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Francesco Bono

ITALIENER® W BERLINIE
AUGUSTO GENINA I FIRMA PRODUKCYJNA
NERO-FILM

,Po Rosjanach, Wlosi tworza najsilniejsza koloni¢ filmowcéw w Berlinie”
— pisat Ferruccio Biancini na famach ,Kines” pod koniec lat 20." Kilka miesigecy
wczeséniej Raoul Quattrocchi zauwazyl, ze ,dobre filmy produkowane aktualnie
w Niemczech w 95% realizowane s3 przez rezyseréw wloskich™. To oczywista
przesada — w tej opinii pobrzmiewaja jednak echa zarliwej dyskusji tamtych lat
dotyczacej odrodzenia wloskiego kina, ktére na poczatku lat 20. znalazlo si¢
w kryzysie. Jednoczesnie stwierdzenie to odsyla do epizodu historii wloskiego
kina z okresu migdzywojennego, ktéry jak dotad nie zostal nalezycie zbadany.

W latach 20. wielu wloskich rezyseréw, aktoréw i operatoréw przenioslo sie
do Niemiec®. Lista jest dluga i zawiera wiele nazwisk wybitnych twércéw wio-
skiego kina przedwojennego. Byli wéréd nich miedzy innymi Guido Brignone,
Carmine Gallone, ktéry jako pierwszy w Niemczech zrealizowal film dzwieko-
wy Das Land ohne Frauen (1929), Nunzio Malasomma, Guido Parish i Gennaro
Righelli. Ten ostatni wyrdznial si¢ na tle innych intensywnoscia, z jaka pracowat
w Berlinie (w latach 1923-1929 wyrezyserowal tu 15 filméw). Lista obejmuje
réowniez, obok aktoréw drugoplanowych, spora liczbe gwiazd. Pomijajac Fran-
ceske Bertini, ktora w 1927 roku zagrala w Niemczech w filmie Mein Leben fiir
das Deine (rez. M. Luitz-Morat), wéréd diw, ktére osiagnely najwiekszy sukces
po drugiej stronie Alp, nalezy wymieni¢ Diane Karenne, Marcelle Albani i Marie
Jacobini. Ponadto w Berlinie aktywnie dzialalo wielu z wazniejszych operatoréw
wloskiego kina przedwojennego: Vittorio Armenise, Gaetano Ventimiglia i Giu-
seppe Vitrotti.

' F. Biancini, I misteri della Friedrichstrasse, ,Kines” 1929, n. 26. Cyt. za: M. Argen-
tieri, Lasse cinematografico Roma-Berlino, Edizioni Libreria SAPERE: Napoli 1986, s. 8.

> R. Quattrocchi, La tragedia dell' Opera di Mario Bonnard, ,Kines” 1929, n. 12. Cyt.
za: M. Argentieri, Lasse cinematografico Roma-Berlino, s. 85.

> Na ten temat zob. m.in. V. Martinelli, I gastarbeiter fra le due guerre, ,Bianco
e Nero” 1978, n. 3, s. 3-93. Cineasti italiani in Germania tra le due guerre, [w:] Cinema ita-
liano in Europa 1907-1929, ed. V. Martinelli, Associazione italiana per ricerche di storia
del cinema: Roma 1992, s. 131-159.



124 Francesco Bono

Wiréd rezyseréw zaangazowanych w produkcje niemiecka byli réwniez
Mario Bonnard, Augusto Genina i Amleto Palermi. Wszyscy trzej w latach
1926-1928 pracowali dla Nero-Film, jednej z najwiekszych niemieckich firm
produkcyjnych tamtych lat, nalezacej do Heinricha i Seymoura Nebenzahlow*.
Nero-Film stala si¢ szczegdlnie stawna dzieki wspotpracy z Georgem Wilhelmem
Pabstem na poczatku lat 30. — poczawszy od filmu Puszka Pandory (Die Biichse
der Pandora, 1929) — oraz dzigki filmom Fritza Langa: M — morderca (M, 1931)
i Testament doktora Mabuse (Das Testament des Dr. Mabuse, 1933). Wspélpraca,
ktora Nero-Film nawiazata z Bonnardem, Gening i Palermim obejmuje pie¢ fil-
mow, bedacych przedmiotem niniejszego artykutu.

Zrédel migracji do Niemiec nalezy szukaé w kryzysie, jaki nastapit we wto-
skim kinie pod koniec wojny, po okresie migdzynarodowego prestizu, ktérym
kinematografia ta cieszyla sie w pierwszej dekadzie XX wieku. W krétkim czasie
produkeja filmowa w Italii skurczyla si¢ do zaledwie kilku realizacji w roku. Nie
bez znaczenia jest tu ostateczna kleska projektu Wioskiej Unii Filmowej (Unio-
ne Cinematografica Italiana) — konsorcjum, ktére jeszcze w 1919 roku zrzeszalo
wiekszo$¢ firm produkeyjnych. Schytek wloskiego kina jest, rzecz jasna, efektem
wielu rozmaitych, wplywajacych na siebie wzajemnie czynnikéw®: od braku or-
ganizacji przemystowej, ktory negatywnie wplywal na branze filmowa po wojnie,
poprzez wzrost kosztéw produkeji i stopniowe znikanie wloskich filméw z rynku
zagranicznego, az po rosnaca konkurencje Hollywood i kina Niemieckiej Rzeszy
(miedzy rokiem 1920 i 1921 liczba niemieckich filméw docierajacych do Wioch
wzrosta z czterdziestu czterech do dwustu siedemdziesigciu)®. Swoja role ode-
gral takze z pewnoscia regres techniczny oraz niezdolno$¢ wloskiego kina do do-
stosowania si¢ do oczekiwan nowej publicznosci.

W obliczu kryzysu wielu artystéw wyjechalo za granice. Na poczatku lat
20. do Berlina przeniesli si¢ miedzy innymi atletycznie zbudowani aktorzy zna-
ni z popularnych we Wloszech ,kolosali” historyczno-mitologicznych: Luciano
Albertini, Carlo Aldini, Bartolomeo Pagano, ktorzy swego czasu cieszyli sie duza
popularnoscig. W ich slady poszli Marcella Albani z Guido Parishem, ktory pra-
cowal z diwg juz w pierwszym dziesiecioleciu XX wieku, a nastepnie Maria Jaco-
bini z rezyserem Gennaro Righellim, ktorzy debiutuja w Berlinie filmem Bohéme
~ Kiinstlerliebe (1923), adaptacja powie$ci Henriego Murgera. Zjawisko emigra-
cji szybko prowadzi do powstania wloskiej diaspory.

