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Richard Maltby

‘O’ JAK OBRZYDLIWE
KULTURA AMERYKANSKA
I ANGIELSKA KRYTYKA

[W] dziedzinie gustu, bardziej niz gdziekolwiek indziej, wszelka determinacja jest
negatywna. I niewatpliwie smak stanowi przede wszystkim niesmak, owoc wstretu
badZ organicznej nietolerancji (,to mnie przyprawia o mdlosci”), wobec innych gu-
stéw, gustéw innych. [...] A dla tych, ktorzy uwazaja si¢ za posiadaczy gustu prawo-
mocnego, najbardziej nieznos$ne jest przede wszystkim $wietokradcze polaczenie
takich gustéw, ktore gust nakazuje rozdzieli¢'.

Pokolenie lat 50. wyrosto na amerykanskich filmach, komiksach i muzyce: amery-
kanska kultura masowa nie byla zaimportowana odrebna caloscia, lecz stanowila
cze$¢ naszego codziennego doswiadczenia, cze$¢ procesu odbudowywania naszej
powojennej, pofaszystowskiej, neokapitalistycznej tozsamosci. [ ...] Ameryka byta
dla nas zaréwno chorobg, jak i odtrutka. [...] Nie bylo potrzeby wyjezdzaé poza
Ameryke, by znalez¢ dla niej alternatywe?.

W artykule z 1989 roku na temat wptywu nowych technologii komunika-
cyjnych na tozsamo$¢ kulturowa David Morley i Kevin Robins postawili tezg, ze
ykultura amerykanska” posiadla zdolno$¢ do przesuwania spotecznych, kulturo-
wych i geograficznych granic. Dowodzili, ze Ameryka ,stanowi teraz czes¢ eu-
ropejskiego kulturowego repertuaru, czes¢ europejskiej tozsamosci™. Pozostaje
jednak kwestig otwartg to, jak bardzo postmodernistyczna geografia nadawcéw
satelitarnychiinternetu przedefiniowaly pojecia narodowosci kulturowej. Amery-
ka — czy raczej to, co moglibysmy teraz nazwaé Ameryka ,wirtualng”, zbudowang

' P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoleczna krytyka wladzy sqdzenia, ttum. P. Bilos, Scho-
lar: Warszawa 2005, s. 74-75.

> A. Portelli, The Transatlantic Jeremiad: American Mass Culture and Countercultu-
re and Opposition Culture in Italy, [w:] Cultural Transmissions and Receptions: American
Mass Culture in Europe, eds. R. Kroes, R. W. Rydell, D. F. J. Bosscher, Amsterdam Univer-
sity Press: Amsterdam 1993, s. 130-131.

3 D. Morley, K. Robbins, Space of Identity: Communications Technologies and the Re-
configuration of Europe, ,Screen” 1989, No. 4, s. 21.
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z eksportowanych produktéw wlasnej kultury - stala sie ,elementem” europej-
skich tozsamosci, kwestionujac definicje ,tego, co narodowe” przynajmniej od
roku 1920, kiedy to Departament Stanu oficjalnie okreslit sposéb, w jaki dostep
do amerykanskiej kultury popularnej — w polaczeniu z ograniczeniem imigracji
— powinien przeksztalcaé ,tesknote za emigracja |[...] w pragnienie nasladowa-
nia”. Na przyklad w 1937 roku artykul wstepny w ,Daily Express” zawierat skarge
na brytyjskich widzéw, ktérzy ,mowia Ameryka, mysla Ameryka i $nig Ameryke.
Mamy kilka milionéw ludzi, w wiekszosci kobiet, ktérzy we wszystkich swoich
celach i zamiarach s3 tymczasowymi obywatelami amerykarskimi™. Zagranicz-
ne, znajome terytorium Hollywoodu zaludnione przez tych fantazmatycznych
obywateli nie znajdowato si¢ po drugiej stronie Atlantyku; w imi¢ precyzji nale-
zaloby raczej stwierdzi¢, ze amerykanska kultura popularna zawsze nalezata do
wirtualnej geografii, w ktérej lokalizacja ,Ameryki” byla okreslona z doktadno-
$ciag podobna do granic Rurytanii, Freedonii czy ktorego$ z innych mitycznych
europejskich krolestw Hollywoodu®.

Ostatnie dyskusje o porozumieniu GATT wskrzesily europejska retoryke
kulturowego nacjonalizmu, a wraz z nig akademickie zainteresowanie problema-
tyka definicji ,tego, co narodowe” w kontekscie kina i kultury. Problem w tym, ze
amerykanska kultura popularna od tak dawna stanowi cze¢$¢ codziennego zycia
mieszkanicow innych krajow, ze rodzi si¢ pytanie, w jakim sensie mozna w ogole
uznag, iz posiada ona typowo amerykanska tozsamo$¢ narodowa. ,Amerykani-
zacja $wiata” w realny sposob rozpoczela krazenie przez granice panstwowe wie-
lonarodowej kultury popularnej. Nie zna ona granic, uznaje natomiast zasade
produkgji i obrotu nieelegancko nazwang ,,glokalnoscia’, a wiec ,,standard calo-
$ciowego projektu elastycznego na tyle, aby tworzy¢ lokalne warianty na potrze-
by indywidualnych rynkow™.

To co Dick Hebdidge nazwal ,wszechobecnym widmem amerykanizacji” funkgcjo-
nawato jako metafora przejscia od ekonomicznej bazy do wirtualnej geografii kultu-
rowych nacjonalizméw przesigknietych strachem przed ujednoliceniem i obawami
przed pragnieniem nasladowania®

* J. True, Printer’s Ink, cyt. za: Ch. Eckert, The Carole Lombard in Macy’s Window,
,Quarterly Review of Film Studies” 1978, No. 3, s. 4-5.

5 Cyt. za: ]. Richards, The Age of the Dream Palace: Cinema and Society in Britain
1930-1939, Routledge and Kegan Paul: London 1984, s. 63.

¢ R.Vasey, The World According to Hollywood, 1918-1939, Exeter University Press:
Exeter 1997.

