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Aeronautes. Herzogowskie
ujecie z lotu ptaka

Stowa kluczowe: Abstrakt
Werner Herzog; Autorka artykulu podejmuje temat charakterystycz-
kino dokumentalne; nych Herzogowskich uje¢ z lotu ptaka. Postrzegajac
ujecie z lotu ptaka kino dokumentalne Wernera Herzoga jako projekt epi-

stemologiczny, badaczka zwraca uwage na funkcje, jaka
podniebna perspektywa pelni w poszukiwaniu nowych,
Lhiezuzytych” obrazow, czyli w procesie, ktory w opinii
rezysera stanowi kluczowe zadanie ludzkosci. Podazajac
za badaczami takimi jak Teresa Castro, Eric Ames, Brad
Prager oraz Laurie Ruth Johnson, autorka dowodzi, ze
ujecia tego typu maja w kinie Herzoga przede wszyst-
kim funkcje poznawcza, shuzac konstruowaniu ,,obcych
geografii”, w ktorych realnie istniejacy pejzaz zostaje
przeksztalcony w ,krajobraz duszy”. Centralne miej-
sce w argumentacji zajmuje Bialy diament (The White
Diamond, 2004), bedacy metafilmem, w ktorym Herzog
komentuje swoje praktyki wizualne, a takze ujawnia za-
rowno powody oraz proces powstawania, jak i zysk ply-
nacy z przyjmowania perspektywy aeronauty.
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Jeden z watkéw Biatego diamentu (The White Diamond, 2004) Wernera Herzo-
ga — filmu dokumentujacego przeprowadzony przez Grahama Dorringtona test
sterowca umozliwiajacego fotografowanie warstwy koron lasu deszczowego —
prezentuje prébe spenetrowania groty ukrytej za wodospadem Kaieteur w Guja-
nie. Wysitek cztonkéw zespotu, z trudem opuszczajacych zawieszona na linie
kamere w kierunku jaskini, zostaje zestawiony z fatwoscia, z jaka ptaki z rodziny
jerzykowatych przemierzaja te przestrzen. Zwierzeta — ktdrych facifiska nazwa,
jak informuje Dorrington, brzmi Aeronautes saxatalis' — sa przedstawione w filmie
jako te, ktére maja dostep do miejsc i widokéw nieosiagalnych dla ludzi, stajac sie
w ten sposéb przedmiotem rozmaitych domystéw, legend i mitéw. Starania gtéw-
nego bohatera Biatego diamentu zmierzaja, jak sie wydaje, do pozyskania umie-
jetnosdi, ktére dla aeronautéw sa czyms$ naturalnym. Cichy, ptynny lot lekkiego
sterowca tuz nad koronami drzew ma da¢ ludziom wglad w miejsca i zjawiska do
tej pory nieogladane.

W Biatym diamencie pojawia sie w zwiazku z tym wiele uje¢ zrealizowa-
nych z lotu ptaka. Nie jest to pierwszy film Herzoga, w ktérym mozemy ogla-
da¢ takie obrazy — tzw. aerial views od lat stanowia charakterystyczny element
stylu rezysera. Jest to jednak dzieto, w ktérym obrazom o takim charakterze to-
warzyszy rozbudowany metakomentarz. Jego swoistoé¢ polega na tym, ze nie
zostaje on wyrazony wprost, lecz zasygnalizowany — na przyktad w ptasim wat-
ku ukazanym we fragmentach, w ktérych oko kamery (zazdrosnie?) podaza za
aeronautami bialogardtymi przecinajacymi niebo, a takze w prologu, gdy Herzog
komentuje pierwsze préby lotu podejmowane przez cztowieka. Pomyst naslado-
wania ptakéw — jak sponad kadru tlumaczy rezyser — okazat sie wéwczas §lepa
uliczka. By siegna¢ nieba, ludzie musieli wypracowac¢ wtasne metody latania. Tak,
jak zrobit to Dorrington, ktéry zbudowat oryginalny sterowiec, i tak, jak Herzog,
ktéry z biegiem lat udoskonalit wiasna metode prezentowania filmowych pejzazy
z podniebnej perspektywy.

W artykule poswieconym miedzy innymi Rekolekcjomn na temat mroku
(Lektionen in Finsternis, 1992) Matthew Gandy okre$la charakterystyczne Herzo-
gowskie ujecia z lotu ptaka jako dajgce silne poczucie wszechwiedzy?. Strategie kon-
struowania pejzazu za pomoca takich obrazéw badacz uznaje za wysoce ambiwa-
lentna, jako ze nie tylko opiera sie ona na melancholijnej kontemplagji katastrofy
(I wojna w Zatoce Perskiej), lecz takze estetyzuje obrazy konfliktéw i zniszczen,
przede wszystkim za$ jest uwiklana w proces tworzenia kolejnych wykluczen.
Herzoga interesujq ekstremalne krajobrazy, w ktérych dochodzi do testowania granic bo-
hateréw filmowych; ci poszukiwacze przygod sq jednak niezmiennie na wpdt szalonymi
mezczyznami rasy kaukaskiej. Krajobraz staje sie maskulinistyczng metaforq odwagi, wy-
trzymatosci i samorealizacji: gory majq byc zdobyte, lasy spenetrowane, lodowe pustkowia
przemierzone. Kobiety sq prawie nieobecne w kinie Herzoga (...)> — stwierdza autor.
W takim rozumieniu ujecie z lotu ptaka stanowiloby przede wszystkim metafore
(pragnienia) dominagji, a moze nawet zawlaszczenia, w pewien sposéb korespon-
dujac ze znanymi i chetnie komentowanymi praktykami twérczymi Herzoga.
William Van Vert pisze o niemieckim tworcy jako rezyserze tyranizujacym swoich
wspoétpracownikéw?, a Brad Prager nazywa go ,,zdolnym mesmerysta”, hipno-
tyzujacym odbiorcéw swoich dokumentéw miedzy innymi za pomoca wtasnego
glosu, dla niektérych brzmiacego maqdrze, dla innych paternalistycznie, dla jeszcze in-
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Bialy diament, rez. Werner Herzog (2004)

Rekolekcje na temat mroku, rez. Werner Herzog (1992)
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nych esencjonalnie niemiecko’. Eric Ames z kolei zwraca uwage na sposoby, w jakie
Herzog przejmuje kontrole nad projektami innych twércéw, jako przyktad poda-
jac I Am My Films — A Portrait of Werner Herzog (1978), zrealizowany wprawdzie
przez Christiana Weisenborna i Erwina Keuscha, lecz ostatecznie zdominowany
przez osobowosc tytutowego bohatera®.

Uwagi te mozna bytoby odnie$¢ do wielu innych filméw. Chociaz doku-
ment Szczesliwi ludzie: rok w tajdze (Happy People: A Year in the Taiga, 2010) powstat
w oficjalnej wspdétpracy z Dmitrijem Wasiukowem, Inferno (Into the Inferno, 2016)
oraz Ogniste kule: goscie z innych Swiatéw (Fireball: Visitors from Darker Worlds,
2020) - z Clive’em Oppenheimerem, a rezyserem Last Exit: Space (2022) jest syn
Herzoga Rudolph, to na poziomie zaréwno formy, jak i tresci trudno wytropié
w tych dzietach Slady perspektywy innej niz autorska strategia twoércy Spotkan
na kranicach Swiata (Encounters at the End of the World, 2007). Co wiecej, jak stusz-
nie wspomina Prager, za sprawa duzej aktywnosci komunikacyjnej i gotowosci
do komentowania wtasnych dziet Herzog rzuca dtugi cien® réwniez na wiekszos¢
prob interpretadji jego filméw, czesto z gory okreslajac sposéb ich rozumienia.