* O firmie produkcyjnej Nero-Film traktuje m.in. M wie Nebenzahl. Nero-Filmpro-
duktion zwischen Europa und Hollywood, Hrsg. E. Wottrich, Edition Text + Kritik: Mo-
naco 2002.

> Na ten temat zob. G. P. Brunetta, Storia del cinema italiano, Vol. 1, Il cinema muto
1895-1929, Editori riuniti: Roma 1993, s. 245 i passim.

¢ M. Argentieri, Lasse cinematografico Roma-Berlino, s. 88.
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Wspominajac tamten czas, Genina wyraza swoj podziw dla produkcji zza
Alp. Zrédel sukcesu niemieckiego kina wloski rezyser upatruje w umiejetnosci
odrodzenia si¢ niemieckiej kinematografii pod koniec wojny, w odrdéznieniu od
tego, co nastapilo we Wloszech: ,Filmy niemieckie wyraznie odciely si¢ od kon-
formizmu kina juz minionego™. Co wiecej, w Niemczech, jak wspomina Genina,
kino ,stanowi jeden z najwigkszych przemystéw narodowych; otoczone nalezyta
opieka, jest cenione na réwni z przemyslem stalowym”™. Berlin rezyser przyréw-
nuje zas$ do filmowego Eldorado, w ktérym ,kino reprezentowalo oaze bogactwa,
euforii i $wiatowosci”.

Wielka kinematografia niemiecka [...] dominowata w tamtym okresie dzigki swej
oryginalnosci, srodkom, wspanialym interpretacjom aktorskim i olbrzymim kom-
pleksom przemystowym. [...] Mnie, ktéry przybywal z kraju, w ktérym fabryki
zostaly niemal kompletnie zredukowane do magazynéw przestarzatych towaréw,
przyjazd do Niemieckiej Rzeszy wydawal sie przejsciem od $mierci do zycia’®.

Z mysla o Kunstfilm i kinie kasowym

Wspélpraca Nero-Film z wloskimi filmowcami w Niemczech (tzw. Italiener)
rozpoczyna si¢ w 1926 roku filmem Palermiego Die Flucht in die Nacht, bedace-
go luzna adaptacja dramatu Luigiego Pirandella Henryk IV (realizacja ta réwniez
w Italii znana byta pod niemieckim tytutem). Bezpo$rednio przed opuszczeniem
Wioch, rezyser — wspdlnie z Gallone - realizuje natomiast remake Ostatnich dni
Pompei (Gli ultimi giorni di Pompei, 1926), do produkcji ktérego Gallone i Pa-
lermi zakladaja spélke S.A. Grandi Film, zdobywajac cze$¢ filmowego budzetu
miedzy Berlinem a Wiedniem. Fakt ten ma wplyw na obsade filmu: pojawiaja
sie w nim miedzy innymi Maria Korda, Mihaly Varkonyi (ktéry w Hollywood
przyjal nazwisko Victor Varconi) oraz Bernhard Goetzke — gwiazdor niemiecko-
jezycznych filmoéw lat 20."° Jeszcze wezesniej, przy produkcji kolejnej wersji Quo
vadis? (1925), réwniez UCI (Unione Cinematografica Italiana) prébuje wspét-
pracy z Niemcami, umieszczajac Gabriellino D’Annunzio u boku rezysera Georga
Jacoby oraz angazujac Emila Janningsa do roli Nerona. Wreszcie film L'uomo pit
allegro di Vienna (rez. A. Palermi, 1925), w ktérym pojawiaja si¢ znowu Korda

7 A. Genina, Ora so che il cinema era il mio mondo, [w:] S. Grmek Germani,
V. Martinelli, Il cinema di Augusto Genina, Edizioni Biblioteca dell ITmmagine: Pordenone
1989, s. 61.

8 Ibidem,s. 187.

° Ibidem, s. 61.

' V. Martinelli, Cineasti italiani in Germania tra le due guerre, s. 146.
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i Varkonyi (przed emigracja do Berlina), zrealizowany zostaje przy udziale Nie-
miec. Te do$wiadczenia prawdopodobnie otworzyly droge Palermiemu do na-
wiazania wspoélpracy z Nero-Film.

Natemat Die Flucht in die Nacht prasa wyrazala si¢ chtodno. W, Der Bildwart”
napisano, ze ,biorac pod uwage cato$¢, film — niestety — okazal si¢ porazky™', za$
w ,Deutsche Filmwoche” realizacje oceniono jako totalng klape'’. Jednoczesnie
krytyka docenila gre Conrada Veidta w roli szlachcica tracacego zmysly, ktory
wierzy, ze jest Henrykiem IV. W ,Die Filmwoche” aktorstwo Veidita nazwano
»interpretacja popisowa i diabelnie dobra. Veidit z wirtuozeria godng uznania
odgrywa najpierw role prawdziwego szalenica, by nastepnie sta¢ si¢ bohaterem,
ktory jedynie szalenistwo udaje”". ,Nalezaloby wyciac i ocali¢ z filmu caly szereg
scen potwierdzajacych mistrzostwo gry Veidta” — napisano w ,,Der Bildwart™'*.
»Jawi nam sie wielki artysta, ktory z nadzwyczajna umiejetnoscia odgrywa przy-
powie$¢ o zyciu owladnietym przez demony oblgkania™® wtérowano na tamach
,Reichsfilmblatt”.

Szczegblnie doceniona zostala scena, w ktorej bohater budzi sie z szaleristwa.
W zblizeniu widzimy twarz Veidta wykrzywiong skurczem. Bohater rozglada sie
wokolo i nie poznaje otoczenia. Pdzniej przypomina sobie minione wydarzenia —
w retrospekcji wida¢ konng przejazdzke, w trakcie ktorej mezczyzna spada z konia
i traci §wiadomogé. Teraz podnosi sig, odstania kotare (w ktérej tatwo dopatrzy¢
sie aluzji do zastony spowijajacej umyst bohatera) i spoglada w lustro. Dzi$ scena
ta wydaje sie bardzo teatralna za sprawa nadekspresyjnej gry aktora: Veidt rozpo-
$ciera szeroko ramiona podobne do suchych, obnazonych galezi i toczy blednym
wzrokiem dookotla, w czym ewidentnie pobrzmiewa echo ekspresjonizmu.

Przed lustrem, w zblizeniu przez kilka pelnych napiecia sekund wida¢ namyst bo-
hatera nad swoim ,ja” Szaleniec z przyprészonymi siwizng wlosami zdaje sobie
sprawe, ze stal sie stary, ale jednoczeénie u§wiadamia sobie, ze jest przy zdrowych
zmyslach'®.

