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Box office, kinocentryzm
i polskie kino lat
dziewiecdziesiatych

W polskim filmoznawstwie mozna zaobserwowaé istnienie dominujacego
sposobu prowadzenia narracji na temat rodzimej kinematografii. Jednym z jej
elementéw jest szczegblny sposéb dobierania przedmiotéw badan. Filmoznawcy
zazwyczaj siggaja po te tytuly, ktére odznaczajg si¢ szczegdlnymi walorami arty-
stycznymi. Przeciwng praktyka wydaje si¢ korzystanie ze statystyk box office’u,
wskazujacych na filmy, ktére cieszyly si¢ uznaniem nie krytykéw, lecz widzdw,
i uzyskaly najlepsze wyniki frekwencyjne. Siggniecie przez filmoznawce po wyniki
ogladalnosci pozwala wigc na zmiang optyki: obok dziet uznanych przez krytykéw
i badaczy za artystycznie wartosciowe przedmiotem naukowego zainteresowania
moga si¢ sta¢ réwniez filmy najbardziej popularne. Mogloby si¢ wydawa¢, ze owa
zmiana umozliwia wejrzenie w co$, co mozna byloby nazwac¢ ,spoteczng wyobraz-
nig kinematograficzna”, czyli sposobem funkcjonowania tekstéw audiowizualnych
w spoleczeristwie, ich recepcja, cyrkulacja i sprz¢zeniem zwrotnym miedzy widza-
mi a podmiotami produkujacymi filmy.

Jednak wyniki box office’'u nie méwia wszystkiego o popularnosci danych
tytuléw, o czym zreszta wspomina Arkadiusz Lewicki w artykule wskazujacym
na szanse i zagrozenia ptynace z wykorzystywania danych frekwencyjnych w ba-
daniach filmoznawczych (Lewicki, 2014, s. 121). Szczegélnie mylace moze by¢
postugiwanie si¢ wynikami sprzedazy biletéw jako Zrédlem wiedzy na temat
popularnosci danego filmu w przypadku analizy kinematografii znajdujacej si¢
w kryzysie — przeobrazajacej sig, cierpiacej na niedobory finansowe i mate zainte-
resowanie widowni, o niktym zasi¢gu dystrybucji, spotykajacej si¢ z druzgocaca
krytyka ze strony publicystéw i badaczy. Tak wlasnie bylo z polska kinematogra-
fig lat dziewigédziesiatych, ktéra musiata mierzy¢ si¢ z wieloma nowymi, niezna-
nymi do tej pory wyzwaniami wynikajacymi z transformacji systemu gospodar-
czego i ustrojowego kraju. Positkowanie si¢ wynikami box office’u moze okaza¢
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si¢ wigc niewystarczajace, gdy prébujemy ustalié, jakie filmy ciesza si¢ najwicksza
popularnoscia. Gdzie w takim razie szuka¢ pomocy?

Trzy cechy dominujacego sposobu pisania o polskiej kinematografii

po 1989 roku

Wyksztalcona w ramach polskiego filmoznawstwa dominujaca narracja na
temat rodzimej kinematografii odnosi si¢ takze do sposobu pisania o kinie po-
wstatym po 1989 roku — by¢ moze nawet w wickszym stopniu niz w przypadku
wezesniejszych okreséw historii polskiego filmu. Konstytuuja ja trzy gléwne ce-
chy, ktérych konsekwencjg jest wyrzucenie poza obreb zainteresowania badaczy
znacznej czgéci powstatych filméw, ktdre z tego powodu przestajg funkcjonowad
w dyskursie filmoznawczym. W efekcie badacze zajmuja si¢ wyselekcjonowanym
gronem tytutéw, ktére stanowia co$ na ksztatt niemo przyjetego kanonu. Tak pro-
wadzona analiza polskiego kina zubaza poziom wiedzy na temat naszego filmowe-
go dziedzictwa, a niekiedy wykrzywia jego obraz. Nie chodzi jedynie o zwrdcenie
uwagi na wyrwe istniejaca w sferze poznawczej. Réwniez o to, ze najbardziej popu-
larna narracja filmoznawcza uniemozliwia prowadzenie badan, ktdre miatyby na
celu dotarcie do wiedzy na temat recepcji rodzimych filméw, sposobdéw ich cyrku-
lowania, skali oddzialywania, a takze dokumentowania funkcjonujacych w spo-
teczeristwie dyskurséw, sposobdéw istnienia grup kulturowych i wspdlnot wiedzy.

Dominujaca narracja polskiego filmoznawstwa przyczyniata si¢ do stworzenia
wielu znaczacych opracowan na temat polskiego kina i wciaz ma wplyw na zgle-
bianie wiedzy o najwazniejszych postaciach naszej kinematografii, a takze na sle-
dzenie najistotniejszych nurtow wyksztalcajacych si¢ w jej ramach. Warto jedynie
zasygnalizowad, ze jej dominacja posiada swoje konsekwencje, z ktérych dobrze
jest zdawac sobie sprawe, by — czerpiac z dorobku tego sposobu uprawiania filmo-
znawstwa — méc tworczo go przekraczad.

Pierwsza cecha wspomnianej narracji jest przywiazanie do kina autorskiego
i stawianie w centrum zainteresowania figury autora filmowego. Opisujac filmy,
badacze wykorzystuja klucz autorski, przez co koncentruja si¢ gléwnie na charak-
terystycznych cechach danego tworcy. Konsekwencja takiego ukierunkowania
badari jest czgste sigganie po rozwazania czysto estetyczne, co sprawia, ze przywo-
tywane dzieta s3 warto$ciowane pod wzgledem posiadanych waloréw artystycz-
nych — co stanowi druga cech¢ wspomnianej narracji. Ta perspektywa sprawia, ze
filmy, ktére nie sprostaly estetycznym oczekiwaniom badaczy, zostaja przez nich
zignorowane. Tak okreslony sposéb prowadzenia badan prowadzi do trzeciej ce-
chy, czyli zaistnienia zjawiska ,filmoznawczej rzezni” — funkcjonujacego na po-
dobnej zasadzie jak ,rzeznia literatury”, o ktérej pisat Franco Moretti w tekscie 7he
Slaughterhouse of Literature (Moretti, 2000, s. 217-227).

Ten wloski badacz dziewigtnastowiecznej brytyjskiej literatury detektywistycz-
nej zauwazyt, ze ,wickszo$¢ ksigzek znika na zawsze. [...] Jesli zatozymy, ze dzisiej-
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szy kanon dziewigtnastowiecznych, brytyjskich powiesci sktada si¢ z dwustu tytu-
16w (co jest wysoka liczba), to nadal bedzie on obejmowat zaledwie 0,5 procenta
wszystkich opublikowanych ksiazek” (Moretti, 2000, s. 207). Ten sam problem
dotyczy kina, o czym wspomina Ramon Lobato, piszac o filmach produkowanych
od razu z myf$la o rynku kaset wideo (Lobato, 2012, s. 33). Uwaza je za dziefa beda-
ce ofiarami wielkiej rzezni kina, ktéra odbywa si¢ we wspélczesnym $wiecie ,cier-
piacym” na znaczacay inflacj¢ audiowizualnych produktéw. Przywotywane przez
Morettiego liczby z pewnoscia nie maja przelozenia na skalg rzezni dokonanej na
polskich filmach stworzonych po 1989 roku, co nie zmienia fakeu, ze liczba ko-
mentowanych czy cho¢by wspominanych tytuléw jest znacznie mniejsza od liczby
wyprodukowanych w tym okresie dziel.

