Marcin ADAMCZAK

KINO HOLLYWOODZKIE

DWUDZIESTEGO PIERWSZEGO WIEKU
W SWIETLE WSPOLCZESNYCH FILM STUDIES

Tradycyjnie hollywoodzki przemyst filmowy w okresie klasycznym poréownywano
do przemystu motoryzacyjnego ze wzgledu na , fordowskie” produkowanie ga-
tunkowo zestandaryzowanych fabut. Specyfika pracy na planie filmowym wielu
jej uczestnikom i obserwatorom nasuwata tez skojarzenia militarne. Metafory te
nie tracq oczywiscie zupeinie swej uzytecznosci. W Hollywood dwudziestego pierw-
szego wieku warto jednak uzupetnic je o bardziej adekwatne do charakteru wspot-
czesnego kina metafory: hazardowg oraz sportowq.

,KRAJOBRAZ PO BITWIE”

Alicja Helman w tekscie Krajobraz po bitwie, wieficzacym wydang w 2007
roku wspdlnie z Jackiem Ostaszewskim Historie mysli filmowej', przywoluje
prace zbiorowa Post-Theory?, na jej oméwieniu zamykajac wyklad relacjonuja-
cy pierwsze stulecie refleksji nad kinem. Post-Theory, wydana pod redakcja Da-
vida Bordwella 1 Noé€la Carrolla ze znaczacym podtytulem Reconstructing Film
Studies, rzeczywiscie zamykata pewng teoretyczng bitwe, a jednoczesnie w inten-
cji redaktorow tomu 1 zgodnie z ambitnym brzmieniem podtytutu otwieraé miata
przed filmoznawstwem nowe perspektywy. Bitwa toczyla si¢ w drugiej polowie
lat osiemdziesigtych ubieglego wieku 1 na poczatku dekady nastepnej, a jej his-
tori¢ znaczg takie ,,wojenne”, teoretyczne posuni¢cia, jak wydanie monumental-
nej pracy The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Pro-
duction to 1960°, a przede wszystkim nastepujacych po niej: Making Meaning:
Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema* Bordwella oraz Mysti-
fying Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory’ Carrolla.

'Zob. A. Helman, J. OstaszewsKki, Historia mysli filmowej. Podrecznik do teorii
filmu, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007.

2 Zob. Post-Theory: Reconstructing Film Studies, red. D. Bordwell, N. Carroll, University of
Wisconsin Press, Madison 1996.

3Zob. D. Bordwell, J. Staiger, K. Thompson, The Classical Hollywood Cine-
ma: Film Style and Mode of Production to 1960, Columbia University Press, New York 1985.

*Zob. D. Bordwell, Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of
Cinema, Harvard University Press, Cambridge 1991.

*N. Carroll, Mystifving Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory, Co-
lumbia University Press, New York 1991.
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W dwéch ostatnich z wymienionych prac, jak rOwniez w przedmowie do
Post-Theory, przedmiotem krytyki Bordwella 1 Carrolla jest tak zwana wielka
teoria filmu (ang. Grand Theory), a w istocie podejscie strukturalistyczne, psycho-
analityczne, krytyka ideologii, poststrukturalizm i semiotyka. W jednym z artyku-
tow Bordwell postuguje si¢ ironicznym terminem ,,SLAB theory”, w ktorym
SSLAB” utworzono od nazwisk: de Saussure’a, Lacana, Althusera 1 Barthes’a,
postrzeganych jako patroni wspomnianych orientacji. Jednoczesnie stowo ,,slab”
oznacza w jezyku angielskim metalowg plyte, na ktérej w kostnicy uklada sie
ciala zmartych. Wlasnie odwotywanie si¢ do wspomnianych teorii mialo —
zdaniem autorOw - by€ tym, co ,,grzebie” badania filmoznawcze, caly ,,po-
step” w nich sprowadzajac — jak twierdzi Bordwell — do licytacji: ,,M6j fran-
cuski teoretyk jest fajniejszy od twojego francuskiego teoretyka’®. Bordwell
1 Carroll wysuwaja wiele zarzutéw pod adresem ,,wielkiej teorii” filmu, a ulu-
bionym celem ich atakéw jest psychoanaliza. Zarzuty te obejmujg: bezreflek-
syjne importowanie na teren filmoznawstwa aktualnie modnych teorii z innych
dziedzin humanistyki, ich tautologicznos¢ i1 niefalsyfikowalnos¢, traktowanie
rzeczywistosci kina jedynie jako rezerwuaru arbitralnie wybieranych 1 dogod-
nych przykladow, ,,opowiadanie historyjek” w pseudonaukowym zargonie,
postugiwanie si¢ wolnymi skojarzeniami, metodologiczny eklektyzm, a takze
mylenie teorii z interpretacjami dowolnie wybranych filmow. Remedium na
owe stabosci majg by¢ badania ,,Sredniego zasiegu” 1 dociekania formalne,
empiryczne badania jezyka kina, arsenaltu srodkéw artystycznych 1 ich oddzia-
tywania na widza. Prezentac)g takiego ,,programu pozytywnego” byta wilasnie
Post-Theory.

Wydaje sig, 1z na poczatku dwudziestego pierwszego wieku, po stu juz la-
tach refleks)i nad filmem, a pi¢édziesi¢ciu funkcjonowania uniwersyteckiego
filmoznawstwa, moglibySmy w dyscyplinie tej wskaza¢ dwie wyraznie odreb-
ne tradycje: z jednej strony owg wielkg teori¢, inspirowang psychoanaliza,
strukturalizmem, poststrukturalizmem, neomarksistowskg analizg ideologn
czy feminizmem, a z drugiej neoformalizm ,,szkoly z Wisconsin™.

Kazda z tych tradycji na poczatku nowego stulecia i w nowym otoczeniu
audiowizualnym zdaje si¢ przechodzi€ kryzys. W Polsce, z inicjatywy ,,Kry-
tyki Polityczne)”, mieliSmy w ostatnim czasie do czynienia z probg rewitaliza-
c)1 podejscia psychoanalitycznego, dzigki wydaniu szeroko dyskutowanych
ksigzek Slavoja Zizka’ i Todda McGowana®. Lektura tych prac rodzi jednak
wrazenie, ze o ile na przelomie lat osiemdziesigtych 1 dziewigédziesigtych
ubieglego wieku badacze z Wisconsin powiedzieli przedstawicielom psycho-
analizy 1 innych podejs¢ sktadajacych si¢ na ,,.SLAB theory™: ,,szach-mat”,

*D. Bordwell, Historical Poetics of Cinema, w: The Cinematic Text: Methods and Ap-
proaches, red. R. Barton Palmer, AMS Press, New York 1989, s. 386 (tlum. fragm. — M. A.).
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probujac jednoczesnie uwolni€ filmoznawstwo od owego nieustannego inspi-
rowania si¢ teoriami wypracowanymi na tonie innych dyscyplin oraz zwigkszy¢
jego autonomi¢, o tyle przedstawiciele psychoanalizy po uptywie kilkunastu
lat postanowili albo pusci¢ te stowa mimo uszu (jak w przypadku Zizka w za-
sadzie w ogoéle nieodnoszacego si¢ merytorycznie do krytyki ,,szkoly z Wis-
consin” pod adresem psychoanalitycznej teorii filmu), albo tez przeksztalcié
wspomniang gre: ,,M0j francuski teoretyk jest fajniejszy od twojego francus-
kiego teoretyka” w gre: ,,Ja lepiej rozumiem, o co naprawde chodzilo Lacano-
wi” (Jak w przypadku McGowana).

