Wobec kanonu

Wspotczesny film niemiecki wobec tradycji Nowego
Kina Niemieckiego

MARTA BRZEZINSKA

Eric Rentschler w artykule From new German cinema to the post-wall cinema
of consensus ujmuje niemieckie kino pozjednoczeniowe, czyli powstate po 1990 r.
w konteksécie Nowego Kina Niemieckiego i konstatuje: W obecnych dyskusjach za-
rysowuje sie wiec podzial miedzy Nowym Kinem Niemieckim kinem, ktore po nim
nastqgpito, a ktore nazywam Niemieckim Kinem Konsensusu [the German Cinema
of Consensus] . Nowe Kino Niemieckie to okreslenie uzywane do wyodrgbnienia
formacji filmowej o nowofalowym, autorskim, wyraznie kontestacyjnym charakte-
rze, zapoczatkowanej manifestem w Oberhausen w 1962 r. i trwajacej do poczatku
lat 80. ubiegtego wicku. Tworcy tacy, jak Rainer Werner Fassbinder, Alexander
Kluge czy Werner Herzog, wspottworzac nowe oblicze kina niemieckiego, jedno-
czes$nie stanowili o jego réznorodnosci stylistycznej i znaczeniowej. Potencjal au-
torski, gra z filmowa tradycja i niemiecka tozsamoscia, kreatywnos¢ filmowych
przedsiewzie¢ to czynniki, ktore zapewnity mtodemu kinu rozpoznawalnos¢ i przy-
chylnos¢ krytyki, co si¢ przetozyto ogdlnie na postrzeganie kina niemieckiego w la-
tach 60. 1 70. W kontrascie wobec tej formacji Rentschler poddaje rozwazaniom
kino powstajace w Niemczech w latach 90. ubieglego wieku ze szczegdlnym
uwzglednieniem takich jego rysow, jak gatunkowosé, sukces frekwencyjny czy kry-
tyczna recepcja. Artykut Rentschlera to rodzaj diagnozy dotyczacej przede wszyst-
kim ro6znic miedzy starszg formacjg a nowszym filmem, powstajacym w innej
sytuacji ekonomicznej, kinowej i dystrybucyjnej. Kino Konsensusu, uwarunkowane
tymi kontekstami, proponuje tez odmienne historie: identyfikowane z sukcesem
frekwencyjnym, nierzadko do$¢ stereotypowe, niebudzace kontrowersji, latwe i po-
pularne. Rentschler wskazuje tu na takich tworcow, jak Detlev Buck, Sénke Wort-
mann, Joseph Vilsmaier czy Dominik Graf, a jednym z przyktadow filmowych
w artykule staje si¢ hit Mezczyzna przedmiot pozgdania (Der bewegte Mann, rez.
Sonke Wortmann, 1994), czyli lekka komedia mitosnych omytek i perypetii.

Mysl badacza, wielokrotnie cytowana 2, stata si¢ w pewnym sensie klasycznym
juz gtosem odnoszonym do kina po 1990 r. (by¢ moze ta refleksja jest w duzej mie-
rze odpowiedzialna za charakterystyczne widzenie nowszego kina niemieckiego
jako calosci 3), punktem wyjScia refleksji nad kinem po zjednoczeniu. Linia po-
dziatu migdzy niemieckim kinem autorskim lat 60. i 70. a nowg formacja filmowa *,
glownie rozumiang jako pozjednoczeniowa, nie jest tak kategoryczna i ostra (co
wigcej, by¢ moze podzial na chronologiczne ,,etapy” nie jest wyborem najlepszym,
cho¢ niewatpliwie porzadkujacym), co bede starata si¢ podkresli¢. Ponadto sposéob
dyskutowania o najnowszym kinie niemieckim czy dobdér materialu czgsto deter-
minuje uzyskane opozycje i formuty (w tak roznorodnej formacji filmu wspotczes-
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nego, wybor perspektywy nie wyczerpuje jego ztozonosci, cho¢ pozwala zaobser-
wowac popularne konfiguracje odczytan, jak na przyktad konfiguracj¢ tema-
tyczng 3). A i kino pozjednoczeniowe (rozumiane szeroko, jako ostatnie 25 lat)
wcale nie jest ani tak spojne w ramach kina gtéwnego nurtu, ani tak pozbawione
wewnetrznych sprzecznosci czy roznorodnych stylistycznych wyr6znikow, jak by
si¢ moglo na pierwszy rzut oka wydawac, a na dodatek dokonato w ostatnich latach
dos¢ interesujacej (i niejednej) wolty, co sprawia, ze kwestia podziatow, granic
i ocen. mocno si¢ komplikuje.

Po 2000 r. pojawit si¢ wyraznie odmienny termin — nasuwajacy skojarzenia
z forma filmowa — na okreslenie nowego etapu czy tez nowej tendencji w kinie
niemieckim ¢ — tzn. Szkota Berlinska 7. Wigzani sg z tg tworczos$cig m.in. Christian
Petzold, Angela Schanelec, Thomas Arslan czy Benjamin Heisenberg, cho¢ ten
nurt jest dos¢ niejednorodny — termin ,,Szkota Berlinska” petni bardziej rolg szyldu,
ram badawczych potrzebnych w analizie zjawiska niz wspdlnego, swiadomego
wyboru i manifestu tworcow (a akcja filméw wcale nie musi si¢ dzia¢ w Berlinie
i nie zawsze ich autorzy byli zwigzani z tym miastem). Ewidentnie jednak filmy
okreslane mianem Szkoty Berlinskiej wyrdzniaja si¢ na tle pozjednoczeniowej pro-
dukcji szczegdlng estetyka i usytuowaniem poza glownym nurtem kina, takze w ro-
zumieniu upodoban publiczno$ci niemieckiej. Co interesujace i paradoksalne —
filmy te znajduja duze uznanie w oczach krytykow i popularnos¢ poza granicami
Niemiec ®. W ramach Szkoty Berlifiskiej wyroznia si¢ utwory prezentujace zainte-
resowanie wspotczesnoscia i jej przestrzeniami, w tych filmach wlasciwie niewiele
si¢ dzieje lub opowiadana historia pierwszoplanowa nie jest wcale najwazniejsza,
co wigcej — moze nawet sugerowac falszywy trop interpretacyjny — jak w Biegaczu
(Der Rduber, rez. Benjamin Heisenberg, 2010), w ktorym kryminalna historia i ele-
menty kina akcji stuzg opowiesci o tozsamosci i wolno$ci jednostki. Monotonia,
banat i $wiadomie rozgrywany powolny rytm opowiesci wybrzmiewa w dlugich
ujeciach Marsylii (Marseille, rez. Angela Schanelec, 2003), wspomagajac opowies¢
0 stanie zyciowego zawieszenia i codziennosci.

Marco Abel, piszac o estetycznej stronie filmow przypisywanych Szkole Ber-
linskiej oraz interpretujac je w sposob przywodzacy na mysl Nowe Kino Niemiec-
kie, zwraca uwagg na zamilowanie rezyseréw do szczegdlnie pojmowanego
realizmu (opierajacego si¢ na wyzyskaniu zmystowosci, intensywnos$ci zakorze-
nionej w kinematograficznym do$wiadczeniu rzeczywistosci, co byloby tez w ja-
kim§ sensie powrotem do filmowych zrddel) oraz skoncentrowanie na
terazniejszo$ci, co mozna interpretowac jako pewna formg¢ kontestacji wobec zja-
wisk kina glownego nurtu.

Okres po 2000 r. jest rowniez ciekawy z uwagi na znaczne zréznicowanie po-
pularnego kina historycznego, kontynuacje i transformacj¢ watkow. Czas ten za-
owocowal wieloma bardzo rozmaitymi produkcjami i otworzyt zdecydowanie
szersza perspektywe na film gléwnego nurtu w ogole (w tym historyczny), niz mo-
globy si¢ wydawac jeszcze w koncu lat 90. ubieglego wieku. Na przyktad proble-
matyka nostalgii za komunizmem, datowana od potowy lat 90., z biegiem czasu
znacznie si¢ w filmie komplikuje.

