Ruch i bezruch w obrazie

Relacje miedzy obrazem fiimowym Wernera Herzoga
a malarstwem barokowym w Swietle teorii André Bazina

JOANNA SARBIEWSKA

André Bazin stwierdza: Psychoanaliza sztuk plastycznych mogtaby uznac prak-
tyke balsamowania ciata za zjawisko podstawowe dla ich genezy. U poczatkow
malarstwa i rzeZby psychoanaliza odkrytaby , kompleks” mumii. Religia egipska,
zwrdcona cata przeciwko smierci, kazata uzalezniac niesmiertelnos¢ od material-
nego zachowania ciata. W ten sposob zaspokajata podstawowaq potrzebe psycho-
logii ludzkiej: potrzebe obrony przed czasem '. Wedlug Bazina historia sztuk
plastycznych jest wigc przede wszystkim historia ich psychologii, a ludzka po-
trzeba obrony przed czasem ulegta sublimacji wraz z rozwojem cywilizacji: sztu-
ki plastyczne miaty realizowaé pragnienie zastapienia zewngtrznego swiata przez
jego imitacje, zaspokajac potrzebg iluzji. W tym kontekscie historia plastyki staje
si¢ w ujgciu Bazina historia realizmu. Oprécz tendencji realistycznej w sztuce
wystepuje rowniez tendencja o charakterze Scisle estetycznym, ktéra za cel stawia
sobie wyrazanie rzeczywistosci duchowej twércy i bazuje na przetworzeniu zew-
netrznych wygladéw $wiata za pomoca symbolizmu form .

Autor podkresla, iz malarstwo nie bylo w stanie zaspokoi¢ w pehi ludzkiej
potrzeby imitacji z dwoch powodéw: z powodu naznaczenia nieuniknionym su-
biektywizmem (twércza, podmiotowa interpretacja rzeczywistosci) oraz niemoz-
nosci rozwiazania problemu ruchu. Przekroczenie pierwszej z wymienionych
niemoznosci przyniosta fotografia — kontrowersyjnos¢ Bazinowskiej konstatacji
ujawnia si¢ w przekonaniu, iz fotografia to medium doskonale obiektywne,
w ktérym proces reprodukcji mechanicznej implikuje catkowita eliminacjg twor-
czego udziatu cztowieka. Obiektywizm fotografii czyni ja niepodwazalnie wiary-
godna, jako ze obraz jest genetycznie i ontycznie zwiazany z samym modelem
(pozostawiam ten aspekt jego teorii bez komentarza, gdyz nie jest on przedmio-
tem artykutu). Petnig realizacji obsesji realizmu umozliwito przekroczenie drugiej
niemoznos$ci — ukazanie ruchu stanowi najdonio$lejsze osiagnigcie filmu. Bazin
nawiazuje do refleksji André Malraux — w jego ujeciu film jest najbardziej rozwi-
nietym zjawiskiem plastyki realistycznej, ktorej zasada pojawita sie w epoce Od-
rodzenia i ktéra znalazta swéj kraricowy wyraz w malarstwie barokowym .
Wiasnie malarstwo barokowe najdobitniej ukazalo granice, ktérej tendencja reali-
styczna nie mogta znie$¢: po uporaniu si¢ z problemem imitacji ksztattéw obie-
ktywnie istniejacej rzeczywistosci (renesansowa perspektywa) pozostat
nierozwiazywalny w ramach tego medium problem imitacji obrazu trwania rze-
czy. Dramatyzm i ekspresyjnos¢ sztuki barokowej, préba jak najwierniejszego
uchwycenia poszczegélnych faz ruchu, stanowity niejako substytut obrazu ruchu
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ciagtego, ruchu jako procesu *. Bazin konstatuje: Z tej perspektywy film staje sie
czyms, co anektuje czas dla obiektywizmu fotograficznego. Filmowi nie wystarcza
juz utrwalenie wygladu przedmiotu uchwyconego w okreslonym momencie (...)
