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Znaki uplywajacego czasu
w filmie Wima Wendersa Niebo nad Berlinem (1987)
oraz dziele Toma Tykwera Biegnij, Lola, biegnij (1998)

Wprowadzenie

W niniejszym artykule poréwnuje filmy Niebo nad Berlinem (Der Himmel jiber
Berlin, 1987) oraz Biegnij, Lola, biegnij (Lola rennt, 1998), aby wykaza, ze
dzieta te, powstate w okresie powojennym, prezentuja odmienne obrazy stolicy
Niemiec, stajac si¢ dokumentami swej epoki. Sktaniaja takze widza do refleksji
nad nieuchronnym uptywem czasu. Obaj twércy nawiazuja w swobodny sposéb
do tradycji melodramatu filmowego. Ukazujac wzruszajaca histori¢ milosna,
Wim Wenders podejmuje zagadnienie rozrachunku z niemiecka przesztoscia
oraz przedstawia wybrane miejsca pamicci. W dziele Biegnij, Lola, biegnij Toma
Tykwera charakeerystyka tytutowej postaci odbiega od wyobrazeri o bohaterkach
melodramatéw, za$ ironia sytuacyjna podkresla dystans rezysera do przedsta-

wionych w jego filmie dylematéw wspétezesnej pary zakochanych.

Niebo nad Berlinem (1987) Wima Wendersa

Film Niebo nad Berlinem powstat w wyniku wspStpracy Wima Wendersa z poeta
Peterem Handke. Dzielo wyréznia podniosta atmosfera, wynikajaca m.in.
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z nastrojowej muzyki Jirgena Kniepera oraz zdjg¢ Henriego Alekana, ,,mistrza
od kunsztownego $wiattopisania za pomoca kamery” (Gwézdz: 222). Niemiecki
poeta naszkicowat zarys akcji filmu. Centralnymi aspektami poruszanymi w tym
dziele sa przemijanie i wplyw biegu historii na jednostke. Produkcja stanowi
przyklad melodramatu, w ktérym sentymentalizm wiaze si¢ zaréwno z watkiem
milosnym, jak i ze wspomnieniami bohateréw o dawnym Betlinie'.

Spacerujac po stolicy Niemiec, aniot o imieniu Damiel trafia do miejsco-
wego cyrku, gdzie zakochuje si¢ w Marion, atrakeyjnej artystce pochodzenia
francuskiego. Wyznaje ona, ze do podziclonego Berlina przywiodta jg tgsknota
za wielka miloscia. Bez niej egzystencja na Ziemi wydaje si¢ artystce jalowa.
Damiel obserwuje pigkna kobiet¢ wykonujaca akrobacje na trapezie w prze-
braniu aniofa, symbolizujacym t¢sknote za egzystencja, ktdrej nie determinuje
ludzka utomnos$¢ czy warunki polityczne. Przed ich pierwszym spotkaniem
artystka intuicyjnie wyczuwa blisko$¢ bohatera, jednak moze zobaczy¢ uko-
chanego dopiero po jego rezygnacji z niemiertelnosci.

Cecha charakterystyczng melodramatu filmowego jest to, ze para zako-
chanych musi w imie milosci pokona¢ dzielace ich réznice oraz zmierzy¢ sie
z innymi przeszkodami. W dziele Wendersa mamy do czynienia z uczuciem
w zasadzie niemozliwym do spetnienia. Damiel (w tej roli Bruno Ganz)
zakochuje si¢ w $miertelnej kobiecie (granej przez francuska aktorke Solveig
Dommartin). Na poczatku filmu przybysz ze sfer niebieskich wyznaje, ze jego
status, daleki od ziemskich spraw, zaczyna mu cigzy¢. Stowa te sktaniaja widza do
zastanowienia si¢ nad tym, czy bohater melodramatu zdecyduje si¢ zrezygnowaé
z roli postarica bozego po spotkaniu z fascynujaca kobieta, czy tez pozostanie
wierny roli, jaka wyznaczyt mu Stwérca. Dylemat ten jest charakterystyczny
dla czaséw nowozytnych; sredniowieczni mygliciele zalecali poddac sie swemu
przeznaczeniu. Podejmowanie §wiadomych decyzji wydaje si¢ natomiast domena
wspdlczesnosci.

Przed zburzeniem muru berlifiskiego nie kazdy mégt decydowaé o sobie.
Mimo to para zakochanych odnajduje si¢ w niemieckiej metropolii, podazajac
za glosem serca, a nie rozsadku. Aniol rezygnuje z odpornosci na cierpienie

! Wielu filmoznawcéw podkresla, ze w drugiej potowie XX wieku w kinie niemieckim obecna
jest nadal atmosfera nostalgii zwiazana z reminiscencja wybranych wydarzen historycznych
(por. m.in. Appadurai, 1996; Boym, 2001).
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i fizyczny bdl w zamian za mozliwo$¢ spedzenia kilku chwil z pigkna artystka.
Glebokie uczucie taczace bohateréw pokonuje wszystkie bariery, czyniac prze-
stanie filmu ponadczasowym: mito$¢ wznosi si¢ ponad wszelkie ograniczenia.
Dyskusyjna wydaje si¢ kwestia, czy egzystencja postaicéw niebios obdarzonych
nadprzyrodzonymi mocami moze da¢ poczucie spetnienia. Aniofowie w filmie
Wendersa potrafig odrézni¢ dobro od zla, ale $wiat w ich oczach wydaje si¢
nieurozmaicony. Po upadku z nieba gtéwny bohater zyskuje status §miertelnika.
Dopiero wéwczas dostrzega cala paletg barw z ich réznorodnymi odcieniami, co
rezyser podkresla nagla zmiana: czarno-biate zdjgcia zostaja zastapione filmem
w kolorze.

Zgodnie z przestaniem zawartym w cytowanym na poczatku Nieba nad
Berlinem wierszu Handkego, Wenders podejmuje zagadnienie, w jakim stopniu
interpretacja rzeczywistoéci zalezy od wieku i dojrzatoéci obserwatora. Film
rozpoczyna si¢ recytacjg utworu ,,Als das Kind Kind war” [Kiedy dziecko byto
dzieckiem]?. Percepcja niewinnego dziecka wydaje si¢ podmiotowi lirycznemu
idealna, daleka od norm spotecznych i przyzwyczajeri nabywanych z wiekiem.
Jest to zatem film o budowaniu $wiadomosci tego, kim jeste$my, w miar¢ uptywu
czasu. Jednym z fundamentalnych pytad stawianych sobie przez cztowicka
wydaje si¢ to, czym sg kategorie wyréznione przez Kanta: czas i przestrzen, do
ke6rych w wierszu Handkego nawiazuje podmiot liryezny: ,,Wann begann die
Zeit und wo endet der Raum?” [Kiedy zaczat si¢ czas i gdzie koriczy si¢ prze-
strzefi?]. Uczucie faczace parg gtéwnych bohateréw wydaje si¢ ponadczasowe,
jednak cena za jego urzeczywistnienie jest rezygnacja Damiela z nie$miertel-
nosci. Definiowanie, czym jest przestrzeri, moze zaleze¢ natomiast od sytuacji
politycznej: mieszkaricom Berlina nie wolno opuszczaé stref wyznaczonych
przez wladze. Damiel i wybranka jego serca to para $miatkéw przetamujacych
konwencje, w przeciwiedistwie do obywateli NRD, ktdrzy widza rzeczywistosé
w podzielonym Berlinie przez pryzmat narzuconych im zasad. Jedynie aniotowie
unosza si¢ swobodnie ponad niemiecka metropolia.

* Stowa te parafrazuje takze gtéwna bohaterka melodramatu, ktéra wspomina swoje
dziecifistwo. Zgodnie z zapiskami Handkego, wiersz cytowany w filmie Wendersa powstat
23 wrze$nia 1986 r. w Wals (jest to miejscowos¢ nad jeziorem w poblizu Salzburga, por.

https://handkeonline.onb.ac.at/node/1501 [dostep: 31.03.2020]).