W przeciwienistwie do obsypywanej pochwalami gry Veidta, caly film w oce-
nie prasy nie zastlugiwal na uznanie. Krytyka ganila Palermiego — ktory byl row-
niez autorem scenariusza — za zbyt doslowna probe transpozycji dramatu na
ekran. , Temat zrozumiany w sposob mistrzowski [...] po mistrzowsku wygra-
ny przez Veidta” — pisano na lamach , Kinematograph”; ,tylko przez rezysera nie

—

! Die Flucht in die Nacht, ,Der Bildwart” 1927, Nr. 2, s. 110.

12 H. Halle, Die Flucht in die Nacht, ,Deutsche Filmwoche” 1926, Nr. 52, s.11.
3 Flucht in die Nacht, ,,Die Filmowoche” 1926, Nr. 53 s. 60.

* Die Flucht in die Nacht, ,Der Bildwart” 1927, Nr. 2, s. 110.

5 F. H-t, Die Flucht in die Nacht, ,Reichsfilmblatt” 1926, Nr. 51, s.66.

¢ Die Flucht in die Nacht, ,Film-Kurier” 1926, Nr. 292.

—

—

—

—
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zostal zrealizowany w sposéb filmowy”"”. W opinii tej wybrzmiewa nieufnos¢

wobec ekranowych adaptacji dziet literackich, ktérej mozna doszuka¢ sie takze
w ocenie filmu we Wloszech'. Odwolujac si¢ do do$wiadczen ekspresjonizmu
i gatunku Kammerspiel, kino w Niemczech domagato si¢ niezaleznosci w stosun-
ku do literatury. Ganiono zatem literacko$¢, ktéra przydaje ciezaru Die Flucht in
die Nacht: miedzy innymi ,wierne pisanemu oryginalowi sceny dialogu zrealizo-
wane bez $wiadomoéci filmowej”". ,Zamiast filmu, rezyser oferuje widzom wy-
glaszany z elegancja monolog aktora” — pisano na tamach , Film-Kurier™.

Po czesci porazke filmu przypisywano trudnosci, ktora literacki oryginal sta-
wial przed filmowym medium. ,Tematem przewodnim jest do$¢ skomplikowana
kwestia psychologiczna [ ...] jej przekonujace przedstawienie w kinie wydaje sie
niemozliwe”, komentowano w ,,Der Bildwart™'. Ale odpowiedzialno$¢ za klgske
realizacji przypisywano przede wszystkim Palermiemu, pietnujac przestarza-
ly sposob inscenizowania wydarzen. Kamera w Die Flucht in die Nacht w wigk-
szoéci przypadkéw ustawiona jest bowiem frontalnie, prezentujac plany ogdlne
badz zblizenia i z wyjatkiem nielicznych przypadkéw jest calkowicie statyczna.
Jedli si¢ porusza, robi to tylko po to, by podazy¢ za postaciami. Realizacje celnie
podsumowano w ,Kinematograph” stwierdzajac, ze Palermi prébuje swym dzie-
lem ,w 1926 roku podbi¢ $wiat, wykorzystujac technike krecenia filméw z roku
191072,

Pomimo tego docenia si¢ film jako prébe ,niepodazania utartymi $ciezkami”
jak napisano w , Kinematograph”; ,i taka préba jest zawsze mile widziana™. We-
dlug ,Reichsfilmblatt” film mozna przyréwna¢ do eksperymentu, ktéry — chociaz
cze$ciowo jest porazky — jawi sie ,jednak jako manifestacja woli artystycznej,
a przez to jest ,godny uznania”**. Jedynie w ,Paimann’s Filmlisten” oceniono film
jako ,dzieto wysokiej jako$ci przeznaczone dla dojrzalej publiki™.

Przywolana opinia sugeruje cel, jaki firma produkcyjna Nero-Film chciala
prawdopodobnie osiagna¢ realizacja Die Flucht in die Nacht. Dla spétki dziataja-
cej zaledwie od roku — dla ktérej przywolany film jest trzecia z kolei produkeja po

"7 Die Flucht in die Nacht, ,Kinematograph” 1926, Nr. 1035, s. 18.

'8 Zob. np. recenzje w ,Rassegna del Teatro e del Cinematografo” 1927, vol. 4, s. 59,
w ktorej mozna przeczytaé: ,Nie mozna wykluczy¢, ze gdyby naprawde dzieto to prze-
nie$¢ z desek teatru na ekran i wykorzysta¢ medium kina, film byltby sukcesem”

Y F. H-t, Die Flucht in die Nacht, ,Reichsfilmblatt”1926, Nr. 51.

20" Die Flucht in die Nacht, ,,Film-Kurier” 1926, Nr. 292.

21 Die Flucht in die Nacht, ,Der Bildwart”, 1927, Nr. 2, s. 110.

** Die Flucht in die Nacht, ,Kinematograph” 1926, Nr. 1035, s. 18.

2 Ibidem.

24 F. H-t, Die Flucht in die Nacht.

2 Die lebende Maske, ,Paimann’s Filmlisten” 1926, Nr. 559, s. 210. Die lebende
Maske to tytul, pod ktérym film wyswietlano w Austrii.
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debiucie Diirfen wir schweigen? (rez. R. Oswald, 1926) i komedii z Harrym Liedkte,
Die Welt will belogen sein (rez. P. Felner, 1926) — Die Flucht in die Nacht stanowi
wyraznie prébe nobilitowania filmowej produkeji. Dzigki Kunstfilm (filmowi ar-
tystycznemu), Nero-Film usiluje zerwaé z produkcja wylacznie filméw rozrywko-
wych, ktorej Heinrich Nebenzahl poswigcit si¢ na poczatku lat 20. Celowi temu
podporzadkowany zostaje nie tylko wybdr tematu filmu, ale takze dobér rezysera
oraz odtwércy pierwszoplanowej roli. Nebenzahl stawia bowiem na Veidta (gwiaz-
de i ikone kina ekspresjonistycznego; aktor wystapit takze w Diirfen wir schweigen?),
tekst Pirandella (pisarza, ktéry juz wéwczas cieszyl sie miedzynarodowym presti-
zem) bedacy swoistym gwarantem ,artystycznosci” projektu, oraz angazuje Paler-
miego (rezysera pracujacego w pierwszej dekadzie XX wieku z gwiazdami wielkie-
go formatu, miedzy innymi Lyda Borelli, Soava Gallone i Leda Gys).

