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Esej audiowizualny — w strone historii

W ostatnich latach w piSmiennictwie filmoznawczym, nie tylko zreszta
akademickim, ale takze na obszarze popularnej krytyki filmowej, niezwykle
czesto pojawiaja sie teksty poSwiecone zagadnieniu eseju filmowego!. Pojecie
to zostalo oczywiscie zaanektowane na obszar kina z literatury. Pozwolilo to
przeniesé czes¢ rozwazan poswieconych esejowi literackiemu wprost na grunt
badar nad filmem. W ten sposéb badacze tej formy uzyskali szereg narze-
dzi ulatwiajacych opis tego oryginalnego zjawiska. Jednoczesnie esej filmo-
wy odziedziczyl jednak po swoim literackim odpowiedniku problem zwigzany
z jego definiowalno$cia. Rozpietosé form literackich okreslanych mianem ese-
jow, od Préb Montaigne’a, przez powiesci Tomasza Manna czy chocby teksty
Rolanda Barthes’a, sprawila, ze utrudnione — jesli nie niemozliwe — stalo sie
wskazanie inwariantnych wyznacznikéw gatunkowych tej formy.

Pojeciem eseju filmowego postuzyl sie prawdopodobnie jako pierwszy
Hans Richter (w roku 1940) — definiujac go jako nowa forme dokumentalizmu,
zdolng do przedstawiania abstrakcyjnych pojec i idei. Jako przyktad wskazy-
watl filmy klasykow zaangazowanego spotecznie dokumentalizmu przelomu lat
dwudziestych i trzydziestych. Richter akcentowal odchodzenie w tych filmach
od chronologii w prezentowaniu wydarzen i po§wiecenie wiernosci nieupozo-
rowanej rzeczywistosci wezesnych aktualnosci filmowych, na rzecz wszelkich
technik filmowych, ktére moga dopoméc w zilustrowaniu dyskursu autorskie-
go — a wiec takze fikcji — rekonstrukeji, inscenizacji, fabularyzacji?. Trzeba

1 Wsr6d wazniejszych prac warto wymienié monografie Laury Rascaroli, The Personal Cam-
era: Subjective Cinema and the Essay Film, London—-New York 2009; ksiazke Timothy’ego Corri-
gana, The Essay Film: From Montaigne, After Marker, Oxford—New York 2011; Davida Montero,
Thinking Images: The Essay Film as a Dialogic Form in European Cinema, Oxford—New York
2012; antologie Der Essay Film: Aesthetik und Aktuaitit, red. Sven Kramer, Thomas Tode, Kon-
stanz 2011; liczne teksty Nory M. Alter poSwiecone eseistyce filmowej, w tym m.in. The Political
In /visible in the Essay Film: Farocki’s Images of the World and Inscriptions of War, [w:] Harun
Farocki: Working on the Sight-Lines, ed. Thomas Elsaesser, Amsterdam University Press, Am-
sterdam 2004, s. 211-236; Translating the Essay into Film and Installation, “Journal of Visual
Culture” 2007, Vol. 6, No. 1, s. 45-58.

2 Hans Richter, Der Film Essay: Eine neue Form des Dokumentarfilms, [w:] Schreiben Bilder
Sprechen: Texte zum essayistischen Film, red. Christa Blumlinger, Wien 1992, s. 195-198.
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tu dodaé, ze kino dokumentalne od czaséw Griersonowskich, przynajmniej do
momentu pojawienia sie nurtu cinema verite w péznych latach piecdziesiatych,
na szeroka skale czerpalo z tych technik, upodobniajac filmy dokumentalne
do kina fikcji (znamienny dla tej tendencji jest casus sztuki filmowej Flaher-
ty’ego). W latach szesédziesiatych w kinie fabularnym pojawila sie natomiast
tendencja odwrotna, a wiec upodabniania sie, czy czerpania filmu fikcji z repo-
zytorium technik wlasciwych kinu dokumentalnemu.

Dostrzegajac strukturalne i formalne podobienistwa tych form teoretycy
okreslani czasem mianem postmodernistycznych — Bill Nichols, Michael Re-
nov, Trinh T. Minh-ha — zakwestionowali czeSciowo sam podzial na dokumen-
ty i filmy fikcjonalne®. Symptomatyczna byla tutaj wypowiedz wietnamskiej
teoretyczki i rezyserki Minh-ha: ,opatruje swoje filmy etykietka dokumentéw,
tylko, gdy wysylam je na festiwale”™ — w czym paradoksalnie zgadzala sie z po-
gladami rewizjonistow, ktorzy broniac zasadno$ci postugiwania sie terminem
y2dokumentalizm” wskazywali nie na kwestie formalne, ale na praktyki indek-
sowania dziela, na to jak funkcjonuje ono w obiegu dystrybucyjnym, jaka funk-
cje nadaje mu autor, krytyka filmowa, czy wreszcie publicznosc®.

Niezaleznie jednak od bliskosci fikeji i dokumentu — na poziomie rozwia-
zan warsztatowych i strukturalnych afiliacji — kluczowi twoércy utozsamiani
z esejem filmowym byli niechetni fikcji i fabularyzacji, uprzywilejowujac dys-
kurs: Wiertow fabule uznawat za opium dla mas; podobne poglady odnajdzie-
my w poézniejszych wypowiedziach najwazniejszych filmowych eseistow, Je-
an-Luca Godarda (zwlaszcza z okresu Le Groupe Dziga Vertov) czy Haruna
Farockiego. Paradoksalnie, ci sami tworcy odpowiedzialni byli za pojawienie
sie w kinie lat sze$édziesiatych fabut z dyskursywna dominanta®, ktére czer-
piac z koncepcji teatru epickiego Brechta staraly sie poddac syntezie kino fik-
¢ji i kino faktu.

Kino eseistyczne zwyklo sie wiec utozsamiac z zacieraniem granic miedzy
fikcjg i dokumentem, naciskiem na dyskurs i sieganiem po techniki okreslane
mianem brechtowskich. Z pewnos$cia kazdy badacz poetyki eseju filmowego
uzupelnilby te liste szeregiem wlasnych wyznacznikéw. Ostatecznie jednak
konkluzja pozostaje taka, ze kazdy pojedynczy eseistyczny tekst filmowy ge-
neruje swoja wlasna poetyke. Esej jest bowiem préba (fr. essai) polegajaca
na skrajnie subiektywnym podejmowaniu zagadnienia, mierzeniu sie z nim
w kategoriach osobistego doswiadczenia odzwierciedlonego w stylistycznych
idiosynkrazjach. Pozostaje wiec paradoksem fakt, ze znakomita wiekszos¢é
opracowan na temat eseistyki filmowej stanowia te poswiecone poetyce. Mozna

3 Zob. teksty w tomie Theorizing documentary, (red.) Michael Renov, Psychology Press, Min-
neapolis 1993.

4 Trinh T. Minh-ha, From a Hybrid Place, [w:] eadem, Framer Framed, New York 1992, s. 139.

5 Zob. Post-theory: Reconstructing Film Studies, Madison 1996. Tam zob. Jerrold Levinson,
Nonfiction film and postmodernist skepticism; Noél Carroll, Moving pictures and the rhetoric of
nonfiction film: two approaches; Carl Plantinga, Film, reality, and illusion.

