Wspotczesne badania
produkcji | dystrybucii
flmowe| — wprowadzenie

Marcin Adamczak
Konrad Klejsa

1.

Istotng zmiang w pejzazu wspodtczesnych badan filmoznawczych jest ich umo-
cowanie empiryczne oraz nacisk na intersubiektywne rozpoznania. Zmiang t¢ widac
na réznych obszarach refleksji filmoznawczej — zarowno w teorii filmu, w ktorej
upowszechniajg si¢ matematyczne procedury analizy oraz wtasciwe neuronaukom
eksperymenty dotyczace percypowania komunikatow audiowizualnych, jak i w ba-
daniach historycznych, wspieranych przez prace archiwistyczne czy wywiady.
Zmiana ma charakter systemowy — dotyczy zar6wno metody (odejscie od herme-
neutycznych interpretacji i efektownych hipotez), jak i samego przedmiotu: nie jest
juz nim tylko gotowe dzieto filmowe i jego tworca, lecz dynamicznie pojmowany
proces wytwarzania, rozpowszechniania oraz do§wiadczania kultury filmowe;.

Wspdlnym mianownikiem tych badan jest kategoria ,,poza ekranem”, wprowa-
dzona do slangu filmoznawczego przez Edwarda Zaji¢ka. Bywa ona najczesciej
rozumiana w kategoriach metaforycznych, pozwalajacych na potraktowanie ,,po-
zackranowosci” jako catej maszynerii produkcji filmowe;j: polityki panstwa, aspek-
tow prawa (pracy, wlasnosci intelektualnej, nawet BHP!), eckonomii i zarzadzania.
A przeciez nalezatoby zapytac takze o tych, ktdrzy pracuja ob ok ekranu (catkiem
dostownie, bo w przestrzeniach do niego przylegtych): o wtascicieli kin, kinoope-
ratoréw (zawod ginacy!), bileterow, pracownikdéw dzialow sprzedazy... W kazdym
wypadku w gre wchodzi ludzki wysilek wymagajacy wiekszych lub mniejszych
kompetencji, ale zawsze warunkowany istnieniem kultury filmowej (i kulture te
wspottworzacy). Skrzywi si¢ ten 1 Ow: przeciez tego typu badania to domena so-
cjologéw, specjalistow od zarzadzania, badaczy z dziedziny nauk spotecznych. Nic
bardziej mylnego — filmoznawstwo dawno przestato by¢ dyscypling stricte huma-
nistyczng (zreszta, czy takie w ogole istnieja?), a to, co ,,spoteczne” w kulturze fil-
mowej nie wyczerpuje si¢ w opracowaniach dotyczacych reprezentacji — obrazow
filmowych takiej czy innej grupy, bowiem obrazy te sag wytwarzane w konkretnych
uwarunkowaniach politycznych, ekonomicznych i kulturowych.

Oddawany do rak Czytelnikow tom zawiera prace prezentujace dwa pokrewne
podejscia: badania produkcyjne i badania dystrybucji. Poniewaz nurty te od kilku-
nastu juz lat rozwijaja si¢ na Zachodzie, zyskaty dojrzato$¢ pozwalajacg widzieé
je nie tyle w prostej opozycji do uje¢ tekstualnych, jako ich tlo lub mato istotne
uzupelnienie, ile w sposob podkreslajacy komplementarno$¢ obu tradycji badaw-
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czych. Podejscia te od niedawna toruja sobie drogg w rodzimym filmoznawstwie,
czego dowodem sg takze projekty badawcze kierowane przez autoréw koncepcji
tego numeru !. W publikacjach bedacych ich poklosiem zawarto podstawowe in-
formacje o metodach oraz dorobku badan produkcyjnych i dystrybucyjnych % w ni-
niejszym tekscie uzupetniamy je o watki nowe badz wczesniej pominigte lub
jedynie zasygnalizowane.

2.
W ostatnich latach, przede wszystkim dzigki pracom Johna T. Caldwella, Mi-
randy Banks czy Vicki Mayer, a takze badaczy europejskich — Petra Szczepanika
czy Patricka Vonderau, badania produkcyjne dobrze osadzity si¢ w §wiecie akade-
mii. Maja jednak wciaz potencjal rozwoju i trudno si¢ oprze¢ wrazeniu, ze ciagle
znajdujemy si¢ na etapie ,,przedteoretycznym” subdyscypliny, ktéra czeka jeszcze
na swoje kluczowe prace. Szczegoélnie istotna jest tu potrzeba mocniejszej syste-
matyzacji i uteoretycznienia badan. Grozi im bowiem osunigcie si¢ ku statusowi
zbioru oderwanych od siebie ,,studiow przypadku” o waskim przedmiotowym oraz
czasowym zakresie analizowanego obszaru. W nauce nickiedy nie warto jednak
przyspieszaé biegu wypadkdw, by¢ moze wciaz konieczne jest dopetnienie studiow
czastkowych 1 maksymalna eksploracja granic badan produkcyjnych (geograficz-
nych, historycznych, gatunkowych), by dokona¢ wigkszego uteoretycznienia; nie-
wykluczone, ze wiodacego przez etap komparatystyczny. Uderzajace jest jednak,
ze poshugujac si¢ tak czesto wyrazeniem ,kultura produkcji”, niewiele uwagi po-
$wigcamy samemu stowu ,,kultura”, jej rozumieniu oraz pytaniu, jak przejawiatyby
si¢ rozne kultury produkcji filmowej oraz ich wplyw na tekstualny wymiar filmow.

