Panoptikum / Policia-politvka-politvczno

Marcin Adamczak

Strategie tworcze w polskim
kinie po 1989 roku

Szkic pola produkcji filmowej

Tadeusz Lubelski zaproponowal w swej znanej ksigzce' kilka ,strategii autorskich”
stuzacych do syntetycznego opisu polskiego kina lat 1945-1961. Kilka lat po wydaniu tej
pracy postuzyt si¢ czterema z wyodrebnionych przez siebie wezesniej strategii do opisu
rzeczywistosci polskiego kina lat 1975-1995°. W tej pdiniejszej wypowiedzi Lubelski
konstatuje wyczerpanie strategii Psychoterapeuty i strategii Swiadka oraz nader kry-
tycznie odnosi si¢ do realizacji strategii Profesjonalisty w najnowszym polskim kinie.
W rezultacie wciaz aktualna okazuje si¢ tylko jedna z wymienionych strategii — stra-
tegia Artysty, funkcjonujaca posrod do$¢ przygnebiajacego obrazu kinematografii nie
potrafiacej nawigza¢ kontaktu z widownia i znalez¢ formuly filmowej opowiesci, ktéra
przywrocitaby polskiemu kinu spoleczne znaczenie, kreujac na nowo wspélnotg twér-
céw i publicznosci.

W swym artykule chciatbym pokusi¢ si¢ o szkic rzeczywistosci polskiego kina po
1989 roku, siggajac wlasnie po kategorie strategii wprowadzone do polskiego filmo-
znawstwa przez krakowskiego badacza, nawiazujacego do ,strategii lirycznych” wyréz-
nionych swego czasu przez Edwarda Balcerzana. Tyle ze bytyby to strategie inaczej po-
strzegane w ramach calego ,,systemu kinematograficznego”, odmiennie klasyfikowane
i przede wszystkim korespondujace z nieco inna tradycja badawcza, mianowicie z teorig
pola produkgji kulturowej francuskiego socjologa Pierre’a Bourdieu?®.

Przede wszystkim z przyczyn oczywistych istotna cezura bedzie dla mnie rok 1989. Jest
juz cecha polskiej sztuki, ze istotne periodyzacje wyznaczaly w niej wydarzenia polityczne.
Znaczenie roku 1989 jest bezsporne i w innych dyscyplinach sztuki, ale jako szczegdlnie
wazne jawi si¢ w kinematografii — najmocniej wszak zwiazanej z instytucjami panistwa
— w ktérej jego mecenat odgrywal w okresie PRL-u rolg kluczowa*. Rok 1989 symboli-
zujacy tu likwidacje monopolu paristwowego w kinematografii i poddanie kina dziataniu
regut wolnorynkowych stanowi cezure istotng. Kino polskie po 1989 roku wobec insty-
tucjonalnych przemian wewnetrznych, a takze szerszych zmian spofeczno-politycznych
stanowi juz bowiem zupelnie inne pole gry niz w latach 80. i wezesniej. Oto z dwdch
wielkich panéw, pod ktdérych wplywem najcze¢sciej znajduje si¢ kino, Pafistwo zdecydo-
wanie ustgpuje na rzecz Rynku. Stad tez proponowane przeze mnie cztery strategie beda
strategiami sytuujacymi si¢ wyraznie wzgledem rynku filmowego, jego uwarunkowar in-
stytucjonalnych i produkcyjnych, wobec sfery kultury pojmowanej wasko jako dziedzina
produkgji artystycznej i ewentualnie reflekséw rzeczywistosci historycznej i polityczne;j.
Chcialbym wyrézni¢ cztery tylko strategie: Autora, Profesjonalisty, Barona i Partyzanta.
Przede wszystkim za$ proponuj¢ umieszczenie tych strategii w strukturze pola produkcji
filmowej, adoptowanej idei zaczerpnictej z socjologii kultury Pierre’a Bourdieu.
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I. Dlaczego Bourdieu?

Pierre Bourdieu przysparza pewnych probleméw piszacemu o filmie, jesli ten chciat-
by pozosta¢ wierny cho¢ ogélnym standardom uprawiania filmoznawstwa wskazanym
przez Davida Bordwella czy Noela Carrolla — wystrzegac si¢ bezrefleksyjnego adoptowa-
nia teorii z innych dziedzin humanistyki, szczegélnie tych aktualnie najmodniejszych,
unikaé owej SLAB theory’, dzigki ktérej — jak pisat Bordwell — ,postep” w badaniach
filmoznawczych opiera si¢ na licytowaniu ,méj francuski teoretyk jest fajniejszy od two-
jego francuskiego teoretyka™. Odwotywaniu si¢ do teorii pola produkeji kulturowej
Bourdieu towarzyszy¢ wigc musi przekonanie o zyskach przewyzszajacych straty w przy-

padku takiej operacji.

Teoria Bourdieu wydaje si¢ szczegdlnie uzyteczna do syntetycznego opisu kinema-
tografii z kilku co najmniej wzgledéw. Przede wszystkim, francuski badacz daleki jest
od dwdch biegunowo przeciwstawnych wizji artysty i procesu twérczego, zaréwno ro-
mantyczno-charyzmatycznej, w ktérej artysta powoluje dzieto do istnienia sita swego
geniuszu, jak i orientacji socjologicznej, redukujacej dzieto do jego spofecznego kon-
tekstu. Tak jak socjologia Bourdieu jako catos¢ lokuje si¢ pomiedzy biegunami opozy-
cji aktor/struktura, jednego z fundamentalnych probleméw socjologii, tak i w kwestii
tworczosci artystycznej nie ulega jednostronnej wizji procesu twérczego (romantyczno-
charyzmatycznej lub socjologicznej), umiejetnie ,nawigujac” migdzy nimi i zachowujac
warto$ciowe elementy kazdej z nich. Taka wizja zdaje si¢ szczegélnie przystawaé do ki-
nematoggrafii, film jest bowiem zawsze w mniejszym lub wickszym stopniu dzietem zbio-
rowym, suma kreacji artystéw i rzemieslnikéw réznych specjalnosci, kierowanych przez
rezysera, owego ,kaprala i poet¢ w jednej osobie”. Jednoczesnie kino jako dyscyplina
wymagajaca ogromnych nakladéw finansowych, daleko przekraczajacych te niezb¢dne
w innych dziedzinach sztuki’, jest szczegblnie mocno zwigzane ze swym otoczeniem
instytucjonalnym — rynkiem lub pafdstwem, pozostajac w relatywnie wigkszej niz inne
dziedziny zaleznosci od tegoz kontekstu oraz wiazacego si¢ z nim wymogu zyskownosci
ekonomicznej lub politycznej. Ta zalezno$¢ oraz instytucjonalny kontekst twérczosci
artystycznej sa za$ szczeg6lnie podkreslane przez francuskiego socjologa. Ponadto pod-
stawowy podzial strukturyzujacy pole jest w teorii francuskiego badacza wyznaczany
przez opozycje sztuki autonomicznej (konsekrowanej, ,sztuki dla sztuki”) oraz produk-
cji komercyjnej, zorientowanej na rynek i masowego odbiorce. Tymczasem podziat taki
rysuje si¢ szczegdlnie wyraznie wlasnie w tworczosci filmowej. Jego istnienie w kinie
konstatowano tak czgsto, ze stalo si¢ to spostrzezeniem trywialnym, umiejscowienie go
w kontekscie calosciowej teorii pola produkeji kulturowej pozwala rzuci¢ nowe $wiatto
na dwoiste oblicze filmu — dzieta sztuki i rynkowego produktu przemystu audiowizu-
alnego w jednym. Wreszcie w teorii Bourdieu wystepuje réwniez kategoria strategii,
ujmowana w ramach ogdlnej teorii pola w taki sposdb, iz pozwala uniknaé¢ putapek sper-
sonalizowanego myslenia o nich, w ktérych traktowany podmiotowo Autor (rezyser)
dokonuje wyboru strategii, a wybdr ten jest jego 1ndyw1dualnq, niezalezng decyzja. Ka-
tegoria ,strategii” zyskuje tutaj mocne oparcie w calej teorii pola produkgji kulturowej.
Przestaje by¢ tym samym narazona na zarzut bycia konceptem dowolnie stosowanym
przez badacza, arbitralnie przyktadajacego konstruowane przez siebie strategie do wy-
branych dziet i nastgpnie przenoszacego je na pozostala cz¢$¢ tworczosci poetyckiej lub
filmowej. Teoria pola nie wnosi moze wiele do analizy poszczegdlnych filméw, stanowi
jednak znakomite ramy dla stosowania kategorii ,strategii” i wzmacnia jeszcze synte-
tyczny opis kinematografii danego okresu dokonywany przy jej pomocy. Pomaga unik-
na¢ tatwej deprecjacji strategii Profesjonalisty i réwnie fatwej idealizacji strategii Autora,
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raz jeszcze ujawnia Janusowe oblicze kina (sztuki i przemystu), pozwala naszkicowa¢
mozliwie pelny jego obraz wraz z logika, czy raczej zderzajacymi si¢ logikami, rzadza-
cych nim mechanizméw, przyczyniajac si¢ do lepszego ich zrozumienia. Zatem, mimo iz
Bourdieu w swoich pracach niewiele miejsca poswigca kinu, a swa teori¢ rozwija gléwnie
opisujac pole produkgji literackiej we Francji ostatnich dekad XIX wieku, wydaje sie,
ze moze ona okazac si¢ szczegélnie uzyteczna wiasnie przy probie syntetycznego opisu
tworczosci filmowe;j.

I1. Teoria pola produkcji kulturowej

Pojecie pola jest kluczowe w socjologii Pierre’a Bourdieu. Nie ma w niej ambicji
stworzenia jednej wielkiej teorii ujmujacej calo$¢ zachodzacych w spotecznym spec-
trum proceséw. Zamiast tego koncentruje si¢ na rekonstrukeji i opisie poszczegélnych
pol, wycinkdéw strukeury spolecznej, wokét ktérych ogniskuje si¢ spofeczna aktywnosé
i na ktérych gracze tocza boje o whasciwe danym polom stawki. Jednym z wyréznio-
nych przez Bourdieu istotnych pél, obok pola wladzy i pola ekonomicznego, jest pole
produkgji kulturowej. Charakteryzuje si¢ ono specyficznymi stawkami — uznaniem
wartoéci artystycznej lub naukowej plynacym ze strony innych uczestnikéw gry le-
gitymujacych si¢ odpowiednim kapitalem kulturowym?®, na ktéry sktadaja si¢ przede
wszystkim profesjonalne kompetencje i znajomo$¢ historii pola. Duzo mniej istotny
jest tu natomiast kapitat ekonomiczny, traktowany podejrzliwie. Polem produkeji kul-
turowej rzadzi logika odwrécona wzgledem pola ekonomicznego, zysk traktowany jest
w nim z nieufnoscia, a bezinteresownos¢ (sztuki, dociekan naukowych) — waloryzo-
wana pozytywnie i wysoko ceniona. Bourdieu wskazuje rézne pola produkgji kulturo-
wej: artystyczne, akademickie i literackie. To ostanie, opisywane w pracy Reguty sztuki,
rekonstruuje na podstawie zycia literackiego drugiej potowy XIX wieku we Francji,
zdaje si¢ przy tym zaklada¢, ze opisywane tam cechy sa aktualne w odniesieniu do pola
literackiego po dzi$ dzien. Swoje krétkie przedstawienie struktury pola na potrzeby
tego artykutu opr¢ na tamtej pracy.

