WIDEOIDENTYFIKACIE

Nofthing is missing

Heteroglozje wideo

AGNIESZKA REJNIAK-MAJEWSKA, TOMASZ MAJEWSKI

Fakt, ze poza praca akademicka Mieke Bal zajmuje si¢ takze tworzeniem rea-
lizacji wideo, moze by¢ dla niektorych czytelnikow niespodzianka lub kolejnym
dowodem $miatosci tej autorki w przekraczaniu ustalonych podziatow dyscypli-
narnych — po eksploracjach z obszaru narratologii, historii sztuki, historii idei oraz
badan kulturowych — mimo ze w §wietle proponowanego przez nig performatyw-
nego podejscia do wizualnos$ci ten rodzaj zainteresowan nie powinien zaskakiwac.
Potwierdza to raczej, ze wspolcze$nie naukowy namyst — wraz z utrata przez teori¢
pozycji metadyskursywnej — nie moze funkcjonowa¢ w oderwaniu do zjawisk, do
ktoérych si¢ odnosi. Realizacje wideo Mieke Bal proponujemy w $wietle tego po-
traktowac jako rozwinigcie jej dotychczasowej praktyki badawczej, przypadek ana-
lizy kulturowej realizowanej innymi srodkami. W analizie tej liczy si¢ nie tylko
obiektywny zysk poznawczy (przyrost wiedzy pojmowanej bezosobowo), ale
i ludzkie do§wiadczenie, ktore przypada w udziale badajacemu, pociagajac za sobg
zmiang jego perspektywy. Idac tym tropem, dochodzimy do podjetej w Travelling
Concepts in the Humanities kwestii delokalizacji kategorii badawczych. Ich prze-
mieszczanie, decentracja, zmiana w uktadzie odniesienia, bedaca — jak pisze Bal —
skutkiem wedréwki, migracji (zmiany kontekstu lub metaforycznego przeniesie-
nia), od$wieza semantyke i1 od nieznanej strony ujawnia wlasciwa pojeciom moc
eksplanacyjna, co jest przejawem performatywnosci dyskursu naukowego.

W przypadku realizacji wideo Mieke Bal dochodzi do tego afirmatywny sto-
sunek do performatywnosci, wyzyskanie jako szansy tego, co w praktyce badaw-
czej jednorazowe 1 zdarzeniowe, o czym cze¢sto zapominamy, postepujac droga
teoretycznych generalizacji i koncentrujac si¢ raczej na jedno$ci znaczeniowej niz
jedynosci fenomenow. Okolicznoscia, ktora warto podkresli¢, jest uznanie przez
te badaczke ,,wedrowki pojeé” za przypadek szerzej rozumianego zjawiska delo-
kalizacji, co sygnalizuje nowszy projekt Mieke Bal — migratory aesthetics. Nie
przypadkiem wigkszos¢ filmow wideo zrealizowanych przez nia w minionej de-
kadzie byta zwigzana z proba konceptualizacji migracji, wedrowki, wykorzenie-
nia, z oswajaniem obcej przestrzeni (Mille et un jours /2004/, Access Denied
/2005/), doswiadczeniem asymilacji, wielojgzycznosci 1 wielogtosowosci — w czy-
telnym nawigzaniu do Bachtinowskiej teorii heteroglozji — taczonej z problemem
przektadu i wymiany (Glub /2004/, Un trabajo limpio /2007/).
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Dla wigkszosci realizacji wideo tworzonych przez Mieke Bal wraz z kolekty-
wem Cinema Suitcase specyficzne jest to, ze ogniskuja si¢ one na przypadkach
jednostkowych narracji, na partykularnym charakterze sytuacji, konkretnego za-
chowania, formy gestéw, unikajac ich znaczeniowego dookreslenia. Fragmenta-
rycznos$¢ i niekonkluzywnos$¢ sa tutaj cechami wypowiedzi Innego, o ile jej nie
dopelniamy i nie doprecyzowujemy, zajmujac czyjes miejsce i zaczynajac mowic
w czyims$ imieniu. Charakterystyke te¢ mozna z powodzeniem odnie$¢ takze do jed-
nej z ostatnich prac Mieke Bal Nothing is missing, rozbudowywanej w latach 2006-
-2010 we wspotpracy z Zen Marie i Gary Wardem. Realizacja ta sktada sig¢
z kilkunastu zapiséw wideo przedstawiajacych opowiadania matek, ktorych dzieci
musiaty wyjecha¢ z rodzinnego kraju i pozosta¢ na emigracji. Wypowiedzi zostaty
zarejestrowane w geograficznie odlegtych miejscach: Turcji, Palestynie, Sudanie,
Serbii, Republice Potudniowej Afryki, Bosni, Tunezji, Polsce, Rumunii — w kra-
jach, z ktérych wywodzi si¢ wielu imigrantéw przebywajacych w Europie Zachod-
niej, opuszczajacych swoj kraj z powodow politycznych, w poszukiwaniu lepszego
wyksztatcenia badz pracy. Zapisy te, w zmieniajacych si¢ konfiguracjach, zwykle
w liczbie pigciu lub szesciu, sa prezentowane zazwyczaj w postaci wieloekranowej
i wielokanatowej instalacji wideo .

