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ABSTRACT. Klejsa Konrad, Pami ! o rodze"stwie Scholl w filmach Michaela Verhoevena i Percy’ego Adlona 
– konteksty i interpretacje [The Memory of the Scholl Siblings in Michael Verhoeven’s and Percy 
Adlon’s Films – Contexts and Interpretations] edited by M. Adamczak – „Cz owiek i Spo ecze!-
stwo”, vol. XXXIV, Pozna! 2012, pp. 11-30. Adam Mickiewicz University Press. ISBN 978-83-232-
2518-8. ISSN 0239-3271. 

This paper analyses two German feature films dedicated to the life of Sophie Scholl: The White Rose 
(Die Wei#e Rose, dir. Michael Verhoeven) and Five Last Days (Fünf letzte Tage, dir. Percy Adlon). They 
both premiered in 1982 and caused a nationwide debate on the legacy of German anti-Nazi 
movement. Drawing on German memory culture, which underwent vital changes in the post-1968 
period, the author focuses on the dramaturgy of both movies and various differences in treating the 
material which is “based on facts”. It is argued that Verhoeven’s film obliterates the religious 
background of the White Rose, while Five Last Days fails to discuss the group’s political agenda. In 
the conclusion the impact of both movies on the German public is presented (a special attention is 
given to the prosecutions against war-time criminals who convicted and sentenced the White Rose’s 
members). 

Konrad Klejsa, Uniwersytet "ódzki, Zak ad Historii i Teorii Filmu, Instytut Kultury Wspó czesnej, 
ul. Franciszka!ska 1/3, 91-113 "ód#, Poland.  

 
 

Antynazistowski ruch oporu w Niemczech1 jest zjawiskiem, które do-
czeka o si$ dziesi%tek tytu ów opowiada! i powie&ci oraz – last but not least 
– studiów, analiz i monografii historycznych2. W Republice Federalnej 

________________ 

1 Warto zwróci' uwag$, (e w niemieckim pi&miennictwie „opór” rozumiany jest, jak  
s%dz$, inaczej ni( wskazywa by na to uzus potocznej polszczyzny. St%d niektórzy autorzy 
wyra#nie ró(nicuj% rozmaite formy oporu: sprzeciw (niepos usze!stwo obywatelskie), „rezy-
stencj$” (si ow%, militarn%) i opozycj$ (wy %cznie w systemie demokratycznym). Zob. P. Stein-
bach, Opór – sprzeciw – rezystencja. Postawy spo$eczno%ci niemieckiej w Trzeciej Rzeszy a pami ! 
zbiorowa, t$um. I. Ewertowska-K aja, Pozna! 2001.  

2 W j$zyku polskim: J. Koze!ski, Opozycja w III Rzeszy, Pozna! 1987; S. Niesio owski, 
Niemieccy przeciwnicy Hitlera, "ód# 1995; E. Schiele, Niemiecki opór wobec narodowego socjalizmu 
w Niemczech w latach 1933-1945, „Zeszyty Niemcoznawcze” nr 2, 1995.  
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Niemiec centrum owych Widerstandsnarrative stanowi nieudany zamach na 
Adolfa Hitlera z 20 lipca 1944 roku, dokonany w Wilczym Sza!cu przez 
pu kownika Clausa von Stauffenberga. Z kolei w NRD antynazistowskie 
ugrupowania chadeckie by y uznawane za faszyzuj%ce, natomiast tradycja 
komunistycznego ruchu oporu stanowi a wa(ny element legitymizuj%cy 
Niemcy Wschodnie jako samodzielny byt pa!stwowy. Swego rodzaju „neu-
tralnym” symbolem, najmniej kontrowersyjnym dla obu kultur pami$ci3, 
by a Bia a Ró(a [Wei#e Rose] – nielegalna organizacja dzia aj%ca w Mona-
chium na prze omie 1942 i 1943 roku, skupiaj%ca wedle ró(nych szacunków 
od kilku do kilkudziesi$ciu m odych ludzi, g ównie studentów. Grupa ta  
w potocznej &wiadomo&ci Niemców uto(samiana jest z Hansem i Sophi% 
Scholl – rodze!stwem, które 18 lutego 1943 roku zosta o zatrzymane na 
monachijskim uniwersytecie pod zarzutem kolportowania antynazistow-
skich ulotek, a po krótkim &ledztwie stracone pi$' dni pó#niej.  

Okoliczno&ci tych wydarze! zosta y drobiazgowo opisane przez histo-
ryków; przypomn$ je krótko w dalszej cz$&ci tekstu, ale to nie one stanowi% 
przedmiot mojej uwagi. Interesuj% mnie bowiem ich filmowe reprezentacje, 
a mianowicie dwa filmy fabularne opowiadaj%ce o Schollach: Die Wei#e Rose 
(Bia$a Ró&a, re(. Michael Verhoeven, 1982) oraz Fünf letzte Tage (Pi ! ostatnich 
dni, re(. Percy Adlon, 1982). W toku wywodu b$d$ si$ równie( odwo ywa' 
do pó#niejszej produkcji Sophie Scholl – ostatnie dni (Sophie Scholl – die letzte 
Tage, re(. Marc Rothemund, 2005).  

 
 

RODZE"STWO SCHOLL W NIEMIECKIEJ PAMI CI KULTUROWEJ 
 
Pierwszym wa(nym komentarzem dotycz%cym znaczenia sprawy 

Schollów by  radiowy komentarz Thomasa Manna, wyg oszony w maju 
1943 w niemieckoj$zycznej audycji nadawanej na antenie Radia Londyn; 
pisarz u(y  w nim sformu owania o „m$cze!skiej &mierci pod nazistow-
skim toporem“, które b$dzie pó#niej po wielokro' przywo ywane.  
W pierwszych latach po upadku III Rzeszy pami$' o Schollach nie zaistnia-
 a jednak w przestrzeni publicznej – w paru mniej poczytnych gazetach 
ukaza o si$ zaledwie kilka skromnych artyku ów na temat rodze!stwa. 
Sukcesem wydawniczym (w obu pa!stwach niemieckich) by a dopiero – 
opublikowana w RFN w 1953 roku – ksi%(ka autorstwa Inge Aicher-Scholl, 

________________ 

3 Niemieckoj$zyczna literatura na ten temat jest niezmiernie bogata; dobrym wprowa-
dzeniem w problematyk$ jest praca: A. Assmann, U. Frevert, Geschichtsvergessenheit, Geschicht-
sversessenheit. Vom Umgang mit deutschen Vergangenheiten nach 1945, Stuttgart 1999. Z literatury 
w j$zyku polskim mo(na poleci': A. Wolff-Pow$ska, Pami ! – brzemi  i uwolnienie. Niemcy 
wobec nazistowskiej przesz$o%ci, Pozna! 2011.  



 Pami ! o rodze"stwie Scholl w filmach Michaela Verhoevena i Percy’ego Adlona  13 

która w kolejnych latach sta a si$ samozwa!cz% depozytariuszk% pami$ci 
po rodze!stwie4. Na pocz%tku lat 50. zaprotestowa a przeciwko – planowa-
nemu przez Artura Braunera – przeniesieniu na ekran opowie&ci o Bia ej 
Ró(y, a stanowisko to uzyska o wiele wp ywowych g osów poparcia. Brau-
ner wpad  wówczas na pomys , by zmieni' nazwisko spiskowców, ale pro-
jekt pod tytu em „Geschwister Haller” („Rodze!stwo Haller”) nie uzyska  
dotacji Senatu ani po(yczki ze strony frankfurckiego Bürgschaftgesellschaft 
für Filmkredite5 i ostatecznie zosta  porzucony na rzecz filmu o von Stauf-
fenbergu6.  

O Bia ej Ró(y sta o si$ g o&no po raz kolejny pod koniec lat 60., gdy stu-
dencka opozycja pozaparlamentarna przypomnia a losy rodze!stwa Scholl, 
profiluj%c je jako przyk ad „obywatelskiego niepos usze!stwa” wobec 
struktur pa!stwa (wtedy te( rozpocz$ a si$ – trwaj%ca do dzi&, a prowadzo-
na przez studentów lewicowej organizacji AstA – kampania maj%ca na celu 
zmian$ patrona monachijskiego uniwersytetu: Ludwig-Maximilians Univer-
sität mia by zosta' przemianowany na Geschwister Scholl Universität)7. 
Je&li da' wiar$ relacji Michaela Verhoevena, w latach 70. do realizacji filmu 
o Schollach przymierzali si$ wa(ni twórcy Nowego Kina Niemieckiego: 
Volker Schl*ndorff i Hans W. Geissend*rfer8; (aden z tych projektów nie 
wyszed  jednak poza faz$ koncepcyjn%. W konsekwencji, przez d ugi czas – 
do 1982 roku, gdy na ekrany zachodnioniemieckich kin wesz y wspomnia-
ne filmy Verhoevena i Adlona – jedynym filmem podejmuj%cym w%tki hi-
storii o Bia ej Ró(y pozostawa  telewizyjny film Der Pedell (Wo'ny, re(. 
Eberhard Itzenplitz, 1971), opowiadaj%cy o Jacobie Schmidzie, który schwy-
ta  rodze!stwo Schollów chwil$ po rozrzuceniu przez nich ulotek na mona-
chijskim uniwersytecie. 