213



Ewa Wojno-Owczarska

W scenie rozgrywajacej si¢ w klubie muzycznym w zachodniej czesci
Berlina, gdzie gtéwny bohater — po utracie nadprzyrodzonych zdolnosci —
postrzega rzeczywisto$¢ w kolorze, czerwient sukni artystki sprawia, ze wydaje
si¢ ona wyjatkowa, pewng siebie i podejmujaca samodzielne decyzje postacia
z krwi 1 kosci, ucielesnieniem meskich zadz, namigtnosci i grzechu, na wzér
biblijnej nierzadnicy. Opis odzianej w purpurg kobiety w 17. rozdziale Ksiggi
Objawienia niektérzy interpretuja jako zapowiedZ odejscia protestantéw od
instytucji Kosciota. Pojawienie si¢ ubranej w czerwona suknie kusicielki, ktéra
wezesniej wystgpowata w przebraniu niewinnego aniota, zapowiada w filmie
Wendersa porzucenie przez kochankéw zycia zgodnego z dogmatami wiary.
Rezyser podejmuje tu zagadnienie utraty niewinnosci, zachgcajac widza do
refleksji nad tym, jak zmienia si¢ postrzeganie §wiata wraz z uptywem czasu.
Kulisy romansu Marion i Damiela tworzy bowiem podzielona murem niemiecka
stolica, co stanowi o ponadczasowej wartoéci tego melodramatu.

Rezyser przedstawia nie tylko perypetie zakochanych, ale i wybrane
miejsca pamieci®, sktaniajac widza do refleksji nad nieuchronnym uptywem
czasu oraz skomplikowanymi dziejami Niemiec. Przetamuje takze konwencje,
wprowadzajac w swym dziele elementy intertekstualne: Peter Falk, odtwérca
gtéwnej roli w popularnym serialu kryminalnym o ekscentrycznym detekeywie,
wystepuje réwniez w filmie Wendersa. W jednej ze scen mtodzi berlificzycy na
widok postaci granej przez amerykariskiego aktora wspominajg serial Porucznik
Colombo. Obok zdje¢ miejsc pamieci, niemiecki rezyser wykorzystuje zatem
w swoim dziele takze wybrane elementy charakterystyczne dla kultury masowej
i nowych czaséw?*.

% Pojecie lieu de mémoire wprowadzone przez Pierre’a Nor¢ odnosi si¢ m.in. do miejsc, postaci
i wydarzen historycznych, ktére sg istotne dla ksztaltowania si¢ tozsamosci narodowej. Prace
francuskiego autora spotkaly si¢ z krytyka niektérych badaczy. Zarzucano mu m.in. kon-
centracje na idei paristwa narodowego. Publikacje Pierre’a Nory zainspirowaly jednak wielu
naukowcéw do dalszych studiéw nad teoria miejsc pamieci (por. Nora, 1984; 1986; 1992).
4 W dziele Tykwera znajdujemy natomiast nawiazania do jego pozostatych filméw, na przy-
ktad aktor Andreas Petri wydaje si¢ kojarzy¢ rezyserowi ze stuzbg zdrowia. Grana przezen
postaé ratuje zycie swojej filmowej siostrze w Smiertelnej Marii (Die todliche Maria, Niemcy
1994). W Biegnij, Lola, biegnij Petri pojawia si¢ natomiast na ekranie w scenie wypadku,
w ktérym uczestniczy karetka pogotowia. Inny aktor niemiecki, Heino Ferch, wystapit
zaréwno w tym filmie, jak i we weze$niejszej produkeji Tykwera Sen zimowy (Winterschlifer,

214



Znaki uptywajgcego czasu...

W filmie Wendersa wystepujg zaréwno sekwencje ukazujace tragiczne
nastepstwa Il wojny $wiatowej, masowe groby i zniszczenia, jak i zdjecia
odbudowy miasta po 1945 roku. Dzieto sktania widza do refleksji nad tym, ze
terazniejszo$¢ zawsze jest determinowana przez wydarzenia z przesztosci, cho¢
w dzisiejszym $wiecie coraz mniej uwagi poswigca si¢ miejscom pamigci oraz
zagadnieniu tozsamosci. Na zakoriczenie pokazu autentycznych zdjeé narrator
w filmie Wendersa zadaje pytanie, dlaczego — mimo wielu inicjatyw pokojowych
— ludzko$¢ wciaz na nowo wszczyna wojny. Ujecia wybranych lieux de mémoire
przeplatajg si¢ w dziele Viebo nad Berlinem ze scenami fikcyjnego filmu o okresie
nazizmu, do ktérego obsady nalezy posta¢ grana przez Petera Falka’. Wenders
wskazuje, ze wiedza wspélczesnej publicznosei dotyczaca historii wspélezesnej
coraz czgsciej opiera si¢ na obrazach medialnych, a nie na realnych przezyciach
czy relacjach naocznych $wiadkéw. Brakuje takze refleksji nad wydarzeniami
z przesztosci.

W monografii Prosthetic Memory. The Transformation of American Remem-
brance in the Age of Mass Culture (2004) zagadnienie to podejmuje réwniez
Alison Landsberg, przedstawiajac teori¢ dotyczaca ksztattowania si¢ wyobrazeri
widzéw o czasach minionych pod wptywem filméw (por. Landsberg: 8). Zda-
niem autorki kultura masowa faczy ludzi z réznych krajéw, przyczyniajac sie
do powstawania ponadnarodowych spofecznosci, ktére buduja swa tozsamogé
na podstawie medialnych obrazéw rozpowszechnianych na catym $wiecie.
Po przeanalizowaniu prac Pierre’a Nory, Laury Otis i Maurice’a Halbwachsa
badaczka dochodzi do wniosku, ze ich twierdzenia przestaty by¢ aktualne, ponie-
waz to produkeje filmowe determinuja wyobrazenia wspétczesnego czlowieka
o minionych czasach. Na fakt ten wskazuje réwniez Wenders, ukazujac w swoim
dziele zaréwno autentyczne zdjgcia wybranych lieux de mémoire, jak i fragmenty
fikeyjnego filmu, ktérego akcja toczy si¢ w okresie III Rzeszy.

Niemcy 1997). Zdaniem wielu badaczy kazdy z filméw tego rezysera stanowi ,hermentyczny
intertekst” peten nawiazan do innych dziel tego artysty (por. Schlipphacke: 127).

> Rezyser sigga po metodg stosowana m.in. przez Szekspira, ktéry podejmowat tematy tabu
w formie ,teatru w teatrze”, czyli fikcyjnego przedstawienia ukazywanego w jednej ze scen
dramatu.

215



Ewa Wojno-Owczarska

Bohater filmu Niebo nad Berlinem, w ktérego role wciela si¢ Peter Falk,
poczatkowo nie interesuje si¢ historiag Niemiec’. Jego samolot koluje nad
podzielonym miastem, a na horyzoncie widaé charakterystyczng sylwetke wiezy
telewizyjnej. W trakcie podrézy samolotem do Berlina Amerykanin zauwaza, ze
obrazy metropolii na catym $wiecie wydaja si¢ do siebie podobne. W zglobali-
zowanym $wiecie mezczyzna moze bez przeszkdd przemieszezad sig z kraju do
kraju, w przeciwieistwie do obywateli wschodniego sektora. W dalszej czedci
filmu bohater przechadza si¢ po miescie, odwiedzajac m.in. miejsca pamigci
zwigzane z kulturg zydowska. Zdjecia zbombardowanego Kosciota Pamigci
(Gedicheniskirche) przypominajg widzom o okresie II wojny $wiatowe;j.
Zniszczone zabytki sa $wiadectwem tragicznych wydarzen w historii Niemiec.
Przedstawione w dziele Viebo nad Berlinem nowoczesne budowle, na przyklad
bryta centrum kultury ,Haus der Kulturen der Welt” nad Szprewa, $wiadcza
natomiast o postepie architektonicznym w drugiej potowie XX wieku. Rezyser
podkresla specyficzny status stolicy Niemiec, miasta, w keérym spotykaja si¢
przesztos¢ i przysztosé. Opowiedci anioléw o katastrofie radzieckiego samolotu
oraz o amerykanskim Zotnierzu przypominaja o aktualnej sytuacji polityczne;.
Kontrastuja one ze swobodna atmosfera w zachodnich sektorach, petnych
blichtru i luksusu.