Mieke Bal przyznaje, Ze jej spojrzenie na sytuacj¢ imigrantow jest spojrze-
niem kogo$ z zewnatrz. To punkt widzenia osoby, ktora stykajac si¢ z imigrantami
na co dzien, zadaje sobie pytanie o druga, niewidoczna stron¢ — o najblizsze
osoby, ktore ci przybywajacy do Europy Zachodniej ludzie musieli opuscié. Za-
myst projektu wiaze si¢ z proba przyblizenia zachodniemu odbiorcy tego, co
w kontekscie jego wlasnej kultury i dodwiadczenia wydaje si¢ podwojnie odleglte
— perspektywy matek imigrantow. Matek, ktorych dzieci wybraty $wiat w prze-
$wiadczeniu tych kobiet lepszy, ale oznaczajacy dla nich samych oddalenie, roz-
take 1 utrate. Bezposrednim bodzcem do podjecia tematu byt tu przypadek
paryskiego sgsiada Mieke Bal — Tunezyjczyka o imieniu Tarik 2. Wcze$niejszy
film holenderskiej badaczki, Mille et un jours, opowiadat o §lubie Tarika, na ktory
nie mogta przyjecha¢ jego matka, poniewaz odmowiono jej wizy. Ta kobieta

193




AGNIESZKA REJNIAK-MAJEWSKA, TOMASZ MAJEWSKI

o imieniu Massaouda stata si¢ bohaterka pierwszego zapisu wideo, ktory zaini-
cjowat cykl Nothing is missing.

Intymno$¢ wideo

Wszystkie filmy z cyklu sg realizowane nieruchomg kamera, w poétzblizeniu,
z zachowaniem starannie o§wietlonego i zakomponowanego kadru, w jednym ujg-
ciu. Przewaznie jest ono poprzedzone krotka migawka chwytajaca szersze domowe
otoczenie ukazane pod napisy filmowe. Za kazdym razem jest to kilkunastominu-
towa wypowiedz kobiety méwiacej o swoim dorostym dziecku. Wspomnienia
matek, co daje si¢ zaobserwowaé, podlegaja aktualizacji ze wzgledu na sytuacje
dokonujacego si¢ spotkania i rozmowy. Nigdy nie widzimy osob, z ktorymi kobiety
rozmawiaja, jedynie pewne ich zwroty oraz napisy koncowe informuja nas o stop-
niu pokrewienstwa tego kogo$ z dang bohaterka. Zadawane przez t¢ osobe pytania
nie s3 styszalne — nie docieraja do nas lub slyszymy je jako niewyrozniajace si¢
wtracenia. Dzigki temu opowies¢ nabiera bardziej autonomicznego charakteru,
a miejsce konkretnego interlokutora, kogo$ zaufanego i bliskiego, zostaje wyob-
razeniowo pozostawione dla nas — widzow. Staram sie z tej intymnej rozmowy zro-
zumie¢ — mowi Mieke Bal — co utrata dziecka dla tej konkretnej matki oznacza,
jak sobie z tym radzi, w jaki sposob probuje to sobie zrekompensowac, jak utrzy-
muje kontakt z dzieckiem. Jest to wiec proba zrozumienia czegos, co stoi za imi-
gracjq i nie jest wystarczajgco przedyskutowane 3.

Instalacja jest zwykle zakomponowana w prosty i oszcz¢dny sposob. W przy-
ciemnionej przestrzeni s3 widoczne swobodnie rozmieszczone ekrany telewizorow,
na kazdym z nich pojawia si¢ inna posta¢ kobieca, ale ze wzgledu na usytuowanie
nie mozemy ich widzie¢ jednoczesnie. Przed ekranami sg ustawione fotele zachg-
cajace, aby w nich zasigs¢ i skupi¢ si¢ na pojedynczym obrazie. Dopiero wtedy
glos konkretnej kobiety z ekranu staje si¢ slyszalny jako odrebny strumien. Nasze
spojrzenie znajduje si¢ na linii wzroku mowigcej 1 mimo ze pozostajemy twarza
w twarz z obcg osobg, jej zwrdcenie si¢ W nasza strong i sposob rozwijania opo-
wiadania sprawia, ze rodzi si¢ poczucie kontaktu. Bal podkresla, ze komponujac
instalacj¢ w ten sposob, chciata, by zwiedzajgcy czuli sie swobodnie i by byto im
Jjak najwygodniej, jakby przyszli w odwiedziny do wlasnych matek *.