Eric Rentschler powraca po latach do swego artykutu i Kina Konsensusu w re-
fleksji °, ktorej punktem wyijécia jest omowienie filmu Zycie na podstuchu (Das
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Leben der Anderen, rez. Florian Henckel von Donnersmarck, 2006). Z perspektywy
2013 r. autor postrzega we wspotczesnym kinie niemieckim dwa nurty, retrofilmy
na temat niemieckiej przesztosci i whasnie Szkotg Berlinska, ktora probuje poddad
namystowi wspolczesna niemieckg tozsamosé. Badacz, powracajac do Kina Kon-
sensusu, tagodzi nieco kategorycznie okreslone wczesniej ramy proponowanego
pojecia — wskazuje na jego wybiorczy charakter, orientacyjny bardziej niz precy-
zyjny, tym samym uzupelniajac i rewidujac swoja dawna mysl. Poszukujac dla
Zycia na podstuchu miejsca w pejzazu filmu niemieckiego, zwraca uwage jedno-
czesnie na kilka ztozonych i waznych kwestii spornych, ktére nawiazuja do wezes-
niejszego tekstu. Pisze o krytyce oraz kontrowersji wokot podziatu na kino
popularne (komercyjne) i artystyczne. Ostatecznie zajmuje si¢ takze teraz procesem
oceny zjawisk, a dawny artykul, ktérego podstawowe tezy zaczely po trosze zy¢
wiasnym zyciem w wielu cytowaniach, po latach prowokuje autora do weryfikacji
wilasnych przemyslen.

Istotne sg tez inne proby powrotu do pozornie dobrze eksplorowanych obsza-
réw ostatniego ¢wier¢wiecza w kinie niemieckim, na przyktad do poczatkow kina
pozjednoczeniowego, chocby tuz po 1989 r. celem zidentyfikowania dotychczas
przemilczanych czy niedocenianych jego aspektow (stanowia one istotne podwa-
liny filmu wspotczesnego nie tylko z punktu widzenia ujgcia historyczno-filmo-
wego). Za przyktad niech postuzy opublikowane w tym roku opracowanie
dotyczace ostatniej generacji rezyserow kina DEFA autorstwa Reinhildy Steingro-
ver '°, ktore dokonuje przewarto§ciowan w kinie wobec 1989 r. i koncentruje si¢
na filmach powstatych w okresie niemieckiego zjednoczenia, troche dzi§ zapom-
nianych, pozostajacych na marginesie (jak na przyktad Land hinter dem Regenbo-
gen z 1991 r. w rezyserii Herwiga Kippinga), a jednoczesnie prezentujacych
przemiany w obrebie kinematografii z ostatnich chwil NRD. Poszukiwanie obsza-
réw niezbadanych Iub nie dos¢ wyzyskanych znaczeniowo prowokuje do szukania
nowych sposobow interpretacji wspotczesnego kina i rewizji, od§wiezenia spoj-
rzenia na zjawiska.

Filmowa historia narodu

Rentschler przywotuje Nowe Kino Niemieckie, nawigzujac do kategorii kina
narodowego ', poniewaz to historia, a moze raczej w rozumieniu $wiadomej nar-
racji o przesztosci historiografia, jest wyraznym i dominujgcym punktem odnie-
sienia.

W tym ujeciu kino to — wedlug wielu autorow — jest determinowane przeszto-
Scig, wspomaga procesy narodowotworcze i jednoczesnie transportuje metaforycz-
nie elementy procesow konstruowania zbiorowej (narodowej) tozsamosci.
Wskazuje si¢ tez na film historyczny jako gatunek specyficzny dla kina niemiec-
kiego 2. Mary-Elizabeth O’Brien, ktéra w studium po$wieconym najnowszemu
filmowi Post-Wall German cinema and national history, stosuje t¢ perspektywe,
wyjasnia: ujmuje gatunek filmu historycznego jako zbior tekstow i dyskursywng
sie¢, ktora mowi nam cos o Niemczech, ich przesztosci i chwili obecnej — 1 konty-
nuuje: interesuje mnie, co poszczegolne filmy mogq zaprezentowac na temat naj-
nowszej przeszilosci oraz jak relacja migdzy kinem, historiografiq, polityczng
i artystyczng dyskusjq oraz opiniq publiczng wspomaga projekt budowania si¢ na-
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rodu 3. W tym ujeciu Nowe Kino Niemieckie ' i film najnowszy, historyczny,
miatyby ze sobg wiele wspolnego. Nastawione pozornie na komercyjnie rozumiang
przyjemnos$¢ odbiorczg (feel-good movies '°) skrywaja sprzecznosci, niepokoje
i ambiwalentny potencjat.

Wypowiedz Rentschlera sprzed lat i jej rewizja wskazujg pewien trop, miano-
wicie — filmowy fenomen Nowego Kina Niemieckiego daje si¢ interpretowac jako
punkt odniesienia i odczytania, tak dla kina nastgpujacego po nim, jak i dla najno-
wszego filmu. Autor zaznaczyt wyraznie te ugruntowang, ustabilizowang pozycje
zjawiska, piszac: Bolejgc nad obecnym stanem rzeczy, komentatorzy (szczegolnie
ci reprezentujgcy starsze pokolenie) czesto przyjmujq Nowe Kino Niemieckie za
obiekt porownan i pozytywng alternatywe, z sentymentem przywolujgc jego stylis-
tyczng specyfike, narracyjng subwersyjnoscé i polityczny bunt *°. Sposoby (do$¢ roz-
maite) odczytania Nowego Kina Niemieckiego wyznaczyly prace takich autorow,
jak Timothy Corrigan, Thomas Elsaesser czy wtasnie Eric Rentschler 17, a wyrdz-
niki takie, jak przywolanie przesztosci (nie zawsze dokonujace si¢ wprost) i pytanie
o niemiecka wspotczesnosc, za§ w ramach zroznicowanych estetycznych sposobow
wyrazania specyficzny rodzaj realizmu z jednej strony, a z drugiej charaktery-
styczne wyczucie przestrzeni, na poty teatralnej, jakby nie-filmowej i nie-iluzyjnej,
zachowanie auto-refleksyjnej perspektywy krytycznej, odnoszonej do kondycji
spoleczefistwa 1 niemieckiej tozsamosci — staly si¢ roéwniez swego rodzaju jego
klasycznymi atrybutami czy intelektualnymi uktadami.

Idac tym tropem, mozna probowac zobaczy¢ Nowe Kino Niemieckie i twor-
czos¢ takich rezyserow, jak Fassbinder czy Herzog jako centrum, a wspotczesng
formacje filmowa w jej kolejnych odstonach i przemianach jako pozostajaca w re-
lacji wobec centrum, czyli wobec tak rozumianego kanonu kina niemieckiego, ka-
nonu, do ktorego tworcy nawigzuja, z ktérym polemizuja, pozostaja w sprzecznosci,
ktéry implikuje istnienie peryferii i obszaru artystycznej wirtuozerii, a ktory od-
dziatuje nie tylko w obrebie sfery artystycznej, lecz takze w ramach sfery badaw-
czej, interpretacyjnej, krytycznej. Te relacje moga by¢ powierzchowne (np. cytaty
réznego typu) albo glebokie, dajace si¢ wyodrebni¢ w ramach proponowanych sen-
sow 1 odniesien do kwestii gatunkowych czy tez konceptualizacji tozsamosci na-
rodowej i jej zwiazku z historig. Szczegdlnie jesli dostrzec w Nowym Kinie
Niemieckim nie tylko rodzaj formacji o ustalonym charakterze i traktowac je nawet
nie tylko jako kanon '8, lecz wrecz (za sugestig obu artykulow Rentschlera) jako
kategorig i probierz shuzacy przetestowaniu potencjatu kina wspotczesnego.

