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aterialy fotograficzne i filmowe uszkodzone, znie-

ksztalcone badz odrzucone w dystrybucji stano-
wig grupe obrazéw wykluczonych ze sfery wizualnej,
podporzadkowanej mechanizmom komercyjnym,
przyjemnosci odbiorczej i efektywnosci komunika-
cyjnej. Jednocze$nie wlasnie ze wzgledu na swoja nie-
przystawalno$¢ do kodéw estetycznych, techniczne
niedociagniecia albo ztg kondycje fizyczna i/lub utra-
cong funkcje reprezentacyjno-informacyjna staja sie
interesujace dla artystéw (audio)wizualnych. Znajdujg
oni dla tych obrazéw inng formute i przestrzen ekspo-
nowania, nadajgc im status materiatéw ,z odzysku”.
W tym przypadku okreslenie to nie ogranicza sie do
zasygnalizowania czesto stosowanej przez tworcow
techniki found footage, opisywanej w kategoriach
recyklingu i pozyskania na nowo!, lecz podkresla gest
wydobycia obrazéw ze sfery wykluczenia, w ktorej
nierzadko znajduja sie takze podmioty fotografujace/
filmujace lub/i fotografowane/filmowane.

Tak pojmowang strategie odzyskiwania artystka
multimedialna Mahshid Mahboubifar zastosowatla
w projekcie Failed Calendars (Nieudane kalendarze,
2022)?, wykorzystujac w nim wadliwe kopie zdje¢
ikalendarzy, ktére zabrata z drukarni, by opowiedzie¢

1 Zob.: W.C. Wees, Recycled Images: The Art and Politics of Found Footage Film,
Anthology Film Archives, New York 1993; P. Haratyk, G. Sitek, ,, Found footage”
jako kino odnowy znaczenia ,home movies” w filmach ,A Song of Air” i ,Sea in
the Blood”, ,Kwartalnik Filmowy” 104(40)/2018.

2 Zob. Mahshid Mahboubifar, Failed Calendars, 2022, https://mahshid-
mahboubifar.com/failed-calendars (6 wrzesnia 2022).
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o mechanicznej reprodukcji, a réwnoczesnie o réwnie zmechanizowanej ludzkiej
pracy. Po zapomniane i zniszczone zdjecia siegnat takze Gideon Mendel, fotograf
urodzony w RPA i pracujacy w Wielkiej Brytanii, by wykorzystac je w projekcie
Damage: A Testament of Faded Memory (Uszkodzenia: Testament wyblaklej pamieci,
2016). Uznal on, ze uszkodzenia na skutek zlych warunkéw przechowywania
tylko wzmocnilty dokumentacyjng warto$é¢ potudniowoafrykanskich fotografii
z lat osiemdziesigtych. Pozwolily bowiem ukaza¢ powigzania miedzy obrazami
a uwarunkowaniami historycznymi - rozumianymi zaréwno jako fizyczny uptyw
czasy, jak i jako proces dziejowy. Rownie wieloaspektowe sg filmowe i fotogra-
ficzne projekty Richarda Mosse’a: Przybywajqcy (Incoming, 2014—2017) oraz Zamek
(The Castle, 2016-2018). W obu wykorzystal on obrazy techniczne zarejestrowane za
pomoca kamery termowizyjnej, by ukazaé los uchodzcéw z Syrii i innych krajow
Bliskiego Wschodu owtadnietych konfliktami zbrojnymi.

Ciekawa rama odniesienia dla podobnych praktyk odzyskiwania czy tez pozy-
skiwania na nowo materiatéw wizualnych oraz zwigzanych z nimi technik jest
pojecie postkina (post-cinema), ktore stuzy teoretykom do opisu zmian, jakie zacho-
dzg w procesie transformacji mediéw i sposobé6w komunikacji®. Shane Denson
i Julia Leyda we wstepie do ksigzki o postkinie i filmie w XXI wieku wyjasniaja,
ze w uzyciu przedrostka ,post-” chodzi o podkreslenie procesu ,historycznej
transformacji” (historical transformation). Oznacza to, ze zamiast czasowego
wydzielenia okresu ,po kinie” (after cinema) i odciecia sie od przesztosci musi
pojawic sie myslenie w kategoriach ,relacji (raczej niz zwyklego rozréznienia)
pomiedzy starymi i nowymi rezimami medialnymi™, z ich mozliwoSciami i ogra-
niczeniami. Zdaniem badaczy perspektywa postkina pozwala zwréci¢ uwage na
procesualno$é przemian, jakie zachodza w komunikacji wizualnej na skutek
radykalnej zmiany warunkéw rejestracji obrazéw i ich odbioru, a takze naru-
szenia ,estetycznych granic” oraz ,mechanizméw klasycznej ciggtosci”. Podobne
obserwacje mozna wykorzysta¢ w analizie obrazéw wykluczonych z tradycyj-
nych reziméw medialnych, by wyjasni¢ przyczyny ich odrzucenia, a nastepnie
strategie przywrocenia na nowo do sfery wizualnej, w relacji do wzorcéw zwig-
zanych z restrykcyjng estetyka, parametrami technicznymi, a takze okreslong
publicznoscia i obszarem obiegu.

