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Przedmiotem naukowych roztrzasann Pavla Skopala, brneniskiego historyka
filmu mlodszego pokolenia, staly sie trzy aspekty funkcjonowania kinematografii
czechostowackiej, polskiej i enerdowskiej w latach bezposrednio powojennych do
1970 roku. Autora interesuje wspotpraca miedzynarodowa socjalistycznych kine-
matografii, praktyki filmowej dystrybucji, oraz reakcje widowni filmowej na arbi-
tralnie forsowang polityke kulturalna. Skopal wylaczyl z obszaru swojego zainte-
resowania produkcje wysokoartystyczng, stanowigca efekt projektéw wybitnych
tworcow, ktére de facto stworzyly wizerunek owych kinematografii i w najwyz-
szym stopniu zaswiadczaly o odmiennych drogach rozwojowych tych trzech ki-
nematografii. Nie znajdziemy tu rozwazan nad problemami koprodukcyjnymi,
polityka dystrybucyjna i recepcja najwybitniejszych dziet Polskiej Szkoty Filmo-
wej, Czechostowackiej Nowej Fali, nielicznych wybitnych utworéw zrealizowa-
nych we Wschodnich Niemczech autorstwa m.in. Wolfganga Staudte, Konrada
Wolfa czy Egona Giinthera. Interesuje go wskrzeszona po wojnie kultura filmowa,
w ktorej istotne miejsce zajeta produkcja rozrywkowa o charakterze propagando-
wym lub wykorzystywana dla jej celéw. Mechanizmy funkcjonowania kinema-
tografii w Polsce, Czechoslowacji i NRD poddane zostaly wyodrebniajacemu
ogladowi, nastepnie konkluzje odnoszace si¢ do konkretnych kinematografii skon-
frontowano z doswiadczeniem innych panstw ,pétnocnego tréjkata”, nierzadko
takze z prawidlowosciami obserwowanymi w kinematografiach zachodnich. Prak-
tyka poréwnawcza, ktéra zaproponowal Skopal wydawata sie obiecujaca. W zato-
zeniu, stluzy¢ miala, z jednej strony, na odkryciu wspoélnych drég rozwojowych,
z drugiej, wskaza¢ na odrebnosci, ktore zarysowaly sie w trakcie pierwszych po-
wojennych dekad, a ktére wynika¢ mialy ze zréznicowanej sytuacji politycznej
i gospodarczej, w jakiej kraje znalazly sie bezposrednio po wojnie, a takze z od-
miennych do$wiadczen historycznych i kulturowych.

2 Correspondence Address: dobro@amu.edu.pl
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Rozwazania uporzadkowane zostaty
w trzy grupy problemowe. Pierwsza
cze$¢ poswiecona zostala specyficznym
modelom produkgji filmowej i analizie
funkgji, jakie pelnity koprodukcje w fil-
mowym przemysle trzech parnstw Cze-
chostowacji, Niemieckiej Republiki De-
mokratycznej i Polski Ludowej. Formy
wspolpracy wskazane przez Skopala,
pokazaly podobienistwa i r6znice w prze-
mysle kinematograficznym trzech pan-
stw, a takze rekonstruowaly nowa kon-
cepcje narodowej kinematografii, ktéra
miala obowigzywaé w bloku wschod-

nim. . Pavel Skopal .
Czes¢ druga poswiecona zostala sys- FILMOVA KULTURA

temowi rozpowszechniania filméw. Po- -
za zainteresowaniem znalazla sie dzia- SEVER,NIHO -
TROJUHELNIKU

talnos¢ cenzury, ktéra jak wiadomo,
w znacznym stopniu okreslata polityke
wladz w tym zakresie. Zdaniem autora,
przesledzenie praktyk dystrybucyjnych
pozwolilo rozpozna¢ mechanizmy, ktore petnily de facto role kontrolng w doborze
filméw krajowych, jak i zagranicznych, ktére mogly znalez¢ sie w rozpowszech-
nianiu. Problematyka dystrybucji w krajach socjalistycznych uzalezniona, co
oczywiste, od uwarunkowarn ekonomicznych, w znacznym stopniu podlegala
polityce kulturalnej, kontrolowanej przez wschodniego decydenta.

W czeéci ostatniej pracy Skopal Sledzi przemiany dyskursu o filmowej widow-
ni, jakie dokonaly sie miedzy koricem lat 40. a rokiem 1970, zwracajac uwage na
przeobrazenie konstrukcji widza idealnego (preferowanego) na rzecz widza - kon-
sumenta. W szczegdlny sposéb odnotowane zostaly zmiany preferencji filmowych
widzéw. Na zakonczenie rozdzial uzupelniony zostal przez analize przypadku —
recepcji filmu radzieckiego w pierwszych, powojennych latach na terenie Lipska.