Zaproponowane przez Gandy’ego odczytanie Herzogowskich uje¢ z lotu
ptaka, cho¢ z pewnoscia wspoétgrajace z legenda biograficzna oraz renoma rezy-
sera, chciatabym poddac tutaj rewizji. Podejmowane w ostatnich latach przez ba-
daczy préby politycznej, ideologicznej czy genderowej krytyki filméw Herzoga’,
kwestionujace na przyktad obecne w nich podejécie do Innego, uznaje za wazne
iinteresujace. W tym miejscu pozostawie je jednak na marginesie rozwazan, ponie-
waz nie pozwalaja one postrzega¢ dziet niemieckiego rezysera jako projektu epi-
stemologicznego, a moze nawet eksperymentu myslowego, w ktérym konkretne
$rodki wyrazu pelnia funkcje instrumentéw badawczych. Sadze, ze Herzogowskie
ujecie z lotu ptaka nie tyle stanowi wyraz pragnienia dominacji nad materia dzieta,
ile odgrywa istotna role w poszukiwaniu nowych, ,niezuzytych” obrazéw, stuzy
zatem realizacji celu, ktéry rezyser uznaje za najwazniejsze zadanie catej ludzko-
Sci. Boska perspektywa to nie tylko metafora ironicznego dystansu czy $rodek,
za pomoca ktérego autor buduje atmosfere wzniostoSci. Ujecia tego typu petnia
przede wszystkim funkcje poznawcza, stuzac scharakteryzowaniu kondycji ludz-
kiej w obliczu ogromu $wiata i wszech$wiata; nie tyle sprzyjaja poczuciu wszech-
wiedzy, ile raczej przypominaja o tym, jak wielu rzeczy jeszcze nie wiemy.

W mojej argumentacji centralne miejsce bedzie zajmowat Biaty diament jako
film komentujacy zaréwno powody, jak i potencjalne efekty spogladania na swiat
z podniebnej perspektywy. Zdaniem Kristoffera Hegnsvada, zwracajacego uwage
na mnogos¢ (w wiekszosci niedokoriczonych) watkéw obecnych w tym dziele,
jest to modelowy przyktad Herzogowskiego ,kina 1” (a cinema of the And), zre-
alizowany za pomoca metody, ktéra rezyser miat doprowadzi¢ do perfekcji na
planie Spotkar na kraficach swiata, gdzie znajdujemy sig na Antarktydzie i spotykamy
naukowca i naukowca, i naukowca, z ktérych kazdy zyje swojq pracq i czyms jeszcze.
Jest doktorem nauk humanistycznych i osobq obstugujqcq zmywarke; filozofem i kierowcq
cigzaréwki i tak dalej'®. W ujeciu dunskiego autora Bialy diament jest wiec przede
wszystkim metafilmem komentujacym typowa dla dokumentéw Herzoga meto-
de rizomatycznego", niehierarchicznego budowania narracji z wielu luzno sple-
cionych watkéw. Moim zdaniem, ukazujac wysitki Grahama Dorringtona zwiaza-
ne z konstruowaniem sterowca, ktéry mégtby wznies¢ operatora kamery ponad
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dzungle, Herzog formutuje réwniez metawypowiedz na temat wtasnych prak-
tyk wizualnych. Praktyki te rezyser stosuje zaréwno w filmach fabularnych, jak
i tych, ktére okreslane sa mianem dokumentalnych®. To jednak w tych drugich -
w szczeg6lnosci w dzietach wpisujacych sie w tzw. nurt pejzazowy™ — ujecia
z lotu ptaka sa zestawiane cze$ciej w sekwencjach montazowych, ktére pozwalaja
na ich pogtebiona interpretacje.

Pierwsze loty

Znaki zycia (Lebenszeichen, 1968), z otwierajaca je dtuga panorama greckiego
pejzazu, sa najprawdopodobniej pierwszym filmem Herzoga, w ktérym zasto-
sowano ten typ ujecia w sposéb przypominajacy jego dzisiejsze funkcjonowanie
w dzietach rezysera'. Od tego czasu powstato wiele takich obrazéw. Dojrzatym
wariantem tej koncepcji jest pierwsze pejzazowe arcydzielo Herzoga Fata Morga-
na, a jedna z jej najstynniejszych realizacji — Rekolekcje na temat mroku, film sktada-
jacy sie w znacznej mierze z Herzogowskich aerial views. Z czasem ewoluowata
rola tych uje¢, rozrastaly sie ich potencjalne znaczenia, a wraz z rozwojem tech-
niki réznicowaly sposoby ich realizagji: obok zdje¢ rejestrowanych z dachéw sa-
mochodéw pojawialy sie obrazy krecone z poktadéw helikopteréw, samolotéw,
motolotni, sterowcéw, a nawet z kamer zawieszonych na linach stuzacych do
wspinaczki wysokogorskiej. W ostatnich jak dotad dokumentach Herzoga, takich
jak na przyktad Ogniste kule..., mozemy oglada¢ zdjecia wykonane za pomoca
dronéw i specjalistycznego sprzetu umieszczonego na orbicie ziemskiej. Nie za-
wsze, rzecz jasna, sa to ujecia krecone z udzialem rezysera lub jego operatoréw —
Thomasa Maucha czy Petera Zeitlingera — na co Herzog zwracat uwage w kon-
tekscie stynnych fragmentéw Rekolekcji na temat mroku przedstawiajacych ptona-
ce pola naftowe: (...) zdjecia nakrecono na dwa dni przed moim przyjazdem do kraju.
Operator — ekspert w zakresie fotografii lotniczej — wiedzial, czego oczekiwatem: tak wielu
nieprzerwanych ruchomych ujec krajobrazu, jak to mozliwe®.

Wypowiedz ta zacheca do nieulegania pokusie utozsamiania Herzogow-
skich uje¢ z lotu ptaka z perspektywa samego rezysera. Podobna role odgry-
waja fragmenty Biatego diamentu, w ktérych rezyser wyraznie zaznacza, kiedy
doktadnie znajdowat sie na poktadzie sterowca Grahama Dorringtona, a kiedy
z inzynierem podrézowaty inne osoby pracujace na planie. Twérca zdecydowat
sie nawet na umieszczenie w filmie sceny sprzeczki z Dorringtonem pragnacym
samotnie odby¢ pierwszy lot sterowcem. Ostatecznie konflikt zostal rozstrzy-
gniety na korzy$¢ Herzoga, ktéry zabral na poklad kamere. Zaskakujace moze
wydawac sie jednak to, ze w tej czeéci filmu ogladamy gléwnie zdjecia sterowca
wykonane z ziemi, nie za$ materiat nakrecony z powietrza, a gdy w koncu go
widzimy, to w kontekécie sugerujacym wyraznie, iz powstat on bez osobistego
udziatu autora filmu. Z czyim punktem widzenia powinniémy zatem utozsamiac
owe aerial views? I dlaczego rezyser — zaréwno w samych dzietach, jak i w pozafil-
mowych wypowiedziach — pozostawia tak wyrazne tropy nakazujace oddzielenie
perspektywy, z jakiej w jego filmach zostaja ukazane pejzaze od jego osobistego
punktu widzenia?

