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GDZIE SIE KRECI FILMY? ANTROPOLOGICZNA REFLEKSJA NAD KINEM

Kiedy$ w rozmowie na temat filméw zostatem zapytany, czy widzialem
ostatnio jaki$ film nigeryjski. Bylo to nawigzanie do napotkanej w interne-
cie informacji, ze Nigeria stata sie trzecim krajem na §wiecie pod wzgledem
liczby wyprodukowanych filméw!. Zaktadana, naturalna, byta oczywi-
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* Artykut powstal w ramach projektu badawczego realizowanego w toku ksztatcenia
w Szkole Doktorskiej Uniwersytetu Wroctawskiego w latach 2019-2023. Segment badan
przeprowadzonych w 2022 roku w Berlinie zostat zrealizowany w ramach stypendium ba-
dawczego Deutcher Akademischer Austauschdienst (projekt ,,Beyond screens: Spaces of film
and the city”, Short-Term Grants 2021/styczen-maj 2022/nr rej. 57552337).

1 Zob. Hooray for Nollywood: how women are taking on the world’s third largest film industry
(https://www.irishtimes.com/culture/film/hooray-for-nollywood-how-women-are-taking-o
n-the-world-s-third-largest-film-industry-1.2870650 [dostep: 4.07.2022]). Wedlug statysty-
ki drugim producentem bylto indyjskie Bollywood, jednak w przytaczanej sytuacji wedlug
mojego rozméwcy na drugim miejscu miata znajdowa¢ sie Unia Europejska, co zostalo zin-
terpretowane jako efekt wliczania Wielkiej Brytanii. Nie bylem w stanie ustali¢, czy mdj
znajomy odnosit si¢ do innych danych, faktycznie umieszczajacych nigeryjskie Nollywood za
USA i UE, a przed Indiami, czy tez byt to blad przekazu. Wydaje si¢ jednak, ze potencjalna
rozbiezno$¢ danych statystycznych, do ktérych udato mi si¢ dotrze, z pogladami wyrazanymi
w rozmowie dodatkowo potwierdza glebokie zakorzenienie euroatlantyckiej optyki, nakta-
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$cie odpowiedz przeczaca, a samo pytanie implikowato nie tylko egzo-
tycznoé¢ kultury nigeryjskiej (i afrykanskiej), ale réwniez sugerowato, ze
interesujace kino powstaje jedynie w formule anglojezycznej. Te banal-
na sytuacje warto potraktowaé, w duchu antropologicznej nieufnosci do
wszelkich oczywisto$ci, jako pretekst do refleksji na temat sposobu, w jaki
kino wpisuje si¢ w globalng tkanke spoteczno-dyskursywng — jak wynika
z kontekstéw historycznych i politycznych, a takze jak uczestniczy w ich
wytwarzaniu. W tym tekscie powyzsza anegdote traktuje jako przejaw me-
chanizméw spotecznego wytwarzania znaczen na temat kultury w kontek-
Scie geograficznym. Refleksja podjeta na jej podstawie postuzy mi do kry-
tycznego przyjrzenia si¢ spoteczno-kulturowej pozycji kina, postrzeganego
jako pole polityczne na mapie globalizacji i wspotczesnego kapitalizmu.
Te rozwazania osadzam w prowadzonej od 2019 roku praktyce etno-
graficznej, skoncentrowanej na spotecznych kontekstach funkcjonowania
kina i otaczajacych je praktykach dyskursywnych, odnoszonych do istnieja-
cych juz uje¢ krytycznych charakterystyki kina we wspétczesnym kontek-
Scie globalizacji i postindustrializmu. W swoich badaniach wykorzystuje
konwencje etnografii wielostanowiskowej (Marcus 1995), ktéra umozliwia
rozpatrywanie zjawisk wytwarzanych na przecieciu praktyk wielu podmio-
téw spotecznych (Marcus 1995, s. 97), przy zasadniczej koncentracji nie
tyle na pojedynczych zdarzeniach, ile na sieciach powiazan pomiedzy lokal-
nymi i globalnymi kontekstami, w ktérych osadzone sa konkretne praktyki
aktoréw spotecznych (zob. Pawlak 2018, s. 112-113). Taki profil metodo-
logiczny wykorzystuje do analizowania kina przez pryzmat proceséw, ktore
wytwarzaja okreslone konfiguracje znaczen i relacji (Falzon 2009), warun-
kujace to, czym kino jest w kontekscie spotecznym. Podazanie za ludzmi
i procesami, w ktérych oni uczestnicza, z jednej strony ,,uziemia” szero-
ko zorientowane analizy (umozliwiajac zakorzenienie badan w poznawanej
empirycznie perspektywie oddolnej), z drugiej za$ daje mozliwos¢ prze-
kroczenia partykularno$ci danego przypadku i pozwala na mocniejsze niz
w klasycznej etnografii uwzglednienie globalnej perspektywy zjawisk.
Przedstawione tu ujecie politycznosci kina wyprowadzam wiec z od-
dolnej perspektywy witryn terenowych (Falzon 2009), ktérymi sa w moich
badaniach spotecznosci filmowe w Opolu, Wroctawiu i Berlinie, ognisku-
jace sie wokdt odbywajacych sie tam festiwali filmowych?. Na te grupy

danej na otrzymywane informacje i podkresla egzotyzujace podejscie do kultury globalnego
Potudnia.

2 Witryny terenowe sa celowo dobrane tak, by wybrane spotecznosci funkcjonowaty w od-
niesieniu do festiwali filmowych o odmiennej skali — w Opolu jest to skala stricte lokalna
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sktadajg sie osoby zajmujace sie kinem w sposéb zawodowy (lokalni twor-
cy filmowi, pracownicy instytucji) oraz uzytkujaca konkretne przestrze-
nie publiczno$¢, przy czym szczegdlna uwage poswiecam tzw. widz(k)om
zaangazowanym, czyli takim, ktérzy/e aktywnie konstruuja swoja prak-
tyke widzowskg na sposéb ,,$wiadomy”, obudowujacy ogladanie filméw
i uczestnictwo w wydarzeniach filmowych sledzeniem dyskursu, co wiaze
sie ze zdobywaniem oraz wykorzystywaniem ,,poglebionej wiedzy”, roz-
szerzajacej rozumienie kina (por. Raczkowski 2020, s. 40-41). Te spotecz-
nosci rozpatruje z perspektywy festiwali kluczowych dla lokalnej kultury
filmowej (Turner 1999; por. Zygulski 1975), stanowiacych punkty wezto-
we procesOw ksztattujacych branze filmowa (Cudny 2014) i katalizuja-
cych kluczowe z perspektywy podejmowanego tu problemu praktyki
wobec kina, czyli praktyki identyfikacji wtasnych oraz cudzych tozsa-
mosci i dziatann w odniesieniu do kina, rozumianego jako szeroka katego-
ria zycia kulturalnego (Raczkowski 2020). Na tak sprofilowane badania
skladajq si¢ przede wszystkim wielokrotne wizyty terenowe i aktywne
uczestnictwo w zyciu i praktykach wybranych spotecznosci, obejmuja-
ce obserwacje uczestniczacg oraz pogtebione rozmowy terenowe (Wong
2007), monitorowane refleksyjnie wykorzystywanymi notatkami tereno-
wymi (Oakley 2011). Efektem jest wiedza powstajaca w wyniku ciaglego
wchodzenia w interakcje z wieloma osobami realizujacymi wobec kina
rézne role i praktyki oraz przemieszczanie si¢ miedzy réznymi miejscami
i poziomami lokalnego osadzenia kultury filmowej3. Uzyskane w terenie
wypowiedzi i praktyki tworza niejednorodny zbiér konkretnie osadzo-
nych perspektyw, ktére analizuje w uzyskiwanym dzieki etnograficzne-
mu ruchowi syntezujacym ujeciu, odnoszac do siebie rézne przypadki,
uwzgledniajac uwarunkowania instytucjonalno-strukturalne oraz wtasne

