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Abstract

“Aesthesis of Style”: Alfred Ehrhardt’s Landscape Fultur-
filme from the Third Reich Period

The article focuses on Alfred Ehrhardt’s landscape Kultur-
filme |culture films] from the Third Reich period (Urkrifte
am Werk, 1939, Nordische Urwelt, 1941). The author sees them
as unique among educational films (not only of their era),
both in terms of their subject matter (the Wadden Sea, Ice-
land) and their poetics, which refer to the modernist codes
of visual culture at the turn of the 1920s and 1930s. The lat-
ter include the ideas of shaping visual material developed
al the Bauhaus (where Ehrhardt studied for one semes-
ter) and the principles derived from the New Photography
movement. The author presents the creative biography of
the artist and analyses his works as interesting examples of
the aesthetics of the moving image in the paradigm of 1920s
avant-garde visibility, constituting its creative continu-
ation during the Third Reich period. While making these
films, Ehrhardt eluded the mainstream Nazi propaganda,
although he could not be free from ideological entangle-
ments. The author reconstructs Erhardt’s creative concept,
bringing together historical and theoretical perspectives,
and also referencing the artist’s own statements.
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Slowa kluczowe: Abstrakt
Kulturfilm; Przedmiotem artykulu sg krajobrazowe Kulturfilmy Alfre-
film krajobrazowy; da Ehrhardta z okresu Trzeciej Rzeszy (Urkrdifte am Werk,
film ekspedycyjny; 1939; Nordische Urwelt, 1941). Wedlug autora stanowia one
Trzecia Rzesza; ewenement wsrod filmow edukacyjnych (nie tylko swojej
nowa fotografia epoki) ze wzgledu zarowno na tematyke (Morze Wattowe,

Islandia), jak i poetyke nawigzujacq do modernistycznych
kodow Kkultury wizualnej przelomu lat 20. i 30. XX w. -
wypracowane w obrebie Bauhausu (Ehrhardt studiowal
tam przez jeden semestr) idee ksztaltowania materialu
wizualnego oraz zasady wywodzace sie z nurtu tzw. no-
wej fotografii. Autor przedstawia biografie tworcza artysty
oraz analizuje jego prace jako interesujace przyklady este-
tyki ruchomego obrazu w paradygmacie awangardowej wi-
dzialnosci lat 20. XX w., stanowigce jej tworcza kontynuacje
w okresie Trzeciej Rzeszy. Ehrhardt wymknat sie glowne-
mu nurtowi nazistowskiej propagandy, cho¢ nie mogl by¢
wolny od ideologicznych uwiklan. Autor rekonstruuje kon-
cept tworczy artysty, faczac perspektywy historyczna i teo-
retyczng oraz przywolujac wypowiedzi Ehrhardta.

Historia artykutu
Zgloszono: 2025.05.20; zrecenzowano: 2025.07.07; przyjeto: 2025.08.05; opubliko-
wano: 2025.09.30

Oswiadczenie o konflikcie intereséw
Autor nie zgtosil zadnego potencjalnego konfliktu intereséw.
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Kulturfilm w gestii Paramountu

Widzowie, ktérzy na poczatku marca 1939 r. przyszli na amerykarnska ko-
medie Florida Special (rez. Ralph Murphy, 1936) do reprezentacyjnego hambur-
skiego kina Passage-Theater, musieli by¢ nie lada zdziwieni. Seans ten nie byt
wyjatkowy — fabule towarzyszyt Kulturfilm Pierwotne sity w dziataniu (Urkrifte am
Werk, rez. Alfred Ehrhardt)!, zwyczajowy dodatek majacy na celu edukowanie
widzéw. Zaskoczeniem moégt jednak okaza¢ sie logotyp Paramount Film w czo-
16wce, ten sam, ktéry pojawit sie takze na poczatku gtéwnego filmu. Dodatek ten
byl bowiem dystrybuowany przez §wiatowego potentata na rynku filmowym
(nawet jedli w tym wypadku chodzito jedynie o siostrzana firme amerykanskie-
go koncernu). Rozpowszechniany na p6t roku przed wybuchem wojny film
Ehrhardta nie mégt nie ulec tuzprzedwojennej aurze seansu, zwlaszcza ze od
roku 1938 kina byly zobowiazane do pokazywania kroniki filmowej (cho¢ nie
byta to jeszcze Wochenschau, jaka znamy z lat pézniejszych).

Mozna tez przyjaé, ze widzowie raczej nie spodziewali sie tego rodzaju
wtajemniczenia w ekosystem natury, jakim jest Morze Wattowe?. Jako hambur-
czycy musieli jednak by¢ co najmniej oswojeni z tematyka filmu, skoro przedsta-
wiala nieodlegte im zjawisko, jakim sa watty (nazwa pochodzi od niderlandzkie-
go wad — btoto, lub starofryzyjskiego wad — ptytko) — odstonieta przez morze na
kilka godzin bagnista, szeroka do 30 km , kraina niczyja” (o czym zreszta dowia-
dujemy sie z komentarza filmu), ksztaltowana przez wode i piasek, z niezwy-
ktymi formami tawic i przesmykéw. Ten wodno-btotnisty obszar osuchéw, czy-
li szerokich réwnin odstanianych w czasie odptywoéw, rozciaga sie na dtugosci
450 km wzdtuz wybrzezy Morza Péinocnego — od Niemiec, przez Holandie, az
do Danii, stanowiac atrakcje turystyczna (w niektdrych rejonach od XIX w. istnie-
je mozliwos¢ przejazdzki bryczka lub konno, przez teren ten przebiega tez droga
pocztowa miedzy niektérymi miejscowo$ciami).

Waltt stanowi jeden z tych nietknigtych obszarow, na ktérym pierwotne sily ziemi
dziatajq jeszcze bezposrednio — wyjasniat Ehrhardt specyfike przyrodniczej sensacji,
przywotujac zarazem motywacje sklaniajace go do realizacji filmu. Wszys t -
kie teobszary, ktére zresztq weale nie sq na ziemi czymé tak bardzo wyjgt-
kowym, majq dla nas, ludzi, dziwng czarodziejskq moc: przyciqgajq, potem — zanim sig
obejrzymy — mogq nas pozbawic zycia, ale mozemy tez, bogato przez nie obdarowani,
powrdcic do ludzi. Bo wszystkie te obszary, nawet jesli obcym i niewtajemniczonym wy-
dajq sig opustoszate i nieciekawe, dysponujq niewyczerpanym bogactwem, poniewaz sity
tworcze sq tam aktywne w niezaktocony i dla nas szczegdlnie uderzajgcy, dostepny na
wyciggniecie reki i dlatego przejmujgcy sposob®.

Korzystajac, w trakcie realizacji filmu, z zaproszenia dziennika ,Hambur-
ger Tageblatt”, Ehrhardt z naciskiem wskazywat na wykorzystanie ,organicz-
nych” ruchéw elementéw?, ktére sa o wiele bardziej fascynujqce iposiadajg
o0 wiele wigkszq site przekonywania niz jakiekolwiek mechaniczne procesy ruchowe, prze-
ciwstawiajac je chociazby dynamice wielkich miast. Autor przyznawat takze, ze
widzenie fotograficzne i filmowe nie pozwalato dotad na rozpoznanie podob-
nych fenomenéw, chodzi bowiem o catkowicie nowy sposéb widzenia, ujmowania
rzeczy, zaréwno form pojedynczych, jak i krajobrazowych. Z jednej strony 6w prze-
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fom (bo przeciez mozna tu méwié o przetomie) sktonny byt wiazaé z postepem
techniki fotograficznej (prowadzacym do nadmiernego uproszczenia procesu
fotograficznego), z drugiej — z silnie rozwinigtym odczuciem stylu wspétczesnego
tworczego cztowieka. I wlasnie to odczucie stylu — twierdzit — jest w stanie zaini-
gowaé owocny i zdrowy postep nowego ksztattowa-
niu fotograficznego i filmowego,awiecdacimpuls wynika-
jacemu z nowego stosunku do zycia (...), ksztattowanemu pod wzgledem technicznym
iartystycznym ,widzeniu”

Uprawiane przez Ehrhardta malarstwo abstrakcyjne — z wyksztatcenia
byl muzykiem i malarzem, cho¢ poza krétkim pobycie w Bauhausie nie studio-
watl w renomowanych akademiach (do roku 1933, kiedy to zostal pozbawiony
praw wykonywania zawodu, utrzymywat sie jednak z zawodu nauczyciela) —
najpierw bylo przez wtadze nietolerowane, a niedlugo pézniej zakazane. Dla
zmylenia swoich estetycznych predyspozycji wybrat zatem fotografie i film — ten
ostatni nie w jego awangardowej odstonie, ktéra nie miataby szans na zaistnienie
w rezimie, lecz jako Kulturfilm. Kreowanie obrazu Morza Wattowego — za pomo-
ca fotografii, a pézniej filmu — traktowat wiec jako rodzaj azylu, a zarazem labora-
torium przej$cia od grafiki do foto-grafiki®, co przyznawal wprost w maszynopisie
prelekgji poprzedzajacej retrospektywe jego filméw w latach 70. Nie pozostawiat
tez watpliwosci co do przyczyn tej przemiany, powodowanej troska o zgodne
z przynalezng im funkcjg $rodki ksztattowania: tego nauczytem si¢ w Bauhausie®.

Manewr zwodzacy w pelni sie powiédl: po premierze Pierwotnych sit
w dziataniu ,Hamburger Tageblatt” rozptywat sie w pochwatach, okreslajac film
mianem mistrzowskiego osiggniecia hamburskiego filmowca Ehrhardta, ktéry w urze-
kajaco pieknych i cudownych zdjeciach chce nam pokazac, ze ta nieskoriczenie odlegta,
szara plaszczyzna, ktérq co dziert dwukrotnie zalewa pierwotna sita morza, jest niezwykle
bogata w pigkno [widoczne] dla tego, kto potrafi patrzec, kto potrafi zrozumiec tysigce
wielkich i matych tajemnic wszechmocy natury. 1 juz bardziej w duchu odpowiada-
jacym czasom, cho¢ jeszcze w nieco zawoalowanej retoryce programowej coraz
nachalniejszej ideologii volkistowsko-narodowej, recenzent dodawat: [Ehrhardt]
chee znowu otworzyc oczy kazdemu, kto stat sie Slepy na ponadczasowy krajobraz, na
bezczasowe dzianie sig wiecznego elementu. Autor konczyt wezwaniem: Oby stawiano
Alfredowi Ehrhardtowi dalsze zadania uchwycenia za pomocq kamery naszej ojczyzny,
naszego pétnocnoniemieckiego wybrzeza’ .

