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STROSZEK, BRUNO - THE HELL OF EXILE

This paper analizes «Stroszeky, the film of Werner Herzog, in reference
to existential philosophy. The work considers a problem of existence and
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alienation of Stroszek, an excluded man. The leading part in the film acts
non-professional actor, called Bruno S., and this exertions transposes the
piece on metaphorical level. Also formally director accentuates isolation
and alienation of Stroszek.

Key words: Werner Herzog, Stroszek, existence, alien, alienation, identity.

Albo ta litos¢ budzqca, niezwykia i osamotniona po-
sta¢ snuje sig z trudem po obojetnej berlinskiej ulicy, kto-
rej ostatnie promienie bladego zachodzgcego stonca na-
dajg swiatlo jak z obrazow Caspara Davida Friedricha.
Wida¢ od tytu jego tysiejgcq glowe, biedne, czerwone,
znieksztatcone rece nikng w zbyt obszernych rekawach
nedznego palta.

Lotte Eisner, Ballada Brunona S.

Werner Herzog to tworca chyba juz dzi$§ nieco zapomniany, po-
mimo iz wcigz realizuje filmy, najczesciej dokumentalne. Nadal
tez, zgodnie ze swoja pasja, podrézuje czy raczej wedruje po catym
$wiecie, aby zarejestrowa¢ swoja kamerg jaki§ nowy, poruszajacy,
nadzwyczajny obraz. W latach sze§¢dziesigtych zaszeregowany zo-
stat do formacji «mfode kino niemieckie», mozna rzec — na fali po-
wstajacych na przelomie lat 50 i 60 nowych pradow w §wiatowej
kinematografii. Byt jednym z niezaleznych rezyserow, ktorzy dolg-
czyli do sporzadzajacych stynny juz Manifest w Oberhausen 1962r.,
deklarujacy niepodlegte i tworcze stanowisko mtodych filmowcow
wobec skostniatego dotychczasowego kina. Historia kina jednak tak
si¢ potoczyla, iz niemieccy tworcy byli zwarta grupa jedynie w mo-
mencie deklarowania sprzeciwu wobec minionego kina. Nie stworzy-
li kolejnej «nowej fali» na wzor francuskich kolegéw czy zbuntowa-
nego, zaangazowanego spotecznie kina w stylu Brytyjczykéw. Tacy
rezyserzy jak Kluge, Fassbinder czy Schlondorf od debiutanckich
filmow zaprezentowali wlasny styl. Podobnie jak wyzej wymienie-
ni, Herzog przyznawat si¢ do formacji mtodych, ale o tyle tylko, o
ile chodzilo o zaprzeczenie konwencjonalnemu kinu. On takze, a
moze przede wszystkim, podgzal od poczatku wtasng droga (rowniez
w sensie dostownym — rezyser uwielbia bowiem piesze wedrowki),
wiernie realizowat wlasne wizje — sny na ekranie. Wczesnie tez za-
liczony zostat do elitarnego grona Autoréw filmowych — rezyserow,
ktorzy wycisngli wlasne pietno na historii kina, poczynajac juz od
lat piecdziesigtych. Sam jednak woli moéwic¢ o sobie w kategoriach
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rzemie$lnika w $redniowiecznym rozumieniu tego stowa!, tzn. kogo$,
kto wrecz fizycznie czuje materi¢, w ktorej tworzy i $wietnie nad nig
panuje: «Nie jestem metafizykiem, ale czlowiekiem wygladajacym
jak atleta i wszystkie moje filmy to dziefa atlety, nie intelektualisty
(...) Tafizyczna praca w dekoracji na planie pozwala mi zorientowac
si¢ w przestrzeni, a znajomos$¢ przestrzeni to kluczowy moment w
realizacji filmu.»?. Tego rodzaju fizyczne podejscie do pracy w filmie
charakteryzuje Herzoga jako rezysera, ktory swoje historie buduje na
fundamencie widzialnej rzeczywistos$ci. Rowniez glownie rzeczywi-
ste doswiadczenia stanowig dla niemieckiego tworcy punkt wyjscia
zaréwno w kinie dokumentalnym, jak i fabularnym.

Jesli chodzi o stosunek do wspotpracownikow, to Herzog niepo-
dzielnie panuje nad ekipa. Posiada cechy mozna powiedzie¢ demiur-
giczne, ktore wyzyskuje w celu uzyskania zamierzonego efektu w
kazdym mozliwym detalu, od kata nachylenia kamery do elementu
dekoracji na planie. Z pewnoscia sprzyja takiemu podejsciu fakt, iz
od lat wspoélpracuje ze staltym zespotem realizatorow (najczesciej
wspotpracujacy operator kamery T. Mauch lub J. Schmidt-Reitwein,
ta sama od lat montazystka itd.) co bez watpienia pomaga osiagnac
jak najlepszy efekt. Dzieki temu udaje mu si¢ budowaé — kolejnymi
filmami — co$ na ksztatt dzieta zycia.