(Festiwal Filmowy Opolskie Lamy), we Wroctawiu ponad/translokalna (Miedzynarodowy
Festiwal Filmowy Nowe Horyzonty skupiajacy uwage ogélnokrajows i zagraniczng w ramach
pewnych kregéw branzy) oraz miedzynarodowa/globalna w Berlinie (MFF w Berlinie, tzw.
Berlinale). Dzieki temu w toku badan uzyskuje dostep do bardzo zréznicowanych perspektyw
spotecznego uzytkowania i postrzegania kina zaréwno w perspektywie mikro, jak i makro.

3 W kazdej z trzech zasadniczych witryn terenowych opieram si¢ na kilku osobach, ktére
stuza mi za przewodnikéw terenowych i wprowadzaja w wybrane spolecznosci i przestrzenie,
umozliwiajac zdobywanie dalszych kontaktéw. W efekcie w toku badawczego wchodzenia
w kazda z witryn terenowych nawarstwiam sie¢ kontaktéw i interakeji, co prowadzi do
uformowania si¢ grupy badawczej. W ramach catosci badan (2019-2022) przeprowadzitem
do tej pory ponad szes$édziesigt obszernych rozméw terenowych. Przedstawione w tekscie
wnioski sg syntezg informacji uzyskanych w trakcie badan terenowych i wtasnych, réwniez
osadzonych w praktyce terenowej refleksji (powstajacych w efekcie kolejnych interakeji i ob-
serwagji), uzupelnionych przez literature przedmiotu.
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do$wiadczenia zwiazane z zaangazowaniem w praktyki zwigzane z kinem*.
W ten sposéb na podstawie pojedynczych przypadkéw uzyskuje bardziej
przekrojowy obraz tego, jak postrzegane jest kino i w jakich kontekstach
jest ono uzytkowane na poziomie kinowych praktykéw/czek oraz zaanga-
zowanych widzéw/ek. Zapewnia to zdywersyfikowana kontekstowo em-
piryczng podstawe rozwazan, umozliwiajac $ledzenie przenikajacych sie
dyskurséw i proceséw o charakterze spotecznym. W odniesieniu do te-
matu wymiaru politycznego kina prowadzona w opisany sposéb etnogra-
fia daje mozliwos¢ krytycznego ogladu form dyskursywnego uzytkowania
kina przez osoby tworzace powigzane z nim spotecznoéci i pozwala na
wskazanie zakorzenienia tych dziatan w szerszych kontekstach spotecz-
no-politycznych. Chcac zrozumie¢ miejsce i role kina na wspotczesnej
globalnej Péinocy, siegam do bezposredniej praktyki kulturowej, w ktorej
przejawiajg si¢ interesujace mnie mechanizmy, dotyczace konceptualiza-
¢ji przestrzeni narodowych i geograficznych kina oraz sposobéw, w jakie
tacza sie twérczos¢ filmowa i spoteczna mapa zglobalizowanego $wiata.

POLITYCZNE DZIEDZICTWO KINA

Kino jako dziedzina artystyczna ma rodowdd zdecydowanie europejski.
Wytonito si¢ w czasach rewolucji przemystowej w rozwinietych technicz-
nie spoteczenstwach — poczatkowo jako specyficzna nowinka techniczna
w obrebie seansoéw iluzji i widowiskowych pokazéw (Budzik 2015), a po
wynalezieniu kinematografu przerodzito si¢ w dynamicznie rozwijajacg si¢
branze rozrywkowa (Burns 1999). Niezaleznie od tego jak zrekonstru-
ujemy szczegdtowa geneze kina (por. Pabis-Orzeszyna 2020), mozemy
do$¢ precyzyjnie zlokalizowaé czas i miejsce jego narodzin, rozpoznajac
je jako modernistyczny wynalazek euroatlantycki®. Wartym podkres$lenia
jest fundamentalnie technologiczny wymiar kina jako zjawiska spoteczne-
go. Konsekwencje tego faktu zauwazali chociazby przedstawiciele szkoty

4 W ramach obserwacji uczestniczacej wchodze w réznego rodzaju interakcje z badanymi
festiwalami i spoteczno$ciami, angazujac si¢ w dziatalno$¢ organizacyjng i krytyczno-publi-
cystycza. W ten sposob zdobywam wtasne do$wiadczenia w interesujacych mnie obszarach,
ktére nastepnie moge odnosi¢ w toku analizy danych do informacji uzyskanych od innych
0s6b.

5 W latach osiemdziesigtych XIX wieku branza filmowa zaczela sie silnie rozwija¢ w po-
wiazaniu z industrializmem Stanéw Zjednoczonych, co symbolizowaé moze fakt, ze jednym
z pionieréw kina byt Thomas Edison. Amerykanski przemyst filmowy wysunat si¢ na jed-
noznacznie wiodacg pozycje w latach dwudziestych XX wieku, w zwigzku z postepujacg
koncentracja kapitalu w Stanach Zjednoczonych oraz negatywnym wptywem pierwszej woj-
ny $wiatowej na rynki europejskie, a takze drenazem filmowcéw ze strony Hollywood.
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frankfurckiej, widzacy w kinie mechanicystyczne medium, bedace jednym
z fundamentéw globalnego przemystu kulturowego wytwarzanego przez
hegemonie polityczno-kulturowe, pozostajace w posiadaniu kluczowych
srodkéw produkgji oraz co za tym idzie mozliwosci technologicznych (A-
dorno, Horkheimer 2002, s. 21-23). W tym ujeciu pojawienie sie kina jest
Scidle zwiazane z przeobrazeniami kultury w epoce industrialnej (Benja-
min 2010, s. 114-116), a ono samo powinno by¢ wpisywane w system
instytucji napedzanego przez postep technologiczy modernizmu (Benja-
min 2010, s. 2-5). Modernizmu, ktéry uformowat sie¢ na kanwie hege-
monii kolonialnych poteg europejskich (por. Graeber 2018, s. 505-509),
stanowiacych centrum kapitalizmu globalizujacego nie tylko w wymiarze
ekonomicznym, ale i dyskursywnym.

