Studenta z Pragi
zywot dwudziestodwuletni,
czyli o pierwszym w historii
kina filmie grozy | jego
dwoch remake’ach

PIOTR KURPIEWSKI

Coz powie — on? Co powie glos sumienia —
Ta zmora zmor, co za mng kroczy w slad?

Powyzsze motto otwiera nowele William Wilson pidra Edgara Allana Poe,
ktorej tres¢, obok Grudniowej nocy Alfreda de Musseta oraz Fausta Goethego,
stata si¢ inspiracja dla Hannsa Heinza Ewersa — autora scenariusza Studenta
z Pragi. W tym uznawanym za pierwszy w historii kina pelnometrazowym filmie
grozy pojawiat si¢ romantyczny motyw sobowtdra przesladujacego swoje pier-
wotne ,,ja”. Jednak w przeciwienstwie do literackich pierwowzoréow w filmie so-
bowtdr czynit zto, podszywajac si¢ pod gtdéwnego bohatera, ,,nie kroczac za nim
w $lad”.

Nakrg¢cony w wilhelminskich Niemczech przez Dunczyka Stellana Rye (1880-
-1914) Student z Pragi po latach zostal uznany za zapowiedz ekspresjonizmu. Jak
si¢ miato okaza¢ — opowies¢ o studencie Balduinie w ciggu nieco ponad dwdch
dekad od premiery 22 sierpnia 1913 r. doczekala si¢ az dwoch remake’ow —w 1926
oraz 1935 r.

Pierwotna wersja filmu z 1913 r. zostala drobiazgowo omdéwiona w histo-
rycznofilmowej literaturze $wiatowej i polskiej, migdzy innymi w klasycznych
juz dzietach poswigconych dziejom kinematografii niemieckiej piora Siegfrieda
Kracauera i Lotte Eisner !. Na polskim rynku wydawniczym najwazniejsza ana-
liza Studenta z Pragi autorstwa Tomasza Ktysa znajduje si¢ w 1. tomie monu-
mentalnej Historii kina >.

Pierwotna ekranowa opowies$¢ o Balduinie zajmuje poczesne miejsce w lite-
raturze, natomiast funkcjonowanie kolejnych wersji filmu jest jedynie zasygna-
lizowane, bez uciekania si¢ do glebszych analiz tych interesujacych produkeji.
Niniejszy artykul ma stanowi¢ uzupehienie faktu historycznofilmowego, jakim
sa trzy powigzane ze sobg obrazy o wspolnym tytule Student z Pragi.
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Trzy wersje Studenta 7 Pragi w trzech epokach kinematografii niemieckiej

Na pierwszy rzut oka zastanawiajacy moze si¢ wydawac¢ fakt powstania
w stosunkowo krotkim odstepie czasu az dwoch remake’dw tego samego filmu.
Gdy jednak zaglebimy si¢ w bardzo dynamiczny rozwdj dziejéw X Muzy w czte-
rech pierwszych dekadach jej funkcjonowania, to odpowiedz na wyzej zasygna-
lizowane pytanie wydaje si¢ prosta. Kazda z wersji Studenta z Pragi powstata
w zupelnie innej epoce, a wzbudzajacy wsrod widzow zainteresowanie temat za-
wierania ukladu z diablem zostat wykorzystany przez niemieckich tworcow fil-
mowych.

Z perspektywy czasu widaé, ze pierwotna produkcja z 1913 r. w symboliczny
sposob zamykata w Niemczech okres kina atrakcji . Gdy niecaly rok wcze$niej
w srodowisku filmowym proklamowano tzw. Autorenfilm, Student z Pragi miat si¢
okaza¢ najwybitniejszym dzielem nurtu i jednoczes$nie otworzyl nowa karte nie-
mieckiej kinematografii — Mdrchenfilme — produkcji opartych na basniach, poda-
niach ludowych czy opowieSciach fantastycznych napisanych w czasach
romantyzmu . Pomimo przemyslanej koncepcji plastycznej pod wzglgdem for-
malnym pierwotny film nalezat jeszcze do epoki archaicznej — ze statyczng kamera
oraz poszczegodlnymi scenami kreconymi w jednym ujeciu i w jednym planie fil-
mowym. Mozna zaproponowac teze, ze pierwszy Student z Pragi zostal zrealizo-
wany w niefortunnym momencie znacznych zmian w obrgbie jezyka filmowe;j
wypowiedzi oraz przesunigcia si¢ kinematografii z medium skupiajgcego si¢ na
wizualnej atrakcyjno$ci w kierunku zasadniczej roli narratywizacji prezentowanych
na ekranie historii. Tym samym pierwotna wersja filmu mogta uchodzi¢ juz w ko-
lejnym roku za dzieto anachroniczne °.