Wybér kinematografii Polski, Niemieckiej Republiki Demokratycznej i Cze-
chostowacji do badania podobiefistw i réznic w polityce kulturalnej dotyczacej
funkcjonowania kinematografii, autor uzasadnia strategicznym usytuowaniem
geograficznym tych trzech panstw, pelnigcych funkcje, swego rodzaju, obronnej
zapory na granicach z Niemcami Zachodnimi i kulturag kapitalistyczna. Ta geopo-
lityczna konceptualizacja ,poéinocnego trdjkata” nie byla jedyna podstawa czy
uzasadnieniem specyficznych, tréjstronnych relacji. Decyzja, by przyjrze¢ sie rela-
cjom wspotpracy tych trzech panistw wynikala z motywacji bardziej pragmatycz-
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nych autora, a mianowicie dostepnoéci materialu archiwalnego3. Nie mniej, autor
wzigl pod uwage specyfike relacji, ktére nie byly wolne od wzajemnych uraz
i niecheci, wbrew propagandowym zapewnieniom o braterskim wspoélistnieniu
krajow socjalistycznych. Materiatu egzemplifikacyjnego dla rozpoznan dostarczy-
o poddane analizie zycie filmowe w trzech miastach: Brnie, Lipsku i Poznaniu.

Pierwsza czeé¢ pracy stanowi ciekawy przyczynek do zdemistyfikowanego ob-
razu relacji miedzy panstwami socjalistycznymi. Noszaca tytul Kulturni transfery
a sovétizacni tendencje po$wiecona zostala taczeniu regut produkcyjnych z normami
ideologicznymi i kulturalnymi w filmowych koprodukcjach realizowanych w kra-
jach socjalistycznych. W Europie Zachodniej powojenne praktyki koprodukcyjne,
inicjowane juz w okresie przedwojennym zostaly wznowione i zaktywizowane.
W tym samym czasie, w latach 50. i 60. koprodukcje w krajach bloku wschodniego
byly okazjonalne. Barrandow — czechostowacka wytwoérnie filmowa wykorzysty-
wano w pierwszych latach po zakonczeniu II wojny $wiatowej, jako zaplecze tech-
niczne dla realizacji filméw radzieckich. Owocem pierwszych wspélnych projek-
tow wytworni Barrandow byla wspoétpraca z kinematografia radziecka, gruziriska
i bulgarska. Hale produkcyjne udostepniano réwniez Polsce, dopiero co podejmu-
jacej trud odbudowy catkowicie zniszczonej na skutek dzialan wojennych infra-
struktury kinematograficznej. To w studiach Barrandowa zrealizowano m.in. Ulicg
Graniczng (1948) Aleksandra Forda. Szerszq wspotprace realizacyjng Polska podje-
ta po 1956 roku.

Skopala interesuje nie tylko wspétpraca krajéow socjalistycznych, kontrolowana
ideologicznie przez radzieckich decydentoéw, ale réwniez podejmowane wspél-
dziatania z kapitalistycznymi kinematografiami. Zgoda na kooperacje z ,poste-
powymi” twoércami francuskimi czy wloskimi miata w latach 50. charakter propa-
gandowy, a nieliczne filmy powstale w wyniku wspoétpracy w tamtym czasie nie
mialy wiekszego znaczenia. Dopiero czas postalinowskiej odwilzy otworzyt nowe
mozliwoéci wspotpracy. Czechostowacka Nowa Fala byla swoistym fenomenem
takze ze wzgledu na koprodukcje podjete w tamtym czasie. Jest zrozumiale, iz
w czasach liberalizacji politycznej, socjalistyczna doktryna kulturalna nie byla tak
rygorystyczna.

Przygladajac sie wspotpracy trzech osrodkéw filmowych Pragi, Lodzi oraz
Poczdamu do kornca lat 60., autor zwraca uwage na ré6zne motywacje podjecia tego
typu aktywnosci. Wczesne realizacje z drugiej potowy lat 50. stymulowane byly

