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Escape from the periphery. World-system of cinema and Polish film

The main aim of this text is to outline the possibilities of applying Immanuel
Wallerstein’s world-systems theory to the analysis of cinema. Concepts
developed by Wallerstein, especially the notion of the relationship between
the core and the periphery of international political-economic systems, can
help in understanding the hegemony of Hollywood cinema in the global
circulation of film content, as well as the positions smaller film industries
occupy in relation to it. The assumptions of this theory will be tested using
the example of the cinema of Central and Eastern Europe in recent decades,
allowing for the determination of its relative hierarchy in the global chain of
production and consumption of audiovisual content. Special attention has
been paid to Poland, presented as a model example of a local film industry
attempting to emerge from the peripheral position it occupied after the
political transformation of 1989.
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Mitosz Stelmach

Rdznica migdzy T.S. Eliotem i mng polega na tym,
ze ja muszg go czytac, a on mnie nie.
Jakub Glatsztejn'

Peryferyjnoé¢ jest nie tylko pojeciem wzglednym, ale réwniez, co by¢
moze wazniejsze — relacyjnym. Nie da si¢ definiowaé peryferyjnosci
bez przynajmniej implicytnego wyznaczenia tego, wzgledem czego owa
peryferyjno$¢ wystepuje, czyli centrum. To w relacji migdzy tymi dwoma
terminami (i stojacymi za nimi realiami spolecznymi, ekonomicznymi
czy politycznymi) tworzy si¢ dynamika tego, co w §wiatowym kinie znane,
cenione i samowystarczalne (centrum), oraz tego, co lokalne, ukryte i pod-
porzadkowane (peryferia). Tym samym wigc nie da si¢ rozpatrywaé cztonéw
tego zestawienia w oderwaniu od siebie, ale trzeba raczej mysle¢ o nich
jako o wspélnie tworzonym uktadzie badz tez systemie zaleznosci, ktérego
poszczegdlne elementy nieustannie wchodza z soba w ztozone interakgje.
Ta mysl stoi u podstaw teorii systeméw-$wiatéw Immanuela Wallersteina,
kedry opisywal w ten sposéb powigzania ekonomiczne i polityczne, ale dzi$
moze by¢ ona takze inspirujacym Zrédlem dla myslenia o peryferyjnosci
kulturowej, silnie zreszta splecionej ze sterami gospodarki i polityki. Zwtasz-
cza literaturoznawcy zainteresowani projektem tak zwanej world literature
chetnie korzystaja z wallersteinowskich pojeé i koncepcji*. Rzadziej dzieje
si¢ to na gruncie filmoznawczym, cho¢ wydaje sig, ze kino, ze wzgledu
na swéj przemystowy i kapitalochlonny charakter, ale tez audiowizualna
naturg, stanowi medium w jeszcze wickszym stopniu zglobalizowane®. To
wyzwanie zwlaszcza dla rozmaitych opracowan, w ktérych tradycyjnie
dominuje skupienie na konkretnych kinematografiach narodowych i ich
lokalnych kontekstach — politycznych, kulturowych, jezykowych itd.
Tymczasem zadna kinematografia nie jest samotng wyspa, a raczej czescia
archipelagu badz tez moze nawet superkontynentu, jaki tworzy wspotezesny
system kinematograficzny. Celem niniejszego tekstu bedzie zatem krétkie
przedstawienie mozliwosci zastosowania teorii Wallersteina do opisu kina,
a takze wyprobowanie podstawowych jej zalozen na przykiadzie polskie;

Cyt. za: O. Zabuzko, Planeta Piotun, Warszawa 2022.

Zob. miedzy innymi M. Eatough, The Literary History of World-Systems, I1: World
Literature and Deep Time, ,Literature Compass” 12, 2015, nr 11, . 603—615.

Cho¢ znajdziemy takze wyjatki, do tej pory ograniczajace si¢ raczej do analizy dos¢
szczeg6lowych fenomendw, a nie stworzenia odpowiedniej teoretycznej ramy
odniesienia. Zob. N. Daly, From Elvis to the fugitive: Globalization and recent Irish
cinema, ,European Journal of English Studies” 3, 1999, nr 3, 5. 262—274; A. Kout-
sourakis, The Politics of Humour in Kafkaesque Cinema: A World-systems Approach,
,Film-Philosophy” 24, 2020, nr 3, 5. 259-283.
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(ale tez szerzej — $rodkowoeuropejskiej) kinematografii ostatnich dekad
i tym samym préba okreslenia jej wzglednej hierarchii w $wiatowym fan-
cuchu produkeji oraz konsumpgji tresci audiowizualnych.

Centrum i peryferia, czyli globalny system-$wiat

Dla Wallersteina ,analiza systeméw-$wiatéw oznaczata przede wszystkim
zastapienie standardowej jednostki analizy, jaka byto pafistwo narodowe,
jednostka analizy nazwang systemem-$wiatem”*. Nie oznacza to, ze tak
zdefiniowany system obejmuje caly glob. Wytwarza on raczej wlasny, wzgled-
nie zamkniety $wiat, wykraczajacy poza granice paristw narodowych, ale
definiowany w przewazajacej mierze przez wewnetrzng dynamike rozwoju,
przemian czy uktadu sit — historycznymi przyktadami takich systeméw
moga by¢ na przyktad Imperium Rzymskie czy starozytne Chiny i ich

najblizsze otoczenie. Jak tlumaczyt sam Wallerstein:

System-$wiat jest systemem spolecznym: ma swoje granice, struktury,
grupy czlonkéw, reguly uprawomocnienia oraz spéjno$é. Jego zycie
zalezy od skonfliktowanych sil, kedre utrzymuja go w jednosci dzicki
wzajemnemu napigciu, a zarazem rozdzieraja, poniewaz kazda grupa
dazy nieustannie do przeksztalcenia tego systemu w korzystnym dla
siebie kierunku. Ma on wiasciwosci organizmu — ma czas zycia,
podczas kedrego jego cechy zmieniaja si¢ pod pewnymi wzgledami,
a pod innymi pozostaja stabilne. [...] Zycie wewnatrz niego w wigkszej
czgéci zawiera si¢ w sobie (self-fonmined), a dynamika jego rozwoju

jest w wigkszej czesci wewnetrzna’.

Systemy-$wiaty maja tendencje do rozrastania si¢ i weiagania w swoja
orbite kolejnych obszaréw, ktére mozna zasymilowa¢ i dostosowa¢é do
regut panujacych w systemie. Dopiero jednak wspolezesny, kapitalistyczny
system-$wiat rzeczywiscie osiagnat globalny wymiar, obejmujac prakeycznie
wszystkie czesci $wiata i zostawiajac poza sfera swoich wplywdéw co naj-
wyzej niewielkie enklawy, wyjete spod regut zglobalizowanej gospodarki
kapitalistycznej.

Co szczegélnie istotne dla mojego wywodu, Wallerstein opisywat glo-
balny system kapitalistyczny jako ,system jednoczesnie jeden i nieréwny —

4 L. Wallerstein, Analiza systeméw-swiatéw. Wprowadzenie, przel. K. Gawlicz, M. Star-
nawski, Warszawa 2007, s. 32.
5 L. Wallerstein, Nowoczesny system-swiat, przel. A. Ostolski, [w:] Wspdtczesne teorie

socjologiczne, red. A. Jasiniska-Kania, L. Nijakowski, J. Szacki, M. Zidtkowski, War-

szawa 2006, S. 747.
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z centrum i peryferiami (i pétperyferiami), ktére s3 powigzane wzajemny-
mi relacjami rosnacej nierdwnosci”®. Teoria ta zaktada zatem strukturalny
podzial pracy w ramach systemu. Podzial ten, wyznaczajacy role poszcze-
gblnych aktoréw czy tez mniejszych jednostek operujacych w systemie,
oparty jest na sile gospodarczej, politycznej, kulturowej, militarnej czy
technologicznej. Jego wynikiem jest istnienie wspomnianych juz stref
centralnych (core), ktére ksztaltuja reguly funkcjonowania systemu, a takze
peryferyjnych (peripheries), ktore do owych regul musza si¢ dopasowat,
jesli chea aspirowaé do wartosci kreowanych w centrum. Skrajna realizacja
tej dychotomii jest sytuacja kolonialna, w ktdrej podrzgdnosé jest wprost
wyrazona w formie organizacji politycznej, ale moze postuzy¢ takze do
opisu relacji pomigdzy teoretycznie niezaleznymi partnerami, ktérych
powiazania sa jednak na tyle silne, ze decyzje i funkcjonowanie podmiotu
silniejszego determinuja sytuacje tego stabszego (prowadzac czasem do
uformowania si¢ relacji neokolonialne;j).

Niezaleznie jednak od doktadnej organizacji politycznej owych powia-
zan, co do zasady centrum utrzymuje swojg nadrzgdna pozycje nie tylko
poprzez dominacje gospodarcza, ale takze w sferze symbolicznej, definiujac
i ksztaltujac funkcjonujace w systemie dyskursy i pojecia. Peryferia tymeza-
sem to przestrzenie o znaczeniu marginalnym, z jednej strony zalezne od
centrum i bedace odbiorcami jego wzorcéw badz produktéw, z drugiej zas
na owo centrum pracujace jako zrédto taniej pracy, surowcédw badz towardw.
Pétperyferia z kolei stanowia swego rodzaju bufor, posredniczacy migdzy
obydwoma kategoriami i posiadajacy niektére z charakterystyk stref cen-
tralnych, ale tez wiele cech peryferiéw. Aspiruja one do roli oraz profitéw
zwiazanych z centrum, ale z drugiej strony sa nie w petni autonomiczne
i nieustannie zagrozone degradacja do pozycji peryferyjnej. Mobilno$¢
bowiem w tym hierarchicznym uktadzie jest mozliwa, ale niezwykle trudna
i ograniczona, gdyz blokowana przez wielkoskalowe czynniki strukturalne,
keérych przezwyciezenie dokonuje si¢ w toku dtugotrwatych proceséw
transformacji. W efekcie system-$wiat cechuje zwykle wysoki poziom inercji,
opartej na trwatych, wpisanych w samg jego konstrukeje nieréwnosciach.