POSTKINOWE OBRAZY

Projekty Mahshid Mahboubifar, Gideona Mendela i Richarda Mosse’a wychodzg
poza ramy reprezentacji okreslone przez rezimy medialne i percepcyjne schematy,
proponujac niewykluczajace podejscie do uszkodzonych, znieksztalconych badz
wyspecjalizowanych technicznie materialéw wizualnych oraz do zwigzanych
z nimi ludzi i wydarzen. Kreacyjne dzialania twoércéw wymagajg wiec takiego
ogladu, ktéry pozwoli na dostrzezenie obecnych w nich postkinowych rozwia-
zan technicznych dotyczacych zapisu i obrébki cyfrowej, a takze konsekwencji

3 Zob. Post-Cinema: Theorizing 21st-Century Film, red. S. Denson, J. Leyda, Reframe Books, Falmer 2016.
4 Tamze, s. 2. Jesli nie zaznaczono inaczej, ttumaczenie autorki artykutu.
5 Tamze,s. 4.
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pojawienia sie ,nowych ‘struktur odczuwania’[...], form afektu czy wrazliwosci™.
Wszystkie przywolane kwestie zwiazane z dyskusja o postkinie w XXI wieku
powracaja w dotyczacym tego samego okresu opracowaniu o relacjach miedzy
kinem a sztuks, odzwierciedlajacych wspomniang wczedniej historyczng trans-
formacje w obszarze mediow. Jak stwierdzaja Dominique Chateau i José Moure,
wydaje sie, ze ,sztuka ulega metamorfozie w postsztuke [post-art], a wiec jest row-
noczes$nie nie-sztukg [non-art], rodzajem prawie-sztuki [almost-art], quasi-sztuka
[quasi-art], moze-sztuka [may-be-art], [...] i tak dalej - w kazdym razie jest niejedno-
znacznie definiowalna jako sztuka™. Analiza tego zjawiska wymaga odniesienia do
postkina, rozumianego nie tylko w kategoriach medialnej nowosci, lecz takze jako
»Irwajacy, nieréwny i nieokreslony proces przejscia [transition]”®. Badacze zwracaja
przy tym uwage, ze postkina nie nalezy redukowac¢ do kwestii tak zwanej §mierci
kina. Zwtaszcza ze ,.kino nie zatracito sie w swojej metamorfozie w postkino, a tra-
cac niektdre ze swoich cech charakterystycznych, zyskato inne™. Te nabyte cechy,
wynikajgce gtéwnie z cyfrowosci i technicznej odmiennosci, zostaly uwidocznione
w projekcie Mahshid Mahboubifar, ktéra polaczyta w filmowy ciag obrazéw nie-
udane fotografie, oraz Richarda Mosse’a, ktéry obrazy techniczne o represyjnym
charakterze przeniost z przestrzeni nadzoru do sfery kreacji. Co ciekawe, w obu
przypadkach postkinowe realia z ich narzedziami i koncepcjami zdaja sie sprzyjac
wykreowaniu reprezentacji i narracji osé6b wykluczonych oraz ich do§wiadczen.

Pochodzaca z Iranu artystka Mahshid Mahboubifar mieszka i pracuje w Niem-
czech, gdzie zatrudnila sie miedzy innymi w jednym z najwiekszych laboratoriéw
fotograficznych, drukujacym masowe ilosci zdje¢ oraz specjalnie zaméwione, indy-
widualnie zaprojektowane obrazy w rodzaju stron kalendarzowych. Jak informuje
w monologu towarzyszacym projekcji zmontowanych odrzutéw z tasmy produk-
cyjnej, najpierw pracowala w dziale odpowiedzialnym za wydruk odbitek, ich
spakowanie i przestanie do wtasciwej osoby, nastepnie zajmowata sie przycinaniem
drukéw wielkoformatowych. Zdobyte doswiadczenia i obserwacje sprawily, ze
w swoim projekcie Nieudane kalendarze postanowila pokaza¢ poznany od podstaw
cykl produkcji, uwzgledniajgc jego dwa wymiary: pierwszy — techniczny, zwigzany
z masowgq reprodukcja obrazéw oraz powstajacymi przy tym odpadami, i drugi —
spoteczny, taczacy sie z zatrudnionymi ludZmi, ich §rodowiskiem pracy i panuja-
cymiw nim relacjami. Interesujace jest to, Ze w obu ukazanych wymiarach mozna
dostrzec dzialania mechanizméw represjonowania i wykluczenia.