Z kolei utrzymany w ekspresjonistycznej poetyce pierwszy remake Studenta
z Pragi (1926) Henrika Galeena (1881-1949) stanowil zwiefczenie ,,epoki caliga-
rycznej” ¢ w momencie, gdy na ekranach niemieckich kin pojawity si¢ filmy tzw.
Nowej Rzeczowosci, z realistycznym obrazem problemdw spotecznych Republiki
Weimarskiej. Zmieniajace si¢ nurty filmowe byty naturalnym zjawiskiem w pr¢znie
rozwijajacej si¢ kinematografii spadkobiercow Goethego w latach 20. Drugi Stu-
dent z Pragi powstal jednak krotko przed znacznie donioslejszym wydarzeniem,
jakie diametralnie zmienito oblicze X Muzy — przed wprowadzeniem do kina
dzwigku. Jezyk filmu, ktérym operowat obraz Galeena, cechowaty zabiegi charak-
terystyczne dla ekspresjonistycznych dziet konca epoki ,,wielkiego niemowy” —
niski klucz oswietlenia, czgste zmiany planow i rozbijanie scen na kilka, kilkanascie
uje¢, charakterystyczny makijaz aktordw czy zamknigta kompozycja kadru.
Wkrétce po premierze filmu wszystkie te elementy mialy si¢ okaza¢ drugorzedne
z racji pojawienia si¢ dzwigku.

Gdy wezmiemy pod uwage moment premiery pierwszej i drugiej wersji Stu-
denta z Pragi, to mozna zaproponowac teze, ze oba filmy pod wzgledem formal-
nym nalezaly do epoki przemijajacej, poniewaz rozwigzania estetyczne w nich
zastosowane w krotkim czasie nabieraty wymiaru epigonskiego. W przypadku pier-
wotnej produkcji juz w dwa, trzy lata po premierze razi¢ mogl jednoujeciowy spo-
sob opowiadania czy brak zblizen na twarze aktorow. Z kolei film z 1926 r. po
czterech, pigciu latach stat si¢ anachroniczny przede wszystkim z racji niemej kon-
wencji. Tym samym nie powinien dziwi¢ fakt, ze przez szybko zachodzace dia-
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metralne zmiany w poetyce filmu niemieckiego tworey ,,nowych epok kinemato-
graficznych” od$wiezali formalnie Studenta z Pragi.

Nieco inaczej byto z trzecig wersja filmu nakrgcong przez Arthura Robisona
(1883-1935) w 1935 r. Tym razem pod wzgledem formalnym obraz wpisywat si¢
w aktualng poetyke tworzonych filmoéw, jednak znamienny jest w tym przypadku
rok produkcji. Ostatnia pelnometrazowa wersja opowiesci o Balduinie zostata zrea-
lizowana w III Rzeszy. Jak wskazuje Tomasz Ktys: (...) ponad polityczng przepa-
Scig miedzy Republikg Weimarskq a Trzeciq Rzeszq istnieje jednos¢ kina
niemieckiego, objawiajgca si¢ w cigglosci personalnej, kontynuacji pewnych tren-
dow stylistycznych i konwencji gatunkowych (...) 7. Nalezaloby jeszcze dodaé, ze
ostatni Student z Pragi prawie w ogole nie zawiera propagandowych odwotan do
nazizmu. Film Robisona zostat zrobiony przede wszystkim w celach rozrywko-
wych i trzeba przyzna¢, ze tworca wprowadzit nowa jako§¢ w opowies¢ o mto-
dziencu sprzedajacym swe lustrzane odbicie. Student z Pragi potwierdza teze, ze
kino epoki hitlerowskiej wbrew stereotypowym przekonaniom nie produkowato
wylacznie propagandowych fabul. Udziat politycznie zaangazowanych filmow
w catej produkcji kinematograficznej 111 Rzeszy oscylowat w okolicach 20 proc.
Ostatecznie mozna mowic¢ o pewnych akcentach propagandowych w filmie Ro-
bisona, ale maja one charakter drugorzegdny i zostang przywotane w cze¢sci anali-
tycznej artykutu.