Podzial ten jest intuicyjny i nie da si¢ go zmierzy¢ zadnym pojedynczym
narzg¢dziem ekonomicznym, spolecznym czy politycznym, gdyz sktada si¢
nan caly szereg réznorakich czynnikéw, ktérych suma daje efeke w postaci
nieréwnowagi pomiedzy poszczegdlnymi uczestnikami systemu. Jest tez
wewnetrznie znacznie bardziej zniuansowany i ztozony, niz mogtaby to
uchwyci¢ przedstawiona powyzej prosta typologia centrum—peryferia.
Poszczegdlne jej podmioty moga zajmowad nieco inng pozycje w réznych

E. Moretti, Przypuszczenia na temat literatury swiatowej, przel. P. Czaplinski, , Teksty
Drugie” 2014, nr 4, s. 133.
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obszarach relacji (na przyklad sita gospodarcza nie musi si¢ pokrywad
z kulturowa czy polityczng itp.), poza tym niezaleznie od calosciowego
uktadu w ramach systemu zachodzg takze mniejsze oddziatywania. Fakt
wiec, ze na przyklad dwa rézne paristwa stanowia peryferia globalnego
systemu-$wiata kapitalistycznej gospodarki nie oznacza, ze ich pozycja
wzgledem siebie jest taka sama — mig¢dzy nimi tez moga ksztaltowad sie
réznego rodzaju nierdwnowagi wyznaczajace hierarchie wzajemnych relacji
i podzial wykonywanej pracy. W najbardziej obrazowy sposéb mozna ze-
bra¢ cechy definiujace pozycje centrum i peryferii danego systemu w pary
opozycji przedstawione w tabeli 1.

Tabela 1. Cechy definiujgce pozycje centrum i peryferii

Centrum

Peryferia

rozwiniete, obstuguje zaawansowane procesy

zacofane, stara sie nadganiac i petni role podwykonawcy
prostszych proceséw

zréznicowane i wszechstronne wyspecjalizowane, stawia na nisze

czerpie zyski i kontroluje kapitat podwykonawcy i rynek zbytu

wytwarza zasady, wysyta wzorce, technologie

przejmuje zasady; odbiorcy wzorcéw i technologii,
dostarczyciele sity roboczej oraz talentow

samodzielne, niezalezne od reszty

zalezne od centrum, czesto w sposob bezposredni, na
przyktad poprzez przejecie kapitatu, infrastruktury itp.

wydaje sie uniwersalne i dziata globalnie

stereotypizowane, dziata lokalnie, nie ma globalnego
przebicia, imituje formuty

nadaje znaczenia, stajgc sie miarg wartosci i konsekracji szuka walidacji na zewnatrz

Zrodto: opracowanie wtasne.

Teoria Wallersteina powstata przede wszystkim na uzytek analizy go-
spodarczo-politycznej, ale sam jej autor wielokrotnie wskazywat na arbi-
tralno$¢ i przez to nieuzytecznos¢ podziatu nauk spotecznych na zajmujace
si¢ eckonomia, polityka, spoleczenstwem czy kultura. Dla niego bowiem
system-$wiat stanowi calo$ciowy uklad, obejmujacy wszystkie te sfery
i dokonujace si¢ w ich ramach oddzialywania czy procesy, niezaleznie od
podziatu dyscyplin naukowych, a kompleksowa analiza systeméw-$wiatéw
przy pominieciu ktérejkolwiek z nich bedzie niepetna. Wprawdzie on sam
nie skupiat si¢ na kulturowych manifestacjach wypracowanego podziatu
relacji w ramach systemu, wprost jednak podkreslat istnienie kulturowych
systeméw-swiatéw. Temat ten zdawat si¢ go interesowaé zwlaszcza w latach
dziewigcdziesiatych, czyli okresie rozpadu Zwiazku Radzieckiego i trium-
fu gospodarczego neoliberalizmu, a takze ozywionych dyskusji na temat



12

Mitosz Stelmach

globalizacji, jaka on z soba nidst”. I cho¢ Wallerstein i jego kontynuatorzy
nie starali si¢ zaaplikowa¢ swoich diagnoz do $wiata filmu, wydaje sie, ze
potraktowana jako metafora wzajemnych relacji koncepcja ta znakomicie
nadaje si¢ do naszkicowania zaleznosci istniejacych we wspétezesnej, silnie
zglobalizowanej produkcji filmowej i to zaréwno w jej czysto komercyjnym,
jak i bardziej artystycznym badz niezaleznym segmencie.

Czym bylby wigc filmowy system-$wiat? Mianem tym mozna okregli¢
wspolezesny zglobalizowany rynek filmowy (i szerzej — audiowizualny),
w ktdrym bezprecedensowemu przyrostowi tresci i form dostgpu do nich
towarzyszy gigantyczna koncentracja uwagi, wplywu i kapitatu. Role cen-
tralng petnig w niej najwicksze amerykanskie podmioty — te tradycyjnie
wyznaczajace kierunki rozwoju kinematografii, czyli wchodzace w sktad
konglomeratéw medialno-rozrywkowych wielkie hollywoodzkie studia
(dzi$ grono to ogranicza si¢ do pigciu firm — Disneya, Warnera, Para-
mountu, Universala oraz Columbii), a takze aspirujacy do tej roli nowi cy-
frowi giganci epoki internetu (na czele z Amazonem, Netfliksem i Applem).
W efekcie, choé na $wiecie co roku powstaje najprawdopodobniej kilkana-
Scie tysigey pelnometrazowych filméw fabularnych, produkowanych w stu
kilkudziesi¢ciu réznych krajach, wigkszo$¢ zyskow z ich dystrybuciji trafia
do kilku wymienionych przed chwila firm. Stopien koncentracji najtatwiej
zmierzy¢ na przykladzie najlepiej monitorowanego rynku kinowego, gdzie
regularnie za mniej wigcej 25% wszystkich wydanych na bilety pieniedzy
odpowiadalo tylko 10 najpopularniejszych filméw, niemal bez wyjatku
dystrybuowanych przez wspomniang pigtke hollywoodzkich potentatéw.
W rekordowym 2019 roku widzowie na catym $wiecie zostawili w kasach
kinowych 42,3 miliarda dolaréw, z czego ponad 13 miliardéw (czyli okoto
30%) zarobil sam Disney, a jego najwigkszy przebdj, Avengers: Koniec gry
(rez.].iA. Russo), stanowil 6,6% globalnego box office’u®.

Tak silna rola amerykanskiej kinematografii nie tylko nakazuje okresli¢
ja mianem centrum wspdtczesnego filmowego systemu-$wiata, ale tez pod-
kregli¢ imperialng role Hollywoodu (i pokrewnych podmiotéw z Doliny
Krzemowej) w tym ukladzie. Wallerstein wyréznial bowiem dwa gléwne
sposoby organizacji opisywanych przez siebie systeméw — mniej skon-
centrowane, bardziej policentryczne gospodarki-§wiaty, a wigc ,,systemy,

Zob. 1. Wallerstein, The National and the Universal: Can There Be Such a Thing as
World Culture?, [w:] Culture, Globalization and the World-System, red. A.D. King,
Minneapolis 1991, s. 91-105; A. Kumar, F. Welz, Culture in the World-System: An
Interview with Immanuel Wallerstein, ,Social Identities” 7, 2001, nr 2, 5. 221-231.
Mechanizmy te oraz reprezentujace je dane omawiam szczegdtowo w innym miej-
scu — zob. M. Stelmach, Dfugi ogon swiatowego kina, ;Kwartalnik Filmowy” 2022,
nr 117, s. 6—25.
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w keérych nie istnieje jeden system polityczny panujacy nad cala lub prawie

caly przestrzenia™, oraz zdominowane przez narzucajacego swéj model,
ckspansywnego hegemona imperia-$wiaty, ,w ktérych wicksza cz¢$¢ obszaru
podlega jednemu systemowi politycznemu™. Z punktu widzenia nie tylko

rachunku ekonomicznego, ale tez spoteczno-kulturowego wplywu i gene-
rowanego zainteresowania, amerykariskie kino gléwnego nurtu i narzucony
przez nie model produkcyjno-narracyjno-odbiorczy petni wlasnie taka
hegemoniczng rol¢ w systemie. Korzysta on przy tym wyraznie z innych

oznak dominacji amerykariskiej kultury, takich jak migdzynarodowa rola
jezyka angielskiego, rozpowszechnienie innych tamtejszych fenomenéw
popkulturowych (muzyka, gry wideo, telewizja itd.) czy silna ekonomiczna
i polityczna obecno$¢ Standéw Zjednoczonych w wielu rejonach $wiata.
Hollywoodzkie kino cechuja przy tym wszystkie zawarte w powyzszej

tabeli wyznaczniki centralnej pozycji w systemie-$wiecie.

Inne podmioty czy nawet cale kinematografie petnia tym samym
wzgledem Hollywoodu role peryferyjng lub pétperyferyjna, starajac sig
zachowal wlasna tozsamos¢ badz wykroi¢ dla siebie niewielka nisz¢ na
zdominowanym przez USA rynku. Stanowig one znakomite rynki zbytu
dla hollywoodzkich filméw, dostarczaja pomystéw (wykorzystywanych
na przyklad w formie remake’dw) i talentéw (w postaci probujacych swo-
ich sit w Kalifornii zdolnych twércéw z calego $wiata), ale tez tariszych
ustug (pod postacia atrakcyjnych pleneréw czy ustug podwykonawczych).
Jednoczesnie strefy peryferyjne zdominowane sg czgsto przez zachodni
kapital, w ktérego posiadaniu zwykle pozostaje kluczowa infrastrukeura
czy kontrola nad wlasno$ciami intelektualnymi, a gdy juz same prébuja
budowa¢ niezalezny rynek, przewaznie imitujg rozwigzania wypracowane
w centrum, zardwno w warstwie organizacyjno-produkeyjnej, jak i nar-
racyjno-tresciowej. Sg one jednak w tych wysitkach przewaznie skazane
na lokalno$¢ lub ewentualnie wyspecjalizowanie w waskim, czgsto (auto)
stereotypizujacym obszarze. O ile wigc Hollywood moze przebija¢ sie
z bardzo licznymi i réznorodnymi produktami kulturowymi, o tyle kine-
matografie (pot)peryferyjne musza szukaé swojej niszy — tak jak zrobily
to w réznych okresach historii kina miedzy innymi wloskie spaghetti we-
sterny w latach szes¢dziesiatych, hongkorniskie kino kopane i akeji w latach
siedemdziesigtych—dziewigédziesiatych, japoniskie anime od przetomu
lat osiemdziesiatych i dziewigédziesiatych, a w ostatnich latach takze
skandynawskie produkeje spod znaku nordic noir czy koreariskie k-dramy.
Rzadko jednak podaza za nimi szerokie zainteresowanie innymi odmianami

lokalnej kultury popularne;.

