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Czar dtugich vjec

MARCIN GIZYCKI

Czy istnieje teoria dtugich ujec? Przyjmijmy, ze tak. Za jej fundatora nalezy
uzna¢ André Bazina, gorgcego orgdownika ,,scen jednoujeciowych”. Zdaniem fran-
cuskiego teoretyka kino po dzieciecej chorobie zachtystywania si¢ montazem wkro-
czyto po Il wojnie $wiatowej (migdzy innymi za sprawg takich mistrzéw, jak Erich
von Stroheim, Orson Welles i Jean Renoir) w okres dojrzaly, w ktorym rezyserzy
powinni docenia¢ site oddziatywania obrazu filmowego bez koniecznosci ,,ulep-
szania” go chwytami montazowymi. Bowiem w diugich i mozliwie statycznych
ujeciach rzeczywisto$¢ najpetniej objawia si¢ widzowi: obraz liczy sie nie dlatego,
ze dodaje cos do rzeczywistosci — konstatowal Bazin — tylko dlatego, ze jg od-
krywa'. Wzorem dla innych powinien by¢ von Stroheim, ktory pokazat, ze wy-
starczy spoglgdac na swiat z bliska i cierpliwie, by sam wyjawit swe okrucienstwo
i swojq brzydote. 1 za chwilg autor Ewolucji jezyka filmu dodawal: Mozna sobie
w koncu wyobrazié film Stroheima ztoZony z jednego, jedynego ujecia — o dowolnej
dlugosci i pojemnosci *. Filmy jednoujeciowe w koncu powstaty (jesli nie liczy¢
Georges’a Méli¢sa i innych tworcow z pionierskiej epoki kina), ale niekoniecznie
musiatyby si¢ podoba¢ Bazinowi. Za duzo w nich ruchliwej, niespokojnej kamery,
zbyt wiele pomystow inscenizacyjnych 3.

Dtugie ujecia znalazly tez swoje miejsce w teorii kina Gilles’a Deleuze’a.
W swojej koncepcji obrazu-ruchu, wywodzacej si¢ jeszcze z Bergsona, Deleuze
przywotuje kilka przyktadow dtugich, nieprzerwanych uje¢. Mowiac o nich, mo-
dyfikuje zreszta poglad Jeana Mitry’ego, ze jazda nie jest ujeciem we wlasciwym
znaczeniu tego stowa, tylko sekwencjg obrazow *. Deleuze nazywa to przechodze-
niem od catostki do catostki °. Nie fetyszyzuje wiec, jak Bazin, ciagloéci, co nie
zmienia faktu, ze przyktady dtugich uje¢, ktore podaje, sa godne uwagi. Przykta-
dem moze by¢ tu scena z Szafu Alfreda Hitchcocka (1972, zdjecia Gilbert Taylor),
kiedy to kamera towarzyszy mezczyznie i kobiecie, ktorzy whasnie weszli na klatke
schodowa londynskiego domu. Najpierw wyprzedza bohaterdéw. ,,Idac” tytlem, po-
kazuje ich wchodzacych na pigtro. Po chwili daje si¢ wyprzedzi¢, by ukaza¢ mo-
ment, kiedy wchodzg do mieszkania. Kamera jednak nie podaza dalej za nimi (tu
Deleuze’a zawodzi pamigc), tylko zaczyna si¢ wycofywaé rakiem wzdluz $ciany
klatki ¢, wychodzi na ulice i kieruje nasza uwage na okna mieszkania na pierwszym
pietrze, gdzie wlasnie, o czym jeszcze nie wiemy, dokonuje si¢ morderstwo. To,
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ze kamera wychodzac na ulicg wcale nie podnosi si¢ do okna ukosnie do mieszkania
widzianego z zewngtrz ” — jak chce Deleuze — tylko odjezdza dostatecznie daleko,
zeby to okno, a raczej okna, pokazacd 8, jest znamienne. Mistrzostwo tego travel-
lingu lezy bowiem w tym, ze zapamigtujemy go wlasnie tak, jak to opisal francuski
filozof. Nie wazne jest w koncu, co widzimy, gdy zatrzymamy wybrang klatke fil-
mowa. Wazne, co calostka — by pozosta¢ przy terminologii Deleuze’a — robi z nasza
percepcja. Film przeciez — jak zauwazyt to juz Bergson — realizuje si¢ ostatecznie
W naszym umysle.