Badania produkcyjne, majace wielu XX-wiecznych prekursoréw (Hortense
Powdermaker, Leo Rosten czy znacznie po6zniej Thomas Schatz i Janet Wasko,
a na gruncie rodzimym Edward Zajicek), bujnie rozwingty si¢ w ostatnich latach
dzigki mtodszemu pokoleniu badaczy. W centrum ich zainteresowan sytuuje si¢
refleksja nad procesem wytwarzania dziel audiowizualnych jako ztozonym
zjawiskiem spotecznym. W ujeciu badaczy produkeji tak zdecydowanie konku-
rujace w ubieglym stuleciu paradygmaty Wielkich Teorii oraz szkoty z Wisconsin
miaty w istocie wiele wspdolnego. Polegaty bowiem na traktowaniu filmu jako
»czarnej skrzynki”, ktorej zapis badacze starali si¢ zrekonstruowac, postugujac si¢
swoimi narzedziami analizy (strukturalnymi, poststrukturalnymi, neomarksis-
towskimi, semiotycznymi, psychoanalitycznymi, feministycznymi badz neofor-
malnymi). Tymczasem dla badaczy produkcji istotne jest rozciagnigcie obszaru
zainteresowan na to, co poprzedza powstanie artefaktu, jakim jest film.

Refleksja filmoznawcza zostaje tym samym rozszerzona o nowe terytoria i me-
tody badawcze, najczgsciej czerpane z nauk spotecznych. Z dziedziny historii wy-
wodza si¢ skrupulatne kwerendy archiwalne (wigzace si¢ z dowarto§ciowaniem
pisania historii kina na podstawie archiwalnych dokumentow, nie za$ interpretacji
dziet oraz impresji na temat rezyserujacych je twércow). Z nauk politycznych i eko-
nomicznych pochodza wzorce analiz instytucji, strumienie finansowania, biuro-
kratycznych procedur oceny wnioskow, badania budzetow i statystyk rynkowych.
Socjologia natomiast inspiruje do zainteresowania realiami zbiorowego procesu
tworczego z mnogoscia zaangazowanych aktorow, szczegodlnie badania jakosciowe
sktaniajg do obserwacji uczestniczacej i uprawiania etnografii planu filmowego.
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Dogodnym narzedziem opisu skomplikowanego uniwersum produkcji okazata si¢
teoria Aktora-Sieci, pozwalajaca usystematyzowac¢ chaos produkcyjnego $wiata
przez wykazanie czterech wspotksztattujacych go i wechodzacych ze soba w inter-
akcje czynnikow: technologii, finansow, tekstow i ludzi.

Badania produkcyjne rozszerzyty horyzont filmoznawstwa oraz palete jego na-
rzedzi metodologicznych (o wywiady poglebione prowadzone juz nie tylko z re-
zyserami, lecz takze wieloma innymi pracownikami pionow nizszego szczebla;
badania archiwalne juz nie tylko scenariuszy, lecz takze kalendarzéwek, planow
pracy, ocen ekspertdw czy stenogramdw z narad; o statystyczne badania rynku i wi-
downi oraz etnograficzng obserwacj¢ procesu wytwarzania dzieta filmowego). Ba-
dania produkcyjne zatem ,,zaludnily” $wiat opiséw filmoznawczych znacznie
wickszg niz wczesniej rzesza ludzkich i nie-ludzkich aktorow (w socjologicznym
rozumieniu tego terminu) oraz wzbogacity go o wigcej ,,gatunkow” pisarskich niz
monografia rezysera, kina narodowego, gatunku badz stylu.

W literaturze przedmiotu wyraznie rysuja si¢ dwie linie podziatu. Mozna tu
wyodrebnié¢ studia ukierunkowane historycznie oraz wspoétczesnie; ponadto widaé
specjalizacje z jednej strony w dziedzinach analizy ekonomicznej i instytucjonalnej,
a z drugiej w etnograficznym opisie $wiata produkcji 3. Produkcyjne badania histo-
ryczne pojawialy si¢ juz znacznie wczesniej, nie zawsze wystepujac jednak pod
jasno zadekretowanym szyldem production studies. Klasyczna praca jest The Genius
of the System: Hollywood Filmmaking in the Studio Era Thomasa Schatza *. Ostatnie
dokonania z tej dziedziny, takie jak monografie studidow United Artists i MGM,
mozna postrzega¢ jako rozwiniecie podejscia zaprezentowanego przez Schatza 3.

