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Thomas Elsaesser

SIEC FESTIWALI FILMOWYCH'

Nowa topografia kina europejskiego

Wyznaczniki pochodzenia, strategie dostepu

»2Narodowos¢” w kinie europejskim stala si¢ pojeciem drugiego rzedu
(,postnarodowo$¢”), negocjowanym gléwnie za posrednictwem prawnych
i ekonomicznych $rodkéw podejmowanych przez Unie Europejska w celu sty-
mulowania przemystu audiowizualnego oraz promowania jego roli w utrwa-
laniu dorobku i dziedzictwa narodowego poszczegélnych krajow. Rowniez
w obrebie samych filméw odniesienia do narodu, regionu i tego, co lokalne,
staly si¢ drugorzedna kwestia, funkcjonujac jako forma autoreklamy (zapamie-
tywalnych fragmentéw) przeszloci, stylu zycia czy lokalizacji (turystycznych).
Filmy robione w Europie (a nawet przez inne, mniejsze narody produkujace
filmy) maja tendencje do $wiadomego eksponowania swojego pochodzenia.
Nacisk na regionalnos¢, sasiedztwo i lokalno$¢ w cieszacych si¢ ostatnio popu-
larnoscia filmach, takich jak: Golo i wesoto (The Full Monty, 1997), Billy Elliot
(2000), Kobiety na skraju zatamania nerwowego (Mujeres al borde de un ataque
de nervios, 1988), Cinema Paradiso (1988), Good Bye Lenin! (2003), Amelia (Le
Fabuleux destin d’Amélie Poulain, 2001 ), zapewnia punkty dostepu dla miedzy-
narodowych i globalnych rynkow filmowych, obejmujacych réwniez widownie
narodowy calkowicie umiedzynarodowiong poprzez filmy dostepne w mul-
tipleksach i wideotekach. Tendencja do prezentowania latwych do rozpoznania
miejsc i stereotypowych okreséw historycznych zaczyna odzwierciedla¢ zdol-
no$¢ Hollywood do produkowania tekstéw ,otwartych”, przemawiajacych do
zréznicowanej widowni, przy jednoczesnym $cistym trzymaniu sie klasycznych
narracji'.

Dwa kolejne gatunki mozna okresli¢ jako postnarodowe, ale z przeciwnych

' Definicje klasycznej narracji w kinie znalez¢ mozna w ksigzce Davida Bordwella
Narration and the Fiction Film, University of Wisconsin Press: Madison 1985, 156-204.
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wzgledéw. Pierwsze to filmy, ktére podobaja sie szerokiej publicznosci, ale nie
odwoluja sie do miejsca, regionu ani narodowej historii. Sytuuja sie w herme-
tycznej przestrzeni medialnej, wykorzystujac i przetwarzajac na nowo formuty
gatunkowe z kina komercyjnego lat 60. i telewizji lat 70., parodiowane i wyszy-
dzane przez osobowosci telewizyjne popularne wéréd rodzimych odbiorcéw,
ale trudne do eksportowania przez narodowe i jezykowe granice: francuska se-
ria Taxi (1998-2007) lub Goscie, goscie (Les Visiteurs, 1993-2016), niemieckie
i austriackie filmy ,Bully’ego” Heriga But Manitu (Der Schuh Des Manitu, 2001)
czy Gwiezdne jaja: Czgs¢ I — Zemsta swiréw ([T |Raumschiff Surprise — Periode 1,
2004). Druga tendencja kina postnarodowego jest cinéma du look, zapozyczajace
normy stylistyczne od designu i mody. W odréznieniu od klasycznego kina arty-
stycznego filmy te zrywaja z realizmem, nie wstydzac si¢ poréwnan do kampanii
reklamowych high concept (].-]. Beneix, Diva, 1981; Tom Tykwer, Biegnij Lola,
biegnij, ‘Lola rennt, 1998) ani oskarzeri o pornograficzno$¢ (filmy takie jak In-
tymnos¢, ‘Intimacy’, 2001, Patrice’a Chereau; prace Catherine Breillat czy 9 songs,
2004, Michaela Winterbottoma). Styl i przedmiot filméw zapewniaja ich latwiej-
sze przemieszczanie si¢ miedzy granicami parnistw, a za sprawa odwolywania si¢
do zuniwersalizowanych przekonan spod znaku Eurochic, takich jak wyrafinowa-
ny erotyzm, dojrzate uczucie i namigtnos¢ seksualna, maja nawet szanse wejs¢ na
rynek amerykanski.

Innym sposobem przekraczania tego co narodowe przez filmy europejskie,
przy jednoczesnym przywracaniu kategorii narodowosci w jej formie drugiego
rzedu — jako postnarodowosci — sa miedzynarodowe festiwale filmowe. Twier-
dze, ze w kontekscie Europy obieg festiwalowy stal si¢ podstawows sila nape-
dowa branzy filmowej, z daleko idacymi konsekwencjami dla odpowiedniego
funkcjonowania innych elementéw (autorstwo, produkcja, eksploatacja, prestiz
kulturowy i uznanie) wilasciwych dla kina i kultury filmowej. Jesli telewizja od
lat 60. przejela od kina zadanie ,jednoczenia” narodu, zwracajac si¢ do niego bez-
posrednio, jak réwniez reprezentujac go, kwestia jest to, jak za posrednictwem
obiegu festiwalowego manifestowane jest kino postnarodowe, zyskujace z jednej
strony wymiar europejski, jednoczesnie z drugiej dostajace mozliwo$¢ wkrocze-
nia w globalny system ekonomiczny, za sprawg ktérego moga zostaé przepisane
typowe wyznaczniki tozsamodci. Jako taki, obieg festiwalowy jest jednoczesnie
teoretycznym wyzwaniem i historycznym ,brakujacym ogniwem” w naszym ro-
zumieniu kina europejskiego nie tylko od 1945 roku, ale od korica historycznej
awangardy lat 30. Na plaszczyznie teoretycznej odpowiedz moze znajdowac sie
nie w polu tradycyjnie pojmowanego filmoznawstwa, ale w jakiej$§ wersji wspot-
czesnych teorii systeméw. W ofercie s3 autopojetyczne sprze¢zenie zwrotne za-
proponowane przez Niklasa Luhmana, teoria przestrzeni przeplywéw Manuela
Castellsa, teoria aktora-sieci Brunona Latoura czy tez teoria zlozonych systeméw
adaptacyjnych koncentrujaca sie na ,wylanianiu si¢”, ,atraktorach” i ,samoorga-
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nizacji”. Chcialbym sie jednak skupi¢ na historii tego fenomenu oraz analizie
niektdrych jego wlasciwosci systemowych.

Festiwale od zawsze uznawane byly za integralna czes¢ kina europejskiego,
ale rzadko analizowano je pod katem ich kluczowego znaczenia dla konstruowa-
nia takich kategorii, jak interesujace mnie tutaj: autor, kino narodowe, opozycja
wobec (lub ,0ko w oko” z) Hollywood. Charakteryzowane przez czynniki geo-
graficzno-przestrzenne (tereny i miasta organizujace omawiane festiwale) i czas
(sekwencyjne rozplanowanie najwiekszych festiwali filmowych tak, by zagospo-
darowywaly wszystkie dwanaécie miesiecy w roku), miedzynarodowe festiwale
filmowe nalezy postrzegac jako sie¢ (z wezlami, przyplywami i wymianami). Czy
to wlaénie ta sie¢ oraz jej przestrzenno-czasowy cykl jest motorem napedowym,
za sprawg ktorego kino europejskie jest jednoczesnie stabilne i dynamiczne, bez-
ustannie podatne na kryzys, a jednak zdolne do przetrwania, tak trudne do zro-
zumienia dla historykow, a tak ewidentne dla kinofilow?

Miedzynarodowe festiwale filmowe

Coroczne miedzynarodowe festiwale filmowe sa typowo europejska insty-
tucja. Wymyslone w Europie tuz przed II wojng $wiatowa, zaistnialy kulturowo,
zyskaly ekonomiczny status i polityczna dojrzalo$¢ dopiero w latach 40. i 50.
Od tego czasu Wenecja, Cannes, Berlin, Rotterdam, Locarno, Karlowe Wary,
Oberhausen i San Sebastidn staly si¢ obowiazkowymi punktami na mapie dla
mie¢dzynarodowych miloénikéw kina, krytykéw i dziennikarzy, jednocze$nie be-
dac rynkiem dla producentdéw, rezyserdw, dystrybutoréw, szeféw telewizyjnych
dzialéw sprzedazy oraz szeféw studiéw filmowych.

Same lokalizacje s3 symptomatyczne w odniesieniu do ich historii, polity-
ki i ideologii, to jest w typowych dla Europy kontekstach czasowych i osadzeniu
geograficznym. Wiele z najbardziej rozpoznawalnych miejsc znajduje si¢ w mia-
stach, ktore rywalizuja ze soba w turystyce kulturowej i wydarzeniach sezono-
wych. Wida¢ to w przypadku starych kurortéw, ktdre utracily swoja arystokra-
tyczna klientele, a teraz sq gospodarzami festiwali filmowych, odbywajacych sie
zwykle przed lub tuz po sezonie turystycznym. Przykladem sa Wenecja, Cannes,
Locarno, Karlowe Wary i San Sebastidn, bedace oczywistymi pozasezonowymi
miastami festiwalowymi. W przypadku innych miast wyrazne sa wzgledy poli-
tyczne, czego przykladem jest Migdzynarodowy Festiwal Filmowy w Berlinie.
Powstaly w czasach zimnej wojny, mial pelni¢ role wizytéwki hollywoodzkiego

*> To niektore z mozliwosci eksplorowanych w ramach mojej grupy zajeciowej
(w skiad ktérej wchodzili m.in. Marijke de Valck, Malte Hagener, Floris Paalman, Ria
Thanouli, Gerwin van der Pol, Martijn de Waal, Ward Rennen, Tarja Laine i Melis Behlil,
ktérym szczegélnie dzigkuje za wystapienia) Cinema Europe w latach 2004-2005.
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przepychu i zachodniego przemyshu filmowego, jednoczesnie prowokujac Berlin
Wschodni i draznigc Zwiazek Radziecki. Podobnie Festiwal Filméw Dokumen-
talnych w Lipsku — kontratak NRD prezentujacy filmy ze wschodniej Europy,
Kuby czy Ameryki Lacinskiej — probowal zintegrowa¢ socjalistyczny front fil-
mowy w antyfaszystowskich i antyimperialistycznych dzialaniach, jednoczesnie
zapraszajac lewicowych rezyseréw z krajéw zachodnich jako towarzyszy-trofea.
Poza Europa mozna przeprowadzi¢ podobne analizy: Pusan — gléwny festiwal
filmowy w Korei Poludniowej — byl réwniez ,rezultatem” politycznych posunied,
powstat jako kopia odnoszacego sukcesy Miedzynarodowego Festiwalu Filmo-
wego w Hong Kongu, by nastepnie odegra¢ wazna rol¢ w ozywieniu kina kore-
anskiego jako kina narodowego. Dla wielu zachodnich goéci, odstraszonych wiel-
ko$cig festiwalu w Hong Kongu, Pusan stal sie w latach 90. Zzrédtem pierwszego
kontaktu z innym, ,nowym” kinem azjatyckim. Festiwal Filmowy w Toronto byt
takze starannie przemyslanym posunieciem — miat skonsolidowa¢ ,narodowe”
przyczolki tak, by mogly stawi¢ czola kulturowym ,barbarzynicom” na poludnie
od granicy, jednoczac kanadyjskich twércow filmowych podzielonych na fran-
cusko- i anglojezycznych w walce ze wspdlnym wrogiem — Hollywoodem. Inne
europejskie festiwale zlokalizowane s3 w miastach przemystowych; niektére od
lat staraly si¢ zmieni¢ swoje przeznaczenie i przeksztalci¢ w centra kulturalne. Tak
bylo w przypadku Festiwalu Filméw Krétkometrazowych w Oberhausen, ktéry
wprowadzit kulture filmowa w region gérnictwa i przemystu ciezkiego, podczas
gdy Miedzynarodowy Festiwal Filmowy w Rotterdamie znacznie przyczynit sie
do zmiany wizerunku miasta — z kojarzonego gléwnie z olbrzymim terminalem
kontenerowym i portem przyjmujacym towary z Chin i Azji, w przeszlosci stuza-
cym Europie jako miejsce, z ktérego z nadzieja do Nowego Swiata wyruszali emi-
granci, Rotterdam stal sie centrum dla mediow, filmu i architektury. Obecnie jest
réwnie waznym weztem dla innego rodzaju ekonomii — niematerialnej ekonomii
doswiadczen, stanowiagc most miedzy kinem azjatyckim a europejska publiczno-
$cia, co jest specjalnoscia festiwalu od ponad dwdch dekad.

