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W NIEMCZECH

Zastanawiajac sie nad problemem toz-
samosci w odniesieniu do kultury na-
rodowej, ktorej przedstawiciele zyja
w obcym kraju, w diasporze, warto
zaznaczy¢, ze pamieC historyczng dia-
spory czesto przedstawiano w konteks-
cie mitologicznym jako wspomnienie
kraju pochodzenia, przez odniesienie
do wydziedziczenia lub wysiedlenia,
czasem czystek etnicznych i pogro-
mow, prawie zawsze za$ poprzez
idealizacje miejsca pochodzenia, do
ktérego pragnie sie powrécic'.

Niektorzy badacze uwazaja, ze tozsa-
mos¢ diaspory jest pochodng mysle-
nia w kategoriach panstw narodowych
i sprowadza sie do nostalgicznej per-
spektywy, ograniczajacej mozliwosc

1 Na taki sposéb rozumienia tozsa-
mosci diaspory zwraca uwage
Andreas Huyssen w artykule Dia-
spora and Nation: Migrations into
other Parts, ,New German Cri-
tique” 2003 nr 88, s. 149-150.



dziatania we wspétczesnym Swiecie oraz narzucajacej okreslony model mysle-
nia o przesztosci, ktéra konstruowana jest przez fantazje, narracje i mit?. Dla
cztonka tradycyjnej diaspory pamieé stawata sie wyobrazona, jednak dzisiejsza
sytuacja imigrantéw wydaje sie odmienna, gdyz wyjazd nie oznacza juz utraty
ojczyzny, niemozliwosci powrotu (przez co dawniej pamiec diaspory byta nie-
ciggta, podzielona, hybrydyczna); pamie¢ nie musi wiazac sie z geograficznym
oddaleniem, nieobecnosciq i stratg, kt6ra trzeba optakiwac. W postnarodowym
Swiecie diaspora moze pozostawa¢ w zgodzie z tozsamoscig i mobilnoscia,
zyskujac charakter globalny®. Znakomicie obrazuje to sytuacja mniejszosci
tureckiej w Niemczech, ktérej przedstawiciele do niedawna skupiali sie¢ na
poczuciu straty — prawdziwego domu, wtasnej kultury — zamiast odbudowywac
tozsamoS¢ w nowym ksztatcie. Wczesniejsza postawa wynikata z przyjecia
okreslonej koncepcji kultury rozumianej jako homogeniczna catos¢, od ktorej
cztonkowie diaspory zostali oddzieleni, ale powinni za wszelkg cene zachowac
poczucie odrebnosci. Nie mysla wiec o przysztosci, lecz wytacznie o przesz-
tosci, poszukujac potwierdzenia witasnej pozycji. Wywtaszczenie z tozsamosci
kulturowej moze rodzi¢ poczucie obcosci oraz powodowaé¢ deformacje per-
spektywy. Warto wiec przeksztatci¢ sposob myslenia o diasporze jako opie-
rajacej si¢ wytacznie na spogladaniu wstecz, gdzie ,nowy Swiat” ukonstytuo-
wany jest poprzez narracje wysiedlenia, na taki, w ktérym jest miejsce na
wytwarzanie tozsamosci dzigki przemianie i réznicy*. W ten sposéb diaspora
przestanie by¢ definiowana przez kategorie czystosci i esencji, a stanie sie
przestrzenia dialogiczna, w ktérej tozsamos¢ bedzie negocjowana i otworzy sie
na podwdjna, ztozong identyfikacje’.

Wytworzenia nowej tozsamosci stanie sie mozliwe na drodze przeksztatcenia
klasycznej koncepcji kultury narodowej, opartej na jednosci doswiadczenia,
jego niepowtarzalnosci oraz poczuciu przynaleznosci do wspélnoty etnicznej,
ktére wyraza sie w postugiwaniu sie tym samym jezykiem bedacym skarbnica
mysli, uczué, wyobrazni, wspomnien i podzielanych lekéw®. Taki punkt wyjscia

2 Yasemine Nubogu Soysal podwaza nawet zasadno$¢ stosowania kategorii diaspory
do opisu wspdtczesnego doswiadczenia migracyjnego ze wzgledu na ponadnaro-
dowy charakter wiezi przedstawicieli mniejszosci, ktérzy posiadajg mozliwos¢ ne-
gocjowania swej pozycji podmiotowej w dzisiejszym Swiecie. Zob. Citizen and
Identity: Living in Diaspora in Postwar Europe?, [w:] The Postnational Self: Belonging
and Identity, red. U. Hedetoft, M. Hjort, University of Minnesota Press, Minneapolis
2002, s. 137-151.

3 Nalezy przywota¢ w tym miejscu koncepcje diaspory rozwazana przez Arjuna Ap-
paduraia w kontekscie pojecia transnarodowosci (NowoczesnosS¢ bez granic, przet.
Z. Pucek, Universitas, Krakow 2005, s. 253-257).

4 Por. S. Hall, Tozsamos¢ kulturowa a diaspora, przet. K. Majeran, ,Literatura na
Swiecie” 2008 nr 1-2, s. 182.

5  Por. J.E. Braziel, A. Mannur, Nation, Migration, Globalization: Points of Contentions
in Diaspora Studies, [w:] Theorizing Diaspora: A Reader, red. J.E. Braziel, A. Mannur,
Blackwell, Oxford 2003, s. 5.