Wizja zaproponowana przez Mahboubifar nie pozostawia watpliwoSci, ze insty-
tucja nowoczesnego laboratorium fotograficznego opiera sie na restrykcyjnych
zalezno$ciach, podporzadkowanych systemom technicznym, estetycznym i komer-
cyjnym. Radykalnemu wykluczeniu podlegajg wiec obrazy, ktére nie speiniajg kry-
teriow estetycznych i technicznych, wymaganych, by zafunkcjonowaly jako element

6 Tamze,s. 6.

7  Post-Cinema: Cinema in the Post-Art Era, red. D. Chateau, ]. Moure, Amsterdam University Press, Amsterdam 2020,
s. 14.

8  Post-Cinema: Theorizing 21st-Century Film, dz. cyt., s. 2.
9  Post-Cinema: Cinema in the Post-Art Era, dz. cyt., s. 15.
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publicznej lub prywatnej przestrzeni wizualnej. Réwnoczesnie selekcja nastepuje
w gronie pracownikéw, odchodza bowiem ci, ktérzy nie potrafiag dostosowac sie do
rutynowego, mechanicznego dziatania. Méwi o tym sama artystka, podkreslajac,
jak mocno w jej Swiadomosci zaistnialy odbitki nieudane, uszkodzone, wyjmowane
przez nig z wecigz narastajacej sterty kopii. Jak przyznaje: ,Nieoczekiwanie miesigce
z kalendarzy jawily sie w formach abstrakcyjnych, a nie w postaci uSmiechnietych
twarzy szczesliwych rodzin. Niektore obrazy byty calkiem czarne, inne mialy czer-
wone cienie, a wiele bylo z6ttych na bialym tle™°. Dodaje tez, ze sprostanie wyma-
ganiom sortowniczej pracy stalo sie jej obsesyjnym nawykiem do tego stopnia, ze
postanowila zeskanowaé odrzucone zdjecia, zabrudzone i ze sladami palcéw od
ciaglego przektadania, po czym wykorzystaé je w cyfrowym nagraniu. Chodzito
jej o taka forme zapisu, ktéra pozwolitaby uchwyci¢ elementy tasmowej produkcji.
Dlatego wszystkie zeskanowane kopie przesuwajg sie od lewej do prawej, jakby
wychodzily z maszyny drukujgcej, czemu towarzyszg industrialne dzwieki powie-
lania, przesuwania i ciecia papieru. Odgtosy te oddajg klimat miejsca, w ktérym
zatrudniane sg osoby z Polski, Czech, Wegier oraz innych krajow, czesto studenci
zmuszeni do opuszczania zajeé, by wykonaé przewidziang dla nich prace. Obser-
wacje na ich temat artystka wygltasza w formie monologu pozbawionym emocji
gltosem, w zwieztych zdaniach oddajac charakter postaciiich nastawienie do siebie
nawzajem i do wykonywanej pracy. W komentarzu do projektu zaznacza, ze w jej
zamierzeniu Nieudane kalendarze to ,obserwacja i refleksja na temat relacji mie-
dzy pracownikami, miejsca pracy i masowej produkcji materiatéw fotograficznych
z perspektywy artystki pracujacej w masowym laboratorium fotograficznym”™.

Na tworcze dziatania Mahboubifar mozna spojrze¢ w kategoriach ,,mutacji
technologicznej™?, o ktérej Victor Burgin pisze, ze dokonuje sie w kinie, gdy tym-
czasem w sztuce dochodzi do ,ideologiczno-ekonomicznego przywlaszczania [ideo-
logico-economic appropriation]”. Mimo tych réznic, istniejg elementy wspoélne dla
postkina i postsztuki, a s3 nimi zmiany praktyk (twérczych i instytucjonalnych)
wynikajace z cyfryzacji i z konsekwencji cyfrowego zapisu obrazéw. Burgin zazna-
cza przy tym, ze zestawianie kina i sztuki opierato sie zazwyczaj na rozréznieniu
miedzy obrazem ruchomym a nieruchomym, cho¢ teoretycy czesto polemizowali
z takim podzialem. Tymczasem w konsekwencji powszechnej dostepnosci tech-
nik cyfrowej rejestracji i obrébki obrazu kazdy zyskat mozliwo$¢ kreacji ,alter-
natywnych politycznie form praktyki filmowej”, wypracowywanych niegdy$
przez eksperymentatoréw i twércéw awangardowych. W efekcie, co rowniez jest
sposobem na przepracowanie obrazéw wykluczonych, doprowadzilo to do ,wyma-
zania burzuazyjnej kategorii ‘artysty”®. Te same techniki pozwalajg i zawodowym
artystom, i amatorom oraz zwyklym uzytkownikom mediéw na réwny dostep do

10 Zob. Mahshid Mahboubifar, Failed Calendars, dz. cyt.

11 Tamze.

12 V. Burgin, Mutation, appropriation and style, [w:] Post-Cinema: Cinema in the Post-Art Era, dz. cyt., s. 100.
13 Tamze.