3 Autor prowadzi badania nad problematyka filmowej dystrybucji, widowni, praktyk koproduk-
cyjnych w Czechostowacji i NRD. Efektem tych badan sa m.in. prace zbiorowe wydane pod jego re-
dakcja: Kinematografia a mésto. Studie z déjin lokdlni filmové kultury. Brno: Masarykova Universita, 2005,
ss. 245 i Naplinovand kinematografie. Ceskyy filmovy priimysl 1945 aZ 1960. Praha, Akademia 2012, s. 557.
Zaawansowane badania podjetej problematyki w Polsce, prawdopodobnie zainspirowata badacza do
zrekapitulowania polskiego stanu badar i wlaczenia ich do pracy poréwnawczej.
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wzgledami ideologicznymi (np., Spotkania w mroku, rez. Wanda Jakubowska, Pol-
ska/NRD, 1960; Praha nulta hodina, rez. Milo§ Makovec, Czechostowacja/NRD, 1962).
Druga grupa koprodukcji wspierata rozwo6j kina rozrywkowego. Filmy utrzymane
w konwencjach gatunkowych komedii i fantastyki, nakierowane byla na sukces
odbiorczy, na przyklad owoc pierwszej powojennej wspoétpracy polsko-czechosto-
wackiej, komedia Co 7ekne Zena, rez. Jaroslav Mach, Czechostowacja/Polska (1958).
Realizacja wspolnych przedsiewzie¢ nie odbywata sie w atmosferze bezkonflikto-
wej. Scenariusz enerdowsko-polskiej produkcji, filmu science-fiction Milczgca
gwiazda w rezyserii Kurta Maetziga, Polska/NRD (1959), oparty zostal na powiesci
Stanistawa Lema Astronauci. Przedsiewzieciem enerdowska DEFA chciata uczcié¢
10-lecie swojej dziatalnosci. Juz na etapie scenariuszowym projekt byt wielokrotnie
upolityczniany i nasycany ostrzezeniami przed zachodnim militaryzmem. Polska
strona zagrozila nawet cofnieciem prawa do adaptacji. Pod wplywem polskich
protestow, film nie zostal ukoriczony na czas i niektore zbyt daleko idace zmiany,
musialy zosta¢ wyeliminowane. Wspétpraca filmowcéw ,bratnich krajow” nie
odbywala sie bezkolizyjnie, rodzila nieporozumienia, konflikty wynikajace z od-
miennych koncepcji artystycznych a przede wszystkim réznego do sumiennego
realizowania dyrektyw ideologicznych.

Tematyka wojenna, jako tematyka wspdlnych projektéw, ktéra miata budowac
antyfaszystowskie i proletariackie podstawy przyjazni miedzy komunistycznym
panstwem niemieckim a bylymi ofiarami nazistowskiej agresji, stanowila, jak pod-
kresdla Skopal, podstawy polityki kulturalnej bloku wschodniego. Polityczne in-
tencje przy realizacji tego typu koprodukcji, byly oczywiste. Chodzilo takze
o wlaczenie sie w akcje niedopuszczenia Niemiec Wschodnich do integracji z Za-
chodnimi. Filmy o tematyce wojennej, w odréznieniu od stalinowskiego monu-
mentalizmu, wychodzily od koncepcji deheroizacyjnej, w ktérej doswiadczenie
indywidualne stuzy¢ mialy przestaniu antyfaszystowskiemu. I w tym przypadku
wspolpraca praskiego Barrandowa i studia DEFA z Babelsbergu nie odbywata sie
bezkonlizyjnie. Wynikalo to, jak twierdzi Skopal, nie tylko z powodéw ekono-
micznych, ale takze artystycznych. Poza wigkszym obcigzeniem finansowym, kt6-
rym obarczano strone czechostowacka, profesjonalizm niemieckich wspétpracow-
nikéw pozostawial wiele do zyczenia. Enerdowsko-czechostowacka koprodukcja
Strasnd Zena w rezyserii Jindficha Polaka (1965) ujawnila strategie DEFY, ktéra
borykala sie z problemami produkcji gatunkowej w potowie lat 60. i prébowata za
sprawa wspolpracy z Barrandowem podniesé¢ jakos¢ swoich produkcji. Skopal
dowodzi, iz nie byta to wspélpraca na zasadach obopélnych korzysci. Film popu-
larny w Niemieckiej Republice Demokratycznej wlasciwie nie istnial, czechosto-
waccy filmowcy narzekali na konserwatyzm DEFY, brak do§wiadczenia w realiza-
¢ji kina gatunkowego, skromne mozliwosci finansowe i kadrowe niemieckiego
partnera. W latach 60. czescy rezyserzy, aktorzy, operatorzy filmowi, wspomagali
slaba kinematografie enerdowska. Dzigeki nim w DEFI-e powstaly filmy o tematyce
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indianiskiej, np. Josefa Macha, Synove Velké Medvédice (1965), ktére niebawem, obok
filméw muzycznych, stang sie specjalnosciag enerdowskiego kina popularnego.

Wspotpraca czechostowackiej i enerdowskiej kinematografii w latach 60. po-
twierdzila przepas¢ nie tylko miedzy potencjalem ekonomicznym, ale przede
wszystkim artystycznymi i estetycznymi standardami praktykowanymi w obu
kinematografiach. Niewatpliwie, jak dowodzi Skopal, wspétpraca ta byta korzyst-
na dla niemieckich filmowcéw, ktérzy korzystali z artystycznych, ale takze tech-
nicznych osiggnie¢ Barrandowa z potowy lat 60., natomiast kinematografia cze-
chostowacka nie odniosta korzysci z tej narzuconej wspoétpracy.