Film wyrywa sztuke barokowq z jej konwulsyjnego odretwienia. Po raz pierwszy
obraz rzeczy jest takze obrazem jej trwania, jakby mumiq przemian %, Tym samym
fotografia, a p6Zniej film, wyzwolily malarstwo z realistycznej obsesji i pozwoli-
ly mu znalez¢ autonomig estetyczna.

A jednak nie kazdy obraz filmowy w prosty i oczywisty sposéb przekracza
konwulsyjne odrgtwienie sztuki barokowej na rzecz ukazywania ciagtosci kolej-
nych faz ruchu. WeZmy na przyktad sceng z filmu Wernera Herzoga Szklane serce
(1976): jedna z bohaterek zauwaza lezace w stodole dwa ciata martwych mez-
czyzn (potem okazuje si¢, ze jeden z nich zyje). Reakcja kobiety jest ukazana
w specyficzny, ,,niefilmowy” sposéb — stoi ona w bezruchu, nast¢pnie w gescie
przerazenia podnosi rece i wykrzywia twarz, zastygajac niejako w tej pozycji,
wydaje z siebie okrzyk i znéw zatrzymuje si¢ w jednej fazie ruchu, po czym
opuszcza rgce. Kazda z faz ruchu postaci jest mocno wyodrgbniona i nasycona
dramatyzmem, przez co sam ruch traci stricte filmowa ptynnos$é. Obraz filmowy
Wernera Herzoga w znaczacy sposéb modyfikuje koncepcje Bazinowska — we-
dlug mnie wyjatkowos¢ ontologii obrazu Herzogowskiego zasadza si¢ na fakcie,
iz stanowi on syntez¢ ontologii obrazu filmowego i obrazu malarstwa barokowe-
go, eksponujac niejako koincydencje¢ ruchu i bezruchu. Innymi stowy — status
obrazu barokowego jest fundamentalnym czynnikiem struktury obrazu filmowego
Wernera Herzoga. Dzieto rezysera wylamuje si¢ wigc z Bazinowskiej wizji psy-
chologicznej genezy i rozwoju sztuk plastycznych — obraz jego filméw nie zaspokaja
potrzeby imitacji ruchu w wymiarze wiasciwym filmowej tendencji realistycznej
zarysowanej przez Bazina °. Przed uszczegétowieniem postawionej w tym miej-
scu tezy trzeba zauwazyd, iz istniejaca tradycja badawcza, dotyczaca twdérczosci
Herzoga (przynajmniej ta jej czgs¢, z ktdra si¢ zapoznatam), nie uwzglednia
wplywu malarstwa baroku na obraz jego filméw. Oczywiscie wspomina si¢ o in-
spiracjach malarskich (sam rezyser cz¢sto to podkreslat), ale bierze si¢ pod uwage
gléwnie aspekt ,,cytatéw z dziel” oraz analizuje styl i kompozycj¢ kadru w odnie-
sieniu do malarstwa romantycznego i ekspresjonistycznego. Usytuowanie dzieta
Herzoga w obrebie teorii estetyki czy refleksji stricte ontologicznej, o ile mi
wiadomo, zajmuje jak dotad pozycj¢ marginalna. Warto podkreslié, iz w filmach
rezysera mozna dostrzec (poza ,,zapozyczeniem” struktury obrazu) takze bezpo-
Srednie cytaty z dziet malarzy europejskiego baroku (nawiazania do twdérczosci
Caravaggia, Georges’a de La Toura — np. jeden z kadréw filmu Woyzeck stanowi
niemalze literalny przektad obrazu La Toura Pokutujaca Magdalena). Tu jednak
interesuje mnie wymiar estetyczno-ontologiczny obrazu, a w jego obrgbie szcze-
golnie relacja migdzy ruchem i bezruchem, gdyz wtasnie ona, w moim przekonaniu,
jest konstytutywnym elementem struktury Herzogowskiego obrazu.