7 P. Dourado, Little Glocal Difficulties, ,The Independent on Sunday: The Sunday
Review” 1993, 5 September, s. 63.

® D. Hebdidge, Towards a Cartography of Taste 1935-1962, [w:] idem, Hiding in the
Light: On Images and Things, London: Routledge 1988, s. 52.
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W niniejszym artykule skupie si¢ na badaniu réznych form oporu wobec
kultury amerykanskiej (bardziej niz na marginalnej ekonomicznej efektywno-
$ci jakiegokolwiek ,europejskiego wyzwania” rzuconego hollywoodzkiej do-
minacji). W Europie istnialy wzglednie stabilne krajowe sektory produkcji fil-
mowej, tworzace gléwnie na potrzeby krajowej konsumpgji. Jakkolwiek jednak
popularne nie byly ich produkty, europejskie kinematografie definiowala prze-
myslowa podleglo$¢ — z jednej strony podporzadkowane byty one konkuruja-
cym mocarstwom z komercyjnego imperium Hollywoodu, z drugiej natomiast
kulturowym nacjonalizmom. Z jednej strony zatem stabilnos$¢ i materialny do-
brobyt kazdego poszczegélnego krajowego przemystu byl zasadniczo regulo-
wany przez amerykanskie inwestycje i dystrybucje: na przyklad we Wloszech
we wczesnych latach 70. wycofanie si¢ amerykanskich inwestycji doprowadzito
do upadku produkcji krajowej’. Z drugiej strony ,popularne” kinematografie
nieustajaco zawodzily w spelnianiu ,kulturowych” wymogéw niezbednych do
osiagniecia statusu dziet , kultury narodowe;j” zgodnie z definicjami zapropono-
wanymi przez administracyjny aparat europejskich panstw narodowych. Ideat
kina narodowego, ktére spelnia zar6wno komercyjne, jak i kulturowe kryteria,
jest z definicji niemalze oksymoronem. W najlepszym razie urzeczywistnia sie
w odosobnionych przypadkach pojedynczych filméw i na pewno nie z wystar-
czajacy czestotliwoscia, by mozna bylo uzasadnicd istnienie pojecia narodowego
przemystu kultury®.

Tymczasem Hollywood pozostaje w swojej istocie wolne od podobnych kul-
turowych wyznacznikéw, a zatem jest znaczaco mniej zwiazane z obowiazkiem
zachowywania si¢ tak, jak gdyby bylo kinematografia narodowa. Europejczycy
czesto nie dostrzegaja, ze amerykanscy dostawcy tamtejszej kultury nie rozpo-
znaja swojego produktu jako czesci ich narodowego dziedzictwa. To wzajemne
niezrozumienie moze tlumaczy¢ powstanie retorycznego rozdzwigku miedzy
europejskimi wypowiedziami o kulturowym imperializmie zatruwajacym ,dusze
naszych dzieci [ ... ], ktore zamieniane s3 w postusznych niewolnikéw amerykan-
skich multimilioneréw”"!, a naciskiem kulturowych imperialistow, ze ,kultura
Stanéw Zjednoczonych nie jest szkodliwa”, poniewaz ,,chodzi tu tylko o rozrywke

? Zob. Ch. Wagstafl, Italian genre films in the world market, [w:] Hollywood and Eu-
rope: Economics, culture, national identity, 1945-95, eds. G. Nowell-Smith, S. Ricci, BFI:
London 1998, s. 74-85.

!9 Zob. Ien Ang, Hegemony in Trouble: Nostalgia and the Ideology of the Impossible in
European Cinema, [w:] Screening Europe: Image and Identity in Contemporary European
Cinema, ed. D. Petrie, BFI: London 1992, s. 28.

""" M. Thorez, Sekretarz Generalny Francuskiej Partii Komunistycznej, cyt. za: ].-P. Je-
ancolas, From the Blum-Byrnes Agreement to the GATT Affair, [w:] Hollywood and Euro-
pe...,s.47-62.
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i wypoczynek™”. Retoryczny rozdzwigk wskazuje na rozbieznosci wigksze niz

te mierzone partykularnym interesem gospodarczym. Mozna wrecz stwierdzic,
ze ,kultura amerykanska”, ktorej opierali si¢ nacjonalisci, byta kultura narodo-
wa wylacznie na zewnatrz granic geograficznych Stanéw Zjednoczonych, gdzie
jest reprezentowana jako kulturowa ,inno$¢” wobec zachowawczo definiowanej
i czesto arbitralnie okre$lonej ,tradycyjnej” kultury narodowe;j.

0Od 1920 roku obawy przed amerykanizacja dostarczyly europejskim elitom
kulturalnym materialu do dyskusji nad kwestiami nowoczesnosci, tozsamosci
narodowej i ,kultury” jako takiej. Jako ,inno$¢” kultura amerykanska wydawata
sie elitom niebezpieczna. Jest ona wszak radykalnie demokratyczna — na réznych
poziomach kwestionuje dyskryminujace hierarchie: smaku i klasy. Zagrozenie
w znacznym stopniu wynika tez z zaklasyfikowania jej do kategorii ,rozrywki’”.
Za$ wymienno$¢ terminéw ,rozrywka’, ,kultura popularna” i ,kultura amerykan-
ska” wskazuje miejsca, gdzie idee estetycznej dystynkcji mieszaja sig z elitarnymi
definicjami nacjonalizmu (w twierdzeniu, ze ,amerykanizacja” obejmuje proces
,réwnania w dol” skali moralnych i estetycznych standardéw). Z tej perspektywy
ykultura amerykanska”, dla ktérej Hollywood byt metonimia, w ogéle nie byla
Jkultury”. W zestawie poje¢ ,kultury amerykanskiej” i ,kultury narodowej” kultu-
ra nie oznacza tej samej rzeczy: w pierwszym przypadku mamy do czynienia z de-
finicja inkluzywna i antropologiczng, w drugim zas z opcja oparta na dystynkcji
i dyskryminacji.

Czes¢ oporu wobec ,amerykanizacji” obejmuje rozpoznanie alternatywnych
kryteriéw, wedtug ktérych jej ekonomiczna dominacja mogtaby by¢ mniej zna-
czaca, gdyby zostala zdyskontowana przez podziat na sztuke i kulture popularna
czy rozrywke. Podzial ten oparty jest na typowej opozycji binarnej. Podczas gdy
,sztuka i literatura zakorzenione s3 w fundamentalnym rozdzwigku miedzy re-
prezentacja a rzeczywistoscia’, kultura popularna , zajmuje si¢ pewnikami’”, oferu-
jac poczucie pewnosci, ze rzeczy sa pod kontrola, niejasnosci zostana wyjasnione,
przemoc mozna oswoi¢, chaos przeksztalci si¢ w porzadek, seksualnos¢ nie jest
anarchiczna, $mier¢ nie jest prawdziwa, niesprawiedliwos¢ jest stanem chwilo-
wym, a bunt jest przewidywalnym etapem, ktéry w konicu zostanie wlaczony
w konieczng stabilno$¢ wspdlnoty'>.

W liberalnych demokracjach podzial na sztuke i rozrywke byt przez wiek-
szo$¢ tego stulecia narzucony formalnie. Proponowana sztuce ochrona przed
ograniczeniami ze strony prawa — a wiec wolnoé¢ stowa i wolno$¢ wypowiedzi

"2 P. Hoffman, prezes Cinemavision, gdy oglosit plany rozpowszechnienia filméw
hollywoodzkich w Indiach i wschodniej Europie w 1992 roku, cyt. za: J. Coles, Eastern
Promise for Recession-Hit Movies, ,Guardian” 1992, 17 May.

