Przestrzenie migracji

Przypadek kina niemieckiego
EwA Fiuk

Niniejszy tekst jest proba ujecia kwestii migracji obecnej na gruncie filmu, ze
szczegolnym uwzglednieniem filmu niemieckiego. Wielos¢ i réznorodnosé form
(filmy fabularne, dokumentalne, eksperymentalne, tzw. kino zaangazowane, ar-
tystyczne i gatunkdw) oraz ptaszczyzn (medialna, historyczna, geograficzna, kul-
turowa, generacyjna) obecnosci watkéw migracyjnych we wspolczesnej
kinematografii naszego zachodniego sasiada naktada na filmoznawce obowiazek
systematyzacji i klasyfikacji zjawisk oraz filméw znajdujacych si¢ na obszarze
tego rodzaju tworczosci. Odnoszaca si¢ do niej refleksja moze mie¢ rozmaity cha-
rakter, ale tu przyjmuje forme¢ analizy, czynionej w porzadku zaréwno synchro-
nicznym, jak i diachronicznym.

W artykule staram si¢ zbada¢ obszary kina migracyjnego i postmigracyjnego
w kontekscie kategorii przestrzeni rozumianej dostownie — jako miejsce, oraz me-
taforycznie — jako ogdt zjawisk o danym charakterze, bowiem sadze, ze pojecie
przestrzeni jest jednym z najbardziej uzytecznych w refleksji nad problemem mi-
gracji. Dzieje si¢ tak miedzy innymi dlatego, ze jest ona jednym z podstawowych
czynnikow warunkujacych psychosomatyczne do§wiadczenie migrantow. Zardwno
dyskryminacja i wykluczenie, jak i tzw. asymilacja kulturowa, hybrydyczna, two-
rzaca si¢ pod wptywem dwoch kultur, tozsamos¢ czy poczucie wspolnoty, a przy-
najmniej rownosci, ofunkcjonuja w przestrzeni, wynikaja z samego jej istnienia
badz organizacji, a czgsto takze odwrotnie — powotuja dopiero do zycia okreslong
(wsp6lng badz podzielong) przestrzen. To ona wspotwarunkuje poczucie bezpie-
czenstwa migranta, wyznacza granice jego codziennego doswiadczenia, w tym
réwniez mozliwosci kulturowego, spoltecznego, politycznego i ekonomicznego
uczestnictwa w rzeczywistosci kraju, do ktorego ten przybywa.

Rowniez natura samego medium filmowego jest tu istotna. W tylez oczywisty,
ile jedyny w swoim rodzaju sposéb nobilituje ono bowiem przestrzen, ktéra jest
przeciez nie tylko jednym z parametréw przedstawienia filmowego (i produkcji),
ale takze jednym z jego najcickawszych tematow, watkow i kontekstow fabularnych.

W artykule siggam do takich poje¢¢, jak transnacjonalizm, transkulturowos$é
i transmigracje oraz dokonuj¢ rozréznienia terminéw migracja/migranci i postmi-
gracja/postmigranci. Wydaje si¢ to kluczowe ze wzgledu na réznice wystepujace
w $wiadomosci i codziennym zyciu 0sob reprezentujacych obie grupy, a takze ich
medialny obraz przekazywany przez filmy oraz odmienne podej$cie do wiasnej
tworczosci filmowej jako sposobu ekspresji. Rozumienie tych kategorii wywodze
glownie z refleksji Naiki Foroutan oraz Niny Glick Schiller, Lindy Basch i Cristiny
Szanton Blanc. Foroutan, niemiecka socjolozka o iranskich korzeniach, tak pisze
na temat zjawiska postmigracji: Kategoria postmigracji nie odnosi si¢ do procesu
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zakonczonej migracji, lecz do okreslonej perspektywy analitycznej, ktora zajmuje
si¢ konfliktami spolecznymi, narracjami, politvkami tozsamosci, jak rowniez spo-
tecznymi i politycznymi transformacjami, ktore rozpoczynajq sie po fazie migracyji.
Perspektywa ta umozliwia ponowne zbadanie stosunkow spolecznych ponad utartg
linig podziatu na migrantéw/migrantki i nie-migrantow/nie-migrantki '. Jesli zatem
postmigracja jest fenomenem, ktory nastepuje po migracji, to przejscie od tej dru-
giej do tej pierwszej jest poddane logice czasu, a wiec musi by¢ zwigzane ze zmiang
generacyjna. Dlatego tez dzieci (a tym bardziej wnuki) pokolenia migrantow beda
okreslane mianem postmigrantow.

W przypadku poje¢ transmigranci czy transnacjonalizm eksplikacji dostarczaja
Glick Schiller, Basch i Szanton Blanc: Transnacjonalizm definiujemy jako proces,
w przebiegu ktorego imigranci wytwarzajq pola aktywnosci spotecznej, ktore tqczg
ze sobq kraj pochodzenia z krajem wyboru. Imigrantow, ktorzy tworzq takie pola,
okreslamy mianem ,, transmigrantow”. Transmigranci rozwijajq i utrzymujq roz-
norodne, wykraczajgce poza ustalone granice relacje na obszarze rodzinnym, eko-
nomicznym, spolecznym, organizacyjnym, religijnym i politycznym. Transmigranci
dzialajq, decydujq, angazujq sie i definiujqg w ramach sieci, ktore lgczq ich z dwoma
lub wiecej spoteczenstwami jednoczesnie *. 1 dalej: Jesli uznamy transnacjonalizm
za nowe pole relacji spolecznych, mozemy badac transnarodowe pola dzialan i zna-
czen, ktore istniejqg wewngtrz tradycyjnych panstw narodowych i miedzy nimi. (...)
Migranci stajq si¢ kulturowymi aktorami, odbywa si¢ to jednak w otoczeniu, kto-
rego nie kontrolujq. Transnarodowy przeplyw materii i transnarodowe idee stajg
sig mozliwe do przeanalizowania w odniesieniu do ich spolecznego umiejscowienia
i uzytku — w odniesieniu do ludzi, ktérzy je tworzg 3.

Zgodnie z tym filmy postmigrantow (czy tez transmigrantoéw) wpisywalyby si¢
w tworczos¢ o charakterze transnarodowym czy transkulturowym. Idea transnaro-
dowosci jest jednak znacznie obszerniejsza, gdyz rozciaga si¢ na film jako medium
w ogole. Od poczatku byt on wszak fenomenem transnarodowym, a dzi§ — w epoce
globalizacji i digitalizacji — jest nim bardziej niz kiedykolwiek w historii. Oczywi-
$cie dotyczy to nie tyle poziomu fabuty czy diegezy, ile produkcji i dystrybucji,
bowiem o ile nie wszystkie filmy z zalozenia sg transnarodowe czy transkulturowe
(to znaczy z uwagi na wrazliwos$¢ tworcy i jego biografie lub watki fabularne za-
korzenione w dwoch roznych kulturach), o tyle ich wytwarzanie i recepcja w duzej
mierze juz takie sg.

W artykule poswigconym europejskiemu kinu transnarodowemu Ewa Mazierska
i Laura Rascaroli formutujg definicj¢ transnarodowego dzieta sztuki jako wytworu,
ktory w odroznieniu od dziet narodowych lub miedzynarodowych wykracza poza gra-
nice narodowosci i ktory jako taki sprawia, ze specyfika narodowa traci istotnosc.
Z tego punktu widzenia kino transnarodowe neutralizuje swoistosci narodowe, pod-
czas gdy kino migdzynarodowe dokonuje ich syntezy. Oczywiscie od razu powstaje
pytanie, czy tak pojete kino transnarodowe rzeczywiscie istnieje, czy tez jest tylko
modelem, do ktorego niektorzy rezyserzy i niektore filmy si¢ przyblizajq. Wydaje sig,
Ze szerszym uznaniem cieszy sig to drugie stanowisko *. Szanujac stanowisko autorek,
proponuj¢ nieco inne rozumienie kina transnarodowego. O ile Mazierska i Rascaroli
stusznie uznajg wykraczanie poza granice narodowosci za cechg charakterystyczng
dzieta transnarodowego, o tyle na konstatacje, ze przez to jego specyfika narodowa
traci istotnos¢, trudno przystaé. Sadze bowiem, Ze jest zupetnie odwrotnie, to znaczy,
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ze specyfika narodowa zyskuje na znaczeniu przez fuzj¢ dwoch réznych para-
dygmatow — narodowego 1 kulturowego. W przeciwienstwie do badaczek nie
uwazam, ze kino transnarodowe neutralizuje swoistosci narodowe, lecz wtasnie
je uwypukla, dokonujac jednoczesnie ich dialektycznego zespolenia, w dodatku
zespolenia niejako idealnego, to znaczy wlasciwego i jedynego w swoim rodzaju,
zrodzonego z wrazliwos$ci tworcy znajdujacego si¢ na obszarze transnarodo-
wym/transkulturowym i w cato$ci mu odpowiadajacego. Pod koniec artykutu Ma-
zierska i Rascaroli pisza jednak: Na zakonczenie pragniemy raz jeszcze podkreslic,
ze kino transnarodowe w zadnym razie nie jest zjawiskiem jednolitym. Przeciwnie,
Jjest bardzo zlozone i pozwala sie uyjmowac z wielu punktow widzenia i analizowaé
rozmaitymi metodami 3. Niniejszy artykut jest proba przedstawienia jednego z tych
punktéw widzenia oraz — $cislej — zastosowania okreslonej metody analitycznej.

Zanim jednak przejde do analizy wspotczesnego kina niemieckiego, a konkret-
nie jego potencjatu (post)migracyjnego czy transkulturowego, chciatabym przy-
wota¢ kilka oficjalnych danych dotyczacych zjawiska migracji w dzisiejszych
Niemczech.

Statystyki

W Republice Federalnej Niemiec zyje obecnie prawie 19,3 miliona 0sob z tzw.
tlem migracyjnym ©, co przy ogdlnej liczbie ludnoéci wynoszacej 81,7 miliona daje
23,6% 7. Wspodtczynnik ten obejmuje przypadki osob bedacych obcokrajowcami
(niemajacych obywatelstwa niemieckiego) — 9,4 miliona (11,5%) oraz Niemcow,
ktorzy wprawdzie urodzili si¢ bez niemieckiego obywatelstwa, jednak uzyskali je
z czasem — 9,8 miliona (12%). Ciekawym zjawiskiem jest si¢gajacy glebiej podziat
obu grup na osoby majace wlasne doswiadczenie migracyjne i takie, ktore podob-
nego doswiadczenia nie majg, a zatem na migrantow i postmigrantow. I tak w gru-
pie obcokrajowcow znajduje si¢ 7,9 miliona (9,2%) migrantéw i 1,5 miliona (1,8%)
postmigrantow, tymczasem w grupie osob, ktore z czasem nabyly niemieckie oby-
watelstwo, odpowiednio 5,2 miliona (6,4%) i 4,6 miliona (5,6%). A zatem mozna
przyja¢, ze w Niemczech zyje obecnie (przywotane dane pochodza z roku 2017)
13,1 miliona migrantoéw i 6,1 miliona postmigrantow.

Inng kwestig jest to, jak w sensie geograficznym rozktadaja si¢ liczby dotyczace
miejsca zamieszkania 0sob z ttem migracyjnym. Znakomita wigkszos$¢ z nich zyje
na terenie dawnych krajow zwigzkowych (byte Niemcy Zachodnie) i w Berlinie —
az 95,6%. Jest to spowodowane powojennym rozwojem Niemiec. To wiasnie RFN,
poczawszy od potowy lat 50. przez kilka kolejnych dekad, przyjmowata tzw. gast-
arbeiterow z Wtoch, Grecji, Hiszpanii, Turcji, Maroka, Portugalii, Tunezji oraz
z krajow bylej Jugostawii . Wprawdzie w NRD rowniez istniat program rekrutacji
pracownikow z zagranicy, ale — w poréwnaniu z Niemcami Zachodnimi — sp6z-
niony o kilka dekad. Poza tym pracownicy ci pochodzili z innych rejonéw $wiata,
mianowicie z tzw. zaprzyjaznionych krajow, czyli panstw socjalistycznych, jak
Kuba czy Wietnam °.