W Nothing is missing spojrzenie kamery wydobywa stabilny, ptaski obraz, ktory
nie opanowuje i nie zawlaszcza rzeczywistoSci, niezaleznie od stopnia jej forma-
lizacji estetycznej. Wybdr formy kadru i jego organizacja nie sg dzietem przypadku,
lecz efektem starannych zabiegdw, dzigki ktorym postaé i tlo — twarz, elementy
ubioru oraz bezposredniego otoczenia — sktadajg si¢ na wyrazistg wizualnie, upo-
rzadkowang cato$¢. Wiaze si¢ to z ograniczeniem pola widzenia, doborem os$wiet-
lenia intensyfikujacego barwy, wydobywajacego kontrasty iutrzymujacego
ptaszczyznowy charakter catosci. Przyjeta tu estetyka tableau sprawia, ze kobiety
zdaja si¢ by¢ catkowicie w ,,swojej” przestrzeni — nie mamy poczucia ich wyob-
cowania czy upozowania. Ta sama kobieta pokazana w szerszym planie, w innej
scenerii (w migawce z napisami na poczatku lub koncu petli wideo), wydaje si¢
zdecydowanie bardziej nieobecna, zagubiona w przestrzeni, pozbawiona §wietlistej
aury, ktora przykuwa nasza uwage w gtéwnym obrazie. Mieke Bal celowo unika
pokazywania rozlegtego otoczenia, wizualnego urozmaicenia i egzotyki. Cala
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uwage odbiorcy skupia na portretowanej osobie i jej narracji. Tym, co obok wi-
zualnego pickna tych obrazéw decyduje o sile ich oddziatywania, jest niewatpliwie
napigcie miedzy poczuciem niemal bezposredniej obecnosci moéwiacej kobiety
a wpisang w jej narracj¢ i samo medium sytuacja rozdzielenia.

Rozmowy dotycza zazwyczaj 0sdb nicobecnych i tacza si¢ z proba uobecnienia
zdarzen minionych — historii z dziecinstwa, okolicznosci rozstania; sg proba opi-
sania relacji, ktora polega na oddaleniu. Sposéb bycia poszczegolnych kobiet
w rozmowach jest odmienny, podobnie jak rdzny jest charakter odstanianej przez
nie nieobecnos$ci. Pakistanka Fatima Meer mowi o wymuszonej prze§ladowaniami
politycznymi w RPA i petnej perypetii ucieczce swojego syna do Anglii, o latach
roztaki i powrocie. Na calg t¢ histori¢ naktada si¢ jeszcze inny rodzaj oddalenia —
otrzymujemy dyskretne wskazowki, ze jej syn Rashid nie zyje. W relacji sudanskiej
matki Nimat, méwiacej o mieszkajacym w Londynie synu Mohtabie, uderza pew-
nosc¢ i poczucie dumy petnej mitosci, zarowno w historiach z dziecinstwa, w opo-
wiadaniu o jego wyjezdzie zwigzanym z marzeniem o studiowaniu inzynierii
aeronautycznej, jak tez w opisie jego aktualnej sytuacji, pracy (jest ochroniarzem
w dyskotece) i wsparcia, jakiego udziela rodzinie, czy w watku jego zony, z ktora
matka pozostaje w serdecznych kontaktach telefonicznych, mimo ze nigdy nie
mialy okazji si¢ pozna¢. Nawet w stosunkowo zobiektywizowanych narracjach
nicodlaczng czesécig pozostaje rytm emocjonalny, indywidualny glos, sposob mo-
wienia — dlatego za kazdym razem styszymy oryginalne brzmienie rozmowy, majac
jednoczesnie do dyspozycji jej mozliwie wierny i dostowny przektad angielski °.
Obrazy te i rozwijajace si¢ w nich historie ustanawiajg jednoczesnie poczucie bli-
skosci i dystansu. Kobiety wydaja si¢ nie tyle pochloniete opowiescia, ile raczej
w pewien sposob $wiadome obecnosci kamery. Zwrocona w naszg strong twarz
sugeruje autoprezentacj¢ po stronie portretowanej. W rezultacie jako widzowie sil-
niej zdajemy sobie sprawe z wlasnej obecnosci przed ekranem. Niezaleznie od
stopnia naszego emocjonalnego zaangazowania w opowies¢ nie doznajemy im-
mersji, jaka moglaby by¢ naszym udziatem w kinie.

