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Piszac o przemysle filmowym poza Hollywood, Marcin Adamczak dosy¢ bez-
wzglednie, aczkolwiek zasadnie ocenia, ze: W wymiarze materialnym, organiza-
cyjnym i ekonomicznym poza granicami ,,globalnego Hollywood” rozcigga sie
Jedynie egzotyczny, marginalny oraz rozdrobniony swiat niewielkich i partykular-
nych kinematografii narodowych oraz coraz bardziej anachronicznego i schytko-
wego ,,modelu autorskiego” '. Badaczowi zajmujacemu si¢ kinem Pétwyspu
Iberyjskiego pozostaje zatem pytanie, czy taka sama sytuacja ma miejsce rowniez
w Hiszpanii.

Podstawowe cechy wspolczesnego przemystu filmowego Hiszpanii

Kino hiszpanskie mozna traktowa¢ dwojako. Z jednej strony jako kinemato-
grafi¢ narodowa, zaangazowang w transnarodowe sieci wspotpracy i wymiany,
a takze korzystajaca z transnarodowych kodow i uniwersalnego jezyka filmo-
wego 2. Z drugiej strony kino hiszpanskie jest jedng z kinematografii europejskich
silnie uzaleznionych od hegemonii ,,globalnego Hollywood”. O geopolitycznym
umiejscowieniu Hiszpanii przypomina José Enrique Monterde, kiedy podkresla ze
zasady warunkujace sposob funkcjonowania jej wewnetrznego przemystu filmo-
wego nie r6znig si¢ zasadniczo od schematow rzadzacych wspdtczesnym kinem
europejskim. Charakteryzujg go trzy gtéwne parametry: mimetyzm wzglgedem kina
hegemonicznego, przewaga produkcji lokalnych oraz duze znaczenie kina asymi-
lujacego tak zwang miedzynarodowos¢ autorska.

Pierwszy z parametrow, czyli mimetyzm wzglgdem kina hegemonicznego,
nalezy rozumie¢ jako angazowanie si¢ w produkcje, ktore przypominajg kino
hollywoodzkie. Ja podzielitabym te grupe na dwie mniejsze. W pierwszej znaj-
dowalyby sie koprodukcje hiszpansko-amerykanskie (pozbawione wyraznych
oznak ,,hiszpanskosci”) badz koprodukcje z innymi krajami realizowane w wielu
lokalizacjach, glownie w jezyku angielskim i mogace si¢ pochwali¢ miedzyna-
rodowa obsada. Do tej grupy naleza mi¢dzy innymi: Krolestwo niebieskie (The
Kingdom of Heaven, rez. Ridley Scott, 2005), Pachnidlo: Historia mordercy
(Perfume: The Story of a Murderer, rez. Tom Tykwer, 2006), Niemozliwe (Lo im-
posible, rez. J. A. Bayona, 2012), Exodus: Bogowie i krolowie (Exodus: Dioses
y Reyes, rez. Ridley Scott, 2014) czy Regression (Regression, rez. Alejandro
Amenabar, 2015).
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W drugiej podgrupie mozna umiesci¢ czes$¢ hiszpanskiego kina gatunkowego
(szezegolnie filmy sensacyjne, thrillery i horrory), ktore formalnie nasladuje filmy
amerykanskie, jednak pod wzgledem produkcji angazuje wytacznie ekipg¢ i obsade
hiszpanska oraz narodowy kapitat (jego transnarodowos¢ przejawia si¢ zatem wy-
facznie na poziomie tekstu). Do takich filméw mozna zaliczy¢: Sierociniec (El Or-
fanato, rez. J.A. Bayona, 2007), /[REC] (rez. Jaume Balaguer6 i Paco Plaza, 2007),
Cela 211 (rez. Daniel Monzon, 2009) czy Oczy Julii (Los ojos de Julia, rez. Guillem
Morales, 2010).

Drugim z wymienionych przez Monterdego parametréw jest przewaga produkcji
lokalnych, ktore nie sa w stanie (w wymiarze komercyjnym) z sukcesem podrozo-
wac poza granice kraju (Monterde zaznacza ich $ciste uzaleznienie od popularnosci
w telewizji i prasie plotkarskiej). Sa to przede wszystkim gatunki mocno zakorze-
nione w hiszpanskiej rzeczywistosci, jak dramaty spoteczne czy komedie, dla kto-
rych pelnego zrozumienia nalezy mie¢ odpowiednia kompetencj¢ kulturowa, a wige
wiedze zwigzang z ikonografig (pop)kultura, relacjami spotecznymi czy zwyczajami
Hiszpanii. W tej grupie znajda si¢ chocby: Moimi oczami (Te doy mis ojos, rez. Iciar
Bollain, 2003), Slepe stoneczniki (Los girasoles ciegos, rez. José Luis Cuerda, 2008),
Grubasy (Gordos, rez. Daniel Sanchez Arévalo, 2009) czy Hiszpanski temperament
(8 apellidos vascos, rez. Enrique Martinez Lazaro, 2014).

Ostatnim z parametréw jest waznos$¢ kina asymilujacego ,,mi¢dzynarodowos¢
autorska”, zdolnego do czerpania korzysci ze swojego charakteru mniejszoscio-
wego i synergii kulturowych, wewngtrz ktérych mozliwy jest jego rozwdj 3. To
przede wszystkim ten rodzaj kina ma szans¢ na odniesienie sukcesu na festiwalach
filmowych, nie zawsze jednak w box office, a do autoréw kina hiszpanskiego, ma-
jacych spory migdzynarodowy kapital prestizu, mozna zaliczy¢ miedzy innymi
Pedro Almodoévara, Isabel Coixet, Julio Médema i Vicente Arande.

