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recenzje. KSIAZKI

PYTANIA KLUCZOWE

KRZYSZTOF SWIREK

czaka zdradza niemate ambicje

autora. ,,Globalne Hollywood,
filmowa Europa i polskie kino
po 1989 roku. Przeobrazenia kultury
audiowizualnej przetomu stuleci”
jest analiza wspdtczesnej sytuacji ki-
na, w aspektach produkgji, dystrybu-
cji i estetyki filmowych obrazéw.
Gtowny przedmiot analizy stanowi
Hollywood i globalna sie¢ dystrybu-
¢ji zwigzana z najwiekszymi studia-
mi filmowymi (tzw. majors), Europa
jako przestrzen funkcjonowania in-
nego modelu kinematografii, wresz-
cie polska produkcja filmowa po
przetomie (a raczej, dowodzi autor,
szoku) roku 1989. Marcin Adam-
czak, jak deklaruje, chce powigza
analize tekstu filmowego z analiza
warunkéw produkgji (budiety, sieci
dystrybucji i rozpowszechniania),
wreszcie z otoczeniem instytucjonal-
nym i dyskursywnym uzasadnie-
niem poszczegdlnych modeli kine-
matografii (dzielacym sie na dyskurs
wolnorynkowy, wspierajacy logike
ekonomiczng maksymalizacji zy-
skow i dyskurs uzasadniajgcy mece-
nat paristwa). Ideatem jest tu wiec
opis, ktéry uniknie dwu rodzajéw re-
dukcjonizmu: idealistycznej perspek-
tywy, zgodnie z ktora liczy sie sam
tekst filmowy jako dzieto sztuki wol-
ne w przekazie znaczen od wszelkich
uwarunkowan z jednej strony,
az drugiej: redukdji kinematografii
do tabel zestawiajgcych budiety
i liczbe widzow. Efektem jest ksigzka
silnie osadzona w realiach wspdtcze-
snej kultury filmowej, wyjasniajaca
wiele proceséw kluczowych dla ist-
nienia kina jako pewnej spotecznej
praktyki, a dzieki temu — krytyczna
wobec zdroworozsadkowych sadéw
na temat wspétczesnego kina.

Pierwszym z takich sgdéw, ktére
Adamczak poddaije krytyce wprost,
jest teza o Smierci kina. Kino nie tyl-
ko nie umarto w wyniku rewoludji
cyfrowej (jak nie umarto w latach
60. w konfrontacji z telewizjg czy
w 80. w konfrontacji z wideo), ale
ma sie znakomicie, jak przekonuje
autor, jako silnik napedzajgcy prze-
myst audiowizualny. Oczywiécie mo-
wa tu o kinie hollywoodzkim i zwia-
zanych z nim strategiach maksymali-
zadji zysku, polegajacych na kontroli

" sieci dystrybucji i wyswietlania,
sprzedazy praw do emisji i produkcji
gadzetow.

Nie tyle wiec umiera kino jako ta-
kie, pisze Adamczak, co kino sprzed
lat 80., w ktérym na réwnych zasa-
dach spotykaty sie réine modele ki-
nematografii i rozumienia filmowe-

J ui tytut ksiazki Marcina Adam-

go medium. Wspdtczesnie, przeko-
nuje na wielu stronach autor ,,Glo-
balnego Hollywood...”, dominacja
najwiekszego swiatowego gracza

w filmowym biznesie jest tak wyrai-
na, jak nigdy w historii. Potwierdza-
ja to najprostsze, cytowane przez
autora, statystyki: udziat filmoéw sta-
rego kontynentu w rynku wewnetrz-
nym wynosit pod koniec lat 60.
srednio szescdziesiat procent, pod-
czas gdy od lat 90. spada do dwu-
dziestu — trzydziestu procent; reszta
udziatéw przypada oczywisdie fil-
mom hollywoodzkim. Hollywoodz-
kim, a nie amerykariskim:

od lat 90., co waine, takie wigk-
szosc filmow niezaleznych trafiaja-
cych do szerokiej dystrybucji, po-
wstaje w firmach afiliowanych

przy studiach wielkiej szdstki.