Najbardziej przejmujacy jest wizerunek Rumunki Eleny Candrea, ktora porusza
samym spojrzeniem i gestem. W jej relacji brakuje cigglosci, w trudno$ci opowia-
dania jest widoczny bdl oddzielenia, z ktorym si¢ godzi, ale wobec ktérego pozos-
taje bezradna. Jest ona jedyna matka, ktora zwraca si¢ do nas bezposrednio; ze
skargg i tzami w oczach mowi ,,ty” — rozmawia bowiem ze swoim jedynym synem,
Simonem, ktory raz na rok przyjezdza do niej na Bukowine z Ameryki Poinocne;j,
aby pomoc przy zniwach. Opowiada mu o tym, jak to juz jako maty chlopiec zwykt
oddalac si¢ od domu, wybierajac si¢ sam w dalekie wedrowki. Mowi o swoim dzie-
cinstwie, pordbwnujac wlasne przezycia z momentami z jego dziecinstwa. Wspo-
mina o ci¢zkiej pracy przez cale zycie, o niezrealizowanych pragnieniach,
opowiada, jak w rodzinnym domu byta karcona za ,,prézniaczy” pociag do $piewu.
Jej emocjonalna otwartos¢ i usytuowanie w zywo doswiadczanej przesztosci, z per-
spektywy ktorej postrzega ,.tu i teraz” siebie jako matg dziewczynke, a syna jako
matego chtopca (obity i potluczony tuli si¢ do niej jak ona do wtasnej matki), spra-
wiaja, ze jako widzowie wstydzimy si¢ swojej obecnosci, odczuwamy niestosow-
nos$¢ wlasnego spojrzenia, ,,podgladactwa”. Blisko§¢ matki i syna, a zarazem rodzaj
emocjonalnej walki toczacej si¢ migdzy nimi, ponawiana prosba, aby on jej nie
opuszczat, niemal nie pozostawiajg miejsca dla nas, widzow.
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Prywatny charakter spotkania Simona z Elena byt powodem, dla ktorego
Micke Bal zastanawiata sie, czy ma prawo uzy¢ tego wideo °, stawiata sobie py-
tanie, czy jest etycznie wlasciwe przeniesienie tego zdarzenia w porzadek insta-
lacji i publicznej projekcji. Na tle tego filmu silniej uwidacznia si¢ rys innych
wideo, obecna u kobiet Swiadomos$¢ kamery, zaadresowanie wypowiedzi do
kogos$ trzeciego, ostrozne kontrolowanie wtasnego wizerunku. Jednoczesnie zda-
jemy sobie sprawe, ze Elena musiala wyrazi¢ zgode na filmowanie, a jako wi-
dzowie stajemy si¢ $wiadkami tego spotkania za przyzwoleniem matki i syna.
Etyczna wiedza o tym, czym jest rozstanie, stanowi horyzont, na ktéorym loku-
jemy pozostate, bardziej stonowane wypowiedzi, w ktorych — jak mozna si¢ do-
mys$li¢ — glebiej takze skrywa si¢ podobny bol. Wideo z Eleng uswiadamia
rowniez, ze napi¢cie miedzy zapisem i prezentacja — prywatnym i pub-
licznym charakterem zdarzenia — zmienia si¢ zaleznie od tego, czy sytuacja,
w ktorg jako widzowie zostajemy wilaczeni, byta intymna, czy tez stanowita za-
proszenie — jako bliskos$¢ otwarta na rézne formy mediacji, przewidujaca pewne
miejsce na obcos¢. Absolutna intymnosc¢ spotkania w zapisie wideo wylaniataby
— jako swoje dopelnienie i zaprzeczenie — wyobcowanie czy wrgcz voyeuryzm
po stronie widza ogladajacego taki zapis, nie przewidujac dlan miejsca ,,we-
wnatrz” filmowanej sytuacji.

