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Instytucja festiwalu filmowego
w ekonomii kina

Festiwale jawig si¢ jako frapujacy przedmiot refleksji filmoznawczej i kultu-
roznawczej, stanowia bowiem ztozony fenomen spofeczny, w ktérym splataja si¢
aspekty estetyczne, ekonomiczne (takze zwiazane z ,ekonomig prestizu”) oraz
(geo)polityczne.

Historia mi¢dzynarodowych festiwali

Dla kazdego obserwatora oczywista jest réznorodno$¢ festiwali, ich profili,
mozliwosci budzetowych, wielkoéci, czasu trwania, geograficznego zasiggu etc.
Znacznie trudniej zauwazy¢ zmienno$¢ konkretnych imprez w czasie, tymczasem
z cala pewnoscig nie sa one fenomenami ahistorycznymi.

Za pierwszy festiwal uchodzi wydarzenie zainaugurowane na terenie Hotelu
Excelsior w Wenecji 6 sierpnia 1932 roku pokazem amerykariskiego filmu Dokzor
Jekyll i pan Hyde (1931, rez. Rouben Mamoulian) i zorganizowane, trudno rzecz
ukrywag, przy petnym wsparciu Benita Mussoliniego oraz jego zaangazowanego
w produkcje filmowa syna Vittoria. Festiwale filmowe organizowano jednak w Eu-
ropie juz wezesniej, jeszcze w XIX stuleciu. Pierwszy z nich rozpoczgto w Nowy
Rok w 1898 roku w Monako, a nastgpne festiwale odbyly si¢ w Turynie, Medio-
lanie, Palermo, Hamburgu i Pradze. Festiwal w Wenecji o tyle zastuguje jednak
na palme historycznego pierwszeistwa, ze byla to najwczesniejsza impreza odby-
wajaca si¢ w sposob cykliczny (do roku 1935, co dwa lata, jako cz¢$¢ weneckiego
biennale).

Juz od poczatku funkcjonowania owego formatu ,$wicta sztuki filmowej” de-
terminujacy wplyw na jego ksztatt oraz wylanianie si¢ kolejnych imprez miaty nie
tyle zagadnienia estetyki czy dyskusje o sztuce ruchomych obrazéw, co migdzyna-
rodowe uwarunkowania polityczne. Na historyczna genezg instytucji festiwalu fil-
mowego znaczaco wplyneto polityczne wrzenie w Europie lat trzydziestych, a na-
stepnie nie mniej zazarte, cho¢ na Starym Kontynencie prowadzone innymi niz
militarne srodkami, zmagania okresu zimnej wojny, zwlaszcza pierwszej jej fazy.
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Festiwal w Wenecji w latach trzydziestych uchodzit za platforme¢ promowania
przede wszystkim kina wloskiego i niemieckiego, a za ich posrednictwem — ide-
ologii faszystowskiej. W 1937 furi¢ Francuzéw wywotato catkowite pominigcie
przez jury dalekich od tej ideologii Towarzyszy broni (1937, rez. Jean Renoir).
W 1938 roku nieco tylko mniejszg zto$¢ Amerykanéw wywotalo przyznanie
pomniejszej jedynie nagrody ich faworytowi, Krdlewnie Sniezce i siedmiu kra-
snoludkom (1937). W trakcie obu festiwali promowano przede wszystkim filmy
wloskie i niemieckie, w pierwszym przypadku powiazane produkcyjnie z rodzi-
na Mussoliniego, w drugim z hitlerowska propaganda (w 1938 roku zwyci¢zyta
Olimpiada Leni Riefenstahl). W tej sytuacji Amerykanie, Francuzi i Brytyjczycy
wycofali si¢ z obrad jury, a nast¢pnie zdecydowali o powotaniu wlasnego fe-
stiwalu w nadmorskim francuskim kurorcie o nazwie Cannes. Polityka znowu
zainterweniowata jednak w bieg historii festiwali. W trakcie pierwszego festiwalu
w Cannes odbyta si¢ tylko gala otwarcia i projekcja jednego filmu — Dzwonnika
z Notre Dame (1939, rez. William Dieterle), gdyz canneriska impreze zaplanowa-
no wéwczas na dni 1-20 wrze$nia 1939 roku.

Po wojnie zaréwno festiwal wenecki, jak i canneniski na state wrécity do kalen-
darza, pojawito si¢ tez wigcej imprez filmowych. Ich konfiguracja, ponownie wy-
znaczana geopolityka, przebiegata juz jednak wedtug innej osi migdzynarodowego
konfliktu. O$ faszysSci—antyfaszysci (i ich festiwale) w pierwszych latach zimnej
wojny zastapila o§ $wiat atlantycki-blok komunistyczny. Centralng role odgry-
wat zorganizowany po raz pierwszy w 1951 roku festiwal w Berlinie, stworzony
przede wszystkim dzigki staraniom Stanéw Zjednoczonych i majacy od swego za-
rania bardzo jasng agendg polityczna: przywracanie Niemiec Zachodnich do eu-
ropejskiej wspélnoty politycznej i kulturalnej, zaznaczenie obecnosci Ameryki na
kontynencie, zbudowanie dla jej kina festiwalowej platformy, umacnianie relacji
mocarstwa zza oceanu z nowym zachodnioniemieckim sojusznikiem oraz ustano-
wienie blisko zelaznej kurtyny czotowej imprezy wolnego §wiata prezentujacej jego
dorobek filmowy i zachodnie wartosci. W czasie pierwszych imprez, w wyniku
glosowania cztonkéw komitetu organizacyjnego, zdecydowano o niedopuszczaniu
na festiwal filméw radzieckich oraz powstatych w zdominowanej przez Sowietéw
Europie Srodkowo-Wschodniej. Blok komunistyczny nie pozostawat dtuzny, usta-
nawiajac festiwale w Moskwie (w tym przypadku réwniez po przerwie, pierwszy
raz odbyt si¢ bowiem 1935 roku) i Karlowych Warach. Nagradzano na nich rzecz
jasna przede wszystkim filmy radzieckie i czechostowackie, a takze produkeje in-
nych krajéw bloku socjalistycznego. Jak zauwaza Marijke de Valck: ,[...] poniewaz
réwno$¢ byta fundamentem komunistycznej doktryny, w Karlowych Warach ist
niata obfito$¢ nagréd specjalnych, zapewniajaca, iz niemal zaden filmowiec z kraju
socjalistycznego lub kraju rozwijajacego si¢ nie wyjezdzat stamtad z pustymi re-
koma” (de Valck, 2007, s. 57). Specjalne laury nosity rozmaite intrygujace nazwy:
ynagroda pokoju i pracy”, ,nagroda za walke o wolnos$¢ i postep spoteczny”, ,,na-
groda przyjazni pomigdzy narodami”, ,,nagroda za walke o lepszy $wiat” (de Valck,

2007, s. 57).
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Wraz z postalinowskim miedzyblokowym odprezeniem zarzucono wzajemne
niedopuszczanie na festiwale filméw powstatych po przeciwnej stronie zelaznej
kurtyny (cho¢ akurat w przypadku Berlinale zmiana nastapita dopiero w 1975
roku). Otworzyla si¢ wéwczas nowa, bardziej skomplikowana przestrzen festiwa-
lowej gry: rezimy socjalistyczne, wysylajac za granicg¢ filmy umiarkowanie kry-
tyczne, mogly dowodzi¢ swego liberalizmu oraz normalizacji; twércy tego rodzaju
filméw, zyskujac na festiwalach kapital symboliczny, wzmacniali swoja pozycje
wzgledem wiadzy i cenzury; instytucje zachodnie, nagradzajac takie filmy, mogty
wspiera¢ postawy dysydenckie; komunizujaca lewica Zachodu ze szczegélnym za-
interesowaniem ogladata i czgstokro¢ doceniata produkeje socjalistyczne. Pojawia-
ty si¢ tez typowe dla epoki festiwalowe skandale zwigzane z wyswietlaniem filmu
uznawanego przez dany kraju lub mocarstwo za absolutnie ktamliwy, propagan-
dowy, przeinaczajacy fakty, sfowem: nad wyraz politycznie nieprawomyslny (de
Valck, 2007, s. 55-57). Nawiasem méwiac, ciekawg okolicznoscia jest fake, ze po
zakoniczeniu zimnej wojny festiwalowe skandale dotyczyly juz przede wszystkim
spraw obyczajowych.