14 Tamze, s.107.

15 Tamze.
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srodkow produkcji i dystrybucji oraz na tatwe operowanie obrazami ruchomymi
i nieruchomymi, a takze na tworzenie spotecznosci wokoét ,potencjalnie nieskon-
czonej réznorodnosci podzielanych zainteresowan™®. Poza tym, zauwaza Burgin,
zmienia sie relacja miedzy odbiorem kinowym i tym w muzeum albo w galerii, ze
specyficznymi dla tych przestrzeni narracjami i sposobami odczuwania czasu: line-
arnym i cyrkularnym. Technologia cyfrowa spowodowata, iz ,przestrzen pomiedzy
kinowym ekranem a $ciang w galerii wypelnita sie ré6znymi innymi ekranami
i zrodzity sie hybrydowe formy uwagi, narracji i czasu™.

Na podobne aspekty zwraca uwage Miriam de Rosa, stwierdzajac, ze przejscie
obrazéw filmowych z przestrzeni kinowej do galeryjnej czy muzealnej sprawia, iz
»kino i sztuka wymieniajg wizualne i dZwiekowe materialy, jezyki, kody i formaty,
mieszajac je i zapozyczajac od siebie, by wytworzy¢ nowe konfiguracje™. Co wiecej,
filmowe obrazy ,znajdujg dla siebie miejsce, aktywujg audiowizualny rezim, ktéry
wywiera wplyw na zachowania podmiotu — osoby nie tylko odwiedzajacej galerie,
ale takze odbiorcy/odbiorczyni — na jego/jej tryb nawigacji w przestrzeni, sposéb
konsumowania napotkanych tam obiektéw sztuki™?. Gdy w 2022 roku Mahboubi-
far pokazywata swoj projekt Nieudane kalendarze w szkole artystycznej w Lipsku
(Hochschule fiir Grafik und Buchkunst), zaaranzowata prezentacje w ten sposéb,
by na Scianie pomieszczenia zostal wyeksponowany fragment jednego z wadliwych
wydrukéw, z barwnymi refleksami zamiast rozpoznawalnej fotograficznej repro-
dukcji rzeczywisto$ci. Natomiast film zmontowany z innych odrzuconych kopii byt
wySwietlany na nietypowo usytuowanym ekranie — poziomo, na stojakach, niczym
blat stolu. Zmuszato to ogladajacych do pochylenia glowy i spogladania w doét,
a wiec do powtdrzenia pozy i gestow pracownikéw selekcjonujacych drukowane
fotografie. W ten sposéb artystka odwzorowata sytuacje znang sobie z miejsca
zatrudnienia, w ktérym uklad patrzacy-obraz podporzadkowany byt zadaniowemu
ogladowi obrazéw i ich nadzorowi w rezimowym kluczu poprawnosci.

Aranzacja dokonana przez Mahboubifar odzwierciedla mozliwoSci, jakie dajg
postkinowa reprodukcja i prezentacja obrazéw, ktoére cho¢ odrzucone i wyklu-
czone z obiegu medialnego, zostalty odzyskane, po czym ponownie wprowadzone
w sfere percepcji. Dziatanie artystki uwidocznia, na co zwrécita uwage Miriam
de Rosa, ze w przestrzeni galeryjnej obraz inaczej przycigga uwage patrzacych
i koncentruje na sobie ich wzrok, gdyz jest prezentowany w ,,niekoniecznie fron-
talnej, niekoniecznie jednokanatowej sytuacji odbioru, przeznaczonej dla nie-
koniecznie statycznego widza”®. W efekcie wytwarza sie ,nowe, hybrydyczne,
poddane rekonfiguracji miejsce, taczace kino i sztuke™, gdzie mozliwe stajg sie
r6zne formy kontaktu z obrazami, poprzez wielorakie interakcje i relacje bliskosci.
Wielokanatowy projekt Nieudane kalendarze doskonale odpowiada wnioskom

