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HONIROIOWANY Tematem ksiazki Anny Misiak sa dwa systemy cen-
T W W zorskie: w kinematografiach PRL-u i Stanéw Zjed-
noczonych. Mimo ze praca analizuje dwa odmienne
ustroje i dotyczy dwdéch réznych rodzajéw ograniczen,
innych rozmiaréw i form represji, a takze odmiennego
nat¢zenia dziatafi cenzorskich i réznych Zrédet te-
go typu aktywnosci, skala podobieristw zaskakuje.
Taka komparatystyka jest o tyle istotna, ze zwraca
nasza uwage na elementy gry kulturowej adekwatne
do glebokich struktur kulturowych, nie ograniczajac si¢
tylko do wyznacznikéw ustrojowych czy prostej ko-
niunkcji na plaszczyZnie demokracja — brak demokracji. Przy calej réznorodnosci
ideologicznej obu porzadkéw zachodza tu niezwykle bliskie zbieznosci dotyczace
wybranych komponentéw warstwy aksjologicznej. W kazdym przypadku cenzura
broni status quo. Zinstytucjonalizowane systemy cenzurowania filmu sq przejawem
dazenia do hegemonii kulturowej (...) [0znaczaja] przewazajqcy udziat jednej grupy
w ksztattowaniu dominujgcego pogladu na swiat (s. 71). I wszystko jedno, czy chodzi
0 purytanizm, czy czysto$¢ ideologiczna. Pomimo innych Zrédet cenzury — admini-
stracyjnego, catkowicie autorytatywnego, odgérnego nakazu i oddolnego protestu
grup nacisku stanowiacych czasem wigkszo$¢ spoteczna — skutki finalne, czyli ogra-
niczenie wolnosci stowa, byly zawsze takie same. Dazenie do monopolu w kazdym
wypadku pociagato za soba okreslone konsekwencje. W ksiazce troche brakuje
wzmianki o tych nastgpstwach spotecznych, ale to juz jest wybdr autorki.

Praca zostata zbudowana w spos6b chronologiczno-problemowy. Prezentuje kolej-
ne fazy procesu, struktury organizacyjne, postawione cele, wypracowane metody
i normy dziatania oraz niektére jego skutki. Czytajac ksiazke, poznajemy z jednej
strony calo$¢ obu systeméw kontroli, z drugiej — konkretne przypadki ingerencji
w okreslonych filmach. Jest to mozliwie pelny obraz, cho¢ jak zawsze mozna by go
wzbogaci¢ kolejnymi watkami. Kontrola kinematografii polskiej zostala podzielona na
lata: 1944-1954, 1955-1970, 1971-1990. W przypadku Stanéw Zjednoczonych roz-
dziaty dotycza kolejno lat: 1907-1936, 1937-1959, 1960-2002. Anna Misiak stara si¢
wskaza¢ podobiefistwa pomiedzy poszczegdlnymi fazami w obu krajach odpo-
wiadajace kolejnym etapom: wstepnemu, szczytowemu i schytkowemu. Mimo ze
nie zostalo to powiedziane explicite, w tej metodzie mozna si¢ doszukiwaé wpty-
wow szkoty Arnolda Toynbee’ego dowodzacego cyklicznosci i poréwnywalnosci
rozwoju spoteczenstw w réznych cywilizacjach. Cho¢ przy omawianej tematy-
ce jest to teza wielce ryzykowana, na pewnym szczeblu ogdlnosci autorce
udalo si¢ jej dowiesc.
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Istote podjetej problematyki stanowia watki instytucjonalne cenzury: biura
cenzorskie, komisje, ale tez nieformalne grupy nacisku. W Polsce byly to: kolejne
wydzialy kultury i propagandy KC PPR, a p6zniej PZPR, Centralny Urzad Kine-
matografii, Komisja Ocen Filméw i Scenariuszy oraz jej p6Zniejsze wcielenia,
Gtéwny Urzad Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk, a takze nie mniej wazna
autocenzura tworcéw i zespoléw filmowych. W Stanach Zjednoczonych podobna
rolg odgrywaty: Narodowa Komisja Cenzury z kolejnymi jej postaciami, katolicki
Legion Przyzwoitosci, Kodeks Produkcyjny, ale takze nie mniejsza niz w przy-
padku Polski autocenzura twércéw: producentéw, filmowcéw, scenarzystow.

