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Skandal to fenomen o janusowym obliczu. Traktowany ogdlnie, badz to jako
$wiadoma praktyka performatywna, badz jako niezamierzony efekt splotu okre-
slonych okolicznos$ci, nigdy nie wychodzi z mody, koncentruje na sobie uwagg,
wywotuje dyskusje, a nierzadko przyczynia si¢ do przeksztatcen w ramach po-
rzadku spoteczno-kulturowego czy instytucjonalnego. Z drugiej jednak strony,
jego konkretne manifestacje szybko si¢ dewaluujg i dezaktualizujg. Trudno obec-
nie wyobrazi¢ sobie osobe, dla ktorej szokujgcym doswiadczeniem bylaby lektu-
ra Buszujgcego w zbozu, a kino transgresji w wydaniu Johna Watersa postrzegaé
inaczej niz w kategoriach niesmacznego zartu. Spoteczny kontekst, historyczne
zakorzenienie, Zeitgeist — to stowa-klucze w analizie tak przesztych, jak i aktu-
alnych skandali, ktore w niedtugim czasie opuszcza efemeryczng sfere doraznej
publicystyki i same stang si¢ przedmiotem analizy historycznej. Oprocz odlegto-
$ci historycznej, czasowej, nie mniej istotna rol¢ w rozwazaniach o skandalu
odgrywa odleglo$¢ geograficzna, przestrzenna. To, co w ramach jednego spote-
czenstwa jest zjawiskiem oburzajacym, w innym moze by¢ niewarte przelotnego
zainteresowania, a c6z tu dopiero mowic o poglebionej refleks;ji czy dziataniach
zapobiegawczych. Nie musi to zreszta dotyczy¢ relacji na poziomie transkonty-
nentalnym. Wystarczy wspomnie¢ o wloskich produkcjach eksploatacyjnych,
niemal serynie blokowanych przez cenzure brytyjska (niestawna lista tak zwa-
nych video nasties zakazanych na mocy Video Recording Act z 1984 roku).
Skandal wywotany japonska premierg francuskiej serii kryminalnej Zigo-
mar taczy te dwie plaszczyzny. Zrozumienie jego istoty wymaga zrozumienia
kontekstu — historycznego, politycznego, spotecznego, kulturowego, legislacyj-
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nego — w ktérym zaistniat. Tylko to pozwala na udzielenie odpowiedzi na pyta-
nie, jak doszto do tego, ze filmy w Europie postrzegane jako niewinna rozrywka,
zjednujace sobie sympati¢ zarowno wsréd masowej publicznosci, jak i w §rodo-
wisku intelektualno-artystycznym, w Japonii — przynajmniej w niektorych kre-
gach — wywotaty zgorszenie, oburzenie i grozg.

Problem jest ztozony, moze by¢ bowiem omawiany w odniesieniu do kilku
powiazanych ze sobg zagadnien czy tez kluczy analityczno-interpretacyjnych.
Sktadaja si¢ na nie migdzy innymi: a) ksztaltowanie si¢ nowoczesnej Japonii
oraz polityki regulujacej te przeksztatcenia, wyznaczajacej ich cele oraz definiu-
jacej $rodki, ktore mialy przyczyni¢ si¢ do ich osiagnigcia, b) zmiany w zakresie
stylu zycia i form spedzania wolnego czasu, w konsekwencji za$ wylonienie si¢
kina jako nowej masowej formy rozrywki, ¢) rozwéj branzy filmowej i jego
stopniowe przechodzenie z modelu zorientowanego na wyswietlanie (dominuja-
ca rola wystawcow) w model zorientowany na produkcje (dominujaca rola wy-
tworni), d) refleksja nad immanentnymi wtasciwo$ciami kina, a wiec jego wy-
jatkowoscia na tle wczesniej istniejacych mediow, e) dziatalno$¢ prasy i jej
relacje z kinem oraz f) ewolucja dyskursu prawnego stosowanego w odniesieniu
do kina 1 jego cenzury. Ze wzgledu na ograniczenia objetosciowe wymuszone
formutg artykulu w dalszej czesci skupie si¢ na trzech kwestiach — polityce pan-
stwa wzgledem kina, burzy medialnej wywotanej przez pras¢ codzienng i prze-
ksztatceniach w obrebie systemu legislacyjnego — pozostate jedynie sygnalizujac.

OD DETEKTYWOW DO MISTRZOW ZBRODNI; KRYMINALNY FILM SERYJINY

Kinowy film seryjny — identyfikowany jako jedno ze zrodet wspolczesnego
serialu’ — wyksztalcit si¢ na przetomie pierwszej i drugiej dekady XX wicku. Ta
wewngtrznie zréznicowana formuta stanowita §wiadectwo przechodzenia branzy
filmowej z modelu filmu jednorolkowego (do 15 min) w produkty kinematogra-
ficzne dluzsze, przede wszystkim jednak bardziej rozbudowane pod wzgledem
fabularnym, narracyjnym i strukturalnym. W obre¢bie filmu seryjnego mozemy
wyr6zni¢ dwa warianty: seri¢ filmowa, ztozong z niezaleznych filmoéw powiaza-
nych jedynie postacig gtéwnego bohatera, oraz wlasciwy serial kinowy, w kto-
rego ramach jedng histori¢ rozktadano na wigkszg ilo$¢ odcinkéw, przy czym
kazdy z nich stanowil wzglednie zamknietg cato$¢. Filmy te trafiaty do kin w kolej-
nos$ci chronologicznej, cho¢ niekiedy w nieregularnych odstepach czasu. Osobng
kwestig jest struktura filmow wchodzacych w ramy serii. Te sktadaly si¢ zazwy-
czaj z kilku epizodéw odpowiadajacych jednej rolce tasmy, co pozwalato na ich

! G. Stachowna, Seriale — opowiesci telewizyjne, [w:] Mitologie popularne: Szkice z antropo-
logii wspoltczesnosci, red. D. Czaja, Krakow 1994, s. 73.
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wyswietlanie zar6wno w postaci filmu dlugometrazowego, jak i serialu, z czego
czes¢ wiascicieli kin skwapliwie czynita uZytekz.

Francuski film seryjny wyksztalcit szereg modeli, takich jak adaptacja lite-
ratury, melodramat czy — interesujacy nas — film kryminalno-detektywistyczny.
Ten ostatni narodzit si¢ w 1908 roku, kiedy to Victorin-Hippolyte Jasset zreali-
zowat dla wytworni Eclair cykl Nick Carter, krél detektywéw (Nick Carter, le roi
des détectives). Za kanwe serii postuzyly amerykanskie powiesci groszowe, Wy-
dawane we Francji w trybie dwutygodniowym przez niemieckie wydawnictwo
Eichler’. W kolejnych latach Jasset realizowat kontynuacje cyklu oraz szereg
serii poruszajgcych si¢ w obrebie innych gatunkéw. Wraz z premiera Zigomara,
kréla ztodziei (Zigomar, roi des voleurs) we wrzesniu 1911 roku rezyser zrewolu-
cjonizowat formule kryminatu seryjnego, wprowadzajac na ekrany kin nowy typ
bohatera. W przeciwienstwie bowiem do Nicka Cartera, obroncy prawa i po-
rzadku, tytulowy Zigomar byt petlnokrwistym mistrzem zbrodni, opracowujg-
cym 1 realizujagcym coraz bardziej wymyS$lne plany przeste;pstw4. Cho¢ stali po
przeciwnych stronach barykady, istnialty migedzy nimi pewne podobienstwa: obaj
chetnie korzystali z technik kamuflazu oraz wykazywali niemal nadnaturalne
zdolno$ci do niespodziewanego wkraczania na aren¢ wydarzen i unikania
$mierci (zazwyczaj na mocy strategii narracyjnej polegajacej na redefiniowaniu
z pozoru ostatecznego zamkniccia wezesniejszego epizodu®). Bohaterom tym
przyszto zmierzy¢ sie w filmie Zigomar kontra Nick Carter (Zigomar contre
Nick Carter) z 1912 roku, sam za$ przestepca powrocit rok pozniej w Nie-
uchwytnym Zigomarze (Zigomar peau d‘anguille). Seria nie miata zakonczy¢ si¢
wraz z trzecig odstong, na co wskazuje jej niejako otwarte zakonczenie, w kto-
rym Rosaria — pomocnica Zigomara — u$émiecha si¢ i mruga do kamery, dajgc do
zrozumienia, ze ich ujecie przez wiadze jest tylko tymczasowe. Kontynuacje jed-
nak nigdy nie powstaly, jako ze Léon Sazie — autor literackiego pierwowzoru,

2 przykladowo: pierwsza odstona serii filméw o Fantomasie — tréjepizodowy Fantomas:
W cieniu gilotyny (Fantémas I: A l'ombre de la guillotine, 1913) — mogta by¢ w jednym kinie
wys$wietlana jako pojedynczy film, w innym natomiast w formie cotygodniowych odcinkow —
Kradziez w hotelu Royal Palace (Le Vol du Rogal Palace Hotel), Zaginigcie Lorda Belthama
(La Disparition de Lord Beltham) i Pod ostrzem gilotyny (Autour de l'échafaud).