W niniejszym szkicu cheg zwrdci¢ uwage na szczegolny utwor
Herzoga, mianowicie Stroszek z 1976r. To jeden z niewielu filméw
fabularnych tego rezysera, w ktorym akcja dzieje si¢ wspodtczesnie:
w realiach przedmies$¢ niemieckich oraz — w drugiej czgsci filmu — w
Ameryce.

! Sredniowiecze jak wiadomo w centrum stawia Boga jako najdosko-
nalszego stworce, artyste: Deus Artifex. Za: S. Kobielus, Sredniowiecz-
na koncepcja Boga, W: Zto w $wiecie, Kolekcja Communio Pallotinum,
Poznan 1992. W tym kontekscie deklaracja Herzoga moze si¢ wydawac
nieco przesadzona, zwlaszcza, ze tryb jego pracy na planie filmowym jest
zawsze bardzo intensywny; rezyser niepodzielnie, wrecz demiurgicznie
panuje nad catosciag. Nie ma tez, w moim odczuciu, mowy o rzemio$le w
sredniowiecznym pojeciu — a przynajmniej nie w $cistym znaczeniu tego
stowa, gdyz w tamtej epoce tworca byt anonimowy i wykonywat swoja
prace najlepiej jak potrafit na chwale Boza, bez podkreslania wiasnej roli
jako kreatora.

2 Werner Herzog: atleta czy metafizyk? Wywiad dla «Image et Sony,
Za: «Filmy» 1979, nr 45.
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Fenomen filmu polega w duzej mierze na genialnej decyzji do-
tyczacej obsady gtownej roli. Otd6z Werner Herzog powierzyl ja
amatorowi, cztlowiekowi bez wlasnego miejsca, ktorego egzysten-
cja naznaczona byla cierpieniem niemal od urodzenia — Bruno S.
bowiem niemal 20 lat spedzit w zaktadach zamknigtych. Najpierw
matka chciala si¢ go pozby¢, nastepnie spoteczenstwo, ktore zawsze
izolowato si¢ na rozne sposoby od ludzi odstajacych od tzw. normy.
Herzog odkryt Bruna dzigki filmowi dokumentalnemu Lutza Eishol-
za Bruno — der Schwarze, es blies ein Jaeger wohl in sein Horn z
1970r. Zaangazowat go najpierw do gtdéwnej roli w filmie o Kasparze
Hauserze, co okazalo si¢ szczes$liwym rozwigzaniem, gdyz Bruno S.
nadat filmowi o dziewigtnastowiecznym znajdzie niepokojaca aktu-
alno$¢. Podobnie stato si¢ w przypadku Stroszka. To dzigki Bruno-
wi, jego bagazowi zyciowemu, film zyskat ci¢zar gatunkowy. On nie
musi graé — wystarczy, ze jest i jego obecnos$¢ jest niemal esencjo-
nalna. Zaden grymas nie gosci na jego twarzy, nic nie zdradza targa-
jacych nim emocji, jednak owa oszczgdno$¢ mimiki moze wyrazic¢
wiecej niz petna ekspresji twarz profesjonalnego aktora. Jego bezrad-
na, nieco sztywna sylwetka wnosi na ekran z porazajaca szczeroscia
cale swoje jestestwo bez zadnego retuszu. Ten film istnieje dzieki
Brunowi S. i jak mowi rezyser: film ten powinien by¢ monumentem
dla Bruna®. W pozostatych rolach takze wystgpili amatorzy (oprocz
Evy Mattes), m.in. znany ze wspomnianej Zagadki Kaspara Hause-
ra Clemens Scheitz, ktoéry wnosi do filmu cickawg osobowo$¢ wraz z
osobliwymi zainteresowaniami, np. magnetyzmem zwierzat czy obli-
czaniem $wiata na nowo. Ponadto ludzie o charakterystycznych twa-
rzach grajacy suteneréw sg w rzeczywistosci rowniez osobliwymi po-
staciami (jeden z nich byt karany za rozboj). Wszyscy wystepuja pod
wlasnymi nazwiskami, to gra bowiem istotng role w filmie*. Herzog
pozwala, aby takie postaci budowaty film, ktory staje si¢ jednoczes-
nie hotdem dla ludzi zyjacych na marginesie spoteczenstwa. Mozna
powiedzieé, ze rezyser odkrywa tych ludzi dla $wiata; ze skrawkow
ich realnego zycia konstruuje wlasne uniwersum.