Separacja wideo

Kwestii inkluzji obco$ci warto przyjrze¢ si¢ blizej. Zapis wideo powoduje, ze
osobiste opowiesci kobiet sg konfigurowane na cudzym terytorium, rozgrywaja si¢
zarowno w chwili spotkania z kims$ bliskim z rodziny, jak i w apercepcji potencjal-
nego widza. Wydaje sig, ze to wzajemne usytuowanie, otwierajace przestrzen dla
krzyzowania si¢ spojrzen i niewspotmiernosci doswiadczen, naznacza zar6wno
charakter wideo samych opowiesci, jaki i publiczng specyfike ich ekspozycji.
Kazda z matek — poza Eleng Candrea — zwraca si¢ do kogo$ stojacego za kamera,
kto pozostaje w zazylosci z dzieckiem, jednak komu — inaczej niz synowi czy corce
—niektore rzeczy trzeba doktadnie wyttumaczy¢. Opowie§é-rozmowa toczy si¢ na
zywo 1 jest zarazem ze wzgledu na obecnos$¢ kamery czyms ,,odegranym”. Stowa
skierowane do bezposredniego rozmoéwcy kobiety kryja w sobie przestanie — wy-
réznione przez rdznice tonu, akcent czy kierunek spojrzenia — zaadresowane takze
do dalszych odbiorcow (niecobecnych dzieci oraz widzow filmu). To, co na pierw-
szy rzut oka przypomina intymny monolog, jest wigc aktem performatywnym, zda-
rzeniem, ktore zaktada obecno$¢ odbiorcy. Pozycji widza nie mozna nazwaé
voyeurystyczng, poniewaz vis-d-vis niego nie pojawia si¢ czysta intymnosé, lecz
stowa i gesty posrednio don zaadresowane. Domys$lanie si¢ przez narratorki reakcji
potencjalnych, nieobecnych odbiorcow inicjuje przenikanie si¢ bliskosci oraz ob-
cosci w materii jezyka i od wewnatrz pluralizuje narracj¢. Rama filmowanej roz-
mowy pozwala opowiadajacym kobietom odnie$¢ do siebie rézne jezyki: idiom
rodzinny, ze szczypta humoru i poufatosci, oraz dykcje, z jaka méwia do obeych,
dbajac o zachowanie wtasnej godnosci. W doswiadczeniu widza owocuje to prze-
kroczeniem prostej opozycji bliskosci i obcosci. Emocjonalnie jest to obcos¢ ,,za-
infekowana” czy tez zabarwiona bliskos$cig oraz blisko$¢ przeniknieta poczuciem
dystansu. To przezycie aktywnie pracuje po stronie widza, dzi¢ki niemu staje si¢
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on gotowy odrzuci¢ inno$¢ rozumiang jako czysty egzotyzm i blisko$¢ pojeta jako
intymno$¢ dwojga, ktora wyklucza wszystkich pozostatych z krggu rozmowy.

Nothing is missing wydaje si¢ dobrym przyktadem Bachtinowskiej zasady eg-
zotopii, niewspotobecnosci. Forma wideo instalacji nie tylko umozliwia nam spot-
kanie, ale takze podtrzymuje zewnetrzno$¢ kazdej kobiety-narratorki wzglgdem
nas. Zachowuje heterogenicznos$¢ glosu konkretnej osoby, ktdra w swojej opowie-
$ci wychodzi od wlasnego doswiadczenia, odmiennego o tego, ktore jest naszym
udziatem. Wideo Bal wytwarza w ten sposob unikatowa przestrzen ,,pomiedzy”,
wykraczajacg poza sztywna opozycje tego, co etniczne, kulturowe, i zrédtowego
,ja~ — kategorii, ktore w przypadku tego doswiadczenia wydaja si¢ nieadekwatne.
Perspektywa, jaka wnosi ze sobg ta instalacja, pozwala odnie$¢ do siebie rejestry,
ktérych zazwyczaj nie taczymy — bliskos$ci i separacji. Opowiesci matek
zatamuja si¢ pryzmatycznie w do$wiadczeniu widza, zwrotnie rozpraszaja presu-
pozycje przyswojone z otoczenia. Takie odniesienie glosu narratorki i gtosu od-
biorcy-rozmoéwcy nie wpisuje si¢ w strategie esencjalizacji etnicznych tozsamosci.
Dla opisania tej relacji bardziej przydatne bytoby okreslenie, ktore Mieke Bal roz-
patruje w jednym z tekstow poswigconych Kai Silverman, piszac o identyfika-
cji heteropatycznej. Wodréznieniuod identyfikacji idiopatycznej
— Freudowskiego ,.kanibalizmu”, daznosci do inkorporacji i przywlaszczenia in-
nego — heteropatia polegataby na gotowosci wyjscia poza wlasne ja i zaryzykowa-
nia relacji z innym jako innym, bez emocjonalnego utozsamiania si¢ z jego osoba,
bez projektowania nan wtasnych uczuc¢ czy doswiadczen . Wedtug Silverman,
ktora przeksztatca w tym punkcie zatozenia psychoanalizy lacanowskiej i feminis-
tycznej teorii filmu, to heteropatyczne uszanowanie obcosci jest stosunkiem, jaki
pomaga nam uzyskac film oraz fotografia — czyli performatywnie uksztattowany
porzadek wizualnosci — kiedy to, co nie-swoje i odrzucone, zostaje obdarzone
$wiattem, uznaniem, bez zniesienia inno$ci i separacji warunkujacej jej prezenta-
cje ®. Transformacyjny potencjat przedstawienia w przypadku heteropatii nie polega
na estetyzacjiczy erotyzacji—upodobnieniu do pozadanych wzorcow czy
rozpoznaniu w obcym czastki wlasnego ideatu. Zachodzaca tu idealizacja nie ozna-
cza oderwania si¢ od realnosci, przestonigcia tego, co nieoswojone i obce, ale forme
obdarowania lub — jak napisze Silverman — aktywny dar mitosci °.

