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Tino Balio

RYNEK KINA ARTYSTYCZNEGO
WNOWYM HOLLYWOOD

Zdaniem francuskiego filmowca Bertranda Taverniera w Stanach Zjedno-
czonych zagranicznym filmom przypada w udziale zaledwie 2 procent calego
czasu ekranowego w kinach. ,Trzyma sie¢ nas w rezerwatach niczym plemiona
Cherokee i Navaho” — méwi twérca Okolo pétnocy (Round Midnight), filmowego
hitu z roku 1986 prezentujacego paryska scene jazzowa lat dwudziestych. ,Nasze
filmy pokazuje sie tylko w kilku miejscach — Nowym Jorku, Los Angeles i jeszcze
w paru wigkszych miastach™.

Dogorywajacy przez cala zlota er¢ Hollywood rynek kina artystycznego od-
rodzil si¢ w Stanach Zjednoczonych po II wojnie $wiatowej, kiedy to do kraju
naplywaé zaczely kolejne fale rozlicznych kinematografii narodowych. Liczba
kin, ktore regularnie wyswietlaly filmy artystyczne (a wigc filmy nieanglojezycz-
ne badz tez filmy anglojezyczne, ale wyprodukowane za granica bez finansowego
wsparcia ze strony amerykarnskiej)’, wzrosta z okoto stu w latach 50. do prawie
siedmiuset w nastepnej dekadzie. Poczatkowo dystrybucja kina zagraniczne-
go w Stanach Zjednoczonych zajmowaly sie dziesiatki niezaleznych przedsie-
biorstw, jednak po kasowym sukcesie filmu I Bég stworzyt kobietg (Et Dieu. .. créa
la femme, 1956) z Brigitte Bardot piecze nad tym sektorem przejeto Hollywood.
Przy okazji poszukiwan zagranicznych filméw z komercyjnym potencjatem, wiel-
kie wytwdrnie (majors) pozyskaly sobie najbardziej utalentowanych filmowcéw
zagranicznych, oferujac im pomoc finansowa w produkgji filméw; a takze ich dys-
trybucji na lukratywnym rynku amerykanskim.

To wlasnie za sprawg Hollywood amerykanska kultura filmowa lat 60. stala
si¢ bogatsza o dziela najbardziej znanych autoréw filmowych, takich jak Federi-
co Fellini, Ingmar Bergman, Akira Kurosawa, Michelangelo Antonioni, Francois
Truffault, Alain Resnais, Bernardo Bertolucci czy Tony Richardson. Ale ztote czasy
kina artystycznego za Oceanem trwaly bardzo krétko. Upadek kodeksu produk-
cyjnego, liberalne orzeczenia Sadu Najwyzszego odno$nie do cenzury, a takze
glebokie zmiany w obyczajowosci spoleczenistwa amerykanskiego — wszystkie te
okolicznosci doprowadzily do wylonienia si¢ okolo roku 1967 nadspodziewanie

' S. Valongo, American Filmgoers Criticized, , The Toledo Blade”, wycinek prasowy,
brak daty.
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bezposredniego kina amerykanskiego, a tym samym do, jak ujeto w branzowym
czasopi$mie ,Variety”, ,oslabienia tego, co kiedys stanowilo rynek kina artystyczne-
g0”%. Wielkie wytwornie obciely wydatki na zagraniczne produkcje oraz zamknely
jednostki dystrybucyjne zajmujace sie kinem artystycznym, w efekcie czego zagra-
nicznym filmom bylo trudniej niz kiedykolwiek wkroczy¢ na rynek amerykanski.

W artykule tym wykazg, ze po roku 1970 rynek kina artystycznego w USA
funkcjonowat na zasadzie biznesowej niszy i opieral si¢ gléwnie na nieangloje-
zycznych oraz anglojezycznych filmach wyprodukowanych za granica bez zad-
nego wsparcia ze strony amerykanskiej’. Rynek ten byl domena dystrybutoréw
niezaleznych oraz tzw. mini-majors", takich jak Orion Pictures czy Dino De Lau-
rentis Entertainment, ktorych dzialalno$¢ dowiodla, ze filmy niszowe™, jezeli
tylko s wlasciwie rozpowszechniane, moga od czasu do czasu zgromadzi¢ dos¢
liczng widownig kinowa, a takze przynie$¢ zyski na rynkach uzupetniajacych (an-
cillary markets), w szczegélnosci za$ na formujacym sie od poczatku lat 80. rynku
VHS. Biznesowy potencjal kina artystycznego byl jednak niewielki, stad tez na
powierzchni utrzymaly si¢ wylacznie najbardziej odporne firmy. Gdy w latach 90.
doszlo do konsolidacji amerykanskiego przemystu filmowego, kontrole nad ryn-
kiem kina artystycznego przejely wielkie wytwodrnie hollywoodzkie, ktére badz to
same tworzyly wyspecjalizowane oddzialy (classics divisions), badz tez wchianialy
czolowych, niezaleznych dystrybutoréw kina artystycznego. Cho¢ takie posunie-
cia przywodzity na mysl polityke wielkich studiéw z lat 60., ponowne zaintereso-
wanie filmem artystycznym nie pociagnelo za sobg finansowego zaangazowania
Nowego Hollywood w produkeje filméw zagranicznych. Natomiast podobnie jak
w latach 60. Hollywood pozyskalo sobie wielu obiecujacych filmowcéw zagra-
nicznych, pozbawiajac w ten sposéb ,inne kinematografie narodowe ich najbar-
dziej utalentowanych twdrcéw i tym samym oslabiajac potencjalng konkurencje
dla wlasnych produktéw™.

Okrojony rynek filmu artystycznego

Dane, jakie podaje ,Variety”, réznig si¢ nieco od tych przywolanych przez
Taverniera na wstepie artykutu. Wedlug branzowego czasopisma obcojezycznym
oraz anglojezycznym filmom z importu (imports) przypada w udziale od 1 do

> A.Verrill, Hard Going in U.S. for Foreign Films, ,Variety” 1972, 3 May, s. 31.

> W latach 80. rynek kina artystycznego zaczal obejmowa¢ takze niezalezne pro-
dukcje amerykariskie powstale poza Hollywood. Poniewaz wigkszo$¢ z tych filméw skie-
rowana byla do mlodziezy, natomiast ich dystrybucja bazowala gtéwnie na rynku wideo
oraz platnej telewizji kablowej, w artykule tym skoncentrowano sie na zagranicznych

filmach z importu.
* J. Hiller, The New Hollywood, Continuum: New York 1994, s. 163.
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9 procent wplywow kasowych w USA, co oznacza, Ze corocznie uzyskuja one
$rednio okolo S procent®. Przy czym kazdego roku w tej grupie filméw zdarzaja
sie jeden lub dwa hity, ktére zgarniaja wieksza cze$¢ puli. Bardzo dlugo najbar-
dziej dochodowym filmem obcojezycznym na rynku amerykanskim byl obraz
Jestem ciekawa w kolorze z6ltym (Jag dr nyfiken — en film i gult) Vilgota Sjomana,
ktory w roku 1969 zarobil w kinach 19 milionéw dolaréw. Rekord ten pobit do-
piero film Przepidrki w platkach rézy (Como agua para chocolate) Alfonsa Araua,
osiagajac w roku 1993 wplywy na poziomie 20 milionéw dolaréw. Sposréd po-
zostalych obcojezycznych hitéw kinowych wymienié nalezy filmy: Klatka szale#i-
céw (La Cage aux folles) Eduarda Molinara (17 milionéw dolaréw w roku 1979),
Okret (Das Boot) Wolfganga Petersena (11,2 miliona dolaréw w roku 1982), Ko-
biety na skraju zalamania nerwowego (Mujeres al borde de un ataque de nervios)
Pedra Almodovara (7,5 miliona dolaréw w roku 1988) oraz Cinema Paradiso
Giuseppe Tornatorego (13 milionéw dolaréw w roku 1990)".

