Ekspresjonizm to gra...
Ale wtasciwie, czemu nie¢

Mabuseria, czyli eksperyment ekspresjonistyczny
w Mocnym cztowieku Henryka Szaro

NATASZA KORCZAROWSKA-ROZYCKA

Czekamy na doktora Caligari, w tej czy
innej, a nawet na pewno innej, odmienionej
postaci — czekamy nan tutaj, w Polsce...

Anatol Stern

Czy w modelu kinematografii ,,zorientowanej na odbiorcg” jest miejsce dla ar-
tystycznych eksperymentéw? Tak postawione pytanie — w kontekscie polskiego
kina dwudziestolecia miedzywojennego — wydaje si¢ pytaniem stricte retorycznym.
Alina Madej — autorka najpehniejszej w pismiennictwie polskim monografii po-
swigconej filmom wyprodukowanym w latach 1918-1939 — traktuje przedwojenng
kinematografi¢ jako sensowna zintegrowang strukture, na ktérg sktada si¢ wiele
zwiazanych ze soba praktyk i dyskursow. Do opisu tej struktury badaczka postuzyta
si¢ wprowadzonym przez Christiana Metza pojeciem instytucji kinemato-
graficznej!. W okresie miedzywojennym instytucja kinematograficzna mogta
powsta¢ dzigki radykalnej zmianie sytuacji politycznej. Odzyskanie niepodlegtosci
oznaczalo przeniesienie akcentu z waloréw etycznych (sztuka jako patriotyczny
obowiazek) na ekonomiczng rentownos¢ i atrakcyjnos¢ widowiska. Kino stalo si¢
dostarczycielem filmowej przyjemnosci, stanowigcej niezbywalny warunek spraw-
nego funkcjonowania systemu — gwarancjg jego autoreprodukcji i trwatosci. De-
cydujacy wplyw na artystyczny ksztatt filméw mieli wlasciciele kin, do ktérych
przylgneto pogardliwe okreslenie ,,branza” lub — by postuzy¢ si¢ terminologia Ka-
rola Irzykowskiego — ,.kapital”: chciwy, konserwatywny, tchorzliwy, a przy tym
grubo sie myli w ocenie wymagan publicznosci, uzurpuje sobie jasnowidztwo co
do jej gustow, ale popetnia wcigz pomylki. (...) Specjalnie polski kapital Ieka si¢
wszelkich nowosci, nie wyprébowanych gdzie indziej (...) *. Dla rodzimej produkc;ji,
funkcjonujacej w warunkach gospodarki drobnokapitalistycznej, niedoscignionym
wzorcem stato si¢ oparte na formutach gatunkowych klasyczne kino hollywoodz-
kie. Jednym z podstawowych wyréznikow tego kina byto akcentowanie nadrzedne;j
roli fabuty. Uksztaltowany w latach dwudziestych typ opowiadania shuzyt zaspo-
kajaniu pragnienia doznawania przyjemnosci filmowej, ktorej zrodtem byt proces
narracyjny. Dominacja fabularnosci w przedwojennym kinie polskim — stwierdza
Madej — uwidacznia sie w sposobach informowania publicznosci o filmie (poda-
wanie tematu filmu), w metodach zwabiania widzow do kina (doktadne streszczanie
fabul w programach filmowych), w kryteriach oceny filmow (cenzurki wystawiane
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przez recenzentow fabule i czegsto pozbawiona sensu ocena stopnia jej ,, prawdzi-
wosci”), w technikach adaptacyjnych (...) 3.

W dwudziestoleciu migdzywojennym kontynuowano rozpoczgta jeszcze
przed I wojna praktyke przeksztatcania pierwowzorow literackich zgodnie z wy-
maganiami spragnionego taniej sensacji widza. Powszechng zasada byto dopisy-
wanie nieistniejacych w oryginale watkoéw czy stosowanie rozwigzan niezgodnych
z logikg zdarzen fabularnych *. ,,Sensacyjno$¢” przejawiata si¢ jednak wyltgcznie
na poziomie fabularnym dzieta filmowego. Tworcom brakowato bowiem $wia-
domosci, iz pewne konwencje gatunkowe (dominujaca formuta filmu melodra-
matyczno-sensacyjnego) wymagaja zastosowania okre§lonych $rodkow
formalnych. Przyczynito si¢ to w duzej mierze do homogenizacji oferowanych
widzom produktéw. Brak umiej¢tnosci wyzyskania filmowego potencjatu mate-
riatu literackiego spowodowat, iz wyrozniajaca polskie filmy cechg byt ich ,,pro-
tokolarny” charakter. Te¢ specyficzng dla rodzimego kina tendencje¢ posumowat
Irzykowski: Rezyser idzie krok w krok za scenariuszem czy powiescig lub nowelg,
ktorq przerabia. Dba glownie o to, by zachowa¢ pragmatyczny zwigzek zdarzen
i wedlug tego wybiera i szereguje sceny (...). W ten sposob mozna sfilmowac
wszystko z wzorowq wiernosciq i bezdusznosciq. Jest to po prostu przetlumaczenie
powiesci czy noweli na film, szereg telegramow optycznych. (...) Z protokolarno-
Sciq idzie w parze trywializm, to jest drobiazgowos¢ i wiernos¢ w szczegotach
obojetnych, ktore rozumiejq sie same przez sie. (...) To nie jest kino, lecz nagro-
madzenie znakow (...) 3.

Uprzywilejowana pozycja fabuty w obrebie widowiska filmowego determino-
wata wybor konkretnych rozwigzan formalnych. Gwarantem spdjnosci i ,,przezro-
czystosci” narracji byt klasyczny montaz podporzadkowujacy wszystkie elementy
filmu opowiadanej historii. [luzje¢ ,,przezroczystosci” niweczyt jednak zaburzony
rytm przej$¢ montazowych. Zrozumiato$¢ tekstu warunkowaty liczne figury repe-
tycji (przy jednoczesnej rezygnacji z retrospekcji i futurospekeji). Przewazaty plany
ogoblne i amerykanskie, dzigki czemu uzyskiwano efekt ,,informacyjnego nad-
miaru”. Preferowane przez migdzywojennych tworcow rozwiazania estetyczne na-
dawaty 6wczesnej produkcji jednolity charakter. Model kultury ,,zorientowanej
na odbiorce” oznaczat w praktyce koniecznos$¢ dostarczania produktow wysoce
zestandaryzowanych, ujetych w ramy spetryfikowanych tresci. W polskim kinie
dwudziestolecia migdzywojennego wybor srodkéw formalnych wynikat z bez-
wzglednego respektowania zasady wizualnej idealizacji. Film stat si¢ forma
spektaklu, w ktorym fabuta — niezaleznie od przyjetej konwencji gatunkowej — zy-
skiwata widowiskowa oprawe. Nie dziwi zatem, iz uprzywilejowanym gatunkiem
filmowym stat si¢ w omawianym okresie melodramat. Determinujace strukture
melodramatyczng reguty spektaklu narzucaty widzowi identyfikacj¢ ze Swiatem
»Wystawnej opery” — rzeczywisto$cia bigger than life.

