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The paper is a comparative analysis of the circumstances influencing symbolic spaces in four movies
by Franz Weihmayr in the years 1931-1942: Dzikie Pola [Wild Fields], Halutzim, La Habanera and
The Great Love. The analysis allows for delineating the development of the German cinematogra-
pher Franz Weihmayr’s career, which, in the context of historical-political and ideological-artistic
circumstances, can serve as an example of a broader phenomenon: a particular fluctuation of choices
made by German cinematographers over the Weimar, Nazi, and post-war periods. This analysis is
of pioneering importance because of the paucity of publication heretofore dedicated to Weihmayr’s
works, who at the time worked together with, among others, Leni Riefenstahl, Frank Wysbar, and
Hans Detlef Sierck, as well as Polish directors, such as Jozef Lejtes and Aleksander Ford. The frame-
work for semiotic analyses of the symbolic spaces of the movies mentioned above are two groups of
contexts connected with ideas stemming from contradictory bases: the idea of cosmopolitism and
the idea of Nazism.
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Tworczos¢ Franza Weihmayra, operatora urodzonego w Mo-
nachium w 1903 roku, jest bardzo bogata; rozpoczyna si¢ w okresie
filmu niemego w pierwszej potowie lat dwudziestych, konczy zas po
IT wojnie $wiatowej, w drugiej polowie lat szes¢dziesiatych[1]. Pracowat
on w ciggu poélwiecza, bez dluzszych przerw, przy produkeji ponad
dziewieédziesieciu filméw([2]. Dorobek ten, rozpatrywany w kontek-
$cie uwarunkowan historyczno-politycznych i ideowo-artystycznych,
stanowi¢ moze przyklad szerszego zjawiska — swoistej meandryczno$ci
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[1] Franz Weihmayr zmart 26 maja 1969 roku w Mo- [2] Zob. <https://www.imdb.com/name/
nachium. W Polsce wystepowat jako Franz Weih- nmooo05925/>, dostep: 12.03.2020.

mayer lub Franciszek Weimeier, a takze Wajmajer.
Zob. Wspomnienia Jozefa Lejtesa (cz. 1), ,Tygiel
Kultury” 1997, nur 5, s. 61.
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wyboroéw, ktérych dokonywali przedstawiciele niemieckiego srodo-
wiska filmowego na przestrzeni kilku epok — weimarskiej, nazistow-
skiej oraz powojennej. Nie zostal on jednak dotad calosciowo szerzej
scharakteryzowany, a sam Franz Weihmayr jako operator byl jedynie
wspominany przez historykéw kina niemieckiego w do$¢ lapidarny,
wyrywkowy spos6b, w nawiazaniu do ekranowych kreacji Zarah Lean-
der oraz tworczosci kilku rezyserow, z ktorymi wspolpracowal[3]. Na-
lezy zaznaczy¢, ze wérdd realizatoréw tych byli, obok Leni Riefenstahl,
Franka Wysbara, Hansa Detlefa Siercka, takze dwaj rezyserzy zydowscy
pochodzacy z Polski — Jozef Lejtes i Aleksander Ford.

Préba poréwnawczej analizy uwarunkowan, ktére wplynety na
specyfike przestrzeni symbolicznych w czterech filmach nakreconych
przez Franza Weihmayra w latach 1931-1942 — Dzikie pola, Chalutzim
(polski tytul Sabra), La Habanera, Die grofSe Liebe (Wielka mitosc)[4],
pozwala przede wszystkim na wysnucie wnioskéw odnoszacych sie
do ogdlnej linii rozwoju kariery tego operatora. Ma to znaczenie ze
wzgledu na wspomniang juz znikomga ilo$¢ poswigconych mu prac, jak
i szczegolne okolicznosci jego wspodtpracy z rezyserami z Polski, ktéra
dotad nie stanowita réwniez przedmiotu szerszych studiéow ani analiz.
Zarazem tez, pomimo iz prezentowane w tym szkicu tezy nie majg na
celu zasadniczej rewizji dotychczasowych ustalen badaczy dotyczacych
specyfiki kinematografii niemieckiej wspomnianego okresu, ze wzgle-
du na uwzglednienie w prezentowanych tu dociekaniach czynnikéw
zaréwno plynnosci przemian, jak i radykalnych procesow, ktére w niej
wtedy zachodzity, mozliwe jest wyakcentowanie zaznaczajacych sie
w niej sprzecznosci. Rama dla semiotycznych analiz przestrzeni sym-
bolicznych wspomnianych filméw sg wiec dwa zespoly kontekstow,
powiazanych z koncepcjami wyrostymi z przeciwstawnych zatozen —
z ideg kosmopolityzmu, Zywa w Europie i inspirujgca po I wojnie $wia-
towej az do poczatku lat trzydziestych, oraz z ideologia nazizmu, ktéra
ksztaltowala polityczne, spoteczne i gospodarcze tlo kinematografii
niemieckiej w wyniku wprowadzenia nazistowskiej dyktatury, po no-
minowaniu Adolfa Hitlera na kanclerza Niemiec w 1933 roku.

Pojecie kosmopolityzmu, ktorego historia sigga czaséw antycz-
nych, w nowozytnosci zajeto wazne miejsce w oswieceniowej filozofii,
a od schytku XIX wieku stalo si¢ osrodkiem mygli stanowiacej kontr-

[3] Zob. K. Kreimeier, The Ufa Story: A History of
Germany’s Greatest Film Company, 1918-1945, przel.
R. Kimber, R. Kimber, Berkeley 1996, s. 299, 317, 346,
354; J.F. Bruns, Nazi Cinema’s New Women. Marika
Rokk, Zarah Leander, Kristina Soderbaum, Stanford
2002, S. 127, 130; H. Nicolella, FrankWisbar. The Direc-
tor of Ferryman Maria, from Germany to America and
Back, Jefferson 2017, s. 81; R. Rother, Leni Riefenstahl.
The Seduction of Genius, London, New York 2002,

S. 32, 51, 237-238, 258; A.K. Porter, E. Rentschler, The
Ministry of Illusion: Nazi Cinema and its Afterlife,

Harvard 1996, s. 133; ]. Holliday, Sirk on Sirk. Con-
versations with Jon Holliday, London 2010; <https://
books.google.pl/books?redir_esc=y&hl=pl&id=tUH
chXsZoh8C&q=Weihmayr#v=onepage&q=Weihma
yr>, dostep: 12.03.2020.

[4] Film Dzikie pola znany jest jedynie z opisow,
recenzji oraz tekstu Leona Bruna, stanowiacego
wstepny material na projekt scenariusza. Znajduje sie
on na liscie dziet zaginionych Filmoteki Narodowe;.
Zob. <http://www.fn.org.pl/page/index.php?str=521>,
dostep: 12.03.2020.
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propozycje dla koncepcji ufundowanych na narodowo-panstwowych
strukturach[5]. Idea, rozumiana jako faczaca ,szacunek dla innosci
i odmiennosci z d3zeniami do przygotowania nowych demokratycznych
form panowania politycznego poza panstwami narodowymi”[6], okazala
sie inspirujaca dla ruchéw politycznych, ktore przybieraly w Europie
na sile po I wojnie $wiatowej (ruch paneuropejski — odwolujacy sie do
idei Richarda Coudenhove-Kalergi)[7]. Wpisywala si¢ w nie réwniez
popularna szczegoélnie wérod dwczesnej postepowej europejskiej in-
teligencji postawa pacyfistyczna, stanowiaca skutek wojennych traum.
Nalezy jednak zwrdci¢ uwage, ze modernistyczna wizja ,,jednego Swiata”
ufundowana byta na $cisle europocentrycznym fundamencie i w znacza-
cej mierze polegata na kulturowym eklektyzmie oraz migdzykulturowe;j
wymianie intelektualnych elit[8]. Idea kosmopolityzmu zas, jako forma
spolecznego traktowania odmiennosci etnicznej, kulturalnej, sytuuje
sie na przeciwnym biegunie zaréwno wobec , hierarchicznego podpo-
rzagdkowania, uniwersalistycznej i nacjonalistycznej jednorodnosci’, jak
i narodowego partykularyzmu[9]. Warto podkresli¢, ze odréznia go od
tendencji uniwersalistycznych i nacjonalistycznych uznanie odmiennosci
irdznic, ktore nie s3 podporzagdkowane hierarchicznie czy likwidowane,
lecz akceptowane (co oznacza ,,postrzega¢ Innych jako réznych oraz jako
réwnych”[10]) w kontekscie zardwno wewnetrznym, jak i zewnetrznym.
Nalezy zauwazy¢ tez, ze kosmopolityzm i uniwersalizm faczy jednak
»wyobrazenie o nieograniczonym obowigzywaniu norm”[11].

Nazizm, ktéry wyrdst jako protest przeciwko nowoczesnosci
i wartosciom o$wiecenia wraz z uksztaltowanymi na ich bazie pogla-
dami politycznymi, konstytuowatl sie wokoét kategorii: ,,antyracjonali-
zmu, walki, przywddztwa i elitaryzmu, narodowego socjalizmu i ultra
nacjonalizmu”[12]. Oparty na dzialaniu, a nie intelekcie, odrzucal on
réwniez uniwersalizm i odwolywal sie do idei organicznej jednosci:
~Wspdlnote narodows [...] postrzegano jako niepodzielng calo$¢, w kto-
rej wszelka rywalizacja czy konflikt s3 podporzadkowane wyzszemu,
kolektywnemu celowi”[13]. Waloryzujac pozytywnie wojne i walke,
wraz z kultem sity nazizm glosit takze jako wartosci nadrzedne powin-
no$¢, postuszenstwo i poswiecenie. Radykalne odrzucenie réwnosci
taczylo si¢ z ideg wodzostwa, na ktérej ufundowana byla totalitarna
dyktatura nazistowska[14]. Rezim oparty na propagandzie i agitacji
politycznej, a takze kontroli wszelkich sfer zycia spolecznego, stawiat

[5] Zob. U. Beck, E. Grande, Europa kosmopolityczna. [9] U. Beck, E. Grande, op.cit., s. 41.