Student 7 Pragi a rozwoj jezyka wypowiedzi filmowej

Scenariusz do dwoch pierwszych wersji Studenta z Pragi napisat Hanns Heinz
Ewers (1871-1943). W przypadku pierwotnej wersji filmu z 1913 r., Ewersa po-
traktowano jako wiasciwego autora — wszak byt to okres funkcjonowania nurtu
Autorenfilme, w ktérym nobilitowano twodrce scenariusza. Schemat fabularny
pierwszej i drugiej wersji jest niemalze identyczny — roznice ekranowe wynikaja
z innej obsady (w drugiej wersji w epizodzie wystapit pdzniejszy bojowkarz SA
Horst Wessel, ktory po przedwczesnej $§mierci zostat obwolany nazistowskim §wig-
tym), a takze z innych lokacji oraz z powodu ekspresjonistycznych zabiegow for-
malnych zastosowanych w filmie Galeena.

W 1913 1. po premierze Studenta z Pragi w czasopi$mie ,,Bild und Film” po-
jawil si¢ artykut, ktoérego autor wskazywat, ze film Ewersa stanowi zupelnie
nowa jako$¢ w Niemczech z racji pierwszego udanego mariazu filmu ze sztukg 8.
Z historycznofilmowego punktu widzenia interesujace wydaje si¢ rowniez to, ze
autor artykutu Ernst Lorenzen ani stowem nie wspomniat o Stellanie Rye czy
o Paulu Wegenerze — wspotrezyserze i odtworcey roli tytulowej. Poza autorem
scenariusza nieistotne wydawaly si¢ krytykowi nazwiska pozostatych osob biora-
cych udziat w produkcji Studenta z Pragi. Tekst Lorenzena stanowi potwierdzenie
tezy, ze w mysl zatozen nurtu Autorenfilme jedyna liczaca si¢ postacig ekipy fil-
mowej pozostawat scenarzysta.

Wszystkie trzy wersje opowiesSci o Balduinie stanowig doskonaly materiat
pogladowy ukazujacy, w jaki sposdb na przestrzeni trzech epok kine-
matograficznych zmienial si¢ jezyk X Muzy. Warto zatrzymac si¢ przy kolejnych
odstonach Studenta z Pragi i zastanowi¢ nad estetyka oraz rozwigzaniami tech-
nicznymi omawianych produkcji.
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Student z Pragi, rez. Stellan Rye, Paul Wegener (1913)

1913 — wersja pierwotna

Oryginalny Student z Pragi stanowil niewatpliwe nowum na firmamencie kina
wilhelminskiego. Dlugometrazowa opowie$¢ fantastyczna Stellana Rye’a przecig-
gala symboliczny pomost miedzy kinem atrakcji a sztuka filmowa par excellence.
Rezyser wykorzystat mozliwosci, jakie oferowata d6wczesna jarmarczna (jeszcze)
niemiecka X Muza i dopracowal dostgpne srodki formalne. Pierwotna wersja opo-
wiesci o Balduinie zawierata przemyslana koncepcj¢ plastyczng stworzong przez
tercet Rye — Wegener — Guido Seeber (autor zdje¢). Dominowaty plany petne, by
podkresli¢ narracyjng role kamery. Duzo rzadziej stosowane plany $rednie i pot-
zblizenia oddawaty emocje pokazywanych postaci. Nalezy podkresli¢, ze aktorzy
z Paulem Wegenerem na czele odtwarzali swe role w sposob stonowany
i oszczedny, jak na 1913 rok. Wydatnie pomagata plastyczna koncepcja filmu
z przewaga planow pelnych, dzigki ktorej twarze bohaterow byty oddalone od oka
kamery. Dobor szerokich planow filmowych wptyngt rowniez na kompozycje
kadru, ktéra mozna okresli¢ jako otwarta — z wyobrazeniem symbolicznie zaryso-
wanej przestrzeni pozakadrowej. W wielu scenach Studenta z Pragi zastosowano
réwniez inscenizacj¢ w glab kadru, co petnito przede wszystkim funkcje opisows,
budujaca warstwe informujaca o $wiecie przedstawionym.