W historycznym rysie co najmniej rownie istotne jak poszczegélne wydarzenia
zdaja si¢ pewne trwalsze, dtuzsze trendy, periodyzacje ukazujace zmieniajacy si¢
na przestrzeni XX wieku model funkcjonowania festiwalu filmowego. Marijke de
Valck proponuje podziatl historii instytucji migdzynarodowego festiwalu na trzy
okresy. Pierwszy rozpoczat si¢ wraz z inauguracja imprezy weneckiej w 1932 roku
i trwal mniej wigcej do roku 1968, wzglednie do poczatku lat siedemdziesigtych.
Charakteryzuje go traktowanie festiwalu zakorzenione jeszcze w XIX wieku, po-
§réd rozmaitych wystaw $wiatowych, salonéw, prezentacji narodowych osiagnie¢,
mianowicie postrzeganie go jako okna wystawowego produkgji poszczegélnych
krajowych kinematografii. Kwalifikacji filméw wysylanych na festiwal dokony-
waly gremia w poszczegdlnych krajach, decydujac, co z wlasnego dorobku ostat-
nich 12 lub 24 miesi¢cy chcialyby pokaza¢ widowni zagranicznej i podda¢ ocenie
jury. Etap drugi rozpoczat si¢ w wyniku gwattownych protestéw doprowadzaja-
cych do zerwania festiwali w Cannes i Wenecji w 1968 roku. Ich tlem byly strajki
i niepokoje w Europie Zachodniej, a efektem przeobrazenie instytugji festiwalu,
wynikajace réwniez z nieco wezesniejszych, szerszych przemian w kulturze filmo-
wej — mianowicie wylonienia si¢ i rychfej dominacji , teorii autorskiej”, wyniesienia
postaci rezysera i modernistycznych wzorcéw wartosciowania dzieta filmowego.
Selekgji filméw na festiwale dokonywali programerzy, nie narodowe gremia, a ge-
neralng zasada imprez stala si¢ celebracja autoréw, poszukiwanie i konsekrowanie
nowych talentéw, $ledzenie wylaniania si¢ kolejnych nowych fal. Etap ten trwal,
zdaniem de Valck, do poczatku lat osiemdziesiatych, kiedy to festiwale staly si¢
imprezami coraz liczniejszymi i coraz potezniejszymi, Swietnie zorganizowanymi,
profesjonalnie zarzadzanymi, silnie zwigzanymi z filmowym biznesem, dysponu-
jacymi niebagatelnymi budzetami i wsparciem moznych sponsoréw. Sg one odtad
imprezami o globalnym zasi¢gu, dominujacym znaczeniu dla wspétczesnej kultury
filmowej oraz niematym wptywie na ekonomiczny wymiar kina.
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Metafory

Jak sadze, trzy okresy historii festiwali oraz reminiscencje specyfiki imprez wia-
$ciwych dla kazdej z nich cz¢$ciowo naktadajg si¢ dzi$ na siebie w wyobrazeniach
na temat festiwali, w faczonej z nimi metaforyce. Innymi stowy, okres pierwszy
i drugi pozostawily sporo w mysleniu o instytucji festiwalu oraz niemato réwniez
w jej dzisiejszej charakterystyce, nawet jesli zastapione zostaty przez — wynikajacy
z przemian w kulturze filmowej ostatnich dwéch dekad XX wieku — trzeci okres
wedlug periodyzacji de Valck.

Thomas Elsaesser w eseju Film Festival Networks: The New Topographies of Ci-
nema in Europe wskazuje kilka metafor organizujacych myslenie o festiwalach:
bazaru, areny rywalizadji (jak igrzyska olimpijskie), swoistego ONZ lub parlamen-
tu kinematografii narodowych oraz eucharystycznej przemiany (Elsaesser, 2005,
s. 88 is. 99-100). Wydaje si¢, ze dwie z nich, wskazujace na quasi-sportowa oraz
quasi-religijng nature festiwali, sg najciekawsze.

Zacznijmy od tej pierwszej i siggnijmy po odlegle, bo pochodzace z kontekstu
kinematografii polskiej, i to jeszcze okresu PRL-u, przyktady. Ukaza one trwatos¢
tego rodzaju struktur myslenia oraz ich przypisanie do catkiem réznych aktoréw
spolecznych.

W 1963 roku Krzysztof Teodor Toeplitz pisal w ,,Kulturze™

Udziat w festiwalu filmowym, a co za tym idzie i nasza lokata na poszcze-
gdlnych festiwalach, ma w sobie co$ z pierwiastka migdzynarodowych
zawodéw sportowych, ktdre na zewnatrz przynosza nam korzysci propa-
gandowe, na wewnatrz za$ podbudowujg nastroje spoleczne w kierunku
uzasadnionego poczucia dumy i wlasnej wartosci, co jest niebagatelnym
czynnikiem ogélnego klimatu spotecznego. Oczywiscie jednak warunkiem
takiego wlasnie dziatania spotecznego naszej ekspansji filmowej jest, podob-
nie jak w sporcie, sukces (Toeplitz, 1963, s. 11).

Janusz Zaorski przytaczal natomiast swego czasu anegdot¢ zwiazana z nieja-
kim towarzyszem Kasakiem z Wydziatu Kultury KC: , Towarzysz Kasak wszedt
na zebranie SFP w siedzibie na Trebackiej i powiedzial: «No wiecie, ja nie mam
czasu, bo tutaj mam w Biatym Domu [popularnie o siedzibie KC PZPR — przyp.
aut.] naradg, ale tak: w muzyce jestesmy najlepsi na $wiecie, Paderecki, Lutostan-
ski, Bajdr i Sierocki. I o to chodzi, zeby$my i w filmie byli najlepsi na $wiecie. To
cze$d»” (Filmowcy..., 2000, s. 140).

Cytaty te pokazujg uniwersalno$¢ myslenia o festiwalu w kategoriach sporto-
wych. By¢ moze jest ona dziedzictwem pierwszego etapu ich historii (narodowa
rywalizacja przemystéw w oparciu o kwalifikowanie ,reprezentacji” przez krajowe
gremia), by¢ moze jeszcze wezesniejszego kontekstu wystaw $wiatowych, w kaz-
dym razie zachowuje zadziwiajaca trwatos¢. Imprezy bedace celebracja sztuki wy-
sokiej i sztuki czystej budza uderzajaco zbiezne ze sportowymi emocje, kiedy to
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»nasi” pokonali ,innych”, okazali si¢ ,najlepsi” i ,odniedli sukces w prestizowej
mi¢dzynarodowej rywalizacji”.

Warto zaznaczy¢, ze sportowe paralele dotycza nie tylko nagréd filmowych,
lecz takze literackich i przyznawanych w dziedzinie architektury. Interesujaca ko-
incydencja jest ponadto dynamiczny rozwdj nagréd kulturalnych w okresie, w kt6-
rym rodzi si¢ tez nowozytny sport, czyli u schytku XIX wieku i na poczatku na-
stgpnego stulecia (English, 2013, s. 179-187).

Metaforyka sportowa, cho¢ oddajaca pewien aspekt towarzyszacych festiwalom
emocji, jest zarazem mylaca. Sugeruje bowiem podobna do sportowej rywalizacje,
gdzie poza ostatecznie jednak nielicznymi przypadkami pomylek s¢dziowskich
zwycigstwo danego zawodnika czy druzyny nie podlega zazwyczaj dyskusji: ktos
przebiegt szybciej 100 metréw, ktos strzelit jedna bramke wigcej. Z festiwalami
rzecz ma si¢ inaczej. Juz reguty selekcji na najbardziej prestizowe imprezy, by nie
wspomina¢ o decyzjach jury, ukfadaja si¢ w system nieporéwnanie bardziej skom-
plikowany i wielowymiarowy niz jakiekolwiek sportowe eliminacje do mistrzow-
skiego turnieju.