L. Wallerstein, Nowoczesny system-swiat..., s. 747.
Thidem, s. 748.
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Jednoczeénie, zgodnie z wezesniejszymi definicjami, hollywoodzki
system-$wiat nie musi w praktyce obejmowa¢ catego globu i w duzej mie-
rze pokrywa si¢ z mapa politycznych i gospodarczych wplywéw Standw
Zjednoczonych. Pomimo wi¢c niezwykle udanych imperialnych dziatan,
anektujacych do niego w ciagu ostatniego stulecia kolejne terytoria, weiaz
istnieja enklawy z niego wylaczone, na przyktad silnie odizolowane na
poziomie kulturowym paristwa, takie jak Korea Pétnocna czy Iran. Takze
dziatania Chinskiej Republiki Ludowej na polu kinematografii, na czele
z bardzo silnym ograniczeniem dost¢pu do amerykanskiej popkultury
i promowaniem lokalnych superprodukcji o rozrywkowo-propagandowym
charakterze, mozna postrzegad jako préby zbudowania wlasnego systemu-
-$wiata, jak na razie ograniczonego do terytorium jednego paristwa, ale
posiadajacego potencjat rozszerzenia si¢ na inne chinskojezyczne obszary,
a by¢ moze takze pozostate kraje regionu.

Zarysowane wyzej kontury hollywoodzkiego systemu-$wiata wyda-
ja si¢ dos¢ proste do wytyczenia, jesli odnosi¢ je przede wszystkim do
mechanizméw stricte ekonomicznych. Musimy jednak ten obraz nieco
skomplikowa¢, wydaje si¢ bowiem, ze produkeja kulturowa i artystyczna,
w tym takze filmowa, nie powinna pomija¢ innych istotnych wartosci,
decydujacych o hierarchiach w $wiecie sztuki. Pokazal to zajmujacy si¢
socjologia pola sztuki Pierre Bourdieu, ktéry jako podstawowe rodzaje
kapitatu — oprécz ekonomicznego — wymieniat spoleczny i symboliczny.
Ten ostatni, oznaczajacy wartoci i przymioty pozadane kulturowo, a takze
obycie w §wiecie znaczen symbolicznych, stanowi znakomite wyjasnienie
funkcjonowania obiegu sztuki, w ktérym wszak bardzo cz¢sto nie chodzi
o zysk, ale o prestiz, nagrody i wyréznienia, miejsce w kanonie czy uzna-
nie $rodowiska i docenienie ze strony krytykéw. Aby nawigowaé po tym
skomplikowanym polu, w ktérym nie ma jasnych granic, oddzielajacych na
przyktad twérczo$¢ komercyjna od artystycznej, Bourdieu postugiwat sie
pojeciami konsekracji i autonomii. Dzieto badz twéree moze wige cecho-
wad niski lub wysoki poziom konsekracji, rozumianej jako $rodowiskowe
uznanie i kapital symboliczny, a takze niski lub wysoki poziom autonomii,
okreslajacy poziom jego zaleznosci od rynkowych sit. Im mniejsza autono-
mia, tym wigksza rola kapitatu ekonomicznego w ksztattowaniu pozycji,
im wicksza — tym silniejsze oddziatywania kapitatu symbolicznego.

Jesli wezmiemy pod uwage te czynniki i przytozymy do nich koncepcje

Wallersteina, zauwazymy, iz kino tworzy w istocie naktadajace si¢ i wply-
wajace na siebie, ale jednak rézne systemy odniesienia o wlasnej logice
i wewnetrznej dynamice. Takim systemem moze by¢ zaréwno opisywane

W odniesieniu do sztuki filmowej koncepcje te streszezal Jakub Majmurek — zob.
idem, Kina gry w prestiz, ,Ekrany” 2018, nr 3/4, s. 6-13.
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wyzej imperium-$wiat z hegemoniczng pozycja Hollywoodu, jak i mnie;j-
sze obszary (na przyklad polaczony wspélnota kultury, jezyka i intereséw
ponadnarodowy region, ale tez kinematografia danego panistwa, a nawet jej
lokalny wycinek, jak ma to miejsce na przyktad w Indiach — Wallerstein
takie mniejsze calodci nazywa minisystemami). Réwniez charakterystyczna
odmiana produkcji audiowizualnej, jaka tworzy globalne kino artystycz-
ne, konstytuuje swéj whasny system-swiat. On tez posiada swoje centrum
i peryferia, kt6rych hierarchie wyznaczaja w wigkszym stopniu przeptywy
kapitalu symbolicznego niz ekonomicznego — cho¢ naturalnie ten ostatni,
zwlaszcza w polaczeniu z sitg polityczna, takze pelni niebagatelna role
w ksztaltowaniu i podtrzymywaniu systemowych nieréwnosci. Jak pisat
Marcin Adamczak:

Obieg festiwalowy i dystrybucja studyjna pelnia funkcje schronienia
przed rzeczywistoscia rynku zdominowanego przez hegemoniczna
~wielka széstke” Jednoczesnie istotny element pdtperyferii, czyli
skoncentrowane w Europie (a raczej jej zachodniej czgéci) najwaz-
niejsze festiwale, ma wspomniang moc konsekracji i stanowi zrédlo
wielorakich kapitatéw pozadanych przez podmioty jeszcze bardziej
peryferyjne. W ,odwréconej ekonomii’”, w ktdrej gléwna stawka nie
sa zyski finansowe, lecz uznanie i prestiz, pozycja tej pélperyferyjnej

struktury jest niezwykle mocna®.

Tak zdefiniowana ,odwrdcona eckonomia” (pojecie takze wywiedzione
z teorii Bourdieu) ustanawia zatem osobny i odmienny od $cisle eko-
nomicznego, ale réwnie zhierarchizowany uktad relacji. W nim z kolei
centralng rol¢ pelnia tradycyjnie prestizowe podmioty zachodnioeuropej-
skie, na kedrych site sktadajg si¢ choéby wiodace instytucje, zajmujace si¢
dystrybucja prestizu i gwarantujace konsekracje w artystyczno-filmowym
dyskursie. Nalezg do nich na przyklad najwazniejsze festiwale (na czele
z ,wielka tréjka”: Cannes, Wenecja, Berlin), wplywowe czasopisma (ta-
kie jak francuskie ,Cahiers du Cinéma” czy brytyjski ,Sight & Sound”),
fundusze dofinansowujace twdrczoéé artystyczng (na przyklad dziatajacy
przy festiwalu w Rotterdamie Hubert Bals Fund, zwiazany z Berlinale
World Cinema Fund czy finansowane przez Uni¢ Europejska Eurimages)
czy tez najskuteczniejsi, kreujacy mody agenci sprzedazy (francuskie The
Wild Bunch czy niemieckie Match Factory). W efekcie to z Francji, Wioch,
Wielkiej Brytanii czy Niemiec pltyna wzorce tego, jak powinna wyglada¢
dobrze funkcjonujaca kultura filmowa i jakie panuja w niej w danym

M. Adamczak, Nadzicje i ztudzenia. Polskie wizje koprodukeji, ,Ekrany” 2017, nr 1
(35)s5. 9.
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momencie mody. Wystarczy tez przyjrze¢ si¢ liczbie opracowan naukowych

badz krytycznych na temat poszczeg6lnych twércow lub kinematografii (ale

tez miejscu ich publikacji), zeby zobaczy¢, gdzie znajduje si¢ dyskursywne

centrum globalnego kina artystycznego, a gdzie jego peryferia i marginesy.
Te narracyjna dominacj¢ podsumowywal Dudley Andrew, zauwazajac, iz

»niemal wszystkie szeroko zakrojone opracowania $wiatowego kina do-
konane zostaly przez Zachdd i na jego potrzeby, wyznaczajac » potudnik
zerowy« w Hollywood lub Paryzu™.

Uktad ten nosi znamiona relacji neokolonialnych, w ktérych, jak
pisze Adamczak, ,wspomniana systemowa nierdwnowaga centrum oraz
polperyferii i peryferii wynika z zastgpowalnosci tych ostatnich dla
podmiotéw rdzenia oraz niezastgpowalnosci rdzenia dla podmiotéw
(pot)peryferyjnych™+. Innymi stowy, kreujacy 6w globalny obieg tresci
kulturalnych, idei i wartosci artystycznych zachodnioeuropejscy agenci
sprzedazy i dystrybutorzy, dyrektorzy i programerzy festiwalowi, produ-
cenci czy grantodawcy moga przebiera¢ w pochodzacych z przeréznych
czesci $wiata propozycjach, keére w ich przekonaniu urozmaica i wzbogaca
oferte kina artystycznego, w teorii otwartego na niezachodnie fenomeny
i perspektywy. Jednoczesnie pochodzacy z tych (pét)peryferyjnych stref
uczestnicy systemu (tworcy, producenci, organizatorzy, popularyzatorzy
itd.), w teorii bedacy réwnie niezbgdnym ogniwem calego ukladu, nie
posiadaja zadnych alternatywnych Zrédet konsekracji, umozliwiajacych
mi¢dzynarodowe uznanie, rozpoznawalnos¢ i dalsze $ciezki rozwoju.
W istocie sg wigc zastgpowalni i wzajemnie wymienni, a ich ewentualny
globalny sukces zalezy wytacznie od docenienia przez podmioty rdzenia,
usilnie poszukujace nowych, interesujacych ich zjawisk.

