»Szkota berlinska”, czyli po-
stulat filmu jako sztuki albo
wfesknota za ocaleniem
opowiesci”’

Ewa Fluk

Okreslenie to zawsze wydawalo mi si¢ wezsze niz
zjawisko, ktore opisuje. Sqdze, zZe tworczos¢ ta jest
znacznie bardziej heterogeniczna w porownaniu ze spo-
sobem, w jaki sie jg postrzega. W tym sensie trudno by-
toby mi mowi¢ o grupie, nie istnieje Zadna norma, ktora
by to uzasadniata. Nigdy sie nie spotykamy, utrzymu-

jemy raczej luzny kontakt.
Thomas Arslan

Znamy sie, widujemy od czasu do czasu, rozma-
wiamy raczej o cudzych filmach niz o wlasnych. (...)
Interesujemy sie sobg nawzajem i podobnymi spra-
wami, a to jest mite w przypadku tej pracy, ktora cza-
sem powoduje samotnosc.

Angela Schanelec

Spotykamy sie od poczqtku, rozmawiamy, nasze
filmy korespondujg ze sobq, ale nie wybudowalismy
szkoty. (...) Gdy spoglgdam wstecz na pietnastoletni
okres istnienia , szkoly berlinskiej”, a przynajmniej
czegos, co tak nazywano, zauwazam — i bardzo mi sie
to podoba — ze filmy te pokazujq, iz ludzie, ktorzy je
robiq, znajq kino i czegos si¢ w kinie nauczyli *.

Christian Petzold

Przytoczony powyzej trojglos w sprawie zasadnosci postugiwania si¢ terminem
,»szkota berlinska”, wyrazajacy opinie filmowcow uznawanych za jej pierwszych
przedstawicieli, nie tylko nastrgcza problemdéw podczas ewentualnej analizy zja-
wiska, ale przede wszystkim demonstruje réznice w ich postawie wzgledem niego.
Mozna jednak przyjaé, ze opinie te nie tyle wyrazaja dysproporcje w podejsciu do
omawianego problemu, ile sg po prostu wynikiem réznic osobowosci. Jakkolwiek
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by$my o ,,szkole berlinskiej” mysleli, filmy zrealizowane w ciagu dwoch dekad sa
faktem i zastuguja na probe syntezy. Jako ze — mimo wszystko — okre$lenie nurtu
byto i nadal jest kontrowersyjne, w zapisie uzywam cudzystowu, co skadinad od-
powiada formie proponowanej przez niektorych krytykéw niemieckich.
Zacznijmy jednak od tytutu. Sfownik jezyka polskiego PWN zawiera takie oto
wyjasnienie znaczenia stowa ,,postulat”: [. Zyczenie, dotyczgce spraw politycznych,
spotecznych lub ekonomicznych, 2. filoz. wypowiedz wyrazajgca jakgs norme lub
regule, domagajqca si¢ realizacji okreslonych wartosci, 3. log. teza przyjmowana
bez dowodu, stanowigca punkt wyjscia i podstawe w dowodzeniu innych twier-
dzen . Powstaly w latach 90. ubieglego wieku w Niemczech nurt filmowy zwany
,»szkola berlinska” wpisuje si¢ w kazda z tych definicji i mogtby zosta¢ opisany za
pomocag kazdej z nich. Niniejszy artykut jest probg takiego whasnie opisu *.

Teza bez dowodu

Po ustaniu fali filméw Nowego Kina Niemieckiego, za ktérego symboliczny
koniec mozna byloby uznaé¢ $mier¢ Rainera Wernera Fassbindera w roku 1982,
wraz z upadkiem muru berlinskiego, zjednoczeniem Niemiec oraz zwigzanym
Z tymi przelomowymi wydarzeniami nastaniem nowego porzadku geopolitycznego
w Europie na przetomie lat 80. 1 90., kino niemieckie weszto w nowa faze rozwoju.
Produkcja filmowa ostatniej dekady XX w., zdominowana wprawdzie przez mniej
lub bardziej trywialne komedie obyczajowe (w tym tzw. Beziehungskomddien, czyli
niemiecki wariant komedii romantycznej), przyniosta takze petnometrazowe de-
biuty mtodych tworcow (nalezacych do pokolenia urodzonego migedzy rokiem 1959
1 1965), majacych dos¢ sprecyzowana wizj¢ kina oraz socjokrytyczny zmysl, po-
parte talentem i wyobraznig filmowa. Byty to: Ciche panstwo (Stilles Land, 1992)
Andreasa Dresena, Zabojcza Maria (Die todliche Maria, 1993) Toma Tykwera,
Gentleman (1995) Oskara Roehlera oraz Rzeznik (Der Totmacher, 1995) Ro-
mualda Karmakara. Niekwestionowang gwiazda rezyserska w tym gronie, tworca
nagradzanym najwazniejszymi wyréznieniami w Niemczech, ktorego stawa jesz-
cze pod koniec lat 90. wykroczyta daleko poza granice ojczyzny, jest Tom Tykwer,
tworca takich filmow, jak: Biegnij Lola, biegnij (Lola rennt, 1998), Niebo (Hea-
ven, 2004), Pachnidto (Das Parfiim, 20006), Atlas chmur (Cloud Atlas, 2012,
wspoltrezyseria z Lang Wachowski i Lilly Wachowski) czy — ostatnio — serialu te-
lewizyjnego Babylon Berlin (2017, wspotrezyseria z Achimem von Borriesem
i Hendrikiem Handloegtenem).

W latach 90. coraz wyrazniejsza stawata si¢ ponadto tendencja do rozrachunku
z niechlubng przesztoscia Niemiec, ktora na poczatku nowego wieku spowodowata
prawdziwa fale filmow o tematyce historycznej. Ich tworcy, korzystajac z réznych
formut gatunkowych, reprezentujac rozmaite perspektywy narracyjne, opowiadali
o trzech okresach: Trzeciej Rzeszy i Il wojnie $wiatowej, powstaniu i upadku muru
berlinskiego oraz zyciu w (nieistniejacej juz wowczas) NRD, a takze o lewicowym
terroryzmie lat 70. i jego reperkusjach. Przyktadow dostarczaja tu tytuly takie, jak:
Nigdzie w Afryce (Nirgendwo in Afrika, 2001) Caroline Link, Good bye, Lenin!
(2003) Wolfganga Beckera, Upadek (Der Untergang, 2004) Olivera Hirschbiegela,
Zycie na podstuchu (Das Leben der Anderen, 2006) Floriana Henckela von Don-
nersmarcka i Baader-Meinhof (Der Baader Meinhof Komplex, 2008) Uliego Edela,
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by wymieni¢ tylko kilka tytutéw, ktore — ze wzgledu na nominacj¢ badz zdobycie
Oscara, Ztotego Globu czy Ztotego Niedzwiedzia — zyskaly popularnos¢ wsrod
widzow na catym $wiecie.

Na tle wszystkich trzech tendencji obecnych w kinie niemieckim konca XX w.
tytutowa ,,szkota berlinska” jawi si¢ jako nurt do$¢ niestandardowy, nie tylko ze
wzgledu na lezacy u jej podstaw zamyst formalno-estetyczny, ale réwniez poli-
tyczno-filmowy. Istot¢ owej polityki, uprawianej nie tyle w filmach, ile wok o6t
nich, lakonicznie ujmuje zaliczany do nurtu rezyser, Christoph Hochhéausler: Wiel-
kie filmy nie zakwitajq w letniej temperaturze. Musimy by¢ realistyczni, musimy
zglebic rzeczywistosé. Zbadaé granice bolu za pomocq srodkow filmowych. Nad-
szedl czas, by w gestwinie pozbawionej wyrazu ironii odwazy¢ sie na odnalezienie
nowej powagi 3. Stowa te nie tylko sg wyrazem $wiadomosci artystycznej, ale przy-
wodza na mys$l poczucie odpowiedzialnosci, a nawet misji. Pobrzmiewa w nich
takze pewna zuchwalo$¢, charakterystyczna dla wielu, ktorzy w ponad studwu-
dziestoletniej historii filmu tworzyli szkoty i manifesty. Tyle Ze ,,szkota berlinska”
nigdy nie byla prawdziwa szkota ani nie stworzyta manifestu. Z czasem stata si¢
po prostu fezq przyjmowang bez dowodu, stanowigcq punkt wyjscia i podstawe
w dowodzeniu innych twierdzen, dotyczacych zaréwno stylu, doboru watkow, jak
i przynaleznosci tworcow do grupy.

Co do istoty, a nawet podmiotowosci nurtu spierato si¢ wielu niemieckich kry-
tykow i filmoznawcow. Padaty glosy podajace w watpliwo$¢ zasadno$é nie tylko
okreslania wspolnym mianem czegos, co — podlug wielu — nie stanowi zadnej spdj-
nej catosci formalnej i znaczeniowej, ale takze stosowania samej nazwy ,,szkola
berlinska”, ktora nie powinna by¢ uzywana wzgledem tworcow reprezentujacych
rézne osrodki edukacji filmowej . Uwaza sie, ze pojecie ,,szkota berlinska” zostato
wprowadzone do publicznego dyskursu w roku 2001 przez krytyka filmowego Rai-
nera Ganserg, ktory w jednym z artykutéw napisanych dla dziennika ,,Stiddeutsche
Zeitung” podjal prébe opisania kierunkow rozwoju filmu niemieckiego od potowy
lat 90. ubiegtego wieku 7. Uzyta przez Ganserg nazwa odwolywata si¢ do nurtu fil-
mowego, ktory narodzit si¢ w Berlinie Zachodnim na przetomie lat 60. 1 70. i obej-
mowat filmy zorientowanych lewicowo mtodych filmowcdow, opowiadajace o roli
klasy robotniczej w zyciu spotecznym i politycznym ®. Nazwa nurtu nie powstata
zatem z woli tworcow filmowych, lecz zostata ukuta przez krytykow. Christian
Petzold, jeden z jego rezyseréw, tak wspomina moment inicjalny: Po raz pierwszy
ustyszatem jg w 2001 r. na festiwalu w Hof, dokqd pojechatem z ,, Martwym czlo-
wiekiem” (,, Toter Mann”, 2001). W tym samym czasie Thomas Arslan nakrecit
,, Piekny dzien” (,, Der schone Tag”, 2001). Krytyk filmowy Rainer Gansera zwrocil
w swoim tekscie uwage na to, w jaki sposob bohaterowie obu filmow przemierzajq
miasto, podbijajq je. Napisal wtedy, ze nalezaloby mowic o berlinskiej szkole do-
Swiadczania przestrzeni i patrzenia °.

