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Abstract
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Unwanted landscape: Motifs of Lower Silesia and the lost East in East
German cinematography

The purpose of this article is to analyze the representation of the motifs of
Lower Silesia and the lost East in East German cinematography. In the Soviet
occupation zone and later in the GDR, there was a ban on public mention

of the lost Heimat practically until 1989. This was due to the new state’s

need to accept the Yalta—Potsdam agreements, as well as its obligations to

the USSR. The socialist government sought to make the displaced people
“new citizens” and use their potential to build a new regime. In doing so, it
focused public attention on the circumstances surrounding the socialist
reconstruction of the homeland to divert attention from the uncomfort-
able past. The landscape of the East as an object of nostalgic references

arousing emotional associations, carrying the potential to raise the level of
social frustrations, from the point of view of the authorities seemed not only

disturbing, but also politically dangerous. Therefore, on the silver screen it
was entirely replaced by a vision that could be described as a landscape of

socialist modernization, encompassed by the key processes of land reform

and collectivization of the countryside in the socialist economy. The inten-
tion of this study is to take a critical approach leading to the recognition of
how film landscapes function as vehicles of collective memory, how they

reveal remembering/forgetting mechanisms, and what settlement topos

Artykul jest skrécona wersja rozdziatu planowanej ksiazki: Niestaly lgd. Miejsca
praechodnie w filmach fabularnych polskich i niemieckich 19.45-1989.

Tekst opublikowany w otwartym dostepie przez Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego i Wydawnictwo ,Szermierz” sp. z 0.0.,
udostepniony na licencji Creative Commons Uznanie autorstwa 4.0 (CC BY 4.0), https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/.



206

Keywords

llona Copik

and migration myths they contain. The main hypothesis is that feature
films about forced displacement, in addition to historical politics, reveal
anthropological experiences: the trauma of losing one’s home, the conflicts
accompanying the familiar and the foreign, the difficulties of cultural ad-
aptation, the problem of lost identity etc. The subjects of the analysis are
the feature films: Free Country (Freies Land, Soviet occupation zone, 1946,
dir. M. Harbich); The Bridge (Die Briicke, Soviet occupation zone, 1949, dir.
A. Pohl); Palaces and Huts (Schlésser und Katen,1956/1957) and The Girl
from the House of Correction (Verge3t mir meine Traudel nicht, GDR, 1957,
dir. K. Maetzig); Childhood (Kindheit, GDR, 1986, dir. S. Kiihn).

Lower Silesia, East German cinematography, cinematic landscape, forced
displacement, lost Heimat

Bezposrednio po zakoniczeniu drugiej wojny $wiatowej krajobrazem, jaki
najczgéciej mozna bylo zobaczy¢ na ekranach kin na terenie pokonanych
Niemiec byl widok doszczetnie zbombardowanych miast. Zniszczenia
i gruzy byly czesto filmowane przez operatoréw obu niemieckich kronik
filmowych — Der Augenzeuge w strefie wschodniej i Welt im Film w za-
chodniej — motywy te zreszta zapoczatkowaly po wojnie osobny nurt
w kinematografii okreslany jako ,filmy ruin” (Trzimmerfilm)'. Krajobraz
destrukeji byt czytelnym symbolem konca dawnego $wiata, kresu tej ojczyzny,
ktéra — jako okrytg hafiba — trzeba byto unicestwié, by méc daé jej nowe
zycie. W powojennej ikonografii ruiny powigzano z procesami odbudowy,
wykorzystujac tkwiace w nich poktady produktywnosci i nowej energii.
Gruzowiska starano si¢ szybko uprzatnad, by zrobi¢ miejsce dla nowego
$wiata wznoszonego na fundamencie idei migdzynarodowego pokoju.
Te ideg weielaly w zycie wladze wszystkich czterech stref okupacyjnych
podzielonego kraju, akcentujac zarazem konieczno$¢ integracji spotecznej
w nowych miejscach przesiedlencéw z terenéw utraconych przez Niem-
cy. Alianckie rozporzadzenie asymilacyjne nakazywalo przesiedlencom
catkowita akomodacje tak, aby ,staé si¢ nieodréznialng czgécia spoleczen-

O filmach ruin powstato wiele opracowan po niemiecku i polsku. Zob. R.R. Shandley,
Rubble Films: German Cinema in the Shadow of the Third Reich, Philadelphia 20015
T. Brandlmeier, Von Hitler zu Adenauer: Deutsche Triimmerfilme, [w:] Zwischen
gestern und morgen: westdeutscher Nachkriegsfilm 1946-1962, red. H. Hoffmann,
W. Schober, Frankfurt am Main 1989; M. Saryusz-Wolska, Tkony normalizacji. Kultury
wizualne Niemiec 1945—1949, Warszawa 2015, 5. 193—247; A. Gwbzdz, Obok kanonu.
Tropami kina niemieckiego, Wroctaw 2011, s. 149-177; K. Klejsa, Pamigd lat nazizmu
w niemieckim filmie fabularnym lat 1946-1965, £L6dZ 2015, 5. 37-122.
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stwa przyjmujacego”*. Ta polityka miala na celu sthumienie nostalgii za

ziemiami wschodnimi i powstrzymanie ewentualnego rozwoju tendencji

rewizjonistycznych. O ile jednak na zachodzie Niemiec juz w pierwszych

powojennych latach ten imperatyw zostal zlagodzony, w radzieckiej strefie

konsekwentnie forsowano koncepcje asymilacji oparta na przymusie, ktéra

w praktyce oznaczata catkowite wiaczenie przesiedlencéw do wspétuczest-
nictwa w budowie nowej socjalistycznej ojczyzny’.

W radzieckiej strefie okupacyjnej, a potem w Niemieckiej Republice De-
mokratycznej praktycznie az do 1989 roku obowiazywat zakaz publicznego
wspominania o utraconym Heimacie. Wynikal on z koniecznosci zaakcep-
towania przez nowe panstwo uktadéw jattarisko-poczdamskich, a takze
zzobowigzan wobec wschodnioeuropejskich sojusznikéw. W dalszym planie
zwigzany byl on z potencjatem ekonomicznym i spoteczno-kulturowym, jaki
dostrzezono w grupie migrantéw ze Wschodu. Projekt budowy socjalizmu
nie mégt uzyskad lepszego mandatu niz ten, ktéry byla w stanie da¢ mu
niemal czteromilionowa rzesza ludzi pozbawionych pierwotnej ojczyzny
i zmuszonych do rozpoczynania zycia od nowa. Wydawali si¢ oni niejako
w naturalny sposéb komunistami, poniewaz spowodowana wypedzeniem
utrata wlasnosci uczynita z nich ,ekonomicznych proletariuszy™. Ten
czynnik w polaczeniu z powojennym zapotrzebowaniem na site robocza
sprawil, ze socjalistyczna wladza za wszelka cene dazyta to tego, by uczyni¢
z przesiedlencow sojusznikdéw, starajac si¢ przeciagna¢ ich na swoja strone
réznymi przywilejami. Skupienie publicznej uwagi na okolicznosciach
towarzyszacych odbudowie ojczyzny w warunkach socjalizmu, oprécz
oczywistych kwestii spoteczno-ekonomiczne;j stabilizacji, miato na celu
odwrdcenie uwagi od niewygodnej przesztosci. Nostalgia za utraconym
Wschodem i zwigzane z nig emocje zawieraly potencjat wzrostu poziomu
spolecznych frustracji, z punktu widzenia wladzy nie tylko niepokojacy, ale
takze politycznie niebezpieczny. Na srebrnym ekranie w calosci zatem zastapita
ja wizja, ktéra mozna okresli¢ jako jej rewers, tworzona przez pragmatycznie
zuniwersalizowany krajobraz socjalistycznej modernizacji z kluczowymi dla
gospodarki nakazowo-rozdzielczej procesami reformy rolnej i kolekeywizacji wsi.