Pod wzgledem rozwigzan montazowych pierwotna wersja Studenta z Pragi na-
lezata jeszcze do epoki kina atrakcji, poniewaz wszystkie sceny filmu zrealizowano
w schemacie jeden plan — jedno ujg¢cie. Opowie$¢ o Balduinie cechowalo jednak
zastosowanie przemyslanego montazu wewnatrzujgciowego zarowno w scenach
atelierowych, jak i plenerowych. Ruch ekranowych postaci powodowat zmiany
w przestrzeni kadru i nadawat filmowi tempo. Najbardziej dynamiczne pozostawatly
ostatnie partie Studenta z Pragi, w ktorych wyczerpany fizycznie i psychicznie Bal-
duin uciekat przed swym odbiciem, przemierzajac nocg zakamarki miasta nad Wet-
tawa. W kolejnych ujeciach bohater zmierzat z glebi kadru w kierunku oka kamery,
gdzie w planie bliskim spotykat ztowrogiego, diabelskiego Doppelgingera.
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W przywotywanym finale Studenta z Pragi (w siedemdziesiatej drugiej minu-
cie) pojawia si¢ rowniez nowatorski, jak na tamte czasy, ruch kamery. Trwajaca
okoto pigtnastu sekund pozioma panorama pokazywatla tytutowego bohatera na tle
Hradczan z majaczacymi w oddali wiezami katedry $w. Wita. Zabieg ten nalezatoby
jednak odbiera¢ w kategoriach technicznego eksperymentu niz przemyslanego roz-
wiazania formalnego.

Z kolei wykorzystanie w filmie kilkudziesigciu uje¢ plenerowych potegowato
wrazenie realno$ci przedstawianej historii i nadawato swoistg dynamike narracji. Ko-
lejne sceny przeplataly si¢ rytmicznie w schemacie: plener — atelier — plener — atelier.
Nalezaloby rowniez podkresli¢ fakt, ze w produkcji znalazta si¢ wigksza liczba ujg¢
plenerowych niz atelierowych (mniej wigeej w stosunku 3/5), co w przypadku filmu
z pogranicza epok kina atrakc;ji i kina narracyjnego byto kolejng zaleta °.

To samo mozna powiedzie¢ o optycznych efektach specjalnych wykorzysta-
nych w pierwotnej opowiesci o Balduinie. Budzace podziw wsroéd 6wcezesnych wi-
dzéw ekranowe zdublowanie Paula Wegenera osiagnig¢to za pomoca podwdjnej
ekspozycji. Natozenie zdjg¢ wykonano z duza precyzja, bez stosowania maskuja-
cych trickéw dymnych a la Georges M¢éli¢s. W pamigci pozostawata szczegdlnie
scena zabierania Balduinowego odbicia dokonywana z inspiracji groteskowego
Scapinellego (John Gottowt). Duze wrazenie mogt wywolywac rowniez ekspres-
jonistycznie zrealizowany fragment gry w karty, kiedy Balduin patrzacy na swego
Doppelgdngera orientowat si¢ ostatecznie, ze przegrat wlasne zycie. Zastosowany
w scenie niski klucz o§wietleniowy zapowiadat rozwigzania artystyczne majacej
nadej$¢ w ciaggu kilku lat ,,epoki caligarycznej”. Mozna si¢ pokusi¢ w tym miejscu
o hipoteze, ze interesujaca estetycznie scena gry w karty zyskata mroczng oprawe
z nad wyraz prozaicznych przyczyn. Realistyczne nalozenie zdje¢¢ osiagnieto dzigki
zamaskowaniu efektu dominujagcym ciemnym ttem przedstawianej akcji.