Spoteczenistwo i polityka w drugiej nowoczesnosci, [10] Ibidem, s. 43.

przel. A. Ochocki, Warszawa 2009, s. 41. [11] Ibidem, s. 46.

[6] Ibidem. [12] A. Heywood, Ideologie polityczne wprowadzenie,
[7] Zob. <https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Paneu- przet. M. Habura, N. Orfowska, D. Stasiak, Warszawa
ropa;3953811.html>, dostep: 12.03.2020. 2007, S. 225.

[8] Por. T. Bergfelder, Love beyond the nation. Cos- [13] Ibidem, s. 227

mopolitanism and transnational desire in cinema, [w:] [14] Zob. ibidem, s. 222, 228.
Europe and Love in Cinema, red. L. Passerini, J. Laba-
nyi, K. Diehl, Bristol, Chicago 2012, s. 63.
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[15] Zob. ibidem, s. 232-233.
[16] Zob. ibidem, s. 241-242.
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sobie za cel uksztaltowanie faszystowskiego nowego czlowieka w duchu
ideatu aryjskosci, jako przejawu skrajnego rasistowskiego nacjonali-
zmu, odwolujacego sie do biologicznego antysemityzmu i darwinizmu
spolecznego([15]. Zakladane za§ w ramach ideologii nazizmu narodowe
odrodzenie mialo prowadzi¢ przez militarng ekspansje do panowania
nad innymi narodami. Powigzane z technologia wojenng czynniki, takie
jak rozwoj urbanistyczny i industrializacja, mimo iz sprzeczne z propa-
gowana w niemieckiej wersji faszyzmu ideologia ludowa stawiaca proste,
bliskie natury zycie na wsi, stanowily wazny element propagandowy
zaznaczajacy sie wyraznie w kinie III Rzeszy[16].

* %%

Jozef Lejtes w wywiadzie udzielonym w sierpniu 1931 roku
w Berlinie, zapowiadajac realizacj¢ Dzikich pdl, podkreslal, iz znalazi
w niemieckiej stolicy operatora, ,,ktéry ma swoje wybitne uzdolnienie
i specjalny sentyment do zdje¢ plenerowych”(17]. Franz Weihmayr byt
juz wtedy wspotautorem zdje¢ do wyrezyserowanego przez Leontine
Sagan, we wspdlpracy z kierownikiem artystycznym Carlem Froeli-
chem, filmu Dziewczeta w mundurkach, ktérego przestanie odbijato
kosmopolityczne, liberalne tendencje epoki[18]. Film poddano ocenie
cenzury 1 pazdziernika 1931 roku, co oznacza, ze w $rodowisku fil-
mowym Berlina informacje o jego walorach krazyly juz latem, a sam
Franz Weihmayr znany byl ze swoich umiejetnosci, nim premiera
(27 listopada 1931 roku) potwierdzita je, otwierajac zarazem mozliwosci
wspolpracy z rezyserami poszukujacymi ciekawych, niesztampowych
rozwigzan artystycznych[19].

Udana kooperacja podczas zdje¢ do Dzikich pélna dziewiczych te-
renach Polesia (okres zdjeciowy w trudnych warunkach terenowych roz-
poczal sie w polowie sierpnia 1931 roku i trwal ponad dwa miesigce)[20]

[18] Obraz ten odnidst duzy sukces w Niemczech i za
granica; zostal nagrodzony na festiwalu w Wene-

[17] Z. Schindler, Rozmowa o ,,Dzikich Polach” cji w 1932 roku i w Tokio w 1934 roku. Recenzenci

w Berlinie (Korespondencja wlasna), ,,Kino” 1931, doceniali jego walory wizualne. Nad Dziewczetami

nr 38. W ,,Kurierze Nowogrédzkim” okreslany jeston  w mundurkach Franz Weihmayr pracowat wraz z ope-
jako $wietny operator bawarski i ,wynalazca barwnej =~ ratorem Reimarem Kuntze, ktéry byt niemal jego

tasmy” (I, Nowy film polski ,, Dzikie pola”, ,Kurier réwnolatkiem urodzonym takze w Monachium i an-
Nowogrédzki” 1931, nr 40, s. 2). Jego wyksztalcenie gazowanym juz wczesniej do artystycznych projektow
fotograficzne byto gruntowne; do 1921 roku prak- filmowych w Niemczech (np. Berlin. Die Sinfonie der
tykowal on w fotograficznej pracowni portretowej Grofsstadt). Zob. S. Kracauer, Od Caligariego do Hitle-
swego ojca, uczeszczal tez do Panstwowej Szkoty ra. Z psychologii filmu niemieckiego, przel. E. Skrzywa-
Fotografii w Monachium. Nastepnie zostal asysten- nowa, W. Wertenstein, Gdansk 2009, s. 178-179.

tem kamery w Union Film i pracowal przez pare [19] Kolejnym projektem w stylu kina weimarskiego
lat w Monachium, po czym zwigzal si¢ ze srodowi- byt film Anna i Elzbieta krecony przez Franza Weih-

skiem filmowym Berlina. Zob.

H. Spielhofer, An der mayra pod kierunkiem Franka Wysbara. Zob. T. Klys,

Kamera. Franz Weihmayr, ,Der Deutsche Film” 1938,  Od Mabusego do Goebbelsa. Weimarskie filmy Fritza
nr 4 (April), s. 278; <https://www.filmportal.de/en/ Langa i kino niemieckie do roku 1945, £.6dz 2013, s. 135.
person/franz-weihmayr_f303075915672226€03053d5 [20] Zob. Alroz, Niespodziewany wywiadowca, ,,Kino”

ob375262>, dostep: 12.03.2020.

1932, nr 8.
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sprawila zas, ze rezyser okreslal w swoich powojennych wspomnie-
niach autora zdje¢ do tego filmu jako najwybitniejszego sposrod
operatoréw, z ktérymi mial mozliwo§¢ pracowac[21]. Franz Weih-
mayr wlasciwie odczytywal i transponowat na obraz filmowy wyob-
razenia rezysera o krajobrazie jako elemencie narracyjnym, potrafit
tez wydoby¢ w zblizeniach typy ludzkie, twarze jako nos$nik emocji
i dramatyzmu. Realizatorska koncepcja Jozefa Lejtesa nawigzywa-
ta do ekranowych wizji twércow radzieckiej szkolty montazu - Lwa
Kuleszowa i Wsiewotoda Pudowkina. Praca niemieckiego operatora
nadata jej zas swoisty, interesujgcy wyraz estetyczny, poprzez sensu-
alizm i formalny dualizm obrazéw (zderzenie kategorii dziejowosci
i sit natury); docenita jg tez czgs¢ recenzentdéw, miedzy innymi Ste-
fania Zahorska[22]. Czynnik estetyczny zostal §wiadomie wpisany
w przekaz ideowy filmu, niosgcego wyrazne przestanie pacyfistyczne,
w powigzaniu z motywem zréwnania bohateréw wobec wojennego
dos$wiadczenia granicznego[23].

Wyobrazenia ufundowane na plastycznym zobrazowaniu te-
renow Polesia ksztaltujg przestrzen symboliczng filmu, wspomagajac
elementy dyskursu kosmopolitycznego, w ramach ktérego wojna i mili-
taryzm wystepuja jako sita wyniszczajaca czlowieczenstwo, degradujaca
humanitarne wartosci. Osadzenie akcji, rozgrywajacej si¢ w okresie
wojny domowej w porewolucyjnej Rosji, na potudnie od Pinska mo-
tywowane bylo nie tylko wzgledami topograficzno-historycznymi,
odniesieniami do literackiego pierwowzoru scenariusza, ale réwniez
symbolicznym potencjalem znaczeniowym wspomnianej przestrze-
ni[24]. Zachodnia cz¢$¢ Polesia to podmoktle obszary pograniczne,
oddzielajace 6wczesnie Rzeczpospolitg i sowieckg Rosje. Bohaterami
Dzikich pol sa byli zolnierze réznych armii, cudzoziemcy, ktorzy ucieka-
ja z obozu jenieckiego w Rosji i w poszukiwaniu schronienia trafiaja na
tereny potozone w dorzeczu Prypeci[25]. Estetyzowane filmowe obrazy
bagien i puszczy, jako dominanta przestrzenna diegezy, pozwolily na
koncepcyjne przeciwstawienie — dramatycznych, niestalych praw hi-
storii (z ktérymi faczylo si¢ tez wyobrazenie obozowej izolacji) i roz-
leglej, nieokielznanej przestrzeni przyrody, niepodlegtej cztowiekowi,
stanowigcej constans, a zarazem dajacej schronienie podczas ucieczki
bohateréw z obozu. Szerokie plany kontrastowane w Dzikich polach ze

25

[21] Zob. Wspomnienia Jozefa Lejtesa (cz. 1), op.cit.,

s. 62-63.

