Obraz szukajgcy prawdy —
wrealizomn metafizyczny” jako
realizacja filmowej ontologii

fenomenologiczne;

JOANNA SARBIEWSKA

Niniejszy tekst bedzie skoncentrowany wokot problemu specyficznej relacji
miedzy obrazem filmowym, fenomenologiczng kategorig podmiotu i ontologig rze-
czywisto$ci. Juz na wstepie rozwazan nalezy wyjasni¢ proponowane tu rozumienie
pojecia ,,rzeczywisto§¢” — bedzie mnie interesowata rzeczywisto$¢ w sensie onto-
logicznym, ,,glebokim”, swoista ukryta prawda bytu, a nie rzeczywisto$¢ jako wy-
twor stosunkow spolecznych, a zatem umowny konstrukt swiata. Wydaje si¢
bowiem, ze te dwa odmienne pojecia (rzeczywistos¢, swiat) czgsto podlegaja utoz-
samieniu. Przedstawiajac koncepcje ,,realizmu metafizycznego” na gruncie obrazu
filmowego, bede ja tym samym przeciwstawia¢ estetycznej konwencji realizmu
rozumianej jako bierna, mimetyczna rejestracja §wiatowego status quo. Punktem
wyjscia jest tu rodzaj niezgody na potoczne i utarte rozumienie rzeczywistosci,
ktore implikuje bierng postawe akceptacji zastanego ksztattu §wiata, co nadaje
$wiatu niejako mechanicznie etykietke tego, co rzeczywiste, a wigc prawdziwe.
W tym miejscu nalezy postawié zasadnicze pytanie o kategorig realnosci w jej ety-
mologicznym znaczeniu (realne jako prawdziwe) i poda¢ w watpliwos¢ jej proste
i jednoznaczne utozsamienie z kategorig swiata. W kontekscie metafizycznym
$wiat moze bowiem oznacza¢ doktadng antytez¢ prawdy — porzadek wygenerowa-
nej spolecznie iluzji (czy — méwiac inaczej — odpowiednik Heideggerowskiego
,»31¢”"). By jednak unikng¢ radykalizmu swoistego ontologicznego manicheizmu,
warto dodac, iz fenomen $wiata nie jest z samej swej istoty antytetyczny wzgledem
rzeczywistos$ci (tego, co istnieje naprawdg), moze natomiast stanowic jej zjawis-
kowa otoczke, ukrywajaca ,,niewidzialne”. W niniejszym tekscie termin ,,$wiat”
bedzie wlasnie okreslat materialno-empiryczna, ,,powierzchniowa” warstwe rze-
czywistosci, a nie spotecznie usankcjonowane, powszechne konwencje myslenia
0 niej.

Idac dalej, proponowana tu koncepcja ,,realizmu metafizycznego” zakwestio-
nuje wyrazny dualizm podmiotu i przedmiotu, ktéremu w porzadku epistemolo-
gicznym odpowiada opozycja idealizmu i realizmu. Wtasnie rodzaj ogladu
kontemplacyjnego, otwarty w filmowym widzeniu, tgczy niejako sprzecznosci,
prowadzac per visibilia ad invisibilia drogg filmowej intuicji fenomenologiczne;.
Zarysowang propozycj¢ odnios¢ do obrazow filmowych Wernera Herzoga, cho¢
nalezy zaznaczy¢, iz wedlug mnie, w swym zasadniczym ksztatcie (przy jedno-
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czesnym uwzglednieniu réznic) znajduje ona zastosowanie takze w odniesieniu do
tworczo$ci innych rezyserdw, takich jak Andriej Tarkowski, Carlos Reygadas czy
Abbas Kiarostami. W istocie mozna tu méwi¢ o swoistym fenomenie kina metafi-
zycznego, w ktorym mamy do czynienia z filmowym wariantem ontologii feno-
menologiczne;.

Obrazy ,,odkrywajace” i obrazy ,,projekcyjne”

Przedstawiona tu koncepcja wyrasta z przekonania, iz medium filmu w szcze-
gblny sposob podejmuje problematyke ontologiczng i epistemologiczng, uaktyw-
niajac specyficzny splot relacji miedzy obrazem, podmiotem i rzeczywistoscig.
Nalezaloby zacza¢ od ontologicznej specyfiki tegoz medium, ktorg poddaje reflek-
sji m.in. André Bazin . W mysl jego wywodu obraz filmowy w pehni zaspokaja
swoistg obsesj¢ realizmu wiasnie przez fakt swojego ontycznego i genetycznego
zwigzku z samym modelem, a wigc realnym istnieniem. Bazin podkresla, iz proces
mechanicznej reprodukcji implikuje catkowita eliminacje¢ subiektywizmu artystycz-
nej kreacji — kamera wyzwala rzeczywistos¢ z poznawczej deformacji, pozwalajac
»przemoéwic” tajemnicy samej rzeczywistosci. Teoretyk wierzy w obiektywizm fil-
mowej percepcji, w jej niezafatszowany kontakt z realnoscia, ktora wczesniej (na
gruncie innych sztuk, z wyjatkiem fotografii) pozostawata w ukryciu. Wydaje si¢
oczywiste, ze tak rozumiana obiektywnos¢, ktéra wyklucza podmiotowy udziat
W procesie tworczym, ma wymiar nie tylko utopijny, ale i wylacznie przedmio-
towy; jednak koncepcja autora nabiera sensu w perspektywie podziatu rezyserow
na tych, ktorzy ,,wierza w obraz” i tych, ktorzy ,,wierza w rzeczywisto$¢”. Rezy-
serzy ,,wierzacy w rzeczywistos¢” szukaja tresci swych dziet w strukturze bytu,
rezyserzy ,,wierzacy w obraz” natomiast w tworzonym przez siebie obrazie, gdzie
ogromng rol¢ odgrywaja kreacyjne $rodki wyrazu subiektywnie interpretujace rze-
czywisto$¢ — plastyka obrazu i montaz.

Wedlug mnie trafno$¢ Bazinowskiej intuicji trzeba jednak nieco zmodyfikowaé
w jej dalszych implikacjach. I tak warto dokona¢ rozréznienia migdzy subiektyw-
noscig a subiektywizmem 2. Subiektywno$¢ bede traktowaé jako podmiotowy akt
poznawczy, poszukujacy prawdy, ktora przekracza granice ,,ja” — elementem kon-
stytutywnym jest tu wiec rodzaj relacji o charakterze dialektycznym. Subiektywizm
natomiast bedzie tu oznaczac akt poznawczej immanencji, wyczerpujacy si¢ w fik-
sacji wokot ,,ja” 1 negujacy wszelkg mozliwos¢ transgresji. W odniesieniu do ob-
razu filmowego proponuj¢ zatem mowi¢ z jednej strony o obrazach, w ktorych
subiektywny akt percepcji (kamera) jest nakierowany na odkrywanie rzeczywis-
tosci (istoty rzeczy) przez jej intensywng kontemplacje, a z drugiej — o obrazach
projekeyjnych, zamknigtych w immanencji solipsyzmu, w ktorych nie istnieje by-
towe, transcendentne odniesienie. Innymi stowy — kreacji (tworczosci) ,,odkrywa-
jacej”, poszukujacej istoty, nalezaloby przeciwstawic¢ kreacje ,,projekcyjng”,
zorientowang subiektywistycznie i relatywistycznie.

Nietrudno zauwazy¢, ze obecnie mamy do czynienia z dominacja drugiego typu
obrazow i odrzuceniem Bazinowskiego rozpoznania — wraz z poststrukturalnym
zakwestionowaniem binarnego przylegania obrazu (percepcji) i rzeczy, refutacja
metafizyki obecnosci, mozna méwié jedynie o wymiarze epistemicznym, gdzie
uniewaznieniu podlega wszelka transcendencja. W paradygmacie poststrukturalis-
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tycznym obraz jest pozbawiony wymiaru ontologicznego, manifestujac si¢ jako
,.symulakr” zrywajacy z zasadg ekwiwalencji znaku i rzeczywistosci 3. Nalezy pod-
kresli¢, iz estetyka postmodernistyczna zupetnie kwestionuje kategori¢ realnosci,
znoszac opozycje prawdy i fikcji. Tym samym mozna méwic o catkowitej konsty-
tucji ,,rzeczywistosci” w artefaktach kultury (obszarze jezyka). Nietrudno rowniez
zauwazyc¢, ze wspotczesne teorie estetyczne akcentuja radykalne odejscie od wszel-
kiej formutly ontologicznej referencji i przemiang statusu widzialnosci — obraz (fo-
tograficzny, filmowy) przestaje by¢ odciskiem, Sladem rzeczy i staje si¢ wylgcznie
domeng artystycznej kreacji, ktora sprowadza si¢ do konstrukcji obrazu mental-
nego *. Mozna powiedzie¢, iz nowozytny prymat filozofii $wiadomosci znajduje
pewng kontynuacje w mysli postmodernistycznej, realizujacej z jednej strony wa-
riant skrajnego solipsyzmu, a z drugiej — wariant lingwistyczny. Oba warianty ne-
guja istnienie autentycznej, zrodlowej realnosci, stanowigcej byt transcendentny.
O ile jednak filozofia swiadomosci, wychodzac od podmiotowego doswiadczenia,
znajduje czesto jego korelat w przestrzeni rzeczywistosci, o tyle w nurtach solip-
systycznym i lingwistycznym mozna dostrzec swoista implozj¢ bytu badz to na
rzecz catkowitej immanencji ,,ja”, badz immanencji jezyka/dyskursu, co zasadniczo
przeksztatca istot¢ poznania.