13 C.W.E. Bigsby, Europe, America and the Cultural Debate, [w:] Supercuture: Ame-
rican Popular Culture and Europe, ed. C. W. E. Bigsby, Paul Elek: London 1975, s. 18.
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— nie przyslugiwala rozrywce. Definicja, ktéra przytoczylem, stosunkowo jasno
uzasadnia podzial: w przeciwienistwie do sztuki, rozrywka nie powinna zaktdcaé
spotecznego spokoju. W ten sposob granice kultury narodowej sa wzmacniane
kryteriami gustu i jako$ci, a kulturowe rubieza kontrolowane s3 za pomoca insty-
tucji cenzury i krytyki. Rezim cenzury pilnuje, by rozrywka pozostawata w zgo-
dzie z przewidziang dla siebie spoleczna rolg, rezim krytyki definiuje za$ rozryw-
ke jako trywialna, co ostatecznie utrzymuje dystynkcje w mocy.

Bardziej wspolczesne podejécie do nacjonalizmu kulturowego oferuje al-
ternatywne rozpoznanie tego, czym jest ,kultura amerykanska” i jak moze by¢
ona pojmowana. Pomysl zawarty w sformulowaniu Richarda Kuisela, ze ,kultu-
ra amerykanska jest »druga kultura« kazdego czlowieka™*, rozbudowany zostat
w sugestii Toma O’Regana, iz dominacja Hollywood jest ,funkcja lepszego przy-
gotowania do poradzenia sobie ze »zmniejszajaca si¢ wartoscia programéw, gdy
kraza one poza rynkiem domowym«”. O’Regan powoluje si¢ na koncepcje ameri-
canicité (czy Americanness), a wiec , Ameryki” wyobrazonej przez rézne spoleczne
formacje. Americanicité jest kwestia kulturowo zdeterminowang (francuska wersja
»~Ameryki” rozni sie od australijskiej) , faczy ,lokalng widownie” z ,,globalnym pro-
duktem medialnym” i w ten sposéb ulatwia cyrkulacje produktéw Hollywoodu.
Kultura amerykanska — Hollywood - zostaje lokalnie zawlaszczona i wtloczona
w konkretnie usytuowane cele. Ale to jej amerykanska tozsamos¢ czyni ja wie-
lonarodows. Globalny zaséb, ktoéry jednoczesnie dystrybuuje ponadnarodowe
estetyczne wartosci, zacheca lokalne widownie do dokooptowania odpowied-
nich dla siebie lokalnych brzmien. Na pewnym poziomie dystrybutorzy kultury
amerykanskiej twierdzg, ze rozpoznanie tego nie jest wcale dla nich szkodliwe. Jak
zauwaza O’Regan, Hollywood ,nie ma interesu” w usuwaniu réznic miedzy nim
ajego zagranicznymi rynkami, ale przeksztalca je we wlasne korzysci'.

Dla elit kulturalnych, niechetnych, aby rezygnowa¢ z pretensji do uniwersal-
nego znaczenia, zenujaca wydawata sie perspektywa sprowadzenia ich do roli do-
starczycieli egzotycznego lokalnego kolorytu, ktéry doda blasku uniwersalnym
prawdom kultury amerykanskiej. Paradoksalnie obroncy ,tradycyjnych” narodo-
wych kultur — dokladnie odwrotnie niz producenci krajowi — aby udowodni¢, jak
grozna jest ,kultura amerykanska”, zmuszeni byli do wyolbrzymienia jej wply-
wu i transformujacej sily. Obroncy ,tradycyjnych” europejskich tozsamosci bez
skrepowania korzystali z politycznych mechanizméw barier handlowych i cen-
zury, aby przeciwdziata¢ dominujacym wplywom Hollywoodu. Limity i dotacje
ustawowe ilosciowo okreglaly odsetek pokazéw w kinach i sklady ekip filmowych

'* R.Kuisel, Seducing the French: The Dilemma of Americanization, University of Ca-
lifornia Press: Berkeley 1993, s. 237.

> T. O'Regan, Too Popular by Far: On Hollywood’s International Reputation, ,Conti-
nuum” 1992, No. 2,s. 311, 318, 332, 343.
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przy okreslaniu ,tego, co narodowe”. Z drugiej strony, cenzura starala si¢ wykre-
owac ,to, co narodowe” jako odrebng jako$¢ poprzez uczynienie rdznicy kultu-
rowej forma moralnej wyzszosci. W dalszej cze$ci moich rozwazan chcialbym
przyjrze¢ sie dwém przypadkom przekraczania granic kulturowych, gdy formy
kultury amerykanskiej trafity do Wielkiej Brytanii, wywolujac reakcje obronna
ze strony instytucji cenzury i krytyki, ktore zakwestionowaly prawomocnos¢ po-
szczegOlnych transatlantyckich praktyk kulturowych.

Wirtualna ,kultura amerykanska’, ktorej opierali si¢ Europejczycy, jest po cze-
$ciich wlasnym produktem. Na przyklad ,rodzima amerykarska forma” — film noir,
yunikalny przyklad catego amerykanskiego stylu filmowego”, nosi nazwe francuska
i powszechnie przyjmuje sig, Ze zaczerpnieta z powiesci kryminalnych Série noir
Marcela Duhamela's. Tymczasem w swojej autobiografii Duhamel wyjasnia, ze de-
cyzja stworzenia Série noir byla rezultatem przelozenia przez niego trzech powiesci,
This Man is Dangerous i Trujqcy bluszcz (Poison Ivy) Petera Cheyneya oraz Nie ma
orchidei dla panny Blandish (No Orchids for Miss Blandish) Jamesa Hadleya Cha-
se’a'’”. W tym dazeniu do osiagniecia wzglednej amerykanskosci (americannes) zna-
czacg ironig wydaje sig, ze zaréwno Cheyney jak i Chase byli Brytyjczykami. Cho¢
moze jednak jest to co$ wigcej niz tylko ironia: wydawca niemieckiej imitacji Chey-
neya wyjasnial wszak, ze urok amerykanskiego anturazu lezy w jego odmiennosci:

Powiesci detektywistyczne dziejace sie w Niemczech s najczeéciej nudne, a jesli
nie s nudne, wéwczas sa nieprawdopodobne. Sasiadujace z nami kraje okazaly sie
oklepane ze wzgledu na strumienie turystow, ktére tam sie kieruja. [...] Pozosta-
ta nam tylko Ameryka. Jest ona jedynym miejscem, gdzie prawdopodobienstwo
nie moze by¢ osobiscie zweryfikowane przez wigkszo$¢ europejskich czytelnikow.
Amerykanska zbrodnia jest wciaz wiarygodna'®.