Inny przypomniany przez Deleuze’a, a przy tym bardzo wezesny przyktad diu-
giego ujecia (wprawdzie ,,0szukanego” przenikaniem, co nie zmienia faktu, ze jest
to jedna z najwspanialszych sekwencji niemego kina) znajduje si¢ w Czlowieku
z Humu Kinga Vidora (1928, zdj¢cia Henry Sharp). Tu kamera pnie si¢ niemal pio-
nowo w gore po $cianie nowojorskiego drapacza chmur, by na jednym z najwyz-
szych pigter wejs¢ przez szybe do ogromnego pomieszczenia biurowego,
wypehionego setkami identycznych biurek, i wytowi¢ sposrod nich bohatera filmu,
jednego z tysi¢ey identycznych, anonimowych urzednikow wielkiego miasta.

W rzeczywisto$ci mamy tu do czynienia z dwiema jazdami, na zewnatrz i we-
wnatrz budynku (a nawet kilkoma, gdyz podréz kamery zaczyna si¢ jeszcze wezes-
niej na ulicy), ktore jednak uktadajg si¢ w naszym umysle w jedno ujecie. Ja tez je
tak zapamigtalem i gdybym nie siggnal ponownie przed napisaniem niniejszego
tekstu po plyte DVD z filmem Vidora, pozostatbym przy nastgpujacym opisie De-
leuze’a: Wezmy chocby stynne ujecie z filmu ,, Czlowiek z ttumu” Kinga Vidora,
ktore Mitry nazwal ,,jedng z najpiekniejszych jazd kina niemego ”: kamera wchodzi
w tlum pod prqd, kieruje si¢ w strone drapacza chmur, wspina si¢ na dziesigte
pietro, kadruje jedno z okien, odkrywa wypeltniony hol biura, penetruje go, prze-
chodzi i dociera do biurka, za ktérym siedzi bohater °.

Opis ten, nie catkiem intencjonalnie, jest w gruncie rzeczy pochwatla pogardza-
nego przez Bazina montazu, ktory z kilku fragmentoéw potrafi w naszych glowach
stworzy¢ wrazenie ciggtosci i jednorodnosci.

Dla wspolczesnej teorii dlugich uje¢ kluczowa wydaje sie jednak nie sprawa
ich realizmu, jak chcial Bazin, ani nie problem stosunku catostki do calosci, jak
widzial to Deleuze, tylko kwestia tego, w jaki sposdb ich dlugos¢ jest subiektywnie
odbierana przez widza. Nalezy zacza¢ od tego, ze nie ma wlasciwie precyzyjnej
definicji ,,dlugiego ujgcia”, to znaczy takiej, ktéra stwierdzataby, ile musi ono
trwaé, by mogto by¢ za takie uznane. Odczucie uptywu czasu jest bowiem uwa-
runkowane wieloma czynnikami. Dlatego tez praktycy i teoretycy probujacy zde-
finiowac to pojecie na ogot unikaja podawania jakiej$ konkretnej granicy czasowej,
po przekroczeniu ktorej zwykte ujecie staje si¢ dtugim. Najczeéciej mamy do czy-
nienia z propozycjami w rodzaju: pojedynczy, niezmontowany fragment filmu, ktory
moze, ale nie musi, stanowi¢ calg sekwencje '°. Albo: ujecie, ktore trwa nietypowo
dlugo, zanim przejdzie w nastgpne ujecie . Probeg precyzyjniejszej definicji podjat
Donato Totaro, ktéry po latach badan statystycznych i obejrzeniu setek filmow do-
szedl do wniosku, ze dtugie ujecie musi trwaé co najmniej 25-40 sekund. W bada-
niach tych, jak podkreslit, wziat pod uwage to, ze statystyczna $rednia dtugos¢
ujecia rézni sie¢ w zaleznosci od lokalnej tradycji i czasu, w ktorym badane dzieto
powstato 2. To ciekawe zastrzezenie, bo zwraca uwage na fakt, ze odbidr dtugosci
trwania zjawiska jest uwarunkowany miedzy innymi kulturowo.
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Przede wszystkim jednak na odbior ten ma wptyw tres¢ samego ujecia. Bardzo
trafnie ujal to Mark Le Fanu, ktory stwierdzit, ze podejmujac probg zdefiniowania
dhugiego ujecia, nie mozemy si¢ kierowaé¢ wylacznie jego mierzalnym czasem
trwania. Wazniejsze jest, w jakim stopniu angazuje ono uwage widza '3.