Istotne wydaje si¢ takze to, skad wywodza si¢ zyjace dzi§ w Niemczech osoby
majace — bezposrednie lub posrednie — do§wiadczenie migracyjne. Otdz najwigce;j
migrantow i postmigrantoéw pochodzi z Turcji (14,4%), Polski (10,9%), Rosji
(7,2%), Kazachstanu (6,4%), Wtoch i Rumunii (po 4,5%) oraz Syrii (3,7%).
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We wszystkich przywotlanych liczbach odzwierciedla si¢ w pewnym stopniu
struktura niemieckiej kinematografii, przynajmniej jesli wzia¢ pod uwage twor-
czo$¢ dotykajaca w roznym sensie problemu migracji (fabula, charakter postaci,
pochodzenie i narodowos¢ tworcy, jego miejsce zamieszkania w Niemczech oraz
szkota filmowa, ktora ukonczyt). Niniejszy tekst nie tylko zdaje z tego sprawe, lecz
z danych tych czerpie poniekad inspiracje '°.

Przestrzen czasu

W tej czesci zostata pomieszczona refleksja, w ramach ktorej w porzadku dia-
chronicznym opisuje, w jaki sposob zmienialo si¢ kino poswigcone tematyce mi-
gracji. Jak wspomniatam, pierwsi pracownicy zagraniczni, zwani woOwczas
w Niemczech Zachodnich gastarbeiterami, przybyli do Republiki Federalnej Nie-
miec juz w polowie lat 50., jednak filmy ukazujace ich losy, wtedy jeszcze opo-
wiadajace gtownie o trudach migracji, zaczety powstawac dopiero pod koniec
nastepnej dekady. Przez z géra dwa dziesigciolecia problematyka ta zajmowali si¢
przede wszystkim niemieccy rezyserzy, a ich filmy stanowity na tle calej zachod-
nioniemieckiej produkeji filmowej raczej wyjatek. Kwestii migracji uwage poswie-
cali przede wszystkim przedstawiciele Nowego Kina Niemieckiego, jak Rainer
Werner Fassbinder, rezyser Dziecioroba (Katzelmacher, 1969) i Strach zzera¢ dusze
(Angst essen Seele auf, 1973), albo tworcy znajdujacy si¢ na jego obrzezach, jak
Helma Sanders-Brahms, ktora w 1976 r. zrealizowata Wesele Shirin (Shirins Hoch-
zeit), Werner Schroeter, rezyser Palermo czy Wolfsburg (Palermo oder Wolfsburg,
1980) badz Hark Bohm, spod ktdérego reki wyszedt film Yasemin (1988).

Mniej wigcej od polowy lat 70. filmy poswigcone problemowi migracji reali-
zowali rowniez sami migranci. Przyktadu dostarczaja: Na obczyznie (In der
Fremde, 1974) Sohraba Shahida Salessa, Golge (1980) Semy Poyraz oraz 40 m’
Niemiec (40 m? Deutschland, 1986), Pozegnanie z falszywym rajem (Abschied vom
falschen Paradies, 1989) i Zegnaj, obcy (Lebewohl, Fremde, 1990) Tevfika Basera.
Wszystkie wymienione dotychczas utwory, zardwno te zrealizowane przez Niem-
cow, jak 1 obcokrajowcow, byty utrzymane w manierze tzw. kina zaangazowanego.
Ich tworcy akcentowali obcos¢ przybylych do Niemiec migrantoéw, ich nieprzysto-
sowanie do kultury kraju osiedlenia oraz rozmaite problemy zwigzane z integracja.
Najkrécej rzecz ujmujac, filmowcow najbardziej interesowato zderzenie kultur,
ktore w zwiazku z tym stato si¢ najchetniej eksploatowanym w tamtym czasie mo-
tywem. Trudno orzec, co doktadnie byto przyczyng tego — w gruncie rzeczy jed-
nokierunkowego — zainteresowania. Nie sadze jednak, ze nalezy wini¢ samych
tworcow, odmawiajac im na przyktad wrazliwosci, a tym bardziej wyobrazni. Fak-
tem jest, ze przedstawiciele pierwszej generacji migrantdow, z uwagi na dOwczesng
sytuacje spoteczna, jak i wlasne, znacznie ograniczone mozliwosci rozwoju i sa-
mookreslenia, byli postrzegani przez Niemcow jak obcy i sami tez obco w Nie-
mczech sie czuli . Z pewnos$cig zatem rzeczywisto$¢ migracyjna lat 60., 70., i 80.
ksztaltowala obraz medialny migranta i odwrotnie — wizerunek ten wptywat na sto-
sunek Niemcoéw do pracownikow zagranicznych i ich rodzin.

W potowie lat 80. powstat jednak film, ktory w pewnym sensie zadawatl ktam
powszechnemu obrazowi migrantéw, a w szczegolnosci migrantek z Turcji zyja-
cych w RFN. Chodzi o cz¢$ciowo inscenizowany dokument Turecka baba odchodzi
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(Die Kiimmeltiirkin geht, 1985) 2 w rezyserii Jeanine Meerapfel. Rezyserka, sama
majaca za sobg dos§wiadczenie migracji (urodzita sie jako niemiecka Zydowka w Ar-
gentynie, dokad jej rodzice uciekli z Trzeciej Rzeszy), towarzyszy w nim niespelna
czterdziestoletniej Turczynce, ktora po czternastu latach spedzonych w Niemczech
postanawia wroci¢ do ojczyzny. Melek jest samodzielna, wyemancypowang i za-
radng kobietg, ktdrej blizej do dzisiejszego wcielenia samoswiadomej Europejki
niz niegdysiejszego wyobrazenia o tureckiej imigrantce. Poniewaz jednak kobieta,
ktora weigz musiata radzi¢ sobie z dyskryminacja, szykanami czy ponizaniem, nie
czula si¢ dobrze w RFN, podjeta decyzj¢ o przeprowadzce. Ciekawe, ze w jednej
ze scen rezyserka filmu wskazuje na mozliwe efekty uboczne takiego powrotu,
jako ze dawna ojczyzna — wbrew entuzjazmowi i nad wyraz pozytywnym wyob-
razeniom migrantéw sktonnych idealizowac pozostawiony za sobg wiele lat wczes-
niej $§wiat — rzadko spelnia w koncu zywione wzglgdem niej oczekiwania.
Meerapfel tak mowi o powracajacych: Nie wiedzq, kim sq — Turkami czy Niemcami,
jedng ojczyzne stracili, drugiej nie zyskali i nie wiadomo, czy kiedykolwiek gdzie-
kolwiek poczujq si¢ jak u siebie w domu . Losy Melek sg przyktadem transmigra-
cji, to znaczy (wielokrotnej) migracji do i z obcego kraju.

Charakter niemieckiej tworczosci filmowej bedacej dzielem rezyserdw z do-
$wiadczeniem migracyjnym, badz temu doswiadczeniu poswigconej, zaczat si¢ po-
woli zmienia¢ w latach 90. Potowa ostatniej dekady XX w. stanowila swoista
cezurg, jesli chodzi o tworczos¢ rezyserow z doswiadczeniem migracyjnym, kto-
rych nadal interesowala kwestia migracji czy najnowsze zjawiska bedace jej re-
zultatem, jak na przyktad transkulturowos¢, a zatem usytuowanie nie tyle miedzy
dwiema kulturami, ile na zmian¢ po$rodku jedneji drugiej (w tym wypadku po-
srodku kultury kraju przodkéw i kraju wyboru), a ktorzy jednak coraz czgsciej po-
rzucali schematy fabularne i stereotypy ideologiczne tak chetnie wykorzystywane
w kinie jeszcze kilkanascie lat wezesniej. W filmach rezyserek i rezyseréw nowego,
pozjednoczeniowego kina niemieckiego, wywodzacych si¢ przede wszystkim ze
srodowisk artystycznych w Berlinie i Hamburgu, watek migracji i jej skutkow
oczywiscie si¢ pojawiat, jednak nie byt juz niezbedny. Tworcy ci zaczeli siggac po
rozmaite konwencje, dotychczas nieeksploatowane przez filmowcoéw z ttlem mi-
gracyjnym, jak na przyktad kino artystyczne badz kino gatunkow, o ktorych pisze
szczegblowo w dalszej czgsci tekstu. Jak to czesto bywa, zmianom zachodzacym
na obszarze kinematografii towarzyszyly przeobrazenia geopolityczne i spoleczne,
a takze — co nie mniej istotne — generacyjne. Upadek Muru Berlinskiego i zjed-
noczenie Niemiec oraz osiggni¢cie §wiadomosci spolecznej i rozwoj potencjatu
zawodowego przez pokolenie postmigrantéw szty niejako reka w reke. Margina-
lizowana przez wiele lat grupa spoteczna zaczgta nie tylko przemawia¢ wlasnym
glosem na temat istotnych dla siebie spraw, ale takze na coraz wigkszg skale wspot-
tworzy¢ kulturg filmowa w RFN.

Mniej wigcej w tym samym czasie do powszechnej $wiadomosci zaczgto prze-
nika¢ okreslenie ,,kino turecko-niemieckie” (deutsch-tiirkisches Kino), ktore za-
stapilo raczej wykluczajace i wtedy juz po prostu nicadekwatne epitety, takie jak
,.Kino migrantow” czy ,.kino gastarbeiteréw”. Pod koniec lat 90. twdrczos¢ ta zwro-
cita uwage srodowiska filmowego w Niemczech i za granicg, a do reprezentujacych
ja wtedy utworow nalezaty: Dzieci jeszcze gorszego boga (Langer Gang, 1992)
i Yara (1998) Yilmaza Arslana, Kwietniowe dzieci (Aprilkinder, 1998) Yiiksela Ya-
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vuza, Ja szef, ty trampek (Ich Chef, du Turnschuh, 1998) Hussiego Kutlucana,
Szybko i bezbolesnie (Kurz und schmerzlos, 1998) Fatiha Akina, Lola i Bilidikid
(Lola und Bilidikid, 1999) Kutluga Atamana oraz Dealer (1999) Thomasa Arslana.

Film Kutluga Atamana jest w pewnym sensie wyjatkowy, gdyz opowiada o co-
ming oucie mtodego Turka zyjacego w Berlinie i stanowi jeden z niewielu przykta-
dow filméw wywodzacych sie z nurtu turecko-niemieckiego poruszajacych kwestie
tozsamosci seksualnej. Watki queerowe, ktdre zaczely sie pojawia¢ w tworczosci re-
zyserek i rezyserow z do§wiadczeniem migracyjnym wiasnie pod koniec ubieglego
wieku, sg doskonatym dowodem jej rozwoju. Oprocz Loli i Bilidikida nalezy wy-
mieni¢ dwa inne utwory: Zagraniczne tournée (Auslandstournee, 2000) Ayse Polat,
ukazujacy niecodzienng relacje mtodego Turka, geja i piosenkarza wystepujacego
w klubie nocnym, z osierocong jedenastolatka poszukujaca matki, oraz Na krawedzi
nieba (Auf der anderen Seite, 2007) Fatiha Akina, przedstawiajacy w jednym z epi-
zodow historie lesbijskiej mitosci Niemki i pochodzacej z Turcji Kurdyjki, rozgry-
wajacg sie na tle dramatycznych wydarzen o charakterze spoteczno-politycznym.

Lata 90. to takze czas debiutow dwodch, bodaj najbardziej znanych, rezyseréw
kina turecko-niemieckiego — urodzonego w 1962 r. w Brunszwiku Thomasa Ar-
slana i wspomnianego przed chwila, o jedenascie lat mlodszego hamburczyka, Fa-
tiha Akina. Ich filmy zaswiadczaly o wielobarwnosci transnarodowego kina
niemieckiego, a w dodatku cieszyty si¢ zainteresowaniem organizatorow festiwali
filmowych i uznaniem krytyki 4. Do tworczo$ci obu rezyserow powrdce w kolej-
nych cze¢sciach artykuhu.

