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Najnowszy tom prestizowej wroctawskiej serii Niemcy
— Media — Kultura wpisuje si¢ w wiclowymiarowy obraz
historii kina niemieckiego, ktéry — niczym stopniowo po-
wstajaca mozaika — w ciggu ostatnich dziesigciu lat wyta-
niat si¢ z prac wielu znakomitych badaczy. Monografia
Tomasza Ktysa o weimarskich filmach Fritza Langa i kinie
niemieckim do 1945 r. !, praca Magdaleny Saryusz-Wolskiej po$wigcona kulturom
wizualnym Niemiec lat 1945-1949 2, obszerne, prezentujgce nowe perspektywy ba-
dawcze szkice zawarte w kolejnych tomach serii Historia kina 3 czy wreszcie ksigzka
Ewy Fiuk omawiajaca wybrane aspekty najnowszej niemieckiej kinematografii * juz
dzis$ tworza kanon opracowan, b¢dacy punktem odniesienia —a czasem nawet punk-
tem startu — dla kolejnych badan kina zza Odry.

Zaklinanie rzeczywistosci. Filmy niemieckie i ich historie 1933-1949 to publi-
kacja uzupetniajaca dotychczasowe refleksje o oryginalny koncept metodologiczny.
O podjetym przez siebie zadaniu Andrzej Gwozdz pisze: jest i zarazem nie jest his-
torig kina omawianego okresu. Jest nig — konstruuje, rekonstruuje bgdz dekonstru-
uje dzieje kultury filmowej Trzeciej Rzeszy i powojennego czterolecia; nie jest — bo
pozbawione rygoru wlasciwego dyskursom historii kina nie czyni tego z wystar-
czajgcym respektem dla tzw. procesu historycznofilmowego, nie ufajqc jego sile
sprawczej (s. 423). Efektem tak okreslonej perspektywy jest ksiazka, ktora — po-
dobnie jak inna znana publikacja tego autora, Obok kanonu. Tropami kina niemiec-
kiego ° — nie stanowi wyktadu historycznofilmowego w $cistym znaczeniu tego
okreslenia. Chociaz zatem pojawiajg si¢ w niej tytuly uznawane za ,,zelazne
punkty” opracowan zwigzanych z kinematografia omawianego okresu — Zyd Siiss
(Jud Siif3, 1940) Veita Harlana czy propagandowe filmy Leni Riefenstahl — to nie
znajdujg si¢ one na szczegolnie eksponowanej pozycji, petnigc funkcje elementow
znacznie bardziej rozbudowanych narracji. Zaklinanie rzeczywistosci nie jest tez
zbiorem interpretacji filmow powstatych w interesujagcym autora okresie, cho¢
omowienia kolejnych dziet zajmuja w nim wazne miejsce — dla czytelnika tym is-
totniejsze, ze wiele z owych realizacji do dzi$ nie jest znanych polskiemu widzowi.
Przyswiecajaca jego pracy ide¢ Andrzej Gwozdz thumaczy jako dazenie do tego,
by na podstawie samych filmow glownie ujawni¢ obowigzujgce w niemieckich kul-
turach filmowych omawianych lat zasady (czasami normy) regulujqgce sposoby po-
rozumiewania si¢ w spoleczenstwie za pomocq filmow, okreslane zwykle mianem
komunikacji kulturowej (s. 423). Rezultat przyjetej przez autora strategii jest zna-
komity: Zaklinanie rzeczywistosci taczy w sobie walory interesujacej, napisanej
zywym jezykiem lektury ze skrupulatnym rekonstruowaniem pejzazu audiowizual-
nego (bo nie tylko filmowego) Niemiec lat 1933-1949.
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Bron — kamera — przyjemno$¢

