
Теперішня ситуація кінематографадає підставидля пев-
• 

НОГОТИПутверджень, ЗМІСТЯКИХЗВОДИТЬСЯДОТОГО, ЩО ВСе, 

uю можна було ст13орити, вже створено , і нашим сучасникам 

запишається лише комбінувати цитати і застосовувати прийо­

ми , щодісталисьїмуспадок 13ід ''батьків" кіно. Такебачення 

сучасного кінематографазмушує насзнову і знову поверта-
.. . 

тисьдотого часу , коли закладалась основа класично1 юно­

маnи і кіно вперше усвідомило себе nовноцінним мистецт­

вом. Ми спрямовуємо погляди в минуле, завЖди вкрите тає­

мничою нспроникн істю, і пробуємо зазирнути в містерію 

народжен ня того, що зараздЛя нас є цілком зnичним і без 

чого ми вже не уямяємо свого житгя . Коли ми переглядає­

мо шедеври" Великого німого", перші кінематоll.Jафічнітво­

ри мистсцтва,щаєгься , щейдосінеперевершені , наша сінеф­

ілія переростає у благоговіння nеред цими пам'ятками, та-
• 

ки ми загадковими 1 хвилюючими , як аромат пожовклих 
. .. 

листю в старовинноt книги . 

І мова йде не стільки про об'єктивний рісттехніqних мож­

ливостей, який суттєво змінив природу умовності фільму. 

Ця зміна викли кає у нас то ентуз іазм, то ностальгію, але 

персбуває за межами наших повноважень, і , як будь-який 

технічний прогрес, є незворотньою. Мова йдепротеособли-
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ве ставлен ня до юно, сшже 1 спонтаннедослщження иого 
можлиоостей, оцінюванихдуже високо, буйнеекспери мен-

• • • 

таторетво 1 величезНІ завдання, яю ставились. 

П ерші кроки кіно як мистецтва, що здійснювались у 

Франції , Іrалії, Швеції, Голлівуді , Німеччині, Радянському 

Союзі , були відкриттям "нового континенту". Цей ·nеріод 

даn нам такі яскраві явища, як французький "Авангард" , іта­

лійська істориtJна школа, шведськийnсихологічний фільм , 

німецький експресіонізм, радЯнське монтажне кіно , класичні 

роботи Гріффіта і Чапліна. 

Експресіонізм став справжньою еnохою в кіно, незважа­

ючи на короткий відрізок часу і невелику чисельність cyro 
експресіоністичних фільміn. До речі , у визначенні хроно­

логії і фільмографїі експресіонізму середдослідникіІЗ немає 

єдності. Існуєтрактування цього явища (Д.Паркінсон), за 

яким лише'' Кабінет доктора Каліrарі" Роберта Ві не є по-

справжньому експресіоністичним фільмом, у той час як інші 
• • о • f • 

МІСТИЛИ ТІЛЬКИ ОКреМІ експресІОНІСТИЧНl МОТИВИ; В такому 
• • • о 

ви ладку хронолопчн1 рамки розширюються 1 перюд експре-

сіонізму ототожн юєrься з усім nеріодом Веймарського кіно 

( 191 9-1933). Енциклопедія Європейсь~ого Юно говорить 
про nроміжок часу від 1919 до 1923 і називає фільми "Каб­
інет доктора Калігарі" ; "Доля" ФріцаЛанга; "Кабінет вос­
кових фігур" Пауля Лені;" Носферату- симфонія жаху" і 

"Остання людина" Фрідріха Мурнау. Дж.Д.Барлоу проnо­
нуєтрохи інший сnисок: "Калігарі ", "Генуіне", "З ранку 

до півночі" і " Раскольніков'' Роберта Віне; "Кабінет воско­

вих фіrур" Пауля Лені ; "Torgus" Ріхарда Освальда і Рейн­
гарда Шунзеля ; ' 'Меrрополіс" ФріцаЛан:га. 

Така розбіжність у найзагальніших визначеннях nояс-
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нюється вщсутнtстю одного, загальноприиняrого трактуван-

ня самого nонятrя "кіноекспресіонізм" і, відповідно, чітких 
• • о .... • о • 

критервІЗдлядемаркю щ експресюmсти"tffіИХта неекспресlо-

ністичних фільмів . З іншого боку, такізначнідослjдження 

кінематографії цього періоду, як '<Від Калігарі до Гітлера" 

Зігфріда Кракауера і "Haunted Screen" Лаrrи Ейснер не nри-
о оо І о о о о 

дІЛяли цьому питанню значно1 уваги, експресюнtзм ІХ цtка-
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вив як явище, породжене Історичною сиrуацtєю культурн011 

політичної кризи Німеччини, як проявдеформованої "ко­

лективної душі" (ключовий термін Кракауера), тому вони 

не займаються естетичними і мистецтвознавчими формулю­

ваннями. Можнатакож приnустити, що така невизначенісгь 
• 

породжена неоднозначнІстю самого явища, яке не вич ер-
• 

пуєrься н1якими схемами, однак це не означає, що ми по-
• • • • 

ВИННІ ВЩМОМЯТИСЬ ВЩ ЧіТКИХ узагальнень. 