Ale model, na ktérym Nero-Film wzoruje Die Flucht in die Nacht — nurt Li-
teraturfilm, a zatem transpozycji arcydziet literatury na ekran, ktére byly w mo-
dzie w pierwszym dziesiecioleciu XX wieku, oraz doswiadczenia ekspresjonizmu
—w polowie lat 20. staje sie przestarzaly. Wéwczas bowiem kino niemieckie zwra-
ca si¢ w stroneg realizmu i tym wlasnie mozna ttumaczy¢ ozigblos¢, z jaka film zo-
stal przyjety przez krytyke. Jednoczesnie Die Flucht in die Nacht zapowiada strate-
gie Nero-Film polegajaca na zaangazowaniu w produkcje kina autorskiego, ktora
spolka z powodzeniem zajela sie pod koniec lat 20., wspolpracujac z Pabstem
i Langiem.

Wspoélprace Nero-Film z Italiener koticzy film Das letzte Souper (1928) Ma-
rio Bonnarda. Aby go zrealizowa¢, spotka wiaze sie z producentem Jakobem Ka-
rolem, ktéry na poczatku lat 20. przyczynit si¢ do przyjazdu do Niemiec Luciana
Albertiniego i Bartolomea Pagano. Bonnard nalezal do gwiazd wloskiego kina
przedwojennego; swoj pierwszy film rezyseruje w 1917 roku. W 1925 przenosi
sie do Niemiec, gdzie realizuje kilkanascie filméw, a w sze$¢ lat pdzniej wraca do
Wioch. Das letzte Souper sytuuje si¢ w nurcie poliziesco, a rozgrywa sie w §wiecie
opery. Fabula zogniskowana jest wokot zabdjstwa kompozytora, ktory — wedle
recenzji zamieszczonej w ,Film-Kurier” — ,nienawidzi kobiet i niszczy je, do mo-
mentu, gdy za swoja osobliwg namietnos$¢ placi zyciem™. O morderstwo podej-
rzewani sa diwa i jej kochanek, operowy baryton.

Role diwy powierzono Marcelli Albani, ktéra w Niemczech cieszyta si¢ duza
popularnoscia; wystapila tu w 25 filmach, pracujac miedzy innymi z Joe Mayem,
Wilhelmem Dieterle i Aleksandrem Volkoftem. W zapowiedziach promujacych
Das letzte Souper nazwisko Albani pojawia sie jako pierwsze i drukowane jest
pogrubiong czcionka®”. Aktorska interpretacja diwy zostaje doceniona: , Albani,

6 G. Herzberg, Das letze Souper, ,Film-Kurier” 1928, Nr. 265.
7 Dobrym przykladem jest tu zapowiedz filmu umieszczona w ,Kinematograph”
1928, Nr. 1176, . 4.



Italiener w Berlinie. Augusto Genina i firma produkcyjna Nero-Film 129

ktdra swoja aparycja robi ogromne wrazenie, [ ...] odtwarza role Violi w sposéb
niezwykle przekonujacy” — pisano na famach ,Kinematograph™®. Krytyke pozy-
tywnie zaskakuje takze gra Heinricha Georgego w roli kompozytora. W magazy-
nie , Filmtechnik” napisano:

Niewatpliwym walorem filmu jest posta¢ grana przez Georgego, ktérego natural-
noé¢, zywiolowos¢ i sita sprawiaja, ze bohater przez niego kreowany wydaje sie cha-
rakterologicznie pelny; jest cztowiekiem z krwi i ko$ci®.

Szczegolnie chwalona jest scena morderstwa kompozytora w trakcie trwania
opery. Niestety, film nie utrzymuje tak wysokiego poziomu w swej dalszej czesci.
Na lfamach , Filmtechnik” komentowano:

Pelna suspensu — cho¢ to nic nowego — jest sekwencja ataku na teatralnej scenie,
w ktdrej kompozytor traci zycie. W poréwnaniu z impetem tych obrazéw pdzniej-
sze ujecia $ledztwa prowadzonego przez policje wydaja sie mniej udane, szczegdlnie
z uwagi na ich rozwleklo$¢®.

Ogodlnie rzecz biorac, prasa wyraza sie do$¢ ostroznie, stwierdzajac, ze Das
letzte Souper obiecuje wiecej niz oferuje w rzeczywisto$ci. Krytyka docenia jed-
nak sposob, w jaki Bonnard prowadzi akeje, rekompensujac tym samym scena-
riusz, oceniony jako staby. ,Udalo mu si¢ podbi¢ swym filmem publiczno$¢ dzieki
rytmowi i kompozycji obrazéw” — komentowano w ,Neue Berliner™'. Doceni¢
nalezy opanowanie techniki montazu oraz ,dobre oko do szczegéléw”; Das letzte
Souper to ,kasowy film dobrego rzemiosta™.

Pod znakiem komedii

Wiréd filméw wyprodukowanych przez wytwoérnie Nero-Film z udzialem
Italiener wyrdzniaja si¢ komedie Wynajeta zona (Der Sprung ins Gliick)*, Das
Madchen der Strasse oraz Liebeskarneval, ktére Augusto Genina nakrecit dla spél-
ki w latach 1927-1928. Genina to jeden z bohateréw wloskiego kina — z powo-
dzeniem przeszedt on z epoki kina niemego do kina dZzwigekowego (debiutowat
w 1914 roku krétkometrazowym filmem La moglie di sua eccelenza i byt aktywny
zawodowo jeszcze na poczatku lat S0.).

* Das letzte Souper, ,Kinematograph” 1928, Nr. 1179, s. 3.

* Das letzte Souper, ,Filmtechnik” 1928, Nr. 24, s. 472.

30 Ibidem.

Der Schule in der grossen Oper, ,Neue Berliner” 1928, 4 November.

G. Herzberg, Das letze Souper.

Film ten wy$wietlano we Wloszech pod tytulem La storia di una piccola parigina.



130 Francesco Bono

Genina zajmowal si¢ réwniez produkeja filméw. W 1921 roku zaktada spotke
Films Genina, dzigki ktérej poczawszy od Debito d'odio realizuje znaczna cze$é
filmoéw tej dekady, czesciowo finansujac swe produkcje z dystrybucji zagranicz-
nej. Walter Slezak, pierwszoplanowa posta¢ niemieckojezycznego kina w okresie
miedzywojennym, pojawia si¢ w obsadzie ostatniego filmu nakreconego przez
Gening we Wloszech — Addio, giovinezza! (1927). 1 to wlasnie dzigki Slezakowi
rezyser nawiazuje kontakty w Niemczech.

W tej trudnej sytuacji pozostawala do zrobienia jedna rzecz: produkcja filméw na
wlasng reke. Tak robito wielu — réwniez ja. Firmy dystrybucyjne pomagaly mi, ku-
pujac awansem moje filmy. Zarabialem, sprzedajac je gléwnie za granica [...]. P6z-
niej, gdy sytuacja we Wloszech stata si¢ trudniejsza, udatem sie do Niemiec, by tam
sprzedawad moje filmy**.

