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Reflections on photography in the work of Chris Marker

Abstract: Photography plays a special role in Chris Marker’s entire work, from the photo-novel
La Jetée to the installation titled 7he Hollow Men. The author builds reflection on photography and
image in reference to the concepts of movement/stillness and memory/forgetfulness. As a conse-
quence, she emphasizes the autobiographical and self-reflective nature of Marker’s artistic realiza-
tions, in many cases realizing the features of an essay. The author of the text proposes an analysis of
the practices that Marker applies to photography; she considers how he incorporates photography
or an image with the characteristics of photography in his works — which are varied in technique or
in used medium and which were arising at different periods of time. The purpose of the article is to
outline a certain framework for analyzing the Marker’s creative strategies and to introduce theoret-
ical assumptions that can be used to interpret particular works of the artist.

Key words: photography, movie essay, memory, movement, Chris Marker

»Kiedy kierujemy swe spojrzenie ku obrazowi, czesto dotyka nas nieodparte wra-
zenie paradoksu”! — tak rozpoczyna swa ksigzke o historii sztuki Georges Didi-Hu-
berman, zwodzac czytelnika na manowce pewnosci/niepewnosci uprzedniej wiedzy
o obrazie, ktory pokazuje co$, czego w danym momencie materialnie nie ma.

Kino to przede wszystkim sztuka ruchu. Film to pojedyncze obrazy, ktore wpra-
wione s3 w ciagly zazwyczaj ruch, cho¢ powinowactwa kina z malarstwem oraz
fotografig kieruja uwage ku obrazom z gruntu nieruchomym. Jednak o jego wyjatko-
wosci ma zaswiadcza¢ operowanie ozywiong fotografia, co potwierdza przekonanie
wyrazone w poczatkach mysli filmowej. Zatem: czy jest film czyms lepszym niz nie-
ruchome fotografie? Doskonalszym medium, poniewaz blizszym postrzeganiu real-
nosci, ktéra nie stanowi zestawu Swiata w bezruchu? A moze kazde zaburzenie ruchu
filmowego, wpisanie wen fotografii lub zwolnienie/zatrzymanie jego mobilnosci tym
bardziej utwierdza w przekonaniu o wyjatkowosci filmu jako medium, w ktore ruch

' G.Didi-Huberman, Przed obrazem, przet. B. Brzezicka, A. Lesniak, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk
2011,s. 7.
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jest immanentnie wpisany? Praktyke tworcza natomiast, ktdra polega na konfrontacji
ruchu z pewnym rodzajem stalo$ci, nalezy uznaé za przejaw swiadomej strategii od-
wotujacej sie do ontologii samych obrazéw. Podkresla ich sens oraz kaze dostrzec ich
obecnos$¢ ponad/poza narracja, fabuta. To jest przypadek eseistow, awangardzistow,
eksperymentatorow, ktorzy pragng w swych filmach, pracach wideo, dokumentach,
fabutach zawrze¢ refleksj¢ o charakterze autotematycznym, refleksyjnym czy teore-
tycznym. Mozna w tym kontekscie przywota¢ propozycj¢ Jacques’a Aumonta, ktory
uwaza, ze teoria powinna méc odpowiedzie¢ na pytanie: ,,W jaki sposob dzigki na-
stepstwu obrazow w ruchu produkowanym przez fotografi¢ i montaz mozna powie-
dzie¢ co$ o rzeczywistosci i $wiecie?””?. Chris Marker nalezy do grona tych autorow
(nie tylko kinowych), ktérzy moga rozczarowaé odbiorce®, poniewaz nie ulega on
presji kodyfikacji kinowej, ale wyraznie ,,optuje za jawng Swiadomosciag metajezy-
kowg”, w znacznym stopniu wyrazong przez wolno$¢ w zakresie montazu (por. P.P.
Pasolini). Dzigki samo$wiadomosci jego dziela mozna traktowaé jako wypowiedzi
o charakterze teoretycznym, tylez méwiace o $wiecie, ile stanowiace rodzaj jego filo-
zofii czy socjologii, z podkresleniem istoty medium, ktoére o tym $wiecie mowi. Pro-
ponuje tutaj opis praktyk, jakie Marker stosuje wobec fotografii. Interesuje mnie to,
w jaki sposob autor wigcza fotografi¢ lub obraz o charakterystyce fotografii w swoje
dzieta, zroznicowane pod wzgledem techniki lub medium i powstajace w réznym
czasie. Na uzytek mojej refleksji mozna wyodrebni¢ nastgpujace strategie przekra-
czania stato$ci 1 ruchomosci obrazoéw: tworzenie wrazenia ruchu przez montaz nieru-
chomych fotografii oraz wklejanie fotografii w ruchome, ztozone z r6znych mediow
projekty. Inng metoda stosowang przez Markera w wigkszosci projektow jest stwo-
rzenie wrazenia fotograficznosci przez maksymalne wydluzenie ujg¢ i zwolnienie
ruchu obrazéw filmowych oraz konstruowanie prac multimedialnych przez wpisanie
wen fotografii. Marszruta zaproponowana przeze mnie nie nosi znamion wyczerpa-
nia tematu czy poglebionej analizy dziet Markera, to zamierzenie znacznie wykracza
poza objeto$¢ jednego artykutu. Chodzi o nakreslenie pewnych ram do badan nad
strategiami tworczymi tego artysty i raczej wypowiedzenie konstatacji o charakterze
teoretycznym niz drobiazgowe interpretowanie poszczegdlnych dziet, niejednokrot-
nie powtarzajacych juz stosowane praktyki.

W tworczosci Markera ponadto mozna wyrdzni¢ zespot cech charakterystycz-
nych dla praktyk eseistycznych. Sg nimi migdzy innymi: autorefleksyjnos¢, auto-
biografizm (reprezentowany najsilniej przez Immemory, 1997), nurt teoretyczny
w praktyce, mieszanie i taczenie trybow wypowiedzi, wpisywanie wen subiektyw-
nego komentarza, zestaw zabiegdw formalnych, ktore akcentujg §wiadomo$¢é mate-
riatu filmowego, czestokro¢ stosowane formy fotograficzne lub praktyki prowadzace
do ustatycznienia obrazu (paradoksalno$¢). Dos¢ wspomnie¢ jedynie o najbardziej

