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Polskie kino zawsze mocno eksponowato cechy identyfikacji narodowej, kulturowej i pafistwowej. Jednak obowiazujace zasady prawa rozwojowi
polskiej kinematografia nigdy nie gwarantowatyby dostatku, stabilnosci i spéjnosci, warunkéw zgodnych z podstawowymi potrzebami i oczekiwaniami
artystéw i kinomandw. X muza whasciwie zawsze byta w okresach przejSciowych, sytuacjach niejasnych, trudnych, przed reformami lub w trakcie
ich przeprowadzania — na ogt w niesprzyjajacych okolicznosciach. Wszystkie formy jej instytucjonalizacji najczesciej okreslano jako tymczasowe,
nieodpowiadajace aspiracjom i ambicjom polskiego spoteczeristwa i wiadz politycznych, a kazdg zmiane wprowadzano przez wiele lat, najczesciej
etapami, oddzielanymi od siebie — rozmaicie uzasadnianymi — przerwami i bez potrzebnego wsparcia w innych sektorach kultury, gospodarki i przemystu.

Sytuacja taka byta catkowicie zrozumiata do 1910 roku, gdy ,zywe fotografie” nie wszedzie docieraty, a na ziemiach polskich, bedacych pod
zaborami, nie 0Siagaty jeszcze maczacej rangi paristwowotworczej i kulturotwdrczej. W nastepnym dziesiecioleciu — juz w panstwie polskim, do ich
funkcjonowania potrzebne byly, oprocz pieniedzy, sprzetu i talentow artystycznych, stabilne zasady organizacyjne i prawne — zaczefa sie ona bardzo
powoli zmieniac.

Narodziny polskiej kinematografii miaty miejsce wiosng 1917 roku. Zwigzane byty 7 utworzonym w Warszawie Urzedem Filmowym przy Legionach.
Wmtodym paristwie, za pomoca dwoch aktéw prawnych probowano stworzy¢ podstawy jednolitego rynku filmowego. Dekretemz5 grudnia 1918 roku sektor
filmu owiatowego podporzadkowano ustanowionemu urzedowi ministrasztukiikultury, a dekretemz7utego 1919 roku, zawierajacymtymczasowe przepisy
0 widowiskach, prawodawca stanowit, ze rozpowszechnianie filméw oraz zakiadanie i prowadzenie kinoteatréw wymaga zgody Ministerstwa Spraw
Wewnetrznych. Postanowienia drugiego aktu prawnego, mimo ze miat by¢ on tymczasowy, okazaty sie — co stato sie w Polsce regutg przez prawie 80 lat
— dtugotrwate. Obowigzywaty az do 1934 roku.

Nadz6r nad polskim kinem, od jego narodzin, sprawowata wiec pafistwowa cenzura. Kilka lat po powstaniu paistwa zaczety dziata prawa
uwzgledniajace specyfike narodowej gospodarkii kultury. 15 lipca 1925 roku ustawa o paristwowym podatku przemystowym okreslata warunki podatkowe
dla firm kinematograficznych, a od 29 marca 1926 roku zaczeta obowigzywac ustawa o prawie autorskim.

13 marca 1934 roku zakoniczyt sie w polskiej kinematografii trudny okres przejsciowy, ktory trwat prawie 16 lat. Uchwalona zostata pierwsza ustawa
o filmach i ich wyswietlaniu, ktéra nakazywata rezerwowanie w budzecie paristwa funduszy na wspieranie krajowej produkcji i powotywanie przez Rade
Ministréw tzw. Rady Filmowej. W ciagu 5 lat, czyli do wybuchu Il wojny Swiatowej, Zaden z zapiséw tejie ustawy nie zostat jednak wprowadzony w zycie.

Po zakorczeniu wojny, w ,realnym socjalizmie”, rozpoczat sie kolejny dtugotrwaty okres reformowania kinematografii, ktdrego skutki tatwe byty
do przewidzenia, poniewaz o wszystkim decydowac miata wtadza polityczna. Jednym z najwainiejszych wydarzen, ktdre zadecydowato o szybszym rozwoju
polskiego kina i jego osiagnieciach byto powotanie w 1955 roku zespotow filmowych. Pod zmienionymi nazwami dziataty one az do 1989 roku, czyli do
zmiany ustroju politycznego. Mimo nadzoru politycznego i wattego prawa, polskie kino odnosito w tym czasie sukcesy artystyczne i frekwencyjne, m.in.
mogfo poszczycic sie dzietami polskiej szkoty filmowej (1956-1965), kina moralnego niepokoju (1977-1981), kilkoma szkofami filmu dokumentalnego
oraz najwyzszego lotu seriamii dzietami kina animowanego. Ogfoszony 13 grudnia 1981 roku stan wojenny ograniczyt jego rozwdj artystyczny i komercyjny,
obnazajac do korica wszystkie stabosci wczesnego, ciagle niewielkiego przemystu kinematograficznego i utomnego systemu prawnego.

