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FILMOWY ROZRACHUNEK Z PRZESZŁOŚCIĄ W PIERWSZYM 
DWUDZIESTOLECIU NIEMIEC ZACHODNICH

Kiedy w m aju 1945 r. Niemcy hitlerow skie podpisać m usiały bezwa
runkow ą kapitulację, cała Europa zaczynała żyć problem am i właśnie za
kończonej wojny; próbując dokonać bilansu s tra t i nadziei, porządkowa
no niesprawiedliwości dziejowe, przystąpiono do odbudowy zniszczeń 
i poszukiwano środków zaradczych, by zapobiec powtórzeniu się dziejo
wej katastrofy. Również w okupowanych Niemczech władze wojskowe 
zwycięskich m ocarstw  podjęły trud  reedukacji społeczeństwa w imię de
m okracji i hum anitaryzm u, powierzając niemieckim działaczom an tyfa
szystowskim i siłom postępowym coraz ważniejsze zadania adm inistra
cyjno-gospodarcze.

Niemiecki przem ysł film owy — do niedawna jeszcze ważny instru 
m ent goebbelsowskiej propagandy — leżał w gruzach, a większość kopii 
filmów w yprodukowanych w III Rzeszy została zarekwirowana celem 
wyelim inowania wszelkich pierw iastków  ideologii faszystowskiej, kolpor
towanych w nich przez dwanaście lat.

W radzieckiej strefie okupacyjnej władze wojskowe już w listopadzie 
1945 r. zezwoliły na utworzenie kolektyw u filmowego, którego zadaniem 
było synchronizowanie im portow anych filmów oraz zorganizowanie pod
staw  techniczno-realizacyjnych do podjęcia własnej produkcji filmowej. 
Powołana do życia 17 m aja 1946 r. DEFA (Deutsche F ilm  A ktien-G esell- 
schaft), niemiecko-radziecka filmowa spółka akcyjna, otrzym ała od ra 
dzieckich wojskowych władz okupacyjnych licencję produkcyjną i już 
15 października tego roku w ystartow ała prem ierą pierwszego powojen
nego film u niemieckiego M ordercy są wśród nas (Die Morder sind unter  
u n s )1.

Film  ten, którego pro jek t odrzuciły brytyjskie władze okupacyjne, 
zrealizował w Babelsbergu 37-letni wówczas reżyser W olfgang Staudte 
po uzyskaniu akceptacji radzieckich władz okupacyjnych i uwzględnieniu 
wysuw anych przez nie zastrzeżeń cenzorskich. Film  opowiada o lekarzu,

1 W 1952 r. DEFA przekazana została NRD i stała się przedsiębiorstwem pań
stwowym (Volkseigentum). Szerzej: H. B a u m e r t ,  H. H e r l i n g h a u s ,  20 Jahre 
DEFA-Spielfilm.  Berlin 1968, zwłaszcza ss. 9 - 22.
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k tó ry  w czasie wojny był świadkiem zamordowania niew innych ludzi 
przez swego dowódcę wojskowego; człowieka tego — dobrze sytuow ane
go — spotyka w zniszczonym wojną mieście i postanawia dokonać aktu  
sprawiedliwości: zabić sprawcę tej zbrodni. I tu ta j właśnie radziecka 
cenzura wojskowa w yraziła sprzeciw i nie zezwoliła na propagowanie 
w  film ie samosądu. Reżyser m usiał zmienić zakończenie film u — bohater 
rezygnuje z osobistej zemsty.

Film  był apelem do dem okratycznej świadomości i poczucia spraw ie
dliwości społeczeństwa niemieckiego, równocześnie jednak wskazywał na 
konieczność wykorzenienia wszelkich pozostałości faszyzmu z życia co
dziennego zgodnie z własnym  sumieniem, nie pozostawiając żadnej szansy 
bezkarnego przetrw ania m ordercom  o b runatnej przeszłości. Ukazanie się 
tego film u na ekranach kin stało się zaczynem do dyskusji o minionej 
przeszłości, staw iając alternatyw ę: sprawiedliwość czy zemsta. W filmie 
zwyciężyły sprawiedliwość i rozsądek jako jedynie słuszne k ry teria  roz
rachunku z przeszłością. Tak też miało być w codziennej praktyce poli
tyczno-społecznej.

W zachodnich strefach okupacyjnych Niemiec s ta r t rodzimej, powo
jennej twórczości filmowej okazał się —  oględnie rzecz nazywając — 
swoistą farsą, albowiem płytka komedia małżeńska w reżyserii Helm uta 
Weissa Sag’ die W ahrheit (Powiedz prawdę) była filmem, do którego zdję
cia rozpoczęto jeszcze podczas w ojny pod auspicjam i Goebbelsa, a dokoń
czono je już za przyzwoleniem wojskowej cenzury zachodnich stref oku
pacyjnych.

Obraz tragicznych losów Niemiec i spowodowanych wojną zniszczeń 
m aterialnych i duchowych m iał swoją prem ierę w zachodniej i południo
wej części dawnej Rzeszy dopiero w 1947 r., kiedy na ekranach kin po
jaw iły się dwa film y H elm uta K autnera, tw órcy kilku dobrych filmów 
rozrywkow ych i doskonałego Unter den Briicken  (Pod mostami, 1945) 
z czasów wojny, k tó ry  dzięki „w ew nętrznej em igracji” nie podejmował 
w m inionych latach tem atów  zabarwionych politycznie.

W pierwszym  swoim powojennym  film ie In  jenen Tagen (W  owych  
dniach, 1947), ukazuje w kilku epizodach perypetie pewnego samochodu 
osobowego i jego właścicieli na przestrzeni kilkunastu  lat. Ukazane w nim 
realia czasów nazistowskich nie stanowiły jednak oskarżenia faszyzmu, 
lecz jaw iły  się jako przykry  i n a trę tn y  czas, o k tórym  należy jak  n a j
szybciej zapomnieć. Także drugi film, zrealizowany wespół z Rudolfem 
Jugertem  Film  ohne Titel (Film bez ty tu łu  1948), nie zawiera oskarżenia 
przeszłości — jak to uczynił W. Staudte — lecz jest przede wszystkim 
opisem zdarzeń, nastrojów  i atm osfery powojennej bezradności: oto tró j
ka filmowców zamierza zrealizować film  o współczesności, ale nie mogą 
oni dojść do wspólnego stanowiska.
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Wymowa tego filmu była sym ptom atyczna dla Niemiec Zachodnich 
owych czasów i nie wniosła nic do problem atyki przezwyciężenia prze
szłości. Natom iast In  jenen Tagen, choć skrom ny i pozbawiony ostrości, 
miał się okazać pierwszym  i najw ażniejszym  w zachodnich strefach fil
mem rozrachunkowym . W ywołał on m ałą falę filmów naśladowniczych 
określanych m ianem  „filmów zgliszcz i ru in ” (Triim m erfilm e), daleko im 
jednak było do twórczości reżyserów ze s tre fy  radzieckiej, gdzie powsta
wały także „film y zgliszcz i ru in ” — ale jakże różne — zaangażowane, 
prawdziwe i uczciwe.

Pow stające w latach 1947 - 1949 w zachodnich strefach okupacyjnych 
filmy utknęły  głównie w dywagacjach słownych, a rozrachunek z prze
szłością sprowadzał się do wyrażania samoubolewania i wywoływania 
współczucia nad własnym  losem 2. Próba znalezienia recepty  na ustosun
kowanie się i urządzenie w zaistniałej sytuacji, cechująca Film  ohne Titel, 
powielana była w szeregu dalszych „filmów ru in  i zgliszcz” : Harald 
Braun np. w Zwischen gestem  und heute (M iędzy wczoraj a dziś, 1947) 
upraw iał niezbyt szczerą samodenazyfikację drobnomieszczan, usiłujących 
usprawiedliw ić się i napraw ić zło wyrządzone niegdyś artyście żydow
skiego pochodzenia; Und jinden dereinst wir uns wieder (A kiedy znowu 
się odnajdziemy, 1947) Hansa M ullera próbuje wyciskać łzy nad losem 
otumanionej przez hitleryzm  młodzieży, garnącej się do Volkssturm u, by 
w beznadziejnej walce bronić swego miasta. Joseph von Baky zrealizo
wał niezbyt przekonyw ający, bo tendencyjnie stro jący się w piórka do- 
kum entalizm u, film  Und uber uns der H im m el (A  nad nam i niebo, 1947)
0 powracających z wojny byłych żołnierzach, kw itnącym  paserstw ie
1 spekulacji oraz zbawiennym  wpływie syna na zdemoralizowanego ojca. 
Widoczna tu ta j tendencja budzenia chęci przetrw ania i odbudowy cha
rak teryzuje  także film  Rolfa M eyera Zugvógel (W ędrowne ptaki, 1947)
o m łodych ludziach, którzy po wojnie znowu mogą w ybrać się kajakiem  
na wycieczkę, rozkoszować się wolnością dnia dzisiejszego i zapomnieć
o zgrozie przeszłości.

Znaczna część powstających w tych latach filmów stanowiła miesza
ninę podejrzanej potrzeby rozrachunku z niedaw ną przeszłością, zakła
manego staw iania problem u i fatalistycznej w iary w zły los. Ruiny m iast 
stanowiły w wielu filmach jedynie efektowne tło dla kontynuow ania sta
rego sposobu myślenia; zbyt łatw o bowiem zamazywano w nich źródła 
klęski Niemiec: naziści stanowili bezosobową, potężną i groźną masę, 
szary zaś człowiek odnajdywał niegodziwców i zbrodniarzy nie wśród 
swoich bliskich, lecz wśród eksponentów reżim u i wyłącznie na nich zrzu
cał całą winę za załamanie się Niemiec.

