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Victoria de Grazia

KINO EUROPEJSKIE I IDEA EUROPY 1925-199§

I. Kino i tozsamos¢ europejska

Rok 1995 obchodzony byl jako stulecie kina europejskiego. Za jego pocza-
tek uznano rok 1895 — paryska premiere kinematografu braci Lumiére, pierw-
szego opatentowanego urzadzenia rejestrujacego, kopiujacego i wyswietlajace-
go film. Obchody rocznic stuza na ogét konstruowaniu rodowodéw, okreslaniu
granic wlaczania lub wykluczania oraz organizowaniu dziedzictwa, wobec kto-
rego proweniencji moga istnie¢ pewne watpliwosci. Uroczystosci te staly sie
szczegodlnie istotne w czasach polityki tozsamo$ci', a wspomniana rocznica nie
jest wyjatkiem. Cho¢ nie tak kontrowersyjna jak inne jej podobne (ot, cho¢by
dwdchsetlecie rewolucji francuskiej lub pompatyczne celebrowanie szeé¢setle-
cia bitwy o Kosowo przez Serbéw), réwniez buduje genealogie i niesie okreslo-
ne przestanie®. Warto zauwazy¢, ze Festiwal Filmowy w Wenecji, ktéry uczcit to
wydarzenie, pokazujac sto filméw europejskich, jest tez pierwszym festiwalem
filmowym Starego Kontynentu. Gdy w 1934 roku przy silnym poparciu rezimu
faszystowskiego zorganizowano go po raz pierwszy, gléwnym celem byla pro-
mocja renesansu europejskiego przemystu filmowego jako alternatywy dla kina

hollywoodzkiego.

' Zob. Commemoration and the Politics of National Identity, ed. J. Gillis, Princeton
University Press: Princeton 1994.

> Juz sama decyzja, ktérg rocznice z dziejéw kinematografii celebrowa¢, byta po-
waznym wyzwaniem. Odzwierciedlala nie tyle dylematy badawcze dotyczace sekwencji
wydarzen, ile rywalizacje o ,palme pierwszenistwa” miedzy Amerykanami i Europej-
czykami. Wyscig zaczal sie zreszta juz wczeéniej, wraz z ogloszeniem pierwszej ,setnej
rocznicy” — nie kina, lecz ta§my filmowej — przez Eastman Kodak (firmy nie zrazilo to,
ze w tamtych czasach nie bylo kina, w ktérym mozna ja bylo wyswietli¢...). Nastepnie
celebrowano poszczegdlne etapy prac Edisona: pierwszy patent, pierwszy dzialajacy kine-
tograf, pierwszy pokaz kinetoskopu w Nowym Jorku — wszystkie przed 1895 rokiem.
Interpretacja europejska (z ktéra zgadza si¢ réwniez wielu amerykanskich badaczy)
moéwi jednak o tym, ze nic z tego, co robil Edison i jemu podobni przed rokiem 189S, nie
byto wladciwym ,kinem”, oznacza ono bowiem nie tylko ruchome obrazy, ale tez proces
publicznej projekgji.
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Odwolywanie si¢ do Europy lub do idei przynaleznosci do cywilizacji eu-
ropejskiej z reguly jest czestsze, gdy Europejczycy staja w obliczu kryzysu. Cza-
sy wspolczesne, pelne eurosceptycyzmu oraz krytyki eurokratéw wraz z obrona
europejskiej przestrzeni kulturowej — a konkretnie sfery audiowizualnej i filmo-
wej — nie sa wyjatkiem. ,J’entends parler d’Europe, la guerre n'est pas loin” (,,Sty-
sz¢, ze mOwi si¢ o Europie - to znaczy, ze wojna jest bliska”) — brzmiata uwaga,
ktérg Frangois Perroux (wybitny francuski ekonomista polityczny) uslyszat od
swojego przyjaciela w 1954 roku, gdy powiedzial mu, ze wlasnie skonczyl pisac
ksiazke na temat jednosci Europy. Przenikliwe (i ciagle aktualne) dzieto nosito
tytul L'Europe sans rivages (Europa bez brzegéw) i poswiecone bylo analizie sily
przemystu i handlu wielkich europejskich panstw narodowych, w szczegdlnosci
Francji i Niemiec, ktdre, za czaséw Napoleona, a nastepnie Hitlera, w swoich ka-
tastrofalnych i skazanych na kleske wysitkach odwolywaly sie do idei zjednoczo-
nej Europy, by legitymizowa¢ swoje dazenia do hegemonii’.

Najnowszy renesans idei Europy, w kontekscie ktérego obchodzone jest stu-
lecie europejskiego kina, stoi w kontrze do wspomnianych katastrofalnych do-
$wiadczen unifikacji i roztamu. Obecna debata o kondycji kontynentu, podobnie
jak w pierwszej polowie stulecia, nieuchronnie sugeruje wysoko$¢ stawki. Czy
Europa bedzie duza czy mala, zamknieta czy otwarta, biurokratyczna czy zdecen-
tralizowana, zachodnia czy transkontynentalna? Czy bedzie zjednoczona jedynie
ekonomicznie i politycznie, czy takze kulturowo? Znacznie mniej niz od zdefinio-
wania charakterystycznych dla niego cech, kino europejskie i jego istnienie jako
kategorii zalezy wlasnie od powyzszej, szerszej perspektywy. Czy etykieta ,euro-
pejski” powinna stosowac si¢ tylko do produktéw wytworzonych na terytorium
Europy i przy udziale europejskiego kapitalu? Czy moze tez powinna odwolywa¢
sie do dziel rezyseréw pochodzacych z krajow europejskich, nawet jesli finanso-
wane byly przez inwestoréw innych niz europejscy? Czy sugeruje jako$¢ tworczej
ekspresji albo artystyczna tradycje, wyrazajac niejako estetyke danej kultury? Je-
8li istnieje kino europejskie, to czy jego ,innym” jest kino amerykanskie, a kon-
kretnie Hollywood? Jesli przyjmiemy perspektywe globalna, to czy przypadkiem
kino europejskie nie byloby wjaki$ sposob polaczone zideg Zachodu, w opozycji
do kina ,Wschodu” albo kina kolonialnego? Czy powinno znajdowa¢ si¢ w opo-
zycji do kina afrykanskiego, poludniowoamerykanskiego, indyjskiego czy azja-
tyckiego? Wreszcie, jesli istnieje kino europejskie, jakie s jego zwiazki z kinema-
tografiami ,narodowymi’, jakie elementy lacza, przykladowo, kino artystyczne
z produkcja komercyjng, filmy eskapistyczne z dzielami propagandowymi, zeby
mozna bylo stworzy¢ z nich jeden, specyficznie europejski amalgamat?*

3 F. Perraux, L'Europe sans rivages, Presses Universitaires de France: Paris 1955, s. 15.
* Europejscy badacze kultury popularnej i mediéw znaczaco przylozyli sie do de-
baty o amerykanizacji i zwigzkach miedzy lokalnym, narodowym, transeuropejskim



Kino europejskie i idea Europy 1925-1995 11

Poszukiwanie odpowiedzi na te pytania ma dluga histori¢. Zaczyna si¢ ona
w Europie po zakonczeniu Wielkiej Wojny, gdy rzady, przywédcy, intelektuali-
$ci oraz (w réznym stopniu) publika kinowa zareagowali na szerokie mozliwosci
nowego przemystu oraz na wyzwanie rzucone przez produkcje hollywoodzkie®.
Cho¢ wplyw konkurencji ze strony Stanéw Zjednoczonych na poszczegélne pan-
stwa europejskie byt bardzo réznorodny, a krajowe przemysly filmowe nie byty
jeszcze postrzegane jako ,narodowe” ani jednolite w swych strategiach bizneso-
wych, intelektuali$ci natychmiast okreélili, wynikajaca z naptywu amerykanskich
produkgji, zmiane warunkéw gry handlowej jako poczatek walki na §mier¢ i zy-
cie miedzy dwiema cywilizacjami®. W latach miedzywojennych transeuropejskie

i globalnym. Zob. publikacje redagowane przez R. Kroesa i in., zwlaszcza Cultural Trans-
missions and Receptions: American Mass Culture in Europe, VU Press: Amsterdam 1993.
Wazne materialy znajduja si¢ réwniez w podreczniku wydanym z okazji konferencji zor-
ganizowanej w pazdzierniku 1994 roku: GATI, the Arts, and Cultural Exchange between
United States and Europe, ed. A. van Hemel. Mozna réwniez wskaza¢ teksty P. Schlesin-
gera, zwlaszcza On National Identity: Some Conceptions and Misconceptions Criticized,
,Social Science Information” 1987, Vol. 26, No. 2, s. 219-264. Artykut G. Rochu Marché
commun contre Hollywood, ,Libération” 1992, 12 May, prezentuje klarowna ocene trud-
noéci w stosowaniu terminu ,europejski” w opozycji do ,amerykariski”. Autor zauwaza,
ze filmy takie jak Zamek pulapka (Le Diable par la queue, 1969) De Broca czy Mitos¢ Adeli
H. (L'Histoire d’Adéle H., 1975) Truffauta zostaly wyprodukowane przy udziale amery-
kanskiego kapitatu. Na temat koncepgji ,kina narodowego” zob. T. Elsaesser, Holland to
Hollywood and Back: or Do We Need a National Cinema?, [w:] De onmacht van het grote:
cultuur in Europa, eds. J. C. H. Bloom, J. Th. Leerssen, P. de Rooy, Amsterdam University
Press: Amsterdam 1993, s. 81-95.