Jako ksigzka, ktora tylko czgsciowo wyrasta z dgzen wiasciwych historykom
kina (co wcale nie oznacza, ze jest ona pozbawiona historiograficznej skrupulat-
nosci), Zaklinanie rzeczywistosci w wigkszym stopniu niz inne opracowania ak-
centuje pltynnos$¢ granic dzielgcych poszczegdlne epoki i style. Nie wskazuje na to
jeszcze spis tresci, zachowujacy ,klasyczny” podziat na dwie czg$ci, obejmujace
kolejno okres Trzeciej Rzeszy i powojenne czterolecie. Jednak juz we wstepie An-
drzej Gwozdz thumaczy: Cho¢ (...) trudno nie uzna¢ politycznej cezury roku 1933,
ktora w niemieckim kinie (i calej niemieckiej kulturze) zmienita niemal wszystko,
to mimo niekwestionowanej daty granicznej, jakq w rzeczywistosci spoleczno-po-
litycznej stanowit rok 1945, kino jedynie w pewnym stopniu dostosowato sie¢ do
tego przetomu (s. 9). Stwierdzenie to zar6wno wyjasnia, dlaczego do obszaru
swych badan autor wlacza powojenne czterolecie, jak i sygnalizuje zainteresowanie
trwaloscig estetycznych paradygmatow, ktorym historyczne przetomy rzadko prze-
ciez natychmiast daja poczatek Iub ktada kres. Filmy zapowiadajace poetyke kina
faszystowskiego pojawiaty si¢ jeszcze przed 1933 r. (to migdzy innymi im poswig-
cony jest obszerny prolog ksigzki, koncentrujacy si¢ na premierach z roku 1932),
a poniewaz wielu jego tworcow pozostato aktywnych zawodowo po I wojnie §wia-
towej, to — mimo odmiennych okolicznosci politycznych i ideologicznych — trwato
ono nadal w (przynajmniej niektorych) strukturach dramaturgicznych czy estetycz-
nych. Z drugiej strony, Zaklinanie rzeczywistosci przypomina, ze poetyki kina Re-
publiki Weimarskiej nie rozptynety si¢ ot, tak sobie, w momencie przejgcia whadzy
przez Adolfa Hitlera ani tez nie zostaty — wraz z exodusem niemieckich filmowcow
— nieodwotlalnie i na zawsze przemieszczone w obreb kina §wiatowego. Przynaj-
mniej niektore z nich przetrwaty przymusowy okres hibernacji w czasach Trzeciej
Rzeszy. Niemiecki ekspresjonizm, programowo dyskredytowany przez nazistow
— cho¢ na przyktad Hermann Warm, znany z pracy przy Gabinecie doktora Caligari
(Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920) Roberta Wiene, realizowat w tym czasie sce-
nografie do szeregu filméw, m.in. Veita Harlana — doczekat si¢ reaktywacji na ro-
dzimym gruncie w czasach tuzpowojennych, czego przyktadem moze by¢ Mifos¢
47 (Liebe 47, 1949) Wolfganga Liebeneinera. Gdzie$ na drugim planie przebiegata
ewolucja filmoéw gorskich — gatunku dopracowanego przez Arnolda Fancka i Leni
Riefenstahl jako format otwierajacy si¢ na przyjecie nazistowskiej ideologii —
a takze Heimatfilmu (np. Zlote miasto /Die golde Stadt, 1942/, rez. Veit Harlan),
ktéry swoje najwicksze triumfy miat §wiecic¢ po II wojnie $wiatowe;.

Najwazniejszym kontekstem tych przemian sa, rzecz jasna, ideologie, w ktore
kino niemieckie byto w latach 1933-1949 bezsprzecznie i beznadziejnie uwiktane.
Niekiedy zresztag wyprzedzato ono samg historie, czego przyktadem jest m.in. ana-
lizowana przez autora Jutrzenka (Morgenrot, 1932) Gustava Ucicky’ego, w ktorej
az roi sie od deklaracji rodem z preambut nazistowskich (s. 37). O ile przy tym
kino Trzeciej Rzeszy pod wzgledem ideologicznym charakteryzuje si¢ oficjalnie
deklarowang jednorodnoscia, o tyle zarowno bezposrednio wyprzedzajace je kino
schytku Republiki Weimarskiej, jak i pozniejsze kino alianckich stref okupacyjnych
przypominajg istny tygiel idei. Szczegdlnie interesujace dla autora wydaje si¢ przy
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tym powojenne czterolecie, w ktorym dostrzegalne jest napiecie miedzy futuroak-
tywngq kulturq filmowq (...) (zdominowang przez monopol Defy w radzieckiej strefie
okupacyjnej oraz rozdrobnienie firm produkcyjno-dystrybucyjnych na zachodzie
Niemiec) a retroaktywnym modelem kina (s. 10).