Wirazowanie bylo kolejnym zabiegiem formalnym charakterystycznym dla cza-
sow wczesnego kina niemego, ktdrego uzyto w Studencie z Pragi. W zalezno$ci
od lokacji lub pory dnia zdjecia zawieraty dominante barwng — niebieskg (sceny
wieczorne i nocne) lub sepi¢ (niektdre wnetrza, np. pokdj Balduina). Brak domi-
nanty barwnej wystepowal w scenach plenerowych, ktorych akcja rozgrywata si¢
podczas dnia.

1926 — ekspresjonistyczny remake Henrika Galeena

W trzynascie lat po premierze pierwotnej wersji filmu student Balduin znéw po-
jawit si¢ na srebrnym ekranie. Ten sam scenariusz autorstwa Hannsa Heinza Ewersa
zyskal zupetnie nowe filmowe oblicze. Opowies¢ fantastyczna o lekkomy$lnym stu-
dencie byla modelowym wrecz tematem dla przemijajacej juz wowczas epoki eks-
presjonistycznej. W wybrzmiewajacy estetycznie nurt wpisywala si¢ osiagnigta przez
Galeena aura niesamowitosci drugiej wersji Studenta z Pragi. Nie wszystkie jednak
cechy ,,caligaryzmu” zostaly zastosowane w tej opowiesci o Balduinie.

Przemyslana koncepcja plastyczna filmu opierata si¢ na grze $wiatfa i cienia,
zamknigtej kompozycji kadru oraz realistycznej scenografii. W nowej odstonie Stu-
denta z Pragi dominowaty zdjecia utrzymane w niskim kluczu o$wietleniowym
charakterystycznym dla ekspresjonistycznych produkcji. W kolejnych scenach
filmu oko kamery pokazywalo bohateréw najcze¢sciej pograzonych w ciemnos-
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ciach, o$wietlonych punktowo, z niewielkim dodatkiem $wiatta wypelniajacego.
W takiej poetyce (tak pomyslanej organizacji graficznej) zostata zrealizowana zde-
cydowana wigkszo$¢ uje¢ atelierowych. Sceny plenerowe natomiast, na zasadzie
kontrastu, charakteryzowaly si¢ przewaznie zdjgciami utrzymanymi w wysokim
kluczu oswietleniowym. Rozwigzania graficzne korespondowaty ze strukturg fa-
bularng filmu — poczatkowe partie, gtéwnie plenerowe, pozytywnie pokazywaly
$wiat przedstawiony. Mroczna scena przehandlowania lustrzanego odbicia przez
Balduina wprowadzata fantazmatyczng aur¢ niesamowitosci. Od tego momentu
bohaterowie toneli w ekspresjonistycznych ciemno$ciach. Plastyczna strona filmu
stanowita jedna z jego dwoch gtéwnych dominant formalnych, ktére mialy naj-
mocniejszy wplyw na odbior dzieta Galeena.

Zamknieta kompozycje kadru charakterystyczng dla drugiej wersji Studenta
wypracowano przez dobor rytmicznie pojawiajacych si¢ bliskich planéw filmo-
wych. Wyobrazenie przestrzeni pozakadrowej pozostawalo niewicelkie, poniewaz
dzieki czgstym zblizeniom na twarze aktoréw wyeksponowano emocje bohaterow
i ich rozterki.