To spojrzenie na kulture amerykanska jako fantastyczna, a przez to wiarygod-
na, zastuguje na refleksje glebsza niz ta, ktéra moge tu poczynic. Z kolei w samej
Wielkiej Brytanii transatlantyckie dziatanie kulturowe — jako element wizerunku
Ameryki - postrzegane bylo jako szczegdlnie transgresyjne. Powie$¢ Nie ma or-
chidei dla panny Blandish stala sie tematem eseju napisanego w 1944 roku przez
George’a Orwella, w ktérym przeciwstawial on ,moralng atmosfere” powiesci
Chase’a tej z Rafflesa (Raffles, the Amateur Craksman) autorstwa E. W. Hornunga
z 1900 roku. Orwell lamentowal z powodu ,zmiany w ludowej mentalnosci’, kté-

'8 Film Noir: An Encyclopedic Reference to the American Style, eds. A. Silver, E. Ward,
Overlook: Woodstock, NY 1979, s. 1.

'7 M. Duhamel, Racconte pas ta vie, Mercure de France: Paris 1972, s. 491.

'8 Cyt. za: K. Kunkel, Ein artiger James Bond: Jerry Cotton und der Bastei-Verlag, [w:]
Der Kriminalroman; zur Theorie und Geschichte einer Gattug, Hrsg. J. Vogt, W. Fink: Mu-
nich 1971, s. 564.
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ra zidentyfikowal i szczeg6lnie mocno powiazal z procesem amerykanizacji. Cha-
se stal si¢ celem jego krytyki, poniewaz byt ,, Anglikiem, ktory zdawal sig ... ] do-
kona¢ calkowitego mentalnego przeniesienia do amerykanskiego podziemia”".
Przewinienie byto tym wieksze, ze pisarz do$wiadczyt transferu, nie odwiedzajac
Stanéw Zjednoczonych. Imitowat on raczej kulture amerykariska, co Orwell wia-
zalz ,jankeskimi czasopismami’, przewiezionymi do Wielkiej Brytanii dostownie
jako balast w tadowniach statku®’. Wierzyt, ze ksigzka Chase’a byta ,nowa odstona
typowo angielskiej sensacyjnej beletrystyki, w ktorej do niedawna istnial wyrazny
podzial na zlych i dobrych oraz ogélne porozumienie co do tego, ze w ostatnim
rozdziale wygra¢ musi cnota”. W Orwellowskim wyobrazeniu Ameryki ,zaréwno
w zyciu, jak i w $wiecie fikgji, tendencja do tolerowania zbrodni, a nawet podziw
dla kryminalistéw — tak dlugo, jak wygrywaja — jest bardzo silnie obecny™'.

Grozba, ze ten ,na wpodl zrozumialy import z Ameryki” stanie sie czescia
$wiata angielskich warto$ci, zostala wyartykutowana przez Orwella w eseju na-
pisanym dwa lata pézniej pod tytulem Decline of the English Murder. Okazalo sie,
ze zycie zaczeto nasladowad ,niewybredng fikcje” Doskonaly angielski morderca
i domowa trucizna przygotowana przez dentystt; - kt(’)rego grzeszna namietnosc
do sekretarki sprawita, ze morderstwo wydaje si¢ ,mniej haniebne i mniej szkodli-
we dla jego kariery, niz ujawnienie cudzoldstwa” — ustapily miejsca naglosnione-
mu przypadkowi, znanemu jako ,zabdjstwo dotka w brodzie” popelnione przez
dwie postaci, ktére réwnie dobrze mogly pochodzi¢ ze stron powiesci Chase’a.
Karl Hunter byl dezerterem z armii amerykanskiej, ktéry okreslal siebie mianem
,chicagowskiego gangstera stulecia” Elizabeth Jones byla osiemnastoletnia byla
kelnerka, ktéra méwila o sobie, réwniez bez oparcia w rzeczywistosci, Ze jest ar-
tystka striptizu i ,twierdzila, ze chciala zrobi¢ co$ niebezpiecznego, na przyklad
jako gun moll””. Razem dokonali kilku drobnych, ale brutalnych rozbojéw. Tym,
co urazilo estetyczng wrazliwos¢ Orwella, byl ,brak jakiegokolwiek glebszego
sensu w calej historii”. Zamiast aury przemocy domowej, ktéra uczynilaby zabéj-
stwo wyjatkowo tragicznym, podlozem morderstw bylo tutaj anonimowe zycie
na sali tanecznej i pozorne wartosci filmu amerykanskiego*’. Kulturowe znacze-
nie tkwilo w imporcie odpowiednio motywowanej zbrodni*.

" G. Orwell, Raffles and Miss Blandish, [w:] idem, Decline of the Englidh Murder and
Other Essays, Penguin: Harmondsworth 1965, s. 63, 69.

%0 Wedtug Orwella to wlasnie érodek transportu ,spowodowal ich niska cene
i zmiety wyglad”. Dodawal, ze od wojny ,statki byly obciazane czym$ bardziej uzytecz-
nym, prawdopodobnie zwirem”. Ibidem, s. 72.

2 Ibidem, s. 73-74.

> G. Orwell, Raffles. .., s. 12-13.

» Whbrew nadziejom Orwella, Ze sprawa nie zostanie na dlugo zapamietana, zostala
ona dwukrotnie sfilmowana: w 1948 roku jako Good Time Girliw 1990 jako Chicago Joe
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Orwellowska krytyka kultury amerykanskiej — ktéra opisat jako ,skok na
glowke w szambo” — byla czeécia angielskiej mieszczanskiej krytyki kulturalne;.
Dla niespokojnych krytykéw amerykanizacji jej ,l$niace barbarzynstwo” repre-
zentowalo pseudokulture nieprzekonywajacego nasladownictwa®. Bylo ono
obce, nienaturalne i w zwigzku z tym szczegélnie ohydne. Angielska wizja amery-
kanizacji jest dyskursem przepasci (abime), pelnym odniesierr do poje¢ skazenia
i zanieczyszczenia, podobnie zreszty jak inwazji, wyrazu gniewu i obrzydzenia
wobec nienaturalnych paskudztw tworzonych przez sytuacje kontaktu. Brytyjska
krytyka kulturowa rzadko opisuje produkty wlasnej kultury jako bezsensowne
czy agresywne. Przemoc — szczeg6lnie ta wyrazajaca sie¢ w gwaltownych gestach
skoncentrowanych na uzyciu broni - stala sie czgécia fantastycznie wiarygodnych
reprezentacji americanicité®.

i aktoreczka (Chicago Joe and the Showgirl). Zaréwno historia, jak i skandal, ktory jej towa-
rzyszyl, pojawily sie przy okazji historii i skandalu otaczajacego Urodzonych mordercéw
(Natural Born Killers 1994). Zrédlo tego rezonansu lezy czgéciowo w przesadnym spel-
nieniu oficjalnych lekéw przed ,seksualna przestepczoscia’, wynikajacych z pierwszego
bezposredniego doswiadczenia przez Brytyjczykéw amerykariskiej kultury popularne;j.
W 1943 roku specjalnie badanie zlecone przez Ministerstwo Spraw Wewnetrznych wy-
kazywalo, ze ,dziewczyny zabierane do kina, ktore kopiuja stréj, sposob uczesania, spo-
s6b bycia hollywoodzkich gwiazd, [...] nagly naplyw Amerykanéw, ktérzy méwia jak
w filmach, rzeczywiscie zyja w magicznym $wiecie i maja mndstwo pieniedzy, od razu
wchodzi do gléw dziewczyn. Stosunek Amerykanéw do kobiet, ich sktonnos$¢ do spro-
wadzenia dziewczyny na zla droge, do wyolbrzymiania, przechwalania, zachowywania
sie rozrzutnie i ekstrawagancko, pomaga im sta¢ si¢ najbardziej atrakcyjnymi partnerami.
W dodatku ‘wylapuja’ oni dziewczyny fatwo, i nawet stosunkowo zwykta i nieatrakeyj-
na dziewczyna dostaje szansg”. Cyt. za J. Costello, Love, Sex and War: Changing Values
1939-1945, Collins: London 1985, s. 281.