W przywolanej opinii mozna dostrzec motywy dzialania, ktore zawiodly Ge-
nine do Berlina i ktérymi prawdopodobnie rezyser kierowal sig, pracujac jako po-
$rednik dla firmy produkcyjnej Westi-Film. Powstata ona w Berlinie pod koniec
1923 roku - z inicjatywy magnata przemystowego Hugona Stinnesa oraz rosyj-
skiego producenta, Vladimira Vengerova, dzialajacego w Niemczech od poczatku
lat 20. - i szybko przeksztalcila sie w konsorcjum obejmujace swymi wplywami
polowe Europy®. Firma ta posiadata réwniez swoja filie w Rzymie: Westi-Film
S.A. Italiana; zajmowala si¢ przede wszystkim dystrybucja kina niemieckiego we
Wloszech. W ramach strategii, ktéra wyznaczata rozwoj wspotpracy miedzy Rzy-
mem a Berlinem, Westi-Film wsparta réwniez — przy udziale Societa Anonima
per le Industrie oraz Commercio Cinematografico — produkcje filmu Carmine
Gallone La cavalcata ardente (1925). O kontaktach z Westi-Film Genina napo-
myka przy okazji wspomnien o swojej dzialalnosci w Niemczech:

Ledwo dotarlem do Berlina, stawitem sie w jednej z najbardziej znaczacych firm
w tamtych czasach — Westi-Film, zalozonej przez Wengeroffa [sic!] oraz Stinnesa
[...]. Byla to niesamowita firma, ktéra sprzedawata filmy na calym $wiecie. Znalem
Wengeroffa i bylem pewien, ze mi pomoze™®.

Zaczynajac w Republice Niemieckiej od sprzedazy filmow, ktore rezyser na-
krecit we Wloszech na poczatku lat 20., Genina nastepnie zajmuje si¢ w Berlinie
rezyseria. Jego ,biletem wstepu” za granica staje sie film Il focolare spento (1925),

3 A. Genina, Ora so che il cinema era il mio mondo, s. 61.

35O firmie Westi-Film zob. D. Otto, Die Filmindustrie Europas retten! Wengeroff, Stin-
nes und das ,Europaische Filmsyndicat”, [w:] Fantasies russes. Russische Filmemacher in Berlin
und Paris 1920-1930, Hrsg. J. Schoning, Edition Text + Kritik: Monaco 1995, s. 59-82.

% A. Genina, Ora so che il cinema era il mio mondo, s. 62.
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»ol$niewajacy klejnot wloskiego kina” wedle recenzji ,Il Tevere™’; film ten — dys-

trybuowany pod tytutem Mutter, verzeih mir! — odnosi w Niemczech ogromny suk-
ces. Latem 1927 roku Genina realizuje swdj pierwszy film w Berlinie — Die weisse
Sklavin, w koprodukeji niemiecko-francuskiej, w ktérej bierze udzial Société des
Films Artistiques (Sofar). Firma ta zaangazowana jest takze w produkcje filmu
Der Sprung ins Gliick, ktory staje sie symbolicznym poczatkiem wspdlpracy po-
miedzy Gening a Nero-Film.

Nawigzana wspolpraca prawdopodobnie angazuje Gening réwniez w sam
proces filmowej produkeji. Znamienne, ze Der Sprung ins Gliick pojawil si¢ we
Wloszech pod marka firmy produkcyjnej Films Genina*, co sugeruje, ze rezyser
zajmowal si¢ w ojczyZnie sprzedaza filmu zrealizowanego w Berlinie. Tym samym
Genina powrdcil na znajomga $ciezke, lecz w innej roli — wczeéniej sprzedawal
bowiem za granicg filmy zrealizowane we Wloszech. W trakcie pracy w Berlinie
Genina bral réwniez udzial w tworzeniu wloskiej firmy produkcyjnej Adia (z sie-
dziba w Italii). Firma ta wyprodukowatla miedzy innymi film La grazia (rez. A. De
Benedetti, 1929) we wspélpracy z francuska Sofar oraz z niemiecka Orplid-Film.
Z ta ostatnia Genina zrealizowal film Quartier Latin (1929) pod koniec wspol-
pracy z Nero-Film. Znaczacy jest réwniez udziat Nero-Film u boku wloskiej spo6t-
ki Sacia przy produkcji filmu Szyny (Rotaie, 1929) Mario Cameriniego, w ktérej
uczestniczy rowniez Adia (od 1929 roku polaczona ze spétka Sacia)®. W splocie
tych wydarzenn mozna zatem dostrzec potwierdzenie rozszerzenia dzialalnosci
Geniny w zakresie filmowej produkcji na terytorium Niemiec.

Na obszarze produkgji filméw dzialaj takze inni przedstawiciele wloskiego kina,
pracujacy w Niemczech w latach 20. S to miedzy innymi Carlo Adlini, Guido Pa-
rish i Gennaro Righelli, ktorzy zatozyli firme produkcyjna w Berlinie. Prawdopodob-
ny wydaje sie réwniez udziat Palermiego w produkgji filmu Die Flucht in die Nacht.
Zostal on bowiem czeéciowo zrealizowany we Wloszech i figuruje jako produkcja
wloska. W, La Rivista Cinematografica” napisano: ,Wreszcie moglismy uczestniczy¢
w projekgji prawdziwie wloskiego filmu™, a wedle ,Rassegna del Teatro e del Cine-
matografo” Die Flucht in die Nacht ,jest bez watpienia jedna z najlepszych wloskich
realizacji, mimo iz obsada zdominowana zostata przez obcokrajowcow™'.

Kontynuujac strategie dzialania podtrzymywang od polowy lat 20. dzie-
ki wspdlpracy z Italiener, wytwdrnia Nero-Film wyznacza sobie za cel dalsza

37 1l Tevere” 1925, 10 marzo. Cyt. za: R. Redi, Ti parlero... damor. Cinema italiano
fra muto e sonoro, ERI: Torino 1986, s. 36.

3% La storia di una piccola parigina, ,La Rivista Cinematografica” 1928, n. 7, s. 15.

% S. Grmek Germani, V. Martinelli, Il cinema di Augusto Genina, s. 186. Zob. takze
R. Redi, Cinema muto italiano (1986-1930), Marsillo: Venezia 1999, s. 201.

* Enrico IV, ,La Rivista Cinematografica” 1927, n. 20, s. 35.