Беручись за аналіз німецького кіноекспресіонізму, nо­

трібно в першу чергу звернуrи увагу на зовнішні безпосе­

редні умови його виникнення . До них належить сmуація в 

німецькі й кіноіндустрії nісля закінчення Першої світової 

ІЗійни. Занеnад, спричинений війною, ланування іноземної 

(в основному ГОJUtівудськоі) кінопродукціі на внутрішньому 

ринку та інші кризові явища змусили уряд Веймарської рес­

публіки nереглянуrи культурну політику і реорганізувати 

кіновиробництво. Був створений могугній концерн УФА. 

' 



Сrратеrія цихперетворень вюnочаладві основні мети: ово­
лодіІи териrорією для експоІJІУ, що булазакритадля Ні меч­
чини внаслідокнеконкуренrноспр0можносrі ії продукціі на 
міжнародному комерційн@му і художньому ринках і бойко­

ту з боку інших країн; і залучити до кінотеатрів більш освіче­
ну і І<УЛЬ1УРНУ аудиторію, зберігши nри цьому і традиційно­
го глядача. Великі каліталовкладення у розвиток кінопро­
масловосrі, формування сильної творчої трупи кіномитців 
(акторів, операторів, художників і комnозиторів, багато з 
яких nрийшли з тearrpy) зумовили різкий ліцйом кінематог-

. рафії як у кількісному, так і в художньому плані . 

Однакдля того, щоб зрозуміти внутрішню логіку ви­
никнеЮІЯ кіноекспресіонізму, нам па:rрібно повернуrисьдо 

Німеччини кінця ХІХ cr., в епоху Вільгельма, щоб прослЩку-
• • 

ваm зародження експресююзму в загальному культурному 
• 

конrеке11. 

Слово "експресіонізм" виникло у Франції, але прижи­
лось у Німеччині, де воно з' явилось у юпалозі на БерЛінській 

виставці фовізму і раннього кубізму (1911), а потім було 
rrідхопленежурналом "DerShturm" (Буря), організованим 
Г. 8(і}'Щ(еном. 

Власне, самеслово ((експресіонізм '' спочаткувикористо­

вувалосьяк "слово боротьби", воно означало "революційне 
мистецгво". Експресіонізм проголошував nовстання nроти 

дійсності в цілому: політичної, соціальної і кульrурної. Цей 

творчий ніrілізм, обrnжений парексизм ом, який німці прий­

мализадинамізм, йшов від глибокої внуурішньої схвильова­

нQСТі і тyp6arn за Людину. Філанrроrrічна революційність цієї 

епохи виразилась у назві "О, людино!" Таку назву мав цей 

період (за рядком вірша Верфеля: " 0 , Людино! Найбільше 

щастядлямене-бути братом тобі!"). 

Експресіонізм був емоційним вибухом, художнім по­

,_,н ... , що об'єднувало найрізноманfrніші nозиції: nраві, 
• • v • • • • • ...., • • " 

ЛІВІ и ЦІЛком аполІтичнІ , реЛІТlИНІ , естетичнt - цеи сnисок 

можнадоповнити будь-якими кульrурними об'єднаннями 

першої чверті ХХ ст. В nеріоддоПершої світової війни екс­

пресіоністиоб'єднувалися навколо доохлrrертурних видань, 

що демонстрували дві протилежні тенденції. Група, що угво­

рилась навколо журналу "Aktion" ("Дія"), очолювана 
Ф.Пфемпфертом, протистояла пуристичним , екстатичним 

експресіоністам і мала виразне соціальне забарвлення . На­

вколо "Der Shturm" сформувалась більш художньо сnрямо­

вана група. Її лідерові належить ключова фраза: " Експресі­
онізм не є захопленням , ні напрямком, експресіонізм - це 

We/tanschauung (світогляд)". 

ЕКСПРЕСІОНІСТИЧНИЙ СВПОГЛЯД 
'~кслресіонізм - світогляд утопічний. Він робить 

людину центром творіння, щоб вона за своїм 

бажанням наповнювала порожнечу фарбами, лініями, 
Б . я" звуками, тваринами, огом 1 власним . 

(Ф. М. Гюбнер) 

Казімір Едшмід у 1919 році nише своєрідний ман іфест 

експресіонізму, в якому зазначає, що зовнішні факти: "заво­
ди, будинки, хвороби, повії, зойки, голод" не існують; існує 

лише внутрішнє переживання, яке вони спричиняють. Фак­
ти і предмети ніщо самі по собі: нам nотрібно вивчати їх 

"суть", а не їх моментальні випадкові форми, як це робить 
імnресіонізм . Рука художника nроникає крізь поверхню і 

Кадр з фільму "Носферату, симфонія жаху". 

Режисер Ф. Мурнау. Німечч и на, 1922. 

схоnлюєте, що знаходиться за н ею. Ми повинні віднайти 

сnравжню форму речей, зnільнену відзадушливого nримусу 

"фальшивої реальносrі". Те, що Едшміт виражає у nоетичн ій 
формі, Бела БалаІ ІІ формулюєусвоїйтсорїіnрихованоїфізіог­

номіки nредмету, в яку можназдійснити nрорив шляхом 
. -. 