5 Na temat szerokiego zasiegu amerykariskiej ekspansji zagranicznej zob. 1. Jarvie,
Hollywood’s Overseas Campaign: The North Atlantic Movie Trade, 1920-1950, Cambridge
University Press: Cambridge 1992, oraz K. Thompson, Exporting Entertainment, British
Film Institute: London 198S. Badania na temat wplywu na kinematografie europejskie
zob. V. de Grazia, Sovereignty and the Star System: the American Challenge to the European
Cinemas, 1920-1960, ,Journal of Modern History” 1989, Vol. 61, No. 1, s. 53-87, oraz
doskonaly analize T. Saundersa, Hollywood in Berlin: American Cinema and Weimar,
University of California Press: Berkeley 1994.

¢ Pierwszy International Motion Picture Congress zostal zorganizowany w Paryzu,
w dniach 27 wrzeénia— 2 pazdziernika 1926 roku, i odbywat si¢ pod auspicjami Interna-
tional Institute of Intellectual Co-operation. Jego celem byto wypracowanie miedzyna-
rodowych standardéw pod przywoédztwem ,bloku europejskiego”. Wspomniany instytut
byt agenda Ligii Narodéw, do ktérej USA nie przynalezalo. Tym samym Stany Zjedno-
czone i amerykanski handel byly zupelnie nieobecne w trakcie kongresu (przynajmniej
cze$ciowo z powodu zwerbalizowanego przez dyrektora generalnego Ufy: zaden biznes-
men nie mégl sobie wtedy pozwoli¢ — bez naprawde waznego powodu — na czteroty-
godniowy przyjazd do Europy). Czolowe europejskie gazety handlowe byly krytycznie
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sojusze, tworzone by stawi¢ czola ekonomicznemu ,wrogowi” i kulturowemu
»obcemu’, okazaly sie ulotne. Te, ktore rozwinely si¢ pod przywddztwem potez-
nego przemystu niemieckiego, zostaly ostatecznie podporzadkowane agresywne-
mu ekspansjonizmowi Niemiec.

W przeciwienstwie do tamtego okresu, po II wojnie $wiatowej dazenie do
europejskiego zjednoczenia definiowane bylo przede wszystkim pod wzgledem
ekonomicznym. Poszukiwanie wspdlnej tozsamosci kulturowej byto w Europie
Zachodniej celem drugorzednym. Porozumienia zawarte w ramach Europejskiej
Wspdlnoty Gospodarczej w 1957 roku nie zawieraty ani stowa o wspdlnej, euro-
pejskiej kulturze ani o wspieraniu kina jako dziedziny przemystu (pierwsza dy-
rektywa dotyczaca tego ostatniego pochodzi z 1963 roku)”. Dopiero niedawno
w wyniku traktatu z Maastricht i dalszej konsolidacji Unii Europejskiej potrze-
ba definiowania Europy przez wspélng tozsamo$¢ kulturows znalazta oddzwigk.
Kwestia ta, zrodzona z dysput na temat zakresu i natury zjednoczenia, jak réwniez
w reakcji na nows, ogromna presje amerykanskich przedsiebiorstw medialnych,
skupila uwage nalosie europejskiej przestrzeni audiowizualnej. Wszystko to skla-
da sie na szerszy kontekst obchodéw stulecia kina europejskiego.

Zamierzam prze$ledzi¢ genealogie idei ,kina europejskiego”, koncentrujac
si¢ na dwoch momentach europejskiej historii, gdy termin ten zostal przywola-
ny jako odpowiedz nie tylko na kryzys przemyshu jako takiego, ale réwniez na
kryzys tozsamosci kulturowej. Wynikal on z wewnatrznarodowych konfliktow,
ktore z kolei byly skutkiem nowego miejsca Europy na rynkach $wiatowych. Pro-
blem obrony ,narodowych” rynkéw i kultury, najpierw w latach 30. nazistow-
skiego Nowego Porzadku, nastepnie wlatach 60., czyli w czasach budowania tzw.
»~Europy narodéw” pod zwierzchnictwem amerykanskiego hegemona, zostat
przeksztalcony w kwestie ,,obrony Europy”, cho¢ przy uzyciu innych srodkéw.
Jestem tu szczegdlnie zainteresowana rozbiezno$cia miedzy nacjonalizmem i eu-
ropeizmem, czego konsekwencja bylo funkcjonowanie pojecia ,Europa” i ,eu-
ropejsko$¢” jako odwolania do nacjonalistycznej tozsamosci, celem utrzymania
wielkoformatowych intereséw poszczegdlnych sektoréw gospodarki, wzmocnie-

nastawione do kongresu, traktujac cale przedsiewziecie jako zdominowane przez inte-
lektualistéw (wsréd nich byt ,London Renter and Moving Picture News”, gdzie napi-
sano: ,Przeméwienia w niejasny sposéb tlumaczyly, co chciano zrobi¢ z kinem, i byly
pelne zwyczajowych nonsenséw na temat podnoszenia moralnych i intelektualnych
standardéw kinematografii”), zwracaly uwage, ze z racji na dominujaca pozycje Stanéw
Zjednoczonych w przemysle filmowym, zadne takie zgromadzenie nie bedzie efektyw-
ne bez udzialu ich przedstawicieli. Zob. National Archives, Department of Commerce,
Bureau of Foreign and Domestic Trade, F. 151, France, 4, October-December 1926. Re-
port G. Canty, 12 October 1926.

7 T. H. Guback, Cultural Identity and Film in the European Economic Community,
,Cinema Journal” 1974, Vol. XIV, No. 1, s. 2-17.
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nia solidarnosci etnicznej i narodowej oraz ograniczenia partykularyzmoéw kultu-
rowych. Analiza definicji , Europy”, pojawiajacych sie w tych dwoch momentach,
gdy odpowiadano na wyzwanie rzucone przez Stany Zjednoczone (ktére same
ulegly znaczacym przemianom), podkresla trudnosci, jakie europejskie przedsie-
biorstwa kulturowe i komunikacyjne mialy w pogodzeniu intereséw lokalnych
znarodowymi i ponadnarodowymi oraz w poszukiwaniu wspdlnych strategii. Ni-
niejsze studium wskazuje réwniez na przemiany w przypisywaniu kulturze filmo-
wej sposobu wplywania na budowanie narodowych i europejskich tozsamosci.
Na przyktad, w latach 30. kino — wylaczajac jego oczywista funkcje rozrywko-
wa i komercyjna — traktowano jako narzedzie paristwowej propagandy i gtéwny
masowy $rodek przekazu dla narodowej estetyki. W latach 60. film odzwiercied-
lal energiec w odbudowywaniu Europy i koncentracje Europy Zachodniej na
wspolnym, wysokim standardzie konsumpcji. Dzi§ wktad przemystu filmowego
w lokalne gospodarki w zakresie zatrudnienia oraz produktu krajowego brutto
jest o wiele mniejszy niz kiedys i prezentuje sie skromnie na tle potegi i zyskow
sektora informacyjnego. Niemniej wklad kina w kulture narodowg zyskal istotne
znaczenie — tak duze, iz argumenty dotyczace obrony kinematografii europejskiej
zasadzaj si¢ na traktowaniu kina nie jako produktu komercyjnego, tylko jako
prawdziwego pomnika kultury wysokiej, na réwni z opera, orkiestrami symfo-
nicznymi lub dzielami malarskimi wielkich mistrzéw. Jednocze$nie kinemato-
grafie uznaje sie za artefakt popularnych subkultur, niezbedny w ksztaltowaniu
wielokulturowej tozsamos$ci w ramach ,europejskiej ojczyzny”, rozciagajacej sie
od Atlantyku az po Ural.