Pole jest zatem siatkg relacji zachodzacych pomigdzy poszczegélnymi jego pozy-
cjami i poszczegdlnymi uczestnikami gry. Charakteryzujg je przy tym binarne opozy-
cje’: konsekrowany/nowicjusz, stary/mlody, antagonizm/dopetnianie si¢, dominacja/
podporzadkowanie, autonomiczny/heteronomiczny, sztuka/rzemiosto, sztuka wyso-
ka/kultura popularna, nowoczesne/konwencjonalne. Kluczowa opozycja wyznaczajaca
strukture pola jest przeciwieristwo pomigdzy biegunem twérczosci ,autonomiczne;j”
(»sztuka dla sztuki”, wysoki stopieri konsekracji wewngtrznej opartej na wewnetrznych
kryteriach autonomicznego pola, uznanie ze strony innych uczestnikéw gry, lekcewa-
zenie wymiaru ekonomicznego, niezabieganie o wzgledy masowej publicznosci i suk-
ces rynkowy) a tworczoscig ,heteronomiczng” (,sztuka jako produkt”, niski stopien
konsekracji wewnetrznej, niskie waloryzowanie w ramach pola i podrzgdne miejsce
w hierarchii wewngtrznej, tworzenie z my$lg o istniejacym juz rynku, znaczenie ptyna-
ce z zewnatrz pola jako sukces frekwencyjny i finansowy)™.

Biegun heteronomiczny traktowany jest podejrzliwe takze dlatego, ze stanowi zagro-
zenie dla autonomii pola wywalczonej w XIX wieku (a w przypadku filmu prawdopo-
dobnie w jego fazie modernistycznej, tj. w pierwszej polowie lat 60.), za$ im wigcksza
zaleznos¢ od czynnikéw zewngetrznych (rynkowych i politycznych), tym wigksze zagro-
zenie utraty autonomii pola i jego degradagji.

nose¢...

Panoptikum / Policia-politvka-politvcz




Marcin Adamczak

e | Py G dar sl b B =

Zrrddto: P Bourdieu, , Reguly sztuki, Geneza i struktura pola literackiego’,
thum, A. Zawadszki, Krakéw (2001), Wydawnictwo Universitas.

Istotne w teorii pola sg specyficzne terminy z aparatu pojgciowego Bourdieu: #//ussio,
habitus, trajektoria i strategia wlasnie. [llusio to ,inwestowanie w gre”, graczy faczy
tu przekonanie o istnosci gry, wadze funkcjonujacych w niej stawek, samym faktem
przystapienia do niej udowadniaja swe przekonanie, iz ,gra jest warta $wieczki”. lussio
stanowi wigc skutek i przyczyne istnienia gry, jego wygasnigcie (np. brak przekonania
o istotnosdci i wadze osiagnie¢ naukowych i artystycznych dla nich samych) powoduje
zniknigcie wyodrebnionego autonomicznego pola. Habitus to system predyspozycji wro-
dzonych i nabytych charakteryzujacy graczy, istotny dlatego, iz ma bezposredni wplyw
na wybdr strategii. Pojecie ,strategii” dalekie jest tutaj od swego potocznego rozumienia
jako przemyslanego i racjonalnego dziatania, jako zmyslnego i dalekowzrocznego pla-
nu przyjmowanego przez autonomiczng jednostke zmierzajaca do wyznaczonego przez
siebie celu. Blizsze jest foucaultowskim ,strategiom” jako ,uregulowanym sposobom
wypowiadania si¢”; inaczej jednak niz u autora Archeologii wiedzy sytuuja si¢ w ramach
pola jako ,przestrzeri mozliwosci” i nie sa niczym innym, jak wiasnie mozliwoscia-
mi otwierajacymi si¢ w polu dla poszezegélnych jednostek dysponujacych odpowied-
nimi habitusami (nie tylko wrodzonymi, ale przede wszystkim nabytymi, np. pozycja
wewnatrz pola). Nie sa zatem dostgpne dla wszystkich twércéw w réwnym stopniu,
co podwaza wizjg artysty jako charyzmatycznego kreatora. ,Krétko méwiac, strategie
podmiotéw oraz instytucji, zaangazowanych w walki literackie badz artystyczne, nie
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sa okreslane w czystej konfrontacji z czystymi mozliwosciami. Zaleza one od pozydji,
ktora podmioty zajmuja w strukturze pola, czyli w strukturze dystrybucji kapitatu sym-
bolicznego, uznania, zinstytucjonalizowanego badZ tez nie, jakim darza ich réwni im
konkurenci oraz wielka publiczno$¢ i kedre nadaje kierunek ich postrzeganiu oferowa-
nych przez pole mozliwosci, a takze «<wyborom» tych sposréd nich, kedre beda sig starali
aktualizowaé czy tworzy¢™

Jednoczesnie jednak nie mamy tutaj do czynienia z zupelna ,$miercia Autora”.
Bourdieu ocala go przed nia, pozostawiajac mozno$¢ swobodnego dziatania w ra-
mach regut wyznaczanych przez zmienne konfiguracje pola, zmieniajace si¢ wszak
pod wptywem toczonych w nim gier'2.

Tak zarysowane pojecie ,strategii” uzupetniane jest pojeciem ,trajektorii”, czyli pozy-
cjami zajmowanymi kolejno przez danego artyste w nastgpujacych po sobie konﬁguraqach
polal13 Pole jest bowiem struktura dynamlcznau w ktérej siatka relacji uktada si¢ we
weiaz zmienne konfiguracje. Bourdieu poréwnuje je nickiedy z baletem'. Dynamiczna
struktura pola sprawia, ze jest ono areng star¢, walki o uznanie, o zajecie wyrdznionej
pozycji w ramach pola, walki o konsekracj¢ i narzucanie wlasnego postrzegania i oce-
ny poszczegdlnych wytworéw pola. W sposéb naturalny starcia przebiegaja szczegdlnie
na linii ,starzy”/”mlodzi”, pomig¢dzy twércami uznanymi, o wysokiej pozycji w polu
a adeptami dopiero na nie wstgpujacymi. Jako ze ,istnie¢ w polu to rézni¢ si¢”, wzajem-
nie definiowanie polega na okresleniu si¢ wzgledem innych pozycji, zaznaczeniu swej
odrebnosci, sprzeciwie i zerwaniu z aktualng estetyka, wyzwaniu rzuconym obowia-
zujacym kanonom i wyznajacym je twércom konsekrowanym. Bourdieu, opisujac t¢
sytuacje, przywoluje, jak si¢ zdaj¢ Swietnie ja oddajaca, metafore bokserska, piszac, iz:

,Histori¢ pola tworzy walka pomiedzy obroficami a pretendentami, pomiedzy [...]
posiadaczami tytutu (tytulu pisarza, filozofa, uczonego) i ich challengerami: starzenie sig
autordw, szkét i dziet to rezultat walki pomiedzy tymi, ktdrzy juz zaznaczyli swojg obec-
nos¢ [...] i walcza o przetrwanie (o stanie si¢ ,klasykami”), a tymi, kt6rzy, gdy nadchodzi
ich czas, nie moga zaznaczy¢ swej obecnosci inaczej niz odsylajac do przesztosci tych,
ktérzy zainteresowani sa w wwiecznieniu obecnego stanu rzeczy i zatrzymaniu historii”®.

Zarazem proces ten wydaje si¢ komplementarny wobec drugiego, nieco stabszego
procesu kooptacji. Artysci o najwyzszym stopniu konsekracji, zajmujacy wyréznione
pozycje w polu, okreslaja jego granice, strzega wejscia, kontroluja porzadek wewngtrzny
pola. Posiadaja przy tym moc konsekracji innych, na réwni z krytykami o najsilniejsze;
pozycji, przypas¢ im moze funkcja ,odkrywcy” wynoszacego artyst¢ dotad ,nieznane-
go”. Takie ,odkrycie” lub stworzenie wokot siebie szkoty, wychowanie uczniéw poteguje
jeszcze kapitat symboliczny twércy konsekrowanego i umacnia jego pozycje w polu.

Bogatg i obszerna mysl Bourdieu (same Reguty sztuki licza wszak ponad 500 stron)
przedstawitem tu jedynie w nader ogélnym zarysie. Z pewno$cia wymagataby ona
osobnego opracowania, tutaj jednak stuzy¢ ma jedynie stworzeniu pewnych ram teo-
retycznych dla wlasciwego przedmiotu artykutu, czyli wyrdznienia czterech strategii
tworezych funkcjonujacych w kinie polskim po 1989 roku.

II1. Strategie twércze w polskim kinie po 1989 roku

Chciatbym zrekonstruowa¢ strategie: Autora, Profesjonalisty, Barona i Partyzanta.
Kluczowe beda tutaj dwie z nich: Autora i Profesjonalisty; jako biegunowo przeciwstaw-
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Rysunek autora.

ne wyznaczaja bowiem dwa krance pola produkdji filmowej (rys. 2), widzianego tu jako
homologiczne wzgledem pola produkgiji literackiej opisanego przez Bourdieu.

1. Strategia Autora (,,strategia ucieczki”)

(Krzysztof Kieslowski, Andrzej Kondratiuk, Jan Jakub Kolski, Jerzy Stuhr, Wojciech
Marczewski, Lech Majewski, Marek Koterski, Mariusz Trelinski, Piotr Trzaskalski,
Wojciech Smarzowski, Dariusz Gajewski, Krzysztof Krazue, Robert Gliriski, Maciej
Dejczer, Mariusz Trelifiski)