________________ 

4 I. Scholl, Bia$a Ró&a, t um. J. Myrcik, Kosz$cin 2002. W j$zyku polskim opublikowano 
równie( cykl rozmów z rodzin% i przyjació mi cz onków grupy – zob. S. Bassler, Bia$a Ró&a. 
Wspomnienia %wiadków historii, t um. W. Szreniawski, Gda!sk 2009. 

5 C. Dillmann, Konkurenz, Konflikte und Kommerz. Die 20. Juli-Verfilmungen von CCC und 
Ariston, [w:] 2 x 20. Juli. Die Doppelverfilmung von 1955, Hrsg. C. Dillman, Ronny Loewy, 
Frankurt am Main 2004, s. 13-14. 

6 Swoj% drog%, rzadko spotykana sytuacja, by dwa filmy na ten sam temat mia y swe 
premiery w tym samym czasie, zdarzy a si$ w a&nie produkcjom o Stauffenbergu z 1955 roku. 
Zob. K. Klejsa, Co si  sta$o 20. lipca? Pierwsze filmowe opowie%ci o von Stauffenbergu i ich konteksty, 
[w:] Historie w kulturze wspó$czesnej. Niekonwencjonalne podej%cia do przesz$o%ci, red. M. Mazur.  
E. Solska, P. Witek, Lublin 2011, s. 167-200. 

7 Przyk adem tego jest praca: Ch. Petry, Studenten aufs Schafott. Die Wei#e Rose und ihr 
Scheitern, München 1968. 

8 M. Verhoeven, M. Krebs, Die wei#e Rose. Der Widerstand M(nchner Studenten gegen Hitler. 
Informationen zum Film, Frankfurt am Main 1982, s. 190. Informacji tych nie uda o mi si$ po-
twierdzi' w innych opracowaniach.  
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Niezwyk y wzrost zainteresowania losami Schollów nast%pi  dopiero po 
zjednoczeniu RFN i NRD. Lista publikacji ksi%(kowych na ten temat, które 
w ostatnich dwóch dekadach ukaza y si$ w Niemczech, obejmuje kilkana-
&cie pozycji – popularnonaukowych, akademickich i #ród owych (ukaza y 
si$ na przyk ad dwie edycje korespondencji pomi$dzy Sophi% Scholl i jej 
narzeczonym, a tak(e, zredagowany przez Inge Aicher-Scholl, wybór wi$-
ziennych grypsów rodze!stwa). Wspomniany film z 2005 roku by  olbrzy-
mim sukcesem kasowym i nale(y dzi& do kanonu kina niemieckiego; bywa 
tak(e wykorzystywany w dydaktyce szkolnej9. Natomiast fabu y 
Verhoevena i Adlona rzadko pojawiaj% si$ w ramówkach telewizyjnych, s% 
tak(e trudno dost$pne na no&nikach wtórnych (Pi ciu ostatnich dni pró(no 
szuka' w edycji DVD; na no&niku VHS wydano go tylko w USA).  

 

 

AUTORZY I DYSTRYBUTORZY 
 
Zarówno Verhoeven, jak i Adlon s% w pi&miennictwie niemieckim 

uznawani za przedstawicieli kina autorskiego. Paul Verhoeven (ur. 1938), 
który w latach 80. by  ju( twórc% z du(ym do&wiadczeniem realizacyjnym  
(i aktorskim), wi%zany by  z ruchem Nowego Kina Niemieckiego jako sy-
gnatariusz manifestu z Oberhausen i autor skandalizuj%cego filmu o wojnie 
w Wietnamie (O.K., 1970). Dla nieco starszego Adlona (ur. 1935), znanego 
wówczas g ównie z filmów dokumentalnych, projekt o Sophie Scholl by  
drugim filmem fabularnym (dopiero pó#niej okrzykni$ty zosta  – jak si$ 
pó#niej okaza o; nieco na wyrost – czo ow% postaci% autorskiego kina nie-
mieckiego lat 80.).  

O okoliczno&ciach produkcji obu filmów nie wiadomo zbyt wiele – dys-
ponujemy jedynie relacj% Verhoevena, który wspomina  o niech$tnym sto-
sunku instytucji federalnych do finansowego wsparcia jego pomys u oraz 
wycofywaniu si$ kolejnych koproducentów10. Re(yser próbowa  nada' tym 
decyzjom polor politycznego skandalu, co jednak – jak przypuszczam – 
nale(y czyta' w trybie autopromocji lub artystowskiej kokieterii, gdy(  
o wiele wa(niejszym powodem wstrzemi$#liwo&ci producentów by  za-
pewne konkurencyjny projekt, o którym, co znamienne, Verhoeven nie 
wspomina.  

________________ 

9 Bundeszentrale für Politische Bildung (Federalna Centrala ds. Edukacji Politycznej) 
opublikowa a specjaln% broszur$ po&wi$con% filmowi. Mo(na j% pobra' z po&wi$conej Sophie 
Scholl witryny stworzonej przez BzPB: http://www.bpb.de/geschichte/nationalsozialis 
mus/weisse-rose/60955/sophie-scholl (10 lipca 2012).  

10 Verhoeven, Krebs, dz. cyt., s. 191-194. 
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Zachodnioniemieckie premiery kinowe obu filmów odby y si$ w nie-
wielkim odst$pie czasu: fabu a Verhoevena pojawi a si$ na ekranach  
24 wrze&nia 1982, Adlona za& – 15 pa#dziernika. Pierwsze z dzie  profilo-
wane by o jako wa(ne wydarzenie medialne przez CCC-Filmverleih (du(% 
firm$ ze „stajni” Braunera, który ostatecznie zosta  koproducentem filmu11). 
Z kolei Pi ! ostatnich dni wprowadzi a na ekrany spó ka Filmverlag der Au-
toren, wcze&niej – w latach 70. – specjalizuj%ca si$ w dystrybucji filmów  
z kr$gu Nowego Kina Niemieckiego (Herzoga, Wendersa i Fassbindera); na 
pocz%tku kolejnej dekady firma zmieni a profil i osi%gn$ a komercyjny suk-
ces, wprowadzaj%c na ekrany gatunkowe filmy produkcji rodzimej i zagra-
nicznej (Terminator, re(. James Cameron, 1984)12. Zestawienie tych danych 
jest interesuj%ce o tyle, (e unaocznia pu apki rozgranicze! pomi$dzy polem 
kina „artystycznego” (autorskiego, „ambitnego” itp.) i kina „rozrywkowe-
go” (gatunkowego, komercyjnego etc), nazbyt pochopnie czynionych na 
podstawie b%d# hipotez wywodz%cych si$ z teorii autorskiej (casus 
Verhoevena), b%d# kontekstu dystrybucyjnego (przypadek firmy rozpo-
wszechniaj%cej film Adlona).  

Rozmach kampanii reklamowej filmu Verhoevena potwierdzaj% mate-
ria y archiwalne zgromadzone w Deutsches Filmmuseum we Frankfurcie. 
Przyk adowo, zamiast tradycyjnego press-booka, wydano ponad dwustu-
stronicowy album promuj%cy film. Wolumin zawiera g ównie informacje  
o Bia ej Ró(y i przedruki archiwalnych dokumentów – co jest samo w sobie 
interesuj%ce, wskazuje bowiem na ówczesn% stosunkowo niewielk% dost$p-
no&' materia ów na ten temat13. W zamieszczonym w tomie wywiadzie 
re(yser mówi o tym wprost: „W szkole niczego si$ o tym nie dowiedzia em. 
To co za& zna em z gazet, okoliczno&ciowych przemówie! oraz literatury na 
ten temat, sprawia o wra(enie wyidealizowanego obrazu heroicznych spi-
skowców“14. Druga cz$&' tej wypowiedzi jest typowym „rytua em” twór-
ców zachwalaj%cych dzie o oparte na wydarzeniach autentycznych (zazwy-
czaj u(ywana jest – nieco magiczna w swej wymowie – formu a o „ludziach 
________________ 

11 W obu wypadkach producentami filmu by y spó ki „rodzinne”, kierowane przez sa-
mych re(yserów (Sentana Filmproduktion – Verhoevena, i Pelemele Film – Adlona), za& ko-
producentami – publiczni nadawcy telewizji regionalnych (Hessischer Rundfunk – 
Verhoeven i Bayerischer Rundfunk – Adlon). 

12 Obecnie Filmverlag der Autoren jest ponownie mark% „konesersk%” – tak(e za spraw% 
edycji DVD z filmami Nowego Kina Niemieckiego. Co ciekawe, w presti(owej serii „Filmver-
lag der Autoren Edition”, zawieraj%cej – jak brzmi reklama – „5237 minut niemieckiej historii 
filmu” (50 filmów, g ównie z kr$gu Nowego Kina Niemickiego), znajduje si$ film Verhoeve-
na, nie ma za& filmu Adlona.  