Aby podda¢ analizie poszczegdlne definicje europejskosci i kina europej-
skiego, przejdziemy od czaséw recesji, przez kapitalistyczny Zloty Wiek, az
do dzisiejszej Europy, rozdartej migdzy procesami zjednoczenia regionalnego
i $wiezo narastajacymi lokalizmami, transglobalnymi pradami oraz przyciaga-
niem ze wschodu i poludnia w kierunku Rosji i Batkanéw. W latach 30. euro-
pejski system panstwowy, nigdy do korica nie odbudowany po Wielkiej Wojnie,
znajdowal sie w kryzysie. Samozwariczym czempionem jego odrodzenia byly
nazistowkie Niemcy: proponowaly one, obejmujacy caly kontynent, zamkniety,
zdominowany przez Niemcéw rynek (Grosswirtschaftsraum). Ich kulturowym
postulatem bylo ustanowienie , Europy duchowej” na drodze oczyszczenia prze-
strzeni geopolitycznej z ,judeo-bolszewizmu”. Kino bylo uznawane w tym kon-
tekscie za gtéwne narzedzie. Natomiast w latach 60. roszczenie do wypowiada-
nia si¢ w imieniu Europy, podzielonej granicami zimnej wojny, bylo wysuwane
w ramach wspolpracy wielkiej europejskiej Szostki, ktorej przewodzily Francja
i Republika Federalna Niemiec. Motywacja towarzyszaca politykom tworzacym
wowczas europejskie regulacje byta pragmatyczna, dyktowana checia rywalizacji
ze Stanami Zjednoczonymi, przy jednoczesnym utrzymaniu ich ochrony militar-
nej i przywodztwa ekonomicznego. Gdy idealistyczne wizje duchowej jednosci
zostaly pokonane przez twarde zasady porozumien gospodarczych, polityczni
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decydenci wyobrazili sobie europejska tozsamo$¢ jako naturalny wynik pota-
czenia poszczegdlnych panstw na wspolnej drodze ku modernizacji. Byla to idea
silnie wspierana przez przekonania amerykanskich specjalistéw od nauk spolecz-
nych o sposobie funkcjonowania proceséw narodowej i kulturowej integracji,
w ktérych oddolne organizacje spoleczne i wartosci obywatelskie przesycone sg
— za sprawg wplywu masowej komunikacji — poczuciem narodowej misji®. Sto-
sownie do niej rzady zaprojektowaly role stuzby publicznej dla sektora kultury
audiowizualnej. Do tego czasu role te najlepiej odgrywala telewizja; wérod wielu
zalet — w przeciwienstwie do kina — byla mozliwo$¢ wspierania jej przez rzadowe
monopole. To wlasnie utrata wiary w dotychczas obowiazujacy poglad jakoby
ujednolicony rynek wytwarzal réwnie ujednolicona tozsamos¢ kulturows, skut-
kujaca podzielanym przez wszystkich poczuciem obywatelstwa, stanowi podloze
dzisiejszego powszechnego kryzysu ,tozsamosci”.

II. Europa Nowego Ladu

Niezdolno$¢ kinematografii europejskich do sprostania wyzwaniu rzu-
conemu przez USA w pierwszej polowie XX wieku wynikata, méwiac wprost,
z nieumiejetnosci przeformulowania si¢ suwerennych i tradycyjnie zwasnionych
panstw europejskich w regionalna sile ekonomiczna. Taka skala operacji byla nie-
zbedne do stworzenia wspolnych strategii, bedacych w stanie odpowiedzie¢ na
wymagania rynkowe i produkcyjne, ktérych spelnienie bylo konieczne do odnie-
sienia sukcesu w gospodarce $wiatowej. Niektorzy pragmatycy — chociazby John
Maynard Keynes, w 1919 roku przenikliwie piszacy o katastrofalnych skutkach
traktatu wersalskiego — stanowczo przekonywali, Ze nie bedzie trwalego pokoju
w Europie bez poszerzenia rynkéw narodowych i stworzenia miedzynarodowych
struktur mogacych dostosowac si¢ do Niemiec, najpotezniejszej gospodarki kon-
tynentu’. Wplywowy wizjoner, Erich Pommer, szef produkcji w Ufie w okresie
Republiki Weimarskiej, méglt wyobrazi¢ sobie dzialanie na skale catego regionu.
Juz w 1925 roku, jeszcze przed swoim pobytem w Hollywood, Pommer popie-
ral tworzenie ,filméw europejskich, ktore nie bytyby juz francuskie, angielskie,
wloskie czy niemieckie, ale kontynentalne”, przez co rozumial ,dziela szybkiej
i szerokiej europejskiej dyfuzji, ktora pozwolitaby na amortyzacje zbyt wysokich

¥ Na temat kultury obywatelskiej, wplywu mediéw oraz integracji spolecznej zob.:
G. Almond, S. Verba, The Civic Culture, Princeton University Press: Princeton 1963; Na-
tional Building and Citizenship, ed. R. Bendix, John Wiley and Sons: New York 1964;
K. Deutsch, Nationalism and Social Communication, 2" ed., MIT Press: Cambridge 1966.

? J. M. Keynes, The Economic Consequences of the Peace, Harper and Row: New York
1971. Te sama teze lansowal mocno Perroux.



Kino europejskie i idea Europy 1925-1995 15

gdzie indziej kosztow”"°. Jednak dla kazdego europejskiego przedsigbiorstwa
pokonanie glebokich, dziedziczonych od dawna podziatéw bylo bardzo trudne.
Trudniejsze niz nowe konflikty wynikajace z alianckich kar wobec Niemiec, po-
zornego odizolowania bolszewickiej Rosji, rozpadu wielonarodowych imperiéow
Europy Wschodniej na liczne, mate pariistwa narodowe, wreszcie wycofania sie
Wielkiej Brytanii i Francji w obreb silnie strzezonych granic swoich kolonialnych
imperiéw. Dwuznaczna postawa Ameryki — mieszanina ekonomicznego zaanga-
zowania i politycznego wycofania — tylko potegowala europejski zamet.

W tych warunkach europejskie przedsiebiorstwa zostaly postawione w trud-
nej sytuacji. Z jednej strony, amerykarnskie korporacje wyraznie wspieraly wizje
przyszlosci Europy jako wschodzacego rynku. Dzialo si¢ tak przynajmniej do
czasu Wielkiej Depresji, podczas ktdrej wiele z tych firm wycofalo sie ze swoich
zagranicznych przedsigwziec. Producenci artykutéw trwalego uzytku i wyposa-
zenia biurowego, tak jak i filméw, wyobrazali sobie Europe od Londynu i Rot-
terdamu przez Barcelong i Bukareszt, az do Aleksandrii w Egipcie. Podobna per-
spektywe, ze swoimi attaché handlowymi i rozlegla siatka kontaktow, prezentowat
amerykanski Departament Handlu''. Przystowiowy amerykanski biznesmen byt
albo (w optyce amerykanskich pisarzy i filmowcéw) wizjonerem w typie Sama
Dodswortha, albo (z punktu widzenia Europejczykéw) nieokrzesanym oportu-
nista, lekcewazacym na przyklad subtelnosci kultury francuskiej, z irytacja po-
wtarzajacym ,nie zawracaj mi glowy takimi szczegélami”. Z drugiej strony nie-
ktore z najbardziej konkurencyjnych przedsigbiorstw europejskich poszukiwaly
sojuszoéw z amerykanskim przemyslem, chcac wedrze¢ sie na rynek amerykanski
albo skorzysta z jego zagranicznej ekspansji. Tq droga podazat nawet niemiecki
magnat medialny o jawnie nacjonalistycznych pogladach, Alfred Hugenberg. Po
przejeciu steréw Ufy w 1927 roku ten weimarski samozwanczy car telekomunika-
cji ponownie zatrudnit w koncernie Pommera. Hugenberg mial nadzieje, ze ten
przyniesie ze soba swoje hollywoodzkie doswiadczenia w tworzeniu filméw pod
gusta miedzynarodowego konsumenta i wykorzysta je w eksporcie niemieckiej

' Cyt. za M. Argentieri, Lasse cinematografico Roma—-Berlino, Libreria Sapere:
Neapol 1986, s. 30. Na temat sylwetki Pommera zob. U. Hardt, Erich Pommer: Film Pro-
ducer for Germany, University of California Press: Los Angeles 1993.

11 Zob. M. Wilkins, F. E. Hill, American Business Abroad: Ford on Six Continents,
Wayne State University Press: Detroit 1964. Kulisy pafistwowych strategii handlowych
odstaniaja przerézne dokumenty attaché Departamentu Handlu, stacjonujacych w Eu-
ropie od 1921 do 1941, znajdujace sie¢ w National Archives, Department of Commerce,
Bureau of Foreign and Domestic Trade F. 151. Na temat strategii jednego z gléwnych
amerykanskich reklamodawcéw, J. Waltera Thompsona, zob. V. de Grazia, The Arts of
Purchase: How American Publicity Subverted the European Poster 1920-1940, [w:] Rema-
king History, ,DIA Art Foundation: Discussions in Contemporary Culture”, No. 4, Bay
Press: Seattle 1989, s.221-257.
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produkeji na rynki miedzynarodowe oraz — co najbardziej pozadane - ze dzieki
swoim amerykanskim kontaktom pomoze w wejéciu na nieprzyjazny i silnie pro-
tekcjonistyczny rynek Stanéw Zjednoczonych'.