** R. Hoggart, The Uses of Literacy, Penguin: Harmondsworth 1958, s. 213. Dla
Hoggarta, podobnie jak dla Orwella, gtéwna ofiara tego ,l$nigcego barbarzynistwa” byla
kultura mtodziezy brytyjskiej klasy pracujacej, tak zwaniej juke-box boys, ktorzy spedzali
wieczory w ,,ostro o§wietlonych barach mlecznych”, ubrani w co$ udajacego ,trzyczescio-
we garnitury (drape suits), krawaty w obrazki i po amerykarisku wyluzowani’, ,w znacz-
nym stopniu zyjac w $wiecie mitéw ztozonym z kilku prostych elementdw, ktére biora za
amerykanskie zycie”. Ibidem, s. 203.

» Brytyjska krytyka kulturowa nieczesto martwila sie krajowa poetyka przemocy.
Brytyjska przemoc wydawala sie raczej rozumiana jako forma psychopatologii, najcze-
$ciej identyfikowana jako element gatunku horroru — w kontekscie form fikcjonalnych
chodzito tu o wytwornie Hammer oraz o wykorzystywanie znanych historii przemo-
cy seksualnej (jak historia Kuby Rozpruwacza czy zabéjstwa Mooréw). Przeciwnie kry-
tycy kultury amerykanskiej — tacy jak na przyklad Robert Warshow — dokonali przynaj-
mniej wstepnego rozpoznania poetyki przemocy. R. Warshow, The Immediate Experien-
ce, Doubleday: New York 1962.
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Ograniczenia hollywoodzkiego Kodeksu Produkcji Filmowej w jawnym
przedstawianiu zachowan seksualnych oraz nacisk na ,kompensacje wartosci
etycznych” sprawily, ze europejscy cenzorzy zwracali wigksza uwage na amery-
kanska przemoc niz na seks. Niebezpieczenstwo spolecznych zaburzen plynace
z nasladownictwa stanowilo czeste uzasadnienie dla cenzurowania przemocy
w amerykanskich filmach?. Jak zwykle obawiano si¢ wynaturzonej reakeji na
,realizm” ze strony nieuspolecznionych widzow, stanowiacych paradygmat , trud-
nej” mlodziezy. Chodzito o czytelnikéw Orwellowskich ,jankeskich czasopism’
ktorzy podobnie jak Elizabeth Jones czgsciowo zamerykanizowali si¢ w stosowa-
nym jezyku i moralnej perspektywie”’. Dla brytyjskich krytykéw amerykanizacji
nasladownictwo istnieje bowiem na dwéch poziomach: na tym, ktéry Trevelyan
nazywa ,niebezpieczenstwem symulacji i imitacji” — na przyklad ze strony teddy
boys™ ogladajacych Dzikiego (The Wild One, 1953) - oraz tym polegajacym na
formalnym na$ladowaniu amerykanskich treéci, co bylo de facto inng postacia tej
samej rzeczy, ale najwyrazniej nioslo ze soba o wiele wieksze niebezpieczenstwo
kulturalnego zakazenia, mylilo bowiem fikcje z realizmem.

Gdy w 1948 roku brytyjska wytwérnia Renown sfilmowata Nie ma orchidei
dla panny Blandish, przez brytyjskich krytykéw prasowych film zostat potrakto-
wany jak kulturowa ohyda. Byt to przyklad jednego ze sporadycznych zbiorowych
atakow moralnego oburzenia. C. A. Lejeune w ,Observer” stwierdzila, ze ,czula
wstyd, bedac zmuszona napisa¢, ze ten odpychajacy kawalek pracy [ ...] powstal
w Anglii. Swigcie wierzy jednak, ze nigdy nie pojawi si¢ pomyst eksportowania
go za granice; przynajmniej zostawmy nasza haribe wewnatrz kraju”®. Komenta-
rze Lejeune powtarzano we wszystkich recenzjach prasowych, a kilku krytykéw

?6 Na przyklad we wezesnych latach 50. seria doniesien z europejskich komisji cen-
zorskich wyrazata zaniepokojenie przedstawieniem przemocy i zbrodni w filmach amery-
kariskich. W 1954 roku Ambasada USA w Oslo odebrata , podzigkowania” za to, ze norwe-
ska cenzura filmowa zakazata Dzikiego, poniewaz ,przedstawia on praktycznie wszystkie
stereotypowe wyobrazenia na temat Ameryki, ktére podkreslaja nasi wrogowie, takie jak
na przyklad to, ze jestesmy niekulturalni, niegrzeczni, pompatyczni, niecierpliwi, swawol-
ni i uzaleznieni od zbiorowej przemocy”. Cyt. za: P. Swann, The Little State Department:
Washington and Hollywood Rhetoric of the Postwar Audience, [w:] Hollywood in Europe,
D. W. Ellwood, R. Kroes, Amsterdam University Press: Amsterdam 1994, 5.190.

7 Ten ,Inny Widz’, figura blednej interpretacji, przypomina archetyp argumen-
tu cenzury i — podobnie jak we wczesnych latach kina - jest czesto przywolywany we
wspolczesnych debatach na temat regulacji telewizji i kontrolowania rozpowszechniania
pornografii. Byla to réwniez wazna posta¢ w elitarystycznej krytyce kultury popularne;.
Czesto identyfikuje si¢ go z z dzieckiem, postacia, w stosunku do ktérej idea moralnej
opieki moze by¢ bezproblemowo rozwinieta. Zasadnicza cechg jego percepcji $wiata jest
jego niezdolnos¢ do dyskryminowania fikeji.