2 U. Haerendel, Die Politik der ,,Eingliederung®in den Westzonen und der Bundesre-
publik Deutschland. Das Fliichtlingsproblem zwischen Grundsatzentscheidungen und
Verwaltungspraxis, [w:] Vertriebene in Deutschland. Sondernummer. Interdisziplinére
Ergebnisse und Forschungsperspektiven, red. D. Hoffmann, M. Krauss, M. Schwartz,
Miinchen 2000, s. 111.

3 M. Schwartz, Vertriebene im doppelten Deutschland Integrations- und Erinnerungs-
politik in der DDR und in der Bundesrepublik, Vierteljahrshefte fur Zeitgeschichte®
56,2008, nr 1, s. 104.

4 To okreslenie funkcjonariusza KPD (Komunistycznej Partii Niemiec) Karla-Josefa
Schromma. Zob. ibidem, s. 120.
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Nowy Heimat w Brandenburgii

Filmy zawierajace watki przesiedlen, kt6re powstawaly tuz po wojnie w ra-
dzieckiej strefie okupacyjnej, z jednej strony pochwalaly procesy asymilacji
podkreslajac udziat przesiedlencéw w wysitku na rzecz socjalistycznej
odbudowy, z drugiej sprawialy wrazenie poruszajacych aktualne problemy.
Jakkolwiek obrazowaly jedna z trudniejszych wéwczas do rozwigzania
kwestii dotyczacych trudnych relacji uchodzcédw z miejscowymi, to niosty
jednoznacznie pokrzepiajace przestanie: spoleczeristwo socjalistyczne jest
w stanie tatwo przezwyciezy¢ podzialy, pod warunkiem, ze zrezygnuje
z partykularnych uprzedzen na rzecz idei kolektywnego dziatania. Filmy te
budowaly narracj¢, ktéra uniewazniata spoteczne tendencje do marginali-
zacji uchodzcéw, zamiast tego czyniac z nich ofiary poprzedniego systemu,
a zarazem pionieréw nowego $wiata, jednocze$nie dajac do zrozumienia,
ze sprawiedliwe bedzie uczynienie ich beneficjentami nowego systemu’.
Ich wymowa byla zgodna z doktryna SED*, ktéra oferowata przesiedlen-
com mozliwos¢ realizacji ich — jak to okreslano — uzasadnionych zadan
i glosita, ze nie s3 Zadnymi kfopotliwymi imigrantami, keérych przybycie
czyni powojenne warunki ci¢zarem nie do udzwignigcia, lecz ludzmi, keé-
rzy zostali szczegdlnie dotknigci konsekwencjami nazistowskich zbrodni
i w zwiazku z tym wymagaja traktowania z empatia.

Taka mniej wigcej wymowe miat film Mila Harbicha Wolny kraj (Freies
Land, radziecka strefa okupacyjna, 1946). Jego scenariusz oparty byl na au-
tentycznych losach mieszkanicéw brandenburskiej wsi nad Odra, z ktérych
wielu zagralo w filmie samych siebie, i opowiadat histori¢ poczatku nowego
kraju od korica wojny do czasu wdrozenia reformy rolnej w 1946 roku. Za
tlo postuzyly rolnicze plenery powiatu Westprignitz i okolice miasta Lebus
(pol. Lubusz), a tres¢ koncentrowala si¢ na tym, jak dotkniete kleska zywio-
lowa tereny, na ktérych po wojnie wéréd miejscowych rolnikéw osiedlali
si¢ uchodzcy, zmienialy si¢ pod rzadami socjalistycznych wlodarzy i jak
reforma rolna zmienita zycie wsi odnoszac absolutny sukces”. Kluczowa
role w procesie transformacji ustrojowej odgrywali w filmie przesiedlency,
bedacy grupa spoleczng predestynowana do tego, by rozpoczynaé zycie
na nowo. Ich odyseja ilustrowana obrazami straty i cierpienia znajdowata
szcze$liwy final dzigki sprawiedliwosci spolecznej, procesowi redystry-
bucji ziemi i kolektywizacji rolnictwa. Temat majacy w sobie potencjal

5 B. Niven, Oz a Supposed Taboo: Flight and Refugees from the East in GDR Film and
Television, “German Life and Letters” 65, 2012, nr 2, s. 219.

6 Sozialistische Einheitspartei Deutschlands (Socjalistyczna Partia Jednosci Niemiec).
J. von Moltke, No Place like Home: Locations of Heimat in German Cinema, Berke-
ley-London 2005, 5. 195.
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moralizatorski zrealizowano w konwencji faczacej reportaz z elementami
inscenizowanymi, przez co Walny kraj gatunkowo bardziej przypominal
film dokumentalny niz fabule.

W filmie Harbicha po raz pierwszy na wigksza skale pokazano sceny
przedstawiajace zimowa wedréwke ucickinieréw. Co jednak istotne, cho¢
pokazano rzesze przemierzajacych kraj uchodzcéw ze Wschodu, widzowie
nie mieli wiedzy na temat geografii ich wedréwki (nie mogli mie¢ zatem
pewnosci czy przybyli ze Slaska, Ziemi Lubuskiej, Pomorza czy Prus
Wschodnich). Motywy migracyjne nie stuzyly tu zatem odtworzeniu realiéw
uchodzctwa, ale ukazaniu krajobrazu przyszloéci niosacego pokrzepiajace
przestanie o nadziei na nowe, lepsze zycie. Najlepsza ilustracja tej strategii
byt watek mlodej uchodzczyni paniJeruscheit. Na poczatku pojawita sie
na ekranie jako pograzona w smutku wdowa i matka, kt6éra wlasnie stracita
jedno ze swoich dzieci. Pod koniec filmu byta juz szcz¢sliwg i spetniong
kobieta, ktéra odnalazta zaginionego na wojnie meza i mogta spokojnie
odda¢ si¢ pracy w polu. Rezyser pokazal na ekranie, ze jego bohaterka
nie tylko stworzyta w miejscu przybycia nowy dom, ale znalazta swoje
miejsce na ziemi. W filmie Harbicha, co celnie podsumowat Bill Niven:

jak w catym kinie DEFY, harmonijne obrazy wiejskiego zycia
uciele$nialy poczucie trwalosci i wszechobecnosci ojezyzny, teraz
w jej socjalistycznej formie. Wprawdzie konkretna lokalnosé, ktéra
bohaterka stracita, wydawata si¢ nie do zastapienia, mozna jednak

bylo odkry¢ nowa wersj¢ utraconego Heimatu w Brandenburgii®.
Substytut utraconych stron rodzinnych