Omawiana wersja filmu nosita ,,caligaryczne” cechy z powodu rozwigzan ob-
sadowych. Odtworcy pierwszoplanowych rol meskich — Conrad Veidt !° (Balduin)
oraz Werner Krauss (Scapinelli) wystapili szes$¢ lat wezesniej w jednym z najstyn-
niejszych dziet filmowego ekspresjonizmu — Gabinecie doktora Caligari. W Stu-
dencie z Pragi aktorzy odtwarzali swych bohateréw w oszczedny sposob,
ograniczajac gesty 1 mimike. Demoniczny makijaz Veidta oraz aktorek wcielaja-
cych si¢ w Lyduschke (Elizza La Porta) i ksigzniczke Margit (Agnes Esterhazy)
podkreslat fantastyczny rodowod prezentowanej historii.

Scenografi¢ filmu cechowat realizm. Tylko w kilku scenach pojawiaty si¢ eks-
presjonistyczne przestrzenie, na tle ktérych bohaterowie zmagali si¢ ze swoimi
rozterkami. Tym samym ta istotna cecha filmowego ,,caligaryzmu” spod znaku
nurtu fantastycznego nie zostata spetniona.

Dynamiczny montaz zastosowany w filmie stanowit jego druga zasadnicza do-
minant¢ formalng. Poszczegélne sceny Studenta z Pragi zostaty rozbite na kilka,
kilkanascie lub kilkadziesiat krotkich uje¢ w celu zdynamizowania narracji filmu.
Czgste cigcia potgczone ze zmianami plandéw filmowych wprowadzaty zabieg re-
tardacji, dzieki ktoremu opowies¢ o Balduinie stale trzymata w napigciu.

Ruchy kamery w obrazie Galeena byly oszczedne i efemeryczne, pomimo, ze
owczesna sztuka operatorska korzystata juz z takich zabiegow formalnych. Jedynie
w dwoch scenach pojawiat si¢ ruch aparatu rejestrujacego. Gdy zrozpaczony Bal-
duin probowal zagluszy¢ hedonistyczng zabawa $mier¢ barona von Waldis (Ferdi-
nand von Alten), spedzajac czas w karczmie w towarzystwie przygodnie napotkane;j
Lyduschki, §wiat pijanego bohatera wirowat przed oczami, co zostato oddane za
pomoca dynamicznych ruchow kamery. W finale Studenta z Pragi uciekajacy przed
swym Doppelgdngerem Balduin cofat si¢, a oko kamery — z perspektywy widza —
nieuchronnie podazato jego $ladem.

W poréwnaniu z pierwotna wersja filmu efekty specjalne nie byly nowatorskie
i opieraly si¢ na znanym juz zabiegu optycznym podwojnej ekspozycji. Galeenow-
ski Student z Pragi pozostaje jednak najciekawszy pod wzgledem estetycznym
sposrod wszystkich trzech produkcji, gtownie dzigki ekspresjonistycznym zdjeciom
1 wytworzonej aurze niesamowitosci.
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1935 — rozrywkowy film grozy

Ostatni Student z Pragi r6znil si¢ w zasadniczy sposéb od dwoch pierwszych
wersji filmu. W dzwigkowej produkcji wyrezyserowanej przez Arthura Robisona
wprowadzono wiele zmian fabularnych, ktorych zasadniczym celem byto zwigk-
szenie realizmu prezentowanej historii. Zrezygnowano z akcentow fantastycznych
na rzecz psychologicznego prawdopodobienstwa wydarzen z zycia Balduina (Adolf
Wohlbriick). Akeje filmu przesunigto na przetom XIX i XX stulecia, w miejsce
ksigznej Margit wprowadzono uwielbiang przez publicznos¢ $piewaczke operowa
Juli¢ Stelle (Dorothea Wieck), a demonicznego Scapinellego zastapiono zgorzknia-
tym i nieszczesliwie zakochanym doktorem Carpisem (Theodor Loos). W ostatniej
wersji filmu zabrakto sceny odebrania Balduinowi odbicia, poniewaz Robison po-
traktowat zasadniczy watek opowiesci w kategoriach choroby psychicznej (schizo-
frenii?) tytulowego bohatera. Za namowa Carpisa student zakrywat lustro, by nie
patrze¢ na ,,sentymentalnego marzyciela”, czyli cztowieka niezdecydowanego, sta-
bego, targanego sprzecznymi emocjami. Bez swego odbicia nabierat tak bardzo mu
potrzebnej pewnosci siebie. Wszystkie zmiany fabularne podyktowane byty naj-
prawdopodobniej nazistowskimi wytycznymi wobec kultury niemieckiej, ktora
miata by¢ wyrazana w realistycznej, zrozumiatej dla wszystkich formie !'.