СТИЛ13аЦJJ . 

Далі Едшмід nроголошуєнеобхідні сть трансцендувати 

індивідуальне, тобто, зламати кордони обмеженоїлогіки і 

каузальності , відмовитись від усього, що nрив'язуєлюдину 
4 .. • • • 

дозовюшньоt реальносп , І таким tJИHO~t nр11єднатисьдо все-
. 

свпу. 

На перший nогляд, ці nоложення суnеречать одне одно­

му: як nоєднати крайню форму суб'єктивізму, шо межує з 
• • • • • • • 

сол1псизмом, та nовну слtмн-rацно Індивщуальносn, яка роз-

LІиняється у nсесвіті . Однак, якразтуrскспресіоністи по-
• • • • ' ~ • • V • • • 

слщовн11 рухаються у потужн1и мtстичюитрадицн: людина 

пізнає всесвіт, заглиблюючись у себе, у свою духовність. 

Емnіричному "я" , яке nони вважають несуттєnим і такнм , 

що не володіє істинним бупям, ексnресіоністи протиставля­

ють "диктатуру Духу" і " nозиціютворчої Волі". В німецькій 

літературі виникає специфічно ексnресіоністичний лексикон 

з такими висловами , як "внутрішня напруга" , "сила екс­

пансїі", "акумуляція творчої енергії", "метаф ізична взаємо­

дія сил та енергій", "динамізм ", '' щільність" , "абстракція" , 

"інтенсивнакристалізація форми '' тощо. Більшістьслів і фраз 

цього словника є поетичними образами, а не чіткими nонят­

тями. 

Зуnинимосьдокладн ішелише на nо нятті "абстракцін " , 

на яке часто nосилюоться теоретики експресіонізму. У своїй 

докторськійдисертації "Абстракція і вчуття " , опублікованій 

в 1921 році, Вільям Воррінrер nисловлює багато тверджень, 
що збігаються з естетичними nоложеннями експресіоністі ІЗ. 

Абстракція, проголошує Воррін гер , nоходить від великої 

тривоги , яка nритаманна еnохам, коли навколишній св іт 

вселяє в людину страх. Сnоконвічний біль, якийлюдина по-
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чуває, стоячи В1ч-на-в1ч ІЗ nростором, nороджує nрагнення 

виокремити предмет із його nрироднього контексту, або, 
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швидше, очистити його вЩ зв' язків з іншими предметами, 

щоб зробити "абсалюmим". Північнатодинапосrійно відчу­
ває завісу між собою і природою - ось чому вона схильна до 
абстракції в мистецтві. Внуrрішнядисгармонія, таємничі і 

взаємопов'язані полярності , які людина не здатна розшиф-
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ру вати , породжуютьдуховнии неспоюи. 

Абстракціядосягає кульмінації, за Воррінгером, в готич­

ному мистецтві, в його "екстенсивному динамізмі енергій" , 

який веде" ощасливлену і тремтячу людину в екстазі запамо­

рочливого сп' яніннядо небес, що відкриваються їй в оркес-. 
травці механічних сил r.отичноrо собору". 

Повертаючись до Едшміда, бачимо, що він проголошує 
о о • • • 

основним принципом експресюнІзмуесюзнІсть, контурt-nсть, 
• .. • о •• 

СХеМаТИЧНіСТЬ, В ЯКИХ ВЩЧуВаЄТЬСЯ треМТІННЯ БНуrрJШНЬОl 

напруги. Художник -експресіоніст живе в такому світі, де не 
• о • • • • • • • о • • •• 

ІСнуЄ гран1 МІЖ ВнуrрlШНІМ 1 ЗОВНІШНІМ , де ПСИХІЧНІ ПОД11 

матеріалізуються, а факти зовнішньої реальності вИступають 
• 

елеменrами ПСИХІЧНОГО ЖИ1ТЯ. 

Експресіоністи ставили себе в опозицію до безпосередньо 
... • о о • о о •• 

передуючоІІМ традицп натураmзмутаtмnресюнtзму, як одн1є1 

з його форм. Але вони бачили в собі продовження "абстрак­

тної" лінії - примітивного мистецтва, Готики, Барокко і 

Романтизму, які є епохами "Warden" (Становлення) , на 
відміну від епох "Sein" (Буття) , в яких домінує натуралі­

стичналінія. Ніцше відстоював думку, що німецькийдух не 

є, він назавжди перебуває в процесі становлення. Цей nотяг 

до всього, що є непевним і темним , "демонізм" ні мецької 

душі , за висловом Гете, говорить про одвічну схильність 
• • • 

юмецькоrо духу до ексnресІОНІзму. 

