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Abstract. Among the important modern cultural concepts, the study
of modern media culture, which performs both an entertaining and an
educational function, is receiving more and more attention from scientists.
The authors of the article considered the unique phenomenon of the
audiovisual essay, which combines both of these directions. The purpose
of the article is to study the characteristics of the audiovisual essay in the
context of the cultural creative possibilities of modern times. The subject
of the research is an audiovisual essay as a cultural form of human self-
expression in the context of the development of new digital technologies.
The sources of the formation of the new phenomenon and the reasons for
its popularity among a wide range of fans and the academic circle have
been identified. An important cultural component of the study is the
concept of 'participatory culture', which offers a scientific interpretation
of modern cultural creative opportunities in the context of digitization and
the development of digital technologies. As a part of the research, the
authors study in detail the scientific and cultural basis of the audiovisual
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essay as a modern phenomenon. A special attention is paid to the issue of
cultural appropriation, which during the analysis of an audiovisual essay
requires a non trivial approach, since the borrowing is a mandatory
component of the cultural creative process. In this way, authors have the
opportunity to consider the difference between Vimeo and YouTube — online
platforms that ensure the preservation and distribution of audiovisual essay
works. In addition, according to the authors, to research the specificity of the
audiovisual essay is better from the study of the essence of the essay
phenomenon, which has its roots in the 17th-18th centuries as an alternative
way of explaining the world. The new way of expressing thoughts became so
popular that it further influenced the philosophical and scientific tradition, so
the possibilities of the audiovisual essay are basically reminiscent of a
similar historical and cultural transformation, but in a modern visually
oriented society. The authors emphasize that the audiovisual essay is not a
universal form and does not replace the existing formats, but at the same time
it significantly expands the cognitive possibilities that should be
implemented thanks to new digital technologies. A comparative analysis of
two formats: film-essay and audiovisual essay was carried out. As a result of
the comparison, it is indicated that the first format seeks to be an independent
work, while the second is a supplement (commentary, critic, analysis) to
other of the works.

1. Introduction

Zycie ludzkie jest uzaleznione od procesow kulturowych i historycznych,
ktoére zachodza w pewnym okresie czasu, w tym procesow rozwoju
technologicznego. Zwigzek miedzy czlowiekiem a technologig jest
interaktywny. Cztowiek tworzy $rodki techniczne, a one z kolei zmieniaja
zasady jego istnienia, tworzac przestrzen komunikacji spotecznej. Rozwdj
technologii cyfrowych zwigkszyt rolg informacji wizualnej 1 dzwigkowej we
wszystkich sferach kultury 1 zycia, w tym edukacji i nauki. Dzi§ wazne jest
nie tylko badanie wptywu tych technologii na rézne aspekty zycia, ale takze
opracowywanie nowych metod i form naukowych, ktore odpowiadatyby
zasadom wspodtczesnego postrzegania informacji. Jedng z takich form jest
esej audiowizualny.

469



470

Yevhen Vorozheikin, Serhii Rusakov

Termin esej audiowizualny — obiekt tego badania — jest
problematyczny. Obecnie w Internecie oraz wsrdd publikacji naukowych
powszechnie uzywa si¢ kilku innych termindw do opisania tego formatu:
video essay, visual essay, video article, thesis video, videographic essay,
media stylos, critical media, desktop essay, desktop ilm, supercut, mashup
itp. Praca bedzie podaza¢ za podejéciem Cristiny Lopez Alvarez i Adriana
Martina, ktorzy wskazuja, iz lepiej uzywaé terminu ,,esej audiowizualny”,
przede wszystkim dlatego, Ze ten termin zwraca uwagg na decydujacg role
dzwigku?®, podczas gdy wiekszos¢ innych terminow koncentrujg sie tylko
na komponencie wizualnym [4]. Rowniez Alvarez i Martin wolg uzywaé
stowa ,,wizualny”, poniewaz video (jako znaczenie kasety VHS) jest
anachronicznym terminem w erze cyfrowej [4]. W naszej opinii stowo
»wizualne” doktadniej opisywato konstrukcje i proces powstawania
formatu eseju audiowizualnego — czgsto esei$ci wykorzystuja nie tylko
wideo, ale takze inne materiaty: fotografi¢, obrazy, modele 3D itp.

Esej audiowizualny mozna zdefiniowac jako prac¢ zwykle krotsza niz
trzydziesci minut, ktéra wyraza idee za pomoca ruchomych obrazéow i
dzwickéw z analizowanych mediow, czgsto z narracja glosowa w celu
przedstawienia argumentacji. My chcemy podkresli¢, ze definicja ta nie
powinna by¢ traktowana jako ostateczna, poniewaz gldéwng cechg tego
formatu nie jest sg jego elementy konstrukcyjne, ale praktyki, ktoérg
oferuje.

Esej audiowizualny pojawit si¢ w kulturze fandéw jako narzedzie
wyrazania preferencji kinematograficznych. Nast¢pnie zostat
zaakceptowany przez niektore dyscypliny naukowe. Zrodta z obu
pol zostang wykorzystane w celu zbadania rdéznych cech eseju
audiowizualnego i praktyki stosowania go.

