Wideoese]
czyli od Chrisa Markera
do Fandoru

Historia awansu pewnej formy audiowizualnegj
wyrostej z kinofilii

GRAZYNA SWIETOCHOWSKA

Nie trzeba szukac nowych, niewidzianych wczesniej
obrazow, ale bra¢ obrazy dostgpne i pracowac nad nimi
tak, by staly si¢ nowe. Istnieje na to wiele sposobéw .

Gdybym miata wskaza¢ jeden wspolny element scalajacy ,,srodowisko wideoe-
seju”, nadal musiatabym wybiera¢ mi¢dzy dwoma stadiami: fascynacji oraz nie-
zadowolenia i rozczarowania. Albo postawi¢ je obok siebie w relacji zaleznosci:
z fascynacji zawsze moze si¢ przeciez zrodzi¢ §wiadomos$¢ niewystarczalnosci
tego, co juz jest, ograniczen i skonczono$ci. Thomas Elsaesser obydwa elementy
odnajduje w samej naturze kinofilii: kompulsywne, nielimitowane i natogowo po-
twierdzane umitowanie kina, aby w ogole istnie¢, wymaga stale obecnej mozliwosci
rozczarowania *. Elsaesser koncentruje si¢ wlasnie na tych pozytkach z odczaro-
wania, na tym, co przychodzi z nadmiaru dost¢pu i z konsekwencji niestawiania
sobie ograniczen. Uzywajac pojecia odczarowania, konstruuje jego podstawy na
dwoch odlegtych zrodtach kulturowych. Z jednej strony nawiazuje do tytutu ksigzki
Bruno Bettelheima The Uses of Enchantment (Pozytki z oczarowania) * — studium
na temat basni europejskiej i jej roli w ksztattowaniu wykorzystywanych przez
dzieci 1 dorostych sposobow opowiadania i nadawania sensu — traktujac kino jako
jedna z wielkich machin do opowiadania basni. Jednak méwiac o odczarowaniu
(désenchantment), nawigzuje jednoczesnie do rozczarowania (fr. déception), uczu-
cia ogarniajacego Proustowskiego narratora. Marcel, ilekro¢ postrzega rozziew
miedzy oczekiwaniami czy przewidywaniami a przezywang rzeczywistoscia, doz-
naje uczucia zawodu, ktore nigdy nie jest czyms negatywnym, ale raczej bodzcem
pobudzajgcym pamiec i wyobraznig 4.

W 2009 r., 4 lata po publikacji Elsaessera, Jacques Ranciére, piszac o emancy-
pacji widza, skupit si¢ z kolei na samym akcie patrzenia i widzenia: podniost je do
rangi operacji zdolnej potwierdzi¢ albo zakwestionowac pozycje uprzywilejowania
i podporzadkowania: widz takze dziata: obserwuje, selekcjonuje, porownuje, in-
terpretuje. Lgczy [to, na co patrzy] z tym wszystkim, co juz wie i czego doswiad-
czyt 3. Akt widzenia jest w stanie zachwia¢ wydawatoby si¢ raz na zawsze
okreslong dystrybucja rol w polu kultury.
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Wideoeseistyka, o ktorej mowi si¢ od ponad dziesigciu lat 6, aktywuje pole ki-
nofilii i weze$niejsze od niej pole widzenia. W zgodzie z obszarem znaczeniowym
wytyczonym przez nazwe¢ powinna by¢ przyktadem myslenia za pomoca obrazu.
Ale to tez widzenie za pomocg obrazéw wczesniej podpatrzonych, zapamigtanych
albo po prostu zarejestrowanych i gotowych do odtworzenia. Integrowanie narzedzi
z r6znych jezykow i oferty biblioteki audiowizualnej on-line (a moze i archiwum
autora) daje podstawy do méwienia o potaczeniu hybrydowym albo po prostu
o hybrydzie gatunkowe;j.

Wideoeseje, o ktorych bedg pisata w niniejszym artykule, mozna uznac za per-
formatywne akty kulturowej i technologicznej emancypacji odbiorcy. Jego kom-
petencje okresla nie tylko zdolno$¢ patrzenia i (pamigciowego) kolekcjonowania
obrazow, ale przede wszystkim zgromadzony kapitat kulturowy. Do stworzenia
wideoeseju potrzebna jest zdolnos¢ ekspresji indywidualnego stanowiska przy uzy-
ciu ogolnodostepnych programéw montazowych. To jedynie etap w przekazie skie-
rowanym do mikrospotecznosci taczonych za sprawa jakiegos paktu porozumienia,
jednak coraz czg¢éciej skierowanych w stron¢ pozasieciowych obiegow specjalis-
tycznych (np. wideoesej jako zamiennik /ekwiwalent/ referatu, nie tylko w sytuacji
fizycznej nieobecnos$ci autora na konferencji naukowej, ale i w zastepstwie trady-
cyjnej wypowiedzi). Wokot wideoesejow organizuje si¢ tez imprezy w ramach
prestizowych festiwali filmowych, warsztatow, kurséw czy seminariow.

Z archeologii wideoeseju

Koniecznym przedsionkiem pisania o wideoeseju jest moim zdaniem krotki
rozrachunek z historycznie wezesniejsza forma eseistyki filmowej, ktora zainicjo-
wata pytanie o0 mozliwo$¢ przeprowadzenia za pomocg srodkoéw audiowizualnych
wywodu demonstracyjnie niefikcjonalnego i niesystemowego, podszywajacego si¢
pod réznego rodzaju wypowiedzi i style 7. Esej filmowy, zawieszony miedzy fik-
cjonalnym kinem fabularnym i dokumentem, nazywany przez Norg Alter wtasnie
in-between genre, nie tylko dzigki etymologicznej masce zawsze wigzat si¢ z proba
poszukiwan prowadzonych czesto bez wyraznego i ostatecznego zakonczenia 8.
Brak ostrej definicji i zakresu znaczeniowego to scheda po historycznie wezesniej-
szych probach literackich (Michel de Montaigne) i filozoficznych (Theodore
Adorno i Walter Benjamin). Jednak esej filmowy rozumiany jako nowa forma do-
kumentalizmu, zdolna do przedstawiania abstrakcyjnych pojec i idei, po raz pierw-
szy zaistnial dopiero w prekursorskim tekscie Hansa Richtera z 1940 r.° Za
rzeczywiste realizacje tej tendencji awangardowy rezyser, malarz i historyk ruchu
dada uznat chronologicznie wezesniejsze praktyki kina radzieckiego z lat 20. i 30.
Juz Czlowiek z kamerq Dzigi Wiertowa (1929) nie cofat si¢ przed technikami re-
konstrukcji, inscenizacji i fabularyzacji '°.

Niemal kazdy z autorow piszacych o formach in-between odczuwa potrzebe
odroznienia ich od projektow kina awangardowego i tradycji kina dokumentalnego.
Ten aspekt powroci przy kwalifikacji wideoesejow — zdarza si¢ niekiedy, ze s one
oceniane w kategorii dokumentu ''. Nora Alter oryginalno$¢ i wyjatkowos¢ ese-
istyki filmowej widzi w jej kompetencji do tworzenia tréjwymiarowej filozofii.
Nie bylaby ona jednak mozliwa, gdyby nie nadrzgdna dyspozycja kina do filozo-
fowania 2. Timothy Corrigan formutuje natomiast ni mniej ni wiecej tylko przepis,
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wyluskuje sktadniki dajacej si¢ powtarzac, ale i modyfikowac, receptury opartej
na osobistym do$wiadczeniu, uwiktaniu w interakcje spoteczng oraz na demon-
stracji samego procesu myslenia *. Laura Rascaroli kladzie nacisk tylko na ostatnig
z tych ingrediencji — performatywnos¢: materia eseju powstaje i rozgrywa si¢ na
naszych oczach, jest bezposrednim dziataniem 4. Bartosz Zajgc poza wagg otwartej
sytuacji komunikacyjnej, ktéra nazywa tez wspolpisaniem podnosi kwestie jed-
nostkowos$ci kazdego pojedynczego eseistycznego tekstu filmowego, bo kazdy
przyktad generuje wtasng poetyke. Ostatecznie za esej filmowy sensu stricto pro-
ponuje uzna¢ filmy, w ktérych nie wytania si¢ zaden fundament diegetyczny, w kto-
rych relacja migdzy poszczegdlnymi obrazami, stowami i dzwigkami nie pozwala
okresli¢ jakiego$ uprzywilejowanego ontologicznie centrum, a obrazy nie sg ilu-
stracjg dyskursu budowanego za pomoca stow, jak w klasycznych kronikach fil-
mowych, ale tworzag wraz z nimi wspdlng audiowizualng przestrzen pisma '5.
Bazowa sekwencja nazwisk, ktora powraca w kazdym z tekstow formutujgcych
teorie eseju filmowego, jest stata: Alain Resnais, Agnes Varda, Jean-Luc Godard,
Harun Farocki, Chris Marker. Przedmiotem performatywnego myslenia staja si¢
zarowno tzw. zdarzenia modernistyczne '¢ (kolonializm, Holokaust, zagtada nu-
klearna ludno$ci Hiroszimy i Nagasaki), jak i obiekty sztuki, instytucje archiwum,
ale 1 aktywno$¢ kolekcjonowania, katalogowania i zbieractwo per se, mechanizmy
rynku i pamigci czy narzgdzia konstruowania dyskursu wladzy i przemocy (i jed-
noczesnie ich $lady zmumifikowane w historii kina). Za paradygmatyczny esej fil-
mowy uchodzi jednak z kilku powodow Bez stonca (Biez sofnca — Sunless — Sans
Soleil ') Chrisa Markera z 1982 r. Po pierwsze, refleksywny podmiot tej odysei
uaktywnia si¢ wtasnie na linii podréznik — eksplorowana rzeczywistos¢. Nora Alter
pisze, ze eseistyka filmowa zaklada testowanie idei na sobie i w sferze publiczne;j,
a kluczowy jest tu wlasnie element sprawczos$ci, dziatania '8. Nie ma refleksji bez
spotkania ze Swiatem zewngtrznym, bez koniecznosci pomieszczenia go w sobie,
w swoim dotychczasowym doswiadczeniu i wiedzy. Reakcja podmiotu na rozpo-
znawang rzeczywisto$¢ ma forme epistolarng: Sans Soleil jest audio-wizualnym
listem czy tez notacja, chociaz falszywa, udawana, spreparowang. Dywiz w zapisie
»audio-wizualny” jest ekspresja rozdarcia styszanego 1 widzianego. Obrazy pocho-
dzg przede wszystkim z Japonii, Gwinei Bissau i Zielonego Przyladka, ale w tym
»prawie-trawelogu” pojawiaja si¢ tez migawki z Islandii, San Francisco, Paryza
oraz obrazy przetworzone komputerowo. Warstwe audialng wypetniajg listy od-
czytywane przez kobiecego adresata, podczas gdy ich nadawcg jest fikcyjny, nie-
zalezny operator filmowy, podréznik Sandor Krasna . W ten sposob po raz
pierwszy zostaje zamazana pewno$¢ podmiotu narracyjnego. W roli kompozytora
Sciezki dzwigkowej wymieniony zostaje mtodszy z braci, Michel Krasna, obydwaj
pochodzenia wegierskiego 2. Dla uzupetnienia bogactwa wizualnego filmu zos-
taje wprowadzony jeszcze japonski artysta wideo Hayao Yamaneko 2!. Wszystkie
trzy nazwiska sg jednak wytgcznie kolejnymi maskami samego Markera 2. Naj-
wazniejszym ,,obiektem” opisywanym w listach jest pamie¢¢, pytania dlaczego
w ogole i dlaczego wlasnie to, a nie co innego pamigtamy. To tez refleksywny
poziom filmu: dlaczego widzimy te, a nie inne obrazy? Widzowie Markera, wy-
chowani cho¢by na Pomoscie (La jetée, 1962), wprowadzani sg po raz kolejny
w temat pamigtania, granic pamigci, jej utomnos$ci, w obszar pamigci rozumiany
jako pole walki stopklatek. Zestawione wspomnienia, obok nich obrazy pozy-