2 J. Aumont, Les théories des cinéaste, Nathan, Paris 2002, s. 23.
3 P.P. Pasolini, Po ludobdjstwie. Eseje o jezyku, polityce i kinie, przet. M. Salwa, Biblioteka Kwartalnika
Kronos, Warszawa 2012, s. 206.
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rozpoznawalnym, rozpowszechnionym (pono¢ partykuly tej fotopowiesci mozna od-
nalez¢ niemal w kazdym wideo artystycznym®) i opracowanym przez znawcodw dziele
jego autorstwa, czyli Pomoscie (Jetée, 1962), by juz dostrzec obecnos¢ wigkszosci
z powyzszych elementow. Alexandre Astruc twierdzit, ze film-esej powinien wyzwo-
li¢ si¢ z ,,dyktatury fotografii” i otworzy¢ na abstrakcyjng reprezentacj¢ realnosci, tak
by umozliwi¢ tworcy wyrazenie siebie, wlasnego ,,ja”: ,,jak pisarz lub poeta™. Miat
on jednak na mysli nie tyle nieuzywanie fotografii, lecz zwolnienie filmu z obowigz-
ku mimesis. ,,Wyrazanie mysli jest fundamentalnym problemem kina”¢, kino moze
by¢ miejscem wyrazania mysli na rowni w literatura. Zreszta koncepcja ,.kamery-
-pidra” zrazu wskazuje na powinowactwa z literaturg i sktania do ustanowienia autora
filmowego, ale takze podkresla refleksyjng funkcje filmu, warto$¢ znaczenia obra-
zu filmowego. Te za$ wlasciwosci sktaniajag do uznania, iz najlepsza formg kinowej
wypowiedzi wedle Astruca bytby film-esej. W najbardziej podstawowym znaczeniu:
esej to proba, egzaminowanie mozliwosci technik wypowiedzi, dazenie do innowacji.
Za$ poszukiwania i proby prowadzone przez tworcoéw za pomocg kina, wideo i innych
mediéw doprowadzaja do formuly eseistycznej, kina-eseju lub eseju wideo. André
Labarthe’ niemal dla catej Nowej Fali (od Louisa Malle’a, Jeana Rouche’a, Alaina
Resnais’go po Jeana-Luca Godarda) odnalazt wspolny mianownik, jakim byto mie-
szanie elementow fikcji 1 dokumentu — argumentowat t¢ zmiane faktem, ze klasyczne
kino narracyjne nie jest juz w stanie przywroci¢ prawdy realnosci.

Paradoksalno$¢ obrazow medialnych moze polegaé na tym, ze w pewnych przy-
padkach te z gruntu nieruchome wrzucane sg w wir montazu odsrodkowego 1 dzigki
niemu stajg si¢ bardzo dynamiczne. Za$ obrazy stricte filmowe zostaja nader czgsto
zwalniane az do zatrzymania ruchu, wejscia w fazg malarstwa — jak okresla te prak-
tyke A.-M. Duguet®. Dhugie ujecia z tej samej perspektywy sprawiajg, ze pejzaze
filmowe mogg stawac si¢ niemal pejzazami malarskimi, przypominajacymi natretnie
o tym powinowactwie. Natomiast spowolnienie ruchu wyzwala w obrazie jego natu-
r¢ hipnotyczng, melancholijna, patetyczna. A to wlasnie cechy przypisane w tradycji
praktyk filmowych obrazowi zwolnionemu. Dla Jeana Epsteina figury zwolnienia
stanowity nie tyle o fotogeniczno$ci ujecia, ile o prawdzie realnosci. Pisat wszak:
»Nawet naturalne gesty i odruchy trzeba przedtuzaé, przetrzymywac, stylizowac™
— nie chodzilo tu jednak o urod¢ filmowego kadru, lecz o percepcje oraz prawde.

4 Por. S. Lischi, Video: le (chouette) héritage de Marker. Notes about..., w: A. Habib, V. Paci (red.),
Chris Marker et 'imprimerie du regard, L’Harmattan, Paris 2008, s. 92.

A. Astruc, Narodziny nowej awangardy: kamera-pioro, w: A. Gw6zdz (red.), Europejskie manifesty
kina. Antologia. Od Matuszewskiego do Dogmy, Wiedza Powszechna, Warszawa 2012.

¢ Ibidem,s. 64.

A.S. Labarthe, Essais sur le jeune Cinéma frangais, Le Terrain Vague, Paris 1960, cyt. za: S. Lian-
drat-Guigues, M. Gagnebin (red.), L essais et le cinéma, Champ Vallon, Seyssel 2004, s. 51.

A.-M. Duguet, za: C. Chik, L’image paradoxale: Fixité et mouvement, Presses Universitaires du
Septentrion, Villeneuve d’Asq 2011, s. 161.

J. Epstein, cyt. za: Z. Czeczot-Gawrak, Zarys dziejow teorii filmu pierwszego pigcdziesieciolecia
1895—-1945, Ossolineum, Wroctaw 1977, s. 263.
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Zreszta to eksperymenty awangardy lezg u podstaw praktyk zwigzanych z aberracja
ruchu filmowego, jego dekompozycja. Zwykle jednak tworcy, stojac na strazy przy-
jemnosci odbiorczej (obecnie czytaj: braku znudzenia), nie fundujg w swych filmach
wywodow teoretycznych o naturze ruchu kinowego. To jest bowiem zarezerwowane
dla pewnej klasy tworcow, ktorzy odczuwaja potrzebe dzielenia si¢ z widzami swymi
przemys$leniami na tematy spoteczne, polityczne, estetyczne, etyczne, i podsuwaja
dzieta, ktore trudno jednoznacznie okresli¢ jako czyste rodzajowo filmy fabularne
lub dokumenty.

To jest przypadek Chrisa Markera, ktory stal si¢ emblematem eseistycznego twor-
cy, spadkobiercy tradycji Epsteinowskiej filozofii fotogenii, jak i dokumentu spod
znaku Flaherty’ego. Marker sonduje rzeczywisto$¢ na swoj sposob od Olimpii 52
(1952), zas$ od Listu z Syberii (1958) przyjeto si¢ na dobre okreslenie jego i jego nie-
zwykle zrdéznicowanej tworczosci jako tworczosci eseistycznej. O tym, ze przyczynit
si¢ do tego André Bazin — ktory po obejrzeniu tego filmu, nie znajdujac trafniejszego
okreslenia na wyjatkowy dokument, nazwat go ,,esejem udokumentowanym przez
kino”!® — nie trzeba przypomina¢. Jednak Bazin nie byt oryginalny, inspirowat si¢
Jeanem Vigo, ktory mowit o ,,dokumentalnym punkcie widzenia”, chcac okresli¢
zwigzki dokumentalnego ujecia z subiektywnoscig autorskiego spojrzenia. Labarthe
natomiast niedlugo potem, bo juz w 1960 roku, w Markerowskim Liscie z Syberii
dostrzegt nowy komponent, ktory sprawit, ze okreslit ten film jako ,,kino naukowo-
-fikeyjne” (cinéma science-fictif)''. Autor objasnia, ze oto pojawia si¢ nowy gatu-
nek, ktéry miesza ze sobg nauke, dokument i fikcje w formie eseistycznej. Hybry-
dyzacja jezykow oraz mediow, balansowanie miedzy listem a reportazem, poezja
1 esejem dokumentalnym, fotopowiescig i fantastyka polityczna, tworzenie narracji,
ktéra odstania swe wiasne mechanizmy, unikanie przyporzadkowania gatunkowe-
go, poszukiwanie nowych srodkéw wyrazu, by tworzy¢ rodzaj osobistego i zarazem
uniwersalnego dyskursu o §wiecie — to praktyki, ktore w skrocie okreslajg postawe
artystyczng Markera.

