
Схоже, що в світлі сучасного технічного прогресу особливої актуальності набуває 
пафос Рудольфа Арнгайма, який вбачав в ідеі «тотального•, або, як він його нази­
вав , •завершеного• кіно знищення мистецької вартості медіуму. <~~Завершене кіно 
-це вінець довічного прагнення людини до повної ілюзії дійсності, -писав він , -
тим самим знищуються всі художні можливості, що пораджуються відмінністю між 
моделлю і копією.• [1, 129] Тому поруч з масовим схилянням перед такими загроз­
ливими симптомами «тотального» кіно як долбі-звук чи віртуальна реальність, 

умовність н імого кіно має неабияку притягальну силу: в технічних обмеженнях є 

простір для мистецтва. І , можливо, саме тому німе кіно сьогодні має такий непов­
торний і чаруючий аромат. Про це свідчить як мода на ретро стил ізації і монтажні 
фільми, так і усп ішний вихід класичних творів за межі вузького кола спеціалістів до 

ширшої аудиторії. Ось і акція «Від Метрополісу до Носферату», що іі у лютому 2000 
проводив Гьоте-Інститут у Києві , користувалась шаленим успіхом у столичного 

глядача. На ній було запроnоновано п'ять фільмів німецького кіно 20-х років у су­

nроводі живої музики , що іі створили і виконували українські і німецькі музиканти. 
Теоретичним доповненням до nоказів став семінар «Експресіонізм у кіно», що 

його проводив знаний історик кіно йоахим Шлегель. Завершуючи своє roиJleнtie 
спілкування з українськими кінознавцями, Шлегель висловив побажання, щоб 

семінар став стимулом для українських досліджень німецького кіно. 

• • • 
о визначення «Кtпоекспресtоmзму» 

Німецьке кіно 20-тих років інколи неточно ототож­
нюють з «кіноекспресіонізмом» . Однак <с кіноекс-
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пресюнІЗМ» - це лище одна ІЗ складових ширшого 1 

гетерогенного феномену - Ваймарського кіно. Не 

треба забувати , що кіно Ваймарської республіки 
(1918-1933), здебільшого відоме завдяки десяткові 
класичних фільмів , було на той час найбільш потуж­
ною кінопромисловістю у Європі, єдиною, що була 
спроможна конкурувати з Голлівудом на міжнародно­

му ринку. Середня річна продукція становила від 200 
до 500 фільмів, і, звичайно , у цьому потоці переважа-
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.а .... розважальна продукцІЯ: комедн, мелодрами, детек-

тиви, пригодницькі фільми, історичні коmомова.ні 

~-"~ 1-''..._.у .... , .. . Та навіть щодо багатьох класичних фільмів 
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цього перІоду експресююзм не є адекватним визна-
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ченням, адже крlМ нього Існувало ще два СТИЛІ: наrу-
• • 

ратзм І романтизм. 

Романтична тенденція присутня в німецькому кіно 

від самих початків. Перші значні фільми ще до­

воєнного періоду - «Празький студент» (1913, Стел­
лан Рі є) , «r о лем» ( 1914, Генрік r алеен і Пауль Веrе­
нер) - несли в собі ЇЇ виразні ознаки. Надалі ця тен­

денція не ослабла, по роджуючи химерну фантастику: 

<<Носфераrу, симфонія жаху» (1921, Фрідріх Мурнау), 
нові екранізації «r олема» (1920, Карл Бьозе і Пауль 
Веrенер) і «Празького студента» (1925, Генрік r але­
ен) , «Втомлена смерть» (1921, Фріц Ланr) , звернен­
ня цього ж режисера до національного епосу в «Нібе­
лунrах» ( 1922-1924). Виявленню сугалосних мотивів 
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шмецько1 романтичнеІ ЛІтератури 1 нІМецького юно 

20-х років присвячена класична робота Лотти Айс-

нер «Демонічний екраН>>. На думку дослідниці , літе­

ратурні фантазії романтизму немов чекали на nояву 

кінематографа, медіума, яю1й володів здатністю візу­

алізувати Їх з небачен ою псрсконливістю. 

