Ekspresjonizm raz jeszcze, czyli na
nowo o historii filmu niemieckiego

TOMASZ KtYs

Ninigjszy tekst powstal przy okazji opracowania przeze mnie rozdziatu o kinie
niemieckim w epoce nieme do nowo powstgjaceg Hidorii kina. Podgmuje w nim
prébe wyjadnienia pewnego zametu zwigzanego ze stosowaniem w piSmiennictwie
filmoznawczym (szczegdlnie dawniejszym, sktonnym do tatwych uogdlnieh i pew-
nej stereotypizacji) kategorii ekspresjonizmu. Dawnigsza historia kina uj-
mowala ,,ekspresonizm” nie tylko na poziomie stylu obrazu filmowego (do czego
bedzie nawotywat Barry Sdlt, chcac precyzyjnie ujat szeroka i rozmyta co do
zakresu kategorig), ale takze w aspekcie tematyczno-znaczeniowym. Flmy okre-
Saneracze) siwobodnie jako ,,ekspregonistyczne”’ cechowata naogdt dost szczegdlna
tematyka o rodowodzie siegajacym niemieckiego romantyzmu (rozdwojenie jazni,
szalefistwo, eksploracja mrocznych gtebin duszy), fabuty zaSex post, z perspekty-
wy znajomo&ci pdzniejsze historii, odczytywano jako kasandryczna zapowiedz
nazizmu. Oczywiscie, na taka lekture miata wptyw sugestywna i powszechnie
znana ksiazka Siegfrieda Kracauera Od Caligariego do Hitlera. Z psychologii
filmu niemieckiego (1947) *. Wewnegtrznie rozdwojonych, szalonych, zbrodni-
czych czy stabych i podatnych na zto bohateréw filméw niemieckich uja on
w duchu spotecznej psychoanalizy a la Erich Fromm (byt on zreszta jego kolega
ze szkoty frankfurckig), widzac w nich typowa dla Niemcdw osobowosE autory-
tarna z kompl eksem sado-masochistycznym, zadna wiadzy i pragnaca podporzad-
kowat sobieinnych, ale zarazem ulegta wobec ,, autorytetu”, za jaki mogt dlanigj
uchodzi € charyzmatyczny tyran. To Kracauerowskie czytanie filméw niemieckich
z lat 1913-1933 jako symboliczne czy aegorycznej prefiguracji nazizmu jest tez
obecne w drugiej, niestychanie wptywowe ksiazce, pozniejszym o kilka lat Ekra-
nie demonicznym (1952) Lotte H. Eisner ?, chot sama autorke bardziej chyba
interesuje romantyczny rodowod niemieckich demondw i ich wyraz w poprze-
dzgjace i inspirujace] film ekspregonistyczny sztuce — maarstwie, literaturze,
teatrze. Wydaje sig, ze to przede wszystkim ksiazka Eisner jest winna pomieszaniu
ptaszczyzny estetyczng i tematyczne) w stosowaniu kategorii ekspresonizmu. Au-
torka niestychanie wysoko ocenia niektore dzieta i twércow (np. Murnaua), in-
nym, jak np. Sgpiegom Langa, wystawigjac noty bardzo niskie, na podstawie
pewnych dogmatycznych zatozef, czym powinien charakteryzowat sie wybitny
reprezentant estetyki ekspregonistycznej. Tymczasem wobec chotby wiasnie
Spiegow — filmu znajdujacego sie wrecz na antypodach estetyki ekspresjoni-
stycznej, sposrad wszystkich filméw Langa z lat 20. majacego tez najmnigl ele-
mentow , ekspresywistycznych” ° —jest to kryterium zupetnie chybione. Thomas
Elsaesser w swych tekstach rewidujacych zaréwno kategorie ekspresjonizmu, jak
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i uznawanie prac Kracauera i Eisner za monografy® thurtu, obie te ksdi
nazywaproroctwami Kasandry ,aprés cotlp i proponuje, by w odniesieniu do
analizowanych w nich filméw postugiwaé, siteacznie mniej dyskusyjnaa to
owocniejszabo sytuujaa kino w konteksScie historyczno-politycznym i spcde
no-kulturowym, kategorigkina weimarskiego” (ewentualnie: ,kina Republiki
Weimarskiej”).

Autorenfilm i Marchenfilm

Wplyw wspomnianych ksigek spowodowal, iz mimo przygea za narodzi-
ny filmowego ekspresjonizmu premie@abinetu doktora Caligar{26 lutego
1920 r.), rzutowano,t&ategoriewstecz, uzngf@ za ekspresjonistyczne réwniez
filmy powstate mjelzy rokiem 1913 a 1919V roku 1912 kino w Niemczech, i tak
pozbawione prestizu i traktowane jako rozrywkapmthapoélstwa, znalazio sie po-
waznym kryzysie wskutek jego bojkotu przez Srod&a autoréw, rezyserow i akto
row teatralnych, ktore dopatrywato, siefilmie powaznego zagrozenia wiasnych
intereséw. Aby zazegna¢ bojkot, proklamowano wzagcAutorenfilm ktéry
mozna uzna¢ za niemiecki odpowiediikn d'art we Francji. Stowo ,autor”
W hazwie tego nurtu nie odnosito gelinak do rezysera (takie windowanie pozy-
cji rezysera filmowego nie wchodzito jeszcze w)glecz do renomowanego
pisarza wspétczesnego, ktérego pierwowzor literagkipodstawaadaptacii, lub
ktory napisal, co odpowiednio nagtasniata prasggioalny scenariusz filmu.
Wsrod pisarzy, dzlé udziatowi ktérych pewne dzieta reklamowano jakato-
renfilme byli ci catkiem dzi§ zapomniani (Paul Lindau, rtia Heinz Ewers,
Heinrich Lautensack), jak i klasycy, ktorych utwamzetrwaty prébezasu (Ger-
hart Hauptmann, Arthur Schnitzler, Hugo von Hofnsdahl). Autorenfilm miat
takze zyskac prestiz dkiaudziatowi w realizacji czolowych postaci teatrzaréwno
aktoréw, jak i rezyseréw teatralnych. Bojkot kipraez to Srodowisko zostat przerwa-
ny wiasnie udzialem teatralnego gwiazdora, AlbBaasermanna w filmikany (Der
Andere 1913, rez. Max Mack), ldecym adaptagjaztuki renomowanego dramaturga
Paula Lindaua. Film ten zawierat (zdaniem Kracguessadygmatyczny dla kina
niemieckiego) motyw rozdwojenia jazni: pewien mezich, wskutek wypadku
doznaje rozpadu osobowosci, Stagiekimé w rodzaju Jekylla i Hyde%a

Innegoprzyjeo z aplauzem i Lindau wkrétce napisat oryginalogrsriusz
do kolejnego wybitnego dzieta, dzi$ uznanego defez najciekawszych posréd
Autorenfilme to Wiejska drogaDie LandstraRel1913, rez. Paul von Woringen).
To znowu opowies¢ o mrokach natury ludzkiej: ghieskazaniec popetnia w ma
tej osadzie morderstwo, lecz o zbrodmastaje obwiniony przypadkowy zebra
dopiero w finale oczyszczony z zarzutéw #zi@yznaniu prawdziwego sprawcy.
Kristin Thompson w powolnej, kontemplacyjnej najrditmu, starannym kom-
ponowaniu kadru w gkai precyzyjnie prowadzonym montazu paralelnynstae
wiajacym losy zebraka i zbiega, upatruje typowej didzeoego sjev Europie przed
| wojna Swiatowakina artystycznego ,howej ekspresywnosci’. Polega na auto-
nomii i autoteliczno$ci rozwian formalnych, ich niefunkcjonalnosci wobec ilin
fabularnej, ktéra jest podstawaarracji w klasycznym kinie hollywoodzkifn