Strategic t¢ realizowala gléwnie grupa rezyseréw sredniego pokolenia, urodzonych
w latach 50., cho¢ znajduje ona wielu zwolennikéw takze wiréd twércéw mlodszych.
Charakterystyczna jest dla niej ucieczka od komercyjnych wymogéw przemystu filmo-
wego w bezpieczny $wiat ,,autorskoséci”. Strategii patronujg filmy Kieslowskiego z lat 90.,
doskonale przyjete przez ,elitarng” publiczno$¢ krajowa i mi¢dzynarodowa oraz juroréw
prestizowych festiwali (77zy kolory: Niebieski, Trzy kolory: Czerwony oraz Podwdjne zycie
Weroniki). Strategia Autora zaklada odwolywanie si¢ do ,,okresu autorskiego” i moder-
nistycznego wzorca uprawiania kina, wraz z jego podkreslaniem podmiotowosci twércy
i koniecznoscia ,przekazu znaczen” w dziele filmowym, kosztem klasycznego wzorca
sprawnie opowiadanej historii. Strategi¢ Autora cechuje tez powtarzalno$¢ watkéw i te-
matéw, podobny krag probleméw poruszanych w kolejnych filmach. Ucieczke w ,,pry-
watny $wiat” umozliwia utozsamienie wzorca modermstycznego z kinem artystycznym
w ogéle, wciaz obecne posréd przewazajacej czesci polskiego filmoznawstwa i krytyki.
Z takiego przekonania wynika m.in. pewien parasol ochronny, jaki roztaczaja one nad
»autorami”, wzorem ,,polityki autorskiej” prowadzonej w latach 50. i 60. przez ,,Cahiers
du Cinema”.
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,Czysto$¢” takiego kina przeciwstawianego filmom komercyjnym i modelowi hol-
lywoodzkiemu napedzanemu wulgarna rzadza zysku jest jednak problematyczna. Tak
jak kino hollywoodzkie obliczone jest na jak najwigksze powodzenie posréd masowej
widowni, tak kino artystyczne (autorskie, ,europejskie”) nader czesto obliczone jest na
powodzenie posréd ,elitarnej” widowni migdzynarodowej i juroréw najwazniejszych
konkurséw festiwalowych. Kino artystyczne funkcjonuje w okreslonych ramach insty-
tugjonalnych, na ktére sktadaja si¢ prestizowe festiwale, specjalistyczna prasa filmowa,
filmoznawcze katedry na uniwersytetach, sie¢ kin studyjnych i specyficzna, ,elitarna”
widownia. W tym systemie to Autor jest swego rodzaju ,gatunkiem”, widzowie ku-
puja bilet na ,nowego Almodovara”, ,nowego Lyncha” czy ,nowego Tarantino” (lub
na ,,nowego Kolskiego” czy ,nowego Koterskiego”). Wiedza przy tym, jakiej moga spo-
dziewac¢ si¢ historii, sposobu narracji, typéw bohateréw czy wizji $wiata przedstawionego,
a powtarzalno$¢ tych elementéw jest zrédlem przyjemnosci, podobnie jak w przypadku
gatunkéw wiasciwych. ,, Autorsko$¢” jest wige rowniez swego rodzaju zabiegiem marketin-
gowym, redukujacym ryzyko producenta i dystrybutora, tak jak w modelu hollywoodzkim
ryzyko to jest redukowane poprzez formuly gatunkowe i sequele.

Wspomniane ramy instytucjonalne tworza $wietnie funkcjonujacy, sprawny mecha-
nizm budujacy pozycje kina artystycznego i poszczegdlnych autoréw na jego obszarze.
Uznani, nobilitowani twércy sa naturalnymi faworytami najwigkszych festiwali, specja-
listyczna prasa filmowa z zasady poswigca wiele miejsca ich osobom (wywiady, zapowie-
dzi nowych przedsigwzigé, analizy kolejnych filméw, artykuly prezentujace wezesniejszy
dorobek, opisujace krag poruszanych tematéw, kulturowy kontekst rezyserskiego oenvre
etc.), a w wypadku tworcéw najbardziej szanowanych zachowuje ogromna powsciagli-
wos¢ w ocenie nieudanych lub przecigtnych filméw, katedry uniwersyteckie zas wiericza
dzieto ksztattowania filmowego kanonu, przede wszystkim , produkujac” prace magister-
skie, doktorskie i ksiazkowe monografie wybranych rezyseréw, w ktérych piszacy najcze-
$ciej przyjmuja role apologety. Instytucje te (festiwale, prasa filmowa i katedry uniwersy-
teckie) dzierza moc konsekracji poszczegélnych rezyseréw'®. Istotnym elementem takiego
systemu jest réwniez wykreowanie ,legendy biograficznej” twércy, bedacej najczesciej
wypadkowa osobowosci danego twoércy, zabiegdéw autokreacyjnych oraz pracy mediéw,
krytykéw, filmoznawcow.

Spéjrzmy na krétki fragment wstepu do katalogu festiwalu kina Europy Srodkowo-
Wschodniej w Lagowie z 1997 roku pidra dyrektora festiwalu (hasto tego przegladu
brzmialo zreszta ,,Autor! Autor!”):

Zauwazmy zreszta, ze tworca, ktory w ostatnich latach odniést najbardziej moze
btyskotliwy sukces, byt stuprocentowy autor: autor realizowanych przez siebie scenariu-
szy, wartosciowych réwniez jako samodzielna literatura, ale przede wszystkim stworca
swojego wlasnego $wiata filmowego, tak blisko zwiazanego z korzeniami osobistej bio-
grafii. Mysle oczywiscie o ulubiericu fagowskiej publicznosci Janie Jakubie Kolskim.
Tu wiasnie, na spotkaniach z widzami wielokrotnie podkreslal, ze nie tworzy filméw
z my$la o okreslonej publicznosci, tworzy je niejako dla siebie, cho¢ oczywiscie z mysla
o uzewngetrznieniu swojego stosunku do §wiata. Whrew pozorom oznacza to szacunek
dla widza, a nie lekcewazenie: autor chce z nim rozmawia¢ o sprawach, ktére uwaza za
istotne, nie krojac ich na miar¢ maluczkich, ktérzy w innym przypadku nie zrozumie-
liby niczego".

W przytoczonym fragmencie dyrektor festiwalu ,wiaze” autora z dana impreza,
a takze wyrdznia elitarng publiczno$é rezysera (nie ma w niej z pewnoscia ,,maluczkich”,
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konsekracja nast¢puje wewnatrz pola). W kilku zdaniach wymienia tez stylowe wyrdz-
niki ,,autorskosci”: osobista ekspresje, powtarzalno$¢ motywdw, spersonalizowana wizje
$wiata, bezinteresownos¢ (prawdziwej) sztuki (popularna formuta o ,tworzeniu filméw
dla siebie”, dystansowanie si¢ od krecenia filmu z mysla o istniejacym juz rynku). Nie
wspomina natomiast o nowatorstwie formalnym, dlatego iz filmowy jezyk kina autor-
skiego najczesciej nie wykracza poza poetyke uksztattowang w latach 60., opierajac si¢
gléwnie na daleko idacym ,rozluznieniu” struktur narracyjnych w stosunku do modelu
hollywoodzkiego kina klasycznego.

Zarysowany powyzej mechanizm sprawia, iz na przyklad Pamela Falkenberg nie
postrzega kina artystycznego jako funkcjonujacego poza systemem komercy;nym lecz
jako jego cze¢$¢ i formacje, ktéra dazy do uzyskania tak dominujacej pozycji, jaka ma
kino hollywoodzkie, jednak przy zachowaniu swego elitarnego charakteru'. Falkenberg
zdaje si¢ mie¢ racje. Z jednej strony, kino artystyczne okresla si¢ w opozycji do kina
komercyjnego (opozycja ta zaklada szereg przeciwstawieni: sztuka-komercja, bezintere-
sowno$¢-cheé zysku, niewinno$é-zabiegi marketingowe); z drugiej strony, postuguje si¢
ono paralelnym instrumentarium technik promocyjnych skfadajacym si¢ na maching
zdolng ksztaltowa¢ okotofilmowy dyskurs.

Pozostaje pytanie o efektywnos¢ strategii Autora we wspélczesnym kinie. Sposréd
wymienionych przeze mnie wyzej rezyseréw, ktdrych postrzegam jako realizujacych te
strategie, kilku odnosito znaczace sukcesy. Wartosciowanie ich filméw jest w duzej mie-
rze sprawa osobistych preferengji i nie jest przedmiotem tego artykutu. Warto tu jed-
nak wspomnie¢ o zagrozeniach czyhajacych na rezyseréw wybierajacych wspétczesnie
te strategic. Wydaje si¢, ze nalezy do nich przede wszystkim monotonne powtarzanie
w kolejnych filmach tych samych watkéw i tematéw oraz przeoczenie faktu, iz wzorzec
modernistyczny sprawia wrazenie anachronicznego i od dawna lepsze efekty zdaje si¢
przynosi¢ faczenie osiagnig¢ europejskiego kina modernistycznego z narracyjnymi regu-
tami stylu klasycznego (co po raz pierwszy uczynito tzw. Nowe Hollywood na poczatku
lat 70."”) Trudno oprzeé si¢ wrazeniu, ze nie wszyscy z przywotanych wyzej rezyseréw
ustrzegli si¢ przynajmniej prezd pierwszym z tych zagrozen.

2. Srategia Profesjonalisty (,,strategia koncesji”)

(Juliusz Machulski, Jacek Bromski, Wtadystaw Pasikowski, Maciej Slesicki, Jarostaw
ZamOJda, Maciej Dutkiewicz, Olaf Lubaszenko, Wojciech Wojcik, Eukasz Zadrzynski,
Maciej Dejczer, Marcin Ziembiriski)

Strategia Profesjonalisty obierana byta zar6wno przez srednie pokolenie rezyseréw, jak
i przez twércéw miodszych, czgsto pracujacych réwniez w reklamie lub tworzacych vide-
oclipy. Sytuuje si¢ ona na biegunie przeciwnym wzgledem strategii Autora. Profesjonalista
czyni koncesje na rzecz widowni i formut gatunkowych, twierdzi, ze widz jest dla niego
najwazniejszy, a z sukcesu w kategoriach box office czyni tarcz¢ chroniaca go przed kry-
tyka za brak waloréw artystycznych. Czgsto manifestacyjne rezygnuje z wszelkich ambi-
cji artystycznych, odnoszac si¢ do nich lekcewazaco w wypowiedziach pozafilmowych.
Rezyseréw interesuje jedynie sukces frekwencyjny i finansowy, jedyny cel, jaki sobie
stawiaja, to zajmujace opowiedzenie historii. Wzorem jest dla nich kino amerykariskie
i jego formuty gatunkowe. Postuchajmy Macieja Slesickiego:

»[Amerykanie] robia najlepsze filmy na $wiecie. Dzieje si¢ tak dlatego, ze oni po pro-
stu kochaja kino. To jest ich narodowy przemyst. Potrafia opowiada¢ swietnie zrealizo-
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wane, poruszajace historie. Po lekturze scenariusza 7aty kto$ napisal: «Nareszcie pojawit
si¢ mlody cztowiek podejmujacy wazne problemy spoteczne». A ja mam w dupie proble-
my spoteczne. W obu moich filmach obchodzita mnie jedynie ciekawa historia...”?.