' Enrico IV, ,Rassegna del Teatro e del Cinematografo” 1927, n. 4, s. 59.
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internacjonalizacje produkeji. Punkt kulminacyjny tej taktyki stanowig filmy Pabsta
Opera za trzy grosze (Die-3-Groschen-Oper, 1931), Braterstwo ludéw (Kameradschaft,
1931), Atlantyda (Die Herrvin von Atlantis, 1932) i Testament doktora Mabuse Langa,
ktore wyprodukowane zostaly we wspélpracy z Francja i przygotowane w dwoch
wersjach jezykowych. Jednoczesnie firma Nero-Film szykuje sie do wejécia na wazny
rynek, jakim w potowie lat 20. sa Wlochy. Do tej pory jej obecno$¢ w Italii byta spo-
radyczna; jedynie kilka filméw z udzialem Harry’ego Piela wyprodukowane przez
Nero-Film na poczatku dziesieciolecia dotarfo na Potwysep Apeninski®. Sytuacja
szybko ulega zmianie. Wedle Giana Piera Brunetty, ,w latach 1924-1927 warto$¢
kasowa wzrasta we Wloszech prawie dwukrotnie — w 1927 roku wplywy z poka-
26w filmowych stanowia S0 procent wszystkich innych form spektakli (teatralnych,
muzycznych i sportowych)”?. Dane te skutecznie unaoczniaj apetyt Wloch na nie-
mieckie kino, ktére rywalizuje z Hollywood o dominacje na pétwyspie.

Razem z Genina do Berlina przybywa aktorka Carmen Boni, ktéra w ciagu
trzech lat w Niemczech gra w okolo dwunastu filmach, uzyskujac szybko sta-
tus gwiazdy. Poza udzialem w komediach Geniny zrealizowanych dla wytworni
Nero-Film, na ktdrej zlecenie wystepuje réwniez w Die Gefangene von Shanghai
(1928) w rezyserii Gézy von Bolvary’ego, aktorka pojawia si¢ w filmach Richarda
Oswalda, Franza Seitza, Roberta Landa i Karla Griine’a. Po debiucie w 1919 roku
w filmie Mario Corsiego La scimitarra di Barbarossa, Boni rozpoczyna wspolpra-
ce z Gening przy filmie La moglie bella (1925), osiagajac miedzynarodowy sukces
rola w realizacjach L'ultimo lord (1926) oraz Addio, giovinezza! (filmy te przyno-
sz3 Boni stawe od Berlina po Paryz). Blyskotliwa kariera aktorki trwa do poczatku
lat 30. - przelom dZwiekowy wyznacza kres jej stawy. Boni wystepuje w czterech
z pieciu filméw zrealizowanych przez Genine w Berlinie (oprécz trzech komedii
wyprodukowanych przez Nero-Film, pojawia si¢ w obsadzie Quartier Latin, kto-
ry koriczy wspélprace wloskiej pary w Niemczech). To wlasnie tym filmom diwa
zawdziecza w pierwszej kolejnosci swoj miedzynarodowy sukces i to one daja
jej mozliwo$¢ ukazania swojego temperamentu. Wedle Vittorio Martinelliego*,
aktorka uosabiala typ kobiety wyemancypowanej, modny w tamtych czasach
w Hollywood. Genina wspominal:

Nie byla najpigkniejsza, ale reprezentowala nowy typ kobiet 6wczesnego kina: wy-
soka, szczupla, o ciemnej karnacji, z duzymi, ciemnymi oczami. Podsumowujac,
typ chlopczycy z duzg iloécia sex appealu®.

# Pelng liste tych filméw zawiera: V. Martinelli, Dal dott. Caligari a Lola-Lola. 1l
cinema tedesco degli anni Venti e la critica italiana, Cineteca Del Friuli: Gemona 2001.

4 G. P. Brunetta, Storia del cinema italiano, s. 260.

* V. Martinelli, Cineasti italiani in Germania tra le due guerre, s. 143.

% A. Genina, Ora so che il cinema era il mio mondo, s. 62.
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Komedie, w ktorych aktorka wystepuje na zlecenie Nero-Film, s3 skrojone
na jej miare. Zaréwno w Der Sprung ins Gliick, jak i w Das Mddchen der Stras-
se — jest ona niezmiennie dziewczyna o poczciwym sercu (w pierwszym filmie
weiela sie w pracujaca w domu manikiurzystke, a w drugim w praczke), ktéra
zakochuje si¢ w mezczyznie. Ten ostatni ulega jej urokowi, ale co$ staje na prze-
szkodzie szczgsciu bohateréw (badz ojciec milioner, ktéry chcialby, zeby syn
poslubit dziedziczke; badz kochanek; praca oraz szereg niedoméwien); nie ma
mowy o happy endzie. Krytykujac Boni za brak naturalnosci, prasa jednocze$nie
doceniala, iz aktorka ma urok i wdzigk*. ,Boni niezdarnie zachowuje si¢ przed
kamerg™ - skomentowano w ,Filmtechnik” jej gre w filmie Das Mddchen der
Strasse (adaptacji komedii Dario Niccodemiego Scampolo™), podczas gdy w , Fil-
m-Kurier”o tej samej roli napisano: ,Boni spelnita w tym filmie wszystkie ocze-
kiwania. Nigdy nie byta tak doskonata od czaséw swojego debiutu. [...] Od razu
nawigzata kontakt z publicznoscia™*.

W filmie Das Mddchen der Strasse Boni czesto ma wlosy w nieladzie, a nie-
sforny loczek opada jej na twarz. Lobuzerski sposéb bycia kontrastuje z jej ubio-
rem. Aby zlozy¢ wizyte baronowi bohaterka ubiera si¢ niczym dama, ale siada na
oparciu fotela jak chlopak. Bawi sie swoimi nogami, uwodzac barona, a jedno-
cze$nie trzymajac go na dystans. , Film-Kurier” tak opisuje aktorska interpretacje
Boni: ,Ma odwage bycia nieelegancka, a co za tym idzie, nie boi si¢ wyrazistej
charakterystyki postaci. Nie jest »stodka« jak Pickford; jest za to bardziej figlar-
na”*. Postaci przez nig grane czesto zakladaja meskie ubrania. W filmie L'ultimo
lord udaje w ten sposéb nieistniejacego wnuczka, by oszuka¢ dziadka i zdoby¢
serce ksiecia, za$ w Liebeskarneval ,staje si¢” na chwile mezczyzna, by uwie$¢ mio-
dzienca, ktéry wpadl jej w oko, i pozby¢ sie konkurentki. W filmie tym bohaterka

zakochuje sie w pisarzu i pozbywa si¢ jego kochanki w nastepujacy sposéb: zbliza
sie do niej w meskim przebraniu i od pierwszej chwili osigga sukcesy, ktérych po-
zazdroscitby sam Casanova®.