Trylogia, na ktora sktadajg si¢ Pomost (1962), List z Syberii oraz Bez stonca
(1982), wyznacza rodzaj wzorca dla kolejnych pokolen artystow wideo oraz nie-
zaleznych filmowcow, przede wszystkim dzigki stosowaniu takich srodkow, ktore
umozliwiajg ujawnienie dyskursu oraz punktu widzenia autora. List z Syberii jest
rodzajem refleksji na temat praktyki dokumentalnej, Pomost ujawnia pracg pamieci
oraz moc fascynacji obrazem, taczac science fiction z poezja, natomiast Bez sfornca
jest metamorfozg wideo ,,zainfekowanego” w sercu kina, tak jak w Pomoscie kino
bylo zaszczepione w fotografii'?. Dzieta Markera unikaja linearnosci, nie podporzad-
kowuja si¢ klasycznej formule narracyjnej cigglosci osigganej przez przyczynowo-
-skutkowo$¢. Ten zestaw filmow stanowil punkt wyjscia, rozwijany latami przez

10" 8. Lischi, op. cit., s. 93.
' A.S. Labarthe, op. cit.
12 S. Lischi, op. cit., s. 93-94.
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Markera, ktory wprawdzie eksperymentowal z nowymi technologiami, ale czynit to,
by znalez¢ takie medium, ktore idealnie ukazywatoby jego przemyslenia, korespon-
dowatoby z nurtujacymi go tematami: pamieci, zapominania, historii, spoleczenstwa,
zycia indywidualnego i uniwersalnego ludzkiego bytu. Marker tka watki, po ktérych
wiedzie odbiorcow, kierujgc ich w zakatki wlasnej wyobrazni i refleks;ji, taczgc rozne
obrazy na zasadzie asocjacji. Uzasadnione w jego przypadku jest kojarzenie sposo-
boéw mediatyzacji rzeczywistoSci ze stownictwem geograficznym. Po pierwsze, ze
wzgledu na nieustanne podroze, w ktorych prezentowat kraje, ludzi, miejsca, czasy;
po wtdre, przez wzglad na to, ze taczyt prace pamieci z podrdza, odkrywaniem i pe-
netrowaniem nieznanych lgdow, tworzgc nowe geografie, atlasy pamigci'®.

Kazdy kolejny rodzaj technologii czy obrazu, na przyktad elektronicznego, pro-
wokowat go do proby napisania swej refleksji na nowo. Tak byto przy okazji Imme-
mory (1997), interaktywnego CD-ROM-u, ktéry w swoim czasie byt idealnym wprost
medium demonstracji pracy pamigci, przy okazji wtaczania odbiorcy w podrdz po
atlasie elektronicznym licznych materiatow: zdjg¢¢, fragmentdéw filmow, pocztowek,
napisow, cytatow z ksigzek, gazet czy dokumentow Markera. Zainspirowata go takze
gra wideo, ktora uczynit kanwg narracji o zapominaniu/pamie¢ci bohaterki w Level
Five (1996). Trasy, ktore musza przemierza¢ odbiorcy jego dziet, maja demonstro-
wa¢ dziatanie pamigci, zapominanie, niepami¢¢. W tym mechanizmie utwierdza nas
zastosowanie przez Markera rozmaitych materiatow, zwlaszcza tych zmieniajgcych
przyzwyczajenia odbiorcze przez aktywizowanie (np. interaktywne CD ROM-y) lub
przez pobudzenie naszego intelektu. Autor Leila attacks (Leila atakuje, 2006) trak-
tuje fotografie — wszechobecng oraz po wielokro¢ powtarzang w réznych miejscach
w jego dorobku — jako bardzo ztozone medium pamigci. Stanowi ona bowiem archi-
wum dla tworzonych przez niego historii. Fotografie pojawiaja si¢ w jego tworczosci
niemal zawsze, a jesli nie, to wowczas znajdujemy fragmenty filmu, wideo, ktore sg
spowolnione az do kontemplacji nieruchomosci obrazu, tak by efekt fotograficznosci
mimo to zostal osiggniety. Rezyser niejednokrotnie wraca do pewnych fotografii,
tworzac i podtrzymujac wrazenie obrazu ,,juz widzianego”. Naktania do przepisywa-
nia obrazow, podkreslenia ich znaczenia jako pamigtki wywiedzionej z tego, co juz
byto wczesniej widzialne, obecne. To tworzy mechanizm cigglego przepisywania pa-
migci, takze swojej pamigci, przez autobiograficzne powroty do wlasnego ,,albumu”
fotograficznego, ale takze pisania na nowo pamig¢ci widzow, testowania tej pamieci,
zapominania i na powrot przypominania.

Przez pot wieku eksploracji $wiata powracat do tych samych obrazow lub ich wa-
riantow, deklarujac, ze nie jest przywigzany do wiasnych fotografii, a wrecz pragnie
korzysta¢ z tych, ktére nalezg do innych rezyserow, operatoréw (Le Fond de [’air est
rouge | Powietrze jest czerwone, 1977; Si j avais quatre dromadaires | Gdybym mial
cztery dromadery, 1966; Immemory, 1997; multimedialna prezentacja The Hollow

