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Fabics Natdlia

Bevezeto a Filmfesztivalok osszeallitashoz

'A‘ z utébbi egy-két évtizedben a filmtdrténet és
/g’ -clmélet egyik legdinamikusabban fejléds teriile-
te a filmfesztivalokkal kapcsolatos kutatésok, vizsgalé-
désok kore volt. Mig a filmkritikusoknak a kezdetekts]
fogva természetes kozeget jelentettek a fesztivalok,
addig a kutatéi szféra — legalabbis a publikacidk
tekintetében — tavol, de legaldbbis tavolabb tartotta
magat a filmmvészeti parddéktdl. Ennek meg kellett
véltoznia. Ahogyan a filmfesztivalok szama, sokféle-
sége, mindezek kovetkezményeként
jelent8sége organikusan novekedett, az akadémiai

mérete és

kozeg figyelme is nétt. Nyilvanvaléan szdmos més
OsszetevGje is van ennek a valtozasnak, tobbek kozott
az, ahogyan a fesztivalok vilagdnak formaléddsaval
parhuzamosan alakult az egyetemekre, kutatohelyekre
bekeriils oktaték, torténészek, teoretikusok kore is.
Egész mas teriileteket egész mas modszerekkel is
vizsgalunk, mint akar a kilencvenes években tették
kollégaink.

A Metropolis jelen lapszdma ennek a dinamikusan
fejl6ds teriiletnek a diskurzusdba csatlakozik be,
mikdzben igyekszik legalabb felvillantani a hazai
érdekl6ds kozonség szdmara a filmfesztival-kutatisok
(‘film festival studies’) mibenlétét, legfontosabb
torekvéseit. Ennek megfelelSen két olyan tanulmény
magyarra forditdsa mellett dontottiink, melyek bar
kiilonbdz8 okok miatt, de alapvetd jelentdséggel
birnak. Thomas Elsaesser 2005-ben kiadott tanulma-
nya, A filmfesztivdlok hdlézata: a filmmiivészet 1ij eurdpai
topogrdfidja a fesztivalkutatds egyik legtobbet idézett
munk4ija. Mindannyiunk szdmdara, akiket magdval
ragadott a filmfesztivalok kutatdsa, ez a megkeriil-
hetetlen alapmd. Egyetemi kurzusukon tanitjuk,
tanulményainkban folyamatosan hivatkozunk r3,
felvetéseit Gjra meg djra elGvessziik, atgondoljuk,
alkalmazzuk, akar kritizaljuk is. Dorota Ostrowska
attekintésére a cannes-i fesztival torténetérsl egészen
més okokbdl esett a vélasztds. A 2016-ban megjelent
tanulmany a nemzetkozi filmfesztivalok kérének (‘film
festival circuit’) vitathatatlanul a mai napig is

legjelent&sebb tagja, a cannes-i filmfesztival torténetét
dolgozza fel 1j, izgalmas szempontbdl. Ezzel a tanul-
mannyal amellett, hogy Cannes alaposabb megisme-
rését szerettiik volna el8segiteni, ra kivantuk vilagitani
arra, hogy médszertani szempontbdl is t&bb Gjité irany
filmfesztival-kutatdasok vildgaban.
Mindezek mellett a szdvegben felvazolt torténeti
folyamatok a tobbi nemzetkozi filmfesztival fejlédése,

van jelen a

valamint a fesztivalfilmek kialakuldsa tekintetében is
izgalmas, fontos adalékul szolgdlnak. Ostrowska
tanulméanya még abbdl a szempontbdl is jelent&séggel
bir, hogy egy olyan kotetben jelent meg, melyet Marijke
de Valck szerkesztett. Az & személye tobb okbdl is
jelent8s. Mar 2006-ban a filmfesztivalokrdl irta PhD-
dolgozatat a University of Amsterdam doktori
programjan, majd 2008-ban megalapitotta a maéra
hatszaznal is tobb kutatét 6sszekotd Film Festival
Research Networkot, és azéta is a teriilet egyik
legaktivabb kutatéjaként Hollandidt a filmfesztival-
kutatasok egyik kdzpontjava tette.

A hazai kutaték 4ltal jegyzett tanulményok is jol
mutatjik a téma sokszintségét. Orosz Anna Idanak az
animdcids filmfesztivalok torténetét A4ctekintd irasa
valéjaban nem csak magyar nyelven szdmit hidnypétld
irasnak. A napjainkban, els@sorban a legfiatalabb
genericié, sokszor még az egyetemi éveit tolt8
tagjainak koszonhet8en, djabb virdgkorit él6 magyar
animdcié szdméara a nemzetkozi filmfesztivalokon valé
szereplés és sikerek jelentették, jelentik a tovébbi
lehet8ségek feltaruldsat, a kozvélemény figyelmét.
Szamukra és a most még kozépiskoldkban tanuld
jovendd animaciésok szdméra is kiiléndsen hasznos
olvasmany ez a tanulmany. Egy masik magyar szerz8
ifrdsa, Varga Baldzs tanulmanya a kis filmgyarto
nemzetek fesztivalokon valé jelenlétét és ennek
kovetkezményeit vizsgalja, mégpedig kiemelt figyelmet
szentelve a fesztivalok globélis intézményi kontex-
tusainak, valamint a legkiilénbdz8bb hatalmi egyenl6t-
lenségek kérdéseinek. Fabics Natélia elemzése tjabb
fontos metszetet, a szerzSiség és a fesztivalkultdra
kapcsolatat vizsgalja. Esettanulménya egy ‘auteur’
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Bevezetd

mivészi stratégidjanak, a japan Takashi Miike alkot6i
palydjanak alakuldsat elemzi a nemzetkdzi film-
fesztivalok szempontjabdl.

A lapszamot — szok4s szerint — valogatott bibliogra-
fia zarja, melynek mar az Osszedllitdsa is ékesen
bizonyitotta szdmunkra a filmfesztival-kutatdasok
dinamikajat: ha egy hénap mdlva lenne a lapzérta,
Gjabb, frissen megjelend cimekkel bdviilne a gyfj-
temény, ha pedig egy év milva, sok minden mésként
lenne ebben a bibliografidban.

Bizunk benne, hogy a Metropolis jelen lapjait
forgatva az olvasé nem csupan keresztmetszetet kap a
filmfesztival-kutatasok torekvéseirsl, de megérez
valamit abbdl a szenvedélybdl is, amit ez a teriilet
jelent a lapszdm szerkeszt6i szaméara.
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Thomas Elsaesser

A filmfesztivalok halozata

A filmmivészet 0j europai topografiaja

(4

Az eredet jeloldi, a hozzafeérés
strategiai

222

Az el6z6 fejezetben amellett érveltem, hogy az eurépai
moziban a ,nemzeti” fogalma méasodrenddivé valt
(,,posztnemzeti”), abban az értelemben, hogy a nemzeti
ma mér leginkabb az Eurépai Uniénak az audiovizuélis
ipardgakat, valamint ezeknek a kontinens 6rokségének
és hagyomanyainak megs8rzésében betdltott szerepét
Oszténz8 jogi és gazdasdgi intézkedésein keresztiil
jelenik meg. Magukban a filmekben a nemzetre, a
régiora és a lokalisra valé utaldsok ugyancsak méasod-
rendd valdsagga valtak, legaldbbis azon esetekben,
amikor a mult (felelevenitésre érdemes szakaszai), az
életmdd vagy a (turisztikai) latvanyossagok dnreklam-
jaiként miikddnek. Az Eurépdban (akircsak mas
kisebb filmgyart6 nemzetekben) készitett filmek
hajlamosak meglehet&sen 6ntudatosan megjeleniteni
szarmazasi helyiik jelol6it. A régio, a kornyék, a lokalis
jellegzetességek hangsilyozdsa az utdébbi idSk olyan
sikereiben, mint az Alul semmi (The Full Monty, Peter
Cattaneo, 1997), a Billy Elliot (Billy Elliot, Stephen
Daldry, 2000), az Asszonyok a teljes idegdsszeomlds szélén
(Mujeres al borde de un ataque de nervios, Pedro
Almodévar, 1988), a Cinema Paradiso (Cinema
Paradiso, Giuseppe Tornatore, 1988), a Good bye,
Lenin! (Good Bye Lenin!, Wolfgang Becker, 2003), vagy
az Amélie csoddlatos élete (Le fabuleux destin d’Amélie
Poulain, Jean-Pierre Jeunet, 2001) hozzaférési pontként
szolgdl a nemzetkdzi és globdlis filmpiac szdmadra,
aminek része az a nemzeti kozonség is, mely a
multiplexek és a videotékdk 4ltal kinalt filmeknek

*

koszonhet8en teljesen nemzetkozivé valt. A filmeknek
a felismerhetd foldrajzi helyek és a sztereotip torté-
nelmi korszakok irdnti figyelme tehat visszhangozni
kezdte Hollywood azon képességét, mellyel kiilonbozs
kozonségeket megszélitani tudd nyitott” szdvegeket
termel, mikdzben jobbdra ragaszkodik a klasszikus
narrativ formahoz.!

Két tovabbi miifajt nevezhetiink posztnemzetinek,
de épp ellentétes okokbdl kifolydlag. Az egyik korbe
azon filmek tartoznak, melyek tigabb kozonségnek
sz6lnak, de nem helyhez vagy régiohoz kétddnek, sem
a nemzeti midlthoz. Az 1960-as évek kommersz
filmjeibsl és az 1970-es évek televizitjabol ismert
miifaji receptek tujrahasznositdsidval megteremtett
hermetikus medidlis térben helyezik el magukat, a
belfoldi kozonségiik korében kozkedvelt, 4m a nemzeti
és nyelvi hatarokon tdlra nehezen exportalhat6 tévés
személyiségekkel haknizva ¢és komédidzva:
lehetnek példdk a francia Taxi (Taxi, Gérard Pires,
1998) vagy a Jéttiink, ldttunk, visszamennénk filmek
(Jottiink, lattunk, visszamennénk [Les wisiteurs, Jean-

erre

Marie Poiré, 1993], Jottiink, lattunk, vissgamennénk 2 —
Az idSalagiit [Les couloirs du temps: Les wvisiteurs II, Jean-
Marie Poiré, 1998]), illetve a hasonld szellemben
fogant német és osztrak ,Bully” Herbig-filmek, a
Manitu bocskora (Der Schuh des Manitu, Michael
Herbig, 2001) és A ziirhajé ([T]Raumschiff Surprise —
Periode 1", Michael Herbig, 2004). A mésik poszt-
nemzeti irdnyzat pedig a cinéma du look lenne, mely a
design és a divat vildganak stilussztenderdjeit veszi 4t.
Kiilonbozik a klasszikus mivészfilmtsl abban, hogy
szakit a realizmus konvencidival, nem érzi kinosnak

* A forditas alapja: Elsaesser, Thomas: Film Festival Networks. The New Topographies of Cinema in Europe. In: European

Cinema: Face to Face with Hollywood. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2005. pp. 82-107.

1 A klasszikus narrativa definici6jdhoz lasd: Bordwell, David: Narration and the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin
Press, 1985. pp. 156-204. [Magyarul ué.: Elbeszélés a jatékfilmben. (trans. Pécsik Andrea) Budapest: Magyar Filmintézet, 1996.

pp. 169-216.]

** Az eredeti szovegben hib4san szerepel a film eredeti cime (Unser Traumschiff). [— a ford.]
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rokonsagat a high concept reklamokkal (Jean-Jacques
Beineix Diva [Diva, 1981] vagy Tom Tykwer A Ié meg a
Lola [Lola rennt, 1998] cim{i alkotisa), és nem fél a
pornogréfia vadjatél sem (olyan filmek mint Patrice
Chereau-t8l az Intimitds [Intimacy, 2001], Catherine
Breillat munkéi vagy Michael Winterbottomtél a 9 dal
[9 Songs, 2004]). A stilus és a tematika biztositja, hogy
a filmek kénnyebben jutnak 4t a nemzeti hatarokon, és
koszonhet8en annak, hogy vonzéak az erotikus kifino-
multsig, a felndtt érzelmek és a szexudlis szenvedély
univerzalizalt Eurochic értékei szempontjabol, még arra
is lehet&ségiik van, hogy bejussanak az amerikai piacra.

Van még egy médja annak, hogy az eurdpai filmek
tallépjenek nemzeti mivoltukon, mikdzben mésod-
rend(d kategériaként visszahozva azt, posztnemzetivé
véljanak: a nemzetkézi filmfesztival. Allitasom szerint
Eurépaban a fesztivdlok rendszere a filmes iizletag
kulcsfontossdgi hajtéerejévé és hatalmi hélézatava
valt, amely széles kord jelent8séggel bir a mozihoz és a
filmkultdrdhoz kapcsolddd tovabbi aspektusok miko-
dése (szerzGiség, gyartis, bemutatés, kulturalis presztizs
és elismertség) tekintetében. Amennyiben — amint ezt
a kovetkez§ fejezet megvitatja — a televizié az 1960-as
évektsl kezdve nagyban atvette a mozitél a nemzet
,Osszegy(jtésének”, megszolitdsanak és reprezen-
tacidjanak feladatat, az ezen fejezetben felvetett kérdés
az, hogy a fesztivalok rendszere miként tartja egyben a
posztnemzeti mozi ezen manifesztacidinak egy részét és
helyezi ket eurépai dimenzidba, mikdzben parhu-
zamosan egy globalis, szimbolikus gazdasagi rendszerbe
juttatja be &ket, potencidlisan atirva az identitas
szokasos jelolGinek egy részét. A fesztivalok rendszere e
tekintetben egyszerre jelent elméleti kihivast és egy
hidnyzé torténeti lancszemet az eurdpai mozi megér-
tésében, nemcsak 1945-t5l, hanem mar az 1930-as
évek torténelmi avantgirdjainak lefutasatdl kezdve
Elméleti szinten a valasz kdnnyen lehet, hogy nem a
filmelmélet hagyomanyos koncepciéiban rejlik, hanem
a modern rendszerelmélet valamelyik verziéjaban.
Felmeriilhetnek Niklas Luhmann autopoietikus®

* Onmagit létrehozni képes, énfenntarté [— a ford.]

-

visszacsatolashurkai, Manuel Castells ,aramlésok
terével” kapcsolatos elmélete, Bruno Latour ,cselek-
vBhalézat-elmélete”, vagy a komplex adaptiv rendsze-
rekkel kapcsolatos tedridk, melyek az olyan fogalmakat
helyezik figyelmiik homlokterébe, mint az ,emergen-
cia”, az attraktorok” és az ,Onszervezédés”.2 Akarhogy
is, itt és most a jelenség torténeti attekintésére fogok
koncentrilni, mikézben rendszerszempontbdl csupan
érintSlegesen vizsgilom a jellegzetességeit.

A fesztivalokat mindig is az eurdpai filmmiivészet
szerves részének tekintették, azonban ritkan elemezték
8ket abbdl a szempontbdl, hogy mennyire meghata-
rozdak az itt engem foglalkoztaté kategéridk tekin-
tetében: a szerz8, a nemzeti filmmiivészet, a szembe-
allas (vagy ,szemtdl szemben” 4llas) Hollywooddal.

Ha meg akarjuk ragadni a foldrajzi-térbeli dimen-
zidk (a filmfesztivaloknak otthont adé helyszinek és
varosok) és bizonyos idébeli dimenzidk (a vildg
jelent8sebb fesztivaljainak egymast kovetd iddzitése
lefedi a naptari évet, annak teljes tizenkét hénapbdl
allo, éves ciklusiat) mentén jellemezhetS nemzetkozi
filmfesztivalok fontossagat, halézatként (csomdpon-
tokkal, folyamatokkal és cserefolyamatokkal) kell
tekinteniink rdjuk. Lehetséges, hogy ez a halézat és
annak tér- és id6beli korforgdsa az a motor, mely
egyszerre adja meg az eurdpai mozi 4llanddsagat és
dinamizmusat, és teszi lehetévé folyamatos kriziseknek
kitetten is a talélését, ami oly nehezen érthets a
torténész szamara, mikdzben olyan magatél értet8dd a
mozirajongéknak?

A nemzetkozi filmfesztivalok

Az évente megrendezésre keriil§ nemzetkozi film-
fesztival nagyon is eurdpai intézmény. Kozvetleniil a 1.
vildghabort el6tt vezették be, bar csak az 1940-es és
1950-es években valt kulturélis szempontbdl gyiimol-
csoz6vé, gazdasagilag kiforrottd és politikailag éretté.
Azéta Velence, Cannes, Berlin, Rotterdam, Locarno,

2 Néhany azon lehet8ségek koziil, melyeket a Cinema Europe kutatécsoportunk 2004-2005 sordn térképezett fel. Elismerésem

a kovetkezs kollégak prezentacidiért: Marijke de Valck, Malte Hagener, Floris Paalman, Ria Thanouli, Gerwin van der Pol,

Martijn de Waal, Ward Rennen, Tarja Laine és Melis Behlil.
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Karlovy Vary, Oberhausen és San Sebastian a vilag
filmrajongdinak, kritikusainak és wGjsagiréinak rend-
szeres gylilekez8helyeivé véltak, mikdzben a produ-
cerek, a rendez8k, a filmforgalmazdk, a televiziék md-
sorbeszerzésért felels vezetdi, illetve a stadiéfénokok
piactereiként is mikodnek.

A helyszineket torténelmiikkel, politikai helyze-
tiikkkel és ideolégigjukkal val6 kapcsolatuk szerint kell
értelmezni, azaz az iddbeli és foldrajzi rétegz6dések
tipikusan eurdpai Osszefiiggései szerint. A legismertebb
helyszinek koziil tobb is olyan varosokban tal4lhato,
melyek egymassal versenyeznek a kulturélis turizmus és
a szezonalis események tekintetében. Erre egyértelm
példak azok a régi firdShelyek, melyek elvesztették
arisztokrata vendégkoriiket, és most filmfesztivaloknak
adnak otthont, altaldban kozvetleniil a turistaszezon
elétt vagy utidn: Velence, Cannes, Locarno, Karlovy
Vary és San Sebastian egyértelmen ilyen, turistasze-
zonon kiviili fesztivalhelyszin. Mas fesztivalvarosok
kivélasztdsa nyilvanvalébb politikai megfontolasokat
példaz, mint péld4ul a Berlini Filmfesztival esetében. A
hideghabort hozta létre a hollywoodi glamour és a
nyugati show business tudatos kirakatba allitdsanak
szandékaval, a cél Kelet-Berlin provokalasa volt, tiiske
a Szovjetunié korme ald. A kelet-eurépai, kubai és
latin-amerikai filmeket felsorakoztaté Lipcsei Doku-
mentumfilm Fesztival pedig az NDK ellenlépése volt.
Konszolidalni prébalta a ,szocialista” filmes frontot az
antifasiszta/antiimperialista harcban, mik&zben szim-
bolikus elvtarsakként, vilogatott baloldali filmkészi-
t8ket hivott meg a nyugati orszagokbdl. Eurépan kiviil
hasonlé elemzést végezhetiink: Busan, Dél-Korea
legfontosabb filmfesztivéalja ugyancsak egy ,politikai”
gesztus eredményeként indult, amikor mésolni kezdte
a rendkiviil sikeres Hongkongi Nemzetkdzi Film-
fesztivalt, és azutdn fontos szerepet jitszott a koreai
filmgyartas nemzeti filmmdvészetként valé felviragoz-
tatdsaban. Ugyanakkor Busan az 1990-es években
szdmos, a hongkongi fesztivilnak mar a puszta
méretétdl is visszariadé nyugati latogaté szdmira a
tobbi ,Gj” 4zsiai nemzeti filmmiivészettel valé elsd
taldlkozas kapujavé is valt. A torontdi fesztivél ala-
pitdsa is okosan kiszdmfitott mozzanat volt, annak
érdekében, hogy egy ,nemzeti” védvonal létrehoza-
saval szilljon szembe a hatartol délre tombold

kulturélis barbarokkal, egybegy(jtve Kanada egymastél
elkiiloniils frankofén és anglofén filmgyartd kozos-
ségeit a kozos ellenséggel, Hollywooddal szemben. M4s
eurdpai fesztivalok ipari nagyvéarosokban keriilnek
megrendezésre, melyek koziil tobb is megprobalta az
elmilt években kulturalis kdzpontként djradefinidlni
és -teremteni Onmagit. Erre példa az oberhauseni
filmfesztival, mely egy banyész- és nehézipari régidba
jutatta el a filmkultirat, mig a Rotterdami Nemzetkozi
Filmfesztival nagyban hozzdjarult a varos arculatdnak
atalakitasdhoz is: Rotterdamot leginkabb éridsi kon-
ténerkikotsjérsl ismerték, ahova Kinabdl és Azsiabél
érkeznek az aruk, a multban pedig az Eurépabdl az
Ujvilagba indul6 emigransok behajézé helyeként volt
ismert, mara viszont a média, a mozi és az épitészet
kézpontjava valt. Napjainkra az ,,élménygazdasig”
kevésbé anyagi természet(i aspektusainak is fontos
csomOpontja, azzal, hogy hidakat épit az 4zsiai
filmmdvészet és az eurdpai kozonség kozott, ami az
elmult majd két évtized soran a rotterdami fesztival
sajatossagava valt.

A tendencia, hogy a kordbban ipari varosok meg-
probaljak kulturalis f&varosként djrateremteni énma-
gukat, természetesen joval szélesebb kord trendbe
illeszkedik. Tullép a filmfesztivlok jelenségén és az
eurdpai kontinensen. De épp a varoskdzpontok meg-
Gjitasara és a varosi szdvet (amit az elmilt fél évszazad
sordn 4ltaldban elhanyagoltak, vagy pedig a magin-
auték, a kiilvarosok és a kozpontositott tervezés
aldozatdul estek) djraélesztésére torekvs, a fejlett
vildgban mindenhol m@kdds erSknek koszonhets,
hogy a vérosi brandépités szempontjabol a kulturalis
események, de kiilonosen a filmfesztivalok stratégiai
fontossdga aligha értékelhetd tdl. Legalabb két jol
elkiilonithetd fejlemény taldlkozik és keresztezi egy-
mast, hogy az urbanus kultdraban felértékelje az elhe-
lyezkedés szerepét (a ,kornyék” tényezst). Elssként
ott van a ,kulturdlis klaszterek” kialakuldsa. Jane
Jacobs varosi kornyezetekkel kapcsolatos vizsgalatai,
illetve Sharon Zukinnak a New York 1980-as évekbeli
loft kultdrija koriili kulturdlis és gazdasagi egyiitt-
haték kolcsonhatdsai kapcsdn végzett munkéja
alapjan a kortars varosok k&zgazdaszai, varostervezsi
és etnografusai elkezdték figyelembe venni ,a kultiira
(hely) ¢és a kereskedelem (piac) kozti interakcié
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dtalakuldsanak lokdlis szempontbdl sajdtsdgos értékeit
napjaink szabadidét, kultirdt és kreativitdst mixeld
gazdasdgaban”.3 Ennek kovetkezményeként manapsag
az informatikai, a high-tech és a tudasalapt ipardgak
ykulturdlisan gazdag kornyezeteket” keresnek md-
kodési bazisuk létrehozasakor, hogy versenyképes-
ségiik és innovativitdsuk érdekében magukhoz tudjak
vonzani a képzett munkaerdt, és képesek legyenek
megtartani az igencsak kritikus {zlésti alkalmazotti
koriiket.4 Ezen véllalatok és alkalmazottaik megtar-
tésa érdekében a véarosok Aatfogé véroskoncepciéva
bsvitve mutatjdk be lathaté helyi pozitivumaikat
(lakhatas, kozlekedés, komfortszolgaltatasok, infra-
struktira), melyben az elhelyezkedés és a kornyezet
kiilonleges szerepet jatszik. M4asodsorban (nem
nélkiildzve a lokalitis ezen idedjaval valé egyfajta fe-
sziiltséget) a lakossdg gazdaségi szempontbdl legvon-
z6bb részei nem a hagyoményos urbanus lakédvezetek
etnikai csoportjaibél keriilnek ki, hanem a yuppie-k, a
gyermektelen, jol keress pérok, a sziilSk, akiknek mar
feln6ttek a gyermekeik, a kdzéposztalybeli bohémek és
hasonlék korébsl. Az & kollektiv befolyasuk olyan
mértékd, hogy egész szolgéltaté-ipardgak alapoznak
vasarléerejiikre, {gy kialakitva az Ggynevezett ,Bridget

-

Jones-gazdaségot”. Azért, hogy kiszolgiljak ezt az j
gazdasigi osztalyt, a keriileti és a vérosi hatdsagok
megprobaljak varosukat azon érzettel felruhézni, hogy
az események 4llandé, folyamatos helyszinéiil szolgal.
Az épitészetileg jelen 1év8 urbanus térhez hozzdadott
id6beli dimenzi6 4talakitja az épitett varost, kiegé-
szitve azt egy ,programozott” — vagy programozhaté —
véros rétegével. Ebben a tdrekvésben a jelentSs
id8szaki kiallitasok és az évente megrendezésre keriils
fesztivalok kulcsfontossagii tényez6t jelentenek a
véarosi események szezondlis egymdasutanisdganak
strukturaldsdban a naptari év soran. A kiilonbozg
id&szakos események és fesztivalok soraban kiilonleges
szerep jut a nemzetkozi filmfesztivdlnak, tekintve,
hogy relative koltséghatékony, mikdzben mind a helyi
lakossagot, mind a mdshonnan érkez8 latogatdkat
vonzza, emellett segiti a tarsasigi élet infrastruktd-
rdjanak, valamint az Ggynevezett ,kreativ tarsadalmi
osztaly” altal olyannyira kedvelt, egész évben mitkods
létesitményeknek a fejlesztését.6 Ezek utdn nem
csoda, hogy a fesztivdlok szdma exponencidlisan
novekedett az elmult évek sordn. Csak Eurépaban
tobb filmfesztival van, mint ahdny nap a naptarban.
Tobbé mar nemcsak a legjelent&sebb f&varosok, a

3 Mommaas, Hans: Cultural Clusters and the Post-industrial City: Towards the Remapping of Urban Cultural Policy. Urban
Studies 41 (March 2004) no. 3, pp. 507-532.

4 A ,kulturdlisan gazdag kornyezetet” jelentheti az érintetlen természet is, mint péld4ul szdmos high-tech cég esetében,
melyek az 1990-es években kozpontjaiknak Eszak-Kalifornidban és Oregonban kerestek helyet: a rekrescic és a kiiltéri sport
a (Richard Florida-féle) ,kreativ osztaly” kultGrijanak alapeleme. Eurépiban a kultdra altalaban egy torténelmi vonat-
kozasban gazdag urbanus kornyezet keverékét jelenti: természeti és épitészeti szépség, sokszind szellemi és mivészeti kinélat
(egyetemek, mizeumok), valamint szérakozéhelyek és min&ségi vasarlasi lehetSségek.

5 ,Helen Fielding (a Bridget Jones napléjanak a szerzdje) egy olyan karaktert hozott létre, aki sokkal emberibb és ismerdsebb, mint a
Jébaratok vagy a Szex és New York cimii tv-sorozatok elegans és pénzes fiatal New York-i szinglijei. Ugyanakkor mindhdrom azokat
az embereket jeleniti meg, akik napjainkban domindljdk és alakitjdk a gazdag vildgvdrosi életet, nemcsak New Yorkban és Londonban, de
egyre inkdbb Tokiéban, Stockholmban, Pdrizsban és Santiagéban is: a hiiszas-harmincas éveikben jdrd, tanult, egyediildllé diplomdsok.
A moralistak bosszankodnak miattuk; a marketingesek udvarolnak nekik; a vérosfejleszték el akarjdk csdbitani cket. Ok a rekldmipar, a
kiadok, a szérakoztatéipar és a média kiriili kreativ gazdasdg legfontosabb fogyasztéi és termeldi. Bdrmely mds tdrsadalmi csoportndl tébb
idejiik, pénziik van, és szenvedélyesen kéltenek bdrmire, ami divatos, frivol és szérakoztatd.” The Economist, 2001. 12. 20.

6 A kreativ tarsadalmi osztaly fogalmat Richard Florida tette kozismertté: ,A munkaerd egy gyorsan novekvd, jol képzett és jol
keresd szegmense, melynek munkdjatol egyre inkdbb fiigg a nagyvdllalati profit és a gazdasdgi ndvekedés. A kreativ osztdly tagjai nagyon
kiilonbéz8 munkdkat végexnek, nagyon kiilénbézd ipardgakban — a technolégidtdl a sxérakoztatéiparig, ax vijsdgivdstdl a pénziigyi
szektorig, a high-end gydrtdst6l a miivészetekig. Nem tekintik magukat tudatosan tdrsadalmi osztdlynak. Azonban kézds benniik egy
attitiid, mely szerint értékelik a kreativitdst, az individualizmust, a kiilonbézbséget és a tehetséget.” Florida, Richard: The Rise of the
Creative Class. New York: Perseus, 2002. p. 7.
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szezonon kiviili fiirdShelyek vagy a feldjitott ipari
véarosok vannak versenyben. Gyakran kdzepes mérett,
az érdektelenség hatdran egyensilyozé varosok is dgy
déntenek, otthont adnak egy filmfesztivalnak, annak
érdekében, hogy reklamozzdk turistaldtvanyossa-
gaikat, vagy kiérdemeljék a regiondlis kulturilis
csomépont elnevezést (pl. a németorszagi Brunswick
vagy Britanniéban Bradford).?

Ez a két Osszetevs, a Bridget Jones-gazdasag kul-
turdlis tomoriilései, valamint az urbinus tér progra-
mozhatéva és ciklikussa tételére irdnyulé torekvés
b&ven elegendd a filmfesztivalok szdmanak megérté-
séhez. Nem magyardzzak viszont meg azoknak a
globalis médiapiacokra gyakorolt halézati hatésait.
Ebben a tekintetben a mennyiség olyan kovetkez-
ményekkel jar, melyek els6 pillantésra ellentmonddak:
a fesztivdloknak otthont adé varosok versenyeznek
egymassal a helyszin vonzereje, a nemzetkdzi megko-
zelithet8ség, illetve a bemutatandé filmek exkluzi-
vitasa tekintetében. Ugyancsak versenyeznek egymas-
sal a naptarban szerepls legkivanatosabb datumok
tekintetében is. Azonban egy mésik szinten, ugyanezen
tengelyek mentén, ki is egészitik egymést. A verseny
emeli a szinvonalat, és noveli a bemutatott filmek
értékét. A verseny maga utdn vonja az Osszehason-
litast, ami azt eredményezi, hogy a fesztivalok belss
szervezetiik tekintetében egyre inkabb hasonlitanak
egymashoz, mikdzben keresik annak médjat, hogy meg
tudjék kiilonboztetni magukat kiils6 megjelenésiiket és
(tematikus) programjaik kinélatit illetSen. Bizto-
sftaniuk kell azt is, hogy olyan, elére meghatarozott
sorrendben kovessék egymdst, ami lehetdvé teszi a
nemzetkdzi tigyfeleik — producerek, filmkészitsk,

Gjsagirok — szdméara, hogy kényelmesen eljussanak az
egyik A-listas fesztivalrél a mésikra.8

Sajat helyi el8nyeinek optimalizdl4dsaval tehat
minden egyes fesztivdl hozzijarul a globélis halézati
hatdshoz: a megszokott formatummal és az ismerds-
ségbdl fakado értékekkel ellenstlyozva az egymdssal
valé verseny (a filmek véges szamabdl és az idBzitésbsl
kovetkez8) negativ kdvetkezményeit, mikdzben meg-
adjak a lehet&séget az Gjit6é programigazgatdk szdmara
a trendek alakitdsira vagy a masok 4ltal Atvehetd
koncepcidk kiotlésére. A filmek (vagyis készitsik)
szempontjabdl a fesztivdlok ezen tulajdonségai alap-
vetS elemeit alkotjak az elvarasok rendszerének: a
filmek ma mar a fesztivalok szdmara késziilnek, épp
gy, ahogyan a stididkorszakban Hollywood a premier-
mozipalotdk exkluziv bemutaténapjaira gyartotta
filmjeit. Globalis halézatként a fesztivalok rendszere
hatdrozza meg a legtobb fiiggetlen film bemutatéjanak
datumat a vildgpiac premierhelyszinein, ahol a felhal-
mozott fesztivalsikereik révén dssze tudjik gyGjteni a
nemzeti vagy helyi bemutatékon valé megjelenéshez
szitkséges kulturalis t8két és kritikai hatszelet. Egyetlen
fiiggetlen film plakatja sem létezhet a vildg valamelyik
fontos fesztivéljanak logdja nélkiil, melyet éppoly
kiemelt helyen tiintetnek fel, mint a hollywoodi
produkcidk a stadidjuk logéjat szoktak.

A filmfesztivdlok tehidt csomépontokkal és ideg-
végzédésekkel teli halézatot alkotnak, kapillaris
tevékenység és ozmézis van a halézat kiilénbodz8 szint-
jei kozott, és mikozben létezik egy szigord rangsor,
példaul A és B fesztival kozott, melyet egy nemzetkdzi
szovetség, a FIAPF feliigyel, a rendszer egésze
rendkiviil porézus és lyukacsos. Van mozgés és kap-

7 ,Régi vicc: két hegymdszo kiizdi fel magdt egy meredek lejeén. A levegd egyre fogy, végiil elérnek egy jorészt elhagyatott hegyi falut.
Az egyik ezt mondja a mdsiknak: «Tudod, mi hidnyzik innen?» — «Fogalmam sincs réla,» mondja a mdsik. «Pedig egyértelmii,»
vdlaszolja a tdrsa, «egy filmfesztivdl!»” Hans Georg Rodek: Noch ein Festival. Die Welt, 2005. 04. 06.

8 1978-ban a Berlini Filmfesztivalt 4ctették augusztusrdl februérra, azért, hogy Cannes-t megelGzze, ne pedig utina
kovetkezzen. Ennek az a nyomas volt az oka, hogy tébb premiert tudjanak ,bezsebelni”, illetve kiszolgaljak a menetrendjét
olyan fontos litogatéknak, mint a fesztivalok és a miivészmozik msortervezi. Amint arra Gerald Peary rdamutatott: ,Berlin
az a hely, ahol az éves vaddszat indul. A wildg legkiilinbézbb részein rendezett filmfesztivdlok miisortervezéi minden februdrban
elkezdik macska-egér jatékukat egymdssal (...). A vaddszat azutdn folytatédik a tobbi fesztivdlon — San Fransisco, Locarno, Montredl,
Telluride, Toronto, mindenki vdlasszon kedve szerint — mdjusban egy kételexd megdlléval Cannes-ban.” Peary, Gerald: Season of the
Hunt. American Film 16 (November/December 1991) no. 10. p. 20.

* Fédération Internationale des Associations de Producteurs de Films (Filmproducerek Egyesiileteinek Nemzetkozi Szovetsége) [—a ford.]



Thomas Elsaesser

A filmfesztivalok halozata

csolat a regiondlis és a nemzetkozi fesztivalok kozott, a
specializaltak/tematikusak és a barmilyen témat befo-
gadok kozott; az eurdpai fesztivalok kommunikalnak az
észak-amerikaiakkal, akarcsak az Aazsiaiakkal és az
ausztralokkal. Néhany fesztivalt kiszerveznek”, az
ouagadougouit (Burkina Faso) példdaul nagyrészt
Parizsbol és Briisszelbdl szervezik és finanszirozzak,
mikdzben elsddleges helyszinként szolgal a legitimnek
tekintett afrikai filmmvészet — legyen bar anglofén
vagy frankofén — meghatérozasa, timogatasa és bemu-
tatdsa tekintetében.® Mas fesztivdlok a fesztivalok
fesztivaljai (egyfajta ,best of” programmal), mint pél-
daul a Londoni Filmfesztivdl, mely az adott év
fesztivalkedvenceit mutatja be a varos mozikzonsé-
gének, ugyanakkor kevesebb jsigirét és nemzetkdzi
l4togatét vonz. 10

Ez a halézat olyan szorosan osszefonédéva valt, a
kilonbozg halézati ,,cselekvBk” kozti interakcidk
olyan spontdn moédon rendezddnek ossze, hogy a
filmfesztividlok rendszerének egésze a véletlent és a
rutinszer{it egyarant lehet&vé tevs struktirikat és
biztosit.

folytatva a fesztivdlok az egymast kdvetd nemzetkozi

kapcsolatokat Egyiittesen és egymést
helyszinek olyan csoportjat alkotjak, melyekre a
filmek, a rendez8k, a producerek, a promécids szak-
emberek és a média, kiilonbdz8 szdmban és inten-
zitassal, elvandorol, akar egy madarsereg vagy egy
halraj. Es abban sem kiilonboznek ezen természetes
rajzasoktél (melyeket alaposan tanulmanyoznak a
komplex adaptiv rendszerek elméleti szakemberei),
ahogyan az informAcié aramlik, a jelzések dtadédnak,
a vélemények meger8sddnek, és konszenzus sziiletik,
ami egyszetre t{inik izgalmasan megjésolhatatlannak,
mégis erGsen meghatirozott protokollokat kdvetdnek.
A valogatést, a bemutatast, a médiamegjelenést és a
dijakat
onkényesnek és kodosnek téinhet, azonban gyorsan
felfedezhetSek benne mintizatok. Elegendd féltucat
katal6gust sszeszedni kiilénbodzs fesztivalokrdl, majd

meghatdrozé kritériumrendszer példaul

-

elolvasni a filmek lefrdsait, vagy a dfjakat kisérs
beszédeket meghallgatni, és szemantikai elemzést
végezni: nem tobb, mint korilbelil egy tucat kife-
jezésbdl 4ll a fesztivalfilmek jelent8s részének
kategorizalasdhoz sziikséges értékels és meghatarozo
székincs. Ez az informélis lexikélis allanddsig kiegé-
sziti a fesztivalok egyre novekvs szervezési hason-
l6sdgait, és egyszerre ellensilyozza a fesztivélok
id8szakossagat és valtozd helyszineit.

A fiiggetlen filmek gyartisat, terjesztését és befo-
gad4sat napjainkban vezérl§ dinamikdk rekonstru-
alasat lehet6vé tevs kiinduldsi alapként a fesztival-
szcéna kulcsot jelent minden olyan filmhez, amely nem
része a globalis hollywoodi rendszernek. De tovabb is
mehetiink: a fesztivdlok rendszere kulcsfontossagi
interfész magahoz Hollywoodhoz is, mert egyiittesen a
fesztivalok (Hollywoodhoz hasonléan) globdlis platfor-
mot alkotnak, csak épp olyat, amely (Hollywooddal
ellentétben) egyszerre ,piac” (noha inkdbb taldn egy
bazér, mintsem t8zsde mddjan), kulturdlis szemle
(zenei vagy szinhazi fesztivalokhoz hasonléan), ver-
senyhelyszin (mint az olimpiai jatékok) és vilagszer-
vezet (ad-hoc Egyesiilt Nemzetek, nemzeti filmmd-
vészetek vagy épp filmes civil szervezetek parlamentje,
tekintve a fesztivdlok némelyikének politikai bealli-
tottsagat). Mas szavakkal, a fesztivdlok gazdasagi, kul-
turélis, politikai, mdvészi és személyi tényez8k kombi-
naciéit mitkédtetik, amelyek sajatos térben kommuni-
kalnak és hatjdk 4t egymdast. Mindez magyarazatot ad
arra, hogy az eredend@en eurépai jelenség miért glo-
balizalédott, és ekdzben hogyan teremtett nem csupan
egy Onfenntartd, erSsen onreferencialis buborékot a
mivészfilm, a fiiggetlen film és a dokumentumfilm
szadméra, de egyfajta ,alternativat” is a posztfordista
fazisdban 1év8 hollywoodi stidiérendszer mellett. A
fesztivilok mindenekel&tt a terjesztés, a marketing és a
bemutatds aspektusait hatdrozzak meg, de egyre
ndvekvs mértékben a gyartast is szabalyozzak, amit a
Hollywoodon kiviili szegmensben a globélis felvevd-

9 Diawara, Manthia: New York and Ougadougou: The Homes of African Cinema. Sight & Sound (November 1993), pp.

24-25.