Mocny cztowiek Henryka Szaro z 1929 r. © nalezy do grupy ,.filmow ludycz-
nych”. Filmy te — zdaniem Tadeusza Lubelskiego — w wigkszosci z trudem poddajq
sig jednoznacznym okresleniom gatunkowym, cho¢ generalnie najblizej im do me-
lodramatu, w réznych jego odmianach’. Podstawowym kryterium wyrézniajacym
»flmy ludyczne” jest mozliwos¢ zrekonstruowania wzorca kulturowego, do kto-
rego filmy te si¢ odwoluja. W konkretnych realizacjach wzorzec ten pojawia si¢
w formie podporzadkowanej nadrzednej strukturze melodramatyczne;.
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W grupie ,,filméw ludycznych” — zwigzanych z ,kulturg czasu wolnego” —
mozna wyr6zni¢ obrazy oparte na uproszczonym modelu modernistycznym lub
ekspresjonistycznym. Rodzimy wariant ekspresjonizmu zyskat w polskim pi§mien-
nictwie zartobliwe miano ,,mabuzerii” — polgczenia doktora Mabuse z lobuzerig ®.
W pojeciu ,,mabuzerii” implicite zawiera si¢ przekonanie — nie odnoszace si¢ wy-
acznie do filmu — o dysproporcji (zardwno na poziomie ,,socjologicznym”, jak i —
co najwazniejsze — artystycznym) migdzy polska odmiang ekspresjonizmu i nie-
mieckim pierwowzorem. To przekonanie stato si¢ podstawowg przestankg do sfor-
mulowania tezy, iz w Niemczech ekspresjonizm byl centralnym problmem
$wiadomosci artystycznej, w Polsce — marginesowym °. O ile w niemieckim ob-
szarze jezykowym — komentuje Heinrich Kunstmann — mamy do czynienia z wie-
loma centrami dziatalnosci ekspresjonistow — naturalnie przy dominujgcej pozycji
metropolii berlinskiej — o tyle polski ekspresjonizm koncentruje si¢ w jednym miej-
scu, w prowincjonalnym wowczas Poznaniu (...). Nie trzeba wymienia¢ nazwisk
zeby wykazad, ze niemiecki ekspresjonizm wspotksztaltowaly najwieksze talenty
tamtych czasow. Inaczej dzialo si¢ w Polsce, gdzie, nawet jesli przyjrzec sie temu
zjawisku doktadniej, nie mozna powiedziec, ze wigczyli si¢ w walke o ekspresjonizm
artysci o najwybitniejszych nazwiskach lub, scislej rzecz ujmujgc, artysci o naj-
wiekszym potencjale tworczym. Ograniczona artystyczna jakosé polskiego ekspres-
Jonizmu wyjasnia tez chyba fakt, dlaczego ten prqd nie mial Zadnego szerszego ani
glebokiego oddzialywania i nie mégl wytworzy¢ tradycji *°.

Mimo zastrzezen formulowanych wobec kinowej ,,.branzy”, iz tzw. szarpanina
dusz jest dziedzing wcale niefilmowg ', w dwudziestoleciu miedzywojennym po-
wstalo wiele dziet 2 eksploatujgcych fenomen metempsychozy, zamiany osobo-
wosci, fatum. Masowa wyobraznia rzadzili demoniczni hipnotyzerzy stworzeni na
modte gldéwnego protagonisty z serii Fritza Langa — doktora Mabuse. Wydaje sig,
iz bohater filmu Szaro — wzorowany na wykreowanej przez Langa figurze wielko-
miejskiego zbrodniarza (figure of urban crime ') — doskonale wpisuje sie¢ w ten
paradygmat. Podobnie jak Mabuse kieruje si¢ pragnieniami i zadza, ktorych spo-
feczenstwo, aby moc normalnie funkcjonowaé, nie moze zaakceptowaé . O ile
jednak —na co zwraca uwage Tom Gunning — o pot¢dze Mabusego decyduje umie-
jetno$¢ postugiwania si¢ rozmaitymi atrybutami nowoczesnosci (potwierdzeniem
tego faktu jest perfekcyjnie zorkiestrowana poczatkowa sekwencja filmu Doktor
Mabuse, gracz) 5, o tyle filmowy ,,mocny cztowiek” ucieka si¢ do ,,pre-nowoczes-
nych” aktow (fizycznej) przemocy '°. O rdznicy miedzy bohaterami decyduje takze
cel (u Szaro jest nim wylacznie zdobycie stawy i pieniedzy, u Langa — dominacja
nad $wiatem a moze tylko ,,gra dla samej gry”) i skala ,,przestepczej” dziatalnosci
(,,technologiczna sie¢” Mabusego obejmuje cate miasto). Dlatego tez Bielecki po-
zostaje do konca bohaterem indywidualnym, funkcjonujacym w okreslonym $ro-
dowisku spotecznym (film — w przeciwienstwie do powiesci nie daje widzowi
wystarczajgcych przestanek, by traktowac¢ Henryka na przyktad jako figure ,,Arty-
sty””), za§ Mabuse to posta¢ o nieograniczonej ,,pojemnos$ci semantycznej” (dla
przypomnienia Kracauer widziat w nim kolejne ogniwo w tancuchu ekspresjonis-
tycznych tyranow zapowiadajacych Hitlera, Elsaesser wigkszq niz Zycie figurg ,,dzi-
kiego kapitalizmu” 7 lub/i metafore rezysera filmowego manipulujacego — za
pomoca spojrzenia — zbiorowymi wyobrazeniami '®). A zatem jest on w pewnym
sensie ,, pustym miejscem ", signifiant jedynie potencjalnym, w ktore mozna wpisaé
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rozmaite znaczenia, w zaleznosci od semantycznej ,,aury”, jakqg w danym momencie
stwarza dookolny kontekst *°.

W filmie Szaro mozna odnalez¢ jednak typowy dla Langa motyw jednostki
(niezaleznie czy protagonistg jest przedstawiciel prawa, czy przestgpca) zmagajacej
si¢ z przeciwnosciami losu. Ludzie pochwyceni w szprychy systemu: sposob,
w jaki si¢ buntuja, protestuja i walcza, a pomimo to ponosza w finale kleske — oto
zasadniczy temat Langa, ktorego interesuje moment, w ktorym zdarzenie lub sy-
tuacja staje si¢ nieunikniona, a kazda proba ucieczki okazuje si¢ dla bohatera ko-
lejng putapka 2.

O wyjatkowej pozycji Mocnego czlowieka wérod filmow powstatych z inspi-
racji dzietem Langa zadecydowal w duzej mierze fakt, ze obraz Szaro stanowit
wyjatkowa probe polaczenia modelu powiesci modernistycznej w jej wariancie
nietzscheanskim 2! — podstawg scenariusza byt utwor Stanistawa Przybyszewskiego
pod tym samym tytutem — z estetyka ekspresjonizmu (i Kammerspielu 2?). Warto
zauwazy¢, ze to wlasnie Przybyszewskiemu przypisuje si¢ (skadinad niestusznie)
wprowadzenie stowa ,,ekspresjonizm” do polskiej terminologii. A przeciez — jak
podkresla Heinrich Kunstmann — Stanistaw Przybyszewski, papiez polskiego neo-
romantyzmu, uzywajgc w 1918 r. stowa ,, ekspresjonizm” na oznaczenie prqgdu li-
terackiego, nie zamierzal wcale wykreowac¢ nowego modelu artystycznego, lecz
chcial raczej pod plaszczykiem ekspresjonizmu reaktywowac stare modernistyczne
upodobania ». Przybyszewski — poczatkowo sceptyczny zaréwno wobec samej
nazwy ,.ekspresjonizm” (,, Ekspresjonizm ! Jezus Maria! Znowu nowy ,,izm”’! Po
coinaco?, Pouréparter le bourgeois?” **), jak i linii programowej poznanskiego
»Zdroju” (w ,,usitowaniach” ekspresjonizmu dostrzegal na ogét przejaw dziecin-
nego snobizmu 1 histerycznego pragnienia wyroznienia sie z calej rzeszy artys-
téw °) — dazyt do spolonizowania nurtu, poszukujac jego zroédet w mistycznej
tworczoscei Stowackiego 2.

W refleksji krytycznej prozatorskie dzieta Przybyszewskiego traktowano jako
rodzaj eksperymentu intelektualistycznego, polegajacego na tym, ze si¢ analizuje,
rozwija i doprowadza do ostatecznych konsekwencji (przynoszqcych z reguly kleske
lub katastrofe) — dang postawe zyciowq, dyskryminujgc jg tym samym etycznie *’.
Mocny cztowiek doskonale odpowiada temu schematowi, ale w kontekscie catego
dorobku powiesciowego Przybyszewskiego nie jest z pewnoscia pozycja najwybit-
niejsza. Stworzona w ramach kontraktu wydawniczego z firma Gebethnera i Wolffa
(opiewajgcego na niebagatelng sume¢ 1500 rubli za powies$¢) stanowi doskonaty
przyktad procesu ,,utowarowienia”: Ekstremalny teoretyk elitarnej sztuki postawiony
zostaje w roli producenta sztuki popularnej i akceptujgcej reguly nowoczesnej ,, mass
culture”. Na przyktadzie ,, Mocnego cztowieka” mozna zaobserwowac, jak elitarno-
-autonomiczny model sztuki przeksztalca si¢ w popularno-autonomiczny, ktory
w sposob wyrazisty objawi sie w literaturze polskiej dopiero w latach 30. XX
wieku 3. A przeciez czytana palimpsestowo powies¢ Przybyszewskiego odstania
poza wierzchnig, melodramatyczno-sensacyjng warstwgq, metafizyczno-psychoana-
lityczny fundament *.