Wszystkie trzy kategorie filmow wspotistnieja ze sobg wewnatrz hiszpanskiego
rynku filmowego (uzupetniane przez produkcje artystyczne badz awangardowe,
pozostajace jednak w znacznej mniejszosci), rzadzone przez seri¢ skomplikowa-
nych regulacji prawnych.

Kino hiszpanskie — podstawowe trudnos$ci badacza

Barry Jordan wymienia cztery gtowne trudnosci, z jakimi ma do czynienia
badacz zajmujacy sie wspotczesnym kinem hiszpanskim #. Trudnos$ci rozumiane
jako cztery bardzo roznorodne, a jednak niewykluczajace si¢ ujecia, sposrod ktod-
rych kazde moze by¢ réwnie wazne, co wiecej, kazde z nich wprowadza znaczaca
liczbe informacji (lub zamieszania) do worka pojgciowego, jakim jest ,,kino hisz-
panskie”. Wszystkie zatem trzeba mie¢ na wzgledzie podczas analizowania ki-
nematografii Hiszpanii.

Pierwszym z owych uje¢ jest konieczno$¢ spojrzenia na t¢ kinematografie
z punktu widzenia narodowego przemystu filmowego oraz wykorzystywanych
w filmach elementéw kultury narodowej 3 — w tym miejscu warto doda¢ koniecz-
nos$¢ uwrazliwienia na réznorodnos¢ regionalng Hiszpanii i mnogos¢é jezykow
w zalezno$ci od regionu (a takze regionalng autonomiczno$¢, na przyktad w za-
kresie przyznawania dotacji). Drugim ujeciem jest mozliwos¢ traktowania kina
hiszpanskiego w kategoriach kina europejskiego badz kina nieanglojezycznego —
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w ten sposob filmy produkowane w Hiszpanii sg klasyfikowane przez progra-
matordéw festiwali filmowych, cztonkoéw akademii filmowych z réznych krajow
czy jednostki odpowiedzialne za kwalifikowanie poszczegolnych filméw do
otrzymania subsydiow, na przyktad z funduszy Unii Europejskiej. Trzecia z trud-
nos$ci dotyczy wptywu pewnych postfrankistowskich stereotypow filmowych na
pojmowanie ,,hiszpanskosci” (szczegodlnie przez widzow spoza granic Hiszpanii).
Innymi stowy, nielatwe jest udzielenie jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, co
tak naprawde myslimy, mowiac ,.kino hiszpanskie”, bez wsparcia utartych, a cz¢sto
juz nieaktualnych konstruktéw majacych zrodta w przesztosci. Ostatni z waznych
wymienionych przez Jordana problemow to reartykulacja istniejacych modeli
,»hiszpanskosci” dla konkretnego momentu w czasie — a zatem okreslenie, jakie
czynniki wplywaja na to, ze pewne konstrukty hiszpanskosci w danym momencie
tracg badz zyskuja na znaczeniu i jaki majg charakter.

Do tego zestawu warto dodac¢ jeszcze jedna trudno$¢, na ktora zwraca uwage
Emilio C. Garcia Fernandez: sektor filmowy w Hiszpanii jest podporzadkowany
okoto stu pie¢dziesigciu normom prawnym (hiszpanskim i europejskim), a mozliwe
problemy w rozeznaniu si¢ (ktére sam badacz okresla wreez jako brak transpa-
rentnosci) moga wprowadza¢ w konsternacj¢ zaréwno profesjonalistow (obecnych
i przysztych), jak i akademikoéw czy publicznos¢ . Mimo to, zauwaza Jordan,
w kinie hiszpanskim bardzo czg¢sto mozemy mowic o pewnej filmowej nadproduk-
cji. Filmy powstaja przy udziale dostgpnych funduszy — réwniez subsydiow pub-
licznych — jednak nie sa w stanie zwroci¢ swoich kosztow (nie moéwigc
o dysponowaniu dodatkowym budzetem na promocj¢ i marketing), a w najgorszym
wypadku nigdy nie doczekuja si¢ oficjalnej premiery kinowej 7.

Nie dziwi zatem fakt, ze w wielu publikacjach na temat kina hiszpanskiego po-
jawia si¢ zagadnienie kryzysu, ktory przez cz¢$¢ akademikow jest wrgcz uznawany
za pewng stalg w historii tej kinematografii ®. José Luis Castro de Paz i Josetxo
Cerdéan w sposob nieco anegdotyczny, cho¢ niepozbawiony zasadnosci, rozpoczy-
naja swoje rozwazania na temat kryzysu w kinie hiszpanskim od zaznaczenia, ze
kinematografia hiszpanska, w kategoriach czysto ekonomicznych, nie jest ani taka,
Jjak amerykaniska, ale nie jest tez taka, jak francuska czy angielska °. Oczywiscie,
porownywanie ktorejkolwiek z kinematografii europejskich do potegi Hollywood
jest wlasciwie bezzasadne, jednak autorzy zwracajg uwage na jeszcze jeden bardzo
wazny aspekt, czyli znaczne zrdéznicowanie mi¢dzy kinematografiami wewnatrz
Starego Kontynentu. Co wigcej, podkreslaja, ze kinematografia hiszpanska, niegdy$
uznawana za jedng z pi¢ciu najmocniejszych w Europie (obok francuskiej, brytyj-
skiej, wloskiej 1 niemieckiej), swojego statusu nie otrzymata na zawsze i w porow-
naniu z tym, jak za granica radza sobie filmy produkowane we Francji czy Anglii,
te hiszpanskie wypadaja w rankingu nieco gorzej. A zatem, konkludujg Castro de
Paz i Cerdan, aby potwierdzi¢ swdj prestiz na arenie mi¢dzynarodowej, kino hisz-
panskie musiato przesta¢ bra¢ te niegdys$ podobne kinematografie za punkt odnie-
sienia 1 niejako odbudowac¢ si¢ na nowo. Jednoczesnie badacze w swoim tekscie
naciskaja na uznanie Hiszpanii na poczatku XXI w. za kinematografi¢ peryfe-
ryjna %, ktorej filmy nie sg zbyt chetnie ogladane za granicg, a takze nieczesto tra-
fiaja do glownych sekcji najwazniejszych festiwali.
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Hiszpanska produkcja filmowa