W tym aspekcie warto zwrdci¢ uwage na réznice zachodzace w podleglo-
Sciach instytucjonalnych i powiazaniach wynikajacych z odmiennosci genetycz-
nych. W USA mamy do czynienia z cenzura obyczajowa, religijna, a dopiero
w drugiej kolejnosci polityczna. W dodatku ta ostatnia pojawia si¢ raczej w wy-
jatkowych przypadkach, jak np. w okresie maccartyzmu szukajacego infiltracji
komunistycznej takze w Hollywood. W PRL obie twarze cenzury widzimy
w réwnej mierze niemal do korica panowania ustroju, cho¢ — analogicznie do
przyktadu amerykanskiego — fluktuacja ich natg¢zenia jest zjawiskiem staltym. I tu
mozna wskazaé chyba najwigksze niedopatrzenie autorki. W kontekscie Polski
zabrakto wyraZniejszego zwrdcenia uwagi na Zrédta cenzury obyczajowej wyste-
pujacej w PRL az do lat 80. Jest to o tyle istotne, ze nieoczekiwanie dla wielu
w tym wzgledzie nie dostrzezemy zadnych rozbiezno$ci pomigdzy komunisty-
cznymi decydentami PRL a purytaniska czgscia spoleczeristwa amerykanskiego.
Stad tez zachodzacy na tej ptaszczyznie konsensus pomigdzy ateistycznym pafi-
stwem a Kosciotem katolickim. W tym kontekscie nalezy zwréci¢ uwage na
Zrédla argumentacji uzasadniajacej cenzur¢. Cenzorzy zawsze uwazali si¢ za
chronigcych spoteczernistwo, co wskazuje na lezacy u podioza rozbudowany pater-
nalizm. Inng strong tego samego podejscia bylo przedstawianie autocenzury wy-
Tacznie w aspekcie odpowiedzialnosci, co uwalniato od nieprzyjemnych zarzutéw
o naruszanie wolnosci wypowiedzi i ograniczanie niezalezno$ci tworczej. W Sta-
nach Zjednoczonych daleko idaca cenzur¢ wtasna oraz dobrowolne podporzadko-
wanie si¢ panujacym w tym zakresie zasadom wywolywaly obawy o to, by nie
straci¢ zainwestowanych funduszy, gdyby film trafit na op6r instytucjonalny lub
tez bojkot catych grup spolecznych — potencjalnych odbiorcéw. W Polsce wina
mozna bylo obarczy¢ panujacy system polityczny.

Druga zasadnicza réznica jest upanstwowienie i centralizacja kinematografii
polskiej. Powojenny proces budowy $wiata filmu i kina taczyt si¢ z likwidacja
wlasnosci prywatnej. Jednak wsréd wielu ztych stron tego stanu rzeczy nie mozna
pominaé aspektu pozytywnego. Brak odpowiedzialnosci finansowej twércéw
oraz mecenat panstwa pozwalaly na relatywna dowolno$¢ twdrcza ograniczana
catkiem innym zestawem restrykcji.

Metody pracy instytucji odpowiedzialnych za cenzur¢ byty bardzo podobne.
W obu przypadkach mamy do czynienia z cenzurag prewencyjng i restrykcyjna.
Film podlegat kontroli kilkakrotnie, na wielu ptaszczyznach i byt kontrolowany
przez rézne instancje. Znamienna metoda dopelniajaca t¢ klasyfikacje byly wy-
padki kontroli zycia filmowcéw, gwiazd, a nawet sugerowania obsady aktorskiej,
jak to miato miejsce w przypadku filmu Wiszystko na sprzedaz (1968) Andrzeja
Wajdy i roli dla Elzbiety Czyzewskiej, ktéra wazyta si¢ wyjs¢ za maz za wroga
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Polski '. Przyktadéw amerykariskich mozna wymieni¢ jeszcze wigcej i nie sa one
wcale bardziej racjonalne.

Jak dowodzi praca, dajacy si¢ zauwazy¢ w polskiej cenzurze filmowej brak
dostatecznie sprecyzowanych regul, ktére istnialy np. w USA, prowadzit do
wzglednej dowolnosci interpretacyjnej. Sceny wycigte mogty po odwotaniu zo-
sta¢ przywrécone i czasami tylko od zebranego gremium zalezaty dalsze losy
filmu: ingerencja i emisja albo rola pétkownika. Mozna by wigc tutaj sparafrazo-
waé tytul tekstu Marty Fik: cenzor jako twérca filmowy °. Jak stusznie zostalo
zauwazone, na cenzurze odbijaly swe pigtno réwniez osobowosci odpowiednich
urzgdnikow. W obu przypadkach dos¢ istotne byly osobiste preferencje cenzoréw:
w USA — Willa Haysa, Josepha Breena, a nastgpnie Geoffreya Shurlocka, a w PRL —
kolejnych funkcjonariuszy partyjnych, poczawszy od Aleksandra Forda, Stanistawa
Albrechta, az po cata plejad¢ nizszych decydentéw. Ich mniej lub bardziej liberalne
poglady, szczegdlnie w przypadku Stanéw Zjednoczonych, prowadzilty do ewolucji
systemu kontroli, dostosowujac go do zmieniajacej si¢ koniunktury. W Polsce stan ten
byl bardziej uzalezniony od aktualnej sytuacji politycznej. Zmienia to jednak nasze
potoczne wyobrazenie o bezkompromisowosci i ostatecznosci rygorystycznie prze-
strzeganych nakazéw. Nie oznacza to, ze w obu kinematografiach nie istniaty tematy
wyklete, ktére stanowity absolutne tabu.