Elsaesser z wlasciwa sobie przenikliwoscia pisze:

Kiedy dziatasz w biznesie tworzenia autoréw, wtedy jeden autor jest ,od-
kryciem”, dwéch to pomyslny znak zapowiadajacy ,,nows falg”, a trzech no-
wych autoréw z tego samego kraju to nic innego jak ,,nowe kino narodowe.
[...] Krytyczka Ruby Rich, uczestniczac wielokrotnie w pracach rozmaitych
konkursowych jury, krytykowata cos, co nazywala kultem ,,smaku”, cechu-
jacym jej zdaniem dyskurs miedzynarodowych festiwali. Ale w ten sposéb
nie doceniamy wlasnie rytualnych, religijnych i guasi-magicznych elemen-
téw niezbednych, aby uczynid festiwal ,wydarzeniem”. Wymaga to atmos-
fery, w ktérej ma miejsce niemal eucharystyczna przemiana, w ktérej musi
zstgpowaé Duch, wladny kanonizowa¢ arcydzieto lub konsekrowaé aurora.
Dlatego tez wyznaczniki ,jakosci” i ,talentu” musza by¢ nieprzeniknione
dla racjonalnych kryteriéw czy pdiniejszych systematycznych opracowan

(Elsaesser, s. 99).

Na podobienstwo festiwalu do rytuatu religijnego juz w latach pigédziesiatych
zwracal uwage André Bazin (lordanova, 2013). Jezyk méwiacy o ,eucharystycz-
nej przemianie”, ,konsekracji” i ,.kanonizacji” doskonale oddaje zdolno$¢ najwaz-
niejszych festiwali do przeprowadzania ,transmutacji”, w wyniku ktérej mtody,
szerzej nieznany rezyser po zdobyciu festiwalowych lauréw sta¢ si¢ moze jednym
z ,najwazniejszych wspétczesnych twércéw”, a lekcewazona dotad lub traktowana
jako egzotyczna kinematografia przeistoczyc¢ si¢ w matecznik kolejnej ,,nowej fali”.
Dla filmowcéw spoza krajow quqcych kulturowymi centrami sukces festiwalo-
wy pociaga za soba znacznie wicksza niz komercyjny sukces w kraju pochodzenia
mozliwo$¢ migdzynarodowej dystrybucji i ewentualnie migdzynarodowej kariery.
Nierzadko jest to przy tym dla nich mozliwo$¢ jedyna. Ponadto w przypadku wielu
kinematografii mi¢dzynarodowy sukces festiwalowy otwiera dopiero mozliwos¢
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docenienia na rynku lokalnym (przypadek Dogmy 95 i Rumunskiej Nowej Fali)
lub docenienie takie zast¢puje (przypadek tak zwanego nowego kina niemieckiego
czy rezyserdéw chinskich Piatej Generadji).

Niebagatelna role odgrywaja w procesie tym nagrody — rozmaite Palmy, Lwy,
Niedzwiedzie, Muszle, Leopardy, Zaby — owe rozmaite, parodiowane przez Sofie
Coppole w Somewhere. Migdzy miejscami (2010) — Ztote Koty. Warto poczyni¢ tu
jednak pewng dygresj¢ i przypomnie¢ jedno wydarzenie z historii polskich, nie za$
mi¢dzynarodowych festiwali. W 1977 festiwal w Gdyni mial dwéch faworytéw:
Czlowicka z marmuru Andrzeja Wajdy i Barwy ochronne Krzysztofa Zanussiego.
Wtadza czynita wszystko, by nagrody nie dostat pierwszy z rezyseréw, dlatego na-
grodzono drugiego, skadinad za film réwniez wybitny. Zanussi celowo nie dotart
jednak na gale w Gdyni. Kiedy Wajda zostal pominigty przez jury, akredytowani
na festiwalu dziennikarze wreczyli mu na schodach Teatru Muzycznego opakowang
cegle — kojarzace si¢ z filmem nieoficjalne Grand Prix krytykéw i §rodowiska filmo-
wego. Cegle przynidst podobno z pobliskiej budowy Janusz Kijowski. Anegdota ta
daje unikalny wglad w mechanizm konsekracji i kreowania prestizu. To mechanizm
na wskros spolecznym, zwigzanym z uznaniem poprzez dysponujace odpowiednia
mocg ,.konsekracji” podmioty. W jej wyniku bezwartosciowy przedmiot (cegla zna-
leziona na budowie) staje si¢ Grand Prix festiwalu, o takiej samej sile oddziatywania
jak rozmaite pozlacane statuetki, bo warto$¢ zwiazana jest tu ze spotecznym kon-
sensusem, nie za$ samym przedmiotem. Wspétoddziatywanie i konsensus istotnych
aktoréw spolecznych pozwala na zaistnienie mechanizmu przemiany zwyczajnej
cegly w gléwna nagrode, filmu i rezysera w ,zwycigzcéw” imprezy.

Ten liturgiczny mechanizm kieruje nas jednoczesnie w strong socjologii sztuki
Pierre’a Bourdieu. Zjawisko konsekradji jest jednym z gléwnych mechanizméw
konstytuujacych autonomiczny biegun twodrczoéci artystycznej w dychotomicz-
nym podziale pola produkgji kulturowej; biegun, dodajmy, opozycyjny wzgledem
tworczosci podlegajacej przede wszystkim prawom rynku i rachunku ekonomicz-
nego (Bourdieu, 2001). Zaznaczy¢ jednak wypada, ze w przypadku festiwali fil-
mowych klarowno$¢ tego rodzaju podziatu wydaje si¢ mniej jednoznaczna niz
w odniesieniu do opisywanego przez Bourdieu literackiego $wiata Paryza XIX
wieku. Przynajmniej od lat osiemdziesiatych, a wigc w trzecim okresie historii
festiwali, wcale nie stronig one réwniez od prezentacji gléwnonurtowych hitéw,
hollywoodzkiej najczgsciej produkeji, zwlaszcza w trakcie otwarcia festiwalu lub
podczas specjalnych pokazéw pozakonkursowych. Z drugiej strony festiwalowy
sukces (lub festiwalowy skandal), wynikajacy z konsekracji prestiz oraz marka
sztuki wysokiej moga by¢ umiejetnie wykorzystywane w celach marketingowych
i rynkowych, o czym przekonuje historia duriskiej Dogmy 95 i jej przedstawicieli.
Na kino artystyczne oraz zwigzang z nim instytucje festiwalu réwniez spojrze¢
mozna jako na specyficzna komercyjng strategic wlasciwg dla okreslonego sektora
rynku audiowizualnego (Corrigan, 1990).

Innym pomocnym w opisie i rozumieniu fenomenu festiwali pojeciem z socjo-
logii sztuki Bourdieu jest i//usio — przekonanie o istotnosci stawek bedacych w grze.
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Festiwale (zaréwno migdzynarodowe, jak i mniejsze, narodowe) nie tylko kreuja
okreslonych rezyseréw czy nurty w kinematografii, lecz takze wzmagaja znaczenie
kina jako takiego, przekonanie o wadze kinematografii w kulturze, o kuszacym
blichtrze przemystu filmowego. Elsaesser pisal wyzej o ,biznesie tworzenia auto-
ré6w”, ale nie jest to jedyne ,wytworcze” pole dziatalnosci festiwali. Jak zauwaza
de Valck, wskazujac na szersze nieco pole: , Festiwale filmowe produkuja wlasny
material: dzialajq w biznesie wytwarzania kulturowego prestizu” (2007, s. 100).

Tym samym dla wielu filmowcéw kluczowa staje si¢ odpowiedz na pytanie: jak
dostac si¢ na wielki mi¢edzynarodowy festiwal? Okazuje si¢, ze nakrecenie dobrego
filmu jest tu z pewnoscia okolicznoscia pomocna, ale niewystarczajaca, bedaca
dopiero pierwszym krokiem w kierunku konkursu na prestizowej imprezie.

Epoka nadpodazy

Program festiwalu to wynik decyzji selekcjoneréw i dyrektora danej imprezy.
Dobér filméw do konkursu i poszczegdlnych sekdji jest z pewnoscia kluczowym
elementem festiwalu. Niestety z trudem poddaje si¢ akademickim rozpoznaniom,
poniewaz badacze nie maja dostgpu do zachodzacych w jego trakcie procedur
i w przypadku $rednich i wigkszych imprez moga poznawa¢ go wytacznie na pod-
stawie rozproszonych relacji insiderdw.