6 Zagadnienie to bada Tomasz Klys w swojej ksiazce Film fikcji i jego dominanty, Warszawa
1999.
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przypuszczaé, ze esej filmowy niewrazliwy na przemoc genologicznych takso-
nomii wywoluje jednoczesnie w badaczach pragnienie wypracowania coraz
bardziej subtelnych i wyrafinowanych strategii, ktére pozwolilyby na opis nie
sprowadzajacy sie do prostych wyznacznikéw gatunkowych, a jednoczesnie od-
krywajacy wewnetrzne prawidlowosci jakimi rzadzi sie ta forma.

Drugim problemem zwiazanym przede wszystkim z krytyka filmowa, kto-
ra siega po kategorie eseju filmowego, jest naduzywanie tego pojecia. Wszedzie
tam, gdzie napotykamy gatunkowa hybrydycznosé, formalne eksperymenty
lub autorskie podejscie, pojawia sie niepostrzezenie esej filmowy jako wygodna
i przede wszystkim niezobowiazujaca kategoria, ktora pozwala przyporzadko-
wa¢é gatunkowo filmy wymykajace sie prostej klasyfikacji. Esej filmowy funk-
cjonuje tutaj jako obszerny sub-gatunek. W odréznieniu od tekstéw akademic-
kich, popularna krytyka filmowa czuje sie najczesciej zwolniona z obowiazku
precyzowania, czym esej filmowy jest i jakie problemy wiaza sie z sieganiem
po ten termin. W ten sposob refleksja nad poetyka i teoria eseju filmowego
zostaje zawieszona, wskazujac jedynie na zbiér obiegowych hasel kojarzonych
z ta forma.

Pojawia sie wiec pytanie o funkcjonalno$é kategorii eseju filmowego. Czy
to okreslenie jest w jakikolwiek spos6b operacyjne, czy w sposéb obiektywny
okresla jaki$ korpus filméw, ktore wspélnota widzow, krytykow, akademickich
badaczy kina i samych twércéw zgodzilaby sie przyporzadkowaé do zbioru fil-
mowej eseistyki? Wreszcie czy mozna méwic¢ o filmowej eseistyce, czy tylko
o0 poszczegolnych utworach? Czy mozna badac poetyke tej hybrydycznej formy,
czy moze nalezy przyznad, ze stanowi ona Slepa plamke w oku teorii gatunkéw
i w refleksji nad ,eseistyka” skazani jesteSmy tylko na niedajace sie uogélnié
case studies?

Wobec zarysowanych powyzej trudnosci chcialbym w niniejszym szkicu
zaproponowac klasyfikowanie eseistyki w oparciu o typ / obecnosé / lub brak
diegezy, a takze rozwiniecie refleksji nad calkowicie niemal pomijanym obsza-
rem historii tej formy filmowe;.

Dlaczego akurat diegeza mialby sie znalezé w centrum rozwazan nad od-
mianami filmowej eseistyki? Punktem wyjscia byloby przyznanie, ze esej filmo-
wy jest przykladem kina dyskursywnego, a $cislej kina z dominanta dyskur-
su polifonicznego’, a wiec takiego, ktére przedstawia autorski wywéd nie tyle
w formie logicznie ustrukturowanej, ograniczajacej sie do prostej ilustracji tez,
ile wlasnie otwartej, wewnetrznie zdialogizowanej, dynamicznej — pozwalaja-
cej widzowi na aktywne wspéltworzenie, czy wrecz ,,wspélpisanie”. Esej filmo-
wy bylby zatem rodzajem kino-pisania, refleksji ktéra w sposéb dialektyczny
rozwija mysl formujac ja przy pomocy stéw, dzwiekow i obrazéw. Dla rozwoju
tak rozumianego kina kluczowe znaczenie mial montaz asocjacyjny zapropo-
nowany przez sowiecka szkote w latach dwudziestych, przypomniany w latach
piecédziesiatych i1 sze$édziesiatych w filmach francuskich autoréw zwiazanych

7 Kategorie filméw z dominanta dyskursu polifonicznego wprowadzit T. Klys, op. cit., s. 156.
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gltéwnie z tzw. ,lewym brzegiem™ i z powodzeniem wykorzystywany w ekspe-
rymentalnych filmach politycznych przynajmniej do lat osiemdziesiatych?®.

Analizujac Széstq czesé swiata Dzigi Wiertowa, sztandarowy przykltad
kina generujacego audiowizualny dyskurs za pomoca montazu asocjacyjnego,
Mirostaw Przylipiak zwrécil uwage, ze przy niezwyklej precyzji w budowaniu
filmowego dyskursu, film Wiertowa rozbija jednoczesnie diegeze. ,Ciag obrazo-
wy nie ma stuzy¢ rejestracji ani pokazaniu swiata, lecz ilustracji stow, stad film
nie ma wlasciwie diegezy, §wiata przedstawionego, pomiedzy poszczegélnymi
ujeciami nie istnieje zadna wiez, ba nawet namiastka wiezi czasoprzestrzen-
nej. Laczy je natomiast, w sposéb bardzo wyrazny, logika mysli”°. Wiertow,
podobnie jak Eisenstein w swoich wezesnych filmach, rezygnowat z indywidu-
alnego bohatera i zamiast tego przedstawial w swoich awangardowych doku-
mentach problemy, zagadnienia. W eksperymentach z filmowym dyskursem
poszedt zreszta dalej od autora Strajku, uwalniajac wywod od fikcyjnej aneg-
doty, ktéra mimo braku indywidualnego bohatera pozwalala na zachowanie
wzglednej spéjnosci diegetycznej. U Eisensteina najbardziej wyraziste dyskur-
sywnie partie maja charakter wstawek rozbijajacych diegeze. W przypadku
Wiertowa diegeza czesto w ogédle sie nie konstytuuje, tak, ze jako widzowie
obcujemy z czystym dyskursem. W przyszlo$ci najwazniejsi eseisci filmowi,
Alain Resnais, Agnes Varda, Chris Marker, Guy Debord, Jean-Luc Godard czy
Harun Farocki beda konstruowali swoje filmy na podobnej zasadzie. Kino-pi-
sanie bedzie w ich filmach szlo w parze z radykalna fragmentaryzacja swiata
przedstawionego az do granic calkowitego rozbicia diegezy.