13 Por. B. Kita, Pejzaze w mediach Chrisa Markera, red. 1. Copik, B. Kita, B. Skowronek, ,,Studia de
Cultura. Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis” 2017, nr 9 (4).
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Men | Prozni [wydrgzeni] ludzie, 2005). Wykorzystujac obrazy innych, rezyser wy-
konuje ,,pewng prace na pamiatce, poniewaz obrazy sg i zawsze byly pamigtkami,
dokumentami oraz archiwami pamieci i historii innych, i wtasnie w nie Marker po-
stanowit wpisa¢ swoja pamie¢ — i widzow rowniez”'. Obrazy w jego dzietach migru-
ja z jednego do drugiego, moga tez przemieszczaé si¢ w obrebie tego samego filmu.
To najczesciej fotografie jego autorstwa; powracajac w innym miejscu, wyzwalajg
ruch (pamigci) i ciggle przypominaja o sobie. W The Hollow Men, prezentacji multi-
medialnej na podstawie poematu T.S. Eliota, Marker funduje odbiorcom jeszcze inny
typ do$wiadczenia fotografii — obrazu opracowanego infograficznie, przypominajace-
go obrazy starsze, juz istniejgce i cyfrowo opracowane na uzytek prezentacji. Osiem
ustawionych obok siebie ekrandw przedstawialo nieruchome obrazy i naprzemiennie
te same ,,obrazy omszale czasem”'®. To przedmioty, ktore obnazaja dziatanie czasu,
zgodnie z wyrazong w Bez storica maksyma Markera: ,,zapomnienie nie jest odwrot-
no$cig pamigci”, jest jej formg. Obrazy w tym przypadku oddalajg si¢ od naszych
oczu 1 z naszej pamigci, uciekajgc w czern monitora stojacego z boku, mieszajac
si¢ jedne z drugimi. Troche to przypomina projekcje filmu, na zasadzie preferowa-
nej przez autora praktyki uwalniania i wprawiania w ruch nieruchomych obrazow-
-fotografii przez ich montaz, wyzwalajacy nastgpstwo kolejnych. Viva Paci dostrzega
w dziataniach Markera wobec r6znych obrazéw, pochodzacych z r6znych epok opo-
wiadanych historii, potrzebe mimetyzmu, dostosowania obcego tekstu lub obrazu
do siebie, ,,opracowania pochwyconych obrazoéw na uzytek wiasnego archiwum™',
ciggle mamy bowiem poczucie uczestniczenia w jego indywidualnej historii.
»Fotografia to jest polowanie, to instynkt polowania, bez potrzeby zabijania.
To jest polowanie na aniotki... Sledzimy, mierzymy, strzelamy — i zamiast $mier-
ci jest wiecznos$¢” — oto stowa Chrisa Markera wypowiedziane na poczatku Gdy-
bym mial cztery dromadery, dokumentu fotograficznego na motywach poematu
Guillaume’a Apollinaire’a. Ten film w catosci — podobnie jak Pomost (i pézniejsza
Pamigtka przysztosci, 2001) — jest zrealizowany ze statycznych obrazéw, ktore zo-
staly zmontowane i opatrzone komentarzem odautorskim, przez co dajg poczucie
cigglosci wizualnej oraz narracyjnej opowiadanej historii. W ogladaniu/zwiedzaniu
Rosji, Ameryki, Korei, Chin, Paryza i Francji, Japonii, Jerozolimy czy Amsterdamu
tworca skupia si¢ na miejscach, ale przede wszystkim na ludziach, na ich twarzach:
robotnika, modelki, brzydkich i fadnych, dzieci i starcow, mnichow, wojskowych,
oraz na zdj¢ciach dziet sztuki. Jednak to twarze wyznaczaja rytm opowiesci, ktora
juz nie udaje kina (jak dziato si¢ to w Pomoscie). Tutaj mamy bowiem do czynienia
z wpisaniem w ruch statycznych obrazow, posklejanych ze soba bez potrzeby struk-
turalnej spdjnosci. Ten zabieg ma na celu wywotanie u widza emocji, jakiej$ mysli,
konieczno$¢ podjecia refleksji, ktora moze by¢ nasza, odbiorczg, ale takze jest podsu-

s

14 V. Paci, This is (not) the end. ,,Life is very long”, avant et aprés ,, The Hollow men”, w: A. Habib,
V. Paci (red.), Chris Marker et 'imprimerie..., op. cit., s. 276.

15 Jbidem, s. 282.

16 Ibidem, s. 285.
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wana nam przez Markera. Z jednej strony odczuwalna jest tu intencja obiektywno$ci
fotografii (ktérych autorstwa nie mozemy by¢ pewni), z drugiej strony sposob ich
zestawienia ze sobg oraz autorski, osobisty komentarz, zastosowanie na statycznych
obrazach §rodkéw filmowych, takich jak poszerzajacy pole widzenia odjazd kamery
lub kiedy indziej zblizenie az do detalu, wskazuja na ingerencje autora. Marker po-
kazuje nam fotografie ludzi w r6znych miejscach na Swiecie, o tej samej porze, wy-
konujacych te same czynnosci: poraneck w Chinach, Paryzu, USA, ulice, po ktorych
niemal biegng przechodnie, pocigg wjezdzajacy na stacje na calym §wiecie, twarze
$pigcych ludzi. Twarze, twarze, twarze. ..

Uchwycenie na nieruchomych obrazach fotograficznych potencjatu ruchu (zry-
wajacych sie do lotu ptakow, $pieszacych sie przechodnidéw, ludzi w pracy, modelek
na wybiegu), a nawet zastosowanie niemal filmowych uje¢ targu zwierzat w Ro-
sji (ktore odnajdziemy pozniej w Immemory), uliczne gry mieszkancoéw miast — to
wszystko wzmaga stymulacje (w sensie uruchomienia i uwazno$ci) naszej percepcji.
To intersujacy filmowo chwyt: zatrzymanie spojrzenia widza na czyms$ ruchomym,
co zatrzymato si¢ dla nas w gescie fotografii. Uchwyci¢ ruch po to, by go zatrzymac,
uwiecznic¢, ustrzeli¢ moment, paradoksalnie utrwali¢ ruch, jakby ciggle w tych zdje-
ciach tkwit potencjat mobilnosci.

Scena na fotografii staje si¢ w ten sposob kompozycja, ktora zachowujac spdjnos¢ przez wielo-
rakie ruchy obrazu i spojrzenia, wiacza widza w silng relacje napigcia. Ten parafilmowy proces
montazu wykazuje ogromna wole dynamizacji, ktora kazdy pojedynczy obraz wypycha niejako
z samego siebie ku nastgpnemu. Prowadzi od obrazu do obrazu w seryjnym ruchu (...)".