Kino jest wiec historycznie sprzezone z dyskursami kolonialnymi i eu-
roatlantycko sprofilowana globalizacja. Poczawszy od lat trzydziestych
i czterdziestych XX wieku $rodek ciezkos$ci globalnego przemystu kultu-
ralnego przesunal si¢ wyraznie ku Stanom Zjednoczonym, ktére do dzi$
pozostajg dla kina punktem odniesienia zaréwno pod wzgledem ekono-
micznym, jak i prestizowym. Mapa $wiatowego kina jest wiec zoriento-
wana analogicznie do map $wiatowych poteg gospodarczych — central-
na pozycje zyskuje kinematografia wyrastajaca wprost z hegemonicznej
w ostatnich dekadach gospodarki, silne sa kinematografie krajéow jesz-
cze niedawno dominujacych nad wiekszo$cig globu w ramach struktur
kolonialnych. Kinematografie wyzwolonych spod kolonialnej wtadzy spo-
teczenstw sa w duzej mierze powigzane z kontekstem dawnych metropolii
(Marshall 2010), a kinematografie krajéw peryferyjnych lokuja sie na pery-
feriach takiej mapy. Sadze jednak, Ze kina nie nalezy postrzega¢ jako sfery
biernie odbijajacej konteksty geopolityczne, ale raczej jako jeden z ele-
mentoéw je wspotkreujacych. Wyrastajaca z okres$lonej kondycji spotecznej
kultura jest aktywnym elementem rzeczywistoéci (por. Diamond 2017,
s. 139-140), nie tylko manifestuje, ale i reprodukuje zastane dyskursy
i zjawiska. Kino postrzegam wiec jako jedno z narzedzi dyskursywnego
wytwarzania globalnego uktadu sit.

Jako modernistyczna zdobycz techniki kino gtadko wpisato sie w ze-
staw atrybutéw technologicznej dominacji centrum nad terytoriami pe-
ryferialnymi (por. Wolf 2010, s. 301-303), bedac zaré6wno emblematem
imperialnego kapitatu, jak i narzedziem szerzenia euroatlantyckiej kul-
tury oraz kolonialnych hierarchii (Iordanova, Martin-Jones, Vidal 2010).
Niezaleznie od pryzmatu, przez ktéry zdefiniujemy wspodtczesna epoke
spoteczng — jako postmodernizm, pézny kapitalizm, postindustrializm
itd. (por. Latour 2011) — podstawowa cecha jej kondycji jest bezposrednie
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zakorzenienie spotecznego ,,dzisiaj” we ,,wczorajszym” projekcie moderni-
stycznym. Kino moze w tym kontekscie stuzy¢ za marker dynamiki przej-
$cia od modernizmu do ponowoczesnoéci, ktére cechuje seria przeobrazen
wyznaczajacych ksztalt proceséw zycia spotecznego, z biegiem czasu nie
tyle zmieniajacych sie¢ w sposéb fundamentalny, ile adaptujacych sie¢ do
nowych warunkéw (Harvey 2008). Bezpos$rednia dominacje kolonialnych
centréw zastgpita zaposredniczana ,,miekkimi” czy tez ukrytymi zalezno-
$ciami ,,grawitacja” ku ekonomicznie dominujacym o$rodkom®. Zamiast
~twardej” politycznej wtadzy administracyjnej trwa transmisja neokolo-
nialna poprzez bardziej elastyczne i przenikajace codzienno$¢ media oraz
sieci powiazan ekonomicznych, a otwarty etnocentryzm zastapita anglo-
fonska globalizacja (Lash, Lury 2011, s. 30-36; por. Iordanova, Martin-
-Jones, Vidal 2010), ksztaltowana w znacznej mierze przez popularne,
dystrybuowane miedzynarodowo filmy.

Prymat kina anglojezycznego wynika wprost z globalnej dynamiki
wplywdw, a kroétka historia rozwoju kina jako elementu nowoczesnej go-
spodarki przemystowej wskazuje na zalezno$¢ globalnego bilansu sit $wia-
ta filmu od geografii ekonomiczno-politycznej, czego przyktadem moze
by¢ ,amerykanskie przesuniecie”. Bazujac na rozpowszechnieniu angiel-
skiego jako jezyka uzywanego do komunikacji miedzynarodowej, globalne
kino anglojezyczne jednoczes$nie poglebia ten stan rzeczy, ugruntowujac
uniwersalno$¢ angielskiego za pomocg popularnych filméw upowszech-
niajacych anglosaski jezyk i kulture, ale takze za pomocg okreslonych prak-
tyk, takich jak nierzadko oferowanie na migdzynarodowych festiwalach
wylacznie napiséw angielskich (z pominieciem lokalnych, narodowych).
Ten proces jest w istocie bardzo zblizony do sposobu, w jaki kino utrwala-
to jezyk centrum w krajach kolonialnych, chociazby w Afryce czy Indiach
w okresie kolonialnym. W sposéb, ktéry z pozoru jest catkowicie prze-
zroczysty ideologicznie (odwotuje sie jedynie do zastanego stanu rzeczy
— powstawania wiekszosci filméw, zwtaszcza popularnych, w jezyku an-
gielskim oraz relatywnej uniwersalnosci tegoz), kreowana jest globalna
rzeczywisto$¢, w ktérej domyslnym punktem odniesienia sa wzorce kul-
turowe pétnocnoatlantyckiego kregu kulturowego.

Wraz z wylonieniem sie postindustrialnej rzeczywistos$ci kino stato sie
jeszcze bardziej dyskursywnie scentralizowane i jednolite”. Jeszcze w trak-

6 Nieprzypadkowo najsilniejsze kinematografie pozaeuropejskie/pozaamerykanskie w dru-
giej potowie XX wieku rozwijaly si¢ w Indiach, Kenii czy Egipcie na bazie infrastruktury
stworzonej przez rzady kolonialne (por. Martin 2017, s. 14-16).