W tym miejscu trzeba oczywiscie wspomnied, ze czym innym jest diegeza
w kinie fikeji, a czym innym ta wlasciwa kinu niefikcjonalnemu, do ktérego zali-
czyliby$Smy film Wiertowa i znakomita wiekszo$¢ p6zniejszych esejow filmowych.
W pracy Ideology and the Image Bill Nichols wskazal, ze podczas gdy w przypad-
ku filmow fikcji za diegeze nalezaloby uznac ,,zachowujace autonomie uniwersum
czasoprzestrzenne”, to w przypadku kina niefikcjonalnego diegeza byloby, jak to
okresla Nichols, ,,uniwersum konceptualne”'!. Innymi stowy, w przypadku kina

8 JResnais, Varda i Marker wraz ze wspélpracownikami tworzyli razem grupe okreslana cza-
sem mianem «lewego brzegu» nowej fali, w odréznieniu od «prawego brzegu» zwiazanego giéwnie
z pismem «Cahiers [du Cinémal» (Godard, Truffaut, Rivette, Rohmer, Chabrol, Doniol-Valcroze).
Rozréznienie to nie jest juz dzis tak czytelne jak wydawalo sie byé w 1959-1960., ale grupa «lewe-
go brzegu» (ktora faktycznie mieszkala na lewym brzegu [Sekwany]) odcinala sie od grupy «pra-
wego brzegu» z uwagi na swoje wyraznie lewicowe poglady (stad tez wywiazaly sie pézniej miedzy
tymi grupami spory natury estetycznej i politycznej) i reprezentowanie bardziej aktywnej postawy
spolecznej, jak réwniez blizszy zwiazek z modernistycznymi nurtami w sztuce, zwlaszcza w lite-
raturze (powiesciopisarka Marguerite Duras i Alain Resnais wspélpracowali nad dwoma filmami
Resnais); stad tez [u autoréw «lewego brzegu»] wynikala — przynajmniej w tym okresie — troska
o formalne innowacje”. Przypis redakcyjny w antologii Cahiers du Cinéma. The 1950s: Neo-Real-
ism, Hollywood, New Wave, ed. Jim Hillier, Cambridge, MA 1985 (przyp. 8, s. 70).

9 Na przyklad kino sytuacjonistyczne, filmy kolektywu Dziga Vertov Group, III kino Fernan-
do Solanasa i Octavo Getino, jak réwniez filmy Haruna Farockiego.

0 Mirostaw Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdanisk—Stupsk 2004, s. 110.

1 Bill Nichols, Ideology and the Image: Social Representations in the Cinema and Other
Media, Bloomington 1981, s. 183.
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fikcji diegeza tozsama jest ze Swiatem przedstawionym, wylanianie sie diegezy
oznacza za$ powolywanie do zycia spdjnej ontologicznie filmowej rzeczywisto-
$ci. Tymczasem w przypadku kina niefikcjonalnego, zwlaszcza w dokumentach
objasniajacych, diegeza — ,Swiatem”, w ktorego regutach funkcjonowania widz
musi sie orientowac, aby odbiér filmu nie zostal zaburzony i aby film byt czy-
telnym komunikatem — pozostaje retoryczna ,przestrzen filmu” — blizsza zna-
czeniu pojecia dyskursu niz klasycznej diegezy. Z tego zreszta wzgledu Nichols
wprowadza rozréznienie na diegeze i ,diegeze”. Choé¢ obie odnosza sie do kina
dokumentalnego, pierwsza bylaby tozsama z rzeczywistoscia profilowa adreso-
wang silnie w kinie niefikcjonalnym, druga natomiast, okreslana przez Nicholsa
zastepczo mianem ,konceptualnej fikcji”, stanowitaby wspomniana przestrzen
dyskursywna filmu, w ktérej bezposrednio manifestuje sie autorski wywod!2.

Przechodzac teraz do typologii form eseistycznych, za eseje filmowe sen-
su stricto proponuje uznac filmy, w ktérych nie wylania sie zaden fundament
diegetyczny, w ktorych jedyna przestrzenia jest dyskurs — filmy montazowe,
w ktorych relacja miedzy poszczegolnymi obrazami, stowami i dZzwiekami nie
pozwala okresli¢ jakiegos uprzywilejowanego ontologicznie centrum, podobnie
jak ma to miejsce w kolazu — obrazy nie sa tu ilustracja dyskursu budowane-
go za pomoca sloéw, jak w klasycznych kronikach filmowych, ale tworza wraz
z nimi wspélna audiowizualna przestrzen pisma; z kolei filmy eseistyczne (nie-
ktore dokumenty cinéma verité Ophiilsa, Herzoga, ale takze filmy nowofalowe
Godarda, Klugego, Makavejeva czy Oshimy) nie rezygnowalyby z konstruowa-
nia §wiata przedstawionego, fabularyzujac fakty, ktore taczylaby najczesciej
jakas fikcyjna lub rzeczywista postaé. Eseistycznosé funkcjonowalaby tu na
zasadzie dominanty, argumentacyjnego ustrukturowania diegezy i rozgrywa-
jacych sie w niej wydarzen. Do trzeciej grupy chcialbym zaliczyé tzw. filmy
interfejsowe, w ktorych diegeza ograniczona jest zazwyczaj do jednego, specy-
ficznego miejsca — pracowni montazowej, w ktorej niejako ,na naszych oczach”
konstruowany jest przez autora audiowizualny dyskurs. Do grupy tych filméw
zaliczyé mozna m.in. Scenariusz do filmu ,,Pasja” Godarda, Interface Farockie-
go, niektére dokumenty Orsona Wellesa czy Level Five Chrisa Markera.