Tym, co bezsprzecznie taczy owe rozbiezne pod wzgledem ideologicznym fil-
mowe dyskursy, jest zalozenie, ze kamera to w istocie pewien rodzaj broni, co w spo-
sob niemal dostowny zostato wyrazone w Chrzcie ogniowym (Die Feuertaufe, 1941)
Hansa Bertrama, w ktorym uzycie broni z poktadu stukasow zlewa sie (...) w jedno
z filmowaniem bombardowania Polski — kamera, niczym oko smiercionosnego ta-
dunku, pikuje ku wymierzonym celom (s. 137). Motyw kina jako narzg¢dzia walki,
podporzadkowanego rozmaitym instytucjom, powraca niczym echo w kolejnych
rozdziatach: w przemowach i zapiskach Josepha Goebbelsa, w rekonstrukcjach
stanu powojennego kina niemieckiego wszystkich stref okupacyjnych, wreszcie w
teoretycznych i krytycznych spostrzezeniach tych, ktorzy byli $wiadkami tego bez-
precedensowego — porownywalnego jedynie z filmem radzieckim — zawlaszczenia
kina przez ideologie.

Autor znajduje jednak dla omawianych przez siebie dziet jeszcze inny wspolny
mianownik. Ma nim by¢ zasada przyjemnosciowa, realizowana zar6wno przez kino
Trzeciej Rzeszy, jak i przez kinematografie powojennych stref okupacyjnych. Za-
réwno bowiem nazistowskie kino propagandowe, jak i p6zniejsze ,,filmy ruin” czy
tez dzieta uzasadniajace konieczno$¢ powstania socjalistycznych Niemiec byly za-
programowane na dostarczanie widzom nie tylko satysfakcji z seansu, lecz takze
na rézne sposoby wyidealizowanej wizji $wiata. Tytutowe ,,zaklinanie rzeczywis-
tosci” — jak dowodzg analizy zawarte w ksigzce — w tym samym stopniu dotyczy
filméw propagandowych okresu Trzeciej Rzeszy, co eskapistycznych realizacji po-
wstajacych w kazdej epoce; tak w jednym, jak i w drugim przypadku kino peini
role nie tyle depozytariusza prawdy o swiecie, ile narzedzia stuzacego przeforso-
wywaniu zyczeniowych wersji owego $wiata.