Anglojezyczne filmy z importu radzily sobie zdecydowanie lepiej. Ostatnie
tango w Paryzu (Last Tango in Paris) Bernarda Bertolucciego zarobilo w roku
1973 ponad 40 milionéw dolaréw, Rydwany ognia (Chariots of Fire) Hugh Hud-
sona 62 miliony dolaréw w roku 1981, Ghandi Richarda Attenborough 52 milio-
ny dolaréw w roku 1982 i w konicu Ostatni cesarz (The Last Emperor) Bertoluc-
ciego 43,5 miliona dolaréw w roku 1987. Jednakze wymienione tu obrazy trudno
uzna¢ za typowe filmy z importu, poniewaz byly one albo amerykanskimi kopro-
dukcjami, albo amerykaniskimi filmami wyprodukowanymi przez zagraniczne fir-
my producenckie, albo zagranicznymi filmami zrealizowanymi przy amerykan-
skim wsparciu finansowym.

Jezeli chodzi o zapotrzebowanie na filmy artystyczne, czy to obcojezycz-
ne, czy tez anglojezyczne, to od lat 70. zmienilo si¢ w tym wzgledzie niewiele.
~W przemysle filmowym, gdzie operuje si¢ dziesigtkami milionéw dolaréw”,
jak czytamy w magazynie ,Premiere”, ,dystrybucja i marketing niskobudze-
towych, niezaleznych filméw amerykanskich oraz zagranicznych filméw arty-
stycznych to mate ziemniaczki, ktore stanowia dodatek do pieczystego™. Aby
uzyska¢ status najbardziej dochodowego filmu obcojezycznego na rynku ame-
rykanskim, rozpowszechniany przez Miramax obraz Przepiérki w platkach rézy
wy$wietlany musial by¢ w kinach przez ponad rok, podczas gdy Forrest Gump
potrzebowal zaledwie czterech dni by pobi¢ ten rekord’. Liczba kin, w ktérych
w dniu swej premiery wys$wietlany jest film wypuszczony przez jedna z wiel-
kich wytworni, waha si¢ zwykle pomiedzy tysigcem pigéset a trzema tysigcami.
Tymczasem nawet najbardziej obiecujacy film artystyczny rzadko moze liczy¢

3 Alien Ration, ,Variety” 1991, 21 October, s. 8.
¢ Indie Boom Turns Bust, ,Premiere” 1989, May, s. 31.
7 L. Klady, Hwood Foreign Rub, ,Variety” 1994, 12-18 September, s. 9.
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na otwarcie w wiecej niz stu kinach. Filmy artystyczne musza by¢ jednak dys-
trybuowane powoli, poniewaz ich gtéwnym sprzymierzeficem s3 pozytywne
opinie widzéw oraz entuzjastyczne recenzje krytyki. Te za$ potrzebuja sporo
czasu, aby sie rozprzestrzeni¢. Jako ze rynek filmowy jest niezwykle zmienny
i nieprzewidywalny, za kinowy hit uznaje si¢ kazdy film zagraniczny, ktéremu
w USA udalo sie osiagna¢ wpltywy na poziomie S milionéw dolaréw. Natomiast
zagraniczny producent moze si¢ mie¢ za wyjatkowego szczesciarza, jezeli za
prawa do rozpowszechniania swojego filmu otrzyma od amerykanskiego dys-
trybutora 500 tysiecy dolaréw zaliczki®.

Oscar dla najlepszego filmu obcojezycznego dodaje zwyciezcy prestizu
i przeklada si¢ na dluzszy okres rozpowszechniania, a takze wigksze wplywy w ka-
sach. Biorac pod lupe sumy uzyskane przez laureatéw Oscara z lat 1986-1993,
redaktorzy ,Variety” wykazali, Ze po otrzymaniu nagrody w przypadku niekto-
rych filméw wplywy z kas kinowych wzrosty nawet 2000 procent. Przy czym,
liczone w dolarach, wplywy te wahaly si¢ pomiedzy 260 tysiacami dolaréw dla
szwedzkiego zwyciezcy z roku 1991, Podréz nadziei (Reise der Hoffnung) Xaviera
Collera, a 13 milionami dolaréw dla wloskiego triumfatora gali z roku 1989,
Cinema Paradiso. W poddanym badaniom okresie pigciu z oémiu laureatéw
Oscara zarobilo w kinach mniej niz 5 milionéw dolaréw’. Warto w tym miejscu
ponownie powola¢ sie na ,Variety™:

Wigkszos¢ dystrybutoréw europejskiego kina artystycznego nie uznaje Oscara
za czynnik przesadzajacy o kasowym sukcesie filmu. Bardzo wielu kierownikéw
wykonawczych wierzy, ze widzéw do kin przyciagna walory filmu, dlatego tez roz-
powszechniaja go na szeroka skale na dlugo zanim Akademia ogtosi swoj werdykt.
A jesli film od razu ponosi kleske, to wtedy nawet Oscar nie jest w stanie go ura-
towac'’.

Zagraniczne filmy juz na samym wstepie napotykaja na powazne trudnosci.
Wrota do rynku kina artystycznego otwiera Nowy Jork. W miescie tym znajdu-
je si¢ wiekszos¢ redakeji ogélnokrajowych gazet i czasopism, zamieszkuje w nim
takze spora cze$¢ wielbicieli kina artystycznego. Jednak, jak czytamy w ,,New York
Times”, ,Nowy Jork jest jednoczes$nie wspanialym snem i koszmarem”. Koszty re-
klamy sg tu wygoérowane, a cho¢ dobre recenzje maja ogromny wplyw na sukces
filmu w wymiarze ogélnokrajowym, zle recenzje albo tez nieprzychylna notatka
w ,New York Times” z miejsca moga pogrzeba¢ nadzieje na dobry wynik. Poza
Nowym Jorkiem nie jest lepiej. Film bez znanego rezysera albo rozpoznawalnych
gwiazd ma male szanse, by przyciagna¢ uwage mediéw. Dystrybutorzy narzekaja,

® D. Young, Figuring Out the Arthouse Market, ,Variety” 1992, 18 May, s. 3, 85.
? L.Klady, When Oscar Talks, the B.O. Listens, ,Variety” 1994, 4-10 April, s. 7.
!9 D. Elley, Win Helps, but Won't Make Pic in Europe, ,Variety” 1993, 4 January, s. 62.
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ze ,nawet gazety w duzych miastach ignoruja filmy artystyczne, dajac si¢ uwies¢
czarowi i wielkim pieniagdzom Hollywood. Rzecza wrecz niemozliwg, jak mowia,
jest zwabienie krytykéw na pokazy do kina™"'.

Ale nawet przy zyczliwym nastawieniu medidéw, zagraniczne filmy maja
problemy z dotarciem do widzéw. Na poziomie eksploatacji czynnikiem ha-
mujacym jest fakt likwidacji w latach 80. duzej liczby wyspecjalizowanych kin,
ktorych wlasciciele zlozyli bron w obliczu presji agencji handlu nieruchomo-
$ciami, rozwoju rynku wideo oraz trendu do przeksztalcania przez ogromne
sieci kinowe jednoekranowych kin artystycznych w bardziej dochodowe mul-
tipleksy wys$wietlajace hollywoodzka papke. Dla przykladu, w Nowym Jorku
zamknieto badz tez przeksztalcono w kina premierowe takie przybytki filmu
artystycznego jak Cinema Studio w poblizu Lincoln Center, Embassy, Regency,
Metro, Thalia czy tez kina New Yorker na Upper West Side. W Bostonie, ,,opoce
obiegu kina artystycznego”, prawie wszystkie niezalezne kina przejete zostaty
przez wielkie hollywoodzkie firmy'*. Wyjatek od tej reguly stanowi liczaca so-
bie sto dwadziescia pie¢ ekrandéw sie¢ kin Landmark, bedaca wlasno$cia Samuel
Goldwyn Co., ktoéra jako jedyna w ostatnich latach prezentuje wylacznie kino
artystyczne'.

