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Recenzjg rozprawy doktorskiej mgr Agnieszki KAJCZYK (
Zydowskie srodowisko filmowo-artystyczne

w powojennej Polsce 1945-1950
napisanej pod kierunkiem prof. dr hab. Anny Landau-Czajki (IH PAN)

Rozprawa doktorska mgr Agnieszki KAJCZYK dotyczy krétkiego okresu tuz po
wojnie - od 1945 do 1950 roku - w ktérym grupa tworcéw i organizatoréw produkcji
filmowej podjeta prébe przywrécenia w Polsce kinematografii zydowskiej. Badany
okres jest wyjatkowo trudnym przedmiotem refleksji. Mamy tu do czynienia ze
znikomoscia Zrédet, po czesci wynikajaca ze stabosci nowo powstajacych instytuciji, a
takze ze ztozonym, bo nieustabilizowanym uktadem odniesienia obejmujacym
mozliwosci, motywacje, leki i nadzieje oraz praktyki i instytucje w okresie przejéciowym
pomiedzy wojna a stalinizsmem.

Odpowiedz na pytanie, jak to sie stato, ze w powojennej Polsce podjeto dziatania
na rzecz produkgji filméw zydowskich, z jednej strony moze wydawac sie oczywista - z
drugiej w oczywisty sposéb absurdalna. W kraju, w ktérym wymordowano 90%
spotecznosci zydowskiej, silne byty gtosy o zobowigzaniu wobec narodu zydowskiego i
potrzebie zachowania $ladéw jego przesztego istnienia oraz afirmacji zycia tych, ktorzy
przezyli. Jednoczesnie zydowska tworczosc filmowa stracita potencjalnego adresata, a
po wojnie nastepowat jej dalszy odptyw w wyniku catego kompleksu przyczyn: niecheci
do socjalizmu, efektu ,cmentarza”, a przede wszystkim antysemityzmu.

Autorka wyznaczyta sobie zatem trudny teren badawczy, a wykonana przez nig
praca na zrédtach ma charakter pionierski - samo ich rozpoznanie i uporzadkowanie
niesie istotna warto$¢ poznawcza. Tekst prowadzi tez do kilku wnioskéw szerszej
natury, przede wszystkim zwigzanych z dominujaca dotad, bo jedyna, opowiescia o
zydowskiej produkcji filmowej tego okresu (i przedwojennego), jaka zaproponowat
Natan Gross w ksigzce Film zydowski w Polsce. Opierata sie ona nie tyle na zrddtach, ile
na pamigci autora - bywa, ze zawodnej - oraz jego przekonaniach o celach tego

przedsiewziecia i jego wtasnej w nim roli.



Tytut rozprawy zasadniczo oddaje jej przedmiot, cho¢ jest tez nieco
nieprecyzyjny, wskazujac jako przedmiot badania ,zydowskie srodowisko filmowo-
artystyczne”, gdyby uznaé, ze ,Srodowisko” jest pewnym bytem spotecznym, a nie
jedynie opisowym wskazaniem grupy, ktora sie czyms zajmuje. Autorka mniej skupia sie
na relacjach, bardziej na zagadnieniach organizacji produkcji i dystrybucji oraz na
samych filmach. Gtéwnym osobowym ,bohaterem” rozprawy jest Saul Goskind,
przedwojenny producent filméw jidysz, ktéry powrécit do Polski w 1946 roku ze
Wschodu, a zbiorowym - spdtdzielnia ,Kinor”, powotana do produkcji filmow
zydowskich i balansujagca w dynamicznej rzeczywistosci powojennej pomiedzy ,Filmem
Polskim”, Centralnym Komitetem Zydéw w Polsce a zydowskimi organizacjami
miedzynarodowymi.

Uktad pracy jest logiczny. Po wprowadzeniu nastepuja dwa rozdziaty
historyczne wobec wtasciwego przedmiotu rozprawy, obejmujace przedwojnie i okres
wojenny, a nastepnie trzy dotyczace okresu 1945-1950. Wydaje sie jednak, ze
rozprawa (zwtaszcza gdyby myslec o jej publikacji) zyskataby na zwartosci, gdyby nieco
inaczej roztozy¢ akcenty w poszczegdlnych czesciach. Pierwsza czes$é (przedwojnie i
wojna) zyskataby, gdyby zostata mocniej sproblematyzowana pod katem kwestii
istotnych - ciaggtosci i zerwan - dla funkcjonowania kinematografii powojennej. Sama
warstwa informacyjno-dekskrypcyjna mogtaby za to zostac¢ zredukowana, tym bardziej,
ze autorka rozprawy dokonuje tu rekonstrukcji istniejgcych opracowan, a niektore
podejmowane przez nig kwestie sg jednak poboczne wobec gtéwnego tematu. Z kolei
w czesci dotyczacej juz filmow zydowskich wyprodukowanych po wojnie warto bytoby
wczesniej niz na samym koncu krétko przynajmniej przedstawi¢ omawiane dzieta: ile
ich byto i o czym, ewentualnie przygotowac aneks na ten temat. Sprawitoby to, ze uwagi
dotyczace dystrybucji, a nawet niektdorych kwestii organizacyjnych, bytyby bardziej
czytelne. Przepracowanie tego porzadku pozwolitoby lepiej zrozumie¢ procesy
towarzyszace powstawaniu filméw i uniknaé wielu powtorzen.