13 Verhoeven, Krebs, dz. cyt., s. 189-212. 
14 Ibidem, s. 189. Zob. tak(e: Schwierigkeiten mit der „Wei#en Rose“, „Sonntag“ 1983, nr 15, 

brak numeracji stron (rozmowa Michaela Lachmanna z re(yserem Michaelem Verheovenem, 
wspó scenarzyst% Mario Krebsem oraz aktork% Len% Stolze). 
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z krwi i ko&ci”). Ciekawszy natomiast jest pocz%tek przytoczonej wypowiedzi 
Verhoevena. Potwierdza on fakt stosunkowo  atwy do zrekonstruowania na 
podstawie lektury podr$czników do historii w niemieckich gimnazjach  
(odpowiednikach polskich liceów) z lat 70. – ten mianowicie, i( legenda 
Schollów nie by a wówczas narz$dziem szkolnej pedagogiki; praktyki ko-
memoracyjne, o których mówi Verhoeven, utrzymane by y za& w tonie 
podnios ym, z tendencj% do heroizacji.  

 
 

FAKTY I NARRACJE  
 
Jednym ze sposobów komparatystycznej analizy fabu  jest ustalenie 

korpusu najistotniejszych informacji sk adaj%cych si$ na opowiadanie. Taka 
swego rodzaju „kanoniczna” narracja by aby oczywi&cie hipostaz% budo-
wan% w celach roboczych: pozwala bowiem dostrzec podobie!stwa i ró(ni-
ce pomi$dzy kolejnymi jej „aktualizacjami” – poszczególne teksty (w tym 
wypadku: dzie a filmowe) wykorzystuj% tylko niektóre elementy tej „wzor-
cowej” opowie&ci oraz/b%d# uzupe niaj% je o dodatkowe motywy i w%tki. 
Procedura taka wykorzystuje narz$dzia analizy strukturalnej, szukaj%cej 
„rdzenia” opowie&ci (w wymiarze dramaturgicznym i dyskursywnym) oraz 
swego rodzaju „satelitów”, których konfiguracje warunkowane s% wymo-
gami danej narracji (to strukturalistyczne dzia anie nie ma, rzecz jasna, wy-
 %czno&ci w procedurze interpretacyjnej – ale powinno by', jak s%dz$, jej 
fundamentem).  

Opisany tu (w najwi$kszym skrócie) schemat interpretacyjny mo(e zo-
sta' u(yty w odniesieniu do ró(nego rodzaju komunikatów opartych na 
podobnej fabule, a zatem tak(e adaptacji lub remake’ów; w analizach fil-
mów opowiadaj%cych o wydarzeniach autentycznych tekstami „posi ko-
wymi” b$d% nie literackie (casus ekranizacji) czy filmowe (jak w wypadku 
remake’u) pierwowzory, ale zasoby wiedzy historycznej, która w znarraty-
wizowanej (co nie jest przecie( warunkiem niezb$dnym) przybiera posta' 
historiografii – w rozmaitych jej formach (od pami$tnikarstwa po rozpraw$ 
naukow%). W wypadku tego rodzaju tekstów (remake’ów, adaptacji, biogra-
fii, filmów fabularnych „opartych na faktach”) mamy do czynienia ze 
szczególnym rodzajem relacji pomi$dzy nimi a widowni% – mo(na bowiem 
domniemywa', (e przynajmniej pewna jej cz$&' (zale(na oczywi&cie od 
wykszta cenia, ale te( wieku czy kraju pochodzenia) wie, jak „potoczy si$” 
przedstawiona historia, a odst$pstwa od tej wyobra(onej narracji b$dzie 
odbiera' z zaskoczeniem (które cz$sto bywa uzupe niane przez emocje ne-
gatywne: rozczarowanie, prze&wiadczenie o „zdradzie” pierwowozoru 
itp.). 
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Skrótowa rekonstrukcja dzia alno&ci Bia ej Ró(y pozwoli wyodr$bni' te 
elementy historycznej narracji, które mog yby pos u(y' do skonstruowania 
fabu y potencjalnego filmu. Poszczególne jej segmenty nie zawieraj% w%t-
ków pobocznych zwi%zanych z postaciami drugoplanowymi lub tych wy-
darze! dotycz%cych g ównych bohaterów, które dostarcza yby jedynie ich 
charakterystyk i psychologicznych uprawdopodobnie!, a nie by yby skore-
lowane z dzia alno&ci% Bia ej Ró(y. Zak adam zatem, (e „podr$cznikowa” 
narracja o Bia ej Ró(y mog aby sk ada' si$ z sze&ciu segmentów.  

1. Formowanie grupy. Jej pocz%tek da a przyja#! pomi$dzy Alexan-
drem Schmorellem oraz Christophem Probstem, którzy na pocz%tku 
wojny poznali Hansa Scholla i Alexandra Grafa, równie( studiuj%cych 
na monachijskim uniwersytecie. Stworzyli oni grup$ samokszta ce-
niow%, w której ideowy fundament dyskusji o literaturze, filozofii  
i religii stanowi a tradycja chrze&cija!ska. Podobnie jak Dietrich Bon-
hoeffer (lutera!ski teolog, cz onek Ko&cio a Odwagi – Bekennende Kir-
che), sprzeciwiali si$ oni  %czeniu protestantyzmu z nazizmem; cenili 
tak(e kazania Clemensa Augusta von Galena, katolickiego biskupa 
Monastyru, który pi$tnowa  przeprowadzanie eutanazji przez nazi-
stów. 

2. Pocz#tek dzia$alno%ci grupy. Pierwsza ulotka kolportowana jest pod 
koniec czerwca 1942 roku; wkrótce potem, na prze omie 1942 i 1943 
roku powstaj% kolejne trzy odezwy, sygnowane rysunkiem bia ej ró-
(y. Z czasem do grupy do %czaj% inne osoby, w&ród nich Sophie 
Scholl, która wcze&niej nie by a wtajemniczona przez brata w jego an-
tynazistowsk% dzia alno&'. Mentorem grupy by  Kurt Huber, profesor 
filozofii na monachijskim uniwersytecie, sympatyzuj%cy z postulata-
mi innych narodowo-konserwatywnych grup antyhitlerowskich, 
skupionych wokó  hrabiego von Moltke (Kr%g z Krzy(owej) i genera-
 a Becka. Wiadomo tak(e, (e cz onkowie Bia ej Ró(y nawi%zali kon-
takt z Falkiem Harnackiem z berli!skiej Czerwonej Orkiestry, ale do 
trwa ej wspó pracy mi$dzy organizacjami nie dosz o15.  

3. Zintensyfikowanie dzia$a&. Dzia alno&' Bia ej Ró(y zostaje zawie-
szona, gdy pod koniec lipca Scholl, Schmorell i Graf trafiaj% na front 
wschodni (jako praktykanci w szpitalu polowym). Po ich powrocie do 
Monachium, na pocz%tku 1943 roku, rozpoczynaj% tak(e akcj$ malo-
wania na murach Monachium antyhitlerowskich hase ; kolportuj% 
tak(e pi%t% ulotk$, podpisan% ju( przez „Ruch Oporu w Niemczech” 
(szacuje si$, (e Bia a Ró(a rozkolportowa a  %cznie od 6000 do 9000 

________________ 

15 Jerzy Koze!ski (zob. przypis 2) umieszcza Bia % Ró($ po&ród ugrupowa! lewicowych, 
co jest ewidentnym b $dem merytorycznym.  
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ulotek, które by y rozpowszechniane poczt% lub wrzucane do skrzy-
nek pocztowych).  

4. Aresztowanie Schollów. Ostatnia ulotka powstaje na pocz%tku lutego 
1943 roku. Jej kopie Sophie i Hans Schollowie rozk adaj% 18 lutego 
1943 roku w auli monachijskiego uniwersytetu. Zatrzymani przez 
wo#nego, zostaj% aresztowani; przy Schollu gestapo odnajduje brud-
nopis kolejnej ulotki. Kilka godzin pó#niej zatrzymani zostaj% Willy 
Graf i jego siostra Anneliese; nast$pnego dnia gestapo aresztuje Prob-
sta.  

5. 'ledztwo i proces. Hans i Sophie Scholl s% przes uchiwani przez ge-
stapo przez kolejne dwa dni; rewizja w mieszkaniu rodze!stwa do-
starcza kolejnych obci%(aj%cych ich dowodów Z zezna! &wiadków 
(m.in. Else Gebel, która dzieli a cel$ z Sophie Scholl) oraz protoko ów 
&ledztwa wynika, (e zarówno brat, jak i siostra postanowili wzi%' wi-
n$ na siebie. Proces rodze!stwa oraz Probsta przed Trybuna em Lu-
dowym16, pod przewodnictwem fanatycznego nazisty Rolanda Freis-
lera, odbywa si$ 22 lutego w Monachium i ko!czy nast$pnego dnia. 
Adwokat przydzielony z urz$du zgadza si$ z aktem oskar(enia; 
&wiadkowie obrony nie zostaj% dopuszczeni do g osu. Wszyscy s%-
dzeni otrzymuj% kar$ &mierci; wyrok przez &ci$cie gilotyn% wykonano 
tego samego dnia.  