Koprodukcje w ramach kinematografii bloku wschodniego, programowane
i kontrolowane przez Moskwe, stuzy¢ miaty propagowaniu koncepcji niwelowa-
nia wyrazistosci narodowych kinematografii. Polityka wspétpracy z partnerami
zachodnimi, stuzy¢ miata natomiast uzupelnieniu niedoboréw technicznych i ma-
terialnych socjalistycznych kinematografii. Chodzilo takze o podniesienie prestizu,
i wskazanie na potencjalng konkurencyjnos¢ dziet socjalistycznych na rynku za-
chodnim. Projekt wykorzystania kapitalistycznego potencjalu nie spelnit jednak
oczekiwan projektodawcéw socjalistycznej polityki kulturalnej. Zapdéznienia tech-
nologiczne wigzgce si¢ na przyklad z problemem uzycia barwnej taSmy filmowej,
czy powolne przejécie na format szerokoekranowy, nie pozwalaly liczy¢ socjali-
stycznej produkgji filmowej na bycie konkurencyjng w ramach miedzynarodowe-
go rynku filmowego.

Pierwsza cze$¢ pracy, za sprawa skonfrontowania doswiadczen trzech panistw
odnoszacych sie¢ do wspotpracy koprodukcyjnej w ramach kinematografii bloku
wschodniego jak i z Zachodem, przynosi ciekawe spostrzezenia dotyczacych ko-
operacji kulturalnej wewnatrz obozu socjalistycznego, ujawniajac skrywane
w oficjalnych przekazach tamtego czasu, wewnetrzne konflikty i animozje zaprze-
czajace propagandowo wygrywanej idei jednosci ,, postepowego obozu”.

Jak twierdzi autor, socjalistyczna kultura filmowa miala by¢ instrumentem
tzw. pozytywnej integracji stuzacej wiladzy w budowie kolektywnego systemu
wartosci i identyfikacji jego obywateli z nowymi, preferowanymi wartosciami.
Tym celom podporzadkowana byla takze obecno$¢ na rodzimych ekranach sta-
rannie wybranych produkcji hollywoodzkich, ale takze wiasnych filméw z okresu
przedwojennego.

Druga czes¢ ksiazki Strategie integrace, a poniekad i trzecia Kina a divdci, postu-
zyla poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie, w jaki sposéb dystrybucja filmowa
petnita funkcje srodka , politycznej konsolidacji”. Problematyke dystrybucji, autor
zanalizowal na przykladzie dziatalnosci w dziedzinie rozpowszechniania filméw
w trzech miastach: Lipsku, Brnie i Poznaniu w pierwszych trzech powojennych
dekadach Na przykladzie wskazanych miast przesledzil realizacje ideologicznych
zalozen polityki wladz wobec kinematografii, realizacje mechanizmu importu
i dystrybucji. Interesowaly go takze specyficzne praktyki stuzace zacheceniu wi-
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dzéw do chodzenia do kina, a takze rola miejscowych funkcjonariuszy kultury.
Wspoélnym celem polityki kulturalnej w Czechostowacji, NRD i Polski bylo for-
mowanie socjalistycznej kultury filmowej, jakkolwiek pojawialy sie réznice wyni-
kajace z sytuacji politycznej, rodzimej tradycji i instytucjonalnej infrastruktury.
Wizyty w kinie mialy stuzy¢ czemus$ wiecej niz jedynie przyjemnosci i rozrywece:
wybér filméw, ich dystrybucja, podporzadkowana byla zadaniu formowania po-
staw i wartoéci nowego czlowieka. Autor podkresla udzial w tym przedsiewzieciu
nie tylko role moskiewskiego decydenta, ale pierwszorzedna urzednikéw kinema-
tografii w poszczegdlnych panstwach. Kino stawalo sie miejscem integracji spo-
tecznej wokot ideologicznych zalozen wiladzy. Zalozenia polityki kulturalnej, jak
podkresla Skopal, modyfikowane byly jednak za sprawg konkretnych praktyk
realizacyjnych.