Prace zamyka aneks zawierajacy materiaty i opracowania zrédtowe. Bibliografia
wskazuje na zrédta polsko-, zydowsko- i hebrajskojezyczne oraz na niewielka liczbe
opracowan w jezyku angielskim. Mgr Agnieszka Kajczyk dobrze rozpoznata literature
przedmiotu, zwtaszcza z dyscypliny historia, wiodacej dla rozprawy. Konteksty

kulturoznawcze maja charakter podstawowy, przede wszystkim dotyczg badania Zrodet



wizualnych. Dowodzenie, ze film moze by¢ Zrédtem historycznym, wydaje sie dzis
jednak wywazaniem otwartych drzwi - wazniejsze raczej, jakimi metodami ten materiat,
skonstruowany jak kazdy inny materiat historyczny, nalezy badaé. Takiego
narzedziowego zastosowania $rodkéow z dziedziny analizy materiatu filmowego w
rozprawie nieco brakuje, niezaleznie od zastrzezen jej autorki, ze wykonuje prace stricte
historyczna metodologicznie.

W catosci rozprawy mgr Agnieszka Kajczyk stawia trafne pytania badawcze,
wykazuje sie znajomoscig kontekstéw i uwiktan epoki. Jesli czegos w tekscie niekiedy
brakuje, to zmystu syntezy, umiejetnosci catosciowego przedstawienia analizowanych
tekséw lub zagadnien, a takze zebranie wnioskéw rozproszonych w réznych miejscach
analizy. Najlepszym tego przyktadem to, ze tak wazna dla rozprawy ksigzka Grossa
nigdzie witasciwie nie jest przedstawiona syntetycznie; dopiero pod koniec
dowiadujemy sie, ze jedna z jej stabych stron jest pomijanie propagandowego wymiaru

dokumentalnej twdérczosci zydowskiej.

Uwagi do poszczegélnych rozdziatéw

Jak juz napisatam, sadze, ze rozdziaty Il i lll warto bytoby skrécié, by¢ moze takze
potaczy¢, za to mocniej w nich wydoby¢ kwestie istotne dla sytuacji powojenne;j.
Autorka proponuje dos¢ obszerng rekonstrukcje faktograficzng sytuacji kinematografii
w miedzywoijniu i w czasie drugiej wojny, opierajac sie na istniejacych opracowaniach,
niekiedy przy tym idzie w anegdote. To oczywiécie zrozumiaty zabieg, trzeba jednak
pamietac, ze o ile na temat miedzywojnia mamy rosnacg liczbe prac, pisanych z ré6znych
perspektyw, o tyle okres wojenny ciggle opisuja leciwe juz opracowania Stanistawa
Ozimka i Stanistawa Janickiego, oba nie wolne od danin na rzecz epoki, w ktérej
powstaty. W przyjetym rozwigzaniu redakcyjnym, z nagromadzeniem szczegdtow,
potaczeniem spraw waznych i pobocznych, istotne dla rozprawy zaleznosci nikng. By¢
moze czytelniejsze bytoby opowiedzenie tej historii przez trzy biografie: Michata
Waszynskiego, Aleksandra Forda i Saula Goskinda. Zwtaszcza dwie pierwsze to
biografie rownolegte, co autorka dostrzega, ale czego nie problematyzuje dostatecznie
i nie wykorzystuje. Za ich pomocg mozna przeciez przedstawi¢ i instytucje
kinematograficzng, i dwa zagadnienia o podstawowym znaczeniu dla powojnia -

tozsamosci etnicznej i narodowej oraz rozumienia sztuki filmowe;j.



Odtworczy, sita rzeczy, charakter tych czesci (podkreslam, ze nie jest to zarzut)
owocuje tez pewnymi uproszczeniami. Owszem, w literaturze przedmiotu przyjeto sie
okreslenia ,Startu” jako grupy awangardowej (np. przyp. 63), ale nawet tworczosc
Forda, jedynego wszechstronnie aktywnego filmowca zwigzanego z tym srodowiskiem
trudno uznad za awangardowa. Tylko Franciszka i Stefan Themersonowie rzeczywiscie
prébowali eksperymentowania z forma filmowa. Jednak hasto ,Walczymy o film
uzyteczny” (ewentualnie film artystyczny) jest istotne i warte rozwiniecia jako
decydujace o charakterze kinematografii, o jakiej ,Startowcy” marzyli przed wojng i
ktéra niektérzy z nich wspoéttworzyli po wojnie.