W Hiszpanii od kilku lat dominuja trzy gtowne rodzaje producentéw filmo-
wych . Pierwszym z nich jest producent o wyidealizowanym wizerunku zaanga-
zowanego artysty: ufa bardziej intuicji niz liczbom i czgsto ma wptyw na ostateczny
ksztalt filmu — to dosy¢ tradycyjna figura i takich producentéw zostato juz bardzo
niewielu. Drugi to producent-finansista. Swoje dziatania opiera na doktadnych stu-
diach rynku i czesto nie ma zadnego bezposredniego zwiagzku z produktem (nie an-
gazuje si¢ emocjonalnie i ma niewielki wplyw na ksztalt artystyczny filmu). Ostatnig
kategori¢ tworzy wlasciwie jeden duet — to Pedro Almoddvar, ktory wraz ze swoim
bratem Agustinem Almodévarem prowadzi firme producencka El Deseo, pod ktorej
egida nie tylko produkuje wtasne filmy, ale i organizuje produkcje filméw innych
rezyserow (z Hiszpanii, a od kilku lat rowniez z Ameryki Lacinskiej).

Przemyst filmowy Hiszpanii jest jednak bardzo rozdrobniony. Jego trzon stanowi
okoto dwunastu wickszych firm 2 operujacych jednocze$nie na wielu réznych polach
dziatalnosci i z finansami umozliwiajagcymi rozpoczecie nowego projektu. Wigkszos¢
tych producentow jest czescia transnarodowych sieci wspodtpracy, ktore dziataja
w celu zaadaptowania miedzynarodowych formatéw rozrywkowych do gustéw pub-
licznosci poszczegolnych krajow. Niektore z tych firm skupiajg si¢ na filmach fabu-
larnych 1 serialach, podczas gdy inne szukaja jak najbardziej korzystnego sposobu
na wertykalng badZ horyzontalng integracje w systemie produkeji audiowizualnej 2.
Poza ta $cista grupa firm nieustannie powstaja nowe, ktore jednak albo produkuja
bardzo rzadko, albo nie maja realnego udziatu w rynku badz powstaja wylacznie na
chwile (i maja na koncie zaledwie jeden film).

Coraz czgsciej spotykang praktyka w branzy filmowej sa ulgi podatkowe, ktore
maja na celu przyciagnigcie do branzy kapitatu prywatnego. Doktadniej méwiac:
producenci finansowi i koproducenci fabut, seriali i dokumentdéw otrzymuja ulge
w postaci odliczenia podatkowego w wysokosci 20% kosztow filmu (te zasady do-
tycza zardwno firm, jak i prywatnych inwestoréw) . José M. Alvarez-Monzon-
cillo, Antonio Baraybar-Ferndndez i Javier Lopez-Villanueva podkres$laja jednak,
ze te dodatkowe zrodta finansowania i ulgi sg w perspektywie potrzeb przemystu
filmowego niewielkie i z pewnoscig niewystarczajace (w zaleznosci od roku te
kwoty oscyluja migdzy 50 a 90 milionéw euro). Dodatkowo regiony okre$laja
wlasne zasady dofinansowan projektow filmowych (autorzy wyliczaja, ze te zrodta
moga wynosi¢ w sumie zaledwie okoto 20 miliondéw euro).

Alvarez-Monzoncillo, Baraybar-Fernandez i Lopez-Villanueva okreslajg pro-
ces finansowania kina hiszpanskiego mianem schematu trzech koncentrycznych
okregow.

W pierwszym z nich znajduje si¢ kapital wtasny danego filmu oraz pieniadze
pochodzace od koproducentow (czesciowo wilascicieli pdzniejszego produktu au-
diowizualnego). Autorzy przewiduja, ze z tych zrodet jest finansowane okoto 75%
kina hiszpanskiego. Te kooperatywy (wewnatrz- badz transnarodowe), nierzadko
wymagaja odraczania ptatnosci ,,przemystom pomocniczym”, by w dniu premiery
koszty filmu byly jak najmocniej zamortyzowane '°.