W przypadku najbardziej radykalnych formalnie esejow filmowych przy-
nalezacych do pierwszej grupy mielibySmy do czynienia z sytuacja, w ktorej
nie konstytuuje sie ani diegeza w tradycyjnym rozumieniu (kontinuum czaso-
-przestrzenne), o ktorej pisal Mirostaw Przylipiak, ani ,,diegeza” jako ,uniwer-
sum konceptualne”, o ktérej méwit Bill Nichols. Diegeza konceptualna opiera
sie bowiem na spdjnosci autorskiego wywodu, jego semantycznej stabilnos$ci.
7 kolei tym, co zaburza ,diegeze”, sa — zdaniem Nicholsa — wszelkie zabiegi
utrudniajace lekture, pozostawiajace widza z obrazem w jego wieloznacznosci.
Jesli w kinie fikcji postaé narratora zwracajacego sie bezposrednio do widza
moze diegeze burzy¢, to w przypadku kina dokumentalnego to wlasnie narra-
tor scala ,diegeze”, a rozbija ja jego milczenie, ktore wprowadza niepewnosé
u odbiorcy co do znaczen implikowanych przez pozostawiony bez komentarza

2 Ibidem, s. 184-185.
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material audiowizualny'®. W przypadku esejow filmowych mamy do czynienia
z taka wlasnie sytuacja — narrator wystawia nas czesto na prébe, konfrontuje
z labiryntem tekstu nie dajac, jak ma to miejsce w klasycznych dokumentach
objasniajacych, czytelnych wskazéwek lekturowych. Nie musi to zreszta doty-
czy¢ wylacznie obecno$ci / braku komentarza ponadkadrowego, ale wszelkich
strategii narracyjnych, ktére rozmnazaja sensy implikowane przez obraz za-
miast je redukowac i stabilizowaé. Intencja autoréw esejow filmowych jest wila-
$nie swoista niekonkluzywnos$é, otwartosé i dialogizm, a wiec wszystko to, co
wprawia tekst w ruch, narusza jego strukture i ostatecznie zaburza orientacje
widza w ,konceptualnym uniwersum” filmu. W zamian odbiorca zostaje zapro-
szony, a czasem zmuszony do podjecia ryzyka indywidualnej lektury sladem
tropow pozostawionych w tekscie przez autora.

Pojecie diegezy nie musi stuzyé wylacznie analizie tekstualnej, badaniom
poetyki kina. Moze sie tez okaza¢ funkcjonalne w zakresie refleksji historycz-
no-filmowej. Thomas Elsaesser w artykule poswieconym nowej historii filmu
przypomina, ze diegeza rozumiana jako ,kombinacja miejsca, przestrzeni, czasu
1 podmiotu™, nie jest kategoria ahistoryczna, ze na r6znym etapie rozwoju me-
dium filmowego wrazenie obecnosci filmowego Swiata osiagano postugujac sie
odmiennymi strategiami zwrotu wobec widza, inaczej konstruujac filmowe swia-
ty; inng postaé przyjmowala diegeza w okresie kina atrakcji, inaczej w okresie
klasycznym, a jeszcze inne formy diegezy pojawiaja sie w kontekscie spotkan
filmu z tzw. nowymi mediami. Badanie historii filmu powinno wiec, zdaniem El-
saessera, uwzgledniaé szereg czynnikéw sktadajacych sie na sytuacje do$wiad-
czenia kinowego, wykraczajac tym samym znacznie poza analize tekstualng — ta
bowiem pomija rozpoznanie uwarunkowan odbiorczych, ktére pozwalaja nam
ocenié w jaki sposéb widz faktycznie doSwiadczal kina, w oparciu o jakie proce-
dury odbiorcze wspétkonstytuowal w trakcie seansu filmowe §wiaty.

Propozycja Elsaessera przedstawiona na przykladzie wczesnego kina jest
w istocie préba stworzenia modelu historiografii kina pozwalajacego na opis
wszelkich fenomenéw filmowych, przy zalozeniu ewolucyjnego charakteru fil-
mowej diegezy.

Zmierzalbym tu do konkluzji — pisze Elsaesser — ze kolejne fazy kina, ale
tez relacje kina do innych form medialnych, takich jak telewizja, sztuka wi-
deo i media cyfrowe, moga by¢é mapowane przez analizowanie ich rozmaitych
i odrebnych swiatéw diegetycznych, ktére obejmuja zaréwno aparat technicz-
ny, jak i dyspozytywy umyslowe, ale ktore rowniez sa zalezne od czasowych,
przestrzennych i enuncjatywnych lokalizatoréw oraz aktywatoréw wspdélnie
konstytuujacych specyficzne ,ontologie” tych §wiatéw?.

Diegeza w ujeciu Elsaessera obejmujaca aparat techniczny i dyspozyty-
wy umystowe wykracza znacznie poza tradycyjne rozumienie diegezy, a na-
wet to rozszerzone, zaproponowane przez Billa Nicholsa. U autora Ideology

13 Ibidem, s. 184.

4 Thomas Elsaesser, Nowa historia filmu jako archeologia mediéw, przel. Grzegorz Nadgrod-
kiewicz, ,Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 67-68, s. 29.

5 Ibidem, s. 35.
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and the Image diegeza pozostawala wlasciwoscia tekstu. Sadze, ze bardziej
zasadne byloby tu postuzenie sie innym pojeciem posiadajacym dluga tradycje
w mysli filmowej, a mianowicie dyspozytywem. Z propozycja badania historii
kina przez prymat ewolucji jego dyspozytywéw wyszed! kilka lat temu Frank
Kessler. Autor wskazywal, ze konceptualizacja dyspozytywu w optyce kryty-
ki ideologicznej lat siedemdziesiatych (przede wszystkim w teorii aparatu)
nie uwzgledniala jego historycznych przemian, prezentujac dyspozytyw jako
Stranshistoryczna norme”®. Jesli dyspozytyw obejmuje triade zlozona z tech-
nologii, tekstu (formy filmowej z wlasciwym jej sposobem adresowania widza)
i szeregu czynnikow skladajacych sie na sytuacje odbiorcza (spectatorship), to
nalezy uznad, ze ,w réznych momentach historii medium moze wyproduko-
wa¢é szczegblna i (tymczasowo) dominujaca konfiguracje technologii, tekstu
i modelu odbioru™. Kessler zwraca tez uwage, ze historia filmu pisana przez
pryzmat odmiennych dyspozytywéw brataby pod uwage rézne sposoby wyko-
rzystania tego samego tekstu w zmiennych kontekstach wyswietlania czy tez
w réznych ramach instytucjonalnych. Autor powoluje sie w tym miejscu na
Rogera Odin, ktory wskazywal, ze inaczej czytany bedzie film fikcji w kinie
i w sali wykladowej w ramach kursu studiéw filmoznawczych'®.