Film postrzegany jest jako produkt audiowizualny, a kinematografia funkcjonowaé
ma wedtug regut catkowicie wolnorynkowych. Najciekawsi przedstawiciele tej grupy
korzystaja jednak z formul gatunkowych bardziej $wiadomie, nie absolutyzujac ich,
a jedynie uwazajac, ze sprawne opowiadanie historii moze by¢ wstgpem do stworzenia
filmu intrygujacego i oferujacego cos wiecej niz tylko rozrywke. Wydaje si¢, ze sztuka
taka udala si¢ Pasikowskiemu w jego dwoch pierwszych filmach, szczegélnie w Psach?.
Tym niemniej, po latach rezyser twierdzi, iz w zasadzie byt to przypadek:

»Zamierzenie bylo proste. Aby przenies¢ konwean;, nie mozna fabuly rozgrywac
w sztucznej, kompletme wyabstrahowanej rzeczywisto$ci. Zeby stala si¢ akceptowalna
dla widza, musi dotyka¢ jakichs polskich spraw. W przypadku pierwszego filmu to bylo
to, co wéwczas stanowito temat tabu — sytuacja w wojsku. Kiedy zaczatem robi¢ nastep-
ny film, ktéry miat by¢ czysto policyjny, szukatem miejsca, w ktérym mozna go zacze-
pi¢. Woweczas tak si¢ idealnie zlozylo, ze na pierwsze strony gazet wyszla afera z niszcze-
niem dokumentéw SB. Znakomity moment, zeby film zaczepi¢ o polska rzeczywistosé,
zeby ludzie poczuli, ze ci gliniarze z ekranu sa prawdziwi. To nie jest tak, Ze mam co$
do powiedzenia w jakiej$ sprawie politycznej, spolecznej czy narodowej, poniewaz nic
takiego do powiedzenia nie mam. Robig film, ktdry ma by¢ ciekawa historig i staram si¢
go zaczepic o cos, co jest wszystkim po prostu znane”.

Rezyserzy wybierajacy strategic Profesjonalisty nieprzypadkowo podkreslaja swe
przywiazanie do wzorcéw kina amerykanskiego. W modelu hollywoodzkim film nie
jest kojarzony ze ,sztuka wysoka’, ,dziedzictwie narodowym” czy ,tozsamoscig zbioro-
w3, jest biznesem i rozrywka, jaskrawym przyktadem funkcjonowania przemystu kul-
turowego. ,,Mozemy méwi¢ o komediach Paramountu z lat trzydziestych lub rodzinie
filméw rozrywkowych 20th Century Fox z lat czterdziestych, o komediach cinemasco-
powych z lat pigédziesigtych czy o dawnym blichtrze filméw Metro-Goldwyn-Mayer
mniej wigcej tak, jak méwimy o Chevroletach i Studebakerach” — pisata Pauline Kael®.
Strategia ta odpowiada dokfadnie funkcjonowaniu bieguna heteronomicznego w polu
produkgji kulturowej. Film jest produktem tworzonym tak, by zaspokoi¢ oczekiwania for-
mutowane na istniejacym juz rynku i przy wykorzystaniu sprawdzonych formut osiagna¢
jak najwicksza widownie oraz odnies¢ komercyjny sukces. Przedstawiciele tego bieguna
sa przy tym nisko cenieni przez uczestnikéw gry w danym polu (reiyserow konsekrowa-
nych krytykéw, ,elitarng” publiczno$¢). Wystarczy przypomnieé meprzychylne przy-
jecie filméw Pasikowskiego, ZamOde, Slesickiego czy Dutkiewicza, przyjecie przy tym
czgsto bardzo emocjonalne, jak si¢ wydaje, z uwagi na by¢ moze nie do korica uswiado-
mione przekonanie, ze rezyserzy, realizujac strategi¢ filmu jako rynkowego produktu,
popelnili wykroczenie przeciwko regutom autonomicznego pola produkeji filmowej,
przeciwko kinu jako ,,sztuce wysokiej”. Jak twierdza komentatorzy Bourdieu:

»Niezaleznie od tego, iz przedstawiciele tego krarica pola uwazaja si¢ za uczestnikéw gry
w polu produkgji kulturowej, w zadnej mierze nie moga oni uzyska¢ symbolicznego kapi-
tatu zwiazanego z dziatalnoscig artystyczna. Z tym samym skutkiem moga spedzi¢ reszte
zycia, projektujac pralki, jak ubiegajac si¢ o konsekracje zwiazang z faktem bycia artystg™*

Uznanie i umocnienie pozycji nie wigze si¢ dla nich z konsekracja ze strony innych
uczestnikéw gry w polu, lecz z popularnoscia i sukcesem komercyjnym osigganym poza
samym autonomicznym polem filmowym.

éél.l
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Rezyserzy wybierajacy strategi¢ Profesjonalisty nasladuja tez kino amerykariskie
w dziedzinie jezyka filmowej opowiesci. W zasadzie wierni sg podstawowym regutom
kina klasycznego wraz z jego zasadami: zrozumiatosci i jednoznacznosci, obiektywizmu
i realizmu, formalnej przezroczystosci oraz kierowania emocjami widza. Podobnie jak
w kinie okresu klasycznego cala filmowa konstrukcja stuzy tu wymogom fabuty, ktéra
ma by¢ zajmujaco opowiadana, angazujaca emocje widza, czytelna i zrozumiata oraz
zgodna z potocznym ogladem rzeczywistosci.

Atrakcyjno$¢ strategii Profesjonalisty w polskim kinie polegata na obietnicy wy-
tchnienia od nuzacego niekiedy i monotonnego modelu ,autorskiego”, na checi two-
rzenia kina, ktére moze by¢ po prostu kinem, a nie amatorska socjologia, psychologia
czy filozofia. Jednoczesnie na wybierajacych ja rezyseréw réwniez czyhaty okreslone
niebezpieczeristwa. Powstawaly bowiem niekiedy ,,polskie filmy amerykariskie”, wygla-
dajace jak niezamierzone parodie wzorcéw zza oceanu. Okazalo si¢ przy tym, ze bieglos¢
warsztatowa nie jest wcale cechg tak tatwa do osiagnigcia, jak poczatkowo wydawato si¢
niektérym z rezyseréw wybierajacych t¢ strategie.

3. Strategia Barona (,,strategia superprodukc;ji”)

(Andrzej Wajda, Jerzy Kawalerowicz, Jerzy Hoffman, a takze Filip Bajon, Kazimierz
Kutz i Krzysztof Zanussi®)

Strategia Barona jest w duzej mierze zrecznym polaczeniem dwoéch innych (Autora
i Profesjonalisty) majaca w zalozeniu realizowaé zaréwno postulat wysokiej jakosci
artystycznej, jak i sukcesu finansowego. Baronowie to najczgsciej twércy wiekowi
(A. Wajda — ur. 1926, J. Kawalerowicz — ur. 1922, K. Kutz — ur. 1929), o nieckwe-
stionowanych zastugach historycznych dla polskiej kinematografii. Ogromne wply-
wy i powszechne powazanie, nie tylko w srodowisku filmowym (dwdch z nich bylo
po 1989 r. senatorami, jeden — powaznym kandydatem na ambasadora w istotnej dla
Polski stolicy), umozliwity im realizacj¢ strategii taczacej w sobie cechy dwéch skrajnie
odmiennych. Wptywy w srodowisku filmowym pozwalaty baronom tatwo zdobywa¢
srodki publiczne na swoje projekty (nawet do$¢ watpliwe, jak ekranizacja Zemsty i Starej
Basni czy krecenie Suplementu), a dawna renoma i znane nazwiska tworzyty warunki
do uzyskania wysokich kredytéw bankowych na realizacj¢ filméw. W efekcie groma-
dzono $rodki pozwalajace tworzy¢, jak na polskie warunki, superprodukcje. Byty one
najczesciej ekranizacjami narodowej klasyki, zmierzenie si¢ z taka literatura w zatoze-
niach owocowa¢ mialo powrotem mistrzéw do dawnej formy, a jednoczesnie lubiane
w Polsce tematy historyczne oraz pot¢zna sita, jaka sa w warunkach naszej kinematogra-
fii zorganizowane wycieczki szkolne i zaktadowe, zapewnia¢ miata sukces frekwencyjny
i finansowy.

Realizacja strategii Barona byta wigc mozliwoscia, ktéra pojawila si¢ w polu tylko
dla okreslonego grona twércéw konsekrowanych, o najsilniejszej pozycji w jego ob-
szarze. Jednoczesnie realizacje te przywodzily na mysl europejskie ,kino jakosci”?.
Filmy tego rodzaju byly odpowiedzia producentéw europejskich na dominacje Hol-
lywood na ich rynkach wewngtrznych, préba znalezienia dla siebie rynkowej niszy.
Pomyst polegat na polaczeniu nazwiska znanego rezysera, ktory zastynat wezesniej
jako twdrca kina artystycznego z wysokim budzetem, czgsto historyczna tematyka
zwigzang z ,dziedzictwem narodowym”, a takze do$¢ konwencjonalnym stylem fil-
mowania i bardzo sprawna realizacjg oraz ewidentnym ukierunkowaniem filmu na
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masowa publicznos¢ i liczeniem si¢ z jej wezesniejszymi oczekiwaniami.

Strategia ta, przynajmniej w wymiarze frekwencyjnym i finansowym, zdawala si¢
przynosi¢ powodzenie w przypadku Ogniem i mieczem oraz Pana Tadeusza. Jedno-
cze$nie jednak superprodukcje Barondéw z pewnoscig nie doréwnywaly ich dawnym
dokonaniom, a poza pierwszymi dwoma filmami tego rodzaju nie odnosily sukceséw
finansowych, jak réwniez nie zostaty zauwazone na arenie migdzynarodowej. Strategii tej
kres potozyta kleska frekwencyjna filmu Kawalerowicza, co w polaczeniu z niejasnoscia-
mi finansowymi, jakie towarzyszyly realizacji, spowodowalo definitywne wycofanie si¢
bankéw z finansowania tego typu produkgji.

4. Strategia Partyzanta (tzw. kino offowe)

Strategia Partyzanta zaktada dziatania poza oficjalnym strukturami kinematografii,
tworzenie filméw z nieprofesjonalng ekipa, na amatorskim sprzecie, przez rezyseréw nie
bedacych profesjonalistami i zajmujacych si¢ filmem okazjonalnie, w wolnych chwilach,
przy zadnych lub minimalnych naktadach finansowych. Twércy offowi w zalozeniu
mieli wszystkie te niedogodnosci rekompensowac $wiezoscia spojrzenia, skfonnoscia do
eksperymentu, poruszaniem tematéw tabu, oryginalnoscig formy. W wickszosci przy-
padkéw zalozenia te okazaly si¢ nierealistyczne.