Na dokonany przez Henryka Szaro wybor pierwowzoru literackiego (nieza-
leznie od ,kinematograficznej dynamiki” samej powiesci skomponowanej ze
scen-obrazow ,,umocowanych” na sensacyjno-kryminalnym stelazu *°) zdecydowany
wplyw wywarla z pewnoscig kilkuletnia praktyka rezysera w teatrze Wsiewotoda
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Meyerholda. Rosyjski rezyser siggnat po tekst powiesci Przybyszewskiego juz
w 1916 r., realizujac pierwszg 3! ekranowa wersje Mocnego cztowieka (ze wzgledu
na radykalne rozwigzania formalne nie doczekata si¢ dystrybucji kinowej).

W 1929 r. powie$¢ Przybyszewskiego byta juz utworem zdecydowanie ana-
chronicznym, z czego doskonale zdawat sobie spraw¢ Andrzej Strug wspotpracu-
jacy z Szaro przy literackim opracowaniu tekstu. Strug wyjasnial: Trzeba byto
pozbawié Bieleckiego blaskow demonicznosci tak fascynujgcych przed laty dwu-
dziestu luminarzy Miodej Polski, i tak obcej dzisiejszym czasom. (...) A pozatem
Bielecki to przeciez stuprocentowy szarlatan i zlodziej cudzych marzen. Zostat on
przeprowadzony zbyt jednoplanowo, trzeba wiec byto uczynic¢ go bardziej ludzkim
— 1 jego nierealne nieco mroki duchowe rozswietlic¢ temi promieniami skruchy, zwqt-
pien, wzlotow i nadziei, ktore nie sq obce najgorszym nawet szelmom 32. W podob-
nym duchu na temat filmowej postaci Bicleckiego wypowiadat si¢ odtwodrca
gtownej roli — Grzegorz Chmara: Role Bieleckiego rozumiem nieco inaczej niz jg
rozumial Przybyszewski. Jestem zdania, ze demonizm tej postaci jest dziedzictwem
okresu nietzscheanskiego, ktore zostalo juz za nami. Pragne te postac bardziej przy-
blizy¢ do zycia, do prawdy **. Wspomnianemu ,,zblizeniu do prawdy” 3* i ,,odde-
monizowaniu” postaci Bieleckiego mialy stuzy¢ liczne zmiany wprowadzone przez
autorow scenariusza: w filmie Bielecki nie zabija kochanki (i nie poddaje jej wie-
lostronnemu procesowi deprawacji), nie doprowadza za pomoca perfidnej intrygi
do $mierci bogatej krewnej (watek ,,spadku” jest w filmie nicobecny, pojawia si¢
jedynie informacja o wekslach podzyrowanych — zapewne dobrowolnie — przez
babke Henryka), nie popycha Ligezy w ramiona aktorki Zegoty, by samemu moc
nawigza¢ romans z jego pickna zong (przeciwnie — zbliza si¢ do Niny, odkrywszy
niewierno$¢ jej meza *%). W powiesci — zupetnie inaczej niz w filmie — bohater do-
konuje szeregu zbrodni, nie tyle po to, by utrzymac tg watpliwg stawe, ktora nie-
Jjednokrotnie wzbudza w nim samym wstret, ile raczej, by wyprobowaé swq ,, wole
mocy” i wygraé gre toczong z wlasnym Zyciem .

Strategie, ktorymi postuzyli si¢ realizatorzy, by dostosowac utwor do potrzeb
wspoélczesnego i §wiadomego (a moze raczej konserwatywnego, o czym §wiad-
czytaby zmiana zakonczenia) widza polegaly zatem na ostabieniu ,,nietzschean-
skiego” charakteru powiesci, pozbawieniu jej watkéw metadyskursywnych (prézno
by szuka¢ w filmie jakze istotnego watku dotyczacego relacji miedzy sztuka i kry-
tyka czy rozwazan nad funkcjg nowego typu ,,artysty rynku” manipulujacego —
takze za pomocg reklamy — zbiorowg wyobraznig) i przeksztalceniu fabuty zgodnie
z wymogami widowiska melodramatycznego. Zastosowanie — jako nadrzednej za-
sady organizujacej sensy dzieta — schematu gatunkowego melodramatu oznaczato
koniecznos¢ przeniesienia akcentu z watku sensacyjnego (kradziez manuskryptu,
intrygi i liczne zabdjstwa) na watek mitosny (historia uczuciowego trojkata zakon-
czona spektakularnym samobojstwem bohatera porzuconego przez wybranke 7).
W konsekwencji w filmie ujawnia si¢ — tak krytykowana przez Lotte Eisner w od-
niesieniu do natretnego wplywu Thei von Harbou na Langa — sktonno$¢ do nadetej
melodramatycznosci *.

Zgodnie z regutami Kammerspielu postacie drugoplanowe zostaly sprowadzone
do roli podrzgdnych statystow. Ta zasada odnosi si¢ w sposéb szczegdlny do bo-
haterek kobiecych, ktore zostaty pozbawione — w sposob przywodzacy na mysl
dzieta powstate wedtug scenariuszy Carla Meyera * — indywidualnego bytu (na
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przyktad w filmie nie pojawia si¢ diaboliczna posta¢ Ady — uosobienia archetypu
femme fatale budzacego meskg groze *°). Wydaje sig, iz w relacjach z kobietami
(ktore sg traktowane sg jak martwy przedmiot zbytku, nie Zywe istoty) Bielecki kie-
ruje si¢ mottem doktora Mabuse: Nie istnieje nic takiego jak mitosé, jedynie pozg-
danie. A kiedy decyduje si¢ odstapi¢ od tej zasady 1 zakochuje w Ninie, jego ,,wola
mocy” stabnie, co staje si¢ bezposrednia przyczyna tragedii. Czytana w kluczu psy-
choanalitycznym $mier¢ Bieleckiego moze stanowi¢ potwierdzenie tezy, zgodnie
z ktorej utwory Przybyszewskiego nie tylko dokumentujg wielopoziomowy kryzys,
Jjaki przyniosta ze sobg nowoczesnos¢, ale rowniez zapowiadajq zmierzch meskosci,
ktorego nieuchwytne jeszcze procesy zaczely sie juz pod koniec XIX wieku *'.
W $wiadomosci tego kryzysu ma zrddlo wyrazna predylekcja autora do kreowania
postaci melancholikéw obcigzonych sadomasochistycznymi kompleksami. W fil-
mie ten aspekt zostaje dodatkowo wzmocniony faktem, iz Bielecki — opuszczony
przez Nin¢ — decyduje si¢ na samobdjstwo, a w Strindbergowskiej ,,walce ptci”
zwyci¢zaja kobiety: Nina (w powiesci — dowiedziawszy si¢ o zdradach Henryka —
rzuca si¢ pod kota pociagu i umiera w tym samym momencie, co ukochany) oraz
Lucja (w literackim pierwowzorze zamordowana przez Bieleckiego).

Najmocniejsza strong filmowego Mocnego czlowieka okazalta si¢ jednak nie
tyle psychologia, kontekst filozoficzny czy fabuta (cho¢ w aspekcie tematycznym
eksploracje mrocznych glebin duszy uznawano czesto za podstawowy wyznacznik
dziet ekspresjonistycznych), ile warstwa obrazowa, na ktdrg w duzej mierze ztozyta
si¢ sugestywna scenografia autorstwa Giovanniego Vitrotti (znanego m. in. z eks-
presjonistycznych Rgk Orlaka w rezyserii Roberta Wiene). Film Szaro wydaje si¢
utworem niezwykle wysmakowanym estetycznie, aczkolwiek trudno w tym wy-
padku odwotac¢ si¢ do konkretnych obrazéw dowodzacych szczegoélnej dbatosci
o kompozycje pojedynczego kadru, ktory w ekspresjonistycznych filmach niemiec-
kich (Gabinet doktora Caligari, Genuine, Faust) budowany byl jako autonomiczny,
plastycznie wyrafinowany i kompozycyjnie zamknigty obraz niesfunkcjonalizo-
wany fabularnie *2.