Valerie Orpen, autorka ksigzki o montazu filmowym, doszta do wniosku, ze
o dhugim ujeciu mozna méwi¢ w czterech wypadkach. Po pierwsze, takie ujgcie
musi przekracza¢ $rednig dhugos$¢ uje¢ w filmach tego samego gatunku, realizo-
wanych w tym samym czasie i regionie. Po drugie, musi by¢ wyraznie dtuzsze od
wigkszosci innych uje¢ w tym samym filmie. Po trzecie, musi zawiera¢ ilo$¢ in-
formacji uzasadniajaca jego dhugosc¢ (by da¢ widzowi mozliwo$¢ ich wchtonigcia).
I wreszcie po czwarte, co stoi w pewnej opozycji do trzeciego, musi przekraczaé
réwniez moment, poza ktérym widz nie jest juz w stanie zaabsorbowa¢ wszystkich
informacji zawartych w ujeciu ',

Herbert Zettl, teoretyk i — co rownie wazne — praktyk elektronicznych srodkoéw
zapisu obrazu, wyr6znit z kolei trzy czynniki, ktore wpltywaja na nasza percepcje
czasu w filmie. Sg to: intensywno$¢ ukazywanego zdarzenia (jakiego jest ono ro-
dzaju), jego gestosc¢ (ilos¢ dziejacych si¢ w nim rzeczy) oraz intensywnosc, z jaka
widz do$wiadcza owego zdarzenia '°.

Sa to jak najbardziej zasadne spostrzezenia, ktore pozwalaja lepiej zrozumiec¢
fenomen dlugiego ujecia. Warto wigc skonfrontowaé je z konkretnymi przykta-
dami. W historii kina mozna znalez¢ bardzo wiele uje¢ dtuzszych niz, powiedzmy,
czterdziesci sekund, ale ilo$¢ tych, ktore pamigta si¢ jako specjalnie dugie, nie jest
wecale tak duza. Na poczatku Stroszka (1977, zdjgcia Thomas Mauch) Wernera He-
rzoga jestesmy $wiadkami rozmowy tytutowego bohatera z dyrektorem wigzienia.
W pewnym momencie widzimy dwie glowy rozmowcow — dyrektora z prawej,
Stroszka z lewej — wypeltniajace caly kadr. Przez pelne dwie minuty kamera si¢ nie
rusza i w kadrze nic si¢ nie zmienia. Ujecie to przekracza niewatpliwie dugos¢
statystycznego $redniego ujecia, ale praktycznie jest to niezauwazalne. Nie jest ono
na tyle dlugie, zeby zaczynalo nas meczy¢, ani nie dzieje si¢ w nim dostatecznie
wiele, zebySmy czuli si¢ nasyceni informacja. W jednej z koncowych scen Stanu
rzeczy (1982, zdjecia Henri Alekan, Martin Schifer i Fred Murphy) Wima Wen-
dersa mamy réwniez mniej wigcej dwuminutowg rozmowe dwoch mezczyzn — nie-
mieckiego rezysera Friedricha i amerykanskiego producenta Gordona — ukazang
w nieco szerszym planie. Bohaterowie siedzg na tylnym siedzeniu samochodu kem-
pingowego. Za nimi znajduje si¢ duze okno, przez ktore wida¢ zmieniajgce si¢ per-
spektywy ulic Los Angeles. Sa zmgczeni catonocng dysputa, popadli w rodzaj
otepienia. Juz siebie nie stuchajg. Gordon $piewa piosenke o Hollywoodzie, Fried-
rich gada co$ do siebie. Tu juz doswiadczenie uplywajacego czasu jest bardziej in-
tensywne, gtownie ze wzgledu na przesuwajace si¢ za szyba widoki, ale takze
z uwagi na pewng niezwyklo$¢ sytuacji — wnetrze kampera z dwoma mezczyznami,
ktérzy wyraznie stracili poczucie rzeczywistosci.