W ksigice ,The Rebels on the Bac-
klot” Sharon Waxman ciekawie,
cho¢ w dziennikarskim stylu, opisuje
owo pyrrusowe zwyciestwo kina
niezaleznego w USA lat 90.: przebi-
cie sie do filmowego mainstreamu

i niemal réwnoczesne ekonomiczne
pochtfoniecie przez Hollywood. Co
wiecej, pisze Adamczak, najbardziej
atrakcyjny finansowo segment euro-
pejskiej widowni — mfodzi miedzy
czternastym a trzydziestym rokiem
ycia — zgodnie deklaruje w bada-
niach nieche¢ do filméw europej-
skich i przywigzanie do kina amery-
kanskiego.

Zaréwno skutkiem jak przyczyng
tego stanu rzeczy, wskazuje Adam-
czak, jest postepujace utowarowie-
nie filmu i stosowanie do niego ka-
tegorii rynkowej zyskownosci. Stu-
dia dostarczaja skrojonego na miare
produktu filmowego na wysokim
poziomie realizacji i widowiskowo-
$ci, opartego na przewidywalnych,
standardowych metodach opowia-
dania i od lat stabilnym systemie ak-
torskich gwiazd. Mozna powiedziec
— iadne odkrycie w kontekscie kina
Hollywood. Waina jest jednak skala
procesu (w USA, podaje autor, na 5
procent filméw sprzedaje sie 80 pro-
cent biletéw), jego rozpowszechnie-
nie na catym globie sprawiajace, ze,
jak lubi powtarza¢ autor ksigiki, Hol-
Iywood jest tutaj, i trwatosc stworzo-
nego systemu, wykluczajaca jego ra-
dykalne zmiany.

Globalna dominacja filméw Hol-
lywood zdaje sie odporna na strate-
gie konkurencyjne. Po 1980 roku,
pisze Adamczak, postepuje proces
zwigkszania budietéw amerykafi-
skich filmow, otwierajacy luke wy-
kluczajacg konkurencje na tym polu.
Co wiecej, studia — najczesciej po-

przez spétki zalezne lub miejscowych
przedstawicieli — kontrolujg sektor
dystrybudji i wyswietlania, zaréwno
w USA, jak w przypadku wiekszosci
rynkéw europejskich, co w zasadzie
uniemotliwia niezaleznym produ-
centom zyskowna prace. Plynie stad
krytyczny wniosek, ktéry juz na wia-
sne, a nie autora konto, chciatbym
przeciwstawi¢ populistycznym sa-
dom o decyzji widowni jako czynni-
ku przekiadajgcym sie wprost na po-
pularnoé¢ najbardziej masowego ki-
na. Otéi aego zyczytaby sobie wi-
downia — nie wiadomo (bo spora
czes¢ wartosciowych filmdw nie tra-
fia na ekrany lub szybko z nich znika,
ustepujac miejsca zakontraktowa-
nym produkcjom amerykanskim),
wiadomo natomiast, co i w jaki spo-
s6b jest jej sprzedawane.