Bez stonca, rez. Chris Marker (1982)
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czone (m.in. z Zawrotu glowy /Vertigo, 1958/ Alfreda Hitchcocka) i obrazy prze-
tworzone komputerowo stajg si¢ czescig pamieci fikcyjnej, jednostkowej i jed-
noczesnie niczyjej. Bartosz Zajac zauwaza, ze w przypadku esejow filmowych
mamy do czynienia wlasnie z sytuacja podtrzymywanej niepewnosci — narrator
czesto wystawia nas na probe, konfrontuje z labiryntem tekstu, nie dajac, jak ma
to miejsce na przyktad w klasycznych dokumentach, czytelnych wskazowek lek-
turowych: (i)ntencjq autorow esejow filmowych jest wltasnie swoista niekonklu-
zywnoS¢, otwartosé i dialogizm, a wiec wszystko to, co wprawia tekst w ruch,
narusza jego strukture i ostatecznie zaburza orientacj¢ . Rozbicie podmiotu
filmu Markera pozostaje w bezposrednim zwigzku z tym, co za Adorno powtarza
Stanistaw Liguzinski: Najwigkszym nieporozumieniem jest bowiem twierdzenie,
ze esej jest subiektywnq wypowiedziq autora. Esej kwestionuje samg mozliwos¢
subiektywnego/podmiotowego spojrzenia **.

Albo zapping

Zostanmy jeszcze przez chwile przy Markerze. Cztowiek, ktory zdaniem
Alaina Resnais’go zawsze wyprzedzat swoja epoke i ktory funkcjonuje jako autor
rewelatorskich obrazow zbierajacych wiedze z roznych obszarow geograficznych,
politycznych i nowomedialnych, jest rOwniez twodrca niewielkiego projektu sta-
nowiacego ciekawy przyczynek do mowienia wprost o kondycji dzisiejszej wi-
deoeseistyki. O$miominutowy Détour Ceausescu (1990) 2> w warstwie formalnej
hibernuje doswiadczenie zappingu, w duzym stopniu juz historycznej praktyki
ogladania telewizji, ktora polega na przyspieszeniu, na nerwowym przetaczaniu
si¢ z jednego kanatu na drugi. Défour Ceausescu to kalejdoskop badz tez karuzela
przerdéznych obrazow. Baza problemowa bliska jest ,,zdarzeniom modernistycz-
nym’: materiat gtowny w wieczornych wiadomo$ciach wyemitowany we francu-
skiej prywatne;j stacji telewizyjnej TF1 pt. Ostatnie godziny Ceausescu korzysta
z siedmiominutowej rejestracji wydarzen zwienczonych egzekucjg Eleny i Nicolae
Ceausescu . Efekt ,,przetaczania si¢” zapewniaja inne ,,obiekty telewizyjne”: ko-
mentarze dziennikarzy i zaproszonych gosci z kolejnych wydan wiadomosci, za-
powiedzi innych programéw z ramowki, ale przede wszystkim szeroki katalog
reklam towardw, ustug i praktyk spedzania czasu wolnego. Przed widzem paraduja,
cho¢ nie w porzadku przypadkowym, elektryczne szczoteczki do zgbow, otwieracze
do puszek, miksery, odkurzacze, a takze obrazy przedstawiajace zajecia fitness czy
domowg gimnastyke, co w sumie mebluje konsumpcyjng codzienno$¢ mieszkanca
Europy Zachodniej. Sg w tych decyzjach montazowych zabiegi o wydzwigeku wy-
raznie ironicznym, przeSmiewczym. To one fabrykuja ztudzenie cigglosci ruchu
podniesionej dtoni Ceausescu i machajacego na pozegnanie anonimowego mez-
czyzny wypozyczonego z konsumpcyjnego uniwersum. Kiedy indziej gest rumun-
skiego urzednika, ktory przerywa odczytywanie wyroku, by wyjaé¢ okulary, zbiega
si¢ z reklamg producenta oprawek i szkiet korekcyjnych. Sugestia marnowania
czyjegos prywatnego czasu wolnego wyraza si¢ w gescie samego Ceausescu, osten-
tacyjnie spogladajgcego na zegarek. Szamotanina towarzyszaca wyprowadzaniu
skazancow zostaje odpowiednio skomentowana, uj¢cie psa uciekajacego przed od-
kurzaczem. W odpowiedzi na kaluze krwi, w ktorej leza skazani, reklamowany jest
skuteczny odplamiacz.
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Tekstualizacja przekazu dokonuje si¢ dzigki wielokierunkowemu przechwyty-
waniu nagldéwkow pierwotnie uzytych przez stacj¢ TF1 przy emisji materiatu z eg-
zekucji 1 prowadzacego do niej godzinnego procesu sekretarza generalnego
Rumunskiej Partii Komunistycznej i jego zony Eleny, przerywnikow ,,interpunk-
cyjnych” zapowiadajacych blok reklamowy (W niedziele powraca reklama), haset
reklamowych (m.in. napoju energetycznego, zmickczajacego ptynu do prania, od-
plamiacza) oraz krotkich, ,,odautorskich” wtrgtow (eseistycznych?) z poczatkowej
cze$ci materiatu. Te ostatnie — podobnie jak dynamiczna, na granicy zrozumiatosci,
ale jednak logiczna technika montazu obrazéw o réznym statusie genetycznym —
odpowiadaja jednak za ideologicznie jednoznaczng rame przekazu. Daje si¢ ona
poréwnac z dobrze znanymi praktykami sytuacjonistycznymi (détournement). Ist-
niejace wezesniej niezalezne ,,fakty audiowizualne™ zostaja uzyte w ramach nowe;j
catosci. Zamiast jednak nasladowa¢ perswazyjny, monotonny voice-over, znany
chocby z filmu Spoleczenstwo spektaklu Guy Deborda (1973), Marker buduje lek-
ture catosci na jednozdaniowej konstatacji, noszacej znamiona gestu fundujacego
obecng w tym protowideoeseju opowiesé: Gdy zZyjgcego widza traktujemy w ten
sam sposob co martwego Ceausescu. Pierwsza migawka, wyraznie obca w tym
jednolitym materiale telewizyjnym, to oktadka tomu wierszy Victora Hugo Chilosta.
Zaledwie kilka dni wcze$niej dokonata si¢ dwudziestowieczna chlosta na despo-
cie 7. Rownolegle i nieustannie dzigki zabiegom reklamowym i nawykowemu
przetaczaniu kanatow telewizyjnych, okreslajacemu putap znudzenia, chlostana
jest nasza konsumpcyjna podmiotowos¢. Ten dyskursywny supercut konczy sig
ujeciem psa zasypiajacego pod stertg bielizny wyptukanej w zalecanym ptynie.
Hasto reklamowe donosi, ze dzigki niemu §wiat staje si¢ dwa razy wickszy.

Arbitralnos¢ tej krotkiej formy taczacej elementy found footage, historyczny
materiat dowodowy i pocigte bloki reklamowe, jest juz bardzo bliska wideoesejowi.
Niedlugi metraz, dynamiczna, krytyczna fiksacja na medium (w tym konkretnym
przypadku telewizyjnym) rewolucyjng, mordercza trwoge konfrontuje z hipoteza
konsumpcyjnej trwogi dnia codziennego. Détour Ceausescu w wigkszym stopniu
niz ,,probowaniem” zadowala si¢ ofertg lektury konsekwentnej i skonczone;j.

Barbarzynca w audiowizualnej bibliotece?