W filmie Bruno gra cztowieka o biografii niemal identycznej jak
jego wiasna, czyli wagabund¢ z Zachodniego Berlina, ktorego spo-
sobem na zycie jest grywanie w podworkach ubogich dzielnic (jest

3 W. Herzog, Stroszek. Drehbuch, Manuskript, s. 1.
4 Tamze.
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umuzykalniony, gra na kilku instrumentach). Wystepuje pod wias-
nym imieniem i pod nazwiskiem Stroszek. Wigkszo$¢ jego zycia
uptywa w poprawczakach Iub zaktadach karnych; rowniez w mo-
mencie opuszczania przez niego zaktadu karnego rozpoczyna si¢ ak-
cja. Stroszek wychodzi z wigzienia na wolnos$¢, zegnany serdecznie
i obdarowany drobnymi prezentami przez towarzyszy z celi oraz za-
opatrzony w dobroduszne zalecenia dyrektora, aby dobrze si¢ pro-
wadzil. Nie powinien mianowicie pi¢ alkoholu, gdyz zawsze potem,
jak pokazywata przeszto§¢, popetnial jakies wykroczenia. Bruno dat
wegierskie stowo honoru, iz nie bedzie wigcej pil, po czym pierwsze
kroki po opuszczeniu zaktadu skierowat do baru. Tam spotyka znajo-
ma, prostytutke Ewe, o ktdra targuje si¢ kilku barowych bywalcow.
Bruno z dobroci serca proponuje poniewieranej dziewczynie nocleg
we wlasnym mieszkaniu, ktorego dogladat w czasie jego nieobecno-
$ci przyjaciel, pan Scheitz. Na poczatku wszystko si¢ uktada, Bruno,
Ewa i pan Scheitz zgodnie wespot egzystuja, Bruno przygrywajac na
akordeonie lub cymbatach w brudnych, biednych podworkach, Ewa
trudnige si¢ swoim ulicznym rzemiostem... Z czasem okazuje si¢, ze
Ewg nudzi pouktadanie zycie. Ucieka kilka razy na ulicg, do dawnych
przyjaciotl, mimo ze jest zle traktowana. Pewnego razu po kolejnej
awanturze obiecuje Brunowi, Ze z nim zostanie i proponuje, aby wy-
jecha¢ stad jak najdalej. Zreszta bandyckie najscia bylych «opieku-
noéw» ulicznych Ewy na mieszkanie Stroszka zdarzaja si¢ nader cze-
sto, co staje si¢ nie do zniesienia, gdyz sutenerzy maltretujg rowniez
Stroszka. Jedynym wyjsciem wydaje si¢ ucieczka jak najdalej z tego
miasta. Najlepiej do Ameryki — kraju nieograniczonych mozliwosci,
ktéry od zawsze byl miejscem zmitologizowanym i ziemig obiecang
dla tych, ktorzy szukaja swego miejsca. Okazuje si¢ takze, ze stary
przyjaciel ma tam siostrzenca, ktory posiada zaktad samochodowy, a
wigc Bruno miatby prace. Po krotkim namysle wyjezdzaja za pienia-
dze zarobione przez Ewe. W Stanach, po krétkiej euforii i zachlys-
nigciem nowoscia, dopada ich brutalna rzeczywisto$¢: Ewa odchodzi
z przygodnym kierowcg tira, a ich komfortowy dom na kotach za-
kupiony na raty w wyniku nieplacenia odsetek zostaje zlicytowany.
Bruno i jego stary przyjaciel Scheitz postanawiaja zemscic si¢ na zto-
sliwym systemie — urzadzaja groteskowy napad, w wyniku ktérego
rabuja 22 dolary. Niebawem podczas zakupdw zostaje aresztowany
ekscentryczny staruszek, opierajacy si¢ energicznie i przeklinajacy
zmowe systemu. Brunonowi udaje si¢ zbiec. Jedzie przed siebie, tra-
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fia do indianskiego wesotego miasteczka niedaleko granicy z Kanada.
Zapuszcza motor cigzarowki, ktora jezdzi w kotko, nastgpnie urucha-
mia wszystkie automaty z kurami i krolikami, ktore tancza draznione
pradem. Wsiada wreszcie w kolejke i po chwili styszymy wystrzal.
Tak w skrocie przedstawia si¢ fabuta filmu, ktéry moze przywo-
dzi¢ na mysl egzystencjalne utwory Wima Wendersa: Alicja w mia-
stach czy Amerykanski przyjaciel. Roznica jednakze polega na tym,
ze Wenders, filmujac swoich osamotnionych, poszukujacych domu
bohaterow, zwykle wpisuje swoje historie w dialog kultur: europej-
skiej i amerykanskiej, w skrocie rzecz ujmujac. Historii Wernera He-
rzoga nie da si¢ sprowadzi¢ tylko do takiej opozycji, cho¢ peregry-
nacje kulturowe pojawiaja si¢ u tego rezysera nader czgsto, nie one
jednak stanowig o specyfice jego dziet. O niniejszym filmie mozna
powiedzieé, iz jest wyjatkowy — rezyser nie pojechat tutaj na kraj
$wiata, aby sfilmowa¢ zadziwiajacy pejzaz. W tym dziele forma zo-
stata sprowadzona do minimum, podporzadkowana nadrzedne;j idei
utworu; ascetyczna, ale dzigki temu maksymalnie ewokujaca znacze-
nia. Egzystencja glownego bohatera, Stroszka, pozostaje beznadziej-
na od poczatkowych scen do ostatnich mimo krétkich jasniejszych
chwil, ktére pojawiaja si¢ dostownie na mgnienie. Czlowiekowi temu
brak perspektyw zar6wno w Zachodnim Berlinie po opuszczeniu za-
ktadu karnego, jak i w stanie Wisconsin. Dlaczego tak si¢ dzieje?
Otoz wydaje sig, ze tworca $wiata przedstawionego w filmie Stro-
szek poczynil zatozenie o bezgranicznej obcosci czlowicka w §wie-
cie i takim jego osamotnieniu, przed ktérym nie ma schronienia w
najdalszym zakatku globu. To samotnos¢ totalna, za$ ogarnigty nig
glowny bohater jest postacia tragiczna, poniewaz dla niego brak po-
zytywnego rozwigzania — kazdy wybodr zakonczy si¢ kleska. Stosujac
odpowiednie zabiegi stylistyczne, rezyser sugestywnie przedstawia
te histori¢ wyobcowania. Kompozycja poszczegdlnych scen, a na-
wet ujec jest, jak juz wspomniano, bardzo precyzyjnie inscenizowa-
na i ma na celu odzwierciedlenie nie tylko zamknigcia bohatera, ale
i podkreslenie jego poglebiajacego si¢ osamotnienia. Utwor poraza
autentyzmem dzigki stylizacji zdjge¢ na dokument pokazujacy zycie
biednych przedmies¢, ludzi z marginesu spolecznego. Sprzyja temu
monochromatyczna tonacja barw, w jakiej utrzymany jest utwor.
Mimo waloréw formalno-estetycznych decydujacym elementem
konstrukcyjnym filmu jest ustawienie postaci wzgledem siebie, ich
wzajemne relacje. Otoz te relacje stopniowo si¢ rozluzniajg, zanikaja.
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Na to zwraca szczego6lng uwage Herzog juz w scenariuszu: posta-
ci powinny, w miare klarownego nastgpstwa wydarzen, naturalnie
sie usuwac’. Zabieg ten sprawia, ze historia z jednej strony staje si¢
przejrzysta, wyczyszczona z niepotrzebnych epizodow (co widaé w
scenariuszu, z ktérego wiele scen nie znalazto si¢ w filmie), z drugiej
za$ skupiona w miar¢ uplywu czasu coraz bardziej na gtéwnym bo-
haterze. Stroszek stopniowo, coraz czg¢sciej pozostaje w kadrze sam.