W dokonaniach tych uwydatnia si¢ mniej dotad eksploatowany ,,gatunek™ pi-
sarstwa filmoznawczego — monografia studia produkcyjnego badz wytworni. Bywa
on z powodzeniem uprawiany w Europie, o czym $wiadczy monografia praskiego
studia Barrandov lat 1945-1970 Petra Szczepanika ¢ czy rozpoczety niedawno sze-
roko zakrojony i poswigcony brytyjskim, francuskim, niemieckim oraz wtoskim
studiom filmowym lat 1930-1960 projekt badawczy Sarah Street ’. Na rodzimym
gruncie godna uwagi jest monografia Wytworni Filméw Oswiatowych autorstwa
mtodych filmoznawcow tdédzkich: Michata Dondzika, Krzysztofa Jajko oraz Emila
Sowinskiego &. Z mtodszego pokolenia na uwage zastuguje takze srodowisko gdan-
skie, skupione wokot Pracowni Badan Produkcyjnych i Nowej Historii Kina (Grze-
gorz Fortuna, Krystyna Weiher-Sitkiewicz, Joanna Kiedrowska, Paulina Pohl),
zwlaszcza wyroste z niego prace poswigcone historii wloskiego kina popularnego
oraz kulturze VHS w kontekscie polskiej transformacji °.

3.

Za zwigzane z badaniami produkcyjnymi uznaje si¢ studia nad dystrybucja
(w profesjonalnej kinematografii kampanie marketingowe rozpoczyna si¢ przeciez
jeszcze przed rozpoczeciem zdjeé). Pod pojeciem tym rozumiemy instytucjonalng
organizacj¢ ogladania, dla ktorej centralnym zagadnieniem jest ksztattowanie po-
lityki repertuarowej (motywowanej takze wymogami ideologicznymi) oraz warun-
kéw dostepu do oferty filmowej, a zatem: rozpowszechnianie (zakup licencii,
decyzja o liczbie kopii czy ekrandw premierowych, przygotowanie materiatlow pro-
mocyjnych) i eksploatacja (geografia kin, statystyka emisji telewizyjnych, dostep-
no$¢ na nosnikach wtdrnych).
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Empiryczne badania dystrybucji nie dotycza jedynie ,,tu i teraz”, ale tez poma-
gaja zrozumied histori¢ kina — jako miejsca i instytucji. Zagadnienia te — w kon-
tek$cie grawitujacym w strong badan widowni — byty w Europie Zachodniej chetnie
podejmowane przez badaczy z Niemiec, poznanych juz dzigki polskim przektadom
(Martin Loiperdinger, Joseph Garncarz), a takze filmoznawcow z Wielkiej Brytanii
(John Sedgwick, Peter Kramer, Daniela Gennari-Trevari), Flandrii i Holandii
(Daniél Biltereyst, Philippe Meers, Clara Pafort-Overduin, Lies Van de Vijver).
Wspblng cechg tych badan jest, po pierwsze, ogniskowanie zainteresowania na kul-
turze rodzimej — narodowej i lokalnej. Nie oznacza to zamykania si¢ w granicach
wilasnych ojczyzn (matych czy duzych), bowiem coraz czgséciej migdzynarodowe
zespoly przygotowujg prace komparatystyczne '°. Po drugie, punktem wyjscia do
badan recepcji (przez kwerendy prasowe czy historie méwione) sg zazwyczaj skru-
pulatnie przygotowywane bazy danych z repertuarami kin. W Europie historycznie
pierwsza byta — zainicjowana przez Karla Dibbetsa, posta¢ w tym $rodowisku nie-
malze kultowa — baza holenderska powstata w 2005 r. i do dzi$ rozwijana; zawiera
ona dane o programach kin (a takze o ich reklamie i cenzurze) w holenderskich
miastach do 1960 r. '. Po niej pojawily sie kolejne, w tym dwie dotyczgce Brna,
koordynowane przez Pavla Skopala 2. Dane repertuarowe stuza do badan staty-
stycznych — od najprostszych (odnoszacych si¢, na przyktad, do liczby seanséw
danego filmu), po bardziej ztozone, cz¢sto z uzyciem metody POPSTAT. Ta mate-
matyczna formuta — uwzgledniajaca ,,wage kina” (na podstawie danych o przy-
chodach oraz liczbie miejsc), ,,wage filmu” (premierowy/powtorkowy), a takze,
W najnowszej wersji algorytmu, ,,wage dnia” — daje przyblizone dane na temat po-
pularnosci filméw, szczegdlnie ciekawe w odniesieniu do tych rynkoéw, dla ktorych
nie dysponujemy danymi typu box-office '*.

Historia dystrybucji filmowej w Polsce to obszar w zasadzie nadal dziewiczy.
Owszem, w rodzimym pi§miennictwie ostatnich lat pojawito si¢ kilka prac doku-
mentujacych lokalne czy regionalne kultury filmowe, ale wciaz jest ich zbyt mato,
zwlaszcza ze dotyczg glownie okresu sprzed 1945 r. ', Natomiast w odniesieniu
do kultury filmowej PRL polskie filmoznawstwo powinno si¢ zdoby¢ na samokry-
tyke. Dlaczego akronimy takie, jak GDFP, OPRF i CWF oraz pojecia Filmowa
Rada Repertuarowa czy ,,pula specjalna” tak rzadko pojawiaja si¢ na kartach roz-
maitych ,.historii kina polskiego™? Dlaczego o dystrybucji filmowej w panstwach
»demokracji ludowej” pisali dotad w obiegu migdzynarodowym tylko Czesi i Weg-
rzy? Czy polskie do§wiadczenia w tym zakresie — w tym fenomen Dyskusyjnych
Klubow Filmowych, kin studyjnych i Konfrontacji — nie s warte uwagi?