W krotkim wprowadzeniu do przegladu i warsztatu ,,Krytyk kradnie?” w ra-
mach Festiwalu Krytyki Sztuki Filmowej Kamera Akcja w roku 2016 pierwsze wi-
deoeseje zostaty nazwane kolekcjami 2. Logika i przyrost tej formy ekspresji jest
i byta $cisle powiazana z rozwojem i zmiang nosnikow. Magnetyczne VHS-y two-
rzyly fizyczng biblioteke z grzbietami zapisanymi tytutami swojej zawartosci 2°.
Nie tylko programerzy (Kuba Mikurda, Jakub Majmurek, Stanistaw Liguzinski)
wspomnianego przegladu, ale wszyscy przymusowi nomadzi okresu transformacji
przyznaja, ze tak witasnie realizowato si¢ kinofilskie pragnienie posiadania filmu
na wlasnos$¢, zgrywanego z telewizora, przegrywanego z filmu-matki, w catosci
i w kawatkach. Wraz ze zmiang nosnika kolekcje dajaca si¢ dotad przenies¢, prze-
stawi¢, uporzadkowaé wedlug nowego klucza, wreszcie wykasowaé wypart wariant
biblioteki elektronicznej: od limitowanych wydan DVD, przez foldery z filmami,
najczedciej w wersji nedznych obrazéw 3 do zmontowanych uje¢, motywow,
dzwigckow. Jednak to dopiero kolekcjonerski wideo-esej tqczy przyjemne z pozy-
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tecznym — afekt i wiedze, fascynacje i analize. Kataloguje elementy stylu, autorskie
obsesje i filmowe klisze 3.

Pojeciami alternatywnymi dla wideoeseju wydaja si¢ remiks i mash-up, a razem
z nimi czynno$¢ rekombinowania, reasamblazu i rekonfiguracji 32. Dwa pierwsze
pojecia — remiks 1 mash-up — przeszty do jezyka kultury audiowizualnej z obszaru
praktyk muzycznych. Tropy historyczne siggaja jeszcze dalej: typowy dla remiksu
tadunek krytyczny mozemy taczy¢ juz z wystapieniami dadaistow, ktorych dziata-
nia miaty charakter $wiadomych przeksztalcen materiatu zrodtowego, wprowadza-
nia przedmiotéw codziennego uzytku, ale i innych obiektow estetycznych w nowy
obieg 3. Wszystkie te terminy wskazujg na podstawowe narzedzia, z ktorych ko-
rzystajg uzytkownicy o nowych kompetencjach: méwia o wycinaniu, wklejaniu,
zestawianiu, zlepianiu, przetwarzaniu, samplowaniu jakiej$ wyjsciowej konfigu-
racji danych. To w nich przeglada si¢ istota kultury XXI w. Tym praktykom pod-
legaja nie tylko fotografie, filmy, teksty literackie czy reklamy, ale nawet teksty
naukowe *. Anna Nacher przypomina z kolei, ze najwi¢kszy udzial w pozycjono-
waniu remiksu jako terminu o charakterze paradygmatycznym miata poczytna
i chetnie wykorzystywana publikacja Lawrence’a Lessiga (2008), wyznaczajaca
zreby nowej kultury opartej na przetwarzaniu, wypierajac dotychczasowy model
kultury ,,tylko do odczytu” (Read Only) modelem ,do odczytu i zapisu”
(Read/Write). Remiks obejmuje nie tylko rozne pod wzgledem tworzywa praktyki
artystyczne (wizualne, audialne i multimedialne), ale aktywizuje obszar zaréwno
dziatan artystycznych, jak i caty wachlarz aktywnosci demokratyzujacych udziat
w kulturze popularnej, z mikrospotecznoscami fanowskimi na czele *. To o $ro-
dowisku fandomu méwi w gruncie rzeczy cytat z Kevina B. Lee, jednego z naj-
czesciej przywotywanych tworcow wideoeseju: Produkcja kazdego wideo zabiera
mi okoto 8-20 godzin. (...) Nie zarabiam na tym. To, co zyskuje, to geekowska sa-
tysfakcja wynikla z przepracowania filmu, dostownego wywrocenia go na drugq
strong. Nawiqzuje tez wspolprace z rosngcym ciggle srodowiskiem zaprzyjaznio-
nych kinofilow, ktorych hojny wkiad jest czesto zawstydzajqgcy. Ostatecznym efektem
dziele si¢ z widzami na calym Swiecie, ktorzy sami cos dzieki temu zyskujq. Jedno
z najlepszych doswiadczen w zyciu polega na tym, ze mozemy si¢ uczy¢ poprzez to,
co robimy, szczegalnie jesli robimy to wspdlnie z innymi 3. Przed Lessigiem juz
Henry Jenkins twierdzit, ze konwergencja nie dotyczy w pierwszym rzedzie zdo-
byczy technologicznej: zmiana zachodzi w umystach poszczegolnych konsumentéw
i przez ich spoleczne interakcje z innymi konsumentami ¥. Rowniez z perspektywy
studiow nad gospodarka czy diagnozy wzajemnych uwarunkowan technologicznych
w epoce konwergencji mediow konsumenci przestajg by¢ jedynie klientami prze-
mystu kultury, a staja si¢ jego wspottworcami i wspotzatozycielami, zaktocajac tym
samym tradycyjne rozumienie autorstwa %, W miejsce Jenkinsowskiego fandomu,
ktory zrodzit si¢ z rownowagi miedzy fascynacia i frustracja *°, $miato mozna pod-
stawi¢ wlasnie wideoesej. Sporadycznie stosowana nazwg jest zreszta fanvid.

Spotecznosci wiedzy tworza si¢ wokot zainteresowan intelektualnych, ich
cztonkowie pracuja, by wspoélnie tworzy¢ nowa wiedze, zazwyczaj w realiach,
w ktorych brak tradycyjnych ekspertow *°. Wideoesej, jako wyemancypowana
forma kultury uczestnictwa, zamiast wprowadza¢ nowa wiedze, raczej w sposob
szczegblny polaryzuje, a ostatecznie znosi ostry podziat na postawy eksperckie
i amatorskie. Te drugie, odpowiedzialne za tworzenie kreatywnych spotecznosci
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przetwarzajacych kulture na wlasnych zasadach, oddolnie wptywaja na baze¢ aka-
demicka. Chociaz zdarza si¢, ze w kontekscie wideoesejow koncentrujacych sie
na kategoriach ogdlnych, takich jak gatunek filmowy czy dzwiek, mozna niekiedy
spotka¢ okre$lenia typu ,,long-form” criticism *', to jednoczes$nie ,,kinoaamatorzy”
czy tez nowe pokolenie krytykdow filmowych z dostepem do technologii i nowych
protokoléw przetwarzania wiedzy, wymuszaja zmiane¢ protokotu naukowego.

Pokrewienstwa rodzinne albo samoregulujacy si¢ obieg

W odréznieniu od rozbudowanej biblioteki tekstow narostych wokot eseju fil-
mowego (wideoeseju), trudno znalez¢ wypowiedzi nie-praktykow na ten temat.
Potwierdzaja to roczne zestawienia publikowane od dwdch lat na stronie BFI (Bri-
tish Film Institute), wydawcy ,,Sight & Sound”. Upowaznieni do oceny sa przede
wszystkim ci, ktérzy sami tworza, dopiero po nich do oceny zostajg dopuszczeni
kuratorzy przegladéw. Wyrazne jest domniemanie wi¢zi performatywnej 2.
W panelu dyskusyjnym o sztuce kradziezy — wizualnej krytyce filmowej w ramach
przywotywanej juz tu siodmej edycji Festiwalu Krytyki Sztuki Filmowej, to Sta-
nistaw Liguzinski, teoretyk wideoeseju i tworca VR-wideoesejow #, twierdzil, ze
wideoeseistyka powinna by¢ traktowana jako czynnos$¢, a nie jako produkt. Tylko
przy tym zatozeniu mozna rozbiera¢ film na czynniki pierwsze i odnosic si¢ do
jego poszczegblnych fragmentow *. Za wazny wyjatek nalezy uznaé jednak wia-
czanie autorytetow z epoki wydawnictw analogowych jako nadal niezb¢dng forme
konsekracji.