3 R. Abel, The Ciné Goes to Town: French Cinema, 1896—1914, Los Angeles 1998, s. 195.

* Warto zauwazy¢, ze filmowy zwrot w kierunku przestepcoéw miat zrodto w literaturze,
na gruncie ktorej pod koniec XX w. wystapita podobna wolta, zapoczatkowana przez Ernesta
Williama Hornunga, szwagra Arthura Conan Doyle’a. Uznawszy, iz wyczerpujaca si¢ formu-
fa powiesci detektywistycznej moze zosta¢ poddana rewitalizacji przez przeniesienie punktu
cigzkosci opowiesci ze stroza prawa na przestgpce, pisarz ten powotal do zycia postaé Arthura
J. Rafflesa, dzentelmena, a zarazem eksperta od wlaman do sejféw. Por. T. Gunning, Detec-
tive Films, [w:] Encyclopedia of Early Cinema, ed. R. Abel, London 2005, s. 256—257.

® T. Gunning, The Intertextuality of Early Cinema: A Prologue to Fantémas, [w:] A Com-
panion to Literature and Film, eds. R. Stam i A. Raengo, Maiden 2004, s. 136—137.
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drukowanego w odcinkach w paryskim ,,Le Matin” — zaskarzyt Jasseta i Eclair
0 zbyt swobodne operowanie materialem wyj éciowyms.

Po $mierci Jasseta stworzong przez niego formute do perfekcji doprowadzit
pracujacy dla wytworni Gaumont Louis Feuillade, gtownie za sprawa serii fil-
mow o Fantomasie (1913—1914), powstatej na bazie powiesci Marcela Allaina
i Pierre’a Souvestre’a, oraz pelnoprawnych seriali kinowych Wampiry (Les Vam-
pires, 1915-1916) i Judex (1917-1918). Gtéwna atrakcje dwoch pierwszych
stanowil ztowieszczy mistrz manipulacji, wyraznie inspirowany postacia Zigo-
mara’, w ostatnim za$ prym wiodl zamaskowany msciciel, ktory w walce z pol-
$wiatkiem wykorzystywal szereg nieortodoksyjnych technik, w tym kamuflaz.
Kryminalny film seryjny cieszyt si¢ w drugiej dekadzie XX w. ogromng popu-
larno$cia zar6wno we Francji, jak 1 w innych krajach, na ktorych grunt byt prze-
szczepiany. Wystarczy wspomniec¢ o produkcjach takich jak brytyjski Porucznik
Daring (Lieutenant Daring, 1911-1914), dunski Doktor Gar El Hama (Dr. Gar
El Hama, 1911-1918), wloski Za La Mort (1914—1924) czy amerykanski Zela-
zny Szpon (The Iron Claw, 1916).

NIESPODZIEWANY SUKCES, NIEZAMIERZONY SKANDAL: ZIGOMAR W JAPONII

Do Japonii formuta seryjnego filmu kryminalnego trafita jeszcze w wydaniu
Jasseta, konkretnie za$§ pierwszego filmu o Zigomarze, ktoéry miat swag premiere
11 listopada 1911 roku, w kinie Kinryti-kan, mieszczacym si¢ w tokijskiej dziel-
nicy Asakusa, 6wczesnym centrum przemyshu rozrywkowego. Co ciekawe, po-
czatkowo importer filmu — wytwdrnia Fukuhodo — nie byt zainteresowany jego
wyswietlaniem i zdecydowat si¢ uczyni¢ to dopiero, gdy zabrakto mu filmow,
ktérymi moéglby zapemié program swoich kin. ,,Dlaczego firma sprowadzita
film, ktorego nie chciata wyswietli¢?” — mozna zapytaé. Otd6z w owym czasie
powszechng praktyka bylo importowanie filméw hurtowo, bez ich wczeéniej-
szego obejrzenia, lub tez — co zmniejszato ryzyko zakupu rzeczy bezwartoscio-
wych, lecz wigzato si¢ z wickszymi kosztami i trudno$ciami organizacyjnymi —
wysyltanie przedstawicieli firmy za granice, by ci wybrali interesujace, ich zda-
niem, produkcje. W tym konkretnym przypadku wytwodrnia skorzystata z drugiej
metody — Zigomar, krol ztodziei byt jednym z filméw, ktére Yo Suzuki zakupit
dla niej podczas swego pobytu w Londynie. W literaturze przedmiotu istnieje
kilka odmiennych opinii na temat Zrédet niecheci wladz Fukuhddd do filmu.

®R. Abel, op. cit., s. 367.

" Ze wzgledu na katorznicze zobowigzania kontraktowe (jedna powies¢ powyzej 380
stron miesigcznie) Allaine i Souvestre nie tylko tworzyli podobne do siebie historie i wyko-
rzystywali w nich elementy ze swoich wczesniejszych projektéw, lecz rowniez dopuszczali
si¢ plagiatow intryg i rozwiazan fabularnych z przygdod Arsene’a Lupina, Josepha Rouletabil-
le’a i Zigomara. Por. R. Walz, Pulp Surrealism: Insolent Popular Culture in Early Twentieth-
-Century Paris, Los Angeles 2000, s. 53.
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Najczgsciej pisze si¢ o obawach zwigzanych z jego przestgpcza tematyka i ryzy-
kiem interwencji policji, lecz niektorzy historycy kina — na przyktad Chiezo
Yoshida — wskazujg na to, ze wladze firmy, nieprzyzwyczajone do tego typu
produkcji, uznaty, ze film nie posiada zadnych waloréw rozrywkowych (a wigc:
komercyjnych), sam za$ Kisaburd Kobayashi — 6wczesny szef Fukuhodo — usnat
podczas projekcji testowej. Jakiekolwiek nie bylyby jednak pobudki wstrzyma-
nia si¢ z premierg filmu, faktem pozostaje, ze okazala si¢ ona niespodziewanym
sukcesem i zrodlem pierwszego skandalu doswiadczonego przez raczkujacy
jeszcze japonski przemyst filmowy.

Jako ze poczatkowo nic nie zapowiadato sukcesu filmu, a wystawcy nie
mieli dos§wiadczenia w promocji tego typu produkcji, Kichitard Yamamoto —
menadzer Kinryta-kan — zastosowal niekonwencjonalng strategie reklamowg. Po
raz pierwszy w historii japonskiej branzy filmowej zdecydowat si¢ na wprowa-
dzenie tytutu zapisanego w katakanie — ==+ (Jigoma) — po czym nakazat
swym pracownikom przygotowanie billboardéw, na ktérych widniatyby tylko
twarz Zigomara i napis z jego imieniem®. Strategia oparta na minimalizmie i tajem-
niczo$ci okazala si¢ strzalem w dziesigtke¢ — zaciekawieni widzowie $ciagneli
thumnie, a kino zanotowato rekordowe otwarcie. O skali sukcesu niech zaswiad-
czg liczby: okres wyswietlania filmu przedluzono do ponad péttora miesigca, co
w owym czasie bylo wydarzeniem niezwyktym, jako Ze repertuar kin zmieniat
si¢ $rednio co tydzien, kazdego dnia do kas wptywato od 800 do 1000 jenoéw
(dla poréwnania: miesi¢czny czynsz kina wynosit wowczas 600 jenéw), co przy
cenie biletow w wysokosci 50 sendw przektada sie na 16002000 widzow dzien-
nie, za$ Kobayashi po latach wspomnial, ze czysty zysk jego wytworni z mie-
siccznego wyswietlania filmu wyniost okoto 8000 jenow’.

Japonskie wytwornie rychto zwietrzyly intratny kasek i juz w 1912 roku
wprowadzity do kin rodzime imitacje francuskiego kryminatu, po$rod ktérych
znalazty si¢ migdzy innymi Nowy Zigomar (Shin Jigoma) produkcji M. Pathé,
Japonski Zigomar (Nihon Jigoma) produkcji Yoshizawa Shoten czy Zigomar,
wielki detektyw (Jigoma daitantei) produkcji Fukuhodd. Popularnos¢ postaci
byta tak duza, ze w nocy z 4 na 5 pazdziernika 1912 roku cztery spoérdd naj-
wigkszych kin Asakusy wyswietlaly jedna z japonskich wariacji na jej temat™.
Wezesdniej widzowie mieli okazje obejrze¢ druga odstong oryginalnego cyklu,
ktorej japonska premiera odbyta sie¢ 1 maja 1912 roku. Nowym bohaterem ma-

& Warto zauwazy¢, ze podobna strategic zastosowano wezesniej we Francji. Przed roz-
poczeciem publikacji powiesci w ,,Le Matin” rozwieszono w Paryzu plakaty, na ktorych widniat
wylacznie napis ,,Zigomar”. Pierwsza prasowa reklama filmu przedstawiata natomiast twarz
wykrzykujaca pseudonim bandyty. Por. T. Gunning, The Intertextuality..., ed. cit., s. 137—138.

