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Po zakonczeniu 11 wojny $wiatowej wigkszo$¢ niemieckich miast byta bardzo
zniszczona. Berlin, Drezno, Hamburg, Kolonia, Monachium lezaly w gru-
zach. Na mocy postanowien zawartych podczas konferencji w Jalcie w lutym
1945 roku kraj zostal podzielony na cztery strefy okupacyjne: amerykariska,
brytyjska, francuska i radziecka, a naczelng wladzg objeta Sojusznicza Rada
Kontroli. Réwniez Berlin zostal podzielony na cztery sektory, co z badaw-
czego punktu widzenia jest o tyle istotne, ze pozwala analizowa¢ praktyki
kulturalne réznych stref na przyktadzie jednego miasta.

Koncepcja, by alianci wspélnie zarzgdzali podbitym paristwem zostala
szybko porzucona i juz jesienig 1945 roku kazda ze stref funkcjonowata
w dos¢ autonomiczny sposéb, realizujgc — miedzy innymi — wlasng polityke
kulturalng. Jednak dopiero wraz ze stopniowym rozwojem zimnej wojny,
definitywnie rozeszly si¢ interesy radzieckiej strefy okupacyjnej oraz stref
zachodnich, ktére z kolei zaczely si¢ powoli jednoczy¢. Kulminacje tego procesu
wyznaczyla blokada Berlina Zachodniego — w wymiarze politycznym byta
to préba szantazu zachodnich aliantéw przez Zwiazek Radziecki za reforme
walutowg i wprowadzenie w Niemczech Zachodnich nowej marki niemie-
ckiej. W praktyce oznaczalo to wyodrebnienie dwéch osobnych gospodarek.
Podzial ten zostal ostatecznie przypieczetowany powstaniem dwdéch paristw
niemieckich: RFN w maju 1949 roku i NRD W pazdzierniku tego samego roku.

Juz wlistopadzie 1944 roku przyszli okupanci Niemiec podpisali tak zwang
ustawe nr 191, na mocy ktérej zakazali Niemcom wytwarzania i dystrybucji
jakichkolwiek materialéw drukowanych, dZzwigkowych, fotograficznych czy
filmowych. 12 maja 1945 roku weszto w zycie uzupelniajace jg rozporzadzenie,
wprowadzajace system licencyjny (Shandley, 2010: 20—26; Peitsch, 2009:
56; Pleyer 1965: 282—284). W praktyce oznaczalo to, ze wobec osoby, ktéra
udowodni, ze nie ma nazistowskiej przeszlosci, zakaz moze by¢ uchylony.
W ten sposéb Niemcy uzyskiwali pozwolenie — czyli licencje — na wydawanie
gazet, czasopism, ksigzek, produkeje lub wyswietlanie filméw czy prowa-
dzenie audycji radiowych. O ile w strefach zachodnich licencje otrzymywaly
konkretne osoby (lub grupy oséb), ktére pozytywnie przeszty weryfikacje, to
w radzieckiej strefie okupacyjnej licencje czesto przyznawano instytucjom,
w tym partiom politycznym. W ten sposéb kultura na zachodzie Niemiec
wpisywala si¢ w liberalny model ekonomiczny, w ktérym konkurowaly ze
sobg liczne podmioty gospodarcze. Tymczasem wschodni wariant preferowat
w roli aktoréw zycia kulturalnego duze organizacje, poddane centralnej
kontroli, co ograniczalo pole do konkurencji.

Reaktywacja kina w Niemczech
po 1945 roku

Przemyst rozrywkowy zaczal si¢ odradzac¢ juz w pierwszych tygodniach
po wojnie (Glaser, 2002: 114). Wtadze radzieckie otworzyly pierwsze kina
w Berlinie w maju 1945 roku, zanim wprowadzono podzial na cztery sektory
(do pierwszych wyswietlanych filméw nalezal Twan Grozny Eisensteina).
W zachodnich czg$ciach Niemiec kina reaktywowano w kolejnych tygodniach,
a pelne odtworzenie infrastruktury filmowej zaj¢lo aliantom, w zaleznosci
od regionu, od kilku do kilkunastu miesi¢cy. Produkcje filméw fabularnych
w okupowanych Niemczech rozpoczeto w 1946 roku. Pierwszy film, Mordercy sq
wsrdd nas (Die Morder sind unter uns, rez. Wolfgang Staudte), powstal w nowej
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wytwoérni DEFA (Deutsche Film ac) w radzieckiej strefie okupacyjnej; jako
ostatnie produkcje filmowa wznowily wladze strefy amerykariskiej (filmem ...
a niebo nad nami ... und iiber uns der Himmel] Josefa von Biky'ego z 1947 roku).
Do momentu proklamacji o utworzeniu RFN i NRD powstalo w Niemczech
ok. 50 pelnometrazowych filméw fabularnych, co jednak stanowito niewielkg
cze$é calego wyswietlanego repertuaru.