Srodowisko wideoeseju stanowi naturalne otoczenie i demonstracje praktyk in-
ternetowych tubylcow: to tu dochodzi do ujawnienia, przemyslanej dystrybucji,
wzajemnej akceptacji, wykluczenia. Hafasliwa praca konsumentéw mediow *3,
o ktorej wspomina Jenkins, ulega sublimacji: zamiast oczywistej oferty bloga udo-
stepnianego w streamingu YouTube (m.in. Cinematology) funkcjonuja rozbudo-
wane portale typu Fandor, Beyond the Frame czy Every Frame a Painting .
Pojedyncze wideoeseje umieszczane sg zreszta na kilku platformach jednoczesnie,
integrujac zasi¢g z indywidualnego lub zbiorowego +’ kanatu na Vimeo i udostep-
nienia na profilach w mediach spotecznosciowych. Wideoesej zyje w obiegu ko-
lejnych stron i czasopism internetowych, typu ,,Indiewire” czy ,,Senses of Cinema”.
Tak powstaje system naczyn potaczonych. Stwierdzenie, ze ta nowa forma wiedzy
o filmie jest przede wszystkim domeng samoksztatcacego si¢ uzytkownika sieci,
nie daje si¢ jednak utrzymac. JesteSmy swiadkami réznych pozasieciowych form
legitymizacji wideoeseistyki; do nich naleza wyodrebnione pokazy i panele w ra-
mach festiwali filmowych czy wpisanie ich w kuratorskie projekty muzealne.
Wspomniany przyklad KAMERA AKCJA kontynuowat tylko praktyke obecng na
Berlinale Talents 2016 — panel In Reference To Visual Essays — czy na International
Film Festival w Rotterdamie (wybdr dyscyplinowany byt hastem ,,Whose Ci-
nema”), Locarno (2017: Film Criticism in Motion. Audiovisual explorations on
Film). Poszczegodlne spotkania poswigcone tej tematyce ponawia British Film In-
stitute 8, Lokalnym przyktadem wystawy, ktora zaanektowata do swojej narracji
wideoeseje, jest Pozna polskos¢. Formy narodowej tozsamosci po 1989 roku
w Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski 4 otwarta w 2017 r. Obok re-
jestracji kilkugodzinnych spektakli teatralnych (w skali 1:1, sadzajac widza w stu-
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chawkach przed ekranem) autorzy wystawy w swojej kuratorskiej narracji umiescili
tez specjalnie przygotowane na potrzeby tego projektu wideoeseje autorstwa m.in.
Jakuba Majmurka, Karoliny Breguty, Moniki Talarczyk-Gubatly, Kuby Mikurdy.
Przyblize tu jeden z projektow muzealnych — Rot im Film (Czerwony w filmie),
przestrzenng instalacj¢ filmowa zorganizowang we frankfurckim Deutsches Film-
museum *° — oparty na loopowaniu i montazu przestrzennym, ktory mozna uznac
za tzw. instalacje wielokanatowa. Juz Bartosz Zajac zauwazyl, ze tego typu praktyki
wystawiennicze nawiazuja do innych srodowisk niz filmowe: kolekcji, kompilacji,
archiwdw, atlasow *!. Moim zdaniem podobnego rodzaju ofert¢ wiedzy znajdujemy
ostatecznie w najlepszych wideoesejach. Poszczegdlne ,.katalogi” w Rot im Film
obejmowaly kostiumy, makijaz, aspekty ludzkiej fizycznos$ci, rekwizyty. Rowno-
legle do tej kategoryzacji skonstruowano ,,redroomy” wyrdzniajace si¢ nasycong
tym kolorem scenografia, efektami specjalnymi, kluczami oswietleniowymi,
a nawet ,,czerwonymi szczelinami”, ktorym przypisuje si¢ funkcje kanatéw komu-
nikacyjnych migdzy $wiatami o réznym statusie ontologicznym. Dokonano po-
nadto arbitralnego wyboru tych rezyserow, z ktorymi czerwien w kinie powinna
si¢ nam kojarzy¢ najczeSciej: Alfreda Hitchcocka, Pedro Almodovara i Nicolasa
Windinga Refna. Fragmenty filmowe w formie petli zostaty zagniezdzone w prze-
strzeni wystawienniczej jako stacje nadrzednej narracji. Czynno$¢ przemieszczania
si¢, fizyczna mobilno$¢ widza pelni tu rolg brakujacego ogniwa edycji, montazu.
Selekcja materiatu zostata juz przeprowadzona, teraz widz, podazajac wyznaczong
trasg, przenoszac wzrok z jednego ekranu na drugi, dokonuje faczenia. Bez tego
»podmiotu” scalajacego ograniczony czworobok podtogi z czterema ekranami, na
ktérych w niesynchronicznym tempie wyswietlane sg te same fragmenty filmowe,
pozostanie tylko zestawem narzgdzi. Wiaczanie roznych zmystow w proces po-
znawczy jest statg cechg tego typu projektéw — ulotka, na ktorej mozna byto znalezé
kompletna, uzyta filmografie (229 tytutéw), shuzy jednoczesnie za nosnik optyczny:
podstawiona pod strumien $wiatta ptynacy z projektora skupia informacj¢ kura-
torska, wyswietlany tekst bez tego narzgdzia byltby nieostry i rozproszony. Thomas
Elsaesser pisal, ze w muzeum nie istnieje, nie moze dojs$¢ do glosu przestrzen po-
zaekranowa, podczas gdy to, co dotyczy kina, wiele czerpie z napigcia migdzy tym,
co na ekranie, i co poza nim. Kinu potrzebny jest ten ,,korytarz”, przejScie pomig-
dzy niewidzialnym i wyobrazonym 2, Wystawa tego rodzaju, jak wigkszo$¢ wi-
deoesejow, nie uwzglednia napigcia migdzy ekranem i rzeczywistoscia.

Wideograficzne studia filmoznawcze albo nowa forma
produkcji wiedzy naukowej

Srodowisko akademickie nie zostawia pola bez walki, za orez biorac kapital
wiedzy specjalistycznej (i ogdlnodostepne programy montazowe). Ten sposob na
uatrakcyjnienie oferty dydaktycznej jest coraz silniej wspierany przez ré6znego ro-
dzaju stypendia i granty. Za nowatorski nalezy uzna¢ projekt on-line ,,[in] Transi-
tion”, pierwsze recenzowane czasopismo naukowe w otwartym dostgpie
zorientowane wylacznie na wideograficzne studia filmoznawcze 3. Celem jest tu
legitymizacja refleksji audiowizualnej, multimedialnego pisania (multi-media ,, wri-
ting ) > jako nowej praktyki naukowej. Publikowane tam wideoeseje zawsze opa-
trzone sg eksplikacja (o$wiadczeniem autora) i recenzjg redakcyjng. Poza selekcja
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nadestane prace s3 umieszczone w kontekscie pozwalajacym na ich wlasciwe zro-
zumienie, wskazanie nadrz¢dnej tendencji.

W manifescie zamieszczonym na stronie ,,[in]Transition” formaty video
essay, audiovisual essay 1 visual essay zostaja wpisane w nowy typ refleksji nad
filmem w nurcie badan akademickich. W komitecie redakcyjnym ,,[in] Transition”
znajdziemy zaréwno tworcow filmowych (Mark Cousins), wideoeseistow (lan
Garwood, Kevin B. Lee, Richard Misek), jak i uznanych filmoznawcow, jak przy-
wotywany juz Thomas Elsaesser, teoretyczka eseju filmowego Laura Rascaroli,
neoformalistka Kristin Thompson, zawsze wyprzedzajacy swoja epoke Jurij Cyw-
jan, autorka postdeleuzjanskiej koncepcji neuro-obrazu Patricia Pisters czy Laura
Mulvey (ktéra nie tylko zmienita myslenie o fetyszystyczno-vouyeurystycznym
kinie Hollywood, ale wespot z Peterem Wollenem juz w latach 70. tworzyta kino
z premedytacja pozbawiajace widza przyjemnos$ci wzrokowej). Redakcji przewodzi
Catherine Grant, autorka takich stron internetowych, jak Film studies for free, Au-
diovisualcy 3 i Filmanalitycal >, profesorka na University of London w Birkbeck
w departamencie mediow elektronicznych i studiow nad ekranem (Digital Media
and Screen Studies), aktywna wideoeseistka.

O subiektywnej historii recepcji

Pierwsze wideoeseje, do ktorych dotartam dzigki poleceniom i obiegowi $ro-
dowiskowej plotki, byty krétkimi formami profesjonalnego filmowca dziatajacego
pod pseudonimem Kogonada. Ich podstawowy wyrdznik stanowita pozycja, z ja-
kiej autor, a za nim tysigce ludzi w sieci, oglada kanoniczne filmy. Kubrick ,,prze-
cisniety” przez maszyn¢ widzenia Kogonady okazywal si¢ dwuminutowa
manifestacjg predylekcji rezysera Lsnienia do perspektywy centralnej. O obsesjach
symetrii Kubricka moze przekonac¢ si¢ kazdy widz jego filméw i czytelnik mono-
grafii czy opracowan, ale po projekcji One-point perspective zobaczy to w formie
piguiki jasno i w zachwyceniu 37. Warstwa dzwigkowa tego supercut zostata prze-
chwycona z Requiem dla snu (2000) Darrena Aronofsky’ego albo raczej z bazy
bezptatnej biblioteki muzycznej dostepnej on-line 3. Nie byla to pierwsza praca
Kogonady, ale do dzisiaj chyba najbardziej popularna, ktéora moze znakomicie
funkcjonowa¢ w roli narzedzia dydaktycznego. Podobny klucz zastosowal w Wes
Anderson // Centered, dostarczajac dowodoéw na centryczna kompozycje kadru
Wesa Andersona. /nne pola, ktore Kogonada z zatozong systematycznoscia eks-
ploatowat to pozycje, z ktorych subiektywizowana jest kamera (Zarantino // From
Below czy Wes Anderson /| From Above), miejsca (Ozu // Passageways), rekwizyty
i czgSci ciata (Hands of Bresson). Kiedy Kogonada stawia pytanie, czym jest neo-
realizm, analizuje r6znice miedzy dwiema wersjami kinowymi filmu Vittorio de
Siki Stazione Termini (1953), przeznaczonego na rynek europejski i amerykanski
(skrocony z inicjatywy Davida O. Selznicka o 17 minut i dystrybuowany pod ty-
tutem Indiscretion of American Wife). Z kinometryczng sumienno$cig odmierza
réznicg w dlugoscei ujegé, przesunieciach montazowych. Nie formutuje gotowe;j tezy,
tylko odtwarza sktadowe procesu powstawania kina, ktére formatowane jest na
uzytek widzow zyjacych w réznych rzeczywistosciach kulturowych. Jest tez za-
plecze formalne ostatniego przyktadu: kolekcjonerska edycja DVD obydwu wersji
filmu wydana przez Criterion Collection. Wspolpraca Kogonady z tym konkretnym
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dystrybutorem niejednokrotnie skutkowata autorstwem ekskluzywnych materiatow
wideo na uzytek poszczegdlnych wydan DVD. W takiej sytuacji wideoeseistyka
bardzo zbliza si¢ do innych krotkich form audiowizualnych o przeznaczeniu re-
klamowym, takich jak trailery filmowe, filmy promujace kolejne edycje festiwali
filmowych, nagrody filmowe, a nawet spoilery, a co Jonathan Gray nazwat juz kie-
dy$ domena off-screen studies, filmowymi paratekstami *.