Poréwnajmy teraz powyzsze sceny z ujeciem ze starego i troch¢ zapomnianego
filmu Alfreda Hitchcocka Mlody i niewinny (1937, zdjecia Bernard Knowles).
Umieszczona wysoko kamera, wedrujgc w prawo, ukazuje ruchliwy hol hotelowy,
z ktérego przenosi si¢ do restauracji pelnej gosci. Stad rozpoczyna powolny najazd
na podium z orkiestra, ktory konczy si¢ zblizeniem oczu perkusisty. Tik nerwowy,
ktéry wykrzywia jego twarz, gdy kamera jest juz maksymalnie blisko, ujawnia wi-

198



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

CZAR DLUGICH UJEC

dzom, ale jeszcze nie innym bohaterom filmu, ze 6w muzyk jest poszukiwanym
mordercg. Kazdy, kto chociaz raz widziat Mlodego i niewinnego, zapamigtat na
pewno to ujecie jako fascynujace 1 dhugie. Mnie w kazdym razie wbito si¢ ono
w pamie¢ od czasu, gdy widziatem ten film po raz pierwszy w latach 70. w kinie
Iluzjon w Warszawie. A przeciez jest krotsze od omoéwionych przed chwilg ujgé
z filméw Herzoga i Wendersa. Nawiasem mowiac, jazda kamery po klatce scho-
dowej w Szale, ktora tak zafascynowala Deleuze’a, trwa niewiele ponad minute,
niemniej niewatpliwie zastuguje na miejsce w antologii dtugich ujec.

Z powyzszych przyktadow mozna wyciagna¢ wniosek, ze aby ujecie mogto
by¢ powszechnie postrzegane jako dtugie, musi zawiera¢ w sobie ruch, zar6wno
samej kamery, jak i ruch wewnatrz kadru. Obecnos¢ jednego z tych ruchow na ogét
nie wystarcza do stworzenia wrazenia dtugosci. Ale jest tez biegun odwrotny. Ka-
mera moze sta¢ nieruchomo lub prawie nieruchomo, a w kadrze moze si¢ dzia¢
niewiele lub zgota nic. Musi to by¢ jednak ujecie przeciagnigte tak bardzo, ze ogla-
danie go staje si¢ niemal fizyczng tortura. Takie rozciagnigeie w czasie przechodzi,
po przekroczeniu pewnej granicy, w zupetnie nowa jakos¢ percepcyjna. Jest to me-
toda, ktorg postuguje si¢ na przyktad Béla Tarr — rezyser, ktorego znakiem firmo-
wym staly si¢ ujecia przeciagnicte niemal az do bdlu. Do tej kategorii mozna by
zaliczy¢ tez 17-minutowa scen¢ rozmowy Bobby’ego, cztonka Irlandzkiej Partii
Republikanskiej odbywajacego glodowke w wigzieniu, z ksiedzem z Glodu (2008,
zdjecia Sean Bobbitt) Steve’a McQueena.

Przeciaganie uj¢¢, w ktorych nic lub prawie nic si¢ nie dzieje, to przede
wszystkim chwyt wyprobowywany na widzach przez filmowcow undergroundu,
zwtaszcza Andy’ego Warhola w realizacjach Sleep (Sen, czy moze raczej Spanie,
1963) i Empire (1964) oraz Michaela Snowa w Wavelength (Diugosé¢ fali,
1967) 6. Warhola nalezy uzna¢ za rekordziste w dziedzinie filmow sktadajgcych
si¢ z tylko jednego — i to nieruchomego — ujecia. W Snie mozna ogladaé $piacego
mezezyzne przez pigé godzin i dwadziescia minut, a w Empire — widok najbar-
dziej znanego nowojorskiego drapacza chmur Empire State Building przez blisko
osiem i p6t godziny.