Powodéw zakrzepnigcia tej narracji w autorsko-estetycznej formie w pracach
dotyczacych polskiej kinematografii lat dziewigédziesigtych mozna szukad w pier-
wotnym rozczarowaniu polskiego srodowiska filmowego sytuacja rodzimego kina
zaraz po demokratycznych przemianach'. Najczg¢sciej podejmowanym przez fil-
mowych komentatoréw tematem na poczatku lat dziewigédziesiatych byto na-
gle obnizenie si¢ poziomu artystycznego polskich filméw. Zrédet tego zjawiska
upatrywano przede wszystkim w przemianach zachodzacych w systemie produk-
Gji: utracie wsparcia pafistwa i konieczno$ci zmierzenia si¢ z wyzwaniami rynku.
Nowy system ekonomiczny premiowat filmy, ktére gromadzity w kinach szeroka
publiczno$¢ i — co za tym idzie — przynosity zyski producentom i dystrybutorom.
Gust widowni niekoniecznie natomiast pokrywat si¢ z oczekiwaniami badaczy
polskiego kina. Jak pisat — nie bez zalu — Tadeusz Lubelski, zmiana w sposo-
bie finansowania kinematografii doprowadzita do sytuacji, w ktdrej ,w miejsce
kultury uporzadkowanej przez hierarchie jakosci i gust autorytetéw, znalezlismy
si¢ w kulturze poddanej potrzebom masy” (Lubelski, 2009, s. 502). Polskie $ro-
dowisko filmoznawcze najwyrazniej poczuto si¢ w obowiazku piastowaé funkeje
wspomnianych autorytetéw. Badacze postanowili pozosta¢ wiernymi temu, co
w najwyzszym stopniu spetnialo ich estetyczne wymogi. Takie filmy znajdowali
wlasnie na gruncie kina artystycznego. Z tego powodu rodzime filmoznawstwo
w znacznym stopniu ignorowato te dziela, ktdre doceniata widownia, a nawet ma-
nifestacyjnie je odrzucato — jako niewarte badawczego zainteresowania.

Jezeli juz pochylano si¢ nad dokonaniami twércéw, ktérzy odnalezli si¢ na nie-
tatwym gruncie polskiego rynku filmowego, to ograniczano si¢ do analizy fenome-
nu ich naglej popularnosci, czgsto przy okazji akcentujac ich estetyczna miatkosé.

! Podobnie krytyczna narracja o polskim kinie, koncentrujaca si¢ na niskim poziomie artystycznym
rodzimych filméw, dominowata przez bardzo dtugi czas w dyskursie publicystycznym. Krytycy
— ale réwniez sami tworcy zabierajacy glos w debatach o artystycznej kondycji polskiego kina —
przyzwyczajeni do zwykle wysokiego poziomu polskich filméw w czasach PRL-u, nie mogli przejs¢
do porzadku dziennego nad naglym i zaskakujqco glebokim kryzysem. Stosunek komentatoréw
wobec polskiego kina po 1989 roku zdradzaja juz tytuly artykuléw analizujacych stan rodzimej
kinematografii: Kino bez wlasciwosci? Pamﬂet na polskie kino (Zurawiecki, 2001), Swigto czy stypa?
(Sobolewski, 1996), Polskie filmy to najcz¢sciej beznadziejne knoty (Zanussi, Machulski, Ktopotowski,
Jakimowski, Kepinski, 2007), Zatoba i mizeria (Szczerba, Bielas, 1997), a takze cate cykle artykuléw
w ,Kinie”, réwnie znamiennie zatytutowane: Szok wolnosci i Co z polskim kinem?.
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Nieche¢ do kina gatunkowego i typowo rozrywkowego mozna thumaczy¢ faktem,
ze przez dtugie lata PRL-u tego typu filmy znajdowaty si¢ na marginesie rodzime;j
kinematografii, rzadko osiagajac przy tym wysoka jako$¢ artystyczna. Naukowcy
natomiast wychodzili z zalozenia, ze powinni bada¢ to, co estetycznie najbardziej
spelnione, dlatego przez dlugi czas nie zajmowano si¢ kinematografia popularna.
Po 1989 roku ta sytuacja byta jeszcze lepiej dostrzegalna, gdyz to whasnie ten typ
filméw zyskiwat najwickszy poklask wsréd widowni. Natomiast rodzima krytyka,
przynajmniej na poczatku lat dziewigédziesiatych, odrzucata polskie préby stwo-
rzenia kina gatunkowego, gdyz widziata w produkowanych filmach jedynie kalki
amerykariskich schematéw. Niemal catkowite porzucenie przez badaczy refleksji
nad wspélczesnym polskim kinem popularnym mozna wrecz interpretowaé jako
akt kontestacji nowego porzadku produkcyjnego. Badania tytuléw, keére uzyski-
waly najlepsze wyniki w kasach kinowych, najcz¢dciej nie koncentrowaly si¢ na
interpretacji tekstéw filmowych, lecz zblizaly si¢ do analiz socjologicznych — po-
chylajacych si¢ nad kwestiami spotecznego funkcjonowania tych filméw (zob. Sta-
chéwna, 2007) badz ich recepcji (zob. Giza, 2011).

Z czasem sytuacja zaczela si¢ zmienia¢®. Duzg role odegraty w tym wyniki
box office’u, ktdry stat si¢ probierzem tego, co popularne. Dzigki temu badacze
chetniej siggali po tytuly wyrézniajace si¢ najlepszymi wynikami frekwencyj-
nymi. Docenienie filméw, ktére spotkaly si¢ z ponadprzeci¢tnym zainteresowa-
niem ze strony widowni, doprowadzito w niektérych przypadkach do wtérnego
zrehabilitowania pewnych tytuléw i dolaczenia ich do kanonu dziet artystycznie
spetnionych. Takiego ,zaszczytu” dostapity na przyktad Psy (1992) Wiadystawa
Pasikowskiego czy Kiler (1997) Juliusza Machulskiego. Nadal nierozpoznane po-
zostawaly natomiast filmy ,$rodka” — niedocenione ze wzgledu na swoja wartosé
artystyczna, ale tez niegromadzace duzej widowni — ktére w zaden sposéb nie
przykuwaty uwagi badaczy.