Ksiazka Anny Misiak jest przykladem tego, jak wiele historycy moga nauczyc si¢
od filmoznawcow czy socjologéw, szczegdlnie jesli chodzi o perspektywe spojrzenia.
Czasami mozna jednak odnie$¢ wrazanie, ze autorka ma pewne problemy z warstwa
ogdlnohistorycznag i usytuowaniem interesujacej ja tematyki w zmieniajacej si¢ sferze
polityczno-spotecznej. W tekscie odnajdujemy pewne niescistosci czy niejedno-
znacznosci. Brak w kinematografii miejsca na wtasno$¢ prywatna juz w 1945 roku
byl wyjatkiem od reguty, a nie standardem (s. 79). Préba natychmiastowej monopo-
lizacji filmu byla wynikiem specyfiki branzy i roli, jaka jej wyznaczono °. Dlatego
w przypadku innych mediéw proces ten trwat nieco dtuzej, a szersza deprywatyzacja
byla o kilka lat pézniejsza. Przy zastrzezeniach do Matki Joanny od Aniotow (1960)
Jerzego Kawalerowicza nie chodzilto o to, by nie drazni¢ Kosciola, jednak obiekcje
wywotlata dezorientacja co do aktualnej linii wtadzy. Zdanie: Kosciot byt [wéwczas]
coraz silniejszy (s. 191) — moze w tym kontekScie myli¢. Partia w najmniejszym
stopniu nie przejmowala si¢ jego relatywna sila, czego dowodzi o kilka lat pdZniejsza
kampania propagandowa; mamy tu do czynienia raczej z obawami urzednikéw niz-
szego szczebla co do fluktuujacych projektéw géry partyjnej. Przytaczane stowa
Jerzego Putramenta §wiadcza raczej o niepewnosci co do tego, jak wykorzystac sce-
nariusz filmu jako instrument propagandy, by by¢ w zgodzie z aktualnie panujaca
taktyka. Warto tez uzupeic zdanie méwiace o przedstawicielach wyzszych szczebli
w piramidzie wladzy, ktérzy uznali Ulice Graniczng (1948) Aleksandra Forda za
obrazajacq uczucia patriotyczne (s. 151). W podobny sposéb w Dziennikach powo-
Jjennych wypowiadala si¢ réwniez Maria Dabrowska * Zreszta Anna Misiak sama
kilkadziesiat stron wczes$niej potwierdza, ze takie opinie nie wyrazali tylko partyjni
notable. Wreszcie nagonka antyzachodnia nie rozpoczeta si¢ w roku 1968 (s. 263),
poniewaz byta funkcja stalg propagandy przez caty okres istnienia Polski Ludowe;j.
Takich przeoczen czy niedociagni¢¢ mozna spotkac jeszcze kilka. Sa to jednak
niewielkie potknigcia, ktére w zaden spos6b nie zmieniaja bardzo pozytywnego
zdania o ksigzce.
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Na zakorczenie jeszcze dwie kwestie, ktérych jak si¢ wydaje, zabrakto
w ksiazce. Szkoda, ze polski watek nie zostat doprowadzony do poczatku XXI w.,
jak ma to miejsce w przypadku Stanéw Zjednoczonych. Zdaj¢ sobie sprawe z za-
myshu autorki, jednak przygotowanie socjologiczne, ktérym dysponuje Anna Mi-
siak, pozwolitoby poréwnaé cenzorskie preferencje na poziomie dwéch wolnych
spoteczenstw, Polski i USA. Wtedy na pewno otrzymalibySmy do$¢ interesujace
konstatacje. Pewnym naturalnym dopelnieniem pracy bytyby tez refleksje nad
stratami, jakie poniosta sztuka filmowa w zderzeniu z zapgdami cenzorskimi.
Chodzi tu nie tylko o wymiar artystyczny, ale i bardziej ogdlny, cywilizacyjny.
Ale moze to juz material na kolejna prace.

Ksiazke wzbogaca osiemdziesiat zdjec i kilkanascie schematéw w przystgpny
spos6b obrazujacych zaleznosci instytucjonalne w kontroli kinematografii. Do-
brym rozwigzaniem okazuja si¢ podsumowania kazdego rozdzialu bgdace miej-
scem na konkluzje natury bardziej ogdlnej. Z przekonaniem mozna napisac, ze
praca zainteresuje nie tylko znawcéw sztuki filmowe;j.
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