W czasie Wielkiej Depresji amerykanscy biznesmeni zrezygnowali ze swoich
wladczych zapeddw, zas panistwa europejskie podniosty cla, by chroni¢ swoje nie-
stabilne waluty oraz plytkie rodzime rynki. Od wczesnych lat 30. wzmogly sie ze
strony europejskich przedsiebiorcéw, zwlaszcza niemieckich, poszukiwania bar-
dziej ochronnego modelu dla regionalnego przemyshu filmowego. Zyskaly one
takze znaczacy wymiar kulturowy wraz z rosnaca popularnoscia faszystowskiego
nacjonalizmu i protekcjonizmu ekonomicznego oraz pojawieniem sie produkcji
dzwiekowych, ktore stworzyly nowa przestrzen dla tworczosci kinematografii na-
rodowych?®.

Z punktu widzenia wplywu kulturowego i potencjalu ekonomicznego Niem-
cy pozostawaly panstwem najlepiej przygotowanym do przewodzenia. Popula-
cja niemieckojezyczna w Europie wynosila okoto 80 milionéw ludzi, z szerokimi
wplywami takze w Europie Srodkowej i Wschodniej, gdzie niemiecka kultura
i technika cieszyla si¢ wielkim prestizem. Niemcy byly w stanie samodzielnie
— dzigki wielkiemu, zintegrowanemu konglomeratowi, jakim byta Ufa - wywiera¢
swoim przemystem filmowym silny wplyw na cata Europe. Co wigcej, niemieccy
nacjonalisci chwalili kino nie tylko za jego warto$ci rozrywkowe i propagandowe,
ale takze za zdolnos¢ do kreatywnego wyrazania supremacji Niemiec jako Kultur-
nation. Poza tym niemiecki przemys} faktycznie pelnil juz wtedy role unifikujaca,
z Berlinem jako centrum bogatej, srodkowoeuropejskiej kultury filmowej, przy-
ciagajacym rezyseréw, aktoréw i technikéw z calej Europy Srodkowej. Poczawszy
od 1930 inicjowane przez Niemcy porozumienia monopolistyczne wspomogty
miedzy innymi slabnace francuskie firmy dystrybucyjne i zaopatrzeniowe, by
mogly ponownie skutecznie konkurowa¢ na rynku europejskim'*.

W nastepstwie objecia przez Hitlera funkcji kanclerza w lutym 1933 roku,
gdy nazistowscy przywddcy rozpoczynaja okres niemieckiego revanche, przemyst
filmowy podjat kroki formalne w celu konsolidacji wplywéw. Pierwszym ruchem
bylo przekonanie decydentéw pozostatych kinematografii narodowych do zin-

12 Zob. T.]. Saunders, Hollywood in Berlin, s. 89 i nast., zwlaszcza s. 90.

' R. Maltby, R. Vasey, The International Language Problem: European Reactions to
Hollywood Conversion to Sound, [w:] Hollywood in Europe: Experiences of a Cultural Hege-
mony, eds. D. Ellwood, R. Kroes, VU Press: Amsterdam 1994.

'* Wéréd ostatnich tekstéw na temat niemieckiego kina w okresie miedzywojen-
nym (zwlaszcza w latach 30.) zob. K. Kreimeier, Die Ufa-Story: Geschichte eines Filmkon-
zern, Hanser: Munich-Vienna 1992; A. M. Rabenalt, Joseph Goebbels und der ,Gross-
deutsche” Film, Herbig: Munich 198S; E. Rentschler, German Feature Films, 1933-194S,
»Monatshefte” 1990, Vol. 82, No. 3, s. 257-266.
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tegrowania przemystu pionowo, na wzér niemiecki (modelem byto SPIO) - by
przeciwdziala¢ wptywom Hollywood’s Motion Pictures Producers’ and Distri-
butors’ Assocation (MPPDA). W 1935 roku podczas Festiwalu Filmowego
w Wenegji przedstawiciele rozlicznych srodowisk europejskiego filmu utworzyli
— z niemieckiej inicjatywy — International Film Chamber (IFC). Sklad cztonkow-
ski organizacji byl miedzynarodowy — na liscie dwudziestu czterech czlonkéw
byly miedzy innymi Indie oraz Japonia — najwieksi producenci filmowi tamtego
czasu. Gléwne cele IFC mialy jednak przede wszystkim charakter kontynental-
ny: pierwszy prezes, Fritz Scheuemann, byl réwniez prezydentem niemieckiego
Reichsfilmkammer, wiceprezesem za$ byl Giuseppe Volpi di Misurata, zalozyciel
Festiwalu Filmowego w Wenecji i lobbujacy w kuluarach za ideg wloskiej ,prze-
strzeni zyciowej” (spazio vitale — wloski odpowiednik nazistowskiej Lebensraum)
na Batkanach. IFC skusilo réwniez Francje, organizujac w 1937 roku w Paryzu
spotkanie, podczas ktérego to wlasnie Francuzowi zaoferowano stanowisko ko-
lejnego prezesa IFC. Wlosi natomiast, z uwagi na stabos¢ swojego przemystu fil-
mowego, probowali zredukowa¢ antyamerykanskie uprzedzenia IFC. Mimo to,
przedstawiciele amerykanskiego handlu, ze swoimi brytyjskimi sojusznikami
byli wyczuleni na zagrozenie ze strony niemieckiej Ententy. W rezultacie doszlo
ze strony Amerykanow i Brytyjczykow do bojkotu spotkania w Paryzu, a takze
wszystkich kolejnych®.

Nie jest jasne, czy IFC od poczatku zakladato jakakolwiek kulturowa misyj-
nos¢ europejskiego filmu. Wlatach 20. twércy filmowi i krytycy byli sceptyczni co
do tego, czy jakakolwiek europejska produkcja mogtaby sta¢ sie taka sama marka
jak utwory hollywoodzkie. Proby pisania scenariuszy taczacych niemieckich od-
twércéw gtéwnych rél i francuskie wokalistki (chanteuses) z austriackimi komi-
kami, amerykanskimi ingénues i wloskimi wampami byly zas wysmiewane jako
sztuczny i pozorny kosmopolityzm'. Natomiast gdy burzuazyjna Europa w p6z-
nych latach 30. skrecita ostro w kierunku nacjonalizmu, wielu ludzi kultury zaczelo
— w obliczu amerykanskiego i bolszewickiego materializmu — przychylnie patrzy¢
na faszystowska idee ,trzeciej drogi”, majacej doprowadzi¢ do odnowy cywilizacji
europejskiej. W tej atmosferze propagatorzy kina europejskiego — a przynajmniej
ci, ktorzy uczeszczali na wenecki festiwal i brali udzial w ceremoniach rozdania na-
grod, zdominowanych przez Niemcy i Wlochy — wydawali si¢ ulegac¢ opinii o kul-
turowym, a nie tylko ekonomicznym, wymiarze europejskiego kina.

Dopiero po wybuchu II wojny $§wiatowej i zastosowaniu na szeroka skale nie-
mieckich praw rasowych tego typu glosy rozlegly sie takze w innych panstwach
narodowych, konkretyzujac etniczno-polityczna nature tej wersji europejskosci.
Wedtug relacji Vittorio Mussoliniego, syna Duce, ktéremu powierzono obowiazki

'S M. Argientieri, Lasse cinematografico..., s. 30-36.
' V. de Grazia, Cinema and Sovereignity...,s. 74-75.
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w zakresie kultury filmowej i w przemysle kinematograficznym, europejscy wi-
dzowie byli bardzo wdzigczni, ze kino zostalo ,wyrwane z rak zydowskiej finan-
sjery i ich masonskich stuguséw”. Cytujac dalej: ,Gdy [kino] zostalo uformowa-
ne na nowo za sprawg europejskiej oglady”, otrzymalo ,antidotum na zydowska
trucizne, [ktéra] subtelnie falszowala historig, rozluzniala moralnosé i obyczaje
[oraz] z premedytacja szerzyta mylne interpretacje pojecia dobra i zta”"".

Trudno wyobrazi¢ sobie sukces tego, zdominowanego przez Niemcy, euro-
pejskiego bloku bez wykluczenia z rynku filméw amerykanskich. Jasno pokazu-
ja to liczby — calkowita produkcja hollywoodzka wynosila w 1939 roku piecset
dwadzie$cia siedem filméw, w poréwnaniu do tylko stu sze$é¢dziesieciu wypro-
dukowanych lacznie przez Niemcy i Wlochy'®. Sytuacja zmienitla sie gwaltownie
po 1940 roku, gdy Niemcy przez podboje i sojusze rozciagnely swoja kontrole
na cala Europe. Wtedy to niemiecki przemysl filmowy, z rozkazu Goebbelsa, za-
czal reorganizowac¢ lokalne kinematografie panistw podbitych przez III Rzesze.
To, wraz z czynnikami ekonomicznymi i militarnymi oraz ideologia i polityka ra-
sowa spowodowalo anihilacje przemystu filmowego w niektérych krajach, a roz-
kwit innych. Po zajeciu Polski niemiecki rzad okupacyjny praktycznie unicestwit
polskie kino. Po 1938 roku, w odwecie za antyniemieckie kwoty wyborcze lat
30., nazistowscy okupanci zredukowali czeska produkcje do 20 procent poziomu
przedwojennego. Eksterminacja rasowa wyniszczyla zywiolowa kulture filmowa
zydowskiej spoleczno$ci Europy Wschodniej. Jednoczesnie zas, niemiecki Nowy
Porzadek stymulowal narodziny kin narodowych Chorwacji, Stowenii, Stowacji,
Bulgarii i Rumunii oraz zdecydowanie zwigkszyt witalno$¢ kinematografii wlo-
skiej, wegierskiej i francuskiej.