W ostatnich kilkunastu latach ogromne znaczenie w procesie tym zysku-
ja agenci sprzedazy, nierzadko inwestujacy w filmy juz na etapie developmentu
i opiekujacy si¢ nastepnie tytutem w jego dalszej drodze. Wylonienie si¢ agentéw
sprzedazy jest procesem jak najbardziej zrozumiatym w kontekscie logiki dziatania
systemu. W sytuacji ogromnej podazy tytuléw czesto nieznanych wezesniej twér-
céw lub kinematografii, niezwigzanych ze studiami hollywoodzkimi i ich potgzna
maching promocyjno-reklamowa, naturalne wydaje si¢ wylonienie instytucji po-
$redniczacej, petniacej role selekcjonera i, gatekeepera”. Pozycje agentéw sprzedazy
buduje sie¢ spotecznych kontaktéw umozliwiajacych posredniczenie migdzy bran-
23 (wyszukiwanie nieznanych scenariuszy i talentéw, inwestowanie w poszczegélne
projekty juz w okresie preprodukeji) oraz selekcjonerami i dystrybutorami.

Agenci sprzedazy wykazuja determinacje w dazeniach do obecnosci swoich
tytutéw w konkursach najwazniejszych festiwali, doskonale zdajac sobie spra-
we ze znaczenia opisanego wyzej mechanizmu ,konsekracji” dla prowadzonych
przez siebie interesow. Jedynie najwicksze imprezy (a i te, jak si¢ zdaje, nie zawsze
i z wielkim nieraz trudem) zdolne sa oprze¢ si¢ wptywom agentéw sprzedazy. De
Valck i Peranson wyliczaja, jak wiele filméw okreslonego agenta sprzedazy obec-
nych byto w konkursie danego festiwalu, Roddick natomiast podaje przyktad dos¢
otwartej proby wywierania wptywu na selekcje do konkursu (de Valck, 2007, s.
113; Peranson, 2013, s. 196-199; Roddick, 2013, s. 176-177). Zauwazy¢ jednak
nalezy, iz nawet krytycy rosnacej roli i wptywoéw agentéw sprzedazy przyznaja, ze
ich niewatpliwg zastuga sa daleko idace starania o promocj¢ i medialng obecnos¢
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filmu, kwestie logistyki i organizacji pokazéw. Programerzy festiwalu otrzymuja
tym samym w konkursie produkt, o ktérym w mediach bedzie glosno, co z kolei
zwrotnie pozytywnie wplywa na pozycje¢ samego festiwalu.

Relacj¢ filmowcéw i programerdw réwniez charakteryzuja obustronne korzy-
$ci. Dina lordanova przedstawia je w stwierdzeniu: ,Filmy potrzebuja festiwali.
Festiwale potrzebuja filméw” (2013). Mozna ujaé je réwniez w spos6b nastepujacy:
,Filmy rywalizuja o festiwale. Festiwale rywalizuja o filmy”. S¢k w tym, o jakie
festiwale i o jakie filmy chodzi. Relacja ta, przy swoim dwustronnym charakterze,
jest bowiem niesymetryczna. Festiwale rywalizuja o najbardziej pozadane tytu-
ty, twérey kilku tysiecy obrazéw marza o konkursach gléwnych trzech festiwa-
li o najwickszym prestizu. Poza najwazniejsza tréjka (Cannes, Berlin, Wenecja)
najwicksze znaczenie maja pozostale festiwale tak zwanej kategorii A oraz kilka
imprez spoza tej listy, ale znaczeniem przewyzszajacych niejeden z nich (Toronto,
Sundance, Rotterdam).

Tym, ktérym nie udalo si¢ sforsowa¢ selekeji kilkunastu najwazniejszych im-
prez, pozostaje nieprzebrana mglawica innych festiwali. Jest ona na tyle liczna, ze
nawet badaczom zagadnienia niefatwo dzi§ oszacowa¢ liczbg imprez odbywajacych
si¢ rokrocznie na $wiecie. Dina lordanova, powolujac si¢ na rézne zrédta, pisze,
ze miedzy rokiem 1980 a koricem pierwszej dekady XXI wicku liczba festiwali
na $wiecie wzrosta mniej wigcej dziesigciokrotnie. U progu przedostatniej dekady
ubieglego stulecia (a wigc, przypomnijmy, u zarania trzeciego okresu w historii
festiwali wedtug typologii de Valck) ich liczbg szacowano na 170, u progu no-
wego stulecia juz na 500, zaledwie kilka lat pézniej na 700. Pod koniec pierw-
szej dekady XXI wieku w samej Francji odbywalo si¢ rocznie 350 festiwali filmo-
wych, a w Brazylii ponad 130 (Iordanova, 2009a, s. 1-2). Nick Roddick podawal
wowezas liczbe okoto 3 000 festiwali odbywajacych sie co roku na $wiecie (2013,
s. 185-186). Sadzac po obfitoéci imprez tego rodzaju w Polsce, gdzie trudno obec-
nie wskaza¢ wigksze miasto pozbawione festiwalu filmowego, taka ich globalna
liczba wydaje si¢ wiarygodna.

Rzecz jasna nie najwazniejsze sa tu jednak dokladne liczby, lecz pojawiajacy
si¢ posréd czegsci komentatoréw oraz uczestnikéw festiwalowego zycia poglad, iz
wydarzen tych jest za duzo. Najglosniejszy tekst wyrazajacy taki poglad to Wide-
screen on Film Festivals Marka Cousinsa (2013). Brytyjski filmowiec i swego czasu
dyrektor festiwalu w Edynburgu wylicza, iz co roku powstaje okoto 3 000 petno-
metrazowych filméw fabularnych, z czego — jak orzeka — okoto 150 ma ,jjakakol-
wiek warto$¢ artystyczng”. Samych festiwali kategorii A jest 12, a kazdy musi mie¢
w programie co najmniej 14 swiatowych premier. Prosta operacja mnozenia daje
nam tutaj liczbg 168, co — wobec orzeczenia Cousinsa o 150 filmach ,,0 jakimkol-
wiek znaczeniu” — daje nam tutaj dotkliwy deficyt w liczbie 18 tytuléw, i to biorac
pod uwagg jedynie festiwale kategorii A. Wniosek: festiwali jest zbyt wiele w sto-
sunku do liczby dobrych filméw. Dodajmy, iz od czasu rachunkéw czynionych
przez Brytyjczyka liczba festiwali kategorii A zwickszyta si¢ z 12 do 15.
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Cousinsowi zdaje si¢ wtérowaé Mark Peranson zaktadajacy, co gorsza, iz
kazdego roku powstaje jedynie 50 warto$ciowych filméw, a w efekcie — jak
twierdzi Peranson — zbyt liczne w stosunku do tej liczby filméw festiwale nie
sa w stanie wypetnia¢ zadania prezentacji najwickszych osiagni¢¢ swiatowego
kina artystycznego w danym roku (Peranson, 2013, s. 192). Jeden z gléwnych
programerdw Berlinale Nikotaj Nikitin w czasie panelowej dyskusji na festiwalu
Transatlantyk w 2014 roku stwierdzit, ze kazdego roku powstaje jedynie trzy do
picciu dobrych filméw. Prowokacyjna opinia Nikitina jest o tyle ciekawa, ze —
paradoksalnie — obnaza charakter tego rodzaju wyliczen. Trzy do pigciu filméw
nie wystarczytoby, o zgrozo, nawet na jeden festiwal, i jego organizacj¢ trzeba by
odlozy¢ na nastepny rok, a najlepiej poczekaé dwa lata, az uzbiera si¢ odpowied-
nia liczba premierowych tytutéw do programu.

Inflacja liczby festiwali po roku 2000 jest rzeczywiscie niestychana, trudno
jednak wyobrazi¢ sobie jakakolwiek reglamentacj¢. Dyskusyjne sa ponadto Co-
usinowskie orzeczenia ex cathedra o liczbie filméw majacych ,jakakolwiek wartos¢
artystyczng . Nie wdajac si¢ w dywagacje o przyjemnosciach, jakich dostarczy¢
moze na festiwalach zbiorowe obcowanie z filmami w nomenklaturze Cousinsa
»pozbawionymi jakiejkolwick wartoéci artystycznej”, poprzestanmy na konstata-
cjach, iz mniejsze festiwale prezentuja najczesciej lokalnej widowni filmy znane juz
z wigkszych imprez, spora czg$¢ programu opiera si¢ na panoramach i retrospekty-
wach oraz warsztatach i dyskusjach, poszczegdlne festiwale staraja si¢ tez znajdowacé
whasne specjalizacje, unikatowy profil, niezagospodarowane jeszcze w filmowym
$wiecie nisze. | ostatni, ale nie mniej istotny punkt, projekcje filméw i oficjalne
wydarzenia sg tylko jedna z funkeji wspétczesnych festiwali, w przypadku wielu
imprez by¢ moze wcale nie najwazniejsza.