Wobec (filmowej) przesztosci

Najnowsze kino niemieckie w swej roznorodnosci i zlozonosci (co wyraznie
utrudnia odbior tej formacji filmowej jako spojnej i konsekwentnej w rozumieniu
programu czy charakterystycznych wyznacznikow) i mimo popularnej (rozrywko-
wej) formy oferuje rdzne strategie w zakresie problematyki mierzenia si¢ z prze-
szloscia (co interesujace retorycznie i dyskursywnie). Strategie tego podejscia
badawczego mozna zidentyfikowac w réznych opracowaniach, by wymieni¢ poza
juz wskazanymi wyzej publikacje Paula Cooke’a !°, Sabine Hake %, Jaimeya Fis-
chera ?! czy Lutza Koepnicka ?2. Sg one cickawym punktem odniesienia w rozpat-
rywaniu tematéw obecnych w najnowszym filmie niemieckim. Pytanie jednak, czy
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mozna pomysle¢ o odczytaniu, ktore wyraznie i $wiadomie stawiatoby dwie for-
macje z roznych okreséw niemieckiego kina we wzajemnej zaleznosci?

Paradoksalnie tak, bo oto w nowym ujeciu Mattiasa Freya w jego Postwall Ger-
man cinema. History, film history, and cinephilia * pozjednoczeniowy, popularny
film gtownego nurtu Cud w Bernie (Das Wunder von Bern, rez. Sonke Wortmann,
2003) jest postrzegany w $cistej relacji do Nowego Kina Niemieckiego, a doktad-
niej — takze wobec jego krytycznego nastawienia do powojennej rzeczywistosci
spotecznej. Jednoczesnie ten film (wraz z innymi, reprezentujgcymi odniesienia
do przesztosci) autor interpretuje przez pryzmat narodowych mitow i struktur (Hei-
mat), a takze jako przejaw przewarto§ciowan wewnatrz filmowego opowiadania.
Istotny jest tu takze kontekst takich elementéw niemieckiej historii filmu, jak np.
ikonografia niemieckiego kina powojennego (m.in. tzw. filmy ruin), co bytoby jed-
noczesnie odwotaniem do glebokich warstw niemieckiej wizualnej pamigci o prze-
sztosci. Ten film interesujgco ujawnia takze te cechy, ktore Rentschler identyfikuje
jako wilasciwe retrofilmom, obecnym na ekranach w lat 90. ubieglego wieku. Pre-
zentowaty one rozne odstony niemieckiej przesztosci, czyniac z nich rodzaj filmo-
wej atrakcji (na przyktad dimee & Jaguar Maxa Farberbocka z 1999 r.).

Opowiedziana w Cudzie w Bernie historia (osobista, wlasciwie nichistoryczna,
bo dotyczaca w duzej mierze relacji rodzinnych, zwlaszcza miedzy ojcem a synem),
osnuta wokot zwycigstwa niemieckiej druzyny pitkarskiej w mistrzostwach $wiata
w pilce noznej w 1954 r. — w interpretacji badacza — prezentuje si¢ niczym skom-
plikowany system powigzan i kontekstow, tak wobec historii Niemiec, jak i wobec
historii filmu niemieckiego — a moze przede wszystkim wobec niego.

Frey punktuje dynamike migedzy dwoma okresami filmowej historii, zwraca
uwage na znaczacg obecno$¢ komunikatow radiowych (i szerzej mediow) w fil-
mach Cud w Bernie i w Maizenstwo Marii Braun (Die Ehe der Maria Braun, 1979)
Rainera Wernera Fassbindera. Podsumowuje: Dwa schematy dzwigkowe charak-
teryzujq filmy z roznych czasow, produkcje skierowane do roznej publicznosci, ktore
oferujq rozne interpretacje roku 1954. Oczywiscie, oba spajajq los rodziny i dru-
zyny z losem narodu, lecz tam, gdzie koncowe zwyciestwo w ,, Cudzie w Bernie”
oznacza pojednanie Lubanskich, ojca i syna, w ,, Malzenstwie Marii Braun” prze-
biega rownolegle ze Smierciq Marii i Hermanna [bohaterow filmu — przyp.
M. B.] 2. Proponowany przez Freya symboliczny porzadek: ,,1954-1979-2003”
nie jest wylacznie zabiegiem retorycznym, to bardziej interpretacja nowych pro-
dukcji filmowych, dla ktorych przesztosc jest rowniez przesztosciag filmowa.

Jak przekonuje bowiem autor: 7e filmy [najnowsze niemieckie filmy — M. B.]
ustanawiajq cos, co mozna nazwac ,, kinem retro-fleksji”: bardzo ambiwalentng
negocjacjq miedzy niemieckq historig a filmowq historig, ktora jest ukierunkowana
na niedawngq przesztos¢ widziang przez, ponad i/lub wbrew filmowej historii lub
poprzednim interpretacjom narodowej historii, a przede wszystkim wobec Nowego
Kina Niemieckiego. Okreslenie ,, retro-fleksja” podkresia, w jaki sposob procesy
retrospekcji w ramach niemieckiego kina historycznego funkcjonujq jako refleksja
nad filmowq historig *>.

Cud w Bernie *® mitologizujgcy powojenng przeszios¢, prowokacyjnie zajmuje
stanowisko przeciwne wobec kanonu powojennej wizualnej pamieci, ktorej ramy
wyznacza dzieto Fassbindera. Film ten mozna uzna¢ za $wiadoma kontrinterpre-
tacj¢ filmowej historii proponowanej przez Nowe Kino Niemieckie. Pozorna oczy-
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wisto$¢ tego utworu sktania do szukania znaczen na drugim planie, wyjscia poza
fabule. Relacja migdzy ojcem a synem stanowi tu celng metafore, zwtaszcza jesli
interpretowac¢ film Wortmanna w odniesieniu do tradycyjnego niemieckiego Hei-
matfilmu ¥, ktorego jest przywotaniem i jednoczesnie gra z jego znaczeniami ze
wspolczesnej perspektywy.

Heimatfilm i ,,bezdomni” bohaterowie

Kwestie najnowszej przesztosci i tozsamosci, powracajace silnie w kinie po-
zjednoczeniowym, identyfikowatabym (mimo innych pokus) najbardziej z wize-
runkiem Niemieckiej Republiki Demokratycznej w najnowszym filmie i kulturze
niemieckiej. Film nie jest jednorodny wobec dziedzictwa NRD. Konstruujac jej
wyobrazenia, tworzy ciekawa sie¢ powiazan, ktora sigga kwestii nie tylko osta-
wionej nostalgii za komunizmem (w perspektywie szerokiego zjawiska), lecz takze
problemu pamieci o Republice Federalnej, rozliczenia z totalitaryzmem (i podzia-
fem), lub rozumienia przesztosci jako pamigci w ogdle oraz stanowi swego rodzaju
wspolne pole ¢wiczen dla rezyserow o roznych korzeniach, wyznacznikach stylis-
tycznych i dorobku. Sa to tworcy tak skrajnie rozniacy sie, jak cho¢by Peter Timm
i Christian Petzold (filmem Barbara z 2012 r. bodajze po raz pierwszy w przypadku
Szkoty Berlinskiej podejmie temat przesztosci).

To, co moze zbliza¢ film najnowszy do formacji sprzed lat, to wlasnie podejscie
do przesztosci jako pola negocjacji w zakresie rysunku filmowych bohateréw, ga-
tunkowosci oraz kwestii tozsamo$ciowej, ktora powraca wyraznie za sprawg kon-
cepcji Heimat. Przy tym, jak zaznacza Ulrike Sieglohr, Nowe Kino Niemieckie
funkcjonowato w Niemczech Zachodnich w latach siedemdziesigtych przede wszyst-
kim jako sfera publiczna — forum debaty nad kwestiami wspotczesnosci niz jako ob-
szar rozrywki 2. Pozjednoczeniowy film niemiecki, szczegolnie w ramach odniesienia
do problematyki i dziedzictwa NRD takie forum niewgtpliwie stanowi (bedgc jedno-
czesnie — co ciekawe i odmienne —w wielu przypadkach popularng rozrywkg) %,
przejmujac wezesniejsze doswiadczenie ukazywania przesztoscei.