Europa Srodkowo-Wschodnia — na rubiezach imperium

13

14

Przyjrzyjmy si¢ wiec, w jaki sposéb zdefiniowane wyzej mechanizmy
rzadzace hollywoodzkim systemem-$wiatem (ale i jego skupionym na
produkcji artystycznej podsystemem) mozemy zastosowaé do lepszego
zrozumienia i opisu kondycji polskiej kinematografii. Aby to zrobi¢, trze-
ba jednak zacza¢ od zarysowania szerszego kontekstu regionalnego, jako
ze kinematograficzny system-$wiat nie jest oczywiscie autonomiczny —
jego granice oraz specyfike wyznaczaja przede wszystkim szersze procesy

D. Andrew, Time Zones and Jetlag. The Flows and Phases of World Cinema, [w:]
World Cinemas, Transnational Perspectives, red. N. Durovi¢ové, K. Newman, New
York-London 2010, s. 61.

M. Adamczak, Loteria z zachgtami. Jedna ustawa i cztery rozgrywki, ,Ekrany” 2018,
nr 6, s. 59.
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polityczne i gospodarcze, ktdrych przedtuzeniem jest rynek filmowy.
Wida¢ to znakomicie na przykiadzie przeksztalcen, ktére dokonaly sie
na przefomie XX i XXI wicku w Europie Srodkowo—Wschodnicj, czyli
krajach bylego bloku sowieckiego, w latach 1989-1991 uzyskujacych
autonomie i/lub niepodlegtos¢. Jak si¢ szybko okazalo, transformacja ta,
wbrew idealistycznym marzeniom, nie byla wyjéciem z sowieckiego domu
niewoli na bezkresny przestwér wolnosci i niezaleznosci. Trzeba ja raczej
rozpatrywac¢ jako przejscie z jednego systemu zaleznosci, jaki wyznaczat
komunistyczny rezim i podlegta mu polityka gospodarczo-kulturowa, do
innego, kapitalistycznego — o by¢ moze mniej opresyjnych, niemniej weiaz
twardych i wyznaczajacych granice i kierunki rozwoju regutach. Doskonale
wida¢ to takze na przykladzie wszystkich w zasadzie kinematografii regionu.

Czytane bowiem w kluczu wallersteinowskim dziatania Zwiazku Ra-
dzieckiego stanowily prébe stworzenia wlasnego imperium-$wiata, dla
kedrego strefami (pot) peryferyjnymi mialy by¢ obszary powiazane z nim
militarnie, politycznie i ekonomicznie — przede wszystkim kraje tak
zwanej demokracji ludowej w Europie Srodkowo-Wschodniej, nad kté-
rymi Moskwa sprawowata bezposrednia kontrolg, ale tez komunistyczne
kraje Azji Potudniowo-Wschodniej (Chiny, Wietnam, Korea Péinocna)
czy znajdujace si¢ pod silnym wplywem ZSRR niektére panstwa Afryki
i Ameryki Eacifiskiej (na przyktad Angola, Mozambik czy Kuba). Starania
te objawialy si¢ takze na polu kultury, w tym réwniez kinematografii, dla
ktérej radzieckie kino mialo stanowi¢ wzorzec i punkt odniesienia. Oczy-
widcie Ow system-$wiat nigdy nie byt catkowicie impregnowany na wptywy
kina amerykanskiego (i szerzej — zachodniego), ale jednak pozostawal
w duzej mierze niezalezny, wytwarzajac cos, co Petr Szczepanik nazwal
»panistwowo-socjalistycznym trybem produkeji™.

Jego fundamentem byl panstwowy charakter produkeji, oparty na
monopolu panstwa w dziedzinie produkeji, dystrybucji i wyswietlania
oraz pracy studiéw filmowych, czasem w modelu zespolowym (tak jak
w Polsce czy Czechostowacji). Warunkiem koniecznym funkcjonowania
systemu byta takze niezaleznos¢ technologiczna — kraje bloku wschod-
niego posiadaly nie tylko wlasng infrastrukeure stricze filmowa, ale takze
w dziedzinie produkgji sprzetu (kamery, taémy, projektory itd.), nawet
jesli czgsto bywat on zacofany lub wprost wzorowany na zachodnim. Na
tej techniczno-finansowej bazie powstata takze niezalezna nadbudowa
— wiasny system ksztalcenia (juz na przefomie lat czterdziestych i pig¢-
dziesiatych w najwazniejszych panstwach regionu istnialy szkoly filmowe,

P. Szczepanik, The State-Socialist Mode of Production and the Political History of
Production Culture, [w:] Bebind the Screen: Inside European Production Cultures,
red. P. Szczepanik, P. Vonderau, New York 2013, 5. 113-13 4.
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czasowo wyprzedzajac nawet tak zaawansowane kinematograficznie kraje
Zachodu jak RFN czy Wielka Brytania), budowania kariery, uznania
i warto$ciowania (zapewniany przez lokalna pras¢ i publikacje ksigzkowe,
festiwale, nagrody, kursy akademickie, DKF-y itp.). Wreszcie Zwigzek
Radziecki i jego kraje satelickie prébowaly wytworzy¢ wlasne normy
narracyjne i estetyczne, w pierwszych latach po wojnie oparte zwlaszcza
na wzorcach socrealistycznych, a w kolejnych dekadach czgsto obdarzone
wlasna, regionalng specyfika (do ktérej nalezalo z jednej strony skupienie
na tematyce historycznej, zwlaszcza z okresu drugiej wojny $wiatowej,
az drugiej formula krytycznego kina artystycznego, kedra w Polsce najlepicj
reprezentowalo tak zwane kino moralnego niepokoju).

Obieg ten byl odgérnie silnie powiazany z innymi krajami regionu
(poprzez wspélprace produkeyjna, wymiane kadr i ,wewngtrzny” obieg
filméw), ale juz w stopniu zaledwie umiarkowanym z innymi kapitali-
stycznymi kinematografiami. Nawet import filméw bywal nicoczywisty,
czego dowodem moze by¢ niezwykta popularno$¢ w Zwiazku Radzieckim
meksykanskiego melodramatu Yesenia Alfreda Crevenny z 1971 roku
(film zgromadzil w kinach 9o milionéw widzdéw, co czyni go najwick-
szym przebojem w historii tamtejszej dystrybucji'®) badz tez dziet z Indii
(kedre stanowily cztery z dziesieciu najchetniej ogladanych zagranicznych
filméw w ZSRR?) albo niebywale sukcesy, jakie nawet dekadg po swojej
zachodniej premierze odnosily w bloku wschodnim filmy z Bruce’em Lee,
w tym zwlaszcza Wejscie smoka (rez. R. Clouse, 1972), a pdzniej takze inne
filmy sztuk walki. Ten system-$wiat replikowat przy tym reguly rzadzace
tego typu systemami, na czele z hierarchicznoscia relacji. W tym ukfa-
dzie to Zwiazek Radziecki petnit centralna rolg, wysylajac swoje wzorce
produkcyjne i estetyczne, replikowane w krajach (pét)peryferyjnych. Do
Moskwy zdazali z kolei studenci ksztalcgey si¢ na WGIK-u, zaréwno ci
z Europy Srodkowo-Wischodniej, jak Polak Jerzy Hoffman czy Wegierka
Mirta Mészéros, ale tez pochodzacy z sympatyzujacego z ZSRR Mali
Abderrahmane Sissako.

System ten byt na wielu poziomach dysfunkeyjny i niewydolny, niemniej
jednak udalo mu si¢ przetrwad kilka dekad we wzglednej samowystar-
czalnosci. Dopiero kryzysowe lata osiemdziesiate bolesnie obnazyly jego
niedostatki finansowe i techniczne, ktére w polaczeniu z przemianami
w innych dziedzinach zycia spolecznego i gospodarczego doprowadzity

AN. Fedorov, 200 Foreign Leaders of Soviet Film Distribution: Selected Collection,
Moscow 2023, s. 168.

Na temat popularnosci i funkcjonowania indyjskich filméw w radzieckich kinach
zob. S. Rajagopalan, Indian Films in Soviet Cinemas: The Culture of Movie-going
after Stalin, Bloomington 2008.
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do stopniowego rozpadu kolejnych zwornikéw filmowego systemu-$wiata
socjalistycznych kinematografii. W toku lat osiemdziesiatych panstwa
oddawaly swéj monopol na zarzadzanie kinematografia, jednoczesnie
otwierajac si¢ coraz bardziej na zachodnie wplywy, widoczne takze w ki-
nematografii pod postacia rosnacego importu amerykanskiego kina, ale tez
nasladowania hollywoodzkich formut oraz wprowadzania mechanizméw
wolnorynkowych. Przypieczetowaniem tych przemian staly si¢ przemiany
polityczne przetomu lat osiemdziesiatych i dziewig¢dziesigtych (wybory

w kolejnych krajach Europy Wschodniej, upadek muru berliiskiego i zjed-

noczenie Niemiec, rozpad ZSRR, Czechostowagji i Jugostawii). Efektem

byly dwa komplementarne procesy — upadek kinematografii narodowych
oraz aneksja do hollywoodzkiego imperium-$wiata. Ten pierwszy najlepie;j
ilustrujg statystyki dotyczace wybranych krajéw regionu:

o Na Wegrzech jeszcze w roku 1988 sprzedano okoto so milionéw biletéw
do kin, w tym okolo 12 milionéw na wegierskie filmy, podczas gdy
zaledwie cztery lata pézniej bylo to juz 12,7 miliona biletéw ogdtem
(spadek czterokrotny) i tylko 284 tysiace na wegierskie filmy (spadek
blisko czterdziestopigciokrotny!). W pierwszej potowie lat dziewig¢-
dziesiatych w calym kraju zamknieto dwie trzecie wszystkich kin*.

e W Czechostowacji w latach osiemdziesiatych powstawato $rednio 25-30
filméw rocznie, podczas gdy w ostatnim roku istnienia tego panistwa
(1992) bylo to juz tylko sze$¢ tytutéw. Po rozpadzie Stowacja w latach
dziewieédziesiatych produkowata od jednego do czterech filméw
rocznie — w tym ze wzgledu na brak funduszy i bazy produkcyjnej
az 80% w koprodukeji z czeska telewizja®.

o W Rumunii zapas¢ poglebiata si¢ w zasadzie przez cale lata dziewigédzie-
siate, tak iz rok 2000 nazwano ,rokiem zerowym” tamtejszej kinemato-
grafii, jako ze w dystrybucji nie pojawil si¢ ani jeden pelnometrazowy
rumunski film. W catym, liczacym wéwezas 22 miliony mieszkancéw,
kraju byto zaledwie kilkadziesiat kin®.