Poczatki nowej ,,szkoly berlinskiej” przypadaja na lata 1994-1995. To wowczas
odbyly si¢ premiery pierwszych filmow zaliczanych do tego nurtu. W pierwszym
roku podczas Berlinale zostat zaprezentowany obraz Arslana zatytutlowany Scisz
muzyke (Mach die Musik leiser, 1994); w drugim na tym samym festiwalu debiu-
towata Angela Schanelec, ktora pokazata Szczescie mojej siostry (Das Gliick meiner
Schwester, 1995), za$ nakrecone dla telewizji Pilotki (Pilotinnen, 1995) Petzolda
znalazty si¢ w programie festiwalu Maxa Ophiilsa w Saarbriicken °. Wymienio-
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nych tworcow, ktorzy skadinad reprezentuja t¢ sama generacje (Arslan i Schanelec
urodzili si¢ w 1962 r., Petzold —w 1960) i w tym samym czasie studiowali w DFFB
(Deutsche Film und Fernsehakademie Berlin; pol. Niemiecka Akademia Filmu
i Telewizji w Berlinie), uznaje si¢ za przedstawicieli pierwszej generacji ,,szkoty
berlinskiej” i jej nieformalnych zatozycieli. Migdzynarodowy rozgtos przyniost
nurtowi poczatek nowego wieku. Wyswietlane w Berlinie w 2004 r. Zaginieni
(Milchwald, 2003) Hochhéuslera i w Cannes w 2005 r. Marsylia (Marseille,
2004) Schanelec zachwycity francuska krytyke, ktora na tamach dziennikoéw
i branzowych periodykéw rozpisywata si¢ na temat nowego nurtu autorskiego
z Niemiec, okreslajac go mianem Nouvelle Vague Allemande. Oprocz Arslana
(Rodzenstwo |Geschwister — Kardesler/, 1997; Dealer, 1999; Wakacje /Ferien/,
2007; W cieniu /Im Schatten/, 2010; Ztoto /Gold/, 2013; Jasne noce /Helle Nd-
chtel,2017), Schanelec (Lato w Berlinie /Ich bin den Sommer iiber in Berlin geb-
lieben/, 1993; Miejsca w miastach /Pldtze in Stédten/, 1998; Moje powolne Zycie
/Mein langsames Leben/, 2000; Popoludnie /Nachmittag/, 2007; Orly, 2010; Wy-
marzona droga /Der traumhafte Weg/, 2016) i Petzolda (Cuba Libre 1996; Zlo-
dziejka /Die Beischlafdiebin/, 1998; Decyzja /Die innere Sicherheit/, 2000;
Wolfsburg 2003; Duchy /Gespenster/, 2005; Yella 2007; Jerichow, 2008; Dreile-
ben — cos lepszego niz smier¢ /Dreileben — Etwas Besseres als den Tod/, 2011;
Barbara, 2012; Feniks /Phoenix/, 2014; Kola /Kreise/, 2015; Wilki /Wolfe/, 2016;
Tranzyt /Transit/, 2018) do tworcow ,,niemieckiej Nowej Fali” zaliczy¢ nalezy
rowniez: Maren Ade (Las pelen drzew /Der Wald vor lauter Bdumen/, 2003;
Wszyscy inni /Alle anderen/, 2009; Toni Erdmann, 2016), Sylke Enders (Kroko
2003; Kochaj mnie! /Hab. Mich lieb!/, 2004; Naiwnos¢ /Mondkalb/, 2007; Twoja
kolej /Du bist dran/, 2013; Schonefeld Boulevard, 2014; Dwie zagubione owieczki
/Zwei verlorene Schafel/, 2016), Valeske Grisebach (Moja gwiazda /Mein Stern/,
2000; Tesknota /Sehnsucht/, 2006; Western, 2017), Benjamina Heisenberga (Nad
jeziorem /Am See/, 2000; Spioch /Schldfer/, 2005; Biegacz /Réuber/, 2010; Su-
peregos |Uber-Ich und du/, 2014), Christopha Hochh#uslera (Fatszywe zgtoszenie
/Falscher Bekenner/, 2005; A pod Tobg miasto /Unter dir die Stadt/, 2010; Drei-
leben — minuta ciemnosci /Dreileben — Eine Minute Dunkel/, 2011; Kltamstwa
zwyciezcow [Die Liigen der Sieger/, 2014), Ulricha Koéhlera (Bungalow, 2002;
W poniedzialek bedq okna /Montag kommen die Fenster/, 2006; Sen o Afryce
/Schlafkrankheit/, 2011; In My Room, 2017), Nicolette Krebitz (Jeans, 2001;
Serce to ciemny las /Das Herz ist ein dunkler Wald/, 2007; Dzika /Wild/, 2016),
Mari¢ Speth (Dni pomiedzy /In den Tag hinein/, 2001; Madonny /Madonnen/,
2007; Corki /Tochter/,2014) oraz Hennera Wincklera (Szkolna wycieczka /Klas-
senfahrt/, 2002; Lucy, 2006), ktérzy reprezentuja tzw. druga generacjg.

By¢ moze niezupelnie pozbawione stusznosci sg argumenty tych, ktorzy uwa-
7aja, ze postugiwanie si¢ terminem ,,szkota berlinska”, a przede wszystkim trakto-
wanie jej jako osobnego nurtu, jest bezzasadne. Wszak roznice istniejace migdzy
jej tworcami, przede wszystkim zas$ ich filmami, sg tylez liczne, ile wyrazne — wy-
starczy tu wspomnie¢ o mnogosci watkoéw, wariacjach estetycznych, stosunku do
filmowych konwencji czy tez terazniejszosci jako zrodta inspiracji. Istnieje jed-
nakze kilka przestanek pozwalajacych nie tylko umies$ci¢ owe obrazy w podobnym
kontekscie, lecz takze porownac ze soba, a nawet dokonaé ich wspdlnej analizy.
Dlatego proponuj¢ pozosta¢ przy przyjetej klasyfikacji i wskaza¢ przyczyny, wa-
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runki oraz cele towarzyszace powstaniu nurtu, nastgpnie za§ wyszczeg6lnic jego
cechy charakterystyczne i opisa¢ przynalezne mu aspekty ideologiczno-ekono-
miczno-polityczne.

Wypowiedz domagajaca sie realizacji okreslonych wartosci

,.Szkota berlinska”, jak powiedziano wcze$niej, powstala w potowie lat 90. mi-
nionego wieku i byta odpowiedzia na istniejaca woéwczas na niemieckim rynku fil-
mowym dominacj¢ kina rozrywkowego. Znajdujacy si¢ na poczatku drogi tworczej
absolwenci berlinskiej filmowki poszukiwali — wkrotce miato si¢ okazaé, ze catkiem
skutecznie — niszy mogacej stac si¢ polem rozwoju zupetnie nowego niemieckiego
kina autorskiego, ktore znajdowatoby si¢ z dala zarowno od komercyjnego kina
o profilu romantyczno-rozliczeniowym rodem z Monachium !, jak i bardziej am-
bitnej oraz nieco inaczej sprofilowanej tworczosci filmowej spod znaku X Filme
Creative Pool, berlinskiej firmy producenckiej zatozonej w latach 90. przez Wolf-
ganga Beckera, Daniego Levy’ego i Toma Tykwera. Realizowane podtug konkretne;j
koncepcji estetycznej i okreslonego ogladu rzeczywistosci filmy byty prezentowane
na najwazniejszych niemieckich festiwalach filmowych, po ktoérych znajdowaty
dystrybutora kinowego, cho¢ z uwagi na mato przystepng forme i niemal zupehie
oddramatyzowang tre$¢ nie gromadzily szczegdlnie duzej widowni. W koncu tra-
fialy do telewizji, gdzie cieszyly si¢ znacznie wigkszym powodzeniem, osiagajac
w swojej kategorii nawet od 12 do 15% udzialu w rynku. Zreszta telewizja byla
ijest nie tylko miejscem promocji dorobku tworcow takich, jak Hochhéusler, Kdhler
czy Winckler, ale takze instytucja, ktora od poczatku byla zaangazowana finansowo
w 6w dorobek. Wielu rezyserow ,,szkoly berlinskiej” debiutowalo, a potem takze
zrealizowato swoj drugi i trzeci film '2 w ramach produkowanej przez drugi program
publicznej telewizji ZDF serii ,,Das kleine Fernsehspiel”. Za najbardziej dochodowy,
przynajmniej jesli chodzi o dystrybucje kinowa, film nurtu przez dtugi czas ucho-
dzita Decyzja Christiana Petzolda, ktora na duzym ekranie obejrzato 120 000 wi-
dzow. Sukces ten wynikat z pewnoScia z dziatania dwoch czynnikéw: w roku 2001
film otrzymal gtéwng nagrode niemieckiego przemystu filmowego — Ztota Lolg b,
a ponadto podejmowat niezwykle aktualny i szeroko dyskutowany wowczas temat —
dziatalno$¢ Frakcji Czerwonej Armii i jej nastepstwa 4,

Ze sposobem, w jaki przyznaje si¢ Niemieckie Nagrody Filmowe, wigze si¢
zreszta pewien incydent, ktory zdeterminowat poniekad znaczenie i pozycje filmow
tworcow ,,szkoly berlinskiej” na niemieckim rynku. Gdy w 2003 r., z inicjatywy
kilku wptywowych filmowcow, migdzy innymi producenta Bernda Eichingera,
procedurg rozdawania Loli wiaczono w dziatalno$¢ Niemieckiej Akademii Filmo-
wej %, promujacej przede wszystkim wysokobudzetowe produkcje z gatunku kina
popularnego, szybko okazalo si¢, ze niezalezni producenci oraz filmowcy oswaja-
jacy w swoich filmach inne watki niz te, ktore cieszyly si¢ wowczas najwickszym
zainteresowaniem, stosujacy dodatkowo nieprzystajace do kina gtownego nurtu
sposoby komunikacji z odbiorca, niemal zupelnie zostali pozbawieni mozliwos$ci
wyrodznienia, a co za tym idzie — szerszej promocji. W nastepstwie tej decyzji czte-
rystu filmowcow ogtosito protest. Wsrod tworcow krytykujacych tak pojmowang
polityke kulturalng znalezli si¢ takze Thomas Arslan, Christian Petzold i Angela
Schanelec. Sprzeciw 6w nie przyniost jednak wiele — artystyczne i autorskie filmy
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Die Liigen der Sieger, rez. Christoph Hochhéusler (2014)

niskobudzetowe nadal byty skazane na finansowanie z prywatnych zrédet lub
przez telewizje publiczng. Ich twércéw zachecano do kompromiséw fabularno-
-formalnych, cho¢ akurat reprezentanci ,,szkoly berlinskiej” nie korzystali z po-
dobnych propozycji. Kwestia sposobu finansowania produkcji filmowej byta
zreszta jednym z problemow omawianych na kongresie po§wigconym owczes-
nemu stanowi niemieckiej kinematografii, ktory z okazji 40. rocznicy zatozenia
Niemieckiej Akademii Filmu i Telewizji w Berlinie odbyt si¢ w 2006 r. w stolicy
Niemiec. Znakomita cz¢$¢ uczestnikéw spotkania stanowili wlasnie tworcy
,,szkoty berlinskiej”, ktora byla tematem wielu sposréd prowadzonych wowczas
dyskusji. Ich uczestnicy rozmawiali ogdlnie o przysztosci filmu autorskiego
w Niemczech, ale takze o samym nurcie ,,berlinskim”, jego perspektywach, za-
réwno artystyczno-ideologicznych, jak i finansowych '¢.

Mimo ze, jak powiedzieliSmy, tworcy ,,szkoty berlinskiej” nie sformutowali
nigdy oficjalnie wspolnego stanowiska, nie oglosili manifestu, w ktérym przedsta-
wiliby wlasne spojrzenie na to, czym jest lub raczej powinien by¢ niemiecki film,
wielu z nich od poczatku wspolpracowalo ze sobg, wymieniajac si¢ pomystami,
dyskutujac na temat strategii przekazu filmowego, albo — w bardziej sformalizo-
wany sposob — piszac wspdlnie scenariusze, grajac w filmach kolegéw badz je pro-
dukujac. I tak jest wtasciwie do dzis.