W badaniu dyspozytywu nalezy wiec uwzglednié zagadnienia zwiazane
z szeroko pojeta recepcja, ktéra warunkuje nie tylko wykorzystana technologia
1 specyficzna architektura, w ramach ktorej film jest wyswietlany, lecz takze
pozycja odbiorcza determinowana m.in. przez zmienne historycznie i zalezne
od rozmaitych kontekstéw instytucjonalnych (produkcyjnych, tych zwiazanych
z okreslonymi sposobami prezentacji filmu, ale tez uwzgledniajacych np. role
otaczajacych filmy dyskurs6w'®) nawyki i kompetencje odbiorcze.

Wréémy teraz do eseju filmowego, aby sprawdzié, jak dalece funkcjonal-
ne byloby badanie jego historii przez pryzmat odmiennych dyspozytywow.
Jak wskazywalem wczesniej, analiza historyczna zajmuje marginalne miejsce
w korpusie prac poswieconych temu sub-gatunkowi.

Kanoniczna historie eseju filmowego, w podobnych wariantach powracajaca
w niemal kazdym opracowaniu po$wieconym tej formie, mozna sprowadzi¢ do
kilku punktow. Genealogicznym Zrédlem pozostaje niezmiennie sowiecka szkota

6 Frank Kessler, The Cinema of Attractions as Dispositif, [w:] Cinema of Attractions Reload-
ed, ed. Wanda Strauven, Amsterdam 2006, s. 61.

7 Ibidem.

18 Ibidem.

19 W swoich badaniach nad historig kina jako historia dyspozytywéw Kessler odwoluje sie,
z jednej strony, do koncepcji dyspozytywu rozwijanej na gruncie teorii filmu, a z drugiej — do tej
zaproponowane] przez Michela Foucault. ,Tym, co prébuje oznaczy¢ za pomoca tej nazwy, jest, po
pierwsze, zdecydowanie heterogeniczny ansambl, zawierajacy dyskursy, instytucje, zabudowe ar-
chitektoniczna, regulaminy, prawa, przepisy administracyjne, wypowiedzi naukowe, twierdzenia
filozoficzne, moralne, filantropijne; krétko méwiac: to, co powiedziane, jak i to, co niepowiedziane;
oto wlasnie elementy dyspozytywu. Sam w sobie dyspozytyw jest siecia, ktéra mozna ustanowié
miedzy tymi elementami”. Cyt. za: Magdalena Nowicka, ‘Urzadzenie’, zastosowanie’, ‘uktad’... —
kategoria dispositif u Michela Foucaulta, jej ttumaczenia i ich implikacje dla postfoucaultowskich
analiz wtadzy, ,Przeglad Socjologii Jakosciowej” 2011, Vol. 7, nr 2, s. 97.
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montazu i symfonie miejskie. Nastepnie autorzy wskazuja teksty krytyczne, teo-
retyczne i manifesty, ktére sproblematyzowaly zjawisko eseju filmowego — wspo-
mniany wcze$niej artykul Hansa Richtera (1940), manifest Kamera-piéro Ale-
xandre’a Astruca (1948) i recenzje filméw Chrisa Markera piéra André Bazina
(1958)%°. Pojawienie sie filméw Chrisa Markera, a takze Alaina Resnais i Agnes
Vardy to — zdaniem wielu badaczy — moment narodzin ,eseju wlasciwego”. Po-
tem przychodzi nowa fala francuska z refleksywnymi fabutami Jean-Luca Go-
darda. Miejsce rezysera na osi rozwoju filmowej eseistyki puentuje niezmiennie
cytat z wywiadu, w ktéorym Godard okresla tak wlasnie swoje filmy?.. Niektérym
autorom daje to pretekst do rozszerzenia kategorii eseju filmowego nie tylko na
cala twoérczosé Godarda, ale w ogdle na nowa fale??. Po nowofalowym przewrocie
w kinematografii nie ma juz zgody co do tego, czym jest esej filmowy. Panu-
je raczej pelna dowolnosé. Filmoznawcy akademiccy, krytycy filmowi i widzo-
wie zabierajacy glos na formach internetowych okreslaja tym mianem niemal
wszystkie dokumenty autorskie, wszelkie formy przekraczajace ramy gatunko-
we 1 rodzajowe, zamieszczane w Internecie wideo-recenzje i wideo-diariusze.
Zreferowana ,historia eseju filmowego” zastuguje raczej na miano kroniki
— w istocie nie stanowi ona préby interpretacji zmiennych loséw tej formy fil-
mowej, a jedynie szereguje fakty w ukladzie chronologicznym, ograniczajac sie
— jak wiele historii filmu — do wskazania najwazniejszych twércow, dziet i tek-
stow. Wyjatkiem sa fragmenty monografii Timothy’ego Corrigana. W rozdziale
dotyczacym historii tej formy autor wskazuje miedzy innymi na role udZwieko-
wienia filmu kluczowa z punktu widzenia roli, jaka w esejach filmowych odgry-
wa komentarz ponadkadrowy. Corrigan wymienia tez czynniki instytucjonalne
i spoteczne: powstanie klubéw filmowych (gtéwnie francuskich) w latach dwu-
dziestych i trzydziestych, a wraz z nimi narodziny ,kultury filmowej” i nowego
widza gotowego na odbiér ambitnych filméw, w tym réwniez esejow filmowych??,
Zdaniem Corrigana, mimo ze wiele filméw zrealizowanych w latach dwu-
dziestych i trzydziestych wpisuje sie w dziedzictwo audiowizualnej eseistyki,
konieczne jest wskazanie punktéw zwrotnych — kluczowych momentéw w ewo-
lucji tej formy. Wedlug Corrigana jest to rok 1940. Wéwcezas to mialaby sie do-
konaé synteza charakterystycznych dla eseju filmowego struktur narracyjnych
i trend6w stylistycznych. W tym samym okresie esej filmowy staje sie forma
samoswiadoma — rozpoznawalna, a samo pojecie wchodzi do powszechnego

20 H. Richter, Der Film Essay...; Alexandre Astruc, Narodziny nowej awangardy: kamera-pio-
ro, przel. Tadeusz Lubelski, [w:] Europejskie manifesty kina. Od Matuszewskiego do Dogmy. Antolo-
gia, wyb., wstep 1 oprac. Andrzej Gwé6zdz, Warszawa 2002, s. 62—-68; André Bazin, Marker’s Lettere
de Sibérie, [w:] André Bazin. French Cinema from the Liberation to the New Wave, 1945-1958, ed.
and transl. Bert Cardullo, New Orleans 2012, s. 302-306.

% Zob. Stawomir Bobowski, O eseju filmowym. Na przyktadzie ,,Illuminacji” Krzysztofa Zanussie-
go, ,Studia Filmoznawcze” 1991, vol. X, red. Jan Trzynadlowski, s. 171-172.