Rewolucja technologiczna (pojawienie si¢ tatwo dostgpnych kamer video, a nastep-
nie kamer cyfrowych wraz z tanimi no$nikami oraz komputerowymi programami do
montazu filméw) po raz kolejny wywarta wplyw na ksztatt kina, przeksztalcajac sier-
miezny ,film amatorski” w marketingowo atrakcyjny ,film offowy”. Pod koniec lat 90.
nastapita eksplozja twérczosci filmowej nazywanej dotad ,,amatorska” (liczba tego typu
produkji wzrosta z okoto kilkudziesigciu rocznie do co najmniej kilkuset, mnozyty si¢
tez festiwale ,kina offowego”). Pojawity si¢ glosy o offie jako o nurcie alternatywnym
wobec pograzonej w kryzysie kinematografii oficjalnej. Z opiniami takimi trudno si¢
zgodzi¢, trudno bowiem przypuszczaé, by ,kino offowe” moglo kiedykolwiek konku-
rowa¢ z produkcjami kinematografii oficjalnej na podobieristwo wzglednie réwnorzed-
nych — przynajmniej od czasu Drugiej Reformy — teatréw instytucjonalnego i offowego.
Ponadto paradoksalnie kino z nazwy ,niezalezne” okazuje si¢ czgsto bardziej niz filmy
gléwnego nurtu zalezne od uwarunkowan finansowych, a takze konwencji filmowa-
nia, sposobéw widzenia $wiata i publicystycznego ujecia tematéw. W powodzi kilku-
set produkgji rocznie wylowi¢ mozna jedynie kilka, kilkanascie prac oryginalnych. Co
ciekawe, najwybitniejsi przedstawiciele tego kina prébujg przedosta¢ si¢ do struktur
oficjalnej kinematografii (najczgsciej poprzez studia i dyplom szkoty filmowej) i tworzy¢
wraz z profesjonalng ekipa petnometrazowe filmy fabularne. Jest to cho¢by przypadek
wyrostych z ruchu offowego, a jednoczesnie studiujacych potem rezyseri¢ w t6dzkiej
Szkole Filmowej autoréw znakomitego debiutu Oda do radosci — Anny Kazejak-Dawid,
Jana Komasy i Macieja Migasa. Bez posrednictwa szkoly filmowej z ruchu offowego
przedostali si¢ do oficjalnej kinematografii Przemystaw Wojcieszek i Konrad Niewolski,
a granica migdzy kinem offowym a etiuda studencka zaciera si¢ w filmach Radostawa
Markiewicza i Filipa Marczewskiego.

Jednoczesnie strategia Partyzanta okazuje si¢ czgsto wymuszonym wyborem dla ab-
solwentéw szkét, ktérzy maja ktopoty z debiutem, czy wrecz rezyseréw legitymujacych sig
juz jakims dorobkiem, kt6rzy nie moga zaistnie¢ w polu produkgji filmowej i sa ,,spycha-
ni” do pozycji, w ktdrej strategia Partyzanta pozostaje jedynym wyborem. To przypadek
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Fronta, Barczyka czy Lechkiego, a w mniejszym stopniu takze skromnych telewizyjnych
debiutéw Pieprzycy, Urbanskiego, Siekierzynskiej, Smarzowskiego czy Gajewskiego.

IV. Dynamika pola

Wyréznione przeze mnie wyzej strategie mozna rekonstruowaé, nie positkujac sie
sztafazem teorii pola Bourdieu. Jednakze umieszczenie ich w ramach teorii francuskiego
socjologa przynosi — jak sadz¢ — kilka co najmniej korzysci. Przede wszystkim pozwala
uja¢ dynamike pola, okresli¢ pozycje zajmowane przez tworcéw wzgledem siebie, szki-
cowac sie¢ taczacych je relacji. Ze szkicu takiego wytania si¢ bardzo statyczny obraz pola
polskiego kina ostatnich kilkunastu lat. Brak w nim wlasciwie tak charakterystycznych
dla pola artystycznego star¢, walki o konsekracje, bojéw o dominujaca pozycje w polu.
W ciagu ostatnich lat nie pojawita si¢ grupa miodych rezyseréw dynamiczne wkraczaja-
ca w pole i rzucajaca wyzwanie starszym?. Jednoczesnie zaden z rezyseréw ,,sredniego”
pokolenia nie dostapit konsekracji, nie zajal miejsca w poblizu najbardziej cenionego
(lewego, gbrnego) autonomicznego bieguna pola. Innymi stowy, w ciagu kilkunastu lat
zadnemu z rezyseréw nie udalo si¢ osiagna¢ pozycji Barona®, twércy konsekrowani
osiagneli swoja pozycje jeszcze przed 1989 rokiem. Co ciekawe, nawet jezeli ich filmy
po 1989 roku rozczarowuja i s3 nieporéwnywalne z ich historycznymi dokonaniami,
nie powoduje to w zasadzie symbolicznego uszczerbku, ich pozycja w polu wydaje si¢
niezagrozona. Nieliczne ataki na ich pozycje (krytyka Szulkina, Wosiewicza i Szotaj-
skiego oraz film tego ostatniego w pierwszej polowie lat 90., film ,z kluczem” Ma-
chulskiego, prasowa krucjata Krzysztofa Klopotowskiego) nie wprowadzily istotnych
zmian w ukladzie sit w polu. Jednoczesnie bardzo niewielki nacisk wywierany jest przez
wchodzacych w pole debiutantéw. Rezyserom debiutujacym w ostatnich latach 90.
i po roku 2000 bardzo trudno jest zajaé pozycje w polu, wybieraja najczesciej strategic
Autora, ale bardzo czg¢sto ,,spychani” sg do strategii Partyzanta lub sa na nia skazani od
samego poczatku. Do sytuadji tej przyczynia si¢ profil ich twérczosci — osobistej, kame-
ralnej, prywatnej, uciekajacej od tematéw goracych, rozgrzewajacych opini¢ publiczng
w potaczeniu z niechecia rezyseréw do dziatani grupowych. Wiasnie to silne podkreslanie
braku pokoleniowych wigzi, waloryzowane pozytywnie jako wyraz wiasnej indywidu-
alnoéci i niezaleznosci, budzi¢ moze zdziwienie. Urodzeni pod koniec lat 60. i w latach
70. rezyserzy zdaja si¢ nie rozumie¢ lub ignorowaé fake, ze ,istnie¢ w polu artystycz-
nym to réznic si¢”, a tworcy debiutujacy, o najstabszej pozycji, w silnie zdominowanym
polu o duzych ,barierach wejscia” zaistnie¢ moga wiasciwie tylko jako wyrazista grupa.
W zadnej mierze nie ,rzucaja wyzwania” tworcom konsekrowanym, nie kwestionuja
wyraznie i otwarcie zaréwno ich estetyki, jak i podejmowanych tematéw czy wizji $wia-
ta. Tymczasem sytuacja ta charakteryzowata wszystkie pokoleniowe ,zmiany warty”
w polskim kinie powojennym (,,szkota polska” wobec kina Forda i Jakubowskiej, ,,trze-
cie kino” wobec ,,;szkoly polskiej”, ,.kino moralnego niepokoju” wobec twércéw ,,szkoly
polskiej”?). Rezyserzy ci z pewnoscia nie jawig si¢ jako wspomniani wyzej challengerzy,
ubiegaja si¢ raczej o kooptacje (zglaszajac si¢ do Szkoty Mistrzowskiej Andrzeja Wajdy
lub pod opiekg uznanych twércéow jak Piekorz do Zanussiego). Swej niecheci do dziatan
grupowych oraz malej wyrazistosci zawdzigczaja bardzo stabg pozycje w polu oraz ,ta-
twos$¢” wypychania ich z niego (wieloletnie oczekiwanie na debiut, réwnie dtugie prze-
rwy miedzy realizacja kolejnych filméw, degradowanie do kina offowego lub twérczosci
telewizyjnej).

Staba jest tez pozycja w polu rezyseréw pokolenia nieco starszego, debiutujacych na
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przetomie lat 80. i 90. i odrdzniajacych si¢ od swoich kilka, kilkanascie lat mtodszych
kolegéw (Dejczer, Treliriski, Grzegorzek, Zylber, Pasikowski). Mimo obiecujacych de-
biutdéw, nagréd na festiwalach, wyrazistych osobowosci twérczych rezyserzy ci zdaja sig
zajmowac obecnie stabsza pozycje w polu niz na poczatku lat 90. Czterej pierwsi wybie-
rali strategic Autora, Pasikowski za$ w pierwszych dwdch filmach z powodzeniem reali-
zowal strategi¢ Profesjonalisty, deklarowat jednak cheé robienia réwniez innego kina®.
Talenty tych rezyseréw zostaly wlasciwie zaprzepaszczone; najbardziej oddani moder-
nistycznej, ,autorskiej” wizji uprawiania kina Grzegorzek i Zylber zostali ,wypchnigci”
z pola, Dejczer i Pasikowski znalezli si¢ na jego prawym, nisko cenionym biegunie i to
w ostatnich latach nawet nie tyle realizujac strategic Profesjonalisty w kinie, ile rezyseru-
jac seriale telewizyjne® (nisko waloryzowane réwniez w ramach prawego bieguna pola),
a Treliriski sam niejako ,,opuscil” pole filmowe i odnosi sukcesy w $wiecie opery. Dla
tworcéw z tej grupy (poza Kolskim, ktéremu relatywnie najsilniejsza pozycja pozwolita
pozosta¢ w lewym nizszym obszarze pola) niemozliwe okazato si¢ kontynuowanie stra-
tegii Autora, zostali zepchnieci na prawy biegun pola, a nastgpnie w jego dolna czgé¢ lub
w ogodle z niego wypchnieci.

Z kolei grupa twércéw urodzonych na poczatku i w potowie lat 50. i debiutujacych
jeszcze na dlugo przed 1989 rokiem (Machulski, Krauze, Gliriski, Bromski) zajmuje
relatywnie silng pozycje w polu. Dysponuja wzgledna tatwoscia w zdobywaniu funduszy
na kolejne realizacje, jednoczesnie jednak nie udato im si¢ zagrozi¢ pozycji Baronéw.
Korzystaja przy tym ze swobody wyboru pomi¢dzy dwoma dostgpnymi dla nich strate-
giami: Autora i Profesjonalisty. Machulski preferuje raczej strategie Profesjonalisty, ale
ma w dorobku i Szwadron oraz zaawansowany projekt filmu o ,kurierze z Warszawy”.
Glinski preferuje strategie Autora, ale jest tez rezyserem filmu Kochaj i 766 co cheesz,
Krauze sam za§ méwi, ze chcialby robi¢ zamiennie ,jeden film dla rynku i jeden dla
siebie”. Dla rezyseréw $redniego pokolenia w polu otwiera si¢ $ciezka pozwalajaca na
przechodzenie pomigdzy dwoma jego biegunami i dwiema strategiami.

