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The article describes certain changes that have taken place over the last several years in the temporal
perspective found in documentary films. Humanity’s current technological and media environment
are influencing the documentary’s content and means of expression. They express a “universal present’,
as Mirostaw Przylipiak has pointed out, under the influence of television, and the former dominance
of statements addressed to the camera gave way to looks into the past. At present, the documentary
is once again shifting its orientation toward a strictly defined and changing form of the present.
Time in the temporally non-linear works commonly found among contemporary documentaries
has become fragmented and individualized. There is also a tendency in non-fiction works to strive
for immersion - focusing on the experience of time rather than the telling of a story.
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W Poetyce filmu dokumentalnego Mirostaw Przylipiak zwrocit
uwage na zmiang stylistyki tego rodzaju filmowego pod koniec XX wie-
ku. Zwrot mial nastgpi¢ na skutek rozwoju technologii i rosngcego
wplywu telewizji. Najbardziej widocznym przejawem przeksztalcen
utworéw niefikcjonalnych bylo wedlug niego zastosowanie rozmowy
i wypowiedzi bohatera bezposrednio do kamery[l] - nietypowej dla
utworéw niefikcjonanych, ktére do tego czasu w przewazajacej mie-
rze opieraly si¢ na obrazie, obserwacji z ewentualnym komentarzem
pozakadrowym. Badacz okreslil wywiad mianem ,,podstawowej figury
wspolczesnego dokumentalizmu”[2] i wskazal na zmiane perspektywy
czasowej gatunku:

Inwazja gadajgcych gléw jest $wiadectwem znaczacego przesuniecia ak-
centéw w przekazach niefikcjonalnych. Gatunek ten narodzit si¢ z checi
pokazania rzeczywistosci, jaka jest naprawde, nie poddana przetworzeniom
fikcjonalnym. Tymczasem wraz z rozpowszechnieniem si¢ wypowiedzi
do kamery przedmiotem dokumentalizmu stalo si¢ nie to, jaka jest rze-
czywisto$¢ naprawde, nie poddana deformujacym wpltywom ludzkiego

[1] M. Przylipiak, Poetyka filmu dokumentalnego, [2] Ibidem.
Gdansk 2000, s. 219.
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posredniczenia, lecz to, jak te rzeczywistos¢ postrzegaja lub zapamietali
ludzie — uczestnicy lub komentatorzy spraw i sytuacji, bedacych przed-
miotem danego filmu[3].

Dalej pisze Przylipiak miedzy innymi o podporzadkowaniu re-
jestracji rzeczywistosci strukturze wypowiedzi stownej w utworach
opierajgcych sie na bezposredniej wypowiedzi do kamery. Zestawial je
z dominujacym wezedniej typem filmu dokumentalnego, opierajacym
sie na obserwacji, ktory opowiadal w czasie terazniejszym o opisywa-
nej rzeczywistosci, ale w efekcie dazen do ponadczasowosci narracji,
réwniez w przeno$nym sensie — w czasie terazniejszym widzowi. Film
opowiadal o jakim$ uniwersalnym ,,tu i teraz”, ktére mogtoby wydarzy¢
sie wszedzie i dotyczy¢ nas wszystkich. Tymczasem, wedtug Przylipiaka,
wypowiedz do kamery odwotuje sie juz nie do opisu, obecnosciistanu
rzeczy, ale do obrazu przeszlosci w ludzkiej pamigci. Obiektywizm — na-
wet jesli pozorowany - i zwyczajne ,,dzianie si¢” przed kamerg ustepuje
w tej sytuacji subiektywnej perspektywie — zréznicowanym wersjom
i punktom widzenia poszczegolnych bohateréw. Narracja przestaje
opisywac $wiat i wydarzenia, jakimi one s, a opiera si¢ na nietrwate;j
i zwodniczej zdolnosci ludzkiej do zachowywania i przywotywania
wspomnien. Rzeczywisto$¢ przedstawiona przefiltrowana zostaje nie
tylko przez wizje¢ autora i ograniczenia urzadzen rejestrujacych, ale
takze przez pamie¢ bohateréw oraz ich osobiste poglady.

Od poczatku XXI wieku dokument przezywa swoj renesans,
prawdziwg eksplozje¢ produkgji, a takze wiele zmian formalnych i nar-
racyjnych. Starajac si¢ sledzi¢ bogaty i dynamiczny obszar gatunku
niefikcjonalnego, odnosze wrazenie, ze perspektywa opowiadania po-
nownie ulegla w nim zmianie. Celem niniejszego tekstu jest proba
wskazania kilku rozpoznanych przeze mnie przesunie¢ czasowych we
wspolczesnym dokumencie. Ten ostatni pojmuje szeroko, uwzglednia-
jac w ramach gatunku zaréwno filmy kinowe czy telewizyjne, jak i in-
teraktywne projekty cyfrowe czy w koncu instalacje wideo, o cechach
utwordéw niefikcjonalnych.