4.

Dzi$ widownia chce w domowym zaciszu delektowac si¢ filmami ,,w zasiegu
kciuka” —nie z telewizji ani nagranych na DVD czy Blu-ray, ale z wirtualnych wy-
pozyczalni. Dotyka to przede wszystkim wtasnie telewizji, czego dowodem jest
zmiana znaczenia przypisywanego terminowi ,,strumien”. Metafora ,,wodna” (stru-
mien obrazoéw niepodlegtych decyzji widza i z sita wodospadu ,,wylewajacych si¢”
nan) zostala zastgpiona metaforg ,,laserowa” (kierunkowe pasmo danych). A prze-
ciez poczatki VOD byty blizsze kategorii ,,biblioteki” (dla czesci badaczy jest oczy-
wiste, ze polem do$wiadczalnym dla VOD byla internetowa pornografia) niz
»strumienia”, natomiast korzystanie z tej technologii odsytato do praktyki ogladania
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filmow na VHS czy DVD (kluczowa decyzja o ,,zatadowaniu” konkretnego filmu
czy serialu). Model AVOD (bez abonamentu, ale z reklamami) bylby zarazem bliz-
szy dyspozytywowi telewizji niz SVOD (platna subskrypcja). Ale i to si¢ zmienia
— jeszcze rok temu po wiaczeniu Netflixa na ekranie powitalnym pojawiaty si¢ po
prostu ikonki dostepnych filmow i seriali, dzi§ — samoczynnie, bez woli uzytkow-
nika — trailer polecanego produktu.

Jesli przywotalismy konkretng nazwe (medium? ushugi? stylu zycia?) to dla-
tego, ze Netflix stal si¢ symbolem przemian wspodtczesnej dystrybucji. Juz teraz
zmierza on w kierunku modelu jednoznacznie globalnego !5, generujacego — po-
dobnie jak konglomeraty medialne typu Disney — znacznie wigcej zyskow na innych
rynkach niz na tzw. domestic (USA i Kanada). Kulturowy wymiar tych przemian
wigze si¢ z nowym podziatem geograficznym swiata, w ktorym dostep do tresci be-
dzie warunkowany przez ponadnarodowe blokowanie (geoblocking) lub we-
wnetrzng cenzure tresci. Pisal o tym Ramon Lobato ' — kto wie, czy nie
najwazniejszy autor wspotczesnych studiow nad produkcja i dystrybucja filmowa.
To dzigki niemu !7 tematyka piractwa przestata by¢ postrzegana jako zagadnienie
stricte prawne czy ekonomiczne i weszta na obszar zainteresowan studiow kulturo-
wych, wyczulonych na kwestie relacji pomigdzy grupami dominujacymi i margi-
nalizowanymi (a zatem takze na zagadnienia imperializmu — wyzysku
ekonomicznego i manipulacji symbolicznej). Zamieszczony w niniejszym numerze
fragment jego najnowszej ksiazki Netlifix Nations (wydanej ledwie par¢ miesiecy
temu, w 2019 r.) jest pierwszym — oby nie ostatnim — przektadem na jezyk polski
prac tego wcigz zbyt stabo znanego u nas autora.

Jesli mowimy o silnie postepujacej ,,amerykanizacji” czy szerzej globalizacji
wspotczesnej kultury audiowizualnej, to dotyczy ona gtéwnie instytucji nadaw-
czych oraz infrastruktury. Sektor dystrybucji jeszcze w latach 90. byt znacznie bar-
dziej zdecentralizowany — bo sktadala si¢ na niego wieksza liczba podmiotéw
dysponujacych prawami do tresci '8, licencjobiorcow kupujacych te prawa na dane
terytorium, oraz wielu operatorow koncowych ogniw (w Polsce — tysigce ,,panow
Zbyszkow” prowadzacych osiedlowe wypozyczalnie kaset wideo). Dzi§ mamy do
czynienia z zassaniem wigkszosci tych ogniw do centralnego ,,ptucoserca”, z kto-
rego prowadzg tetnice i1 zyly, czyli sie¢ przesytowa danych. Nic wigc dziwnego,
ze coraz czgsciej przedstawiciele branzy mowig o polaczeniu technologii nadaw-
czych (broadcast) oraz szerokopasmowych (broadband). A wtasnie od kondycji
finansowej oraz technicznej tych ,,rurociggow” zalezy dzis bardzo wiele.