Warto zaznaczy¢, ze omawiany w tej pracy korpus esejow
audiowizualnych zostat wybrany w oparciu o cel problemow, ktore
rozwazatem w tej lub innej czesci tekstu. StaraliSmy sie reprezentowac
roznorodno$¢ wsroéd autorow prac, ale poniewaz nie bylo to gtownym
zadaniem, praca nie moze w pelni odzwierciedla¢ rzeczywisty obraz
reprezentacji w dziedzinie wykorzystania esejéw audiowizualnych.
Badanie eseju audiowizualnego jako formatu naukowego moze opieraé si¢

3 Alvarez i Martin mowa, ze we wszystkich wyzej wymienionych rodzajach utworow dzwick jest
stosowany w celu zwigkszenia lub tworzenia semantycznego kontekstu.
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na réznych podej$ciach, ale niewatpliwie powinno obejmowac badanie
powigzan i relacji, jakie ten format ma z przestrzenig kulturowa,
instytucjami i wpisujagcymi si¢ w nie formami wyrazania si¢. Esej
audiowizualny jako forma kulturowa kojarzy si¢ z kulturg partycypacyjna,
ktéra powstata na przecigciu pragnienia autoekspresji i rozwoju nowych
technologii cyfrowych. Jako forma wyrazania, esej audiowizualny ma
swoje poprzedniki w postaci formatu filozoficznego i filmowego. Te
aspekty eseju audiowizualnego zostang przeanalizowane w tej pracy.

2. Tlo kulturowe eseju audiowizualnego

Esej audiowizualny bardziej kojarzy si¢ z praktykami fandomu
online, ale historia jego rozwoju réwniez zwigzane z dziedzina
naukowg. W 1996 roku Eric S. Faden probowat uzy¢ prototypu tego
formatu w swojej pracy naukowej, kiedy studiowat na University of
Florida. Pomyst wykorzystania wideo przyszedt mu do gltowy, kiedy
pracowat nad swoja dysertacjg i zaczal zajmowaé si¢ problemem, jak
lepiej przedstawi¢ wzorce wizualne w filmach. Pismiennictwo
naukowe nie dawato takiej mozliwosci — byto opisa¢ stowami
wizualne cechy interesujacych go utworow. Postanowil wigc
wykorzysta¢ wideo jako ilustracj¢ 1 w trakcie odkryt réwniez
mozliwo$ci manipulacji obrazami [13]. W 1998 roku, w pigcdziesiata
rocznicg eseju francuskiego krytyka i filmowca Alexandre Astruca
Narodziny nowej awangardy: Le Caméra Stylo, Faden przedstawia
ide¢ media stylos. Opisal to jako ,ruchome obrazy ukazujace
prace wlasnej konstrukcji” [12]. Srodowisko akademickie nie
akceptowato tego formatu — wszystkie konferencje filmoznawcze
odrzucaty jego prace.

Instytucja naukowa nie byta gotowa na t¢ innowacje¢ i zaakceptowata ja
dopiero kilkadziesigt lat po tym, jak esej audiowizualny zyskat
popularno$¢ w dziedzinie kultury cyfrowej. Dlatego poczatek praktyki
eseju audiowizualnego czesto wigze si¢ z 2007 r. Mniej wigce] w tym
czasie Kevin B. Lee* zaczat publikowa¢ na swoim kanale YouTube filmy,
ktdre mieli charakter eseistyczne. Publiczno$ci YouTube spodobat si¢ ten

4 Kevin B. Lee nie byt pierwszym, kté% uzyt tego formatu. W 2004 roku, przed uruchomieniem
YouTube, Paul Malcolm stworzyt Notes Towards a Project On C?tizen Kane (2004),

https://archive.org/details/NotesTowardsAProjectOnCitizenKane  (dostgp:  31.08.2019). Lee
uzyskat najwigksza popularno$¢, wige rozwoj audiowizualnych esejow jest zwykle z nim kojarzony.
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format: ludzie dawali polubienia, komentowali wideo itp. P6zniej do Lee
dotaczyli inni ludzie, ktorzy chcieli opowiedzie¢ o swoich ulubionych
filmach lub rezyserach. Byli wéréd nich takze naukowcy — na przyktad
Catherine Grant zainteresowala si¢ tym formatem mniej wigcej w tym
samym czasie’. W ten sposdb zaczynat si¢ proces budowania wspolnoty.
Stalo si¢ tak z jednej strony z powodu zainteresowania formatem eseju
audiowizualnego, z drugiej z powodu zainteresowania kinem — tematy
pierwszych esejow audiowizualnych byli zwigzane z kinem.

Mozna zasugerowac, ze taka spoteczno$¢ jest czescig kultury par-
tycypacyjnej. Kultura partycypacyjna to koncepcja stworzona przez
Henry'ego Jenkinsa. Opisuje ja jako ,kultur¢ o stosunkowo niskich
barierach w ekspresji artystycznej® i obywatelskim zaangazowaniu, silnym
wsparciu dla tworzenia 1 dzielenia si¢ swoimi dzietami oraz pewnego
rodzaju nieformalng opieka mentorska, w ramach ktorej to, co znajg
najbardziej doswiadczeni, jest przekazywane nowicjuszom” [17, p. 5-6].
W kulturze partycypacyjnej osoby prywatne dziataja nie tylko jako
konsumenci, ale takze jako prosumenci.