7 Po drugiej wojnie $wiatowej, w nastepstwie odplywu ludzi i kapitatu z niestabilnej Euro-
py oraz zatamania ciagltodci zycia ekonomicznego i kulturalnego w takich krajach jak Niemcy,
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cie zimnej wojny wykrystalizowaly sie dwa pozostajace w nieréwnej relacji
centra — Hollywood wyznaczajace standard kina jako rozrywki i europej-
ski obieg festiwalowy (zob. de Valck 2007; Adamczak 2018), bedacy punk-
tem odniesienia dla ,kina artystycznego”, , niekomercyjnego”®. Dynamika
rozwoju kina jest wiec zbiezna z przesunigeciami proceséw makroekono-
micznych — branza filmowa podaza za ruchami kapitatu i dostosowuje
sie do aktualnie panujgcych warunkéw. Te za$ sprzyjaja coraz wiekszemu
»usieciowieniu” spotecznej heterogeniczno$ci w ramach jednego globalne-
go kontekstu. Wyznacznikiem tego procesu jest pojawienie si¢ w branzy
platform streamingowych, ktére obecnie wywieraja coraz wigkszy wptyw
na ksztalt kina i jego odbiér — rozwoj streamingu jest kolejnym elemen-
tem przesuni¢¢ kina w kierunku neoliberalnego uelastycznienia praktyk
kulturalnych i ich koncentracji wokét korporacyjnych marek (Lash, Lu-
ry2011, s. 220-235). Tak uksztattowana branza filmowa jest kontekstem,
w ktérym znajduje sie wkraczajac na teren kultur i spotecznosci filmo-

wych.

FILMOWE MAPY SWIATA

Oddziatujac réwnoczes$nie na zmysly i myslenie za pomoca narracji
stowno-wizualnych, kino wytwarza znaczenia i sposoby myslenia o swie-
cie, co obserwuje prowadzac w przestrzeniach festiwalowych dotyczace
go rozmowy , w trakcie ktérych regularnie spotykam sie z wykorzysty-
waniem kontekstu kinowego do okreslania kwestii geograficznych. Majac
wciaz w pamieci cytowang na poczatku rozmowe o kinie nigeryjskim, po-
dejmuje te watki, starajac sie wyznaczy¢ ich wspélna charakterystyke. Sg
to konceptualizacje $ci$le skorelowane z mapa globalnych wpltywéw —
centralnym aktorem $wiatowego filmu jest kino amerykanskie, a konkret-

Dania czy Francja, w zasadzie zanikla obecna jeszcze w latach dwudziestych i trzydziestych
rywalizacja o $wiatowe przodownictwo w branzy filmowe;j.

8 Ta kategoryzacja — przytoczona na podstawie rozmow terenowych i istniejacego w $ro-
dowisku utartego schematu — sama w sobie wymaga problematyzacji i dekonstrukcji. Warto
zwr6ci¢ uwage, ze choc ,kino artystyczne”, utozsamiane z festiwalami, jest niekiedy przed-
stawiane jako opozycja wobec masowego przemystu kulturalnego, to jest to w znacznej
mierze opozycja ztudna, jako ze modernistyczne kino artystyczne jest tak samo jak jego
popularny odpowiednik produktem uwarunkowania ,specyficzn[ego] uktad[u] spoteczno-
-ekonomiczn[ego], ktéry je wspiera, sankcjonuje i legitymizuje” (Stelmach 2020, s. 92).
W tym miejscu jednak nie chce zbytnio zaglebia¢ si¢ w rozwazania na tym polu. Wyko-
rzystuje (pozorng) dychotomie kino komercyjne/kino artystyczne w formie strategicznego
wskazania dwéch zasadniczych orientacji w dyskursie na temat kina; obie orientacje sktada-
ja sie na opisanywane tu zjawisko.
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niej jego wysokobudzetowy mainstream znany pod szyldem Hollywood?.
Stamtad pochodzg filmy zdobywajace §wiatowa popularno$¢ i stanowia-
ce najbardziej uniwersalne punkty odniesienia w rozmowach na temat
branzy filmowej, to tam zlokalizowane sg najbardziej rozpoznawalne na-
grody branzowe (Oscary i Ztote Globy), i to wtasnie tam skoncentrowany
jest najwiekszy procent Srodkéw ekonomicznych, a co za tym idzie — to
Hollywood jest kluczowym generatorem prestizu w branzy, mierzonego
rozpoznawalnoécia twoércéow i filméw. Wymiar politycznej perswazji kina
zasadza si¢ przede wszystkim na $wiatowej, wywodzacej si¢ z kolonialnych
hierarchii, unifikacji w ramach ,,uniwersalnego jezyka filmu”, za pomoca
ktoérych z kolei rozprzestrzeniane sg gotowe zestawy ,,do myslenia” o rze-
czach, instytucjach czy miejscach. Taki proces zachodzi prymarnie w per-
cepcji pojedynczych widzéw i widzek, z tego poziomu rozszerza si¢ jednak
na wieksze grupy i kolektywne formy myslenia. Ksztattowane filmowo
mapy $wiata, jkkolwiek przetwarzane przez indywidualny odbiér, mozna
traktowac jako co$ zblizonego do Foucaultowskich formacji dyskursyw-
nych (Foucault 1977, s. 63-64), w ktérych z nagromadzenia elementéw
wylaniajg sie stopniowo regularnoscinadajace ksztalt konstelacji znaczen
i determinowanych przez nie praktyk. Za pojawianie sie tych regularno-
$ci, odpowiedzialne s3 w tym miejscu te same tresci, na podstawie ktérych
omawiane wyobrazenia sg wytwarzane.

W tym kontekscie film mozna okresli¢ mianem nosnika dyskursyw-
nego geografii, na podstawie ktérego odbiorcy ksztattujg swoje my$lenie
o lokacjach, krajach, ich kontrastach, powiazaniach i charakterystykach.
Ogladanie filméw mozna traktowaé jako ,wizualne podrdze po $wiecie”,
pozwalajace na ,zobaczenie jak wygladaja rézne miejsca, jak zachowu-
ja sie ludzie i co sie tam dzieje”. Co istotne, osoby, ktére formutowaty
w rozmowach ze mng taki poglad, niemal nie stawiaty rozréznienia mie-
dzy filmami dokumentalnymi a fabularnymi, kwestie fikcyjnosci kreacji
filmowych oddalajac i ewentualne przekltamanie traktujac jako rzecz ,w
zasadzie nieistotng w momencie, gdy ogladamy zdjecia z autentycznych
lokacji, wygladajacych przeciez [...] tak samo niezaleznie od tego, czy
to dokument o goérnikach czy adaptacja Sofoklesa”'°. Jedna z moich roz-
moéwcezyn zwrécita uwage, ze ,,chodzi nie tylko o to, co konkretnie jest

9 Hollywood to z jednej strony nazwa dystryktu Los Angeles, w ktérym ulokowane sa
studia filmowe i siedziby wiodacych wytwérni, z drugiej strony termin ten funkcjonuje obec-
nie jako dyskursywna etykieta gtéwnego nurtu kina amerykanskiego oraz catego $rodowiska
z nim zwiazanego.