Nazistowska retoryka recenzji u progu wojny nie dziwi — Trzecia Rzesza
wprzegata do politycznych planéw caly arsenat kulturowy, jakim dysponowa-
ta, zwlaszcza kulture filmowa. Zdarzalo sie jednak, ze co$ tej propagandowej
machinie umykato i, nawet jesli nie catkiem wolne od ideologicznych uwiktan,
zachowywato propagandowy umiar. Tak bylo z dwoma krajobrazowymi Kul-
turfilmami Alfreda Ehrhardta powstatymi w okresie hitlerowskim, wyraznie
odwotujacymi sie do kultury artystycznej (gléwnie estetyki fotografii) czaséw
weimarskich, czerpiacymi zwtaszcza z teorii i praktyki Bauhausu.

Spojrzenie na te tworczoé¢ z uwzglednieniem nieodleglej jej tradycji —
awangardowej widzialnosci lat 20. XX w. — ktéra byta przez Ehrhardta twérczo
kontynuowana w krzyzowym ogniu nazistowskiej propagandy, wydaje sie in-
teresujacym, ale i nietatwym wyzwaniem badawczym zaréwno ze wzgledu na
usytuowanie tych filméw w ich macierzystym $rodowisku estetycznym (ide-
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ologicznie nacechowany Kulturfilm), jak i z perspektywy dtugiego trwania,
domknietej powojennymi filmami reportazowymi z Islandii.

Podobnie jak wielu innych znamienitych fotograféw tamtych czaséw,
Ehrhardt byt amatorem — szkolnictwo fotograficzne byto wéwczas jeszcze w po-
wijakach. Dawniej studiowatem muzyke (muzyke dawng) i sztuki pigkne, przeszedtem
z malarstwa do grafiki, potem do foto-grafiki, w koricu do kinematografii, filmu. Przy-
chodze zatem do filmu ze strony czysto artystycznej i wszystkie moje prace filmowe po-
wstaty na bazie tego podstawowego zatozenia, a ich cele sq natury absolutnie artystycz-
nej® — tak okreslat swoj twoérczy rodowdd z perspektywy lat 50. Nawet w samym
Bauhausie, ktérego naczelna dewiza, propagowana przez zalozyciela szkoty
Waltera Gropiusa, brzmiata: ,Sztuka i technika — nowa jednoscia”, az do 1929 r.
nie ksztalcono w zakresie fotografii, cho¢ fotografowali niemal wszyscy: profeso-
rowie i studenci; ba, wytworzyta sie tam swego rodzaju psychoza fotografowa-
nia (z gruntu przeciez amatorskiego) — swoista photographitis’.

Wydaje sie, ze Ehrhardt pragnat stworzy¢ Kulturfilm, a przynajmniej je-
den z jego podgatunkéw — krajobrazowy Kulturfilm (Landschaftskulturfilm)' — od
nowa. W hitlerowskich Niemczech zwykle tendencyjny ideologicznie, z impe-
tem krzewiacy ducha narodowego socjalizmu, nasycony dydaktycznym komen-
tarzem i patetyczna muzyka, Kulturfilm stanowit wazny element filmowej
propagandy. Ehrhardt natomiasthotdowat catkowicie nowemu spo-
sobowi widzenia, ujmowania rzeczy, zardowno for-
my pojedynczej, jak i krajobrazu'!, odpowiadajacemu idei
widzenia nowego cztowieka'?. Wyznawat zasade, wedle ktérej kazde narzedzie musi
zostac w pewnym sensie wynalezione na nowo, niektére narzedzia zostajq w ten sposéb
wynalezione po raz drugi, podczas gdy inne rzeczywiscie zostajq wynalezione na nowo™.

Nowa fotografia zdobywa film

W owym czasie narzedziami tymi mogty by¢ (i w istocie byly) wypraco-
wane jeszcze w latach 20. XX w. zasady nowej fotografii: nowego widzenia (Neues
Sehen) i nowej rzeczowosci. Pierwszy nurt (utozsamiany czesto, cho¢ niestusznie,
ze ,stylem Bauhausu”') opieral sie na prymacie optyki: akcentowat konstruk-
cyjne (nie reprezentacyjne) aspekty medium, propagujac zasady widzialnoéci
odnoszone do tego, jak sie postrzega — dominacji sposobu pokazywania (ukosne
kompozycje, nieoczywiste, deformujace pespektywy ptasie, zabie oraz zblizenia,
ostre kontury z jednej, a nieostro$ci z drugiej strony). Drugi nurt gtosit pierw-
szefistwo przedmiotu nad samym medium, co miato podkresla¢ patos rzeczowo-
$ci®®. W obydwu wypadkach fotografia wyzwalata sie z pet reprodukcyjnosci,
autonomizowata jako osobne medium i sztuka. Ehrhardt byt w peini $wiado-
my dokonujacej sie na jego oczach rewolucji widzenia; ba, stat sie jej twérczym
beneficjentem. Swiadczy o tym wyznanie autora w albumie fotograficznym po-
Swieconym Morzu Wattowemu, w ktérym okreslat siebie jako przedstawiciela
catkowicie nowego sposobu widzenia fotograficznego'®. Bo cho¢ oba nurty okresy bu-
rzy i naporu miaty juz za soba, to ich promieniowanie na kulture wizualna Trze-
ciej Rzeszy byto znaczne, czego dowodem jest chociazby album fotografii Leni
Riefenstahl z olimpiady berlifiskiej w 1936 r. i jej dwuczesciowy dokument Olim-
piada (Olympia, cz. 1. Swigto narodéw | Fest der Vilker/; cz. 2. Swieto pigkna / Fest der
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Schonheit/, 1938), a takze fotografia reklamowa tamtych czaséw'’. Z pewnoscia
musialo wptywaé tez na Ehrhardta, ktéry przez kroétki czas studiowat przeciez
w Bauhausie, gdzie zar6wno nowe widzenie, jak i nowa rzeczowo$¢ stanowi-
ly istotne punkty odniesienia dla debaty estetycznej oraz pasji fotografowania.
Hotdowa¢ im zreszta bedzie przez cate zycie i to one wyniosa widzenie nowego
czlowieka na wyzyny ksztaltowania.

Wplyw ten dawat znad o sobie nie tylko w fotografiach i filmach, ale réw-
niez w kompozycjach albuméw fotograficznych Ehrhardta, zwykle towarzysza-
cych powstawaniu samych filméw (w tych rygorystycznie przestrzegano zasad
montazowych, opierajac sie w znacznym stopniu na prawie serii obrazéw fo-
tograficznych). Realizacja filméw, co oczywiste, trwata o wiele dtuzej niz praca
nad albumami (w przypadku projektu na temat wattéw az o trzy lata, a islandz-
kiego — o dwa), tym bardziej ze Ehrhardt byt zwolennikiem krétkiego filmu
autorskiego, o jednolitym charakterze'®, co musiato istotnie wptywac na dtugosé
procesu produkcyjnego. Dlatego tez od 1948 r. realizowat filmy juz we wlasnej
firmie Alfred Ehrhardt Film.

Film Pierwotne sity w dziataniu uprzedzat wydany w 1937 r. album Das
Watt, a w 1939 r. ukazat sie tom poswiecony Islandii, wkrétce dopelniony przez
,film ekspedycyjny” Nordycki swiat pierwotny (Nordische Urwelt, 1941). W tym sa-
mym czasie pojawil sie tez album po$wiecony krysztatom, cho¢ akurat o nich
Ehrhardt filmu nie nakrecil, co moze dziwié, zwazywszy na jego fascynacje ma-
teria nieozywiona oraz koralami, owocujace juz powojennymi, oryginalnymi
i wielokrotnie nagradzanymi (miedzy innymi na weneckim Biennale) filmami:
Gra spiral (Spiel der Spiralen, 1951), Taniec muszli (Tanz der Muscheln, 1956), Korale —
rzezby morz (Korallen — Skulpturen der Meere, 1964)".

Praktyka taczenia dziatalnosci fotograficznej (edytorskiej) z filmowa wy-
nikata z prze$wiadczenia Ehrhardta o fotograficznym rodowodzie kina, wedle
ktérego film stanowi inny stan skupienia fotografii: fofografii jako k i n e matogra-
fii, czyli fotografii ruchomej lub w ruchu, albo lepiej—k inemato grafiki,ponie-
waz takze powstajgce za pomocq swiatta walory tonalne w obrazie stanowiq specyficznie
filmowe wartosci wyrazowe o wlasciwosciach stylotwérczych®; fotografii ruchomej,
czyli podlegajacej ksztattowaniu Swiatta w ruchomym obrazie, tzn. wedtug swoiscie
filmowych, artystycznych praw®. A czy to nie wiasnie bauhausowiec Lészl6 Mo-
holy-Nagy twierdzit, ze poniewaz zjawiska swietlne w ruchu wykazujq w ogole wyzsze
mozliwosci réznicowania niz w polozeniu statycznym, to wszystkie doswiadczenia foto-
graficzne 0siggajg swoj punkt szczytowy w filmie (relacje ruchowe projekcji Swietlnych)?*

Po prapremierze Pierwotnych sit w dziataniu trafnie konstatowano: To, ze
Ehrhardt musiat kiedys trafi¢ do filmu, byto jasne dla kazdego, kto oglgdat jego obszerne
cykle [fotografii] ,, Das Watt” oraz , Die Kurische Nehrung”. Owe szeregi [zdje¢] byly juz
zamierzone w sposéb niejako kinetyczny, wychodzity z przezycia ruchowego rytmu natury —
i pewnego dnia Ehrhardt musiat sprawdzic, jak zatrzymac to ruchowe przezycie takze za
pomocq ruchomych obrazéw®. On sam za$ z perspektywy lat 70. przyznawal, ze dla
kogos, kto mysli w sposéb funkcjonalny, droga od fotografii do kinematografii stanowi sto-
sunkowo maty krok: od tego, co statyczne, do tego, co dynamiczne. (...) Kiedy zatrzymy-
watem sig na fotografii formy i struktury Morza Wattowego, bylo rzeczq naturalng — przy-
najmniej dla mnie — ukazanie w ruchomym obrazie dynamicznych sil, ktére utworzyly
statyczne formy dna, a mianowicie morskich strumieni odpltywéw i przyplywow?*.
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Pierwotne sily w dziataniu, rez. Alfred Ehrhardt (1931)
© Alfred Ehrhardt Stiftung
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Pierwotne sily w dziataniu, rez. Alfred Ehrhardt (1931)
© Alfred Ehrhardt Stiftung
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Ehrhardt podporzadkowywat zasadom montazowym filmu, a wiec pra-
wom serii obrazowych, takze koncepcje wystaw fotograficznych. Przyktadem
tego moze by¢ zwtlaszcza otwarta w 1936 r. w Hamburgu wystawa Das Watt (kt6-
ra do 1939 r. odwiedzita liczne galerie niemieckie, w tym tak renomowane, jak
Folkwang Museum w Essen czy berlifiska Galeria Nierendorf) lub o rok p6zniej-
sza, zatytutowana Wind und Sand, wykorzystujaca seryjne zdjecia wydmowych
krajobrazéw Mierzei Kuroniskiej (w 6wczesnych Prusach Wschodnich). Nawet
jesli w pézniejszych ekspozycjach stosowanie prawa serii byto mniej ewident-
ne, to respekt dla rytmu form muzycznych (muzyka byta przez lata zawodem
Ehrhardta i na zawsze pozostata jego pasja) pozwalat dostrzegac¢ w nich cykle
podlegte narracji opartej na kinetycznej energii zdje¢. Tego rodzaju film ,na écia-
nie” byl juz zapowiedzia filmu , ekranowego”, wywotywatl go wrecz w postaci
narracyjnej rezyserii obrazowej*.