Інше місце посідав натуралізм . В іІІ повернувся на аре­
ну культурного життя Німеччини (зnідки в по­

воєнний період його витіснив експресіонізм) у другій 

половині 20-х, в часи економічної стабілізації, у 
формі нового художнього напрямку Neue Sachlich­
keit*, для якого були характерні цинізм , втрата ілюзій 
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1 прагнення сприимати життя «їdl<ИМ, як воно Є>> . 

Аналогами Neue Sachlichkeit в кіно були два ноnі жан­
ри: <<фільми камершпіль» і «вуличні фільми» . На від­

м і ну від фантастичних сюжетів романтичних 

фільмів, це були реалістичні історії з життя дрібної 

буржуазії. 
Як «романтичні>>, так і «реалістичні» фільми тою чи 
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Іншою МІрою зазнали вnливу експрес1оюзму, але rx 
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можна назвати експресюшстичними лише в тому ви-
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падку, якщо розумІти mд експресюшзмом «Не школу з 
.., 

певною програмою, не творчии метод. а швидше ат-

мосферу, що сприяла народженню видатних філь­

мів» . [2, 145] Однак «атмосфера» - занадто rуманне 
поняття , щоб слугувати визначенням . 

Якщо ж говорити про експресіонізм у «чистому виг­

ляді» , то він стосується невеликої групи фільмів і 

перш за все «Кабінету доктора Каліrарі » (1920, Ро­
берт Віне), а також «З ранку до півночі» (1920, Карл 
Гайнц Мартін) , «r енуїне» (1920, Роберт Віне), «Загуб­
лена мораль>> (1921 , Ганс Кобе), « Рас кольвіко в» 

(1923, Роберт Віне), «Руки Орлака» (1924, Роберт 
Віне), що вони створювались за формулою «Ка-
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рІ», в мальованих чи сконстру-иованих в ек-
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спресюнІСтичному стит декорацurх, з використан-

ням контрастів світла і тіні , що були засобами 
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вираження патолоnчн:их емоцш І станІВ. 

Рудольф Курц у роботі «Expressionisrnus und Film>> 
(Берлін , 1926) пише: «Історія експресіоністичного 
кіно в Німеччині - це історія повторень. Початок не 
було перевершено ... » . [3, 39] Початком був «Каліrа-

• 
РІ» . 

Треба зазначити, що своєю славою «Каліrарі» завдя-
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чує не лише художнш якоСТІ , але и гучному «промоу-

. За кілька місяців до берлінської nрем'єри, яка 
відбулась 27 лютого 1920 року, було розгорнуто шале­
ну рекламну кампанію , місто рясніло афішами із за­
гадковим імперативом: «Du musst Caligari werden» 
( «Ти повинен стати Каліrарі»- слова, які з'являють­
ся у фільмі перед очима напівбожевільного директо­
ра психіатричної клініки). 

Вже одразу після виходу на екрани цей фільм поро­
див суперечливі відгуки - від цілковитої ейфорії до 

цілковитого осуду. Та й сьогодні він продовжує давати 
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поживу для дискуСІи, незважаючи на те, що иого вже 

давно зараховано до класики. Чим цей фільм є на-
• 

справдІ: аванrардним експериментом чи вдалим ко-
·v 

мерщиним проектом; кроком вперед у розвитку вира-

жальних засобів кіно чи їх повною негацією; відобра-
.. 

женням колективних установок переднацистсько1 

Німеччини чи візуалізацією романтичних фантазій. 
Чи взагалі доречні 1yr такі опозиції? Може, він є цим 
усім одночасно? 

Авторство в кіно: міфи «Каліrарі» 

Історія створення «Каліrарі» не менш важлива за сам 

фільм. Конфлікти почалися з публікації мемуарів Ган­
саЯновіца, одного зі співавторів сценарію, які підняв 

на щит Зігфрід Кракауер у своїй роботі «Від Калітарі 
до Гітлера>> . Мабуть, головною «мораллю» цієї історії 
є не те, що фільм у результаті вийшов не таким , як 
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иого задумували сценаристи , а те, що категорІю ав-
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торства - принаимн1 в традиц1иному иого poзyмurn1 

- узагалі не можна застосовувати до цього , як і до ба­
гатьох інших фільмів. 