Szybka reaktywacja kinematografii miala podloze polityczne, gdyz kino
stanowilo wazny kanal propagandy (seans rozpoczynaty kroniki filmowe,
organizowano takze osobne pokazy filméw dokumentalnych), co jednak nie
wykluczalo rozrywkowego potencjalu medium. Erich Pommer, ktéry pelnit
funkeje Film Production Control Officer w strukturach amerykanskich
wladz okupacyjnych, pisal w 1946 roku: ,Wtasciwa historia, na podstawie
ktérej nakrecony zostanie dobry film rozrywkowy, grany przez niemieckich
aktoréw, na niemieckim tle, moze lepiej przystuzy¢ si¢ naszemu celowi
[reedukacii i denacyfikacji — dop. M. S.-W.], niz najlepszy film propagandowy
lub dokumentalny” (Jacobsen, 1989: 144). W doborze filméw na niemiecki
rynek istotng role odgrywalo takze kryterium ekonomiczne. Mimo ze we
wszystkich strefach okupacyjnych ostateczna decyzja o dopuszczeniu filmu
na niemieckie ekrany nalezata do przedstawicieli wladz okupacyjnych (Pleyer,
1965: 25), to wszedzie brano pod uwagg interesy dystrybutoréw, niezaleznie
od tego, czy byli to przedsigbiorcy zrzeszeni w amerykarnskiej mpea (Motion
Picture Export Association, utworzona w 1945 roku) czy radziecki monopolista

»oovexport”. Niemiecki rynek dawal bowiem mozliwo§é zarobienia na filmach,
ktére w rodzimych krajach juz dawno zeszly z ekranéw.

Chodzenie do kina nalezalo do najpopularniejszych form spedzania
wolnego czasu, co jednak nie bylo zadnym novum w sferze niemieckiej kultury
popularnej — ogladanie filméw stanowilo réwnie powszechng rozrywke przed
wojng oraz w jej trakcie, szczegdlnie w wielkich miastach. Interesujace jest
natomiast, jak szybko zwyczaj ten odrodzit sic w powojennych realiach, gdy
sytuacja polityczna i spoteczna radykalnie réznily si¢ od lat wezesniejszych.
Wedle réznych danych wigkszosé mieszkaricéw Berlina regularnie oddawata
si¢ tej przyjemnosci (Seydel, b.d.; n.n., 1948; n.n. 1949; Fay, 2008; Pleyer, 1965)".
Z sondazy przeprowadzanych przez amerykanskie wladze okupacyjne wyni-
ka, ze w Berlinie Zachodnim regularnie do kina chodzilto 54 proc. doroste;j
populacji (Greffrath, 1995: 124), przewaznie uczestniczac w seansach raz
w tygodniu (Miting, 1948). Statystycznie oznacza to, ze ogladali kazdy film
w wybranym kinie, gdyz mialy one na ogét jeden tytul w repertuarze, ktéry
zmienial si¢ w rytmie tygodniowym. Z dostepnych danych wynika tez, ze
nawet malo lubiane tytuly mialy wysoka ogladalno$é¢ — widzowie przyznawali,
ze je widzieli, choé¢ im si¢ nie podobaly (Seydel, b.d.; n.n., 1948; Greffrath,
1995). Sugeruje to, ze juz sama wizyta w kinie byla atrakcja.

Jako, ze kino nalezalo do najtaiszych rozrywek, liczba widzéw spadala
wraz z poprawg sytuacji ekonomicznej. O ile przed reformg walutowg kina
w zachodnich strefach okupacyjnych byly przewaznie pelne, o tyle po czerwcu
1948 roku publicznos¢ si¢ skurczyta (GrefIrath, 1995: 124)*. ,Reforma walutowa
w istotny sposéb zmniejszyla czgstotliwosé chodzenia do kina, szczegdlnie
w Berlinie Zachodnim” (Greffrath, 1995: 124) — odnotowywano w jednym
z amerykanskich raportéw. Wzrost gospodarczy oraz lepsza kondycja finan-
sowa ludnosci sprawily, ze drozsze sposoby spedzania wolnego czasu staly

1 W jednej z ankiet prasowych pojawia si¢ nawet odsetek 77 proc. respondentéw, choc¢ liczba
ta na pewno jest zawyzona, gdyz udziat w sondazu byt dobrowolny (Miiting, 1948).
2 Donosi o tym tez dziennik ,Nordwestdeutsche Rundschau” z dn. 26.11.1949.
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sie dostepne dla wielu oséb, powodujac zmniejszenie widowni filmowej. Rye.
W Berlinie Zachodnim spadek liczby widzéw wigzat si¢ ponadto z odplywem  fnem Twolw Serine,
. . . . . . , fot. G. Groene-
publicznosci pochodzacej z Berlina Wschodniego, ktéra — po wprowadzeniu g4, Zrogto: Deutsches
osobnych walut — rzadziej dysponowata rodkami potrzebnymi do ogladania  Historisches Museum ©
filméw w sektorach zachodnich (n.n., 2011).
W omawianym okresie szczegdlnie istotny jest spoleczny podzial widowni
ze wzgledu na pleé, gdyz ponadprzecigtnie liczng grupe w éwezesnej populacii
(a zatem tez i wéréd widzow) stanowily kobiety. Wielu me¢zezyzn zginglo na
froncie, inni z kolei nawet przez kilka lat po wojnie przebywali w obozach
jenieckich. Wprawdzie kino bylo ,kobieca” rozrywka niemal od poczatku
swojego istnienia’, ale zakres tego zjawiska w powojennych Niemczech byt
dotad niespotykany. Jesli przyjrzeé si¢ zamieszczonej powyzej fotografii,
mozna dostrzec, ze wigkszo$¢ oséb, ktére stoja w kolejce do kina, to kobiety.
Oczekiwania widzéw meskich i zeiskich wobec powojennego repertuaru
filmowego byty jednak zgola odmienne: z deklaracji sktadanych w ankietach
prasowych oraz w sondazach przeprowadzanych przez amerykanskie wladze
okupacyjne (Miting, 1948; n.n., 1948; n.n. 1949; Seydel, b.d.; Fay 2008) wynika,
ze kobiety wolaly raczej lekkie filmy obyczajowe, mezczyZni preferowali nato-
miast powazniejsze produkcje. Mimo tych réznic repertuar byl ksztattowany
i oceniany przede wszystkim przez mezczyzn, a wéréd wiodacych recenzentéw
tego okresu na prézno szuka¢ kobiet (Weckel, 2003: 66).
Preferencje kobiecych widzéw szty w parze z doborem repertuaru, w kté-
rym — niezaleznie od strefy okupacyjnej — oferowano wiele lekkich produkeji
niemieckich sprzed 1945 roku. Poniewaz nieme, na ogél, filmy z okresu Republiki
Weimarskiej nie wywolywaty duzego zainteresowania wéréd publicznosci