10 Julian Stringer alapos elemzéssel szolgal azzal kapcsolatban, hogy a hasonlé ,,fesztivalok fesztivaljai” milyen funkcidkat

tolthetnek be, kiilondsen az ipar és a miivészmozik vilaga kozott, Id. Stringer.: Raiding the Archive: Film Festivals and the Revival
of Classic Hollywood. In: Grainge, P. (ed.): Memory and Popular Film. Manchester: Manchester University Press, 2003. pp. 81-99.
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piac hatéroz meg, semmint a kibocsté orszag belfsldi
piaca. Latva, hogyan fiiggnek az érdekes, innovatiyv,
vagy mas moédon figyelemre méltd filmek rendszeres
évi termésétsl, illetve hogyan kiizdenek érte, nem
lep&dhetiink meg, hogy a nagyobb presztizsti fesztiva-
lok egyre jellemz&bben ajanlanak versenyképes pro-
dukciés tdmogatasokat, forgatékdnyv- vagy film-
tervfejlesztési pénzt dijak formajaban, vagy szerveznek
ytehetségkutaté kampuszokat” (lasd Berlint), hogy egy
adott fesztival brandjéhez kossék a potencidllal bird
kreativ emberanyagot. Mindez azt jelenti, hogy bizo-
nyos filmek ma ,méretre”, illetve rendelésre késziilnek,
vagyis a bemutatasi datumuk, a bemutaté helyszine,
illetve a finanszirozasuk szorosan kotédik egy bizonyos
fesztival (vagy fesztivalkor) id6rendjéhez, sok film-
készits pedig az alkotédsa érdekében ,internalizalja” és
tudatosan megcélozza ezeket a lehet8ségeket. Innen a
Hfesztivalfilm” kifejezés némileg cinikus kategériaje-
1616je, amely valéban létez8 jelenségre mutat r3,
ugyanakkor elfedi egy ilyen, viszonylag stabil elvaras-
horizont létrejottének elényeit — nevezetesen, hogy
lathatésagot és id&leges figyelmet biztosit olyan
filmeknek, amelyeknek nem all rendelkezésére a
hollywoodi filmekhez hasonlé promdciés biidzsé, sem
megfelelSen nagy bels6 piacra nem tdmaszkodhatnak
(mint példaul Indidban), hogy megtaldljak a kozon-
ségiiket, vagy megtériil§ befektetések legyenek.11

Az euvropai filmfesztivalok rovid
torténete

A fesztivéljelenséggel kapcsolatos globdlis perspektivat
sziikséges az eurdpai filmfesztivalok torténetének rovid

attekintésével kontextusba helyezni. A fesztivalok
kezdetben er8sen Atpolitizalt, nemzeti tigyek voltak.
Példanak okaért a Velencei Filmfesztival, amint arra
mar tdbbszér rAmutattak, az Olasz Szalloddk Szovet-
sége marketingkampanydnak és Benito Mussolini
propagandagyakorlatdnak kombinéciGjaként jott létre
1932-ben. Az évtized végére olyan er8s volt Velence
fasiszta elfogultsdga, hogy a francidk dgy dontottek,
létrehoznak egy ellenfesztivélt: ,Akkoriban a [velencei]
fesztivdl és a dijai épp annyira szdltak a részt vevd orszdgok
nemgzeti presztizsérél, mint a filmekrdl. A II. vildghdborii
kozeledtével a dijak odaitélésekor egyre észrevehetébben a
fasiszta szovetséghey tartozd orszdgoknak kedveztek,
kiilénosen Németorszdgnak és Olaszorszdgnak. 1939-ben
Franciaorszdgot lekenyerexték azzal, hogy a fesztivdl fédijat
Jean Renoir A nagy abrand (La Grande Illusion, 1937)
cimii filmje nyerte. Azonban ay Arany Oroszldnt (ak-
koriban még Coppa Mussolini) megosztottan A berlini
olimpia (Olympia, Leni Riefenstahl, 1938) cimii német
film (melyet Joseph Goebbels propagandaminisztériuma
finanszirozott) és a Mussolini sajdt fia dltal rendezett, olasy
Luciano Serra, pilota (Goffredo Alessandrini, 1938)
kapta. A francidk természetesen diihongtek, és tiltakozdsul
kiszdlltak a versenybdl. A zstirinek mind a brit, mind az
amerikai tagjai visszaléptek, exzel adva hangot ay afelett
érzett elégedetlenségiiknek, hogy a politika és az ideoldgia
romba déntotte a miivészi értéker.”12 Egy mésik fesztival,
mely politikai problémaknak és helyhatésagi vitdknak
koszonheti a l1étét, a svéjci Locarndban megrendezésre
keriil§ filmfesztival, mely Lugano helyét vette 4t, ami
pedig a habord évei alatt Velence folytatasaként jott
létre. Locarno 1946-ban indult, csupdn par nappal
megelézve a cannes-i fesztivdl megnyitéjae.l3 A
Karlovy Vary-i fesztival ugyancsak 1946-ban indult, az

11 A fesztivalfilmek prototipusa Steven Soderberg Szex, hazugsdg, vide6 (Sex, Lies, and Videotape, 1989) cim{ alkot4sa, melynek

hirnévhez vezetd ttja minden feltdrekvs filmkészits alomtorténete. A szerény koltségvetéssel, maroknyi (akkor még)

ismeretlen szinésszel készitett alkotds megnyerte Cannes-ban a legjobb filmnek jaré Arany Palmat, valamint a legjobb szinész

dijat James Spader alakitisaért, ezt kdvetSen tobb tucat tovabbi fesztivilon gydjtott be dijakat, majd a Miramaxhoz keriilt,

amely nagyon okos rekldamkampényt kerekitett koré, és a kilenc millié doll4ros befektetés igy végiil nagyjabol hatvan millié

dollart termelt a mozipénztaraknal. Még most is a DVD-listdk egyik kapds kedvence.

12 Craig, Benjamin: History of the Cannes Film Festival. http://www.cannesguide.com/basics/ (utolsé letsltés ddtuma: 2005. 03.

10.)

13 ,Kezdetben, kizvetleniil a hdborii utdn Locarno, ez a kis turisztikai vdros, amely politikai és tdrsadalmi-kulturdlis jelent&ségérdl

volt hires, egyfajta mini-Velencét hozott létre, és exzel ablakot nyitott elsésorban a kizvetlen kézelében lévs Olaszorszdgra és nem
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A filmfesztivalok halozata

Gjonnan 4llamositott cseh filmipar célzott kezdemé-
nyezéseként, hogy a ,szocialista” filmgyartas szdméra
bemutatkozasi lehet8séget biztositson.

A 1I. vilaghdborit kovets években Velence és
Cannes baratibb egyezségre jutott, és ehhez csatla-
kozott 1951-ben a Berlini Filmfesztival, a mar korab-
ban emlitett politikai dontés eredményeként.!4 Majd
két évtizeden 4t — 1968-ig — ez a harom, A-kategdrias
fesztival osztotta fel maga kozott az év filmmiivészeti
termését, és osztogatott Arany Oroszlanokat, Arany
Palmakat és Arany Medvéket. Erre az els§ szakaszra
jellemz&ek voltak a nemzeti vélogatdbizottsdgok,
melyekben a filmgyartis képviselsi fontos pozicidkat
toltottek  be, tekintve, hogy 8k dontdttek a
nevezésekrdl. Kivalasztottak, mely filmek képviselik
orszagukat a fesztivilokon, hasonléan ahhoz, ahogyan
a nemzeti szovetségek szelektéljdk azokat a sporto-
I6kat, akik versenyezhetnek az olimpiai jatékokon.!5
Mindezen politikai-diplomaciai kényszerhelyzetek
ellenére ezek voltak azok a fesztivalok, mindenekel8tt
Cannes, ahol az eurépai mozi nagy szerzéi — Rossellini,
Bergman, Visconti, Antonioni, Fellini — el&térbe
keriiltek és hiressé valtak.10 Ugyanez mondhaté el a
filmmdvészet két nagy szdmkivetettjérsl is: Luis
Bunuel és Orson Welles egyarant Cannes-ban nyerték
vissza dicsGségiiket a transznaciondlis karrierjiikben
bekovetkezett mélypont utdn. Az indiai rendezd,
Satyajit Ray cannes-i gy8zelmével alapozta meg hirne-
vét nemzetkozileg elismert auteurként. Talan kevésbé
ismert tény, hogy gyakorlatilag az Osszes eurdpai Gj
hullam is a filmfesztivdloknak készénhette [étét. Ebben

-

a tekintetben Cannes — egészen azéta, hogy 1959-ben
sztarrd avatta Frangois Truffaut-t és Jean-Luc
Godard-t, és megteremtette a Nouvelle Vague-ot —
indité platformként mttkodik. Példanak okaért egy
csoportnyi, f8ként miincheni filmkészits ezt utdnozva
jelentette be sajat Gj hullamat, a német Gj filmet, az
1962-es oberhauseni rovid- és dokumentumfilm-
fesztivdlon, a Dogma csoport pedig tudatos és on-
reflexiv médon hozta épp Cannes-ban nyilvanossigra
Jtisztasagi fogadalma” hires manifesztuméat 1995-ben.
Az 1960-as évek kozepére az eurdpai fesztivalok
kore mar féltucatnyi A-listas fesztivalbol allt (a mar
emlitetteken kiviil bekeriilt még Moszkva/Karlovy
Vary és San Sebastian), és szdmos B-fesztivalbdl,
melyek jorészt a Foldkozi-tengernél, az Adridnal és
Franciaorszdg atlanti partjainal helyezkedtek el. A
fesztivalpolitikaban a f§ valtozasok 1968 utan kovet-
keztek be, ismételten a kozéppontban Cannes-nal,
amikor Truffaut és Godard a fesztivélra vitték Henri
Langlois, (Cinématheque
Frangaise) vezetSjének menesztése elleni tiltakoza-

a parizsi filmarchivum
sukat, amely végiil az esemény ledllitdsahoz vezetett.
Mikézben Parizs a majusi torténések lazdban égett, a
kiilfsldi latogatokkal teli cannes-i fesztivalt megszaki-
tottdk, és az ezt kovet§ években atfogd valtozasok
tobb szekcidt inditottak az elsfilmes
rendez8k szdmara, meghirdetésre keriilt a ,Rendezdk

torténtek:

Kéthete” (La Quainzaine des realisateurs) és mas kisérs
rendezvények is. Hamarosan méas fesztivalok is
kovették a példat, 1971-ben példdul Berlin magéba

olvasztott egy parhuzamos fesztivalt, a Fiatal Film

sokkal késébb a wildgra. [...] Locarno nagyon hamar olyan taldlkozéhellyé vdlt, ahol a kézonség és a szakmabeliek egy kiilonleges
latvanyossdg keretében fedezhették fel a wildg legfontosabb filmjeit professziondlis, de ugyanakkor tinnepi hangulatban”.
http://www.locarnofestival.ch

14 Fehrenbach, Heide: Mass Culture and Cold-War Politics: The Berlin Film Festival in the 1950s. In: Fehrenbach: Cinema
in Democratizing Germany: Reconstructing National Identity after Hitler. Chapel Hill: University of North Carolina Press, 1995.
pp- 234-238.

15 ,Eleinte a fesztivdlfilmeket az egyes orszagok vdlasztottdk ki, nem maga a fesztivdl, az egyes orszagokbél pedig annyi film keriilhetett
be, ami ardnyban dllt annak filmtermésével. Ebbdl kivetkezik, hogy a fesztivdl inkdbb a filmeknek a féruma wolt, mintsem egy
versenyesemény, és a szervezbk nagyon erdsen torekedtek arra, hogy minden bemutatott film valamilyen dijjal térjen haza.”
http://www.cannesguide.com/ basics/

16 Rossellini Réma, nyilt vdros (Roma, citta aperta, 1945) cim( filmje 1946-ban megnyerte az Arany Palmat. Ezzel Cannes nem
csupan Rossellinit mint nemzetkdzi auteurt fedezte fel, hanem a neorealizmust is a habord uténi korszak kulcsfontosség filmes

mozgalmav4 avatta.
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Nemzetkozi Férumat (International Forum of Young
Film).17 De az igazdn meghatdrozé valtozas 1972-ben
kovetkezett be, amikor — megint csak Cannes-ban —
elhatdroztik, hogy ett8l kezdve a fesztivaligazgatéé a
végss felelBsség a hivatalos nevezések kivalasztisaért,
nem pedig a nemzeti bizottsdgoké. Ezzel a dontéssel —
amit azonnal kovetett a tobbi fesztival is — Cannes
megteremtette a vildg minden részén mtkods
fesztivalok szdmdara a mintat, amelyek — amint azt mar
emlitettiik — jorészt Osszhangba hoztak szervezeti
struktdrdikat és valogatdsi folyamatukat, mikdzben
mashova helyezett hangsidlyokkal toérekedtek profiljuk
és identitdsuk fenntartéséra.18

A valogatasi folyamat, fesztivaligazgatoknak valé
dtadédsa az orszdg/memzet szintjérdl az eurdpai film-
mivészet befogadasival kapcsolatos véltozasokat is
maga utan vont: az Gj hullamok felhajtéereje révén a
kisebb orszdgok is képesek voltak a nemzetkozi
figyelem latokorébe keriilni (mostantdl az auteur
képviselte a nemzetet, nem pedig a hivatalnokok, akik
kivalasztottdk az adott orszdg 4ltal nevezett filmet),
Cannes hatésara pedig az auteur rendez6 lett az eurépai
fesztivalok szent tehene. De nem csak a fejlsds
orszagokra és az eurdpai nemzetekre volt ez igaz. Az
1970-es évek példaul a fiatal amerikai auteurok
évtizede volt: Robert Altman, Martin Scorsese, Francis
Coppola valamint eurdpai Ridley Scott, Louis Malle,
John Boorman és Milos Forman, akik mindegyike
dolgozott Hollywoodban vagy Hollywoodnak. Cannes
ebben a tekintetben paradoxon: a legfontosabb francia
filmes eseményként sok esetben hajlamos szélsGséges
Hollywood-ellenes érzelmekre és kinyilatkoztatasokra;
ugyanakkor ez az a fesztivdl, amely barmely mas
helyszinnél t6bb amerikai rendezSt szentesitett és

segitett magasabb statuszhoz otthon, az USA-ban.
1980-ban Cannes emelte fel a német rendez6ket (Wim
Wenders, Werner Herzog, R.W. Fassbinder) és
Krzysztof Kieslowskit, aki 1988-ban Arany Palmat
nyert, majd az 1990-es években a kinai rendezSket
(Zhang Yimou, Chen Kaige). Az évtizedek soran
Cannes megmaradt a fesztivalok kozott a ,kiralycsina-
l6nak”, az auteurt a rendszer kozéppontjaban tartva,
mikozben a sztarok, a kezdd sztdrocskak és a glamour
gondoskodott a toémegek figyelmérsl. ,Hollywood a
Riviéran” megnyitotta a filmpiacat is, mely eleinte
szabalyozatlanul mitkodott, és az egyre ndvekvd
porndipar helyszinévé valt, de 1976-t6l a Marché du
film szabélyozottabb lett, és fontossiga azdta is
toretleniil ns. 19

Mindazonaltal az 1980-as években elindult egy
atalakulasi folyamat a hagyomanyos vonzasi koz-
pontokat illetSen, emelkedd statuszt 4zsiai (f6ként
Hongkong), ausztral (Sydney), de mindenekel8tt
észak-amerikai (Sundance, Telluride, Montreal,
Toronto) fesztivalokkal, amelyek akar feliil is maltak
néhany eurdpai fesztivalt, és meghataroztak azokat a
globalis trendeket, amelyeket nemcsak mas, kisebb
fesztivalok kovettek, de a nemzeti filmterjesztés és
bemutatas helyi csatornaira, a miivészmozikra és mas
specializélt helyszinekre is hatdssal vannak. Termé-
szetesen az 1990-es évek kozepétsl kevés olyan film
szamithatott 4ltaldnos vagy akar limitalt mozis
forgalmazésra, mely nem kapott legalabb egy feszti-
valdijat, vagy nem birt széles kordi jelenléttel a
fesztivalok éves soraban. A fesztivalok — bizonyos
rangsorbeli kiilonbségekkel — egylittesen nem is
annyira egyik vagy masik film, nemzet vagy rendezd
szamara kindlnak disztriblciés rendszert. A feszti-

17 A Férum torténetéhez 1d.: Schroder, Nicolaus (ed.): Zwischen Barrikade und Elfenbeinturm: Zur Geschichte des unabhdngigen
Kinos. 30 Jahre Internationales Forum des Jungen Films. Berlin: Henschel/Freunde der Deutschen Kinemathek, 2000.

18 Velence, Cannes, Berlin és Rotterdam térténetének, dinamikajanak és specifikus szervezeti profiljanak teljesebb lefrdsat
adja Marijke de Valck European Film Festivals cim@@ PhD-disszertacijaban (University of Amsterdam, 2006), amely Gj utat
mutat a fesztivéljelenség megértéséhez sziikséges elméleti modell felllitdsaval. A globalizaciés vitan beliil a filmfesztivalokkal
kapcsolatos egyik els§ kritikai vizsgalathoz 1d.: Stringer, Julian: Global Cities and International Film Festival Economy. In:
Shiel, Mark—Fitzmaurice, Tony (eds.): Cinema and the City: Film and Urban Societies in a Global Context. London: Blackwell,
2001. pp. 134-44.

19 Beauchamp, Cari-Béhar, Henri: Hollywood on the Riviera: The Inside Story of the Cannes Film Festival. New York: William

Morrow, 1992.
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vélok lényegében minden egyes évben megszfirik,
mely filmek tolthetik be a rendelkezésre 4ll6
idésavokat, amelyeket a m(vészmozik vagy a mul-
tiplexek kijeldlt vasznai biztositanak a rétegfilmek
szdmara. Ezek 4ltaldban olyan alkot4sok, melyeket a
,flggetlen” filmek legfontosabb forgalmazéi, mint a
Miramax (USA), a Sony Pictures Classics (US), a
Castle Communications (UK) vagy a kisebbek, mint
a Sixpack (Ausztria) vagy a Fortissimo (Hollandia) a
fesztivalokon gy(jtenek be. A Miramaxot alapité
Weinstein testvérekre a Sundance Fesztivallal valé
szoros kapcsolatuk miatt 4ldasként és 4tokként
egyarant tekintenek, miutan sikeresen atalakitottak
a mivészmozik, a fliggetlen forgalmazds, a multi-
plexek és a f&sodorbeli Hollywood kozti kapcso-
latokat: egyesek szerint hasznos, hogy pénzt és
presztizst pumpalnak a rendszerbe és a rendszeren 4t,
mdsok szerint kdros, ahogy pofatlanul prométéljdk az
ltaluk kivalasztott filmeket, méds filmeket pedig
egyenesen abbdl a célbdl vasarolnak fel, hogy eltiin-
tessék Gket.20

Cannes, Velence, Berlin nyertesei mellett a
Miramax-filmek lesznek tehit a szezon minisikerei
(vagy nindie blockbusterei”), gyakran globélis szinten
is, az egész vildg kozonsége szdméra.2l Ahogyan a
mozik a vilag minden részén ugyanazokat a hollywoodi
filmeket vetitik, valészind, hogy ugyanazon 6t vagy hat
mivészmozis siker jelenik meg nemzetkozi szinten
(olyan filmek, mint a Beszélj hozzd! [Hable con ella,
Pedro Almodévar, 2002], az Elveszett jelentés [Lost in
Translation, Sophia Coppola, 2003], az Elefdnt
[Elephant, Gus Van Sant, 2003], az Atanarjuat
[Atanarjuat: the Fast Runner, Zacharias Kunuk, 2001],
vagy az Anydtlanok [Dare mo shiranai, Hirokazu
Koreeda, 2004]), mintha, legaldbbis a mozit tekintve,
egyetlen globalis piac maradt volna, ahol csupan a
kozonség mérete kiilonbozteti meg a blockbustert a
sszerz6i” vagy ,indie” filmtsl. A legajabb, kozepes
koltségvetésti eurdpai film, egyiitt a legGjabb Wong
Kar-wai-alkotdssal — a megfeleld velencei, cannes-i,

20 Jonathan Rosenbaum fogalmazza meg ezt a véleményt, 1d.:

What Films We Can See. New York: A Capella, 2000.
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torontdi vagy busani megjelenést kévetSen — magahoz
vonzza a ,sajat’ nézGit, mikdzben ugyanazon multi-
plexben, csak egy masik teremhez, azért all sorba a
kozonség, hogy megnézzen egy Pixar animAcios filmet,
melyet a Disney (aki a Miramaxnak is a tulajdonosa)
gyartott, és a legtjabb Harry Potter vagy Gyiiritk ura
cfmd filmmel versenyez abban, hogy ki fogja vezetni a
jegyeladasi listdkat az adott bemutaté hétvégén. Ez az
egyidej( jelenlét is bizonyitja, hogy a Hollywood és a
mivészfilm kozti ellentétet més szemszdogbdl kell
vizsgélni, ahol a fesztivdlok héalézata kulcsfontossagt
kozvetits szerepet jatszik, és kapcsolédasi feliiletet
biztosit mindkét fél irdnydba. A ,fiiggetlen” film
kategéridja alig mond valamit arrdl, hogy ezen filmek
miként késziilnek, és hogyan finanszirozzdk Gket,
sokkal ink4dbb az djraosztilyozds és véaltozas eld-
szobajaként, illetve a szerz8ként még nem bizonyitott
filmkészitsk ideiglenes belépsjeként szolgal. Ugyan-
akkor a fesztivdlok azok a piacok, ahol az eurdpai
televizidtarsasdgok értékesitik koprodukcidikat, és
beszerzik megcélzott miivészfilmes adagjukat, melyeket
altaldban ,vildgmozi” vagy ,0Gj (orszadg/kontinens
jelz6je) hullam” cimkével sugaroznak.

A fesztivalok mikodeése

A filmfesztivalok lefolyasdnak meglehet&sen szabvanyos
menete, illetve a filmeknek az ebbe a halézatba vald
bekeriilését meghatdrozé szervezeti mintak alapjan
felmeriil a kérdés, hogy mely altalanos szabilyok
iranyitjdk a rendszer egészét. Megismerhet6-e példdul a
filmfesztivalok rendszere olyan mivészeti megakialli-
tasokkal valé Osszehasonlitas alapjan, amelyek nap-
jainkban a vilag legfontosabb mizeumaiban turnéznak?
Vagy a rendszer inkdbb egy kiilondsen specializalt
csomagkiildé szolgalathoz hasonléan viselkedik? A
fesztivalok az Eurépédban az 1960-as évek 6ta gyakorolt
ykézmives” filmkészitési modell logikus kib&vitései,
mely annyira alapvet& volt, hogy a filmkészitSket sajat
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disztribtciés és bemutatd rendszereik megszervezésére
kényszeritette? Es ha igy van, ,felnSttek”-e mar a
fesztivalok annyira, hogy betdltsék ezt a szerepet, és
életképes alternativat kezdjenek jelenteni Hollywooddal
szemben, felvonultatva a filmipar valamennyi hagyo-
manyos elemét — gyartas, disztribicié és bemutats —,
mikdzben nem 4ldozzék fel az ,,eurépai” modell elényeit,
melynek része, hogy a film szerz&je megtartja az alkotas
feletti kontrolljat? Amint azt mar megprobaltam
elemezni, ez utébbira a vélasz: igen is, meg nem is.
slgen”, abbdl a szempontbél, hogy vannak bizonyos
figyelemre méltd kapcsolédasi és Osszehasonlitési
pontok az egyre inkabb globalizal6d6 és sszefonddd
fesztivalok ,eurépai” modellje és az egész vilagra
kiterjeds, Hollywood-féle marketing- és disztribtcids
modell kozott. ,Nem”, amennyiben a gazdasagi lépték és
a médidban val6 jelenlét kozti kiilonbségeket nézziik,
nem is beszélve a masodlagos piacokrdl, melyek teljesen
mas kategéridba helyezik a hollywoodi szérakoztatéipari
konglomeratumokat. Ugyanakkor pusztin a felvetés,
hogy globalis halézatként a fesztivalok rendszere taldn
parhuzamba 4llithaté Hollywooddal, arra késztet
minket, hogy masképp gondolkodjunk az eurépai szerzsi
film hagyomanyos kategériarél. Péld4ul ha a filmek ma
mar bizonyos mértékben a ,fesztivalokra késziilnek”,
akkor a hatalom/kontroll a filmrendezstsl a fesztivél-
rendez$ irdnyaba tolédik el, a vizudlis mdvészek és
kiallitasi helyszinek folott (a gyijtdk helyett) bizonyos
sztarkuratorok 4ltal megszerzett kontrollhoz hasonléan.
De a helyzet ahhoz is hasonlithatd, ahogyan a marketing
és a bemutatds mindig is meghatirozta a gyartést
Hollywoodban, és a valédi hatalmat a forgalmazok gya-
koroljak. Finom, de aszimmetrikus egymésrautaltsag
kezd kialakulni, mely Gjfajta, a kozvetitSk (fesztival-
igazgatok, kurdtorok, iizletkotsk)
tarsadalmi hatalmat reprezentél, ami hatassal van arra

altal gyakorolt

is, hogyan értelmezziik a ,kreativ ipar” fogalmat.
Ahogyan Hollywood viltozott, valtozott a fesztivalok
rendszere is. Ha els§ pillantdsra a két rendszer
dtalakuldsanak logikajaban kevés hasonlésig is van, és
lathatéan mas szabalyoknak is tesz eleget, a fesztivalok
parhuzamot mutatnak a stadiérendszer posztfordista
formajaval, ahol az egyes feladatok és szolgiltatasok
kiszervezése, az egyszeri alkalomra 8sszedllé projektek,
semmint a stddié altal meghatirozott éves gyartési

kvotdk, a nagy horderejd, ,,szponzoralt” kulturilis ese-
mények, valamint a sztarok és a litvanyossag varazslata
teremti meg az interakcidk sajatos készletét. Mikdzben a
fesztivalok a méreteket tekintve kiilénbdznek a
stadicktdl (most elsésorban a forgalmazasra és az tizlet-
kotésre koncentralva), annyiban mégis hasonlitanak
rajuk, hogy itt is kiilonboz8 elemek kapcsolédnak
egymdshoz hélézatosan. A vilag filmkészitsi koziil abban
az értelemben sokan ,fiiggetlenek”, hogy gyakran kis
léptéki és egyszeri projekteket vallalé producerekként
mitkddnek, akiknek els@sorban és néha kizardlag a
fesztivalokon keresztiil van hozzaférésiik a ,,piacokhoz”.
Tl a forgalmazés szintjén és a mozis bemutatés terii-
letén mutatott hasonlésagokon, tovabbi ¢sszehasonlitasi
pontok is lehetségesek a fesztivalok és a stadiok rend-
szere kozott (a ,branding”, a logd, a személyi kultuszok),
ami még inkabb megneheziti, hogy valamiféle radikalis
ellentét mentén beszéljiink réluk, barmennyire is ez a
hozza4llas uralja jelenleg is a médiat és szdmos film-
fesztival Onreprezentacidjat. Mas szempontbdl viszont az
Eurépa—Hollywood kodzvetlen ellentét hanyagoldsa nem
jelenti a kiilénbségek figyelmen kiviil hagy4sat, inkabb
lehet&vé teszi, hogy elBalljunk a fesztivalok strukturalo,
aktiv intervencionalista szerepe melletti érvekkel. A
gyartassal kapcsolatos tovabbi dsszehasonlitasi pontokat
a ,vildgmozival” foglalkozd utolso fejezetben targyaljuk;
a kiilonbségek, melyeket itt hangsilyozni szeretnék, az
indik4dtorok hirom csoportjdra — a fesztivdl mint
esemény, megkiilonboztetés és hozzdadott érték, illetve
miisortervezés és a programok Osszedllitasa — fokuszal-
nak, melyek meghatarozzak a fesztivalok mdkodését, és
hogy miként tekinthetiink rdjuk mint az eurdpai
filmmiivészetet a nemzetkdzi miivészfilm és a vildgmozi
Osszefiiggésében atalakits tényezbkre.

A fesztival mint esemény

Mi az a (film)fesztivdl? Mint évente megrendezésre
keriils 6sszejovetelek, melyek célja a visszatekintés és a
megtjulds, a filmfesztivalok birjak a fesztivalok
altalanos funkci6jat. A fesztivalok egy kozosség
szdméra Onmaga {inneplésének pillanatait jelentik:
elinditjak az Gj évet, dics6itik a sikeres aratast, jelzik a
bojt végét, vagy megemlékeznek egy kiilonleges
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datumrdl. A fesztivdlok megkivanjik, hogy legyen egy
alkalom, egy hely, és nagy szimt ember legyen jelen a
maga fizikai val6jaban — e tekintetben a filmfesztivalok
sem kiilonboznek. Ugyanakkor ismétlds jellegiik,
sokféle rejtett és nyilt hierarchidjuk, valamint
kiilonleges koédjaik tekintetében a ritualékhoz és a
cereménidkhoz is hasonlithatéak. Az esetenkénti
talzasok alapjan — gondoljunk csak az 1960-as és 1970-
es évek topless sztarocskéira, a partikra, az alkohol-
fogyasztésra, vagy csupén a filmek szdmara — van ben-
niik valami a karnevélok szabélytalansagabol is. Az
antropolégidban a fesztivalokat a ceremdniaktdl és a
ritualéktdl tobbek kozott a nézsk szerepe kiilonbozteti
meg egymastdl. A kozonség aktivabb, ha a filmfesz-
tivalokra mint karnevélra tekintiink, viszont passzi-
vabb, ha a cereménidkhoz hasonlitjuk Sket. Bizonyos
filmfesztivalok exkluzivitdsa inkabb teszi &ket a
ritudlékhoz hasonléva, ahol a beavatottak egymais
kozott vannak, és kordonok tartjédk tdvol a tomeget: a
fesztival magja egy performativ aktus (ha ez csupan az
onmegmutatasrol is szol — példaul végigsétalni a vords
sz6nyegen Cannes-ban), vagy a dijak atad4sa. Vannak
fesztivalok, melyeken jelen vannak a rajongok, és
Osztonzik a nagykozonség jelenlétét, mig masok csak a
szakma szdmara szervez&dnek, viszont szinte mindegyi-
kiik bonyolult és gyakran rejtélyes akkreditacids sza-
bélyokat kovet.

Daniel Dayan médiakutaté az elsék kozott vizsgalta
a filmfesztivalokat egy antropoldgus szemszogébdl. Az
1991-ben Robert Redford 4ltal alapitott, és minden
évben a utahi Park City {idiil6helyen megrendezésre
keriils Sundance Filmfesztivalrél 1997-ben készitette
az ,Egy fesztival nyomaban” (In Quest of a Festival)
cimfi frasat. Dayant két, egymashoz kapcsol6dé kérdés
érdekelte: hogyan valnak a néz8k kiilénboz8 csoportjai
kozonséggé, illetve, hogy milyen bels6 dinamika
jellemzi az olyan, rovid idére Osszedlld kozosségeket,
mint amilyen a filmfesztivaloké, szembedllitva egy
sziiletésnapon, vall4si iinnepen vagy épp temetésen
Osszegy(lé rokoni térsasdg viselkedésével. Miutdn
kordbban nagyobb médiaeseményeket elemzett, mint
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példaul kiralyi eskiiv8ket, olimpiai jatékokat és a
Watergate-iigy televizids prezentacidjat, Dayan azt
feltételezte, hogy a filmfesztivalok kollektiv perfor-
manszok, melyek vagy el6re megirt , forgatékdnyve-
ket” kovetnek, vagy kialakuldsuk sordan mindenki
Osztondsen hozzdidomul a t6le elvért szerephez. Hamar
rajott, hogy a filmfesztivalok a ,forgatékényv”
tekintetében a vartnal jéval nagyobb mértékd
eltéréseket engednek meg, hogy még egy relative kis
fesztival esetében is sokkal tdbb szint van jelen
egyszerre, vagy akdr egymés ellenében, végiil pedig,
hogy a filmfesztivalokat nem annyira a vetitett filmek
hatdrozzdk meg, hanem a ,médialenyomat”, amely
egyszerre funkciondl performativ 6nigazolasként és
reflexiv 6nmeghatdrozasként, melynek sordn az
esemény 6nnon jelent8ségének érzetét formaba 6ntd
és fenntarté ,verbalis architektirak” jonnek létre.22
Némiképp mds néz8pontot ad, ha a film-
fesztivalokra ,eseményekként” gondolunk, és Jacques
Derrida alapjan ,szétvalaszté rendkiviiliségként”
(disjunctive singularity) hatarozzuk meg Sket, melyet
sem megmagyarazni, sem megjésolni nem lehet a
tarsadalmi kontextus normativ logik4ja alapjan,
tekintve, hogy az esemény bekovetkezte sziikség-
szerfen megvaltoztatja magit a kontextust.23 Ez
kiemeli és meger&siti, még Dayannal is jobban, azt a
fajta ismétléds, rekurziv Onreferenciat, mellyel egy
fesztival (Gjra)teremti a helyszint, ahol jelen van.
Jelentés csak az ismétldés és a kivételesség kozti
térben alakulhat ki — a két p6lus, mely a fesztivalnak
mint eseménynek a sajitja, ami megmagyardzza az
Gjdonsag iranti megszallottsdgot: iires jelolSje a
minden fesztivalt jellemz8 kompromisszumnak az
egyformasag és a kiilonboz8ség, a varhat6 és a ,var-
hat6 meglepetés” kozott. Az éngenerild és dnreflexiv
dimenzié az, ami &ltaldban egy fesztival ,zsongisat”
adja, amit a hiresztelések, a pletyka és a szajrol szajra
terjedd hirek tdplalnak, mivel annak a ,verbalis
architektiranak”, melyre Dayan utal, csupan egy része
keriil nyomtatdsba. A hierarchizalt akkrediticids
rendszerek, melyeket a legtobb fesztivalon kiilonbozs

22 Dayan, Daniel: In Quest of a Festival (Sundance Film Festival). National Forum, 1997.09.22.
23 Derrida, Jacques: Signature, Event, Context. In: Derrida: Margins of Philosophy (trans. Alan Bass). Chicago: University of

Chicago Press, 1984. pp. 307-330.
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szinkédokkal ellatott kartydkkal szabilyoznak, més-
fajta architektarat biztositanak: a kivételezett hozza-
férés és a kirekesztés zénait, sokkal inkabb emlé-
keztetve biztonsagi szekcidkra osztott repiilSterekre,
semmint ceremdnidkra el6készitett templomokra,
vagy épp piacterekre és kereskedelmi vésarokra. Mivel
a kiilonboz8 szint( hozzaférés azt is jelenti, hogy a
résztvev8k nem egyforman részesednek az informa-
ciébol, a korldtozasok tovabb fokozzdk a ,zsongést”.
Folyamatos szorongést okoznak: mivel nem vagyunk
benne a koérben, lemaradhatunk valami fontosrél, ami
arra sztondz minket, hogy szemt&l szembe cseréljiink
informacidkat idegenekkel. Az a ,torékeny egyen-
saly”, amelyr6l Dayan beszél, akarcsak a szétarado
energia, amit megjegyez, tehit nem véletlen, hanem
épp a fesztivalok szerkezetének része: lehet8vé teszi az
elszant cinefilek szdmdra, hogy egy levegdt szivjanak
hétprébas tizletkstdkkel, az unott kritikusoknak, hogy
kapcsolatba keriiljenek igyekvd els6filmes rende-
z8kkel, és végss soron, hogy a mondén filmpiacbdl a
hetedik m{ivészet iinnepe vélhasson.

Megkilonboztetés és hozzaadott
értéek

Azonban ez a ,rizomatikus” megkozelités az anarchi-
kus 6nszervez8dés tilsdgosan is vibrals képét festi le.
Szdmos lathatatlan kéz irdnyitja és menedzseli egy
fesztival kdoszat, amely biztositja a folyamatossagot és
a megszakitast, ugyanakkor lathatéva tesznek egy
masik architektarat: azt, amely a versenyben 1év3
filmek programjan keresztil artikulalodik, és a
fesztival kiilonboz8 szekcidira, kiildnprogramjaira,
latvanyos [showcase] attrakcidira és kiséré ese-
ményeire tdmaszkodva épiil fel.24 Cannes a ,Ver-
senyben” (az Arany Palmaért versenyz8k), a ,Verse-

nyen kiviil” (kiilon meghivott filmek), az ,,Un Certain
regard” (vildgmozi), a ,cannes-i klasszikusok” és a
»Cinéfondation” (filmes iskolakbol kikeriils rovid- és
kozepes hossztsaga filmek) szekcidk mellett felvo-
nultatja még a ,Rendez8k kéthetét” (,Quinzaine des
réalisateurs”) és a ,Kritikusok nemzetkozi hetét”
(,Semaine internationale de la critique”). Velence
hasonlé kategéridkat kinal: hivatalos valogatis,
versenyen kiviili program, ,,Horizontok” (vildgmozi),
oKritikusok nemzetkdzi hete” (,Settimana Inter-
nazionale della Critica”), ,Velencei napok” (,Giornate
degli Autori”) és a rovidfilmek versenye (,Corto
Cortissimo”). Berlinben van versenyprogram, ,Pano-
réama”, ,Férum”, ,A német film perspektivai”
(,Perspektive Deutsches Kino”), ,Retrospektiv/Ho-
mage”, ,Showcase”, ,,Berlinale Special”, ,Révidfilmek”,
,Gyerekek mozija”. A szekcidk ezen elburjanzésa no-
veli az altalanos dinamikat, azonban a vélasztasi
lehet&ségek bovitése ellentmondasokat is hordoz
magaban. Az évek sordn a fesztivdlok — amint azt
korabban mar lattuk — vagy tiltakozdsok miatt
kényszeriiltek 14 ezen Gj kategéridk létrehozédsara
(mint Cannes és Velence az 1970-es években), vagy
pedig figyelembe vették mind a fiiggetlen produkcick
mennyiségi novekedését, mind a novekvd szami
specidlis érdekcsoportot, amelyek reprezentaciot
koveteltek a filmfesztivdlokon. A cannes-i lazaddkat
befogadtik az olyan ellenfesztivalokat mint a berlini
Forum, integraltak; a feltdrekvd filmes nemzetek Gtjat
pedig gondosan egyengették, mint példaul Rotter-
damban, amely 1972-es alapitdsa 6ta az G A4zsiai
mozira specializdlédott.2>

A folyamat sordn egyértelmiivé valik a nemzetkozi
filmfesztivalok egyik kulcsfontossdgi szerepe, neveze-
tesen, hogy kategorizaljak, csoportositsak és megsz(ir-
jék a vilag éves filmtermését. A kihivast az jelenti,
hogy ez ne selejtezést és rangsoron kiviil helyezést [de-

24 Ld. Thomson, Patricia: Clutterbusters: Programmers at Five Leading Festivals Expound on Heady Process of Selecting

Films. Variety, 2003.08.18. p. 47.

25 Rotterdam az a fesztival, melyrdl 4llithatjuk, hogy a legkdzvetlenebb médon hatott r4 az 1968 uténi kulturélis forradalom, te-

kintve, hogy az alapitéja, Hubert Bals, rajongott az avantgard és a fiiggetlen filmekért, és korabban lelkes kévetdje volt a

cannes-i és a berlini eseményeknek. A Rotterdami Filmfesztival részletes torténetéért és elemzéséért 1d.: de Valck, Marijke:

Drowning in Popcorn at the International Film Festival Rotterdam? The Festival as a Multiplex of Cinephilia. In: de Valck,
Marijke—Hagener, Malte (eds.): Cinephilia: Mowies, Love and Memory. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2005. pp. 97—-109.
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classifying] jelentsen, vagy azt, hogy a mozipénztarak
végezzék el a piszkos munkat, hanem tdmogatést,
vélogatast, {inneplést és elismerést — roviden: érték és
kulturalis t8ke hozzdad4sat fent, tgy, hogy lent ekdz-
ben inkabb udvarias kapudrok, mintsem kidobdem-
berek allnak. A fesztivalok hangoztatott elkdtelezett-
sége a miivészi kivaldsag, és csakis az irdnt, hatirozot-
tan megkdvetel egy, Pierre Bourdieu-nak az {zlés és a
megkiilonboztetés mogotti tarsadalmi mechanizmu-
sokkal kapcsolatos elemzése szerinti olvasatot.26 A
verseny- és a versenyen kiviili szekciok kinilatanak
bsvitésével a fesztivalok nem csupan demokratizéljék a
bejutast. Uj hatalmi struktdrék jelennek meg, és
mésfajta differencidl6 tényez8k lépnek mikodésbe: ha
példaul bizonyos szekciok Osszeallitasat kritikusokra
vagy maés testiiletekre bizzak, az elkeriilhetetleniil a
bekeriilés és a kimaradas 4j formdit, illetve mindenek-
folote Gj tipusa hierarchidkat hoz létre, melyek talan
rejtettek maradnak a néz8k szdméra, de nagyon is
érz8dnek a producerek és a filmkészit6k koreiben:
wAmennyiben a kritikai t6ke névekszik egy magas presz-
tizgsii fesztivdlra valé bekeriiléssel, tovdbbi megkiilénboz-
tetést hatdroz meg, hogy a film a fesztivdl rendszerében
hova keriil. A versenyprogrammal nem rendelkezd torontéi
fesztivdlon gyakran a nyitégdldt tekintik a fesztivdl egyik
legfontosabb megjelenési helyének, és az olyan programo-
kat, mint a gdlavetitések, a specidlis bemutatdk, vagy a
»mestereket« bemutaté szekcick, a filmjiik poziciondldsa
végett buzgon keresik a forgalmazok, a producerek és a
filmkésziték. Ebben a hierarchidban a regiondlisan meg-
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hatarozott programokat, mint a Planet Africit és a
Perspective Canadat gyakran az alulteljesité munkdk
gettGjdnak tekintik.”27 A mozdithaté kulturdlis toke
mennyisége még egy fesztivalon sem korlatlan, mégis,
amint azt lattuk, ennek dfjakon, médiamegjelenésen
vagy a figyelem mas formdin keresztiil torténd
felhalmozasa élet és halal kérdése egy film szamara. A
film azért jon a fesztivélra, hogy a fesztivilon tdlra
szarnyaljon. A terjesztés, a kritikai diskurzus és a
kiilonb6z8 bemutatkozasi lehet&ségek részese akar
lenni. Mar 6nmagukban ezek biztositjak, hogy az
alkot6 Gjabb filmet készithet, akdr a mozipénztéraknak
koszonhet8en (ritka eset), akar (nemzeti-kormanyzati,
nemzetkdzi televizidés koprodukcids) tdmogatisok
bevonzasaval. A filmek a fesztivdlok rendszerét tgy
haszn4ljak, mint az izmot, mely a nagyobb rendszeren
atjuttatja Sket.28

Ugyanakkor a hozziadott érték masfajta dnreferen-
ciaként is mtkodik. Ahogy Bourdieu fogalmazta volna:
a fesztival szereplsit magéval ragadja a jaték illazidja”.
Hinniiik kell, hogy érdemes jatszani, és komolyan kell
részt venniiik. Ezzel tartjak életben a jatékot magat.29
A fesztival minden egyes 4tadott dfjjal a sajat fon-
tossagat is bizonyitja, ami cserébe noveli a dijak
szimbolikus értékét. Cannes példaul nem csupan
annak van tudatiban, hogy az Arany Pilma a kiva-
16s4g bélyegét nyomja a kitiintetett filmre: gondosan
kontrollalja a logé hasznalatat a képeken és nyomta-
tasban egyardnt, a hasznélt bet(itipustdl az elhelyezés
irdnyan és a szinkédon 4t a pilmadg leveleinek sza-

26 Lasd példaul Bourdieu hires véleményét, miszerint ,az izlés meghatdrozza az osztdlyt és az osztdly meghatdrozéjat”. [sajat
forditas — a ford.] Bourdieu, Pierre: Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste. Cambridge, MA: Harvard University
Press, 1979. p. iv.