6  Klasyczna koncepcja narodu wywiedziona jest z pism niemieckiego filozofa Johanna
Gottfrieda Herdera, ktéry w Myslach o filozofii dziejow (PWN, Warszawa 1962)
zwracat uwage na podstawowe czynniki budujace tozsamos¢ narodu, zapewniajace



otwiera perspektywe transkulturowa w mysleniu o tozsamosci i diasporze, ktéra
pozwala dostrzec, ze wspdtczesne narody nie sg spbjnymi catosciami; sq we-
whnetrznie zréznicowane, zaréowno wertykalnie (stopienn zamoznosci), jak i ho-
ryzontalnie (pte¢, rasa), z wieloma dostepnymi sposobami zycia. W dodatku
dzisiejsze terytoria przestaja by¢ zamkniete, wyraznie odgrodzone od sasied-
nich, przez co trudniej odré6znic¢ ,swoich” od ,,obcych”7. Kultury narodowe nie
sq dzis homogeniczne, opieraja sie na przenikaniu, mieszaniu i przeptywach.
Nowe powigzania wynikaja ze wzmozonych ruchéw migracyjnych, a takze
z rozwoju nowoczesnych form transportu, komunikacji i srodkéw masowego
przekazu, dzigki czemu te same towary lub informacje moga by¢ dostepne
jednoczesnie w roznych zakatkach Swiata. Transkulturowos¢ nie opiera sie na
wykluczeniu i oddzieleniu, lecz na taczeniu i przejsciach, pozwala na przekra-
czanie uprzedzen i przesadéw, otwiera zamkniete wczesniej horyzonty do-
Swiadczenia. Nie chodzi przy tym o ujednolicenie kultur, wrecz przeciwnie,
gdyz — jak twierdzi Wolfgang Welsch — czerpanie z r6znych zZrédet, wynaj-
dowanie tradycji oraz przenikanie sie wptywow stworzy platforme dla hete-
rogenicznosci, ksztattowania nowych wzoréw tworzacych sie¢®.

Transkulturowy charakter przybiera wspotczesna literatura, o czym przekonuje
twérczos¢ Salmana Rushdiego, Zadie Smith, Kazuo Ishiguro, Orhana Pamuka,
Johna Maxwella Coetzeego. Podobny proces dostrzegamy réwniez w sztuce
filmowej, gdzie dochodzi do zmiany tradycyjnie rozumianej kinematografii na-
rodowej, ktéra przyjmuje nowy charakter nie tylko za sprawa ponadnarodowej
wspotpracy produkcyjnej, lecz takze ze wzgledu na pozycje tworcéw naleza-
cych do mniejszoéci narodowych lub etnicznych®. Najciekawszym przyktadem
tych przemian jest kino niemieckie, w ktérym znaczaca role odgrywaja autorzy
tureckiego i kurdyjskiego pochodzenia: Tefvik Baser, Fatih Akin, Thomas Arslan,

sp6jnos¢ i odrebnosé, wyrazajace sie w poczuciu przynaleznosci do okreslonej
wspolnoty kulturowej i jezykowej, lojalnosci wobec niej oraz w podzielaniu tych
samych wartosci, gdyz kazdy naréd ma wtasny etos i wiasnego ducha, ktérego zy-
wotnos¢ bierze sie z mitéw, basni, poezji, rytuatéw i wspomnien. Bhikhu Parekh
w Rethinking Multiculturalism (Palgrave Macmillan, London 2006, s. 67-78) zwraca
uwage na stabosci idealistycznego sposobu myslenia, w ktérym kultura narodowa
postrzegana jest jako spéjna, pozbawiona napie¢ cato$¢ nieuwzgledniajaca réznic
klasowych, ekonomicznych i religijnych. W koncepcji Herdera poszczegolne kultury
Zyja obok siebie, ale nie komunikuja sie, sa bowiem samowystarczalnymi catosciami,
obawiaja sie wiec obcych wptywéw i skazenia ducha narodu (Volksgeist).

7 Niemiecki filozof Wolfgang Welsch, jeden z tworcéw koncepcji transkulturowosci,
wychodzi od krytyki sposobu myslenia w duchu Herdera, wskazuje tez na stabosci
pokrewnych poje¢ — miedzykulturowosci i wielokulturowosci — ktére wciaz zakta-
daja, ze kultury sg odrebnymi catosciami i nie przenikaja sie, nawet jesli wystepuja
razem w granicach panstwa narodowego. Zob. W. Welsch, Transculturality: The
Puzzling Form of Cultures Today, [w:] Spaces of Cultures: City, Nation, World, red.
M. Featherstone, S. Lash, SAGE, London 1999, s. 194-197.

8 Tamze, s. 203.

9  Krytyczne stanowisko wobec pojecia kina narodowego jako kategorii opisu histo-
rycznego przedstawia Andrew Higson, The Limiting Imagination of National Cinema,
[w:] Cinema and Nation, red. M. Hjort, S. MacKenzie, Routledge, London 2000,
s. 63-74.



Yiiksel Yavuz'®. Ich filmy odzwierciedlajg réwniez zmiane paradygmatu, jaka
zaszta w mysleniu o diasporze w ostatnim ¢wier¢wieczu, obrazujg bowiem
przejscie od kina spotecznie zaangazowanego, ukazujacego wykluczenie,
przesladowania i brak réwnouprawnienia mniejszosci etnicznych (a przy tym
podtrzymujacego stereotypowe wyobrazenia o imigrantach), do kina, w ktérym
odmiennos¢ przedstawiana jest jako szansa na zbudowanie tozsamosci hyb-
rydycznej, opartej na mobilnosci jako podstawowym sktadniku zycia, czyli
mozliwosci poruszania sie miedzy granicami, budowania podwéjnych wiezi
wspélnotowych''.

W latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych kino mniejszosci okreslano mia-
nem Gastarbeiterkino, gdyz tworcy skupiali sie na zyciu tureckich robotnikéw
w Niemczech, realizujac filmy bedace alegoriami opresji, w ktérych dominowat
wizerunek imigranta jako ofiary, kogos wykluczonego i wykorzystywanego,
Zyjacego w izolacji, na marginesie spoteczenstwa, jak w Weselu Shirin (Shirins
Hochzeit, 1975, rez. Helma Sanders-Brahms) i pézniejszych o dekade filmach
Tefvika Basera (ur. 1951), rezysera urodzonego w Turcji, ale od poczatku lat
osiemdziesiatych mieszkajacego w Hamburgu. Jego fabularny debiut, 40 metrow
kwadratowych Niemiec (40 Quadratmeter Deutschland, 1986), to opowies¢
o tureckim matzenstwie, w ktérym maz spedza wiekszoS¢ czasu w pracy, zona
za$ jest zamknigta w matym mieszkaniu, oczekujac na jego powrét. Turna (Ozay
Fecht), nie znajac jezyka, nie majac zadnych przyjacidt, jest catkowicie uzalez-
niona od meza, kolejne dni mijaja jej na sprzataniu, praniu i gotowaniu, jednak
nie buntuje sie przeciw zasadom wprowadzonym przez Dursuna (Yaman Okay),
gdyz jego autorytet jest niepodwazalny. Ale stopniowo narasta w niej frustracja,
jej stan psychiczny i fizyczny pogarsza sie z dnia na dzien; pewnego dnia Scina
dtugie, czarne wtosy i wymusza na mezu obietnice wspolnego wyjscia na mia-
sto. Marzenia nie zostaja urzeczywistnione, a sytuacje zmieni dopiero nieocze-
kiwana $mieré mezczyzny. Musimy jednak zauwazy¢, ze pragnienie wolnosci
wigze sie z obawg przed tym, co obce i nieznane — nawet wyjscie na korytarz
i zejscie po schodach paralizuje mtoda kobiete, ktéra prébuje porozumiec sie
z sasiadami, prosi o pomoc i w koncu opuszcza kamienice. Poczucie obcosci
podkreslane jest na kazdym kroku: przez nieznajomos¢ jezyka, odmiennosc¢
stroju i zwyczajow, oderwanie od rzeczywistosci.