Tendencja miast przemystowych do podejmowania préb przeksztalcenia
w stolice kultury to oczywiécie szerszy trend. Wykracza on poza fenomen festi-
wali filmowych oraz kontynent europejski. Ze wzgledu na widoczny w krajach
rozwinietych ogromny wysilek wlozony w odnowe centréw miast i wlanie nowe-
go zycia w tkanke miejska (czesto przez ostatnie p6t wieku zaniedbang albo be-
daca ofiara prywatnej motoryzacji, przedmie$¢ i centralnego planowania), stra-
tegiczne znaczenie wydarzen kulturalnych i festiwali filmowych, w szczegélnosci
dla ksztaltowania marki terytorialnej, jest nie do przecenienia. Wyrdzni¢ mozna
przynajmniej dwa nachodzace i krzyzujace si¢ osiagniecia, prowadzace do rewa-
loryzacji przestrzeni i usytuowania (,dzielnica” jako czynnik) w kulturze miej-
skiej. Po pierwsze, fenomen skupisk kulturowych (cultural clustering). Podazajac
zabadaniami dzielnic Jane Jacobs i pracami Sharon Zukin po$wig¢conymi wzajem-
nym oddzialywaniom czynnikéw kulturowych i ekonomicznych na przykladzie
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nowojorskiej kultury loftéw w latach 80., ekonomisci, urbanisci i etnografowie
zaczeli dostrzegad ,wzrost wartoéci lokalnie specyficznej zmiennosci interakcji
pomiedzy kultura (miejscem) a handlem (rynkiem) we wspélczesnej, mieszanej
gospodarce rozrywki, kultury i kreatywnosci”. W konsekwencji przedsigbiorstwa
informacyjne, high-tech i sektor wiedzy szukaja teraz ,bogatych kulturowo sro-
dowisk” dla swoich baz operacyjnych w celu przyciagniecia wykwalifikowanych
pracownikéw i utrzymania wyszkolonego personelu potrzebnego, by zachowa¢
konkurencyjnos¢ i innowacyjno$¢*. Miasta, aby zatrzymac firmy i ich pracowni-
kéw, uwydatniaja swoje lokalne zalety (warunki mieszkaniowe, transport, infra-
struktura i inne udogodnienia) poprzez rozszerzanie ich na cala koncepcje mia-
sta, w ktérym lokalno$¢ i sasiedztwo pelnia szczegélng funkcje. Po drugie (i to
nie bez napiecia z idea lokalnosci), najbardziej ekonomicznie atrakcyjna cze$¢
ludnosci to nie etniczne skupiska tradycyjnych miejskich dzielnic, ale grupy takie
jak yuppies, dinkies”, empty nesters”, bobos™"" i im podobni. Wsp6lny wptyw tych
grup jest kluczowy dla sektora uslugowego, polegajacego na ich sile nabywczej,
co prowadzi do tak zwanej gospodarki Bridget Jones®. Aby zaspokoi¢ te¢ nowa
klase ekonomiczng, wladze miejskie i stoleczne prébuja swoje miasta kreowad
na miejsca permanentnych, wciaz toczacych sie wydarzen. Dopelnieniem ar-
chitektonicznie wyrazonej przestrzeni miejskiej jest wymiar czasowy, a zbu-
dowane miasto przeksztalca sie i jest dublowane przez ,zaprogramowana’, czy

> H.Mommaas, Cultural Clusters and the Pos-industrial City: Towards the Remapping
of Urban Cultural Policy, ,Urban Studies” 2004, Vol. 41, No. 3, 507-532.

+ ,Srodowiskiem bogatym kulturowo” moga by¢ réwniez miejsca nietkniete ludz-
ka reka, tak bylo dla wielu firm high-tech, ktére w latach 90. wybraly Péinocng Karoli-
ne i Oregon na swoje gtéwne siedziby: rekreacja i sport na $wiezym powietrzu sg silnie
zwiazane z ,klasami kreatywnymi” (Richard Florida). W Europie kultura jest przewaznie
polaczeniem miejskiego srodowiska bogatego w historyczne odniesienia, naturalne i ar-
chitektoniczne pigkno, zréznicowanej oferty intelektualnej i artystycznej (uniwersytety,
muzea), a takze miejsc rozrywki i luksusowych sklepéw.

5 ,Helen Fielding (autorka Pamigtnika Bridget Jones) stworzyla posta¢ duzo bar-
dziej ludzka i rozpoznawalng, w przeciwienstwie do eleganckich i zamoznych mtodych
nowojorskich singli z programéw telewizyjnych Przyjaciele (Friends, 1994-2004) i Seks
w wielkim miescie (Sex and the City, 1998-2004). Jednak wszystkie trzy portretuja ludzi,
ktorzy teraz dominujg i ksztattuja $wiat bogatych i ich miejskie zycie nie tylko w Nowym
Jorku i Londynie, ale coraz czesciej w Tokio, Sztokholmie, Paryzu i Santiago: wyksztal-
ceni, pracujacy single w wieku od 20 do 30 lat. Morali$ci niepokoja sie o nich, marke-
tingowcy zalecaja sie, a deweloperzy chcg ich zwabi¢. S oni gléwnymi konsumentami
i producentami kreatywnej ekonomii skupionej wokét reklamy, wydawnictw, rozrywki
i mediow. Bardziej niz jakakolwiek inna grupa spoleczna maja oni czas, pienigdze oraz
pasje trwonienia ich na wszystko to co modne, blahe i zabawne” ,The Economist” 2001,
20 December.
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raczej programowalng przestrzen. W tym projekcie kluczowe znaczenie w kon-
struowaniu serii miejskich wydarzen sezonowych w ciagu roku maja wystawy
czasowe oraz coroczne festiwale. Wérdd réznego rodzaju imprez czasowych i fe-
stiwali szczegdlna rola przypada miedzynarodowym festiwalom filmowym, re-
latywnie oplacalnym, przyciagajacym zaréwno stalych mieszkanicow, jak i gosci
z zewnatrz, co pomaga rozwija¢ infrastrukture towarzyskosci, jak réwniez ustugi
cenione przez ,klase kreatywna’, funkcjonujace przez caly rok®. Nic wigc dziw-
nego, ze liczba festiwali raptownie wzrosla w ostatnich latach. Obecnie w samej
Europie jest wiecej festiwali filmowych niz dni w roku. Organizowane s juz nie
tylko przez co wazniejsze stolice, pozasezonowe uzdrowiska i odnowione mia-
steczka przemyslowe. Czesto $rednie miasta, balansujace na granicy nijakosci,
decyduja sie na organizacje festiwalu w celu zwigkszenia swojej atrakcyjnosci tu-
rystycznej lub roszczenia sobie prawa do tytutu lokalnego centrum kultury (tak
jak Brunszwik w Niemczech, Bradford w Wielkiej Brytanii)”.

Te dwa elementy — kulturowe skupiska gospodarki Bridget Jones oraz de-
terminacja w traktowaniu przestrzeni miejskiej jako programowalnej i cyklicznej
— stanowig istotny kontekst dla rozumienia liczebnosci festiwali filmowych. Nie
wyjasniaja jednak efektu sieciowego, ktérego wywolywanie na globalnym rynku
medialnym migdzynarodowe festiwale filmowe dopiero sobie u$wiadamiaja. Ich
liczba powoduje konsekwencje, ktdre na pierwszy rzut oka wydaja sie sprzeczne:
miasta gospodarze konkuruja ze soba o atrakcyjno$¢ i dostepnos¢ lokalizacji dla
miedzynarodowych gosci oraz ekskluzywno$¢ prezentowanego repertuaru. Fe-
stiwale rywalizuja réwniez o najbardziej atrakcyjna date w kalendarzu. Jednak na
innym poziomie festiwale wzajemnie si¢ uzupelniaja. Konkurencja podnosi stan-
dard i zwigksza wartos$¢ prezentowanych filméw. Konkurencja skfania réwniez do
poréwnan, co skutkuje faktem, ze festiwale upodabniaja sie do siebie pod wzgle-
dem organizacji, jednoczesnie starajac si¢ odrézni¢ pod wzgledem autoprezentacji

¢ ,Klasy kreatywne”, termin upowszechniony przez Richarda Floride, to ,szybko
rosnaca, dobrze wyksztalcona i dobrze oplacana cze$¢ sily roboczej, z wysitku ktérej ko-
rzystaja korporacje i od ktdrej coraz bardziej zalezny jest wzrost gospodarczy. Czlonko-
wie klasy kreatywnej wykonuja szerokg game prac w réznych branzach - od technologii
i rozrywki, dziennikarstwa do finanséw, wysokiej klasy produkeji do sztuki. Nie mysla
o sobie $wiadomie jako o klasie. Dziela jednak wspdlny etos i wartoéci jak kreatywnos¢,
indywidualno$¢, odrebnosé i uznanie” R. Florida, The Rise of the Creative Class. Why cities
without gays and rock bands are losing the economic development race, ,,Syracuse Post-Stan-
dard” 2002, 1418 July.

7, Stary kawal: dwdch alpinistéw wspina si¢ po stromym zboczu. Powietrze zaczy-
na robi¢ si¢ coraz rzadsze, ale w koricu udaje im si¢ dotrzeé do na wpél opuszczonej
gorskiej wioski. Jeden moéwi do drugiego: »Wiesz, czego tutaj brakuje?«. »Nie mam
pojecia« odpowiada drugi. »To oczywiste<, ripostuje jego towarzysz, »festiwalu filmo-
wego! «”. H. G. Rodek, Noch ein Festival, ,Die Welt” 2005, 6 April.
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inacisku, jaki kfada na programowanie (tematyczne) repertuaru. Musza mie¢ réw-
niez pewno$¢, ze nastepuja po sobie we wczesniej ustalonej kolejnosci, co pozwa-
la ich miedzynarodowym klientom — producentom, filmowcom, dziennikarzom
— wygodnie przemieszczac si¢ z jednego festiwalu klasy A na nastepny®.

Optymalizujac odpowiednie korzysci lokalne, kazdy festiwal przyczynia
si¢ do globalnego efektu sieciowego, réwnowazac negatywne skutki konkuren-
cji (w skoriczonej liczbie filméw i czasu) pozytywnymi nastepstwami w postaci
znajomego formatu i rozpoznawalnosci marki, jednoczesnie dajac innowacyj-
nym programerom mozliwo$¢ wyznaczania trendéw i opracowywania koncepcji
przejmowanych przez innych. Z perspektywy filméw (lub raczej ich twércéw) te
wlasciwosci festiwali stanowia podstawowe elementy w systemie oczekiwan: fil-
my obecnie s robione na festiwale tak samo, jak w erze wielkich wytworni Holly-
wood realizowato filmy wylacznie dla kin premierowych. Obieg festiwalowy jako
globalna sie¢ ustanawia daty premier filmow niezaleznych w kinach premiero-
wych $wiatowego rynku, gdzie moga akumulowa¢ kapital kulturowy i aprobate
krytykéw, niezbedne by wkroczy¢ na narodowy i lokalny rynek dystrybucyjny
z impetem nabranym dzigki festiwalowym sukcesom. Zaden plakat filmu nie-
zaleznego nie obejdzie sie¢ bez logo przynajmniej jednego festiwalu filmowego
$wiatowej klasy w widocznym miejscu, tak jak produkeje hollywoodzkie musza
by¢ opatrzone logo swojego studia.

Festiwale tworza sie¢ pelng punktéw weztowych i zakonczen nerwowych,
z aktywnoscia powierzchniowg i osmoza miedzy ré6znymi warstwami sieci. Cho¢
oczywiscie istnieje rygorystyczny system rankingowy, na przyktad miedzy festi-
walami kategorii A i B, nadzorowany przez miedzynarodowa federacje FIAPF ™™,
system jako taki jest porowaty i perforowany. Panuje ruch i utrzymywany jest
kontakt miedzy festiwalami regionalnymi i mi¢dzynarodowymi, specjalistycz-
nymi/tematycznymi oraz otwartymi; festiwale europejskie s3 w kontakcie z pét-
nocnoamerykanskimi, podobnie jak z azjatyckimi i australijskimi. Niekt6re z nich
sa outsourcingowane, jak ten w Ouagadougou w Burkina Faso, w wigkszosci
organizowany oraz finansowany z Paryza i Brukseli, funkcjonujacy jako gtéwna

¥ ‘W 1987 roku Festiwal Filmowy w Berlinie zostal przeniesiony z sierpnia na luty,
tak by poprzedza¢, zamiast nastepowad, Cannes. Decyzja ta zwigzana byta réwniez z pre-
sja ,napakowania” programu jak najwieksza liczba premier, ale takze checia dopasowa-
nia si¢ do harmonogramu tak waznych gosci jak programerzy festiwali i kin studyjnych.
Jak zauwaza Gerald Peary: ,Berlin to miejsce, gdzie rozpoczynaja sie coroczne fowy. Co
roku w lutym programerzy festiwali filmowych z calego $wiata zaczynajg bawic sie ze
soba w »kotka i myszke« [...]. Polowanie ciagnie si¢ przez kolejne festiwale — San Fran-
cisco, Locarno, Montreal, Telluride, Toronto, do wyboru do koloru, z obowigzkowym
przystankiem w maju w Cannes”. G. Peary, Season of the Hunt, ,American Film” 1991,
November/December, Vol. XVI, No. 10, s. 20.
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przestrzen definiowania, promowania oraz prezentowania kina afrykanskiego za-
réwno francusko-, jak i anglojezycznego’. Inne to festiwale festiwali (,najlepsze
z najlepszych”) jak Festiwal Filmowy w Londynie, bedacy raczej przegladem fe-
stiwalowych faworytow danego sezonu dla miejscowej publicznosci, przyciagaja-
cym jednak mniejsze zainteresowanie prasy i migdzynarodowych goéci'’.