Z drugiej strony z owymi méwigcymi ,,szach-mat”, wigzg si¢ pewne trud-
nosci rowniez na poczatku dwudziestego pierwszego wieku. Po Post-Theory,
majacej by¢ (obok The Classical Hollywood Cinema) prezentac)g ,,programu
pozytywnego” 1 otwarciem nowych perspektyw, trudno wskazac jakas nowa,
rewolucjonizujacg badania nad filmem pracg tej szkoty — ksigzka z roku 1996
wydaje si¢ w wigkszej mierze zamyka¢ wczesniejszy etap, niz otwiera¢ nowy.
Jesli nawet mielibySmy spojrzec na pierwszg z zarysowanych tu tradycji, owa
- LAB theory”, jako na jeden z dwéch pni badan nad filmem, jako na pien
WC13Z Zmagajacy si€ z sytuacjg drzewa, na ktérym co rusz pojawiajg si¢ meto-
dologiczne huby, to 6w drugi pien, tak pozornie zdrowy, od niemal dwéch
dekad nie rozgalezia si¢ juz tak bujnie, jak mozna si¢ bylo spodziewac. Pojawiajg
si¢ watpliwosci, czy jego zalozenia wcigz pozostajg adekwatne do przeobra-
zajacej sie dynamicznie kultury audiowizualne) 1 rzeczywistosci wspoéiczesne-
go kina.

Zastrzezenia budzg przede wszystkim swiadome koncentrowanie si¢ na
tekstualnym wymiarze filmu, analiza formalna unikajgca umieszczenia go
w szerszym kontekscie kulturowym, medialnym, ekonomicznym 1 politycznym,
pomijanie zagadnien dystrybucji, prezentacji 1 odbioru filméw. Juz w roku
1994 na problem ten zwracata uwage Janet Wasko w pracy Hollywood in the
Information Age. Beyond the Silver Screen’, zwracajac uwage, iz w The Classi-
cal Hollywood Cinema badania funkcjonowania przemystu filmowego oraz
rozwoju technologicznego s3 uwazane za istotne jedynie o tyle, o ile sluzg ana-
lizie tekstualnej. W tekscie z roku 2000 Miriam Bratu Hansen, odnoszac si¢
do tej samej pracy, podkreslala, 1z ,,wyraznie [...] 1 z narzucong sobie konsek-
wenc)g pomija histori¢ odbioru 1 kulture filmowg wraz z wzajemnymi powig-

7Zob. S. ZiZ2ek, Lacrimae rerum. Kieslowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch, tlum.
G. Jankowicz 1 in., Wydawnictwo Krytyki Polityczne), Warszawa 2007. O kwesti te) pisalem
szerze) w artykule Film (i filmoznawstwo) w poszukiwaniu domu (,,Odra” 2008, nr 10, s. 72-78).

8Zob. T. McGowan, Realne spojrzenie. Teoria filmu po Lacanie, ttum. K. Mikurda,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008.

*Por. J. W as ko, Hollywood in the Information Age: Beyond the Silver Screen, University
of Texas Press, Austin 1994, s. 17n.
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zaniami kina 1 kultury amerykanskiej w calosci”'? i jednoczes$nie pytala, czy
uzywanie terminu ,,klasyczny” me grozi reprodukowaniem norm ,,przywoty-
wanych dla zamaskowania potrzeby zysku, ekspansji 1 ograniczenia ideolo-
gicznego”''.

Badaczom z Wisconsin oraz mtodszemu pokoleniu amerykanskich filmo-
znawcOw, podkreslajacych znaczenie ekonomicznego wymiaru dzialania prze-
mystu filmowego, zdarzalo si¢ wymienia¢ zawoalowane krytyczne uwagi na
ostatnich stronach ich ksigzek lub tez w najlepszym wypadku pomija¢ milcze-
niem naj$wiezsze prace kolegéw z innej szkolty. W cytowanym wyzej frag-
mencie Wasko wskazuje na stabosci ,,Wisconsin project”, a z kolei1 Bordwell
swo]a ostatnia ksiazke The Way Hollywood Tells It: Story and Style in Modern
Movies' rozpoczyna wprowadzeniem zatytulowanym ,.Beyond the Blockbuster”
[,,Poza superprodukcje”], bedacym mniej lub bardziej dyskretng polemika
z owym miodszym pokoleniem. Argumentacja Bordwella opiera si¢ przede
wszystkim na dwoéch tezach. Po pierwsze, przeobrazenia amerykanskiego prze-
myshu filmowego oraz kultury audiowizualnej w ostatnich dekadach dwudzieste-
go wieku nie spowodowaly zadnych rewolucyjnych zmian w sposobie opowia-
dania filmowych historii 1 nie zakwestionowaly klasycznych norm. Po drugie,
mimo ze szlagiery, tak znaczace dla przemystu filmowego ostatnich lat, shu-
sznie przyciggajg uwage publicznosci 1 badaczy, w istocie stanowig mniej-
szos¢ produkcjt Hollywood — kreujacego kilka takich filméw w roku — wobec
kilkuset innych, skromniejszych projektéw, ktérych rozmaite gatunki z pasja
1 polemicznym polotem wylicza Bordwell przez prawie strong tekstu'>. Ksigz-
ka Bordwella ma przekonywad, ze w istocie we wspoélczesnym Kinie ,,nic si¢
nie zmienito”: nawet jesli znacznym przeobrazeniom uleglo cale jego otoczenie
medialno-instytucjonalne, to klasyczne reguly narracyjne niezmiennie obo-
wigzujg. Tymczasem wylonienie si¢ poteznych koncernéw medialno-rozryw-
kowych 1 wplecenie hollywoodzkich studiow w ich korporacyjne struktury,
lawinowy wzrost wysokosci budzetéw filmowych, a zwlaszcza budzetéw rekla-
mowo-marketingowych, dynamiczny rozwqj sfery nowych mediéw, wzrastaja-
ca globalna dominacja kina hollywoodzkiego oraz réwnie wazna multipleksyzacja
— to procesy, ktorych znaczenie trudno przecenié, sprawiajace, 1z Kino na progu
dwudziestego pierwszego wieku jawi si¢ juz jako ,,co$ innego” niz na przy-

'“M. B. H an s e n, Masowe wytwarzanie doswiadczenia zmystowego. Klasyczne kino holly-
woodzkie jako modernizm wernakularny, ttum. £. Biskupski 1 in., w: Rekonfiguracje modernizmu.
Nowoczesnos¢ i kultura popularna, red. T. Majewski, Wydawnictwa Akademicktie 1 Profesjonal-
ne, Warszawa 2009, s. 248.