Publiczna platforma wymiany idei i opinii stal si¢ z czasem magazyn ,,Revol-
ver” zatozony przez Christophera Hochhéuslera i Benjamina Heisenberga w 1998 r.
W ukazujacym si¢ dwa razy do roku czasopi$mie tworcy filmowi publikuja swoje
osobiste manifesty dotyczace autorskiej wizji kina oraz prowadzg debaty na temat
kierunkow i mozliwosci jego rozwoju. Tym, co bez watpienia taczy utwory z nurtu
,berlinskiego”, jest charakterystyczna dla jego rezyseréw wizja filmowej rzeczy-
wistosci, kreowanej nie jako tradycyjnie pojmowana akcja, lecz obserwacja. Ogla-
dajac filmy Ade, Schanelec czy Wincklera, odnosimy wrazenie, ze raczej
przygladaja si¢ oni wydarzeniom rozgrywajacym si¢ przed kamerg, niz je insceni-
zuja. Kreacja zostaje zastapiona ogladem, filmowe wypadki nie przebiegaja zgod-
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nie z zasada poczatku, rozwinigcia i zakonczenia, lecz nastepuja w sposéb niede-
terministyczny, nie podlegaja zwiazkom przyczynowo-skutkowym, lecz dzieja si¢
niejako niezamierzenie. Taka koncepcja filmowej rzeczywistosci skutkuje tym, ze
ekranowe postaci zostaja wprowadzone do akcji bez specjalnej charakterystyki czy
tez genezy, za§ podejmowane przez nie decyzje i czynnosci zwykle nie maja roz-
budowanego tta, nie sg takze osadzone w zadnym szerszym konteks$cie. Podobna
strategia komunikacji definiuje rowniez z reguty role, jaka w ramach tekstu filmo-
wego ma do odegrania widz, ktory staje si¢ obserwatorem lub nawet podgladaczem
cudzego zycia, jednak nie bierze w nim udziatu. Ograniczenie potencjatu projek-
cyjno-identyfikacyjnego, dystans miedzy widzem a $wiatem przedstawionym jest
skadinad jednym z powodow, dla ktorych odbior filmow ,,szkoty berlinskiej” wy-
daje si¢ utrudniony 7. Dystans staje si¢ tu zatem swoistym motywem estetycznym,
bowiem to nie tylko odbiorca jest na niego skazany. Cechuje on réwniez filmowe
postaci, a raczej istniejace migdzy nimi relacje, ktore znamionuje trudnos¢ w ko-
munikowaniu, objawiajaca si¢ jednoczesnie w stylu, w jakim prowadzone sa dia-
logi: oszczedne, niesprzyjajace dramaturgii, bardziej skrywajace niz odkrywajace
zarOwno wewngtrzne stany protagonistow, jak i wptywajace na nich czynniki ze-
wnetrzne. W zamian za to jednak utwory te maja wiele do zaoferowania, m.in. nie-
zalezno$¢ spojrzenia, mozliwo$¢ refleksji, szeroka przestrzen interpretacyjng.
Dzi¢ki ograniczeniu stopnia manipulacji widzem, jak i (politycznej) ideologizacji
przekazu ich autorzy probuja ksztalttowaé nieco odmienny sposéb recepcji, ktory
z jednej strony, jako ze wymaga od adresata przekazu skupienia i autonomicznej
oceny zdarzen, stoi wprawdzie w sprzecznosci z obowiazujacym w kinie gtdownego
nurtu modelem odbioru, z drugiej jednak staje si¢ dowodem tego, Ze przejecie przez
niego w ramach owego przekazu funkcji podmiotu jest nadal mozliwe.

Wrhasnie z taka metoda konstrukcji przekazu mamy do czynienia cho¢by w przy-
padku filmow Falszywe zgloszenie Christopha Hochhéuslera oraz Popotudnie An-
geli Schanelec. Pierwszy ukazuje wyobcowang jednostke, ktora nie czujac si¢
czeScig systemu, probuje naruszy¢ jego zasady, by w ten sposob zwrdcié na siebie
uwage 1 z nim zintegrowac. Sposob postepowania bohatera, ktory przyznaje si¢ do
niepopelnionego przestepstwa, ciekawi i intryguje, cho¢ — wlasnie z uwagi na brak
elementow wspomagajacych mechanizm projekcji-identyfikacji — hamuje potrzebe
utozsamienia. Niewielka liczba informacji, ktére widz ma na temat protagonisty,
dodatkowo ogranicza empati¢. W drugim odbiorca towarzyszy pewnej rodzinie spe-
dzajacej w swojej berlinskiej willi jedno z wielu popotudni. W filmie nie dzieje si¢
nic spektakularnego, a widz, zamiast emocjonowac si¢ rozgrywajaca si¢ migdzy bo-
haterami intryga, zostaje wciagniety w leniwg introspekcje wydobywajaca na
$wiatto dzienne ich utomnosci fizyczne i psychiczne. Poznaje takze stopniowo spe-
cyfike relacji faczacych postaci, niemal do konca filmu trudno uchwytng ze wzgledu
na brak jakichkolwiek wyjas$nien dotyczacych celéw, zamiardw i motywacji.

Poetyke filmow z nurtu ,,berlinskiego” okreslaja przede wszystkim dtugie uje-
cia '8 niespieszny montaz, dzwiek diegetyczny (w tym dtugotrwate momenty ciszy
i rezygnacja z muzyki ponadkadrowej) oraz niezwykle oszczedne, naturalne ak-
torstwo. Jednym z najbardziej emblematycznych elementow wizualnych jest jednak
sposob prowadzenia kamery. Mozemy go odnalez¢ w Zaginionych, zrealizowanych
przez Christophera Hochhduslera dwa lata przed Falszywym zgloszeniem. W tym
filmie, opartym na motywie rodem z bajki o Jasiu i Matgosi, ukazujacym losy ro-
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dzenstwa, ktore uciekajac swej macosze, gubi si¢ w lesie potozonym po polskiej
stronie granicy, kamera §ledzi niemal kazdy krok bohaterow. Pozostajac w ich po-
blizu (aparat wtasciwie nie rejestruje wydarzen rozgrywajacych si¢ dalej niz kil-
kanascie metréw od dzieci), pokazuje najbardziej btahe czynno$ci stajace si¢ ich
udziatem, a takze szczegdty najblizszego otoczenia pobudzajace ich dziecigea
wrazliwos$¢. Takie zniuansowanie perspektywy, a wraz z nig filmowej opowiesci,
powoduje, ze widz obserwuje postaci niemal w kazdym miejscu i momencie (tytut
angielski filmu brzmi wlasnie: This Very Moment), co nie zawsze jest interesujace
(przynajmniej w powszechnym rozumieniu fabuty filmowej), pozwala jednak zbli-
zy¢ si¢ do nich na rzadka w kinie gtéwnego nurtu minimalng odlegto$¢, umozliwia
wglad w sytuacje, jakie w filmach opartych na zasadach dramaturgii i wartkosci
narracji zostalyby uznane za zbedne i w zwigzku z tym wykluczone z pola zainte-
resowania obiektywu kamery. W ten sposdb migdzy §wiatem przedstawionym a wi-
dzem rodzi si¢ pewna intymnos¢, uwarunkowana czasowo, polegajaca zasadniczo
na ,trwaniu przy” bohaterach. Trwanie to odbywa si¢ za$ wtasnie w najmniej spek-
takularnych momentach, w ,,zwyczajnosci”. W filmach ,,szkoty berlinskiej”, a Za-
ginieni wydaja si¢ tu szczeg6lnie cennym przyktadem, wida¢ wyltacznie to, co jest,
a jest tylko to, czego akurat bohaterowie do$wiadczaja badZ z czym sig¢ konfrontuja.
Nawet najmniej efektowne, najbardziej banalne i zwyczajne zdarzenia zastuguja
tu na uwage, jednak nie dlatego, ze — dzigki cho¢by odpowiedniemu potaczeniu
montazowemu — stajg si¢ czyms$ szczegolnym, lecz dlatego, ze po prostu maja
miejsce, ze pochwycila je kamera, w koncu za$ dlatego, ze to wtasnie one (i tylko
one) stanowig o losach filmowych postaci, a zatem tworza po prostu akcje¢ filmu.
Sjuzet i fabuta sa tu do siebie blizniaczo podobne.

Doniosto$¢ réznicy miedzy tym, co widzialne i niewidzialne zostaje doskonale
ujeta juz w samym, oryginalnym, tytule filmu. ,,Milchwald”, czyli mleczny las, od-
nosi si¢ oczywiscie z jednej strony do wspomnianej juz uprzednio inspiracji literac-
kiej zaczerpnietej z basni braci Grimm, z drugiej jednak moze, cho¢ oczywiscie nie
musi, sta¢ si¢ metafora widzialnosci, a raczej jej braku. Las u Hochhéuslera nie tylko
jest miejscem zaginiecia dzieci, ale symbolizuje takze obszar w jakim$ sensie (tym-
czasowo) ukryty przed wzrokiem bohateréw i widza, do ktérego naleza postaci,
miejsca 1 wydarzenia, wspomniane, a najwyzej wprowadzone w filmie na chwilg,
pozostajace raczej watkami potencjalnymi niz rozwinietymi. Zreszta sam las pojawia
si¢ w filmie incydentalnie i oprocz jednej sceny, w ktorej dzieci spotykaja polskiego
kierowce biwakujacego na parkingu (w tej roli Mirostaw Baka), w kontekscie bajki
pehiacego funkcje¢ Baby Jagi, nie odgrywa szczegodlnie istotnej roli. Rezyserowi nie
chodzi bowiem o las jako miejsce wydarzen, ale — jak si¢ wydaje — o wewnatrztek-
stualng przenosnig, za$ samego stowa ,,las” uzywa dos¢ przewrotnie. Widz nie widzi
bowiem samego lasu, lecz wiele innych rzeczy — uspione polskie miasteczko, kato-
licka procesje, przydrozny motel, pusty parking, nocna podr6z samochodem. Hoch-
héusler nie pokazuje niczego, czego nie powinniSmy zobaczy¢, zas wszystko, co
widzimy, jest rtownie wazne, nawet jesli si¢ takie nie wydaje. Dowodzi tego sam sce-
nariusz filmu, w ktéorym chodzi o nic innego, jak ucieczke dzieci za wschodnig gra-
nic¢ Niemiec i podroz po Polsce majaca doprowadzi¢ ich z powrotem do domu.
I nawet jesli w przypadku rodzenstwa trudno méwié o przezyciach codziennych —
opuszczenie ojca i macochy jest raczej czyms rdwnie przypadkowym, jak wyjatko-
wym — to ludzie, ktorych spotykaja na swej drodze, sa ukazywani w ich naturalnym
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otoczeniu, w zwyktych okoliczno$ciach, w codziennosci. Codziennosci, ktdra jest
zazwyczaj mato spektakularna, tak jak mato spektakularne s ukazane tam zdarzenia.
Zreszta obserwacja rzeczywistosci jest jednym z ulubionych motywow tworcow
,,szkoly berlinskiej”, widocznym doskonale w obrazach Ade, Arslana czy Enders.
Przyktadem wykorzystania motywu ,,zwyklej codziennosci” jest w filmie Hochhdus-
lera scena w motelu ukazujaca glownego bohatera podczas aktu seksualnego obser-
wowanego przez jedno z dzieci. Motyw ten wpisuje si¢ w intymny odbidr filmow
,»szkoty”, uwypuklajac jednoczesnie takiz charakter $wiata przedstawionego i sytu-
ujac widza w pozycji podgladacza. Voyeurystyczny charakter spojrzenia wynika
w tym wypadku glownie z ruchu kamery wslizgujacej si¢ przez okno do pokoju,
w ktorym znajduje si¢ bohater. Fakt, iz to wiasnie odbiorca jest w opisywanej chwili
dysponentem spojrzenia, zostaje podkreslony zaakcentowaniem obecnosci dziecka,
ktére poczatkowo wydaje si¢ jedynym obserwatorem zdarzenia, jednak w pewnym
momencie samo pojawia si¢ w kadrze, co powoduje, ze kompetencja i odpowiedzial-
nos¢ za spojrzenie w catosci przechodza na widza.

Dhugie ujecia, kamera wykonujaca powolne, naturalne ruchy albo catkiem sta-
tyczna, znajdujaca si¢ zwykle w pozycji, z ktorej spogladamy na otoczenie w wa-
runkach zycia codziennego, poza kinem (filmujaca czgsto w planie ogdlnym lub
petnym), sprzyjaja skadinad obserwacji stajacej si¢ w przypadku filméw ,,szkoly”
zasada odbioru. Poniewaz filmy te nie tylko shuza do ogladania, nie tylko zapraszaja
do podejrzenia cudzego zycia, nie tylko — w koncu — oferuja poznanie przy uzyciu
zmyshu wzroku (co jest przeciez celem i istotg funkcjonowania sztuki filmowej
w ogole); one tematyzuja akt spogladania, z patrzenia czyniac nie tylko sposob na
kontakt z ekranowg rzeczywisto$cia, ale i naczelng zasadg jej ksztaltowania.
A zatem odbior filmu bytby tozsamy z jego konstruowaniem. Podobny model ana-
lizy zaktadatby, ze §wiat przedstawiony nie tyle powstaje w scenariuszu, nastgpnie
na planie filmowym, a w koncu dzigki montazowi, lecz jest wynikiem (catkiem
$wiadomego) dziatania odbiorcy jako aktywnego patrzacego. I to —nalezy podkre-
$li¢ — nie tyle w kontekscie jego aktywnosci umystowej (nie chodzi o film powsta-
jacy w glowie widza), ale zmystowego odbioru za pomoca oka. Kanon odbioru
staje si¢ wiec kanonem tworzenia — im dluzej widz patrzy na zmieniajacy si¢ bardzo
powoli obraz, im mniej bodzcéw wizualnych otrzymuje i im stabiej sa one powia-
zane w ciag dramaturgiczny, a takze im rzadziej wzmacniane innymi Srodkami wy-
razu (np. muzyka niediegetyczna, estetyzujacym Swiattem, barwa lub efektem
specjalnym), tym wigksze jego skupienie, nie tyle jednak na obrazie (cho¢ na nim
oczywiscie tez), ile wlasnie na patrzeniu. Wytrwato$¢ w ogladaniu i cierpliwos¢
w dochodzeniu znaczen — to podstawowe warunki akceptacji stylu filmow
»szkoty”. Coz, sprawa wyglgda tak, ze filmy ,, szkoly berlinskiej” trzeba chcie¢
oglgdac, aby je oglgdac. I tak powinno by¢. W ten sposob transponujg one pier-
wotng ideg kina: moja droga do tych obrazéw staje si¢ czgscig opowiadania ¥ —
pisze Georg Seefilen.