Paradygmatyczny jest przypadek francuski, analizowany przez Evelyn Ehr-
lich®. Zreorganizowany na wzor scentralizowanego modelu wloskiego i pod
protekcja UFI (gigant skladajacy sie z Ufy oraz innych, niemieckich i zagranicz-
nych koncernéw), z olbrzymim zastrzykiem niemieckiego kapitatu, francuski
przemyst filmowy wyprodukowal w ciagu czterech lat okupacji dwieécie dwa-
dziescia filméw pelnometrazowych. Co wiecej, wielu obserwatoréw twierdzito,
ze francuskie kino do$wiadczylo réwniez ,rozkwitu kulturalnego” Poczatkowo
niemieccy nadzorcy nie byli pewni, czy nie nalezaloby ograniczy¢ mozliwosci
francuskich filmowcéw tylko do produkcji przecigtnych, jak ujal to Goebbels,
,lekkich, banalnych i, jesli to mozliwe, oklepanych obrazéw” na potrzeby kon-
sumpcji wewnetrznej*. Ostatecznie zdecydowano o wykorzystaniu francuskie-

7 M. Argientieri, Lasse cinematografico, s. 16.

8 Ibidem,s. 20-21.

' E. Ehrlich, Cinema of Paradox: French Filmmaking under the German Occupation,
Columbia University Press: New York 198S.

20 Ibidem, s. 80.
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go przemyslu jako zrédla produkeji wysokiej klasy filméw na eksport przez sieci
dystrybucyjne UFI. Powodzenie tej strategii polegalo na catkowitym wyklucze-
niu z rynku filméw amerykanskich. Zaktadala ona réwniez wywlaszczenie sieci
dystrybucyjnych nalezacych do 0séb pochodzenia zydowskiego, co przyczynilo
sie¢ do powstania oligopolistycznej struktury i redukeji liczby produkcji z czte-
rystu dziesieciu w 1939 roku do czterdziestu dwoch w roku 1942. Struktura ta
wraz z tanig sifa roboczg, zakazem podwdjnych seanséw, brakiem alternatywnych
rozrywek (co spowodowalo gwaltowny wzrost liczby kinowej publicznosci) oraz
niemieckim systemem luZnej cenzury stworzyly idealne warunki do budowy
tego, co miejscowi zwolennicy francuskiego przemystu postrzegali jako prawdzi-
we ,kino narodéw”.

Krytycy omawianego systemu organizacji przemystu filmowego w cza-
sach nazistowskiego Nowego Porzadku (ktéry zastuguje na dokladniejsze
zbadanie przy wykorzystaniu udostepnionych niedawno dokumentéw) zwra-
caja niekiedy uwage, ze byt on tworem calkowicie sztucznym, powolanym
do istnienia sila przez wladze nazistowskie i bez szans na przetrwanie pod
naporem amerykanskiej konkurencji. Jego dzialanie faktycznie nie byloby
mozliwe bez wykluczenia amerykanskiej produkeji. Niemniej zarzadcy UFI,
wraz ze swoim przelozonym, ministrem propagandy i o§wiecenia publiczne-
go Josephem Goebbelsem, doskonale wiedzieli, Ze widzow nie da si¢ zmusi¢
do uczegszczania na pokazy filmowe. Kinematografia funkcjonowata wedlug
zasad biznesowych, majac na uwadze gusta publiczno$ci. W zwiazku z tym
zdecydowana wigkszo$¢ filmoéw miala charakter eskapistyczny. Robienie in-
tereséw pod zwierzchnictwem agresora trudno jednak okresli¢ jako zwyczaj-
ny biznes. Konfiskaty mienia Zydowskiego mozna przeciez okresli¢ jako co
najmniej niesprawiedliwe praktyki biznesowe. Niemniej w poszukiwaniach
genealogii francuskiego kina narodowego tego typu okolicznosci wydawaly
sie nieistotne, przynajmniej dla tych, ktoérzy zachwycali si¢ renesansem fran-
cuskiego kina za rzadéw Vichy.

Czy nazistowskie rzady bylyby w stanie dlugo tolerowa¢ wewnetrzne napie-
cie miedzy wytwarzaniem produktéw dopasowanych do potrzeb rynku a promo-
cja nacjonalistycznego (a nie zaledwie narodowego) kina stuzacego legitymizacii
Trzeciej Rzeszy, wydaje si¢ malo prawdopodobne. Podobnie jak niemozliwe oka-
zalo si¢ — gdy wojna byla juz prawie przegrana — unikniecie spladrowania panstw
satelickich i niedawnych sojusznikéw. W Stanach Zjednoczonych problem ,de-
nacjonalizacji” rodzimych produktéw kulturowych na potrzeby eksportu roz-
wigzal si¢ w niejako sam — przemyst filmowy wchlonal pracownikéw i tematy
z ogromnej grupy imigrantow, a krajowa publiczno$¢ byla bardziej etnicznie réz-
norodna i przy tym mniej spolecznie rozwarstwiona niz europejska. Co wiecej,
Hollywood nie roécito sobie pretensji do bycia Kultur w glebokim, niemieckim
sensie tego stowa. Ostatecznym testem jakosci danej produkcji byla popularnoéc,
jaka cieszyta sie na rynku i jej bilans handlowy.
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Walka aliantéw z zamknietymi, imperialistycznymi systemami europejskimi
tylko potwierdzala te wizj¢. W okresie miedzywojennym amerykanscy producen-
ci filmowi, wraz z rzadowymi propagatorami handlu zagranicznego, lansowali ideg¢
handlu podazajacego za filmem, per analogiam do handlu podazajacego za flaga.
Innymi stowy, amerykanski styl Zycia mial by¢ promowany przez pobudzanie han-
dlu dobrami pokazywanymi w filmach?'. Zwyciestwo w wojnie szlo w parze z wy-
grang Hollywood — amerykanskie wytwory medialne traktowane byly jako cos,
co posiada immanentna warto$¢ kulturalna. Misja Hollywood od tego momentu
przekraczala promowanie stylu zZycia opartego na dobrach matarialnych. Kinema-
tografia amerykanska nie musiala juz walczy¢ z kinematografiami zamknietych
systeméw gospodarczych. Ta ,wroga” kinematografia byla z definicji kulturowo
gorsza — nie z powodu swojego skazenia totalitaryzmem, ale braku ewaluacji ryn-
ku i opinii publicznej. Cecha charakterystyczng ,wolnego swiata” wyzwolonego
przez wojska alianckie byt swobodny przeplyw débr, nie tylko kulturowych. Jaka-
kolwiek bylfa natura danego ,dobra” (bez znaczenia czy byla to coca-cola, wystawa
sztuki ekspresjonistycznej, czy magazyn ,Readers’ Digest”), cyrkulacja towaréw
nie tylko umozliwiata kontakty miedzyludzkie, ale i istotnie przyczyniala sie —
przez wystawianie zastyglych wspoélnot lokalnych na kontakt z nowymi pradami
kultury masowej — do prawdziwego kulturowego postepu. Dlatego tez amery-
kanski przemyst uznawat za uzasadnione, zaréwno ze wzgledéw kulturowych, jak
i ekonomicznych, uzywanie sity (w tym réwniez agencji rzadowych) w wywiera-
niu presji na paristwa, ktére nie chcialy otworzy¢ swoich rynkéw?.

*! Stanowisko to prezentuje najlepiej Review of Foreign Film Markets during 1938,
US Bureau of Foreign and Domestic Commerce, Washington, D.C. 1939.