. Kolejka przed

3 Dla niemiéckiej publicznosci tuz sprzed wybuchu pierwszej wojny s’v&iatowej potwierdza to
pierwsza rozprawa z zakresu socjologii kina (Altenloh, 2014); dla brytyjskiej publicznosci
lat trzydziestych potwierdza to Annette Kuhn (2014).
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przyzwyczajonej do kina dzwiekowego, to niemieckie tytuly w repertuarze
pochodzily na ogét z okresu Trzeciej Rzeszy. Te z nich, ktére zawieraly tresci
wojenne, ideologiczne czy polityczne (Pleyer, 1965: 26—27), nie byly dopusz-
czone do dystrybucji, wobec czego dominowal tak zwany 1zejszy repertuar,
ktéry — nawiasem moéwigc — stanowil lwig czgs$¢ nazistowskiej produkcji
filmowej (Ktys 2011). Do lipca 1949 roku w strefie amerykanskiej dopuszczono
do dystrybucji 306 filméw niemieckich sprzed 1945 roku i 194 amerykarskie
(oraz ok. 350 filméw innej produkeji), w strefie brytyjskiej dopuszczono az
504 filmy niemieckie sprzed 1945 roku i 137 brytyjskich (oraz ok. 550 innych
filméw), w strefie francuskiej dopuszezono za$ 389 filméw niemieckich sprzed
1945 roku, 120 filméw francuskich (oraz ok. 380 innych filméw) (Pleyer, 1965:
26—27). Tak intensywna obecno$¢ filméw wyprodukowanych przez Ufe na
ekranach po 1945 roku miata przede wszystkim dwie przyczyny: po pierwsze
filmy te byly chetnie ogladane przez publiczno$é (Shandley, 2010: 36; Miiting,
1948), po drugie byly znacznie tafisze w dystrybucji, gdyz nie trzeba ich byto
synchronizowa¢ i mozna byto siegna¢ do istniejacych kopii. Dominacja
lekkiego repertuaru —widoczna réwniez w katalogach programéw filmowych
(por. nizej) (Holba, 1976a; Holba, 1976b) — nie byla zatem bezposrednio
warunkowana dominacja odbiorcéw wsréd ogédtu widzéw, ale nie zmienia
to faktu, ze w duzym stopniu odpowiadata ich preferencjom.

Praktyki promocyjne w kinach
niemieckich po wojnie

Rozktad demograficzny powojennego spoleczeristwa niemieckiego oraz
preferencje dominujacych grup kobiecych wéréd widowni rzucaja ciekawe
$wiatlo na dwczesne strategie promocyjne w kinematografii — co do zasad
funkcjonowania bardzo zblizone do migdzynarodowych mechanizméw sprzed
1945 roku (Staiger, 2005). Przesledzenie tych praktyk pozwala przedstawic
wys$wietlane wéwczas filmy z perspektywy towarzyszacych im parateks-
téw* (raczej: paraobrazéw), ktére sytuowaly poszezegélne tytuly w réznych
przestrzeniach dyskursywnych. Plakaty, programy, fotosy z planu, recenzje
tworzg rame¢ warunkujgcg nie tylko sama decyzje o péjsciu na dany film, ale
tez proces jego odbioru i interpretacji (Klinger, 1989). Warto zatem przyjrzed
si¢, w jakich kontekstach umieszczano utwory dystrybuowane w pokonanych
i zrujnowanych Niemczech. Fakt, ze chodzi o materialy wizualne sprawia
ponadto, ze parateksty te w widoczny sposéb wkraczaja do sfery publicznej
(Miiller, Segeberg 2008), sa waznymi elementami ikonosferys, ksztaltujacymi
wyglad wickszych i mniejszych miast — zwlaszcza w bezposrednich okolicach
kin. Cho¢ jest to fenomen istotny dla catych dziejéw kinematografii, to
w wypadku omawianego miejsca i okresu mamy do czynienia ze specyficznym
umiejscowieniem tych obrazéw w ruinach.

Mimo ze niemiecka kultura po 11 wojnie §wiatowej podlegala alianckiej
kontroli, to model promocji filméw niewiele réznit si¢ od strategii wypra-
cowanych w latach wezesniejszych, zaréwno w Niemczech (Snickars, 2008;
Goergen, 2008), jak i w Hollywood (Staiger, 2005). W tekscie tym opieram
sie na kategoriach wypracowanych przez Janet Staiger, ktéra pokazuje, jak
ksztaltowal si¢ okolofilmowy przemyst reklamowy w Stanach Zjednoczonych,

4 Natemat zjawiska paratekstéw w kinematografii (pojecie oryginalnie wprowadzone przez
Gérarda Genette’a w odniesieniu do tekstéw literackich) por. Gwézdz, 2010.
5 Termin ,ikonosfera” stosuj¢ za M. Porebskim (1972).