Wisrod wielu debiutujacych w ostatniej dekadzie XX w. tworcow z doswiad-
czeniem migracyjnym bardzo popularna stata si¢ forma dokumentalna. Poczet do-
kumentalistow kina turecko-niemieckiego jest imponujacy, a tworza go m.in.:
Hatice Ayten (Bez kraju /Ohneland, 1995/, Ludzie na schodach /Menschen auf der
Treppe, 1999/, Jak cukier w herbacie |Wie Zucker im Tee, 2001/), Aysun Bademsoy
(Obce dzieci |Fremde Kinder, 1994/, Dziewczyny przy pitce /Mddchen am Ball,
1995/, Po meczu /Nach dem Spiel, 1997/, Wchodze /Ich gehe jetzt rein, 2008/),
Serap Berrakkarasu (Corki dwoch swiatow /Téchter zweier Welten, 1991/, Pie-
nigdze na chleb /Ekmek Parasi — Geld fiir s Brot, 1994/), Yiiksel Yavuz (Moj ojciec,
gastarbeiter /[Mein Vater, der Gastarbeiter, 1995/), Seyhan Derin (Jestem corkq
swojej matki /Ben Annemin Kiziyim — Ich bin Tochter meiner Mutter, 1996/) oraz
Ayhan Salar (W obcej ziemi /In fremder Erde, 2001/). Gros tych filmow to po prostu
retrospektywne opowiesci dzieci o migracyjnych losach rodzicow.

Rzeczone dziesigciolecie byto istotne dla rozwoju turecko-niemieckiej kultury
filmowej z jeszcze jednego powodu. W roku 1992 w Norymberdze odbyla si¢
pierwsza edycja Dni Filmowych Turcji, przeksztalconych szes¢ lat p6zniej w In-
terFilmFestival, w ramach ktorego byly prezentowane filmy krotko- i pelnometra-
zowe, dokumentalne, eksperymentalne i animowane z Turcji i Europy. W roku
2000 we Frankfurcie nad Menem wystartowat za$ cykl Tureckie Dni Filmowe, sta-
jac si¢ kolejng platformg wymiany kulturowej ponad podziatami narodowymi. Im-
prezy te daty poczatek fali — do dzi§ w catych Niemczech regularnie odbywa sig¢
wiele festiwali, cyklow i przegladow filmowych poswigconych produkcjom turec-
kim i pochodzacym z kregu kina turecko-niemieckiego.

Nowy wiek przyniost kilka zmian w obrebie tego ostatniego w stosunku do po-
przednich dekad, jak chocby to, ze w reprezentujacych je filmach pojawiato sig¢
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coraz wigcej coraz bardziej] wyemancypowanych postaci kobiecych. Bohaterki
Anam (2001) i Innej ligi (Eine andere Liga, 2005) Buket Alakus, Glowg w mur
(Gegen die Wand, 2004) i Na krawedzi nieba Fatiha Akina czy Obcej (Die Fremde,
2010) Feo Aladag to juz jednak inne kobiety, nalezace do innej generacji, méwiace
doskonale po niemiecku, samoswiadome, noszace makijaz i ubierajace si¢ w za-
chodnim stylu. Wydaje si¢ jednak, Ze rezyserzy nie sag w stanie uwolni¢ si¢ osta-
tecznie od stereotypdw, czyli zrezygnowaé z udramatycznienia wydarzen przy
uzyciu konfliktéw wynikajacych z tozsamosci plciowej. Powoduje to, ze bohaterki
wielu filmoéw z nurtu turecko-niemieckiego sa po prostu ambiwalentne. Z jedne;j
strony jak Sibel, posta¢ z filmu Glowg w mur, potrafig uratowac si¢ same z opresji
(W przeciwienstwie na przyktad do tytutowej Yasemin ze starszego o szesnascie
lat filmu Harka Bohma), z drugiej jednak czgsto nie udaje im si¢ zbudowaé zycia
wedlug wlasnych wyobrazen.

Ciekawe, ze zaro6wno w przypadku filmoéw z lat 70. oraz 80., jak i nowych pro-
dukcji egzemplifikacja losow migrantdéw odbywa w wielu wypadkach wtasnie na
podstawie losow kobiet. Wyobrazenie dyskryminacji dotykajacej kobiety, zagro-
zenie dla ich mentalnej i cielesnej integralnosci, wlacznie z zagrozeniem zycia,
staje si¢ wskutek tego ponickad wyobrazeniem zycia migrantow w ogodle. Ta ekra-
nowa wiktymizacja bohaterek ma jednak zrédto w rzeczywistosci, w ktorej kobiety,
jako stabsze fizycznie i majace — szczegolnie w kulturach patriarchalnych — nizszy
status kulturowy oraz spoteczny, stajg si¢ szybko i tatwo ofiarami. Faktycznie to
wlasnie kobieca, a nie mgska seksualnos$¢ i cielesno$¢ — tak w kulturach opartych
na islamie, jak i chrzescijanskich — jest poddana $cistej kontroli i regulacji.
Wszystko to znajduje odzwierciedlenie w filmach. Do kwestii kobiecej w kinie
migracyjnym powroce w przedostatniej czesci artykutu.

Tymczasem w ubiegtych latach na gruncie turecko-niemieckiej tworczosci fil-
mowej wyrosty rowniez tak wyjatkowe utwory, jak choéby Rana (The Cut, 2014)
Fatiha Akina. Film, pokazany po raz pierwszy w sekcji konkursowej festiwalu fil-
mowego w Wenecji, opowiada o ludobdjstwie dokonanym przez Turkéw na Or-
mianach podczas I wojny $wiatowej. Turecko-niemiecki charakter produkcji zostat
w tym wypadku wzbogacony o komponent amerykanski, bowiem wspdtautorem
scenariusza (obok Akina) jest Mardik Martin — amerykanski scenarzysta pocho-
dzenia ormianskiego, w latach 70. wspottworca sukcesu filmow Martina Scorse-
sego. Utrzymana w stylu amerykanskiego kina popularnego, zrealizowana
z migdzynarodowa obsada i w jezyku angielskim Rana nie zdobyta ostatecznie
Ztotego Lwa, a takze zostata do$¢ chlodno przyjeta zarowno przez krytyke, jak
i widzow, jednak rezyser opowiadatl, ze film miat dla niego bardzo duze znaczenie
i ze nakrecit go glownie z powodow osobistych. Przed premierg w Turcji wyrazat
takze nadziej¢, ze zostanie on tam wiasciwie przyjety (wladze tego kraju do tej
pory nie uznajg zbrodni na Ormianach za ludobdjstwo) 1°. Jak si¢ okazalo, opinie
w ojczyznie przodkow rezysera byly wzglednie pozytywne i rzeczowe, zaintere-
sowanie filmem w kinach umiarkowane, za$ recenzje pozbawione argumentéw
emocjonalnych. Wbrew temu, co przed premiera filmu zapowiadali tureccy nacjo-
nalisci, wzywajacy do jego bojkotu, obyto si¢ bez awantur. Wprawdzie tureccy ra-
dykatowie formutowali w Internecie Smiertelne pogrozki pod adresem tworcy,
jednak paradoksalnie kara za rzekome kalanie wtasnego gniazda spadta na niego
w Niemczech. Pono¢ czgs¢ jego tureckich znajomych z Hamburga zerwata z nim
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kontakt. Tworca tak komentowal swoje zaangazowanie w ten, polityczny skadinad,
temat: Moze musial si¢ za to wzig¢ niemiecki Turek, ktory w Niemczech przyswoil
sobie, jak powinno si¢ obchodzi¢ z mrocznymi rozdziatami historii, by pomoc Tur-
kom i Ormianom przezwyciezy¢ ich traume. (...) To jest film dla szerokiej publicz-
nosci, zostal zrealizowany tak, by pokazato go kilka duzych kin w Turcji. Jesli to
si¢ powiedzie, naszq zastugq nie bedzie moze to, Ze turecki rzqd uzna ludobojstwo,
ale to, ze zacznie sie o nim mowié '°. Mozliwe, ze niemiecki Turek Akin, uczesz-
czajac do hamburskiej szkoly, takze na zajecia z historii, odrobit wraz z Niemcami
gorzka lekcje ptynaca z 11 wojny §wiatowej 1 nauczyt si¢ — niejako przy okazji —
ze przyjecie do wiadomosci przez nardd okrutnej zbrodni popelnionej przez przod-
kow 1 zaakceptowanie tego balastu jako czgsci wlasnej tozsamosci nie tylko jest
szlachetne i sprawiedliwe, ale wrecz stanowi warunek zdrowego obrazu samego
siebie i dobrych relacji z innymi. Tak przynajmniej wynika z wymowy Rany.

Na przeciwlegltym biegunie kina turecko-niemieckiego znajduja si¢ filmy kome-
diowe (wlacznie z komediami romantycznymi), takie jak Kebab Connection (2004)
Anno Saula, Evet, chce (Evet, ich will, 2008) oraz Trzech Turkow i dziecko (Drei
Tiirken und ein Baby, 2015) Sinana Akkusa, Almanya — witajcie w Niemczech (Al-
manya — Willkommen in Deutschland, 2011) Yasemin Samdereli, za$ przede wszyst-
kim Turecki dla poczqtkujgcych (Tiirkisch fiir Anfinger, 2012) oraz Szkolna imprezka
(Fack ju Géhte, 2013) 1 jej dwie kolejne czesci Szkolna imprezka 2 (Fack ju Gohte
2, 2015) oraz Szkolna imprezka 3 (Fack ju Gohte 3, 2017) w rezyserii Bory Dagte-
kina. Wigkszo$¢ z nich odnosi si¢ bezposrednio do doswiadczen migracyjnych i post-
migracyjnych. W trzech ostatnich filmach odniesienia te nie sg juz takie oczywiste,
jako ze sposob konstrukceji Swiata przedstawionego raczej przypiecz¢towuje nowy
porzadek znamionujacy kino tworcow z ttem migracyjnym, czyli uniezaleznienie
fabuly filmowej od tegoz doswiadczenia, a takze otwarcie na nowe formy i sposoby
wyrazu. ,,Szkolna seria” opowiada o sensacyjnych wypadkach z zycia mtodego
Turka niemieckiego 7, nauczyciela z przypadku, w dodatku majacego kryminalng
przesztos¢. Wszystkie trzy czgsci bity w swoim czasie rekordy popularnosci, w kinie
obejrzato je tacznie ponad 21 miliondw widzow, przy czym najwickszym zaintere-
sowaniem cieszyta si¢ czg$¢ 2., a najmniejszym ostatnia ‘8. Odtworcg roli szalonego
belfra, Zekiego Miillera, jest we wszystkich trzech czgsciach Elyas M’Barek, nie-
miecki aktor urodzony w 1982 r. w Monachium, w rodzinie austriacko-tunezyjskie;.

Wraz z nastaniem nowego wieku pojawilo si¢ takze sporo filmow ukazujacych
losy mtodych me¢zczyzn, postmigrantow, bedacych cztonkami grup przestgpczych.
Rezyserzy tych produkcji wraz z uptywem czasu wyraznie roécili sobie coraz wigk-
sze prawo do miana tworcoéw kina gangsterskiego. Do spadkobiercow zrealizowa-
nych jeszcze w latach 90. i opartych na takim wtasnie schemacie gatunkowym
Szybko i bezbolesnie Fatiha Akina oraz Dealera Thomasa Arslana naleza: Atak ka-
nakoéw (Kanak Attack, 2000) ¥ Larsa Beckera, Bratobdjstwo (Brudermord, 2005)
Yilmaza Arslana oraz Chiko (2008) i Tylko Bog moze mnie osqdzi¢ (Nur Gott kann
mich richten, 2017) Ozgiira Yildirima.

Znajdujacym si¢ na przeciwleglym biegunie w stosunku do kina turecko-nie-
mieckiego, cho¢ rownie interesujacym przejawem zmian spoteczno-kulturowych,
jakie od momentu zjednoczenia Niemiec zaszly na gruncie tamtejszej kinemato-
grafii, jest tworczos¢ rezyserek i rezyserow urodzonych w Polsce, ktorzy w wieku
dziecigcym wyemigrowali z rodzicami do Niemiec, tam zdobyli wyksztatcenie,
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a teraz realizuja filmy. Nalezg do nich Jakob Ziemnicki (ur. 1975), Monika Wojtytto
(ur. 1977) 1 Alexandra Wesolowski (ur. 1985). Ich realizacje filmowe, ktore poja-
wily si¢ pod koniec pierwszej i w drugiej dekadzie XXI w., bez watpienia stanowig
o transkulturowym charakterze wspolczesnego kina niemieckiego. Jako ze ich za-
myst fabularny jest w duzym stopniu powigzany z miejscem, a raczej réoznymi
miejscami 1 generowanymi przez nie warunkami zycia, ich omowienie znajduje
si¢ juz w nastepnej czesci tekstu poswigconej zwiazkom migracji z miejscem.