W okresie stalinowskim polityka kulturalna w dziedzinie filmowej dystrybucji
zakladata obnizenie iloéci realizowanych filméw, na rzecz wielokrotnych prezen-
tacji tych samych obrazéw w celu ,utrwalenia” nowych, preferowanych przez
filmy produkcyjne, wartosci. Ta sfera praktyki kulturalnej, przejawiajacej sie takze
w organizacji rozlicznych festiwali i przegladow filmowych miata stuzy¢ masowej
ideologicznie zorientowanej reedukacji. Model ,nowego widza” i socjalistycznej
kultury filmowej miat stworzy¢ taki styl zachowania, w ktérym chodzenie do kina
traktowane bedzie jako polityczny akt samowychowania. Filmowe projekcje na
terenie NRD bezposrednio po wojnie sluzyly natomiast ,resocjalizacji” niemiec-
kiego spoleczenstwa. Zadekretowana doktryna realizmu socjalistycznego we
wszystkich krajach bloku wschodniego jasno zdefiniowata program polityki kul-
turalnej wobec kultury filmowej. Szkoda, ze Pavel Skopal nie skupit si¢ na wni-
kliwszej analizie poréwnawczej tego krytycznego momentu. Uwazne spojrzenie
na wprowadzone w zycie zdanowowskie dyrektywy w trzech krajach, pozwolito-
by wyczerpujaco odpowiedzie¢ na pytanie: czy istniala zindywidualizowana poli-
tyka filmowa Kremla wobec panstw satelickich, jesli tak, a niewatpliwie tak bylo,
w jakich aspektach pojawiato sie r6zne traktowanie kinematografii czechostowac-
kiej, polskiej, enerdowskiej. Skopal, w swoim do$¢ chaotycznym wywodzie, nie
konfrontuje bezposrednio faktéw i zdarzen rozgrywajacych sie synchronicznie na
obszarze trzech kinematografii, co pozwolitoby uchwyci¢ owe poszukiwane przez
niego podobieristwa i réznice. Przywoluje na przyktad wczesne, bo pochodzace
juz z 1954 roku nieprzychylne glosy polskich filmowcéw i recenzentéw narzekaja-
cych na nieproduktywnos¢ i negatywne skutki doktryny socrealistycznej (przy
okazji realizacji filmu Marii Kaniewskiej Niedaleko Warszawy), warto by bylo skon-
frontowac je z reakcjami czeskimi i niemieckimi z tego czasu. W gruncie rzeczy
rozwazania nad dystrybucja i widownig filmowg prowadzone sa réwnolegle, co
uniemozliwia bezposrednie konfrontowanie omawianych zjawisk. W ten sposob
znika mozliwoé¢ skupienia si¢ na momentach krytycznych, ktére wyraziscie obja-

201



POROWNANIA 16, 2015

wilyby poszukiwane odmiennosci. Tym bardziej nalezy doceni¢ te momenty pracy
Skopala, w ktérych dochodzi do ,wzajemnego o$wietlenia” praktyk dystrybucyj-
nych w trzech krajach. Na przyktad sytuacja popazdziernikowej liberalizacji
w polskiej kinematografii, jak pisze czeski filmoznawca, budzila niepokdj zarza-
dzajacych filmem w NRD i Czechostowacji. W tym tez czasie relacje miedzy insty-
tucjami kinematograficznymi NRD, Czechoslowacja a Polska pogorszyly sie.
W 1958 roku polska odmowila przyjecia do dystrybucji potowy z zakontraktowa-
nych filméw radzieckich. Zainteresowaniem nie cieszyly sie takze filmy czecho-
stowackie tego czasu. Sytuacja odmienila sie w latach 60., kiedy to widzom NRD
i Polski ograniczano dostep do filméw czechostowackiej Nowej Fali. Polska jednak
w odréznieniu od NRD zakupita do rozpowszechniania kilka kontrowersyjnych
tytutow, np. Woz do Wiednia Karela Kachyni, czy Pali sie moja panno Milosa Forma-
na. To, co Iaczylo polityke dystrybucyjna trzech ziem, bylo dzielenie produkcji
wedtug geopolitycznego klucza na ludowodemokratyczng, kapitalistyczng i ra-
dziecka. Dochodzilo tu stosowanie r6znych wobec dziet strategii rozpowszechnia-
nia. Oceny filméw zdatnych do prezentacji oparte byly o kwalifikacje ideowe,
a dopiero w drugim rzedzie na ich wartosciach artystycznych. Kryteria te byly
wspoélne dla wszystkich krajow. Uwaga autora, iz wplyw Zwiazku Radzieckiego
na kinematografie byt najmniejszy w Polsce, w poréwnaniu z Niemcami Wschod-
nimi czy Czechoslowacja, w $wietle znanych publikacji historykéw polskiego fil-
mu, wydaje si¢ oczywista.