® M. Makino, On the Conditions of Film Censorship in Japan before its Systematization,
[w:] In Praise of Film Studies: Essays in Honor of Makino Mamoru, eds. A Gerow, A. M. Nornes,
Yokohama 2001, s. 58—59.

10 A, Gerow, Visions of Japanese Modernity. Articulations of Cinema, Nation, and Specta-
torship, 1895—1925, Los Angeles 2010, s. 54.
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sowej wyobrazni zainteresowalo si¢ tez inne medium i na rynku wydawniczym
pojawity sig¢ literackie realizacje filmow oraz niezalezne historie do nich nawia-
Zujace.

Okres swobody nie trwal jednak dlugo. Boom na filmy kryminalne zwrdcit
uwage urzednikow panstwowych i intelektualistow, ktorzy rozpoczgli debatg
nad kinem i jego rzekomym negatywnym wplywem na nieletnich. Pierwsze
glosy tego typu pojawily si¢ w ramach srodowiska edukacyjnego juz w 1911 roku,
niemniej jednak szerszy rezonans uzyskaly dopiero, kiedy przylaczyta si¢ do
nich prasa, ktora wywotata prawdziwa burz¢ medialng i rozpoczeta kampanie na
rzecz zdjecia filméw o Zigomarze z ekrandéw kin. Najwazniejsza role w tym

procesie odegrat dziennik ,,Tokyd Asahi Shinbun” (BATEH H #71]), ktory filmy
atakowatl ze szczegdlng zaciekto$cig. Kampania gazety przebiegala w dwodch
etapach. Pierwszy z nich zapoczatkowany zostat w lutym 1912 roku serig dzie-
sieciu artykutow o zbiorczym tytule Film i dzieci (Katsudo shashin to jido,
IHE G L R E). Na tym etapie Zigomar nie byt jeszcze wskazywany expressis
verbis, zagrozenie bylo bowiem definiowane w kategoriach ogdlnych — kina
jako takiego. Sytuacja zmienita si¢ 4 pazdziernika, wraz z rozpoczeciem publi-
kacji odémioczesciowej serii artykutow, w ktorych ostrze krytyki zwrocone zosta-
fo bezposrednio przeciw fenomenowi Zigomara. Argumentacja przeciwnikow
kina przebiegata wzdtuz kilku linii, ktore zostang szerzej oméwione w pozniej-
szych partiach tekstu, na tym etapie wystarczy wskazac, iz ogniskowata ona
wokot zdolnos$ci kina do pobudzania widzéw do popetniania przestgpstw nasla-
dowczych, opartych na tym, co zobaczyli na ekranie.

Prasa dopi¢la swego. 10 pazdziernika 1912 roku Tokijska Policja Metropo-
litalna wprowadzita zakaz wys$wietlania filmow po§wieconych postaci Zigomara
1 nig inspirowanych, zaznaczajac jednoczesnie, ze te, ktore uzyskaty zgod¢ na
wyswietlanie w terminie wczesniejszym, mogty figurowaé w repertuarze kin do
20 pazdziernika'®. Wkrotce za przykladem Tokio poszly inne miasta. Cho¢ Zi-
gomar zniknat z ekranéw, nie opuscit umystow Japoficzykow™. Mistrz zbrodni
powracat w artykutach prasowych oraz dyskusjach nad koniecznoscig wypraco-
wania bardziej efektywnych procedur cenzorskich, ktorych zwienczeniem byto
ustanowienie w pelni autonomicznych i scentralizowanych regulacji w zakresie
cenzury filmowej.

11 H. salomon, Movie Attendance of Japanese Children and Youth. The Ministry of Edu-
cation’s Policies and the Social Diffusion of Cinema, 1910—1945, ,Japonica Humboldtiana”
2002, No. 6, s. 141.

12 A Gerow, Visions of Japanese..., ed. cit., s. 55.

18 Wraz z uplywem czasu nastroje antyzigomarowskie ulegaty stopniowemu tagodzeniu,
do tego stopnia, ze we wrze$niu 1914 r. sprowadzono do Japonii Nieuchwytnego Zigomara,
odbylo si¢ to jednak ze sporym opdznieniem w stosunku do Francji, gdzie film wszedt na ekra-
ny 21 marca 1913 r., poza tym importer dokonal prewencyjnej autocenzury, gtéwnie w zakre-
sie plansz tekstowych.
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W tym miejscu konieczne staje si¢ zaznaczenie, ze cenzura restrykcyjna
w stosunku do kina nie byla wowczas w Japonii czym$§ nowym. Pierwsze
wzmianki o podobnych praktykach pochodzg z 1897 roku, kiedy to w prefektu-
rze Tochigi zabroniono wyswietlania filmu Motyli taniec Annabelle (Annabelle
Butterfly Dance, 1894)™. Kwestii kluczowej nie stanowi wiec fakt wprowadze-
nia zakazu, lecz jego przyczyny i skutki. Skandalem, ktory stat si¢ udziatem
filmow o Zigomarze, warto zajmowac si¢ wlasnie ze wzglgdu na jego daleko
idace konsekwencje dla funkcjonowania japonskiego przemystu filmowego, jak
i dyskursu kina w ogole. Gdyby sprawa zakonczyta si¢ wraz ze zdjeciem pro-
blematycznych produkcji z afisza, nie bylaby niczym wiecej jak tylko historycz-
ng ciekawostka, urokliwg opowiastkg pozbawiong wigkszego znaczenia dla sze-
rzej zakrojonej refleksji nad japonskim $wiatem filmu. W najlepszym razie mo-
glaby postuzy¢ za kolejng ilustracj¢ zjawiska roznic migdzykulturowych.
,»Skandal Zigomarowski” mozna postrzega¢ i w tych kategoriach, nie wykracza
on jednak wowczas poza sfer¢ banalu. Ujmowany calo$ciowo jawi si¢ natomiast
jako punkt zwrotny w historii japonskiego kina i stanowi jeden z kluczowych
elementdw jego narracji.

WINNY, ZANIM DOWIEDZIE SIE JEGO WINY: ZRODEA SKANDALU

Zigomar, krol zlodziei trafit na ekrany japoniskich kin w momencie krytycznym
dla konstytuowania si¢ kina jako nowego medium. Pod wieloma wzgledami
wybuch ,,skandalu Zigomarowskiego” stanowit konsekwencje¢ nie tyle — czy tez:
nie tylko — wilasciwosci, tak domniemanych, jak i rzeczywistych, oryginalnej
Gdyby podobne filmy trafity do Japonii chocby o trzy lata weczeséniej, prawdo-
podobnie zostatyby zdjete z afisza bez medialnego szumu, branza filmowa po-
traktowataby to jako element ryzyka zawodowego, a wladze nie poswiecityby
tej sprawie wigkszej uwagi. Przede wszystkim jednak wprowadzenie zakazu ich
wys$wietlania nie stanowitoby impulsu do systemowych przeobrazen w zakresie
regulacji filmowych.

Na przetomie pierwszej i drugiej dekady XX wieku jasne stalo si¢, ze kino
nie jest wylacznie nowinkg techniczna, ciekawostka, sensacja kilku sezonow,
ktora rychto przejdzie do lamusa historii, lecz fenomenem, ktéry w obraz nowo-
czesnego $wiata wtopi si¢ na state. Cho¢ pierwsze stale kina powstaty w Japonii
jeszcze na poczatku wieku'®, na skale masowa ich budowe rozpoczgto dopiero

14 M. Makino, op. cit., s. 47.

15 Pierwsze permanentne kino w Japonii powstato w 1900 1., w wyniku przebranzowie-
nia tokijskiego teatru Kinki-kan. Trzy lata pozniej w Asakusie otwarto Denki-kan, pierwsza
placowke wybudowana wylacznie w celu wyswietlania filmoéw. Por. D. Desser, Japan, [w:]
The International Movie Industry, ed. G. A. Kindem, Illinois 2000, s. 10.
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pod koniec pierwszej jego dekady. W efekcie tego w 1912 roku w samym tylko
Tokio istniato juz, wedle réznych szacunkow, od czterdziestu do siedemdziesie-
ciu takich placéwek, nie liczac kin tymczasowych oraz miejsc, ktore poza wy-
$wietlaniem filmow prezentowaty rowniez inne atrakcje (kabuki, yose, rensageki
itp.). Rozbudowa infrastruktury stanowila odpowiedZz na wzrost popularno$ci
ogladania filméw jako formy spedzania wolnego czasu nie tylko w zakresie
sredniej ilosci odwiedzin, ale i dywersyfikacji widowni, ktora w coraz wigkszym
stopniu rekrutowata si¢ spoza srodowisk robotniczych.