W roku 2011 widzowie telewizji informacyjnych na $wiecie
z wypiekami na twarzy ogladali obrazy protestujacych Egipcjan, zgro-
madzonych na kairskim placu Tahrir. Rewolucja wybuchta w styczniu,
a juz w sierpniu na festiwalu w Locarno swoja premiere mial Tahrir -
Plac Wolnosci (Tahrir) Stefano Savony. Jeszcze tego samego roku ukazat
sie Plac Tahrir - 18 dni niedokoticzonej rewolucji (In Tahrir Square: 18 of
Egypt’s Unfinished Revolutio, rez. Jon Alpert, Matthew O’Neill). To byt
poczatek calej lawiny filméw poswieconych wydarzeniom w Egipcie.
W roku 2012 premiere mial grecko-norweski Powrét na plac Tahrir
(Back to the Square, rez. Petr Lom, Torstein Grude), w 2013 — The

[3] Ibidem oraz idem, ,,Gadajgce glowy” w filmie
dokumentalnym, ,,Zeszyty Telewizyjne” 2004, nr 4,

S. 4-30.



AKTUALIZACJA, FRAGMENTARYZACJA, TRWANIE

Square/Al Midan (rez. Jehane Noujaim) i niemiecki Art War Marka
Wilmsa. Podobnych produkeji powstawato znacznie wiecej, a ich po-
ziom artystyczny i realizacyjny byt bardzo zréznicowany[4]. Ogladajac
je, odnositam wrazenie, ze pelnity funkcje obszernych relacji z linii
frontu. Produkcje te charakteryzowala bezposrednio$¢ wypowiedzi
do kamery - pozostajaca w ruchu kamera towarzyszyla protestujg-
cym w samym centrum wydarzen. Rezyserzy obserwowali aktywistow,
a przede wszystkim rejestrowali ich reakcje i komentarze wobec tego,
co whasnie si¢ dzialo. Sledzgc daty premier i informacje o kolejnych
tytutach, odnositam wrecz wrazenie rywalizacji nie tylko w zakresie
ich atrakcyjnosci i wiernosci wydarzeniom, ale takze dgzeniu, by jak
najszybciej dotrze¢ z informacjami do widzéw. Dwie produkcje wy-
daly mi sie szczegolnie interesujgce w kontekscie rozwazan na temat
czasu. Film The Square/Al Midan mial premier¢ w pierwszej potowie
2013 roku. Jednak wobec dalszego rozwoju wydarzen rezyser Jehane
Noujaim zdecydowal si¢ na uzupelnienie go o dodatkowe 20 minut
i opublikowanie w nowej wersji pod koniec tego samego roku. Nato-
miast dokument interaktywny 18 Days in Egipt wykorzystuje materialy
nadestane przez samych uczestnikow kairskich wydarzen, zarejestro-
wanych przez nich na smartfonach i telefonach komoérkowych z po-
czatkowego okresu rewolucji.

Popularnos$¢ reportazy wojennych wérod widzow André Bazin
w latach go0. thumaczyt ,,zamitowaniem [widzéw] do kroniki aktualno-
$ci, polagczonym z zamitowaniem do kina [...] checig uczestniczenia,
brania udzialu w Historii”[5]. W zwigzku z tym relacjonowanie burzli-
wych zrywéw ludnosci nie jest w przypadku wymienionych produkeji
wyjatkowe — mozna je ttumaczy¢ odpowiedzig na potrzeby informacyj-
ne widowni. Jednak aktualno$¢ i bezposrednia relacja, oddanie kamery
w rece uczestnikow to elementy, ktére wydaty mi si¢ nietypowe dla filmu
niefikcjonalnego. Wymienione przeze mnie przyklady sprawiaty wraze-
nie konkurencji wobec materialow telewizyjnych czy pojawiajacych sie
na portalach spotecznosciowych - lakonicznoscia i powierzchownoscia
tych pierwszych oraz brakiem kontekstu tych drugich. Oddawaty glos
(rozumiany zaréwno dostownie, jak i w przeno$ni - jako wypowie-
dzi obrazem) uczestnikom wydarzen, rejestrowaly ich bezposrednie,
natychmiastowe reakcje na wydarzenia. Powtarzalnos¢ przedstawien
znanych z codziennego przekazu medialnego tym bardziej przemiesz-
czala je w strone dziennikarstwa. Tymczasem wielu dokumentalistow
podkresla wage dystansu czasowego ostatecznego filmu wobec rejestro-
wanego tematu — tak w przypadku tytuléw obserwacyjnych, jak i tych
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[4] Imponujace zestawienie filméw i innych utwo-
réw audiowizualnych, ktore powstaly w reakeji na
rewolucje w Egipcie, znajduje si¢ w bazie danych
Filming Revolution <http://www.filmingrevolution.
org> [dostep: 22.05.2017]. Podobna fala produkeji
filméw dokumentalnych miata miejsce po wybuchu
wojny w Syrii i péZniej po wydarzeniach na ukrain-

skim Majdanie. Przytoczone przeze mnie tytuly to
te, ktére zostaly dostrzezone przez branze filmowa
i dopuszczone do prezentacji w sekcjach konkurso-
wych festiwali.