Teoria estetyki wyraznie eksponuje odmienno$¢ bytowa filmu i malarstwa.
Roman Ingarden w rozprawie Kilka uwag o sztuce filmowej stwierdza, iz obraz
malarski jest statycznym przedstawieniem jakiego$§ przedmiotu lub zdarzenia
w jednym momencie, a film jest przedstawieniem ciagtych proceséw w coraz to
nowych fazach, do czego dochodzi dzigki ciagom ptynnych wygladéw . Ingarden
konstatuje oczywisto$¢ i ta oczywisto$¢ staje si¢ punktem wyjscia w rozwaza-
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niach estetycznych wielu badaczy (pomijam tu bogactwo poruszanych w krytycz-
nym dyskursie aspektéw sktadajacych si¢ na réznice czy podobieristwa migdzy
filmem a malarstwem). Ruch w filmie wystgpuje pod kilkoma postaciami — moz-
na méwic o ruchu wewnatrzkadrowym (montazu wewnatrzkadrowym), ruchu ka-
mery i ruchu linearnym (montazu taczacym nastgpujace po sobie uje¢cia). Kazda
z jego postaci sktada si¢ na specyfik¢ medium filmowego, a ich nieobecnos¢
uniemozliwia zaistnienie ,.bytowosci” filmowej. Aleksander Kumor, analizujac
estetyke obrazu filmowego w odniesieniu do estetyki obrazu malarskiego (podsta-
wa analizy czyni Ingardenowska koncepcje intencjonalnosci i warstwowej stru-
ktury dzieta), podkresla, iz moment mnogosci wygladéw, przechodzacych jedne
w drugie, konstytuuje obraz filmowy. Przy petnym zamarciu ruchu ekranowego
(ruchu wewnatrzkadrowego i ruchu kamery) proces ten nie wystgpuje, a dany
twor ekranowy przestaje by¢ obrazem filmowym i staje si¢ pod wzgledem jed-
norazowosci wygladéw (statycznosci) identyczny z obrazem malarskim *. Wydaje
si¢, iz to z pozoru truistyczne stwierdzenie, bazujace na ogladzie dychotomicz-
nym, jest nie do korica stuszne, a przynajmniej nie sprawdza si¢ w kazdym kon-
teks$cie. Whasnie Herzogowski obraz, syntetyzujac dynamike i statyke, przekracza
horyzont interpretacji dychotomiczne;j.

Rudolf Arnheim zwraca uwage na fakt, iz film nie oddaje ruchu za pomoca
ruchu, lecz stwarza jego zhudzenie za pomoca nieruchomych obrazéw pokazywa-
nych jeden po drugim, co jest wspanialtym surogatem mogacym spetnia¢ swoja
role dzigki specyficznemu funkcjonowaniu naszych oczu (to ruch pozorny) °. To
samo akcentuje Janusz Plisiecki: Ruch ogladany na ekranie nie jest ruchem natu-
ralnym, poniewaz pochodzi od obrazow statycznych, na ktérych zarejestrowane sq
tylko fazy ruchu. Fakt, Ze widz dostrzega ciagtosc¢ ruchu na filmie, wynika z nie-
doskonatosci analizatora wzrokowego '°. W tym ujeciu obraz Herzoga zatrzymuje
si¢ jakby w miejscu ontologicznej konstytucji statycznej fazy ruchu, wzmagajac
intensywno$¢ oscylacji, kontrastu migdzy bezruchem a nastgpujacym po nim ru-
chem, zaburza ptynnos$¢ przejscia migdzy tymi stanami i uobecnia 6w moment
przejscia w procesie odbioru. Tym samym ,,odrealnienie” ruchu, dokonujace si¢
w odbiorze, wskazuje na jego warto$¢ estetyczna, a jednoczesnie implikuje refle-
ksj¢ autotematyczna, odzierajac percypowanie obrazu z iluzji ciagtosci.