ЕКСПРЕСІОНІЗМ В ЖИВОПИСУ, МУЗИЦІ, 

ЛІТЕРАТУРІ, ТЕАТРІ ТА ЮНЕМАТОГРАФІ 

"Цілими рокамн я тупо підтакунав і йшов за 
помилковою художньою засадою, що треба вивчати 

поверхневу природу, для того щоб творити ffo-
• 

мистецьки; тепер я зрозумІв, як дивитися душею: я 

• • • 
отримав здатнІсть дивитись з-nІд заплющених повІк, 

• • • 
яка зникає одразу, коли вІдкриваєш очІ, -всІ 

" • • •и• 
переконанІ, що мають цю здатнІсть, а насправдІ 11 не 
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має жодна людина з мІльнон Ів . 
(Густав Майрінк) 

Експресія стає автономною близько 191 О року: внутрішній 
монолог в літературі, елімjнація об'єктивності в живопису, 

втрата тонального і ритмічного центру в музиці . Точно так, 

як теорія квантової механіки Макса Планка і теорія вЩнос­

носrі Ейншrейна перевернулитрадиційні способи мислення 

у фізиці , нове мистецтво вимагало від глядача нової орієн­

тацн1 критичногоставлен ня. 

В образотворчих мистецтвах ексnресіоністи відкидали не 

тільки все, шо було імnресіоністичним чи міметичним , а й 

будь-яку витонченість, рафінованість. Художники -експрес­

іоністи захоnлювались різьбою по дереву , їх приваблювали 

гострота контрасту, схематичність, різкість і грубість ліній , 

фактурність. У живоnису вони викорисговували важкіліні і та 
• 

СИЛЬНІ мазки. 

Художники-експресіоністипрагнулидоспонтанноїтвор­

чості, яка давала б бачення абстрагованої cyri предмету в 
Юлькох простих лініях. Для них характерне використання 

незмішаних кольорів "прямо з тюбика". ((Норвезький nей-

І 
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зажн Карла Шмітr-Ротrлюффа характерно виділяє непри­
родний аспект пейзажу: яскраво-червона гірська сrіна, що 

змикається з темно-синім небом, а на передньому плані -
зелена долина. В абстрактних po6orax Василя КаІЩИ.Нськоrо 
і Франца Марка пейзажі і предмети стають умовними пабу­
довами ліній і кольорів, вони свідомо позбавлені будь-якої 

схожості з предметами свого зображення. Кандинсь.кий, що 

його сnочатку відносили до «інтенсивних експресі­

оністів" ) для яких був характерним крайній суб'єкmвізм і 
. . . . 

навмисне ІГНОруваННЯ ЗОБНІІШfЬОГО CBIJY, ЗГОДОМ ЗОВСІМ пе-

реХОДИТЬ ДО абстракціонізму. 

Невимушенісгь тональносrі в музиці відrІовіцаєвjдмові від 

імітування в живописі. Ревізія реальності булапроведена 

Арнольдом Шоненберrом. Він оформив своє ексnеримента­
торство, яким вже займався Олександр Скрябін, у послідов­

ну теорію. Він змінював інтервали, завдяки чому звуки ста­

валинеприродніми і дивними. Такі "важкі" звуки вимага­

ють від слухача акrивно1 зосерер:женості на музиці. Шонен­

берг, розробляючитеорію серійної композиції, компонуючи 

серії з дванадцяти нот, йшов тим же шляхом , що й Кан­

динський, lШІяхомзростаючої абстраюuї і створення емоцій­

но холодних робіт. Але в ранніх роботах, СІ'Ворених ним до 

Першої св ітової війни, у його спеціально <'зруйнованій", 

"ламаній" музиці виражаються крайні, навіть патологічні 
... 

емоцн . 

В літературі панував "телеграфний" стиль, відчеканений 

у коротких фразах і ви гуках, що, на перший погляд, вигля­

дали як спрощення лабіринтності класичного німеиького 

сиІ-rГаксису. Алеясністьексn~іоністичної фразеолоrіі єоман­

ливою. Експресіоністи (як в літературі , так і в інших видах 

мистецтва) керувались бажанням підсилити "метафізичне" 

значення слів (кольорів, ліній, жестів, звуків та ін .). Пись-
. . 

менники-експресІОНІСТИ жонглюють невизначеними зворо-

тами, які майже не маютьзв'язку з ортодоксальними зна­

ченнями слів. Ця зумисно темна мова символів і метафор . ... . . 
призначена ТlЛЬКИ лля посвячених в u таємнищ. 

В експресіоністичній nоезії набуваєдовершеної форми 

вираження крайніх, патологічних емоцій . Чим більш пато­

логічною є емоція , чим більше вона шокує, тим краще вона 

підходитьдля нового стилю. Два найбільш важливі аспекти 
цієї поезії- крайній прояв фантазії ідеформація синrаксису. 

Вони є засобамидосягнення безпосередносrі , якадала б мож­

ли вість звести почупя до слів настільки сильних, що потреба 

у будь-яких граматичних, синтаксичних і смислових угодах 

nідпала б. По-справжньому сильне почуття , якщо воно було 

схоплене у своїй силі (інтенсивності) , повинне знайти свої 

власні значення і способи вираження, тому воно визначає 

свою власну поетику і навіть власну лінгвістику. У вже зга­

даному маніфесті Едшміда зазначено: "Ми хочемо традицїі 

активного, само-діяльного Духу". 