Wydaje sie, ze istotna role odgrywa tu tradycja kina niemieckiego. Werner
Herzog — rezyser, ktéry chetnie przywotuje w filmach muzyke Richarda Wagnera
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iukazuje monumentalne pejzaze gérskie —sita rzeczy prowokuje do poréwnywania
jego dziet (w szczeg6lnosci dokumentalnych) z kinem Trzeciej Rzeszy, zwtaszcza
z osiagnieciami Leni Riefenstahl. Otwierajaca Triumf woli (Triumph des Willens,
1934) scena przylotu Adolfa Hitlera do Norymbergi, w ktérej umieszczona na po-
ktadzie samolotu kamera ukazuje formujace sie na ulicach miasta réwne szeregi
zwolennikéw NSDAP, to fragment realizacyjnie podobny do czesci rozwiazan sto-
sowanych przez Herzoga (np. do uje¢ z kabiny pilota znajdujacych sie w drugiej
sekwengji Spotkari na kraricach Swiata), niosacy jednak radykalnie odmienne od nich
przestanie. W filmie Riefenstahl podniebna, boska perspektywa zostaje utozsamio-
na z Hitlerem. To jego spojrzenie — nie tylko jako polityka i Boga zstepujgcego z nieba,
ale réwniez emanacji samej natury, uosobienia jej mocy i fadu'® — zostaje obdarzone
umiejetnoécia porzadkowania rzeczywistoéci znajdujacej sie w dole. Herzog zde-
cydowanie dystansuje si¢ wzgledem takiej totalizujacej strategii. W jego filmach
ujecia z lotu ptaka zwiazane sa z tak wieloma podmiotami (bohaterami opowiada-
jacymi o swoich podniebnych przygodach, pilotami, operatorami kamery, autora-
mi cytowanych archiwaliéw, a takze z nim samym) i Zrédtami (np. kamera krecaca
sie bezwolnie na linie zawieszonej nad wodospadem), ze staja sie po prostu wielo-
podmiotowe, a moze nawet bezpodmiotowe.

Nie bez przyczyny w filmach rezysera pojawia si¢ wiele sytuacji, w ktérych
postaci — z wlasnej woli, przypadkowo lub na potrzeby realizacji filmu — przyj-
muja pozycje sprzyjajaca ogladowi rzeczywistoéci z podniebnej perspektywy.
Znajdziemy wéréd nich profesjonalnych lotnikéw i astronautéw (Operacja Swit
/Rescue Dawn, 2006/, Maty Dieter chciatby lata¢ [ Little Dieter Needs to Fly, 1997/,
Last Exit: Space /2022/), inzyniera aeronautyki (Bialy diament), skoczkéw narciar-
skich (Wielka ekstaza snycerza Steinera | Die grofie Ekstase des Bildschnitzers Steiner,
1973/) oraz alpinistéw (Gasherbrum — I$nigca géra [ Gasherbrum — Der leuchtende
Berg, 1984/, Krzyk kamienia [ Cerro Torre: Schrei aus Stein, 1991/ ). Motyw lotu od-
grywa kluczowa role w Skrzydtach nadziei (Julianes Sturz in den Dschungel, 1999),
opowiadajacych historie Juliane Koepcke — jedynej ocalatej pasazerki samolotu,
ktéry rozbit sie nad dzungla, oraz Odlegtej bigkitnej planecie (The Wild Blue Yonder,
2005), ukazujacej sfrustrowanego kosmite. Nawet gluchoniewidoma Fini Strau-
binger — bohaterke Krainy ciszy i ciemnosci — widzimy w trakcie ekscytujacej po-
drézy samolotem.

Co wiecej, ujecia z lotu ptaka koresponduja z czesto przytaczanymi przez
bohateréw relacjami na temat marzen i snéw, a niekiedy nawet bezposrednio im
towarzysza. Gdy w Spotkaniach na kraficach swiata jeden z glacjologéw opowiada
o énie, w ktérym spacerowat po goérze lodowej B-15, w kadrze pojawiaja sie za-
rejestrowane z pokladu $miglowca ujecia tej géry. Obrazy te stanowia filmowy
sygnal poznawczej mocy snéw, bowiem, jak sie wydaje, w swojej romantycznej
epistemologii Herzog tak wiasnie postrzega te psychiczna aktywnosé.

Spojrzenie z lotu ptaka jest prezentowane w filmach rezysera zar6wno jako
motywagja, jak i najistotniejszy zysk z podrézy w przestworzach. Nieprzypad-
kowo watek ten powraca jako rama w Last Exit: Space. W jednej z pierwszych
sekwencji przedstawiciel duniskiej grupy Copenhagen Suborbitals Carsten Olsen
mowi, ze wysitki podejmowane w celu zorganizowania pierwszej amatorskiej
wyprawy na orbite sa podszyte jego marzeniem o spojrzeniu na Ksiezyc z kos-
mosu. Z kolei w jednej z ostatnich sekwengji astronauta Michael Foale dobitnie
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podsumowuje swoje liczne doswiadczenia zwiazane z podrézami w kosmos: Rze-
czq, ktéra najbardziej mnie napedzata, bylo patrzenie na Ziemig. Mozna sie domy$la¢,
ze dla bohatera namiastka tych doswiadczen sa loty szybowcem, obok ktérego
kilkakrotnie go ogladamy. Réwniez dla Grahama Dorringtona latanie sterowcem
stanowi echo mlodzieficzych marzen o podrézy w kosmos, ktérych realizacja za-
koniczyla sie wypadkiem i utrata cze$ci palcéw. Osiagniecie perspektywy aero-
nauty nie jest bowiem latwe — czesto wiaze sie nie tylko z ogromnym wysitkiem
i osobistymi wyrzeczeniami, lecz takze z koniecznoécia poniesienia ofiary, niekie-
dy nadzwyczaj tragiczna. Dla Dietera Denglera, zestrzelonego nad Laosem w cza-
sie konfliktu w Wietnamie, cena za realizacje marzenia o lataniu okazata sie dtuga
i bolesna niewola; z kolei Dorrington byt §wiadkiem §mierci operatora Dietera
Plagego, z ktérym w latach 90. testowatl swéj sterowiec na Sumatrze.

Co stoi za tq potrzeba patrzenia na Swiat z lotu ptaka, tak silna, ze dla jej
realizacji bohaterowie sa w stanie tyle poswieci¢? W opisach, ktére padaja z ust
postaci (ale czy na pewno z ich? Wiadomo przeciez, ze Herzog czesto zmyéla
takie narracje'”), pojawiaja sie sformutowania nasuwajace skojarzenia z kategoria
wzniostosci. Lotnicy i astronauci méwia o do$wiadczeniach, w ktérych poczuciu
niezwykloéci ogladanego z géry pejzazu towarzyszy u§wiadomienie sobie nikto-
Sci ludzkiej egzystencji. Herzog jest jednak rezyserem $§wiadomym tego, ze po-
czquwszy od XVIII w. fenomen lotéw czlowieka doprowadzit do glebokich przemian w kul-
turowej wyobrazni. Zmienit sposob, w jaki sq postrzegane srodowiska, w ktérych Zyjemy,
i uformowat jeden z gtownych wektoréw nowoczesnej ekspansji mobilnosci®®. Sam zresz-
ta nieprzypadkowo rozpoczyna Biaty diament od odwotan do XVIII-wiecznych
eksperymentéw oraz dalszej historii lotéw.