Wenders przedstawia tu Berlin z punktu widzenia tzw. przecigtnych
ludzi. Podczas nocnego spaceru ulicami miasta para gléwnych bohateréw mija
o$wietlone szyby wystawowe z kosztownymi towarami, bizuteria i artykutami
elektrycznymi, ktére wskazuja na nadejscie nowej epoki zdominowanej przez
materializm. Rezyser filmu podkresla, ze w zachodniej czesci Berlina panuja
pozory normalnosci. Zakochani spotykaja si¢ w klubie muzycznym, gdzie
koncertuje ekscentryczny wokalista Nick Cave. Jego awangardowy zesp6t nosi
w filmie Wendersa fikcyjna nazwe Crime and the City [Przestgpstwo i miasto],
keéra mozna odezyta¢ jako ironiczny komentarz do konsumpceyjnego stylu
zycia’. Jest ona symboliczna réwniez z punktu widzenia gtéwnego bohatera,
upadlego aniota, ktéry poznaje cienie i blaski §wiata ludzi $miertelnych.

¢ Sylwetka zmeczonego zyciem, zgryzliwego aktora to takze ostrzezenie, kim moze sta¢ si¢
aniol Damiel, opuszczajac szeregi boskich postaticéw.

7 Zespdt rockowy zatozony w 1983 r. przez Nicka Cave’a i Micka Harveya nosi nazwg

The Bad Seeds.

216



Znaki uptywajgcego czasu...

Ironia czgsto pozwala twércom drugiej potowy XX wicku na podwazenie
dominujacych narracji kulturowych i politycznych, uwydatniajac rysy na pozor-
nie idealnych obrazach®. W filmie Wendersa stuzy ona przetfamaniu nadmiernie
nostalgicznej atmosfery, np. po upadku z nieba Damiel budzi si¢ u stép muru
berliniskiego, naprzeciwko graffiti z napisem ,,szatan”, co mozna odezytaé jako
ironiczny komentarz do nowej sytuacji, w jakiej bohater znalazt si¢ po utracie
nadprzyrodzonych zdolnosci. Kilka minut pézniej jego anielska zbroja spada
na ziemig z hukiem. W melodramacie Niebo nad Berlinem sceny nacechowane
ironig nie wysuwaja si¢ jednak na plan pierwszy. Wenders koncentruje si¢ na
problematyce rozrachunku z przeszloscig i podziatu Niemiec po II wojnie
$wiatowej oraz zwiazanych z nimi dylematach tzw. przecietnych obywateli.

Zagadnienia te podejmowato wielu niemieckich twércéw po 1945 roku.
Ulrich Schamoni ukazuje w dziele Ono m.in. kobiet¢ odwiedzajaca mogily
na cmentarzu po drugiej stronie muru berliriskiego. W swoim filmie rezyser
przedstawia takze problemy powojennej generacji (gtéwna bohaterka urodzita
si¢ w 1942 r.). Jak stwierdza Andrzej Gwézdz, ,,pulsujacy neonowym swiattem
tytut filmu [Ono] jest jak zapowiedz nowego, innego pokolenia, nicobarczonego
przesztoscia, zyjacego w zamerykanizowanym $wiecie cudu gospodarczego”,
pozbawionego ,garbu minionej epoki” (Gwézdz: 115). Swiat nowych wartosci,
koncentracje na karierze i zysku materialnym reprezentuje w filmie Schamoniego
posta¢ maklera rozwazajacego sprzedaz terenu, na kedrym pochowano ofiary
wojny. Rezyser podkresla réznice migdzy obywatelami mieszkajacymi po obu
stronach muru berlifiskiego, obejmujace réwniez ich mentalno$é.

Podobne problemy porusza Wenders w Niebie nad Berlinem. Rezyser
wskazuje m.in. na odmienny status materialny i styl zycia mieszkaficéw obu
czesci niemieckiej stolicy. Damiel i Cassiel podziwiajg na drugim brzegu Szprewy
reklamy zachodnich marek, takich jak Mercedes-Benz czy szampan firmy Dein-
hardt, towary niedostgpne dla mieszkaricéw wschodniej czgéci Berlina. Wenders
czgsto przedstawia tgtnigce zyciem miasto z lotu praka, niczym z perspekeywy

8 Jak twierdzi David Forster Wallace, ironia staje si¢ dla artystow XX w. celem samym
w sobie, odwracajac uwagg od istotnych probleméw. Autor wyraza obawy dotyczace tego,
czy parodia i cynizm faktycznie prowadza do odnowy w dziedzinie kultury, dlatego twércy
postmodernistyczni zaczynajg rezygnowa¢ z ironicznego dystansu do ukazywanej rzeczywi-

stosci (por. Wallace, 1993: 1831 171).
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aniotéw, co sugeruje dystans do powojennej rzeczywistosci ukazanej w jego
filmie oraz umozliwia poréwnanie sektoréw podzielonej metropolii.

Nalezy wspomnie¢, ze przed rozpoczeciem produkcji Nieba nad Berlinem,
to jest w 1983 roku, podczas festiwalu w Monachium (I edycji tzw. Miinchner
Filmfest) reprezentanci Nowego Filmu Niemieckiego w ramach protestu prze-
ciwko kontroli twérczosci artystycznej podpisali dokument nazwany Oswiad-
czeniem monachijskim (Miinchner Erklirung). Dzigki dystansowi do ukazywanej
rzeczywistosci, Wenders podkresla problematyczna sytuacje twércéw w krajach
bloku wschodniego. Gtéwna bohaterka filmu, Marion, narzeka na trudne
warunki pracy i poziom, jaki reprezentuje orkiestra towarzyszaca jej cyrkowym
wystgpom. Obrazy te budza skojarzenia m.in. z twérczoscia Aleksandra Klugego
(por. Die Artisten in der Zirkuskuppel: Ratlos, 1968). W swoim dziele Wenders
ukazuje rzeczywisto$¢ okresu zimnej wojny w krytycznym $wietle. Marion
obawia si¢ tego, co przyniesie jej przyszto$¢ po bankructwie cyrku; ma szansg
pracowad poza nim wylgcznie jako kelnerka. Status mieszkadcéw podzielonego
miasta, w tym artystow, to przeciwiedstwo wolnosci aniotéw — bywalcow nie-
podzielnego ,nieba nad Berlinem”, ktérzy moga przemieszcza¢ si¢ bez zadnych
przeszkdd’. Cyrk Alekan, w keérym wystgpuje gtéwna bohaterka, jest metaforg
pseudoegzystencji w paristwach bloku wschodniego. Subtelna ironia podkresla
dystans rezysera do $wiata przedstawionego w filmie; na przyklad nazwa cyrku,
w ktérym wystepuje Marion, brzmi tak samo, jak nazwisko twérey zdjeé w pro-
dukcji Niebo nad Berlinem.

Wenders wskazuje na narastajace problemy spoleczne w podzielonej
metropolii. Nad miastem kraza anioly, jednak tzw. przecigtni ludzie marza
o lepszym zyciu na Zachodzie. Pewna uczennica sprzedaje swoja mtodos¢ jako
prostytutka, aby sfinansowa¢ planowang ucieczke ze wschodniej czesci Berlina.
Powojenne pokolenie znajduje si¢ w niezwykle trudnej sytuacji, dostrzegajac

brak perspektyw rozwoju, o czym $wiadczy scena samobdjstwa ukazana przez

° Mur berliski, mierzacy 168 km, istniat prawie 30 lat, to jest od 13 sierpnia 1961 r. do
9 listopada 1989 r. Otaczat trzy sektory zachodnie, oddzielajac je zaréwno od cz¢sci wschod-
niej, jak i od przedmies¢ metropolii. Powstal na mocy postanowien wladz ZSRR i rzadu
NRD z sierpnia 1961 r., powolujacych si¢ na konieczno$¢ powstrzymania fali uciekinieréw
kierujacych si¢ do sektoréw zachodnich. Zotnierze strazy granicznej otrzymali rozkazy, aby
do nich strzela.
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Wendersa. Po $mierci berlificzyka Damiel popada w zadume. Spacerujac po sto-
licy Niemiec, przywotuje w pamieci obrazy, ktére kojarza mu si¢ ze szczgsciem.
W kolejnej scenie, siedzac na statule zwanej Aniotem Pokoju (Friedensengel),
obserwuje zycie powojennego miasta i jedna z jego gtéwnych arterii komunika-
cyjnych. W latach 90. XX wieku droga ta beda podazaé tumy uczestnikéw tzw.
Love Parade. W filmie Wendersa Aniot Pokoju stanowi jednak miejsce pamigci
taczace czasy minionej $wietnosci cesarstwa z trudnymi latami po zakoriczeniu
IT wojny $wiatowej. Po okresie wolnosci, ktéry symbolizuje wspomniana statua,
od 1945 roku — w strefie radzieckich wplywdéw — nastapit okres zniewolenia.