10 Cytaty pochodzg z przeprowadzonej w listopadzie 2020 roku rozmowy z Agata, zaan-
gazowang widzka stala uczestniczky festiwalu Nowe Horyzonty. W przypadku wszystkich
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pokazane, ale tez jak cato$¢ [film] jest skonstruowany [...], a to wyni-
ka tez z tozsamoéci i backgroundu twércéw [...] — jesli ogladamy film
indyjski stworzony przez Hinduséw, to ich wlasne $wiatopoglady, hindu-
skie postrzeganie $wiata i do$wiadczenia zycia w tym kraju, okreslaja to,
jaki ten film jest”!!. Chciatbym zwrdéci¢ uwage na to spostrzezenie, ponie-
waz klarownie werbalizuje istotng kwestie — film jako noénik geografii
wytwarzany jest zar6wno przez swoja tre$¢ i przekaz, jak i caly proces po-
wstawania w okre$lonym kontekscie spoteczno-kulturowym. Oznacza to,
ze poprzez migdzynarodowy odbiér kreowany jest okreslony wizerunek
miejsc i ludzi. Z uwagi na tradycyjne hierarchie geopolityczne wpisane
w systemy produkcji filmowej (por. Adamczak 2018), jest to zazwyczaj
wizerunek nacechowany euroatlantyckim etnocentryzmem, a filmowe ob-
razy skrojone sa dla ,,zachodniego oka”12.

W takim procesie formowania map mentalnych poprzez filmy, tytuty
o najwiekszym zasiegu maja najwieksze szanse na trwate zakorzenienie
obrazéw i tre$ci w kolektywnym mys$leniu. Dlatego kino amerykanskie
i anglojezyczne, jako to, ktére dociera do najwiekszych grup publiczno-
$ci i jest najliczniej reprezentowane w obiegu popkulturowym, wptywa na
poglebianie zorientowania filmowych map” na euroatlantyckie centrum
(zob. Adamczak 2018, s. 57-60). W rozmowach prowadzonych w trak-
cie festiwalu w Berlinie powtarzal si¢ wspdlny dla wielu oséb poglad,
ze festiwale to miejsca, w ktorych ,gtéwny nurt kina autorskiego [ame-
rykanski i europejski — przyp. T.R.] spotyka sie z gltosami, ktére na co
dzien sa zbyt odlegte, bySmy je dostrzegali [tu padaly przyktady filmow
azjatyckich — gltéwnie chinskich, koreanskich i iranskich]”. Nie nalezy
traktowac tych wypowiedzi jako rownoznacznych z tym, ze filmy nieeuro-

cytatéw z badan wilasnych, jesli nie byty pierwotnie sformutowane w jezyku polskim, zostaly
przetozone z angielskiego.

11 Cytat pochodzi z przeprowadzonej w marcu 2021 roku rozmowy z Klaudia, studentka,
stalg uczestniczkg festiwalu Nowe Horyzonty i American Film Festival.

12 Warto tu zwroci¢ uwage, ze w kinematografiach pozaeuropejskich, gtéwnie azjatyckich,
mozna obserwowa¢ wyrazny podzial na kino skierowane na rynek wewnetrzny — bardziej
rozrywkowe, odwotujace si¢ do lokalnych estetyk potaczonych z mainstreamowymi wzorca-
mi kina gatunkowego — oraz ,, towary eksportowe”, bedace najczesciej dramatami, cigzacymi
ku europejskiemu realizmowi spotecznemu. Drugi typ filméw wyrasta czeSciowo z erudycji
i wrazliwoéci lokalnych twoércoéw uksztaltowanych przez euroatlantycka klasyke kina, a po
czeéci z dgzenia do maksymalnej uniwersalizacji przekazu, tak aby filmy mogty funkcjonowaé
w obiegu globalnym za posrednictwem festiwali. Piszac o kinematografiach nieeuropejskich,
mam na my$li przede wszystkim ten drugi typ filméw, poniewaz to on jest tym wymiarem
peryferyjnych kinematografii, ktéry mocniej wpisuje si¢ w globalne sieci kina, i to z nim
spotykaja si¢ moi partnerzy i partnerki terenowe za posrednictwem obiegu festiwalowego
i niezaleznego (por. de Valck, 2007, s. 85-121).

11
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atlantyckie sg na co dzien catkowicie nieobecne w $wiadomosci publicz-
noéci europejskiej — Anders!3, ktéry sformutowat w rozmowie ze mna
zblizong mysl, jest doglebnie zorientowany w kinematografii wschodnio-
azjatyckiej i z pewnoscia nie bagatelizuje tamtejszych twoércéw. Jednak
wlasnie w fakcie, ze osoby mocno zanurzone w problematyce kinemato-
grafii regionalnych i nieanglojezycznych postuguja sie kategoriami taki-
mi jak ,,europejskie=nasze/gtéwnonurtowe” i ,,nieeuropejskie=peryferyj-
ne/obce/egzotyczne” 4 dostrzegam istotng przestanke przemawiajaca za
dyskursywnym/mentalnym sprofilowaniem myslenia o kinie i za pomoca
kina na kontekst angloamerykanski, w dalszej kolejnosci zachodnioeuro-
pejski. Inne tozsamosci filmowe traktowane sa w kategoriach egzotyki
stopniowanej w miare bliskosci do euroatlantyckiego standardu.

W ten sposdb kino wspdtwytwarza pewien specyficzny rodzaj zgo-
balizowanej, , bazowej” tozsamoéci. Znajomo$¢ filmowego mainstreamu
wytwarza ponadlokalne wiezi zasadzajace sie na wspdlnym kodzie kul-
turowym dostarczanym przez arcydzieta Hollywood czy klasyki europej-
skich mistrzéw. Analogicznie mozna tez dostrzec ,,gtebsze poziomy” takiej
translokalnej wspélnotowosci, opierajacej sie na znajomoéci tzw. obie-
gu festiwalowego czy rozmaitych nisz. W kazdym wypadku zachodzi tu
ten sam proces — odbiorcy kina z réznych miejsc na $wiecie i réznych
kontekstéw kulturowych uzytkuja wspdélna domene semantyczna, tacza-
cg $wiadomo$¢ dyskursywnymi ni¢mi wytwarzanymi przez ogladanie tych
samych filméw. Skoro mozna méwi¢ o pewnym rodzaju globalnej $wia-
domosci wytwarzanej przez kino, logiczng konsekwencja jest transmito-
wanie w tej przestrzeni okreslonych tresci o zabarwieniu politycznym czy
wrecz ideologicznym.

