
Heimatfilm – zarys dziejów gatunku

 BEATA KOSIŃSKA-KRIPPNER 

Heimat: ...tam, gdzie nikt jeszcze nie był.
(Ernst Bloch)

Heimat to nie miejsce, to uczucie.
(Herbert Grönemeyer)

Czym jest Heimat, czyli krótka historia pojęcia

Podstawową denotacją słowa „Heimat” jest „miejsce rodzinne”, „rodzinne
strony”, „ojczyzna”, „kraj ojczysty”. Kombinacje słów takich, jak Heimatstadt
(miasto rodzinne), Heimatland (kraj rodzinny), Heimaterde (ziemia rodzinna),
Heimatliebe (patriotyzm), Heimatrecht (indygenat, prawo przynależności), Hei-
matvertriebene (ludzie zmuszeni do opuszczenia kraju rodzinnego), Heimatfor-
schung (badanie lokalnej historii), Heimatkunde (krajoznawstwo) wskazuja,̨ że
słowo „Heimat” niesie wiele znaczeń, stawiajac̨ blisko siebie skojarzenia, których nie
odda jedno polskie słowo. Słowo to jest równie trudne do przetłumaczenia na je˛zyk
angielski. Elizabeth Boa i Rachel Palfreyman zasugerowały nawet, że ta translatorska
trudność odzwierciedla zawiła ̨ historię krajów niemieckoje˛zycznych. Przejście od
partykularnego stanowego „patchworku” do Niemiec zjednoczonych w 1871 roku
pod pruską dominacją było naznaczone napięciami między tożsamością regionalną
a narodową, które przybrały na sile w okresie niezwykle gwałtownej industrializacji
i urbanizacji 1. Wiązało się to z mobilnościa ̨populacji niemieckiej. 

Do 1907 r. 48 procent tej populacji mieszkało poza miejscem swojego urodze-
nia, w wielu regionach tereny wiejskie podlegały urbanizacji, a wioski i mias-
teczka dzie˛ki lokalnemu transportowi „przybliżały” sie˛ do miast 2. Najprężniej
rozwijającym się wtedy miastem był Berlin, który zaczał̨ symbolizować nowo-
czesne Niemcy. W pełni tego procesu, w roku 1890, termin „Heimatkunst” (sztu-
ka Heimatu, sztuka regionalna) zaczał̨ być używany zarówno w celu obrony, jak
i klasyfikacji literatury oraz innych form sztuki związanej z życiem prowincjonal-
nym lub wiejskim. Literatura Heimatu była jednym z wielu aspektów działań
i instytucji – częściowo reakcyjnych, częściowo faktycznie reformatorskich, a czę-
ściowo idealistycznie utopijnych – które czasem określano jednym mianem ruchu
„heimatowego” („Heimatbewegung”), który można uznać za reakcję na gwał-
towną modernizację Niemiec. Ideologicznie niehomogeniczny ruch obejmował
różne działania, począwszy od planowania przestrzennego i ochronę terenów
wiejskich („Heimatschutz”), przez towarzystwa miłos´ników lokalnej historii, muzea
dokumentujące lokalne zwyczaje i stroje, przewodniki turystyczne, książki do geogra-
fii i sylabusy dla szkół podstawowych po regionalne wędrówki i kluby sportowe, festi-
wale ludowe, aż po tradycje niemieckich ogrodów miejskich i miejskich ogródków
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działkowych. Większość tych działań porównywalnych do czegoś, co dziś nazwa-
libyśmy inicjatywami obywatelskimi, służyła podtrzymywaniu jakości życia
w okolicy i tak jak dzisiejsze działania była politycznie zróżnicowana 3. Podsta-
wowe opozycje w dyskursie na temat Heimatu przeciwstawiały wieś miastu, pro-
wincję metropolii, tradycję nowoczesności, naturę sztuczności, kulturę organiczną
cywilizacji, ustaloną, swojską, zakorzenioną tożsamość kosmopolityzmowi, hybrydo-
wości, obcości innych i pozbawionej oblicza masie. Opozycje te w literaturze popu-
larnej mogły być sentymentalnie pogodzone lub po prostu pominięte, jeśli pozostawiano
na boku praktyki ekonomiczne kapitalizmu i niesprawiedliwość klasową 4. Wyrazicie-
lem tego trendu był m.in. bawarski pisarz Ludwig Ganghofer (1855-1920) 5.

Literatura Heimatu przed I wojną światową pokazywała wszystkie te tenden-
cje nie tylko w Niemczech, ale też w Austrii i niemieckojęzycznej Szwajcarii.
Zalicza się do niej zwłaszcza stary gatunek wiejskiej czy wioskowej opowieści
(Dorfgeschichte). Podczas I wojny światowej front ojczyźniany (Heimatfront) stał się
kolejną konotacją, którą Heimat, stopniowo pozbawiany specyficznych skojarzeń
regionalnych, przyjmował „w służbie narodu”, jako bezpieczne miejsce kojarzone
z matką i upragnionym powrotem do domu, kontrastujące z ojczyzną (Vaterland), dla
której mężczyźni walczyli i ginęli na obcych polach. Ojczyzna i matczyny Heimat
stopniowo zjednoczyły się w micie narodu i wspólnie miały być opozycją wobec
obcego lub wroga. Osłabianie konkretnego znaczenia regionalnego pojęcia „Heimat” ,
jak to miało miejsce w ideologii nacjonalistycznej w latach 20., egzemplifikuje pro-
ces powstawania mitu opisywany przez Barthes’a w Mitologiach 6. Pojęcie „Heimatu”
– zabarwione mitologicznie w jego lokalnym znaczeniu – stało się mglistą kondensa-
cją wyrażoną przez kilka mitycznych figur, m.in. chłopa – nie rzeczywistego rolnika,
ale idealnego chłopskiego ducha niemieckiej rasy. Chłop symbolizował prawdziwych
Niemców, którzy zawsze byli rolnikami, gdyż chłopstwo to postawa wewnętrzna,
a nie zatrudnienie, jak pisał etnograf Hanns Fischer w 1936 roku 7. W ikonografii
III Rzeszy chłop został wywyższony do roli reprezentanta niemieckiego ducha, co
wyraża m.in. obraz Der Sämann („Siewca”) Oskara Martina Amorbacha, pokazany
podczas Wielkiej Niemieckiej Wystawy Sztuki w 1937 roku. 

Na przełomie wieków dyskurs na temat Heimatu ujawniał napięcie między
tożsamością regionalną i narodową. W latach 20. i później w III Rzeszy był bar-
dziej identyfikowany z narodowością, jak pisał Freudenthal: Pojęcie „ Heimatu”
zyskało narodowosocjalistyczne pogłębienie. Lud nie istnieje poza Heimatem,
ale w nim, a Heimat w ludzie 8. Identyfikowanie Heimatu z Niemcami zmieniło
pojęcie Heimatu z konserwatywnej wartości w dynamiczny dowód ekspansjoni-
stycznych ambicji lub reakcyjny wyraz zagrożonej niemieckiej tożsamości. Jak
zauważają Boa i Palfreyman, wielu etnicznych Niemców nie mówiło wówczas po
niemiecku, wielu – dla których niemiecki był językiem ojczystym lub którzy
kulturowo czuli się Niemcami – nie było niemieckimi obywatelami. 

W małych terytorialnie Niemczech w okresie Rzeszy Bismarcka, pomniejszo-
nych jeszcze w czasach Republiki Weimarskiej, brakowało pangermańskiej ambi-
cji bycia wielkimi Niemcami. Brak powiązań między kategoriami politycznymi,
kulturowymi i lingwistycznymi definiował tożsamość narodową, pobudzoną re-
sentymentami  nasilającymi się wskutek klęsk podczas I wojny światowej, ustaleń
Traktatu Wersalskiego (utrata afrykańskich kolonii), francuskiej okupacji Nadre-
nii (zwłaszcza Zagłębia Ruhry – przemysłowego serca Niemiec). Wykorzystywa-
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no propagandowo poczucie zagrożenia mieszkańców terenów przygranicznych
napaścią obcych i utratą tożsamości w wymieszanej etnicznie populacji 9. 