16 Tamze.

17 Tamze, s. 114.

18 M. de Rosa, Dwelling with moving image, [w:] Post-Cinema: Cinema in the Post-Art Era, dz. cyt., s. 227.
19 Tamze.

20 Tamze,s. 228.

21 Tamze,s. 229.
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badaczki, ze najistotniejsza w tego rodzaju prezentacji jest ,reaktywna/interak-
tywna [reactive/interactive] konfiguracja, oparta na wspdtobecnosci cial odwiedza-
jacychiobrazéw w tym samym Srodowisku”?2. W tym przypadku skonfigurowanie
elementéw ma to dodatkowe znaczenie, gdyz praca prezentowana w galerii,
poprzez zawarto$¢ i sposob ekspozycji, odsytata do jeszcze innego Srodowiska —
drukarni fotograficznej i zmechanizowanej reprodukcji obrazéw oraz réwnie zme-
chanizowanej pracy ludzi. Z kondycja postkina tgcza badacze poczucie wzajemne;j
wymiany i wktadu dziela sztuki, sSrodowiska i odwiedzajgcych galerie w wytwarza-
nie rzeczywistosci, w ktorej, jak podkresla de Rosa, mozna doswiadczy¢ ,ciagltego
pisania i przepisywania, interpretowania i praktykowania [w] przestrzeni”.

GALERIA TECHNICZNYCH OBRAZOW

Z podobnym praktykowaniem (w) przestrzeni — takze wizualnej — wigze sie eks-
pozycja i percepcja prac Richarda Mosse’a. W filmowym projekcie Przybywajqcy,
pokazywanym w galerii* wielokanatowo, na kilku zestawionych obok siebie wiel-
koformatowych ekranach, oraz w cyklu panoramicznych fotografii Zamek, artysta
wykorzystal kamere termowizyjna reagujgca na temperature, ktorej odpowiadaja
biate lub czarne plamy na obrazie. W konsekwencji nie natezenia s§wiatla, lecz
wysokosci temperatury zmienia sie skala barw (zaleznie od parametréw sprzetu:
od czarnej najwyzszej do bialej najnizszej lub odwrotnie), co w efekcie prowadzi
do powstania skontrastowanych obrazéw przypominajacych negatywy fotogra-
ficzne. Mosse chciat ukazaé skale i zlozonos¢ zjawiska uchodzctwa, siegnat wiec
po taki sam sprzet, jakim w Europie postuguja sie patrole wojskowe i policyjne,
Sledzace przemieszczajacych sie przybyszéw. Zarejestrowane obrazy przeniost
ze sfery kontroli i nadzoru, wykluczajgcej inne spojrzenia, do przestrzeni gale-
rii, w ktérej mogt wybrzmie¢ dramatyzm zarejestrowanych sytuacji i miejsc. Na
dziatania Mosse’a mozna spojrze¢ z perspektywy badan nad postkinem, z ktéorym
zwigzane s3 takze obrazy zarejestrowane przez takie urzadzenia techniczne, jak
kamery termowizyjne, drony, satelity, do tego stopnia zmieniajace pole percepcji,
ze teoretycy moéwig wrecz o braku korelacji miedzy obrazami na ekranie a nor-
mami ludzkiej percepcji®. Jak podkreslajg Francesco Casetti i Andrea Pinotti, obrazy
techniczne, zdefiniowane niegdy$ przez Viléma Flussera jako wytworzone przez
aparat, stanowig czeS¢ rewolucji cyfrowej, generujacej ,nowe praktyki obrazowania,
a w konsekwencji nowe formy wizualnosci, ktére niekoniecznie opierajg sie na oku
prébujacym wypetnié luke miedzy rzeczywistoscig a jej reprezentacja”. Jednoczes-
nie ,za zautomatyzowanymi procedurami idzie rekonstrukcja Swiata — to, co film
i fotografia rozpoczety, a co cyfrowos¢ rozwija do granic mozliwoSci”?. W rezultacie

22 Tamze, s. 230.
23 Tamze.

24 Wystawa Richarda Mosse’a Przybywajgcy/Incoming odbyla sie w Galerii Sztuki Wspéiczesnej Bunkier Sztuki
w Krakowie w dniach od 26 wrze$nia do 31 pazdziernika 2019 roku. Zob. https://bunkier.art.pl/?wystawy=richard-
mosse-przybywajacy (30 sierpnia 2022).

25 F Casetti, A. Pinotti, Post-cinema ecology, [w:] Post-Cinema: Cinema in the Post-Art Era, dz. cyt., s. 199.
26 Tamze, s.195.
27 Tamze,s.196.
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obrazy przestaja by¢ sposobem odtwarzania rzeczywistosci czy jej Sladem i staja
sie po prostu ,konstruktami, ktére automatycznie sktadajg fragmenty informa-
cji"%8, Badacze uwazajg, Ze nie oznacza to bynajmniej braku jakiegokolwiek oddzia-
lywania technicznych obrazéw na rzeczywistos¢ albo nieuwzgledniania w nich
jakiejkolwiek prawdy na jej temat. Wrecz przeciwnie, ,obrazy techniczne zwigzane
z sytuacja, w ktorej zyja, moéwia o tej sytuacji’®, tyle ze przekazywana przez nie
prawda jest uwarunkowana nie tym, co zawierajg, ale wyznacznikami czy parame-
trami ich wlasnej egzystencji. Jako konstrukty ,obrazy techniczne nie odzwiercie-
dlaja naturalnego ogladu $wiata, ale raczej proces manipulacji™’, ktérej dokonuja
réznego rodzaju struktury (takze medialne), stuzby, organizacje. Konsekwencja
tej manipulacji moze by¢ wykluczenie zwigzane z nadzorowaniem i kontrola.