Badania wspolczesnej dystrybucji filmowej najczesciej przybieraja posta¢ uzyt-
kowych, biezacych raportéw o sektorze audiowizualnym, zamawianych zarowno
przez instytucje publiczne, jak i prywatnych przedsi¢biorcow. Niekiedy dostarczaja
one istotnej wiedzy, ktorej nie daje §wiat akademii. W kontekscie rodzimym moze
by¢ przedmiotem zadumy powod, dla ktérego rewolucja VOD jest tak niechetnie
badana przez filmo- i medioznawcoéw. MoOwimy przeciez o fenomenie masowym
— wedtug danych za IV kwartat 2018 r. Netflix mial w Polsce 775 tys. aktywnych
subskrybentow 2. Szczegdtowe dane dotyczace widowni sg pilnie strzezonymi ta-
jemnicami handlowymi. Wedtug raportu Parrot Analytics z czerwca 2018 r. 2° spe-
cyfika polskiego rynku jest wysoki udziat telefonow komoérkowych w odbiorze
tresci telewizyjnych oraz nieche¢ do dubbingu aktorskich filméw dla dorostych.
Jak widac, kategoria narodowosci ma istotne znaczenie nie tylko w analizach teks-
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Kinoteatr Fox w sobotni wieczor, Atlanta w stanie Georgia, USA 2005
fot. Scott Ehardt

tualnych oraz badaniach produkcji, ale tez w kontekscie trybow dystrybucji oraz
sposobow ogladania.

Jezyk, ktorym si¢ postugujemy, piszac o dystrybucji filméw w Internecie, do-
piero si¢ ksztattuje. W przypadku kina sprawa byta w miarg prosta (od dystrybutora,
po kiniarza), w wypadku telewizji moze jeszcze prostsza (emisja w strukturze ra-
mowki). W wypadku VOD moéwimy juz raczej o ,,udostepnianiu tresci”, ktoérego
tryb oscyluje pomiedzy praktykami telewizyjnymi. Umownie rzecz ujmujgc, mamy
obecnie do czynienia z ,,modelem Netflixa”, ktory jest bardziej platforma sieciowa,
oraz ,,modelem HBO”, ktory wyrdst z telewizyjnych praktyk emisyjnych. Jeszcze
niedawno wyraziliby$my przypuszczenie, ze w dalszej przysztosci model HBO be-
dzie wypierany, tj. ze przyzwyczajenia widzow beda si¢ kierowaty w strong my-
Slenia o ,,bibliotece”, do ktdrej ma si¢ ciagly dostep, a nie o ,,przesytce”, na ktorg
trzeba czekaé. Nieprzypadkowo wspdtczesny model konsumpcji mediow zmierza
do formutly instant access, ktéra wzmacnia egoistyczna roszczeniowos¢ i niestety,
ostabia cnotg cierpliwosci. Niebagatelny wptyw na utrwalenie postaw odbiorczych,
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zwlaszcza wérdd mlodego pokolenia, bgdzie miata zapewne platforma Disney+.
Wydaje sie¢, ze wybrata ona ,,model HBO” (serial Mandalorian jest udostgpniany
stopniowo). Prawdopodobne jest zatem, ze dojdzie do dywersyfikacji modeli do-
stepu do tresci, tj. w podstawowym pakiecie na kolejny odcinek trzeba bedzie po-
czekad, ale dodatkowa optata otworzy dostep do catosci.

Sam windowing — kluczowe dla dystrybucji poj¢cie oznaczajace decyzje, kiedy
film bedzie dostgpny w jakich mediach — takze si¢ zmienia. Jeszcze na poczatku
XXI w. panowat w tym wzgledzie porzadek: najpierw kina zeroekranowe, potem
pozostate, DVD i ptatna telewizja, w koncu emisje na ,,zwyklych” stacjach. Na-
tomiast dla dzisiejszych obiegdw charakterystyczne jest radykalne zmniejszenie
(a w przywotanych wypadkach zniesienie) ,,bufora” pomigdzy premierg kinowg
a VOD. Niekiedy zmiany przybieraja nieoczekiwany obrot: pod koniec 2019 r.
media obiegta informacja, ze Netflix otwiera swoje pierwsze kino na Manhattanie.
Mozliwe, ze jest to tylko PR-owy zabieg towarzyszacy kampanii promocyjnej
Irlandczyka Martina Scorsesego (wczesniejsza parakinowa produkcja Netflixa byta
Roma Alfonsa Cuarona). Moze tez by¢ to wybieg prawny, majacy zabezpieczy¢
produkcje filmowe Netflixa przed regulaminowymi zapisami festiwali, ktore nie
dopuszczaja do konkursu produkcji telewizyjnych, tj. nieprzeznaczonych do emisji
w kinie (wiosng 2018 r. dyrektor festiwalu w Cannes, Thierry Fremaux, oglosit, ze
filmy Netfliksa nie beda si¢ mogly ubiega¢ o Ztota Palme). Cho¢ nie nalezy spo-
dziewac si¢ masowego powstawania ,.kin Netflixa”, samo kino — jako instytucja —
nadal jest waznym ogniwem w machinie dystrybucyjnej. W wypadku pelnometra-
zowych filméw fabularnych jest wreez jej kotem zamachowym. Studia filmowe
niech¢tnie dzielg si¢ danymi o sprzedazy DVD czy o kwotach pozyskanych od na-
dawcow telewizyjnych lub operatorow VOD, ale ochoczo podaja do wiadomosci
kinowy box-office. Dystrybutorzy chwalg si¢, ze na rynku FMCG (fast moving
consumer goods) sa jedyna branza, ktora tak chetnie ujawnia dane sprzedazowe,
sporo w tym jednak kokieterii i kalkulacji, bowiem box-office to przede wszystkim
cze$¢ kampanii marketingowe;j, ktora ma stuzy¢ promoc;ji filmu na kolejnych eta-
pach zycia dystrybucyjnego.