Koncepcja Heimat, czyli pojecia ojczyzny prywatnej, lokalne;j, bliskiej, a zara-
zem konkretnej i materialnej, miejsca przynaleznosci i identyfikacji, jest niezwykle
ciekawie interpretowana wobec najnowszego filmu. Dla Nicka Hodgina w Scree-
ning the East: Heimat, memory and nostalgia in German film since 1989 3° wlasnie
Heimat staje si¢ pojeciem kluczowym. W ramach filméw powstatych po upadku
muru berlinskiego Hodgin identyfikuje wyobrazenie o nowej pozjednoczeniowe;j
tozsamosci formulowanej na bazie rozbitej enerdowskiej identyfikacji (jak wska-
zuje autor: ,,wschodnioniemieckiej”), ktéra jest odpowiedzig na ,,zastang” tozsa-
mo$¢ zachodnioniemiecky. Problematyka filmow pozjednoczeniowych,
szczegblnie komedii z wezesnych lat 90., takich jak Go Trabi Go 2. Na dzikim
Wschodzie (Go Trabi Go 2. Das war der wilde Osten, rez. Wolfgang Biild, Reinhard
Klooss, 1992), faczy sie si¢c z Heimatfilmem i toposami w jego obrebie, nie tylko
wizualnie. Jak pisze Hodgin: 7e filmy oferujq atrakcyjny melanz tradycji, solidar-
nosci, indywidualizmu, rodzinnej odpowiedzialnosci i prostej moralnosci przeciwko
wykorzystaniu i nieciekawym praktykom anonimowych zachodnich korporacji *'.

Operacje dokonywane przez Nowe Kino Niemieckie na tradycji klasycznych,
powojennych Heimatfilmow, rozwinigte w formie utworow okreslanych jako nowe,
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krytyczne Heimatfilmy lub anty-Heimatfilmy, §wiadczyly o ostentacyjnym odrzu-
ceniu nostalgii jako strategii tworczej. Przy tym ilustrowaly tez odrzucenie mitu
lokalnosci, demonstrowaty negocjowanie znaczen w obrebie niemieckiej kultury,
takze z uwzglednieniem konfliktu, wykluczenia i przemocy. Komedie pozjedno-
czeniowe czerpig z tej tradycji, eksperymentujac z wizualng pamigcig gatunku,
cho¢ na swoj sposob.

Powiazanie tematyki filmowej zwigzanej z NRD z koncepcja ,,malej ojczyzny”
i jej filmowg tradycja wydaje si¢ paradoksalne co najmniej z dwdch powodow.
Koncepcja Heimat w samej NRD byta ztozona i problematyczna ¥, a w kinie po-
zjednoczeniowym mozna interpretowac jej pojawienie si¢ jako forme kontestacji
zachodnioniemieckich warto$ci 1 hegemonii (refleksyjny, krytyczny potencjat tra-
dycji filmowe;j), a idac dalej — kontestacji hegemonii oficjalnej pamigci i historycz-
nej narracji. Pozjednoczeniowe komedie, odkrywajace prawdziwy (i utracony
jednoczesnie) niemiecki Heimat na wschodnioniemieckiej prowincji, nie beda je-
dynymi utworami moggcymi podlega¢ takiemu rozumieniu *.

Interpretacja pozniejszych filmow, niezwykle popularnych, takich jak Good
Bye, Lenin! Wolfganga Beckera (2003) czy Stoneczna Aleja (Sonnenalle, rez. Lean-
der HauBmann, 1999) w konteks$cie klasycznych Heimatfilméw i tradycji reinter-
pretacji gatunku wskazuje na istnienie opozycji, konfliktu w ramach pamigci
zbiorowej czy tez wrecz reidentyfikacji wobec faktu niemieckiego zjednoczenia,
istnienia swego rodzaju kontrnarracji w ramach pytania o tozsamos$¢. Nostalgia
ijej szczegolnie ambiwalentny wydzwigk po 2000 r., jako jeden z wyznacznikow
pozjednoczeniowego dyskursu, ciekawie koresponduje z Heimatfilmem opartym
przeciez w duzej mierze na idealizacji. Wyobrazenie o NRD, tak doskonale oddane
przez wrazenie realizmu i materialno$ci, okazuje si¢ tak naprawde refleksja na
temat fantazji i swoim wiasnym filmowym (romantycznym) mitem 4. Narracyjno$¢
tych filméw, sprawne opowiadanie historii kryje putapke, bowiem wykorzystujac
wyobrazenia o NRD, opowiadajg one w duzej mierze takze o tym, co bylo wazne
dla Nowego Kina Niemieckiego, a co mozna obserwowaé¢ w nowej konfiguracji —
czyli o wspotczesnej konsumpcji i kulturze popularnej, dla ktdrej przeszios¢ jest
po prostu towarem.

Wedtug Ingi Scharf konceptem pomocnym w rozumieniu starszej filmowej for-
macji jest nie tylko symboliczny dom, lecz pojecie, ktére znakomicie taczy si¢
z koncepcja Heimatu, bo jest jej przeciwienstwem, czyli ,,bezdomno$¢” (homeles-
sness) 1 specyficznie rozumiane ,,sieroctwo”, odnoszone rowniez do aktywnosci
tworczej 1 poszukiwania przez artystow Nowego Kina Niemieckiego symbolicz-
nych mentordw i opiekunéw poza Niemcami i niemieckg tradycjg 3°. Bezdomnosé,
czyli utrata owego symbolicznego domu i jego poszukiwanie w kinie po 1989 r.
ujawnia zarowno dyskusje o poczuciu straty, odrzuceniu przesztosci (enerdow-
skiej), jak i problematyke globalizujacych si¢ Niemiec. Powrot do Heimatfilmu
w czasach Nowego Kina Niemieckiego i jego przewartosciowanie stanowito od-
powiedz na zmiang, niepewnos¢ i poczucie straty — podobnie po 1989 r., zwrot
w strong tego niemieckiego gatunku bedzie w tym ujeciu niejako naturalnym i spo-
dziewanym dzialaniem. Alexandra Ludewig w Screening nostalgia. 100 years of
German Heimat Film pisze o tym tak (cytujac Leonie Naughton i jej studium That
was the Wild East: film culture, unification, and the ,, New” Germany *°): Ponowne
odkrycie koncepcji Heimat w latach po zjednoczeniu Niemiec nie tylko odzwier-
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SONDIELT .

Good Bye, Lenin!, rez. Wolfgang Becker (2003)

ciedlato status quo, lecz takze pozwolilo na ,,podkreslenie wspolnego dziedzictwa,
wspolnych priorytetow i wartosci, z ktorymi starzy i nowi Niemcy mogli sie iden-
tyfikowac” 3. Jak jednak wspomniatam wyzej, wspotczesny film niemiecki doko-
nuje réznych operacji z wykorzystaniem tej konstrukceji (siggajac tym samym do
sedna znaczen, istoty poczucia przynalezno$ci), co jeszcze bardziej podkresla
sprzeczno$¢ w wyobrazonych filmowo konkretyzacjach Heimar).

Poczucie utraty domu, wyrazane przez nostalgi¢, melodramatycznosé oraz
obecno$¢ szczegodlnego typu bohateréw (czesto niezdolnych do dzialania, sparali-
zowanych niemoca, naznaczonych rysem szalenstwa i odrzucenia, jak bohaterowie
Wernera Herzoga) i przestrzeni — wykreowanych migedzy Swiatami, w zawieszeniu
—kieruja w strong starszej formacji kina niemieckiego, a takze jej potencjatu zwia-
zanego z pamigcig (i jej kontekstami teoretycznymi).