2 U. K u r o w s k i ,  Trummerfilm. u>: Filmlexikon. Miinchen 1973, ss. 184 - 185.
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Straw niejsze pod tym  względem okazały się nieliczne komedie typu 
kabaretow ego w rodzaju Berliner Balladę (Ballada berlińska, 1948) Ro
berta  Adolfa Stemmle, kry tykująca i ironizująca z perspektyw y 2049 r. 
n ielegalny handel, spekulację i niesolidność powojennych Niemiec. Także 
H elm ut K au tner podejm uje podobną tem atykę w komedii Der A pjel ist 
ab (Jabłko spadło, 1948) trafn ie  i bez łzawego samoubolewania odmalo
w ując patologię społeczną i gospodarczą tam tych czasów.

Na uwagę zasługują ponadto trzy  film y z tego okresu nie mieszczące 
się w schemacie fabularno-realizacyjnym  dotychczas omówionych obra
zów.

M orituri (1948) Eugena Yorka opowiada o polskim lekarzu z obozu 
koncentracyjnego, k tó ry  pomaga grupie więźniów w ucieczce do lasu, 
gdzie się już inni ukryw ają. K om plikująca się sytuacja zagraża coraz 
bardziej wielonarodowej grupie uciekinierów; bohaterstw o Polaka oraz 
szybki a tak  wojsk radzieckich przynosi wreszcie wolność pozostałym 
przy  życiu. Ten spraw nie zrealizowany i bardzo uczciwy w zamiarze film 
rozrachunkowy, nie prow okuje jednak do trzeźwej analizy in telektualnej, 
lecz ogranicza się do emocjonalnego apelu solidaryzowania się z zagrożo
nym i w  egzystencji biologicznej; ukazane w nim  bratanie się ludzi róż
nych  narodowości nie w ynika z potrzeby pojednania się, lecz jest sku t
kiem  wspólnego zagrożenia życia. Również w film ie Lang ist der W  eg 
(Długa jest droga, 1948) H erberta B. Fredersdorfa i M arka Goldsteina 
główne akcenty położone zostały na emocjonalnym  epatow aniu widza lo
sam i żydowskiej rodziny i jej pełnej cierpień i udręki drogi z W arszawy 
objętej powstaniem  w getcie.

W yraźnie zauważalne już w 1948 r. rozw adnianie tem atyki rozrachun
ku  z przeszłością i proporcjonalne do wzrotsu produkcji filmowej zm niej
szenie ilości filmów o tej problem atyce, najdobitniej znalazło swój wyraz 
w ekranizacji głośnej sztuki młodego pisarza W olfganga Borcherta Pod 
drzw iam i (Draussen vor der Tur), dram atu  będącego najostrzejszym  w li
teraturze zachodnioniemieckiej oskarżeniem, wyzwolonego przez wojnę, 
okrucieństw a 3.

W 1948 r. po kinach zachodnich stre f zaczął krążyć film  Liebe 47 
(Miłość 47) w edług wspom nianej sztuki W. Borcherta w reżyserii Wolf
ganga Liebeneinera.

Już  sam  fak t podjęcia się tego tem atu przez Liebeneinera w ydaje się 
szokujący. Będąc z wykształcenia aktorem  teatralnym , od 1931 r. w ystę
pował w filmach, a w 1937 r. rozpoczął karierę  reżysera filmowego, rea 
lizując szereg film ów o nierów nym  poziomie artystycznym . W 1938 r.

3 Por. W. S z e w c z y k ,  Literatura niemiecka X X  wieku. Katowice 1962, ss. 131 -
- 133.
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otrzymał nom inację na dyrektora nazistowskiej Akademii Filmowej 
w Babelsbergu i tam  też uzyskał ty tu ł profesora za zasługi w dziedzinie 
twórczości filmowej. Realizował głównie film y o charakterze rozryw ko
wym, ale także tzw. problemowe, z k tórych dwa w ym agają baczniejszej 
uwagi: historyczny film  apoteozujący „żelaznego kanclerza” Bismarck 
(1940) oraz Ich klage an (Oskarżam, 1941) — film  psychologiczny, będą
cy „in telektualną zapowiedzią w alki” nazistów o wprowadzenie do p rak 
tyki lekarskiej eutanazji wobec nieuleczalnie i umysłowo chorych4.

Przystępując do ekranizacji dram atu  Pod drzw iam i Liebeneiner nie 
tylko zmienił ty tu ł, ale przekształcił w strząsający obraz spustoszeń mo
ralnych, wyw ołanych przeżyciam i wojennymi, w  tryw ialną i m elodra- 
matyczną historię żołnierza-nieszczęśnika, k tó ry  — w racając do domu 
po trzyletn iej niewoli — zastaje żonę w objęciach innego mężczyzny, 
w związku z czym postanawia —  ale nie udaje m u się — popełnić samo
bójstwo. Reżyser zdegradował u tw ór Borcherta do tandentnej opowieści 
naszpikowanej rzew nym i historyjkam i i wspom nieniami bohatera o po
znaniu żony, ich ślubie, wspólnie spędzonym urlopie w górach, śmierci 
ich dziecka oraz pikantnych przygodach niew iernej małżonki. Oskarży- 
cielski tem at antyw ojenny uległ całkowitemu wykolejeniu, a m eritum  
dram atu stało się dodatkiem, ew entualnie kom entarzem  do historii.

W 1949 r. tem atyka rozrachunkowa przestała interesow ać producen
tów. Tak więc krótkotrw ałe zainteresowanie problem atyką przezwycię
żania przeszłości w filmach — głównie w filmach „zgliszcz i ru in ” — nie 
przyniosło bogatego dorobku. Z perspektyw y dnia dzisiejszego można by 
ten okres nazwać m ianem  nieudanej próby zaszczepienia w um ysły spo
łeczeństwa zachodnioniemieckiego świadomości odpowiedzialności za bez
m iar niesprawiedliwości i nieszczęść. P róby te okazały się w net n iew y
pałem, ponieważ twórcy zachodnioniemieccy poszli na kom prom is między 
polityką a ekonomią. Zachodnioniemieckie film y „ruin i zgliszcz” prze
rodziły się w ekranow y symbol ru iny  niemieckiej chwały i wspaniałości, 
sprowokowanej przez garstkę niegodziwców. Nie podjęto wysiłku wska
zania palcem na winowajców z dalszych szeregów zwolenników nazizmu. 
Byli tylko nieliczni w inni oraz ogromna większość bezsilnych, nieszczę
śliwych i zdominowanych przez pierwszych. Film y te utorow ały drogę 
do sam ouspraw iedliw iania się. Propagow any w tych film ach stosunek do 
istniejącej rzeczywistości i sytuacji gospodarczo-politycznej nie przydał 
im wiarygodności rzetelnego rozrachunku z przeszłością, ponieważ film y 
te w najlepszym  przypadku inw entaryzow ały powstałe szkody spowodo
wane aw arią w m aszynerii historii.

1 F. C o u r t a d e ,  P. C a d a r s ,  Geschichte des Films im Dritten Reich. Mun- 
chen 1975, ss. 138 - 143.
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W m aju 1949 r. została utworzona Republika Federalna Niemiec, 
a wraz z tym  niem ieckie władze uzyskały pełną swobodę decydowania
o losie swego państw a. K ontrola aliancka ogranicza się do niektórych 
tylko dziedzin życia politycznego. Film  tej kontroli już nie podlega.

Rozwój kinem atografii w  RFN determ inow any był zasadami funkcjo
nowania całej ówczesnej gospodarki. Od 1949 r. produkcja, upowszechnie
nie film ów oraz im port znalazły się w rękach niemieckich. Odbiło się to 
na klimacie ku ltu ralnym  i realizowanej w RFN polityce upowszechniania 
film u: a) gwałtownie wzrosła ilość małych w ytw órni filmowych, b) wzro
sła i okrzepła sieć pryw atnych  kin powiązanych z dużymi pryw atnym i 
przedsiębiorstw am i dystrybucyjnym i, c) im port filmów zagranicznych 
uległ zm niejszeniu do około 300 tytułów  rocznie celem ochrony własnej 
produkcji, d) na ekranach kin pojaw iły się nazistowskie film y zakazane 
przez cenzurę aliancką i(do 1951 r. — 174 filmy!), e) pracę podjęli daw 
ni reżyserzy z III Rzeszy (m.in. A. W eidenmann, L. Riefenstahl, V. Har- 
lan i inni), f) ograniczono produkcję nierentow nych filmów —  głównie 
więc film ów o tem atyce rozrachunkowej.

Stopniowe spłycanie i wypaczanie społeczno-politycznych aspektów 
film ów „ruin  i zgliszcz” i spychanie ich w koleiny pretensjonalnej roz
ryw ki przygotow yw ały g run t pod wzmożenie wysiłków obrotnych produ
centów, by film  pierwszych lat istnienia Republiki Federalnej Niemiec 
s ta ł się znowu „dobrym  interesem ”.

„Po 1945 r. film (niemiecki — W. S.) był najbardziej swobodną ze sztuk, ale z tego 
nie zdawano sobie sprawy. Film mógł śmiało zakwestionować nasze czasy i społe
czeństwo, lecz on poszukiwał dróg ułożenia się z nim. Zamiast krytykować, po
twierdzał stare uprzedzenia, zamiast dążyć do duchowej odnowy — zmierzał do 
restauracji” — napisał W. Schmieding w  1961 r .5

L ata 1949 - 1955 stały  się okresem prosperity  odradzającego się ze 
zniszczeń wojennych przem ysłu filmowego. Poniższe dane (rok i ilość 
w yprodukow anych filmów) najlepiej z ilustru ją  rozkw it filmowego in te
resu; 1946 —  4, 1947 — 11, 1948 —  37, 1949 — 93, 1950 — 87, 1951 — 76, 
1952 —  82, 1953 — 96, 1954 — 142, 1955 —  120, 1956 — 123 6. Film owy 
boom  gospodarczy spowodował także inne zjawisko, ściśle zresztą z nim  
związane: jeśli jeszcze w 1949 r. w RFN i Berlinie Zachodnim czynnych 
było około 4 tys. kin, to dziesięć la t później ilość ta wzrosła do 7 085 sal, 
natom iast liczba widzów kinowych sięgnęła w 1956 r. zaw rotnej wy-

5 W. S c h m i e d i n g ,  Kunst oder Kasse. Der Arger mit dem  deutschen Film.
Hamburg 1961, cyt. za Ch. B r a n d m a n n ,  J. H e m b u s ,  Klassiker des deutschen
Tonfilms, 1930 — 1960. Miinchen 1980, s. 14.