Najwybitniejszym posrédAutorenfilmebyt jednak, uznanyex postza film
(pre)ekspresjonistyczngtudent z PragiDer Student von Pragez. Stellan Rye,
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Paul Wegener, 1913). Jego scenariusz napisat Hedeitez Ewers, popularny
wowczas pisarz fantastyczny, w latach | wojny sowgej uwiklany w szpiego-
stwo na rzecz Niemiec i internowany w USA, pézrikfywny stronnik Hitlera

i autor biografii nazistowskiego ,pseennika”, Hansa Westmaara. Film, formal-

nie wyrezyserowany przez Duhczyka Stellana Rybodzi za autorskie dzielg
Paula Wegenera, znanego rezysera i aktora teag@lktory w przysziosci, jaka
producent, rezyser i aktor, die jednaz czotowych postaci kina niemieckiegc
Jest to opowie$¢ — znowu, zdaniem Kracauera, lnade— o cztowieku, ktéry
w zamian za bogactwo odptge diabtu wlasne odbicie w lustrze. Zwierciadla
wizerunek przes$laduje bohatera i prowokuje w koferalny pojedynek, w kto-
rym 6w student, strzelggado wlasnego odbicia, zabija samego siebie. Négna
od romantycznej z ducha,laE. T. A. Hoffmann, faustopodobnej anegdoty i j
symbolicznej wymowy, film byt wybitnym osimieciem technicznym: podziw
budzitly zwlaszcza sceny, w ktérych student i jegbosvtér, obaj grani przez
Paula Wegenera, staj@mprzeciw siebie w jednym kadrze. Oczywisciegsgo to
za pomocavynalezionej przez Méliesa techniki oddzielnegspelowania roznych
fragmentow tego samego kadru na tasmie (tzw. ppdwekspozycja). Tworchch
znakomitych zdjé byt Guido Seeber, zarazem autor rozlicznychtdek® sztuce
operatorskiej, oswietleniu i efektach specjalnyehktérych Thomas Elsaesser up
truje klucza do rozumienia niemieckiego stylu winego lat 20

Student z Praginiezaleznie od swego statusu jakatorenfilm jest w historii
filmu przetomowy takze z tej racji, iz zapotizawuje w kinie niemieckim pote
ny pod koniec okresu wilhelminskiego i potem wesie weimarskim nurt fantas
tyki o romantycznej proweniencji. Jego popularnage Swiadczy moze wcale
o predylekcji ,niemieckiej duszy” do niesamowitegas Unheimlichgiak chcieliby
Kracauer i Eisner, lecz jest, jaldzaElsaesser, efektem wspéidziatania trzech cz
nikéw. Po pierwsze, fantastyka data sposobnos&ldplorowania rozmaitych
technik filmowych, jak podwdjna ekspozycija, szcdagboswietlenie czy rézne
efekty specjalne, co pomogto zabtyénalentowi i inwencji znakomitych nie
mieckich operatorow-wynalazcéw (jak Guido SeebemtBer Rittau, Carl Hof-
fmann, Karl Freund czy Fritz Arno Wagner). Po deygigniecie do romantycznej,
gotyckiej czy ludowej tradycji niemieckiej stanowippodobnie jalAutorenpolitik
o legitymizacji estetycznej kina, jego nobilitafgko ,kultury”. Po trzecie, po-
stawienie na rodzim&adycjepozwolito wyodrdnic film niemiecki jako kine-
matografienarodowai byto definitywnym zerwaniem z quasi-uniwersalny
charakterem kina w jego pierwszych dwu dekadaclzdlresie tematéw i ga
tunkow) ®.

Student z Pragest pierwszym z tzsM archenfilme- filméw opartych na
basniach, podaniach ludowych czy fantastycznyawigsciach ze skarbca nig
mieckiego romantyzmu, powstatych gtownie, dig rokiem 1913 a 1918. Czoto
wym ich twoércabyt wtasnie Paul Wegener, a do najbardziej znanyaleza
zrealizowane przezefolem (1914),Peter Schlemih{1914),Wesele krola gor
(RUbezahl Hochzeit1914), Golem i tancerkaDer Golem und die Tanzerin
1917),Szczurotap z Hamel(fDer Rattenfanger von Hamelth918),0bcy ksigze
(Der fremde Furst1918), a z filmow innych twércdéw ©powiesci Hoffman-
na (Hoffmanns Erzéhlungeri916) Richarda Oswalda czy serial Ottona R
perta Homunculus(1916) °. Druga nieco skromniejszalo$ciowo, za to
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poteznagpod wzglelem artystycznym fakgch filmow z lat 20. reprezentupa.in.:
Golem(1920) — remake Paula Wegenera i Carla Bagseczona 18ier¢ (Der
mide Tod1921) Fritza LangaKopciuszeKDer verlorene Schyhl923) Ludwiga
Bergera,Kronika z GrieshuugZur Kronik von Grieshuys1925) Arthura von
Gerlacha, druga wersftudenta z Pradi1926) Henrika Galeena, wresz€&iaust
(1926) Friedricha Wilhelma Murnaua. Ten ostatni jgecydowanie blizszy basn
badZ legendzie niz dramatowi Goethego, o czym damed Swiadczy podtytut:
Eine deutsche Volkssage,Niemieckie podanie ludowe”. To wtadnie utwdgj

drugiej fali, jako powstate pGaligarim, istotnie zawieraty wiele atrybutéw stylu

ekspresjonistycznego. Ale ich gatunkowa i tematgciptnos¢ z falpierwsza
spowodowata rzutowanie wstecz kategorii ekspresjoui

Ekspresjonizm

Tendencja ekspresjonistyczna w sztuce, polegajem wyrazistej deformac;j
tego, co przedstawione, w celu wyrazenia dramatyaiz uczu¢ artysty i wywar-
cia silnego emocjonalnego dzialania na odhipistiata w sztuce od dawnd
w zasadzie juz od rzezby hellenistycznépé Grupa Laokoona Jednak sam
termin ekspresjonizmEkpressionismys zostat ukuty i upowszechniony
przez Herwarta Waldena, wydawdeerlinskiego periodyku ,Der Sturm’
(1910-1932), na okreslenie antyrealistycznej yampresjonistycznej stylis-
tyki w malarstwie. Przejawy ekspresjonizmu znalamjyraz w tworczosci artys-
téw z roznych krajow w ostatniej dekadzie XIX wip( Edwarda Muncha,
Vincenta van Gogha, Jamesa Ensora, Henri de Taedoagtreca), ale trend te
wigzemy przede wszystkim ze sztukeemiecka zwlaszcza za$ z dziatalnosc

drezdenhskiej grupy ,Die Briicke” (1905-1913), baskiego Srodowiska artysty:

cznego zebranego wokot powemej z pismem Waldena ,Galerie Der Sturn
(1912-1924) oraz monachijskiego ugrupowania ,DeuBlReiter” (1911-1914)
Ze srodowiskami tymi byli zwigani artySci dzi§ uznawani za czotowych przeds
wicieli ekspresjonizmu: Ernst Ludwig Kirchner, Hritdeckel, Emil Nolde (,Die
Briicke”), Oskar Kokoschka (,Der Sturm”), Franz Malassily Kandinsky,
Alfred Kubin, August Macke (,Der Blaue Reiter”). \B&inym rysem ekspre-
sjonistycznego malarstwa byto unikanie subtelnydtieni i barw, ktére obrazom
realistycznym nadajgiebie, a przedstawionym na nim obiektom — brylowatos
Przeciwnie, postacie i przedmioty z ekspresjongtych obrazéw wydajaie
ptaskie, smamalowane jaskrawymi, nierealistycznymi koloramiesto obwie-