' Tamze, s. 254.

2D. Bordwell, The Way Hollywood Tells It: Story and Style in Modern Movies, Univer-
sity of California Press, Berkeley 2006.

13 Por. tamze, s. 10.
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ktad w potowie minionego stulecia. Stad z perspektywy amerykanskich bada-
czy mlodszej generacji filmoznawstwo koncentrujace si¢ na samej analizie
formalnej 1 regutach narracyjnych nie jest juz w stanie dostarczy¢ adekwatne-
go opisu rzeczywistosci wspolczesnego kina. Nawet jesh reguly opowiadania
filmowych histori1 pozostalyby w duzej mierze podobne do tych, ktére pano-
waly w okresie klasycznym, to jednak samo kino w nowym otoczeniu medial-
nym, ekonomicznym i spolecznym staje si¢ ,,czyms innym’’, staje si¢ medium
o innej juz funkcji spolecznej, okupujagcym inne miejsce w kulturowej prze-
strzeni. Owo mlodsze pokolenie badaczy na czele z Tobym Millerem'4, Justi-
nem Wyattem'’, Aidg Hozic'® oraz nieco starszymi Jonem Lewisem'’ i Janet
Wasko'® to badacze w istocie laczacy analiz¢ ekonomiczng (do sfery tej przy-
wigzuja bowiem znacznie wigksza wage niz ta, jakg przywigzywano wczesniej
do analiz filmoznawczych) z dociekaniami kulturoznawczymi, analizg repre-
zentacji, obiegu 1 odbioru, funkcjonowania kina w rzeczywistosci spoleczne;,
wzajemnych oddzialywan mi¢dzy producentami a ich audytoriami.
Wspomniany zawoalowany spOr migdzy nimi w szerszej perspektywie
badan filmoznawczych nie przekresla istotnego pokrewienstwa, pozwalajacego
spojrze¢ na owych badaczy jako na (nie)wiernych kontynuatoréw ,,Wisconsin
project” — widzianego tutaj jako jeden z owych ,,dwé6ch pni” filmoznawstwa —
w obecnym stuleciu twérczo rozwijajgcych go i1 uzupetniajacych o brakujace
wczesnie) watki niezbedne, by naukowy opis uczyni¢ adekwatnym wzgledem
dynamicznie przeobrazajacej si¢ zglobalizowanej sfery audiowizualnej. Niewier-
nych — bo przywigzujacych juz znacznie mniejsza wage do samych dociekan
neoformalnych, wiernych zas w tym sensie, ze w istocie wypelniajacych zatoze-
nia, jakie postulowano w Post-Theory: badania ,,Sredniego zasiegu”, teoretyzo-
wanie fragmentaryczne i uwazne przygladanie sie rzeczywistosci empiryczne)
zamiast wielkich teoretycznych generalizacji znanych z , konkurencyjnego
pma”. To Miller, Wasko, Wyatt, Hozic 1 Lewis beda w niniejszych rozwaza-

—

WZob. T. Miller, N. Govil,J. McMurria, R. Maxwell T. Wan g, Global
Hollywood 2, British Film Institute, London 2005; The Contemporary Hollywood Reader, red.
T. Miller, Routledge, London—-New York 2009.

13Zob. J. Wyatt, High Concept: Movies and Marketing in Hollywood, University of Texas
Press, Austin 1994,

©Zob. A. Ho zic, Hollyworld. Space, Power and Fantasy in the American Economy, Cor-
nell University Press, Ithaca 2001.

'"Zob. J. Lewis, The End of Cinema As We Know It and I Feel...: An Introduction to a Book
on Nineties American Film, w: The End of Cinema As We Know It: American Film in the Nineties,
red. J. Lewis, New York University Press, New York 2001. W pewnej mierze z poglagdami tych
badaczy wsp6ibrzmig tez dociekania znacznie starszego 1 wykladajacego w Holandii Thomasa
Elsaessera. Zob. zwl. Th. Elsae s ser, The Blockbuster: Everything Connects, but Not Every-
thing Goes, w: The End of Cinema As We Know It, s. 11-22.

'#Zob. J. W asko,dz.cyt.; taz, How Hollywood Works, Sage, London 2003; The Contempora-
ry Hollywood Film Industry, red. P. McDonald, J. Wasko, Wiley—Blackwell, Malden—Oxford 2008.
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niach naszymi przewodnikami po rzeczywistosci Hollywood poczatku dwu-
dziestego pierwszego wieku.

Jak zauwaza John Hill, refleksj¢ nad filmem prowadzono dotad najczesciej
na trzech traktowanych oddzielnie polach, dotyczacych odpowiednio: sfery
ekonomicznej organizacji 1 produkcji filméw, zagadnienn odnoszacych sie do
tekstualne) charakterystyki poszczegdlnych dziet oraz kwesti zwigzanych z dys-
trybucja, wyswietlaniem, obiegiem i recepcjg dziet filmowych'. Druga z tych
sfer, w 1stocie skupiajgca w sobie histori¢ filmu, interpretacj¢ poszczegdlnych
dziet oraz teori¢ traktujacg o ontologicznym statusie ,,ruchomych obrazéw”,
tradycyjnie dominowata w polskich i zagranicznych badaniach filmoznaw-
czych. Tutaj, ze wzgledu na szczupto$¢ miejsca oraz na fakt, ze jesienig 2009
roku ukaze si¢ na rynku polskim antologia podejmujgca tematyke kina holly-
woodzkiego poczatku dwudziestego pierwszego wieku w jego aspekcie tek-
stualnym, traktujgca o twérczosci poszczegdlnych rezyserow?, skupie sie na
pierwszym 1 trzecim ze wskazywanych przez Hilla tradycyjnych pél refleksji
filmoznawcze;.