[5] A. Bazin, Na marginesie Dlaczego walczymy,

w: Film i rzeczywistos¢, Warszawa 1963, s. 19—20.
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bardziej spektakularnych, wymagajacych precyzyjnego scenariusza
i wywodu retorycznego. Jacek Blawut pisze wprost:

[...] filmy dokumentalne robione na szybko Zle oceniajg sytuacje. Czas
jest najwieksza sita w dokumencie. Czas, ktéry daje si¢ sobie i drugiej
osobie. Dopiero wtedy mozna zobaczy¢, czy z tego spotkania urodzi si¢
co$ madrego. Zobaczy¢ cos$ z zupelnie innej perspektywy, odkry¢ co$ zu-
pelnie nowego[6].

Nie twierdze, ze realizacje, o ktérych moéwie, byly nieprzemy-
$lane. Jesli autor kameralnych historii o jednostkach wskazuje na ko-
niecznos$¢ zdystansowania si¢ wobec obserwowanej rzeczywistosci,
przeanalizowania jej, to trudno bytoby nie oczekiwac takich postaw od
rezyserow, ktdrzy usitujg uchwyci¢ obraz szybko i chaotycznie zmienia-
jacych si¢ wydarzen. Niewatpliwie nastgpila zmiana orientacji czasowej
w tym obszarze dokumentu, do ktérego naleza omawiane filmy.

Uliczne rozmowy z uczestnikami protestéw, ich wypowiedzi na
temat tego, co wlasnie si¢ dzieje, odsytaja w tym przypadku nie - jak
pisal Przylipiak — do przesztosci, ale do terazniejszosci. Autorzy filmow
nie odwolujg si¢ do pamieci swoich rozmdwcow, ale skupiajg sie na
bezposrednich, niekiedy bardzo emocjonalnych reakcjach na dziejace
sie wciaz i nakladajgce na siebie wydarzenia. Rejestruja nieprzemyslane
wypowiedzi swoich rozmdéwcow, ktorzy, wobec chaosu zdarzen, nie
maja szans w tak krotkim czasie doktadnie poznac i przeanalizowac
tego, co sie dzieje, nie mowigc juz o wycigganiu wnioskéw. Dokument
w tej perspektywie cechuje natychmiastowos¢ i aktualnos¢, przypomina
ksztaltem kolaz emocji i reakcji, szybko dezaktualizujacy sie i nieciagly,
bo przerywany nieustannie dziejacymi sie wydarzeniami i zmieniajgca
sie sytuacja. Uniwersalna terazniejszo$¢, potencjalnie zdarzajaca sie
wszedzie, stala si¢ $cisle okreslonym, nieustannie aktualizujgcym sig ,,tu
iteraz”. Jesli szukac odbicia tych utworéw w codziennej sytuacji medial-
nej, to w pierwszej chwili do gtowy przychodzi telewizja jako ,,medium
natychmiastowosci i terazniejszo$ci”[7], jak okreslit ja Przylipiak. Jed-
nak niecigglo$¢ oraz wytaniajaca si¢ wielos¢ perspektyw i wypowiedzi
zbliza je raczej do strumienia informacji w portalach internetowych
i mediach spotecznosciowych niz do nastawionych na przekazanie
relacji i przedstawienie sytuacji ogélnej wiadomosci telewizyjnych.
Chodezi tak o natychmiastowo$¢ reakcji i wypowiedzi bohaterow, jak
i samych tworcow, ktorzy w powodzi informacyjnej chcg trafi¢ ze swoim
tematem w czas, kiedy wzbudzi on zainteresowanie widowni. Pozostaje
jeszcze pytanie o warto$¢ informacyjng tych realizacji. Czy stang sie

[6] J. Blawut, Bohater w filmie dokumentalnym. Kon- $wieto legionistow, jak sobie chodzi po plazy, jak
cepcja autorska, 1.6dz 2010, s. 14. W innym miejscu spaceruje, takie bezpieczne sytuacje. I czekatem na
ksigzki rezyser opisuje niezwykle czasochtonng praca ~ moment, kiedy naprawde bede mdgt robi¢ film” (ibi-
z bohaterem: ,,Jezdzilem do Paryza, pdzniej do Mar- dem, s. 23). Zwracam tez uwage na sam tytut ksigzki
sylii, przez trzy miesigce. Spedzali§my ze sobg dzien, Kazimierza Karabasza: Cierpliwe oko.

dwa, kilka dni. I przez ten czas zblizalem sie do niego  [7] M. Przylipiak, Poetyka filmu dokumentalnego...,
powolutku. Krecitem tylko jakie$ poboczne rzeczy, s. 216.