Na drugi okreg sktadajg si¢ subsydia rzadowe lub dotacje pochodzace z innych
,ciat decyzyjnych”, jak fundusze europejskie badz lokalne komisje filmowe wykreo-
wane w celu promocji regiondow jako potencjalnych lokacji filmowych. To wlasnie
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na tym poziomie najczestszg formg pomocy sg znaczne ulgi podatkowe badz uta-
twienie umiejscowienia planu filmowego (w zamian za skorzystanie z lokalnych
ustug). Autorzy jednak przyznaja, ze z podobnej pomocy w Hiszpanii korzysta za-
ledwie okoto trzydziestu projektéw rocznie, poniewaz najczgsciej jest ona przyzna-
wana projektom dokumentalnym badz eksperymentalnym, o wyjgtkowej filmowej,
spotecznej bgdz? kulturowej wartosci oraz debiutantom lub directores noveles '°. Mimo
to regiony coraz ch¢tniej otwieraja si¢ na projekty koproducenckie, a do ciekawszych
inicjatyw regionalnych Hiszpanii naleza Ciudad de la Luz (studio filmowe dziatajace
w Alicante w latach 2005-2012, w porozumieniu z Alicante Film Commission. Przy-
czyna jego zamkniecia bylo stwierdzenie przez Komisj¢ Europejska nieprawidtowo-
$ci w otrzymaniu dotacji przez studio od lokalnych wtadz i konieczno$¢ zwrdcenia
ponad 250 milionéw euro) czy komisje filmowe Wysp Kanaryjskich.

W trzeciej grupie dofinansowan znajdziemy te pochodzace od podmiotow, kto-
rych aktywnosé, wedlug legislatora, moze generowac negatywne efekty zewnetrzne
dla przemystu filmowego, chociaz ich obecnos¢ moze tez przynosic¢ pozytek . Tym
paradoksalnym w swoich dziataniach podmiotem jest oczywiscie telewizja, ktora
z jednej strony wspiera przemyst filmowy, a z drugiej moze wplyna¢ na spadek
widzoéw w kinach. Stacje telewizyjne inwestuja w produkcje filmowa, a w niekto-
rych przypadkach moga od razu liczy¢ na wptywy z przedsprzedazy na rynki za-
graniczne (stanowi to jednak spore ryzyko dla producentow) 8.

Pozostajac przy mechanizmach finansowania filmoéw hiszpanskich, Alvarez-
Monzoncillo, Baraybar-Fernandez i Lopez-Villanueva ttumacza tez wazne zalez-
no$ci miedzy rynkiem filmowym, a telewizjg — poszczegdlne kanaly s3 bowiem
prawnie zobligowane do inwestowania w narodowy przemyst filmowy i tworza
wspolnie waznego gracza na rynku. Prawo wymaga od operatoréw telewizyjnych
finansowania z gory filmow fabularnych, produkcji telewizyjnych (filméw i se-
riali), a takze filmow dokumentalnych i animowanych. W przypadku kanatow pry-
watnych kwota, jaka musi zosta¢ przeznaczona na produkcj¢ filmowa, to 5%
z kwoty podatkowej poprzedniego roku, natomiast w przypadku kanatéw publicz-
nych (ogoélnopanstwowych i regionalnych) to 6%. Pienigdze te moga by¢ inwesto-
wane bezposrednio w produkcje, lub przeznaczone na zakup praw do pdzniejszego
wys$wietlania projektow '°.

Mercedes Gamero, wptywowa producentka telewizyjna w Hiszpanii, w jednym
z wywiadow tlumaczy zawilo$ci swojej pracy. Przede wszystkim telewizje operujace
na rynku Hiszpanii majg prawny obowigzek inwestowania w kino hiszpanskie %, co
niejako zmusza producentéw telewizyjnych do pracy na zasadzie swoistej dualnej
strategii. Z jednej strony produkuja oni filmy, ktére nie maja szans na zagraniczng
dystrybucj¢ (komedie skupione na narodowych przywarach i osobliwos$ciach) — Ga-
mero wymienia dla przyktadu Do diabla z brzydalami (Que se mueran los feos, rez.
Nacho G. Velilla, 2010) i Drenaz mozgu (Fuga de cerebros, rez. Fernando Gonzalez
Molina, 2009), Ich budzet oscylowatl migdzy 3-4 milionami euro i zostaty one za-
projektowane wlasciwie wyltacznie do narodowej konsumpcji. Gamero podkresla,
ze z perspektywy producentki telewizyjnej jest dosy¢ wazne by (wspot)produkowane
przez nig filmy mogly p6zniej zosta¢ pokazane w prime-time i jednoczesnie byly
w stanie zebra¢ przed ekranami sporg publiczno$¢. Drugg strategig jest proba wspie-
rania hiszpanskich rezyserow, takich jak Rodrigo Cortés czy Juan Carlos Fresnadillo
w ich projektach anglojezycznych. W tym przypadku, telewizje pelnia zazwyczaj
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mniejsza role i maja na celu zapewnienie sieci wsparcia i praw do wyswietlania
w Hiszpanii, ale filmy docelowo sa przeznaczone na rynek globalny 2. Zazwyczaj
takie projekty zaktadaja pokazne budzety i powstaja dzigki przedsprzedazy praw do
projektu (uzyskane w ten sposéb pienigdze nierzadko warunkujg ukonczenie filmu).
Jednym z gwarantéw (lub moze raczej: wabikow) dla takich produkcji jest znane na-
zwisko rezysera — ta posta¢ i jego dorobek moze przyciggna¢ dodatkowy kapitat 22,
Chociaz, jak zaznacza Mercedes Gamero, wydaje sig, Ze wzrastajqce znaczenie fun-
duszy telewizyjnych w finansowaniu kina w kontekscie hiszpanskim oznacza odejscie
od tradycyjnej wizji rezysera filmowego jako autora, jakkolwiek mgliscie ten termin
moze by¢ interpretowany 2. Telewizja wptyneta réwniez na to, jak ksztaltuje si¢
wspolczesny hiszpanski system gwiazdorski — wielu popularnych aktorow (Mario
Casas, Belén Rueda, Blanca Portillo) rozpoczynato swoje kariery w telewizji, a czg$¢
z nich doskonale laczy prace w obu mediach. Jednak ten telewizyjny star system,
znany glownie w granicach kraju, moze by¢ pewnym utrudnieniem dla tworcow fil-
mowych z zagranicy, nieSwiadomych tej ,,intermedialnej stawy”. Valeria Camporesi
dodaje, ze zwigzki migdzy telewizjg a kinem rozciagaja si¢ na wiele dodatkowych
obszarow — na przyktad wezesniejsze zastugi dla produkcji telewizyjnych sprawity,
ze wielu technikow znalazto prace rowniez w kinie. Badaczka kontynuujac watek
ustabilizowania si¢ relacji migdzy kinem a telewizja pisze: Bez wqtpienia, tak jak to
mialo miejsce w innych kinematografiach rozwijajgcych sie w epoce postmoder-
nizmu, byloby bledem przyjecie zalozenia, Ze wygenerowato to uproszczenie produkcji
czy wyznaczylo zorientowanie na produkty przeznaczone dla masowej publicznosci *.
Przeciwnie, natura obecnosci kina w spoteczenstwie stawala si¢ z roku na rok bardziej
skomplikowana, a wszelkie zatozenia co do powodzenia poszczegdlnych produkcji
s obarczone sporym ryzykiem.