Epizod bauhausowski

Rok 1928, w ktérym Ehrhardt przybyt do Bauhausu, wyznaczat apogeum
aktywno$ci wydawniczej propagujacej nowe widzenie (sprowadzane zwykle,
cho¢ niestusznie, do fotografii Moholya-Nagya), jak i nowa rzeczowo$¢, wspol-
nie tworzace zjawisko tak zwanej nowej fotografii?®. Mimo ze w Bauhausie nie
bylo jeszcze zajeé z fotografii — te pojawia sie dopiero za czaséw dyrektorowania
Hannesa Meyera wraz z zatrudnieniem w 1929 r. w szkole Waltera Peterhansa
(nie bedzie to jednak osobna pracownia, lecz klasa fotograficzna podporzadko-
wana pracowni reklamy i druku Joosta Schmidta)*” — to o ksiazkach fotograficz-
nych musiato by¢ w szkole gtosno.

Tym bardziej ze jedna z nich, Urformen der Kunst Karla Blossfeldta (1928),
uchodzaca za programowe dzieto nowej rzeczowosci w fotografii, entuzjastycz-
nie zaprezentowano na tamach czasopisma ,Bauhaus” w 1929 r. (czyli wtedy,
gdy Ehrhardt studiowat w Dessau) jako dzieto , projektanta” (Gestalter)® — prze-
ciwiefistwo nasladowcy. Latem tego roku zorganizowano w szkole wystawe jego
prac. Tytulowe ,pierwotne formy sztuki” odnajdywat Blossfeldt w $wiecie na-
tury, stosujac znaczne (nawet trzydziestokrotne) powigkszenia fotografowanych
w zblizeniach roélin, co miato dowodzi¢ jednosci twérczej woli natury i sztuki®, bo-
wiem kazda uksztattowana forma ma swéj pierwotny obraz w swiecie roslin®. Blossfeldt
podkreslat w ten sposéb bezposrednie zwiazki faczace sztuke z przyroda, tej
ostatniej nadajac range samodzielnej formy sztuki. Idea uduchowionej przyrody
skrywajacej w sobie te same prawidlowosci, ktére rzadza sztuka — zatem w isto-
cie zasada jednosci zycia — byta wéwczas w modzie i nawiazywata do koncep-
i przedstawiciela biologii ewolucyjnej (takze autora pojecia ekologia) Ernsta
Haeckela. Dostrzegat on w przyrodzie artystyczne formy natury®, dowodzac ho-
mologii pomiedzy filo- a ontogeneza, za$ idee monizmu wcielal w zycie miedzy
innymi jako prawodaweca florystycznego designu, z ktérego hojnie korzystali
zwlaszcza tworcy secesji. Ehrhardt jako autor wspomnianych Gry spiral, Tatica
muszli czy Korali — rzezb morskich czerpat bezposrednio z Blossfeldtowskiej este-
tyki, do tego stopnia, ze wymienione filmy mozna traktowa¢ wrecz jako filmo-
we dowody na istnienie ,, pierwotnych form sztuki” w uniwersum nieozywionej
(muszle) i ozywionej (korale) przyrody.
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Inna z czotowych ksiazek fotograficznych, Die Welt ist schon (1928) Alber-
ta Rengera-Patzscha, potraktowano w Bauhausie jako pretekst do dyskusji nad
stanem nowoczesnej fotografii w ogéle (a raczej jej krytyki), w zwiazku z dostrze-
gana coraz wyrazniej inflacja nowej fotografii (zwlaszcza z kregu nowego widze-
nia), ktéra jako ,wielka moda” irytowata cze$¢ bauhausowskiej konfraterii. Wo-
bec samej ksiazki Rengera-Patzscha wyrazano jednak nieograniczong akceptacje®.
Co znamienne, albumy obydwu autoréw znakomicie odnalazly sie w Trzeciej
Rzeszy: album Blossfeldta (autor zmart w 1932 r.) doczekat sie kolejnych wydan,
a Renger-Patzsch (cho¢ odlegly od ideologii NSDAP, partii, ktérej cztonkiem ni-
gdy nie byl, podobnie jak Ehrhardt) pracowat gtéwnie dla przemystu i reklamy,
nadal publikujac swoje prace. Monumentalizacja roslin oraz ich , architektonika”
jawity sie jako catkowicie zgodne z duchem ideologii , prasit” narodowego socja-
lizmu, natomiast droga od industrialnej fotografii Rengera-Patzscha do zabarwio-
nej idea Heimatu fotografii krajobrazowej tez nie byta daleka.

Nie sposéb zatem zrozumie¢ twérczosci Ehrhardta bez epizodu bauhau-
sowskiego — dostownie epizodu, bo delegowany do Dessau w celu konty-
nuowania nauki z osrodka szkolno-wychowawczego (Landeserziehungsheim)
w Dahlem-Marienau koto Liineburga (gdzie uczyt sztuki, muzyki, gimnastyki
i lekkoatletyki), studiowat w Bauhausie tylko przez semestr: od korica pazdzier-
nika 1928 r. do marca 1929 .

Mimo Ze jedynie przez tak krétki czas byt uczestnikiem kursu wstepnego
Josefa Albersa, to przeciez formuta studiéw w Bauhausie pozwalata co najmniej
na hospitagje innych zaje¢, z czego z nawiazka skorzystal, uczestniczac w dziatal-
nos$ci warsztatu teatralnego Oskara Schlemmera i klasy malarskiej Wasyla Kan-
dynskiego®. Przede wszystkim jednak to wtasnie Albers dokonat w Bauhausie
zwrotu nauczania od podstaw rzemiosta do podstaw ksztaltowania, czemu pod-
porzadkowat gtéwny cel kursu: u§wiadamianie materiatu przez doswiadczenie
zmystowe. Stuzy¢ temu mialy zajecia z uzyciem materiatéw, z ktérymi wiazat
ksztattowanie wyobrazni haptycznej studentéw. I cho¢ dopiero w drugim seme-
strze kursu wstepnego (a wiec wtedy, kiedy Ehrhardta nie bylo juz w szkole)
wlaczyli sie wen Klee i Kandynski — kazdy ze swoim programem ,nauczania
form” — to Ehrhardt z pewnoscia korzystat z ich wiedzy poza ramami oficjalnych
zajed, nalezac do nieformalnych grup skupionych wokét artystéw™. Sam zreszta
aktywnie uczestniczyt w naukowym zyciu szkoly, o czym $wiadczy chociazby
maszynopis zatytutowany Synthetische Betrachtung der Kiinste, z dodanym na
koficu odrecznie dopiskiem: Punkty do cyklu wyktadéw, ktére wygtaszatem w pierw-
szej czgsci semestru zimowego 1928-1929 w kregu Kandyiiskiego®. Bez doswiadczenia
wszystkich tych artystéw Ehrhardt nie bylby zapewne tak konsekwentny (i za-
razem radykalny) w estetycznych poczynaniach, a kto wie, czy jego zycie arty-
styczne nie potoczyloby sie zgota inaczej.

To gléwnie w zalozeniach kursu Albersa nalezy jednak szuka¢ nie tylko
zrodel Ehrhardtowskiej estetyki, lecz takze inspiracji dla innowacyjnosci jego
praktyki dydaktycznej’. Z nich tez uczyni zasade estetyczna swojego debiu-
tu filmowego. W jednym i drugim wypadku bedzie chodzi¢ o porzadkowa-
nie do$wiadczen zmystowych z powierzchnia materii (epidermia materiatu),
z uwzglednieniem rozmaitych skal haptycznych, po to, aby zapanowaé nad
forma, a pracy nad nia nada¢ charakter systematyczny. W istocie chodzito za-
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tem o ksztattowanie wrazliwoéci optycznej — nowego widzenia — ale opartej na
mocnych podstawach teoretycznych, nie na przypadkowosci efektu, czemu mia-
ta stuzy¢ miedzy innymi klasyfikacja zjawisk epidermii (zewnetrznej powtoki)
materiatu wedtug triady: struktura, faktura, tekstura®.

Ehrhardtowi byla zapewne bliska precyzyjna wykladnia tych poje¢
w ksiazce Von Material zu Architektur Laszla Moholya-Nagya z 1929 r., bedacego
podobnie jak on fotografem i filmowcem (Albers nie byt ani jednym, ani dru-
gim). Podczas gdy pojecie struktury ma wobec materiatu charakter immanentny
i odnosi sie do jego budowy (Aufbauart), tekstura okresla organiczna powtoke
struktury (epidermis), decydujac o jej widzialnosci (na przykiad tekstury $wietlne
w postaci $wiattocienia badz refleksé6w $wietlnych); faktura natomiast to ,do-
datkowa” powloka materiatu, przydawana mu wskutek jakiej$ formy obrébki,
a wiec organicznej badz mechanicznej ingerencji z zewnatrz (sztuczna epidermis):
wplywu natury (formy powstate pod wptywem wody, wiatru badz $wiatta) lub
udziatu narzedzi i maszyn (faktury $wietlne jako rezultat ksztattowania $wia-
tha)¥. Krétko méwiac — to faktura okresla widzialnoéé obrazu.