Filmowy ,,realizm metafizyczny” konstytuuje si¢ natomiast na gruncie obrazu,
ktéry poszukuje prawdy bytu (istoty rzeczy). Wtasnie w tym kontekscie warto wy-
toni¢ rolg fenomenologii w proponowanej tu koncepcji. Zarys specyfiki filmowe;j
ontologii fenomenologicznej (na przykladzie tworczosci Herzoga) przedstawig
wigc w nawigzaniu z jednej strony do filmowej refleksji Bazina, z drugiej — do fe-
nomenologii Edmunda Husserla (a $cislej — jego redukeji fenomenologicznej) °.

Herzogowski ,,realizm metafizyczny” w $wietle teorii Bazina

Jak juz wspomniatam, teoria Bazina ktadzie szczeg6lny nacisk na sama specy-
fike medium filmowego, a wigc mozliwos¢ rejestracji realnego bytu w catej jego
wieloznacznosci i nieokreslonosci, poza deformujacg i fragmentaryczng interpre-
tacja percepcji subiektywistycznej. W tym porzadku znaczen kamera filmowa poz-
wala wizualnie zaistnie¢ milczacej tajemnicy samej rzeczywistosci. Tak rozumiang
mechaniczng reprodukcje realizuja preferowane przez Bazina estetyczne srodki
wyrazu: stosowanie inscenizacji w glab, autonomia semantyczna dhugich uje¢, re-
zygnacja z nadawania znaczen przez linearny montaz i plastyke obraz. Nietrudno
zauwazy¢, iz Bazinowska ontologiczna koncepcja realizmu nie stanowi koncepcji
racjonalistycznej. Wedtug Bolestawa Michatka Bazin wikla si¢ w niezamierzony
przez siebie paradoks. Mialby on polegaé¢ na tym, iz teoretyk wymaga od jezyka
filmu chtonigcia realnosci, czego rezultatem ma by¢ ukazanie wtasnie tego, co nie-
realne, irracjonalne, co jest tajemnica. Jak wskazuje Michatek, rzeczywistos¢ tylko
wtedy jest dla Bazina prawdziwa, jezeli jest niezinterpretowana, jezeli zawiera ta-
jemnicg. Film realistyczny miatby wigc shuzy¢ do skonstatowania istnienia tajem-
nicy, jej afirmacji, a nie do jej zgtebienia, przeniknigcia w autorskiej interpretacji
Swiata 6. Wydaje sie, ze my$l Michatka wychodzi z zalozenia, iz tajemnica bytu
stanowi warto§¢ opozycyjna wobec realizmu, a element metafizyczny stoi w
sprzecznoS$ci z tym, co wlasciwe fizycznej rzeczywistosci, poddajacej si¢ filmowej
rejestracji. Mamy tu do czynienia ze specyfika refleksji dychotomicznej, ,,wyklu-
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czajacej”, a jednoczes$nie empirycznej i racjonalnej, z okreslonym, preferowanym
przez Michatka rozumieniem realizmu. Wedlug mnie nie mozna mowic o parado-
ksie w koncepcji Bazinowskiego realizmu, gdyz zasadza si¢ on na odmiennych
przestankach. 1 wlasnie tworczos¢ Herzoga wpisuje si¢ niejako w Bazinowskie
rozpoznanie — obrazy niemieckiego rezysera ,,utrafiajg” w rzeczywistos¢, daleko
wykraczajac poza zwykla rejestracje materialnej widzialnosci. To rejestracja na-
stawiona na ujawnianie istoty, ukrytej prawdy bytu, niedostepnej zarowno potocz-
nej czy racjonalnej percepcji $wiata, jak i ogladowi innych sztuk. Mozna
zaryzykowac twierdzenie, ze eksponowane przez Bazina realistyczne $rodki wy-
razu (konkretna struktura estetyczna), stosowane konsekwentnie w Herzogowskiej
praktyce filmowej (o czym za chwilg), odpowiadajg metodzie fenomenologicznej,
pelniac niejako funkcje redukeji na gruncie obrazu filmowego, ktéra stuzy pogle-
bionej ontologii — odstonieciu ,,niewyrazalnej”, ,,niewidzialnej” struktury rzeczy-
wistosci.

W tym miejscu warto zaprezentowaé sposob, w jaki tak pojeta filmowa onto-
logia fenomenologiczna realizuje si¢ w tworczosci Herzoga. Widac¢ to szczegodlnie
wyraznie w ,,wizyjnych” (,,pejzazowych”) obrazach rezysera ’, charakteryzujacych
si¢ w wymiarze estetycznym mocno wyeksponowang ,,zastygla” strukturg i prefe-
rowaniem calo$ciowych ujec¢ rzeczywistosci. Zastosowane w nich srodki wyrazu
— inscenizacja w glab, dlugie, autonomiczne semantycznie ujgcia i uwidacznianie
oscylacji migdzy ruchem a bezruchem, przy znacznym zaakcentowaniu momentu
bezruchu w obrgbie rejestrowanej realnosci — maja na celu ujawnienie istotowych
obszarow bytu, niedostepnych potocznej percepcji, skoncentrowanej na linearnym
przebiegu zdarzen, a wige konstytuuja one ,,realizm metafizyczny”.

Bazin, piszac o filmach Friedricha Wilhelma Murnaua, kwestionuje przekona-
nie o malarskosci ich kompozycji; podkresla, ze owa kompozycja obrazu nie uzu-
pelnia ani nie deformuje rzeczywisto$ci, ale stara si¢ wys$ledzi¢ jej glebsza
strukture, ukazac istniejace juz w niej wspoétzaleznoscei 1 przyjac je same za pod-
stawe dramatu. Takze w filmach Ericha von Stroheima najwazniejsza jest, wedlug
francuskiego teoretyka, obserwacja samej rzeczywistosci, ktdra za sprawg insce-
nizacji opartej na przygladaniu si¢ jej z bliska i uporczywie, sama wyjawia swoj
sens. Obrazy wymienionych rezyseréw nie dodajg wigc niczego do rzeczywistosci,
tylko ja odkrywaja 8. Te Bazinowskie konstatacje mozna wedtug mnie z powodze-
niem odnies¢ takze do praktyki filmowej Herzoga, jednak trzeba przy tym wskazaé
znaczgcq roznice dotyczacg ontologiczno-estetycznej warto$ci bezruchu °. Herzo-
gowski ,,realizm metafizyczny”, nastawiony na ujawnianie glebokiej struktury rze-
czywistosci, koncentruje si¢ w filmach ,,wizyjnych” na bytowosci ,,zastyglej”,
,barokowej”. W ujeciu Bazina ,,barokowo$¢” stanowi z jednej strony warto$¢
przekroczong w obrazie filmowym dzigki rejestracji ruchu ciaglego '°, z drugiej —
bylaby raczej wyrazem autorskiej ,,wiary w obraz”, a wigc realizacjg kreacyjnych
wiasciwosci plastyki obrazu. W filmach Herzoga jednak kamera, rejestrujac real-
no$¢, w ktorej ontologiczng przewage zyskuje bezruch, stara si¢ jakby odstonic¢ is-
totowy wymiar bytu. Tym samym owa ,,barokowo$¢” obrazu nie deformuje
rzeczywistosci zgodnie z wymogami wyobrazni plastycznej rezysera, niczego do
niej nie dodaje, ale ja niejako intensyfikuje, dzigki czemu przekracza potoczny
oglad $wiata zjawisk i dociera do tego, co ontologicznie obecne, ale ,,niewidzialne”.
W tym kontekscie jest wigc bez watpienia wyrazem Herzogowskiej ,,wiary w rze-
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Fata morgana, rez. Werner Herzog (1971)

czywisto$¢”. Zdzieranie zaston powierzchownego ogladu $wiata i wyzwalanie
ukrytej ,,twarzy” bytu wydaje si¢ fundamentalng warto$cia ontologii Herzogow-
skiego obrazu. W rozwijanym tu porzadku znaczen szczego6lnie wybrzmiewaja
stowa rezysera, ktory w dokumencie Bialy diament (2004) zamierza polecie¢ ste-
rowcem nad lasami Amazonki i sfilmowaé obszary istniejace, ale do tej pory nie-
ujawnione, ,,zakryte”: ,,Wierzymy w celuloid”. Warto dodaé, ze wiara artysty
W rejestracyjno-poznawczg moc obrazu analogowego (filmowe;j referencji), wbrew
wspotczesnym filozoficznym (i technologicznym) modom, implikuje wiarg
w obecnos¢ filmowanej rzeczywistosci, w tkwiagca w niej niejako immanentnie
prawde, ktora czeka na odkrycie.