Migratory aesthetics, projekt badawczy Mieke Bal, ktorego czgscig sa jej reali-
zacje wideo, nie tyle polega na podejmowaniu tematyki migracji jako kwestii spo-
fecznej 1 kulturowej, ile taczy si¢ z dowarto§ciowaniem przemieszcezen, transformacji
i wewnetrznej heterogenicznos$ci jako czynnikoéw naszego doswiadczenia i elemen-
tow inherentnych dla nas samych (stad przymiotnikowe okreslenie migratory aes-
thetics, a nie aesthetics of migration) '°. Jak pisze autorka, formuta estetyki migracji
dotyczy najdrobniejszych, lecz znaczqcych aspektow codziennego zycia, w tym tez
akademickiego myslenia — tego, co bedqc ,,0bce” u swoich zZrodel, nie jest nam weale
obce w praktyce . Ta obco$¢ jest otwarta na rozmaite mediacje jako innos¢, ktora
ma juz przewidziane dla siebie miejsce w naszej porowatej tozsamosci i doswiad-
czeniu. Wideo, ktore rozwija ideg migratory aestethics, pozostaje proba negocjacji
migdzy perspektywa zewnetrzng i wewnetrzna, z zachowaniem ich nieidentycznosci,
bez przyjmowania optyki ,,egzotyzmu” — esencjalizowania innych jako absolutnie
roznych od nas samych i nieprzenikalnych dla nas. W tym sensie, jak zauwaza Bal,
w porzadku narracji wymiana miedzy perspektywq filmujgcych i filmowanych postaci
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odpowiada kulturze daru, wpisanej w kulture zachodnig. W wymiarze estetycznym
forma wideo pozwala zachowaé zar6wno hybrydycznos¢ sytuacji, jak i jej intymnos¢.
Proces filmowania — pisze Bal — jest usytuowany w przestrzeni tej grupy ludzi, ktorej
dotyczy, bo tylko z tej wewnetrznej pozycji mozna daé swiadectwo temu, co z braku
lepszego terminu nazywam hybrydycznoscig-od-wewnqtrz, ktora lgczy sie z sytuacjg
migracji. Swiat zewnetrzny wkracza tu do Srodka domu, do zycia rodzinnego i tam
Jjuz pozostaje 2. Sympatia dla innego, ktora zostaje wyrazona w praktykowaniu zasad
owej estetyki, nie jest prostym wyrazem bliskosci ani efektem utozsamienia sig z po-
lityczng pozycjq przedstawionej grupy; wiaze si¢ ona raczej, jak dookresla Bal,
z pragnieniem oddania poczucia wielosci, ktorego nie jest w stanie zapewni¢ tylko
jedna forma opowiesci czy jeden punkt widzenia '3

Rytm ciala i narracji

Realizacje Mieke Bal istniejg w przestrzeni pomi¢dzy odmiennymi, naklada-
jacymi si¢ na siebie §wiatami kulturowymi widzéw, realizatorow i bohaterek. Brak
tu unifikujacego ,,glosu” ujawniajacego si¢ w dokumencie filmowym przez mon-
tazowa konstrukcje¢ dyskursywna czy bezcielesny, pozakadrowy voice over, co
umozliwa wytonienie si¢ hybrydycznej pozycji inne/wtasne. Efekt ten w Nothing
is missing poteguje struktura instalacji, w ktorej odbiorca jest sytuowany od razu
posrod kilku rownoczesnie rozwijajacych sie opowiesci, samemu decydujac o ko-
lejnosci ich wystuchania, rzadko ogarniajac je w catosci.

Narracja klasyczna — bgdaca pewng formutg integracji znaczeniowej — ustgpuje
w tym przypadku miejsca narracyjnej decentracji za sprawg ucielesnienia opowie-
Sci, bo jak trafnie zauwaza autorka, piszac o jednym ze swoich wcze$niejszych fil-
mow: glos jest tutaj silnie zwiqzany z afektem, za sprawa ktorego powraca on do
ciata . Nothing is missing moze by¢ w tej optyce odczytane jako forma krytycz-
nego odniesienia si¢ do tez narratologii. Bal pisze, ze chociaz teoria narracji usituje
ucielesnic glos i da¢ mu cialo, przez zaznaczenie (...) jego wieku, spotecznej czy
genderowej pozycji, wcigz nie moze sie ona uporac z faktem, ze postugujqc sie po-
Jeciem ,, glosu”, dokonuje jego dezindywidualizacji *°. Je$li forme jej instalacji
wideo potraktujemy jako sugesti¢ rozwigzania tego dylematu, to odpowiedz ta
oznaczalaby wyj$cie poza obszar strukturalistycznej teorii narracji, skoro idioma-
tycznosc¢ ,,jednostkowego glosu” kazdej z narratorek jest sprz¢zona z realnoscia
ich ciata, emocjonalnego rozkotysania (ekspresji afektu uchwytnej w zapisie wi-
zualnym), mimicznej, gestycznej, oralnej artykulacji znaczen — intonacji oraz ak-
centu, ktore czynia niemozliwym oddzielenie tego, co werbalne i wokalne °.

