EWA WOJTOWICZ
OBCYM OKIEM.

PODROZ ARTYSTYCZNA JAKO
PRODUKCJA OBRAZOW

Obrazoéow weciaz przybywa. Cyrkuluja w sieci, sa przetwarzane i korygowane. Sa takze nieustannie
produkowane za sprawg podroézy, z ktorych wiekszo$¢ dotyczy konwencjonalnie pojmowanej turystyki, ale
niekiedy laczy sie ze sztuka poprzez rezydencje, plenery, artystyczne peregrynacje. Stuzg one szczegoélnie
»produkcji” obrazéw powstajacych w okreslonym kontekscie. Powstaje jednak pytanie, czy monokultura
obrazowania wypracowana w ramach do§wiadczenia turystycznego, rozni sie od obrazéw produkowanych
przez artystow? Czy w rezultacie, wobec $§wiadomos$ci nadmiaru obrazow, istnieje mozliwo$¢ znalezienia
alternatywy? Czy jest nia zaprzestanie uporczywej dokumentacji, czy moze raczej nieco odmienne rozto-
zenie akcentdw wobec tego, co moze zostaé zobaczone, umieszczone w kontekscie i poddane petryfika-
cji w obrazie? Zagadnieniem szczegélnie interesujacym jest nie tylko modalnosé artystycznej podrozy,
ale takze relacja podmiotu patrzacego z obrazami produkowanymi w trakcie podr6zy. Dotyczy to przede
wszystkim podrézy artystycznej, ale takze innych jej modeli, nie mieszczacych sie w rozpoznanych juz (np.
na gruncie antropologii) typologiach postrzegania $wiata w podroézy. Uzytecznych, do pewnego stopnia,
metafor dostarcza teoria zaprezentowana przez Nicolasa Bourriauda w ksigzce w The Radicant. Jednak
ani antropologia podro6zy, ani analiza pejzazu kultury w dobie globalizacji nie sg tu kontekstem wystarcza-
jacym. Uzupelienia dostarczajg, odpowiednio: sztuka powstajaca w oparciu o do$wiadczenie podrézy,
ale takze sieciowa kultura popularna, wraz z jej mechanizmami multiplikacji i cyrkulacji obrazow.

Juz Susan Sontag pisala: ,Nie istnieje prosta jednoznaczna czynno$¢ zwana widzeniem (zapisy-
wanym, wspomaganym przez aparat fotograficzny), lecz »spostrzeganie fotograficzne«, ktére jest nowa
odmiang ludzkiej percepcji i nowa czynnoécia, jaka musza wykonywaé™. Teoretyzujacy na temat widzenia
i spojrzenia w podrozy uksztalttowanego m.in. pod wplywem powstania i upowszechnienia sie fotografii,
John Urry wyrdznial, m.in. spojrzenie spektatorskie, polegajace na kolekcjonowaniu postrzeganych ob-
razow, czy tez spojrzenie zapos$redniczone medialnie, ktére zauwaza motywy znane wczesniej z medidow
(mediatized gaze)?. Analogicznie, podréz nie musi by¢ juz dos§wiadczeniem bezposrednim; moze odbywaé
sie w sposob zaposredniczony; nie chodzi tu jednak ani o lekture diariuszy podrézniczych, ani tez o wir-
tualng symulacje. Nie jest konieczne fizyczne przemieszczanie sie w przestrzeni. Gdy przed odwiedzeniem
realnego miejsca zapoznajemy sie z nim za pomocg Google Street View, po przybyciu w to miejsce mamy
wrazenie, ze juz tam byliSmy. Rozpoznajemy je na potrzeby naszej orientacji w fizycznej przestrzeni, jed-
nak dzielimy te fikcyjne wspomnienia ze wszystkimi, ktorzy obejrzeli ten sam material. Powoduje to po-
wstanie wspolnej (shared) przestrzeni pamieci, ktéra cho¢ nie odnosi sie do do§wiadczen podmiotu w re-
alnej przestrzeni, moze oddzialywaé rownie skutecznie. Dzieje sie tak za sprawa panoramicznego obrazu,
ktory imituje pozycje obserwatora zblizona do tej, ktora jest bliska percepcji rzeczywistosci za sprawa
naturalnego aparatu widzenia3. Niekiedy takze nasza obecno$¢ w przestrzeni egzotycznej naznaczona jest
poczuciem wejécia w role Innego, ktore rozsadza naturalng wczesniej sytuacje. Pisze o tym Nicolas Bo-
urriaud, gdy przywoluje my$l Victora Segalena, opisujacego swoje do$wiadczenia z podrézy po Dalekim
Wschodzie na poczatku dwudziestego wieku+. Segalen w swoich Esejach o egzotyce wprowadza tam figure
egzoty (fr. exote), definiujac egzotyke jako ,parade klisz: »palma i wielblad, tropikalny helm, czarne skory
i zolte stonce«”s. Egzota musi by¢ obcym w odwiedzanym $rodowisku, jest to warunek konieczny dla pod-
trzymania réznorodnosci.

Problem mitologizacji przestrzeni odwiedzanej przez pionieréw-podréznikéw i znieksztalcania
ich relacji za sprawa tego, co ,utracone w tlumaczeniu” (lost in translation), albo sklonnosci do konfa-
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Ivan Puig i Andrés Padilla Domene, SEFT-1, 2010 - 2012. Dzieki uprzejmosci artystow.

bulacji, opisuje trafnie Bozidar Jezernik®. Wspolczes$nie, kiedy kazda upubliczniona relacja moze zostaé
skonfrontowana z inng, a model Grand Tour nie stanowi juz wzorca dla artystycznej podrozy, powstaje
pytanie o to, jak mozna zdawac¢ relacje ze spotkania z Innym za pomoca Srodkow artystycznej wypowiedzi.
Topos podroézy jako metody opisywania §wiata za poérednictwem sztuki pojawia sie w ksiazce Anny Maj
Media w podrézy, Na patrzenie na $§wiat przez pryzmat sztuki, majacej zdolno$¢ jego reprogramowania,
zwraca takze uwage Nicolas Bourriaud, konstatujac, ze to ,emigrant, wygnaniec, turysta i miejski space-
rowicz sa dominujacymi figurami wspolczesnej kultury””. Warto przyjrzeé sie tym figurom i w odniesieniu
do niektérych rozwingé zasygnalizowane przez autora The Radicant watki, poniewaz wszystkie z tych
postaci przyczyniaja sie do produkeji obrazéw — kazda jednak w nieco inny sposéb.