PRZEOBRAZENIA GLOBALNYCH HEGEMONII

Coraz wigksza rola, jaka odgrywaja w $wiecie filmu nowe technologie,
z definicji elastyczne, ptynne, przekazywane siecig komunikacji na odle-
glos¢, paradoksalnie stwarza by¢ moze przestrzenn do emancypacyjnych
kontr. Zwigkszona liczba miejsc, w ktérych mozna oglada¢ filmy, oraz co za
tym idzie wzrost liczby i zréznicowania oferty dostepnej dla widzéw, cze-
sto w nastepstwie pandemii byta wskazywana jako ,,pozytywny skutek”

13 Anders jest dziennikarzem freelancerem, na co dzien mieszkajacym w Hamburgu. Przy-
taczana wypowiedZ pochodzi z rozmowy z 2020 roku.

14 Warto zwrdéci¢ uwage, ze termin ,egzotyczny” stosowany jest bardzo czgsto, nawet
przez osoby zasadniczo wyczulone na problematyczno$¢ takiej klasyfikagji.
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kryzysu, wzbogacajacy perspektywe cztonkéw/in spotecznosci filmowych
(por. Raczkowski 2020), OczywiScie nowe kanaty dystrybucji i obiegu fil-
moéw w sensie ekonomicznym sa zdominowane przez o$rodki dysponujace
najwigkszymi kapitatami symbolicznymi i finansowymi. Przemiany insty-
tucjonalne — swego rodzaju skrécenie dystansu dystrybucyjnego i moz-
liwo$¢ ominiecia bariery fizycznego bycia warunkujacego obejrzenie fil-
méw — powoduja, Ze otwieraja sie nowe przestrzenie dla graczy bardziej
marginalnych. Prowadzi to do wzmocnienia obecnoéci kinematografii do-
tad peryferyjnych, nie-euroatlantyckich, czyli pewnego wzrostu polifonii
w obrebie kina §wiatowego. Taka decentralizacja panoramy kina z jednej
strony ma wymiar postkolonialnej rewizji (lordanova, Martin-Jones, Vi-
dal 2010) — wprowadzajac czy tez przesuwajac blizej gtéwnego nurtu
wyrazy krytycznej rewizji globalizacji i zwiazanej z nia dominacji kultu-
rowej — z drugiej za$ jest w znacznej mierze klarowna konsekwencja tych
samych proceséw, ktore wczesniej te dominacje ustanowily. Geograficz-
na decentralizacja kina jest powiazana ze zmianami globalnego rozktadu
sit ekonomiczno-politycznych (Martin 2017) i przesuwa $rodek ciezko$ci
tego pola ku obszarom nowych koncentracji kapitatu. Kulturowy wymiar
globalnej rzeczywistosci znéw podaza wiec za wektorami ekonomicznymi,
a kino sygnalizuje dynamike zmian w sferze globalnych hegemonii.
Dotyczy to przede wszystkim kinematografii chinskiej. Wzrost jej zna-
czenia nalezy wiaza z postepowaniem proceséw neoliberalnych, w kté-
rych awangardzie (mimo komunistycznej fasady chinskiego systemu)
znajduje si¢ administracja ChRL. Chiny od lat za posrednictwem kina re-
alizowaly cele propagandowe, ale w ostatnich latach da si¢ zauwazy¢ w tej
kwestii zwrot (zob. Ilyas, Malik, Ramsay 2020). Wcze$niej kinematogra-
fia z tego kraju wyraznie nastawiona byta na eksport na rynek europejski
i amerykanski projektéw o wysokim walorze artystycznym, ktére z jednej
strony stanowily ,,okno na chinska kulture”, z drugiej za$ niejednokrotnie
stawaly sie ,kontrolowana manifestacja wolnosci stowa”!> poprzez po-
ruszanie moggcych podlegaé cenzurze tematéw spoteczno-politycznych!e.
Ten sposéb kreacji wizerunku Chin dla zachodniego widza zatamat sie po
2019 roku, wraz z ogélnym zwrotem w polityce chinskiej, odchodzacej

15 Rozmowa z Claudig, dziennikarkgq wspétpracujacg z redakcjami migdzynarodowymi,
z lutego 2022 roku.

16 Z przejawami tej polityki zetknalem si¢ osobiScie w trakcie festiwalu Berlinale
w 2019 roku, kiedy zostatem poproszony o napisanie krétkich recenzji produkcji ChRL na
anglojezyczny portal poswiecony kulturze chinskiej. Edytorka (Chinka pracujaca woéwczas
w Stanach Zjednoczonych) podkreslata, ze redakcji zalezy na ocenie spoteczno-politycznego
wydzwieku filméw i opinii zachodnich dziennikarzy na temat ewentualnej cenzury filmoéw.

13
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od westernizacji i budowania sieci porozumien z globalnym centrum i za-
ktadajgcej mocniejsze dazenie do przesuwania Srodka ciezkosci ku sobie
(Ilyas, Malik, Ramsay 2020). I znéw, odzwierciedlenie tej dynamiki wi-
da¢ w przestrzeni kina — wraz z destabilizacja uktadu centrum-aspirujacy
Pekin zacie$niono wewnetrzng cenzure, a uwage zwroécono na produk-
cje przeznaczone na rosnacy rynek krajowy, z ktérego rodzime chinskie
produkcje wysokobudzetowe wypierajgq amerykanskie blockbustery. Roéw-
nocze$nie kino amerykanskie ulega znaczacej , dalekowschodniej infiltra-
cji”17, objawiajacej si¢ rosnaca liczba produkcji tworzonych gtéwnie przez
reprezentantéw chinskiej diaspory w Stanach Zjednoczonych i wyrastaja-
cych z jej doswiadczen kulturowego pogranicza.

Co ciekawe, chinski kontekst przenika si¢ z afrykanskim — zwigksza-
jace sie dzialania neokolonialne ChRL na tym kontynencie wida¢ w sferze
filmu — zaréwno w wymiarze pojawienia sie nowego kapitatu, napedza-
jacego w pewnym stopniu rozwdj lokalnych (antyeurocentrycznych) ki-
nematografii, jak i w obszarze tematycznym, jako ze chinska obecno$c¢
w Afryce po prostu zaczeta by¢ zjawiskiem zauwazanym, réwniez przez
kino. Wspomniane na wstepie kino nigeryjskie, tzw. Nollywood, jest prze-
jawem interesujacego zwrotu w afrykanskiej konsumpgji kultury. Aktyw-
nos¢ skutkujaca wzrostem ilosciowych wskaznikéw prowadzi do zazna-
czenia Nigerii na kinowej mapie $wiata jako nowego rynku o wrastajacej
jakoSci — a dzieki platformom streamingowym rozpowszechnienia jego
produktéw w szerokim obiegu — ale co istotne, rozw6j kina nigeryjskie-
go napedzany jest przez zapotrzebowanie ze strony rodzimych odbiorcow,
a nie zewnetrzne (zachodnie) impulsy i aspiracje, ktére przez pierwsze
dekady postkolonialnej niezalezno$ci determinowaty dziatalno$¢ przemy-
stéw filmowych kontynentu. Stopniowo kino afrykanskie przestaje by¢
~ciekawostka dla Europejczykéw”, a staje sie ,,integralna czescia afrykan-
skiej kultury” 18, ktéra w globalnej panoramie kina funkcjonuje na bardziej