Gdy odlozymy na bok pytanie, czym wlasciwie si¢ zajmujemy, interpretujac po-
szczegblne wideoeseje 1 czy nie uciekamy si¢ wowczas do praktyki modernistycz-
nego ogladu dobieranych przez nasz gust estetyczny i motywacje kinofilskg
pojedynczych obrazoéw (gdy ich status ontologiczny jest po stronie aktywnej i kry-
tycznej kompilacji), kazdy z nas wskaze na odkrycia z jakich$ powodéw dla niego
najcenniejsze. Temu kluczowi podporzadkowane bedzie tez kolejne odwotanie.
Weigz skromna wideoeseistyczna oferta Richarda Miska, zaczeta si¢ wraz z ,,matym
wielkim filmem” pokazywanym na kilku festiwalach filmowych i w galeriach
sztuki, w Polsce dzigki Against Gravity dostepnym réwniez w obiegu kinowym:
Rohmer w Paryzu (2013). Na stronie projektu Miska, znajdziemy formute wpisu-
jaca si¢ w klasyczng matryce filmowej eksplikacji (i jednoczesnie wyznania mitosci
kinofila): list milosny do legendarnego rezysera Nowej Fali, Erica Rohmera oraz
swiatowej stolicy kina . Film wziat si¢ z jednoczesnego zaskoczenia i rozpoznania
siebie samego w migawkowym ujeciu w Les rendez-vous de Paris (Paryskie noce,
1995), w czasie regularnej projekcji kinowej. Zdjecia do filmu zrealizowano na
paryskim Montrmartre, ktory w tym samym czasie zwiedzatl Misek. Zapamigtat
obecno$¢ ekipy, cho¢ wowczas nazwisko rezysera nic mu nie moéwito (sic/) i ze
spdznionej, w stosunku do tego przypadkowego spotkania, mitosci do filméw Roh-
mera. Tak zaczat kietkowa¢ pomyst na neutralny projekt o miastach i filmie, ktory
rozwinat si¢ w niemal kompletny mapownik i spacerownik Paryza, Paryz za$ prze-
ksztatcil w fizyczng podstawe do eksplorowania kolejnych lokacji filmowych. Tak
mogtoby wyglada¢ modelowe wyznanie mitosne kinofila nowej generacji: obej-
rzane filmy cytowane sg podtug samodzielnie stworzonych katalogow, typow
postaci, ich sposoboéw komunikowania si¢ ze sobg w diegetycznych, cho¢ jednak
nadal paryskich $wiatach, wedle reguty wzajemnych spojrzen budujacych wigzi
silniejsze niz stowa i pierwotne decyzje montazowe. Zaledwie godzinna praca
Miska jest kompletna i domknigta rowniez w tak wazkim sensie, ze do otwarcia
i zamknigcia uzyte zostaly czotowki i napisy koncowe filméw Rohmera.

Dwie kolejne wideoseistyczne wprawki Richarda Miska (nazywam je tak ze
wzgledu na inny w stosunku do Rohmera w Paryzu format: pierwsza trwa tylko 12
minut, druga niespetna 6) eksploruja dwa progi metafilmowosci: czarny ekran (7he
Black Screen, 2016) i nieostry obszar kadru (In the Praise of Blur, 2016) °'. Dla
obydwu prob wspolne jest skupienie na tym, co nieuprzywilejowane w hierarchii
obrazu filmowego — wyobcowanie tego obrazu z funkcji narracyjnych, pokazanie
momentow przestoju, pauz, fabularnego bezruchu i ostatecznie faworyzowanie
wtasnie punktow nieciaglych. W The Black Screen klasyczny voice-over dyscypli-
nuje opowies¢ wysnuta z poczatkowej sekwencji Sans Soleil Chrisa Markera. Ri-
chard Misek analizuje metapoziomy medium: odwrdcenie, a moze wywrocenie,
roli czerni ekranu, potraktowanie jej nie jako znak interpunkcyjny, ale system ko-
munikacji tresci istotnych z perspektywy refleksji nad samym medium. Przewrotne
pytanie — What do we see when we look at a black screen? — prowadzi nas do mi-
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gawek z Kubricka, ale, co wazne, réwniez lluminacji Zanussiego. Samotne ciato
Franciszka Retmana niczym anatomiczny model pogladowy tagodnie przechodzi
w ucho-makrodetal z Blue Velvet Lyncha. Misek nie korzysta z czestego rozwia-
zania — rejestru tytulow filmowych utatwiajacego lokalizacj¢ poszczegdlnych ujec.

Drugi z przyktadéw to proba rownie, a moze jeszcze bardziej radykalna. Hotd
ztozony plamie odrzuca w jakims$ stopniu prymat wzroku. Rezyser filmowy, teoretyk
filmu i mediéw wizualnych oraz montazysta, jak sam o sobie pisze Misek ®, nie re-
zygnuje z odautorskiego komentarza: w In the Praise of Blur to pasek tekstu zjawia-
jacy si¢ w centrum kadru, zapisany czcionka przechodzaca w nieostra plame, stanowi
typograficzny hotd ztozony tytutowi filmu. JesteSmy niczym w filmach Brackhage’a
tuz pod powierzchnig powieki. Zjawiajace si¢ rOwnowazniki zdan, zanim stang si¢
zupehie nieostre, konotuja centrum refleksji. Anektuja rozproszone spojrzenie, wi-
dzenie obarczone defektem. Obraz nie jest dtuzej powigzany ze wzrokiem: ostatecz-
nie stawiona plama tez wydaje si¢ kanatem komunikacyjnym — pozwalajacym na
lacznos¢ z wyobraznia. Tym razem tatwo daje si¢ rozpoznac kadry z Delicatessen,
Niebieskiego czy Motyla i skafandra. Majaczacym na horyzoncie punktem dojécia
jest hipoteza, ze perfekcyjnie ostry obraz jest tylko niedoskonatg plama.

Jak to jest zrobione, albo czy mozliwa jest typologia?

Format wideoesejow krazacych w sieci waha si¢ miedzy 2 a 12 minutami. Nie-
ktdre z nich nadal stanowig przede wszystkim spektakularny popis zdolno$ci mon-
tazowych, nie wychodzac poza strategi¢ supercut , sklejki montazowej ztozonej
z wyselekcjonowanego profilu uje¢, podobnych scen, sposobu obrazowania, figury
retorycznej, klucza tematycznego. Catherine Grant zauwaza, ze proby te bywaja
zarowno kreatywne, jak i krytyczne . Kevin B. Lee, weteran wideoeseju, ktory
zadebiutowat przed dziesi¢cioma juz laty, dzi§ wyraznie akcentuje watek aktywis-
tyczny czy nawet rewolucyjny w swoich dziataniach. Logika rozwoju tej wypo-
wiedzi wskazywataby wlasnie na stalg tendencje postepujacej samoswiadomoscei
formy, siebie i $wiata. Lee jako jeden z nielicznych tworzy wideoeseje autotema-
tyczne, lecz z uporem nawigzuje do innej tradycji nazewniczej, eseju filmowego
(tytut jednej z jego prac to Elements of the Essay Film). Podobnie jak w definicji
kinofilli zaproponowanej przez Elsaessera, motywacj¢ do tego rodzaju tworczosci
widzi w niezadowoleniu . Transformers: Premake to jedna z autotematycznych
prac Kevina B. Lee. Mozna ja uzna¢ za wzorcowy przyktad procesu demaskacji
narzedzi i Srodowiska pracy kazdego wlasciwie wideoeseisty, ktory przy uzyciu
komputerowego desktopu i wyszukiwarki konstruuje audiowizualne ,,tu i teraz”.
Wideoeseje Lee bardzo czgsto wskazuja na materiat, z ktorego sg zrobione, ujaw-
niaja i aktualizuja proces myslowy, ktory doprowadzil do ich powstania. Co juz
zauwazyla Catherine Grant, celem jest aktywne wytwarzanie wiedzy i idei na dro-
dze performatywnie uprawianej nauki .

Wideoeseje na nowo odczytuja historie kina badz buduja zaskakujace dialogi
kanonu z repertuarem wspotczesnym. Dobrym przykladem tej tendencji sa Reflec-
tions of HAL and Samantha autorstwa Tillmanna Ohma, symulacja rozmowy kom-
putera z 2001: Odysei kosmicznej (2001: A Space Oddyssey, 1968) Stanleya
Kubricka i programu randkowego z filmu Ona (Her, 2003) Spike’a Jonze’a. Ogol-
nodostepne klipy w roli recenzji, analiz, ,,trybutow” lub podsumowan stanowig
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pole dzisiejszej krytyki filmowe;j. Forsuja teze¢ o obecnosci powracajacego motywu
czy rozwigzania, ktore scala catg tworczos¢ danego rezysera (np. Kevin B. Lee:
The Spielberg Face). Filmoznawstwo w poszukiwaniu wtasnych metod audiowi-
zualnych moze fundowac sprywatyzowane, personalne historie kina, upowszech-
nia¢ materiaty zalegajace w archiwach, znane, a nawet opisane tylko przez
nielicznych. W celu zdyscyplinowania wypowiedzi wideoeseju stosowana jest tech-
nika voice over albo narracja funkcjonujaca w obrazie w formie $ciezek/paskow
tekstu, kompozycji typograficznej wpisanej w przechwycone kadry. Miksuje si¢
warstwe dzwickowa, multiplikuje ekrany . Czestg praktyka, podobnie jak w tek-
stach naukowych, jest ujawnianie filmografii, ktorych si¢ uzywa i lektur, adresow
bibliograficznych, ktore staty u podstaw forsowanej hipotezy. W obiegu sg wszyst-
kie klucze: psychoanalityczny, synestetyczny, z naciskiem na haptycznos¢ i sono-
rycznos$¢ (Catherine Grant: Touching the Film Object, The Senses of Ending),
autotematyczny (poza Kevinem B. Lee takze lan Garwood: The Place of Voiceover
in Academic Audiovisual Film and Television Criticism). Dzi¢ki technice split-
screen powstajg anatomiczne analizy poszczegdlnych scen, czasami jedynie dub-
lujac zabieg obecny juz w oryginalnym filmie (Catherine Grant: Establishing Shot).