Korzenie jako metafora mobilnosci

Fotografia przedstawia ciemne sylwetki ludzi unoszacych telefony w strone ksiezyca. Mozna odniesé¢
wrazenie, ze fotografuja ksiezyc, albo robig sobie autoportrety typu selfie w jego $wietle. Nic bardziej bled-
nego. Nagrodzone zdjecie roku 2014 w konkursie World Press Photo, wykonane przez Johna Stanmeyera,
przedstawia afrykanskich emigrantéw na wybrzezu Dzibuti, probujacych przechwyci¢ sygnat sieci telefonicz-
nej z sasiedniej Somalii, zanim wyrusza w niebezpieczng podréz w strone Europy. Ten obraz méwi o wymu-
szonej mobilnos$ci, ktorej konsekwencja jest wykluczenie. Watek emigranta i wygnanca zarazem pojawia sie
w refleksji Nicolasa Bourriauda, ktory zauwaza, ze cechg wspolczesnego $wiata sg nieustanne migracje, tak
dobrowolne, jak i wymuszone, a to pociaga za sobg okreslone skutki, poniewaz: ,, To korzenie [wyrdznienie
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autora — przyp. E.W.] wywohuja cierpienie jednostek; w naszym zglobalizowanym $wiecie trwaja jak fanto-
mowe konczyny po amputacji, powodujac bol, ktérego nie da sie wyleczy¢, poniewaz dotycza czego$, co juz
nie istnieje”®. Ten problem pojawia sie w projekcie Andrzeja Syski Zachodni Wiatr (2014), w ktérym artysta,
po podrézy do obozu dla uchodzecéw w Saharze Zachodniej w ramach projektu Artifariti, proponuje rozpo-
wszechnienie zarejestrowanych przez siebie fragmentéw materiatu filmowego. Taka formuta pracy wydaje
sie bliska idei radicant zaproponowanej przez Bourriauda, poniewaz dochodzi tu do celowego rozproszenia
obrazow, ktore moga ulec rekontekstualizacji, transkodowaniu, czy tez po prostu multiplikacji. Co wiecej,
wideo, jako wspolczesna, wizualna odmiana lingua franca, o czym pisze rowniez Bourriaud, dobrze nadaje
sie do zainicjowania ponadkulturowego polilogu. Jednak r6znica miedzy teoretycznym ujeciem Bourriau-
da a praktyka pracy artystycznej odnosi sie do podmiotu widzacego i rejestrujacego. Pobyt o charakterze
rezydencji w odizolowanych, niedostepnych turystycznie miejscach jest doswiadczeniem szczegélnym, nie
majacym nic wspdlnego z artystycznym plenerem. Paradoksy ujawniajace sie w trwalo$ci tego, wydawaloby
sie tymczasowego koczowiska wplywaja na unikalno$¢ do$wiadczenia artystycznego i zmieniaja nie tylko to,
co wiaze sie z obrazem tej spolecznosci, ale rzutuja na postrzeganie Swiata, z ktérego artysta przybywa i do
ktorego wraca. Stad hybrydowosé realizacji, zakorzenionej wyraznie w rzeczywistosci, ale w formule rozpo-
wszechniania siegajacej do zywej struktury sieci. Udostepniajac material, zgodnie z zasadg wyrazong w eko-
nomii dzielenia sie (sharing economy), artysta wydaje sie postepowac zgodnie z tym, co Bourriaud nazywa
yshomadycznym zbieraniem znakéw” prowadzonym w celu ustanowienia polaczen niosacych znaczenia'.
Pojecie nomady nie wydaje sie tutaj calkowicie przypadkowe; odnosi sie przeciez do wolno$ci zwiazanej ze
swobodnym przemieszczaniem sie, ktora utracili mieszkancy terytoriow takich, jak Sahara Zachodnia. W tym
duchu, jak zauwaza Bourriaud, ,,mozna albo polaczy¢ sie z tymi, ktérzy pochodza z tego samego miejsca, albo
z tymi, ktorzy zmierzaja do tego samego miejsca, nawet jezeli ich cel jest mglisty i hipotetyczny™. Wydaje sie,
Ze w tym znaczeniu Zachodni wiatr spelnia oba te kryteria, z dodatkowym uwzglednieniem uniwersalnego
wydzwieku probleméw, jakie rysuja sie w formule wszelkich enklaw i eksklaw.

Pojecie zakorzenienia wydaje sie by¢ przeciwienstwem mobilno$ci, jaka zapewnia podro6z. Jednak
do takiej wla$nie botanicznej nomenklatury odwoluje sie Nicolas Bourriaud dla opisu praktyk artystycz-
nych, polegajacych na czerpaniu z réznych zrédel i }aczeniu treéci na spos6b podobny do rozrostu tzw. ko-
rzeni przybyszowych (fr. radicant). Tak rozumiane korzenie rozrastaja sie wielokierunkowo, cho¢ nie sa
podobne do klacza, ktbre to pojecie zostalo zaadaptowane w refleksji kulturoznawczej za sprawa metafor,
ktoéra wprowadzili Deleuze i Guattari. Bourriaud okresla klacze jako bardziej statyczna forme, a korzen
radicant jako forme zwiazana z poruszaniem sie po wielokierunkowej trajektorii.