Uchwalona przez Sejm PRL16 lipca 1987 roku Ustawa o kinematografii(Dz. U. 1987 nr 22 poz. 127) byta pierwsza ustawa panistwowa, ktdra regulowata
funkcjonowanie i rozwoj zjawiska przemystowo-artystyczno-komunikacyjnego, istniejacego na swiecie juz ponad 90 lat, a w Polsce prawie 6 dziesiecioleci.
W rzeczywistosci sygnalizowata ona tylko mozliwos¢ przetomu w dziejach polskiej kinematografii. Wesza w zycie w czasie funkcjonowania gospodarki
nakazowej i wprowadzata nieliczne elementy gry rynkowej miedzy producentami, dystrybutorami i whascicielami kin. W tym czasie tylko ITI, jako jedyna
spotka prywatna, otrzymata zezwolenie na produkcje filmow informacyjnych i reklamowych. Po dwdch latach, po przegranych wyborach, komunisci oddali
wiadze opozydji politycznej i sztuka ekranowa znalazta sie w zupetnie nowej, pod kazdym wzgledem, sytuacji.

Kolejng Ustawe o kinematografii, ktora usatysfakcjonowataby wszystkie Srodowiska zwiazane 7 twérczoscig ekranowg i uwzgledniata rozliczne
warunki, jakie musza byc spetnione, aby ta dziedzina kultury miafa charakter narodowy i jednoczesnie (od czasu przynaleznosci Polski do Unii Europejskiej
— 1 maja 2004) europejski oraz aby byta nowoczesna i otwarta na takie zjawiska jak glokalizacja (globalizacja, globalnos¢ i globalizm sprzezone
7 lokalizacja, lokalnoscig i lokalizmem) i konwergencja mediow przygotowywano przez kilkanascie lat. Zmian organizacyjnych i prawnych dotyczacych X
muzy dokonywano w ciggu kilku lat, w trzech etapach: pierwszy rozpoczat sie w 1989 roku i trwat 3 lata; drugi trwat — 8 Iat, w tym czasie Sejm RP uchwalit
m.in. ustawe Prawo dziatalnosci gospodarczej (Dz. U. 1999 nr 101 poz. 1178), istotng dla funkcjonowania przemystu filmowego; trzeci rozpoczat sie
w 2000 roku, a zakoriczyt sie po 5 latach uchwaleniem nowej Ustawy o kinematografi.

Niniejsza analiza, diagnoza i prognoza, jest kontynuacje refleksji nad stanem polskiej kinematografii w Swietle zatozen Strategii rozwoju kultury
audiowizualnej na lata 2009-2012 (SRKA), opracowanej pod kierunkiem Agnieszki Odorowicz, Dyrektor Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, dokonanej
w Raporcie o stanie polskiej kinematografii z 2009 roku. Istote i charakter tej oceny oddaja nastepujace stowa: ,Wypracowanie takiej strategii audiowizualnej,
ktéra spetniataby oczekiwania wszystkich jest niemozliwe, gtownie z powodu bardzo ograniczonych $rodkéw finansowych, jakie w Polsce przeznacza sie na
przemyst kinematograficzny i kulture filmowg oraz z powodu braku zdecydowanego do tej pory wyboru modelu polityki kulturalnej. Zaleta przygotowanej
obecnie SRKA jest odwotanie sie do idei zréwnowazonego rozwoju, uwzglednienie wiasciwie pojmowanych proceséw glokalizacji i konwergencji mediéw
(mediamorfozy — w terminologii Rogera Fidlera) oraz docenienie znaczenia edukacji w spoteczeristwie informacyjnym, ktére powinno przeksztatcac sie — jak
sadzi wielu badaczy w spoteczeristwo wiedzy, poniewa? jest to zdecydowanie okreslona i dos¢ przejrzysta koncepcja uksztattowania kinematografii na wszystkich
poziomach i w powigzaniu z wieloma innymi dziedzinami zycia spotecznego. Za najwazniejsze uznac nalezy to, ze strategia ta nie ogranicza sie do postulowania
wprowadzenia ani regulacji minimalnej miedzy pafistwem a rynkiem, ani te regulacji utrudniajacej czy tez hamujacej dziatanie mechanizméw rynkowych.
Jej autorzy opowiadajq sie za stworzeniem takiego modelu funkcjonowania kinematografii, kidry opieratby sie jednoczesnie na regulagji stuzacej otwieraniu
rynku i w duzym stopniu realizowane] przez operatoréw rynkowych oraz zabezpieczat wartosci i interesy narodu i paristwa polskiego. Okreslenie misji, celow
strategicznych i opracowanie programéw dziatania, wskazanie mocnych i stabych stron oraz szans i zagrozen powoduije, Ze z petnym przekonaniem mozna
Strategie Rozwoju Kultury Audiowizualnej rekomendowac do realizacji, zwiekszajac jednoczesnie znacznie nakfady finansowe na wszystkie gatezie kinematografii
i wyciggajac wnioski z wykonania sredniookresowej SRKA (w latach 2008-2012), jako reformy pionierskiej, ktdra jest — jeszcze raz warto to podkreslic
— pierwsza, zdecydowang proba uspojnienia i uporzadkowania polskiej kinematografii jednoczesnie zinnymi dziedzinami kultury, przemystu i ycia spotecznego™.
Po pieciu latach moina juz oceni¢, czy Gwczesna ocena byta trafna.