Eduard Spranger, jeden z czołowych w latach 20. teoretyków Heimatu, odróż-
nił środowisko, w którym się człowiek urodził, od Heimatu, który jest wynikiem
procesu utożsamiania się z miejscem: Miejsce urodzenia stanie się Heimatem,
kiedy się z nim zżyjesz 10, czyli zainwestujesz pracę fizyczną i zaangażowanie
duchowe. Heimat był według niego subiektywnym stanem umysłu wynikającym
z relacji między człowiekiem a miejscem. Idea ta mogła służyć socjalistycznej
definicji Heimatu (miejsce powinno należeć do tego człowieka, którego praca
sprawia, że ono kwitnie), ale także definicji imperialistycznej, usprawiedliwiają-
cej kolonizację. Dodatkiem, który ideę tę zmienił w narodowosocjalistyczną, było
myślenie rasistowskie czy też ludowe (völkisch). Spranger sugerował, że podsta-
wą etosu ludu (Volk) jest germańskie męstwo w jego chłopskim, wojowniczym,
rzemieślniczym i kupieckim wcieleniu oraz germańska kobiecość przypisana tyl-
ko do jednej sfery – domowej. Ochronę tego etosu miały zaś stanowić zasady
regulujące relacje seksualne odwołujące się do wartości związanych – jak to
określił – z krwią i biologicznym dziedzictwem, chodziło mu zatem o czystość
rasową. Ale jak dowodzą Boa i Palfreyman – odwołując się do antyksenofo-
bicznego tekstu 11 Paula Krische z 1918 roku – dyskurs „heimatowy”  nie był
nierozerwalnie rasistowski, propagowano raczej idealną równowagę między lokal-
ną lojalnością, narodowym poczuciem obywatelskim i kosmopolityczną otwartoś-
cią. Nie zmienia to jednak faktu, że w antysemickiej doktrynie ta liberalna wizja
niewyobrażalnie się usztywniła, a wykorzeniony Żyd stał się jedną z opozycyj-
nych figur obcego, nie-Niemca, innego, który jest zagrożeniem dla – będącej
w kryzysie – tożsamości niemieckiej. Mit Heimatu – o nieokreślonym, osłabio-
nym znaczeniu – zaczął się wypełniać po trosze ideologią narodowosocjalistyczną.
Choć nie brakowało autorów, którzy koncentrowali się na idei Heimatu odnoszącego
się do określonego regionu, a nie narodu, jak np. Marieluise Fleisser 12, która
balansowała na granicy krytycznej literatury Heimatu, przeciwstawiającej warto-
ści regionalne centralistycznym tendencjom agresywnego nacjonalizmu i „anty-
heimatowych”  inwektyw podważających ten gatunek. Innymi przedstawicielami
krytycznej literatury Heimatu byli Ödön von Horváth, Oscar Maria Graf, Martin
Sperr, Franz Xaver Kroetz, Herbert Achternbusch. Literackie wycofanie na pro-
wincję miało też inne oblicza; było spowodowane ucieczką od traumy I wojny
światowej i uświadomieniem sobie chaosu Republiki Weimarskiej, a potem rodza-
jem emigracji wewnętrznej z III Rzeszy. Przykładem tej tendencji są dzieła Ernsta
Wiecherta (1887-1950), m.in. napisana przed I wojną światową powieść Die Flucht,
której bohater wraca z miasta do swego mazurskiego Heimatu i próbuje zostać chło-
pem, ale ma z tym problem, bo jest skażony dekadencką cywilizacją. Powieści Wie-
cherta były kontynuacją krytyki nowoczesnego świata, ale wzmocnionej przez horror
I wojny światowej, chaos lat 20. i brutalność III Rzeszy. Wprawdzie w jego twórczo-
ści pojawiały się elementy, którymi karmiła się też ideologia narodowosocjalistyczna,
ale dla Wiecherta III Rzesza była symptomem, a nie lekiem. 

Boa i Palfreyman twierdzą, że o ile literatura emigracji wewnętrznej
z III Rzeszy często wyrażała moralnie lub religijnie podsycanego – bardzo ciche-
go, ale jednak – ducha opozycji, o tyle nie można tego samego powiedzieć
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o eskapistycznej formie Heimatfilmu, w którym zdemoralizowani ludzie w latach
50. znaleźli pocieszenie 13. 

Poprzednicy Heimatfilmu

Heimatfilm wywodzi się z tzw. filmów górskich (Bergfilme) 14, zwanych niekiedy
filmami ludowymi (Volksfilme), produkowanych w latach 20. i 30. Na fali ekscytacji
nowym medium pokazywały one wspaniałość i wielkość Alp. Niektórzy uznają Hei-
matfilmy za kontynuację i jednocześnie negację filmów górskich 15. 

Jednym z najbardziej znanych twórców filmów górskich był Arnold Fanck,
współreżyser (z Georgem Wilhelmem Pabstem) niemego filmu Die weisse Hölle
vom Piz Palü (1929) 16 – historii Hansa i Marii, którzy w górach wraz z innymi
studentami świętują swoje zaręczyny 17. Film był kręcony nie w studio, ale w eks-
tremalnych warunkach alpejskich i zasłynął wspaniałymi zdjęciami Piz Palü.
Fanck, tak, jak wcześniej Ganghofer, traktował góry jako terapeutyczną ucieczkę
od współczesności, miejsce wolne od problemów etycznych, wojny, cierpienia
i presji kwestii społecznych. Alpy były dla niego swoistą fantasmagorią. Z kolei
górskie filmy aktora i reżysera Luisa Trenkera nie tylko wykorzystywały górską
estetykę, ale często opierały się na powieściach zwanych Heimatroman autorstwa
Ludwiga Ganghofera i Ludwiga Thomy, które rozgrywały się w bawarskich Al-
pach i zawierały elementy folklorystyczne typu: Tracht 18, polowania, zabawy
ludowe czy siły natury, jak burze, spadające skały, lawiny, zawieje śnieżne, poża-
ry. Filmy te, nazywane ludowymi, często odwoływały się do zabaw ludowych
i tak jak ich literackie podstawy nie pokazywały ówczesnej prawdziwej sytuacji
ludności wiejskiej, odzwierciedlając jedynie mieszczańskie wyobrażenie o życiu
na wsi 19. Było to idylliczne spojrzenie letników, a nie rzeczywistość czy punkt
widzenia chłopów. Filmy ludowe odwoływały się do toposów późniejszych Hei-
matfilmów, m.in. do romantycznych miejsc wspomnień, jak Heidelberg (Alt-Hei-
delberg, reż. Hans Behrent, 1923), Schwarzwald (Schwarzwaldmädel, reż. Victor
Jansons, 1929) czy Nadrenia (Das Rheinlandmädel, reż. Johannes Meyer, 1930).
Koncentrowały się na przeżyciach ludzi w ich środowisku związanym z konkret-
nym krajobrazem. Łączy je to z klasycznymi Heimatfilmami, które powróciły do
związków z konkretnymi miejscami i krajobrazami i pogłębiły ich obraz 20.
Aktorką tych filmów była Leni Riefenstahl, która zagrała w kilku filmach gór-
skich Fancka, takich jak Der Heilige Berg (1926), Die weisse Hölle vom Piz Palü,
Stürme über dem Mont Blanc (1930 ), Der weiße Rausch – Neue Wunder des
Schneeschuhs (1931). Wyreżyserowany przez nią film według scenariusza Béli
Balázsa Das blaue Licht (1932) jest uznawany za łącznik między estetycznym
modernizmem późnych lat Republiki Weimarskiej a reakcyjnym modernizmem
nazistowskich Heimatfilmów 21. 

Czasami można spotkać opinię, że z uwagi na przygodowo-melodramatyczne
cechy górskim filmom bliżej do amerykańskich westernów niż do Heimatfilmu 22.
Alpejski Heimat z filmów górskich w dużym stopniu był tworzony pod wpływem
i na potrzeby turystyki, gdyż w miejskich centrach po I wojnie światowej i w cza-
sie kryzysu ekonomicznego w Republice Weimarskiej zainteresowanie alpini-
zmem stało się masowe 23. 

Heimatfilm w Trzeciej  Rzeszy
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Jak podczas I wojny światowej zmieniła sie˛ literatura Heimatu, która zacze˛ła
wykorzystywać tematyke ̨wojenną, trywializując jej obraz, tak w III Rzeszy w na-
wiązaniu do tej tradycji swoje oblicze zmieniły Heimatfilmy. Naziści zmobilizo-
wali Heimat. 

Ludowe i górskie filmy Republiki Weimarskiej z ich stosunkiem do natury
i koncentrowaniem sie˛ na ludności wiejskiej stały sie˛ gruntem do głoszenia ideo-
logii nacjonalistycznej. Poje˛cie Heimatu zwiaz̨ane z miejscowościa,̨ w której
człowiek dorastał i żył, przeniosło znaczenie na ojczyznę ludową (Volksheimat),
do której należy sie˛ plemiennie (stammesmaessig). Spojrzenie to przypominało
dziewiętnastowieczne rozumienie sztuki ludowej jako tej, która odzwierciedla
odwieczne prawa i wartości niesione przez wiejska ̨ ludność, wiejski krajobraz
i naturę. Naród i nacjonalizm ciag̨le były w istotny sposób zwia˛zane z lokalno-
ścią, z najbliższą okolicą 24, bo jej obrona stopniowo zacze˛ła oznaczać obrone˛
narodu. Zadaniem Heimatfilmu w Trzeciej Rzeszy było pokazywanie tego, co
ludzi wiąże z ich ziemia ̨ i rodziną. Filmy były oczywiście kontrolowane przez
państwo 25 i musiały odpowiadać obowia˛zującej ideologii, tzn. pokazywać niena-
ruszoną wspólnotę ludową, która powinna być zaprzysie˛żona, i niemieckich chło-
pów, którzy świe˛tują na własnej ziemi, a także przedstawiać wielkie miasto jako
wroga i propagować idee chłopskiej samowystarczalności 26.