Pajeczyna ta z czasem tak silnie sie splotla i tak spontanicznie zorganizowa-
ne s interakcje pomigdzy réznymi ,aktorami sieci’, Ze w swej totalnosci obieg
festiwalowy zapewnia struktury i przestrzert wymiany umozliwiajace zaréwno
funkcjonowanie przypadku, jak i rutyne. Festiwale razem wzigte tworza skupiska
kolejnych miedzynarodowych miejsc, do ktérych w réznym natezeniu oraz in-
tensywnosci, jak stada ptakéw lub lawice ryb, migruja filmy, rezyserowie, produ-
cenci, specjali$ci od promocji oraz prasa. Podobnie jak w przytoczonych powyzej
zjawiskach naturalnych (wnikliwie studiowanych przez teoretykéw systeméw
adaptacyjnych), sposéb, w jaki rozchodza sie informacje, wymieniane sa sygnaly,
ksztaltowane opinie oraz osiagany konsensus, na pierwszy rzut oka wydaje sie
ekscytujaco nieprzewidywalny, okazuje sie jednak przestrzegaé $cisle zaprogra-
mowanych regul. I tak na przyklad kryteria selekcji filméw, ich prezentacja, re-
lacje w mediach i wreszcie nagrody wydaja sie arbitralne i nieprzejrzyste, jednak
wzory daja si¢ szybko dojrzeé. Wystarczy wzia¢ pél tuzina katalogéw z réznych
festiwali, przeczytac opisy filméw lub teksty przemoéwien podczas rozdania na-
grod i zrobi¢ analize semantyczng. Nie wiecej niz tuzin stéw sklada sie na war-
tosciujace i klasyfikujace stownictwo potrzebne do skategoryzowania znacznej
wiekszosci festiwalowych filméw. Ta nieformalna leksykalna stabilnos$¢ uzupet-
nia coraz wigksze podobienstwa organizacyjne, co przeciwdziala wrazeniu tym-
czasowo$ci oraz zmiennosci lokalizacji festiwali.

Jako jeden z punktéw odniesienia, pozwalajacy na odtworzenie dynami-
ki rzadzacej dzisiejsza produkcja, dystrybucja oraz recepcja kina niezalezne-
go, obieg festiwalowy jest kluczem do wszystkich form kina niezwiazanego
z globalng siecia Hollywood. Idac dalej tym tropem, obieg festiwalowy sta-
nowi réwniez istotne sprzezenie z samym Hollywood. Festiwale filmowe (jak
Hollywood), stanowia globalna platforme, ktéra (w przeciwienistwie do Holly-
wood) jest réwniez ,rynkiem” (by¢ moze bardziej bazarem niz gielda papie-
réw wartoéciowych), kulturowa wizytéwka (poréwnywalna do muzycznych
lub teatralnych festiwali), ,miejscem rywalizacji” (niczym igrzyska olimpij-

M. Diawara, New York and Ougadougou: The Homes of African Cinema, ,Sight
& Sound” 1993, November, s. 24-285.

' Whnikliwa analiza réznych funkcji, jakie pelni¢ moze taki festiwal filmowy, szcze-
gblnie miedzy przemystem i $wiatem sztuki filmowej zob. ]. Stringer, Raiding the Archi-
ve: Film Festivals and the Revival of ClassicHollywood, [w:] Memory and Popular Film, ed.
P. Grainge, Manchester University Press: Manchester 2003, s. 81-96.
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skie), a wreszcie organizacja Swiatowg (prowizoryczna Organizacja Narodow
Zjednoczonych, parlamentem kin narodowych lub kinematograficznym NGO,
biorac pod uwage wyrazne w przypadku poszczegdlnych festiwali polityczne
inklinacje). Innymi stowy — festiwale s3 wyjatkowym przypadkiem kombi-
nacji czynnikéw ekonomicznych, kulturalnych, politycznych, artystycznych
oraz personalnych, ktére komunikuja si¢ oraz wzajemnie zasilaja. Wyjaénia to,
dlaczego ten poczatkowo typowo europejski fenomen umiedzynarodowit sie,
wytwarzajac w procesie nie tylko samowystarczalny i autoreferencyjny $wiat
dla kina artystycznego, niezaleznego oraz dokumentalnego, ale réwniez stat si¢
yalternatywy” dla systemu hollywoodzkich studiéw filmowych w ich postfor-
dowskiej fazie. Przede wszystkim, ustanawia warunki dla dystrybucji, marke-
tingu oraz eksploatacji, ale takze w coraz wiekszym stopniu reguluje produk-
cje, zdeterminowanag, jak to jest w sektorze pozahollywoodzkim, bardziej przez
miedzynarodowe rynki zbytu niz wewnetrzny rynek w ,kraju pochodzenia”
Widzac jak festiwale konkuruja miedzy soba i s3 w coraz wiekszym stopniu uza-
leznione od regularnego, corocznego zaopatrzenia w interesujace, innowacyjne
czy po prostu warte uwagi filmy, nie dziwi, ze co bardziej prestizowe festiwale
na $wiecie coraz czgéciej oferuja fundusze wspierajace produkeje, nagrody pie-
nigzne na development albo ,,obozy talentéw” (Berlin) w celu zwigzania nowe-
go twoérczego potencjalu z wizerunkiem marki konkretnego festiwalu. Oznacza
to, ze niektdre filmy tworzone s3 na miare i na zaméwienie, na przyklad data
ukonczenia, miejsce projekeji oraz finansowanie jest $cisle zwigzane z harmo-
nogramem konkretnego festiwalu (lub obiegu festiwalowego) i wielu twércéw
uwewnetrznia takie mozliwoséci dla swoich filméw oraz w nie celuje. Stad nie-
co cyniczne odwolywanie sie do gatunku ,film festiwalowy”, ktory odnosi sie
do prawdziwego fenomenu, ale rowniez ukrywa pewne korzysci wynikajace
z wytworzenia takiego relatywnie stabilnego horyzontu oczekiwan. Zapewnia
to widoczno$¢ i potencjalne zainteresowanie filmom, ktére nie dysponuja bu-
dzetem promocyjnym produkcji hollywoodzkich ani nie moga polega¢ na wy-
starczajaco duzym rynku wewnetrznym (jak np. Indie), oraz daje mozliwoéé
znalezienia swojej publicznosci lub zwrdcenia si¢ inwestycji''.

! Prototypowym przykladem filmu festiwalowego jest Seks, klamstwa i kasety wi-
deo (Sex, Lies, and Videotapes, 1980) Stevena Soderberga, ktérego droga do stawy stata
sie marzeniem kazdego aspirujacego filmowca. Film zrealizowany niewielkim nakladem
finansowym, z garstka (wtedy) nieznanych aktoréw, zdobyt Zlota Palme w Cannes jako
najlepszy film, a James Spader zostal nagrodzony za role. Nastepnie zgromadzil nagro-
dy na dziesigtkach innych festiwali i zostal przejety przez Miramax, ktéry zapewnil mu
sprytna kampanie reklamowa, dzieki ktdrej film zarobil sze$¢dziesiat miliondéw dolaréw,
przy poczatkowej inwestycji dziewigciu milionéw dolaréw. Film w dalszym ciagu jest
hitem na DVD.
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Krotka historia europejskich festiwali filmowych

Ogolna perspektywa fenomenu festiwali wymaga uzupelnienia o krétka hi-
storig europejskich festiwali filmowych. Byly one poczatkowo wysoce polityczne
i nacjonalistyczne. Festiwal Filméw w Wenecji na przyklad, jak czesto zwraca sie
uwage, powstal w w 1932 roku jako efekt kokietowania ze strony Stowarzyszenia
Wrioskich Hoteli i propagandowych wprawek Benita Mussoliniego. Pod koniec
dekady profaszystowskie nastawienie festiwalu bylo tak silne, ze Francuzi zdecy-
dowali si¢ zalozy¢ konkurencyjne wydarzenie:

[Wenecki] festiwal oraz przyznawane na nim nagrody byly w tamtych czasach tak
samo zwigzane z prestizem bioracych w nim udzial krajéw, jak i filmami. Wraz ze
zblizajaca si¢ II wojna $wiatowq zaczeto wyraznie faworyzowaé faszystowskich
sprzymierzericow, szczegélnie Niemcy i Wlochy. W 1939 roku Francja zostala wy-
typowana na zwyciezce gléwnej nagrody festiwalu za film Jeana Renoira Towarzy-
sze broni (La grande illusion, 1937), jednakze Zloty Lew (wtedy Puchar Mussoli-
niego) ostatecznie przypadl dwém filmom: niemieckiemu Olimpiada (Olympia 1.
Teil — Fest der Vilker, 1938), wyprodukowanemu we wspdlpracy z ministerstwem
propagandy Josepha Goebbelsa, i wloskiemu Pilot Luciano Serra (Luciano Serra Pi-
lota, 1938) zrealizowanemu przez syna samego Mussoliniego. Oburzeni Francuzi
w protescie wycofali si¢ z udzialu w konkursie. Zaréwno angielscy, jak i amerykan-
scy cztonkowie jury wystapili z komisji, wyrazajac tym samym swoj sprzeciw wobec
pozbawionych szacunku dla sztuki dziatan politykow i ideologii'>.

Kolejnym festiwalem zawdzigczajacym swoje istnienie kontrowersjom po-
litycznym i municypalnym przepychankom jest Festiwal Filmowy w Locarno
w Szwajcarii, ktory zajal miejsce Lugano, powstalego jako kontynuacja festiwalu
w Wenecji na czas wojny. Locarno rozpoczal sie w 1946 roku, zaledwie na kilka
dni przed otwarciem festiwalu w Cannes". Réwniez festiwal w Karlowych Wa-
rach zostal zainaugurowany w 1946 roku z bezposéredniej inicjatywy $wiezo zna-
cjonalizowanego czeskiego przemystu filmowego i mial stuzy¢ jako przestrzen
prezentacji dla ,socjalistycznej” produkciji.

"2 B. Craig, History of the Cannes Film Festival, http://www.cannesguide.com/ba-
sics/ (data dostepu: 10 marca 2005).

3 Na poczatku, zaraz po wojnie, Locarno — niewielka wioska turystyczna korzy-
stajac ze swojej popularnosci na plaszczyznie politycznej i socjokulturalnej, oferuje nie-
jako mini Wenecje, otwierajac okno dla przemystu kinematograficznego nastawionego
przede wszystkim na bliskich sasiadéw — Wlochéw, a wkrétce na caly $wiat. [ ...] Wkrétce
Locarno staje si¢ uprzywilejowanym miejscem spotkan i spektakli, podczas ktérych tak
publicznos¢, jak i profesjonalisci moga pozna¢ najwazniejsze aktualnie filmy, a wszystko
to w atmosferze zardwno profesjonalizmu, jak i zabawy”. http://www.locarnofestival.ch

(brak daty dostepu — przyp. tlum.).
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W latach powojennych uklad pomi¢dzy Wenecja i Cannes stal sie bardziej
przyjazny, a w 1951 roku dolfaczyl do niego Festiwal Filmowy w Berlinie, beda-
cy réwniez, jak juz wczesniej wspominalem, rezultatem decyzji politycznych'.
Przez blisko dwie dekady — do 1968 roku — te trzy festiwale klasy A dzielily mie-
dzy soba roczna produkcje filmowa, przyznajac Zlote Lwy, Ztote Palmy i Zlote
Niedzwiedzie. Dla tego pierwszego etapu charakterystyczne byly krajowe ko-
mitety wyboru, w ktérych skladzie wysokie pozycje zajmowali reprezentanci
branzy filmowej, decydujac o nominacjach. Wybierali oni filmy, ktére mialy re-
prezentowac ich kraje na festiwalach, podobnie jak narodowe komitety wybie-
raja zawodnikow igrzysk olimpijskich™. Pomimo polityczno-dyplomatycznych
ograniczen to wlasnie na tych festiwalach, a zwlaszcza w Cannes, wielcy autorzy
kina europejskiego jak Roberto Rossellini, Ingmar Bergman, Luchino Visconti,
Michelangelo Antonioni, Federico Fellini zyskali rozglos i stawe'®. To samo tyczy
sie¢ dwoch wielkich banitéw kina: Luisa Bufiuela i Orsona Wellesa, ktorzy zostali
uhonorowani w Cannes po slabszych okresach w karierach miedzynarodowych.
Indyjski rezyser filmowy Satyajit Ray wygral w Cannes, zyskujac miedzynaro-
dowa slawe autora filmowego. By¢ moze mniej znany jest fakt, ze praktycznie
wszystkie europejskie nowe fale zawdzigczaja swoje istnienie festiwalom filmo-
wym. Zwlaszcza Cannes — odkad w 1959 roku uczynito gwiazdami Frangois
Truffauta i Jeana-Luca Godarda oraz stworzylo francuska Nowga Fale — funkcjo-
nuje jak koto zamachowe. Podobny gest zostal powtoérzony przez grupe mlodych,
pochodzacych gléwnie z Monachium filmowcéw, ktorzy oglosili wlasng nowa
fale — Nowe Kino Niemieckie na Festiwalu Filméw Krétkometrazowych i Doku-
mentalnych w Oberhausen w 1962 roku, natomiast Dogma §wiadomie i autore-
fleksywnie oglosita sw6j manifest ,,Sluby czystosci” w Cannes w 1995 roku.

