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Hollywood vs. Europa

Thomas Elsaesser w artykule Putting on a Show: The European Art Movie
zauwaza: W badaniach akademickich nad filmem kwestia ,,Hollywood vs. Euro-
pa” nierzadko sprawia wrazenie zatozycielskiego mitu tej dyscypliny (...) ' i do-
daje, iz jest to problem tak szeroki, ze zazwyczaj podejmuje si¢ studia nad nim,
koncentrujac uwage na wybranych, odrebnych aspektach tej opozycji: ekonomi-
cznym, kulturowym lub tez zwiazanym z samym je¢zykiem filmu.

Hollywood jako zagrozenie zaczgto postrzegaé w Europie krétko po zakon-
czeniu I wojny Swiatowej. Jednym z efektéw trwajacych w latach 1914-1918
zmagan wojennych na Starym Kontynencie byta ruina wielu europejskich wy-
tworni filmowych. Najpotezniejsze wytwdrnie hollywoodzkie (,,wielka piatka”
i,,mata trojka”), ktére wezesniej zdotaty opanowac wewnetrzny rynek amerykar-
ski, wykorzystaty sprzyjajaca okazje, by zdominowac $wiatowy rynek filmowy,
szczegblnie obszary Ameryki Poludniowej, Australii i Azji Potudniowo-Wschod-
niej. Tym samym skutecznie odcigty przemyst filmowy krajéw europejskich od
zagranicznych Zrédet dochodéw. Najdotkliwiej odczuly to najsilniejsze panstwa
europejskie: Francja, Wiochy i Niemcy, ktére w okresie przedwojennym byty
réwnorzednymi lub nawet dominujacymi konkurentami Hollywood. W wyniku
wojny sytuacja zmienita si¢ i przeksztalcita si¢ w trwaty, dlugoterminowy trend.
Kilkanascie lat po zakoniczeniu wojny francuski krytyk i animator ruchu kin stu-
dyjnych Léon Moussinac wspominat z zalem: W 1914 roku filmy francuskie sta-
nowity 90% filmow wyprodukowanych na swiecie, w 1928 roku 85% z nich to
filmy amerykariskie .

Juz w 1922 roku produkcje powstajace w o$Smiu najwigkszych wytwdrniach hol-
lywoodzkich stanowily 85% filméw wyswietlanych w Europie, 90% w Australii
1 95% w Ameryce Potudniowej (cho¢ warto zauwazy¢, iz Hollywood opanowato
zaledwie 8% rynku dalekowschodniego). Pig¢ lat péZniej, w szczytowym okresie
rozwoju kina niemego, stanowily 80% filméw obecnych na ekranach Anglii i okoto
66% filméw wyswietlanych we Francji. Przelom dZwigkowy obnizyt co prawda
amerykanski udziat w rynkach krajéw nieangloj¢zycznych o okoto 10%, jednoczes-
nie jednak przyczynit si¢ do rozdrobnienia audytoriéw innych kin narodowych
i $wiatowa dominacja hollywoodzkiej ,,6semki” pozostata niezagrozona °.

Sytuacja ta budzita w Europie zaniepokojenie, réwniez wiazace si¢ z do§wiad-
czeniem pierwszej wojny §wiatowej. W czasie wojennych zmagan rzady europej-
skie zdaly sobie bowiem sprawg¢ z ogromnej sily oddziatywania ,ruchomych
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obrazéw”. Owe obrazy, jak twierdzi Albert Moran, ksztattowaly mentalne krajob-
razy, Swiatopoglady, sposoby myslenia o otaczajqcej rzeczywistosci *. Zaniepoko-
jenie to znalazlo odzwierciedlenie w okolofilmowym dyskursie, na co opisujac
6wczesna sytuacj¢, wskazuje Victoria da Grazia: W Europie po pierwszej wojnie
Swiatowej rzady, przywodcy polityczni, intelektualisci i w mniejszej mierze publi-
cznosS¢ uczeszczajgca na filmy zdali sobie sprawe z ogromnego potencjatu eko-
nomicznego i politycznego nowego przemystu i z wyzwania, jakie stanowita
konkurencja ze strony produkcji hollywoodzkich. Jednakze konkurencja ta doty-
czyta kazdego z europejskich krajow w innym stopniu, a krajowe przemysty filmo-
we nie byty postrzegane jako ,,narodowe” oraz nie byty zjednoczone w swych
biznesowych strategiach. W tej sytuacji to intelektualisci zdefiniowali zmiane
uktadu sit na rynku i szeroki naptyw filmow hollywoodzkich jako otwarcie smier-
telnego konfliktu pomiedzy dwiema rywalizujgcymi cywilizacjami .

Z dyskursem tym wsp6tbrzmia konkretne przedsigwzigcia i regulacje rzadow
europejskich, szczegdlnie francuskiego, wloskiego i niemieckiego, wspierajacych
wlasne kinematografie droga regulacji prawnych, najcze¢sciej za posrednictwem
systemu ,.kwot” okreslajacych minimalny wymagany udzial procentowy produk-
cji krajowej na ekranach kin i ograniczajacych tym samym naptyw produkcji
amerykanskiej. Juz wéwczas rozwiazania te oraz towarzyszace im dyskursy o ki-
nie dziela swiat filmowy Starego Kontynentu. Da Grazia opisuje pierwszy europej-
ski kongres, ktérego przedmiotem byla sztuka ,juchomych obrazéw”: Pierwszy
Miedzynarodowy Kongres Filmowy odbyt sie w ParyZu w dniach 27 wrzesnia
— 2 paZdziernika 1926 (...) Nie uczestniczyt w nim Zaden przedstawiciel Sta-
now Zjednoczonych (dyrektor UFA Zartowal, iz Zaden biznesmen nie zdecydo-
watby sie na podjecie wysitku czterotygodniowej podroZy morskiej bez
powodu). Najwazniejsze europejskie czasopisma przemystu filmowego potra-
ktowaty kongres z lekcewazeniem, podkreslajqc, i7 jest on tylko spotkaniem
intelektualistow oraz Ze z uwagi na amerykariskq dominacje w przemysle fil-
mowym spotkanie i tak nie przyniesie Zadnych rezultatow bez udziatu przed-
stawicieli USA °.

Ciekawy jest dystans czy wrgcz opozycja ze strony czasopism branzowych,
jak si¢ mozna domyslié, zwiazanych z sektorem dystrybucji i wyswietlania. Uktad
sit w §wiecie filmowym krajéw europejskich z reguty przybierat bowiem powta-
rzalna, lecz nieco bardziej skomplikowana strukturg niz prosty podziat ,,Europa
vs. USA”. Otéz panistwa europejskie, szczegdlnie na poczatkowym etapie swego
zainteresowania kinem, szczegdlna wage przykladalty do sfery produkcji i to
W niej ustanawiano najczgsciej pafistwowe monopole, regulacje administracyjne
i paistwowa ochrong. Natomiast sfery dystrybucji i wyswietlania zazwyczaj pozo-
stawiano poza zasi¢giem regulacji panstwowych, poddajac je dziataniu sit wolno-
rynkowych. W efekcie firmy dystrybucyjne cz¢sto znajdowaty si¢ w posiadaniu
firm amerykariskich, a z kolei europejscy wtasciciele kin, znajac preferencje pub-
licznosci, wiedzieli, iz najwigksze dochody osiagaja z wyswietlania filméw hol-
lywoodzkich. Nader niechg¢tnie patrzyli wige na rzadowe regulacje ograniczajace
dostgp tych filméw do ekranéw oraz odgdrne nakazy dotyczace wyswietlania
krajowej produkcji jako na decyzje przynoszace im wymierne straty finansowe.
Jak si¢ wyrazil jeden z wiascicieli kin: Panowie, jesli macie ochote wbijac Ame-
rykanom noz w plecy, to nie robcie tego w naszych kinach. Wylonila si¢ wigc
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woéwczas dwoista, publiczno-prywatna struktura niehollywoodzkich przedsig-
biorstw filmowych, ktéra cytowany juz Albert Moran postrzega jako ,,uniwersal-
nq”, obecnq na obszarze catego globu — od Irlandii do Indii i od Brytanii do
Brazylii — konstytuujaca rdzeri réznych kinematografii narodowych .

Juz na wezesnym etapie dziejéw kina po jednej stronie owych dyskursywnych
zmagan znajdowaly si¢ wigc studia hollywoodzkie w koalicji z czgsto posiadany-
mi przez nie europejskimi firmami dystrybucyjnymi oraz europejskimi kiniarza-
mi, po drugiej za$ przedstawiciele europejskich przedsiebiorstw filmowych, rzady
panstw kontynentalnych oraz intelektualisci i ludzie sztuki. W tej drugiej ,,dys-
kursywnej koalicji” idealistyczne wizje intelektualistoéw i artystow mieszaly si¢
z pragmatycznymi, wynikajacymi z pobudek ekonomicznych i politycznych, za-
miarami ich koalicyjnych partneréw.

W 1928 roku Jean Tedesco, organizator awangardowych pokazéw filmowych
w teatrze Le Vieux Colombier, piszac o koniecznosci rozwoju sieci kin studyjnych
poza Francja, twierdzit: Doszczetne rujnowanie naszej sztuki musi zostac powstrzy-
mane. Francuskie prawo nie moze dluzej pozwalac na izolowanie francuskiej mysli
od mysli miedzynarodowej i deklarujemy, Ze od dzisiaj kino jest formq miedzynarodo-
wego ruchu intelektualnego. Naszym obowiqzkiem jest podac pomocng dtori wszy-
stkim, zarowno w Europie, jak i w Ameryce, ktorzy walczq o to, by wynies¢ sztuke
ruchomych obrazéw ponad to, co produkujq biznesmeni °.

W tej krétkiej wypowiedzi wida¢ wyraZnie, jak harmonijnie przeplataja si¢
watki estetyczne zwiazane z wyniesieniem sztuki ruchomych obrazow z ideami
rozprzestrzeniania wlasnej kultury narodowej, w tym przypadku filmowej, oraz
jej roszczeniami do uniwersalnosci. Dyskurs estetyczny zwiazany z przekona-
niem o koniecznosci pielggnowania i rozwoju kina jako sztuki znajduje instytucjo-
nalne i ekonomiczne oparcie w agendach panstwowych, a sam z kolei petni funkcje
uzasadniajace i legitymizujace dla ochronnej polityki paristwa wzgledem sektora pro-
dukcji filmowej. Symbioza ta znajduje wyraz w konkretnych przedsigwzigciach, in-
stytucjach i1 rozwiazaniach prawnych. W 1932 roku we Wtoszech Mussoliniego
zorganizowano festiwal filmowy w Wenecji, pierwsze tego typu wydarzenie na swie-
cie, majace by¢ ,,swigtem kina artystycznego”. Migdzynarodowe festiwale stana si¢
wkrotce jednym z gtéwnych elementéw instytucjonalnej architektury kina europe;j-
skiego (,.kina artystycznego”). Zarazem w 1933 roku powstaje Brytyjski Instytut
Filmowy, a w 1936 roku Filmoteka Francuska. We Francji dynamicznie rozwija si¢
sie¢ prowadzonych przez pasjonatéw nowej sztuki niewielkich kin — klubéw filmo-
wych. Pierwszy klub zatozyl juz w 1921 roku w Paryzu Louis Delluc, wkrétce podo-
bny powstaje w Nicei za sprawa Jeana Vigo. Zgodnie z idea cytowanego wyzej
Tedesco stopniowo idea rozszerza si¢ i na inne kraje. W latach 20. klub filmowy
w Madrycie zaktada Luis Bufiuel. Co ciekawe, byly to wowczas najczesciej indywi-
dualne inicjatywy realizowane za prywatne pieniadze. Pafistwa europejskie niechet-
nie wspieraty dziatanie klubéw z powodéw politycznych. Najwazniejsza artystycznie
kinematografia byla bowiem wéwczas kinematografia radziecka, a pokazy jej doko-
nan wladze panstw Europy Zachodniej postrzegaly jako rozpowszechnianie komuni-
stycznej propagandy. Dlatego kluby te praktycznie zanikaja w latach 30., wraz
z zaostrzaniem si¢ napi¢¢ politycznych na kontynencie europejskim. Ponownie
wylaniaja si¢ i zyskuja wielkie znaczenie juz w latach powojennych, tym razem
z pelnym wsparciem panstwa.
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Lata 80. i 90.

Jak wspomnialem wczesdniej, europejskie rzady oraz europejski swiat filmu
postrzegaly Hollywood jako zagrozenie co najmniej od czaséw zakonczenia
I wojny $wiatowej. Jednakze sukcesywny wzrost dominacji produkcji ,,fabryki
snéw” na europejskich ekranach trwajacy przez cala dekade lat 80. sprawil, iz
w latach 90. kwestia frekwencyjnej i ekonomicznej stabosci kina europejskiego
w konfrontacji z hollywoodzkim hegemonem stala si¢ palaca i znalazta wyraz
w wielu opracowaniach ksiazkowych oraz ekspertyzach analitykéw °. W latach
60. kino amerykaniskie miato 35-procentowy udziat w rynku europejskim,
u schytku lat 70. byl to juz udzial 55-procentowy, a od poczatku lat 90. ponad
70-procentowy. Na wzrost dominacji Hollywood ztozylo si¢ wiele czynnikéw,
z ktérych najwazniejsze wydaja si¢: umiejgtne wykorzystanie przez ,,fabryke
snéw” wylaniajacej sig sfery ,,nowych mediéw” do pomnozenia zyskéw ', multi-
pleksyzacja przeobrazajaca ksztatt ,kultury filmowej” i praktyki odbiorcze w jej
ramach, lawinowy wzrost wysokosci budzetéw filmowych, postepujace utowaro-
wienie filmu oraz rosnaca rola dystrybucji, marketingu i reklamy.