Nie ulega jednak watpliwosci, iz praca programeréw mniejszych i sredniej wiel-
kosci imprez nie nalezy do zadan tatwych, w $wietle konkurencji migdzy festiwala-
mi, strategii dystrybutoréw oraz roli agentéw sprzedazy. Te dwa ostatnie podmioty
zdolne s3 kontrolowa¢ obieg filméw na mniejszych i $rednich festiwalach, ksztat-
tujac go wedtug wlasnych interesoéw i preferencji. W praktyce oznacza to nie tylko
trudnosci w zdobyciu okreslonych tytutéw przez mniej liczace si¢ imprezy, lecz
takze konieczno$¢ ponoszenia optat za festiwalowe projekcje (z reguty im mniej
liczaca si¢ impreza, tym wyzsze oplaty) oraz ewentualno$¢ otrzymywania filméw
obecnych juz wezesniej na szeregu innych festiwali, nierzadko sezon lub dwa temu.
Jedna z decyzji, przed ktdra stoja wéwczas programerzy, jest wybdér pomigdzy usil-
nymi poszukiwaniami interesujacych nowosci na mocno spenetrowanym juz ryn-
ku a oparciem programu na filmach obecnych juz gdzie indziej, ale za to sprawdzo-
nych. Ta druga strategia z pewnoscia nie przynosi szkody lokalnemu audytorium
mniejszego festiwalu, ale moze juz mie¢ wplyw na mniejsze zainteresowanie dana
impreza krytykéw i podrézujacej na festiwale widowni.
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Obieg festiwalowy jako alternatywny system dystrybucji?

Rozwoj festiwali oraz bardzo umiejetne retoryczne wykorzystywanie przez nie
stereotypowego przeciwstawienia: gléwnonurtowa komercja vs. prawdziwa sztuka
filmowa, Hollywood vs. Europa sprawiaja, ze kuszaca wydaje si¢ teza o narasta-
jacym dychotomicznym podziale wspétczesnej kultury filmowej. Z jednej stro-
ny wyrdzni¢ mogliby$my w niej zdominowang przez produkeje hollywoodzkie
(60-70% udziatu w rynku europejskim) regularng dystrybucj¢ oraz oparty na
multipleksach obieg kinowy, z drugiej natomiast strony stanowiacy, wobec zdecy-
dowanie mniej licznych niz multipleksy kin tradycyjnych i studyjnych (okoto 20%
udziatu w rynku przy wsparciu ze Srodkéw publicznych), naturalne schronienie dla
artystycznych produkgji europejskich obieg festiwalowy.

Obraz taki wydaje si¢ uprawniony, przy kilku wszakze istotnych zastrzezeniach.
Przede wszystkim obieg festiwalowy tylko w pewnym sensie jest alternatywnym
kanatem dystrybucji, wiele zalezy tu od tego, jak definiujemy samo pojecie kanatu
dystrybuciji. Jezeli myslimy o nim jako o dziatalno$ci calorocznej, koordynowanej
przez wyspecjalizowany w niej podmiot, zarzadzanej w sposéb majacy zapewnid
ciagly dostep filméw na ekrany jak najwickszej liczby kin oraz mozliwie stabilny
strumieri dochoddw, oczywiste stajg si¢ roznice wzgledem obiegu festiwalowego.
Dystrybucja festiwalowa jest incydentalna, zwigzana z kalendarzem danej impre-
zy. Incydentalno$¢ t¢ w czesci niwelujg jednak dwie okolicznosci: filmy oraz ich
autorzy cze¢sto podrdzuja przez caty rok po wielu mniejszych i srednich festiwalach
rozsianych po calym $wiecie, niestawiajacych, jak dzieje si¢ to w wypadku kilku-
nastu najwickszych imprez, wymogu ,,premierowosci” danego tytutu. Dla sporej
grupy tytuléw — pozbawionych waloréw komercyjnych, ktére umozliwiaja regu-
larng migdzynarodowa dystrybucje — stabo skoordynowany, ale uktadajacy si¢ in-
dywidualnie dla kazdego tytutu i wyznaczany kalendarzowym rytmem kolejnych
imprez ,}aricuch festiwalowy” stanowi¢ moze pewien alternatywny kanat dystry-
bugji, umozliwiajacy w dodatku dotarcie do wlasciwej tego rodzaju tytutom gru-
py docelowej w postaci widowni o kinofilskim profilu, krytykéw, filmoznawcéw
i ludzi branzy. Ponadto niektére festiwale starajg si¢ rozszerzaé swoja dziatalno$é
poza okres trwania samej imprezy, organizujac w innych miastach kilkudniowe
pokazy specjalne prezentujace najciekawsze tytuly danego roku lub angazujac si¢
w regularng dystrybucj¢ kinowa.

Problematyczng w traktowaniu festiwalowego obiegu jako alternatywnego ka-
natu rozpowszechniania jest réwniez naturalna charakterystyka dystrybucji jako
merkantylnej dziatalnosci majacej zapewni¢ stabilny doptyw dochodéw z eks-
ploatagji filmu. Festiwale (zwlaszcza te zmuszone rywalizowac o filmy) ptaca za
mozliwo$¢ wyswietlenia danego tytulu w trakcie imprezy, s to jednak kwoty re-
latywnie niewielkie w kontekscie kosztéw produkeji filmu. Zysk z biletéw sprze-
dawanych na seanse w trakcie festiwalu zasila konto jego organizatoréw, nie zas
dystrybutora, producentéw czy — tym bardziej — twércéw. Stad tez Nick Roddick,
piszac o dystrybudji festiwalowej, proponuje postrzeganie jej jako swoistego odpo-
wiednika self-publishingu na rynku wydawniczym (2013, s. 186).
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Innego rodzaju zastrzezenia poczyni¢ wypada przy stereotypowym przeciwsta-
wieniu Hollywood kontra Europa oraz przypisanym obu stronom tego podziatu
walorom komerciji i sztuki, festiwalu i regularnego obiegu kinowego. Pozostawia-
jac na boku oczywiste spostrzezenia o obecnosci réwniez artystycznej produkeji
w Hollywood i komercyjnej w Europie czy kinie artystycznym jako specyficznej
rynkowej strategii, przyjrzyjmy si¢ temu aspektowi stereotypowego przeciwstawie-
nia, kedry istotny jest w perspektywie niniejszego rozdziatu, mianowicie znacznie
mniej oczywistej, niz mozna przypuszczal, relacji Hollywood oraz europejskich
festiwali filmowych.

W Cannes w ostatnich latach mozna bylo oglada¢ premierowe pokazy takich
filméw jak: Matrix Reaktywacja (2003, rez. siostry Wachowskie), 7roja (2004, rez.
Wolfgang Petersen), Gwiezdne wojny: Czesé 111 — Zemsta Sithéw (2005, rez. George
Lucas), Kod da Vinci (20006, rez. Ron Howard) czy Grace ksigzna Monako (2014,
rez. Olivier Dahan). Festiwalowa projekcja, w przypadku hollywoodzkich super-
produkcji zwlaszcza pozakonkursowa, to §wietna platforma dla rozpoczecia pod-
boju europejskich ekranéw, pozwala bowiem wykorzysta¢ obecno$¢ przedstawicie-
li mediéw na festiwalu. Z kolei dla festiwalu obecnos¢ amerykariskich gwiazd jest
dogodnym i pozadanym czynnikiem sprzyjajacym zainteresowaniu mediéw, czyli
jednemu z kluczowych elementéw powodzenia festiwalu. Ponadto juz wspomnia-
ne na poczatku realia historyczne ukazuja genez¢ festiwalu w Cannes jako wspdl-
nego przedsigwzigcia francuskiego, brytyjskiego i amerykariskiego. W przypadku
Berlinale zasadne jest twierdzenie o powstaniu festiwalu w zasadzie z inspiracji
Stanami Zjednoczonymi. Imprezy te od poczatku korzystaly tez z oddziatywania
amerykariskich gwiazd, zgodnie ze stowami pewnej polskiej producentki ,tak po-
trzebnych na czerwone dywany”. De Valck wskazuje na udziat w juz pierwszych
edycjach Berlinale gwiazd takich jak Gary Cooper, Billy Wilder czy Errol Flynn,
oraz nagrodzenie Walta Disneya specjalnym porcelanowym niedZwiedziem przez
6wczesnego burmistrza Berlina, Willy’ego Brandta w 1958 roku (de Valck, 2007,
s. 58). Za fasadg retoryki przeciwstawiajacej Hollywood i Europg oraz niecna ko-
merdje szlachetnej sztuce kryje si¢ w istocie symbioza i cz¢sciowo wsp6lny zakres
intereséw obu graczy oraz rzeczywisto$¢, w ktdrej festiwale europejskie swietnie
potrafity uczy¢ si¢ od Hollywoodu kreowania blichtru, boskiego blasku gwiazd
i migotliwej magii filmowego biznesu. Nieprzypadkowo wigc de Valck cytuje An-
drew Sarrisa stwierdzajacego, iz Cannes jest ,najbardziej rozpustna kochanka Hol-
lywood” (de Valck, 2007, s. 15).