Rodzaj nieformalnej umowy miedzy autorem przekazu a jego odbiorca, w ktory
zostaly wpisane role, mozliwosci i powinno$ci dotyczace obu stron, wynika tu, jak
si¢ wydaje, ze swoistej filozofii czy tez ideologii, jaka podszyta jest ta tworczosc.
Dwiema jej gtownymi kategoriami sa realizm i ,,aktualizm”. Pierwszy termin wy-
daje si¢ kluczowy dla recepcji obrazéw z nurtu berlinskiego. Jego interpretatorzy
wskazuja, ze realistyczne sa zarowno przedstawione w filmach sytuacje, konstruk-
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cja i motywacja postaci, jak i sposob prezentacji. Ow efekt realizmu jest z jednej
strony osiggany przez wprowadzanie odpowiednich watkéw, dotyczacych czgsto,
jak powiedzielismy, codziennosci zwyktych ludzi, z drugiej — dzigki wykorzystaniu
okreslonych §rodkow wyrazu (naturalnego dzwigku i §wiatla, rezygnacji z muzyki
pozadiegetycznej, eliminacji gwattownych i nienaturalnych przeskokow czasoprze-
strzennych, powolnego montazu i naturalnego aktorstwa). W procesie konstrukcji
ekranowego realizmu zasadnicza rol¢ odgrywa réwniez sposob ujmowania czy tez
wykorzystania czasu. W filmach ,,szkoly berlinskiej” czas akcji ptynie zazwyczaj
wolno i obejmuje od kilku godzin do najwyzej kilku dni. Takie jego skondensowanie
zwigksza poczucie autentyzmu — w przypadku rzeczywisto$ci pozafilmowej jes-
tesSmy wszak przyzwyczajeni do koncentracji na wydarzeniach rozgrywajacych si¢
w ciagu kilkunastu godzin lub dni, a nie tygodni, miesigcy czy lat.

Rozwazajac filozoficzno-ideologiczne aspekty utwordw z tego kregu, warto
zwroci¢ uwage na — jak to okreslaja w swoim artykule Michael Baute, Ekkehard
Knorer i inni — ich fenomenologiczny realizm *°, bedacy instrumentem kreacji ekra-
nowej rzeczywistosci. Fenomenologia jako kierunek filozoficzny proponuje namyst
nad tym, co dane jedynie bezposrednio, czysta, nieintencjonalng i nieukierunkowana
obserwacj¢ pozbawiong przypuszczen, oczekiwan i uprzedzen. Fenomenolo-
giczne postrzeganie $wiata to postrzeganie go w sposob, w jaki 0w si¢ przejawia,
jako neutralnego zjawiska pozbawionego konceptu, drugiego dna, nieobdarzo-
nego zadnym konkretnym znaczeniem ani funkcja, fenomenu wtasnie. Czyz nie
taki rodzaj spojrzenia na rzeczywisto$¢ zawieraja filmy rezyserow ,,szkoty ber-
linskiej”? Czymze innym, jesli nie zrodzonym z fenomenologicznego ducha ogla-
dem $wiata, jest ich strategia artystyczna: pozbawianie prezentowanych
wydarzen spoteczno-politycznego tla, rezygnacja z jakichkolwiek wyjasnien od-
noszacych si¢ do motywacji bohateroéw, brak oceny ich zachowan, a takze stoso-
wanie otwartego zakonczenia?

Druga kategoria, istotna z punktu widzenia ideologii zawartej w filmach nurtu,
to ,,aktualizm”. Obrazy tworzone przez Kohlera, Petzolda czy Schanelec to w zna-
komitej wigkszos$ci obrazy terazniejszosci, wizerunki tzw. tu i teraz, chociaz owo
»Htuiteraz” jest zazwyczaj nieokreslone, to znaczy rzadko odnosi si¢ do skonkre-
tyzowanego miejsca w czasie i przestrzeni. Akcja filmow tylko incydentalnie do-
tyczy aktualnych wydarzen w ich rozumieniu spoteczno-politycznym, a miejsca,
w ktorych sie rozgrywa, rzadko sa nazwane wprost. Owe ,,bezimienne” miejsca
to zaréwno Berlin, ukazywany w takich filmach, jak cho¢by Pigkny dzien Arslana
czy Dni pomiedzy Speth, wbrew przypisanemu mu, konwencjonalnemu obrazowi
filmowemu, jak i przygraniczne polskie miasteczka, w ktorych toczy si¢ akcja
wspomnianych Zaginionych Hochhéuslera czy Szkolnej wycieczki Wincklera.
W nienazwanym w filmie, cho¢ tatwym do identyfikacji miescie rozgrywa si¢
akcja A pod Tobg miasto, rdbwniez w rezyserii Hochhduslera. Frankfurt nad Menem
jest tu wprawdzie ukazany w sposob dos¢ konwencjonalny, niemal pocztowkowy
— w kadrze kilkakrotnie widzimy oszklone drapacze chmur stojace w dzielnicy
finansowej, jednak sam wybdr tego miasta na miejsce akcji zastuguje na
wzmianke, gdyz sprzeciwia si¢ w pewnym sensie swoistej ekranowej hegemonii
Berlina, Hamburga i Monachium, bodaj najcze$ciej portretowanych metropolii
w kinie niemieckim. Film ten wydaje si¢ wyjatkowy na tle pozostatych utworéow
z nurtu ,,szkoly berlinskiej” rowniez z uwagi na temat, jaki porusza. Hochhéusler
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dotyka w nim bowiem niezwykle aktualnego wowczas (w roku 2010) problemu,
jakim byt kryzys finansowy i jego skutki. Zamknigci w chtodnych, niemal steryl-
nych pomieszczeniach bohaterowie sg poddani zarowno presji rynkéw finanso-
wych, hierarchii shuzbowej, jak i dziataniu wlasnych instynktow, ktore w efekcie —
w obliczu nastgpujacego krachu — okazuja si¢ zgubne.

Zainteresowanie tym watkiem jest jednoczesnie symptomem przyjecia strategii
artystycznej wykraczajacej poza $ciste ramy estetyczne ,,szkoly”. A Hochhiusler ze
swoja krytyka kapitalizmu nie stanowi tu wyjatku. Bezposrednie nawigzania do tej
kwestii odnajdziemy takze choc¢by we Wszystkich innych Ade, Yelli Petzolda i Bie-
gaczu Heisenberga. Rezyserzy ci, siegajac po aktualny problem spoteczny (pojawia-
jacy si¢ w chwili zderzenia z kulturg kapitalizmu), starajg si¢ zobrazowa¢ kapitalizm.
Jako czasoprzestrzen zyciowq ludzi, ktorzy nie sq w stanie ani si¢ w nim spetnic¢, ani
spetnié jego warunkéw *' — pisze Georg SeeBlen. ,,Nieortodoksyjny” (wzgledem po-
rzadku stylistycznego nurtu) zamyst tworczy przejawia si¢ rowniez, cho¢ w nieco
inny sposob, w filmie Spioch Heisenberga, w ktorym rezyser sigga po watek terro-
ryzmu. Film opowiada histori¢ rywalizacji miedzy dwoma mtodymi naukowcami —
Niemcem Johannesem i Algierczykiem Faridem. M¢zczyzni rywalizuja na polu za-
wodowym i prywatnym — o uznanie w $§rodowisku i wzgledy kobiety. W koncu Nie-
miec, w odwecie za porazke, ktora ponosi w obu przypadkach, przyczynia si¢ do
zatrzymania kolegi, mimo Ze wie, iz nie jest on winny zarzucanego mu czynu.

Idea kina dopuszczajgca pewien stopien umownosci, a niekiedy nawet abstra-
kcji, znamionuje takze tworczos¢ Christiana Petzolda, najstarszego rezysera nurtu.
Tworca nie unika elementoéw filmowej kreacji, a jego filmy zaswiadczaja o tym,
ze ma nie tylko wiasng, przemyslang koncepcje przekazu, ale takze potrzebny do
jego sformulowania znakomity warsztat. Utworem jak na ,,szkole berlinska”
w pewnym sensie niezwyktym, pelnym mniej lub bardziej jawnych metafor, przede
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wszystkim za$§ odnoszacym si¢ — co raczej rzadkie w przypadku tego nurtu — do
zagadnien zwigzanych z historig Niemiec, jest Decyzja. Bohaterami filmu sg byli
cztonkowie Frakcji Czerwonej Armii, ktorzy od kilkunastu lat ukrywaja si¢ przed
niemieckim wymiarem sprawiedliwo$ci w Portugalii. Obraz zycia Klary i Hansa
oraz ich nastoletniej corki Jeanne peten jest niedopowiedzen i aluzji dotyczacych
niegdysiejszej dziatalnosci pary, przyjmujacych posta¢ symboli o charakterze wi-
zualnym. Petzold nie epatuje ani polityka i ideologia, ani tym bardziej przemoca,
skupiajac si¢ zamiast tego na psychologii postaci i stwarzajac pole refleksji aksjo-
logicznej. Watkiem przewodnim filmu nie jest bowiem wcale terrorystyczna prze-
szto$¢ dwojga z bohaterow, lecz ich konflikt z pigtnastoletnia corka, gtowna
postacia ,,dramatu”, motywujaca podziat fabuty na dwie ptaszczyzny znaczeniowe:
psychologiczng, odnoszaca si¢ do prywatnego zycia rodziny oraz symboliczng, na
ktérej rezyser stawia pytania o kwestie uniwersalne, takie jak cho¢by wolnos¢ i au-
tonomia jednostki.

Rowniez w pozniejszych Duchach, Yelli, Jerichow, Barbarze i Feniksie Petzold
nie stronit od rozmaitych §rodkéw sprzyjajacych stylizacji rzeczywistosci, stosujac
cho¢by muzyke pozadiegetyczng 22, postugujac si¢ nasyconymi kolorami 2 lub fo-
tografujac krajobrazy (gldwnie przyrode) w taki sposob, by podkresli¢ ich malow-
niczos¢ albo uczyni¢ przetadowanym znaczeniami tlem zdarzen, korespondujacym
ze stanem ducha bohaterow badz wptywajacym w jakims sensie na ich losy. Row-
niez koncepcja postaci zwigzana z wyborem obsady ma w przypadku tego rezysera
kapitalne znaczenie. Szczego6lnie temperament artystyczny Niny Hoss, aktorki wy-
stepujacej w wigkszosci filmow Petzolda, nie tylko dysponujacej talentem, ale re-
prezentujacej pigkno dojrzalej kobiecosci, oraz romantyczna powierzchowno$é
i powsciagliwy styl gry Ronalda Zehrfelda, partnerujacego jej w Barbarze i Feni-
ksie, wyrdzniaja si¢ na tle rol typowych dla ,,szkoty berlinskiej”. Zreszta w dwoch
ostatnich filmach tworca powraca do watkow zwigzanych z historig Niemiec.
W pierwszym, si¢gajac do historii Holokaustu i wydarzen z roku 1945, opowiada
histori¢ mtodej lekarki z NRD-owskiej prowincji, ktora mimo ze drgczy ja Stasi,
i ma mozliwo$¢ ucieczki droga morska do Danii, pozostaje w socjalistycznej oj-
czyznie, a swoje miejsce w plynacej na zachod Europy lodzi odstepujac zbieglej
z osrodka resocjalizacyjnego nastolatce, ktora si¢ opiekowata. W drugim, w przej-
mujacy sposob ukazuje losy mtodej Zydowki, ktora przezyta Auschwitz i tuz po
zakonczeniu wojny stara si¢ odnalez¢ w Berlinie ukochanego me¢za, nie wiedzac,
ze ten kilka lat weczesniej wydat ja Gestapo. W tym filmie flirtuje zreszta z kinem
gatunkow, nawiagzujac w widoczny sposob zardéwno do konwencji thrillera, jak
1 melodramatu.