Kultura partycypacyjna jest zwigzana z Web 2.0 lub nowymi
mediami, ktore daty ludziom na calym §wiecie mozliwo$¢ publikowania,
cytowania, filmowania lub tworzenia, co tylko zechca. To nie tylko
jedna z mozliwo$ci, ale sama zasada dzialania nowych mediéw. W
dzisiejszych czasach smartfony ze swoimi aparatami fotograficznymi
i wideo oraz aplikacjami daja kazdemu mozliwo$¢ bycia twoérca, a
sieci spoteczno$ciowe przektadaja t¢ mozliwos¢ na codzienny nawyk,
czynigc go waznym aspektem wspotczesnej kultury. Jedng z gtownych
zasad, na ktorych opiera si¢ Facebook, jest proces wyrazania opinii za
pomocg postow, ktore zwykle nie sg tylko tekstami, ale informacjami
wizualnymi, ktore uzytkownik ustrukturyzowal w okreslony sposob.
Instagram 1 TikTok idg w tym dalej i oferujg mozliwo$¢ wyrazenia
siebie poprzez tworzenie produktow wizualnych: zdjeé, kolazy, filmow,
historii wizualnych i transmisji na zywo. Lev Manovich opisuje te
sytuacje jako rodzaj przyzwolenia migdzy firmami, ktore stworzyty

53 (7)7(1)% Igiodleé))Essay Podcast, Episode 2: Catherine Grant (2019), https://goo.su/5pbx (dostep:

¢ Oznacza to, ze w tej kulturze nie wystepuja znaczne ograniczenia ekspresji tworczej.
Przedstawiciele tej kultury maja mozliwosci tworczego wyrazania siebie i uwazaja si¢ za

zdolnych do tego.
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platformy spoteczno$ciowe, a uzytkownikami [18]. Poniewaz firmy
zarabiajg na wys$wietlaniu reklam i sprzedazy danych o uzytkowaniu
innym firmom, ,,maja bezposredni interes w tym, aby uzytkownicy
dodawali jak najwiecej swojego zycia do tych platform™ [18].

Jeden z probleméw, ktory pojawia sie w tej praktyce, wiaze sig¢
z przywlaszczeniem. Przywlaszczenie jest kluczowym elementem
kultury partycypacyjnej. Jenkins moéwi, ze mtodzi ludzie nie cenig
dzi§ twoérczego potencjalu wiasno$ci intelektualnej, poniewaz maja
inny model kreatywnosci [16]. Ich koncepcja jest taka, ze kreatywnos¢
napedza zapozyczanie si¢ od innych artystow, a przywlaszczanie nie
jest wyzyskiem, ale jest po prostu czescig procesu tworczego. Podejscie
obecnego pokolenia do praw autorskich determinowane jest silnym
poczuciem etyki zwigzanym z wymiang informacji i zasobow w ramach
spotecznosci [16].

Praktyka zastosowania eseju audiowizualnego opiera si¢ na
przywlaszczeniu. W konsekwencji predzej czy pozniej musial nastgpié
precedens — w 2009 roku YouTube zdecydowat si¢ zamkng¢ kanat Lee.

Na poczatku swojego rozwoju YouTube nosit hasto: ,, Broadcast
Yourself”. To byla gltownie witryna do udost¢pniania wideo dla
amatorow, ktorzy chcieli si¢ pokaza¢ i1 zaprezentowaé. Ale pdzniej
YouTube zdecydowat si¢ przeksztalci¢ w rodzaj profesjonalnego
telewizora nowego typu. A to spowodowalo zmian¢ polityki
dotyczacej praw autorskich [20, p. 9]. W 2009 roku eseje
audiowizualne Lee zostaly oznaczone jako wykorzystujace dzieta
chronione prawem autorskim bez pozwolenia, a jego kanat zostat
zamkniety. To przyciagneto uwage jego odbiorcow. Ludzie wspierali
go, wsrod nich byli profesjonalni krytycy filmowi i to oni wywarli jeden
z najwiekszych wpltywow na sytuacje. W rezultacie konto Lee zostato
przywrocone. Ale ta sytuacja pokazala jeden z gldéwnych problemow
zwigzanych z praktyka zastosowania eseju audiowizualnego. Z tego
powodu wielu przedstawicieli tej praktyki uzywa Vimeo zamiast
YouTube. Vimeo nie ma tak restrykcyjnej polityki dotyczacej praw
autorskich w sytuacji wykorzystywania istniejacych prac wideo, a takze
jest bardziej otwarte na treSci dla dorostych, ktore daja mozliwosé
mowienia o szerszym zakresie tematow. Ale w poréwnaniu do YouTube,
darmowe konto Vimeo pozwala tylko na dodanie okreslonej liczby
wideo do kanatu, co oznacza, ze aby aktywnie korzysta¢ z platformy,
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trzeba przetaczy¢ si¢ na jedno z ptatnych kont.

Niektorzy eseisci audiowizualni czasami publikujg swoje prace
zarbwno na Vimeo, jak i na YouTube. Na przyktad Kogonada’.
Wigkszo$¢ jego prac zostala wykonana na zamowienie przez niektore
dystrybucyjne firmy filmowe lub platformy wideo, ktére maja prawo
do wykorzystywania tresci wideo, ktore analizowal w swoich pracach?®.
Nalezy wspomnie¢, ze chociaz praktyka ta jest pasja wiekszosci
eseistow audiowizualnych, nie moze przetrwa¢ bez wsparcia. Dlatego
wielu eseistbw ma roéwniez konta na Patreon’ — platformie, ktora
daje mozliwo$¢ zaoferowania odbiorcom ustugi platnej subskrypcji.
Tworcy tresci moga uzyskiwa¢ miesieczne dochody, zapewniajac
nagrody swoim subskrybentom. Na przyktad Grace Lee oferuje swoim
subskrybentom: scenariusze kazdego filmu, dostep do listy dalszych
lektur do kazdego eseju oraz notatki dotyczace pomystow, ktore zostaly
wyciete z koncowego eseju'®.