91

osiagajac swg dojrzaloé¢ okoto 1930 roku (Staiger, 2005)°. Autorka wiele miejsca
poswigca relacjom migdzy dystrybutorami a wlascicielami kin, co wydaje sie
kluczowe réwniez w odniesieniu do sytuacji niemieckiej w dyskutowanym tu
okresie. To migdzy te dwie grupy, dzialajace na podstawie przyznanych im
licencji, dzielila si¢ odpowiedzialnos¢ za reklame filméw. Taki rozktad rél
stanowil kontynuacje strategii stosowanej w kinematografii juz od drugiej
dekady xx wieku (Staiger, 2005: 26). Dystrybutorzy dostarczali potrzebne
materialy: wzory ogloszen reklamowych drukowanych w gazetach, plakaty,
programy, streszczenia, informacje o aktorach, natomiast kiniarze troszczyli sig
o to, by dotrze¢ z tym przekazem do potencjalnych widzéw. Model ten byl
taki sam we wszystkich cze$ciach Niemiec. Na Wschodzie jedynym dystry-
butorem byt ,,Sovexport”, na Zachodzie dystrybutoréw reprezentowaly czgsto
zrzeszajace ich organizacje. Ta cz¢$¢ kampanii promocyjnych, ktéra lezala
w rekach firm dystrybucyjnych, miata wiec bardzo ogélny charakter, oparty
na modelu mass appeal (Staiger, 2005: 20): koncentrowala si¢ na przedstawieniu
waloréw filmu i raczej nie uwzgledniata zréznicowania widowni. Tytulom,
ktére byly dystrybuowane w réznych strefach okupacyjnych, towarzyszyla
wiec ta sama kampania. Na temat przyczyn tego stanu rzeczy mozna jedynie
spekulowaé: albo byta to kwestia niedostosowania weze$niejszych strategii
promocyjnych do nowych warunkéw politycznych albo tez chodzilo o ograni-
czenie kosztéw. Kierowaniem przekazu do konkretnego widza, dopelnieniem
kampanii o materialy uwzgledniajace preferencje lokalnej publicznosci,
a takze informowaniem o seansach zajmowali si¢ natomiast kiniarze — takze
pod tym wzgledem sytuacja w okupowanych Niemczech nie réznila sie od
analogicznych dzialari przed wojna i zagranicg (Staiger, 2005: 37).

Wszystkie omawiane tu przyklady pochodza z Berlina, co wymaga pewnego
komentarza. Z uwagi na podzial miasta, oferuje ono mozliwo$¢ omawiania
praktyk promocyjnych wszystkich czterech stref okupacyjnych w jednym
miejscu. Jednoczesnie nietatwo jest dokonaé precyzyjnego podziatu miedzy
strategiami réznych stref, gdyz az do budowy muru berliriskiego w sierpniu
1961 roku berlificzycy do$¢ swobodnie przemieszczali si¢ migdzy sektorami.
Berliniskg publiczno$¢ traktuje wiec jako pewng calo$¢, gdyz ci sami widzowie
mogli uczestniczy¢ w seansach w réznych czesciach miasta. Poczawszy od 1948
roku zaczal si¢ nawet ksztaltowac specyficzny berlifiski fenomen tak zwanych
Grenzkinos, czyli przygranicznych kin w strefach zachodnich, ktére — przy
wsparciu zachodnich wtadz okupacyjnych — przyciggaly publicznos¢ z sektora
radzieckiego (n.n., 1950). Poniewaz — jak wyzej wspomniano — wprowadzenie
zachodnich marek po reformie walutowej znacznie utrudnito mieszkaricom
Berlina Wschodniego korzystanie z zachodnich kin, przygraniczne kina
oferowaly im bilety po nizszej cenie (n.n., 2011)7.

6 Kolejng wskazywang przez Staiger cezurg jest poczatek lat pigédziesigtych, gdy w kinema-
tografii zadomowily si¢ statystycznie opracowywane badania rynku, ktére pozwalaly na
precyzyjne wskazanie korelacji miedzy plcig, pochodzeniem spolecznym czy regionalnym
a preferencjami filmowymi (por. tez Ohmer 2014). Wprawdzie omawiany tu okres sytuuje si¢
przed tg cezurg, to metody te byly juz wéwczas testowane w Niemczech przez amerykarnskie
wladze okupacyjne (a zatem nie przez studia filmowe, jak to si¢ rozpowszechnito kilka lat
pézniej w Stanach Zjednoczonych). Z jednej strony chodzito o ocene propagandowego
potencjalu badanych filméw (Fay, 2008; Weckel, 2012), z drugiej zas o dostarczenie
informacji MPEA, z ktérg wladze okupacyjne scisle wspoltpracowaly, podejmujac decyzje
o repertuarze.

7 Cytowany tekst jest sprawozdaniem z projektu badawczego poswigconego berlinskim kinom
przygranicznym, zrealizowanego w 2011 1. przez Fundacje Niemieckiej Kinemateki (Stiftung

Deutsche Kinemathek), Wyzsza Szkote Filmowg i Telewizyjng w Poczdamie-Babelsbergu
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Dziatania nadzorowane
przez dystrybutoréw

Dystrybutorzy dostarczali nie tylko materialy promocyjne, ale takze instruowali,
jak prowadzi¢ reklame danego filmu. Sugerowali na przyklad, by promocje
rozpoczaé od wywieszenia plakatu w kinie lub w przejsciu na sale projekeyijna.
Zalecano tez, aby wywiesi¢ zdjecia z planu, ktére powinny by¢ pogrupowane
woké! mniejszych plakatéw i uzupelnione o odpowiednie wycinki z gazet.
O tej formie promocji Winfried Pauleit pisal:

Sa one [kadry i fotografie z planu] zwykle postrzegane
jako fotografie uzytkowe przemystu kinowego, jako
no$niki reklamy (...). Niektére z nich urastaja do ran-
gi ikon kulturowych, ale wigkszo$¢ z nich to produkt
masowy, istniejacy w cieniu wlasciwej atrakeji — filmu.
Miejscem, gdzie prezentowano fotosy, bylo przez diugi
czas kino, a dokladniej: pasaz pomig¢dzy miejska ulicg
a salg kinowg; wlasnie na przecieciu tych obszaréw
powinny uwodzi¢ przechodniéw i przyciggac ich do
kina. Sktadaja wiec potencjalnemu widzowi obietnice —
nie czynig tego jednak, jak jarmarczne przekupki lub
panie lekkich obyczajéw. Towarzysza projekcji filmu:
przygotowuja do niej i wyrazajg zal po jej zakoriczeniu
(Pauleit, 2010: 68).

W wypadku filmu, na ktérego dokumentacje si¢ tu powoluje, czyli nakre-
conego w 1947 roku dzieta Matzeristwo w mroku (Ehbe im Schatten, rez. Kurt
Maetzig, DEFA) zalecano, by wyswietli¢ slajd reklamowy miedzy kronika
filmowg a gléwnym filmem — byla to cz¢sto stosowana alternatywa dla bra-
kujacego zwiastuna. Mniej wigcej na tydzien przed rozpoczeciem projekeji
umieszczano duzy plakat na fasadzie kina od strony ulicy, na sam koniec
przygotowywano w1elkoformatowq plansze, ktéra wisiata nad glownym
wejsciem do kina — nie dostarczali jej dystrybutorzy, lecz malowano j je recznie
na podstawie odpowiedniego wzoru (Opis strategii promocyjnej..., 1947).
Réznice w poszczegélnych strategiach zalezaly przede wszystkim od tego, czy
chodzilo o premierg czy tez zwykle seanse. Najwiecej dziatan reklamowych
towarzyszylo wchodzeniu na ekrany nowych filméw niemieckich, one tez byly
najczgsciej omawiane w prasie. Intensywnie zachgcano réwniez do ogladania
filméw, ktére cieszyly si¢ duzg popularnoscig w kraju pochodzenia — ciekawym
przyktadem jest przedstawiony ponizej przyktad promocji Laury (1944) Otto
Premingera (Ryc. 2.).
Poza plakatami, eksponowanymi w przestrzeni miejskiej w mniej lub bar-
dziej tradycyjny sposéb, waznym elementem promocji filméw byly programy
Imowe (niem. Fi/mprogramme) — niewielkie, nierzadko kolorowe broszury
informujace o danym tytule. Zwykle przedstawialy krétkie streszczenie,
informowaly o twoércach i obsadzie oraz zamieszczaly kilka do kilkunastu
fotoséw, ktére mialy zacheci¢ widzéw do obejrzenia danego filmu. Czasem
drukowano tez ciekawostki na temat aktoréw czy ich zdjecia, niezwigzane

(uFF Potsdam-Babelsberg) oraz Muzeum Aliantéw (Alliiertenmuseum) Por. http://
berliner-grenzkinos.de/grenzkinos_projekt.html (dostep: 22.1.2014)
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z pracg nad danym filmem. Kazdy wydawany byl jako osobny zeszyt z serii
Sllustrierter Film-Kurier”, ,Illustrierte Film Revue”, ,Film-Bihne” czy
,Film von Heute” — wigkszo$¢ z nich posiadata dluga tradycje w krajach
niemieckojezycznych. Protoplastg tych broszur byty funkcjonujace od okoto
1915 roku foldery reklamowe dla kiniarzy, ktére zachecaly do zaméwienia
danego tytulu — przyjely one pézniej nazwe press-bookéw (Staiger, 2005:
28). W odniesieniu do utworéw wyswietlanych w kinach réznych stref oku-
pacyjnych zwykle obowigzywal ten sam zeszyt, ktérego zawartos¢ musiala
by¢ akceptowalna dla wszystkich instytucji kontrolujacych, co stanowilo

poklosie uniwersalnego modelu mass appeal.

Podobnie jak plakaty czy fotografie z planu, takze to narzedzie rekla-
mowe dowodzi cigglosci praktyk dystrybucyjnych — programy filmowe
byly powszechnym dodatkiem do seansu w kinematografii przedwojenne;
i wojennej. W odréznieniu od plakatéw, ktore jedynie sygnalizowaly dostep-
nos¢ filmu w kinach, programy oferowaly bardziej szczegélowe materiaty.
Warto zwrdcié uwage, ze w wypadku filméw zagranicznych tres¢ folde-
réw nie zawsze byla w pelni tozsama z tresciami w programach oryginal-
nych. Ich badawczy potencjal lezy zatem nie tylko w mozliwosci $ledzenia

Ryc. 2. Promocja

filmu Laura (1944) Otto
Premingera w Berlinie.
Zrédio: Deutsches
Historisches Museum ©.