A jak przedstawia si¢ w liczbach sytuacja hiszpanskiego rynku filmowego?
W ponizszej tabeli umie$citam dane dotyczace pelnometrazowych filméw fabu-
larnych wyprodukowanych w latach 2002-2015 z oznaczeniem waznych dla mnie
parametrow. Po pierwsze wyodr¢bnitam liczbe filmow, ktore mialy (zarejestro-
wang) premier¢ kinowa, a po drugie zaznaczytam, ile filmoéw zostalo wyproduko-
wanych wylacznie w Hiszpanii.

Zanim przejde do wnioskow, chciatabym zaznaczy¢ kilka istotnych trudnosci,
z jakimi zmaga si¢ badacz wykorzystujacy dane z box office’u w moich rozwaza-
niach z zakresu ekonomii kina. W jednym ze swoich artykutéw Arkadiusz Lewicki
pisze: Uwazne przyjrzenie si¢ osiggnigeciom finansowym i wynikajqcej z nich popu-
larnosci (lub jej braku) poszczegolnych dziel moze by¢ interesujqgcym uzupelnieniem,
a niekiedy weryfikacjg przekonan o charakterze potocznym, dotyczgcych na przyktad
sily oddzialywania (a przynajmniej jej potencjalnej skali) konkretnych utworow czy
kinematografii narodowych *. Jednocze$nie autor zwraca uwage na problemy, z ja-
kimi musi zmierzy¢ si¢ badacz wnioskujacy na podstawie wynikow z box office’u 2.
Po pierwsze niejasne s3 metodologie tworzenia poszczego6lnych rankingéw, a brak
jasnych zestandaryzowanych metod zbierania i prezentowania danych liczbowych
rodzi watpliwosci co do wiarygodnosci tego typu zrodel. Kolejne problemy pigtrza
si¢ w momencie porownywania dochodow z réznych epok czy dekad, a takze z roz-
nych krajow. Tutaj utrudnieniem beda zmienne takie, jak cena biletu, kwestie wartosci
pieniadza czy réznice warto$ci poszczeg6dlnych walut. Wreszcie nie bez znaczenia
jest sam moment zebrania danych oraz czynniki zewnetrzne, ktore mogly mie¢ zna-
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2002|137 (122)|80/57 Spider-Man, rez. Sam Raimi, 2002 (USA) 140 716 354 (19 018 156)
Liga najgtupszych dzentelmenow (Gran aven-
2003|110 (108)|68/42 tura de Mortadelo y Filemon), rez. 137472 001 (21 731 317)
Javier Fesser, 2003 (Hiszpania)
Shrek 2, rez. Andrew Adamson, Kelly
2004|133 (117)(92/41 Asbury, Conrad Vernon, 2004 (USA) 143 932 142 (19 282 967)
Gwiezdne wojny: czes¢ Il - Zemsta Sithow
2005|142 (128)|89/53 | (Star Wars: Episode III - Revenge of the Sith), | 127 651 225 (21 289 722)
rez. George Lucas, 2005 (USA)
Piraci z Karaibéw: Skrzynia umarlaka (Pirates
2006|150 (135)109/41 of the Caribbean: Dead Man s Chest), 121 654 481 (18 772 734)
rez. Gore Verbinski, 2006 (USA)
Sierociniec (El Orfanato), rez. Juan Antonio
2007|172 (136) [115/57 Bayona, 2007 (Hiszpania, Meksyk) 116 930 692 (15 795 434)
Indiana Jones i Krolestwo Krysztatowej Czaszki
(Indiana Jones and the Kingdom
2008|173 (139) [124/49 of the Crystal Skull), rez. Steven Spiclberg, 107 813 259 (14 359 230)
2008 (USA)
Odlot (Up), rez. Pete Docter, Bob Peterson,
2009|186 (137) |135/51 2009 (USA) 109 986 858 (17 480 282)
Avatar, rez. James Cameron, 2009
2010|200 (138)[151/49 (USA. Wiclka Brytania) 101 589 517 (12 928 363)
Torrente 1V: Smiertelne zagrozenie
2011|199 (147)|151/48 (Torrente 4), rez. Santiago Segura, 2011 98 344 862 (15 524 294)
(Hiszpania)
Niemozliwe (Lo imposible), rez. Juan Antonio
2012|182 (131)(126/56 Bayona, 2012 (Hiszpania, USA) 94 158 195 (18 284 674)
Krudowie (The Croods), rez. Chris Sanders,
2013|231 (158) [174/57 Kirk De Micco, 2013 (USA) 78 690 507 (11 013 096)
Hiszpanski temperament (8 apellidos vascos),
2014|216 (153)(174/42 rez. Enrique Martinez Lézaro, 2014 87 988 991 (22 412 819)
(Hiszpania)
Jak zosta¢ Katalonkq (Ocho apellidos
2015|255 (177)|198/57|  catalanes), rez. Enrique Martinez Léazaro, 96 137 282 (18 572 136)
2015 (Hiszpania)