W czesci trzeciej, autor skupiajac uwage na preferencjach widzéw i ich gustach
filmowych w powojennej Czechostowacji, NRD i Polski, jednoczesnie stawia na-
stepujace pytania: Do jakiego stopnia widzowie ery stalinowskiej ogladali filmy
wedlug wlasnych potrzeb i zainteresowan. Czy ogladalnoscia da sie mierzy¢ po-
pularnoé¢ konkretnych tytuléw? Na ile mozna decyzje publicznosci rozumiec jako
wyraz gustow i systemu wartosci widzéw, skoro oferta nie miata charakteru zréz-
nicowanego. Skopal stusznie zwraca uwage, ze jesli preferencje czytelnicze pierw-
szej polowy lat 50. mozna miarodajnie bada¢, bowiem propagowanie czytelnictwa
odbywalo sie nie tylko przy udziale prasy, publicznych bibliotek, organizowanych
spotkant z autorami, ale takze przy udziale domowych bibliotek, takiej szansy
widzowie kinowi nie mieli, pozbawieni jakiegokolwiek wptywu na polityke reper-
tuarowa. Problem wiec jest trudny do miarodajnej oceny. Sytuacje komplikuje
zjawisko obecnosci filmow, ktoére cieszyly sie znaczaca ogladalnoscia, ale ich roz-
powszechnianie bylo ograniczane. Skopal badat reakcje widzéw, $ledzac ich
wypowiedzi i komentarze publikowane w prasie, gdzie zdarzaly sie, pewnie na
skutek przeoczenia cenzora, zdania niepochlebne na temat oferty repertuarowe;.
Przywotuje takze historyczne dokumenty poswiadczajace dane statystyczne doty-
czace ilosci sprzedanych biletéw i organizowanych pokazéw. Jednak stan faktycz-
ny, czego $wiadomos¢ demonstruje Skopal, byt znieksztalcany akcjami wtadzy,
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ktére organizowaly obowigzkowe projekcje dla szkoét i zaktadéw pracy. Nie moz-
na mie¢ pewnosci, ze takze dane dotyczace statystyk sprzedanych biletéw nie byly
falszowane. Wszystko to wplywa na zdeformowany wynik popularnosci poszcze-
golnych tytuléw, co wymaga weryfikacji poprzez analizy dokumentéw urzedow
cenzorskich. Wydaje sie, ze decyzja czeskiego historyka o rezygnacji z kwerendy
zasobow tych instytucji kontrolnych, nie byla trafna. Skopal ma chyba tego $wia-
domos¢ relacjonujac ktopot z weryfikacja danych, choéby w nastepujacym przy-
padku.

Autor analizujac dane statystyczne, a takze analizy prowadzone w pierwszych
latach powojennych i w czasach stalinowskich, ma §wiadomo$¢ koniecznosci trak-
towania wynikéw badan nad publicznoécia filmowq z duza doza rezerwy. Sam
spos6b dystrybuowania filméw zza zelaznej kurtyny i radzieckich powodowal, iz
trudno jest odzyska¢ wiarygodne dane na temat popularnosci konkretnych tytu-
téw. Opierajac sie na dokumentach z epoki, Skopal podaje, iz w 1947 roku czecho-
stowaccy widzowie preferowali produkcje wilasng (44%), a tylko 8% wolalo ogla-
da¢ filmy zagraniczne, w tym deklarowano najwieksze zainteresowanie filmem
radzieckim (23%), potem amerykarniskim (21%). 9% wykazywalo zainteresowanie
filmem francuskim, a 5% angielskim. Informacje te na pewno warto by zweryfi-
kowac poprzez inne Zrédia. Tym bardziej, ze niekiedy konfrontacja danych poka-
zuje niespdjnoé¢ ujawnionych tendencji. W okresie stalinizmu (1948-1953) na
ekranach kin trzech panstw dominowaly produkcje radzieckie, ale uwazna i kry-
tyczna (!) analiza statystyk przeprowadzona przez Skopala, pokazuje, iz filmy
zachodnie, jakkolwiek krétko obecne na ekranach praskich kin, cieszyly sie nie-
pomiernie wiekszym zainteresowaniem niz radzieckie. Podobng prawidlowosc¢
odnalez¢é mozna analizujac raporty z Niemiec Wschodnich. Realizacja, zgodna
z doktryna realizmu socjalistycznego Das verurteilte Dorf w rezyserii Martina Hell-
berga (1952), byla sztucznie utrzymywana na ekranach przez wiele tygodni, orga-
nizowano obowigzkowe projekcje dla mtodziezy szkolnej i ludzi pracy. Wieksze
zainteresowanie budzily rodzime produkcje o charakterze rozrywkowym. W kon-
tekécie tych propagandowych dziatan, trudno moéwié o spontanicznej afirmacji
kina propagujacego idee socrealistyczne.