Найбільш важливим засобом вираження думоклітертур­

ного ексnресіонізму був театр. Це nояснюється, у першу чер-
.о• • • • • V 

ry, розвwгкомтеатрально1 технІки освtтлення tдекорацtи, 
V V 0 0 • 

якии викликаn великии lНтерес у письменниюв-експресt-

оністів(більшістьзякихбулиnереважнодраматурrами)зав­

дяки новим невербальним можливостям вираження смислів 
( слова:щавались їм занадто обтяженими стереотипнимизна­
ченнями і тому, на їх думку, були мало придатнимидля того, 

щоб адекватно nередати нове світовідчуrrя). 

, 



• 

У 1908 році у Відні вЩбулась прем'єра п'єси Оскара І<о­
кошки "Убиrа надія жінки". Це була вистава бунту, що різко 
поривала з минулим заддякитаким своїм характеристикам, 

як "динамізм" сценічної режисури, перебільшена пантоміма 
і буйні жести, а також використання символізму кольору. 
Мові надавалось порівняно менше значення. У 1912 році було 
опубліковано ще дві експресіоністичні п'єси: "Жебрак" Зорге 
і "Жовтий акорд" Кандинського. Перша була поставлена 
Максом Рейнгардом у жовтні 1917 року і стала важливою 

• • • 
BlXOIO в розвитку експресJонtстичноrо театру завдяки нова-

· торській режисурі. Вистава вЩбувалась на порожній сцені, 
• 

традиційнідекорації були замінено на світлові, що утворю-

вались променями прожекторів. "Жовтий акорд" з'явився 

на сцені тільки в 1956. В цій п'єсі майже вjдсутня мова і 
побудована вона на протиставленні світла і темряви, музики 

і тиn ri , хору і оркестру , на танцяхдивного характеру з кри-
~ • V • ,_ 

ками екстазу 1 страху 1 калеидоскошчному використаннІ ко-

льору. 

Експресіоністична л' єсахарактеризуєrься нахилом до мо-
• • • • • V 

НОЛОЛЗму 1 СОЛlЛСИЗМу: реально ІСНУЄ ТlЛЬКИ ОДИН герОИ, а 

реnпаєлише функціями його всесвіту. Точнотак і декорації, 

і світло, !музика, і , навіть, глядачі (з моменту, коли їм про­
понуєгься прийняти моральне рішення) є проекціями свідо­

мості центрального героя. Сцена стає полем проектування 

думок і почуnів - "внугрішньої реальності" і сферою мо ж­
ливостейтрансформації людини у їі пошуках новоrо жmтя. 

Декорація виступає ієрогліфом внутрішніх емоцій. Акторсь­

кагра є неприродною, перебільшеною, такою ждеформо ва-
. . 

ною, як постатІ наживописних картинах І гравюраххуд аж-
. . .. .. 

НИЮВ-еКСПресІОНlСТІВ. 

Експресіоністичний кінематограф поєднує в собі риси 

інших видів мистецтв. У ньому використовуються фантас-
.. ••• • V V • 

тичюдекораuд, що висrуnають емоmиним пеизажем 1 є про-

екціями почуттів героя. Для нього також характерний мо­

нолоrізм. Герої є абстракrними узагальненнями, а не психо­

лоrіtffіИМитиnажами. Тому акторськевиконанняєнепри­

родним, надмірним, пароксичним. Художнє оформлення 
фільмів здійснюєгься в різких, графічних чорно-білих кон-

1растах. Щождотематики, товонатяжієдомежовихіпато­

логіЧЮІХ сmуацій або до деформування буденної реальносrі. 

Однак патрібно пам'ятати, що експресіонізм не вичерпуєгь-
• 

Кадр з фільму "Кабінет доктора Каліrарі". 

ся набором методів, поверхове,застосування експресіонісrич­
них прийомів без його Weltanschauung не робить твір ек сп-

• • 
ресtОНІСТИЧНИМ. 

*** 
Як вже зазначалось, "Кабінет доктора Калі гарі" є ЮJючо­

вим фільмом експресіонізму. Це визнаrоть усі без винятку 

дослідники. Тому детальніше ми зупинимось на ньому. 

У "Калігарі " чітко виділяються дві базові ідеї екс­
пресіонізму: "вираження" і "абстракція". Обидві ці ідеї вже 

тим чи іншим чином розкривались вище. Зміст "виражен­

ня" полятає у домінуванні внутрішнього світу й у зведенні 
зовніrпнього світу до його ієрогліфів - "пластич'.на проекція 

психологічних процесів" (Кракауер). У кіноекспресіонізмі 

ця Щея набуває більшдемонjqноrо забарвлення ніж, наприк­

ладJ вдрамсnургії: "зображення примітивнихімпульсів і спон­
танних почуггів" (Кракауер) не доповнюється утверджен­

ням оновленого, духовного життя (в експресіоністичній . . . ..., 
драмl прИМІТИВНИМ емоцІЯМ надавався катарсичнии ха рак-

тер, який майже вЩсуrnій в кіно) . Абстракція1рансформує 

ці первісні емоції у метафізичЮ cyrнocri, nозбавляючи їх уся-
•• •• • • • • • • 

КОІ ЖИТТЄВО!! ПСИХОЛОГlЧНОlДОСТОВlрНОС'Л. 