Strategi¢ autorskq charakteryzuje lekcewazenie wymiaru rynkowego i finansowego
powodzenia filmu. Bourdieu wspomina tutaj o odwréconej logice wzgledem pola eko-
nomicznego; sukces finansowy w autonomicznym polu sztuki jest nieistotny lub wrecz
deprecjonuje, nobilituje za$ uznanie graczy z wngtrza pola — innych rezyseréw, wptywo-
wych krytykéw i filmoznawcdw, ,elitarnej” widowni. Filmy te s zatem w zdecydowanej
wigkszosci nierentowne i subwencjonowane przez paristwo. Rodzi to napi¢cia pomiedzy
nieprzystajacymi do siebie dyskursami ekonomicznym i artystycznym, z ktérych kazdy
widzi w produkgji filmowej swéj przedmiot. Dynamiczny rozwdj sfery nowych mediéw,
z ktdrych perspektywy kino jawi si¢ jako medium schytkowe, wyczerpane i niewarte
zainteresowania oraz zjawiska w samej kulturze filmowej (takie jak na przyktad rosnaca
dominacja Hollywood na rynkach europejskich, umacnianie si¢ wspomnianego dyskur-
su ekonomicznego w kinematografii, pojawienie si¢ kina Nowej Przygody czy zjawisk
okreslanych mianem ,postmodernizmu” w kinie) przyczynily si¢ do ostabienia lewe-
go bieguna pola filmowego decydujacego o jego autonomii. Ostabienie tej autonomii
— utozsamianej przez wielu z kinem jako takim — spowodowato przekonanie o kryzysie
kina i wywoalo pesymistyczne nastroje posréd wielu filmoznawcéw, ktérzy nie porzu-
cili swego przedmiotu badan na rzecz ,nowych mediéw”??. Wydaje si¢, ze w ostatnich
kilkunastu latach coraz wyrazniej rysowaly si¢ dwa dyskursy, w ramach ktérych od-
miennie ksztattowala si¢ wizja kina oraz status dzieta filmowego. Zrédtem odmiennosci
byta nieprzystawalno$¢ pomiedzy mysleniem rynkowo-ekonomicznym a perspektywa
sztuki autonomicznej, nieredukowalnej do tamtej sfery. W jednym z raportéw na temat
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sytuagji europejskiego rynku audiowizualnego zamieszczono fragment ekspertyzy za-
moéwionej przez niemiecki rzad:

~Wobec braku rynku zdolnego do zwrotu kosztéw coraz bardziej osobistych filméw,
wigkszo$¢ rzadéw zwickszyta wysoko$¢ subsydidw, aby pokry¢ rynkowe straty. Niszcza-
cym skutkiem tej polityki jest to, ze zamiast nakazywa¢ rezyserom inicjatywe w zdoby-
waniu tak wielkiej publicznosci jak to tylko mozliwe, zachecita ich ona do pozostania
ekskluzywnymi. Produkcja europejska zostata podzielona na kilka matych wysepek,
keére w wigkszosci przypadkéw komunikuja si¢ ze soba poprzez wielkg liczbe festiwali,
ktére karmia wielka liczbe krytykéw zamykajacych mate kétko wtajemniczonych, ktére
catkowicie zastqpllo placaca za bilety pubhcznosc System ten od dhugiego czasu sprzyja
wylanianiu si¢ samousprawiedliwiajacych si¢ ideologii zgodnie z ktérymi jedynie nie
nadajace si¢ do ogladanie filmy zastuguja na znak «wysokiej jakosci»™.

Z kolei zupetnie odmienny sposéb myslenia o kinie wyczyta¢ mozna w dwéch frag-
mentach wywiadéw z mtodymi polskimi rezyserami u progu swojej kariery realizujacy-
mi strategie Autora:

,— Problem kina polega wlasnie na tym, jak ludzi zgromadzi¢: jak sktoni¢ publicz-
no$¢, zeby przyszta do kina?

— To jest inna sprawa. Jak nie wiem, jak skloni¢ ludzi. [...] Wyczuwa si¢ dzisiaj
w prasie, w glosach krytykow, czasami nawet w glosach pohtykow che¢ wywotania
u rezyserow filmowych wyrzutéw sumienia. Zeby zac1qzyio nad nimi brzemlq, taki garb:
oto ja pokazuje ludziom rzeczy wyssane z palca, zuzywajac na to ogromna cz¢$¢ budzetu
narodowego. Czy mam prawo to robi¢? Tylko ze ja takie argumenty mam gdzies, one
mnie zupelnie nie interesuja. Uwazam, ze jestem artysta i moim zadaniem jest przekazaé
cos z siebie, co jest prawdziwe, autentyczne, co niesie w sobie jaka$ emocjg™

»To byly te pickne czasy, kiedy film jeszcze co$ znaczyl, poruszat, zapraszat do dysku-
sji. Dzisiejsze rozmowy o filmie ograniczaj si¢ do uwag, co si¢ komu podoba, a co nie.
Kiedys istniata jaka$ formuta dialogu, w tej chwili powolutku dajemy sobie wepchna¢
inny system warto$ci. Uwazam, ze dekalog wspétczesnosci, jakim jest box office, jest
kompromitacja wszelkiego myslenia krytycznego o kinie. Nawet jesli, na przyktad, na
potce z k51qzkam1 stoja Ludlum i Joyce, i po Joycea siggajg trzy rece, a po Ludluma sto
trzy, nikt nie powie, ze Ludlum to lepsza literatura. W kinie natomiast jest inaczej™®.

Wydaje si¢, ze wspomniane dyskursy — nazwijmy je tutaj filmoznawczym (tradycyj-
nym) i audiowizualnym (rynkowym) — funkcjonuja na kilku co najmniej poziomach,
okreslajac m.in. postawy samych tworcéw (strategia Autora czy strategia Profesjona-
listy), ale takze projekt ksztattu instytucjonalnego kinematografii (wolny rynek czy
ochrona przed nim, konieczno$¢ czy niekonieczno$¢ istnienia odrgbnych kinemato-
grafii narodowych), status dzieta filmowego (dzieto sztuki czy produkt audiowizualny)
i w jakiej$ przynajmniej mierze paradygmaty badan filmoznawczych (badanie kino-
wego filmu fabularnego czy sfery ,nowych mediéw”), a nawet wykraczajg poza dome-
n¢ kina i stanowig fragment dyskusji o procesach globalizacji (wizja Barbera vs. wizja

Wooldridge’a i Mickelthwaita®).

Dla rzecznikéw tego pierwszego, tradycyjnego dyskursu film jest bezspornie dzietem
sztuki, pojmowanej jako sfera nobilitowana i autonomiczna. Punktem odniesienia jest
w niej wcigz modernistyczny wzorzec uprawiania kina z lat 60., nazywany niekiedy
Lkinem mistrzow”, a dwczesng poetyke uznaje si¢ za uniwersalng. Film jest postrze-
gany jako czg$¢ szerszej ,kultury filmowej”, na ktdra sklada¢ si¢ majg specjalistycz-
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ne czasopisma oraz sie¢ kin studyjnych wraz z wlasciwa im ,elitarng” publicznoscia.
Nostalgiczne zapatrzenie we wzorce modernistyczne z lat 60. sprawia, ze przedstawiciele
tego dyskursu nie dostrzegaja na ogét przemian poetyki samego kina, jak i rewolucji
technologicznej zwiazanej ze sfera ,nowych mediéw”. Film pojmowany jest jako dzie-
dzina sztuki czystej, stad dyskurs ten cechuje tez lekcewazenie realiéw rynkowych oraz
przekonania o koniecznosci hojnego dotowania produkdji przez panistwowego mecenasa
z uwagi na znaczenie kina jako dobra szczegdlnego i istotnego dla kultury narodowej.
Na grupe podmiotéw kreujacych ten dyskurs sktadaja si¢ przede wszystkim przedstawi-
ciele polskiego filmoznawstwa afiliowanego przy wydziatach filologicznych, wptywowi
krytycy skupieni wokét miesiecznika ,Kino” oraz rezyserzy zrzeszeni w Stowarzyszeniu
Filmowcéw Polskich (warto zauwazy¢, ze dyskurs ,filmoznawczy” taczy skonfliktowa-
ne na ogdl grupy rezyseréw $redniego pokolenia i tzw. Baronéw). Gdy po 1989 roku
kinematografi¢ poddano dziataniu regut wolnorynkowych, dyskurs ten i jego przedsta-
wiciele przez szereg lat znajdowali si¢ w odwrocie. Lata 2004-2005 przynosza jednak
ogromne wzmocnienie ich pozycji dzigki uchwaleniu nowej ustawy o kinematografii
i utworzeniu Polskiego Instytutu Sztuki Filmowe;j.

W ramach drugiego dyskursu film postrzegany jest w sposéb diametralnie rézny.
Jest on mianowicie widziany jako li tylko produkt audiowizualny funkcjonujacy na
wiasciwym mu rynku débr audiowizualnych. Dla twérczoéci filmowej decydujaca staje
si¢ ekonomiczna kalkulacja i prosty rachunek zyskéw i strat. Twérczo$¢ nie jest tu trakto-
wana jako sfera wyrézniona i rzadzaca si¢ innymi prawami niz pozostate sektory produk-
cji. Nie widzi si¢ specjalnego sensu istnienia odr¢bnej kinematografii narodowej, jesliby
mialo si¢ okazad, ze jest nieoptacalna, ani nawet szerzej — kina jako takiego, w dtuzszej
perspektywie ma by¢ ono bowiem zastapione przez nowe media — Internet lub interak-
tywna telewizj¢ cyfrowa. Rzecznikami takich pogladéw sa potezne koncerny medialne
— przede wszystkim grupa I'T], a takze Polsat i publicysci tygodnika ,Wprost™. Wspiera
ich wielu producentéw (elokwentnym rzecznikiem tego dyskursu byt swego czasu Lew
Rywin) oraz w latach 90. nieliczni rezyserzy mlodszego pokolenia realizujacy strategie
Profes;onallsty (Maciej Slesicki, Jarostaw Zamojda, Maciej Dutkiewicz). Ich dalekimi
i mimowolnymi sprzymierzeficami sg tez polscy filmoznawcy, porzucajacy w minionej
dekadzie sferg kina na rzecz ,nowych mediéw” lub — w najlepszym razie — traktujacy
kino wybitnie redukcjonistycznie. Charakterystyczna dla tego dyskursu jest kampania
tygodnika ,Wprost”, szczegélnie intensywna w czasie prac nad nowa ustawg o kinema-
tografii. Tygodnik ten poswigcal kinu polskiemu nieporéwnywalnie wigcej uwagi niz
jego konkurenci, o czym $wiadczy cala seria artykutéw®”. Wizja kina, jaka da si¢ na ich
podstawie zrekonstruowad, sytuuje si¢ wyraznie w ramach zarysowanego wyzej dyskur-
su audiowizualnego (rynkowego). Zadziwia jedynie publicystyczna pasja, z jaka autorzy
pisza o filmie (czego dowodem niech beda chociazby takie sformutowania jak: ,kino
opieki spolecznej”, ,instytut filmu pasozytniczego”, ,instytut spryciarzy filmowych”),
poréwnywanie europejskich festiwali filmowych do zawodéw niepetnosprawnych spor-
towcéw czy opinie w rodzaju: ,Panujacy dzi§ w Europie model produkgji filmowej tak
naprawdg jest spadkiem po dwéch rezimach: nazistowskim oraz sowieckim — catkowicie
znacjonalizowanym”™®. Wielokrotnie powtarzano tez sformulowanie o ,,skoku na kas¢”,
a w kazdym ze wspomnianych artykuléw opisujacych prace nad ustawa pojawiata si¢
charakterystyczna dla dyskursu neoliberalnego ,retoryka kradziezy”, zgodnie z kt6ra be-
neficjenci funduszy publicznych ,okradaja” podatnikéw. W ramach dyskursu audiowi-
zualnego (rynkowego) trudno dostrzec w sztuce filmowej co$ nieredukowalnego do sfery
ekonomiczno-rynkowej, wykraczajacego poza postrzeganie filmu jako produktu audio-
wizualnego rzadzonego catkowicie logika ekonomiczng. Stad, jesliby wiedz¢ o polskim
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kinie czerpa¢ tylko ze wspomnianego tygodnika, okazaloby si¢, ze najlepsze osiagniccia
polskiego kina tego okresu to ekranizacje powiesci Katarzyny Grocholi (Vigdy w zyciu,
Tjlko mnie kochaj) produkowane przez grupe I'T1, o ktérych autorzy pisza przychylnie,
wyrdzniajac je na tle ostro krytykowanego kina polskiego. Filmy te s3 zreszta cickawym
przypadkiem ukazujacym logike funkcjonowania tego dyskursu, jego ogromna sife kre-
acyjng i swoistg samowystarczalno$¢ oraz autoreferencjalno$¢. Film produkowany jest
przez stacjg telewizyjna, z relatywnie niskim budzetem, jako produkt czysto rynkowy,
rzadzony bilansem zysku i strat, nastgpnie promowany jest poprzez zamkniety obieg
podmiotéw zwigzanych z producentem, i to w pasmach niereklamowych, a postrze-
ganych jako ,obiektywne”— méwi si¢ o nim w programach informacyjnych (,Fakty”),
w kontekscie zwigzanego z realizacja niespecjalnie istotnego tematu; klasyczne boor-
stinowskie ,pseudowydarzenie” staje si¢ tematem programéw typu talk-show (,Roz-
mowy w toku”) lub sensacyjno-interwencyjnych (,Uwaga”). Nie wspomne oczywiscie
o mozliwosci szerokiego i taniego (lub darmowego) korzystania z pasm reklamowych,
a takze zamieszczania odpowiednich informagji na popularnym portalu internetowym
(,Onet”)*”’. Wreszcie producent jest tez whascicielem ogdlnopolskiej sieci multiplekséw
(,Multikino”), gdzie film podczas weekendu otwarcia (skorelowanego z dniem $w. Wa-
lentego) prezentowany jest w kilkunastu salach, a kolejne projekcje rozpoczynaja si¢ co
kwadrans. Nieprzypadkowo zreszta filmu 7jlko mnie kochaj nie pokazano krytykom
w czasie pokazéw prasowych. Zdaje si¢, ze chodzito nie tylko o obawe przed miaz-
dzacymi recenzjami (co sugerowali krytycy), ile o fake, ze krytyk jest w owej potez-
nej maszynerii medialnej czynnikiem niekoniecznym lub wrecz zbednym. Posiada ona
mozliwo$¢ wykreowania dowolnego produktu audiowizualnego na wydarzenie i sukces
w kategoriach box office (oba produkowane przez TVN filmy obejrzato ponad 1,6 milio-