Swiadomos¢ odbiorcéw ma ogromne znaczenie dla kina - zaréwno jako
zaktadany punkt odniesienia, jak i sfera, na ktérg filmowcy chcieliby mie¢ wptyw. W
tym sensie kazda kinematografia nastawiona jest na publiczno$¢, tyle ze niekoniecznie
w ten sam sposéb. O warunkach i produkcji filmowej przed wojng decydowali ,kiniarze”,
dyktujac tematy, o ktérych sadzili, ze zainteresujg one publiczno$é, nie da sie jednak
uznac, ze jednym odbiorca kina powojennego byta ,wtadza” (s. 250). Owszem, role
regulatora przejeto upartyjnione panstwo, ale przez caty okres PRL bedzie poszukiwato
form pozwalajagcych na nawigzanie dialogu z publiczno$cia przy jednoczesnym
osigganiu celéw propagandowych. W tym kontekscie autorka nie do konca spodjnie
wyprowadzita konkluzje z literatury przedmiotu, zwtaszcza ksiazki Edwarda Zajicka. To
drobna korekta, ale zarazem istotna dla strategii produkcyjnych. Istotne jest tez jednak
samo zagadnienie stosunku do sztuki filmowej - pytanie o cele, jakie stawiali sobie
filmowcy, zwtaszcza Goskind i Gross, kiedy zdecydowali sie powrécié¢ za kamere w
Polsce. To pytanie nie wybrzmiewa w rozprawie.

Ktopotliwa jest takze kwestia tozsamosci etnicznej. Przyjeta przez autorke
rozprawy definicja ,filmu zydowskiego” jest funkcjonalna i w swojej prostocie,
wskazujacej na jezyk dzieta przede wszystkim, skuteczna. Srodowiska zaangazowane w
produkcje filmowa w kilku miejscach mgr Agnieszka Kajczyk nazywa ,akulturowanymi
Zydami” (s. 26, 44, 116). Do sprawy odnosi sie pobieznie i raczej opisowo; mozna
odnies¢ wrazenie, ze traktuje to jako kwestie oczywista. W odniesieniu do srodowisk
tworczych czy nawet tozsamosci poszczegdlnych osob, by¢ moze nie budzi to
watpliwosci. Co jednak ma wtasciwie znaczy¢ okreslanie branzy filmowej jako ,polsko-

zydowskiej, a wiasciwie zydowsko-polskiej” (jak rozumiem, w wyniku przewagi



liczebnej oséb pochodzenia zydowskiego; s. 36)? W jakim sensie to etniczne przypisanie
charakteryzuje produkcje filmowa w panstwie polskim? Czy powojenne
przedsiebiorstwo rowniez byto polsko-zydowskie?

W catosci ten fascynujagcy temat - poczucia przynaleznosci i tozsamosci
przedwojennych twércéw - nie jest, rzecz jasna tematem pracy, ale ma przeciez
znaczenie dla ich postaw powojennych, kiedy ich wybory tozsamosciowe i poczucie
identyfikacji z narodem zydowskim mogty ulec zmianie pod wptywem wydarzen i
doswiadczen wojennych. Jednoczesnie istotna jest wtasnie kwestia publicznosci, jej
identyfikacji i potrzeb - a te publicznosci byty rézne, zaréwno przed wojng, jak i po niej.
Byta publiczno$¢ w Polsce - polskojezyczna i zydowskojezyczna (obie w réznym
stopniu zainteresowane tez produkcjg w jezyku drugim) - oraz publicznos¢ za granica.
Do tej ostatniej w duzej mierze adresowane byty filmy ,ztotej ery”, odpowiadajac na
nostalgiczng potrzebe kontaktu z krajem mtodosci lub krajem przodkéw (podobnie jak
materiaty dokumentalne i fotograficzne z podrézy Amerykanéw zydowskiego
pochodzenia do Europy). Czego nie dostrzega autorka rozprawy (lub z czego raczej nie

wycigga konsekwencji), to wptyw, jaki zaktadana publicznos¢, ma na ich charakter.