Do polowy lat 60. na europejski obieg festiwalowy skladato sie szes¢ festi-
wali klasy A (do grona wyzej wymienionych dolaczyly Moskwa/Karlowe Wary
i San Sebastian) oraz liczne festiwale klasy B, zlokalizowane gléwnie wzdluz wy-
brzeza $rédziemnomorskiego oraz adriatyckiego, a takze francuskiego wybrzeza
Atlantyku. Powazne zmiany w polityce festiwalowej mialy miejsce po 1968 roku,

'* H. Fehrenbach, Cinema in Democratizing Germany: Reconstructing National
Identity after Hitler, University of North Carolina Press: Chapel Hill 1995, s. 234-238.

5 We wezesnych latach filmy wybierane byly raczej przez kraje anizeli przez festi-
wal, z liczbg filméw z danego kraju proporcjonalna do jego produkgji filmowej. W zwiaz-
ku z tym festiwal byt raczej forum filmowym niz konkursem, a organizatorzy starali sie,
by kazdy prezentowany film wyjechal z jaka$ nagroda”. http://www.cannesguide.com/
basics/ (brak daty dostepu — przyp. tlum.).

16" Rzym, miasto otwarte (Roma, citta aperta, 1945) Rosselliniego zdobyt Zlota Pal-
me w 1946 roku. Cannes odkrylo nie tylko Rosselliniego jako migdzynarodowego au-
tora, ale takze zainaugurowalo neorealizm jako czolowy ruch filmowy ery powojenne;j.
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z Cannes ponownie jako punktem centralnym, kiedy Truffaut i Godard zaprote-
stowali przeciwko odwotaniu Henriego Langlois’a, szefa Filmoteki Francuskiej,
doprowadzajac do zamkniecia festiwalu. Kiedy Paryz znalazl sie w ferworze
wydarzent majowych, Cannes ze swoimi zagranicznymi go$¢mi réwniez zostalo
zamkniete, a w kolejnych latach dokonano rozleglych zmian, dodajac wiecej sek-
cji festiwalowych dla debiutujacych twércéw, ,Dwa tygodnie rezyseréw” (,La
Quainzaine des realisateurs”), jak réwniez inne wydarzenia towarzyszace. Pozo-
stale festiwale poszly za tym przykladem, jak Berlin, gdzie w 1971 roku powo-
tano réwnolegte do festiwalu Forum Mlodego Kina'’. Kluczowa zmiana zaszla
w 1972 roku, kiedy postanowiono — znéw w Cannes — ze to dyrektor festiwalu,
a nie krajowe komitety, ponosi catkowita odpowiedzialnos$¢ za wybér filméw do
konkursu. Dzigki temu posunieciu, natychmiast podchwyconemu przez pozo-
stale festiwale, Cannes ustalito szablon dla wszystkich festiwali filmowych, ktore
synchronizowaly struktury organizacyjne oraz procedury selekcji, inaczej rozkla-
dajac jednak akcenty, by zachowa¢ wlasny profil i tozsamog¢'®.

Zmiana procesu selekgji z krajowego/narodowego na decyzje dyrektora fe-
stiwalowego wplynela réwniez na to, w jaki sposéb kino europejskie zaczelo by¢
postrzegane. Podczas gdy mniejsze kraje byly w stanie zaistnie¢ na arenie mie-
dzynarodowej dzieki nowym falom (z autorami reprezentujacymi naréd, zamiast
urzednikéw wybierajacych krajowego reprezentanta), zlota waluta europejskich
festiwali pod przewodnictwem Cannes stalo sie kino autoréw-rezyseréw, nie tylko
dla matych, rozwijajacych sie krajéw i Europy. Tak wiec lata 70. byly dekada mlo-
dych autoréw amerykanskich, takich jak Robert Altman, Martin Scorsese, Francis
Coppola, oraz europejskich, jak Ridley Scott, Louis Malle, John Boorman i Milos$
Forman, twércéw wspolpracujacych z, lub pracujacych dla Hollywood. W przypad-
ku Cannes widoczny jest pewien paradoks: jako najwieksze wydarzenie dla fran-
cuskiego kina, czesto ujawniajace skrajnie antyhollywoodzkie nastroje, namascito
wigcej amerykanskich rezyseréw, przywracajac réwniez ich pozycje w USA, niz
jakikolwiek inny festiwal. W latach 80. Cannes naznaczylo niemieckich filmowcéw

7" O historii Forum przeczyta¢ mozna w Zwischen Barrikade und Elfenbeinturm. Zur
Geschichte des unabhdngigen Kinos. 30 Jahre Internationales Forum des Jungen Films, Hrsg.
von den Freunden der Deutschen Kinemathek: Berlin 2000.

'8 Pelniejsze omoéwienie historii, dynamiki i specyficznych profili organizacyjnych
Wenecji, Cannes, Berlina i Rotterdamu znalez¢ mozna w ksigzce Marijke de Valck Film
Festivals: From European Geopolitics to Global Cinephilia, Amsterdam University Press:
Amsterdam 2008, ktora otwiera nowe spektrum mozliwosci, oferujac model teoretyczny
dla zrozumieniu fenomenu festiwali filmowych. Pierwsza proba krytycznego spojrzenia
na temat festiwali filmowych w ramach debaty o globalizacji prezentuje J. Stringer, Glo-
bal Cities and International Film Festival Economy, [w:] Cinema and the City: Film and
Urban Societies in a Global Context, eds. M. Shiel, T. Fitzmaurice, Blackwell: London
2001, s. 134-144.
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(Wim Wenders, Werner Herzog, R. W. Fassbinder) i Krzysztofa Kieslowskiego,
ktéry zdobyt Ztota Palme w 1988 roku, a w latach 90. chirskich rezyseréw (Zhang
Yimou, Chen Kaige). Przez dziesigciolecia Cannes utrzymalo swoja czolowa po-
zycje w obiegu festiwalowym, podtrzymujac pozycje rezysera-autora w centrum
catego systemu, a gwiazdy, gwiazdki i splendor zapewnialy ogélne zainteresowanie.
Do wydarzen w trakcie trwajacego w ,Hollywood na Riwierze” festiwalu, dodano
réwniez rynek filmowy — poczatkowo nieuporzadkowany byl przestrzenia dla roz-
rastajacego si¢ przemystu pornograficznego, jednak od 1976 roku Le Marché du
Film stal sie bardziej uregulowany i nie przestaje zyskiwa¢ na znaczeniu'.

Lata 80. przyniosly zmiany w rozkladzie srodkéw ciezkosci — festiwale w Azji
(zwlaszcza Hong Kong), w Australii (Sydney), ale przede wszystkim w Ameryce
Pélnocnej (Sundance, Telluride, Montreal, Toronto) zyskaly na znaczeniu, a na-
wet przy¢mily niektore z europejskich festiwali, ustalajac globalne trendy naglado-
wane nastepnie przez mniejsze festiwale, co wplynelo réwniez na krajowe systemy
dystrybucji i lokalne sposoby eksploatacii: kina studyjne (arthouse) i wyspecjali-
zowane oérodki. Z pewnoscig od polowy lat 90. byto kilka filméw, ktére nie zdo-
byly nagréd festiwalowych lub nie byly szeroko wyswietlane w rocznym obiegu
festiwalowym, mogacych spodziewa¢ si¢ ograniczonej lub nawet powszechnej
dystrybucji kinowej. Festiwale — zaleznie od ich pozycji w rankingu - dzialaja
wspOlnie jako system dystrybucji niezaleznie od filmu, kraju czy rezysera. Kaz-
dego roku realnie wplywaja na to, ktére filmy zajma te kilka pozycji trzymanych
przez kina studyjne czy wybrane ekrany multiplekséw dla przedstawicieli filmo-
wej mniejszoéci. Przewaznie s3 to tytuly wybierane na festiwalach, ktérych dystry-
butorami sa firmy ,niezalezne” takie jak: Miramax (USA), Sony Pictures Classics
(US), Castle Communications (UK), czy mniejsze Sixpack (Austria) lub Fortis-
simo (Holandia). Bracia Weinstein, zalozyciele Miramax, z ich bliskimi powiaza-
niami z Festiwalem Sundance oraz skutecznym balansowaniem na granicy mi¢dzy
kinem artystycznym, dystrybucja niezalezna, multipleksami i kinem gléwnego
nurtu s3 czesto postrzegani dwojako: jedni widzg ich dzialania polegajace na pom-
powaniu pieniedzy i prestizu do oraz przez system jako korzystne, inni zwracaja
uwage na ich bezwzgledno$¢ w promowaniu wlasnych wyboréw oraz kupowaniu
filméw, by powstrzymac¢ ich wy$wietlanie®. Wygrani z Cannes, Wenecji i Berli-
na wspélnie z filmami Miramax staja si¢ minihitami sezonu (indieblockbustery)
czesto na skale globalng dla miedzynarodowej widowni*'. Tak jak te same filmy

' C. Beauchamp, H. Béhar, Hollywood on the Riviera: The Inside Story of the Cannes
Film Festival, William Morrow: New York 1992.

*0 Teorie te reprezentuje J. Rosenbaum, Movie Wars: How Hollywood and the Media
Conspire to Limit What Films We Can See, A Capella: New York 2000.

' A. Perren, Sex, Lies and Marketing. Miramax and the Development of the Quality
Indie Blockbuster, ,Film Quarterly” 2001-2002 (Winter), Vol. 55, No. 2, s. 30-39.
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hollywodzkie mozna znalez¢ w kinach na calym $wiecie, istnieja spore szanse, ze
pie¢ lub szes¢ hitow kina artystycznego réwniez bedzie pokazywanych wszedzie
(jak byto w przypadku: Porozmawiaj z nig, ‘Hable con ella, 2002; Miedzy stowami,
‘Lost in Translation’, 2003; Stori; ‘Elephant, 2003; Atanarjuat, biegacz, ‘Atanarjuat,
2001; Dziecigey swiat, ‘Dare mo shiranai, 2004 ), tak jakby istnial jeden wspdlny
rynek filmowy, gdzie jedynie skala i rodzaj widowni s3 elementami odrézniaja-
cymi blockbustery od filméw autorskich i niezaleznych. Najnowszy europejski
sredniobudzetowy film wraz z ostatnia produkcja Wong Kar-waia przyciagna — po
odpowiednim czasie wyswietlania w Wenecji, Cannes, Toronto czy Pusan — ,,swo-
ja” publiczno$¢, podczas gdy w tym samym multipleksie widzowie beda ustawiaé
sie w kolejce, by zobaczy¢ animacje studia Pixar, wyprodukowang przez Disneya
(ktory jest réwniez wlaécicielem Miramax), walczaca z najnowszym filmem z serii
o Harrym Potterze (2001-2011) czy Wiladcy Pierscieni (2001-2003) o to, ktéry
otworzy zestawienie kasowe po premierowym weekendzie. Ta wspdlobecnoéé
potwierdza, ze réznica pomi¢dzy Hollywood a kinem artystycznym powinna by¢
rozpatrywana inaczej, z siecig festiwali jako kluczowym posérednikiem laczacym
obie strony. Kategoria ,kino niezalezne” niewiele méwi o tym, jak filmy te s3 pro-
dukowane i finansowane, ale dziala na zasadzie preludium do ponownej klasyfi-
kacji i wymiany, jak rowniez jako poczekalnia dla rezyseréw, ktorych status au-
tora jeszcze nie zostal potwierdzony. Jednoczesnie festiwale filmowe sg rynkiem,
na ktérym europejskie stacje telewizyjne sprzedaja koprodukcje i nabywaja swoj
przydzial filméw autorskich, zwykle wyswietlanych w kategorii ,.kino $wiatowe”
lub ,,nowa fala (kraj/kontynent)”.