Gléwna bohaterka melodramatu Wendersa ucielesnia krytyke czaséw jej
wspdtczesnych. Wywodzaca sie z kraju wolnosci obywatelskich Francuzka wie-
dzie zywot artystki w miescie, w ktérym jednak nic nie jest prawda, podobnie jak
w $wiecie cyrkowych sztuczek. Kobieta stwierdza, ze cheiataby si¢ obudzi¢ z tego
sennego koszmaru. Nawiazujac do tematu ograniczenia swob6d obywatelskich,
Marion podkresla, ze w niemieckiej metropolii nietatwo si¢ zgubié: poruszajac
si¢ po miescie, cztowick zawsze napotyka na swej drodze mur berliriski. Mur
jest w filmie Wendersa takze miejscem pamigci, przypominajacym widzom
o okresie, kiedy obywatele NRD musieli respektowad granice wyznaczone przez
komunistyczne wadze. 9 listopada 1989 roku mur berliriski, oddzielajacy cz¢sé¢
wschodnia miasta od sektoréw zachodnich, przestal petni¢ swoja pierwotng
funkeje, a po zjednoczeniu Niemiec stat si¢ pamiatka czaséw zimnej wojny.
Recepcja Nieba nad Berlinem po jego prapremierze w 1987 roku byla inna niz
obecnie. Tto historyczne produkdji filmu trafnie opisuje Andrzej Gwézdz: ,,Byta
jesiert 1986 roku, kiedy rezyser rozpoczat zdjecia w podzielonym miescie: Berlin
w ostatniej fazie miasta rozdartego murem na zimnowojenne strefy okupacyjne”
(Gwéidz: 115). Zdaniem krytyka, dzigki kontaktom migdzynarodowym
i doswiadczeniu przy produkeji dziet z gatunku ,filméw miejskich”, do keérych
mozna zaliczy¢ Tokyo-Go (RFN-USA, 1985), rezyser potrafit ,,§wiezo spojrze¢
na niemieckie sprawy” i dobra¢ dla podejmowanych zagadnieni odpowiednia
forme (Gwézdz: 221).

Wiele scen wystepujacych w Niebie nad Berlinem sklania widza do reflek-
sji nad uplywem czasu i przemijaniem. Wenders przedstawia m.in. berliriska
biblioteke, gdzie zbieraja si¢ aniotowie $ledzacy mysli $miertelnikéw, z ked-
rych jeden przeglada spisana po hebrajsku histori¢ stworzenia, inny partyture
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utworu H.W. Henzego Das Ende einer Welt [Koniec $wiata]. Rezyser ukazuje
nieuchronny uptyw czasu réwniez na przykladzie postaci starszego mezczyzny.
Obdarzenie go przez twércéw scenariusza imieniem Homer mozna traktowaé
jako przejaw ironii: antyczny wieszcz opisywat $wietno$é i upadek Troi, za$ boha-
ter filmu Niebo nad Berlinem wspomina dawny blask stolicy Niemiec. Staruszek
nie przypomina wielkiego poety; z trudem pokonuje schody wiodace na wyzsze
pigtra biblioteki. Bohater stwierdza, ze brakuje mu jego dawnych stuchaczy.
Pogodezit si¢ z nieuchronnym przemijaniem, jednak wierzy, ze jego opowiesci
»zyja dalej”. Czas odcisnat swoje pi¢tno na jego smutnej twarzy. Mezczyzna
wspomina takze bohatera sztuki H. von Hofmannsthala Jedermann (1911),
ktérej tytutowa posta¢ umiera, dlatego jednoznacznie kojarzy si¢ z przemijaniem.

Po wyijsciu z biblioteki Homer biadzi po stolicy Niemiec. Wszedzie
dostrzega réznorodne symptomy uplywu czasu. Z uwagi na liczne zniszczenia
wojenne, bohaterowi trudno jest zorientowaé si¢ w topografii Berlina, na
przyktad nie moze odnalezé Placu Poczdamskiego. Jak stwierdza Gwézdz, juz
Peter Schamoni uwiecznit w swej twérczoéei ,gruzowisko [tego] placu [...],
z cala brzydota opuszczonego (z politycznej koniecznosci) terenu w $rodku
podzielonego miasta [...], wypelnionego chwastami i wypalonego przez bomby”
(Gwoézdz: 116). To samo miejsce ukazuje Wenders w filmie Niebo nad Berlinem
dwa lata przed zjednoczeniem Niemiec.

W okresie powojennym, wraz z historycznymi budynkami i placami,
odeszty w zapomnienie dawne zwyczaje. W jednej z nieistniejacych juz kawiarni
Homer spedzal popotudnia na rozmowach i przegladaniu prasy. Nie przetrwat
wojny réwniez kiosk z papierosami, w ktérym mezczyzna zaopatrywal sie
w tytori. Poczatek nowej ery w historii miasta symbolizujg takze nowoczesne
srodki transportu ukazane w filmie Wendersa. Aniotowie Damiel i Cassiel
przebywaja w zachodnioniemieckim salonie samochodowym, ulicami mkna
réznorodne pojazdy, a dzieci dowozi do szkoly autobus. Auta berlidczykéw
przedstawione w kolejnych scenach, budzace niegdys podziw, w XXI wieku
wydaja si¢ zabytkowymi modelami. Homer wspomina jednak czasy, kiedy
w stolicy Niemiec jezdzily wozy konne. Bohater zachowat w swej pamigci m.in.
Ericha Hamanna, stynnego producenta stodyczy, ktéry korzystat z tego srodka
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transportu'’. W miejscu gwarnych ulic i placéw Homer odnajduje w powo-
jennej rzeczywistosci tylko pustke. Ponadto berlificzycy nie s tak przyjaznie
nastawieni do siebie nawzajem, jak za dawnych lat. W opowiadaniu starszego
mezczyzny pojawia si¢ takze temat tabu, jakim jest okres nazizmu''. Homer
wspomina dzied, w ktérym na domu towarowym Wertheim, zalozonym przez
rodzing zydowska, zawisly flagi ze swastykami. W okresie III Rzeszy firme
przejeli nazici. W drugiej potowie XX wieku budynek domu towarowego
Wertheim nalezat natomiast do globalnych koncernéw: najpierw przejat go
Hertie, nastgpnie Karstadt. Homer wspomina dawne dzieje miasta. Repre-
zentuje zatem w filmie Niebo nad Berlinem miniona epoke. W towarzystwie
Damiela me¢zczyzna powoli przemieszcza si¢ wzdtuz muru berliriskiego, a nad
nimi géruje charakeerystyczna sylwetka wiezy telewizyjnej, ktéra wskazuje na
poczatek nowych czaséw'?.

W dalszej czeéci dziela jeden z aniotéw zapytuje, czy w dzisiejszych czasach
istniejg jeszcze granice. Chodzi tu nie tylko o odmienne systemy polityczne,
ale i podziaty spoteczne. Rezyser sygnalizuje m.in. obecno$¢ emigrantéw w sto-
licy Niemiec. Scenariusz filmu podkresla skomplikowang strukture spoteczna
w podzielonym miescie. Poznajemy ja m.in. za sprawg aniotéw, ktérzy czytajg
w myslach $miertelnikéw w trakcie wspdlnej podrézy metrem. Dzigki temu
widz moze wystucha¢ réznorodnych historii mieszkaricéw Berlina.