, KONIEC KINA... JAKIE ZNAMY”

Na poczatku lat dziewigédziesigtych ubieglego stulecia dla wielu teoretykow
przyszios¢ Dziesigte) Muzy rysowala si¢ w ciemnych barwach. Pustoszejgce
kina, rozw@) wielokanalowej telewizji, boom na magnetowidy, wyrastajgce
zewszad wypozyczalnie kaset wideo czy Internet znajdujacy sie w swej paleo-
litycznej fazie nie sklanialy do optymizmu?®'. Naukowa dyscyplina medio-
znawstwa, rozwijajgca si¢ rownie dynamicznie, jak opisywana przez nig sfera,
ustami wielu swych przedstawicieli sklonna juz byta ztozy¢ Dziesigta Muze
do grobu, jako muze anachroniczng, zagrozong catkowitg utratg swych audy-
toridw na rzecz nowych mediéw. Tymczasem z perspektywy poczatku nastep-
nego stulecia, parafrazujagc Marka Twaina, rzec mozna, ze pogloski o Smierci
Dziesigte) Muzy po raz kolejny okazaty si¢ przedwczesne. Jednoczesnie sytu-
acj¢ kina na poczgtku dwudziestego pierwszego wieku oddaje chyba najlepiej
tytul wspomnianej juz antologii The End of Cinema As We Know It... wydanej

Por. J. Hill, Przysztos¢ kina europejskiego. Problemy ekonomiczne i kulturowe strategii
paneuropejskich, w: Kino Europy, red. P. Sitarski, Rabid, Krakéw 2001, s. 162.

% Zob. Mistrzowie kina amerykariskiego, red. L. Plesnar, R. Syska, t. 3, Rabid, Krakéw 2009.

*! Ponadto nalozy! si¢ na nie kryzys tak zwanego modelu kina autorskiego, w istocie zwigzanego
z modernistycznym etapem rozwoju kina, lecz przez wielu filmoznawcow 1 krytykéw utozsamianego
z uniwersalnymi wyznacznikami wybitnego dziela sztuki filmowej. Dla badaczy przywigzanych do
europejskiego ,kina mistrzéw’ lat szes¢dziesigtych wylonienie si¢ filmowego postmodernizmu
bylo powodem niepokoju i narastajgcego pesymizmu.
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w roku 2001 pod redakcjg Jona Lewisa. Lewis zatytutlowal 6w tom ,,Koniec
kina”, opatrujgc go wszakze dopowiedzeniem ,,jakie znamy”. W istocie, cho-
ciaz pod pewnymi wzgledami kino ma si¢ obecnie tak dobrze, jak nigdy wczes-
niej, to z uwagi na taczace si¢ z globalizacja procesy zachodzace w jego
aspekcie spotecznym, kulturowym, instytucjonalnym i ekonomicznym jest juz
ono czyms innym niz jeszcze kilka dekad wczesniej. Przeobrazeniu ulegla
kultura filmowa, zmienily si¢ wzorce odbioru kina, jego funkcja spoleczna
1 miejsce na kulturowej mapie, j¢zyk ,,ruchomych obrazéw” oraz uklad sit na
globalnym rynku filmowym.

W latach osiemdziesigtych ubieglego wieku na fali reaganomiki zaktada-
jacej liberalizacj¢ gospodarki dochodzi do fali fuzji i przeje¢*. W ich wyniku
studia hollywoodzkie staja si¢ cz¢sciami ogromnych koncernéw medialno-
-rozrywkowych, a nierzadko rOwniez korporacji, ktérych dziatalnos¢ wykra-
cza poza wasko poj¢tg sfere medidw. I tak obecnie z hollywoodzkiej ,,wielkiej
szOstki” najpotezniejszych studidw: Warner Brothers to cz¢$¢ koncernu Time
Wamner-Turner (kontrolowanego przez Teda Turnera), studio Disneya wcho-
dzi w sklad koncernu Disney—ABC, 20th Century Fox jest elementem News
Corporation (nalezgcego do Roberta Murdocha), Columbia jest kontrolowana
przez korporacj¢ Sony, Paramount przez Viacom, Universal zas w latach dziewigc-
dziesigtych byt czescig holdingu Matsushita-MCA, a obecnie wchodzi w sktad
korporacyjnej struktury General Electric. Wlaczenie studiow hollywoodzkich
w struktury korporacyjne pociggneto za sobg zmiany na stanowiskach kierow-
niczych. Pokolenie ,.filmowych baronéw”, zaczynajacych cz¢sto od najniz-
szych szczebli studyjne) hierarchii 1 znajagcych filmowy biznes od podszewki,
zostalo zastapione na fotelach zarzadzajacych przez mtodsze pokolenie mene-
dzer6w — absolwentéw studiow MBA. Dla tych drugich znacznie bardziej na-
turalng perspektywg bylo traktowanie filmu jako produktu fabrykowanego
przemystowo, z myslg o istniejgcym wczesniej 1 gruntownie zbadanym rynku
konsumenckim, i rzagdzonego jedynie zasadami finansowej kalkulacji zyskéw
1 strat. Nawet jesl szefostwo studiow obeymowali ludzie ,,z wewnatrz”, byli to
najczesciej pracownicy dzialdéw dystrybucji 1 marketingu, najlepiej zdajacy
sobie sprawe, w jak niewielkim stopniu sukces kasowy filmu zalezy od jego
jakosci artystycznej, a w jak duzym od sprawnosci machiny marketingowo-
-promocyjnej.

Wraz z nowym pokoleniem zarzadzajagcych w Hollywood wprowadzono
,<nowoczesne” marketingowe instrumentarium badan rynku, pokazéw testo-

22 Warto zaznaczy¢, ze proces ten zaczal si¢ jeszcze w latach siedemdziesigtych, a pewne
znaczenie mialy dla niego regulacje fiskalne administracji Nixona. W latach osiemdziesigtych,
wraz z narastajaca falg globalizacji oraz przemianami technologicznymi, przeksztalcenia wiasnos-
ciowe nabieraja tempa i rozwija)g si¢ na niespotykang wczesniej skale.
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wych czy mierzenia reakcji audytorium. Koszty reklamy rosty od potowy lat
osiemdziesigtych w niestychanym tempie, przewyzszajacym nawet niebaga-
telne tempo wzrostu budzetow produkcyjnych. Pomiedzy rokiem 1980 a 1994
koszt produkcii przecigtnego filmu hollywoodzkiego wzrést z 9,4 miliona do-
lar6w do 34,3 miliona dolar6w, a przeci¢tne koszty dystrybucji 1 marketingu
jednego tytutu zwigekszyly si¢ we wspomnianym okresie z 4,3 miliona dolaréw
do 16,1 miliona dolaré6w?*. W roku 1999 srednie koszty marketingu hollywoodz-
kiej produkcji wynosily juz 21 milionéw dolar6w*. W roku 2006 przecietny
budzet produkcyjny filmu hollywoodzkiego wynosit 65,8 miliona dolaréw, jed-
noczesnie Sredni budzet filmu brytyjskiego (czgsto powstajgcego w koprodukc;ji
z Hollywood, co istotnie zawyza kwote) siggat 13,6 miliona dolaréw, podczas
gdy usrednione budzety produkcji francuskich zamykaty si¢ w kwocie 6,6 mi-
liona dolaréw, a wloskich w 4,9 miliona dolaréw®. W tym samym roku studia
hollywoodzkie na reklame i marketing jednego tytulu wydawaly srednio 34,5 mi-
liona dolaréw (rok wczesniej kwota ta wynosita 36,1 miliona dolaréw)*. Prze-
cietny szlagier ekranowy studia ,,wielkiej széstki” kosztuje zatem obecnie okoto
stu milionéw dolaréw (po zsumowaniu budzetu produkcyjnego oraz reklamowe-
go), nierzadko zas koszty produkcji filmu siggajg kwoty dwustu milionéw dola-
row. Thomas Elsaesser, pragngc uczyni¢ te dane mniej abstrakcyjnymi, snuje
fantazyjne por6wnania. Ot6z zdaniem tego holenderskiego filmoznawcy jeden
hollywoodzki film kosztuje obecnie tyle, ze za kwotg t¢ mozna wybudowac cztery
tysigce doméw lub tez przez rok dostarczac€ czystg wode szesciuset tysigcom lu-
dzi, lub zainstalowa¢ od podstaw sie¢ telefoniczng w miescie wielkosci Rzymu®’.