W nazistowskiej reinterpretacji Heimat był miejscem powrotu, stąd filmy takie
jak: Flüchtlinge (1933), Ein Mann will nach Deutschland (1934). Heimatfilmy tego
okresu pokazywały m.in. opuszczenie bezpiecznej ziemi, niepowodzenia na
obczyźnie i powrót do domu, jako odpowiedni wybór (Der verlorene Sohn, reż.
Luis Trenker, 1933/1934), odmowe ̨powrotu do domu i wynikaja˛cą z tego śmierć
bohatera (Die goldene Stadt, reż. Veit Harlan, 1941/1942), wyidealizowany por-
tret silnej i pełnej poświe˛cenia matki (Geierwally, reż. Hans Steinhoff, 1940). 

Filmy te spełniały, zgodnie z wytycznymi Goebelsa, rolę wychowawczą,
np. Ernte (znany też jako Die Julica) z 1936 roku w reżyserii Gézy von Bolváry.
Wśród Heimatfilmów tego okresu wymienia sie ̨produkcje: Schloss Hubertus (reż.
Hans Deppe, 1934), Der Jäger von Fall (1936) w reżyserii ojca Heimatfilmów
Petera Ostermayra. Walter Fritz 27 wymienia jeszcze Heimat am Steilhang (1944),
Ein Tag in der Wachau (1944), Peter Roseggers Waldheimat (1944) oraz filmy
o życiu na wsi Der Landtierarzt (1943), Hof ohne Mann (1942), Der letzte Ein-
baum (1944). Inne, wolne od ideologii, reprezentujac̨e lekką rozrywkę, miały
dbać o dobre samopoczucie ludności cywilnej i żołnierzy (np. Rosen in Tirol, reż.
Géza von Bolváry, 1940, na podstawie Heimatoperetki Ptasznik z Tyrolu Carla
Zellera 28). Jak pisze Kreimeier: duża część produkcji filmowej państwa hitlero-
wskiego oferowała ludziom zastępcze życie i wypoczynek, można rzec anty-serum
przeciw propagandzie i polityce i przyklaskiwała małym radościom życia co-
dziennego po drugiej stronie walki i śmierci 29. 

Heimatfilm klasyczny

Zwycięski pochód klasycznych Heimatfilmów, nazwanych przez Jerzego Toe-
plitza „filmami ojczyźnianymi” 30, zaczął się po II wojnie światowej. Stanowiły
one jedną trzecią filmów zrealizowanych w latach 1947-1960 31. Ten typowy dla
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obszaru niemieckojęzycznego gatunek filmowy jak żaden inny ucieleśniał ducha
czasu. Stał się najpopularniejszym powojennym produktem filmowym na tym
obszarze, był bowiem idealną formułą ucieczki od wszystkiego, co nieprzyjemne,
co przypominało o niedawnej przeszłości lub kontrowersyjnie wypowiadało się
o teraźniejszości 32. Był to produkt popkultury tego okresu, wiele mówiący o ten-
dencjach społecznych i ogólnokulturowych. Stanowił reakcję na zniszczenia wo-
jenne i bezprawie narodowego socjalizmu, który nadużywał i instrumentalizował
pojęcia Heimatu i tradycji. Krótkie podróże do czystego świata Heimatfilmów
umożliwiały ludziom przepracowanie społecznych następstw II wojny światowej,
takich jak osierocone rodziny oraz utrata autorytetów i wartości.

Ludzie szukali bezpiecznego miejsca do powrotu, a Heimatfilm zaoferował
im idyllę, za którą tęsknili. Jak pisał Manfred Barthel pod koniec lat 40., Niemcy
nie chcieli oglądać w kinie ruin, zbombardowanych miast, ale szczęśliwy świat,
coś dobrego, w co można znowu wierzyć, wartości, których nie można zdobyć
dzięki pieniądzom lub układom, a więc miłość, wierność, dobroć 33.

Lekkie komedie rozgrywające się w wiejskiej scenerii, natura, zwierzęta pokazywa-
ły widzom idyllę, jakiej jeszcze nie widzieli i jaka ze względu na zniszczenia wojenne
nie istniała. Mówiły o miłości, przyjaźni, rodzinie i prostym życiu w wiejskiej wspólno-
cie. Pokazywały ludowe zwyczaje, stroje i muzykę. Filmy rozgrywały się w rozmaitych
krajobrazach i mogły zaspokoić wiele gustów. Willi Höfig zestawił cechy powojennych
Heimatfilmów. Przede wszystkim filmy te rozgrywały się na obszarach, które wojna
oszczędziła: krajobrazy górskie, okolic Dolnej Bawarii i podgórza alpejskiego, wrzoso-
wisk i obszarów bagiennych, krajobrazy północnych Niemiec, austriackiego Wachau,
Salzkammergut i ziemi salzburskiej, obszarów naddunajskich, Dolnej Austrii, Burgen-
landu i okolic Bodensee, a także Schwarzwaldu, okolic Renu i Moseli. Akcja ich zasa-
dzała się – podobnie jak w Heimatfilmach Republiki Weimarskiej – na kontrastach:
miasto – wieś, tradycja – postęp, starość – młodość, Austria – Niemcy oraz na różnicach
rasowych i pochodzenia. Filmy rozgrywały się w wiejskim krajobrazie w środowisku
letników, robotników i rolników lub w środowisku arystokratycznym, ziemiańskim.
Typowymi elementami akcji były: zagrożenie dla wspólnoty wynikające ze zmian
(miasto, obcy, korupcja), ratowanie rodowej posiadłości, rozprawianie się z biznesową
konkurencją, pokrzyżowanie ślubnych planów, zawodowa hodowla koni, rybołówstwo
lub myślistwo. Bohaterami ich byli często: urlopowicze i wczasowicze; miejscowe
autorytety, jak: lekarz, ksiądz, leśniczy, myśliwy, nauczyciel, arystokrata, burmistrz,
właściciel pensjonatu, hotelarz, obszarnik, alpinista, gospodarz, ale także sytuujący się
na marginesie: uciekinierzy, żołnierze okupanci, Cyganie, prostytutki, domokrążcy,
kłusownicy, przemytnicy, więźniowie 34. Konflikty dotyczyły kłótni spadkowych, kłu-
sownictwa, zazdrości, miłosnych problemów związanych z różnicami stanowymi,
skłóceniem rodzin, intrygami czy nieszczęśliwymi wypadkami. Były przewidywalne
i kończyły się happy endem. Heimatfilmy rozgrywały się przede wszystkim na tere-
nach prawie niedotkniętych przez wojnę, udostępnianych teraz turystom. I ponownie
ukazywały odrealniony krajobraz i środowiska, jak wcześniej w filmach ludo-
wych w Republice Weimarskiej. Powojenne Heimatfilmy zapoczątkował król Heimat-
filmów Hans Deppe pierwszym niemieckim powojennym filmem kolorowym Das
Schwarzwaldmädel (1950) 35, który w całym kraju cieszył się ogromnym powodze-
niem, ale w samym Schwarzwaldzie spotkał się z ograniczoną akceptacją 36.
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Schwarzwaldmädel, reż. Hans Deppe (1950)

Echo der Berge (Der Förster 
von Silberwald), reż. Alfons Stummer

(1954)

Grün ist die Heide, reż. Hans Deppe
(1951)
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Mieszkańcy Schwarzwaldu borykający się ze zniszczeniami wojennymi nie
mogli pogodzić się z zafałszowującymi faktyczny wygląd ich regionu zdjęciami
filmowymi, których twórcy uciekali się do tricków, chcąc wyczarować przed
kamerą nienaruszony świat.

Rzeczywistość za oknem uniemożliwiała Schwarzwaldczykom zaakceptowanie
obrazów ich Heimatu jako możliwości ucieczki, odskoczni, co z łatwością przyszło
mieszkańcom innych regionów. Jak podaje Höfig, badeński Związek Turystyczny
wystosował nawet rezolucję przeciw zniesławianiu Schwarzwaldu przez coraz licz-
niejsze Heimatfilmy 37. 