Dwie ostatnie produkcje wskazuja, wprawdzie jeszcze niedokonane, ale poste-
pujace przeobrazanie si¢ arthouse’u w forme sasiadujaca z gtownym nurtem,
z czego niekoniecznie nalezy czyni¢ rezyserowi zarzut, co jednakze moze §wiad-
czy¢ o tym, ze przynaleznos¢ do niszy o nazwie ,,szkota berlinska” przestata za-
spokaja¢ jego ambicje. Zamiast na kontemplacje rzeczywistosci i refleksje na temat
codziennosci zwyktych ludzi tym razem stawia na efekt dramaturgiczny i emocjo-
nalne zaangazowanie widza w losy bohateréw i sama histori¢ (zaréwno t¢ ekra-
nowa, jak i histori¢ Niemiec — NRD i Trzeciej Rzeszy), ktora zostata stworzona
zgodnie z regutami tradycyjnej narracji, tacznie z przyczynowo-skutkowym roz-
wojem wydarzen i punktem kulminacyjnym.

63




EWA FIUK

Roéwniez sposob, w jaki Petzold traktuje w swoich filmach przyrodg, jest wy-
roznikiem jego kina na tle ,,niemieckiej Nowej Fali”. W Decyzji, Jerichow i Drei-
leben — cos lepszego niz smierc, a takze do pewnego stopnia w Barbarze rezyser
nadaje jej bowiem specjalne znaczenie, obdarza statusem jesli nie suwerennego
bohatera, to przynajmniej istotnego elementu dramaturgicznego. W filmach tych
natura, oprocz tego, ze jest niebezpieczna i znajduje si¢ poza wola i wptywem czto-
wieka, oddzialuje na losy bohaterow oraz wspottworzy charakterystyczny nastroj.
Fundamentalna dla przebiegu akcji funkcja przyrody jest widoczna bodaj najwy-
razniej w Dreileben... — trylogii telewizyjnej powstatej na zlecenie ARD (pierw-
szego programu panstwowe;j telewizji), ktora Petzold zrealizowat wspolnie z innym
przedstawicielem ,,szkoty”, Christopherem Hochhéduslerem, oraz Dominikiem Gra-
fem 2*. Akcja wszystkich cze$ci rozgrywa si¢ w matym turyngenskim miasteczku
zewszad otoczonym lasami, ktérych obecno$¢ nie tylko wspottworzy panujaca
w filmie atmosfere tajemnicy i zagrozenia, wazng z punktu widzenia intrygi kry-
minalnej, ale ktore stanowig rowniez doskonata kryjowke dla pojawiajacego sig¢
w historii mordercy oraz niezwykle wymowne, bo korespondujace ze stanem ducha
bohaterow, tlo wydarzen. Istotne, a chwilami nawet dominujace znaczenie przyrody
zostaje zobrazowane mig¢dzy innymi za pomoca ,,niespokojnej” kamery, znajduja-
cej si¢ czgsto w pozycji kogos, kto przedziera si¢ przez gestwing drzew. Niekiedy
o determinujacej losy bohaterow roli natury §wiadcza takze odpowiednio zmonto-
wane sceny ukazujace juz to samotng postac, juz to ziejacy pustka i ciszg las.

Nalezy jednak zauwazy¢, ze na idei fabularnego i audiowizualnego upickszania
filmowej rzeczywistosci zostata oparta idea catej trylogii. Wszak jest ona potacze-
niem trzech réznych perspektyw, a w pewnym sensie wariantow tego samego wy-
darzenia. Zastosowanie zréznicowanej optyki nie tylko stuzy zaakcentowaniu
rozmaitych wymiarow prezentowanej historii, ale — jak gdyby na przekor oczeki-
wanemu po ,,szkole berlinskiej” realizmowi — kieruje uwage odbiorcy na potencjat
tkwiacy w akcie kreacji. Trzy rozne sposoby ogladu tego samego zdarzenia, a zatem
réwniez trzy osobne narracje oraz jezyki filmowe, przecza jednorodnemu trybowi
percepcji i podkreslaja sztuczny charakter filmowego przekazu 2.

Pozastylistyczny flirt jest typowy takze dla dorobku Thomasa Arslana. W fil-
mach W cieniu i Zloto pojawiaja si¢ bowiem widoczne nawigzania gatunkowe.
W pierwszym, ktorego gtdéwnym bohaterem jest mtody przestepca probujacy
wroci¢ do fachu po odbyciu kary wigzienia — do filmu gangsterskiego; w drugim,
opowiadajacym histori¢ niemieckich osadnikow w Ameryce Poétnocnej, ktorzy
pod koniec XIX w. wyruszaja w daleka i niebezpieczng podréz w poszukiwaniu
cennego kruszcu — do westernu. OczywiScie tworca dokonuje destylacji konwen-
cji, ktorymi si¢ inspiruje, wybierajac z obu takie elementy, ktore z jednej strony
odsylaja do ich esencji, z drugiej jednak pozwalaja na dochowanie wiernosci
wlasnym korzeniom, a zatem zalozeniom estetycznym ,,szkoty”, jak chocby na
obserwacje postaci w codziennym zyciu czy rezygnacj¢ z udramatyzowania akcji
i intensyfikacji emocji.

Realizm, bedacy jedna z gtownych cech nurtu, jest jednak przelamywany nie
tylko przez odwotywanie si¢ tworcéw do konwencji kina gatunkow. Opisana wczes-
niej dluga, doktadna obserwacja rzeczywistoscei, ktorej dokonuje kamera, a wraz z nig
tematyzowanie przez film aktu widzenia, ostabia przeciez realistyczny efekt §wiata
przedstawionego, dziatajac w gruncie rzeczy takze na niekorzys¢ autentyzmu.

64




Zaginieni, rez. Christoph Hochhéusler (2003)

65




EWA FIUK

Potwierdzeniem heterogenicznosci ,,szkoty berlinskiej” niech bedzie w koncu
obraz Niemcy 09 (Deutschland 09 — 13 Filme zur Lage der Nation, 2009), film epi-
zodyczny, w ktoérym trzynastu rezyserow, w tym czworo reprezentantow ,,szkoty”,
opowiada o Niemczech konca pierwszej dekady XXI w. Angela Schanelec w po-
wolnym, nieco poetyckim epizodzie Pierwszy dzien (Der erste Tug) dokumentuje
przypadkowy poranek; Nicolette Krebitz w sfotografowanej w czerni i bieli, femi-
nistycznej Niedokornczonej (Die Unvollendete) pokazuje, jak mogtoby wygladac¢
spotkanie Ulrike Meinhof i Susan Sontag; Sylke Enders w Trudnej sytuacji (Schief-
lage) z wlasciwa sobie wrazliwos$cia spoteczng zderza dwa Swiaty — obraz bogate;j
rodziny dziennikarki telewizyjnej oraz osrodka pomocy spotecznej dla dzieci
z biednych rodzin, gdzie dziennikarka owa realizuje akurat reportaz. W poréwnaniu
z tymi epizodami cz¢$¢ nakrecona przez Christopha Hochhiuslera wydaje si¢ cal-
kowita abstrakcja (zardwno z uwagi na sam pomyst realizacyjny, jak i przynalez-
no$¢ tworcy do nurtu). W sfilmowanym statyczng kamerg i opowiedzianym
czesciowo za pomocy statycznych fotografii foundfootage’owym Seansie (Séance),
wykorzystujacym w do$¢ przewrotny sposob formule gatunku science fiction, re-
zyser snuje wizj¢ przysztosci gatunku ludzkiego, zastanawiajac si¢ jednoczesnie
nad kwestig tozsamosci narodowej oraz pamigci jednostkowej i kolektywnej w wy-
daniu niemieckim.

Wola spoleczna i ekonomiczna

Innym wymiarem tworczosci spod znaku ,,szkoty berlinskiej” jest towarzyszaca
jej polityka, a doktadniej polityka uprawiana wokot filméw, na tzw. metapoziomie.
Dziatalno$¢ filmowa Arslana, Petzolda i Schanelec od poczatku stanowita wyraz
$wiadomego sprzeciwu wobec tendencji dominujacych w kinie niemieckim, obja-
wiajacego si¢ zarowno wyborem odpowiedniej formy i tematyki, jak i okreslonym
podejsciem produkecyjnym. Tworcy ,,szkoty” §wiadomie rezygnowali ze wsparcia
finansowego ze strony wielkich producentéw, zakladajacego wszak daleko idace
kompromisy artystyczne. Realizujac swoje filmy poza gtéwnym nurtem, docierali
wprawdzie do ograniczonej grupy odbiorcéw, a w Srodowisku filmowym nierzadko
spotykali si¢ z ostracyzmem, jednak dzigki temu zachowywali wlasne suwerenne
spojrzenie na kino jako sztuke, co bez watpienia przyczynilto si¢ (i nadal przyczy-
nia) do wzbogacenia niemieckiej kultury filmowej. Realizujac wtasng wizje kina,
z jednej strony odnosili si¢ krytycznie do obrazu niemieckiej rzeczywistosci w fil-
mach gtéwnego nurtu, a z drugiej inicjowali metadyskurs na temat kondycji kine-
matografii niemieckiej, zdominowanej — zdaniem wielu z nich — przez rezyserow
reprezentujacych konformistyczng postawe, uzaleznionych wrecz od subwencji
wielkich firm produkcyjnych zorientowanych na sukces rynkowy oraz od opinii
przekupnych krytykow. Reprezentanci nurtu ,,berlinskiego” nie brali zatem udzialu
w redystrybucji §rodkow finansowych przydzielanych filmowcom przez zadnych
zysku 1 niedbajacych o tresci menedzerow kultury, nie popierali ani nie wspierali
konwencjonalnego uktadu istniejacego migdzy nadawcg i odbiorcg, zakladajacego
dostarczanie rozrywki wraz z ,,wlasciwa” wizja Swiata w zamian za wierno$¢ prze-
jawiajaca si¢ we wplywach ze sprzedazy biletow.

Poniewaz filmy reprezentujace ,,szkole berlinska” nie sa obliczone na zysk,
a zuwagi na swoja trudno dostgpna w gruncie rzeczy poetyke trafiaja glownie do
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publicznosci festiwalowej i sympatyzujacej z kinem artystycznym widowni tele-
wizyjnej serii ,,Das kleine Fernsehspiel”, nie stanowia intratnego interesu ani dla
producentow, ani tym bardziej firm dystrybucyjnych, wydawnictw DVD czy kin.
Wiele obrazow z nurtu ,,berlinskiego” zostato wyprodukowanych przez firme¢
Schramm Film Koerner & Weber, ktora wspierala go od poczatku istnienia. Ber-
linskie duo producenckie podpisato si¢ zaréwno pod prekursorskimi Scisz muzyke
czy Pilotkami, jak 1 p6zniejszymi, nagrodzonymi najwazniejszymi nagrodami fil-
mowymi w Niemczech Decyzjg i Barbarqg oraz catkiem nowymi Jasnymi nocami
i Tranzytem.