W latach 1989-2005 kino polskie odczuwato nadal konsekwencje
stanu wojennego i kryzysu z lat 80. W zasadzie niewiele pomagata w jego
rozwoju w nowej sytuacji ustrojowej Ustawa o kinematografii 7 1987 roku,
chociaz zawierata istotne rozwigzanie prawne, jakim byto utworzenie , instytucji
filmowej”. Kondycja wszystkich obszardw kinematografii nieustannie sie
pogarszata, nawet wtedy, gdy gospodarka parstwa bardzo powoli wychodzita
7 kryzysu, gtéwnie dzieki radykalnym reformom ekanomicznym i finansowym.

Przede wszystkim zbyt duzy wptyw na jej funkcjonowanie miat Komitet
Kinematografii, ktory nadzorowat wowczas dziatalnos¢ ponad 20 instytugji
filmowych, bedac jednoczesnie gtdwnym dysponentem srodkéw finansowych,
kiore wydawat za poSrednictwem trzech agengji: Agencji  Produkgji
Filmowej, Agendji Scenariuszowej i Agencji Dystrybugji Filmowej?. Pierwsza
2 tych instytucji miata w latach 1991-2004 najwiekszy udziat w finansowaniu
produkcji 251 filméw fabularnych i ponad 400 dokumentalnych, animowanych
i oSwiatowych. Druga w latach 1991-2001 podpisata 178 uméw z autorami
i 640 projektow producenckich, a trzecia kaidego roku wspétfinansowata
dystrybucje przecietnie 20 filmow polskich i 10 zagranicznych.

Wprowadzone przez Komitet rodzaje dotacji  (Scenariuszowa,
produkeyjna i dystrybucyjna) byly jednak niewystarczajace. Dlatego wiadze

pafistwowe probowaty za pomocg prawa zmobilizowac do transformowania
kinematografii inne instytucje paristwowe i prywatne. Do 2005 roku drugim
pod wzgledem naktadow producentem filmow kinowych byta Telewizja Polska
S.A. Trzecim — jednak znacznie skromniejszym niz poprzednie — producentem
i koproducentem byta prywatna stacja telewizyjna Canal+ Polska. Kilkanascie
razy produkcje wspétfinansowali réwniez prywatni dystrybutorzy’.

W 1990 roku zlikwidowana zostata Centrala Dystrybucji Filméw, ktdra
7astapito siedem niezaleznych, konkurujgcych ze sobg, instytugji: w Krakowie,
Katowicach, Gdarisku, Szczecinie, Warszawie, todzi i we Wroctawiu. Stopniowo
oddawaty one inicjatywe firmom prywatnym i niezaleinym, nastawionym
na osiaganie zysku, przede wszystkim z dystrybugji komercyjnych filméw
zagranicznych. Jednym z efektow ich dziatalnosci byta znaczaca amerykanizacja
repertuaru filmowego, ktdra przez caly czas utrzymywata sie na poziomie
ponad 60%".

Brak systemowego dziatania ze strony pafstwa spowodowat, 7e
w latach 1991-2000 zrealizowano mniej filméw niz w poprzedniej dekadzie:
okofo 200 fabularnych i ponad 290 niefabularnych. Wczesniej przecietnie
powstawato w Polsce 35 filméw fabularnych rocznie. Kina odwiedzito
w tym dziesiecioleciu 237 min widzéw, czyli niewiele wiecej niz w roku 1957.