O ile realizacje Warhola polegaly na wlaczeniu kamery i czekaniu, co bedzie
dalej, o tyle dzieto Snowa jest starannie zaplanowanym majstersztykiem operator-
skim i inscenizacyjnym. Przez czterdziesci pie¢ minut kamera przemierza jedno
pomieszczenie az do zblizenia na oprawiong w ramke fotografi¢ morza wiszacg na
przeciwlegtej Scianie. Od czasu do czasu (a doktadnie czterokrotnie) w polu wi-
dzenia pojawiaja si¢ rdzne postacie: kobieta w futrze, tragarze wnoszacy meble,
druga kobieta, wreszcie mg¢zczyzna. Ewidentnie zostaje popelnione morderstwo,
ale to jakby nie obchodzi kamery, ktdra pozostaje obojetna wobec wydarzen i spo-
kojnie, w $limaczym tempie, kontynuuje swoja podroz, pozostawiajac poza kadrem
duza czg$¢ rowniez niespiesznej, zamierajacej na dlugie minuty akcji. Zrealizo-
wany w ciggu tygodnia film zawiera co prawda cigcia montazowe, ale pozostawia
widza w przekonaniu, ze zostat zrealizowany ,,jednym ciagiem”. Zreszta poszcze-
goblne odcinki najazdu s bardzo dlugimi ujgciami same w sobie.

Snow 1 Warhol niewatpliwie utorowali droge filmom jednoujeciowym. Wsrod
nich poczesne miejsce zajmuje Rosyjska arka (2002, zdjecia Tilman Biittner !7)
Aleksandra Sokurowa, przed ktorg jednak byly przeciez takie realizacje, jak Ti-
mecode (2000, zdjecia Patrick Alexander Stewart, James Wharton O’Keefe, Tony
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Cucchiari i sam rezyser) Mike’a Figgisa czy prekursorska wobec tego ostatniego
filmu krotkometrazowa Nowa ksigzka (1975, zdjgcia rezyser) Zbigniewa Ryb-
czynskiego. Filmy Figgisa i Rybczynskiego sa o tyle bardziej ztozone i pomy-
stowe od Rosyjskiej arki, ze nie sktadajg si¢ z jednego, ale z kilku (czterech)
w filmie Timecode i dziewigciu w Nowej ksigzce) rownoleglych, nieprzerwanych
uje¢. Co prawda oko profesjonalisty dojrzy w obu dzielach drobne korekty,
a nawet szwy, ale w koncu kino jest z zalozenia optycznym oszustwem. Liczy
sie w koncu efekt.

Najefektowniejszym filmem niemal catkowicie jednoujgciowym, a przynaj-
mniej stwarzajacym takie pozory, jest Birdman (2014, zdjgcia Emmanuel Lubezki)
Alejandra Gonzaleza Inarritu. Tu w sukurs przyszly najnowocze$niejsze techno-
logie cyfrowej obrobki obrazu, dzigki ktérym otrzymujemy ztudzenie ogladania
cigglego ujecia, chociaz akcja obejmuje znacznie dluzszy wycinek z zycia bohatera
niz czas trwania filmu. I nie ma co si¢ oszukiwac — kultowe, jednoujeciowe sceny
strzelanin i walk karate w takich filmach, jak Obronca (2005, rez. Prachya Pinkaew,
zdjecia Nattawut Kittikhun) czy Azyl (2002, rez. David Fincher, zdjg¢cia Darius
Khondji i Conrad W. Hall) tez wiele zawdzigczajg podobnym zabiegom. O efekt
nietrudno, zwlaszcza jesli ma si¢ do dyspozycji budzet w wysokosci 18 milionow
dolaréw, jakim dysponowat rezyser Birdmana.

Filmy jednoujeciowe stanowig osobng kategorie i jest rzeczg w zasadzie nie-
mozliwg zapamictanie ich w petnej ciaglosci. W gruncie rzeczy wicksze wrazenie
pozostawiaja ujecia wybijajace si¢ swoja dtugoscia, a takze skomplikowaniem,
z catosci dzieta. W Internecie mozna znalez¢ wiele uktadanych przez kinomanow,
blogerow i redaktoréw branzowych portali rankingdw pamigtnych dtugich ujec.
Najczesciej powtarzajace si¢ w nich tytuty filmow to (obok wspomnianego juz
Obroncy): Dzieci triady (1992, zdjecia Wing-Heng Wang) Johna Woo, Chiopcy
z ferajny (1992, zdjecia Michael Ballhaus) Martina Scorsese, Dotyk zta (1958, zdje-
cia Russell Metty) Orsona Wellesa, Gracz (1992, zdjecia Jean Lépine) Roberta Alt-
mana, Oldboy (2003, zdjecia Jeong Jeong-hun) Parka Chan-wooka, a przede
wszystkim (i szczeg6lnie zastuzenie) Ludzkie dzieci (2006, zdjecia Emmanuel Lu-
bezki) Alfonso Cuardna '®. Trwajaca ponad cztery minuty scena ataku na samochod
bohateréw z tego ostatniego filmu rzeczywiscie zapada na zawsze w pamig¢¢ — nie
tylko z powodu swojej niespodziewanej brutalnosci, ale i technicznej wirtuozerii
(ta za$ znow nasuwa podejrzenie o cyfrowa manipulacje).