8 Dane według Ch. B r a n d m a n n ,  J. H e m b u s ,  op. cit., ss. 257 - 260.
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sokości 817,5 miliona osób, k tóre w ydały na b ilety  ogółem 956 m in m a
rek 7.

W zrost ilości w yprodukowanych filmów do 120 rocznie m usiał się 
odbić negatyw nie na ich wartości artystycznej. W film ach zaczęto powie
lać popularne i ograne już w ielokrotnie wzorce fabularne, angażowano 
do nich znane z estrady gwiazdy, unikano akcentów społeczno-krytycz- 
nych. W praktyce oznaczało to taśm ową produkcję konfekcji rozryw ko
wej. Szlagieram i kasowym i la t 1945 - 1955 sta ły  się łzawe m elodram aty, 
film y muzyczne i rewiowe, płytkie komedie i tzw. film y turystyczne 
(akcja rozgryw ała się głównie w krajach  południowej Europy). Okres 
ten był więc etapem  krystalizow ania się kom ercyjnej kinem atografii za
chodnioniemiecki ej oraz związania jej z kręgam i gospodarczymi pośrednio 
popieranym i przez rząd, k tó ry  w 1951 r. przejął gw arancje finansowe na 
k redy ty  udzielane producentom  film ow ym  celem podniesienia przem y
słu filmowego ze zniszczeń (tzw. Ausfallbiirgschaften).

W śród coraz natrę tn iej zdobywającej ekrany RFN konfekcji rozryw 
kowej i pseudoproblemowych filmów głoszących hasło przetrw ania (tzw. 
Durchhaltefilme) pojawia się w 1949 r. film  reżysera H aralda Reinła 
Bergkristall (K rzyszta l gór), opowiadający łzawą historię kłusownika nie
winnie oskarżonego o zabójstwo brata. W spaniale sfotografowane k ra j
obrazy alpejskie i przyroda wykreow ana do symbolu doskonałości, sy
tuacje fabularne nasycone (tandetną) emocjonalnością, rom antyzująca — 
czasem rzewna, czasem ogłuszająca —  m uzyka Giuseppe Becce pozwa
lały przenieść się publiczności kinowej w nierealną krainę ładu i szczę
śliwości. Film  zawdzięczał sukces kasowy nie ty le wartościom  artystycz
nym, ile ru tyn ie  rzemieślniczej i . . .  nastrojow i —  owemu typowo nie
mieckiemu Gemiit. Był to również pierw szy zachodnioniemiecki film, 
w którym  przerażające kulisy zniszczonych i zrujnow anych m iast zastą
piono widokami świata tchnącego deficytową jeszcze do niedaw na p ra 
wością, miłością i szczęściem, a widz mógł zapomnieć o niedawno m inio
nych latach.

Bergkristall okazał się jaskółką zw iastującą raptow ny wzrost produk
cji podobnych m u filmów. W 1950 r. Hans Deppe ekranizuje po raz w tóry  
Das Schwarzwaldm adel (Dziewczyna ze Schwarzwaldu), przedw ojenny 
szlagier filmowy Georga Zocha według operetki A ugusta Neidharta, i bije 
wszelkie rekordy kasowe: 16 milionów widzów podziwia cukierkowate 
perypetie studenta (Rudolf Prack) i pięknj córki organisty  (Sonja Zie- 
mann) gdzieś ze Schwarzwaldu. Jeszcze rok później ten sam reżyser 
odnosi podobny sukces filmem  Griin ist die Heide (Zielone są łąki) — tak-

7 Dane według H. G. P f  1 a u m, H. H. P r i n z 1 e r, Der Film in der Bundes-  
republik Deutschland. Miinchen 1979, s. 111.
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że rem ake z 1932 r. Oba te film y utorow ały drogę gatunkow i filmowemu, 
k tó ry  w  RFN otrzym ał nazwę H eim atfilm  (film regionalny) i którego 
apogeum  popularności przypadło na połowę lat pięćdziesiątych.

W film ach z tego gatunku wszystko było niew iarygodnie idealizowane: 
przed trudam i ówczesnej codzienności uciekano w odległe regiony n ie
skażone b ru ta lną  cywilizacją i zastygłe w czasach cesarstwa niemieckiego. 
W film ach tych czas się zatrzym ał, nic nie zakłócało idylli przyrody i spo
koju  oraz pracy zaludniających te film y postaci.

Korzenie tego specyficznie zachodnionieckiego gatunku filmowego się
gają la t dwudziestych i trzydziestych kinem atografii niem ieckiej i w y
wodzą się z dwóch niezależnych od siebie tendencji estetyczno-filozoficz- 
nych. Z jednej strony wzorcem treściowo-filozoficznym były tzw. film y 
wysokogórskie (B ergfilm e) geologa, alpinisty, operatora i reżysera fil
mowego Arnolda Fancka, k tó ry  realizując m.in. Der Berg des Schicksals 
(1924), Der heilige Berg (1926), Die weisse Holle vom  Piz Palii (1929), 
Stilrm e uber dem  M ontblanc  (1930) i Der weisse Rausch  (1931) stw orzył 
cykl filmów górskich, w k tórych  groza i piękno gór jest nierozerw alnym  
elem entem  konfliktu walki osamotnionego w ich bezkresnej potędze czło
wieka i jego w iary w przeznaczenie 8. A. Fanek nie potrafił jednak uchro
nić swej estetyki i filozofii filmowej przed kiczowatym i wpływam i, spły
cającym i niektóre jego film y do rangi szm irow atych baśni o życiu, m i
łości i śm ierci błękitnookich mieszkańców gór. Tym niem niej —  a może 
w łaśnie dlatego — był nauczycielem  rzem iosła filmowego wielu uzdol
nionych operatorów i aktorów; najzdolniejsi spośród nich — Leni Rie- 
fenstahl i Luis Trenker —  w net stali się popularnym i reżyseram i w III 
Rzeszy.

Przejm ując podstaw y estetyczne i przetw arzając wymowę filozoficz
ną twórczości Fancka, Leni R iefenstahl przeistoczyła się po sukcesie fil
m u Das blaue L icht (1932) w  „największą propagandzistkę III Rzeszy” 9, 
Luis F renker zaś kontynuow ał cykl filmów górskich, „wzbogacając” je 
w  treści niebezpiecznie bliskie nacjonalistycznej mitologii o „krw i i zie
m i”. Szczególnie w  film ach Berge in F lam m en  (1931), Der Rebell (1932) 
oraz Der verlorene Sohn  (1934) Trenker w yostrza konflikt człowiek — 
przyroda i konfrontuje niem iecką naturalność z obcą jej świadomością 
kulturow ą Francuzów  lub zadziornością Am erykanów; jego światopoglą
dowa i filozoficzna in terp retacja  preferow anych węzłów fabularnych nie 
ustrzegła się nabożnego w prost idealizowania środowiska przyrodniczego 
p rzy  jednoczesnym  podkreślaniu dekadenckiego charakteru  k u ltu ry  zur-

8 H. W e i g 1, Arnold. Fanek und sein Handwerk. „Filmheft” nr 2/1976.
9 L. Riefenstahl była twórcą Triumph des Willens o norymberskim zjeździe par

tii NSDAP, będącym hymnem pochwalnym nazizmu.
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banizowanej (głównie w Der verlorene Sohn) lub w yraźnych tendencji 
nacjonalistycznych (przykład: Berge in Flammen).

Drugim  kom ponentem  zachodnioniemieckiego H eim atfilm u  było prze
jęcie efektów z nieśm iałych prób pseudowerystycznych filmów mało zna
nego reżysera niemieckiego K urta  Skaldena. Zrealizowane przez niego 
w połowie la t trzydziestych dwa film y Liebe geht, wohin sie will (1935) 
oraz Junges B lu t (1936) rozgryw ają się na piaszczystych gruntach Mierzei 
Kurońskiej, a obsada aktorska rek ru tu je  się wyłącznie z mieszkańców 
tego odległego zakątka ówczesnej Rzeszy. A trakcją tych filmów było w y
korzystyw anie miejscowego folkloru oraz gwary; niepowodzenie tych fil
mów u publiczności przypisano głównie niezrozumiałości gwary: dało to 
Skaldenowi asum pt do stw ierdzenia, iż w film ach tego typu  należy język 
upodabniać do języka ogólnie zrozumiałego. Tym  samym uchylono drzwi 

do „udomowienia” H eim atfilm ów , co też uczyniono potem  w powojen
nych film ach tego gatunku.

Film  H. Reinla Bergkristall z 1949 r. i jego liczni następcy byli zatem 
dalekimi krew nym i przebrzmiałego już gatunku film u górskiego (warstwa 
treściowo-filozoficzna) oraz przedw ojennych filmów folklorystycznych 
(warstwa form alna). Scenarzyści przeplatali je jeszcze popularnym i 
sprzed w ojny m otywam i z twórczości literackiej L. Ganghofera i L. An- 
zengrubera, czyniąc z H eim atfilm ów  kwintesencję m elodram atu i fałszy
wej rom antyki.