Mimo ze kino zostato rozpoznane jako staly element pejzazu spotecznego,
nadal stanowito enigm¢ pod wzgledem swoich wilasciwosci. Punkt cigzkosci
ontologii kina ulegl przesunieciu z pytan w rodzaju ,,czy jest”, bowiem jego
istnieniu nie sposéb juz byto zaprzeczy¢, na dociekania ,,jak jest” i ,,co robi”.
Nalezy podkresli¢, ze kwestia ta nie dotyczyla wylacznie Japonii. Kiedy tamtejsi
uczeni prowadzili badania nad hipnotycznymi wlasciwosciami kina oraz jego
wplywem na sen dzieci (koszmary i somnambulizm), analogiczne eksperymenty
przeprowadzano w Europie i USA™. Druga dekada XX wicku to czas pogle-
bionej refleks;ji nad psychologicznymi i spotecznymi wtasciwosciami kina, po-
dejmowanej niemal pod kazda szeroko$cig geograficzng. Juz w jej poczatkach
Hugo Miinsterberg prowadzit rozwazania nad sposobem, w jaki filmy oddziatuja
na ludzka psychike i $wiadomos¢, ktére zawart w opublikowanym w 1916 roku
Dramacie kinowym. Studium psychologicznym®’. Mniej wigcej w tym samym cza-
sie Vachel Lindsay stwierdzit, Ze najwazniejsza ze spotecznych wlasciwosci
kina jest jego zdolnos¢ do przeksztatcania zréznicowanych mas ludzkich w jedno-
lity narod amerykanski'®. Zaduma nad edukacyjno-wychowawczym potencja-
tem kina nieobca byta i przedstawicielom przemystu filmowego — David Wark
Griftith lubit powtarzaé, ze film w jeden tylko wieczor moze Igrzekazac’ widzowi
tyle prawdy o historii, ile osigga si¢ przez miesigce studidéw . Nieco wczesniej
na japonskim gruncie do podobnych wnioskéw doszedt socjolog Yasunosuke
Gonda, ktory na kartach Teorii i praktycznego zastosowania ruchomych obra-
zow (Katsudo shashin no genri oyobi 6yo, 15855 O JFEL & I ) okreslit film
mianem nosiciela nowej cywilizacji i wiescit mu rolg¢ medium dostarczajacego
rozrywki masom, przy jednoczesnym podnoszeniu ich wiedzy. Sposréd prac

18 Por. M. Hase, Cinemaphobia in Taishé Japan: Zigomar, Delinquent Boys and Som-
nambulism, ,.Iconics” 1998, Vol. 4, s. 92—-94.

17 Syntetyczne omowienie pogladéw badacza znalezé mozna w: A. Helman, Hugo Miin-
sterberg, [w:] Historia mysli filmowej. Podrecznik, red. A. Helman, J. Ostaszewski, Gdansk
2010, s. 21-28.

18 por. V. Lindsay, M. Loundsbury, The Progress and Poetry of the Movies: A Second
Book of Film Criticism by Vachel Lindsay, London 1995, s. 235. Praca ukazata si¢ drukiem
dopiero po $mierci autora. Jego wczesniejsze rozwazania na temat spotecznych wiasciwosci
kina, opublikowane po raz pierwszy w 1915 r., znalez¢ mozna w: V. Lindsay, The Art of the
Moving Picture, New York 2000.

¥ R. A. Rosenstone, History on Film, Film on History, Harlow 2006, s. 11-12.
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poswigconych spotecznym aspektom kina warto wymieni¢ réwniez wydane
w 1920 roku Studia nad rozrywkq masowq (Minshu goraku no kenkyii, T
IR DAFE), w ktorych Takahiro Tachibana analizowal zwigzki zachodzace
miedzy kinem a obszarami takimi jak edukacja, przestepczosé, legislacja czy
normy spolecznezo.

Skandalu, ktory wybucht w Japonii wokét filméw o Zigomarze, nie mozna
jednak tlumaczy¢ wylacznie zmiang statusu kina oraz towarzyszacym jej zainte-
resowaniem ze strony badaczy. Podobne trendy wystgpily wszak rowniez w Eu-
ropie i USA, jednakze zwykle nie towarzyszyta im — przynajmniej na razie — tak
silna krytyka nowego medium i postulaty jego kontroli, same za$ filmy o Zigo-
marze byly tam z powodzeniem Wys'wietlaneZl. Jak dotad poruszamy si¢ wiec
w sferze kontekstu, nie za§ bezposrednich przyczyn. Tych ostatnich nalezy szu-
ka¢ w dwodch powigzanych ze soba, lecz wzglednie niezaleznych zjawiskach:
ambicjach wladz wzgledem wykorzystania kina w realizacji celow politycznych
oraz dziatalnosci tamtejszej prasy codzienne;.

U progu tak zwanej Restauracji Meiji, zapoczatkowanej w 1868 roku, ja-
ponskie wiadze stanely przed dylematem dotyczacym ksztaltu nowej, wowczas
dopiero rodzacej si¢ Japonii. Kluczowsg kwestie stanowita relacja pomiedzy
pozadanymi przeksztalceniami politycznymi, ekonomicznymi i technologicz-
nymi a zmianami spoteczno-kulturowymi. Pytano, czy aby sta¢ si¢ panstwem
nowoczesnym i osiggnaé sukces na arenie miedzynarodowej, konieczna jest
powszechna akceptacja zachodnich obyczajow. Postugujac si¢ terminologia
zaproponowana przez Samuela Huntingtona®’, mozna rzec, iz jako droge dla
siebie kraj wybrat ,,reformizm”, model posredni migdzy dwoma skrajno$ciami —
»odrzuceniem” (tak modernizacji, jak i westernizacji) a ,.kemalizmem” (akcep-
tacjg obydwu). Reformistyczna postawa wiadz najpehiej uwidaczniata si¢ w slo-
ganie wakon-yosai (ERARELE DOFSE, , Japonski duch, zachodnia technologia”™),
zaczerpnigtym z pism Tadayasu Yoshizawy. Konsekwencjg przyjecia tej zasady
byla proba stworzenia nowego obywatela japonskiego, ktory przyswoilby sobie
zachodnig wiedzg, mogt swobodnie operowac zachodnig technika i stat si¢
czynnym wspottworca procesdw modernizacyjnych, lecz pozostawal wierny
»japonskiemu duchowi”, tradycji oraz ustalonym stosunkom wiladzy.

Rychto dostrzezono, ze kultura popularna moze by¢ w tym procesie po-
mocna, W wyniku czego na gruncie rzgdowym zostat sformutowany postulat, by
wszelkie dziedziny rozrywki i sztuki ukierunkowane zostaty na ,,edukowanie”,

20 K. lwamoto, Film Criticism and the Study of Cinema in Japan, ,,Iconics” 1987, Vol. 1,
s. 131.

21 O popularnosci Zigomara poza granicami Francji najlepiej $wiadczy fakt, iz trafit on
do tekstu lwowskiej piosenki ulicznej, poswigconej lokalnym kinom i ich atrakcjom. Por.
J. Habela, Z. Kurzowa, Lwowskie piosenki uliczne, kabaretowe i okolicznosciowe do 1939 roku,
Krakow 1989, s. 144—145

22 por. S. P. Huntington, Zderzenie cywilizacji i nowy ksztalt ladu swiatowego, Warsza-
wa 2011, s. 105—-110.
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»wychowywanie” i ,,o§wiecanie” obywateli. Nim do Japonii dotart film, postulat
ten zaczeto wdraza¢ w ramy teatru kabuki, ktory w mys$l propagatoréw jego
reformy miat sta¢ sie ,,szkola dla niepismiennych™?. Pod koniec lat siedemdzie-
sigtych XIX wieku Danjiird Ichikawa IX i Mokuami Kawatake powolali do zycia
tak zwany ,.teatr zywej historii” (katsureki-geki, &/ 5), w ktorym wigkszg niz
dotychczas wage przywigzywano do faktograficznej akuratnosci przedstawia-
nych wydarzen, postaci i realiow, wykorzystujac w tym celu materialy dostar-
czone przez historykow?. Nowa dydaktyczna funkcja kabuki nie miala jednak
ogranicza¢ si¢ wylacznie do przekazywania wiedzy faktograficznej. Zwlaszcza
ruchy reformatorskie z lat osiemdziesiagtych i dziewigédziesigtych — na czele ze
Stowarzyszeniem na Rzecz Reformy Teatru (Engeki Kairyokai, TEEIS R £),
ktérego zatozycielami byli mi¢gdzy innymi Owczesny premier Hirobumi Ito,
minister spraw zagranicznych Kaoru Inoue i minister edukacji Arinori Mori, za$
prezesem Kenchd Suematsu, zig¢ tego pierwszego25 — akcentowaty jego funkcje
wychowawcza, widzgc w nim teatr moralnej inspiracji. Podobne aspiracje przy-
Swiecaty rzadowi réwniez na gruncie literatury, co zyskalo uznanie w oczach
znacznej czg$ci 6wcezesnych intelektualistow.