Podobne, a nawet bardziej jeszcze dramatyczne procesy dotknely ki-
nematografi¢ Jugostawii, ktérej rozpadowi w latach dziewieédziesiagtych
towarzyszyly wojny i konflikty, a takze ZSRR, ktéry po wielu dekadach
wspdlnej historii rowniez zaczat dzieli¢ si¢ na liczne mniejsze lub wigksze
przemysty filmowe. Przewaznie bez pomocy moskiewskiej centrali pod-
upadaly one gwattownie, nawet jesli — jak na przyklad Ukraina czy Gruzja

Zob. M. Stelmach, Wegry: W trybach historii, [w:] Historia kina, t. 4. Kino korca
wicku, red. T. Lubelski, I. Sowiriska, R. Syska, Krakow 2019, 5. 1053-1054.

Zob. L. Sowinska, Obrazy starego i nowego swiata. Kino Czechdw i Stowakdw, [w:]
Historia kina..., s. 1073—107s.

M. Bartczak, W ogniu filmowej rewolucji, ,Ekrany” 2011, nr 1/2, 5. 29-33.
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— posiadaly wezesniej do$¢ rozbudowana baze produkceyjng oraz tradycje
filmowe. Takze Polska — najwigkszy i najbardziej rozwinigty kinemato-
graficznie poza ZSRR kraj bytego bloku wschodniego — przechodzita ten
sam cykl kryzysu, degradacji i westernizacji.

Jednoczes$nie rozpoczat si¢ proces integracji z wolnorynkowym systemem
zachodnim, korzystajacym ze stabosci lokalnych, teraz juz podzielonych
i upadajacych, kinematografii oraz ich otoczenia prawnego, ekonomicznego
i politycznego. Limes amerykanskiego imperium-$wiata zaczal si¢ poszerza¢
o dawny minisystem, jaki stanowita Europa Srodkowo-Wschodnia, a role
sit ekspedycyjnych, poszerzajacych granice imperium i zaktadajacych da-
lekie przyczéiki i kolonie, petnili agenci globalnych firm dystrybucyjnych.
Repertuary zostaja zdominowane przez hollywoodzkie hity, z rzadka tylko
uzupelniane zachodnioeuropejskimi oraz rodzimymi produkcjami (ale juz
nie z innych krajéw regionu), a nowo powstajace firmy dystrybucyjne albo
stanowig lokalne oddzialy globalnych firm, albo posiadaja z nimi rozbu-
dowane wieloletnie umowy, petniac role lokalnego posrednika. Sytuacja ta
utrzymuje si¢ do dzi§ nawet pomimo podniesienia si¢ lokalnych przemystéw
filmowych z najgorszej zapasci lat dziewi¢¢dziesiatych, a w kazdym kraju
regionu udzial amerykanskich filméw w box offisie utrzymuje si¢ na po-
ziomie powyzej s0%, podczas gdy filmy rodzime stanowia od pomijalnego
niemal poziomu 0,4% (Czarnogdra), po wyrézniajace si¢ na tle calej Europy
33,3% (Polska)*". Nie jest to przy tym bynajmniej sytuacja unikatowa dla
krajéw postkomunistycznych — wedtug Europejskiego Obserwatorium
Audiowizualnego w 2019 roku udziat amerykanskich filméw w rynku catej
Unii Europejskiej wynidst 68,2%.

W swietle tych danych nie ulega watpliwosci, iz Rosja oraz pozostale
kraje regionu na przelomie lat osiemdziesiatych i dziewigédziesiatych do-
taczyly do ,globalnego Hollywoodu™* czy tez ,Hollyworld™*+, postugujac
si¢ obrazowymi okre$leniami kolejno Toby'ego Millera i Aidy Hozic. Staly
si¢ one tym samym odleglym peryferium amerykanskiego imperium-$wia-
ta, a akces ten, zgodnie ze zdefiniowanymi weze$niej cechami systemu,
dokonywal si¢ zaréwno na poziomie ckonomicznym (opanowanie rynku
przez produkty i podmioty centrum), jak i kulturowo-ideologicznym —
dwezesni widzowie i tworcy w réwnym stopniu marzyli o Hollywoodzie,
przyjmujac jego produkty, nasladujac jego wzorce i aspirujac do bycia przez
niego dostrzezonym i docenionym.

Zob. European Audiovisual Observatory, Focus 2o19. World Film Market Trends.
European Audiovisual Observatory, Yearbook 2020/2021. Key Trends, s. 40.

T. Miller, Global Hollywood, London 2001

A. Hozic, Hollyworld: Space, Power, and Fantasy in the American Economy, Ithaca

2001.



Ucieczka z peryferiow. Filmowy system-s$wiat i polskie kino 21

Wydaje sig, ze Polska, zwlaszcza dzi$, ma jednak wigksze ambicje
i wzorem krajéw zachodnioeuropejskich nie chce zadowoli¢ si¢ rola wy-
tacznie rynku zbytu dla amerykanskiej popkultury. Na ostatnie trzy i pot
dekady polskiego kina mozemy wigc spojrze¢ jako na prébe odnalezienia
si¢ w tym systemie, dopasowania do jego regut, ale jednoczesnie poprawy
swojej wzglednej pozycji i spetnienia globalnych aspiracji. Niektore z tych
proceséw dzialy si¢ odgérnie, wspierane protekcjonistycznymi regulacjami
na poziomie zaréwno krajowym, jak i ogélnoeuropejskim, inne za$ byly
efektem organicznych dziatan na polu spofecznym, ekonomicznym i arty-
stycznym. Przyjrzyjmy si¢ zatem strategiom, argumentom i zasobom w tej
walce o pozycje w globalnej hierarchii filmowego $wiata.

Strategie przetrwania

W obliczu niekwestionowanej dominacji hollywoodzkiego centrum
podstawg funkcjonowania praktycznie kazdej rozwinigtej kinematogra-
fii jest protekcjonistyczna polityka lokalnego rzadu, bez ktérej rodzimi
producenci nie byliby w stanie rywalizowa¢ z globalnymi potentatami.
Najczedciej przyjmuje ona dwa podstawowe wymiary — bezposredniego
dofinansowania produkgji przez regionalne, ogélnokrajowe czy tez ponad-
narodowe fundusze finansowane ze srodkéw publicznych lub réznych form
posrednich, utatwiajacych jej powstawanie oraz cyrkulacje. Do tej ostatniej
grupy moga naleze¢ miedzy innymi finansowanie telewizji publicznej, ktéra
z kolei statutowo wspiera twérczo$¢ filmowa i stanowi okno dystrybucj,
obostrzenia dotyczace udziatu rodzimych produkeji w programach kin czy
raméwkach telewizyjnych (tak zwany system kwotowy), ulgi podatkowe dla
firm z sektora audiowizualnego, finansowanie réznych imprez filmowych itp.
Trzeba jednak pamietad, iz wymiar i zamierzone skutki tego typu dziatan
nie s3 wylacznie ekonomiczne — w wickszosci systeméw przynajmniej
cze$¢ wsparcia kierowana jest do produkeji, ktdre spetniaja pozadane przez
wladze kryteria. Przewaznie sg to preferencje dla produkeji artystycznych,
awiec o mniejszym potencjale komercyjnym, dla filméw debiutantéw i/lub
dla filméw zwigzanych z narodowa kultura, historia itp.

Niezaleznie jednak od tego wsparcia, poszczegélne podmioty kinema-
tografii panstw peryferyjnych podejmowac¢ moga rézne strategie i dziatania,
majace na celu zajecie mozliwie najkorzystniejszej pozycji w calym eko-
systemie lokalnej i globalnej produkeji audiowizualnej. Marcin Adameczak
w ksiazce Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku
wyrdznit trzy podstawowe strategie, ktdre jego zdaniem stanowia mozli-
we $ciezki dla podmiotéw (pét)peryferyjnych. Opisywal je wprawdzie
na przykladzie kina europejskiego jako pewnej catosci, ale wydaje sie, ze
mozna je — po odpowiedniej modyfikacji — dostosowaé takze do sytuacji
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Polski. Sa to kolejno: ,strategia Airbusa” (ktéra ja bedg nazywal strategia
rywalizacji/imitacji), strategia ,zajecia niszy” oraz strategia ,przylaczenia
si¢ do silniejszego” (w moim wydaniu — strategia kooperacji)®.

To, co taczy te trzy strategie, to de facto uznanie obecnego paradygmatu
opartego na prymacie Hollywoodu — zadna z nich nie kwestionuje ani
nie stara si¢ obej$¢ czy podwazy¢ tego porzadku, ale raczej prébuje zajaé
jak najkorzystniejsze miejsce na planszy wyrysowanej przez kalifornijskich
potentatéw. Kazda jednak wyptywa z odmiennego sposobu postrzegania
swoich zasobéw i pola manewru. Co wazne, nie s3 one bynajmniej roz-
taczne — miara rozwoju kinematografii jest w pewnym sensie zdolnos¢ do
wykorzystywania ich wszystkich naraz. Ponizej postaram si¢ zdefiniowa¢
te strategie na przykladzie polskiej kinematografii potransformacyjnej:

1. Strategia rywalizacji/imitacji
Adamczak opisywal istniejacy na poczatku XXI wicku

pomyst konsolidacji przemystu paneuropejskiego, po osiagnigciu
odpowiedniej masy krytycznej zdolnego rzuci¢ wyzwanie Holly-
wood. Strategia ta opiera si¢ na koncentracji srodkéw, produkowaniu
mniejszej liczby wysokobudzetowych filméw, o kosztach zblizonych
do produkgji hollywoodzkich, a nastgpnie rozpowszechnianiu ich za
pomocg paneuropejskiej sieci dystrybucji, przy wsparciu zmasowane;j

reklamy i marketingu*®.