17 Rozmowa z Claudig z lutego 2022 roku.

18 Warto w tym miejscu zastrzec, ze hasto ,,kino afrykanskie” obejmuje zbiorczo szereg lo-
kalnych, krajowych czy regionalnych kinematografii. Najwazniejszym rozréznieniem bedzie
rzecz jasna podzial na kino afrykanskie kregu arabskiego oraz kino Afryki subsaharyjskiej,
przy czym te sfery przenikajg sie¢ miejscami w znaczacy sposob ze wzgledu na kulturowa
taczno$¢ miedzy spoteczno$ciami muzutmanskimi zlokalizowanymi w réznych regionach
Afryki. Wobec etykiety ,kino afrykaniskie” mozna wysuna¢ zarzut, ze ponownie esencjali-
zuje réznorodno$¢é kontynentu w ramach hegemonicznej logiki centrum/peryferii. Stosuje
je tu jednak jako termin natywny — w prowadzonych przeze mnie rozmowach (zaréwno
w jezyku polskim, jak i angielskim) jest to pojecie powszechne, stuzace zgrupowaniu specy-
ficznego kontekstu w obrebie kina, na analogicznej zasadzie jak terminy ,,kino europejskie”,
,kino Azji” czy ,kino amerykanskie” (gdzie kazdy z tych terminéw nalezy glebiej konkrety-
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autonomicznych zasadach!®. Zwrot od uzytkowania kina jako ,kultury
eksportowej”, formutowanej w zachodnio zakorzenionym jezyku, ku po-
dej$ciom bardziej autonomicznym, priorytetyzujacym lokalng recepcje ce-
chuje takze ostatnie lata kina chinskiego.

Patrzac na przemiany kina w kontekscie afrykanskim i wschodnioazja-
tyckim, widzimy do$¢ wyraznie, jak geopolityczne napiecia i transformacje
wplywaja na kino. W przedstawianej tu perspektywie etnograficznej do-
strzec mozna, ze nie tylko odbija ono szersze konteksty i procesy, ale jest
ich czescia. Okresdlone agendy polityczne znajdujg w kinie wehikut, za po-
mocy ktérego mogg przenikaé tkanke kulturalng w ramach neoliberalnej
konstrukgji rzeczywisto$ci spotecznej (Harvey 2008, s. 244). Podwaza-
nie hegemonii odbywa si¢ z pomocg stwarzanego przez nig medium —
w warunkach rynkowej cyrkulacji filmy realnie kontrujace utrwalane przez
mainstream obrazy sa skazane na funkcjonowanie na marginesach, a ich
zasieg najczesciej jest niszowy.

Kazdy obraz gtéwnego nurtu, z ktérym sie spotykajgq widzowie w do-
wolnej czgsci $wiata, powinien wigc by¢ odbierany jako wypadkowa kon-
kretnie motywowanych dziatan i obraz perswadujacy okre$lona wizje da-
nego miejsca lub kregu kulturowego (por. Dweyer 2021, s. 232-234).
Co wiecej, wiele filméw pochodzacych spoza globalnego centrum cechuje
co$, co mozna nazwacl ,autoorientalizacjy”, czyli dopasowywanie obrazu
rodzimego kontekstu do przyzwyczajen zachodniego widza, co skutku-
je zinternalizowang egzotyka pozornie wiernych przedstawien lokalnych
kontekstéw. Zwracala na to uwage mieszkajaca w Berlinie Iranka Rana?2°,
krytykujaca pokazywane na Berlinale iranskie filmy jako ,tworzone pod
zachodniego widza”, przez co ,zakltamuja obraz Iranu, tworza jego niere-
alistyczny obraz jako dziwnego kraju, w ktérym wszystko jest paradoksem,
nie ma nic poza zniewoleniem”?!. Miedzy zawierzeniem filmowym obra-

zowac, jednak ze wzgledu na relatywne powiazania kregdéw kulturowych sg one retorycznie
uzyteczne).

19 Cytaty terenowe dotyczace kina afrykanskiego pochodzg z rozméw z Piotrem, zawo-
dowo zwiazanym z rynkiem festiwalowym i dystrybucyjnym, posiadajacym szerokie do-
$wiadczenie w zakresie kina afrykanskiego. Rozmowy miaty miejsce w listopadzie i grudniu
2021 roku.

20 Rana jest widzkg zaangazowana, regularnie uczestniczaca w Berlinale oraz lokalnych wy-
darzeniach filmowych, okresla siebie jako film enthusiast. Rozmowe przeprowadzitem w lutym
2022 roku w Berlinie. Tego rodzaju zarzuty ze strony emigrantéw i ekspatéw powinno sig
traktowac z dystansem — wielu z nich chciatoby kreowa¢ na migracji wyidealizowany obraz
swojego kraju i narodu — nie nalezy ich jednak ignorowac.

21 Bywa to zrédtem napieé w ramach lokalnych grup filmowych oraz pomiedzy nimi a orga-
nami oficjalnej reprezentacji. Odwota¢ sie tu moge przede wszystkim do przyktadu Ukrain-
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zom a nieufno$cia wobec nich objawia si¢ kluczowe dla zrozumienia kwe-
stii politycznoéci kina napigcie — stawka filmowej kreacji jest wytwarzanie
interpretacji rzeczywisto$ci w taki sposéb, by byly one jak najbardziej wia-
rygodne dla publicznoéci, ktéra przyjmuje je jako informatywny realizm
(Caton 1999, s. 93) lub wchodzi z nimi w (krytyczny) dialog.

KINO JAKO POLE POLITYCZNE

Kino w zadnym wypadku nie powinno by¢ traktowane jako ideologicz-
nie przezroczyste, nalezy je rozpatrywaé przy uwzglednieniu dyskurséw
politycznych i zalezno$ci, w ramach ktérych filmy powstaja i funkcjonuja.
W analizie tego rodzaju uwiktan szczegélnie korzystna jest perspektywa
etnograficzna, pozwalajaca przeédledzi¢ praktyczne realizacje okreslonych
proceséw oraz uchwyci¢ sposoby, w jakie filmy wiazg si¢ z codzienng kon-
ceptualizacja rzeczywistosci — co jest mniej klarowne, jesli podchodzimy
do problemu z perspektywy formalnej, zastanawiajac sie w pierwszej ko-
lejnosci, ,jak film jest zrobiony”. Etnografia kina pozwala przenies$¢ punkt
ciezkoSci na pytanie ,jak film jest odbierany”, a zagadnienia konstruk-
¢ji dzieta postrzegaé dopiero w odniesieniu do tych oddolnych sposobéw
uzytkowania kina.