To prawdziwy poligon zmystu krytycznej obserwacji jako zasady montazu. Re-
pertuar jest praktycznie nieograniczony: twarze-krajobrazy (Jose Rico: Cinematic
Smiles), kino versus Holocaust (Leigh Singer: Barbaric Poetry: Can We Really
Film the Holocaust?), podprogowy jezyk figur geometrycznych (Jack Nugent of
Now You See It: Movie Geometry: Shaping the Way You Think), kino jako emanacja
wybranego zawodu filmowego, dowod na doniostos¢ pracy kolejnych grup spe-
cjalistow (Tony Zhou of Every Frame a Painting: How Does an Editor Think and
Feel?, ¢wiczenia narratologiczne (Channel Criswell: Composition in Storytelling),
niezliczone case studies przemontowujace kanoniczne filmy (np. projekt Films-
-scalpel Sound Unseen: The Acousmatic Jeanne Dielman, analizujacy dzwigk po-
zakadrowy przy wykorzystaniu ustalen Michela Chiona), ktore najczesciej okazuja
si¢ demonstracjami jakiej$ tendencji na uzytek zaje¢ dydaktycznych.

Od trzech lat publikowane sa roczne zestawienia, rankingi najlepszych wideoe-
sejow . Miarg prestizu tych ostatnich jest miejsce publikacji: strona internetowa
BFI (British Film Institute), wydawcy magazynu ,,Sight & Sound”. Zamiast propo-
zycji wlasnej typologii, ktora przeczytaby jednoczesnie fenomenowi geopolitycznego
i tematycznego wrzenia zdemokratyzowanego Srodowiska wideokrytyki i wideogra-
ficznych studiow filmoznawczych, rankingi roczne oferujg zazwyczaj spersonalizo-
wane @ listy tytutow wedlug porzadku alfabetycznego. Jest w tej tendencji niecheé
do wszelkiej ostatecznej, hierarchizujacej oceny, hibernacja etapu wiecznej nomina-
¢ji, nigdy nieprzechodzgcego w stadium wyboru jednego zwycigzey.

It’s impossible to keep up with them all and that’s a good thing ",
czyli zakonczenie

Cho¢ nadal jestesmy w obszarze mysli krytycznej, definicje wideoeseju odcho-
dzg od kontekstéw pismienniczych, literackich i filozoficznych, przesuwajac isto-
towos$¢ tego zjawiska w strong dziatania. Catherine Grant opowiada si¢ tylko za
takimi formami audiowizualnymi, ktore nie starajg si¢ thumaczy¢ czy ,,przepisy-
wac” efektow wczesniejszych badan, ale ktore stawiaja pytania na nowo, w formie
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audiowizualnej i eseistycznej. Co rownie wazne, opisywane i preferowane przez
nig prace charakteryzuje takie zaawansowanie praktyk remiksu, ktore pozwala ta-
czy¢ ze sobg sztuke i badania naukowe 7'. Zmieniaja si¢ nosniki, ale nadal kluczem
do sukcesu jest wiedza. Dotarlismy do stadium wspotpisania za pomoca obrazéw
przechwyconych. Tym razem wektor ruchu nie prowadzi z sali wyktadowej do In-
ternetu. Nowa humanistyka, o ktérej w innym kontekscie pisal Ryszard Nycz, mie-
Sci w sobie narzgdzia i praktyki artystyczne oraz samag sztuke i opartg na badaniach
praktyke kulturowg 7. Przywolujgc za Catherine Grant stowa Michelangelo Anto-
nioniego: jezeli umiesz wyjasni¢ film stowami, to nie jest prawdziwy film 7.

Stanistaw Liguzinski, nobilitujac warto§¢ formy, jaka jest wideoesej, uzyt ar-
gumentu, ktory wysuniety w przysztos¢ moze i buduje nowg spotecznos$é wiedzy,
ale jednak wiedzy opartej na skrocie i redukcji: Trzyminutowy seans eseju zesta-
wiajgcego dzwigkowq i niemq wersje filmu ,,Szantaz” (1929) Alfreda Hitchcocka
oszczedza nam tytanicznej pracy, ktorg musielibysmy wlozyé w odnalezienie/scigg-
niecie/zakupienie obu wersji filmu i porownanie ich z tekstem, ktory by je analizo-
wal ™*. W efekcie jest tu projektowane wymazywanie filmu, budowanie nowego
korpusu audiowizualnego (gdzie nawet warstwa obrazu moze zosta¢ odsunigta na
rzecz wyprowadzonego z niego ekstraktu znaczen). Podobnie sprawe stawia Chris
Petit, angielski pisarz i filmowiec: Zyjemy w epoce fragmentow, sampli, recyklingu.
Bywa zatem, ze wolg czyjgs opinie na temat filmu od samego filmu (...). Dzis wy-
starczy mi samo odniesienie ™. Jak duza odpowiedzialno$¢ spoczywa na tych, kto-
rzy tworza i beda tworzy¢ nowa audiowizualng biblioteke oraz wyznaczaé
i poszerza¢ praktyki kultury filmowej? Zasadne jest jeszcze jedno pytanie: jak
dlugo w tym wytrwaja? W 2018 r. mozna dokona¢ juz pierwszych podsumowan.
Po pierwsze zatozyciele Every Frame a Painting, Tony Zhou i Taylor Ramos pod
koniec 2017 r. oglosili, ze zamykajg dziatalno$¢ strony z powodu stabngcej ich
zdaniem aktualnosci tej formy wypowiedzi (sic/). Dla odroznienia, portal Fandor
przeszedt ewolucje w strone ptatnej platformy streamingowej dostgpnej on-line.
Jego aktywni subskrybenci maja dostep m.in. do obiegu niezaleznego filmu festi-
walowego o réznym metrazu i prestizu. Kevin B. Lee w tym samym 2017 r. odby-
wat potroczny staz w Harun Farocki Film Intitute w Berlinie. Kogonada w 2018 r.
na festiwalu w Sundance pokazat swoj pierwszy film kinowy Columbus. Wyrezy-
serowal histori¢ me¢zczyzny, ktory z powodu przebywajacego w §piaczce ojca
utkngl w tytutowej miejscowosci w stanie Indiana, ale dla rownowagi spotyka
dziewczyne opickujacg si¢ swoja matkg wychodzaca z natlogu. Pomyst na nowa
wersj¢ ,,a boy meets a girl” musi by¢ obarczony znajomoscia catej kinofilskiej
biblioteki, ale jednoczes$nie w sposob najbardziej radykalny lokuje wideoesej jako
szkote myslenia i dojrzewania do wlasnego filmu.
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! Cyt. za V. Pantenburg, Visibilities. Harun
Farocki between Image and Text, w: H. Faroc-
ki. Imprint. Writings/Nachdruck. Texte, New
York, Berlin 2001, s. 26. Podaje¢ za: 1. Kurz,
Etyka widzenia. gest fotograficzny i ,,res ges-
ta”, w: Sztuka w kinie dokumentalnym, red.
P. Kwiatkowska, M. Szewczyk, Fundacja
Mammal, Warszawa 2016, s. 12.

T. Elsaesser, O kinofilii albo pozytki z rozcza-
rowania, thum. M. Szczubiatka, ,,Panoptikum”
2001, nr 12, s. 15.

W Polsce wydanej pod tytutem Cudowne i po-
zyteczne. O znaczeniach i wartosciach basni,
thum., wprow. z objasnieniami i post. opatrzyta
D. Danek, Wydawnictwo W.A.B, Warszawa
2010.

T. Elsaesser, dz. cyt., s. 15-16.

3 J. Ranciére, The Emancipated Spectator, tham.
G. Elliott, Verso, London 2009, s. 13.
Catherine Grant wspomina, ze SWoj pierwszy
wideoesej, powstaly na marginesie akademic-
kiej dziatalno$ci dydaktycznej, Unsentimental
Education, zrealizowata w 2009 r. Zob.
C. Grant, The Shudder of a Cinephiliac Idea?
Videographic Film Studies Practice as Mate-
rial Thinking, ,,ANIKI: Portuguese Journal of
the Moving Image” 2014, nr 1.1, http://ai-
m.org.pt/ojs/index.php/revista/article/view/59/
html (dostep: 4.12.2018). Pierwszy wideoesej
Kevina B. Lee powstat w 2007 r. Zob. P. Bi-
linski, Palimpsesty Kevina B. Lee, ,,EKRANy”
2016, nr 5 (33), s. 14-18.

Ten paradoks podnosit juz w swoim tekscie
Stanistaw Liguzinski. Por. tegoz, Wideoesej.
Zapiski na marginesach, ,,Ekrany” 2012, nr 6
(10), s. 76-82.

N. Alter, Translating the Essay into Film and
Installation, ,,Journal of Visual Culture” 2007,
nr 6 (1), s. 50, https://doi.org/10.1177/1470-
412907075068 (dostep: 21.12.2018).

H. Richter, Der Filmessay: Eine neue Form
des Dokumentarfilms, w: Schreiben Bilder-
Sprechen: Texte zum essayistischen Film, red.
Ch. Blumlinger, C. Wulff, Sonderzahl, Wien
1992. Na prekursorski esej Richtera powotuja
si¢ wszyscy autorzy probujacy zdefiniowaé
fenomen eseju filmowego. Tu podaj¢ za
B. Zajac, Esej audiowizualny — w strone his-
torii, w: Paradygmaty wspolczesnego kina,
red. R. Kluszczynski, T. Ktys, N. Korcza-
rowska-Rozycka, £6dz 2015, s. 99.
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Przypadek Kevina B. Lee i jego wideoeseju
Transformers: Premake, w 2014 r. uznanego
przez magazyn ,,Sight and Sound” za jeden
z najlepszych filméw dokumentalnych. W tej
kategorii byt wyswietlany w tym samym roku
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podczas Tygodnia Krytyki Filmowej na festi-
walu filmowym w Berlinie.