27 Czach, Liz: Film Festivals, Programming, and the Building of a National Cinema. The Moving Image 4 (Spring 2004) no. 1.
pp. 76-88.

28 A fesztivalok egyre ink4bb interfészként és membranként is mtkddnek. A fesztivalon sikert elérs film és filmkészits szdmara
kinyilnak az ajték a kereskedelmi rendszer fel¢, ami mostaniban az indie”-k kozott keresi az utdnpétlast. Eurépaban ezt a
szerepet jatssza Cannes, az USA-ban pedig a Sundance, melyek forgbajtoként juttatjik be a rendezSket az iparba. Az eurdpai
filmkészitk elétt nyitva 4llo tipikus, vagyis inkabb idedlis palya: a filmes iskola elvégzése egy olyan diplomafilmmel, mely dijat
nyer Eurépaban, meghivjak Torontéba, vagy még jobb, ha a Sundance-re, ahol a Miramax opciét kot r4, a ,nagyok” pedig
érdeklddnek a film és alkotdja irant.

29 Bourdieu, Pierre: The Chicago Workshop. Bourdieu, Pierre—Wacquant, Loic (eds.): An Invitation to Reflexive Sociology.
London: Polity Press, 1992, idézi: Eagleton, Mary: Pierre Bourdieu. The Literary Encyclopedia. http://www.litencyc.com/
php/speople.php’rec=true &UID=501
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méig.30 Tovabb varidlva a metaforat: a fesztivél olyan
apparétus, mely oxigént pumpél egy adott filmbe és
rendez8je mint lehetséges auteur reputécijiba, de
ezzel parhuzamosan a fesztivalok rendszerének egészét
is ellatja oxigénnel, lendiiletben és a viz szinén tartva a
hélézatot. A filmfesztivalok szdmos szinten mitkédnek
erSsit8ként és sokszorozéként: elészor is biztositanak
egy kivaltsdgos kozonséget, a médidt, mint doéntno-
koket és az {zIés meghatarozoit. A reputacié ad hoc ér-
téktSzsdéje jon 1étre, amely hatékonyan, nagyon révid
visszajelzési idGvel terjeszti az informéaciét. Masodsor-
ban a nagykodzonség szdmara nyitott fesztivalokon,
mint Berlin, Rotterdam, Locarno vagy San Sebastian,
a néz8k — legyenek akar turistak, akér helyiek — a fil-
mek tesztkdzonségeként mitkddnek, nagyon kiilonbo-
z8 paraméterek szerint, a cinefil szakértelmétsl egy par
esti kiruccandsanak érzéki stimuldci6jiig, amelyek
egyarant fontosak a filmnek a kozonség altali végss
megitélése tekintetében. A fesztivalok l4togatdi,
mikdzben valdszintleg nem reprezentdljak az altalanos
kozonséget, értékesek az ilyen tipust adatok dsszegyfij-
tése szempontjabdl, a miivészi ego a kozdnség eldtti
4616” fellépés adta feltiizelésén vagy lelohasztdsan tdl
is. A fesztivalok az informacidk értékelésének klasszi-
kus szinteréiil szolgalnak, pillanatfelvétel-szerti kozvé-
lemény-kutatisként mitkodnek, és értékes piackutatasi
eszkozzé valnak.

Azonban, mivel a fesztivalk6zonségek nem sziik-
ségszer(ien reprezentaljak az altaldnos nyilvanossagot,
esetlegességiik és kollektiv lelkesedésiik a varatlant is
lehet&vé teszi. Ahogyan azt Roger Ebert, chicagéi
filmguru egyszer kijelentette: ,elmehetsz Torontéba egy
olyan filmmel, melyr6l még soha senki nem hallott, és
sikerrel a kezedben tdvozhatsy”.31 Ugyanez igaz
Rotterdam esetében is, mely minden egyes vetités
utdn gondosan megszavaztatja a néz8ket, és a
fesztival egész ideje alatt kiad egy ,,néz8k véleménye”
tablazatot. Az eredmény gyakran kifejezetten mids,
mint a kritikusoké vagy a zstiritagoké. Végiil pedig a
fesztivalok kiiléndsen fontos szerepet jitszanak a
hozzdadott érték szempontjabol a filmek nemzeti

gyartdsa tekintetében, nevezetesen olyan orszigok
esetében, melyek termése nem mindig {iti meg a
nemzetkdzi mércét. A specidlis szekcidkkal, mint
Berlinben a német filmek szekcidja (,Perspektive
Deutsches Kino”), vagy Rotterdamban a hollandoké
(,Dutch Treats”) ,nagykoveti” vagy teriileten kiviili
bemutatkozasi lehet8séget biztositanak a hazai film-
készit6k munkai szdmara. Azaltal, hogy a nemzetkozi
média és a latogatdk tekintete elé keriilnek, akiknek
a reakcidja visszacsatorndzhaté a nemzeti koz-
beszédbe, azzal a céllal, hogy alakitsa egy adott or-
szdgnak a sajat nemzeti filmmdvészetével és kiil-
foldi” jelenlétével kapcsolatos percepcidjat, ezek a
filmek utaznak, anélkiil, hogy elhagynak otthonukat.
Legvégiil pedig a filmfesztivalok egymas viszony-
latdban is sokszorosité hatéssal birnak: a legtobb B-
fesztivalra azért hivjdk meg vagy tizik mfsorra a
filmeket, mert azok mar szerepeltek mas fesztivilokon
— a ,hires arrél, hogy hires” jol ismert tautolégidja
alkalmazhatd itt is, megteremtve sajat erdsits hatésat.

Misor- és programtervezes

A fesztivaligazgatdknak és a miivészeti asszisztenseik-
nek és a szekcidk misortervezSinek talpraesett politi-
kusoknak kell lenniiik. Tudatdban vannak sajat hatal-
muknak, de annak a ténynek is, hogy ez a hatalom a
hit kolcsonds gyakorldsan mulik: a fesztivaligazgatd
csak addig kirdly (kirdlynd) vagy papa, amig a média
hisz a tévedhetetlenségében, azaz a fesztivaligazgatd
nagyon is tudatdban van annak, hogy a média milyen
kénnyedén teszi 8t személy szerint felel8ssé az adott év
vélogatasdnak min&ségéért, de még a dijakat kiosztd
zstirikért is, amennyiben azok dontése nem taldl
tetszésre. A fesztivalok politizalasdnak Ssszetettsége jol
mérhetd abban, hogy mennyire kitart az a meggyd-
z6dés, miszerint az egyetlen kritérium a min8ség és a
miivészi kivalésag: , Egyébként pedig [az a célunk], hogy
mindig a film legyen a tevékenységiink kézéppontjdban.
Altaldnossdgban véve, hogy semmi mdst ne wegyiink

30 A cannes-i filmfesztival hivatalos weboldaldn nyolcoldalnyi instrukei6 taldlhaté a logé megfelels és tiltott hasznalatardl.

Lasd a ,,Graphic Chart” rovatot: http://www. festival-cannes.fr/index.php?langue =6002

31 Roger Ebert Kendon Polak interjdjaban: Inside Entertainment, 2003. szeptember, p. 55.
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figyelembe, mint a film miivészetét és a milvészi talentum
kivalésdgat.”32

De a filmfesztivalok nem olyanok, mint az olimpiai
jatékok, ahol a legjobb nyer megegyezés szerinti és
mérhetd teljesitményszintek alapjan. 1972 6ta, midta
nem az orszagok valasztjak a sajat filmjeiket, ahogyan
azt az Egyesiilt Nemzetek Szervezetébe delegalt tagok
esetében teszik, az izlés uralkodik, akércsak a Napki-
raly esetében: ,,Létat c’est moi”* (mikdzben nem ismer-
te el a Zeitgeist és a divat létjogosultsigat, ahogyan a
vezet§ miniszterei tették). A fesztivaligazgatordl azt
gondoljak, rendelkezik valamilyen viziéval — arrél,
hogy mi micsoda és ki kicsoda a vildg filmmiivésze-
tében, illetve van valamilyen kiildetése — az orsz4ga, a
vérosa, és maga a fesztival kapcsan. Minden egyes évi
ykiaddsat” altaldban egy mottd kiséri, mely mar Snma-
gdban is az egyméssal versenyz§ programstratégidk
kozotti egyenstlyra térekvs formula kell legyen, és
ezért, amennyire csak lehet, vonzéan tautologikusnak
kell lennie. A ,tehetség mindenekfslottisége” igy az
{zlésformalds és a programtervezés kodszavava vilik,
és ezzel (el6re) pozicionalja az adott igazgatd feszti-
valjat a hélozatban és a résztvevSk korében. Ez
magéba foglalja a sztarrendezsk alland6 névsorat és
veliik egyiitt a felfedezend8 tehetségeket. Le kell
fednie azoknak az {zlését is, akik a leghatékonyabban
ismertethetik meg a vildggal ezeket a tehetségeket:
terjeszt8két, potencidlis producerekét, wjsagirokét.
Amikor valaki az Gj szerz8k megteremtésének fiizle-
tében tevékenykedik, akkor egy szerz§ ,felfedezés”,
kett8 mar kedvezs jele egy ,Gj hullimnak”, mig ha
egyetlen orszagbdl harom Gj szerz8 is érkezik, az mar
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,0j nemzeti filmmivészet”.33 A fesztivalok ezt kove-
téen egyengetik a rendez8k dtjat a méasodik (gyakran
csalédast okozo) filmjiik idején, annak reményében,
hogy majd a harmadik djra sikeres lesz, ami azutdn
igazolja az auteur-stituszt, amit egy retrospektiv
vetitéssorozat erdsit meg végérvényesen. Ez a fajta
hosszi tavi elkotelezettség egy adott szerzs felépitése
irdnt az olyan kisebb fesztivalokra jellemz&, mint
Rotterdam, Locarno, a Viennale vagy Toronto, ha
lehet, de nem sziikségszertien helyi/nemzeti kapcsold-
déssal. Amint azt Atom Egoyan, Kanada legismertebb
fiiggetlen rendez8je megallapitotta: ,Perverzen hangoz-
hat, de elényiink szdrmazik abbdl, hogy nincs erds belsd
piacunk. Nem wversenyziink egymdssal a mozipénztdrak
bevételéért, a gigantikus honordriumokért vagy azért, hogy
sxtdrként kezeljenek, mivel ex egyszertien nem téma. Ex
egyszerre dldds és dtok. Milvészként ex azt jelenti szd-
munkra, hogy a tilélésiinket nem a kizizlés hatdrozza
meg, hanem a tdrsaink — a fesztivdlok programigazgatéi (a
legbefolydsosabbat  valéban Piersnek  hivjdk!™), a
milvészeti tandcsok zstirijei, de még a Telefilm is.”34

Az dnmagiért valé miivészet [étosza], mikdzben
mikddésbe lépteti a kultirpolitika és a nemzeti presz-
tizs ezen prézai szempontjait, egyittal fel is fliggeszti
8ket. Azzal, hogy teret nyit a véletlennek, a szerencsés
taldlkozdsoknak, a ,suttogdpropagandanak” és a varat-
lan befutoknak, az esztétikum felé fordulds egyben
semlegesit is minden célkit(izést, melyekért az érdekelt
felek lobbizni igyekeznének a fesztivaligazgatéknal.
Ruby Rich kritikus, miutdn szdmos fesztivalzstiri mun-
kajaban vett részt, egy alkalommal arrél panaszkodott,
amit 8 a nemzetkdzi fesztivalok diskurzuséban ,,az izlés

32 Gilles Jacob, az 58. Cannes-i Fimfesztival igazgatéjanak elSszava a hivatalos weboldalon. http://www.festival-cannes.fr/

organisation/index.php?langue =6002

* ,Az allam én vagyok.”

33 Ezen jelenség egyik nem oly régi példéja lehet az ,,Gj irdni filmm{vészet”, mely a legtobb fesztivallatogats szdmara Daryoush
Mehrjooi, Mohsen Makhmalbaf, Abbas Kiarostami és Makhmalbalf lanya, Samira nevével egyenls. Bill Nichols éleslaté
tanulmanyt irt a fesztivalok irAnyvonalakat meghatarozé és jelentésteremtd szerepérdl, mely ezen rendezdk munkiit egy (j
nemzeti filmmvészetté formalta: Nichols, Bill: Discovering Form, Inferring Meaning: New Cinemas and the Film Festival
Circuit. Film Quarterly 47, (Spring 1994) no. 3. pp. 16-27.

* Lefordithatatlan széjaték: a ,Piers” férfinevet és az angol ,,peers” (tarsak) szét ugyandgy ejtik. [—a ford.]

34 Atom Egoyan el@szava Katherine Monk kényvéhez: Monk, Katherine: Weird Sex and Snowshoes And Other Canadian Film
Phenomena. Vancouver: Raincoast Books, 2002, p. 2. Egoyan Piers Handlingre, a Torontéi Nemzetkozi Filmfesztival igazga-

téjéra utal.
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balvanyozasanak” nevezett.35 Mindezzel azonban lebe-
csiiljiik azokat a ritudlis, valldsi és kvazimagikus
OsszetevBket, melyekre sziikség van ahhoz, hogy egy
fesztival ,eseménnyé” valjon. Ehhez olyan atmoszféra
sziikséges, mely majdhogynem eucharisztikus atlénye-
giilést tesz lehet8vé; olyan szellemiségnek kell korbe-
lengenie, mely képes kanonizdlni egy remekmvet
vagy szentté avatni egy szerzSt — ezért kell a ,min8ség”
és ,tehetség” eszméjének érzéketlennek lennie a raci-
onalis kritériumokkal és masodrend megfontolasok-
kal szemben. Amint azt Huub Bals, a Rotterdami Film-
fesztival elsS igazgatdja kihivé hangon kijelentette: ,a
gyomroddal nézed a filmeket.”36 Masképpen megfogal-
mazva, a szavakkal valé kifejezhetetlenség és az {zlés
dnkényessége a két garancia a fesztivalok azon torek-
vésére, hogy egy lényegi, de évrdl évre megujithatd
misztériumot testesitsenek meg.

Az 6nigazolas tehat az egyik feladat, melyet a sikeres
fesztivaligazgat6 a fesztival napirendjén tart. Azonban,
ahogyan azt barmelyik programigazgaté jogosan koz-
bevetné, egy filmfesztivilnak érzékenynek kell lennie
egészen mas tigyekre is, és képesnek kell lennie diszk-
réten, de hatékonyan promotélni &ket. Viszont
ezeknek a ,més {igyeknek” a puszta létezése megkér-
ddjelezi azt az elképzelést, mely szerint a fesztival egy
semleges térkép, a vilag filmtermelésének és a kiilon-
boz8 nemzetek filmkultdrdjanak elfogulatlan felmé-
rése. Ezek a nyilvanvalé vagy rejtett célkittizések
mindenekel&tt a fesztivalok torténetére emlékeztetnek
minket. A legtdbb filmfesztival, amint azt lattuk, ellen-
fesztivalként indult, egy valés vagy elképzelt ellenféllel
szemben: Cannes-nak ott volt Velence, Berlinnek a
kommunista Kelet, Moszkvénak és Karlovy Varynak a

kapitalista Nyugat. Mindny4juknak ott volt Holly-
wood, és (az 1970-es évek 6ta) a kereskedelmi filmipar,
egyszerre  mint ,élettdrs” és  ,rossz  targy””.
Szertartasosan vonzdédnak olyan fogalmakhoz, mint
eredetiség, batorsag, kisérletezés, sokszintiség, engedet-
lenség, kritikussag, ellenszegiilés — kifejezések, melyek
magukban hordozzak fondkjukként a fennall6 rendet,
a status quo-t, a cenzdrat, az elnyomadst, a vilag szétva-
lasztasat ,8k” és ,mi” kategéridkra. Az Gj filmfesz-
tivalok fellendiilése, ne feledjiik, az 1970-es években
indult. A kreativ és a kritikai indittatdsok j6 része,
melyek a fesztivalokat abba az irdnyba terelték, hogy a
nemkereskedelmi filmeknek, az avantgirdnak és a
fiiggetlen filmkészitésnek szenteljék magukat, a ’68
utani, politikai tiltakozas és militdns aktivizmus fémje-
lezte ellenkultdranak tudhaté be.37 Rotterdam, a
Forum of the Young International Film, a Pesaréi Fesz-
tival vagy Telluride alapitéi és mdkodtetsi hatarozott
politkai idedlokkal és 4ltaldban meglehetSsen dkome-
nikus filmes izléssel biré emberek.

Tehat mikdzben a kozbeszéd és a dijatadd beszédek
tovabbra is az énmagéért valé mtivészet elve melletti
elkotelezettséget tiikrozik, masfajta, a tiltakozas és a
ldzad4s torténelmi pillanatén tdlmutaté hangok és
szempontok is jelen vannak. A filmfesztivalok az 1970-
es évek ota kiilonodsen sikeresen valtak tovéabbi tigyek
platformjaiva, a kisebbségek és érdekképviseleti cso-
portok, a n6k mozija szdmara, befogadéak a homo-
szexudlis filmmdvészet, az 6koldgiai mozgalmak irant,
politikai tiltakozdsokat tdmogatnak, tematizaljdk a
filmmiivészetet és a drogokat, vagy emléket allitanak
az antiimperialista kiizdelmeknek és a partizan politi-
kanak.38 Még Cannes, a mdvészfilm erdditménye és a

35 Rich, B. Ruby: ,Taste, Fashion and Service: The Ideology of Film Curating” cim{ el6ad4sa, melyet a ,Terms of Address: A

Symposium on the Pedagogy and Politics of Film and Video Programming and Curating” konferencian tartott (2003. marcius

7-8., University of Toronto, Kanada).

36 Heijs, Jan—Westra, Frans: Que le Tigre danse. Huub Bals, een biographie. Amsterdam: Otto Cramwinckel, 1996. p. 216.
* A Melanie Klein-féle, pszichoanalitikus értelemben. [ a ford.]

37 Lasd Jean-Luc Godard hirhedt felszolitasat: ,nekiink is ki kellene provokdlnunk két vagy hdrom Vietnamot...”, amint azt jelen

kotet mas részén mar idéztiik.

38 Ez még ink4bb igaz a szakosodott vagy tematikus fesztivalokra: ,A queer fesztivdlok segitik definidlni, mit jelent a meleg,

leszbikus, biszexudlis és transzgender filmmiivészet; egy olyan fesztivdl, mint a ,Views from the Avant-Garde”, kommentdlja a kisérleti

filmmiivészet dllapotdt. A miisorszerkesztéssel kapesolatos dontések hozzdjdrulnak egy teriilet, egy miifaj, vagy egy nemzeti filmmiivészet

meghatdrozdsdhoz.” Czach: Film Festivals, Programming, and the Building of a National Cinema.
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szerz6k kiralysdga sem maradt érintetleniil. Amikor
Michael Moore 2004-ben Arany Péalmatc kapott a
Fahrenheit 9/11 (Fahrenheit 9/11, 2004) cim{ filmért,
talan leggyengébb munk4jaért, a zstiri elndkének (a
szintén amerikai) Quentin Tarantinénak minden
csillagszemd, kisfits bajat és szende 4rtatlansagat dssze
kellett gydjtenie annak érdekében, hogy meggy&zze a
fesztival kozonségét, a dontés egyaltalan nem politikai
volt, és hogy a zs(ri valéjaban a filmmdvészet remek
alkotésat ismerte el.

Moore cannes-i diadala aldtdmasztja azt, amit
Daniel Dayan mar a Sundance kapcsan is felvetett:
»Az auteur mégott egy vdlasztotestiilet dll.” Dayan arra
célzott, hogy egyes rendez8knek a fesztivalokon jelen
vannak a rajongdi, akér egy popsztarnak egy rockkon-
certen [sic — a ford.]. De a lényeg ennél jéval 4ltal4-
nosabb. A szerz8 kiemelése, mint a filmfesztival gazda-
sdganak virtuélis pénzneme, rendkiviil hasznos ernys-
nek bizonyult, mely mogott mind a fesztival, mind a
kozonsége kiilonbozs prioritasokat és értékeket egyez-
tethet. A filmfesztivalok tehat a napjaink kulturalis
vildgaban elérhets egyik legérdekesebb kozszférat te-
remtették meg, mely élénkebb és dinamikusabb, mint a
galéridk miivészete és a mizeumi vildg, konkrétabb és
harcosabb, mint a popzene, a rockkoncertek és a DJ-k
vildga, nemzetkdzibb, mint a szinh4z, a performansz és
a tincmiivészet vildga, politikusabb és elkotelezettebb,
mint az irodalom vagy az akadémia vildga. Mondani
sem kell, hogy a filmfesztivalok szérakoztatobbak a
partpolitikai megmozduldsoknal, és idénként olyan
témakra is fel tudjak hivni a kdzvélemény figyelmét,
melyeket még a civil szervezetek is csak nagy nehezen
képesek tudatositani az emberekben. Az elmult
években ez tortént kiiléndsen a gender- és a csaladi
problémakkal, a nék jogaival, az AIDS-krizissel vagy a
polgarhdbortkkal. A tény, hogy a fesztivalok tervezett
programl események, semmint meghatirozott ritui-
1ék, valamint az, hogy évente tjra és Gjra megrende-
zésre keriilnek, egyiittesen azt jelenti, hogy gyorsan és
érzékenyen képesek reagilni aktudlis témékra, és
féltucatnyi filmmel mar Gssze is tudnak 4llitani egy
tematikus szekciét, ami akar egy retrospektiv Ossze-
allitast is tartalmazhat. Néha nem is kell tobb, mint
két, azonos témaji — példaul a ruandai népirtassal
foglalkozé — film véletlen taldlkozédsa, mint 2005-ben
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Berlinben, hogy egy fesztival a témét reflektorfénybe
allité eseményként tiintesse fel magat, igy a véle-
ményvezérek figyelmét nem csupén a filmekre irdnyitsa
(melyek mitivészi értékei er6sen megosztottak a kriti-
kusokat), hanem mdsorid&t és nyomtatott hasabokat
szerezzen a témdanak, a régiénak, az orszdgnak, a
morilis, politikai vagy humanitérius problémanak is.

Az idozitéshol és a helyszinhal
szarmazoé elonyok az oj élmény-
gazdasaghan

Osszefoglalva par dolgot, amire a fesztivalok rendsze-
rének latszélagos mikodése kapcsdn jutottunk:
minden egyes fesztivdl — ha Dayant kovetjik —
egymassal egyiittm{ik6dd és egymassal konfliktusban
all6 szereplsi csoportokbdl 4ll, egyiittesen az emberi
kapcsolatok stir{{ racsozatat alkotva, amelyek id6lege-
sen ugyanazon tér-id§ kapszuldban léteznek. Nem a
megnézett filmek tartjdk ket egyiitt, hanem azok az
Onigazold tevékenységek, melyekben részt vesznek,
melyek koziil legerésebben a prézai szovegek megal-
kot4sa lepte meg Drayant. Az én értelmezésem —
Derrida és Bourdieu alapjan — ugyancsak hangstlyozta
a rekurziv, performativ és dnvonatkoztaté dimenzidt,
de a létrejovd tautoldgidkat én leginkabb az érték
hozzadad4sanak folyamatéval kapcsoltam ossze: a filmek
és a fesztivalok kolcsonodsen igazoljak egymaést, azzal,
hogy értéket tulajdonitanak egymasnak. De a feszti-
vélok egy kiilonleges tipust kdzonséget is létrehoznak.
Onnon maguk kolesonds igazolasaval és tinneplésével
a fesztivalkdzonség tagjai egyszerre jatszanak nagyon
6si szerepet (ahhoz hasonlét, mint amikor egy kozosség
oénmagat iinnepli arataskor vagy a tavasz érkezésekor),
és birnak egy modern — merném mondani, utépisztikus
— kiildetéssel (miszerint az a férum legyenek, ahol a
,nép” korlatlan uralmat gyakorol). Mindkét szempont-
ra, onmaguk {inneplésére és aktiv részvételiikre
egyarant alkalmazhaté lehet Niklas Luhmann auto-
poiézis-modellje, azaz egy rendszer hajlama olyan, zart
lancd visszacsatolasi korok létrehozdsara, melyek
beliiltrél stabilizaljak, ugyanakkor meg is védik az &t
koriilvevs kornyezettdl.
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Ugyanakkor bizonyara mas moédszerekkel is értel-
mezhetd a filmfesztivalok szervezett kdosza. Valoszind-
leg a diszfunkcionalitds meghatérozott szintje az, ami a
fesztivalokat élteti, melyek nem csupan azért Srzik az
anarchikus vondsokat, mert oly sokuk eredeztethets az
ellenkultdrabdl. Ahogyan az informatikai véllalatok
arra hivjak fel a hackereket, hogy tdAmadjak meg Sket,
annak érdekében, hogy rajojjenek, melyek a gyenge
pontjaik, a fesztivilok a meg nem alkuvé mivészeket
és a filmipar 6ltonydseit egyardnt vendégiil latjak,
annak érdekében, hogy a rendszer javitani tudja on-
magat. A szociolégusok érvei szerint pedig az urbanus
posztindusztridlis gazdasagnak sziiksége van arra, hogy
— az innovéacid és a rugalmassig versenyképes szint-
jének a fenntartdsa érdekében — a ,bobok” (burzsod
bohémok), a Bridget Jonesok és a ,kreativ osztaly”
tagjai olyan igényes és fontoskodé fogyaszték legyenek,
amilyenek. Amit ezek az élményekre éhes Okoszisz-
témak jelentenek a kortdrs varos szdméra, ugyanazt
jelenti a cinefilek kemény magja, az avantgardok és az
auteurizmus elkotelezettjei a fesztivalgazdasdg szdma-
ra: a sét a levesben, a kovészt a kelt tésztaban.

Azonban az innovécié (vagy ,az Gj”) a fesztivalon
dnmagaban csupan egy iires jelols, mely 4thidalja az
(irt ismétlés és megszakitas, rendszer és ,véletlen” ko-
zott. Azon megfoghatatlanabb, lathatatlanabb folya-
matok nevévé valik, melyek eredményeként a fesztival
igazi nagydija, a ,figyelem” odaitélésre keriil: pletyka,
botrany, szébeszéd, hirek, szakmai vitak, fras. A témak
kijelolésének ezen folyamatai a populdris kultirabdl
vagy a pletykalapokbdl kolesonzik a kliséket és a
kategéridkat. Ezek mas témakijel6ld rutinokkal parhu-
zamosan futnak, amelyek arra épitve tudnak megha-
tarozott iigyeket promotélni, hogy a fesztivalprogram
,el6fézi” Bket a kiilonboz8 szekcidival, kiildnprogram-
jaival és retrospektivjeivel. A forré témak alulrél is
felszivaroghatnak, a résztvevk kihasznélhatjak a hely,
az alkalom és a fizikai jelenlét kiilonleges kombin4-
ci6jat, és helyzetbe hozhatnak egy iigyet. A témak
kijelolésének harmadik formija maginak a fesztival-
nak az id6beliségébe van bedgyazva, és a nagykdzonség
szamara fesztivalbeszamolokat készits Gjsagirdk gene-
raljak. A fesztivalt meghatdrozé témékat minden év-
ben a média jeloli ki (vagyis inkabb a fesztival sajtdiro-
d4jabol, a filmipar PR-eseitS]l és a profi Gjsagiroktdl

érkez8, egymassal verseng8 informacidaradat). Mind-
ezek egyiittesen mediéljak, ontik formaba és gondozzak
a felbukkané témakat a hét soran, mig a végére az
aramlat véleménnyé strdsodik vagy itéletté szilardul.
A filmekr&l példaul kezdetben lefrd stilusban tudo-
sitanak, 4m a félid&tsl fogadnak a kedvencekre, meg-
josoljak a nyerteseket, és a zaréestre latszélag mindenki
tudja, hogy a megfelels vagy a rossz filmek kaptik-e a
dijakat, és hogy j6 vagy rossz évjarat volt-e a feszti-
vél(igazgatd) szdmara. Természetesen lesznek vesztesek
és nyertesek is, és annak nyomon kovetése, ahogy egy
gySztes vesztessé valik, adott esetben tanulsagosabb
lehet, mint a megszokott fesztivaltdrténet (vagy inkabb
tindérmese), melyben az esélytelennek tind végiil
gy6zelmet arat. A hollywoodi stadidk példaul
kiilonosen koriiltekint&en valasztjak ki, mely filmeket
kiildik el a nagy fesztividlokra. Néhanyuk rajott, hogy
mikodzben egy eurdpai fesztivaldij kevéssé jarul hozza
egy nagy, sztarkdzpontd film vonzerejéhez a mozi-
pénztaraknél — szemben egy Oscarral (vagy jeloléssel)
—, addig a rossz kritikdk vagy a keresztre feszités egy
ilyen fesztivalon valés és maradandé karokat okozhat
egy f6sodorbeli filmnek.

Ha a filmfesztival egy meglehet8sen dsszetett hals-
zat mikroszinten, egy masik halézatot hoz létre a tobbi
fesztivallal egyiitt makroszinten. A témak kijeltlésének
itt dgy kell eljutnia az egyik fesztivaltdl a maésikig,
ahogyan id6ben kovetik egymast, a kozvetités legfon-
tosabb eszkdzévé pedig ismételten a nyomtatott anya-
gok vélnak. Erdekes lehet végigkdvetni a moziév fobb
diskurzusait, és megnézni, hogy Berlinben lesznek-e
felavatva (februar kozepén), vagy valdjaban csak
majusban nyerik el form4jukat és értékiiket (,Iavasz
Cannes-ban”), hogy azutan atkeriiljenek Locarndba
(julius), majd Velencébe (szeptember eleje), és késébb
atvegye Gket Toronto (szeptember vége), London
(oktéber/movember), a Sundance (januir kozepe) és
Rotterdam (janudr/februér). Amint azt mar jeleztem, a
filmtekercsek ezen mozgathaté tinnepei és karavanjai
éves szinten minddssze féltucatnyi kirakatmivészfilmet
jeldlnek ki (és itélnek) ,kotelezBen megnézendének” —
az elmdlt években ezek koziil tobb alkotas érkezik az
azsiai orszigokbdl, Latin-Amerikabdl vagy Irdnbdl,
mint Eur6pabdl —, melyeknek a sorsa (vagy funkcidja?)
az, hogy a nagy sikerfilmek nyomaban jarjanak,
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A filmfesztivalok halozata

semmint hogy radikélis alternativat nydjtsanak hoz-
zajuk képest.

Egy ilyen fajta elemzés kapcsdn felidézhetjiik
Manuel Castellsnek az dramlasok terével és az id6tlen
id8vel kapcsolatos elméleteit, tekintve, hogy az ,,id&-
beli szigetek”, a ,diszkurziv architektirak” és a ,progra-
mozott geografidk”, amiket a modern fesztivilok
képviselnek, nem igazan felelnek meg az 4ltalam imént
hasznélt, hagyomanyos metaforaknak.3® A filmfesz-
tivalok az egyik oldalrél — autoreflexivitasuk és dnre-
ferencialitasuk tekintetében — tipikusan posztmodern
jelenségek, ugyanakkor, performativ tautoldgidikkal,
mitikus rezonancidkban is meglehet&sen gazdagok.
Maisik oldalrdl viszont egyértelmtien a globalizacid,
valamint az Ggynevezett kreativ ipardgak és élmény-
gazdasidgok posztfordista szakaszdnak termékei is,
amennyiben a fesztivalok keresik a mar a turizmusbdl
és az orokségiparbdl is ismert, id6- és térbeli elénydkre
alapozé haszonszerzést, de ez esetben m4s célok altal
vezérelve. Ezen célok pontosabb meghatdrozdsa még
vérat magara. Az eurépai filmmiivészet szdméra kiilo-
nosen bizonytalanok, és valészinfileg szkepticizmussal,
s6t, akar cinizmussal fogadjiak &ket, amennyiben
ragaszkodunk ahhoz, hogy a miivészet, a szerz8 és a
nemzeti filmmivészet els6rendd értékeit Srizziik meg
vezérelveinkként. Ugyanakkor, amint arra kordbban
mér utaltam, az eurdpai filmfesztivalok rendszerére a
kozszféra egy kiilonleges tipusaként is tekinthetiink,
ahol a mediatizalas és az atpolitizdlodas ezdttal elég
szerencsésnek mondhaté szovetségre lépett. A film-
fesztivalokat egy Gj demokracia szimbolikus agordinak
is nevezhetjiik — azon forradalmak térhézai és virtualis
archivumai, melyekre nem keriilt sor Eurépaban az
elmdlt 6tven-hatvan év soran, de amelyek lehet8ségeit
és potencidjat életben tartjik, pusztdn azon érdek-
csoportok 4ltal — Hardt és Negri sokasidgnak nevezné
Gket?® — melyeket képesek Osszehfvni minden
alkalommal, minden évben, minden helyszinen. Ebben
az értelemben a filmfesztivalok éppen hogy Hollywood
ellentétei, még akkor is, ha a felszinen és bizonyos

-

strukturélis elemeikben egyre inkédbb Hollywoodhoz
hasonlénak ttinnek. A fesztivdlok rendszerében Eu-
répa és Hollywood tdbbé mar nem szemtdl szembe
konfrontélédik, hanem a ,vildgmozit” alkoté filmkul-
tarak mise-en-abyme tiikrein beliil és keresztiil.

Fdbics Natdlia forditdsa

39 Castells, Manuel: The Rise of the Network Society. Oxford: Blackwell, 1996. pp. 442-45. [Magyarul us: A hdlézati tarsadalom
kialakuldsa (trans. Rohonyi Andrés). Budapest: Gondolat, 2005. pp. 532-540.]

40 Hardt, Michael-Negri, Antonio: Empire. Cambridge, MA: Harvard University Press, 2001. pp. 60-74. [A konyv elGszava
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A cannes-i filmfesztival filmtorténeti

szerepe’

alapitasi cannes-i vitathatatlanul a fesztivalnap-
tar kulcsfontossagt eseménye. A miivészmozik kdnon-

'A\ z A-kategérias filmfesztivalok kozott az 1946-os
L )

janak alakitdsdban betdltott szerepe hozz4jarult
jelent8ségének megdrzéséhez. Ezen fejezet a cannes-i
filmfesztival torténetét a mivészi igényd filmek
kapcsan vizsgalja négy olyan id&szakban, melyek soran
bizonyos tipust filmeket esztétikai, kritikai, ipari vagy
politikai szempontbdl Gjiténak ismertek el. A fejezet a
yhumanista film” ide4janak vizsgalataval indit, mely a
fesztival specialis programszerkesztSi alapelveinek
eredményeként alakult ki, tovabba azért, mert Cannes
eleinte mag4éva tett bizonyos pacifista célokat. Ezt
kovetSen a kritikusok filmjeit” vizsgalja, melyek az
1960-as évek elején a kritikusok és a producerek egyre
ndvekvd fontossdgaval voltak Osszefiiggésben; majd a
yrendez8i” vagy ,auteur” filmnek az 1960-as és 1970-
es éveken ativels felemelkedésével folytatodik. Végiil
pedig a ,cannes-i film” ide4jara fékuszal a fejezet, mely
a produkcidés gyakorlat elmult idSben tapasztalt
valtozdsainak az eredménye — mikdzben a film-
fesztivalok az ipar taldlkozasi pontjai, maguk is afféle
kreativ produceri szerepet toltenek be a fesztival
filmfejleszts kezdeményezései és tAmogatdsai révén. A
jelen fejezet Cannes ezen torténeti filmkategéridinak
maradandé jellegzetességeit dolgozza ki, melyek
napjaink fesztivélfilm-kategéridjaba olvadtak bele.

A humanista filmek

Az otlet, hogy Cannes-ban nemzetkdzi filmfesztivalt
alapitsanak 1937-1939 kozott vet8dott fel Fran-
ciaorszagban az Olaszorszagban — az els§ filmfesztival, a
La Mostra di Venezia (Velencei Filmfesztival) otthondban
— zajlé politikai valtozasokra adhaté, kozvetlen
vélaszként. Az 1930-as évek végén, Osszhangban
Mussolini politik4javal, a La Mostra egyre inkabb
radikalizalédott, ezért olyan orszdgok, mint az Egyesiilt
Allamok, az Egyesiilt Kirélysag és Franciaorszag tobbé
nem voltak hajlandéak részt venni az olasz eseményen.!
A fesztival atalakul6 profilja éles kontrasztban 4llt a
korai évek tendencidival. A Velencei Filmfesztivélt az
1932-ben és 1934-ben az
International Educational Cinematographic Institute-tal
(Nemzetkdzi Oktatasi Filmmdvészeti Intézet) egyiitt-
mtkodésben szervezték meg?, melyet 1928-ban alapi-

els¢ két alkalommal,

tott a Nemzetek Szovetsége (League of Nations),
reakcidként az elsd vilaghdbora vérfiirdsjére, a XIX.
szazad kiilénboz8 pacifista mozgalmai nyoman.

Az els6 cannes-i filmfesztivalt 1939. szeptember 2-ra
tervezték, azonban Lengyelorszdg szeptember 1-i
német lerohandsa brutélisan félbeszakitotta a fesztivalt
a nyitéfilm, A Notre Dame-i torony6r (The Hunchback
of Notre Dame, 1939, William Dieterle)3 vetitése utan.
Végil 1946-ban keriilt sor els6 alkalommal a

* A fordit4s alapja: Ostrowska, Dorota: Making film history at the Cannes film festival. In: de Valck, Marijka — Kredell,
Brendan — Loist, Skadi (eds.): Film Festivals: History, Theory, Method. Practice. Abingdon, UK: Routledge, © 2016. pp. 18-33.

A Taylor & Francis Books UK engedélyével kozolve.

1 Mazdon, L.: Transnational ‘French’ Cinema: The Cannes Film Festival. Modern and Contemporary France (2007) 1. pp. 9-20.

2 Miiksdése alatt az intézet havilapot adott ki International Review of Educational Cinematography cimmel, mely a filmmdvészet

oktatasi értékeivel kapcsolatos felvetéseket kutatta. Az intézet és a kiadvany egyediilalls, a filmmivészet fejlédésével, a

nemzetkdzi egyiittmikddéssel és a mozi mint univerzélis mévészeti forma idedljanak alapjat adé antiamerikanizmussal kapcso-

latos idealisztikus elképzelésekbdl sz&tt nemzetkdziség véasznaul szolgalt. (Druick, Z.: ‘Reaching the Multimillions’: Liberal

Internationalism and the Establishment of Documentary Film. In: Grievson, L.—Wasson, H. [eds.]: Inventing Film Studies.

Durham, NC: Duke University Press. pp. 66-92. id. h. p. 17.).

3 Jungen, C.: Hollywood in Cannes: The History of a Love and Hate Relationship. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2014.



Dorota Ostrowska

fesztivalra, melynek keretét a humanista, populista és
pacifista filmm{vészet idedljan alapulé kozmopolita
esemény vizidja adta. A cannes-i filmfesztival legelss
szabalyzata egyértelmfien megfogalmazta, hogy ,a
fesztivdl célia a filmmivészet fejlédésének dGsztimzése,
annak minden formdjdban, és a filmgydrté orszdgok kozti
egyiittmitkods szellem kialakitdsa” (Fesztivalszabélyzat,
1946). A filmek nevezésének és kivélasztdsanak folya-
mata segitette ezen ,egyiittm({kodd szellem” kiala-
kitasat, és ez sokkal inkdbb meghatirozta a fesztival
karakterét, mint az esztétikai szempontok. A filmeket a
nemzeti bizottsdgok vagy a nemzeti producer-
szovetségek valasztottak ki és nevezték be. A fesztival
szervez$i csak néhany héttel, néha csak par nappal a
fesztival elStt lathattak Sket. Ezen megtekintések
sordn is a feladatuk jobbara az volt, hogy meg-
bizonyosodjanak a képidk technikai min&ségérsl, nem
pedig az, hogy esztétikai {téletet alkossanak a filmekrdl.
A kopidk gyakran nagyon késén érkeztek meg, ami
megakadélyozta a fesztivalszervezSket abban, hogy
érdemi kurétori tevékenységet végezzenek.