Motyw uwiezienia powraca w kolejnym filmie Basera Pozegnanie z fatszywym
rajem (Abschied vom falschen Paradies, 1989), ktérego tytut w sposéb ironiczny

10 Na tamach ,Filmforum” pojawit sie wazny artykut, ktérego autor oznajmit, ze
,howe kino niemieckie jest... tureckie” (T. Kutlaoglu, Der neue ‘deutsche’ Film ist
‘tiirkisch’? Eine neue Generation bringt Leben in die Filmlandschaft, ,Filmforum:
Zeitschrift fir Film und andere Kiinste” 1999 nr 16, s. 8-11).

11 Deniz Goktirk jako pierwsza wskazata na zasadnicze przejscie, jakie dokonato sie
w potowie lat dziewigcdziesigtych w twoérczosci rezyseréw niemieckich tureckiego
pochodzenia: od ,kina powinnosci” (cinema of duty) do kina opartego na ,przy-
jemnosci hybrydycznosci”. D. Goktiirk, Turkish Delight — German Fright: Migrant
Identities in Transnational Cinema, |[w:] Mediated Identities, red. D. Derman,
K. Ross, Bilgi University Press, Istanbul 2001, s. 131-149.



wskazuje na sprzeczno$s¢ miedzy wyobrazeniem ziemi obiecanej a okrutna
rzeczywistoscig. Historie Elif (Zihal Olcay), mtodej kobiety, ktéra jako nasto-
latka wyjechata do Niemiec, wyszta za maz, a nastepnie zostata skazana na
wiezienie za zabojstwo, zostata przedstawiona w serii retrospekcji. Poczatkowo
zycie w zamknieciu przedstawiane jest jako piekto, silnie skontrastowane ze
wspomnieniami rodzinnej wioski, idyllicznej wspolnoty opartej na bliskosci
i bezposrednim kontakcie. Z uptywem czasu tracimy pewnos¢, czy tytutowym
fatszywym rajem jest zmitologizowana kraina dziecinstwa, czy rzeczywistos¢
wiezienna, gdyz w obu przypadkach miejsca te stuzg jako wyobrazone schro-
nienie przez Swiatem zewnetrznym, ucieczka od prawdziwych probleméw.
Paradoksalnie jednak zamkniecie w celi rozpoczyna proces wyzwalania sie
i budowania nowej tozsamosci, przetamywania barier kulturowych i jezyko-
wych, pozwala na odkrycie cielesnosci i seksualnej przyjemnosci, na przyjazn
(najpierw z Christine, péZzniej z Gabrielle).

Wiezienie przypomina przestrzen utopijng, pozbawiona przemocy, hierarchii
i rasizmu, w ktérej udato sie zaspokoic¢ pragnienia niemozliwe wczesniej do
zrealizowania, nawigza¢ przyjazn z innymi kobietami, odbudowac wspélnote
oparta na matriarchalnych wiezach. Dzien, w ktérym Elif wychodzi na wolnos¢,
nie jest dla niej radosny, grozi jej bowiem deportacja do Turcji, gdzie zostanie
ponownie osgdzona za popetniong zbrodnie i skazana na znacznie surowsza
kare'?. W obu filmach mamy do czynienia z separatystyczna koncepcija kultur,
w ktorych nie ma miejsca na wzajemne przenikanie, gdyz ich wspdtistnienie
opiera sie na rozdzieleniu, probach zachowania ,czystosci” narodowej, ochro-
nie przed wptywem obcych wartosci.

Ostatni film Bagera poswiecony diasporze tureckiej, Zegnaj, nieznajomy
(Lebwohl, Fremde, 1991), poczatkowo zapowiada zmiane podejscia, odejscie
od perspektywy ofiary w strone przezwyciezania obcosci i pokonania izolacji,
po raz pierwszy tez gtbwnym bohaterem jest mezczyzna, pisarz i opozycjonista,
ktory uciekt z tureckiego wiezienia i czasowo przebywa w osrodku dla ocze-
kujacych na azyl polityczny. Rezyser nie proponuje jednak optymistycznego
rozwiazania, bo cho¢ Deniz (Musfik Kenter) ma oparcie w niemieckiej foto-
graficzce, to nie znajduje schronienia w nowej rzeczywistosci, zostaje depor-
towany i wraca do celi wieziennej, za$ film konczy napis: ,Brak wolnosci stowa
we wiasnym kraju jest gorszy niz Smierc”.