Réwnie krzepigce przestanie niést film Artura Pohla Most (Die Briicke,
radziecka strefa okupacyjna, 1949). Kwestie asymilacji przybyszy i ich
integracji z miejscowa ludnoscia umieszczono tu, podobnie jak w Wolnym
kraju, w kontekscie nadrzednego celu, jakim byta socjalistyczna odbudo-
wa kraju. Tym, co z perspektywy czasu moze si¢ wydawac szczegélnie
interesujace, jest nacisk, jaki potozono na ekspozycje powojennych kon-
flikedw i podziatéw spolecznych, ktére staly si¢ osia dramaturgiczna filmu.
Oto do matego, nienaruszonego wojna miasteczka gdzie§ w srodkowych
Niemczech przybywa grupa przesiedlencéw ze Wschodu. Podobnie jak
w poprzednim filmie, nie jest powiedziane z jakiego regionu przybywaja
uchodzcy, ale z przebiegu fabuly mozna wywnioskowaé, ze chodzi o stynacy

8 B. Niven, Oz a Supposed Taboo, s. 22.0. Ten i kolejne cytaty w tekscie w thumaczeniu
autorki.
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zwyrob6w ceramicznych Bolestawiec na Dolnym Slasku (niem. Bunzlau)®.
Na ckranie widzimy sceny zakwaterowania przybyszy w tymczasowym
obozie potozonym w pewnym oddaleniu od miejscowosci, za rzeka.
Chwiejacy si¢ most, ktdry oddziela przestrzenie centralng i peryferyjne,
stanowi zarazem o$ podziatu na swoich i obcych. Przesiedlenicy i miejscowi
od poczatku pokazywani sa jako czlonkowie grup zantagonizowanych,
aw ich kreacji obowiazuje manichejski podziat. Sympatia twércéw filmu
iw konsekwencji widzéw skupiona jest oczywiscie na pierwszej grupie, ktéra
uosabia dobro. Uchodzcy sa mili, zyczliwi i zgodni, w wytrwatym dazeniu
do chlubnego celu zorganizowania na nowych terenach samorzadnosci
i wprowadzenia sp6tdzielczosci towarzyszy im duch wspétpracy i wzajemnej
pomocy. Ze strony rdzennej ludnosci spotykaja si¢ jednak z odrzuceniem,
bowiem — jak to jest ukazane na ekranie — jej przedstawiciele to postacie
niesympatyczne i gruboskérne, egoistycznie skupione na sobie. Na widok
maszerujacych dziarsko niczym pochdd pierwszomajowy przybyszy, pytaja
»,kim oni sa?”, stwierdzajac naste¢pnie, ze ,wygladaja jak Cyganie”. Trakeu-
ja ich protekcjonalnie jako ludzi gorszej kategorii, niosacych problemy,
takie jak bezdomnos¢, wykorzenienie, aspolecznosé i brud™.

Co jednak istotne, sygnalizowane w filmie konflikty spoteczne sa
w toku akeji konsekwentnie tagodzone, a w finale rozwigzane. Okazuje
si¢, ze wrogos$¢ rdzennych mieszkancéw wobec uchodzcéw to niewiele
wiecej niz samolubne uprzedzenia™. W efekcie narracja o spotkaniu dwoch
odrebnych $wiatdw staje si¢ opowiescia 0 wzajemnym przezwyci¢zaniu
stereotypéw i budzeniu si¢ narodowej jednosci. Co wazne, idea humani-
stycznego pojednania wychodzi od przybyszéw, ktérzy — jak to zostaje
przedstawione — reprezentuja srodowisko nie tylko moralnie wyzsze, ale
takze bardziej u§wiadomione spotecznie i ideowo. W efekeie most, ktéry
poczatkowo dzielit dwie konkurencyjne wspélnoty, taczy miejscowych
i przybyszy wspélna ideg odbudowy i wspélpracy. Jego burzenie i naprawa
ma wymowg az nadto jednoznacznie symboliczng i dydaktyczna zarazem:
ukazuje potrzebe budowania mostéw mi¢dzy ludZmi wywodzacymi si¢
z réznych $rodowisk oraz sygnalizuje rozpoczety proces tworzenia nowej
narodowej tozsamosci jako najpilniejsze powojenne zadanie stojace przed

Zob. Ch. Mueckenberger, Wizerunki sgsiada ze Wschodu — od Kulturfilmu czaséw
weimarskich do dokumentu NRD, [w:) Kino niemieckie w dialogu pokoler i kultur,
red. A. Gwézdz, Krakdw 2004, 5. 342-343; A Gwozdz, Wdrodze do domu: kultury
pamigci praymusowej migracji Niemcow po 1945 roku w kinematografiach niemieckich,
~Kwartalnik Historyczny” 2021, nr 4, 5. 972.

A. Kossert, Kalte Heimat: Die Geschichte der Deutschen Vertriebenen nach 1945,
Miinchen 2008, s. 47.

B. Niven, On a Supposed Taboo, s. 22.1.
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przyszta NRD. W realizacji tego celu niebagatelng role film przypisuje
przesiedlericom ze Wschodu. Niejako wbrew realnym i gorzkim doswiad-
czeniom Unmsiedlerdw, opisanych w ksigzce Andreasa Kosserta jako ofiary
wykluczenia i odrzucenia®, w dziele Pohla bynajmniej nie stanowia oni
spolecznosci ludzi zbednych. I chociaz wyciericzona przebyta wedréwka
i sfrustrowana bezdomnoscig starsza kobieta w baraku dla uchodzcéw
stawia retoryczne pytanie ,Kto nas potrzebuje?”, faktycznie film jest
swiadectwem tego, jak bardzo przesiedlency sa wschodnioniemieckiemu
spoleczenstwu potrzebni.