Annak érdekében, hogy er&sitsék Cannes pozicidjat
az ipardg szempontjabdl, és maximaliziljdk a rész-
vételre meghivott orszigok szdmat, a fesztival-
szabalyzat a legfontosabb filmgyarté orszagok, mint az
Egyesiilt Allamok és az Egyesiilt Kirdlysag részvételét
Osztonozte. Minden orszdg filmgyéartdsanak mérete
hat4rozta meg, hany filmet nevezhetett, és csak azokat
az orszagokat hivtdk meg, melyekkel Franciaorszdgnak
diplom4ciai kapcsolata volt. A hébortt kozvetleniil
kovets idGszakban ez kiilondsen érzékeny kérdés volt:
a problémat Németorszdg és Japan, a kordbbi
tengelyhatalmak esetében évekbe tellett megoldani.
Osszességében a fesztivélszervezsk, a francia kiiligy-
minisztériummal egyiitt, figyeltek annak biztositasara,
hogy egyetlen résztvevs se érezze magat sértettnek
vagy mell8zottnek. Ennek kozvetlen kovet-
kezményeként gyakran elSfordult, hogy kénytelenek
voltak filmeket visszahivni a fesztivalrdl a kilonbozg
orszagok tiltakozdsa miatt, és altaldban a politikai
botrany szele lengte koriil a cannes-i fesztivdlokat. A
producerek — akik a kiilonbdz8 nyugati orszagok

A cannes-i filmfesztival filmtorténeti szerepe J

nemzeti produceri szdvetségeinek voltak a tagjai —
szdméra fontos volt a fesztivdl programjanak Ossze-
allitasa. Ezen szervezetek, mint példaul a British Film
Producers’ Associations (BFPA) voltak felelGsek a
cannes-i fesztivéal versenyprogramjaba nevezett filmek
kivalasztasaért, illetve az ezzel kapcsolatos koltségek
egy részének fedezéséért. A szocialista orszadgok
esetében, ahol az allam vette 4t a producerek szerepét,
a kivalasztas és a nevezés a kiilon e célbdl 1étrehozott
nemzeti tandcsok és bizottsdgok feladata volt. A
kereskedelmi érdekek és a hideghaboris politika
hatdroztak meg a cannes-i filmfesztival els§ éveit.

A mozi mint az egyetemes béke eszkdzének idedja a
XIX. szdzadra vezethetd vissza, azon hitre, hogy az Gj
kozlekedési formdk, mint példdul a vastt és az Gj
kommunikaciés médiumok (elsésorban a tavird) békét
és fejlédést hoznak.* A mozi mint kommunikécis
médium ennek az utdpisztikus viziénak vélt a részévé,
mely kiilondsen a némafilm korszakdban kapott erére.
A széls6séges ideoldgidk és az er6sddd nacionalizmus
idején, az els§ vildghdbort tapasztalata, valamint a
hangosfilmre 4tallas felhivta a figyelmet a mozinak
mint a béke eszkdzének hatalmaval kapcsolatos
kételyekre, melyeket a hang megjelenése tovabb
erGsitett. Marcel Lapierre 1932-es, a hangosfilmek
franciaorszdgi megjelenésének els6 éveiben {rott
kényve, a Le cinéma et la paix (A mozi és a béke) azonnal
élesen tdmadta a hangosfilmet mint a béke eszkozét.
Bar Lapierre szerint lehetséges, hogy a mozi ,a béke
kivals eszkozévé vdljon”, nem igazén fejtette ki, mely
filmek érhetik el ezt a célt.> A tény, hogy a leg-
fontosabb filmgyart6 orszagok héaboras filmjeinek
vizsgalatdn keresztiil targyalta a békefilmeket, érdekes
csavart ad érvelésének.

Kozvetleniil a masodik vildghdbort utidn, a két
hideghdbortis tidbor kozti fenyegets
Osszeomlds talfdtote 1égkdrében jelentek meg az (j

politikai
tipusd filmmdvészet els§ atiitd alkotésai, az Gj olasz,
lengyel és szovjet filmek, melyek megnyerték a fontos
fesztivaldfjakat. Ezek a kovetkez8k voltak: Roberto
Rosselini: Réma, nyilt vdaros (Roma Citta Aperta — f6dij,
1946), Vittorio de Sica: Csoda Mildnéban (Miracolo a

4 Mattelart, A.: Histoire de l'utopie planétaive: De la cité prophétique a la société globale. Paris: La Découverte, 1999.
5 Lapierre, M.: Le cinéma et la paix. Paris: Cahiers bleu, 1932. p. 92.
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Milano — megosztott f6dij, 1951), Vittorio de Sica: A
sorompok lezdrulnak (Umberto D., 1952), Andrzej
Wajda: Csatorna (Kanal — a zstiri kiilondfja megosztva,
1957), Mihail Kalatozov: Szdllnak a darvak (Letyat
zhuravli — Arany Palma, 1958), Grigorij Csuhraj:
Ballada a katondrél (Ballada o soldate, 1960). Ezek a
filmek segitették
torekvéseinek Atirdnyitdasat a tisztdn politikai és

a fesztivalszervezd8k pacifista

diplomA4ciai célokrél az esztétikai és formai
megfontolasok felé.

Az 1940-es és 1950-es években a cannes-i film-
fesztivalon felting filmes mozgalmak a két vilag-
héborit kovetd béketorekvésekhez kapcsolhatoak.
Egyéltalan nem meglepd médon az olasz neorea-
lizmusnak, a lengyel iskoldnak, a posztsztilinista
enyhiilés idején késziilt szovjet filmeknek volt néhany
nagyon fontos, kozds jellegzetességiik. Valamennyi
kapcsolédott a haborts tematikahoz, és a Lapierre altal
vizionalt, markans habordellenes tizenetet hordoztik.

Miutdn mindegyik alkotéja magiéva tette a doku-

mentarista filmkészités esztétikijat, a filmek
megfeleltek az International Review of Educational
Cinematography hasibjain promotalt oktat6film

jellemz8inek. Mikdzben a mésodik vildghdbord ese-
ményeinek rekonstrukcidjaként pozicionltdk magu-
kat, az egyre nodvekvd hideghdbords fesziiltség
fenyegetése kozepette is eszkdzei lehettek a habord
utani béketdrekvéseket szolgald, pacifista felvilagositd
munkénak. Fontos, hogy a filmek nem amerikaiak
voltak, hanem vagy baloldali olasz direktorok, vagy a
szocialista 4llamok és rendezdi
készitették valamennyit.

Kritikai fogadtatdsuk hangsilyozta ,humanussi-

a Szovjetunid

gukat”, mondanival6juk univerzalitdsit, valamint az
emberi életek realista 4brazolasit szélsGséges hely-
zetekben. A humanizmus ide4ja nagyon is hatdsosnak
bizonyult abban az id&szakban, amikor Eurépa a
hideghabort egymassal szemben 4ll6 ideoldgidi mentén

6 Davies, T.: Humanism. London: Routledge, 1997. p. 24.
7 Ibid. p. 21.

polarizalédott. A humanizmus finomitotta ezen nézet-
eltéréseket, mikozben tdllépett a nemzetiség, a faj, az
osztaly, a nem vagy az ideoldgia szabta hatarokon.
Alapja az ,esszencidlis és univerzdlis Ember mitosza:
esszencidlis, mert a humdnussdg — emberség — elvdlaszt-
hatatlan és elengedhetetlen esszencia, meghatdrozé
mindség; univerzdlis, mert az esszencidlis humdnussdg
minden emberi lény sajdtja, id6tol és tértdl friggetleniil 6. A
humanista filmek ,egy valéban emberi szempontot”, a
viligban az embertarsaival egyiitt él6 egyén pers-
pektivdjat tették magukéva’. Ezen néz8pontok
harmonizaltak Cannes politikai céljaival és a fesztivél
utbpisztikus és univerzalizalé idedljaval.

A Cannes-ban szerepl§ ,humanista filmekrsl” iré
filmkritikusok a filmek dokumentarista és realista
gyokereire is felhivtak a figyelmet. André Bazin olasz
neorealizmust taglalé ismertetsi8, Ado Kyrou lengyel
iskolaval kapcsolatos irasa%, és Georges Sadoulnak a
posztsztalinista szovjet filmkészitésrsl sz616 munkajal®
mind nagyra értékelte a filmek stilusat, Gj esztétika
képviselSiként és érdekes stilusintervencidkként
innepelték Sket. Abban az id&szakban a hangsily nem
a rendezdn volt, hanem azon a tényen, hogy a filmek-
nek ezen csoportjait egy bizonyos nemzet égisze alatt
készitették. Az, hogy a hangsdly inkabb a filmek
szarmazési helyén volt, semmint alkotéjuk kilétén, a
programalkotési stratégia eredménye volt, ami ebben
az id8szakban meghatérozta a cannes-i filmfesztivalt.
Visszatekintve, ezeket a filmeket mind az esztétikai
filmes mozgalmak, mind a szerz&i életmfivek reprezen-
tativ darabjaiként kezeljiik. Ugyanakkor ezen folyamat
nem zajlott le addig, amig a szerz6i film gondolata nem
vert gydkeret az 1960-as évek soran.

Az, hogy a fesztival az egyiittmikodés szellemének
dpoldsara Osszpontositott, a humanista filmek meg-
jelenését eredményezte, melyet a fesztivlon részt vevd
kritikusok definidltak. A fesztivalrél sz6lé beszdmo-
l6kat urald politikai fokusz lehetetlenné teszi, hogy a

8 Bazin, A.: What is Cinema? (javitott kiadas, vol 1., vol. 2.) (trans. H. Gray) Berkeley, CA: University of California Press,

2004.

9 Kyrou, A.: La visage de féminine de la révolution. Positif (1957) no. 21.

10 Sadoul, G.: Quand passent les cigognes. Les Lettres frangaises. (1958. méjus 8.)



Dorota Ostrowska

humanista filmeket tisztdn a stilusuk szempontjabdl
itéljiikk meg. A fesztivalt nagyban meghatarozé hideg-
haborts fesziiltség kovetkeztében a ,humanista film”
legalabb annyira politikai, mint kritikai és esztétikai
kategdria. A kritikusok dontottek tgy az 1960-as évek
elején, hogy létrehozzak sajat, fliggetleniil szervezett
kisér6programjukat — inspiraciéul a f§ fesztivallal
parhuzamosan zajlé filmvasar (Marché du Film) szolgalt
—, mely segitett Gjradefinidlni a fesztival céljait, egyér-
telmtbben mutatva az esztétika és a stilus irdnyéba, ez
alkalommal a nem eurdpai filmekre fékuszalva.

A kritikusok filmjei

Az 1960-as évek elejétdl kezdve a cannes-i tuddsitasok
hangsilyoztak azt a tényt, hogy a fesztival {8
versenyprogramja nagyon kidbrandits, s a dfjak
politikai kompromisszum eredményei. Ugyanakkor
nagy lelkesedéssel jegyezték meg, milyen sok érdekes
film volt lathaté a cannes-i filmvasaron (Marché du
Film), melyet 1959-ben hozott létre a Syndicat Frangais
des Producteurs de Films (Filmproducerek Francia
Szovetsége)1l. Barmelyik producer benevezhette
filmjét a piacra, és a legtobben meg is tették. 1964-re
korilbeliil

féutcéja, a filmvasarnak otthont adé rue d’Antibes

haromszdz filmet vetitettek Cannes
mentén elszért kis mozikbanl2. A valédi fesztivél-
programmal egy id6ben vetitett filmek a Palais des
Festival pompéjatdl, a sztarokat dvezd Oriilettd] és a
Croisette nylizsgésétdl tavol zajlé, parhuzamos
filmfesztival érzetét keltették. A diploméciai és a
politikai korldtok altal nem meghatéarozott, keres-
kedelmi alapon zajlé cannes-i filmvasar valami olyat
tett, amire a f&§ fesztival képtelen volt: azt éreztette,
hogy a vildgban szidmos t;j filmmivészeti alkotas késziil,
mely megérdemli a figyelmet és a bemutatast. A
kritikusok szavaival élve, inkdbb a vasar miatt érte meg
a globélis filmgyartas Aattekintése irdnt érdeklddsk
szdméra Cannes-ba utazni.!3

A cannes-i filmfesztival filmtorténeti szerepe J

A francia Gjhullam 1950-es és 1960-as évek for-
duléjan valé megjelenése 6ta vildgszerte sok érdekes
fejlemény zajlott a filmm{vészetben. Gomba mddra
szaporodtak az ,Gj filmek”, melyeket azok a fiatal
filmkészitsk hoztak létre, akik kifejezetten politizalé és
nonkonformista portrékat festettek generaciéjukrol.
Kritikusok voltak a dominans tarsadalmi és gazdasigi
struktirakkal szemben, a dokumentarista és fikcids
filmek
kisérletez& és a bevett narrativ formékat kétségbe voné
alkotdsokat hoztak létre. A filmek koruk fikcids
dokumentumai voltak, melyeket a felndvekvd ifjisag

szabad keverésével formai szempontbdl

alkotott. Nem csup4n a masodik vildghdborid téméival
szembeni tdvolsdgtartdsuk miatt kiilonboztek a
humanista filmektsl, de a kulturalis sokszin(iség és a
massag irdnti érdeklddés okdn is — ezt egyértelmiivé
tették a formai kisérletek, valamint az itt és most
problémai iranti kritikus elkotelezettségiik. Ezek a
problémak a gazdagsdgnak és szegénységnek a vilag
bizonyos részein tapasztalt extrém formai voltak,
illetve a vildg mas részein tapasztalt felgyorsult
gazdasigi novekedés, mely a tirsadalom hatalmas
csoportjait marginalizalja és kényszeriti kiizdelemre.
Egy djfajta mozira — mely épp annyira fikcié, mint
antropoldgiai vagy szocioldgiai esszé — volt sziikség a
mindennapok realitasardl tdjékoztaté beszamoldkhoz.
Mig a mésodik vildghdbort téméja tovabbra is jelen
volt, mas héborik és gyarmati konfliktusok is zajlottak,
és az 4j filmek fogékonyak voltak ezek bemutatdsara.

elssk, akik
kihasznaltak ezeket az 4j, kreativ trendeket, melyek
vildgszerte sokkoltdk a mozit és a cannes-i filmvésart.
1962-ben a kritikusok a Francia Kritikusok Szdvetsége
(LAssociation Francaise de la Critique) védnokségével

A francia kritikusok voltak az

létrehoztak egy fiiggetlen vetitési szekciot, a Kritikusok
Hetét (La Semaine de la Critique), és a {8 fesztivallal
egyid6ben rendezték meg. A vilogatdbizottsag jorészt
francia kritikusokbdl allt, valamint néhany kiilfoldibsl,
akik Franciaorszdgban éltek; vezetSje Georges Sadoul,
a Les Lettres francaises baloldali magazin szdmara ird,

11 Benghozi, B-Nénert, C.: Création de Valeur Artistique ou Economique: Festival International du Film de Cannes au
Marché du Film. Recherche et Applications en Marketing (1995) 4. pp. 65-76.
12 Zamot, R.: [cim nélkiil]. CExpress (Neuchdtel) (1964. m4jus 23.) [nincs oldalszdm]

13 ibid.
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befolyasos, kommunista filmkritikus volt. A vetitési
szekcid célja az volt, hogy els§ vagy masodik filmes
alkoték munk4it mutassa be, melyek kordbban még
nem vettek részt fontos, nemzetkdzi filmfesztivalokon.
A filmek 4ltaldban alacsony koltségvetéstiek voltak,
néhényat szirmazasi orszdgaban cenzdraztak, esztétikai
szempontbdl az észak-amerikai direct cinemébdl és a
francia cinéma véritébsl meritettek inspiraciot, melyek
alkotésait ugyancsak a Kritikusok Hete keretében
vetitették (Football [Futball, Richard Leacock], Seul ou
avec d’'autres [Egyediil vagy mdsokkal, Denys Arcand],
Showman [Showman, Albert és David Maysles]). Tobb,
a Kritikusok Hete els§ éveiben bemutatott filmet
késébb az j irani film alkotdsaiként kezdtek szdmon
tartani (Shabe Ghuzi [A piipos éjszakdi, Farokh Ghafari,
1965]), vagy a cseh Gjhulldam (Onecin jinem [Valami
mds, Vera Chytilova, 1963]; Az éjszaka gyémdntjai
[Demanty Noci, Jan Nemec, 1964]; Nap a hdléban
[Slenko o sieti, Stefan Uher, 1962]), a német dj film
(Die Parallelstrasse [A pdrhuzamos utca, Ferdinand
Khittl, 1962]) és az Gj amerikai film (Goldstein [Gold-
stein, Philip Kaufman, 1964], Andy [Andy, Richard C.
Sarafian, 1965]) darabjaiként.

Annak ellenére, hogy milyen fontosak voltak
cannes-i vetitésiik idején, ezek a filmek jorészt
elfelejtédtek, és alig nézik Sket manapsig, ami jol
jellemzi a filmfesztivalok dinamik4jat. A fesztivalok a
bemutatkozas lehet8ségét kinaljak az esztétikailag és
politikailag fontos filmeknek, melyeknek amtgy nehéz
életben maradni a filmfesztivalok vilagan kiviil. Ezzel
egyiitt néhany film klasszikussa valt: Adieu Philippine
(Adiew Philippine, Jacques Rozier, 1962), Forradalom
elétt (Prima della rivoluzione, Bernardo Bertolucci,
1964), Walkover (Walkover, Jerzy Skolimowski, 1965).
A rendez8k részvétele korai filmjeikkel a Kritikusok
Hete programjiban segitette ket szerz&i karrierjiik
elinditasaban. A filmek Kritikusok Hetén valé bemu-
tatdsanak hatésa tehét a legtermékenyebb értelemben
vett Attdrés vagy beavatkozds volt a & fesztival
szovetébe, ami azutdn a filmtdrténeti kanonokban
rezondlt tovabb. A kritikusok filmjei jelezték, honnan
eredt az 4j és érdekes mozi. Ez kiilonbozik a kanon-

épitéstdl, ami csak utblag térténhet meg, azt kovetsen,
hogy a fesztivalt dvezd érzelmek lecsillapodtak és az ott
filmallomany
alapjan, mint példdul a nemzeti mozi vagy a szerz8iség,
valik értékelhetsvé.

A Kritikusok Hete bizottsdga évente koriilbeliil
nyolc filmet kért be, melyek kozvetleniil a gyartd
orszagoktdl keriiltek a végs§ valogatasba, és nem a
nemzeti filmbizottsdgok vagy nemzeti producer-

magasztalt kiilonbdz8  kritériumok

szovetségek ajanldsai alapjan, ahogyan az a f§
versenyprogram esetében tortént. Nagyobb volt a
rugalmassag a filmek formatuma tekintetében is, ami
egyarant lehetett 16 mm és 35 mm — ezzel a Kritikusok
Hete nyitottabb4 vilt a kisérleti filmek irdnyaban, mint
a cannes-i 6 filmvalogatds. A Kritikusok Hete
kisér8program (a fesztival egy szekcidja) kivant lenni,
ahol a fiatal tehetségek felfedezése megtorténhet,
azonban id6be tellett kidolgozni a f& fesztivéllal vals
kapcsolat paramétereit. Az eredmény egy olyan
egyezség volt, melynek alapjan a Kritikusok Hete a
cannes-i filmfesztival ideje alatt vetitett, a kritikusok
altal fiiggetleniil ©sszedllitott filmvélogatas volt.
Megegyeztek abban, hogy a f6 versenyprogram és a
Kritikusok Hete vetitéseit oly médon szervezik, hogy
ne legyenek iitkdzések. A Kritikusok Hete az els8 és
méasodik nagyjatékfilmekre koncentrdlva a ,magas
min8ségl vildigmozi panordm4jat” mutatja be. A
programhoz nem kapcsolédott kiilon dij, csak egy
részvételi ,diploma”, és a {8 fesztival nem fedezte a
koltségeket. 14

A Kritikusok Hete osztozott a fesztival verseny-
szekcidjanak azon torekvésében, hogy minél tobb
orszaghdl vegyenek be filmeket, ily médon a feltérekvs
tehetségek globalis
Kiilonbozott a kivalasztds médja: a Kritikusok Hete

panoraméjat mutassik be.
gyakran kozvetleniil keresett meg rendezéket, nemzeti
filmintézeteket vagy producereket, és kért t6liik
filmeket. Mi tbb, a hangsily hatirozottan 4tkeriilt a
nemzetkdzi béke és egyiittmitkddés, a humanizmus és a
filmm@vészet révén megvaldsithatd testvériség
retorik4jarél magara a filmmivészetre, ahol a filmek a

kozonség altal megélt és érzékelt, a feltdrekvd filmes

14 Sadoul, G.: La Quatriéme Semaine International de la Critique Frangaise. In: XVIIle Festival International du Film Cannes

1965. SIC 1V. Semaine International de la Critique Présentée par I'Association Frangaise de la Critique du Cinéma. 1965. p. 3.
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tehetségek 4altal megragadott és kifejezett nemzeti
kultdra liiktetését testesitették meg. Fontos megjegyez-
ni, hogy mikodzben a kritikusok kontrollaltak a filmek
kivalasztasat, kizarélag beldliik allt dssze a kozonség is,
tekintve, hogy a vetitések nem voltak elérhet8ek azok
szamadra, akik nem voltak filmkritikusok, és ez jelzi a
piaci dinamika fontossigit ezen kisérSprogram
tekintetében. Mikdzben a Kritikusok Hete elkezdte
magat a fesztivalt is 4talakitani — azéltal, hogy egyre
érzékenyebbé tette az ott vetitett filmek esztétikai,
tarsadalmi és politikai aspektusait —, ugyanakkor
hangstlyozta, hogy a fesztivdl a filmipar szakem-
bereinek sz6l, nem a nagykozonségnek.

Mivel a Kritikusok Hete sikerrel fokuszélt az elst-
filmes tehetségekre, akik fejlédhetnek, és a jov&ben
Cannes-ban vagy mas nemzetkozi filmfesztivalon is
bemutatkozhatnak, egyfajta hidként szolgilt a f&
fesztival és a filmvasar kozott. Ily médon a {6 fesztival
mikodésének fontos hidnyossagit poétolta, melynek
ugyan tudomdsa volt a vésarrdl, de nem birt az
egylittmiikodést lehetsvé tévd, gyakorlati eszkdzokkel,
fsként a versenyfilmek valogatdsit meghatirozo,
szigordan diploméaciai alapt szabdlyok miatt. A
filmvésarral és a nemzetkozi filmkritikusokkal valé
egyiittm(kodésnek koszonheten a  Kritikusok
Hetének sikeriilt atalakitania a & fesztivalt. Ugyan-
akkor ez nem jelentette azt, hogy annak alapjellegét
valtoztatta volna meg — a fiigg&séget a nemzeti
bizottsagoktdl a filmek kivalasztdsa tekintetében. A
Rendezék Kéthete program (La Quinzaine des
Réalisateurs) létrehozéasa koriili események voltak azok,
melyek mélyrehatéan megvaltoztattdk a fesztivalt

A cannes-i filmfesztival filmtorténeti szerepe J

azzal, hogy a hangsilyt a filmrendezére és a film-
fesztival kuratoranak alakjara helyezték.

A szerzdi filmek

Az 1970-es évek elejére, az 1968-as parizsi események,
az amerikai stddidk hanyatldsa és az olyan feszti-
vilkezdeményezések, mint a Kritikusok Hete
sikerének eredményeként, a FIAPF!> é&s tagjainak
szerepe csdkkent a filmfesztivdlok halézatdban. A
didkoknak a fennéllé rendszer elleni ldzadasa és a
kormAnyzat elleni sztrajkok nyomaban 1968 majusa az
Henri Langlois menesztésével kapcsolatos dontés
tiltakozashullamokat hozott
Langlois a Cinémathéque francaise alapitéja és hosszt

elleni Périzsban.10

ideje vezetdje volt, a francia filmvilag kulcsfigurdja, a
francia Gjhulldim filmkészitGi szdmara meghatdrozé
egyéniség. 17 A Parizsbdl indulé tiltakozds Cannes-ban
folytatédott a fesztival nyitdestéjén. FilmkészitSk egy
csoportja, koztiik Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut
és Roman Polanski nyomést gyakorolt a fesztival
igazgatdjara, Robert Favre le Bretre, hogy — a Parizsban
zajlé tiltakozasok miatt — fiiggessze fel a fesztivalt, és
ebbe 6 vonakodva bér, de beleegyezett. A fesztival
megszakitdsa azt jelentette, hogy annak a masodik
vilaghdborti végén kialakitott vélogatdsi és prog-
gyakorlatat  példatlan mddon
kérdsjelezték meg. Ez a késSbbiekben a fesztivilt a

programszerkesztéssel kapcsolatos déntések szempont-

ramszerkesztési

jabdl politikailag sokkal fiiggetlenebb szervezetté
véltoztatta.

15 A kiilonboz8 nemzeti producerszovetségek, koztiikk a Filmproducerek Francia Szévetsége és a Brit Filmproducerek

Szévetsége, a Filmproducerek Egyestileteinek Nemzetkdzi Szovetségében (FIAPF) csoportosultak. A FIAPF {6 célja az volt,

hogy a vilag valamennyi részén elgorditsék az akadalyokat a szabad filmkereskedelem ell. A nemzetkozi filmfesztivalok voltak

az ezen célhoz vald kozelités legfontosabb szinterei. A szervezet taldn leginkabb arrél ismert, hogy csak azon fesztivalok

szdmara biztositotta az A-kategdrids besorolast, melyeket kereskedelmi és politikai szempontbdl arra érdemesnek talalt, és

ezéltal feliigyeli a filmfesztivalok korének boviilését. (Moine, C.: La FIAPE une Fédération de Prodocteurs au coeur des

relations internationales aprés 1945. In: Creton, L.-Dehée, Y.—Layerle, S.—Moine, C. [eds.]: Les producteurs: Enjeux créatifs,

enjeux financiéres. Paris: Nouveau monde éditions, 2011. pp. 249-266. Moines, C.: La Fédération international des assotiations

de producteurs de films: un acteur controversé de la promotion du cinéma aprés 1945. Le Mouvement Social [2013] no. 243.

pp. 91-103.) Ez pedig azokat a fesztivalokat jelenti, melyek a legnagyobb kereskedelmi elényt kinaltdk a producerek szdméra.
16 Harvey, S.: May ’68 and Film Culture. London: BFI Publishing, 1978.
17 Roud, R.: A Passion for Films: Henri Langlois & the Cinémathéque Frangaise. London: Secker & Warburg, 1983.
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Ehhez a viltozdshoz hozz4jarult a filmrendezsk fel-
emelkedése, akik Franciaorszdgban az Gjonnan alakult
La Société des Réalisateurs de Films (SFR — Rendez8k
Térsasaga) keretein beliil szervez8dtek. A tarsasigot
1968 majusdban hoztak létre az ,alkotds és az j
filmmiivészeti struktirdk fejlesztésében wvalé részvétel
miivészi, mordlis, szakmai és gaxdasdgi szabadsdga
védelmében”.18 Ezen Osszetett valtozdsok eredménye
volt a filmfesztivalok kdrében a Cannes-ban Gjonnan
létrehozott, a rendez8k 4ltal fiiggetleniil szerkesztett
kisér8program, a La Quinzaine des Réalisateurs
(Rendez8k Kéthete).19 Ez volt az elsd alkalom, hogy
az ‘auteur’ (szerz8) alakjat a filmkészités kreativ folya-
mata és a filmfesztivalon val6 jelenlét kulcsfontossagn,
fiiggetlen képviselGjének ismerték el. Bizonyos
rendez8k filmjeit ,auteur filmeknek” tekintették és
felkutattak Sket, hogy vetiteni tudjk a fesztivdlon. A
rendez8k novekvs fontossdga a fesztivalok Ossze-
fiiggésében azt is jelentette, hogy sokkal t&bb
személyes és kozvetlen kapcsolat alakult ki az egyes
alkoték és a fesztival programszerkeszt8i kozott,
mikdézben a nemzeti bizottsidgok és a producerek
szervezeteinek sz{ir8je vagy teljesen elt{int, vagy
szerepe jelentSsen korldtozddott.

Kezdetben a Rendez8k Kéthetét a Cinéma en
Liberté (Felszabaditott Mozi) névvel illették, ami jol
mutatta a hozzd kot8ds rendezsk céljait. A cannes-i
filmfesztival olyan szekciéjat képzelték el, mely
egyfajta ,ellenfesztivalként” a ,francia filmkészitsk dltal
szervezddik, nyit a felfedezd filmmiivészet, az 1ij mozik, a
harmadik vildg produkcidi és a kiilénbozs underground
alkotdsok felé”20. A Kritikusok Hete és a Rendez8k
Kéthete kozott az egyik kulcsfontossagi kiilonbség az
volt, hogy a szervez&k militdnsabb attittiddel viszo-
nyultak a f&§ fesztivdlhoz. Ellentétben a Kritikusok
Hetével, a Rendezsk Kéthete 1étrehozéi nem keresték
a békés egyiittélést a f& szekcidval, hanem inkabb
ellene szegiiltek. A Rendezsk Kéthetének programja
Oridsi szamd filmet vonultatott fel (az els évben,

1969-ben, kozel hetven filmet, mig a Kritikusok Hete
nyolcat), ami j6l mutatta az Gj szekcié befogadd
jellegét és azt a tAmogatést, melyet a francia rendez8k
vildg filmkészitSinek
kozosségében. Ez a kozdsség sévargott egy olyan
nemzetkdzi platform utdn, ahol bemutathattdk
filmjeiket, és a Rendezsk Kéthete végre megadta ezt.
Az volt a fontos, hogy kitartottak amellett, hogy a

kezdeményezése elért a

filmek nem a kritikusokhoz, a producerekhez vagy a
nemzeti filmbizottsdgokhoz tartoznak, hanem a
rendez8khoz, akik készitik Sket. A militans attitdd és
a sokkal inkluzivabb programszerkesztési stratégiak
ellenére biztonsiggal kijelenhetjiik, hogy a Rendezsk
Kéthete nem létezhetett volna a Kritikusok Hetének
korébbi, Gttors erdfeszitései nélkiil, mely az els6, a {6
fesztival mellett valédi alternativat jelentd szekcid
volt. Mig a Kritikusok Hete els§ és masodik
alkotasokra féokuszalt, a Rendezsk Kéthete az ‘auteur’
szerepét hangstlyozta az 4ltala tdmogatott filmek
tekintetében.

A Kritikusok Hete és a Rendezsk Kéthete altal a
fesztivalkultaraban elért radikélis 4talakuldsok jo része
a francia Gjhulldm tartés hatdsanak az eredménye volt,
ami sok szempontbdl a cannes-i filmfesztival egész
torténete szempontjabol kritikus fejlemény volt. A
francia Gjhullim Osszetett és sokrétd jelenség volt,
melynek szdmos bels§ ellentétét a cannes-i film-
fesztival kontextusiban jatszottak végig és targyaltak
meg. Az Gjhullim szdmottevd volt mind a kritika
felértékeldése szempontjabdl, mind a gyartashoz vald
kapcsolddasa tekintetében, mivel sok djhulldmos
filmkészits eredetileg kritikus volt. Az is fontos volt,
ahogyan elismerte és értékelte az els6filmes
rendez8ket; a francia dGjhulldm rendezsi épp azok
voltak.2! Az Gjhullam és a cannes-i filmfesztival kozti
kapcsolat idézte el a Rendezdk Tarsasdgdnak
létrejottét, hiszen a francia Gjhullimhoz kothetd
rendez8k akcidja eredményezte 1968-ban a fesztival
ledllitasat és a kuratori gyakorlat reformjat az azt

18 Thévenin, O.: La S.R.E et la Quinzaine des Réalisateurs. 1968-2000; une construction d’identités collectives. Montreuil: Aux

lieux d’étre. 2008. p. 50.
19 ibid.
20 ibid.

21 Ostrowska, D.: Reading the French New Wave: Critics, Writers and Art Cinema in France. London: Wallflower, 2008.
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kovets években.2Z Sok szempontbdl a cannes-i film-
fesztival palyaja az 1960-as és 1970-es években, a Kri-
tikusok Hete létrehozasatél a Rendezsk Kéthetének
megsziiletéséig, az Gjhullim rendez8inek filmkritikus-
bdl film ‘auteur’-ré alakulasaval 4llithat6 parhuzamba.

Az els6 harom évben a Kritikusok Kéthetének
programjét a rendez8k egy csoportja 4llitotta Sssze, de
id6vel a folyamat intézményesiilt és modernizilodott.
Ugyanakkor a kivélasztés kritériuma tovabbra is tisztan
esztétikai megfontoldsokon alapult. Az volt az
elképzelés, hogy ,,Cannes-ban diplomdciai vagy politikai
nyomdst mell6z6, a bevételeket vagy a divatot figyelembe
nem wvevd filmeket mutassanak be, minden lehetséges
szempontbdl fiiggetlen médon, figyelmen kiviil hagyva a
gydrtdsi médszereket, a formdtumot és a hosszt vagy a ystiri
véleményér”.23

Pierre-Henri Deleau, aki majd harminc évig vezette
a szekcidt, hires volt arrél, hogy kezében tartotta a
végss valogatas Osszeallitasanak jogat, amit ,az utolsd
véagas” kifejezéssel illetett. Kuratori pozicidjanak ereje
egészen Uj és példatlan volt Cannes-ban, egészen
addig, amig Gilles Jacob 4t nem vette a cannes-i
filmfesztival igazgat6i posztjat 1978-ban, és meg-
nyitotta az utat egy szubjektivebb és személyesebb
programszerkesztési szisztéma szdmadra.

A Kritikusok Hetéhez és a {6 fesztivalhoz képest a
Rendez8k Kéthete 4ltal bevezetett legjelent&sebb
programszerkesztési Gjitds az volt, hogy a filmeket
kozvetleniil a rendezdktdl kérték, ebbsl kovetkezett,
hogy vagy a rendez, vagy az asszisztense kiildte el a
kész film 35 milliméteres képidjat, és néhany esetben a
vélogatobizottsag képviselGje ellatogatott a helyszinre
a forgatds alatt. Ez azt jelentette, hogy csokkent a
tavolsag a kisérSprogram és az alkotok kozott, minden
kozvetits, a valogatébizottsag, a producerek, de még a
kritikusok is kimaradtak. Ily médon a kisér&prog-
ramban szerepld filmek kapcsan az volt a meggy6z5dés,

22 Thévenin: La S.R.E et la Quinzaine des Réalisateurs.
23 Tbid. p. 80.
24 Tbid. pp. 92-93.
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hogy hiven visszaadjék a vildg kiilonboz8 orszagainak
politikai és tarsadalmi hangulatat: ,az o [filmes]
esztétika tiikrozte a szabadsdg nyugati orszdgokban 1973-
ban tapasztalhaté szelét, valamint a dél-amerikai, dzsiai és
kelet-eurépai diktatirdktél és totalitdrius uralmakidl
szenvedd orszdgok helyzetét”.24 Ez a b&vités vagy kiszé-
lesités a kozonség kapcsén is megjelent, melynek tagjai
akkreditacié nélkiil, szabadon latogathattak a kisérs-
program vetitéseit. Ez a gyakorlat éles ellentétben Allt
a Kritikusok Hetével és a f& versenyprogrammal,
melyek el voltak zarva a nagykdzonségtdl.

A fesztival és a vetitett filmek miivészi szabadsiga
kozvetlen Osszefiiggésben volt a Franciaorszagban
életben 1év§ cenzardval kapcsolatos kérdésekkel. A 68
fesztival valogatobizottsdgdnak a korményzat kultu-
ralis politik4jatdl és diplomAciai tdrekvéseitsl vald
fliggése miatt a cannes-i filmfesztival mélyen ossze-
fonédott a cenzara gyakorlataval.25 Olivier Thévenin
amellett érvel, hogy a filmkészitsk a fesztivalgyakorlat
cenzura okozta korlatainak eltiintetésével akartdk
megvéltoztatni a fesztivalt. Az a fiiggetlenség és
szabadsag, mellyel a Rendez8k Kéthete mikodott,
véltozasok sorat inditotta el a f& fesztival gyakor-
latdban, aminek valogatasi folyamata egyre fiigget-
lenebbé valt; titkrozni kezdte a Rendez8k Kéthetének
(és korabban a Kritikusok Hetének) néhany fontos
jellegzetességét: az Gj tehetségekre, az els6 filmekre, a
vilag kiilénboz8 részeirsl érkezs produkcidkra és a
fesztivdligazgaté mint kurdtor novekvd szerepére
helyezett hangstlyt. A Rendez8k Kéthetének példaja
alapjan Gilles Jacob 4talakitotta a f& verseny-
programot, létrehozott egy Gj kiséréprogramot Un
Certain Regard néven (Egy bizonyos tekintet, 1978),
valamint egy, a fesztival egészére vonatkozé dijat, a
Caméra d’Or-t (Arany Kamera, 1978), melyeket
végeredményben mind az & kurdtori déntései hata-
roztak meg.20 Az 1990-es évek elején a fesztival efféle

25 Latil, L.: Le festival de Cannes sur la scéne international. Paris: Nouveau Monde. 2005., Thévenin: La S.R.E et la Quinzaine

des Réalisateurs.

26 Benghozi, P-Nénert, C.: Création de Valeur Artistique ou Economique: Festival International du Film de Cannes au
Marché du Film. Recherche et Applications en Marketing (1995) 4. pp. 65-76. id. h. p. 69.

&



2016

véltozasai feler6sodtek és a filmek egy Gj kategéridja,
a ,cannes-i film” kialakuldsaban tet&ztek, ami
kikovezte az utat a ,, fesztivalfilm” szdmara.

A cannes-i film

Az 1970-es évek elejéig a filmkészitéssel kapcsolatban
két, a hideghdborti dinamikijaba bedgyazott és a
nyugati, illetve a szocialista filmm{vészethez kdthetd
ideoldgiai elképzelés volt egyidejiileg jelen a cannes-i
filmfesztivilon. A nyugati filmekre, koztiikk az
amerikaiakra, Ggy tekintettek, mint amelyeket
kizarélag kereskedelmi megfontoldsokbdl készitenek,
mig a kelet-eurépai és a szovjet filmek, melyeket nem
szoritott korlatok kozé az anyagi siker kényszere, nem
csupan a vildg és az emberi kapcsolatok masfajta
vizi6jat kinéaltak, de elkotelezték magukat az
esztétikai kisérletezés mellett, ami hidnyzott a nyugati
filmkészitésbsl. A cannes-i fesztivalvetitések j6 par
ellenpélddjat mutattdk be ezen, a vildg film-
miivészetének 4allapotaval kapcsolatos, nagyban
polarizalt és karikirozott viziénak. Ugyanakkor
tovabbra sem indult vita arrél a tényrsl, hogy a
szocialista Keleten készitett filmek nem voltak kitéve
ugyanannak a piaci nyoméasnak, mint a nyugatiak.
Ezért valt a cannes-i filmfesztival olyan platformma,
ahol a filmeknek a magant&kén kiviili, Gj csatorndkon
keresztiil torténd finanszirozdsat és tidmogatisat
tesztelni lehetett.2” A szocialista filmipar péld4ibol
kiindulva az 4llami finanszirozast tekintették a
batrabb és kisérletez8bb eurdpai filmek készitéséhez
sziikséges nyilvanvalé tdmogatasi formanak. Beletelt
némi id6be, amig maga a fesztival olyan helyzetbe
keriilt, hogy tj projektek fejlesztésére kinéljon
lehetdségeket.28

A cannes-i filmvasar fejl6dése kulcsszerepet jatszott
az altalam ,cannes-i filmnek” nevezett jelenség
kialakuldsanak folyamatiban. Az 1980-as dontés,
miszerint a Marché du Filmet a fesztivalba integraltak,
az iparagi szakemberek személyes talalkozéi, valamint
beszélgetései jelentSségének és értékének elismerését
jelezte, illetve annak hatékonysigat, hogy mindez a
fesztival idején zajlik.2® Jérome Paillard 1995-ben lett
a cannes-i filmvésar igazgatdja, és abban az idészakban
futtatta fel, amikor az amerikai fiiggetlen film az olyan
cégek, mint a Miramax segitségével djra teret nyert. Ez
a fejlédés egybeesett a vildg kiilonboz6 pontjain gyar-
tott fliggetlen filmek piaci részesedésének nove-
kedésével. A torténelemben el8szor volt olyan pénz,
amit a producerek hajlandéak voltak fiiggetlen és
mivészfilmekbe fektetni, azon tipust alkotdsokba,
melyeket az 1960-as évek elején a fesztival kiilénbozs
kisérSprogramjai emeltek fel. A cannes-i filmfesztivél
végiil elfogadta Gj — a filmgyartas fejlesztési szakaszdban
kapcsolatépitd  kezdeményezéseken
keresztiil, a tehetség és a pénz kozti kozvetitsi —

megvalésuld

szerepét, ami cserébe a kordbban emlitett, Gj filmes
kategéria elterjedéséhez vezetett.