Na poziomie dystrybucji w latach 80. powstato co prawda wiele firm zajmu-
jacych si¢ rozpowszechnianiem zagranicznych filméw oraz niezaleznego kina
amerykanskiego, ktore czerpaly latwe pieniadze z przedsprzedazy praw dla wy-
dawcéw kaset wideo oraz telewizji kablowych. Pod koniec dekady doszto jednak
do powaznego zalamania rynku, ktéry okazal sie przesycony duza liczba filméw
watpliwej jakosci. W konsekwencji dziesiatki firm dystrybucyjnych zbankruto-
walo badz tez popadto w ruine. Na liscie ofiar znalazly si¢ Aries, New World Pic-
tures, New Century, Cinecom, Island Alive, Orion, Atlantic, Avenue, Hemdale,
Cannon, Lorimar oraz De Laurentis. Wiekszo$¢ z nich przynajmniej okazjonal-
nie zajmowala sie dystrybucja filméw zagranicznych.

Szczegdlnym zawodem byl przypadek Orion Pictures. Oddziat kina arty-
stycznego tej firmy, Orion Classics, byl jednym z najbardziej agresywnych gra-
czy na rynku. Dzigki stalej praktyce nabywania filméw na wylaczno$¢ juz na
etapie preprodukcji i placenia za nie duzych sum pieniedzy, zapewnil sobie pra-
wa dystrybucyjne do takich obrazéw jak Kobiety na skraju zalamania nerwowe-
go Pedra Almodovara, Europa, Europa (1991) Agnieszki Holland, ktéry zostal
nagrodzony Zlotym Globem dla najlepszego filmu zagranicznego i przyniost

" 'W. Grimes, Diffrent Rules, Diffrent Rewards for Smaller Films, ,New York Times”
1992, 31 June, s. B1, B7.

2 Indie Boom...

3 A. Harmetz, Sam Goldwyn’s Little Studio that Could, ,New York Times” 1992,
18 October, s. 23.
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zyski w wysokosci 5,6 miliona dolaréw, a takze najbardziej dochodowej pro-
dukeji z Chin, Zawiescie czerwone latarnie (Da hong deng long gao gao gua, 1991)
Zhanga Yimou™*.

Ocaleni

Lata 80. przetrwala tylko garstka najsilniejszych: Miramax, Fine Line oraz
Samuel Goldwyn Co. Miramax, najlepiej prosperujaca z tych trzech firm, wyro-
bifa sobie , marke, ktéra przyciagata widzéw do kin bez wzgledu na film”. Zatozo-
na w roku 1982 przez Harveya i Boba Weinsteinéw firma Miramax awansowala
do pierwszej ligi niezaleznych dystrybutoréw dopiero w roku 1989, kiedy to trzy
rozpowszechniane przez nig filmy przyciagnely uwage krytyki i widzéw: Moja
lewa stopa (My Left Foot) Jima Sheridana, w ktérym gléwna role zagral wciaz
jeszcze malo znany Daniel Day-Lewis (za te kreacje otrzymal pézniej Oscara dla
najlepszego aktora) i ktéry w kinach zarobit 14,7 miliona dolaréw; Seks, kfamstwa
i kasety wideo (Sex, lies and videotape) Stevena Soderbergha, ktéry dal rezyserowi
(a zarazem scenarzyscie) Zlota Palme w Cannes i przyniést wplywy w wysokosci
24,7 miliona dolaréw; i w konicu Cinema Paradiso Giuseppego Tornatorego, kto-
ry zdobyl Oscara dla najlepszego filmu zagranicznego i okazal sie by¢ najbardziej
dochodowym filmem artystycznym roku 1990".

Miramax od samego poczatku przyjeto strategie zakupu filméw na wylacz-
no$¢. W latach 90. na ekrany kin wprowadzalo corocznie ponad tuzin niezwy-
kle réznorodnych obrazéw, zyskujac sobie przy okazji o wiele wigksze uznanie
Akademii Filmowej anizeli inne czolowe firmy. O sukcesie Miramax przesadzi-
ly w gtéwnej mierze zdolnoéci marketingowe jej pracownikéw. ,Jeste$my firma
dystrybucyjna bazujaca na reklamie oraz poczcie pantoflowej”, mowil kierownik
wykonawczy'®.

O umiejetnosci pozyskiwania przez braci Weinsteinéw darmowej reklamy
kraza legendy. Z reguly firma nabywala filmy na festiwalach. Cala strategia spro-
wadzala sie do tego, by wychwyci¢ film majacy najwigksze szanse na wygrana,
a nastepnie wykorzysta¢ do celow dystrybucyjnych prasowy szum wokét jego
festiwalowego sukcesu. Za dobry przykiad postuzyé moze Fortepian (The Piano,
1993) w rezyserii Jane Campion. Ten kulturowy koktajl sfinansowany przez fran-
cuska firme CIBY 2000, zrealizowany w Nowej Zelandii przez rodzima scenarzyst-
ke i rezyserke przy wsparciu miedzynarodowej obsady, a na dodatek posiadajacy
akcent australijski w osobie producenta Jana Chapmana, Miramax zakupilo na

'* L. Cohn, ,Mediterraneo”, 92's Most Moneyed Import, ,Variety” 1993, 11 January,
s. 5, 63; P. Bart, Oscar Snubs, ,Variety” 1992, 3 February, s. S.

'S J. E. Frook, Miramax Paradiso, ,Variety” 1992, 21 September, s. 101, 106.

16 Ibidem.



Rynek kina artystycznego w Nowym Hollywood 278

dlugo przed pokazem na festiwalu w Cannes, gdzie film zdobyt ostatecznie Zlota
Palme". Niedtugo potem ,Newsweek” poswiecil Fortepianowi dwustronicowy
artykut z jednym calostronicowym zdjeciem, opisujac, na szes¢ miesiecy przed
premiera filmu w USA, ,entuzjastyczna owacje na stojaco” po jego festiwalowej
projekgji oraz ,goraczkowy reakcje” pierwszych odbiorcow'®.

Zakupione przez Miramax filmy czesto zostaja przemontowane, aby staé sie
bardziej przystepne dla amerykanskiej publicznosci. Z powodu tej kontrowersyj-
nej praktyki Harvey Weinstein zyskal sobie nawet miano ,Harveya Nozycorekie-
go”. Nie ulega jednak watpliwosci, ze jego zamilowanie do ciecia filmowej tasmy
mialo niemaly udzial w sukcesie trzech filméw: Cinema Paradiso; Zegnaj, moja
konkubino (Ba wang bie ji, 1993) oraz Przepiérki w platkach rézy. Skrécenie tego
ostatniego o 15 minut pomoglo bardzo szybko odzyska¢ zainwestowane w niego
2,5 miliona dolaréw, a nastepnie osiggna¢ status najbardziej dochodowego filmu
obcojezycznego w historii amerykanskiej dystrybucji®.