AKTUALIZACJA, FRAGMENTARYZACJA, TRWANIE

wartosciowymi Zrodtami historycznymi dla przysztych odbiorcow, czy
uplywajacy czas zamieni je w niezrozumiate zapisy chwili?

Everyday Rebellion autorstwa braci Arasha T. Riahi i Armana
T. Riahi to rozbudowany projekt dokumentalny poswiecony tematyce
pokojowego protestu, ktérego nature autorzy chcieli zbada¢ na podsta-
wie przykladéw z catego swiata. Cato$¢ sklada si¢ z pelnometrazowego
filmu dokumentalnego, strony internetowej i aplikacji na smartfony. Na
ten pierwszy zlozyly si¢ materialy samych autoréw oraz nagrania nade-
stane przez osoby, ktore odpowiedzialy na ogloszony przez nich nabér
materiatéw[8]. Druga cze$¢ projektu to strona internetowal[®], zawie-
rajaca — oprocz standardowego zestawu informacji o filmie, tworcach,
zwiastuna i kontaktéw — réwniez portal internetowy z bazg materia-
tow filmowych na temat pokojowych protestow (tak jak poprzednio —
autorskie i nadestane), zakladke stuzaca wysylaniu wtasnych nagran,
informacje po$wigcone tej tematyce oraz poradniki dla aktywistow.
Dodatkowo w czes$ci witryny przeznaczonej dla prasy wsrdd pakietow
promocyjnych znajdziemy réwniez materialy edukacyjne dla szkét[10].
Kolejnym - ostatnim juz - elementem jest aplikacja na smartfony, uta-
twiajaca rejestracje i umieszczanie informacji na portalu. Widz Eve-
ryday Rebellion moze obejrze¢ tylko film albo zapoznac si¢ z ktéryms
z pozostaltych elementow lub dowolnie wybiera¢, co z dzieta braci Riahi
zobaczy. Nie ma zdefiniowanego sposobu odbioru tego projektu jako
catosci. O ile film jest dzietem samodzielnym i zamknigtym, to strona
i aplikacja ztozone sa z wielu elementdéw, a zapoznanie si¢ z ich tresciami
zaklada indywidualizacje odbioru i wigze sie z roznymi potrzebami
odbiorcow oraz ich zyciowych rol. Widz kinowy moze poszerzy¢ swoja
wiedze o materialy zamieszczone na portalu. Aktywista na stronie znaj-
dzie materialy o charakterze poradnikowym - zamieszczone nagrania
stanowi¢ mogg dla niego inspiracje do dzialania. Moze on skorzystaé
z portalu wylacznie w zwigzku ze swoim zaangazowaniem w protest,
bez poswigcania uwagi pozostalym jego elementom. Zaréwno widz,
jak i aktywista majg mozliwo$¢ zamieszczenia wlasnych nagran w celu
przekazania informacji lub upowszechniania wlasnej aktywnosci oby-
watelskiej[11].
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[8] Strategia tzw. crowdsourcingu, czyli zbierania
materiatéw do filmu od przypadkowego ,,ttumu’, to
coraz cze$ciej stosowana metoda wsrod niektorych
tworcow dokumentalnych, odwotujacych sie do idei
Internetu 2.0, aktywnosci widzow i ich checi dzielenia
sie wlasnymi przezyciami. Na identycznej zasadzie
zrealizowany zostal wspomniany wcze$niej 18 Days

in Egypt.

[9] <http://www.everydayrebellion.net> [dostep:
30.03.2017].

[10] <http://www.everydayrebellion.net/wp-content/
uploads/2014/04/Schulmaterial_v2-deutsch-web.pdf>
[dostep: 30.03.2017].

[11] Everyday Rebellion jest przyktadem tzw. utworu
transmedialnego. Istota takich dziel polega na reali-
zacji kilku wersji utworu na kilku platformach, np.
obok filmu realizacja ksigzki, komiksu, czy portalu
informacyjnego. Kazdy z tych elementéw zawiera
nieco inne wersje tej samej opowiesci albo zupel-