Cechy te widoczne sg w projektach Mosse’a, dla ktérego wtasciwosci kamery
termowizyjnej, wylawiajacej nawet z pewnej odlegtosci osoby poddawane kontroli,
staly sie narzedziem ogladu ujawniajgcego obecnos¢ uchodzcéw, by wywotaé
reakcje inng niz wykluczenie. Na obrazach termowizyjnych, przeksztatcajacych
istoty ludzkie w plamy cieplne pozbawione cech rasowych, jeszcze wyrazniej
wybrzmiewa tragiczna sytuacja kobiet, mezczyzn, dzieci zgromadzonych na
wybrzezach greckich wysp lub w portach. Obrazy te wymuszajg uwazny oglad
i wyjScie poza schemat reprezentacji znany z przekazéw informacyjnych czy
reportazy. Kamera techniczna jest zdolna uchwycié¢ kazdy szczeg6t, czego dowo-
dem sg wieloformatowe zdjecia z serii Zamek, zrobione w obozach dla uchodzcéw
w basenie Morza Srédziemnego. Na poszczegélne obrazy sktadaja sie dziesigtki
termowizyjnych fotografii, z ktérych kazda oddaje jedynie maty fragment rzeczy-
wistosci, za to ze wszystkimi detalami toczacego sie zycia ludzi i zwierzat. Zmon-
towane ze sobg kadry tworza panorame egzystencji uchodzcéw, pozbawionych
podstawowych Srodkéw do zycia i praw.

Dokonane przez Mosse’a przesuniecie obrazéw migrantéw ze sfery kontrolno-
-patrolowej do przestrzeni galerii potwierdza ich potencjat znaczeniowy, ktory
wynika z tego, ze — jak zauwazal Flusser — dostarczaja one instrukcji, jak spoteczen-
stwo powinno doswiadczaé, postrzegaé, zachowywac sie. Jak zaznaczaja Casetti
i Pinotti, ,obrazy techniczne kaza nam co$ zrobi¢: same sg swoimi agentami™,
okreslajgc naszg wrazliwo$¢ i dziatania nie tylko w sferze wzrokowej, ale takze
psychicznej i fizycznej, gdy w komunikacje wiaczane jest cate ciato. Wielkofor-
matowe ekrany wykorzystane przez Mosse’a w Przybywajgcych angazuja sensu-
alnie w podréz migrantéw, ktérej obserwacja w poetyce termicznej kaze bardzo
zmyslowo odtwarzac rozpoznane elementy: storice, morze, nagrzane metalowe
powierzchnie, podmuch z silnikéw samolotowych. Dla patroli sg to plamy termiczne
pozwalajace na identyfikacje kontrolowanych ,,obiektéw”, a dla obserwujacych —
slady ludzkiej i nie-ludzkiej egzystencji, ktéra zostaje zauwazona, gdy niekon-
wencjonalny obraz wymaga bardziej zaangazowanej i wielozmystowej percepcji.

28 Tamze.
29 Tamze.
30 Tamze.

31 Tamze.
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Gideon Mendel nalezat w latach osiemdziesigtych do grona potudniowoafrykan-
skich fotograféw wigczajacych sie w dziatania spotecznych aktywistéw i walke
przeciwko apartheidowi. Uczestniczyt w zamieszkach, dokumentujac narastajacy
sprzeciw wobec skutkéw segregacji rasowej. Odbitki i negatywy pozostawil w skryt-
ce w Johannesburgu, gdzie - jak sie po latach okazalo — narazone byly na deszcz
i dlugotrwate dziatanie wilgoci. Gdy odzyskal swoje materiaty, byly one powaz-
nie znieksztatcone i odbiegaly od standardéw fotografii reporterskiej. Mendel
postanowit je jednak wykorzysta¢ w projekcie Damage, uznajac, ze uszkodzenia
Swietnie koresponduja z petng napiecia i przemocy atmosferg czaséw, w kté-
rych powstaly, a jednoczeSnie oddaja charakter procesu zapamietywania albo
zacierania sie pamieci. Cze$¢ z odzyskanych zdjec¢ zostata zrobiona w 1985 roku
w miasteczku Duduza, podczas ttumnego pogrzebu mtodych aktywistéw, ktorych
Smieré¢, jak to sie czesto zdarzato, mogta sta¢ sie przyczyna zamieszek i kolejnych
tragedii. Znieksztalcenia na wizerunkach okazaly sie czynnikiem wzmacniajgcym
dramatyzm obrazéw i uchwycona na nich niszczycielsks site rasistowskiego sys-
temu. W komentarzu do odzyskanych materiatéw Mendel stwierdzit: ,Oryginalne
obrazy mialy niemal radioaktywnga energie tego okresu. A nastepnie masz na
nich nowa warstwe, bedgca efektem dziatania wody, czasu i btota, stwarzajacych
znacznie bardziej ztozony i dopracowany przekaz, niz wytworzylaby sama foto-
grafia™? Jego zdaniem witaénie uszkodzenia i zmiany na powierzchni wizerunkéw
przeniosly je w catkowicie nowy wymiar.