na widzéw"’), czyli w ramach tego dyskursu ,,na sukces po prostu”.

Symptomatyczny przypadek Nigdy w zyciu i Tylko mnie kochaj wskazuje na paralelny
wobec zarysowanego przy okazji opisu strategii Autora system promocji dzieta filmowe-
go. Sytuuje si¢ ono wyraznie w prawym, heteronomicznym biegunie pola. Niezaleznie
jak krytycznie odnosiliby$my si¢ do epigoriskich czgsto kontynuacji modernistycznego
modelu kina autorskiego i do mechanizméw instytucjonalnych modelem tym rzadza-
cych, to utrata autonomii pola i zdominowanie go przez pot¢zne koncerny medialne nie
sa perspektywa kuszaca. Stad tez w krajach zachodnioeuropejskich powstalo w latach
90. szereg opracowan i raportéw bedacych préba swoistej ,,mediacji” migdzy tymi mo-
delami i wypracowania rozwiazan majacych przywroci¢ kinu europejskiemu atrakeyj-
nos¢ oraz przygotowac je do konkurowania z hollywoodzkimi gigantami. Wydaje sig, ze
podobne zadanie stoi przed powotanym niedawno Polskim Instytutem Sztuki Filmo-
wej. Jest on wzorowany na rozwigzaniach europejskich i stanowi powrét pafdstwowego
mecenasa do aktywniejszego zaangazowania w produkeje filmowa, stad jego powstanie
w 2005 roku symbolicznie zamyka okres po 1989 roku cechujacy si¢ stopniowym wyco-
fywaniem paristwowego mecenasa z produkgji filmowej. Zarazem zdaje si¢ potwierdzaé
tez¢ Bourdieu o strukturalnym podporzadkowaniu pola produkeji kulturowej polu wta-
dzy (ekonomicznej lub polityczne;j).

»Z powodu istnienia hierarchii, jaka ustala si¢ w relacjach mi¢dzy ré6znymi odmia-
nami kapitatu oraz jego posiadaczami, pola produkgji kulturowej zajmuja, czasowo, po-
zycje podporzadkowang w polu wiladzy. Niezaleznie od tego, w jakim stopniu moga
wyzwoli¢ si¢ od ograniczeni i wymogdéw zewngtrznych, przenika do nich pochodzacy
z pél otaczajacych wymdg zyskownosci, ekonomicznej badz politycznej. Wynika z tego,
ze w kazdym momencie sa miejscem starcia pomiedzy dwoma zasadami hierarchizadji,
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zasada heteronomiczna [...] i zasadg autonomiczng [...]. Stan, w jakim znajduja si¢ sto-
sunki sit w tych walkach, zalezy od autonomii, ktéra pole dysponuje globalnie, to znaczy
od tego, do jakiego stopnia jego specyficzne normy oraz sankcje zdotaty narzuci¢ si¢
wszystkim twércom débr kulturowych...™ — twierdzi francuski socjolog. W innym
za$ miejscu dodaje: ,,Nalezaloby tez zbada¢ ograniczenia, ktére kryje w sobie mecenat
panistwa, cho¢ pozornie pozwala uniknaé bezposredniej presji rynku. Ograniczenia te
narzucane s poprzez uznanie, jakim mecenat ten spontanicznie darzy tych, ktérzy go
uznajg, gdyz potrzebuja go, by zdoby¢ jakas forme uznania, a nie umiejg zapewnic jej
sobie samym swym dzietem™?

Zatem w przypadku sztuki filmowej, w ktdrej niemozliwe jest posiadanie przez twor-
céw Srodkéw produkgji i dystrybugji, co gwarantowaloby petna niezalezno$¢ i autono-
mie, jedynym wiasciwie ratunkiem przed surowymi wymogami rynku jest paﬁstwowy
mecenat W pafistwie demokratycznym jest to oczywiscie mecenat ,$wiatly” i ,tagod-
ny” i — rzecz jasna — niepostugujacy si¢ cenzura*. Tym niemnicj, gdy czytamy stowa
szefowej Instytutu (,Moze za kilka lat, kiedy sytuacja Instytutu si¢ ustabilizuje, szefem
powinien zosta¢ autorytet ze Srodowiska, po to, by po prostu robi¢ dobra kinematogra-
fi¢. Dzisiaj na tym stanowisku nie sprawdzitby si¢ artysta. To musi by¢ ktos, kto bedzie
wyczuwal wszystkie zagrozenia polityczne” i dalej: ,,Agnieszka Odorowicz przyznaje, ze
weiaz zabiega o poparcie dla Instytutu wéréd postéw PiS i PO™), widzimy, jak wciaz
krucha pozostaje autonomia pola produkgji filmowej. Im silniejsza jest pozycja jego le-
wego, konsekrowanego bieguna, tym wicksza ,globalna” autonomia pola jako takiego.
W sytuacji, gdy jedynym obrorica przed niedogodnosciami rynku pozostaje pafistwowy
mecenat, silny biegun autonomiczny i pozycja konsekrowanych tworcéw pozostaje naj-
lepszym gwarantem wzglednej niezaleznosci pola od naciskéw zewngtrznych, niwelujac
podporzadkowanie polu wladzy (ekonomicznej lub politycznej) oraz wspomniany ,wy-
mog optacalnosci”.

Przypisy
' T. Lubelski, Strategie autorskie w polskim filmie fabularnym lat 1945-1961, Krakéw 2000.
> T. Lubelski, Wzlot i upadek wspélnoty, czyli kino polskie 1975-1995, ,Kino” 1997, nr 1.

3 Zob. P. Bourdieu, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, Krakéw 2001; tenze, Teoria obicktéw

kulturowych, [w:] Odkrywanie modernizmu, red. R. Nycz, Krakéw 1998; P. Bourdieu, P. Wacquant,
Zaproszenie do socjologii refleksyjnej, Warszawa 2001.

Co prawda ustawa wprowadzajaca samorzad filmowcéw i likwidujaca monopol panstwa w dziedzinie
produkgji weszta w zycie w roku 1987, powotuj¢ si¢ tu jednak na rok 1989 z uwagi na jego znaczenie
symboliczne.

Ironiczny koncept Bordwella tworzacego ta nazwe od pierwszych liter nazwisk de Sausurre’a, Lacana,
Althussera i Barthesa, ktérych teorie byly — jego zdaniem — czgsto mechanicznie importowane na teren
filmoznawstwa. Por. D. Bordwell, Historical Poetics of Cinema, <www.geocities.com/david_bordwell/
historicalpoet.htms>.

¢ Ibidem.
Moze poza architektura; w jej przypadku wysokos¢ inwestycji rekompensowana jest jednak funkcjg
uzytkowa i trwatoscia dziel.

Jeden z kapitatéw wyréznianych przez Bourdieu, obok kapitatu spotecznego i ekonomicznego. Cecha pola
produkgji kulturowej jest wysoki poziom kapitatu kulturowego graczy, przy relatywnie niskim kapitale
ekonomicznym.

Co jest pewng pozostatoscia strukturalizmu w socjologii Bourdieu.

Zdaniem Bourdieu ,nic nie dzieli twércéw kulturowych tak wyraziscie, jak stosunek do sukcesu
komercyjnego czy tez sukcesu odnoszonego «w $wiecie» [...] najbardziej zdeterminowani obroricy autonomii
czynia podstawowe kryterium oceny z opozycji pomi¢dzy dzietami tworzonymi dla odbiorcéw, a dzietami,
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ktére powinny tworzy¢ whasng publicznos¢. Zob. P. Bourdieu, Reguty sztuki..., s. 332-333.
" Ibidem, s. 318.

1

)

,Relacja pomigdzy pozycjami a zajmowaniem pozycji nie ma nic wspélnego z relacja mechanicznej
determinacji. W jaki$ sposob posredniczy pomiedzy nimi przestrzed mozliwosci, to znaczy przestrzen
faktycznie dokonanych aktéw zajmowania pozycji, taka, jak jawi si¢ wtedy, gdy postrzegana jest za
pomoca percepgji konstytutywnych dla pewnego habitusu, czyli jako rozlegta i zorientowana przestrzen
zajmowania pozycji, ktére przedstawiaja si¢ jako potencjalnosci obiektywne, rzeczy «do zrobienia», «ruchy»
do wylansowania, czasopisma do zatozenia, przeciwnicy do zwalczenia. [...] Dziedzictwo nagromadzone
przez pracg zbiorowa przedstawia si¢ kazdemu podmiotowi jako przestrzeri mozliwosci, to znaczy jako
zbi6r prawdopodobnych ograniczen, bedacych warunkiem oraz odwrotnoscia zbioru mozliwych posunigé
(usages] [...] wolno$¢ absolutna, wynoszona przez obroficéw twoérczej spontanicznosci, przystuguje
wylacznie naiwnym oraz ignorantom. Jedna i ta samga rzecza jest wkroczy¢ w pole produkeji kulturowej,
placac za prawo wejécia, ktérego istota jest zdobycie specyficznego kodu postgpowania i ekspresji oraz
odkry¢ skorczone uniwersum swobdd pod przymusami i potencjalnoéci obiektywnych, jakie nasuwa,
probleméw do rozwigzania, mozliwoéci stylistycznych lub tematycznych czekajacych na wykorzystanie,
sprzecznosci do zniesienia, nawet rewolucyjnych zerwan wymagajacych przeprowadzenia. Aby $miate gesty
nowatorskich czy rewolucyjnych poszukiwand miaty jakakolwiek szans¢ na zrozumienie, muszg istnie¢
w stanie potencjalnym w lonie systemu mozliwosci juz zrealizowanych, jak luki strukturalne, kedre zdajg
si¢ oczekiwaé i zada¢ wypetlnienia, jak potencjalne kierunki rozwoju, mozliwe $ciezki poszukiwari.” Ibidem,
s. 358-359.