Zarysowany wyzej splot czynnikéw prowadzi do sytuacji, w ktérej z jednej
strony Hollywood, bez finansowego wsparcia ze strony paistwa, z samej dystry-
bucji kinowej osiaga zysk w wysokosci 26 mld dolaréw rocznie (z czego ponad
16 mld z rynkéw zagranicznych), dominujac na §wiatowych ekranach, natomiast
rzady i instytucje europejskie co roku doptacaja do swoich przemystéw filmo-
wych tacznie kwotg 1,8 mld euro, po to, by w ogéle utrzymac ich funkcjonowanie
i obecnos¢ na ekranach kin "'

Za wspieraniem narodowych kinematografii przez wladze panistw europej-
skich stoja wielorakie motywy. Sktada si¢ na nie zaréwno ch¢é wzmocnienia
prestizu pafistwa przez atrakcyjnosé jego kultury (w tym przypadku sztuki filmo-
wej), jak i przekonanie o ochronie wielkiej liczby miejsc pracy w przemysle au-
diowizualnym, naciski poszczegélnych narodowych lobbies zwiazanych z tym
przemystem, a takze chgé kreowania za pomoca wciaz bardzo popularnej sztuki
filmowej uzytecznych politycznie ,,narodotwérczych” kolektywnych narracji toz-
samosciowych oraz propagowania wlasnych wizji zaréwno aktualnych wydarzen
politycznych, jak i zdarzen historycznych. W tym ostatnim przypadku pojawia si¢
i element motywacji negatywnej: To my musimy opowiedzie¢ sobie na ekranie
naszq historie, by nie opowiadali nam jej inni (obcy). Jak bowiem zauwaza
Andrew Higson: O zaangazowaniu paristwa w branze filmowq mozna mowic co
najmniej od potowy drugiej dekady XX wieku, kiedy to rzady zaczety rozumiec
potencjat ideologiczny kina, a ono samo mogto byc¢ postrzegane jako przejaw
kultury narodowej, jako instytucja budujqca swiadomosc¢ narodowq. Nalezy jed-
nak zaznaczyc, Ze panstwo interweniuje w przemyst filmowy tylko wowczas, gdy
istnieje potencjalne zagroZenie ze strony obcej kinematografii, a zwtaszcza wtedy,
gdy produkty (a wiec takze ideologia i wartosci) tej kinematografii znajdujq sie
w szerokim obiegu i gdy odczuwa sig, Ze ma to szkodliwy wpltyw na gospodarke
kraju .

Powody polityczne sa wigc zwiazane z ,,polityka tozsamosci” (zar6wno na
poziomie narodowym, jak i europejskim) i z ,,polityka historyczna”, z przekona-
niem o wciaz wielkiej roli filmu jako ,narratora” ksztaltujacego postrzeganie
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zaréwno najnowszych wydarzein w polityce migdzynarodowej, jak i wydarzen
historycznych, ktérych percepcje wciaz wszak graja rolg i moga by¢ uzywane
w aktualnych rozgrywkach na arenie migdzynarodowej. Kontrola nad narracjami
dotyczacymi przesziosci stanowi porgczne narzgdzie oddzialywania w biezacej
polityce, umozliwiajac wywieranie wptywu na aktualna tozsamos$¢ i postawy.
Z tego punktu widzenia rzeczywistos$¢ jest konstruowana za posrednictem medial-
nych i filmowych, czy tez szerzej, zakorzenionych w kulturze popularnej narracji,
dlatego tak istotne jest, kto bgdzie opowiadal historig¢ i relacjonowat wydarzenia,
a kto milczal, historii tych i relacji jedynie stuchajac, czgsto jako odbiorca w nich
portretowany. Istnienie ,kina narodowego” ma wigc zapewniaé¢ ochrong przed
,.kolonialnym podporzadkowaniem” obrazom ptynacym z zewnatrz i przed statu-
sem zdominowanego ,,przedmiotu reprezentacji”’, portretowanego (a wigc i ,.kon-
struowanego”) zgodnie ze spojrzeniem innych.

Dlatego rzady i instytucje europejskie dotuja produkcje filmowa, postrzegajac
hegemonig ,.fabryki sné6w” jako zagrozenie kulturowe, ekonomiczne, tozsamo-
Sciowe. Elsaesser twierdzi, iz europejski establishment filmowy oraz panstwowy
tradycyjnie cechuje ,,wrogo$¢” (hostility) wobec Hollywood . Dodajmy jednak,
iz natgzenie tej ,,wrogosci” jest bardzo rézne, zaleznie od kraju, klimatu politycz-
nego i uktadu sit na rynku, tradycyjnie najsilniejsze we Francji, najstabsze nato-
miast po drugiej stronie kanalu La Manche. Hollywood funkcjonuje w ten sposéb
jako ,,Inny” kina europejskiego, w opozycji do ktérego (lub obecnie raczej: w cie-
niu ktérego) buduje ono swoja tozsamos¢ '*. Przyjrzyjmy si¢ wiec mozliwym
strategiom kina europejskiego, jakie moze przybra¢ wobec dominacji Hollywood.
Przynajmniej dwie z nich moga prowadzi¢ w tozsamosciowa putapke: upodob-
nienia w jednym i roztopienia w drugim przypadku.

Strategiczny wybér kina europejskiego wobec dominacji hollywoodzkiej

Europejski przemyst filmowy (lub tez europejskie kinematografie narodowe)
w odpowiedzi na wyzwanie ze strony Hollywood moze obraé trzy gléwne strate-
gie. Rekonstruuj¢ je tutaj na bazie wspomnianych wyzej kilkunastu opracowar
i analiz, ktére poza zdiagnozowaniem strukturalnych stabosci kinematografii eu-
ropejskiej staraja si¢ wskaza¢ mozliwe drogi wyjscia z impasu. Jak sadze, przed-
stawione tam pomysty mozna polaczyé w trzy gtéwne grupy skladajace si¢ na
catosciowe strategie. R6zni autorzy zalecaja rézne postgpowanie, a rekomendu-
jac jedne, krytykuja posunigcia konkurencyjne. Krétko je scharakteryzuje, stara-
jac si¢ jednoczesnie spojrze¢ na nie krytycznie, szacujac szanse powodzenia
kazdego z nich.

Strategia Airbusa (strategia Asterixa)

Strategia Airbusa lub strategia Asterixa nazywam pomyst konsolidacji kine-
matografii poszczegdlnych krajow europejskich i utworzenia przemystu paneuro-
pejskiego, zdolnego rzuci¢ wyzwanie Hollywood po osiagni¢ciu odpowiedniej
~-masy krytycznej”. Strategia opiera si¢ na koncentracji Srodkéw, produkowaniu
mniejszej liczby wysokobudzetowych filméw, o kosztach zblizonych do produ-
kcji hollywoodzkich, a nastgpnie rozpowszechnianiu ich za pomoca paneuropej-
skiej sieci dystrybucji, przy wsparciu zmasowanej reklamy i marketingu.
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Strategia ta wigze si¢ z nadziejami poktadanymi w potencjale europejskiego ryn-
ku filmowego traktowanego jako calo$¢, rynku, na ktéry sklada si¢ 495 mlin
potencjalnych konsumentéw w 27 krajach cztonkowskich Unii Europejskiej (wo-
bec nieco ponad 300 mIn obywateli USA) "°. Strategia Airbusa/Asterixa polega na
prébie uruchomienia i wykorzystania tego potencjatu oraz wykorzystania w ten spo-
séb ,.efektu skali” zwigzanego z rozmiarem rynku wewnetrznego, przy jednoczesnym
odwotaniu si¢ do mozliwie szerokich audytoriéw dzigki produkcji korzystajacego ze
schematéw gatunkowych lekkiego, popularnego kina o walorach rozrywkowych.

Strategia ta z jednej strony przywodzi wigc na mysl konsolidacj¢ europejskie-
go przemystu lotniczego i utworzenie konsorcjum Airbusa skutecznie konkuruja-
cego w ostatnich latach z amerykanskim potentatem Boeingiem. Konsorcjum to
(prym wioda w nim firmy francuskie i niemieckie) jest przy tym ze wzgledow
ekonomicznych i prestizowych dotowane przez rzady europejskie. Z drugiej sto-
ny nazywam t¢ strategie strategia Asterixa, bowiem ostatnie ekranizacje komikso-
wych przygdéd dwéch stynnych Galéw stanowia jej modelowa realizacje.

3 lutego 1999 roku film Asterix i Obelix kontra Cezar (rez. C. Zidi) zgodnie
z wymogami blanket strategy wszedt jednoczesnie na ekrany 764 kin w Europie.
Budzet tej produkcji wynosit 45 mln dolaréw, przyciagnat do kin okoto 22 min
widzow i przynidst 111 mln dolaréw zysku z samej dystrybucji kinowej, z czego
jedynie niecaly milion dolaréw przyniosta dystrybucja w USA. Ta geograficzna
dysproporcja w strukturze zyskéw dostarczata dodatkowych argumentéw tym,
ktérzy twierdzili, iz przygotowujac wysokobudzetowy film, mozna si¢ zdac tylko
na europejskie audytoria i niekonieczne sa starania zmierzajace do zaprojekto-
wania go w taki sposéb, by byt atrakcyjny réwniez dla amerykariskiej, najwigk-
szej na $wiecie widowni (pod wzgledem liczby rocznie sprzedawanych biletow
kinowych). Film byl koprodukcja francusko-niemiecko-wtoska (udziat tych kra-
jow stanowit odpowiednio 51, 33 i 16 procent budzetu filmu), jednoczesnie za-
réwno jego produkcja, jak i dystrybucja byly wspierane przez paneuropejskie
fundusze EURIMAGES (produkcja) i MEDIA 1I (dystrybucja). Bedac ekraniza-
cja niezwykle popularnego we Francji, a w mniejszym nieco stopniu i w innych
krajach europejskich, komiksu, nawiazywat wigc otwarcie do tresci kultury popu-
larnej, podobnie jak hollywoodzkie ekranizacje przygéd Batmana, Supermana,
Spidermana, Hulka czy X-Men. Obsadzono w nim kontynentalne gwiazdy —
Gérarda Depardieu i Roberta Begniniego. Jednakze zaréwno w pierwszym filmie
serii, jak i w kolejnych nie angazowano gwiazd rezyserskich, zdajac si¢ na solid-
nych rzemieslnikéw, ktérych zreszta zmieniano przy kazdej z ekranizacji, a gtéw-
na postacia przy realizacji byt czolowy europejski producent Claude Berri. Asterix
i Obelix kontra Cezar mial przy tym wielki potencjat w dziedzinie licencjonowa-
nej sprzedazy gadzetéw i zabawek, czego zgodnie z hollywoodzkimi regutami
producenci nie omieszkali wykorzystaé. Od 1989 roku dziatal juz zreszta pod
Paryzem poswigcony popularnym Galom park tematyczny przezywajacy obleze-
nie na fali popularnosci filmu. Zgodnie z regutami sztuki szybko wykorzystano
popularno$é filmu, tworzac kolejna czg$¢ na zasadzie sequelu. Asterix i Obelix:
Misja Kleopatra (2002, rez. A. Chabat) przy nieco wigkszym budzecie i udziale
Moniki Belucci przyciagnatl do kin ponad milion widzéw wigcej. Na poczatku
2008 roku, w asyscie billboardowej i telewizyjnej kampanii reklamowej, na ekra-
ny wchodzi kolejny sequel: Asterix na Olimpiadzie (rez. T. Langman, F. Fore-
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stier). Fabula dostarczyta producentom okazji, by obok gwiazd francuskiego kina
(G. Depardieu, A. Delon) zaangazowac europejskie celebrities sportu. W filmie
swe aktorskie umiej¢tnosci moga wigc sprawdzi¢ Michael Schumacher, Zinedine
Zidane, Amélie Mauresmo oraz niezwykle popularni we Francji kick-boxer Jero-
me La Banner i modelka Adriana Karembeu, zona znanego w latach 90. pilkarza
i jedna z pierwszych przedstawicielek nowej kategorii celebrities nazywanych
WAGs (Wives and Girlfriends) — Zzon i partnerek znanych pitkarzy.

Kolejnym ekranizacjom przygdd Asterixa i Obelixa towarzyszyta atmosfera
rywalizacji z USA, a realizatorzy zadbali, by rysy wspétczesnego hegemona by-
ly dostrzegalne w legionistach rzymskiego imperium. Jeszcze przed kryzysem
w relacjach transatlantyckich na tle wojny w Iraku ,,Nouvel Observateur” witat
film z aplauzem, okreslajac go jako wspaniaty i rzucajqcy wyzwanie anglosaskim
hordom ,, Wladcow Pierscieni” i ,,Harrych Potterow”, szturmem zdobywajqcych na-
sze multipleksy i zrzucajqcych z tronu naszq ,,Ameli¢” '°. W podobny sposéb film
postrzegat jeden z krytykéw australijskich, piszac, iz ,,Asterix” jest znacznie bardziej
antyamerykariski niz francuski... kiedy amerykariskie imperium zaciesnia swoj uscisk,
LAsterix” jest naszq ostatniq nadziejq. Tylko on moze zjednoczy¢ europejski opor
przeciwko rzymskim legionistom przyodzianym w ,,casual leisurewear”. ,, Parc Aste-
rix” oferuje niezadowolonym Europejczykom mozliwosc bojkotu imperium Disneya,
a jednoczesnie uszczesliwienia swoich dzieci (...) ludzie w catej Europie mogq odczu-
wac watpliwosci co do europejskiego paristwa federalnego. Ale nazwijcie je ,, galijskq
wioskq”, a ludzie rzucq sie, by przekroczy¢ jej drewniane ogrodzenie...

Wejsciu na ekrany filmu przygodowego opartego na komiksowych przygo-
dach Galéw towarzyszy wigc retoryka narodowej konkurencji podkreslajaca ry-
walizacj¢ w wymiarze ekonomiczno-przemystowym oraz politycznym, wskutek
czego strategia Asterixa wydaje si¢ tak bliska strategii Airbusa.