[22] Zob. S. Zahorska, Kronika filmowa, ;Wiadomosci
Literackie” 1932, nr 13, s. 10. Okolicznosci niefortunne;j
premiery i powstania wersji uzupetnionej przemon-
towanego filmu, pokazanej na pokazie prasowym

w kwietniu 1932 roku, szerzej omawia Artur Petz.
Zob. idem, ,,Sto szabel blysneto w storicu”. Warszaw-
ska premiera filmu Dzikie pola Jozefa Lejtesa, [w:]
1918 - kino polskie wobec odzyskania niepodleglosci,
red. M. Guzek, P. Zwierzchowski, Bydgoszcz 2020,

S. 55—66.

[23] Kontekst idei pacyfistycznej w tym filmie zostat
przeanalizowany w artykule: D. Mazur, Pacyfistyczny
duch nad Dzikimi polami, [w:] Europa Srodkowo-
-Wschodnia. Trudny dialog, red. J. Getka, R. Kramar,
Warszawa 2015, s. 89-102.

[24] Zob. L. Brun, Dzikie pola (Szkic scenariusza do
filmu dzwigkowego. Prawa autorskie zastrzezone),

cz. 1, ,Kino” 1930, nr 21, s. 11; idem, Dzikie pola (Szkic
scenariusza do filmu dZwigkowego. Prawa autorskie
zastrzezone), cz. 2, ,Kino” 1930, nr 22, s. 11.

[25] Film krecono w okolicach miejscowosci Ladoroz,
lezacej nad rzeka Styr.



26  DARIA MAZUR

zblizeniami wycienczonych twarzy uciekinieréw, wydobywaly zarazem
stabo$¢, kruchos¢ kazdej jednostkowej egzystencji wobec wzniostego,
poetycko ukazanego ogromu sil natury, jak réwniez wage ludzkiej
zdolnosci do utrzymania ponadnarodowej wspdlnoty, pomagajacej
przetrwa¢ w bardzo trudnych warunkach.

Specyfika krajobrazéw Polesia, w ktorych dominuja rzeki i plyt-
kie jeziora, a przede wszystkim rozlegte bagna, na wyzszych terenach
natomiast sosnowe bory, stuzyta zaakcentowaniu uobecniajacego sie
w fabule watku deprawacji, ktorej podlega grupa uciekinieréw. Sym-
bolika bagien jako obszaru ,rozktadu duchowego”[26] odsytata do
stanu zdegradowania moralnego bohateréw, zdolnych do kradziezy
i gwaltu, co potwierdzaly sceny zwigzane z ich przybyciem w okolice
ludzkich siedzib. Filmowe obrazy sosnowych boréw, poprzez ich zto-
zong symbolike, jako dziewiczych i budzacych groze obszardéw lesnych,
kryjacych to, co nierozpoznane w odniesieniu do psychiki czltowieka,
stuzyly podkresleniu psychologicznego aspektu — nie§wiadomosci, nie-
racjonalnosci popedow oraz mechanizmu odrzucenia kulturowych
norm i moralnych hamulcéw, ktéremu ulegaja byli jericy (watek gwattu
dokonanego na Basi)[27]. Cudzoziemcy, w ktérych wojna wyzwolita
zdziczenie i deprawacje, wystepuja wiec wobec tubylcéw jako obcy
przybysze tamigcy uniwersalne ludzkie normy(28]. Ich zbiorowa $§mier¢
w finale filmowej opowiesci, jak w moralitecie, zyskuje symboliczny
wymiar — w obliczu praw majestatycznej przyrody i hierarchii moralnej
ocale¢ mogg jedynie sprawiedliwi. Paradoks filmowego zobrazowania
natury i zagubionych w niej nielicznych osad tubylcow (Poleszukdw,
ktorzy uchodzili w dwczesnej Rzeczpospolitej za spotecznosé o najwyz-
szym poziomie analfabetyzmu, egzystujacag w bardzo prymitywnych
warunkach) polegal na przeslaniu, iz wérdd ostepow dzikiej przyrody,
oddalonych od cywilizacji, mozliwe byto przechowanie uniwersalnych
ludzkich wartosci, ktére narazone s3 na rozpad w wyniku dzialania
wojennej machiny. Ucielesnieniem postaw ocalajacych czlowieczen-
stwo w obliczu dramatycznej postwojennej rzeczywisto$ci, odwoluja-
cych si¢ do miedzyludzkiej wspolnoty i jej praw, jest zakochana para
bohateréw - Zbig i Basia, a takze opiekun dziewczyny, ktory ocalil jej
zycie — prosty wiesniak.

Nalezy przypomnie¢, w nawigzaniu do uwarunkowan produkeji
filmu Dzikie pola, popularng w latach dwudziestych kosmopolityczna
z ducha koncepcje ,.filmowej Europy”[29]. Zakladata ona, jako prze-
ciwwage dla filmowej ekspansywnosci Hollywood, intensywna wspol-
prace i wymiang¢ miedzy narodowymi kinematografiami kontynentu,
opartg na filmach przemawiajacych do miedzynarodowej widowni.
Uniwersalne przestanie Dzikich pol wpisywalo si¢ w powyzszg koncep-

[26] J.E. Cirlot, Bagno, [w:] idem, Stownik symboli, Europy”, [w:] Kino Europy, red. P. Sitarski, Krakow
przel. 1. Kania, Krakéw 2001, s. 76. 2001, S. 23-48.

[27] Zob. idem, Las, [w:] idem, op.cit., s. 222. [30] O filmie jako wydarzeniu artystycznym skiero-
[28] Por. U. Beck, E. Grande, op.cit., s. 46. wanym do wielkomiejskiej inteligencji pisali: L. Ar-

[29] K. Thompson, Narodziny i schylek ,,Filmowej matys, W. Stradomski, A. Petz. Zob. A. Petz, op.cit.,
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cje[30]. Nalezy doda¢, ze kinematografia niemiecka miata 6wczesnie
dominujacg pozycje wsrdd innych krajoéw i to z Niemiec plynety silne
inicjatywy zwigzane z ,,filmowg Europg”[31]. Idea ta wygasala jednak
w latach trzydziestych z przyczyn politycznych oraz w wyniku wprowa-
dzenia dzwigku do filmu, co spowodowalo gleboki kryzys niemieckiego
przemystu filmowego w latach 1929-1932[32]. Spadfa wtedy radykalnie
liczba przedsigbiorstw, a to zas wptywato na podejmowanie przez nie-
mieckich filmowcéw zatrudnienia w ramach zagranicznych inicjatyw,
takich na przyktad jak film Jozefa Lejtesa, ktory moze stanowic¢ przyktad
spoznionego oddzialtywania koncepcji ,.filmowej Europy”.

Warto zarazem zaznaczy¢, ze wraz ze zmianami politycznymi
i prowadzeniem nazistowskiej polityki protekcjonizmu wobec rodzi-
mego przemystu oraz ekspansji gospodarczej, zamierzong taktyka byto
przejecie innych rynkéw ,,przez podbdj, a nie wspolprace”[33]. Jednakze
na przetomie 1932 i 1933 roku prowadzono starania o zawarcie umowy
z Polska, jeszcze w ramach strategii tak zwanej ,,migkkiej sity”, opartej
na pokojowej retoryce, ktéra miata zapewni¢ Niemcom hegemonie
w kreowanej przez nich koalicji kulturowej[34]. 25 maja 1934 roku za-
warto poloficjalne porozumienie, a sfinalizowanie umowy, mimo prote-
stow wielu $rodowisk, nie tylko zydowskich, miato ostatecznie miejsce
22 grudnia 1937 roku[35]. Celem zmian w kinematografii niemieckiej
po dojéciu Adolfa Hitlera do wladzy byto catkowite usuniecie Zydow
z przemysltu filmowego Rzeszy. Kinematografi¢ nadzorowal minister
propagandy Joseph Goebbels. 1 lipca 1933 roku powstata Izba Filmowa,
ktéra miata zrzesza¢ wylgcznie aryjskich przedstawicieli srodowiska
filmowego (od wtedy ,,nie wolno bylo zatrudnia¢ w kinematografii «nie-
aryjczykow» i 0s6b zwigzanych matzenstwem z Zydami”), a 22 wrzes-
nia - Izba Kultury Rzeszy[36]. Migracje zydowskich filmowcéw nie byly
jednak w owym okresie jeszcze bardzo popularne[37]. Intrygujaca jest
za$ w tym kontekscie podjeta przez Franza Weihmayra wiosng 1933 roku
decyzja o ponownej wspolpracy z rezyserem zydowskim z Polski i za-
angazowaniu si¢ w projekt, ktéry zwigzany byt wprost z tematyka aliji.
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s. 57; L. Armatys, W. Stradomski, Historia filmu
polskiego, t. 2, Warszawa 1988, s. 137.

[31] Zob. K. Thompson, op.cit., s. 28-29 i 41.

[32] Zob. ibidem, s. 32 1 41.

[33] Ibidem, s. 44.

[34] Nalezy przypomnie(, ze 26 stycznia 1934 roku
Polska i Rzesza zawarty pakt o nieagresji. Zob.

K. Pryt, Polskie elementy w nazistowskiej polityce
filmowej 1933-1939, ,,Pleograf. Kwartalnik Akademii
Polskiego Filmu” 2019, nr 1, <http://akademiapolskie-
gofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/pleograf/kino-
-przedwojenne/16/polskie-elementy-w-nazistowskiej-

-polityce-filmowej-1933-1939/668>, dostep: 12.03.2020.

[35] Zob. ibidem.
[36] B. Drewniak, Teatr i film III Rzeszy. W systemie
hitlerowskiej propagandy, Gdansk 2011, s. 179. Skutki

zmian w kinematografii Rzeszy odnosily sie takze

do filmowcdéw z innych krajow (Juliusz Gardan ze
wzgledu na zydowskie pochodzenie nie mogt wziagé
udziatu w berlinskiej premierze swojego filmu, zdjeto
tez z niemieckich ekranéw ze wzgledu na zydowskie
pochodzenie rezysera film Mtody las Jozefa Lejtesa).
Zob. K. Pryt, op.cit.