W Moscie prowincjonalna przestrzen przypadkowego miasteczka tworzy
mikrokosmos proceséw zachodzacych w panstwie. Przesiedlericy toruja tu
droge do nowego ustroju spoteczno-ekonomicznego, zaktadaja socjalistyczna
spoldzielnie, do kedrej zapraszaja miejscowych. Cata grupa jest zintegrowana
jak jedna wielka rodzina, tworzy kolektyw oparty na wsp6lnym pochodzeniu
(Bolestawiec na Dolnym Slasku) oraz tradycyjnym zawodzie (garncarstwo®),
reprezentuje zarazem klase spoleczng rzemie$lnikéw i robotnikéw. Ten
watek filmu zyskuje oprawe odsylajaca wprost do ducha materializmu
historycznego. To utrata majatku, konieczno$¢ podjecia walki i rodzaca si¢
$wiadomo$¢ klasowa czynia z przesiedlencéw ludzi zdolnych do przejecia
srodkéw produkeji i zagospodarowania ich w egalitarny sposéb. Jako ci,
ktérzy w czasie wojny przezyli wigcej niz Niemcy ze $rodkowych regiondw,
nie tylko bardziej cenig pokdj, ale sg takze lepiej przygotowani na nadejscie
nowego ustroju, a wi¢c niejako predestynowani do zmiany spoleczne;j.
Johannes von Moltke wprost stawia tezg, ze Most ujawnia polityke NRD
wobec przesiedlencéw, ktérzy staja si¢ ,prototypem nowego porzadku
spotecznego™. Odbudowa taczy si¢ zatem w filmie z ideq odtworzenia na
nowych zasadach Heimatu i kreacja krajobrazu zast¢pczego, ktéry miatby
by¢ substytutem utraconych stron rodzinnych, co wiaze si¢ z przekazem
o pogodzeniu si¢ z nowym ksztaltem mapy. Wygnancy nie wykazuja zadzy
zemsty za poniesiong stratg, nie pragna odzyskania terytoriéw na Wscho-
dzie, przeciwnie — zdaja sobie sprawe, ze definitywnie nie ma dla nich
powrotu do domu. Ucinajg kwesti¢ przesztosci jednym zdaniem: ,Nasz

A. Kossert, Kalte Heimat, s. 12.

Tradycja wyrobu ceramiki bolestawieckiej siega czaséw $redniowiecza, a sama

ceramika jest typowym produktem regionalnym, keérego wytwarzanie od wickéw
jest $cisle zwiazane z dostgpnoscia naturalnych lokalnych surowcéw (gliny o duzej

zawartosci kaolinu, ktérej poktady znajduja si¢ w okolicach rzeki Bobr i Kwisy). Zob.
A. Kurpiel, K. Maniak, Ceramika z Bolestawca — dziedzictwo w tranzycie, ,Kultura

i Spoleczenistwo” 2020, nr 2, 5. 157-173.

J. von Moltke, Location Heimat: Tracking Refugee Images, from DEFA to the Heimatfilm,
[w:] Framing the Fifties: Cinema in a Divided Germany, red. ]. Davidson, S. Hake,
New York-Oxford 2009, s. 89.
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Heimat jest daleko za nami™. Watek ten ujawnia kulisy spolecznej redun-
dancji tematu wypedzen, o ktdrej pisze Kossert odstaniajac mechanizmy
powstawania zmowy milczenia wokét doswiadcezen utraty i stopniowego
usuwania krajobrazéw Wschodu ze zbiorowej pamieci, co nastapilo juz
w pierwszym powojennym pokoleniu*.

Idea ,,przeniesionego” Heimatu

15
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18

Filmem, ktéry najbardziej wnikliwe dokumentowat socjalistyczne zmiany
w zyciu wsi dokonujace si¢ z udziatem przesiedlenicéw, bylo imponujace
dwuczgsciowe dzieto Kurta Maetziga, nazywane ,epicka kronika powojennej
dekady”™, Patace i chaty (Schlosser und Katen) — cz¢$é pierwsza Garbaty
Anton (Der krumme Anton) i druga Powrdt Annegret (Annegrets Heimkebr,
NRD, 1956/1957). Film zaimponowat krytykom brakiem schematyzmu,
wigkszym zréznicowaniem zachodzacych proceséw spotecznych i przy-
pomnieniem o porazkach i §lepych zautkach towarzyszacych reformom
lat powojennych. Jakkolwick dzielo zakwalifikowane zostato do gatunku
»heimat”, juz pierwsze sceny przedstawiajace obraz powojennych zawirowan
i przemian, kontrastujace ze spokojem, typowym dla malowniczych czolé-
wek zachodnich heimatfilméw, pokazywaly, ze wersja wschodnioniemiecka
bedzie rozumiana inaczej®. Akcja filmu rozgrywata sie w Holzendorf, matej
wiosce na pétnocy NRD, w ktérej jak w soczewce skupialy si¢ zachodzace
w latach 1945-1953 polityczne i spoleczne transformacje. Ich symbolicznym
wecieleniem byt ukazany na ekranie krajobraz, w ktérym szczegélng role
odgrywaly tytulowe patace i chaty przypominajace o toczacej si¢ walce
klas. Wydarzenia roku 1945 i paniczne okrzyki: ,Rosjanie nadchodza!” nie
zwiastowaly jednak mordéw i grabiezy zwyczajowo kojarzonych z obe;j-
mowaniem przez Armi¢ Czerwong terenéw nalezacych do Niemiec, byly
zaledwie oznaka chwilowego chaosu. Po nim szczgsliwie nastgpowaly czasy
komendantury radzieckiej pociagajace za sobg zmiang hierarchii spotecznej,
ale wraz z nig stabilizacj¢ i porzadek.

W przeciwienistwie na przyktad do filmu Walny kraj, Patace i chaty nie
przedstawialy sytuacji powojennej w kategoriach bezwarunkowego sukcesu.
Pokazywaly raczej, ze w procesie integracji spolecznej istnialy konflikty
(pomiedzy przyjezdnymi i miejscowymi, zwolennikami i przeciwnikami
nowego systemu, przedstawicielami starszego i mlodszego pokolenia) oraz

Cytat z filmu Most.

A. Kossert, Kalte Heimat, s. 17.

B. Kosiniska-Krippner, Heimatfilm — zarys dziejéw gatunku, ;Kwartalnik Filmowy”
2009, nr 67/68, s. 11.

J. von Moltke, Location Heimat, s. 89.
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19
20

trudnosci (na przyklad przebieg reformy rolnej z podzialem gospodarstw
uniemozliwiajacym ich sprawne funkcjonowanie, problemy z tworzeniem

spoldzielni produkcyjnych). Wsrdd entuzjastéw nowych czasdéw nieprzy-
padkowo byli przybysze ze Wschodu. Jednym z nich byt Friedrich Sikura,
emigrant z Prus Wschodnich, keéry wkrétce zostat wybrany na ludowego

przywddceg, innym — Heinz Klimm, jeniec powracajacy z sowieckiej niewoli,
mlodzieniec pelen energii i praktycznej wiedzy, ktére chee spozytkowaé
w procesie budowy niemieckiego socjalizmu. Przesiedlency ukazani by-
li w filmie jako ci, ktdrzy straciwszy majatki wyzbyli si¢ poczucia wlasno-
§ci i jako tacy byli najlepiej przygotowani do procesu uparistwowienia

gospodarki. Co za tym idzie, w naturalny sposéb stawali si¢ nowymi

obywatelami i nowymi rolnikami. Przekaz wyplywajacy z filmu byt czy-
telny: rola przeznaczona wypedzonym jest szybka adaptacja do rodzace;j

si¢ gospodarki socjalistycznej, zaangazowanie w modernizacje spofeczna
i gospodarczg oraz wdrazanie w zycie idei postepu.