2 W trakcie zimnej wojny wsparcie w forsowaniu wolnorynkowych zasad opierato sie
na poteznej mobilizacji instytucjonalnej Stanéw Zjednoczonych w kwestiach kulturowych.
Przejawiala si¢ ona nie tylko w zleceniu stynnej agencji J. Waltera Thompsona kampanii re-
klamowej Planu Marshalla, ale réwniez w przedsiewzigciach mniej oficjalnych, stuzacych
promocji amerykariskiego stylu zycia, od Kongresu Wolnosci Kulturalnej do samoobstu-
gowych supermarketéw. Ostatecznie jednak wzgledy polityczne zadecydowaly o wycofaniu
si¢ z dogmatycznych pozycji wolnorynkowych przez Amerykanéw. Porozumienie Blum-
-Byrnes, traktowane jako przyklad sprzedania si¢ Stanom Zjednoczonym, zostalo zreinter-
pretowane by podkresli¢ ustepstwa ze strony USA na rzecz utrzymania spolecznego spoko-
juiodsuniecia widma inspirowanych przez komunistéw protestéw przeciwko zniesieniu re-
gulagji protekcjonistycznych. Zob. J.-P. Jeancolas, w: Hollywood and Europe: Economics, Cul-
ture and National Identity 1945-95, eds. G. Nowell-Smith, S. Ricci, British Film Institute/
UCLA: London 1998, oraz . Portes, Les Origines de la legende noire des accords Blum-Byrnes
sur le cinema, ,Revue d’Histoire Moderne et Contemporaine” 1986, Vol. XVIII, April-June,
s. 314-329. Innymi stowy, amerykanski rzad zrozumial, ze forsowanie regul wolnorynko-
wych, stojacych w sprzecznosci z lokalnymi tozsamos$ciami i przemyslem, moglo sie okaza¢
przeciwskuteczne i zwiekszy¢ popularnoé¢ komunistycznych ruchéw protestu.
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III. Europa panstw narodowych

Lata 60. — dwie dekady po tym, jak europejskie spoleczenistwa zostaly po-
dzielone, a nastepnie scalone pod przewodnictwem nowych supermocarstw
— charakteryzuje zupelnie inny scenariusz. Na Zachodzie wciaz dominujacy byl
model amerykanski, ze swoim naciskiem na otwarte rynki, masowa konsumpcje
i konserwatywna wizja demokracji. Ale jego wptyw, w obliczu spadajacej produk-
tywno$ci rodzimej gospodarki, wojny w Wietnamie oraz dazenia panstw europej-
skich do wigkszej niezaleznosci (ktérych wyrazem byt zaréwno Wielki Plan de
Gaulle’a, otwarcie na Europe Wschodnig, jak i Ostpolitik Willy’ego Brandta), wy-
raznie malal. Lata 60. byly czasem nadziei i trwogi dla kina Europy Zachodnie;j.
Frekwencja kinowa znajdowala si¢ pod wyrazna presja ze strony telewizji, mimo
to byla wciaz relatywnie duza, szczegélnie w Europie Poludniowej. Jednoczesnie,
dzieki mlodej generacji utalentowanych tworcow, ozywila sie kultura filmowa.
Do tego, przez swoja sztywnga strukture, w klopotach znalazlo si¢ Hollywood,
nie radzac sobie z konkurencja telewizji, wysokimi kosztami produkcji i zmiana
gustow. Te okolicznosci dawaly nadzieje na nowq szanse dla europejskiego prze-
myslu filmowego - i faktycznie, lata 60. to czas wzrostu liczby produkcji we Fran-
cji i Wloszech. Byl to jednak trend trudny do utrzymania nawet sitami wspélnej
europejskiej strategii. Nie wplynal réwniez na skonstruowanie nowej, trwalszej
europejskiej tozsamosci kulturowe;j.

Gléwna przeszkoda wynikala z samej natury powojennej, europejskiej
wspolnoty. Polegala ona zaré6wno na wigkszym interwencjonizmie poszczegol-
nych rzadéw w polityce wewnetrznej, jak i wiekszych, wzajemnych podobien-
stwach europejskich spoleczenstw. Méwilo sie, ze paristwa europejskie, na cze-
le z Francja i REN, zrzekly sie czesci swoich panstwowych praw i suwerennosci
na rzecz tworzenia podstawy do trwalej wspotpracy miedzypanstwowej. Jednak
obecnie jeden z gtéwnych historykéw europejskiego procesu zjednoczeniowe-
go, Alan Milward, przekonuje, ze delegowanie niektérych proceséw decyzyjnych
(dotyczacych polityki handlowej i surowcowej) na rzecz Europejskiej Wspélnoty
Gospodarczej stuzylo w istocie wzmocnieniu suwerennosci*. Wyjasnialoby to
wytrwalo$¢ protekcjonistow i partykularystyczng legislacje, zdecydowanie wigk-
sz3 spojnos$¢ wewnetrzna panstw europejskich oraz rozbieznosci polityczne lat
70., wraz z oslabieniem si¢ migedzynarodowej ekonomii i kryzysem naftowym.
Podkreslajac suwerenno$¢ wraz z implikowang przez nig autonomia i odrebno-
$cig, nie mozna jednak zapomina¢ o postepujacej wspdlnotowosci. Na poczatku
lat 60. spoleczenstwa europejskie byly juz o wiele mocniej zlaczone globalny-
mi powigzaniami i rozbudowanymi rzadowymi regulacjami. W tym sensie byty

» A. Milward, The European Rescue of The Nation-State, University of California
Press: Berkeley 1992.
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silniejsze jako panstwa narodowe. Z drugiej strony te symultanicznie zachodzace
zmiany, nastepujace w wyniku szerokiej odpowiedzi na rozszerzanie si¢ rynkow
pod egida Stanéw Zjednoczonych, zimnowojennych podzialéw oraz wzrostu go-
spodarczego, doprowadzily do zblizenia sie europejskich spoleczenstw.

Kladac nacisk na ,,suwerennos¢” i ,konwergencje”, mozemy lepiej wytluma-
czy¢ znaczenie polityki kulturalnej tamtego okresu, zwlaszcza dotyczacej kine-
matografii. Panistwa czlonkowskie EWG cechowat brak jakiejkolwiek wspdlnej
polityki kulturalnej. Jest to zrozumiale, jesli wezmiemy pod uwage wzgledy hi-
storyczne. Ci wszyscy, ktorzy przypisuja dzi§ Jeanowi Monnetowi znang sen-
tencje: ,gdybym zaczynal to [tj. proces zjednoczeniowy] dzis, rozpoczalbym
od kultury” — zapominaja, ze narody Europy musialy najpierw odzyska¢ sily po
wyczerpujacej wojnie i okupacji zanim mogty podja¢ préby zjednoczenia. Ma-
jac to na uwadze, nalezy nadmieni¢, ze paiistwa EWG mimo wszystko tworzyly
programy o znaczacych konsekwencjach kulturalnych. Mozna wymieni¢ cztery,
zwiagzane bezposrednio z kinem. W ramach pierwszego, majacego za zadanie
ulatwienie handlu miedzy krajami Széstki, zdefiniowano pojecie ,narodowy”
w konteks$cie przemystu. W przypadku kina definicja musiata by¢ na tyle szeroka,
by méc objaé koprodukeje. Oznaczalo to uznanie wszystkich firm utworzonych
zgodnie z powszechnie obowiazujacym prawem. Nieuchronne bylo pojawienie
sie¢ wérdd przedsiebiorstw krajowych takich, ktére w przewazajacej liczbie byty
finansowane przez Stany Zjednoczone. Drugi polegat na milczacym przyzwole-
niu krajéw EWG na otoczenie lokalnych przemystéw filmowych opieka (réw-
niez finansowa), jednak bez jasnego okreslenia jej natury. Byla ona oferowana ze
wzgledow ekonomicznych, takich jak utrzymanie zatrudnienia czy strategiczna
rozbudowa tej gatezi gospodarki, czy tez moze ze wzgledéw kulturowych. Trzeci
wiazal sie z faktem, ze telewizja byla traktowana jako ustuga publiczna, narzedzie
powszechnej edukacji oraz sposéb kontrolowania przeplywu informacji. Réw-
niez tu doszto do milczacego porozumienia: zdecydowano si¢ podzieli¢ sektor
audiowizualny wedlug dwéch modeli: przemyst filmowy mial by¢ organizowa-
ny wedtug modelu rynkowego, podczas gdy telewizja byla objeta panstwowym
monopolem. Podzial ten powstrzymal panistwa czlonkowskie przed stworzeniem
wszechstronnej, kompletnej polityki audiowizualnej — czy to na poziomie naro-
dowym, czy ponadnarodowym. Konsekwencja ostatniego bylo wspdlne przeko-
nanie, ze nowoczesna gospodarka zrodzi nowy, ponadnarodowy system wartosci.

Opisywany system ekonomiczny, je$li mozna tak go nazwaé, bazowal na
swoistej logice: teoretycznie otwarty, a jednak protekcjonistyczny, shuzyl integro-
waniu europejskich spoleczenistw wokot wspdlnej kultury materialnej, jednocze-
$nie przystugujac sie rzadowym wysitkom na rzecz wigkszej autonomii i nieza-
leznosci od stabnacej wtedy amerykanskiej hegemonii. Osiagnigcia w dziedzinie
$wiatowego kina wpisuja sie w powyzszy kontekst. Do polowy lat 60. dziewie¢
panstw tworzacych éwczesne EWG moglo sie pochwali¢ publicznoscia i moz-
liwos$ciami produkcyjnymi wiekszymi od amerykanskich. Dzigki znacznym in-
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westycjom w przemyst filmowy nastapit wzrost liczby produkeji, a w przypadku
Francjii Wloch doszlo réwniez do restrukturyzacji sektora na wzdér amerykanski.
Wzrostowi ekonomicznemu towarzyszyl niestychany rozwéj artystyczny bedacy
skutkiem pojawienia si¢ zaréwno nowej generacji twércéw wychowanych na kul-
turze filmowej Europy i Stanéw Zjednoczonych, jak i z licznego grona widzéw
urodzonych po wojnie (czesto o sympatiach lewicujacych) i nowych ruchéw spo-
lecznych lat 60. i 70., na ktére wplyw miaty gwaltowne przemiany w sferze norm
spolecznych, seksualnych i kulturowych.