[37] Sabine Hake przypomina, ze poczatkowo nie-
aryjscy rezyserzy i producenci mogli jeszcze kon-
tynuowac prace podlegajace regulacjom filmowego
importu i obcych firm, ale warunki te byly arbitralne
i nieprzewidywalne. Czgs$¢ zydowskich filmowcow
kontynuowala tez prace, na mocy indywidualnych
decyzji Goebbelsa, ktore nie miaty jednak zadnych
wigzacych regul. Zob. eadem, Popular Cinema of the
Third Reich, Austin 2001, s. 27-30.
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Jako operator przez ponad pot roku towarzyszyl on z kamerg Aleksan-
drowi Fordowi i jego Zonie Oldze w Palestynie[38]. Zgodnie z zamystem
producenta Wladystawa Markiewicza mlody rezyser z kregu START-u,
ktérego Legion ulicy zostal przez krytyke w Polsce doceniony, mial
zebra¢ material dokumentalny na temat zycia osadnikéw zydowskich,
a takze zrealizowac projekt filmu fabularnego, ktéry propagowalby idee
syjonistyczng[39]. Aleksander Ford nie byl jednak jej zwolennikiem,
nie eksponowal tez swojej zydowskiej tozsamosci[40]. Jego lewicowe
poglady staly si¢ natomiast bodzcem do stworzenia zarysu fabuty, dla
ktorej ideologiczng kanwg byl raczej internacjonalizm, miedzyludzka
solidarnos¢ i klasowe braterstwo robotnikow[41]. Wspomniane oko-
licznosci, w kontekscie pracy niemieckiego operatora nad materialem
filmowym, ktéry ztozyl si¢ na dokumentalng Kronike palestytiskg oraz
fabularno-dokumentalny film dzwigkowy Chalutzim, prowokuja pyta-
nie o motywacje zwigzang z jego udzialem w ekipie filmowej Aleksan-
dra Forda[42]. Efekty palestynskiej peregrynacji Weihmayra z kamera,
w drugim wariancie, a wiec syjonistycznym, a nie lewicowym (ponie-
waz producent przemontowal material i wprowadzit zakonczenie, kto-
rego wymowa jednoznacznie wpisywala sie w ekranowa wizje powrotu
do Erec Israel), nie musialy w III Rzeszy budzi¢ zastrzezen, poniewaz
kwestia wymuszania na Zydach emigracji wpisana byta w program
nazistowskiej partii[43]. Warto zaznaczy¢, ze film powstal w okresie,
gdy ,,naziéci z ministerstwa gospodarki i syjonisci z Agencji Zydow-
skiej zawarli nieoczekiwane porozumienie zwane «transferem», ktdre
przewidywalo wspdlne wspieranie alija bet (zorganizowanej nielegalnie
imigracji Zydéw do Palestyny)”[44]. Nazi$ci dostrzegali w niej oczywi-
$cie mozliwosci pozbycia si¢ z panstwa niechcianych obywateli.
Nalezy podkresli¢, ze na kluczows dla filmu Chalutzim prze-
strzen symboliczng skladajg si¢ opozycyjne motywy - rozlegtej pu-
styni oraz krainy bujnych upraw i rozwijajacych si¢ miast (ukazanej
w dokretkach), a takze kategoria spacjalna[45], pelnigca funkcje po-

[38] Zob. N. Gross, Film zydowski w Polsce, przel.

A. Cwiakowska, Krakéw 2002, s. 50; M. Danielewicz,
Ford rezyser, Warszawa 2019, s. 67-70; T. Rachwald,
»Aleksander Ford” cztowiek zmyslony. Tozsamos¢

i polityka w Sabrze (1933) i Drodze mlodych (1936),
»Kwartalnik Filmowy” 2015, nr 92, s. 64; J. Preizner,
Aleksander Ford - car PRL-owskiego kina, [w:] Auto-
rzy kina polskiego, (t. 2), red. G. Stachdéwna, B. Zmu-
dzinski, Krakow 2007.

[39] Zob. N. Gross, op.cit., s. 49. Por. M. Danielewicz,
op.cit., s. 67; T. Rachwald, op.cit., s. 64-67.

[40] Zob. T. Rachwald, op.cit., s. 61-74.

[41] Zob. ibidem, s. 65-66.

[42] Zob. N. Gross, op.cit., s. 150.

[43] Zob. T.M. Korczynski, Kiedy dom zaczyna ptongc.

Swéj, obcy, wrog w Trzeciej Rzeszy z perspektywy kon-

struktywistycznej socjologii wiedzy, Gdansk 2019, s. 313.

[44] Ibidem, s. 314. Na mocy umowy, obowigzujacej
do 3 wrzesnia 1939 roku, instytucja Trust and Transfer
Office Haavara Ltd. dziatajaca w Tel Awiwie zorga-
nizowala migracje 55 tysiecy Zydéw do Palestyny.
Zob. ibidem; A. Patek, Zydzi w drodze do Palestyny
1934-1945. Szkice z dziejow aliji bet nielegalnej imigra-
cji zydowskiej, Krakow 2009, s. 125.

[45] Odwoluje sie do terminu pochodzacego od tac.
stowa spatium - oznaczajacego przestrzen, ktory
stosowany jest w literaturoznawstwie i badaniach
kulturoznawczych, stuzac doprecyzowaniu zagadnien
zwigzanych z problematyka przestrzeni. Szczegodlnie
istotny, w kontekscie podejmowanych w tym arty-
kule analiz, jest fakt, ze wspomniane badania moga
uwzglednia¢ parametry, ktére wplywaja na ksztalt
przestrzeni, majac charakter polityczny, historyczny,
spoleczny i kulturowy. Warto zaznaczy¢, ze otwarcie
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$rednika pomiedzy wspomnianymi elementami, czyli kopana przez
osadnikow studnia wraz z motywem wody, przypisanym tego typu
wyobrazeniom. Pustynne pustkowie, jako obszar nienadajacy sie do
zycia, staje si¢ w tym filmie, zgodnie ze §wiatopogladowo motywowang
koncepcjg rezysera, miejscem ciezkiej pracy, wspolnych zmagan grupy
osadnikow z naturg i losem (w czym lezy réwniez podobienstwo fabuty
z filmem Julija Rajzmana Ziemia pragnie z 1930 roku)[46]. Wykreowane
przez Franza Weihmayra ekranowe wyobrazenie pustyni nie nawiazuje
bezposrednio do motywowanych religijnie senséw, a wiec obszaru
majgcego walor miejsca objawiajgcego Boga, otwartego na transcen-
dencje, symbolu ascetycznej duchowosci[47]. Kontekst religijny pojawia
sie w filmie Chalutzim jedynie w krytycznym ujeciu — w postaci scen
ukazujgcych derwisza oddajacego si¢ ekstatycznym tancom podczas
modlitw o deszcz wznoszonych przez Arabow([48]. Nieracjonalnos¢
zachowan tubylczej ludnosci kontrastowana jest, dzigki montazowi
naprzemiennemu, z obrazami osadnikéw wytrwale budujacych studnie.
Znamienne jednak, ze, zgodnie z pierwotng realizatorska koncepcja
filmu, etniczno$¢ pionierédw nie jest podkreslana; we wstepie s3 oni
nazywani mtodymi entuzjastami, rozmawiajg ze sobg po polsku, a je-
dynym $ladem ich zydowskiego pochodzenia s piesni $piewane po
hebrajsku. Fabuta, zgodnie z pogladami politycznymi Aleksandra Forda,
eksponuje problemy wynikajace z réznic klasowych, a nie narodowos-
ciowych (jej wymowa zbliza sie tez do idei internacjonalizmu, o czym
swiadcza sceny ukazujace wydobycie wody). Tlem napasci ludnosci
arabskiej na osadnikow sg za$ bazujace na religijnym fanatyzmie kno-
wania szejka, ktdre wynikajg ze stosunkow wlasnosci, gdyz to do niego
nalezg okoliczne pola oraz jedyna dziatajaca studnia.

Cie¢zar znaczeniowy obrazéw surowego pustynnego krajobrazu
i budowanej przez osadnikéw studni, jako ,,symbolu wzniostych aspi-
racji’[49] czlowieka pozwala wiec na wydobycie aspektu wspdlnoto-
wego (nieokreslonego etnicznie) altruistycznego dzialania ludzkiego
w surowych, niesprzyjajacych warunkach przyrodniczych. Jednakze
dodany przez producenta, bez udziatu rezysera, final filmowej opo-
wiedci zmienia jej wymowe. Zgodnie z koncepcja zamierzong przez
Aleksandra Forda miata by¢ ona ,,0sadniczg tragedig’[50] (co akcen-
towal watek $mierci zakochanej pary Arabki i Zyda podczas napasci

refleksji teoretycznoliterackiej na kulturowe konteks-  poréwnawcza pojec, ,,Biatostockie Studia Literaturo-
ty, a w szczegolnosci na dyskurs geograficzny, repre- znawcze” 2011, N0r 2, S. 34-35; Od poetyki przestrzeni do
zentuje w rodzimym literaturoznawstwie na przyktad = geopoetyki, red. E. Kononczuk, E. Sidoruk, Bialtystok
Elzbieta Rybicka, zainspirowana interdyscyplinarng 2012, S. 11-26.

koncepcja geokrytyki Bertranda Westphala, ktérej [46] Zob. T. Rachwald, op.cit., s. 65, 67.

przedmiotem sg interakcje pomiedzy przestrzeniami [47] Zob. ].E. Cirlot, Pustynia, [w:] idem, op.cit.,
geograficznymi a ich reprezentacjami w literatu- S. 342-343.

rze, sztuce, fotografii czy filmie. Zob. E. Rybicka, [48] Por. T. Rachwald, op.cit., s. 66.