Wydaje si¢ jednak, ze jesli do Hollywood w ogoéle dotarty opinie francuskiej
prasy czy australijskich krytykéw, to mogty by¢ potraktowane najwyzej z weso-
oscia. McDonlad wobec sukcesu filmu Asterix i Obelix kontra Cezar we Francji
wykorzystat posta¢ Asterixa w swej kampanii reklamowej, a do menu sieci re-
stauracji trafita nowa potrawa — ,,starozytny hamburger galijski”’. Dostrzegajaca
Amerykanéw w postaciach rzymskich legionistéw publicznos$¢ delektowata sig¢
czesto wyrazana refleksja Obelixa: Ale glupi ci Rzymianie! Tymczasem wydaje
si¢, ze wobec europejskiego aplauzu wokoét tych ekranizacji to raczej owi wspot-
czesni ,,Rzymianie” mogli odpowiedzie¢ ,,Galom” podobnym okrzykiem. Zaréw-
no Asterix i Obelix kontra Cezar, jak i Asterix i Obelix: Misja Kleopatra
zaznaczyly si¢ §ladowa obecnoscia na rynku amerykariskim i rynkach pozaeuro-
pejskich. W samej Europie natomiast w sezonach ich obecnosci na ekranach
(1999 i 2002) amerykanski udzial w rynku wynoszacy ponad 70% nawet nie
drgnal. Innymi stowy ekranizacje te po prostu odebraly widzéw innym filmom
europejskim oraz filmom spoza obszaru euroatlantyckiego '*, nie za§ w najmniej-
szej choéby mierze produkcjom amerykanskim. Ponadto owo rzucenie wyzwania
globalnemu Hollywood w istocie bylo przyjeciem jego regul, utwierdzeniem jego
logiki oraz gra na wyznaczonym przez nie boisku. Opieralo si¢ na utowarowieniu
i preparowaniu produktu przy uzyciu hollywoodzkich receptur.

Domniemana alternatywa byla w istocie lokalna imitacja hollywoodzkiej ma-
szynerii. Zastosowanie strategii Airbusa w przemysle filmowym prowokuje bo-
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wiem do pytania: czym w istocie rézni si¢ Airbus od Boeinga? I idacej za nim
odpowiedzi, iz poza kontynentem pochodzenia jedynie tym, ze Airbus jest nieco
bardziej toporny. Podobnie ekranizacje przygdd Asterixa w konfrontacji z trylo-
gia Wladca Pierscieni czy Piraci z Karaibow sprawiaja wrazenie po prostu bar-
dziej nieporadnych, niezrgcznie wykonanych, a przede wszystkim irytujaco
infantylnych.

Ponadto Airbus przedstawia si¢ jako konsorcjum paneuropejskie, bedac
w istocie konsorcjum francusko-niemieckim "°. Podobna kwestia wytania si¢ przy
probie budowy paneuropejskiego przemystu filmowego. Ekranizacje przygéd Ga-
16w to w wymiarze ekonomicznym przedsigwzigcie francusko-niemiecko-wio-
skie, powstate przy wsparciu funduszy europejskich, w wymiarze kulturowym
najmocniej zakorzenione w tradycji francuskiej kultury popularnej. Galowie ci sa
oczywiscie rozpoznawalni i w innych krajach europejskich, ale z pewnoscia nie
w wigkszym stopniu niz Batman, Spiderman czy Superman i z pewnoscia nie sa
szerokim audytoriom blizsi niz wspomniana tréjka. Dlatego np. widz poza Fran-
cja nie bedzie odczuwal wigkszego przywiazania i sentymentu do $wiata ,,galij-
skiej wioski” niz do ,.czlowieka-nietoperza” czy ,.cztowieka-pajaka”. Zreszta
wydaje si¢, ze widz polski réwniez nie odczuwatby szczegdlnego przywiazania
i sentymentu, gdyby zaprezentowano mu podobnej klasy wysokobudzetowe ,,su-
perprodukcje” traktujace o przygodach Kajka i Kokosza, ktérzy tez nie byliby mu
blizsi niz Batman i Spiderman.

Nawet jesli przyja¢ nader optymistyczne zalozenie, ze utworzenie takiego
przemystu i podjecie rywalizacji jest w ogéle mozliwe, pozostaje kluczowe pyta-
nie o celowosc takiego przedsigwzigcia. Europejskie koncerny medialno-rozryw-
kowe, gdy tylko osiagaja pewna wielko$¢, musza upodabniaé si¢ do struktur
hollywoodzkich i przyjmowac ich logike. Alternatywa jest wigc w istocie imitacja
i utwierdzeniem regut rzadzacych ,,gtéwnym nurtem”, a rywalizacj¢ podejmuje
si¢ gtéwnie ze wzgledéw prestizowych, politycznych i ekonomicznych.

Skoro alternatywa ma by¢ Disneyland lub Parc Asterix to strategia ta i podj¢-
cie wyscigu z Hollywood chyba wioda w putapke.

Strategia ,,zajecia niszy”

Jesli, jak twierdzi cytowany przez Andrew Higsona Thomas Elsaesser, tak
trudno jest zrownowazy¢ ewidentnie sprzeczne cele kinematografii narodowej,
z jednej strony dazacej do ekonomicznego sukcesu, a z drugiej — majqcej do spet-
nienia misje kulturowq *°, a jak pokazuje to przypadek strategii Airbusa/Asterixa
podjecie rywalizacji z Hollywood oznacza w istocie przyjgcie jego regul, to by¢
moze rywalizacja taka jest niewskazana i lepiej z niej zrezygnowac?

Myslenie takie legto u podstaw strategii, ktéra nazywam tutaj strategia ,,zaj¢-
cia niszy”, a ktéra w jednym z opracowan jest nazywana opcja ,,zaniechania dzia-
tan” (do nothing option) *'. Opiera si¢ ona na zarzuceniu pomystéw rywalizacji
z Hollywood w wymiarze ekonomicznym polegajacej na konkurowaniu z nim
o udziaty w rynku.

Strategi¢ t¢ jako optymalna dla kina europejskiego postrzega John Hill, wska-
zujac, iz kluczowym produktem wytwdorni z Hollywood sq dzis pozbawione korzeni
Wfilmy-wydarzenia”, ktore w coraz mniejszym stopniu odwotujq sie do specyfiki
amerykaniskich doswiadczen (...) Tym bardziej wigc ironicznie brzmiq uwagi, iZ
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Europa powinna si¢ skupic¢ na pomystach, dzieki ktorym mogtaby konkurowac
z Hollywood, czy tez propozycje Dale’a, by Europa tworzyta wiasne ,,globalne
fabuty”. Istnieje przeciez tyle wolnych luk, ktore Hollywood pozostawia nietknie-
te, a ktore kino europejskie z powodzeniem mogtoby wypetni¢ . Hill szkicuje
dalej gtéwny rys postulowanej kinematografii ,,prawdziwie narodowej”: ...ztoZo-
nos¢ spoteczno-kulturowa stanowi znak rozpoznawczy autentycznie narodowej
kinematogratfii. (...) Kinematografia, by zastugiwata na miano ,,narodowej”, musi
odzwierciedlac rzeczywistq ztoZonos¢ Zycia ,,narodu”, byc¢ wrazliwg na roéznice
(narodowe, regionalne, etniczne, ptci i orientacji seksualnej) i w réwnym stopniu
zauwazac wszelkie przemiany, jak i domniemang trwatosc tozsamosci spotecznej
i kulturowej. Musi tez uyyjmowac coraz bardziej hybrydowy i wzgledny charakter
tozsamosci kulturowych zaréwno w ramach ,,narodu”, jak i miedzy narodami =

Opcja dla kina europejskiego byloby wigc swoiste ,.kino anestetyczne” wobec
estetyki” Hollywood, kino obrazujace to, co niedostrzezone, pominigte, przemil-
czane w filmach ,.fabryki snow”.

Brzmi to nieZle, lecz jesli wyobrazimy sobie realizacje filmowe postulatow
Hilla, to wydaje si¢, iz z konieczno$ci bgda one musiaty przybiera¢ postaé reali-
stycznych i zaangazowanych spolecznie filméw osadzonych w paradygmacie
modelu autorskiego, przemawiajacych do jeszcze bardziej rozdrobnionych audy-
toriéw. Tymczasem dwa najwazniejsze problemy towarzyszace tej strategii spro-
wadzaja si¢ do pytan: czy kino moze sobie pozwoli¢ na niepopularnos$¢? A takze:
czy rozsadne i dalekowzroczne jest ograniczanie si¢ do ,,niszy”?

Zastanawiajac si¢ nad pierwszym z pytan, ktére jest jednoczesnie pytaniem
o to, czy rynkowa dominacja kina hollywoodzkiego ma znaczenie szersze niz
tylko ekonomiczne, warto przywotac fragmenty eseju Amosa Oza wspominajace-
go swe dziecifistwo w Jerozolimie: Pierwsze filmy, jakie w Zyciu ogladatem, to
byty filmy z Tarzanem. Nasza banda i ja nie opuscilismy ani jednego takiego filmu
granego w Jerozolimie. Obejrzelismy wszystkie. Mielismy wtedy po siedem,
osiem, dziewiec lat... Byty teZ filmy z Flashem Gordonem i inne, wszystkie poka-
zujqce prosty, uporzadkowany swiat. (...) Kiedy o tym mysle, przywotuje Jerozoli-
me lat 40. Dorastalismy w dramatycznym swiecie — akcje podziemia, bomby,
aresztowania, godzina policyjna, rewizje, wojsko brytyjskie, arabskie szajki, nad-
ciqgajqca wojna, niepokdj... Jezeli mimo wszystko bylismy spokojni, a nawet petni
optymizmu, na pewno zawdzieczalismy to w duZej mierze Tarzanom, Flashom
Gordonom i westernom, ktore ogladalismy bez korica. (...) I tak zaczelismy patrzec
na swiat wybiorczo. Jerozolima, Palestyna, nasza ulica i nasze domy — wszystko
to jawito sie nam jako niedoskonata replika swiata filmow. Stalismy sie¢ matymi
platoriczykami — rzeczywistos¢ byta jedynie kiepskq namiastkq doskonatej formy
istmiejqcej w Swiecie wyzszym. (...) Rozumiato si¢ samo przez sig, Ze Tarzan jest
Zydem, poniewaz zawsze uosabiat ,, garstke”, a przeciwko sobie miat ,,zastepy”
wrogow, poniewaz byt sprytny, a oni w gorqcej wodzie kqpani i prymitywni. I po-
niewaz zawsze w koricu zwyciezat, podczas gdy jego wrogowie ponosili porazke.
(...) Coz7 zostato? Jedno to odraza do kina ,,a la these”, intelektualnego czy
Lliterackiego”. Do dzis ztoszczq mnie filmy o ,,otwartym zakoriczeniu”, chociaz
lubie takie w ksiqzkach. Kino, coS si¢ we mnie upiera, powinno byc¢ swiatem
okreslonym, swiatem akcji, nie stow. Pewnosci, nie watpliwosci, symetrii, nie
zametu >*.
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Ot6z czgscig sity i uroku kina byta zawsze jego zdolnos¢ nie tyle przedstawia-
nia, ile raczej ,.konstruowania $wiata” (nawet jesli czynito to za pomoca realisty-
cznej estetyki), przenikania do rzeczywistosci, przeplatania si¢ z nia
i ,.kolonizowania” jej . Kino ksztattowato sposoby myslenia o $wiecie i postrze-
gania go, dostarczato konstruujacych go wizji i metafor sktadajacych si¢ na swoi-
sty spoteczny ,,mentalny krajobraz”. Zdaje si¢, ze kino nadal ma t¢ moc, lecz
drzemie ona juz tylko w kinie hollywoodzkim. Drastyczny spadek popularnosci
kina europejskiego skutkuje ostabieniem jego znaczenia spolecznego i zanikiem
konstruujacej sity kreowanych przez nie metafor i wspéiczesnych mitologii. Me-
tafor i kulturowych narracji dostarcza dzi§ kino hollywoodzkie. Fakt ten moze
umykac nieco nam, kulturoznawcom, filologom czy filmoznawcom, z racji zawo-
dowych zainteresowarn by¢ moze wciaz relatywnie blizszych niz inne grupy kinu
europejskiemu, lecz przypomnijmy sobie, jak wielu metafor dostarczyta socjolo-
gom, politologom, ekonomistom, nawet neognostykom standardowa produkcja
hollywoodzkiego studia — Matrix braci Wachowskich. Spéjrzmy tez na Swiat
polityki. Kiedy Marek Belka otrzymywal misj¢ sformowania rzadu, kilkakrotnie
stwierdzil: Prezydent powierzyt mi ,mission impossible”. Innym razem, posréd
parlamentarzystéw PiS-u mozna byto uslyszeé: Wchodze do Sejmu i widze jak
Czotg zbliza sie do Wiadcy Pierscieni, co ma oznaczac, ze Przemystaw Gosiewski
podszedt do Jarostawa Kaczynskiego. I nikomu, mimo paneuropejskich wysit-
kéw, nie przyszto na mysl powiedzieé np., ze Obelix zbliza si¢ do Asterixa.

Geoffrey Nowell-Smith, piszac o kinie europejskim, stwierdzit: Kino europej-
skie zatracito umiejetnos¢ produkowania filmowego Smiecia. Ale to wtasnie
»Smieciowe” filmy uzyZniajq kulture filmowq i sq Zrodtem wspotczesnych mitolo-
gii, za pomocq ktorych kino przemawia do pozostatych mu jeszcze audytoriow.
W chwili obecnej jedynq europejskq mitologiq wydaje si¢ , dziedzictwo”. Jesli
kino europejskie chce pozostac istotne jako przemystowa i kulturowa catosc, musi
ponownie odkryc terazniejszoS¢, zapomniec o wiejskich idyllach i uzyskac dostep
do wielkomiejskich koszmarow, ponownie potqczyc sie z mitologiq codziennych
lekow i pragnien. Jesli nie potrafi tego zrobic¢ lub jesli jest juz na to za poino,
bedzie musiato przyzwyczaic¢ sie do roli niedocenianego i lokalnego gracza
w swiatowym biznesie filmowym *°. Podobny niepokéj wyraza Thomas Elsaesser:
Czy ma wiec znaczenie, Ze powstaje tak mato popularnych europejskich filmow
i Ze niemal Zadne nie przekraczajq narodowych granic? Mysle, Ze ma i powtorze
raz jeszcze: kino, ktore nie zaskarbito sobie aprobaty i mitosci szerokiej publicz-
nosci i nie potrafi dotrze¢ do miedzynarodowych audytoriow, moze nie miec przed
sobq wielkiej przysztosci jako kino .