6. Dalsze reperkusje. Do ko!ca lutego aresztowani zostaj% Schmorell  
i Huber. W drugim procesie, 19 kwietnia 1943, Trybuna  Ludowy 
skazuje ich (a tak(e zatrzymanego wcze&niej Grafa) na kar$ &mierci; 
dziesi$' innych osób z kr$gu Bia ej Ró(y otrzyma o wyroki wi$zienia, 
uniewinniono jedynie Falka Harnacka.  

Je&li potencjalny film o Bia ej Ró(y mia by by' fabu % opart% na faktach, 
a zarazem zachowywa' opisywane po wielokro' w podr$cznikach scena-
riopisarstwa zasady „dobrze opowiedzianej historii”, powy(szy opis mo(na 
by potraktowa' jako rezerwuar dramaturgicznych pomys ów, spo&ród któ-
rych scenarzysta dokona by wyboru. Przyj%wszy, (e takiej (strukturali-
stycznej) procedurze podlega y tak(e filmy Verhoevena i Adlona, trzeba 
zauwa(y', (e w (adnym z nich (ani te( w realizacji Rothemunda) nie zosta  
zwizualizowany ostatni segment, maj%cy de facto charakter epilogu (infor-
macje o dalszych aresztowaniach pojawiaj% si$ b%d# w napisach ko!co-
wych, b%d# w komentarzu ponadkadrowym). Innymi s owy, w klasycznym 
modelu preferowanym domkni$ciem narracji by aby egzekucja rodze!stwa 
Schollów, za& punktem zwrotnym – ich aresztowanie. Spo&ród filmów  

________________ 

16 Volksgerichthof – specjalny s%d skazuj%cy w trybie dora#nym na mocy specjalnych 
przepisów, stosowany jako narz$dzie nazistowskiego terroru s%dowego.  
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o Bia ej Ró(y, wydarze! tych nie pokazano tylko w jednym (u Adlona) – 
cho' oczywi&cie zosta y one wzmiankowane w dialogach. Wi$kszo&' pozo-
sta ych w%tków opisanych w segmentach 1-6 ogniskuje si$ wokó  Hansa 
Scholla; tymczasem w dwóch fabu ach (z wyj%tkiem filmu Verhoevena)  
w centrum zainteresowania postawiono jego siostr$ – jako posta' z ró(nych 
wzgl$dów bardziej „no&n%” dramaturgicznie. O ile wi$ksz% cz$&' sju(etu 
Bia$ej Ró&y obejmuj% segmenty oznaczone jako 1, 2 i 3, za& wydarzenia  
z partii 4 i 5 (które dominuj% w pó#niejszym filmie Rothemunda) pokazane 
s% bardzo zdawkowo, o tyle Pi ! ostatnich dni dotyczy – zgodnie z tytu em – 
wy %cznie segmentu 5. 

 
 

FILM VERHOEVENA: MI DZY „TEENPIC” A „HEIMATFILMEM” 
 
Film Verhoevena rozpoczyna si$ seri% autentycznych zdj$' cz onków 

Bia ej Ró(y; po znanym (cz$sto reprodukowanym w materia ach o Schol-
lach) zdj$ciu zbiorowym, przedstawiaj%cym przyjació  na dworcu kolejo-
wym, pojawiaj% si$ fotografie kolejnych cz onków organizacji, z informacj% 
o dacie egzekucji oraz wieku skazanych. W sekwencji tej zapowiedziany 
zostanie wzór dramaturgii filmu, który rezygnuje z hierarchizacji bohate-
rów, typowej dla innych filmów o Bia ej Ró(y, koncentruj%cych si$ na 
Sophie Scholl. Wprawdzie pocz%tek filmu zdaje si$ nadawa' tej w a&nie 
postaci szczególne znaczenie (akcja rozpoczyna si$ w maju 1942 roku, gdy 
dziewczyna przyje(d(a do Monachium na studia), jej w%tek wkrótce „roz-
cie!cza si$” w innych.  

Dramaturgi$ filmu wyznaczaj% dwie krzy(uj%ce si$ linie narracyjne: bu-
dowanie grupy Bia ej Ró(y (poprzez wtajemniczanie kolejnych bohaterów – 
celowe lub mimowolne, jak w wypadku Sophie, która natrafia przypadko-
wo na pierwsz% ulotk$ Bia ej Ró(y i odkrywa, (e wykorzystane w niej frazy 
pochodz% z lektur cytowanych przez brata) oraz &ledztwo prowadzone 
przez gestapo. S% one uzupe niane przez stosunkowo liczne scenki „obycza-
jowe”, dzi$ki czemu scenariusz filmu Verhoevena przypomina z jednej 
strony „teenage movie” – film o nastolatkach, w którym wa(n% rol$ odgry-
waj% m odzie!cze mi ostki i erotyczne do&wiadczenia (rol$ „ amacza nie-
wie&cich serc” zarezerwowano dla Hansa, który najpierw romansuje  
z Traute, pó#niej z Gisel%)17, z drugiej za& – niemieckie heimatfilmy z lat 50. 

________________ 

17 W ksi%(ce Bassler znale#' mo(na wiele relacji w rodzaju: „Najwi$cej sympatii mia am 
dla Alexa [...] Pod ka(dym wzgl$dem by  najatrakcyjniejszy z ich grona; przez d ugi czas 
 %czy y go bliskie wi$zi z Angelik% Probst. Hans [...] mia  w sobie co& bardzo erotycznego” 
(Bassler, s. 73), „Christoph by  taki, (e na miejscu kobiety mo(na si$ by o w nim natychmiast 
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(szczególnie charakterystyczna jest sekwencja, w której bohaterowie &wi$tuj% 
w wiejskiej karczmie chrzest jednego z cz onków Bia ej Ró(y). Jednocze&nie – 
wzorem wielu „anty-heimatfilmów” z lat 70. – Verhoeven wprowadza do 
narracji elementy subwersywne, zaburzaj%ce ideologiczn% „g adko&'” tego 
gatunku (we wspomnianej sekwencji jest to donos na bohaterów, którzy bez 
stosownego pozwolenia w adz ubili &wini$18).  

Jak w wielu niemieckich narracjach o II wojnie &wiatowej, kl$ska pod 
Stalingradem przedstawiona jest jako wydarzenie graniczne. Jego znaczenie 
zosta o u Verhoevena ukazane szczególnie interesuj%co pod wzgl$dem mi-
se-en-scène: w d ugim uj$ciu, zdj$tym z ptasiej perspektywy, kamera filmu-
je przestronny hall jakiego& urz$du, wype niony spiesz%cymi si$ gdzie& 
lud#mi; gdy spiker radiow$z a og asza wiadomo&' o kl$sce, wszyscy staj% 
nieruchomo, a ich reakcje filmowane s% na planach bli(szych, kontrastuj%-
cych ze stylistyczn% dominant% z pocz%tku sceny.  

Jedn% z centralnych (je&li za kryterium wzi%' czas trwania) sekwencji 
filmu jest awantura, do której dosz o 13 stycznia 1943 roku w monachijskim 
Deutsches Museum w wyniku przemówienia skierowanego do studentów, 
wyg oszonego przez Paula Gieslera, gauleitera Bawarii. Wyrazi  by  on opi-
ni$, (e studentki powinny podarowa( dziecko F)hrerowi [...] Je%li niektóre 
dziewcz*ta nie s# na tyle $adne, +eby sobie znale,( ch$opaka, ch*tnie 
przydziel* im jednego z moich adiutantów, i mog* im obieca( radosne 
doznania. +wiadek tych wydarze! opisywa  je tak: „Siedz%ce na górze stu-
dentki zareagowa y g o&nymi okrzykami protestu i zosta y aresztowane. 
Wskutek tego dosz o do ogromnych zamieszek. Studenci szturmowali po-
dium i wzi$li przywódc$ narodowosocjalistycznej organizacji akademickiej 
jako zak adnika do czasu wypuszczenia studentek. Te zamieszki, z chóral-
nymi okrzykami, przenios y si$ na ulic$. Kiedy wezwana policja rozp$dzi a 
studentów, ci próbowali znale#' schronienie w pobliskich domach. Ani 
jedna osoba nie otworzy a im drzwi”19. Film Verhoevena przedstawia jedy-
nie pierwsz% cz$&' tak streszczonego zaj&cia (tj. zrezygnowano z wprowa-
dzenia motywu wzi$cia zak adnika); niemniej wra(enie oburzenia m odzie-
(y i masowego protestu zosta o w pe ni oddane (poprzez sceny zbiorowe  
z udzia em wielu statystów oraz dynamiczny monta().  

Schwytanie, &ledztwo na gestapo i proces przed Trybuna em Ludowym 
zajmuj% w ponad dwugodzinnym filmie Verhoevena  %cznie mniej wi$cej 

________________ 

zakocha' [...] Hans cz$sto zmienia  dziewczyny” (s. 83), „Sophie kocha a si$ w tym czasie  
w Schmorellu” (s. 112) itp.  