Wielu eseistow korzysta z YouTube, poniewaz portal ten daje
mozliwo$¢ zarabiania na ich pracach. Tylko aby z tego skorzystac,
muszg oming¢ problem praw autorskich. W YouTube mozna to zrobic,
jesli uzywa sie¢ tresci krotszych niz dziewigé sekund lub jesli zostang
one odpowiednio znieksztatcone (np. odwrdcone, rozmyte itp.), tak
aby staty si¢ nierozpoznawalne dla algorytmow YouTube. Oczywiscie
zmienia to tez estetyke wideo. Takie sposoby omijania ograniczen
YouTube mozemy poréwnaé z taktyka — pojecie Michel de Certeau. W
ksigzce The Practice of Everyday Life Certeau rozrdznia ,,strategie” sto-
sowane przez instytucje i struktury wiladzy oraz ,taktyki” stosowane
przez ludzi w zyciu codziennym. Taktyka to narzedzie, ktore ludzie
uzywaja do pokonywania strategii, ktora zostata dla nich ustalona
[7, p. 10-18]. Michel de Certeau pokazatl to na przyktadzie uktadu
miasta. Oficjalna mapa miasta, zasady jazdy to sa strategie, ktore
tworzy rzad. Sposoby poruszania si¢ po miescie przez ludzi — ulubione
trasy, skroty itp. — to sg taktyki [7, p. 10—18]. W przypadku YouTube'a
i eseju audiowizualnego mozna powiedzie¢, ze taktyka to sposoby

" Pseudonim ,,:: kogonada” jest uzywany od 2012 roku przez tworcg filmowego E. Joong-Eun Park.
# Hands of Bresson (2014()), https://www.youtube.com/watch?v=uk yKYhBjKA&ab channel=e-
cinemae-cinema (dostep: 30.08.2019).

? https://www.patreon.com/ (dostep: 30.08.2019).

10 https://www.patreon.com/whatssograce (dostep: 30.08.2019).
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dzialania, ktére pozwalaja wyjs¢ poza okreslone reguty kapitalizmu.

Niektorzy eseisci uzywaja YouTube nie do zarabiania na swoich
pracach, ale do laczenia si¢ z szersza publicznoscig. Dlatego mozna
powiedzieé, ze audiowizualny esej to takze taktyka, ktorej jednostka uzywa
do krytykowania tych strategii narracyjnych, ktore istnieja w kulturze. Na
przyktad, gdy esej audiowizualny porusza tematy polityczne, jak w
przypadku pracy Evana Puschaka How Donald Trump Answers A Question
(2015)!"". To wideo byto bardzo popularne i obecnie ma ponad 10 milionow
wys$wietlen. Evan Puschak opublikowat te prace 30 grudnia 2015 roku
przed wyborami prezydenckimi w Stanach Zjednoczonych w 2016 roku.
Jego esej audiowizualny analizuje styl mowienia Donalda Trumpa i
podkresla wzorce, ktére pomagaja Donaldowi Trumpowi wptywac na ludzi.
W konsekwencji mozna powiedzie¢, ze praktyka eseju audiowizualnego
moze by¢ forma aktywizmu spotecznego i politycznego.

Tworzac wideo, ktdre jest zapisywane w archiwum kulturalnym, mozna
wyrazi¢ swoj punkt widzenia, ale wzbudzi on prawdziwg uwage, jesli
bedzie zwigzane z popularnymi tematami lub produktami. Jesli spojrzymy
na kulture¢ partycypacyjna, zobaczymy, ze dziala ona wokoét popularnych
obiektow: znanych filmow, gier, muzyki itp. Kultura partycypacyjna jest
nastepca kultury masowej lub przemystu kulturalnego. Oczywiscie jest
inna, ma wiecej réznorodnosci, mozliwosci wyboru i udzialu, ale nadal
istnieje na gruncie, ktory dziala na zasadach kapitalizmu. Jak wyjasnita
audiowizualna eseistka Grace Lee, podczas dyskusji na sympozjum
Creating Insides Research and Aesthetic Discovery in the Video Essay
(2019) w Merz Academy'?, algorytm YouTube lubi, gdy taczysz swoje
wideo z innymi wideo w YouTube. Jesli wideo nie tworzy linkoéw (opartych
na popularnych tematach) z innymi wideo na YouTube, algorytm YouTube
oznacza go jako nieciekawy i nie oferuje swoim uzytkownikom ogladania
go. Trzeba wigc zdecydowaé sie na tworzenie wideo na popularne tematy,
przynajmniej od czasu do czasu.

Czynnik finansowy, ktory wptywa rowniez na ograniczenia tworcze,
sktonit Lee w 2015 roku dofgczy¢ sie do spotecznosci akademickiej'.
Weczesniej pracowat dla Fandora, ustugi ogladania filméw opartej na
subskrypcji i platformy do udostgpniania filmoéw spotecznosciowych.