Filmy te nie pokazywały rzeczywistości, bo też nikt wówczas nie chciał jej
w kinie oglądać. Próbowały jednak przedstawić prawdziwe problemy jako możli-
we do przezwyciężenia. Problemy społeczne były sprowadzane do problemu
jednostkowego, wzbogacane o aspekty melodramatyczne i na tym pojedynczym
konkretnym przykładzie rozwiązywane. Zło najczęściej było skoncentrowane
w jednej osobie, a całość wieńczyło szczęśliwe zakończenie. Filmy te pokazywa-
ły też uproszczone, wymyślone problemy świata rodem z kolorowych pocztówek,
które miały niewiele lub nic wspólnego z życiem widzów, co skutkowało uprasz-
czaniem przedstawienia. Więź z rodzimą okolicą podkreślały ludowe kostiumy,
łatwe do odczytania zwyczaje i uproszczony dialekt tak, by był dla wszystkich
zrozumiały. Na prezentację bardziej złożonych konfliktów i refleksji nie było
w Heimatfilmach miejsca. Jednym z pierwszych austriackich Heimatfilmów po II
wojnie światowej był wyreżyserowany przez Hansa Wolfa Der Hofrat Geiger
(1947) 38, który kierował uwagę widzów ku dalekiej, niezniszczonej prowincji i 
prezentując region Wachau, cieszył mieszkańców zbombardowanych miast wido-
kiem nietkniętego krajobrazu i umożliwiał im spędzenie krótkiego urlopu na ki-
nowym krześle. W ciągu 40 tygodni, do końca kwietnia 1951 r. obejrzało go
ponad 2,5 miliona widzów. Był to najbardziej kasowy film austriacki wczesnych lat
powojennych. Dla Waltraut Haas debiutującej rolą Mariandl był przepustką do wiel-
kiej kariery, a filmowa piosenka Mariandl stała się szlagierem 1947 roku 39. Film był
pokazywany za granicą i pełnił częściowo rolę reklamy regionu, dlatego też jest
zaliczany do filmów turystycznych (Reisefilm). 

W latach 50. Niemcy i Austria próbowały zapomnieć o terrorze wojny, prze-
szłości III Rzeszy i własnej winie. Zniszczenia wojenne zostały odbudowane.
Odbudowywano też tradycyjne wartości nie bez wsparcia i inspiracji kina. Poję-
cie Heimatu straciło faszystowskie zabarwienie ideologiczne – wiązało się teraz
z innymi kontekstami: Austria i Niemcy były okupowane przez aliantów, część
dawnego kraju rodzinnego (niemieckiego) stała się innym państwem (NRD). Po-
jęcie Heimatu opisywało teraz nową orientację polityczną i kulturalną, a funkcją
Heimatfilmów było także ukojenie. Odwoływanie się do starego Heimatu czy też
nienaruszonych obrazów Heimatu wywoływało odczucie jego iluzyjności. Co-
dzienne życie i troski widzów kontrastowały bowiem z bardzo odmiennym ży-
ciem bohaterów Heimatfilmów, z idyllą. Kiedy Republika Federalna i Austria
ciągle jeszcze poszukiwały swojej tożsamości, Heimatfilmy pokazywały mały,
zrozumiały i uporządkowany wiejski świat z jego ludowymi tradycjami, np. Die
Fischerin vom Bodensee (reż. Harald Reinl, RFN 1956) czy Die Landärztin (reż.
Paul May, RFN 1958). Jak pisał Jerzy Toeplitz, teraz na ekranie występowali tylko
dobrzy ludzie i to na tle wiejskich pejzaży. Ci szlachetni bohaterowie i czarujące

BEATA KOSIŃSKA-KRIPPNER

176



bohaterki nie przeżywali żadnych tragedii, nie byli uwikłani w konfliktowe sytu-
acje, żyło im się dobrze, syto i szczęśliwie. Najczęściej przy akompaniamencie
łatwo wpadających do ucha melodii: rzewnych lub wesołych piosenek, muzyki
ludowych kapel i refrenów zespołów tanecznych 40. 

Heimatfilmy lat 50. cze˛sto promowały piosenki, które stawały sie˛ szlagierami
lub wykorzystywały utwory najpopularniejszych wówczas piosenkarzy, jak Rudi
Schuricke. 

W 1950 roku triumfował wspomniany już niemiecki Das Schwarzwaldmädel,
który w ciągu dwóch lat przyciag̨nął do kin 14 mln widzów, a Sonja Ziemann,
odtwórczyni głównej roli córki wiejskiego organisty Hannele – jak pisał jej „od-
krywca” Artur Brauner – stała się bożyszczem publiczności, która uciekła od
wspomnień o wojennych koszmarach do krainy idylli 41. Deppe i Ziemann zwie-
lokrotnili ten sukces w 1951 roku filmem Grün ist die Heide, który obejrzało 18
milionów widzów, czyli około jednej trzeciej ludnos´ci Republiki. Na ekranie –
pisał Toeplitz – zaroiło się od myśliwych, leśników i kłusowników, a dla okrasy,
czy dla aktualizacji, wprowadzono akcenty o losie przesiedleńców oczywiście
w delikatnej i sentymentalnej manierze 42. W 1952 roku popularnym „heimato-
wym” przebojem był Försterchristl weterana Arthura Marii Rabenalta z Johanna˛
Matz w roli tytułowej. W 1953 roku triumfy świe˛cił film Rudolfa Schündlera Wenn
am Sonntagabend die Dorfmusik spielt, w którym przy akompaniamencie kapeli
ubogi drwal poślubia córke ̨ ziemianina. Der Förster vom Silberwald (reż. Alfons
Stummer, Austria 1954; w Austrii posługiwano sie ̨tytułem Echo der Berge) w roku
1954 miał ponad 20 milionów widzów 43. Sukces tego ostatniego z jego wieloma na
wpół dokumentalnymi uje˛ciami natury nie wynikał tylko z przeżywania natury. Pięk-
ny krajobraz alpejski stanowił ulubiona ̨ scenografie ̨ Heimatfilmów, bo był bardzo
daleki od codziennej rzeczywistości, niemal surrealistyczny, ale przyjemny dla oka;
dziś można by było go nazwać fantasy 44. Z drugiej strony pojawiły sie ̨głosy, że był
to czysto austriacki film, który sprzedawał austriacką mentalność i dlatego osiag̨nął
sukces rynkowy, gdyż produkcje, które podejmuja ̨narodowe tematy, szybko zyskuja˛
międzynarodowa ̨ sławę 45. Po tym filmie pojawiła sie ̨ fala Heimatfilmów. Istniała
koniunktura na Heimat. Oczywiście jak zawsze centralnym motywem Heimatfilmów
było doświadczanie natury, teraz zagrożonej ze względu na to, że zniszczenia wojenne
zostały usunie˛te, a naród ogarnał̨ szał budowania: supermarketów, wieżowców, pry-
watnych domów. 

Nienaruszona natura przedstawiała idylliczna ̨kopię niszczonego krajobrazu,
jaki pojawiał się w Republice Federalnej za sprawa ̨jej modernizacji. Duże możli-
wości turystyczne pozwalały cieszyć sie˛ nie tylko własnym kawałkiem ojczyzny,
ale też innymi regionami, a Heimatfilmy je przybliżały. Turystyka, urlopy, wolny
czas miały jeszcze wie˛ksze znaczenie niż w latach wcześniejszych, naznaczonych
głównie pracą i odbudową. Heimatfilm jest blisko spokrewniony z tzw. filmem
wakacyjnym (Ferienfilm), który również łączy dwie grupy społeczne: turystów
i miejscowych 46. 

Rozrywkowe Heimatfilmy pomijały wszelkie rozrachunki z przeszłościa.̨ Lu-
dzie próbowali bowiem o niej zapomnieć, a romantyczne wyobrażenie współ-
czesnej Arkadii wypełniało ideologiczna ̨lukę po III Rzeszy. 

W 1955 roku Ernst Marischka, reżyser popularnych filmów austriackich na-
kręcił pierwszą część słynnej trylogii Sissi. Część tę można zaliczyć do Heimat-
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filmów, ale już kolejne określa się raczej mianem tzw. wiedeńskich filmów histo-
rycznych (Wiener Filme) albo filmów cesarskich (Kaiserfilme) lub habsburskich
(Habsburgerfilm). W 1956 r. w Austrii powstało sześć Heimatfilmów:
Försterliesl (reż. Herbert B. Fredersdorf) z heimatfilmową parą kochanków Anitą
Gutwell i Rudolfem Lenzem, Die Magd von Heiligenblut Alfreda Lehnera i Das
Hirtenlied vom Kaisertal Maxa Michela. 