W rozdziale lll autorka przybliza okolicznosci dziatalnosci producenckiej Saula
Goskinda i spétdzielni ,Kinor”, dokonujac przekonujacej rekonstrukcji faktograficznej w
trzech etapach: od pracy Goskinda jako producenta w ,Filmie Polskim” w zespole PKF
(1946), przez utworzenie sekcji foto-filmowej przy Wydziale Kultury i Propagandy
CKZP (1946-1947), po dziatanie zydowskiej Wytwoérni Filmowej ,Kinor”. Spétdzielni
Pracy (1948-styczen 1950). Ttem jest centralizacja i upanstwowienie wszystkich czesci
przemystu filmowego, tacznie z dystrybucja, co byto nb. niezgodne z obowigzujagcym
prawem (kina nie zatrudniaty ponad 50 oséb). Nie tyle chodzito, jak pisze autorka w
,<Zakonczeniu”, by szybciej postawi¢ go ,na nogi” (s. 335), ile zeby utworzy¢ instytucje
gotowg do realizacji celow panstwowych, z wykorzystaniem alibi artystycznych
(motywacje wtadz i artystéw spotykaty sie w réznym stopniu). Sadze, ze to bytoby
dobre miejsce do krotkiego przedstawienia zrealizowanych wowczas filmow - jak
pisatam, utatwitoby to orientacje w catosci pracy.

Mgr Agnieszka Kajczyk prowadzi swoiste sledztwo w sprawie pozyskiwania

Srodkdw na produkcje, finansowania filméw ,z powietrza” i prawdopodobnego



oszukiwania kolejnych kontrahentéw - $ledztwo, z jednej strony owocne, jesli chodzi o
pozyskane informacje i nowe tropy, z drugiej jednak nieco chaotyczne. Wywdd bowiem
jest w niektorych miejscach nieprecyzyjny lub nieprzekonujacy, czy to ze wzgledu na
argumentacje (lub jej brak), czy kontekst zrodtowy (lub jego brak) i tatwo sie w tym
pogubic (co by¢ moze spotkato rowniez mnie). Autorka na przyktad zaktada, ze skoro
spoétdzielnia zatrudniata 13 pracownikéw i 12 cztonkdéw, to znaczy, ze z 13
pracownikéw 12 byto jej cztonkami tj. pracownikami, ktorzy wykupili jej udziaty (s. 166).
Na jakiej podstawie? | zastosowanie spdjnika ,i” (a nie np. ,w tym”), i r6zne regulacje
prawne sugeruja, ze cztonkowie i pracownicy to mogg by¢ odrebne podmioty.
Wymagatoby to choc¢by sprawdzenia prawa o spotdzielczosci.

Niejasne bywajg tez kwestie finansowe. Na pewno przydatby sie niewielki
przypis o sile nabywczej ztotéwki i kursie dolara, ktéry pomégtby nieco urealnié
abstrakcyjne liczby. Ale tez mozna pogubi¢ sie w niektéorych kwestiach, zwtaszcza
najciekawszej (i poniekad ,najwiekszej”) aferze, czyli dtugu w ,Filmie Polskim”, a potem
pozyczki Jointu - pozwolita ona sptaci¢ dtug czy nie tez nie sptacono go, a pozyczke
wykorzystano na inne produkcje? Dlaczego film o dziatalnosci Jointu w Polsce miat by¢
przykrywka dla innych dziatan filmowych? Nie kwestionuje tego, ze okres powojenny
wymagat tzw. kombinowania (por. np. przywotywana przez autorke Wielka trwoga
Marcina Zaremby), tym bardziej w produkgji filmowej. Swietnie bytoby sie o tym, o
stosowanych metodach i praktyce produkcyjnej, dowiedzie¢ wiecej. Ale w tym
przypadku koszt wynidst 489 719 zt, a wczedniej mowa o tym, ze Joint miat zaptacic¢
1250 zt za metr gotowego negatywu, co przy zaktadanych 400 metrach daje przeciez
500 tysiecy, nie liczagc nawet kosztéw osobowych. Produkcja opierata sie na dwoch
zaliczkach po 200 tys. Wynikatoby z tego, ze kalkulacja byta wtasciwa, a w kazdym razie

nieprzeszacowana; ,0szczednosci” musiaty kry¢ sie gdzie indziej.

Rozdziat IV dotyczy kuliséw produkcji filméw zydowskich: zespotu twércow,
scenopisarstwa, powstania i recepcji Ulicy Granicznej Aleksandra Forda, oraz praktyki
produkcyjnej i dystrybucji.

Watpliwosci budzi passus dotyczacy Reginy Dreyer. Autorka pisze, ze przypadta
jej ,niewdzieczna rola wygtoszenia jednego z referatow” (s. 220) na zjezdzie w Wisle w

listopadzie 1949 roku (na ktorym proklamowano socrealizm w kinie) - jakby Dreyer



miata po prostu pecha. Jednoczes$nie chwile potem powotuje sie na opinie przetozonych
badaczki, ktorzy doceniali jej prace. Nie jest to jedyne miejsce, w ktérym mam wrazenie
pewnego braku wyczucia, by¢ moze jedynie jezykowego, autorki rozprawy. Regina
Dreyer byta rzeczywiscie ceniong badaczka, ale tego rodzaju nawet nie neutralny, ale
afirmatywny opis jej dziatalnosci w okresie silnej presji wtadzy wydaje mi sie jednak
naduzyciem. Mniej tu chodzi o jakies$ rozliczenia personalne, raczej o $wiadomos¢, ze
to, co wtedy mowita i pisata zgodne byto z wymogami wtadzy - to wtasnie byt jej
oficjalny gtos.