Opracowanie wiasne na podstawie danych z Anuario de Cine
(materiaty hiszpanskiego Ministerstwa Edukacji, Kultury i Sportu)
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czacy wpltyw na wynik finansowy filmu w danym czasie. Lewicki wymienia tu
wzrost popularnosci tytutu przy okazji waznego wydarzenia, jak przyznanie nagrod
(co ma najwigkszy wptyw na ksztalt box office’u w roku przyznania owej nagrody,
przed lub po kinowej premierze filmu, kiedy cze$¢ widzow, zachecona efektem ka-
pitalu prestizu wytworzonego dzigki nagrodzie decyduje si¢ na obejrzenie filmu
w kinie), wznowienie wys$wietlania z okazji rocznicy filmu czy odrestaurowania ar-
cydzieta ze $wiatowego badz narodowego kanonu, nowa moda i tak dalej. Dlatego
tez nieco wazniejszy bedzie nie tyle dochod filmu, ile okreslenie ostatecznej liczby
widzow, ktorzy widziali dany film w kinie %".

Marcin Adamczak i Konrad Klejsa zwracaja uwage na dwa wazne aspekty box
office’u: Po pierwsze w dgzeniu do zdobycia rynkowej wiedzy, do oszacowania,
skwantyfikowania i skategoryzowania widowni, branza polega przede wszystkim
na danych ilosciowych, niechetnie (niestety!) positkujgc sie innymi (takze jakoscio-
wymi) metodami wypracowanymi przez nauki spoleczne 8. Co w praktyce oznacza,
ze nawet majac pewne wnioski z wielu zestawionych ze sobg danych liczbowych,
nie mozna uzurpowac sobie prawa do wydawania jednoznacznych osadow. Po
drugie statystyki box office u z reguly obejmujq widownie kinowq, pomijajg zas
zarowno widownig telewizyjng, jak i kupujqcych (w roznych formach, m.in. gaze-
towych insertow) lub wypozyczajgcych ptyty DVD, a takze nielegalnie sciggajgcych
filmy z sieci. Oceny rynkowego powodzenia oraz spotecznego oddziatywania do-
konuje si¢ zatem na podstawie wycinka rzeczywistoSci — zwigzanego z kinem, ktora
przeciez od dawna nie jest jedynym sposobem kontaktu z komunikatami audiowi-
zualnymi ®. Ten ,,wycinek rzeczywisto$ci” jest jednak szalenie wazny dla branzy
filmowej i bardzo cze¢sto decyduje o przyznaniu (badz nieprzyznaniu) instytucjo-
nalnych dotacji dla kolejnych projektow konkretnej ekipie filmowej. Bogactwo
statystycznych danych pozwala zweryfikowa¢é badaczom przekonanie o produkcji
i dystrybucji filmowej jako dzialalnosciach zwigzanych immanentnie z ryzykiem
i niepewnosciq *°. Bowiem dane matematyczne wskazuja na zdecydowanie mniej-
szy aspekt przypadkowosci oraz uniwersalne prawidtowosci, na przyktad na silne
powigzanie wynikow filmu z wynikiem weekendu otwarcia i pierwszego tygodnia
rozpowszechniania, a takze na dosé wyrazne ramy powodzenia danych tytutow,
w ktorych zamykajq sie wyniki filméw podobnych gatunkowo 3'. Kwestie produk-
cyjne i dystrybucyjne taczg si¢ tu z kulturowymi i rzucajg interesujace $wiatto
cho¢by na zagadnienie kanonu. Zatem box office’u nie nalezy traktowac jako kom-
pleksowego zrodta wiedzy o danej kinematografii, ale nie moze réwniez by¢ on
zupelie pomijany w badaniach produkcyjnych.