W latach 50. i wczesnych 60. wyprodukowano około 300 Heimatfilmów. Ów-
czesny sukces tego gatunku do dziś ma wpływ na jego recepcję i choć sam
gatunek ewoluował, to termin „Heimatfilm” często jeszcze wywołuje te same, co
niegdyś skojarzenia: alpejska zorza (Alpenglühen) 47, strój Dirndl 48, którego po-
kazywanie uznaje się nawet za strategię filmową, mającą wywoływać tęsknotę za
Heimatem 49, skórzane spodnie, tyrolski kapelusz, bawarski lub austriacki dialekt,
górskie strumyki i dźwięk krowich dzwonków. 

Filmy późnych lat 50. nie dorównały osiągnięciom estetycznym wczesnych
filmów górskich. Sporo z nich było remake’ami fi lmów zreal izowanych
w III Rzeszy, ale też wielu znanych reżyserów Heimatfilmów takich jak Hans
Deppe, Paul Mazy czy Rolf Hansen, szkoliło się przecież w studiach UFA w la-
tach 30. i 40. Wiele nowych Heimatfilmów było w najwyższym stopniu sformali-
zowanych: świat przedstawiony nie oferował budzących zastrzeżenia relacji
społecznych czy tendencji politycznych, ale całkowicie pozbawiony problemów
obraz życia na „ kolorowych zdjęciach Agfy”  z pasującą do nich sentymentalną
ścieżką dźwiękową i obowiązkowym happy endem 50.

Ale – jak zauważają Boa i Palfreyman – filmy fabularne potrzebują intrygi, więc
coś musiało zakłócić idylliczny spokój piaszczystych wydm i purpurowych wrzoso-
wisk czy alpejskich łąk, dlatego wielu reżyserów powróciło do literatury Heimatu
z przełomu wieków po wątki  konfliktów pociągających za sobą przywracenie poko-
ju i pojednania, lecz pojednania w konfliktach społecznych, pochodzących z innej
ery – często przednowoczesnej – i często w rodzaju edypalnego melodramatu rodzin-
nego. W tym względzie niemiecki Heimatfilm lat 50. pełnił podobną funkcję jak
podkreślające przyjaźń farmerów i kowbojów amerykańskie westerny, które bujnie
rozkwitały w erze McCarthy’ego, kiedy zimna wojna osiągnęła najgorętszy moment,
wyścig rakiet jądrowych był w toku, a Coca Cola podbijała świat 51.

Zadziwiający sukces tych filmów Boa i Palfreyman przypisują po pierwsze temu,
że stanowiły one ucieczkę od przeszłości i gorzkich pytań o winę i odpowiedzialność
III Rzeszy: jako ucieczka od przeszłości (Vergangenheitsflucht) Heimatfilmy lat 50. są
ważnym tropem, przeciw któremu była wymierzona gorzka, stawiająca czoło prze-
szłości (Vergangenheitsbewältigung) literatura Heinricha Bölla czy Güntera Grassa,
których gniew był skierowany nie przeciw zbrodniom przeszłości, ale przeciw eskapi-
stycznej mentalności grubo spowijającej niemieckie społeczeństwo 52. Drugiego po-
wodu sukcesu Heimatfilmów Boa i Palfreyman upatrują w tym, że filmy te nie były
tylko pozbawioną znaczenia ucieczką w fantazję, ale oferowały zawoalowane sposo-
by rozwiązanie konfliktów, z którymi nie można było konfrontować się bezpośrednio.
Po II wojnie światowej całkowita klęska Niemiec oznaczała, że oficjalnie został cał-
kowicie unieważniony narodowosocjalistyczny obraz Heimatu i heroicznego niemiec-
kiego ludu zakorzenionego w niemieckiej ziemi, którego chłopska krew została
przelana. Jednak Heimatfilmy lat 50. stanowią nadzwyczajną ciągłość gatunku, który
uchodzi – jak się wydaje – cało ze wszystkich zawirowań i zwrotów historii 53. 
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Na przełomie lat 50. i 60. pojawiły się filmy, które można nazwać poważniej-
szą odmianą Heimatfilmów. Były to dwa austriackie filmy na podstawie powieści
Trygve Gulbranssena Und ewig singen de Wälder (1959) w reżyserii Paula Maya
i Das Erbe von Björndal (1960) w reżyserii Gustava Ucicky’ego oraz film H ansa
Heinricha Ruf der Wildgänse (1961) na podstawie powieści Marthy Ostense. Jeśli
chodzi o klasyfikację Heimatfilmów, to sprawa nie jest prosta, gdyż mają one
wiele podgatunków i odmian. Gertraud Steiner dzieli np. austriackie Heimatfilmy
z lat 1946-1949 na filmy narciarskie, filmy trupy Exl 54, filmy górskie, turystycz-
ne, ekranizacje literatury i sztuk teatru chłopskiego (Bauerntheater), Heimatfilmy
z lat 1950-1954 na ekranizacje literatury, filmy górskie, filmy w chłopskim mi-
lieu, filmy muzyczne, operetkowe, mity habsburgskie, Heimatfilmy z lat
1954/1955-1959 na filmy o Silberwaldzie, filmy w chłopskim milieu, nordyckie
filmy z firmy Mundus, filmy o wiejskim życiu, filmy turystyczne i serię o Sissi,
a Heimatfilmy z lat 1960-1966 na poważne Heimatfilmy i wiejskie komedie 55.
W tym miejscu warto wspomnieć też o Heimatfilmach dla dzieci – do najpopu-
larniejszych należą ekranizacje powieści Heidi Szwajcarki Johanne Spyri. Także
we wschodnich Niemczech realizowano filmy, które w pewnym stopniu można
porównywać z zachodnioniemieckimi Heimatfilmami, ale służyły one najczęściej
propagandzie socjalistycznej. 

Johannes von Moltke przekonująco i nowatorsko umiejscawia w tradycji Heimat-
filmu kilka znanych filmów produkcji wschodnioniemieckiej, które wiejską prze-
strzeń i lokalność uznają za decydującą dla socjalistycznego postępu, czyli drogi do
krainy szczęścia. Polityczne przyporządkowanie odróżnia te filmy od ich kuzynów
z Zachodu, niemniej nawiązują one do tego samego potencjału ideologicznego Hei-
matu 56. Wśród nich jest połączenie musicalu, komedii i Heimatfilmu – Einmal ist
Keinmal (reż. Konrad Wolf, 1955), który do typowo heimatowego przeciwstawienia
wsi i miasta, po stronie wroga, obcego stawia też Republikę Federalną, komedie Der
Ochse von Kulm (reż. Martin Hellberg, 1955), Was wäre wenn (reż. Gerhard Klingen-
berg, 1960), mniej lub bardziej dydaktyczne Freies Land (reż. Milo Harbich, 1946)
i 52 Wochen sind ein Jahr (reż. Richard Groschopp (1955), jawnie antyzachodni film
propagandowy Verurteilte Dorf (reż. Martin Hellberg, 1952) i epicka kronika powo-
jennej dekady Schlösser und Katen (reż. Kurt Maetzig, 1957).

Krytyczne Heimatfilmy i ich następcy

Krytycy zawsze narzekali na poziom Heimatfilmów, ale publiczność je uwielbia-
ła. Jednak sukcesy masowo produkowanych Heimatfilmów nie trwały długo. Coraz
częściej pojawiały się głosy krytyczne. Publiczność zaczęła odczuwać przesyt powie-
lanymi bez umiaru kliszami. Jak wykazały badania zrobione przez EMNID 57

w 1956 roku Heimatfilm przestał królować na liście rankingowej ulubionych ga-
tunków niemieckich i spadł na trzecie miejsce 58. Natomiast ulubionymi gatunkami
stały się filmy muzyczne (Musikfilme) i tzw. Habsburgerfilme, czyli produkcje
o lekkim heimatowym charakterze oraz filmy o bliskiej przeszłości (Der Arzt von
Stalingrad, reż. Géza von Radványi 1958 i Haie und kleine Fische, reż. Frank
Wisbar, 1957). 

Heimatfilm zmieniał się w film z przebojami (Schlagerfilm), a elementy folklo-
rystyczne były traktowane coraz bardziej powierzchownie i pełniły funkcję deko-
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racyjną. Po złotych dla Heimatfilmu latach 50. w połowie lat 60. fala tego typu
produkcji zaczęła opadać, a pod koniec lat 60. doszło do krytycznej rozprawy
z samym pojęciem Heimatu, które oczyszczono z radosnych, rozpromienionych
obrazków. 