Nawet jesli schemat fabularny, wedle ktérego Genina buduje intrygi w ko-
mediach, jest konwencjonalny, to niewatpliwg atrakcje stanowi sposéb narracji.
Krytycy wypowiadaja si¢ na ten temat bardzo pochlebnie, doceniajac wyczucie
gatunku przez rezysera. ,Der Sprung ins Gliick to komedia, ktéra wyrdznia sie
komizmem sytuacyjnym i wieloma zwrotami akcji rodem z farsy”' — pisano na

# Zob. np. Ernst Jager, Der Sprung ins Gliick, ,Film-Kurier” 1928, Nr. 27.
47 Das Mddchen der Strasse, ,,Filmtechnik” 1928, Nr. 10, s. 191.

* Ernst Jager, Das Mddchen der Strasse, ,,Film-Kurier” 1928, Nr. 92.

¥ Ibidem.

5% G. Herzberg, Liebeskarneval, ,Film-Kurier” 1928, Nr. 176.

E. Jager, Der Sprung ins Gliick.
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tamach ,Film-Kurier”. Pozytywnie zaskakuje takze zdolno$¢ Geniny do prze-
lozenia intrygi powiesci na ,jezyk filmu”. ,W tym filmie byliémy zachwyceni...
filmem™?, napisano w ,Film-Kurier” o Das Mddchen der Strasse, podkreslajac
niezalezno$¢, z jaka rezyser postepuje wobec literackiego oryginatu. W ,Film-
woche” komentowano zas, ze ,powie$¢ postuzyla tylko za swego rodzaju opa-
kowanie, podczas gdy wszystko inne jest owocem samego filmu”*. Za przyktad
podano (nieobecng w literackim oryginale) walke milionera z kolnierzykiem
koszuli, ktory bogacz chce zapiac na guzik. Po daremnym wysitku majordomusa
i wielu nieudanych prébach, milionerowi udaje sie wreszcie przezwyciezy¢ opor
szyiidopina (sic!) swego.

Raoul Quattrocchi w recenzji Der Sprung ins Gliick na tamach ,Kines” za-
uwaza, ze Genina wprowadza do swych komedii watek uczuciowy, w ktérym hu-
mor zostaje wyciszony, ustepujac na chwile miejsca emocjom i melancholii. Re-
zyser pozostaje jednak na tyle baczny, by ustrzec si¢ ryzyka sentymentalizmu®*.
Dobrym przykladem tej ostroznosci jest scena, w ktérej René, syn milionera,
o$wiadcza sie¢ manikiurzystce. W sercu dziewczyny szczescie gwaltownie mie-
sza si¢ ze strachem. Te burze uczu¢ film zawiera jednak tylko w jednym pytaniu,
ktore dziewczyna kieruje do wybranka: ,Mais vous m'aimerez un peu?”(, Ale czy
bedziesz mnie cho¢ troche kocha¢?”)%.

Jednocze$nie prasa poréwnuje osiagniecia Geniny z komedia jako gatun-
kiem uprawianym w Niemczech pod koniec lat 20. Konfrontacja ta wychodzi na
korzy$¢ rezysera, ktéry ,umiat oderwac sie od niezmiennego schematu komedii
niemieckiej”. Przede wszystkim komentowano sposéb, w jaki Genina modeluje
zebrany material i buduje opowiadanie na ekranie. W, Film-Kurier”pisano: ,Te-
mat filmu sam w sobie nie jest wazny [ ... ], istotny pozostaje filmowy pomyst oraz
jego optyczno-techniczna wizualizacja w calej realizacji”’. Czasami jednak pod-
chodzono z rezerwg do osiagnie¢ Geniny, krytykujac miedzy innymi brak spéj-
nodci intrygi: ,Nie zaszkodzilby [...] drugi scenarzysta”® — komentowano film
Der Sprung ins Gliick. Realizacji Liebeskarneval zarzucano zas, ze ,,akcja miejscami
znonszalancja pomija tak nieznaczace elementy filmowego opowiadania jak jego
wiarygodno$¢ i prawdopodobienistwo™’. Niemniej jednak prasa doceniala, ze re-
zyser posiadal zdolnos¢ opowiadania historii w sposéb filmowy.

52 E. Jager, Das Mddchen der Strasse.

3 Das Mddchen der Strasse, ,Filmwoche” 1928, Nr. 18, s. 491.

* R. Quatrocchi, La storia di una piccola parigina, ,Kines” 1928, n. 12, 5. 4.
Cytuje tu napisy w wersji francuskiej filmu: Totte et sa chance.

36 E. Jager, Das Mdchen der Strasse.

37 Ibidem.

E. Jager, Der Sprung ins Gliick.

G. Herzberg, Liebeskarneval.
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Przykladem tej umiejetno$ci ma by¢ miedzy innymi film Das Mdadchen der
Strasse. Rado$¢ Scampolo w domu inzyniera — u ktérego skrycie zakochana w nim
dziewczyna jest na stluzbie — spowodowana wiadomoscia o péZnym powrocie
kochanki mezczyzny, wyrazona zostaje za pomoca dzikiego tarica. Ktétnia Scam-
polo koriczy sie za$ innym taricem, kiedy to bohaterka uderza pieécia w toaletke,
wzbijaja biala chmure z pudru, a nastepnie w niej znika. , Komedia, w ktdrej akcja
wyraza si¢ w samym filmie, a nie w napisach umieszczonych na planszach, jak to
ma miejsce w przecigtnej komedii niemieckiej”® — chwalita krytyka. Innym przy-
ktadem jest film Liebeskarneval, gdzie Genina ,doglebnie wykorzystuje mozliwo-
§ci tematu, nie przekraczajac jednak granicy dobrego smaku™". Krytyka docenila
wyczucie rezysera, ,ktorego, niestety, nie posiada wielu niemieckich twércow”®,
poréwnujac wysoki poziom jego filméw do komedii hollywoodzkich.

Paralela ta prowadzi do pytania, ktore staje sie zasadnicza kwestia w zakre-
sie badan nad dzialalnoscia Italiener. Mianowicie: czym réznig si¢ filmy wlo-
skich rezyseréw tworzacych na emigracji od produkeji niemieckich? Jezeli taka
réznica istnieje, czym si¢ objawia? Czy wloscy rezyserzy pozostawili trwaty
$lad w kinie Republiki Weimarskiej? Jezeli tak, na czym on polega? Jest to py-
tanie, na ktére przy obecnym stanie badan nie mozna udzieli¢ jednoznacznej
odpowiedzi. Zawezajac jednak pole zainteresowania do wspdlpracy Bonnarda,
Geniny i Palermiego z firma produkcyjna Nero-Film, mozliwe jest postawienie
pewnych hipotez.