Tego rodzaju nowy wymiar fotografii jest przedmiotem rozwazan Jane Birkin,
zajmujacej sie fotografig oraz archiwami i ich administrowaniem. Gtéwnym
celem podobnych badan, jak podkresla Birkin, jest to, by ,eksplorowaé¢ wizu-
alne historie miejsc, ludzi i kultur; nadawa¢ nowg warto$¢ starym obrazom
poprzez ich remiks albo nowsg kontekstualizacje; albo coraz bardziej popularne
poszukiwanie historii rodzinnej”®. Sama jednak zmienia akcenty, skupiajac sie,
»hie na tym ‘co’ mogg znaczy¢, ale jak’ moga znaczy¢™*, Interesuje jg zwtaszcza,
w jaki sposéb katalog archiwum - ze swoim hierarchicznym systemem upo-
rzadkowania — a takze opisy odzwierciedlajgce fizycznos$¢ systemu przechowy-
wania mogg ulatwié¢ zrozumienie samego archiwum i zgromadzonych w nim
zdje¢. Kiedy Mendel dodat do odnalezionych fotografii daty, okazato sie, ze nie
tylko osadzaja one ukazane wydarzenia i ludzi w konkretnej czasoprzestrzeni,
lecz takze sygnalizuja trwanie fizycznego procesu destrukcji, ktéremu ulegaty
w ciggu kolejnych lat. Podobnie wiec jak dla Birkin, tak i dla fotografa w projekcie
poswieconym reprezentacji, czy raczej jej braku z powodu zniszczenia zdjec, a co
za tym idzie — wymazywania pamieci, wazna byta materialno$¢ fotografii oraz
sposob ich przechowywania. Wyblakte partie i zaciemnienia tworza dodatkowsa

32 Zob. K. Fox, The big picture: the fading of hope in post-apartheid South Africa, ,The Guardian”, 1 grudnia 2019, https://
www.theguardian.com/theobserver/2019/dec/01/the-big-picture-gideon-mendel-south-africa (5 wrzesnia 2022).

33 J.Birkin, Archive, Photography and the Language of Administration, Amsterdam University Press, Amsterdam 2021,
s.16.

34 Tamze, s. 14.
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rame dla sportretowanych oséb, a jednoczesnie stanowia rodzaj archiwistycz-
nego komentarza, odzwierciedlajgc fizyczny uptyw czasu i starzenie sie samych
odbitek. Zdaniem Birkin kwestie skutecznosci opisu jako srodka umozliwiaja-
cego teoretyczne i praktyczne zrozumienie obrazéw mozna rozbudowadé, tak
by objeta ona dyskusje o ,innych miejscach, gdzie spotyka sie obraz i jezyk, od
oralnej praktyki rozmawiania na temat fotografii rodzinnych, poprzez osobiste
i spoleczne oznaczanie [tagging] (Wlaczajac ptatna i nieplatng prace) oraz insty-
tucjonalne systemy metadanych, ktore sg systematycznie stosowane, po sieciowe
archiwa obrazéw”*. Wprowadzenie uszkodzonych zdje¢ do przestrzeni galerii
(realnych i wirtualnych) uruchamia tego rodzaju reakcje, zapewniajac obrazom
ponowny oglad i opis.