Problemy polskiej kinematografii lat dziewi¢édziesiatych

Wyniki box office’u jasno pokazuja, jakie polskie filmy w latach dziewig¢-
dziesigtych cieszyly si¢ w kinach najwigksza popularnoscia. Jedynie cztery dzieta
przekroczyly prég miliona widzéw. Byty to: Ogniem i mieczem (1999, rez. Jerzy
Hoffman, 7 150 948 widzéw), Pan Tadeusz (1999, rez. Andrzej Wajda, 6 165 448
widzéw), Kiler (1 627 524 widzéw) i Kiler-6w 2-6ch (1999, rez. Juliusz Machulski,
1 189 800 widzéw)’. Czy whasnie te filmy najbardziej oddziatywaly na polskie
spofeczenistwo w latach dziewigédziesiatych? Czy wspolczesnie wiasnie je uznali-
bysmy za emblematyczne dla kina sprzed 20 lat? Z pewnoscig to tytuly niezwykle
wazne, ale mozna mie¢ watpliwosci, czy na przyktad Ogniem i mieczem spotkato

2 Czego najlepszym przyktadem jest rozdziat poswigcony kinu bandyckiemu (zob. Przylipiak, Szytak,
1999), jak réwniez artykuty stworzone w duchu kulturoznawczym (Lewicki, 2011; Giza, 2008).

> Dane podaje za ksiazka Kino plus: film i dystrybucja kinowa w Polsce w latach 19902000 Krzysztofa
Kucharskiego (2002). Wszystkie dane liczbowe podaj¢ za ta pozycja, chyba ze zaznaczam w tekscie
inne Zrédto.
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si¢ z szerszym oddzwickiem spotecznym niz Psy, ktére wedtug oficjalnych danych
zgromadzity w kinach zaledwie nieco ponad 400 000 widzéw (co i tak dalo fil-
mowi Pasikowskiego niezla, bo pi¢tnasta pozycje wérdd polskich filméw z lat dzie-
wigcdziesiatych).

Dane box office’u pokazuja wyniki ogladalnosci danego tytutu tylko w jednym
kanale dystrybucji — i to przez okreslony, dos¢ krétki okres jego kinowej ,zywot-
nosci”. Truizmem jest dzisiaj stwierdzenie, ze film funkcjonuje w wielu formach
i w réznych mediach, a pokazy kinowe s jedynie poczatkiem jego drogi w po-
szukiwaniu widza. Na obnizenie badawczej uzytecznosci danych frekwencyjnych
polskich filméw z lat dziewigédziesiatych oddziatuje dodatkowo caly szereg pro-
bleméw, z ktérymi borykata si¢ wéwczas rodzima kinematografia. Na wyniki box
office’u miaty wplyw takie czynniki, mogace znieksztatcaé obraz tego, co popu-
larne, jak chocby problemy z dystrybucja, amerykanizacja repertuaru kin, ogélny
kryzys zainteresowania seansami kinowymi, zubozenie spoteczeristwa i kinemato-
grafii oraz nieumiejetnos$¢ odnalezienia si¢ branzy w realiach wolnego rynku.

Jednym z gtéwnych probleméw, z ktérymi borykata si¢ polska kinematografia
w latach dziewigédziesiatych, a ktére znacznie wplywaty na wyniki box office’u,
byla niska liczba kopii filmowych, ktérymi dysponowali dystrybutorzy. Ten para-
metr w sposob oczywisty wptywat na dostgpno$é danego tytutu w kinach. Jezeli
film byt rozpowszechniany w malej liczbie kopii, to mozna domniemywag, ze do-
tart do wezszego grona odbiorcéw, co w konsekwencji musiato przelozy¢ si¢ na
jego wynik frekwencyjny. Ten mechanizm dziata réwniez w druga strong. Filmy
rozprowadzane w wickszej liczbie kopii miaty zwickszone szanse na $ciggniccie do
kin szerszej widowni. T¢ hipotez¢ potwierdzaja dane zgromadzone przez Krzyszto-
fa Kucharskiego: trzema filmami, ktére mogty pochwali¢ si¢ najwigksza liczba ko-
pii w latach dziewig¢dziesiatych, byly Pan Tadeusz (104 kopie), Ogniem i mieczem
(99 kopii) i Prymas. Trzy lata z tysigea (2000, rez. Teresa Kotlarczyk, 87 kopii).
Tytuly te uplasowaly si¢ kolejno na drugim, pierwszym i pigtym miejscu w ran-
kingu najbardziej popularnych polskich filméw lat dziewigédziesiatych. Oczywi-
$cie wspomniana zalezno$¢ nie sprawdza si¢ w kazdym przypadku, gdyz na wynik
frekwencyjny wplywa znacznie wigcej zmiennych. Niemniej jednak wida¢ pewna
zalezno$¢. Niepodwazalny jest natomiast fake, ze mata liczba kopii filmu ogranicza
jego dostgpnos¢. By udowodnié, ze jednym z czynnikéw zanizajacych frekwencje
byly w latach dziewigédziesiatych problemy z dystrybucja, warto spojrze¢ na kilka
liczb. Ponizej znajduja si¢ tytuly, ktére w kolejnych latach mogly pochwali¢ si¢
najwickszg liczba kopii:

1991 Kroll 25 kopii
1992 Psy 18 kopii
1993 Uprowadzenie Agaty 20 kopii
1994 Psy 2: Ostatnia krew 31 kopii
1995 Mtode wilki, Tato 23 kopii
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T
1996 Stodko-gorzki 42 kopii
1997 Kiler 44 kopii
1998 Demony wojny wg Goi 51 kopii
1999 Pan Tadeusz 104 kopii
2000 Prymas — Trzy lata z tysigca 87 kopii

Cho¢ mozna zauwazy¢ tendencj¢ zwyzkowa, to nawet rekordowe liczby ko-
pii w latach dziewigédziesiatych wypadaja blado przy wynikach osiaganych przez
najnowsze polskie filmy. Dla przyktadu mozna poda¢ liczbg ekranéw*, na ktérych
wyswietlano tak niszowe dzieta — pokazywane jedynie w kinach studyjnych — jak
Kamper (2016, rez. Lukasz Grzegorzek) czy Zjednoczone stany mitosci (2016, rez.
Tomasz Wasilewski). Kamper byt pokazywany na 65 ekranach, natomiast Zjedno-
czone stany mitosci na 62 ekranach, co pokazuje, ze ich dostgpno$¢ byta zupetnie
nieporéwnywalna z takimi przebojami (réwniez frekwencyjnymi) lat dziewigé-
dziesiatych jak cho¢by Kiler czy Psy. Réznica migdzy éwezesnym a wspétezesnym
rynkiem dystrybucyjnym przedstawi si¢ jeszcze bardziej druzgocaco, gdy wskaze
si¢ filmy, ktére obecnie wyswietlane sa na najwickszej liczbie ekranéw. Dobrym
przyktadem moga by¢ dane o dwéch komediach romantycznych. Kochaj (2016,
rez. Marta Pluciniska) bylo wyswietlane na 208 ekranach, a Planeta singli (2016,
rez. Mitja Okorn) na 319 — co oznacza, ze komedia Okorna byta pokazywana na
wickszej liczbie ekranéw niz trzy najpopularniejsze filmy lat dziewieédziesiatych
razem wzi¢te. Migdzy tymi dwoma ekstremami znajduje si¢ reszta dzisiejszych pol-
skich produkdji, ktére zazwyczaj dysponuja ponad setka ekrandw, czyli liczba, ktd-
ra byta nieosiagalna dla zadnego filmu z lat dziewigédziesiatych (oprocz Ogniem
i mieczem). Warto oczywiscie zaznaczy¢, ze nie mozna w petni przyréwnywad
dzisiejszej liczby ekrandéw do liczby kopii z lat dziewigédziesiatych. Wspétezesnie
dzigki cyfrowej dystrybucji filmy trafiaja do wszystkich zainteresowanych kin nie-
mal jednoczesnie. W przypadku tasm bylo to praktycznie niemozliwe. Codzienna
praktyka bylo wykorzystywanie jednej kopii w kilku kinach w dluzszym okresie,
co przekiadaio si¢ na wydtuzony zywot filméw na duzych ekranach. Uwaga ta nie
zmienia jednak kluczoweJ kwestii. Obecny dostep do polskich filméw w kinach —
réwniez dzigki zmianie technologicznej — jest nieporéwnywalny z tym, co miato
miejsce 20 lat temu.