Ulubiong sztuczka Miramax, stuzaca wzbudzeniu zainteresowania danym
filmem, jest oprotestowanie kategorii wiekowej, przyznanej przez Motion Pic-
ture Association of America (MPAA). Ciekawego przykladu dostarcza w tym
wzgledzie Zwigz mnie (Atame!, 1990) w rezyserii Pedra Almodovara. Po tym jak
MPAA opatrzylo film najbardziej restrykcyjng kategorig X, Miramax wynajelo
wybitnego adwokata, aby zaskarzyl te¢ decyzje. Prawnik argumentowal, ze ero-
tyka w filmie Almodovara jest niczym w poréwnaniu z bezposrednioscia wielu
hollywoodzkich obrazéw, takich jak chociazby Blue Velvet (1986) Davida Lyn-
cha, i ze kategoria X moze bardzo niekorzystnie wplyna¢ na finansowy wynik
calego przedsiewzigcia. Orzekajac na korzy§¢ MPAA, sad stwierdzil, ze ,zarzuty
ekonomicznj dyskryminacji i narazania firmy na finansowa szkode sa bezpod-
stawne, a wykorzystanie przez Miramax kategorii X w kampanii reklamowej...
przemawia za tym, iz postepowanie sagdowe pelni raczej funkcje promocji filmu”.
Ostatecznie Miramax wypuscito Zwigz mnie z pominieciem kategorii wiekowe;j.
Jednak dzieki darmowej reklamie w postaci medialnego szumu wokél sadowej
batalii, zarobito na filmie ponad 3 miliony dolaréw?*’. Weinsteinowie powtdrzyli
te samg sztuczke przy okazji premiery takich filméw jak Naciggacze (The Grifters,
1990), Rozréba w Harlemie (A Rage in Harlem, 1991), W t6zku z Madonng (Ma-
donna: Truth or Dare, 1991) i wielu innych.

Prawdopodobnie najbardziej pomystowa kampanie reklamowa Miramax za-
stosowalo w przypadku promociji filmu Gra pozoréw (The Crying Game, 1992)

7 D. Groves ,Piano” Wins 11 Oz Film Honors, Variety” 1993, 15 November, s. 11.

'8 D. Ansen, Passion for Piano, ,Newsweek” 1993, 31 May, s. 52-53.

' B. Sharkey, The Brothers Miramax, ,New York Times” 1994, 24 April, s. 1, 18, 19.

0 Excerpts from the Miramax vs. MPAA Ruling, ,Los Angeles Times” 1990,
21 July, s. 7.
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w rezyserii Neila Jordana. Przekonanie widzéw do tego, zeby zobaczyli film, nie
wiedzac tak naprawde, dlaczego chca to zrobié, bylo nie lada wyczynem. Na
pierwszy rzut oka ta pozbawiona gwiazd brytyjska opowie$¢ o konflikcie pomie-
dzy Wielka Brytania a IRA nie nadaje sie do sprzedazy Amerykanom. Jednak film
posiadal pewien atut: zaskakujaca przewrotke fabularng (twist). I to wlasnie ona
zostala wykorzystana przez Miramax w celu wytworzenia cause célébre na miare
stynnej kampanii reklamowej Psychozy (Psycho, 1960) Alfreda Hitchcocka. Pod-
czas prezentacji obrazu na nowojorskim festiwalu filmowym dziennikarzom wre-
czono list nastepujacej tresci: ,Producenci oraz rezyser Gry pozoréw uprzejmie
prosza o to, by nie zdradzali Pafistwo gléwnych zwrotéw akeji w fabule filmu”.
Krytycy dostosowali sie do tej instrukeji, a w $lad za nimi poszli takze widzowie.
Reklamowana jako ,Najpilniej strzezona tajemnica Ameryki”, Gra pozoréw stala
sie¢ wielkim hitem kinowym, zarabiajac oszalamiajaca sume 62 milionéw dola-
réw. Na dodatek film odnidst sukces artystyczny, otrzymujac sze$¢ nominacji do
Oscara (w tym za najlepszy film), z ktérych jedna zamienila sie w statuetke za
najlepszy scenariusz dla Neila Jordana®'. Jak donosito ,Variety”: , Tak gorace przy-
jecie filmu wstrzasnelo calym przemystem filmowym™?.

Miramax znane jest z tego, ze po wypuszczeniu filmu na rynek potrafi szybko
reagowa¢ na kazda nadarzajaca si¢ okazje do zwiekszenia zyskéw. Gdy pojawily sie
pierwsze recenzje Przepidrek w platkach rézy, Miramax zdecydowalo si¢ wykroczy¢
poza krag kin artystycznych i wprowadzilo film do hiszpanskojezycznych kin po-
lozonych w latynoamerykanskich dzielnicach. W trakcie eksploatacji filmu uzyto
w sumie 179 kopii z angielskimi napisami. I cho¢ nie dawalo to mozliwosci jed-
noczesnej projekeji w 500 kinach, tak jak w przypadku Gry pozoréw, to i tak dys-
trybucyjny zasieg Przepidrek w platkach rézy byl bardzo duzy jak na film obcoje-
zyczny™. Aby zwiekszy¢ potencjal obrazu, Miramax bardzo dokladnie zaplanowato
wielokierunkowa kampanie reklamowa, do ktdrej zaprzegnieto Mexicana Airlines,
meksykarniskie restauracje i stacje radiowe, a takze dodatki do gazet po$wiecone tu-
rystyce, rozrywce, kulinariom oraz ksigzkom. Te ostatnie miaty promowac¢ napisana
przez zone Alfonsa Araua, Laure Esquivel, powie$¢, na podstawie ktdrej powstat
film. Ksigzka opublikowana przez wydawnictwo Doubleday przez dziewietnascie
miesiecy utrzymywala sie na liscie bestselleréw ,New York Times”*.

Aby zneutralizowad ryzyko zwiazane z dziatalno$cia na rynku kina artystycz-
nego, Miramax utworzylo wroku 1992 nowa jednostke dystrybucyjna Dimension

> P. Stack, Secret of Crying Game Success, ,San Francisco Chronicle” 1993,
23 February, s. 1+.

> M. Fleming, L. Klady, ,Crying” All the Way to the Bank, ,Variety” 1993, 22 March,
s. 1,68, 69.

» L. Cohn, ,Like Water” Crossover a Spanish-lingo Record, ,Variety” 1993,21 June,s. 7.

** S. Karlin, Sweet Shortcut for Hot ,Chocolate”, ,Variety” 1993, 30 August, s. 1.
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Pictures, zaangazowana w rozpowszechnianie kina gatunkéw. ,Variety” scharak-
teryzowalo znajdujace sie w jej ofercie filmy jako ,obrazy sprawiajace, ze widzo-
wie krzycza i kupuja wiecej popcornu™. Jednym z pierwszych przedsiewzied
Dimension byla seria horroréw, na ktérg sktadaly sie takie filmy jak Hellraiser I1I:
Piekto na ziemi (Hellraiser 3: Hell on Earth, 1992) oraz Dzieci kukurydzy II: Osta-
teczne poswigcenie (Children of the Corn: The final Sacrifice, 1992). W przeciwien-
stwie do filmow artystycznych ten rodzaj kina swietnie nadawal si¢ do sprzedazy
wydawcom kaset wideo, telewizjom i dystrybutorom zagranicznym.

Wejscie Miramax na rynek kina gatunkéw stanowito odpowiedz na utworze-
nie w roku 1991 przez New Line Cinema oddzialu Fine Line Features. Strategie
zalozonej w roku 1967 przez absolwenta prawa na Columbia University, Roberta
Shaye’a, firmy New Line najlepiej opisuje zdanie zawarte w jej biznesplanie: ,,two-
rzy¢ i dystrybuowaé niskobudzetowe, nieobcigzone duzym ryzykiem filmy oraz
starannie dobiera¢ docelowa publiczno$¢”. W pierwszych latach swej dzialalno-
$ci New Line celowata przede wszystkim w kluby dyskusyjne na uniwersyteckich
kampusach, jednak juz w latach 70. rozszerzyla swa dziatalnos$¢ na rynek kinowy,
dystrybuujac midnight movies (Rézowe flamingi, ‘Pink Flamingos, 1972, Johna Wa-
tersa), filmy erotyczne (The Best of the New York Erotic Film Festival), filmy kung-fu
(Uliczny wojownik, ‘Gekitotsu! Satsujin ken, 1974,z Sonnym Chiba), a takze filmy
artystyczne (Desperacja, ‘Despair, 1978, Rainera Wernera Fassbindera; Markiza
O, ‘Die Marquise von O...’, 1976, Erica Rohmera). Dzigki ograniczeniu wydatkéw
oraz kredytéw do minimum, New Line zapewnita sobie wyplacalnos¢ przez cate
lata 70.