Tak wielki wzrost kosztéw wykonania produktu powinien by¢ Zrodiem
niepokoju dla kazdego producenta, jednakze w zaczarowanym Swiecie ,,fabryki
snOwW” wzrost budzetéw przyniést zwigkszenie zyskow oraz podbdj globalnego
rynku”®. Ogromny wzrost srodk6w inwestowanych w produkcje filmowg wig-

ZPor. Hozic,dz. cyt., s. 114.

“Por. Miller i1in,, dz. cyt,, s. 95.

2 Por. European Audiovisual Observatory, Focus 2007. World Film Market Trends, Marché
du Film, Cannes 2007, s. 7. Przecietny budzet filmu polskiego, oscylujacy obecnie woké6l kwoty
1-1,5 miliona dolaréw, réwna si¢ natomiast kwocie, jakg studia ,,wielkiej széstki” przeznaczaja na
wyprodukowanie zwiastunéw do jednego wysokobudzetowego tytulu. Radykalny wzrost kosztow
produkc)i filmu wykazujg tez dane skalkulowane z uwzglednieniem wysokosci inflacji. Por.
A.J. Scott, Hollywood and the World: The Geography of Motion-Picture Distribution and
Marketing, w: The Contemporary Hollywood Reader, s. 178n.

*® Por. tamze, s. 37.

“’Por. Elsaesser, dz. cyt., s. 17.

% W latach 2000-2007 dochody studiéw ,,wielkiej széstki” z samej dystrybucji filméw w
kinach wzrosty z 15,9 miliarda dolaréw do 26,7 miliarda dolaréw (por. Focus 2007, s. 38. Zob.
tez: dane Motion Picture Association of America). W roku 2008 zyski te wyniosty juz 28,1 miliar-
da dolar6w (por. European Audiovisual Observatory, Focus 2009. World Film Market Trends,
Marché du Film, Cannes 2009, s. 43).
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ze sie z koniecznoscig uzyskiwania coraz wyzszych kwot z produkciji 1 eksploa-
tacji ,,;uchomych obrazéw™.

Pociaga to za sobg zmian¢ metaforyki, za pomocg ktérej moglibysmy opisy-
waé produkcje filmowg. Tradycyjnie hollywoodzki przemyst filmowy w okre-
sie klasycznym porownywano do przemyslu motoryzacyjnego ze wzgledu na
fordowskie”, ciggle produkowanie gatunkowo zestandaryzowanych fabutl przy
waskiej specjalizacji poszczegdlnych uczestnikéw tego procesu (rezyseréw,
scenarzystow, aktoréw, operatorow czy scenograféw)”. Specyfika pracy na
planie filmowym, nie tylko hollywoodzkim, wielu jej uczestnikom 1 obserwa-
torom nasuwala tez skojarzenia militarne’’. Metafory te nie traca oczywiscie
zupelnie swej uzytecznosci’'. W Hollywood dwudziestego pierwszego wieku
warto jednak uzupeini€ je o bardziej adekwatne do charakteru wspolczesnego
kina metafory: hazardowg oraz sportowa.

Konkurencj¢ poszczegdlnych hollywoodzkich szlagieréw filmowych stu-
diéw ,,wielkiej szostki” do rywalizac)i sportowej porownat ostatnio Andrzej
Zulawski w glosnym wywiadzie-rzece®. W tej optyce wysokobudzetowe, zaa-
wansowane technologicznie produkty rywalizuja o jak najwyzsze miejsce w re-
pertuarach Kin i 0 jak najwyzszy poziom zyskéw finansowych, a owo miejsce
1 zyski s3 najwazniejszymi wyznacznikami powodzenia danego przedsigwzigcia.
Z kolei wysokos¢ stawek zainwestowanych w produkcj¢ przy jednoczesnej

» Pauline Kael pisala swego czasu: ,,Mozemy méwi¢ o komediach Paramountu z lat trzydzies-
tych lub rodzinie filméw rozrywkowych 20th Century Fox z lat czterdziestych, o komediach cine-
mascopowych z lat pigcdziesigtych czy o dawnym blichtrze filméw Metro-Goldwyn-Mayer mnie;j
wiecej tak, jak méwimy o Chevroletach 1 Studebakerach” (P. K a e |, Sztuka, szmira i kino, w: taz,
Co dzieri w kinie, thum. W. Wertenstein, Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe, Warszawa 1978,
s. 27).

* Zawsze razem, poobwieszani sprze¢tem czlonkowie grupy zdjeciowej przypominajg spec-
jalny oddzial komandoséw czy wojsk desantowych. Szkoda tylko, ze nie istnieje szkola, ktéra
przygotowuje takie jednostki”. A. W ajd a, Podwdjne spojrzenie, Proszynski i1 S-ka, Warszawa
1998, s. 39,

' Elsaesser réwniez siega po poréwnania militarne, twierdzac, iz przecigtny koszt ,,superpro-
dukcji” réwnalby si¢ kosztom wyprodukowania helikoptera bojowego albo lodzi podwodnej lub
tez zorganizowania testéw atomowych na dogodnej do tego wyspie, a sam proces produkciji takie-
go filmu wysokoscig kosztéw, rozmachem, logistyczng i organizacyjng skalg przedsi¢wzigcia oraz
precyzja planowania przypominalby wtasnie kampani¢ militarng (por. Elsaesser, dz. cyt,
s. 17).