Whbrew powszechnej opinii postawa taka nie tylko gwarantuje swobodg tworcza,
ale takze wpisuje si¢ w logike rynku, co oddaja nastgpujace stowa: Florian Koerner
(...) rzuca swiatlo na liczby. W stosunku do swoich budzetow, od 800 000 do miliona
euro, filmy miaty dobre wyniki. Poniewaz srodki przeznaczone na kampanie rekla-
mowgq sq ograniczone, trudno jest uczynic ,,szkole berlinskq” bardziej rozpozna-
walng. A Niemcy to niestety nie Francja, gdzie kino ma znacznie wigkszq range,
uwaza Koerner *. Gdy poréwnamy koszty produkcji z liczbg widzéw, okaze sig, ze

filmy ,,szkoly berlinskiej ” odniosty wigkszy sukces ekonomiczny niz niejedna pro-
dukcja z glownego nurtu. Nawet jesli upchnie sig je w telewizji, w pasmie nocnym,
a w przypadku dystrybucji kinowej zrezygnuje z wielkiej kampanii *’.

Pozbawione w zasadzie, poza kilkoma przyktadami, krytyki kapitalizmu, ak-
centéw politycznych, a tym bardziej jasno sformutowanych politycznych przekonan
filmy tworcow ,,szkoty” s jednak czesto wyrazem okre§lonej woli spoleczne;j. See-
Blen, oprocz podobienstw formalnych i podobnego spojrzenia na miejsce kina w kul-
turze, stusznie dopatruje si¢ w nich jeszcze jednej wspdlnej cechy: Jest nig
cierpienie, jakie wywolujg Niemcy, a jednoczesnie gotowos¢ do pozostania w tym
kraju, do niezamykania oczu (...). Pustka, ktora jest obecna w filmach ,,szkoly ber-
linskiej ", nie jest stylistyczng manierq, jest pustkq, ktorq mozna zaobserwowac
w niemieckich miastach, pustkq, w ktorej wszystkie tesknoty i nadzieje muszq wy-
blakng¢ 8. Obraz Niemiec, z ktorym mamy do czynienia w wielu filmach nurtu,
rzeczywiscie nie napawa nadzieja. Smutne przedmiescia, senne miasteczka, wylud-
nione przestrzenie, apatia i marazm bohaterow istniejacych jak gdyby w oczekiwa-
niu na cos$, co mozna bytoby lakonicznie nazwac lepsza przysztoscia, ukazywane
na ekranie lokuja je na antypodach wizerunkéw RFN zawartych w wigkszosci fil-
méw glownego nurtu, ukazujacych tetnigce zyciem metropolie, cieckawe srodowiska
i barwne postaci. W przeciwienstwie do nich bohaterowie Arslana, Grisebach czy
Schanelec to tzw. szarzy ludzie uprawiajacy przeci¢tne zawody i niekoniecznie oply-
wajacy w dostatki, poszukujacy bliskosci we wspodtczesnym spoteczenstwie kon-
sumpcyjnym i w relacjach opartych na wspotzawodnictwie — z innymi i samymi
sobg — a skazani na niezrozumienie i samotnos¢.

Mimo tego niebanalnego i niekonwencjonalnego podejs$cia do niemieckich rea-
liow, a moze wlasnie z tego powodu, filmy tworcow ,,szkoty berlinskiej” w Niem-
czech spotykaty sie najczesciej z odbiorem pelnym rezerwy (w najlepszym
przypadku) lub nawet otwartg niechecia i ostrag krytyka (w najgorszym). Stynne
staly si¢ juz wypowiedzi ich kolegéw po fachu: Dietricha Briiggemanna, Dominika
Grafa, Klausa Lemkego i Oskara Roehlera. Ostatni wyrazat si¢ o nich tak: Sg nie-
przystepne, surowe. Nic nigdy sie w nich nie dzieje. Powolne i smutne, wlasciwie
nigdy nie mowig niczego istotnego. I to si¢ nazywa ,,szkota berlinska”. Zwykle

67




EWA FIUK

potem majq dobre recenzje i od pigciu do dziesigciu tysigcy widzow ¥. Podczas
tego samego wywiadu Roehler zarzuca rezyserom zaliczanym do nurtu ,,berlin-
skiego”, ze dziennikarze filmowi uczynili z ich tworczosci ,,ikong”, wprowadzajac
na nig mode. Jest to stwierdzenie stuszne, cho¢ tylko do pewnego stopnia. Wielu
krytykow wyrazalo si¢ bowiem o filmach ,,berlinczykow” niepochlebnie, a nawet
zjadliwie. SeeBlen pisze o tym tak: Dyskusja na temat ,, szkoly berlinskiej” jest pro-
wadzona niewlasciwym tonem, zupetnie jakby chodzito o jakqs alternatywe, jakby
ci zIi realisci i asceci chcieli nas pozbawi¢ kinowej przyjemnosci zlokalizowanej
gdzies miedzy Jamesem Bondem a Florianem von Donnersmarckiem [rezyserem
oscarowego Zycia na podstuchu] albo zepsu¢ zarzqdzanie wlasnymi emocjami pod-
czas cotygodniowego seansu na poprawienie nastroju, zaciggajqc nas do kina stu-
dyjnego. Jak gdyby ich filmy byty moralnym zniewazeniem mainstreamu *.

Filmy ,,szkoly” byly i sa oczywiscie w ojczyznie rowniez doceniane, a przy-
chylno$¢ czgsci krytyki (i sSrodowiska) wobec nich, o ktérej wspomina Roehler,
jest faktem. Swiadczg o tym nominacje i nagrody, jakie przypadaty w udziale ich
tworcom. Bodaj najczesciej nagradzany pozostawat przez dtugi czas Christian Pe-
tzold. Poczawszy od 2001 r., a zatem od premiery Decyzji, jego obrazy zdobywaty
Niemieckie Nagrody Filmowe, Nagrody Niemieckiej Krytyki, a takze byty poka-
zywane i honorowane podczas Berlinale. Rowniez filmy Thomasa Arslana czgsto
goscity na berlinskim festiwalu, a dwa z nich zakwalifikowatly si¢ nawet do kon-
kursu gtownego.

Wydaje si¢ jednak, ze najwigcej glosdw uznania stychac byto za granicg, szcze-
golnie we Francji. Tamtejsza krytyka zachwycata si¢ filmami Schanelec, Hochhéus-
lera i Heisenberga, a ich filmy nominowano wielokrotnie do cannenskiej nagrody
Un Certain Regard. Takze za oceanem doceniono tworczo$¢ ,berlinczykow”.
W 2013 r. w obu Amerykach odbyty si¢ dwie glosne retrospektywy — w okresie od
26 wrzesnia do 10 pazdziernika w ramach Migdzynarodowego Festiwalu Filmowego
w Rio de Janeiro, a od 20 listopada do 6 grudnia w nowojorskim MoMA. To ostatnie
wydarzenie odbilo si¢ szerokim echem w Niemczech i przez wielu zostato uznane
za oficjalne ugruntowanie nie tylko nazwy, ale takze samego nurtu *'.

Schylek, czyli... kontynuacja

Jednak to wlasnie podczas retrospektywy w Nowym Jorku pojawita si¢ kon-
statacja na temat konca nurtu. W towarzyszacym jej katalogu rezyserzy drugiej ge-
neracji, wérdd nich Christoph Hochhéusler, wyrazili poglad, ze oto szkofa si¢
skoriczyta *. W tym samym 2013 r., nawet zanim jeszcze zorganizowano nowo-
jorski przeglad, bo 17 lutego, Franz Miiller, rezyser kojarzony z nurtem, opublikowat
na blogu czasopisma ,,Revolver” artykut pod wymownym tytutem Die Schule ist aus
(Szkota sig skonczyla) *. Opinie te dopelia wypowiedz Christiana Petzolda. Podczas
wywiadu przeprowadzonego na potrzeby internetowego wydania tygodnika ,,Der
Spiegel” 23 listopada 2013 r. pada nieSmiertelne, jak si¢ wydaje, tamtej jesieni pytanie
o to, czy to rzeczywiscie koniec nurtu, na ktore tworca odpowiada tylez szczerze, ile
dyplomatycznie: Bardzo wczesnie chcielismy wyjs¢ ze szkoly, z akademii, gdzie mu-
sielismy pokazywac swoje filmy jakims nauczycielom. Chcielismy dzigki pomocy nie-
wielkich srodkow, ktore mielismy do dyspozycji, krecic skromne filmy, i bylismy dos¢
pewni siebie. Bedziemy to robic¢ nadal, ze szkolq lub bez niej **.
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Zaginieni, rez. Christoph Hochhédusler (2003)

Jesli przyjac, ze w 2013 r. ,,szkota berlinska” si¢ skonczyta, to nalezy méwic
o koncu raczej metaforycznym, a nawet przewrotnym. Publiczne deklaracje pty-
nace ze Srodowiska sg bowiem raczej wyrazem konca pewnego sposobu myslenia
o wlasnej tworczosci, elementem autodefinicji, a nie podsumowaniem obiektyw-
nego stanu rzeczy. Formutla ,.berlinska” nie wyczerpala si¢ bowiem, a jedynie
przeksztalcita, mozna powiedzie¢, ze dzi$ jest bogatsza, jeszcze bardziej hetero-
geniczna, niz byta u swoich poczatkéw. Praktyka filmowa od kilku lat pokazuje,
ze mimo ogloszonego przez Hochhiuslera i spotke schytku, nurt jeszcze si¢ nie
domknat. Dzi§ bowiem mamy do czynienia z tylez §wiadoma, ile przynoszaca
znakomity efekt tworcza kontynuacja maniery.

Wydaje si¢, ze dowodu na t¢ tez¢ dostarczajg trzy filmy — dwa z roku 2016
ijeden z 2017. Najwczesniej, bo 24 stycznia 2016 r., premier¢ miata Dzika Nico-
lette Krebitz, ktora byta nie tylko jej rezyserka, ale rowniez autorkg scenariusza.
Film zostal zaprezentowany §wiatu po raz pierwszy nie byle gdzie, bo na festiwalu
w Sundance, gdzie otrzymal nominacj¢ do Nagrody Glownej Jury. W Polsce brat
udziat w konkursie glownym krakowskiego festiwalu Netia OFF Camera, w oj-
czyznie zas zdobyt cztery Niemieckie Nagrody Filmowe, w tym Brazowa Lole za
najlepszy film fabularny oraz Ztota Lolg za zdjg¢cia autorstwa Reinholda Vorsch-
neidera. Film, ktéry wywotat wiele kontrowersji dotyczacych gtownie sposobu
przedstawienia seksualnosci, w calkowicie posthumanistycznym duchu opowiada
o intymnym zwiazku mtodej dziewczyny z... wilkiem i o konwersji z kultury na
natur¢. Drugim ze wspomnianych filméw jest Toni Erdmann w rezyserii i wedtug
scenariusza Maren Ade, ktérego premiera swiatowa odbyla si¢ 14 maja tego sa-
mego roku na festiwalu w Cannes, gdzie film byl nominowany do Ztotej Palmy.
Obraz uzyskat wiele innych nominacji, w tym do najbardziej prestizowych nagrod
w przemysle filmowym: Bafty, Ztotego Globu i Oscara. Wsrdd najwazniejszych
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wyroéznien, jakie zdobyt, nalezy wymieni¢ Europejska i Niemiecka Nagrodg Fil-
mowa, po rowno w pigciu kategoriach (t¢ ostatnia wylacznie w ztocie), oraz Na-
grode Niemieckiej Krytyki. Ade opowiada w nim tragikomiczng histori¢ rodzinng
rozgrywajaca si¢ na tle globalizacji kulturowej i rynkowej. Ukazuje relacje zatrud-
nionej w migdzynarodowej korporacji mtodej Niemki wspinajacej si¢ preznie po
szczeblach kariery zawodowej, ambitnej hipokrytki z kompleksem pochodzenia,
ze starszym ojcem, przedstawicielem pokolenia ’68, ktory pragnie wzbudzié
w corce na powrot ludzkie odruchy. Podszyta humorem, ale takze gorzka refleksja
na temat stanu ducha Europy opowies$¢ jest najpopularniejszym dotad * i najcze-
$ciej nagradzanym filmem kojarzonym ze ,,szkolg berlinska” — portal IMDb przy
tytule Toni Erdmann podaje 50 zdobytych nagrod, w tym wiele za najlepszy film,
rezyseri¢ i scenariusz, i 72 nominacje. Ostatnim z przywotanych filmow jest Wes-
tern, do ktérego scenariusz napisata i ktory wyrezyserowata Valeska Grisebach.
Obraz zostat pokazany po raz pierwszy na festiwalu w Cannes 18 maja 2017 r.
Wzorem wielu starszych filmoéw z nurtu ,,berlinskiego” byt tam nominowany do
nagrody Un Certain Regard. W ubieglym roku, podczas wroctawskich Nowych
Horyzontow zdobyt za$ az dwa wyroznienia — nagrod¢ FIPRESCI oraz Grand
Prix Festiwalu. Western, ktory — biorac pod uwagge miejsce akcji — powinien wia-
$ciwie nazywac si¢ Eastern, jest historig miedzykulturowego porozumienia (badz
nieporozumienia) osnutg na watku budowy przez niemiecka firm¢ elektrowni
wodnej na bulgarskiej prowincji. Grisebach §wiadomie gra z zalozeniami kon-
wencji, do ktérej odwoluje si¢ tytut filmu, zachowujac przy tym dystans do zna-
czen wynikajacych z gatunku, obdarzajac swoje postaci rysem nie bohaterskim,
a zupetnie zwyktym, ludzkim, i — jak przystato na kontynuatorke ,,szkoty berlin-
skiej” — z realistycznym zacigciem odmalowuje ich codzienne czynno$ci, cier-
pliwie przyglada si¢ zwyczajnemu zyciu, ktore chwilami ujawnia swoje
zaskakujace oblicze.