Temu modelowi przeciwstawio-
ne jest w ,,Globalnym Hollywood...”
kino europejskie, oparte na standar-
dach smaku i definicji kina jako cze-
$ci dziedzictwa narodowego. Autor
ksigzki takze wobec tego modelu za-
chowuje dystans. W istocie, zywot-
nos¢ tezy o §mierci kina utozsamia
on z uniwersalizacjg kina moderni-
stycznego, to znaczy traktowaniem
datujacego swoja Swietnosc na la-
ta 60. i 70. kina mistrzéw jako wzor-
ca dziefa sztuki filmowej w ogéle. Ki-
no artystyczne jako pewien estetycz-
ny typ idealny przedstawia Adam-
czak, moie nieco zbyt schematycz-
nie, jako przeciwienstwo kina kla-
sycznego Hollywood. Kino artystycz-
ne bedzie wiec réwniez skonwencjo-
nalizowane, ale przeznaczone do in-
nego obiegu. Réwnie jednak spetry-
fikowanego, poniewaz opartego
na stabilnej sieci setek miedzynaro-
dowych festiwali i komisji przyznaja-
cych dotacje. Tak jak sektor dystry-
bucji w przypadku kina komercyjne-
go dziata jako filtr i posrednik decy-
dujacy o dostepnosci poszczegdlnych
produkcji, tak w modelu kina arty-
stycznego podobng funkcje odgry-
waja dyrektorzy artystyczni poszcze-
g6Inych festiwali, decydujacy o wej-
sciu danego filmu do miedzynaro-
dowego obiegu kina artystycznego.
Obiegu bedacego marginesem
wzgledem kina gtéwnego nurtu,
lecz skupiajacego uwage krytyki
i badaczy akademickich, zapewniaja-
cego tym samym prestiz i rozpozna-
nie prezentowanych w nim filmow-
6w jako autoréw. Podobnie komi-
sje, przyznajace dotacje w ramach
systemu subsydiowanych przez pan-
stwo narodowych kinematografii,
faworyzujg twoércow majacych naj-
wiekszy prestiz w danym establish-
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mencie filmowym. Prowadzi to

do wytworzenia sie specyficznej kul-
tury filmowej, w ktérej utrudniony
start maja filmowcy mtodzi i w kto-
rej trudniej o zmiane definicji warto-
sciowego kina.

Najciekawsze partie ksigzki po-
$wieca Adamczak rekonstrukeji dwu
modeli obiegu kina, jednego opar-
tego na rynkowych strategiach me-
dialnych konglomeratéw, drugiego
— na festiwalowym obiegu i podzia-
le dotadji. Przechodzi przy tym od
kwestii zwigzanych z samym kinem
az do geopolitycznych strateqii,
szczegblnie w partiach ksiazki po-
$wieconych réznym pomystom na
obecnosc kina zjednozonej Europy
na rynkach wiasnych i zagranicz-
nych. W tym szerokim kontekscie
pojawia si¢ wreszcie analiza sytuadji
polskiej, gdzie kluczowym procesem
53 przemiany po szokw 1989 roku
— przejécie do regut rynkowych
w funkcjonowaniu kinematografii
z réwnoczesnymi przemianami ryn-
ku audiowizualnego, zmieniajacymi
ksztatt samego kina. Autor ,,Global-
nego Hollywood..."” z jednej strony
analizuje strategie filmowcow, od-
najdujacych sie w nowych realiach;
z drugiej strony, zajmuje sie kwestia-
mi zmian instytucjonalnych i towa-
rzyszacych im sporow: przede
wszystkim medialng batalia przed
uchwalong w 2005 roku Ustawa
o kinematografii.

Ksigice Marcina Adamczaka moz-
na zarzuci¢ przede wszystkim, ze
pewne jej partie pozostawiajq nie-
dosyt. Wynika to wprost ze wspo-
mnianych ambicji ksigzki, wymaga-
jacych pewnej zwiezlosci w formuto-
waniu sadéw. Jednak przynajmniej
kilka razy w tekscie natykamy sie

na tezy, ktére wymagatyby rozwinie-
cia. Tu s3 tylko zasygnalizowane:
jest to bolaczka np. tych partii tek-
stu, w ktérych autor analizuje doro-
bek konkretnych autoréw, czesto po-
przestajac na ogdlnych lub stabo

uzasadnionych sadach. Moina ten
zarzut powigzac takze ze sposobem
uzycia teorii Pierre'a Bourdieu