18 Kto wie, by' mo(e scen$ t$ nale(y czyta' jako aluzj$ do sztandarowego anty-
heimatfilmu Sceny my%liwskie w Dolnej Bawarii (Jagdszenen aus Niederbayer, re(. Peter Fleisch-
mann, 1969). 

19 Bassler, dz. cyt., s. 89. 
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kwadrans czasu ekranowego. Nie s% to sekwencje szczególnie udane pod 
wzgl$dem dramaturgicznym, je&li na przyk ad porówna' je z pó#niejszym 
filmem Rothemunda, w którym to w a&nie &ledztwo jest g ówn% osi% fabu-
larn%, umo(liwiaj%c% tak(e dyskursywn% problematyzacj$ (klasyczny „po-
jedynek s%dowy” – pomi$dzy &ledczym i oskar(onym dochodzi do zderze-
nia postaw). W filmie Verhoevena sekwencja &ledztwa z o(ona jest z ledwie 
trzech krótkich scen – Schollowie (pokazane jest tak(e przes uchanie Hansa) 
wzi$ci s% w krzy(owy ogie! pyta! przez kilka osób, z których (adna nie jest 
zindywidualizowana; w konsekwencji mamy do czynienia raczej z „sho-
wing” (zilustrowaniem sytuacji) ni( z „telling” (opowiedzeniem jej). 

Jeszcze lepszym przyk adem narracyjnego „przyspieszenia” filmu  
w ostatnim jego akcie jest rozprawa przed trybuna em Freislera. Scena ta 
sk ada si$ z dwudziestu uj$', przede wszystkim zbli(e! (skutkiem braku 
dalszych planów nie wida' na przyk ad, jak wi$#niowie s% wprowadzani 
na sal$; nie wiadomo tak(e, ilu postronnych widzów zasiada na widowni 
sali rozpraw). Pod wzgl$dem mise-en-scène epizod ten jest do&' statyczny 
(bohaterowie siedz% pogr%(eni w milczeniu, pozbawieni widocznych emo-
cji w mimice i gestach) i „zlewa si$” z s%siaduj%cymi scenami (rozgrywaj%-
cymi si$ odpowiednio: podczas przes uchania – w sekwencji poprzedzaj%-
cej, oraz w celi widze! – w nast$pnej), w których wi$#niowie pokazani s% 
podobnie. Ciekawe, (e sam Freisler pojawia si$ ledwie w czterech uj$ciach – 
w pierwszym mamy pó zbli(enie (obejmuj%ce muszk$ przypi$t% do togi  
i podbródek), w drugim pokazany jest z profilu, natomiast uj$cia trzecie  
i czwarte pokazuj% s$dziego en face, ale w ten sposób, (e widoczny jest tyl-
ko jego tors, a twarz pozostaje ostentacyjnie w cieniu. W (adnym z uj$' nie 
wida' twarzy Freislera, a s owa, które wypowiada, s ycha' wy %cznie  
z offu. Taki sposób prezentacji bohatera powiela znany z wielu zachodnio-
niemieckich filmów wzór (nie)pokazywania nazistowskiego zbrodniarza: 
jego sylwetka jest obecna w kadrze, ale – prawem swoistego ikonoklazmu 
(czy mo(e raczej: l$ku przed napotkaniem „wzroku Meduzy”) – twarz po-
zostaje ukryta.  

 
 

FILM ADLONA: KAMERALNY FILM „ARTYSTYCZNY” 
 

Film Adlona sprawia wra(enie, jakby by  swoistym sequelem fabu y 

Verhoevena. Efekt ten wynika g ównie st%d, i( w obu filmach w rol$ Sophie 

wcieli a si$ ta sama aktorka (identyczna obsada nie jest warunkiem ko-

niecznym sequela – ale zazwyczaj wzmacnia jego relacje z pierwsz% „cz$-

&ci%”). Co wi$cej, w filmie Adlona mamy typowe dla sequela dramaturgicz-

ne chwyty zwi%zane z „backstory” (a zatem wydarze! z wcze&niejszego 
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filmu, które „jako&” nale(y widzowi przypomnie'). U Adlona jest ona pre-

zentowana w partiach dialogowych pomi$dzy Sophie a Els%; oczywi&cie, 

informacje o przesz o&ci bohaterki w sposób naturalny odnosz% si$ do bio-

grafii autentycznej Sophie Scholl, ale zarazem te z nich, które zosta y poka-

zane we wcze&niejszym filmie, mog% by' czytane w trybie intertekstualnym 

(a zatem relacja: film – historia zostaje uzupe niona przez relacj$ film – 

film). Uruchamiany jest on na przyk ad w scenie, w której Sophie opowiada 

o fabryce zbrojeniowej i znajomo&ci z poznan% tam Rosjank%. Detaliczno&' 

tej informacji jest znamienna nie tylko w wymiarze dyskursywnym (sensy 

wywarzane przez ni% mo(na by zawrze' w s owach: „ludno&' cywilna zo-

sta a zmilitaryzowana, w fabrykach pracowali robotnicy przymusowi, Rosja 

wiele wycierpia a”), ale przede wszystkim w a&nie w zestawieniu z wcze&-

niejszym filmem – a w szczególno&ci z zawart% w nim d ug% sekwencj%, 

która pokazywa a (z udzia em tej samej aktorki!) dok adnie to, o czym mó-

wi bohaterka.  

O ile epicka fabu a Verhoevena przybra a gatunkow% posta' thrillera 

politycznego, o tyle film Adlona ma charakter kameralny, bliski formule 

kina psychologicznego (brak plenerów i zamkni$ta przestrze!, ma a liczba 

bohaterów, wiele informacji przekazywanych poprzez dialogi, sporo pla-

nów bliskich). By' mo(e ta w a&ciwo&' filmu sk oni a jednego z komentato-

rów do wniosku, (e dla Adlona „nie polityczne przes anie, ale wymiar du-

chowy by  na pierwszym planie“20. Z opini% tak% trudno dyskutowa', 

g ównie ze wzgl$du na mg awicowo&' okre&lenia „duchowy” i jej silne su-

biektywne zabarwienie; jedynym argumentem przytoczonym przez autora 

na poparcie tego s%du jest zreszt% uwaga dotycz%ca sekwencji otwieraj%cej 

film. Trwa ona oko o minuty i sk ada si$ z kilku uj$'. W pierwszym, zreali-

zowanym w planie ogólnym, widzimy Sophie id%c% z roz o(onymi ramio-

nami podtrzymywanymi przez dwóch towarzysz%cych jej m$(czyzn. Ha-

senbergowi obraz ten skojarzy  si$ z… ukrzy(owaniem21. Je&li faktycznie 

przypisa' tej scenie „metafizyczny” charakter, to bra by si$ on raczej z kore-

lacji dwóch elementów: pracy kamery (która „transcenduje” ku niebu) oraz 

prowadzenia aktorki (bierze ona g $boki oddech i spogl%da ku niebu, a w 

zako!czeniu sceny idzie w stron$ kamery i u&miecha si$ „do widza”). Wra-

(enie szczególnej wagi tego prologu jest wywo ywane tak(e przez &cie(k$ 

d#wi$kow% – motyw z kwartetu smyczkowego Franza Schuberta )mier!  

________________ 

20 P. Hasenberg, Heldin auf Augenhöhe. Wahrheitsanspruch und dramaturgische Bearbeitung in 
der Darstellung der Sophie Scholl im Film, [w:] Paradise now? Politik – Religion – Gewalt im Spiegel 
des Films, Hrsg. D. Regensburger, G. Larcher, Marburg 2009, s. 135.  

21 Ibidem, s. 136. 
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i dziewczyna nagle milknie, co daje wra(enie „prze amania” wznios ego na-

stroju poprzez „wrzucenie” bohaterki w &wiat ciszy.  

O ile nadawanie filmowi Adlona sensów „duchowych” zdaje mi si$ na-

zbyt ryzykowne i nadmiernie osadzone w j$zyku krytyki artystycznej,  

o tyle „kameralno&'” mo(na wykaza' stosunkowo  atwo, zwracaj%c uwag$ 

na zastosowane zabiegi inscenizacyjne i monta(owe. Przyk adowo, do&' 

d uga scena, w której bohaterki zapoznaj% si$ z aktem oskar(enia przeciw 

Sophie, zbudowana jest z jednego uj$cia zdj$tego przez nieruchom% kame-

r$; co wi$cej, aktorki siedz% do niej ty em i g o&no czytaj% dokument (wraz  

z widzem przedzieraj%c si$ przez prawniczy (argon). Podobny charakter 

ma wcze&niejsza scena, w której aresztowana Sophie trafia na komisariat.  