Owo odkrywanie ontologicznie istotowych obszaréw bytu wyraznie eksponuja
sceny z filmu Fata Morgana (1971). To dokument stanowiacy interpretacj¢ mitu
Stworzenia. Warto w tym miejscu przywolaé refleksje Amosa Vogela dotyczaca
tego dokonania Herzoga: ,,(...) Powiodla mu sie tutaj sztuka, ktora na pierwszy
rzut oka moze wydawac sie przewrotna i trudna. Pracujgc wraz ze swym operato-
rem na materiale branym z realnosci (coz za wspaniata, ,, kosmiczna” polemika
z dokumentalng rzeczywistosciq i cinéma vérité), zdecydowat si¢ odkryc to, co me-
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tafizyczne, thwigce pod tym, co zwykle i pospolite, jak rowniez przywrocic pierwot-
ngq forme sardonicznej interpretacji mitu Stworzenia. Dokonat tego w Afryce, w sur-
realistycznym krajobrazie, w Afryce, ktorej nigdy nie bylo, w swiecie, ktory istnieje
zawsze . Cho¢ Vogel akcentuje surrealistyczny aspekt Herzogowskiego obrazu,
to zwraca rowniez uwage na dwa istotne wedtug mnie elementy — na odkrywanie
tego, co metafizyczne w wygladach pozornie zwyczajnego i oswojonego percep-
cyjnie $wiata oraz na uniwersalny, wieczny wymiar istniejacego bytu, ktory zostaje
niejako ujawniony w obrazie rezysera. | tak w pierwszych ujeciach Fata Morgany
nieruchoma kamera rejestruje osiem razy ladowanie samolotu. Za kazdym razem
mozna dostrzec subtelne zmiany w kolorystyce tta i co$ na ksztalt narastajacej upal-
nej pary, ktora coraz bardziej ,,;ozmywa” kontury samolotu. Jiirgen Theobaldy kon-
statuje, iz w scenie tej jest widoczne zafascynowanie poczatkiem, jednym ujgciem,
jednym punktem, do ktérego powraca kamera, co wzmaga intensywnos¢ dzieta
Herzoga (podobna fascynacje poczatkiem mozna zaobserwowac w obrazie skoczni
narciarskiej, od ktorej wciaz odbija si¢ snycerz Steiner w Wielkiej ekstazie snycerza
Steinera) 2. Warto doda¢, ze w owej scenie dokonuje si¢ intensyfikacja percepcji
rzeczywisto$ci — powtarzajaca si¢ rejestracja ladujacego samolotu odziera jakby
rzeczywisto$¢ z oczywistosci jej rozpoznania, wskazujac przy tym jej glgbszy, on-
tologiczny wymiar. Wydobywaniu tego glebszego wymiaru bytu stuzy wige swoista
,»0bsesyjnos¢” w rejestrowaniu powtarzalno$ci tego samego ruchu, dzieki ktorej
traci on swoja pozorng zwyczajno$¢ i niezauwazalnos$¢. Te¢ sama uporczywos¢
ogladania jednego, powtarzajacego si¢ ruchu mozna dostrzec w ostatniej scenie
filmu Nawet karly byly kiedys mate (1970) — widzimy w niej wielbtada, ktéremu

Fata morgana, rez. Werner Herzog (1971)
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Cobra Verde, rez. Werner Herzog (1987)

podcicto przednie konczyny — probuje on raz po raz si¢ podnie$¢. Kamera obser-
wuje ten ruch w bardzo dlugim, statycznym ujeciu, co wytraca widza z codziennych
percepcyjnych przyzwyczajen i kaze mu wniknaé w samg istote obrazu 3.
Kolejne sceny Fata Morgany pokazuja pustynig, a spoza kadru daje si¢ styszeé¢
komentarz, iz jest to swiat pogrgzony w ciszy i bezruchu. Kamera raz wykonuje
travellingi, ukazujac ,,zastygla”, nieruchoma realno$¢, innym razem zatrzymuje
si¢, by rejestrowa¢ w diugich ujeciach powolne pulsowanie rodzacego si¢ we-
wnatrz kadru ruchu zycia. Mozna réwniez dostrzec uj¢cia zupetnie pozbawione
ruchu, catosciowo ,,zastygle”, ktore obrazuja pustynny bezkres, jakby wieczny
wymiar bytu istniejacy poza konkretnym czasem. I znéw spoza kadru dobiega
glos narratora: Niewidzialne bylo twarzq ziemi; byla tam tylko nicosc; byta tam
tylko cisza, nieruchomosc i ciemnos¢. Wydaje sie, ze te stowa i towarzyszace im
obrazy rzeczywistos$ci okre§laja w pewnym stopniu status ontologiczny wszyst-
kich dziet Herzoga — swoisty bezkres, bezruch i bezczas, ktére ujawniaja ,,niewi-
dzialne” obszary bytu stanowiag w jego twoérczosci fundamentalne formy
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Woyzeck, rez. Werner Herzog (1979)

obrazowe. W Fata Morganie sa one bezposrednio zwigzane z powstawaniem
Swiata, ktory wytania si¢ z Nicosci (w Lekcjach ciemnosci — z jego upadkiem,
a wiec powrotem do Nicosci), natomiast w pozostatych filmach rezysera funkcjo-
nuja juz niezaleznie, jako konstytutywne czynniki struktury ontologicznej obrazu.
Warto w tym miejscu przywotac¢ rozwazania Tomasza Majewskiego dotyczace
nudy i odrealnienia w odbiorze filmowym. Autor, nawigzujac m.in. do refleks;ji
Serena Kierkegaarda i Martina Heideggera, wskazuje, iz doswiadczenie nudy
wiaze si¢ bezposrednio z doswiadczeniem nicosci, ktora stanowi ontologiczng
wlasciwos¢ bytu. Kierkegaard zwraca uwage, ze nuda spoczywa na nicosci, co
wslizguje sie w byt, Heidegger natomiast stwierdza, iz w znudzeniu ujawnia si¢
calo$¢ bytu . Majewski, wykorzystujac terminologic Heideggera, konstatuje, ze
nuda tudzi mozliwoscig otwarcia naszej percepcji na wymiar ontologiczny za cen¢
utraty zréznicowan ontycznych, czyli kosztem utraty intensywnos$ci doswiadcze-
nia poszczegolnych dostepnych zmystowo rzeczy. Taka esencjalizacje¢ istnienia,
uobecnianie catosci bytu, czyli czystego, wydarzajacego si¢ bycia, dostrzega on
w casusie Stalkera Andrieja Tarkowskiego i w filmie Z biegiem czasu Wima Wen-
dersa '3. Podobne zjawisko ontologizacji bytu, esencjalizacji istnienia w obrazie
filmowym mozna zaobserwowac takze w Fata Morganie i innych dzietach Her-
zoga. Eksploracji owego czystego istnienia stuzy u Herzoga swoista redukcja
Swiata przedstawionego do uniwersalnej istoty bytu, ktérg obrazuje ,,zastygla”,
,Wizyjna” struktura '°, Warto zauwazy¢, ze ta rezygnacja z koncentracji kamery
na linearnym przebiegu zdarzen, na réznorodnosci migotliwych ,,przeptywow”
codziennego $wiata zjawisk, a tym samym ,,zatrzymanie” ruchu na rzecz ekspo-
zycji bezruchu, tylko pozornie stanowi wartosc¢ ,,nierealistyczng”. W obrazie fil-
mowym Herzoga stuzy wtasnie ,,realizmowi metafizycznemu”, a wigc zrywa
z rozumieniem realizmu wlasciwym percepcji racjonalno-empirycznej i wyzwala
percepcje pogiebiong. Wedlug Theobaldy’ego kamera jest w filmach rezysera nie
tylko urzadzeniem, ktére umozliwia przeniesienie jakiego$ obiektu z rzeczywis-
tosci na tasme filmowa, ale przede wszystkim dopiero tworzy ten obiekt i nie bg-
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dzie wielkiej przesady w powiedzeniu, ze krajobrazy Herzoga nie istniejg poza
jego filmami. Fata Morgana jest przy tym filmem pozbawionym akcji, a ol$nie-
wajaco pigkna obcos¢ ukazanych krajobrazow miesci si¢ pomigdzy osobistg wizja
a obiektywizmem dokumentu. Jednym z osiagni¢¢ tego dzieta jest w opinii bada-
cza fakt, iz pokazywane krajobrazy nie zostaly jeszcze wyeksploatowane; obce,
dalekie, nieoswojone za posrednictwem plakatéw biur podrdzy staja sie czescia
obrazu jakiego$ mitycznego §wigta stworzenia, otwierajg oczy na niewidziane '’.
Jak wigc wida¢, Theobaldy akcentuje element kreacji w obrazach Herzoga '8, ale
zwraca takze uwage na wazny aspekt w rozwazanym przeze mnie porzadku zna-
czen — na uwidacznianie w rejestracji filmowej nieoswojonych, niewidzianych
dotad, acz niezmiennie obecnych obszaréw bytu.