Teoretyczne rozwazania na temat socrealistycznego scenopisarstwa
zapowiadajg juz jednak kolejny okres - cho¢ na poziomie praktycznym podejscie
,mrozace” stosowano oczywiscie wczesniej. Rzeczywiscie scenariuszy fabularnych byto
wowczas niewiele, bo tez szanse na ich realizacje - z powoddéw ekonomicznych, a
przede wszystkim politycznych - niewielkie. Jest to zresztg reguta w krajach
komunistycznych; np. w ZSRR zrealizowano w 1951 roku ledwie dziewiec filméw (tzw.
matokartinie). Cenzura instytucjonalna w Polsce dziatata na dwdch etapach dzieta:
przyjmowania scenariusza i przyjmowania gotowego dzieta, wtedy mogty nastepowac
ingerencje. Nie jest jednak dla mnie jasne, dlaczego autorka rozprawy okresla problem
scenariuszy jako napiecie miedzy literatami a filmowcami - i jedni, i drudzy bywali
politykami, i jedni, i drudzy podlegali decyzjom politycznym, tatwiej jednak byto
realizowaé¢ swoje cele artystyczne w pisarstwie, czy nawet mysle¢ o filmie
krétkometrazowym niz planowaé produkcje za kilka milionéw ztotych.

W tym kontekscie stuszne jest oczywiscie przywotanie ,polskich” filméw, w
ktérych pojawiaja sie motywy dotyczace losu Zydéw podczas okupacji - ale tez
pojawiajg sie one wtasciwie we wszystkich z nich, nie da sie zatem powiedzie¢, ze
,pojawiaty sie niezwykle rzadko” (przyp. 1024, s. 262), nawet jesli samych filméw po
prostu nie byto wiele. Wczesna polska produkcja filmowa, poza Skarbem, dotyczyta
wojny, réwniez na wyrazne gtosy publicznosci (zebrane na przyktad w ankiecie
czasopisma ,Film"). Jednoczesnie filmy te wchodzity na ekrany z ktopotami lub nie
wchodzity wcale, nie tylko, ale rowniez z powodu sposobu, w jaki dotykaty zydowskiego
losu. Wtaczenie analizy Ulicy Granicznej do rozprawy wydaje sie zatem celowe, ale
zarazem - niewykorzystane, choc¢by przez brak wskazania na réznice w polityce ,Filmu

Polskiego” i CKZP/, Kinoru”. Dziwi tez fraza, ze ,w niektérych kregach uchodzit on [film



Ulica Graniczna) za obraz stricte zydowski” (s. 228, przyp. 898) - pejoratywne okreslenie
,W niektorych kregach” dotyczy tu jednej opinii zapisanej w dzienniku Marii
Dabrowskiej. Z jednej strony daje wyraz rozgoryczeniu czesci opinii publicznej,
niezadowolonej, ze bohaterski czyn powstania w getcie ma swojg reprezentacje,
podczas gdy takiego uznania nie ma dla powstania warszawskiego. Okreslenie
,22Zydowski” w tym kontekscie ma jednak charakter w istocie antysemicki - wyraznie
kontrastujac ze sposobem, w jakim uzywa tego okreslenia autorka rozprawy. To znéw,
drobny przyktad, ale symptomatyczny na koniecznos¢ nieco wiekszego wyczucia
jezykowego w rozprawie, jesli nie na przemyslenie pewnych zagadnien.

Warto z drugiej strony zauwazy¢, ze wykorzystanie materiatu z pogrzebu ofiar
pogromu kieleckiego trudno opisac jako ,tylko raz” (s. 240), skoro stat sie on czescia

wydania PKF, miat zatem najszerszy mozliwy wéwczas obieg w Polsce.

W rozdziale V autorka przedstawia wszystkie powojenne filmy zydowskie.
Whbrew jej deklaracjom nie jest to jednak ujecie problemowe, a raczej deskryptywne i
jako takie nieco niewystarczajgce - to najbardziej ktopotliwa czesé pracy, cho¢ by¢
moze rzutuje na te ocene moje wtasne przygotowanie. Analiza tekstowa oznacza tu
przedstawienie tresci, bez uwzglednienia jezyka filmu (konieczne w kazdym rodzaju
analizy, a nie tylko filmo- czy kulturoznawczym), a czasem takze informacji waznych dla
czytelnikéw i/lub widzéw. Nie wiemy na przyktad z opisu, czy tozsamos$¢ pojawiajgcych
sie w nich 0sdéb jest jasna, bo sg one przedstawiane, podpisywane, czy tez pozostawione
to zostaje wiedzy i domysIinosci odbiorcow. Czy sg pokazywane jako konkretne osoby,
czy raczej jako przedstawiciele srodowisk, typy? Drobiazg, jeden z wielu, ktéry wskazuje
na mozliwe niewyzyskanie materiatu analizowanego w rozprawie.