Na poczatku lat 80. New Line wkroczyla na teren produkcji filmowej. Zwraca-
jac sie w strone miodszej publicznog¢, celujac zwlaszcza w pary na randkach, firma
postanowila wykorzysta¢ powracajace do lask gatunki: horror i slasher, wykladajac
2 miliony dolaréw na realizacj¢ skromnego, odrzuconego przez inne wytwornie
filmu Koszmar z ulicy Wigzéw (A Nightmare on Elm Street, 1984). Skupiony na po-
staci uzbrojonego w brzytwy Freddy’ego Kruegera obraz nie tylko zarobil w kinach
23 miliony dolaréw; ale dat poczatek niezwykle popularnej serii, dzieki ktorej New
Line stala si¢ najwazniejsza firmg na rynku amerykanskiego kina niezaleznego. Se-
ria Koszmar z ulicy Wigzéw zamknela si¢ ostatecznie w szesciu czesciach™, ktore
na calym $wiecie zarobily w sumie ponad 500 milionéw dolaréw?”.

W roku 1986 New Line stala sie spotka akcyjng z kapitatem zakladowym
w wysokos$ci 45 milionéw dolaréw. Nie zmienilo to jednak jej dotychczasowej
strategii dystrybucyjnej. Firma nadal wypuszczala corocznie od dziesigciu do

» L. Cohn, Oft Snubbed, Dubbed Euro Pix may Make a Comeback, ,Variety” 1992,
10 August, 5.72.

*6 Niche was Nice: New Plan — Expand, ,Variety” 1992, 10 August, s. 35, 44.

7 Ch. Mitchell, Schrewd Marketing Fuels Freddy, ,Variety” 1992, 10 August, s. 36.
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dwunastu filméw bedacych zaréwno produkcjami wewnetrznymi, jak i nabytka-
mi od innych producentéw. W roku 1990 New Line trafifo na kolejna zyle zlota,
podejmujac sie dystrybucji odrzuconego przez 20th Century Fox filmu Wojow-
nicze z6twie ninja (Teenage Mutant Ninja Turtles). Film zakupiony zostal za 3 mi-
liony dolaréw, zarobit za§ 130 milionéw. Jego premiera odbyla si¢ jednoczesnie
w dwdch tysigcach kin, co sprawilo, iz miat on najlepsze otwarcie sposrdéd wszyst-
kich niezaleznych filméw w calej historii amerykanskiego przemystu filmowego.
Druga cze$¢ Wojowniczych z6twi ninja zarobita 78 milionéw dolar6w?.

Za zyski uzyskane z dystrybuciji serii Koszmar z ulicy wigzéw oraz Wojownicze
Z6lwie ninja, a takze kolejnych kinowych hitéw, czyli filméw Prywatka (House Party,
1990) i Prywatka 2 (House Party 2: The Pajama Jam, 1991), New Line zalozyla jed-
nostke kina domowego oraz oddzial produkgji telewizyjnej, a takze nabyla prawa
do wydan wideo 600 filméw, sktadajacych si¢ na filmoteke Nelson Entertainment.
Oprocz tego, w roku 1990 Robert Shaye zalozyt w Nowym Jorku Fine Line Featu-
res, ktérego prowadzeniem zajat sie mistrz marketingu Ira Deutchman. Nowy od-
dzial stuzy¢ miat produkciji oraz dystrybucji wysublimowanych i prowokacyjnych
filméw dla dorostych. W ciagu zaledwie dwoch lat dziatalnosci Fine Line Pictures
udalo sie znalez¢ nisze na zatloczonym rynku kina artystycznego.

Pierwszy wielki kinowy hit Fine Line, Moje prywatne Idaho (My Own Private
Idaho, 1991) Gusa Van Santa z Riverem Phoenixem i Keanu Reevesem w rolach
glownych, stanowi doskonaty przyktad kina, jakie stanie sie specjalnoscia firmy.
Ta niezalezna produkcja amerykanska posiadata liczne cechy, ktore sprzyjaty jej
finansowemu sukcesowi: hollywoodzkie gwiazdy grajace bardziej dla przyjem-
nosci niz dla zysku, rozpoznawalnych aktoréw drugoplanowych obsadzonych
w rolach gléwnych, sprawdzonego rezysera-autora, a takze niekonwencjonalna
historie. W przeciwienstwie do Miramax, Fine Line nie uciekala si¢ do marke-
tingowych sztuczek, ale bazowala na konwencjonalnych i sprawdzonych meto-
dach promogji. Sposréd innych godnych uwagi filméw dystrybuowanych przez
Fine Line wymienié nalezy: Gracza ( The Player, 1992) oraz Na skréty (Short Cuts,
1993) Roberta Altmana, Noc na ziemi (Night on Earth, 1992) Jima Jarmuscha
oraz Barcelong (1994) Whita Stilmana. Gléwna atrakcja wszystkich tych filméw
byly gwiazdy pokroju Tima Robbinsa, Whoopi Goldberg, Winony Ryder oraz
Andie McDowell. Decydujac si¢ od czasu do czasu na dystrybucje filméw zre-
alizowanych poza Stanami Zjednoczonymi, Fine Line (podobnie jak Miramax)
siegala po obrazy, ktére zdobyly nagrody na znanych festiwalach filmowych, badz
tez spotkaly si¢ z przychylnym odbiorem krytyki. Firma szczegélnie upodoba-
la sobie kinematografie brytyjska, rozpowszechniajac takie filmy jak Edward II
(1992) Dereka Jarmana, Londyn mnie zabija (London Kills Me, 1992) Hanifa Ku-
reishiego, Tam, gdzie nie chadzajq anioly (Where Angels Fear to Tread, 1992) Char-

28 B. Weinraub, New Line Cinema, ,New York Times” 1994, S June, s. F4.
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lesa Sturridge’a oraz Nadzy (Naked, 1993) Mike’a Leigh. Cho¢ Fine Line omi-
jala rynek filméw obcojezycznych, ostatecznie zdecydowata si¢ na dystrybucje
dwéch. W roku 1992 wprowadzita na ekrany wioski obraz Volere volare (1991)
Maurizio Nichettiego™ ", za$ dwa lata pdzniej kanadyjsko-francuska koproduk-
cje Léolo (1992) Jeana Claude’a Lauzona.

Ostatnia firma, ktdra przetrwata lata 80. to Samuel Goldwyn Co. Kierowana
przez syna Samuela Goldwyna, noszacego takie samo imig jak ojciec, byta jedy-
na firma dystrybucyjna na rynku kina niszowego, dazaca do pionowej integracji.
Zalozono ja w roku 1980 w celu rozpowszechniania klasycznych filméw skladaja-
cych sie na filmoteke Samuela Goldwyna. Jednak bardzo szybko firma wkroczyla
na rynek kina artystycznego, a zaraz potem zajela si¢ produkcja filmows i tele-
wizyjng, dzialajac przy okazji w sektorze kina domowego oraz syndykacji. Na
koniec Samuel Goldwyn Jr. rozpoczal budowe wlasnej sieci kin. Dywersyfikacja
miata by¢ sposobem na stabilizacje finanséw spotki®.