Przestrzen miejsca

Migracja zawsze oznacza przemieszczanie si¢ w przestrzeni rozumianej dostow-
nie, czyli jako miejsce. Jest wszak wykorzenieniem z jednego obszaru i implemen-
tacja w drugim. Warunki oferowane przez miejsce, w ktorym si¢ znajdujemy,
wplywaja w duzym stopniu na nasza $wiadomos¢, ksztaltuja tozsamos¢, okreslaja
mozliwosci i determinujg wybory. Wspotczesna migracja, zwana takze transmigra-
cja, a zatem nieustannym przemieszczaniem si¢ miedzy dwoma krajami i ich sys-
temami spoleczno-politycznymi oraz kulturowymi, daje jednak inng mozliwos¢,
a mianowicie sposobnos$¢ bycia i tu, i tam, przynalezno$ci do dwéch kultur, pod-
trzymywania wiezi z oboma krajami. Wymaga od nas jednak takze zgody na od-
mienne warunki, w jakich — w przypadku takiego wyboru — bedzie ksztaltowata si¢
nasza tozsamo$¢, na rozne, nickoniecznie zgodne ze sobg, mozliwosci rozwoju, zas
przede wszystkim na ograniczenia. To, co uznane i usankcjonowane w jednej kul-
turze, wcale nie musi takie by¢ (i czgsto nie jest) w drugie;.

Jednym z tworcow zastugujacych w najwyzszym stopniu na miano transkultu-
rowego jest — wielokrotnie tu przeze mnie wspomniany — Fatih Akin. Jego rodzice
przybyli z Turcji do RFN pod koniec lat 60., lecz on sam ojczyzna nazywa Ham-
burg. Dopytywany czesto przez dziennikarzy o t¢ kwestie wyznaje, ze dla niego
ojczyzna oznacza nie tyle miejsce, ile stan mentalny, cho¢ w jego filmach miejsca
majg akurat bardzo duze znaczenie zwigzane ze stanem $wiadomosci, autorefleksja
i tozsamoscig bohaterow. Wyraz daje temu fabula filmoéw opartych w mniejszym
lub wigkszym stopniu na motywie podrozy: W lipcu (Im Juli, 1999), Glowg w mur,
Zycie jest muzykq (Crossing the Bridge — The Sound of Istanbul, 2005), Na krawe-
dzi nieba, Soul Kitchen (2009), Goodbye Berlin (Tschick, 2016) i W ulamku se-
kundy (Aus dem Nichts, 2017). Ich akcja rozgrywa si¢ albo w Hamburgu, albo
w Stambule (ewentualnie na tureckiej prowincji), a niekiedy i tu, i tu. Filmy te
z jednej strony dowodza przywigzania rezysera do hanzeatyckiej metropolii, jednak
z drugiej sugeruja niemijajaca tesknote za krajem przodkow. W wielu z nich wi-
doczne jest pragnienie zblizenia Zachodu i Orientu, ktére wprawdzie r6znig si¢
pod wzgledem tradycji i obyczajowosci, ale mogg — przynajmniej wedtug rezysera
— stanowi¢ wzajemnie uzupelniajace si¢ przestrzenie, ktére w §wiecie przedsta-
wionym funkcjonuja nie tylko jako réwnoprawne miejsca zycia bohaterow, lecz
takze rownie atrakcyjne obiekty ich pozadania. Pamigtajmy, ze lata 1999-2009 to
czas, w ktorym odbywaly si¢ intensywne rozmowy, a od 2005 r. takze oficjalne
negocjacje w sprawie przystapienia Turcji do Unii Europejskiej, czego Akin byt
zwolennikiem, a nawet entuzjastg. Zarowno 6w entuzjazm, jak i transkulturowy
charakter tworczosci rezysera oraz transnarodowy rys jego tozsamosci byty w tym
okresie widoczne na ekranie.
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Pod tym wzgledem szczegdlne miejsce w dorobku Akina zajmuje film Zycie
Jjest muzykq zrealizowany w 2005 r. Ten dokument muzyczny, nakrgcony w Stam-
bule, obrazuje tureckg metropoli¢ oraz bogactwo tamtejszej sceny muzycznej. Widz
odbywa dziewig¢édziesigciominutowa podroz przez miasto, zobrazowane tu nie
tylko jako miejsce spotkania wschodniej i zachodniej kultury muzycznej, ale row-
niez punkt, w ktorym stykaja si¢ ze soba dwie cywilizacje — Orient i Europa. W roli
filmowo-muzycznego przewodnika po Stambule wystapit Alexander Hacke, basista
niemieckiej grupy Einstiirzende Neubauten. Hacke, ktory nie moéwi po turecku,
sprawia wrazenie przybysza z obcej planety peregrynujacego z rozkosza w labi-
ryncie stambulskich osobliwo$ci. Akin méwit o nim tak: Jest z pewnoscig moim
najbardziej niemieckim alter ego. W przypadku tego filmu decydujgce bylo to, ze
to nie moje tureckie alter ego zderza si¢ z tamtejszq rzeczywistosciq, lecz witasnie
ktos taki, jak Hacke, ten intelektualista muzyczny (...) W duzym stopniu potrafie
sie z nim zidentyfikowac .

Roéwniez bohaterowie Glowg w mur i Na krawedzi nieba podrézujg miedzy
Niemcami i Turcja, szukajac swojego miejsca. Obrazujac ich losy, rezyser z jedne;j
strony uwypukla réznice istniejace migdzy Turcja i Niemcami, zas z drugiej wska-
zuje podobienstwo wybranych elementéw obu porzadkow. Nieco innego znaczenia
nabiera miejsce w przypadku przedostatniego filmu hamburczyka. W utamku se-
kundy nie pokazuje miejsc ani goscinnych, ani przyjaznych, ani nawet emocjonal-
nie neutralnych. Hamburg, gdzie rozgrywa si¢ akcja, nie jest miejscem powstania,
lecz destrukeji. To tu, w biurze rachunkowym nalezagcym do mtodego Kurda, neo-
nazisci podktadajg tadunek wybuchowy powodujacy $mier¢ mezczyzny i jego kil-
kuletniego syna. Po raz pierwszy od pelnometrazowego debiutu, a zatem od 1998 r.,
Akin ukazuje Niemcy jako miejsce zorganizowanej przestgpczosci, niezapewnia-
jace ani bezpieczenstwa, ani sprawiedliwosci — zona ofiary walczy w procesie sa-
dowym przeciwko podejrzanym o zamach mtodym przestepcom, ktorzy zostaja
uniewinnieni, zmaga si¢ z uprzedzeniami dotyczacymi obcokrajowcow i spowo-
dowanymi nimi zarzutami wobec zmartego me¢za, w koncu za$ sama postanawia
ukara¢ sprawcow.

W filmach Fatiha Akina, jak i wielu innych o tematyce migracyjnej, przestrzen
nabiera jeszcze jednego istotnego znaczenia, mianowicie staje si¢ okreslong, to
znaczy wyodrebniong jednostka topograficzna, miejscem, do ktoérego migranci sg
przypisani, w ktérym moga zy¢, poniewaz wiadze administracyjne im na to po-
zwolity albo dlatego, Ze sami moga sobie na to pozwoli¢ finansowo. W duzych
miastach, gdzie zyje duza cz¢$¢ 0sob majacych doswiadczenie migracyjne, istnicja
dzielnice, w ktorych ich odsetek jest szczegdlnie wysoki. Przez wiele lat takimi
dzielnicami byly na przyktad hamburska Altona czy berlinskie Kreuzberg i Neu-
kolln. Ten stan rzeczy znajduje wyraz w kinie, gdzie identyfikacja pewnych okolic
ze zjawiskiem migracji jest szczegdlnie wyrazna.

Jak wspomniatam, ciekawym przejawem transkulturowosci kina niemieckiego
jest tworczos¢ mtodych rezyserek i rezyserow, ktorzy jako dzieci wyemigrowali
z Polski do Niemiec i tam ukonczyli szkoty filmowe, a takze zrealizowali swoj
pierwszy lub nawet drugi film pelnometrazowy. Filmy takie, jak Polska Love Se-
renade (2008) Moniki Wojtyto, Polska Wielkanoc (Polnische Ostern, 2011) Jakoba
Ziemnickiego oraz Impreza — Das Fest (2017) Alexandry Wesolowski sg glgboko
zakorzenione zarazem w kulturze polskiej oraz niemieckiej i jako takie stanowia
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dowdd na transkulturowa tozsamos$¢, a przynajmniej takiez inspiracje artystyczne
(i aspiracje) ich tworcow.

We wszystkich trzech filmach mamy do czynienia z podobnym motywem ini-
cjujacym akcje, w ktdrej nie chodzi wprawdzie o migracje jako takie, lecz o zmian¢
miejsca, poruszanie si¢ w przestrzeni, przekraczanie granic i bycie obcym.
W zwigzku z tym w kazdym z nich bohaterowie wybierajg si¢ w podrdz. W pierw-
szym i drugim Niemcy, w trzecim wychowana w Niemczech Polka (sama rezyserka)
jada do Polski w przeddzien $§wiat waznych z punktu widzenia polskich obyczajow.
U WojtyHo para mtodych Niemcow podrozuje na polska prowincje w Wigilig. Tylez
zabawne, ile absurdalne zdarzenia majace miejsce za wschodnig granica Niemiec
staja si¢ dla rezyserki pretekstem do ukazania, a przy okazji wy$miania stereotypo-
wych cech zarowno Polakdw, jak i Niemcow. Rowniez Ziemnicki snuje swojg opo-
wies¢ w konwencji komediowej. W jego filmie starszy Niemiec chcacy odzyskac
wnuczke, ktora po $mierci swojej matki, a jego corki, wyjechata z ojcem do Polski,
udaje sie w Swicta Wielkanocne do Czestochowy, gdzie przezywa co$ w rodzaju
culture clash. Natomiast Wesolowski w swoim dokumencie stara si¢ zglebi¢ zbio-
rowa mentalno$¢ Polakow, wskazujac na takie cechy, jak m.in. podszyta komplek-
sami duma, bezrefleksyjne powiclanie klisz narodowych czy przywigzanie do
konserwatywnych wartosci. Polsko-niemiecka rezyserka, przedstawicielka mtodego
pokolenia (rocznik 1985), odwiedza swoich dziadkéw przygotowujacych sie do ob-
chodow pigédziesiatej rocznicy zawarcia matzenstwa. Rejestruje przygotowania do
imprezy, wypytujac przy okazji reprezentujacych kilka pokolen cztonkdéw rodziny
o aktualne kwestie spoteczno-polityczne i starajac si¢ udzieli¢ odpowiedzi na pytanie
o przyczyny podziatow panujacych w Polsce od chwili zwycigstwa Prawa i Spra-
wiedliwos$ci w wyborach do parlamentu w 2015 .