Film rozpada si¢ na dwie cze¢sci nie tylko na ptaszczyznie zdarzen
— przemieszczenie si¢ bohateréw z rodzinnego miasta do Ameryki.
Ta diametralna zmiana losu zostaje podkreslona specyficzng kom-
pozycja 1 sposobem kadrowania, tonacja, sposobem o$wietlenia. W
pierwszej czesci filmu, kiedy akcja toczy sie w Berlinie Zachodnim,
kadry zwykle stanowig kompozycje zamknigte. Tak jest w scenie ot-
wierajacej film, kiedy kompozycja kadru jest skonczona, centryczna,
gdzie punkt $rodkowy stanowi zakratowany otwor okienny, przez
ktory wpada nieco $wiatla. Natomiast druga cze$¢ filmu fotografowa-
na jest w taki sposob, iz w kadrze jest mnostwo przestrzeni i Swiatla,
kompozycja zwykle bywa otwarta. Dominuja tez plany ogolne i pa-
noramy, ukazujace bezkresny horyzont. W ten sposob podkreslony
zostaje bezmiar §wiata, ktory nie jest oznaka bezkresnej wolnosci,
lecz zagubienia w nim bohatera. Bohaterowie fotografowani sa badz
z boku, badz lekko z gory, co poteguje jeszcze dystans i uwypukla
znikomos$¢ cztowieka. Zwlaszcza widoczne jest to w scenie licyto-
wania domu na koétkach. Kamera jakby unosi si¢ i z gory «obserwu-
je» Stroszka, ktory wlasnie zostaje pozbawiony ostatniej rzeczy, jaka
jeszcze posiadat.