94 KULTURA POPULARNA 2013 NR 3 (37)

thuﬁ‘rirﬁ‘tr
Ftlm - Burier

. [bable
. Spencer

Tracy

(laudette
Colbert

Hedy
Lamarr

in

ﬁ Regie: Jack Conwa

R (N METRO-GOLDWYN-MAYER-FILM IN DEUTSCHER SPRACHE odil
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repertuaréw®, lecz takze badania wyobrazen dystrybutoréw na temat ocze-
kiwan publicznosci niemieckiej. Nie mozemy na tej podstawie wnioskowad
natomiast o konkretnych praktykach odbiorczych. Jak stusznie zauwaza
Staiger: ,Poddawanie pod refleksj¢ zagadnieri zwigzanych z reklamg nie
[podkr. w oryg.] odpowiada na pytania o recepcje” (Staiger, 2005: 20)°.

Programy filmowe publikowano w réznych objetosciach — od dwdéch do
nawet kilkunastu stron. Mozna je byto zakupi¢ razem z biletem za symboliczne
kwoty: ich ceny wahaly si¢ — w zaleznosci od formatu i liczby stron — od 20
fenigéw do jednej marki. Na ostatniej stronie mozna znalez¢ informacje
o nakladzie (z reguly od 10.000 do nawet 100.000 egzemplarzy), co pozwala
okresli¢, czy dystrybutorzy spodziewali si¢ raczej wigkszej czy mniejszej
frekwencji (nalezy oczywiscie zatozy¢, ze nie kazdy widz kupowat wlasny
egzemplarz). Ciekawe jest, ze w warunkach skrajnego wrecz niedoboru pa-
pieru — w ciggu pierwszych trzech lat po wojnie nawet dzienniki wydawane
przez wladze okupacyjne ukazywaly si¢ dwa, trzy razy w tygodniu, gdyz nie
bylo ich na czym drukowaé (Peitsch, 2009: 49) — dystrybutorzy decydowali sig
na wysilek i koszty zwigzane z przygotowaniem i drukowaniem programéw
filmowych.

Z perspektywy badari nad publiczng ikonosferg niemiecka tuz po wojnie
warto zada¢ pytanie o przedstawienia plci i rezim spojrzenia w tych mate-
rialach — przede wszystkim ze wzgledu na wspomniane juz dysproporcje
demograficzne. Przewaga kobiet w populacji nie przekladala si¢ weale na
zanikanie postaw patriarchalnych w tekstach kultury (Kuhn, 2000; Pinkert,
2008). W tym kontekscie cheialabym wskazaé na jeden przyktad — pod wieloma
wzgledami reprezentatywny™ — a mianowicie folder filmu Boomtown (rez. Jack
Conway, 1940). Akcja traktuje o meskiej przyjazni — gléwni bohaterowie, grani
przez Clarke’a Gable i Spencera Tracy, to przedsigbiorcy naftowi. Kobiety,
zwlaszcza pigkna Betsy (Claudette Colbert) i Karen (Hedy Lamarr) odgrywaja
wprawdzie duzg role w ich wzajemnej relacji, jednak nie jest to melodramat.
Amerykarskie materialy reklamowe przedstawialy albo dwoch mezezyzn albo
czworo protagonistéw facznie. Tymczasem oktadka niemieckiego programu
przedstawia Clarke’a Gable i Claudette Colber, podkreslajac patriarchalnos¢
ich relacji: ona pada w jego ramiona, on natomiast nawet na nig nie patrzy.
Widzimy tylko jego twarz, jej oblicze ukryte jest za nim. Wolno przypuszczad,
ze zetiska, w wiekszosci, publiczno$é niemiecka nie byta zainteresowana
ogladaniem filmu o meskiej przyjazni, co sklonito twércéw programu do
podkreslenia watku romansowego. Latwo rozpoznawalne jest takze oblicze
znanego amanta filmowego. Mniej interesujacy motyw przemystu naftowego
zaznaczony zostal natomiast w tle. Jako ze zachodnioniemiecka premiera
filmu odbyla si¢ jesienia 1948 roku, a zatem juz w okresie blokady Berlina
Zachodniego oraz intensyfikacji zimnej wojny i amerykariskiego leku przed
komunizmem, ciekawy jest jednak sam fakt wprowadzenia na ekrany filmu
o sukcesie typowego self~made-mana i w pozytywnym $wietle przedstawia-
jacego liberalny model kapitalizmu.

8 Uzytecznym Zrédlem badan nad repertuarem filmowym sg katalogi tych wydawnictw
(Holba, 1976a; Holba, 1976b). Mozna bowiem zalozy¢, ze wigkszosci dystrybuowanych
filméw — niezaleznie od daty produkeji — towarzyszyl aktualizowany, niemieckojezyczny
program, drukowany przed wprowadzeniem danego tytutu na ekrany.

9 Thumaczenie cytatu na podstawie oryginalnej wersji tekstu (Staiger, 1990: 4).

1o Na przelomie 2011 i 2012 r. dokonatam obszernego przegladu dostgpnych programéw
kinowych w archiwum Fundacji Niemieckiej Kinemateki (Stiftung Deutsche Kinemathek)
w Berlinie.
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Dziatania nadzorowane
przez witascicieli kin