: https://www.youtube.com/watch?v=aFoBV-Uzl&abchannel=Nerdwriter! (dostep: 30.08.2019).
https://vimeo.com/379955040 (dostegp: 30.12.2019).
13 https://vimeo.com/220432625 (dostep: 30.08.2019)
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Fandor postrzegal eseje audiowizualne jako forme¢ reklamy swoich
produktow. Nowe wymagania dla wideo, oparte na trendach reklamowych
wedlug Lee, pogorszylo jako$¢ jego prac i wplyneto na mozliwosé
badania interesujagcych go tematéw. Rowniez go zainteresowanie esejami
audiowizualnymi wykraczato poza kulture fanow. Chcial opowiedzie¢
nie tylko o metodach artystycznych tworcow filmowych, ale takze zbadaé
strong¢ zasad percepcji i wplywu nowych mediow na cztowieka.

Postepy w esejach audiowizualnych przyniosty Lee stanowisko
profesora crossmedia publishing* w Merz Akademie for Art, Media and
Design w Stuttgarcie w Niemczech w 2017 roku. Akademia Merz
pozycjonuje si¢ jako innowacyjna instytucja edukacyjna pomiedzy
akademig sztuki klasycznej, uniwersytetem wzornictwa i1 wydziatem
nauk humanistycznych. Zapewniaja ksztatcenie zawodowe i akademickie
oraz rozw0j zawodowy projektantow 1 autorow z sektora medialnego na
podstawie naukowej, artystycznej i technologicznej'.

Historia Lee wskazuje na problemy zwigzane z rozwojem eseistyki
audiowizualnej. Pomimo wszystkich mozliwosci kultury partycypacyjnej,
sfera popularnej kultury cyfrowej jest $cisle zwigzana z ograniczeniami
komercyjnymi i istnieje gtownie wokoét najpopularniejszych tematow. Na
poziomie kultury popularnej dostepno$¢ do publiczno$ci i wsparcie
finansowe to wazne aspekty rozwoju praktyki eseistyki audiowizualne;.
Dlatego z biegiem czasu dla wielu przedstawicieli audiowizualnych
esejow, ktérzy nie moga znalez¢ dla siebie miejsca w tym systemie,
pojawia si¢ pytanie o mozliwos$ci kontynuowania tej praktyki.

3. Specyika eseju audiowizualnego

Znaczna czg$¢ teoretykow eseju audiowizualnego nie definiuje
wyraznie tej formy przez co mozna jg interpretowaé na wiele roznych
sposobow. Na przyktad niektorzy uczeni mowia, ze ,nie jest to Scisty
gatunek ani okre$lona forma” [4] lub Ze jest to ,,seria produktywnych
napie¢ — zaréwno formalnych, jak i kontekstualnych” [5, p. 30]. Powody
tego sa zwigzane z faktem, ze esej audiowizualny jest wcigz na etapie
rozwoju, a sama go forma daje mozliwo$ci réznorodnego projektowania
i zastosowania. Cechy te zblizaja go do filmu esejowego, na ktory

14 https://www.merz-akademie.de/personen/kevin-b-lee/ (dostep: 30.08.2019).
15 https://www.merz-akademie.de/leitbild/ (dostep: 30.08.2019).
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sktadaja si¢ réznego rodzaju wypowiedzi i style, za pomoca $rodkow
audiowizualnych. Nore¢ Alter definiuje film esejowy jako gatunek
posredni, ktorego istota sprowadza si¢ do ciaglych poszukiwan, czesto
bez wyraznego i ostatecznego zakonczenia [3, p. 50].

Czy to oznacza, ze mozna zrownaé¢ film esejowy z esejem
audiowizualnym? Faden zwraca uwage na dwie réznice migdzy esejem
audiowizualnym a filmem esejowym: praktykujacy i przestrzen
prezentacja. Filmy esejowe w wigkszosci tworzone przez rezyserow
oraz dla kin 1 festiwalow filmowych, podczas gdy esej
audiowizualny  jest tworzony przez naukowcow!'® w  celach
dydaktycznych albo k onferencyjnych (np. w  sytuacji
streamingowania prezentacji) [12]. By¢ moze bylo to stuszne na
poczatku rozwoju formy eseju audiowizualnego, ale teraz sytuacja jest
inna. Cze$¢ eseistow audiowizualnych ma doswiadczenie w produkcji
filmowej. Kogonada jako rezyser zrealizowal film Columbus
(2017), a nastgpnie stworzyt kilka audiowizualnych esejow.
Czasami tez na festiwalach filmowych prezentowane sa eseje
audiowizualne.

W naszej opinii gldwna roznica, miedzy tymi dwoma formatami,
polega na tym, ze esej audiowizualny jest dodatkiem (komentarzem,
krytyka, analiza) do innych utworéw. Strukturalnie esej audiowizualny
wykorzystuje gtéwnie fragmenty wideo i1 audio innych utwordw,
podczas gdy film eseju wykorzystuje gldwnie fragmenty wideo i
audio, ktore zostaly nagrane specjalnie na jego uzytek. Oczywiscie
filmy esejowe zbudowane na zasadzie found footage skladajg sig
rowniez z elementéw innych prac, ale w wigkszo$ci przypadkoéw
takich filmow esejowych struktura ich mieszanki begdzie potaczona, aby
utworzy¢ oddzielny utwér. W najprostszy sposob esej audiowizualny
w wigkszosci przypadkow eksponuje wiasne cechy dodatkowe. A film
esej w wiekszosci przypadkow stara si¢ by¢ dzietem niezaleznym.