Kolejnym istotnym czynnikiem marginalizujacym pozycje polskich filméw
w kinach w latach dziewi¢édziesiatych byla amerykanizacja repertuaru. Na ten
problem zwrécita uwage Ewa Gebicka, ktdra uwaza, ze wspomniana tendencja nie
tylko doprowadzita do obnizenia zainteresowania rodzimym kinem, ale réwniez
tworczoscia europejska. Wedtug badaczki na odwrécenie si¢ widzéw od polskiego

4 Wspélczesnie nie postugujemy si¢ juz miara kopii, lecz ekranéw — jest to podyktowane cyfryzacja
i brakiem koniecznosci powielania tagm.
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i europejskiego kina wplyneta nie tylko ilosciowa dominacja kina zza Oceanu, ale
réwniez zaniedbania ze strony dystrybutoréw przy promocji dziet pochodzacych
z wyrzucanych na margines kinematografii (Gebicka, 2006, s. 192).

Potwierdzaja to liczby. Jak podaje Ggbicka, ,w 1988 roku wprowadzono na
ekrany tylko 19 obrazéw amerykariskich, w 1991 — liczba filméw z USA siegneta
juz 90 (61,3%), w 1993 — 108 (62,8%). Udzial w repertuarze filméw polskich
obnizy! si¢ z okofo 23% — na poczatku dekady lat dziewi¢édziesiatych do 10% —
w jej potowie” (Gebicka, 2006, s. 192). Do podobnych wnioskéw doszedt Edward
Zajicek, ktdry pisal, ze na eliminacj¢ polskich filméw z ekranéw kinowych wptyw
miat zaréwno brak regulacji ekonomicznych i administracyjnych, jak réwniez, co
istotne, zerwanie wigzi instytucjonalnych i emocjonalnych ze sfera rozpowszechnia-
nia (Zaji¢ek, 2009, s. 312). Kino amerykariskie nie tylko zawtadneto repertuarami,
ale réwniez wyobraznig publicznosci, ktéra masowo zaczeta ogladaé wiasnie to, co
pochodzito ze Stanéw Zjednoczonych. Sposréd 70 najpopularniejszych filméw lat
dziewigédziesiatych az 53 bylo produkcji amerykariskiej, a zaledwie 10 polskiej.
Na ten wynik ztozyt si¢ szereg réznych czynnikéw — poczawszy od reglamentacji
filméw ze Stanéw Zjednoczonych w czasach PRL-u po agresywne wtargnigcie na
nasz rynek graczy zza oceanu. Jednak popularnos¢ hollywoodzkiego kina réwniez
mozna interpretowac jako efekt zaistnialego na gruncie krajowej dystrybucji sprze-
zenia zwrotnego. Dystrybutorzy, ktérzy wedtug Gebickiej budowali swojg oferte
z my$l o wyobrazonym ,,przeci¢tnym widzu”, stawiali na to, co wydawato im si¢
najbardziej optacalne — czyli wasnie filmy pochodzace ze Standéw Zjednoczonych,
w dodatku nie zawsze najwyzszej artystycznej jakosci. Zalewajac nimi repertuary,
wyksztalcili koniunkture, ktéra rzeczywiscie okazata si¢ dochodowa. Gebicka, po-
réwnujac dwa typy ksztaltowania repertuaru kin — odgérnie regulowanego przez
wiadze partyjne i dopasowywanego do tak zwanego przeci¢tnego widza — uznata
je za réwnie manipulujace odbiorcg i dazace do minimalizacji przypadkowosci za-

chowan publicznosci (Ggbicka, 2006, s. 197).

Do dominacji w repertuarze filméw amerykariskich i probleméw z promocja
oraz dystrybucja nalezy doda¢ kolejny czynnik, ktéry obniza warto$¢ uzytkowa
wynikéw box office’u z lat dziewigédziesiatych. Ot6z, wedtug Gebickiej, przez
caly ostatnia dekade XX wieku kina odwiedzito niewiele wi¢cej widzéw niz
w rekordowym pod wzgledem frekwencji w historii polskiej kinematografii roku
1957 — czyli 237 000 000 os6b (Ggbicka, 2006, s. 202). Na zaistnienie takiego
stanu rzeczy natozylo si¢ wiele czynnikéw, poczawszy od wspomnianych proble-
moéw z rozpowszechnianiem, promocja i unifikacja repertuaru, a skoriczywszy
na wzroscie popularno$ci domowego sprz¢tu audiowizualnego — w szczegdlnosci
kaset wideo, ktére umozliwiaty tani, cho¢ nie zawsze legalny, dostep do filméw.
Jednak zadne inne medium audiowizualne nie moglo mierzy¢ si¢ w latach dzie-
wigédziesiatych pod wzgledem popularnosci z telewizja. Z badart GUS-u prze-
prowadzonych w 1990 roku wynika, ze z kin w tamtym czasie korzystato 47,1%
badanych, natomiast z telewizji az 98,7% — przy czym 81% uwazalo, ze telewizja
moglaby w pelni zastapi¢ kino (Ggbicka, 2006, s. 202). Ten spadek zaintere-
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sowania wielkim ekranem byl réwniez spowodowany glebszymi problemami,
z ktorymi borykato si¢ na poczatku lat dziewigédziesiatych polskie spoteczen-
stwo. Jednym z nich, by¢ moze kluczowym, byt drastyczny spadek PKB — zwia-
stujacy zubozenie obywateli spowodowane szokiem transformacji gospodarczej
(Adamczak, 2010, s. 244). Warto réwniez zauwazy¢ — na co zwrécit uwage Mar-
cin Adamczak — ze korelacja wynikéw PKB z kinowg frekwencjg miata miejsce
réwniez w momencie czgsciowego powrotu widzéw przed kinowe ekrany, co
nastapito pod koniec omawianej dekady.

Ten, majacy miejsce przynajmniej na poczatku transformacji, spadek zainte-
resowania kinem w szczeg6lny sposob odbit si¢ na polskich filmach. Jak podaje
Gebicka, ,jeszcze w 1990 widownia polskich filméw stanowita 23%. W kolejnych
latach, az do 1996 roku, spadt on do okolo 7%” (Ggbicka, 2006, s. 210). Dopiero
pod koniec dekady sytuacja polskiego kina zaczeta si¢ polepszad, gléwnie za sprawa
sukcesu superprodukdji, z Ogniem i mieczem i Panem Tadeuszem na czele. Miara
zlej sytuagji polskiego kina niech bedzie fakt, ze ,,z ponad 100 filméw nakreconych
w drugiej [lepszej — przyp. aut.] potowie lat dziewigédziesiatych okoto 50% nie ze-
brato w kinach nawet 10-tysi¢cznej publicznosci” (Ggbicka, 2006, s. 211). Trudno
wyciaga¢ wiazace wnioski na temat kinematografii ze statystyk frekwencji, gdy
w badanym okresie cata branza kinowa wydawata si¢ znajdowaé w kryzysie, a wi-
downia ewidentnie odwrdcita si¢ od wielkiego ekranu.