32 Kino placi trybuty znacznie ciezsze niz literatura. [...] Gléwny [...] trybut placi si¢ pienigdzom
wlozonym w film, 1 to jest — w wigkszosci przypadkéw — jedynym celem, précz moze jeszcze
pewnej radochy, bo réwnie dobrze mozna zarobi¢ pienigdze na pogrzebach, jak na weselach. [...]
To wszystko bardzo drogo kosztuje i kupa ludzi must na to p6js€. W zwigzku z tym ludzie podnie-
cajg si¢ tym, ze w pierwszy tydzien ostatni Indiana Jones zarobilt 300 milionéw dolar6w. W kino
wdarto sie sporo sportu — filmy bija rekordy, ksiazki tylko trywialne bija rekordy”. Zutawski.
Przewodnik Krytyki Politycznej (Z Andrzejem Zulawskim rozmawiaja Piotr Kletowski i Piotr
Marecki), Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2009, s. 461.
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lukratywnosci potencjalnej wygranej oraz wielka niepewnos¢ zwigzana z pro-
dukcja filmowg 1 z przewidywaniami je) sukcesu frekwencyjnego oraz finan-
sowego (znacznie przerastajgca niepewnos¢ towarzyszaca wiekszosci innych
przedsiewzi¢¢ biznesowych) sprawiaja, ze hollywoodzka produkcja filmowa
poczatku dwudziestego pierwszego wieku przypomina gr¢ hazardows. Jon
Lewis przyréwnuje t¢ sytuacj¢ do pokera, w ktérym producenci z ,,fabryki
snow” tak wysoko podniesli stawki, ze ich potencjalni konkurenci z innych
regiondw majg problemy z tym, by w ogéle zasigs¢ do stolika™.

Ryzyko 1 1$cie hazardowa niepewnos¢ byly wpisane w rzeczywistos¢ ,.fabryki
snéw” od poczatku jej istnienia®*, w ostatnich latach jednak, wobec lawinowo
wzrastajacych srodkéw inwestowanych w produkcje oraz réwnie dynamicz-
nie podnoszacego si¢ poziomu zyskow cechy te ulegly niespotykanej wczes-
niej intensyfikacji. Hollywood wypracowalo wigc wiele sposobow redukcji
ryzyka czy tez ,,zarzadzania ryzykiem”, wyznaczajacych logike jego funkcjo-
nowania na przelomie stuleci. Niektére z tych sposobéw sg rozwigzaniami
tradycyjnymi, ktorych poczatek siega jeszcze epoki klasycznego Hollywood,
inne pojawialy si¢ dopiero w dwdéch ostatnich dekadach wieku dwudziestego,
dzigki przemianom ekonomicznym, kulturowym i technologicznym.

Tradycyjnymi sposobami redukcji ryzyka s3: integracja wertykalna (a wigc
integracja sektoréw produkcji, dystrybucji 1 wyswietlania, umozliwiajaca za-
rowno kontrol¢ dostepu filmu do audytoriéw, jak i kontrole strumienia zys-
kéw), ,,system gwiazd” (najwigkszym magnesem przyciggajacym widzoéw do
kin od zarania Dziesigtej Muzy byly stawy aktorskie; obecnie w prasie branzo-
wej przedstawiane s3 specjalne rankingi szacujace ich potencjat w te) dziedzi-
nie; rankingi te sg rowniez dla potencjalnych inwestorow podstawa kalkulacyi
intratnosci danego projektu w fazie przedprodukcyjnej) oraz sequele (obarczo-
ne znacznie mniejszym ryzykiem, gdyz publicznos¢ zna juz dang histori¢ i1 jej
bohateréw, co pozwala mi¢dzy innymi zredukowac koszty marketingowe 1 pro-
mocyjne). Do nowszych sposob6w redukcji ryzyka zaliczy¢ mozna: (1) stra-
tegie ,,szerokiego portfolio” (ang. portfolio strategy, spread-risk strategy) —
oblicza si¢, 1z co roku od czterdziestu do szesédziesieciu procent filméw hol-
lywoodzkich przynosi straty, stad sztukg jest zbudowanie ,,portfolio” filmow
zroznicowanych gatunkowo, tak aby zyski z nielicznych 1 trudnych do prze-
widzenia hitéw pokryly rGwniez straty mniej rentownych tytuléw 1 zapewnily

*Por. Lewis,dz. cyt, s. 4.

* Jeden z historykéw Hollywood, David Thomson, pisal: ,,Niemalze kazdy z waznych starego
Hollywood spedzat kilka nocy w tygodniu na uprawianiu hazardu, tak jakby nie $mial utracié
kontaktu z magig” (D. Thomson, Zrozumie¢ Hollywood. Réownanie z niewiadomq, tlhum.
Z. Niewojski, Wydawnictwo Ksigzkowe Twoéj Styl, Warszawa 2006, s. 15).

% Szerzej na ten temat zob. M. A d amc z ak, O ruchomych billboardach i automatach do
gry w pinball, czyli kino w dobie ,,globalnego Hollywood”, ,JOdra” 2009, nr 1, s. 76-82.
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funkcjonowanie calego studia; (2) strategi¢ ,,nalotu dywanowego” (ang. blan-
ket strategy, blitzkrieg strategy) — polegajacg na ,,zalewaniu” kin dziesigtkami
lub setkami kopii danego tytulu wkrétce po premierze 1 kreowaniu wokot nie-
go atmosfery wydarzenia, w oparciu o fakt, ze czterdziesci procent wptywow
z rozpowszechniania danego tytutu osigganych jest na rynku amerykanskim
w pierwszym tygodniu wyswietlania, a siedemdziesigt procent tej kwoty to
poklosie tak zwanego ,,weekendu otwarcia”’; (3) strategia ,,merchandisingu’ —
czyl sprzedaz licencjonowanych zabawek 1 gadzetéw (w wielu przypadkach
jest to tak intratne Zrédto dochodéw, ze potrafi ono uratowaé film, ktéry po-
niost frekwencyjng kleske — studio Disneya az czterdziesci szes¢ procent swoich
korporacyjnych dochodéw czerpie z tego wiasnie Zrddla; (4) strategie ,,pozy-
cjonowania” (ang. positioning), ,.grywalnosci” (ang. playability), ,,rynkowosci”
(ang. marketability) 1 ,,promocji tgczonych” (ang. tie-ins), bedace technikami
badan rynku zaczerpni¢tymi z innych jego sektorOw, na przykiad ze sprzeda-
zy dobr konsumenckich. Interesujace sg tuta) zwlaszcza ,,promocje tagczone”,
polegajace na przygotowaniu kampanii reklamowej o ogromnym rozmachu,
w ktore) dany tytult filmowy reklamuje si¢ razem z produktami wielkiej sieci
restauracji (Jak Pizza Hut, McDonald’s czy Burger King) lub wspolreklamuje
si¢ go z producentem napojow (PepsiCo lub Coca-Cola Company 1 posiadane
przez nie marki).