2 Podkreslamy: «nowa fala» wprowadzila do genologii filmowej nowy gatunek, esej. Utwory
rezyserow tej formacji posiadaja cechy strukturalne analogiczne do eseju literackiego”; S. Bobow-
ski, op. cit., s. 172.

% Timothy Corrigan, The Essay Film: From Montaigne, After Marker, Oxford—New York 2011,
s. 57-58.
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uzytku. Jest to tez moment rozwoju filmologii francuskiej, ktéra kladla nacisk
na spoteczna role kina, kluczowa dla lewicowo zorientowanych eseistow filmo-
wych. Takze w 1940 Andre Malraux formuluje konstatacje o mozliwosci indy-
widualnej ekspresji w kinie, a Hans Richter publikuje swoj artykut, w ktérym
postuguje sie terminem ,esej filmowy”?.

Corrigan wspomina tez w swojej pracy o tzw. ,historii prekursoréw ese-
ju filmowego” (precursive history). Zalicza do niej wczesne kino o charakterze
edukacyjnym czy wrecz dydaktycznym, trawelogi, filmowe wyklady naukowych
tez. Mialy one stanowi¢ zapowiedz dojrzalej formy eseju filmowego stanowiacej
mariaz dyskursu artystycznego i naukowego?.

Na interesujacy trop w historii eseju filmowego zwraca tez uwage Paul
Arthur. Jego zdaniem dla pojawienia sie tego sub-gatunku kluczowe znaczenie
mialy nowe modele w historiografii i towarzyszace jej nowe reprezentacje w ki-
nie dokumentalnym jakie zaczely sie pojawiaé¢ w nastepstwie wydarzen II woj-
ny $wiatowej. ,,Odwracajac znane upomnienie Adorna — pisze Arthur — ze po
Auschwitz pisanie poezji powinno by¢ niemozliwe, to wlasnie po Holokauscie
— stanowiacym w naszej erze ostateczny test dla indywidualnego Swiadectwa
w kolektywnej traumie — esej filmowy uzyskuje wyrazisty estetyczny ksztalt
i cel moralny”?¢.

Zdaniem Corrigana, esej filmowy stanowil zatem odpowiedZ na pytania,
z jakimi musiala sie po II wojnie §wiatowej zmierzyé klasyczna historiogra-
fia i realistyczne kino dokumentalne; pytania o strategie reprezentacji tego,
co Hayden White okreslit mianem ,zdarzen modernistycznych” czy ,holokau-
stycznych™?. Krew zwierzat (Le Sang des bétes, 1949) Georgesa Franju, pierw-
sze eseje filmowe Alaina Resnais powstale w latach piec¢dziesiatych: Guernika
(Guernica, 1950), zrealizowane wspdlnie z Chrisem Markerem — Posagi tez
umierajq (Les Statues meurent aussi, 1953) i Noc i mgta (Nuit et brouillard,
1955), w réwnym stopniu problematyzuja tragiczne wydarzenia w najnowszej
historii — kolonializm, Holokaust, zaglade nuklearna ludnosci Hiroszimy i Na-
gasaki, co kwestie mozliwosci ich filmowej reprezentacji.

Trzecie odstepstwo od kanonicznej historii eseju filmowego napotykamy
w pracach Nory M. Alter, ktéra w swoich badaniach proponuje case studies
rekonstruujace zlozone sieci kontekstow determinujacych powstanie, ksztalt
i odbior poszczegoélnych filméw — kontekst6w o charakterze historycznym, spo-
lecznym, instytucjonalnym, politycznym, a czasem po prostu biograficznym?®,

% Ibidem, s. 63.

% Ibidem, s. 55-56.

26 Paul Arthur, Essay Questions: From Alain Resnais to Michael Moore, “Film Comment”
2003, Vol. 39, No. 1, s. 61.

2T Hayden White, Zdarzenie modernistyczne, przel. Maciej Nowak, [w:] Hayden White, Proza
historyczna, red. Ewa Domanska, Krakéw 2009, s. 283—-313.

2 Nora M. Alter, Projecting History: Non-fiction German Cinema: 1967-2000, Ann Arbor
2002; The Political In/visible in the Essay Film: Farocki’s Images of the World and Inscriptions
of War, [w:] Harun Farocki, Working on the Sight-Lines, ed. Thomas Elsaesser, Amsterdam 2004,
s. 211-236; Marcel Ophuls’ November Days: German Reunification as Musical Comedy, “Film
Quarterly” 1997, Vol. 51, No. 2, s. 32—43.
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Podejscie wykorzystywane przez Alter uzupelnia propozycje historiografii
dyspozytywow filmowych, ktora chcialbym zastosowaé w badaniach eseju fil-
mowego. W kazdym bowiem przypadku historyczna analiza dyspozytywow
w ramach, ktérych funkcjonowaly i ewoluowaly eseje audiowizualne, musi tez
uwzgledniaé ,mikro-historie” poszczegdlnych realizacji.

Jednym z wyznacznikéw eseju, tak zreszta literackiego, jak i filmowego,
jest jego refleksywnosé, przez ktéra nalezatoby rozumieé problematyzowanie
jezyka, mozliwosci (i granic) reprezentacji, wreszcie samego medium, w kto-
rym eseistyczna mysl sie manifestuje. Eseista nie ucieka sie do prostej prezen-
tacji podejmowanego zagadnienia, ale prébuje, mierzy sie z nim, nie roszczac
sobie praw do obiektywizacji formulowanych sadéw. Pozostaje subiektywny,
zwracajac uwage na miejsce, z ktérego przemawia. Dlatego tez wszystkie ese-
je — w spos6b implicytny lub eksplicytny — wskazuja na medium, jakim sie
postuguja: stowo, obraz fotograficzny, obraz filmowy, telewizyjny, obraz wideo.
Odpowiadaja im rézne episteme, rézne media, wreszcie tez odmienne dyspozy-
tywy. W niniejszym szkicu chcialbym jedynie przedstawic¢ zarys historii eseju
audiowizualnego badanego przez pryzmat dyspozytywéw wlasnie. Poniewaz
poszczegolne formy eseistyczne i odpowiadajace im dyspozytywy dominowaly
w okreslonych kontekstach historycznych, ich genealogie mozna przedstawic
w porzadku chronologicznym. Mimo to wiele z nich powracalo na przestrzeni
kolejnych dekad przekraczajac tym samym taka linearna narracje.