5.

Nieodtaczng czgsécig pisania o wspotczesnej produkeji i dystrybucji filmowe;j
s przypuszczenia dotyczace jej kolejnych transformacji. Poniewaz niniejsze wpro-
wadzenie juz za par¢ miesi¢ey zyska walor dokumentu historycznego, pozwalamy
sobie na podobna quasi-akademicka zabawg.

Linie rozwoju produkcji filmowej rysuja si¢ wyraznie i jesli nie sg tylko mira-
zem, powinny jeszcze silniej podlegac postepowi technologii cyfrowej. Jej wplyw
jest wieloaspektowy i oddziatluje zardwno na korporacyjnie wytwarzane blockbu-
stery, jak rowniez na oddolng dziatalno$¢ amatorow filmowych. Technologia jest
dzi$ tak tania i dostepna, jak nigdy wczesniej, ale upowszechnia si¢ takze dostep
do wiedzy filmowej. Korzystajac z materiatéw tatwych do odnalezienia w sieci,
bedzie mozna zdobywac rzemieslniczy fach filmowy bez wieloletniej edukacji na
uczelni artystycznej. Tworczos¢ ulegnie dalszej demokratyzacji, a trudnos$cig dla
filmowcow nie bedzie juz zdobycie srodkow na realizacje filmu badz samo jego
krecenie, lecz przede wszystkim odnalezienie swojego miejsca w sieciach rozpo-
wszechniania w dobie audiowizualnej nadprodukcji. Dobrem, o ktore si¢ konku-
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ruje, okaze si¢ uwaga konsumentoéw. Niewykluczony jest renesans formy krotkiej,
inscenizowanej w taki sposob, by byla wygodna do docelowego wys$wietlania jej
na ekranach telefonow. Technologia cyfrowa coraz silniej bedzie tez oddziatywac
na proces produkcyjny w strukturach hollywoodzkich konglomeratow. Idzie tu nie
tylko o efekty specjalne, ale takze cyfrowe symulacje jako element procesu kreacji
produktu filmowego, rozmaite prewizualizacje, przymiarki do filmowego designu
i moodboardy. Juz teraz dostrzegalny jest trend, by projekt oceniac¢ i decydowaé
o skierowaniu go do produkcji nie tylko na podstawie linearnego, zapisanego sce-
nariusza, ale zrealizowanych wybranych scen, trailerow, prezentacji czy wtasnie
moodboardow. Jesli prawdziwe sa diagnozy Jacka Dukaja piszacego o wchodzeniu
w er¢ postpismiennosci i prob pozapismiennego transferu przezy¢, to tego typu
zjawiska chyba je potwierdzaja 2!

Przypuszczenia dotyczace sposobow dystrybucji filmu takze sg modelowane
przez wyobrazenia przysztosci kultury cyfrowej. Z jednym wyjatkiem — na rynku
kinowym rewolucja cyfrowa juz si¢ dokonata. Proroctwa o ,,$mierci kina” (jako
miejsca publicznego ogladania filmow) okazaly sig, nie pierwszy raz, mocno prze-
sadzone — rynek ten wciaz ro$nie, w Polsce za$§ przynosi co roku wigksze zyski.
Niewykluczone, ze w najblizszej dekadzie kina bgda si¢ zmienia¢ w kierunku juz
dzi$ rozpoznanym: multipleksy beda silnie zintegrowane z centrami handlowymi,
a kina studyjne — z instytucjami kultury i nauki. W pierwszym wypadku zmiana
moze dotyczy¢ wickszej liczby seanséw nie w ciemnosci, a w pétmroku, umozli-
wiajgcym na przyktad konsumpcje positkow innych niz popcorn (jak w podpary-
skim Disneylandzie). W drugim wypadku wigksza rol¢ bedg odgrywaé klastry
edukacyjno-kulturalne (nowoczesne muzea czy ,,domy kultury 2.0”, umozliwiajace
bezposredni kontakt z wiedzg); coraz czestsza strategia promowania seansow sg
spotkania z tworcami, szkolenia czy dziatania edukacyjne.

Zmiany, jakie czekaja filmoznawstwo akademickie, beda przypuszczalnie zwia-
zane z jeszcze silniejszym ,,zwrotem empirycznym”. Ma on konsekwencje takze
dla dydaktyki. Do niedawna absolwent studiow filmoznawczych, ktory w dalszej
edukacji nie otart si¢ o szkotg¢ filmowa, najpewniej nie znat formatu scenariusza,
nie wiedzial, czym jest kalendarzowka ani jak rozszyfrowac skrot P&A. Dzi$ za-
gadnienia te nie muszg by¢ juz przemycane do siatek studiow, lecz coraz czgsciej
stanowig ich integralna cze$¢ (co jest, na razie, szczegolnie widoczne na Uniwersy-
tecie Lodzkim oraz Uniwersytecie Gdanskim, na ktorym w 2019 r. otwarto nowy
kierunek o nazwie ,,Produkcja form audiowizualnych”, majacy ksztatci¢ studentow
konkurencyjnych wzgledem absolwentéw produkcji w szkotach filmowych).
Wprowadzanie do programu takich kompetencji nie musi stuzy¢ wytacznie ,,0d-
haczeniu” przesadnie dzi$ zresztg fetyszyzowanej tzw. wspOlpracy z biznesem. To
przeciez umiejetnosci, ktore powinny by¢ — i coraz czesciej faktycznie sg — ujaw-
niane przez historykow i teoretykow filmu, czego dowodem sa takze prace zawarte
W niniejszym numerze.