W tradycji badawczej czgsto wskazuje si¢ na uprawiang przez Herzoga poety-
ke dhugich ujed, niechg¢ do klasycznej fabuly rozwijajacej akcje filmu w porzadku
linearnym, na zamitowanie do statycznych obrazéw-wizji i podstawowa wartos¢
semantyczna owych wizji. Michel Sineux podkresla, iz stosunek do czasu — upty-
wajqcego bad? zatrzymanego — jest dominujgcq cechq estetyki Herzoga oZywia-
jaca to kino wizjonerskie, statyczne, w ktorym rozwdj intrygi, czyli uptyw czasu,
Jjest potraktowany jako zto konieczne. W filmach Herzoga nie doznajemy uczucia
uptywu czasu, odnotowujemy tylko zmiane miejsca akcji. Stqd znaczenie przypi-
sywane przez Herzoga krajobrazom, fundamentalnemu czynnikowi struktury. Sq
one najbardziej wygodnaq formaq wyrazania podswiadomosci. Ta chec rozsadzenia
fabuty, a wraz z niq czasu i racjonalnosci znajduje wsparcie w muzyce. (...) Rezyser
odrzuca tradycyjng narracje, ktora jest postrzeganiem fragmentow pokawatkowane-
g0 czasu na rzecz wizji, to znaczy — czasu zatrzymanego . Oprécz eksponowania
elementu statyki w obrazie rezysera pisze si¢ réwniez o jego proweniencji ekspre-
sjonistycznej i wymienia nastgpujace elementy poetyki: wykorzystanie kontra-
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stéw, dramaturgiczna i symboliczna funkcj¢ krajobrazu, jego ztowieszczy pod-
tekst, niezwykle tajemnicze i dynamiczne tlo, skupienie czasu dramatycznego,
mocno eksponowane $rodki ekspresji pozastownej, przedstawienia postaci w jed-
nym charakterystycznym ciagu gestycznym '°. Maria Janion, analizujac Zagadke
Kaspara Hausera, zauwaza, iz obrazy filmu sa zbudowane na subtelnej grze
kontrastéw . Swoista ,,poetyka kontrastu” wywodzi si¢ wigc z ducha ekspresjo-
nizmu i wlasnie w jego obrebie sytuuje si¢ wspétistnienie w Herzogowskim obra-
zie ,zastygnigcia” i dynamiki, statyki i ekspresji. W moim przekonaniu takie
odczytanie nie dotyka jednak ,,istoty rzeczy” i nie zgl¢bia ontologiczno-estetyczne;j
specyfiki struktury dzieta rezysera. Swiat przedstawiony jego filméw ma status
~Swiata zastygtego”, w ktérym ,,pulsowanie” ekspresji jest ukryte pod powierzch-
nig statyki. Oscylowanie migdzy ruchem a bezruchem to w obrgbie §wiata przed-
stawionego takze sposéb bytowania Herzogowskich postaci, ktéry mozna okresli¢
jako ,,zastygnigcie esencjonalnej ekspresji ruchu w statyce bezruchu i nieobecnosci”,
co przywodzi na mysl koncepcje ksztattowania materii obrazu wypracowang
przez europejskie malarstwo barokowe, gdzie zatrzymana faza ruchu ma chara-
kter dramatyczny i konwulsyjny, sugerujac niejako ruch w procesie stawania sig.

Juz pierwszy kadr filmu Szklane serce nosi cechy struktury obrazu malarskie-
go: statyczna kamera w dtugim ujeciu ukazuje na pierwszym planie postac paste-
rza Hiusa w bezruchu i odwréconego plecami do widza, a w tle obrazu mozna
dostrzec powoli poruszajace si¢ krowy. Krzysztof Teodor Toeplitz zauwaza, iz
ruch wewnatrzkadrowy i jego charakter wplywaja na kompozycj¢ malarska po-
szczegblnych ujeé filmowych. Dominantg kompozycyjna wyznacza stosunek ele-
mentéw ruchomych do elementéw statych oraz stosunek elementéw ruchomych
do siebie wzajemnie i do kata i punktu patrzenia kamery. Réwniez sam charakter
ruchu wyznacza kompozycj¢ wewngtrzng obrazu — moment najbardziej zaakcen-
towany czasowo bgdzie momentem dominujacym kompozycyjnie. Przedstawie-
nia statyczne i ujgcia o statym schemacie kompozycyjnym (te, w ktérych ruch nie
wplywa na zmiane kompozycji ujecia) zalicza si¢ do najbardziej ,,malarskich” .