Większość H eim atfilm ów  unikała konstrukcji fabularnych, mogących 
wywołać przykre skojarzenia z niedawno minioną przeszłością, zwracając 
tym  samym  na siebie uwagę apolityczną sterylnością. Cecha ta wydawała 
się być najm ocniejszą ich stroną. Aliści bliższa ich analiza odsłania w y
raźne intencje polityczne. Pozorna apolityczność i rozrywkow y charakter 
m ają uśpić uwagę widzów i odwrócić ich zainteresowania od aktualnej 
sytuacji politycznej. Widz miał uwierzyć w szansę powodzenia życiowego 
i zrezygnować z trzeźwego spojrzenia i osądu własnej sytuacji; nie powi
nien był rozpoznawać rządzących tą  sytuacją współzależności. „Apolitycz
ność niemieckiego film u regionalnego całkowicie odpowiadała kon
serw atyw nym  duchem [ ...] , m ieszczańskiemu sposobowi myślenia oby
wateli k ra ju  cudu gospodarczego” 10. Czy tylko tyle?

W rem ake film u Griin ist die Heide z 1951 r. dokonano kilka drob
nych uaktualnień: bohater jest kłusownikiem, bo jego m ajątek  pozostał 
po wojnie po polskiej stronie; na festynie śpiewa się piosenkę o niem iec
kim Liczyrzepie; w ystępuje c h ó r . . .  ziomkowski. „M odyfikacje” takie nie 
były zbyt liczne, a l e . . .  bohaterki dram atów  G erharda H auptm anna Die

10 Por. hasło Heimatfilm w: RoRoRo-Filmlexicon. Hamburg 1978, t. 1, s. 278. 
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R atten  i Rose Bernd  są już „wypędzonym i” w ekranizacjach tych sztuk 
z połowy la t pięćdziesiątych!

Głębszy sens H eim atjilm ów  polegał więc jeszcze na czymś innym  
i groźniejszym: pod pozorem apolitycznej nostalgii za uładzonym  i nieska
żonym światem  pokutow ały znowu elem enty bliskie nazistowskiej ideo
logii „krw i i ziemi” oraz kiełkowały w ybitnie polityczne treści: Vaterland  
już nie istniał, pozostały jedynie rozdarte strony  rodzinne — Heimat: 
część w granicach popoczdamskich Niemiec, część za tzw. linią dem arka- 
cy jną — o tych zaś nie powinno się było zapomnieć!

Z politycznego punk tu  widzenia pozornie apolityczny H eim atfilm  
okazał się więc wehikułem, na k tó ry  mógł wsiąść praw ie każdy i snuć 
swe m arzenia, często —  roszczenia; gatunek ten odpowiadał też m ental
ności przeciętnego widza i mógł być w ykorzystany przez polityków i or
ganizacje ziomkowskie jako instrum ent ukry tej propagandy. W sferze po
litycznej film y rozrywkowe i regionalne były akom paniam entem  zagłu
szającym  skutecznie coraz głośniejsze wołanie rządu RFN o rem ilitaryza- 
cję i broń atomową.

Równolegle z produkcją filmowej konfekcji rozrywkow ej, stanow ią
cej gros realizowanych wówczas filmów, podejm owane były nieliczne, 
skrom ne próby przypom inania społeczeństwu RFN m inionych czasów. 
W ybijające się ponad przeciętność film y G untera Neum anna Herrliche 
Zeiten  (1950), H aralda Brauna Herz der W elt (1952) oraz społeczno-kry- 
tyczne rem iniscencje z czasów w ojennych Die Sunderin  W illi Forsta 
(1951) i Der Verlorene  P e tera  Lorre (1951) nie okazały się odpowiednią 
przeciwwagą na zalew szmiry, mimo iż np. Die Sunderin  (Grzesznica) 
okazał się film em  bardzo głośnym ze względu na prow okujący m oralnie 
tem at: prostytucja jako szansa przeżycia najtrudniejszych, wojennych 
miesięcy. Również Herrliche Zeiten (Wspaniałe czasy) odniósł sukces k a 
sowy, ale problemowo i warsztatow o film  był raczej m ierny, albowiem 
wspomnienia starszego pana przywołującego do pamięci z pewną nutką 
ironii w ydarzenia ostatnich 50 la t historii Niemiec wywoływały jedynie 
głębokie w estchnienie i uśmieszek niedowierzania nad bezmyślnością, ła
twowiernością i głupotą przeciętnego, uczciwego Niemca. Natom iast Herz. 
der W elt (Serce świata) był film em  w ybitnie pacyfistycznym, lecz jego 
m iejscami przedawkow ana porcja m entorstw a i melodramatyczności, 
skontrastow ane ze zgrozą scenek wojennych (film był biografią pisarki- 
-przeciwniczki w ojny B erthy  von Suttner), rozm ydlały jego wymowę i nie 
przyczyniły się do większego uznania. Jedyny  pow ojenny niemiecki film 
reem igranta P. Lorre Der Verlorene (Zagubiony) był refleksją autora nad 
antysem ityzm em  w Niemczech, lecz zbyt ponura atm osfera film u (kilka 
zabójstw  i samobójstwo głównego bohatera) znacznie ograniczyła krąg 
widzów.
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Sytuacja polityczna w Europie i na świecie ulegała w pierwszej po
łowie la t pięćdziesiątych stopniowem u zaostrzeniu w w yniku nasilenia 
się zim nowojennych tendencji w polityce rządu Stanów Zjednoczonych 
i ich sojuszników z P ak tu  A tlantyckiego wobec Związku Radzieckiego 
i krajów  socjalistycznych. W oparciu o elem enty reakcyjne i faszyzujące., 
nasilił się w  USA m accartyzm , ruch wym ierzony przeciwko intelektuali
stom, twórcom  i działaczom polityczno-społecznym o postępowych i li
beralnych przekonaniach, oskarżanym  o rzekomą działalność prokom uni- 
styczną, antyam erykańską. W w yniku rozpętanego „polowania na cza
rownice” szereg twórców filmowych znalazło się w więzieniach, inni 
m usieli wyemigrować z USA. W celu przeciwdziałania „komunistycznej 
in filtrac ji” producenci wyasygnowali duże sumy na realizację filmów an
tykom unistycznych w rodzaju M y son John  (Mój syn  John, 1952) Leo 
M cCarey’a, w k tórym  „nienawiść do kom unizm u wym ieszana była z n ie
nawiścią do wszystkiego, co in telek tualne” u . Równolegle do produkcji 
antykom unistycznych i antyradzieckich filmów, Hollywood przystąpił 
do realizacji filmów wojennych, k tóre już w  niczym nie przypom inały 
dawniejszych: H itler’s children  (Dzieci Hitlera) E. D m ytryka czy K on
wój (Action in the North A tlantic) L. Bacona.

Producenci filmowi RFN skorzystali z zarysowującej się koniunktury  
i włączyli się do antykom unistycznej rozgryw ki politycznej oraz nasila
jącej się propagandy na rzecz NATO , zmierzającej do rem ilitaryzacji RFN 
i rehabilitacji W ehrm achtu. Za przełomowe w ydarzenie filmowe w RFN 
należy uznać sprowadzenie am erykańskiego film u niedawno zmarłego re 
żysera H enry H athaw aya The desert fox  (Lis pustynny, 1951), gloryfiku
jącego hitlerowskiego m arszałka Rommla l(w wykonaniu znakomitego ak
tora angielskiego Jam esa Masona), współuczestnika spisku na życie H itle
ra, zmuszonego po w ykryciu spisku do popełnienia samobójstwa. Film  
H athaw aya ukazał Rommla jako bohatera pozytywnego, kreując go na 
wybitnego uczestnika antyhitlerow skiego ruchu oporu.

Duży sukces kasowy The desert jox  na tle politycznych zabiegów zwią
zanych z przystąpieniem  RFN do P ak tu  Atlantyckiego, poprzedzonym 
w 1954 r. podpisaniem Układów Paryskich, spowodował, że zachodnionie- 
mieckie w ytw órnie filmowe w ystartow ały w sezonie 1954/1955 filmami, 
k tóre do dziś uchodzą za „klasykę” film u m ilitarystycznego RFN.

Największym  szlagierem rodzimej produkcji w tym  gatunku stał się 
film  Alfreda W eidenmanna Canaris, żywcem przypom inający wymowę 
filmu Hathawaya. A. W eidenmann, autor kilku książek młodzieżowych 
i reżyser filmowy aktyw ny w Niemczech hitlerowskich, zdobył duże uzna-

11 R. G r i f f i t h ,  A. M e y e r ,  The Movies. London — N. York — Sydney — To
ronto 1970. „Hollywood sees red”, ss. 388 - 389.
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nie za realizację m.in. filmów Htinde hoch (Ręce do góry  1942), i Jungę  
A dler (Młode Orły, 1944); szczególnie Jungę Adler, zagrzewający m ło
dzież do pracy w hitlerow skich zakładach lotniczych, jest dziełem, k tó re
m u należy przypisać większość w iny za rozniecenie samobójczego en tu 
zjazm u młodzieży w końcowej fazie II w ojny 12.

Film  W eidenmanna Canaris przedstaw ia autentycznego szefa kon tr
wyw iadu W ehrm achtu  jako przeciwnika w ojny ze Związkiem Radzieckim 
i politycznego ryw ala szefa służby bezpieczeństwa Rzeszy Heydricha; dla 
uratow ania milionów ludzi przystępuje do spisku na życie H itlera. Lecz 
nadarem nie. Będąc inwigilowany, zostaje zdjęty ze stanowiska, a po w y
kryciu  spisku — skazany na śmierć. Sylw etka Canarisa została skompo
now ana w m anierze pseudodokum entalnej, jest w yraźnie przerysowana
i wybielona, łan  Johnson na łam ach „Film s and Film ing” napisał:

„Admirał Canaris pojawia się jako dobroduszna postać ojcowska, która potrafi 
zręcznie oponować przeciwko Filhrerowi [. . . ]  jest rzecznikiem ‘dobrych’ Niemców. 
[. . . ]  Film jest fałszywy nie tylko w  warstwie interpretacyjnej, lecz także fałszuje 
detale historyczne”.