Jednym z ciekawszych filméw odnoszacych si¢ do zjednoczenia Niemiec, ktory
jednoczesnie prezentuje wiele ze znaczen zwigzanych z symboliczng utrata domu,
jest Nietykalna (Die Unberiihrbare, 1999/2000) Oskara Roehlera. Odczytanie
dzieta moze si¢ dokona¢ przez pryzmat Nowego Kina Niemieckiego i odwotania
do filmowej tradycji w ogdle (co wlasciwie jest jednym i tym samym kryterium,
biorac pod uwagg, ze dla kina Fassbindera, ktore jest przywotywane w warstwie
wizualnej i znaczeniowej filmu, punktem odniesienia byta wlasnie nie tyle tradycja
kina niemieckiego, ile raczej hollywoodzkiego).

Nowofalowo$¢ filmu, a jednoczes$nie pewnego rodzaju sztucznos¢, nie-iluzyj-
no$¢ jest manifestowana czarno-biatymi zdjeciami. Recenzenci, piszac o filmie,
zaznaczali, ze urodzony w roku opublikowania Blaszanego bebenka Grassa Oskar
Roesler ¥ idzie po $ladach Fassbindera ¥, w wymiarze wizualnym, ale nie tylko,
cho¢ te wlasnie podobienistwa przykuwaja uwage na pierwszy rzut oka *°. Boha-
terka Nietykalnej jest jedna z najbardziej zapadajacych w pamie¢ postaci pozjed-

182




WOBEC KANONU

noczeniowego filmu. Mierzy si¢ z poczuciem straty i smutkiem (znajduje to odbicie
w przestrzeniach filmowych, ktore — jak wyobrazony filmowy Berlin — sg wtasci-
wie opowiescig o micie i probami konfrontacji z nim), cho¢ melancholia czgsto
jest przykryta maska klowna. Rochler splata histori¢ rozpadu panstwa i destrukcji
osobowosci filmowej bohaterki, ktdra bytuje wlasciwie miedzy swiatami, pozba-
wiona domu, i doswiadcza szczegdlnego wygnania, ktdrego przepasé otworzyt rok
1989. Na jej dnie majacza ksztalty przesztosci, takze filmowe;.

Biorgc pod uwage obszary marginalizowane w ramach niemieckiego filmu (jak
wspomniane na poczatku artykutu filmy ostatniej generacji studia DEFA), relacje
miedzy najnowszym filmem niemieckim a starszymi zjawiskami, wyjatkowo jas-
krawy przyktad filmu Nietykalna prowokuje do odczytania szczegdlnie w kontek-
$cie niemieckich mitow filmowych.

Nagle obcy, niego$cinny Heimat dekodowany przez Fassbindera #!, z jego klau-
strofobicznymi, obcymi przestrzeniami, przywotany (czy tez moze wywotany z prze-
szto$ci) przez Roeslera 2, shuzy tu dekodowaniu i podwazeniu pozjednoczeniowej
nostalgii, jej zaprzeczeniu: ,, Nietykalna” moze by¢ odczytywana w szerszym planie
niemieckiego noir nie tylko dzigki estetyce czy negocjowaniu specyficznej historycznie
niestabilnosci przestrzeni. (...) Dowodzi ,,unheimlich”, odczucia niesamowitosci
i ,,niezadomowienia”, przepisuje historig osobistej straty i kolektywnej transformacji
z uwzglednieniem materialnosci filmowej historii ¥*. Najnowszy film niemiecki, przy-
wolujac kanon starszej formacji, staje si¢ jego dyskursywnym medium.

Powrét znanych melodii,
czyli podazajac wcigz dalej intertekstualnym tropem

Jak zauwaza Caryl Flinn w The New German Cinema. Music, history, and the
matter of style: W czasach swej swietnosci Nowe Kino Niemieckie nawigzywato do
teoretycznych kontekstow i mechanizmow, szczegolnie w zakresie znaczenia pracy
zaloby. W rzeczy samej Trauerarbeit stata si¢ kluczem do rozumienia niemieckich
produkcji, zaréwno z zewnetrznej, jak i wewnetrznej perspektywy *. Autorka podda
jednak to podejscie dalszej refleksji, odwotujac si¢ do muzycznej strony filmow.
Proponuje, by dotychczas dominujacy w interpretacjach obraz skonfrontowac
z dzwigkiem, odstaniajac nieeksplorowane dotychczas obszary, nie spojrzenia, ale
styszenia i jego konsekwencji.

To niezwykle wazne styszenie i stuchanie (a nie tylko widzenie i jego tryb) po-
wréci w najnowszym kinie niemieckim, stanowigc ciekawy kontrapunkt dla obrazu
w niejednej realizacji. Warto bowiem zwroci¢ uwage na to, czemu przyshuchuje
sie funkcjonariusz Stasi w Zyciu na podstuchu. Pomijajac szczegdly tego melodra-
matu, w ktéorym klucz dzwigkowy jest obecny w rdznych formach (to przeciez film
o inwigilacji i podstuchach), wykorzystanie jednej z sonat Ludwiga van Beetho-
vena w scenie dla filmu waznej, bo dotyczacej symbolicznej przemiany wewnetrz-
nej agenta Stasi, prowadzi w stron¢ muzycznych skojarzen i z Fassbinderem
(Matzenstwo Marii Braun), 1 z Syberbergiem i Hitlerem, filmem z Niemiec (Hitler
— ein Film aus Deutschland, rez. Hans Jirgen Syberberg, 1977). Jak postuluje
Flinn: Umieszczajgc Beethovena w tak pojemnej historycznie formie, Syberberg
oferuje symfoniczny final jako znak nadziei dla powojennej niemieckiej kultury
(...) ¥. Bazujgc na tej symbolice, von Donnersmarck wpisuje swoj film we wczes-
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niejsze realizacje, powotluje si¢ na ich rozrachunkowa klasycznos¢, lecz dodatkowo,
dzwigkiem opowiada jeszcze inng histori¢ do odczytania w planie szerszym niz
niemiecki. Histori¢ o obrazach i mediach.

Lutz Koepnick sytuuje bowiem film z zastuchanym agentem Stasi w roli glow-
nej wyraznie poza podziatami: poza Kinem Konsensusu lat 90. i poza postulowang
przez siebie pojemng kategoria heritage cinema (okreslenie produkcji filmowych
skupionych na eksploatowaniu niemieckiej przesztosci, takze tej niechlubnej,
w formie widowisk atrakcyjnych dla globalnej publicznosci) 4. Zamiast tego autor
proponuje postrzega¢ ten utwor, otwarcie przeciez melodramatyczny, oparty na
przywotaniu kontekstow oporu i inwigilacji, w funkcji pola negocjacji migdzy wi-
dzialnym a styszalnym, migdzy dwoma poziomami filmowych znaczen, wykra-
czajacymi poza prostg wydawatoby sie narracj¢ o obserwatorze i obserwowanych
w enerdowskich kontekstach. Koepnick pisze: W kontrze do tego, co kino konsen-
susu i heritage cinema probowato nas nauczy¢, dzwiek w filmie von Donnersmar-
cka po prostu nie moze by¢ doskonale styszalny. Uderza we wladze kadru, iluzje
filmowej ramy i w ten sposob odkrywa sposoby, w jakie nasz wspolczesny Swiat
i wszechobecne media produkujg mniej wiedzy i zaktadajq wzajemnosé komunikacji
w mniejszym stopniu, niz to z poczqtku obiecywano ¥'.

Warto, jak sadzg, zwroci¢ uwage na niezwykla swiadomos¢ medialng najnow-
szego filmu niemieckiego, rowniez tego popularnego, ktora przejawia si¢ w licz-
nych nawigzaniach wykraczajacych poza zwyczajng zabawe w intertekstualno$¢ 6.
To, co w Nowym Kinie Niemieckim stuzyto oddaniu zwielokrotnienia rzeczywis-
tosci, byto wizualizacja jej rozszczepienia (za Elsaesserem), jak w przypadku wie-
losci obrazow, powtdrzen i problematyzacji wrazenia realno$ci w utworach Wima
Wendersa, powraca i w najnowszym filmie niemieckim, poddajacym refleksji me-
dialno$¢ wspotczesnoscei i przesztoscei oraz ich wizualny (réznego typu zreszta)
charakter. Mozna tu przywola¢ obecny w wielu filmowych wyobrazeniach NRD
obraz telewizyjny jako charakterystyczny element wspotczesnej ikonografii ener-
dowskiej ¥ i jako element retropoetyki wspotczesnego kina.