Kolejny problem polskiej kinematografii omawianego okresu nie miat swoich
zrédet w czynnikach zewnetrznych — jak preferencje widowni czy dystrybuto-
16w — lecz w wewngetrznych. Zlozyly si¢ na niego: zubozenie branzy, nieumie-
jetnos¢ odnalezienia si¢ filmowcéw w nietatwych i niesprzyjajacych rozwojowi
kinematografii realiach wolnego rynku, ale takze czynniki natury kulturowej,
takie jak zerwanie wigzi migdzy twércami a widownia, ktéra byla przeciez tak
mocna w czasach PRL-u. Na progu transformacji rodzimi twércy zachtysneli sig
wolnoscig. Nowe realia utozsamiali przede wszystkim z likwidacja instytucji cen-
zury i brakiem ingerencji w tre$¢ tworzonych filméw. Zapomniano jednak, ze
wraz z nastaniem wolnego rynku i prywatyzacja branzy najwazniejszym czyn-
nikiem regulujacym rynek kinowy stanie si¢ frekwencja, wezesniej praktycznie
w ogole nie brana pod uwagg. Filmowcy dos¢ szybko zauwazyli, ze maja nad soba
nowego, nie mniej wymagajacego pana, czyli widza, ktéry domaga si¢ nowych
tematéw i wspotczesnego sposobéw opowiadania. Ta nowa przeszkoda okazata
si¢ znacznie trudniejsza do przeskoczenia niz polityczne wymogi cenzora. Swiad-
cza o tym choc¢by stowa Andrzeja Wajdy wypowiedziane w 1991 roku podczas
festiwalu w Gdyni. Méwil, ze srodowisko filmowcéw zwyczajnie nie wie, o czym
i jakie filmy kreci¢, by dotrze¢ do nowej publicznosci (por. Adamczak, 2010,
s. 337). Waznym aspektem stat si¢ réwniez nagly brak wsparcia finansowego ze
strony paristwa, ktére przestalo by¢ zainteresowane dotowaniem kinematografii.
To catkowite zerwanie wigzi z paristwem byfo niematym szokiem dla srodowiska
filmowego, co ponownie mozna zilustrowa¢ stowami Wajdy, ktéry w 1990 roku
opublikowat w ,,Gazecie Wyborczej” artykut o wymownym tytule Komuno wrdd,
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w ktérym wskazywat, ze PRL, cho¢ w niecnych celach, dbat o finansowe zaplecze
rodzimej kinematografii (por. Zaji¢ek, 2009, s. 311).

W nowych okoliczno$ciach kulturowych i ekonomicznych najlepiej odnalazty
si¢ dwie grupy tworcéw. Postuzmy si¢ terminologia Adamczaka (2010, s. 249) —
byli nimi ,,profesjonalisci” i ,,baronowie”. , Profesjonalistami” badacz nazwat twér-
céw, ktérzy stawiali na realizacyjng bieglos¢ i atrakeyjna dla publiczno$ci warstwe
fabularng. Mianem ,baronéw” natomiast zostali okresleni filmowcy cieszacy si¢
wysokim prestizem spofecznym, dysponujacy niematymi jak na polskie standardy
budzetami i krecacy superprodukeje, kedre najczesciej byly adaptacjami klasyki
rodzimej literatury. Na trudnym rynku lat dziewigédziesiatych najlepiej sprzeda-
waly si¢ produkty popularne, skrojone pod jak najszersza widowni¢. Zrozumieli
to nieliczni twércy, w najwigkszej mierze ci, ktdrzy zaczynali kariery dopiero
u progu transformacji. Nie moze by¢ dzietem przypadku, ze az potowa tytutéw
znajdujacych si¢ w pierwszej dziesiatce najpopularniejszych filméw ostatniej
dekady XX wieku zostata podpisana przez rezyseréw debiutujacych po 1989
roku’. Jednak wielu rodzimych filmowcéw, szczegdlnie tych tworzacych jeszcze
przed rozpoczeciem transformacji, nie potrafito zrozumie¢, ze publicznosé w krét-
kim czasie przeobrazita si¢ w tak wielkim stopniu — podobnie zreszta jak funkcja
kina. Przed 1989 rokiem kinematografia w duzej mierze miata za zadanie komu-
nikowanie si¢ filmowcéw ze spoleczenstwem — czasami réwniez ,ponad glowa-
mi cenzoréw”. Po transformacji natomiast filmy w duzej mierze przemienily si¢
w produkty branzy rozrywkowej. Wtasnie kino popularne $wigcito w tym okresie
frekwencyjne triumfy — i chodzi tu nie tylko o filmy rodzimej produkdji, ale réw-
niez te pochodzace zza granicy, najczgéciej, jak juz wspominatem, przybywajace
ze Stanéw Zjednoczonych. Nie dziwi wigc, ze takim powodzeniem cieszyly si¢
polskie filmy stylizowane na produkcje rodem zza Oceanu — Marek Haltof nazwat
je »amerykariskim kinem polskim” (Haltof, 2011). O ile wspétczesnie wspomniane
okredlenie, podobnie zreszta jak ,kino bandyckie”, ma charakter opisowy, o tyle
na poczatku lat dziewigédziesiatych byto zabarwione pejoratywnie. Stosunek éw-
czesnej krytyki do tego typu kina, ktére chyba w najlepszy sposéb reprezentowaly
Psy, opisuje ten cytat z artykutu Anity Skwary Film Stars Do Not Shine in the Sky
Over Poland: The Absence of Popular Cinema in Poland: ,Poetyka amerykaniskiego
gatunku filmowego przeniesiona do Polski okazuje si¢ niefunkcjonalna, obca, za-
dziwiajaco naiwna lub wulgarna i prostacka” (Haltof, 2002, s. 294).