Strategia ,,zajecia niszy” raczej nie prowadzi do wspomnianego ,,odnalezienia
terazniejszosci” i kreowania metafor oraz ,mentalnych krajobrazéw” szerszej
publicznosci, ktéra w ramach tej strategii jest czynnikiem drugorzednym. Wiaze
si¢ z nig niebezpieczenistwo dalszej marginalizacji kina europejskiego i zwiazane-
go z nim obiegu kinematograficznego. Innymi stowy wskazywana przez niekté-
rych badaczy grozba zamknigcia w obrebie ,kulturalnego getta” lub ,fortecy
Europa”. Te dwie metafory przestrzenne uzupelitbym obrazem strategii ,,zajgcia
niszy” jako swoistej proby wznoszenia wokét kina europejskiego ,,linii Magino-
ta”. Efektywno$¢ tych umocnien jawi si¢ jako watpliwa w sytuacji ewentualnych
ofensywnych zakuséw podjetych wobec niej. Prowadzi to do drugiego ze wska-
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zanych wyzej zagrozen zwiazanych ze strategia ,,zaj¢cia niszy” i pytania: czy jest
rozsadne i dalekowzroczne zaniechanie dzialan oraz ograniczanie si¢ do niszy?

Ot6z wydaje sig¢, iz wygoda i bezpieczenstwo zwigzane ze schronieniem
w obiegu art-house sa w duzej mierze niepewne i iluzoryczne. Nisza ta obecnie
jest tak marginalna, ze w wymiarze ekonomicznym umozliwia jedynie wegetacje
i dlatego nie budzi wigkszego zainteresowania hollywoodzkich potentatéw. Jesli-
by jednak z jakich$ wzgledéw miata w przysztosci okazac si¢ atrakcyjna, pozwa-
lajac na co$§ wigcej niz na wegetacj¢, natychmiast przyciagnie hollywoodzkie
rekiny”. Atrakcyjnos$¢ ta moze si¢ sprowadza¢ do réznych czynnikéw zwigza-
nych z rosnaca popularnoscia tego rodzaju kina (co raczej trudno sobie wyobra-
zi¢), ale tez z systemem subsydiéw, uktadem sil na rynku pracy, regulacjami
podatkowymi lub mozliwym prostym pragnieniem podmiotéw hollywoodzkich,
by zwigkszy¢ udzial w rynku z 70% do np. 90% i catkowicie niemal wyelimino-
wac konkurencj¢, wypychajac ja z ostatniej dajacej schronienie ,,niszy”.

W latach 60. przedstawiciel Columbia Pictures stwierdzit: Jesli Wiosi chcq
wloskich filméw, to my ich dostarczymy **. Hollywoodzkich producentéw przycia-
gaty wéwczas do Europy takie czynniki, jak dostgp do europejskich scenerii oraz
talentéw aktorskich, tafisza sita robocza i mozliwo$¢ korzystania z europejskiego
systemu subsydiéw. Wspblpraca ta jednak nie stanowita wéwczas dla kina euro-
pejskiego wielkiego zagrozenia, inny byt bowiem ksztatt kultury filmowej oraz
rynkowa i artystyczna pozycja kinematografii europejskich. Kiedy kilka dekad
pbZniej Jack Valenti wypowiada bardzo podobne stowa: Kino europejskie? My za
was zrobimy kino europejskie *°, to wsréd rezyseréw europejskich wywotuje juz
poptoch.

Realny jest bowiem scenariusz dywersyfikacji produkcji przez ,,globalne Hol-
lywood” w kierunku kina artystycznego i narodowego w celu rozszerzenia swej
przewagi rynkowej na obszary na razie opanowane w mniejszym stopniu. Szcze-
gblnie prawdopodobne wydaje si¢ takie posunigcie w odniesieniu do rynkéw
azjatyckich, postrzeganych przez Hollywood jako bardzo przysztosciowe, a zara-
zem w nieco wigkszym stopniu opierajace si¢ hollywoodzkiej dominacji z uwagi
na wigksze niz w przypadku Europy réznice kulturowe *°. Dlatego Hollywood juz
teraz tworzy specjalne ,,0oddzialy zagraniczne” lub nawiazuje $cista wspéiprace
z lokalnymi partnerami. Posunigcie to ma swq przyczyne w obawach szefow stu-
diow, iZ filmy hollywoodzkie mogq osiqgnac¢ gorny putap swej obecnosci na ryn-
kach zagranicznych. Jako dowdd wskazujq rosngcq na swiecie popularnosc¢
lokalnie produkowanych filméw. Dla przyktadu w 2001 roku w Korei Potudnio-
wej, Hongkongu i Japonii pierwsze miejsca na liscie najpopularniejszych filmow
zajety produkcje krajowe. Hollywood znalazto sposob, by osiqgnac korzysc z pra-
gnienia lokalnych audytoriow, by ogladac krajowe filmy; zamiast probowac po-
konac konkurencje, studia wiqzq sie z nig. W ostatnich kilku latach Columbia,
Warner Brothers, Disney/Buena Vista, Miramax i Universal utworzyty specjalne
oddziaty zagraniczne lub zawiqzaty spotki z lokalnymi producentami w celu pro-
dukcji i dystrybucji filmow w jezykach innych niz angielski — miedzy innymi nie-
mieckim, hiszpariskim, francuskim, wtoskim, portugalskim, koreariskim i chiriskim.
Podczas gdy niektore z produkowanych w ten sposob filmow sq tworzone z zamia-
rem przeznaczenia ich rowniez na rynek miedzynarodowy, inne sq przygotowywa-
ne tylko na rynki lokalne — jesli ktorys z nich bedzie mogt trafic na rynek
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amerykarniski, bedzie to dodatkowym bonusem, jednak nie sq one produkowane
z myslq o widzach amerykariskich *'. Uklad sit sprawia jednak, iz to Hollywood
jest w tych spétkach partnerem silniejszym, a koproducentom przypada typowa
w takich sytuacjach rola ,,przystawek”. W ten spos6b dominacja ,,fabryki snéw”
pozostaje niezagrozona, a takie produkcje pozostaja zabezpieczeniem na wypa-
dek niewielkiego chocby zagrozenia przewagi ,,prawdziwej” produkcji hollywo-
odzkiej na rynku europejskim badZ azjatyckim, przede wszystkim jednak jest
sposobem na dalsze powigkszenie tej przewagi i zwigkszenie strumienia zyskow
z produkcji nominalnie niehollywoodzkie;j. ,,Globalne Hollywood” rozwija wigc
umiejetnos¢ wystgpowania ,,w przebraniu” kina narodowego oraz kina europej-
skiego badz azjatyckiego.

Strategia ,,zaj¢cia niszy”, podobnie jak strategia Airbusa/Asterixa, prowadzi
wiec chyba w putapke.

Strategia ,,przylaczenia sie do silniejszego”

Opcja ta opiera si¢ na starej strategicznej madrosci, iz jesli nie jestes dostate-
cznie silny, by pokonac swoich wrogow, to sie do nich przytqcz. W sytuacji razacej
dysproporcji pomigdzy zasobami i mozliwosciami Hollywood lepszym posunigciem
niz podejmowanie skazanej na niepowodzenie rywalizacji bedzie wspdtpraca i przy-
Taczenie si¢ do przedsiewzigC ,.fabryki snéw”. Hollywood posiada wyjatkowe zasoby
kapitalowe, organizacyjne i ludzkie oraz wiedz¢ dotyczaca rynkéw filmowych, r6z-
nych segmentéw kinowych audytoriéw oraz upodoban szerokiej publicznosci. Dlate-
go préba integracji i przylaczenie si¢ do jego przedsigwzig¢ daje okazje posredniego
korzystania z materialnych i niematerialnych zasobéw, uczenia si¢ i czerpania
z technicznej oraz marketingowo-rynkowej wiedzy. Hollywood bynajmniej nie
jest niechg¢tne wspoétpracy. W globalizujacym si¢ swiecie produkcja filméw staje
si¢ jeszcze bardziej niz przedtem mig¢dzynarodowa, a przeptyw ludzi, pienigdzy
i tekstéw kulturowych napotyka nieliczne bariery.

John Hill uznaje takia strategi¢ za sensowna, pytajac jednoczesnie o zasadnosé
apeli o ,.kontratak” kina europejskiego wymierzony w hollywoodzka dominacje:
Apele te czesto oZywia po prostu oburzenie, i Hollywood ma tak duzy udziat
w zyskach z europejskich kin; czasem wynikajq one z niemoznosci uznania faktu,
iZ jesli chodzi o film, Europa nie jest swiatowym liderem. Jednak skoro jest to
Jedynie kwestia prestizu ekonomicznego i pozycji na rynku miedzynarodowym, to
istnieje rowniez mozliwos¢ nakreslona przez London Economics, by Europejczycy
po prostu opowiedzieli si¢ za silniejszymi zwiqzkami z Hollywood ™.

Nieprzypadkowo tez to wlasnie przemyst brytyjski z uwagi na jezykowe, kul-
turowe i historyczne zwiazki oraz ,,specjalne stosunki” tradycyjnie taczace dawne
i obecne imperium anglosaskie szczegdlnie chetnie podejmowal kooperacje
i wspélpracg ze studiami ,,fabryki snéw” w warunkach hegemonii Hollywood.
Wspolpraca ta opierala si¢ przede wszystkim na dwéch filarach. Po pierwsze, na
wspélnym finansowaniu wysokobudzetowych jak na warunki europejskie kopro-
dukcji z obszaru popularnego kina gatunkéw z brytyjsko-amerykariska obsada,
rozpowszechnianych nastgpnie za pomoca hollywoodzkich kanatéw dystrybucyj-
nych i sztuczek reklamowo-marketingowych. Po drugie na oferowaniu wlasnej
bazy techniczno-produkcyjnej i przynoszacych spore dochody ustug tego rodzaju
kontrahentom amerykaniskim.
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Dzigki pierwszemu z tych filaréw filmy brytyjskie w drugiej potowie lat 90.
i na poczatku dekady nastgpnej podbijaja europejskie ekrany i bija rekordy w ka-
tegoriach box-office. Dzigki drugiemu podupadajace w latach 80. brytyjskie studia
zapetnity si¢ hollywoodzkimi filmowcami, a ich budzety pozostawianymi przez
nich dolarami *’. Brytyjska korespondentka ,,Kina” Elzbieta Krélikowska-Avis
w artykule reklamowanym na oktadce pisma jako Recepta z Londynu donosi:
Wytwdrnie filmowe — Sheperton, Twickwenham, Pinewood, Teddington — sq wy-
najete przez Amerykanow na wiele miesiecy. Brytyjski przemyst przytomnie korzy-
sta 7 fenomenu zwanego ,,runaway production” — , ucieczki produkcyjnej”
z Ameryki do Wielkiej Brytanii. Dobrze wyposaZone studia, nizZsze koszty ustug,
luzniejsze przepisy zwiqzkowe, ulgi podatkowe to bardzo powazny argument >,
Znéw brzmi to nieZle i wyglada na niebagatelny sukces. Przyjrzyjmy si¢ jednak
pewnym ,,skutkom ubocznym”, jakie towarzysza zastosowaniu lekarstwa poleca-
nego na recepcie z Londynu.

Zacznijmy od imponujacych sukceséw filméw brytyjskich w kinach europej-
skich. W zestawieniu 25 filméw o najwigkszej liczbie widzow w latach 1996-2006
na kontynencie europejskim 21 to filmy hollywoodzkie, cztery pozostate — filmy
brytyjskie bedace koprodukcjami z Hollywood. W zestawieniu 25 filméw euro-
pejskich o najwigkszej liczbie widzéw na kontynencie (w latach 1996-2006) 10
to filmy brytyjskie (z czego 9 powstalo w koprodukcji z Hollywood), wobec 8
francuskich, 5 niemieckich oraz po jednym wioskim i hiszpariskim (zaden z fil-
méw z tych czterech krajéw nie powstat w koprodukcji z Hollywood) *. Tyle ze
na owe brytyjskie sukcesy w pierwszym zestawieniu sktadaja si¢ nastepujace
tytuly: Harry Potter i Kamien Filozoficzny (2001), Harry Potter i Komnata Taje-
mnic (2002), Harry Potter i Czara Ognia (2005) oraz Harry Potter i wigzien
Azkabanu (2005). Natomiast w drugim zestawieniu figuruja: Dziennik Bridget
Jones (2001), Notting Hill (1999), Jas Fasola (1997), Bridget Jones: w pogoni za
rozumem (2004), To wiasnie mitosc (2001), Byt sobie chtopiec (2002) oraz kolejny
film z Jasiem Fasola Johnny English (2003), a do zestawienia mogliby$Smy dodac
ostatnie ekranizacje przygéd agenta 007. Listg t¢ uzupelniaja wszakze popularne,
a jednak znaczaco odmienne od powyzszych tytuly: Goto i wesoto (1997), Billy
Elliot (2002) i Trainspotting (1996).