Jak widzimy w powyzszej tabeli, w latach 2002-2015 w Hiszpanii wyprodu-
kowano lacznie 2486 filmow, sposrod ktorych 1926 mialo premierg kinowa
(oznacza to, ze okoto 23 proc. filmow nigdy nie opuscito montazowni badz sal
z prywatnymi pokazami). Warto zaznaczy¢, ze premiera kinowa nie zawsze ozna-
czaregularng dystrybucj¢, bowiem wiele filmow trafia do obiegu wylacznie w du-
zych miastach i pojedynczych kinach, nastawionych na filmy niezalezne czy
artystyczne (filmy utrzymuja si¢ w tych kinach przez tydzien badz dwa i jak mozna
si¢ domysli¢, liczbe ich widzoéw mozna mierzy¢ maksymalnie w dziesiatkach). Bez
premiery i szerszej dystrybucji filmy te w praktyce nie maja szans na przyciagnigcie
uwagi osob decyzyjnych zwigzanych z programem telewizyjnym badz platforma
internetowa (gdzie moglyby zyskac ,,drugie zycie”), co oznacza, ze trafiaja one na
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potke — zarowno w sensie metaforycznym, jak i dostownym: wszystkie produko-
wane w Hiszpanii filmy mozna obejrze¢ w Filmotece Narodowej. Czasami po la-
tach stajg si¢ one czg¢$cig programow lokalnych przegladow filmowych badz
niewielkich festiwali kina gatunkow, jest to jednak wylacznie jednorazowe przy-
wrocenie filmu do zycia, a ich publiczno$¢ w og6lnym rozrachunku jest znikoma.

W tym czasie najwigksza popularnoscig wsrod hiszpanskiej publicznosci cie-
szyly si¢ hollywoodzkie blockbustery (najczgsciej bedace czescia serii czy fran-
czyzy), jednak na sam szczyt udato si¢ rowniez wspiac kilku filmom hiszpanskim.
Byly to: komedie Liga najgtupszych dzentelmenéw oraz Torrente IV: Smiertelne
zagrozenie (oba filmy czesto chwalone, jak i krytykowane przez rodzima publicz-
nos$¢: przeciwstawne sobie obozy widzow z jednej strony docenity humor i poten-
cjat rozrywkowy filmow oraz, szczegblnie w przypadku Torrente 2, $wietnie
skrojong kampani¢ promocyjna, a z drugiej strony ganity niski poziom zartu gra-
niczacy z prostactwem w formie i fabule). Ceniono horror Sierociniec, a takze ko-
lejny film Juana Antonio Bayony — Niemozliwe, transnarodowa superprodukcje
(nakrecong w jezyku angielskim, przy udziale znanych aktoréw, Naomi Watts
i Evana McGregora, dystrybuowana w Hiszpanii przez lokalny oddzial Warner
Bros.) oraz dwa objawienia kina hiszpanskiego ostatnich lat, czyli komedia Hisz-
panski temperament 1 jej sequel Jak zostac¢ Katalonkq, obie oparte na lokalnym po-
czuciu humoru, bazujacym na stereotypach dotyczacych poszczegodlnych regionow
Hiszpanii (Katalonii, Kraju Baskow i Andaluzji).

Box office mowi wigc sporo o gustach Hiszpandw. Warto zatem na koniec na-
pisac¢ kilka stéw o ich skomplikowanych relacjach z wlasnym kinem narodowym.

Kino hiszpanskie i jego widownia

W jednym z artykutéw Valeria Camporesi pisze, Ze w omawianym przeze mnie
czasie relacje migdzy kinem hiszpanskim a jego publicznoscig lub, mowigc ogol-
niej, ze spoleczenstwem i narodowosciami, ktore sie na nie sktadajq, sq coraz bar-
dziej ztozone i zréznicowane **. Rozne kanaty wyswietlania (badaczka zalicza do
nich Internet, DVD, multikina w centrach handlowych czy kina arthousowe), ge-
nerujq rozne rodzaje doswiadczenia, wymazujg granice miedzy przeciwstawnymi
produktami kulturowymi — tym, co komercyjne i masowe, a tym, co ekstremalnie
rézne, artystyczne oraz calq gamgq filmow znajdujgcych si¢ pomiedzy 3*. Emilio
Garcia Fernandez twierdzi, ze poczatek XXI wieku w kinie hiszpanskim charakte-
ryzuje pewna opozycja — cine industrial versus cine cultural (kino z punktu wi-
dzenia rynku przeciwstawione kinu w perspektywie kulturowej). Wedlug autora,
pomimo ze omawiana kinematografia juz od poczatku nowej dekady wydaje si¢
znacznie ciekawsza niz dziesi¢¢ lat wezesniej, jest to kino raczej do oglgdania
w domu niz w sali kinowej ¥, co potwierdzatyby badania recepcji.

Andrew Higson zajmujacy si¢ kinem narodowym zauwaza, ze Nowoczesne
sieci komunikowania sq coraz bardziej transnarodowe, a towary kulturowe podle-
gajq szerokiej wymianie przekraczajqcej granice narodowe *. Rozwazania te wigza
si¢ $cisle z tym, co Higson pisal juz dekade wczesniej. Wedlug badacza kultura fil-
mowa winna by¢ postrzegana jako calos¢, a znaczenie instytucji kina narodowego
rozwazane ze zwroceniem szczegdlnej uwagi na nastgpujace kwestie: po pierwsze:
przekroj filmow bedgcych w obiegu w danym kraju, wliczajgc w to filmy amery-
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kanskie i inne filmy zagraniczne, ich odbior i liczbg widzéw 3. Po drugie: nalezy
uwzgledni¢ przekroj okreslonych socjologicznie grup odbiorcow roznego rodzaju
filmow oraz to, jak odbiorcy ci wykorzystujq filmy w konkretnych warunkach od-
bioru *® — Higson wymienia tutaj miedzy innymi historycznie uwarunkowane spo-
soby ogladania filméw i dekodowania tresci, kompetencje poszczegdlnych grup
widzow, doswiadczenia kinowe z zaznaczeniem roli marketingu czy kategorie
przyjemnosci. Wyjatkowo wazne w tym kontek$cie wydaje mi si¢ rozréznienie fil-
mow na cine en casa oraz cine en sala, ktore pojawia si¢ w dyskursie o recepcji
kina nie tylko w Hiszpanii, tu jednak czasami jest traktowane niemal jako etykieta
gatunkowa ¥,