dzione ciemnym konturem. Sylwetki ludzi ste byly wydtuzone, a ich twarze

groteskowo zdeformowane. Oczywiscie, w malarstiyim nie obowiaywaty
zasady renesansowej perspektywy (przeczylo im igpealistyczne przechyle
nie budynkéw i zanegowanie zasady znjkago punktu). Wzorcem ekspre
sjonistycznego teatru — byt on bardziej bezpodradirédiem styluGabinetu

doktorta Caligariniz malarstwo — stata sigatomiast inscenizacja w roku 1908

sztuki Oskara Kokoschki prowokacyjnie zatytutowadejderca, nadzieja kobiet
(Mérder, Hoffnungder Frauen). Styl tego widowiska podchwycono w niemie
kim teatrze pierwszej dekady XX w. Dekoracje defopgme realizm scenerii
przypominaly estetykenalarstwo ekspresjonistyczne. Aktorzy wrzeszceelia-
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ziScie gestykulowali i poruszali s choreograficznie wystylizowany sposdb
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w réwnie wystylizowanej scenografii. Celem tego ystkiego byta ekspresja

— zaréwno stanéw wewtragnych postaci, ,duszy” autora, jak i pewnych idey

ideologii, tak aby jak najsilniej oddziataly na picknos¢ (tak np. wystawiang

lewicowe sztuki protestyg@ przeciwko wojnie lub ,kapitalistycznemu wyzysk
wi”). Tuz po pierwszej wojnie $wiatowe] — jak kstatuja Kristin Thompson

i David Bordwell — ekspresjonizm od dawna juz Ioy¢ radykalnym artystycznym

eksperymentem, a stal, siylem szeroko akceptowanym i ywremodnym'.
Gabinet doktora Caligar{rez. Robert Wiene, 1919), film tigcy kwintesen-
cja estetyki ekspresjonistycznej w kinie, nie jestdyeskusyjnym arcydzietem an

nie jest szczegodlnie stylistycznie miarodajny diaakniemieckiego tej epoki.

Wagepozaartystyczpaadata mu interpretacja Siegfrieda Kracaueraykiémie-
szczaja tytutowapostac filmu w efektownym tytule swej k&ka Od Caligariego

do Hitlera, podkreslit, iz zapoczlowuje ona w kinie niemieckim swoisty ,po-
chad tyrandw”, ktory jest wyrazem zbiorowej niesddmosci weimarskiego spo

teczehstwa i przeczuciem meggo niediugo zawtadbaNiemcami nazizmu.

W aspekcie historycznym film Roberta Wiene jestnigjgzy raczej z perspektywy

kina Swiatowego niz niemieckiego. Dggo premiery — 26 lutego 1920 r. — wypa

bowiem uzna¢ bardziej niz jak@lwiek innaza narodziny Swiatowego kina artysty

cznego, adresowanego nie do masowej, lecz racligymej” publicznosci, moze

da

trochesnobistycznej, ale z pewnogaarientowanej w estetycznych modach i intelek-

tualnych trendach, nastawionej nie na rozrywikez na kontemplagcjsztuki. Tak
zreszta— jako narodziny kina artystycznego — powitali fém zaréwno krytycy

zagraniczni, zwtaszcza francuscy, jak i — juz pkcssie we Francji — niemieccy,

a zbiegto si¢o z rozmaitymi inicjatywami promyggmi kino jako sztukétworzecy-

mi alternatywedla kina komercyjnego (przegsigecia Louisa Delluca, Ricciottd
Canudo, Jeana Tedesco, magazyny i pisma pamadilmowi artystycznemu, kina

z artystycznym repertuarem, ekspozycje filmowe gpatawvach poswimnych sztu-
ce, np. na paryskim Salonie Jesiennym w latach-1928 albo berlinskiej ,Kipho”
— Kino und Photo Ausstellung — w roku 1925).

Gabinet doktora Caligarjest filmem intrygujaym fabularnie i kompozycyj-
nie. Miody cztowiek imieniem Francis snuje w nimowges¢ o serii zbrodni
w miasteczku Holstenwall — ndey innymi zostal zamordowany Allan, jeg
przyjaciel i zarazem rywal w mitosci do gieej Jane. Francis, prowagzdocho-
dzenie, odkrywa, iz morderstwa gaietem szarlatana miegiego sjedoktorem”

Caligarim, ktory popetnit je przy pomocy mediumensmambulika Cezara, poka

zywanego jako osobliwos¢ na miejscowym jarmaristoria ta w finale filmu
okazuje simpowieScijawariata. Caligari, zdemaskowany przez Francisa fakty-

czny inspirator zbrodni, ostatecznie okazujeisietnie doktorem (i to psychiar
trii), Francis za$ pacjentem szpitala psychiatnggo, w ktérym Caligari jest

dyrektorem! Zgodnie z jednowymiarowalegorycznadekturafiimu, proponowa-

naprzez Kracauera, Caligari postugeyasiebezwzg|elnie mu postusznym me+
dium miat by¢ figuratyrana posylajgego swych bezwolnych poddanych, by

zabijali — jak cesarz Wilhelm Il Niemcow podczasvojny Swiatowej. Whrew
licznym, jednak dos$¢ powierzchownym interpretacjmspirowanym ksizka
Kracauera™, rama narracyjna nie neutralizuje zamierzonej pismenarzystow,

Carla Mayera i Hansa Janowitza, ostrej wymowy ytitej, lecz wprowadza intry-

gujeca dwuznaczno$€ i raczej pgtge niz ostabia ,antytyranskie” ostrze. Czy rz
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Metropolis rez. Fritz Lang (1927)

Golem rez. Carl Boese, Paul Wegener (1920)
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Nibelungi rez. Fritz Lang (1924)

Faust rez. Friedrich Wilhelm Murnau (1926)

czywiscie bowiem przerazaja i odstrezajgy Caligari jest nhaukowym autoryte
tem, ktéry wie, jak wyleczy¢ Francisa (o czym zapi@ nas w finale)? Widzowi,

z racji choéby jego identyfikacji emocjonalnejarmracjaFrancisa, trudno to zaakcep

towacl. Czy tez raczej nieszepy Francis zostat ,zneutralizowany” i wraz z inriyn
bohaterami opowiesci — Cezarem, Jane —omtng w drodze jakich§ mrocznyc
machinacji do domu wariatéw? Zaniepokojony widz gonny raczej podejrzewa
drugaewentualnos¢, ktorar kontekscie znajomosci niedalekiej przysziddigmiec
trzeba uznac¢ za przeragzaggorawdziwe rozpoznanie, iz demony nie zostakope-
ne...

Swa kompozycjaGabinet doktora Caligarzapocztkowat w kinie weimar-
skim modena Rahmenhandlung ramenarracyjna Maja ja i inne wazne filmy
niemieckie z tych latZmeczona@ier¢ i Metropolis(1926) Fritza LangeCienie
(Schatten 1923) Arthura Robisond3abinet figur woskowyckDas Wachsfigu-
renkabinetf 1924) Paula Leniego. Zwtaszcza za$ dla Friedritfilaelma Mur-
naua stata siena chyba ulubionym zabiegiem kompozycyjnym, oggaoym
catosC dzietSatanas(1919), Fantom (Phantom 1922), Nosferatu, symfonia
grozy(Nosferatu, eine Symphonie des Grayd822),SwvietoszeKTartlff, 1925).