Побудова сюжету: Обрамовуюча історія. 

У " Калігар і" три сюжетні лінії: обрамовуюча історія, в 
якій Френсіс (ліричний герой) розповjдає свою історію сусі­

дові по лавочці у дворі психіатричної клініки (пролог) іде у 

нього стається напад шаленства (еnілог). Другалінія- історія 

Френсіса, що є найважливішою частиною фільму. І, нарешті, 
• • • • 

еnlзодз)І91ТІ'ЯдиректоракшНІКи, вякомумидtзнаємось, як 

він прийшов до повної Щентифікацїі з Калігар і, із його що-
• 

денникавих записш. 

Зігфрід Кракауер, спираючись на записки одного із ав­

торів сценарію" Каліга рі" Ганса Яновіца, зазначає, що пер­

винний задум було значно спотворено і позбавлено свого 

революцjйноrо змісrу заJЩЯКИ введенню обрамовуючої історіі: 

події фільму виступають не реальними житrєвими перипеті-
. . . . .. .. 

ЯМИ, а ПОроджеНИЯМИ ХВОроl ПСИХІКИ ПЩJЄнта ПСИХІатрИЧНОІ 

клініки. Цю зміну було здійснено режисером фільму- Ро­

бертом Віне, незважаючи на протестобох сценаристів. Кра­

кауер вважає, що така зміна була викликана пЩпорядкуван­

ням вимогам екрану: "У змjненому вигляді " Калігарі " вже 

не твір, що відверто виражає почуття інтелігенцїі, а фільм, що 

потурає смакам і настроям менш освіченої публіки" . Однак 

фільм є такий, яий є, і нам потрібно розглядати його як пев­

ну цілісність, як готовий результат, яких би змін не зазнавав 
• • 
шн в процесt свого створення. 

Використання одного художнього сюжету, щоб ввести 

ін.ший, не є рЩкістю. Це один із найдавніших оповідних за­

собів, що сягає своїм корінням в" Казки тисячі і однієї ночі" , 

"Декамерон" і " Кентерберійські оповідання". Особливо в 

тих випадках, коли головна історія неправдоподібна і чудес­

на, обрамовуюча історія дає можливість автору зняти із себе 

відповідальнісгьзадивні події і запевнити читача, що всі чу­

деса не є породженням авторської фантазії. 

У "Каліrарі" обрамовуючаісторія виконуєдещо іншу фун­

кцію, вона покликана пояснити спотворені образи історії, 

якурозповідає головний герой (Френсіс): він божевільний і 

тому спотворення є баченням психічно хворої людини. Але 
це також спосіб здійснення переходу від повсяменної 

дійсності глядачів до внутрішнього світобачення Френсіса; 



Афіша до фільму "Кабінет доктора Калігарі". 

вnсдення проміжної ланки ілюструє ексnресіоністичнутезу, 

що нчиста" реал ьність речей здається спотвореною і божев­

ільною)JJ]я здорового глузду. 

Виникають цілком виправдан і асоціації з н імецьким ро­

маІ-rГИзмом, вякомуобрамовуючі історіімали фундамеІ-rГаЛьне 

і nринципове значення . Так, "Сераnіонові брати" Гофмана 

демонструють філософське значен ня обрамовуючої історії. 

Щотижня кількастудентівзбирається, щоброзповідаnr один 

одному фантастичні історії, які є повним запереченням 

загальноприйнятих буржуазних цінностеq. Взірцемдпя них 

є герой першого оповідання Серапіон, який, цілком перебу­

ваючи у світі своєї уяви, виглядає божевільни м. "Принцип 

Сераліона" був сформульований одним із студентів: 

внутрішн ій світбільш реальний, ніж зовнішній , однакбачи­

ти внутрішній світ з повною ясністю надзвичайно важко. Це 

складно тому, що явища внутрішнього сві1)' видимі у формах 

зовнішнього і розум може тільки здогадуватись про них. Сrу­

денти, відносячи себе до серапіанових братіn , відкидають ре­

альн ість зовнішнього світу, що за практичними стандартами 

буденного жипя виглядає як безумство . Гофман, викорис­

товуючи цю обрамовуючу історію дJІЯ восьми казкових сю­

жетів, будує своєрідний місток і водІ-ючас викладає свою кон­

цепцію, схиляючи читача до ідентифікації із цимдуховним 

братсmом. · 
Обрамовуюча історія в <' Калі гарі" теж призначена не 

тільки дпя того, щоб примирити деформовану реальність 

фільму з вимогами здорового глузду. Вона елонукає rляда'Jа 

ідентифікувати себе зі слівбесідником Френсіса, слухаючи 

розповідь божевільного, глядач має можливість поба­

чити світ, позбавлений звичної стабільності і природніх 
• 

законш. 