Geopoetyka. Przestrzen i miejsce we wspotczesnych [49] ].E. Cirlot, Studnia, [w:] idem, op.cit., s. 342-343.

teoriach i praktykach literackich, Krakow 2014; eadem,  [50] Por. T. Rachwald, op.cit., s. 66.
Geopoetka, geokrytyka, geokulturologia. Analiza



30

DARIA MAZUR

na osadnikow oraz zasypania budowanej studni przez pustynny wiatr)
i stanowi¢ przestroge, przekonujac widzéw do sensu miedzyludzkiego,
ponadnarodowego braterstwa i solidarnosci. Natomiast ukazane w fi-
nale Chalutzim obrazy krainy bujnych upraw oraz rozwijajacych sie
miast i zaktadow produkcyjnych, wzmocnione stownym komentarzem
o dokonaniach pionieréw, majg przekonywac, ze ich trud (zobrazowany
w sekwencjach usuwania kamieni z piaszczystego pola oraz mozolnego
kopania studni) nie pozostanie daremny, a pustynne tereny Palestyny
moga zosta¢ zagospodarowane dla dobra jej mieszkancow. S to wizje
nawigzujgce znaczeniowo do symboliki ,,ziemi obiecanej”[51] - ojczyzny
dajgcej szanse rozwoju zydowskim przybyszom z Europy, ktére, wbrew
intencjom rezysera, wprowadzaja odniesienia religijne, biblijne. Neutra-
lizujg one tez zarazem kosmopolityczny, ponadnarodowy sens dziatan
osadnikow, ktory wyrazaja sceny euforycznej radosci dzielonej przez
Zydéw i biedng ludnoéé arabska w zwigzku z ostatecznym pojawieniem
sie w studni zyciodajnej wody.

Nalezy zaznaczy¢, ze zanim Sabra miala w Polsce premiere
21 listopada 1933 roku, Franz Weihmayr stanat za kamera, realizujac
wraz z czterema innymi operatorami pod kierunkiem Leni Riefenstahl,
w trakcie V zjazdu NSDAP w Norymberdze, trwajacego od 30 sierpnia
do 3 wrze$nia 1933 roku, zdjecia do dokumentu zatytutowanego Der Sieg
des Glaubens (Zwycigstwo wiary)[52]. Zostal on takze we wrzesniu tego
samego roku operatorem propagandowego fabularnego obrazu hero-
izujacego posta¢ Horsta Weselli, ktory rezyserowal Franz Wenzler[53].
Udzial tego operatora w produkcjach filmowych stanowigcych osten-
tacyjny wyraz nazistowskiej propagandy nie musial jednak przynies¢
jednoznacznie pozytywnych dla niego skutkdw, poniewaz po zamknie-
tym pokazie 6 pazdziernika 1933 roku, w zwigzku z decyzjg ministra
propagandy i informacji, film Wenzlera zostal skierowany do prze-
montowania pod zmienionym tytutem, a dokument Leni Riefenstahl
réwniez wzbudzal pewne kontrowersje[54]. W tym okresie nastapil tez
wazny zwrot w zyciu osobistym Franza Weihmayra - rozwéd z Ada
Tsechowa, corka prominentnej gwiazdy kina niemieckiego, kochanki
Josepha Goebbelsa — Olgi Tsechowej[55]. Wplywy w §rodowisku fil-

[51] Zob. ].E. Cirlot, Ziemia obiecana, [w:] idem,
op.cit,, s. 474.

[52] Zob. S. Brockmann, A Critical History of German
Film, Rochester 2010, s. 154-159.

[53] Zob. B. Drewniak, op.cit., s. 304-305; A. Gwdzdz,
Zaklinanie rzeczywistosci. Filmy niemieckie i ich histo-
rie 1933-1949, Wroclaw 2018, s. 49—52. Franz Weih-
mayr pracowatl tez od wrzesnia do listopada 1933 roku
przy realizacji niemieckiej wersji Wilhelma Tella,
kreconego na zlecenie sympatyzujacego z nazistami
producenta szwajcarskiego Ralpha Scotoniego.

[54] Film Wenzlera wprowadzat wprost na ekran
watek SA, a Goebbels przekonany byl, Ze miejscem
oddziatywania SA nie jest kino, lecz ulica. Nie przepa-

dal on tez za dokumentalistkg, a uwieczniony w jej
filmie wizerunek Ernsta Réhma spowodowal, ze po
tak zwanej ,,nocy dlugich nozy” nakazano zniszczy¢
jego kopie. Zob. A. Gwézdz, op.cit., s. 49-52; T. Klys,
op.cit., s. 104; S. Brockmann, op.cit., s. 157.

[55] Ojcem jej byt pierwszy maz Olgi — Michait
Tsechow, krewny Antoniego Czechowa. Ada, o trzy-
nascie lat mlodsza od Franza Weihmayra, po roz-
wodzie pos$lubifa Wilhelma Rusta. Zob. A. Gwo6zdz,
op.cit., s. 38; R. Helker, Die Tschechows. Wege in die
Moderne, Berlin 2005; R. Helker, C. Lenssen, Der
Tschechow-Clan. Die Geschichte einer deutsch-russis-
chen Kiinstlerfamilie, Berlin 2001, s. 162, 224.
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mowym IIT Rzeszy te§ciowej operatora mogly pomaga¢ mu w rozwoju
kariery. Wazng role odegrata takze znajomos¢ z Carlem Froelichem,
ktdéry byt cztonkiem NSDAP, w 1939 roku Hitler nadal mu tytut pro-
fesora, a Goebbels powolal na prezydenta Izby Filmowej Rzeszy[56].
W koncernie UFA Franz Weihmayr nalezal do jego najwazniejszych
wspotpracownikow. W 1934 roku za$ ulubienica Adolfa Hitlera Leni
Riefenstahl zaangazowata ponownie tego operatora do realizacji swoje-
go kolejnego dokumentu po$wieconego Fithrerowi i NSDAP Triumph
des Willens (Triumf woli), ktéry mial przy¢mic jej poprzednie dzieto[57].

Jednakze w kolejnych dwdch latach nastapit w karierze Franza
Weihmayra odwroét od filmowych przedsiewziec zwigzanych w otwarty
sposob z ideologig nazistowska. Nie podjat on juz wiecej wspdtpracy
z Leni Riefenstahl, zrezygnowat z krecenia dokumentéw i zajat sie
wylacznie produkcjami fabularnymi, w konwencji filmu muzycznego,
kostiumowego, przygodowego i melodramatu[58]. Filmy zrealizowane
przez niego éwczesnie w Anglii z Reginaldem Denhamem to musical
i komedia grozy[59]. Warto podkresli¢, ze w tym czasie cze$¢ reprezen-
tantow niemieckiego srodowiska filmowego wybierata ze wzgledow
politycznych emigracje, miedzy innymi do Wielkiej Brytanii i Sta-
néw Zjednoczonych (na przyklad Leontine Sagan, Ludwig Berger)[60].
W latach 1935-1937 rozwijala sie takze wspolpraca Franza Weihmayra
z dwoma rezyserami niemieckimi, ktérzy niebawem zdecydowali sie
takze wyjechac z kraju. W 1935 roku nakrecil on z Frankiem Wysbarem
fantastyczng opowies$¢ Fiahrmann Maria, nawiazujaca do alegorycznej
stylistyki niemego kina weimarskiego[61]. Pracowat tez z Detlefem
Sierckiem podczas realizacji jego ostatnich niemieckich produkcji[62].
Filmy Zu neuen Ufern (Do nowych brzegow) i La Habanera okazaty
sie szczegblnie wazne ze wzgledu na dalszy rozwdj kariery operatora.
Wyniosly one do roli gwiazdy zatrudniong przez UFA w 1936 roku
szwedzka aktorke Zarah Leander[63]. Miata ona konkurowac z ro-
biaca kariere w Hollywood Greta Garbo i zastapi¢ Marleng Dietrich,
ktéra wyemigrowala do Stanéw Zjednoczonych[64]. Zdjecia autorstwa
Franza Weihmayra, ktéry stal sie stalym operatorem Zarah Leander,
wywarly ogromny wplyw na uksztaltowanie ekranowego wizerunku
tej aktorki[65]. Jako filmowa gwiazda III Rzeszy uczestniczyla ona wraz
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[56] Zob. B. Drewniak, op.cit., s. 216, 390.

[57] Zob. A. Gwozdz, op.cit., s. 91-94.

(58] Byty to Das Hofkonzert, rez. D. Sierck, z Martha
Eggerth; Stjenka Rasin (Volga-Volga), rez. A. Volkoff;
Moscow-Shanghai, rez. P. Wegener, z Pola Negri. Sce-
nariusze do tych filméw stworzyl Kurt Heynicke.
[59] Calling the Tune (1936); The House of the Spa-
niard (1936).

[60] Zob. S. Hake, op.cit.

[61] Andrzej Gwézdz dostrzega w strukturze tego
obrazu analogie do ideologii ,,.kwi i ziemi” (idem,
op.cit., s. 99). Por. T. Klys, op.cit., s. 136.

[62] Detlef Sierck, podobnie jak Frank Wysbar, ktore-
go zona byta Zydéwka, zdecydowal sie na emigracje
do Stanéw Zjednoczonych, gdzie zmienil nazwisko
na Douglas Sirk i pracowal jako filmowiec. Jego ame-
rykanskie melodramaty docenita krytyka lat 70. Zob.
T. Ryan, The Films of Douglas Sirk. Exquisite Ironies
and Magnificent Obsessions, Jackson 2019; B. Klinger,
Melodrama and Meaning: History, Culture, and the
Films of Douglas Sirk, Bloomington 1994.