Funkcje ramy narracyjnej mogty by¢ rozmaite: odgtego zaznaczenia, ze akcj
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wewngrzramowa jest definitywnie minionprzeszto$cia(Fantom Nosferaty,
przez odzwierciedlanie wewtta ramy rzeczywistosci zarébwno obramovagp
jak i pozatekstowej (,film w filmie” WSNiQtoszku teatr cieni wCieniach, po
zawarcie w obramowanej opowiesci swoistej ideaingej wyktadni dzieta (temat
wiezy Babel wMetropolig. Najbardziej intrygujea jest jednak niepewnos$¢ widza ¢
do statusu ontologicznego pewnych partii filmu, watzajza frapujaa dialektyke
miedzy tym, co obramowuyi, a tym, co obramowane. Co jest prawdaaligarim:
treS¢ opowiesci Francisa czy jego status jakoatea a Caligariego jako psychiaf
rycznego autorytetu? Czy Dziewczynavachonej 18ierci naprawdepo wypiciu
trucizny przeniosta siev zadwiaty, gdzie otrzymata odnierei JArzy szanse” na
ocalenie ukochanego, czy raczej wszystko bylo kefdgej rozgorgzkowanej jazni,
czy tez moze ,czas dostat czkawki i cdfeie jak zacjea plyta”? Czy wGabinecie
figur woskowyctpoeta $ni lub wymysla trzeclaistorie o Kubie Rozpruwaczu,
czy tez figura seryjnego mordercy ozyta i Scigdhatera z ukochanajak nam
sieprzez jakié czas zdaje — w realnej rzeczywistobc

Transponowanie do filmu @abinecie doktora Caligarestetyki rodem z te-
atralnego i malarskiego ekspresjonizmu byto takramagekolejng po francus-
kim film d'art i niemieckim Autorenfilm préba nobilitacji filmu jako kultury
wysokiej.Niemiecki ekspresjonizm filmowy, za ktérego narogzuznaje siélm
Roberta Wiene, to ,kino scenograféw”. Warto zapga@enazwiska trzech deko
ratoréwCaligariega bo powrécaone jeszcze w innych wybitnych filmach: Wa|
ter Rohrig, WalterReimann i Hermann Warm (a trzeba tez wspomnigéko
wybitnych scenografach kina weimarskiego, jak Gttonte, Erich Kettelhut,
Robert Herlth czy Rochus Gliese). W filmie tyaly Swiat przedstawiony zostd
stworzony w atelier za pomoostentacyjnie nierealistycznych, wystylizowany
dekoracji, reprezentyjgch nie tylko wneza, ale i plenery — ulice miasteczk
Holstenwall i jego najblizszakolice Kamera ani razu nie wychodzi w prawdz
wy plener, co w paoleeeniu z jej statycznosciarontalno$ciakadrowania rodzi
w widzu wrazenie umownosci przedstawionego &wiateatralnosci stylu (gdy
w USA okoto 1917 roku ostatecznie uksztaltowaljgiestyl klasyczny, a szkots
szwedzka zachwycita $wiat niestychagfdmowoscid’ naturalnych pleneréw,
estetyka ta mogta wydawac, sigecz krokiem wstecz, powrotem do rozzeéa
w stylu film d'art czy Méliésa). To wrazenie zostaje jeszcze gughe przez
nierealistyczne odwietlenie — w filmie nie ma &tla naturalnego, a cienie ni
tylko sarzucane na Sciangrzez zastaniag@ zrodio Swiatta postacie, lecz te
namalowane na ptotnie i jako takie na state zetee z obiektami. Dekoracje
zrywajaradykalnie z iluzjonizmem renesansowej perspektyvpgine zygzakdw
i ostrych kadw krzywe, wyznaczagae przebieg ulic czy zarys budynkow, z pe
noscianie zbiegajasiena horyzoncie. Co wiej, wydaje sieze wygla malowa-
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nych na ptétnie obiektéw neguje prawgzsaia, zas dziwaczna ekspresywnasc

niektdrych elementéw scenogra(iip. groteskowo wysokich stotkéw, na ktorych

siedzamagistraccy urznicy, albo ksztatt okien i wysoko$¢, na jakieg ene
znajdujg ewidentnie gérujaad ich funkcjonalnosgiezy jakgolwiek innarealis-
tycznamotywacjaw Swiecie przedstawionym. Z brakiem realizmu scikores-
ponduje tez wielce wystylizowane aktorstwo, gdigtylko Werner Krauss w roli
tytulowej i Conrad Veidt jako somnambulik Cezae @z inni aktorzy poruszagie
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jak w transie czy poétsnie, a ich sylwetki stapiaig z dekoracjami (zastygly
w dziwnej pozie Cezar ekspregiezypomina stojee nieopodal drzewo).

Ta nierealistyczna, ,trudna” estetyk@dligari jest filmem percepcyjnie dos¢
meczecym) zwabita jednak do kin ,wyrobiohgublicznos$é, ktéra z satysfakcj
odnalazta w obrazie filmowym jeden z najmodniej$zyc owym czasie w ma-
larstwie i w teatrze stylow artystycznych, nalezao sztuki wysokiej, ale zara
zem na tyle ,oswojony”, ze stat stzeScia zbiorowej Swiadomosci i trafit dg
wzornictwa przemystowegd’. Wraz z wkroczeniem do filmu ekspresjonizmu
,Kino artystyczne” stalo sitaktem.

Trzeba jednak pant&c, ze dziet tak wprost przenqgsyeh do filmu ekspres-
jonistycznaestetykemalarstwa i teatru, a Scisle rzecz hiprdesign scenografii
z ekspresjonistycznych przedstawien, jest bardwiale. Brytyjski historyk sty-
lu i techniki filmowej Barry Salt procLaligariego wymienia zaledwie kilka
filméw: Genuine(rez. Robert Wiene, 1920Qd poranka do p6tnocjMon Mor-
gens bis Mitternachtrez. Karl-Heinz Martin, 1920)Torgus (rez. Hans Kobe,
1920),Raskolnikow(rez. Robert Wiene, 1923), a tak@abinet figur woskowych
i z pewnym wahanierMetropolis **. Osobiscie dorzucitbym do tego takie filmy
jak Nerwy (Nerven rez. Robert Reinert, 19190 alka (Die Puppe rez. Ernst
Lubitsch, 1919),Golem (rez. Paul Wegener i Carl Boese, 192Bineczona
Smier¢, Doktor Mabuse, grac¢Dr. Mabuse, der Spielef922) iNibelungi(Die
Nibelungen 1924) — wszystkie trzy w rezyserii Fritza Lan@ntomi Faust
(1926), oba w rezyserii F. W. Murnau8@ajemnice duszyGeheimnisse eine
Seele rez. Georg Wilhelm Pabst, 1926yreszcie sowiecki filmAelita (rez.
Jakow Protazanow, 1924). Rozszerzenie tej listyjgekak dos¢ problematycz
ne.Aelita np. to film zagraniczny, powstaty ewidentnie z iinagji ,caligarycz-
ngd estetyka niebglacy jednak dzielem kultury niemieckiej. Z kol&lerwy
i Lalka sawczes$niejsze o€aligariegg w powszechnym mniemaniu ,pierw
szego” ekspresjonistycznego filmu, a co, @dg film Lubitscha jest jawpa
parodigekspresjonistycznego stylu, w czym mozna dostsa¢grena dwczesna
mode w odniesieniu do filmu wiasciwie profetyczriaoktor Mabusevydaje sje
tez raczej pastiszem czy trawestagfapresjonizmu, skoro ostentacyjnie ekspres-
jonistyczna stylistyka w niektorych fragmentachdegeneralnie dosc¢ realis
tycznego filmu zostaje wzie w cudzystow: na przyktad, w chwili gdy widzimy
ramgobrazu malarskiego, scenografig@baretowego show, wystréj knajpy albo
kasyna, ostentacyjno$¢ plastycznego cytBtzieje sietak zresztazgodnie z cy-
nicznaodpowiedzjajakiej Mabuse (w pewnych aspektaotrte-parolesamego
Langa) udziela w filmie hrabiemu Toldowi, naimemu kolekcjonerowi dziet
sztuki nowoczesnej, gtéwnie ekspresjonistycznyehpytanie, czym jest ekspres
jonizm: Expressionismus ist Spielerei. Aber warum auchtfidkle ist heute
Spielerei! (Ekspresjonizm to gra. Ale wiasciwie, czemu nief® Bszystko jest
gra!). W filmachNerwy, Fantomi Tajemnice duszyodobnie zresztmk Doktor
Mabusezasadniczo realistycznych w stylu, za ekspresjptiste mozna uznad
jedynie pewne sekwencje (Merwachsato ekstradiegetyczna, alegoryczna sekwen-
cja wstgna i partie ukazy@e zszargane ,nerwy” bohateraFantomie— znakomita
sekwencja ,dnia, kiedy Swiat zachwia} sigposadach”, gdy na bohatera, ktéry zde-
fraudowat pienjdze swej ciotki, wali sieaty Swiat, zas wiajemnicach duszy —+
oniryczne partie ukazygje we freudowskim kluczu symbolicznym koszmary psyc
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analitycznie leczonego bohatera). Efekt eksprestyrinej estetyki zostat tam