*# C.A.Lejeune, ,Observer” 1948, 18 April.
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nazwalo film haribg brytyjskiego przemystu filmowego®. Nawet ,Monthly Film
Bulletin” opisat go jako najbardziej obrzydliwy pokaz brutalnosci, perwersji, sek-
suisadyzmu, jaki kiedykolwiek wyswietlono na ekranie. Potepiono tez Brytyjska
Komisje Cenzoréw Filmowych (BBFC) za przeoczenie i zezwolenie na publicz-
ne projekcje tej potwornosci®*. W ,Sunday Times” Dilys Powell napisata swo-
ja recenzje jako List do cenzury, w ktérym zielone $wiatto dla Nie ma orchidei. ..
przeciwstawila wielu z wczesniejszych negatywych rekomendacji dokonanych
przez BBFC. Ironicznie sugerujac, ze obowiazki Komisji polegaja na ocaleniu jej
i innych widzéw przed zlym wplywem kina, pisala, iz ,jesli musicie juz zabra-
nia¢ stawiania powaznych, ksztalcacych pytan o ludzki charakter i nature zywe-
go $wiata, obroncie widzéw takze przed durnymi obrzydliwosciami”. Jako alter-
natywe proponowata Komisji, by dodata do listy swoich certyfikatéw: ,U” jako
uniwersalny, ,A” dla dorostych (adult), ,H” dla filméw przerazajacych (horrific)
jeszcze jedna kategorie: ,O” dla obrzydliwych (disgusting). Jakkolwiek propozy-
cja Powell, by rozszerzy¢ system klasyfikacji, nie byla ironiczna, wskazuje ona na
nadzorcza role, ktora krytycy objeli w stosunku do cenzury. Chociaz poczatkowo
Komisja zareagowata na publiczne oburzenie wlasnym protestem: ,nie wiemy,
skad to podniecenie, [ ...] o ile nam wiadomo, jest to normalny film gangsterski,
nie bardziej brutalny niz wiele wyprodukowanych w Hollywood”. Pézniej jednak
jej szef, sir Sidney Harris, publicznie przeprosil Ministerstwo Spraw Wewnetrz-
nych za niewystarczajaca ochrone publicznosci. Ton wypowiedzi krytykow suge-
ruje, ze podniecenie wynikalo z przekroczenia kulturowych granic w nasladowa-
niu , kultury amerykarnskiej”. Tom Dewe Mathews twierdzi, ze Nie ma orchidei dla
panny Blandish cofnal zegar brytyjskiej krytyki filmowej o dziesig¢ lat™".
Obecnie jest czym$ w rodzaju krytycznej ortodoksji argument, iz — wbrew
Orwellowi i Hoggartowi — wplyw amerykanskiej kultury popularnej na jej eu-
ropejskich konsumentéw jest pozytywny, przynajmniej w takim sensie, ze za-
pewnia repertuar kulturowych styléw i zasobéw mozliwych do wykorzystania,
aby ukréci¢ kulturowa hegemonie tradycyjnych elit**. Niezaleznie od tego, w jaki
sposdb argument ten funkcjonuje (jako taktyka w politycznej obronie studiéw

*» Milton Shulman w londynskim ,Evening Standard” nazwat to ,kompromitacja
brytyjskich filméw”, za§ Leonard Mosley w , Daily Express” (1948, 16 April) , paskudna
i odrazajaca hanba brytyjskiego przemystu filmowego.”

3 D.Powell, A Letter to the Censor, ,Sunday Times” 1948, 18 April.

31 J. C. Robertson, The Hidden Cinema: British Film Censorship in Action, 1913~
1975, Routledge: London 1989, s. 96, 92; J. C. Robertson, The British Board of Film
Censors: Film Censorship in Britain, 1896-1950, Croom Helm: London 1985, s. 174,
T. D. Mathews, Censored, Chatto&Windus: London 1994, s. 122.

32 T.Bennett, Popular Culture and Hegemony in Post-War Britain, [w:] idem, Politics,
Ideology and Popular Culture, Milton Keynes: Open University Press 1982, s. 2.
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nad kultura amerykariska), stanowi on réwniez lustrzane odbicie stanowiska elit,
ktore chcialy przeciwstawic si¢ wtargnieciu kultury amerykanskiej. Potwierdza
wszak, ze ich obawy nie byly bezzasadne. Powojenne ,réwnanie w do6l” — demo-
kratyzacja kulturowych wartosci spowodowana przez amerykanizacje — zdestabi-
lizowato zalozenie o moralnej i estetycznej réznicy, wspieranej przez rezim cen-
zury i krytyke, a wiec przez instytucje odpowiedzialne za ludowy gust.

W 1964 roku sekretarz BBFC John Trevelyan zadeklarowal, Ze nie moze dtu-
zej ,przyjmowac odpowiedzialnosci straznika moralnosci” oraz zakazywa¢ pro-
jekeji filméw ukazujacych ,zachowanie sprzeczne z akceptowanym kodeksem
moralnym™. Jednak lekkie obyczaje byly rowniez kwestia kulturowej dystynkeji,
aaprobata dla filméw o ,, prawdziwej wartosci artystycznej” byla znacznie czestsza
niz w przypadku filméw ,realizowanych wyltacznie dla zysku”. Sady wartosciujace
ukryte w tym rozréznieniu byly kluczowe dla narastajacej liberalizacji brytyjskiej
cenzury w drugiej polowie lat 60. Zmiany te zachodzily réwnolegle, ale nie w bez-
posredniej relacji do likwidowania kodeksu Haysa i wprowadzenia w 1968 roku
systemu klasyfikacji Motion Picture Associaton of America (MPAA). Daleki
od zadowolenia z — poréwnywalnego do brytyjskiego — systemu ocen MPAA
Trevelyan wyrazil swoje glebokie zaniepokojenie doktadnie wtedy, gdy mogt by¢
juz narzucony wiekszy stopieri miedzynarodowego ujednolicenia w klasyfikacji
treéci filméw, a dystans miedzy dwoma systemami zostal umocniony**. Zgodnie
z zadaniem utrzymania kulturowej réznicy jako formy moralnej wyzszosci BBFC
zastosowala inny rodzaj ograniczen dla tego samego materialu, szczegélnie dla
reprezentacji przemocy. To, co w roku 1967 zostalo okrzyknigte mianem Nowe-
go Kina Amerykanskiego (New American Cinema), przez brytyjskich krytykéw
scharakteryzowane zostalo jako Nowa Przemoc Hollywoodu, czesto interpreto-
wang jako symptom Wietnamu, zamachéw i publicznego zainteresowania maka-
bra, wzbudzonego przez zabdjstwa popelnione przez Charlesa Mansona (stano-
wiace wachlarz odrealnionej amerykarskiej przemocy)*.

Rezygnacja zkodeksu Haysa pozwolila ponownie zaklasyfikowa¢ niektére z hol-
lywoodzkich filméw jako sztuke, pozwalajac im na ucieczke od restrykcyjnych tema-
tycznych ograniczen kultury amerykariskiej. Jednak reklasyfikacja ta odrzucana byta
przez szereg obronnych strategii cenzury i krytyki, ktore przypisywaly przemoc kul-
turze amerykanskiej, aby w ten sposéb zapewni¢ sobie moralna wyzszos¢. Poniewaz
fiksacja ta postrzegana byla nie tylko jako watpliwa, ale réwniez jako zarazliwa, nadzér
krytykéw nad granicami smaku postrzegany byl jako kwestia kulturowej réznicy tak
samo jak artystycznej akceptowalnosci, a tych dwéch polaczonych argumentéw uzy-
wano jako narzedzia dla odréznienia Hollywoodu od jego alternatyw.