Oczywiscie w polskim kontekscie niemozliwe jest tak ambitne przed-
siewziecie jak to opisane powyzej, jednak nie oznacza to, ze na lokalnym
gruncie niemozliwe jest stworzenie produktéw kultury popularnej zdolnych
na krajowym podwoérku rywalizowaé o uwage masowego widza, a oka-
zjonalnie takze prébujacych dotrze¢ do publicznosci migdzynarodowe;j.

Najczesciej dokonuje si¢ to poprzez imitacje wzorcéw amerykariskich —
po to, aby rywalizowa¢ z najpopularniejszymi produktami z Hollywoodu za
pomoca podobnych strategii i utworéw, blizszych jednak gustom i kulturowej
wrazliwosci docelowych widzéw. Najbardziej widocznym tego skutkiem jest
oczywiscie adaptacja znanej z kina zachodniego estetyki, formut gatunkowych
czy systemu gwiazd. Najwyrazistszymi tego przykladami pozostaja $wigcace
triumfy w XXI wicku komedie romantyczne, a takze kino sensacyjne (od

M. Adamczak, Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku.
Przeobrazenia kultury andiowizualnej przetomu stuleci, Gdansk 2010, s. 378—402.
Ibidem, s. 378.
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swojej wersji bandyckiej z lat dziewieédziesiatych, po wspoélczesne reali-
zacje Patryka Vegi) czy biopiki (filmy biograficzne, przewaznie osadzone
w okresie PRL-u). Dzi$ oprécz rywalizacji o widza krajowego dochodzi
takze mozliwos¢ dotarcia do zagranicznej publiczno$ci — w ostatnich
latach znaczaco zwickszona przez dystrybucje streamingowa, ktéra stoi na
przyktad za spektakularnym globalnym sukcesem filmu 365 dni (rez. B. Bia-
lowas, T. Mandes, 2020) na platformie Netflix, keory dotart do pierwszej
tréjki najchetniej ogladanych filméw na platformie w okoto 30 krajach.

Ten aspekt jest jednak dos¢ dobrze rozpoznany i opisany, dlatego wole
zwrdci¢ uwage raczej na probe imitacji hollywoodzkich metod nie tyle
na poziomie produktéw wytwarzanych przez rynek audiowizualny, ile
raczej organizacji samego rynku. Wszak za jeden z fundamentéw obecne;j
potegi amerykariskiej kinematografii uwaza si¢ powstawanie pod koniec
XX i na poczatku XXI wieku olbrzymich konglomeratéw medialnych,
laczacych integracje wertykalna (a wige obejmowanie réznych taicuchéw
tej samej branzy — na przyktad produkeji, dystrybucji i wyswietlania fil-
moéw) z horyzontalna, czyli dzialaniami na innych polach. Bardzo czgsto
s3 to pola wybrane w taki sposdb, aby zapewniac efekt synergii pomiedzy
réznymi produktami w zakresie marketingu czy dystrybucji — na przyktad
zwigzane z branzg telewizyjna i telekomunikacyjna, ksiazkowa i prasowa,
growa, reklamowa, muzyczng itp.

Naturalnie polski rynek nie byt w stanie wygenerowa¢ podmiotéw
dziafajacych w ten sposdb na skale poréwnywalng nie tylko z amerykan-
skimi, ale tez zachodnioeuropejskimi czy dalekowschodnimi korporacja-
mi, jednak znajdziemy na nim pojedyncze skromne préby konsolidacji
w sposdb przypominajacy amerykanskie wzorce. Najblizej stworzenia tak
funkcjonujacego przedsi¢biorstwa byly dwie grupy — I'TI Corporation
oraz Agora Spétka Akeyjna. ITI byt to holding medialny, zatozony jesz-
cze w schytkowym okresie PRL-u, jednak szczyt jego znaczenia przypadt
na przetom pierwszej i drugiej dekady XXI wieku. Wowczas na réznych
etapach jego dziatalno$ci w skfad holdingu wchodzity migdzy innymi:

e ITI Cinema — dystrybutor filméw kinowych, a wezeéniej takze wy-
dawca kaset VHS pod markg I'TI Home Video,

e ITIImpresariat — zajmujacy si¢ organizacja imprez okolicznosciowych,

e ITIFilm Studio — odpowiedzialne za produkcje filmowa,

e ITINeovision — operator platform satelitarnych n, nc+, Canal+,

¢ Endemol-Neovision — powstaly w partnerstwie z Endemol BV polski
oddziat jednego z wiodacych producentéw tresci telewizyjnych na swiecie,

e Grupa TVN — grupa medialna, w sktad ktérej wehodzily telewizja
TVN, portal internetowy Onet.pl, Wydawnictwo Pascal czy Mango-
-Media (whasciciel telezakupéw Mango),
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e Multikino (w tym Silver Screen) — sie¢ 44 multiplekséw,

e  klub pitkarski Legia Warszawa.

Niektdre z tych przedsigwzigé powstaly we wspélpracy z zachodnimi
podmiotami operujacymi w danej branzy, stuzac jako ich lokalne filie, jed-
nak jako cato$¢ grupa ta byta niezaleznym i niezwykle silnym podmiotem
rynku medialnego, posiadajac kontrole nad réznymi uzupetniajacymi sie
polami. Intensywny rozwdj, oparty w duzej mierze na przejeciach kolejnych
spolek, na przetomie XX i XXI wicku zostal zahamowany ze wzgledu
na problemy finansowe, a od mniej wigcej 2013 roku holding zaczat si¢
pozbywa¢ swoich najbardziej rozpoznawalnych aktywéw. W efekeie to
lokalne imperium medialne zostalo rozparcelowane i trafito w rgce du-
zych miedzynarodowych graczy — TVN nalezy dzi§ do amerykanskiego
koncernu Warner Bros. Discovery, Onet do niemiecko-szwajcarskiego
koncernu medialnego Ringier Axel Springer, a Multikino do Vue Inter-
national, czyli pochodzacego z Wielkiej Brytanii operatora kin w siedmiu
krajach europejskich oraz na Tajwanie.

Spory potencjat posiada za to wciaz spétka akeyjna Agora, w sktad
ktérej wehodzg miedzy innymi:

e Helios — sie¢ 54 kin wielosalowych,

e Next Film — ogélnopolski dystrybutor filmowy,

e gazetyiczasopisma, w tym miedzy innymi ,Gazeta Wyborcza’, ,Wysokie
Obcasy’, ,,Ksigzki. Magazyn do czytania’, a takze portal informacyj-
no-publicystyczny Gazeta.pl,

e liczne ogdlnopolskie i regionalne stacje radiowe, w tym miedzy innymi
Tok FM, Radio Zet, Antyradio, Meloradio,

e wydawnictwo Agora, wydajace ksiazki, muzyke oraz filmy i seriale na
plytach DVD,

e liczne portale zwigzane migdzy innymi z marketingiem i rekrutacja, na
przyklad GoldenLine, HRlink, Hash.fm, Yieldbird czy ROI Hunter,

o spotka Agora Poligrafia, zajmujaca si¢ drukiem, ksiggarnie internetowe
Publio.pl oraz Kulturalnysklep.pl czy agencja zajmujaca si¢ reklama
outdoorowg AMS,

o sie¢ lokali gastronomicznych Pasibus.

Jak wida¢ wigc, Agora posiada zasoby, by na dtugo zapewni¢ sobie
trwala i silng pozycje na polskim rynku. Otwarte pozostaje jednak pytanie,
czy pomimo wertykalnej oraz horyzontalnej integracji firmie tej uda sie
stworzy¢ na tyle stabilng strukture, ze przetrwa ona kolejne turbulencje
i na przyktad zmiang wlodarzy. Tym bowiem, co odréznia duze zachodnie
podmioty od nowo powstajacych w réznych czesciach $wiata, a wzorowa-
nych na nich przedsi¢biorstw, jest fakt, ze maja one za sobg juz cate dekady
historii. Ta za$ w sposéb konieczny musiata obfitowa¢ w réznego rodzaju
kryzysy, przeksztatcenia whascicielskie czy dopasowywanie si¢ do nowych
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warunkéw rynkowych badz technologicznych. W ten sposéb organizacje
te wytworzyly swego rodzaju pamie¢ instytucjonalng — zdolno$¢ radzenia
sobie z réznymi wyzwaniami i poczucie, ze firma jest wigksza od jej obecnych
wlascicieli oraz prezesdw, a jej interesy znacznie bardziej dtugofalowe niz
cykl pracy kadry zarzadzajacej. Dopiero osiagajac taki poziom organizacj,
mozna mysle¢ o dtugofalowej rywalizacji — nawet jesli ma ona dotyczy¢

tylko rynku lokalnego.
2. Strategia zajecia niszy

Uzupetnieniem tak zarysowanej strategii rywalizacji jest préba dzialania
doktadnie przeciwnego — stworzenia alternatywy dla hollywoodzkiego
kina, ktérej sita beda nie podobienstwa, lecz réznice wzgledem domi-
nujacego modelu popkultury. Tak zdefiniowaé mozna whasciwie cato$¢
tego, co nazywamy kinem artystycznym — a wiec w mniejszym stopniu
nastawionym na masowego widza, w wigkszym zas korzystajacym z wlasne;j
infrastruktury produkeyjnej, dystrybucyjnej i odbiorczej, w duzej mierze
réwnolegtej do tej, z kedrej korzysta kino gtéwnego nurtu. Sktadaja si¢ na
nig wyspecjalizowane firmy produkeyjne, przewaznie konstruujace budzet
swoich produkeji w oparciu o rézne formy finansowania publicznego
(fundusze europejskie, narodowe czy regionalne, wsparcie telewizji, ulgi
podatkowe, partnerstwa z réznymi instytucjami itd.), rozwijajace je na réz-
nego rodzaju warsztatach i spotkaniach branzowych z mysla o europejskim
obiegu art house’owym (festiwale, kina studyjne, instytucje edukacyjne
itp.) i Zyjace w recepcji branzowej (wyspecjalizowane portale i czasopisma,
grupy fanowskie, kursy akademickie i filmoznawcze opracowania itp.).