W dziesi%tkach filmów pokazuj%cych analogiczne wydarzenia s% one za-

zwyczaj narracyjnie redukowane do krótkich uj$' zawieraj%cych najcz$&ciej 

dwa obrazy: zdj$cie do akt i odciski palców. W filmie Adlona scena ta zo-

sta a wyra#nie rozbudowana (pomiar wagi dokonywany niespiesznie przez 

urz$dnika, wyliczanie prywatnych rzeczy przekazywanych do przechowa-

nia), co nadaje jej niezwykle „protokolarny” charakter. Jednocze&nie, w sce-

nariuszu zrezygnowano z pokazania przebiegu samego procesu – poten-

cjalnie atrakcyjnego pod wzgl$dem dramaturgicznym, co nada oby filmowi 

charakter bli(szy formule „court movie“ (na przyk ad poprzez skontrasto-

wanie wyrazistych postaw – oskar(onego rodze!stwa oraz s$dziego Freis-

lera). W filmie Adlona nie s yszymy nawet samego wyroku – informacja  

o nim jest podana „z drugiej r$ki”, zapo&redniczona przez Els$ Gebel, która 

dowiaduje si$ o werdykcie przez telefon.  

To w a&nie ta posta' – nieobecna w filmie Verhoevena – jest równorz$d-

n% bohaterk% filmu; narracja nadaje jej zreszt% dodatkow% rol$ – swoistego 

„medium opowiadaj%cego”. Przyk adowo, pierwsze przes uchanie, które-

mu poddana jest Sophie, nie jest pokazane – ale wprowadzone jako retro-

spekcja, narracyjnie awizowana przez opowie&' dziewczyny, relacjonuj%cej 

wspó wi$#niarce przebieg wydarze!. W gruncie rzeczy niewiele scen pre-

zentowanych jest za po&rednictwem „wszechwiedz%cej” narracji – wi$k-

szo&' wydarze! jest opowiedziana przez ich &wiadków lub uczestników 

(nawet „obiektywna” scena, w której Mahr dyktuje raport informuj%cy  

o tre&ci listów napisanych przed &mierci% przez Sophie, kieruje uwag$ w a-

&nie na dzia ania bohaterki, tj. na akt pisania listu). Uprzywilejowanie per-

spektywy Gebel podkre&lane jest dodatkowo przez zako!czenie filmu, któ-

re sugeruje, (e opowie&' by a jej w a&nie wspomnieniem (w ostatniej scenie 

s ycha' ponadkadrowy g os bohaterki: „mój brat zosta  stracony 30 maja 

1944 roku”). 
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DYSKURS WINY I PROFILOWANIE POLITYCZNE  
 
Jak wspomnia em wcze&niej, Bia a Ró(a (a Sophie Scholl w szczególno-

&ci) by a w Republice Federalnej Niemiec symbolem antynazistowskiego 
ruchu oporu – „por$czniejszym” od grupy, która przeprowadzi a zamach 
na Hitlera w Wilczym Sza!cu, gdy( nieuwik anym w instytucjonalne struk-
tury III Rzeszy. Ten walor Bia ej Ró(y sta  si$ szczególnie wa(ny w latach 
70. dla pokolenia kontestuj%cej m odzie(y, odrzucaj%cej „kanonizowanie” 
Stauffenberga przez komemoracyjne praktyki w adz federalnych, a zara-
zem mit „dobrego Wehrmachtu”. Zmowa milczenia charakterystyczna dla 
wcze&niejszej dekady ust%pi a za& miejsca pytaniom o lata nazizmu (pod 
koniec lat 70. zwrot ten zaznaczy  si$ tak(e w pracach historyków, które  
z wi$ksz% ni( wcze&niej uwag% zacz$li zajmowa' si$ Alltagsgeschichte, czyli 
badaniami sfery prywatnej i histori% (ycia codziennego).  

Na tle innych produkcji fabularnych o III Rzeszy, realizacja Verhoevena 
wyró(nia si$ stosunkowo niewielk% ilo&ci% scen, w których bohaterowie 
zostaj% bezpo&rednio skonfrontowani z funkcjonariuszami nazistowskiego 
systemu represji. Wprawdzie ju( na pocz%tku filmu (i kilkakrotnie pó#niej) 
protagoni&ci s% legitymowani przez esesmana, to nie formacje mundurowe 
zdaj% si$ by' g ównym #ród em zagro(enia (scena ucieczki jednego z cz on-
ków Bia ej Ró(y przed policjantem zako!czona jest bez ma a slapstickowym 
fina em – policjant zaklinowuje si$ w oknie, przez które bez trudu przesko-
czy  ch opak). Film Verhoevena wyró(nia si$ natomiast du(% ilo&ci% moty-
wów ukazuj%cych powszechne uwik anie „zwyk ych obywateli” w nazi-
stowski system kontroli i represji. Nocny stró( (wita Sophie pozdrowieniem 
Heil Hitler!, na co dziewczyna odpowiada Grüss Gott), podejrzliwi s%sie-
dzi, urz$dniczka pocztowa, która melduje prze o(onemu o zakupie du(ej 
ilo&ci znaczków – wszystkie te drugoplanowe postaci wspó tworz% &wiat,  
w którym postawy pronazistowskie s% powszechne („Chcieli&my opisa' 
faszystowski dzie! powszedni, pokazuj%c, jak dzia a y mechanizmy cichego 
gwa tu”22 – mówili autorzy scenariusza). Kilkakrotnie pojawiaj% si$ tak(e 
sceny unaoczniaj%ce strach (b%d# zwyk y désintéressement) przed anga(o-
waniem si$ w antynazistowsk% dzia alno&' polityczn% – przyk adowo, 
pierwsze ulotki rozk adane na uniwersytecie nie ciesz% si$ zainteresowa-
niem studentów, którzy przechodz% wobec nich oboj$tnie (w filmie Rothe-
munda z 2005 roku materia y kolportowane przez Bia % Ró($ s% wr$cz roz-
chwytywane). Tak(e przez Adlona sygnalizowany jest powszechny charak-
ter nazizmu (Sophie opowiada o zadenucjowaniu ojca przez jego sekretark$ 
– za to, (e w prywatnej rozmowie okre&li  Hitlera jako „dopust bo(y”). 

________________ 

22 Schwierigkeiten mit der „Wei#en Rose“, dz. cyt. 
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Rozbudowanym segmentem sju(etu filmu Verhoevena jest epizod wo-

jenny – Scholl i Schmorell, wys ani na front wschodni, s% &wiadkami doko-

nywanych przez Wehrmacht zbiorowych egzekucji je!ców („Musia em 

wykonywa' rozkaz, i tak zrobi by to kto inny” – mówi jeden z (o nierzy). 

W%tek ten jest istotny cho'by dlatego, (e problematyka zbrodni Wehrmach-

tu nie by a w czasie realizacji filmu przedmiotem publicznego dyskursu. 

Tymczasem Verhoeven wprowadza ów temat w tekst filmu nie tylko  

w trybie uatrakcyjnienia akcji czy wzbogacenia psychologicznych sylwetek 

protagonistów, ale w a&nie jako „problem do dyskusji”, akcentuj%c tak(e 

jego aspekt polityczny (w dwóch scenach filmu bohaterowie prowadz% 

dysputy o Wehrmachcie – zwolennikiem wsparcia opozycji przez armi$ jest 

profesor Huber, który ostrzega grup$ przed izolacj%).  

W obu analizowanych filmach stosunkowo du(o (w porównaniu z pó#-

niejsz% fabu % Rothemunda) dowiadujemy si$ o wcze&niejszych nazistow-

skich sympatiach Schollów; informacje te nie s% jednak wizualizowane, lecz 

przekazywane w dialogach. Przyk adowo, w filmie Adlona cz onkostwo 

Sophie w Bund Deutscher Mädel ((e!skim odpowiedniku Hitlerjugend) 

wspomniane jest w rozmowie pomi$dzy Gebel a jednym z urz$dników 

(drugi raz relacja ta pojawia si$ z ust samej Sophie; mowa jest tak(e o tym, 

(e Hansowi imponowa a dzia alno&' Hitlerjugend). Nie ma natomiast s o-

wa ani o zbrodniach Wehrmachtu, ani o Holocau&cie (o istnieniu antysemi-

tyzmu za&wiadcza jedynie wspomnienie Nocy Kryszta owej przez Gebel).  

Dla pokolenia 1968 roku, domagaj%cego si$ „przeorania” zbiorowej pa-

mi$ci Niemców, rodze!stwo Schollów mia o jednak pewien „defekt” – ten 

mianowicie, który wi%za  si$ z ich religijnym zaanga(owaniem (widocznym 

bardzo dobrze w ulotkach przygotowywanych przez grup$). Lektura filmu 

Verhoevena przekonuje, (e w jego wersji opowie&ci o Schollach dokonano 

znacz%cej redukcji sygna ów, które uruchamia yby ten w a&nie kontekst. 

Wprowadzane s% one niejako na marginesie, g ównie w dialogach (jest 

mowa o ulotkach biskupa Galena, pada tak(e nazwa Bekennenden Kirche); 

nie ma jednak ani scen rozgrywaj%cych si$ w ko&ciele (co uderza zw aszcza 

w porównaniu z filmami o Stauffenbergu z lat 50.), ani tych pokazuj%cych 

modl%c% si$ Sophie. To „wymazywanie” z dyskursu w%tków religijnych jest 

szczególnie widoczne w sekwencji nast$puj%cej po procesie. Pracownica 

wi$zienia wprowadzaj%ca Sophie do celi zapowiada: „czeka na pani% du-

chowny”; rozmowa z nim nie zostaje jednak pokazana, a ca e oczekiwanie 

na egzekucj$ zawiera si$ w krótkiej scenie „ostatniego papierosa”. 