Blisko$¢ ta, cz¢éciowo ostabiona w czasie drugiego okresu historii festiwali,
moze dzi$ razi¢ komentatoréw w rodzaju Cousinsa, jako ze ich myslenie bardzo
mocno zakorzenione jest w wizji festiwali z lat siedemdziesiatych oraz moderni-
stycznej sztuki filmowej z lat szes¢dziesiatych. Fakt ponownego zblizenia intere-
séw producentéw hollywoodzkich i europejskich na festiwalowej niwie, ewidentny
w wyniku przemian instytucji festiwalu po roku 1980, w pewnym sensie jest jed-
nak powrotem do korzeni, co ponownie sktania do spojrzenia na okres moderni-
styczny jako pewnego interludium w historii kina i jego instytucji.
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Paralelne wzgledem tych przemian sa réwniez przeobrazenia dominujacego
stylu filmowego. Zblizenie konwencji kina gatunkowego i kina artystycznego czy
tez charakterystyczne dla postmodernizmu wzajemne przenikanie si¢ elementéw
réznych porzadkéw estetycznych pozwolito wielu rezyserom, zwlaszcza amerykan-
skim (takim jak Joel i Ethan Coenowie, Steven Soderbergh, Paul Thomas An-
derson, Wes Anderson czy Sofia Coppola) ptynnie poruszaé si¢ pomiedzy sfera
wielkich studiéw a twérczoscig niezalezng oraz kreci¢ filmy ,artystyczne” z udzia-
tem gwiazd, doskonale wpisujace si¢ w zarysowana wyzej czg$ciowa wspélnote
intereséw, a takze w strategie dystrybucyjne. Alisa Perren ukufa termin ,indie
blockbuster” $wietnie oddajacy charakter propozycji Miramaxu i innych ,de-
partamentéw kina niezaleznego” w strukturze amerykanskich wytwérni. Indie
blockbusters, na réwni ze zwycigzcami trzech najwigkszych festiwali, zyskuja mig-
dzynarodowa dystrybucj¢. Prowadzi to do sytuacji wskazywanej przez Elsaessera,
w ktérej — znajdujac si¢ w jakimkolwiek miejscu globu — mamy duze prawdopo-
dobieristwo, ze natrafimy na podobng oferte tych samych pieciu, szesciu najwigk-
szych amerykanskich superprodukgji, lecz takze niewiele szersza oferte pigciu, sze-
$ciu indie blockbusters w rodzaju Migdzy stowami (2003, rez. Sofia Coppola) lub
nowych produkgji europejskich rezyserskich gwiazd w rodzaju Porozmawiaj z nig
(2002, rez. Pedro Almodévar) (Elsaesser, 2005, s. 92). Nie znaczy to rzecz jasna, ze
sa to zle filmy, pokazuje jednak ponownie paralelnos¢ strategii dystrybucyjnych,
czgsto majacych swoja genez¢ w obiegu festiwalowym, co skfania po raz kolejny do
sproblematyzowania festiwalowych relacji przemystéw po obu stronach Atlantyku.

Aktorzy spoleczni tworzacy instytucje festiwalu

Co do zasady, festiwale s stabo zamaskowanymi rynkami, na kedrych
sprzedaje si¢ dwie rzeczy: produkty przemystu filmowego oraz cztonkostwo
w matlej grupie akredytowanych ,regulatoré6w”, ktérych zadaniem jest orga-
nizacja i nadzorowanie warunkéw, na ktérych te produkty sa konsumowa-
ne. Jest to zadanie dziennikarzy mianowanych przez redakcje gazet, stacji
radiowych i telewizyjnych, aby ustalali zbiér poje¢ i kategorii nadajacych
filmom sens (Willemen, 2013, s. 19).

Festiwale sa zjawiskiem tak ztozonym, poniewaz w czasie ich trwania do glosu
dochodzg rézne logiki i porzadki dyskursywne oraz spotykaja si¢ przedstawiciele
réznych branzowych i okotofilmowych sektoréw. Cytowany Paul Willemen pisze
o dwéch rynkach i kluczowej roli dziennikarzy. Janet Harbord wyréznia cztery
dyskursy obecne w przestrzeni obiegu festiwalowego: po pierwsze, niezaleznych
filmowcéw i producentéw, po drugie, reprezentacji medialnych, po trzecie, bizne-
sowej sfery transakeji finansowych i prawnych, po czwarte, zwigzany z turystyka
i ekonomig miast goszczacych festiwale. Ragan Rhyne, wychodzac od podziatu
Harbord, proponuje typologic picciu grup aktoréw spotecznych obecnych na fe-
stiwalu i w niego zaangazowanych, nazywanych przez niego interesariuszami (sta-
keholders): a) filmowcéw i producentdw, b) dziennikarzy, ¢) inwestoréw, prawni-
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kéw, dystrybutoréw i przedstawicieli firm z branzy, d) przedstawicieli organizacji
turystycznych i pokrewnych, e) lokalnych decydentéw, sponsoréw i ludzi zarza-
dzajacych festiwalem (Rhyne, 2013, s. 144-145). Spotykaja si¢ oni w przestrzeni
festiwalowej, a raczej w wyznaczanych w niej miejscach spotkan, ale nietrudno
zauwazy¢, ze w istocie grupy te czesto skupiaja si¢ we wlasnym gronie, tworzac
swoiste branzowe mikrostruktury. Bankiet czy oficjalne wywiady s3 okazja do spo-
tkania filmowca z dziennikarzem, ale poza tymi sytuacjami filmowcy, dziennika-
rze i krytycy oraz przedstawiciele firm z branzy najczesciej spedzaja czas, réwniez
imprezowy, we wlasnym gronie, nawet jezeli przebywaja we wspélnej przestrzeni.
To sytuacja naturalna, a festiwal buduje w ten sposéb wiezi i grupowa tozsamo$¢
na kilku poziomach jednoczesnie. Poszczegélne grupy zachowuja kontakty miedzy
soba, ale gesto$¢ relacji skupia si¢ wokét kilku réznych osrodkéw wyznaczanych
profesjonalnymi afiliacjami.

Szczegblng uwage wypada poswigci¢ dziennikarzom, petnig bowiem funkeje
dla wydarzenia kluczowa, a nie zawsze eksponowana. To nie dziennikarze paraduja
na festiwalu po czerwonym dywanie, ale ich obecno$¢ jest niezbedna do tego, aby
w og6le tego rodzaju parady odniosty skutek i osiagnety zamierzony cel. Traktowani
niekiedy z lekcewazeniem, segregowani rozmaitymi typami akredytacji, nie wsze-
dzie majacy wstep, ustawiajacy si¢ w kolejkach po wywiady i przepychajqcy z apara-
tami w rece, przepedzani nieraz z miejsca na miejsce zgodnie z wymogami organiza-
cyjnymi, probujacy dosta¢ si¢ na bankiety, na ktore nie maja zaproszenia — to jednak
wiasnie oni przede wszystkim tworza festiwal. Racja bytu wszelkich imprez tego
rodzaju, podstawa festiwalowych strategii imitacji blichtru i znaczenia Hollywood
jest bowiem medialny szum, ciagle i jak najszersze relacje, utrzymywanie imprezy
w agendzie gléwnych mediéw, na poczatkowych stronach gazet. To festiwalowy
dziennikarski prekariat czyni z festiwalu wydarzenie i dostarcza niezbednego paliwa
dla festiwalowej machiny zdolnej przemienia¢ niektdre postacie w gwiazdy kina
i kreowa¢ prestiz oraz znaczenie konkretnych tytuléw i narodowych kinematogra-
fii, a przede wszystkim tworczosci filmowej jako calosci.