3 Cyt.za T. D. Mathews, Censored. .., s. 174.
¥* Cyt. za G. Phelps, Film Censorship, Victor Gollancz: London 1973, s. 5S.
33 A. Walker, National Heroes, Harrap: London 1986, s. 24.
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Tam gdzie MPAA byto krytykowane za zasadniczo ilo$ciowe podejscie — za
,nawyk liczenia sutkow i czteroliterowych stéw, ktéry pomagal w podjeciu decy-
zji 0 ocenie™ — instytucja BBFC opierata si¢ na osadzie subiektywnym. Sztuke
odrézniano od komercji na podstawie nieokreslonego pojecia integralno-
$ci. Mogloby ono mie¢ zastosowanie w temacie estetycznej organizacji filmu lub
w kwestii osobowosci tworcy, najczesciej okazywalo sie jednak oceng moralnej
powagi danego dziela. Pytanie o moralng powage bylo gtéwnym tematem debaty
miedzy cenzurg i krytyka filmowa, jaka odbyla si¢ w 1971 roku wokét dystrybuciji
Nedznych pséw (Straw dogs, 1971) w specyficznie brytyjskich ramach ustanowio-
nych przez tradycje krytyki kulturowej, reprezentowanej przez Hoggarta i Orwella.

Podobnie jak w przypadku Nie ma orchidei. . ., kontrowersje wokol Nedznych
psow zostaly zapoczatkowane i do pewnego stopnia podniesione nie przez cen-
zorskie lobby, ale przez krytyczng recepcje filmu, a kontekst cenzury w znacza-
cym stopniu ukrywal antyamerykanskie obawy o pozycje. Tym, co splotlo debate
wokol Nedznych psow z ta na temat brytyjskiej wersji Nie ma orchidei. .. byl obec-
ny w tych dzielach watek przekraczania granic narodowych kultur. Obydwa filmy
ewidentnie skazone byly amerykanskim wplywem oraz go przedstawiaty. Fabula
Nedznych pséw sama w sobie przedstawiata swojego rodzaju amerykanska inwa-
zj¢: w prowokacyjnym najezdzie Davida Sumnera na kornwalijski pejzaz, ktory
spowodowal rozprzestrzenienie si¢ tam amerykanskiej wrazliwosci na przemoc.
W powszechnej interpretacji tego filmu Amerykanin, sam postrzegajacy sie jako
czlowiek pokoju, brzydzacy sie brutalnym spoleczenistwem, w ktérym zyje, przy-
jezdza do Anglii czesciowo by uciec, cze$ciowo by odizolowac¢ sie od przemocy.
Odkrywa jednak, ze przemoc skrywa si¢ w nim samym?’.

Chociaz BBFC deklarowala, ze w przewazajacej czeéci film bedzie ,bardzo
przyjemny i w rezultacie chetnie ogladany”, opinia prasy byla zdecydowania ja-
dowita. Polegala na okreslaniu filmu jako obrzydlistwa: ,brutalny, okrutny, sa-
dystyczny, odpychajacy”, ,niepotrzebnie obsceniczny”, ,$mieszny, pretensjo-
nalny, w istocie bardzo nieprzyjemny, zaréwno artystycznie jak i moralnie™®.
Podobnie jak przy okazji Nie ma orchidei. .. krytycy skierowali swoje obrzydzenie
przeciwko cenzorskim standardom: ,w kontekscie tak okrutnego i ponizajacego
filmu gdzie$ musialo zaj$¢ zaburzenie osadu. Zezwolenie na publiczna projekcje
tego czegos w obecnej formie jest réwnoznaczne z zaniedbaniem zawodowego
obowiazku™. Atak na standardy cenzorskie poszedt dalej w grudniu w liscie

36 S. Farber, The Movie Rating Game, Public Affairs Press: Washington, D.C. 1972, s. 89.

37 T. Milne, ,, The Times” 1971, 26 November.

¥ Cyt. za: T. D. Mathews, Censored..., s. 200: A. Thrirkell, ,Daily Mirror” 1971,
26 November; M. Hinxman, ,Sunday Telegraph” 1971, 27 November; P. Gibbs, ,Daily
Telegraph” 1971, 26 November.

" A. Walker, ,Evening Standard” 1971, 25 November.
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z , The Times” podpisanym przez trzynastu piszacych dla krajowej prasy kryty-
kow filmowych, twierdzacych, ze film jest ,watpliwy w intencjach, przesadny
w efekcie i moze si¢ przyczyni¢ do publicznego zainteresowania skutkami kino-
wej przemocy” ¥.

Na jednym poziomie debata dotyczyla quasi-legalnej granicy migdzy sztuka
arozrywka, gdzie sztuka nadmiaru jest forma spolecznej krytyki, a gdzie nadmiar
rozrywki staje sie forma kulturowego upodlenia. Wiekszos¢ krytykéw uwazata
Nedzne psy za zbyt ofensywne, a ich brutalno$¢ za nieuzasadniong, poniewaz
brakowalo w nich moralnej pewnosci, ktérej wymagali od kultury popularnej
(objawia sie tu upodobanie Orwella do ,wyraznego podzialu na dobro i zto
w niewyszukanej fikcji**'). David Robinson twierdzil na przyklad, ze ekstremal-
na przemoc moze by¢ usprawiedliwiona, gdy w zamysle ,ma wzbudzi¢ wstret
przeciw przemocy”*. Ale dwuznaczno$¢ Nedznych pséw, zlozono$¢ ukazanego
w nich nadmiaru, uczynila je problematycznymi. Nieobecnos¢ alegorycznego
pleneru spowodowala natomiast brak dystansu wobec niejednoznacznosci. Jako
,amerykanski rezyser [...] szanowany za swoje westerny”, Peckinpah moze by¢
wprawdzie zaliczony do technicznych wirtuozéw, ale tematyczna ztozonos¢ jego
filméw nie przekonuje brytyjskich krytykéw w kwestii jego autorskosci (auteu-
rism)*. Derek Malcolm wysnul wniosek, ze ,,to jest po prostu genialnie zrobiony,
a jednak absolutnie zty film”. Nawet najbardziej sympatyzujacy z recenzentow
twierdzili, ze ,widz jest niepotrzebnie dreczony, jednak nie bardziej uswiada-
miany niz czytelnik gazetowego artykulu, sprawozdajacego horror w rodzaju za-
béjstw Moorsa*.