Arnheim konstatuje: Obraz ekranowy jako catos¢ stanowi zespot wzajem od sie-
bie zaleznych ruchomych przestrzeni (...) Dopoki nadrzedny uktad odniesienia jest
staty, dopoty kazdy nieruchomy przedmiot jest postrzegany — podobnie jak sam
uktad — jako rzecz znajdujqca sig¢ ,,poza czasem”. Uktad ruchomy wprawia jed-
nakze w ruch catq scenerie wraz z zawartymi w niej przedmiotami i moZe prze-
ksztatcic bezczasowosc¢ w aktywny opor przeciw ruchowi. Tak jak kamien posrod
wartkiego strumienia uparcie odmawia ruchu, podobnie cztowiek stojacy spokoj-
nie w potoku stojacych albo biegnacych ludzi nie znajdzie sie w naszych oczach
poza wymiarem ruchu, lecz wyda sie — wtasnie w kategoriach ruchu — zastygty,
sparalizowany, oporny. To samo Zjawisko wystepuje przy wltaczaniu w sekwencje
filmowa zdjec fotograficznych. Sprawiajq one wrazenie zmroZonych, zatrzyma-
nych w biegu *°. Momentem dominujacym czasowo w Herzogowskim ujeciu jest
element statyki, a ruch pojawiajacy si¢ w tle obrazu pelni funkcj¢ podrzedna i nie
wplywa na zmiang¢ kompozycji kadru. Nieruchoma kamera uwidacznia zastygnig-
cie bohatera w jednej fazie ruchu, a dtugos¢ ujgcia nadaje obrazowi wymiar bycia
,»poza czasem” czy istnienia w ,,czasie zatrzymanym”. Wydaje si¢ wigc, iz najbar-
dziej znaczaca ontologicznie forma obrazu Herzoga jest wtasnie ,,zastygta struktura”.
Po analizowanym ujgciu w filmie pojawia si¢ ciag obrazéw przypominajacych nie-
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Szklane serce, rez. Werner Herzog (1976)

ruchome fotografie, a kazdy z nich jest jak gdyby wyrwany z porzadku linearne-
go budowania znaczen i tworzy warto$¢ samoistna. Autonomiczno$¢ semantycz-
na ujgé jest istotna cecha Herzogowskiego obrazu i czgsto stanowi rodzaj
polemiki z semiotycznymi i ,,montazowymi” koncepcjami konstytucji znaczen
w filmie. Autonomia uj¢cia przywodzi na mysl strukture obrazu malarskiego, ale jest
réwniez zwigzana z ,antymontazowym” nurtem mysli filmowe;j, ktéry akcentuje
zdolno$¢ filmu do odzwierciedlania rzeczywisto$ci w catej jej wielowymiarowo-
Sci i nieokreslonosci i w tym kontek$cie kazde ujgcie powinno zawiera¢ wielos$¢
znaczen $wiata, a montaz linearny ma tylko petni¢ funkcj¢ taczenia poszczegdl-
nych ujeé (por. koncepcj¢ Bazina — eksponowanie wartosci stosowania insceniza-
cji w glab i koncepcj¢ Kracauera). Kolejne kadry filmu pokazuja ten sam obraz
(pograzonego w bezruchu pasterza Hiusa) z réznych punktéw widzenia i w r6z-
nych planach, ale kamera jest nadal nieruchoma. Element filmowy (oglad tej
samej przestrzeni przez zmian¢ punktu widzenia) wspdtistnieje tu z elementem
malarskim — zastygnigciem i statyka. Przywolana zasada organizowania kompo-
zycji znajduje zastosowanie w wigkszosci ujgé Szklanego serca.