Mysl o zaangazowaniu rozrywki do realizacji celow edukacyjno-wychowaw-
czych znalazta pelne ucielesnienie w koncepcji ,,edukacji popularnej” (¢sizoku
kyoiku, BIRHE), ktorej pomystodawcg byt Eitard Komatsubara, minister eduka-
cji z lat 1908-1911. Edukacja popularna miata wspiera¢ t¢ w wydaniu szkol-
nym, za$§ zamierzone przez Komatsabure i jego wspotpracownikow dziatania na
szczeblu legislacyjnym i administracyjnym poczatkowo miaty mie¢ wylacznie
pozytywny charakter — stuzy¢ promocji pozadanych trendow i dziet wartoscio-
wych z punktu widzenia ich potencjatu edukacyjnego.

W ostatnim roku swego urzedowania Komatsabura powotal do zycia Ko-
mitet Badawczy do Spraw Edukacji Popularnej (Tstizoku Kydiku Chosa Tin Kai,
BIRHEHAZ BR), ktory miat za zadanie zbada¢ mozliwosci wykorzystania
do celow edukacyjnych literatury popularnej, publicznych wyktadow, pokazow
tak zwanej latarni czarnoksieskiej i projekeji filmowych. W listopadzie 1911 roku
opublikowano raport referujacy wstepne ustalenia komitetu, w ktorym zawarto
miedzy innymi informacje o procedurach oceniania i wydawania pozytywnych
opinii filmom i slajdom latarnianym posiadajacym potencjat edukacyjny. Srodek
cigzkosci zostat przeniesiony na wystawcow i producentow, ktorzy sami decy-
dowali o tym, czy chcg ubiegac si¢ o rekomendacje komitetu. Zobowigzani oni
zostali do wystosowania podania uzupetionego o przyktadowe filmy lub slajdy

2 p_ B. High, The Dawn of Cinema in Japan, ,,Journal of Contemporary History” 1984,
No. 1, s. 30.

2 B, Powell, Japan’s Modern Theatre. A Century of the Continuity and Change, Lon-
don 2000, s. 8.

% M. C. Poulton, A4 Beggar's Art: Scripting Modernity in Japanese Drama, 1900—1930,
Honolulu 2010, s. 3.
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oraz ich dokumentacj¢ (opis katalogowy oraz transkrypcj¢ komentarza narracyj-
nego wyglaszanego podczas pokazéw). W przypadku uzyskania aprobaty komite-
tu petent mogl opatrzy¢ swoje produkty stowami ,,Zatwierdzone przez Komitet
Badawczy do Spraw Edukacji Popularnej”, komitet z kolei zobowiazywat si¢ do
upublicznienia tej informacji na famach oficjalnej gazety rzgdowej ,,Kanpd” (‘B ).

Uznanie kultury popularnej za platforme edukacyjna zdolng do promowa-
nia pozytywnie waloryzowanych wartosci, wiedzy, postaw i nawykow nieroze-
rwalnie taczy si¢ z konstatacjg przeciwstawng, mianowicie dostrzezeniem moz-
liwosci jej negatywnego wptywu na jednostke — promocji warto$ci stojacych
W opozycji do istniejagcego porzadku spotecznego, przekazywania wiedzy nie-
bezpiecznej, promowania postaw niepozadanych i sktaniania do aktywnosci
sprzecznych z interesem ogdtu. Z perspektywy srodowisk rzagdowych, by kultura
popularna mogta sprawnie wywigzywac si¢ z wyznaczonych jej zadan, koniecz-
ne stato si¢ wykarczowanie z niej elementéw szkodliwych. Stad tez, niejako
wbrew poczatkowym intencjom, w sekcji trzeciej raportu — poswieconej wy-
facznie filmowi, co wskazuje na to, ze juz wtedy dostrzegano jakosciowg odmien-
nos¢ tego medium — pojawita si¢ zacheta do wprowadzenia $rodkow o charakterze
negatywnym, to jest mechanizmoéw kontroli kina zarowno w zakresie zawarto$ci
filmow, jak i warunkow ich wys’wietlaniaze. Konkluzja sekcji filmowej byto stwier-
dzenie koniecznosci ograniczenia mozliwosci ogladania filméw przez uczniow
szkot podstawowych27.

Cho¢ pewne zamierzenia komitetu udato si¢ zrealizowaé — na przyktad od
1912 roku na famach ,,Kanp6” publikowano informacje o filmach, ktore zostaty
uznane za warto$ciowe ze wzgledow edukacyjnych — jego dziatania nie zyskaty
szerokiego rezonansu. Od poczatku istnienia komitet borykat si¢ z brakami in-
frastrukturalnymi i kadrowymi, stanowigcymi konsekwencj¢ zbyt pochopnego
zaangazowania si¢ w proces oceny filmow. Kwestig istotniejszg byt jednak fakt,
iz §rodek ciezkosci publicznej debaty nad kinem przenidst si¢ w bardziej re-
strykcyjne obszary. Pod wptywem naciskow prasowych Tokijska Policja Metro-
politalna dwukrotnie —w 1912 i 1917 roku — wprowadzita regulacje filmowe o cha-
rakterze stricte negatywnym, to jest zogniskowane wokét cenzury prewencyjnej
i ograniczania mozliwosci ogladania filméw przez poszczegédlne segmenty wi-
downi. Paradoksalnie, komitet dostarczyt argumentow, z ktorych korzystat dys-
kurs prasowy, jednakze ten — gléwnie za sprawa stosowania bardziej katego-
rycznych twierdzen — wykazat si¢ wicksza sitg oddzialywania, kwestie odnosza-
ce si¢ do edukacyjnego potencjatu kina spychajac poza nawias gtownego nurtu
dyskusji.

% Wsrod problemow, z ktorymi nalezalo si¢ uporaé, komitet zidentyfikowat m.in. nie-
odpowiednie warunki w zakresie higieny i moralnosci panujace w placowkach wyswietlaja-
cych filmy, ekspozycje widzow na niewlasciwe zachodnie zwyczaje, niewyksztalconych
narratoro6w oraz obecno$¢ nieprzyzwoitych piosenek i tancow akompaniujacych filmowi. Por.
H. Salomon, op. cit., s. 146

21 M. Makino, op. cit., 54-55
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Przed przejSciem do szczegétowego omoOwienia dziatan prasy warto pod-
kresli¢, ze Ministerstwo Edukacji nigdy nie porzucito ambicji aktywnego wyko-
rzystania nowego medium do celéw edukacyjno-wychowawczych ani opraco-
wania ,,migkkich” srodkéw oddziatywania na strategi¢ produkcyjna wytwomi fil-
mowych 1 dobor repertuaru przez wiascicieli kin. Jeszcze w 1920 roku wprowadzito
System Rekomendacji Filmow (Eiga Suisen Seido, BHiHE# ), w ramach kto-
rego filmy uznane za warto$ciowe promowane byly na tamach gazety ministe-
rialnej, organizowano ich publiczne pokazy, a najlepsze z nich mogly ubiegaé
sie o coroczna nagrode przyznawang w formie medalu®®. Praktyka publicznego
rekomendowania filméw postrzeganych jako istotne dla podniesienia poziomu
kultury narodowej (kokumin bunka, [EE3C1l) utrzymata si¢ nawet po wprowa-
dzeniu regulacji filmowych z okresu Wojny na Pacyfiku, na mocy ktérych rzad
uzyskal nowe prerogatywy, w tym mozliwo$¢ nakazania realizacji filméw na
okreslony temat. Zostawmy jednak ministerstwo i przejdzmy do drugiego — bar-
dziej bezposredniego — zrodia ,,skandalu Zigomarowskiego™.

Przyczyny tak gwaltownej reakcji ,,Tokyd Asahi Shinbun” na popularno$é
Zigomara do dzi§ budza watpliwosci. Wystosowana przez nig krytyka pod adre-
sem kina pokrywata si¢ z obawami czesci wspotczesnych, zwlaszeza tych zwig-
zanych ze $rodowiskami edukacyjnymi, jednakze jej skala wydaje si¢ nie-
wspolmierna do rzeczywistego problemu. Rola gazety nie ograniczyta si¢ wy-
tacznie do wyrazania nastrojow epoki, bowiem pismo przyczynito sie jezeli nie
do ich wytworzenia, to przynajmniej do ich intensyfikacji. Nie ulega watpliwo-
Sci, ze 1 bez udziatu prasy regulacje z zakresu cenzury filmowej zostatyby opra-
cowane i wprowadzone, jednakze proces ten trwalby duzej. Stad tez uzasadnio-
ne jest pytanie o przyczyny, dla ktérych gazeta zaangazowata si¢ w kampanie
przeciw tak Zigomarowi, jak i kinu w ogdle.

Prawdopodobnie przynajmniej cz¢s¢ dziennikarzy podzielata obawy edu-
katoréw. Znacznie bardziej istotne wydajg si¢ jednak czynniki natury ekono-
micznej, przede wszystkim silna konkurencja wewng¢trzna i zewngtrzna, w ra-
mach jednego medium i miedzy réznymi mediami. W pierwszym przypadku
kluczowsg rolg odgrywa specyfika ,,Tokyd Asahi Shinbun”, stosujacej w owym
czasie szereg technik charakteryzujacych yellow-journalism. Juz we wczesnych
latach swego istnienia gazeta zyskata popularno$¢ dzigki zastosowaniu innowa-
cyjnej, jak na warunki japonskiego rynku prasowego, strategii: duzej ilosci ilu-
stracji, przyciagajacych uwage nagtowkow oraz sensacyjnych tresci artykutow.
Konstatacja ta, cho¢ pomocna w wyjasnieniu formy atakéw na kino, posiada
mniejszg warto$¢ eksplanacyjng w odniesieniu do ich przyczyn i celéw. Petniej-
sze ich zrozumienie wymaga pochylenia si¢ nad zagadnieniem relacji na linii
prasa — kino.