Miejsce i zwigzane z nim obyczaje odgrywaja we wszystkich trzech filmach
bardzo istotng role. O ile WojtyHo i Ziemnicki umiejscawiajg wydarzenia na pro-
wingcji lub w malym miescie, w spolecznosci raczej zamknigtej na to, co inne, nowe,
niesprawdzone, o tyle Wesolowski realizuje swoj dokument w Warszawie, w $ro-
dowisku wielkomiejskim, w gronie 0sob wyksztatconych i dobrze sytuowanych.
Jednak obraz Polski i Polakow wylaniajacy si¢ ze wszystkich filmow jest dos¢ jed-
nolity i niepozbawiony stereotypow: wodka i ogorki, bezrefleksyjny katolicyzm,
zacofanie cywilizacyjne, przestepczosc, wstecznos$¢, w najlepszym wypadku pro-
tekcjonalnos¢, konserwatyzm i anachroniczno$¢ — to gtéwne skojarzenia z Polska
i polska kulturg obecne w tych filmach. To ciekawe, bo okazuje si¢, ze operowanie
stereotypami nie jest (a przynajmniej nie zawsze jest) wynikiem dziatania ztej woli
przedstawicieli innych narodéw w traktowaniu Polakow. Tu stereotypowy sposob
postrzegania cechuje bowiem samych Polakow, mtodych rezyserow zyjacych
w RFN i obserwujacych kraj przodkow z dystansu, odmalowujacych jego obraz
w duzym stopniu przez — jak si¢ wydaje — wspomnienia innych, by¢ moze rodzi-
cow, ktorzy jako dorosli ludzie wyemigrowali z Polski. Monika Wojtyto komentuje
to tak: Pytano, dlaczego nie chce opowiedziec historii o nowoczesnej i pigknej Pol-
sce? Dlaczego w moim filmie wszyscy Polacy pijg wodke, jedzq kielbase i kiszone
ogorki? Moglam na to tylko tak odpowiedzie¢: Bo tak po prostu jest i wlasnie dla-
tego kocham ten kraj! *'

Wiele lat wczesniej, zanim Wesolowski, Ziemnicki i Wojtytto zaczgli snué
swoje transkulturowe opowiesci, powstat jednak film Lepiej jest tam, gdzie nas nie
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ma (Uberall ist es besser, wo wir nicht sind, 1989) Michaela Kliera, do$¢ wyjat-
kowy na tle niemieckich produkcji po§wieconych problemowi migracji z lat 80.
Klier opowiada w nim histori¢ polskich migrantow, ktoérzy najpierw opuszczaja
Warszawe i zamieszkuja w Berlinie Zachodnim, a potem udaja si¢ do Stanéw Zjed-
noczonych. Koleje zycia bohateréw sa synonimem doswiadczen wielu Polakow,
ktérzy w przedostatniej dekadzie XX w. wyjechali do RFN, by tam pozosta¢ lub
zarobi¢ wystarczajaco duzo i ruszy¢ w dalszg podr6z do Ameryki. Jednym z nich
jest Jerzy (Mirostaw Baka): cztowiek pozbawiony korzeni, wedrujacy z miejsca
na miejsce nie dla przyjemnosci wedrowki, ale po to, by w koncu znalez¢ swoj
przyczotek, gnany nie cieckawoscia odkrywcy, a niepokojem uciekiniera. Kiedy po
stosunkowo krotkim pobycie w metropolii nad Szprewa me¢zczyzna dociera
w koncu do Nowego Jorku, w podrzgdnej rustauracji spotyka dwoch Polakdéw roz-
mawiajacych o przysztosci: Chyba pojade do Detroit. Mysle, ze obojetne, gdzie
mieszkamy. W tym samym lokalu przypadkowo trafia na dawno niewidziang przy-
jaciotke — Ewe, mtoda kelnerke z Warszawy, ktora przez jakis czas takze mieszkata
w Berlinie. Ewa i Jerzy rozmawiaja o swoich doswiadczeniach i planach migra-
cyjnych: Nie zapominaj, ze na Zachod nie zostalo Ci juz wiele — przestrzega roz-
sadnie kobieta. Klierowi doskonale udato si¢ uchwyci¢ niepokdj i niedojrzatosé
miodych migrantéw z Europy Wschodniej wyjezdzajacych na Zachod.

Jesli chodzi o filmy najnowsze, bardzo ciekawym utworem z watkiem migra-
cyjnym jest zrealizowana w 2016 r. tragikomedia pt. Toni Erdmann w rezyserii
Maren Ade. Opowiada ona histori¢ Niemki, ktéra wyjezdza do Bukaresztu i tam
z ramienia firmy konsultingowej ocenia rentownos$¢ przedsigwziec¢ oraz dokonuje
zmian strukturalnych w funkcjonowaniu przedsigbiorstw, co w praktyce oznacza
miedzy innymi zwalnianie pracownikow. Jej dziatalno$¢ zawodowa, stuzaca wy-
tacznie wspieraniu globalnego kapitalu, jest wtasnie implementacja kapitalizmu
w postkomunistycznym kraju rozdartym wskutek druzgocgcych rdznic migdzy sy-
toscia, postepowoscia i fasadowg atrakcyjnoscia centrum — zardwno w rozumieniu
potozonych centralnie dzielnic stolicy Rumunii, jak i rumunskiej klasy $redniej —
a ubdstwem, zacofaniem i brzydotg peryferii. Bardzo podobny punkt wyjécia ma
fabuta filmu Western Valeski Grisebach z 2017 r. Tu grupa Niemcow, pracownikow
firmy budowalnej, przyjezdza do Bulgarii, by zbudowa¢ elektrowni¢ wodnag we
wsi potozonej niedaleko granicy bulgarsko-greckiej. Prace budowalne przeciagaja
si¢ z uwagi na problemy techniczne, a ponadto kontakt przybyszow z miejscowa
ludnoscia okazuje si¢ nietatwy, rowniez dlatego, ze nikt nie poinformowatl Bulga-
row o rozbudowie infrastruktury, w wiosce brakuje wody, a obu stronom trudno
si¢ porozumie¢ z powodu réznic kulturowych, w tym braku wspdlnego jezyka.

Filmy Ade i Grisebach formutuja krytyke dominujacego systemu wartosci —
kapitalizmu i technicznych sposobow ujarzmienia natury. Rezyserki subtelnie, choé¢
wyraznie pietnuja zachowanie bohateréw, jednak nie tyle ich narodowy rodowod,
ile oparte na przemocy sposoby dziatania. Ines, glowna posta¢ Toniego Erdmanna,
typowa transmigrantka, i Vincent, jeden z pracownikow firmy budowlanej w We-
sternie, odczuwaja przyjemno$¢ ptynaca z posiadania wladzy, a ich poczynania za-
burzaja rownowage wartosci z powodu ingerencji ich kultury (symbolizujacej tu
kulture Zachodu w ogoéle) w kulture lokalng.

Toni Erdmann i Western opowiadaja zatem o migracji w drugg strong, czyli
o sytuacji, kiedy to Niemcy opuszczaja wlasny kraj, oraz o konfliktach pojawiaja-
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cych sie¢ w miejscu, do ktérego przybywaja. Ciekawe, ze obie rezyserki jako tto
owych konfliktow wybraly kraje Europy Wschodniej, ktore w 2007 ., jako ostatnie
do tej pory, przystapity do Unii Europejskiej. Swdj wybdr argumentujg nastgpujaco
— Maren Ade: W filmie chodzi miedzy innymi o to, ze ojciec, ktory stracit corke na
rzecz zglobalizowanego swiata, jedzie za niq i przywozi jej ze sobg kawatek ojczyzny.
To generuje pewne znaczenia. Sama Rumunia i Bukareszt bardzo mnie interesowaty
z uwagi na ich zwigzki z Niemcami. Nie tylko jezykowe. Po upadku komunizmu byto
wiele firm, ktore rozpoczely tam dzialalnos¢ i probowaly uszczkngcé co nieco z tortu,
co dla Rumunii byto bardzo bolesne. A dzis istnieje w tamtejszych przedsigbior-
stwach hierarchia, ktéra mnie intryguje **; Valeska Grisebach: Podrézowatam w te
i z powrotem miedzy Bulgarig i Rumuniq. Czuje sig troche niezrecznie, bo Bulgaria
nie byla krajem przewidywanym w projekcie scenariusza. Chodzito bardziej o mojg
wlasng fantazje na temat Europy Wschodniej, ktora bardzo sie zmienita, gdy tam
w koncu pojechatam. Ciekawe, jak karmimy swoje wyobrazenia o innym miejscu,
niekiedy bardzo konkretne, nawet jesli rzeczywistosé jest zupetnie inna **. 1 w innym
miejscu: Europa Wschodnia to zupelnie cos innego niz Niemcy (...). Nawet jesli
granice sq otwarte, istniejq nadal, sq bardzo realne. (...) Istnieje duze napigcie prze-
biegajgce na linii miedzy Wschodem i Zachodem, ale jest takze inne napigcie skie-
rowane w odwrotng strone. W Niemczech zwykle zwracamy uwage na ludzi
przybywajqcych z Bulgarii czy Rumunii do naszego kraju, ale ludzie podrozujg takze
w drugq strong. Zwykle dzieje si¢ tak w biznesie, jak w przypadku projektow unij-
nych, gdzie pienigdze sq inwestowane w duze projekty, takie jak budowa autostrad
czy tam, bardzo czesto wykonywanych przez firmy z Niemiec, Austrii i Wloch **.

Wrtasnie z tego powodu oba wymienione filmy wydaja si¢ dos¢ oryginalne na
tle wspotczesnego niemieckiego kina dotyczacego migracji. Oba — by¢ moze zu-
petnie przypadkiem — nawiazuja tez do stereotypu niemieckiego najezdzcy, tym
razem — by tak to ujaé — w wersji soft, bo narzucajgcego jedynie rozwigzania eko-
nomiczno-techniczne, stanowigce jednak, jak wspomniatam, wyrazna ingerencje
w $wiat, do ktorego przybywaja. Wprawdzie ani Ines, ani Vincent nie sg stylizo-
wani na krwiopijcze potwory, jednak zostali wyposazeni w negatywne cechy: sa
aroganccy, despotyczni i bezwzgledni. I to wlasnie miejsce, w ktorym si¢ znalezli
— wciaz jeszcze zacofana i w rzeczywisto$ci niemogaca konkurowac z Zachodem
pod wzgledem ekonomicznym i gospodarczym Europa Wschodnia — potgguje te
cechy i czyni je trudnymi do zniesienia dla innych bohaterow, ale takze widza.

Z punktu widzenia analizy pojg¢cia miejsca w kontek$cie migracji istotne wy-
daja si¢ takze dwa niedawne filmy — Styks (Styx, 2018) Wolfganga Fischera oraz
Adam i Evelyn (Adam & Evelyn, 2018) Andreasa Goldsteina, odnoszace si¢ do
problemu uchodzstwa. W pierwszym niemiecka lekarka odbywajaca samotny rejs
zaglowka napotyka na Oceanie Atlantyckim tongcg 10dz z uchodzcami z Afryki
i ratuje z niej nastoletniego chtopca. W drugim mtodzi obywatele NRD wyruszaja
latem 1989 r. w wakacyjna podroz na Wegry, skad przedostaja si¢ najpierw do
Austrii, a potem do Bawarii i w ten sposob jeszcze przed upadkiem Muru Berlin-
skiego legalnie opuszczaja swoja wschodnioniemiecka ojczyzng i osiadaja
w RFN 2>, W obu filmach miejsca, w ktorych akurat znajdujg si¢ bohaterowie,
majg znaczenie sensotworcze w ramach $wiata przedstawionego (w pierwszym
ocean, w drugim wegierska prowincja stajg si¢ zarzewiem konfliktu), ale takze
funkcjonuja jako kulturowe, medialne, a w konicu réwniez polityczne metafory
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migracji, tej z XX- 1 XXI w. W przypadku Styksu kwestia uchodzstwa zostala po-
traktowana dostownie, jednak Adam i Evelyn — ukazujac losy enerdowskich
uchodzcow — stajg si¢ blyskotliwg i wcale nie oczywista, choé¢ wyraznie zoriento-
wang politycznie przypowiescia o migracjach w ogole, takze tych wspodtczesnych
z krajow afrykanskich do Europy. Goldstein pokazuje Niemcom (oczywiscie nie
wylgcznie im), ze pod koniec lat 80. uchodzcami byli oni sami i ich przodkowie
i ze pytanie o to, kto akurat jest migrantem — obcym, niechcianym, nieprzystoso-
wanym — jest kwestig czasu 1 zmieniajacych si¢ warunkow spoleczno-politycznych.
Zresztg oba filmy powstaty w czasie, gdy w Niemczech i Unii Europejskiej toczyt
si¢ goracy spor dotyczacy tzw. kryzysu uchodzczego.

Przestrzen kultury

Analizujac kino migracyjne w paradygmacie kulturowym, to jest ze szczegol-
nym uwzglednieniem zmian, przeobrazen i wszelkich napig¢ zachodzacych z po-
wodu wzajemnego przenikania si¢ roznych kultur, mozna tatwo zauwazy¢, ze
W ujeciu tym istotng rolg odgrywa identyfikacja ptciowa. Owe zmiany, przeobra-
zenia i napigcia sg bowiem bardzo wyraznie widoczne na przyktadzie statusu oraz
znaczenia postaci kobiecych, na poziomie zardéwno diegezy (losy i konstrukcja bo-
haterek), jak i produkcji (rezyserki).