do analizy przemian polskiej kine-
matografii — sam pomyst jest znako-
mity, ale liczba problemow z jego
stosowaniem sugerowataby raczej
poswiecenie mu osobnej ksigzki.
Przede wszystkim, w ksigzce ,Regu-
fy sztuki”, bedacej dla Marcina
Adamczaka gtéwnym punktem od-
niesienia, Pierre Bourdieu analizuje
pole literatury. By te same pojecia
odnieé¢ do kina, nalezatoby chyba
konsekwentnie przepisac znaczng
czesc historii kinematografii, aby wy-
fonit sie spéjny obraz (istotna dla
Bourdieu jest przeciez analiza two-
rzenia sie pola, jego walk o autono-
mie, w toku ktérych zyskuje ono
swoj ksztatt, specyficzne reguty gry,
hierarchie wartosci itd.). Co wiecej,
w analizie Adamczaka nie pojawiaja
sie niemal odwotania do struktury
klasowej — waine dla teorii progra-
mowo odnoszacej swiat sztuki

do spofecznych warunkow jego ist-
nienia. Przede wszystkim jednak,
warto bytoby stosowac teorie fran-
cuskiego socjologa w catej pracy:

w obecnym ksztatcie ,Globalnego
Hollywood...” stosowany w jednej
awartej ksiaiki jezyk Bourdieu wy-
daje sie intruzem i wiasciwie magt-
by sie nie pojawi¢ bez szkody dla
spéjnosci projektu.

Te zastrzezenia dotycza jedynie
pewnych czesci tekstu i nie zmieniajg
faktu, ze praca Adamczaka dostarcza
niejednokrotnie fascynujacego opisu
najwazniejszych przemian kultury fil-
mowej ostatnich dekad. Poszczegdl-
ne problemy, ktérym przyglada sie
autor, sg opisane kompleksowo
i osadzone w kontekscie historycz-
nym, najwazniejsze tezy omawiane
szeroko i z wykorzystaniem twar-
dych danych. Autorowi udaje sie
przy tym trudna sztuka pisania tek-
stu z jednej strony spetniajacego
normy akademickie, z drugiej
— przystepnego. Przede wszystkim
jednak — ,Globalne Hollywood...”
przedstawia w jednej ksigice caly
splot problemow, ktdre autor stusz-
nie, jak sadze, uznat za kluczowe dla
refleksji o wspétczesnym stanie kina,
a takze dla pytan o jego ksztatt
w najbliiszej przysztosci.

Globalne Hollywood,
filmowa Europa i polskie
kino po 1989 roku.
Przeobrazenia kultury audiowi-

zualnej przelomu stuleci

MARCIN ADAMCZAK

WYDAWNICTWO SEOWO/OBRAZ TERYTORIA,
GDANSK 2010
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Gdyby typologi¢ wyboréw konsumenckich
ostatnich dekad nakresli¢c za pomoca mapy, sze-
roko rozumiany przemyst kinematograticzny
z pewnoscia bylby na niej jednym z hegemo-
now. Wynalezione przez braci Lumiére grubo
ponad sto lat temu ruchome obrazy, okreslane
w minionych dziesiecioleciach na przemian
jako jarmarczna rozrywka, sztuka czy wresz-
cie rynkowy towar, przeszly diuga, kreta droge
do swej obecnej, niezachwianie mocnej pozycji
w Swiatowym przemysle. Zaczelo sie niewin-
nie, od krotkich rodzajowych scenek wywotu-
jacych u widzéw $miech, zaskoczenie, nawet
przerazenie; dzisiaj jednak filmowa opowiesc
to zaledwie skromny dodatek do skompliko-
wanej biznesowej machiny, w jaka przemienito
si¢ kino. [ o takim wymiarze kina, o ewolucji
przemystu audiowizualnego, koncentrujac si¢
bardziej na aspektach spotecznych, politycznych
i ekonomicznych niz na klasycznej filmoznaw-
czej analizie, mowi w swojej ksiazce poznanski
kulturoznawca Marcin Adamczak.