Podobna edukacja miata sprzyja¢ wychowaniu totalnego fenomenu, jakim
jest ,,cztowiek” (...), ktérego w dziataniu nie sposéb roztozyc na to, co techniczne, i na to,
co artystyczne, na forme wewnetrzng i zewnetrzng, na to, co racjonalne i irracjonalne,
ale nalezy go ujmowac w danej od poczqtku jednosci®® — pisat Ehrhardt w 1932 r. na
tamach ,Die Form”, organu Werkbundu, jednoznacznie wpisujac sie w retoryke
Bauhausu. Niewatpliwie znat takze popularna w Bauhausie (i nie tylko) ksiazke
Malarstwo fotografia film Moholya-Nagya, uchodzaca w tamtym czasie za swego
rodzaju biblie nowej fotografii. To by¢ moze za jej sprawa odnosit sie w artyku-
le Synthetische Betrachtung der Kiinste z 1929 r. (napisanym wyraznie w duchu
bauhausowskim) do eksperymentéw Ludwiga Hirschfelda-Macka z refleksowy-
mi grami $wietlnymi*!, ktére cho¢ w koficu lat 20. najlepszy okres mialy juz za
soba (znalazty sie w inauguracyjnym programie w Dessau w 1926 r., a rok wcze-
$niej trafity nawet do programu pod tytutem Film absolutny w kinie UFA-Theater
am Kurfiirstendamm), to stanowity wciaz zywotny element tradycji Bauhausu.

Okres w Bauhausie trafnie podsumowata Christiane Stahl: To tam Ehrhardt
nauczyt sie graficznego obcowania z kontrastami swiattocieniowymi, z materiatami,
strukturami powierzchniowymi, z tym, co archaiczne i abstrakcyjne, albo, w powigzaniu
z muzykyq, z kontrapunktem, polifoniq, rytmem i dynamikq. Za posrednictwem Wasyla
Kandyriskiego, Paula Klee i Oskara Schlemmera zapoznat sig z filozoficzno-przyrodniczq
koncepcijq sztuki, ktéra odbita sie na jego pracy fotograficznej*>. Szkoda tylko, ze pobyt
Ehrhardta w Bauhausie przypadtl na czas nieobecnosci Wegra — takie spotkanie
z pewnoécia miatoby dla niego kolosalne znaczenie, by¢ moze zawazyloby na-
wet na jego dalszych wyborach artystycznych.

Prasily natury w natarciu

Tytuly intensywnie recypowanych w Bauhausie albuméw Blossfeldta
i Rengera-Patzscha (Pierwotne formy sztuki oraz Swiat jest pigkny) z powodzeniem
mozna byloby zestawi¢ z filmami Ehrhardta. Zwlaszcza za$ z Pierwotnymi sila-
mi w dziataniu, w ktérych nie sposéb dopatrzed sie serwilizmu na rzecz rezimu
badz §ladéw estetyki nazistowskiej (trudno przeciez oskarzaé autora o ukaza-
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nie ,pierwotnych sit” wattéw). Wiele w tym filmie natomiast z uduchowienia
,natury jako pierwotnej formy sztuki” rodem z Blossfeldta i ,noworzeczowego”
impetu Rengera-Patzscha, taczacego zainteresowanie rzeczami z technicznymi
(optycznymi) sposobami ich ksztattowania. Ehrhardt pragnat przeciez, by za po-
moca nowej, poznawczo ptodnej formy widzenia Kulturfilm wyksztatcit nowe-
go cztowieka. Dlatego zrezygnowat z typowej dla dokumentu przyrodniczego,
obiektywizujacej §wiat natury reprodukcji. W zamian dawal upust fascynacji po-
wierzchniowa natura wattéw jako dynamicznego ekosystemu w dziataniu, two-
rzac jedyny w swoim rodzaju $wietlny spektakl abstrakcyjnych zdarzen (a nie
jedynie efektéw) optycznych. W jednym i drugim pozostawat stuprocentowym
wyznawca idei Moholya-Nagya, do tego stopnia, ze ich wywody mozna czytaé
niczym dwuglos autoréw o komplementarnym $wiatopogladzie estetycznym.

Co wiecej, do tego stopnia uzupetnial 6w spektakl pierwiastkiem tran-
scendentnym (czym, jako zwolennik nowej rzeczowosci, réznit sie chociazby od
,naturalistycznego” Rengera-Patzscha), ze sam moégt wyznaé: Wreszcie znowu
odczuwamy respekt przed materiatem®. Kilkanascie lat po realizacji debiutu w ma-
szynopisie zatytutowanym programowo Abbild und Sinnbild (Odbicie i symbol)
wymagat od filmowego dzieta sztuki zastapienia , odbicia” przez ,symbol”, tym
samym porzucenia reprodukcyjnosci dokumentu na rzecz kreacji filmowej*.
O tym za$, ze miat na mys$li Kulturfilm, $wiadczy wymowna konkluzja: Dzi§ Kul-
turfilm znowu bedzie musiat — jak to juz kilkakrotnie bywato w historii filmu — wykonac
awangardowaq prace, majqcq na celu ostateczny cel w postaci fil m u  absolutnie ar -
tystyczmnego®. Ehrhardt byl bowiem przekonany, ze im bardziej abstrakcyjna
staje sig sztuka, tym mocniej potrafi wyrazic siebie za pomocq swoich wlasnych srodkéw*.

Tropy wioda tu oczywiScie w prostej linii ku Bauhausowi i jego spusciz-
nie, ale takze w strone filmu absolutnego lat 20. Az trudno uwierzy¢, ze hitlerow-
scy cenzorzy nie dostrzegli awangardowego, subwersywnego w stosunku do ich
ideologii potencjatu tkwiacego w Pierwotnych sitach w dziataniu. A moze i dostrze-
gli, ale zwiédt ich tytut, jako zywo odpowiadajacy ich poczuciu stylu, ktéry ta-
two bylo zinstrumentalizowac i wpisa¢ w retoryke tak propagowanej w Trzeciej
Rzeszy idei prapoczatkéw.

W istocie debiut filmowy Ehrhardta wydaje sie blizszy niemieckiej awan-
gardzie filmowej lat 20. niz (przyrodniczemu) Kulturfilmowi (za ktéry formalnie
uchodzit). Juz na pierwszy rzut oka mozna dostrzec, jak bardzo obraz ten lokuje
sie w porzadku wyznaczonym przez prace awangardowych twércéw uznanych
przez nazizm za zdegenerowanych: przedstawicieli niemieckiego filmu abso-
lutnego (Hans Richter, Walter Ruttmann, Viking Eggeling) czy bauhausowcéw,
zwlaszcza Ldszla Moholya-Nagya. Wszyscy oni wyznawali sformutowana po
latach przez Ehrhardta zasade dotyczaca filmu absolutnego jako bezczasowego®
i opowiadali sie za takim ksztaltowaniem optycznym, ktére respektuje specyfike
materialéw bez mieszania ich ze soba, dlatego film absolutny pozostaje stylistycz-
nie bezstylowy — wyrokowat Ehrhardt*.

Najogélniej méwiac, chodzi o przyznanie filmowi statusu sztuki prymar-
nie obrazowej*®, opartej na idei ksztattujgcego widzenia®, wyniesionej przez autora
z pracy fotograficznej i przeniesionej stamtad do filmu. Idea ta stanowi podstawe
swoiscie morfologicznego stylu widzenia®', czyli takiego, ktére dzieki czujnemu
oku** za kamera potrafi juzwe fra gmen cie Swiatadostrzec i ukazac organiczng
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c ato$ ¢ . Ehrhardt ukazywat $wiat jakby sprzed antropocenu, jako nature zda-
na wylacznie na siebie, pozbawiona jakiejkolwiek ingerencji czlowieka, a nawet
$ladéw jego obecnoéci. Dlatego film obywa sie praktycznie bez postaci ludzkich,
a jesli juz sie pojawiaja, to zostaja sprowadzone do roli praelementéw wszech-
Swiata, sprawiajac wrazenie, jak gdyby zostaly tu przeniesione w innej skali lub
byly widziane z innej perspektywy>*. Tego rodzaju widzialnoé¢ — sprzed antropo-
cenu — miata sprzyjac zrozumieniu ekosystemu wattéw jako rezultatu nieustannie
formujgcych elementarnych sit naszej ziemi® i pom6c w rozpoznaniu reguty porzad-
kujacej $wiat. Ehrhardt dostrzegat ja w zasadzie $rodka (wywodzonej przezeri
ze sztuki staroegipskiej i fug Jana Sebastiana Bacha), okreslajacej podstawowy
stosunek do zycia czlowieka, oraz w kosmologicznej mocy natury®® — w istocie
sktadowych panteizmu jako $wiatopogladowej wizji wszech§wiata. Ubolewat
nad tym, ze cztowiek utracit zmyst Srodka, coraz bardziej oddalajac sie od nie-
g0, a szansy na uzdrowienie upatrywat w powrocie nowego cztowieka do zasad
rytmu jako najbardziej elementarnej sity catego bytu®. Dlatego tez tak wielka range
przyznawatl zaréwno rytmowi zdarzen w obrazach, wynikajacemu ze wzajem-
nego oddziatywania wattowych struktur, tekstur i faktur, jak i rytmowi samych
obrazéw. Nie dziwi zatem, ze krajobraz interesowat go mniej jako s t a n, o wie-
le bardziej jako z d a v z e n i e, poniewaz rytm najpelniej realizuje sie w ruchu,
kiedy to ze stanu staje sig wydarzeniem [Ereignis], czasowym przebiegiem, stawaniem
sig [Geschehen]®. Film za$ sprawdza sie tutaj znacznie lepiej niz fotografia. Na-
turalnej rytmice krajobrazu jako zdarzenia i zderzenia zywiotéw (wiatr — wielki
mistrz ksztattowania — dobiega z komentarza Pierwotnych sit w dziataniu) przydawat
rytmike obrazowych faktur jako rezultat ksztalttowania optycznego.

Ukazujac to wszystko pod postacia wyjatkowej urody spektaklu natury,
Ehrhardt dawat zarazem wzorcowy przyktad Kulturfilmu, ktéry ze wzgledu na
dynamike zdarzeniowosci krajobrazu stawat sie wcieleniem idei filméw z wyda-
rzeit natury (Filme aus dem Naturgeschehenﬁo). Jednoczesnie wiazat jego mozliwo-
Sci z zaawansowana technika, dzieki ktérej — jak twierdzit — dopiero cztowiek
wspotczesny jest w stanie rozpoznacé pierwotne twory ponadczasowej pracy ksztatto-
wania w krajobrazie, a wynikajace stad poglady urzeczywistni¢ w postaci nowego
ksztattowania®. Jako uczeni Bauhausu Ehrhardt byt niezwykle czuly na estetyke
powierzchni przyrody, ktéra w wypadku wattéw oferowata spektakl form nie-
majacy sobie réwnego w naturze. Dawat tym samym dowéd na stusznoéé Al-
bersowskich studiéw nad materiatami oraz idei Moholya-Nagya (ale takze wta-
snej praktyki dydaktycznej w tym zakresie), opartych na fundamencie ekonomii
$rodkéw®, ktérej hotdowat przez cate zycie, w mysl zasady gloszonej z cata moca
nie tylko przez zaprzyjaznionego ze szkota neoplastycyste Theo van Doesburga:
elementarny styl — elementarne §rodki®.