MARCIN ADAMCZAK, KONRAD KLEJSA
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' W Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej,
Teatralnej 1 Telewizyjnej w Lodzi zrealizowa-
no dwa granty zespotowe: ,,Wspolczesna £odz
Filmowa: badania lokalnej kultury produkcji
i widowni filmowe;j” (2011-2015; Narodowe
Centrum Nauki, kierownik Konrad Klejsa)
i,Proces tworzenia dzieta filmowego oraz
jego uwarunkowania organizacyjno-ekono-
miczne w perspektywie badan kultury produk-
cji” (2016-2019, Narodowy Program Rozwoju
Humanistyki, kierownik Marcin Adamczak).
Obecnie na Uniwersytecie £odzkim jest rea-
lizowany projekt ,,Rozpowszechnianie filmow
w Polsce w latach 1945-1989” (Narodowe
Centrum Nauki, kierownik: Konrad Klejsa).

Zob. M. Adamczak, Kapitaly przemystu filmo-

wego. Hollywood, Europa, Chiny, PWN, War-

szawa 2019; T. Kozuchowski, I. Morozow,

R. Sawka, Spoleczny wymiar tworzenia filmu

w Polsce, Wydawnictwo PWSFTviT, Lodz

2019; A. Majer, A. Orankiewicz, A. Wrdb-

lewska, Pienigdze — produkcja — rynek. Fi-

nansowanie produkcji filmowej w Polsce, Wy-
dawnictwo PWSFTviT, £6dZ 2019; M. Adam-
czak, K. Klejsa, Badanie dystrybucji filmowej

— pola problemowe, stan wiedzy, perspektywy

rozwoju, w: Wokot zagadnien dystrybucji fil-

mowej, red. M. Adamczak, K. Klejsa, Wydaw-
nictwo PWSFTviT, Lodz 2015; K. Klejsa,

M. Saryusz-Wolska, Badanie widowni filmo-

wej: historia i metody, w: Badanie widowni

filmowej. Antologia przektadow, red. K. Klej-
sa, M. Saryusz-Wolska, Scholar, Warszawa

2014.

Ten podziat dobrze wida¢ na przyktadzie kom-

plementarnych ksiazek powstatych jako efekt

wspomnianego grantu NPRH: T. Kozuchow-
ski, I. Morozow, R. Sawka, dz. cyt., oraz

A. Orankiewicz, A. Majer, A. Wroblewska, dz.

cyt.

T. Schatz, The Genius of the System: Holly-

wood Filmmaking in the Studio Era, Uni-

veristy of Minnesota Press, New York 1988.

T. Balio, MGM, Routledge, New York 2018;

United Artists, red. P. Krdmer, G. Needham,

Y. Tzioumakis, T. Balio, Routledge, New York

2020.

¢ P. Szczepanik, Tovdrna Barrandov. Svét fil-
marii a politicka moc 1945-1970, NFA, Praha
2016.

7 Zob. http://www.bristol.ac.uk/film/news/20-
19/sarah-street-erc-grant.html (dostep:
20.12.2019).

8 M. Dondzik, K. Jajko, E. Sowifiski, Elementarz
Wytwérni Filmow Oswiatowych, WFO, L6dz
2018. Zob. takze inne publikacje E. Sowin-
skiego opublikowane na famach ,,Kwartalnika
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Filmowego™: Idea studia dla miodych filmow-
cow. Studio Munka — powstanie, dziatalnosé¢
i produkcyjny dialog z przeszloscig, ,,Kwar-
talnik Filmowy” 2018, nr 103, s. 54-64.; tegoz,
Finansowanie ,, amerykanskich filmow pol-
skich” w swietle badan archiwalnych. Przy-
padek Wtadystawa Pasikowskiego, ,,Kwartal-
nik Filmowy” 2019, nr 105-106, s. 39-55.
°G. Fortuna, W krainie imitacji. Gialli i horrory
na tle wloskiego kina popularnego lat 80.,
w: Kino wloskie po 1980 roku, red. A. Mil-
ler-Klejsa, D. Dabrowska, Wydawnictwo UL,
Lodz 2018; tegoz, Rynek wideo w Polsce,
,, Images. The International Journal of Euro-
pean Film, Performing Arts and Audiovisual
Communication” 2013, t. XIII, nr 22.

10Zob. D. Biltereyst, P. Meers, New Cinema His-
tory and the Comparative Mode: Reflections
on Comparing Historical Cinema Cultures,
,Alphaville. Journal of Film and Screen Me-
dia” 2016, nr 11.

' Zob. http://www.cinemacontext.nl (dostep:
20.12.2019).

