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Centrum i obrzeza dzisiejszych audiowizualnych przekazéw niefikcjonalnych
kaza przemysle¢ na nowo pojecia podmiotu/przedmiotu obserwacji, ingerenciji,
inwigilacji, nadzoru, intymnosci, polityki, etyki, estetyki. Potencjalnych biegunéw
jest wigcej, a kazdy przypisany do jakiego$ zatozycielskiego nazwiska twércy de-
finiujacego wlasna praktyke filmowa: od Griersonowskiej ,,twdrczej interpretacii
rzeczywistosci” po ,chcialbym dowiedzie¢ si¢ czego$ na temat ludzi” (Richard
Leacock). Historia filmu dokumentalnego jest procesem peknigé, mutadji i prze-
ksztaltceri, za$ matryca zaleznosci jego paradygmatu i heterogenicznych modyfika-
qji, przyjmujac reguty wspélne dla archeologii nowych mediéw w ogéle, biegnie od
antenatéw z okresu kina niemego. Jak przekonujaco dowodzi Alexandra Juhasz,
kino sloganu Eisensteina widzie¢ nalezy wlasnie w perspektywie antycypacji dzi-
siejszej retoryki strumienia YouTube.

Ta nadal najpopularniejsza platforma przekaznikowa stwarza dyspozycje opowie-
dzenia swojej historii, wypowiedzenie si¢ w Swiecie, ktdry za jej pomoca moze zo-
sta¢ zmieniony (perswazyjna funkcja kina dokumentalnego). Ale w partykularnych
swypowiedziach” dominuje eklektycznos¢, kondensacja, slogan. Idea, ktéra moze
by¢ interpretowana w perspektywie faczenia dawnych teorii mediéw radykalnych
ze wspdtczesnymi praktykami politycznymi, skutkuje trwonieniem swoich moz-
liwosci: slogan dystrybuowany dzigki technologicznemu ,streamingowi” zawsze
taczy¢ bedzie aktywizm i handel. Juhasz precyzyjnie oznacza formaty YouTube’a:
realizm konfesyjny oparty na méwiacej wprost do kamery gadajacej glowie, bez-
posrednie dokumentacje istotnych publicznych i prywatnych wydarzen (marsze,
przeméwienia, wywiady, spotkania wspélnot), eklektyczny zbiér styléw dokumen-
talnych ze Zrédet tak réznych jak sztuka wideo, wideoklipy czy telewizja gléwnego
nurtu. Ten opis nie bytby petny, gdyby nie uwzglednienie w jego ramach prakeyk
percepcyjnych nowoczesnych widzéw — skanowania ekranu, powierzchownosci
»obwarowanej” iloscig wejs¢. Autorka konstatuje jednoczesnie, ze to ,przebiega-
nie oczami” rzadko kiedy rodzi jednak kolejne powiazania. Korporacyjna archi-
tektura YouTube’a blokuje Wiedz¢/Teori¢/Kontekst i Etyke/Wspélnote/Polityke.
W czasach demokratycznej infrastruktury komunikacyjnej konsumenci mediéw
uczestniczg w komunikadji typu ,wielu-do-wielu” i cho¢ stajg si¢ ich producenta-
mi, a wigc w praktyce zyskuja na dostepie, jednoczesnie traca na wiedzy.

Z kolei metapoziom heterogeniczno$ci nowych form (przypadek animation
doo) to krytyka zdolnosci ,,zywego” dokumentu do reprezentacji rzeczywistosci.
Jednoczesnie taka forma animacji, ktéra substytuujac rzeczywisto$¢, kladzie na-
cisk na to, co mogloby zosta¢ sfilmowane przez kamere, na sprawianie wrazenia,
ze materiat zostat nakrecony na tasmie filmowej. W obszar zainteresowania tra-
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fiaja wigc miejsca nieciaglosci zwiagzane z najbardziej potocznym rozumieniem
autotematyzmu, odstaniajacym w prostej linii ,,proces realizacji filmu”. Naslado-
wanie rzeczywistosci za pomoca $rodkéw symulujacych jakikolwiek ruch (jedna
z mozliwych definicji animagji: ,postaci nie ruszaja sig, ale — tak jak w filmie
animowanym — kamera porusza si¢ droga, ktéra one si¢ przemieszczaja «bez ru-
chu w wielkim tempie»', uzupetniane jest ostatecznie 0 momenty zerwania tego
ruchu, o nieskomplikowane ,spojrzenie w kamer¢”. Nieopisana, bo bedaca ciagle
gdzies$ na poczatku drogi tematyka dokumentu animowanego skoro ksztattuje jg
typowa dla struktur kina artystycznego recepcja widzéw, festiwali, krytyki, nie
musi zawsze obejmowaé poziomu refleksywnego. Wystarczy, ze zaktualizuje ramg
Nicholsonowskiego modelu performatywnego, uwypuklajac wymiar subiektyw-
ny i afektywny (sam proces animacji i jej sztuczno$é).

Wereszcie wyodrebnienie Holocaust doc akceptuje napicie miedzy przedstawial-
nym/meprzedstawmlnym i nawet jezeli takie postawienie sprawy zahacza o problem
naduzycia poznawczej analogii, sublimuje problem kina dokumentalnego w ogdle
(wszak z indeksalnej relacji migdzy obrazem a rzeczywistoscig biorg swoj poczatek
tez wszystkie inne teksty). Dokumentalna reprezentacja Shoah jest rama, w ktérej
Jay Cantor wyodrebnia trzy strategie pamigtania/niepamigtania o Holocauscie jako
trzy mozliwe modele psychoterapii: Alain Resnais wybrany zostaje na tego, ktéry
opisuje zbrodnie nazizmu w perspektywie sztuki, dzialan estetycznych (strategia
artysty), Claude Lanzmann staje si¢ obsesjonatem inzynierii, ktéry metodycznie
odbudowuje obozy (strategia inzyniera, architekta), Marcel Ophiils tym, ke6ry de-
mistyfikuje analogie (strategia inkwizytora, tropiciela informacji). Zwlaszcza nuda
srodkéw wizualnych Lanzmanna — dostowno$¢, zawzigtos¢, maniakalnos¢ reto-
ryki stownej i obrazowej — wskazuje na praktyke filmowa tout court ostentacyjnie
rezygnujaca z archiwum. Nerwica przeniesienia, zainteresowanie analogicznoscia
miejsc, sytuadji, checig technicznego powtdrzenia, rekonstrukeji nie uciekajacej si¢
do inscenizacji, wtlaczajacej zywych ,aktoréw” Holocaustu w otoczenie rekwizy-
tow o funkgji psychodramy, staje si¢ uniwersalng metoda pracy odmawiajacej racji
istnienia zachowanemu materialowi audiowizualnemu.

Koncentrujac si¢ we wstepie tylko na tych trzech wybranych terenach reflek-
sji, pomijamy jednoczes$nie uwzglednione na tamach tego numeru dokumental-
ne, jednostkowe narracje ,,ja”, niekiedy rozszerzajace si¢ w formute home movies
(w aspekcie nowo medialnego rezimu, ale i modelowego, a przez to wyjatkowe-
go przypadku Po-/in Jolanty Dylewskiej), redefinicje cinéma-vérité, prakeyki
détournement zrelacjonowane w perspektywie pism Georgio Agambena, przy-
ktady praktycznych aplikacji filmu performatywnego czy partycypacyjnego
oraz prébe charakterystyki horroru paradokumentalnego. Ostatecznie one tez
mogg sta¢ si¢ czg¢scig infrastrukeury platform przekaznikowych.
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