Jak dzialaja festiwale filmowe

Biorac pod uwage stopien zestandaryzowania ogélnego klimatu festiwali
oraz schematy organizacyjne, regulujace, w jaki sposéb filmy trafiaja do obiegu
festiwalowego, warto zastanowi¢ si¢ nad ogdélnymi zasadami rzadzacymi tym
systemem. Czy mozna na przyklad zrozumie¢ obieg festiwalowy, poréwnujac go
do ogromnych wystaw objezdzajacych wigkszos¢ §wiatowych muzeéw? A moze
festiwale dzialaja jak wyspecjalizowany system pocztowy UPS? Czy festiwale sa
logicznym przedluzeniem artystycznego modelu tworzenia filméw praktykowa-
nego w Europie od lat 60., tak rudymentarnego, ze wymagajacego od filmowcow
stworzenia wlasnych kanaléw dystrybuciji i eksploatacji? Jesli tak, czy festiwale
dojrzaly do tego, by pelni¢ te funkcje i stac sie realng alternatywa dla Hollywood,
obejmujac wszystkie tradycyjne galezie branzy filmowej — produkcje, dystrybu-
cje i eksploatacje, nie rezygnujac przy tym z zalet ,europejskiego” modelu, w kto-
rym kontrole nad pracg ma autor filmu? Jak probowatem dowies¢, odpowiedz
na to pytanie brzmi: tak i nie. Tak, poniewaz istnieja znaczace punkty, w ktérych
seuropejski” model coraz bardziej zglobalizowanego i splatanego obiegu festiwa-
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lowego jest styczny z ,hollywoodzkim” modelem $wiatowego marketingu i dys-
trybucji. Nie, poniewaz réznice ekonomiczne i medialno$¢, nie wspominajac juz
o rynkach wtérnych hollywoodzkich konglomeratéw medialnych, to zupelnie
inna kategoria. Jednak sam pomyst patrzenia na obieg festiwalowy jako globalna
sie¢ poréwnywalng do Hollywood zmusza nas do zmiany myslenia o tradycyjnej
kategorii europejskiego autora. Jesli filmy s3 niejako ,zamawiane” na festiwale,
to wladza/kontrola zostaje przeniesiona z rezysera na dyrektora festiwalu, analo-
gicznie do kontroli znanych kuratoréw sztuki (bardziej niz kolekcjoneréw), kté-
rzy maja ja nad artystami wizualnymi i przestrzeniami wystawowymi. Sytuacje
te mozna réwniez poréwnaé do sposobu, w jaki marketing i eksploatacja zawsze
determinowaly hollywoodzka produkcje filmowa, ktéra kontrolowali dystry-
butorzy. Ta delikatna, niesymetryczna wspélzalezno$¢ ewoluuje, reprezentujac
nowy rodzaj spolecznego nacisku wywieranego przez posrednikéw (dyrektoréw
festiwali, kuratoréw, negocjatoréw), wplywajac na rozumienie kategorii , przemy-
slow kreatywnych”.

Wraz ze zmiang Hollywood zmienil sie réwniez obieg festiwalowy. Cho¢ na
pierwszy rzut oka logika zmian, jakim podlegaja obydwa systemy, jest odmienna
w odniesieniu do kazdego z nich i podlega innym prawom, obieg festiwalowy
wykazuje podobiernistwo do systemu wytworni filmowych w ich postfordowskim
ksztalcie, gdzie outsourcing ustug i umiejetnosci, raczej jednorazowych projektéw
niz corocznych kwot produkcyjnych, prestiz, ,sponsorowane” wydarzenia kul-
turalne obok splendoru gwiazd oraz samego spektaklu wyksztalcily szczegdlny
zestaw interakcji. Rozniace sie skala od studiéw filmowych (koncentrujacych
sie gléwnie na dystrybucji i realizowaniu transakeji) festiwale maja z nimi wiele
wspolnego, poniewaz ich rézne elementy sa ze soba polaczone na zasadzie sie-
ci. Wielu sposérdéd filmowcodw jest ,niezaleznych’, poniewaz czesto dzialaja oni
na niewielk skale, produkujac pojedyncze projekty, ktérym dostep do ,rynku”
zapewniaja przede wszystkim, albo nawet wylacznie, festiwale. Poza podobien-
stwami na poziomie dystrybucji i obiegu kinowego, wyrézni¢ mozna jeszcze inne
wsp6lne dla systemu festiwali i studiow filmowych elementy (branding, logo, kult
osobowosci), ktére dodatkowo utrudniaja méwienie o tych zjawiskach w charak-
terze antagonistéw, cho¢ dyskurs ten jest wciaz jeszcze obecny w prasie, oraz spo-
sobie, w jaki festiwale same si¢ prezentuja. Z drugiej strony rezygnacja z opozycji
Europa — Hollywood nie oznacza ignorowania istniejacych réznic, lecz w zamian
pozwala wysunaé argument za ustrukturyzowaniem aktywnie interwencyjnej
roli festiwali filmowych. W tym miejscu chcialbym skupi¢ sie na réznicach, ktére
mozna wyrazi¢ w formie trzech perspektyw: festiwalu jako wydarzenia; rézni-
cowania i wartosci dodanej oraz rozplanowania i koncepcji programowej, ktore
determinuja to, jak festiwal , dziala” oraz w jaki sposéb moze rekonfigurowac kino
europejskie w kontekscie miedzynarodowego kina artystycznego, ale réwniez
kina $wiatowego.
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Festiwal jako wydarzenie

Czym wlasciwie jest festiwal (filmowy)? Jako coroczne spotkanie na potrze-
by refleksji i odnowy, festiwal filmowy spelnia ogélne funkcje festiwalu. Festiwale
to celebracja wspdlnoty; moga inaugurowa¢ Nowy Rok, honorowa¢ udane plo-
ny, koniczy¢ post lub po prostu oznacza¢ powrét istotnej daty. Festiwal wymaga
okazji, miejsca i fizycznej obecnosci ogromnej liczby ludzi. Tak samo wyglada to
w przypadku festiwalu filmowego. Za sprawa powtarzalnosci, ukrytych i jawnych
hierarchii, a takze specjalnych kodéw mozna je réwniez poréwna¢ do rytuatéw
czy ceremonii. Biorac pod uwage okazjonalne ekscesy — na mysl przychodza, ot
choc¢by, gwiazdki chodzace topless w Cannes w latach 60. i 70., imprezy, alkohol,
liczba filméw - festiwal filmowy ma tez w sobie co$ z karnawalowego rozwydrze-
nia. Z antropologicznego punktu widzenia to, co odrdznia festiwal od ceremo-
nii i rytuatu, to relatywna/szczegélna rola widza. W przypadku analogii festiwal
— karnawal publiczno$¢ bylaby aktywna, w przeciwienstwie do festiwalu jako
ceremonii, gdzie bylaby bardziej pasywna. Ekskluzywno$¢ niektorych festiwali
przybliza je do rytualu, w ktérym wtajemniczeni przebywaja ze soba, a barierki
odgradzaja ich od thumu, sednem jest akt performatywny (nawet jesli polegajacy
jedynie na byciu widzianym, jak na czerwonym dywanie w Cannes) lub akt wre-
czania nagrod. Niektore festiwale angazuja widzéw i popieraja obecnos¢ publicz-
noéci, inne sa dostepne tylko dla profesjonalistow, a prawie kazdy z nich stosuje
skomplikowane i czgsto tajemne zasady przyznawania akredytacji.

Medioznawca Daniel Dayan jako jeden z pierwszych przeanalizowat festi-
wale filmowe z perspektywy antropologicznej. W ksiazce In Quest of a Festival
przyjrzal sie Festiwalowi Filmowemu Sundance z 1997 roku, zalozonemu przez
Roberta Redforda w 1991 roku i odbywajacemu sie rokrocznie w Park City w sta-
nie Utah. To, co interesowalo Dayana, to dwie powiazane ze sobg kwestie: w jaki
sposob rozne grupy widowni staja sie publicznoscia oraz jaka jest wewnetrzna
dynamika tymczasowych spoltecznosci takich jak te, tworzace si¢ na festiwalach
filmowych, w opozycji do grup pokrewienistwa na urodzinach, swietach czy po-
grzebach? Uwzgledniajac wczesniejsze badania duzych wydarzen medialnych,
takich jak krélewskie wesela, igrzyska olimpijskie i telewizyjne relacje z afery
Watergate, Dayan zaktada, ze festiwale filmowe to zbiorowe performansy, ktore
albo przebiegaja wedlug wczesniej przygotowanych ,,scenariuszy”, albo ewoluuja
w taki sposéb, ze kazdy intuicyjnie dostosowuje sie do roli, jaka ma odegrac.
Szybko zauwazyl, ze festiwale filmowe pozwalaja na znacznie wigcej réznych
scenariuszy i nawet na stosunkowo malych festiwalach wyrézni¢ mozna wiele
wspolistniejacych réwnolegle warstw, ktore czasem wzajemnie si¢ wykluczaja.
Spostrzegl réwniez, iz festiwale sa definiowane nie tyle przez pokazywane filmy,
ile przez §lad, ktory zostawiaja, pelniacy podwojna funkeje: performatywnego
samopotwierdzenia i refleksywnego samookreslenia, tworzac ,werbalna archi-
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tekture” ksztaltujaca prze$wiadczenie o waznosci festiwalu i podtrzymujaca prze-
konanie o jego wartosci*.

Inng perspektywa byloby postrzeganie festiwalu filmowego jako ,wydarze-
nia’, definiowanego, za Jacques'em Derridg, jako ,niedekonstruowalna pojedyn-
czo$¢”, nie dajaca sig ani wytlumaczy¢, ani przewidzie¢ przez normatywna logike
jej spolecznego kontekstu, poniewaz jej wystepowanie sila rzeczy zmienia ten
kontekst*. Podkregla to i potwierdza, nawet bardziej niz u Dayana, rekurencyjna
autoreferencyjnos$¢, poprzez ktéra festiwal (re)konstruuje miejsce, w ktorym sie
wydarza. Znaczenie moze si¢ wyloni¢ jedynie w przestrzeni mig¢dzy iteracyjno-
$cig a wtargnieciem — blizniaczymi biegunami spéjnosci festiwalu jako wydarze-
nia, co ttumaczy obsesje nowosci: pusty znak kompromisu miedzy tym samym
a innym, miedzy oczekiwanym i oczekiwaniem niespodzianki, ktéry uderza na
kazdym festiwalu. Wlasnie ten wymiar samogenerowalnosci i samozwrotnosci
jest tym, co rozumie si¢ jako ,,szum” festiwalowy, napedzany przez pogtoski, plot-
ki i poczte pantoflowa, poniewaz tylko czes¢ werbalnej architektury, do ktorej
odnosi si¢ Dayan, trafia do druku. Zhierarchizowane systemy akredytacji, regu-
lowane na wiekszo$ci festiwali za pomoca plakietek w réznych kolorach, daja
wyraz innej architekturze — tej uprzywilejowanego dostepu i stref wykluczenia,
bardziej przypominajacej lotniska ze strefami kontroli bezpieczenstwa niz kos-
cioly z ceremoniami czy targowiska i wystawy przemyslowe. Poniewaz réznice
w dostepie oznaczaja, ze uczestnicy sa w nierdwnym stopniu poinformowani,
ograniczenia te przyczyniaja si¢ do powstania szumu. Powoduje on permanentna
obawe przeoczenia czego$ waznego na skutek bycia poza gléwnym obiegiem, co
z kolei zacheca do bezposrednich interakgji z nieznajomymi. , Krucha réwnowa-
ga’, o ktorej moéwi Dayan, tak jak zauwazona przez niego rozproszona energia nie
sa przypadkowe, a stanowia cz¢$¢ machiny festiwalowej. Pozwala to oddanym
kinomanom dzieli¢ przestrzen z twardymi biznesmenami, zblazowanym kryty-
kom zainteresowac sie zatrwozonymi mlodymi rezyserami filmowymi, a kupnie
i sprzedazy filméw uchodzi¢ za celebracje sidmej sztuki.

Réznicowanie i kreacja wartosci dodanej

Ten rizomatyczny (klaczowaty) punkt widzenia tworzy prawdopodobnie
zbyt intensywny obraz anarchicznej samoorganizacji. Wiele niewidzialnych rak
steruje i zarzadza tym festiwalowym chaosem, dbajac o to, by wszystko prze-
biegalo plynnie oraz z przeszkodami, uwidaczniajac kolejng architekture, te

2 D. Dayan, In Quest of a Festival (Sundance Film Festival), ,National Forum” 1997,
22 September.

» J. Derrida, Margins of Philosophy, transl. A. Bass, University of Chicago Press:
Chicago 1984, s. 307-330.