Paradoksy autentycznosci

Tak, jak ,niewinne oko juz nie istnieje”*?, tak tez coraz trudniej o indywidualne doswiadczenie po-
dro6zy, nieskazonej weze$niej poznanym materiatem, narzucajacym okre$lona perspektywe. Prowadzi to
do banalizacji doSwiadczen, ich powtarzalnosci, na co trafnie zwraca uwage Corinne Vionnet w projekcie
Photo Opportunities (2005-2013)* Natozenie na siebie wielu podobnych uje¢ z amatorskich, turystycz-
nych fotografii skutkuje wylonieniem sie jednego, nieostrego, ale rozpoznawalnego obrazu ktorego$ ze
Swiatowych ikonicznych zabytkow. Powtarzalno$c¢ tego procesu wykluczajaca indywidualne do$wiadcze-
nie nasuwa skojarzenie z pseudowydarzeniami, o ktérych krytycznie wypowiadat sie Daniel Boorstin, kt6-
rego mys$l przywoluje Anna Wieczorkiewicz piszac, ze turysta ,zadowala sie podrobkami rzeczywistosci”
itworzy ,samonapedzajacy sie mechanizm iluzji”4. Nie chodzi tu jednak o zbyt latwe ironizowanie wobec
banalno$ci wezasowej pamiatki, czy swoistego dyscyplinowania fotografujacych turystow czekajacych na
moment, w ktérym punkt pozwalajacy zrobi¢ idealne ujecie bedzie dostepny, dajac chwilowe wrazenie
ekskluzywnosci. Zaréwno nadmiar obrazow, jak i standaryzacja tego sposobu obrazowania, pozwalaja
zadaé pytanie o autentyczno$¢ przezywanego i zapisywanego do$wiadczenia. Watek ten podejmuje Wie-
czorkiewicz, piszac, ze w sferze turystyki ,,» Poszukiwanie autentyczno$ci« staje sie zywotnym motywem
kulturowym.”s Jonathan Culler natomiast zwraca uwage na sprzeczno$ci w tym procesie: ,Paradoksem,
dylematem autentyczno$ci jest fakt, ze aby co§ moglo by¢ do§wiadczone jako autentyczne, musi by¢ ozna-
czone jako autentyczne, jesli jednak zostaje to oznaczone, staje sie juz zaposredniczone, staje sie znakiem
samego siebie i stad brakuje mu autentycznosci (...)"*°. Kolokwialne zawolanie: Pics or it didn’t happen,
wyrazajace jeszcze wiare w autentyczno$é obrazu, wydaje sie juz dzi$ nie ratowaé przed niczym.

Natomiast Bourriaud przywoluje watek autentycznosci i tego wla$nie zaklocajacego jej czystosé
zapo$redniczenia w konteks$cie wypowiedzi artystycznej, zauwazajac, ze: ,Operacja, ktéra zmienia kazdego
artyste (...) w thumacza samego czy samej siebie, wymusza akceptacje zalozenia, ze zadna wypowiedzZ nie
jest »autentyczna«: wkraczamy w ere uniwersalnego »podkladania napiséw« i uogoélnionego dubbingu™.
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Problem, czy do$wiadczenie jest autentyczne, pozostaje wiec nierozstrzygniety, a znalezienia roz-
wigzania nie ulatwia istnienie narzedzi umozliwiajacych wyjécie poza dotychczasowe pojmowanie au-
tentycznoSci. Naleza do nich wszelkie udogodnienia w zaposredniczaniu obrazowania Swiata i jego pre-
zentacji poprzez okreslone interfejsy, jak np. Google Earth. Jak zauwaza Anna Maj: ,Mozna tu mowié¢
o decydujacej roli Google w kreowaniu wspdlczesnych wyobrazen o §wiecie oraz wyznaczaniu horyzontu
poznawczego™®. Przykladem moze by¢ strona Google Sightseeing opatrzona podtytulem: po co trudzié¢
sie ogladaniem prawdziwego Swiata? (Why bother seeing the world for real?). Wydaje sie on tylez pro-
wokacyjny, co inspirujacy do podjecia rozwazan na temat tego, co w podrozy jest prawdziwe, a co symu-
lowane. Podroz po $wiecie dostepnym za sprawg narzedzi zapo$redniczajacych widzenie, takich jak Go-
ogle Street View pozwala uwolni¢ sie od tych rozterek, a przede wszystkim zobaczy¢ miejsca, ktorych byé
moze nie bedzie nam dane nigdy odwiedzi¢. Ta osobliwa dokumentacja cudzej obecnosci w $wiecie, kto-
rego oglad ,infekuje” nasze spojrzenie, staje sie takze przedmiotem dzialan artystow, takich, jak np. Jon
Rafman, ktory w ramach projektu geyes kolekcjonuje i rekontekstualizuje kadry z Google Street View.
Wymykajace sie funkcjonalno$ci, utrwalajace niejednoznaczne sytuacje, niepokojace albo zaskakujaco
estetyczne, tworzg atlas zbudowany na podobienstwo gigantycznej kolekeji Gerharda Richtera. Dotycza
jednak widzenia z zasady zapoSredniczonego przez owe dziewie¢ fotografujgcych aparatow, ktore dostar-
czaja uzytkownikom panoramicznej iluzji rzeczywistoéci. Podobne podejscie polegajace na dzialalnosci
par excellence kuratorskiej wobec tego, co istnieje jako obraz rzeczywisto$ci, rozpoznaé¢ mozna u artystow
takich, jak Michael Wolf czy Mischka Henner?°. Ten ostatni artysta w projekcie No Man’s Land (2011)
korzysta z kilku rodzajow mediow: fotografii, wideo i ksigzek drukowanych na zamoéwienie. Wideo, skla-
dajace sie ze zmontowanych w nieciagla narracje zrzutow ekranu nosi podtytul: Film drogi (Road Movie),
a opis ksigzki wyjasnia: ,nakrecone w cato$ci przez Google Street View”. Narracje stanowia przenikajace
sie kadry przedstawiajace scenerie drog w Hiszpanii i Wloszech, przy ktorych stoja kobiety oferujgce ustu-
gi seksualne. Wybér tych motywdw, obecnych w tym obiektywnym odbiciu $wiata odsyla do problemow
wykluczenia, eksploatacji i przemocy.