W $wiadomosci niektérych bohateréw filmu obecna jest refleksja nad
wydarzeniami okresu nazizmu oraz przemijaniem. Zycie metropolii toczy sie
jednak wlasnym rytmem, co Wenders podkresla, prezentujac najwazniejsze arte-
rie komunikacyjne Berlina i jego mieszkaficéw w rozpgdzonych samochodach.
Wsrdd obywateli obecne jest takze poczucie zagrozenia wynikajace z wyscigu
zbrojert w okresie zimnej wojny, na co wskazuje m.in. graffiti na betonowe;j

$cianie budynku: ,Wer Bunker baut, baut Bomben” [Kto buduje bunkry,

19 Por. http://hamann-schokolade.de/01_Geschichte/geschichte.html [dostep: 21.03.2020].
" Reprezentanci Nowego Kina Niemieckiego, m.in. Volker Schlondorff, Werner Herzog
i Rainer Werner Fassbinder, zajmowali si¢ réwniez problematyka rozrachunku z okresem
nazizmu. Zdaniem Schlipphacke, podejmowanie przez nich tematéw zwiazanych z wyda-
rzeniami okresu III Rzeszy nie oznacza regresu w rozwoju kina. Poréwnujac dorobek tych
artystow z tworczoscig rezyseréw w USA, autorka dochodzi do wniosku, ze przejscie z moder-
nizmu do postmodernizmu byto w Niemczech jedynie opéznione (por. Schlipphacke: 114)
12 Berliniska wieza telewizyjna zostata zbudowana w latach 1965-1969.
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buduje bomby]. Pulsujaca zyciem, chociaz podzielona na sektory metropolia,
w ktérej wiele miejsc pamigci przypomina o minionych wydarzeniach, to obraz
odmienny od wizerunku wolnego miasta w filmie Biegnij, Lola, biegnij. Kilka lat
po zburzeniu muru berlifiskiego tytutowa bohaterka dzieta Tykwera przemierza
niemal puste ulice i place kojarzace si¢ niektérym filmoznawcom z fenomenem
tabula rasa i mozliwosciami, jakie niesie przyszlosé.

Biegnij, Lola, biegnij (1998) Toma Tykwera

W dziele Biegnij, Lola, biegnij od pierwszej chwili uwaga widza skupia si¢
na zagadnieniu uplywu czasu. Réwniez ta produkeja rozpoczyna si¢ cytatem
z literatury $§wiatowej. Fragment poematu Thomasa Stearnsa Eliota Lirtle
Gidding (1942), wykorzystany przez Toma Tykwera na poczatku filmu, przed-
stawia ludzka egzystencje jako ciaglte poszukiwanie, konczace si¢ powrotem
do punktu wyjscia'®. W utworze jest mowa o tym, ze cztowiek najczeéciej nie
wyciaga zadnych wnioskéw ze swych doswiadczert zyciowych. Drugi cytat na
poczatku filmu to wypowiedz Seppa Herbergera, stynnego pitkarza i trenera:
»Nach dem Spiel ist vor dem Spiel” [Koniec gry to jej poczatek]. Zasada ta
znajduje réwniez zastosowanie w grach komputerowych, gdzie akcja toczy sig
weciaz na nowo. Wypowiedz Herbergera nalezy odczyta¢ jako metafore ludzkiej
egzystencji. Rezyser sktania widza do refleksji nad uplywem czasu i ograniczo-
nymi mozliwosciami wyciagnigcia nauki z wlasnych bledéw. Parafrazujac wiersz
Handkego, cztowiek zawsze pozostanie tym samym dzieckiem, co na poczatku
swego istnienia. Sledzac losy bohateréw melodramatéw Wendersa i Tykwera,
widz poznaje liczne symptomy uptywu czasu odzwierciedlajace si¢ w topografii
stynnej metropolii.

W realnym zyciu nike nie jest w stanie cofna¢ wskazdéwek zegara i napra-
wi¢ bledéw, kedre doprowadzily do podjecia ztych decyzji. Taka mozliwos¢

13 “We shall not cease from exploration / And the end of all our exploring / Will be to arrive

where we started / And know the place for the first time” (Eliot, 1942). Poemat T.S. Eliota
ukazat si¢ po raz pierwszy drukiem w 1942 r. w czasopi$mie New English Weekly, a takie
w formie broszury. Tytul utworu nawiazuje do nazwy niewielkiej miejscowosci w poblizu
Cambridge, do ktdrej poeta odbyt pielgrzymke. Poemat Little Gidding wchodzi takze w sktad
4-czgdciowego cyklu poezji opublikowanego w 1943 r.
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otrzymuje natomiast gléwna bohaterka filmu Biegnij, Lola, biegnij (w tej roli
Franka Potente), przezywa bowiem wydarzenia tego samego dnia trzy razy
z rz¢du. Za pierwszym razem traci zycie w trakcie strzelaniny podczas préby
kradziezy. W drugiej wersji filmowej historii o wspétczesnych zakochanych
chiopak Loli (w tej roli Moritz Bleibtreu) ginie pod kotami karetki pogotowia.
Dopiero za trzecim razem, kiedy para bohateréw kieruje si¢ przede wszystkim
troska o dobro innych, wszystko koriczy si¢ szczedliwie, a dziewczyna wygrywa
w kasynie wysoka nagrode.

Wsp6tczesny melodramat filmowy Biegnij, Lola, biegnij sktania do refleksji
nad tym, ze nasze zycie bywa dzietem przypadku. Tykwer nawiazuje tu do tzw.
teorii efektu motyla, na ktérej oparto m.in. scenariusze pézniejszych produkeji
The Butterfly Effect (USA, 2004) i The Butterfly Effect 2 (USA, 2006). Niemiec-
kiego rezysera zainspirowat Przypadek Krzysztofa Kielowskiego (Polska, 1981)
opowiadajacy trzy wersje fikcyjnej historii z zycia studenta o nazwisku Diugosz
(w tej roli Bogustaw Linda). W zaleznoéci od tego, czy gtéwny bohater dotrze
na czas na dworzec kolejowy, czy tez przybiegnie na peron spdzniony, jego
losy potoczg sie inaczej. Kieslowski realizuje tu réwniez postulat poszukiwania
nowego jezyka filmowego, odzwierciedlajacego ludzkie rozterki na tle sytuacji
spoteczno-politycznej, wyrazony w eseju Gleboko zamiast szeroko (1981) opubli-
kowanym w przededniu wprowadzenia stanu wojennego. Podczas gdy bohater
filmu Prgypadek rozwaza dylematy zwiazane z politycznym konformizmenm,
decyzje podejmowane przez postacie w filmie Tykwera determinujg ich zycie
osobiste. W zaleznosci od tego, ktéry wariant historii prezentowany jest na
ekranie, Lola i Manni ging lub udaje im si¢ uciec przed $miercia. Podobnie
jak w produkgji Kieslowskiego, ich losami rzadzi przypadek, a pozornie btahe
szczegOly majg wplyw na dalsze zycie bohateréw, zgodnie z teorig efektu motyla.

Centralnym motywem powtarzajacym si¢ we wszystkich trzech wersjach
filmowej historii o wspéltczesnej parze zakochanych, jest szalony bieg Loli
ulicami Berlina. Tykwer wykorzystuje tu motyw ucieczki, kedry wydaje sig
charakterystyczny dla kina przetomu XX i XXI wieku. Wystepuje on réwniez
w innych dzietach tego rezysera, na przyktad w produkeji Niebo (Heaven,
Niemcy/Francja/Wtochy, 2002), opartej na scenariuszu Kieslowskiego. Niektd-
rzy badacze interpretuja scenariusz Biegnij, Lola, biegnij jako alegorie fantazji
Niemcéw o dekonstrukeji whasnej historii i ucieczki od przesztosci. Jest to
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bowiem film niemal pozbawiony nawiazari do czaséw minionych, w przeci-
wienistwie do dzieta Wendersa'.