[63] Zob. K. Kreimeier, op.cit., s. 299, 317, 346, 354;
J.E Bruns, op.cit., s. 127, 136.

[64] Zob. S. Brockmann, op.cit., s. 173.

[65] Zob. J.E Bruns, op.cit., s. 130.
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ze swoim operatorem w projektach, ktére wpisywaly si¢ najczesciej
w formule migkkiej nazistowskiej propagandy.

Film La Habanera jest za$ produkcja, ktéra prowokuje badaczy
do formulowania ambiwalentnych interpretacji i ocen; o jej niejedno-
znaczno$ci pisal Tim Bergfelder, wskazujac na obecne w niej elementy
eurocentrycznych fantazji i wyobrazen zwigzanych z ideologia nazi-
stowska, ktére jednak, ze wzgledu na wpisane w strukture narracyjna
elipsy, ambiwalencje, odczyta¢ mozna réwniez jako ironie i dwuznacz-
nos$¢[66]. W fabule, ktorej zasadnicza czg$¢ rozgrywa sie w Portoryko,
dokad wraz ze swojg ciotka przybywa mtoda Szwedka Astrée, pragngca
doswiadczac egzotycznego $wiata i namietnos$ci, zaznaczajg si¢ wy-
raznie przejawy dyskursu kolonialnego, przede wszystkim w postaci
tendencji do stereotypizacji w sposobie ukazania tubylcéw (na przyktad
sekwencja ogladania przez Astrée i jej ciotke pokazu lokalnej corri-
dy, wydobywa kontrast migdzy dystyngowanymi przedstawicielkami

~cywilizowanej” Péinocy a reagujacymi zywiotowo, hatasliwymi wy-
spiarzami). Prosta, biedna egzystencja mieszkancéw wyspy znajduje
jednak uzasadnienie w stosunkach spotecznych, ukazanych z pewna
dozg krytycyzmu[67]. Narzucajacy si¢ widzowi La Habanery fabularny
mechanizm zderzania ze sobg kreacji zdystansowanych, racjonalnych
postaci reprezentantéw Skandynawii i impulsywnych, skorumpowa-
nych, sklonnych do przesadnych reakgcji, obyczajowo swobodnych
i erotycznie roznamietnionych mieszkancéw Karaibdw, jest jednak
zarazem kwestionowany, dzigki wyraziscie kosmopolitycznej postawie
wpisanej w konstrukecje postaci Astrée. Rezyser sygnalizuje wigc dystans
do otwarcie rasistowskich pogladéw gloszonych przez karykaturalnie
zaprezentowang posta¢ antypatycznej ciotki, wlasnie poprzez repre-
zentowang przez gtéwna bohaterke i deklarowang przez nig wprost
postawe otwartosci na to, co obce. Jej zauroczenie lokalnym wiasci-
cielem ziemskim - torreadorem Don Pedro de Avila - i $lub z nim
skutkujg zamieszkaniem Astrée na wyspie, ktora urzeka jg swa przyroda
i klimatem, pociaga egzotyczng kulturg. Historia malzenstwa, ktore
czyni bohaterke nieszczgsliwa u boku apodyktycznego, zazdrosnego
meza, moze by¢ jednak zarazem odczytywana w duchu germanskiej
propagandy, jako przestroga przed wigzaniem si¢ przez kobiete z Pét-
nocy z przedstawicielem Potudnia[68]. Sprzecznosci, ktore zaznaczaja
sie w La Habanerze, wynikaja z faktu, Ze w postaci Astrée obecna jest
zaréwno nostalgia za rodzinnymi stronami, jak i tesknota za obcym,
innym $wiatem, rzagdzonym przez odmienne reguty i wartosci, a takze
silne pragnienie doswiadczania kosmopolitycznego, ponadnarodowego
uczucia, ,wywrotowego pozadania” Innego[69]. Finalowa sekwencja,

[66] Zob. T. Bergfelder, op.cit., s. 65-71. Andrzej wypowiedzianym przez rodaka bohaterki doktora
Gwozdz zaznacza, ze film ma dyskretne antyrasistow-  Nagela: ,Wszystko w Pani synu jest szwedzkie” moze
skie przestanie. Zob. idem, op.cit., s. 74. budzi¢ skojarzenie z okresleniem aryjskie (idem,

[67] Zob. ]. Holliday, op.cit.

op.cit,, s. 75. Por. T. Klys, op.cit., s. 130).

[68] Andrzej Gwdzdz zwraca uwage w tym kontek- [69] T. Bergfelder, op.cit., s. 64.
$cie, ze stowo oznaczajace narodowo$¢ w zdaniu
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w ktdrej Astrée, opuszczajac wyspe, spoglada na nig tesknie po raz
ostatni, niesie wiec przestanie, ze marzenie o egzystencji ,,obywatelki
$wiata” w egzotycznym, obcym etnicznie otoczeniu, ma swoje miej-
sce w sferze pragnien niezaspokojonych, gdyz ukazane w filmie realia
podkopuja wiare w jego ziszczenie[70].

Przestrzen symboliczna w La Habanerze ufundowana jest zas
na ekranowych obrazach wyspy, wraz z wpisanymi w t¢ strukture po-
rzagdkami - publicznym i prywatnym, w kontekscie krzyzujacych sie
réwniez w fabule watkéw romansowych z motywem przewodnim kos-
mopolitycznego uczucia oraz elementdéw sensacyjnych, powiazanych
z kategoriami narodowymi, etnicznymi. ,,Rajska” wyspa z jej bujng
przyroda, malowniczymi krajobrazami oraz przejawami egzotycznej
kultury wyspiarzy (budynki, stroje bogate w ozdoby, proste zajecia
mieszkancéw) jest konwencjonalng scenerig dla romansu, ale zarazem
stanowi ona symboliczng przestrzen, opartg na ztozonych kontekstach
znaczeniowych. Mozliwe jest wigc postrzeganie jej, w mysl jungowskiej
interpretacji, jako ,,schronienia przed groznym atakiem nieswiado-
mego’[71] 1 swoistego punktu objawiajacego ,,metafizyczng moc”[72],
w kontekscie doswiadczanej przez gtéwna bohaterke niewypowiedzia-
nej tesknoty oraz niezaspokojonego pragnienia wolnosci od sztywnych
zasad, narzuconych przez rodzima skandynawska kulture. Wyspa jest
zarazem symbolem izolacji, samotnosci i $mierci, gdyz dotykajaca jej
mieszkancéw portorykanska goraczka zbiera $miertelne zniwo[73].
Znaczenie to laczy si¢ rowniez z watkiem narzuconego przez meza,
zardwno samej Astrée, jak i ich synowi, odseparowania od szwedzkich
korzeni malzonki. Symbolizujg to wyraznie skontrastowane obrazy
bezpiecznej przestrzeni, ktéra stanowi salon w Sztokholmie, z malow-
niczym pejzazem w $niegu za oknem oraz filmowe wizje egzystencji
bohaterki, odizolowanej od zewngtrznego otoczenia za murami i Za-
luzjami, w dusznych wnetrzach domu Don Pedra.

Konwencjonalne obrazowanie wpisane w sztafaz egzotycznego
melodramatu - bogatej, otoczonej ogrodem willi - poddane zabiego-
wi personalizacji, odzwierciedla wiec mentalne uwigzienie bohaterki,
zmuszonej do egzystencji w domu zazdrosnego me¢za. Rajska, rozgrzana
stonncem wyspa staje si¢ ,,piektem”[74] i przeklenstwem, a pickny dom -
wiezieniem i w konsekwencji epidemii takze miejscem $mierci mat-
zonka. Przestrzen symboliczna La Habanery wydobywa wiec wlasnie
sprzecznosci i dualizm. Ekranowe wizje wyspy oraz usytuowanego na
niej domu Don Pedra oparte s3 na strategii kontrastowania poczatko-
wych i pdzniejszych uje¢. Obrazy stanowigce ekspozycje zdominowane
sg przez rozéwietlong stonecznymi promieniami bujno$¢ egzotycznego
krajobrazu oraz malowniczo$¢ bogatego domostwa, jako pewnej fasady,
zza ktdrej w dalszej czesci fabuly wytaniajg sie przygnebiajace, ukaza-

[70] Por. ibidem, s. 66. [74] Kwestie te, zakonczong twierdzeniem, ze nie
[71] J.E. Cirlot, Wyspa, [w:] idem, op.cit., s. 465. zaluje, bohaterka wypowiada w finale filmu w scenie
[72] Ibidem. odplywania statkiem z Portoryko.

[73] Zob. ibidem.
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ne w poélcieniu obrazy wnetrz i miejsc powigzanych z dramatycznie
rozwijajacym si¢ watkiem epidemii, ktora dziesigtkuje mieszkancow.
Owo dualistyczne waloryzowanie ekranowej przestrzeni pozwala tez na
zderzenie watku reprezentowanej przez Astrée kosmopolitycznej cieka-
wosci barwnego $wiata i egzotycznej kultury, jej tesknoty za swoboda
i namietnoscia, ktére przywiodty ja do Portoryko, z krytyczng wizja
opartych na korupcji realiéw wyspiarskich, z wpisang w nie biedna
egzystencja tubylcéw, ktérym zagraza $mier¢ z powodu rozwijajacej
sie w upale epidemii. La Habanera nie niesie jednoznacznego przesta-
nia, pozostaje ono zawieszone miedzy idealistycznymi pragnieniami
bohaterki a rzeczywisto$cig warunkowang przez kolonialny dyskurs.
Klamrowym motywem spacjalnym, powigzanym z symboliczng prze-
strzenig wyspy, jest zas$ statek, jako srodek, dzigki ktéremu Astrée przy-
bywa do Portoryko, ale takze moze je opusci¢, wracajac do ojczyzny
przepetniona niespelniong uczuciowg tesknota.