Dziennikarze i krytycy na festiwalu tworza wtasng mikrosie¢: razem uczgsz-
czajg na projekcje, konferencje prasowe, jadaja, dyskutuja w kuluarach i spedzaja
czas na wieczornych imprezach, w przerwach migdzy tymi wszystkim aktywno-
$ciami piszac natomiast relacje. Wynika stad pewne zjawisko ,ucierania opinii”
w toku kolejnych dyskusji, wylanianie si¢ swoistego ruchomego ,parlamentu”
piszacych przemieszczajacego si¢ i rekonstytuujacego na réznych festiwalowych
arenach. Jest ono zwiazane nie tyle z konformizmem, co z pewnym zbiorowym
mechanizmem kreowania opinii w rezultacie szeregu dyskusji. Podczas ostatnich
dni festiwalu, poza nielicznymi gtosami odr¢bnymi, ustala si¢ juz ogélna, przy-
jeta opini¢ (common sense) na temat najlepszych i najgorszych filméw, zwyciez-
c6éw i przegranych, niespodzianek i rozczarowan, nowych odkry¢ oraz nowych
filméw starych mistrzéw, ktéra to opinia kolportowana jest potem medialnie
(i czasami dopiero po uptywie miesi¢cy lub lat bywa niekiedy korygowana w dys-
kursie filmoznawczym).
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Festiwal jako miejsce spotkan réznych profesji zwiazanych z branza filmowa
buduje tez grupowa tozsamo$¢ oraz, zwlaszcza w przypadku festiwali kina naro-
dowego i cyklicznej bytnosci na nich, nierzadko pewna wigz piszacych z dana ki-
nematografia narodowa, ktdra staje si¢c wowczas ,wsp6lng sprawa’. Jednoczesnie
budowane jest poczucie przynaleznosci do nomadycznej grupy bywalcéw kolej-
nych imprez, dotyczace zaréwno dziennikarzy, jak i filmowcéw oraz producentéw.

Dina Iordanova uzywa na okreslenie wedréwek nomadéw z imprezy na impre-
z¢ obrazowego sformutowania festival treadmill, ktére do$¢ trudno ttumaczy¢ na
jezyk polski, poniewaz ,festiwalowy kierat” nie oddaje przyjemnosci czerpanych
z tego meczacego niekiedy peregrynowania oraz mozliwego uzaleznienia od nich,
a ,festiwalowa bieznia” jest mylaca o tyle, Ze nie sa to praktyki réwnie zdrowe, jak
¢wiczenia w klubie fitness. Przywodza one na mysl nie tyle kierat, co pewna zabaw-
ke uwielbiang przez chomiki. Swietnie obrazuje ja przytaczana przez Iordanova
powtarzajaca si¢ w wielu odstonach anegdota:

Za kazdym razem, kiedy jestem na festiwalu, staj¢ si¢ $wiadkiem kolejnej
wersji pewnej wymiany zdafi. Zazwyczaj ma ona miejsce miedzy dwoma
mezczyznami, najczesciej noszacymi okulary i majacymi diuzsze, lekko si-
wiejace wlosy. Istotnymi rekwizytami sa trampki oraz przewieszona przez
rami¢ torba festiwalowa petna materialéw promocyjnych. Scena z reguly
ma miejsce w poblizu biura prasowego lub niedaleko festiwalowych bokséw
przypisanych posiadaczom karnetéw podczas akredytacji.

Protagonisci wpadaja na siebie i za kazdym razem nastgpuje niemal iden-
tyczny dialog:

A: Zdotate$ pojecha¢ w tym roku na festiwal X?

B: Niestety nie dalem rady. Pokrywal si¢ czesciowo z festiwalem Y i moglem
pojecha¢ tylko na jeden z nich, bo zaraz po powrocie z Y czekal mnie festiwal
Z. Styszatem jednak, ze w tym roku na X nie byto nic ciekawego. A ty poje-
chates? Jak byto?

A: Céz, X byl z pewnoscia interesujacy, szczegélnie dzigki kilku kontaktom, jakie
tam nawiazatem, ale musiatem wyjecha¢ wezesniej, zeby zdazy¢ na ostatni
dzied Y.

B: Terminarz rzeczywiécie byl napicty. Ja nawet teraz musz¢ wyjechad wezegnie;.
Ale wybierasz si¢ moze na festiwal XX? Mam zamiar koniecznie tam pojecha¢
i cokolwick istotnego opuscitem na X, prawdopodobnie bed¢ mégt zobaczy¢
tam...

A: Pewnie. Wybieram sig, ale tylko jesli uda mi si¢ jako$ ustawi¢ ten wyjazd po
drodze na festiwal YY. Mam tam parg spotkan do poprowadzenia.

B: W porzadku, a wigc do zobaczenia na XX. Swietnie byloby wreszcie si¢ spo-
tka¢ i pogada¢ (Iordanova, 2009b, s. 32-33).

Instytucja festiwalu filmowego w ekonomii kina
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Przyszloé¢ festiwali filmowych

W dobie rosnacego znaczenia dystrybucji internetowej festiwalom relatywna
pewno$¢ perspektyw na przysztos¢ zapewnia paradoksalnie fake, ze to nie oglada-
nie filméw idzie ma na tych imprezach najwigksze znaczenie. Wiele cech festiwalu
filmowego przywodzi na mysl kulturoznawcze analizy fenomenu karnawalizadji,
stad jest on forma spedzania czasu trudno zastgpowalng w domowych pieleszach.
Nawet jedli dla zdecydowanej wigkszosci uczestnikéw z branzy pociaga za soba
konieczno$¢ wypetniania zawodowych obowiazkéw (relacje i wywiady dla dzien-
nikarzy, promocja filmu dla twércéw, rozwijanie projektu i zawodowe kontakey
dla producentéw), fakt wyjazdu do odleglego miejsca czyni zert wydarzenie cho¢
czgsciowo wylaczone z codziennego biegu spraw, zwigzane z czasem od$wigtnym.
Nieprzypadkowo festiwal odbywajacy si¢ w miejscu naszego zamieszkania nie
bawi az tak bardzo, impreza w naszym rodzinnym miescie zawsze bedzie dla nas
festiwalem niepelnym, jedynie quasi-festiwalem.

Sekwencja dworcéw i portdw lotniczych, takséwek, kolejnych hoteli sktadajaca
si¢ na festiwalowg biezni¢ uzupetniana jest o tak istotny skfadnik bankietowy wy-
znaczajacy rytm kolejnych karnawatowych festiwalowych dni. Na festiwalach spo-
tyka si¢ widywanych najczeséciej tylko przy tego rodzaju okazjach znajomych, ale
zawsze poznaje si¢ tez nowe osoby. Ten mieszany charakter towarzyskich interakgji
przynosi wciaz nowe kontakty, ale pociaga rowniez za soba atmosfer¢ znacznie bar-
dziej nieformalnych niz zazwyczaj przyjacielskich relacji, wolnych od stuzbowych,
zawodowych czy branzowych hierarchii w nieporéwnanie wigkszej niz poza cza-
sem festiwalowym mierze. Podobnie jak w czasie karnawatu, zostaja one w trak-
cie festiwalu ostabione, w jego nieformalnej atmosferze do pewnego przynajmniej
stopnia zawieszone.