Ogolnie rzecz ujmujac, celem wschodnioniemieckich rezyseréw podej-
mujacych w swoich filmach watki przesiedlen, bylo przedstawienie nowego
paristwa jako dobrego domu dla osadnikéw. Poszukiwanie i odnajdywanie
domu to whasnie gtéwne dziatanie wickszosci mieszkaricéw Holzendorfu.
Jak przekonuje Johannes von Moltke, do zasadniczych zadan heimatfilméw
nalezato z jednej strony kompensowanie utraty domu, z drugiej przeksztat-
canie do$wiadczenia tej utraty za po$rednictwem reprezentacji®. Trzeba
przyznad, ze w filmach produkowanych przez DEFA* zadania te interpre-
towano specyficznie, kierujac si¢ dyrektywami SED, ktéra nie szczgdzita
wysitkéw propagandowych, by przekonaé zaréwno przesiedlencéw, jak
i cale spoteczenstwo do zaakceptowania ostatecznosci nowej sytuacji geo-
politycznej. Zgodnie z tym zatozeniem w filmie Maetziga bagatelizowano
poczucie utraty, traktowano decyzje poczdamskie odno$nie do granicy
z Polska jako niepodwazalne, a calg energie tozsamo$ciowa skupiono na
nowym miejscu. Réwninny krajobraz Pojezierza Meklemburskiego, z jego
zielonymi fgkami i nickoficzacymi si¢ polami kukurydzy, ukazywany
w konsekwentnie idylliczny sposéb podkreslat nieprzemijajace walory
wsi. Byt zarazem symbolem idei nowego socjalistycznego heimatu, formy
przestrzennej zaprogramowanej tak, by pomiesci¢ marzenia o nowym
miejscu na ziemi wszystkich dotknietych skutkami migracji. Wiasna ziemia
i mozliwo$¢ jej uprawy byly dla bohateréw najcenniejszg wartoscia, a zara-
zem elementem konsolidujacym wspélnote w trudzie pracy. Troska o dom,
poczucie przynaleznosci i lokalne wigzy nabieraly szczeg6lnego znaczenia
w koncédwee filmu, w ktérej zaprezentowano integracyjna funkeje $wigta.

J. von Moltke, No Place like Home, s. 230.
Deutsche Film AG — panistwowa wytwornia filmowa NRD.
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Slub pary gtéwnych bohateréw, Annegret i Heinza, bedacy szczedliwym
zakonczeniem ich skomplikowanych loséw, niést podwéjne przestanie.
Pierwszym byla wizja przysztosci wsi zagospodarowywanej rekami mlodego
i wyksztalconego w socjalizmie pokolenia. Drugim, odnowienie sensu
lokalnosci i poczucia heimatu®.

Okreslenie ,heimat” w NRD lat pi¢édziesigtych nie byto stowem
semantycznie neutralnym, gtéwnie ze wzgledu na jego naduzywanie
w czasach narodowego socjalizmu. SED nie ustawata w wysitkach, by
zinterpretowaé go na nowo odcinajac przeszlo$¢ gruba kreska i adaptujac
do nowych warunkéw ustrojowych. Idea matej ojczyzny, cho¢ w wielu
wypadkach przywolywata bolesne wspomnienia, byta jednak wazna
w kontekscie konsolidacji réznych grup spotecznych, keére trzeba byto
zunifikowa¢ w ramach nowego paristwa. Bylo to zadanie istotne chociazby
ze wzgledu na zakorzenienie idei heimatu w kulturze niemieckiej, w ktérej
reprezentacje lokalnosci, regionu i narodu traktowano jako komplemen-
tarne®*. W dyskursie socjalistycznej ojczyzny, jakim kierowata sie NRD,
mys$l t¢ potraktowano literalnie, uznajac, ze skoro region i naréd nie sa
terminami przeciwstawnymi, lecz wzajemnie si¢ warunkujacymi, zatem
to, co narodowe, powinno si¢ odzwierciedla¢ na poziomie lokalnym®.
Socjalistyczny heimat byt wigc zarazem przestrzenia materializowania si¢
nowego poczucia przynaleznosci i identyfikacji, a krétko méwiac nowe;j
narzuconej tozsamosci, z czego wynikat publiczny przymus amnezji, ta-
buizacja ikonografii i calego tematu wschodniego.

Odcisnglo to wyrazne pietno na filmie Patace i chaty, w ktérym nie
przewidziano miejsca na jakakolwiek reprezentacj¢ utraconej ojczyzny
przesiedlericéw. Zamiast tego peryferyjna wies Holzendorf potraktowano
jako metonimie narodowego projektu kolektywizacji renegocjowanego
w granicach lokalnoéci. Von Moltke nazywa film Maetziga ,,prototypem
filméw o heimacie w socjalizmie™*. Paface i chaty daja zdaniem badacza
swiadectwo ,skomplikowanej transformaciji Heimatu od pdznoburzuazyjnych
naduzy¢ tej idei w okresie przedwojennym i wojennym do jego rozumienia
jako zorientowang przyszto$ciowo przestrzen zbiorowej odpowiedzialnosci,
bedaca sita napedzajaca budowe socjalizmu w latach pie¢dziesigtych™.

Losy przesiedleficow wykorzystano tu przede wszystkim do tworzenia

Thidem, s. 193.

A. Confino, The Nation as Local Metaphor: Wiirttemberg, Imperial Germany National
Memory, 1871-1918, Chapel Hill 1997, 5. 98 1 107.

A.L. Tiews, Fluchtpunkt Film Integrationen von Fliichtlingen und Vertriebenen durch
den deutschen Nachkriegsfilm 1945—1990, Berlin-Brandenburg 2017, 5. 127.

J. von Moltke, No Place like Home, s. 193.

Thidem.
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nowego poczucia ,sensu miejsca’, podkreslajac predyspozycje uchodzcow
do rozumienia zasad kolektywizacji i bycia ,nowymi” ludZzmi, ich zwiazki
ze starg ojczyzng ograniczajac do uzywania wschodniego dialektu. Jak
celnie podsumowal Andrzej Gwézdz:

Przesiedlenicy zostaja w ten sposdb wyniesieni do roli pozadanego
ogniwa nowej idei Heimatu, ktéra laczy zyczeniowy wizerunek
socjalistycznej ojczyzny z integracyjng funkcja regiondw, zréwnujac
wielka i malg ojczyzne, naréd i region w jeden socjalistyczny kon-
glomerat paristwowy w duchu ,,narodu NRD”, lansowanego przez

polityke wezesnej SED™.