U Herzoga, podobnie jak w refleksji Siegfrieda Kracauera — ktérego kon-
cepcje, czego dowodzi Joanna Sarbiewska', sa bardzo uzyteczne w interpretacji
filméw niemieckiego rezysera — funkcje uje¢ z lotu ptaka wykraczaja poza refe-
rencjalnosé, uruchamiajac myslenie o samym procesie widzenia i postrzegania.
Whbrew temu, co w odniesieniu do Herzogowskiego , kina I” sugeruje Hegnsvad,
Biaty diament nie jest ktaczowym zlepkiem niedokoriczonych watkéw. Wszystkie
przywolywane przez twoérce motywy wiaza sie przeciez z widzeniem i patrze-
niem, kazda z opowiesci dotyczy tego, co zostalo zobaczone lub — wrecz prze-
ciwnie — czego nie dato/nie da sie zobaczy¢. Czlonkowie ekipy filmowej chca
zobaczyd, co kryje sie za wodospadem Kaieteur; zatrudniony do pomo-
cy przy obstudze sterowca przedstawiciel lokalnej spotecznosci Mark Anthony
Yhap patrzy nawodospad przez krople wody (chcialby tez zobaczy ¢
dawno niewidzianych krewnych, a kiedy zostaje zabrany w podréz, zatuje, ze
nie ma z nim jego ukochanego koguta, ktéremu chcialby p ok a z a ¢ $wiat);
dzieci z pobliskiej indianiskiej wioski, zdaniem Dorringtona, nie widziaty
przelatujacego sterowca, poniewaz byt to obiekt niemieszczacy sie w ich spek-
trum poznawczym (podobnie jak w przywolywanej przez bohatera opowiesci
z czasu przybycia Europejczykéw do Nowej Zelandii Maorysi nie byli w stanie
zobaczy¢ okretu Jamesa Cooka); Dieter Plage w czasie realizagji filméw
przyrodniczych wid ziat niezwykle sytuacje z udzialem dzikich zwierzat;
z kolei Graham Dorrington p a tr z y t na $mieré samego Plagego, a teraz chce
zobaczy ¢ lasdeszczowy z poktadu sterowca i chyba wtasnie z powodu tego
silnego pragnienia przyjecia perspektywy aeronauty jest on dla Herzoga tak in-
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teresujacym bohaterem. Jak bowiem, nawiazujac do Kracauera, ttumaczy Teresa
Castro, widok z lotu ptaka nie tylko ujawnia nature rzeczy, ktére do tej pory byty ukryte
i niewidziane, lecz takze jest narzedziem dajgcym dostep do ich zawartoéci®®. U Herzoga
dostep ten nie jest cztowiekowi po prostu dany, trzeba go sobie cierpliwie wypra-
cowac lub zdoby¢ w akcie bezprzyktadnej odwagi.

Obce geografie

We wprowadzeniu do ksiazki poswieconej twérczoéci Wernera Herzoga
Kristoffer Hegnsvad cytuje wypowiedz Jonathana Demme’a, twércy gto$nego
thrillera Milczenie owiec (The Silence of the Lambs, 1991), zastanawiajacego sie nad
tym, co znalaztoby sie pod nazwiskiem autora Fata Morgany na wizytéwkach
(o ile niemiecki twdrca w ogodle zdecydowalby sie na ich uzywanie) — nie rezyser,
producent ani autor. Na wizytéwce znalaztby si¢ napis: ,, Wczesniej niewidziane obrazy,
wczesniej niestyszane dzwigki i mysli”*. Powracajace czesto — zaréwno w filmo-
wych narracjach, jak i pozafilmowych wypowiedziach — przekonanie Herzoga,
ze zyjemy wéréd zuzytych obrazéw i potrzebujemy nowych?, nadaje szczegél-
ny charakter stosowanym w jego filmach ujeciom z lotu ptaka. Poszukiwanie
,niezuzytych” obrazéw, ktérych dostarczycielem ma by¢ kino Wernera Herzo-
ga, czesto wiaze sie z przeksztatcaniem realnie istniejacych i ogladanych z od-
powiedniego dystansu miejsc w uderzajgco obce geografie”. Rezyser opracowat te
technike do perfekcji juz na planie Fata Morgany, gdzie rejestrowanie pejzazu za
pomoca ruchomej kamery usytuowanej na dachu samochodu lub na poktadzie
niewielkiego samolotu sprawilo, ze to, co powinno byc obrazami z podrézy, ulegto
radykalnej dekontekstualizacji**. Podobnie rzecz ma sie z pejzazem zniszczen wo-
jennych ukazanym w Rekolekcjach na temat mroku i opisanym przez Lutza Koep-
nicka jako filmowany z perspektywy (...) niewazkiego i ptyngcego helikoptera. Widzimy
leje po bombach, spalone czotgi i ciezaréwki, lgdowiska, ktore zrobity sie bezuzyteczne,
a w koricu catkowicie zdewastowany talerz anteny satelitarnej; w tle rozbrzmiewa muzy-
ka Wagnera, sprawiajqc, ze to, co juz jest niesamowite w zrujnowanym krajobrazie, staje
sig jeszcze bardziej obce™.

O tym, ze fotografowanie $wiata z podniebnego punktu widzenia moze
prowadzi¢ do wytworzenia radykalnie obcych obrazéw, wiedzieli juz pionierzy
tego typu zabieg6w. Teresa Castro opisuje takie zdjecia jako unikatowq fuzje makro-
skopowej wizji i mikroskopowej obserwacji: Kontemplacja swiata z géry umozliwia nie-
spotykane dotqd poszerzenie pola widzenia. (...) jest zatem widzeniem makroskopowym,
ktore pozwala na objecie gotym okiem rozlegtosci okreslonego terytorium. Jednak wysokos¢
punktu widzenia fqczy sig ze Swiatem, ktdry stopniowo si¢ zmniejsza i traci charaktery-
styczng objetosc®.

To, ze mikroskopowo-makroskopowa metoda jest w istocie bliska He-
rzogowi, zostaje w Biatym diamencie podkreSlone za pomoca motywu ogladania
wodospadu Kaieteur przez krople wody. W filmie czynno$¢ te przypisuje sie
Markowi Anthony’emu Yhapowi, ktéry twierdzi, ze takiej wlasnie kontemplagji
oddaje sie podczas wedréwek w poszukiwaniu leczniczych zi6t. W sekwengji tej
pojawia sie ujecie przedstawiajace obraz wodospadu zamkniety w kropli desz-
czu. Padajace wéwczas uwagi Herzoga na temat wszech§wiata mieszczacego sie
wlasnie w takiej kropli odsyltaja niemal wprost do metody polegajacej na przyj-
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Fata Morgana, rez. Werner Herzog (1971)

Skrzydta nadziei, rez. Werner Herzog (1998)
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mowaniu perspektywy, w ktérej to, co wielkie, ulega mikroskopowemu pomniej-
szeniu, dzieki czemu moze by¢ postrzegane w nowy sposéb.

Perspektywa aeronauty wiaze sie jednak nie tylko z optycznym pomniej-
szeniem przedmiotu ogladu, lecz réwniez zredukowaniem obserwujacego pod-
miotu do samego spojrzenia. Uwaga Koepnicka o tym, ze w Rekolekcjach na temat
mroku ptynacy ponad pejzazem helikopter wydaje sie catkowicie pozbawiony
wagi, jest stuszna: Herzogowski aeronauta, unoszac sie, traci swoj ciezar, stopnio-
wo osiaga stan niewazkosci, przy czym proces ten zaczyna sie jeszcze na ziemi, co
w Biatym diamencie zostato pokazane i wprost, i metaforycznie. Dla sterowca Gra-
hama Dorringtona niebezpieczne moga by¢ nawet niewielkie podmuchy wiatru;
w jednym z uje¢ Herzog ujawnia tez, ze statek jest tak zbalansowany, iz wystarczy
wyjaé z niego mata butelke wody, by zaczat sie samoistnie unosic.