A felvetés, miszerint a mfivészfilmeket valamilyen
kiilonleges médon kell finanszirozni, amit nem
kizarolag a kereskedelmi szempontok hatdroznak meg,
az ‘auteur’ alkotdsoknak a nemzeti filmmtvészetektsl
valé elszakadasival egyidejtileg terjedt el a nemzetkdzi
filmfesztivalok korében. Ezen ,gyokértelenné tett”
szerzGi filmek kapcsdn Licia Nagib a kovetkezsket frja:
»a4 szerzbi filmek utazé jellege, melyet a transznaciondlis
nyelvezethez wvalé mnemzeti jellegii hozzdjdruldsként
értékeltek”30. Tehat ez az djfajta, Cannes altal fel-
futtatott m{ivészfilm a feltdrekvd transznacionalis film-
miivészet része, amit a filmfesztivalok kapcsolatépitési
lehet8ségei és alapjai tdmogatnak.3! Lehet valaki

27 Ostrowska, D.: Polish Films at the Venice and Cannes Film Festivals: The 1940s, 1950s and 1960s. In: Mazierska,
N.-Goddard, M. (eds): Polish Cinema in a Transnational Context. Rochester, NY: University of Rochester Press, 2014.
28 Benghozi—Nénert: Création de Valeur Artistique ou Economique. p. 65.

29 Ibid. p. 72.

30 Nagib, L.: Going Global: The Brazilian Scripted Film. In: Harvey, S. (ed): Trading Culture: Global Traffic and Local Cultures

in Film and Television. Eastleigh: John Libbey, 2006.

31 A rotterdami nemzetkdzi filmfesztival és a Berlinale — pénziigyi forrasaiknak, a Hubert Bals Fundnak és a World Cinema

Fundnak koszonhetSen — ugyancsak fontos szerepet jatszottak ebben a folyamatban. Ezen alapok mikodésének részletes
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elismert filmkészits a filmfesztivalok korében, mi-
kozben szarmazdsi orszdgabdl alig kap tdmogatést.
Torténetileg ez volt a helyzet a Franciaorszagban €16 és
alkotdsaikat a filmfesztivalokon bemutaté afrikai
filmesekkel, a latin-amerikai alkotékkal32, illetve
Gjabban a romén djhullim rendez&ivel.33 Ezen
folyamatok eredményeként olyan filmek késziilnek,
melyek a gyartasukat egyéltalan lehetdvé tévik
politikai és esztétikai fzlést szolgaljak ki: a Cannes-hoz
hasonlé fesztivalokét.

Formai szempontbdl ezek a filmek — szdrmazzanak
akar nyugati, akdr nem nyugati orszdgokbdl — az
eur6pai modernista és realista esztétika elkotelezettjei.
Ugyanakkor formai szempontbél nem alkotnak
egységes csoportot; az ilyen fajta uniformizaltsig
ellenébe ment volna a felfedezés és innovacié egész
étoszanak, ami mellett a nemzetkozi filmfesztivalok
hatdrozottan elkotelezik magukat. A fesztivalok
ink4bb a tehetséget promotaljak és tAmogatjak, vagyis
azokat az egyéni filmkészitSket, akikben megvan a
lehet&ség, hogy ‘auteurré’ valjanak, azokat a mivé-
szeket, akiknek a filmjei egyfajta egyéni filmkészitési
stilust és viziot fejeznek ki. A fesztivalok kontex-
tusidban ezek az egymast 4tfedd szerzsi vizidk a stilusok
és formai kisérletek szines szovetét alkotjak, mely a
filmmdvészet iranti elismerést és szenvedélyt, valamint
a médium hatdrainak probalgatdsa, tagitdsa és
felfedezése iranti elkotelezettséget fejezi ki.

kiilon, az altala értékelt projektek és filmkészitSk
tdmogatasdra hasznalhato, fejlesztési vagy gyartasi
alappal. Cannes szimbolikus hatalma ink4bb abban 4ll,
amit a piac, aminek & maga is részese, kereskedelmi
ereje jelent az Gj projektek szdméra. Maga a fesztival
nem tadmogat filmeket, de lehet&séget és tdmogatist
kinal a filmkészit6knek, hogy bejarjak a vilag
legnagyobb filmipari kereskedelmi eseményét, a
Marché du Filmet. Ennek a csendes hatalomnak a
jelenléte az tj filmek fejlesztési szakaszaban projekteket
jelent, melyek a késébbiekben az A-kategdrias filmfesz-
tivdlokon bontakozhatnak ki34 Az eredmény egy
olyan film, melynek magas az esztétikai értéke, mar az
indulasnal rajta van Cannes pecsétje, azonban kicsi a
vonzereje a mozipénztaraknal. A cannes-i filmek azért
érdemlik meg, hogy kiilén kategéridba soroljuk 8ket,
mert ez a fesztival kulcsfontossagi referenciapontként
szolgdl méds nemzetkdzi filmfesztivalok és a vilag
filmipara szdmdra. Az, hogy Cannes miként és miért
tudta kialakitani és fenntartani az ilyen nagy
jelent8séggel biré fesztival pozicidjat, dsszetett kérdés,
melyet itt nem tudunk teljes mértékben megvizsgalni.
Elegend8 annyit megéllapitani, hogy a filmfesztivalok
korében sikereket elérd és kritikai elismerést aratd
mivészfilmek nagy része profitilt abbdl, hogy kap-
csolatba keriilt Cannes-nal, vagy a fejlesztési sza-
kaszban, vagy pedig azzal, hogy valamelyik kisérd-
programban vetitették.

Mias nemzetkozi filmfesztivdlok viszonylatdban Elkésziiltiik utan, a fejlesztési szakaszukban
Cannes szerepe a kortars mivészfilmek kapcsan egye- Cannes-ban tapasztalatot szerzd filmek azzd
dalallé abbdl a szempontbdl, hogy nem rendelkezik — alakulnak, amit ,fesztivélfilmként” ismeriink.35

lefrasahoz lasd: Falicov, T. L.: “The Festival Film”: Film Festival Funds as Cultural Intermediaries. In: De Valck, M. — Kredell,
B. — Loist, S. (eds.): Film Festivals: History, Theory, Method, Pratice. London—New York: Routledge, 2016. pp. 209-229.

32 Ross, M.: The Film Festival as Producer: Latin American Films and Rotterdam’s Hubert Bals Fund. Screen (2011) no. 2.
pp. 261-267. Falicov, T.: Migrating from South to North: The Role of Film Festivals in Funding and Shaping Global South
Film and Video. In: Elmer, G. — Davis, C. H. — Marchessault, J. - McCullough (eds.): Locating Migrating Media. Lanham, MD:
Lexington Books, 2010. pp. 3-21.

33 Wong, C. H.—Y.: Film Festivals. Culture, People, and Power on the Global Screen. New Brunswick, NJ: Rutgers University
Press, 2011.

34 Ostrowska, D.: International Film Festivals as Producers of World Cinema. Cinéma & Cie: International Film Studies Journal
(2010) nos. 14/15. pp. 145-150.

35 Elsaesser, T.: Film Festival Networks: The New Topographies of Cinema in Europe. In: European Cinema Face to Face With
Hollywood. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2005. [Magyarul: Thomas Elsaesser: A filmfesztivdlok haldzata: a
filmmvészet Gj eurdpai topografisja. Metropolis (2016) no. 3. pp. 8-27.]; Wong: Film Festivals.; De Valck, M.: Finding
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Jonathan Rosenbaum igy jellemezte &ket: ,arra
hivatottak, hogy a szakmabelick, a szakérték vagy a
kultuszfilmek rajongdi nézzék meg Sket, és nem a nagy-
kozonség, mivel a szakmabeliek kézil néhdnyan ugy
déntottek, nem fognak vagy nem tudnak elég profitdbilisak
lenni ahhoz, hogy megérjék a disztribiiciot”30. A szerep,
amit Cannes jétszik ezen alkotdsok kapcsdn, a filmek
megvaldsuldsat  segitd kiilonleges bandsmdéd és
figyelem miatt, legktzelebb a kreativ produceréhez all.
A fesztivalfilmekké val6 cannes-i alkotdsok a m(ivész-
és szerz8i filmek kortars példdi, melyek gyakran
hivnak segitségiil egy formai és tartalmi kihivdsokat
jelent8 szétarat, melyet torténetileg ez a fajta
filmmvészet alakitott ki.37

Azon fesztivalfilmek megjelenése, melyek a Cannes-
hoz hasonlé nemzetkozi filmfesztivalok kapcsolat-
épitési tevékenységének, valamint egyfajta interna-
cionalizalé tendencidnak az eredményei, mely a
kezdetektsl fogva része és alapja volt a filmfesztival-
kultaranak, teszi teljessé a nemzetkozi filmfesztivalok
korének torténetét. Cannes és a tobbi, fontos
nemzetkozi filmfesztival lényege a filmmivészet és a
nemzetkodzi egylittm(kddés el6mozditdsa, manapsag
nem is annyira a filmgyarté nemzetek, mint inkabb a
filmipar szakemberei korében, akik a vildg legkiilon-
bozébb pontjairdl érkeznek a nemzetkozi filmfesz-
tivalokra. Ez az, amit Marijke de Valck a filmfesztival-
torténet ,Onreferencialis” szakaszdnak nevez, melynek
soran az utdpisztikus vizio, mely a kezdetektdl fogva
meghatirozta a nemzetkozi filmfesztivalok értelmét,
sajatos formaban olt testet.38

Osszefoglalas

A jelen fejezetben targyalt négy filmtipus egyrészt
fontos volt annak megvilagitasara, hogy lassuk, miként

képes Cannes énmagét tjra kitalalni, mésrészt pedig a
atalakitasinak folyamata
szempontjabél. A Cannes kontextusiban keletkezd
ezen 0j filmkategéridk révén a fesztival sikeresen

mvészfilmes kultdra

megdrizte trendmeghatdrozé szerepét, és a vilag
producerei, kritikusai, rendez&i és fesztival program-
szerkeszt8i szdméra tovdbbra is referenciapontként
szolgal. Ugyanakkor azaltal, hogy a fesztival torténe-
tének kiilonboz8 szakaszaiban dj szereplSk keriiltek
el6térbe, mint a kritikusok vagy a rendez8k, a fesztival
megtallta a tdgabb mivészmozi-kultira valtozasaira
és alakuldsara valé reagals, az azzal val6 foglalkozas
moédjat, mikdzben a filmfesztival eseményének soran
atalakitja és tjradefiniélja azokat.

Amint egy filmtipus megjelent Cannes torté-
netének egy bizonyos csomdpontjin, a miivészfilmes
kulttra szovetének részévé valt, és kozvetlen hatdsa
lett arra, hogyan értékelik a jov8 fesztivalon
vetitendd filmjeit. Ily médon a humanista filmek
elemei megjelentek a kritikusok filmjeiben, az
‘auteur’ és a cannes-i tipust alkotdsokban. Ekodzben
az ‘auteur’ filmek jelentik a legfontosabb keretet, ami
szerint manapsag értelmezzilk a fesztivélfilmeket,
illetve azt a kategéridt is, melyet visszamen&leg
alkalmazunk a humanista alkot4sok és a kritikusok
filmjeinek keretbe foglaldsara. Egyértelmd ugyan,
hogy a Cannes 6sszefiiggésében kialakult kategoridk,
mint a kritikusok, rendez8k és Cannes filmjei,
maradandéak, a humanista film inkabb torténelmi
elnevezésnek tdinik. A humanista alkotdsokhoz
kothets haborts filmek miifaja valtozdsokon és
atalakuldsokon ment keresztiil az olasz neorealizmus
és a lengyel iskola ideje 6ta. Ami megmaradt beldle,
az a humanista filmekhez ko6t6d8, militdns és
versengd elem, mely er8sit minden formai
innovéciéra és politikai relevancia irdnti vagyra
irdnyulé torekvést a mdvészfilmek vilagiban.

Audiences for Films: programming in Historical Perspective. In: Ruoff, J. (ed.): Coming Soon to a Festival Near You: Programming

Film Festivals. St Andrews: St Andrews Film Books, 2012.
36 Wong: Film Festivals. p. 66.

37 Neale, S.: Art Cinema as Institution. Screen (1981) no. 1. pp. 11-39.; Bordwell, D.: The Art Cinema as a Mode of Film
Practice. In: Braudy, L.—Cohen, M. (eds.): Film Theory and Criticism. Introductory Readings. (6. kiadas) Oxford: Oxford

University Press, 2004.

38 De Valck: Finding Audiences for Films: programming in Historical Perspective.



Osszefoglalva, a cannes-i filmfesztival sikere azon
képességére épiilt, hogy a fesztival felépitésének
atalakitasaval befogadta az Gj trendeket, az (j
filmeket és az Gj rendez8ket, és ezzel sikeriilt a vilag
filmipardban zajl6 valtozdsokra reagdlnia. Ugyan-
akkor a kisér6programok (a Kritikusok Hete, a
Rendez8k Kéthete és Gjabban az Un Certain Regard
és a Caméra d’Or), aziltal, hogy rendkiviil igényesek
maradtak, végil is erSsitik a cannes-i filmfesztival
trendeket meghatirozé pozicidjat a mivészfilmek
vildgéban.

Fabics Natdlia forditdsa
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Filmek, szerzok és nemzeti filmkultorak a nemzetkozi

fesztivalok kortars halozataban

ﬂ nemzetkdzi filmfesztivalok a kortars globalis
/g’ filmkultira latvanyos, ellentmondésos és kitiin-
tetett jelent8séggel bird szerepl6i. Olyan intézmények
vagy inkdbb komplex halézatok, amelyek rendkiviil
szemléletesen mutatjak meg ennek a kulturélis térnek
a bonyolult dinamikait és sokpdlust, komplex kereszt-
kapcsolatait. Mivészet és ipar, kereskedelem és kultu-
ralis kanoniz4cié zavarbaejt§ ambivalencidval van
jelen a fesztivalvildgban. A legnevesebb fesztivalok a
t8ke-, tudas- és értéktranszfer szinhelyei és mozgatdi.
Szerz8ket és sztarokat gyartanak, kapuSrként megsz(-
rik, hogy mely alkotok és mely filmek kapnak exkluziv
nyilvanossagot. A hollywoodi filmipar alternativéi, de
adott esetben (,versenyen kiviil”) blockbusterek és
sztarok vords szényeges felvonuldsi terepei. Egyméasnak
ellentmondé funkcidk és értékek nemhogy a fesztiva-
lok halézatdban, hanem egy-egy fesztival sajat rend-
szerén beliil is furcsa szimbidzisban élhetnek egymassal.
Nem véletlen, hogy a fesztivalok szisztematikus kuta-
tasa éppen az elmilt évtizedben, a fesztivalkultira
globalizciéja idején futott fel, és messze nemcsak a
filmtorténészeket, hanem a szociolégusokat vagy a
kozgazdaszokat is foglalkoztatd, interdiszciplindris
trenddé vélt.l A fesztivalok, til azon, hogy a kortérs
filmkultdra izgalmas kutatési teriiletét jelentik, ter-
mészetesen a filmtorténet tGjragondoldsanak is fontos
katalizatorai lehetnek.?

A fesztivalvildg atalakuldsaval foglalkozé elemzések
altaldban hirom trendet szoktak kiemelni (hang-
stlyozva ezek szoros kolcsdnviszonyat). Az els6, hogy a
filmfesztivalok rendszere Eurépabdl indult, de az elmalt
évtizedekben globalis jelenséggé valt. A masodik, hogy
a fesztivdlok nem pusztdn premierhelyszinek, hanem
napjainkban a filmipar és a filmkultira tobbi szeg-
mensében (gyartas, forgalmazis, kereskedelem) is
fontos kapcsolatokkal és poziciéval birnak. Végiil a
harmadik, hogy a nemzeti filmkultdra reprezentécidja
mellett vagy helyett a szerz8k felfedezése, felmutatisa
keriilt a kozéppontba. Ebben a szovegben ez utdbbi
jelenséggel foglalkozom, tgy, hogy annak az els§ két
trenddel valé kapcsolatat is igyekszem bemutatni. A
fokuszba azonban nem a fesztivalokat mint szerz8gyartd
gépezeteket helyezem, hanem azt vizsgdlom meg, hogy
miként élnek tovabb, illetve hogyan vannak jelen a
nemzeti filmkultdrdk értelmezési és reprezentacids
keretként a filmfesztivalok kortérs rendszerében.

A fesztivalok felfutasa

A nemzetkdzi filmfesztivalok szdma gombaméd sza-
porodott az elmult évtizedekben. Pontos kimutatés
nincs réluk, de minden bizonnyal ezres nagysagrendr&l
beszélhetiink.3 A b&viilés természetesen a differencié-

1 A kulturalis szociolégia és a filmfesztivalok kutatasanak kapcsolédasi lehet&ségeirsl: De Valck, Marijke: Film festivals,

Bourdieu, and the economization of culture. Canadian Journal of Film Studies (Spring 2014) no. 1. pp. 74-89.

2 Francesco Di Chiara és Valentina Re egy magatdl értet6d6 példa, a pordenonei némafilmes fesztival kapcsdn mutatjak be

mindezt, 4m tanulmanyukban &k is hangstlyozzak, hogy a filmtdrténészek szdméra a cannes-i vagy a velencei fesztival speciélis

vélogatasai és felfedezései is Gj perspektivakat, 4j diskurzusokat nyithatnak meg. Di Chiara, Francesco — Re, Valentina: Film

Festival/Film History: The Impact of Film Festivals on Cinema Historiography. Il cinema ritrovato and beyond. Des procédures

historiographiques en cinéma (2011 tavasz) nos. 2-3. pp. 131-151.

3 Riiling, Charles-Clemens — Pedersen, Jesper Strandgaard: Film festival research from an organizational studies perspective.
Scandinavian Jouwrnal of Management (2010) no. 26. pp. 318-323.
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léd4ssal, a tematikus fesztivalok egyre valtozatosabbi
vélasaval is egyiitt jart. Ez a mennyiségi robbanas
onmagaban is érthet&vé teszi, miért lehet napjaikban a
hagyoményos moziforgalmazas alternativajaként tekin-
teni a fesztivalokra. A fesztivalvetitések egyre komo-
lyabb kozonséget vonzanak: a berlini, velencei vagy
épp a rotterdami fesztivalon minden évben tbb sz4z-
ezer nézt regisztrlnak.t Rengeteg a fesztival, ha-
talmas filméhséggel: mikdzben egymiashoz is igazod-
nak, mindegyik fesztival szdmdara fontos a sajat profil,
az eredeti filmkinélat felmutatdsa. A fesztivalokon
sokkal tobb filmet mutatnak be, mint amennyi a
mozikban forgalmazésba keriil® — ez a fesztivalok
klasszikus kapudri funkcidja.

A fesztivdlok halézata napjainkban val6ban
glob4lissa nétt. Mindazonaltal a fesztivalokat min&sits
szervezet, a Filmproducerek Nemzetkozi Szovetsége, a
FIAPF altal A-kategéridsnak rangsorolt rendezvények
kozott tovébbra is tobbségben vannak az eurdpai
fesztivalok. Az A-kategérids nemzetkdzi fesztivalok bs
tucatot szamlalé listdjanak ma is Cannes, Berlin és
Velence a legnagyobb presztizsti képvisel6i. Az eurépai
filmek szdméara egyértelmden ez a harom fesztivél a leg-
fontosabb. Eszak-Amerikaban a Sundance, Telluride,
Montreal, illetve Toronto a meghatirozé, jéllehet ezek
tobbsége nem tartozik az A-kategdridba (ami megint a
besorolas tobbértékiiségét, illetve az amerikai film-
kulttra sajatos erSterét jelzi). De minden kontinens-

-

nek megvan a maga vezet§ fesztivdlja — Latin-Ame-
rikdban Mar del Plata, Azsidban Hongkong és
(Puszan) Busan talan a legfontosabb. A fesztivalvilag
tehat dgy valt tobbpdlusiva, hogy az eurdpacentri-
kussdg arnya vagy hagyomanya nem tint el, és az
amerikai filmipar kint is vagyok-bent is vagyok kett&s
pozicibja is vilagosan lathat.6

A vezet§ nemzetkozi fesztivdlok valamelyikén
versenyben, de akar versenyen kiviili szekcidban is
szerepelni annyit tesz, hogy az adott film és alkotéja a
kortars filmt&zsdén jegyzetté vélik.” A vezetd feszti-
vélok valogatnak és valogathatnak. Ragaszkodhatnak
ahhoz, hogy az adott filmnek az & programjukban
legyen a vildgpremierje. A fesztivalhalézatnak tehat
van egy vildgosan lathat6 iddbeli (naptari) és presz-
tizslogikaja. Az évet Amerikdban a Sundance, Euré-
paban a Berlinale nyitja. Cannes méajusban, Velence
szeptemberben jeloli ki a maga helyét. Egyfeldl a filmek
is versenyeznek a minél rangosabb fesztivalért, masfels]
a fesztivalok is rivalizdlnak egymaéssal a filmekért. A
fesztivalok idSpontja (a nevezés, majd a program Ossze-
allitasanak ideje) magatdl értet8dGen élezi a versenyt.
A filmkészitSk sziméra nagy kihivas, hogy elfogadjik-e
a berlini fesztival meghivasit mondjuk a Panordma
szekcidba, ami fontos, de nem a versenyszekcié — vagy
vérjanak (és ezzel kockaztassanak) a cannes-i vélo-
gatdk visszajelzéséig.8 A filmfesztivalok ,kurdtori
fordulata”, tehat az 1970-es évek 6ta, amidta a nagy

Akadnak, akik mar egyértelmtien a tiltelitettségbdl fakadé probléméakrdl értekeznek. Stevens, Kirsten: Fighting the Festival
Apocalypse: Film Festivals and Futures in Film Exhibition. Media International Australia 139 (2011) pp. 140-148.

4 A vezet§ fesztivalok koziil Cannes exkluziv kivétel: itt csak a szakma és a sajt6 képviselsi kapnak akkrediticiot, dltalaban
azonban a legnagyobb fesztivalok is nyitottak a széles kdzonség felé.

5 Julian Stringer szerint a nemzetkdzi fesztivalokon vetitett filmek hozzévetsleg hetven szdzaléka sajat hazdjan kiviil sehol nem
keriil hagyomanyos filmforgalmazasra. Stringer, Julian: Global cities and the international film festival economy. In: Shiel,
Mark — Fitzmaurice, Tony (eds.): Cinema and the city: Film and urban societies in a global context. London—Oxford: Blackwell,
2001. pp. 134-144.

6 Owen, Evans: Border Exchanges: The Role of the European Film Festival. Journal of Contemporary European Studies (2007)
no. 1. pp. 23-33.

7 Thomas Elsaesser tgy fogalmaz, hogy a fesztivdlokon a szerz§ az egyetlen altaldnosan elismert fizetSeszkdz — és ezt a
fizetBeszkozt a legnagyobb fesztivalokon hitelesitik. Elsaesser, Thomas: The global author: Control, creative constraints and
performative self contradiction. In: Jeong, Seung-hoon — Szaniawski, Jeremi (eds.): The Global Auteur: The Politics of
Authorship in 21st Century Cinema. London — New York: Bloomsbury Academic, 2016. pp. 21-41.

8 Emlékezetes volt a locarnéi és a velencei fesztival kozott zajlo vetélkedés 2003-ban Andrej Zvjagincev Visszatérés

(Vozvraschenie) cimd filmjéért. Mindkét fesztival akarta a filmet, de nem volt egyértelmd, hogy melyik szekciéban. Velence els
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fesztivalokra mar nem az egyes nemzetek nevezik a
filmeket, hanem a fesztivdligazgaté, a mivészeti
igazgatd, illetve a tanicsaddk csapata 4llitja Ossze a
programot, az igazgatdk és a kurdtorok szerepe egyre
fontosabb — hasonlatosan a kortars képzdmivészet
intézményi vildgahoz.?

Hollywood a Riviéran

A nagy eurdpai fesztivdlok néha a hollywoodi rendszer
ellenpSlusainak latszanak, maskor az amerikai mozisi-
kerek nemzetkdzi promécids turnéjanak alloméasaiként
tiinnek fel. A fesztivalokat Eurdpéaval vagy az eurdpai
filmmel, illetve a m{vészfilmmel azonositd és egyben
Hollywooddal szembehelyez8, leegyszerisits és pola-
1izal6 értelmezés azonban éppannyira tilz4s, mint az a
nézet, mely szerint az a tény, hogy mondjuk 2006-ban
a cannes-i fesztivalt a Da Vinci-kéd (The Da Vinci Code,
Ron Howard, 2006), 2013-ban pedig a velenceit a

Gravitdcié (Gravity, Alfonso Cuaron, 2013) cimd

blockbuster nyitotta, egyértelmtien a globélis Holly-
wood totlis diadalat hirdette.10

A hollywoodi filmek a kezdetektd] jelen voltak az
eurépai fesztivalokon. Rendszeresen szerepeltek a
versenyprogramban, f6képp Cannes-ban, és komoly
dijakat is nyertek. A nagy stddiéfilmek az 1950-es
években kezdtek eltnni a cannes-i verseny-
programbdl, és szivarogtak 4t a specidlis, ,versenyen
kiviili” vetitések kozé. A stididfilmek, a blockbusterek
az tj-hollwoodi korszaktdl kezdve egészen napjainkig
azOta is ink4bb ezeken a gélavetitéseken mutatkoznak
be.1l A hollywoodi stidick tehat kihasznaljsk a vilag
egyik legismertebb médiaeseményének promocids
kapacitdsat; a fesztival pedig celebeket és sztarokat
vonultathat fel a vords szényegen (ezzel is erSsitve
sajat reklamértékét), de a versenyprogram ,érintetlen”
marad a latvanyosan kereskedelmi (hollywoodi
blockbuster) szempontoktol.

Cannes (de Velence és részben Berlin is) 1ényegében
az 1960-as évek vége Ota a f&sodorral szembeni,

modernista, fliggetlen, Gtkeresd amerikai filmek eurd-

korben elutasitotta a filmet, mire Locarno versenybe hivta. Ezt kovet8en Velence mégis bevalogatta a versenyprogramba, ahol
a film el is nyerte a fédfjat. De ugyanennyire jellemz8, hogy egy fesztivél altal elutasitott film masutt komoly dfjat nyer, és
kiemelkedik. A Cinema Paradiso (Giuseppe Tornatore, 1988), illetve Az élet szép (La wita ¢ bella, Roberto Benigni, 1997)
egyarant futott egy kort a berlini fesztival valogatéinél, 4m végiil Cannes-ban keriiltek versenybe. Nyertek, s6t késébb — a
Miramax hathatés nemzetkozi forgalmazasanak és marketingjének is kdszonhetSen — komoly kereskedelmi sikert arattak és
Oscar-dfja(ka)t is nyertek. Years of living dangerously. Interview with Moritz de Hadeln. Screen International (November 26.,
December 2, 2004) no. 1478. p. 16., 18.

9 Gilles Jacob majd negyven évig allt kiilonboz8 pozicidkban a cannes-i fesztival élén. Erika és Ulrich Gregor alapitotta, majd
harminc éven 4t vezette a berlini fesztivalon a kisérletezs, alternativ szerzsi filmek bazisat jelentd Férum szekciot. Masfelsl a
nagy hatalommal bir6 fesztivaligazgatok olykor sajtos roticidban valtjdk egymdst a vezets fesztivalok élén. Marco Miiller
példaul mér a hetvenes évek végén, a nyolcvanas években olasz fesztivalok fontos programtanicsadéja volt. Ezt kovetSen par
évig a rotterdami fesztivalt vezette, és komoly szerepe volt az 4zsiai filmek felfuttatdsiban, illetve a fiatal 4zsiai, afrikai és latin-
amerikai filmesek filmtervfejlesztési lehet&ségeit timogato rotterdami alap beinditasdban. A kilencvenes években a locarnéi
fesztival élén 4llt, majd produkcids céget hozott 1étre, a kétezres évek kdzepétsl pedig a velencei fesztivalt vezette. Velencében
amtgy azt a Moritz de Hadelnt valtotta, aki korabban két évtizeden keresztiil a berlini fesztival igazgatéja volt.

10 Cannes esetében a helyszinvalasztast (francia Riviéra) tobben akként értelmezik, hogy a fesztival egyfajta mimikri-
gesztussal a hollywoodi attribdtumok némelyikét hasznalta és alakitotta a sajat képére (kaliforniai tengerpart helyett a Cote
d’Azur, a hollywoodi sztiarparadé 4tcsabitdsa Franciaorszagba stb.). De Valck, Marijke: Mediating the mainstream and
marginal voices. In: Tzioumakis, Yannis — Molloy, Claire: The Routledge Companion to Cinema and Politics. Routledge, 2016.
pp- 329-338.

11 Nem véletleniil emeli cimébe a cannes-i fesztival torténetével foglalkozé egyik Gjabb monografia is a gytlolet-szeretet
kapcsolat ambivalenciajat. Jungen, Christian: Hollywood in Cannes. The History of a Love-Hate Relationship. Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2014.
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pai hidfélldsa és bemutatkozé helyszine. Cannes
komoly szerepet jatszott a ,Hollywoodi Reneszansz”
kanonizaldsaban, de az Gj-hollywoodi fordulat elismer-
tetésében is. 1969-ben a Szelid motorosok (Easy Riders,
Denis Hopper, 1969) volt az amerikai versenyfilm,
1970-ben a MASH (Robert Altman), 1979-ben pedig
az Apokalipszis most (Apocalypse Now, Francis Ford
Coppola) nyerte az Arany Palmat. Az is beszédes
persze, hogy a Warner Brothers tvenedik sziiletés-
napjat Cannes-ban tinnepelték. Az 1980-as és 1990-es
években azonban inkabb az amerikai fiiggetlen filme-
sek felvonuléhelye lett a versenyprogram — Jarmusch,
Soderbergh és Tarantino filmjeinek dfjai erre a legis-
mertebb példdk. A blockbusterek mér emlitett ver-
senyen kiviili vetitései pedig azt mutatjdk, hogy
egyértelm( vizvalaszté nincs Cannes és Hollywood, az
eurdpai filmkultdra és az amerikai filmipar kozote. A
nemzetkozi fesztivalok globalizdcidja az elmdle év-
tizedekben egyértelmden tobbpdlusiva tette a feszti-
vélvildg intézményi és prezstizspiaci terét.

A bemvutatastol a filmterv-
fejlesztésig

A fesztivalok kutatdsa napjainkban szorosan Ossze-
kapcsolédik a filmkulttra intézményi vizsgilatanak, a
forgalmazas és a bemutatas kérdéseinek targyaldsaval —
mint a kutatdsok kordbban ,elfelejtett” territériuma-
ival.12 Ugyan a cannes-i fesztival mellett mar 1959-ben
(a francia djhullam nyit6évében) elindult a forgal-
mazo6i piac (Marché du Film), a nemzetkozi filmke-

reskedelemben igazdn csak egy-két évtizeddel késébb
lettek kulcsfontossdgtiak ezek az intézmények. Az

-

1990-es, 2000-es évekre a legtobb nagy fesztival létre-
hozta a maga filmpiacat, amelyeken a gyarték és
forgalmazok széles korben kereskedhetnek filmek
nemzetkozi forgalmazasi jogaival. A filmpiacok valasz-
téka tehat sokkal b&vebb mint az adott fesztival
programja (az 1970-es évek elején a cannes-i piacon a
pornéfilmek is felbukkantak). A vezet§ nemzetkozi
forgalmazé tigynokségek (sales agency), mint a Wild
Bunch, a Celluloid Dreams vagy a The Match Factory
tehat egyfel6l a nemzetkozi forgalmazési jogokat
értékesitik, ennyiben tehat a hazai gyartdk és a kiilfoldi
forgalmazok (illetve a kisebb fesztivalok) kozotti lanc-
szemet testesitik meg. Masfel6l a gyartastdl a promo-
cidig és a forgalmazasig maguk is a legkiilénbdzdbb
teriileteken aktivak.13 A fesztivalok mellett megrende-
zett piacok és a nemzetkdzi forgalmazé iigynokségek
napjainkra megkeriilhetetlen pillérei lettek a filmipar
és kereskedelem globélis intézményrendszerének.

A fesztivalok azonban messze nemcsak a filmpiacok
kereskedelmi aktivitdsa miatt lettek ipari-intézményi
szempontbdl is kiemelten fontosak.!4 A vezetd fesz-
tivalok ugyanis napjaikban mar nemcsak kész fil-
mekkel t6r8dnek, hanem késziils filmekkel is. Ennek a
tevékenységiiknek a pillérét a kiilonféle projekt-
fejlesztési alapok, illetve tehetséggondozé programok
jelentik. Ezeknek az alapoknak és programoknak a
tobbsége a nem f&sodorbeli filmkultirdk, illetve a
pélyakezd8 alkoték tdmogatasira koncentral. Ennyi-
ben tehat a kisebb nemzeti filmkultdrak transznaci-
ondlis karakterét, a globalis intézményi héléba val
bekapcsol4sat erdsiti.

A nemzetkozi fesztivalalapok koziil az egyik legelss a
rotterdami volt. Az 1988-ban alapitott és a fesztival
korabbi igazgatéjardl, alapitéjardl elnevezett Hubert
Bals Fund!® utan szdmos més fesztival inditott hasonlé

12 Miller, Toby — Schiwy, E — Salvan, M. H.: Distribution, the forgotten element in transnational cinema. Transnational
Cinemas (2011) no. 2. pp. 197-214.; Perren, Alisa: Rethinking Distribution for the Future of Media Industry Studies. Cinema
Jouwrnal (2013 Spring) no. 3. pp. 165-171.

13 Wong, Cindy: Film Festivals: Culture, People and Power on the Global Screen. Rutgers Universtiy Press, 2011. pp. 136-145.
14 Tordanova, Dina: The Film Festival as an Industry Node. Media Industries (2015) no. 3. pp. 7-11.

15 Az alapot eredetileg Tarkovszkijrél nevezték volna el (és ennyiben a politikai cenziira el§l Nyugatra menekiilt kelet-eurépai
filmkészitsk péld4jat hirdette volna), 4m Hubert Bals hirtelen haldla utdn a fesztival az alapit6jarél nevezte el a
kezdeményezést. Steinhart, Daniel: Fostering international cinema: The Rotterdam Film Festival, CineMart, and the Hubert
Bals Fund. Mediascape: A Jouwrnal of the Critical Studies (2006 Spring) no. 2. pp. 1-13.
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kezdeményezést — a berlini World Cinema Fund péld4ul
2004 6ta mikodik.16 A nyugati fesztivalokon kiviil mas
helyeken is létrejottek hasonlé alapok, igy a gazdag
Obslmenti orszagokban (Dubaj, Abu-Dzabi).17 A
fesztivdlok tehat akar koprodukciés férumok szerve-
zésével, akar kozvetlen projektfejlesztési alapok létre-
hozasaval egyre aktivabbak lettek a gyartas teriiletén is.

Ez a filmtervfejleszt§ és -finanszirozé rendszer sok
ponton dsszekapcsolédik a fesztivalok tehetséggondozo
aktivitasaval (Cannes Cinéfondation — Residence- és
Atelier-programok, Berlinale Talent Campus).!8 Ezek-
nek a fiatal, palyakezdd, javarészt els6- vagy méso-
dikfilmesek szdmara meghirdetett programoknak a
keretében egyfelsl filmterveket, forgatokdnyveket,
projekteket lehet fejleszteni (mint a cannes-i fesztival
Cinéfondation szekcidja szervezésében futé Residence,
amely minden évben tucatnyi fiatal filmkészit§ sza-
mara biztosit tobb hénapos pdrizsi dszténdijat); mas-
felsl a fesztival idején és keretében ezek a rendez-
vények a kapcsolatépitésben is komoly segitséget
nydjtanak (a szintén cannes-i Atelier a fiatal filmes
alkotékat filmipari szakemberekkel ismerteti meg,
koprodukciés és adott esetben forgalmazasi kapcsola-
tokat, lehet8ségeket teremtve). A kapcsolatépitésre és
tudas-, illetve kulturdlis transzferre épiils tehetség-
gondozés tehat djabb eleme a fesztivéalok ipari-intéz-
ményi hélézatépits tevékenységének.19

Az alkotdk szdmara hihetetleniil fontos bekeriilni
ebbe a hélozatba, és nem pusztdn a projektfejlesztés
(egyfajta min8ségi kontroll) lehet&sége miatt, hanem
azért is, mert ettdl kezdve az adott alkotd vagy projekt
valamelyik vezetd fesztival nevével felcimkézve fut
majd, igy pedig sokkal nagyobb esélye lesz gyartot és

koproducert talélni, jelent&s fesztivalra eljutni, és ezen
keresztiil a nemzetkdzi forgalmazasban is megjelenni.2®

A tehetséggondozas és a projektfejlesztés természe-
tesen a fesztival brandjének erdsitése mellett Gj nevek
felfedezése miatt is fontos. A ,sajat nevelést” filmek és
filmesek presztizse igy kapcsolédik ©ssze a fesztival
nevével és presztizsével. Nem sziikségszerd természete-
sen, hogy azoknak a fiatal filmeseknek, akik valami-
lyen mdhelypély4zaton a cannes-i vagy berlini tehet-
séggondozasban vettek részt, a kovetkezd filmjiik az
adott fesztivalra meghivést kapjon — mégis megjelen-
nek a radaron.

Globalis fesztivalvilag,
a mivészfilm intézménye és
a hatalmi dinamikak kérdése

A kortérs fesztivalkultira transznacionélis karak-
terének kérdését tobben dsszekapcsoljdk a mivészfilm
intézményként val6 értelmezésével. Ez természetesen
nem Uj érv, hiszen a gondolat mér Steve Neale 1981-es
tanulményéban is elSkeriilt: ,a mivészfilm [intézmé-
nye] kulturdlis és esztétikai tirekvéseiben egyardnt nagy-
mértékben tdmaszkodik a kultiiva és a miivészet »egyete-
mes« értékeire. Ex pedig pontosan megmutatkozik a
nemgzetkoz filmfesztivdlok létexésében és miikodésében. A
fesztivdlokon, melyek maguk is finoman egyensiilyoznak a
miivészi érdem és a kereskedelmi potencidl kozétt, exek a
filmek a nemzetkézi terjesytési lehetdségeket kevesik;
milvészi stdtuszuk megerdsédik és wjra kinyilvdnitédik a
dijak révén.”21

16 A berlini alap kimondottan a gyenge filmes intézményrendszerrel rendelkez8 orszdgokat (azok alkotéit) tdmogatja, illetve

az ezen régidkbol szarmazo filmek bemutatisanak Osztonzésével a német mozikban elérhetd filmkinalat kulturalis gazdagitasat

is kiemelt célként nevezi meg. https://www.berlinale.de/en/branche/world_cinema_fund/wef_profil/index.heml

17 De Valck, Marijke: Sites of Initiation: Film Training Programs at Film Festivals. In: Hjort, Mette (ed.): The Education of
the Filmmaker in Europe, Australia, and Asia. Palgrave McMillan, 2013. pp. 126-146.

18 Erdekes, hogy ennek a modellnek az alapja a Robert Retford 4ltal még az 1980-as években alapitott Sundance Institute

volt, 4m az elmdlt id6kben inkabb az eurdpai, illetve azsiai fesztivalok miiksdésével kapesolddott dssze.

19 A nyugati fesztivalalapok altal tdmogatott filmek esetében raadésul olykor az is kétséges, hogy azok sajit hazdjukban

kozonség elé tudnak-e jutni, ezért ezek az alapok (példaul a rotterdami) képiagyartasra és forgalmazasra is adnak tAmogatast.
20 Ostrowska, Dorota: International Film Festivals as Producers of World Cinema. Cinéma & Cie (2010) nos. 14-15. pp. 145-150.
21 Neale, Steve: Art cinema as institution. Screen (1981) no. 1. pp. 11-39.
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Kérdés persze, hogy a neale-i értelemben vett
mivészfilm intézményi modellje mennyiben véltozott
meg az elmdlt évtizedekben??? A modernizmus para-
digm4jahoz képest, amelynek politikai aktivitdsa erSs
helyi és regionalis meghatarozottsagokkal birt, a
kortars filmkultiraban ezek az aspektusok gyengébbek,
de legalabbis joval diffdzabbak. A ,helyi szinek” nem
vesznek el, csak dtalakulnak, és egyre fontosabbé valik
a nemzetkozi, széles kord érthet8ség és felismerhe-
tGség.23 Masfelsl a (nyugati) fesztivéalszereplés gyakran
a helyi cenztira kikeriilésére is szolgalhat. Paradox mo-
don azonban ez is az egzotizalds dinamik4jat erdsit-
heti.24 A politikai kritika, a nyugati tekintetnek, elva-
rasoknak, az ismer&snek gondolt sztereotipidknak vald
megfelelés igénye és vigya ebbdl az alaphelyzetbdl és
ebbdl a fesziiltségbdl taplalkozik.