Pod koniec lat osiemdziesigtych pojawiaja sie filmy ukazujace zycie drugiego
pokolenia tureckich imigrantéw, mtodych ludzi urodzonych w Niemczech,
znajacych dobrze jezyk, zdolnych do sprawnego poruszania sie miedzy ré6z-
nymi pozycjami tozsamosciowymi, potrafigcych pogodzi¢ nowoczesnos¢ z tra-
dycja, jak tytutowa bohaterka filmu Yasemin (1988, rez. Hark Bohm), ktéra
trenuje judo, nie ma problemoéw z nauka, w szkole nosi kréotka spodniczke, zas

12 Whikliwe odczytanie filméw Basera proponuje Rob Burnes w tekscie Turkish-
-German Cinema: from Cultural Resistance to Transnational Cinema?, [w:] German
Cinema Since Unification, red. D. Clarke, Continuum, London 2006, s. 127-150.



po powrocie do domu zachowuje sie jak przyktadna corka konserwatywnej
rodziny tureckiej. W istocie zamiast przezwyciezania uprzedze mamy pod-
trzymywanie stereotypéw etnicznych, co widaé zwitaszcza w drugiej czesci
filmu: w sposobie prezentowania postaci ojca dziewczyny, dla ktérego honor
wazniejszy jest od szczescia corki, oraz w melodramatycznym rozwinieciu
konfliktu fabularnego, zgodnie z orientalistycznym podejsciem, w ktérym znie-
wolona pieknoé¢ ze Wschodu zostaje ocalona przez biatego mezczyzne'?.
Niejako wbrew intencjom twércow powraca neokolonialny motyw wyzszosci
zachodniego liberalizmu nad barbarzynskim Orientem, widoczny w wotaniu
o ochrong stabszych i pokrzywdzonych przed ich wtasng kulturg (gdyz jedyna
przeszkoda na drodze do szczeécia dziewczyny okaze sie jej rodzina)'*. Mo-
zemy jednak zauwazy¢, ze rezyser krytycznie odnosi sie do dominujacego sta-
nowiska, zgodnie z ktérym mniejszos¢ postrzegana jest przez kulture wiekszosci
jako przedmiot badan a nie jako partner do miedzykulturowego dialogu, do
perspektywy opartej na zatozeniu, ze pozadanym rezultatem jest petna inte-
gracja, wybér jednej tozsamosci. Wszelako dla Yasemin zerwanie z tureckimi
korzeniami oznaczatoby zerwanie z rodzing, przesztoscia i tradycja, totez
pragnie ona zachowac wariant posredni, ktéry wydaje sie niedostepny jej
niemieckiemu przyjacielowi'>. Przekonujemy sie, ze tozsamos¢ hybrydyczna
okazuje si¢ krucha i niepewna w sytuacji, kiedy trzeba dokonywac kluczowych
wyborow.

Nowe pokolenie rezyserow, ktérzy kariere rozpoczynali w latach dziewigcdzie-
sigtych, odmiennie postrzega kwestie integracji i asymilacji kulturowej, probuje
tez podwazy¢ negatywny wizerunek mniejszosci tureckiej; nie ogranicza sie
przy tym do metafory niemego i wykorzystywanego imigranta, nieszczesliwego
i skrzywdzonego. Wida¢ to zwtaszcza w odejsciu od paradokumentalnej poe-
tyki, w sposobach konstruowania przestrzeni, w jej otwarciu oraz mobilnosci
bohateréw, a takze ukazaniu zmiany wizerunku miasta. Interesujagcym przykta-
dem jest twérczos¢ Thomasa Arslana (ur. 1962), a zwtaszcza jego wczesne filmy
wchodzace w sktad ,trylogii berlinskiej”: Rodzenstwo (Geschwister — Kardesler,
1996), Dealer (1998) i Piekny dzien (Der schéne Tag, 2000).

Tematem pierwszego z nich sa rézne sposoby konstruowania tozsamosci, nego-
cjowania swojej pozycji podmiotowej. Bohaterami sa Ahmed (Savas Yurderi),
Erol (Tamer Yigit) i Leyla (Serpil Turhan), mieszkajacy w berlinskiej dzielnicy

13 Yasemin w finatowej sekwencji ucieka na motorze wraz ze swym niemieckim
narzeczonym Janem.

14 Orientalistycznag wymowe filmu Bohma podkresla Guido Rings w artykule Blurring
or Shifting Boundaries? Concepts of Culture in Turkish-German Migrant Cinema,
,GFL” 2008 nr 1, s. 16-17.

15 Jan prébuje nauczy¢ sie tureckiego, nie udaje mu sie jednak znalez¢ w ksiegarni
zadnego podrecznika do nauki jezyka. Susan C. Anderson zauwaza, ze poczucie
obcosci w przypadku Jana jest silniejsze, pragnie on wiec przekonac dziewczyne do
wiasnej kultury. Zob. Outsiders, Foreigners, and Aliens in Cinematic or Literary
Narratives by Bohm, Dische, Dorrie, and Oren, , The German Quarterly” 2002 vol.
75,nr 2, s. 151-152.



Kreuzberg. Erol, najstarszy z trojki rodzenstwa, jako jedyny zachowat tureckie
obywatelstwo, jest bezrobotny, utrzymuje sie z drobnych kradziezy, czuje sie
wykluczony, spedza czas na watesaniu sie po miescie lub na sitowni, pragnie
nadac zyciu jakis sens, przekonuje si¢ jednak, ze ma ograniczone mozliwosci
dziatania, a w koncu postanawia wyjecha¢ do ojczyzny przodkéw. Mtodszy
brat wydaje sie jego przeciwienstwem, wyrzekt sie bowiem tureckich korzeni,
swobodnie méwi po niemiecku, duzo czyta i uczy sie w liceum, prébuje za
wszelka cene unikac klopotow, jednak i on czuje sie narazony na rasistowskie
ataki, styka sie z dyskryminacja, szuka wiec bezpiecznego schronienia zaréwno
w przestrzeni publicznej — na basenie, w dyskotece — jak i prywatnej, w miesz-
kaniu dziewczyny. Leyla, najmfodsza z nich, postrzega miasto jako przestrzen
swobody, przeciwienstwo domu rodzinnego oraz zaktadu pracy, wolny czas
spedza, spacerujac po ulicach Berlina, marzac o wynajeciu matego mieszkania.
Rezyser przekonuje widza o nowym charakterze miasta bedacego wieloetnicz-
na i wielokulturowa mozaika, w ktérym kawiarnie i restauracje prowadzone sa
przez przedstawicieli mniejszosci, gdzie na ulicach styszy sie mieszanke jezy-
kow i widzi przybyszéw z Batkanéw, Grecji, Turcji czy Whoch.