Jesli pokusi¢ si¢ o bilans ostatnich pigciu lat, a zatem czasu, ktéry mingt od
zaanonsowanego przez Hochhiuslera konca ,,szkoty”, mozna stwierdzi¢, ze jej
zatozenia estetyczne i teoretyczne sg nadal aktualne, a poetyka — atrakcyjna. Fil-
mowcy zaliczani niegdy$ do ,,niemieckiej Nowej Fali” sg wciaz aktywni i realizuja
— pisza, kreca 1 produkuja — filmy. Wielu z nich odwaznie poszukuje nowych form
wyrazu, tematéw i bohaterow. W przypadku licznych nowych filméw z nurtu
mamy jednak wyraznie do czynienia z podwdjng konotacja. Otéz mozna powie-
dzie¢, ze filmy Ade, Arslana, Grisebach, Krebitz i Petzolda z jednej strony stano-
wig kontynuacje poetyki ,,szkoty”, z drugiej za§ wytyczaja nowe szlaki kreacji
i interpretacji nalezacych do niej utworow. Przypuszczalnie — zarowno z powodu
roznic dzielacych ich obecna pozycj¢ zawodowa od poczatkowej, jak i z uwagi
na indywidualny rozwdj artystyczny — tworcy ci wolg by¢ postrzegani juz nie jako
grupa, lecz kazdy z osobna. Wspdlne miano ,,szkota berlinska” przestato by¢
marka, stato si¢ niag nazwisko danej rezyserki czy rezysera. Faza dojrzewania ar-
tystycznego, okreslania wiasnej ,,filmowej” tozsamosci, ktérej znakiem byta —
mniej lub bardziej zamierzona — identyfikacja z kolektywem, mingla, nastal etap
dojrzatosci i samodzielnosci tworczej. W ten sposob pozwalaja si¢ interpretowac
przynajmniej wypowiedzi samych tworcow, jak i ton rozbrzmiewajacy ostatnio
w niemieckich publikacjach prasowych i krytykach ich filméw, akcentujacy wtas-
nie nie przynalezno$¢ artystow do grupy i podobiefstwa mi¢dzy utworami, lecz
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suwerenno$¢ oraz indywidualne osiagnigcia kazdego z nich. Znakomicie oddaja
to stowa Valeski Grisebach: Istnieje etykietka ,,szkota berlinska”, ktora za granicq
cos znaczy. Tutaj [w Niemczech] kiedys tez uwazano jq za istotne zjawisko, dzis
wydaje sie, ze nikt nie chce juz mie¢ z nim do czynienia. Na pytanie dziennikarza
o0 to, czy etykietka ta pasuje do jej filmow, rezyserka odpowiada: My, filmowcy,
jej nie wymyslilismy, ktos inny wprowadzit jq do obiegu. Uznalismy to za intere-
sujgce, bo zostalismy zauwazeni. Ale to dotyczyto osob, ktore wtedy zrealizowaty
swoj pierwszy lub drugi film. Okreslenie ,,szkola berlinska” odnosi sie do pewnego
momentu i ja to doceniam 3°.

Schytkowe nastroje panujace wokoét fenomenu ,,szkoty berlinskiej” znalazty
potwierdzenie w publikacjach, ktore powstaty na jej temat od konca 2013 r. Tak
jakby zmierzch nurtu dodawal mu z jednej strony czaru, z drugiej powagi, powo-
dujac w ten sposob zainteresowanie nim teoretykow i analitykow filmu. W paz-
dzierniku 1 listopadzie 2013 r. w Stanach Zjednoczonych ukazaly si¢ az trzy
pozycje, ktorych autorzy mierza si¢ z dorobkiem ,,szkoty”: Berlin School Glossary:
An ABC of the New Wave in German Cinema pod redakcja Rogera F. Cooka, Lutza
Koepnicka, Kristin Kopp i Brada Pragera, The Berlin School: Films from the Berliner
Schule pod redakcja Rajendry Roy 1 Anke Leweke, The Counter-Cinema of the Berlin
School Marco Abela, a w Niemczech w 2015 t. Kino, Sprache, Tanz: Asthetik und
Vermittlung in den Filmen der Berliner Schule Wenke Wegner oraz w 2017 r. Filmstil,
Differenzqualitéiten, Emotionen. Zur affektiven Wirkung von Autorenfilmen am
Beispiel der Berliner Schule Thomasa Schicka. Publikacja ksigzek pokazata, Ze
»szkota berlinska” w koncu dojrzata do powaznej analizy filmoznawcze;.

Filmy z nurtu ,,berlinskiego” wzbudzaja dzi$ ciekawos$¢ widzow i szacunek
srodowiska filmowego. Zdobywaja laury festiwalowe i s3 doceniane przez roz-
maite gremia w r6znych krajach, stajac si¢ jednoczesnie przedmiotem felietonow
i debat czy publikacji akademickich. Sg takze coraz lepiej znane publicznosci,
rowniez — a moze przede wszystkim — dzigki popularyzacji w ramach prestizo-
wych projektow (retrospektywa w MoMA) oraz najwazniejszym nagrodom fil-
mowym (Toni Erdmann). Wciaz jednak tatwiej im zago$ci¢ w $wigtyniach sztuki
i na kartach powaznych toméw niz w sercach i umystach zwyktych widzéw;
wcigz jeszcze cieszg si¢ one czesciej elitarnym poklaskiem niz sympatia szero-
kiego kregu kinomandw.

W tytule artykutu przywotuje stowa Christopha Hochhduslera wymieniajacego
wsrod cech ,,szkoty berlinskiej” tesknote za ocaleniem opowiesci. O jaka opowies¢
chodzi i jak ja rozumie¢? W odniesieniu do inicjalnych filmow nurtu z pewnoscia
nie chodzi o opowies¢ filmowa w tradycyjnym tego stowa znaczeniu, ktorej schemat
jest wyznaczany przez takie punkty, jak: zawigzanie akcji, rozwinigcie, kulminacja
i mocne zakonczenie. Nie ma w tej opowiesci miejsca na zaangazowanie w losy bo-
hateréw ani innych mechanizméw immersyjnych. Jest ona, by tak rzec, opowiescia
W czystej postaci, snutg dla samego opowiadania, majaca wprawdzie pobudzi¢ widza
do refleks;ji, lecz juz nie do wspdtodczuwania, wymuszajaca obserwacje, ale niwe-
czacg identyfikacje. Tylko w ten sposéb, jakby twierdzili rezyserzy zaliczani do nurtu
,oerlinskiego”, ekranowa rzeczywisto$¢ jest w stanie do nas przeméwic, film zas
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sta¢ si¢ wlasnie opowiadaniem, a nie $rodkiem do osiagnigcia satysfakcji emocjo-
nalnej. Emocje, w przypadku tworczoscei spod znaku ,,szkoty”, nie byly bowiem przez
dhugi czas pozadanym skutkiem filmowej percepcji, a uczestnictwo uczuciowe w fa-
bule nie powinno bylo przystania¢ partycypacji intelektualne;.

W ostatnich latach optyka ta nieco si¢ zmienita. Christian Petzold, Maren Ade
i Valeska Grisebach realizuja dzis$ filmy przystajace bardziej, niz miato to miejsce
w przypadku starszych utwordw, do kina stylu zerowego. Jednocze$nie pozostaja
wierni manierze nurtu, z ktérego si¢ wywodza. W ogélnym rozrachunku jest on
bowiem kinem tworzonym wbrew kulturze popularnej, na przekor igrzyskom
iluzji, w poprzek linii ideologicznej przemyshu rozrywki. Tak mozna byloby pod-
sumowac analiz¢ fenomenu wspotczesnego niemieckiego filmu autorskiego zwa-
nego ,szkolg berlinska”. Na taka — miejscami do$¢ radykalng i obca
powszechnemu rozumieniu kina — wizj¢ mozna przysta¢ badz nie, dobrze jest
jednak wyznaczy¢ jej przestrzen na obszarze refleksji filmoznawczej, czego
proba jest powyzszy artykut.

Ewa Fiuk

! Stowa Christopha Hochhduslera przytoczone 5 B. Sobolla, Heimatlos durch den Alltag

w art.: B. Sobolla Heimatlos durch den Alltag driften... dz. cyt.
driften z dnia 19.08.2017: http://www.deutsch- © Przeciwnicy postlugiwania si¢ tym okresle-
landfunkkultur.de/20-jahre-berliner-schule- niem wskazuja, ze po pierwsze zaliczani do
heimatlos-durch-den-alltag- niej rezyserzy stanowia nieformalna grupe
driften.2165.de.html?dram:article id=393015 znajomych i przyjaciot, ktorzy nigdy nie
(dostep: 4.02.2018). stworzyli jednolitego programu, po drugie
2 Wszystkie trzy wypowiedzi sg czg$cia artykutu w obrgbie grupy istnieje zbyt wiele roznic
Georga SeeBlena Eine Schule des Sehens — estetyczno-fabularnych, po trzecie za$ jedynie
Das offene cineastische Projekt der ,, Berliner cze$¢ filmowcodw reprezentuje berlinska fil-
Schule”, bedacego tekstem kuratorskim towa- mowke DFFB, od ktorej wzigta poczatek na-
rzyszacym retrospektywie nurtu zorganizowa- Zwa nurtu.
nej w dniach 26.09-10.10.2013 w Rio de Ja- 7 Wedlug Riudigera Suchslanda pierwszym
neiro, opublikowanego takze na stronie inter- dziennikarzem filmowym, ktory postuzyt si¢
netowej: http://www.getidan.de/gesellscha- nazwa, byt Merten Worthmann w artykule
ft/georg_seesslen/56457/eine-schule-des- opublikowanym w tygodniku ,,Die Zeit”
sehens-das-offene-cineastische-projekt-der- 27.09.2001 (dla pordéwnania: wspomniany
berliner-schule (dostep: 4.02.2018). weczesniej tekst Gansery ukazat si¢ wprawdzie
3 Definicja znajdujgca si¢ w internetowym w tym samym roku, jednak 3 listopada). Zob.:
wydaniu Stownika jezyka polskiego PWN: M. Baute, E. Knérer, V. Pantenburg, S. Pethke,
https://sjp.pwn.pl/sjp/;2572206  (dostep: S. Rothohler, ,, Berliner Schule” — Eine Col-
15.01.2018). lage: http://www.kolikfilm.at/sonderheft.ph-
* Fenomen ,,szkoty berlinskiej” zostat przeze p?edition=20066&content=texte&text=1
mnie opisany w ksiazce pos§wigconej kinu nie- (dostep: 4.02.2018).
mieckiemu w latach 1990-2010 (zob.: E. Fiuk, $ Wsrod tworcow kierujacych uwage na podobne
Inicjacje, tozsamos¢, pamieé. Kino niemieckie zagadnienia znajdowali si¢ takze Harun Fa-
na przetomie wiekéw, Wroctaw 2012, s. 277- rocki oraz Hartmut Bitomsky — wowczas wy-
-297). Niniejszy artykut opiera si¢ w pewnym rzuceni dyscyplinarnie z zachodnioberlinskiej
stopniu na przyjetych wowczas tezach, spo- akademii filmowcy, ktorzy odcisngli wyrazne
sobach analizy i interpretacji, jednak — jako pigtno na tworczosci przedstawicieli dzisiejszej
ze pisany z perspektywy 2018 r. — zawiera za- ,»szkotly berlinskiej” (Farocki do dzi$ jest
rowno zaktualizowane dane, jak i nowe re- wspoltworca scenariuszy do filmow Christiana
fleksje. Petzolda).
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® Wypowiedz rezysera w rozmowie z Larsem
Olavem Beierem: Deutsche definieren sich
tiber Autos, Reihenhduser und Bausparvertrd-
ge na stronie internetowej tygodnika ,,.Der Spie-
gel”: http://www.spiegel.de/kultur/kino/chri-
stian-petzold-ueber-moma-retrospektive-zur-
berliner-schule-a-934501.html (dostep:
4.02.2018).