2N. Alter, dz. cyt., s. 11.

3T, Corrigan, The Essay Film: From Montaigne,
After Marker, Oxford University Press, Oxford
— New York 2001.

141, Rascaroli, The Essay Film: Problems, Defi-
nitions, Textual Commitments, ,Framework.
The Journal of Cinema and Media” 2008, nr 49
(2), s. 24-47.

15 B. Zajac, dz. cyt., s. 103.

16 Okre$lenie Haydena White’a. Por. H. White,

Zdarzenie modernistyczne, ttum. M. Nowak,

w: H. White, Proza historyczna, Universitas,

Krakow 2009, podaj¢ za B. Zajac, dz. cyt.,

s. 107.

Taki wlasnie trojjezyczny zapis zawiera czo-

towka filmu.

8 N. Alter, dz. cyt., s. 45.

1 Pobrzmiewa tu jeszcze echo nazwiska innego

stynnego operatora, Sachy Viernego, ktory

z Markerem wspotpracowat przy Liscie z Sy-

berii (1957), do 1974 r. przy wszystkich fabu-

larnych filmach Alaina Resnais’go, a pod ko-
niec zycia z Peterem Greenawayem.

Marker anektuje tu zywy, zwlaszcza w Holly-

wood, stereotyp postrzegania emigrantow

z Wegier jako artystow wszelkiej masci.

Tu kraj pochodzenia mialby by¢ dowodem

technologicznego postepu i oswojenia z kul-

turg nowych mediow.

Chris Marker to roéwniez pseudonim, prawdzi-

we nazwisko rezysera brzmiato Christian Fran-

¢ois Bouche-Villeneuve. W napisach konco-
wych Catej mqdrosci swiata Alaina Resnais’go
pojawia si¢ jako Chris and Magic Marker.

Tworca La jetée podobno lubit tez, gdy przed-

stawiano go pod postacia kota i to wizerunki

tego zwierzecia sg gtdéwnym tropem wizual-
nym Bez stonica. Popularne w Japonii, Chinach

i Tajlandii figurki szczgscia przedstawiajace

kota machajacego tapka, wabiacego szczgscie

(Maneki-neko), tacza si¢ jeszcze z trzecim fik-

cyjnym artysta ,,odpowiedzialnym” za Bez

stonca: Yamaneko (to z kolei dziki kot). Por.
m.in. https://chrismarker.org/chris-marker/no-
tes-to-theresa-on-sans-soleil-by-chris-marker/

(dostep: 23.09.2017).

17

% B. Zajac, dz. cyt., s. 104.

24

Th. Adorno, Esej jako forma, w: tegoz, Sztuka
i sztuki. Wybor esejow, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1990, s. 99. Podaj¢
za S. Liguzinski, dz. cyt., s. 76.

Pokazany mi¢dzy innymi w ramach wystawy
Une Histoire. Art, architecture, design des an-
nées 1980 a nos jours w Centrum Pompidou
w Paryzu w 2015 r. (znajduje si¢ zreszta w sta-
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fej kolekcji nowych mediow tego muzeum).
Na tej samej wystawie pokazano tez Wideo-
gramy rewolucji Haruna Farockiego i Andreia
Ujicy, 106-minutowy obraz opowiadajacy
o tym samym wydarzeniu, cho¢ przy uzyciu
znacznie dluzszego metrazu.

Oryginalny materiat filmowy ukazujacy rumun-
ska rewolte zostal wyemitowany z dwudnio-
wym opdznieniem. Z powodu probleméw tech-
nicznych nie zarejestrowano sceny bezposred-
niego rozstrzelania: zapis konczy si¢ powolnym
studium skutkow egzekucji, widokiem ciat le-
zacych w katuzy krwi. W pierwotnej wersji
przygotowanej dla telewizji rumunskiej wy-
cigto sekwencje ze zwtokami. Materiat zapre-
zentowany widzowi francuskiemu jest wersja
nieocenzurowana. Zob. m.in. Th. Kunze:
Ceausescu. Pieklo na ziemi, tham. J. Czudec,
Proszynski i S-ka, Warszawa 2016, s. 420.
Pozytywny stosunek Zachodu do rzadow
Ceausescu radykalizujacych si¢ w kierunku
socjalistycznej monarchii, mial poczatek
w jego publicznie ogloszonej deklaracji po-
parcia dla Praskiej Wiosny w 1968 r. Krytyka
inwazji wojsk Uktadu Warszawskiego przy-
sporzyta mu popularno$ci w kraju, cho¢ na
krotka metg. Bez watpienia urdst jednak jego
autorytet w oczach przywodcow $wiata za-
chodniego. W latach 70. i 80. XX w., mimo
prowadzonej na wzor koreanski polityki we-
wngtrznej Ceausescu, a co za tym idzie, oczy-
wistej zmiany nastawienia spoteczenstwa ru-
munskiego do kolejnego w historii wariantu
kultu jednostki, udawato mu si¢ utrzymywac
poprawne stosunki z Europa Zachodnia i USA.
Pokazowy, marionetkowy proces, ktorego
skutkiem byta egzekucja, zostat przyjety przez
Zachod krytycznie. Najwigkszym grzechem
rewolucyjnego zrywu bylo niedotrzymanie
warunkow jawnego procesu publicznego.
Katalog Festiwalu Krytykow Sztuki Filmowej
KameraAkcja, 6-9 pazdziernika 2016 1., s. 100.
Warto tez, dla kontrpropozycji, przywota¢ po
raz kolejny Stanistawa Liguzinskiego, ktory
konstatuje, ze termin ,,wideo” niepotrzebnie
ewokuje klimat nostalgii za tym, co minione,
sugerujac zwiazek wspolczesnej eseistyki wi-
deo z eksploatujaca wychodzace z uzytku for-
maty galezig awangardy, podczas gdy jej praw-
dziwym habitusem jest dzisiaj Internet. Tegoz,
Wideoesej ... dz. cyt., ,,Ekrany” 2012, nr 6 (10),
s. 78. Warto jednak przyja¢, ze juz sama nazwa
odwotuje si¢ do historycznego, materialnego
stadium gatunku.

Por. H. Steyerl, W obronie nedznego obrazu,
thum. L. Zaremba, ,,Konteksty. Polska Sztuka
Ludowa” 2013, nr 31, s. 101-105.
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Katalog Festiwalu Krytykow Sztuki Filmowej
KameraAkcja, 6-9 pazdziernika 2016, s. 100.
Tych poje¢ uzywa w swojej pracy m.in. Law-
rence Lessig, w: tegoz, Remiks. Aby sztuka
i biznes rozkwitaty w hybrydowej gospodarce,
thum. R. Prochniak, WAIiP, Warszawa 2009.
Por. tez A. Nacher, Remiks i mashup — o nie-
tatwym wspotbrzmieniu dwoch cyberkulturo-
wych metafor, ,,Przeglad kulturoznawczy”
2011, nr 1 (9),s. 77.

Por. M. Jutkiewicz, Miks totalny. ,, Of Remixo-
logy, Ethics and Aesthetics After Remix” Davi-
da J. Gunkela, ,,Przeglad kulturoznawczy”
2016, nr 3 (29), s. 360-367.

Por. Remiks. Teorie i praktyki, red. M. Gulik,
P. Kaucz, L. Onak, Hub Wydawniczy Roz-
dzielno$¢ Chleba, Krakow 2011. W tym przede
wszystkim: M. Kopycinski, Wspélczesny tekst
filozoficzny jako przykiad strategii remiksu,
s. 71-82.

L. Lessig, dz. cyt.

K. B. Lee, Comment on ,, Copy Rites: YouTube
vs. Kevin B. Lee”, ,,The House Next Door On-
line”, 13.01.2009, http://filmstudiesforfree.bl-
ogspot.nl (dostgp: dostep: 21.12.2018). Podaje
za: S. Liguzinski, dz. cyt., s. 81.

H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie
starych i nowych mediow, thum. M. Bernato-
wicz, M. Filiciak, Wydawnictwa Akademickie
i Profesjonalne, Warszawa 2007.

Por. tez E. Gegbicka, Nowe media w kampaniach
promocyjnych filmow. Mozliwosci i zagroze-
nia., w: Wokol zagadnien dystrybucji filmowej,
red. M. Adamczak, K. Klejsa, Wydawnictwo
PWSFTviT, £6dz 2015, s. 214.

H. Jenkins, dz. cyt., s. 239.

Tamze, s. 24-25.

D. Verdeure, 1. Trocan, The Best Video Essay
of 2018, https://www.bfi.org.uk/news-opin-
ion/sight-sound-magazine/polls-surveys/best-
video-essays-2018?fbclid=IwAR1uQsh-
Z87iwTHc8059 1eumgbbxSRBzuQ 1 PcE8hul6
FIvkVeulIMYAoVslII (dostgp: 20.01.2019).
Por. m.in. C. Grant, The Audiovisual Essay as
Performative Research, http://www.necsus-
ejms.org/the-audiovisual-essay-as-performa-
tive-research/ (dostep: 15.11.2018).
Performatywny aspekt jego dziatan zostaje po-
glebiony przez adaptacj¢ narzedzi rzeczywis-
tosci wirtualnej. W jego przypadku wideoeseje
to opowiesci na kazdym etapie demaskujace
proces powstawania, jego podmiot i otoczenie
techniczne. Zob. profil Stanistawa Liguzin-
skiego na Vimeo: https://vimeo.com/filmarca-
des (dostegp: 15.11.2018).