Michael Wolf natomiast, w projekcie Life in Cities, kataloguje i wybiera dobrane tematycznie ob-
razy, dla ktérych wspolnym motywem moze by¢ prawdziwe lub domniemane tragiczne wydarzenie badz
agresywna reakcja fotografowanych przechodniow kierujacych w strone kamer $rodkowy palec?'. Nieostre
obrazy, jak kadry z taémy Zaprudera, daja fragmentaryczna wiedze o gwaltowno$ci, banalnoéci i niejed-
noznacznoS$ci wydarzen rozgrywajacych sie rownoczesnie w tysigcach miejsc na Swiecie.

Refleksje zwiazana z przejeciem przez artyste roli kuratora i archiwisty podejmuje takze Joachim
Schmied w projekcie Other People’s Photographs (2008-2011). Nie tylko jednak artysta, ale rowniez kaz-
dy uzytkownik moze sta¢ sie kuratorem treéci (tu: obrazoéw) pochodzacych z wciaz rozszerzajacego sie
repozytorium obrazéw zarejestrowanych na ulicach niemal calego Swiata. Sa one latwe do skatalogowania
i niezmiernie do siebie podobne, a wysilek ich opracowania mozna podsumowac stowami, ktore w ksiazce
The Radicant umieszcza Nicolas Bourriaud: ,,0d trzydziestu lat pejzaz globalnej kultury uksztaltowany
zostal, z jednej strony przez nacisk ze strony nadprodukeji przedmiotéw i informacji a z drugiej przez
nieokielznang standaryzacje kultur i jezykow”22.

Jednak pietrza sie tu paradoksy, poniewaz, jak zauwaza Anna Wieczorkiewicz ,,Nie mozna by¢
dumnym z cudzej pamiagtki” i rozwija te mysl: ,Pamigtkowa replika nie jest modelem, lecz aluzja; na-
stepujac po fakcie, pozostaje czastkowa, a jednocze$nie bardziej ekspansywna niz sam fakt. Nie zadziala
bez uzupehiajacej ja narracji dyskursywnej, ktéra wiaze ja z pochodzeniem, a zarazem tworzy mit owego
pochodzenia”=.