Kino ma zdolno$¢ do organizowania dyskurséw i kreowania w glo-
balnej $wiadomosci ztozonych konstruktéw o charakterze politycznym.
Jako medium wyroste z kolonialnego gruntu samg swoja konfiguracja geo-
graficzng generuje okreélone stratyfikacje miejsc i kultur. Réwnocze$nie
moze stawal sie przestrzenia oporu wobec globalnych wyobrazen, po-
przez kreowanie oddolnych wizerunkdéw i kontrglobalistycznych obrazéw.
W tym sensie wiekszo$¢ twércéw filmowych spoza tradycyjnego kregu
dokonuje w filmie rodzaju translacji kulturowej, przetwarzajac lokalnos¢
w zuniwersalizowany jezyk. OdpowiedzZ na pytanie, ile ogladamy filméw
nigeryjskich, bhutanskich czy chilijskich, jest wiec o tyle naturalna, ze
wpisana w sama konstrukcje §wiata filmu. Jest to §wiat z definicji euro/an-
glocentryczny.

Wirtualne podréze za posrednictwem kina s3 moze z pozoru niewin-
ne, jednak maja daleko idace konsekwencje. Kreuja bowiem postrzeganie
rzeczywisto$ci i nadaja ksztalt globalnej ,,geografii wyobrazonej”. Inny-

skiego Klubu Filmowego w Berlinie, ktéry wedtug jego cztonkin parokrotnie spotykat si¢ ze
sceptycznymi reakcjami rzgdowych instytucji ukrainskich wobec pokazywanych filméw jako
prezentujacych berlinczykom ,,zty obraz ojczyzny” (m.in. o dramaty spoteczne poruszajace
temat biedy).
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mi stowy, miejsca sa wytwarzane za pomoca medium filmu, ktére oferuje
~wiedze, jakie sg, jak wygladaja miejsca daleko stad”??, przy czym wiedza
ta jest budowana za pomocg reprezentacji skonstruowanych w procesie
gtebokiej parafrazy rzeczywisto$ci (Caton 1999, s. 90-95). Nie jest to oczy-
wi$cie proces wszechwtadny, a Inno$¢ miejsc nie jest przez kino absolutnie
kontrolowana — istnieje zreszta metonimiczna taczno$¢ pomiedzy filmo-
wymi obrazami a ich kreacjg filmowa. Nawet jednak w przypadku moz-
liwosci skonfrontowania wyrobionego za posrednictwem filméw obrazu
danego miejsca z innymi zrédtami, a nawet z bezposrednia obserwacja,
kinowe zapoéredniczenie ustanawia pewien filtr, ktéry rzutuje na percep-
cje miejsc i ich postrzeganie?3.

W zarysowanej tu perspektywie kino okazuje si¢ wigc przestrzenig po-
lityczna, w ktoérej lokowane sa rozgrywki o charakterze globalnym. W pew-
nym zakresie napiecia pomiedzy poszczegdlnymi graczami i przesuwanie
dyskurséw determinujacych ksztatt kina odbijaja procesy zachodzace réw-
nocze$nie na rynkach ekonomiczno-gospodarczych — co w perspektywie
historycznej wydaje si¢ catkowicie zrozumiate. Kino zawsze powstawa-
to tam, gdzie aktualnie znajdowaly si¢ najwieksze koncentracje kapita-
tu finansowo-przemystowego. Rozwdj kina towarzyszyt spektakularnym
wzrostom gospodarczym (Chiny), podobnie jak kryzysy branzy nierzadko
zbiegaly sie z zapasdciami rynkéw (Stany Zjednoczone). Z kolei wzrasta-
jace, nowe postkolonialne kinematografie cechuje z jednej strony $ciste
powiazanie z odzyskiwaniem przez podporzadkowane spoteczenstwa kon-
troli nad wtasnymi ekonomiami (a co za tym idzie, zdobywanie mozliwosci
kreowania za ich pomocg wlasnych narracji), z drugiej jednak w syste-
mie produkgji filmowych krajéow afrykanskich czy postsowieckich wida¢
wyraznie skomplikowane zaleznosci z dawnymi centrami i/lub nowymi
sojusznikami, otrzymane w spadku po poprzednim porzadku.

Anegdotyczne pytanie, od ktérego rozpoczatem tekst, jest emanacja
stanu rzeczy, w ktérym kino jest elementem sieci konstruktéw historycz-
nie powiazanych z aktualnym ksztattem zglobalizowanego $wiata. Spos6b

22 Rozmowa z Daria, zaangazowang widzkg i stata wspétpracowniczka DKF-6w, przepro-
wadzona w sierpniu 2021 roku.

23 Postrzeganie to przejawia si¢ miedzy innymi w intuicyjnym ,wylawianiu” tych ele-
mentdéw, ktére zakodowane sa w mentalnych obrazach danych miejsc, a takze nadawanie
zaczerpnigtych z filmowych narracji znaczen miejsc — czego wyraznie do§wiadczytem oso-
biscie w Berlinie, zmapowanym uprzednio w mojej glowie przez filmy takie jak Niebo nad
Berlinem (1987), Goodbye Lenin (2003), Zycie na podstuchu (2006). Przekroczenie tych wstep-
nych przedsadéw bylo procesem roztozonym na trzy wizyty, w gtéwnej mierze nastapito
w trakcie najdtuzszego, kilkumiesigecznego pobytu.
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postrzegania implikowanych przez nie kontekstow — ulokowania pro-
dukgji kulturalnej i jej domyslnego jezyka — bedzie zmieniat sie wraz
z przemianami tegoz $wiata. Zalazki proceséw, ktére moga drastycznie
zmieni¢ mape¢ $wiatowego kina, mozna juz dostrzegaé. Przeobrazenia te
odbywaja sie caly czas w cieniu kolonialnej konstytucji kina i zeby w petni
zrozumie¢ to, co dzieje si¢ z kinem i jak wptywa to na szersze kontek-
sty kulturowe, nalezy uwzglednic¢ gltebokie uwiktanie tej formy aktywnosci
w relacje polityczne.
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Abstract

The article reflects on the political conditioning of cinema in the context of
globalisation. The author presents an approach to cinema as a historical product of
the Euro-Atlantic cultural circle and the modernism that springs from it, analysing
the consequences of such genealogy in terms of the role played by cinema in the
contemporary, global world of post-industrialism. On the basis of ethnographic
research, the author points to the phenomenon of cinema producing specific
images of reality, interpreting them as a manifestation of cinema’s deep roots
in social and political processes. As a consequence, cinema is characterised as
a discursive political space, the cultural meaning of which goes beyond the artistic
sphere, but is associated with political processes and flows of tensions.
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