Dlatego tez na swojej prywatnej liscie pamigtnych dtugich uje¢ na najwyzszych
miejscach mam sceny z filméw zrobionych na tyle dawno, ze podobne podejrzenia
mozna wykluczy¢. Sg to migdzy innymi wychwalane juz przez Deleuze’a i wspom-
niane wczesniej pierwsze minuty Dotkniecia zta Wellesa, wspaniata jazda kamery
wzdhuz stojacych w kilometrowym korku samochodéw w Weekendzie (1967, zdje-
cia Raoul Coutard) Jean-Luca Godarda, koncowa scena szalenstwa bohatera Ofia-
rowania (1986, zdjecia Sven Nykvist) Andrieja Tarkowskiego, wszystkie dziesigé
uje¢ Sznura (1948, zdjecia Joseph A. Valentine i William V. Skall) Hitchcocka,
kilka fantastycznie zorkiestrowanych jazd w Gwiazdach na czapkach (1967, zdj¢-
cia Tamas Somlo) Miklosa Jancs6, pamigtna wedrowka kamery, ktora po wyjsciu
przez krate w oknie hoteliku btaka si¢ po placyku miasteczka w Zawodzie: reporter
(1975, zdjecia Luciano Tovoli) Michelangela Antonioniego, przejmujacy obraz
dryfujacej w glab morza tratwy z dumnie stojaca parg starych ludzi w finale Po-

200



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

CZAR DLUGICH UJEC

drozy na Cyterg (1983, zdjecie Giorgos Arvanitis) Theo Angelopoulosa czy wresz-
cie widok uciekajacej w glab ekranu szosy, po ktorej biali separatysci wlekli sa-
mochodem czarnego mieszkanca miejscowosci Jasper w Teksasie (Sud, 1999, rez.
Chantal Akerman, zdj¢cia Raymond Fromont). Tworczos¢ zmartej niedawno $mier-
cig samobojcza Akerman stanowi zresztg osobny rozdzial w historii kina dtugich
uje¢ 1 az dziw bierze, ze przyktadow jej dziet nie znalaztem w zadnym rankingu
internetowym.

Gdybym jednak miat ocali¢ przed powszechnym pozarem jedno jedyne ujecie
ze wszystkich filmow, ktore widziatem (kazdy, kto zajmuje si¢ badaniem historii
filmu, nosi w sobie podejrzenie, ze jest jakies arcydzieto, ktorego nie zna), wybrat-
bym fragment zdumiewajacego, niechcianego majstersztyku propagandy Michaita
Katatozowa Ja, Kuba (1964, zdjecia Siergiej Urusiewski). Ta apoteoza kubanskiej
rewolucji nie przypadta do gustu towarzyszom w Moskwie oraz Hawanie i szybko
zostata na dlugo odtozona na poiki. I pewnie by jeszcze na nich lezata, gdyby dwa-
dziescia osiem lat po rosyjskiej premierze nie zobaczyli jej Martin Scorsese i Fran-
cis Ford Coppola na Telluride Film Festival, gdzie zostata pokazana w ramach
retrospektywy Katatozowa. Wtedy nagle o Ja, Kuba zrobito si¢ glosno. Gtéwnym
powodem chwaty filmu sa dwie jazdy kamery z jego poczatku (zaraz po napisach
czotowych). W pierwszej towarzyszymy todzi pltynacej przez zbudowang na pa-
lach, zagubiong ws$rod rozlewisk wioske. W takich warunkach — konstatujemy
(rzecz dzieje si¢ w latach 50. w koncowce rzadow Batisty) — zyje wielu mieszkan-
coOw wyspy. W drugiej jezdzie — i t¢ chciatbym zachowac — przeskakujemy gwat-
townie do Hawany, gdzie bawi si¢ kubanska elita i amerykanscy tury$ci. Najpierw
widzimy na zblizeniu podrygujacego konwulsyjnie gitarzyste, ktéry wraz z kole-
gami przygrywa konkursowi pigknosci odbywajacemu si¢ na dachu hotelu. Stad
schodzimy kilka pigter w dot do poziomu basenu, $ledzimy kelnera roznoszacego
trunki, przygladamy si¢ przez chwilg gosciom, po czym za mloda kobieta wcho-
dzimy do wody i wraz z innymi kapigcymi si¢ dajemy nurka. Pod woda obserwu-
jemy przez chwile plataning rak, ndg i prawie nagich ciat. Cala ta karkotomna jazda
trwa cztery minuty z oktadem, co nie daje jej rekordu Guinnessa, ale efekt jest hip-
notyczny.