We wspomnianych juz filmach fabularnych, takich jak Glowg w mur, Na kra-
wedzi nieba czy Anam, ale rdbwniez na przyktad w Obcej Feo Aladag, dazace do
emancypacji bohaterki daja szans¢ identyfikacji muzutmankom zyjacym w Nie-
mczech, w przypadku ktoérych wptywy opartej na tradycyjnych patriarchalnych
warto$ciach kultury kraju pochodzenia (Turcji) stapiaja si¢ z nowoczesnymi, libe-
ralnymi pradami obecnymi w kulturze kraju wyboru (Niemcy). Proces emancypacji
z calg mocg objawia si¢ w stosunku bohaterek do wiasnego ciata, jego wtasciwosci
fizycznych, a takze przypisanych mu atrybutéw materialnych. Ciala tych kobiet,
(post)migrantek, staja si¢ polem ekspresji cech wewngtrznych, przede wszystkim
samos$wiadomosci, pewnosci siebie, wlasnej sprawczosci i niezalezno$ci. Bohaterki
wymienionych filméw — wbrew obyczajowosci podyktowanej patriarchatem — sa
dysponentkami wtasnego ciata i seksualnos$ci, ubieraja si¢ zgodnie z zachodnia
moda, zdejmuja chusty z glow, robig makijaz albo separujg si¢ fizycznie od meza-
tyrana, ktory zagraza ich integralnosci cielesnej. W Obcej Feo Aladag ukazuje pa-
radoksalng sytuacje, w ktorej mtoda kobieta zakorzeniona jednocze$nie w dwoch
kulturach zostaje zmuszona do porzucenia jednej tozsamos$ci na rzecz drugie;j.
Umay, urodzona i wychowana w RFN, wydana za maz za Turka, jedzie po slubie
z me¢zem do kraju przodkow, a nastepnie wraca do Niemiec, gdzie jednak nie moze
liczy¢ na akceptacje¢, a tym bardziej pomoc najblizszych, ktérzy uwazaja, ze od-
chodzac od meza, zbrukata honor swdj i rodziny. Kobieta, ktéra wychowuje kil-
kuletniego syna, probuje zbudowaé egzystencje, korzystajac ze wsparcia
finansowego niemieckich instytucji panstwowych pomagajacych kobietom znaj-
dujacym si¢ w podobnej sytuacji. Ostatecznie jednak ginie ugodzona nozem przez
milodszego brata. Kultura, w ktorej urodzita si¢ kobieta, gwarantujaca okreslone
prawa i ochrone¢ dzigki odpowiednim instytucjom spotecznym, okazata si¢ zbyt
staba w starciu z subiektywnymi i sprzecznymi z nig warto§ciami wyznawanymi
przez rodzing bohaterki. Aladag pokazuje takze, jak kobieca cielesnos¢ jest pod-
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dana wyobrazni i woli m¢zczyzn; idzie nawet jeszcze dalej, gdyz usmiercajac swoja
bohaterke, daje mezczyznom do reki orez ostateczny, a zatem prawo do decydo-
wania o ich zyciu i $mierci 6.

Interesujacego przyktadu transkulturowej tozsamos$ci dostarczaja filmy doku-
mentalne zrealizowane przez rezyserki z doswiadczeniem migracyjnym. W roku
1996 powstat film Jestem corkq swojej matki (Ben Annemin Kiziyim — Ich bin Toch-
ter meiner Mutter) Seyhan Derin. Rezyserka, ktora urodzita si¢ w 1969 r. w Turcji,
jako dziecko przyjechata do RFN, a potem skonczyta monachijska Wyzsza Szkole
Filmu i Telewizji, opowiada w nim histori¢ swojej rodziny, a wlasciwie swojej
matki — tureckiej transmigrantki pochodzacej z biednych, wiejskich terenow na
pohocy kraju. Zycie tej rodziny jest rozpiete migedzy Niemcami i Turcjg. Derin od-
krywa w ten sposob rowniez swoja tozsamos¢ kulturowa, a jest to tozsamo$¢ mto-
dej Turczynki, ktorej korzenie tkwia wprawdzie w regionie potozonym niedaleko
Morza Czarnego, a ktora jednakowoz — wraz ze swoimi czterema siostrami — men-
talnie nalezy do postmigracyjnych Niemiec w rozumieniu Naiki Foroutan. Doku-
ment, ktory czesciowo jest rowniez zapisem nostalgicznej podrézy rezyserki do
kraju przodkow, wyraznie pokazuje, ze jej ojczyznag sa Niemcy. Film, pod koniec
ktérego miode kobiety najpierw w Niemczech, potem w Turcji rozmawiaja o ko-
biecosci, matzenstwie i rozwodach, zostat poswiecony wtasnie kobietom i ich spra-
wom, nie tylko dlatego, ze — poza krotkimi fragmentami, w ktorych pojawia si¢
ojciec Seyhan Derin — wypowiadajg si¢ w nim same kobiety (poza rezyserka jej
matka, babka, ciotka, siostry i przyjaciolki), ale takze z uwagi na to, ze zostat wy-
raznie opowiedziany niejako wbrew tureckiej tradycji zaktadajacej, iz w przypadku
rodowodu (i tozsamosci) kazdego Turka liczy si¢ wytacznie linia ojca. Jestem corkg
swojej matki jest tymczasem wytacznie tym, co glosi jego tytul — opowiescia
o dwoch kobietach, a przy okazji pigknym hotdem ztozonym matce przez corke.

Innym dokumentem interesujacym mnie w kontekscie transkulturowosci ujaw-
niajacej si¢ na przyktadzie losoéw kobiet z doswiadczeniem migracyjnym jest film
Basen ksigzniczek (Prinzessinnenbad, 2007) Bettiny Bliimner. Rezyserka, ukazujac
losy trzech przyjaciotek — pigtnastolatek wychowywanych przez matki w styngcej
zta stawg berlinskiej dzielnicy Kreuzberg — skupia si¢ przede wszystkim na ich
dojrzewaniu, problemach w domu i szkole, z chtopakami i prawem, cho¢ — jak
gdyby przy okazji — porusza takze kwesti¢ transkulturowej przestrzeni, jako ze
jedna z protagonistek jest pot Niemka i pot Iranka, druga pot Niemka i pot Wtoszka
(trzecia jest Niemka), za$ ttem wydarzen jest zycie w wieloetnicznym $rodowisku.
Postaci dziewczat, zachowujacych si¢ po prostu jak wielkomiejskie nastolatki,
ktoére za wszelka cene cheiataby by¢ juz doroste, zupelie pozbawiono dylematow
tozsamosciowych, a transkulturowe znaczenia zostaly wpisane w ich mtodziencze
rozterki. Zresztg tozsamos$¢ berlinianek bardziej niz kraj pochodzenia rodzicow
okresla dzielnica, w ktorej mieszkaja od urodzenia, co nieustannie, z wyrazng
duma, a nawet wyniostoscia, jedna z nich podkresla w rozmowach telefonicznych
z nowo poznanymi chtopakami.

Rowniez trylogia urodzonej w 1960 r. w Turcji i przybytej w wieku dziewigciu
lat do RFN Aysun Bademsoy, po$wigcona jedynej druzynie tureckich pitkarek
z berlinskiego Kreuzbergu, dotyczy przewarto$ciowan na obszarze kultury i ich
wplywu na zycie jednostki. Cze$¢ pierwsza, zatytutowana Dziewczyny przy pitce
z 1995r., ukazuje Turczynki w wieku od 14 do 17 lat, dla ktorych pitka nozna i suk-
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ces klubu sa najistotniejsza sprawa w ich nastoletnim zyciu. Czterdziestopigcio-
minutowy dokument pokazuje zwycigstwa i porazki dziewczecej druzyny, a przy
okazji nas§wietla trudnosci, z jakimi muszg borykacé si¢ na co dzien mtode pitkarki:
brak akceptacji ze strony rodziny, dyskryminacja na tle narodowos$ciowym, krytyka
lokalnej spotecznosci tureckiej. W czesci drugiej pt. Po meczu rezyserka towarzy-
szy kilku protagonistkom, ktore — teraz juz jako mtode kobiety — przezywaja ini-
cjacje w dorostos¢, wymagajaca zmiany priorytetow, m.in. porzucenia pitkarskiej
pasji, ktora to zmiana — jak dowodzi film — wcale nie jest tatwa. W ostatniej czgsci
trylogii zatytutowanej Wechodze ¥, ktorej produkcije od premiery czesci pierwszej
dzieli trzynascie lat, Aysun Bademsoy sprawdza, co si¢ stato z jej bohaterkami po
latach. Okazuje sig, ze niegdy$ zbuntowane dziewczyny, kontestujace porzadek
tradycyjnej obyczajowosci tureckiej, z czasem poddaly si¢ presji otoczenia i zde-
cydowaly na konwencjonalne oraz kulturowo normatywne zycie Turczynek
w RFN.

Filmy Bademsoy stanowig dokumentalny pendant do wymienionych na po-
czatku tej czesci fabul, gdyz podobnie jak tamte pokazuja, ze kobieca emancypacja
juz si¢ w jakims stopniu dokonata i ze wspotczesne bohaterki, ale i prawdziwe Tur-
czynki, w poréwnaniu z filmowymi postaciami kobiet z lat 60., 70. i 80., jak
i 6wczesnymi migrantkami, bywaja wyzwolone. Mimo tego wyzwolenia protago-
nistki — filmowe i autentyczne — nadal jednak sg dotknigte dyskryminacja z powodu
przynaleznosci piciowej 1 w gruncie rzeczy czesto skazane na niepowodzenie, gdyz
poddane znacznie wigkszej kontroli ze strony najblizszego srodowiska niz Euro-
pejki. Paradoksalnie dowodzi tego wspomniany przeze mnie wczesniej film 7oni
Erdmann. Analiza porbwnawcza postaci Akina, Aladag oraz Bademsoy i bohaterki
Ade uwypukla istniejace miedzy nimi réznice wynikajace z odmiennych korzeni
kulturowych, ale takze — co rownie istotne — réznych tradycji reprezentacji medial-
nejowych owych kultur. Ines, mimo Ze tez jest kobieta, migrantka, zawodowo zwig-
zang z nietatwa, zmaskulinizowana branzg, ostatecznie odnosi (osobiste)
zwycigstwo. Porazki, ktore ponosi, nie determinuja jej losu, nie sg trwate, jak ma
to miejsce w przypadku loséw filmowych Turczynek, ale wzmacniajg jg i prowadza
do szczesliwego konca, zwykle niemozliwego w przypadku historii kobiecych opo-
wiadanych przez kino turecko-niemieckie.

Na zakonczenie tej czesci cheiatabym odniesé si¢ do jeszeze jednego filmu do-
tyczacego migracji i zakorzenienia w dwodch kulturach jednocze$nie, tym razem
poswigconego postaci meskiej. Chodzi o film Urszuli Antoniak pt. Pomigdzy sto-
wami (2017). Wprawdzie nie jest on produkcja niemiecka ani nawet polsko-nie-
miecka koprodukcja, porusza jednak problem transkulturowos$ci, nawet jesli
w wersji a rebours, to znaczy tak, ze opowiada o Polaku, ktory bardzo chcialby
by¢ Niemcem, a zatem zamiast — zgodnie z ideg transkulturowosci — czu¢ si¢ swo-
bodnie w obu kulturach, odczuwa przemozny pociag do jednej z nich, starajac si¢
wymaza¢ wszelkie zwigzki z druga. Michael jest prawnikiem. Urodzony w Polsce,
cho¢ mieszkajacy od dziecka w RFN, mowi i zachowuje si¢ jak Niemiec, przynaj-
mniej dopdki kolega z kancelarii (dysponujacy w przeciwienstwie do niego nie-
mieckim paszportem), z powodu konfliktu interesow nie wypomni mu jego
pochodzenia. Ulepiona z perfekcyjnego niemieckiego, eleganckiego sznytu praw-
niczego i stotecznych obyczajow ,,niemiecka” tozsamo$¢ Michaela zaczyna pekac.
W tym samym czasie prawnik otrzymuje zlecenie obrony przed deportacja mto-
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dego Afrykanczyka, a w Berlinie pojawia si¢ jego ojciec, ktory okazuje si¢ inkar-
nacja niezbyt zaradnego Polaka, za to majacego wybujata fantazje, frywolnego
i pozbawionego dobrych manier. Michael za wszelkg ceng stara si¢ odcigé od ojca,
cho¢ nie wiadomo, czy dlatego, ze przypomina mu nieszczesliwe dziecinstwo spe-
dzone w Polsce, jest wytworem negatywnej narracji matki o wspolnym zyciu, czy
tez raczej dlatego, ze tak bardzo przypomina mu o polskiej czgséci jego whasnej toz-
samosci, ktorej on wolatby nie pamietac. Bez watpienia afrykanski imigrant i polski
rodzic kojarza mu si¢ z uczuciem, ktdérego mezczyzna pragnie si¢ pozby¢ — §wia-
domoscig bycia obcym, przystosowanym, ale mniej wartosciowym, potrzebnym,
lecz tak naprawdg niechcianym.