W roku 1966 Georg Tressler zrealizował film Der Weibsteufel, który miał być
powrotem do pozbawionego kiczu czystego filmu górskiego. Na przełomie lat 60.
i 70. młodzi reżyserzy jak Volker Schlöndorff (Niepokoje wychowanka Törlessa / Der
junge Törleß, 1966), Peter Fleischmann (Das Unheil / Nieszczęście, 1972) i Rainer
Werner Fassbinder (Die Niklashauser Fahrt, 1970; Opowieść o Effi Briest / Effi Briest,
1974) pokazali inne niż dotychczas, bo realistyczne i niesentymentalne spojrzenie na
Heimat. Kokietujące wiejskie panienki, przystojni leśniczy, rezolutne gospodynie
i uroczy żigolacy musieli ustąpić nowemu realizmowi w filmie. Tematami stały się
wydarzenia z niemieckiej i austriackiej przeszłości, m.in. ówczesna sytuacja chłopów,
miejskie i wiejskie życie w czasach narodowego socjalizmu czy okupacji alianckiej,
np. Die Alpensaga (1976-1977) serial w reżyserii Dietera Bernera opowiadający o pro-
blemach ludności wiejskiej z Górnej Austrii w latach 1900-1945. Twórcy filmów starali
się nie upiększać warunków, sytuacji i stosunków panujących na pokazywanych tere-
nach górskich i wiejskich. Pojęcie Heimatu zostało po raz kolejny zreinterpretowane.
Tym razem Heimat stał się niebezpieczny. Struktury społeczne nie zapewniały już oparcia
i bezpieczeństwa, ale uciskały i gnębiły. Stare dobre czasy pokazywano już nie jako tak
dobre, a romantycznych obrazków wiejskiej idylli całkowicie się pozbyto.

Wiejska wspólnota zaczęła być poważnie traktowana i poddawana krytycznej
analizie społecznej. Tytuł filmu Petera Fleischmanna – jak by się mogło wydawać
typowy dla Heimatfilmów – Jagdszenen aus Niederbayern (1969), czyli Sceny my-
śliwskie z Dolnej Bawarii, krył historię homoseksualisty Abrama zaszczutego przez
ludność wioskową. Film nie tylko pokazywał ograniczoną strukturę wsi, ale też siłę
plebsu, wyrażającą się w powiedzeniu: „kto nie jest z nami, jest przeciwko nam”.
Heimat przestał więc być miejscem powrotu i schronienia, a stawał się wręcz miej-
scem, z którego się ucieka, jak w filmie Der plözliche Reichtum der armen Leute von
Kombach (1971) Schlöndorffa, w którym bohater z powodów ekonomicznych prag-
nie odnaleźć wolność w Ameryce, ale ponosi klęskę. Te krytyczne Heimatfilmy były
raczej antyheimatfilmami, bo pokazywały, że w Heimacie albo się ginie, albo z niego
ucieka 59. Młodzi reżyserzy, dokonując subwersji klasycznych Heimatfimów, chcieli
prowokować widzów do refleksji. 

W latach 70. pojawiło się kilka ponownych adaptacji powieści Ganghofera,
odnawiających jednak tradycyjne Heimatfilmy. Były to filmy bardziej gorzkie
i przykre niż te z lat 50., nie pokazywały już słodkich obrazków, ale np. masowe
odstrzały kozic, jak w filmie Schloss Hubertus 60 (reż. Harald Reinl, 1973). Wśród
antyheimatfilmów można wymienić też bawarski western Jaider, der einsame
Jäger (Volker Vogeler. 1970), Ich liebe dich, ich töte dich (reż. Uwe Brandner,
1971), Mathias Kneissl (reż. Reinhard Hauff, 1971), horror Nachtschatten (reż.
Niklaus Schilling, 1972). 

Antyheimatfilm i jego „nowolewicowe”  agendy pozostały przemijającym fe-
nomenem wczesnych lat 70. Lewicowa interpretacja gatunku dokonywana przez
Nowe Kino Niemieckie raczej nie wywołała żywszej reakcji widzów 61. 

Od późnych lat 70. młodzi filmowcy próbowali więc w nowy, ale równie
poważny sposób wypełnić pojęcie Heimatfilmu 62. Gatunek po raz kolejny próbo-
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wał dostosować się do ducha czasu. Pojęcie Heimatu było już bardzo dalekie od
konotacji obciążonej grzechem „krwi i ziemi”  nabytej za czasów nazistowskiej
ideologii. Heimat stał się po prostu miejscem pochodzenia, a Heimatfilmy zrów-
noważoną refleksją na ten temat. Krajobraz, ludowe stroje i dialekt nie były już
pretensjonalnym efektem ani symbolem zacofania, a jedynie ilustrowały istnieją-
ce środowiska. Filmy te były bardziej realistyczne i bliższe współczesności niż te
z początku lat 70. Można wśród nich wymienić film Albert – warum? (Niemcy,
1977) w reżyserii Josefa Rödla o człowieku chorym psychicznie, a więc outside-
rze. Społeczno-krytyczne Heimatfilmy były także realizowane w latach
późniejszych, np. austriacki film Franza Antela Der Bockerer (1981) o losach
wiedeńskiego rzeźnika, niepolityczna i wolna od ideologicznego zabarwienia hi-
storia miłosna Der Stille Ozean (Austria, 1983) w reżyseri Xavera Schwarzenber-
gera o konflikcie intelektualisty ze społecznością wiejską, Grenzenlos (reż. Josef
Rödl, 1982) o wiejskiej outsiderce, która ucieka do miasta, Heimat – Eine deut-
sche Chronik (Niemcy, 1984) Edgara Reitza, pokazujący losy chłopskiej rodziny
na tle wydarzeń historycznych (od 1919 do 1982), w którym Heimat nie jest
uduchowiony i piękny, oznacza bezpieczeństwo i przywiązanie, ale i przymus,
jest jednocześnie odległy i bliski. Do tego typu produkcji należy też film Der
Unfried (1986) Rainera Wolffhardta o społeczności wiejskiej odrzucającej córkę
domniemanego mordercy, realizowany w latach 1987-1991 niemiecki serial tele-
wizyjny na podstawie scenariusza Willy’ego Puruckiera Löwengrube o losach
dwóch przeciętnych monachijskich rodzin pokazywanych od końca XIX wieku
do lat 50. wieku XX, film Gekauftes Glück (Niemcy, Szwajcaria, 1988) szwajcar-
skiego reżysera, ucznia Krzysztofa Kieślowskiego i Edwarda Żebrowskiego – Ursa
Odermatta, jak również filmowa adaptacja biografii Anny Wimschneider 63 Herbst-
milch (1989) w reżyserii Josepha Vilsmaiera czy Wallers letzter Gang (Niemcy 1988)
Christiana Wagnera. Z drugiej strony od lat 80. filmowcy coraz częściej próbowali
pogodzić krytykę społeczną i lokalny koloryt z aspektami kina lekkiego. W efekcie
powstawały lżejsze Heimatfilmy, takie jak Peppermint Frieden (Niemcy, 1982)
Marianne Rosenbaum opowiadający o Dolnej Bawarii w ostatnich dniach wojny,
Daheim sterben die Leut (Niemcy, 1984) Kalusa Gietingera i Leo Hiemera w satyry-
czny sposób ukazujący konflikt między rolnikiem a mało elastycznymi władzami.
Nowe spojrzenie na Heimat prezentowały też filmy dokumentalne, m.in. Das Ei ist
eine geschissene Gottesgabe (Niemcy, 1983) Dagmar Wagner – portret górnobawar-
skiego rolnika prowadzącego staromodny styl życia.