Problemem tego ,europejskiego” rozwoju bylo to, ze w rzeczywisto$ci mial
niewiele wspolnego z Europa, czy to pod wzgledem Zrédel finansowania, czy
tez w perspektywie jego gléwnych aktoréw. Najmniej za$ byt on ,europejski”
w oczach samej widowni (o ile mozemy w ogdle zaklada¢ wiedze na temat jej
pogladéw).

Europejski boom filmowy doby lat 60. faktycznie byl $cisle zwiazany z kry-
zysem roli Standéw Zjednoczonych. Na globalnym rynku pozycja dolara byla
przeszacowana, podczas gdy — ze wzgledu na ulgi podatkowe na zagraniczne
inwestycje — nastepowal odplyw kapitalu ze Stanéw Zjednoczonych. W poréw-
naniu ze zniedoleznialym systemem studyjnym w Hollywood, kino europejskie
bylo, dzieki niskim kosztom pracy, licznym talentom i wciaz duzemu rynkowi
konsumenckiemu, rajem dla inwestoréw. Co najwazniejsze, jesli inwestorzy ze
Stanéw zdecydowali si¢ na zalozenie firmy w Europie, stajac sie czescia lokalnego
rynku, mogli korzysta¢ z tych samych ulg podatkowych i chronito ich to samo
prawo handlowe, co miejscowe przedsigbiorstwa. Jednoczesnie jednak obecnos¢
amerykanskich firm w Europie doprowadzila do naduzy¢. Na 0gét zawyzaty one
koszty produkcji, co wigcej — staraty si¢ omija¢ zwiazki zawodowe. W koncu, gdy
spadla frekwencja kinowa, wzrosta inflacja i doszto do dewaluacji dolara, Amery-
kanie wycofali swoje inwestycje, pograzajac lokalne rynki*.

Ci, ktérzy poszukiwali wspdlnej definicji europejskiej kultury mieli w tych
warunkach nie lada orzech do zgryzienia. W odniesieniu do starych pretensji Eu-
ropy do reprezentowania uniwersalistycznej, unifikujacej kultury, tylko Francja

** Zob. bardzo wazny tekst T. H. Guback, Cultural Identity and Film in the European
Economic Community, ,Cinema Journal” 1974, Vol. XIV, No. 1, Fall. Zob. tez idem, The In-
ternational Film Industry, Indiana University Press: Bloomington 1969. W osobistej roz-
mowie Heide Fehrenbach sugerowala, ze przemyst Niemiec Zachodnich podazal inng
droga. Zob. réwniez H. Fehrenbach, Cinema in Democratizing Germany: Reconstructing
National Identity after Hitler, University of North Carolina Press: Chapel Hill 1995. Na
temat finansowania produkeji filmowych zob. E. Monaco, The Financing of Film Produc-
tion in Europe, ,Cinema Journal” 1974, Vol. XIV, No. 1, Fall, s. 18-25.0dnosnie do zbiez-
noéci stylistycznych i ekonomicznych miedzy amerykaniska i europejska twdrczoécia
filmowa, zob. P. Lev, The Euro-American Cinema, University of Texas Press: Austin 1993.
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i jej kulturalny establishment wytrwali w tym zadaniu. Pod przewodnictwem
de Gaulle’a i 6wczesnego ministra §wiezo powolanego Ministerstwa Kultury,
André Malraux, francuscy intelektualisci wypowiadali sie jako rzecznicy ,,cywili-
zacji europejskiej”. W przeciwienstwie do niemieckiego Kulturnation — wyklucza-
jacego, rasistowskiego i irracjonalnego — wizja francuska byla uniwersalistyczna
i racjonalna. Przewidywala ona wspolprace o$wieconej, paristwowej biurokracji
z sitami rynkowymi, majaca na celu ochrone i promocje kina oraz innych sfer
kultury wysokiej. Lewica, réwnie eurocentryczna w swych zatozeniach, cho¢
o innych intencjach, chciala stworzenia kultury internacjonalistycznej, takiej,
ktéra sprzymierzylaby sie z amerykanska kulturg popularna, marksizmem oraz
trzecio$wiatowym populizmem, ktéra rzucitaby wyzwanie hierarchicznej, auto-
rytarnej i rasistowskiej kulturze starej Europy. By¢ moze jedyna tego typu jedno-
czacy sifa kulturows, o ile mozna ja nazwac ,europejska’, byla miedzynarodowa
kultura mlodziezowa, ktéra — cho¢ wywodzila si¢ z USA - rozwinela sie w latach
60. za sprawg europejskich zespoléw popowych i rockowych®. Napedzana po-
wszechnym, konsumpcjonistycznym stylem zycia wywodzacym sie z lat boomu
gospodarczego przebyla cala Europe, od Liverpoolu do Leningradu, podwazajac
tradycyjne rozumienie narodowych granic i przynaleznosci. Mozna powiedzie,
ze stworzyla nowy typ tozsamosci euroamerykanskiej, niemieszczacej si¢ w zad-
nych éwczesnych ramach politycznych.

Podsumowujac sytuacje z lat 60., nalezy stwierdzi¢, ze nie byto wtedy zadnej
wspolnej wizji europejskiej kultury, poza ta definiowang terminami ekonomicz-
nymi. Amerykarniska przewaga technologiczna stanowila wyzwanie dla Europy,
ktora w widoczny sposéb probowata jej doréwnaé. Wzywajac rzady panstw euro-
pejskich do podjecia rekawicy, Jean-Jaques Servan Schreiber wyksztalcit projekt
dynamizacji rozwoju na polu komunikacyjnym z towarzyszacymi mu ogdélnymi
reformami systemu edukacji i zwigkszonymi inwestycjami w sfery badan i pro-
jektowania®.

IV. W kierunku Europy wielokulturowej?

Niedawne badania wskazaly, ze obecny nacisk na jedno$¢ Europy nie wyni-
ka z sukcesu poprzednich tego typu staran, ale z porazki projektéw opartych na
unifikacji ekonomicznej w starciu z nowa faza globalizacji $wiatowej gospodarki.

» QO internacjonalizmie kultury mtodziezowej, stymulowanej trendami amerykan-
skimi, zob. artykuly A. Portelli, F. Minganti, K. Maase, M. van Elteren, S. Fox, R. Kroes,
w: Cultural Transmissions and Receptions, ed. R. Kroes [iin.], oraz T. Ryback, Rock around
the Bloc: A History of Rock Music in Eastern Europe and the Soviet Union, Oxford Univer-
sity Press: New York 1990.

26 The American Challenge, Atheneum: New York 1968.
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By przeciwdziala¢ od$rodkowym tendencjom panstw Europy Zachodniej, kto-
re probowaly indywidualnie reagowa¢ na kryzys naftowy lat 70., konwergencja
wymagala pelniejszej integracji gospodarczej. Mogla ona odnies¢ sukces jednak
tylko wtedy, gdyby decydenci polityczni dostrzegli konieczno$¢ promowania
integracji na wszystkich poziomach, takze kulturowym?®. W obliczu dochodza-
cych do glosu lokalnych partykularyzméw towarzyszacych restrukturyzacji glo-
balnej ekonomii, rozpadu bloku sowieckiego i szybkiego wzrostu liczby pafstw
narodowych i mniejszosci etnicznych oraz migracji, a takze ogromnego oporu
w obrebie samej Europy, wymiar kulturowy integracji zyskat jeszcze wigksze zna-
czenie. W tych okolicznosciach powigzania stworzone przez europejski przemyst
audiowizualny — w wymiarze komunikacyjnym, informacyjnym i kulturalnym
— wydawaly sie kluczowe dla budowania wspélnej tozsamosci. Obserwacji tej
towarzyszyly jednak dwa pesymistyczne spostrzezenia. Po pierwsze, reorganiza-
cja rynku pociagneta za sobg niezwykle wysokie koszty ludzkie (w postaci cigé
socjalnych, wysokiej migracji, bezrobocia i silnej segmentacii sily roboczej) - te
za$ przyczynily sie do zwielokrotnienia i fragmentacji tozsamosci. Po drugie,
u$wiadomiono sobie, ze nawet zjednoczona Europa nie ma tatwej kontroli nad
przestrzenig audiowizualng, poniewaz jest zdominowana z zewnatrz. Powyzsza
argumentacja prowadzi wigc do wniosku, ze Europejczycy pozbawieni s tego,
czego najbardziej potrzebuja, by pokona¢ obecny kryzys tozsamosci i obdarzy¢
zaufaniem instytucje europejskie®.