W drugiej potowie XX wicku duza popularnosci cieszyly si¢ w Niem-
czech m.in. komedie, ktére sa apolityczne z natury. Wspélczesni filmoznawcy
analizujg takze niemieckie produkcje innego typu z tego okresu, m.in. przyktady
gatunku zwanego Heimatfilm, ktory rozwijat si¢ réwniez w czasach III Rzeszy.
Zdaniem Schlipphacke, powojenny film niemiecki rzadko kojarzy si¢ z kinem
eksperymentalnym czy postmodernistycznym, a nowatorska twérczos¢ Toma
Tykwera stanowi na tym tle jeden z nielicznych wyjatkéw. Podobnego zdania
jest wielu innych krytykéw, m.in. Eric Rentschler (2000) i Sabine Hake (2002).
W opinii filmoznawcéw Tykwer nalezy do najbardziej obiecujacych rezyseréw
naszych czaséw. Sabine Hake nazywa produkeje¢ Biegnij, Lola, biegnij ,kwinte-
sencja postmodernizmu” (Hake: 192). Schlipphacke sytuuje natomiast dzieto
Tykwera ,pomigdzy” estetyka Nowego Kina Niemieckiego a ,ahistoryczng
apatig’ innych niemieckich produkeji okresu powojennego (Schlipphacke:
115). Zdaniem autorki filmy tego rezysera reprezentuja moment przejéciowy
w historii kina niemieckiego i $wiadcza o podejmowaniu przezeni proby zbli-
zenia si¢ do ,,globalnej estetyki postmodernizmu”, co potwierdza réwniez sam
tworca w licznych wywiadach prasowych (por. Schlipphacke: 115; Elsaesser:
346; Tykwer, ,Interview”).

W opinii Davida Forstera Wallace’a postmodernistyczny cynizm wplywa
negatywnie na zdolno§¢ wspélczesnych twércéw do opowiadania historii
o wzorcowych, cnotliwych postaciach (por. McCaffery, 1993). W XX wieku
odwrocily si¢ takze tradycyjne role przypisywane bohaterom melodramatu.
Ukochanego Loli cechuje gleboki cynizm. Podaje on w watpliwos¢ stwierdzenie
dziewczyny, ze mito$¢ pokona wszelkie przeciwieistwa losu. Jego odpowiedzi
na pytania Loli czgsto utrzymane s w ironicznym tonie. W filmie Tykwera to
mtloda kobieta stara si¢ uratowa¢ z opresji chlopaka, ktéry wydaje si¢ raczej bez-
radny w zaistnialej sytuacji. Ironia losu polega jednak na tym, ze w tak waznym
dniu skradziono Loli skuter. Poniewaz bohaterka nie stawia sie na uméwione
spotkanie, jej chtopak o imieniu Manni postanawia wréci¢ do domu metrem,

14 Zdaniem wielu krytykéw brak zainteresowania wspétczesna historig jest charakterystyczny
dla przedstawicieli postmodernizmu (por. Schlipphacke: 113).
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gdzie przez nieuwagge pozostawia torbe z pieniedzmi stanowigcymi zaplate za
skradzione diamenty. Bohater prébuje po nia zawrécié, jednak kontrolerzy bile-
téw zatrzymuja go sita na peronie. Tykwer montuje w tej czgéei filmu sekwencje
uje¢ przedstawiajacych egzotyczne, kolorowe miasta — miejsca, ktére mozna
zwiedzié, jesli dysponuje si¢ tak wielka suma pienigdzy. W przeciwieristwie do
filmu Wendersa, bohaterowie dzieta Biegnij, Lola, biegnij mogliby podrézowaé
po calym $wiecie. Przeszkoda jest nie tylko ich pochodzenie spoteczne, ale takze
pechowy zbieg okolicznosci.

Sentymentalizm jest obecny w wybranych scenach melodramatu Tykwera,
jednak przejawia si¢ w dylematach pary zakochanych; nie opiera si¢ zatem na
wspomnieniach wydarzen i postaci historycznych czy obrazach miejsc pamieci.
Tytutowa bohaterka filmu decyduje si¢ uczyni¢ wszystko, aby uratowaé swego
chiopaka. Poswigcenie dziewczyny dla ukochanego i walka o wspélne szezgscie
pozwalajg zakwalifikowa¢ dzieto Tykwera jako przyklad melodramatu filmo-
wego, w ktérym wiele elementéw odbiega od tradycji tego gatunku. Brak tu
liniowego przebiegu akcji. Niektdre sceny cechuje oniryzm, a zakoriczenie
pozostaje otwarte (por. Schlipphacke: 111). Charakterystyka gtéwnych boha-
teréw réwniez odbiega od konwencji melodramatu.

Dla Manniego ten feralny dziei miat by¢ sprawdzianem dojrzatosci oraz
dowodem na to, ze mlody cztowiek moze zostaé przyjety do przestepczego
pétswiatka i zagwarantowaé dostatnie zycie swojej dziewczynie. W pierwszym
wariancie filmowej historii zakochanych chlopak Loli decyduje si¢ okras¢
pobliski supermarket, aby zdoby¢ pieniadze, ktére jest winien przestgpcom.
Impulsywno$¢ i brak skruputéw bohateréw filmu mozna interpretowaé w duchu
egzystencjalizmu: Sartre zaklada, ze kazdy czlowick tworzy $wiat wlasnych
wartosci i okresla, co jest dla niego w zyciu najwazniejsze. Manni nie zwraca
uwagi na to, czy jego uczynki sa zgodne z prawem i warto$ciami moralnymi,
w przeciwienistwie do Loli, ktdra stara si¢ znalez¢é bezpieczne wyijscie z klopo-
tliwej sytuacji.

Tytulowa bohaterke cechuje nowoczesny wyglad oraz sportowy ubiér
w polaczeniu z toporna, metalowg bizuteria. Jej niemal androgeniczna postura
jest daleka od wyobrazeri o wspétczesnej femme fatale, chociaz imig bohaterki
kojarzy si¢ ze stynnymi rolami kobiecymi w dzietach Bfekitny aniot Josefa
von Sternberga (Der blaue Engel, Niemcy 1930), Lola Montes Maxa Ophiilsa
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(Francja 1955) oraz Lola Jacques'a Demy’ego (Francja 1961). Zdaniem
Schlipphacke ,antypostmodernistyczny” charakter produkcji Biegnij, Lola,
biegnij wyraza si¢ m.in. w ,,dekonstrukcji” postaci wspomnianych heroin (por.
Schlipphacke: 1121 117). Lola w filmie Tykwera stanowi takze przeciwieristwo
delikatnej, lecz zmystowej kusicielki w dziele Wendersa Niebo nad Berlinem.
Wyréznia si¢ dzigki nienaturalnie czerwonym wlosom, budzacym skojarzenia
m.in. z asertywna, przetamujaca konwencje Pippi Poriczoszanka z cyklu powiesci
Astrid Lindgren.

Zmuszona do podjecia samodzielnej decyzji, mtoda bohaterka filmu
Tykwera poznaje dylematy dorostych. Uczucie, ktérym darzy Manniego sprawia,
ze bez wahania opuszcza prywatna przestrzeri'® petna starych lalek Barbie,'® zdjeg¢
zakochanej pary i tandetnych futrzanych serduszek, aby rzuci¢ si¢ w pogon
ulicami Berlina, rozpoczynajac weiaz na nowo wyscig z czasem o zycie — swoje
i ukochanego. Zdaniem Schlipphacke, film Tykwera przedstawia ,utopijng
fantazje o ucieczce od czasu i miejsca” (Schlipphacke: 128). Opuszczenie
ograniczonej przestrzeni panieriskiego pokoju jest réwnoznaczne z porzuce-
niem przez dziewczyng $wiata dziecifistwa i nostalgii oraz wi¢zi rodzinnych.
Ironicznym akcentem w tej scenie jest powolny spacer zétwia, kontrastujacy
z hektycznym pospiechem bohaterki. Elementy wyposazenia w domu Loli na
pozér symbolizuja tradycyjny, mieszczaniski styl zycia. Ciemny kolor $cian oraz
stare czasopisma i inne $mieci w pokoju dziewczyny moga jednak wskazywaé
na to, Ze czuje si¢ ona uwigziona w tej ograniczonej przestrzeni.

Niczym w klasycznym melodramacie, w obliczu zagrozenia bohaterka
poczatkowo zwraca si¢ po pomoc do partnera matki zajmujacego prestizowe
stanowisko w jednym z betlidskich bankdéw. Lola ma nadziej¢ otrzyma¢ od
niego wsparcie finansowe. Dziewczyna dowiaduje si¢ jednak, ze nie jest cérka

bankiera. Film nie odzwierciedla zatem tradycyjnych konstelacji rodzinnych.