Z reguly Goldwyn dystrybuowatl od osmiu do dziesi¢ciu filméw rocznie,
proponujac swym widzom mieszanke kina anglojezycznego z Wielkiej Brytanii
i Australii, obcojezycznych obrazéw europejskich, niezaleznych produkcji ame-
rykanskich, a takze filméw animowanych i dokumentalnych. Firma wyrobita so-
bie reputacje specjalisty od kina brytyjskiego, prezentujac Amerykanom filmy
najwazniejszych tworcow z Wysp, ktérzy w latach 80.190. szukali sposobu by sta¢
sie konkurencja dla komercyjnego kina hollywoodzkiego. Pierwszym brytyjskim
filmem dystrybuowanym przez Goldwyna byla Dziewczyna Gregory'ego (Grego-
ry’s Girl, 1982) Billa Forsytha, romantyczna komedia dla miodziezy wyprodu-
kowana w Szkocji. Jak donosilo ,Variety”, obraz posiadal ,wystarczajaco duzo
swiezosci i wyjatkowego uroku”, by stanowi¢ antidotum na ,wulgarne komedie
amerykanskie o podobnej tematyce (poczynajac od Pom Pom Girls, koticzac za$
na najnowszej produkcji Swintuch, ‘Porky’s’) .

Inne trendy w 6wczesnym kinie brytyjskim reprezentowaly: Positek oracza
(The Ploughman'’s Lunch, 1985) Richarda Eyre’a, zjadliwa satyra na Wielka Bry-
tani¢ Margaret Thatcher w okresie wojny falklandzkiej, Sid i Nancy (1986) Ale-
xa Coxa, film oparty na zyciorysie punkowego muzyka Sida Viciousa, Nadstaw
uszu (Prick Up Your Ears, 1987) Stephena Frearsa, adaptacja sztuki Joego Ortona
Wedrowna trupa (The Playboys, 1992) Gilliesa MacKinnona, jeden z serii filméw
eksploatujacych irlandzka scenerig, a takze Henryk V (1989) oraz Wiele hatasu
o nic (Much Ado About Nothing, 1993) Kennetha Branagha, popularne adaptacje
sztuk Szekspira wpisujace sie w formule kina dziedzictwa narodowego.

Obcojezyczne filmy zagraniczne nie odgrywaly wiekszej roli w biznesie
Goldwyna, ktéry ograniczal sie do dystrybucji jednego, dwoch tego typu obrazéw

» A.Harmetz, Sam Goldwyn’s. ..
30 Variety Film Reviews”, 26 May 1982.
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rocznie. Poéréd nich znalazty sie Madame Bovary (1991) Claude’a Chabrola; Do-
bre checi (Den goda viljan, 1992), film, ktérego scenarzysta byt Ingmar Bergman,
za$ rezyserem Bille August (wczeéniej jego Pele zwycigzca, ‘Pelle erobreren’, z roku
1987 zdobyt Zlota Palme w Cannes oraz Oscara dla najlepszego obrazu obcoje-
zycznego); a takze dwa wielkie hity: 3 hommes et un couffin (1985) Coline Serreau
oraz Przyjecie weselne (Xi yan, 1993) Anga Lee. (Obraz Serreau, dystrybuowany
w USA pod tytutem Three Men and the Cradle, stal si¢ podstawa dla zrealizowa-
nego przez Disneya filmu Trzej mezczyZni i dziecko, ‘Three Men and a Baby’, 1987,
ktory w kinach zarobit 168 milionéw dolaréw i dat poczatek calej serii amerykan-
skich remake’6w francuskich hitéw).

Chociaz udzial niezaleznych filméw amerykanskich w corocznym programie
Goldwyna byt jeszcze mniejszy anizeli filméw obcojezycznych, firma odpowiada-
ta za dystrybucje trzech najbardziej frapujacych obrazéw tego okresu: Inaczej niz
w raju (Strenger than Paradise, 1984 ) Jima Jarmusha, Dzikos¢ serca (Wild at Heart,
1990) Davida Lyncha oraz Miasto nadziei (City of Hope, 1991) Johna Saylesa.

Goldwyn rozszerzyl swa dziatalno$¢ na inne sektory dopiero wowczas, gdy
zapewnil sobie stabilng pozycje na rynku dystrybucji filmowej. Nawet wtedy
stronil jednak od ryzyka. Wchodzac na rynek kina domowego, w roku 1984 fir-
ma powiekszyla swéj katalog o brytyjskie filmy skladajace si¢ na filmoteke Ale-
xandra Kordy. Jej celem nie bylo jednak wydawanie filméw na wlasna reke, ale
wspolpraca z firmami o ugruntowanej pozycji na rynku wideo. Réwnie zacho-
wawczg strategie przyjeto w zakresie produkeji filmowej, dostarczajac finan-
sowego wsparcia wylacznie projektom z komercyjnym potencjalem. Pierwsza
inwestycja byl film Ztota foka (The Golden Seal, 1983) Franka Zunigi, celujacy
w rynek kina familijnego, druga Raz ugryziona (Once Bitten, 1985) Howarda
Storma, przestylizowana parodia kina wampirycznego skierowana do mto-
dziezy. Na obszarze produkgji telewizyjnej firma skoncentrowala si¢ na rynku
syndykacji, raczej unikajac wspoélzawodnictwa z wielkimi wytworniami o czas
antenowy czolowych sieci telewizyjnych. Ostatnim akordem ekspansywnej po-
lityki Goldwyna byt zakup sieci kin artystycznych Landmark Theatres, w kto-
rej posiadaniu znajdowalo sie sto dwadziescia pig¢ ekrandéw rozmieszczonych
w Minneapolis oraz stanach Kalifornia i Waszyngton. Powdd tego przejecia byt
prosty: gdyby tylko wyprodukowane przez firme filmy poniosly kleske, zawsze
moglaby ona zréwnowazy¢ swoje straty dochodami z eksploatacji kinowej hi-
tow innych dystrybutordw.

Ofensywa wielkich wytworni hollywoodzkich

Prezne dzialanie firm Miramax, Fine Line oraz Goldwyn sklonilo wielkie
wytwoérnie do ponownego wejscia na rynek kina artystycznego. Sony Pictures
Entertainment, wlasciciel Columbia Pictures oraz Tristar Pictures, powotat do
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zycia w roku 1992 wyspecjalizowana jednostke Sony Pictures Classics. Pragnac
stworzy¢ oddziat dostarczajacy od czasu do czasu zyskéw z dystrybucji zagranicz-
nych hitéw filmowych, Sony po prostu wynajeto kierownikéw wykonawczych
odpowiadajacych za uruchomienie nowojorskiej jednostki Orion Classics: Mia-
chaela Barkera, Toma Bernarda oraz Marci¢ Bloom.

Bez zgody na produkgje, a jedynie z upowaznieniem na zakup filméw jeszcze
przed ich realizacja, Sony Classics w czasie pierwszych miesigcy swego funkcjo-
nowania nabyto Powrét do Howards End (Howards End, 1992), adaptacje powie-
$ci E. M. Forstera autorstwa Ismaila Merchanta i Jamesa Ivory’ego. Dzigki dystry-
bucyjnemu zaangazowaniu Sony Classics w ciagu czterech miesiecy od premiery
film zarobil ponad 10 milionéw dolaréw, by pod koniec roku, po tysiacu otwar¢
w réznych kinach, przynies$¢ wplywy wwysokoséci 21,3 miliona dolaréw. Pomimo
iz obraz spotkat si¢ z duzym uznaniem krytykéw i widzow, Sonny Classics roz-
powszechnialo go bardzo powoli, by ,wypalal si¢ jak najdluzej, a nie rozblysti od
razu zgast niczym flara”, jak okre§lit to jeden z prezeséw firmy, Tom Bernard. Miat
przez to na mysli stopniowe poszerzanie obszaru dystrybucji filmu, tak by utrzy-
mywa¢ wydatki na najnizszym poziomie, natomiast zainteresowanie widowni na
najwyzszym w oskarowym wyscigu w roku 1993*'. Nastepnie Sony Classics na-
bylo filmy dwdjki rezyserdw, ktérych wezeéniejsze obrazy dystrybuowat Orion
Classics: Oliver, Oliver (1992) Agnieszki Holland oraz Opowies¢ o Qui Ju (Qui Ju
da guan si, 1993) Zhanga Yimou.