Grazyna Swietochowskamowi, ze brak jasno$ci w zroznicowaniu
zarowno eseju audiowizualnego, jak i eseju filmowego to dziedzictwo
wczesniejszych dziet literackich (Michel de Montaigne) i filozoficznych
(Theodore Adorno i Walter Benjamin) [21, s. 7].

Forma eseju pojawila si¢ w XVII-XVIII wieku jako alternatywa dla
scholastyki. Wigzato si¢ to ze zmianami kulturowymi w zakresie

16 Faden mowi tylko o akademickim eseju audiowizualnym.
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postrzegania informacji, z checig przekazania zlozonych tresci w
prosty sposob. Ale nie tylko to. Jak wspomina Adorno, esej mial tez
antysystemowy impuls [1, p. 160]. Esej stal w opozycji do podejscia,
ze moze istnie¢ jeden poprawny punkt widzenia. W eseju odrzucono
pierwotne dane, zwlaszcza definicje poje¢ [1, p. 159]. Ten moment jest
bardzo aktualny w warunkach ponowoczesno$ci, kiedy to zwrocono
uwage na problem reprezentacji symbolicznej i na to, ze zawsze
prowadzi ona do substytucji. W ponowoczesnosci kwestionowano
wiele zatozen dotyczacych termindéw, przedmiotow 1 metod
dyscyplin. Na przyklad zakwestionowano samg  mozliwos¢
zdefiniowania poje¢cia kultury. James Clifford powiedziat, ze kultura
nie jest ,,obiektem” naukowym, poniewaz ,nasze poglady na to” sa
tworzone historycznie i sg aktywnie kwestionowane” [9, p. 18].

Adorno zwraca uwage, ze esej jest krytyka w swojej formie, ma na
celu krytyke nawet opinii, z ktorej si¢ wywodzi [1, p. 166]. Esej nie moze
catkowicie obej$¢ si¢ bez ogélnych poje¢, ale zawiera antynomig.
Wyjasnia to na przyktadzie zachowania cztowieka w obcym kraju, ktory
nie zna jezyka tego kraju. Czlowiek uczy si¢ stowa poprzez rozne
sytuacje, w ktorych sa one uzywane, a zatem rozumie ej lepiej, niz gdyby
przeczytatl definicje w stowniku [1, p. 161].

Bartosz Zajac zwraca uwage, ze idea filmu esejowego to swego
rodzaju niejednoznaczno$¢, otwarto$¢ i dialogizm, czyli wszystko, co
wprawia tekst w ruch, zaburza jego strukture i stwarza sytuacje trwalej
niepewnos$ci — narrator czesto nas testuje bez udzielanie jasnych porad
dotyczacych czytania [23, s. 104].

Jorg Huber opisuje stan niejednoznacznosci eseju
audiowizualnego jako ,,interikoniczno$¢”, ktéra uruchamia proces
formowania si¢ rozmaitych potaczen i przesunig¢ [14, p. 95]. Huber
uwaza, ze zasada eseizmu jest realizowana przez obraz wizualny i
figury retoryczne (metafory i1 metonimie), ktére zakotwiczajg sig
migdzy dyskursem a rzeczywisto$cia. Z jednej strony stawia to na
pierwszym planie odniesienie do czego§ poza obrazem: obrazy
przedstawiaja ludzi, przedmioty, sceny i procesy. Z drugiej strony
obrazy odnosza si¢ do siebie jako obrazy — do ich produkcji,
wykorzystania, medialno$ci. Montaz eseistyczny to gra na
wieloznaczno$ci 1 wielosci referencyjnosci obrazéw oraz materiatu
wizualnego [14, p. 95].
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Ten moment osiaga si¢ rowniez dzigki temu, co Michel Chion nazywa
audiowizualnym kontrapunktem!”. Audiowizualny kontrapunkt oznacza
»glos stuchowy” postrzegany poziomo w parze ze Sciezkg wizualna, glos
posiadajacy wiasng formalng indywidualnos$¢ [8, p. 36]. W ten sposob
powstaja opozycje migdzy dzwickiem a obrazem, co prowadzi do
powstania dialogicznych wypowiedzi.

Tan Garwood méwi'®, ze zasada nieoznaczonosci jest wazng cecha,
ktorg esej audiowizualny zapozycza ze sztuki i przenosi na dziedzine nauki,
gdzie ona czg¢sto byla zakazana. Jesli w dziedzinie sztuki réznorodnosc¢
interpretacji wypowiedzi przez odbiorcow jest wartosciag pozytywna, to w
dziedzinie nauki najczesciej tak nie jest. Zasada niepewnosci, ktora jest
jedng z cech charakterystycznych formy esejow audiowizualnych,
pozwala na wypracowanie niedydaktycznych strategii argumentacyjnych,
ktére moga lepiej odpowiadaé problemom wielu dyscyplin spoteczno-
kulturowych niz tradycyjne ksztatty naukowe.