Rok pozniej, rowniez w Saarbriicken, Petzold
zdobyt nagrode Maxa Ophiilsa za telewizyjny
film Cuba Libre (Niemcy 1995).

Wiele z tych filmow, zajmujacych si¢ juz to
aktualnymi wowczas problemami spoteczno-
obyczajowymi, juz to rozrachunkiem z his-
toria Niemiec, powstato przy udziale mona-
chijskich wytwdrni Bavaria Film oraz Con-
stantin Film.

Regulamin finansowania zaktada mozliwos¢
dotacji dla najwyzej trzech filméw w przy-
padku jednego rezysera.
Christian Petzold pokonat wtedy silnych kon-
kurentéw — Toma Tykwera, Hansa-Christiana
Schmida i Olivera Hirschbiegela, ktorych fil-
my Ksigzniczka i wojownik, Crazy oraz Eks-
peryment zdobyly woéwczas inne nagrody.
Sama Lola, ktérej warto$¢ wynosi az 500 000
euro (w przypadku nagrody dla najlepszego
filmu fabularnego; w catosci kwota przezna-
czona na wyrdznienia i premie za nominacje
wynosi niemal 3 miliony euro), jest najwyzej
dotowana nagroda kulturalng w Niemczech.
Jej sponsorem jest niemiecki rzad, a o tym,
komu zostanie przyznana, decyduje w oparciu
o trojstopniowa procedure kwalifikacji Nie-
miecka Akademia Filmowa.

Frakcja Czerwonej Armii (Rote Armee Frak-
tion) — skrajnie lewicowa grupa terrorystyczna,
zalozona w 1968 r. przez Andreasa Baadera,
Gudrun Ensslin i Ulrike Meinhof, istniejaca
formalnie do 1998 r., ktdrej szczyt dziatalnosci
przypada na lata 70.

Instytucja ta zostala powotana do zycia
w 2003 r. i dzi$ zrzesza ponad 1900 cztonkow
reprezentujacych wszystkie zawody filmowe.
Jej przewodniczaca jest aktorka Iris Berben.
Do powinnosci instytucji, oprocz dystrybucji
Niemieckich Nagrod Filmowych, nalezy or-
ganizacja rozmaitych imprez branzowych
i debat srodowiskowych.
® Zob. M. Baute, E. Knoérer, V. Pantenburg,
S. Pethke, S. Rothohler, Berliner Schule...
http://www.kolikfilm.at/sonderheft.php?editi-
on=20066&content=texte&text=1 (dostep:
04.02.2018).
Niektorzy autorzy piszacy o nurcie wskazuja
rowniez na charakterystyczny dla reprezen-
tujacych go filmow brak motywu klasycznego
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katharsis jako jeden z czynnikéw determinu-
jacych proces projekcji-identyfikacji.

18 Tak jak w przypadku wielu nurtow spod znaku

3

filmu autorskiego, roéwniez w ,,szkole berlin-
skiej” istotna rol¢ odgrywa symbioza migedzy
rezyserem i operatorem. Autorami zdje¢ do
wielu filmow zaliczanych do nurtu s3 Bernhard
Keller, Patrick Orth i Reinhold Vorschneider.
G. SeeBlen, Eine Schule des Sehens — Das of-
fene cineastische Projekt der , Berliner
Schule”. Tekst, ktory towarzyszyt retrospek-
tywie filmow ,,szkoty berlinskiej” zorganizo-
wanej w 2013 r. w Rio de Janeiro, opubliko-
wany zostal rowniez na stronie internetowe;j:
http://www.getidan.de/gesellschaft/georg_se-
esslen/56457/eine-schule-des-sehens-das-
offene-cineastische-projekt-der-berliner-schule
(dostep: 4.02.2018).

20 M. Baute, E. Knérer, V. Pantenburg, S. Pethke,

21

24

S. Rothohler, Berliner Schule... dz. cyt.

G. SeeBlen, Die Anti-Erzdhlmaschine. Artykut
opublikowany na stronie internetowej maga-
zynu ,,Der Freitag”: https://www.freitag.de/au-
toren/der-freitag/die-anti-erzahlmaschine (do-
step: 4.02.2018).

W jednym z wywiadow Petzold opowiada
o idei towarzyszacej wykorzystaniu konkret-
nego utworu muzycznego w Duchach (chodzi
o sceng, w ktorej bohaterowie konfrontuja si¢
z traumatyczng sytuacja): Kantate, ktorg sty-
szymy w tej scenie, skomponowal Bach po
Smierci jednego ze swoich dzieci. W gruncie
rzeczy jest to muzyka napisana ku pokrzepie-
niu. Dla mnie to oczywiste, ze para, ktora
stracita dziecko, reprezentujgca arystokra-
tyczno-elitarne kregi, nie pobiegnie na terapie
albo do jakiegos talk-show, lecz w swoim pa-
ryskim mieszkaniu wigczy Bacha i w ten spo-
sob sprobuje dojs¢ do siebie. To sq skojarze-
nia, ktorymi widz nie musi wprawdzie dyspo-
nowaé, jednak kazda decyzja podejmowana
w filmie musi by¢ uzasadniona. Fragment wy-
wiadu, ktory ukazat si¢ we wrzesniu 2005 r.
na stronie internetowej http://planet-inter-
view.de/christian-petzold-01092005.html (do-
step: 4.02.2018).

Wydaje sig, ze Petzold traktuje ze szczegdlna
emfazg kolor czerwony. W Duchach przy uzy-
ciu takiego filtru filmuje cala scen¢ przyjecia,
w Yelli natomiast wprowadza kilka elementow
o takiej barwie — bluzke, ktora z upodobaniem
nosi glowna bohaterka, oraz oba istotne
w pewnym sensie dla rozwoju akcji samocho-
dy, kontrastujac je wyraznie z metalicznosza-
rym ttem.

Premiera filméw odbyta si¢ podczas Berlinale
w sekcji ,,Special Screenings” w lutym 2011 r.
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W sierpniu tego samego roku trylogia zostata
wyemitowana po raz pierwszy w pierwszym
programie niemieckiej telewizji publicznej
ARD. Dominik Graf jest rezyserem segmentu
Dreileben — nie idz za mng (Dreileben — Komm
mir nicht nach). Kazda z czg¢éci ma takze in-
nego scenarzystg. Pierwsza — Christiana Pe-
tzolda, druga — Markusa Buscha i Dominika
Grafa, trzecia — Christopha Hochhéuslera
i Peera Klehmeta.
> Podobny stopnien i charakter stylizacji ce-
chuje film Wszyscy inni Maren Ade. Tu row-
niez przyroda, czy szerzej — otoczenie, w kto-
rym znajdujg si¢ bohaterowie, stanowi cie-
kawy paradygmat ich dziatan, widz natomiast
juz od pierwszego, diugiego i statycznego
ujecia ukazujacego w zblizeniu wzor na dy-
wanie, obcuje z konceptualistycznie prze-
ksztalconym obrazem rzeczywistosci.
20 S. Gupta, Berliner Schule. Nouvelle Vague alle-
mande. Artykut zostal opublikowany na stronie
internetowej: https://notizenzufilmsprachege-
sellschaft.wordpress.com/2013/08/13/filmla-
bel-und-filmkritik-uber-die-berliner-schule/
(dostep: 5.02.2018).
27 G. SeeBlen, Eine Schule des Sehens — Das offene
cineastische Projekt der ,, Berliner Schule” ...
dz. cyt.

28 Tamze.

Fragment wywiadu z Oskarem Roehlerem
7 21.10.2004 przeprowadzony przez Riidigera
Suchslanda, opublikowany na stronie interne-
towej: http://www.artechock.de/film/text/inter-
view/r/roehler 2004.htm (dostep: 5.02.2018).
30 G. SeeBlen, Die Anti-Erzihlmaschine. .. dz. cyt.
Roéwnolegle do pokazow filmowych w Deuts-
ches Haus, bedacym czescia Uniwersytetu No-
wojorskiego, odbyta si¢ kilkudniowa otwarta
sesja dotyczaca fenomenu ,,szkoty berlinskiej”
w jezyku angielskim, w ktorej wzigli udziat za-
rowno sami filmowcy, jak i filmoznawcy oraz
kinomani. Wydarzenie zostato sfilmowane
i dzi§ mozna je zobaczy¢ w czterech czesciach
pod nastepujacymi adresami: https://www.you-
tube.com/watch?v=2tegsQbwegY (cz¢s$¢ 1),
https://www.youtube.com/watch?v=kIW 1 bPtD-

708 (cze$¢ 2), https://www.youtube.com/wat-
ch?v=Z2Z0ohn-D0aA&t=1s (czgsc 3),
https://www.youtube.com/watch?v=USNRD-
hIM4 g (czeg$¢ 4; dostep w przypadku wszyst-
kich stron: 22.01.2018).

Wypowiedz na stronie: http://www.deutsch-
landfunkkultur.de/deutsches-kino-manchmal-
ist-das-leben-eben-auch-langweilig.9-
54.de.html?dram:article id=269428 (dostep:
4.02.2018).

* Zob.: http://revolver-film.blogspot.com/20-

13/02/die-schule-ist-aus.html
4.02.2018).

(dostep:

3 1.-0. Beier, Deutsche definieren sich iiber Au-

tos, Reihenhduser und Bausparvertrige (roz-
mowa z Christianem Petzoldem). Artykut zos-
tal opublikowany na stronie internetowej ty-
godnika ,,Der Spiegel” 23.11.2013 pod adre-
sem: http://www.spiegel.de/kultur/kino/chris-
tian-petzold-ueber-moma-retrospektive-zur-
berliner-schule-a-934501.html (dostep:
5.02.2018).

3 Film mial premier¢ w Niemczech 14 lipca

2016 r. W weekend otwarcia (od czwartku do
niedzieli) zobaczyto go 80 639 widzow w 96
kinach, co dato mu 5. miejsce wsrod wszyst-
kich 6wczesnych premier (dane pochodza ze
strony internetowej: http://www.insideki-
no.com/DTop10/16/DTop16JUL14.htm; do-
step: 3.02.2018). W zestawieniu najpopular-
niejszych w Niemczech filmow 2016 r. Toni
Erdmann zajmuje 36. miejsce, cho¢ wérod fil-
mow niemieckich juz 5. Lacznie obejrzato go
883 204 widzow w 224 kinach (dane pochodza
ze strony: http://www.insidekino.de/DJa-
hr/D2016.htm; dostep: 3.02.2018).

3¢ K. Horster, Der Western gehort auch Eu-

ropdern (rozmowa z Valeska Grisebach). Ar-
tykut ukazat si¢ w internetowym wydaniu ga-
zety ,, Stuttgarter Zeitung” 22.08.2017 pod ad-
resem: https://www.stuttgarter-zeitung.de/in-
halt.regisseurin-valeska-grisebach-der-western-
gehoert-auch-europaeern.980ea493-0641f-
410b-9584-946688f4e4bb.html  (dostep:
5.02.2018).