Історія починається так: в кінці 1918 року Ганс Яновіц 
і Карл Маєр, який згодом стане однією з юnочових 

постатей Ваймарського кіно, написали сцен<:tрu~, 

якому підозрілий доктор Каліrарі прибуває 
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~евеличкого МІстечка з ярмарковим атракд1оном. 

Иого шоу полягає у демонеграції загіпнотизованого 
сомнамбули Чезаре, який може передбачати !ТАU.І'А­
буrнє. Після появи цієї дивної парочки U ,.'f-1.\:J rвa1€".Lcrk.A.лJ 

серія загадкових убивств, що, як виявляє студент 
Френсіс, є справою рук Чезаре, котрий у ·пнс:лиlзо­
ваному стані виконує волю Каліrарі. Після тоrо, 
його викрито , Каліrарі ховається в п 

лікарні. Френсіс, nереконаний що Каліrарі - один 
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ПаЦJ.ЄНТІВ, ВИЯВЛЯЄ, ЩО насправДІ ВШ Є А-ХЧJ'- .1.~ 

клініки. Френсіс знаходить щоденник і дізнається, що 
директор ідентифікує себе з особою гіпнfУГtіrз1 '"'""' 

ХVШ сторіччя Каліrарі. Щоб перевірити, «ЧИ ••АVд"" 
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людина пщ ДІЄЮ гшнозу зДІиснити те, що вона юколи 

не зробила б у стані ясної свідомості», ДZЧJ'-" 
Каліrарі змушує одного зі своїх пацієнтів - сомнамбу­

лу Чезаре - вбивати. Після того, як Френсіс 
о V о 

демонструє директоровІ доказ иоrо злочишв -
мертвого Чезаре , Каліrарі божеволіє і його поміща-

• • 
ють в одну з палат ЮDНlКИ. 

Сценаристи вклали в цю історію антивоєнний пафос: 
народ, якого послали на криваву бійню , пpи..,,·UJA.&,.II.V 

ється до сомнамбули , що виконує злочинні накази 
ліrарі /влади. 
Сценарій було nрийнято на сrудії Декла-Біоскоп. UІJJI.Л 
Поммер, головний продюсер студії, побачив у 
той винятковий проект, який міг би стати 
комерційним усnіхом , так і твором мистецтва. Він h.,.,..., 
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готовим зважитися на щось нове и ризиковане. 

Однак в оригінальний сценарій була внесена ·С':Т(УГНrа.: 

зміна, яка трансформувала всю історію з Каліrарі в 
люцинацію божевільного. Фільм дістав пролог, в n . .L>.V 

му Френсіс оповідає свою історію співбесідникові , 
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епшог, де в1н сам виявляється пащєнтом КlШІlКИ. 

Закінчується все оптимі словами,.... .... ..,. 
ра псевдо-Калігарі: «Тепер я знаю IliJIЯX до його v,...., 
жання» . Така зміна викликала nротести сценаристів і 
розцінювалась марксистом Кракауером як пеJ)етво-~ 

рення революційного фільму на конформістський. 
Однак, якщо абстрагуватись від соціального змісту і 

• 
зосередитись на художньому, то введення рамки 1 rrc... 
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ренесення дн всередину людсько1 ПСІLХІЮ1 вщповщає 

експресіоністичним концепціям , які на той час були 

модними. Тому цілком виправдано, що Роберт Віне, 
, хоч і не мав особшmого таланту як режисер, 
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але НаТОМІСТЬ ВОЛОДІВ <<ГОСТрим НЮХОМ» на ВІЯННЯ , 

заnросив для оформлення фільму трьох художників­

експресіоністів, близьких до об' єднання «Штурм», 
Германа Варма, Вальтера Рьоріга і Вальтера Реймана. 
вони заnроnонували дещо зовсім незвичне -не бу-