Ostatnia wersja Studenta z Pragi ma cechy stylu klasycznego 2, takie jak dy-
namiczna i przejrzysta akcja, przezroczysty montaz, realizm zdj¢¢, chronologicznie
poprowadzona narracja. W dzwigkowej opowiesci o Balduinie nie trzeba byto ucie-
ka¢ si¢ do réznorakich zabiegéw wizualnych czy montazowych, by odda¢ emocje
1 namigtnosci pokazywanych postaci — wystarczyto, ze one same o tym opowie-
dziaty. W tym przezroczystym formalnie filmie na uwage zastugiwata jednak praca
kamery. Czeste poziome panoramy, najazdy na filmowane obiekty czy wykorzys-
tanie transfokatora sprawiaty, ze strona techniczno-wizualna Studenta z Pragi wy-
padata nowoczesnie i pod tym wzglgdem niespecjalnie si¢ zestarzata.

Kreacje aktorskie w filmie Robisona nie wychodzily poza utarte schematy
weczesnego kina dzwigkowego. Role te zostaty odegrane poprawnie pod wzgledem
warsztatowym, lecz zadna z nich nie zastugiwata na szczegdlng uwage. W Studen-
cie z Pragi nie pojawila si¢ zadna wielka kreacja.

Sprawnie zrealizowana i dynamiczna ostatnia wersja opowiesci o Balduinie
doprowadzita do wyczerpania tematu i nikt pdzniej nie podjat si¢ ponownego prze-
niesienia na srebrny ekran tej mefistofelicznej historii 1.

Student 7 Pragi stereotypowym odbiciem
niemieckiej rzeczywistosci polityczno-spolecznej

Obejrzenie wszystkich trzech wersji Studenta z Pragi moze prowadzi¢ do pew-
nych wnioskéw na temat filmu jako zrodta wiedzy historycznej o epoce jego po-
wstania. Powyzsze stwierdzenie odnosi si¢ przede wszystkim do obu remake’ow
pierwotnej opowiesci o Balduinie. Pewne stereotypy na temat postrzegania za-
réwno Republiki Weimarskiej jak i III Rzeszy sg widoczne w obu filmach, zwtasz-
cza w rozwigzaniach fabularnych i wizualnych.

W ekspresjonistycznej wersji Studenta z Pragi z 1926 r. ogladamy $wiat zdege-
nerowany, niemoralny, chylacy si¢ ku upadkowi. W poczatkowych scenach filmu
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pokazano duza grupg swigtujacych studentéow, bawigcych si¢ w ogrodzie pewnej
karczmy. Lejacy si¢ strumieniami alkohol, nieokrzesanie uczestnikow spotkania
oraz ich niebezpieczne zabawy (pojedynkowanie si¢ na bron bialg) swiadczyty
0 ogoblnej degrengoladzie srodowiska. Na zupetny brak hamulcéw moralnych wska-
zywato ujecie, w ktoérym jeden ze studentow pije piwo w towarzystwie siedzacego
na stole psa. Pojenie zwierzgcia alkoholem i traktowanie go w kategoriach wspot-
biesiadnika nosito znamiona ostatniego stadium dekadencji. Podobnego wrazenia
dostarczata scena rozgrywajaca si¢ w karczmie po $mierci barona von Waldis. Pijani
bezimienni biesiadnicy zatracali si¢ w hedonistycznej przyjemnosci upojenia alko-
holowego w rytm wrzynajacej si¢ w mozg (dostownie! '#), niewyszukanej muzyki.
Obraz zepsucia ukazany w filmie Galeena koresponduje z nieco stereotypowym
wyobrazeniem dekadentyzmu Republiki Weimarskiej i Berlinem lat 20. XX stulecia
jako miasta grzechu i wystepku 5.