Bardziej jednostronna perspektywe przyjmuje Arslan w kolejnym filmie, ktérego
bohaterem jest mtody handlarz narkotykéw, posta¢ podobna do Erola z Ro-
dzenstwa (takze dlatego, ze zagrat go ten sam aktor, Tamer Yigit). Can czuje sie
wyobcowany, zyje na marginesie spoteczenstwa, w ciggtym przeswiadczeniu,
ze jest obserwowany i kontrolowany, porusza sie na ograniczonej przestrzeni
kilku ulic i mrocznych zautkéw. Nigdzie nie moze znalez¢ schronienia, wy-
znaczyc¢ sobie strefy bezpieczenstwa, nawet w domu czuje sie niepewnie, choc¢
marzy o spedzaniu czasu z cérka. Nie wierzy w mozliwos¢ wyrwania sie
z putapki, jest bowiem niezdolny do podjecia radykalnych krokow (zwtaszcza
ze wczesdniejsze proby zakonczyly sie niepowodzeniem), w koncu zostaje za-
trzymany przez policje i zamkniety w wiezieniu. W obu filmach Arslana ogla-
damy przestrzen miejskiego getta prezentowang jako wyobrazeniowy obszar
dziatalnosci przestepczej dla mniejszosci etnicznych i rasowych, fantazmatycz-
ne miejsce negocjacji i strategii oporu'®.

W Pigknym dniu rezyser przedstawia jeden dzien z zycia mtodej aktorki, przyj-
mujac tym samym kobieca perspektywe, ale odmienna od znanej nam z filméw
Tevfika Basera. Deniz (Serpil Turhan) jest bardziej dojrzatg wersja Leyli z Ro-
dzenstwa, mieszka samotnie, jest ambitna, probuje zachowac kontrole nad
wiasnym zyciem i zaplanowac kariere, ale mimo to wydaje sie nieco oderwana
od rzeczywistosci, bo cho¢ widzimy ja w ciagtym ruchu, a ulice wielkiego
miasta odgrywaja zasadnicza rolg, to jednak nie jest ona typowa flaneuse, nie szu-
ka schronienia w ttumie, wybiera otwarte przestrzenie (parki, jezioro) — miejsca,

16  Por. B. Mennel, Bruce Lee in Kreuzberg and Scarface in Altona: Transnational
Auteurism and Ghettocentrism in Thomas Arslan’s , Brothers and Sisters” and Faith
Akin’s ,Short Sharp Shock”, ,New German Critique” 2002 nr 87, s. 135, 142.



w ktérych moze przebywac samotnie, nawet znajomosci z mezczyznami maja
przygodny charakter'”.

Portret mtodego pokolenia niemieckich Turkéw postrzegajacych przestrzen
miejska jako obszar dziatalnosci przestepczej odnajdziemy réwniez w fabular-
nym debiucie Fatiha Akina (ur. 1973), bodaj najwybitniejszego przedstawiciela
nowego kina niemieckiego. Szybko i bezbolesnie (Kurz und schmerzlos, 1998)
to gangsterska opowies¢ rozgrywajaca sie w hamburskiej Altonie, wieloetnicz-
nej czesci miasta, zamieszkanej przez imigrantéw i uchodzcéw, do ktérych
nalezy grupa przyjaciét pochodzacych z réznych krajow: Bobby (Aleksandar
Jovanovic) jest Serbem, Costa (Adam Bousdoukos) urodzit sie w Grecji, za$
Gabriel (Mehmet Kurtulusg) jest Turkiem. Réznice kulturowe i religijne nie sta-
nowia dla nich problemu, gdyz wszyscy zyja na obrzezach spotfeczenstwa,
poruszaja si¢ na krawedzi prawa. Gabriel wychodzi z wiezienia i pragnie roz-
poczaé nowe zycie, Costa zajmuje sie drobnymi kradziezami, a Bobby marzy
o karierze prawdziwego gangstera, wpatrzony w postac grang przez Ala Pacino
w Czfowieku z blizng (Scarface, 1983).

Powodem konfliktu miedzy mezczyznami moga by¢ wytacznie kobiety, ktére
w patriarchalnym Srodowisku stanowia najcenniejsze przedmioty wymiany,
mozna ich pozada¢ lub chroni¢ je. Poznajemy dwa warianty kobiecosci —
z jednej strony jest Alicja (Regula Grauwiller), bedaca obiektem seksualnym,
z drugiej za$ Ceyda (idil Uner), jako ucielesnienie siostry wymagajacej opieki.
Akin wyraznie oddziela dwie przestrzenie, w ktorych rozgrywaja sie petne
przemocy wydarzenia — publiczng i prywatng, ulice i dom. Pierwszy obszar
zwigzany jest z wolnoscia i niezaleznoscia, ale rownoczesnie z zagrozeniem
zycia, drugi kojarzony jest z ograniczeniem, ale jest takze miejscem negocjacji
miedzy rodzicami i dzie¢mi, miedzy tradycja i nowoczesnoscia, przynalez-
noscig i nieokreslonoscia. Bohaterowie nie spetniaja swoich marzen, koncza
tragicznie, zostaja schwytani w putapke bez wyjscia, a jedyny, ktéry pozostanie
przy zyciu, musi zmierzyC sie z poczuciem straty oraz pragnieniem zemsty.
W ostatnich scenach rezyser umiejetnie taczy ukryty temat filmu — zatobe po
Smierci przyjaciét — z melancholig spowodowana utrata stabilnej tozsamosci,
poczuciem braku ciggtosci i spéjnosci doswiadczenia, nawet jesli ta jednosc
byta tylko ztudzeniem'®.

Kryzys tozsamosciowy, préby samookreslenia, poszukiwanie wtasnego miejsca
w Swiecie wielokulturowym, w ktérym przynaleznos¢ do mniejszosci przestaje
by¢ wyttumaczeniem zyciowych niepowodzen, stat si¢ tematem najciekaw-
szego filmu Fatiha Akina, Gtowg w mur (Gegen die Wand, 2004). Rezyser
pokazuje w nim, ze proces integracji i asymilacji nie przebiega bezbolesnie,
gdyz niesymetrycznos$¢ relacji miedzy kulturami wigkszosci i mniejszosci

17 Na znaczenie przestrzeni miejskiej w filmach Arslana zwrécita uwage Jessica
Gallagher, The Limitation of Urban Space in Thomas Arslan’s Berlin Trilogy,
,Seminar: A Journal of German Studies” 2006 vol. 42, nr 3, s. 337-352.