Jezeli mozna przyjaé, ze fotografie z podrozy sa takimi wlaénie osobistymi pamigtkami, to w ich
przypadku narracja dyskursywna jest szczegolnie istotna, zwlaszcza wobec prezentacji obrazéw na plat-
formach, ktorych przeznaczeniem jest dzielenie sie trescia (sharing economy), jej komentowanie i afir-
macja (trywializowana jako ,lajkowanie”). Dlatego, by¢ moze Jon Rafman korzysta z platformy Tumblr,
jako narzedzia odpowiadajacego swoim charakterem rzeczywistoSci w dobie ekonomii uwagi (attention
economy) bedacej konsekwencja ekonomii dzielenia sie (sharing economy). Za sprawg egalitarnych na-
rzedzi re-prezentacji, takich samych, jakie ma do dyspozycji kazdy uzytkownik, artysta zwraca uwage na
zmieniong relacje miedzy miejscem a jego obrazem. Satelitarne mapy Ziemi wyrugowaly niemal calko-
wicie przestrzenie terrae incognitae, jesli nie liczy¢ miejsc, ktorych obraz zostal ocenzurowany w mysl
~ciemnej geografii”, ktora bada Trevor Paglen. Za sprawa Google Street View mozna nie tylko oswoic sie
z niepoznang jeszcze przestrzenia, ale takze poréwnaé zmiany, ktore zaszly w znanych nam miejscach
od czasu naszej fizycznej bytnosci. Mozliwy jest takze powrdt do miejse, ktore niegdy$ odwiedzilismy,
a ktore staly sie dzi§ niedostepne, ze wzgledu na zmienione warunki geopolityczne. Pozostaje jednak py-
tanie o swoisty dyspozytyw podrozy i podrozujacego, ktory wylania sie w efekcie zaistnienia alternatyw-
nej przestrzeni obrazow dostepnej w sieci. Nalezy bowiem pamietaé, ze iluzjonistyczne do$wiadczenie
zmieniajace nasza pamied i orientacje zapewniane przez Google Street View nie jest niczym nowym. Anna
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Wieczorkiewicz pisze: ,,Crawshaw i Urry dowodza, ze cudze wspomnienia — zreifikowane i dostepne nam
poprzez fotografie robione przez innych — zostaja wlaczone w tworzenie naszych wlasnych wizji podrozy,
a wiec zawlaszczone”*+. Wydaje sie jednak, ze o ile w kontekscie sztuki akcent mozna potozy¢ nie tyle na
zawlaszczenie (bedace pelnoprawng taktyka artystyczna), to w odniesieniu do podrézy artystycznej klu-
czowe jest ,zainfekowanie” pamieci widzianymi wcze$niej obrazami. Projekty Rafmana, Schmieda czy
Hennera moga by¢ tego dowodem, cho¢ wytwarzanie obrazéow ze SwiadomosScia, ze sa one sztuczne ma
juz swoja historie w sztuce XX wieku a takze w refleksji nad podr6za. W odniesieniu do antropologii po-
drozy, bada to zagadnienie Anna Wieczorkiewicz, zastrzegajac, ze: ,,Nie sposob zajmowacé sie amatorskimi
zdjeciami z podrdzy, nie biorac pod uwage innych wizerunkéw — tych ukazujacych sie na kartach pocz-
towych i w materialach promocyjnych”?. Analogiczny problem pojawia sie w tworczosci artystow takich,
jak Edward Ruscha, o ktorego projektach takich, jak Twentysix Gasoline Stations (1963) Rosalind Krauss
pisala, ze samochod jest dlan artystycznym medium?S. Podroéz, ktorej lejtmotywem stajg sie stacje benzy-
nowe, pojawia sie takze w projektach Johna Margoliesa, takich, jak Pump and Circumstance (1993), czy
Roadside America (2010) rowniez wydawanych w formie ksigzek. Jednak wspolczesnie, w doszczetnie
opisanym $wiecie, matrycg podrozy staje sie powtorzenie. Dotyczy ono dos§wiadczenia wybranej jednostki
badz wyobrazni zbiorowej. Takie podej$cie widoczne jest takze bardziej wspolczednie, m.in. we wczesnej
tworczoéci brytyjskiej artystki Suky Best, ktéra w projekcie The Time for Talking is Over (2000) zesta-
wila fragmenty z barwnych pocztowek w ciagi kadrow przypominajace klatki filmowe. Wyeksponowala
jednoczesnie widoczny raster i niedoskonaloé¢ obrazu. Podobna strategie rozpozna¢ mozna w projek-
cie Mikolaja Dlugosza Pogoda tadna (2006) gromadzacym pocztowki z wakacji z lat siedemdziesigtych
i osiemdziesiatych dwudziestego wieku w formie albumu®. W tym wypadku widoczna jest analogia do
albumu, ktory stworzyl Ruscha, cho¢ tresé¢ albumu w przypadku Pogody tadnej ma juz charakter materia-
hu zaposredniczonego. Tego rodzaju re-praktyki majg zwigzek z postmodernistyczna apriopriacja, jezeli
chodzi o sposob dzialania, ale w kontekscie tresci bliskie s pojeciu postturystyki, o ktorej pisze John
Urry w Spojrzeniu turysty: ,niektérzy turys$ci niemal plawia sie w nieautentycznosci dodwiadczenia tury-
stycznego. » Postturysci« z rado$cia oddaja sie rozmaitym turystycznym grom. Wiedza, ze nic takiego jak
autentyczne doSwiadczenie nie istnieje, ze jest tylko szereg gier lub scenariuszy do odegrania”®. W tym
kontekScie mozna interpretowac prace takie, jak A Journey that Wasn’t (2005), ktorej autorem jest Pier-
re Huyghe. Artysta odwoluje sie do fikcji zarobwno w odniesieniu do powodéw odbycia takiej podrozy,
jak i w odniesieniu do realizacji filmu. Nagromadzenie elementéw fikcji dziala podobnie, jak podwdjne
przeczenie — zaczyna mie¢ moc twierdzaca. Analogicznie, Abraham Poincheval i Laurent Tixador realizu-
ja swoje projektu w formule ,,podroézy niemozliwej”, czesto posuwajac sie do granic absurdu, jak w pracy
Horizon moins vingt / Horizon minus 20 (2008), ktora polegala na speleologicznej ekspedycji w tunelu,
ktory sami wykopali, czy w pracy L'Inconnu des grands horizons / The Unknown of the Wide Horizons
(2002) polegajacej na przemierzeniu Francji w linii idealnie prostej. W tych pracach wida¢ z jednej strony
ironie dotyczaca heroicznej figury odkrywey-podrdznika, z drugiej - nute tesknoty za tym, co by¢ moze
popchnelo Basa Jana Adera do podrézy w poszukiwaniu tego, co niedosiezne — In Search of the Miraculo-
us (1975). Radykalizm artystycznego i podrézniczego dos§wiadczenia mozliwy jest tylko przy narzuceniu
ograniczen badz koniecznoSci ich pokonywania.

Dokumentacja w dobie postturystyki

Etapy, ktore prowadza od zapisu materialu w terenie, przez jego postprodukcje, az do formy,
w jakiej zostanie zaprezentowany, sa w produkeji obrazow tylez istotne, co oczywiste. Rownie wazny jest
etap kolejny — kontekstualizacja danego przekazu w ramach wystawy badz innej formy publicznej prezen-
tacji. Produkcja obrazéw jest zwigzana z ich cyrkulacjg, publiczng obecno$cia, cigglym ich dodawaniem
i ustanawianiem dla nich interpretacyjnych senséw. Sa one kontekstualizowane zar6wno w praktykach
tworczych o charakterze oddolnym, jakimi sa np. blogi, ale takze na wieksza skale — w formie wystaw.
Przykladem moze by¢ 8 Biennale Berlinskie z roku 2014, jedna z wielu wystaw, ktére odwoluja sie do
formy podroézy, ewokujac postkolonialne i muzealne konteksty. Juan A. Gaitan, kurator Biennale mowit:
,Historia sztuki byla estetycznym fundamentem nowoczesnej Europy. Pojecie antyczno$ci jest takze no-
woczesnym wynalazkiem, i to niedawnym, opartym o romantyczng interpretacje ruin”#. Do tej wypowie-
dzi nawigzywala jedna z prac w ramach Biennale, zaprojektowana przez Andreasa Angelidakisa aranzacja
przestrzeni CrashPad. Wnetrze wypelnialy dziewietnastowieczne dywany i tkaniny wykonane w Grecji,
ale noszace wplywy estetyki epoki ottomanskiej. Towarzyszyly im rézne dekoracje odnoszace sie do klisz
zwiazanych z greckim antykiem. W ten sposéb polaczone zostaly zaréwno zapomniane watki, wymazane
z historii Grecji po tym, jak uzyskala ona niezalezno$¢, ale takze narodzita sie symbolicznie na nowo, jako
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cel podrozy w poszukiwaniu korzeni autentycznego antyku. Tak wyprodukowana mityczna przeszto$é¢ wy-
daje sie mie¢ bliski zwigzek z tym, co przywolywany powyzej Segalen nazywal ,parada klisz”, ale réwnie
istotny jest watek ,produkcji ruin” wypracowany w romantycznym modelu podrézowania i naturalizo-
wania historii. Jego konsekwencja jest traktowanie wystaw jako form objaéniania Swiata, bedekerow po
rzeczywistoSci, o ktorej widzowie wystawy chca sie czego$ dowiedzie¢ od artystow — traktowanych tutaj
dwojako: jako etnografowie badz jako ,,inni”. O ruinach muzeum pisal juz w dobie postmodernizmu Do-
uglas Crimp, natomiast bardziej wspdlcze$nie méwi o tym Bourriaud, dostrzegajac jednoczes$nie aporie
tkwigca w formule odbioru takich wystaw: ,(...) prowadzi to do postrzegania niezachodnich artystow jako
gosci, ktorych sie grzecznie traktuje, ale nie sa oni pelnoprawnymi aktorami na miedzynarodowej scenie.
(...) Ten tak zwany »szacunek dla innego« generuje rodzaj odwroconego kolonializmu”3°.