osiggnigty zresztaprzede wszystkim za pomotechnik rodem z francuskiego im
presjonizmu — zdje nakladanych, montazu i pracy kamery, a w zriaazmiej-
szym stopniu na poziomie scenografii. Wreszci€olemie Zmeczonej'rﬁierci
i Nibelungachcharakter dekoracji czy zasada stylizacyjna p=zt prowadzea
do tego, ze posta¢ wtapia sidto o tej samej fakturze czy ornamencie, wywosiga
moze mniej z ekspresjonizmu, a bardziej np. zkpswiedenskiej albo monachij;
skiej secesjiJugendst)l *°, gotyku, romantyzmu albo ornamentyki Orientu.
Barry Salt stusznie zauwaza, ze w pisanych hetbrfilmu za stylistyczne
wyrdzniki filmowego ekspresjonizmu uznano, prégzht istotnie przejgch
z ekspresjonistycznego malarstwa i teatru, takveks wyrazu wypracowane
przez kino w réznych kinematografiach (amerykagjskfrancuskiej, dunskiej,
niemieckiej) przedCaligarimi bedace , powszechriawtasnosciaswiatowego ki-
na: zdjeia w niskim kluczu, szczegdlne ustawienia kamesgt pekspresywny-
mi” katami, zastosowanie ,groznych” cieni, podwgjelspozycje czyli tzw.

zdjecia naktadane. Takie Srodki stylistyczne mozmbngk byto stosowac w dziet

tach sfilmowanych i rozgrywagych siew zwyklej, realistycznie pojej scenerii,
zupeie pozbawionej cech ekspresjonistycznega@daesiNie najmniej waznym

atrybutem niewtasciwie, zdaniem Salta, pegm ekspresjonizmu filmowego byta

nadprzyrodzona, fantastyczna tematyka o gotycystyxcamantycznych korze-
niach (umozliwito to uznanie za ekspresjonistycpoprzedzajee Caligariega
a tym samym podwazgja jego pierwszenstwaviarchenfiimeze Studentem
z Pragina czele). Tym samym kryteria stylistyczne meiistotnie z ekspresjoni
zmu w sztukach plenych i teatrze zostaly przemieszane z nieswoistilmiego
stylu (dla tych — jak zdma w niskim kluczu, cienie, ustawienia kamery et&alt
proponuje nazwegekspresywizmu”), a co gorsza, takze z kryteriampetnie nie-
formalnymi, o charakterze tematycznyfn

Trzeba przyznaé, ze pajewy rygoryzm Salta, cho¢ moze sigdawaé dog-

matyczny, porzakuje jednak znacznie reflekspad kinem weimarskim, w ktérej

pojecie ,ekspresjonizmu” zacke sie znaczeniowo rozmywaé, a jego mechanicz
stosowanie uniewrazliwiato widzéw, krytykow i serdow historii filmu na fakt,
iz chyba nie jest zasadne okreslanie jednym stowak kompletnie odmiennych
stylistycznie filmoéw, jak np. z jednej strony ca¥cie atelierowy, ostentacyjnie
sztuczny i plastycznie wymysIin@aligari, a z drugiej zrealizowany wydanie
w plenerze i realistycznie pajeh wngrzach, operujey przede wszystkim Swiat
tem, a nie dekoragjhlosferatu Film Murnaua z cal@ewnoscjanie ma nic wspol-
nego — na poziomie plastyki kadru — z ekspresjgristaestetykafilméw Roberta
Wiene czy stylistykanananam z obrazéw Kokoschki, Kirchnera czy Noldego.
Oczywiscie ,ekspresjonizm” mozna pojmowac¢ mrlig) bardziej szeroko.
Salt proponuje stosowanie tego pmgewgko, w odniesieniu do zjawiska, ktér
wypadatoby moze nazwac ,ekspresjonizmeemsu strictd albo okresli¢ jako
~ekspresjonizm caligaryczny” czy ,caligaryzm”. Rieszym filmem tak pojego
ekspresjonizmu bytby oczywisciealigari, ostatnim -Gabinet figur woskowych
lub ewentualnieMetropolis Ramy czasowe kierunku to lata 1919-1924 (w w
padku uznanidMetropolisza film ekspresjonistyczny — 1919-1926). Jezelsze-
rzy¢ pojeie ,niemieckiego ekspresjonizmu filmowego” na filrtakze z tematyka
fantastyczno-niesamowita rodowodzie romantycznym, ewentualnie realis
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czne w temacie, ale postugcgasie,ekspresywistycznymi” w rozumieniu Saltow
skim $rodkami stylistycznymi (przede wszystkinmideni i zdjesiami w niskim klu-
czu), okres panowania tego nurtu w kinie niemieckimdiuzytby sie na
dwudziestolecie 1913-1933. Pierwszym filmem takraize pojgego kierunku
bylby Student z Pragiostatnim — chybdestament doktora Mabugeez. Fritz
Lang, 1933). Rzecz jasha to ogoélniejsze, pigjeekspresjonizmu kazaloby wig
czy¢ w jego obfe takze filmy zaliczane na przyktad tieue SachlichkeiOczy-
wiscie ekspresywistyczne atrybuty stylistyczneeptajabyé cechami filmow
wylacznie niemieckich, totez krytycy czy historycy &imierzadko mowia
o0 ,ekspresjonistycznym stylu” np. horroréw Univdtsa lat 20. i 30. albo dziet
nalezgych do nurtdilm noir (co mozna by usprawiedliwi¢, nawet jesli prayj-
muje zasadniczgniemiecko$¢” ekspresjonizmu, wktadem w te zjska emi-
grantbw z Niemiec). S@hawszy jeszcze dalej, ekspresywistyczne Srodki
stylistyczne odnajdziemy po Il wojnie Swiatowej. mpfilmach Carola Reeda cz)
wczesnych filmach Andrzeja Wajdy, ktérych styl talakreslano jako ,ekspresjo
nizm”. Tym samym zdaje si¢e kategoria ekspresjonizmu na dobre oddzieladsi
Scisle okreslonego nurtu w historii sztuki, zs#eza niemieckiej, pangego mniej
wiecej w latach 1908-1924, ktory w latach 1919-192¢hanaifestowat sidakze
w filmie fabularnym szczegdlnastetykadekoracji. Ekspresjonizm tak szeroko
pojety jest juz tym, co Alicja Helman okreslita jakategorie,multiperiodycznie
powracajad’, czym$ w ogole nieswoistym dla sztuki (filmu)vpeego okresu
w kulturze Niemiec.