Aby jednak lot zakornczyt sie sukcesem — czyli zrobieniem unikatowych
zdje¢ warstwy koron drzew — konieczna jest takze innego rodzaju lekkos¢: Dor-
rington musi zrzucié¢ z siebie ciezar, jakim jest dla niego wspomnienie $mierci
Dietera Plagego. Nastepuje to miedzy dwiema prébami lotu. Pierwsza z nich,
w trakcie ktérej na pokladzie sterowca znajduje sie Herzog, konczy sie czeSciowa
porazka z powodu niewielkiej usterki technicznej. Zanim nastapi druga, pomysl-
na, Dorrington w dtugim monologu opowiada przed kamera o szczegétach wy-
padku, ktéry mial miejsce na Sumatrze, a takze o swoich odczuciach zwiazanych
z tragiczna $miercia operatora. Montaz sugeruje, ze dopiero po tym wyznaniu
bohater jest w stanie do§wiadczy¢ pierwszego, w pelni udanego lotu sterowcem.

Obcoé¢ geografii ogladanej przez aeronaute — szczegdlnie silnie odczuwal-
na w ,ksiezycowych” ujeciach (aktywnych) krateréw w filmach takich jak Pod
wulkanem (La Soufriere — Warten auf eine unausweichliche Katastrophe, 1977) czy In-
ferno — wiaze sie ze szczegdlna rola pejzazu jako , krajobrazu duszy”. Komentujac
ujecie otwierajace Znaki zycia, rezyser stwierdza, ze ma ono da¢ widzowi wystar-
czajaco duzo czasu, by wnikngt w gtqb krajobrazu, a krajobraz wnikngt w niego”. Taka
strategia stuzy zamysleniu i kontemplacji®®, jej efektem jest jednak cos jeszcze.

W Maty Dieter chciatby latac i Skrzydtach nadziei - filmach nie tylko zrealizo-
wanych w podobnym czasie (w latach 1997-1999), lecz takze korespondujacych
ze soba na plaszczyznie tematycznej i formalnej — pojawiaja sie sceny, w ktérych
bohaterowie, Dieter Dengler i Juliane Koepcke, sa prezentowani w ujeciach z lotu
ptaka. Kamera z wolna oddala sie od nich, ukazujac otaczajacy pejzaz — w przy-
padku Denglera sa to samoloty, a w przypadku Koepcke majestatyczna dzung]la.
Postaci stopniowo staja sie zaledwie punktami w przestrzeni. Ujecia te mozna
czytaé na rézne sposoby, w zalezno3ci od przyjetego kontekstu: Eric Ames pisze
o nich jako o aktach odkupienia®, z kolei Liicia Nagib — dostrzegajac podobne
rozwiazania w Aguirre — gniewie bozym (Aguirre, der Zorn Gottes, 1972) — twierdzi,
ze strategia ukazywania protagonistéw na tle majestatycznego pejzazu tak, iz
ludzka sylwetka osiaga malenkie rozmiary, ttumaczy poniekad , donkichoter-
ska” postawe bohateréw wobec ,,miazdzacego” srodowiska®. Jesli jednak przyj-
miemy, ze gtéwnym tematem filméw Wernera Herzoga jest poznanie®, to ujecie
faczace metode makroskopowa i mikroskopowa okaze sie szczegélnie pozada-
nym narzedziem ogladu rzeczywistosci takze z innych powodéw. Laurie Ruth
Johnson komentuje te koncepcje w odniesieniu do filmu Gasherbrum..., w ktérym
malenikie postaci dwéch wspinaczy zostaja ukazane na tle rozleglego biatego tta.
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Zdaniem badaczki widok ten wbrew intuicji sugeruje, ze jest wiele rzeczy, ktérych
nie mozemy zobaczyc; co wiecej: Herzog osiaga ten efekt, przyttaczajgc nas rozlegly
panoramq, ktérq mozemy zobaczyc®. Mikroskopijno-makroskopowe ujecia z lotu
ptaka odgrywaja zatem niebagatelna role w Herzogowskiej epistemologii, stu-
zac z jednej strony jako sugestia, ze duzo pozostalo do poznania, z drugiej zad
dekontekstualizujac realnie istniejacy pejzaz w taki sposob, by stat sie , krajobra-
zem duszy”, zgodnie z koncepcja, ktérej zrédet Johnson upatruje w dwdch kon-
kurujgcych ze sobq modelach epistemologicznych z korica XVIII w. (...) pierwszy z nich
skupia sig na zdobywaniu wiedzy poprzez gromadzenie wrazent zmystowych dotyczqcych
wygladu rzeczy i wywodzi z renesansowej koncepcji poznania przez widzenie. Model ten
akcentuje badanie i mapowanie dokonywane w trakcie podrézy. Drugi model, ktérego
reprezentantem jest Johann Gottfried Herder, lokalizuje wiedze wewngqtrz jazni — zgod-
nie z nim, psyche w pewnym sensie jest juz mapq swiata®. Modele te spotykaja sie
w filmach Herzoga, miedzy innymi w Biatym diamencie. Pierwszy znajduje od-
zwierciedlenie w wypowiedzi Dorringtona, ktéry jako jedna z motywacji swoich
dziatan przedstawia pragnienie zbadania gérnych warstw dzungli po to, by od-
kry¢ zyjace tam gatunki roslin o leczniczych wiasciwosciach. Manifestacja dru-
giego jest natomiast zachodzaca w filmie korelacja miedzy realizacja projektu
Dorringtona i dokonujaca sie przed kamera konfrontacja bohatera z trauma wy-
wotana nagta $miercia Dietera Plagego®.

Rzut kartograficzny

Latanie zmienito kulture wizualna. Fotografie i filmy ukazujace widoki
z poktadu balonéw czy samolotéw od poczatku byly uznawane za wartoScio-
we poznawczo. Jak przypomina Teresa Castro, w pierwszych dekadach XX w.
traktowano je instrumentalnie i funkcjonalnie: (...) niemal slepa i powszechna wiara
w obiektywizm metod reprodukcji technicznej — takich jak fotografia i kino — akcentowa-
ta teleologiczng tendencje, zgodnie z ktdrq obrazy indeksalne zrealizowane z powietrza
stanowily naturalne zastgpstwo obrazéw kartograficznych®. W scenach otwierajacych
Biaty diament Herzog przywotuje ujecia archiwalne podobne do tych, ktére Castro
opisuje w eseju. Wydaje sie, ze ukazujac wysitek pionieréw fotografii lotniczej
i trudnoéci techniczne zwiazane z obecnoscia operatoréw i kamer na poktadach
pierwszych samolotéw, rezyser sugeruje, iz odwieczne ludzkie marzenie o lataniu
bylo i jest de facto marzeniem o ogladaniu Ziemi z nowej (dla cztowieka) perspekty-
wy, uzyskiwaniu dostepu do widokéw, ktére na co dzierr sa niedostepne, i utrwa-
laniu tych widokéw na kliszy fotograficznej czy filmowej (W celuloidzie poktadamy
nadzieje — méwi z uSmiechem Dorrington siedzacy na pokladzie sterowca).