Peter Bart (dziennikarz 1 producent, a od roku 1989 redaktor naczelny
branzowego pisma ,,Variety”) tak opisuje atmosfer¢ przygotowan do produkcji
filmu we wspolczesnym Hollywood: ,Jest tutaj jedna grupa, ktéra ma przedysku-
towa¢ mozliwosci marketingowe «promocji lgczonych». lle wyltozy McDonald’s
lub Burger King? Inna grupa dyskutuje mozliwosci wspélpracy z firmami produ-
kujagcymi zabawki. Jeszcze inni omawiajg kwestie wysokosci wkiadu zagra-
nicznych wspoétproducentéw. Wszyscy rozmawiaja o biznesowych aspektach
filmu. I jest czyms niezwyklym, jesli ktos spojrzy nagle na projekt z innej stro-
ny 1 zaczyna mOwi€ o scenariuszu czy obsadzie 1 o tym, czy w ogole jest jakis
sens zaczynac ten cholerny projekt”®.

Hollywoodzki film przelomu stuleci stat si¢ juz nie tylko towarem, lecz
rowniez produktem stluzacym sprzedazy innych towaréw, ,,rozciggnigtym
w czasie billboardem reklamowym™”’, celuloidowg ulotkg dostarczajacg tra-
dycyjnej kinowej przyjemnosci, a przy okazji reklamujaca ofert¢ globalnego
supermarketu.

% Cyt.za: Miller iin, dz. cyt., s. 276 (tlum. fragm. - M. A)).
“Elsaesser, dz. cyt., s. 11 (thum. fragm. - M. A.).
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»KAIN I ABEL” ZGODNIE PRACUJACY W GLOBALNEJ KORPORACIJI

Jean-Luc Godard stwierdzil niegdys, iz wideo i kino to Kain i Abel®. To
sformulowanie autora Do utraty tchu funkcjonowato dlugo jako metafora obra-
zujaca stan zagrozenia, jakie dla kina — Abla — stanowi¢ mial Kain, czyli tak
zwane nowe media. Z perspektywy poczatku dwudziestego pierwszego wieku
wydaje si¢ jednak, ze Kain nie zabil Abla, a dwaj bracia zostali kolegami zgo-
dnie pracujagcymi w jednej korporacji. Wszelkie zatem ,,kanibalistyczne” pa-
radygmaty relacji mi¢gdzy mediami, paradygmaty, wedlug ktérych to nowe
media (wielokanalowa telewizja, wideo, DVD, Intemet) ,,pozerajg” stare medium
— kino (odbierajac mu audytoria 1 czynigc je anachronicznym), nie znalazly
potwierdzenia w rzeczywistosci. Po pierwsze, poszczegolne studia hollywoodz-
kiej ,,wielkiej szdstki” oraz studia zajmujace si¢ produkcja ,,nowomedialng”
sg obecnie cz¢sciami jednej z szesciu wymienionych juz szerszych, korpora-
cyjnych struktur. Po drugie, mi¢dzy kinem a nowymi mediami wytworzyt si¢
stan nie tyle Smiertelnej rywalizacji, ile korzystnej dla obu stron symbiozy.
Wykorzystanie nowych mediéw jako dodatkowych kanatéw dystrybucji (ang.
windows) stanowi obecnie jedng z zarysowanych wyzej strategii redukcji ry-
zyka, przysparzajgca producentom filmowym dodatkowych 1 rozciggnigtych
w czasie Zrodet dochoddéw, stabilizujacych finanse studiéw. Nieprzypadkowo
tytut dziesigtego (obejmujacego lata 1980-1989) tomu historii kina amerykan-
skiego Stephena Prince’a brzmi: Nowy garniec ziota: Hollywood pod elektro-
niczng teczg®.

Struktura dochodéw z dystrybucji filméw studiéw hollywoodzkich ksztal-
tuje si¢ obecnie w ten sposob, ze jedna trzecia dochodéw osiggana jest z roz-
powszechniania filméw w kinach, a pozostale dwie trzecie z rynku DVD oraz
rynku telewizyjnego®. Dystrybucja filméw w kinach wciaz jednak ma kluczo-
we znaczenie, powodzenie na tym rynku warunkuje bowiem wysokie zyski
z ,,wtornych” rynkéw: DVD 1 telewizyjnego, a niepowodzenie w kinach po-
waznie je ogranicza. Dlatego kina pozostajg wcigz najwazniejszym ogniwem
przemyshu audiowizualnego i jego lokomotywg, wbrew opiniom badaczy wiesz-
czacych kilka lat temu ich schylek. Najprawdopodobnie) nie docenili oni kultu-
rowego wymiaru funkcjonowania kina, bedacego wielkomiejska, weekendowg
rozrywka. Mozliwos$¢ obejrzenia filmu w telewizji, w kinie domowym czy na
ekranie komputera nie obniza popytu na bilety kinowe, podobnie jak mozliwos¢

® Por. ten ze, Cinema Futures: Convergence, Divergence, Difference, w: Cinema Futures:
Cain, Abel or Cable? The Screen Arts in the Digital Age, red. T. Elsaesser, K. Hoffmann, Amster-
dam University Press, Amsterdam 1998, s. 10.

¥ Zob. S. Prince, History of the American Cinema, t. 10, A New Pot of Gold: Hollywood
Under the Electronic Rainbow, 1980-1989, University of California Press, Berkeley 2002.

“Por. Miller iin., dz. cyt., s. 306.
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spozycia positku w domu nie prowadzi do klopotéw finansowych restauracii.
Analogicznie jak w przypadku restauracji, sprzedaz biletow kinowych w po-
szczegllnych krajach skorelowana jest z ogélnym poziomem zamoznosci spo-
teczenstwa 1 wysokoscig produktu krajowego brutto.