Podobne obrazy ,,zastyglej”, ,,wizyjnej” natury mozna zaobserwowaé w Lek-
cjach ciemnosci (1992). Tu jednak mamy do czynienia nie z obrazem Stworzenia
$wiata, ale z krajobrazem jego upadku, katastrofy wywotanej przez destrukcyjne
dziatanie cywilizacji. Kamera, wykonujac travellingi, ukazuje najpierw gory spowite
mgla, a nastgpnie obrazy zniszczenia i pustki — ptonace nad Zatoka Perska szyby
naftowe, rope, ktora zalewa lasy, pustyni¢ pelng wrakow, szczatkow samochodow,
gdzie nie ma juz czlowieka — to swoisty powr6dt do Nicosci . Filmowi patronuje
motto z Blaise’a Pascala: Upadek swiatow gwiezdnych dokona sie tak, jak ich stwo-
rzenie —w doskonalej piecknosci. Obrazom wymartego $wiata towarzyszy podniosta
muzyka Wagnera, Schuberta, Prokofiewa i Verdiego oraz apokaliptyczne komenta-
rze spoza kadru, ktore podkreslaja katastroficzny wydzwiek catosci. Mimo ze film
ten z jednej strony odwoluje si¢ do konkretnej historii, z drugiej — kreuje na jej bazie
specyficzng, apokaliptyczna wizje konca $wiata, to przede wszystkim eksponuje
uniwersalna, realnie istniejaca przestrzen bytu, ktora ujawnia swoj ksztatt w wyniku
ogladu kamery. Totalny, catoSciowy oglad rzeczywistosci, skoncentrowany na ,,za-
styglej” bytowosci, podkreslaja ujecia z lotu ptaka, wprowadzajac wyraznie meta-
fizyczng perspektywe. Rejestracja ,,martwoty” $wiata stanowi nie tylko uchwycenie
konsekwencji niszczycielskich dziatan cywilizacji, ale zwraca uwage na fundamen-
talny, wieczny, ,,nicoSciowy” aspekt bytu, ktdry zostaje odstonigty wskutek anihilacji
percepcji ontycznych zréznicowan, wlasciwej codziennemu, potocznemu ogladowi
materialnej rzeczywisto$ci. Podobnie jak w Fata Morganie powstawanie $wiata,
tak tu jego upadek staje si¢ pretekstem dla konstytucji ,,realizmu metafizycznego”
— przekroczenie tego, co dostgpne zmystowo, unaocznia nieskonczonos¢, pozwala
zaistnie¢ w obrazie ,,niewidzialnej” bytowej obecnosci.

Kluczowa figure ,realizmu metafizycznego”, wystepujaca w wigkszosci filmow
Herzoga, stanowi uj¢cie realizujace wspomniang wczesniej koincydencje ruchu
i bezruchu — ukazanie elementu ruchomego, ktory zostaje niejako ,,wchtoniety”
w nieruchoma catos¢ zarejestrowanego bytu. Nieruchoma kamera w dlugim ujeciu,
z wykorzystaniem inscenizacji w glab, ,,wpatruje si¢” w ruchomy element ludzki,
ktory stopniowo, wchodzac w glab kadru, jednoczy si¢ jakby z cato$cig ,,zastyg-
fego”, bezkresnego bytu, stajac si¢ jego czescia, ,,przenikajac’ do jego wngtrza. I tak
w Woyzecku (1978) figura ta pojawia si¢ m.in. w scenie samobojstwa bohatera —
widzimy go wchodzacego do stawu z nozem w reku (narzgdziem zbrodni), w glab
»zastyglej” natury, powoli catkowicie znikajacego pod woda; w Szklanym sercu
(1976) w jednym z ostatnich ujg¢ obserwujemy todke ptynaca w glab bezkresnego
oceanu; rowniez bohater filmu Tam, gdzie snig zielone mrowki (1983) w ostatniej
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scenie idzie w glab nieruchomej, ,,martwej” przestrzeni australijskiego pustkowia,
ostatecznie w niej zanikajac. W Krzyku kamienia (1991) natomiast kamera wykonuje
travelling z lotu ptaka wokot szczytu gory, ukazujac protagoniste na szczycie jako
znikomy punkt, pograzonego w monumentalnej przestrzeni gor. Z pewng modyfi-
kacjg mamy rowniez do czynienia w analogicznych scenach w filmach Nosferatu —
wampir (1978) i Cobra Verde (1987) — ostatnie ujgcie Nosferatu ukazuje Jonathana
na koniu znikajagcego w odmetach pustynnego piasku, przy czym sam piasek jest
réwniez w ruchu, jakby ,,faluje”’; podobnie w Cobra Verde w przedostatniej scenie
widzimy konwulsyjne ruchy Cobry zmagajacego si¢ z lina, by wciagnaé 16dz na
morze, a samo morze jest takze elementem ruchomym, niespokojnym. W koncu bo-
hater upada bezsilnie, ,,wtapiajac si¢” w otaczajaca, bezkresng przestrzen.

Trzeba jednak zaznaczy¢, ze figura ta realizuje si¢ w filmach Herzoga z prze-
waga ujeé, w ktorych ukazywana natura jest nieruchoma, wyrazajac wieczny, niez-
mienny aspekt bytu. Ekspozycji catoSciowej, totalnej wizji rzeczywistosci stuzy
najczeSciej inscenizacja w glab, ale roéwniez travellingi, panoramy wykonywane
z lotu ptaka, ktore podkreslaja ogrom bytu i znikomos¢ pierwiastka ludzkiego.
Bazin zwraca uwagg, ze jednoujgciowa scena z glebig ostrosci pozwala zachowaé
obraz w czasie i przestrzeni, przedstawiajgc inscenizowane wydarzenie w calej
jego fizycznej jednolitosci. Przywotany $rodek estetycznego wyrazu powoduje
réwniez, iz sposob kontaktowania si¢ widza z obrazem jest bardziej zblizony do
sposobu kontaktowania si¢ z rzeczywistoscia, a strukturze obrazu zostaje przywro-
cona jej wieloznaczno$é, zredukowana przez jednoznaczno$¢ montazu analitycz-
nego 2. Rejestracja nastawiona na ujawnianie wieloznacznoS$ci i nieokre§lono$ci
»realnego”, eksponujaca jego fizyczng jednolito$¢ i metafizyczne wlasciwosci, ce-
chuje wlasnie filmy Herzoga. Owe wlasciwosci rezyser dostrzega najczesciej na
tych obszarach natury, ktore najpetniej obrazujg nieskonczono$¢ — pojawia si¢ wigc
ocean, morze, pustynia, gory, bezkresna dzungla, a takze wiele uje¢ nieba. Imma-
nuel Kant, przywolujac obrazy gwiazdzistego nieba, morza czy oceanu w analizie
estetyki wzniostosci konstatuje, iz musimy (...) umie¢ dopatrzy¢ sie wzniostosci
oceanu w samym tylko widoku, jaki ukazuje sie naszym oczom, gdy jest spokojny,
Jjako jasne, ograniczone jedynie przez niebo zwierciadlo wod, gdy zas jest niespo-
kojny, jako otchian zagrazajgca pochionieciem wszystkiego *'. Herzogowskie ob-
razy realizuja w tym kontek$cie Kantowska koncepcje ,,negatywnego
przedstawienia”, ktore przez negacj¢ tego, co zmystowe, otwiera nieskonczonosc¢
przekraczajacg naszg zdolno$¢ rozumienia 22, Mieliby$my zatem do czynienia
z przedstawieniem wskazujacym na niemoznos$¢ adekwatnego ujecia tego, co ,,nie-
wyrazalne” i ,,nieprzedstawialne”.