Dudley Andrew w swoich rozwazaniach na temat postkina zwraca uwage, ze
w epoce cyfrowej potrzebne jest na tyle szerokie pojecie, by oddato ré6znorodnosé¢
funkcji i form, ktére wspotistniejg jako ruchome obrazy®. Jego zdaniem wspoét-
czeéni teoretycy filmu muszg tez by¢ antropologami, by odpowiednio zbadaé
interesujace ich zjawiska, zwlaszcza ze to badania historyczne i antropologiczne
czesto wskazujg te rodzaje doSwiadczenia filmowego, ktére byly pomijane przez
my$l filmowsg. Badacz sugeruje wiec zmiane ogladu i narzedzi interpretacji, nie
odnoszac sie do samego aktu kreacji. Tymczasem przywotane w tekscie przy-
ktady dzialan artystycznych pokazuja, ze opisana przez Andrew zmiana ogladu
wobec obrazéw na rézne sposoby wykluczonych z obiegu moze spowodowac ich
ponowne zaistnienie w przestrzeni sztuki i w kulturze wizualnej. Kazdy z omé-
wionych w tekScie projektéw byt forma podwoéjnego recyklingu — odzyskania
wykluczonych obrazéw, a nastepnie osadzenia ich w przestrzeni galeryjnej
lub wybranych mediach. Tego rodzaju dzialanie podporzadkowane jest odzy-
skiwaniu wizerunkéw jako materialnych wytworéw okreslonych technologii
(maszynowo powielanej fotografii, negatywow zdje¢ czy termowizyjnych ujec)
iréwnoczesnie jako elementow systemow reprezentacji. Dlatego Mahshid Mahbo-
ubifar, Gideon Mendel i Richard Mosse tacza technike found footage z elementami
epoki postcyfrowej, do ktorej przynaleza zjawiska postkina i postsztuki. Wyzna-
czaja tym samym dwie ramy odniesien dla swoich dzialan. Pierwsza zwigzana
jest z ludzkim i nie-ludzkim wymiarem obrazéw, ich materialnoScig, sposobami
reprodukcji (mechaniczno$cia i maszyn, i ludzkiej pracy) oraz fizyczng badz
cyfrowa egzystencja w przestrzeni fizycznej i symbolicznej. Druga rame stanowia
porzadki obrazowania z ich poetykami, jezykiem i konwencjami reprezentacji,
decydujace o zaistnieniu obrazéw i obrazowanych podmiotéw w sferze percepcji
i w Swiadomosci odbiorczej. Wszystkie te ztozone konteksty prowokujg pytania
o mechanizmy wykluczania i skazywania na przezroczystos¢ albo niewidocznosé,
a réwnoczesnie inspirujg do recyklingowych dziatan i uwidaczniania na nowo
odrzuconych obrazéw/obrazowanych podmiotéw.

35 Tamze,s. 15.
36 Zob. D. Andrew, Announcing the end of the film era, [w:] Post-Cinema: Cinema in the Post-Art Era, dz. cyt., s. 49.

54



BIBLIOGRAFIA

Ahmed, Sara. Queer Phenomenology. Orientations, Objects, Others. Durham: Duke University
Press, 2006.

Birkin, Jane. Archive Photography and the Language of Administration. Amsterdam: Amster-
dam University Press, 2021.

Chateau, Dominique, José Moure. Post-Cinema: Cinema in the Post-Art Era. Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2020.

Denson, Shane, Julia Leyda, red., Post-Cinema: Theorizing 21st-Century Film. Falmer: Reframe
Books, 2016.

Fox, Killian. ,The big picture: the fading of hope in post-apartheid South Africa”. The Guar-
dian, 1 grudnia 2019. https://www.theguardian.com/theobserver/2019/dec/01/the-big-pic-
ture-gideon-mendel-south-africa.

Mitchell, W.T. Czego chcq obrazy? Ttum. Lukasz Zaremba. Warszawa: Narodowe Centrum
Kultury, 2013.

Van Dijck, José. ,Digital photography: communication, identity, memory”. Visual Commu-
nication 7 (2008).

Zylinska, Joanna. Nonhuman Photography. Cambridge: The MIT Press, 2017.

Data wplyniecia: 30 grudnia 2022 r. Data zatwierdzenia do druku: 27 stycznia 2023 r.

‘RE-CYCLED IMAGES’ IN POST-CINEMA ERA

The text examines selected art projects that use re-cycled visual materials excluded
from media circulation because of poor quality, physical damages or incompatibility
with aesthetic standards or media norms. In many cases exclusion of certain repre-
sentations is a part of much more complex mechanisms of social or cultural exclu-
sion of artists themselves and/or of people represented in re-cycled images. These
processes of exclusion are analyzed in terms of post-cinema and post-art research
focused on the transformation of the process of representation and operation of
audiovisual culture. The suggested approach is connected to discussions regarding
old and new media regimes, and ongoing changes in visual communication due to
technological development and aesthetic evolution. The analysis is conducted on
selected works of these artists who have deliberately re-cycled visual materials of dif-
ferent kinds, re-working them digitally and mechanically. At the same time all these
artists have negotiated the methods of exhibiting and perceiving the re-cycled images
in galleries or in selected media. For artists such as Mahshid Mahboubifar, Gideon
Mendel and Richard Mosse it is important to combine found-footage technique with
post-digital tools to expose human and non-human aspects of re-created images.

SEOWA KLUCZOWE: wykluczenie, postkino, postsztuka, rezim wizualny
KEY WORDS: exclusion, post-cinema, post-art, visual regime
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