Mysla przewodnig kolejnych rozdziatow
jest polemika z popularnym w latach dziewiec-
dziesiatych wsrod polskich badaczy nowych
mediow pogladem o zblizajacej sie ,,Smierci
kina” Koronnym argumentem przemawiajagcym
za ta tezg (przy formutowaniu ktérej pominieto
niemal zupeinie dynamiczng sytuacje geopoli-
tyczng w Europie Srodkowo-Wschodniej) mial
by¢ drastyczny spadek liczby sprzedawanych
biletow kinowych w tej czesci kontynentu na
poczatku dziewigtej dekady. Zwolennicy tej teo-
rii twierdzili, Ze kino bgdzie sukcesywnie tracic
swoje znaczenie na rzecz Internetu, komputera,
nowych rozwiagzan na rynku wideo czy wielo-

kanatowej telewizji. Teori¢ weryfikuje, czgsto
w zaskakujacy sposob, praktyka, co w naszym
przypadku sprowadza sie do twierdzenia, ze
teza sprawdzila sie jedynie potowicznie. Nowe
media rzeczywiscie wykonaty potezny krok
naprzod i rozwijaja si¢ w szybkim tempie, ale
kino nie umartfo, wrecz przeciwnie — wiasnie
przezywa kolejna mtodos¢. Thumaczy to Marcin
Adamczak: ...rozwoj wideo i kina domowego
nie zastepuje praktyki uczestniczenia w kino-
wych seansach, podobnie jak mozliwos¢ spozycia
positku w domu nie doprowadza do bankructwa
restauracji. Jednoczesnie uzupeinia te stowa
o mysl wielokrotnie cytowanego w Globalnym
Hollywood... holenderskiego filmoznawcy
Thomasa Elsaessera, wedlug ktorego filmowa
projekcja to nic innego, jak rozciggniety w czasie
billboard, prezentujgcy dzisiaj to, co jutro znaj-
dzie sie w sklepach badz w telewizji. Wskutek
czego kino i nowe media, zamiast wzajemnie
sie wykrwawiad, raczej zgodnie ze sobg wspot-
pracuja.

Tok rozwazan prowadzi Marcina Adamczaka
do opisu sytuacji, w jakiej znalazlo sie polskie
kino po przetomie 1989 roku. Radykalne zmia-
ny, ktore dotknety Polske niemal w kazdej sterze
zycia, nie omingly, rzecz jasna, kinematogratfii.
Swiecace miedzynarodowe triumfy rodzime
kino (spod znaku ,szkoly polskiej” czy ,kina
moralnego niepokoju”), oparte na finansowaniu
ze strony panstwa, dosy¢ nieporadnie zaczeto
przepoczwarzac si¢ w kinematografi¢ wolno-
rynkowg, w ramach ktorej dotychczasowe miary
sukcesu ulegaly przewartosciowaniu. Autor
Globalnego Hollywood... przekonuje zatem, ze
o polskiej produkcji filmowej ostatnich dwu-
dziestu lat nie mozna mowic bez zarysowania
odpowiednich kontekstow zwigzanych ze stra-
tegiami tworczymi ,1gczacej si¢” Europy z jed-
nej strony i rzadzonej logika zysku i box office’u
Fabryka Snow z drugiej.

W pierwszych rozdziatach, uwzgledniajac
perspektywe historyczng, Adamczak konfron-
tuje dwa modele produkcji filmowej: holly-
woodzki (powszechnie utozsamiany z kinem
komercyjnym) i europejski (model kina arty-
stycznego). Positkujac si¢ badaniami i teoriami
wspomnianego juz Thomasa Elsaessera, a takze
Tobyego Millera, Aidy Hozic, Pierrea Bourdieau
czy kanonicznymi pracami Davida Bordwella,
przeprowadza wyczerpujaca analize obu syste-
mow, wskazujac ich mocne strony, ale i punk-
tujac newralgiczne miejsca. Trudno oprzec si¢
wrazeniu, ze Adamczak nie stawia miedzy nimi
znaku rownosci — wiekszg estyma darzy, w prze-