Bardziej psychologicznie pogłębioną postać generalską (fikcyjną, acz
kolwiek wzorowaną na autentycznym  bohaterze) odmalowuje w swoim 
film ie Des Teufels General (Generał diabła 1954/55) H elm ut K autner, w 
ekranizacji sztuki Carla Zuckm ayera. A ntyw ojenne ostrze dram atu  Zuck- 
m ayera zostało tu ta j mocno stępione, a m otyw acje postępowania głów
nego bohatera, generała lotnictw a H arrasa, usiłującego w ykryć błędy kon
strukcyjne w samolotach, powodujące katastrofy  i śmierć jego kolegów
—  są spłycone; niesłusznie podejrzany o sabotaż, w decydującym  mo
mencie woli w ybrać samobójstwo. Generał diabła symbolizuje — podob
nie jak w filmie Canaris — prawego i uczciwego Niemca, próbującego 
z honorem  pogodzić obowiązek wobec przełożonych z nakazem  sumienia.

Nie ulega wątpliwości, że bohaterowie obu filmów mieli swoją posta
wą rozwiać ew entualne wątpliwości i niepokoje sumienia, rodzące się 
z refleksji nad ówczesną polityką rem ilitaryzacji RFN i w ynikających 
stąd  przykrych skojarzeń z przeszłością.

W obu film ach tytułow e role zagrali aktorzy cieszący się dużą popu
larnością: Canarisa zagrał ulubieniec zachodnioniemieckiej publiczności 
O. W. Hassę, gen. H arrasa — Curd Jurgens; byli oni — obok swoiście 
opracowanego tem atu — dodatkowym  magnesem.

Na sukces kasowy dzięki doborowej obsadzie liczył także „gościnnie” 
realizujący w RFN Laslo Benedek, reżyser am erykański, przedstaw iając 
w filmie Kinder, M iitter und ein General (Dzieci, m atki i generał, 1954) 
czwórkę w yprofilowanych już aktorów: B ernharda Wieki, Ewalda Bal-

12 Por. F. C o u r t a d e, P. C a d a r s, op. cit., ss. 152 - 153.
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sera, K lausa Kinskiego oraz M axim iliana Schella, odtwarzającego mło
dego żołnierza, k tó ry  przekonawszy się o bezsensie wojny, dezerteruje
i ginie. Film  rozgrywa się w m arcu 1945 r., w otoczonym przez wojska 
radzieckie Szczecinie, a osią fabularną jest postawa kobiet-m atek, k tóre 
udają się na linię frontu, by wyprosić u dowódcy uratow anie ich 14 - 15- 
-letnich synów.

Fala filmów rehabilitujących wysokich dostojników wojskowych 
W ehrm achtu  nie trw ała długo, ponieważ wraz z przystąpieniem  RFN do 
NATO  i włączenia do jej oddziałów jednostek Bundesw ehry  nie tylko 
wysocy oficerowie, ale cała zbiorowość żołnierska winna być oczyszczona 
z zarzutów nieżołnierskiego zachowania się na frontach. Stąd też sięgano 
po bohaterów  z coraz niższymi stopniam i — od oficerów sztabowych po 
oficerów młodszych, a potem  naw et filmowymi bohateram i stali się pod
oficerowie i szeregowi żołnierze.

Do ciekawszych filmów pierwszej fazy popularyzowania rem ilitaryza- 
cji Niemiec Zachodnich należy jeszcze zaliczyć dwa obrazy odtwarzające 
nieudany zamach na H itlera w 1944 r.: Der 20. Juni (20 czerwca, 1955) 
w reżyserii Falka H arnacka oraz Es geschah am 20. Juni (Stało się 20 
czerwca, 1955), austriacko-zachodnioniemiecki film  G. W ilhelma Pabsta. 
W obu zaakcentowano pozytyw ną rolę kadry  oficerskiej — głównie zaś 
pułkownika hr. von Stauffenberga, jego ofiarność i zdecydowanie. Film 
Pabsta, podobnie zresztą jak jego Ostatni akt (Der letzte A k t,  1955), zna
ny  w Polsce film  o ostatnich dniach życia H itlera w bunkrze berlińskim , 
bardziej rejestrow ał zachowania postaci, w m niejszym  zaś stopniu dążył 
do dokum entarnej wierności. W szystkie te film y zrealizowano głównie 
ze względu na atrakcyjność tem atu, a nie odsłaniania praw dziw ych in 
tencji zamachowców.

K ontynuacją serii filmów rehabilitu jących czy naw et gloryfikujących 
niektórych oficerów frontow ych był kolejny film  znanego nam  już 
A. W eidenmanna Der S tern  von A frika  (Gwiazda A fryk i, 1956), w którym  
m łody i zdolny, chociaż niesubordynow any pilot M arseille nie znajduje 
aprobaty przełożonych na wym yśloną przez siebie taktykę atakowania. 
Dopiero miłość do dziewczyny skłania go do ostrożności, lecz ta nie zdaje 
się na wiele, ponieważ M arseille ginie. Film  W eidenmanna jest pieśnią 
pochwalną na cześć L u ftw a ffe  oraz przesycony fascynacją w a lk i13. Nie
liczne scenki opam iętania fanatyka walki oraz rozm yślania na tem at bez
sensu wojny są jedynie alibi i w żadnym  przypadku nie trafia ją  do 
przekonania; wątpliwości wobec sensu w ojny w ynikają bowiem z przeżyć 
osobistych bohatera, a nie z rozum owych przesłanek.

13 Podobną fascynację walki reprezentuje oficer Kriegsmarine,  bohater filmu 
Haralda Reinla U-47 — Kapitanleutnant Prien (1958).
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W zbierająca w drugiej połowie la t pięćdziesiątych fala filmów „wo
jennych” coraz natrę tn ie j epatowała widzów sfałszowaną historią II w oj
n y  światowej. Zapełnione poczciwymi, dobrym i oficerami i żołnierzami 
•ekrany kinowe RFN zdawały się naw zajem  przekonywać o tym, iż żoł
nierz W ehrm achtu  bronił słusznej spraw y, lecz został oszukany i sponie
w ierany przez wodza i nazistowskich polityków. F ilm y te rzadko potę
piały w  przekonyw ający sposób wojnę, najczęściej ją upiększały lub 
przedstaw iały jako nieuchronny los. Do 1963 r. z 7 153 filmów publicznie 
wyśw ietlanych w kinach RFN aż 985, czyli 13 procent, obejrzało praw ie 
30%  ogółu widzów 14. W ychowana na takich film ach młodzież 15 - 20-let- 
nia, to dzisiaj pokolenie 35 - 50-letnich obywateli i wyborców RFN.

Spośród filmów wojennych, przygotowyw anych z myślą o przecięt
nym  widzu w RFN, należy wymienić znaną także w  Polsce trylogię 
08/15 w reżyserii Paula M aya z lat 1956- 1958 według powieści Hansa 
H ellm uta K irsta. Ta znana antyw ojenna powieść okazała się w ekrano
wym  w ydaniu opowieścią o bru talnej zabawie dla mężczyzn, a wojna 
przynosi nieszczęścia zarówno napastnikom , jak i napadniętym . Z po
wieści wyelim inowano pierw iastki antyw ojenne, a

„uczciwi w  czambuł wehrmachtowcy dzielnie karzą złych gestapowców, podśmie- 
chują się z oportunistów . . .  jakby z przymrużeniem oka nad tym kiepskim psiku
sem, który im urządził malarz z Berchtesgaden” — pisał sarkastycznie jeden z pol
skich recenzentów 16 i zapytywał, istniał Hitler czy nie istniał? „Film z ociąganiem, 
półgębkiem odpowiada: nnno, t ak . . .  Najkonkretniejszym filmowo dowodem j es t . . .  
istnienie antyhitlerowskiego ruchu oporu”.

W ocenie zachodnioniemieckiego k ry tyka  filmowego Enno Patalasa 
czytamy:

, Jeśli można było przypuszczać, że w  pierwszej części zrobiono jeszcze szereg 
błędów, to druga część jawi się już otwarcie jako apel do najniższych instynktów  
na korzyść kasowości. Gra się tam wszystkimi rejestrami — od płytkiej erotyki 
aż po rzewną piosenkę o dobrym towarzyszu bron i16.

Lecz wojna to nie tylko okrutne działania i drastyczne sceny. W ojna 
mogła być również przyjem ną zabawą, „m ajów ką” zakłóconą kłopotli
w ym i obowiązkami żołnierskimi. Taką jaw i się kam pania francuska w fil
mie Ferdinanda Dorflera Der Frontgockel (Kogut frontow y, 1955), w  k tó
rym  obsługa naziem na eskadry L u ftw a ffe  w padła w  niespodziewane ta 
rap a ty  w związku z kogutem , m askotką dowódcy tej jednostki. Otóż, pod-

14 H. M e y n, Massenmedien in der Bundesrepublik Deutschland. Berlin 1974, 
s. 105.

15 Z. L i c h n i a k ,  Na przykładzie filmu. Warszawa 1961, s. 204.
16 Enno Patalas, w: „Film 56”, cyt. za Ch. B r a n d m a n n ,  J. H e m b u s ,  op. cit.,

s. 230.

P rzegląd  Z achodni, nr 2, 1985 Instytut Zachodni



Film zachodnioniemiecki 71

czas uroczystej zabawy biedny kogut został zjedzony przez żołnierzy nie
świadomych, iż chronił on pilota od nieszczęścia (podstawiony inny ko
gut nie uchronił asa lotnictwa od zestrzelenia go!).

W yjątkiem  wśród licznych tryw ialnych komedii wojennych był zrea
lizowany na przyzwoitym  poziomie artystycznym  i odznaczający się tra f
ną satyrą film  Der H auptm ann und sein Held (Kapitan i jego bohater, 
1955) M axa Nossecka według sztuki Clausa Hubalecka. Ten przyjem ny 
film satyryczny wyśmiewa głupotę wojskowych, stanowiąc dobre antido
tum  na  film y w rodzaju Koguta frontowego. Główny bohater filmu, nie
co tchórzliw y żołnierz, przywłaszcza sobie przypadkowo blankiet na na
danie odznaczenia wojskowego i w pisuje doń swoje nazwisko, by w ten 
sposób okłamać przełożonego. Respekt, jaki budzi fak t przyznania od
znaczenia, u rasta  do absurdalnych granic — żołnierz zostaje uznany bo
haterem  i czczony, przełożony zaś, w ykorzystując swego bohatera, sam 
korzysta z jego beneficjów.