Paradoksalnie, satysfakcjonujacy (czego dowodzi recepcja krytyczna filmu)
efekt artystyczny byt rezultatem technologicznej stabosci polskiego kina . Spo-
wodowane czynnikami ekonomicznymi i zdecydowanym oporem srodowiska fil-
mowego (a takze — o czym $wiadcza teksty m. in. Irzykowskiego — teoretykow)
op6znienie przetomu dzwigkowego sprawito, iz Szaro zrealizowat Mocnego czlo-
wieka jako film niemy, unikajgc tym samym btedow popetnianych przez tworcow
pierwszych talkies. Warto takze podkresli¢ niewielka liczbe niezwykle lakonicz-
no$¢ napisow wewnatrzujeciowych, przywodzaca na mysl arcydzieta Kammers-
pielu. Rozbudowany napis pojawia si¢ w zasadzie tylko raz — jest nim $Smiaty
obyczajowo cytat z powiesci Henryka (pelni on istotna funkcj¢ wyjasniajaca przy-
czyny erotycznej fascynacji Niny — zaniedbywanej przez niewiernego me¢za — Bie-
leckim). Mocny czlowiek wszedt na ekrany w momencie *, kiedy — jak twierdza
Kristin Thompson i David Bordwell — ekspresjonizm dawno (bo juz pod koniec
1910 r.) przestat by¢ radykalnym artystycznym eksperymentem %, stajac si¢ stylem
szeroko akceptowanym, a nawet modnym “¢. W Polsce jednak — na co zwraca
uwage Marcin Gizycki — wptywow ekspresjonizmu trudno doszukiwacé si¢ nawet
w kregach tzw. filmu awangardowego. Zdaniem autora jedynie dziatalnos¢ filmowa
Feliksa Kuczkowskiego w latach 1916-1926 mozna uznac za probe stworzenia kina
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ekspresjonistycznego (o tym, ze taka klasyfikacja budzi zastrzezenia Swiadczy fakt,
iz Gizycki okreslit Kuczkowskiego mianem osobliwego ekspresjonisty 7). W opub-
likowanej w 1924 r. Dziesigtej Muzie Karol Irzykowski poswigcit filmom ekspres-
jonistycznym niewiele uwagi, analizujac Gabinet doktora Caligari i Raskolnikowa
jedynie w kontekscie zagadnienia ,,sojuszu kina z malarstwem”. W podsumowaniu
Irzykowski pisze: Malarze dotychczas myslq o filmie rowniez tylko kategoriami
teatralnymi: jako o sposobnosci do rozwinigcia talentu dekoracyjnego i do ukla-
dania ,, pieknych grup” *®. Podobny w ostatecznej wymowie ,,akt oskarzenia” pod
adresem filméw spod znaku Caligariego sformutowat kilka lat p6zniej (1928) Ana-
tol Stern: udowodnilismy doktorowi, ze kaptuje zwolennikow swej sekty nie dzigki
swym walorom kinowym, ale literackim i malarskim, ze odznacza si¢ zdradziecko
statycznym charakterem, ze jest, stowem, strzygq teatralng, ktora oszukanczo prze-
kroczyla magiczny krqg swiatfa jupiterow i lamp rteciowych . Tego typu krytyczne
wypowiedzi mogty skutecznie zniechgci¢ tworcow dbajacych przede wszystkim
o walory kinowe, do podejmowania ekspresjonistycznych eksperymentow.

W utworze Szaro odzwierciedleniem tezy, ze ekspresjonizm juz przed I wojna
byt stylem ,,oswojonym” przez kulture¢ popularng sg te fragmenty filmu, w ktorych
radykalnie ekspresjonistyczny design zostat opatrzony wyraznym cudzystowem.
W tym sensie Mocny cztowiek przywodzi na mysl strategi¢ tworcza Langa, ktory
w filmie Doktor Mabuse, gracz nie tyle stosuje styl ekspresjonistyczny, ile raczej
»ironizuje” na jego temat *. Wedle Elsaessera film moze by¢ czytany jako ,,pastisz”
ekspresjonistycznej rewolty °'. Elementy ekspresjonistyczne w ,, Doktorze Mabuse”
— podsumowuje Tomasz Ktys — majg charakter albo specyficznie Langowskich
. idiomow” stylistycznych, albo jawiq si¢ jako cytat, trawestacja, wziecie w nawias
(...). Ale skoro sq to cytaty, trawestacje, stylizacje wzigte w nawias obrazu na Scianie,
rampy sceny czy wystroju knajpy, trudno nie zauwazy¢ krytycznego dystansu Langa
do ekspresjonizmu i jego prezentacji w filmie jako jeszcze jednego ,, tematu” (...) 3.

Za sprawa ostentacyjnego cytatu plastycznego (umieszczony nad kominkiem
obraz — na ktérym znalazt si¢ znany m. in. z Gabinetu doktora Caligari i Metro-
polis ikonograficzny motyw ,,porwanej dziewicy” — ,.komentuje”” namietng relacje
mie¢dzy kochankami, ale odsyta takze w sposob bezposredni do ekspresjonistycz-
nego imaginarium), charakter metatekstowy zyskuja stricte ekspresjonistyczne
sceny zrealizowane w podmiejskiej posiadtosci Henryka.

Kluczowa dla filmu sekwencja rozgrywa si¢ w teatrze podczas premiery sztuki
Bieleckiego. Inscenizacja oraz styl gry aktorskiej jednoznacznie odnoszg si¢ do
technik stosowanych w teatrze ekspresjonistycznym (zdeformowane, graficzne de-
koracje oraz przesadna gestykulacja i choreograficznie wystylizowany ruch akto-
réw). Odnotujmy, iz ekspresjonistyczny — i w zestawieniu z technika gry aktorow
drugoplanowych wyraznie ,,anachroniczny” — rodowdd ma takze aktorstwo Grze-
gorza Chmary odtwarzajacego w filmie rol¢ Henryka Bieleckiego (dla porownania
warto przywola¢ niezwykle oszczednag reakcje gestyczng Agnes Kuch — filmowe;j
Lucji — w dramatycznej scenie $mierci Gorskiego). W sposobie gry Chmary —
w jego sktonnosci do wielkiego, gwaltownie przerwanego i pozbawionego psy-
chologiczno-realistycznego znaczenia gestu >* — mozna odnalez¢ wszystkie cechy
aktorstwa ekspresjonistycznego, o ktorych wspomina Eisner: wyrazy twarzy i nie-
powigzane ze sobg gesty, wyzbyte odcieni posrednich; te ruchy urywane i smaga-
jgce, zamierajgce, jakby zostaly nagle poniechane **. O wyborze Chmary
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zadecydowat z pewnoscia fakt, iz ten rosyjski aktor, po opuszczeniu Moskwy
w 1917 r., wyemigrowat do Niemiec, gdzie wystapit m.in. w arcydziele filmowego
ekspresjonizmu — Raskolnikowie Roberta Wiene.

Wspomniana wcze$niej sekwencja teatralna stanowi w strukturze filmu nie-
zwykle rozbudowang (zajmuje prawie 20 minut czasu ekranowego), wyrdzniajaca
si¢ calo$¢ dramaturgiczng i stylistyczng (mozna zaryzykowac teze, iz pelni ona
funkcje cudzystowu, w ktéry zostata ujeta scena $mierci Bieleckiego — tym samym
akt samobojczy nie ma juz charakteru katharsis, lecz staje si¢ spektaklem rozegra-
nym w ekspresjonistycznym decorum). W pozostatych partiach atelierowych de-
koracje sa wprawdzie rowniez wysoce umowne (mieszkanie Gorskiego,
a zwlaszcza wnetrze kantoru przypominajgce sceniczng zastawke), ale w sposob
niezaktocajacy ogdlnego ,,wrazenia realizmu”. Styl dekoracji, wykreowanych przez
Hansa Rouca, przyczynit si¢ do uzyskania typowego dla filmoéw ekspresjonistycz-
nych nastroju (Stimmung). Symbolicznym odzwierciedleniem fatum cigzacego nad
zwiazkiem Bieleckiego i Niny jest inscenizacja scen rozgrywajacych si¢ w pod-
warszawskiej rezydencji Henryka (zauwazmy, iz pragnienie stworzenia ,,mitosnego
gniazdka” doskonale koresponduje z typowym dla Przybyszewskiego motywem
»filistra w artyscie”).