Zapomniany krajobraz

26
27

28

Chociaz w socjalistycznym eposie, jakim byly Palace i chaty, nie unikano
przedstawiania postaci przesiedlericéw, to jednak traktowano ich losy
wybidrczo, skupiajac si¢ na procesach osadnictwa i czyniac z nich symbol
nowego porzadku spolecznego. W latach pieédziesiatych uznano ich
zreszta za catkowicie zintegrowanych. Od tego czasu, jak pisze Maren Ré-
ger: ,wypedzeni nie byli waznym tematem filmu czy telewizji, gdyz wedle
oficjalnej wyktadni w ogéle nie stanowili wyrézniajacej si¢ grupy o specy-
ficznej kulturze pamieci™. Jesli w koricu decydowano si¢ poruszy¢ temat
przesiedlen, czyniono to w sposéb zgodny ze schematem znanym z filmu
Patace i chaty — podkreslajac role uchodzcéw w procesach socjalistycznej
integracji*®. W tej sytuacji dziwi¢ moze obecno$¢ watku przesiedlericzego
w kolejnym filmie Kurta Maetziga Dziewczyna z domu poprawczego (Verge/st
mir meine Traudel nicht, NRD, 1957). Akcja obrazu toczy si¢ w Berlinie
w drugiej polowie lat pigédziesiatych i przedstawia losy mlodej, niespet-
na osiemnastoletniej dziewczyny, Traudel Gerber, uciekinierki z domu
poprawczego, ktérej w przezwycigzaniu zyciowych probleméw pomaga
zakochany w niej policjant. Dzieto bytoby jedynie prosta w swojej kon-
strukeji fabularnej komedia romantyczna w wersji socjalistycznej, gdyby
nie fake, ze gtéwna bohaterka, jak si¢ okazuje w toku akeji, pochodzi

A. Gwézdz, W drodze do domu, s. 976.

M. Réger, Ucieczka, wypedzenie i utrata ojezyzny w filmach polskich i niemieckich,
przel. R. Makarska, [w:] Polska i Niemcy. Filmowe granice i sgsiedztwa, red. K. Klejsa,
wspolpraca S. Schahadat, Wroclaw 2012, s. 175-176.

K. von Méller, A. Tacke, Flucht und Vertreibung. Einleitung, [w:) Handbuch Nachkriegs-
-Kultur. Literatur, Sachbuch und Film in Deutschland (1945-1962), Berlin-Boston

2016, S. 252.
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ze Wschodu i jest dzieckiem zamordowanych w obozie koncentracyjnym
w Ravensbriick przesiedlericéw z Dolnego Slaska.

Traudel reprezentowata w filmie typowy los uchodzcy, byla pozbawiona
domu, bez $srodkéw do zycia, musiala sobie sama radzi¢ w obcym miescie.
Dodatkowo komplikowat sprawe brak dokumentéw, ktére mogtyby potwier-
dzi¢ tozsamos¢ dziewczyny nieznajacej ani swojego prawdziwego nazwiska,
ani wicku i miejsca urodzenia. Jedynym $ladem naprowadzajacym na jej
przeszlo$¢, byt fragment listu przekazanego dziewczynie w dzieciristwie
przez matke. Konczyl si¢ stowami ,Nie zapomnij o mnie, moja Traudel”
Sledzewo prowadzone z sukcesem przez ludows policje pozwolito w koricu
ustali¢, kim jest uciekinierka. Zgromadzona na posterunku grupa $wiadkéw
pochodzacych z Dolnego Slaska potwierdzita bez watpienia, ze dziewczyna
jest sierota, urodzita si¢ w 1939 roku w Neusalz/ Oder (Nowa Sél nad Odrg»),
aw 1945 roku po alianckich nalotach dywanowych zostata znaleziona na
drezdenskim dworcu. Od tego momentu nic juz nie stato na przeszkodzie,
by mogta rozpoczaé nowe zycie i wstapi¢ w zwiazek malzeniski ze swoim
przyjacielem i wybawicielem zarazem — policjantem. Takie rozwigzanie
watku przesiedlenczego, z wyraznym wskazaniem miejsca, skad przybyli
uchodzcy, byto przyktadem podejscia niezwykle oryginalnego i nietypowego
w przestrzeni publicznej, biorac pod uwage dyrekeywy partii i 6wezesny
jezyk urzgdowy NRD®*. Jak pisze Gw6zdz: ,Podkreslanie rodowodu bo-
haterki pochodzacej z »utraconych« terenéw Niemiec, a tym bardziej
podawanie szczeg6towej nazwy miejscowosci lezacej juz od dziesieciolecia
na terenie Polski — tego w kinie NRD jeszcze nie bylo i pézniej (whasciwie
do Dziecirtstwa Kithna) nie bedzie™.

Mozna stwierdzi¢, ze kluczowy dla fabuly filmu moment wreczenia
Traudel nowego dowodu osobistego mial podwéjne znaczenie symboliczne.
Z jednej strony nawigzywal do polityki przesiedlenczej NRD — cérka
uchodzcéw, dzigki opiece panistwa i jego instytucji dostata szansg, by odzy-
ska¢ tozsamo$¢ i, jak inni przesiedlericy, staé si¢ nowa obywatelka, a przez
matzeristwo z miejscowym policjantem dodatkowo zintegrowac si¢ z lokalng
spolecznoscia. Z drugiej, propagowal przekonanie o udanych procesach
resocjalizacji trudnej mlodziezy w spoleczenstwie socjalistycznym. Pod
wplywem opicki organéw ochrony bezpieczenistwa publicznego (policja)
i czujnosci spoleczenstwa obywatelskiego (sasiedzi i znajomi), podstgpna

Nowa Sél obecnie lezy w wojewddztwie lubuskim, ale do 1945 roku znajdowata si¢
w rejencji legnickiej, bedacej czedcia prowincji dolnoslaskiej (1919-1938, 1941-1945),
wzglednie $laskiej (1938-1941).

A. L. Tiews, Fluchtpunkt Film Integrationen von Fliichtlingen und Vertriebenen...,
s. 160.

A. Gwézdz, W drodze do domu, s. 983.
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i kfamliwa (choé¢ jednocze$nie naiwna i rozbrajajaca) nastolatka mogta sie
zmieni¢, wyj$¢ za maz, ustatkowa¢ i — wracajac do bezpiecznych strukeur
patriarchalnych — nie gorszy¢ opinii publicznej nielegalnym kobiecym
kwaterunkiem w mieszkaniu zajmowanym przez mezczyzn. W ten sposob,
pozornie apolityczna narracja filmu byla w gruncie rzeczy schematyczna
opowiescig o przemianie wewnetrznej uchodzezyni, ktéra w toku integracji
spolecznej staje si¢ nowa obywatelka. Film prezentowal przy tym typowe dla
wszystkich panstw bloku wschodniego podejscie do ,ucieczki i wypedze-
nia”: bagatelizowanie faktu utraty domu, uniwersalizowanie przesiedlenia
i traktowanie go jako jednego z wielu proceséw spolecznych oraz zmiane
narracji migracyjnej w opowies¢ o sukcesie osadniczym.