Mikozben az elmalt masfél-két évtizedben elsza-
porodott fesztivalkdzpontd fejlesztési alapok kétség-
kiviil kulcsfontossagl szerepet jatszottak és jatszanak
olyan alkotasok elkésziiltében, amelyek maskiilénben
(példaul kizarélag hazai finanszirozasra alapozva) nem
vagy csak nehezen késziilhettek volna el, ezeknek a
jobbéra a nyugati fesztivilokhoz kothetd alapoknak és
az észak(nyugat)—déli t8ke- és tudistranszfereknek a
hatalmi dinamikajat sok kritika és kérdés is ovezi.25
Kérdés, hogy vajon mennyiben kontraproduktiv a
nyugati fesztivilalapok tdmogatésa: érdemben hozza
tud-e jarulni a kisebb nemzeti filmgyartasok er&so-
déséhez (egyéltaldn a fesztivalalapok jelentik-e a leg-
jobb eszkodzt ezen célok elérésére), illetve ezek a
projektek nem szivjdk-e el a tehetséges alkotdkat? To-
vabb4, nem utolsésorban, mekkora a veszélye annak,
hogy egy ,univerzalis” értékrend nevében egy kultu-

-

ralisan mégis limitalt (nyugati, eurocentrikus) perspek-
tivat erSsitsenek meg?

Az anyagi, illetve esztétikai ,kettSs fiiggés” elke-
riilése adott esetben szinte lehetetlen kihivis. A
nemzetkozi fesztivalalapok rendszerével egyfeldl egy
olyan film(készitési) modell, mégpedig a mivészfilm
nyugati modellje, jelenik meg a déli (péld4ul afrikai)
filmkultarakban, amelynek nincsenek — a modell
nyugati értelmében vett — hagyomanyai. Etté] nem
fiiggetleniil ezeknek a filmeknek nem is nagyon van
piaca, kozonsége az adott régiéban. A politikailag,
tarsadalmilag érzékeny témdk exponildsa rdaddsul
nagyon kénnyen felveti az dnegzotizcié veszélyét is.
Jellemz8 egy afrikai filmkészits, a guineai Mohamed
Camara megfogalmazasa: ,,Ay emberek azt mondjdk,
hogy a filmmiivészetiink nem fejlédik, mert mindig ugyan-
azt csindljuk, de amikor valami mdst teszek, akkor meg azxt
mondjdk, hogy az nem elég afrikai.”20

Fesztivalok és fesztivalfilmek

Milyen kulturdlis teret jelenitenek tehdt meg a
fesztivalok? Tovabb4, mennyire jellemz8 és koriilir-
haté, hogy ebben a kulturalis térben milyen tipusi
filmek késziilnek és jelennek meg? A fesztivalok 6nallo
filmipari hatalmi 4gga véldsa kapcsan rendre elSkeriil a
kérdés, hogy a ,, fesztivélfilm” vajon nem tekinthet&-e
6ndllé kategéridnak, netdn sajatos kortars miifajnak?
Akad, aki ezt a problémat ink4bb tgy fogalmazza meg,
hogy a ,fesztivalfilm” napjainkban egyre inkébb a
mivészfilm vagy a szerz6i film szinoniméja lett.2? Es
legaldbb annyi gyandval terhelt kifejezés, mint az

22 Andrews, David: Art Cinema as Institution, Redux: Art Houses, Film Festivals, and Film Studies. Scope (October 2010)

no. 18. https://www.nottingham.ac.uk/scope/documents/2010/october-2010/andrews.pdf

23 Nichols, Bill: Discovering Form, Inferring Meaning: New Cinemas and the Film Festival Circuit. Film Quarterly (Spring

1994) no. 3. pp. 16-27.

24 Farahmand, Azadeh: NézSpontok a kortars (és nemzetkozileg elismert) irdni film vizsgalatahoz. Metropolis (2006) no. 3. pp.

10-24.

25 Falicov, Tamara: Migrating from South to North: The Role of Film Festivals in Funding and Shaping Global South Film
and Video. In: Elmer, Greg — Davis, Charles H. — Marchessault, Janine — McCullough, John (eds.): Locating Migrating Media.

Lanham, MD: Lexington Books, 2010. pp. 3-21.

26 Barlet, Olivier: African cinemas: decolonizing the gaze. London: Zed Books, 2000. p. 211. Idézi: Falicov, Tamara: Migrating

from South to North. p. 7.
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eldbbiek. A fent emlitett hatalmi egyenl&tlenségek
probléméja (az ,univerzalis” értékrend perspektiva-
jabol tadmogatott, 4m egyben egzotizalt ,lokalis”
kulturalis alkotasok hibrid, ambivalens természete) a
kortars globdlis filmkultdra egyik kdzponti kérdése. A
fesztivalsiker és az utazéfilmmé valds (amikor egy
filmet kézrél kézre adnak a fesztivilok, és az adott
filmet tobben nézik meg kiilfoldén, mint odahaza)
ugyanis gyakran elidegeniti a filmet a sajét, lokalis
kultarajanak kontextusatél. Mindez f8képp a kisebb
vagy zartabb nemzeti filmkultirak esetében jellemzd:
nem véletlen, hogy az &negzotizalés és az orientalizmus
védja leggyakrabban ezen alkot4sok esetében kertil el&.

A fesztivalfilm” egyfel6] kozkézen forgd elnevezés,
mésfeld] szinte korilirhatatlanul sokrétd kategéria.28
Gyakran keriil el8 egy olyan tautologikus, illetve két-
szal( definicié, amely szerint a fesztivélfilm az, amit
fesztivalokon vetitenek — vagy éppen a fesztivalfilm az,
amelyet azért készitenek, hogy fesztivalokon vetitsék.
Vil4gos, hogy mindez megint csak szoros kapcsolatban
van a kiilonboz8 erdforras- és tudastranszferek mogott
rejlé hatalmi erviszonyokkal.

Mindazonaéltal legalabb ennyire érdekes és a kozvé-
leményben is er@sen jelen 1évs toposz a fesztivalfilmet
az extremitdssal és a szubverzivitdssal Osszefiiggésbe
hozni. Er6sen leegyszertsitve a kérdést, ezekben a
vitdkban a politikai szubverzivités (tdrsadalmi elkotele-
zettség és realista esztétika) és a morilis szubverzivitas
(szex és erBszak explicit dbrazolasa, radikalis esztétika)

o2

kett8ssége a szembet{ing. Az elmdlt évtizedek nagy
nemzetkozi fesztiviljai és fesztivélsikerei valdban
mindkettSre erds példakat tudnak felmutatni: Ken
Loach vagy a Dardenne fivérek munkai az els&, mig
Gaspar Noé vagy Lars von Trier filmjei a méasodik kate-
gériat képviselik. Az extrém film amigy is a kortérs
filmkultdra egyik, sokat elemzett kategéridja vagy
nemzetkdzi trendje — igen erds francia, illetve délkelet-
4zsiai kapcsolattal.29

A filmfesztivalok és a nemzeti
filmkultorak

Bérmennyire is egyedi filmekbdl 4ll 6ssze a fesztivalok
programja, és barmennyire is fontosak az individudlis
szerz6k a fesztivalvilag korforgasidban, a filmek és
szerzGk lokélis, nemzeti karaktere, illetve ezek mentén
val6 keretezése (keretezési lehet8sége) folyamatos
kihfvast jelent.30

A nemzetkozi filmfesztivalok Eurépaban sziilettek és
a nemzetkdzi politika erSterében formalédtak. Az
1950-1960-as években a hidegh4borts szembenallas
(és annak mdvészeti ,meghaladdsa”3!) volt a megha-
taroz6 — ennek legékesebb szimb6luma maga a
Berlinale, amelyet els& alkalommal 1951-ben, a meg-
osztott Berlin nyugati 6vezetében rendeztek meg.32 A
két elsé nagy kelet-eurdpai fesztival (Karlovy Vary,

27 Cindy Wong példaul hosszi fejezetet szentel monografidjaban a fesztivélfilm jellemzésének, melyben sok szempontbél a
modernista filmek sajatossdgainal maradva jellemzi ezeket az alkotdsokat. A kovetkezd jellemzdket emeli ki: komoly
hangvétel, minimalizmus, apr6, hétkéznapi pillanatok és helyzetek megragadasa, amat6r szereplSk gyakori hasznalata, nyitott
narrativa és a hagyomanyos miifajok vagy miifajisag elutasitdsa. Wong, Cindy: Film Festivals. pp. 65-93.

28 Falicov, Tamar L.: “The Festival Film”: Film Festival Funds as Cultural Intermediaries. In: De Valck, Marijke — Kredell,
Brendan — Loist, Skadi (eds.): Film Festivals: History, Theory, Method, Pratice. London—-New York: Routledge, 2016. pp. 209-229.
29 Frey, Matthias: Extreme Cinema: The Transgressive Rhetoric of Today's Art Film Culture. New Brunswick, NJ: Rutgers
University Press, 2016.

30 Chan, Felicia: The international film festival and the making of a national cinema. Screen (2011) no. 2. pp. 253-260.;
Nichols, Bill: Discovering Form, Inferring Meaning.

31 Ostrowska, Dorota: A cannes-i filmfesztival filmtdrténeti szerepe. Metropolis (2016) no. 3. pp. 28-39.

32 Nagyon er8s gesztus volt, amikor a berlini filmfesztival b6 masfél évvel ezelstt 4ttelepiilt a Potzdamer Platzra — a metropolis
egyik 1j, szupermodern kézpontjiba, arra a helyre, amely kordbban, a berlini fal évtizedeiben senkiféldje volt. Szimbolikusan
és ténylegesen is kapcsolddott, Gjra- és feliilirta a varosi teret és sajat magat, ett8l kezdve kulturalis emlékezeti helyként is

mikodik.
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Moszkva) szintén egyértelmi kultdrpolitikai erdde-
monstraciéként indult.33

A nemzetkozi politika hosszt idén  keresztiil
egyértelmien befolyasolta a filmvalogatistdl a dijakig a
fesztivalok mtikodését. A fesztivalok a ,,nemczeti film-
mivészetek parlamentjeként” mikodtek, ahogy azt
Thomas Elsaesser irja, de a versenyben bemutatkozé
nemzeti filmmiivészetek listdja ardnylag korlatozott
volt. A nagy nyugat-eurépai filmkultirak (francia,
olasz, angol, nyugatnémet, spanyol) és persze a mar
emlitett amerikai stididprodukcidk mellett — mar csak
a hideghaborts logika okén is — a szovjet blokk orsza-
gainak alkotdsai mutatkoztak be — és inkdbb csak
mutatéba jutott hely nem eurdpai alkotdsnak (film-
kultdraknak).

Az 1960-as években, a modern film térhoditasa
idején indult el a fesztivalvildgban, illetve a film-
kritikdban az ,Gj filmkultarak” felfedezése és diskur-
zusba emelése. A lengyel, a szovjet, a cseh, a magyar, a
jugoszlav, a brazil vagy a mexikéi Gj film vagy Gjhulldm
felfedezése szinte egymést valté par éves ciklusokban
tortént, és gyakran egyfajta centrum-periféria dinami-
kaban fogalmazédott meg. Mivel pedig ebben az
iddben a modern film lokalis véltozatai igen erds
kapcsolatban, illetve termékeny fesziiltségben lltak a
nemzeti kulturdlis tradicidkkal, a filmek ,nemzeti
karaktere” kiilondsen meghatarozé volt. A nemzetek
altal delegalt filmekre épiil6 fesztivalok rendszerében
az 1960-as évek nagy modern szerz8i egyszerre
értelmez8dtek individudlis szerzdként és az egyes

-

nemzeti filmkultirdk reprezentiansaként (példaul
Jancsé a magyar, Wajda a lengyel filmkultdra nagy
modern szerz&jeként).

Az 1970-es évek ,kuratori fordulata” méar nem tette
intézményesen-szervezetileg magatdl értet6dsvé, hogy
egy-egy fesztivélfilm egy nemzet delegaltjaként repre-
zentdlja az adott filmkultardt. A fesztivalok valoga-
téinak és valogatdsainak mozgastere bdéviilt, és
kénnyebben tudtak Gj és Gj szerz8k felfedezésére kon-
centrélni. Ez az expanzié azonban tjra kiilonds hang-
stllyal vetette fel a nemzeti filmkultdrak fesztivaltér-
ben val6 megjelenitésének kérdését. Thomas Elsaesser
némi malicidval jegyzi meg egy helyen, hogy ,.egy szerzd
»felfedezés«, kettd mdr kedvezd jele egy »1ij hulldmnake,
mig ha egyetlen orszdgbdl hdrom 1) szerzd is érkezik, ax
mdr »1ij nemgeti filmmiivészet«.3%

Az 1960-as években elindult ,felfedezések kora”
tehidt nem ért véget a kurdtorok altal djradefinialt
fesztivalok idejében sem. A fesztivalok szaporoddsaval
és a programjuk bdviilésével csak még nagyobb lett az
igény addig nem ismert rendez8k, szerzdk felkuta-
tasara. Az 1970-1980-as években a tovébbra is az
eurdpai fesztividlok 4ltal domindlt szintéren egyre
komolyabb teret nyertek a nem eurdpai filmkultirak.35
A felfedezések erejét raadasul csak novelte, ha egy
adott orszagbdl vagy teriiletrdl rovid idén beliil tobb
film vagy alkoté is sikeresen jelent meg a nemzetkdzi
fesztivalporondon. gy robbant be a kinai ,5tddik gene-
raci6” utdn a tajvani Gjhulldim az 1980-as évek elején;
az irani Gj film az 1980-as évek mdsodik felében, a

33 Blahov4, Jindriska: National, Socialist, Global. The Changing Roles of the Karlovy Vary Film Festival, 1946-1956. In: Lars,
Karl — Skopal, Pavel (eds.): Cinema in Service of the State. Perspectives on Film Culture in the GDR and Czechoslovakia,
1945-1960. New York — Oxford: Berghahn Books, 2015. pp. 245-272. A kelet-eurdpai filmek hideghdborts nyugati
fesztivalszerepléseirdl 1asd: Pisu, Stefano: The USSR and East-Central European Countries at the Venice International Film
Festival (1946-1953). Iluminace (2013) no. 3. pp. 51-63.

34 Elsaesser, Thomas: A filmfesztivalok halézata: a filmmivészet Gj eurdpai topografidja (ford. Fabics Natalia) Metropolis
(2016) no. 3. p. 23.

35 Marijke de Valck az 1970-es évek fesztivdljai kapcsdn a nemzeti kategorizicié visszatérésérdl beszél, és a mivészeti
felfedezés és tAmogatss, illetve a kulturilis gyarmatositas kozotti hatarhtzas problematikussagat hangstlyozza. Idézi a berlini
Férum szekciot vezetd Ulrich Gregor egyik kijelentését, mely szerint mostanra (az 1970-es évekre) mar nem maradtak
ymeghdditatlan teriiletek, nincsenek felfedezendd 1ij filmkuluirdk — talan Grénlandot kivéve.” Hiszen ebben a korszakban, fiiggetlen-
ségiiket elnyer§ ,harmadik vilag” filmmdvészetei (,harmadik film”) politikailag progressziv, Gj filmm{vészetként mutatédtak
be a nyugati fesztivalokon. A felmutatdsnak ebben a gesztusdban azonban igen erds volt a posztkolonidlis ambivalencia. De
Valck, Marijke: Film Festivals. p. 71.
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koreai filmkultdra az 1990-es években, és az Gj roman
film a 2000-es években.

Arra is akad példa, hogy a nagy varakozds maga
teremti meg az Gjhulldmot, legalabbis a kinai ,hatodik
generacié” filmjeivel kapcsolatban taldn ez a helyzet.
Nikki Lee és Julian Stringer példaul amellett érvel,
hogy az ,6tédik generdcié” filmes djdonsigainak
lefutdsa utan a nyugati kritikusok nagyon vartdk méar a
kovetkezd nemzedéket, a fiatal Gj filmeket. A ,hatodik
nemzedék” cimkéje mar akkor ki volt taldlva és for-
galomba volt hozva, amikor még semmilyen Gjhullam-
ként értelmezhets filmes csoport nem volt jelen a
szinen. Az ily médon elSkészitett kategéridhoz csak ez
utdn ,keresték meg” a filmeket és kezdték a kifejezést
alkalmazni rendez&k és filmek egy csoportjira.36

Régi és 0j keretek és kategoriak

Végezetiil szeretnék kozelebbrsl is megvizsgalni né-
hany példat arra, hogy miként jelenik meg egy ,Gj”
nemzeti filmkulttra, vagy valamilyen, a fesztivélvi-
lagban mar poziciokkal biré nemzeti filmkultirahoz
kapcsol6ds friss trend a kiilonféle diskurzusokban.
Tanulsagos eset a kortars roman film 2000-es évek-
ben indult nemzetkozi sikertdrténete, amelynek
ékkoveit a kiemelkedd fesztivaldijak jelentették. A
legtébb elemzés valamilyen meglepd, szinte az ismeret-
lenségbdl, a semmibdl elépattand jelenségként targyal-
ja a romén filmek Gj hullimat vagy hulldmait. Nem
véletleniil a ,varatlan csodara” hivatkozik az egyik, a

témat feldolgozé friss angol nyelvd konyv cime is.37
Erdekes azonban Marian Tutui véleménye, aki gy véli,
hogy mikézben kordbban fontos szerzék (Pintilie, Pita)
komoly dfjakat is kaptak nagy fesztivalokon, a kritika
vagy a filmtoreénetiras inkabb negligalta a romén fil-
meket. A rendszervaltis utdn, 1990-es években
Romadnia f6képp negativ hirekkel, a szegénység és a
kiszolgaltatottsag torténetei és képei révén volt jelen a
vildgsajtéban és a filmkultdrdban is. Ez a fajta egzo-
tizal6 tekintet azonban azt jelentette, hogy Romania
bekeriilt a nyugati koztudatba. Bekeriilt, tehat vala-
milyen (bar meglehet8sen preformalt) figyelmet
kapott. Es ez a figyelem fontos tényezsjét jelentette
annak, hogy a kétezres évek Gj roman filmjei ebben a
térben és ennek a figyelemnek vagy elvarasrendszernek
a finom A4rnyaldsat és modositasat tudtdk elvégezni.
Nem lényegtelen, hogy minderre Roméania eurdpai
uniés csatlakozasanak elSkésziiletei idején keriilt sor.
Véleménye szerint tehdt a politikai elismerés az
seuropai” perspektiva megjelenitésével képezett egy
olyan teret, amelyben a romén filmek politikuma,
kvazirealizmusa és érdekessége (egzotikuma) megjelen-
hetett.38 Mindez szdmunkra azért lehet kiilondsen
tanulsdgos, mert a magyar, vagy a cseh, vagy a lengyel
film a kortars fesztivialhorizonton ilyen értelemben
nem szamit ‘Gjnak’ — hiszen mar a hatvanas években
»felfedezték”. Igaz, ebben a felfedezésben igen erds volt
a politikai dimenzié. A rendszervaltas idején az egykori
betiltott kelet-eurdpai filmek nyugati fesztivalvetitései,
illetve dfjai3? tulajdonképpen meg is erdsitették a régié
filmkultdrijanak kénonjat, mint olyat, amely a

36 Mindamellett azt is hangstlyoztdk, hogy ezek az elvardsok mar egyfajta szocializciot is jelentettek, amellyel a fiatal
filmkészit6k — a (leendd) hatodik nemzedék tagjai — méar internalizaltik is, magukévi tették ezeket az elvarasokat. Lee, Nikki
J. Y. — Stringer, Julian: Ports of Entry. Mapping Chinese Cinema’s Multiple Trajectories at International Film Festivals. In: Zhang,
Yingjin (ed.): A Companion to Chinese Cinema. Wiley-Blackwell, 2012. pp. 239-261.

37 Nasta, Dominique: Contemporary Romanian Cinema. The History of an Unexpected Miracle. Columbia University Press,
2013. Cindy Wong pedig monografidjaban a kétezres évek roman filmes hullamat a fesztivalfilm kontextusdban elemzi. Wong,
Cindy H.: Film Festivals: Culture, People, and Power on the Global Screen. Rutgers University Press, 2011. pp. 93-99.

38 Tutui, Marian: New Romanian Cinema between Exoticism and State Subventions. Alicine (2013) http://www.
altcine.com/details.php?id="752

39 1990-ben a cannes-i versenyprogramban két betiltott filmmel szerepelt a régié. Karel Kachyna két évtizeden 4t dobozba
zart filmje, a Fiil (Ucho, 1970), illetve Bugajski 1982-es munk4ja, a Kihallgatds (Przesluchanie) képviselte a cenziira eltdrlése
utani kelet-eurdpai filmet, illetve ugyanebben az évben, Berlinben Menzel két évtizedre dobozba zart munkéja, a Pacsirtdk

cérnaszdlon (Skrivdnci na niti, 1969) kapta (megosztva) az Arany Medvét.
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politikai ellenallasra és aktivitasra épits

filmekkel
jeleskedik.40 Katarzina Marcziniak ezt a hulldmot tal-
kompenzalasnak tekinti, s6t tulajdonképpen egyfajta
keleti egzotikumnak (a félelmetes, bar épp Gsszeomld
keleti szocializmusnak) a nyugati kozonség szdméra
valé felkinalasaként.4l A 2000-es évek lengyel vagy
magyar fiatal filmje részben ett§l a hagyomdnytél
tavolodott el, pontosabban az ehhez a hagyoményhoz
valé viszonyat prébélta és prébalja Gjraszabalyozni.4? A
kortars roman film fesztivalsikerekkel megtdmogatott
értelmezését tehat a politikai érdekesség perspektiva-
janak régi-Gj hagyomanya vezette.

Szintén az értelmezési perspektivak és hagyoményok
vagy tudéskészletek ujrairdsara lehet példa a japan
filmek és szerz8k masodik vilaghdbort utani, illetve
kortérs fesztivalszereplése. Az 1950-es években, A vihar
kapujdban (Rashomon, Akira Kuroszava, 1950) velencei
nagydfja utn a japan filmek gyakori szerepldi lettek az
eurdpai fesztivdloknak. Andrew Dorman, a kortars
japan filmek kulturélis reprezentécidjaval foglalkozd
monografidjdban kiemeli, hogy Kuroszava filmje
egyfajta mintaként is mitkodott. Azt mutatta meg, hogy
milyen kulturalis specifikum tud érdekes lenni a nyugati
figyelem szdméra. A tdrténelmi filmek (a jidaigeki és
més torténelmi mifaja alkotdsok) feliilreprezentaltsaga
a nemzetkozi fesztivdlokon sikerrel szerepelt japan

-

alkotasok kozott ennélfogva ennek a tudatosan értel-
mezett vagy kezelt egzotizdciénak a gesztusaként is
értelmezhets.43 Fontos kiemelni, hogy a japan filmek
fesztivélsikerei egyfel§l Japant mint a legersebb,
legfontosabb 4zsiai filmkultirat kanonizaltdk az
1950-1960-as években, masfel6l Dorman értel-
mezésében Japant a demokratikus, nyugati vildgrend
kontextusaban helyezték el.#4 Nem kevésbé fontos
azonban az sem, hogy az alapvetSen kereskedelmi,
kommercilis szisztémaban m{ikddé japan filmiparban,
illetve a japan kozgondolkodésban, érvel Dorman, a
nyugati fesztivalsikerek a filmek lehetséges miivészi
értékét is megjelenitették — ennélfogva kettds kulturalis
transzfer zajlott le: egyfelsl a ‘japansidg’ kulturalis
specifikumanak megjelenitése Nyugaton, masfels]
pedig a kulturilis t8ke megjelenitése a japan filmipari-
kulturélis térben.4> A nemzeti filmkultirdk kanoni-
megjelenitésének mindez nagyon fontos elemeként
mutatja fel az adott filmgyartas vagy filmkultdra ipari-
kereskedelmi-kulturalis karakterét. Ebben az értelem-
ben a méret vagy 1épték kérdése is megkeriilhetetlen,
azaz messze nem csak politikai vagy tarsadalmi
kontextusok okan jelent egészen més tipust helyzetet a
szenegéli, a rom4n vagy a japin, netdn a dél-koreai
filmek nemzetkdzi (fesztival)jelenléte.

40 Berghahn, Daniele: Hollywood Behind the Wall: The Cinema of East Germany. Manchester: Manchester University Press,
2005. p. 3.

41 Marcziniak, Katarzina: How Does Cinema Become Lost? The Spectral Power of Socialism. In: Néripea, Eva — Trossek,
Andreas (eds.): Via Transversa: Lost Cinema of the Former Eastern Bloc. Tallin: The Research Group of Cultural and Literary
Theory — Estonian Literary Museum Institute of Art History — Estonian Academy of Arts — Estonian Semiotics Association,
2008. p. 23.

42 A kortars cseh, lengyel és magyar filmek nemzetkdzi szereplésérsl bdvebben frtam a magyar film intézményeinek
rendszervaltds uténi atalakulasardl szolé konyvemben: Varga Baldzs: Filmrendszervdltdsok. A magyar jdtékfilm intézményeinek
dtalakuldsa 1990-2010. Budapest: L'Harmattan, 2016. pp. 170-175.

43 Ez a tendencia a kortars helyzetben is er&sen jelen van (koreai blockbusterek, kinai vuxia eposzok, japdn szamurajfilmek)
és egyben a fesztivalok populéris, mfaji filmeket is befogad irdnyba fordulasaként is értelmezhetd. De Valck, Marijke: Film
Festivals: Mediating the Mainstream and Marginal Voices. p. 336.

44 Dorman, Andrew: Paradoxical Japaneseness. Cultural Representation in 2 1st Century Japanese Cinema. Palgrave Macmillan,
2016.

45 A Japanban els@sorban hihetetleniil népszerti komikusként és médiasztarként ismert Takeshi Kitano mivészfilmesként,
szerz8ként valé nemzetkodzi elismerései nemcsak a kulturlis kiilonbségekre mutatnak ra, hanem példaul olyan konkrét
haszonnal vagy kovetkezménnyel is birtak, hogy befektetSk szamara potencialis opcidként jelenitették meg a kevéssé ismert,

nem kereskedelmi filmekbe és alkotokba valé befektetést. Dorman: Paradoxical Japaneseness. p. 144.
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Nemzeti a nemzetkoziben?

A nemzeti filmkultirdk nemzetkézi porondon vald
megjelenitésének még egy fontos aspektusa érdemel
figyelmet. Mégpedig az, hogy a nemzetkozi fesztivalok
a legtobb esetben a rendezd orszag sajat filmkul-
tardjanak is fontos kirakatat jelentik. Az fesztivalrol
fesztivélra valtozik, hogy kiilon szekciéban mutatjak-e
be a friss hazai filmeket (ez a jellemz&bb) vagy a nem-
zetkdzi program része a nemzeti filmtermés java.
Karlovy Vary példaul nemcsak a hazai filmeknek (cseh
panordma), de a régi6 filmkultdrajanak is kiilon
szekciot szentel (East of the West). A lokalis film-
kultara globalis 4tkeretezése azonban mindenképp
fontos aspektusa a fesztivaloknak. A torontéi fesztival
kuratoraként Liz Czach a kdnonformalés szempontja-
bSl mutatja be, hogy a fesztival kanadai filmeknek
szentelt szekcidja miként biztositott egyrészt latha-
tésagot a helyi filmeknek, masfelsl hogyan teremtett a
szelekcié (mely hazai filmek keriiljenek a programba)
és a nemzetkozi kontextusba helyezés révén markéns,
sajat profilt.46 A fesztivalok globalizdléddsaval, dj
pSlusok létrehozasaval a nemzeti filmkultdrdk nem-
zetkdzi térben valé megjelenitése természetesen
hihetetleniil sok er&forrast igényel. A dél-koreai film
globdlis felfutdsdban nemcsak a cannes-i dijaknak és a
nemzetkozi fesztivalokon felfedezett szerzknek (Kim
Ki-duk, Hons Sang-soo, Park Chan-wook) volt komoly
szerepiik, hanem az 1996-ban létrehozott, és hamar
markdns regionélis szerephez juté puszani fesztivalnak

is, mely fesztival mogott, ahogy a dél-koreai film
forradalma mogote is, ott allt a diiborgs dél-koreai
filmipar.47

A nemzeti filmkultira reprezenticiéja azonban a
nagy eurdpai filmgyartasok és filmkultardk, illetve az
ezen filmkultdrdkhoz kapcsol6dd vezetd nemzetkozi
fesztivalok esetében is nagy jelent&séggel bir. Berlinben
2002 6ta kiilon szekcié mutatja be a fiatal német filme-
ket — a jovs8 filmmGvészetét (Perspektive Deutsches
Kino), itt tehdt a szelekciénak vildgos, kiilén szem-
pontja van. A Berlinale programjaban mindig is igen
sok német film szerepel, a versenyprogramban azonban
nem feltétleniil volt kitiintetett helyiik a sajat
filmeknek.48 Hazai film majd hisz éven keresztiil nem
nyerte meg a berlini fesztival f6dijat. Fatih Akin Fallal
szemben (Gegen die Wand, 2004) cim( filmjének Arany
Medvéje a 2000-es évek kdzepén ezért is értelmez8dott
sokak szerint fordulépontként. Cannes-ban nincs
kiilon szekcidja a francia filmeknek, ezért is kiilonds
figyelem 6vezi, hogy mely filmek, illetve hany hazai
alkotas szerepel a versenyprogramban, illetve a leg-
fontosabb szekcidkban.4® A fesztival mindazonaltal
mindig is fontos szerepet jatszott a francia film bizonyos
irdnyzatainak és szerz8inek felfuttatdsaban.>°

Konklizio

A filmfesztivalok globalis halézata tehat folyamatos
mozgdsban 1év8, komplex presztizspiac, melynek

46 Czach, Liz: Film Festivals, Programming, and the Building of a National Cinema. The Mowing Image (2004) no. 1. pp. 76 — 88.
47 Ahn, SooJeong: The Pusan International Film Festival, South Korean Cinema and Globalization. Hong Kong University Press,
2012.

48 Krainhofer Tanja C. — Schreiber, Konrad — Wiedemann, Thomas: Stories and Films Have [no] Boundaries. Study on the
Programme Diversity of the Berlin International Film Festival from 1980 to 2016. http://www.filmfestival-studien.de/wp-
content/uploads/Berlinale-Diversity-Report_Stories-and-Films-Have-no-Boundaries_03-02-2017.pdf

49 Egy néhany évvel ezel6tt késziilt elemzés szerint a cannes-i versenyprogramba vélogatott francia filmek kozott igen erGsen
reprezentalt egy filmtipus, mégpedig a kultarérokség- vagy midcult filmek csoportja — azok az alkotisok, amelyek készitését a
francia kultdrpolitika mindig is erésen tdmogatta. Ennnyiben az 1950-es évek és az 1990-es évek Cannes-ban szerepelt francia
filmjei kozott ers parhuzamokat lehet vonni. Igaz, éppen az 1990-es évek végétsl mar inkébb a radikalisabb szerzsi filmek
keriiltek Gjra elGtérbe (és ennyiben taldn az 1960-as évek Gjhullama lehet az analégia.) Gimello-Mesplomb, Frédéric — Latil,
Loredana: Une politique du cinéma. La sélection frangaise pour Cannes. Protée (automne, 2003) no. 2. pp. 17-28.

50 Mazdon, Lucy: Transnational ‘French’ cinema: the Cannes Film Festival. Modern & Contemporary France (2007) no.
1. pp. 9-21.
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kulcsszerepldi a ,globalis szerz8k”. A globélis szerz8iség
Elsaesser értelmezése szerint egyfajta kreativ kényszert
és kett8s kotottséget jelent az alkotdk szdméra. A
fesztivalok abban érdekeltek, hogy a filmmiivészet
centrumaiként autoném filmeket és alkotokat mutas-
sanak fel. De ez az autonémia mindig korlatos, mindig
kiilonféle elvarasok kereszttiizében formalédik. A
nemzeti kultdrdhoz és a lokalitashoz valé kapcsolédas,
illetve a nemzetinek és a lokdlisnak a transzcendenta-
l4sa, 4thelyezése vagy atalakitdsa folyamatos fesziilt-
séget jelent — j6 esetben termékeny fesziiltséget.>!

Az alkotdk tehat ,kett8s szoritdsban” vannak, vagy
— Elsaesser szavaival — egyszerre két mestert kell
szolgalniuk. Az egyik lehet a hazai politikai cenzira
(amellyel valahogyan meg kell kiizdeniiik), a masik a
fesztivalok elvarisa, hogy politikailag érzékeny, disszi-
dens alkotasokat mutassanak be. De a kett&s szoritést
akar a kapitalista eurépai kornyezetben is fel lehet
fedezni: a tévés finanszirozas és az azzal jaré elvarasok
is szemben 4llhatnak a m@vészmorzis szitkebb kdzonség
elvarasaival, autondmabb szerzsi vizidk irdnti igényé-
vel. Vagy a hazai kritika és elitkdzonség elvardsa
konfrontalédhat a nemzetkdzi, nyugati egzotikumra
kiéhezett kozonség varakozasaval. Elsaesser szerint
ilyen helyzetben a legjobb megold4s az elvarisok
tudatos szem el&tt tartdsaval valé munka.

A nemzetkozi fesztivalok ambivalencidja és
termékeny fesziiltsége ezt a munkat teszi lathatéva. A
transznaciondlis egyiittm(kddések és a hibrid kultu-
rélis terek rendszerében az egyes filmek és szerz&i
életmivek kulturalis kot8dései megsokszorozédnak. A
lokalis, nemzeti filmkultirakhoz kotsds szalak azon-
ban nem szakadnak el, ahogy az egyes nemzeti
filmkultdrak is markédnsan meg tudnak mutatkozni a
»globalis szerz8k” kordban.

51 Elsaesser, Thomas: The global author. pp. 25-30.

Baldzs Varga
Prestige markets
Films, auteurs and national cinemas in the inter-
national film festival circuit

Scholarly discussions of infernational film festivals often highlight
the role of these events in the formation of national cinemas and
the perceptions of small or minor cinemas, and film festivals are
usually considered as gatekeepers and tastemakers. Furthermore,
in the film festival circuit, as Elsaesser mentioned, “the auteur is the
only universally recognized currency”. Baldzs Varga's study gives
an overview of the fransformation and globalization of the
international film fesfival circuit, highlighting three most important
frends of fransformation. Namely, the globalization of the
fraditionally ‘European’ phenomenon of the infernational film
festivals; the expansion and turn of the film festivals to the indusiry's
services fesfival funds, co-productions markets, talent labs, efc);
and finally, the dynamics between ‘global auteurs” and globally
connected film markets and fesfivals. The essay discusses the
cultural transfers between local knowledge and  global film
industry, the problems and connections befween the
representation of minor national cinemas and fransnational auteurs
in the context of the globalized film festival network, highlighting
the problems of power dynamics, selfrepresentation and
exoficism.
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Takashi Miike, az azsiai mozi rosszfiojanak atmeneti
domesztikalodasa

-

uakashi Miike korunk egyik legsokoldaldbb, szdimos

zsdnerben alkoté, mar eddig is kiilondsen sok

vilagban taldn kotelez8en kell, hogy legyen) olyan
id&szaka, amikor a bevétel, a szélesebb kord nemzet-

filmet készits rendezGjel, akinek palydjat rajongés és
undor, tisztelet és elutasitds kiséri. Mindenestre
kiharcolt maganak egy olyan poziciét kortars vilagunk
mozijdban, hogy minden, a filmmivészet irant komo-
lyan érdekl6d (és nem csak az 4zsiai irdnt!) kozonség
szdméra meg- és elkeriilhetetlenné vilt.

Elismerve ezt a sokoldald tehetséget, a legkiilénbo-
z8bb témék formabontéan izgalmas, ugyanakkor profi
feldolgozdsat, a latszélag patikamérlegen kimért

kozi (el)ismertség a legfébb cél, mig az Oszténds
alkot6i program hattérbe szorul. Ezzel parhuzamosan,
amellett is érvelni fogok, hogy az & és sok mas 4zsiai
‘auteur’ esetében ez a bizonyos bevételtermelés elsd
lépésben a fesztivaljelenlétet és -sikert jelenti, ami
megteremti a lehet8séget arra, hogy a kovetkezd
néhany évben a kompromisszummentes alkotdsok
finanszirozasat (s6t akar az irdntuk valé nézsi
érdeklsdést) is megalapozza.’

stilusérzéket?, van két, kozvetlenil egymést kdve-
téen, par évvel ezelStt készitett alkotdsa, melyek

A japan mozi fenegyereke és a
fesztivalstratégia taldlkozasa

minden szempontbdl megtorik az alkotéi palya fvét.
Ezek a Jiisan-nin no shikaku (A tizenhdrom gyilkos,
2010) és az Ichimei (Hara-Kiri: egy szamurdj haldla,
2011). Tanulmanyomban ezt a két filmet vizsgalom,
és azt kisérlem meg aldtdmasztani, hogy még egy Az elmilt évek sordn kiilonds lendiiletet kapott film-

olyan ,punk” alkoténak mint Miike is lehet (a mai fesztivdlkutatdsok kapcsdn szdmos szerz8 (Elsaesser,

1 Az IMDb 2017. janius eleji allasa szerint 101 alkotast jegyzett rendez8ként (1 tovabbi folyamatban van), melyek kozott
csupan néhany tv-sorozat-epizéd van, viszont szdmos videdra forgatott nagyjaték- és rovidfilm, illetve még egy teljes televizids
minisorozat is.

2 A Goxu cim( filmje USA-beli premierje kapcsan szervezett, barati hangulatd kerekasztal-beszélgetésen Eli Rothtal és
Guillermo Del Toréval Roth rajongé lelkesedését eléggé letdri, amikor arra a kommentre, hogy nagyon kevés rendezs érti,
hogyan és milyen eszkdzokkel kell megjeleniteni az er6szakot, és megkérdi Miikétdl, 6 honnan tudja, mire Miike azt valaszolja,
hogy ,az ilyesmit nem tudod megtervezni, kiszimolni, 4llati 6szténnek kell lennie”. A beszélgetés elérhets a youtube-on:
https://www.youtube.com/watch?v=0OGMXbZWN-DU (Utolsé letoltés datuma: 2017. janius 13.)

3 Csupén egyetlen konkrét példa a két vizsgalt film pozitiv hatdsdra Miike karrierje tekintetében, legalabbis ami a fesztival és
a szélesebb néz8kozonség el- és befogadasat illeti: 2013-as Wara no tate (Shield of Straw) cim( akcidthrillerje, ami mar
zokkenSmentesen illeszkedik a rendezsi palya egészébe, ugyancsak versenyezhetett Cannes-ban az Arany Palméért. Ez még
Miike szdmaéra is nagyon megleps volt, amint azt a The Hollywood Report kérdésére vilaszolta egy olyan interjiban, mely
soran maga a riporter is csodalkozik ,a japan mozi rosszfitja” Cannes-ba valé visszatérésén. (Blair, Gavin J.: Cannes: Takashi
Miike on ‘Shield of Straw’ and Why Japanese Cinema Is Too Safe (Q&A). The Hollywood Reporter. 2013. méjus 18.
http://www.hollywoodreporter.com/news/cannes-takashi-miike-shield-straw-524551 Utols6 letoltés datuma: 2017. janius 13.)
De mas kritikusok is hasonléan meglepve fogadtik a film versenybe keriilését, példdul Peter Debruge a Variety-ben, Peter

Bradshaw a The Guardianben vagy David Rooney ugyancsak a The Hollywood Reporterben.



Vér és erészak nélkil a vorés szényegen

A tizenhérom gyilkos &

TIordanova, de Valck, Ostrowska, és igy tovabb)#4 beszél
Ggynevezett fesztivalfilmekrdl, azaz olyan alkotisokrdl,
melyek bemutatkozasi feliilete els@sorban, s6t akar
kizarélag a fesztivalok vildga. Emellett vannak rendezsk,
akik a fesztivalok korének (‘festival circuit’), azon beliil
is a nyugati, s6t sok esetben a szakosodott (tematika,
zsaner, geografia stb.) fesztivaloknak koszonhetik, hogy
egyaltalan elkészithetik filmjeiket, és ezéltal felkeriilnek
a kortars globlis filmmdvészet térképére.> Ugyanakkor
szamos alkotd a fesztivalszereplésekbdl és az ott elért
sikerek alapjan a m{vészmozik programjaba valé beke-
riilésbdl, illetve leginkébb az ezek 4ltal generalt, a kovet-
kez8 filmprojektjébe valo fliggetlen produceri vagy élla-
mi, ne adj isten, stadidbefeketetésekbdl él és alkot.0

Mikdzben nincsen semmi Gj, sem megleps abban, ha

egy ‘auteur’-ként szdmon tartott rendezd fesztivalfilm-
mel 4ll els, Takashi Miike esetében egyrészt szélsGsé-
ges, az 6 alkotdi paly4jat tekintve meglepd véltés volt a
kérdéses két film elkészitése, masrészt ritkdn érhetd
tetten ennyire egyértelmtfen a produceri, értékesitési
szempont érvényesiilése.

A kérdéses két filmet megel6z8en Miike fesztivélo-
kon val6 szereplése elenyész§ volt, f6leg ha figyelembe
vessziik az 4zsiai filmek irant érdekléds, a kilencvenes
évek eleje 6ta folyamatosan novekvs kozonség
jelent8s részének kifejezett rajongasat alkot4sai irant.
Szakosodott fesztivalokon hellyel-kozzel jelen voltak a
munkai, akdr még a miivészmozik mdsoraba is rovid

4 A jelen Metropolis szdmban forditasként megjelentetett tanulméanyok is érintik a téméat, de a lapszdm, valamint a
tanulméanyom végén taldlhat6 irodalomjegyzék tovabbi hattértanulmanyokkal, egész kotetekkel szolgal.