Funkcja zastosowanych w tych scenach srodkow formalnych nie sprowadza
si¢ jednak wylgcznie do kreowania atmosfery zagrozenia (nad kochankami cigzy
klatwa ,,zakazanej mitosci”). Przekraczajac prég od dawna opuszczonego domo-
stwa (§wiadcza o tym biate ptotna szczelnie zakrywajace domowe sprzety i nada-
jace wnetrzom odrealniony charakter), wkraczamy w $wiat ostentacyjnie sztuczny
i wystylizowany — inaczej skonstruowany *°. Blask $wiec, zdeformowane ksztalty
przedmiotéw (monstrualne ,,diabelskie rogi”) i wydtuzone cienie na $cianach to
elementy upodabniajace ,,biaty dworek” do klasycznego locus horridus z powiesci
gotyckich. Przewodniczka po tym $wiecie — zgodnie z wymogami gatunku — jest
upiorna staruszka o hipnotyzujacym, niesamowitym spojrzeniu.

Zauwazmy, iz gotyckie decorum pojawilo si¢ juz we wezesniejszych partiach
filmu. W realistycznej sekwencji podmiejskiej wycieczki idylliczny nastdj (typowy
polski pejzaz z tanami zboza i drewnianym wiatrakiem w tle) mitosnego spotkania
zaktdcit nieoczekiwanie widok zamkowych ruin nadajgcych okolicy posepny —
stricte gotycki — charakter.

W przeciwienstwie do wielu filmow ekspresjonistycznych w Mocnym czlo-
wieku kamera czegsto wychodzi w plener (sceny rozgrywajace si¢ na torze wysci-
gow konnych, rozbudowana sekwencja podmiejskiej wyprawy Henryka i Niny).
Konsekwentnie stosowang w filmie regute laczenia partii studyjnych z plenero-
wymi awizuje otwierajaca film powolna panorama wzdhiz brzegu Wisty. Prolog
zrealizowany technikg zdje¢ naktadanych (zblizony charakter ma pozadiegetyczna
wstawka rozdzielajaca dwie poczatkowe sceny filmu) ewokuje goragczkowe tempo
zycia wielkiej metropolii (o tym, iz akcja rozgrywa si¢ w Warszawie, informuje
nie tylko poczatkowy napis, lecz takze kalejdoskopowa mozaika typowych dla sto-
tecznej ikonografii uje¢: pomnika Chopina, kolumny Zygmunta czy Teatru Wiel-
kiego). Odzwierciedla takze wtasciwg filmom ekspresjonistycznym ambiwalencje
— specyficzng mieszanke podziwu i fascynacji, ktora wzbudza niezaznajace nigdy
spoczynku modern metropolis (vide sceny zrealizowane w nocnym klubie kusza-
cym spragnionych wrazen flaneurdw jazzem i girlsami).
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Metoda podwadjnej ekspozycji postuzyt si¢ Szaro roéwniez w niezwykle dyna-
micznej sekwencji rozgrywajacej si¢ na dancingu. O tym, iz w rodzimym kinie
tego okresu taka forma montazowa stanowila swoiste novum swiadczy fakt, iz jesz-
cze w 1932 r. Janusz Maria Brzeski na tamach ,,Ilustrowanego Kuriera Codzien-
nego” zdumiewat sie, ze majqgc tyle pierwszorzednych przykladow — genialnych
wprost zdjec i trikow fotograficznych, operatorzy polscy nie posuwajq sie naprzod,
nie ksztalcq sig — lecz thwig z uporem w teatralnym systemie obserwowania akcji,
obrazu i ruchu tylko z widowni. Dzigki montazowi — wartosci czysto filmowej,
o ktorej polscy operatorzy i rezyserzy nie majq pojecia — przed widzem Mocnego
czlowieka przesuwa si¢ ,,jak w kalejdoskopie”: Warszaw a tetnigca Zyciem ze
swymi drapaczami chmur, petna swiatet i cieni wielkiego miasta. Warszawa ze swq
nieusypiajgcq nigdy ulicq, pelna samochodow i omnibusow — wytwornych par —
umalowanych dziewczqt — kawiarnianego lobuzerstwa i tymi wszystkimi kontras-
tami, ktérymi tak $wietnie potrafiqg operowac zagraniczni rezyserzy >°.

Sceny plenerowe petnig takze funkcje odwzorowania stanu psychicznego bo-
haterow. Warto pod tym katem przyjrze¢ si¢ sekwencji, ktorej akcja rozgrywa sie
w kamienicy literata Gorskiego. Jest dzien. Swiadczy o tym fakt, ze sylwetka Bie-
leckiego widoczna w bramie jest oswietlona silnym kontrowym $wiattem stonecz-
nym. Odwiedzajaca par¢ minut pézniej Gorskiego Lucja rowniez pojawia si¢ na
rozstonecznionym podworku. W pelnym $wietle dnia odbywa si¢ takze przypad-
kowe spotkanie Bieleckiego — opuszczajacego pospiesznie kamienicg — ze sceno-
grafem teatralnym. Szereg ujec¢ sktadajacych si¢ na omawiang sekwencje zostaje
rozdzielony przebitkami ukazujacymi rozblyskujace latarnie (charakterystyczne
dla ekspresjonistycznych ,,filmow ulicznych” crescendo efektow swietlnych ') i od-
realnione fragmenty pograzonego w nocnym mroku miasta. Ewidentne zaburzenie
logicznego porzadku opowiadania sugeruje, iz wmontowane fragmenty mogg stano-
wi¢ projekcje umystu umierajagcego po smiertelnej dawce morfiny Gorskiego. Su-
biecktywizacja pozwala uspojni¢ opowiadanie, nie dopuszczajac do radykalnej
deformacji diegezy. W podobny sposdb mozna zinterpretowaé rowniez te partie
filmu, w ktorych pojawiaja si¢ elementy ,,nadprzyrodzone” — przes§ladujace Bielec-
kiego upiory to w istocie produkty udreczonej wyrzutami sumienia duszy (,,duchy”
petnig zatem funkcje powiesciowych ,,psycho-sobowtorow” uosabiajgcych psy-
chiczne kompleksy). W finatlowych partiach filmu Szaro stosuje zabieg podobny do
tego, ktorym postuzyt si¢ Lang w Doktorze Mabuse, graczu — ostateczny upadek bo-
hatera zapowiadajg sceny, w ktorych zostaje on osaczony przez zjawy: ofiary swej
zbrodniczej dziatalnosci. W Mocnym czlowieku sceny wizyjne maja stricte subiek-
tywny charakter. Ciekawym przyktadem jest zwtaszcza ,,scena z lustrem”. Bielecki
dostrzega w nim bowiem nie tylko podobizne¢ niezyjacego Gorskiego, lecz takze
Lucji, ktorej — o czym bohater jeszcze nie wie — udato si¢ uniknaé Smierci. Zdjecia
naktadane, dzigki ktorym na ekranie pojawiaja si¢ ,,upiory”, nie oznaczaja — jak to
si¢ dziato w filmach niemieckich — sytuacji, w ktorej porzadek rzeczywistosci zostaje
nieodwolalnie naruszony interwencja mocy pozaziemskich .

Ujecia realizowane technika podwdjnej ekspozycji umozliwiaja widzowi wglad
w procesy zachodzace w $wiadomosci (i podswiadomosci) bohaterow. W jednej
z poczatkowych scen filmu Lucja, ukryta w mieszkaniu Gorskiego, ,,dostrzega” —
przez zamknigte drzwi — nogi skradajacego si¢ po schodach Henryka. Jakby pod
wplywem refleksji Irzykowskiego, na ekranie (umyshu) pojawia si¢ fragment klatki
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schodowej sprzyjajgcej roznorodnym kombinacjom ruchu *. Wcze$niej tg samg
metoda zdje¢ naktadanych zilustrowano moment zbrodniczej iluminacji — Bielecki,
obmyslajac zabojstwo Gorskiego, odbywa podréz mentalng z kawiarni do kamie-
nicy, w ktorej mieszka literat. Zabiegiem stuzagcym podkresleniu introspekcyjnego
charakteru ujecia jest natozenie na zbliZzenie oczu bohatera obrazow ulicy (dla od-
miany ujecia odzwierciedlajace procesy zachodzace w pamigci sa wyodrebniane
za pomocg dtuzszych $ciemnien).