Problem z wystawami majacymi $§wiat thumaczy¢ i przedstawiaé jest zasadniczy oraz podobny
do sprzecznoéci, ktora ujawnia sie w uwagach Bourriauda. Przykladem moga by¢ — skadinad udane od
strony kuratorskiej — projekty takie, jak Il Palazzo Enciclopedico — monumentalna wystawa, ktora przy-
gotowal Massimiliano Gioni w ramach 55 Biennale Sztuki w Wenecji, czy skromniejsza w skali, ale row-
niez interesujaca Nothing to Declare? (2013) zrealizowana w Berlinie przez Akademie der Kiinste i we
wspolpracy z ZKM w Karlsruhe. Kuratorzy tej ostatniej wystawy podjeli probe naszkicowania map sztuki
na $wiecie po 1989 roku. Do najbardziej interesujacych prac nalezy Edouard Glissant: Un Monde en
Relation (2009), ktérego autor, Manthia Diawara, jest zaréwno teoretykiem filmu, jak i artysta. Projekt
ten odnosi sie do podrézy w formie przyjetej dla jego rejestracji. Diawara i Glissant, plyna razem tran-
satlantykiem z Southampton do Nowego Jorku, zatrzymujac sie na rodzinnej Martynice Glissanta i pro-
wadzac rozmowe ukladajaca sie w formule wywiadu-rzeki. Intrygujace i niejednoznaczne podejscie do
problemu postkolonialnych napie¢ widaé w projekcie Elmina (2010), ktorego autorem jest Doug Fishbo-
ne. Artysta stal sie wspolproducentem filmu wyprodukowanego w Ghanie. Film ten nie jest jednak jego
autonomicznym dzielem — ma dwoch rezyseréw — sg nimi bracia Emmanuel i John Apea. Fabula dotyczy
dramatycznych skutkdéw bezwzglednej eksploatacji, zar6wno ziemi, jak i ludzi. Fishbone natomiast, bedac
producentem i zapewniajac filmowi zabezpieczenie finansowe, zarezerwowat dla siebie gldbwna role. Tym
samym postkolonialna nieréwnowaga zwigzana z przeplywem kapitalu uwidacznia sie w jaskrawy spos6b
— role ghanijskiego rolnika odgrywa bialy, amerykanski aktor.

Tak jak w przypadku Fishbone’a kluczowe jest uwidocznienie réznic, tak Pieter Hugo w projekcie
Nollywood (2008) koncentruje sie na ich zacieraniu. Projekt ten dotyczy obrazow filmowych produkowa-
nych w ramach trzeciej na $wiecie kinematografii — nigeryjskiego Nollywood. Poczatki tego przemystu fil-
mowego byly skromne i mialy na celu imitacje kina hollywoodzkiego, jednak wkrotce Nollywood rozwinat
bardziej autonomiczny jezyk, wlaczajac do fabuly filmu zaréwno watki blizsze warunkom nigeryjskim, jak
i elementy fantastyczne. Stad swoboda w operowaniu motywami sensacyjnymi, wykraczajacymi poza ra-
cjonalizm amerykanskich pierwowzoréw. Sam artysta ujawnia niewiare w prawdziwos¢ fotografii, zwlasz-
cza portretowej, ale tez wszelkiego dokumentu. Stad fotosy z planu filmowego sg aranzowane — wierne
estetyce filméw Nollywoodu, ale jednak nieprawdziwe. Nieprawdziwos¢ ta wynika z pogladow artysty,
ktéry mowi o obcigzeniu konsekwencjami zwigzanymi ze skierowaniem aparatu fotograficznego w jaka-
kolwiek strone, ale wspomina tez o nieautentyczno$ci w kontekscie wlasnej ,spolecznej topografii”s:. Jak
mowi, bedgc o urodzenia mieszkaficem RPA, uwaza sie za Afrykanina, choé, jako bialy, przez wiekszo$¢
Afrykandw nie bedzie tak postrzegany. Podobny problem dostrzega Viviane Sassen, autorka fotograficz-
nego cyklu Parasomnia (2010), w ktérym portretuje swoich afrykanskich modeli czesto tak, ze nie widaé
ich twarzy, badZ upozowanych w specyficzny, sztuczny sposob. Te sztuczno$¢ autorka thumaczy swoja
relacja z Afryka, w ktorej mieszkala we wczesnym dziecinstwie, pozostajac wobec mieszkancow Kenii
w niejednoznacznej relacji kogo$, kto nie jest obcym, ale nie jest tez swoim. To napiecie miedzy obcoscia
a swojsko$cia moze tez ujawnic sie nie tylko w relacjach miedzyludzkich, ale takze w obrazowaniu, o czym
moéwi Araya Rasdjarmrearnsook w pracy Dow Song Duang — The Two Planet Series (2008). Artystka
dokumentuje sytuacje, w ktorej tajskim wie$niakom zaprezentowane zostaja reprodukcje europejskiego
malarstwa, rejestrujac ich komentarze, wahajace sie pomiedzy odebraniem obrazu jako niezrozumialego,
a elementami, ktére moga by¢ odczytane jako znajome (praca na polu w obrazie Kobiety zbierajqce klosy
Jeana-Francois Milleta).