nie inne tresci kontekstowe; kazdy z nich moze by¢
odczytywany jako pojedyncze dzieto, ale wszystkie
razem stanowig cato$¢ i wzajemnie sie uzupelniaja.
Poszczegblne wersje zawierajg informacje, ktorych nie
znajdziemy w innych. O pelni wiedzy i do§wiadczenia
takiego utworu mozemy mowi¢ po obejrzeniu cato$ci.
Definicja utworu transmedialnego wedtug Wikipedii:
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W swoim klasycznym juz eseju o czasie w filmie Jan Mukarovsky
pisze o jego trzech porzadkach: pierwszy jest ten dotyczacy akgji, czyli
zarejestrowane zdarzenia, ,,zawarto$¢ (akcja) dziefa”; drugi — przyna-
lezny postrzegajacemu podmiotowi — to ten rzeczywiscie uptywajacy
w trakcie ogladania filmu, aktualny dla widza; trzeci, nazywany przez
autora obrazowym - ,,czasowa rozcigglos$¢ samego dziela sztuki jako
znaku”, wynikajgca - jak zaznacza autor - z faktu przesuwania sie
taSmy w projektorze i poruszania si¢ obrazow([12]. Ostatni z opisa-
nych przez Mukarovskyego porzadkéw w linearnym filmie pokrywa
sie wedlug niego z czasem odbiorcy i trwa od momentu rozpoczecia
utworu do jego zakonczenia (zakladajgc, ze widz patrzy na ekran
przez caly ten okres). Miesci si¢ on w pewnym granicznym ,,0od - do”
dzieta. W przypadku dziefa nielinearnego i tak rozbudowanego jak
Everyday Rebellion czas obrazowy nie tylko wykracza poza dwie go-
dziny samego filmu, ale tworzy trudne do okreslenia spektrum. Czas
trwania umieszczonych na portalu filméw jest policzalny, jednak
w zwigzku z rosnaca liczbg materialéw ulega on zmianie. Podobnie -
jak w sytuacji catosci projektu — odbiér poszczegdlnych filmow na
stronie pozostaje indywidualng decyzjg widza, ktéry dokona wyboru
tego, co i w jakiej ilosci obejrzy. Poswieci on portalowi tyle czasu, ile
potrzeba na zaspokojenie jego potrzeb informacyjnych czy emocjo-
nalnych. Kolejna decyzja odbiorcy dotyczy mozliwosci dodawania
nagran na stronie i przez aplikacje. W efekcie czas tego utworu po-
zostaje trudny do sprecyzowania. W jaki sposob okresli¢, kiedy czas
widza pozostaje rownolegly z czasem utworu, a kiedy rozdziela sie?
Jesli forma odbioru projektu jest korzystanie z aplikacji, umozliwia-
jacej nagranie materialu, w ktéorym miejscu moj czas pokrywa sie
z czasem dziefa? Czy w momencie uruchomienia oprogramowania
w telefonie, czy wczesniej — kiedy pojawita si¢ mysl o podzieleniu si¢
z tworcami tym, co widze?

Czas obrazowy Everyday Rebellion nie tylko rozszerza sig, ale
przede wszystkim fragmentaryzuje, dzielgc si¢ pomiedzy poszczegdlne
elementy utworu i ich mniejsze badz wigksze czesci. Zgodnie z charak-
terystyczng budowy stron internetowych czy aplikacji dzieto braci Riahi
opiera si¢ na sieci hiperfaczy, tworzacych nielinearny, nieciagly zbior
czastek. Czas widza odrywa sie od przeplywu calosci dzieta, w przeci-
wienstwie do tego, o czym pisal Mukarovsky. Obraz nie ptynie bowiem
od poczatku do konca, a odbiorca staje si¢ w tej sytuacji nomadem,
ktory przemieszcza si¢ pomiedzy poszczegolnymi elementami. W tym
sensie Everyday Rebellion nabiera cech klgcza, w ktérym dowolny punkt
moze polaczy¢ sie z innym, a przerwanie cigglosci nie oznacza konca,

<https://en.wikipedia.org/wiki/Transmedia_storytel-  loczesciowe dzielo. Bytam $wiadkiem ich prezentacji
ling> [dostep: 20.04.2017]. O tym, ze projekt ten nale-  m.in. na warsztatach Sources 2, ktérych jedna z edycji
zy traktowad jako calo$¢, a nie film z towarzyszeniem  odbyla sie w Warszawie w kwietniu 2013 roku.
elementéw marketingowych, $wiadczy fakt, ze tworcy  [12] J. Mukatovsky, Czas w filmie, przet. C. Dondzilto,
od poczatku (jeszcze w formie koncepcji) prezento- w: Estetyka i film, red. A. Helman, Warszawa 1972,
wali go na wydarzeniach branzowych jako jedno, wie-  s. 122-126.
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ale rozw6j w nowym kierunku[13]. W takim utworze zostaja zespolone

»Systemy znakdw oraz stany rzeczy, nie mozna wyznaczy¢ ciecia pomie-
dzy znakami i przedmiotami”[14]. Fragmentaryczna calo$¢ Everyday
Rebellion oferuje mozliwo$¢ budowania przez odbiorce dowolnych
konstelacji: ogladania filmu, kilku fragmentéw wideo, dodania wtas-
nych nagran - wszystkich razem, kazdego z osobna albo w dowolnym
polaczeniu. A kazdy z tych sposobdéw bedzie tez inng formg kontaktu
z dzietem i jego trescig: ogladaniem wywodu autorskiego, przegladem
rozmaitych nagran (w tym moze i wlasnych), uczestnictwem czy au-
torska rejestracja protestu.