Waznym punktem eseju audiowizualnego jest to, ze wideo i dzwick
sg mediami bardziej informacyjnymi niz tekst. Na przyktad opis pokoju
zajmuje jedng stron¢ w tekscie, podczas gdy w wideo mozliwe jest jego
pokazanie w kilka sekund. W konteks$cie dokumentacji tekstowej
powstaje tlumaczenie, poniewaz jest to konwersja z jednego formatu na
inny. W przypadku obrazu i dzwigku, je§li moéwimy o wrazeniach
wizualnych i sluchowych, stopien tlumaczenia bedzie znacznie
nizszy. Warto wspomnie¢, ze Ww tej sytuacji nie chodzi o
obiektywnosci reprezentacji. Nagrania wideo 1 audio s3 zawsze
selektywne 1 nie sg idealne do przekazywania wszystkich cech
rzeczywistych obiektow. Dlatego nie sg one bardziej obiektywne niz
tekst, tak jak on nie jest bardziej obiektywnym niz wideo czy audio.
Tutaj chodzi o ilo$ci danych, z ktérymi mozemy wchodzi¢ w
interakcje. Oczywiscie mozemy wskaza¢, ze w przypadku opisu
tekstowego nastgpi réwniez analiza pomieszczenia. Na przyktad w
etnografii thumaczenie jest bardzo wazne, poniewaz pokazuje znaczenie
przedmiotéw [2, p. 187]. W tym przypadku opis bedzie polaczony ze

'” Audjowizualny k%ntrapunkt jest zupetnie inny niz muzyczny kontgagunkt. Muzyczny kontrapunkt
odnosi si¢ do sposobu komporiowania, w ktorym kazdy z kilku wspotbieznych gfosow muzycznyc

postrzegany jest jako zindywidualizowany i spojny w wymiarze poziomym. Harmonia dotyczy
wymiaru pionowego i obejmuje relacje kazdej nuty z innymi dzwigkami styszanymi w tym samym
momencie, razem tworzac akordy [8, p. 36].

18 https://vimeo.com/522393987 (dostep: 31.05.2021).
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wskazaniem na relacje migdzy przedmiotami, ludzmi, zdarzeniami itp.
Ale w przypadku eseju audiowizualnego mamy mozliwos$¢ skorzystania
z obu stron jednocze$nie: oryginalnej informacji i jego tlumaczenia
(analiza).

Informacyjne cechy eseju audiowizualnego stwarzaja szczegélnie
atrakcyjne mozliwosci dla metody pordwnawczej. Obrazy oddziatujg na
siebie w tym samym czasie, dzigki czemu obserwator moze przetwarzac
duze ilosci informacji w bardzo krotkim czasie. Ale najwazniejsze jest
to, ze rozne metody poréwnywania (edycja dzwicku, split, multiple
screen, dissolves, superimpositions itp.) pozwalaja, w przeciwienstwie
do tekstow pisanych, nie porzucaé specyficznych dla materiatu form
produkcji znaczenia, aby pokazac¢ ich poréwnanie.

Esej audiowizualny nie jest formatem uniwersalnym i zdarzaja si¢
sytuacje, w ktorych tekst bedzie odgrywal wazniejsza role. Na przykiad,
podobnie jak w przypadkach opisanych przez Ruperta Coxa, jesli chodzi
o doznania cielesne, notatnik moze pomoc lepiej niz kamera [10]. Wideo
nie moze rejestrowa¢ wewnetrznych doznan, ktore odczuwa dana osoba.
Za pomocg notatnika mozna zapisa¢ kluczowe momenty (chwilowe
odczucia), a nastgpnic na podstawie tych informacji opisaé swoje
do$wiadczenie. Lub, jak w przypadku Michaela Taussiga, narysowany
obraz moze dzialaé lepiej niz fotografia [22]. Poniewaz proces rysowania
jest w stanie pokaza¢ badaczowi, co doktadnie go zainteresowalo w
pewnym wydarzeniu. W tych przyktadach gtownym momentem jest
tlumaczenie wydarzenia lub sytuacji. Tak wigc, wybor formy do
zapisywania i prezentowania informacji zalezy od celu i przedmiotu
badania.

Specyfika eseju audiowizualnego polega na tym, ze moze on by¢
skutecznym narzedziem odwotywania si¢ do wizualnych i dzwickowych
aspektow rzeczywisto$ci i utworéw audiowizualnych. Raymond Bellour
zwrocit uwage, ze tekst kinowy nie moze by¢ cytowany przez analityka,
poniewaz analityk pracuje z reprodukcjg nawet licznych fotogramow
zawsze ujawnia tylko co$§ w rodzaju nieodpartej bezradnosci w
opanowaniu tekstualnosci filmu [24, c. 228].

William J. T. Mitchell, autor zwrotu piktorialnego [19],
przeanalizowal wizualng stron¢ odniesienia na podstawie innej formy
eseju — eseju fotograficznego. Mitchell zdefiniowat esej fotograficzny
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jako taki, w ktérym fotografia i tekst sg rowne, niezalezne i w petni
wspoéldziatajg ze sobg [19, p. 290]. Tekst takiego dzieta ujawnia pewng
powsciaggliwosé lub skromnos$¢ w jego roszczeniach do ,,przemawiania
za” lub interpretowania obrazéw; podobnie jak fotografia przyznaje
si¢ do niezdolno$ci do przywtaszczenia sobie wszystkiego, co nalezato
zrobi¢, i stara si¢, aby fotografie mowily same za siebie lub ,,patrzyty”
na widza [19, p. 289]. Jako przyktad eseju fotograficznego Mitchell
przytacza prace Rolanda Barthesa o fotografii Camera Lucida. W
niej Barthes wprowadza termin punctum. Punctum nie odtwarza
mechanizmu znaku — nie ma treSci narracyjnej i nie zawiera
bezposredniego znaczenia. Bart opisuje punctum jako przypadkowe,
niekodowane, nienazwane cechy, ktéore metonimicznie otwierajg
zdjecie na losowy obszar pamig¢ci i podmiotowosci [6, p. 55]. Oznacza
to, ze punctum jest subicktywny — kazdy widz odnajduje swoj wlasny
punctum (to, co boli go emocjonalnie) w rzeczywistosci, ktorg
fotografia reprezentuje. Efektem tej retoryki jest to, ze tekst staje
si¢ prawie bezuzyteczny do opisu fotografii, czynigc w ten sposéb
samg fotografi¢ waznym elementem. Mitchell mowi, ze koncepcja
Barthesa to proba zawieszenia ,,naukowego” 1 ,,profesjonalnego”
dyskursu fotografii w celu kultywowania oporu fotografii wobec
jezyka, pozwalajacego fotografiom ,,mowi¢” wlasnym jezykiem [19, p.
307].