Niemieckie statystyki z pierwszych lat powojennych dowodzity, iz najwieksza
ogladalnosciag wsréd mieszkaricow NRD cieszyly sie rozrywkowe produkcje nie-
mieckie z czaséw nazistowskich, a takze filmy wlasnej produkcji zrealizowane
bezposrednio po wojnie, np. Ehe im Schatten, w rezyserii Kurta Maetziga (1947).
Jak bardzo powojenna niemiecka publicznos¢ preferowata hity studia UFA, ktére
cieszyly sie wiekszym zainteresowaniem niz filmy radzieckie i jakiekolwiek inne
zagraniczne, $wiadcza glosy widzow komentujacych swoje preferencje filmowe.
W Polsce, w pierwszych dwoéch latach pojawily sie na ekranach filmy hollywo-
odzkie, by w 1949 roku ustapi¢ miejsca produkcji radzieckiej. Powoli jednak rosta
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nieche¢ wobec produkcji wschodniego sasiada (E. Gebicka, 1993). Jak wynika
z badan, ktére analizowal Skopal, zainteresowania widzoéw pierwszych powojen-
nych lat w Polsce i Czechostowacji byly zblizone. Widownie obu krajéw deklaro-
waly zainteresowanie tematyka wojenng, w odréznieniu od wschodnioniemieckiej
widowni, ktéra nie byla zainteresowana, z oczywistych wzgledéw, filmami po-
dejmujacymi niechlubne dzieje wlasnego narodu.

Zaréwno w NRD, jak i Czechostowagcji filmowe bajki w tym okresie cieszyly
si¢ niezwykla popularnoscig. Aprobata dla wybranych gatunkéw filmowych wy-
nikata ze zrecznego laczenia ideowych imponderabiliow z atrakcyjnoscia formy
przygodowej i komediowej.

W drugiej potowie lat 50. do kin zaczela uczeszcza¢ nowa generacja narodzona
pod koniec wojny, w pierwszym rzedzie oczekujaca wobec X Muzy zaspokojenia
potrzeby rozrywki. Na przykltad, niezwyklia popularnoscia cieszyly sie przygodo-
we filmy francuskie z Gerardem Philipem zaréwno wsréd widzéw czeskich, jak
i polskich. Zaskakujaco jawia sie zainteresowania filmowe Czechostowakéw
w latach 60. Podstawe repertuarowa éwczesnych kin tworzyty filmy rozrywkowe.
Triumfy $wiecity miedzy innymi, zachodnioniemieckie adaptacje powiesci Karola
Maya o Winnetou i amerykariskie westerny. Filmy Czechostowackiej Nowej Fali
w ograniczonym zakresie znajdowaly sie na liscie wysokiej ogladalnosci. Zaintere-
sowaniem Czechéw, wedlug dokumentéw z epoki, cieszyla sie takze rodzima
produkcja: filmy historyczne, adaptacje wlasnych dziet literackich i teatralnych.
W tym czasie w dystrybugcji stosunkowo mato znalazlo sie filméw amerykanskich,
ktére prazanie oglada¢ mogli w amerykanskiej ambasadzie, narazajac si¢ zreszta
na szykany stuzby bezpieczenistwa. Sttumienie praskiej wiosny i personalne czyst-
ki w czeskiej kinematografii zaowocowaly zmiang w polityce dystrybucyjne;.
Filmy zachodnich produkgji zniknely z ekranéw kin.

Zgodnie z zalozeniami metodologicznymi, w pracy Pavla Skopala nie znajdzie-
my omowienia recepcji Polskiej Szkoty Filmowej ani Czechostowackiej Nowej Fali.
Decyzja o nieuwzglednianiu najwybitniejszych zjawisk w kinematografiach bada-
nego okresu, a skupienie si¢ na produkcji masowej, znieksztalca obraz stosunku
Polakéw i Czechostowakéw do wlasnej produkcji filmowej. Temat recepcji wzajem-
nej obu najwazniejszych zjawisk artystycznych pozostaje zadaniem do opracowania.

Celem, jaki postawil przed soba Pavel Skopal byto skonfrontowanie trzech
form kultury filmowej, ktore wytworzyly sie w trzech panstwach, potaczonych
wspolnymi politycznymi uwarunkowaniami po II wojnie §wiatowej, a jednocze-
$nie odmiennych tradycja narodowgq, kulturowa i historyczna. Autor staral sie
przesledzi¢, wspolne reguly koprodukcyjne narzucone przez moskiewska Centra-
le, a takze mechanizmy dystrybugcji filméw i rozwoju preferencji odbiorczych wi-
dzéw kinowych w Czechostowacji, NRD i Polsce. Szczegélowo analizujac doku-
menty statystyczne i zasoby archiwalne, przy uwzglednieniu wynikéw badan
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prowadzonych przez czeskich, polskich i niemieckich historykéw kina, autor
wskazal na pewne réznice w praktyce kultury filmowej w tych trzech krajach. Te
réznice, jak utrzymuje Skopal, wynikajg ze specyfiki narodowych kultur, sytuacji
ekonomicznej, a takze odmiennej wewnatrzpolitycznej strategii rozwojowej kaz-
dego z tych panstw. Jakkolwiek nadrzedna zasadq ZSRR byla polityka unifikacyj-
na, to jednak pojawialy si¢ odmienne zalecenia szczegélowe dotyczace kazdej
z trzech kinematografii. Polityka kulturalna bloku wschodniego w swych general-
nych zalozeniach byla jednolita, jednak szczegélowe kwestie musiaty uwzgledniac
swoistoé¢ historyczng, gospodarcza i kulturowq, w jakiej znalazly sie po wojnie
Wschodnie Niemcy, Czechostowacja i Polska.