18  Taki trop interpretacyjny zasugerowata Barbara Mennel, Bruce Lee in Kreuzberg...,
s. 153.



sprzyja napieciom, zas hybrydyczna konstrukcja jest niestabilna. Przekonuje sie
o tym para bohateréw, Cahit (Birol Unel) i Sibel (Sibel Kekilli), ktérzy poznaja
sie w szpitalu po nieudanej prébie samobdjczej. Oboje sa wyobcowani i nie-
przystosowani do zycia w spoteczenstwie, czuja sie zagubieni i rozdarci we-
wnetrznie. Mezczyzna mieszka sam w matym, zagraconym mieszkaniu, nad-
uzywa alkoholu, utrzymuje sie z dorywczej pracy w nocnym klubie, nie potrafi
odnalez¢ sig¢ po Smierci zony. Kobieta jest od niego znacznie mtodsza, pochodzi
z tradycyjnej rodziny tureckiej, ale pragnie sie z niej wyrwac za wszelka cene,
nawet za cene fikcyjnego matzenstwa z obcym cztowiekiem.

Istnieje tu pewne podobienstwo do wczesniejszego sposobu przedstawiania toz-
samosci diaspory, jest ono jednak powierzchowne, gdyz bohaterowie czujq sie
nie tylko wykluczeni z gtéwnego nurtu zycia spotecznego, lecz takze wykorze-
nieni, pozbawieni bliskiego zwiazku ze wspdlnota etniczng. Konstruowanie
tozsamosci hybrydycznej to proces ,stawania sie”, przerzucania pomostéw mie-
dzy r6znymi wariantami wtasnej osobowosci. Tozsamosc nie jest kwestig zako-
rzenienia w jednej kulturze, w homogenicznej przestrzeni, lecz procesem nego-
cjowania rél w Swiecie, ktéry odczuwany jest jako rozbity i pokawatkowany.
Rezyser tworzy przestrzen dialogiczna, w ktérej zderzaja sie rézne gtosy,
o czym przekonujg poczatkowe fragmenty filmu, gdy ludowy zespo6t wykonu-
jacy tradycyjne melodie, sfotografowany na tle stambulskiego pejzazu, zostaje
zderzony ze scenami z klubu, w ktérym pracuje Cahit, oraz zachodnig muzyka.
Sciezka dzwiekowa stanowi zasadniczy kontrapunkt, a zarazem komentarz do
wydarzer fabularnych — tureckie piosenki opowiadajg o nieszczesliwej mitosci,
tesknocie i bolu, zachodnie utwory wskazuja na mozliwos¢ znalezienia
szczescia oraz potrzebe szukanie wtasnej drogi zycia. Para bohateréw pograza
sie jednak w ekstatycznym cierpieniu i autodestrukcyjnych sktonnosciach, ktére
prowadzg do tragedii (mezczyzna trafia do wiezienia, oskarzony o nieumysine
zabojstwo, a kobieta ucieka do Turcji).

Gtowg w mur podwaza tradycyjny obraz dychotomii miedzy Wschodem i Za-
chodem, wskazuje na muzyke jako narzedzie przekraczania granic, taczenia
tego, co odmienne'?. Ale réwnoczesnie jestesmy $wiadkami zaniku tradycyj-
nych wartosci, rol spotecznych i ptciowych, zaréwno w wypadku postaci mes-
kich, jak i kobiecych, gdyz wolnos¢ poczatkowo réwnoznaczna jest ze swoboda
seksualna, pozniej z niezaleznoscia ekonomiczng (przyktad Selmy, kuzynki
Sibel, ktora jest rozwiedziong bizneswoman zarzadzajaca luksusowym hotelem
w centrum Stambutu).

Gtowa w mur, podobnie jak wiele innych filméw ukazujacych zycie w dia-
sporze, postuguje sie motywem podrézy jako rodzajem metafory tworzenia

19 Na role sciezki dZzwiekowej w filmie Akina i jej zwiazek z budowaniem miedzy-
kulturowego porozumienia zwraca uwage Senta Siewart, Soundtrack of Double
Occupancy: Sampling Sounds and Cultures in Fatih Akin’s Head On, [w:] Mind the
Screen: Media Concepts According to Thomas Elsaesser, red. J. Kooijman, P. Pisters,
Amsterdam University Press, Amsterdam 2008, s. 199-205.



tozsamos¢ w jej nowym ksztatcie; procesu w ktorym jednostka moze oswoic sie
z ptynnoscia, wieloscig i ztozonoscig bytu. Akcja filmu Akina rozgrywa sie
w przestrzeni transkulturowej, w ktérej to, co globalne, przenika sie z tym, co
lokalne, a zjawiska migracji, przeptywow i przekraczania granic wyznaczaja
obszar dziatania bohateréw zyjacych w zawieszeniu, w momencie przetomo-
wym. Moze dlatego widzimy ich w miejscach sugerujacych przejsciowosc¢
i tymczasowos¢ — hotelach, barach, dyskotekach, autobusach — ktére za Arnol-
dem Van Gennepem mozemy nazwac przestrzenia liminalng’. Oboje odcinaja
sie od przesztosci i rodziny, wyruszaja w podr6z w poszukiwaniu samych
siebie, w koncu odnajduja miejsce tam, gdzie tego sie najmniej spodziewali —
Cahit na tureckiej prowingji, Sibel w Stambule. Zakorczenie pozostaje wszak
otwarte, a rozwigzanie jedynie tymczasowe; rezyser podkresla fantazmatyczny,
wyobrazeniowy wymiar raju utraconego, zamykajac film rama wizualng i aku-
styczna, jaka jest wystep tureckiego zespotu na tle stambulskich zabytkéw, co
przypomina masowo produkowane pocztéwki z widokami miasta.
Zawieszenie miedzy tureckoscia i niemieckoscia, a zarazem préba wykroczenia
poza narodowe wyobrazenia i symbole, to jeden z motywoéw przewodnich filmu
Na krawedzi nieba (Auf den anderen Seite, 2007), w ktérym Akin pokazuje
swoich bohateréw jako wspétczesnych koczownikéw zyjacych w przestrzeni
przejsciowej, w ciagtym ruchu, niezdolnych do znalezienia wtasnego miejsca,
poruszajacych sie samochodami, pociagami i statkami, przebywajacych w in-
stytucjach publicznych, szpitalach i wiezieniach?'.