Podazajac za przykladem Sony, znajdujaca si¢ w posiadaniu Matsushita wy-
twornia Universal Pictures wespo6t z holenderska firma PolyGram zalozyla w roku
1992 kompanie Gramercy Pictures. W przeciwienistwie do nastawionego glow-
nie na zakup obcojezycznych oraz anglojezycznych filméw niezaleznych Sony
Classics, Gramercy planowalo wewnetrzna produkcje na rynek kina niszowego.
Co ciekawe, firmie chodzilo nie tylko o czerpanie zyskow z przebojowych pro-
dukgji, ale takze o opieke i budowanie trwatych relacji z mtodymi, utalentowany-
mi twoércami. Jak powiedzial jeden z kierownikéw wykonawczych wytwoérni Uni-
versal: ,dzieki uruchomieniu Gramercy Universal zyskal mozliwo$¢ budowania
coraz lepszych relacji z twércami kina dla koneseréw (quality filmmakers), a takze
swobode w promowaniu nastepcy Spike’a Lee z dala od nerwowej atmosfery stu-
dia, gdzie rzadzi zasada »wdz albo przewdz«"*.

Pomimo inicjatyw Sony i Universalu, do prawdziwego wejscia Hollywood
narynekkina artystycznego doszto w roku 1993, gdy swéj ruch wykonaly Disney
oraz Turner Broadcasting. To wlasnie w tym roku Disney najpierw polaczyl sie

3! L. Cohn, Majors are Relying on Indies in a Major Way, ,Variety” 1992, 27 April,
s. 3; W. Grimes, Different Rules. . .; J. E. Frook, Sony Unit's ,Howard” Slow Rollout Pays Off,
,Variety” 1993, 11 January, s. 16, 18.

3> R. Natale, Gramercy to Rescue to Smaller Pix, ,Variety” 1992, 25 May, s. 5,7.



282 Tino Balio

z Merchant-Ivory, a nast¢gpnie wykupil Miramax. Zdaniem Petera Barta z ,Varie-
ty” strategia Disneya polegala na

wspieraniu réznorodnosci projektéw. [...] Podczas gdy konkurencyjne firmy zaj-
mujace sie rozrywka powielaja model Time Warner, dazac, nawet za ceneg zadluze-
nia, do tego, by sta si¢ wielosektorowymi, nastawionymi zaréwno na software, jak
i hardware korporacjami, Disney ma aspiracje sta¢ si¢ najwiekszym na $wicie pro-
ducentem wlasnoéci intelektualnej. Wtasnie dlatego od roku 1994 studio przyste-
puje do realizacji niesamowitego planu rozpowszechniania szes¢dziesieciu filméw
rocznie®.

Producencko-rezyserski zespdl Ismaila Merchanta oraz Jamesa Ivory’ego
przez trzydziesci jeden lat swej dzialalno$ci zrealizowat tylez filméw. Sposrod
nich na wymienienie zastuguje przelomowa dla firmy adaptacja prozy Forstera
Pokéj z widokiem (A Room with a View, 1986), ktéra kosztowala 3 miliony dola-
réw, za$ na calym $wiecie zarobilta 68 milionéw, a takze film Powrdét do Howards
End, ktorego koszt réwny byt 8 milionom dolaréw, podczas gdy ogélnos$wiatowe
wplywy wyniosty 70 milionéw dolaréw. Umowa pomig¢dzy Disneyem a Mar-
chant-Ivory zakladala trzyletni okres probny. W jego trakcie Disney zobowiazal
si¢ migdzy innymi pokrywa¢ potowe budzetu kazdego filmu realizowanego przez
spotke Marchant-Ivory, ktérego koszt produkcji nie przekraczal 12 milionéw do-
laréw. W zamian za to mial otrzymywa¢ wylaczne prawa do dystrybucji obrazu
na terenie Stanéw Zjednoczonych. Producencko-rezyserski zespét czerpat z po-
wyzszego uktadu podwdjne korzysci: uwolniony zostat od koniecznosci poszuki-
wania na swoje projekty duzej czeéci pieniedzy, a takze zyskal wsparcie ze strony
niezwykle skutecznego oddzialu dystrybucyjnego Buena Vista Pictures. Z kolei
wytworni Disneya umowa dawala gwarancje stalego zaopatrzenia w wymagajace
filmy dla dorostych widzéw, bez ponoszenia zbednego ryzyka produkcyjnego*.

Umowa, w oparciu o ktéra doszlo do przejecia Miramax przez Disneya,
opiewala na kwote 90 milionéw dolaréw. W wyniku tej transakcji Disney wszedt
w posiadanie filmoteki Miramax sktadajacej sie z 200 anglo- i obcojezycznych
filméw oraz zobowiazat si¢ pokrywac koszty przygotowan, produkcji oraz mar-
ketingu filméw realizowanych przez Miramax. Chociaz bracia Weinsteinowie
podpisali pigcioletni kontrakt, ktory czynil ich pracownikami Disneya, Miramax
zachowalo swa centrale w Nowym Jorku, funkcjonujac na zasadzie catkowicie
autonomicznego oddziatu Buena Vista Pictures®. Po polaczeniu z Disneyem Mi-
ramax w dalszym ciaggu dominowat na rynku kina niezaleznego, miedzy innymi

3 P. Bart, Mouse Gears for Mass Prod’n, ,Variety” 1993, 19 July, s.1, S.

* B. Weinraub, Disney Sings Up Merchant and Ivory, ,New York Times” 1992, 27
July, s. B1.

33 C. Eller, J. E. Frook, Mikey Munches on Miramax, ,Variety” 1993, 3 May, s. 1, 60, 66.
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dzieki zakupowi praw do dystrybucji wartego 35 milionéw dolaréw eposowego
filmu Maly Budda (Little Buddha, 1994) Bernarda Bertollucciego oraz sfinanso-
waniu Pulp Fiction (1994) Quentina Tarantino. W ciagu pierwszego roku wspét-
pracy Miramax przyczynil sie¢ do powigkszenia nie tylko portfolio Disneya,
ale takze jego publicznosci, odpowiadajac za 10 procent wszystkich wplywow
Buena Vista Pictures. Miramax wygral réwniez w roku 1994 wyscig o nominacje
do Oscara, uzyskujac ich w sumie dwadzie$cia dwie; dla poréwnania Disney li-
czy¢ mogl tylko na dziewied.

Turner Broadcasting wszedl na rynek kina artystycznego tylnymi drzwiami,
przejmujac New Line Cinema oraz Castle Rock Entertainment, producenta wy-
sokiej klasy filméw i programoéw telewizyjnych z siedziba w Beverly Hills. Ted
Turner, zalozyciel legendarnej stacji WTBS w Atlancie, a takze wlaciciel jednej
z najwigkszych filmotek w biznesie, stal si¢ w latach 80. gtéwnym dostawca tre-
$ci audiowizualnych dla telewizji kablowych. Poszerzajac za kwote 700 milionow
dolaréw swe medialne imperium o New Line oraz Castle Rock, Turner pragnat
wedrze¢ si¢ na szczyty Hollywood oraz stworzy¢ platforme dajaca mozliwos¢é
globalnej ekspansji w dziedzinie filmu. Przy finansowym wsparciu Turnera New
Line dwukrotnie zwigkszylo liczbe rozpowszechnianych przez siebie filméw, do-
chodzac do ponad tuzina premier rocznie, a takze bardzo agresywnie zaczelo za-
biega¢ o wielkie gwiazdy, starajac sig, jak to ujat Robert Shaye, tworzy¢ ,projekty
mile szerokim rzeszom kinowych widzéw ™.