Patrzac z innej perspektywy, w filmie Galeena pokazano zawiedzione nadzieje
na lepszy los, co takze mogto stanowi¢ komentarz do 6wczesnej sytuacji pokolenia
obarczonego trauma Wielkiej Wojny. Przegrany konflikt stanowit jatrzaca rang na
ciele narodu niemieckiego i histori¢ filmowego Balduina mozna traktowac jako
symbol zmarnowanych marzen o potedze i bogactwie. Natomiast Scapinelli o twa-
rzy Wernera Kraussa (czyli doktora Caligari) jawit si¢ jako wodz, ktoremu Niemcy
mieli zaufa¢ w 1933 r. Ten trop interpretacyjny powtarzam w mysl tez zapropono-
wanych przez Siegfrieda Kracauera '6.

W Studencie z Pragi autorstwa Robisona rowniez mozna wskazac na odniesienia
do 6wczesnej nazistowskiej rzeczywistosci. O zmianach fabularnych w historii Bal-
duina juz wspominalem. Wersja z 1935 r. operuje takze pewnymi rozwigzaniami sce-
nograficznymi, ktorych zroédta mozna odnalez¢ w polityce kulturalnej III Rzeszy.
Poczatkowa sekwencja filmu pokazuje, podobnie jak dwa poprzednie obrazy, $wig-
tujacych studentow. Zostali oni jednak przedstawieni zupehie inaczej niz wynatu-
rzeni zacy z ekspresjonistycznej wersji opowiesci o Balduinie. Ubrani w schludne
mundury studenci w zorganizowany sposob bawig si¢ przy stole pod wodzg przeto-
zonego, miarowo $piewajac wpadajaca w ucho piesn. Nikt nie jest pijany, a wszyscy
postusznie wykonuja polecenia najstarszego ranga. Skojarzenie z pozadanym w na-
zistowskich Niemczech wizerunkiem zorganizowanych grup mtodziezy jest az nadto
czytelne. Mundur, bez wzgledu na jego pochodzenie, staje si¢ no$nikiem informacji
oraz symbolem porzadku, karnosci i postuszenstwa !”.

Kolejnym przyktadem odbicia hitlerowskiej rzeczywistosci w filmie Robisona
moga by¢ rozwigzania scenograficzno-aktorskie. Pozytywna postacia Studenta
z Pragi okazuje si¢ ostatecznie Lydia (Edna Greyff) — blondwlosa aryjska pigknosé,
zakochana bez pami¢ci w tytutowym bohaterze. W poréwnaniu z poprzednimi
wersjami filmu nieco zmieniono imi¢ kobiety — w koncu stowiansko brzmigca Ly-
duschka nie pasowata do modelu pozadanego w III Rzeszy. Inaczej byto z zaletami
Lydii, czyli bezgranicznym oddaniu m¢zczyznie, nawet wobec jego zdrady.

Dobor aktora odtwarzajacego tytulowa role rowniez moze si¢ wydawac nie-
przypadkowy. Wcielajacy si¢ w Balduina Adolf Wohlbriick o aparycji Douglasa
Fairbanksa z powodu zachtanno$ci przegrywat w filmie swoje zycie. Czy w ten
sposob Student z Pragi mial dezawuowac¢ wizerunek popularnego amerykanskiego
aktora? Nie mozna jednoznacznie odpowiedzie¢ na to pytanie, jednak postawienie
hipotezy jest jak najbardziej uzasadnione.
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Warto rowniez dodac, ze filmowa historia Balduina miata swe korzenie w nie-
mieckiej tradycji romantycznej, do ktorej chetnie nawigzywano w 111 Rzeszy. Co
prawda po 1933 r. przestano ekranizowac¢ tworczos¢ Goethego, jednak duzym sza-
cunkiem nazistow cieszyli si¢ Friedrich Schiller i Heinrich von Kleist '®. Ich dra-
maty, poddane w filmach odpowiednim aktualizacjom politycznym, miaty petnié
funkcje legitymizacyjng wobec hitlerowskiej rzeczywistosci.
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