W rozdziale tym pojawiaja sie dwa szersze problemy. Pierwszy dotyczy ,prawdy
filmowej” - mam wrazenie, Zze podejscie do tej kwestii autorka nie do konca
przemyslata, ale moze znéw to bardziej kwestia redakcyjna, braku wyprowadzenia
precyzyjnego stanowiska z przywotywanych opracowan. Ich wybér jest stosunkowo
szeroki (Zonn, Przylipiak, Hendrykowski), ale zarazem wydaje sie przypadkowy; brakuje
w nim istotnych prac, takze ttumaczonych na polski, Marca Ferro, Billa Nicholsa czy
Haydena White’a. Nie chodzi o licytacje na nazwiska, ale taki dobér dotyczacych

historiofotii (White) poje¢, by byty one poreczne w analizie. Tymczasem autorka w



jednym miejscu taczy ogdlne uwagi o filmie jako konstrukcie (Helman), komentarz
Griersona, ze ,film jest tworczg interpretacjg rzeczywistosci”, lub odwotania do Witka
(s. 272) na temat ,wszystkich grzechéw gtownych” kinematografii powojennej, bez
wyjasdnienia, o jakie ,grzechy” chodzi. Wprowadza to pewien chaos, a zamiast
rzeczowych opinii zbyt daleko idgce uogdlnienia - np. ze analizowane filmy ,mimo iz
byty filmami dokumentami - nie maja statusu obiektywnego zapisu historycznego” (s.
271). Mozna zapytac, jakie zrodta majg?

Zadaniem badacza filmu w perspektywie historycznej jest odpowiedz na pytanie,
co film moéwi i pokazuje z uwzglednieniem mozliwych intencji, kontekstu, a czasem
takze tego, co materiat filmowy po prostu pokazuje (jak utrwalenie wygladow), nie tyle
przy tym chodzi o rozdzielenie prawdy od fatszu (propagandy) (s. 239), ale odczytanie
catosci wypowiedzi jako celowego konstruktu, ktéry moze tez zawieraé - z racji
dokumentujacego dziatania kamery filmowej - zapisy rzeczywistych oséb, miejsc czy
dziatan. Zrédta zawsze sa ,uprzedzone” lub stronnicze, niekompletne lub
fragmentaryczne, i wymagaja lektury tacznej z innymi ZzZrédtami. W przypadku
wypowiedzi o charakterze reprezentacji - jak filmy réznych rodzajéw i gatunkéw -
istotne s3 takze konwencje przedstawiania oraz intencje, ktére mogg by¢ opisowe, ale
moga tez by¢ terapeutyczne, perswazyjne czy interwencyjne. Zdroworozsadkowemu
rozpoznaniu, ze w filmie jest troche prawdy, a troche nie, trudno zaprzeczy¢, nie udato
sie jednak w pracy wytworzy¢ skutecznego narzedzia spojnej interpretacji.

Powtarzajgca sie w kontekscie filmoéw opinia, ze byty one zgodne z ,6wczesna
ideologia”, nie wyczerpuje kwestii, a jednoczesnie prowadzi do drugiego problemu
widocznego w rozprawie - szerszego kontekstu twoérczosci filmowej bezposrednio po
wojnie. Pytanie bowiem (miedzy innymi): ktérej ,0wczesnej ideologii”?

Nie jest dla mnie jasne, na jakiej podstawie autorka uznaje programowy artykut
Natana Grossa Dwa lata filmu zydowskiego w Polsce za stanowisko oficjalne - nie jest tez
jasne, czyje stanowisko oficjalne, jakiej organizacji (s. 224). Ktére tez organizacje i jakie
postawy politycznej miaty najwiekszy wptyw na filmowcéw - czy co$ wiadomo o
zapatrywaniach Grossa czy Goskinda, czy tez byli oni jedynie wykonawcami zlecen? Te
zlecenia miaty swoich autoréw czy nadawcéw - w tym Joint czy Poselstwo Izraela - co
po czesci przynajmniej ttumaczy, dlaczego nie planowano dystrybucji tych filméw w

Polsce: robione byty pod katem potrzeb zagranicznych widzéw.