Traudel wyznawala absurdalna z punktu widzenia ludzi, kt6rzy stracili
cale dotychczasowe zycie, zasade :,dom jest wzgledny i moze by¢ wszedzie™,
co przychodzilo jej tym tatwicej, ze nie musiata, jak rzesze wypedzonych,
porzucaé swojej tozsamosci, odcina¢ si¢ od bolesnych wspomnien i utra-
conych tradycji. Jej filmowa biografia widziana z perspektywy polityki
przesiedlericzej NRD byta biografia wprost idealna. Traudel faktycznie
byta bowiem postacia bez tozsamosci, ktéra ze swojego dziecinstwa nie
pamictala nic. Ten szczeg6t fabuly musiat si¢ zresztg odbiorcom filmu
wyda¢ pomystem do$¢ osobliwym i mato przekonujacym, biorac pod
uwage to, co o traumie przesiedlonych dzieci pisze Kossert, mianowicie, ze
doswiadczenie migracji generowato przerazenie, bezsilno$¢ i permanentne
poczucie zagrozenia, a ,wydarzenia mialy wplyw na czlonkéw rodziny
az do trzeciego pokolenia, niezaleznie od tego, czy méwiono o nich, czy
milczano™. Mozna powiedzie¢, ze amnezja Traudel byta raczej zbiorowa
amnezja narzucong calemu spofeczenstwu NRD, pograzonemu wskutek
tego w niepamieci o utraconym niemieckim Wschodzie, a jej tozsamo$¢
odzwierciedlala nie tyle ,przemieszczong” tozsamos$¢ przymusowych prze-
siedlenicow, co tozsamos¢ ,nowych obywateli”, zmuszonych do poszukiwania
punktéw odniesienia whasnych identyfikacji w przyszlosci.

Powrot do krainy dziecinstwa

32
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Krajobraz przedwojennego niemieckiego Wschodu pojawit si¢ w kinie
enerdowskim dopiero w 1986 roku dzigki urodzonemu w 1935 we Wro-
clawiu Siegfriedowi Kithnowi i jego autobiograficznemu filmowi Wojenne
dzieciristwo (Kindheit, NRD, 1986), w duzej mierze opowiadajacemu o dzie-
cifistwie rezysera spedzonym we wsi Olszany (niem. Olschen) w powiecie

A. L. Tiews, Fluchtpunkt Film Integrationen von Fliichtlingen und Vertriebenen...,
S. 121
A. Kossert, Kalte Heimat, s. 43.
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lubiniskim. Ten wlasnie chronotop dawnego Dolnego S,la‘ska, przetworzony
artystycznie i mentalnie tak, ze stanowit ,poetycka i subicktywna refleksje
nad ostatnimi dniami wojny”**, stal si¢ centralnym motywem filmu, kt6ry
Kithn zadedykowal swojej ojczyznie i swojej rodzinie, zwlaszcza ukochanej
babci ze strony matki, Annie Seipold. Scenariusz byl gotowy juz w 1981 roku,
jednak zostat odrzucony przez komunistyczna wladze. ,,Powdd byt polityczny
— twierdzit rezyser — Slask nie byt jeszcze wéwezas obecny w $wiadomosci
spolecznej NRD. Na poczatku lat osiemdziesiatych to wciaz byto tabu™. Jak
powszechnie wiadomo, tereny na wschéd od Odry nie istnialy w debacie
publicznej NRD, nawet nazwa geograficzna Schlesien byla wycofana z ofi-
cjalnego dyskursu*. Pomimo uptywu czterdziestu lat nadal nie chciano si¢
rozprawi¢ z problematyka przesiedlericza, bo to nie byto wygodne?”.

Wiatek opuszczenia domu wiosng 1945 roku zostat potraktowany w filmie
do$¢ eufemistycznie jako wydarzenie przykre, lecz konieczne. W obliczu
nadciagajacego frontu, bohaterka wraz z dzieckiem i ograniczonym do
minimum dobytkiem przekraczata na furmance Odre, kosztownosci
przezornie ukrywszy na podwoérzu. Uciekali na nieznany Zachéd zegnani
blyskawicami i grzmotami na horyzoncie, symbolizujacymi przetaczajaca sie
przez ich kraine wojne. Bohaterowie filmu wiedzieli o decyzjach Wielkiej
Tréjki podjetych w Jalcie (wiesci przynidst do wioski wagabunda Nardinio,
keory oznajmit: ,,Churchill i Stalin zdecydowali, by da¢ Polakom Slask az
do Szczecina™*) i reprezentowali wzgledem nich rézne postawy. Jedni, jak
gléwna bohaterka Anna Maria Josefin, decydowali si¢ na natychmiasto-
wy wyjazd, inni, jak ciotka Hede z Wroctawia, ktéra jeszcze wierzyta, ze
,,Slqsk jest i pozostanie nasz”?, chcieli zosta¢. Wigcej o okolicznosciach
towarzyszacych ewakuacji w filmie nie mozna bylo opowiedzie¢, zwlaszcza
za$ pokaza¢ szczegdtéw zapamigtanych przez rezysera, o ktérych on sam
méwit: ,w konicu wrécilismy do wioski, ktéra wygladata jak zdewastowana
przez trzgsienie ziemi”*+°. Gdyby zdecydowano si¢ podja¢ ten temat, trzeba
byloby pokaza¢ na ekranie moment wkroczenia Armii Czerwonej oraz

The Transformations of an Actress. Director Siegfried Kithn in conversation with DEFA

dramaturg Dieter Wolf about Die Schauspielerin, umass.edu https://www.umass.
edu/defa/sites/default/files/ The%20 Transformations%200f%20an%20Actress.pdf
(dostep: 18.12.2023).

E. Richter, Dichtung und Wahrbeit. Zwei Filme von Siegfried Kithn: ,Don Juan —
Karl-Liebknecht-Str. 78” und ,Kindheit”, [w:] Broszura do edycji DVD filméw, Icestorm

Entertainment, red. R. Schenk, Berlin 2015, s. 7.

A. Gwézdz, W drodze do domu, s. 983.

E. Richter, Dichtung und Wahbrheit, s. 11.

Cytat z filmu Wojenne dziecinistwo.

Thidem.
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wszystko, co nastgpito potem, a co potwierdzitoby rozmiar kataklizmu
i skale materialnych destrukeji. Jak jednak wiadomo, jakakolwick dyskusja
na temat sowieckiej przemocy wobec niemieckiej ludnosci cywilnej byta
w NRD zabroniona az do 1989 roku*.