Bourriaud wyjasnia tego rodzaju sprzeczno$ci odwolujac sie do opozycji miedzy postmoderni-
stycznym multikulturalizmem a modernistycznym uniwersalizmem. Ten pierwszy, jak zauwaza, stosuje
logike przynalezno$ci, polegajaca na interpretacji dziel z perspektywy pochodzenia jego autoréws?. W re-
zultacie utrwala podzialy, ktore, wydawaloby sie, moglyby zosta¢ zniesione, choéby poprzez prezentacje
tworcow pochodzacych z obszaréw innych niz Europa, czy Stany Zjednoczone, na arenie miedzynarodo-
wej. Wciaz jednak otwarte pozostaje pytanie o to, jak mozna odbieraé wypowiedzi artystyczne kontek-
stualizowane w ramach takich prezentacji? Czy wystawy, pretendujace do funkcji narzedzi opisu $wiata
itranslacji z obeych jezykow sg takze doswiadezeniem o charakterze w jakims$ stopniu postturystycznym?
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Jezeli przyjaé, ze tak, to czy te same kryteria mozna zastosowa¢ do blogéw, kolekgji i atlasow, w ktérych
wazniejsze od produkowania obrazow staje sie ich kuratorski wybor i prezentacja? By¢ moze jednak istot-
ny jest indywidualizm odbioru $wiata, w ktorym coraz trudniej o podr6z nie bedgcg wejSciem w jedna
z wyznaczonych juz rol. Zwraca na to uwage Anna Wieczorkiewicz, przypominajac, ze juz Mark Twain
w ksiazce Innocents Abroad (1869) opowiadal sie za prawem turysty do patrzenia ,,wlasnymi oczyma”,
spojrzeniem niezaleznym, korzystajacym ze zdroworozsadkowej wiedzy patrzacego 33. Czyzby wiec naj-
wazniejszym tropem byt wlasnie dyspozytyw podrozy? Zagadnienie to jest obecne w pracach Nicolasa
Grospierre’a, zar6wno w cyklach fotograficznych katalogujacych fasady wschodnioeuropejskich blokow,
jak i materiale poSwieconym obrazom miejsc, z ktérych wywodzil sie Mark Rothko. To odwolanie do
dyspozytywu, nieograniczonego wylgcznie do sposobu widzenia miejse, ktorych $wiatto, pejzaz i warunki
naturalne mogly oddzialywac na artyste, ale takze do szerzej rozumianego ich do§wiadczania, jest jednym
z najbardziej interesujacych powodow, dla ktérych warto odby¢ podroz artystyczna3+. Nie dla kolonizacji
przestrzeni i przyszpilenia obrazéw jak podrézniczych trofeéw, ale dla préby uchwycenia tego, co efeme-
ryczne, wymykajace sie mozliwo$ciom obrazowania i stawiajgce pytania o ontologie fotografii, na podo-
bienstwo refleksji Andre Bazina. Zawsze jednak istotny jest kadr, jako dostowna, ale i pojeciowa rama,
w ktorej to, co sfotografowane w podrozy moze by¢ — §wiadomie — zobaczone.

Rebbilib - zadanie ttumacza

Czytajac Nicolasa Bourriaud, postrzegajacego proces translacji jako wysitek podejmowany w celu
polaczenia watkow, nie mozna pominaé ,zadania ttumacza”, rozumianego jednak nieco inaczej niz w ory-
ginalnym ujeciu Waltera Benjamina. Tlumaczenie moze by¢ tu rozumiane wprost: jako praca, ktorej ce-
lem jest uzyskanie trafnego i klarownego przekladu oryginalnej mysli, ale mozna tez potraktowac je sze-
rzej i bardziej metaforycznie. Nie nalezy jednak zapominaé, ze w kontekécie podrézy nie zawsze mozna
wierzy¢ prawdzie translacji, o czym pisze Bozidar Jezernik:

Podejmowane przez podréznych proby zapoznania sie z miejscowymi warunkami przewaz-
nie utrudniala nieznajomos$¢ jezykow (...) Niektorzy podrozni starali sie przezwyciezyc¢ te
przeszkode wynajmujac thumacza. Tworzylo to jednak kolejna bariere komunikacyjna, pra-
wie nie do pokonania, potegowalo trudnoéci i sprzyjalo powstawaniu nowych uprzedzen
i wyobrazen na temat panujacych zwyczajow i pogladow. Thumacze nie $émieli zadawac py-
tan, ktére moglyby w najmniejszym chocby stopniu urazi¢ rozméwce. Poniewaz pracowali
pod presja, korzystajac z niewiedzy rozmowcey czesto, jedli nie zawsze, sami wymyslali zarow-
no pytania, jak i odpowiedzi®.

Podobny problem napotkaé¢ mozna, probujac zastosowac sugerowany przez Bourriauda model
translacji do wyjaénienia tego, co nieznane za sprawa sztuki. Zadna ze stron nie moze mieé pewnoéci, co
do prawdziwoéci i pelni przekazywanego komunikatu, zwlaszcza w dobie politycznej poprawnosci i wy-
muszonych za jej sprawa eufemizmoéow jezykowych oraz w odniesieniu do retoryki postkolonialnej. Nie
oznacza to jednak, ze wysilek translacji jest jalowy. Sam fakt, ze podjecie tej proby uwidacznia sprzeczno-
Sci i niejasnoéci, wprowadza nowe, choc¢ nie do konca naswietlone watki. Bourriaud wydaje sie by¢ tego
Swiadom, piszgc, Ze: ,nie mozna uznawac za empatie tego, co jest najwyzej $wiadomoscig turystyczna,
ale mozna podjac probe translacji”s®. Problem tych sprzeczno$ci opisywal takze Jonathan Culler, méwiac
o produkgji atrakeji turystycznych za sprawa réznych semiotycznych mechanizmows”.