Kilkakrotnie w dzietach rezysera pojawia si¢ niezwykte ujecie, realizujgce
w pewnym stopniu analizowana wyzej figure, ale i ja modyfikujace, stanowiace
obraz kontemplacji bytu w formie modlitwy. I tak w dokumencie Dzwony z glebin
(1993), poswigconym rosyjskiej duchowosci (zarowno prawostawnej wierze, jak
i przesadom), w jednym z uje¢ nieruchoma kamera rejestruje czotgajacych si¢ po
cienkim lodzie, w glebi kadru, pielgrzymow, ktorzy poszukuja podwodnego miasta
Kitezh. W pierwszym planie widzimy natomiast kobiete opowiadajaca, jak styszata
dzwony z glebin i chor cherubindw. Wezesniej pojawiajg si¢ sceny obrazujace mod-
lacych si¢ i chodzacych na czworakach ludzi, ktorzy wierza, ze znajduja si¢ na
swictym wzgodrzu, gdzie Bog uzdrawia (tu kamera jest jednak ruchoma, sytuuje
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si¢ blisko postaci, brak tez inscenizacji w glab). W dokumencie Kofo czasu (2003),
poswieconym z kolei buddyjskiej duchowosci, kamera w dhugich, statycznych ujeg-
ciach ukazuje pielgrzymow przemierzajacych pustynna, Swigta ziemie, wykonuja-
cych rytualne gesty i ktadacych si¢ na nia, w gl¢bi kadru za$ widniejg Himalaje. Te
kontemplacyjne obrazy realizujg wlasciwg omawianej figurze koincydencje ruchu
pierwiastka ludzkiego i bezruchu zarejestrowanego obszaru bytu (16d, wzgorze, pu-
stynna ziemia, gory), ale element ludzki nie zostaje tu ostatecznie ,,wchloniety”,
tylko celebruje byt w formie modlitwy, jednoczy si¢ z nim niejako przez dotykalna,
cielesna wrecz bliskos¢ obecnosci. Ukazywana rzeczywisto$¢ stanowi przestrzen
stricte sakralna, reprezentujac jednoczes$nie konstytutywna dla obrazu Herzoga gle-
boka, ontologiczng strukture. W tym kontekscie ciekawe ujecie pojawia si¢ w do-
kumencie Spotkania na krancach swiata (2007), traktujacym o zyciu naukowcow
na Antarktyce. Widzimy w nim trzech z nich lezacych na lodzie (nad oceanem),
wstuchujacych si¢ w dzwieki (odgtosy) wydawane pod lodem przez foki. I cho¢
mamy tu do czynienia z przestrzenig laicka, to 6w gest wskazuje na podobng probe
kontaktu z ,,niewidzialng” rzeczywistoscig, swoiste tropienie ukrytej struktury ist-
nienia, ujawnianie jej bytowej obecnosci. W analizowanym porzadku znaczen szcze-
golnie wybrzmiewaja stowa samego rezysera, padajace spoza kadru w innej scenie
tego filmu, ktora obrazuje prace nurkow. Twierdzi on, ze nurkowanie jest jak wcho-
dzenie w innq rzeczywistos¢, zejscie do katedry, a sami nurkowie, przed wykonaniem
tejze czynnosci, milczq jak ksieza przygotowujgcy sig do mszy. Trzeba podkreslic,
iz wszystkie obrazy Herzoga stanowia w zasadzie sui generis kontemplacje istoto-
wego wymiaru bytu, ktorej stuzg przywotane estetyczne $rodki wyrazu, przy czym
jest ona najbardziej dostrzegalna w ekspozycji bezkresnych, ,,zastygltych” prze-
strzeni natury. Praca kamery Herzoga przypomina owg pracg nurkéw — odstania to,
co istniejace, lecz ,,zakryte”, przez intensywny, wnikliwy i milczacy oglad.

Swoistym podsumowaniem tej czgsci rozwazan moze by¢ wypowiedz jednego
z bohaterow dokumentu Spotkania na krancach swiata, naukowca-fizyka. Poszu-
kuje on we wszechswiecie niemal niewykrywalnych czastek neutrino, ktore prze-
nikaja otaczajacg nas materi¢ — mozna je zmierzy¢, ale nie mozna ich dotknac.
Czastki te sg elementarne, wptynety bezposrednio na powstanie wszech$wiata, kon-
stytuujg znang nam materig, jednak istniejg jakby w odrgbnym wszech§wiecie.
Fizyk konstatuje, ze cho¢ rozumie neutrino matematycznie i intelektualnie, to wcigz
ma tajemnicze, wewngtrzne uczucie, ze jest tu cos$, co go otacza, jak jakis duch czy
Bdg, a prowadzone przez niego badania sg jak mierzenie swiata duchow. Wydaje
si¢, ze analogiczny charakter ma tworczo$¢ Herzoga, ale miejsce matematycznego
rozumienia i ,,mierzenia” zajmuje tu mechaniczna reprodukcja rzeczywistosci. Ka-
mera rezysera rejestruje widzialny §wiat fizyczny, by odkry¢ w nim to, co go kon-
stytuuje 1 jednoczesnie transcenduje, a jest nieuchwytne i nieokreslone. Filmowe
tropienie ,,niewidzialnego” stanowi forme uobecniania najglebszej realnosci bytu.
Znamienne w tym porzadku znaczen sa rowniez stowa innego protagonisty Spotkan
na krancach swiata, rosyjskiego filozofa, przywolujacego mysl Alana Wattsa, pod-
hug ktorej wszechswiat oglgda siebie naszymi oczyma, a naszymi uszami stucha
swoich kosmicznych harmonii. Jestesmy swiadkami, przez ktorych jest on Swiadom
swojej chwaly, swojej wspaniatosci . Wiadnie kamera Herzoga pelni niejako role
ontologicznego $§wiadka, pozwalajacego wybrzmie¢ temu milczacemu, kosmicz-
nemu ,,jezykowi”.
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Michat Pawet Markowski zauwaza, ze na gruncie europejskiej mysli o obrazie
mozna moéwi¢ o dwoch opozycyjnych filozofiach reprezentacji — pierwsza (este-
tyczna) odsyla niejako do samej siebie i uobecnia to, co wida¢, czego mozna do-
tkna¢, co dostepne jest zmystom, druga natomiast (idealistyczna) — uobecnia to,
do czego odsyta i do czego zmysty nie maja dostepu. Pierwsza kieruje spojrzenie
ku zewnetrznej stronie rzeczy (idolom), afirmujac $wiat zjawisk — powierzchnie,
druga — ku jej istocie (ikonom), obrazujac sam byt — glebie. Dla obu z nich tradycja
platonska stanowi negatywne pole odniesienia — ani ikony, ani idole nie majg
prawa istnie¢ w swiecie, z ktorego wykluczono wszelkie przedstawienia. Dalej autor
stwierdza: Gdy migdzy pierwowzorem a odwzorowaniem odczujemy nieprzekra-
czalng przepasé, a pierwowzor wymknie sie wszelkiemu widzialnemu przedstawie-
niu, tatwo odkryjemy, ze wkraczamy w sfere platonizmu lub ikonoklazmu rozmaitej
masci. Gdy z kolei odwzorowanie zapanuje niepodzielnie nad pierwowzorem, ska-
zujgc go wrecz na nieistnienie, wowczas zatryumfuje estetyczna wizja obrazu, do-
magajqca si¢ dlan petnej autonomii. Gdy zas miedzy wzorem a odwzorowaniem
ustanowiona zostanie wzgledna rownowaga, wowczas obraz stanie si¢ epifaniq
bytu **. Wedlug mnie nie ulega watpliwosci, ze w tworczosci niemieckiego rezysera
mamy do czynienia wltasnie z epifanig bytu.

Husserlowska redukcja fenomenologiczna na gruncie obrazu Herzoga

W s$wietle redukcji fenomenologicznej Husserla kamera filmowa (subiektywny
akt percepcji) pelni role aktu intencjonalnej czystej $wiadomosci, ktory jest na-
kierowany na bezposredni, intuicyjny wglad w istote rzeczy. Owa wyjsciowa su-
biektywno$¢ stanowi wigc forme ,,0czyszczona” z wszelkich wyobrazen
i uprzedniej wiedzy (zarowno potocznej, empirycznej, jak i rozumowej) i ma pro-
wadzi¢ do ujawnienia obiektywnej esencji ogladanego fenomenu. Warto zazna-
czy€, iz samo przetransponowanie metody filozoficznej na ptaszczyzne filmowe;j
ontologii implikuje znaczace modyfikacje. Przede wszystkim projekt Husserlow-
skiej fenomenologii jest projektem idealizmu transcendentalnego, a wiec prze-
biega w przestrzeni §wiadomosci podmiotu, z ktorej wytaczony (zawieszony)
zostaje Swiat realny, jak rowniez §wiat psychicznych przezy¢ jednostki. Husserl
w Idei fenomenologii tak okresla swoje cele badawcze: Dla fenomenologii (...)
ktora ma by¢ teorig poznania, dla istotowej nauki o poznaniu (,,a priori”), odnie-
sienie empiryczne pozostaje wylgczone. W ten sposob powstaje fenomenologia
transcendentalna (...). Transcendentalna fenomenologia jest fenomenologiq kon-
stytuujqcej swiadomosci. (...) Zainteresowanie transcendentalne, zainteresowanie
transcendentalnej fenomenologii kieruje si¢ ku swiadomosci jako swiadomosci, kie-
ruje sie tylko ku fenomenom, fenomenom w dwojakim sensie: w sensie przejawu,
w ktorym przejawia sig cos obiektywnego, a z drugiej strony w sensie czegos obiek-
tywnego rozpatrywanego tylko o tyle, o ile si¢ wlasnie w przejawach przejawia, i to
rozpatrywanego ,,transcendentalnie, przy wylgczeniu wszelkiego empirycznego
uznania [w bycie]. (...) Rozjasnienie zwigzkow zachodzqcych miedzy prawdziwym
bytem a poznawaniem, i w ogole przebadanie korelacji migdzy aktem, znaczeniem
i przedmiotem jest zadaniem transcendentalnej fenomenologii (albo transcenden-
talnej filozofii) . W tym miejscu trzeba wyloni¢ trzy zasadnicze kwestie: po pierw-
sze — filozof wyraznie rozrdznia bytowos¢ realng (empiryczng) od bytowosci
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obicktywnej (transcendentalnej, ogélnej); po drugie — pojawia si¢ pytanie, jaka w is-
tocie zachodzi relacja miedzy podmiotem a ,,prawdziwym bytem”; i wreszcie po
trzecie — trzeba ukaza¢ owe rozstrzygnigcia w odniesieniu do obrazu filmowego.