......... ти декорації, які б імі'І)'Валй реальність , а створи­
плучний мальований: світ, в ЯІ<ому б не існувало 

фізичних законів, яюllі би складався з rостри..х кутів і 
о • V ., • 

косих ЛІНІИ 1 виступав «пластичною проекц1єю 

внутрішнього стану героя» (З.Кракауер). Не реаль­
шm світ, а «ландшафт душі» . Така ідея , nоза й нова­

Ітоосt:~кою оригінальністю , була економічно вигідна ­

адже набагато дешевше намалювати декорації, ніж 

будувати їх. Крім того , кіносrудії, як уся німецька про-
• • 

мисловtсгь nовоєнного nерюду, постачалися елек-

троенергією на основі певних лімітів, а такий фільм 

як «l<a)Iirapi» nотребував багато драматичного 
освітлення , так що вигідніше було намалювати тіні на . . ..• . 
декорацtях, НlЖ створювати ІХ електричним ОСОІ1"" 

ленням.Мальовані тіні дали незвичайний естетич­

ний ефект) який захоплював багатьох критиків : 
«Найбільш вражаючий асnект освітлення в <<Калі­

rарі» - його відсутність: у цьому світі без денного 
.. . .. . . . . 

СВІТЛа смути СВІТЛа 1 11Hl, намальованІ на декорацІЯХ, 

деформують відчуn-я персnективи, тримірності і 

позбавляють просторові зв ' язки їхнього грунту в 
фізичній реальності.» [ 4, 39] Це черговий раз 

підтверджує, що часто банальні обставини стають 
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поштовхом до естетичних новад1и. 

<<Графіка, ЩО ОЖWІа» 

Еміль Золя, формулюючи завдання наrуралізму, гово­

рив, що він повинен стати дзеркалом , яке безсто­
ронньо відображатиме все , що зустрічатиме на 

своєму шляху. Ідеальним знаряддям для цього видава­

лася сучасникам камера, яка начебто повністю 
елімінувала все суб ' єктивне і залишала чистий авто­
матичний процес фіксації реальності. «Каліrарі» був 
nершою спробою подолати «об 'єктивність» кіно , ста-

• • 
ти не дзеркалом реальносn, а дзеркалом душ1 . 

Однак, форму перетворення реальності із зовніш­
ньої на внугрішню було обрано із чужої, некінемато­

графічної царини: графіки. «Кіно повинне стати 

графікою, що ожила» . Цей відомий вислів одІ-юго з 
художників «Каліrарі» Германа Варма містить у собі 
парадокс: суть кіно в русі , сугь графіки в статиці. Де­
корації в «Калігарі» стають стиліетичною домінан­

тою і обмежують рух як всередині кадру, так і рух 
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сам01 камери. 

Використання декорацій в процесі становлення кла­

сичної кіномови трансформувалося від пласких ма­
декорацій і бугафорських предметів до 

об'ємних і реальних: цей процес дедалі більшого 
1vд1· бнення до натури завершився вже в «ар­

л= .. ·ЧНИЙ» період кіНО. ДекораціЇ «Каліrарі» Є сnравді 
«кроком назад», як висловився Кракауер. Тому цей 
експеримент, який nолягає в навмисній «графізації» 
фільму, навряд чи можна назвати аванrардним . 

Зйомю-1 в павільйонах були неписаним правилом 
німецького кіно 20-х роІ<ів , Пол Рота назвав цю 
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тенде1-щuо «Павwьионю1м конструктивІзмом» , якии 
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позначав «Вражаючу довершешсть кожно1 стрІчки 
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юмецькоr сrудн», яко І можr ra досягти лише тодІ , коли 

матеріал повністю перебуває nід контролем. [5, 82] 
Крім того , німецьких режисерів цікавила у першу 

• • • 
чергу «картиннІСТЬ» юноматер1алу, тому всю уваrу во-

• Поrляд сомнамб{;ли : 
Конрад Файдт ( lезарс) 
у фільмі 
«Кабінет дтппора Ка.ліІ'арін. 
Режисер Роберт Віне . 
Німеччина , 1920. 
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ни зосереджували на побудові досконалої композиції 
• • • • 

МІЗаНСЦеН l на ОСВІТЛеННІ. 