Z czysto ekonomicznego punktu widzenia przewaznie nie sg to przed-
siewziecia oplacalne i ich realizacja mozliwa jest jedynie dzigki wspo-
mnianym $rodkom publicznym, czyli tak zwanym soft money. Wigkszo$¢
rozwinigtych krajéw dofinansowuje tego typu produkeje ze wzgledéw
ckonomicznych (jako ochrong rodzimej branzy filmowej i rynku przed
dominacja amerykarska), kulturowych (wierzac w znaczenie lokalnej
tworczosci artystycznej i wartosci za nig stojacych) i politycznych (wy-
korzystujac kino i inne dziedziny kultury do prowadzenia swojej polityki
— zardwno doraznej, jak i historycznej). Co istotne tez, produkey kultury
artystycznej maja znacznie wickszy potencjat umiedzynarodowienia niz
te typowo komercyjne. O ile wiec polska widownia juz od kilku dekad
niezmiennie chetnie oglada rodzime komedie romantyczne oraz filmy
sensacyjne, o tyle ich sukcesy kasowe na lokalnym rynku w zaden sposéb
nie przektadajg si¢ na zainteresowanie widzéw w innych krajach. Nasza
kinematografia nie jest w tym wzgledzie zreszta odosobniona — poza
filmami amerykanskimi w zasadzie tylko popularne francuskie komedie
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maja swoje stale miejsce w polskim repertuarze kinowym, czasem jeszcze
uzupelniajg je pojedyncze hity z innych krajéw, jednak co do zasady wie-
lomilionowa publiczno$¢ na lokalnym przeboju w Niemczech, Indiach czy
Meksyku nie jest bynajmniej gwarantem miedzynarodowej dystrybuciji.

Niejako odwrotne proporcje dotycza powszechnie nagradzanych na
festiwalach filméw artystycznych, ktdre wickszo$¢ swojej widowni zbieraja
w globalnym (a zwlaszcza najlepiej rozwinigtym curopejskim) obiegu art
house'owym. Spektakularnym przyktadem tego typu dysproporcji byta historia
dystrybucji Idy (2013) Pawla Pawlikowskiego. Nagrodzony Oscarem film
stanowi jeden z najwigkszych sukceséw prestizowych w historii polskiego
kina, jednak w czasie premierowej dystrybucji w 2013 roku, pomimo zdo-
bycia Ztotych Lwéw na Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni,
w kraju obejrzato go zaledwie ss tysiecy widzéw. Tymezasem potwierdzana
kolejnymi nagrodami i pochlebnymi recenzjami rosnaca ranga kulturowa
filmu Pawlikowskiego doprowadzita do premiery w kilkudziesigciu krajach,
w niektdrych osiagajac bardzo wysokie wyniki frekwencyjne — w USA
film zobaczyto w kinach blisko pét miliona widzéw, a we Francji putap
ten zostal nawet przebity.

Kino artystyczne stanowi wigc niejako luke w hollywoodzkim systemie,
zapelniajac repertuary kin studyjnych i przyciagajac widzéw, ktérzy nie
ogladaja amerykanskich blockbusteréw lub tez bardziej réznicuja swoje
filmowe doswiadczenia. Z tej perspektywy stanowi ono (pét)peryferia
globalnego systemu. Jak pisze Adamczak:

Dla globalnego centrum produkcyjnego umiejscowionego w Holly-
wood korzystne jest skoncentrowanie si¢ produkeji europejskiej na
niszowym obiegu kina artystycznego i festiwalowego, malo istotnym
w rachubach $cidle ekonomicznych. Jest on jednoczesnie obiegiem
wygodnym dla subsydiowanych przemystéw europejskich oraz jego

branzowych przedstawicieli¥”.

Ten zachodnioeuropejski monopol na orzekanie o warto$ci artystycz-
nej i pozadanych modelach filmowej ekspresji wymusza dopasowanie
si¢c do niego panstw (pét)peryferyjnych, ale nickoniecznie na zasadzie
nasladownictwa, jak ma to miejsce w wypadku préb rywalizacji z kinem
amerykarniskim. Przeciwnie, migdzynarodowy obieg kina artystycznego
nastawiony jest na ,uniwersalne wartosci artystyczne”, ale zaktada, ze
przyjmuja one bardzo konkretna, lokalng forme, eksponujac specyfike
kulturowa, etniczna, religijng czy polityczna. Ubiegajace si¢ o uznanie
centrum dzielo powinno zatem zawieraé element lokalnej specyfiki, ale

M. Adamczak, Nadzieje i ztudzenia..., s. 8—9.
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zrozumialy dla mi¢gdzynarodowego odbiorcy kina festiwalowego, wspie-
rajac niejako procesy (auto)orientalizacji poszczeg6lnych kinematografii,
zwlaszcza tych niezachodnich.

Wida¢ to znakomicie na przykfadzie kina srodkowo- i wschodnioeuropej-
skiego, ktére musiato wpisaé si¢ w wyobrazenia Zachodu na temat regionu,
aby zainteresowad tamtejszych selekcjonerdw, programeréw, grantodawcéw,
juroréw itd. Po upadku komunizmu praktycznie wszyscy najbardziej docenieni
tworcy z calego, wewnetrznie réznorodnego przeciez, regionu podtrzymywali
jego wizerunek jako nieomalze barbarii — szaroburej, pozbawionej nadziei
krainy, w ktdrej rzadza korupcja, bieda, alkoholizm i przemoc. Tutejsze
spoleczenistwa i przestrzenie s3 smutne, najlepiej portretowane w czerni
i bieli, a przynajmniej w bardzo zgaszonej szacie kolorystycznej. Historia
zdominowana jest przez druga wojne $wiatowa, Holocaust i komunizm,
awspolczesno§¢ — przez postkomunistyczny kryzys, zasciankowo$¢ i problemy
spoteczne. Od Undergroundu Emira Kusturicy, filméw Béli Tarra i Sariinasa
Bartasa, poprzez Andrieja Zwiagincewa, rumuniska nowa fale i ukrairiskie
Plemie (rez. M. Staboszpycki, 2014), po polskie filmy Pawta Pawlikowskiego,
twérczo$¢ Jasmily Zbanié i projekt DAU 1lji Chrzanowskiego — nieomal
wszystkie glosne w obiegu festiwalowym wschodnioeuropejskie filmy wpisuja
sic w ten schemat. Przez dtuzszy czas wydawalo si¢, ze wytamuja si¢ z niego
czescy tworcy, obdarzeni przewaznie wigkszym dystansem i poczuciem hu-
moru, niewpisujacy si¢ w regionalne stereotypy. W ostatnich latach jednak
to nie filmy Jana Svérdka czy Petra Zelenki reprezentuja te kinematografie
na arenie mi¢dzynarodowej, ale raczej odpowiadajace nakreslonym wyzej
opisom dziela takie, jak Kraina cieni (2020) Bohdana Slémy czy zwlaszcza
kontrowersyjny, peten okrucienistwa Malowany ptak (rez. V. Marhoul, 2019)
wedlug powiesci Jerzego Kosiriskiego. By¢ moze Krzysztof Kieslowski byt
ostatnim po prostu europejskim filmowcem w regionie — po nim reprezen-
tuja nas juz tylko Wschodnioeuropejezycy.

Co istotne, nie sadzg, zeby bylo to cyniczne dzialanie ze strony wy-
mienionych twércéw — w wigkszoéci wybitnych rezyseréw, tworzacych
filmy potrzebne i udane. Chodzi raczej o to, ze na rzecz wspierania tego
typu projektdw pracuje caly system zaleznosci, oparty na wspomnianych
juz stereotypach, zapewniajac im najlatwiejsza droge na ekrany i festiwale.
To whasnie tego typu filmy zostajg tez przewaznie wylapane z calej bogatej
produkcji kina srodkowo- i wschodnioeuropejskiego. Niezaleznie jednak
od powoddw, nasza nisza w tym ckosystemie zostala zdefiniowana wtasnie
w ten sposob, tak jak na przyklad nisza skandynawska pozostaje tak zwane
nordic noir, i trudno w dajacej si¢ przewidzie¢ przysziosci wyobrazi¢ sobie
wyrazne przetamanie tego trendu.
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3. Strategia kooperacji

Nie zawsze jednak préba znalezienia dla siebie miejsca w ramach global-
nego systemu kinematograficznego musi zaktadaé podmiotowa kontrole
nad produkcja. Zamiast prowadzi¢ rywalizacj¢ z Hollywoodem badz
wypelnia¢ nieopanowane przezen obszary mozna takze probowad sig
do niego przylaczy¢ na zasadzie mniejszego partnera — na przyklad
koproducenta, podwykonawcy czy ustugodawcy. Opcja ta jest najwyraz-
niejszym przyznaniem si¢ do swojej peryferyjnosci wzgledem amerykan-
skiego systemu-$wiata, posiada jednak takze swoje niezaprzeczalne zalety,
dlatego wiele krajow (i dziatajacych w nich podmiotéw oraz oséb) nie
tylko godzi si¢ na taki uklad, ale wrecz rywalizuje z soba o mozliwos¢
znalezienia si¢ w nim.