La Habanera jest filmem symptomatycznym dla strategii uciecz-
ki od rzeczywisto$ci w melodramatyczng konwencje narracyjna i w eg-
zotyczny entourage. Nalezy przypomniec, ze po roku 1933 powszechne
byty préby przystosowania sie przedstawicieli niemieckiego srodowiska
filmowego do politycznych uwarunkowan poprzez adaptacje struktur
kina rozrywkowego, jako wytwarzajacego populistyczne iluzje[75]. Tej
strategii Franz Weihmayr, jako operator, pozostal wierny takze po
wybuchu II wojny $wiatowej, konsekwentnie biorgc udzial w projek-
tach filmowych, ktére wpisywaly sie w formule ekranowej rozrywki
w III Rzeszy, a wiec form eskapizmu pozwalajacego na odwrdcenie
uwagi od kontrowersyjnych kwestii, jak rowniez podtrzymanie dobrych
nastrojow wsrdd obywateli[76]. Kino to znamionowalo wigc swoiste
rozszczepienie. Filmy rozrywkowe, zawierajace dyskretny fadunek nazi-
stowskiej ideologii, stanowily znaczacg cz¢s¢ produkcji kinematografii
tego okresu. Wspomniany za$ syndrom eskapizmu Iaczyt si¢ z reguly
przyjemnosci, na ktdrej rzecz dzialat réwniez, kreowany z sukcesem
przez Franza Weihmayra, ekranowy wizerunek Zarah Leander. Wierzy-
ta ona, Ze uda jej si¢ utrzymac z dala od polityki, jednak jako gwiazda
kina III Rzeszy funkcjonowala w ramach aparatu wszechogarniajacej
propagandy([77].

Krecony jesienig 1941 i w marcu 1942 roku film Wielka mitos¢
prezentowal wizje, ktére nawigzywaly wprost do opartego na militarnej
ekspansji porzadku nazistowskiego i stuzyty jego legitymizacji (taka
funkcje pelnily zaré6wno sceny w okupowanym Paryzu, jak i wyko-

[75] Zob. R. Grunberger, Historia spoteczna Trzeciej [77] Niewywigzywanie si¢ UFA z finansowej umowy

Rzeszy, przet. W. Kalinowski, Warszawa 1994, s. 453, i coraz intensywniejsze naloty sklonity gwiazde do
461; A. Gwozdz, op.cit., s. 188-189; L. Schulte-Sasse, powrotu do Szwecji jeszcze przed premierg filmu
Entertaining the Third Reich. Illusions of Wholeness in ~ Damals w marcu 1943 roku. Andrzej Gwozdz przy-
Nazi Cinema, Durham 1996; A.K. Porter, E. Ren- pomina, ze jej odmowa przyjecia obywatelstwa nie-

tschler, op.cit.

mieckiego doprowadzila tez ostatecznie do konfliktu

[76] Zob. B. Drewniak, op.cit., s. 328; T. Klys, op.cit., z Goebbelsem. Zob. idem, op.cit., s. 182.

S. 118-133.
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rzystane w filmie wojenne kroniki). Pozornie II wojna $wiatowa moze
wydawac sie jedynie tlem dla romansu, jednakze to wlasnie konsty-
tutywny dla ideologii nazistowskiej obowigzek niemieckiego obywa-
tela wzgledem Rzeszy wysuwa sie na pierwszy plan jako przeslanie
wspomnianego filmu Rolfa Hansena. Jego egzemplifikacji stuzy nie
tylko melodramatyczna fabula, oparta na regutach damsko-meskiej
gry uczud, ktorej perypetie pozwolily na ukazanie procesu przemiany
Hanny Holberg - dunskiej gwiazdy berlinskiej rewii zakochanej z wza-
jemnoscig w Paulu, oficerze Luftwafte, polegajacej na jej stopniowym
dojrzewaniu do przyjecia ofiarnej wobec ojczyzny postawy ukochanego
jako wlasnej. Rozmywa si¢ przy tym kontekst jej tozsamosci narodo-
wej, poniewaz dla gwiazdy rewii to Berlin jest domem. Pozornie wiec
kosmopolityczne uczucie zostaje, zgodnie z ideologiczng wymowg
Wielkiej mitosci, przetransponowane w histori¢ rozkwitajgcej w czasie
wojny milosci nordyckiej pary, a wiec zwigzku, w ktérym, w oparciu
o patriarchalny porzadek, to Paul, jako Niemiec i lotnik, a wigc re-
prezentant elity Rzeszy, wywiera wplyw na postawe Hanny. Jako jego
narzeczona, doswiadczajac solidarnie tego, czego doznajg niemieckie
kobiety czekajace na me¢zéw walczacych na froncie, staje si¢ ona czgscia
narodowej wspdlnoty. Ekranowe obrazy zycia mieszkancéw Berlina
stuzyly réowniez przestaniu filmu o germanskiej narodowej sile, jed-
nosci obywateli III Rzeszy i ich powszechnej gotowosci do ponoszenia
koniecznych wyrzeczen w zwigzku z prowadzong wojna. Byly to, jak
zauwaza Stephen Brockmann, oddzialujace mobilizujaco projekcje
rzutowane na $wiadomos$¢ odbiorcow([78). Wielka mitosé stanowi wiec
sztandarowy przyklad propagandowego filmu rozwijajacego motywy
zwigzane z ideg frontu domowego oraz rolg kobiet niemieckich i ich
powinnosciami wzgledem nazistowskiego panstwa[79].

Zgodnie z obowiazujacymi w III Rzeszy wyznacznikami roz-
rywki filmy realizowane w czasie II wojny $§wiatowej stuzy¢ miaty
podbudowaniu morale narodu, ale i odprezeniu obywateli. Stad tez
zaznaczajace sie¢ w kreacji przestrzeni diegetycznej Wielkiej mitosci
swoiste niekoherencje, jak i wizualne cliché. Sztampowo sfotografowane
bogate wnetrza domow, hoteli i restauracji, scenografia rewiowej sceny,
malownicze rzymskie i paryskie widoki, péinocnoafrykanskie plenery
jako elementy wpisujace si¢ w zakorzenione w gatunku melodramatu
i filmu muzycznego czynniki estetycznej tadnosci i dostatku (podkre-
$lane réwniez kreacjami Hanny jako muzycznej gwiazdy) miaty takze
swoja propagandowa wymowe, wspotkreujac wizerunek zwycieskich,
silnych, dostatnich Niemiec. Piwnica berlinskiego domu, w ktérym
mieszka Hanna, stuzgca mieszkancom jako przeciwlotniczy schron,

[78] Zob. S. Brockmann, op.cit., s. 170. w rezyserii Roberta A. Stemmle Am seidenen Faden,
[79] Por. A. Gwézdz, op.cit., s. 180; R. Grunberger, oparty na scenariuszu rezysera i Eberharda Froweina,
op.cit., s. 463; S. Brockmann, op.cit., s. 172, 178. Film eksploatujagcym watki antysemickie. Zagral w nim
daje przeglad tego typu tematdw, nie pojawiajg si¢ Karl Kuhlmann, aktor, ktéry wystapit tez w propa-

w nim jedynie motywy antysemickie. Warto zazna- gandowym filmie o Rotszyldach. Zob. K. Kreimeier,

czy¢, ze w 1938 roku Franz Weihmayr nakrecit film op.cit.
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ze wzgledu na zobrazowane zachowania lokatoréw zgromadzonych
w niej podczas alarmu (granie w gry, szydelkowanie, $piewanie pio-
senek i dzielenie si¢ resztkami kawy), przeksztalca si¢ w swoisty salon
towarzyski. Sekwencja ta wpisuje sie¢ w bazowy dla struktury Wielkiej
mitosci czynnik lekkiej, przyjemnej, komercyjnej rozrywki, pozostajac
zarazem obrazowym ekwiwalentem ideologicznej wizji nieztlomne;j
narodowej wspdlnoty, ktdrej cztonkowie sg solidarni i udzielajg sobie
bratniej pomocy. Propaganda nazistowska i element rozrywki sym-
biotycznie wspdlistnieja w Wielkiej mifosci Rolfa Hansena, ktdra (po-
dobnie jak Koncert zyczen, nakrecony takze przez Franza Weihmayra
w konwencji wojennej rewii z elementami melodramatu) obejrzato
27 milionow widzow|[80].