W filmie Adlona w%tek religijny obecny jest silniej. Mo(na by s%dzi', (e 

nadanie postaci Gebel szczególnej roli narracyjnej poci%gnie za sob% tak(e 

budowanie jakiego& znaczenia dyskursywnego, s u(%cego na przyk ad 
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skontrastowaniu postaw reprezentowanych przez historyczne pierwowzo-

ry: Scholl, (arliwej protestantki, i Gebel – dzia aczki komunistycznej. Ale nic 

takiego nie nast$puje – sympatie polityczne obu wi$#niarek w gruncie rze-

czy nie s% przedmiotem ich rozmów ani nie s% w jakikolwiek sposób de-

monstrowane. Mo(na wr$cz mie' wra(enie, (e obie kobiety nie ró(ni% si$ 

znacz%co pod wzgl$dem &wiatopogl%dowym. Else, podobnie jak Sophie, 

kojarzona jest ze sfer% religii – opowiada o swoim &piewie w chórze, a pod 

koniec filmu modli si$. Nie mo(na jednak mówi' o „przemianie moralnej” 

czy „nawróceniu komunistki“, gdy( wcze&niej informacja o powodach ska-

zania Gebel jest jedynie krótko wspomniana23. 

W%tek „komunistyczny” zosta  natomiast rozwini$ty przez Verhoevena. 

W jego filmie eksponowane s% – przede wszystkim poprzez rozbudowany 

w%tek Falka Harnacka – zwi%zki Bia ej Ró(y z dzia aj%c% w Berlinie komu-

nistyczn% Czerwon% Orkiestr% (akcentuj% je tak(e motywy drugoplanowe – 

bohaterowie s uchaj% na przyk ad Radia Moskwa). Jedn% z osi konfliktu 

jest spór pomi$dzy profesorem Huberem, który proponuje szukanie so-

juszników w&ród oficerów Wehrmachtu, oraz opcj% reprezentowan% w a-

&nie przez grup$ Harnacka. O ile Huber zaprezentowany zosta  jako teore-

tyk (prowadzi wyk ady z filozofii, podczas których zach$ca studentów do 

namys u nad teori% w adzy u Lessinga), pryncypialnie sprzeciwiaj%cy si$ 

wspó pracy z komunistami, w dodatku nieco zastraszony (jego (ona prosi 

go o spalenie ulotek), o tyle Harnack zyska  cechy bez ma a heroiczne – 

przedstawiony zosta  jako dalekosi$(nie my&l%cy strateg, przychylnie na-

stawiony do innych grup oporu („Nawi%zujcie dalsze kontakty, to jest  

w tej chwili najwa(niejsze. Tak(e z ko&cio ami. Ze star% socjaldemokracj%  

i komunistami. W tym mog$ Wam pomóc“). Rzecznikiem tej w a&nie opcji 

staje si$ Sophie, która polityczn% dyskusj$ podsumowuje koncyliacyjnym 

wnioskiem, (e „wszyscy, którzy s% przeciw nazistom“ musz% wspó pra-

cowa'. 
 

________________ 

23 Niezwyk % w a&ciwo&ci% filmu Adlona jest osobliwy – nie wiem, czy zgodny z histo-
ryczn% prawd%, ale z pewno&ci% skrajnie odbiegaj%cy od dziesi%tek analogicznych scen  
w polskich filmach i serialach – sposób pokazania aresztu oraz „dnia codziennego” osadzo-
nych w nim kobiet. Else (aresztowana za koneksje z ruchem komunistycznym!) dostaje prze-
pustki do fryzjera; do&' swobodnie gaw$dzi z urz$dnikami (jeden z nich wyra(a trosk$, (e nie 
pi a kawy). W jednej ze scen wi$#niowie siedz% przy stole, herbata serwowana jest w dzban-
ku; cela jest wyposa(ona w mebel przypominaj%cy komódk$, w oknach nie ma krat; na  ó(-
kach le(y po&ciel. Ju( po wyroku &ledczy Mahr postanawia odwiedzi' Sophi$ w celi, aby… 
da' jej herbatniki; dziewczyna za& (yczy mu mi ego weekendu… W gruncie rzeczy, wra(enie 
grozy wytwarzane jest wy %cznie przez d#wi$ki (psy szczekaj%ce gdzie& za oknem); w filmie 
Rothemunda fizycznym zagro(eniem dla wi$#niarek b$d% tak(e naloty aliantów.  
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RECEPCJA I KONTROWERSJE 
 
Recepcja obu filmów w&ród zachodnioniemieckich krytyków by a do&' 

przychylna; porównuj%c ilo&' i obj$to&' recenzji, lepiej omówiona zosta a 
fabu a Verhoevena. Konkurencyjny film zosta  natomiast zakwalifikowany 
do konkursu weneckiego (prawdopodobnie jako bardziej „artystyczny”); 
„Bia a Ró(a” by a pokazywana na mniej presti(owym festiwalu w Karlo-
wych Warach. Obie produkcje otrzyma y tak(e ex aequo wyró(nienie Nie-
mieckiej Akademii Filmowej (Srebrna Ta&ma – Filmband in Silver), za& Lena 
Stolze, odtwórczyni roli Sophie Scholl – nagrod$ g ówn% (Z ota Ta&ma – 
Filmband in Gold) za oba filmy.  

Recepcja prasowa obu filmów zosta a jednak zdominowana przez oko-
liczno&ci z kr$gu kultury politycznej, zwi%zane z debat% wokó  dzia alno&ci 
nazistowskiego Trybuna u Ludowego, która dotyczy a prawnej kwalifikacji 
wydawanych przeze! wyroków oraz odpowiedzialno&ci jego cz onków. 
Aby wyja&ni' okoliczno&ci tej debaty, nale(y przypomnie', (e w 1956 roku 
Federalny Trybuna  Sprawiedliwo&ci przyzna  cz onkom Trybuna u Ludo-
wego tzw. przywilej s$dziowski (niem. Richterprivileg), zgodnie z którym 
(aden z nich nie mo(e zosta' skazany, je&li dzia a  zgodnie z wówczas 
obowi%zuj%cym prawem. Stanowisko to by o wielokrotnie krytykowane – 
pod koniec lat 60. wytoczono proces przeciw s$dziemu Trybuna u Hanso-
wi-Joachimowi Rehse, jednak oskar(ony zmar , zanim zapad  wyrok ostat-
niej instancji. Pytanie o dzia alno&' Trybuna u powraca o w latach 70. jesz-
cze kilkakrotnie na fali wyst%pie! kontestuj%cej m odzie(y, domagaj%cej si$ 
od „generacji ojców” wyznania zbiorowej winy i przyj$cia jednostkowej 
odpowiedzialno&ci za zbrodnie III Rzeszy.  

Bezpo&rednio przed premierami filmów o Schollach, we wrze&niu 1984 
roku, zachodnioberli!ska prokuratura oskar(y a Paula Reimersa, cz onka 
sk adu orzekaj%cego Trybuna u Ludowego, o pope nienie zbrodni s%do-
wych, w wyniku których (ycie straci o ponad 60 osób (jeszcze w tym sa-
mym roku, przed otwarciem procesu, 82-letni obwiniony pope ni  samobój-
stwo24). O konieczno&ci rozliczenia zbrodni Trybuna u Ludowego przypo-
mnieli wprost twórcy scenariusza filmu „Bia a Ró(a”. Premierowa kopia 
filmu wie!czona by a plansz%, której tre&' zosta a utrwalona w recenzjach25: 
________________ 

24 Dalsze &ledztwa musia y by' ostatecznie umorzone w r. 1991, poniewa( nie by o ju( 
obwinionych, którzy mogliby stan%' przed s%dem. Wi$cej na ten temat: K. Marxen, Das Volk 
und sein Gerichtshof, Klostermann 1994.  