Abstrahowanie od wszystkiego, co nieistotne, wiodto Ehrhardta w prostej
linii ku abstrakcji, rozumianej jednak nie jako filmowy chwyt, lecz rezultat $wia-
domie stosowanego $rodka ksztattowania ruchu swiatta w tym, co obrazowe® (w tym
wypadku poparte akustycznym przebiegiem ruchowym® muzyki rosyjskiego kom-
pozytora Eugena Gaedickego, ktéra catkowicie przejela role dzwiekéw natural-
nych). Ehrhardt skupiat sie na planach bliskich i detalach form przyrody, stosowat
ostry $wiattocien, unikat horyzontu, przez co architektonika wytwarzanych przez
wode i piasek rytméw natury zyskiwala charakter niemal abstrakcyjnych orna-
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mentéw, niweczac iluzyjna przestrzen, niemal catkowicie wyparta przez estetyke
ruchomej linii oraz ruchomej powierzchni. Krajobraz Morza Wattowego zyskuje
tym samym range krajobrazu ponadczasowego, niepodlegajacego presji czasu
i przestrzeni (wiatr, woda i chmury — kawatek wiecznosci — styszymy w komentarzu
ponad kadrem). Jako taki funkcjonuje za$ niczym abstrakcyjna rzezba przyrody —
dynamiczno-konstrukcyjny uklad si®®, ktéremu spora cze$¢ awangardy przypisy-
wala range imperatywu ksztaltowania: s tatycznq zasade sztuki kla-
syczmnej musimy zastgpic tym, co dynamiczmne, uniwersalnego
zycia®. Film Ehrhardta byt w tym wzgledzie wzorcowa egzemplifikacja §wiato-
pogladu estetycznego Béli Baldzsa, ktéry w abstrakcji dostrzegat najwyzszy sto-
pien rzeczywistoSci: Filmy pokazujgce gote fakty sitq logiki stajq sig filmami absolutnie
abstrakcyjnymi, najbardziej oddalonymi od prawdy, od rzeczywistosci, albowiem kazdy
obiekt ,,sam w sobie” jest abstrakcjq w stosunku do rzeczywistosci, poniewaz nie ma praw-
dziwej rzeczywistosci bez czasowych i przestrzennych powiqzan sqsiadujgcych ze sobq
przedmiotéw, gdyz wszystkie rzeczy razem wzigte oznaczajq pewnq catos¢, mianowicie
szereg wydarzen posiadajgcych przyczynowe powigzania®.

Nie podlega watpliwosci, ze dzieki konsekwentnemu stosowaniu tych za-
sad debiutanckie Pierwotne sity natury speinity Ehrhardtowski projekt ksztattowa-
nia, w ktérym zostaje objawiona istota rzeczy jako organiczny sktadnik catosci w dyna-
micznym wyrazie zjawisk®, a zatem dokonuje sie , ksztattowanie” w wyzszym sensie’”.

Pierwotne swiaty Islandii

Pierwszy z filméw ,islandzkich” (i jedyny spos$réd nich czarno-biaty) —
ponad szesnastominutowy Nordycki swiat pierwotny’, podobnie jak Pierwotne sity
w dziataniu, hotduje idei przyrody jako zrédta pierwotnych form sztuki. Propagu-
jac hasto ,$wiat jest piekny”, wydaje sie wyrazniej niz tamten sprzyjac estetyce
nazistowskiej, choé to bez watpienia film z wydarzei natury (w typologii Kultur-
filmu Ehrhardta), a nie podporzadkowany polityce kulturalnej film krajobrazowy
(kulturpolitischer Landschaftsfilm)™.

Tak natomiast mozna okresli¢ pochodzace z tego samego roku Germariskie
oblicze Flandrii (Flanderns germanisches Gesicht, 1941) — jeden z czterech powsta-
tych w okresie hitlerowskim filméw autora (wyjawszy niedokonczone Watty
w okolicach Neuwerk [Im Watt vor Neuwerk/), z ktérymi zwykto sie wiazaé drugg
kariere filmowca i fotografa Alfreda Ehrhardta w warunkach narodowego socjalizmu”.
Jawnie propagandowy tytutl zapowiada nasycajaca film retoryke aneksji, cho¢
aneksja ta jest tu przedstawiona jako pokojowa, co przeczy prawdzie o niemiec-
kiej okupacji Flandrii™*. Gloszone w filmie hasto: Kto kocha Niemcy, ten kocha Flan-
drig, kto kocha Flandrig, ten kocha Niemcy (zapozyczone od nienazwanego poety
flamandzkiego) nie pozostawia watpliwoéci, ze ma on propagowaé niemiec-
ka ekspansje, skoro w komentarzu mowa o wspdlnych krajobrazach i wspélnych
z Niemcami losach — od Brugii do Rygi).

W tym samym roku miat premiere takze czwarty i ostatni z filméw
Ehrhardta zrealizowanych w Trzeciej Rzeszy, poswiecony réwniez Flandrii Len
z Kortrijk (Leinen aus Kortrijk, 1941). Nie zostal natomiast ukoniczony film majacy
ukazac niemieckq kulture w Czechach i na Morawach™, na temat ktérego Ehrhardt
rozpisywal sie, z pozycji nacjonalistycznych, w artykule Der Deutsche Kulturfilm.
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Wszystkie one reprezentowaly tradycyjny krajoznawczy Kulturfilm z jego dy-
daktyczna struktura narracji i sztampowa poetyka reprezentacij.

Wyb6r Islandii na lokacje Nordyckiego Swiata pierwotnego (filmu bedacego
rezultatem wyprawy autora na Islandie w 1938 r.) musiat zosta¢ przyjety z za-
dowoleniem przez nazistowska propagande, skoro nie miata ona innych powo-
dow do satysfakgiji, jako ze Islandia stanowita wazna baze aliantéw i zajmowali ja
Amerykanie. Propagandystéw, zapatrzonych w mitologie Pétnocy jako siedliska
,sit pierwotnych” i ,prapoczatkéw” ,rasy germanskiej” (tytuty obu pierwszych
krajobrazowych filméw Ehrhardta zawieraja przedrostek ur — pra), zapewne
cieszylo ideologiczne zabarwienie komentarza filmu, w ktérym mowa o Zywot-
nym dzi$ jeszcze pierwotnym Swiecie naszej [!] europejskiej Pétnocy, ktéry w swojej
wspaniatej dziewiczosci (...) réwny jest pierwszemu dniu stworzenia’®. Trudno, rzecz
jasna, zarzucac autorowi wyboér Islandii na temat filmu (bo ¢z ,, narodowosocja-
listycznego” moze zawiera¢ dokument o islandzkich gejzerach?), tym bardziej
ze odkrywa w niej to, co go fascynowato przede wszystkim: Swiat tego, co typowo
filmowe”. Mimo wszystko jednak co najmniej bierne wspdtuczestnictwo autora
Nordyckiego swiata pierwotnego w kinie rezimowym wydaje sie bezdyskusyjne,
cho¢ przypisanie go ideologii nazistowskiej pozostaje kwestia stopnia instru-
mentalizagji jego dokonan. Najwieksza ,wina” Ehrhardta byto to, ze nalezat do
Izby Sztuk Pieknych Rzeszy oraz Izby Muzyki Rzeszy (dzieki czemu mégt spra-
wowac posade organisty, ktdrej zreszta zostal pozbawiony w 1936 r.), skoro nie
byt w Wehrmachcie ani nie nalezat do NSDAP.

Nie chodzi zreszta o cechy ikoniczno-narracyjne filmu, inspirowane wy-
raznie noworzeczowa fotografia, ale o muzyke i komentarz. Ta pierwsza, skom-
ponowana przez rezimowego muzyka i pedagoga, Georga Vollerthuna, z nad-
datkiem wprowadzata do Kulturfilmu sentymentalno-patetyczna, bombastyczna
muzyke (filmowa) Trzeciej Rzeszy, sytuujaca dokument w sferze doznan aku-
stycznych ,, uduchowiajacych przyrode”, typowych dla dramaturgii fabularnej
(dzieki czemu Kulturfilm miat nie odstawac atrakcyjnoScia od nastepujacego po
nim filmu fabularnego). Pouczajaca, deklaratywna intonacja komentarza, jego
rytm i melodyka — to juz wyrazne sygnaly ,z epoki” naznaczonej wojennymi
Wochenschauami, obowiazkowymi w programach kina. Jednoczesnie ,,islandz-
ki” film Ehrhardta nie jest az tak odlegly od jego debiutanckich Pierwotnych sit
w dziataniu, cho¢ widaé w nim sktonnosé¢ ku poetyce filmu o$wiatowego (czego
ten pierwszy byt zupetnie pozbawiony).

Przede wszystkim (jak w przypadku Morza Wattowego) jest to znowu
film o ekosystemie, tym razem wyspy przeoranej kraterami wulkanéw, pokry-
tej lejami gejzeréw i wybrzuszonej szczytami lodowcéw oraz tworami skalnymi
bedacymi efektem wulkanicznych erupgji. Po drugie, to film z gruntu ,noworze-
czowy”, pelen zachwytu nad precyzja form przyrody, a zarazem bedacy $wia-
dectwem fascynacji optycznymi mozliwosciami ich eksponowania za sprawa
medium. Podlega takze (cho¢ w mniejszym stopniu niz debiut) zasadom nowego
widzenia, mozna w nim dostrzec dbato$¢ o ukazanie piekna rzeczy za pomo-
ca ,stylu widzenia” pozwalajacego na obcowanie z widzialnoscig ponadczasowych
form jako wyrazem wiecznego tworzenia’®. W czasie kiedy Ehrhardt pracowat nad
filmem o Islandii, w teorii przeciwstawiat tradycyjne zdjecia filmowe (Aufnah-
men) coraz bardziej rozwinigtej formie Kulturfilmu z jego artystycznie ksztattowanym
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rodzajem zdjeé, tzw. , fotografiq” [ Photographie] filmu”. Chodzito o to, ze wirtuozerska
fotografia z jej optycznym wyrafinowaniem i oryginalnymi perspektywami bywa coraz
silniej zastepowana przez ksztattujgcy spektakl [gestaltende Schau]®® — w tym wypad-
ku spektakl wyspiarskiej przyrody. I znowu jest to film praktycznie pozbawio-
ny zycia organicznego oraz obecnosci cztlowieka w kadrze. Tylko gdzieniegdzie
przemykaja pojedyncze osoby, najczesciej w planach dalekich, albo trudne do
zidentyfikowania grupy ludzkie, niczym mrowiska w kosmosie parujacej ziemi,
jakby autor chciat dowie$¢ wtérnosci cztowieka w uniwersum wszech$wiata.