W roku 2007 na Documenta 12 Harun Farocki zaprezentowal
wyprodukowang na zlecenie organizatorow tej imprezy monumen-
talng instalacj¢ Deep Play[15]. Na dwunastu[16] ekranach pokazywa-
ne byly obrazy finalowego meczu Mistrzostw Swiata w pilce noznej
w 2006 roku z réznych perspektyw. Farocki — prywatnie wielki fan
tutbolu[17] — w sposob charakterystyczny dla swojej przestrzennej
praktyki proponuje wielowymiarowe spojrzenie na przedstawiany
temat. Na poszczegdlnych ekranach ogladamy miedzy innymi: roz-
ne warstwy obrazu telewizyjnego — surowy material zarejestrowany
podczas meczu, jak réwniez ten opatrzony oficjalnymi informacjami
graficznymi czy dodanymi przez Farockiego (np. wyliczenia predkosci
czy kierunkow ruchow zawodnikéw); obrazy treneréw i ekspertéw ana-
lizujgcych mecz; gre komputerowg odtwarzajaca przebieg rozgrywki;
bota[18], ktéry przetwarza otrzymane dane na tekstowa i gtosowa nar-
racjg; obrazy z kamer monitoringu pokazuja znudzonych policjantéw
palacych papierosy czy aresztowanych, wpatrzonych w telewizor na
posterunku w obiekcie; w koncu majestatyczny zachod stonca w tle
sylwetki Stadionu Olimpijskiego w Berlinie, gdzie rozgrywat si¢ mecz.
Cze$¢ z tych materialdéw zostala zarejestrowana w trakcie meczu - inne
powstaly pozniej, zainscenizowane (np. trenerzy i eksperci analizujacy
mecz) albo zaprojektowane przez Farockiego i jego wspdtpracowni-
kow (cze$¢ informacji graficznych i wyliczen, gra komputerowa, bot
etc.). Kazdy z obrazéw odtwarza przebieg meczu w skali czasowej1: 1,
wszystkie sg ze sobg zsynchronizowane, co oznacza, ze oglagdany przez
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[13] G. Deleuze, E. Guattari, Klgcze, w: G. Deleuze,

E Guattari, Tysigc plateau, Warszawa 2015, s. 7-9.
[14] B. Banasiak, Nomadologia Gillesa Deleuzea,
»Hybris. Internetowy magazyn filozoficzny” 2001,

nr o, <http://magazynhybris.com/images/teksty/o1/
Bogdan%20Banasiak%20-%20Nomadologia%20Gille-
sa%20Deleuze%60a.pdf> [dostep: 25.05.2017].

[15] H. Farocki, Deep Paly, instalacja wielokanato-
wa, kolor, dzwigk, 12 §ciezek po 2 godziny 15 minut
(petla), 2007.

[16] Farocki zamierzat wykorzystaé 24 ekrany i obraz
z kamer rejestrujgcych mecz, jednak zgody na na-
granie materialu nie wyrazita FIFA (podobnie jak na

nagranie dzwieku, ktdry rejestrowany byt z balkonu
budynku sasiadujgcego ze stadionem).

[17] W trakcie konferencji prasowej warszawskiej
wystawy (9 maja 2012 roku) artysta przyznat, ze final
w 2006 roku byt pierwszym od prawie 50 lat, ktérego
nie $ledzit na Zywo. Wspomina tez o tym w swoich
Dziennikach futbolowych.

[18] Program automatycznie wykonujacy pewne
czynnosci w zastepstwie czlowieka. Jego funkcja jest
niekiedy udawanie ludzkiego zachowania. W tym wy-
padku bot odczytywat przebieg meczu na podstawie
dostarczonych danych, zastepujac radiowego lektora.
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odbiorce fragment rozgrywki jest w danym momencie tym samym
na/we wszystkich kanatach instalacji. Towarzyszacy projekcjom dzwiek
gléwny jest ten sam: to nagranie trybun — szum ludzkich okrzykow
i wrzawy, ale niektére ekrany maja dodatkows, wlasng $ciezke audio:
nagrania z policyjnego radia, komendy rezysera transmisji telewizyjnej,
elektroniczny glos relacjonujacy przebieg rozgrywki. Finalowy mecz
zostal przez Farockiego pokazany wraz z calym spektrum zdarzen
towarzyszacych. W przedstawieniu artysty okazuje sie on znacznie
bardziej wielowymiarowy, ztozony z wigkszej liczby elementow i szcze-
go6low, niedostrzegalnych dla widza skupionego jedynie na spektaklu,
jaki rozgrywa sie na murawie.