Ujecie w czotowce filmu pokazuje dlugi wigzienny korytarz za-
konczony zakratowanym wyjsciem. Obraz ten w moim odczuciu
sugeruje rozumienie catego filmu jako przestrzeni zamknigtej dla
bohatera na zawsze. Z tego pierwszego ujecia bowiem nie wynika,
czy kto$ bedzie opuszczaé ten zakratowany $wiat, czy nie. Mozna
z tego wnioskowac, ze wolnos¢ gtownego bohatera jest (begdzie) je-
dynie pozorna; po prostu ujecie krat zniknie w dalszej czeSci filmu,
ale wymowa metaforyczna pozostanie. Scena ma wedtug mnie zna-
czenie kapitalne, bowiem antycypuje pozniejsze wydarzenia i sposob
ich rozumienia przez odbiorcéw. Stanowi metafore Swiata jako miej-
sca, z ktérego nie ma ucieczki, gdziekolwiek bowiem bohater skie-

> W. Herzog, Stroszek. Drehbuch, Manuskript, s. 1.
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ruje swoje kroki, czeka nan niewidzialny mur, opor i agresja §wiata:
a to porachunki dawnych kolegéw Ewy, ktore mu zatruwaja zycie,
to znéw nieublagane zasady sptacania rat kredytu mieszkaniowego,
przed ktéorym nie ma ucieczki, to wreszcie ostateczne odejscie Ewy.

Ta otwierajaca film scena zyskuje jeszcze inne znaczenia: Stro-
szek, ktory zalatwit juz wszystkie formalnos$ci u dyrektora wigzienia,
nadaje z radosci sygnat na trabce, bo — jak sam o sobie mowi — Bruno
wychodzi na wolnos¢. Natychmiast po tych stowach widzimy ujecie
$wiata na zewnatrz, ktore pokazuje rozmyte, znieksztalcone postaci
i odrealniong, jakby rodem ze snu rzeczywistos¢. Po chwili kamera
oddala si¢ i dostrzegamy, ze to byl miraz, odbicie w lampie w celi i
Stroszek si¢ temu odbiciu przyglada. Zmontowanie tych dwu ujgé
ze sobg nabiera charakteru ironicznego: Bruno méwi o wolnosci, ale
nie wie, jakiego rodzaju wolno$¢ go czeka i przede wszystkim — w
jakiej rzeczywisto$ci? Przeciez on, wieloletni podopieczny réznych
zaktadow zamknigtych posiada raczej mierne pojgcie o §wiecie ze-
wnetrznym. Stroszek prawdopodobnie ma jakie$ wyobrazenie «$wia-
ta na zewnatrzy, ale jest ono deformacja rzeczywistosci; ma podobne
ksztalty i rytm, ale to zupelnie odmienny §wiat... Stad obraz odbity w
lampie jawi si¢ jako nader dobitny komentarz do jego stéw. To takze
supozycja, ze Stroszek nie odnajdzie si¢ w rzeczywistym $wieciei,
gdzie panuja inne regutly, ktérych on w gruncie rzeczy nigdy nie miat
sposobnosci sobie przyswoic.

Poczucie klaustrofobicznego uwig¢zienia w rzeczywistosci przy-
wodza na mysl p6zniejsze kadry, ukazujace zaciemnione podworka,
w ktorych grywa Bruno. Kamera powoli, okreznym ruchem, ogar-
nia szare, brudne blokowiska, do ktérych nie dochodzi $§wiatlo dnia;
zresztg dni tez sg jakie$ pochmurne, bez stonca. Te obrazy sprowa-
dzaja na mysl jakie$ koszmarne miejsca na koncu $§wiata, dokad moze
tylko Zyd Wieczny Tutacz sie zapedzil w swym nieustannym biegu
przez wieczno$¢... Poglebia to wrazenie osamotnienia bohatera tym
bardziej, ze w kadrach prawie nigdy nie pojawiaja si¢ osoby trze-
cie, czasem tylko jakie$ dziecko z ciekawoS$cig zajrzy Stroszkowi w
twarz. To tak, jakby trojka bohaterow zyla sama w wielkim mie$cie.
Blizniaczym uczuciem dla osamotnienia w tym filmie jest zagubie-
nie — i ta cecha wydaje si¢ doktadniej charakteryzowac status on-
tyczny Stroszka. Poczucie samotno$ci implikuje §wiadomos¢ wias-
nej sytuacji, w miar¢ doktadne zorientowanie w przestrzeni zyciowe;.
Tymczasem Bruno zdaje si¢ by¢ zdezorientowany — on nie wie nic,
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nie rozumie, dlaczego tak a nie inaczej w jego zyciu. To zagubienie
mozna odczytaé ze scenariusza, ktory bardzo doktadnie okresla sytu-
acj¢ emocjonalng i duchowg bohateréw. Na przyktad gdy w tekscie
jest mowa o scenie, w ktorej widzimy Stroszka ciagnacego wozek z
instrumentem opustoszatg ulica, Herzog tak charakteryzuje sytuacje
i postac: (...) Idzie spokojnie i cicho, idzie zagubiony.® Co$ jeszcze
wida¢ w kadrze, kiedy kamera filmuje Stroszka z boku lub z tyhu:
bezradnos$¢ i opuszczenie. Chodzi jakby kustykat, lekko zgarbiony, w
wyshuzonym palcie, i zawsze sam, opustoszata, jakby wymarlg ulicg.