258 Thomas Elsaesser

wyrazong poprzez program filméw konkursowych oraz réznorodnych sekgji,
specjalne wydarzenia, przedstawienia czy poboczne atrakcje**. Cannes, oprécz
sekcji konkursowej (nagroda jest Zlota Palma), ma réwniez sekcje pozakon-
kursowa (na specjalne zaproszenie), ,Un Certain regard” (kino $wiatowe),
,Cannes Classics”, ,Cinéfondation” (filmy krétko- i sredniometrazowe zreali-
zowane przez studentdéw szkot ﬁlmowych) , a takze ,Quinzaine des réalisateurs”
i ,Semaine internationale de la critique”. Wenecja oferuje podobne kategorie:
konkurs gléwny, filmy poza konkursem, ,Horizons” (kino $wiatowe), ,Interna-
tional Critics’ Week” (,,Settimana Internazionale della Critica”), ,Venice Days”
(,Giornate degli Autori”), ,Corto Cortissimo” (filmy krétkometrazowe). Berlin
ma sekcje konkursows, ,Panorame”, ,Forum”, ,Perspective German Cinema”
(,,Perspektive Deutsches Kino”), ,Retrospective”, ,Showcase”, ,Berlinale Spe-
cial”, ,Berlinale Shorts”, ,Generation” (kino dziecigce i mtodziezowe). Efektem
takiego rozmnozenia sekgji festiwalowych jest napedzenie ogdlnej dynamiki,
ale taka konieczno$¢ dokonywania licznych wyboréw nie moze obejs¢ sie bez
pewnych sprzecznosci. Na przestrzeni lat, jak widzieli$my, festiwale dodawa-
ly nowe kategorie pod naciskiem protestéw (Cannes, Wenecja w latach 70.)
lub robity to same, by uwzgledni¢ przyrost filméw produkowanych niezaleznie,
a takze rosnaca liczbe grup intereséw, ktére chcialy by¢ reprezentowane na fe-
stiwalach. Buntownicy z Cannes osiagneli swdj cel; kontrfestiwale jak ,Forum”
w Berlinie zostaly wlaczone; kraje o mtodych kinematografiach zostaly przyjete
na fono festiwali, jak w przypadku Rotterdamu, ktéry od 1972 roku zaczal spe-
cjalizowac sie w nowym kinie Azji**.

W tym procesie oczywista stala si¢ kluczowa funkcja festiwali, a mianowicie
kategoryzacja, klasyfikacja, porzadkowanie i przesiewanie calorocznej $wiato-
wej produkcji filmowej. Sztuka jest, by odbywalo si¢ to nie przez wyplenianie
i deklasowanie czy zostawienie brudnej roboty zestawieniom kasowym, a raczej
przez wspieranie, selekcjonowanie i nagradzanie. Chodzi zatem o docenianie
i zwigkszanie kapitalu kulturowego, dzialanie bardziej w charakterze portiera niz
wykidajly. Catkowite oddanie festiwali artystycznej doskonalosci wymaga od-
czytania w duchu analizowanych przez Pierre’a Bourdieu spotecznych mechani-

* P. Thomson, Clutterbusters: Programmers at Five Leading Festivals Expound on He-
ady Process of Selecting Films, ,Variety” 2003, 18 August, s. 47.

5 Rotterdam to takze festiwal, o ktérym powiedzie¢ mozna, ze zostal szczegdlnie
zainspirowany rewolucja kontrkulturowa 1968 roku, jako ze jego zalozyciel - Hubert
Bals — byl miloénikiem awangardy i kina niezaleznego oraz goracym zwolennikiem tego,
co dzialo si¢ w Cannes i Berlinie w kolejnych latach. Wigcej historii i analiz dotyczacych
Festiwalu Filmowego w Rotterdamie znalez¢ mozna w ksigzce Marijke de Valck, Cine-
philia: Movies, Love and Memory, (rozdzial Drowning in Popcorn), Amsterdam University
Press: Amsterdam 2008.
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zmow stojacych za smakiem i zréznicowaniem?. Poszerzajac oferte programows
sekcji konkursowych i pozakonkursowych, festiwale nie demokratyzuja doste-
pu. Pojawiaja sie nowe struktury wladzy i mechanizmy réznicujace, na przyklad
przyznajac mozliwo$¢ wyboru w ramach niektérych sekgji krytykom lub innym
grupom, tworza nowe formy wlaczenia i wykluczenia, a przede wszystkim nowe
hierarchie, by¢ moze niewidoczne dla widzéw, lecz dotkliwie odczuwane przez
producentéw i twércow filmowych:

Jezeli kluczowy kapital gromadzony jest na skutek kwalifikacji na prestizowy fe-
stiwal, dalsze rozréznienie bazuje na umiejscowieniu filmu w strukturze festiwalu.
W przypadku festiwali bez sekcji konkursowej, jak Toronto, projekcja podczas gali
otwarcia jest traktowana jako jedna z najbardziej prestizowych, a sekcje takie jak
Galas, Special Presentations i Masters sa szczegdlnie pozadane przez dystrybuto-
réw, producentéw i tworcoéw filmowych. W tej hierarchii sekcje definiowane naro-
dowosciowo, takie jak Planet Africa czy Perspective Canada, sa czesto postrzegane
jako getta dla filméw niespetniajacych oczekiwan®.

Nawet na festiwalu filmowym kapital kulturowy jest ograniczony, jednak
— jak zauwazyliémy — akumulowanie go w postaci nagrdd, relacji prasowych oraz
innych form wzbudzania zainteresowania czesto decyduje o zyciu i $mierci filmu.
Festiwal stanowi swoistg przepustke dla filmu, ktéry chce wejs¢ do dystrybucji,
dyskursu krytycznego i zyska¢ kanaly eksploatacji. Juz te elementy zapewniaja
tworcy mozliwos¢ stworzenia kolejnego filmu, czy to za sprawg sukcesu kasowe-
go (cho¢ rzadko), czy poprzez otrzymane dotacje (rzadowo-narodowe, migdzy-
narodowych koprodukeji telewizyjnych). Filmy wykorzystuja obieg festiwalowy
jak miesien, ktéry pompuje je przez wiekszy system?.

Jednak warto$¢ dodana funkcjonuje jako jeszcze jedna forma samoreferen-
cyjnosci. Bourdieu méglby to uja¢ nastepujaco: wszyscy gracze na festiwalu sa

26 Zob. zwlaszcza stynne dictum Bourdieu: ,Gust klasyfikuje, klasyfikujac osobe
klasyfikujaca”. P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoleczna krytyka wladzy sqdzenia, ttum. P. Bilos,
Scholar: Warszawa 2008, s. 15.

*7 L. Czach, Film Festivals, Programming, and the Building of a National Cinema, ,, The
Moving Image” 2004 (Spring), Vol. 4, No. 1, s. 76-88.

% Festiwale coraz czesciej dziataja réwniez jak interfejs i membrana. Odnoszacy
sukcesy na festiwalu film i rezyser majg przed soba otwarte drzwi do systemu komercyj-
nego, ktéry obecnie rekrutuje , niezaleznych”. W Europie jest to Cannes, w Stanach Zjed-
noczonych - Sundance, stanowigce kola zamachowe umozliwiajace wejécie do przemy-
shu. Typowa, a raczej idealng droga kariery europejskiego rezysera jest ukoriczenie szkoly
filmowej filmem dyplomowym, ktéry dostanie nagrode na festiwalu w Europie, zosta-
nie zaproszony do Toronto, albo jeszcze lepiej na Sundance, gdzie Miramax kupi prawa
i wielkie wytwornie wykaza zainteresowanie.
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wplatani w ,iluzj¢” gry. Musza oni wierzy¢, ze warto w nig gra¢ i czynia to z pelna
powaga. A czyniac to, podtrzymuja ja*’. Wraz z kazda przyznang nagroda festi-
wal potwierdza swoje wlasne znaczenie, co z kolei podnosi warto$¢ symboliczna
samej nagrody. Cannes na przyklad jest nie tylko $wiadome, ze Zlota Palma jest
znakiem jako$ci filmu nig wyréznionego. Starannie kontroluje uzycie swojego
logo zaréwno w wersji cyfrowej, jak i drukowanej, az po kréj pisma, kat, kod ko-
lorystyczny oraz liczbe lisci palmowych na gatazce®. By postuzy¢ sie jeszcze inng
metafora: festiwal jest urzadzeniem napelniajacym powietrzem poszczegdlne fil-
my i reputacje ich rezyseréw jako potencjalnych autoréw, dostarczajacym tlenu
réwniez calemu systemowi festiwali, utrzymujacym sie¢ spokojnie dryfujaca na
powierzchni. Festiwale filmowe dzialaja niczym multiplikatory i amplifikatory na
kilku poziomach: zapewniaja uprzywilejowana widownie i prase jako arbitréw
dobrego smaku. Ustanawiaja tymczasowa wymiane reputacji, wydajnie dystry-
buujac informacje z niewielkim opéZnieniem w sprzezeniu zwrotnym. Po drugie,
na festiwalach otwartych dla szerokiej publiczno$ci, takich jak Berlin, Rotterdam,
Locarno czy San Sebastidn, widownia, czy to turysci, czy mieszkancy, odgrywaja
role grupy fokusowej, testujacej dany film wedlug bardzo réznych parametréw,
poczawszy od kinofilskiego odbioru po trwajaca jedynie kilka dni stymulacje
sensoryczng, rownie wazng dla potencjalnej tozsamosci filmu w $wiadomosci
odbiorcéw. Goscie festiwali, cho¢ niekoniecznie reprezentujacy ogét odbiorcow,
sa przydatni dla gromadzenia tego typu danych, a nie tylko do podbudowania
lub umniejszania ego twércow w trakcie projekcji przed ,zywa” publicznoscia.
Festiwale funkcjonuja jako miejsca ewaluacji informacji, zbieraja pierwsze opinie
i badaja rynek.

Poniewaz publiczno$¢ festiwalowa nie musi by¢ reprezentatywna dla 0gé-
lu widowni filmowej, jej zmiennos¢ i kolektywny entuzjazm moze doprowadzié
do niespodzianek. Jak zauwazyl Roger Ebert, guru filmowy z Chicago, ,mozesz
pojecha¢ do Toronto z filmem, o ktérym nikt nic nie slyszal, i odnies¢ sukces™".
Podobnie jest w Rotterdamie, gdzie po kazdym seansie widzowie s3 starannie
ankietowani, a ich wybory s3 publikowane w formie wykreséw przez caly czas
trwania festiwalu. Czesto wyniki te znaczaco réznig si¢ od opinii krytykéw i ju-

» P. Bourdieu, The Chicago Workshop, [w:] An Invitation to Reflexive Sociology,
eds. P. Bourdieu, L. Wacquant, Polity Press: London 1992, za: M. Eagleton, Pierre
Bourdieu, The Literary Encyclopedia, http://wwwlitencyc.com/php/speople.php?rec
=true&UID=50 (brak daty dostepu - przyp. thum.).

%% Na oficjalnej stronie festiwalu znajduje si¢ o$miostronicowa ksiega znaku do-
kladnie okreslajaca zasady wladciwego wykorzystania logo. Zob. Graphic Chart, http://
www.festival-cannes.fr/index.php?langue=6002.

3! Roger Ebert w rozmowie z Kendonem Polakiem, ,Inside Entertainment” 2003,
September, s. SS.



Sie¢ festiwali filmowych 261

roréw. Festiwale odgrywaja réwniez kluczows role dla wartoéci dodanej filmow
pochodzacych z ich rodzimej produkcji, zwlaszcza w krajach, w ktérych nie za-
wsze spelnia ona miedzynarodowe standardy. Z sekcjami takimi jak , Perspektive
Deutsches Kino” w Berlinie lub ,Dutch Treats” w Rotterdamie festiwale zapew-
niaja miedzynarodowe pokazy produkcjom krajowych filmowcéw. Poddane pod
ocene miedzynarodowym dziennikarzom i go$ciom, ktérych reakcja moze by¢
nastepnie punktem wyjscia do debaty publicznej w celu uksztattowania sposobu,
w jaki dany kraj postrzega swoja kinematografie i jej pozycje za granica, filmy te
podrézuja, nie opuszczajac domu. W konicu festiwale w relacji z innymi festiwa-
lami odgrywaja role multiplikatora: na wigkszo$¢ festiwali klasy B zaprasza lub
planuje sie projekcje filméw, poniewaz byly juz wyéwietlane na innych festiwa-
lach. A zatem dobrze znana tautologia ,by¢ znanym z tego, ze jest si¢ znanym”
obowiazuje réwniez tutaj, tworzac swoj wlasny efekt wzmocnienia.