Mattias Frey powatpiewa w ewentualng subwersyjnos¢, kontrpotencjat gier in-
tertekstualnych, szczegolnie w przypadku filmu dotyczacego problematyki nostal-
gii za NRD %, lecz ja wlasénie tam widziatabym istotne spiecie miedzy dyskursami
pamigci o niedawnej przesztosci — w problematyce rozpoznania (identyfikacji) i ar-
chiwum, w Zonglerce obrazami zachodniego $wiata i jego technologia wykorzys-
tanymi do konstruowania wyobrazen o przesztosci. Dowodzg one, Ze retoryka
symbolicznego pozegnania w Good Bye, Lenin! nie jest tak definitywna, nabiera
charakteru ambiwalentnego, zaprzecza sobie na poziomie obrazu, niepokoi w war-
stwie dzwickowej. Co wigcej, nie odsyla juz by¢ moze nie tylko do zachodnionie-
mieckiego Mtodego Filmu i jego kontekstow (krytyka i nieutno$¢ wobec obrazu),
ale takze do enerdowskiej codzienno$ci w wymiarze medialnym i filmowym sprzed
lat (enerdowskie kino tzw. Alltagsfilme).

Konkluzja
Biorac stwierdzenie Erica Rentschlera o Niemieckim Kinie Konsensusu za

punkt wyjscia, odniostam si¢ do wspotczesnego niemieckiego filmu w relacji do
Nowego Kina Niemieckiego. W ujeciu tym film najnowszy nie jawi si¢ jako nowy
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etap, a bardziej jako paradoksalna, nieoczywista kontynuacja i sie¢ nawigzan do
filmowej przesztosci. Relacja migdzy tymi obszarami tworzy dynamiczng strukture,
w ramach ktorej chodzi nie tyle o wygaszanie czy koniec tendencji, ile raczej o ich
transformacje wobec wspolnych zrodet 1 znaczen.

Choc¢ rezyserzy Nowego Kina Niemieckiego niekoniecznie byli dla wspotczes-
nych filmowcéw niemieckich symbolicznie odnalezionymi ojcami, to idee tego
kina moga si¢ sta¢ punktem odniesienia, matryca, lub stuzy¢ interpretacjom naj-
nowszych filméw. W tym ujeciu klasyczna formacja nie prezentuje si¢ jako okres
zamkniety, lecz zapoczatkowuje ewolucje niemieckiego filmu, ktorego realizacje
po 1989 r. (podobnie jak te z przesztosci) staja si¢ odpowiedzig na kryzys i zmiang.
Przy tym najnowsze filmy nie sg jednorodnym nurtem, a raczej ztozonym konglo-
meratem wypowiedzi, ktore — jak w przypadku starszej formacji — stanowia prze-
strzen dyskusji dotyczacej niemieckiej tozsamosci narodowe;.

Kontynuacje i nawigzania nakreslitam, odwotujac si¢ nie tylko do przywoty-
wanej w kontekscie Nowego Kina Niemieckiego tzw. Szkoty Berlinskiej, co jest
relacja do$¢ oczywista, dlatego rezygnuje z jej szerszego opisu (nowa formacja
identyfikowana jako artystyczna, o wyraznej estetyce narzucajacej pordwnania sty-
listyczne, formalne z Nowym Kinem Niemieckim, choéby w zakresie traktowania
przestrzeni filmowej, itd.). Bardziej interesowali mnie tworcy nienalezacy do tej
formacji (jak Oskar Roehler), a przede wszystkim filmy gldwnego nurtu (w moim
ujeciu zwigzanego z przesztoscia Niemieckiej Republiki Demokratycznej, co po-
strzegam jako bodaj najbardziej dynamiczny i Zywotny temat w kinie ostatniego
¢wier¢wiecza), pozjednoczeniowe komedie z réznych okreséw. W tym ujeciu roz-
poznanie relacji miedzy starsza formacja a najnowszym filmem ujawnia dynamike
réznic 1 podobienstw migedzy gatunkami, obrazem i dzwigkiem, a w koncu pamiecia
0 podziale Niemiec na Wschod i Zachod.

Warto w ujeciu Nowego Kina Niemieckiego jako kategorii interpretacyjnej
zwréci¢ uwage na ksigzke Mattiasa Freya Postwall German cinema. History, film
history, and cinephilia, w ktorej autor deklaruje: Niemieckie historyczne kino po-
zjednoczeniowe jest ponad wszystko miejscem kontestacji i debaty, gdzie ma
miejsce konstruowanie narodowej tozsamosci *'. Autorefleksyjnos¢ wspotczes-
nego kina wspomagajacg jego dyskursywny charakter, na ktorg wskazuje Frey,
mozna wykazaé przez odwotanie do wezesniejszej formacji filmowej Nowego
Kina Niemieckiego. Relacje te mogg zachodzic¢, jak wskazatam, z uwzglednieniem
nawigzan powierzchownych lub glebokich, nierzadko warunkujacych petne zro-
zumienie produkcji (lub tez ich interpretacje i ujawnienie charakteru znaczen, jak
to ma miejsce w omawianym przez Freya Cudzie w Bernie). Nowe Kino Niemiec-
kie, tworzac filmowy kanon, moze stanowi¢ klucz do interpretacji nowego filmu,
i przeciwnie — nowy film podejmuje proby reinterpretacji tegoz kanonu, wpisujac
go w strukturg narracyjng i znaczeniowa; zapewnia ciggto§¢ motywom oraz uru-
chamia korespondencje migdzy réoznymi aspektami pamiegci audiowizualnej, bedac
jego nowym medium.

MARTA BRZEZINSKA
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' E. Rentschler, From new German cinema to
the post-wall cinema of consensus, w: Cinema
and nation, red. M. Hjort, S. MacKenzie,
Routledge, London — New York 2000, Kindle,
loc. 6373. Innym okresleniem kina pozjedno-
czeniowego lat 90. jest termin Hansa Giinthera
Pflauma i Hansa Helmuta Prinzlera ,,kino do-
brobytu” na okreslenie tendencji obecnych juz
w kinie konca lat 80. Por. ciz, Film in der Bun-
desrepublik Deutschland: der neue deutsche
Film von den Anfingen bis zur Gegenwart.
Ein Handbuch, mit einem Exkurs tiber das
Kino der DDR, Hanser, Miinchen 1992. Por.
D. Clarke, German cinema since unification,
w: German cinema since unification, red.
D. Clarke, Continuum, University of Birming-
ham 2006.

Por. 4 new history of German cinema, red.
J. M. Kapezynski, M. D. Richardson, Camden
House, Rochester, New York 2014; Generic
histories of German cinema. Genre and its de-
viations, red. J. Fisher, Camden House,
Rochester — New York 2013; New directions
in German cinema, red. P. Cooke, Ch. Home-
wood, I. B. Tauris & Co., London 2011; Aes-
thetics and politics in modern German culture,
red. B. Haines, S. Parker, C. Riordan, Peter
Lang AG, Bern 2010 — by wskaza¢ tylko naj-
nowsze opracowania.

Lub tez by¢ moze reprezentuje swego rodzaju
perspektywe uogolnienia zjawiska, jego
schematyzacji wokot dominujacego motywu,
bez wskazywania na ztozono$¢ i niuanse.

Ewa Fiuk, autorka opracowania ostatniego
¢wier¢wiecza w kinie niemieckim, odnoszac
si¢ do okresu poprzetomowego, pisze o do-
minacji trywialnych komedii w ostatniej de-
kadzie XX w. Por. E. Fiuk, [Inicjacje,
tozsamos¢, pamiec. Kino niemieckie na prze-
lomie wiekow, Atut, Wroctaw 2012, s. 88.
Odniesienia pojawiaja si¢ w bliskos$ci zary-
sowanej refleksji na temat NRD, co pozwala
przypuszczaé, ze chodzi takze o komedie
zjednoczeniowe, rozpatrywane jako btahe.
Refleksji o NRD nie komentuje, bo to temat
na odregbny artykut.