Rozwijana w porzadku wideo refleksja Micke Bal wiedzie w stron¢ wielozmy-
stowej estetyki spotkania kulturowego, ktoremu w niewielkim juz stopniu odpo-
wiadataby forma tekstu narracyjnego i kategorie uzywane do jego badania.
Z drugiej strony mozna jej ruch ponownie odczytac jako przemieszczenie koncepcji
wyksztatconych w narratologii poza ich dotychczasowe pole badan, ukazujac,
w jaki sposob mozna im nada¢ nowy sens. I tak relacja gtosu opowiadajacego
i ciata, narracji 1 performance’u obejmuje w oczach Mieke Bal uporzqdkowanie
rytmiczne w narratologicznym sensie tego, co Amittai Aviram nazywa ,, mowigcym
rytmem”, oznaczajacym swiadomosc¢ rytmicznego powiqzania miedzy glosem i cie-
lesnym ruchem . Performance, na ktorym zostaje zaszczepiony akt opowiadania,
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ma zdecydowanie wigkszg moc afektywnego oddzialywania niz dajqcy si¢ odczytac
[artykutowany] jezyk, wnoszqc do tekstu cialo, muzyke oraz przestrzen jako ramy
afektywnego oraz percepcyjnego oddzialywania '8. Tak wigc po obejrzeniu zapisu
W naszej pamieci pozostaje przede wszystkim osoba, emocjonalny ton glosu i rytm
opowiadania, niekoniecznie za$ same opowiadane przez nig historie. Zdaniem Bal
tak zreinterpretowane pojecie ucielesnionego glosu jako wlasciwego nosnika opo-
wiesci ukazuje, ze praktyka narracji nie moze byc¢ oddzielana od innych dziedzin
kultury . Gatunki mowy, rodzaje narracyjne mozna i trzeba traktowac jako rozne
systemy ekspresji, formacje ,,jezykow spotecznych”, przejawy punktéw widzenia
warunkowanych kulturowym doswiadczeniem badz rodzaj horyzontéw poznaw-
czych. Rzecz wszakze w tym, co zauwazyt juz niegdy$ Gérard Genette, ze w po-
rzadku narratologii, nawet po przyjeciu takich zatozen, przedmiotem dociekan
nadal jest nie jednostkowo$¢ wypowiedzi, ale zespot kategorii ogdlnych albo trans-
cendentnych, raczej gatunki i sposoby wypowiadania niz tekst organizowany przez
detal. Tymczasem dla Bal praktyka opowiadania miesci rowniez ,,akcenty”: owe
drobne oznaki, ktore denaturalizujq odcielesniony, neutralny glos klasycznej nar-
racji oraz jej teorig . Jak latwo si¢ domysli¢, w sprzeciwie Bal wobec struktura-
listycznej i1 poststrukturalistycznej narratologii najblizszym jej sprzymierzencem
statby sie znéw Michait Bachtin ze swoja koncepcja mnogoglosnosti: heterogloz;ji.
,,Gtos” u Bachtina — odsyltajacy przede wszystkim, cho¢ nie jedynie, do osoby nar-
ratora moéwiacego o sobie ,,ja” — ma zar6wno wymiar narracyjny, retoryczny, his-
toryczny, jak i kulturowy. Odsyta tylez do czyjegos$ czujacego ciata, ile do
perspektywy aksjologicznej czy horyzontu poznawczego. Roznica polegataby na
tym, ze heteroglozje wideo pokazuja, w jaki sposdb to ujecie pracuje, kiedy zostaje
przeniesione w porzadek doswiadczenia pozatekstowego i jak zmienia si¢ w tym
przypadku zabarwienie — nadal in abstracto pojmowanej u Bachtina — innosci.

Teatralizacja i pochlonigcie: blisko$¢/obcosé¢
Performatywny wymiar realizacji wideo Micke Bal jest takze zwigzany z wyb-