I tak redukcja fenomenologiczna na gruncie obrazu filmowego, biorac pod
uwage wspomniang juz, ontologiczng specyfike¢ medium, dokonuje si¢ w material-
nej rzeczywisto$ci, a nie w przestrzeni filozoficznej §wiadomosci transcendental-
nej. Ta istotna réznica ma jednak swoje granice, gdyz celem fenomenologicznej
epoché jest utrafienie obiektywnej rzeczywistosci, a w konsekwencji — takze bytu
realnego. Swiadczy o tym dalszy wywod filozofa: Na tej drodze ostatecznie osigg-
niemy tez zrozumienie, jak realny transcendentny obiekt moze zostac utrafiony (jak
przyroda moze by¢ poznana) w akcie poznawczym (...) *°. Husserlowskie rozroz-
nienie obiektywnego (transcendentalnego) i realnego (empirycznego) ma wigc
w konsekwencji, w wyniku redukcji, prowadzié¢ niejako do odkrycia tego, co obiek-
tywne (eidos) w tym, co realne. W odniesieniu do obrazu filmowego obiektywne
bedzie zatem oznacza¢ istotowo realne, zarejestrowane w procesie mechanicznej
reprodukcji, bedace niejako ,,podszewka” zjawiskowej rzeczywistosci i ujawnione
dopiero dzigki fenomenologicznemu ogladowi kamery. Zaréwno filozofia Hus-
serla, jak i kamera Herzoga probuja ,,oczysci¢” percepcje (§wiadomos$é) z wlasci-
wosci ogladu potocznego, wszelkich uprzednich zatozen i rozumowej wiedzy,
z naiwnosci ,,postawy naturalnej”, by przez intuicyjny wglad dotrze¢ do istoty rze-
czy. Husserlowskie ,,wewnetrzne oko”, intencjonalny akt czystej swiadomosci od-
powiada zatem estetycznym $rodkom wyrazu w Herzogowskim obrazie. Redukcja
filozoficzna ma wigc prowadzi¢ od immanencji subiektywnej swiadomosci ku
obiektywnej transcendencji rzeczy, podczas gdy w dziele rezysera, za sprawa on-
tologicznej specyfiki medium filmowego, mamy niejako bezposrednio do czynienia
z wynikiem fenomenologicznej operacji — obszarem istotowej realnosci. Warto
w tym miejscu doda¢, ze catos¢ Husserlowskiej redukcji tworza dwa jej rodzaje —
transcendentalna i ejdetyczna. Redukcja transcendentalna zajmuje si¢ owym wta-
Sciwym epoché, ,,braniem w nawias”, zawieszaniem realnosci $wiata i sgdow o nim
w celu wygenerowania czystej Swiadomosci transcendentalnej. Redukcja ejdetyczna
natomiast dotyczy juz samego ,,oczyszczania” przedmiotu w ogladzie fenomenolo-
gicznym z cech przypadkowych i nieistotnych, empirycznie jednostkowych, by
uchwyci¢ jego ogodlna, absolutna, jawigca si¢ w swej samoprezentacji, konstytu-
tywng esencje. Herzogowski obraz, operujac w fizycznej rzeczywistosci, realizuje
przede wszystkim wiasnie redukcje ejdetyczna, ktorej filozoficzna transcendental-
nos¢ podlega transpozycji w realng, bytowa obecnos¢ 7.

Wydaje si¢, iz w porzadku mechanicznej reprodukcji problematyczna staje si¢
kategoria fenomenologicznej intencjonalnosci — nie tyle intencjonalnosci aktu
poznawczego, czyli nakierowania czystej §wiadomosci (oka kamery) na ogladany
przedmiot, ile intencjonalnosci jako sposobu istnienia owego przedmiotu. Dla Ro-
mana Ingardena, nawigzujgcego w estetyce filmu do Husserlowskiego pojecia
»przedmiotu intencjonalnego”, bytowos¢ filmu artystycznego jest tworem fikcyj-
nym, fantomowym, o pozorach rzeczywistosci, a jedynie film reportazowy uka-
zuje realne, autonomiczne w swym istnieniu rzeczy 8. Trzeba podkre$li¢, ze
Ingardena zajmuje gtéwnie przestrzen konstytucji przedmiotu intencjonalnego
w $Swiadomosci widza, w ktorej ma on osiggaé status ,,pozorowania”. Wedlug
mnie jednak takze w artystycznym (fabularnym) obrazie filmowym mamy do czy-
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nienia z ontologia realnos$ci, przez wzglad na jego genetyczne i ontyczne zwigzanie
z samym modelem, przez sam fakt mechanicznej reprodukcji, nieporéwnywalne;j
z zadnym innym narzedziem rejestracji. W $wietle interesujacego mnie porzadku
znaczen, z ktorego wylaczam sfere odbioru, proces rozpoznawania rzeczywistosci
w trakcie recepcji, jak rowniez intencje tworcy, obraz filmowy jest zanurzony
w realnym zywiole, a redukcja przebiega w samym lonie materii. Oko kamery, jako
odpowiednik intencjonalnej czystej Swiadomosci, jest nastawione wytacznie na
odkrywanie istoty konstytuujacej si¢ w fizycznym $wiecie, a obraz uwidacznia
juz sam efekt redukc;ji.

Niemiecki fenomenolog formutuje w formie pytania jedna z najbardziej spor-
nych kwestii swojej filozofii, podnoszong przez wielu badaczy: jak poznanie moze
[wykroczy¢] poza siebie, jak moze ono utrafic¢ byt, ktorego nie sposob odnalezé
w ramach swiadomosci? *. Husserlowska metoda reprezentuje bez watpienia
w punkcie wyjscia idealizm transcendentalny, ale watpliwosci pojawiajg si¢ wraz
ze sposobem rozumienia jej punktu dojscia. Wedtug niektorych krytykow, wbrew
intencjom filozofa, po redukcji nie ma juz mozliwosci powrotu do $wiata natural-
nego *. Pojawiajg sie rowniez konstatacje, iz sama redukcja zasadza sie na specy-
ficznej aporii, probujac na gruncie subiektywnej §wiadomosci wylaczy¢ podmiot
empiryczny, wyeliminowa¢ poznawczy subiektywizm przez powotanie czystej
$wiadomosci transcendentalnej 3!. Wojciech Krysztofiak natomiast, analizujgc opo-
zycje realizmu i idealizmu epistemologicznego, podkresla, ze idealisci moga ak-
ceptowac korespondencyjng koncepcje prawdy (wbrew stwierdzeniu Ingardena, iz
u idealistow nie zachodzi korespondencja mi¢dzy intencja aktu poznawczego
a obiektywng wtasno$cig przedmiotu poznania) 32. Wedlug mnie fenomenologia
Husserla potwierdza przekonanie Krysztofiaka — subiektywny akt czystej Swiado-
mosci ma tu prowadzié¢ do ogladu obiektywnej istoty, a sensy intencji pokrywajg
si¢ ostatecznie z momentami rzeczywistosci, uzyskujac tozsamos¢ mysli i bytu.
Wydaje si¢ rowniez, ze proba rozrdznienia percepcji empirycznej, subiektywis-
tycznej i percepcji subiektywnej, transcendentalnej nie jest bezzasadna w $wietle
zadania, jakie stawia sobie Husserlowski projekt, cho¢ niewatpliwie trudna do prze-
prowadzenia na gruncie podmiotowej jazni 33. W tym konteks$cie wlasnie obraz fil-
mowy, przez wzglad na ontologiczng natur¢ medium, jest w stanie petniej
zrealizowaé fenomenologiczny postulat docierania do rzeczy samej, czyniac z ka-
mery wnikliwego obserwatora widzialnego $wiata, obserwatora, ktory potrafi
przekroczyé powierzchowny porzadek zmystowy przez intensywng kontemplacje
tego, co niedostrzegalne, a bytowo esencjonalne.