Po kolejnej ucieczce Ewy Bruno bigka si¢ bez celu po wyludnio-
nym miescie. Mgczy go jego niezrozumienie $wiata i jego odosob-
nienie, a takze to, ze inni go upokarzaja albo w ogole omijajg. Sce-
nariusz zndéw tu opisuje scen¢ w mieszkaniu, ktora wypadta z filmu.
Biegajacy w zdenerwowaniu Bruno wykrzykuje w polowie do siebie,
w potowie do Scheitza: Precz z Brunem (...) Bruno jest czarnym mu-
rzynem. Precz z nim. 1 chyba najbardziej dojmujace, bolesne stowa
w catym utworze (obecne tylko w scenariuszu, w filmie obrazy sa
bardziej] wymowne), jakie wygtasza Bruno: (...) Bruno nie ma zad-
nych zyciowych uprawnien, on moze tylko oglgdac¢ swiat w kawat-
kach, przez kraty wiezienia. Ale tu na zewnqtrz przeciez wigzienie nie
jest widoczne. Najpierw mu (Brunowi — K.D.) si¢ odbierze wszystko,
co ma, a potem, potem precz z nim. To nazywam pieklem wygnania.”

Nie potrafi si¢ broni¢ przed pogarda i poniewierka sutenerow,
ktorzy traktuja go gorzej niz robaka® — nachodza go w domu i upoka-
rzaja niszczac instrumenty muzyczne, ktore Stroszek nazywa swoimi
przyjaciotmi. Caly jego przyjazny swiat zostaje podeptany. Zatamany
tym, a takze kolejng ucieczka Ewy — udaje si¢ do znajomego lekarza
i zadaje mu pytania, na ktdore ten nie zna réwniez odpowiedzi. Po-
ciesza jednak i uspokaja swego dawnego podopiecznego z zaktadu
karnego. Prowadzi Bruna na oddzial wcze$niakoéw, aby zademon-
strowa¢ mu niewiarygodng site uchwytu noworodka. Ttumaczy tez w
sposob racjonalny brak przystosowania Bruna, zanik mechanizmow
obronnych. Bruno po prostu zbyt dlugo przebywal w zaktadach za-

¢W. Herzog, Stroszek... Hanser Verlag, Muenchen 1977, s. 31.

”W. Herzog, Stroszek..., s. 42.

8 Skojarzenie z tworczoscia Franza Kafki nasuwa si¢ samo, zwlaszcza
przychodzi tu na mysl opowiadanie Przemiana (Verwandlung), bedace
nader dobitng metafora ngdznej egzystencji czlowieczej.
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mknietych, nie mogt wige nauczy¢ si¢ broni¢ przed agresja i obco$cia
$wiata. Racjonalne wyjas$nienia nie zadowalajg Stroszka, jego naj-
wazniejsze pytania pozostajg bez odpowiedzi.

Mogtoby sie¢ wydawac, iz w filmie brakuje scen pogodnych. Ot6z
nieliczne sg, jednak sg w taki sposob inscenizowane, ze raczej sta-
ja sie ironicznym komentarzem do dalszego biegu wypadkoéw. Na
przyktad scena bardzo charakterystyczna i jednocze$nie jedna z naj-
pigkniejszych w filmie to ujecie Brunona grajacego na cymbatach z
radosci, ze mieszka z nim Ewa: Bruno zagra teraz na cymbatach,
bo teraz Bruno ma przy sobie Ewe. Spiewa przy tym niewybredng
ballad¢ o byle jakich losach pewnej stuzacej i jej absztyfikanta, kto-
ra w rezultacie mozna odczytaé jako komentarz i zapowiedz losow
jego zwigzku z Ewa. Scena ta zostala zamkni¢ta w symetrycznej,
scentralizowanej kompozycji. Kontrapunktem dla radosnej w od-
czuciu Stroszka (i w pierwszym momencie widza) wymowy sceny
jest brunatna jej tonacja, nikte o§wietlenie — zdjgcie sprawia wraze-
nie prawie nico§wietlonego. Trudno tez méwic¢ o kolorze — tonacja
kadru jest ciemna, monochromatyczna. W rezultacie cato$¢ bardziej
przypomina dziewigtnastowieczne kompozycje realistow, z upodo-
baniem odtwarzajacych ubogie podworka i zycie ich mieszkancow.
Ich wymowa zwykle bywa daleka od optymistycznej, gdyz celem tej
formacji nie tyle bylo realistyczne przedstawienie fragmentu rzeczy-
wistos$ci, ile pokazanie n¢dznej egzystencji swoich bohateréw. Nie
przypadkiem jak si¢ wydaje Herzog komponujac poszczegdlne kadry
odwotuje si¢ do tej wlasnie estetyki.