ranym przez nig medium, ktére pozwala wydoby¢ relacyjny, zdarzeniowy cha-
rakter wizualnego i cielesnego spotkania. Skierowanie uwagi na samg sytuacj¢
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odbioru, na realne ,,tu i teraz”, zwiazane z afektywna, percepcyjna i fizyczna po-
zycja widza, czesto uznaje si¢ za charakterystyczny wyrdznik sztuki instalacji,
w tym takze instalacji wideo 2. Sytuacja recepcji jest w tym wypadku pozbawiona
stabilizujacej ramy zabezpieczajacej przestrzen przedstawienia i estetycznego
ogladu, co oznacza tez, Ze pozostawia ona wigcej miejsca na inicjatywe samego
odbiorcy. Owo przesunigcie akcentu na aktywno$¢ widza oraz towarzyszace mu
poczucie wlasnej obecnosci, ktore uwyraznito si¢ w latach 60. w rzezbie minima-
listycznej, spotkato si¢ wowczas z negatywnym werdyktem amerykanskiego kry-
tyka sztuki Michaela Frieda, dla ktérego bylo ono synonimem teatralnos$ci.
Podstawowy zarzut Frieda polegal na tym, ze w nowej formie sztuki dzieto prze-
staje istnie¢ dla siebie i w kazdym aspekcie wydaje si¢ przeznaczone dla widza 2.
Wielu autoréw, uznajac spostrzezenie Frieda na temat zaistniatej zmiany za trafne,
nadato jej jednak z czasem odmienny znak wartosci, taczac ja z kategorig reto-
rycznoéci czy performatywnosci 2.

Wydaje sie, ze btedem badz ograniczeniem zawartym w pierwotnej interpretacji
Frieda bylo zatozone w niej od poczatku mocne przeciwstawienie migdzy oczeki-
wang sytuacjg autentycznego podmiotowego ,,spotkania” z dzietem, pochtonigcia
i bliskosci, a wyobcowujacym doswiadczeniem, jakie przynosi¢ ma $wiadomie in-
scenizowana sytuacja odbioru i jej zamierzona refleksywizacja. W swoich pozniej-
szych pracach, poswigconych sztuce historycznej, Fried zniuansowat to ujecie,
odkrywajac w konkretnych dzietach malarskich bardziej subtelng dialektyke mig-
dzy wlasciwa im teatralnoscia — otwartym nakierowaniem na widza — a poszuki-
wanym efektem naturalnos$ci i1 samoistno$ci, migdzy jawnym
zaposredniczeniem a wrazeniem bezposredniosci. Co ciekawe, podniesiony przez
Frieda problem teatralnosci pojawia si¢ takze w rozwazaniach teoretycznych Mieke
Bal, czgsto z bezposrednimi odniesieniami do prac amerykanskiego krytyka.
Teatralno$¢ i pochlonigcie interesujg ja jako rozne sposoby budowania
relacji z widzem, prowadzenia narracji i pokazywania porzadku widzenia
w samym obrazie. Rozwazania nad teatralnoscig sa dla niej plaszczyzng wyjscia
do zastanowienia si¢ nad poetyka wizualng, nad zdarzeniowg organizacja
dzieta wykraczajaca poza opozycj¢ stowa i obrazu . Bal zauwaza przy tym, po-
dobnie jak w swoich pozniejszych tekstach czyni to Fried, Zze w pewnych przypad-
kach teatralne zorientowanie na widza, w sytuacji bezposredniego skierowania,
niejako znosi sama teatralno$¢ sytuacji, przezwyci¢zajac ja ,,od wewnatrz”.

Wydaje si¢, ze podobna sytuacja ma miejsce w Nothing in missing, gdzie jawne
zwrocenie mowigcych w naszg strong uwydatnia §wiadomo$¢ naszej — jako widzow
— fizycznej obecnosci, a zarazem stwarza poczucie kontaktu. Instalacja ta nie ma
nic wspolnego z krytykowanymi przez Frieda, budujacymi poczucie wyobcowania
pracami minimalistow. Stworzona przez Mieke Bal przestrzen jest raczej goscinna,
jednoczes$nie otwarta i niejednorodna; zaprasza do zaszycia si¢ w jednym z jej ka-
cikow i skupienia na pojedynczym obrazie. Odczucie wlasnej obecnosci widza jest
powiazane z intymnoscia spotkania. Charakter tego spotkania jest tez o tyle nie-
zwykly, ze pojawiajaca si¢ w nim otwartos¢ i rodzaj emocjonalnego skupienia wy-
daja si¢ czyms, na co w naszych wilasnych relacjach z osobami bliskimi czgsto nie
ma miejsca, czemu na przeszkodzie staje skrgpowanie, brak uwagi czy moze sama
wspotobecno$¢ w szerszej przestrzeni angazujacych zdarzen. Zapis wideo i kons-
trukcja instalacji umozliwiajg takie specyficzne do§wiadczenie przez to, ze zardwno
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dla mowiacych bohaterek, jak i dla nas stwarzaja odrgbna przestrzen przedstawienia
— wprowadzaja rodzaj fatdu czy odstepu, ktdry przywraca pelny zmystowy
i emocjonalny wymiar tego, co rozgrywa si¢ ,,tu i teraz”. ,,Intymno$¢” stworzonej
W ten sposob przestrzeni nie oznacza jednak, jak wielokrotnie podkreslalismy, po-

czucia catkowitej, intymnej blisko$ci. Poczucie bezposrednio$ci pojawia si¢ whas-

nie dzigki temu oddzieleniu i zaposredniczeniu.
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