Widz — media — wladza

W eseju poswigconym sztuce faszystowskiej Susan Sontag pisata w kontekscie
Olimpiady (Olympia, 1938) Leni Riefenstahl o Adolfie Hitlerze jako nadwidzu,
ktorego obecnos¢ na stadionie uswieca wszystkie wysitki podejmowane przez spor-
towcow 6. W Zaklinaniu rzeczywistosci Hitler jest instancjg zakamuflowang — nie
tyle nieobecna, ile mniej narzucajacg si¢ niz na przyktad w Kolaboracji. Pakcie
Hollywoodu z Hitlerem Bena Urwanda 7. Natomiast w roli uprzywilejowanego
widza na kartach ksigzki Andrzeja Gwozdzia zostaje umieszczony Joseph Goebbels
jako ten, ktory w najwickszym stopniu wptywat na ksztatt kinematografii Trzeciej
Rzeszy. Zaklinanie rzeczywistosci jest w tej mierze zapisem doswiadczenia nieomal
prosumenckiego: Goebbels to krytyk, ktory jednych chwali, innych gani, a zarazem
»producent” zirytowany emocjonalnymi reakcjami Leni Riefenstahl, szczycacy si¢
sukcesami niemieckich filmow na arenie migdzynarodowej, a takze przytaczajacy
statystyki, w poszukiwaniu potwierdzenia stusznosci swoich wyborow jako gtow-
nego decydenta krajowej produkcji filmowej, pierwszego (a czasem jedynego)
widza kolejnych realizacji, wytyczajacego w swoim mniemaniu nowe $ciezki roz-
woju kina.
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Nie jest to jednak ten typ nadwidza, o ktorym pisze Sontag, ani nawet ta wtad-
cza instancja, ktora w centrum swoich rozwazan stawia Ben Urwand. Kolaboracja,
rozpoczynajaca si¢ od refleksji o zamitowaniu Hitlera do kina, czerpie swoj zamyst
konstrukcyjny z peaktyki seansow odbywajacych si¢ w prywatnej sali kinowe;j
w Kancelarii Rzeszy oraz w rezydencji Berghof, w ktorych trakcie skrupulatnie
odnotowywano reakcje Hitlera na ogladane filmy. ,,Dobry”, ,,zty” i ,,wylaczony”
(na zadanie gtéwnego widza) — trzy grupy, w jakich dalo si¢ sklasyfikowa¢ owe
filmy — staty si¢ tytutami rozdziatéw ksigzki, w ktorych skomplikowane relacje
Hollywoodu z Trzecia Rzesza sa ukazywane w sposob niepozostawiajacy watpli-
wosci co do tego, ze sercem tej wspdlpracy byt sam Hitler 3. Przekonania wyrazone
W Zaklinaniu rzeczywistosci sg bardziej subtelnej natury: nawet jesli (ukrytym)
nadwidzem okresu Trzeciej Rzeszy jest Hitler, to nie on wydaje si¢ sercem two-
rzonego w jej okresie kina; juz raczej jest nim ideologia, egzekwowana przez ,,nad-
producenta” w osobie Goebbelsa. Andrzej Gwdzdz unika putapki nazbyt predkich
generalizacji. Oprocz aspektow ideologicznych oraz instytucjonalnych istotne sg
dla niego réwniez kategorie estetyczne i komunikacyjne, ktére nie pozwalajg na
zamknigcie kina omawianego okresu w kilku prostych opozycjach.

Jednym z istotnych kontekstéw przemian niemieckiego kina jest technologia.
Wszak lata 1933-1949 to czas juz nie tylko eksperymentow, lecz takze skutecznych
prob upowszechniania innowacji wpltywajacych na przeobrazenia medialnego pej-
zazu XX w. Przetom dzwickowy rysuje si¢ tu jako podwdjna (zar6wno techniczna,
jak i ideowa) proba dla niemieckiego kina: z jednej strony istotne wydaje si¢ chwi-
lowe wspdtistnienie dzwigku ,,iglowego” z optycznym oraz realizowanie obcoje¢-
zycznych wersji niemieckich filmoéw, z drugiej — i tutaj autor oddaje glos Tomaszowi
Klysowi — zaakcentowane zostaje znaczenie Testamentu doktora Mabuse (Das Tes-
tament des Dr. Mabuse, 1933) Fritza Langa jako manifestu kina dzwigkowego ksztat-
tujacego obraz wladzy opierajacej si¢ na mediach, takich jak radio, dzigki ktoremu
polityka zaczeta w latach 30. dociera¢ do mas pod postaciq rzeczywistosci medialnej;
wiecej nawet — stata sig politykq uprawiang za pomocq radia (s. 87). Aprzeciez w tle
rodzito si¢ kolejne masowe medium: telewizja, ktérej mozliwosci zostaty rozpoznane
m.in. w czasie berlinskich Letnich Igrzysk Olimpijskich z 1936 r. Uwadze autora nie
umyka réwniez kwestia realizowania filmow w kolorze, wskazana zresztg przez
Goebbelsa jako jedno z istotniejszych narzgdzi w probie zdyskontowania sukcesow
kina hollywoodzkiego. Technologia jest w Zaklinaniu rzeczywistosci czym$ wigcej
niz ttem wydarzen — to wspdtuczestnik dynamicznego procesu, w ktérym kino po
raz kolejny testuje swoje ograniczenia jako medium poddane silnej pres;ji ideologicz-
nej. Ukryta stawka gry podjetej na tym polu jest wiadza, ktorej dystrybucja w coraz
wigkszym stopniu zarzadzajg $rodki masowego przekazu.