Tem atyka wojenna filmów końca la t pięćdziesiątych czyli II fazy pro
pagowania filmów wojennych staje się brutalniejsza; widz otrzym uje 
znaczną dawkę okrucieństw a filmowego, przy czym nierzadko cierpiący
mi są żołnierze niemieccy. Tak się dzieje w film ie Der A rzt von S talin
grad (Lekarz spod Stalingradu , 1958) reżysera Gezy von Radvany’ego, 
gdzie lekarz sztabowy Bóhler pomaga z narażeniem  własnego życia ko- 
legom-jeńcom przetrw ać niewolę radziecką. Film  ukazywał niezłomną 
wolę przeżycia jeńców we wrogim  im otoczeniu, gloryfikował ich wolę 
przeciwstawienia się złu i zachowania godności lu d zk ie j17. Film  był pa
szkwilem na radziecki personel nadzorczy i pieśnią pochwalną na cześć 
godności jeńców-Niemców.

Na wzbierającej fali film ów „wojennych” w yrobił sobie reputację 
specjalisty tego gatunku w RFN reem igrant ze Stanów Zjednoczonych —• 
Frank W isbar. Były oficer zawodowy i reżyser dziewięciu filmów w la
tach trzydziestych, opuścił Niemcy w 1938 r. (nie zgadzał się z ówczesną 
polityką kulturalną); w USA stał się wziętym  realizatorem  i producen
tem telewizyjnym . Do RFN powrócił w 1957 r., by nakręcić tu ta j film 
Haie und kleine Fische (R ekiny i płotki), k tórym  zdobył przebojem  za- 
chodnioniemiecką publiczność. Sukces ten zakładał przyjęcie z góry okre
ślonych ustępstw  artystycznych i politycznych.

Treścią film u Haie und kleine Fische są losy młodego kadeta m ary
narki wojennej, k tó ry  pełni swą służbę na okręcie podwodnym z całą 
ofiarnością, ślepo wierząc w dowódców i słuszność sprawy. Dopiero tra 
giczne samobójstwo przyjaciela, spowodowane wiadomością o aresztowa-

17 W film ie Liebeneinera Taiga (1958), o prawie identycznej treści, główną po
stacią jest lekarka.
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niu przez Gestapo jego ojca-antyfaszysty, wzbudza refleksję bohatera nad 
sensem prowadzonej wojny.

Ten zahaczający o antyw ojenne elem enty film, zbyt jednoznacznie 
adresow any był do szerokiej publiczności; dosyć płytka konstrukcja fa
bularna przykrojona była do ówczesnych możliwości i chęci percepcyj- 
cyjnych przeciętnego widza: źli Niemcy —  owe tytułow e rekiny — znaj
dowali się poza ukazaną akcją, działali niejako z ukrycia, bohaterowie n a 
tomiast, czyli tytułow e płotki, stykali się głównie z dobrymi, choć często 
oszukiwanymi Niemcami. Widz chętnie akceptował ten schem at i przy
staw iał go do w łasnych przeżyć i sytuacji. Fabuła film u oparta była na 
powieści W olfganga O tta i przypom inała w wielu miejscach popularne 
w okresie nazizmu film y U-Boote w estw arts  (reż. G. R ittaua, 1941) oraz 
ulubiony film  H itlera M orgenrot (reż. G. Ucicky’ego, 1933). W isbar po
tra fił w H a ie . . .  zręcznie w ykorzystać charakterystyczną dla tam tych 
filmów metodę przeplatania obrazów trudnej służby i bohaterstw a głów
nych postaci z pełnym i emocjonalnych wartości losami bliskich pozosta
łych w domu, na lądzie; przydając całości film u niezbyt przekonyw ający 
posmak antyw ojenny, trafił w sedno kulturalno-politycznego zapotrzebo
wania publiczności zachodnioniemieckiej.

Ten nieco sentym entalny film, odwołujący się do samowspółczucia 
nad nieszczęśliwym losem Niemców, sta ł się dobrym  comeback W isbara 
w Niemczech Zachodnich i zachęcił reżysera do wzmożenia tem pa pracy.

Po zrealizowaniu „rozrachunkow ego” film u Nasser Asphalt (M okry  
asfalt, 1958), W isbar przystąpił zimą 1958/1959 r. do pracy nad film em  
Hunde, w ollt ihr ewig leben? (Psy, chcecie żyć w iecznie?) według po
wieści F ritza  Wóssa pod tym  sam ym  ty tu łem  i powieści H. Schrótera 
Stalingrad-bis zur letzten  Patrone oraz Letzte  Briefe aus Stalingrad. 
W isbar był do tego przedsięwzięcia dobrze przygotowany: przez wiele lat 
zbierał lite ra tu rę  dotyczącą rozbicia 6. A rm ii niem ieckiej pod S talingra
dem i przeprowadził szereg wywiadów z uczestnikam i tej bitw y (niektó
rych pozyskał naw et do w spółpracy w tym  filmie). Z realizacją tego fil
m u wiąże się p ikantny incydent: W isbar zwrócił się w listopadzie 19158 r. 
do ówczesnego m inistra obrony RFN, F. J. Straussa, z prośbą o przydzie
lenie m u żołnierzy i czołgów w celu nakręcenia scen batalistycznych. Mi
n ister S trauss jednak odmówił, uzasadniając swoje stanowisko tym, iż 
„nie nadszedł jeszcze czas, aby można było w  sposób przekonyw ający 
stworzyć film  o tym  historycznym  w ydarzeniu” 18. Tak więc zdjęcia zrea
lizowano ze skrom niejszym  rozm achem  w górach Harzu.

Film  opowiada z perspektyw y żołnierzy W ehrm achtu o dniach po-

19 Por. Wisbar, Frank, w: Munzinger Archiv. Internationales Biographisches 
Archiv. Lfg 26/67, K-8748.

Przegląd Zachodni, n r 2, 1985 Instytut Zachodni



Film zachodnioniemiecki 73

przedzających walki o Stalingrad, ukazuje ich przebieg i druzgocące za
kończenie oraz odmarsz pozostałych przy życiu żołnierzy do obozu je 
nieckiego. Odmalowując bezm iar nonsensu tej wojny, cierpienia i śmierć 
ponoszoną na rozkaz niem ieckich dowódców, a także bezprzykładną k lę
skę najeźdźcy — film  ten bezspornie stanowi przyczynek do dyskusji
0 „nieprzezwyciężonej” przeszłości i wnosi szereg aspektów antyw ojen
nych. Główny bohater filmu, porucznik Wisse — człowiek uczciwy i m y
ślący, daleki od fascynacji faszyzmem, jest nosicielem głównego prze
słania filmu: jego los odsłania tragiczne dzieje pokolenia Niemców ska
zanych przez faszyzm na zagładę. Ukazując nieludzki charakter wojny, 
eksponuje m yśl o natu ralnym  praw ie każdego człowieka do szczęścia. 
Szczęście to, a raczej radość życia, sym bolizuje epizod m iłosny Wissego
1 rosyjskiej dziewczyny — Katii, k tó ra  pomaga m u wyjść z koszm aru 
śmierci. Epizod ten wydaje się jakby wtrącony, niezbyt realny w kon
kretnej sytuacji, przydający filmowi akcentów m elodram atycznych.

H um anistyczny wydźwięk filmu, dobra praca kam ery, um iejętne 
prowadzenie akcji i aktorów, a także z dużym wyczuciem wmontowane 
ujęcia z kronik wojennych spraw iły, iż Hunde, w ollt ihr ewig leben? 
okazał się chyba najlepszym  film em  W isbara, zrealizowanym  w RFN, 
przyrów nyw anym  — z pewną przesadą — do Ballady o żołnierzu  G. Czu- 
c h ra ja 19. Zachodnioniemiecka k ry tyka  filmowa oceniła ten film  ostrzej, 
zarzucając W isbarowi „zrutynizowane partactw o i niedorozwiniętą św ia
domość polityczną” 20.

W niespełna rok po filmie o klęsce pod Stalingradem  W isbar przystą
pił do realizacji obrazu Nacht fiel iiber G otenhafen . (Zapadła noc nad 
Gdynią), zainspirowanego reportażem  z czasopisma ilustrowanego. F. Wis
bar wraz z V. Schullerem  napisał scenariusz opowiadający o pełnych 
grozy godzinach poprzedzających katastrofę niemieckiego statku, na k tó 
rym  30 stycznia 1945 r. około 6 000 Niemców opuszczało Gdynię uciekając 
przed nacierającą Arm ią Czerwoną. Storpedowanie i zatopienie statku, 
na k tórym  znajdowały się także kobiety i dzieci jest kulm inacyjnym  
punktem  filmu, symbolizującym  klęskę Niemiec, uratow anie się natom iast 
trzech osób, szukających na brzegu innych ludzi, stylizowane jest na 
symbol woli przeżycia i poszukiwania możliwości przetrw ania.

I znowu m am y w tym  film ie spłyconą rzeczywistość; zgroza wojny,

19 L. Muratów np. twierdzi, iż jest to film  „ . . .  uczciwy i głęboko prawdzi
wy, którego antywojenny patos zbliża go do wielu humanistycznych filmów św ia
towej kinematografii — do francuskiego Hiroszima, moja miłość, czechosłowackie
go Śmierć nazywa się engelchen, radzieckiego Ballada o żołnierzu . . .” (L. M u r  a- 
t o w, Mity i fakty. W: Ekran goworit njet. Moskwa 1968, s. 35).