> Kazdy z filméw niemieckiego rezysera nawiazuje poczatkowo do tradycyjnej struktury
melodramatu, réwniez dlatego, ze dom pelni w nich centralng rolg.

'¢ Jedna z nich ma krwistoczerwone wiosy, podobnie jak Lola. W tle wida¢ takze sylwetke lalki
o imieniu Ken. Do jego idealnego wygladu moze nawiazywa¢ kolor wloséw Manniego, to jest
farbowany blond. Mlodzi ludzie upodabniaja si¢ w filmie Tykwera do wzorcéw popkultury.
Manni okazuje si¢ jednak zniewiescialym kochankiem, ktdry pozostawia powazne decyzje
Loli. Mlody mezczyzna ubolewa, ze nie wypetnit zadania, ktére miato by¢ przepustka do
ich wspélnego, szczgsliwego zycia.
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Bogaty ojczym porzuca Lolg i jej matke, zabraniajac im wstgpu do swego biura.
Bohaterka znajduje si¢ w tragicznym potozeniu. Zegar z ogromnym wahadlem
z czotéwki filmu przypomina, ze czas biegnie w spos6b nicubtagany. Motyw
ten pojawia si¢ réwniez w kolejnych scenach'”. Desperacje dziewczyny poszu-
kujacej wyjscia z trudnej sytuacji symbolizuje jej przenikliwy krzyk. Pod jego
wplywem pekaja zaréwno szklane butelki w domu Loli, jak i tarcza zegara
w gabinecie ojczyma. Ostry kolor farbowanych wloséw, a takze karminowe
boa z piér w pokoju dziewczyny wskazuja na to, ze niechetnie dostosowuje
si¢ ona do konwencji mieszczaniskich i bedzie poszukiwaé alternatywnego
rozwigzania. Po wyjsciu z banku Lola rozmawia z nieznajomga, kt6ra pokazuje
jej blat swego zegarka i przypomina o uplywie czasu. W oczach kobiety mloda
bohaterka jest nadal dzieckiem potrzebujacym pomocy, réwniez w czekajacych
ja wyborach zyciowych.

Scenariusz Biegnij, Lola, biegnij nawiazuje jedynie w swobodny sposéb
do konwencji melodramatu. Oprécz watku mitosnego zawiera m.in. elementy
krytyki spotecznej odnoszace si¢ do lat 90. ubiegltego wiecku. W centrum Berlina
Lola mija kosztowne samochody, reklamy kart kredytowych i biur podrézy
umozliwiajacych wyprawy po $wiecie. Ojczym dziewczyny ma dobrze platng
pracg w banku, jednak odmawia pomocy swej pasierbicy. Jego podwtadna
udaje, ze spodziewa si¢ z nim dziecka i zmusza mezczyzne do porzucenia
Loli. Cigzarna kobieta pragnie utozy¢ sobie zycie, poniewaz dla niej czas takze
biegnie w sposéb nieubtagany, jednak buduje przysztos§¢ swego zwiazku na
ktamstwie. Tykwer przedstawia $wiat jemu wspétczesny w krytycznym $wietle,
w tym uwarunkowania finansowe determinujace zycie dorastajacej mtodziezy
i berlificzykéw czynnych zawodowo. Materializm jest znakiem lat 90. ubieglego
wieku, ukazanych w dziele niemieckiego rezysera z duza doza ironii. W pierwszej
z trzech wersji historii Loli, nieznajomy cyklista proponuje biegnacej dziewczy-
nie swoj rower, ale domaga si¢ zaplaty za przystugg. Znakiem nowych czaséw
jest takze posiadanie polisy na zycie w banku, chociaz w przypadku bohaterki
filmu okazuje si¢ ona nieprzydatna — zgromadzone $rodki sa niewystarczajace,
aby ocali¢ parg zakochanych przed zemstg ze strony przestgpcow i $miercia.

17 Motyw zegara odgrywa réwniez wazng role w filmie Tykwera Smiertelna Maria (Die todliche
Maria, Niemcy, 1994).
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Podobne przyklady ironii sytuacyjnej wystepuja réwniez w innych scenach
dzieta, np. kontake telefoniczny miedzy para zakochanych urywa si¢ nagle,
poniewaz mlodemu mezczyznie w trakcie rozmowy koricza si¢ fundusze na
karcie telefonicznej. Z dialogu bohateréw wynika, ze dziewczyna miata odwiez¢
Manniego do domu po sprzedazy kradzionych diamentéw, jednak spéznita
si¢ na uméwione spotkanie, gdyz w tym feralnym dniu skradziono jej skuter.
Zamiast pomdc chfopakowi przewiezé zaplatg za szlachetne kamienie, bohaterka
dociera pod niewlasciwy adres na drugim kraricu podzielonego niegdys miasta,
w ktérym nadal istniejg ulice o takich samych nazwach. Pomyltka takséwkarza to
kolejny przykiad ironii sytuacyjnej. Scena ta przywodzi jednak na mysl istnienie
réwnoleglych rzeczywistosci, nie tylko w czasie, ale i w przestrzeni. Rezyser
przypomina tu o okresie, w ktérym stolica Niemiec byta jeszcze podzielona.

Ironia sytuacyjna wystgpuje takze w innych scenach tego dzieta. W drugiej
wersji filmowej historii zakochanych Manni jest ofiarg wypadku, a w kolejnej
— jego sprawca. W obu przypadkach bohaterka mija na ulicy bezdomnego,
ktéry niesie znaleziona w metrze torbg z pienigdzmi. Dziewczyna nie zwraca
jednak na niego uwagi. Ironia sytuacyjna polega tu na tym, ze starania Loli,
aby zdoby¢ pienigdze dla Manniego, byty w zasadzie niepotrzebne. W trzecim
wariancie historii zakochanych odzyskuja oni wprawdzie torbg z drogocenng
zawartoscia, ale Manni przez dtuzszy czas nie wie o wygranej Loli w kasynie.
Dzigki ironii sytuacyjnej Tykwer podkresla, ze nike nie docenia ogromnego
poswigcenia dziewczyny, aby uratowa¢ ukochanego. Ojczym Loli kreci glowa
z dezaprobata, kiedy ona rozwaza, czy zwrdci¢ si¢ do niego o pomoc. Rezyser
daje widzom do zrozumienia, ze bohaterka podejmuje btedna decyzje.

Biegnac ulicami miasta, mloda buntowniczka spotyka na swej drodze prze-
chodniéw, ke6rych mogtaby poprosi¢ o wsparcie: grupe zakonnic (wskazujacych
na instytucj¢ Kosciota) oraz policjantéw, widocznych w scenie na Bebelplatz
na te fasady Uniwersytetu Humboldtéw; sg to symbole wladzy paristwowej
i potegi intelektualnej. Nikt nie przychodzi jednak z pomoca zdesperowanej
dziewczynie, nawet instytucje powotane do tego, by wspiera¢ obywateli.

Oprécz wspomnianej uczelni, w filmie Tykwera brakuje zdje¢ miejsc
pamigci, na przyktad scen przedstawiajacych Bramg¢ Brandenburska czy statug
Aniota Pokoju, ktére w produkcji Niebo nad Berlinem petnia funkcje sym-
boliczng. W przeciwieristwie do mieszkaicéw podzielonej stolicy Niemiec
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w dziele Wendersa, Lola przemieszcza si¢ bez przeszkéd miedzy réznymi
dzielnicami miasta. Odwiedza Kreuzberg zamieszkany przez emigrantéw,
eleganckie ulice w zachodniej czgéci metropolii, zaniedbany Friedrichshain
oraz skomercjalizowane centrum, ktérego zdjecia przywodza na mys$l medialne
obrazy poteznych budynkéw i kosztownych samochodéw w innych czesciach
$wiata. Film przekazuje wiele informacji na temat rozwoju Berlina w latach 90.
ubiegtego wieku. Podczas szalonego biegu Loli w tle wida¢ na przyktad zurawie
budowlane przypominajace o tym, ze oblicze stolicy Niemiec zmienia si¢ bez
ustanku. Nawiazania do historii miasta nie wysuwajg si¢ tu na pierwszy plan
(por. Schlipphacke: 135). Wiele scen w dziele Biegnij, Lola, biegnij mogloby
rozegra¢ si¢ w kazdej innej stolicy europejskiej. Jedynie wybrane fragmenty filmu
wskazuja na spuscizng przesztosci, na przyklad zdjecia na moscie Oberbaum-
briicke, ktdry bohaterka pokonuje we wszystkich wariantach historii. Most ten
petni symboliczna funkej¢ jako dawna ,ziemia niczyja” w podzielonym niegdys
Berlinie. Tykwer nie odrzuca zatem catkowicie nawiazan do najnowszej historii
Niemiec, chociaz pod wzgledem estetycznym jego dzieto wyrdznia si¢ dzigki
zastosowaniu innowacyjnych srodkéw wyrazu.