Praca The Place of Dead Roads (2014) duetu Josh Bitelli i Felix Melia, odpowiada tej zasadzie
translacji. Sktada sie na nia film, zrealizowany w Maroku oraz obiekty rzezbiarskie. Film, przedstawiajacy
dwu mezczyzn objezdzajacych na motocyklu dzielnice nieukonczonych budynkéw, w ktorej znajduja sie
porzucone, zaro$niete szkielety budowli otoczone plotem i splowiale reklamy zachecajgce do kupna nie-
ruchomo$ci. Pasazer trzyma sztandar, ktorego plat wykonany jest z przezroczystej folii, co powoduje frag-
mentaryczne zatarcie czytelnoSci obrazu. Material ten wy$wietlony zostal w opuszczonym kinie w Marra-
keszu. W rozmowie z artystami Lucia Pietroiusti moéwi: ,,Przybycie do opuszczonego kina sklania do mysli
o pojeciu widza (visitor), takze w relacji do ekranu jako obrazu ijako idei, oraz tego, co oznacza widz. Poza
tym, Ze jest obserwatorem badz interpretatorem, moze by¢ takze obcym, zaré6wno jako figura globalnej
polityki, jak i science-fiction”s®. Translacja i przedstawianie sa tu zatem potraktowane jako formy nego-
cjacji znaczen. Z kolei Anna Wieczorkiewicz pisze: ,Topologiczne teorie jezyka maja swdj odpowiednik
w tekstualnym podejsciu do topografii. Zaklada sie wowczas, ze podroézowanie wymaga umiejetno$ci od-
powiedniego interpretowania roznych elementéw krajobrazu, traktowanych jako »znaki do odczytania«;
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relacja z podrézy staje sie zapisem takiej interpretacji. W sposob narracyjny odtwarza podréz i w pewnym
sensie jg przywraca”3.

Analogiczng préba translacji, czy tez przywrocenia wydaje sie projekt SEFT-1 duetu Los Ferro-
nautas, ktory tworza Ivan Puig i Andrés Padilla Domene“°. SEFT to skrét od Sonda de Exploraciéon Ferro-
viaria Tripulada — co oznacza podro6z specjalnie przystosowanym pojazdem po wylaczonych z uzytkowa-
nia liniach kolejowych w Meksyku i Ekwadorze. Arty$ci przemierzyli te trasy miedzy rokiem 2010 a 2012,
tworzac swoistg odpowiedz na to, co Ted Conover opisal w ksiazce Szlaki cztowieka*'. Miejsca, ktore kie-
dys zostaly nobilitowane ze wzgledu na polaczenie kolejowe, utracily swoj status i ulegaja szybkiej degra-
dacji do stanu ,nowoczesnych ruin”. Swoiste ,wytwarzanie” ruin, poszukiwanie w nich turpistycznego
uroku prowadzacego niekiedy do eskalacji emocji tak silnych, ze mowi sie o ,pornografii ruin” nie jest
wymystem wspolczesnoéci, choc ten ostatni termin bywa najpowszechniej kojarzony z fotowycieczkami
do zdegradowanych przestrzeni miast takich, jak Detroit. Anna Wieczorkiewicz, analizujac historie tu-
rystyki i przywolujac my$l Davida Lowenthala, pisze o tym, jak na przelomie osiemnastego i dziewietna-
stego wieku zaczeto uznawac ruine za obiekt malowniczy i stanowiacy gwarancje autentycznosci, co byto
zapowiedzia romantycznych klisz podrozy+.

Jezeli zatem przyjaé, za Bourriaud, ze istotnie ,translacja jest esencja aktu przemieszczenia”s3,
to tak rozumiana translacja wydaje sie w podrézy rownie niezbedna, co dokltadna mapa. Najbardziej in-
teresujacym przykladem, laczacym w sobie zaréwno forme mapy jak i elementy translacji, jezeli mozna
ja pojmowac jako odczytanie zakodowanego komunikatu, wydaje sie jest Rebbilib, osobliwy rekwizyt na-
wigacyjny z Wysp Marshalla. Poniewaz w tej wyspiarskiej kulturze umiejetno$¢ nawigacji byla elitarnym
sekretem, do zapamietania wspolrzednych stuzyly struktury w formie przestrzennej siatki, odnoszace sie
do wiedzy o koordynatach poszczego6lnych wysp archipelagu. Nie byly jednak mapa w sensie literalnym;
wskazowki w nich zawarte byly zar6wno uniwersalne, jak i indywidualne, przeznaczone wylacznie dla
tworcey i uzytkownika. Co najwazniejsze, ich strukture nalezalo zapamietaé, ale nie bra¢ ich ze sobg na
morze#. Sam artefakt nie mial wiec tak duzego znaczenia, jak wypracowana na podstawie kontaktu z nim
umiejetno$é wykorzystania informacji w nim zakodowanej. Na drugi plan odsuwa sie wiec, zazwyczaj fa-
woryzowany, wzrokocentryczny aspekt podrozy jako produkowania i kolekcjonowania obrazéw. Rebbilib
moze poshuzy¢ za najbardziej trafng metafore wszelkich artystycznych postaw, ktoére angazuja formule
podrézy. Mowi zaréwno o konceptualizacji idei, jak i o niebezpo$rednim komunikowaniu, o pamieci i in-
terpretacji, o przemianie wiedzy w praktyke.
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