W swoim eseju, poswieconym charakterystycznym cechom me-
tod pracy Farockiego, Jan Verwoert podkreslil, ze utwory tego tworcy
»ani nie stawiajg widza przed faktem dokonanym, ani nie podajg osta-
tecznych konkluzji’, a ,,pojawiajace si¢ w montazu warianty pokazuja
jasno: autor Farocki nie jest posiadaczem jedynej prawdy”[19]. Trud-
no bylo zatem oczekiwa¢ od Deep Play jednoznacznego retoryczne-
go wywodu, kojarzonego z filmem dokumentalnym. Sposéb, w jaki
widzowie mogg oglada¢ Deep Play, nie jest z gory ustalony. Przede
wszystkim warto pamiegtaé, ze pierwsza z konsekwencji instalacji wi-
deo jest kazdorazowe dostosowanie ich do mozliwosci przestrzennych
i technicznych gospodarza wystawy. Rozni si¢ wielko§¢ ekrandw, ich
rodzaje, rozmieszczenie, a takze otoczenie, w jakim prezentowane jest
dzieto. Kazda z prezentacji instalacji wideo pozostaje zatem jedyna
i niepowtarzalng w swoim ksztalcie — dzieto przestaje w tym wypadku
by¢ skonczong formg[20]. Trudno oczekiwa¢, by widz obejrzal ponad
24 godziny materiatu, jaki sklada si¢ na wszystkie ekrany Deep Play.
Raczej nie obejrzy tez calego meczu - zapetlona projekcja nie ma okre-
slonych godzin rozpoczecia. Inaczej niz w filmie linearnym, w przy-
padku ktorego zadaniem widza jest obejrzenie autorskiego wywodu
od poczatku do konca, w sztuce wideo artysta nie oczekuje, by widz
obejrzal dzieto w calosci. Kazdy z ogladajacych zobaczy nieco inny

[19] J. Verwoert, Zobaczy¢ to, co widac - o sposobie
pracy Haruna Farockiego, thum. K. Remin, w: Harun
Farocki pierwszy raz w Warszawie, red. A Peka-

la, Warszawa 2012 (katalog wystawy Farockiego

w CSW Zamku Ujazdowskim, ktéra odbyta sie

w 2012 roku), s. 10.

[20] Najbardziej spektakularnym przykladem jest
rézny sposob prezentacji Deep Play w Polsce na
dwoch wystawach, ktore odbyly sie niemal réwno-
cze$nie wiosng i latem 2012, réwnolegle do odby-
wajgcych sie w Polsce mistrzostw Europy. Pierwsza
z nich - w CSW Zamku Ujazdowskim w ramach
indywidualnej wystawy artysty Harun Farocki pierw-
szy raz w Warszawie — byla immersyjng prezentacja:
duze ekrany wypelnialy przestrzen duzego pomiesz-
czenia, a dono$ny dzwiek trybun stycha¢ byto nawet

w innych miejscach budynku. Widz byt dostownie
otoczony obrazami i dzwigkiem, a zanurzeniu w pra-
ce pomaga¢ miala, nawigzujgca do murawy boiska
zielona wykladzina oraz faweczka stylizowana na te¢ ze
Stadionu Narodowego. Druga prezentacja instalacji
miata miejsce w krakowskim MOCAKu w ramach
zbiorowej wystawy Sport w sztuce. Prace pokazano

w duzym pomieszczeniu razem z innymi, na niewiel-
kich, 20-calowych monitorach ze stuchawkami przy
kazdym z nich. Taki sposéb aranzacji z pewnoscia
oddawal generalny przekaz pracy, ale nie byl w zaden
sposob immersyjny. W tekécie niniejszym odwotuje
sie do prezentacji warszawskiej, w ktorej przygoto-
waniu brat udzial artysta (kulisy przygotowan obu
prezentacji znam, jako ze bylam jedng z kuratorek
wystawy warszawskiej).
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fragment zaproponowanego materialu, moze tez inaczej zaaranzowang
przestrzennie calo$¢, jednak nie ma to znaczenia dla jego rozumienia
gtownego przekazu utworu[21].

Deep Play jako instalacja z zalozenia zajmuje duzg powierzch-
nie, czego konsekwencjg jest fakt, ze cialo widza pozostaje w ruchu.
Odbiorca staje si¢ flaneurem w sensie dostownym: w trakcie swojego
spaceru bagka sie wérdd ekrandw, przyglada sie im. Jego spontaniczne
przemieszczanie si¢ przerywane jest momentami skupienia, czasem