— cho¢ stowa Karla Sierka opisuja praktyki Aby’ego Warburga, to bez zastrzezen
da si¢ je odnie$¢ do dziatan Markera. Niejednokrotnie zresztg mozna si¢ doszukiwaé
analogii procesow tworczych u tych dwoch tworcow autorskich konceptow atlasow.
Dla Markera istotne jest w tych praktykach fotograficzno-filmowych podkreslenie
mozotu pracy pamieci, ktora usilnie pragnie co§ komu$ przypomnieé, zatrzymac
w pamieci i jednoczes$nie pozwala zapomnie¢; wrgcz musi zapomnieé, by ten ruch
trwal, by wystgpita cigglos¢ aktywizowania pamigci. Wszystkie historie opowie-
dziane i przedstawione w Gdybym miat cztery dromadery potaczone zostaty tema-
tami: biedy, religii, poranka, zwierzat, mody, kobiet u fryzjera, statusu dziet sztuki,
usmiechu. Wszystkie one tworzg album, ktory likwiduje uczucie podlegtosci roz-
nych miejsc wobec siebie, poniewaz wsz¢dzie o tej samej porze dzieje si¢ to samo:
ludzie budza si¢, pedza do pracy, Smieja si¢, idg do fryzjera. Marker snuje swoja
histori¢ przy okazji demonstracji fotografii, nie ma tu wazniejszych i mniej istotnych
spraw, cho¢ najwigcej uwagi poswigca Rosji, ktora — jak sam stwierdzil — wyraza
tesknote za powolno$cig belle époque. 1 pewnie to wtasnie pragnienie powolnosci
wchodzi w rytm ze statyka uje¢ fotograficznych, percepcji wydtuzonej dzigki pra-
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K. Sierek, Fotografia, kino i komputer. Aby Warburg jako teoretyk mediow, przet. J. Gilewicz,
Warszawa 2015, s. 63.
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cy kamery, wzmocnionej dodatkowym zatrzymaniem na kolejnych obrazach, tak by
zapadly w pamie¢, by wywotaty wspomnienie. Czy to wyrazona przez tworce cheé
powstrzymania galopujacej realnosci powoduje jego upodobanie do eksperymen-
towania z ruchem, wpisywania fotografii w dzieta z gruntu ruchome, powtarzanie
obrazow w roznych miejscach, konfiguracjach, odstonach? Tworzy on atlas pamieci,
atlas mnemosyne. Marker — ,,Fotograf nie odwotuje si¢ do pamieci chronologicznej,
on zawierza pamigci ,,technologicznej”, fotografowanej, filmowanej. Kazda fotogra-
fia zastepuje pozor pamiecig zywg”'8.

Co staje si¢ zatem z fotografia, kiedy jest ona wciagnieta w ruch kinowy? Kino
okresla ,,wieczna obecnos¢”, tu i teraz, uruchamianie obrazu kazdorazowo podczas
projekcji. Zestawienie dwoch obrazow umozliwia wywolanie ,,trzeciego sensu”, za-
trzymanie kadru filmowego, wycigcie go z ruchu. Wyloniony z filmu fotogram nosi
$lad uprzedniej kinowosci, cho¢ wedle Rolanda Barthes’a ciagle w gotowosci do
animacji, ale czy faktycznie jest ,,lepszy” niz zwykta fotografia? Jezeli obraz w filmie
moze by¢ catkiem unieruchomiony, ,,umocowany”, to lepiej w miejsce fotogramow
albo —jeszcze inaczej — na nich, pod nimi, obok nich uzywac obrazoéw statych ze swej
natury: fotografii lub malarskich obrazow. Obraz w ruchu, wedle Pascala Bonitze-
ra, ewidentnie niestabilny (takze w rozumieniu: niestaty), moze dekomponowac si¢
w wiele obrazow, a nawet fotograméow. ,,Lecz — jak pisze — to bez watpienia przypa-
dek kazdego obrazu: kazdy obraz zawiera wirtualng nieskonczono$¢ obrazu, to jedna
z zasad kina”". Albo obrazy sa state — nieruchome, jak fotografia lub malarstwo,
ewentualnie fotogram (cho¢ Barthes nie zajmowat si¢ w swym eseju tymi kwestiami,
fotogram raczej interesowat go jako ,,probka” filmu tatwo poddajaca si¢ analizie, bo
unieruchomiona), albo ruchome. Moze nalezy zastanowi¢ si¢ nad konieczno$cig oraz
wlasciwoscig tego rozroznienia (na pozor oczywistego), moze warto wyjs¢ poza te
banalna opozycj¢: mobilno$ci/niemobilnosci obrazéw. Ruch od poczatku kina zdaje
si¢ jego esencja, tym, co wyrdznia go sposrod istniejacej ikonosfery. Dla wigkszos$ci
badaczy filmu zatrzymanie obrazu powoduje automatycznie ,,wyjecie” go z ruchu,
zamrozenie, a stad krotka droga do widzenia w nich fotogramu. Ale czy fotogram
dlatego, ze wyciety z ruchu filmowego, jest przez to mniej staty niz zwykta fotogra-
fia? Barthes uwaza, iz istota filmowosSci nie tkwi w ruchu, lecz w ,,trzecim sensie”
artykutowanym przez fotogram, ktory mimo swej stato$ci przywoluje czas filmowy
(sic!). Pisze: ,film i fotogram odnajduja si¢ w pewnym stosunku palimpsestowym
bez wskazywania, ze jeden jest wyzej drugiego”®. Jednak to fotogram ujawnia aki-
netyczng nature filmowosci, akinetycznos¢ filmu poza ruchem. Mozna zatem usytu-
owac¢ go paradoksalnie lub przekornie poza obrazem-ruchem, poza obrazem-czasem,
poza obrazem-trwaniem. Podczas zwolnienia lub wr¢cez zatrzymania obrazu filmowe-

8 1. Perniola, Atlas loci. Pérégrinations a travers la géographie markérienne, w: A. Habib, V. Paci
(red.), Chris Marker et I'imprimerie..., op. cit., s. 128.

19" P. Bonitzer, Le champs aveugles. Essais sur le cinéma, Gallimard, Paris 1982, s. 17.

20 R. Barthes, Trzeci sens. Poszukiwania na podstawie kilku fotogramow z filmow S.N. Eisensteina,
przet. R. Wyborski, ,,Kino” 1971, nr 11, s. 41.
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go (przyktadem nader oczywistym jest koniec 400 batow Francois Truffauta) tworca
estetyzuje, dramatyzuje, uplastycznia sceny filmu lub nadaje im walor poetyckosci.
Te wilasnie efekty przylgnety do praktyki zwolnienia ruchu. Zwolnienie moze jednak
(jak w przypadku Markera lub Godarda) podkresli¢ sam obraz, jego wartos¢, istot-
no$¢, znaczenie i sens, jakie niesie; wreszcie kaza¢ widzie¢ go odbiorcy, bo wybrany
jest z wielosci ruchomych obrazow, ktore mijajg czgsto ,,mimo oczu”, bez naszego
zaangazowania.