Perspektywa poréwnawcza, po ktora siegnat autor pracy, stuzy¢é miata wydo-
byciu owych réznic. Spojrzenie na praktyki koprodukcyjne, ktére w zamysle ra-
dzieckich mocodawcéw stuzy¢ mialy realizacji pozadanego modelu transnarodo-
wej wspotpracy w ramach bloku wschodniego, dowodza, zdaniem Skopala, iz
uwarunkowania ekonomiczne, technologiczne i potrzeby publicznoéci modyfiko-
waly te dyrektywy. Podobnie wspétpraca z zachodnimi kinematografiami, niejako
wymykala sie spod kontroli. Zadzialaly tu bardziej mechanizmy ,rynkowe”,
zaspokajania coraz wyrazniej eksplikowanych potrzeb widowni filmowej i mozli-
wosci techniczne.

Roéznice najwyrazniej zaznaczyly sie w drugiej potowie lat 50. Klimat odwilzy
popazdziernikowej w Polsce zaowocowal zdecydowanie wiekszg otwartoscia
i samodzielno$cia dzialann w ramach kinematografii, w odréznieniu od NRD i Cze-
chostowacji, gdzie zelzenie kontroli panistwowej w przypadku tego ostatniego
kraju dostrzegalne bylo dopiero na poczatku lat. 60. Z kolei liberalizacja polityczna
i kulturalna w Czechostowacji do 1968 roku dawata mozliwos¢, swobodniejszego,
i w wiekszym stopniu zgodnego z oczekiwaniami widzéw, ksztaltowania polityki
koprodukcyjnej i dystrybucyjnej. Analiza recepgcji filmu zachodnioeuropejskiego
i amerykariskiego wérod publicznosci kinowej od 1948 roku az do konca lat 60., we
wskazanych trzech krajach, prowadzi Skopala do konkluzji o nie tylko politycz-
nych (ktére pozostaja poza dyskusja) przyczynach pewnych prawidtowosci zau-
wazalnych w badanych kinematografiach. Jego zdaniem utrata dominujacej roli
kultury filmowej pod koniec lat 50. wynikata z przyczyn demograficznych i eko-
nomicznych, ktére dotknety cala Europe. Autor na podstawie szczegétowego zain-
teresowania kinem popularnym, gdzie mozna dostrzec réznice w preferencji ga-
tunkowej miedzy trzema panistwami, upatruje z jednej strony, niepowodzenie
narzuconego przez wschodnich mocodawcéw programu unifikujacego kultury
krajow satelickich, z drugiej, kleske zachodniej koncepcji , globalizacji” gustu fil-
mowego. Niekiedy wnioski Skopala, oparte o analize jednego poziomu filmowej
kultury, sprawiajg wrazenie aspirowania do pelnego opisu sytuacji. Na przyklad,
wskazane preferencje publicznosdci kinowej w Polsce dla westernu, w NRD dla
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przygodowych opowieéci o Indianach, a w Czechach do komedii i filméw mu-
zycznych, tworza obraz uproszczony. Wprawdzie autor, jak to juz zasygnalizowa-
no, zastrzega sie, iz nie interesowaly go losy wybitnych dziet filmowych w kon-
tekscie wskazanych pozioméw praktyk kinematograficznych, to nieuwzglednienie
wzajemnego wspolistnienia, punktéw stycznych i rozdzwiekéw owych dwoéch
pozioméw kultury filmowej, pozostawia czytelnika z poczuciem niedosytu
wiedzy o preferencjach, ktére uwzgledniaé¢ powinny widzéw z réznych grup spo-
tecznych. Metoda komparatystyczna zadeklarowana przez autora, w pelni zakty-
wizowana w pierwszej czesci pracy po$wieconej zamierzeniom i efektom kopro-
dukcyjnym, w mniejszym stopniu ujawnila sie w dwoéch kolejnych czesciach.
Pomimo poczynionych zastrzezen, nalezy wskazaé na bezdyskusyjny walor pracy
Pavla Skopala, ktory za sprawa swojej ksiazki przekonuje do koniecznosci podej-
mowania ryzykownych, jak sie okazuje, badann poréwnawczych nad kinemato-
grafig krajow Europy Srodkowej. Postulowane uzupelnienia zasygnalizowane
w tekscie nalezy traktowac jako zachete do kontynuacji badarn komparatystycz-
nych nad kinem naszego regionu.
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