ciwienstwie do wielu filmoznawcow, model
kinematografii lansowany przez wielkie studia
produkcyjne. Szczeg6lng sympatig obdarza za$
»stare’, producenckie Hollywood. Tyle ze stynny
slogan ,,od pucybuta do milionera” realizowat sie
tu w wariancie ,,od klapsera do rezysera”. Biorac
pod uwage przyjete kryteria oraz metodologie
badan, prymat Fabryki Snoéw nad modelem
kontynentalnym nie powinien specjalnie dziwic.
Dotyczy to zwlaszcza lat osiemdziesiatych, gdy
za prezydentury Ronalda Reagana (notabene
bylego aktora) w Hollywood doszto do sporych
zmian. Producentow-filmowcow coraz czesciej
zastepowali mtodzi, wyszkoleni menedzerowie,
zawigzywaly sie potezne koncerny, ktérych hol-
lywoodzkie studia stawaly si¢ czescia, radykal-
nie wzrastala rola marketingu i reklamy, pochta-
niajacych miliony dolaréw. Fabryka Snow stata
si¢ fenomenem globalnym. Jako monopolista na
rynku wewnetrznym, niczym wytrawny gracz
pociggajacy za sznurki na atrakcyjnych rynkach
europejskich spycha kinematografie narodowe
- niemiecka, francuska, wlosk3, brytyjska, pol-
ska — do drugoplanowych rol.

Przedstawiajac sytuacje¢ polskiej kinema-
tografii po 1989 roku w nawigzaniu do tego,
co dzialo si¢ na Swiatowych rynkach, Marcin
Adamczak postuluje cztery strategie tworcze
(Autora, Profesjonalisty, Barona, Partyzanta),
za pomoca ktorych rodzime kino probowa-
to odnalez¢ si¢ w nowych warunkach. Wolny
rynek, postgpujgca prywatyzacja, ograniczenie
panstwowego finansowania, wreszcie podda-
nie kina rachunkowi zyskow i strat wigzaly sie
z radykalnymi zmianami, a jednocze$nie stano-
wily spore wyzwanie; nie wszyscy jednak potra-
fili mu sprostac. Cho¢ polskie filmy na arenie
miedzynarodowej odnosily najwieksze, a moze
raczej jedyne, sukcesy w wariancie autorskim
(Krzysztof Kieslowski), najblizsze odnalezienia
si¢ w nowej rzeczywistosci byly chyba realizu-
jace model gatunkowy produkcje spod znaku
strategii Profesjonalisty. Profesjonalista czyni
koncesje na rzecz widowni i formut gatunko-
wych, twierdzi, ze widz jest dla niego najwaz-
niejszy, a z sukcesu w kategoriach box office
czyni tarcze chronigcg go przed krytykg za brak
walorow artystycznych — tak Marcin Adamczak
charakteryzuje model, ktérego sztandarowym
przyktadem sg Psy Wladystawa Pasikowskiego
czy filmy Saramonowicza i Koneckiego. Autor
podkresla rowniez wage ostatniej ,,rewolucji’
w polskim przemysle audiowizualnym, ktéra
nastgpita w 2005 roku, kiedy to uchwalono usta-
we o kinematografii, na jej mocy powotujac do

zycia Polski Instytut Sztuki Filmowej. Zreszta
aktualnos¢ (rowniez w kontekscie obranej
metodologii badan), w ktorej swietle przedsta-
wiony jest ogol podejmowanych problemow,
1 Swieze spojrzenie to chyba najwigksze walory
Globalnego Hollywood... Rzetelna, wyczerpuja-
ca analiza, spora dawka ekonomicznych wyli-
czen w polaczeniu z anegdotycznym, momen-
tami zartobliwym tonem sprawiaja, ze ksiazka,
kontynuujaca niejako problematyke zglebiana
wczesniej przez Edwarda Zajicka i Ewe Gebicka,
jest jasna i klarowna w odbiorze.