Jesli jednak filmowy debiut Ehrhardta dotyczyt ekosystemu geograficz-
nie bliskiego autorowi (wszak Morze Wattowe rozciagato sie w sasiedztwie jego
miejsca zamieszkania), to Nordycki swiat pierwotny jest efektem wyprawy w petni
uzasadniajacej podtytut: , film ekspedycyjny”®!. Autor dawatl temu wyraz od sa-
mego poczatku filmu. Oto dzieki subiektywnym ujeciom doptywamy statkiem
do wyspy, ktéra wraz z autorem zdobywamy niczym upragniony cel dlugiej
podrézy (i rzeczywiscie, z komentarza dowiadujemy sie o dwumiesiecznym
rejsie z Hamburga). Tym samym jesteSmy wspétuczestnikami egzotycznej wy-
prawy, podczas ktérej stajemy sie odkrywcami tajemnic natury, dotad na ogét
niedostepnej ludzkim oczom. Wprawdzie ,, wczuwajaca” muzyka Vollerthuna do
tego stopnia ,fabularyzuje” (a tym samym tlumi) przezycia wzrokowe odbiorcy,
ze obecno$¢ na wyspie przestaje by¢ odczuwana jak jej zdobywanie, widzowi
udziela sie jednak pierwotna magia miejsca. Najwieksza w tym zastuga wspo-
mnianej przez autora ,fotografii” filmu, za pomoca ktérej Ehrhardt tworzy film
»graficzny”, to znaczy ksztattuje czysto g raficzne zdarzenia ruchowe®, z wy-
raznym pierwiastkiem transcendentnym.

Powojenne impresje

Ehrhardt powrécit na Islandie po wojnie, czesto nawet do tych samych
miejsc, w ktérych byt przed jej wybuchem, ale jego filmy z poczatku lat 60. wy-
daja sie ubozsze w czysto filmowy styl®, na ktérym zawsze tak bardzo mu zale-
zato. Chodzi zaréwno o produkcje ujete w cykl Impresji z pierwotnych krajobra-
z6w Islandii (Impressionen aus der Urlandschaft Islands), przy ktérych asystowat
miedzy innymi syn Jens Ehrhardt — a wiec Lodowce i ich rzeki (Gletscher und ihre
Strome, 1962), Wulkaniczne oblicze (Vulkanisches Antlitz, 1962) oraz Parujgca zie-
mia (Dampfende Erde, RFN 1962-1964) — jak i powstate poza cyklem dwa kolejne
filmy o Islandii*. I cho¢ zostaly wyprodukowane przez wtasna firme, Alfred
Ehrhardt Film, to jednak zdradzaja wyrazne predylekcje do dydaktycznego
filmu o$wiatowego. Decyduje o tym czysto informacyjny, lokalizujacy miejsca
akcji komentarz ponad kadrem, idacy w parze z jednoznacznie werystyczny-
mi tytutami filméw®. Wszystkie one podlegaja identycznej poetyce narragji:
w przeciwienstwie do , poetyki zdobywcy” cechujacej pierwszy islandzki film
Ehrhardta realizuja model turysty, wprawdzie jeszcze nie masowego, ale Niem-
cy sa juz od tego o krok. Podobnej formule sprzyja , zwiedzanie” wyspy, w du-
zym stopniu z lotu ptaka, ogladanie jej z bezpiecznego okna samolotu (kt6-
rego cien odbija sie niekiedy na ziemi), co sprawia, ze w przeciwienstwie do
Nordyckiego swiata pierwotnego krajobrazy wyspy bywaja raczej zastane, a nie
odkrywane; oko zwiedzajacego panuje nad nimi, ale ich nie penetruje, a tajem-
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Nordycki swial pierwotny, rez. Alfred Ehrhardt (1941)
© Alfred Ehrhardt Stiftung
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Nordycki swial pierwotny, rez. Alfred Ehrhardt (1941)
© Alfred Ehrhardt Stiftung
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nice natury zostaja sprowadzone do spektakularnych krajobrazéw. Podczas gdy
w tamtym filmie Reykjavik byt jeszcze celem morskiej wyprawy, to w Locie nad
wyspa (1962), zachowujacym wprawdzie grafike czotéwki wspomnianego cy-
klu, ale zrealizowanym juz nie pod jego szyldem, jest jedynie atrakcyjna lokacja
ogladana z okna samolotu, barwnym pejzazem danym do ogladania bez trudu
podrézowania. Sam tytut zreszta sugeruje turystyczna perspektywe ogladu Is-
landii ,,z géry”, a wykorzystanie w $ciezce dzwiekowej warkotu silnika samolo-
tu i muzyki zblizonej do dzwiekéw naturalnych jeszcze ja poteguje.

Cho¢ Lodowcom i ich nurtom oraz Wulkanicznemu obliczu towarzyszy ,, awan-
gardowa”, sferyczna muzyka Oskara Sali, to metaliczny, wibrujacy dzwiek elek-
tronicznego instrumentu trautonium (ktérego Sala byt wspéttwérea i ktéry byt
wykorzystany na przyktad w Ptakach / The Birds/ Alfreda Hitchcocka, 1963) przy-
daje obu filmom aury niesamowitoéci rodem z filmu grozy. Dzwiek ten nie wy-
nika jednak organicznie z natury obrazéw, lecz stanowi efekt akustyczny (w wy-
padku Parujgcej ziemi autor poprzestat na dzwiekach naturalnych).

Czyzby ,odczucie stylu” nieco opuscito Ehrhardta, bo wyczerpywat sie
(albo nawet juz wyczerpal) wzorzec estetyki widzialnoéci wywiedziony z nowej
fotografii, a atmosfera ery Adenauerowskiej nie sprzyjata jego reaktywacji? Jedno-
cze$nie to przeciez wiladnie w latach 60. powstaty jego awangardowe filmy po$wie-
cone muszlom i koralom. A moze Ehrhardt (nawet jesli posiadat wlasna firme pro-
ducencka) nie mégt juz sobie pozwoli¢ na eksperymentowanie ze stylem filméw
krajobrazowych (muzyka Sali byta i tak wystarczajaco ,nowoczesna”), bo nalezato
liczy¢ sie z telewizja jako masowym medium ich rozpowszechniania? Niewyklu-
czone, ze temu wtasnie stuzyt format serii, jaki Ehrhardt nadat swoim trzem filmom
o Islandii. Tak czy owak, islandzkie impresje Ehrhardta z lat 60., mimo kontynuacji
tematu, tworza juz inne pierwotne $wiaty Islandii niz te obecne w filmie z roku
1941 r. To zrozumiale, zwazywszy zaréwno na miejsce i czasy, w ktérych powstaty
(Republika Federalna Niemiec okresu cudu gospodarczego), jak i z gruntu inne —
takze za sprawa telewizji wtasnie — kody kultury filmowej (i szerzej — ekranowej).
Potwierdzenie takiej hipotezy wymagatoby jednak dalszych badan w zakresie kul-
tury mediéw Niemiec Zachodnich epoki Konrada Adenauera.

1 Zob. [b.a.], [bez tytutu], ,Hamburger AAES), sygn. FOT.1.2,, ok. 1937 (przereda-

Fremdenblatt”, 2.03.1939, s. 15. , gowany ok. 1938), s. 23.

2 Poczawszy od 1933 r. whasciciele kin byli zo- Ten i nastepne cytaty w akapicie pochodza
bowiazani do rozpowszechniania Kultur- z artykutu powstatego w zwiazku z wysta-
filméw w stosunku jeden do jednego dla wa fotografii o wattach: A. Ehrhardt, Das
kazdego filmu fabularnego, a na wspiera- lebendige Watt im filmischen Bild. Alfred Ehr-
nie ich produkgii i dystrybucji przeznacza- hardt dreht seinen ersten Film von Schonheit
no ogromne kwoty. Wraz z powotaniem do und Gefahr des Wattenmeeres, ,,Hamburger
zycia w ramach Ministerstwa Propagandy Tageblatt”, 25.09.1937. Ehrhardt powtarza
w 1940 r. Centrali Kulturfilmu jego ranga w nim w niemal niezmienionej postaci za-
osiagneta punkt szczytowy (a w miastach sady wytozone w datowanym na ten sam
zaczely powstawac kina wyswietlajace wy- rok maszynopisie (Fotografische und filmische
tacznie Kulturfilmy). s Gestaltung... dz. cyt., s. 23).

3 A.Ehrhardt, Fotografische und filmische Gestal- Tenze, [bez tytutu], maszynopis prelekeji
tung in der Gegenwart, maszynopis prelekcji, do przegladu filméw autora, AAES, sygn.

Archiwum Alfred Ehrhardt Stiftung (dalej: BIO.2.8., ok. 1974-1984, s. 2.
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® Tamze.

7 J.Jorgensen, [bez tytutu], ,Hamburger Tage-
blatt”, 4.03.1939.

8 A. Ehrhardt, Ehrhardt-Film-Abend, AAES,
sygn. AEE3.8., ok. 1950, s. 1.

9 Zob.H.M. Wingler, Das Bauhaus: Weimat, Des-
sau, Berlin und die Nachfolge in Chicago seit
1937, M. DuMont Schauberg, Koln — Gebr.
Rasch and Co., Bramsche 2002, s. 165.

0 A. Ehrhardt, Der Deutsche Kulturfilm, ma-

szynopis, AAES, sygn. AEF 3.4., ok. 1941,

s. 9. Jako taki zatem film Ehrhardta wpi-

suje sie w kategorie ,filméw o ekologii”,

obejmujacej m.in. dokumenty przyrodnicze —

o zwierzgtach, roslinach czy ekosyste-

ma c h [podkr. A. G.] w mikro- lub makroskali

(A. Galuhn, Najlepsze filmy o ekologii ukazu-

jace piekno przyrody, http: // viva.pl/kultura/

film/najlepsze-filmy-ekologiczne-ukazu
jace-piekno-przyrody-142867-r1 /dostep:

10.05.2025/).