Najbardziej reprezentatywna, w §wietle postawionej w artykule tezy, jest sce-
na w karczmie: przy stole naprzeciwko siebie siedzi dwéch bohateréw, pija piwo.
Statyczna kamera dlugo ,,wpatruje” si¢ w ten obraz, ktéry charakteryzuje wyrazny
tenebryzm: twarze megzczyzn rozswietla jedno Zrédito swiatla, a reszta ksztattéw
przestrzeni kadru rozptywa si¢ w ciemnosci '°. Herzogowski kadr (a w zasadzie
wigkszos$¢ filmoéw rezysera) laczy niejako stylistyke malarstwa La Toura i Cara-
vaggia: bohaterowie sa ukazani w sposdb naturalistyczny, nieestetyczny, to jakby
wyjete z obrazow Caravaggia postacie z ludu, ktére przez zatrzymanie w ruchu
pograzaja si¢ w ,,spokojnym trwaniu” stanowiacym wyréznik obrazéw La Toura
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7. W tym miejscu warto zasygnalizowaé, iz cze$¢ dziet rezysera zbliza si¢ znacz-
nie pod wzgledem sposobu ekspresji do konwencji barokowej charakterystycznej
dla caravaggionizmu (szczegdlnie filmy, w ktérych gtéwna rolg gra Klaus Kinski:
Aguirre, gniew Bozy, Nosferatu — wampir, Cobra Verde — widoczne uktady dia-
gonalne, wzmozona intensywnoS$¢ ekspresji i kontrastu, naturalizm), a czgs$¢
z nich jest blizsza ascetycznej konwencji obrazéw La Toura (wybitnym przykta-
dem realizacji tej tendencji jest Woyzeck — przestrzen kadru ksztaltuja formy
.geometryczne”, ,czyste”, ,esencjonalne” i uproszczone, dominuje element
mniej ,,drapieznej” statyki). Herzogowskie ujecie oscyluje migdzy ruchem i bez-
ruchem: bohaterowie tkwia ,,zamrozeni” w jednej fazie ruchu, wyrazajacej napig-
cie i domagajacej si¢ procesualnej aktualizacji (m¢zczyzna trzyma w reku kufel
po piwie), a nastgpnie zostaja ,,wybudzeni” z ,,martwej” ekspresji i ruch ujawnia
si¢ jako proces (mgzczyzna rozbija kufel na glowie drugiego m¢zczyzny). Natar-
czywe akcentowanie owego momentu przejscia ze stanu potencji w stan aktuali-
zacji, przebiegajacego w ,transowym” niemal rytmie, nie tylko uobecnia
dokonanie si¢ syntezy dwoch ontologii (malarskiej i filmowej), ale stanowi sui
generis strategi¢ obnazania iluzji ciagtosci ruchu na rzecz eksponowania jego
wartosci estetycznej. W przywotanym porzadku ruch linearny jawi si¢ jako konie-
czno$¢ dopetnienia, ale stanowi element semantycznie wtérny wobec ukazania
ekspresji zastyglej pod powierzchnig statyki”. Kumor stusznie zauwaza, iz obraz
malarski moze szczeg6étowo pokazac¢ anatomi¢ ruchu, co nie jest mozliwe przy
percypowaniu ruchu w jego fizycznej peli. Takie wyostrzone widzenie ruchu
w przekroju, ruchu sprowadzonego do jednej fazy, moze przed nami odkry¢ jego
mikrodramaturgi¢ i ona moze staé¢ si¢ Zrédlem dodatkowych podniet estetycz-
nych. Dalej stwierdza, iz film w zasadzie takim jednofazowym ruchem nie ope-
ruje, jest w stanie jedynie zblizy¢ si¢ do niego przez montaz, kat widzenia czy
wlasciwe zblizenie, ale ewentualne osiagnigcie efektu estetycznego idzie na po-
czet zastosowanych §rodkéw wyrazowych filmu, a nie samego ruchu w przekro-
ju. Aby faza ruchu w obrazie malarskim miata doniostos¢ estetyczna, musi swoja
dynamika i energia wyprowadzac poza obraz, domagac si¢ kontynuacji w perce-
peji widza '®. Taki charakter ma whasnie ruch zawarty w strukturze obrazu baro-
kowego, a Herzog, czyniac go fundamentalnym czynnikiem struktury obrazu
filmowego, przekracza zarysowana przez Kumora granicg niemoznosci. Obraz
Herzoga nie tylko ukazuje mikrodramaturgi¢ ruchu w przekroju, ale go aktualizu-
je w ruch wielofazowy (obraz trwania rzeczy), wtasciwy medium filmowemu.