Pomyst na rozstrzygniecie dylematu dziatania ruchu/bezruchu filmowego podsu-
wa Alain Fleischer, piszac, ze ciekawe jest to, iz znacznie lepiej film pokazuje $§mieré
— dostownie unieruchamia zycie w obrazie — niz na przyktad fotografia, ktéra chwyta
obraz juz zatrzymany, staty, pokazuje $mier¢ juz dokonana, obraz juz zatrzymany.
Podczas gdy kino przeciwnie — pisze on — potrafi ,,nada¢ niemobilnemu cialu defi-
nitywng niemobilnos$¢, potwierdzajac tym finalnym zatrzymaniem catkowity brak
ruchu (w ruchu)™?!. To spostrzezenie koresponduje z przywigzaniem Markera do uje¢
twarzy oraz zblizen, ,,fotografia przeciez zasadza si¢ na znaku zycia par excellence:
spojrzeniu”®. Ta prezentacja spojrzenia powraca w licznych pracach: to zaréwno
spojrzenie bohateréw, jak i samego autora. ,,Fotograf uwiecznia spojrzenie spojrze-
nia” — mowi rezyser w Gdybym miat cztery dromadery. Caroline Chik* proponuje,
by spojrze¢ przez pryzmat obrazu stalego i obrazu ptynnego/ruchomego na rézne eta-
py rozwoju filmu. Nawigzujac do wezesnych prac Etienne’a-Jules’a Mareya i Ead-
wearda Muybridge’a, Markera, Alaina Resnais’go, Godarda oraz p6zniejszych prac
wideo, wskazuje ona na ciaggla oscylacj¢ na gruncie sztuk audiowizualnych miedzy
tym, co ruchome, i tym, co state, ktore to wahanie (paradoks) wydobywa dla dyskur-
su o obrazie inne, czesto nieoczekiwane obszary jego estetycznych uwarunkowan.

Aberracje ruchu filmowego, wywotane badz przez ruch zwolniony, zatrzymanie
obrazu, badZ wprowadzenie z gruntu stalej fotografii, wskazuja na:

1) zatrzymanie nie tylko pojedynczych obrazow, lecz zwolnienie rytmu $wiata
obrazow 1 rzeczy, rzeczywisto$ci, ktora galopuje, napedzana przez postep cy-
wilizacyjny;

2) koniecznos$¢ percepcji obrazu, dostrzezenia tego, co umyka w ogdlnym przy-
spieszeniu;

3) potrzebe refleksji nad potencjatem komunikacyjnym obrazow.

Mozna wreszcie te ingerencje w ruch filmowy postrzega¢ jako demonstracje auto-
tematyczne, ch¢¢ niszczenia filmowej iluzji, co jest ich do$¢ czestym 1 zamierzonym
efektem.

Marker w swym zrdznicowanym technicznie dorobku przerzuca pomost, albo
raczej pomosty, miedzy licznymi sposobami ekspresji tworczej: filmowca, fotogra-

21 A Fleischer, Les laboratoires du temps. Ecrits sur les cinéma et la photographie 1, Galadée Editions,

Paris 2008, s. 81.

G. Gauthier, Chris Marker, écrivain multimedia ou Voyage a travers les médias, Harmattan, Paris
2001, s. 79.

# Zob. C. Chik, op. cit.
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fika, autora wideo, znawcy mediow cyfrowych. Zawsze jednak eksploruje napigcia
migdzy dokumentalnym charakterem dziet a subiektywno$cig komentarzy, wyraz-
nie podkreslajac swa pozycje realizatora. Mowi bowiem o sobie, o swojej rodzi-
nie (wymyslonej po to, by zaprezentowac ich zdjecia, na przyktad w Immemory),
o miejscach swych podrézy, odbytych lub wyimaginowanych. Rozproszone, po-
wracajace fotografie twarzy, miejsc w $wiecie, pewnych sytuacji w skondensowany
sposob odnajdujg swe przeznaczenie przy okazji pojawienia si¢ nowej technologii,
ktora doskonale odpowiedziata na potrzeby Markera w latach 90. XX wieku. CD-
-ROM Immemory zwieticzyt proby wpisania w dzieto wszystkich przez niego do-
tychczas praktykowanych sposobow na aktywizacje pamigci. Okazato si¢ bowiem,
ze interaktywna formuta idealnie wprost oddaje prace pamigci, jej mozolnego dzia-
tania, polegajacego na licznych powrotach w te same miejsca, chgci przejscia da-
lej, siggnigcia glebiej w wielokontekstowe schematy?*. Czterdziesci lat po Pomoscie
1 niewiele mniej po Gdybym mial cztery dromadery Marker siega ponownie po fo-
tografie — paradoksalnie wpisuje je w ruch w The Hollow Men, a wcze$niej eks-
perymentuje z nimi w Immemory. W mechanizmie interaktywnos$ci dostrzega moc
»magdalenki”, obrazu, ktory przywotuje wspomnienia dzigki obrazom juz znanym,
widzianym badz podobnym do czego$ znanego, wystarczy bowiem, ze co$ przypo-
mng. Jesli nie... to wrocimy do innego terenu, innej strefy (Zone), wystartujemy na
nowo, klikajgc myszka w poszukiwaniu wihasnej ,,magdalenki” lub usilnie nam co
rusz podpowiadanego wspomnienia. Zestawione sa ze sobg prywatne i publiczne,
nasze i cudze zdjecia, cytaty, fotografie, ryciny, rysunki, wycinki z gazet, fotogramy
filméw — po to, by wywola¢ wspomnienie, uruchomi¢ pamig¢. Marker w dziataniu
CD-ROM-u dostrzegt analogi¢ do mechanizmu pamigci, w jednym i drugim bowiem
wystepuje rodzaj ,,przewijania” plikow w celu dotarcia do tego wlasciwego. Pamigé
1 zapominanie, (nie)pamigc¢ ((im)memory) — to dwa postepowania stuzace wspomnie-
niu, tworzace atlas wedrowek po zakamarkach naszej pamigci.

,»Efekt ruchu paradoksalnego jest wywotany dzigki catkowicie statym obrazom™?
— Raymond Bellour tak okresla autorska praktyke Markera znang od Pomostu, sto-
sowang w roznych jego dzietach az po ostatnie. Ta mobilizacja statych obrazow ma
wspolgraé z uruchomieniem dzigki nim poktadow pamigci. Misjg Markera jest — jak
si¢ zdaje — nie tylko wywotanie wspomnienia, ale pokazanie mechanizmu jego wy-
wolywania. Koncepcja ,,miedzy-obrazu” Belloura mogtaby stanowi¢ propozycje
wyj$cia z impasu ruchomosci/nieruchomosci filmu. Stanowilaby rozwigzanie nie
tyle formalne, ile koncepcyjne, by zmierza¢ poza do$¢ banalng i trudng (w konteks-
cie praktyk nowomedialnych oraz wedrowek obrazow, remediacji) do utrzymania
opozycje. Bellour, interpretujac Pomost, podkresla istote paradoksalno$ci tego filmu,
ktéra polega na tym, ze autor uzyskat wrazenie ruchu bez ruchu immamentnie tkwia-