Na poczatku drugiej dekady XX wieku jasne stalo si¢ nie tylko to, ze kino
nie bedzie sensacja jednego sezonu, o czym wspominatem juz wczesniej, lecz

28 H. Salomon, op. cit., s. 151.
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réwniez, ze stanie si¢ rywalem prasy w walce o rzad dusz i strumien jenow.
Prasa, dotychczas widzaca si¢ jako jedyne medium masowe, stangta przed ryzy-
kiem odptywu klientéw. Stad tez probowata dokonaé polaryzacji spoteczenstwa
na dwie grupy — czytelnikow i widzow, przy czym grupie pierwszej przypisywano
whasciwosci pozytywne, drugiej natomiast negatywne. Z punktu widzenia ,,Tokyo
Asahi Shinbun” klientela kin réznita si¢ od reszty spoleczenstwa juz w punkcie
wyjscia, filmy za$ jedynie potggowaly te roznice. Jak wskazuje Aaron Gerow,
Z raportdw gazety wylania si¢ obraz widowni niemal anormalnej w charakterze,
posiadajacej osobowos¢ podatng na uzaleznienia, kiebigcej si¢ wokot Zigomara
»hiczym mrowki rojace si¢ wokot kawaltka cukru®®”. Gazeta dystansowata sie-
bie, a co za tym idzie — czytelnikow prasy, od regularnych widzow kinowych,
zajmujacych nizsze miejsce nie tylko w hierarchii spotecznej, ale i pod wzgle-
dem predyspozycji intelektualnych, emocjonalnych i moralnych. Stad tez nieja-
ko imperatywem moralnym stata si¢ troska o ,,wiezniéw sal kinowych”, ktorzy
nie potrafili sami uchroni¢ si¢ przed przemoznym wptywem filmu.

W krytyce wystosowanej przez ,,Tokyd Asahi Shinbun” pod adresem kina
mozemy wyrdzni¢ przynajmniej trzy obszary problemowe: realia funkcjonowa-
nia przemystu filmowego, warunki wyswietlania filmow i immanentne wiasci-
wosci kina. Gazeta malowata wigc portret branzy zdominowanej przez skrajny
komercjalizm, pochlonigtej drapiezna walka z konkurencja, w ktorej nie po-
wstrzymywano si¢ przez niczym, byleby pokona¢ rywali i pobi¢ kolejny rekord
finansowy. Dziennikarze twierdzili rowniez, iz cale Srodowisko konsumpcji
kinowej zostalo zorganizowane w ten sposob, by — poprzez oslepiajgce Swiatla,
kakofoni¢ dzwiekdéw, mrok i odor sali kinowej — jeszcze przed wiasciwym sean-
sem przeprowadzi¢ zorganizowany atak na wszystkie zmysty widzoéw, prowa-
dzac ich do stanu psychicznej destabilizacji 1 przygotowujac na hipnotyczny
wplyw filmu. Ten za$§ dokonywac mial sie¢ za sprawa unikalnej wlasciwos$ci
kina, niedost¢pnej innym mediom i formom rozrywki, mianowicie zdolno$ci do
»przekraczania fikcji” i przekuwania jej w rzeczywistos¢. Wzmocniony przez
warunki panujace w sali kinowej, film miat stanowi¢ forme stymulacji (shigeki,
#17), omijajgcej kontrolno-filtrujace funkcje $wiadomosci, a przez to oddziatu-
jacej na ludzki charakter i psychike w sposob bezpos’.redniso.

Koronny argument ,,Tokyd Asahi Shinbun” na rzecz restrykcyjnej kontroli
kina zawieral si¢ w twierdzeniu, ze ogladnie filmow o Zigomarze sktania widzow,
zwlaszcza dzieci, do popehiania przestepstw nasladowczych. ,,Kiedy obejrzy
si¢ «Zigomaray, nie sposob nazwaé go filmem detektywistycznym, lecz raczej
filmem promujacym zbrodnig i gloryfikujacym kryminalistow”*" — grzmieli dzien-
nikarze w artykule z 7 pazdziernika 1912 roku. O sile oddziatywania tej retoryki
najpelniej $wiadczy fakt, ze przez dlugi czas warunkowata ona oceng owczesnej

2 A Gerow, Visions of Japanese..., ed. cit., s. 58.
%0 Ihidem, s. 58.
%1 Cytat za: ibidem, s. 55.
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sytuacji zawarta w japonskiej literaturze przedmiotu. Jeszcze w 1979 roku
Jun’ichiro Tanaka kategorycznie stwierdzal, ze efektem wprowadzenia do kin
filmow o Zigomarze byla produkcja rzesz mtodocianych przeste;pcéwaz. Dopiero
systematyczna analiza artykutow z epoki, ktorej na przestrzeni ostatnich trzech
dekad podjeli si¢ miedzy innymi Shigeo Fujio, Masato Hase i Aaron Gerow,
pozwolita na weryfikacje tych pogladow.

Shigeo Fujio wykazat, Zze niemozliwe jest znalezienie choéby jednego arty-
kutu sprzed wprowadzenia zakazow wyswietlania filméw o Zigomarze, ktory
bezposrednio wigzatby je z faktycznymi przestepstwami — ich asocjacja doko-
nywala si¢ wylacznie w umystach dziennikarzygs. Réwniez w pdzniejszym
okresie gazety czeSciej postugiwaly si¢ ogdlnikami, niz podawaty konkretne
przyktady przestepstw zainspirowanych dziataniami mistrza zbrodni, a jezeli juz
to czynily, budza one uzasadnione watpliwosci. Masato Hase wskazuje na ist-
nienie dwoch takich artykutéw — opublikowanych kolejno w ,,Chugai Sydgyo
Shinps” CHrgtt#r#R) 1,,Jiji Shinpd™ (RFFHT#R) z 15 125 pazdziernika 1912 roku
— opisujacych ujecie mtodocianych ztodziei zafascynowanych postacig francu-
skiego rabusia, z ktorych jeden przyjat nawet pseudonim ,,Nowy Zigomar”34.
Poglebiona analiza ich tresci pozwala jednak stwierdzi¢, ze zatrzymani nie mo-
gli czerpa¢ wiedzy o procederze przestepczym z ,,gorszacych” produkcji — nie
tylko réznit ich od idola modus operandi, ale i na droge wystepku wkroczyli,
zanim mogli obejrze¢ poswigcone mu filmy.

Burza medialna doprowadzita do wykreowania faktoidu — przekonania
0 silnych kryminogennych wtasciwosciach kina. Do dzi§ watpliwosci budzi, na
ile prasa uczynita to z premedytacja, na ile zas dokonata nieswiadomej nadinter-
pretacji, korelujagc dwa niepowigzane ze sobg zjawiska. Najbardziej radykalne
stanowisko w tej kwestii — cho¢ nalezy podkresli¢, ze nie jedyne — prezentuje
Masato Hase, piszac: ,,Prawda jest, ze «Tokyd Asahi Shinbuny i inne gazety
wymyslity istnienie przestepstw nasladowczych zainspirowanych Zigomarem,
a policja w nastepstwie zakazata wy$wietlania filmu na podstawie sfabrykowa-
nych raportéw tych gazet”®.

DZzIEDZICTWO ZIGOMARA: JAPONSKI SYSTEM CENZURY FILMOWEJ

Jakiekolwiek nie bylyby przyczyny zaangazowania si¢ mediow drukowanych
W kampani¢ anty-zigomarowska, faktem pozostaje, ze jej efektem dhugofalo-
wym bylta fundamentalna zmiana warunkow funkcjonowania japonskiego prze-
myshu filmowego. Decyzja Tokijskiej Policji Metropolitalnej o zdjeciu z afisza
problematycznych produkeji byta dziataniem ad hoc, dostosowanym do potrzeb