Oczywiscie tego typu kooperacja, w zaleznosci od sily partneréw, moze
dokonywac¢ si¢ na réznym poziomie. I tak, przykladowo, Wielka Brytania,
ze wzgledu na znacznie silniejsza pozycje kulturowa, ale tez wspélnote
jezykowa i historyczna, a takze rozbudowane relacje na innych polach,
opanowala te strategie do perfekeji, stanowiac istotne ogniwo w ofercie
filmowej najwickszych hollywoodzkich studiéw. W efekcie najbardziej
rozpoznawalne marki brytyjskiej popkultury filmowej z reguty produko-
wane sa w istocie przez amerykariskie studia, starajace si¢ jednocze$nie
zachowa¢ wrazenie brytyjskosci, konotowane przewaznie przez kontekst
powstania, bohateréw i miejsce akgji literackich pierwowzoréw tego typu
marek, ale tez bioracych udziat w projekcie aktoréw. Tak od lat funkcjo-
nuja serie filméw o Jamesie Bondzie (do kedrych prawa maja MGM oraz
Columbia), Harrym Potterze i Sherlocku Holmesie (oba Warner Bros.),
ale tez osadzone w fantastycznych $wiatach, posiadajace jednak wyraznie
brytyjski rodowdd cykle Wiadcy Pierscieni (Warner Bros.) oraz Opowiesci
z Narnii (Walt Disney Studios). Przy tego typu projektach przewaznie
finansowanie i decyzje producenckie (ale w zwiazku z tym takze pdzniejsze
zyski i prawa do produktdw) leza po stronie amerykanskiej, za to w Wielkiej
Brytanii odbywa si¢ czesto czes¢ zdjeé, przy kedrych biorg udziat lokalni
tworcy i firmy, poza tym kraj ten odnosi istotne korzyéci wizerunkowe.

Polska ani inne kraje regionu zapewne nie sa w stanie wygenerowac
tak znaczacej i rozpoznawalnej franczyzy. Najblizej tego statusu znalazly
si¢ tworzone przez Netfliksa produkeje osadzone w wykreowanym przez
Andrzeja Sapkowskiego $wiecie WiedZmina, cho¢ ich przyjecie okazalo sie
mieszane, a poza tym prawa do tej marki sa rozproszone, przez co nie ma
powiazan pomiedzy serialami czy filmami a najbardziej rozpoznawalnym
z okotowiedzminskich produktéw, czyli serig gier wideo wytwérni CD
Projekt Red. Czesciej wige polski wktad w globalna popkulture polega na

podwykonawstwie w pracy nad duzymi produkcjami kreconymi w regionie,
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tak jak to si¢ dzieje choéby na Wegrzech czy w Czechach. Oznacza to
przewaznie znacznie mniejszy wktad artystyczny, za ktérym idzie jednak
czesto wysokie uposazenie, a takze transfer technologii i kultury pracy, co
na przykladzie Pragi opisat Petr Szczepanik®. Dla duzych studiéw jest to
za$ niezwykle optacalna sytuacja, gdyz moga oni za stosunkowo niewielkie
pieniadze (w poréwnaniu do kosztéw, ktdre musieliby ponies¢ w USA)
skorzystaé z atrakeyjnych lokalnych pleneréw, dobrze wyksztalconej i do-
$wiadczonej sily roboczej (co jest w duzej mierze poklosiem ustanowionego
w epoce komunistycznej systemu panstwowej edukacji filmowej oraz eta-
tyzmu, kt6ry utrzymywal stosunkowa duza liczbe miejsc pracy w branzy).

Wiele z panistw prowadzi wreez system zachet finansowych, najczesciej
opartych na mechanizmie cash rebate, a wigc zwrotu czgéci poniesionych
przez producentéw kosztéw, aby przyciagnaé duze produkeje do swojego
kraju. Od lat z sukcesami taka polityke prowadzity cho¢by wspomniane juz
Czechy i Wegry. Od 2019 roku podobny system wprowadzony zostal w Pol-
sce, a jego operatorem jest Polski Instytut Sztuki Filmowej. W ten sposéb
rzad rokrocznie przeznacza kilkadziesigt milionéw ztotych na zachety dla
zagranicznych producentéw, ktdrzy zdecyduja si¢ na produkeje w Polsce.
Po spetnieniu wymagan tak zwanego testu kulturowego, uwzgledniajacego
wykorzystanie polskich tematéw i lokacji albo wktadu twérczego, moga
oni uzyskaé zwrot do 30% poniesionych w Polsce kosztow.

Dtuga droga do centrum
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Na koniec warto powréci¢ do postawionego na wstepie pytania o to, jaka
pozycje zajmuje polska kinematografia w hollywoodzkim systemie-$wie-
cie. Powyzsze wyliczenia dotyczace przyjetych strategii jasno pokazuja,
ze rodzima kinematografia jest w znacznym stopniu podporzadkowana
globalnym sifom i trendom, z trudem wykuwajac swoje miejsce w faricuchu
warto$ci przemystu audiowizualnego. Rodzimy rynek medialny pozostaje
niestabilny, o czym $wiadczy¢ moze historia holdingu IT1, ale tez przeglad
funkcjonowania lokalnych dystrybutoréw filmowych dokonany przez
Aleksandre Bartosiewicz i Agnieszke Orankiewicz. W analizowanym
przez nie okresie, obejmujacym lata 2002-2018, ,ponad potowa ze 115
analizowanych w badaniu dystrybutoréw dziatata w branzy tylko przez rok,
a kolejnych jedenastu — przez zaledwie dwa lata. Przez caly analizowany
okres dystrybucja kinowa w Polsce zajmowalo si¢ w sposéb ciagly zaledwie
siedem firm (Best Film, Gutek Film, Kino Swiat, Monolith, Solopan, UTP,

P. Szczepanik, Transnarodowe ekipy i postsocjalistyczny prekariat: przypadek Pragi,
przel. M. Stelmach, ,,Ekrany” 2017, nr 1 (35), s. 31-36.
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Warner)”». Dodatkowo zauwazy¢ nalezy duzy poziom penetracji rynku
przez zachodnie firmy, typowy dla krajéw (pét)peryferyjnych. Dobrze
ilustruja go statystyki dotyczace udziatu najbardziej znaczacych (to znaczy
majacych powyzej 5% udzialu) dystrybutoréw w polskim rynku filmowym
za rok 2019:

e Disney — 22,8%,

e Kino Swiat — 19,6%,

o UIP — 14,7%,

o Warner — 9,1%,

e Monolith — 9,0%,

e NextFilm — 8,1%.

Eacznie te sze$¢ firm miato ponad 83% rynku, z czego wickszo$¢ nalezata
do filii amerykanskich koncernéw, czyli Disneya, Warnera i UIP (wspéSlne
przedsiewzigcie Paramountu oraz Universala) — 46,6% calego rynku.
Polska jest wigc w duzej mierze rynkiem zbytu dla zachodnich produktéw,
sama za$ dostarcza lokacji czy taniej sity roboczej do ich powstawania.

Z drugiej strony, istnieja argumenty $wiadczace o tym, ze polska kine-
matografia nie jest zupelnie peryferyjna. Ma ona bowiem takze swdj $rodek
ciezko$ci i w ograniczony sposéb, ale jednak oddziatuje na swoje otoczenie,
wchodzac w hierarchiczne relacje z okolicznymi podmiotami o jeszcze bardziej
peryferyjnej pozycji. Polskie firmy probowaly ekspansji na mniejsze rynki,
czego swiadectwem byly chocby powstajace w Wilnie i Rydze placéwki sieci
Multikino. Takze polskie wlasnosci intelektualne okazjonalnie zyskiwaty
sobie uznanie w niekt6rych krajach regionu, inspirujac oparte na polskich
licencjach seriale. Nalezaly do nich mi¢dzy innymi rosyjskie adaptacje
seriali M jak mitos¢ (Lubow kak lubow, 2006-2007) oraz Glina (Morozow,
2007), ukraifiski Swiat wedtug Kiepskich (Niepruchi, 2010), estoniskie Ranczo
(Naabriplika, 2013-2019), litewscy i rosyjscy Kryminalni (kolejno: Krimina-
listai, 2013, oraz Komanda Cze, 2012), litewska Recepta na zycie (Gyvenimo
receptai, 2014) czy totewski Dom nad rozlewiskiem (Maja pie ezera, 2015).
Polska wydaje si¢ tez by¢ atrakcyjnym miejscem dla niektérych twércow,
kedrzy tutaj ucza si¢ lub pracuja. Do tej pierwszej grupy nalezy zwlaszcza
miode pokolenie ukrairiskich rezyserdw i rezyserek, w tym na przyktad
stuchacze warszawskiej Wajda School — Walentyn Wasjanowicz (Atlanty-
da, 2019) i Maryna Er Gorbach (Klondike, 2022). W polskiej branzy sukcesy
odnosili tez choéby Okit Khamidow (pochodzacy z Tadzykistanu rezyser

A. Bartosiewicz, A. Orankiewicz, Wspdfczesny rynek dystrybucji kinowej w Pol-
sce, ,Kwartalnik Filmowy” 2019, nr 108, 5. 232-242.

Raport Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej Box Office Polska 2019, dostepny pod
adresem: https://pisf.pl/wp-content/uploads/2021/06/Raport_Box_Office_2019_
PL_EN.pdf.
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licznych popularnych seriali i programéw telewizyjnych) czy Mitja Okorn
(stoweniski rezyser takich filméw jak Listy do M., 2011, Planeta singli, 2016).

Zgodnie z przedstawionymi na wstepie definicjami, jedna z gtéwnych
cech systemu-$wiata jest trwatos¢ podmiotéw rdzeniowych i ciagla labilnos¢
tych znajdujacych si¢ na peryferiach. Polska kinematografia, podobnie
zreszta jak polska gospodarka, polityka oraz inne dziedziny kultury, beda
poddawane ciaglej presji miedzynarodowego kapitatu i grup intereséw,
keére beda probowaty utrwalié jej podrzedna pozycje. Z drugiej strony, po-
siadane zasoby pozwalaja walczy¢ o mozliwie silne miejsce i wykorzystywaé
niektére strukeuralne cechy systemu do lewarowania swojego znaczenia,
na przyktad w ramach paneuropejskiej wspotpracy badz wykorzystywania
wzglednie istotnej roli w regionie Europy Srodkowo-Wschodniej. Powyz-
szy opis byl préba zarysowania regut toczonej w ten sposdb gry, a takze
wyznaczenia obecnego polozenia pionéw na jej planszy. Pozostaje teraz
tylko obserwowa¢ dalsze fazy tej rozgrywki.
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