Dylematy bohatera Antoniak, nawet jesli na ekranie s3 motywowane raczej psy-
chologicznie niz spotecznie i kulturowo nie stanowiac typowych efektow transkul-
turowosci, bez watpienia naleza do jej obszaru. Michael, Polak pragnacy sta¢ si¢
Niemcem, jest zanurzony w jednej i drugiej kulturze, nie chce ich jednak taczy¢
i rozwija¢ rownolegle, nie chce korzysta¢ z bogactwa, jakie oferuje podobna sy-
tuacja. Rozdziela je i wywyzsza jedng kosztem drugiej. Rezyserka za$§ pokazuje,
ze moze to zrobi¢, daje mu wybor.

Przestrzen medium

Jak zaznaczytam w pierwszej czeéci artykutu, mniej wigcej do potowy lat 90.
filmy realizowane przez (post)migrantéw dotyczyly niemal wytacznie problemow
zwigzanych z migracja i reprezentowaly tzw. nurt kina zaangazowanego. Pod ko-
niec XX w. i na poczatku kolejnego sytuacja zaczela si¢ zmienia¢. W kinie nie-
mieckim pojawili si¢ tworcy, ktorzy nie chcieli by¢ identyfikowani przede
wszystkim jako rezyserzy z doswiadczeniem migracyjnym, lecz zamierzali podazac¢
wlasng drogg artystyczng, niezalezng od niego, a zatem wolng — w zupetnosci lub
w duzym stopniu — od skojarzen z ich biografig. Do grona tych tworcéw nalezy
bez watpienia wspomniany juz Thomas Arslan, ktory jest przedstawicielem nurtu
autorskiego, znanego pod nazwg ,,szkota berlinska” .

W jego dorobku znajduja si¢ filmy zar6wno poswigcone tematowi migracji,
jak i niemajace z nig nic wspolnego. Debiutancki Scisz muzyke (Mach die Musik
leiser, 1994) opowiada o trudach inicjacji w dorostos¢ mtodziezy z Zagltebia Ruhry.
Kolejne filmy — Rodzenstwo (Geschwister — Kardesler, 1996), Dealer (1999),
Pigkny dzien (Der schone Tag, 2000) oraz dokument Z daleka (Aus der Ferne,
2006) — nawigzujg mniej lub bardziej do doswiadczen migracyjnych, ukazujac
zycie mlodych Turkéw w Berlinie lub — jak ostatni — bedac autorska relacja z po-
drozy do Turcji. Natomiast nastepne — Wakacje (Ferien, 2007), W cieniu (Im Schat-
ten, 2010), Zioto (Gold, 2013) oraz Jasne noce (Helle Néchte, 2017) — dowodzg
zainteresowania tworcy watkami dalekimi od jego osobistych doswiadczen,
a nawet takimi, ktore — jak w przypadku nakrgconego w Kanadzie i utrzymanego
w konwencji westernu Zfota — znajduja si¢ na antypodach wspoétczesnej niemieckiej
tworczosci filmowej. Arslan opowiada tu histori¢ podrozy, jaka pod koniec XIX w.
odbyli na terenie Ameryki Potnocnej niemieccy poszukiwacze cennego kruszcu.
W ostatnim dotychczas filmie, Jasnych nocach, zrealizowanym z kolei w manierze
kina drogi, znéw ukazuje podroz, tym razem ojca i nastoletniego syna z Niemiec do
Norwegii, podczas ktorej zlaczeni trudng wigziag me¢zczyzni zblizaja si¢ do siebie.
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Mimo ze w ostatnich filmach rezysera wlasciwie nie pojawiaja si¢ watki mi-
gracyjne, to charakterystyczny dla nich motyw dalszej lub blizszej podrézy odsyta
do jego dziecigcych doswiadczen, tozsamosci uksztattowanej pod wptywem czgs-
tego zmieniania miejsca pobytu, srodowiska i kultury, zar6wno w rozumieniu na-
rodowym, jak i regionalnym. Bedac dzieckiem, tworca podréozowal bowiem
miedzy Niemcami a Turcja, a takze mieszkat w r6znych miastach w REN, najpierw
w Essen, potem w Hamburgu, Monachium, w koncu w Berlinie. Ta dynamika wy-
nikajgca z roznic migdzy krajami, ale rowniez regionami w Niemczech, z ktorych
kazdy ma ogo6lnie rzecz ujmujac, whasny koloryt, odzwierciedla si¢ doskonale w ar-
tystycznej wrazliwosci i poetyce filmow Arslana: zmieniajacym si¢ zarzewiu kon-
fliktu fabularnego, miejscu, krajobrazie oraz czasie wydarzen. Transkulturowos$¢
ujawnia si¢ w nich z calg moca, inspirujaca zaréwno pod wzgledem wrazliwosci
spoteczno-kulturowej, jak i wyobrazni kinematograficznej, czynigc z Thomasa Ar-
slana najbardziej znanego i bodaj najciekawszego — obok Fatiha Akina — tworce
wspolczesnego niemieckiego kina (post)migracyjnego.

Tak si¢ zreszta sktada, ze zmiany zachodzace na jego gruncie oraz ewolucja
w dorobku ostatniego z wymienionych twércow wzajemnie si¢ warunkuja, a nawet
stajg si¢ wzajemnymi symptomami. Rozwoj estetyczno-fabularny tworczosci ham-
burskiego rezysera wplywa silnie na oblicze kina turecko-niemieckiego, ale wptyw
ten jest ukierunkowany takze odwrotnie: filmy innych tworcow z tego kregu, mtode
pokolenie widzéw o raczej postmigracyjnych niz migracyjnych doswiadczeniach,
a takze — last but not least — wymagania rynku filmowego przekierowuja jego am-
bicje artystyczne na coraz to inny tor. Akin debiutowat, jak wspomniatam, w roku
1998 quasi-gangsterskim filmem Szybko i bezbolesnie, w ktorym opowiedziat his-
tori¢ trzech przyjaciol, Greka Costy, Serba Bobby’ego i Turka Gabriela, przecho-
dzacych inicjacje w wiek meski na tle konfliktow w wieloetnicznym spoteczenstwie,
ubarwiong wypadkami z przestgpczego $wiatka Hamburga konca lat 90. Rezyser
opowiadal, ze scenariusz filmu, oparty na wtasnych doswiadczeniach, napisat,
przygotowujac si¢ do matury. W kolejnych utworach, wlacznie ze wspomniana
wczesniej Rang, w rd6znym stopniu odnosit si¢ do probleméw znanych mu z post-
migracyjnej autopsji badz migracyjnego doswiadczenia swoich rodzicow albo tez
do niechlubnej przesztosci kraju przodkow. Tak byto do roku 2019, z ktérego po-
chodzi ostatni film Akina — Zfota rekawiczka (Der Goldene Handschuh). Rezyser
przekroczyt w nim barier¢ dotad przez siebie nienaruszang. Ten turpistyczny thriller
jest zupelnie pozbawiony odniesien do kwestii zwiazanych z (post)migracja czy
tureckich korzeni tworcy. Akin przedstawia w nim opartg na faktach histori¢ se-
ryjnego mordercy z Hamburga, Fritza Honki, ktéry w pierwszej potowie lat 70.
zamordowat cztery kobiety.

Roéwniez Mennan Yapo w zrealizowanyym w 2004 r. filmie Bezglosnie (Laut-
los) i Ozgiir Y1ildirim w pézniejszym o jedenascie lat Numerze 7 (Boy 7,2015) sie-
gaja po formute thrillera i odchodzac — podobnie jak Fatih Akin — od podejmowania
watkow migracyjnych, nadaja zupetnie nowe znaczenie transkulturowosci kina tu-
recko-niemieckiego, wynikajace z napigcia powstajacego z potaczenia rodowodu
tworcow z preferowang przez nich formg filmowa. Transkulturowosc¢ ta nie zasadza
si¢ juz wylacznie na powigzaniu tureckosci z niemieckos$cia, lecz na zmianach
w obrebie poszukiwan artystycznych wykraczajacych poza przyjete dotychczas,
a ujawniajace si¢ w porzadku historyczno-filmowym ramy. O zmianach tych
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$wiadczy rowniez film Cena sukcesu (Elefantenherz, 2002) Ziiliego Aladaga,
Kurda urodzonego w Turcji w 1968 r., ktéry wyemigrowatl do Niemiec w wicku
pigciu lat. W konwencji filmu inicjacyjnego Aladag opowiada fikcyjng historig
mitodego niemieckiego boksera, ktory pragnac zrobi¢ kariere, wikta si¢ w interesy
mafijne i wkrotce schodzi na droge przestepcza. I w tym filmie na proézno szukac
odniesien do kwestii migracji czy postmigracji.

O glebokim zakorzenieniu twoércéw pochodzenia tureckiego zard6wno w nie-
mieckim spoleczenstwie, jak i tamtejszej kulturze filmowej, uwypuklajacym trans-
narodowy i transkulturowy charakter tejze, $wiadczy rowniez ich dziatalnos$c
w ramach produkcji telewizyjnej, przede wszystkim w roli rezyserow popularnych
w Niemczech seriali. Sg to seriale opowiadajace historie z zycia — by tak rzec —
,.hiemieckiej wiekszosci”, w ktorych pojawiajg si¢ epizodyczne postaci z doswiad-
czeniem migracyjnym, ale tez seriale w calosci poswiecone ,,niemieckim mniejszo-
sciom” (np. Turkom), ukazujace zycie w spoteczenstwie postmigracyjnym. W latach
2006-2008 na antenie stacji ARD, pierwszego programu niemieckiej telewizji pub-
licznej, byt emitowany serial Turecki dla poczqtkujqcych (Tiirkisch fiir Anfdnger,
2006-2008) Bory Dagtekina, ktorego produkcja obejmuje trzy sezony liczace tacznie
52 odcinki. Wspomniany przeze mnie wczesniej film kinowy z 2012 r. o tym samym
tytule jest jego rebootem. Serial, ktory powstal z transnarodowego i transkulturo-
wego doswiadczenia rezysera (matka Dagtekina jest Niemka, ojciec — Turkiem),
opowiada historig, jakich w Niemczech wiele, a mianowicie pewnej turecko-nie-
mieckiej pary wychowujacej wspdlnie czworo niemal dorostych juz dzieci. Jest przy
tym peten sprzecznosci. Z jednej strony jego scenarzysci (czesto tworcy z doswiad-
czeniem migracyjnym) operuja ewidentnymi stereotypami kulturowymi i narodo-
wymi, z drugiej staraja si¢ dostosowa¢ do postgpowych trendéw obecnych
w niemieckiej kulturze i spoteczenstwie. Produkcja zostata pozytywnie przyjeta
przez krytyke i sprzedana do kilkudziesi¢ciu krajow, jednak wsrod widzow telewi-
zyjnych cieszyla si¢ umiarkowanym zainteresowaniem.

Specyfika telewizji powoduje, ze cechy narodowe czy korzenie kulturowe osob
ja wspottworzacych nie tyle okazujg si¢ sprawg drugorzedna, ile w ogole nie prze-
sadzaja o jej ksztalcie, propagowanych przez nig tresciach i ich znaczeniu. Zaan-
gazowanie w produkcje niemieckiej telewizji takich rezyserow, jak chocby
wspomniani juz Ziili Aladag, Seyhan Derin i Ozgiir Y1ldirim, nie stanowi w zaden
sposob ani o jej wartosci, ani o sposobach recepcji, jednak z pewnoscia dowodzi
udanego potaczenia dwoch porzadkéw kulturowych, wrazliwoscei i potencjatow.
Medium, ktoére powstaje w procesie takich negocjacji, jest medium transkulturo-
wym, za$ tworcy, ktorzy do takich negocjacji sa zdolni i dla ktérych sa one czyms
zwyczajnym, s3 tworcami transkulturowymi. Dotyczy to w rownym stopniu twor-
cow seriali telewizyjnych, jak i filméw kinowych.