Nie wszystkie ujecia z lotu ptaka, ktére znajdujemy w filmach Herzoga,
stuza dekontekstualizacji przestrzeni. Niektére z nich pozwalaja na przeprowa-
dzenie procesu mapowania przestrzeni i to w niemal dostownym rozumieniu.
Dzieje sie tak chocby w Spotkaniach na kraficach swiata, gdzie widok bazy pletwo-
nurkéw ogladanej z poktadu $migtowca zostaje przez rezysera opatrzony , kar-
tograficznym” komentarzem: Kierujemy si¢ do (...) obozu nurkéw, usytuowanego
na brzequ oceanu. Na prawo widac zamarzniete morze, w ktérym [pracownicy bazy]
nurkujq. Sam obéz zostat zbudowany na statym lgdzie. Spojrzenie z lotu ptaka, ktére
stuzy zapoznaniu sie z topografia terenu, nie jest obce rezyserowi. Oko kamery,
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chcac pozyskac wiedze o konkretnych elementach, z uwaga zwraca sie ku danej
przestrzeni. W Last Exit: Space, w ktérym padaja pytania o mozliwo$¢ kolonizacji
kosmosu ten typ spojrzenia zostaje sparafrazowany w niezwyktych wertykalnych
ujeciach ,wycelowanych” w niebo. Glebia, ktéra ma zostaé zbadana, mroczna ot-
chiania, do ktérej niczym do krateru wulkanu zaglada kamera, jest tu przestrzen
kosmiczna — kierunki takie jak ,,géra” i ,,d6t” przestaja obowiazywac. Ujecia przy-
pominajace patrzenie w niebo z dna studni czy glebokiego jaru, ktére pojawiaja
sie w filmie Rudolpha Herzoga, odniesione do relacji przestrzennych panujacych
w kosmosie, moga by¢ zatem réwnie dobrze traktowane jako spojrzenie z lotu
ptaka na te cze$¢é wszech$wiata, ktéra jest widoczna z Ziemi.

Rozumiana dostownie kartograficzna wartos¢ uje¢ zrealizowanych z pod-
niebnej perspektywy na ogét ustepuje jednak miejsca procesowi mapowania
przestrzeni rozumianej jako , pejzaz duszy”. W filmie Maty Dieter chciatby latac
Herzog snuje narracje o wrazeniach bohatera swojego filmu: Ale z powietrza
Wietnam wcale nie wydawat si¢ prawdziwy. Dla Denglera byt niczym siatka na mapie.
Fragment ten — podazajac za mys$la Jennifer Fay — komentuje Eric Ames, ktérego
zdaniem sygnalizowanie takiego dystansu i perspektywy bezosobowej jest
technika pozwalajaca wytrzymac spektakl przemocy przedstawiany przez
towarzyszace opowieéci zdjecia®.

Zwiazki fotografii lotniczej i wojny sa zlozone i siegaja co najmniej lat 1914-
-1918, w szczegdlnosci za$ dokumentacji zniszczen dokonanych w I wojnie $wia-
towej — dokumentacji, warto doda¢, prowadzonej miedzy innymi w celu przepro-
wadzenia procesu rekonstrukcji. Teresa Castro za szczegdlnie interesujacy uznaje
francuski film nieznanego autora En dirigeable sur les champs de bataille (1919). Jego
obrazy postrzega jako element programu kartografii wizualnej, ktéra z zatozenia
miata mie¢ potezng wartosc propagandowq; obrazy te stuzyly budowaniu postaw pa-
triotycznych poprzez eksponowanie zaréwno meczeristwa kraju, jak i energicznego zaan-
gazowania w dzieto odbudowy™.

W Rekolekcjach na temat mroku — filmie, w ktérym Herzog postuguje sie
ujeciami z lotu ptaka, by zaprezentowac zniszczenia wojenne — element propa-
gandowy jest nieobecny; trudno takze dostrzec w tym procesie mapowania te-
rytorium ruin jaki$ element rekonstrukcji. Wydzwiek obrazéw, ktéry nasuwa juz
otwierajacy film pseudocytat z Pascala, jest stricte apokaliptyczny. Wbrew temu,
co sugeruje Matthew Gandy, nie nazwatabym — podobnie jak Lutz Koepnick —
strategii rezysera czysto estetyzujaca, poniewaz u Herzoga estetyzacja nie ma na celu
usprawiedliwienia, swojq drogq i tak niemozliwego do usprawiedliwienia, Swiata ani nie
zawiera totalizujgcego impulsu niwelowania granic miedzy politykq a sztukq, etykq a es-
tetykq. Wrecz przeciwnie, estetyzacja jest tym, co kieruje naszq uwage ku granicom samej
estetyki, a przez to stawia obserwatora przed wyzwaniem dotyczqcym postrzegania (na
nowo) zardwno Swiata, jak i siebie samego, odkrywaniem kolejnych drog percepcji*®. Ne-
gatywnym punktem odniesienia staje sie tu ponownie twoérczoé¢ Leni Riefenstahl
(a takze Richarda Wagnera)®, w ktdrej wspomniane przez autora granice ulegty
celowemu rozmyeciu.

Kluczowa kwestia wydaje sie wysoko$¢, z jakiej realizowane jest ujecie.
U Herzoga jest ona zazwyczaj w pewien sposéb ograniczona, co wskazuje Eric
Ames w analizie Rekolekcji na temat mroku, w ktérych zamiast widoku zniszczent
wojennych prezentowanych z wysokiego punktu widzenia (mogacego prze-
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ksztatcic¢ filmowany teren w plaski obraz wzoréw pozostawionych przez bomby) otrzy-
mujemy obrazy zrealizowane z niskiego putapu, skoéne i ruchome®. Co wiecej,
z danej tu wysokosci w kazdej chwili mozna, a nawet trzeba zej$é, by —jak obrazo-
wo ujmuje to Kristoffer Hegnsvad — stangc znéw mocno na ziemi, co w Rekolekcjach...
dzieje sie, gdy majestatyczne ujecia z helikoptera sa przerywane sekwencjami
ukazujacymi bezimienne ofiary wojny, ktére w wyniku traumy utracily mowe*'.

Herzogowskie ujecia z lotu ptaka, mimo Ze czasem realizowane z wysoko-
§ci stratosfery, nigdy nie wiaza sie z osiagnieciem stanu catkowitej niewazkosci
i dystansu, ktérego nie datoby sie pokonaé. Nawet wtedy, gdy kamera oddala sie
od fotografowanego obiektu, nigdy nie znajduje sie za daleko. Zabieg ten stoso-
wany jest réwniez w przypadku obrazéw pochodzacych z innych zrédet. Nawet
w Last Exit: Space ukazujacym Ziemie z orbity wciaz ogladamy nasza planete ze
stosunkowo niskiego putapu (widzimy wyrazny zarys gérnych warstw atmos-
fery), a nie — dajmy na to — z odlegtosci Ksiezyca. Sensem Herzogowskiego dy-
stansu nie jest bowiem ucieczka, lecz przyjecie perspektywy aeronauty, zdolnego
dostrzec z unikatowego punktu widzenia to, co do tej pory nie byto ogladane.