Konsekwencjg procesu globalizacji jest przemiana rzeczywistosci w obrazy,
redukcja do stereotypowych wizerunkéw, o czym przekonuje sposéb przed-
stawiania przestrzeni Stambutu z jego meczetami i minaretami oraz tureckiej
prowincji, z naciskiem na nostalgiczny wymiar obrazéw, a takze wykorzystanie
muzyki popularnej, ktéra ma charakter transnarodowy, pozwala na prowa-
dzenie miedzykulturowego dialogu, co jest gtbwnym tematem dokumentalnego
filmu Akina Zycie jest muzykg (Crossing the Bridge: The Sound of Istanbul,

20  Odczytanie Glowg w mur w kontekscie teorii francuskiego etnografa van Gennepa,
autora Obrzedéw przejscia, proponuje Margarete Landwehr w Liminal Spacesin
Fatih Akin’s Gegen die Wand / Head On: Orientalism vs. Globalization, [w:]
Performing Difference: Representations of ,the Other” in Film and Theater, red.
J.C. Friedman, University Press of America, Lanham 2009, s. 76-88. Autorka
poréwnuje rozwoj osobowosci gtéwnej bohaterki do trzech faz opisanych przez van
Gennepa: preliminalnej (separacje), liminalnej (rytuatu przejscia) i postliminalnej
(wiaczenia).

21 Krytyczne odczytanie filmu Akina w kontekscie problematyki tozsamosciowej,
z naciskiem na jej hybrydyczng nature i zycie w wielokulturowym spoteczeristwie
prezentuje Deniz Bayrakdar w Turkish Cinema At the New Europe: At The Edge of
Heaven, [w:] Cinema and Politics. Turkish Cinema and the New Europe, Cambridge
Scholar Publishing 2009, s. 122-126. Warto zauwazy¢, ze autorka odwotuje sie do
koncepcji tureckiej antropolozki Ayse Caglar, ktéra w artykule Hypheneted Iden-
tities and the Limits of Culture, [w:] The Politics of Multiculturalism in the New
Europe, Zed Books, London 1997, wskazuje na ograniczenia metafory ,taczniko-
wej”, podtrzymujacej dwubiegunowosc¢ turecko-niemieckiej tozsamosci.



2005). Alexander Hacke, cztonek awangardowej grupy Einstirzende Neubau-
ten, wedruje tu ulicami Stambutu, stucha miejscowych zespotéw i uswiadamia
sobie hybrydyczny i niejednorodny charakter miasta bedacego pomostem mie-
dzy Wschodem i Zachodem. Nietatwo znalez¢ w nim elementy o tradycyjnym,
narodowym charakterze, gdyz z jednej strony wida¢ wptywy kultury cyganskiej
czy ormianskiej, z drugiej zas — ponadnarodowe wzorce europejskiej kultury
konsumpcyjne;j.

Obraz wielokulturowego spoteczenstwa, podwazanie homogenicznej koncep-
cji tozsamosci, odejscie od jednowymiarowego spojrzenia na zagadnienie
mniejszosci etnicznych nie wyczerpuja jednak transkulturowego potencjatu
nowego kina; w latach dziewiecdziesiatych do kwestii uprzedzen rasowych
oraz poszukiwania wtasnej drogi miedzy tradycjg i tureckimi korzeniami a nie-
miecka nowoczesnosciag dochodzi problematyka genderowa, ktéra stopniowo
zyskuje wymiar polityczny, a nie tylko egzystencjalny. Dotyczy pozycji kobiet
w nowej rzeczywistosci, ale takze mniejszosci seksualnych, nierzadko pod-
wojnie wykluczonych i napietnowanych, gdyz opierajacych swa tozsamos¢ na
leku i permanentnej udrece wynikajacej z obawy przed ujawnieniem prawdy.
W ten sposob ksenofobia zostaje wzmocniona przez homofobie. Temat ten
podejmuje jeden z najciekawszych rezyseréw tureckiego pochodzenia, Kutlug
Ataman (ur. 1961), ktéry tytutowym bohaterem filmu Lola i Bilidikid (Lola und
Bilidikid, 1999) uczynit transwestyte.

Rezyser podwaza esencjalistyczng i normatywna definicje tozsamosci, sugeruje,
ze nie istnieje z gory dana jazn, ktérg posiada lub moze posias¢ jednostka; jego
zdaniem, osobowos¢ ksztattowana jest przez wiele réznorodnych czynnikéw —
kulturowych, etnicznych, rasowych, ptciowych — podlega wiec nieustannym
przemianom i modyfikacjom, jest projektem, w ktérym cztowiek stwarza sa-
mego siebie, ale moze byé¢ réwniez manipulowany przez otoczenie®”. Toz-
samos$¢ nigdy nie jest stabilna, pozostaje otwarta na wiele mozliwosci, jest
czyms przygodnym, odgrywanym na nowo kazdego dnia, totez niebezpieczen-
stwo nie polega na zejsciu z witasciwej drogi na manowce, lecz wrecz prze-
ciwnie, na uporczywym trzymaniu sie jednej sciezki.

Bycie w zawieszeniu, w przejsciu wskazuje na liminalny charakter tozsamosci
bohateréw, zas niestabilnos¢ granic dotyczy nie tylko ptaszczyzny tresciowej,
ale i formalnej, jako ze rezyser podejmuje gre z konwencjami gatunkowymi,
wprowadza elementy melodramatu, komedii i thrillera do niezaleznego kina
artystycznego. Transwestyta Lola (Gandi Mukli), po zerwaniu z rodzing i tu-
reckimi korzeniami, wystepuje w klubie gejowskim i mieszka ze streczycielem,
a zarazem meska prostytutka, Bilidikidem (Erdal Yildiz), ktéry nie potrafi za-
akceptowac wilasnej orientacji seksualnej i nieustannie pozuje na macho, marzy

22 Wypowiedzi Atamana na temat ksztattu wspétczesnej tozsamosci przytacza Karin
Hamm-Ehsani w artykule Intersections: Issues of National, Ethnic, and Sexual
Identity in Kutlug Ataman’s Berlin Film Lola und Bilidikid, ,Seminar: A Journal of
German Studies” 2008 vol. 44, nr 3, s. 367-368.