Rozplanowane i koncepcja programowa

Dyrektorzy festiwali, ich dyrektorzy artystyczni i programerzy sekcji musza
by¢ zwierzetami politycznymi. Zdaja sobie sprawe ze swojej wladzy, ale wiedza
takze, ze zalezy ona od poktadanej wzajemnie wiary: dyrektor/dyrektorka festi-
walu jest krélem (krélowa) lub papiezem (papiezyca) tak diugo, jak prasa wierzy
w jego/jej nieomylnos¢. Dyrektorzy doskonale zdaja sobie sprawe, iz zdaniem
prasy ponosza calkowita odpowiedzialno$¢ za jakos¢ wyselekcjonowanych fil-
mow, a nawet za sklad jury i werdykty, zwlaszcza gdy decyzje nie zyskaja aproba-
ty. Zlozonos¢ upolitycznienia festiwalu moze by¢ mierzona przez nieugiety upé6r
w twierdzeniu, ze jedynym stosowanym kryterium jest jako$¢ i wysoka wartos¢
artystyczna: ,Zreszta [naszym celem] zawsze jest stawianie filmu w centrum na-
szych dziataii. Chodzi o to, aby nie bra¢ pod uwage niczego poza sztuka filmowa
i prymatem talentu artystycznego”™.

Festiwale filmowe nie s3 jednak igrzyskami olimpijskimi, gdzie wygry-
wa najlepszy w $wietle uzgodnionych i mierzalnych standardéw osiagnie¢. Od
1972 roku, kiedy to kraje przestaly wybiera¢ filmy niczym delegatéw do ONZ,
rzadzi smak postrzegany w stylu ,Letat c’est moi” (,Panstwo to ja”) Kréla Ston-
ce (jednocze$nie wyrzekajac si¢ ducha epoki i mody jako gléwnych sekretarzy
stanu). Uwaza sig, ze dyrektor festiwalu ma wizje — co jest czym i kto jest kim
w $wiecie kina — a takze misje, dla swojego kraju, miasta i samego festiwalu. Kaz-
da z dorocznych ,edycji” ma swoje motto, ktére samo w sobie musi pogodzi¢

3> Edytorial Gillesa Jacoba, dyrektora 58. Festiwalu Filmowego w Cannes, na ofi-
cjalnej stronie, http://www.festival-cannes.fr/organisation/index.php?langue=6002

(brak daty dostepu — przyp. tlum.).



262 Thomas Elsaesser

konkurujace ze soba programy, a zatem powinno by¢ jak najatrakcyjniej tautolo-
giczne, jak si¢ tylko da. ,Prymat talentu” staje si¢ kryptonimem dla ksztattowa-
nia smaku i ustawiania terminarza, a tym samym (re)pozycjonowania festiwa-
lu w sieci oraz wérdd klientéw. Sa to stale grupy rezyseréw-gwiazd oraz jeszcze
nieodkryte talenty. Musi takze bra¢ pod uwage gusta tych, ktérzy moga najsku-
teczniej te talenty wypromowac: dystrybutoréw, potencjalnych rezyserdw, dzien-
nikarzy. W biznesie kreowania nowych autoréw jeden jest ,odkryciem”, dwdch
dobra wrézba ,nowej fali’, trzech nowych autoréw z tego samego kraju to ,nowe
kino narodowe”®. Nastepnie festiwale czuwaja nad tymi rezyserami rowniez przy
drugim (czesto rozczarowujacym) filmie w nadziei, ze trzeci ponownie okaze sig
sukcesem usprawiedliwiajacym ich autorski status, ostatecznie potwierdzony
przez retrospektywe. Takie dlugoterminowe zaangazowanie w budowanie wize-
runku konkretnego rezysera-autora jest typowe dla mniejszych festiwali, takich
jak Rotterdam, Locarno, ,Viennale” czy Toronto, najlepiej, ale niekoniecznie,
z lokalnym/krajowym powiazaniem. Jak zauwazyl Atom Egoyan, najbardziej
znany niezalezny rezyser kanadyjski:

Moze to zabrzmie¢ przewrotnie, ale korzystamy z tego, ze nie mamy silnego we-
wnetrznego rynku. Nie konkurujemy ze soba o wyniki kasowe, gigantyczne wyna-
grodzenia lub gwiazdy, poniewaz nie jest to dla nas problem. To zaréwno blogosta-
wienstwo, jak i przeklenstwo. Nasze przetrwanie jako artystow nie jest zalezne od
gustéw widowni, ale od opinii naszych kolegéw i kolezanek — programeréw festi-
wali (najbardziej wplywowych nazywa sie ,Pier”!), juroréw rad sztuki, oraz nawet
Telefilmu®.

Sztuka dla sztuki zawiesza te rozwazania o polityce kulturalnej i prestizu
narodowym, tak samo jak czyni je mozliwymi. Przez ponowne wprowadzenie
losowosci, przypadkowe spotkania, przekazywany z ust do ust ,cynk’, ,niespo-
dziewane zwycigstwa’, odwolywanie sie do estetyki czyni je rdwniez sposobem
neutralizowania intereséw, ktérymi zainteresowane strony probuja zwrdcic¢ uwa-
ge dyrektora festiwalu. Krytyczka Ruby Rich, po zasiadaniu w jury wielu festiwa-

33 Najnowszym przykladem tego zjawiska byloby Nowe Kino Iraniskie dla wigkszo-
$ci festiwalowych bywalcéw, identyfikowane z takimi nazwiskami, jak Daryoush Meh-
rjooi, Mohsen Makhmalbaf, Abbas Kiarostami i cérka Makhmalbalfa — Samira. Bill Ni-
chols napisal wnikliwg analize ustalania programu i proceséw tworzenia znaczenia wokol
obiegu festiwalowego, ktore uksztaltowaly prace tych rezyseréw w nowe kino narodowe.
B. Nichols, Discovering Form, Inferring Meaning: New Cinemas and the Film Festival Cir-
cuit, ,Film Quarterly” 1994, No. 47/3,s. 16-27.

* A. Egoyan, przedmowa do ksigzki Katherine Monk, Weird Sex and Snowshoes
and Other Canadian Film Phenomena, Raincoast Books: Vancouver 2002. Egoyan ma na
mysli Piersa Handlinga, dyrektora Migdzynarodowego Festiwalu Filmowego w Toronto.
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li, skarzyla sie na, jak to okreélila, ,kult smaku” w migdzynarodowym dyskursie
festiwalowym?*. Powiedzie¢ tak, to nie doceni¢ rytualnych, religijnych i quasi-
-magicznych elementéw niezbednych, by festiwal stal sie , wydarzeniem”. Wyma-
ga to atmosfery, w ktorej moze doj$¢ niemal do eucharystycznego przeistoczenia;
przeniknietej przez Ducha, ktéry moze kanonizowa¢ arcydzielo lub konsekro-
wac autora, dlatego pojecia takie jak ,jakos¢” czy ,talent” musza by¢ odporne na
racjonalne kryteria lub drugorzedne oméwienia. Jak buiczucznie oglosit Huub
Bals, pierwszy dyrektor festiwalu w Rotterdamie, ,ogladamy filmy brzuchem”.
Mowiac inaczej, nieopisywalno$¢ i tautologia smaku sg blizniaczymi straznikami
festiwalowych pretensji do uciele$nienia podstawowej, ale odnawialnej rokrocz-
nie tajemnicy.

Autoafirmacja to jeden z aspektéw, ktéry odnoszacy sukcesy dyrektor festi-
walu musi zachowa¢ w programie. Jednak kazdy programer zgodzitby sie, ze festi-
wal filmowy musi by¢ wrazliwy na rézne porzadki, jak réwniez méc je promowag,
dyskretnie acz skutecznie. Natomiast juz samo ich istnienie przeczy przekona-
niu, ze festiwal jest neutralnym odwzorowaniem, bezinteresowna kartografia
$wiatowej produkcji i narodowych kultur filmowych. Jawne lub ukryte porzadki
przypominaja nam przede wszystkim o historii festiwali. Wiekszo$¢ festiwali fil-
mowych, jak widzieliémy, powstalo jako kontrfestiwale, z prawdziwym lub wy-
myslonym przeciwnikiem: Cannes mialo Wenecje, Berlin mial komunistyczny
Wschéd, Moskwa i Karlowe Wary kapitalistyczny Zachéd. Wszystkie maja Holly-
wood i (od lat 70.) komercyjny przemyst filmowy, zaréwno jako ,znaczacy inny’,
jak i ,zty obiekt” Te zrytualizowane odwolania do oryginalnosci, odwagi, eks-
peryment6w, roznorodnoéci, krnabrnosci, wyzwania, krytyki, opozycji — termi-
néw, ktére implikuja kontrastujacy z nimi ustalony porzadek, status quo, cenzure,
opresje, $wiat podzielony na ,my” i ,oni”. Nie zapominajmy, ze rozkwit nowych
festiwali filmowych rozpoczal si¢ w latach 70. Wiele kreatywnych, jak réwniez
krytycznych impulséw, ktére doprowadzily festiwale do poswiecenia si¢ filmom
niekomercyjnym, awangardowym i niezaleznej produkcji, jest zastuga 1968 roku,
kontrkultury wyroslej na politycznych protestach i wojowniczym aktywizmie®’.
Rotterdam, ,Internationales Forum des Jungen Films” (International Forum
of New Cinema), Festiwal Filmowy w Pesaro, Telluride i wiele innych zostalo

3 B. R. Rich, Taste, Fashion and Service: The Ideology of Film Curating, wyktad na
konferencji , Terms of Address: A Symposium on the Pedagogy and Politics of Film and
Video Programming and Curating”, 7-8 March 2003, University of Toronto, Kanada.

36 J. Heijs, F. Westra, Que le Tigre danse. Huub Bals, een biographie, Otto Cramwinc-
kel: Amsterdam 1996. s. 216.

37 Zob. stawetne zawolanie Jeana-Luca Godarda: ,My tez powinni$my wywola¢
dwa albo trzy Wietnamy...” J.-L. Godard, Godard on Godard, transl. T. Milne, Da Capo
Press: New York 1967, s. 243.
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zalozonych i jest prowadzonych przez ludzi z idealami politycznymi i zwykle
dos¢ ekumenicznym gustem filmowym.

Podczas gdy dyskurs publiczny i przemoéwienia przy rozdawaniu nagréd
moga wciaz odzwierciedla¢ zaangazowanie w sztuke dla sztuki, istnieja tez inne
glosy i zagadnienia, wykraczajace poza historyczne momenty protestu i buntu.
Festiwale filmowe od lat 70. byty niezwykle skuteczne jako platformy dla innych
idei, dla mniejszosci i grup nacisku, kina kobiecego, otwarte na kino gejowskie
i queerowe, ruchy ekologiczne, asekurowanie politycznych protestéw, tematyzu-
jace kino i narkotyki, oddajace hold antyimperialistycznym walkom i partyzanc-
kiej polityce®®. Nawet Cannes, twierdza sztuki filmowej i krélestwo autoréw, nie
pozostalo niewzruszone. Kiedy Michael Moore w 2004 roku otrzymat Zlota Pal-
me za Fahrenheit 9/11, prawdopodobnie jego najstabszy film, trzeba bylo prze-
wodniczacego jury (réwniez Amerykanina) Quentina Tarantino i jego niebiesko-
okiego, chlopiecego czaru oraz calej niewinnej prostolinijnoéci, na jaka bylo go
sta¢, by uspokoi¢ festiwalowa publicznos¢, ze decyzja nie byla w zaden sposéb
politycznie umotywowana, a jury w rzeczywisto$ci uhonorowalo wielkie dzieto
sztuki filmowe;j.