Kuba Armata
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Hollywood a sprawa polska

Teresa Rutkowska

Roznica migdzy stara, wyczerpang Europg
a mioda, ekspansywna Ameryka zaprzata
uwagg filozofow, socjologow i badaczy kultu-
ry od dziesiatkow lat. Przywyklismy postrze-
gac t¢ relacje w kategoriach permancntnego
kryzysu, niepozbawionego wszakze pewnych
zyciodajnych, dynamicznych aspektow. Po-
lacy czuli si¢ zawsze spadkobiercami wiel-
kiej $rodziemnomorskiej 1 chrzescijanskigj
tradycji europejskiej. Ten typ tozsamosci
humanistycznej pielegnowany byt w murach
uniwersytetow; wychowali$my si¢ w poczu-
ciu jego niezachwianej trwalosci. Mistrzowie
kina: Fellini, Antonioni, Bergman, Tarkowski,
Wajda z tej tradycji wyrosli 1 ich filmy byly
zrodlem glebokich, estetycznych i intelektual-
nych doznan, a i dzi§ — cho¢ ogladane inaczej
— maja swych wiernych widzow, chociaz i
kino, 1 wszystko wokot niego zmienifo sig
radykalnic.

Okazuje sig. ze nowe pokolenia od-
biorcow moga te kwestie postrzegad skrajnie
odmiennie za sprawa innego (z racji wieku i
kontekstu) doswiadezenia kulturowego, przy
czym kluczowa jest tu owa inna (nic lepsza,
nie gorsza) perspektywa, z jakg trzeba zacza¢
si¢ oswajac.

Ksigzka Marcina Adamczaka Glo-
balne Hollywood, filmowa Europa i polskie
kino po 1989 roku przyjmuje punkt widzenia
dotychczas do$¢ rzadki na polskim gruncie.
Autor (rocznik 1980) odwaznie wyzwala
si¢ spod wplywoéw swoich mentorow uni-
wersyteckich. Ich ,.srodowisko naturalne”
stanowity owe arcydzieta kina, a intelek-
tualng pozywke teoria kultury spod zna-
ku francuskiej semiotyki, strukturalizmu i
dekonstrukeji. Fundamentalnym konteks-
tem ideologicznym byla pamig¢ PRL—u i
przezycie przetlomu politycznego. Adamczak
wkracza na teren nauki o filmie jako mitosnik
popularnego kina hollywoodzkiego, uzbrojo-
ny w znajomos¢ zasad produkeji filmoweyj,
ckonomii oraz praw rynku, jako pragmatyk
zdystansowany wobec historycznych struktur
Ldtugiego trwania™ i wzorcotworczej roli elit
intelektualnych, uformowany raczej przez
anglosaska, a $cisle mowigc amerykanskg
szkolg myslenia o filmie, przede wszystkim
przez Davida Bordwella. Sposrod badaczy
europejskich najczescie) przywotuje Tho-
masa Elsaessera, ktory migdzy innymi inte-
resowat sie komercyjnymi mechanizmami
kina amerykanskiego, oraz socjologa Pierre’a
Bourdieu, zwtaszeza jego teorig .pola™ i
strategii. Pojecia te majg w wywodzie Adam-
czaka znaczenie podstawowe i konstrukcyj-
ne. Nie interesuje go w zasadzie film jako
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dziedzina ekspresji artystycznej, ale jako pole
rynkowej relacji producenta, dystrybutora i
konsumenta. Wychodzi wprawdzie od stan-
dardowego podziatu na kino hollywoodzkie
i artystyczne, uwzgledniajac réznice natury
estetycznej, ale nie poswigca temu zbyt wiele
miejsca, a charakterystyka kina moderni-
stycznego okazuje si¢ tu nader ogdlnikowa
i pobiezna. Istotne sg bowiem mechanizmy
systemowe, efektywne i fascynujace w przy-
padku kina amerykanskiego oraz chwiejne,
a zarazem niekonsekwentne — gdy chodzi o
kino curopejskic. Wywod zmierza ku tezie
—przekonujaco dowodzonej — o nieuchronnej
globalizacji kina Swiatowego (w tym euro-
pejskiego) na modlg hollywoodzka. Jedynie
bowiem ten system jest w stanie pobudzié
kino do innowacyjnosci i uczynié je atrak-
cyjnym dla jak najwigkszej liczby widzow,
zapewni¢ mu finansowanic na odpowiednio
wysokim poziomie, a przy tym mozliwie
wysokie zyski. Europa szuka roznych drog
obrony wlasnych, narodowych interesow
przed hollywoodzka ekspansja, ale wachlarz
mozliwosci wyszczegolnionych przez Adam-
czaka wydaje si¢ dos¢ dgraniczony i niezbyt
—jak dotychczas — skuteczny. Problem tkwi,
jak wskazuje, w balascie tradycji, w klopo-
tach finansowych, w trudnej do osiaggnigcia
rownowadze migdzy zachowaniem tozsamo-
$ci narodowej a uniwersalnoscig przekazu i
w kontekscie ponadnarodowych walorow
Hollywood. Sam autor przyznaje ponadto, ze
mtoda widownia curopejska, ktdra w filmie
postrzega przede wszystkim rozrywke, nie
definiuje swych postaw $wiatopogladowych
przez stosunek do kina narodowego i pod
wplywem skomasowanej, wielokanalowej
kampanii promocyjnej wybiera po prostu
filmowe przeboje.