Przyznam szczerze, ze wraz z nognga znajomoscjekina weimarskiego,
dzigki coraz liczniejszym znalezionym, zrekonstruowanymrestaurowanym
kopiom i ptytowym edycjom filméw, jestem zwolenrgkh stosowania raczej
waskiego zakresu pgjéa ,ekspresjonizm”, cho¢ rozszerzytbym Jiglenéw uz-
nanych przez Salta za ekspresjonistyczne o teg kiodatem wyzej. Mozna do
niej dodac jeszcze filmy wymienione przez Kristimompson i Davida Bordwellg
w ich popularnym podzniku Film History: An Introduction(w sumie podaja
oni okoto 25 tytutdw, zajmyja stanowisko ,posrednie” pondey Saltowskim
a ,panekspresjonistycznym” stanowiskiem autorowictakjak Lotte H. Eisner
czy John D. Barlow)’. Para amerykanskich neoformalistw proponuje mate
uzna¢ za reprezentgg ekspresjonizm niemiecki takze takie filmy, jadgol
(rez. Hans Werckmeister, 192@pm na KsiezycyDas Haus zum Mondez.
Karl-Heinz Martin, 1921)Skarb(Der Schatzrez. Georg Wilhelm Pabst, 1923),
Duch ziemi(Erdgeist rez. Leopold Jessner, 192Ramienny jezdzie(Der stei-
nerne Reiterrez. Fritz Wendhausen, 192Ryonika z GrieshuugDie Chronik
von Grieshuusrez. Arthur von Gerlach, 1925)

Cechy stylistyczne okreslgjadifferentia specificaiemieckiego ekspresjoniz+
mu filmowego znajdujaie przede wszystkim w obloée mise-en-scengodczas
gdy atrybutéw stanowiych o specyfice szkoly sowieckiej i francuskiegtpries-
jonizmu nalezy upatrywaé na obszarze montazu pazypadku impresjonizmu -+
takze pracy kamery. Zgodnie ze zdaniem wypowietaia przez wspétsceno
grafa Caligariegg Hermanna Warma, a przytoczonym przez Rudolfa 2éurt
w pierwszej monografii kierunkiExpressionismus und Fit®braz filmowy ma
byé przede wszystkim sztuka graficZha filmy ekspresjonistyczne dbaty szcze
g6lnie o kompozycj@ojedynczego kadru. Budowano ,wikadr jako autonomi-
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czny, plastycznie wyrafinowany i kompozycyjnie zamgky obraz, niespecjalnie
troszcza sieani o jego narracyjnunkcjonalnos¢ wobec fabuly, ani o wiarygoc
nos¢ diegezy na poziomie fizykalnym (fundamerdadtrybuty stylu klasyczne
go). Postacie w takich filmach, j&aligari, Genuineczy Faust zyjai poruszaja
sig nie w jakim$ wiarygodnym, tréjwymiarowym $Swieqgizedstawionym, lecz
jakby posrdéd dziwacznej teatralnej dekoracji, oigaajgcej trajektorie ich ru-
chow (Cezar uchodzi z porwadane, Caligari ucieka przed Francisem, a Fd
z Mefistem umykajgo zabdjstwie Walentegq tatasnie, a nie inpsciezka bo
scenografia nie daje im innej szansy: reszta awigdrog ucieczki” jest namalo-

wana na plotnie, zreszta sposob wyleznie ,ekspresyjny”, bez starania o kreagj
wiarygodnej iluzji perspektywy). Film fabularny —figmy ekspresjonistyczne ,sa

przeciez fabularne — nie moze by¢ jednak sztuidacznie graficznaopartana
komponowaniu ptaszczyzny niczym w obrazie malarskihoéby z racji swej
procesualnosci i progresji akcji fabularnej. Totezmiaretej progres;ji i ruchu
aktoréw w kadrze — zauwazajehompson i Bordwell — kompozycje graficzn
rozpadajasie Akcja przebiega w nagtych ,zrywach” i ,zatrzymaoh”, a opo-
wies¢ jakby ,przystaje” czy toczy sigolniej w chwilach, kiedymise-en-scéne
zastyga w przykuwag®e oko kompozycje. Nie oznacza to, ze owe kompgezy
muszgby¢ statyczne. Wiz przeciwnie, pewna dynamika aktorstwastz@rzestyli-
zowanego w gestach i choreografii ruchu, mozeceszynamizowac kadr, wspol
grajec zresztaz ,ekspresyjnadynamikazygzakéw, linii krzywych i ukosnych
charakterystycznych dla ekspresjonistycznej estdtyha sprawa, ze na dzisiejszyr
widzu aktorstwo to moze sprawia¢ wrazenie niéni®teatralnegd.

Charakterystyczne dla ekspresjonizmu jest stopiakierow ze scenografia
wskutek czego dochodzi zarazem do swoistej aniiiidakoraciji (wydaje sieze
domy majaoczy, drzewa jawiaigejako niepokojae, ztowrogie istoty) i urzeczo
wienia bohateréw w dekoracjach, ich ,zamieranigZdstygania’. Postacie i sce

neria moganie¢ np. tak@amgfakture— i ozywiony przez rabbiego Léwe potwor

i domy Sredniowiecznego praskiego getta wydaggak samo ulepione z gliny
(Golen). Postacie zlewajaiez ttem chocby wskutek tego, ze ich kostiumy p
krywajawzory geometryczne, takie same jak w otagzgjacenerii: Jane Wa-
ligarim ma na sukience dziwnie zakrzywione linie przypondoa desen Scian
wokét niej, wNibelungach w sekwencjach przedstawjajeech stolicepanstwa
Burgundow, Wormagijestroje, tarcze i pewne obiekty (np. statek Ganterkatut-
ka Krymhildy) majatakie same desenie i ornamenty, jak architekturgiras romby,

zygzaki, linie tamane, jtg ostre’. W tymze filmie, w stynnej sceni ki6tni krélo
wych na stopniach katedry, one same i ich orszakigisiejako figury szachowe:

biate (orszak Krymhildy) i czarne (orszak Brunh)ldgo wigej, postacie — szczer

gblnie w filmach Fritza Langa — tworzaéerzadko ,ornament z mas”, efektown
skomponowane z ludzkich ttumdw, fascyrageplastycznie abstrakcyjne ukiad
sfilmowane w planach ogdinych. Nie jest to, zdankemacauera i Eisner, niewin
ne znaczeniowo, bo przeciez degraduje ludzi dedmiotéw > (przywotajmy
chocéby ,zywy most pontonowy” ze stojgch po pas w wodzie rycerzy trzym@jah
nad gtowami tarcze, po ktérym to moscie zegjdastatku na thBrunhilda i Gunter
w Nibelungach Tworzenie ,ornamentu z mas” ma SwiadczyC o iamlenciji wy-
mowy filmoéw niemieckich, jakby potwierdzato teKeacauera o niemieckiesobo-

wosci autorytarnej z kompleksem sado-masochistgcBodaj najlepiej unaocznia to
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pamigna scena 2Metropolis podczas powodzi w MieScie Robotnikow postacie

biegnanie w gére jak nakazywataby logika ucieczki przed zalewajavodg ale

w dot, by skupi¢ sievokdt walgej w gong charyzmatycznej wybawczyni, Matrji

i stworzy¢ wraz z nikompozycjgym bardziej malowniczae zalewa javzburzona
woda. Dopiero gdy kamera wystarczajaltugo pokontempluje trupe— wyrazaja

cawlasciwe masom pragnienie podpgalizawania sj@utorytetowi i ich bezradnos$¢

w stanie chaosu, ktéry dopiero autorytet zorgaaizypostacie rzucagedo ucieczki
w gore ratujg sieprzed coraz bardziej wzbieregavoda