Poprzez wspolprace z Italiener firma Nero-Film prawdopodobnie dazyta do
realizacji ,produktu w stylu $rédziemnomorskim’, ktéry wyrédznialby sie egzo-
tycznym charakterem na tle aktualnych produkeji niemieckich. Strategia ta nie
ograniczala si¢ jedynie do zatrudnienia rezysera cudzoziemca, ale znalazla od-
zwierciedlenie w wyborach dotyczacych obsady, tematu filmu i miejsca realizacji
zdje¢, co mialo rzecz jasna wplyw na charakter calego przedsiewziecia. Znamien-
ne jest, ze poza aktorkami (Boni i Albani wystepujace w czterech z pigciu filmow,
ktére Bonnard, Genina i Palermi zrealizowali dla Nero-Film), w produkcjach
tych pojawiaja si¢ takze wloscy aktorzy (miedzy innymi Oreste Bilancia, Angelo
Ferrari i Raimondo van Riel), w rolach pierwszo- i drugoplanowych. Co wigcej,
zwraca uwage fakt, ze w filmie Das Mddchen der Strasse wloskiej diwie, Carmen
Boni partneruje jej rodak, Livio Pavanelli.

Poza tematem, ktéry w przypadku Die Flucht in die Nacht oraz Das Mddchen
der Strasse zaczerpnieto z wloskiej literatury, réwniez zdjecia realizowano czesto
w Italii. I tak, jak podaje ,La Rivista Cimenatografica®®, zdjecia do Die Flucht in die

% E. Jager, Das Midchen der Strasse.
G. Herzberg, Liebeskarneval.

2 Ibidem.
Enrico IV, ,La Rivista Cinematografica”
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Nachtbyty krecone wwilli w Fiesole; park z kolumnamii cyprysami, ktore odcinaja
si¢ na tle nieba, stanowit udane tlo dla ekranowego dramatu. Liebeskarneval toczy
sie czg$ciowo nad jeziorem Maggiore®, za$ historia Scampolo zahacza o Rzym.
Genina wplata tu migawki ze stolicy, ukazujac miedzy innymi stynne schody na
Piazza di Spagna, gdzie znajduje si¢ budka z kwiatami, w ktorej $pi Scampolo.
Obecny jest takze Piazza del Popolo (wida¢ go z pokoju, w ktérym mieszka inzy-
nier) oraz Bazylika $w. Piotra, ktdrej zarys géruje nad miastem. ,Wieczne miasto
w tle. Otwierajg si¢ oczy na niebo. [...] To sukces kinematografii®®” — zachwycano
sie w ,,Film-Kurier”. Odwotanie do wloskich utwordw literackich i otoczenia oraz
zaangazowanie Italiener w roli rezyseréw i aktoréw tych filméw by¢ moze mialo
zarazem inny cel — ulatwienie sprzedazy filméw we Wloszech.

Pytanie o réznice pomiedzy filmami zrealizowanymi przez Italiener a pro-
dukcjami niemieckimi ujawnia takze problem ich wzajemnych wplywéw. Czym
réznia sie filmy, ktore Wtosi kreca w Berlinie, od zrealizowanych przed wyjazdem
z ojczyzny? Wraz z pojawieniem si¢ w filmach dzwieku wiekszo$¢ wloskich rezy-
seréw powraca do kraju. Czy doswiadczenie zdobyte w kinie po drugiej stronie
Alp znajduje odzwierciedlenie w filmach, ktére twércy ci realizuja na poczatku lat
30. we Wtoszech, przyczyniajac sie do ozywienia rodzimej produkc;ji?

Wéréd komentarzy na temat filmu Das Mddchen der Strasse pojawia sie
stwierdzenie, iz ,wérdd realizatoréw wloskich, ktérzy wyemigrowali za granice,
Genina jest jedynym, ktory nic nie stracil ani nie zyskal”. Konstatuje sie przy tym
z satysfakeja, ze ,jego wyrazisty styl i zrozumialy jezyk wizualny [ ...] nie zostaly
zwyciezone ani zepsute przez obce wpltywy”®. Jednoczesénie prasa docenia zmia-
ne jakosci ,emigracyjnych dziel” w poréwnaniu z filmami wyprodukowanymi
w kraju. O Der Sprung ins Gliick w ,La Rivista Cinematografica’napisano:

Jest to film, ktéry oprocz tego, ze zawiera bezsprzeczny podpis Geniny; odcina sie
jednoznacznie od tego, co wykonano do tej pory we Wloszech. Genina przeszedt
samego siebie®.

Trudno z aptekarska precyzja odmierzy¢ wplyw kina Republiki Weimarskiej
na rezyseréw emigrantéw pracujacych w Niemczech. W duzej czesci ich filmy sa
dzi$ niedostepne dla wspodlczesnego widza. Z pewnoscia jednak mozna stwier-
dzi¢, iz doswiadczenie zdobyte przez Wlochéw poza granicami kraju spetnilo
wazng funkcje w ozywieniu filmowej produkcji we Wloszech na poczatku lat 30.

6 Zob. informacje na temat realizacji filmu, w: G. Lamprecht, Deutsche Stummfilme
1927-1931, Bd. 9, Deutsche Kinemathek: Berlin 1967, s. 379.

6 E. Jager, Das Mddchen der Strasse.

6 R. Quatrocchi, La storia di una piccola parigina.

7 La storia di una piccola parigina, ,La Rivista Cinematografica”



Italiener w Berlinie. Augusto Genina i firma produkcyjna Nero-Film 137

Stanowilo swoisty pomost miedzy kryzysem, ktéry dotknal wloskie kino po woj-
nie, a okresem, gdy odzyskalo ono swéj dawny wigor.

»Nie ulega watpliwosci, ze to praca Wlochow za granica pozwolila na utrzy-
manie profesjonalnego poziomu rodzimej kinematografii” — twierdzi Brunetta®.
To dzigki rezyserom dzialajagcym w latach 20. miedzy Berlinem a Paryzem wlo-
skie kino — mimo przelomu dzwigkowego — bylo w stanie ,szybko zniwelowa¢
stylistyczna przepas¢ oraz zapdznienie w zakresie produkeji, dzielacych je od
dwcezesnego kina europejskiego i amerykanskiego™®. To dzigki Italiener wloskie
kino obudzito si¢ z letargu.

Z wloskiego przelozyla Anna Miller-Klejsa

Przypisy ttumacza i redakeji

¥ Italiener to termin uzywany przez Niemcow na okreélenie Wlochéw mieszkajacych

i pracujacych w Niemczech (przyp. thum.).
Réwniez pod takim tytutem byt dystrybuowany (przyp. red.).

k%

% G. P. Brunetta, Storia del cinema italiano, s. 237.
¢ Ibidem,s. 236.