Współczesny Heimatfim

Heimatfilmy lat 90. i pierwszej dekady XXI wieku nawiązują do tradycji albo
są remake’ami wczesnych Heimatfilmów, jak np. Krambambuli 64 (1998) w reży-
serii Xavera Schwarzenbergera 65 czy Die Geierwally (2005) w reżyserii Petera
Sämanna 66, który w przeciwieństwie do poprzedników porzucił historyczny ko-
stium (Geierwally jeździ po alpejskich halach golfem), albo nawiązują do krytycz-
nych Heimatfilmów. Do tych ostatnich można zaliczyć film o życiu w powojennym
Monachium z punktu widzenia fryzjera, zatytułowany Rama Dama (Niemcy 1990),
w reżyserii Josepha Vilsmaiera, który – jak zauważa Oliver Rahayel 67 – nieustannie
próbuje reformować Heimatfilm, prowadząc go ku kinu rozrywkowemu, które przy-
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ciąga widzów; a także kolejne części trylogii Edgara Reitza – Die Zweite Heimat
– Chronik einer Jugend (1992) rozgrywająca się w latach 1960-1970 głównie w Mo-
nachium historia kolejnych pokoleń znanej z pierwszego Heimatu chłopskiej rodziny,
Heimat 3 – Chronik einer Zeitenwende (2004), opowiadająca o upadku muru berliń-
skiego i społecznych zmianach w latach 90. (aż do roku 2000), a także epilog Hei-
mat-Fragmente – Die Frauen (2006) składający się z materiałów niewykorzystanych
w trylogii. W filmach tych Heimat jest prawdziwy, realny i realistyczny, jest zamk-
niętym, odgrodzonym światem. Wśród krytycznych Heimatfilmów należy też wymie-
nić kolejne części austriackiego Bockerera Antela: Der Bockerer II – Österreich ist
frei (1992), Der Bockerer III – Die Brücke von Andau (2000), Der Bockerer IV –
Prager Frühling (2003), film Austriaka Stefana Ruzowitzky’ego Die Siebtelbauern
(Austria, Niemcy, 1998) o życiu na górnoaustriackej wsi w latach 20. XX wieku,
Hierankl (Niemcy 2003) Hansa Steibichlera o nastolatce opuszczającej dom rodzinny
w idyllicznym Chiemgau i powracającej do rodziny po pięcioletnim milczeniu
oraz dramat historyczny Schwabenkinder 68 (2003) w reżyserii Jo Baiera o losie
8-letniego Kaspara, który po śmierci matki został wysłany przez ojca na targ
dziecięcy do Ravensburga, gdzie rozpoczęła się jego odyseja (tyrania hodowcy
świń, u którego pracował, ucieczka, wyjazd do Ameryki, powrót dorosłego Ka-
spara do domu do umierającego ojca). Film był oparty na motywach powieści
Elmara Bereutera Die Schwabenkinder. Die Geschichte des Kaspanaze (2002).
Wśród współczesnych poważnych Heimatfilmów wymienić można Beste Zeit
(2007) Marcusa H. Rosenmüllera o wyborach, jakich muszą czasem dokonywać
nastolatki, wkraczając w dorosłe życie, i melodramat Sehnsucht (reż. Valeska
Grisebach, 2006). 

Oprócz klasycznych ujęć tematu pojawił się też nowy nurt Heimatfilmów,
zajmujących się współczesnym Heimatem, ale w lżejszym tonie. Ich autorzy nie
traktują ani Heimatfilmów ani samego Heimatu zbyt poważnie i pokazują to, co
w nich jest śmieszne i zabawne, jak np. film telewizyjny Der Bergpfarrer (2004)
w reżyserii Ulricha Königa o księdzu z Górnej Bawarii, z humorem mówiący
o celibacie i religii, czy komedia Wer früher stirbt, ist länger tot (2005) w reży-
serii Marcusa Haushama Rosenmüllera, choć Heimat jest w niej tylko tłem. Akcja
rozgrywa się w bawarskiej wiosce, gdzie wszyscy się znają, a wieczorami spoty-
kają się w Gasthausie przy piwie i Wurstsalat. Reżyser podejmuje w filmie wątki
melodramatyczne, nie unika happy endu, nie popada jednak w kicz. Do tego też
nurtu można chyba zaliczyć filmy dokumentalne Durchfahrtsland (Niemcy 2005)
Alexandry Sell o dwóch wioskach znad Renu czy Full Metal Village (2006) 69,
który choć jest dokumentem został przez samą reżyserkę Sung-Hyung Cho na-
zwany Heimatfilmem. Ukazuje on mikrokosmos małej – położonej w północnej
części landu Schleswig-Holsztyn, godzinę jazdy od Hamburga – wioski Wacken
(1800 mieszkańców) i pokojowe spotkanie dwóch skrajnie różnych światów: mie-
szkańców wioski z fanami Wacken Oper Air (W:O:A) – największego festiwalu
heavymetalowego w Niemczech. Mieszkańcy wioski opowiadają przed kamerą
o spokojnym życiu w Wacken. Filmowe kadry na moment przerywają mocne
rytmy i zdjęcia przejeżdżających tirów, które zwiastują przyjazd ponad 40 000
fanów takich grup, jak: Motörhead, Scorpions, Fear Factory, Atheist czy Blood-
thorn. Idylliczne „heimatowe” sceny mieszają się z ostrymi scenami z koncertów.
W jednej metalowcy ze sceny wrzeszczą do publiczności Are you ready to kill
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each other? – a w drugiej panie z miejscowego kółka śpiewaczego skocznie przy-
tupują i śpiewają ludowe piosenki, sa˛siedzi plotkują przy kawiarnianych stolikach
i co niedziela graja ̨ razem w kości. W jednej – na czarno ubrani metalowcy
z wymalowanymi twarzami chodza ̨ po wsi, pijąc piwo i robiąc groźne miny,
a w drugiej stary rolnik opowiada, jaka ̨to świetną rozrywką jest usiąść przy domu
i niespiesznie palić papierosa, obserwuja˛c, co się dzieje w zagrodzie sas̨iada. Film
odzwierciedla nowa ̨definicję pojęcia „Heimat”. Heimat jest nadal bardzo trady-
cyjny, ale również zaczyna być – choć niebezinteresownie – bardziej tolerancyjny
i otwarty. „Inny” nie musi już oznaczać wroga, ale może być uznany za gościa,
który na dodatek przynosi korzyści. 

Współczesne heimatowe konteksty

Wydaje się, że w krajach niemieckoje˛cznych kultura Heimatu, majac̨a ścisły
związek z ludowościa,̨ jest (w różnorodnych formach) nadal żywa i co więcej nie-
zwykle popularna. Piele˛gnują ją nie tylko instytucje (takie jak muzea czy placówki
naukowe), ale zwykli ludzie jako wierni odbiorcy zarówno jej trywialnych, jak i ar-
tystycznych przejawów, jako członkowie rozmaitych towarzystw (np. miłośników
tradycyjnych strojów, pieśni czy sztuki ludowej i rękodzieła) czy też po prostu ubie-
rając się – na co dzień i od świe˛ta, na oficjalne i prywatne okazje – w Tracht, który
uchodzi (zwłaszcza w Austrii) za elegancki, ale przede wszystkim pasujac̨y zarówno
na biesiade ̨w gospodzie, jak i na wieczór w teatrze czy na koncercie. Oczywiście
z tego wzgle˛du jest wiele sklepów handlujac̨ych wyłącznie odzieża ̨tradycyjną czy też
– jak twierdzą niektórzy – stylizowana ̨na takową. 

Katalogi mody zarówno ekskluzywnych domów mody, jak i tańszych popu-
larnych sieci wysyłkowych zawsze maja ̨ofertę mody Tracht, dla dorosłych płci
obojga i dzieci. Jeszcze ciekawsze od przywia˛zania Niemców, a zwłaszcza Au-
striaków do tradycyjnego stroju sa ̨ciągle powracaja˛ce na łamach prasy i mediów
żywe dyskusje na temat Heimatu i jego rozmaitych aspektów, jak choćby spór czy
Tracht jest strojem ludowym, czy pseudoludowym i czy tak chętne noszenie go
przez Bawarczyków i Austriaków jest jedynie oznaka ̨przywiązania do tradycji,
czy też oznaka ̨nacjonalizmu. Jak również dyskusje naukowe np. konferencja pt.
Czym jest mała ojczyzna? zorganizowana w 2006 przez Collegium Polonicum
(Frankfurt n. Odra ̨ / Słubice, czy sesja zorganizowana w 2007 roku przez
Ruhr-Universität Bochum i Uniwersytet w Salzburgu zatytułowana Heimat als
Erfahrung und Entwurf, której celem było ukazanie aktualnej problematyki hei-
matowej, wyłaniającej się w ostatnich latach w zwiaz̨ku ze wzmożona ̨migracją
ludzi. Co roku bowiem, około 150 000 Niemców szuka za granicą szansy na
pracę lub lepszej pracy, a w republice alpejskiej, w której klisze górskiej idylli
i dziewczyn w zgrabnych strojach ludowych rodem z filmów i literatury nadal sie˛
utrzymują, jest procentowo w stosunku do liczby ludności tyle samo przybyszów
co w USA, z których wielu, siedzac̨ w kawiarni nad Wiener Melange i kawał-
kiem tortu Sachera łudzi sie˛, że znajdzie tam lepsze życie.

Innym heimatowym kontekstem jest duża popularnośc´ Volksmusik – ludowych
czy też może lepiej pseudoludowych piosenek lub po prostu szlagierów. Biesiady
z muzyką ludową organizowane w dużych halach i rejestrowane dla telewizji
przyciągają setki miłośników. Wykonawcy i twórcy takiej muzyki stają się tam
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gwiazdami niczym piosenkarze pop, z tą różnicą, że ich fanami są przedstawiciele
różnych grup wiekowych. 

Wielu młodych ludzi marzy o karierze w ludowym showbiznesie i zamiast
zakładać zespoły rockowe, zakładają... kapele, uczą się grać i śpiewać popularną
muzykę ludową.