Fiuk, sytuujac zmiang, czy tez odnowe
niemieckiego kina w potowie lat 90., pisze:
Poréwnanie wspolczesnych rezyserow z twor-
cami lat szescdziesigtych i siedemdziesigtych
moze wydawac sie nieco przesadzone, jednak
faktem jest, ze w odniesieniu do lat osiem-
dziesigtych i poczqtku dziewiecldziesigtych
najnowsze filmy niemieckie z roku na rok wy-
dajq si¢ coraz ciekawsze nie tylko dla duzej
czeSci krytyki czy festiwalowych jury, lecz
takze publicznosci. Autorka nie rozwija jed-
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nak szerzej watku ewentualnych podobienstw
iroznic, cho¢ Wenders czy Fassbinder sa
w opracowaniu przywotywani. Por. E. Fiuk,
dz. cyt., s. 14.

3 Por. E. Fiuk, dz. cyt. New directions in German
cinema, red. P. Cooke, Ch. Homewood, 1. B.
Tauris & Co., London 2011 oraz Kino in Be-
wegung. Perspektiven des deutschen Gegen-
wartsfilms, red. Th. Schick, T. Ebbrecht, VS
Verlag, Wiesbaden 2011. Warto zwroci¢
uwagg na tematyke kina niemieckiego, ktora
bywa analizowana w ramach opracowan. Za-
rysowuje si¢ wyraznie kilka istotnych punk-
tow, m.in. nazizm, RAF, zjednoczenie — to
popularne motywy. Mam tu na mysli wytacz-
nie kino fikcji. Film dokumentalny bedzie sig
rozwijal odmiennie z racji specyfiki rodzaju,
produkeji i dystrybucji, cho¢ mozna dokonaé
cickawych paralel migdzy filmem faktow
a filmem fikcji, tak tematycznych, jak i w ra-
mach ujecia chronologicznego (kino doku-
mentalne wyprzedza niekiedy sygnalizowane
wczedniej tematy, ktore potem pojawia si¢
w filmie fabularnym).

® Marco Abel zwraca uwagg, ze takie okreslenie
zaproponowane przez niemiecka krytyke po-
jawito si¢ w 2001 1., za: tenze, The counter-ci-
nema of the Berlin School, Camden House,
Rochester — New York 2013. Ksiazka uchodzi
za pierwsza monografi¢ poswigcong zjawisku.
Por. takze: Berlin School Glossary. An ABC
of the new wave in German cinema, red. R. F.
Cook, L. Koepnick, K. Kopp, B. Prager, In-
tellect, Bristol 2013. Aspekty prowokujace
do poréwnan migdzy fala Nowego Kina Nie-
mieckiego a Szkota Berlinska to m.in. ekspe-
rymenty w zakresie narracji, montazu, czasu
filmowego, a takze specyficznego rodzaju
realizmu, cho¢ oczywiscie te nawigzania nie
sa wprost lub nie zawsze daja si¢ w ogole zi-
dentyfikowa¢, np. znane z filméw Fassbin-
dera odczucie dystansu migdzy filmowa
historia a publicznoscia nie jest kontynuo-
wane. Por. Berlin School Glossary. dz. cyt.

7 Na gruncie polskim o Szkole Berlinskiej pisze

Ewa Fiuk. Por. taz, dz. cyt.

Dobrym przyktadem jest film Yella Christiana

Petzolda, ktory w Niemczech zobaczyto tylko

ok. 77 tysigcy widzow.

% E. Rentschler, The Lives of Others: the history
of heritage and the rhetoric of consensus, w:
The Lives of Others and contemporary Ger-
man film. A companion, red. tenze, Walter de
Gruyter, Berlin — Boston 2013.

8

10°Zob. niemal jednoczesne wydanie w dwu

jezykach: R. Steingrover, Last features. East
German cinemas lost generation, Camden
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House, Rochester — New York 2014 oraz

R. Steingréver Spdtvorstellung. Die chancen-

lose Generation der DEFA, Bertz-Fischer Ver-

lag, Berlin 2014.

Kwestig nie mniej wazng i wartg tutaj przy-

wotania jest w ogole problematyka kina uj-

mowanego jako narodowe oraz pytanie

o anachroniczno$¢ i/lub — przeciwnie — uzy-

teczno$¢ tej kategorii. To rowniez obszar dys-

kutowany.

Uznaj¢ t¢ perspektywe badawcza za jedna

z dominujacych wobec kina pozjednoczenio-

wego w ogole.

3M.-E. O’Brien, Post-Wall German cinema and
national history. Utopianism and dissent,
Camden House, Rochester — New York 2012,
s. 13.

4 Por. np. A. Kaes, The presence of the past:

Rainer Werner Fassbinder's ,, The marriage of

Maria Braun”, w: The historical film. History

and memory in media, red. M. Landy, The At-

lone Press, London 2001.

To kolejne okreslenie o nieco pejoratywnym

wydzwigku, nasuwajace skojarzenia z kano-

nem, hierarchia dziet ustanowiona przez po-
przednie formacje artystyczne w niemieckim
kinie. Mozna to okreslenie rozumie¢ dostow-
nie (jako filmy przyjemne, pozbawione dyso-
nansow, ironii, oferujace widzowi rozrywke)

i odczytywa¢ je w niemieckim kontekscie,

a mozna tez rozumie¢ je w kontekscie kina po-

nadnarodowego, elementow transnarodowych

nie tylko w filmie niemieckim (tzw. zwrot
transnarodowy), lecz takze we wspotczesnym

pejzazu medialnym w ogodle. Por. R. C.

Reimer, C. J. Reimer, The A to Z of German

cinema, Scarecrow Press, Lanham 2008.

¢ E. Rentschler, dz. cyt., s. 263.

7 Literatury dotyczacej Nowego Kina Niemiec-
kiego jest przebogaty wybor, dokonuje tutaj
raczej zaznaczenia subiektywnego punktu wi-
dzenia, dbajac jednakze o reprezentatywnosc,
klasycznos¢, kierujac si¢ ustalona, kanoniczna
hierarchia, Por. T. Corrigan, New German
Film. The Displaced Image, University of
Texas Press, Austin 1983; T. Elsaesser, New
German Cinema. A history, Macmillan, Bas-
ingstoke 1989; E. Rentschler, West German
film in the course of time. Reflections on the
twenty years since Oberhausen, Redgrave,
New York 1984. Por. takze inne opracowania:
Neuer Deutscher Film, red. N. Grob, H. H.
Prinzler, E. Rentschler, Reclam, Stuttgart
2012.

8 Kanon, czyli okreslenie uzywane dla grupy fil-
mow o uznanej, nieprzemijajacej, ustalonej
wartosci, zob. hasto: film canon, w: A. Kuhn,
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G. Westwell, 4 dictionary of film studies, Ox-
ford University Press, Oxford 2012, s. 57.

19 Réznorodne monografie autora czy tez prace

2

2

2!

2.

0

1

2

3

pod jego redakcja, zob. np. bardzo ciekawe
opracowanie tegoz, Representing East Ger-
many since unification. From colonization to
nostalgia, Oxford 2005.

S. Hake, Screen nazis: cinema, history, and
democracy, University of Wisconsin Press,
Madison 2012.

Mysle tutaj o pracy pod redakeja Fischera, zob.
The collapse of the conventional. German film
and its politics at the turn of the twenty-first
century, red. tenze, B. Prager, Wayne State
University Press, Detroit 2010.

Przeniost on na niemiecki grunt pojecie her-
itage cinema, zob. tenze, Reframing the past:
heritage cinema and Holocaust in 1990s,
,.New German Critique” 2002, nr 87, s. 47-82.
Do tego autora wroce jeszcze w dalszej czgsci
artykuhu.