Nalezy podkresli¢, ze na przestrzen symboliczng filmu sklada-
ja sie wyobrazenia spacjalne zwigzane z dwoma dopelniajagcymi si¢
i fabularnie powigzanymi, zespotami elementéw. Pierwszym z nich
jest konstruowany w szczegdlny sposob ekranowy wizerunek stolicy
I1I Rzeszy. Dominujg ujecia wnetrz — apartamentow, klatek schodowych,
restauracji, kina, rewiowej sali, garderoby (nacechowanych w nawigza-
niu do wspomnianych juz dwdch czynnikéw), a takze srodkéw komu-
nikacji (scena w tramwaju i w U-Bahnie), unikano za$ prezentowania
przestrzeni urbanistycznej. Znaczacy jest wlasnie dw brak, szczegolnie
na tle wspomnianych uj¢¢ Paryza i Rzymu. Kluczem do zrozumienia
strategii kreacji przestrzeni diegetycznej stolicy Rzeszy sa za§ dwa zna-
czace ujecia, w ktorych pojawia sie ten sam rozpoznawalny dla widzéw
budynek. Jest to siedziba Ministerstwa Lotnictwa III Rzeszy, przed ktéra
Paul rozmawia ze swym towarzyszem w poczgtkowych scenach filmu.
Po raz drugi pojawia si¢ ona jako tto w scenie ukazujacej thum berlin-
czykow stuchajacych komunikatu o rozpoczeciu wojny ze Zwigzkiem
Radzieckim. Istotng cechg wspomnianego gmachu jest styl wpisujacy
sie w monumentalne architektoniczne koncepcje siedzib nazistowskich
urzedéw autorstwa Alberta Speera[81]. Ow pojedynczy, zaprezentowany
na ekranie obiekt pozwalal, poprzez mechanizm projekcji przestrzeni
domyslnej, odsyta¢ do wyobrazen propagandowego centrum Rzeszy,
ktdre zgodnie z wizjg Adolfa Hitlera dotyczaca przyszlych Niemiec po
zwycieskiej wojnie (a wiec z tak zwanym planem Germania - Stolica
Swiata) mialo zosta¢ przebudowane pod nazistowskim przewodni-
ctwem i na podstawie architektonicznych projektéw wspomnianego
Alberta Speera[82]. Zrealizowano w latach 1937-1943 tylko cz¢s$¢ z nich,
wyburzajac pod nowe budowle wiele starych budynkéw, w przekonaniu,
ze architektura berlinska jest zbyt prowincjonalna i nalezy stolicy nada¢
wyglad przewyzszajacy monumentalno$cig oraz rozmachem inne me-
tropolie europejskie. Zacierano w ten sposob takze slady Berlina epoki
Republiki Weimarskiej, jako kosmopolitycznego miasta, mekki dla

[80] Przyniosto to przemystowi filmowemu III Rze- [81] Zob. V. Knoph, S. Martens, Gérings Reich. Selbst-
szy ogromne zyski. Zob. A. Gwo6zdz, op.cit., s. 180; inszenierungen in Carinhall, Berlin 2006, s. 207.

S. Brockmann, op.cit., s. 167; R. Grunberger, op.cit., [82] Zob. M. Housden, Hitler: Study of a Revolutiona-
S. 463—-464. ry?, Routlege 2000, s. 150.
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artystycznej cyganerii oraz srodowisk homoseksualnych([83]. Drugi za$
zespol elementow spacjalnych, wspoétksztattujacych przestrzen symbo-
liczng filmu, stanowi zmilitaryzowana przestrzen powietrzna, ukazywa-
na przede wszystkim w sekwencjach lotniczych kronik wojennych[84].
Rezyser Wielkiej mitosci bazowal na wypracowanej juz gotowej formule
eksploatowanej w kinie III Rzeszy w zwiazku z bardzo popularnym
wsrod widzow gatunkiem — obrazéw o tematyce lotniczej[85].

Oba zespoly spacjalne, wspolkreujace znaczenia przestrzeni
symbolicznej filmu Rolfa Hansena, taczy wystepujacy w nich czynnik
technicznego postepu, ktory, zgodnie z zamystami Adolfa Hitlera, miat
by¢ wykorzystany w stuzbie ideologii nazistowskiej i prowadzonej przez
I1I Rzesz¢ wojny[86]. Wizerunek Berlina oparty zostal na ekranowym
zobrazowaniu sprawnie dziatajacych srodkéw komunikacji (tramwaj,
U-Bahn); urbanistycznych rozwiazan stuzacych ochronie mieszkancow
przed alianckimi nalotami (solidne piwnice), jak réwniez instytucji
preznie dzialajacego przemystu rozrywkowego, jako waznego no$nika
nazistowskiej propagandy (teatr rewiowy, w ktérym wystepuje Hanna,
kino wyswietlajace kronike wojenng III Rzeszy). Znamienne jest row-
niez, ze podobienstwo uje¢ widokdw z berlinskiego okna Hanny oraz
z balkonu hotelu w Rzymie, a takze stan zadomowienia bohateréw
w przestrzeni europejskich metropolii pozwala na wywolanie w widzu
przekonania o wszechpanujacej Rzeszy, ktorej obywatele wszedzie czuja
sie jak u siebie (takie jest, obok motywu symbolicznego wsparcia udzie-
lanego przez niemieckich cywiléw zolnierzom, przestanie paryskiego
koncertu Hanny zorganizowanego dla Wehrmachtu).

Drugi zespo6t elementow wspotkreujacych przestrzen symbolicz-
ng filmu Hansena, a wigc zmilitaryzowany przestwdr, w ktérym toczy
sie walka z alianckimi sitami (watki wojny w Afryce i Front Wschodni),
ma zwigzek z nazistowskim kultem lotnictwa i apoteozg stuzby w Luft-
wafte[87]. Zostal on zaprezentowany w Wielkiej mitosci w przewazaja-
cej mierze w odwotlaniu do materialéw dokumentalnych, majacych
unaocznia¢ niezwyciezono$¢ niemieckiej armii. Popularne w kinie
I1I Rzeszy ekranowe wyobrazenia rodzimego nowoczesnego lotnictwa
wojskowego nawigzywaly do kluczowego w dyskursie propagandowym
w czasie II wojny $§wiatowej militarystycznego hasta — wunderwaffe,
a wigc projektéw broni zaawansowanej technologicznie o ogromne;j
sile[88]. Finalowe ujecie Wielkiej mitosci, ukazujace szczesliwie ocala-

[83] Zob. 1. Luba, Berlin. Szalone lata dwudzieste — [86] Zob. A. Heywood, op.cit., s. 242.

nocne zycie i sztuka, Warszawa 2013; R-W. McCor- [87] Pisze o tym obszernie Andrzej Gwozdz. Zob.
mick, Gender and Sexuality in Weimar Modernity. idem, op.cit., s. 133.

Film, Literature, and “New Objectivity”, London 2001.  [88] Byly one zwigzane miedzy innymi z pracami nad
[84] Zob. A. Gwoézdz, op.cit. s. 181. samolotami o silnikach rakietowych, mysliwcami od-
[85] Zob. ibidem, s. 139. Metodami stosowanymi rzutowymi, odrzutowymi samolotami rozpoznawczo-
przez realizatorow tego typu filmow bylo zaréwno -bombowymi i samolotami-rakietami. Zob. R. Ford,
wlaczanie do nich sekwencji dokumentalnych kronik  Tajne bronie I1I Rzeszy, przel. P. Butkiewicz, Warsza-
wojennych, jak i rejestracja zdje¢ lotniczych z udzia- wa 2000; R. Grunberger, op.cit., s. 54.

tem Luftwaffe. Zob. ibidem, s. 138, 140.
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tego z katastrofy Paula wpatrujacego si¢ wraz z ukochang w niebo, na
ktérym przelatuje eskadra bojowych samolotéw niemieckich, nawia-
zuje swym przestaniem wiasnie do koncepcji wunderwaffe. Symbo-
liczny obraz, stanowiacy apoteoze sily nie tylko Luftwafle, ale calego
nazistowskiego panstwa, przekonywac¢ mial widzéw o jego rychtym
triumfie na wszystkich frontach II wojny §witowe;j.

Cztery analizowane filmy, nakrecone przez Franza Weihmayra
podczas dekady rzad6éw nazistowskich oraz tuz przed dojsciem Hitlera
do wladzy s3 swiadectwem meandrycznosci wyboréw dokonywanych
przez tego operatora, w odwolaniu do przeciwstawnych tendencji ideo-
wych, ktére uwarunkowane byly zaréwno czynnikami politycznymi,
jak i mialy zwigzek z mechanizmami produkcyjnymi. Sposoby uksztal-
towania przestrzeni przedstawionych Dzikich pél, Chalutzim, La Ha-
banery oraz Wielkiej mitosci jako no$nikow znaczen symbolicznych,
potwierdzaja zwigzki dwdch sposréd wspomnianych filméw z ideg
kosmopolityzmu. Ideologia nazistowska, z ktérg ekranowy flirt Franz
Weihmayr rozpoczal jeszcze w 1933 roku, jest bazowym kontekstem
dla symbolicznej przestrzeni powstalego w czasie wojny filmu Rolfa
Hansena. Swego rodzaju nawiazaniem za$ do elementéw przekazu réw-
no$ciowego z filmow Jozefa Lejtesa i Aleksandra Forda jest produkcja
Detlefa Siercka z 1937 roku. La Habanera stanowi jednak takze pod
pewnymi wzgledami probe gry z konwencjami nazistowskiej propa-
gandy, a sposoby uksztaltowania jej przestrzeni symbolicznej pozwolity
na probe wyakcentowania owego dualizmu. Kariera Franza Weihmayra
podczas II wojny $wiatowej odzwierciedlata wiec proces ,,dryfowania”
w nurcie kina popularnego III Rzeszy na zasadzie naprzemiennego
zblizania si¢ i oddalania od form wpisujagcych si¢ w otwartg tendencje
propagandowg. Film Wielka mitos¢ to radykalny przyklad serwitutu
na rzecz ideologii nazistowskiej. Poprzez powojenne dokonania Franz
Weihmayr, jako operator aktywny ponownie od 1948 roku az do potowy
lat szes$¢dziesigtych, usitowal zatrze¢ pamigé o swoim wczesniejszym
dorobku o takim ideologicznym nacechowaniu. Nalezy zaznaczy¢, ze
z zadnym ze wspomnianych dwoéch rezyseréw zydowskich, ktérzy
przezyli wojng, nigdy juz nie ponowit on wspolpracy.
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