Zdjecia nakltadane i przenikania pozwalajg zobrazowac rodzacy si¢ w glowie Bie-
leckiego plan pozbycia si¢ Lucji (w czasie jazdy samochodem widzimy naktadajacy
si¢ na twarz me¢zczyzny obraz wzburzonego nurtu rzeki). Scena zabojstwa nie nalezy
jednak do porzadku sjuzetu. Postuzenie si¢ elipsa zostato podyktowane wytacznie
wymogami dramaturgii. Ukrycie przed widzem (i bohaterem) faktu, iz Lucja nie zos-
tata zamordowana, stanowi element precyzyjnie zaplanowanego suspensu.

W strukturze opowiesci filmowej Henryka Szaro pojawia si¢ wiele scen nie-
sfunkcjonalizowanych dramaturgicznie. Jako przyktad moga postuzy¢ nadmier-
nie rozbudowane — w sposéb przekraczajacy regute minimum percepcyjnego —
ujecia otwierajace sekwencje wyscigow konnych. Z drugiej strony kluczowe dla
fabuty zdarzenia zostaty pominigte (proba utopienia Lucji) lub zaprezentowane
w syntetycznym skrocie (fakt podpisania przez Bieleckiego umowy z wydawca
widz musi zrekonstruowac na podstawie jednego krociutkiego ujecia, w ktorym
zostaty ukazane jedynie dlonie ,,wspdlnikdw”, zas o btyskawicznej karierze Bie-
leckiego Swiadcza gtownie ,,rozbtyskujace” na ekranie napisy rzutowane na wit-
ryng ksiggarni).

W charakterystyczny dla sztuki ekspresjonistycznej — a szczegdlnie dla Kam-
merspielu — sposob sfunkcjonalizowany zostal motyw natury jako elementu $cisle
korespondujacego z emocjami bohaterow (cho¢ zywioty to takze podstawowy ele-
ment mtodopolskiej topiki — zwtaszcza mitosnej). W filmach nalezacych do tego
nurtu — podkreéla Eisner — ,,Swiat otaczajacy” uczestniczy w dramacie na zasadzie
»symfonicznej”: objawiajac si¢ jakim$ prostym incydentem (np. burza), zostaje
wmontowany nie na prawach dodatkowej akcji lub reakcji na jaka$ akcje, lecz ra-
czej jako rytm uzupetniajacy, jako symbol wzmacniajacy zatozenia dramatu .

Gwattownemu wybuchowi zadzy migdzy Henrykiem i Ning towarzysza nie-
zwykte efekty optyczne: btyskawice o$wietlaja ciata kochankow nieziemskim bla-
skiem, strugi ulewnego deszczu formujg witraze na szybach, wiatr uktada zastony
w fantazyjnie antropomorficzne ksztatty. Rozszalale moce natury niszcza atmosfere
mitosnej idylli, wprowadzajac dysonans w §wiat kochankow. W podobny sposéb
obsceniczny romans Ligezy z aktorka Zegota ,,komentuje” pozadiegetyczne ujecie
ukazujace szalejace w akcie mitosnego tarta ryby ®. Niezwykta (,,akwaryczna”)
metafora ,,zakazanego pragnienia” (cho¢ cudzoléstwo miescito si¢ w granicach
analizowanej przez Przybyszewskiego moralnosci mieszczanskiej opartej na po-
zorach %) nie wydaje si¢ szczegolnie wyrafinowana, ale w konteks$cie pruderyjnej
seksualnosci dansingowej © dominujacej w kinie dwudziestolecia dziata na zasa-
dzie szoku (na tej samej zasadzie szokujace wrazenie moze wywotac zblizenie na-
giej klatki piersiowej narkomana Gorskiego z wyraznymi $ladami po igle). Ujecie
szamoczacych si¢ w szklanym akwarium ryb to wizja rodem z ,,erotycznego bes-
tiarium” Przybyszewskiego. Symbolika zaczerpnicta ze $wiata fauny w sposob ty-
powy dla mtodopolskiej literatury demaskuje animalistyczny, a wigc degradujacy

315




NATASZA KORCZAROWSKA-ROZYCKA

charakter kierujacych cztowiekiem namigtnosci i popeddéw . Sugestywny obraz
kojarzacy akt ptciowy z niepohamowanym zwierzgcym instynktem jest sSrodkiem
przekazywania znaczen nieobecnych na poziomie fabularnym dzieta — stanowi sub-
stytut sceny erotycznej rozgrywajacej si¢ w przestrzeni pozakadrowej. W nim
mozna odnalez¢ potwierdzenie tezy o ,,wyzwalajacym” (w zwtaszcza w odniesie-
niu do problematyki seksualnej) charakterze rewolucji ekspresjonistycznej skiero-
wanej przeciwko mieszczanskiej moralnosci . A jednak final opowiesci
0 ,,mocnym czlowieku” — podobnie jak stato si¢ to w przypadku Doktora Mabuse
— mozna traktowac jako triumf mieszczanskiego porzadku i stojacej na jego strazy
moralnosci, ktora ogarnigtego ,,wola mocy” tytana (a moze tylko czlowieka ,,nie-
pokornego” 1 zbuntowanego wobec spotecznej normy) skazuje na klgske (u Szaro:
»ekspiacyjng” samobdjcza $Smierc). Jest to konkluzja typowa dla podejmujacych
probe ,,dydaktyki resocjalizujacej” filmow Kammerspielu, w ktorych dziedzing
wartosci okresla si¢ na terenie doswiadczenia spotecznego. Wartoscig naczelng
jest w niej tad spoleczny. W niewielkich grupach ludzkich prezentowanych przez
Kammerspiel zawsze znajdzie sie ktos, kto nie kieruje si¢ owymi powszechnymi
wartosciami, stajgc si¢ przyczyng skandalu. Ale i ta osoba musi zostaé¢ podpo-
rzqdkowana obowigzujgcym normom .

Ekspresjonistyczny rodowod przyczynit si¢ do niewatpliwego sukcesu filmu.
Modernistyczne anachronizmy fabuty (tzw. przybyszewszczyzna ¢7) przyémito
mistrzostwo sztuki operatorskiej, na ktora zwrocita uwage przedwojenna prasa.
Warszawski ,,Wieczor” anonsowatl: Ruszamy na podbdj zagranicy. ,, Mocny czlo-
wiek” — mocnym filmem. (...) Udowadnia niezbicie, ze znajdujemy sie¢ na dobrej
drodze i ze wkrétce filmy polskie mogq juz is¢ zagranice %. Miedzynarodowe aspi-
racje rodzimej ,.branzy” wsparte przez przychylna filmowi krytyke, ktora zdecy-
dowata si¢ dystrybuowac obraz Henryka Szaro w catej Europie, uratowaty zycie
filmowej kopii Mocnego czlowieka. Nie zmienia to faktu, ze ekspresjonistyczny
eksperyment, na ktory pod koniec lat 20. zdecydowat si¢ Henryk Szaro, jeszcze
przez dtugi czas pozostawat w polskim kinie przypadkiem odosobnionym.

NATASZA KORCZAROWSKA-ROZYCKA

' W takim ujeciu — podkresla Alina Madej — in-
stytucja kinematograficzna jest nie tylko skom-
plikowanym przemystem istniejgcym po to, aby
zapelniac ekrany i tworzy¢ wielomilionowy
rynek odbiorczy, ale réwniez swoiscie pojmo-
wang ,,maszyneriq mentalng”, ktora przysto-
sowuje widzow do konsumpcji produktow
oferowanych przez ten przemyst. Pojecie insty-
tucji kinematograficznej nie ogranicza sie wiec
do zagadnien zwiqzanych z funkcjonowaniem
przemystu filmowego, lecz zespala przemyst
(,,maszynerig zewnetrznqg”) z psychologiq
widza (,, maszynerig wewnetrznq ") i wskazuje
na koniecznos¢ badania obu tych aspektow
w ich wzajemnych relacjach. Zob. A. Madej,
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Mitologie i konwencje. O polskim filmie fa-
bularnym dwudziestolecia migdzywojennego,
Universitas, Krakow 1994, s. 13.