"% Wyraznym przyktadem moze by¢ tutaj trajektoria Andrzeja Wajdy i jego pozycja w polu produkeiji filmowej
w potowie lat 50. wzgledem np. Aleksandra Forda chcacego zekranizowaé Osmy dzieri tygodnia i pozycja
Wajdy w tymze polu 40 lat pézniej wzgledem np. Roberta Gliriskiego czy Kazimerza Tarnasa.

»W ktérym poszczegdlni tancerze oraz ich grupy rysuja swoje figury, zawsze przeciwstawiajac si¢ jedni
drugim, raz zwracajac si¢ do siebie twarzami, innym razem idac tym samym krokiem, nastgpnie odwracaja
si¢ do siebie plecami, i, czesto gwattownym ruchem, odrywaja si¢ od siebie- i tak bez przerwy, az do naszych
czaséw...”. Zob. P. Bourdieu, op. cit., s. 178.

5 P. Bourdieu, Teoria obicktéw kulturowych...,s. 275.

Mozna tu przywotaé chociazby kanonizacje Hitchcocka, Hawksa, Wylera czy wrecz catego gatunku filmu
»czarnego” przez mlodych krytykéw ,Cahiers du Cinema”.

7" A. Werner, Autor!Autor!, wstep [w:] Katalog Lubuskiego Lata Filmowego, Lagéw 22-29 czerwca 1997.
Opinig Falkenberg przytaczam za: M. Haltof, Autor i kino artystyczne. Praypadek Paula Coxa, Krakéw 2001,
s. 53.

Y D. Bordwell, J. Staiger, Since 1960: the persistence of a mode of film practice, [w:] D. Bordwell, J. Staiger,
K. Thompson, The Classical Hollywood Cinema. Film Style and Mode of Production to 1960, New York 1985,
s. 367-377.

20 Jeszcze nie raz was zaskoczg, z M. Slesickim rozmawia J. Gieratt, ,Kino” 1997, nr 5.

2

Pisali o tym Mirostaw Przylipiak i Jerzy Szytak. Por. M. Przylipiak, J. Szytak, Kino najnowsze, Krakéw 1999,
s. 179-187.

22 Wyroslismy, z W. Pasikowskim rozmawia K.J. Zarebski, ,Kino” 2001, nr 2.

23 P. Kael, Szmira, sztuka i kino, [w:] tenze, Co dzieri w kinie, Warszawa 1978, s. 27.

24 ]. Webb, T. Schirato, G. Danaher, Understanding Bourdieun, London 2002, s. 160.

» Kutz i Zanussi nie rezyserowali ,superprodukcji”, co cechowalo Baronéw. Ten pierwszy w czasie ich

powstawania nie byt juz czynnym filmowcem, zasiadajac w fotelu senatora, temu drugiemu nie pozwalal na
to zupetnie odmienny temperamentartystyczny. Umieszczam ich tutaj z uwagi na wysoki stopieni konsekracji
i zwiazane z nim wplywy w §rodowisku filmowym, czy szerzej — znaczenie w polskim zyciu kulturalnym.

2 M.P. Wood, Cultural Space as Political Metaphor: the Case of the European ‘Quality’ Film, <http://www.
mediasalles.it/crl_wood.htm>.

2

=

A zjawisko takie mozna z pewnoscia wskaza¢ w polskiej literaturze i polskim teatrze.
% Stosunkowo najblizszy osiagniecia tego statusu byt Filip Bajon, ktérego — opisujac jego pozycje w polu
— traktuje jako barona ,niepetnego”. Dla Bajona decydujace byty pierwsze lata 2000; jako jedyny z twércéw
$redniego pokolenia (nie liczac rezysera WiedZmina) zrealizowat ,superprodukcje”, a jednoczesnie ubiegat
si¢ o fotel rektora PWSFTVI w Lodzi oraz doczekat si¢ monografii (istotnego dla konsekracji elementu)
autorstwa Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej. Przedwiosnie przyniosto mu jednak porazke, podobnie jak
udziat Bajona w rektorskim konkursie.

¥ Wyjawszy dzialanie zespotu X, mam tu ma mysli gléwnie relacje mi¢dzy Wajda a Kieslowskim.

30 Zycie bez mandatéw, 2 W. Pasikowskim rozmawia L. Berger, ,,Film” 1998, nr 3. Pasikowski wspomina w tym
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wywiadzie o projekcie filmu Kolekcja jesienna w Paryzu.
Oficer, Oficerowie i Glina — skadinad w swym gatunku znakomite i ukazujace §wietny warsztat rezyserski.
Symptomatyczne dla owego filmpessimismus byty zwlaszcza Dekada filmu Andrzeja Wernera (Warszawa

1997) czy artykuty Stefana Morawskiego na temat filmowego postmodernizmu. Por. S. Morawski, Kfopory
z postmodernizmem, ,Kino” 1991 nr 2; tenze, Postmodernizm a kultura filmowa, ,Kino” 1991 nr 3.

% Commission of the European Communities, Report by the Think-Tank on the Audiovisual Policy in the
European Union, Luksemburg 1994, s. 22.

Tak widze swiat, z M. Grzegorzkiem rozmawia A. Kolodynski, ,Kino” 1994, nr 2.
¥ Moje kino to muzyka, z M. Treliiskim rozmawia K.J. Zare¢bski, ,Kino” 2001, nr 2.

36 Zob. B. Barber, Dzihad kontra McSwiat, Warszawa 1998, s. 112-126 oraz A. Wooldridge, J. Micklethwait,
Czas prayszty doskonaty, Poznan 2003, s. 305-328.

7 J. Kobus, Plecami do widza, ,Wprost”, 6 stycznia 2002; tenze, Syndrom Ediego, ,Wprost”, 2 luty 2003,
J. Gajewski, Kino opicki xpof’ecznej, ,Wprost”, 27 kwietnia 2003; J. Kobus, £. Radwan, Lenin w Polsce,
»Wprost”, 11 maja 2003; K. Smiatkowski, Traktor do Hollywood, ,Wprost”, 26 wrzesnia 2004; L. Radwan,
Kino nz’emomlnegp spokoju, ,Wprost”, 27 luty 2005; J. Golinska, Hollywood w Warszawie, ,Wprost”, 20
marca 2005; K. Smiatkowski, Ordy nieloty, ,Wprost”, 20 marca 2005; T. Butkiewicz, £.. Radwan, Waldemar
Zlotousty, ,Wprost”, 15 maja 2005; £. Radwan, Instyrur Filmu Pasozytniczego, ,Wprost”, 29 maja 2005;
T. Butkiewicz, Minister kultury socjalistycznej, ,Wprost”, 2 pazdziernika 2005; L. Radwan, Anty-Oscar,
»Wprost”, 28 maja 2006.

3 J. Goliniska, op. cit.

¥ Np. ,Onet” informuje: ,,Nigdy w zyciu: wielki triumf polskiego kina”, <http://film.onet.pl/0,0,871236,
wiadomosci. Html>.

“ Tym samym s to — poza Kilerem — dwa najlepsze wyniki frekwencyjne polskich filméw fabularnych

niebedacych ,superprodukcjami” po 1989 roku.

P. Bourdieu, Reguty sztuki...,s. 330-331.

42 Ibidem, s. 515.

4 Mam tu na mySli kino europejskie, nie za$ hollywoodzkie, ktére jako jedynie jest w stanie istnie¢ globalnie
bez wsparcia paristwa, przynajmniej oficjalnego.

4

# Cho¢ warto pamigta¢ tu o stowach Filipa Bajonaz jednego z ostatnich wywiadéw, w ktérych prawdopodobnie

wskazywal na klopoty ze zdobyciem Srodkéw na film jako forme ,cenzury” ,Jestesmy dzi§ na etapie
telenowelizacji naszej polityki. A co moze przebi¢ telenowele? Tylko wielki, epicki film, na jaki nas nie
sta¢. Poza tym on musiatby powsta¢ za pieniadze pozbierane z wielu Zrédel, a jedno z najwazniejszych
jest jak wiadomo piekielnie upolitycznione. [...] No i teraz, jak kto§ si¢ bierze za robienie takiego filmu,
momentalnie ma szlaban na kase. Bo przeciez dobrze wiemy, ze cenzura wciaz istnieje, tylko ze nie miesci
si¢ juz na Mysiej, ale rozsiana jest w wielu réznych miejscach”. F. Bajon, Kpig¢ z kapitalizmu, ,Dziennik”,
6 wrzes$nia 20006.

® A. Zuchora, Jak ugryzé 100 milionéw, ,Film” 2006, nr 7.
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Summary

The article is an attempt to apply Pierre Bourdieu’s sociology of art to cinema reality,
particularly to deploy the category of ,strategy” (which is understood as a ,,opportunity
existing in the particular field”) and the theory of ,the field of artistic production”. It
deals with four contemporary Polish film-makers’ strategies. The author distinguished
the Baron strategy, the Auteur strategy, the Professional strategy and the Partisan strate-
gy. These are perceived, according to Pierre Boudieu’s approach, as a possibilities opened
in field of artistic production and determined by relation of forces within a field and
,habituses” of individual players. In this way these strategies are determined by film-
maker’s position within the field (for example old/young, consecrated/non-consecrated).
They are also shaped by outside (mainly market) forces. The Baron strategy is available
for older directors with high-level of artistic consecration and it is in some ways a com-
bination of Professional and Auteur Strategy, similar to European ,Quality Cinema”
which lead to national historical blockbusters. The representatives of Auteur strategy
often refer to past modernist cinema and ,,auteur model” form the 60’. They neglect the
importance of wide audience and box-office success or - in wider perspective - the indus-
trial and market dimension of cinema. Cinema is perceived as art, autonomous ,,art for
art’s sake”, independent especially from market reality. The Professional strategy is at the
antipodes of the former one. ,,Professionals” make concessions for the public and their
works are created (or prepared) for the pre-existing market, use proven genre formulas
and try to response to the wide public tastes and expectations in order to get massive
admissions. Box-office success is a shield for critics’ and ,elitist” public disregard.” The
Partisan strategy can be found in productions commonly known as ,,off-cinema”.
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