o otwarciu kawiarni na tureckiej plazy oraz sfinansowaniu operacji zmiany ptci
dla swego kochanka. Niemoznos¢ pogodzenia sie z odmiennoscig dotyka
jeszcze jednego bohatera, szesnastoletniego Murata (Baki Davrak), ktéry do-
wiaduje sie, ze jego zaginiony brat jest transwestyta, a p6zniej odkrywa, ze za
jego smier¢ nie odpowiadaja rasistowscy uczniowie ze szkoty, ale starszy
brat, Osman. Ataman podwaza stereotypowe wizerunki kobiecosci — przede
wszystkim za sprawa ,kolezanek” Loli z zespotu Die Gastarbeiterinnen, Sehra-
zat (Celal Perk) i Kalipso (Mesut Ozdemir), ktére tworza alternatywna wspélnote
oraz nieustannie eksponuja performatywny charakter tozsamosci ptciowej —
a takze modele zachowan gejowskich, wprowadzajac niemiecko-tureckg pare
Friedricha (Michael Gerber) i iskendera (Murat Yilmaz), kt6rzy otwarcie przy-
znaja sie do wiasnej orientacji.

Ataman, podobnie jak wczesniej Bohm, Akin i Arslan, krytycznie ocenia pa-
triarchalny model stosunkéw panujacych w rodzinach tureckich: matka petni
role stuzacej, nie méwi po niemiecku, nie wyraza wtasnego zdania, wydaje sie
pozbawiona wolnej woli, a catkowita wtadza spoczywa w rekach najstarszego
syna, Osmana (Hasan Ali Mete), ktory pragnie sprawowac kontrole na zyciem
najblizszych krewnych. Rezyser wierzy jednak w transkulturowy potencjat
zawarty w zachowaniu pozostatych bohateréw, a takze w charakterze samego
miasta, ktére petni role czegos wiecej niz tylko przestrzeni dziatan; jest alegoria
przejsciowosci i zmiennosci, zawiera w sobie to, co wiecznie niegotowe, trans-
gresyjne, co zwiazane jest z przekraczaniem granic terytorialnych, etnicznych
i seksualnych??.

Nie oznacza to, ze otrzymujemy wariant urzeczywistnionej utopii; to raczej
przedstawienie kryzysu klasycznych kategorii okreslajacych porzadek spotecz-
ny — meskosci i kobiecosci, rasy i narodu. W transkulturowym Swiecie traca one
swoj jednoznaczny charakter oparty na opozycjach binarnych. Bohaterowie
zyja bowiem w Srodowisku naznaczonym przez przemoc i nienawis¢, o pod-
tozu zaréwno rasowym, jak i ptciowym. Lola wielokrotnie spotyka sie z aktami
wrogosci, agresja mtodych ludzi przekonanych o koniecznosci ,oczyszczenia
miasta”, rowniez jej kochanek ma sktonnosci do stosowania przemocy (posuwa
sie nawet do zabdjstwa, kierowany pragnieniem zemsty), podobnie jak starszy
brat Osman, pragnacy ponowoczesnej wieloznacznosci przeciwstawic pseudo-
tradycyjne wartosci oparte na specyficznie pojmowanych zasadach honoru.
Z filméw Arslana i Atamana wytania sie nowy wizerunek miasta, pojmowanego
jako ,archipelag nieciagtych, fragmentarycznych kultur otwartych z jednej
strony na praktyki dyskryminacyjne oparte na kryteriach klasowych, etnicznych,
genderowych, pokoleniowych. [...] Z drugiej strony policentryczna, kalejdosko-

23 Na szczego6lng role scenerii miejskiej w ksztattowaniu transkulturowego wymiaru
tozsamosci zwrécit uwage Christopher Clark, Transculturation, Transsexuality, and
Turkish Germany: Kutlug Ataman’s Lola und Bilidikid, ,German Life and Letters”
2006 vol. 59, nr 4, s. 563-564.



powa przestrzen miejsca zbudowana z réznic, pozbawiona granic i margine-
s6w”, o wyraznie transkulturowym charakterze®*.

Przekonujemy sie, ze do problemu mniejszosci etnicznych i narodowych mo-
zemy podejs¢ na dwa sposoby: prébujac narzuci¢c wyobrazona spojnosc
doswiadczeniu rozproszenia i fragmentacji, ktére lezy u podstaw kazdej dia-
spory, lub tez skupi¢ sie na réznicach przesadzajacych o tym, kim jestesmy, na
peknieciach i nieciggtosciach?”.

Niemieckie filmy nakrecone przez rezyseréw tureckiego pochodzenia uswia-
damiajg nam nie tylko transnarodowy charakter wspétczesnego kina, ale row-
niez niestabilnos$¢ tradycyjnych granic i podziatéw, pokazuja, ze mniejszos¢
wkrada sie ukradkiem w dominujacy dyskurs jako rodzaj uzupetnienia (w ro-
zumieniu Jacques’a Derridy), wskazujac na performatywny charakter tozsamo-
$ci narodowej. Mozemy zauwazy¢, ze dzisiejszy dyskurs na temat przynalez-
nosci nie musi by¢ ograniczony do perspektywy wyznaczonej przez opozycje
miedzy wymiarem narodowym i transnarodowym, jednak nawet dziatania
w przestrzeni wielokulturowej nadal sa okreslane przez kategorie etniczne,
nierzadko wynikajace z uprzedzen rasowych czy religijnych.

IDENTITY IN TRANSIT — CINEMATIC PORTRAITS
OF TURKISH MINORITY IN GERMANY

In the 1970s and 1980s the cinema of national minorities in Germany
concentrated on the life and work of Turkish workers (Gastarbeiterkino).
At the turn of 1990s there emerged films depicting the life of the second
generation of Turkish immigrants — young people already born in Germany.
The youngest generation of film directors, who begun their career in the
1990s, contrarily attempts to question the negative image of Turkish
minority, going over the schematic image of socially and culturally
handicapped immigrant. On the one hand, a new phenomenon is the
change of poetics (departure from documentary convention), on the other —
allusions to contemporary theories of culture, e.g. gender studies.
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