Ewa Fiuk
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'N. Foroutan, Die postmigrantische Perspektive:
Aushandlungsprozesse in pluralen Gesellschaf-
ten, w: Postmigrantische Visionen. Erfahrungen
— Ideen — Reflexionen, red. M. Hill, E. Yildiz,
Bielefeld 2018, s. 15.

2N. Glick Schiller, L. Basch, C. Szanton Blanc,
Transnationalismus: Ein neuer analytischer
Rahmen zum Verstindnis von Migration, w:
Transkulturalitit. Klassische Texte, red.
A. Langenohl, R. Poole, M. Weinberg, Biele-
feld 2015, s. 139-140.

3 Tamze, s. 150.

4 E. Mazierska, L. Rascaroli, Turysci, podréznicy
i wspolczesne kino transnarodowe, ,,Panopti-
kum” 2009, nr 8, s. 128.

S Tamze, s. 142.

Wedtug definicji Federalnego Urzedu Staty-

stycznego (Statistisches Bundesamt) osoba

z ttem migracyjnym to ktos, kto si¢ urodzit nie

majac obywatelstwa niemieckiego lub byto tak

z przynajmniej jednym z jego rodzicow (zrodto:

https://www.destatis.de/DE/Themen/Gesells-

chaft-Umwelt/Bevoelkerung/Migration-

Integration/Glossar/migrationshintergrund.html

(dostep: 14.07.2019).

70 ile nie podano inaczej, wszystkie dane, ktore
przywoluje w tej czgsci tekstu, pochodza ze
strony: https://m.bpb.de/nachschlagen/zahlen-
und-fakten/soziale-situation-in-
deutschland/61646/migrationshintergrund-i
(dostep: 14.07.2019).

8 W tym miejscu odnosz¢ si¢ do pierwszej fazy

migracji (tzw. fazy naboru), trwajacej w latach

1955-1973, podczas ktorej liczba pracujacych

w RFN obcokrajowcow wzrosta z okoto 73

tysiecy do 2,6 miliona. Na temat liczb por.

M. Berlinghoft, Geschichte der Migration in

Deutschland, https://www.bpb.de/gesellsch-

aft/migration/dossier-migration/252-

241/deutsche-migrationsgeschichte?p=all

(dostep: 14.07.2019).

W poréwnaniu z REN liczba obcokrajowcow

pracujacych niegdys w NRD byta znacznie

nizsza: na poczatku lat 80. wynosita zaledwie

11 tysigcy i pod koniec dekady, a zatem do

momentu rozwigzania Niemiec Wschodnich,

wzrosta do 190 tysiecy. Na ten temat por.

M. Berlinghoff, dz. cyt.

Wspotczesne niemieckie kino transnarodowe

i transkulturowe tworza oczywiscie nie tylko

filmowcy pochodzacy z tureckich i polskich

$rodowisk migracyjnych. Uznatam ich za re-
prezentatywnych dla tego rodzaju tworczosci
wlasnie z uwagi na przytoczone powyzej licz-
by. Wsréd zyjacych i pracujacych w REN re-
zyserow i aktorow o nieniemieckich korze-
niach nalezatoby wymieni¢ rowniez potom-

o

9

10
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kow innych kultur: Emily Atef (Francja, Iran),
Uisenme Borchu (Mongolia), Romualda Kar-
makara (Francja, Iran), Angele Melitopoulos
(Grecja), Angeling Maccarone (Wiochy) czy
Misela Mati¢evi¢a (Chorwacja).

Pierwsi gastarbeiterzy przybyli do Niemiec
z zamiarem zarobienia okreslonej kwoty pie-
nigdzy i powrotu do ojczyzny. Takie tez byto
zatozenie niemieckiego rzadu udzielajacego
przybytym ograniczonego w czasie prawa do
pobytu i pracy. Nie dostrzegano w zwiazku
z tym potrzeby wprowadzenia programow in-
tegracyjnych, ktore utatwiatyby wspotzycie spo-
teczne Niemcow i obcokrajowcow. Na poczatku
lat 80. opinia Niemcow o mieszkajacych w ich
kraju gastarbeiterach z Turcji byta bardzo nie-
pochlebna. Przeprowadzone w 1982 r. badania
pokazaty, ze zaledwie 8% Niemcow miato po-
zytywne zdanie o tureckich migrantach, az
48% wyrazato si¢ o nich negatywnie. Zob.
N. Abadan-Unat, Identity Crisis of Turkish Mi-
grants, First and Second Generation, w: Turk-
ish Workers in Europe, red. 1. Basgoz, N. Fur-
niss, Indiana University Press, Bloomington
1985, s. 3-22; cyt. za: C. Enneli, Generation
Turks’ Identity Politics in Germany through
Following the Content of the Movie ,,Berlin
in Berlin”, http://dergiler.ankara.edu.tr/derg-
iler/71/1756/18636.pdf (dostgp: 24.07.2019).
Enneli, badacz zajmujacy si¢ antropologia spo-
teczna na uniwersytecie w Ankarze, odnosi si¢
w swoim artykule do do$wiadczen pierwszej
generacji Turkéw osiadlych na poczatku lat
60. w RFN. Ludzie ci wywodzili si¢ zasadni-
czo z tureckiej prowincji, a zatem ze Srodowisk
zyjacych wedtug tradycyjnych, muzutman-
skich wzorcow, nie znali jezyka niemieckiego
i nie posiadali jakich$ szczegdlnych kwalifi-
kacji zawodowych. Adaptacja do warunkow
zycia miejskiego, ktora nie zaczela sig nawet
Jeszcze w Turcji, bezlitosnie odcisnela swe piet-
no na przybytych do Niemiec z tego powodu,
Ze tym razem jezyk, z ktorym pierwsze pokole-
nie Turkow w Niemczech miato dos¢ powazny
problem, jest nieodzowny, by nawigza¢ kontakt
z niemieckq spotecznosciq. (...) Ten niedosta-
tek, ktoremu towarzyszyly braki w wyksztat-
ceniu, powodowat rowniez, ze osoby te wyko-
nywaly prace przeznaczone dla niewykwalifi-
kowanych pracownikow. W tych warunkach
adaptacja okazata si¢ walkq o przezycie w no-
wej spolecznosci. Jednakze postawa niemiec-
kiego spoleczenstwa nie ulatwiala tureckim
pracownikom przejscia przez proces adaptacji.
Wigkszos¢ Niemcow nie cheiata kontaktowaé
sie z Turkami ani wynajmowac im mieszkan —
pisze w cytowanym artykule Enneli.
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12 Oryginalny tytut trudno przelozy¢ na jezyk
polski. Niemieckie stowa Kiimmeltiirke, Kiim-
meltiirkin sa obrazliwym okresleniem osoby
(odpowiednio me¢zezyzny i kobiety) pocho-
dzenia tureckiego.

Fragment wywiadu Carla Steffena z Jeanine
Meerapfel opublikowanego w broszurze wy-
danej z okazji 15. Migdzynarodowego Forum
Mtodego Filmu, zorganizowanego w ramach
festiwalu filmowego w Berlinie w 1985 r.,
https://www.arsenal-berlin.de/nc/en/berlinale-
forum/archive/film-pdfs/action/getviewcata-
log/category/hauptprogramm-1.html?tx_ab-
download_pil%5Bcid%5D=5213 (dostep:
24.07.2019).

Filmy Arslana regularnie pojawiaja si¢ w pro-
gramie Berlinale, rowniez w sekcji konkurso-
wej, zas Akmowi udato si¢ zdoby¢ na tym fes-
tiwalu w 2004 r. pierwszego po 16 latach Zto-
tego NiedZzwiedzia dla Niemiec (za film Glowg
w mur).

J. Dettke, Der Skandal ist ein Mdrchen,
https://www.zeit.de/kultur/film/2014-09/fatih-
akin-the-cut-venedig (dostgp: 15.07.2019).

P. Bauer, Wie im falschen Film, https://sz-ma-
gazin.sueddeutsche.de/film-und-kino/wie-im-
falschen-film-80695 (dostep: 22.07.2019).
Niem. Deutsch-Tiirke — m¢zczyzna urodzony
w Niemczech, cho¢ posiadajacy tureckie ko-
rzenie, dysponujacy (lub nie) niemieckim oby-
watelstwem.

Czgsc 1. obejrzato 7 411 899 widzow, 2. — 7
734 265, 3. — 6 136 279. Dane pochodza ze
stron: http://www.insidekino.com/DJahr/D20-
13.htm, http://www.insidekino.com/DJahr/D2-
015.htm, http://www.insidekino.de/DJahr/D-
2017.htm (dostep: 15.07.2019).

19 Kanakowie to rdzenni mieszkancy Nowej Ka-
ledonii. W jezyku niemieckim wyraz Kanake
jest obrazliwym okre$leniem osoby pochodze-
nia tureckiego.

A. Leweke, Doppelrolle in Cannes,
https://www.deutschlandfunkkultur.de/doppel-
rolle-in-cannes.1013.de.html?dram:arti-
cle_1d=164957 (dostep: 16.07.2019).
Komentarz autorski do filmu dost¢pny na stro-
nie: https://www.jpberlin.de/m.wojtyllo/pol-
ski/Re%C5%BCyseria.html (dostep:
17.07.2019).

S. Burg, Eltern sind halt auch etwas wahnsin-
nig Privates, https://www.deutschlandfunkkul-
tur.de/regisseurin-maren-ade-ueber-toni-
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erdmann-eltern-sind-halt.2168.de.html?dr-
am:article id=359540 (dostep: 19.07.2019).

M. Thrift, Valeska Grisebach on Western: ,,I was
interested in western Europe s fantasy of eastern
Europe”, https://www.bfi.org.uk/news-opi-
nion/news-bfi/interviews/valeska-grisebach-
western (dostep: 19.07.2019).

24 J. Cumming, ,,Where Are the Men I Can Imagine
on a Horse?”: Valeska Grisebach on ,, We-
stern”, https://filmmakermagazine.com/10-
4985-where-are-the-men-i-can-imagine-on-a-
horse-valeska-grisebach-on-western/#.XT-
F57C2B2CQ (dostgp: 19.07.2019).

2 Latem 1989 r. dziesiatki tysigcy obywateli
NRD uciekto z kraju przez granice wegier-
sko-austriacka, gdzie byt mozliwy swobodny
ruch migdzynarodowy, gdyz to wtasnie Austria
jako pierwszy kraj kapitalistyczny otworzyta
si¢ na przybyszow zza zelaznej kurtyny.

26 Istotnym motywem filmu jest tzw. morderstwo
honorowe, dokonywane zazwyczaj przez
cztonkow rodziny lub osoby bliskie na kims§,
kto wedtug subiektywnej oceny sprawcy (-0w)
dopuscit si¢ czynu zagrazajacemu honorowi
spolecznosci, z ktorej si¢ wywodzi. Potgpienie
takiego czynu wynika najczesciej z przestanek
kulturowych i religijnych. Dane za lata 1996-
-2005 pokazuja, ze wsrod sprawcow znajduje
si¢ zdecydowanie wigcej mezcezyzn niz kobiet
(odpowiednio 93% i 7%), za$ wsrdd ofiar —
odwrotnie (43% i 57%). Przyttaczajaca wigk-
$z0$¢ sprawcoOw ma doswiadczenie migracyjne
(91% z nich urodzito si¢ poza Niemcami,
a92% nie dysponuje niemieckim obywatel-
stwem), niewielka ich cz¢$¢ nalezy do poko-
lenia postmigrantow (9%). Zob.: D. Oberwit-
tler, J. Kasselt, Ehrenmorde in Deutschland
1996-2005, Luchterhand, Kéln 2011, s. 77,
85-86.

27 Dwie ostatnie cze$ci wyprodukowata berlifiska
firma producencka Haruna Farockiego (1944-
-2014), legendy niemieckiej sztuki audiowi-
zualnej, rezysera filmowego i teatralnego, au-
tora scenariuszy i instalacji wideo, producenta,
autora i redaktora czasopisma ,,Filmkritik”
oraz wyktadowcy berlinskiej szkoty filmowe;j.

28 Na temat nurtu zob. E. Fiuk, ,, Szkofa berlin-
ska”, czyli postulat filmu jako sztuki albo ,, tes-
knota za ocaleniem opowiesci”, ,,Kwartalnik
Filmowy” 2018, nr 101-102, s. 52-74.