20 p or Th. K o t u 11 a w  „Filmkritik” 1959, cyt. za Ch. B r a n d m a n n ,  J. 
H e m b u s, op. cit., s. 216.
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chaos, śmierć tysięcy niew innych i ocalenie garstki rozbitków —  wszy
stko to niby służy idei wyrażonej hasłem  „precz z w ojną” , jest apelem 
antyw ojennym . Lecz reżyser nie wgłębia się w źródła katastrofy, nie ana
lizuje jej przyczyn; ukazując jedynie skutki, skupia uwagę na akcji, 
wym usza u widzów przerażenie, strach, litość i współczucie.

Film  Nacht fiel iiber G otenhafen  jest równocześnie kładką, po której 
reżyser przeprowadza widzów na stronę polityki — zatopienie statku  
z uciekinieram i przez wojska radzieckie, ukazane tu ta j jako jedyna p ra 
przyczyna katastrofy, jest bowiem w yraźnym  przem yceniem  do film u 
elem entów  „zimnej w ojny” . W późniejszym film ie W isbara Durchbruch  
Lok 234 (1963) tendencja ta zapanuje całkowicie.

Swój cykl „wielkich” filmów wojennych zamknął W isbar ekranizacją 
powieści H. H. K irsta  Fabrik der O ffiziere (Fabryka oficerów, 1960 - 1961), 
najsłabszym  pod względem rzem ieślniczo-artystycznym . Sensacyjno-kry- 
m inalna fabuła, rozgryw ająca się w  1944 r. w środowisku kadetów  szko
ły oficerskiej, stała się pretekstem  do przeciw staw ienia „dobrych” Niem- 
ców-oficerów złym Niemcom-nazistowskim słuchaczom szkoły podcho
rążych. Główny bohater, porucznik K rafft, próbujący wyjaśnić okolicz
ności zabójstwa swego kolegi, odnajduje spraw cę w obozie nazistowskich 
podchorążych. Próba wyegzekwowania sprawiedliwości na m ordercy n a 
potyka na przeszkody, k tóre w ostateczności doprowadzają K raffta  do 
jego śmierci.

Fabrik der O ffiziere W isbara jest najzw yklejszym  filmem  krym inal
nym ; z literackiego pierwow zoru pozostał jedynie szkielet fabularny  z w y
punktow anym i akcentam i sensacyjnym i. Film  ten — podobnie jak po
w stały w rok później kolejny — Marschier oder krepier (Maszeruj lub 
zdechnij), odniósł wprawdzie sukces kasowy, ale był już widomym zwia
stunem  osłabienia twórczych sił reżysera. Od 1964 r. współpracował już 
tylko z telewizją.

Dość w yraźną w jego film ach sprawność posługiwania się montażem
i efektow nym i ujęciami, wierność faktom  historycznym , um iejętność ob
serw acji zachowań i postaw  ludzkich, a nade wszystko doświadczenia re- 
alizatorskie zdobyte w telew izji am erykańskiej — szybko wyniosły F ran 
ka W isbara do czołówki zachodnioniemieckich specjalistów  film u wojen
nego. Zdolność kojarzenia rzemiosła artystycznego z wymogami ekono
micznymi, staw ianym i przez producentów filmowych, pozwoliły m u stw o
rzyć specyficzny dla RFN gatunek film u wojennego, w którym  „biedni, 
w ykorzystani żołnierze i szlachetni oficerowie biją się w rozpętanej przez 
obce siły wojnie tym  mężniej, im mniej są za nią odpowiedzialni” 21. Po
w ojenną zachodnioniemiecką twórczość filmową W isbara trzeba uważać

21 Por. Wisbar, Frank. W: RoRoRo-Filmlexicon. . . ,  t. VI, s. 1470.
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za typowo kasową i w  dużej m ierze politycznie tendencyjną. Za film 
Hunde, w ollt ihr ewig leben? otrzym ał najwyższe federalne wyróżnienie 
filmowe — Złotą wstęgę filmową (Filmband in Gold). Reprezentując 
„branżę”, W isbar walnie przyczynił się swym i film am i do utrw alenia po
czucia sam ousprawiedliw ienia się Niemców, trafił bowiem w odpowiada
jącą szerokiem u kręgow i odbiorców (i producentom) tonację polityczną: 
litowanie się nad cierpieniam i spowodowanymi m achiną wojenną w pra
wioną w ruch  przez innych; ukazując zaś jej zgrozę W isbar poświadczał 
negatyw ny stosunek do wojny.

Twórczość W isbara przypadła na  okres zanikającego już zainteresow a
nia problem atyką wojenną w filmie; uwidoczniło się to pośrednio w znacz
nym  spadku popularności film u w ogóle (produkcja roczna spadała od 
1957 r. dosyć system atycznie: 1957 — 111 filmów, 1958 — 109, 1959 — 
106, 1960 — 98, 1961 —  79, 1962 — 64, 1763 — 58 film ów 22. W ynikało 
to głównie z faktu  upowszechniania telewizji, ale również niski poziom 
artystyczny filmów przyspieszał powolne obum ieranie kinem atografii

Podejm ując próbę całościowej oceny dorobku zachodnioniemieckiego 
filmu wojennego, stwierdzić trzeba najpierw , iż tem atykę tę eksploato
wano głównie na kanwie rozw ijającej się sytuacji politycznej. Najpo
pularniejszym i stereotypam i tego gatunku były kreow ane dla potrzeb 
politycznych dwie grupy motywów: a) zła wojna i dobrzy żołnierze — 
przykładam i takich filmów były obrazy ukazujące dowódców wojsko
wych najróżniejszych szczebli, uwikłanych w rozterki sumienia i form o
wanych na członków ruchu oporu, b) wojna jako zrządzenie losu, nie 
oszczędzające żadnej ze stron walczących. Film y z drugiej grupy m oty
wów były specjalnością kinem atografii RFN; nie mogąc uzasadnić słusz
ności jej prowadzenia, zaczęto tłumaczyć, iż poszczególni ludzie byli nie
winni, a zatem  musieli cierpieć w tym  samym  stopniu, co ludność napad
niętych krajów. Zwraca uwagę fakt, iż pozytyw ni bohaterowie są na ogół 
przedstaw icielam i elitarnych specjalności wojskowych (lotnictwo, m ary
narka, kontrw ywiad), postaci negatyw ne rek ru tu ją  się głównie z jedno
stek SS i Gestapo.

Ocena ta może być nieco krzyw dząca dla skrom nej ilości filmów wo
jennych, k tóre rzetelnie podjęły tem at protestu  przeciwko wojnie i są 
dzisiaj jedynym  dowodem, iż nie wszyscy tw órcy w RFN ulegli kom er
cyjnym  modom i politycznej m anipulacji.

Na czoło w ybitnych filmów antyw ojennych wysuw a się m.in. kopro- 
dukcyjny film  H. K autnera Ostatni m ost (Die letzte Briicke, 1954) opo
w iadający historię lekarki niem ieckiej (Maria Schell), k tórą uprowadzają

22 Dane por. przypis 6 oraz R. F i s c h e r ,  J. H e m b u s ,  Der Neue Deutsche 
Film 1960- 1980. Miinchen 1981, ss. 269-271.

RFN.
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jugosłowiańscy partyzanci dla ratow ania ich towarzyszy. Obcowanie 
z partyzantam i, poznanie ich celu walki ostatecznie pozwala jej opowie
dzieć się za nim i i przeciwko niem ieckim  okupantom.

Również Der Transport (Transport, 1961) Jurgena Rolanda zasługuje 
na uznanie, mimo stereotypowego dla zachodnioniemieckich filmów wo
jennych m otyw u —  uczciwy oficer W ehrm achtu  otrzym uje zadanie kon
wojowania grupy 40 skazanych więźniów-żołnierzy do oddziału karnego 
na froncie wschodnim, lecz solidaryzując się z nimi, ra tu je  przed n ie
uniknioną śmiercią i prowadzi do am erykańskiej niewoli.

Najciekawszym  i zrealizowanym  z dużą dozą realizm u jest film  B ern
harda W ieki Die Briicke (Most, 1959) według powieści M anfreda Grego
ra. Film  opowiada o drobnym  epizodzie z końca II w ojny światowej: 
ośmioro uczniów gim nazjalnych zostaje wcielonych do wojska i o trzym u
je zadanie obrony strategicznie bezwartościowego punktu: m ostu w ich 
rodzinnym  mieście. W czasie potyczki ze zbliżającym i się czołgami am e
rykańskim i siedmiu z nich ginie. Film  ten, przypom inający wielką tra 
dycję realistycznego film u niemieckiego sprzed 1933 r., ukazuje bez ja 
kichkolwiek niedomówień skutki propagandowego oddziaływania na mło
dych ludzi, k tórzy uwierzyli zbrodniczym sloganom o konieczności ofia
ry  życia i poszli na bezsensowną rzeź zaślepieni i pełni fanatyzm u.

Lata 1961 - 1963 są już okresem  schyłkowym  zachodnioniemieckiego 
film u wojennego. Zainteresowanie tą  tem atyką — szczególnie u ru tyno
wanej starej branży — słabnie. Lecz także pozycja RFN jako silnego mi
litarn ie państw a-członka NATO  jest już ugruntow ana. W tej sytuacji dal
sze propagowanie tem atyki m ilitarystycznej nie jest już konieczne, tym 
bardziej że i druga strona —  państw a Układu W arszawskiego zdołały 
przyw rócić równowagę m ilitarną w Europie. Polityka rządu RFN ukie
runkow uje się więc bardziej na walkę ideologiczną, w której nadal waż
ną rolę będzie odgrywał film.