Byt jeszcze jeden wazny powdd odwrdcenia si¢ widowni od rodzimych pro-
dukgji. Otéz twérey nie tylko nie rozumieli, ze nowym regulatorem rynku ki-
nematograficznego jest frekwencja, ale réwniez nie potrafili dostosowa¢ jezyka
filmowego do wymagari nowej publiczno$ci. Nasyceni amerykariskimi filmami
widzowie domagali si¢ podobnej estetyki od rodzimych twércéw. Otrzymali je od
miodych ,profesjonalistéw”, natomiast starsi twércy weiaz tkwili w estetyce kina
lat osiemdziesiatych, w ktérym krélowata realizacyjna zgrzebnos¢ kina moralne-

5 Chodzi o Macieja Slesickiego, Terese Kotlarczyk, Wtadystawa Pasikowskiego, Jarostawa Zamojde
i Macieja Dutkiewicza.
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go niepokoju. Z perspektywy widowiskowosci amerykanskiego kina przetomu lat
osiemdziesiatych i dziewi¢¢dziesiatych musiata si¢ ona przedstawia¢ wyjatkowo
nieatrakcyjnie i przestarzale. Co wigcej, polska kinematografia w duzej mierze na-
dal korzystata z dyskursu artystyczno-autorskiego, ktéry funkcjonowat prakeycz-
nie przez caly okres PRL-u. Nagle okazalo sig, ze ten styl istnienia branzy nie
sprawdza si¢, a najbardziej skuteczni okazujg si¢ ci, ktdrzy si¢ z niego wyzwolili.
Potwierdza to lista dziesi¢ciu filméw, kedre w latach dziewigédziesiatych Sciagnety
do kin najwicksza widownig. Ich twércami byli wlasciwie tylko ci, ktérych mozna
zaliczy¢ albo do grona , profesjonalistéw”, albo ,,baronéw™

1. Ogniem i mieczem, rez. Jerzy Hoffman.

2. Pan Tadeusz, rez. Andrzej Wajda.

3. Kiler, rei. Juliusz Machulski.

4. Kiler-6w 2-éch, rez. Juliusz Machulski.

5. Prymas — Trzy lata z tysigca, rez. Teresa Kotlarczyk.
6. Sara, rez. Maciej Slesicki.

7. Psy 2: Ostatnia krew, rez. Whadystaw Pasikowski.
8. Mtode wilki 15, rez. Jarostaw Zamojda.

9. Nocne graffiti, rez. Maciej Dutkiewicz.

10. Szczgsliwego Nowego Jorku, rez. Janusz Zaorski.

Kinocentryzm i polskie kino lat dziewieddziesiatych

Kategori¢ ,kinocentryzmu” spopularyzowal na rodzimych gruncie Andrzej
Gwdzdz, ktéry w swoich licznych publikacjach zachgcal, by wyzwoli¢ si¢ z ogra-
niczeni narzucanych na filmoznawstwo przez metodg¢ badania filméw jedynie jako
tworéw kinowych. Proponowany przez Gwozdzia (2008) sposéb traktowania
filmu jest szczegblnie wazny, gdy mamy zamiar bada¢ polska kinematografic lat
dziewigédziesiatych, ktéra cierpiala na wyzej oméwione problemy, ograniczajace
dostgp do wielu tytutéw i marginalizujace istotno$¢ medium kina. Filmy, kt6-
re nie spotkaly si¢, z réznych przyczyn, z zainteresowaniem widza w momencie
swojej kinowej premiery, mogly znalez¢ znacznie wigksza publicznos¢ — i niejed-
nokrotnie znajdowaty ja — dzigki obecnosci w innych mediach, czego juz box offi-
ce nie uwzglednial. Gwézdz przekonuje (2003, s. 22), ze uprzywilejowanym pod
wzgledem oddziatywania na spofeczefistwo medium jest telewizja, co potwierdzaja
przytaczane wyzej statystyki Gebickiej, wskazujace na znacznie wigksza popular-
no$¢ matych ekranéw w latach dziewig¢dziesiatych. Wspétczesnie do popularnych
w pierwszej dekadzie transformacji telewizji i kaset wideo nalezatoby doda¢ ptyty
DVD i Blu-ray, a przede wszystkim Internet. To wlasnie dzigki tym mediom filmy,
ktére nie spotkaly si¢ z zainteresowaniem w momencie swojej kinowej premiery,
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mogly zyska¢ popularno$¢ pézniej. Wielokrotnie tak bywato, ze tytuty pierwotnie
przeznaczone na rynek kinowy szersza publiczno$¢ zdobywaty dopiero po zejéciu
z ekranéw — w momencie pojawienia si¢ na kasetach wideo, ptytach DVD, w tele-
wizji czy w Internecie.

Wedtug Gwozdzia to wlasnie wspomniane media w o wiele wigkszym od
kina stopniu przyczyniaja si¢ do ustalania kanonu, bo pozwalaja na znacznie
szersza i trwajaca dluzej cyrkulacje filméw (Gwoézdz, 2008, s. 489). Maja
takze wickszy wplyw na ksztaltowanie — jak ujat to Pavel Skopal (Skopal,
2007, s. 312) — ,pamieci popularnej kinematografii komercyjnej”, czyli przy-
wracajg do Zycia to, co zostalo w pewien sposéb pogrzebane przez naukowy
konsensus badaczy. Pierwotne kinowe powodzenie badz porazka danego tytutu
jest nastepnie weryfikowane przez rynek DVD oraz — przede wszystkim — przez
telewizje, ktéra chetnie czerpie ze swoich przepastnych filmotek. To wlasnie in-
stytucjonalne praktyki stacji sprawiaja, ze jedne tytuty pojawiaja si¢ na ekranach
odbiornikéw czesciej, a inne rzadziej. Oczywiscie dobér filméw podyktowany
jest réwniez potencjalng ogladalnoscia, wigc te, ktére gwarantuja wysoka liczbe
telewidzéw, sa prawdopodobnie pokazywane czgéciej. Ostatecznie to telewizja
ma zatem wickszy wplyw na to, co spofeczenistwo oglada na co dzieri i przyswaja
jako popularne, a zatem réwniez kanoniczne.

Optyka ,kinocentryczna” sprzyja filmoznawczej rzezni, gdyz koncentruje si¢
na tym, co okazalo si¢ wazne z réznych wzgledéw (na przyklad artystycznych czy
frekwencyjnych) w momencie premiery. Korzystajacy z tego sposobu patrzenia na-
ukowcy nie interesuja si¢ dalszym zyciem filmu, ktére realizuje si¢ juz w innych
przekaznikach — i dzigki ktérym filmy moga zdoby¢ znacznie wigksza popularnosé.
Jak pisat Gw6zdz, dla badaczy kina moment premiery jest zarazem chwila naro-
dzin i $mierci danego tytutu, natomiast dla nastawionych intermedialnie badaczy
to dopiero poczatek funkcjonowania filmu w réznych mediach, a zatem réwniez
w spoleczenistwie (2008, s. 493). Jedyna droga prowadzaca do wyjscia z rzezni pol-
skiego filmu, a zarazem dotarcia do wiedzy na temat tego, co w polskim kinie — nie
tylko tym z lat dziewigédziesiatych — popularne, kieruje nas wlasnie ku innym
mediom, z telewizja na czele, bo to ona przez ostatnie 25 lat stanowita najpopu-
larniejszy przekaznik tekstéw filmowych w Polsce. Propozycja Gwozdzia ,historii
filmu po nowemu” koncentruje si¢ na historii dtugiego trwania filmu, czyli na
sposobie funkcjonowania danych tytuléw w réznych mediach na przestrzeni lat.
Dla jego publikacji wazna konsekwencja przyjmowania tego typu perspektywy ba-
dawczej jest stwierdzenie, ze ,film jest forma przechodnig, balansujaca nieustannie
«pomigdzy», jest z natury rzeczy na tg interprzestrzeri skazany, ba, w niej spetnia si¢
jego zycie i tu bije jego puls” (Gwézdz, 2008, s. 497). A to wszystko w odréznieniu
od zamknietej struktury ,kinocentrycznej”, w ktérej dochodzi do nieustannego
yszlachtowania” filméw, by powstato miejsce dla kolejnych premier. Jedyna nadzie-
ja na ,zmartwychwstanie” dla $ciagnictych z ekranéw tytuléw jest ich zaistnienie
na stronach filmoznawczych i popularnofilmowych publikacji, powtérny zywot
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na filmowych festiwalach lub zainteresowanie kolejnych interpretatoréw®. Z prze-
konaniem Gwozdzia koresponduje stwierdzenie Aleksandra Kumora, pochodzace
jeszcze z lat osiemdziesiatych, ze w kinie filmy przemijaja bezpowrotnie, a w tele-
wizji historia kina jest nieustannie uobecniana (1982, s. 91). Telewizja staje si¢ wigc
pamiccig kina, zachowujac dla spoteczeristwa to, co pozornie przepadio.