Intuicyjny wglad w istote rzeczy charakteryzuje zaréwno filozoficzng metode
fenomenologiczna, jak i prace kamery Herzoga. Husserl konstatuje: Zatem moZzli-
wie mato rozumowania, ale mozliwie czysta intuicja, faktycznie nawigzujemy do
sposobu wyrazania si¢ mistykow, gdy ci opisujq oglqd intelektualny nie bedgcy
wiedzq rozumowq. Cala zas sztuka polega na tym, by dopusci¢ do glosu tylko
oglgdajgce oko [wyrdznienie —J. S.] i wylgczy¢ przy tym wszelkie splecione
z oglgdaniem domniemanie transcendujqce, rzekome posiadanie [czegos] jako
wspotdanego, [wylgczyé] to, co wspotpomyslane i ewentualnie to, co dodatkowo
winterpretowane przez dolgczajgcq sie refleksje **. Ten zredukowany do istotowe;j
kontemplacji oglad danego fenomenu, bezposrednia naocznos¢ rezygnujaca z po-
sredniej mysli pojeciowej przypomina Bergsonowska koncepcje intuicyjnego do-
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$wiadczania realnosci jako poznawczego widzenia. Dla Henri’ego Bergsona intui-
cja to wzrok, ktory widzi istote bytu, jednak tak rozumiany rézni si¢ od zmystu
wzroku wlasciwego percepcji potocznej, zewnetrznej. Filozof definiuje intuicje
jako ten rodzaj wspotodczuwania, za pomocq ktorego przenikamy wewngtrz jakie-
gos przedmiotu, aby utozsamic sie z tym, co ma on w sobie jedynego, a wigc nie-
wyrazalnego ¥. Bergson wierzy, iz owa kontemplacja (przypatrywanie si¢)
umozliwia autentyczny, pelny kontakt z rzeczywistoscia, znoszac tym samym gra-
nice mi¢dzy ontologig a epistemologia, przedmiotem a podmiotem. Co wazne, jako
podstawe poznania intuicyjnego wprowadza on kategori¢ obrazu, gdzie obraz sta-
nowi zar6wno przedmiot, niezalezny od epistemicznej subiektywnosci, jak i pod-
miotowg percepcje, czyli postrzezenia danych obrazow ontologicznych 3. Jak
shusznie zauwaza Malgorzata Jakubowska, obrazy intuicyjne bytyby zatem powro-
tem do catkowitej tozsamosci obrazow ontologicznych i epistemologicznych, do-
tknieciem absolutu *7. Takie rozumienie intuicyjnego do$wiadczania istoty bytu
jako widzenia ,,niewyrazalnego” dotyczy takze twoérczosci Herzoga, przy czym
wydaje sig, ze specyfika obrazu filmowego umozliwia jeszcze pelniejsza realizacje
Bergsonowskiego pragnienia kontaktu z samym ,,jadrem” rzeczy *%. Réwniez oko
kamery Herzoga nie stanowi odpowiednika zwyktego zmystu wzroku, ujmujacego
Swiat w poznawcze schematy, ale trzeba podkresli¢, iz percepcja Bergsonowska
jest mimo wszystko bardziej empiryczna, wigze si¢ z indywidualnym postrzega-
niem zmystowym, a oglad Herzogowski — cho¢ przebiegajacy w §wiecie material-
nym — blizszy operacji Husserlowskiej czystej $wiadomosci, owemu
»wewnetrznemu oku”, nakierowanemu intencjonalnie na kontemplacje ogdlnej is-
toty. Redukcja fenomenologiczna na gruncie obrazu rezysera dokonuje si¢ bowiem
w przekroczeniu przypadkowosci 1 zmiennosci $wiata zjawisk, zaniechaniu per-
cepcji psychologicznej, cielesnej, w celu catoSciowego ogotocenia fenomenu do
tego, co w nim konstytutywne i absolutne, milczace i1 ukryte, co stanowi obiek-
tywna prawde. Herzoga, podobnie jak Husserla, interesuje bytowo$¢ uniwersalna
i niezmienna, Bergsona za$ — jednostkowa i dynamiczna.

Odkrywanie glgbokiej struktury rzeczywisto$ci umozliwia subiektywny akt wi-
dzenia ,,0czyszczonego”, nastawionego wytacznie na wydobywanie esencji feno-
menu z jego warstwy powierzchniowej. Obraz Herzoga wskazuje swoistg
dwoisto$¢ materii, ktora odpowiada dwoistosci fenomenu w Husserlowskiej filo-
zofii — fenomen sktada si¢ z tego, co empiryczno-materialne (zjawiskowe), bez-
posrednio dostepne i z ukrytej glebiej istoty odstanianej dopiero dzigki redukc;ji.
Sposob, w jaki rezyser filmuje rzeczywisto$¢ — stosowanie autonomicznych se-
mantycznie, dugich uj¢¢, ekspozycja catosciowych, ,,zastyglych”, Bazinowskich
struktur, ,,oczyszczonych” z elementow przypadkowych i nieistotnych, minimum
montazu i intensywna kontemplacja — pozwala dotrze¢ do tego, co wieczne i po-
zapojeciowe, ,,niewyrazalne”. Herzoga interesuja wymykajace si¢ racjonalnemu
poznaniu, nieokreslone i nieprzeniknione obszary bytu, gdyz wtasnie one stanowig
jego prawdg. ,,Wiara w rzeczywisto$¢” jest tu wigc niejako proba ,,dotknigcia” kos-
micznego absolutu, ktory wymyka si¢ wszelkim formom intelligibilnej semanty-
zacji. To wszystko dokonuje si¢ w materii, implicytnej dla procesu mechaniczne;j
reprodukcji, a nie na gruncie Husserlowskiej §wiadomosci transcendentalnej czy
myslowej abstrakcji intuicji mistycznej. W efekcie obraz rezysera uwidacznia jakby
dialektyczng przestrzen styku fizycznego i metafizycznego, ,,widzialnego™ i ,,nie-
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widzialnego”. Moment epistemiczny (fenomenologiczna redukcja na gruncie ob-
razu) jest zatem w pelni tozsamy z ujawnianiem ontologii zrodtowej, milczacej
obecnosci ,,realnego”. Percepcja filmowa nie stanowi odpowiednika subiektywis-
tycznej, projektujacej podmiotowosci, ale petni raczej funkcje subiektywnosci
swiadka otwartego na ,,zakryty” przed potocznym czy dyskursywnym ogladem
byt, ktéry zostaje ,,utrafiony” w procesie mechanicznej reprodukcji. Zredukowana,
Husserlowska istota rzeczy wytania si¢ na gruncie Herzogowskiego obrazu w wy-
niku transgresji porzadku empirycznego, co umozliwia wyzwolenie gtgbokiej, ,,nie-
wyrazalnej” warstwy ontologicznej ¥.

Filmowe okno na ,,transcendentne”

Nie ulega watpliwosci, ze niniejszy tekst postuluje uczynienie z ontologicznej
specyfiki medium filmowego drogi kontaktu z zapomniang, bytowa obecnoscia.
Przywrdcenie semantycznej nosnosci i aktualnosci realistycznej koncepcji Bazina
nie stanowi tu manifestacji postawy reakcyjnej, ale ma uswiadomi¢ range utraty,
ktora doprowadzita filmowa (i filozoficzng) refleksje do zamkniecia w redukcyjnym
paradygmacie relatywnych konstruktow epistemicznych, zupelie negujacych trans-
cendencje ontologicznej referencji. Zarowno podmiotowy solipsyzm, jak i lingwis-
tyczny poststrukturalizm kwestionujg mozliwos¢ odkrycia rzeczywistosci, jawigcej
si¢ jako autentyczna zrodlowosé. Wydaje sig, iz wlasnie filmowy kontakt z realno-
$cig, rozumiany jako milczaca, intuicyjna kontemplacja, ktora prowadzi per visibilia
ad invisibilia, ma szanse¢ z jednej strony przekroczy¢ tradycyjny, logocentryczny
model metafizyki, z drugiej — uwolni¢ podmiotowa percepcje z izolacji w projek-
cyjnej przestrzeni episteme. Wtasnie w probie kontaktu, otwarcia i szacunku wobec
tego, co milczaco odrebne, istniejgce poza granicami logocentrycznego zawtasz-
czania czy lingwistycznej implozji, zasadnie 1 wiarygodnie brzmig zapytywania
0 sama rzeczywisto$¢ 1 mozliwo$¢ jej poznania. By¢ moze jedynie radykalne wy-
chylenie si¢ zardéwno z solipsystycznej, jak i dyskursywnie konstruowanej imma-
nencji i stani¢cie na progu transcendentnej, nieprzeniknionej obecnosci pozwoli na
nowo odnalez¢ zagubione $ciezki rzeczy, ktore prowadza w glab.

JOANNA SARBIEWSKA

"' A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, w: czesei artykutu), jak i w filozofii personalistycz-
tegoz, Film i rzeczywistos¢. Wybor tekstow, nej — zob. K. Wojtyta, Osoba i czyn, Krakow
tlum. B. Michalek, Warszawa 1963, s. 9-17; A. 1969, s. 56-61.

Bazin, Ewolucja jezyka filmu, w: tegoz, dz. cyt, 3 Nawigzuj¢ tu oczywiscie do Baudrillardowskiej

s. 58-76. Obok Bazina wielkim piewca mecha- teorii ,,symulakrow” — zob. J. Baudrillard, Pre-
nicznej reprodukcji i zwigzanych z nig mozli- cesja symulakrow, ttum. T. Komendant, w: Post-
wosci poznawczychi kina jest oczywiscie modernizm. Antologia przekiadow, red. R.
Siegfried Kracauer, a na gruncie polskim — pre- Nycz, Krakoéw 1996, s. 175-189.
kursorski wobec obu — Karol Irzykowski. Zob.:  # Mam tu na mysli prace dotyczace estetyki ob-
S. Kracauer, Teoria filmu: wyzwolenie material- razu: A. Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumen-
nej rzeczywistosci, ttum. W. Wertenstein, War- tem a sztukq wspotczesng, tham. O. Hedemann,
szawa 1975; K. Irzykowski, X muza: Krakow 2007; F. Soulages, Estetyka fotografii.
zagadnienia estetyczne kina, Warszawa 1977. Strata i zysk, ttum. B. Mytych-Forajter, W. Fo-
2 Owo rozroznienie pojawia sie zarowno w feno- rajter, Krakow 2007; L. Wiesing, Widzialnos¢
menologii Edmunda Husserla (o czym w dalszej obrazu. Historia i perspektywy estetyki formal-
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nej, thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 2008; a
takze prace poswigcona antropologii obrazu —
H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do
nauki o obrazie, tham. M. Bryl, Krakow 2007.
Trzeba tu jednak dodac, ze obok prac apoteozu-
jacych catkowite przekroczenie analogowego
odniesienia obrazu filmowego czy fotograficz-
nego do rzeczywistosci (zob. np. ,.czysta wi-
dzialno$¢” Lamberta Wiesinga) mozna rowniez
spotkac¢ teorie ,,kompromisowe”, starajace sig,
mimo dominacji tendencji kreacyjnej, zachowac
tez to, co ,,fotograficzne”, ale w zmienionym,
zgodnym z wspotczesng estetyka ksztalcie (zob.
np. koncepcja Frangis Soulages’a).