Jedna z nielicznych radosnych scen to ta, w ktorej troje przyjaciot
siedzi przy stole i studiuje mape, a doktadniej — mape Stanow Zjed-
noczonych, do ktorych zamierzaja si¢ uda¢. Gdy sa juz w Ameryce,
ogladaja panoram¢ Nowego Yorku z punktu widokowego, a Bruno
nadaje sygnat trabka — na znak, ze rozpoczynajg nowe zycie. Tyle ze
juz w aucie okazuje si¢, ze nie znaja jezyka — w swej beztrosce nie
przewidzieli, iz tu tez zostang skazani na margines zycia, gdyz nie
bedg w stanie si¢ porozumiec. Z czasem jedynie Ewa uczy si¢ angiel-
skiego; ona zdola przystosowac si¢ takze tutaj, da sobie rade potem
juz bez Stroszka.

I chyba ostatnia w catym filmie pogodna scena, w ktorej widzimy
Ewe i Stroszka w kuchni nowo zakupionego domu na kétkach, kiedy
ona przygotowuje positek, za$ on gra na akordeonie. Ewa pieszczot-
liwie glaszcze Stroszka. Lagodne $wiatlo padajace z okna delikatnie
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rozjasnia szcze¢sliwe twarze. Spokoj i sielankowos¢ tego ujecia przy-
wodzi na mys$l holenderskich XVII i XVIII wiecznych mistrzow, ge-
nialnie operujacych $wiattem. Znakomicie potrafili uchwycic¢ ulotne
chwile wazne w zyciu swoich modeli, ktorymi zwykle bywali miesz-
czanie. Analogia ujecia herzogowskiego do epoki malarzy rodzajo-
wych scen tym mocniej podkresla ulotnos¢ i utude szczgécia w zyciu
Stroszka. Bowiem w niedlugim czasie zaczynaja si¢ nieporozumienia
i ktopoty, a wszystko powoli si¢ chyli ku upadkowi. Nie zmienia tej
sytuacji fakt, ze w poczatkowym przekonaniu bohaterow Ameryka
jest krajem wielkich mozliwosci, a co za tym idzie — wszystko jest
mozliwe — czyli «jako$ to bedzie». Otdz nie bylo.

Dla skontrastowania zycia w Ameryce z zyciem w Berlinie tworcy
zastosowali estetyke niemal impresjonistyczng — pelng $wiatla, prze-
strzeni. Niczym nieograniczony horyzont metaforycznie oddaje wiel-
kie nadzieje nowo przybylych bohateréow do Nowego Swiata. Tyle ze
W tym przestronnym uj¢ciu ludzie wydaja si¢ niewiarygodnie mali.
Stopniowo tez w kadrze zamiast trojki przyjaciol pojawia sie tylko
dwoch — Scheitz i Stroszek, by wreszcie pozostal w nim tylko Stroszek.
Staje si¢ tak wowczas, gdy rzeczywiscie los odebrat mu juz wszystko,
co mogt: niesptacone mieszkanie, Ewe, Scheitza. Samotnos¢ w zyciu
oddana plastycznie jako samotno$¢ w kadrze. Teraz powinno si¢ doko-
na¢ ostatnie stadium dramatu — powinien odej$¢ Bruno.

Wydaje si¢, ze mysl o Smierci towarzyszyta Stroszkowi, odkad
wyszedl z wigzienia. Mowi o niej wprost, kiedy po raz pierwszy
wchodzi do swego mieszkania i zaczyna gra¢ na swoich dawno nie
uzywanych instrumentach. Wowczas patrzac na Ewe, pyta retorycz-
nie: co sig stanie z przyjaciotmi, gdy Bruno umrze, niech ktos mi od-
powie? (Warto tu zwroci¢ uwage, ze Bruno mowi o sobie zawsze w
trzeciej osobie, co podkresla jego wyobcowanie i dystans). Dlatego
wydaje sig¢, iz w sytuacji, kiedy Bruno nie miat juz zadnego elementu
faczacego go ze Swiatem, postanowil ze soba skonczy¢. Wsiada ze
strzelbg w elektryczna kolejke, wjezdza do gory, kamera przesuwa
si¢ z kabiny, unosi do gory, ukazujac kres linii elektrycznej wysoko
w gorze — 1 to jest pozegnanie Bruna.