W catosci pracy autorka dowodzi $wiadomosci niuanséw i rozmaitych
czynnikdw roéznicujgcych (np. ,ciggtosc¢ kultury jidysz po wojnie (w tym znajomosé
jezyka jidysz, lub che¢ postugiwania sie nim) byta o wiele bardziej skomplikowana i
zniuansowana, niz obraz wytaniajacy sie z powojennych filméw zydowskich”; s. 329),
ale zbyt rzadko sktada te rozproszone spostrzezenia w cato$¢ i zwrotnie odnosi do
interpretacji materiatu. Mozna sie na przyktad zastanawiac, czy komentarz z kroniki PKF
dotyczacy pogromu kieleckiego (przyp. 1120) rzeczywiscie wskazuje wprost na
odpowiedzialno$¢ ,Londynu”. W o&éwczesnym jezyku oficjalnym blisko byto
utozsamienia rzadu polskiego w Londynie z faszyzmem, ale tez w komentarzu mowa o
,zhanbieniu Polski”, a na instrumentalne wykorzystanie antysemityzmu wtadze byty
wyczulone, rowniez dlatego, ze zbyt duza cze$¢ spoteczenstwa byta antysemicka, jak
oceniat rzad.

We wszystkich trzech rozdziatach dotyczacych powojnia wyrazny jest brak
szerszego lub po prostu bardziej precyzyjnego czy wyrazistego, syntetycznie ujetego
odniesienia do doswiadczenia i organizacji zycia zydowskiego w powojennej Polsce.

Polityka wtadz wobec spotecznosci zydowskiej byta wypadkowsg dwodch
czynnikow - ogodlnej polityki wobec réznych grup i mniejszosci, zmierzajacej do
centralizacji zadekretowanej niejako w 1948 roku, oraz polityki wobec Zydéw
uwiktanej w wiedze o antysemityzmie w Polsce. Jednocze$nie same $rodowiska
zydowskie w Polsce pozostawaty w statym kontakcie z miedzynarodowymi
organizacjami zydowskimi i szerzej diaspora. Innym czynnikiem byta wewnetrzna
dyskusja w CKZP, dotyczaca tego, jak prowadzi¢ polityke w Polsce - na ile skupia¢ sie
na zbrodniach nazistowskich (istotne zadanie sekcji wydawniczej na przyktad), na ile
podkresla¢ je jako mord na narodzie zydowskim, a na ile wpisywa¢ w uniwersalny
dyskurs o wojennej eksterminacji, na ile skupia¢ sie na bohaterstwie zotnierzy - i jak
widzie¢ doswiadczenie i ,pasywnos¢” ofiar; jak odnosic sie do polskiego antysemityzmu;
jak wreszcie balansowa¢ pomiedzy dokumentacjg i upamietnieniem przesztosci a
odbudowa zycia w Polsce. Wszystko te spory mogty sie jednak toczy¢ jedynie do 1948 -
1949 roku, kiedy kierunek polityki ogélnopolskiej ustalinizowat sie. (Miejscami autorka
rozprawy zapomina, ze nie dotyczyto to tylko spotecznosci zydowskiej.) Na tym tle

moze warto bytoby zastanowic sie - chocby hipotetycznie - nad tym, dlaczego ,ani w
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roku 1946, ani w pdzniejszych latach nie powstat zaden film dokumentalny w jezyku
polskim poswiecony zyciu zydowskiemu w Polsce Ludowej”.

Mowiac jeszcze inaczej, w catosci pracy brakuje czytelnej siatki odniesien
pojeciowych i catosciowo, a nie punktowo, przedstawionego tta - by¢ moze to jedynie
kwestia redakcyjna, ale wymagajgca dodatkowej pracy. Praca interpretacyjna dotyczaca
filmu Nasze dzieci jest dobrg zapowiedzig takiej mozliwej wszechstronnej interpretacji,

choc zakwalifikowanie jej jako fabuty rowniez wydaje sie dyskusyjne.

Uwagi jezykowe

Praca jest napisana sprawnie, ale nadto potocznie, z licznymi powtarzajacymi sie
btedami i okresleniami naduzywanymi we wspodtczesnej polszczyznie. Tekst przed
ewentualnym drukiem w czesci lub w catosci wymaga gruntownej redakcji. Jak zresztg
pisatam, by¢ moze nawet cze$¢ uwag merytorycznych ma w istocie charakter
redakcyjny - chodzi o lepsza rekonstrukcje i uspdjnienie przedstawienia tfa.

W rozprawie pojawiaja sie wyrazenia i pojecia btedne lub naduzywane: ,na polu”
(zamiast np. w obszarze lub dziedzinie); sktadnia ze stowem ,fakt” (,fakt, ze”) w
zdaniach, ktére dotyczg zjawisk i przekonan, a nie faktow; ,powyzsze wypowiedzi”; ,w
ramach”; ,obraz” zamiast ,film” (ewentualnie ,obraz filmowy”); ,wydaje sie byc¢”; ,ilo$¢”
zamiast ,liczba”; ,w temacie” (trwaty wkiad prezydenta Lecha Watesy w polszczyzne)
czy pisownia ,Yad Vashem”, zamiast spolszczonego ,Jad Waszem”. Przyktadowe btedy
gramatyczne lub inne jezykowe dostrzezone przez mnie w pierwszej czesci pracy:
,przygotowujac rozprawe, nierzadko towarzyszyto mi poczucie, ze” (s. 21); ,fenomenu
tego zjawiska mozna doszukiwac sie” (s. 25); rzad ,na uchodzctwie” (s. 82).