»W pot kroku”, kiedy jaki$ element przycigga niespodziewanie uwage.
Spojrzenia spacerowicza padajg z réznych perspektyw i odleglosci. Nie
zawsze bedzie mial szanse ustysze¢ towarzyszaca danemu ekranowi
$ciezke audio, zaklécana w niektoérych miejscach przez inne dzwigki.
Czy odbiorca gubi si¢ wérdd ekranow, ktére zdaja sie nie oferowac
jednoznacznego, linearnego sposobu ich odbioru? A moze podpo-
rzadkowuje obrazom, a wlasciwie aktywnym ekranom, jak chciat tego
Gilles Deleuze? Filozof uwazal, ze w kinie obraz zréwnuje sie z mysla
widza, biernego wobec ekranu, ktéry zaczyna mysle¢ za niego. Jednak
z jego punktu widzenia nieistotny byl czas rzeczywisty samego odbiorcy,
majacego podporzadkowac sie aktywnemu dzietu sztuki[22]. Piszac
o figurze obrazu-czasu, Deleuze wskazuje, ze ,,ruch i zmiana stajg si¢
zalezne od czasu, a dzieje si¢ to dzigki uprzywilejowaniu warstwy wi-
zualnej i dzwigkowej”[23]. Relacje czasowe wystepuja w takim typie
przedstawien réwnoczes$nie, mozliwe jest w nich swobodne wedro-
wanie pomiedzy tym, co bylo przed, co dzieje sie teraz i co bedzie po.
Co wigcej, trudno odrdznic od siebie poszczegdlne warstwy wymiaréow
czasowych. Verwoert z kolei podkresla, ze Farocki w swoich pracach
»konfrontuje widza z apelem do uruchomienia w trakcie ogladania
$wiadomego procesu patrzenia. [...] Wysilek przecierania nowych
sciezek dokonuje si¢ na drodze teoretycznej i zarazem sensualnej”[24].
Wskazanie zmyslow jako w pewnym sensie wspotodpowiedzialnych
za intelektualng prace, zwigzang z odbiorem i interpretacjg dzieta, jest
fundamentalne w przypadku tak intensywnie oddzialujacego na nie
dziefa. Jej gleboka immersyjno$¢ opiera si¢ na otoczeniu odbiorcy
obrazami meczu oraz charakterystycznymi dla wydarzenia dZzwigkami.
Obezwladniony iloscig i réznorodnoscig bodzcow wizualnych i au-
dialnych, przemieszczajacy sie swobodnie, ale tez bigkajacy pomiedzy
ekranami, widz poddaje si¢ dzietu. Zdaje si¢ on trwaé w czasie raczej,
niz §ledzi¢ przebieg spotkania czy narracje poszczegdlnych wizji. Za-
nurza si¢ w przeszloéci zatrzymanej, przywroconej i kreowanej przez

[21] Oczywiscie istniejg rdzne strategie i nastawienia ~ nego na konferencji ,Wymiary czasu” odbywajacej

do tego zagadnienia. Niektdre prace wideo sg zupel- sie w dniach 11-12 grudnia 2009 w Krakowie, s. 4,

nie niezrozumiale, jesli nie obejrzane w calosci - to <https://www.academia.edu/3751878/Poj%C4%99cie_
kwestia bardzo indywidualna. Pozostane tu jednak obrazu_w_teorii_kina_Gillesa_Deleuze_a> [dostep:
przy odwolaniu do prac, ktére nie wymagaja, by oglag-  7.04.2017].

dac je od poczatku do konca. [23] G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas,
[22] ]. Tercz, Pojecie obrazu w teorii kina Gillesa thum. J. Marganski, Gdansk 2008, s. 327.

Deleuzen, poprawiona wersja referatu wygloszo- [24] J. Verwoert, op.cit., s. 10.
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Farockiego. Deep Play staje si¢ bardziej do§wiadczeniem niz opowia-
daniem jakiej$ historii o swiecie.

Zmiany w perspektywie czasowej dokumentu, ktdre nastgpity
w ciggu ostatnich kilkunastu lat, stanowia kontynuacje zjawisk wy-
wolanych zmianami technologicznymi z poprzedniego wieku i tym
samym przeksztalceniami formalnymi gatunku. Ten ostatni ewoluuje
w rozmaitych kierunkach, wyksztalcajagc nowe formy lub adaptujac
juz istniejace. Technologiczne i medialne otoczenie czlowieka wplywa
réowniez na to, jak i o czym opowiadaja niefikcjonalne utwory au-
diowizualne. Ich uniwersalna terazniejszo$¢ — jak wskazal Mirostaw
Przylipiak — pod wplywem telewizji i dominacji figury wypowiedzi
do kamery ustapila perspektywie wstecz, subiektywnie zapamietane;j
przesztoséci. Aktualnie dokument przywraca swojg orientacje na $cisle
okreslong terazniejszos$¢, ,tu i teraz’, ktére caly czas si¢ aktualizuje.
Cho¢ wykorzystuje bezposrednig wypowiedz bohateréw do kamery,
to nie odwoluje sie do ludzkiej pamigci, ale rejestruje natychmia-
stowe reakcje na rozgrywajace si¢ wlasnie wydarzenia. Ponadto, na
skutek pojawienia si¢ utworéw nielinearnych i nabierajgcych cech
kiacza, czas we wspotczesnym dokumencie ulega fragmentaryzacji
i indywidualizacji odbioru. Ostatnia tendencja jest dazenie utworéw
niefikcjonalnych do immersji, a w drugiej kolejnosci do opowiadania
historii. Ich odbiér przypomina trwanie, wymiary czasowe stajg si¢
trudne do rozréznienia, a doswiadczenie staje si¢ w ten sposob nowg
forma realnosci.
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