Zrédla — opinie — teorie

Zaklinanie rzeczywistosci to publikacja, ktora bez wickszych watpliwosci
mozna byloby reklamowac za pomocg sloganu ,,dwie ksiagzki w cenie jednej”. Trze-
cia cz¢$¢ tomu, Materialy do dziejow kina w Niemczech 1933-1949, to bowiem
znacznie wiecej niz obszerny dodatek przywotujacy najwazniejsze teksty zrodtowe.
Juz raczej wypadatoby mowic o zbiorze precyzyjnie zredagowanych pism dajacych
wglad w mentalno$¢ zardwno tych, ktorzy tworzyli kinematografi¢ omawiane;j
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epoki, jak i tych, ktorzy — bedac jej odbiorcami — probowali wysnu¢ na jej podsta-
wie wnioski zwigzane z dokonujacymi si¢ na ich oczach procesami kulturowymi.
Co istotne, nie jest to czgs¢ pozbawiona swoistej dramaturgii. Trafnym rozwigza-
niem wydaje si¢ na przyktad ujecie partii tekstow pochodzacych z okresu Trzeciej
Rzeszy w rame ztozong z dwdch przemowien Goebbelsa: w hotelu Kaiserhof'z 28
marca 1933 r. oraz z 15 lutego 1941 r. z okazji wojennego posiedzenia Izby Fil-
mowej Rzeszy. Taki zabieg dobrze ilustruje dynamike przemian zachodzacych
w niemieckim przemysle filmowym w latach 1933-1941.

Obok materiatow przybierajacych forme manifestow i postulatow — takich jak
przemowienia Goebbelsa, a takze thumaczenia pism Fritza Hipplera, Georga C. Kla-
rena, Kurta Maetziga i Ulricha Seelmana-Eggeberta — w trzeciej czgsci tomu poja-
wiajg si¢ rowniez teksty o charakterze publicystycznym i teoretycznym. Wszystkie
wydaja si¢ interesujace jako dokumenty epoki, w ktorej powstaty, jednakze najcie-
kawsze z nich dotyczg prob zrozumienia zachodzacych w chwili ich powstania prze-
mian medium filmowego. Czy bylabym w stanie zblizy¢ sie do takiego wydarzenia
Jjak ,,Norymberga” za pomocq pojecia ,,reportazu”? (s. 312) — zastanawia si¢ Leni
Riefenstahl, starajgca si¢ uchwycic istot¢ zleconego jej przez Hitlera zadania pole-
gajacego na artystycznym ksztaltowaniu filmu o Reichsparteitagu 1934. W czasie,
kiedy rezyserka przygotowuje si¢ do nakrecenia jednego ze swoich najwazniejszych
filmow, Hans Traub snuje (momentami prorocze) refleksje o filmie jako politycznym
narzedziu wladzy. Kilka lat p6zniej Olimpiada Riefenstahl sktoni Leonharda Fiirsta
do napisania eseju o najbardziej reprezentatywnym filmie Niemiec — kolejnym etapie
poszukiwania odpowiedzi na pytania o niemiecki styl filmowy oraz ,,niemiecki styl
pracy z kamera”. Ideologia jest niezbywalnym elementem w zasadzie wszystkich
zawartych w tej czesci ksigzki wypowiedzi, co jednak wcale nie znaczy, ze petni
w nich ciagle takg samg funkcj¢. Nie zawsze jest wyrazana wprost; czasem bywa
ogladana z dystansu jako czynnik przeobrazajacy niemiecka kinematografi¢, innym
za$ razem jest wrecz postulowana — i to nie tylko przez politykow oraz zwigzanych
z systemem tworcow filmowych, lecz takze przez teoretykoéw kina.

Przywotane materiaty stanowia mocne zamknigcie tomu, niepozwalajace za-
pomnie¢ ani o temperaturze emocji, w jakich funkcjonowato niemieckie kino lat
1933-1949, ani o tym, ze byto ono uwiktane w ztozone procesy, w ktorych — wbrew
pozorom — nie tylko polityczni mocodawcy zabierali glos. ,,Zaklinanie rzeczywis-
tosci” moglo by¢ bardziej lub mniej skuteczne, ostatecznie jednak to owa rzeczy-
wisto$¢ (na ogot jednak niedajgca si¢ w petni zaklac) uksztattowata kino tego
okresu — niekoniecznie na swoj obraz i podobienstwo.
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