32 M. Makino, op. cit., s. 60.
33 Ibidem, s. 61.

3 M. Hase, op. cit., 90.

% Ibidem, s. 92.
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chwili, dyskusja jej towarzyszaca uzmystowita jednak wiadzom konieczno$¢
przeprowadzenia zmian o charakterze systemowym. Dostrzezono zaréwno nie-
efektywno$¢ istniejgcych przepisoOw z zakresu cenzury, jak i ich nieadekwatno$¢
do regulacji nowego medium. W odpowiedzi na zarzuty dziennikarzy, ze filmy
0 Zigomarze nie powinny byly w ogdle uzyska¢ zgody na wyswietlanie, przed-
stawiciele policji stwierdzili, ze w ich opisach nie dopatrzono si¢ niczego zdroz-
nego i dopiero ich obejrzenie pozwolito na stwierdzenie, ze sa szkodliwe ze spo-
tecznego punktu widzenia. Cenzura dopuscila wige na ekrany filmy, ktorych nie
widziata. Przy czym nie wynikato to z razacych uchybien po stronie funkcjona-
riuszy, lecz miato zréodlo systemowe. Przepisy stosowane w odniesieniu do
weczesniejszych form rozrywkowo-artystycznych, bezrefleksyjnie przetranspo-
nowane na obszar kina, nie zakladaly koniecznosci ogladania spektaklu lub
pokazu przed wydaniem zgody na jego publiczne wystawienie — wystarczyt sam
opis, streszczenie, lista dialogowa lub skrypt narracji. Po wybuchu ,,skandalu
Zigomarowskiego” jasne stalo sig, Ze taki stan rzeczy nie moze zosta¢ utrzyma-
ny, a zabiegi cenzorskie dokonywane na gruncie kina musza bazowa¢ na wcze-
$niejszym obejrzeniu filmu. Wynikato to w gtéwnej mierze z konstatacji, iz
,fuchome obrazy” cechuje brak koherencji migedzy sferg fabularng, tekstual-
ng i wizualng. Filmy ukazujace dzialalno$¢ przestepcza miaty mie¢ tak daleko
posunieta site oddziatywania wilasnie ze wzgledu na to, ze cho¢ zbrodnia byta
potepiana zardwno przez plansze tekstowe, narracj¢ benshi, jak i ogolng struktu-
r¢ fabularng filmu, sam obraz wysyltat sprzeczny komunikat, byt podatny na
odmienne interpretacje czy wrecz ,,odrywat si¢” od filmu, oddziatujac na umyst
widza w sposob niezalezny.

Pojecie kina jako fenomenu autonomicznego, wykazujacego istotne jako-
sciowe roznice wzgledem innych mediow, posiadajgcego szereg wlasciwosci
danych wylacznie sobie, wyksztalcito si¢ dopiero w wyniku zywej debaty nad
jego negatywnymi cechami oraz dziataniami zmierzajacymi do wypracowania
efektywnych metod jego kontroli. Mozna wrecz stwierdzié, ze kino zostato zi-
dentyfikowane jako problem, zanim zostato zidentyfikowane jako kino. Ujmujac
rzecz stowami Aarona Gerowa:

Historia dyskursu kina jako specyficznego obiektu rozpoczeta si¢ w Japonii dopiero
w chwili uzmyslowienia sobie, ze [uprzedni] dyskurs byt nieadekwatny do definio-
wania i akomodowania swojego obiektu. Samo uzmystowienie sobie tego faktu bylo
[jednak] niewystarczajace do wygenerowania dyskursu filmu: musialo ono zostaé pota-
czone z opisem medium jako problemu spotecznego, ktory wymagat rozwiazania®®.

Fundamentalna reorientacja w zakresie regulacji filmowych, ktéra dokona-
ta si¢ za sprawa ,,skandalu Zigomarowskiego”, nie ograniczata si¢ wytacznie do
odnotowania konieczno$ci oparcia procedur cenzorskich o wczesniejsze obej-

% A. Gerow, Visions of Japanese..., ed. cit., s. 65.
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rzenie filmu. W istocie oznaczata ona stworzenie takich regulacji oraz ujednoli-
cenie i scentralizowanie przepisow z zakresu cenzury, jako ze wczesniej pozo-
stawaly one w gestii wladz lokalnych. Dos$¢ powiedzieé, ze do wybuchu skanda-
lu nie istniat Zaden akt prawny odnoszacy si¢ wytgcznie do kina™', za$ jedynymi
przepisami o ogolnokrajowym zasiegu o charakterze cenzorskim byly regulacje
celne, zakazujace importu zagranicznych obiektow (w tym filmow) bezczesz-
czacych godnos$é rodziny cesarskiej, nawotujacych do zniesienia wlasnosci pry-
watnej lub obalenia monarchii, dokumentujacych dzialania migdzynarodowych
grup komunistycznych itp®.

Jako ze kino nie zostato jeszcze zidentyfikowane jako medium o wlasciwo-
$ciach immanentnych, wymagajace opracowania osobnych regulacgji, lokowano
je w obszarze legislacyjnym odnoszacym si¢ do teatru i misemono™®. Decentrali-
zacja przepisOw oznaczata, ze najmniejszg jednostka uprawniong do wyznacza-
nia i egzekwowania przepisow z zakresu cenzury byt lokalny komisariat policji.
O ile system sprawdzal si¢ w niezurbanizowanych prefekturach i mniejszych
miejscowosciach, byt nieefektywny w przypadku wiekszych miast, w skrajnych
bowiem przypadkach réznice w przepisach wystepowaly juz na poziomie dziel-
nic. Co wigcej, jako ze nie zaktadal on mozliwosci, by zezwolenie na wyswie-
tlanie filmu byto respektowane w innym miejscu, niz zostato wydane, w okresie
swej zywotnosci ekranowej ten sam film podlegat przynajmniej kilku niezalez-
nym procedurom cenzorskim.

Proces wytwarzania scentralizowanych praw pokrywatl si¢ z ogo6lng linig
polityki rzadu Meiji, ktory stopniowo przeksztalcal pozostatosci feudalnego
systemu klanowego w nowoczesne panstwo oparte na wiadzy centralnej. Nie
ulega watpliwosci, ze w koncu — po uporaniu si¢ z kwestiami bardziej palagcymi
— objatby rowniez kino, a przynajmniej misemono. ,,Skandal Zigomarowski”
doprowadzit do przewarto$ciowania priorytetow wtasnie poprzez wskazanie na
to, ze problem kina jest istotny spolecznie.

%" Nie oznacza to jednak, ze do kina nie stosowaly sie zadne przepisy o ogélnokrajowym
zasiegu. To podlegato bowiem szeregowi regulacji odnoszacych si¢ do obszaréw takich jak
prawo autorskie i prawa pokrewne (np. ,,Ustawa o prawie autorskim” z 1899 r. czy ,,Ordyna-
cja o procedurach rejestracji utwordw objetych prawem autorskim” z 1910 r.), utrwalanie
obiektow i placowek wojskowych (np. ,,Ustawa o ochronie pojazdéw wojskowych” z 1899 r.)
czy dziatalno$¢ wydawnicza i reklamowa (np. ,,Prawo o publikacjach” z 1893 r. czy ,,Przepisy
reklamowe” z 1911 roku). Por. M. Makino, op. cit., s. 48—50.

% |bidem, s. 49.

% Misemono (. t4s)stanowi ztozona kategorie pojeciowa, ktora w jezyku polskim naj-
lepiej oddaje stowo ,,pokaz”. Termin ten wyksztalcit si¢ w epoce Edo (1603—1868) na okresle-
nie zréznicowanych praktyk performatywnych i wystawienniczych prezentowanych w przy-
droznych namiotach lub napredce skleconych stoiskach. W ramy misemono wchodzity m.in.
sztuczki kuglarskie i popisy akrobatyczne, pokazy saiku (wymys$lnego rzemiosta), wystawy
egzotycznych zwierzat i freak-show. Szczegbtowe omdwienie zagadnienia wraz z licznymi
przyktadami znalezé mozna w: A. L. Markus, The Carnival of Edo: Misemono Spectacles
from Contemporary Accounts, ,,Harvard Journal of Asiatic Studies” December 1985, Vol. 45,
No. 2 passim.
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Cho¢ wadliwo$¢ nadmiernej decentralizacji przepisow zostala w niektorych
miejscach dostrzezona wczesniej — o czym $wiadczy fakt, ze komisariaty gtowne
policji w Tokio i Osace wprowadzity kolejno w pazdzierniku 1910 roku i lipcu
1911 roku blizniaczo podobne wewnetrzne wytyczne dotyczace regulacji fil-
mowej — dziatania zmierzajace do wyksztatcenia przepisow o zasiggu ogolno-
krajowym ulegly intensyfikacji pod wplywem naciskow ze strony prasy. 13 paz-
dziernika 1912 roku ,,Tokyo Asahi Shinbun” upublicznita poprawione we-
wnetrzne wytyczne tokijskiej policji, w ktorych $wietle nalezato wystrzegac si¢
wyrazenia zgody na wyswietlanie filmow zawierajacych elementy: a) sugerujgce
cudzotostwo, b) promujace srodki i metody przestepcze, c) graniczgce z okru-
cienstwem, d) obsceniczne i moggce wywotaé pozadanie, €) sprzeczne z pod-
stawowymi warto$ciami moralnymi, pobudzajace dzieci do szkodliwych dziatan
1 powodujace zepsucie oraz f) lekkomyslnie wySmiewajgce biezace wydarzenia
polityczne i mogace zaklocié porzadek publiczny™. Jak zauwaza Aaron Gerow:

Sekcje odnoszace sie do cudzotdstwa, okrucienstwa, obscenicznosci i moralnosci nie-
wiele roznity si¢ w stosunku do dwczesnych regulacji dotyczacych teatru. Novum po-
wstalym w zetknigciu si¢ z problemem kina byta ocena dzieta filmowego jako zdolnego
nie tylko do urazenia powszechnego w spoleczenstwie modelu wrazliwosci i bezpo-
$redniego uderzenia w publiczne zasady moralne, lecz rowniez do sktonienia publiczno-
$ci do podjecia niepozadanych dziatan, szczegdlnie w odniesieniu do pewnych sektorow
widowni. Obowigzujace do tego czasu regulacje dotyczace teatru nigdy nie wskazywaty
na bezposredni wpltyw spektaklu na ludzkie dziatania ani na istnienie specyficznych
segmentéw widowni, ktoére powinny by¢ objete szczegodlng troska w zakresie prawo-
dawstwa. Problem ten byt whasciwy wytacznie kinu*.