Przytaczam stowa Stanistawa Liguzinskiego
zaczerpnigte z dyskusji towarzyszacej prze-
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gladowi 1 warsztatowi ,,Krytyk kradnie?” w ra-
mach Festiwalu Krytyki Sztuki Filmowej Ka-
mera Akcja w 2016, w ktorej ponadto udziat
wzigli Michat Oleszczyk i Kuba Mikurda. Zob.
http://kameraakcja.com.pl/edycja-2016/pane-
le-dyskusyjne/ (dostep: 30.01.2017).
4 H. Jenkins, dz. cyt., s. 24.
46 Warto odnotowac, ze ich status na przestrzeni
lat 2015-2018 bardzo si¢ rézni. Zatozyciele
Every Frame a Painting, Tony Zhou i Taylor
Ramos, pod koniec 2017 roku ogtosili, ze za-
mykaja dziatalno$¢ strony, przynajmniej cze-
sciowo, z powodu stabnacej ich zdaniem ak-
tualnosci tej formy wypowiedzi (sic/). Nato-
miast portal Fandor ewoluowat w strong ptatnej
platformy streamingowej dostgpnej on-line.
Aktywni subskrybenci Fandora majg m.in. do-
step do obiegu filmu festiwalowego, o r6znym
metrazu i prestizu.
Przypadek CINEPHILES: THE BEST OF
GROUP 35MM.
48 Na stronie internetowej BFI regularnie publi-
kuje tez Kevin B. Lee.
4 Kuratorami wystawy PdZna polskosé byli Ewa
Gorzadek i Stach Szabtowski.
30 Termin wystawy Rot im Film: 8.03-13.08 2017.
Narratywizowanie jednego tematu, problemu,
spuscizny jednego tworcy jest statym kierun-
kiem kolejnych wystaw czasowych w Deut-
sches Filmmuseum we Frankfurcie. Zakon-
czone wystawy sa czgsto wysytane do innych
obiektow wystawienniczych. Jednoczesnie na
stronie internetowej dostgpne sa wystawy wir-
tualne. Te wykorzystuja réznego rodzaju zdi-
gitalizowane dokumenty pi$miennicze (np. ko-
respondencje, eksplikacje, monitoring prasy),
fotosy z planu filmowego i kadry filmowe.
Nawigacja strony przewiduje odstony w kilku
wersjach jezykowych. Autorzy tych prac sa be-
neficjentami (a moze sa nimi ci, ktorzy odwie-
dza strong) upowszechnionych dzis projektow
digitalizacji dziedzictwa narodowego. W chwili
zamykania artykutu dostgpne on-line byty dwa
projekty: Sammlung Volker Schiondorfi Curd
Jiirgens. Der Nachlass.
Por. T. Elsaesser, Ingmar Bergman in the mu-
seum? Thresholds, limits, conditions of possi-
bility, ,,Journal of Aesthetics &Culture” 2009,
nr 1, DOI: 10.3402/jac.v1i0.2123.
Tamze.
3 Ze statym numerem ISSN 2469-4312 istnieje
0d 2014 r.
Por. http://mediacommons.futureofthebook.o-
rg/intransition/about-intransition  (dostep:
15.01.2018).
3 C. Grant, AUDIOVISUALCY: A New Press Play
Column: W kwietniu 2011 r. stworzytam na Vi-
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meo otwarte forum wypowiedzi o nazwie Au-
diovisualcy. Zapoczgtkowalam w ten sposob
dzialalnos¢ spolecznosci on-line oferujqcej
w petni dostepng (i czgsto uczeszczang) kolek-
¢je audiowizualnych studiow filmoznawczych.
Odpowiadajq za nig ludzie z calego Swiata.
Réwnolegle do Vimeo funkcjonujq tez profile
Audovisualcy na Twitterze i Facebooku. Upo-
wszechniane tq drogq wideoeseje publikowane
sq nastgpnie na innych stronach interneto-
wych. Za http://www.indiewire.com/2012/0-
3/audiovisualcy-a-new-press-play-column-
132264/. (dostep: 15.01.2018). Portal zatozony
przez Grant peini funkcj¢ agregacyjna. Por.
S. Liguzinski, Wideoesej... dz. cyt., s. 82.
https://filmstudiesforfree.blogspot.com/
Por. J. Bloniski, Widziec jasno i w zachwyceniu.
Szkic literacki o twérczosci Prousta, Wydaw-
nictwo Literackie, Krakow 1985.
Najczgstszy zarzut formutowany przez mto-
dych odbiorcow, tych sieciowych i tych ,,ana-
logowych”, jest zawsze taki sam: powtarzal-
no$¢ wykorzystanego utworu, jego nieprze-
zroczystos¢ (czytaj: natrgctwo). Pada on row-
niez z ust tych, ktorzy filmu Aronofsky’ego
nigdy nie widzieli i nie styszeli kompozycji
Kronos Quartet. Autorka artykutu powotuje
si¢ w tym miejscu na wlasne doswiadczenia
dydaktyczne. W jednym z wywiadow Kogo-
nada zapytany o t¢ kwesti¢ przyznal, Zze nie
zdawat sobie sprawy z popularnosci tej kom-
pozycji.
Por. m.in. J. Gray, Show Sold Separately. Pro-
mos, Spoilers, and Other Media Paratexts,
New York University Press, New York 2010.
http://www.rohmerinparis.com/ O tym niezwy-
ktym projekcie filmowym pisata juz Paulina
Kwiatkowska (P. Kwiatkowska, Kino — sztuka
mitosci, w: Sztuka w kinie dokumentalnym, dz.
cyt., s. 109-129).
Obydwa sa do obejrzenia na Vimeo: https://vi-
meo.com/richardmisek
https://www.kent.ac.uk/arts/staff-profiles/fil-
m/misek.html. Zob. strong filmu: http://www.ro-
hmerinparis.com/
Terminu supercut po raz pierwszy uzyt bloger
Andy Baio dla okreslenia wideomemow, w kto-
rych obsesyjno-kompulsywni superfani zbie-
rajq kazdq fraze/zdarzenie/klisz¢ z pojedyn-
czego epizodu lub serii ulubionego serialu/fil-
mu/gry w postaci pojedynczej sklejki monta-
zowej (A. Baio, Fanboy Supercuts, Obsessive
Video Montages, http://waxy.org/2008/04/fan-
boy_supercuts_obsessive video montages/
Podaje za: S. Liguzinski, dz. cyt, s. 79. Za ra-
dykalng forme supercut mozna uzna¢ pelno-
metrazowy (85 min.) film Gyorgya Palfiego
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Panie, panowie — ostatnie ciecie | Holgyeim

és uraim / Final Cut: Ladies and Gentlemen

(2012) nazywany tez ,.filmem z recyklingu”,

opowiadajacy histori¢ spotkania, mitosci i kon-

ca zwiazku Jej i Jego. Film ten sktada si¢ z ca-
tego wachlarza uje¢¢ twarzy kina hollywoodz-
kiego, z kilkoma przyktadami europejskimi

(pojawia si¢ i Maciek Chetmicki z Popiofu

i diamentu Andrzeja Wajdy, i Milo§ Hrma

z Pociggow pod specjalnym nadzorem Jitiego

Menzla).

C. Grant, The audiovisual essay, dz. cyt.

K. B. Lee, Video essay: The essay film — some

thoughts of discontent, http://www.bfi.org.uk/n-

ews-opinion/sight-sound-magazine/fe-
atures/deep-focus/video-essay-essay-film-

some-thoughts (dostep: 15.01.2018).

Por. C. Grant, The audiovisual essay, dz. cyt.

S. Liguzinski, dz. cyt., s. 80.

% K. B. Lee, The Best Video Essays of 2016,
https://www.fandor.com/posts/best-video-
essays-2016; tenze, David Verdeure, The Best
Video Essays of 2017: https://www.bfi.o-
rg.uk/news-opinion/sight-sound-ma-
gazine/polls-surveys/annual-round-ups/best-
video-essays-2017; D. Verdeure, I. Trocan,
The Best Video Essay of 2018, dz. cyt.
https://www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-
sound-magazine/polls-surveys/best-video-
essays-2018?fbclid=IwAR1uQshZ8-
7iw7Hc80591eumgbbxSRBzuQ1PcE8hul6FIv
kVeulJMYAoVslI (dostgp: 20.01.2019).
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 Z roku na rok przybywa respondentéw orze-
kajacych o najlepszych wideoesejach, ktorzy
kazdorazowo kwalifikowani sg jako praktycy,
kuratorzy i entuzjasci: w roku 2016 byto ich
24, w roku 2017 — 33.

7 Przechwytuje tu na wiasny uzytek konstatacje
cenionego wideoeseisty, Davida Verdeure’a
(Filmscalpel), wspétautora podsumowania naj-
lepszych wideoesejow za rok 2017 i 2018:
Praktycznie niemozliwe stato si¢ nadqzanie za
wszystkimi wideoesejami, rozprzestrzeniajgcymi
sie zarowno w kregach fandomu, jak i w obiegu
refleksji akademickiej. Por. https://www.fan-
dor.com/posts/best-video-essays-2016 (dostep:
15.01.2019). Stan mnogos$ci ostatecznie za-
wsze bedzie skazywat odbiorce na koniecznosé
selekeji 1 formutowanie wlasnych, prywatnych
zestawien.

"' C. Grant, Beyond Tautology? Audio-Visual Film
Criticism, https://quod.lib.umich.edu/f/fc/13-
761232.0040.113?view=text;rgn=main
(dostep: 15.01.2018).

2 R. Nycz, Nowa humanistyka w Polsce: kilka
bardzo subiektywnych obserwacji, koniektur,
refutacji, ,,Teksty drugie” 2017, nr 1, s. 23-24.

3 C. Grant, Beyond Tautology?, dz. cyt.

7 S. Liguzinski, dz. cyt., s. 81.

5 Ch. Petit, Wnetrza. Kino utracone i postkino,
thum. M. Stelmach, ,,Ekrany” 2014, tom 18,
nr 3, s. 62-66.

Pomost, rez. Chris Marker (1962)