Podsumowanie

Ponowne zaangazowanie Hollywood w rynek kina niszowego przynioslo
dwojakie efekty. Cho¢ firmy takie jak Sony, Universal, Disney czy Turner Broad-
casting w latach 90. chetnie otwieraly swe marketingowo-dystrybucyjne podwoje
dla mniejszych niezaleznych producentéw oraz filmowcéw z zagranicy, rynek ulegt
powaznemu ujednoliceniu. Jak donosilo ,Variety”, w roku 1993 prawie jedna trze-
cia produkdji ,niezaleznych” (indie) wyszla spod skrzydel dwoch graczy: New
Line-Fine Line (wlasno$¢ Turnera) oraz Miramax (wlasnoé¢ Disneya)>. W czerw-
cu 1995 roku Samuel Goldwyn Co., ostatnia prawdziwie niezalezna firma filmowa
w USA, ujawnila, iz w poprzednim roku zanotowala straty na poziomie 20 milionéw
dolaréw. Pograzona przez kredyt zaciagniety na zakup Landmark Theateres w wy-
sokosci 62 milionéw dolaréw oraz calg serie porazek kosztownych filméw i pro-
dukgji telewizyjnych, firma wystawiona zostala na sprzedaz**. W grudniu 1995 roku

36 D. Cox, Turner Dough Feeds New Line’s Desire, ,Variety” 1994, 25 April-9 May, s. 11.

7 L. Klady, Studio Deals Spark Indie Identity Crisis, ,Variety” 1993, 13 December,
s. 1,91.

¥ M. Peers, Goldwyn Caught in Crunch, ,Variety” 1995, 19-25 June, s.11.
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Goldwyn stal sie wlasno$cia Metromedia International Group, miedzynarodowej
korporacji telekomunikacyjnej nalezacej do milionera Johna W. Klugego, ktory
w swych rekach dzierzyl takze ministudio Orion Pictures. Nie potrafiac wykorzy-
sta¢ filmotek Goldwyna i Oriona na uzytek wlasnej korporacji, Kluge nastepnie
sprzedat obie firmy Metro Goldwyn Mayer w kwietniu 1997 roku za 573 miliony
dolaréw®. W miedzyczasie, w listopadzie 1996 roku New Line i jej oddziat kina
artystycznego oglosily straty na poziomie 19 milionéw dolaréw. Niedtugo potem
nowy wlasciciel obu firm, Time Warner, ktory we wrze$niu 1995 roku przejat Tur-
ner Broadcasting za 7,4 miliarda dolaréw, wystawit je na sprzedaz*’. Pozostaje pyta-
nie, jak dlugo w warunkach tak bezwzglednej konkurencji kino artystyczne bedzie
w stanie zachowa¢ swoj alternatywny charakter.

Z angielskiego przelozyl Krzysztof Jajko

Przypisy ttumacza i redakeji

" Przywolana w tym miejscu przez Tino Balio definicja kina artystycznego stanowi
przedluzenie powszechnego w USA przekonania, ze wytwory kultury wysokiej
moga pochodzi¢ wylacznie zza granicy, w szczegdlnosci za$ z Europy. Na co zwraca
uwage Robert Sklar, uformowana wlatach 50. publiczno$¢ kina artystycznego przez
dlugie lata podzielata poglad, iz utwory rodzime maja charakter stricte rozrywko-
wy i nie zastuguja na uwage. Sytuacja ta zmienila sie dopiero w okresie tzw. holly-
woodzkiego renesansu, kiedy to swe pierwsze filmy realizowa¢ zaczeli tacy tworcy
jak Arthur Penn czy Martin Scorseese. Zob. R. Sklar, Movie-Made America: A Cul-
tural History of American Movies, Vintage Books: New York 1994, s. 292-294. War-
to takze zauwazy, iz aczkolwiek artykut Tino Balio wskazuje na zywotnos$¢ wérod
Amerykanéw przekonania o artystycznym charakterze filméw zagranicznych tak-
ze w kolejnych dekadach, dzisiejszy rynek dystrybucji filméw obcojezycznych nie
sprowadza sie li tylko do rozpowszechniania dziel wielkich autoréw zza Oceanu.
Jak dowodzi Robert Marich, obecnie ogromny udzial w rynku kina obcojezyczne-
go maja takze filmy etniczne oraz filmy rozrywkowe. Zob. R. Marich, Marketing to
Moviegoers: A Handbook of Strategies and Tactics, Southern Illinois University Press:
Carbondale 2009, s. 275-292 (przyp. thum.).
Mianem mini-major w Hollywood okreéla si¢ firme, ktéra podobnie jak wielkie
wytwornie (majors) nieprzerwanie zajmuje sie produkcja oraz dystrybucja filméw,
ale jest przedsiewzieciem mniejszej skali i uzyskuje zdecydowanie nizsze wplywy.
I tak na przyklad, przywolany przez Tino Balio, Orion Pictures przez cale lata 80.
odnotowywat udzialy na rynku wahajace sie od 1 do 7 procent (wyjatek stanowit

3% Metromedia to Sell Film Units to MGM for $573 Million, ,New York Times” 1997,
29 April, s. C9.
# D. Cox, New Line Sees Red, ,Variety” 1996, 11-17 November, s. 1, 73.
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rok 1987, kiedy uzyskat dziesiecioprocentowy wynik). Dla poréwnania, w tym sa-
mym czasie Paramount corocznie osiagal ponad pietnastoprocentowy udzial na
rynku, trzy razy bedac jego liderem z wynikiem okolo 20 procent. Zob. S. Prince,
A New Pot of Gold. Hollywood under the Electronic Rainbow, 1980-1989, University
of California Press: Berkeley 2000, s.17-18, 41. Dzisiaj mianem mini-major okresli¢
mozna firme Lionsgate, ktora w latach 2004-2011 odnotowywata udziaty na rynku
wahajace sie od 2 do 5 procent, a w roku 2012 osiggneta nawet wynik na poziomie
ponad 12 procent. Zob. dane udostepnione przez serwis internetowy Box Office
Mojo w dziale Studio market Share (przyp. tlum.).

Tino Balio postuguje sie w tym miejscu okresleniem speciality film. W jezyku polskim
trudno o literalny odpowiednik tego wyrazenia, ktéry oddawalby jego pierwotny sens,
a zarazem spelnial wymogi poprawnosci jezykowej. Dlatego tez zaréwno tu, jak i win-
nych miejscach tekstu okreglenie speciality film ttumaczone jest jako ,film niszowy”.
Jak sie wydaje, sformufowanie takie najlepiej oddaje sens angielskiego pierwowzoru.
Okreslenie speciality film obejmuje bowiem swym zasiggiem oba fenomeny, ktérych
opisem zajmuje si¢ w tym artykule Balio, a wiec zaréwno zagraniczny film artystyczny
(art film), jak i amerykanski film niezalezny (independent American film). Cecha cha-
rakterystyczng stosowanych przy ich rozpowszechnianiu strategii dystrybucyjnych
i marketingowych jest za§ nastawienie na starannie wyselekcjonowana publicznos¢
niszowa. Na dodatek, o czym pisze takze Tino Balio, eksploatacja tego typu filméw
zdecydowanie odbiega od standardéw masowej dystrybucji kina blockbusterowego
i ogranicza sie do otwarcia w co najwyzej stu kinach (przyp. tlum.).

Wiszystkie polskie i oryginalne tytuly filméw wymienionych w tym artykule w opar-
ciu o serwis imdb (przyp. tlum.).

Artykut zostal opublikowany w 1996 roku, a wigc nie obejmuje kolejnych filméw
o Freddym Kruegerze takich jak remake z 2010 roku i crossover Freddy kontra Jason
(Freddy vs. Jason) z 2003 oraz zdaje si¢ pomijaé sz6sta cze$¢ — Freddy nie zyje: Koniec
koszmaru (Freddy's Dead: The Final Nightmare, 1991) (przyp. red.).

Film byt wspélrezyserowany przez Guida Manulego (przyp. red.).