25 W ka(dej z zebranych w teczkach Bundesarchiv/Textarchiv (teczka 27466) jest mowa  
o tej planszy: U. Greiner, Zwei neue Filme über die Wei#e Rose: Sophie Scholl als Identifikationsfi-
gur, „Die Zeit” z 24 wrze&nia 1982; H. G. Pflaum, Deutliche Spuren von Genre-Kino, „Süd-
deutsche Zeitung” z 29 wrze&nia 1982; K-L. Baader, Kleine Siege gegen die Macht, „Frankfurter 
Allgemeine Zeitung” z 5 pa#dziernika 1982; K. Niehoff, Einige schwere Atemzüge, „Der Tages-
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„Zgodnie ze stanowiskiem Federalnego Trybuna u Sprawiedliwo&ci (Bundes-
gerichtshof) wyroki przeciw Bia ej Ró(y s% zgodne z prawem i nadal obowi%-
zuj%”. Wspomniany urz%d zaprotestowa  przeciw takiej formule26  
i przeforsowa  zmian$ zapisu, który mia  brzmie': 

„1. Zgodnie ze stanowiskiem Federalnego Trybuna u Sprawiedliwo&ci, 
zapisy prawa, zgodnie z którymi skazano bojowników ruchu oporu, takich 
jak cz onkowie Bia ej Ró(y, nie by y cz$&ci% nazistowskiego systemu terro-
ru, ale obowi%zuj%cym prawem; 

2. Zgodnie ze stanowiskiem Federalnego Trybuna u Sprawiedliwo&ci, 
bojownicy ruchu oporu, w tym cz onkowie Bia ej Ró(y, obiektywnie rzecz 
bior%c wyst%pili przeciw tym prawom; 

3. Zgodnie ze stanowiskiem Federalnego Trybuna u Sprawiedliwo&ci, 
s$dzia Trybuna u Ludowego, os%dzaj%cego bojowników ruchu oporu, ta-
kich jak cz onkowie Bia ej Ró(y, podlega  wówczas obowi%zuj%cym zapi-
som prawa; 

4. Zgodnie ze stanowiskiem Federalnego Trybuna u Sprawiedliwo&ci, 
nie mo(na zaskar(y' wyroku przeciw bojownikom ruchu oporu, takim jak 
Bia a Ró(a, nawet je&li wyst%pili oni przeciw wówczas obowi%zuj%cym 
prawom w celu pomocy swojemu krajowi; 

5. Zgodnie ze stanowiskiem Federalnego Trybuna u Sprawiedliwo&ci, 
s$dziego, który wówczas udowodni  win$ bojownikom ruchu oporu, nie 
mo(na w &wietle prawa oskar(y' o to, (e wierzy , i( zgodnie z obowi%zuj%-
cym wówczas prawem musia  skaza' ich na &mier'; 

6. Jak dot%d (aden niemiecki rz%d ani parlament nie zdecydowa  si$ na 
ustawowe zniesienie wszystkich wyroków Trybuna u Ludowego.  

Podpisali: Michael Verhoeven, Mario Krebs, 25.11.1982“27. 
Tre&' tej planszy by a przypominana – lub wr$cz przedrukowywana in 

extenso – w wielu recenzjach filmu Verhoevena; w artyku ach prasowych 
wspominano tak(e o kontrowersyjnym stanowisku Federalnego Trybuna u 
Sprawiedliwo&ci i dokonanej przez twórców korekcie napisu otwieraj%cego 
________________ 

spiegel” z 6 listopada 1982. Film Verhoevena zosta  zakupiony przez NRD; ukaza o si$ tak(e 
kilka recenzji, przewa(nie pochlebnych (R. Stolze, Denn ihr Sprengstoff waren Flügblätter, „Jun-
ge Welt” z 23 lutego 1983; H. Ulrich, Widerstand unter Einsatz des Lebens, „Neue Zeit” z 24 
lutego 1983; H. Knietzsch, Tapfer und unbeugsam gekämpft und gestorben, „Neues Deutschland” 
z 25 lutego 1983). 

26 Z powodu tre&ci wie!cz%cej film planszy (jej oryginalnego brzmienia) film nie móg  by' 
pokazywany przez Goethe-Institut, który zwyczajowo zajmowa  si$ mi$dzynarodow% dy- 
strybucj% „presti(owych” filmów zachodnioniemieckich (Komunikat DPA – notatka z „Der 
Tagesspiegel” z 9 czerwca 1983). 

27 W 1985 roku re(yser zadecydowa  o usuni$ciu tej planszy z kopii filmu (cho' wersja 
DVD nadal j% zawiera). M. Verhoeven, Die Wei#e Rose. Epilog zur Rezeptionsgeschichte eines 
deutschen Heimatfilms, w: Weitertragen. Studien zur Wei#en Rose, Hrsg. M. Ki,ener, B. Schäfers, 
Konstanz 2001, s. 134-144.  
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film. Kilka miesi$cy po jego premierze (a zarazem po premierze filmu 
Adlona), parlamentarzy&ci z SPD wyst%pili z wnioskiem, aby wszystkie 
wyroki nazistowskiego Trybuna u Ludowego uzna' za niewa(ne; prawnicy 
administracji federalnej przekonywali jednak, (e wskutek wcze&niejszych 
regulacji rozwi%zanie takie jest niemo(liwe. Ostatecznie w styczniu 1985 
roku28 Bundestag w specjalnej deklaracji jednog o&nie uzna  Trybuna  Lu-
dowy za „instrument terroru nazistowskiej tyranii”29.  

Na ile fakt pojawienia si$ w nied ugim odst$pie czasu dwóch filmów  
o Bia ej Ró(y i Sophie Scholl móg  wp yn%' na podj$cie tych dzia a!, mo(na 
tylko spekulowa'. Niew%tpliwie jednak, filmy Verhoevena i Adlona s% 
wa(nym etapem krystalizowania si$ kulturowej pami$ci o rodze!stwie 
Scholl, stanowi%c zarazem interesuj%cy przyk ad tego, w jak ró(ny sposób 
mo(na opowiada' i interpretowa' – zdawa oby si$ t$ sam% – histori$.  

 
Publikacja jest cz*%ci# projektu badawczego „Pami*( lat nazizmu w niemieckim 

filmie fabularnym” i zosta$a sfinansowana ze %rodków Narodowego Centrum Nauki 
(4289/B/H03/2011/40). 

 
 

BIBLIOGRAFIA 

 
Assmann A., Frevert U. (1999), Geschichtsvergessenheit, Geschichtsversessenheit. Vom 

Umgang mit deutschen Vergangenheiten nach 1945, Stuttgart 
Bassler S. (2009), Bia$a Ró&a. Wspomnienia %wiadków historii, t um. W. Szreniawski, Gda!sk 
Dillmann C. (2004), Konkurenz, Konflikte und Kommerz. Die 20. Juli-Verfilmungen von CCC 

und Ariston, [w:] 2 x 20. Juli. Die Doppelverfilmung von 1955, Hrsg. C. Dillman, Ronny 
Loewy, Frankurt am Main 

Hasenberg P. (2009), Heldin auf Augenhöhe. Wahrheitsanspruch und dramaturgische Bearbei-
tung in der Darstellung der Sophie Scholl im Film, w: Paradise now? Politik – Religion – 
Gewalt im Spiegel des Films, Hrsg. D. Regensburger, G. Larcher, Marburg 

Klejsa K. (2011), Co si  sta$o 20. lipca? Pierwsze filmowe opowie%ci o von Stauffenbergu i ich 
konteksty, [w:] Historie w kulturze wspó$czesnej. Niekonwencjonalne podej%cia do przesz$o-
%ci, red. M. Mazur. E. Solska, P. Witek, Lublin, s. 167-200 

Koze!ski J. (1987), Opozycja w III Rzeszy, Pozna! 
Krebs M., Verhoeven M. (1982), Die wei#e Rose. Der Widerstand M(nchner Studenten gegen 

Hitler. Informationen zum Film, Frankfurt am Main 

________________ 

28 W tym samym roku okaza o si$, (e wdowa po Rolandzie Freislerze otrzymuje wysok% 
emerytur$ po zmar ym w lutym 1945 roku m$(u. Szczególnie kompromituj%cy by  fakt, i( 
Frau Freisler otrzymywa a tak(e tzw. Berufsschadensausgleich, czyli swego rodzaju odszko-
dowanie za obni(enie poziomu (ycia (argumentowano, (e gdyby pan Freisler prze(y  wojn$, 
móg by z powodzeniem utrzymywa' rodzin$ jako s$dzia lub urz$dnik administracji pa!-
stwowej). 

29 Wyroki wydane przez Trybuna  Ludowy zosta y uniewa(nione ustaw% dopiero  
w sierpniu 1998 roku. 



30  Konrad Klejsa 

Lachmann M. (1983), Schwierigkeiten mit der „Wei#en Rose“, „Sonntag“, nr 15, brak nume-
racji stron  

Marxen K. (1994), Das Volk und sein Gerichtshof, Klostermann 
Niesio owski S. (1995), Niemieccy przeciwnicy Hitlera, "ód# 
Petry Ch. (1968), Studenten aufs Schafott. Die Wei#e Rose und ihr Scheitern, M-nchen 
Schiele E. (1995), Niemiecki opór wobec narodowego socjalizmu w Niemczech w latach 1933-

1945, „Zeszyty Niemcoznawcze” nr 2 
Scholl I. (2002), Bia$a Ró&a, t um. J. Myrcik, Kosz$cin 
Steinbach P. (2001), Opór – sprzeciw – rezystencja. Postawy spo$eczno%ci niemieckiej w Trzeciej 

Rzeszy a pami ! zbiorowa, t$um. I. Ewertowska-K aja, Pozna! 
Verhoeven M. (2001), Die Wei#e Rose. Epilog zur Rezeptionsgeschichte eines deutschen Heimat-

films, [w:] Weitertragen. Studien zur Wei#en Rose, Hrsg. M. Ki,ener, B. Schäfers, Kon-
stanz, s. 134-144 

Wolff-Pow$ska A. (2011), Pami ! – brzemi  i uwolnienie. Niemcy wobec nazistowskiej prze-
sz$o%ci, Pozna! 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 