'T. Miczka, Raport o stanie polskiej kinematografii, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego 2009.

2 E. Zajicek, Poza ekranem. Kinematografia polska w latach 1896-2005, Warszawa 2008, 5. 93 i n. Wiele informacji na temat tego okresu w dziejach polskiej kinematografii
przytaczamy za 13 publikacjg oraz za: E. Gebicka, Miedzy paristwowym mecenatem a rynkiem. Polska kinematografia po 1989 roku w kontekscie transformadji ustrojowej,
Katowice 2006; M. Adamczak, Globalne Hollywood, filmowa Eurapa i polskie kino po 1989 roku, Gdarisk 2010.

37ob. m.in.: K. Lubelska: Nakreccie mi to tadnie. Raport o niezaleinych producentach filmowych i telewizyjnych, ,Polityka” 2000, nr 22, 5. 45.

47ob. m.in.: K. Kucharski: Kino Plus. film i dystrybucja filmowa w Polsce w latach 1990-2000, Torun 2002, s. 246.



Niewielki wzrost frekwencji nastapit dopiero w roku 1999, w ktérym
w kinach obejrzato filmy 27,5 min widzow kinowych (a wiec widzow byto
mniej niz mieszkaricdw kraju)°.

W rezultacie drastycznego programu oszczednoSciowego, ktory
w 1990 roku ,polegat na obcieciu dotacji na kinematografie o pofowe”,
a w roku nastepnym na przekazaniu kin samorzadom lokalnym, liczba kin
spadta o ponad 70%®.

Na poczatku lat 90. w rzeczywistosci kinematograficznej pojawiaty
sie nowe elementy. Miedzy innymi powstawaty prywatne firmy (pierwszymi
byty ITI Janusza Wejcherta i Mariusza Waltera oraz Pleograf Waldemara
Dzikiego). Zaczeto te7 traktowaC kino w kategoriach ekonomiki kultury,
0 wywotato ozywiong i dtugotrwaty dyskusje nad politykg kulturalng
opartg na takich zasadach, jak ,daienie do wprowadzania skutecznych
mechanizmow obrony przed negatywnymi nastepstwami komercjalizacji -
7 jednej strony oraz paristwowego interwencjonizmu i etatyzmu — z drugiej”,
finansowanie kultury ze $rodkéw publicznych, bowiem dobra kultury
zaliczano do dobr merytorycznych (merit goods), racjonalne zachowania
pafistwa w zakresie miedzynarodowej wspétpracy w dziedzinie kultury oraz
swobodny przeptyw d6br kultury jako podstawa stosunkéw europejskich.

W 1995 roku Stowarzyszenie Filmowcow Polskich zatoiyto Zwigzek
Autordw i Producentow Audiowizualnych (SFPZAPA), zarzadzajacy prawami
autorskimi w imieniu rezyseréw, scenarzystow, operatoréw i innych
tworcow filmowych.

W 2002 roku rozwigzany zostat Komitet Kinematografii. Jego
zadania wypetniat odtagd Departament Filmu Ministerstwa Kultury,
kiory jeszcze w tym samym roku przemianowano na Departament
Filmu i Mediéw Audiowizualnych. Petnit on nadzér nad 24 instytucjami
kinematograficznymi, sposrod ktdrych szczegdlnie mocno kryzys budzetu
pafistwa odczuwaty Agencja Scenariuszowa (rocznie zawierata wtedy tylko
niewiele ponad 50 umdw z autorami i producentami) i Agencja Produkdji
Filmowej, zmniejszajaca nieustannie dotacje do realizaji kazdego filmu.
W potowie 2005 roku nieuregulowane zobowigzania Agencji Produkcji
Filmowej wobec producentéw wynosity ponad 35 min zt.

W tymze roku 7 realizacji i wspdtrealizacji filmow kinowych zaczefa
sie wycofywac takie Telewizja Polska S.A., najpowainiejszy na przetomie XX
i XXl wieku polski producent filmowy (o czym zadecydowaty gtownie seriale
i filmy telewizyjne). Niezwykle duze wahania wystepowaty w tym czasie we
frekwencji widzow w polskich kinach: w 2004 roku przekroczyfa ona 33 min,

w tym 3,09 min obejrzato filmy polskie. Byta to najwyisza ogladalnosc od
1989 roku. Ale juz w roku nastepnym obnizyta sie az 0 10 min i osiagneta
stan sredniej rocznej ogladalnosc. Zdecydowanie zmniejszat sie réwniez
udziat polskich filméw w repertuarach kin: w 2004 roku ich projekcje
zajmowaty jedynie 8,4% wszystkich seansowe.