Rozwigzania te miaty charakter dorazny i stanowity jedynie punkt wyjscia
dla aktéw prawnych ujmujacych kino w sposéb kompleksowy. Pierwszym z nich
byty ,,Zasady regulacji placéwek filmowych” (,,Katsudd shashin kdgyo torishi-
mari kisoku”, 1% ®)5 E B TEEHHI), wprowadzone przez Tokijska Policje
Metropolitalng w sierpniu 1917 roku. Podstawowe kryteria, na ktérych podsta-
wie decydowa¢ miano o dopuszczeniu filmu do wys$wietlania, w nieznacznym
stopniu r6znily si¢ od tych, jakie zawarto w wewnetrznych wytycznych, wigkszy
nacisk potozono jednak na to, ze podstawa oceny powinno by¢ obejrzenie filmu.
Przepisy wprowadzaly rowniez system licencji dla narratoréw, ktorzy w celu jej
uzyskania musieli przej$¢ specjalne szkolenie, a od 1920 roku zdawaé egzamin
pisemny®. Poczatkowo dokonano réwniez podziatu filméw na dwie kategorie —
typ ko (), dopuszczalny dla widzow od pigtnastego roku zycia, oraz typ otsu (£.),
dostepny niezaleznie od wieku — jednakze z zapisu tego zrezygnowano w 1920 roku

0 M. Makino, op. cit., s. 65.

*L A Gerow, Visions of Japanese..., ed. cit., s. 63.

2 H. Fujiki, Benshi as Stars: The Irony of the Popularity and Respectability of Voice
Performers in Japanese Cinema, ,,Cinema Journal” 2006, Vol. 45, No. 2, s. 78.
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pod wplywem protestow ze strony wystawcow, notujacych spadek ilosci klien-
tow siegajacy nawet pigédziesieciu procent43. W $wietle nowych przepisow kina
musialy wprowadzi¢ podziat na sektor meski i zenski, za$ plakaty reklamowe
miaty by¢ kontrolowane pod katem tego, czy nie zawieraja nieprawdziwych
informaciji i nie reklamuja filmu w sposob sprosny™. Jak wida¢, tworcy regulaciji
prébowali odnie$¢ si¢ w nich do wszystkich kwestii, o ktérych pisalem wcze-
$niej — od samej zawarto$ci filmow, przez towarzyszaca im narracje, po warunki
ich wyswietlania. Wkrotce w pozostatych czterdziestu szeSciu prefekturach
wprowadzone zostaly przepisy bazujagce na tokijskich wzorcach, jednakze w kaz-
dej z nich wystepowaly mniejsze lub wigksze odchylenia od modelu Zrédtowego.
Kontrola nad przemystem filmowym jeszcze przez kilka lat pozostawata
w gestii wiladz lokalnych, w koncu jednak Ministerstwo Spraw Wewngtrznych
zdecydowalo si¢ dokona¢ centralizacji przepiséw, czego efektem byly ,,Przepisy
inspekc;ji filmowej” z maja 1925 roku. Przepisy oddaly cenzur¢ w r¢ce ministe-
rialnych urzednikow, ktorzy po obligatoryjnym obejrzeniu filmu mogli udzieli¢
zgody na jego wyéwietlanie na terenie calego kraju przez okres trzech lat*.
Centralne regulacje odrdzniato od lokalnych to, Ze usunig¢to z nich punkty
odnoszace si¢ do wiasciwosci sali kinowej, publicznosci i narratorow. Przepisy
z 1925 roku byly wiec pierwszym japonskim aktem prawnym, ktéry definiowat
tekst filmowy jako niezalezny od sfery wystawowej, okreslajac tym samym, ze
warunki prezentacji filmu sa nieistotne w ocenie tresci, jakie on niesie*®.

GRANICE ZARYSOWANE: BRANZA FILMOWA A NOWE REGULACJE

Paradoksalnie, na tym etapie ksztattowania si¢ regulacji filmowych najwigk-
szym zwyci¢zca okazat si¢ nie rzad — ktory zyskal narze¢dzie kontroli nad me-
dium zdolnym ksztattowa¢ opini¢ publiczng, a w przysztosci stuzy¢ do celow
propagandowych — lecz japonski przemyst filmowy. Stwierdzenie to moze bu-
dzi¢ zastrzezenia czytelnikdw, gdyz obecnie w naszym kregu kulturowym cen-
zura jest waloryzowana negatywnie, jako zrodlo kontroli spotecznej i narzgdzie
thumienia swobody wyrazania pogladow. Nalezy jednak pamictac, ze w owym
czasie japonska branza filmowa nie byla — poza marginalnymi wyjatkami —
zainteresowana kontestowaniem kultury dominujgcej Iub lansowanego przez
panstwo korpusu ideologicznego. Jej ambicja byto zarabianie pienigdzy. Wpro-

3 H. Salomon, op. cit., 149—-150.

* F. Freiberg, Comprehensive Connections: The Film Industry, the Theatre and the State
in the Early Japanese Cinema, ,,Screening the Past” 2000, Issue 11 [Online]: http://www.
latrobe.edu.au/ screeningthepast/firstrelease/fr1100/fffr11c.htm [22.09.2011].

5 G. Kasza, The State of the Mass Media in Japan 1918—1945, Berkley 1993, s. 55.

% A. Gerow, The World before the Images: Criticism, the Screenplay, and the Regula-
tion of Meaning in Prewar Japanese Film Culture, [w:] Word and Image in Japanese Cine-
ma, eds. D. Washburn i C. Cavanaugh, Cambridge 2001, s. 27.
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wadzenie scentralizowanego systemu cenzury filmowej, operujacego na bazie
jasnych kryteriow, lezalo w jej interesie, zmniejszato bowiem ryzyko inwestycji
w produkty, ktére nie przyniosg zyskow.

Wraz ze stopniowym wyksztalcaniem si¢ systemu studyjnego, modelowa-
nego wedlug wzorca amerykanskiego, kwestia ta stawala si¢ coraz bardziej pa-
laca. Rosnace koszty produkcji wymuszaty myslenie w kategoriach ogoélnokra-
jowych, ktoremu nie sprzyjata zarowno mozliwo$¢ nieuzyskania zgody na wy-
$wietlanie filmu (ograniczana poprzez klaryfikacje przepisow), jak i uzyskanie
jej tylko na terenie niektorych prefektur i miast (eliminowana przez ich centrali-
zacje¢). Brak koniecznosci poddawania filmow kolejnym diugotrwatym procedu-
rom cenzorskim przy zmianie lokalizacji ich wy$wietlania zwigkszat swobodeg
wytwérni w operowaniu swoimi produktami, znacznie ograniczal bowiem czas,
w ktérym nie mogty by¢ one uzytkowane.

Przede wszystkim jednak producenci i importerzy filmowi wiedzieli w kon-
cu, w jakich granicach mogli si¢ poruszac. To, co z jednej strony jest ogranicza-
niem swobody, z drugiej stanowi zarysowywanie jej obszaru. Kazde ,,zabra-
niam” nierozerwalnie laczy si¢ z ,,przyzwalam”. Wprowadzenie scentralizowa-
nych przepiséw oznaczato zmniejszenie obszaru niejasnosci i pozwolito branzy
filmowej na racjonalizacj¢ jej dziatalnosci. Od tej pory transgresja nie mogta
by¢ juz nie§wiadoma.

ABSTRACT

The paper is devoted to the sources and consequences of a scandal that occurred in 1910s’
Japan following the opening night of the French crime film series - Zigomar. The starting
point of the article is a synthetic introduction to the formula of French serialised films, espe-
cially those of criminal variety. What follows is a description of the Japanese opening night of
the first part of Zigomar series, juxtaposing the distributor’s initial reluctance to exhibit the
film with its unexpected commercial success. The next part of the article analyzes the sources
of the scandal triggered by Zigomar’s popularity: the social aspect of cinema, the media storm
unleashed by the Japanese press, and the idea of “popular education” promoted by the Japa-
nese Government. Finally, the paper discusses the most important consequence of the scandal:
the gradual emergence of a centralized and autonomous film censorship system. In conclu-
sion, the impact of the Motion Picture Film Inspection Regulations on the Japanese movie
industry is discussed.
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