M. Frey, Postwall German cinema. History,
film history, and cinephilia, Berghahn, New
York, Oxford 2013.

2 M. Frey, dz. cyt., s. 42.

2;
2

5

6

Tamze, s. 13.

Interesujace, ze filmy historyczne, odnoszace
si¢ do muru berlinskiego i przezwycigzenia
niemieckiego podziatu, nawigzuja do tzw.
cudu w Bernie, a tym samym do tytutu filmu
Wortmanna, por. np. Cud w Berlinie (Das
Wunder von Berlin, rez. Roland Suso Richter,
2007/2008).

7 Por. interpretacje Alexandry Ludewig, w: taz,

2

2

3

8

9

0

Screening nostalgia. 100 years of German
Heimat Film, Transcript Verlag, Bielefeld
2011.

U. Sieglohr, New German Cinema, w: World
cinema — critical approaches, red. J. Hill,
P. Church Gibson, Oxford University Press,
Oxford 2000, s. 83. Na autorke powoluje si¢
réwniez Inga Scharf, doprecyzowujac to
stwierdzenie przez wyodrgbnienie i przypisa-
nie Nowemu Kinu Niemieckiemu funkcji
kontrsfery publicznej. Por. 1. Scharf, Nation
and identity in the New German Cinema:
Homeless at home, Routledge, New York —
London 2008.

Obecnie pracuje¢ nad ksiazka dotyczaca proble-
matyki enerdowskiej w najnowszym filmie
niemieckim, strona projektu: http://www.zzf-
pdm.de/site/mid__3607/ModelD _ 0/EhPa-
gelD  1661/1009/default.aspx (dostep:
14.12.2014).

N. Hodgin, Screening the East. Heimat, memo-
ry and nostalgia in German film since 1989,
Berghahn New York — Oxford 2013.
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31 Tamze, Kindle, loc. 1580.

32 Por. J. Palmowski, Inventing a socialist nation.
Heimat and the politics of everyday life in the
GDR 1945-1990, Cambridge University Press,
Cambridge 2013.

3 Piszgc o tradycji Heimatfilmu i anty-Heimat-
filmu w ramach najnowszego filmu niemiec-
kiego nie nalezy zapomina¢ o kontynuacji
w ramach tego gatunku, ktory wspotczesnie
dokonuje negocjacji migdzy starymi a no-
wymi (zaczerpnigtymi z tradycji Nowego
Kina Niemieckiego) elementami, z jedno-
czesna problematyzacja wspotczesnego rozu-
mienia filmowej tradycji. Takie podejscie
mozna dostrzec w cyklu Edgara Reitza zaty-
tutowanego Heimat (co wazne, Reitz zaczyna
swoj projekt w koncu lat 70. i kontynuuje do
wspolczesnosci, jego projekt stanowi o ciagto-
$ci 1 kontynuacji w filmowej tradycji), takze
w stosunku do nowych filmow, takich jak Hie-
rankl w rezyserii Hansa Steinbichlera (2003).

** Truizmem jest stwierdzenie, ze sama nostalgia
jest kategorig bardzo ambiwalentna.

3 1. Scharf, Nation and identity in the New Ger-
man Cinema: Homeless at home, Routledge,
New York — London 2008, Kindle, loc. 863.

3¢ L. Naughton, That was the Wild East: film cul-
ture, unification, and the ,,new”” Germany, Uni-
versity of Michigan Press, Ann Arbor 2002.

37 A. Ludewig, dz. cyt., s. 312-313.

3% Co ciekawe, rezyser czgsto podkresla ten fakt
w wywiadach, por. Oskar Roehler iiber Fami-
lie, ,,Stiddeutsche Zeitung” 17.01.2009 (wy-
wiad przeprowadzita Rebecca Casati).
Zreszta, nieco ironizujac, wzigwszy pod
uwagge biografi¢ rezysera, nie moglo by¢ ina-
czej, tworca jest wreez skazany na tworzenie
wiasnego mitu.

¥ Por. A. Leweke, K. Nicodemus, Sie war schon

zwanghaft, ,,Die Tageszeitung” 20.04.2000.

Film Roehlera bywa rozpatrywany w tym kon-

tekscie przez Paula Cooke’a, a takze Mattiasa
Freya, por. tenze, dz. cyt.

41 Por. J. Ahrens, Fassbinders Heimat, w: C. Bott-

cher, J. Kretzschmar, M. Schubert, Heimat und

Fremde. Selbst-, Fremd- und Leitbilder in

Film und Fernsehen, Martin Meidenbauer,

Miincher 2009.

Film Roehlera jest ztozony niemal wytacznie

z filmowych cytatow, por. M. Frey, dz. cyt.

4 M. Frey, dz. cyt., s. 158.

4 C. Flinn, The New German Cinema. Music,
history, and the matter of style, University of
California Press, Berkeley 2004, s. 9.

4 Tamze.

40
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4 Heritage cinema lub tez heritage film, to okre-

$lenie uzyte po raz pierwszy na okreslenie bry-
tyjskich filméw kostiumowych, osadzonych
w przesztosci, mogacych wywotywa¢ nostal-
gi¢, m.in. produkcje teamu Merchant-Ivory.
Por. L. Koepnick, Reframing the past: her-
itage cinema and Holocaust in 1990s, ,,New
German Critique” 2002, nr 87, 47-82. Mary-
Elizabeth O’Brien przywotuje uzycie okresle-
nia przez Lutza Koepnicka wobec kina
pozjednoczeniowego dotyczacego Zagtady.
Mattias Frey jednak podaje w watpliwos¢ za-
sadno$¢ uzycia tego terminu w przypadku
filmu niemieckiego.

L. Koepnick, The sounds of others, w: ,, The
lives of others” and contemporary German
film. A companion, red. P. Cooke, De Gruyter,
Berlin 2013, s. 197.

* Nie przypadkowo Leander HauBmann inicjuje
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w jednej ze scen Sfonecznej Alei spotkanie
glownego bohatera, Michaela, z sasiadem,
ktorego gra Winfried Glatzeder, aktor z Le-
gendy o Paulu i Pauli (Die Legende von Paul
und Paula, rez. Heiner Carow, 1973), czy tez
to, ze glowna bohaterka filmu Biegnij Lola,
biegnij (Lola rennt, rez. Tom Tykwer, 1998)
ma na imi¢ Lola. Jej imi¢ odsyta przeciez nie
tylko do kina Fassbindera. Wspomniany juz
film Good Bye, Lenin! zawiera wiele aluzji do
historii kina w warstwie wizualnej, dzwigko-
wej 1 tresciowe;.

Co ciekawe, bardzo istotna obecnos¢ telewizji
i telewizyjnego archiwum w filmie Good Bye,
Lenin! zostata nieco prze$miewczo potrakto-
wana przez Zygmunta Katuzynskiego w jego
rozmowie na temat filmu. Krytyk wspomniat
wtedy: To nieprawda, ze wtedy informacje
czerpalo sie glownie z telewizji. Wowczas te-
lewizja byla neutralng rozrywkq. Cale Zycie
polityczne, wszystko, co naprawde wazne,
dziato si¢ w gazetach (...), za: T. Raczek,
Z. Katuzynski, Nie nasza nostalgia, ,,Wprost”
7.12.2003, s. 115 (rozmowa z cyklu: ,,Perty do
lamusa?”). Krytyk miatby racj¢, gdyby film
faktycznie traktowal o rzeczywisto$ci ener-
dowskiej, lecz ten film moéwi bardziej o pro-
blematyce historii 1 wyobrazeniu NRD we
wspotezesnych Niemczech. Dyskusja w kwes-
tii realne vs. nierealne moze si¢ oczywiscie to-
czy¢ w konteks$cie tego filmu, lecz na
poziomie problematyki medium, a niekoniecz-
nie rzeczywisto$ci spoteczne;j.

Por. M. Frey, dz. cyt.

M. Frey, dz. cyt., s. 174.