W 2003 roku rzecznik ARD Burchard Röver zapowiadał 70, że muzyka ludowa 71

i szlagiery nie są już przez nadawców pożądane z powodu niskiej oglądalności. ARD
miało więc pozbyć się z jesiennej ramówki aż czterech poniedziałkowych Heimat-
lieder-Show, gdyż starsi widzowie wybierają coraz częściej programy typu Wer
wird Millionär w konkurencyjnych stacjach, np. w RTL. We wrześniu 2003 miały
więc zniknąć z ARD Musikanenscheune (z Petrą Kusch-Lück), Schlagerparade
der Volksmusik 72 (z Andy Borgiem), Kein schöner Land (z Günterem Wewelem)
i Zauberhafte Heimat (z Guntherem Emmerlichem). Statystyki informowały, że
program Krone der Volksmusik z 713 000 widzów sromotnie przegrywa z progra-
mem Millionenshow, że nawet programy gwiazd muzyki heimatowej odnotowały
spadek zainteresowania nimi, np. uwielbiany Hansi Hinterseer: w 1999 roku – 990
000 widzów, w roku 2003 zaledwie 49 000, a Karl Moik i jego Musikantenstadl
w 1998 roku – 930 000, a w 2002 – 750 000, zaś Marianne i Michael z ich Lustigen
Musikanten stracili pół miliona widzów. Równie źle miało się dziać w austriackiej
stacji ORF. Niezwykle popularna Carmen Nebel, której realizowany dla ARD pro-
gram Die Feste der Volksmusik od 1993 roku przyciągał w soboty przed telewizory
miliony niemieckich i austriackich widzów, planowała przejście do nowego kanału
tematycznego TV-Heimat, choć inny jej program, Frühlingsfest der Volksmusik 73,
miał się jeszcze pojawić w sierpniowej ramówce ARD w 2003 roku. Jednak niektó-
rzy, jak moderatorka Kusch-Lück, wątpili w prawdziwość danych mówiących
o spadku zainteresowania widzów tym typem rozrywki. Zwłaszcza że liczby sprze-
danych płyt CD z muzyką heimatową mówiły co innego. 

Producent muzyczny i telewizyjny Hans R. Beierlein tak podsumował tę sytu-
ację: Nowe formaty są w telewizji konieczne. Poniedziałkowy show działa jak urzą-
dzenie do badania drętwiejących stóp 74. Czas pokazał, że wszystko, co na terenach
niemieckojęzycznych wiąże się z Heimatem, jest nieprzemijające. Świadczy o tym
festiwal nowego Heimatfilmu 75, jak i chociażby fakt, że codziennie na którymś
niemieckojęzycznym kanale telewizyjnym możemy obejrzeć Heimatfilm lub heima-
towy serial.

Ale w pierwszej dekadzie XXI wieku odnowiło się też zainteresowanie klasycz-
nym Heimatfilmem z lat 50. W grudniu 2007 roku stacja Austria 9 TV info-
rmowała, że zlecone przez nią badania rynku wykazały, iż austriaccy widzowie
kochają Heimatfilmy z lat 50. i 60. i dlatego zdecydowała się ramówkę jednej
z grudniowych niedziel wypełnić wyłącznie filmami tego od dawna kultowego
gatunku. Przyjemność z oglądania tych klasyków przypomina przyjemność, jaką
znajduje się w kiczu, romantycznych historiach miłosnych, melodramatach z sen-
sacyjnymi zawirowaniami i zwrotami akcji. Filmy te zyskały nową popularność,
o czym świadczy choćby ciągłe pokazywanie ich przez różne stacje telewizyjne,
goszczące od lat na ekranach telewizorów heimatowe seriale wykorzystujące klisze
dobrze znane z klasycznych Heimatfilmów w połączeniu z elementami amerykań-
skich oper mydlanych (Die Schwarzwaldklinik 76, Schlosshotel Orth 77 czy Forsthaus
Falkenu 78) i serie, jak np. Weißblaue Geschichten 79, Peter und Paul 80, Irgenwie und
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Sowieso 81, włączanie elementów heimatowych do filmów z pasma prime time (np.
trzyczęściowy film Der Laden z 1998 roku specjalizujac̨ego sie ̨w historycznych
Heimatfilmach Jo Baiera, a także historia życia producentki lalek Margarete Steiff
z 2005 roku w reżyserii Xavera Schwarzenbergera) czy istnienie (od roku 2000)
niemieckiego kanału telewizyjnego Heimatkanal 82.

Podsumowanie

Niemiecko-austriacki gatunek filmowy Heimatfilm – zwany niekiedy nie-
miecko-austriackim westernem 83 – mimo ewolucji i wytworzenia nowych, cze˛sto
różniących się między sobą odmian ciągle utrzymuje kontakt ze swymi poprzed-
nikami i nadal dość cze˛sto odwołuje sie˛ do swoich korzeni – literatury XIX wieku
(Anzengruber, Ganghofer), filmów Republiki Weimarskiej etc. Z drugiej jednak
strony przepaść dziela˛ca Heimatfilm czasów powojennych od krytycznego Hei-
matfilmu pokazuje, jak żywe jest wciaż̨ to zagadnienie, jak inspiruja˛ce i jak
w różny sposób można podchodzić i do samego Heimatu czy też poje˛cia Heima-
tu, jak i do Heimatfilmów, kiedy żadna ideologia nie narzuca jakiegoś konkretne-
go do nich stosunku, a demokracja daje wybór także w tej sferze. 

Od ponad dwóch stuleci niemiecki termin „Heimat” jest słowem kluczem.
Pojęcie to ożywiało i ożywia codzienne działania i zachowania zwykłych ludzi,
ale także przycia˛ga uwage˛ badaczy: antropologów, etnografów, historyków, po-
litologów, socjologów po filmologów. Anton Kaes podkreśla wielość referencji
tego pojęcia, wśród których jest utracone dzieciństwo, rodzina, tożsamość, roman-
tyczne relacje mie˛dzy ludnością wiejską i naturą oraz rozmaitość kontekstów od
ziemskiego, doczesnego po religijny, od reakcyjności po progresywność, od kon-
kretu po nieokreśloność 84. 

Moltke zwraca uwage˛, że niezwykła długowieczność Heimatu jako słowa
klucza ma wiele wspólnego właśnie z jego semantyczną elastycznościa,̨ że cecha˛
definiującą to pojęcie jest adaptowalność do różnych kontekstów, co z drugiej
strony powoduje, że trudno jest je zamkna˛ć w słownikowym haśle 85. Odwołania
Heimatu do narodu, przestrzeni, miejsca, współczesności i przeszłości nie pozwa-
lają ukuć wyczerpuja˛cej definicji terminu (odnosi sie ̨ to też do Heimatfilmów),
a jedynie wytyczyć ścieżki interpretacyjne. Niektórzy zaliczają słowo „Heimat”
(obok słów „ojczyzna” i „naród”) do słów, które wymykają się jednowymiarowej
definicji z racji ich kontrowersyjnych dziejów 86.

Ponowne zainteresowanie Heimatfilmami z lat 50. świadczy nie tylko o nowej te˛skn-
ocie za światem bez skazy, o nostalgii za latami 50., o odwiecznej che˛ci ucieczki od
rzeczywistości, ale być może także o przesyceniu rozrywką faktualną 87, która królowała
w latach 90. XX w., o znudzeniu udajac̨ymi (często szara ̨i ponurą) rzeczywistość ga-
tunkami reality i o te˛sknocie za bezpretensjonalna ̨ „prawdziwą” fikcją – kiczowato
kolorową, radosna,̨ która nie udaje, że zajmuja ̨ją (jak np. telenowela dokumentalna)
problemy społeczne, ale ma widzów po prostu bawić i relaksować.

W 1971 roku Waltraud Jirsa analizowała Heimatfilm w kontekście wester-
nu 88. W 1987 roku Gertraud Steiner wspominała, że Heimatfilmem można na-
zwać amerykański western, japoński film samurajski czy włoski film o mafii 89.
W pierwszej dekadzie XXI wieku badacze nie tylko analizują współczesne, nowe
– poważne i lżejsze – Heimatfilmy, ale też klasyki tego gatunku umieszczaja˛
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w nowych, aktualnych kontekstach, porównując je np. do szwedzkich Landsbygds-
film 90 czy do filmów z Bollywood 91. Poza przyjemnością, jaką Heimatfilmy,
także te z lat 50. i 60., sprawiają dość szerokiej publiczności, znaczna liczba
opracowań naukowych na ich temat świadczy, że jest to fascynujący temat także
dla badaczy ze względu na krytyczny dystans konieczny do zrozumienia – jak to
określił Klaus Eder – usidlenia Heimatfilmu przez ducha czasu 92. 
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roku  wyszła za Alberta Wimschneidera, któ-
ry jednak szybko poszedł do wojska i wrócił
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ści Freistadt w Górnej Austrii. Od 1998 roku
przyznawana jest Nagroda Filmowa Miasta
Freistadt, której laureatem w 2005 roku był
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