2 Por. B. Kita, Immemory, w: P. Zawojski (red.), Klasyczne dzieta sztuki nowych mediow, Katowice
2015.
»  R.Bellour, La querelle des dispositifs. Cinéma-installations, expositions, P.O.L., Paris 2012, s. 205.
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cego w obrazach. Uzyskat to dzigki uruchomieniu obrazéw fotograficznych, ktérym
brak jakiegokolwiek wewngtrznego ruchu. ,,Obecnos¢ fotografii rozrywa, rozprasza,
wywoluje dwuznaczno$¢ i w ten sposéb odkleja widza od obrazu™* — stwierdza.
Teoretyk widzi w fotografii materialny nosnik filmu, ktory swoja statoscia (fixizé)
relatywnie tagodzi ,histeri¢” filmu. Kiedy zatrzymujemy film (przez fotografi¢ lub
innymi $rodkami), zaczynamy szuka¢ czasu dodanego do obrazu. ,,Fotografia staje
si¢ W ten sposoOb zatrzymaniem w zatrzymaniu (...) dwa czasy tacza sie, ale nie mie-
szaja ze sobg na state”, w ten sposob przeksztatcajgc widza spieszgcego sie w ,,widza
myslacego™’. Odklei¢ widza od obrazu po to, by sam obraz dostrzec, by zauwazy¢
poza opowiadang historig, o czym ona naprawde jest — oto zadanie filmowca. Na
aspekt relacji czasu i przestrzeni w filmie zwraca takze uwage Sierek, ktory pisze:
»Ruch — zatrzymanie: to paradoksalne motto fotografii, w mysl ktérego wycinek cza-
su zapewnia wycinek przestrzeni”®. W dwoch mediach: kinie i fotografii, dostrzec
mozna rozbiezne dziatania obrazu na czas i przestrzen, tylko — albo az — ze wzgledu
na ruch lub jego brak. Na tej opozycji oraz jej konsekwencjach w wickszosci rozgry-
wa swoje eseistyczne proby autor Pigknego maja (Le joli mai, 1962).

Tworczo$¢ Markera z uwagi na jej rozpictos¢ rodzajowg oraz materiatlowa, a tak-
ze ilo$¢, dos¢ trudno klasyfikowaé, ponadto ztozono$¢ pojedynczego utworu spra-
wia, ze nalezatoby rozprawia¢ z osobna o kazdym. Przy tym trudnos¢, ale i wyzwanie
dla interpretatorow stanowi fakt, ze niemal wszystkie dzieta w jaki$ sposob ze sobg
korespondujg. Marker wraca bowiem do swoich tematow, a nawet nieustannie tkwi
w tych samych obszarach, ktore w wiekszo$ci sprowadzajg si¢ w istocie do kwestii
pamigci (Swiata i tej indywidualnej). Bachmad Pourvali przedstawia klasyfikacje,
ktéra wnosi potencjal interpretacyjny bazujacy przede wszystkim na eseistycznym
wymiarze jego dziel, i proponuje trzy obszary. Filmy ,,ciné-ma vérité” (co mozna
przetlumaczy¢ jako ,,kino, moja prawda”) zapoczatkowane zostaly przez jego pierw-
szy film dlugometrazowy, Pigkny maj. Rezyser zaktadat w nim minimum komentarza
wobec prezentowanych wydarzen, tak jednak, by w dokumentalnym wymiarze dzie-
fa nie zatraci¢ subiektywnos$ci spojrzenia, co ma gwarantowac refleksyjny wymiar.
Istota podejs$cia do filmu jest zachowanie jednosci przedmiotu i podmiotu, fikcji
i dokumentu, wyobrazni i realnosci®’. Drugi obszar wyznaczajg filmy montazowe,
rozpoczynajace si¢ drugim dlugometrazowym dzietem, Powietrze jest czerwone. To
czesto czarno-biate lub monochromatyczne utwory, powstate jako montaze filmow
fabularnych (Pancernik Potiomkin, Vertigo) 1 uje¢ dokumentalnych. Ten film laczy
to, co indywidualne, z tym, co zbiorowe, przesztos$¢ i terazniejszo$¢, jednak istotny
jest komentarz autora podkre$lajacy ironiczny wymiar historii, ktéra zawsze ,,po-

% R. Bellour, L Entre-Images. Photo. Cinéma. Vidéo, La Différence, Paris 1990, s. 79.

27 Ibidem, s. 80.

® K. Sierek, op. cit., s. 66.

2 B. Pourvali, Chris Marker: cinéaste inclassable, w: Ph. Dubois (red.), Théoréme 6. Recheres sur
Chris Marker, Presses Sorbonne Nouvelle, Paris 2006, s. 112.
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siada wigkszg wyobrazni¢ niz my”*. Ostatni wyodr¢bniony nurt to reprezentowa-
ne przez Bez sfonca filmy podréznicze, a raczej filmy-podréze. Autor wybiera si¢
z kamera w rdzne rejony $wiata, by pokazac, jak ksztaltuje si¢ pamig¢ ludzi w ich
nowych relacjach ze §wiatem. Japonia — czeste miejsce reprezentacji podrdzy — jest
idealna (jak podkreslat w filmach Marker), by przedstawi¢ zwiazek czasow: prze-
sztoéci, obecnos$ci oraz przysztosci, wskaza¢ perspektywe wspomnienia, pamigci
1 obecnosci. Cytowanie w dzietach Francuza kina amerykanskiego, ktore jak papie-
rek lakmusowy ma wyzwala¢ pami¢¢ ludzi, podkresla potencjat mitologiczny kina.
Kino to ,,odmtadza si¢” w tych podrézach w nowych mediach: wideo w Bez stornca,
internet w Level 5 czy CD-ROM w Immemory, wylania w nich obrazy, ktére maja
»wywola¢ przyspieszone bicie serca’!. Sandra Lischi sadzi, ze podrdze Markera to
nie tylko wyjazdy w odlegte strony, ale takze przemieszczanie si¢ obrazéw, ponowne
ich czytanie (relecture)®?; nie tylko zawladnigcie ich przez pamigé, lecz takze wy-
zwolenie maszyny przypominania dzi¢ki znajomym obrazom, zamiast zapachu lub
smaku magdalenki. Fotograficzne spojrzenie poswiadcza: ,,bytem tam”, widziatem
ludzi, pomniki, miejsca, wszgdzie bowiem towarzyszy nam spojrzenie ludzkie, in-
nych. Jednak przede wszystkim obecny jest w nich rejestr spojrzenia autora, zas one
razem generujg dwa tryby i czasy: ,,spojrzenie w konkretnym czasie i spojrzenie poza
czasem’?, uniwersalne.