Obecna wérdd krytykéw retoryka ,,prawdopodobienstwa” i ,infekcji” su-
gerowala, ze filmowa transgresja bylo do pewnego stopnia kwestig gatunkowa.
Dla Malcolma byl to nieodpowiedni, przerazajacy film, ,przehammerowany
Hammer”. Znacznie czg$ciej recenzenci twierdzili, ze Nedzne psy latwiej byloby
zaakceptowad, gdyby byly westernem, wéwczas nadmierne epatowanie przemo-
ca byloby czytelnie alegoryczne. Poniewaz za$ film byt zdaniem wielu po pro-
stu wulgarny — bez rozréznienia ,na wiejski bar i zachodni saloon” — jako dowod
przytaczano, ze rezyser w gruncie rzeczy w ogole nie wiedzial, gdzie byl*. Nedzne
psy poglebiaja to pomieszanie kategorii, nie wywiazujac sie z obowiazku ,reali-
zmu’, ktory najwyrazniej doslownie laczy si¢ z terytorium, jak gdyby recenzenci

40 The Times” 1971, 17 December.

# G. Orwell, Decline of.. ., s.76.

“ D. Robinson, ,Financial Times” 1971, 26 November.

# P. Gibbs, ,Daily Telegraph” 1971, 26 November.

“ D. Malcolm, ,Guardian” 1971, 25 November; T. Milne, ,The Times” 1971, 26
November.

* A. Walker, ,Evening Standard” 1971, 25 November.
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,szukali dokumentalnej prawdy o poszczegédlnych cze$ciach Anglii”™*. Ten ar-

gument oczywiécie mégt funkcjonowaé w Wielkiej Brytanii. Krytycy Nedznych
psow z innych krajéow — w wiekszosci oczywiscie ze Standéw Zjednoczonych — byli
wolni od troski o doktadnos¢ akcentéw. Zamiast tego zwracali uwage na przyklad
na wykorzystanie przez Peckinpaha ,ponurych monochroméw kornwalijskiej
wsi dla zbudowania samowystarczalnego §wiata obojetnej grozy”™. Ale brytyj-
skie recenzje na przyklad Dzikiej bandy (The Wild Bunch, 1969) w réwnie w nie-
wielkim stopniu bazowaty na historycznej i etnograficznej dokladnosci przedsta-
wient Meksyku. Dzialo si¢ tak jednak dlatego, ze Meksyk nie byl tu Meksykiem,
lecz alegorycznym krajobrazem.

Miesiac po Nedznych psach swoja londyriska premiere miata Mechaniczna po-
mararcza (A Clockwork Orange, 1971). Te dwa filmy byly niemalze automatycz-
nie laczone w cenzorskich redakcjach, a przeciwstawiane przez krytykow, ktérym
Stanley Kubrick i Peckinpah dostarczyli niemal doskonalej skali poréwnawczej.
W ocenie BBFC ,Kubrick uzyl muzyki, stylizacji i innych umiejetnosci [...]
z sukcesem dystansujac publicznos¢ od przemocy [...], utrzymujac rezultat w do-
puszczalnym granicach™®. Watek ten byl podejmowany przez wielu krytykow,
ktorzy nie uwazali przemocy ani za infekujacg, ani za obrzydliwa, ale za wspa-
niale wyobcowujaca, bedaca wlasciwym sposobem uchwycenia tematu. Ponadto
film Kubricka jasno wyartykulowal tezy dotyczace dehumanizujacego wplywu
przemocy, czego Peckinpah nie uczynit®. Co jednak istotniejsze dla dyskusji nad
krytyka antyamerykanizmu, Nedzne psy dzialy sie w wyobrazonej wersji Wielkiej
Brytanii, wykorzystanej jako miejsce dla wyrazenia uniwersalnej amerykanskiej
mitologii. Rozpoznawalne brytyjskie otoczenie z Mechanicznej pomaraticzy byto
natomiast, przynajmniej przez krytykow, odbierane jako udany, eksportowalny,
alegoryczny krajobraz uniwersalnych znaczen. Krytycy dokonali kategorialnego
rozréznienia miedzy tymi dwoma filmami i obwinili Nedzne psy za gromy spadaja-
ce na Mechaniczng pomararicz¢. Jednak estetyczny podzial, ktérego dokonali, nie
przekonal oséb podzielajacych mniej zniuvansowane obawy przed pragnieniem
nasladowania. Mimo estetycznego dystansu, Mechaniczna pomararicza oskarzana
byta o inspirowanie przestepstw ,nasladowczych”. Ukazana w niej angielska prze-
moc byla najwidoczniej zbyt rozpoznawalna, szczegdlnie w zachowaniu mlodych
mezczyzn przyprowadzanych do sadéw™. Chociaz Nedzne psy wydawaly sie uj-

* Ch. Bart, Straw Dogs, A Clockwork Orange and the Critics, ,Screen” 1972, No. 2, 5. 21.

# J. Cocks, ,Time” 1971, 20 December.

*# Raport ,Evening Standard”, cyt. za: Ch. Barr, Straw Dogs. .., s. 27.

* Barr wskazal tez jednak na ironig, iz Nedzne psy wprowadzily w zycie teze o prze-
mocy, ktorg artykulowala Mechaniczna pomararicza. Ch. Barr, Straw Dogs. ..., s. 20.

30 W sentencji wyroku w ,,sprawie Mechanicznej pomaraticzy” w 1973 roku, sedzia
Sadu Koronnego Manchesteru wyrazil nadzieje, ze ,lubiezne stworzenia, ktore wydaja
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mowac ze szczegdlna wyrazistoscia angielski niesmak powodowany zepsuciem
przyniesionym przez amerykanska kulture w angielski krajobraz pasterski, to
wyobrazony obraz Kornwalii gwarantowal przynajmniej, ze brak ,realizmu” nie
wzbudzi obaw o nasladownictwo.

Z angielskiego przelozyla Monika Murawska

Przypisy ttumacza

5

Oryginalny: Cleft Chin Murder, czyli ,zab6jstwo dotka w brodzie”; nazwa wziela sie
od ofiary, takséwkarza posiadajacego podbrédek z dotkiem posrodku.

Gun moll — kobieta towarzyszaca gangsterom, czesto sama postugujaca si¢ bronia
podczas rozbojéw, gun — bron, moll — pochodzi od imienia Molly uzywanego czesto
na okreslenie prostytutki (funkcjonowato w Anglii od ok. XVII w.).

Teddy Boys — mtodziezowa subkultura powstata w Wielkiej Brytanii na poczatku
lat 50. Jej cztonkowie nosili charakterystyczne, dandysowskie w stylu, kosztowne
stroje, mimo iz wywodzili si¢ z nizszych warstw spotecznych. Pod koniec lat S0.
uformowalo si¢ wérdd nich wiele grup, ktére prowadzily awanturniczy tryb zycia
i dokonywaly rozbojéw.

sie dominowac w tym, co dzi$ nazywa si¢ show-biznesem, beda zarabia¢ na zycie z wigk-
szym szacunkiem, zamiast kosztem przyszlych ofiar podzega¢ mtodych ludzi do przemo-
cy, [...] moim zdaniem, przypadki takie, jak twdj, stanowia argument na rzecz powrotu
do jakiej$ formy cenzury tak szybko, jak to mozliwe”. Cyt. za: G. Phelps, Film.. ., s. 281.