A. Ehrhardt, Das lebendige Watt... dz. cyt.

Zob. m.in. tegoz, Synthetische Betrachtung der

Kiinste, ,Die Musikantengilde” 1929-1930,

z. 1, s. 7 (nieznacznie zmieniona wersja ar-

tykutu: AAES, sygn. MUS.2.1.; tegoz, Wen-

de — Synthese, maszynopis, 1929). Pojecie

,nowego czlowieka” pojawia sie w wielu

pismach Ehrhardta, zwykle utozsamiane

z czlowiekiem ,nowych czaséw”, dla kto-

rego jest charakterystyczny ,nowy styl zy-

cia”, owocujacy ,nowym stylem tworzenia”

(maszynopis nt. dziatalnoéci w Kunsthoch-

schule Hamburg, AEF, sygn. 3.11., po 1956,

s. 2), ale w tekstach z p6éznych lat 30. zaczy-

na pobrzmiewac nazistowska nowomowa.

Tenze, Materialstudium, ,Die Form” 1932,

z. 12, s. 377. Warto przypomnie¢, ze idea

dokumentalnego kina edukacyjnego (czym

w przewazajacym stopniu byt Kulturfilm)

stanowila 0§, wokét ktérej toczyly sie deba-

ty wczesnego kina niemieckiego. Hermann

Hifker juz w 1913 r. postulowat zastapienie

,kine-ma-tografii” (utozsamianej z technika

rejestracji zywych obrazéw) , kinetografia”,

odnoszona do wspétdziatania ze soba roz-
maitych tworzyw podczas projekgji; krot-
ko méwiac — proponowat wyprzeé (jego
zdaniem bezwartoéciowe) kino fabularne
edukowaniem za pomoca wielomedial-
nych spektakli z udzialem filméw (zob.

H.Hafker, Kinound Kunst, Lichtbilderei Volks-

vereins-Verlag, Moénchen Gladbach 1913,

s. 49-55).

4Z mitem nowego widzenia jako stylem
Bauhausu skutecznie rozprawia sie m.in.
Rainer K. Wick (zob. R. K. Wick, Mythos

=

2

3

Bauhaus-Fotografie, w: Das Neue Sehen: Von
der Fotografie am Bauhaus zur Subjektiven
Fotografie, red. R. K. Wick, Klinkhardt
and Biermann Verlagsbuchhandlung, Miin-
chen 1991, s. 29-32).

15 76b. K. Hirdina, Pathos der Sachlichkeit: Ten-
denzen materialistischer Asthetik in den zwanzi-
ger Jahren, Dietz Verlag, Berlin 1981. O nowej
fotografii w kontekscie Bauhausu pisatem
w artykule: O filmach, ktére chciaty widzie¢
inaczej. W kregu Bauhausu, ,,Kwartalnik Fil-
mowy” 2021, nr 113, s. 6-26.

16 A. Ehrhardt, Das Watt, Heinrich Ellermann
Verlag, Hamburg 1937, s. 13.

7 Co ciekawe, nie miat swojego filmowego
,przedtuzenia” wydany w 1938 r. album
po$wiecony Mierzei Kuronskiej (Die Kuri-
sche Nehrung), ktory to krajobraz upodobata
sobie Leni Riefenstahl jako plener dwucze-
Sciowej Olimpiady, krecac tam otwierajace
film sceny z dyskobolem.

18 Zob. A. Ehrhardt, Fotografische und filmische
Gestaltung... dz. cyt., s. 19.

1 Gdyby Ehrhardt uczestniczyt w inauguracji
dziatalno$ci Bauhausu w Dessau w 1926 r.,
moéglby zobaczy¢é m.in. niemiecki Kultur-
film Wzrost krysztatow (Das Wachstum der
Kristalle, 1924) Holendra Jana C. Mola, zna-
nego takze z filméw mikroskopowych. Fil-
moéw o krysztatach powstato jednak wiecej
i to nie tylko wéréd zdeklarowanych awan-
gardzistéw, takich jak Henri Chomette, kt6-
ry w 1925 r. zrealizowal Pigc minut czystego
kina (Cing minutes de cinéma pur). Abel Gance
zaprosit widzéw do paryskiego Studia 28,
by w systemie poliwizji, przetestowanym
na Napoleonie (Napoléon, 1927), pokazaé im
swoje Morskie pejzaze i krysztaly (Marines et
cristaux, 1928).

20 A. Ehrhardt, maszynopis nt. dziatalnoéci
w Kunsthochschule Hamburg... dz. cyt., s. 4.

2 Tenze, Spiel der Spiralen. Von der Architektur
der Meeresschnecken, maszynopis, AAES,
sygn. FILM-12.4.1,, 1951-1952, s. 1.

221,, Moholy-Nagy, Malarstwo fotografia film,
ttum. M. Leyko, wstep: A. Gwézdz, posto-
wie: I. Kozina, Akademia Sztuk Pieknych
w Katowicach, Katowice 2022, s. 36.

B H. Sieker, Alfred Ehrhardt — Auf der Spur der
Urkrifte, ,Hamburger Anzeiger”, luty 1939
(cyt. za: C. Stahl, dz. cyt,, s. 55).

24 A. Ehrhardt, maszynopis prelekdji do przegla-
du filméw... dz. cyt, s. 3. Autor odwoluje sie
tu do swojego filmu o$wiatowego Przejazd na
wyspe (Inselfahrt) z 1950 r., ukazujacego m.in.
uroki przejazdu bryczka z ladu na lezaca na
plyciznie Morza Péinocnego wyspe Neuwerk.
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25 C. Stahl, dz. cyt, s. 38.

% Rainer K. Wick identyfikuje trzecia
i czwarta faze zainteresowania fotografia
w Bauhausie, wiazac ja z procesami eman-
cypacyjnymi medium (por. R. K. Wick, dz.
cyt., s. 20-21).

¥ Walter Peterhans nie kontynuowat w szko-
le idei awangardowej fotografii, zwtaszcza
idee nowego widzenia byly mu obce. Wraz
znim zapanowat w Bauhausie kult technicz-
no-formalistycznego perfekcjonizmu odno-
szony do propagowania fotografii uzyt-
kowej w kontekscie wiedzy technicznej —
optyki, fizyki i chemii (por. J. Fiedler, Foto-
grafie am Bauhaus, w: M. Brandt, Fotografien
am Bauhaus, Hatje Cantz Verlag, Ostfildern-
-Ruit 2003, s. 15).

28 [b. a.], ,Bauhaus” 1929, nr 1, s. 27.

2y, Nierendorf, Einleitung, w: K. Blossfeldt,
Urformen der Kunst, Verlag Ernst Wasmuth,
Berlin 1928, s. VIII.

%0 Tamze.

31 Zob. E. Haeckel, Kunstformen der Natur, Ver-
lag des Bibliographischen Instituts, Leipzig
und Wien 1904.

2e. k., Die Welt ist schon, ,,Bauhaus” 1929, nr 2,
s. 27. Opublikowany na famach ,,Bauhausu”
artykul Friedricha Vordemberge-Gildewar-
ta, ktéry ostro krytykowat nowe widzenie,
zatytutowano Optyka — wielka moda (Optik —
die grofle Mode, ,Bauhaus” 1929, nr 4,
s. 21). Tekst towarzyszyt szkicowi Rengera-
-Patzscha krytykujacemu z kolei bedaca
z zamierzenia festiwalem nowej fotogra-
fii wystawe Film und Foto (FiFo) w 1929 r.
w Stuttgarcie, jako (poza wyjatkami) swia-
dectwo zmanierowania i zqdzy oryginalnosci
wraz z niedostatkiem kryterium estetycznego
oraz rzemieslniczych umiejetnosci (A. Renger-
-Patzsch, Nachtrigliches zur Foto-Inflation,
,Bauhaus” 1929, nr 2, s. 20).

3 Okres ten ostatecznie ustalita Christiane
Stahl (Alfred Ehrhardt: Naturphilosoph mit
der Kamera: Fotografien von 1933 bis 1947,
Dietrich Reimer Verlag, Berlin 2007, s. 123).

3 Na temat kursu wstepnego Josefa Albersa
zob. N. M. Schmitz, Der Vorkurs unter Josef
Albers — Kreativititsschule, w: Bauhaus, red.
J. Fiedler, P. Feierabend, Kénemann bei Tan-
dem, K&ln 1999, s. 374-399.

% Wplyw obydwu artystéw na $wiadomosé
estetyczna i praktyke artystyczna Ehrhardta
wyczerpujaco opisata Christiane Stahl (dz.
cyt., s. 135-159).

% AAES, sygn. KUP2.2,, A. Ehrhardt, Synthe-
tische Betrachtung der Kiinste, maszynopis,
1929, [s. 2].
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% Poczawszy od 1930 r. Ehrhardt jako pierw-
szy pedagog w Niemczech wprowadzat
w Landeskunstschule Hamburg zasady
kursu wstepnego Albersa — Materialkun-
deunterricht (w ramach pedagogiki opartej
na zasadach edukacji progresywistycznej —
Reformpidagogik), ktére robily woéweczas,
szczegllnie w Niemczech, furore (zob.
C. Stahl, dz. cyt., s. 128-133).

38 70b. J. Albers, Werklicher Formunterricht,
,Bauhaus” 1928, nr 2-3, s. 3-7.

% Zob. L. Moholy-Nagy, Von Material zu Archi-
tektur, Albert Langen Verlag, Miinchen 1929
(przedruk: Florian Kupferberg, Mainz und
Berlin, s. 33).

40 A Ehrhardt, Materialstudium, ,Die Form”
1932, z. 12, s. 376.

4 Tenze, Synthetische Betrachtung der Kiinste. ..
dz. cyt., s. 13.

2 C. Stahl, dz. cyt., s. 276.

3 A. Ehrhardt, Synthetische Betrachtung der
Kiinste... dz. cyt., s. 13.

4 Tenze, Abbild — Sinnbild, maszynopis wysta-
pienia, AAES, sygn. AEF.3.6., po 1948, s. 8.

45 Tamze, s. 10.

% Tenze, Synthetische Betrachtung der Kiinste...
dz. cyt., s. 11.

47 Tenze, Wende — Synthese... dz. cyt., s. 18.

8 Tamze.

% Tenze, [bez tytutu], maszynopis, AAES,
sygn. AEF. 3.11, ok. 1957, s. 3.

%0 Tenze, [bez tytutu], maszynopis prelekdji do
przegladu filméw dz. cyt., s. 3.