Istotne wydaje sie takze to, ze preferowane przez rezysera ujecia z lotu
ptaka nie sa nieruchome. Miejsca, z ktérych zostaty zrobione, moga by¢ mniej lub
bardziej okre$lone (niekiedy zdradza je cieri helikoptera lub dzwigk silnikéw),
nigdy jednak nie stuza stworzeniu statycznego kadru. Méwiac krétko: filmy
Herzoga oferuja nam wglad nie tyle w gotowa mape, ile w proces mapowania
przestrzeni, a by¢ moze i czasu. Na ostatni z watkéw zwraca uwage Laurie Ruth
Johnson, analizujac szczegélnie dynamiczne ujecia z lotu ptaka z Jaskini zapo-
mnianych snéw (Cave of Forgotten Dreams, 2010) prezentujace Pont d’Arc. Przyjeta
tu strategie autorka okreéla jako swego rodzaju dotykanie lub taniec z odleglq prze-
szlodcig®. Przywolane przez Johnson sensualne i kinestetyczne poréwnania nie
sa przypadkowe. Zwraca na nie uwage réwniez Brad Prager, ktérego zdaniem
Herzogowska strategia eksplorowania pejzazu stuzy nie tylko poszukiwaniu no-
wych, dotad niewidzianych obrazéw, lecz takze zachecaniu widzéw do odbie-
rania tych obrazéw raczej z poziomu zmystéw niz z poziomu ,ratio”. Wydaje sie, ze
réwniez w tym kontekscie zastosowanie uje¢ z lotu ptaka ma szczegélne znacze-
nie, jako ze uruchamiaja one szczeg6lny tryb percepcji, oscylujacy miedzy tym, co
wizualne, i tym, co kinestetyczne*.

sk

Spojrzenie z lotu ptaka (...) staje sig szczegdlnym sposobem myslenia o Swiecie* —
notuje Teresa Castro w kontekscie historii tego motywu w kinie. Czy to w po-
chodzacych z epoki Lumiere’6w ujeciach, w ktérych ludzkie postaci zostajg zre-
dukowane do ruchomych plamek, nieodréznialnych od ich cieni (...), Swiat zamienia sie
w liliputowskq fantazje, a oko nabiera guliwerowskich wymiaréw*, czy to w koncepcji
kina-oka Dzigi Wiertowa, wolnego od ograniczeni ludzkiej niezmiennosci, dqgzqcego do
ciggtosci ruchu, wznoszqcego sig w niebo, a nastepnie schodzqcego ku ziemi rzeczona
perspektywa ilustruje nowg forme percepcji i nowy sposéb patrzenia na Swiat*’. Wy-
daje sie, ze Werner Herzog podaza za ta idea. Jego sposéb mySlenia o $wiecie za
pomoca uje¢ z podniebnej perspektywy jest przy tym mocno uwiktany w pro-
ces mediowania miedzy wiedza i niewiedza, a takze miedzy tym, co widoczne,
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i tym, co niewidoczne. Dokonujace sie za pomoca tego typu spojrzenia mapowa-
nie krajobrazu mozna zatem rozumiec takze jako proces wytyczania granic siatki
kartograficznej, wskazywania wciaz niezbadanych margineséw mapy, o ktérych
moéwia bohaterowie Spotkar na kraficach swiata.

Biaty diament, jako film autotematyczny (w koncu jego gléwnym watkiem
jest realizacja uje¢ dzungli), kieruje uwage zaré6wno ku powodom oraz procesowi
powstawania, jak i zyskowi ptynacemu z charakterystycznych Herzogowskich
uje¢ z lotu ptaka. Wérdd tych pierwszych najistotniejsze wydaje sie pozyskiwa-
nie za pomoca obrazéw wiedzy — pragmatycznej (odkrywanie sekretéw natu-
ry), a takze duchowej (zdekontekstualizowane ujecia pejzazu przeksztalcaja sie
w ,krajobrazy duszy”). Z kolei proces powstawania wymaga wielkiego wysitku
woli, przyjecia pozydji aeronauty i zgody na poniesienie ofiary (utracone palce
Dorringtona, $mier¢ Dietera Plagego). Zyskiem wreszcie jest osiagniecie mozliwo-
§ci ogladania $wiata z unikatowej makroskopowo-mikroskopowej perspektywy,
znajdowanie ,niezuzytych” obrazéw i dostrzezenie ,biatych plam” na mapie —
miejsc, w ktérych ludzka wiedza osiaga swoj kres, oferujacych widoki, niena-
dajace sie jeszcze — by¢ moze — do ogladania. Ostatecznie przeciez Herzog nie
pokazuje w Biatym diamencie wnetrza groty znajdujacej sie za wodospadem Kaie-
teur, uzasadniajac te decyzje szacunkiem dla rdzennych Amerykanéw z Gujany,
ktdérzy uznaja to miejsce za $wiete. To, co sie w nim znajduje, pozostaje tajemnica
znana ptakom z gatunku Aeronautes saxatalis — niemym straznikom widokéw nie-
dostepnych dla ludzi.

! W polskiej dystrybugji filmu (zob. wydanie 7 Dlatego tez w dalszej czeSci artykutu bede

DVD Swiat wedtug... Wernera Herzoga, kolek- traktowac Last Exit: Space jako Herzogowski
cja Planete Doc Review DVD, wyd. Against dokument. Niemiecki rezyser petnit na pla-
Gravity, 2010), ptaki te nazywane sa po nie funkcje producenta wykonawczego; jest
prostu jerzykami (ang. swifts). Nazwa Aero- takze narratorem. Pod wzgledem podjetego
nautes saxatalis, na ktéra powotuje sie Dor- tematu Last Exit... wydaje sie zreszta kon-
rington, odnosi sie de facto tylko do gatunku tynuacja zrealizowanego dwa lata wcze$niej
znanego jako aeronauta biatogardty. filmu o meteorytach Ogniste kule: goscie z od-

N}

Zob. M. Gandy, The Melancholy Observer: legtych swiatow.

Landscape, Neo-Romanticism and the Politics of Zob. B. Prager, dz. cyt., s. 2.

Documentary Filmmaking, w: A Companion to Zob. np. E. Ames, The Case of Herzog: Re-O-
Werner Herzog, red. B. Prager, Wiley-Black- pened, w: A Companion to Werner Herzog...

© »

well, Malden — Oxford 2012, s. 531. dz. cyt., s. 393-415; E. Carter, Werner Herzog's
3 Tamze, s. 543. African Sublime, tamze, s. 329-355; W. Leh-
4 Zob. W. Van Wert, Last words: Observations on man, A March into Nothingness: The Chang-
a New Language, w: The Films of Werner Her- ing Course of Herzog’s Indian Images, tamze,
zog: Between Mirage and History, red. T. Cor- s. 371-392.
rigan, Routledge, London — New York 2014,  '° K.Hegnsvad, Werner Herzog: Ecstatic Truth and
s.53. Other Useless Conquests, ttum. C. C. Thomson,
°B. Prager, The Cinema of Werner Herzog: Reaktion Books, London 2021, s. 202.
Aesthetic Ecstasy and Truth, Columbia Uni- " Zdaniem Hegnsvada istnieja podstawy do
versity Press, London — New York 2007, s. 1. interpretacji tworczosci Herzoga w duchu
¢ E. Ames, Ferocious Reality: Documentary Ac- mysli Gilles’a Deleuza. Tak bowiem, jak De-
cording to Werner Herzog, University of Min- leuze dazyt do rozsadzania restrykcyjnych
nesota Press, Minneapolis — London 2012, struktur i uwalniania mysli, tak Herzog

s. 218. Zob. takze J.-Ch. Horak, W. H. or the dazy do odnajdywania nowych, nieskazo-
Mysteries of Walking in Ice, w: The Films of nych, wolnych od wszelkich uwarunkowan
Werner Herzog... dz. cyt., s. 23-24. obrazéw. Zob. tamze, s. 172.
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2 W wywiadach rezyser podkresla swoja
nieche¢ do kategoryzowania jego filméw
z uwagi na ich (domniemana) przynalez-
nosé¢ do gatunkéw fikgjonalnych lub niefik-
gjonalnych i twierdzi, ze takie podziaty go
nie interesuja. Zob. np. K. Wetzel, Interview
with Werner Herzog, w: Werner Herzog: In-
terviews, red. E. Ames, University Press of
Mississippi, Jackson 2014, s. 41; D. Sponsel,
J. Sebenig, , Revolver” Interview: Werner Her-
zog, tamze, s. 141.