12 Projekt dotyczacy lat 1918-1945, zob.
https://www.phil.muni.cz/filmovebrno) oraz
okresu 1945-1989, zob. (https://www.phil.mu-
ni.cz/dedur). Z ostatnich anglojezycznych prac
Skopala warto wymieni¢: P. Skopal, Going to
the Cinema as a Czech: Preferences and Prac-
tices of Czech Cinemagoers in the Occupied
City of Brno, 1939-1945, , Film History” 2019,
t. 31, nr 1; P. Skopal, K. Kunakchovich, Cine-
ma Cultures of Integration: Film Distribution
and Exhibition in the GDR and Czechoslova-
kia from the Perspective of Two Local Cases,
1945-1960, w: Cinema in Service of the State:
Perspectives on Film Culture in the GDR and
Czechoslovakia 1945-1960, red. P. Skopal,
L. Karl, Berghahn, New York — Oxford 2015.

13 W jez. polskim zob. przektad: J. Sedgwick,
C. Pafort-Overduin, Znajomos¢ zachowan wi-
downi na podstawie danych statystycznych:
Londyn i Amsterdam w potowie lat 30. XX wie-
ku, thum. A. Cybulski, M. Rawska, w: Filmowa
Europa: dawniej i dzis, red. M. Pabi$-Orze-
szyna, M. Rawska, P. Sitarski, Wydawnictwo
UL, L6dz 2019. Jedynym jak dotad polskim
autorem, ktory zastosowal zatozenia PO-
PSTAT we wlasnej pracy badawczej, jest An-
drzej Debski (zob. tegoz, Nowoczesnos¢, roz-
rywka, propaganda. Historia kina we Wroc-
lawiu w latach 1919-1945, Atut, Wroctaw
2019).

14 Z ostatnich lat, poza Debskim, trzeba wymie-
nié¢: K. Trojanowski, Swinie w kinie. Film
w okupowanej Polsce, PWN, Warszawa 2018;
W. Swidzinski, Co bylo grane? Film zagra-
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niczny w Polsce w latach 1918-1929 na przy-

ktadzie Warszawy, Wydawnictwo ISPAN, War-

szawa 2015.

15 Wedtug danych spotki (https://www.netflixin-
vestor.com/financials/quarterly-earnings/de-
fault.aspx (dostep: 20.12.2019) we wrzesniu
2019 r. Netflix mial niemal 158,5 mln statych
uzytkownikéw na catym $wiecie (wprawdzie
w Il kwartale tego roku okazato sig, ze w USA
stracit w odniesieniu do poprzedniego kwartatu
130 tys. subskrybentow, ale na swiecie zyskat
niemal 3 mln nowych klientow).

R. Lobato, J. Meese, Geoblocking and Global
Video Culture, Institute of Network Cultures,
Amsterdam 2016; R. Lobato, Netflix Nations,
NYU Press, New York 2019.

Zob. R. Lobato, Shadow Economies of Cinema.
Mapping Informal Film Distribution, BFI,
London 2012; R. Lobato, J. Thomas, The In-

formal Media Economy, Polity, Cambridge

2015.

Netlfix ma prawa do niewielu filmow i seriali,
prym wioda tu trzy o wiele wigksze korpora-
cje. Po pierwsze: Disney, ktory po wchtonigeiu
Foxa stat si¢ potega i oprocz platformy syg-
nowanej wlasnym logo prowadzi tez w Ame-
ryce Polnocnej serwis Hulu. Po drugie, NBC-
-Universal, ktora prowadzi prace nad wlasnym
systemem streamingowym Peacock. Po trze-

cie, Warnermedia, w sktad ktorego wchodzi
tez HBO. W tej konkurencji pozycja wyjscio-
wa Netlifixa, jesli chodzi o tresci, jest stabsza
— stad poszukiwania sojusznikow, niekiedy
nieoczekiwanych (w Polsce w najnowszej
ofercie platforma Nc+ oferuje wiasnie dostep
do do Netflixa) oraz gigantyczne inwestycje.
Niekiedy moéwi si¢ wprost o wojnach strea-
mingowych miedzy platformami — przed laty
przecieralismy oczy ze zdumienia, styszac
o wydaniu przez Netflix 100 mln dolaréw na
prawa do serialu Przyjaciele, dzi§ styszymy
o kwocie pigciokrotnie wigkszej za serial Sein-
feld.
http://screenlovers.pl/o-polskich-subskrypc-
jach-z-serialami-w-tle-raport-z-frontu-svod/
(dostep: 20 grudnia 2019). Wigcej miata tylko
Ipla.pl (najstarszy serwis w Polsce, zwigzany
z Cyfrowym Polsatem i Plusem) — 1,17 min
subskrybentow. W potowie listopada 2019 r.
rynek obiegta wiadomos¢, ze Polsat (ipla.pl)
i TVN (player.pl) maja potaczy¢ sily i stwo-
rzy¢ nowy serwis VOD, oferujacy tresci obu
nadawcow.

Zob. https://www.parrotanalytics.com/insig-
hts/poland-television-demand-measurement-
for-svod-and-ott/ (proba 5 tys. 0sob; dostep:
20.12.2019).

21 J. Dukaj, Po pismie, Krakow 2019.