Wymienione jako pierwsze cine en casa — kino w domu — charakteryzuje mo-
tywacja ,,obejrzenia filmu”. Ten typ ogladania filmow wedtug Hiszpandw jest upra-
wiany w niewielkich grupach badz indywidualnie, a wybér filmu jest podyktowany
najczesciej dostepnoscia (w telewizji, Internecie, ptycie DVD itd.). Owa forma jest
mniej angazujaca czasowo, nie trzeba rusza¢ si¢ z miejsca, by moc wziac¢ udziat
w seansie, a takze finansowo — najczesciej jest to rozrywka darmowa, ewentualna
inwestycja obejmowataby cen¢ wypozyczenia filmu na platformie VoD. Z tego tez
wzgledu widzowie majg mniejsze oczekiwania wzglgdem wybieranych filmow,
a takze sg bardziej otwarci na eksperymenty i chetnie ogladaja réznorodne gatunki.
Jednoczes$nie ten sposob ogladania filmow jest dla uczestnikow elementem ich co-
dziennosci i uprzywilejowuje aspekt tatwo dostepnej rozrywki.

Drugi ze sposobow ogladania filmow, czyli cine en sala — kino w sali (nazy-
wane czasami cine de butaca, kinem fotela) — samo w sobie stanowi czynno$¢
»pojscia do kina”, ktora przypisuje si¢ wigkszym grupom badz zaaranzowanym
okoliczno$ciom (jak randka czy wyprawa rodzinna badz w gronie przyjaciot). De-
cyzja o wyborze filmu jest zatem konsensualna badz zalezna od kompromisu,
a sama aktywnos$¢ zaktada przemieszczenie si¢ w stron¢ miejsca wyswietlania
filmu, czesto jest wigc planowana z wyprzedzeniem. Wyjscie do kina moze by¢
réwniez czgscig wigkszego planu, ktory zaktada dodatkowe czynnosci przed i po
seansie, mogace pociagna¢ za soba dodatkowe wydatki (jak zakup przekasek czy
skorzystanie z innych dostgpnych rozrywek). Ta forma ogladania filmow uprzy-
wilejowuje aspekt oderwania od ,,szarej rzeczywistosci”, a z powodu koniecznosci
wydania pieniedzy znacznie wigkszg wage przywiazuje si¢ do wyboru filmu. Wi-
dzowie przyznaja, ze najczgsciej ida ,,na to, co pewne” badz to, ,,co spodoba si¢
wszystkim z grupy”, preferuja zatem filmy-spektakle (peliculas espectaculo), czyli
filmy akcji, szczegolnie te z efektami specjalnymi (dla ktorych prototypami beda
oczywiscie hollywoodzkie superprodukcje), a takze komedie i filmy uznanych re-
Zyserow .

Przywotany podziat, jak zaznaczytam, nie jest szczegdlnie oryginalny, jednak
kino hiszpanskie jako kino narodowe jest uznawane za cine en casa. Klarownos¢
tej sytuacji komplikuje nieco grupa transnarodowych produkcji w rezyserii Ale-
jandro Amenabara (/nni, 2001) badz Juana Antonio Bayony (Niemozliwe, 2012)
czy filmy gatunkowe Alexa de la Iglesii (Las Brujas de Zugarramurdi, 2013) lub
Jaume Balaguer?6 i Paco Plaza (/Rec], 2007), klasyfikowane jako cine de butaca,
a takze coraz chetniej ogladane przez rodzima publicznos¢, co moze swiadczy¢
o rosnacej sile nowego trendu, ktory by¢ moze zupelnie zmieni to, jak kino hisz-
panskie jest postrzegane w kraju, a takze zwigkszy zainteresowanie ta kinemato-
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grafig poza granicami Hiszpanii. Valeria Camporesi wysnuwa nastepujaca kon-
kluzje: wydaje sie mozliwe stwierdzenie, zZe kino szerzej znane przez publicznosé¢
i Swiat mediow (...) jako pewien wehikul tematow i osobistych stylow utrzymuje re-
lacje nie do konca bezposredniq, problematyczng, a miejscami wrecz obojetng
z tozsamosciami kolektywnymi. Etykieta kina ,,narodowego” zdaje si¢ zatem sy-
nonimem dla tego wszystkiego, co hiszpanskie, katalonskie czy baskijskie *'. Kino
hiszpanskie za granicg to jednak — poza kilkoma wyjatkami (sytuujacymi si¢ naj-
cze¢sciej w kategorii kina autorskiego badz w propozycjach transnarodowych) —
dosy¢ duza niewiadoma. Interesujace bedzie z pewnoscig przygladanie si¢ wpty-
wowi dzialan platformy Netflix na recepcje tej kinematografii: Netflix od 2015
roku dziata w Hiszpanii, bedac zarowno dostawca tresci i dystrybutorem filmow
hiszpanskich w §wiecie, ale rowniez producentem filméw oryginalnych, przezna-
czonych na rynek hiszpanski. Czy jednak te nowe trendy — wzrost znaczenia kina
komercyjnego badz platform internetowych — rozpocznag rewolucj¢ filmowa
w Hiszpanii? Czas pokaze.

MARTA KAPRZYK
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