Co prawda Tim Edensor w swej ksiazce podaje przyklad Notting Hill (oraz
Porachunkow) jako filméw bardzo angielskich (...) wykorzystujacych odpowied-
nio angielskq rezerwe i czarujacq ekscentrycznosc oraz tradycje gangsterskq East
Endu *°, jednak racje wypadatoby przyznaé raczej Michatowi Pabisiowi piszace-
mu, iz trzy sztandarowe europejskie sukcesy lat 1996-2000 (,,Goto i wesoto”,
1997; ,,Notting Hill”, 1999; L Swiat to za mato”, 1 999) pod wzgledem stylistycz-
nym wilasciwie nie rozniq si¢ od kinowych hitéw importowanych zza oceanu.
Istotnie, w przypadku znacznej czesci europejskiej produkcji, aby zaistnie¢ na
wiasnym i miedzynarodowym rynku, eksploatuje sie¢ sprawdzone w Hollywood
schematy narracyjne, stosuje podobne zabiegi formalne, zatrudnia amerykariskie
gwiazdy oraz deklaruje przynaleznosc do kina gatunkow. (...) Konsekwencjq tego
paradoksu jest tatwo wyobrazalna sytuacja, w ktorej nazwanie filmu ,,Taxi 2”
. typowo europejskim” budzi znaczqce zaktopotanie .

Nie wdajac si¢ tutaj w problematyczne rozwazania, ile ,,brytyjskosci” jest w ,,bry-
tyjskich” filmach, takich jak Notting Hill, To witasnie mitos¢, Dziennik Bridget Jones
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czy Jas Fasola, poprzestanmy jedynie na stwierdzeniu, iz z pewnoscia sa one odlegte
o setki mil od kina ,,anestetycznego” wzgledem ,.estetyki”” Hollywood, jakie mozemy
wyobrazi¢ sobie, operajac si¢ na postulatach Johna Hilla.

Drugim z filar6w strategii ,,przytaczenia si¢ do silniejszego” i zarazem drugim
przyktadem brytyjskiego sukcesu byla rewitalizacja bazy organizacyjno-technicz-
nej w wyniku koprodukcji z Hollywood. W tym wymiarze jednak ,,skutkiem ubo-
cznym” stosowania lekarstwa z recepty z Londynu jest postawienie si¢ w roli
podwykonawcy, dostarczyciela ,,surowcéw” w postaci tainszych ushug i tariszej
sity roboczej, réwniez z uwagi na wymieniane przez brytyjska korespondentke
Kina” luzniejsze przepisy zwiqzkowe i ulgi podatkowe. Decyzja taka pociaga za
soba okreslone umiejscowienie w ,,globalnym podziale pracy” i uktadzie sit mig-
dzy centrum a peryferiami, gdzie co prawda sila robocza plynie z peryferii ku
centrum, przeplyw tekstow kulturowych ma jednak wektor przeciwny. Pomijajac
sam aspekt skazywania si¢ na pewna peryferyjnosé **, jest to réwniez posunigcie
obarczone konkretnym ryzykiem, podobnym jak w przypadku strategii ,,zajgcia
niszy”. Przeplywy inwestowanego kapitatu pozostaja nader ptynne, a struktury
takie, jak ,.globalne Hollywood”, bardzo elastyczne. Na korzys¢ WIk. Brytanii
w tym przypadku dziataja co prawda owe ,,specjalne stosunki” i podobiernistwo
jezykowe oraz nieco wigkszy stopieri wykwalifikowania konieczny nawet w tych
bardziej rzemieslniczych z zawodéw filmowych (posréd tzw. below-the-line-crew)
niz np. w fabrycznej produkcji débr przemystowych. Tym niemniej tatwo mozna
wyobrazi¢ sobie sytuacje, w ktérej w innym regionie (np. w Europie Srodkowo-
Wschodniej lub Azji) kto$ oferuje jeszcze tarisza silg¢ robocza i ustugi, jeszcze
stabsze zwiazki zawodowe i jeszcze wigksze ulgi podatkowe.

Rzecz tutaj nie w tym, izby koprodukcje miatyby byé czyms$ ztym, bardzo
wiele krajow ostro rywalizuje obecnie o to, by hollywoodzkie plany filmowe
konkretnych tytutéw znalazly si¢ na ich terytoriach. Zagrozenie polega jedynie na
daleko idacym przeprofilowaniu wlasnego przemysh filmowego w kierunku roli
mniejszo$ciowego koproducenta oraz podwykonawcy. Od lat 90. w koprodukcyj-
na wspdtprace z Hollywood chetnie angazowaly si¢ Kanada i Australia — dwa
angloj¢zyczne, catkiem silne ekonomicznie i kulturowo kraje. Kanada reklamuje
si¢ przy tym za pomoca sloganu ,,Hollywood Péinocy”. W zargonie hollywoodz-
kich producentéw jednak bardzo szybko zaczgto nazywaé Kanade ,,Meksykiem
Pétnocy”, a Australijczykéw ,,Meksykanami z telefonami komérkowymi” *.
Watpliwe wydaje si¢, by przedstawiciele europejskich przemystéw filmowych
czuli si¢ szczeg6lnie usatysfakcjonowani mianem np. ,,Meksykandw zza Wielkiej
Wody”.

Dlatego wydaje sig, ze i trzecia z rekonstruowanych tu mozliwych strategii
europejskiego przemystu filmowego wiedzie w pulapke. Trudno zatem wskazad
skuteczne rozwigzanie systemowe probleméw kina europejskiego wobec wyzwarn
Hollywood. W tej sytuacji moze warto z nieco innej perspektywy przyjrze¢ si¢
sztywnemu przeciwstawieniu ,,Hollywood vs. Europa”?

Europa: kontynent czy ,,archipelag”?

Kluczowe dla trudnej sytuacji europejskich kin narodowych lub tez kina eu-
ropejskiego traktowanego jako ich suma wydaje si¢ rozdrobnienie europejskich
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audytoriéow filmowych. Jedynie 10% filméw europejskich jest rozpowszechnia-
nych poza granicami kraju, z ktérego pochodza. Jak podaje Toby Miller, w roku
1999 filmy niemieckie i hiszpariskie miaty po 0,3% udziatu w rynku pigciu pozo-
statych gtéwnych krajéw europejskich, a francuskie nie osiagnety wigcej niz
1,5% udzialu w rynku zadnego z krajéw Starego Kontynentu. Filmy wloskie
osiagnely czteroprocentowy udzial w rynku hiszpanskim, jednak na zadnym in-
nym nie przekroczyly 1,2%. Wyjatkiem sg filmy brytyjskie, ktérych udziat w ryn-
kach wielu innych krajéw Europy oscyluje wokét 4-6%, zawdzigcza to jednak
w wigkszosci koprodukcjom z Hollywood powstajacym w wyniku strategii
,.przytaczenia si¢ do silniejszego” *.

Szczegblnie dramatyczna jest tutaj sytuacja kinematografii Europy Srodko-
wo-Wschodniej, ktére pozostaja praktycznie nieobecne na ekranach kin europejskich.
W jednym z opracowarn eksperci Europejskiego Obserwatorium Audiowizualnego
stwierdzaja: Jest prawdopodobnie jednym z najsmutniejszych paradoksow ostat-
nich lat, Ze podczas gdy powrét demokracji do krajéw Europy Srodkowo-
-Wschodniej pod koniec dekady lat 80. przyniost ogromne nadzieje na otwarcie
i wspotprace kulturalnag, okazato sie, Ze rynkowa rzeczywistos¢ byta wiecej niz
rozczarowujqca

Sformulowanie wiecej niz rozczarowujgca oznacza tutaj tyle, ze kino z tego
regionu praktycznie catkowicie zniknelo z ekranéw europejskich kin, a tym sa-
mym ze $wiadomosci europejskiej widowni. W ciagu siedmiu badanych lat
z dziesigciu krajow regionu jedynie 49 filméw byto dystrybuowanych w co naj-
mniej jedynym z krajéw unijnej ,.pi¢tnastki”. Stanowity one tym samym 0,9%
liczby filméw wyswietlanych w tym czasie na europejskich ekranach. Co wigcej,
owe filmy przyciagnely do kin 2.4 miliona widzéw, to jest 0,05% europejskie;j
widowni tego okresu. Liczbg tych filméw oraz ich widowni¢ mozemy wigc wy-
razi¢ w promilach. To nie koniec zlych wiadomos$ci — tak naprawde dane te sa
znaczaco zawyzone przez sukces jednego tylko z tej grupy filméw, tj. Koli Jana
Svérdka. Przyciagnat on do kin prawie dwie trzecie wspomnianej widowni, do
tego w ogromnej mierze w jednym tylko z krajéw ,,pi¢tnastki” — w Niemczech.
Sukces Koli determinuje statystyki, w ktérych na kino czeskie przypada 70%
widowni filméw regionu (wegierskie 10%, a polskie 8%), a filmy te sa ogladane
gléwnie w Niemczech (40% widowni, Francja i Wilochy odpowiednio 19%
i 16%) *. Oczywiscie mozna argumentowad, ze kinematografie regionu przecho-
dzily w minionych kilkunastu latach powazny kryzys i nie produkowaly filméw
szczegblnie wartych rozpowszechniania. O ile pogladu tego mozna ewentualnie
broni¢ w odniesieniu do kina polskiego czy wegierskiego, o tyle filmowcy czescy
radzili sobie we wspomnianym okresie rownie dobrze jak czescy pitkarze i hokeisci.
Dos¢ wspomnieé filmy Gedeona, Zelenki czy pozostate filmy Svérdka. Tymcza-
sem w okresie kilkunastu lat Kola pozostaje jedynym filmem regionu, ktéry przy-
ciagnatl do kin europejskich widowni¢ wigksza niz sladowa s,

Na rys. 1 i 2 obrazujacych skalg¢ amerykanskiej dominacji na rynkach Unii
Europejskiej w latach 1999-2005 wskaZnikiem réwnie istotnym jak liczba ilustru-
jaca ponad 70-procentowy udzial amerykarski w rynku europejskim w kazdym
sezonie (z wyjatkiem jednego) jest wskaznik ilustrujacy udziat w rynku kontynen-
talnym filméw europejskich poza krajem pochodzenia. W latach 1999-2003 waha
si¢ on od 6,3% do 11% ** (liczba ta wykazywata przy tym tendencje znizkowa),
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podczas gdy Sredni udziat filméw europejskich we wlasnych rynkach krajowych
waha si¢, w zaleznosci od sezonu, od 17% do 23%. WyrazZna jest wigc ograniczo-
na skuteczno$¢ wieloletnich usitlowan, by dzigki europejskim programom ME-
DIA, MEDIA I i EURIMAGES w jakims$ przynajmniej stopniu ujednolici¢ rynki
europejskie i ich audytoria oraz stworzy¢ paneuropejska sie¢ dystrybucji. Od roku
2004 Europejskie Obserwatorium Audiowizualne przygotowujace coroczne zna-
komite raporty Focus. World Film Market zmienilo nieco sposéb prezentacji
danych. Nie réznicuje juz udziatu w rynku filméw europejskich w kraju pocho-
dzenia oraz poza nim i sumuje je jako liczb¢ widzéw danych kinematografii
narodowych na rynku europejskim jako takim, a jednoczesnie z amerykanskiego
udziatu w rynku wydziela koprodukcje z kinematografiami europejskimi, zaréw-
no te z mniejszosciowym, jak i wigkszosciowym udzialem amerykanskim. Dane
statystyczne wygladaja nieco lepiej .

Nie zmieniaja one jednak rzeczywistego obrazu sytuacji, w ktdrej europejska
publicznos¢ kinowa w przewazajacej wigkszosci oglada jedynie filmy amerykan-
skie oraz rodzime (przecigtnie skupiajace odpowiednio ponad 70% oraz ponad
20% rynku, podczas gdy filmy europejskie poza krajem pochodzenia przyciagaja
mniej niz 10% audytorium). Filmowy $wiat Hiszpanéw czy Wlochéw nie jest np.
blizszy Irlandczykom czy Szwedom niz filmowo-kulturowy pejzaz Ameryki. Na
fakt ten zwracal juz zreszta uwage cytowany przez Toby’ego Millera Edwin Baker,
pytajac, czy rzeczywiscie Hiszpania ma kulturowo wigcej wspdlnego ze Szwecja niz
z Argentyna, a WIk. Brytania z Grecja niz ze Stanami Zjednoczonymi *°. Liste takich
pytain Bakera moglibySmy zreszta rozszerzy¢, pytajac np., czy Francja ma wigcej
wspdlnego z krajami Maghrebu lub Kanada niz ze Stowacja badZ Litwa.

Dlatego wydaje sig, iz w kategoriach mentalno-kulturowych Europa jest raczej
-archipelagiem” niz kontynentem. ,,Archipelagiem”, czyli zgodnie z definicja stow-
nikowa grupg wysp lezqcych blisko siebie, zwykle tego samego pochodzenia. Nie-
zmiernie trudno byloby zdefiniowaé wspélna tozsamos$¢ europejska oraz okreslic
wspdlna europejska tradycje kulturowa inna niz historyczne dziedzictwo ,,sztuki wy-
sokiej”, ktére jednak taczy gtéwnie elity poszczegdlnych krajéw, nie zas ogét spote-
czefistw. Dla ogétu znacznie istotniejsza bytaby kultura popularna. Tymczasem brak
wspélnej tradycji europejskiej jest szczegdlnie jaskrawy whasnie w tej dziedzinie ¥/,
Paradoksalnie jedyna wspdlna kultura ,,archipelagu Europa” jest amerykanska kultura
popularna oraz kino hollywoodzkie, a Stary Kontynent jest zjednoczony tylko dla
amerykanskich producentéw, dla ktérych europejski rynek filmowy jest rynkiem
jednorodnym oraz na dobra sprawe ,.krajowym” *. Innym Europa jawi si¢ wciaz jako
-archipelag”, grupa co prawda bliskich sobie, ale jednak wysp. Ta kulturowa kwestia
coraz bardziej staje si¢ réwniez problemem politycznym.