Zbudowanie w  sierpniu 1961 r. m uru  berlińskiego wzdłuż granicy 
z NRD daje asum pt filmowcom RFN do ..rozpracowania” tego tem atu
i propagow ania od nowa odsuniętej w II połowie la t pięćdziesiątych na 
dalszy plan tem atyki antyenerdow skiej. P ierw szą bowiem falę filmów 
wym ierzonych przeciwko nowo utworzonej NRD zaobserwować można 
było w latach 1952 - 1955. Powstało w tedy szereg filmów o w yraźnie pro- 
pagadowym  ostrzu politycznym. W śród zrealizowanych pierwszych fil
mów o jednoznacznie negatyw nym  i prow okacyjnym  wydźwięku wobec 
NRD znalazły się łagodniejszy w wymowie Postlagernd Turteltaube  {Po- 
ste-restante: Turkaw ka, 1952) G erharda T. Buchholza oraz niezwykle 
agresyw ny W eg ohne U m kehr  (Droga bez powrotu, 1953) Victora Vicasa.
O ile jeszcze Postlagernd Turteltabue  był złośliwym film em  komediowym, 
wym ierzonym  przeciwko stosunkom  społeczno-politycznym w NRD, po-
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wodującym rzekom ą obsesję strachu  wobec władzy, o tyle W eg ohne Um- 
kehr, pom aw iający organa bezpieczeństwa NRD o stosowanie terro ru  i za
straszania obywateli, odznaczał się niew ybredną napastliwością, w ulgar
ną agresywnością polityczną i próbował wbić klina między NRD a Zwią
zek Radziecki. Film  ten był jaskraw ym  odzwierciedleniem zaostrzającej 
się w  RFN kam panii przeciwko NRD. Przyznanie m u w 1954 r. federal
nej nagrody państw owej było przede wszystkim dem onstracją politycz
ną i wyrazem  poparcia twórczości propagandowej i antykom unistycznej 
przez rząd RFN. Koła intelektualistów  zachodnioniemieckich wyróżnie
nie to przy jęły  z oburzeniem.

W 1955 H. K autner podjął też ten tem at w film ie Him m el ohne Sterne  
(Niebo bez gwiazd, 1955), próbując transponować zagadnienie podziału 
Niemiec w  sferę osobistą i opowiedzieć łzawą h istoryjkę o Annie z NRD, 
która pragnie przeszmuglować swego synka, znajdującego się u babci 
w RFN, do siebie; lecz naw et pomoc zachodnioniemieckiego strażnika 
granicznego nie u ratu je  obojga przed śmiercią w  pasie „ziemi niczyjej”.

W ydarzenia roku 1961 odżyły znowu szeregiem filmów, m. in. Tun-  
nel 28 (Tunel nr 28, 1962) Roberta Siodmaka oraz Durchbruch Lok 234 
(.Lokom otywa 234, 1963) Franka W isbara. Ekspoatując dawne, ograne 
już wzorce propagandowe o NRD jako k ra ju  ludzi pozbawionych swobód 
obywatelskich i próbujących je znaleźć po zachodniej stronie granicy, 
w filmach ukazana jest przytłaczająca atm osfera życia w NRD oraz w y
siłki ludzi zdesperowanych, k tórzy z narażeniem  życia przedostają się na 
„drugą stronę” bądź to wykapanym  potajem nie tunelem , bądź też pory
wają lokomotywę.

Jeśli do wyżej zarysowanego obrazu rozwoju „sztuki” filmowej RFN 
dodamy jeszcze i to, iż od 1950 r. do produkcji kierowano filmy reżyse
rowane przez dawnych, nazistowskich twórców (np. wspom niani już 
W. Liebeneiner, A. W eidenmann), w tedy otrzym am y w m iarę pełne wyo
brażenie o niemożności film u zachodnioniemieckiego rozliczenia z przesz
łości. Nie inaczej jak skandalem  trzeba nazwać fakt, że już w  1950 r. 
„książę” filmu hitlerowskiego —  Veit Iia rlan  — został oczyszczony z za
rzutu popełnienia ludobójstw a poprzez propagowanie np. antysem ityzm u 
(w film ie Jud Sufi, 1940) lub filozofii przetrw ania (w filmie Kolberg, 
1945). Również twórca wrednych, politycznych filmów Fliichtlinge (1933), 
Morgenrot (1933) i antypolskiego H eim kehr  (1941, mianowanego „filmem 
narodu” w III Rzeszy) — Gustaw Ucitzky mógł po 1951 r. znowu realizo
wać własne pomysły.

Atm osferę panującą w RFN w tych latach niezwykle trafn ie  odmalo
wał K u rt Hoffmann w swoim Urodzeni w czepku (Wir W underkinder, 
1958). P rem iera tego film u była wielkim  wydarzeniem  kulturalnym . Ten 
warsztatow o doskonale zrobiony film  o wybitnie autoironicznym  charak-
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terze, chłostał bezlitośnie wszelkie objawy cwaniactwa politycznego i ko
niunkturalizm u. Z sarkazm em  i ironią Hoffm ann kreśli na przestrzeni 40 
la t dzieje przyjaźni dwóch chłopców, a potem  mężczyzn, z których jeden 
jest uczciwym, pracow itym  człowiekiem, drugi natom iast — polityczny 
oportunista, cwaniak i dekownik — zawsze potrafi się urządzić. Film  ten 
ukazywał Niemcom z RFN ich własne oblicze i skutecznie dezawuował 
ich w oczach zagranicznej publiczności kinowej.

Najlepiej znaną za granicą twórczością zachodnioniemiecką pozostały 
jednak film y W olfganga Staudtego, zrealizowane w  RFN po przeniesie
niu się a rty sty  do tego kraju .

W. Staudte okazał się jedynym  w ybitnym  reżyserem  w RFN, który  
w ram ach dostępnych m u w tym  k ra ju  możliwości twórczych, próbował 
konsekwentnie wstrząsać sumieniami Niemców i krytycznie penetrow ać 
niedaw ną przeszłość swego narodu. Zrealizowane jeszcze w NRD filmy 
M ordercy są wśród nas, Brunatna pajęczyna  oraz Poddany bezpośred
nio lub pośrednio odsłaniały korzenie i p rak tyk i faszyzmu i jego zwolen
ników  lub duchowych sympatyków.

Jego kolejne, zachodnioniemieokie film y z tego kręgu zainteresowań
— to Róże dla prokuratora (Rosen jiir den Staaisanwalt, 1959), Kiermasz 
(K irm es, 1960) oraz M ęski p ikn ik (Herrenpartie, 1964). Kontynuow ały one 
główny w ątek  jego rozliczeniowych tem atów , aczkolwiek nie zawsze do 
końca w wyostrzony sposób, i oskarżały ówczesną rzeczywistość politycz
ną RFN o lekceważenie reżim u nacjonalistycznego i doświadczeń II w oj
ny  światowej. F ilm y te prowokowały do refleksji nad własną postawą 
w przeszłości i  przypom inały, że w ielu jego rodaków nie uregulowało 
jeszcze rachunku z przeszłością. Najdobitniej uwidoczniło się to w K ier
maszu  i M ęskim  pikniku, natom iast Róże dla prokuratora  — najwcześ
niejszy z wym ienionych filmów — padł ofiarą cenzury, k tó ra  w ym usiła 
na S taudtem  polityczną koncesję — optym istyczne zakończenie. Zakoń
czenie to pobrzm iewa w  ówczesnej rzeczywistości RFN fałszywymi tona
mi i nie w ydaje się wiarogodne, tym  bardziej iż w jednym  z wywiadów 
Staudte powiedział:

„Ostatnio spotykam się z zarzutem ‘Panie Staudte, dlaczego robi pan zawsze fil
m y prowokujące?’ Na co odpowiadam: to nie ja prowokuję, to właśnie ja jestem  
prowokowany. Wokół mnie dzieją się dzisiaj dziwne rzeczy, których nie rozumiem. 
Czytam np. że Kruger, minister ds. przesiedleńców, jest podobno winny współ
udziału w  masowych mordach. A potem w  gazetach pojawia się dementi: Nie bra
łem udziału w  takich sprawach. Wprawdzie byłem w  SA, wprawdzie pełniłem funk
cję Ortsgruppenleitera,  ale . . . ” 23.

23 Por. tekst wywiadu W. S t a u d t e g o ,  Dlaczego robię filmy prowokujące?  
„Film” nr 14/1968.
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Pierw sze dwudziestolecie film u zachodnioniemieckiego było więc prze
de wszystkim  jednoznaczną kontynuacją obłudnej drobnomieszczańskiej 
teatralności, wypracowanej już w  film ie nazistowskim (w 20-leciu tym  
zadebiutowało tylko trzech reżyserów bez przeszłości w  filmie III Rze
szy!). N arzucające się swym pretensjonalnym  natręctw em  film y kom er
cyjne — w tym  także H eim atjilm y  i wojenne — nie skorzystały z moż
liwości odnowy, jaką np. dostrzegał w filmie In  jenen Tagen  H. K autnera 
francuski k ry tyk  i historyk film u Georges S ad o u l2t, ani też nie podjęły 
zadania politycznej reedukacji społeczeństwa. Zamiast tego ,,zafundowały 
sobie przeniesienie najgorszych tradycji film u niemieckiego oraz przy
jemne wybrzm ienie filmu nazistowskiego” 2S.

Film y „zgliszcz i ru in” w wydaniu zachodniomieckim również nie 
potrafiły podjąć poważnej dyskusji o przeszłości. Tej niekorzystnej dla 
tego dwudziestolecia oceny niewiele zmieni pojaw ienie się kilku cieka
wych filmów, krytycznie odzwierciedlających rzeczywistość wojenną
i powojenną; wyostrzając ocenę można śmiało powiedzieć, iż stanowiły 
one pewien w entyl bezpieczeństwa i były szyldem, za k tórym  usadowiła 
się niebezpiecznie retuszowana niemożność ukazania praw dy o przeszło
ści i o roli człowieka jako istoty odpowiedzialnej wobec społeczeństwa za 
losy państw a, za politykę i za czas pOkoju i wojny.

24 G. S a d o u l ,  Dictionnaire des films. Paris 1965, s. 117.
25 Ch. B r a n d m a n n ,  J. H e m b u s  we „Wstępie” do Klassiker des deutschen 

Tonfilms s. 14.
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