Jesli postugujac si¢ statystykami z ostatnich dwéoch dekad mozna stwier-
dzié, ze ,,widzowie wrdcili do kin*, a $cislejsze sformulowanie brzmiatoby,
ze ,,widzowie wrécili do kin-multipleks6w”, to precyzujac jeszcze bardziej,
nalezaloby powiedzie€: ,,widzowie wrécili do multiplekséw, by kupi€ bilety
na hollywoodzkie superprodukcje”. Ostatnie dwie dekady przynoszg upadek
kin na prowincji oraz kin sredniej wielkosci w miastach, a takze klopoty 1 stop-
niowg marginalizacj¢ Kin studyjnych (ang. art houses). W krajach Europy Za-
chodniej na multipleksy przypada 75-90% sprzedanych biletéw kinowych.
Polska nie jest tutaj wyjatkiem: w roku 2008 82% biletéw kinowych sprzeda-
no w naszym kraju w multipleksach*’. Te za$ stanowig naturalne srodowisko
dla amerykanskich superprodukcji, nie za§ dla kameralnego kina autorskiego
czy skromnych produkcji kinematografii narodowych. Jednoczesnie multiplek-
sy, najczescie) pltynnie wtopione w architekture centréw handlowych, zmie-
niajg sposdéb odbioru filmu i jego miejsce na kulturowej mapie, wpisujac film
nie w obieg artystyczny, lecz w krag rozrywki 1 konsumpcji 1 czynigc zen me-
dium dostarczajace wielkomiejskiej publicznosci wytchnienia po trudach pra-
cy w péZnokapitalistycznym spoleczenstwie®.

Multipleksy sg widocznymi materialnymi znakami panowania ,,globalnego
Hollywood”, wytyczajagcymi jego granice, na podobienstwo granic wyznacza-
nych przed wiekami przez posterunki Cesarstwa Rzymskiego. Na ich ekra-
nach panuje niepodzielnie kino hollywoodzkie, w coraz wigkszym stopniu
sprawiajgce wrazenie uniwersalnego kina globalnego. Produkcje ,.fabryki snéw”
catlkowicie zdominowaly ekrany swiatowych kin. Sytuacja ta nie jest ewene-
mentem, lecz regulg w historii kinematografii Swiatowej**, przynajmniej od

# Wedlug danych European Audiovisual Observatory w latach 1996-2006 liczba biletéw kino-
wych sprzedawanych rocznie w Europie wzrosta z 765 do 926 milionéw. W tym samym czasie liczba
ekranéw kinowych na Starym Kontynencie wzrosta z 22 368 do 29 046. Por. Focus 2007, s. 8n.

2 Por. Reklama na kryzys, ,Media & Marketing Polska” z 4-10 marca 2009, s. 10.

+ Szerzej na ten temat zob. M. A damc z ak,Z DKF-udo multipleksu, czyli przeprowadz-
ka X Muzy, w: Kino po kinie. Film w kulturze partycypacji, red. A. Gw6ZdZ, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2010, s. 85-117.

¥ Juz w roku 1922 produkcje powstajace w o$miu najwigekszych hollywoodzkich wytwérniach
stanowily 85% filméw wyswietlanych w Europie, 90% filméw wyswietlanych w Australii 1 95%
filméw wyswietlanych w Ameryce Poludniowej (cho¢ warto zauwazy¢, ze Hollywood opanowalo
zaledwie 8% rynku dalekowschodniego). Pie€ lat p6Zniej, w szczytowym okresie rozwoju kina
niemego, stanowily one 80% film6éw obecnych na ekranach Anglii 1 okoto 66% filméw wyswietla-
nych we Francji. Przelom dZwiekowy przyczynil si¢ co prawda do obnizenia amerykanskiego
udzialu w rynkach krajéw nieangloj¢zycznych o okolo 10%, ale jednoczesnie prowadzil do roz-
drobnienia audytoriéw innych kin narodowych i §wiatowa dominacja hollywoodzkiej ,,6semki”
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czasOw pierwszej wojny swiatowe], jednakze w ostatnich dwéch dekadach
dwudziestego wieku przewaga Hollywood wyraznie wzrosta. W ostatnich kilku-
nastu latach filmy amerykanskie rokrocznie o0siggajg okoto siedemdziesi¢cio-
procentowy udzial w rynku europejskim (a na tak istotnych dla niego rynkach,
jak brytyjski 1 niemiecki, nierzadko jest to udzial ponadosiemdziesig¢cioprocen-
towy), w podobnym wymiarze dominujac w kinach kanadyjskich, australijskich
1 poludniowoamerykariskich 1 os13gajac tez niemal pigcdziesigcioprocentowy
udzial w rynkach azjatyckich®. Prowadzi to do sytuacji, w ktérej trudno uzna-
waé Hollywood za odlegly, zamorski fenomen. Hollywood jest ,,naturalizo-
wang’ cze¢scig poszczegdlnych kinematografii narodowych w ich wymiarze
frekwencyjnym 1 dystrybucyjnym i ksztaltuje zarazem jezyk kina oraz modele
jego odbioru*. Z badan Philippe’a Meersa przeprowadzonych posréd belgij-
skich nastolatkéw*’ wylania si¢ obraz, w ktérym to produkty lokalnej kinema-
tografii narodowej postrzegane sg jako ,,egzotyczne” 1 traktowane z wyrazng
niech¢cig, podczas gdy kino amerykanskie widziane jest jako znacznie blizsze,
jezyk angielski jako naturalny je¢zyk filmu®, a produkcje hollywoodzkie jako
filmowa klasyka, ktérej nieznajomos¢ dowodzi istotnych brakéw w wiedzy.

Realia belgijskie nie odbiegajg tutaj od polskich czy tez szerzej — europej-
skich. Innymi stowy, Hollywood jest (réwniez) ,,tutaj”, a kino hollywoodzkie
jest (rowniez) ,,naszym’ kinem. W bardzo konkretnym ksztalcie materializu)a
si¢ w tym zjawisku slogany o globalizacji. Gdy jesienig 2009 roku bierzemy
do rgk wydang przed kilkoma tygodniami jednoczesnie w Londynie 1 w No-
wym Jorku wspomniang antologie The Contemporary Hollywood Reader, czy-
tamy teksty opowiadajace co najmniej] w takim samym stopniu 0 ,,naszym
kinie” 1 0 ,,naszej kulturze filmowej”, jak wydana kilka tygodni wczesniej w Cho-
rzowie praca Tadeusza Lubelskiego Historia kina polskiego. Tworcy, filmy,
konteksty®.

pozostala niezagrozona. Por. M. H al t o f, Autor i kino artystyczne. Przypadek Paula Coxa, Ra-
bid, Krakéw 2001, s. 59; M. Przylipiak, Kino stylu zerowego. Z zagadnien estetyki filmu
fabularnego, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 1994, s. 61.

¥ Jednoczesnie udzial filméw zagranicznych w ogromnym wewnetrznym rynku amerykaii-
skim zamyka si¢ w liczbie kilku procent.

“Por. T. O'R e g an,Cultural Exchange, w: The Contemporary Hollywood Reader, s. 508n.

“"Por. P. Meers, “It’s the Language of Film!”: Young Film Audiences on Hollywood and
Europe, w. The Contemporary Hollywood Reader, s. 421-436.

8 Por. tamze, s. 430.

¥ Zob. T. Lubelski, Historia kina polskiego. Twdrcy, filmy, konteksty, Videograf II,
Chorzéw 2009,