Przekonanie o wzglednej stabilnosci perspektyw staje si¢ jeszcze bardziej prze-
konujace, biorac pod uwage przemiany ostatnich kilku lat, kiedy, zdaniem Seana
Farnela, zasadne stalo si¢ rozszerzenie periodyzacji de Valck o czwarty okres (Far-
nel, 2013). Charakteryzuje si¢ on dazeniem festiwali do rozszerzania swojej dziatal-
nosci na inne pola oraz prowadzenie jej przez okragty rok. Nie rezygnujac ze spe-
cjalnego statusu karnawalowego wydarzenia, szuka si¢ jednoczesnie innych jeszcze
obszaréw ciaglej aktywnosci. Festiwale angazuja si¢ wige, przybierajac w tych ce-
lach rozmaite podmiotowosci prawne, w dystrybucj¢ kinowa, prowadzenie kin,
whasnych kanaléw telewizyjnych oraz dziatalnosci szkoleniowej i edukacyjnej, in-
westowanie w development, a nawet w koprodukowanie filméw. Tym samym staja
si¢ hybrydycznymi fenomenami obecnymi na réznych polach rynku filmowego.

Spogladajac na listg 15 festiwali tak zwanej kategorii A, warto przyjrze¢ si¢
podzialowi na geograficzne obszary, z ktérymi zwiazane sa najwazniejsze imprezy.
Pig¢ z nich organizowanych jest w Europie Zachodniej (Cannes, Berlin, Wene-
cja, Locarno, San Sebastian), cztery w Europie Srodkowej i Wschodniej (Karlowe
Wary, Moskwa, Warszawa oraz od 2014 roku Tallin), trzy w Azji (Tokio, Szanghaj,
Goa), jeden w Afryce (Kair) i po jednym w Ameryce Pétnocnej (Montreal) oraz
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Ameryce Potudniowej (Mar de la Plata). Jedli do listy tej dodalibysmy imprezy po-
zbawione tej kategorii (ale tez niezabiegajace o nia, maja bowiem zapewniony staty
doptyw filméw oraz prestiz przewyzszajacy wickszo$¢ imprez z kategoria A), ko-
nieczne byloby umieszczenie na niej Sundance, Toronto, Rotterdamu i ewentual-
nie Londynu. Ewidentna jest wéwczas geograficzna koncentracja najwazniejszych
imprez w Europie (przede wszystkim Zachodniej) i Ameryce Pétnocnej, w $wie-
cie atlantyckim poszerzonym o Europe Srodkowo-Wschodnig lub tak zwanym
Pierwszym Swiecie. To rzecz umykajaca czgsto uwadze w naszej europocentrycznej
perspektywie, ale podkreslana niekiedy przez obserwatoréw z innych kontynentéw
(Nornes, 2013, s. 151-153; Ross, 2010, s. 182-183). By¢ moze wigc los festiwali i ty-
powego dla nich formatu wydarzenia zwiazany bedzie ze znacznie szerszymi niz
$wiat kina i kultury filmowej, a nawet niz caly sektor audiowizualny, przemianami
geopolitycznymi i kulturowymi. Pytaniem otwartym pozostaje, czy wschodzace
ponownie stare cywilizacje azjatyckie — Chiny i Indie — w przeobrazonym oto-
czeniu technologicznym wylonia inne formy obcowania z dzielem filmowym lub
w sposdb istotny zmienig obecne. Czy zaproponujg inne niz te o zachodnioeuro-
pejskich korzeniach wzorce budowania opowiesci oraz formy kultury popularnej?
Czy siggna po inne formy kreowania ekonomii prestizu?

Kto$ oczywiscie mégtby stwierdzi¢, ze Chiny i Indie maja juz wlasne festiwa-
le, a z kolei $wiat festiwali Zachodu cechuje wyjatkowa pieczotowitos¢ i dbatos¢
0 obecnos¢ tytuléw z krajéw rozwijajacych sie, wspieranych nie tylko przez projek-
cje i nierzadko nagrody na festiwalu, lecz takze poprzez partycypowanie festiwali
,czwartej generacji” w rozmaitych zrédlach finansowania, funduszach i platfor-
mach koprodukeyjnych wspierajacych egzotyczne niekiedy kinematografie. Jesli
idzie o zastrzezenie pierwsze, festiwale na Goa i w Szanghaju, mimo kategorii A,
nie doréwnuja w ekonomii prestizu imprezom organizowanym na Starym Konty-
nencie. Z zastrzezeniem drugim wiaze si¢ natomiast nieoczywista kontrowersja,
ujeta przez Marka Peransona w pytaniu: ,,Skad nagle zainteresowanie koloniza-
cja Trzeciego Swiata poprzez rozmaite fundusze na rzecz kina §wiatowego, ktére,
mimo iz z pewnoscig warto$ciowe, jednoczesnie czgsto skutkuja determinowaniem
charakteru filméw, ktére zostang tam wyprodukowane?” (Peranson, 2013, s. 201).

Faworyzowanie modelu europejskiego kina modernistycznego lub ,egzotyza-
¢ja” innych kinematografii nierzadko wiaza si¢ z dzialaniem modelu wspierania
przez festiwale Zachodu ,kina §wiata”, umiejscawianego w ten sposéb w pewne;j
rynkowej niszy. Prowadzi to do pytania o uklad sit w globalnym systemie, o to, kto
ma moc kreowania uniwersalnych modeli narracji i dystrybuowanego na $wiecie
kina gatunkowego, a komu pozostaje wpisywanie si¢ w estetyczne kanony kultu-
rowego i politycznego centrum oraz podlug kanonéw tych funkcjonujace syste-
my produkcyjnego wsparcia i festiwalowej konsekracji, ktérej Zrodla thkwia przede
wszystkim w $wiecie Zachodu.

Poki co, skoro $wiat atlantycki nie utracit jeszcze globalnej hegemonii, zyje-
my w festiwalowej belle époque. Trudno oprzed si¢ wrazeniu pewnego istotnego
przesunigcia, jakie zacz¢to dokonywaé si¢ w Europie w trakcie pierwszej dekady
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nowego stulecia, wyrazny ksztatt zyskujac po uptywie kilku pierwszych jego lat.
Jeszcze w latach dziewigédziesiatych i na poczatku dekady nastgpnej mnozyty sie,
zamawiane najcze¢sciej u zewnetrznych ekspertéw, opracowania mozliwych stra-
tegii przemystéw europejskich w rywalizacji z Hollywood. Opracowaniom towa-
rzyszyty kolejne fundusze przyznawane na wspieranie kinematografii. Lata mijaly,
ekspertyzy i fundusze ptynely, a sytuacja przemystéw Starego Kontynentu wzgle-
dem dominujacego takze na wewngtrznym rynku europejskim przemystu ame-
rykanskiego nie zmieniala si¢. Od poczatku nowego stulecia zapat do rywalizacji
wyraznie ostabl, opracowan tego rodzaju bylo coraz mniej, jesli nie liczy¢ raportéw
z funkcjonowania poszczegdlnych europejskich funduszy, podkreslajacych sukces
badanych mechanizméw. Mniej wigcej w tym samym czasie w wigkszym jeszcze
niz wezesniej tempie rosta liczba festiwali i rozszerzaly si¢ pola funkcjonowania
tych juz istniejacych.

Stad to wrazenie belle époque, rezygnacji z rynkowych staran i zamkniecia si¢
w wygodnym obiegu kina festiwalowego. Kilka z waznych europejskich festiwali
odbywa si¢ zreszta w kurortach lub uzdrowiskach o dhugiej, si¢gajacej XIX wie-
ku tradycji. W pejzazu medialnej ponowoczesnosci swietnie funkcjonujg one jako
schronienie dla podréiujqcej elity europejskich producentéw i filmowcéw oraz to-
warzyszacych im, cho¢ juz nie tak uprzywﬂejowanych dmenmkarzy i krytykéw.
Festiwale rozwijaja si¢ wraz ze zwijaniem si¢ europejskiej wiary w powodzenie ryn-
kowej rywalizacji z hollywoodzkim hegemonem. Nie orzekam tu, czy kierunek ten
jest dobry czy zty, a wielu z nas mogloby sobie zyczy¢, by belle époque trwata jak
najdtuzej, by¢ moze wspomniana koincydencja jest jednak nieprzypadkowa.
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Institution of a Film Festival in the Economy of Cinema

The article focuses on the issue of film festival as a multidimensional social
phenomenon crucial to economical organisation of the contemporary cinema, es-
pecially in Europe. The author describes history of film festivals and metaphors
which highlight their functions. He elaborates the question of festival circulation
as a form of distribution and positions of social actors involved in creating a film
festival. The institution of a film festival is perceived as linked to the film market,
reversed economy and regimes of taste in the contemporary culture.