W te zlozona sytuacje wpisuje Adam-
czak kino polskie po przefomie. W swojej
diagnozie postuguje sig¢ terminem strategii,
rozumianej jednak inaczej, niz uczynit to
przed laty Tadeusz Lubelski, korzystajacy
z hterackich ustalen Edwarda Balcerzana,
w ktorym to ujgeiu strategia stuzyla ukonsty-
tuowaniu wspolnoty komunikacyjnej migdzy

Marcin Adamczak
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autorem a odbiorcg. W ujeciu Adamezaka, za
Bourdieu, strategia oznacza raczej wpisanie
sie w jedno z produkcyjnych pol mozliwosci,
zakreslonych przez ramy niewielkiej kinema-
tografii narodowej. Wyrdznia on w zwiazku
z tym strategic o podwojnym oznakowaniu,
gdzie pierwszy czton okresla pozycje twor-
¢y, a drugi cechg tworczosci: 1. strategia
autora — ucieczki (Kieslowski, Majewski,
Kondratiuk); 2. strategia profesjonalisty
— koncesji (Pasikowski, Krauze, Zamojda);
3. strategia barona — superprodukcji (Wajda,
Hoffman, Kawalerowicz); 4. strategia party-
zanta - kino offowe. Obraz nie jest, bo by¢
nie moze, porywajacy, ale dos¢ prawdziwie
opisuje mechanizm funkcjonowania polskicj
kinematografii ostatnich lat, z naciskiem na
kwestie finansowania rozpigtego pomiedzy
mechanizmem, jak pisze, ,niewidzialne;
reki” a ,,pomocnej dloni”.

Nicktore diagnozy Adamczaka budza
sprzeciw, ale skfaniaja do dyskusji. Ksiaz-
ka zakresla bardzo szeroki zakres proble-
moéw zwiazanych z funkcjonowaniem kina
Jako czgsci rynku kapitalowego i sitg rzeczy
ogarnia j¢ — by tak rzec z nierdwnomierna
wnikliwoscia — w zaleznosci od osobistych
zainteresowan i pasji piszacego. Ciekawe na
przyklad, ze Adamczak w zasadzie pomija
aspekt polityczny 1 ideologiczny opisywanych
zjawisk, ktory zaréwno w kinic amerykan-
skim, jak 1 europejskim zawsze odgrywat
wazng rolg. Relacjonujac polskic debaty o
kinie wspdtczesnym, nie dos¢ wyraznie roz-
roznia dyskurs naukowy (nie ceni zbytnio
polskich filmoznaweow) od doraznie funk-
cjonujace] krytyki filmowej, czasem mylac
te dwa tryby wypowicdzi, albo pomija ich
kontekst historyczny. Jest to jednak godna
uwagi proba usytuowania kina polskicgo w
szerokim, swiatowym kontekscie wspotezes-
nej, urynkowionej kultury popularnej, bez
ztudzen, ale z wiarg w potencjal kulturowy
filmu. a
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