Trzy dhugie metraze i kolejne przyktady tworczosci Markera wyznaczajg trzy dro-
gi rozwoju eseju dokumentalnego, inspirowane Pomostem, i rozwijaja po wielokro¢
pomysty oraz tematy obecne w oryginalnym dziele z lat 60. W kazdym z nich zna¢
przywigzanie tworcy do kwestii spojrzenia, czy to jego wlasnego, przebijajacego si¢
w komentarzach, czy uchwyconego spojrzenia fikcyjnych bohateréw filmowych,
a przede wszystkim bohateréw uwiecznionych na licznych fotografiach wpisanych
w narracje. Chodzi mu o ,,prawdziwe spojrzenie”, mozliwe do dostrzezenia, kiedy
krzyzuja si¢ spojrzenia, wzrok z ekranu z percepcja widza; ogladanego, ktory jest
patrzacym. Nie jest to juz jednak znane z portretow malarskich doswiadczenie, ono
si¢ zmienia wraz z nadejsciem fotografii. Proces fascynacji tym efektem ,,jest zbu-
dowany na transparentnym (zwierciadlanym) dyspozytywie charakterystycznym dla
aparatu fotograficznego oraz kinematograficznego™*. Na zamrozeniu ruchu (mig-
dzy innymi) obrazu zasadza si¢ mozliwos$¢ wpigcia stalej fotografii w rytm filmowy,
tak by nie niszczac iluzji ruchu filmu, w zamian mobilizowaé obraz fotograficzny
(uruchamia¢ go, ale tez nadawa¢ mu sit¢). Godard dzigki wykorzystaniu fotogra-
fii redefiniuje kino, z kolei Marker eksperymentujac z fotografia, podkresla przede
wszystkim jej dokumentalny charakter. Jest jednocze$nie twdrcg upojonym nowymi
technologiami, zmierzajacym w kierunku réznych medioéw (ksigzka, informacja, in-

30 Ibidem,s. 112—114.

31 Cytat z Immemory autorstwa Markera.

32 8. Lischi, op. cit., s. 94.

3 G. Gauthier, op. cit., s. 81.

3 C. Gillet, Visage de Marker, w: Ph. Dubois (red.), op. cit., s. 77.
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ternet, instalacja, wideo, rzeczywisto$¢ wirtualna czy CD-ROM), ale powraca czgsto
do zrédet swej tworczoscei, czyli do kina ,,zarazonego” fotografia.

Dekompozycja ruchu filmowego wywotana za sprawg obrazow o zmiennym sta-
tusie bycia w ruchu/bezruchu (wideo, fotografia, obraz malarski) zainicjowala roz-
wazania nad zmienng naturg tychze obrazéw oraz nad formulg ruchu filmowego.
Kontekst dziatania ruchomos$ci/nieruchomosci obrazow wystepujacych w filmie wy-
zwala ponadto ozywienie samej historycznie uwarunkowanej teorii obrazu filmowe-
go, ufundowanej na jego mobilnej, ,,ozywionej”, ruchomej naturze, odrdzniajacej
obraz filmowy od wczesniejszych sztuk przedstawiajacych: malarstwa oraz fotogra-
fii. Namysltowi nad stalymi obrazami wpisanymi/wtaczonymi w korpus ruchomych
obrazow filmowych towarzyszy refleksja nad zmieniajacg si¢ estetyka tychze oraz
weryfikacja ustalonej juz historycznie oraz teoretycznie trajektorii ruchu filmowe-
go. Istotny wktad w refleksje o obrazie paradoksalnym, (fotograficznym/filmowym,
wideo, cyfrowym) podejmuje w kolejnych dzietach Chris Marker — czyni to przez
wykorzystanie dostgpnych mediow, ich ekscytujacych mozliwosci reaktywowania
pamigci, paradoksalnie nawet w efemerycznych obrazach odkrywajac mozliwosé
upamig¢tniania, przywolywania wspomnien i wrgcz demonstrowania tego, jak pamigé
dziata. W pokazywaniu $wiata, eksploracji mozliwo$ci nowych technik widzenia,
rozpatrywaniu uniwersalnych tematow ludzkich, przede wszystkim fascynujacej go
pamigci, autor zawsze zachowuje wymiar indywidualny, a nawet podtrzymuje rodzaj
intymnej relacji z bohaterami i widzami. Sam niewidoczny, ale widzialny przez ko-
mentarz, podkreslany zaimkiem ,,ja”, zaznacza subiektywno$¢ wypowiedzi, tak cha-
rakterystyczng dla tworcow eseistycznych®. Swiat jest przez niego ogladany poprzez
relacj¢ migedzy kinem a przestrzenia geograficzna, pomigdzy spojrzeniem a fotografia
nieruchomych obrazéw wpedzanych w ruch filmowy; jakby wyzwalajac je z Ba-
zinowskiego ,.kompleksu mumii”, uwolnit gigbokie zastanowienie nad rzeczywi-
sto$cia. Foto-Atlas Markera, ztozony z wielo$ci materii wizualnych i dzwigkowych,
to nastgpca Atlasu Gerharda Richtera i Aby’ego Warburga; sktania do refleks;ji po-
dobnie jak poprzednie, wywoluje niepokoj i wyzwala pamieé, przerzucajgc pomo-
sty miedzy materiami, bytami, mediami, ideami. ,,Warburg, Richter, Marker: trzy
uprzywilejowane relacje z przestrzenig, trzech artystow teoretykow, ktorzy traca pa-
nowanie nad dominacja czasu, potwierdzajac kreatywnos$¢ geografii synkretycznej
i transhistorycznej™.

Didier Coureau okre$la eseistyczny charakter tworczo$ci Markera mianem ,,poe-
tyki mysli”, a nawet precyzuje ja jako ,filmowa noosfer¢”’. Autor przyjmuje za
Edgarem Morinem, Ze noosfera jest przestrzenia, ktorg wypetnia ,,wyjatkowa r6z-
norodnos¢ gatunkow: od fantastyki po symbole, od mitéw po idee, od elementow

3 R. Bellour, L’Entre-Images 2. Mots, Images, P.O.L., Paris 1999, s. 336.
3 1. Perniola, op. cit., s. 122.
7 Pojgcie przejete z filozofii Pierre’a Teilharda de Chardina, ktore oznaczato pierwotnie ducha (esprit).
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estetycznych po byty matematyczne, od potaczen poetyckich po logiczne zwigzki™,

Noosfera Markerowska jest wypetniona obrazami catego $wiata, kultur, twarzy, my-
$li, pracy, ktore zatrzymane w kadrze, tworzg rodzaj uniwersalnego gestu — gestu
poznania przez film i w filmie. Nawigowanie mi¢dzy czasami, kolejne wytwarzanie
biografii wyobrazonej, przeksztalcanie obrazow w mysli, ,,obecnos¢ myslacego bytu
1 bytow roznej natury, ktére materializuja si¢ filmowo lub wideograficznie w czesto
bardzo szczegdlnym opracowaniu obrazu i dzwicku”™® — §wiadcza o rozpoznawal-
nym eseistycznym stylu Chrisa Markera.
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