Wprowadzenie przez rezysera fragmentéw filmu animowanego oraz
elementéw futurospekgji (zwykle w trybie fast motion), zwiazanej z postaciami
przechodniéw mijanych przez dziewczyng, przywodzi na mysl scenariusz gry
komputerowej lub teledysku z lat 90. ubieglego stulecia. Nowatorski charakter
produkcji Wendersa koresponduje z oprawa muzyczng z gatunku techno (ze
$piewem solowym w wykonaniu Franki Potente, odtwérezyni gtéwnej roli).
Sekwencje bardzo krétkich scen podkreslaja wysitek kobiety dynamicznie
biegnacej przez berliiskie ulice. Dzigki zastosowaniu technologii multimedial-
nej, rezyser dostosowuje si¢ do gustéw i oczekiwan przedstawicieli mlodego
pokolenia, ktérych fascynuja nowe media w stuzbie popkultury. Tytutowa
bohaterka filmu Tykwera réwniez znajduje si¢ na progu dorostosci. Morat
filmowej opowiesci odpowiada stylistyce melodramatu, w ktdrym bohatero-
wie musza pokonaé przeciwnosci losu, aby urzeczywistni¢ marzenia; zawsze
mozna prébowaé odwréci¢ wyrok fatum, jak czyni to Lola. Podchodzac do
perypetii pary zakochanych z pewng dozg ironii, niemiecki rezyser kreuje tu
silng, wyemancypowang bohaterke, z ktéra identyfikuje sie wspétczesny widz.
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Podobnie jak Wenders, réwniez Tykwer ukazuje czasy jemu wspdtczesne
z punktu widzenia tzw. przeci¢tnych ludzi zmagajacych si¢ z problemami
finansowymi i zyjacych na granicy prawa'®, bez perspektyw na lepsze jutro.
Niewielu z nich potrafi pokona¢ narzucone im ograniczenia. Lola trafia do
petli czasowej, z ktérej trudno si¢ wyzwoli¢. Na przykladzie jej loséw rezyser
krytykuje zawrotne tempo zycia mieszkaricéw nowoczesnych metropolii. W kaz-
dym z trzech wariantéw filmowej historii Loli na poczatku dzwoni czerwony
aparat telefoniczny, ktérego kolor wskazuje na polaczenie alarmowe. Po jego
odebraniu dziewczyna ma tylko dwadziescia minut na uratowanie ukochanego.
W przeciwienistwie do bohateréw gier komputerowych, a takze aniotéw w filmie
Wendersa, bohaterka nie ma jednak nadnaturalnych zdolnosci. Zaréwno do
banku, jak i do swego chlopaka dociera skrajnie wyczerpana. Charakeerystyka
obu postaci odbiega od wzorcéw melodramatu filmowego. Gléwni bohatero-
wie filmu to ekscentryczna para kochankéw walczacych u progu dorostosci ze
skutkami spofecznej alienacji oraz trudnymi warunkami zycia w rozwijajacym

sig, lecz nieprzyjaznym wielkim miescie u schytku XX wieku.

Podsumowanie

Filmowe obrazy Berlina w dzielach Wendersa i Tykwera wskazuja na nie-
uchronny uptyw czasu: oblicze tej metropolii zmienia si¢ nieustannie. Obaj
tworcy przedstawiajg zycie stolicy Niemiec z punktu widzenia tzw. przecigt-
nych obywateli. W poréwnaniu do wizerunku miasta podzielonego na sektory
w dziele Wendersa, Tykwer ukazuje w swojej produkeji obraz nowoczesnej
metropolii bliski czasom wspétczesnym. Niektdrzy bohaterowie Nieba nad
Berlinem odwiedzaja miejsca pamieci zwiazane z historig Niemiec. Tytutowa
posta¢ filmu Biegnij, Lola, biegnij przemierza natomiast w zawrotnym tempie
dzielnice potozone po obu stronach nieistniejacego juz muru berlifiskiego,
w tym most Oberbaumbriicke rozpigty nad Szprewa, migdzy dawnymi strefami
wplywdéw obu systeméw politycznych.

18 W czotéwee filmu zwraca uwage prezentowanie odtwércédw poszezegélnych rél w pozach,
ktére przypominaja zdjecia aresztantow.
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Filmy Wendersa i Tykwera, docenione przez krytykéw z uwagi na ciekawa
tematyke i forme, przyczyniaja si¢ do propagowania odmiennych wyobrazed
o stolicy Niemiec. W dziele Niebo nad Berlinem rezyser koncertuje si¢ na
przestrzeni lokalnej i historii kraju, co jest cecha charakeerystyczng réwniez
dla Nowego Kina Niemieckiego. Przedstawiciele tego nurtu chetnie podejmuja
tematy zwigzane z ksztaltowaniem si¢ tozsamosci cztowieka i najnowszg historia.
Jedynie posta¢ grana przez Petera Falka nawiazuje w swych wypowiedziach do
przestrzeni globalnej, wskazujac na podobieristwa migdzy miastami na calym
$wiecie. W dziele Biegnij, Lola, biegnij Tykwer kontrastuje natomiast obrazy
z zycia berlificzykdéw z kolorowymi zdjgciami metropolii w réznych czgdciach
$wiata; w tym sensie réwniez jego produkeja nie jest catkiem apolityczna. Opusz-
czenie przez tytutowa postaé przestrzeni paniefiskiego pokoju ma tu wymiar
symboliczny: oznacza porzucenie dotychczasowego stylu zycia na rzecz realizacji
wlasnych marzeri. Oba filmy sktaniaja do refleksji nad tym, w jakim stopniu
zmieniajg si¢ $rodki wyrazu i percepcja wytwordw kultury w miar¢ uptywu
czasu. Niebo nad Berlinem cechuja wysmakowane, w wigkszosci czarno-biate
zdjecia i czytelne nawigzania do wybranych wydarzen w historii Niemiec oraz
zwigzanych z nimi miejsc pamieci. W filmie Tykwera przebieg akeji odpowiada
logice kolorowych gier komputerowych, bez odniesieri do przesztosci i bez jed-
noznacznego zakoriczenia. W obu dzietach na oczach widzéw, zamiast dawnych
placéw i ulic, wyrasta coraz bardziej nowoczesna metropolia. Wenders i Tykwer
sktaniaja publicznos¢ do refleksji, czy w pedzie ku postgpowi wspdlczesny
czlowiek znajdzie czas na zastanowienie si¢ nad tym, skad pochodzi i dokad

zmierza, a nie tylko nad tym, co ma warto$¢ materialna.
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Signs of Passing Time in Wim Wenders’s Wings of Desire (1987)
and Tom Tykwer’s Run Lola Run (1998)

Summary

The article deals with the question of passage of time in Wim Wenders' Der Himmel iiber
Berlin and Tom Tykwer’s Lola rennt. Both directors show contemporary love stories in
their works. Their film productions can be seen as examples of a melodrama, but they also
depict the social and geopolitical situation in Berlin in two different temporal contexts.
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While Wenders shows the divided capital of Germany during the Cold War, Tykwer
presents a rapidly developing metropolis at the end of the 20" century. The situational
irony which characterizes the filmic work of Tykwer in particular highlights the creator’s
distance to the melodramatic dilemmas he cinematically ponders on.

Keywords: comparative studies, film reception, Wim Wenders, Tom Tykwer
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