Koncepcje ,,realizmu metafizycznego” odnosze
rowniez do innych wariantéw fenomenologii —
Martina Heideggera i Maurice’a Merleau--
Ponty’ego. Watki te poddaje analizie w mojej
pracy Ontologia i estetyka filmowych obrazow
Wernera Herzoga, ktora ukaze si¢ naktadem
wydawnictwa ,,Stowo/obraz terytoria”.

B. Michatek, Paradoksy André Bazina, w:
A. Bazin, Film i rzeczywistos¢. Wybor tekstow,
dzy. cyt., s. 255.

Emmanuel Carrére wskazuje dwa glowne nurty
Herzogowskiej tworczosci — ,,pejzazowy” 1 ,,hu-
manistyczny”. W pierwszym z nich konstytu-
tywnym elementem obrazu sa kontemplacyjne
obrazy natury i zintegrowane z nia postacie, co
pozwala mowi¢ o zjawisku panteistycznej eks-
tazy; drugi za$ charakteryzuja ostre, gwattowne
uczucia: cierpienie, bunt, anade wszystko
wspolczucie. Zob. w: E. Carrere, Werner Herzog
— tworca Woyzecka, thum. 1. Dembowski, ,,Film
na $§wiecie” 1980, nr 2/3, s. 102. Filmy ,,huma-
nistyczne” koncentruja si¢ wigc przede wszyst-
kim na ukazywaniu jednostki w jej uwiktaniu w
zycie spoteczne.

8 A. Bazin, Ewolucja jezyka filmu, dz. cyt., s. 63.
Do rezyserow ,,wierzacych w rzeczywisto$c¢”,
oprocz Murnaua i Stroheima, Bazin zalicza row-
niez Roberta Flaherty’ego, Jeana Renoira, Or-
sona Wellesa i rezyserow wioskiego neorealizmu
—Roberta Rosselliniego i Vittoria de Sike¢. Warto
podkresli¢, iz teoria Bazina wptyneta na pozniej-
sz autorska praktyke filmowa — w sposob bez-
posredni na tworczo$¢ rezyserow francuskiej
Nowej Fali, ale nie tylko — realistyczna Bazi-
nowska estetyke mozna dostrzec wlasnie w fil-
mach  Herzoga, atakze Michelangelo
Antonioniego, Andrieja Tarkowskiego, Ingmara
Bergmana, Federico Felliniego czy Piera Paolo
Pasoliniego, a obecnie — Carlosa Reygadasa i
Abbasa Kiarostamiego.

O relacji migdzy bezruchem w Herzogowskim
obrazie a malarstwem barokowym w $wietle
teorii Bazina juz pisalam — zob. w: J. Sar-
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biewska, Ruch i bezruch w obrazie. Relacje mig-
dzy obrazem filmowym Wernera Herzoga a ma-
larstwem barokowym w Swietle teorii André
Bazina, ,,Kwartalnik Filmowy” 2006, nr 54-55,
s. 45-51.

10 Wigcej na ten temat zob. w: A. Bazin, Ontologia
obrazu fotograficznego, dz. cyt.

1 Cyt. za: K. Stanistawski, Nowe kino niemieckie,
Sopot 1998, s. 207-208.

12 J. Theobaldy, Podréze w szalenstwo, thum.
M. Ciechomska, ,,Film na Swiecie” 1986,
nr331/332,s. 111.

3'W interpretacji antropologicznej przywotana
scena podkresla przede wszystkim okrucienstwo
karta, patrzacego na cierpienie i agoni¢ zwierzg-
cia z nieskrywang satysfakcja, znajdujaca wyraz
w sadystycznym, ,,mechanicznym” i nieludzkim
$miechu. Zwierz¢ natomiast pozostaje niejako
.zawieszone” miedzy zyciem a §miercia.

14 Cyt. za: T. Majewski, ,,Nicos¢, co wslizguje si¢
w byt...”. Uwagi na temat nudy i odrealnienia
w odbiorze filmowym, w: Film: fabryka emocji,
red. K. Klejsa, T. Ktys, Krakow 2003, s. 12-13.

5 T. Majewski, dz. cyt., s. 12-21.

160 redukcji fenomenologicznej pisz¢ w dalszej
czesei artykutu.

17]. Theobaldy, dz. cyt., s. 112, 116-117, 119.

18 Warto zaznaczy¢, ze tworczo$¢ niemieckiego
rezysera jest powszechnie wpisywana w nurt
kreacyjny (w ostatnich latach pojawiaja si¢ row-
niez odczytania postmodernistyczne), a nie rea-
listyczny. Problem stanowi tu zapewne do$¢
jednostronne rozumienie realizmu. Te kwestie
nie sa jednak przedmiotem niniejszego tekstu;
podejmuj¢ je w mojej pracy Ontologia i este-
tyka filmowych obrazow Wernera Herzoga.

19 Lekcje ciemnosci odnosza si¢ do I wojny w Za-
toce Perskiej i niszczycielskich dziatan Sad-
dama Husajna, akcentujac watki ekologiczny i
antywojenny. Mnie jednak interesuje tu wylacz-
nie ontologiczny wymiar ukazanej realnosci.

20 A. Bazin, Ewolucja jezyka filmu, dz. cyt., s. 71-
73.

2 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, tham. J. Ga-
tecki, Warszawa 1986, s. 174.

22 Tamze, s. 180.

2 Cyt. Ze $ciezki dzwigkowej filmu Spotkania na
krancach swiata, z wypowiedzi bohatera tego
dokumentu, rosyjskiego filozofa.

2 M. P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filo-
zofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza,
Gdansk 1999, s. 13-14, 23, 25, 30-31. Warto
przypomnie¢, iz autorem dystynkcji miedzy
idolem a ikona jest wspolczesny francuski fe-
nomenolog Jean-Luc Marion.

2 E. Husserl, Idea fenomenologii. Pig¢ wyktadow,
thum. J. Sidorek, Warszawa 1990, s. 6-7. Warto
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przypomnie¢, ze termin ,,fenomen” jest w tra-
dycji filozoficznej rozumiany wieloznacznie. W
tradycji platonskiej stanowi on jedynie zjawi-
skowy pozor prawdziwego bytu (wptyw tego
rozumienia wida¢ np. u Kanta w jego rozroz-
nieniu $wiata fenomenow i niedostepnych ludz-
kiemu poznaniu noumendéw — ,rzeczy samych
w sobie”). Odmienne znaczenie owego terminu
pojawia si¢ wlasnie u Husserla. Husserl wska-
zuje na dwojaki sens fenomenu — fenomen jako
przejaw, akt §wiadomosci, w ktorym przedsta-
wia si¢ obiektywny przedmiot i wreszcie jako
sam przejawiajacy si¢ przedmiot.

26 Tamze, s. 23.

2" Trzeba tu dodac, iz redukcja ejdetyczna dotyczy
takze bohaterow filmow rezysera, o czym pisze
Mariusz Orski — zob. w: tegoz, Uwagi o twor-
czoSci Wernera Herzoga, ,,Dialog” 1979, nr 12,
s. 149. Mnie jednak interesuje tu glownie byto-
wos$¢ samego $wiata natury ukazanego w obra-
zie. Metoda fenomenologiczna Husserla
obejmuje za$ zarowno swiat rzeczy, jak i prze-
zyé.

2 R. Ingarden, Kilka uwag o sztuce filmowej, w:
Estetyka i film, red. A. Helman, Warszawa 1972,
s.201-203.

» E. Husserl, dz. cyt,, s. 12.

30O zarzucie solipsyzmu i innych stawianych
Husserlowskiej fenomenologii (m.in. logocen-
tryzmu) pisze Iwona Lorenc w: tejze, Swiado-
mos¢ i obraz. Studia z filozofii przedstawienia,
Warszawa 2001, s. 92-96.

31 Te uwagi Merleau-Ponty’ego i Ferdinanda Fel-
Imanna przypomina Lambert Wiesing w: tegoz,
dz. cyt., s. 304. Merleau-Ponty konstatuje: Gdy-
bysmy byli absolutnym umystem, redukcja nie
stanowitaby problemu — wigcej o tym zob. w:
tegoz, Fenomenologia percepcji, tham. M. Ko-
walska, J. Migasinski, Warszawa 2001, s. 11-
12.

32 W. Krysztofiak, Problem opozycji realizmu
i idealizmu epistemologicznego. Analityczne
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