5 Erre példa a ma mér vilagszerte ismert — legaldbbis a m{vészfilmrajongdk korében — thai Apichatpong Weerasethakul. Az 8
szakmai ,,piacra lépése” (Marijke de Valck: Film Festivals. From European Geopolitics to Global Cinephilia. Amsterdam University
Press, 2007 cim{ kdnyve alapjédn) a Vancouveri Nemzetkozi Filmfesztivalnak kdszonhetd, ahol 2000-ben mutattdk be a Dokfa
Nai Meuman (Rejtélyes tdrgy délben, 2000) cim( elsd nagyjatékfilmjét; a kovetkezs filmjének premierje ezek utdn mar Cannes-
ban az Un Certain Regard szekcidban volt, majd koénnyedén besétalt Tesszalonikibe, Rotterdamba, Buenos Airesbe,
Szingapurba, és a slow cinema &zsiai kovetSjének kovetkezs nagyjatékfilmje, a Sud Pralad (Trépusi betegség, 2004) szinte
magatdl értetddBen dfjjal tavozott Cannes-bdl.

6 Egyetlen példat emlitek itt is, Wong-Kar-wait, akinek (és mas hongkongi rendez&knek) a fesztivalokhoz valé viszonyardl
Tdwoli vdasznak — Filmfesztivdlok és a hongkongi film globdlis vetiilete cimmel jelent meg Cindy Hing-Yuk Wong tanulménya a

Metropolis 2010 no. 2. — Globalizaci6 és filmkultira cima szamaban.
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idére be tudtak keriilni, de tavolrél sem voltak a
miivészfilmes események, helyzetek rendszeres részt-
vevGi. Mikdzben a kilencvenes évek soran a koz-

vetleniil videéra forgatott filmjeit koévetd munkak,
mint a Meghallgatds ((/jdishon, 1999), a Visitor Q (Bijitd
Q, 2001), a Koroshiya 1 (Ichi a gyilkos, 2001), a
Chakushin ari (Nem fogadott hivds, 2003), a Gokudo
kyofu dai-gekijo: Gowu (Gozu, 2004), de még a
Tarantino szerepeltetésével készitett furcsa ,japan
western” is, a Sukiyaki Western Django (Sukiyaki
Western Django, 2007) kultikussa valtak, és bebizto-
sitottdk szdmAra az 4zsiai mozi fenegyereke cimet, a
viszonylag széles kord eurdpai és amerikai ismertség
alapja sokkal inkabb az illegdlis letoltések és az
informalis internetes feliiletek voltak, semmint az
anyagi bevételt és a nyugati filmszakma hivatalos

Hara-Kiri: egy szamuraj halala

elismerését is jelents fesztivilszereplések, mozis
vetitések, japdn vagy 4zsiai filmnapokon valé meg-
jelenések. Nemhogy az A-listit, de még az Inter-
national Federation of Film Producers Associations
(FIAPF) filmfesztivalok halézata (The Film Festival
Circuit) listajan szerepls fesztivalokat sem sikeriilt
meggySznie.” Raaddsul egy olyan id&szakban nem,
amikor alapvet8en jellemz8 volt a kelet-4zsiai filmek
jelenléte ezen helyzetekben, szdmos interjd, film-
fesztivalokkal kapcsolatos tanulmany (lasd Elsaesser,
De Valck és igy tovéabb) tesz emlitést arrél, hogy a
nyolcvanas évek vége, kilencvenes évek eleje 6ta a
legtobb fesztival kifejezetten figyeli, keresi az 4zsiai
filmalkot4sokat. Mi tébb, meglepd moédon még az
4zsiai és/vagy horrorfilmekre specializalddott fesztiva-
lokra se nagyon keriilt be, dijakat alig-alig nyert.8

7 Még az 4zsiai filmek eurdpai beléptets pontjanak tekintett Rotterdami Nemzetkozi Filmfesztivélon is csak a Meghallgatds volt
versenyben 2000-ben, és végiil megnyerte a FIPRESCI-difjat — amigy a film vildgpremierje a Vancouveri Filmfesztivalon volt
(Forras: Allmovie, http://www.allmovie.com/movie/audition-v181774 - Utols6 letdltés datuma: 2017. 4prilis 10.), de még ott
is csupan egy japan horrorokat bemutaté specialis program részeként. Velencében korabban egyetlen filmje, a Sukiyaki Western
Django keriilt csak be a versenyprogramba (nem nyert), s6t még hazajaban, a Tokiéi Nemzetkozi Filmfesztivalon is a Dead or
Alive: Hanzaisha (Elve vagy halva, 1999) az egyetlen filmje, ami valaha versenybe kerilt (ott még a tanulményban kimelten
targyalt cannes-i és velencei sikereket elérék sem).

8 Az IMDb tanuséga szerint az eddig bemutatott 101 alkotdsa (jérészt mozifilmek, de vannak koztiik a televizié szdmara
készitett filmek és tv-sorozat-epizédok is) minddssze 31 dijat nyert és 42 alkalommal volt versenyben. Osszehasonlitdsképpen,

kiragadva néhanyat a nemzetkozileg legismertebb alkotdk koziil a kortars kelet-4zsiai filmes szcéndbdl, honfitirsa, Takeshi
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A valtozést a Jasan-nin no shikaku jelentette, mely
Eiichi Kudé hasonlé cimmel, 1963-ban bemutatott
alkotdsanak remake-je. Miike verzidja egy gydonyodriien
fényképezett, lassan csordogilé szamurdjfilm a bator-
sagrol, az Gszinteségrdl, a bardtsagrol, és hasonlo, ezen
zsanerbdl jol ismert témdakrol. A velencei vildgpremiert
és az ottani Arany Oroszlan-jeldlést kovetSen kifeje-
zetten joOl fogadtdk a legjelentSsebb filmfesztivalokon
és a miivészmozikban egyarant. Ezt megel6z8en Miike-
nek csupan egyetlen alkalommal sikeriilt hasonlé szin-
td nyugati fesztivdlon bemutatnia filmjét, még 2007-
ben a Sukiyaki Western Djangot, azonban abban egy-
értelmden szerepe volt Quentin Tarantino személyes és
zajosan promotalt részvételének. A kovetkezs 1épés az
Ichimei volt, mely szinte pofatlanul vette els és kdvette
a Jiisan-nin no shikaku elég j6l bevalt receptjét: vegyél
egy klasszikust a modernista korszakbdl, adj a népnek
szamurdjokat és minden egzotikumot, ami veliik jar,
persze szitkséges némi arcfelvarrds, leginkabb a
‘production design’ terén, de az sem éart, ha frissited a
forgatokonyvet is, told egy kicsit kozelebb a f6sodorhoz
— de persze 4llj meg a mid-cultnal —, fejeld meg elegéns
lasstséggal lebeg8 kameramozgassal, kifinomult képi
vildggal, és mar meg is héditottad a fesztivalok vilagat.

Az Ichimei elkésziiltét, bemutatisiat szimbolikus
helyzetek sora kisérte. Miike szamurdjtragédiija
Masaki Kobayashi 1962-es klasszikusanak a Harakiri-
nek (Seppuku) a remake-je, mely egy kordbban szamu-
rajként él§ férfi torténetét meséli el, aki egy nagy
hatalm( szamursj hézaba kéri, engedjék be, hogy a
kastély belsé udvaran elkdvetett miivészi harakirivel
(vagy seppuku, azaz ritudlis 6ngyilkossag) vethessen
véget életének, gy megdrizve méltdsagat. Miike
feldolgoz4sa a mivészmozik izlésvildganak megfeleld,
ugyanakkor a f&sodor elvardsait figyelembe vévs
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miivészi stratégia iskolapélddja: megfelel a nyugati
miivészfilmes kdzonség jol ismert és véllalt vonzalma-
nak az igényesen megjelenitett (a kultira legkiilon-
b&z&bb fomaiban jelen 1év6) egzotikum irant, mikoz-
ben kielégiti titkolt faldnksdgat a latvanyossdg, a
»barmi-dron-tGjdonsdg” irdnt. Ez a premier volt az els§
3D vetités Cannes-ban. St ez volt az els6 verseny-
programba bevalogatott 3D film Cannes-ban, melyért
Miikét Arany Palmara jelolték 2011-ben. Mi ez, ha
nem Cannes sznobéridjanak egyik ékes példaja? Finto-
rogva nem vett tudomést a 3D-s filmekrdl, és amikor
mér kellemetlen volt le- és elmaradottsdga?, Azsiabél
hoz filmet, raad4sul egy olyan alkot4s remake-jét, mely
a filmes modernizmus korszakanak egyik legismertebb
dzsiai klasszikusa volt, és amelynek, természetesen,
szintén Cannes versenyprogramjaban volt a premierje:
Kobayashit 1963-ban Arany Pilmara jelslték, és végiil
a zs(ri kiilondfjat kapta meg.

De mik is a sajatossdgai annak a mdvészi palyanak,
melybd] annyira kilég ez a két alkotds? Miike filmjei
jellemz8en szokimondoéak, sok szempontbdl durvik, az
udvariassdgnak, a finom odamondogatisnak nyoma
sincs benniik. A lehetd legnyersebb médon és stilusban
targyal tdrsadalmi problémdkat, olyan brutalitdssal,
mely a néz8t a teljes diszkomfort 4llapotdba kényszeriti,
ahol mar azt sem értjiik, miért nézziik még mindig azt
amit nézziink, mikdzben bénult tehetetlenséggel még a
fejiinket sem vagyunk képesek félreforditani. Péld4ul a
bizonyos korokben kultuszfilmmé valt Visitor Q a
kortars japan tarsadalom egyik agyonhallgatott prob-
1éma4jat, a csaladon beliili erészakot és az ebbdl fakadd
traumdkat veszi els, kiegészitve az Ggy- nevezett
skompenzalt randizds” jelenséggel, mely dobbenetes
mértékben elterjedt a tinédzser lanyok korében.l10
Miike mintha elddéntétte volna, hogy felvonultat, és

Kitano mindéssze 18 filmjével 50 dfjat nyert, 37 alkalommal volt versenyben, a koreaiak kdziil Ki-duk Kim 23 filmmel 58 dfjat

nyert, 44 alkalommal kapott jelolést, rdaddsul nem elég, hogy Velencében mér kész csoda, ha nincs éppen bemutatdja, de

gyakorlatilag eddig a teljes Film Festival Circuit-6t bejarta mar. Ak4rcsak a hongkongi Wong Kar-wai, aki 28 filmmel 34 dfjat

és 66 nevezést gy(ijtott eddig be, és Cannes nehezen képzelhets mér el nélkiile.

9 Velencében mér 2009-ben kiilén versenykategérigja volt a 3D filmeknek, melyben 9 alkotast mutattak be, koztiik animéacids,

de még koncertfilmet is. Ugyanakkor a Berlinale péld4dul nem nagyon problémazott a 3D-kérdéssel, nem inditott kiilén

kategéridt, egyszerien beengedte a mar meglévs verseny- és kisérd programokba a 3D alkotésokat is, zsanertdl, hossztél fiig-

getleniil — igy lehetett niluk a premierje példanak ok4ért Wim Wenders Pina Bausch-t bemutaté dokumentumfilmjének is.

10 A ,kompenzélt randiz4s” (enjo kosai) egy japan kifejezés azon randikra, melyek soran férfiak fizetnek vagy luxusajandékokat
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filmre visz minden egyes tabut, amit soha nem akarunk

mozivasznon latni. Mi tdbb, mindent kertelés nélkiil,
részletesen és jol lathatéan mutat meg: apa és lanya
szexudlis egyiittléte a mar emlitett ,kompenzalt
randiz4s” keretében, ugyanezen férfi a film egy késbbi
pontjan meger&szakol egy nét, aki ekdzben meghal, de
ez nem 4llitja le a férfit, s6t Gjra meg Gjra szexudlis
aktust kovet el a holttesten; a csalad fitgyermeke
rendszeresen veri az anyjat, aki amdgy id6rdl iddre a
melleibdl spricceld tejjel 4rasztja el a vasznat. Semmi
sem csupén az utaldsok szintjén vagy érintSlegesen van
jelen. Ugy nézziik a szexualis aktusokat, mintha pornét
néznénk; a gyilkolast és a verést, a vér dramlésat,
mintha a legdurvabb erdszak direkt megjelenitésére
alapozd, ,gagyi” horrort latnank.

Miike zs4nerfilmjei hasonlé médon forditjak ki min-
denféle keretiikb8l a miifaji szabélyokat. Péld4ul
Koroshiya 1 cfm munkédja lehetne egy hagyomanyos
jakuzafilm, ha nem Kakihara és Ichi karakterére épiilne,
akik koziil az elébbi egy szadomazohista jakuzatag, a
masodik pedig egy pszichopata gyilkos: talalkozasuk egy,

Hara-Kiri: egy szamurdj halala

a mennyekben kottetett kapcesolat kezdete, melyben Ichi
végre képes megadni Kakihardnak a fajdalom azon
szintjét, melyre mindig is vagyott.

Amint korabban {rtam, sem ezen alkotisok, sem
Miike mas munkai az A-listas fesztivalok és a széles-
kord miivészmozis forgalmazas kozelébe se keriiltek, a
nyugati piacot tekintve, megmaradtak a kissebb és a
szakosodott filmfesztivalok vasznain, illetve a bevalla-
16sabb, kis m(ivészmozik alkalmi vetitési programjaban.
Természetesen Miike nem egymaga volt és van jelen
Nyugaton hasonléan brutalis, szélsSséges erészakabra-
zolast, perverz szexuélis tartalmakat megjelenits film-
jeivel. A f8sodor, akar a miivészfilmes kelet-4zsiai film-
miivészet is sorra termelte, termeli ki a sokkolva vonzé
alkotasokat. Ezek koziil szimos példa is akad, melyek,
akar visszafogottabb, nem teljesen direkt 4brizolas-
modjuk, akar mivészi igényd latvanyvildguk okan,
illetve egyértelmtien azzal, hogy univerzalisan értel-
mezhetd témakat helyeztek a fékuszba, a szttkebb
korbsl kikeriilve, a legnagyobb fesztivalokon is sike-
reket tudtak elérni. Erre példaként emlithetd Park

2z

adnak cserébe a ndkkel eltsltote idGére. A jelenség a kilencvenes évek kozepén kezdett elterjedni, és madra elsGsorban

tinédzser-lanyok az érintettjei, a szexudlis szolgdltatasok pedig természetes elemeivé valtak. Tehat gyakorlatilag a gyermek-

prostittcié egy speciélis formajardl van sz6, ahol a prostitudlt dnként szall be az iparba és énmagat futtatja. Furcsa médon —

legaldbbis a nyugati tarsadalmak szemszgébdl — a japan tarsadalom nincs egyértelmden ellene ennek a mostanra a legtébb

kelet-4zsiai orszagban elterjedt jelenségnek.



Vér és erészak nélkil a vorés szényegen J

Chan-wook 2003-as Oldboy (Oldeuboi) cim{ filmjének
sikere Cannes-ban, ahol megnyerte a zs(iri f6dijat, és
ezzel hosszt tévra, talan orokre biztositotta alkotéja
szdmara a nyugati fesztiviljelenlétet, de Ki-duk
Kimnek, Takashi Kitanénak és még néhany kelet-4zsiai
filmrendezdnek is sikeriilt ugyanezt elérnie.

Nagyon nehéz lenne Miike, a fentiekben leirt, az
alacsony koltségvetés, videdra forgatott, sok esetben
kemény tdrsadalomkritikdt megfogalmazé, extrém
filmeken A4tivels, majd egyszer csak két oridsi koltség-
vetésti mid-cult alkotdssal megtérs, majd az azokat
megel&zSket folytaté palyajat véletlenszerd, mivészi
utazasnak tekinteni. Tl sok a torténetben a pénz és a
nagyszabést helyzetekre alapozé promdcid, tdl éles a
véltds Miike m{vészi munk4jaban, a kérdéses filmek
stilusdban, latvanyvildgiban, narrativdjiban, temati-
kajéban, de még szinészvalasztasaban!! is.

Athangolas a fesztivalfilm
remake-re

Kobayashi eredeti Harakirije a feudalis rendszer
lehetetlenségérdl és embertelenségérdl szol, ami valo-
jaban éppen hogy a film cselekményekor alakult ki. A
hatalom elleni harc torténetét meséli el, egy olyan
torténetet, mely a film készitésekor is épp annyira rele-
véns, univerzilis téma volt, mint napjainkban. Aho-
gyan Kobayashi megfogalmazta: ,,azt gondolom, mindig is
a hatalom ellen szegiiltem”12. Roger Ebert 2012-ben a
kovetkez8ket frta Kobayashi eredetijérdl (lathatéan
egy remake zajos bemutatéja és annak nyomin a

Netflixes forgalmazis kellett ahhoz, hogy elérje az
ingerkiiszobét): ,, Amikor Saito (a fétandcsadd) szivtelen
érvelését hallgatjuk, konnyti parhuzamot vonni a kozelmailt
politikai vitdival, melyekben mind a bal-, mind a jobboldal
rideg gazdasdgi elméleteit az emberi szenvedés figyelmen
kiviil hagydsdnak megfeleld indokaként idézik.”13

Ezzel szemben Miike egy személyes tragédia torté-
netét mondja el, szerelemrdl mesél, a csalad irdnti
odaadé elkotelezettségrsl. Az a kevés kritika, mely
megjelent a film kapcsdn magasztalta a humanum
érzékeny, megért8 megjelenitését az & Harakiri-
verziéjdban.14 Véleményem szerint azonban, még ha
Miikenek célja is volt a hatalom embertelenségének és
irracionalitdsanak megjelenitése, semmiképpen nem ez
a hangsilyos a kész alkotidsban. Ennél vil4gszerte
sokkal konnyebben érthets és értelmezhetd témakat
helyezett az el6térbe, melyeket kifejezetten didaktiku-
san jelenitett meg.

A Jasan-nin no shikakuban tematikai szempontbol
nem ilyen éles a helyzet, tekintve, hogy az eredeti film
elkésziilte 6ta eltelt évtidezedek alatt a zsdnert
egészen jOl megismerhetd nyugati kdzonség az 1963-
as verziét is konnyedén élvezné (ha megnézné)
yszamurdjos kalandfilmként”, anélkiil, hogy bar-
milyen mélyebb tartalmat keresne benne. Egyéb
filmes eszkozokkel alakitotta itt 4t és hozta kizelebb a
mai néz8khoz Miike az eredeti alkotést, de a napjaink
kozonségigényeit kiszolgald filmes eszkdzok sora van
jelen az Ichimei esetében is. A diszletek, a jelmezek
egyértelmlien egy nemzetkdzileg felismerhet8en
egzotikus atmoszférat teremtenek. Akar a gazdag és
nagy hatalmd szamurdj hdziban vagyunk, akér a

11 Mind a Jiisan-nin no shikakuban, mind az Ichimei-ben fontos szerepet jatszik a szdmos nyugati fesztivalokrdl (is) jol ismert,
s6t néhény ott gyartott filmben sikereket elért Koji Yakusho.

12 Richie, Donald: A Hundred Years of Japanese Films: A Concise History with a Selective Guide to Videos and DVDS. Kodansha
Europe, London. 2005.

13 Ebert, Roger: Harakiri. http://www.rogerebert.com/reviews/great-movie-harakiri-1962 (Utols6 letoltés datuma: 2017.
junius 13.)

14 Monji, Jana: Hostages to Honor. http://www.rogerebert.com/far-flung-correspondents/hostages-to-honor (Utols6 letsltés
datuma: 2017. janius 13.); Schilling, Mark: ‘Ichimei (Hara-kiri: Death of a Samurai)’ — Miike’s 3-D samurai remake poses no threat
to his honor. http://www.japantimes.co.jp/culture/2011/10/14/films/film-reviews/ichimei-hara-kiri-death-of-a-samurai/
#.WOtthOnWpUQ (Utols6 letsltés ddtuma: 2017. janius 13.); Santoni, Emilio: 10 Essential Takashi Miike Films You Might
Want To Watch. Taste of Cinema, 2014. m4jus 26. http://www.tasteofcinema.com/2014/10-essential-takashi-miike-films-you-
might-want-to-watch/#ixzz4P8wjvRwr (Utols6 letsltés datuma: 2017. janius 13.)
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Takashi Miike

szélsGségesen szegény vidéken jarunk, vagy az éhez8
ronin és csalddja faviskéjaban, a kortirs belss-
épitészeti magazinok vonzé ismerdsségét érezzitk. A
diszletek minden apré, hamis eredetisége a napjaink-
ban divatos, modern ‘Asia Look’ vildganak elemeit
idézi, melyeket csillagdszati drakon értékesitenek
Eurépa és Eszak-Amerika designboltjaiban. Ugyanez
vonatkozik az Oltdzetekre is. Az apr6 részletekre
kiterjed8 tervezés alapjan kivitelezett darabok
korantsem 4llnak tavol a fekete, sziitke és fehér
monokrém szinvildgon alapulé, a hagyoményos japan
ruhadarabok egyszerd, tiszta vonalvezetését és
formait elSszeretettel alkalmazé mai divattrendektdl.

A zenében ugyancsak megvan ez a kettds hats:
egyszerre érz8dik egzotikusnak és ismerdsnek. Ami
nem is csoda. A Jasan-nin no shikaku zenéjét még a

1

Japanban €18 és dolgozé Koji Endo szerezte, aki szinte
Miike hézi zeneszerzgjévé valt az évek alatt. Azonban
az Ichimei eredeti zenéjét mar Rytichi Sakamoto, a
japan szarmazdsd, azonban jérészt Eurépaban és az
Egyesiilt Allamokban €16 és alkoté zeneszerzs és zenész
jegyezte. O napjaink vildgmozijanak egyik legdivato-
sabb és rendkiviil sikeres alkotdja: mér nyert Golden
Globe-ot, Grammyt, de még Oscart is — mi masért —
Bernardo Bertolucci Az utolsé csdsydr (The Last
Emperor, 1987) ciml egzotikus mid-cult sikerének
eredeti zenéjéért, mik&zben & szerezte a zenéjét a Bdbel
(Babel, 2006) cimf( igazi vildigmozinak is.

Kordbban {rtam Miike vonzod4sirél az extrém
er8szak és szexudlis tartalom mozivasznon vald
megjelenitése irdnt. A két fesztivalfilmje e tekintetben
is kilog az alkotdi palyardl: ugyan — mar a zsaner okan
is — van jelen er8szak, de nagyon mas médon mint
korabbi és késsbbi filmjeiben, melyekben az erészak
mindig brutélis, egyértelm(, ugyanakkor &nmagin
talléps, extrém jelentéstartalommal, sok esetben
tarsadalmi jelenségre valé utaldssal jar egyiitt.
Ugyanakkor a teljes palydra szintén alapvetSen
jellemz8, az atlagostdl eltérs, s6t legtobb esetben
perverz szexudlis tartalomnak pedig halvdny nyoma
sincs a két kérdéses filmben.

Osszefoglalas

Kozelebbrsl megvizsgalva, a Jisan-nin no shikaku és az
Ichimei cim( Miike alkotdsokat egyértelmen a
rendez8 eddigi palyanak egészétdl alapvetSen kiilon-
boz8 fesztivélfilmeknek tekinthetjiik. Ezen tdl meg-
jegyzendd, hogy valéjaban a Jisan-nin no shikaku tobb
szempontbdl egyfajta el6tanulmanyként is funkcional
az egy évvel késébbi Ichimei-hez, amely mér az alkot6i
fesztivalstratégia tokélyre fejlesztett reprezenticio-
jaként késziilt el, és keriilt bemutatisra a vildg mai
napig vezetd poziciot betdlts fesztivaljan, Cannes-ban.
A korabbi film egyébként olyan szempontbdl is bator,
s6t attord véllalkozas volt, hogy — amint azt annak
vildgpremierje kapcsidn, a velencei filmfesztivdlon
késziilt hivatalos interjiban!® Miike elmondta — ilyen
jellegti, kosztiimds film koradbban méar j6 ideje nem
késziilt Japanban, ami példaul okozott is olyan
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problémékat, hogy a fiatal szinészeknek nem volt meg
a képzettségiik a szerepek 4ltal megkovetelt akcidkhoz,
de megfelelSen képzett 16 is csak egy volt az orszagban.
A gyértasi nehézségek athidalasat és a sikeres velencei
premiert kovetSen kikdvezett volt az Gt a mér teljes
pompdban tiindokls fesztivalfilm, az Ichimei el&tt.
Ebben mar az er8szak megjelenitése érintSleges,
tavolrdl sincs kozponti szerepben, a zeneszerz8 mar a
nyugati vilag kedvelt egzotikus alkotdja, mikézben az
eredeti verzi6 korabbi remek cannes-i fogadtatisa és a
3D verzi6 biztositotta Miike szdméra a Cote d’Azure-
on gordills vords szényeget. Mindkét film féliton jar
Kelet és Nyugat kozott, tokéletes példai annak a
globdlis stilusnak, melyet Felicia Chan a Theorizing
World Cinemal® cimd kotetben megjelent, Wong Kar-
wai Emlékekre hangolva (Dung che sai duk) filmjének
két verzidjat (1994-es eredeti és a 2008-as ,Redux”
verzid) targyalé tanulminyaban jellemez. Egy olyan
tipusd vilagmozirdl beszél, melyet a fesztivalok, a dijak,
és tarsaik hoztak létre. Ebbdl kiindulva, az én értel-
mezésemben, az eurdpai filmfesztivalok (a ‘film festival
circuit’) és a miivészmozik egy olyan fajta erSteret
hoztak létre napjainkra, mely igencsak hasonlatos
Hollywoodnak a sokat idézett, 4llandéan jelen 1év3, a
vil4g filmgyartasara folyamatosan haté erejéhez.

Natdlia Fdbics
Entering the Red Carpet Without Blood and Violence
Temporary Domestication of the Bad Guy of Asia
Cinema

The essay examines Tokashi Mike's two samurai remakes,
Thirteen Assassins ([0sannin no shikaku, 2010) and HaraKiri:
Death of a Samurai (Ichimei, 2011] from the point of view of their
presence in the film festival circuit. These two films are very
different from the rest of the director’s ouvre and from many
aspects fall info line with the socalled festival films'. The essay
argues that even one of the most confroversial figures of
contemporary Jopanese cinema, a "bad guy” auteur can have, or
might even have to have a period in his career when infernational
repufation and acceptance by the film festival and arthouse
cinema world become more important than the instincfive artistic
program.

15 Elérhet6 a Biennale di Venezia hivatalos youtube-csatornajan: https://www.youtube.com/watch?v=-BIG6PF5EFw (Utols6

letoltés ddtuma: 2017. janius 13.)

16 Nagib, Licia — Perriam, Chris — Dudrah, Rajinder (eds.): Theorizing World Cinema. London — New York: I.B. Tauris, 2012.
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Az animaciosfilm-mivészet védohastyail

ﬂ z alabbi tanulmany a nemzetkdzi animécidsfilm-
/g’ fes:tivilok torténetét tekinti 4t, kilonos tekin-
tettel a filmfesztivalok kultdrtorténeti és tarsadalmi
jelent&ségére.

Torténeti attekintés

A filmfesztivalok eldeiként mkods filmbemutatdk
mar az els§ vilaghdbord utin, az 1920-as években
megjelentek. Ezek egyfajta alternativ bemutatdsi
platformként és tarsasagi eseményként az akkorra mar
domindnssa vélt hollywoodi jatékfilmekkel szemben
olyan rétegmiifajoknak és alulreprezentalt alkota-
soknak is megjelenési lehet&séget biztositottak, mint az
avantgard filmek és a dokumentumfilmek.2 Az eurépai
nagyvarosokban, igy Parizsban, Londonban, Amszter-
damban az alternativ forgalmazasi és bemutatasi hals-
zatként mikods, filmklubszer vetitéseket filmkedvel
kozosségekbd] szervezddott szakmai egyesiiletek ren-
dezték, amelyeknek a kozonsége (mivész)értelmi-
ségiekbdl tevédott Gssze.

Mig a tarsasagi élet részévé vald filmklubszerd
szemlék kozosségi szinten szervezddtek, addig a nagy
nemzetkozi fesztivdlokat olyan nemzeti és globél-
politikai ersk és érdekek hivtik életre, mint a fasiszta

és nemzeti szocialista orszagok filmmvészetének
reprezentalasa (Velence, 1932), illetve annak ellen-
stlyozasa a II. vilaghdbora szovetséges allamai Altal
(Cannes, 1939), valamint a hideghdbords kultdr-
politika (Berlin4lé, 1951).4 Ezek az eurdpai jatékfilmes
seregszemlék a hatvanas évek végéig egyfajta nemzeti
expoként mikodtek, ahol az egyes orszdgok korményai
az el6z6 év nemzeti filmtermésének legjavat allithattdk
ki> Az 1968-as baloldali mozgalmak térnyerésének
koszonhetSen mozdultak el a fesztivdlok a kurdtori
szemléletli programszerkesztés irdnyéba, és a hetvenes
évek 6ta a vezetd fesztivalokon mar egy-egy erds kezld
és egyéni szemléleti, az 5nallo, fliggetlen szervezetként
mikods filmfesztival 4ltal alkalmazott mivészeti
vezet§ donti el esztétikai és szakmai szempontok
alapjdn, hogy az adott évben mely filmm{vészeti
értékek keriilnek a kozonség és a szakma elé.6

’

Az animacios fesztivalok elddei

Az animiciés filmek nyilvdnos bemutatisa, a moz-
gokép mas valfajaihoz hasonléan, a vésari mutat-
vanyokbdl ndtte ki magit. Winsor McCay amerikai
képregénygrafikus—rajzfilmrendezd hires némafilmje, a
Gertie, a dinoszaurusy (Gertie the Dinosaur, 1914)

1 A szdveg az alabbi tanulméany moédositott valtozata: Orosz Anna Ida~Mikul4s Ferenc: Az animéciosfilm-fesztivalok. In.:
Fiilop Jozsef—Kollarik Tamas (eds.): Animdcids kérkép. A magyar animdcié oktatdsi, intézményi, forgalmazdsi és pdlydzati
lehetéségei, rovid tirténeti kitekintéssel. Budapest: MMA Miivészetelméleti és Médszertani Kutatéintézet, 2017. pp. 101-110.

2 A nemzetkozi filmfesztivalok elzményeirdl és torténetérdl Id. de Valck, Marijke: Film Festivals: From European Geopolitics to
Global Cinephilia. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2007. pp. 13-44.

3 Az egyik legismertebb nyugat-eurdpai filmes egyesiiletet, a brit Film Societyt 1925-ben alapitottdk abbdl a célbél, hogy
mivészeti és technikai szempontbdl innovativ mozgdképes alkotdsokat mutassanak be, amelyek a bevételorientalt mozikba
nem jutnanak el. The Film Society 1925-1939. A Guide to Collections. http://www.bfi.org.uk/sites/bfi.org.uk/files/downloads/bfi-
the-film-society-1925-1939-a-guide-to-collections.pdf (utolsé letdltés datuma: 2016. 05. 01.)

4 de Valck: Film Festivals. pp. 47-53.

5 Ibid. p. 53

6 A filmfesztivalok programszerkesztésének torténeti attekintéséhez 1d. De Valck, Marijke: Finding Audiences for Films.
Programming in Historical Perspective. In Jeffrey Ruoff (ed.): Coming Soon to a Festival Near You. Programming Film Festivals.
St. Andrews: St Andrews Film Studies, 2012. pp. 25-40.
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eredetileg egy vésari eladés betétfilmjeként késziilt el,
amely sordn McCay interakcidba keriilt a film
fGszerepldjével, az 4ltala rajzolt és animélt dinoszau-
russzal. A némafilmbdl késziilt egy inzertekkel ellatott
valtozat is, amely rendez6i jelenlét nélkiil, 6nélléan is
vetithet8 volt a mozikban. Mig ezek az 6nalléan
mozikban vetitett animiciés filmek a mozimdsorok
dlland6 programjava valtak az Amerikdban a hdszas
évekre elterjedt futdszalagszer(i szériagyartasnak ko-
szénhet&en, addig az alkoté altal a kdzonségnek szemé-
lyesen prezentilt filmvetitések a késébbi filmfeszti-
valok kiilonleges eseményeiként élnek tovébb.

Ahogy a tengerentilon késziilt rajzfilmszéridk az
eurdpai mozikat is meghdditottak, az eurdpai fiiggetlen
alkotdk 4ltal (gyakran stdb nélkiil) készitett, nem
sorozatban gyartott animAciés filmek a Nyugat-
Eurépaban filmes egyesiiletek 4ltal szervezett alternativ
vetitéseken? vagy mas, egyedi korilmények kozott
tudtak — sokkal korlatozottabb kériilmények kozott —
eljutni a kozonségiikhoz. Példaul a képzémiivészeti
indittatdsd, német avantgard animicids filmekhez
hozzatartozott az egyedi médon el8adott bemutatd is.
Walter Ruttman Fényjdték op. 1. (Lichtspiel Opus I) cim{
absztrakt némafilmjét 1920 4prilisdban mutattak be
Frankfurtban, ahol az alkoté maga is zenélt abban a
vonds négyesben, amely a filmhez egyedileg komponalt
¢él6 zenei kiséretet adta el. A kovetkezd években
sziiletett német és francia avantgard filmeket szintén
él8 zenei kiséretet alkalmazé matinén mutattdk be,
amelyet ,Az abszoldt film” elnevezéssel illettek. Az
1925-ben a festtket és zenészeket tdmorits November
csoport (Novembergruppe) altal a berlini UFA Theater
am Kurfiirstendammban kozdsen tartott vetitésen,
amelyet az Els¢ Nemzetkozi Avant-garde Filmkiallitas-
nak is neveztek, mér a filmfesztivalok tobb jellemzdje is
megjelenik: eseményszer(iség, szerkesztett program,
nemzetkdzi tematikus valogatas, folytatélagossigra vald
torekvés (noha a mdésodik ‘filmkiallitds’ mar sosem
valésult meg). A harmincas—negyvenes évek jelent&s
avantgard mivésze, Oskar Fischinger filmjei mér az
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elsd, dnmagat fesztivalként definiald, experimentalis
filmeket bemutaté eseményen, az el6szor 1949-ben
megtartott belgiumi EXPRMNTL Nemzetkozi Experi-
mentalis Filmfesztivalon (Festival international du
cinéma expérimental) voltak lathatdak.

A miivészi szinvonald professzionalis filmek mellett
mar 1931-ben megjelent az amatdr filmkészitk
munkdit bemutaté és szdmukra szakmai taldlkozo-
helyként is m{itk6d8 nemzetkdzi amatSrfilmes fesztival
az UNICA

d’Amateur) szervezésében, ahové példaul olyan magyar

(Union Internationale du Cinéma
amat6rfilmes pionfrok, mint Zsellér Lipét vagy Vésar-
helyi Istvan kisfilmjei is eljutottak és dfjakat kaptak.

Animacios piknik Kelet és
Nyugat kozott

Az Stvenes évek masodik felére, a televizié megje-
lenésével a széridban gyartott animdcids rovidfilmek
egyre inkabb kiszorultak a mozikbdl. Az amerikai
stadiok atélltak a televizids sorozatok készitésére
(amelyben az Gn. ‘limitdlt’ rajzfilmes stilus valt
mérvadévd). Mindekozben az Eszak-Amerikéban és
Eurépaban dolgozd, fiiggetlen alkotok altal készitett,
nem profitorientalt animacids filmek szdma évrdl évre
ndtt. Készonhets volt ez annak is, hogy az 6tvenes
évek végére a kelet-eurépai blokk orszagaiban az
ideoldgiai és stilaris cenzdra mérséklsdott, és az alla-
milag finanszirozott filmstddidkban dolgozé alkoték
egyre tobbet tudtak kisérletezni az animécids techni-
kéval és kifejezésméddal. A hatvanas évek elejétd] az
egyre nagyobb szdmban késziil6 mivészi animécids
rovidfilmek mar nemcsak a tobbi filmtipus, kivalt a
kisérleti filmes (Briisszel), a jatékfilmes fesztivalok ro-
vidfilmes programjiba (Cannes, Velence, Edinburgh)
vagy a gyerekfilmes fesztivalokra jutottak el, hanem
létrejott az elss, kizardlag animécids filmre specializalt
szemle is Franciaorszdgban.

7 Példaul {gy jutott el Anglidba, a brit The Film Society meghivasara az egyik elss, nem alkalmazott mfaji magyar ‘rajzolt

triikkfilm’ is, Szegedi Szfits Istvan Légi titdnok cimf filmje. Az alternativ forgalmazasnak koszénhet8en a filmbél a British Film

Institute-ban (BFI) maradt fenn egy, a Film Society altal vetitett, a tarsasag logéinzertjét (,The Film Society Presents”) is

tartalmazo koépia.
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Az animiciésfilm-fesztivalok kozvetlen el8dje a
Cannes-i Filmfesztivalrdl indult, ahol 1956-ban és két
évre r4, 1958-ban kiilon vetitési programot szenteltek
az eurdpai animdciés rovidfilmeknek. A Nemzetkozi
Animéciésfilm-napok (JICA — Journées inter-
nationales du cinéma d’animation) szervezdi a francia
Savoie megyében mtkéds filmklub tagjainak javas-
latara a Cannes-ban tartott program harmadik, 1960-
ban esedékes megrendezésére kiilon helyszint kerestek,
ahol 6nalléan, az els@sorban jatékfilmekre specia-
lizdlodott ,nagytestvértdl” fiiggetleniil is megtart-
hattak az animécidsfilm-napokat. A rendezvényt végiil
a Cannes-hoz hasonléan turistacélpontként is miko-
dé, 4m joval kevésbé fény(iz8 Alpok-beli kisvaros,
Annecy fogadta be, ahol 1960-ban tartottdk meg a 3.
Nemzetkozi AnimAcidsfilm-napokat.

A filmnapokbol 1962-re alakultak ki a ma is ismert
versenyfesztival alapjai, amelyeket az 1960-as film-
napok soran megalakult, animaciésfilm-alkotékat,
producereket, kritikusokat tomorits nemzetkdzi szak-
mai szervezet, az ASIFA (Association Internationale
du Film d’Animation) fektetett le. A fesztivalra
nevezett filmeknek innent8l kezdve mér szigord
nevezési és valogatési szabélyzatnak kellett megfelel-
niiik, versenyvetitéseken kiviil egy-egy alkotd, orszag
vagy stddid elstt tisztelgd visszatekintd (retrospektiv)
vetitéseket tartottak; a program- és filmlefrasok 6nallé
katalégusban kaptak helyet; kiallitasokat szerveztek; és
évrSl évre nétt a fesztivalra hivatalos nemzetkozi
szakmabeliek delegdcidja.

Ahogy a legtobb filmfesztival egyfajta ,ellenfesz-
tivalként” jott létre,8 dgy az annecy-i fesztival
megalapitdsdanak célja is deklardltan az volt, hogy a
Hollywoodban todmegével késziil mainstream anim4-
ciés tomegfilmekkel szemben nyilvdnossagot bizto-
sitson az ,antidisneyanus”, a filmkészitsi és befogadéi
hatdrokat feszegets, a magaskultdrat képvisels, szerz6i

animaciés filmeknek, amelyek nem funkcionalis,
hanem mvészi céllal sziilettek.” Az UNESCO
tagszervezeteként mitkodé ASIFA 4ltal védnokole
annecy-i fesztival céljait j6l szemléltetik a legelss
filmversenyen, az 1960-ban kiosztott dijak elnevezései,
amelyek az esztétikai mindsitésen tdl (pl. ,Esztétikai
ttkeresésért jaré dij”) erSs tarsadalmi elkotelezett-
ségrél tandskodtak: ,Dij a tdrsadalmi érdekldésért és
grafikai dtkeresésért”; ,Dfj a humanitdrius témdért és
grafikai Gtkeresésért”; a masodik fesztivalon, 1962-ben
a korszak jellemz6 filmstilusa, a politikai karikatiraval
rokon, er8s tarsadalmi mondanivaléval biré szatira
képezett kiilon kategériat.l0 Annecy progressziv,
alulrdl épitkezd jellegét mutatja, hogy mar a legelss
fesztivaltol kezdve kiilon dfjjal ismerte el az els6filmes
alkotdkat, ellentétben jatékfilmes tarsaival, amelyek
csak a ’68-as politikai események hatésara valtoztattak
a programszerkezetiikon. 1!

A ’68 utani politikai tiltakozas és militans aktivizmus
ellenkultirajabdl téplalkozva a nemkereskedelmi fil-
mek, az avantgird és a fiiggetlen filmkészités terjesz-
tésére Gjabb és Gjabb filmfesztivalok jottek létre az
1970-es években.1Z A jatékfilmesekkel parhuzamosan
az Annecyhoz hasonl6é animAcids fesztivalok is ebben az
id6szakban terjedtek el az ASIFA kezdeményezésére az
animacios mivészet véddbastyiiként, eldbb Eurdpa-,
majd vildgszerte. Z4agrabban 1972 6ta, a portugal
Espinhdban és a kanadai Ottawéaban 1976 6ta, Hiroshi-
maban 1985 6ta rendeznek rendszeresen, a bulgériai
Varnaban 1979 és 1989 kozott rendezték meg az elss
animAcios filmekre szakosodott filmszemlét.