Obrazy filmowe Szklanego serca wskazuja najwazniejsze cechy ontologii
dzieta rezysera — powolny, jakby ,,zawieszony” rytm filmu i gra aktoréw beda-
cych pod wptywem hipnozy (Herzog wspominat w udzielanych przez siebie wy-
wiadach, iz hipnotyzowal aktor6w, by uczyni¢ z nich swoiste medium
parapsychologiczne — wptyw ,,szkoly” ekspresjonizmu — i tak hipnozie poddano
Isabelle Adjani w filmie Nosferatu — wampir czy aktoréw Szklanego serca ),
umozliwily tym wyraZniejsze ich wyeksponowanie i kondensacj¢. Przez stosunek
do wartosci ruchu i bezruchu uwidacznia si¢ Herzogowskie pojmowanie czasu:
autora szczegdlnie interesuje ,,czas zatrzymany’, istnienie ,,zamrozone” W ury-
wku czasu, a przez to bardziej intensywne i ,.istotowe”. Mozna by w tym miejscu
przywotaé¢ mysl Andrieja Tarkowskiego, wedhug ktérego indywidualnos$¢ twércy
ujawnia si¢ wlasnie w jego sposobie odczuwania czasu, ksztattowania go w ma-
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terii obrazu. Kadr filmowy jest utrwaleniem rzeczywistosci przez zatrzymanie
czasu, zamknigcie go w jakiej$ ograniczonej przestrzeni, a nieruchomos¢ istnieje
w realnie plynacym czasie. Konsystencj¢ czasu przeptywajacego w ujeciu, jego
napigcie lub odwrotnie — ,rozrzedzenie” Tarkowski nazywa ci$nieniem czasu
W ujeciu i zaznacza, Ze to rytm stanowi gléwny element formotwoérczy filmu,
a nie montaz *°. , Rozrzedzony” i ,,transowy” rytm filmu Herzoga implikuje napigcie
poszczegdlnych ujeé, podkresla ich autonomi¢ semantyczno-estetyczng. Nieche€ re-
zysera do ruchu linearnego (montazu taczacego nastepujace po sobie ujgcia) jest, jak
zauwaza Sineux, niechgcia do uptywu czasu, rozwoju intrygi. Jesli mozna méwic
o pewnej ,,antyfilmowosci” obrazu Herzoga, to wlasnie w wymiarze dokonujacego
si¢ w nim ,,zatrzymania” typowej dla filmu procesualnosci ruchu jako aktu ciagtego,
przebiegajacego linearnie i wyeksponowania momentu oscylacji migdzy ruchem
a bezruchem, przy uwzglednieniu dominujacej roli elementu statyki w obrgbie stru-
ktury ,.$wiata zastyglego”. Herzog preferuje ruch wewnatrzkadrowy, gdyz sprzyja on
intensyfikacji znaczenn wewnatrz jednego ujecia i sprawia, ze montaz migdzyujecio-
wy pehi rolg drugorzedna. W ten sposéb konwulsyjne odrgtwienie sztuki baroku
zostaje jednoczesnie zachowane i przekroczone.
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