2 K. Irzykowski, Dziesigta Muza, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1977,
s. 202.

3 A. Madej, Mitologie i konwencje, dz. cyt.,
s. 16-17.

4 Kuriozalnym przyktadem éwczesnych praktyk
adaptacyjnych jest zrealizowana przez Ale-
ksandra Hertza ekranizacja powiesci Wtady-
stawa Reymonta Ziemia obiecana (1927).
W pierwowzorze Karol Borowiecki zrywa za-
reczyny z Anka, typowa ,,szlachcianka z bia-
tego dworku”, i zeni si¢ z corka bogatego
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fabrykanta (fakt ten stanowi zapowiedz osta-
tecznego upadku moralnego bohatera). Film
Hertza wienczy uroczystos¢ zaslubin Boro-
wieckiego z Anig.

5 K. Irzykowski, Dziesigta muza, dz. cyt.,
s. 196-197.

¢ Film uznano po wojnie za zaginiony. Zdepo-
nowang w Krolewskim Archiwum Filmo-
wym w Brukseli kopi¢ odnaleziono dopiero
w 1997 1. W Polsce Mocny czlowiek z muzyka
skomponowang przez Macieja Maleficzuka
ukazat si¢ na jubileuszowej (50-lecie Filmoteki
Narodowej) edycji DVD.

7T. Lubelski, Historia kina polskiego. Tworcy,
filmy, konteksty, Videograf 11, Chorzow 2009,
s. 60.

8 Tamze.

% Zob. E. Kuzma, Z probleméw swiadomosci li-
terackiej i artystycznej ekspresjonizmu w Pol-
sce, Ossolineum, Wroctaw 1976, s. 61.

10'H. Kunstmann, O zwigzkach miedzy ekspres-
Jjonizmem polskim i niemieckim, thum. J. Za-
prucki, w: Pisma wybrane, red. M. Zybura,
Universitas, Krakow 2009, s. 252-253.

K. Irzykowski, Dziesigta muza, dz. cyt., s. 194.

12 W omawianym okresie powstaty m.in. Blanc
et noir (1919) Eugeniusza Modzelewskiego,
Syn Szatana (1923) Bruno Bredschneidera,
Przeznaczenie (1927) Janusza Stara, Czlowiek
o blekitnej duszy (1929) Michata Machwica.

13 Zob. T. Gunning, Fritz Lang’s ,, Dr. Mabuse,
the Gambler” (1922), w: Weimar Cinema, red.
N. Isenberg, Columbia University Press, New
York 2009, s. 95.

4 Zob. N. Grob, ,, Bringing The Gostly to Life”:
Fritz Lang and His Early Dr. Mabuse Films,
w: Expressionist Film. New Perspectives, red.
D. Scheunemann, Camden House, Rochester-
Woodbridge 2003, s. 102.

5 T. Gunning, Fritz Lang’s ,, Dr. Mabuse, the
Gambler” (1922), dz. cyt., s. 100.

16 W powiesci Bielecki nie morduje sam, lecz
hipnotyzuje innych ku smierci (jedynie jego
$mier¢ jest aktem $wiadomie samobojczym).

17 Zob. T. Elsaesser, Weimar Cinema and After:
Germany s Historical Imaginary, Routledge,
New York 2008, s. 162.

18 W tym sensie zrealizowana przez Langa trylo-
gia o doktorze Mabuse mogtaby stanowi¢ do-
skonaty ilustracje trzech zasadniczych stadiow
rozwoju kina. Tamze, s. 181.

19 Zob. T. Klys, Dekada doktora Mabuse. Nieme
filmy Fritza Langa, Wydawnictwo Uniwersy-
tetu Lodzkiego, £.0dz 2006, s. 137.

20 Zob. N. Grob, ,, Bringing The Gostly to Life”:
Fritz Lang and His Early Dr. Mabuse Films,
dz.cyt., s. 94.
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Stanistaw Przybyszewski odbyt gruntowne stu-
dia w zakresie literatury i mysli niemieckiej.
Najwickszy wpltyw na jego tworczos¢ miata
z pewnoscia filozofia Fryderyka Nietzschego.
Henryk Bielecki, pierwszoplanowy bohater
powiesci Mocny czlowiek, to przyktad Nie-
tzscheanskiego ,,nadcztowieka” (cho¢ niekto-
rzy krytycy literaccy uznali posta¢ gtéwnego
protagonisty utworu za parodi¢ opisywanego
przez Nietzschego bohatera obdarzonego
,.wola mocy”), odrzucajacego wszelkie zasady
moralne. Bielecki dziala ,poza dobrem
iztem”, w celu zaspokojenia wygoérowanych
ambicji dopuszcza si¢ czyndw zbrodniczych.
Przypomnijmy, iz historycy filmu do dzi$ tocza
spor czy Kammerspiel nalezy do nurtu kina
ekspresjonistycznego. We wspolczesnym pis-
miennictwie filmowym coraz czgsciej pojawia
si¢ okreslenie ,,kino weimarskie”, w obrebie
ktorego osobno omawiany jest ekspresjonizm
i Kammerspiel.

H. Kunstmann, O ekspresjonizmie polskim, dz.
cyt. s. 240.

S. Przybyszewski, Powrotna fala. Naokolo eks-
presjonizmu, W: Wybor pism, red. R. Taborski,
Ossolineum, Wroctaw 2006, s. 321.

Tamze, s. 337.

Zob. E. Kuzma, Z problemow swiadomosci li-
terackiej i artystycznej ekspresjonizmu w Pol-
sce, dz. cyt., s. 36-37.

Por. K. Kralkowska-Gatkowska, Przybyszew-
skiego powies¢ o cztowieku idei, w: Ekspres-
Jonizm w literaturze Mlodej Polski na tle
literatury polskiej i obcej XX wieku, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodow-
skiej, Lublin 1988, s. 215.

Zob. G. Matuszek, Stanistaw Przybyszewski —
pisarz nowoczesny. Eseje i proza — proba mo-
nografii, Universitas, Krakow 2008, s. 296.
Tamze, s. 307. Uwagi dotyczace powiesci
Przybyszewskiego przywodza na mysl prak-
tyke tworczg Fritza Langa — typowa dla tego
rezysera sktonnos¢ do wykorzystywania po-
pularnych konwencji gatunkowych i klisz
zmagazynowanych w masowej wyobrazni
w celu dokonania subtelnych zabiegdéw tera-
peutycznych na $wiadomosci odbiorcy. Zob.
M. Hendrykowski, Fritz Lang a problem
atrakcyjnosci kina, w: Niemiecki ekspresjo-
nizm filmowy, red. A. Helman i A. Madej, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice
1985, s. 42-43.

G. Matuszek, Stanistaw Przybyszewski — pisarz
nowoczesny, dz. cyt., s. 297-298.

Stanistaw Przybyszewski w listach do Wac-
tawa Grubinskiego wspomina, iz pod koniec
1913 r. otrzymat od dyrektora kina ,, Sfinks”
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propozycje sfilmowania Mocnego czlowieka.

Do realizacji nie doszto z powodu wyjazdu

Hertza do Moskwy. Dwa lata p6zniej powstata

w Rosji adaptacja Meyerholda.

Cytat zaczerpnigty z broszury dotaczonej do

wydania filmu na ptycie DVD.

3 Tamze.

3 Niektore rozwigzania fabularne, jak chocby

kradziez manuskryptu inicjujaca ciag sensa-

cyjnych zdarzen, znacznie wykraczaja poza
reguly ,,zyciowego” prawdopodobienstwa.

O nagromadzeniu nieprawdopodobnych zbie-

26w okolicznosci 1 braku koherencji narracyj-

nej pisano takze w odniesieniu do Doktora

Mabuse. Por. T. Elsaesser, Weimar Cinema

and After, dz. cyt., 158.

W celu usprawiedliwienia (przed widzem) ro-

dzacego si¢ na tonie natury romansu Bielec-

kiego z Nina w sekwencj¢ wycieczki zostata
wmontowana scena stanowigca przekonujacy
dowod niewiernosci me¢za Niny. Po powrocie
do hotelu Nina przytapuje Ligeze in flagranti.