W zabiegach prestylizacyjnych (termin Erwina Pakgfgo) wptywajaych
na deformacjevygladu obiektow w Swiecie przedstawionym, zgodnie wimami
obiegowymi sdami na temat ekspresjonizmu filmowego, moznalsjgatrywac
jakoby zasadniczej cechy tego kierunku — subiekdswji Swiata, odzwierciedlania
przez diegezeekspresji duszy”. Takie postrzeganie filmowegaprksjonizmu ma
oczywiscie pewne uzasadnienie w etymologii nazieyukku oraz w tradycji eks
presjonizmu literackiego i malarskiego, gdzie istetcelem byta czdo ekspresja

rozmaitych podmiotéw: autora, narratora, postacegstawionych. Wspiera je

tez chyba wypowiedz Conrada Veidta, odtworcy @dzara wCaligarim i Iwana
Groznego wGabinecie figur woskowyclesli dekoracje pojeto jako majaca te
sam stan duchowy co ten, ktory rzadzi umystemapiosiktor odnajdzie w tej
dekoracji warto$ciowa pomoc w skomponowaniu epyziu swej roli. Stopi sie
on z przedstawionym otoczeniem i oboje bedgaigszat w tym samym ryt
mie®. Salze jednak, iz mimo wszystko nie jest zbyt uzasadeieznawanie
subiektywizacji za zasadnigcraotywacjeekspresjonistycznej deformacji w filmie
niemieckim (na subiektywizagjev aspekcie oddawania zarowno indywidua
nej, podmiotowej percepcji, jak i Swiata wemmzeego postaci, byt nastawion
przede wszystkim francuski impresjonizm filmowy)awet wGabinecie doktora
Caligari fakt, iz wewngrzramowa historia jest ,opowieScisariata”, jest zbyt
staba motywacjadla totalnego znieksztatcenia diegezy — tym bajdze taka
sama stylistycznie deformacja dza dekoracjaw ramie zewngznej, gdzie
~wiladca dyskursu” nie jest juz Francis-wariat, lecz Catignhaukowy autorytet
(lub autor). Zresztinne filmy ekspresjonistyczne nie maje takiego pretekstu
konstrukcyjnego jak film Roberta Wiene. Motywadaji ekspresjonistyczneg
designu (ale takze, a moze przede wszystkimek#presywistycznych rozyia
zan, jak odwietlenie, cienie @& rozmaite ustawienia kamery — niskie, wysok
albo pod dziwnymi kiami) moze by¢ po prostu kreacja tego, co Nienazywaja
Stimmungaury, nastroju, atmosfery niesamowitoscjd$ea na przyktad predylekcia

do czstego ukazywania w filmach klatek schodowych, frzesi posredniej, niebez:

piecznej, na zewtia mieszkania, gdzie moze siEicdas Unheimliché gdzie uktad

schodow, efekt Swiatlocienia i jeszcze odpowiegglspresywnie” usytuowana kame
mogastworzy¢ znakomite, sugestywne, ekspresjonisgyefekty. W filmach weimar-
skich pretekstem dla ekspresjonistycznego desfigiuekspresywnych srodkéw wyra
zu bywaly tez: tematyka fantastycziégol, Metropolis Kobieta na Ksiezycuez. Fritz

Lang, 1929), aura grozysenuing Nosferaty, usytuowanie Swiata w odlegtej prze

sztosci, na ogdt dos¢ nieokreslonej lub zmiyatowanej Golem rama narracyjna
i nowela wenecka \¥meczonej 18ierci, Nibelungj Skarb), wreszcie egzotyczne tig

akcji (Dzika kotkalDie Bergkatze/rez. Ernst Lubitsch,1921; nowele arabska i<hin
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ska wZmeczonej8ierci nowele arabska i rosyjska®abinecie figur woskowygh
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Wreszcie ekspresjonistyczny design, o czym jua bylowa, mogt by¢é zastoso
wany parodystycznie lub pastiszowoakka, Dzika kotkaDoktor Mabuse, Gragz
Wszystko to jednak nie ma nic wspdlnego z subiekigeja— jakoby gtéwnamoty-
wacjaekspresjonistycznej stylistyki.

Oczywiscie zdarza sige w weimarskich filmach z pierwszej potowy P4t
motywacjado ekspresjonistycznych efektéw moze by¢ inerajdania subiek-
tywnych stanéw postaci — jak to ma miejsce w przampch powyzej sekwen-
cjach filméwNerwy i FantomJednak sam fakt, ze postugsjaone repertuarem
rozwigzan wyrazowych nieswoistych dla ekspresjonizmpptyych raczej dla
stylistyki impresjonistycznej (zg@a naktadane, szybki, kalejdoskopowy montaz,
ruchliwa kamera), Swiadczy o tym, iz sczej wyjgkiem niz regufa Poza tym
charakter obecnych w tych filmach gwattownych seksjiemontazowych stuzy
nie tylko subiektywizacji, ale i wywotaniu efektwijelkomiejskiej gorazki”,
szybkiego, nerwowego rytmu nowoczesnej epoki, asa@nia czlowieka me-
chanicznacywilizacjawciagajgca niczym wir, co czyni te sekwencje przejawem

czego$ w rodzaju Nowej Rzeczowoéeant la lettre™.

1

2

3

4

S. Kracauer,Od Caligariego do Hitlera.
Z psychologii filmu niemieckiego ttum.
W. Wertenstein, E. Skrzywanowa, Filmowa
Agencja Wydawnicza, Warszawa 1958.

L. H. EisnerEkran demonicznytum. K. Eber-
hardt, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1974.

Na temat rozréznienia ,ekspresjonizm” — ,eks-
presywizm” czytaj w dalszej czesci artykutu.
T. ElsaesseWWeimar Cinema and After: Ger-
many’s Historical ImaginaryRoutledge, Lon-
don — New York 2000, s. 35. Por. takze: T.
ElsaesseiWeimar Cinema, Mobile Selves and
Anxious Males: Kracauer arfgisnerRevisited

w: Expressionist Cinema: New Perspectjves

red. D. Scheunemann, Camden House, Roche*® Tak z grubsza ujmuje triun@abinetu doktora

ster — Woodbridge 2003.

Por.: T. ElsaesseiGermany: The Weimar
Years w: The Oxford History of World Cine-
ma, red. G. Nowell-Smith, Oxford University
Press, Oxford — New York 1997, s. 138-139;
K. Thompson, D. BordwelFilm History: An
Introduction McGraw-Hill, Inc., New York
1993, s. 56-57.