5 Tenze, Fotografische und filmische Gestal-
tung... dz. cyt.,s. 819.

52 Tenze, [bez tytutu], maszynopis prelekcji do
przegladu filméw... dz. cyt., s. 3.

% Tenze, Fotografische und filmische Gestal-
tung... dz. cyt., s. 9.

W pietnastominutowej kompilacji Montaz
o Morzu Wattowym (Montage zum Watten-
meer, 2019) sporzadzonej z nakreconych
w 1938 r. materialéw do nieukoniczonego
filmu Ehrhardta Watty w okolicach Neuwerk
(Im Watt vor Neuwerk) przez berlinskiego
projektanta tytuléw i autora plakatéw fil-
mowych Dariusa Ghanaia, z muzyka Bria-
na Eno, pojawiaja sie wypetnione ludZmi
bryczki przemierzajace watty — by¢ moze
ma to by¢ $wiadectwo wykorzystania wat-
tow jako atrakcji turystycznej. Ehrhardt
nakrecil jeszcze jeden film poswiecony wat-
tom, Na Morzu Wattowym miedzy przyptywem
a odptywem (Im Watt zwischen Flut und Ebbe,
1947). Informacje na temat zrédel filmu
Ghanaia zawdzieczam doktorowi Thoma-
sowi Todemu.
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5 A. Ehrhardt, Fotografische und filmische Ge-
staltung... dz. cyt., s. 27.

% Zob. zwtaszcza tegoz, Synthetische Betrach-
tung der Kiinste... dz. cyt. oraz tegoz, Wende —
Synthese... dz. cyt.

57 Tenze, Synthetische Betrachtung der Kiinste...
dz. cyt., s. 6.

%8 Tenze, Fotografische und filmische Gestal-
tung... dz. cyt,, s. 20.

% Tenze, Synthetische Betrachtung der Kiinste. ..
dz. cyt,, s. 6.

60 Tenze, Der Deutsche Kulturfilm... dz. cyt., s. 9.

o1 Tenze, Fotografische und filmische Gestal-
tung... dz. cyt., s. 6.

62 Idea taka przys$wiecata kursowi wstepnemu
Josefa Albersa (zob. J. Albers, dz. cyt., s. 4),
a Ehrhardt wyktada ja najpelniej w artyku-
le Materialunterricht (dz. cyt.) oraz w swojej
monografii Gestaltungslehre: Die Praxis eines
zeitgemiissen Kunst- und Werkunterrichts, Her-
mann Bohlaus Nachfolger, Weimar 1932.

6 7ob. T. van Doesburg, ,, Wola stylu” (Nowe
ksztattowanie zycia, sztuki i techniki) (Za-
koriczenie), ttum. M. Leyko, w: Bauhausow-
cy i neoplastycy o filmie i kinie. Artykuty —
dokumenty — scenariusze 1921-1936, red.
A. Gwézdz, Wydawnictwo Centrum Stu-
diéw Niemieckich i Europejskich im. Wil-
ly’ego Brandta Uniwersytetu Wroctawskie-
go, Wroctaw 2023, s. 53.

64 A Ehrhardt, Abbild und Sinnbild... dz. cyt, s.2.

65 Tamze, s. 6.

66 A. Kemény, L. Moholy-Nagy, Dynamiczno-
-konstrukcyjny ukfad sit, ttum. M. Ujma, w:
Bauhausowcy i neoplastycy... dz. cyt., s. 67-68.

67 Tamze, s. 67.

% B. Baldzs, Wybor pism, thum. K. Jung, R. Por-
ges, wyboér oraz studium wstepne: A. Jackie-
wicz, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1987, s. 170.

% A. Ehrhardt, Das Watt... dz. cyt., s. 13.

70 Tamze.

7! Znamienne, ze film miat premiere dopiero
we wrzeéniu 1941 1., czyli juz po inwazji
USA na Islandie, choé gotowy byt ponad
dwa lata wczeéniej. Jak wynika z listu do
Ehrhardta z hamburskiego kina Waterloo-
-Theater, pokazywano go w tym kinie juz
w kwietniu 1939 r. (AAES, sygn. FILM-
041.6.1., Brief von: Waterloo-Theater /gez.
Heising/ an: Alfred Ehrhardt, Vorfithrung
Island Film im Theater, 28.04.1939).
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72 A. Ehrhardt, Der Deutsche Kulturfilm... dz.
cyt., s. 4.

73 G. Morsch, Anmerkungen zu Alfred Ehr-
hardts Filmen iiber die documenta II, http://
archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/voll-
texte/2016/4265, s. 3 (dostep: 10.05.2025).

7% Nie spos6b nie zauwazy¢, ze miasta Flan-
drii sa nienaturalnie opustoszate, a nieliczni
przechodnie umykaja przed kamera, ktéra
,nie widzi” oznak okupagji.

75 A. Ehrhardt, Der Deutsche Kulturfilm... dz.
cyt., s. 4-8.

76 Tamze, s. 16. W komentarzu do filmu Pier-
wotne sity w dziataniu réwniez pojawiaja sie
kosmologiczne tony, wskazujace na film
jako historie formowania ziemi w zdjeciach
zwolnionych.

77 Tenze, Fotografische und filmische Gestal-
tung... dz. cyt., s. 18.

78 Tenze, Fotografische und filmische... dz. cyt,
s. 27.

7 Tenze, Der Deutsche Kulturfilm... dz. cyt.,
s. 2.

80 Tamze.

81 Taki podgatunek dokumentu nie nalezat
woéwczas w Niemczech do rzadkosci, a jego
bodaj najbardziej znanym reprezentantem
byt Arnold Fanck, autor m.in. filmu SOS -
gora lodowa (SOS Eisberg, 1933). Na temat
wyprawy do Islandii, ktéra zaowocowata
filmem, zob. A. Ehrhardt, Der deutsche Kul-
turfilm... dz. cyt., s. 10-16.

82 Tenze, Fotografische und filmische... dz. cyt,
s. 13.

8 Tenze, [bez tytutu], maszynopis nt. dziatal-
noéci w Kunsthochschule Hamburg... dz.
cyt., s. 3.

8 Chodzi o filmy: Lot nad wyspg (Inselflug,
1962), Zagotowana ziemia. Gorqce zrédta, siar-
kowe wulkany i gejzery Islandii (Kochende Erde.
Dampf-Quellen, Schwefel-Vulkane und Geysire
auf Island, 1962) — oba, podobnie jak pozo-
stale, barwne; ostatni obywajacy sie bez ko-
mentarza i muzyki, wylacznie z dzwiekami
naturalnymi.

85 Filmy te maja sie do Nordyckiego Swiata pierwot-
nego podobnie jak wspomniana Jazda na wyspe
do Pierwotnych sitw dziataniu — stanowia zestan-
daryzowane dokumenty o$wiatowe cechujace
sie wprawdzie duza dbatoscia o walory wido-
wiskowe w ukazywaniu spektakli natury, ale
pozbawione impetu awangardowosci.
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Andrzej Gwozdz

Profesor w Instytucie Nauk o Kulturze Uniwersytetu Sla-
skiego w Katowicach. Przez wiele lat byl pracownikiem
naukowo-dydaktycznym Uniwersytetu Lodzkiego, a tak-
ze profesorem goscinnym uniwersytetow w Konstancji
i Szanghaju oraz wykladowca uczelni w Holandii, Cze-
chach, Niemczech i Lotwie. Interesuje sie teorig filmu
i nowych mediow oraz antropologia obrazowosci. Ostatnio
wydal dwie monografie o kinie niemieckim: Zuklinanie
rzecsywistosci. Filmy niemieckie i ich historie 1933-1949 (2018,
2. wyd. 2020) oraz Kino na biegunach. Filmy niemieckie i ich
historie 1949-1991 (2019), a takze Powtorke z Kulza (2019). Po-
mystodawca i redaktor kilkudziesieciu antologii i tomow
zbiorowych z zakresu teorii mediow, historii mysli filmo-
wej, dziejow kina na Gornym Slasku oraz poswieconych
tworcom filmowym - w ostatnich latach ukazaly sie m.in.:
Z gory widac lepiej. Niedokoniczone rozmowy = Kazimierzem
Kutzem. Rozmawial Andrzej Gwozdz (2019), Bauhausowcy
i neoplastycy o filmie i kinie. Artykuly — dokumenty — scena-
riusze 1921-1936 (2023). W latach 2005-2009 prezes Polskie-
go Towarzystwa Kulturoznawczego; w latach 2006-2014
redaktor naczelny kwartalnika ,Kultura Wspolczesna”;
inicjator i wiceprezes Polskiego Towarzystwa Badan nad
Filmem i Mediami (od 2015).

Full Professor at the Institute of Cultural Studies, Univer-
sity of Silesia (Katowice). For many years he was also a re-
searcher and lecturer at the University of Lodz, as well as
a visiting professor at universities in Konstanz and Shang-
hai, and a lecturer at universities in the Netherlands, Czech
Republic, Germany, and Latvia. He is particularly interest-
ed in the theory of film and new media, and the anthro-
pology of imagery. His recent publications include two
monographs on German cinema: Zaklinanie rzeczywistosci.
Filmy niemieckie i ich historie 1933-1949 |Enchanting the Re-
ality: German Films and Their Histories 1933-1949] (2018) and
Kino na biegunach. Filmy niemieckie i ich historie 1949-1991
|Rocking Between the Poles: German Films and ‘Their Histo-
ries 1949-1991] (2019). Moreover, he is the author of Powtorka
z Kutza |Revising the Works of Kazimiers Kutz] (2019), as well
as the originator and editor of several dozen anthologies
and collective volumes on media theory, history of film
reflection, history of Upper Silesian cinema, and various
filmmakers. His recent publications include: % gory widaé
lepiej. Niedokonczone rozmowy z Kazimierzem Kulzem. Roz-
mawiaf Andrzej Gwozdz |You Get a Betler View from Above:
Unfinished Conversations with Kazimierz Kulz — Interviewed
by Andrzej Gwozdz| (2019), Bauhausowcy i neoplastycy o fil-
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mie i kinie. Artykuly — dokumenty — scenariusze 1921-1936
[Bauhaus Artists and Neoplasticists on Film and Cinema: Ar-
ticles — Documents — Scripts 1921-1936] (2023). In 2005-2009
he was the president of the Polish Association of Cultur-
al Studies; in 2006-2014 he was the editor-in-chief of the
quarterly Kultura Wspotczesna. He is the founder and, since
2015, the vice-president of the Polish Society for Film and
Media Studies.

gwani@poczta.onet.pl
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