Dlugie ujecia maja wigc swojg magie. Jednak kiedy na festiwalu w Lipsku
w 2012 r. ogladatem pod rzad moze nawet dziesi¢¢ pelnometrazowych dokumen-
tow skladajacych si¢ tylko z kilku uje¢, cheiatem zawotaé: Siergieju, wroé!

MARCIN GIzYCKI

' A. Bazin, Ewolucja jezyka filmu, w: tegoz,
Film i rzeczywistos¢, thum. B. Michatek, War-
szawa 1963, s. 63.

2 Tamze, s. 62-63.

3 Swietnym przyktadem ,,bazinowskiego” filmu
jest Walkower (1965) Jerzego Skolimow-
skiego. Dlugie, czesto kilkuminutowe ujgcia,
znakomitej roboty Antoniego Nurzynskiego,
sa zupelnie przezroczyste — nie ,,zakrywaja”
rzeczywisto$ci, nie zwracaja uwagi same na
siebie, ani specjalnym wyszukaniem, ani mo-
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notonnoscia. Pozwalaja rozwija¢ si¢ akcji
w czasie. I tyle.

4G. Deleuze, Kino, thum. J. Marganski, Gdansk,
s. 34.

S Tamze, s. 28.

® A nie, jak pamigta Deleuze, $ciany mieszkania.

7G. Deleuze, dz. cyt., s. 28. Niezgrabno$¢ tego
zdania to juz wina tlumacza.

8 Uniesienie obiektywu ku gorze jest tak nie-
znaczne i zrgeznie wpisane w ruch odjazdu ka-
mery, ze wlasciwie catkowicie niezauwazalne.
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MARCIN GIZYCKI

° G. Deleuze, dz. cyt., s. 31.

10B. Henderson, A Critique of Film Theory, New

York 1980, s. 49.

D. Bordwell, K. Thompson, Film Art: An In-

troduction, New York 1996, s. 479.

12 D. Totaro, Time and the Long Take in ,, The
Magnificent Ambersons”, ,, Ugetsu” and
., Stalker”, Warwick 2001, s. 4, niepub-
likowana rozprawa doktorska. Cyt. za: C. S.
Marnoch, The Long Take In Modern European
Cinema, London br., rozprawa doktorska,
https://pure.royalholloway.ac.uk/portal/files/2
2767628/Final_Thesis_The Long_Take_in_
Modern_European cinema Chris Marnoch.p
df, s. 18-19 (dostep: 29.01.2016).

13 M. Le Fanu, Metaphysics of the ,,long take”:
some post-Bazinian reflections, ,,A Danish
Journal of Film Studies” 1997, nr 4 (grudzien),
s. 7-21. Cyt. za: C. S. Marnoch, dz. cyt., s. 19.
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V. Orpen, Film Editing: The Art of the Expres-
sive, London 2003, s. 78.

5 H. Zettl, Sight Sound Motion: Applied Media
Aesthetics, Boston 1998, s. 214.

16 Rezyserzy, co jest niemal reguta w kinie pod-
ziemnym, byli tu tez operatorami.

'7 Inna rzecz, ze rezyser podkreslal w wywia-
dach, iz to on jest prawdziwym autorem zdjgé
do tego filmu.

18 Jak wida¢, na listach tych dominuje kino po-
pularne, zwtaszcza spod znaku kung-fu i ka-
rate. Mnie takie sceny niespecjalnie poruszaja,
bo juz po pigtnastu sekundach zaczyna mnie
mato obchodzi¢, czy bohater zastrzeli pigciu
czy pigciuset bandytow.

Y Moze si¢ to odnosi¢ zarowno do Urusiew-
skiego, jak i Eisensteina.
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