Znaczenie kultury audiowizualnej dla tozsamosci europejskiej

David Morley i Kevin Robins w swojej ksiazce cytuja stowa Jeana Moneta:
Jesli raz jeszcze mielibysmy zaczynac od nowa tworzenie Wspdlnoty Europejskiej,
powinnismy rozpoczac od kultury **. Nie wdajac si¢ w polemiki z jednym z ,,0j-
c6éw zalozycieli” Unii Europejskiej, mozna jednak stwierdzié, iz gdyby nie zaczg-
to od wegla i stali, a od kultury, by¢ moze wciaz tkwilibySmy w punkcie wyjscia.
Istotna jest tu jednak inna rzecz, na ktdra parokrotnie wskazuja w swej pracy wydanej
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w potowie lat 90. Morley i Robins. Ot6z europejscy politycy i biurokraci zaczeli
postrzegaé przemyst audiowizualny oraz media jako kluczowe instrumenty kreo-
wania poczucia wspdlnej tozsamosci europejskiej *. Ta ostatnia zas, a raczej jej
brak, jawi jako coraz wigckszy problem w sytuacji narastajacej dysproporcji pomigdzy
wspdtzaleznym i harmonijnie si¢ rozwijajacym zjednoczonym rynkiem, a z drugiej
strony wciaz silnymi réznicami etnicznymi i separatyzmami narodowymi. Réznice te
prowadza do braku europejskiej solidarnosci oraz poczucia peilnej wspdlnoty,
a w efekcie braku politycznej sterownosci calego organizmu, ktéry nie moze wyste-
powac jako jednorodny blok np. w dziedzinie polityki zagranicznej na arenie global-
nej. Politycy i biurokraci zidentyfikowali wigc media jako kluczowe narzgdzia
wykreowania Europy jako ,,wyobrazonej wspdlnoty” na podobieristwo narodéw jako
,.-wspdlnot wyobrazonych” w koncepcji Benedicta Andersona.

Interesujace sa tutaj dwie kwestie. Po pierwsze ,Europa” ma by¢ tworzona na
podobienstwo panstw narodowych i z paristw tych niejako ,,stapiana” dzigki na-
rracjom tozsamosciowym i wspdlnej kulturze, stajac si¢ ,,wsp6lnota wyobrazona”
analogicznie do tworzacych si¢ w XIX wieku ,,wspdlnot wyobrazonych” poszczeg6l-
nych panstw narodowych. Po drugie temu analogicznemu celowi maja stuzy¢ nieco
inne narzedzia. O ile w XIX wieku ,,narodotwércze” oddziatywanie miata literatura
oraz prasa, o tyle obecnie funkcj¢ t¢ mialyby petnié film oraz telewizja.

Jest to zbiezne z tezami Tima Edensora *' przekonujacego, iz wspéiczesnie to
wlasnie kultura popularna oraz rytualy zycia codziennego maja najwigksze zna-
czenie dla tworzenia poczucia tozsamosci narodowej, nie za$ funkcjonujace w tej
roli od epoki romantyzmu ,kultura wysoka” i kultura ludowa. Uszczegétawiajac
koncepcje brytyjskiego socjologa, mozemy stwierdzié, ze w ponowoczesnej i medial-
nej kulturze za czynniki ,,narodotworcze” (nation-building) uchodza trzy sfery: sport
(a scislej rzecz biorac, najpopularniejsze, najbardziej medialne dyscypliny), programy
informacyjne oraz filmy fabularne *>. Zwréémy zreszta uwage, ze o ile w strukturze
polskiego rzadu Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Minister-
stwo Sportu i Turystyki nie tylko pozostaja odrgbne, ale wyglada na to, ze nie
maja ze soba wiele wspdlnego i sytuuja si¢ niejako na przeciwnych biegunach,
o tyle w strukturze gabinetu brytyjskiego od 1997 roku funkcjonuje jeden resort
o nazwie Ministerstwo Kultury, Mediéw i Sportu (Department for Culture, Media
and Sport), wczesniej bedacy wlasnie Ministerstwem Dziedzictwa Narodowego
(Department of National Heritage). Splot owych z pozoru odlegtych sfer sportu,
programéw informacyjnych i filméw ma znaczenie nie tylko polityczne, ale
i ekonomiczne. Angus Finney w swej ksigzce wskazuje je jako trzy odmiany
software, najwazniejsze dla kontroli catego rynku telewizyjnego *°.

Dlatego mamy tutaj do czynienia z sytuacja dwoistej wzajemnej zaleznosci. Przy-
sz1o$¢ europejskiego przemystu audiowizualnego zalezy od stopnia integracji euro-
pejskiej i uksztaltowania si¢ jednorodnego rynku audiowizualnego. Z drugiej strony
szans na integracj¢ oraz wylonienie si¢ wspdlnej tozsamosci europejskiej i kulturowe;j
wspdlnoty upatruje si¢ w oddzialywaniu europejskiego przemyshu audiowizualnego.

Tymczasem dotkliwy brak wspélnej tozsamosci europejskiej oraz jego daleko
idace konsekwencje polityczne w postaci braku decyzyjnosci w polityce zagrani-
cznej z cala moca objawily si¢ w trakcie euro-amerykanskiego oraz wewnatrz-
europejskiego konfliktu na tle wojny w Iraku. Znamienny jest tu zwlaszcza
stynny artykut Jirgena Habermasa i Jacques’a Derridy oraz towarzyszace mu
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teksty innych intelektualistéw europejskich zaproszonych do dyskusji przez Ha-
bermasa >*. Artykuty te byly préba znalezienia wspélnej narracji tozsamosciowej
w obliczu zwigzanego z wojna iracka konfliktu transatlantyckiego, a przede
wszystkim sporu wewnatrz samej Europy. Habermas i Derrida przedstawili opo-
wies¢, na ktdéra sktadaly sie: chrzescijaristwo i kapitalizm, nauki przyrodnicze
i technika, prawo rzymskie i kodeks Napoleona, mieszczariski sposob Zycia, demo-
kracja i prawa cztowieka, sekularyzacja paristwa i spoteczeristwa >. Tyle ze nar-
racja przedstawicieli europejskich elit intelektualnych, wysnuta z dziedzictwa
Oswiecenia i oparta na wizji USA jako ,Innego”, okazata si¢ nader nieskuteczna.
Wykazata swa nieadekwatnos¢ jako podstawa wspélnoty tozsamosciowej, szcze-
gblnie dla krajéw ,,nowej Europy” oraz tradycyjnie bardziej proatlantyckich
panstw Europy Zachodniej, jak WIk. Brytania, a w dalszej kolejnosci Holandia
i Dania. Proponowana przez Habermasa i Derrid¢ opowies¢ nie okazata si¢ pory-
wajaca nie tylko w owym goracym momencie transatlantyckiego sporu, nie pod-
jeto jej i w ciagu kilku nastgpnych lat. Pominmy tu kwestie USA jako ,,Innego”
oraz dziedzictwa Oswiecenia, ktére jak si¢ okazato, w takim samym stopniu dzie-
lity i taczyly kontynent. Wydaje sig, iz btad Habermasa i Derridy, a takze innych
dyskutantéw (posréd ktérych byt Umberto Eco) polegat tez na tym, iz tkwili oni
w przekonaniu, ze ,,wsp6lnoty wyobrazone” konstytuuja si¢ przez druk (prasa,
literatura) i koncepcje intelektualistéw: dziennikarzy, pisarzy, filozoféw. W ich
polu widzenia zupetnie zabrakto miejsca dla kultury popularnej i produktéw prze-
myshu audiowizualnego. To wtasnie w nich, a nie w dziedzictwie Oswiecenia,
,hauce i technice”, tkwi potencjat budowania europejskiej tozsamosci zbiorowej,
z czego w odréznieniu od filozoféw $wietnie zdaja sobie sprawg europejscy poli-
tycy i biurokraci, dotujac kino wielomilionowymi kwotami nieporéwnywalnie
przewyzszajacymi te przeznaczane na inne dyscypliny sztuki.

Sktadana przez niektérych do grobu X Muza, w nowym i zaskakujacym oto-
czeniu telewizji oraz zmediatyzowanego sportu, wciaz miataby wigc do odegrania
ogromnie istotna rolg. Tyle ze owo rosnace i wazne réwniez w przysztosci zna-
czenie kina niekoniecznie musi by¢ dla niego perspektywa jednoznacznie rados-
na. Jak zauwaza bowiem Michal Pabi$ na marginesie swych rozwazan o filmie
europejskim jako gatunku: Dla europejskiego intelektualisty jest to sytuacja dos¢
nieprzyjemna. Jesli (...) film europejski to gatunek, czyli ,,specyficzny typ ktam-
stwa”, to jego widzowie sq podmiotami bezwiednie poddajqcymi si¢ potedze
perswazji. Tozsamosc europejska okazuje si¢ wtedy biznesowo-politycznym projek-
tem podstepnie aplikowanym spoteczeristwu za pomocq zbiurokratyzowanych in-
stytucji kina i dyskurséw je otaczajacych *°.

Z zarysowanym wyzej niepowodzeniem pomystu Habermasa i Derridy oraz
projektem kreowania europejskiej tozsamosci przy odwotaniu do przemystu au-
diowizualnego wiaze si¢ jednak jeszcze inna trudno$é. Mianowicie pytanie, czy
w kategoriach kulturowych, a co najmniej w kategoriach kultury filmowej, USA
$a na pewno terytorium pozaeuropejskim.

USA jako czesé ,,archipelagu Europa”

Andrew Higson w artykule Idea kinematografii narodowej zauwaza: Holly-
wood nie tylko jest najwiekszq swiatowq potegq kinowq, ale, od wielu lat, stanowi
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integralny i zaakceptowany sktadnik kultury narodowej, czy teZ masowej
wyobraini wigkszosci krajow, gdzie kino jest uznanq formaq rozrywki. Innymi
stowy, tradycja Hollywood zyskata znaczqcy wptyw na ksztatt tak zwanych kine-
matografii narodowych, na przyktad w Europie Zachodniej >’. Podobnego zdania
jest Thomas Elsaesser, gdy stwierdza: Hollywood trudno postrzegac jako cos zupetnie
obcego, gdyz kultura filmowa kazdego kraju w znacznym stopniu posrednio czerpie
z ,,Hollywoodu” i jest ,,hollywoodzka” ® Wreszcie David Morley i Kevin Robins
sugeruja: Prawdopodobnie Ameryka jest teraz wewnatrz, jest teraz czesciq europej-
skiego repertuaru kulturowego, czesciq europejskiej tozsamosci > .

Morley i Robins podkreslaja aspekt terazniejszosci w obecnosci USA ,,we-
wnatrz” Europy, co trudno kwestionowaé w warunkach wspdtczesnej holly-
woodzkiej dominacji na ekranach kin europejskich. Tym niemniej wydaje si¢, iz
na obszarze kultury filmowej USA sytuowaly si¢ ,,wewnatrz” Europy juz znacznie
wczesniej, co najmniej od lat 20. Ich obecnos¢ byta na tyle widoczna, ze w Wlk.
Brytanii w czasie debaty w Izbie Gmin jeden z postéw, méwiac o hollywoodzkim
zagrozeniu, cytowal artykut z ,,Daily Express”, wedlug ktérego Hollywood prze-
ksztalca brytyjskich widzéw w ,tymczasowych obywateli amerykariskich™:
..brytyjscy widzowie mowiq o Ameryce, mysla o Ameryce i 0 Ameryce marzq.
Mamy kilkanascie milionow ludzi, gtownie kobiet, ktorzy w zasadzie sq tymczaso-
wymi obywatelami amerykariskimi .

Dla europejskich rzadéw, przemystéw filmowych i elit intelektualnych Holly-
wood tradycyjnie bylo ,Innym”, negatywnym punktem odniesienia wzglgdem
ktérego definiowato si¢ wlasna tozsamos¢ przez réznicg. To wobec ,,Innego” zza
oceanu Europejczycy autoidentyfikowali si¢ jako ,kulturalni”, ,,cywilizowani”
i ,,wyksztatceni”. Takie samoidentyfikacje wraz z konstytuujacym europejska
tozsamo$¢ obrazem ,,Innego” wystapity z cala moca w toku debaty zainicjowane;j
przez poszukujacych paneuropejskiej narracji tozsamosciowej Habermasa i Derri-
de¢. Postuchajmy choéby Gianniego Vattimo: Kontynuujqc refleksje zmierzajace
do ustalenia, dlaczego czujemy sie Europejczykami, a nie Amerykanami, dotrzemy
pewnie do odmiennej koncepcji istnienia, innej wizji tego, czym jest ,,dobre Zy-
cie”, innego projektu egzystencjalnego. (...) I wtasnie z tych powodow — tu zazna-
czonych jedynie skrotowo, ale szeroko odczuwanych w swiadomosci europejskiej
— jak powiedziatby Croce, , nie mozemy nie nazwac sie Europejczykami”, rowniez
dlatego, Ze réznimy sie od spoteczeristwa amerykariskiego duchem ©

Co ciekawe, nie byta to, historycznie rzecz biorac, w relacjach transatlantyc-
kich sytuacja nowa i jednostronna. Gdy w wieku XVIII konstytuowala si¢ tozsa-
mos$¢ USA jako podmiotu politycznego, dzialo si¢ to w opozycji do Starego
Kontynentu jako ,,Innego” i kojarzonych z nim praktyk imperialnych: wojny, eks-
pansji, podboju, a takze nieréwnosci i niesprawiedliwo$ci spoleczne;j.

Stuzace samoidentyfikacji tozsamos$ciowej negatywne odniesienia do ,,Inne-
g0’ szczeg6blnie wyraznie wystapity w sferze kina, wobec konstytuujacych sig¢
dwéch jego calosciowych modeli zakorzenionych w dwéch zupetnie réznych
tradycjach kulturowo-historycznych: kultury popularnej i prywatnej przedsigbior-
czosci w jednym oraz ,sztuki wysokiej” i pafstwowego mecenatu w drugim
przypadku. Cytowany na poczatku Thomas Elsaesser pisat u progu lat 90. o opo-
zycji ,,Hollywood vs. Europe” jako micie zatozZycielskim i centralnej kwestii ba-
dai nad filmem. Zdaje si¢, ze i on sam od tego mitu nie mégt si¢ uwolnié, bowiem
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intrygujacy kilkusetstronicowy zbiér swoich esejéw 1 recenzji powstajacych
w ciagu 30 lat zatytutowal European Cinema. Face to Face with Hollywood, a ze
wspomnianego przeciwstawienia uczynit o$ konstrukcyjna tomu oraz, jak mozna
przypuszczad, kryterium doboru tekstéw.