Ilustracje tej techniki w eseju audiowizualnym mozna znalezé w
Facing the Subject (On Observation) (2015)" Irene Gustafson. Jej prace
sktadaja si¢ z réznych zrdédel, ktére ukazuja badania na zwierzetach
zwigzane ze zrozumieniem ich nieludzkosci/cztowieczenstwa. Gustafson
kwestionuje antropocentryczny paradygmat spojrzenia jako szczegolnie
silnego sposobu patrzeniamyslenia. Kluczem w tym momencie jest
nie tylko rytm edycji czy tekst lektora, ale przede wszystkim bycie
sam na sam z obrazem i dzwigkiem. To one pozwalajg na spotkanie z
innym jako podmiotem, a nie przedmiotem. Spotkanie z rzeczywisto$cia
poprzez spojrzenie drugiego i jego glos (krzyk) sktania do myslenia o
kwestiach etycznych nie w kategoriach abstrakcyjnych, ale ukazuje je
jako nierozerwalnie splecione z samym zyciem i tym samym przyczynia
sie do ich zrozumienia poprzez doznania.

19 https://vimeo.com/137801312 (dostep: 30.08.2019).
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Inng cecha, ktéra pozwala na wspoétistnienie formy audiowizualnej i eseju,
jest ich ,,niekompletno$¢”. Poniewaz obrazy i dzwick sg tylko czescia
przestrzeni lub przedzialu czasu, wigc esej jest proba®® uzyskania tyle
prawdy o czyms, na ile pozwala na to twoje stanowisko. Esej w istocie
poszukuje uniwersalno$ci poprzez dynamike relacji migdzy konkretnymi
faktami a refleksyjnoscig. Tym samym Kkoreluje to réwniez z waznym
aspektem wspotczesnej nauki — konieczno$cig pamigtania, ze badacz
zawsze patrzy z okreS$lonej pozycji, ktéra determinuje szeroko$¢ jego
horyzontéow 1 stosunek do obserwowanych podmiotéow czy przedmiotow.
W  pewnym sensie esej audiowizualny jest przypomnieniem
spolecznosci naukowej o potencjale eseju w formie adekwatnej do
wspotczesnej kultury. Wiele uniwersytetow uzywa formatu tekstowego
esejow jako narzedzia dydaktycznego, jednak status naukowy jest bardziej
kojarzony z artykutami i monografiami. Bazujac na naszym doswiadczeniu
mozemy stwierdzi¢, ze w obszarze naszych zainteresowan naukowych
czesto kluczowym zrédlem dla wigkszosci autorow sa eseje (Flussera,
Benjamina, Barthesa i in.). Powdd, dla ktorego ci autorzy uzywali esejow
jako narzedzia, prawdopodobnie lezy nie tylko w osobistych preferencjach,
ale takze dlatego, ze uznali ten format za najbardziej odpowiedni do
wyrazenia idei okresu kulturowego, w ktorym zyli. W rezultacie
doprowadzito to do powstania waznych prac naukowych. W ten sposob
eseju audiowizualny mozna postrzega¢ jako narzedzie pozwalajagce w
najlepszy sposob mowienia o wspdlczesnych problemach.

4. Conclusions

Esej audiowizualny kojarzy si¢ z kulturg partycypacyjng, ktoéra
powstala na przecigciu pragnienia autoekspresji 1 rozwoju nowych
technologii cyfrowych. Narodzit si¢ wsrdéd kinomanow, ktérzy chcieli
wyrazi¢ swodj punkt widzenia na temat filmoéw. Nastgpnie esej
audiowizualny rozwinat si¢ w form¢ wypowiedzi i krytyki w kwestiach
spoleczno-politycznych.

Pomimo wszystkich mozliwosci kultury partycypacyjnej, sfera
popularnej kultury cyfrowej jest S$ciSle zwigzana z ograniczeniami
komercyjnymi 1 istnieje gtownie wokot najpopularniejszych tematow. Na
poziomie kultury popularnej dostepnos¢ do publicznosci i wsparcie

20 Po angielsku to essay znaczy podjaé probe.
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finansowe to wazne aspekty rozwoju praktyki eseistyki audiowizualne;j,
ktore w pewien sposob jg ogranicza.

Przestrzen akademii moze w pelni rozwingé mozliwosci badawcze
zalozony w eseju audiowizualnym. Ponadto niektérzy badacze
postrzegaja ten format jako sposob na doprowadzenie do zmian
standardow akademickich. W tym planie esej audiowizualny jest jednym
z elementéw trendu w naukach humanistycznych w kierunku stosowania
tworczych metod badawczych. Rowniez esej audiowizualny wpisuje si¢
w trend przedstawienie przedmiotow badan w ich oryginalnej formie.
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