Jak juz wyzej wspomniano, promocja filméw byta w znacznej mierze domeng
wlascicieli kin. Trzeba w tym miejscu dodag, Ze w radzieckiej strefie okupa-
cyjnej uparistwowienie kinematografii postepowalo powoli az do 1953 roku
i w pierwszym okresie po wojnie wiekszo$¢ kin pozostawala — tak samo jak
w strefach zachodnich — w prywatnych rekach. O ile cze$é materialéw oraz
instrukcje ich rozmieszczenia wiasciciele kin otrzymywali od dystrybutoréw,
o tyle informacje o terminach, liczbie i miejscu seanséw lezaly juz wylacznie
w gestii kiniarzy. Powszechng praktyka —znéw: zaczerpnietg z wezesniejszych
epok historii kina i wcale niespecyficzng dla omawianego tu okresu — bylo
drukowanie ulotek informujacych o repertuarze na dany okres (przewaznie
tydzien). Sg to tak zwane programy kinowe (niem. Kinoprogramme). Jako
ze zwykle wyswietlano jeden gtéwny film tygodniowo, czasem takze kilka
dodatkowych tytutéw (przewaznie powtérek), a najwazniejsze informacje
na ich temat zebrane byly w oméwionych wyzej broszurach informujacych
o filmie, to w programach kinowych po$wiecano miejsce na inne sprawy.
Skladaly si¢ one przewaznie z jednej lub dwéch dwustronnie zadrukowanych
kartek, ktore sprzedawano za symboliczng oplatg lub rozdawano za darmo.
Dlatego waznym ich skladnikiem byty reklamy okolicznych sklep6w, restauracii,
punktéw ustugowych etc., co otwiera przestrzen do studiéw nad lokalnym
wymiarem kina. Ulotki te odzwierciedlaja takze spoleczne i ekonomiczne
zréznicowanie publicznosci — niektére z nich pokazuja obraz luksusowych
rozrywek, inne §wiadczg raczej o biedzie widowni®.

Zamieszczone tu przyktadowe programy pochodzg berliriskich kin w sek-
torze amerykarnskim: ,Neue Scala” i ,Kammerspiele Britz”. Przyklady zostaly
tak dobrane, by ukaza¢ dwa mozliwe rézne przypadki. ,Neue Scala” bylo
duzym i luksusowym kinem premierowym, ,Kammerspiele Britz” — kinem
osiedlowym. Réznice t¢ widaé po programach seanséw: w ,,Neue Scala” pro-
jekcjom filméw towarzyszyly numery muzyczne, taneczne, kabaretowe etc. (co
bynajmniej nie byto w powojennych Niemczech standardem), ,Kamemrspiele
Britz” nie oferowaly natomiast zadnych dodatkowych elementéw seansu,
poza kronikg filmowg, o ktérej z zasady nie informowano w programach — po
pierwsze dlatego, ze byla to oczywisto$¢; po drugie dlatego, ze publicznosé
za nimi nie przepadata (Fay, 2008: 55)*. Z programu ,Neue Scala” wylania
sie raczej wizja zamoznych widzéw, z ktérych przynajmniej cz¢$é musiata
by¢ obcokrajowcami. Widzimy reklame jubilera, sklepéw z luksusowymi
tekstyliami, dywanami oraz z plytami gramofonowymi. Angielski napis na
reklamie portrecisty sugeruje, ze do kina tego chadzali Zolnierze alianccy.
Warto zatem odnotowaé, ze niemiecka publiczno$é ogladala nieraz filmy
w towarzystwie okupantéw?.

11 Na temat badan lokalnej publicznosci filmowej pod katem zréznicowania spolecznego
widzéw w réznych kinach por. studium poswigcone powojennym realiom w Ghent
(Biltereyst, Meers, Van de Vijver, 2011).

12 Tez¢ o tym, ze widzowie nie lubili kronik filmowych Fay formutuje na podstawie badan
sondazowych prowadzonych przez amerykarskie wladze okupacyjne w 194511946 r.

13 Podobng sytuacje opisuja Frank Kessler i Sabine Lenk na przykladzie widowni filmowej po
1 wojnie §wiatowej w okupowanym Zagtebiu Ruhry (Kessler, Lenk, 2012). Fakt oglagdania
filméw w towarzystwie okupantéw jest szczegélnie ciekawy z polskiej perspektywy, jako
ze w okresie niemieckiej okupacji Warszawy krazyto powiedzenie , Iylko $winie siedza
w kinie” — ogladanie propagandowego repertuaru razem z niemieckimi zolnierzami
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Program ,Kammerspiele Britz” zawiera natomiast m.in. ogloszenia o moz-
liwosci dziergania ubran z wiéczki dostarczonej przez klienta, reklame
sklepéw rowerowego i barterowego — o tym ostatnim dowiadujemy sie, ze
mozna tam bylo zamienié kilogram szmat na gabke lub kilogram papieru na
dwie rolki papieru toaletowego. Rzecz jasna zréznicowanie spoleczne widzéw
odzwierciedla si¢ w strukturze kin niemal od poczatkéw ich istnienia, jednak
w omawianym okresie mamy do czynienia z wyjatkowo duzg stratyfikacjg. Na
tle bardzo ubogiego, w swej znakomitej wiekszosci, spoleczenistwa niemie-
ckiego wyréznialy sie niewielkie grupy ludzi zamoznych, ktérzy bogacili sig
przewaznie na handlu na czarnym rynku oraz zolnierze alianccy, dysponujacy
wieloma pozadanymi dobrami.

Oprécz ogélnego wgladu w strukture spoteczna danego kina programy
te oferuja takze pewne informacje o zwyczajach widzéw. Nierzadko bowiem
znajduja si¢ w nich reklamy okolicznych restauracji, kawiarni i lokali tanecznych.
Pozwala to zalozy¢, ze ci sami odbiorcy, ktérzy chodzili do kina, bywali takze

uznawano za przejaw kolaboracji. Tymczasem powojenne zrédia niemieckie nie wskazujg
na to, by wizyta w kinie, do ktérego chadzali tez alianccy zolnierze, uznawana byta za co$
niestosownego.