Mamy wigc do czynienia z niematym paradoksem. Z jednej strony Hollywood
jest dla europejskiego kina (ztym, gorszym) ,Innym”, z drugiej lezy ,,wewnatrz”
Europy. Paradoks owych negatywnych odniesien, a zarazem bliskich zwiazkéw moze
ilustrowac przyktad Francji. Uchodzi ona za kraj o kulturze cechujacej si¢ najbardziej
antyamerykariskim rysem i tradycyjnie najbardziej krytycznie nastawiony wzgledem
mocarstwa zza oceanu, w odréznieniu np. od WIk. Brytanii, ktéra zawsze taczyly
z nim , ,specjalne stosunki”, czy krajéw Europy Srodkowo-Wschodniej, ktdrej senty-
menty proamerykanskie wynikaty w duzej mierze z ich sytuacji geopolityczne;j
po II wojnie swiatowej. Tymczasem nawet w przypadku tak zdawatoby si¢ anty-
amerykanskiej Francji widzimy raczej dialektyke ,,fascynacji i niechgci”. Z jedne;j
strony sklada si¢ na nia nieklamane poczucie wyzszosci i niechgci wzgledem
kultury amerykariskiej i jej niewyrafinowania, oscylujace od stwierdzei w rodza-
ju trzeba przyznac, Ze publicznos¢ ogladajqca filmy amerykariskie jest infantyl-
na ®, przez przypuszczenia: Ameryka ma taki sam stosunek do kina francuskiego
Jjak do amerykaniskich Indian. Gdybysmy byli dla nich za dobrzy, to oni przydzie-
liliby nam rezerwaty *, do sformutowania, iz Disneyland to kulturowy Czarno-
byl *, a USA — wsciekty pies ©. Jednoczesnie jednak to filmami amerykanskimi,
szczegblnie kryminalnymi, zachwycaja si¢ i inspiruja p6Zniejsi twércy Nowej
Fali, hotubiac je réwnie nami¢tnie, jak deprecjonuja rodzime ,.kino papy”. I przy
tym pigknie rewanzujac si¢ kinu hollywoodzkiemu, to oni bowiem dyskursywnie
stworzyli” i ,,podarowali” mu jego ,,autoréw”: Hitchcocka, Wildera, Wylera, Ha-
wksa, Forda. Sam Godard natomiast stat si¢ Zrédtem inspiracji m.in. dla Alana Paculi
(Klute) 1 Quentina Tarantino (Pulp Fiction). Estyma dla kina amerykarnskiego pozo-
staje tym, co taczy rezyser6w Nowej Fali i niekiedy ztosliwie komentujacego ich
dokonania Luca Bessona. Francuzi przez kolejne dekady byli rozmitowani w tak
amerykanskich z ducha gatunkach, jak film ,,czarny” oraz filmy policyjne i gangster-
skie ®, ktére staly si¢ podstawowym gatunkiem francuskiego kina popularnego (kre-
cili je przy tym rezyserzy tej miary, co Godard, Truffaut, Chabrol, Beneix, Besson),
a cala seri¢ interesujacych adaptacji przenoszacych jego wzorce we francuskie realia
stworzyl Jean-Pierre Melville. Zarazem dokonania francuskiej Nowej Fali, jako jeden
Z najistotniejszych nurtéw europejskiego kina lat 60., sytuowaly si¢ posréd Zrédet
inspiracji twércéw Nowego Hollywood. Filmy ,,podr6zowaly przez Atlantyk”, bar-
dzo czg¢sto zmieniajac w czasie tej podrézy swoje oblicze i przybywajac na miejsce
przeznaczenia z zaskakujacymi stemplami. O ile hollywoodzcy rzemieslnicy po dru-
giej stronie oceanu niespodziewanie stawali si¢ ,,autorami’ i ,,artystami kina”, o tyle
filmy ,,mistrz6w” europejskiego, intelektualnego kina — Antonioniego czy Bergmana
— ceniono za oceanem gléwnie za bardzo otwarte i odwazne na tle 6wczesnego kina
amerykariskiego ukazywanie seksualnosci *’

Obecnos¢ filmu amerykarskiego ,,wewnatrz” Europy oraz owe zaskakujace
niekiedy przeobrazenia w postrzeganiu i funkcji poszczegdlnych dziet po drugiej
stronie Atlantyku maja tez istotny wymiar spoteczny i klasowy. Otz jesli Holly-
wood (i szerzej USA) bylo europejskim ,Innym”, to $cislej rzecz biorac, byto
~Innym” elit europejskich intelektualnych i spolecznych. To one postrzegaty je
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jako zagrozenie i czuly si¢ zobowiazane do obrony przed nim ,kultury narodowe;j”,
a w istocie wlasnej pozycji jako arbitréw smaku uprawnionych do definiowania, co
si¢ sktada na ,kulture narodowa”. Wyrazali jednoczesnie patriarchalne zatroskanie
wplywem, jaki 6w ,Jnny” moze wywrzeé na klasy nizsze **. Tymczasem dla nieuprzy-
wilejowanych amerykariska kultura populara na czele z Hollywood, postrzegana przez
krytykéw jako zestandaryzowana i masowo produkowana na potrzeby rynku, byta cze-
sto ,.kultura oporu” wobec wlasnej , kultury narodowe;j” odbieranej jako w duzej mierze
obca kultura warstw dominujacych utwierdzajaca ich dominacje.

Morley i Robins cytuja robotnika pracujacego w dokach, opowiadajacego
o swym upodobaniu do pisarzy amerykarnskich: Czytatem angielskich pisarzy,
H.G. Wellsa, Arnolda Bennetta, ale oni nie sq z mojej bajki. Zawsze czujesz tam
bariere klasy. W amerykaniskich pisarzach podoba mi sie, Ze oni mowiq tak, jak
my méwimy ©.

W dziedzinie kina podobne odrzucenie i poczucie obcosci sztuki,,narodowej”
stato si¢ udzialem publicznosci brytyjskich filméw po przelomie dZzwigkowym.
Reakcje te byty dla europejskich producentéw zaskakujace, powszechnie spodzie-
wano si¢ bowiem, ze film dZwickowy, z uwagi na zr6znicowanie j¢zykowe filmo-
wych audytoriéw, potozy kres lub przynajmniej znaczaco ostabi hollywoodzka
dominacj¢ na korzys¢ filmoéw krajowej produkcji. Tymczasem: Oczekiwanie, Ze
widzowie bedq woleli stysze¢ dialogi brytyjskie, nie amerykaniskie, zostato srodze
zawiedzione, gdy robotnicza publicznosé, zwtaszcza w Szkocji i na potnocy, obja-
wita swq wrogos¢ i szyderstwo wobec akcentu i manieryzmu londyriskiej sceny.
Jak na ironie, widzowie ci uznali, Ze bardziej identyfikujq sie z filmami pochodzq-
cymi z kultury, ktéra w latach trzydziestych postrzegana byta jako obca ™.

,,Globalne Hollywood” w jeszcze wigkszym stopniu niz dawne Hollywood
jest wigc czgscia narodowych terytoriéw i ich kultur filmowych, zaréwno w aspek-
cie estetycznym i historycznym (jezyk filmu i tradycja kina, watki fabularne i ga-
tunkowe), jak i ekonomiczno-instytucjonalnym (to produkcja Hollywood
i multipleksy utrzymuja bowiem wspétczesne funkcjonowanie §wiatowego obie-
gu kinowego w jego wymiarze frekwencyjnym). Trudno wyobrazi¢ sobie ,,kino”
bez ,Hollywood”. Migdzy innymi dlatego USA jawia si¢ jako jedna z wysp
»archipelagu Europa”, co przedstawia dodatkowa i niebagatelng przeszkodg dla
architektéw poteznych ruchéw tektonicznych zmierzajacych do stopienia wysp
»archipelagu” w ,kontynent” ze spdjnym audytorium kinowym i rynkiem filmo-
wym oraz kontynentalna tozsamoscia i z USA jako konstytuujacym t¢ tozsamosé
przez negatywne odniesienie ,,Innym”.

MARCIN ADAMCZAK
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Dane za: Focus 2007. World Film Market,
European Audiovisual Observatory, Brussels
2007, s. 38 oraz T. Miller, N. Govil,
J. McMurria, R. Maxwell, T. Wang, Global
Hollywood 2, London 2005, s. 174.

A. Higson, Idea kinematografii narodowej, w:
P. Sitarski (red.), Kino Europy, Krakow
2001, s.18.

T. Elsaesser, European Cinema. Conditions of
Impossibility? w: tenze, European Cinema. Face
to Face with Hollywood, Amsterdam 2005, s. 16.
Z drugiej strony w jakiej$ przynajmniej mie-
rze kino europejskie jest tez ,Innym” kina
hollywoodzkiego, bedac czasami obiektem
kpin i ztoSliwosci prominentnych postaci ,,fa-
bryki snéw”. Billy Wilder dowcipkowal na
planie, nakazujac swojemu operatorowi, by
nakrecit kilka scen w taki sposéb, by obraz
byt nieostry tak, bysmy mogli dostac jakqs
europejskq nagrode filmowq, cyt. za: D. Put-
tnam, Creativity and Commercialism: Film-
making in Europe, w: J. Hill, M. McLoone,
P. Hainsworth, Border Crossing... dz. cyt.,
s. 82; Mel Gibson publicznie prezentowat
opinig, iz film Wima Wendersa Million Do-
llar Hotel, w ktérym Gibson wystgpowat,
jest as boring as a dog’s ass, cyt. za: T. Mil-
ler, dz. cyt., s. 188; Quentin Tarantino latem
2007 roku wywotat skandal swa wypowie-
dzia na temat kina wloskiego, w ktérym
wszystkie filmy sq o tym samym: o dorastajq-
cych chtopcach, dorastajqcych dziewczetach,
parach przezZywajgcych kryzys i uposledzo-
nych umystowo jadqcych na wakacje, cyt. za:
M. Sadowska, Quentin Tarantino zdolny ina-
czej, ,,Przekrdj” 2007, nr 33.

Jakkolwiek nalezatoby tu wziaé¢ pod uwage
fakt, iz przecig¢tny Europejczyk kupuje nieca-
te dwa bilety kinowe rocznie, podczas gdy
przecigtny obywatel USA prawie pigé. W ro-
ku 2006 w 25 krajach Unii Europejskiej oraz
Rumunii, Butgarii, Norwegii i Szwajcarii
sprzedano tacznie 959,5 min biletéw kino-
wych, podczas gdy w USA 1449 min. Dane:
Focus 2007. World Film Market... dz. cyt.
Cyt. za: T. Miller, dz. cyt., s. 194.

Ich udziat w rynku europejskim obnizyt si¢
podczas obu sezonéw z okoto 3 % do okoto
1 %. Patrz: rys. 11 2.

Z mniejszo$ciowym udziatem hiszpanskiej
kompanii CASA.

20 Cyt. za: A. Higson, dz. cyt, s. 15.
211 ondon Economics, The Competitive Position

of the European and US Film Industries, dz.
cyt., s. 120-121.
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J. Hill, Przysztosc kina europejskiego. Proble-
my ekonomiczne i kulturowe strategii paneu-
ropejskich, w: P. Sitarski (red.), Kino Europy,
dz. cyt., s. 176.

Tamze, s. 183.

A. Oz, Utracony ogrod, ,,Gazeta Wyborcza”,
31 grudnia 2001 — 1 stycznia 2002, s. 18-19.
Zauwazmy choéby, w jak wielkim stopniu
kino amerykanskie ,,skonstruowato” obraz
wojny w Wietnamie, o ktérej wtasciwie nie
spos6b mysle¢ dzi$ bez hollywoodzkich ob-
razé6w z Czasu Apokalipsy, Lowcy jeleni,
Plutonu, a nawet filméw z Sylvestrem Stal-
lone z serii Rambo oraz Chuckiem Norri-
sem z serii Zaginiony w akcji. Tworza one
réznicg migdzy ,historycznym Wietnamem”
a ,,symbolicznym Wietnamem”. W podobny
sposéb ,,skonstruowany” i zmitologizowany
przez kino jest obraz mafii, o ktérej réwniez
trudno mys$le¢ poza obrazami majacymi
Zrédto w filmach takich, jak Ojciec chrzestny,
Chiopey z ferajny, Kasyno, Zycie Carlita,
Czlowiek z blizng, Donnie Brasco i innych.

G. Nowell-Smith, Introduction, w: G. Nowell-
-Smith, S. Ricci, Hollywood and Europe,
dzy. cyt., s. 13.

T. Elsaesser, European Culture, National Ci-
nema, the Auteur and Hollywood, w: T. Elsa-
esser, European Cinema. Face to Face with
Hollywood, dz. cyt., s. 52.

Cyt. za: M. Haltof, Autor i kino artystyczne...
dz. cyt., s. 65.

Cyt. za: J. Bromski, Uwaga! Kino za burtq!
przeméwienie prezesa Stowarzyszenia Fil-
mowcéw  Polskich, 4 lutego 2003 r.
(www.sfp.org.pl/pliki/16/c8/16c8a72a0586b
44/mszok2_przemowienie_bromskiego.doc).
»W nieco wigkszym stopniu” oznacza tutaj
amerykanski udziat w rynku rz¢du 50-60%,
nie za§ ponad 70% (Europa) lub 80-90%
(WIk. Brytania, Australia, Kanada).

Ch. Klein, The Asia Factor in Global Holly-
wood, ,,YaleGlobal Online”. (http://yaleglo-
bal.yale.edu/display.article?id=1242).