Historia dlugiego trwania polskich filméw z lat dziewieddziesiatych

Zwazywszy na problemy polskiej kinematografii w latach dziewig¢dziesia-
tych positkowanie si¢ wynikami box office’u w badaniach nastawionych na ana-
liz¢ tego, co faktycznie popularne w polskim kinie tego okresu, wydaje si¢ nie-
koniecznie miarodajne, a przynajmniej niewystarczajace. Co prawda zgadzam
si¢ z hipoteza Lewickiego, ze filmy, ktére zdobywaja najwicksza popularnosé
w kinie, przenosza zainteresowanie na inne media (2014, s. 122), ale na pewno
nie sprawdza si¢ ona w kazdych warunkach. Moze by¢ bledna szczegblnie w sy-
tuacji, gdy dana kinematografia cierpiata na niedobory dystrybucyjne. Podazajac
za mysla Gwozdzia, nalezaloby przyjrze¢ si¢ sposobom cyrkulacji filméw tego
okresu w innych mediach. Dopiero w ten sposéb uda si¢ ustalié, jakie tytuty z lat
dziewig¢édziesigtych zdobyty na tyle duza popularno$é, by nadal funkcjonowad
w telewizji, Internecie czy w innych mediach. Wyniki box office’u w przypadku
tego wycinka polskiej kinematografii mogg zafatszowywac jej obraz, bo ten nie
ksztattowal si¢ jedynie w chwili premiery (czyli w momencie, ktéry oddajg sta-
tystyki ogladalnosci), lecz przez dtugie lata, az do dzi$ — dzigki funkcjonowaniu
filméw z tego okresu poza kinem. By naby¢ wiedz¢ o popularnosci dziet z pierw-
szej dekady transformacji i dowiedzie¢ si¢ czego$ na temat ich funkcjonowania
w spofeczenistwie, nalezy skupi¢ si¢ na ,historii dlugiego trwania filmu”, a nie
jedynie na jego istnieniu w jednym, marginalizowanym w latach dziewigédzie-
sigtych medium. Mniej dramatycznie zacznie si¢ przedstawia¢ sytuacja polskiej
kinematografii interesujacego nas okresu, gdy spojrzymy na jej powodzenie
choc¢by w telewizji. Gebicka pisata wprost, ze ,film polski przegrywat z widzem
kinowym, ale za to zyskat ogromna widowni¢ dzigki telewizji” (Ggbicka, 2006,
s. 218). Podobnie wielki wptyw na popularyzacj¢ polskiego kina w tym czasie
miat ogromny rynek kaset wideo.

Szczegdlnie istotne jest porzucenie perspektywy ,kinocentrycznej” w kon-
tekdcie wspélczesnego obcowania z filmami zaliczanymi do historii polskiego
kina, a takimi sa juz te powstate w latach dziewigédziesiatych. Cho¢ nalezy za-
uwazy¢, ze niektére filmy powracaja na ekrany kin w odrestaurowanych cyfro-
wo wersjach (na przyktad Psy), to jednak najbardziej popularng forma kontak-
tu z kinematograficznym dziedzictwem jest obecnie korzystanie z pltyt DVD,
ogladanie filméw w telewizji czy w Internecie. Dzigki temu ostatniemu medium

6

Marcin Adamczak w ksiazce Obok ekranu. Perspektywa bada produkcyjnych a spoteczne istnienie filmu
stawia tezg, ze proces produkgji filmu nie koriczy si¢ wraz z wystaniem go do dystrybucji. Wptyw na
zmieniajacy si¢ ksztatt filmu maja kolejne ,uzycia” go przez réznego typu podmioty: filmoznawcéow,
krytykéw, indywidualnych interpretatoréw czy réznego rodzaju instytucje (Adamczak, 2014, s. 205).
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jeste$my dzi$ w stanie dotrze¢, w legalny badz nielegalny sposéb, do praktycznie
kazdego filmu — jakze kontrastuje to z ograniczeniami dystrybucyjnymi poczat-
ku lat dziewi¢édziesiatych.

By jedynie zasygnalizowac skalg mozliwego kontaktu wspétczesnej publicznosci
z filmami powstatymi w pierwszej dekadzie transformagji oraz cyrkulacji tytutéw
w telewizji czy Internecie, warto pokusi¢ si¢ o przejrzenie programu telewizyjnego
lub wynikéw ogladalnosci niektérych dziet w popularnym serwisie oferujacym do-
step, réwniez w legalny sposob, do wielu polskich pozycji. Mogtoby si¢ wydawac,
ze niektére filmy utknely w latach dziewieédziesiatych, tak jak wyniki box office’u,
i przestaty funkcjonowaé w spoteczeistwie. Takie wrazenie powoduje dominacja
perspektywy ,kinocentrycznej”, ignorujacej to wszystko, co dzieje si¢ z filmem po
opuszczeniu ekranéw. Natomiast praktycznie nieograniczona dostgpno$é¢ polskich
filméw w Internecie i mnogo$¢ kanaléw telewizyjnych nie tylko w catosci poswie-
conych kinu (na przyktad Stopklatka TV), ale takze konkretnie filmom polskim
(Kino Polska), kaze nam zrewidowa¢ opini¢ na temat tego, jakie tytuty funkcjonu-
ja w spoteczeristwie i ktére z nich ciesza si¢ najwicksza popularnoscia.