Худо;;~нє оформленfm: Графіч.ftість. Світло і тінь. 
Художнє вирjшеннядеформації світу " Калігарі" базуєть­

ся на графічній ідеї. Приклад протилежного, імпресіонісгич­

ноrо вирішення маємо у фільмі Фріца Ланга ''La Foliedu Dr. 
ТuЬе", в якому длядеформацfі викорисrовуються кривідзер­

кал а, що дають nлавно і хвилясто "розтягнугі" зображення. 

Графічні мистецтва були важливим аспектом розвитку 

експресіонізму. Художники Дрезденської групи "Die 
• Brucke" особливо захоrтювалисьдереворитами, суворtсть 

якихдуже підходиладпя їх безкомпромісності у підкрес­

ленні контрастів ід о їх бажання дати незмінне і вічне вира­

ження "суті" предмщ nрямими і економними формальни­
мизасобами. Чорно-біла природа графічного мистецтва і той 

факт, що лінія за визначенням є абстракцією, приваблювали 

художників-експресіоністів у їхніх пошуках засобівдля ви­

раження "справжньої cyri речей" . Графік і nисьменникАль­

фред Куб ін (спочатку саме його автори сценарію ии.u vвсu1и 

запросити дnя оqюрмлення фільму) повторюєлейтмотив усіх 

експресіоністичних маніфестів і заяв: сгворювати символи 

містичної "cyri" природи, а не відтворювати їіпрояви. Саме 
ці jде'і надихали художників берлінської групи "Буря" - Гер­
мана Варма, Вальтера Рьоріrа і Вальтера Реймана, що пра­

цювали над створенням декорацій до "Калігарі" . Герман 

Барм у час, коли він пращовав над оформленням "Каліга рі", 

заявив, що кінематографічний образ повинен буги графіч­

ним . "Кінообрази, що вjдхиляються від реальних, noвшrn:i 

мати фантастичну, графічну форму. Образи повинні буrи 

примарними і жахливими. Жоден із елементів реальності не 

повинен буги впізнаваним". 

У мальованихдекораціях була повністю спаrворена перс­

пектива, замість прямихліІ-Uй, кутів, площин-косі і похилі, 

знищений ефекттрьохвимірності . "Декорації спричинили 

перетворення матеріальних об' єктів на символічну орнамен­

тал істику" (Кракауер ). Дослідник кіноекспресіонізму Ру­

дольф Курrцзауважує, що деформовані, похиленілінїі мають 

метафізичне значення, вони провокуютьцілком інші емоцїі, 

ніж звичнідля ока, гармонійні побудови. 

Ексnресіоністичні декорації ставили за мщ пробуд.Жен­

ня "л атентої фізіогномії" середньовічного міста, в них вира­

зився <'духовний несnокій", що здійснює "одушевленняне­

органічного", якщо говорити термінологією Воррінrера. 
• • V 

"Одушевлені речі завжди пеооСJ нtмецькии нарци-

сизм" (Лотrа Ейснер ), вони оживали за.ІЩЯКИтому, що втра­
чали своє матеріальне значення (сонне існування), свою ав-

• 
тономію і ставали духовними суrносrями, що :щатm ВС1)'J1а-

ти в діалог з людиною. З одгюго боку, позбавленізовнішнь-
' - . . 

ого існування, вони повнісnо nоглинались внутрJШНlМ свrrо.м 

людини, а з іншого, - набирали над нею демонічної влади, 

так що масне ((я" людини , розширене до всесвіту, зникало в 

ньому. 

Освітлення нК.алігарі" теж Щцпордцковане графічній Ще1. 

Воно підсилює тривожність, що передаєгься просторовими 

деформаціями декорацій. Найбільш вражаюча риса освіт­

лення в "Калігарі"- йоrо часта відсугність: у цьому свіхі> 

позбавленомусонячного світла, тіні, намальовані надекора-

, 



• 

ціях, спотвьрюють відчугrя перспеІсrИВи, трьо:хвимірносrі і 

позбавляють просторові зв'язки їх основи у фізичній реаль­

ності. Плями світла і тіні, незалежно від освітлення, залиша-
• 

ються незмtнними, моторошно непорушними. Важливий 

елементхудожнього оформлення '' Каліrарі" -титри, що є 

частиною безумного сві1)'. Клиноподібні шрифги, надмірно 
rrідкресленl, із знаками ок.лику і псевдоархаїчним правопи-

• 
сом є свщомо немистецькими, як більшість із експресіоні-
стичнихафіш qи обкладинок. 

Акторське виконання: пантоміма. 
Гра ахrорів в "Калігарі", особливо Вернера Крауза у ролі 

Доктора Калігарі і Конрада Вейдта у ролі Чезаре, є тиnово 
ексnресіоніС1ИЧНою. Акrорська шкала німецького експресі­

онізму справила значний вплив на все німецьке Юме кіно, 

навітьн~ ті фільм:и, які не мають ніяких зв 'язків з експресіо­
нізмом. Іі теорії часто використовувались у nостановці різно­
ман:іmих теа1ральних п'єс, що були написані під час і після 
Першої світової війни. Але вони були не менш значущими 

длянімото кіно, тим більше, що майже всі пров]Дні акторИ 
...., . . . . 