Por.: K. Thompson, D. Bordwell, dz. cyt.,
s. 57; K. ThompsoriThe International Explo-
ration of Cinematic Expressivityv: Film and
the First World Warred. K. Dibbets, B. Ho-
genkamp, Amsterdam University Press, Am-
sterdam 1995, s. 65-84.

T ElsaesseGermany: The Weimar Yeadz.

cyt., s. 141.
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8 Tamze.

9 Na tematMarchenfilmezob.: S. HakeGer-
man National CinemaRoutledge, London —|
New York 2002, s. 20; T. Elsaess@/gimar
Cinema, Mobile Selves, and Anxious Maleg
Kracauer and Eisner Revisitedz.cyt., s. 47-
-48; L. H. Eisner, dz. cytss. 50-54, 60-63.

P por. K. Thompson, D. Bordwell, dz. cyt., s. 10!

1 por. S. Kracauer, dz. cys. 56-69.

12 Na temat ramy narracyjnej w filmach weima
skich zob.: T. Elsaesse/eimar Cinema and
After, dz. cyt., s. 82-83; T. Klyf)ekada dokto-
ra Mabuse: Nieme filmy Fritza Lang&/ydaw-
nictwo Uniwersytetu todzkiego, £6dz 2006
s. 32-35.

Caligari i pojawienie sjew filmie ekspresjoni-
stycznego designu Thomas Elsaesgéeifnar
Cinema and Afterdz. cyt., s. 69-71).

4B, Salt, From Caligari to Who?,Sight &
Sound”, Spring 1992, vol. 48, nr 2, s. 11¢
-123; Barry SaltStyl i technologia filmu: Historia
i analiza tlum. A. Helman, t. Il, PWSFTvIT, £6dZ
2003, s. 130-131.

15 T Elsaesser whasnie z secegjaigendsty,
a nie z ekspresjonizmem, ygmw duzej mie-
rze rodowdd estetyki obrazu w filmach Fritz
Langa (por.: T. ElsaesseWeimar Cinema
and After dz. cyt., s. 187).

16 g Salt, From Caligari to Who? dz. cyt.,
passim B. Salt, Styl i technologia filmudz.

b

)-

cyt., s. 129-133.
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L. H. Eisner, Ekran demoniczny, wyd. cyt.;
J D. Barlow, German Expressionist Film,
Twayne Publishers, Boston 1982.

K. Thompson, D. Bordwell, dz. cyt., s. 109-115.
R. Kurtz, Expressionismus und Film, Hans
Rohr, Zirich 1965, s. 66 (pierwodruk: 1926).
Por. K. Thompson, D. Bordwel, dz. cyt.,
s 111-112.

Tamze, s. 112-113.

Por.: S. Kracauer, dz. cyt., s. 84; L. H. Eisner,
Fritz Lang, Da Capo Press, New Y ork 1986,
ss. 70, 73.

Cyt. za K. Thompson, D. Bordwell, dz. cyt.,
s 111-112.

Termin Neue Sachlichkeit (Nowa Rzeczo-
wO5SC) zostal ukuty przez Gustawa Hartlauba,
dyrektora Kunsthalle w Mannheim, na okre-
Senie stylu obrazéw charakteryzujacych sie
Ldotykalna rzeczywistoscia’, prezentowa-
nych tam podczas tak zatytutowanej wystawy
w potowie roku 1925. Charakterystyczne dia
Nowej Rzeczowosci sa zwiaszcza tematy:
pejzaz migjski, z jego ruchem, goraczkowa
krzatanina, ludzmi natle architektury; portret
i akt, ae nie naturaistyczne, tylko jakby
LSpotworniae€’ w wyrazie, graniczece np.
u Ottona Dixa, Georga Grosza czy Rudolfa
Schlichtera z karykatura albo niepokojaco
udziwnione przez hiperredistyczna , nama-
calno&t” czy ,fotograficzno&t”, jak u Chris-
tiana Schada czy Ottona Griebla; obrazy pot-
Swiatka: knajp, kabaretéw, tingel-tangli, do-
mow publicznych; sport i rozmaite rozrywki.
Technika i styl sztuki Nowej Rzeczowosci
byty rozmaite — od olej6w zblizonych kolory-
tem, fakturg linia do ekspresonizmu, przez
delikatne akwarele, wyrafinowane technicz-
nie hiperrealistyczne oleje, po kolaze i foto-
montaze. W literaturze manifestem Nowe
Rzeczowosci stata sie powiest Alexandra
Déblina Berlin Alexanderplatz (1929), <fil-
mowana w roku 1931 przez lewicowego re-
zysera Piela Jutziego. Wyrdznikiem tej sztuki
jest tez dystans emocjonalny, chtodna, bezna-
migtna obserwacja, czasem co$ w rodzaju
ironii wobec niewatpliwej brzydoty czy ohy-
dy obiektu, a nawet odczucie samobdjcze
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Schadenfreude z apokaliptycznej wizji ,,du-
cha czasu”. Obrazy tego nurtu bytyby ideal-
nymi ilustracjami Witkacowskiego Pozegna-
niajesieni czy Nienasycenia. W drugigj poto-
wie lat 20. Nowa Rzeczowost, zastepujac
ekspresjonizm, znalazta wyraz takze w kinie
niemieckim, ktérego czestym tematem stato
sie miasto, wspotczesna cywilizacja z jgj go-
raczkowym rytmem. Charakterystyczne ga
tunki tego okresu filmu niemieckiego to ,fil-
my uliczne” (Strafenfilme), filmy oSwiatowe
(tzw. Kulturfilme), kalejdoskopowe filmy
montazowe, ,filmy Zill€owskie® (Zillefil-
me), podobnie jak obrazy i rysunki tego arty-
sty eksplorujace proletariackie dzielnice Ber-
lina. Nowa Rzeczowo5¢ byta eklektyczna sty-
listycznie — mogta sie postugiwat zaréwno
scenografia 0 ekspresonistycznym designie
(np. Zatracona uliczka Pabsta), efektami
»ekspresywistycznymi”, jak niski klucz czy
Swiattocieh (Puszka Pandory Pabsta), jak
i przede wszystkim montazem (Kulturfilme,
filmy , kaedoskopowe” w rodzaju Berlina,
symifonii wielkiego miasta czy Melodii Swiata
Ruttmanna, Szpiegéw Langa). Zreszta wias
nie montaz bardzigj niz scenografia wydaje
sie kwintesencja estetyki Nowej Rzeczowo-
&ci (oczywi&cie w potaczeniu ze wspétczesna
tematyka). Szersza charakterystyke Nowej
Rzeczowosci w filmie przedstawiam w roz-
dziale poSwieconym kinu niemieckiemu
w Historii filmu , pod red. Tadeusza Lubel-
skiego, Iwony Sowihskiej i Rafata Syski (t. I,
Kino nieme, Krakéw 2009. W tek&cie tym
znalazta sie tez charakterystyka Kammerspie-
lu. Uznaje Kammerspiel — wbrew pokutuja
cym opiniom — po prostu za jeden z gatun-
kéw kina weimarskiego o takich, a nie in-
nych atrybutach (jedno&¢ czasu, migjsca
i akcji, ograniczony krag postaci etc.), nie zas
za jakas tendencje stylistyczna przeciwstaw-
na ekspresionizmowi (stylistycznie Kammer-
spiel mégt sie postugiwat zarowno ekspre-
gonistycznym designem, jak i —w wiekszym
stopniu — chwytami ,,ekspresywistycznymi”).