Odwoluje sie tutaj do zaproponowanego
przez Emmanuela Carrere’a podziatu twoér-
czoéci Wernera Herzoga na nurt pejzazowy,
reprezentowany m.in. przez Fata Morgane
(Fata Morgana, 1970), oraz nurt humani-
styczny, do ktérego nalezy np. Kraina ciszy
i ciemnoéci (Land des Schweigens und Dunkel-
heit, 1971). Zob. E. Carrere, Werner Herzog —
twérca Woyzecka, ttum. I. Dembowski, w:
Werner Herzog, red. B. Zmudzinski, P. C.
Seel, Goethe-Institut, Krakéw 1994, s. 91.

Co prawda juz w Heraklesie (Herakles, 1962)
pojawiaja sie ujecia wojskowych samolo-
téw zrzucajacych bomby, ale w dziele tym —
postrzeganym dzi§ przez rezysera jako
wprawka montazowa (zob. P. Cronin, Her-
zog on Herzog, Faber and Faber, London —
New York 2002, s. 13) — nie ma dtugich ru-
chomych uje¢ z lotu ptaka. Prawdopodob-
nie nie bylo ich takze w Zabawie w piasku
(Spiel im Sand, 1964) — filmie, ktérego Werner
Herzog do dzié nie pozwala dystrybuowac.
W Ostatnich stowach (Letzte Worte, 1967), na-
kreconych tuz przed Znakami zycia, na do-
datek w podobnej greckiej scenerii, pojawia
sie juz kilka stricte pejzazowych ujeé, zreali-
zowanych jednak w planie ogélnym, a nie
totalnym.

P.Cronin, dz. cyt., s. 247. Zob. takze: E. Ames,
Ferocious Reality... dz. cyt., s. 70.

16 Zob. M. Przylipiak, Triumf woli, ,,Studia Fil-
moznawcze” 2002, nr 23, s. 158.

Z powodu ograniczonej objetosci artykutu
pozostawiam na marginesie refleksje o wie-
lu kluczowych dla twérezosci Herzoga ka-
tegoriach, takich jak , prawda ekstatyczna”
czy ,prawdziwe zmyslenie”, ktére zostaly
szczeg6towo oméwione w innych opra-
cowaniach. Zob. M. Kempna-Pieniazek,
Lekcje ciemnodci. Kino dokumentalne Wernera
Herzoga, Wydawnictwo Nauka i Innowacje,
Poznan 2020; taz, Marzyciele i wedrowcy. Ro-
mantyczna topografia tworczosci Wernera Her-
zoga i Wima Wendersa, Oficyna Wydawnicza
ATUT, Wroctaw 2013.
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18 M. Dorrian, F. Pousin, Introduction, w: Seeing
from Above: The Aerial View in Visual Culture,
red. M. Dorrian, F. Pousin, I. B. Tauris, New
York 2013, s. 1.

19 Zob. J. Sarbiewska, Ontologia i estetyka filmo-
wych obrazéw Wernera Herzoga, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2014.

20 T. Castro, Aerial Views and Cinematism,
1898-1939, w: Seeing from Above... dz. cyt.,
s. 128-129.

2 Cyt. za: K. Hegnsvad, dz. cyt,, s. 18.

2 Trzeba jak archeolog drqzyc i szukac w naszym
zdewastowanym krajobrazie czegokolwiek nowe-
go. Czasami trzeba stoczyc walke, by znalezc nie-
przetworzone i Swieze obrazy — méwi rezyser.
Zob. P. Cronin, dz. cyt., s. 66-67.

» Zob. B. Prager, dz. cyt,, s. 84.

2 E. Ames, Ferocious Reality... dz. cyt., s. 55.

% L. Koepnick, Archetypes of Emotion: Werner
Herzog and Opera, w: A Companion to Werner
Herzog... dz. cyt., s. 162.

2% T. Castro, dz. cyt,, s. 119.

7 Zob. P. Cronin, dz. cyt., s. 39.

# Zob. B. Prager, dz. cyt., s. 84.

¥ Zob. E. Ames, Ferocious Reality... dz. cyt., s. 200.

% Zob. L. Nagib, Physicality, Difference, and the
Challenge of Representation: Werner Herzog in
the Light of the New Waves, w: A Companion to
Werner Herzog... dz. cyt., s. 74.

3 Zob. M. Kempna-Pieniazek, Lekcje ciemno-
§ci... dz. cyt., s. 193.

%2 L. R. Johnson, Forgotten Dreams: Revisitng
Romanticism in the Cinema of Werner Herzog,
Camden House, Rochester 2016, s. 94-95.

35 Zob. L. Johnson, Werner Herzog’s Romantic
Spaces, w: A Companion to Werner Herzog...
dz. cyt., s. 511.

3 Coistotne, drugi z wymienionych modeli nie
jest charakterystyczny tylko dla zachodniej
kultury; jego dziatanie w kinie Herzoga
Johnson pokazuje m.in. na przyktadzie wy-
powiedzi Dalajlamy zawartych w Kole czasu
(Rad der Zeit, 2003). Zob. tamze.

% T. Castro, dz. cyt., s. 123.

% Zob. E. Ames, Ferocious Reality... dz. cyt., s. 194.

% T. Castro, dz. cyt., s. 124.

% L. Koepnick, dz. cyt., s. 163.

% Zob. tamze.

4 Zob.E. Ames, Ferocious Reality... dz. cyt., s. 69.

4 Zob. K. Hegnsvad, dz. cyt., s. 56.

# L.R. Johnson, Forgotten Dreams... dz. cyt., s.26.

4 B. Prager, dz. cyt,, s. 83.

# Zob. T. Castro, dz. cyt., s. 118.

4 Tamze, s. 132.

4 Tamze, s. 119.

47 Tamze, s. 126.
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Magdalena Pracuje w Instytucie Nauk o Kulturze Uniwersytetu Slaskie-
Kempna-Pienigzek 20 w Katowicach. Prowadzone przez nia badania dotycza
glownie wspolczesnych wariantow autorstwa filmowego,
filmowych pejzazy, estetyki noir i neo-noir oraz problemow
duchowosci i religijnosci w kinie. Autorka kilku monografii,
m.in. Formuly duchowosci w kinie najnowszym (2013), Neo-
-noir. Ciemne zwierciadto czasow kryzysu (2015), Lekcje ciem-
nosci. Kino dokumentalne Wernera Herzoga (2020), a takie
artykulow publikowanych na famach czasopism takich jak
LKwartalnik Filmowy” i ,Studia de Cultura”; wspolredak-
torka tomow Filmowe pejzaze Europy (2017) oraz Filmowe
pejzaze Ameryk (2020).
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Keywords: Abstract
Werner Herzog; Magdalena Kempna-Pieniazek
documentary; Aeronautes: Herzogian Aerial Shots
aerial shot The author of the essay takes up the subject of characteris-

tic Herzogian aerial shots. Understanding Werner Herzog’s
documentaries as an epistemological project, she draws
attention to the role of sky-high perspective in his search
for new, “unused” images - that is, in the process which,
in Herzog’s opinion, is mankind’s key task. Following re-
searchers such as Teresa Castro, Eric Ames, Brad Prager,
and Laurie Ruth Johnson, the author proves that Herzog’s
aerial shots have a cognitive function and are used as
a means of constructing “alien geographies”, in which real
landscapes are transformed into “landscapes of the soul”.
The White Diamond (2004) is placed at the centre of this
discussion, being a metafilm in which Herzog comments
on his own visual practices, and reveals both his motiva-
tions and the realization process, as well as the benefits of
adopting the aeronautes’ perspective.