Kino europejskie, niebedace wspdlczesnie znaczacym graczem na obszernym
medialnym rynku, dobrze symbolizuje powyzsze dylematy. Zadania ochrony dla
kinematografii ze wzgledu na jej ,,europejsko$¢” sa zapowiedzig szerszych wyma-
gan dotyczacych ochrony tozsamosci jako takich®. Zrozumiale, z wielu powo-
dow, jest réwniez przodownictwo francuskiej kultury i $wiata filmu. Po pierwsze,
francuskie elity posiadaja dluga tradycje myslenia w kategoriach europejskich; po
drugie, ze wzgledu na ugruntowana pozycje kinematografii (wynikajaca miedzy
innymi z silnego wsparcia paristwa); po trzecie, z popierania ruchéw kulturowych

7 G. Ross, Confronting the New Europe, ,New Left Review” 1992, Vol. 191, s. 49—
68; A. Minc, The Great European Illusion, Blackwell: London 1987 — tekst zawiera proro-
cza analize wagi kulturowego wymiaru europejskiego procesu zjednoczenia.

** Debaty na ten temat podsumowuje Les Médias face & I'Europe, ,Médiaspouvoirs”
1994, janvier—juin, s. 3-34.

¥ Jedli chodzi o typowy przyktad, zob. Ch. Adriani, Pour le cinéma frangais et le
cinéma en France, ,La Penseé” 1993, novembre-décembre, Vol. 296. Wazna konkluzje
czyni Dominique Wolton, stwierdzajac, ze o ile w przeszlosci tozsamo$¢ stanowita prob-
lem w komunikacji, o tyle wspélczeénie jest w niej czyms niezbednym - zob. D. Wolton,
L’Europe aux risques de la communication, ,Médiaspouvoirs” 1994, janvier—juin, s. 63-70.
Przeglad kondycji kina oferuje D. Hancock, Cinema in Europe: A Panorama, ,Communi-
cations et Stratégies” 1992, 2™ Trimestre, No. 6, s. 139-153.



26 Victoria de Grazia

w Europie Srodkowo-Wschodniej bedacych mocnym wsparciem dla idei zjed-
noczonej Europy (z reguly jako przeciwwagi dla pozycji Rosji); a w koricu - ze
wzgledu na stabos¢ francuskich przedsiebiorstw medialnych wobec zakuséw po-
teznych miedzynarodowych konglomeratéw, przy¢miewanych przez niemieckie-
go Bertelsmanna czy amerykanskich Time Warner, Disney, Newscorp czy ICL

Wraz ze wzrostem konkurencyjnoéci oraz mnozeniem si¢ debat na temat
europejskiej tozsamo$ci mozemy spodziewac sie jeszcze wiecej dyskusji dotycza-
cych tego, czym Europa powinna by¢ kulturowo. W propozycjach francuskiego
przywodztwa, albo osi Paryz—Berlin uznajacej nowe wplywy Niemiec w Europie
Srodkowo-Wschodniej i stuzacej zjednoczeniu gospodarczej potegi obu paristw
(,by utwardzié¢ kregostup europejskiego migczaka”, jak to ujat jeden z francuskich
komentatoréw), stycha¢ wyraznie echa przeszlo$ci®.

Dylematy dotyczace tozsamosci europejskiej nie byly i nie s $cisle ogra-
niczone do samej Europy. Obecnie interesy medialne Stanéw Zjednoczonych,
wspierane przez rzadowa polityke, stoja za wizja wolnego rynku diametralnie
przeksztalcajacego kulturowe i spoteczne wartosci lokalnych tozsamosci. Za pre-
sja amerykanskich negocjatoréw wywierang na zniesienie praktyk protekcjoni-
stycznych chronigcych kinematografi¢ stoja oczywiscie powody ekonomiczne
— produkcje filmowe znajduja sie na drugim miejscu w rankingu oplacalnosci
eksportowej USA, ustepujac jedynie technologiom powietrzno-kosmicznym
i produktom rolniczym. Pokonujac opér przed uwolnorynkowieniem przemystu
filmowego, Amerykanie chca réwniez ztama¢ op6r w calym ogromnym sektorze
rynku medialnego i jego dziatach: telewizji cyfrowej i kablowej, informacji oraz
pozostatych, dynamicznie si¢ rozwijajacych.

Abstrahujac od partykularnych intereséw ekonomicznych, nowym amery-
kanskim i europejskim modelom urynkowionego spoleczenstwa przyjdzie sie
znowu zmierzy¢. Zgodnie ze scenariuszem Stany Zjednoczone w interesie glo-
balnego rozwoju ponownie proponuja model czystego rynku, zas§ Europa stoi
po stronie ,kapitalizmu reniskiego” — gospodarek jeszcze protekcjonistycznych,
wcigz rozwijajac spoleczng wizje rynku i celowosci ingerencji panistwowej*'.

Obydwa modele przewiduja zupelnie odmienne relacje miedzy rynkiem
a kultura: amerykanski, spod znaku ekonomii neoklasycznej, jest wrecz kary-
katura obrazu sit rynkowych pustoszacych XIX-wieczne spoleczenstwo brytyj-
skie, nakreslonego przez Karla Polanyiego®”. Jego funkcjonowanie przypomina
ustawe New Poor Law wymierzona w arystokratyczne noblesse oblige: rynek be-
dzie prawdziwie wolny tylko wtedy, gdy usuniete zostang wszelkie pozostatosci

¥ J.-M. Frodon, Le Cinéma en panne, ,Le Monde” 1994, 11 juin.

3 Termin ,kapitalizm reriski” rozwinal M. Albert, Capitalism vs. Capitalism (Capi-
talisme contre capitalisme), Whurr Publishers Ltd: London 1993.

3> K. Polanyi, The Great Transformation, Beacon Press: Boston 198S.
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starych instytucji, od fabryk Forda i nieefektywnych sieci dystrybucyjnych po
panstwowe systemy emerytalne i zdrowotne. Warto zauwazy¢, ze amerykanskie
elity biznesowe nie zawsze sympatyzowaly z ta perspektywa. W przeszloéci rozu-
mialy one, ze wszelkim wielkim reformom gospodarczym musialo towarzyszy¢
- w imie spdjnosci spotecznej — zaangazowanie kwestii tozsamo$ci. Dlatego tez za
kazda wigksza restrukturyzacja rynku szta spoteczna innowacyjnos¢ i kampanie
na rzecz ,amerykanskich warto$ci’, wyrazanych przez natywizm, ruch przeciw
wystepkowi moralnemu (np. prohibicjonizm) oraz fundamentalizm religijny.

Z punktu widzenia wyréwnywania szans sugeruje si¢ Europie (a takze Mek-
sykowi i Rosji) cos, czego amerykariskie elity nigdy nie akceptowaly na swoim
terenie: czysta karte w perspektywie instytucji i tozsamosci*. Pamiec historyczna
stala si¢ najwyrazniej za krotka, by pamietaé o tym, ze za kazda wielka reforma
kapitalizmu idzie zachwianie tozsamosci kulturowych wraz z towarzyszacymi jej
destabilizujacymi ideologiami, generujacymi nowe spoleczne sytuacje i nieprze-
widziane zmiany polityki, niosace czesto katastrofalne konsekwencje dla Europy.

Teraz jednak, inaczej niz w latach 30. i na nowy sposéb nawiazujac do lat
60., definicja znaczenia ,tozsamodci” i ,kultury europejskiej” jest szczedliwie
wcigz otwarta i podatna na zmiany. Dyskusja nad tym, czy istnieje cos takiego jak
kino europejskie jest jak najbardziej uzasadniona, a z pewnoscia duzo bardziej
niz debata na temat kanonicznej europejskiej kultury. Tak samo jak uzasadnione
jest zwracanie uwagi na niebezpieczenstwa stojace za wykorzystywaniem tych
poje¢ w polityce tozsamosciowej. Niemniej ruchy dazace do pielegnaciji obfitej,
europejskiej przestrzeni kulturowej, w ktérej mozna eksperymentowa¢ z ideami
wielokulturowo$ci i innowacyjnosci, sg potrzebne, intrygujace i zasluguja na sza-
cunek.

Z angielskiego przelozyl Mateusz Mirys

33 Antagonistyczne stanowiska w tej debacie prezentuje wymiana zdan Regisa De-
braya i zwolennika wolnego rynku Mario Vargasa Llosy. Ten ostatni sugeruje, ze wolny
rynek promuje sobg okreélone idee, przeciwstawiajac otwarto$¢ rynku trybalizmowi,
neutralnos¢ stronniczo$ci, go$cinnos$¢ wrogosci i otwarto$¢ zamknigciu. Zob. Quelles tri-
bus? Cher Mario, ,,Libération” 1994, S décembre.