Triumf Moore’a w Cannes potwierdzil wyrazong przez Daniela Dayana opi-
ni¢ o festiwalu w Sundance: ,Za autorem stoi elektorat”. Dayan, w przypadku
Sundance, sugerowal, ze niektérzy rezyserzy na festiwalach maja taki sam status
jak gwiazdy muzyki pop maja swoich fanéw na koncercie rockowym. Ale uwaga
ta ma charakter bardziej ogélny. Nacisk na autora jako walute nominalng dla go-
spodarki festiwalu filmowego okazal si¢ bardzo uzyteczng tarcza, za ktéra zaréw-
no festiwal, jak i jego widownia s3 w stanie negocjowac rézne priorytety i war-
tosci. Festiwale filmowe stworzyly w efekcie jedng z najbardziej interesujacych
sfer publicznych dostepnych wspdlczesnie w obszarze kultury: bardziej zywotna
i dynamiczna niz galerie sztuki i $wiatowe muzea, bardziej elokwentna i wojow-
nicza niz muzyka pop, koncert rockowy i $wiat DJ-6w, bardziej miedzynarodowa
niz teatr, $wiat performansu i tanica, bardziej polityczna i zaangazowana niz $wiat
literatury czy akademia. Nie trzeba dodawag, ze festiwale filmowe sa przyjem-
niejsze niz wiece partyjne i niekiedy moga skupi¢ uwage opinii publicznej na
sprawach, o ktérych nawet organizacje pozarzadowe nie wiedzg, jak opowiadac.
Bylo tak zwlaszcza z kwestiami plci i rodzina, prawami kobiet, AIDS i wojnami
domowymi. Fakt, ze festiwale sa raczej zaprogramowanymi wydarzeniami anizeli

¥ Dotyczy to nawet bardziej specjalistycznych i tematycznych festiwali: , Festiwale
kina queerowego pomagaja zdefiniowa¢, czym jest kino gejowskie, lesbijskie, biseksual-
ne, transseksualne. Taki festiwal jak »Views from the Avant-Garde« jest wypowiedzia
na temat kondycji kina awangardowego. Decyzje programowe urastaja do rangi debaty
o tym, co definiuje dang dziedzing, gatunek lub kino narodowe”. L. Czach, Film Festi-
vals..., 76-88.
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stalymi rytualami wraz z ich corocznym, cyklicznym charakterem, sprawia, ze sa
one chlonne i moga szybko reagowa¢ na aktualne zagadnienia, przygotowujac
specjalne tematyczne sekcje z polttuzinem tytuldw filmowych, tacznie ze zloze-
niem retrospektywy. Czasem wystarczy zbiezno$¢ tematyczna dwoch filmow
— na przyktad ludobdjstwa w Rwandzie — by festiwal, w tym przypadku Berlin
w 2008 roku, zadeklarowal swoje stanowisko, kierujac uwage na ten temat, a tym
samym koncentrujac cenne zainteresowanie dziennikarzy nie tylko na filmach
(ktérych walory artystyczne wyraznie podzielily krytykéw), ale zapewniajac czas
antenowy i miejsce w prasie dla tematu, regionu, kraju, moralnego, politycznego
lub ludzkiego zainteresowania.

Korzysci czasowe i przestrzenne w nowo powstalej ekonomii

Podsumowujac niektére z naszych rozwazan dotyczace tego, w jaki sposob
funkcjonuje obieg festiwalowy: kazdy festiwal filmowy, podazajac za Dayanem,
sklada sie z kilku wspdlpracujacych i skonfliktowanych ze soba grup graczy, two-
rzacych razem gestg siatke ludzkich relacji, tymczasowo wspolistniejacych w tej
samej czasoprzestrzeni. Trzymaja sie razem nie za sprawa filmow, ktore ogladaja,
ale podejmowanych przez nich samopotwierdzajacych dziatan, wsréd ktérych
produkeja prozaicznosci najbardziej pasjonuje Dayna. Moja wlasna interpreta-
cja — za Derridg i Bourdieu — réwniez podkresla rekurencyjny, performatywny
i samozwrotny wymiar festiwalu, ale powiazalem powstajace w rezultacie licz-
ne tautologie z procesem dodawania wartoéci: filmy i festiwale wzajemnie sie
potwierdzaja poprzez nadawanie sobie nawzajem wartosci. Festiwale filmowe
stwarzajq takze wyjatkowy rodzaj publicznosci. Samopotwierdzajaca i samocele-
brujaca publiczno$¢ festiwalowa odgrywa starozytna role (zwigzana z samocele-
bracja wspdlnoty w czasie zniw lub nadejscia wiosny) i jednoczesnie wspdlczesna
— $miem twierdzi¢, ze utopijna — misje (bedac forum, na ktérym ,lud” moze od-
grywaé wlasna suwerenno$¢). Do obu tych kategorii, samocelebracji i autoodgry-
wania, zastosowa¢ mozna model autopoiesis Niklasa Luhmanna, to jest tendencje
systemu do tworzenia zamknigtych sieci sprzg¢zen zwrotnych, ktore stabilizuja go
wewnetrznie, jednocze$nie chroniac od otaczajacego srodowiska.

Istnieje jednakze jeszcze inny sposob odczytania chaosu, jakim jest festiwal
filmowy. Pewien poziom dysfunkcjonalnosci jest prawdopodobnie zalety festi-
wali — zachowuja element anarchistyczny nie tylko dlatego, ze wigekszo$¢ z nich
powstato w kontrkulturze. Podobnie jak wielkie korporacje informacyjne podju-
dzaja haker6éw, by sami pokazali im ich stabe punkty, festiwale godza bezkompro-
misowych artystéw z pracownikami przemystu filmowego, by system mogt sam
sie korygowac. Jak twierdza socjologowie, postindustrialna gospodarka miejska
potrzebuje bobos (burzuazyjnej bohemy), Bridgetéw Joneséw i klasy kreatywnej,
ktorzy, bedac wymagajacymi i wybrednymi konsumentami, pomoga utrzyma¢
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konkurencyjne poziomy innowacyjnoscii elastycznosci. Tym, czym te zadne do-
$wiadczen ekosystemy sa dla wspdlczesnego miasta, tym sa hardcore'owi kinofile,
awangardzisci i rezyserzy-autorzy dla gospodarki festiwalu: sola w zupie, zaczy-
nem w ciescie.

Innowacja (lub ,nowos¢”) na festiwalu jest sama w sobie pustym znakiem,
zakrywajacym luke pomiedzy powtdrzeniem a zakldceniem, systemem a ,poje-
dynczoscig”. Staje si¢ nazwa dla nieznacznych, niewidzialnych proceséw, za spra-
wa ktorych prawdziwa nagroda gléwna, czyli ,uwaga’, jest przyznawana: plotki,
skandalu, rozméw, kolezenskich dyskusji, aktualnosci i pisania. Te procesy usta-
lania porzadku zapozyczaja swoje klisze i kategorie od kultury popularnej i prasy
brukowej. Réwnolegle trwaja inne procedury ustalania porzadku: te promujace
konkretne racje za posrednictwem wczeéniej przygotowanych stematyzowanych
zagadnien programéw festiwalowych, w ich odrebnych sekcjach, sekcjach spe-
cjalnych i retrospektywach. Gorace tematy moga takze pojawi¢ sie oddolnie,
uzyskujac rozped za sprawa uczestnikéw korzystajacych z unikalnej kombinacji
miejsca, okazji i fizycznej obecnosci. Trzecia formg ustalania porzadku jest ta
osadzona w strukturze czasowej samego festiwalu oraz generowana przez dzien-
nikarzy relacjonujacych festiwal szerokiej publicznosci. Kazdego roku festiwal
uzyskuje charakterystyczny temat od prasy (albo raczej konkurujacych ze soba
przeptywéw informacji pochodzacych z biura prasowego festiwalu, PR-owcéw
zatrudnionych w przemysle filmowym i zawodowych dziennikarzy). Wspédlnie
mediuja, formuja i uzyZniaja najistotniejsze tematy przez caly tydzien, az w kon-
cu ten przeplyw przeksztalci sie¢ w opinie lub stanie si¢ werdyktem. Na przyktad
filmy poczatkowo omawiane sa w kategoriach opisowych, ale juz na pélmetku
faworyci sa zachwalani, zwyciezcy przewidywani i w trakcie zamkniecia wszyscy
zdaja si¢ wiedzie¢ czy dobry, czy zly film zdobyl nagrode oraz czy byl to dobry,
czy zly rocznik festiwalu (dyrektora festiwalu). Sa, oczywiscie, zaréwno przegra-
ni, jak i wygrani, a wysledzi¢ zwyciezce, ktory okazuje si¢ przegranym, moze by¢
bardziej pouczajace niz zwykla festiwalowa (bajkowa) historia, w ktérej zwyciez-
ca zostaje slabszy. Studia hollywodzkie, na przyklad, sa bardzo ostrozne, wybie-
rajac filmy, ktére wysylaja na duze festiwale. Niektore bowiem zauwazyly, ze o ile
wygrana europejskiej nagrody festiwalowej ma niewielki wplyw na sukces kaso-
wy wielkich, gwiazdorskich produkcji — w przeciwienistwie do Oscaréw (nomi-
nacja) — o tyle zle recenzje lub sroga krytyka na takim festiwalu moga wyrzadzi¢
prawdziwe i trwate szkody filmowi mainstreamowemu.

Jedli festiwal filmowy jest do$¢ skomplikowana siecig na poziomie mikro, to
tworzy osobng sie¢ z innymi festiwalami na poziomie makro. W tym przypadku
harmonogram obejmuje kolejne festiwale w ich porzadku czasowym, przy czym
druk staje si¢ gléwnym zZrdédlem mediacji. Interesujace moze by¢ przesledzenie
glownych dyskursow w kalendarzu kinowym i zobaczenie, czy inaugurowane sa
one w Berlinie (polowa lutego), czy naprawde nabieraja ksztaltu i wartosci dopie-
ro w maju (wiosna w Cannes), niesione nastepnie do Locarno (lipiec) oraz do
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Wenecji (poczatek wrzeénia), skad przejmowane sa przez Toronto (koniec wrze-
$nia), Londyn (pazdziernik/listopad), Sundance (polowa stycznia) i Rotterdam
(styczen/luty). Jak juz zasygnalizowalem, te ruchome $wigta i tabory filmowe
maja tendencje do identyfikowania jako takie, ktére koniecznie trzeba zobaczy¢
(waloryzujac je odpowiednio), jedynie pét tuzina filméw rocznie — w ostatnich
czasach wiecej bylo tytuléw z krajow azjatyckich, Ameryki Lacinskiej czy Iranu
niz z Europy - ktérych przeznaczeniem (lub funkcja) jest rzucanie cienia na wiel-
kie blockbustery bardziej niz prezentowanie zdecydowanej alternatywy.

Do takich analiz przydatne moga okaza¢ sie teorie Manuela Castellsa o prze-
strzeni przeplywow i czasie bezczasowym, poniewaz wyspy czasowe, architektura
dyskursywna i zaprogramowana geografia, ktérymi sg wspolczesne festiwale, nie-
zbyt dobrze reaguja na tradycyjne metafory, jak te przeze mnie uzyte®. Festiwale
filmowe, z jednej strony, sa typowym postmodernistycznym fenomenem w ich
wymiarze autorefleksyjnym i samoreferencyjnym, jak réwniez maja mityczny
wydzwiek z ich performatywnymi tautologiami. Z drugiej strony s3 one oczy-
wistym produktem globalizacji i postfordowskiej fazy tak zwanych przemystéw
kreatywnych i ekonomii do$wiadczenia, gdzie festiwal probuje spieniezy¢ za-
lety czasu i przestrzeni, znane réwniez z turystyki i przemystu dziedzictwa, ale
w innych celach. Cele te jeszcze musza zosta¢ wyraznie zdefiniowane. Dla kina
europejskiego sa szczegoélnie niepewne, raczej moga by¢ traktowane sceptycznie
czy nawet cynicznie, jezeli nalegamy na utrzymanie pierwszorzednosci wartosci
sztuki, autora i kina narodowego jako przewodnich zasad. Mozemy jednak, jak
sugerowalem powyzej, patrze¢ na obieg europejskich festiwali filmowych jako
szczeg6lny rodzaj sfer publicznych, gdzie mediatyzacja i upolitycznienie raz na
zawsze zawarly wlasciwe przymierze. Moglibysmy nazwaé festiwale filmowe
symbolicznymi agorami nowej demokracji — repozytoriami i wirtualnymi archi-
wami rewolucji, ktore nie odbyty sie w Europie w ciagu ostatnich piecdziesigciu,
sze$c¢dziesieciu lat, ale ktorych mozliwosci i potencjat utrzymuje przy zyciu jedy-
nie okreg wyborczy — Hardt i Negri nazwaliby go wieloscia* — bedacy w stanie
zgromadzi¢ sie za kazdym razem, kazdego roku, w dowolnym miejscu. W tym
sensie festiwale filmowe s faktycznie przeciwieristwem Hollywood, nawet jesli
zewnetrznie i w niektérych swoich strukturach przypominaja je coraz bardzie;j.
W obiegu festiwalowym Europa i Hollywood nie staja juz ze soba twarza w twarz,
ale wewnatrz i przez zwierciadla mise-en-abyme wszystkich kultur filmowych two-
rzacych teraz ,kino $wiatowe”

Z angielskiego przetozyty Agata Pospieszynska i Monika Rawska

¥ M. Castells, The Rise of the Network Society, Blackwell: Oxford 1996, s. 443-445.
* M. Hardt, A. Negri, Empire, Harvard University Press: Cambridge, Mass. 2001,
s. 60-74.
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Przypisy redakeji i thumacza

*

Niniejszy artykul jest cze$cia rozdziatu ksigzki Thomasa Elsaessera European Cine-
ma. Face to Face with Hollywood (przyp. red.).

Akronim od Dual Income No Kids Yet (pracujace pary nieposiadajace dzieci) (przyp.
thum.).

Rodzice, ktérych dzieci juz dorosly i opuscity dom (przyp. thum.).

Sylabowiec od bourgeois i bohemian, wprowadzony przez Davida Brooksa w ksiazce
Bobos in Paradise: The New Upper Class and How They Got There, Simon & Schuster:
New York 2000 (przyp. tlum.).

Miedzynarodowa Federacja Zrzeszen Producentéw Filmowych (przyp. thum.).