J. Hill, Przysztosc kina europejskiego... dz. cyt.,
s. 176. Wybér takiej strategii ostroznie sugero-
wali tez autorzy dwdéch najbardziej wnikliwych
opracowari traktujacych o sytuacji europejskie-
go przemystu filmowego: London Economics
(The Competitive Position of the European and
US Film Industries, dz. cyt.) oraz S. Pratten, S.
Deakin, (Competitiveness Policy and Economic
Organisation: the Case of the British Film
Industry, dz. cyt.).

Dzigki czemu podupadajace w latach 80. bry-
tyjskie studia mogly si¢ zmodernizowac.
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Weczesniej, na poczatku lat 90. byty przed-
miotem zloS§liwych uwag, np. producent
Stephen Woolley poréwnywat je do brytyj-
skich szpitali, ktére réwniez zatrzymaty sie
w czasie gdzies okoto dekady lat 50. A. Fin-
ney, dz. cyt., s. 72.

A. Krélikowska-Avis, Nad Tamizq i nad Wi-
stq, ,,Kino” 2002, nr 3.

W istocie to drugie zestawienie nie oddaje
w petni skali brytyjskiego sukcesu frekwen-
cyjnego. Ot6z po pierwsze z niewiadomych
wzgledéw nie obejmuje owych czterech fil-
moéw z pierwszego zestawienia, ktére w pierw-
szym umieszczono jako koprodukcje z wig-
kszo$ciowym udziatem brytyjskim. Po drugie
filmy brytyjskie zajmuja pierwsze cztery
miejsca listy filméw europejskich o najwigk-
szej liczbie widzéw w latach 1996-2006,
podczas gdy np. najwyzej sklasyfikowany
film niemiecki znajduje si¢ na miejscu 14.
Wreszcie 2 z 8 filméw francuskich oraz 2 z 5
niemieckich to komedie, ktére zdobyly popu-
larno$¢ tylko w kraju pochodzenia i nie zy-
skaty szerszej dystrybucji w innych krajach,
pozostajac raczej hermetyczne dla innych niz
narodowa publicznosci (np. owe dwa filmy
niemieckie to komedie odwolujace si¢ do
popularnych w latach 60. niemieckich ekrani-
zacji powiesci Karola Maya). Przede wszys-
tkim jednak o skali tego sukcesu $wiadczy
fakt, iz WIk. Brytania produkowata w tym
okresie jedynie okoto 80 filméw rocznie,
podczas gdy Francja ponad 200 (po roku
2000, w drugiej potowie lat 90. byto to okoto
150 filméw rocznie), a Niemcy sukcesywnie
zwigkszaty swoja produkcje, dochodzac od
nieco ponad 60 (1996) do 170 filméw rocznie
(2006). Ponadto wysokos¢ francuskich dotacji
dla przemystu filmowego ponaddwukrotnie
przewyzszata wysoko$¢ dotacji brytyjskich.
Dane: Focus 2007. World Film Market, dz.
cyt., s. 16 oraz T. Miller, dz. cyt., s. 175.

T. Edensor, ToZsamosc¢ narodowa, kultura popu-
larna i Zycie codzienne, Krakéw 2004, s. 190-191.
M. Pabi$, Film europejski jako gatunek holly-
woodzki, w: E. Ciszewska, M. Saryusz-Wol-
ska (red.), Kino najnowsze. Dialog ze wspot-
czesnoscig, Krakéw 2007, s. 77-78. Trudno
jedynie zgodzi¢ si¢ z Pabisiem w jego suro-
wej ocenie filmu Goto i wesoto. Obraz ten,
mocno osadzony w angielskiej rzeczywistosci
oraz brytyjskiej tradycji kina spotecznego, jest
jednym z nielicznych przyktadéw koprodu-
keyjnej wspdtpracy z Hollywood, w ktérej eu-
ropejski partner nie okazat si¢ ,,przystawka”,
lecz zdotat ocali¢ w filmie wlasng specyfike.
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Toby Miller, powotujac si¢ na Mattelartéw,
moéwi w tym kontekscie o miedzynarodowym
podziale kulturowej pracy w dziedzinie au-
diowizualnej i wyksztalceniu si¢ trzech sfer:
Swiatowego centrum (Hollywood), lezacych
W poblizu” posrednich sfer o drugorzednym
znaczeniu (Europa Zachodnia, Kanada i Au-
stralia) oraz potozonymi ,,daleko” obszarami,
w ktérych praca jest podporzadkowana s§wia-
towemu centrum (reszta Swiata). T. Miller,
dz. cyt., s. 127.

Tamze, s. 139 i 145.

T. Miller, dz. cyt., s. 189 oraz A. Finney, dz.
cyt., s. 2.

Distribution of the European Union Market:
Films from Central and Eastern Europe, the
Mediterranean Basin, Africa, Latin America
and Asia. Report for the Conference of the
Future of Cinema and the Audiovisual Sector
Within the Framework of European Union
Enlargement, European Audiovisual Obser-
vatory, Strasbourg 2003, s. 6.

Tamze.

Warto dodaé, iz w zestawieniu 20 filméw
z Buropy Srodkowo-Wschodniej o najwigkszej
liczbie widzoéw w krajach ,.starej Unii” w la-
tach 1996-2002 znajdujemy 5 filméw polskich.
Na 4. miejscu Historie mifosne Stuhra (niecate
80 000 widzéw), na 7. Pan Tadeusz Wajdy
(niecate 50 000 widz6w), na 10. Ogniem i mie-
czem (nieco ponad 30 000 widzéw), na 14.1 17.
plasuja si¢ Bandyta Dejczera i Szamanka Zuta-
wskiego (odpowiednio 180 00 i 11 000. wi-
dz6éw). Jednoczesnie liczba nieco ponad 8000
widz6éw wystarczata, by film znalazt si¢ w ,.dwu-
dziestce” najpopularniejszych filméw z Europy
Srodkowo-Wschodniej (cho¢ stowo ,,najpopu-
larniejszy” w kontekscie 8000 widzéw w po-
tencjalnie 15 krajach brzmi jak kiepski zart).
Pomijajac twoérczos¢ Kieslowskiego z po-
czatku lat 90., na hipotetyczny obraz wspot-
czesnego polskiego kina w oczach mitosnika
X Muzy ze ,,starej” Europy sktada si¢ wigc te
5 filméw: Historie mitosne, Pan Tadeusz, Og-
niem i mieczem, Bandyta i Szamanka. Dane za:
Distribution of the European Union Market...
dz. cyt., s. 7.

Wyjatkiem jest rok 2000, w ktérym wynidst
on zaledwie 0,2%.

Na rysunkach 1 i 2 sumuj¢ jednak udziat
filméw amerykanskich, nawet jesli sa kopro-
dukcjami, uznajac, iz trafniej jest nie uzna-
wad takich filméw, jak Harry Potter i Czara
Ognia czy Charlie i fabryka czekolady za
europejskie z mniejszosciowym udziatem
amerykariskim.

45T, Miller, dz. cyt., s. 184.
4T Tzw. kino mistrz6w czy tez ,kino autorskie”
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moze poza przypadkiem najlepszych lat fran-
cuskiej Nowej Fali nigdy nie byto szczegdl-
nie popularne posréd szerszej publicznosci
nawet w krajach pochodzenia tych filméw.
O matej popularnosci filméw wloskiego neoreali-
zmu we Wioszech pisal G. Nowell-Smith. Patrz:
tegoz, Introduction, w: G. Nowell-Smith, S. Ricci
(wyd.), Hollywood and Europe... dz. cyt., s. 6.
Mam tu na mysli owa wspdlna dla Europy
dominacj¢ USA, wahajaca si¢ od szesédziesig-
ciu kilku procent rynku w USA do ponad 90
w Irlandii. Na tak duzych i istotnych rynkach
europejskich, jak brytyjski i niemiecki, udziat
filméw USA nie jest o wiele nizszy niz ich
udziat w wewngtrznym rynku amerykariskim.
Na 6w aspekt zwracal juz uwage francuski
minister kultury Jack Lang, twierdzac: Kraje
Europy, skrepowane réznego rodzaju bariera-
mi historycznymi, jezykowymi i spotecznymi, sq
w mniejszym lub wiekszym stopniu odizolowa-
ne od siebie, podczas gdy zjednoczony rynek
europejski istnieje jedynie dla Amerykanow.
Cyt. za: T. Miller, dz. cyt., s. 209.

D. Morley, K. Robins, Spaces of Identity.
Global Media, Electronic Landscapes and
Cultural Boundaries, London 1995, s. 44.
Tamze, s. 2, 44, 9091, 175 i1 193. W tym
kontekscie warto tez wspomnie¢ o pomysle
Jacka Bromskiego, ktéry w czasie konferencji
poswigconej kinu i telewizji europejskiej po-
stulowat, by moca odgdémej regulacji ustano-
wi¢ pasmo, w ktérym raz w tygodniu wszy-
stkie publiczne telewizje europejskie o tej sa-
mej godzinie beda prezentowaty ten sam film
europejski.

T. Edensor, dz. cyt.

T. Miller, dz. cyt., s. 35.

Finney cytuje tez Michaela Kuhna, prezesa
PolyGram: Jesli nie kontrolujesz praw do
dwdch rzeczy — sportu i filmow — to nigdy
nie bedziesz kontrolowat rynku telewizyjne-

0

1

go w Europie. Sq one dwoma rodzajami
,Software”, ktorych dystrybucja napedza
wszystkie nowe formy transmisji telewizyj-
nej. A. Finney, dz. cyt., s. 137.

1 maja 2003 roku Habermas i Derrida ogtosili
swoj wspdlny artykut jednoczesnie na tamach
Frankfurter ~ Allgemeine Zeitung” oraz
Libération”. Tego samego dnia ukazaly si¢
teksty Fernando Savatera (w ,,El Pais”), Gian-
niego Vattimo (w ,,La Stampa”), Adolfa Mu-
schga (w ,,Neue Ziircher Zeitung”), Richarda
Rorty’ego (w ,,Stiddeutsche Zeitung”) oraz
Umberto Eco (w ,,La Repubblica”).
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J. Habermas, J. Derrida, Po wojnie: odrodzenie
Europy, ,Krytyka Polityczna” 2004, nr 5, s. 154.
M. Pabi$, Film europejski... dz. cyt., s. 85-86.
A. Higson, dz. cyt., s. 12.

Tamze.

D. Morley, K. Robins, dz. cyt., s. 57. Wypo-
wiedzi te warto uzupetni¢ o czg¢sto cytowane
zdanie Wima Wendersa, iz Amerykanie sko-
lonizowali nasza podswiadomos¢.

Cyt. za: R. Maltby, R. Vasey, ,, Tymczasowi
obywatele amerykariscy”: kulturowe obawy
i strategie przemystu filmowego w ameryka-
nizacji kina europejskiego, w: P. Sitarski
(red.), Kino Europy, dz. cyt., s. 52.

G. Vattimo, Dom Europa, ,,Krytyka Politycz-
na”, nr 5, 2004, s. 165.

Opinia francuskiego producenta Charles’a
Grassota, cyt. za: B. Barber, DZihad kontra
McSwiat, Warszawa 1998, s. 118.
Przypuszczenie francuskiego rezysera Bernar-
da Taverniera, cyt. za: A. Wooldridge,
J. Micklethwait, Czas przyszty doskonaty, Po-
znafi 2003, s. 309.

Cyt. za: A. Wooldridge, J. Micklethwait, dz.
cyt., s. 308.

Poréwnanie Jean-Paul Sartre’a, cyt. za:
G. Vincendeau, Francja w latach 1945-65
i Hollywood, dz. cyt., s. 78.

Nie tylko w dziedzinie kina. Jak podaje Ginet-
te Vincendeau, w potowie lat 60. sprzedawa-
no we Francji 15 milionéw egzemplarzy po-
wiesci detektywistycznych i kryminalnych
rocznie. G. Vincendeau, Francja w latach
1945-1965 i Hollywood: ,,policier” jako tekst
miedzynarodowy, w: P. Sitarski (red.), Kino
Europy, dz. cyt., s. 95. Vincendeau pisze tez:
Badania opinii publicznej przeprowadzone
w latach 1952-1957, w czasach oficjalnej po-
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lityki antyamerykariskiej, ujawnity pozytywny
wizerunek Ameryki wsrod przedstawicieli
francuskiej klasy robotniczej, wlqczajgc w to
elektorat francuskiej partii komunistycznej.
Tamze, s. 78.

T. Elsaesser, Putting on a Show... dz. cyt., s. 25.
Maltby i Vasey cytuja fragment wydanej
w 1935 roku ksiazki This Our Country majo-
ra Rawdona Hoare, kuzyna sekretarza stanu
ds. Indii, dzielacego si¢ swym zatroskaniem
po spotkaniu z pracownikiem stacji benzyno-
wej na przedmie$ciach Londynu. Hoare pi-
sze: Potezny wptyw kina zmienit tego mtodzi-
ka z East Endu w ni to, ni owo, w kogos, kto
stracit wiele dobrych cech ludu nalezqcego
do tej czesci Londynu i komu jednak Zatosnie
nie udato sie uzyskac tak przezen pozqdanej
amerykariskosci. Jest on jednym sposrod mi-
lionéw, na ktorych Zycie wptyneto kino ame-
rykariskie. Co dobrego moZe z tego wszystkie-
go wyniknqc dla Anglii? Czy zrodzi to patrio-
tyzm? Czy zrodzi pragnienie, by utrzymac
nasze Imperium? Watpie. Ale bez watpienia
rodzi to rase mtodych naleiqcych do wszy-
stkich klas, ktorych doswiadczenie Zyciowe
oparte jest gtownie na przyttaczajgcych i cze-
sto plugawych fabutach amerykanskich fil-
mow, cyt. za: R. Maltby, R. Vasey, dz. cyt.,
s. 51.

Cyt. za: D. Morley, K. Robins, dz. cyt., s. 54.
Cyt. za: R. Maltby, R. Vasey, dz. cyt., s. 70.
Autorzy wspominaja tez, iz w latach 30. ro-
dzice z brytyjskiej klasy robotniczej czgsto
nadawali swym dzieciom imiona Shirley,
Marlene, Norma lub Gary. Tamze, s. 60.