Tym, co wydaje si¢ szczegdlnie intersujace w tym filmie, jest pokazanie
tragicznych wydarzen, takich jak wojna, wygnanie, uchodzstwo z per-
spektywy dziecka, dziewigcioletniego Alfonsa, uczestnika wydarzen. Jak
w innych dzietach, w ktérych filmowa narracja toczy si¢ z punktu widze-
nia przedstawiciela miodszego pokolenia — na przyklad w Blaszanym
bebenku (Die Blechtrommel Volkera Schléndorfta, REN-Francja, 1979)
z perspektywy Oskara Matzeratha — akcja Wojennego dziecisistwa obej-
muje ,wspomnienia bohateréw sprzed lat, kiedy byli jeszcze dzieé¢mi lub
mlodziericami, a zatem w duzej mierze konfabulacje po latach”#*. Taka
perspektywa powoduje, ze w kreacji $wiata przedstawionego nieoczywista
pozostaje granica pomiedzy rzeczywisto$cia i fikcja, a wszystko, co ukazuje
si¢ na ekranie, jest przefiltrowane przez mityczny czas dziecinstwa, dzie-
ci¢ca fantazje i wyobraznig. Idylliczne obrazy wraz z eskalacja wojennych
faszystowskich uprzedzen i zblizaniem si¢ frontu traca swéj rozbrajajacy
urok, bo tez $wiat bohateréw ulega stopniowej destrukeji, by ostatecznie
skoniczyé si¢ w 1945 roku. Jadac furmanka w nieznane, maly Alfons nie roz-
pacza jednak po utracie domu i nie demonizuje ucieczki. Obdarzajac
swojego bohatera tego rodzaju emocjonalng powsciagliwoscia Kithn po-
stepuje jak Giinter Grass, a takze jak pochodzacy z przedwojennych Gliwic
Horst Bienek, ktéry w autobiograficznej Podrdzy w kraing dzieciristwa
uniwersalizowat do§wiadczenie utraty Heimatu, piszac: ,Wypedzonymi jes-
te$my wszyscy w momencie, kiedy stajemy si¢ doroli. Wypedzonymi
z krélestwa dziecinistwa™#.

Zasadniczym novum byl jednak w Wojennym dziecirnstwie nie tyle
charakter prezentowanych na ekranie do§wiadczen, ile raczej to, ze film
pokazywal autentyczny krajobraz niemieckiego Wschodu. Dolny Slask
zostal w nim przedstawiony jako malownicza, zielona kraina, w ktérej
réwninne obszary Niziny Slasko-Euzyckiej plynnie przechodza we wznie-
sienia Przedgérza Sudeckiego. Dziewiczy krajobraz pelen siedlisk le$nych
charakteryzowal si¢ réznorodnoscia gleb oraz wystepowaniem bujnych 13k,
pastwisk i jezior. Swiaty natury i kultury nie stanowily tu przeciwienistw, lecz
interferowaly ze sobg, tworzac oazg trwalosci lokalnej tradycji. W kreacji
krajobrazu wyraznie dawato o sobie zna¢ typowe dla niemieckiej kultury
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myslenie w duchu regionéw. Zupelnie inaczej niz w filmach tworzonych
po polskiej stronie, w ktérych presja rekonstrukeji modelu narodu jako
wspolnoty ludzi réwnych i identycznych stuzyta legitymizacji obecnosci
Polakéw na terenach ,poniemieckich” i spowodowata, ze inne rodzaje
identyfikacji (lokalne, regionalne) zeszly na dalszy plan. W dziele Kiihna,
co istotne, $laska tradycja nie byfa przy tym traktowana esencjalistycznie,
jak w przypadku zachodnich heimatfilméw, w ktérych to, co regionalne,
obleczone byto w ludowy str6j lub sprowadzone do prakeyk folkloryzmu.
Stanowita raczej zbidr cech spotecznych i srodowiskowych, bedacych punk-
tem odniesienia dla tozsamosci, ktérej granice, dzielace swoich i obeych,
osiadlych i nomadéw, zakorzenionych i przybyszy, cho¢ czytelne, podlegaly
aktom negocjacji (jak w przypadku polskiego robotnika przymusowego
o imieniu Johann). Dlatego tez gtéwna bohaterka, babcia-matka Anna
Maria Josefin, kobieta jak na owe czasy wyemancypowana, jednocze$nie
jednak obowiazkowa i odpowiedzialna, mogta si¢ zakochaé w dyrekrorze
objazdowego cyrku, cho¢ ostatecznie nie zdecydowata si¢ wyjechaé z trupa
cyrkowcédw na Zachédd, cheac pozostaé do korica wierna lokalnej spotecznosci.

Nieobecno$¢ w filmach krajobrazu Dolnego Slaska i, szerzej, niemieckiego
Wschodu wynika z fakeu, ze ,ucieczka i wypedzenie” byty w NRD jednym
z najbardziej cenzurowanych i tabuizowanych tematéw. Temat utraty ojczyzny
byt z jednej strony wypierany jako zbedny balast polityczny kojarzacy sie
z zachodnioniemieckim rewanzyzmem, z drugiej traktowany jako zbiorowa
kara za zbrodnie nazistowskie. Filmy realizowane po wojnie w NRD z ko-
niecznosci, jak pisza Kirsten von Moller i Alexandra Tacke, ,w mniejszym
stopniu opowiadaly o doswiadczeniach ucieczki, a bardziej o integracji
przesiedlencow ze spolecznoscia socjalistyczng w procesie reformy rolnej
i kolektywizacji rolnictwa™#*. Luk¢ powstata w wyniku utraty Heimatu
starano si¢ w nich zapelni¢ ideg nowego, wspélnego, socjalistycznego
domu. Miejsce krajobrazéw niemieckiego Wschodu, traktowanych jako
relikt przedwojennego swiatopogladu burzuazyjnego, zajely na srebrnym
ekranie nowe lokalnosci, powstale na bazie kolektywnych i uniwersalnie
pojmowanych wiejskich przestrzeni przeksztatcanych w spétdzielnie rolnicze.
Rezyserzy filméw produkowanych przez studio DEFA starali si¢ wykorzy-
sta¢ zakorzeniony w niemieckiej kulturze potencjat ideologiczny Heimatu
tak, by wiejska sceneria stata si¢ symbolem socjalistycznej modernizacji
i drogi do dobrobytu. Heimat stat si¢ tym samym pojeciem operacyjnym
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w ekranowym odtwarzaniu lokalnych opowiesci, a zarazem przedmiotem
polityki kreowania nowych, socjalistycznych matych ojczyzn®.

Zardéwno w kinie, jak i w catej ikonografii NRD, z utraconych
po II wojnie $wiatowej krajobrazéw wschodnich uczyniono figure
enigmatyczng, umieszczajac je na marginesie dyskursu publicznego.
Jesli wspominano o nich, cz¢sto czyniono to bez geograficznych
odniesien do regionalnej specyfiki. Mapa terenéw potozonych na
wschdéd od Odry nie istniala w przestrzeni publicznej NRD, zaka-
zane bylo wskazywanie konkretnych lokacji czy uzywanie dawnych
nazw geograficznych miejscowosci i regiondéw (Dolny S’lgsk, Ziemia
Lubuska, Pomorze, Prusy Wschodnie). Swiat zamkniety w mglistej
formule ,dawnego niemieckiego Wschodu” funkcjonowal przez cztery
powojenne dekady jako krajobraz niepozadany, anachroniczny w swej
symbolicznej wymowie, geograficznie stanowiacy ferra incognita. Jako
taki skazany byl na enigmatyczno$¢ i mozliwy do rekonstrukeji w wy-
obrazni widza jedynie na zasadzie skojarzen, sladéw, tropow.
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