G. Matuszek, Stanistaw Przybyszewski — pisarz

nowoczesny, dz. cyt., s. 298.

37 W powiesci Bielecki zostaje zamordowany
w akcie zemsty.

3% Zob. L. Eisner, Ekran demoniczny, tham.
K. Eberhardt, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2011, s. 127.

¥ Tamze, s. 104-105.
400 bohaterkach kobiecych w Mocnym czlo-
wieku pisze Matuszek. Zob. G. Matuszek, Sta-
nistaw Przybyszewski — pisarz nowoczesny,
dz. cyt., 8. 308-310.
Tamze, s. 371. Warto odnotowac¢, iz na mozli-
wos¢ Freudowskiej interpretacji Doktora Ma-
buse jako kolejnej w kinie weimarskim wersji
~meskosci w kryzysie” wskazuje Thomas El-
saesser (autor analizuje pod tym katem Girar-
dowska relacj¢ pozadania taczacego w filmie
Langa doktora Mabuse, Edgara Hulla i Carg
Carozzg). Zob. T. Elsaesser, Weimar Cinema
and After, dz. cyt., 170.
Zob. T. Ktys, Film niemiecki w epoce wilhel-
minskiej i weimarskiej, w: Historia kina. Tom
L. Kino nieme, red. T. Lubelski, I. Sowinska
i R. Syska, Universitas, Krakow 2009, s. 421.
4 Cho¢ realizacja filmu przebiegata w komfor-
towych — jak na polskie mozliwosci produk-
cyjne — warunkach. Szaro wykorzystat 18 tys.
metrow tasmy filmowej (w tym czasie na
jeden film przypadato $rednio ok. 3 tys. met-
réw). Budzet filmu zwigkszyty takze kosz-
towne zdj¢cia plenerowe.

Nalezy wzia¢ pod uwage spoézniona recepcje

ekspresjonizmu w Polsce. Swiadomos¢ teore-

tyczna kierunku ksztaltuje si¢ w latach 1917-

32

35

36

41

42

44
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-1922 (w $rodowisku skupionym wokot poz-
nanskiego ,,Zdroju”), a zatem w okresie, gdy
w Niemczech prad ten wkraczat w faze schyt-
kowa. Swiadectwem wczesnej recepcji fil-
mow ekspresjonistycznych w kraju moze by¢
artykut Anatola Sterna Gdzie jestes, Caligari?

opublikowany w 1928 r.

Dla przyktadu, w 1923 r. Leon Trystan oma-

wiat cechy estetyki ekspresjonistycznej w od-

niesieniu do pojecia fotogenii. Zdaniem autora
warunkiem fotogenicznosci jest wymownos¢,
tresciwos¢ i ekspresja obrazu (...). Jednak nie
tylko iluzja trojwymiarowosci jest istotna
i wartosciowa dla kina. Kombinacja cieni,
polcieni, nieforemnych figur plaskich (czyli
dekoracje tréjwymiarowe), swiadomie pozba-
wione zupelnie lub czgsciowo perspektywy,
glebi trzeciego wymiaru — posiadajq powazne
walory estetyczne i stwierdzajg niejednokrot-
nie swoisty styl dekoracyjny. Takimi w lwiej
czesci byly dekoracje w ,, Gabinecie doktora

Caligari”. Zob. L. Trystan, Fotogenicznosc,

w: Polska mysl filmowa: antologia tekstow

zlat 1898-1939, red. J. Bochenska, Osso-

lineum, Wroctaw 1975, s. 110.

46 Por. K. Thompson, D. Bordwell, Film History:
An Introduction, New York, Mcgraw-Hill Col-
lege 1994, s. 109. Wedle Lotte Eisner w 1926 1.
ekspresjonizm wydawat si¢ ,,rozdzialem za-
mknigtym”. Zob. L. Eisner, Ekran demoniczny,
dz. cyt., s. 83.

47 Zob. M. Gizycki, Awangarda wobec kina, Wy-
dawnictwo Mate, Warszawa 1996, s. 31.

® K. Irzykowski, X Muza, dz. cyt., s. 247.

“ A. Stern, Gdzie jestes, Caligari? w: Polska
mysl filmowa, dz. cyt., s. 144.

30 Zob. T. Klys, Dekada doktora Mabuse, dz. cyt.,
s. 185.

SUT. Elsaesser, Weimar Cinema and After, dz.
cyt., s 185.

2 T. Klys, Dekada doktora Mabuse, dz. cyt.,
s. 189-191.

33 Zob. T. Pacewicz, Sztuka aktorska w niemiec-
kim ekspresjonistycznym teatrze i filmie, w:
Niemiecki ekspresjonizm filmowy, dz. cyt.,
s. 163.

3 Zob. L. Eisner, Ekran demoniczny, dz. cyt.,
s. 83.

3 Zob. J. Ktyszcz, Obraz jako opowiadanie.
O poetyce filmu niemieckiego lat dwudzie-
stych, w: Niemiecki ekspresjonizm filmowy, dz.
cyt., s. 139.

3¢ J. M. Brzeski, Miasta — ktére czekajq na swoich
rezyserow, w: M. Gizycki, Walka o film arty-
styczny w miedzywojennej Polsce, Pafistwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1989
s. 191-192.
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7 Zob. L. Eisner, dz. cyt., s. 101.

% Zob. A. Helman, Niemiecki ekspresjonizm fil-
mowy, w: Niemiecki ekspresjonizm filmowy,
dz. cyt., s. 21.

3 K. Irzykowski, Dziesigta Muza, dz. cyt., s. 247.

0 L. Eisner, Ekran demoniczny, dz. cyt., s. 99.

°! Taka wizja erotyki pozostaje w zgodzie z fi-
lozofiag Przybyszewskiego, wedle ktdrego
gtownym impulsem kierujagcym ludzkimi po-
czynaniami jest poped seksualny. Analiza ,,na-
giej duszy” cztowieka jest mozliwa tylko przy
uwzglednieniu sfery seksualnej i stanow pato-
logicznych. W tworczosci autora Mocnego
cztowieka dominuje zatem seksualno$¢ wyna-
turzona.

92 Zob. K. Badowska, ,, Godzina cudu”. Mitosé¢
i erotyzm w tworczosci Stanistawa Przyby-
szewskiego, Wydawnictwo Uniwersytetu
Lodzkiego, Lodz 2011, s. 147-156.

63 Zob. I. Kurz, Tredowata albo qui pro quo, czyli
ciato w kulturze filmowej dwudziestolecia, w:
Cialo i seksualnos¢ w kinie polskim, red. S. Ja-
gielski i A. Morstin-Poptawska, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2009,
s.22.

% K. Badowska, ,,Godzina cudu”, dz. cyt.,
s. 243.
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% Zob. D. E. Gordon, Expressionizm. Art and

6

6

6

>

2

8

Idea, Yale University Press, New Haven and

London 1987, s. 27.

Zob. J. Ktyszcz, Obraz jako opowiadanie.

O poetyce filmu niemieckiego lat dwudzie-
stych, dz. cyt., s. 149.

Przypomnijmy, iz termin ,,przybyszewsz-
czyzna” — wywodzacy si¢ od nazwiska autora
Mocnego cztowieka — oznaczat typowa dla li-
teratury mtodopolskiej tendencje do nadmiernej
stylizacji, a w zakresie tematyki zamilowanie
do analizy rozmaitych zaburzen (problema-
tyka dewiacji seksualnych, satanizmu czy cho-
rob umystowych). W pierwszym okresie
trwania epoki Mtodej Polski ,,przybyszewsz-
czyzna” spotkata si¢ z uznaniem czytelnikow
i krytyki. Z czasem pojgcie to nabrato znacze-
nia skrajnie pejoratywnego i stato si¢ rowno-
znaczne z okresleniem ,,grafomania”. Warto
zauwazy¢, iz ,,przybyszewszczyzna” to takze
bulwersujacy konserwatywne mieszczanstwo
styl zycia ,,mtodopolskiego demona”.

Cytat zaczerpnigty z broszury dofaczonej do

wydania filmu na ptycie DVD.