Tylko w trzech kanatach telewizyjnych (Stopklatka TV, TVP Kultura i Kino
Polska”) mozna byto obejrze¢ w ciagu tygodnia (od 28 listopada 2016 do 4 grudnia
2016) az 14 polskich filméw z okresu od 1989 roku do korica lat dziewigédziesia-
tych. Ich tytuty moga zdziwi¢ nicktérych badaczy polskiego kina, gdyz w zadnej
mierze nie pokrywaja si¢ z wynikami box office’u, nie wszystkie réwniez sg identy-
fikowane jako dzieta o wysokiej wartosci artystycznej:

o Wielki tydzieri (1995, rez. Andrzej Wajda);

*  Mow mi Rockefeller (1990, rez. Waldemar Szarek);
e Daleko od okna (2000, rez. Jan Jakub Kolski);

*  Awantura o Basig (1995, rez. Kazimierz Tarnas);

*  Grajgcy z talerza (1995, rez. Jan Jakub Kolski);

»  Operacja ,Koza” (1999, rez. Konrad Szotajski);

*  Miasto prywatne (1994, Jacek Skalski);

*  Korczak (1990, rez. Andrzej Wajda);

*  Trzy kolory. Bialy (1993, rez. Krzysztof Kieslowski);
o Stoneczny zegar (1997, rez. Andrzej Kondratiuk);

*  Pestka (1995, rez. Krystyna Janda);

o Kapital, czyli jak zrobic pienigdze w Polsce (1989, rez. Feliks Falk);

7 Warto zwréci¢ uwagg, ze w badanym okresie zaden polski film z lat dziewig¢dziesiatych nie pojawit
si¢ w czterech najpopularniejszych polskich stacjach telewizyjnych, czyli w TVP1, TVP2, Polsacie
i TVN-ie.
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*  Gry uliczne (1996, rez. Krzysztof Krauze);
o Trzy kolory. Czerwony (1994, rez. Krzyszrof Kieslowski).

Ta catkiem spora obecnos¢ filméw z lat dziewigédziesiatych w programach
polskich stacji telewizyjnych — umozliwiajaca ogladanie $rednio dwéch tytutéw
dziennie — jest niczym przy mozliwosciach, jakie daje Internet. Liczne polskie ty-
tuly mozemy odnalez¢ w ofertach platform VOD czy cho¢by w Ninatece. Ale
jeszcze szerszy jest dostep do filméw w formie nielegalnej, na przyktad w serwisie
chomikuj.pl, na tak zwanych torrentach czy innych stronach. Trudno oszacowa¢
skale popularnoéci polskiego kina Scigganego w ten sposéb. Latwiej natomiast
sprawdzi¢ liczbe wyswietleri danych tytuléw w serwisie YouTube, ktéry oferuje
zaréwno legalny, jak i nielegalny dostgp do wielu polskich filméw?. Pirackie kopie
sa co jakis czas usuwane, by za chwile pojawi¢ si¢ ponownie. Popularno$¢ danych
tytuléw mozna jedynie oszacowaé — ze wzgledu na wspomniane usuwanie i po-
jawianie si¢ niektérych filméw (przy kazdej takiej operacji licznik wyswietlen si¢
zeruje). Nalezy réwniez pamigtal, ze liczba wyswietlei nie réwna si¢ oczywiscie
liczbie obejrzeni. Niemniej jednak poréwnanie wynikéw box office’u z wynikami
niektérych filméw z YouTube’a moze niejednokrotnie zaskoczy¢ i udowodnié, ze
skala cyrkulacji niektérych przypadkéw — jak by si¢ wydawato — zapomnianych juz
filméw jest wigksza, nizby mozna sadzi¢. Oto przyktadowe wyniki:

Lepiej byé picknq i bogatg (1993, rez. Filip Bajon)
(liczba widzéw w kinach: 15 421 — liczba wys$wietlert na YouTubie’: 128 971)

Cwat (1995, rez. Krzysztof Zanussi) (23 000 — 177 924)
Sztos (1997, rez. Olaf Lubaszenko) (340 000 — 663 074)
Ztote runo (1996, rez. Janusz Kondratiuk) (17 000 — 77 085)
Prostytutki (1997, rez. Eugeniusz Priwiezencew) (20 000 — 626 197)
Egzekutor (1999, rez. Filip Zylber) (6 000 —29 781)
Chlopaki nie ptaczq (2000, rez. Olaf Lubaszenko) (548 000 — 3 143 322)
Duwa ksigzyce (1993, rez. Andrzej Barariski) (5 000 — 61 483)

Cho¢ podane liczby potwierdzajg po czgsci hipotezg Lewickiego, ze filmy, kto-
re cieszyly si¢ popularnoscia w kinach, przenosza zainteresowanie na inne media,
to mechanizm ten nie dziala przy wszystkich tytufach. Przede wszystkim trzeba
zauwazy¢, ze liczba wyswietlen wymienionych filméw jest w niektérych przypad-
kach nawet wielokrotnie wyzsza niz liczba widzéw w momencie kinowej premie-
ry. To moze sugerowaé do$¢ absurdalna tezg, ze obecnie skala zainteresowaniem
polskim kinem lat dziewig¢dziesiatych jest wigksza niz w samych latach dziewigé-
dziesiatych. To oczywiscie ryzykowna mysl, chocby z tego wzgledu, ze w tamtym

® Na udostepnienie w serwisie niektorych swoich filméw zdecydowaly si¢ studia Tor i Kadr.
 Dane z 23 listopada 2016 roku.
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czasie, 0 czym wspominalem, polskie filmy byty ogladane gléwnie w telewizji i na
kasetach wideo. Te wyniki pokazuja jednak co$ innego: statystyki box office’u nie
méwia wszystkiego o popularnoéci danego filmu z lat dziewigédziesiatych — za-
réwno w chwili jego premiery, jak i obecnie.

ok

Premiera kinowa to dla filmu zaledwie poczatek drogi w poszukiwaniu widza.
Wyniki box office’'u natomiast zatrzymujg w swoich statystykach jedynie pier-
wotny poziom zainteresowania, nie dajac zadnego wglqdu w dalsze losy danego
tytulu W ten spos6b moga rodzi¢ si¢ nieporozumienia. Positkowanie si¢ wynika-
mi kinowej frekwencji moze powodowa¢ bledna identyfikacje niektérych filméw
jako catkowicie odrzuconych przez widownig, badz przeciwnie — jako szczegdlnie
faworyzowanych. Na skale popularnosci, oddziatywania i cyrkulacji danego ty-
tulu w spofeczeistwie nawet wickszy wptyw ma jego funkcjonowanie w innych
niz kino mediach — w zaleznosci od okresu historycznego palme pierwszenstwa
przy wplywaniu na wyobrazni¢ spoteczna beda miaty kasety wideo, telewizja czy
Internet. Dlatego przeprowadzajac badania oparte na analizie tego, co najbardziej
popularne, warto bra¢ pod uwagg réwniez wyniki popularno$ci danych tytutéw
w telewizji czy Internecie. Innym pytaniem pozostaje, czy jestesmy w stanie w pel-
ni oszacowaé faktyczng skale zainteresowania danym filmem w momencie, gdy
nie posiadamy wgladu cho¢by w wyniki pobran pirackich kopii z Internetu czy
funkcjonowanie nielegalnych ptyt CD i DVD oraz kaset wideo.
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Box Office, Cinemacentrism and the Polish Cinema of the 1990s

The Polish cinema in the 1990s struggled with many problems, mainly eco-
nomic ones. In this period, Polish movies were not so popular, only few of them
achieved a bigger box office success. The movie market of this time suffered from
the lack of sufficient number of film copies. Due to this problem, the accessibility
of specific movies was truly limited. This is the reason why the results of box office
are not meaningful enough when researchers want to point to the most popular
Polish movies of this period. Cinema is one of many channels of distribution and
in the 1990s it was definitely marginalised by the audience. Polish spectators were
watching native films on TV or on video players more often than in the cinemas.
So the researchers who want to describe the popular side of the Polish cinema of
the 1990s should abandon the discourse of “cinemacentrism” and take a look at
the other media.
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