Ця «довершеність», відсутність будь-якої виnадко-
• v • • • v • • •v 

ВОСТJ И ІМПрОВІЗаЦІИНОСТl , яку ВНОСИТЬ ЗОВНlШЮИ 

світ, у «Каліrарі» доходять до максимуму. На відміну 

від прихильників теорії фотогенії , які вважали, що 

фільм створюєrься під час зйомки, чи теорії монтажу 
' V - за монтажним столом , практики павшьионного 

• • 
конструктивІзму зосереджувались на «доюнематоrра-

фічному» , підготовчому етапі: виготовленні деко­

рацій , розробці ескізів мізансцен , встановленні 

освітлення. Подальша робота полягала лише у 
фіксації всього цього на плівку. Як зазначає Бела Ба­

лаш про «Каліrарі» : «Художня проблематика цього 
надзвичайно ці.кавого і захоплюючого фільму поля­
гає в тому, що фільм перестає буrи творчістю ... Каме­
ра демонструє фоторепродукції готових ексn-

ресіоністичних картин. Деформує і карикатурує не 
ракурс. Будинки , намальовані художниками, вже в 
студії були встановлені криво. Камера лише копіює, а 
не nоказує, як особистісний настрій може деформу­
вати зображення нормальних nредметів. Кінозобра­
ження ryr виходить вже з других рук>> . [6,119] 
Камера самоусувається від здійснення художньо 
функції. Вона встановлена за театральним принци­
пом, тобто відповідає точці зору театрального 
глядача в центрі партеру. Вона показує лише те, що 
дозволяють їй декорації. Її завдашrя - якомога 

• V 

повн1ше охоnити «сцену», розраховану на єдинии 

ракурс - an fas. Зміна ракурсу, рух камери виявили б 
• • V • 

прогалини в двоМІрюи структурІ мальованих nеко-

рацій. Проте завдяки графічному принципові у ху­
дожнє ціле включені титри , які завжди були nо~ші-1'­

вом дії, винесенням за дужки. Як похилі будинки, nf'-­

рекошені вікна і клиноподібні двері в декораціях є 
ієрогліфами внуrрішнього екзальтованого стану, так і 

титри в «Каліrарі» - не відстаронені транслятори 

вербальних смислів , у них графічно виражається 

емоційна енергія усного мовлення. Масивні, гос­
троверхі, «розхитані» букви , що використовують-

• V 

ся зам Ість звичних немтральних друков 

шрифтів, - «звучать» . Зникає також традиці 

біла рамка з віньєтками: титри розміщуються 
• 

тлІ гострокутних , неnравильних геометричних 

фігур , подібних до тих, що на декораціях. Фактич­
но, це вже шрифтові комnозиції в екс­

пресіоністичному стилі , набуваючи таким чином 
рівноправного із зображенням статусу. 
Отже, nоруч із беззаперечно хибним ,....,....,. 
графічним тракrуванням кінематографічних засобів 
виразності (хоча визначні й оригінальні помилки 

часто цікавіші за правильні і стандартні повтори) 
«Каліrарі» здійснив неабиякий внесок у розвиток 

• • V • V 

юномови, привернувши уваrу до декораЦІи 1 дизаину, 

подавши зразок досконалої побудови мізансцени і 
оригінального використання титрів. І головна його 

• 
заслуга, яку оцІнили ще сучасники, назвавши 

«Каліrарі» «духОВНИМ фільмОМ» (Рене Клер) - це са­
ма спроба стилізувати те , що вважалося наrураліс­

тичним медіумом. В есе 1912 року 
сіоніст Франц Марк протиставляв сучасне малярство 

мистецтву ХІХ століття , яке «пішло в могилу в 

маленькій труні - камері». [7, 325] «Каліrарі» зробив 
камеру не гробарем , а співучасницею, хоча й 

пасивною, нового мистецтва. 
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