To zmowa, spisek, jak mowi stary przyjaciel, Klemens Sche-
itz, sprzysi¢zenie systemu przeciwko dwom samotnym ludziom w
ogromnym kraju, jakim jest Ameryka. Wykrzykuje te stowa po licy-
tacji ich domu, kiedy traca jedyna ostoje w obcym kraju, ktorego je-
zyka nie rozumieja. Bunt Scheitza, drobnego, zgarbionego staruszka,
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ktéry z zapatem inicjuje napad na drobne w przydroznym sklepiku,
jest oczywiscie groteskowy. Scheitz uosabia wszystko, co kojarzy
si¢ z bezradnoscig i kruchoscig. W filmie tym posta¢ ta moze by¢
rozumiana jako figura czlowieka czynnie sprzeciwiajagcego si¢ wy-
znaczonej mu roli jednego z wielu trybow w systemie spolecznym
czy w bezgranicznym kosmosie. Wowczas bunt drobnej jak pyt istoty
ludzkiej zawsze wyda si¢ komus$ spogladajacemu z boku $mieszny,
wrecz absurdalny. Ten — mimo iz absurdalny i $mieszny — lecz jed-
nak aktywny bunt Scheitza zderzony zostaje z bierno$cig Stroszka.
Gtowny bohater nie potrafi si¢ broni¢ przed wrogoscia z zewnatrz, ale
tez nie chce podja¢ zadnego wysitku czy proby, aby staé si¢ czescia
rzeczywistosci, w ktorej zyje. Swoj pobyt w §wiecie traktuje jak wy-
gnanie, za$ kilka przedmiotow (instrumenty), stary przyjaciel, ktory
opiekowat si¢ mieszkaniem oraz gwarkiem Beo w czasie jego wyroku
oraz Ewa — to jedyne elementy taczace go ze spoteczenstwem poza
kratami. Gdy stopniowo znikaja z jego zycia (najpierw po wyjezdzie
z Berlina zostawia za sobg swoje mieszkanie, w nim pianino i inne
przedmioty, potem w Ameryce opuszcza go Ewa, nastepnie przyja-
ciel Scheitz zostaje aresztowany), Bruno traci motywacj¢. Sprawy
powoli przybierajg taki obrot, jak przewidzial to Bruno jeszcze w
Berlinie, iz najpierw mu si¢ odbierze wszystko, a potem precz z nim.

W $wietle przedstawionej historii egzystencja cztowieka jawi si¢
jako absurdalna. Wida¢ w filmie wiele aluzji do filozofii egzystencja-
listow dwudziestowiecznych, zwtaszcza Alberta Camusa’. Mysliciel
wiele mowi o godnosci cztowieka i jego §wiadomosci absurdalno-
$ci wlasnego bytu. Wydaje sie jednak, ze poczucie wyobcowania w
$wiecie, brak zadomowienia w nim czy wre¢cz odczucie ontologiczne-
go «odcigcia» nie jest wylacznie specyfika dwudziestowieczna. Tego
rodzaju refleksja nad losem czlowiecka ma znamiona uniwersalnosci
1 pojawia si¢ co pewien czas czy to w sztukach plastycznych, czy w
literaturze. Najsilniejszy wydzwigk zdaje si¢ mie¢ jednak w wieku
dwudziestym i wybitny tego dowod znajdujemy juz w tworczosci
literackiej Franza Kafki. Teoretyczne ujgcia problemu egzystencji
cztowieka podejmowato wielu wspotczesnych filozofow, aby wspo-
mnie¢ najbardziej kojarzacych si¢ z tym zagadnieniem —J. P. Sartre’a
i A. Camusa. Ten motyw zdaje si¢ by¢ takze jednym z fundamental-
nych probleméw, poruszanych przez Herzoga w innych jego filmach.

? Zob. Mit Syzyfa czy Cztowiek zbuntowany.



162 Hayxkosi 3anucku Hayionanvrnoeo ynisepcumeny « Ocmposvka akaoemisy.

Przywotajmy dla przyktadu scen¢ otwierajaca jego wczesniejszy o
dwa lata film, Zagadka Kaspara Hausera (niemiecki tytul lepiej od-
daje sens calosci — Jeder fiir sich unf Gott gegen Alle): widzimy w
niej gldéwnego bohatera przykutego w brudnej piwnicy, niemal bez
swiatla.!” Scena ta przywodzi na my$l model $wiata jako zamknigtej
przestrzeni, w ktorej cztowiek jest uwiktany w réznego rodzaju zalez-
nos$ci: spoteczne, emocjonalne, polityczne, bedac jednoczesnie kims
nie z tego $wiata, kim$ ontologicznie z tym Swiatem nietozsamym. ..

Przy takiej perspektywie egzystencjalistycznej postawa Stroszka,
deklarujgca nawet bierna, ale jednak niezgode na $wiat, wydaje sig
jedyna z mozliwych, gdyz zachowuje godnos¢. W kazdym razie za-
wsze pozostaje wybor, a to zdaje si¢ by¢ najwazniejszym przestaniem
filmu Wernera Herzoga.

10 Bardzo istotne znaczenie ma fakt, ze zarowno w Stroszku, jak i Za-
gadce Kaspara Hausera Herzog powierzyt gtéwna role tej samej osobie —
Brunonowi S., wldczedze wywlaszczonego z wlasnego miejsca na ziemi,
o czym juz byta mowa.