Ryc. 4. Program

kina ,Neue Scala”

w Berlinie z kwietnia
1948 r. Zrodto: Stiftung
Deutsche Kinemathek ©

Ryc. 5. Program kina
,Kammerspiele Britz’

w Berlinie z czerwca
1947 r. Zrédto: Stiftung
Deutsche Kinemathek ©
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w takich przybytkach, czesto zapewne po seansach. Specyfika tych miejsc
zalezala od rodzaju kina, w ktérych sie reklamowaty — w luksusowych kinach
premierowych oglaszaly sie ekskluzywne restauracje i dansingi, w tanich kinach
lokalnych — niedrogie bary, w ktérych mozna bylo si¢ napi¢ piwa (§wiezym
piwem chwali si¢ np. restauracja z anonsu na zalgczonym programie , Kam-
merspiele Britz”). Myslac o tego typu ustugach w powojennych Niemczech,
nalezy mieé na uwadze fatalng sytuacj¢ mieszkaniowa w owym czasie i fakt,
ze prywatna rozmowa czy wrecz chwila samotnosci byty mozliwe raczej poza
przepelnionymi mieszkaniami.

Programy kinowe byly skapo ilustrowane (tlo programu ,Neue Scala”,
zawierajgce ilustracje z motywami cyrkowymi, to raczej wyjatek). Niemniej
jednak stanowily istotny element okolofilmowej ikonografii. Na ogoél przed-
stawialy logo danego kina — powtarzalo si¢ ono takze w innych materialach
promocyjnych, takich jak ogloszenia w gazetach czy na slupach afiszowych,
co uswiadamia duzg dbaloé¢ o identyfikacje wizualng i rozpoznawalnosé
kin — Staiger zwraca uwagg, ze byla to jedna z pierwszych zasad wypraco-
wanych w okolofilmowym przemysle reklamowym (Staiger, 2005: 20). Na
przedstawionym tu zdjeciu stupa afiszowego uwage zwraca kilka rzeczy:
przede wszystkim umieszczenie repertuaru kin w kontekscie innych rozrywek —
gléwnie kabaretu i popularnego teatru, co po raz kolejny nalezy postrzegad
w kategoriach kontynuacji wezesniejszych tradycji i strategii reklamowych
wypracowanych w okresie rozwoju kina (Snickars, 2008; Goergen, 2008).
W berlinskim kontekscie warto podkresli¢, ze stup afiszowy stanowil tutejszy
wynalazek (dlatego po niemiecku nazywa si¢ go Litfafisiule, od nazwiska
pomystodawcy Ernsta Litfafla) (Goergen, 2008: 72). Obok siebie widnieja
tu informacje o seansach filmowych i spektaklach czy pokazach, z tym ze
stanowig one osobng oferte. Formg kontekstualizacji kina s3 takze widoczne
na stupie ogloszenia o ustugach lichwiarskich (napis ,Sofort Geld” pod
plakatem z informacja o specjalnych pokazach dla berliniskich zaktadéw
pracy: ,Sondervorstellungen fiir die Berliner Betriebe”). W ten sposéb kino
sytuowane jest raczej w obrebie powszechnych i niewyszukanych form spe-
dzania wolnego czasu, adresowanych w sporej mierze do ludzi niezamoznych.
W poréwnaniu z weze$niejszymi epokami nie jest to wprawdzie nic nowego,
jednak w omawianym tu okresie liczba ludzi ubogich, ktérzy nie mogli sobie
pozwoli¢ na drozsze formy spedzania wolnego czasu, byta nadzwyczaj wysoka.
Istotny jest takze réwnosciowy potencjal kina — w odréznieniu od widowni
teatralnej czy gosci lokali tanecznych, kobiety bez towarzystwa mezczyzn,
a takze dzieci i mlodziez bez opieki dorostych nie wzbudzaly szczegélnego
zainteresowania na sali projekcyjnej. A to wlasnie te grupy dominowaty
w niemieckiej strukturze spolecznej po 1945 roku.

Ponadto warto dostrzec rézne umiejscowienie poszczegélnych placéwek.
Oglaszajace si¢ na stupie kino ,,Corso” znajdowalo si¢ w sektorze francuskim,
a kino ,Blauer Stern” — w sektorze radzieckim (kino to dziata zresztg do dzis).
Swiadectwa ogladania filméw ,,miedzy sektorami” odnajdziemy takze w wielu
programach kinowych, w ktérych nierzadko reklamuja si¢ sklepy czy punkty
ustugowe zlokalizowane w sgsiedniej strefie. Sytuacja ta miata rézne podloze
w réznych czedciach miasta: o ile w sektorach brytyjskim i amerykariskim
repertuary byly zblizone (wynikalo to z uméw barterowych miedzy wladzami
okupacyjnymi), jakkolwiek poszczegélne tytuly byly wyswietlane w réznym
okresie, o tyle repertuar w strefie francuskiej i radzieckiej byt znacznie ubozszy
w pozadane przez widzéw filmy hollywoodzkie. Przemieszczanie si¢ migdzy
sektorami moglo mie¢ wigc na celu zaréwno obejrzenie filmu, ktéry byt akurat

na sasiedniej stronie:
Ryc. 6. Stup afiszowy

w Berlinie, ok. 1947

r. Zrédto: Deutsches
Historisches Museum ©.
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wyswietlany gdzie indziej, lub niedostepnego we wlasne strefie okupacyjnej —
co najczesciej dotyczylo wspomnianych na poczatku kin przygranicznych.

Artykut powstat w ramach projektu , Kultury wizualne Niemiec 1945-1949” finan-
sowanego przez Narodowe Centrum Nauki na podstawie decyzji nr. 2012/05/D/
HS2/03490.
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