Ezek az els6 animAcids fesztivalok, a nyolcvanas
évek kozepéig tartd kezdeti periddus alatt, leginkabb
piknikszer taldlkozékhoz hasonlitottak. A csaladias
jellegii rendezvények legfontosabb tarsadalomtorténeti
érdeme az volt, hogy a vasfiiggdny altal ,keleti” és
ynyugati” féltekére osztott vildg kozott érintkezési

8 Elsaesser, Thomas: A filmfesztivalok hélézata: a filmmivészet Gj eurdpai topogrifidja (ford. Fabics Natalia). Metropolis

(2016) no. 3. pp. 8-27.

9 Bendazzi, Giannalberto: Animation. The World History. Vol. 2. The Birth of a Style, The Three Markets. CRC Press / Focal

Press. 2016. p. 100-101.

10 Forras: Annecy Archives. https://www.annecy.org/about/archives/ (utolsé letoltés ddtuma: 2017. 04. 01.)

11 Elsaesser: p. 20.
12 Ibid. p. 24.
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feliiltetet biztositottak. A szovjet blokkok kulturalis
vezetSi fontosnak tartottdk, hogy a sajat filmjeik
megmérettessenek a nyugati vildg munkdival egyiitt,13
a hétkdznapokban egymastdl szigortian elzart két vildg
kozti hatdrok az animdciés filmek révén par évente
néhany napra kinyiltak.14

Filmfesztival és -vasar

A nyolcvanas évek kozepéig valamennyi fesztival az
animAciosfilm-mivészek bemutatkozé és taldlkozé-
helye volt, ahol, noha kiilén versenyprogramban
mutatkoztak be a televizids sorozatok és az alkalmazott
filmek (tévésorozatok, reklamfilmek, oktatéfilmek), az
els@sorban miivészi céllal késziilt egyedi rovidfilmek
birtak a legnagyobb presztizzsel. Annecy, Zagrab,
Ottawa és Hiroshima mellett megjelentek a nem
ASIFA kezdeményezte fesztivalok (pl. Stuttgartban
1982 6ta, Utrechtben 1987 6ta rendeznek rendsze-
resen animAacids fesztivalt).

A filmipar és a filmgyértas felé valdé nyitdsban a
fordul6pont 1985 volt, amikor mar kiilén verseny-
programban indultak az akkor mar Amerikan kiviil
Eurépaban is egyre nagyobb szidmban késziils, mozi-
forgalmazasra szant egészestés animécids filmek, és
amikor ugyanebben az évben a fesztivéllal parhuza-
mosan el&szor rendeztek filmvasart. fgy az Alpok alatti
varoska a Nemzetkozi AnimAciés Filmvésar, azaz a
MIFA (Marché international du film d’animation)
révén a filmproducerek, televizids szerkeszt8k, mozi-
forgalmazok és -terjesztSk taladlkozohelyévé valt, ahol a

zo 2

még késziil6ben 1évE tévésorozatok és egészestés filmek

produkciés partnert, az elkésziilt filmek forgalmazét
taldlhatnak. A kovetkezd évtizedben a filmmivészetet
reprezentald fesztival és a filmipart tdmogatd vAasar
kozotti szinergia megteremtése volt a cél.15 Az utébbi
években pedig a filmfesztivalok, ahogy arrél lordanova
is 1,10 az elsGdleges bemutatasi funkcijukon til a
filmgyéartasban és -terjesztésben is egyre meghata-
rozébb szerepet véllalnak. Ma mar a legtobb animéci-
Osfilm-fesztivalon is megjelentek a filmtervversenyek
(Gn. pitching férumok), ahol a fejlesztés alatt 4ll6
filmek alkotéi mutatkozhatnak be azzal a céllal, hogy
koproducert taldljanak filmjiik elkészitéséhez.

Mira a MIFA nemcsak a fiiggetlen, Hollywoodon
kiviili eurdpai filmes szakemberek gy(jtSpontja: az
utébbi évtizedben az annecy-i fesztival és a MIFA
szervezdi kiilon energiat fektettek abba, hogy Annecy
Hollywoodban is tényezdvé véljon, és itt tartsdk a
legtijabb szuperprodukciék premierjét, partnerstidi-
6kat, animatorokat toborozzanak az tj filmekhez.17

Digitalis kor: fesztivalok miriadja
a valos és a virtualis térben

Mig a digitdlis kor elStt evidens médon a film-
fesztivalok jelentették a legf6bb bemutatasi helyet a
fizikai hordozékon létezd filmek szamara, illetve
taldlkozsi pontot a sokszor egymdstél fizikailag is
elzart térben é18 alkotdk kozott, addig ma, az online
filmmegosztok elterjedésével sokak szdmara kérdésessé
vélt a filmfesztivalok jelent&sége. Az ezredforduld 6ta
eltelt években azonban nemhogy kevesebb filmfesz-

13 Reisenbiichler Sandor a Magyar Kommunista Pért f§ kultirpolitikusa, Aczél Gyorgy ténykedésérdl igy vall: ,,Aczél felmérte,

és nagyon sokdig komolyan hitt benne, hogy Kelet-Eurépdban éridsi agyak vannak, és egy szocialista szellemiségii kultiira bdrmikor

versenyképes a nyugattal.” Lendvai Erzsi: ,Es jott a sehonnan fGj6 szél...” A negyedik dimenzié mint lehet&ség az élhetsbb
életre. Filmkultira (2003) http://www.filmkultura.hu/regi/2003/articles/profiles/reisenbuchlers.hu.html (utolsé letdltés datu-

ma: 2016. 05. 01.)

14 Robinson, Chris: Animators Unearthed. A Guide to the Best of Contemporary Animation. New York, London: Continuum,

2010. p. 5.

15 Createurs & Creatures. 50 ans de Festival d’Annecy. Kiallitaskatalégus. Annecy: Musée-Chateau. 2010. p. 7.

16 Tordanova, Dina: The film festival as an industry node. Media Industries (2015) no. 3. pp. 7-11.
17 Amidi, Amid: As Animation Booms Globally, So Does Annecy. Cartoonbrew (2015. 06. 15.) http://www.cartoonbrew.com/
festivals/annecy-2015-marcel-jean-mickael-marin-114337.html (utols6 letsltés datuma: 2016. 05. 02.)
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tivdl lenne, de az animdciés filmmel foglalkozd
emberek szaméanak novekedésével ardnyosan megsok-
szorozédtak az animécids fesztivalok is. Ezen animécids
fesztivalok kozonségének nagy része tovabbra is
(akdrcsak a 20. szdzad els§ felében a privat film-
tarsasagok 4altal szervezett vetitéseké) azokbdl a
tobbnyire értelmiségi hatterd emberekbsl tevddik
Ossze, akik a mozikban bemutatott, nagykdzonség
szdméra késziilt egészestés szérakoztatd animicidkon
tdl igénylik a mindségi, mivészi ambiciokkal gyartott
animéciés alkotisokat.

A kilencvenes évek végére az ASIFA elvesztette azt
a kdzponti szerepét, amit a hatvanas évek 6ta, a ’89-es
politikai véltozasok elStt a nemzetkdzi animAcids
szintéren jatszott. Mig az analdg filmalapd technika
koraban a filmel&allitds magas koltségei miatt csak
keveseknek adatott meg a lehet8ség az animdcids
filmek készitésére, a digitalis filmkészités elterjedé-
sével, a novekvs szdmd animécids képzésekrsl kia-
raml6 didkmunkdk kovetkeztében, valamint az eurdpai
filmek duplgjat jelentS A4zsiai és amerikai filmgyér-
tasnak koszonhetSen megnodvekedett filmmennyiség
miatt az addig biennalészer(ien, azaz csak kétévente
jelentkez8 animéci6s fesztivalok atélltak az évenkénti
megjelenésre. Az annecy-i fesztivalt 1998-t6l, a Z4gra-
bit és az Ottawait 2005-t3l rendezik meg évente. Az
elmult években a filmfesztivalok szdmanak ugrasszerd
megnovekedése hatterében 4ll a 35 mm-es képidkat
felvalto, digitalis alapt filmvetités elterjedése is. Mig a
kilencvenes években egy-egy alkoté még arra pa-
naszkodott, hogy a filmjével nem tud minden
fesztivalon részt venni, mert nem tud elegendd képiat
készittetni a filmjébdl,18 addig méra a digitalis file-ok

kordban egy filmet akar hetente tucatnyi, a vilag
legkiilénbozébb pontjain rendezett fesztivdlon mutat-
hatnak be. Egy film sikeres fesztivalkoratjdban egy-egy
fontosabb fesztivilallomasnak eléviilhetetlen szerepe
van: egy A-kategdrids fesztivalon vagy valamelyik nagy
nemzetkdzi animacios fesztivalon valé szereplés szinte
automatikus belépst jelent més filmfesztivalokra.l%

Az tj, digitalis technikdk és szoftverek, valamint a
kiilonféle platformokra gyartott mozgdképtipusok
(videojatékok, websorozatok, interaktiv applikdcick
sth.) elterjedésével az egy-egy produkciétipusra (pl.
egyperces filmek) vagy technikara (pl. stop-motion
filmek) fokuszalé tematikus fesztivalok jelentek meg,
valamint az Gjfajta, a hagyoméanyos mozitermes vagy
televizios filmnézési szokdsokat nélkiiléz8 bemutatdk is
a fesztivalok részévé valtak. (Pl. az utrechti Holland
AnimAciésfilm-fesztivalon [HAFF] az online platform-
ra készitett filmek kiilon, csak online megtekinthetd
programban versenyeznek [‘Hafftube’].)

A 2000-es évekre az ismert, nagy multd fesztivalok
— egyfajta visszatérésként a filmszemlék eredeti,
kulttrpolitikai szerepvallalasdhoz — egyfelsl sajat
diplomaéciai szerepiik foglyaiva véltak. Ahogy Elsaesser
fogalmaz, a nemzetkozi filmfesztivalok szdmara
kihivast jelent, hogy a filmek kivdlogatdsa ne selej-
tezésként, hanem kulturdlis t8kementésként tlinjon
fel.20 Ugyanakkor egy olyan vildgszinten reprezentativ
fesztivalnak, mint Annecy kultdrdiploméciai ,koteles-
sége”, hogy geopolitikailag kiegyenstlyozott legyen,
azaz a mindségileg gyengébb, animacidsfilm-gyértas
tekintetében kevésbé reprezentativ orszdgok filmter-
mésébdl is véalogasson, a miivészileg erdsebb eurdpai,
észak-amerikai orszdgok kardra is akéar?l Tovabba

18 Edera, Bruno: Animation Festivals: A Brief History. Animation World Network (1997. januar). Vol. 1. No 10.
http://www.awn.com/mag/issue 1.10/articles/edera.eng1.10.html (utols6 letdltés datuma: 2016. 05. 01.)

19 Egy sikeresebb kisfilm akar szaznal tobb fesztivalszerepléssel és tobbtucatnyi dijjal is zarhatja a fesztivaloztatasi id&szakat.
Vicz Péter Nyuszi és Oz cim filmjét 2012 és 2014 kozotti kétéves fesztivalkoritja alatt tobb mint haromszaz filmfesztivalon
mutattidk be, és Osszesen tobb mint 120 dfjat kapott. Egy strdbb hénapban akar 30 fesztivdlon is megfordult: 2013
novemberében pl. harmincegy fesztivalon mutattak be, azaz 4tlagosan napi egyszer vetitették a vildg valamelyik pontjan.
(forras: http://www.rabbitanddeer.com/AWARDS-SCREENINGS [utolsé letsltés datuma: 2016. 05. 30.])

20 Elsaesser: A filmfesztivalok hilézata: a filmmiivészet Gj eurdpai topografidja.

21 Mickaél Martin, az annecy-i fesztival gazdasdgi igazgatéja és a MIFA vezetSjének elmondésa alapjan. (Elhangzott a
2014-es annecy-i feszivél legjobb didkfilmjeinek vetitését kdvets nyilvdnos beszélgetésen, Moholy-Nagy Mvészeti Egye-
tem, 2015. januér 27.)
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Annecy programszelekcidjat sajat népszer(isége is
megbéklyézza, hiszen ahhoz, hogy ne veszitse el
sokezres kozonségét, a batrabb, kisérletezébb alkotasok
kiszorultak a programbdl, és kizarélag a kisérleti
animdcidkra specializalodott rétegfesztivalokon vagy a
galéridkban, muzeumi kiéllitasokon lathatéak.22 En-
nek orvoslasiara pl. az annecy-i fesztivdlon a nem
narrativ vagy az er8sen kisérleti animécids filmek
részére 2014-ben kiilon kategériat inditottak (az dn.
‘Off-Limits’ szekcid); a HAFF-on ugyan a rovidfilmes
programban egyiitt mutatjék be a narrativ és nem
narrativ alkotdsokat, de kiilon-kiilén, egymassal egyen-
értékd dijakat kapnak. Tehat nem feltétleniil csak azzal
tudja ma egy fesztival a néz8ket a moziba csdbitani, ha
kizardlag kozérthetd, popularis filmeket vetit.

Marijke de Valck szerint ma a filmfesztivaloknak, ha
meg akarjak tartani a kdzonségiiket, az eseményjellegre
(evantisation’) és a részvételiségre (participatory’) kell
torekedniiik.23 A részvételi fesztivalozas egyik alappil-
lére, hogy a fesztivaloknak a vetitéseken tul talalkozé-
helyként is kell funkcionalniuk. A kozonség talalkozhat
az alkotékkal, az alkoték és szakmabeliek egymassal
kiilonféle szervezett és informélis keretek kozott is.
Ugyanakkor a 21. szizadban egy fesztivdlnak nem lehet
kizdrélag adott, foldrajzilag behatirolhat6 fesztival-
helyszinre korlatoznia magit, hanem lehet8séget kell
biztositania arra, hogy a laikus és a szakmai kdzonség a
virtualis térben is az esemény (aktiv) részesévé
valhasson, akkor is, ha a vildg mésik felén él. Sajat
videocsatornakkal, él8 online kozvetitésekkel, videori-

Az animaciosfilm-mivészet védsbastyai J

portokkal, online szavazdssal, a kozosségi médian
keresztiili kommunikaciéval a fesztivdlok nemcsak a
fesztival ideje alatt, de egész évben fenntarthatjdk a
kapcsolatot a kozonségiikkel (pl. szdmos fesztival
dijatad6 ceremonisjara a nem jelen 1év3 dijnyertes alko-
t6t online €16 videén kapesoljék a kozonségtalalkozokat
él6ben lehet kévetni vagy online Gjranézni).

Az animicids fesztivalokra sokdig jellemz& volt az
ideiglenes el6valogatd zstrik alkalmazasa, akik az adott
évben érkezett nevezéseket kozos filmnézések soran
kivalogattdk (a Hiroshimai Nemzetkozi Animécids
Fesztivdlon vagy a magyar Kecskeméti Animécids
Filmfesztivdlon a mai napig minden alkalommal felkért
el6zstri-bizottsdgok [un. ‘pre-selection committees’]
déntenek arrdl, hogy mely filmek keriiljenek be az
adott év versenyprogramjiaba). Mig a nagy jatékfilm-
fesztivalokon mar a hetvenes évektsl a vélogatas
alappillérét a kurdtorok jelentik, addig a legtdbb
kortars animécids fesztivalon a kuritorként is dolgozd
Gn. ‘mivészeti vezetSk’ (artistic director) ,izlése”?4 a
donts, akik egyszemélyben vagy teamekben donte-
nek.25 Ugyanakkor ma mér megjelentek olyan kezde-
ményezések, hogy miként lehetne pl. a dijazast, a
programszelekciét demokratizalni, és a kozonségnek is
aktiv beleszolast adni a filmek szelektalasiba a legtdbb
filmfesztival 4ltal alkalmazott kdzonségszavazas alapjan
odaitélt dijakon tal,26 ami egybecseng a De Valck altal
megfogalmazottakal, miszerint a filmfesztivilok prog-
ramszerkesztésének intézménye a transzparencia és a
részvételiség irdnysba kell, hogy atalakuljon.27

22 Gizycki, Marcin: Just What Is It That Makes Today’s Animation Festivals So Different, So Appealing? In Jeffrey Ruoff
(ed.): Coming Soon to a Festival Near You. Programming Film Festivals. St. Andrews: St Andrews Film Books, 2012. p. 60.

23 de Valck: Finding Audiences for Films. pp. 36-38.

24 A filmfesztivalok programszelektorainak, mivészeti igazgatéinak és kurdtorainak fzlésalapi dontéseirsl 1d. Elsaesser:
filmfesztivalok halézata: a filmmiivészet Gj eurdpai topografiaja.

25 Az annecy-i fesztival 2012 6ta, az Gj miivészeti vezetd, Marcel Jean kezdeményezésére dolgozik sajat és nem évrdl évre felkért
valogatébizottsaggal, amelyet ugyanakkor sokszor ért a nemi kiegyenstlyozatlansag vadja, mivel sokdig egyetlen ndi tagja sem
volt. Az olyan fesztivalokat, mint a HAFF (igazgat6 és miivészeti vezets: Gerben Schermer), Ottawa (m.v.: Chris Robinson) vagy
a ljubljanai Animateka (m.v.: Igor Prassel) arculatat a miivészeti vezets izlése, szubjektiv valogatasi szisztémaja hatarozza meg.
26 Lengyelorszag tucatnyi filmfesztivdlnak ad otthont. A fiatal filmesek munk4it bemutat6, Katowicében megrendezett 2015-
6s 5. Ars Independent Nemzetkozi Filmfesztivdl animéciés programjiba a kozénség a versenyen kiviili filmekbsl
beszavazhatott egyet a versenyprogramba, amely gy elnyerte a lehet8séget arra, hogy ,ringbe szilljon” a szakmai zs(ri 4ltal
kiosztott fesztivaldijakért.

27 de Valck: Finding Audiences for Films. p. 38.
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Nem szabad elfelejteni, hogy a filmfesztivalok
eseményjellegéhez tartozik a moziélmény is, azaz hogy
egy elsotétitett teremben, nagyvaszonra vetitve, kdzos-
ségben néz filmet az ember. Ez ugyan az id8sebb gene-
racié szdmara evidens, 4m az online videomegosztékon
szocializalodott, az egyszemélyes, kisképernySs filmné-
fiatalabbak keletd
élményként hathat. A fesztivdl mint esemény efemer

zéshez szokott szdméra  (j
jellegét erGsiti tovabba a filmek premierstatusza, amely
egyfajta ideiglenes aurat kolcsénoz a filmeknek. A
vetitéseknek ez az egyszeri vagy par alkalomra kor-
14t0z6d6 rendszere De Valck megallapitdsa szerint a
mozitSrténet korai terjesztési médszereit idézi, 28 amikor
a filmek fesztivalkoritja sordn az egyes allomésokon
tartott egyszeri, révid id6tartamra korlatozédé bemu-
tatokat felfokozott érdekl8dés és iinnepi hangulat

ovezte.

Anna Ida Orosy
Fortresses of the Art of Animation

This paper aims fo give a briel overview of the history of
animation film festivals. While the individual film shows under the
supervision of film sociefies can be seen as the forerunners of
independent film fesfivals, the very first specialised animation film
event was only launched in 1961 in Annecy, after that
autonomous theatrical animated short films had been moved out
from film theatres, and television had become the main market for
animation productions. While unfil the 1980s animation film
festivals looked more like picniclike meeting points for the artists
coming from the two sides of the Iron Curtain, since the 1990s
animation festivals also have begun fo act like marketplaces for
animated feature films and TV-productions. Today, in the era of
online video sites, animation festivals lost their status of being the
only plafform of the showcase of the most recent independent
animation productions. Hence curatorship and the event related,
ephemeral characteristics of fesfivals have become even more
significant.

28 de Valck: Film Festivals: From European Geopolitics to Global Cinephilia. p. 21.
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PAUL A. SCHROEDER RODRIGUEZ: LATIN AMERICAN
CINEMA — A COMPARATIVE HISTORY. OAKLAND,
CALIFORNIA: UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS, 2016.

Miutén a kétezres évek elejének nemzetkozi kritikai
és kasszasikerei a kortdrs mozgéképkultira
megkeriilhetetlen tényez&jévé tették a latin-amerikai
filmgyartast, az angolszasz filmtudomény érdeklédése
is megélénkiilt a régié irdnt. Az akadémikus diskurzus,
mely korabban szinte kiz4rélag a radiklis politikai
elkotelezettsége mentén jellemzett 1960-as és 70-es
évekbeli munkakat tartotta vizsgilatra érdemesnek,
elkezdte kitermelni a Korcs szerelmek, az Isten vdrosa
és A motoros napldja elemzései koré szerkesztett
antoldgidkat, a gyartd orszagok és a felolelt id6-
spektrum tekintetében is egyre szélesitve a targyalt
filmek korét. Az egységesiils globélis intézmény-
rendszer lefrdsa és a nemzeteken ativels kultdrpiacon
elért sikerek magyarazata mellett azonban fokozatosan
el6térbe keriiltek a latin-amerikai film tdrténetének,
szociokulturélis bedgyazottsdganak és sajatos
megszolaldsmodjainak vizsgélati szempontjai is, igy az
Gjabb kiadvanyok sziikségszertien eltdvolodtak azoktdl
az ,egzotikus tdjakat bejaro, vezetett tardkedl”,
amelyekr&] még az 1990-es évekig megjelent szakiro-
dalmat 4ttekint8 Ana Lépez irt, elégedetlenségének
hangot adva.l Bar az utébbi évek angolszész megje-
lenéseit olykor még mindig éles kritika éri a kiils&
szemszog lefrds probléméja miatt2, mara alapos
kotetek sora 4ll rendelkezésre angol nyelven is,
melyek a népszeri helyi mifajvéltozatoktdl3 az andoki
indian videomozgalmakig* tarté véltozatos témékban
végzett kutatdsokat mutatnak be.

Paul A. Schroeder Rodriguez friss kdnyve ennek az
egyre atfogdbb4, kulturalisan és torténeti szempontbdl
is koriiltekint8bbé valé nyugati érdeklddésnek lehet
majd hivatkozési alapja, mivel a nemzeti kereteket
dtugorva, régids metszetben téargyalja a latin-amerikai
film torténetét a kezdetektdl napjainkig, ugyanakkor
ahelyett, hogy az egzotikumra vadészna, illetve a
mozgdképes kifejezésben rejl§ univerzalis érthetéségre
csodilkozna 4, a jatékfilmgyartas geopolitikai-
ideoldgiai kontextusa és az elkésziilt miivek kozotti
dialégusbdl lesziirhetd filmtoreénetet beszéli el. ,Nem
ag a kérdés, hogy a latin-amerikai filmkészit6k egyszerre

globdlis és lokdlis modelleket, illetve gyakorlatokat
alkalmaznak-e. Az a kérdés, hogyan teszik mindezt és
milyen céllal” — szdgezi le a szerz8 rogedn a konyv
elején, majd a kezdetektd] egy altala kdvetkezetesen
,haromszoglettinek” nevezett filmkulttdra képét festi
le, melyben a hollywoodi témegfilmes, az eurépai
mivészfilmes és a latin-amerikai dokumentarista
hagyomanyokbdl kikevert arnyalatok valtozasait
érdemes vizsgalni.

Schroeder Rodriguez kényvének ihlet&je bevallot-
tan Paulo Antonio Paranagu4 2003-ban megjelent
spanyol nyelvi esszékotete®, melyben a brazil
sziiletés( filmtorténész az egyes nemzeti kultirak
hatérainak figyelembe vétele nélkiil tekintette 4t a
latin-amerikai filmtorténet 4tfogé trendjeit olyan
szempontok mentén, mint péld4ul a vall4sos
motfvumok szerepe a némafilmkorszakban vagy az
olasz neorealizmus hatdsa az 1950-es években. Ez az
adalék ramutat a Latin American Cinema egyik nagy
erényére, vagyis, hogy Schroeder Rodriguez igyekszik
felhasznalni — és ezaltal valamennyire az angol nyelv{
diskurzusba is becsatorn4zni — a legfontosabb helyi
filmtorténészek munk4jat. Masrészt a szerz§ tisztazza
az angol, spanyol, portugal és francia terminoldgidk
kozotti jelentéskiilonbségeket, rogton a bevezetésben
a modernitas és a modernizmus fogalmaival inditva a
sort. A kdnyv fontos eleme ezeknek a modernitas-
fogalmaknak szigortian pontos hasznélata és a Latin-
Amerikdra vonatkozé véltozataik lefrasa a
fiiggelékben, melyben a nyugati térténelemfelfogasbol
hi4nyz6 ,neobarokk modernités” koncepcidja is
magyarazatra keriil.

A fogalmi megalapozas a nyelvi és kulttraelméleti
kontextusvéltison til azért is a kdnyv kiemelten
fontos tényez8je, mert a tulajdonképpeni filmtdrténet
szinte tankdnyvszeri tomorséggel és a szertedgazd
torekvések atfogd és 4tlathatd rendszerbe foglaldsanak
igényével bontakozik ki a végjegyzetekkel egyiitt is
csak 330 oldalas szovegben. A lényegre tor8
fogalmazas, valamint a viszonylag kevés, de latvanyos
illusztralé filmpélda révén Schroeder Rodriguez
fejezetei filmtorténeteket meghazudtoldan
olvasmanyosak. Az élesen elkiiloniils, Snmagukban is
kénnyen vazlatta alakithatd, letisztult
korszaklefrasokat néhol grafikonok, statisztikak,



felsorolasok is 4rnyaljak, a zaréfejezet par oldalas
Osszefoglalasa pedig mar szinte tul is teljesiti a didak-
tikus célokat. A gordiilékenység természetesen a
vizsgalt korpusz lesz(ikitésébdl is kdvetkezik, ami a
kotet két 1ényeges jellemzsjére (vagy ha Ggy tetszik,
hidnyara) irdnyitja a figyelmet. Egyrészt a Latin
American Cinema jatékfilmtorténet, tehat egy-két
indokolhat6 kivételtdl eltekintve (mint az 1960-as
évek forradalmi korszakdnak dokumentum- és
hiradéfilmgyartsa, amit Santiago Alvarez munkai, a
La hora de los hornos és a La batalla de Chile
illusztrdlnak) nem targyalja sem a régié dokumen-
tumfilmes hagyomanyait, sem pedig az animéacids
termését. Masrészt a nagyjabol dtven beékelt
részletesebb elemzés egyértelmien mdvészfilm- és
szerzGparti valogatast tiikrdz, és a némafilm-, illetve a
korai hangosfilmkorszakot leszdmitva viszonylag kevés
(j cimet tartogat a fent emlitett antolégiak isme-
1Ginek.” Beszédes péld4ul, ahogy a szerzs a
stadidkorszakbdl, az eurépai hatésra atalakuld
vildghabortt kévets évtizedbdl és a kortars filmgyar-
tasbdl is egy-egy szerz6i trilégiat (Fernando de
Fuentes, Leopoldo Torre Nilsson és Lucrecia Martel
munk4it) emel ki szemléltets példaként. A tankdnyvi
attitidhoz tarsulé kdnonképzési és -megerdsitési
torekvés miatt tehét a szerzd kevés figyelmet fordit az
egyébként lelkesen kutatott népszer( zsanerfilmekre,
és olyan kultikussa valt jelenségekkel is csak utal4s
szintjén foglalkozik, mint az 1960-as évek mexikéi
pankratorkrimijei, a brazil chanchada zenés vigjatéka
vagy az 1986-ban Oscar-dijat nyert argentin La
historia oficial.

Amit8l azonban mégis értékes filmtorténet a Latin
American Cinema, az az 4ltaldban kevéssé targyalt
korszakok és dsszefiiggések kifejtése. A szigort
rendszerezési szindék és az egyenes vonalid haladas
ugyanis kikényszeriti a korabbi filmtorténeti
szakirodalom ,vakfoltjainak” kitoltését, és Schroeder
Rodriguez rendre meg is taldlja elbeszélésének hidnyzd
lancszemeit, ami gy valéban meggy5z8 egésszé 4ll
Ossze. Magyarazatainak fontos eleme, hogy az
egyetemes filmkultira jelenségeihez koti a latin-
amerikai fejleményeket (a mar szakirodalmi
kozhelynek szamito Eisenstein és Bufiuel emlitésén
tdl a kdnyv hollywoodi rendez8k, illetve Cavalcanti,

Schroeder Rodriguez: Latin American Cinema J

Dovzsenko vagy Kuroszawa hatésait is vizsgilja), de a
koprodukcids gyakorlatokat és egyes alkotok
pély4janak valtozasait lekdvetve is értékes
megallapitasokra jut. Az 1930-as évek
stididrendszerének sikerében péld4ul a ,,Hispanic
Film”8 el6zményszerepét emeli ki, az 1970-es évek Uj
Latin-Amerikai Filmje és az 1990-es évek neoliberélis
Gjjaszervezése kozott pedig a forradalmi filmesek késsi
miveit elemezve illeszti be a kevéssé kozismert, de
néhany filmkészits kidltvanya révén elméletileg is
megtamogatott neobarokk korszakot.

A Latin American Cinema — A Comparative History
tehat nem kifejezetten izgalmasan szerkesztett,
ellenben atgondolt és helyenként kimondottan
revelativ filmtorténet, aminek minden esélye megvan
arra, hogy a latin-amerikai film angol nyelvii
szakirodalmanak alapvetésévé valjon. Erre a legfébb
filmmiivészeti tendencidkat dsszefoglalé részek mellett
els@sorban azok a tdmor és éleslatd bekezdései teszik
érdemessé, melyek a régi6 orszdgainak gazdasagi vagy
tarsadalmi 4llapotara, tArsmiivészeti tendencidkra
vagy a tagabb értelemben vett filmkultdra
(folyodiratok, képzések, konyvkiadas) helyzetére utalva
magyarazzak az adott torténeti fejleményeket. De a
valtozé kidolgozottsagu filmelemzések kozott is akad
olyan, ami nagy valdszintiséggel sok késébbi kutatist
tud inspiralni.

Arva Mdrton

1 Lopez, Ana M.: Setting up the stage: A decade of Latin
American film scholarship. Quarterly Review of Film and
Video 13 (1991) nos. 1-3. p. 259 — sajat forditas.

2 Wood, David: With Foreign Eyes: English-Language
Criticism on Latin American Film. Journal of Latin
American Cultural Studies 17 (2008) no. 2. pp. 245-259.

3 A latin-amerikai film mifajisdga az utobbi évek angolszész
szakirodalmi diskurzusanak egyik legkedveltebb fokusza.
Lasd: Sadlier, Darlene J. (ed.): Latin American Melodrama —
Passion, Pathos, and Entertainment. University of Illinois
Press, 2009.; Poblete, Juan—Sudrez, Juana (eds.): Humor in
Latin American Cinema. Palgrave Macmillan, 2016; Subero,
Gustavo: Gender and Sexudlity in Latin American Horror
Cinema — Embodiments of Evil. Palgrave Macmillan, 2016.;

Pinazza, Natélia: Journeys in Argentine and Bragilian Cinema
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— Road Films in a Global Era. Palgrave Macmillan, 2014.;
Garibotto, Verénica—Pérez, Jorge (eds.): The Latin American
Road Movie. Palgrave Macmillan, 2016.

4 Schiwy, Freya: Indianizing Film: Decolonization, the Andes,
and the Question of Technology. Rutgers University Press,
20009.
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Comparative History. University of California Press, 2016.,
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6 Paranagu4, Paulo Antonio: Tradicién y modernidad en el
cine de América Latina. Fondo de Cultura Econémica de
Espana, 2003.

7 Jelent6s az atfedés példaul Schroeder Rodriguez
vélogatdsa és a kovetkezs kotetek dsszedllitasai kozott:
Elena, Alberto—Dfaz Lpez, Marina (eds.): The Cinema of
Latin America. Wallflower Press, 2003.; Hart, Stephen M.:
A Companion to Latin American Film. Boydell & Brewer Ltd,
2004.
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ARvA MARTON

1989-ben sziiletett Budapesten. Az ELTE BTK-n dip-
lomazott spanyol—filmelmélet és filmtorténet alap-
szakon, majd filmtudomany mesterszakon. A XXX.
OTDK Filmtudomanyi szekcidjanak els helyezettje A
ranchén til — A mexikéi 1) film révid torténete cimd
dolgozataval. 2014 6ta az ELTE BTK Film-, Média- és
Kultdraelméleti Doktori Programjanak hallgatdja,
emellett 2016-ban a mexikévarosi UNAM és 2017-
ben a madridi Carlos III Egyetem vendéghallgatéja
volt. Kutatési teriilete a kortérs latin-amerikai film.
2010 6ta jelennek meg filmes targyd irdsai online és
nyomtatott folybiratokban. A Prizma spanyol és latin-
amerikai filmekkel foglalkozé rovatanak alapitéja.

ELSAESSER, THOMAS

1943-ban sziiletett. A University of Amsterdam média
és kultira tanszékének professzor emeritusa és a Yale
University (2006-2012) és a Columbia University
(2013 6ta) meghivott elGaddja.

Legfontosabb 6nall6 kényvei: German Cinema — Seven
Decades: Seven Films (1985); New German Cinema : a
History (1989) [magyarul: A német wujfilm, 2004];
Fassbinder’s Germany: History, Identity, Subject (1996);
Metropolis  (2000); Weimar Cinema and After:
Germany’s Historical Imaginary (2000); Harun Farocki:
Working the Sight-Lines (2004); European Cinema: Face
to Face with Hollywood (2005); Terror and Trauma: iiber
die Gewalt des Vergangenen in der BDR (2007);
Hollywood Heute (2009); The Persistence of Hollywood:
From Cinephile Moments to Blockbusters Memories
(2012). German Cinema — Terror and Trauma: Cultural
Memory since 1945 (NY: Routledge, 2013). Emellett
szdmos kotet szerkesztGje, térsszerkesztGje, valamint
tobb szaz cikke és tanulménya jelent meg kiilonbdz8
folyéiratokban.

FABICS NATALIA

1972-ben sziiletett Budapesten. 1993-ban az ELTE
angol nyelvtanar szakén, 2001-ben az ELTE Szociolé-
giai, Szocidlpolitikai Intézet és Tovabbképzs Kozpont

média szakén végzett. 2009-ben az ELTE BTK mozgé-
képkultira és médiaismeret szakirdnyt tovébb-
képzésén, majd ugyanott filmtudomany mesterszakon
diplomézott. Az ELTE Film-, Média- és Kultiraelmélet
Doktori Programjian 2016-ban szerzett abszolu-
tériumot; jelenleg disszertaciéjan dolgozik Kortdrs
kelet-dzsiai filmek percepcidja az eurdpai és észak-amerikai
filmfesztivalokon és milvésymozikban cimmel. A Moholy-
Nagy Mivészeti Egyetemen 2011 6ta tanit film-
torténetet, filmelemzést és prezentdcids ismereteket,
illetve szabadtszé6 kommunikicids tanicsaddként
dolgozik.

Filmes targyt forditasai a Metropolisban, tanulmanyai a
Metropolisban és a kolozsvari Acta Universitatis
Sapientiae — Film and Media Studies folyéiratban
jelentek meg.

ORrosz ANNA IpA

Filmtorténet—angol szakparon végzett az Eotvos
Lérand Tudoményegyetem (ELTE) Bolcsészettudo-
manyi Kardn 2011-ben. Ugyanitt a Film-, Média- és
Kultiraelméleti Doktori Program hallgatéja. Kutatési
teriilete az animaciés dokumentumfilm elmélete és a
A 2009-ben

alapftott Prizma filmmdvészeti folydirat szerkesztségi

magyar animdciés film torténete.
tagja. A Magyar Nemzeti Digitalis Archivum és Film-
intézet animacids szakreferense. 2009 6ta vesz részt a
Kecskeméti Animécioés Filmfesztival (KAFF) szervezé-
sében, a 2012-ben inditott budadrsi Primanima
Nemzetkdzi AnimAcids Filmfesztival kuritora.

OSTROWSKA, DOROTA

A Birkbeck University of London Film- és modern
média szakdnak egyetemi adjunktusa.

Tanulmanyait a Columbia Egyetemen, Cambridge-ben
(King’s College, Cambridge), és Oxfordban végezte
(Queen’s College, Oxford). Az edinburgh-i egyetem
(2004-2008) és az oxfordi egyetem (2001) oktatdja
volt, 2008 6ta  Birkbeckben tanit, az MA Film,
Television and Screen Studies (European Pathway)
program vezetSje. F8 kutatési teriiletei: az eurdpai
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film- és televizi (elsGsorban a francia és kelet-eurd-
pai), filmfesztivalok, valamint a film- és médiagyartas
torténete.

F&bb miivei: Popular Cinemas in Central Europe: Film
Cultures and Histories (tarsszerkeszt8 Francesco
Pitassioval és Varga Zsuzsanndval, 2016); Reading the
French New Wave: Whiters, Critics and Art Cinema in
France (2008); European Cinemas in the Television Age
(tarsszerkesztd Graham Robertsszel, 2007).

VARGA BALAZS

1970-ben sziiletett Budapesten. Az ELTE BTK-n
diplom4zott térténelem-népmiivelés szakon. Ugyanitt,
a Tarsadalom- és Gazdasigtorténeti Doktori Prog-
ramon, 2008-ban szerzett PhD fokozatot. 1993 és 2007
kozott a Magyar Nemzeti Filmarchivum munkatérsa
volt. 2007 6ta az ELTE BTK Mivészetelméleti és
Médiakutatssi Intézetének munkatarsa. A Metropolis
alapito szerkesztSje. Kutatési teriilete a kortars magyar
és kelet-eurdpai film.

1991 6ta jelennek meg frasai magyar filmtorténetrdl és
kortars filmrsl kiilénboz8 magyar és nemzetkozi
folydiratokban és tanulmanykotetekben. Koényvei:
Final Cut — A tankényv. Budapest: L'Harmattan, 2016.
Filmrendszervdltdsok. A magyar jatékfilm intézményeinek
dtalakuldsa 1990-2010. Budapest: L’Harmattan, 2016.
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Deleuze. In: Boundas, Constantin — Olkowski, Dorothea (eds.): Deleuze and the Theater of Philosophy. New
York—London: Routledge, 1994. pp. 33-50.

2. SZOVEGKOZI HIVATKOZASOK

Az idézett szovegek idézGjel kozott, kurzivalva jelennek meg, a f6szoveggel folytatdlagosan (tehét nincs Gj sor és szitkebb
margd). A cimeket (filmcimek, konyvek) idéz6jel nélkiil kérjitk kurzivalni. Az idézett szdvegek helyét minden eset-
ben l4bjegyzetben (nem a f8sz6vegben) kérjiik megjelSini, feltiintetve az idézet oldalszamét, valamint a forditot.

PL. Godard, Jean-Luc: Introduction & une (véritable) histoire du cinéma. Paris: Albatros, 1980. Magyarul 1d. Bevezetés egy (valé-
di) filmtorténetbe. (ford. Pacskovszky Zsolt) Metropolis 1(1997) no. 1. pp. 38-44. id. h. p. 38.

A szovegben kordbban mar hivatkozott kdnyvészeti adatoknal az Gjboli hivatkozas esetében csak a szerz8 vezetéknevét,
a f6cimet, illetve az oldalszamot kell feltiintetni.

A roviditések mindig kisbettvel allnak: cf., ibid., pp. stb. Kivétel: In:. Az oldalszamokat és a korabban feltiintetett
konyvekre a hivatkozést a bevett latin roviditésekkel jelljiik: ibid., tobb oldal esetén pp. 45-46., egy oldal esetén p. 4.

Ha egy szoveg kordbban megjelent magyarul, akkor azt a magyar szdveget kell idézni, kivéve ha a szerz8 nyomés okkal

hasznalja a sajat forditasat. A magyar kiad4s adatait ebben az esetben is kérjiik a fordité nevével egyiitt feltiintetni.

A hi4nyos hivatkozasokat kénytelenek vagyunk kihagyni.



MelROPOUIS

Vol. 20. no. 3.

Editorial board:
Yvette Bir6

Gabor Gelencsér
Tibor Hirsch

Jend Kiraly

Andras Balint Kovacs

Editors:

Gyorgyi Vajdovich
Baldzs Varga

Teréz Vincze

Editors of present issue:
Natdlia Fébics
Bal4zs Varga

Editorial assistant:
Helén Jorddn

Proof-reader:
Eva Jagicza

Contact information:

1082 Bp., Horvath Mihaly tér 16.
Tel.: +36-20-483-2523

(Helén Jordan)

E-mail: metropolis@c3.hu
www.metropolis.org.hu

Editor-in-chief:
Gyorgyi Vajdovich

| Contents]

Film festivalsl

28

40

52

60

67

Natdlia Fabics: Editorial Introduction

Thomas Elsaesser: Film Festival Networks
The New Topographies of Cinema in Europe

Dorota Ostrowska: Making Film History at the Cannes Film
Festival

Baldzs Varga: Prestige Markets

Films, Auteurs and National Cinemas in the International
Film Festival Circuit

Natdlia Fabics: Entering the Red Carpet Without Blood and
Violence

Temporary Domestication of the Bad Guy of Asian Cinema

Anna Ida Orosz: Fortresses of the Art of Animation

Selected Bibliography

Metropolis is published by
Kosztolanyi Dezs6 Cultural Foundation
Managing director: Bal4zs Varga

Design by Regina Sz4sz and Andras Szab6 Hevér
Cover design: Atelier DTP and Design Ltd.
printed by X-Site.hu Ltd.

ISSN 1416-8154