Szwankuje tez interpunkcja, stosowana dosé¢ swobodnie, a nawet niechlujnie
(rowniez w przypisach). Autorka przyktadowo stawia przecinek w spéjniku zespolonym
,mimo ze”, btednie stosuje cudzystowy, rowniez po ,tzw.”, do daje efekt tautologii; w
tytutach ksigzek czesto pisze duzg literg wszystkie wyrazy (Historia filmu polskiego), na
réozne sposoby zapisuje nazwe wytwoérni czy jednostki ,Czotéwka” i niewtasciwie
zapisuje liczebniki (np. lata 30-te); w pracy wystepuja tez liczne literéwki (jedna nawet
w tytule rozdziatu V).

W rozprawie, co po czesci ttumaczy bogactwo zawartych w niej informacji,

czeste sg powtdrzenia, niekiedy sprawiajgce wrazenie braku kontroli nad materiatem,
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bo te same lub zblizone informacje pojawiaja sie w réznych miejscach bez odniesienia
do siebie (jak np. notki o Reginie Dreyer - przyp. 436, przyp. 726, a potem znéw s. 196
czy nagle w przyp. 1210 [!] podanie tytutéw filméw zydowskich zrealizowanych w
omawianych okresie - i szeroko przeciez komentowanych w pracy). Z drugiej strony
niektoére pojecia i nazwiska Autorka traktuje jako oczywiste, nie ttumaczac ich, lub nie
rozwijajac skrétéw. Nie jestem zwolenniczkg niekonczacych sie wprowadzen i
wyjasnien, ale p6t zdania lub krétki przypis, czasem wtasnie przeniesienie krotkiego
przypisu do tekstu, rozwigzujg czesto sprawe, bedac pomocg - zwtaszcza dla
ewentualnych czytajgcych spoza tego obszaru badan.

Wiekszos¢ zdje¢ jest nieczytelna, co moze nie ma duzego znaczenia
poznawczego - fotografie uzyte w pracy petnig zasadniczo funkcje czysto ilustracyjna
- ale odbiera nieco przyjemnosci z lektury.

Drobiazgi rzeczowe: autor Wielkiej trwogi to Marcin Zaremba, a nie Zareba
(przyp. 13, s. 12); Renata Bogdanska nie byta jeszcze zong Andersa w 1941 (s. 85);
Anatol Stern - ktéry, co warto podkresli¢, powrécit z Palestyny - pisat po wojnie nie
tylko utwory wspomnieniowe, ale tez poezje, zajmowat sie tez krytyka i przez moment
pracowat w Zespole Filmowym ,lluzjon”.

Najwazniejsza kwestia zwigzana ze stanem badan: ksigzka Petera Bachlina,
Ekonomiczna historia kina nie jest jedyng materialistyczng analiza przemystu filmowego,
vide na przyktad prace Janet Steiger, obszerna i wszechstronna monografia Gabinetu
doktora Caligariego Michaela Budda, nie wspominajagc o catym nurcie bogato sie

rozwijajacych w ostatnich latach production studies.

Konkluzja

Rozprawa doktorska mgr Agnieszki Kajczyk jest wynikiem rozlegtego badania
zrodtowego oraz postawienia inspirujacych pytan badawczych na temat produkgji
filmow zydowskich w tuz powojennej Polsce. Na pewno moze zosta¢ wykorzystana
jako materiat zrodtowy, ale warto tez pomysle¢ o jej publikacji - pod warunkiem jej
solidnego redakcyjnego przepracowania. Autorka wykazuje sie wyczulenie na kwestie
kulturowe i dobrymi intuicjami badawczymi, ale w pracy - poza badaniem archiwalnym
- brakuje wyrazistej siatki teoretycznej. Nie zawsze réwniez wnioski z pozyskanej

wiedzy sg przekonujace, a opinie konsekwentne.
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Mimo tych watpliwosci, w duzej czesci zwigzanych tez z sugestiami dotyczacymi
ewentualnej publikacji, stwierdzam, Zze rozprawa doktorska mgr Agnieszki KAJCZYK
spetnia ustawowe wymogi stawiane pracom doktorskim, przede wszystkim dowodzi
umiejetnosci samodzielnego prowadzenia badaﬁ naukowych. Whnioskuje o

dopuszczenie autorki do dalszych krokéw postepowania doktorskiego.
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