W ramach tego, co Timothy Corrigan okreslit mianem ,historii prekurso-
row eseju filmowego” mozna wyréznié¢ dwie formy kluczowe dla rozwoju p6z-
niejszego eseju filmowego. Do tej grupy zaliczylbym atlasy wizualne, w tym
przede wszystkim atlas Mnemosyne (1924-1929) Aby’ego Warburga, awangar-
dowe foto-eseje powstajace pod koniec lat dwudziestych w Republice Weimar-
skiej (1928-1930)%, fotograficzne albumy montazowe w rodzaju Deutschland,
Deutschland iiber alles Kurta Tucholsky’ego i Johna Heartfielda (1929) czy
War Primer (1955) Bertolta Brechta, jak réwniez eseistyczny trawelog Chrisa
Markera Coréennes (1959), bedacy bogata kompilacja materialéw wizualnych
i tekstu, stanowiaca odpowiednik jego prac filmowych realizowanych od pierw-
szej polowy lat piecdziesiatych. Historia prekursoréw eseju filmowego obejmo-
walaby rowniez wspomniane przez Corrigana filmy o charakterze edukacyj-
nym, ale réwniez propagandowym: Kulturfilmy?’, sowiecka szkole montazu
(w tym zwlaszcza prace Eisensteina i Wiertowa), czy lewicowe dokumenty
lat trzydziestych powstajace w Europie zachodniej (m.in. Kryzys, 1931-1932,
zrealizowany dla Francuskiej Partii Komunistycznej czy Zycie nalezy do nas,
1935 — film wyborczy Fontu Ludowego, projekt Stowarzyszenia Niezaleznego
Kina) i Stanach Zjednoczonych (dokumenty lewicowych kolektywoéw, zwlasz-
cza Frontier Film Group silnie inspirowanej sowiecka szkota montazu).

2 Zob. Michael Jennings, Agriculture, Industry, and the Birth of the Photo-Essay in the Late
Weimar Republic, “October” 2000, Vol. 93, s. 23-56.

30 Do dziedzictwa Kulturfilmu odwolywali sie tacy autorzy jak Wiertow, ale tez p6Zniejsi
eseisci, traktujac ten nurt czesto jako negatywny punkt odniesienia — w akcie dekonstrukcyjnym.
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Jak juz wspominatem, wsréd badaczy eseju filmowego panuje ogélna zgo-
da co do tego, ze ,esej wlasciwy” pojawia sie po II wojnie Swiatowej — wraz
z pracami francuskich autoréw — Alaina Resnais, Chrisa Markera czy Agnes
Vardy, a nieco pdézniej takze Jean-Luca Godarda. W historii eseju filmowego to
wlasnie tu najbardziej zasadne byloby odwolywanie sie do kategorii dyspozy-
tywu kinowego — w przeciwienstwie do wielu wspomnianych powyzej filméw
edukacyjnych i lewicowej propagandy prace te pojawialy sie w kinowym obie-
gu, byly recenzowane i szeroko omawiane przez prominentna krytyke filmowa,
i stanowily wazny element rozwijajacej sie na przelomie lat piec¢dziesiatych
1 szesédziesiatych kultury kinofilskiej. Nieco inaczej przedstawia sie p6zniej-
sza historia eseju filmowego — czy moze raczej audiowizualnego; mozna by ja
okresli¢ jako trwajacy do dzis okres ,,wyjscia z kina”.

Pod koniec lat szescédziesiatych wielu autoréw zwiazanych dotad silnie
z dyspozytywem kinowym zaczyna realizowaé filmy, ktére wykraczaja rady-
kalnie poza dominujace rozumienie tego czym, kiedy i gdzie jest film. Mowa tu-
taj o lewicowym kinie politycznym (walczacym). Filmy realizowane w ramach
kolektywu Dziga Vertov Group, agitacyjno-propagandowe eseje Fernando So-
lanasa i Octavio Getino, francuskie filmy sytuacjonistyczne i inspirowane nimi
niemieckie filmy Haruna Farockiego, to tylko niektére przyklady kontr-kina
bedacego nie tylko préba zanegowania dominujacego modelu kina rozryw-
kowego, ale i autorskiego. Dodajmy, ze ta negacja wykraczala poza kwestie
estetyczne, przeformulowujac caly model produkcji, dystrybucji i sposobéw
prezentacji filméw. Przykladowo, we Francji zaniechano finansowania filméw
z subsydiéw panstwowych i korzystania ze wsparcia finansowego oferowanego
przez oficjalne instytucje kultury. Filmy powstawaly poza strukturami prze-
mystu filmowego. Ostatecznie tez zmienil sie sposéb ich wy$wietlania. Filmy
kolektywu Dziga Vertov Group coraz rzadziej mozna bylo obejrze¢ w kinach,
czesciej w kinotece, salach uniwersyteckich, fabrykach czy podczas spotkan
zwigzkow zawodowych 1 aktywistow. Filmy te nie byly juz adresowane do pu-
blicznosci kina autorskiego, francuskiej nowej fali. Stanowily nowy obszar
»praktyki teoretycznej” i w tych kategoriach powinna by¢ badana zaréwno ra-
dykalna estetyka tych filmow, jak réwniez historia nowego dyspozytywu, w ra-
mach ktérego te filmy funkcjonowaty.

Kolejnym okresem w historii audiowizualnej eseistyki jest druga polowa
lat siedemdziesiatych3!, a wiec czas kiedy wielu eksperymentujacych z jezy-
kiem filmowym twoércow dostalo szanse realizacji awangardowych projektéw
w instytucjach telewizji publicznej, a nieco pézniej takze prywatnej. Filmy Go-
darda i Anne-Marrie Miéville, Edgardo Cozarinsky’ego czy Chrisa Markera, jak
réwniez wielu innych autoréw kojarzonych powszechnie z nowa fala francuska
byly w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych produkowane przy wspot-
pracy Francuskiego Instytutu Audiowizualnego (INA). Wiele z nich zostalo