приишли в юно, маючи досвщ експресІонtстич:ної гри в те-
• 

a'J.Pl 
Панrо:Мім:ічний аспекгекспресіоністичноrотеаrру відіrрав 

значнуроль У розвитку стилю гри в німецькоМУ німому кіно. 

Сх:итмісІьдо па.нтоміми походиrьз псrrребидрамаrурга зма­
mовати повЩомлення, що було апокаліnтичним або раnсо­

дичним вираженням сутілюдського існування ( екзисrетіlі) . 

Цідрамтурги хотілизобразити свої повідомлення у вибухах 
· до-логіtПІої або пост-раціональної енергїі, які виключають 

можливістьпричинного аналізу або психологічного розумі­

ння.. Кау.зальне мислеЮІЯ і психологія часто проклинались 

або висміювались експресіоністами. Вони вважали, що пси­

хологія. ~е може проникнути в суrь "людськості ", а може 

займатись тільки ії зовн.ішRім:и nроявами і симптомами на 

рівні будеШІої реальності. Для того, щоб досюти вищої nри­

роди, очищеної реальносrі, на неістотності зовні-

. І.ШІЬОГО> робились радикальні зміни у струюурі п'єс: деінди­

вjдуалізац:ія rероїв, які ставали протетипами певних ідей , і 

повна "rn'Т • мо й розуміти 'іх з точки зору пси-
• 

холоrії.Длятоrо, щоб психологіt.ffіо мотивованих 
• 

осібна сцені, екGпресіоністипрацювализ мовою. Метаполя-
тала утому, щоб досяrти концентрації і очищення мови до 

таJ(ОЇ міри, щоб слова самі ставали жестами, або явними ат­

рибуrами головної ідеї, втіленої у поєднанні усього руху, 

сценографії, освітленні та ін . на сцені .~Дискурсивна і аналі­

тична мова, як і психологія , вважалась занадто в рослою у 

буд:енну реальність, щоб буrи здатною висловиrи вищу ре­

альнісrь. Тому саме панrомімі, з їі мімікою і жесrикуляuією, 
надавалась перевага, як методу, що передає необх:Щну напру­

женісІь і безпосередність експресіоністських абсrракцій , що 

знаходяться понад аналізом. 

В епілозі, що додававсяда п'єси "Спокуса" (1913), Па­

уль Корнфельд формулює принципи, які , на його думку, є 

' IIVI r дJІЯ актора експресіоністичного театру. Корнфел.ьц 

повністю відющає метод Станіславського і застерігає акrорів 
вjд імітації реальнихлюд ей. Почуrг.я, яке не є непідробним, 

іякебулоШІ)'ЧНо сгимульоване, є чистішим , яснітпим і силь­

нішим від тих почуrтів, які викликані безпосередніми жит­
тєвими причинами. Актор nовиненбугивираженням дум­

ки, почуrrя або фатуму. Kpymri жести акторів, обтяжені зна-

Кадр з фільму "Кабінет доктора Калі гарі ". 

ченнями і почуттями, призначалисьд;Ія втілення крайнощів 

енергії і чуrrєвості . Гострі , різкі , ексцентричні рухи актора є 

деформацієюжОСІу, яка відnовЩаєспатвореннюпредметів у 
• 

ВІзуальних миcrerrrвax. 

Таким акторам , як Вернер Крауз і Конрад Вейдт, вже 

обізнаним з експресіоністичним тea'f'J)Gм , було легко пере й­

ти до німого екрану і вписатись у " Калігарі ". На відм іну від 

решти акторів, вони грають у стил і , що цілком відповідає .. 
духові фільму. Іхні лінійні рухи , піцпорядковані чіткому рит-

му, ніколи не виходять за обмеження rеом~ичної rиющи-

ни. 

Два виміри німецької душі: тиранія і хаос. 

Зігфрід Кракауер дав смисловий аналіз " Калігарі", що 
став класичним. Доктор Калігарі втілює абсолютнутираніч­

ну владу. Він єхудажнім попередником Гітлера." Калігарі-
• V Х • 

своєрщнии иого попередник тому, що використовує nпно-

тичну владу д1ІЯ nовного підкорення пацієнта сво:ій волі . 
V 

Иого методи- метою і змістом - йдуrь nопередУтихдослідів 

над народною душею, які першим здійснив Гітлер у rітан­
тськомумасштабі " . l нший, nротилежний тиранії полюс­

хаос, який втілюєгься в образі ярмарку. Кракауер nідсумо­

вує: "Свідомо чи ні , "Калі гарі " показує , як розривається 

німецькадуша між тиранією і хаосом, не бачить виходу із 

безвихідного становища. Будь-яка спроба втечі від тира нП 
V • • • • 

приводитьлюдину в краинєзам1шання nочуmв 1 немає Н ІЧО-

го дивного, що весь фільм пронизаний атмосферою жаху. 

Так, як і нацистський світ, мікрокосм "Калігарі" перепов­

нений зловісними знаками, жахливими злочинами, вибуха­

ми nаніки". 