31 Jest to oczywiscie data umowna — w drugiej polowie lat siedemdziesiatych widaé faktycz-
nie nasilenie w produkcji podobnych prac, ale juz wczesniej mozna wskazacé przyklady pojawiania
sie audiowizualnej tworczosci eseistycznej w raméwkach telewizyjnych (zwtaszcza w BBC).
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poZniej pokazanych publicznodci telewizyjnej, co w zalozeniu autoréw miato
przeksztalci¢ dominujacy model telewizji (telewizyjny dyspozytyw) umacniaja-
cy hegemonie spoleczeristwa spektaklu. ,W zalozeniu” — poniewaz w praktyce
warunki emisji produkowanych dla telewizji esejéw audiowizualnych odbiegatly
czesto od autorskich zalozen. Przyktadowo seria Francja, zabawa dwojga dzieci
(France [ tour | detour / deux /enfants, 1977-1978) Godarda i Miéville miata byé
emitowana w cotygodniowym cyklu programdéw, ktore estetycznie nawiazywa-
ly do popularnych konwencji telewizyjnych. Ta mimikra byta jednak pozorna.
Wewnatrz kryl sie bowiem polityczny esej, ktory mial zmuszaé widzéw do kon-
frontacji z niewygodnymi problemami spotecznymi i politycznymi. Dyrektorzy
stacji nie zgodzili sie jednak na pokazanie programéw w zaproponowanej przez
autoréow formie. Cala seria zostala wyemitowana dwa lata pézniej w popular-
nym telewizyjnym bloku ,kina autorskiego”. W ten sposéb zdezaktualizowano
tre$é programow, a jednoczesnie zmieniono ich status; to, co w zatozeniu auto-
réw miato byé programem — czastka rozproszona w amorficznym strumieniu
telewizyjnym — stalo sie filmem o wyraznie zaznaczonych granicach diegetycz-
nych. Dodajmy jeszcze — filmem indeksowanym czytelnie jako przyklad kina
autorskiego®?. Przyklad esejow audiowizualnych realizowanych dla telewizji
pokazuje wyraznie konieczno$é konfrontowania zalozen teoretycznych i este-
tycznych z case studies odkrywajacymi pelniejszy obraz tego, jak faktycznie
funkcjonowaly te prace w ramach dyspozytywu ,,zimnego medium”.

Po okresie rozczarowania telewizja jako platforma dystrybucji mysli ese-
istycznej wielu autoréw rozpoczeto wspétprace z instytucjami sztuki — muze-
ami i galeriami — jako nowa przestrzenia oferujaca komunikacje z widownia.
W stosunku do kina i telewizji muzeum stanowilo odmienny rodzaj sfery pu-
blicznej, uruchamialo odmienne dyskursy i typy recepcji. Oczywiscie inny sta-
tus mialo tez prezentowane dzielo. Estetyke klasycznego (linearnego) filmu za-
stapily struktury oparte na loopowaniu i montazu przestrzennym (instalacje
wielokanalowe). Autorzy nawiazywali do innych niz filmowe form — kolekcji,
kompilacji, archiwow, atlaséw. Zmienila sie nie tylko przestrzen w jakiej prace
byly prezentowane, ale i digeza prac — a ostatecznie caly dyspozytyw?33.

Ostatni rozdzial w historii eseju filmowego jako historii dyspozytywéw sta-
nowilyby wideo-eseje. W artykule po§wieconym temu zjawisku Stanistaw Li-
guzinski zwraca uwage, ze okreslenie ,wideo” jest do$¢ umowne i wskazuje ono
jedynie na prace realizowane wspoélczesnie przy wykorzystaniu oprogramowa-
nia komputerowego do montazu i obrébki obrazu. Autor zwraca tez uwage na
zwiazang z nowymi mediami latwosé dystrybucji takich wideo-esejé6w?t. Prace
opisywane dalej przez Liguzinskiego stanowia jednak nie tyle przyktad wideo-
-eseistyki, ale raczej wideo-krytyki a czesto po prostu tworczosci fanowskiej.

32 Bartosz Zajac, Rewolucji w telewizji nie bedzie. Subwersywny potencjal eseju wizualnego
a rzeczywistosé ,zimnego medium”, ,Panoptikum” 2012, nr 11, s. 149-161.

33 Thomas Elsaesser, The Museum and the Moving Image: A Marriage Made at documenta?,
[w:] Between Stillness and Motion: Film, Photography, Algorithms, ed. Eivind Rossaak, Amster-
dam 2011, s. 109-112.

3¢ Stanistaw Liguzinski, Wideoesej. Zapiski na marginesach, ,Ekrany” 2012, nr 6 (10), s. 81.



Esej audiowizualny — w strone historii 111

Kompilacje scen z ,analizowanych” filméw rzadko bowiem wykraczaja poza
proste unaocznienie tezy, ktéora mozna by stresci¢ w jednym zdaniu. Prézno
tu szukaé glebszej refleksywnosci medium, nie méwiac o auto-refleksji. Nie
oznacza to, ze sama kategoria nie jest funkcjonalna, i Zze w internetowej sieci
nie sa dystrybuowane audiowizualne eseje, tworzone przez mniej lub bardziej
anonimowych twoércéw. Z pewnoscig takie zjawisko istnieje i wymaga analizy.
CzeSciowa probe sproblematyzowania wideo-eseju podjeli uczestnicy konferen-
¢ji ,,Stuff It. The Video Essay in the Digital Age”, ktéra odbyla sie w Zurychu
w 20023, Oméwione tam prace z pewnoscia bronia sie jako przyklady szeroko
pojetej wideo-eseistyki. Niestety, autorzy wystapienn ograniczyli sie do przed-
stawienia zagadnien estetycznych i tematéw eksplorowanych przez wybranych
tworeow, zabraklo natomiast umiejscowienia wideo-eseju w obszarze historii
kina, eseju filmowego czy wideo-artu, a takze teorii (nowych) mediéw. Nie do-
wiedzieliSmy sie tez nic o nowych sposobach produkgji i dystrybucji tych prac,
a to na tym (,ekstra-tekstualnym”) obszarze manifestuje sie najwyrazniej roz-
nica miedzy wideo-esejem a np. esejem filmowym.

Ukazywanie zlozonych relacji miedzy wykorzystywana technologia, kon-
kretnym tekstem, widownia, jak réwniez aktualnymi trybami recepcji, a takze
instytucjami i otaczajacymi kulture filmowa dyskursami — a wiec to, co nale-
zatoby rozumie¢ pod pojeciem historii dyspozytywéw — pozwala wyjsé ze Slepej
uliczki badan nad esejem audiowizualnym, do ktorej prowadza genologiczne
taksonomie, tekstualne analizy, jak réwniez monografie poszczegélnych twor-
c6w. Propozycja Kesslera przedstawiona na przykladzie wczesnego kina z po-
wodzeniem moze shuzy¢ jako narzedzie analizy scalajacej zagadnienia natury
estetycznej i teoretycznej. W odniesieniu do tak amorficznego zjawiska, jakim
jest esej audiowizualny, pozwoliloby to na skonstruowanie narracji nadajacej
mu ksztalt, jednocze$nie bez ryzyka zredukowania jego réznorodnosci.
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