Nieréwnomierny rozw6j kinematografii w nowych warunkach dobrze
ilustrujg dwa fakty: w 1991 roku dziataty w kraju 142 prywatne firmy
produkcyjne, techniczne i ustugowe, a w 2005 roku byto ich juz 596°
w 2002 roku budzet pafistwa wydat na narodowa kinematografie zaledwie
6 min zotych, trzy lata poiniej — ,juz 26 min, co jednak nadal byto jednym
2 najgorszych wynikow w skali europejskiej™.

Niestety, byt to rowniez okres, w ktérym polskie kino w kraju
i 7a granica odniosto niewielkie sukcesy. 7 pewnoscig osiagnieciem
artystycznym i frekwencyjnym byta w 1999 roku adaptacja Pana Tadeusza
wedtug Andrzeja Wajdy, ktorg w ciggu trzech tygodni od premiery obejrzato
20% Polakéw. Porazkami okazaly sie jednak poiniejsze adaptacje dziet
Witkacego, Gombrowicza i Mrozka. Przejawem zachodzacych zmian byfa
obojetnos¢ widzow wobec Opowiesci o ,Dziadach” Adama Mickiewicza
- lawa Tadeusza Konwickiego (premiera odbyta sie 1 listopada 1989
roku w Wilnie). Syndrom 1989 roku stat sie réwniez tematem filmu,
dziefa zatytutowanego Udieczka 7 kina ,Wolnos¢” Wojciecha Marczewskiego
(1990), ktdry podejmowat problematyke kompleksu cenzora, jaki drzemie
w Srodowisku polskich tworcow.

Niewatpliwie najwiekszg stawg za granica cieszyly sie filmy
Krzysztofa Kieslowskiego, ktéry zmart (przedwczesnie) w 2005 roku.
W Polsce odkryciem byto tzw. ,kino bandyckie”, zapoczatkowane
przez Whadystawa Pasikowskiego, ktére w latach 90. cieszyto sie duig
widownia, a na zagranicznych festiwalach kino podejmujace problematyke
prowingjonalng, autorstwa Jana Jakuba Kolskiego, Andrzeja Bararskiego
i braci Kondratiukdw. Pozostate tendencje i nurty, np. ,Pokolenie 2000”,
trwaty krétko i nie cieszyly sie zbyt duzym zainteresowaniem widzow
kinowych.

Za pozytywne efekty przemian dokonujacych sie w polskim
kinie fabularnym i dokumentalnym tego czasu uzna¢ rowniez nalezy:
tzw. kino offowe, do ktérego zalicza sie zaréwno niezalezne produkcje
profesjonalne oraz przedsiewziecia amatorskie, ktdre z zasady nie musza
by¢ rozpowszechnianie w kinach (w latach 1999-2003 powstato ponad
40 takich filméw; na Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni s3
one przedstawiane w osobnym konkursie), tzw. kino kobiece — prawie

>W. kagodziniski: Szanse i zagrozenia uczestnictwa w kulturze w latach 1993-2003. Raporty. Analizy, Opinie, Warszawa 2004, 5. 42 i n.

6 A. Wrdblewska, Rynek filmowy w Polsce, Warszawa 2014, s. 21.

7E. Gebicka, Miedzy paristwowym mecenatem a rynkiem. Problemy racjonalnej polityki kulturalnej, ,Transformacje. Pismo interdyscyplinarne” 1998/1999,

nr1-4,s. 186.

8 E. Gebicka: Miedzy paristwowym mecenatem. Polska kinematografia po 1989..., 5. 194.

*E. ZajiCek, Poza ekranem..., s. 343.
1WA, WrGblewska, Rynek filmowy..., s. 29.

" Por.: T. Miczka, Epitafia, emfazy, enigmaty, ewenementy i epizody. Polski film fabularny po 1989 roku, ,Postscriptum” 2003, nr 1-2, 5. 6-55.

zupetnie nie istniejgce w PRL-u (kazdego roku kilka kobiet realizowato filmy,
podejmujac réwniei tematyke kobiecg), lawina debiutow (w latach 1989-
-2004 zadebiutowato ponad 60 rezyserdw, w tym 3 operatoréw filmowych
i 5 aktoréw) oraz filmy podejmujace problematyke zakiamywang w oficjalne]
kulturze realnego socjalizmu.

Sytuacja, w jakiej znalazto sie polskie kino, od kilkunastu lat jest
przedmiotem dyskusji prowadzonych przez uczestnikéw festiwali filmowych,
ktorych w Polsce zorganizowano ponad 30. Oprdcz Festiwalu Polskich Filméw
Fabularnych (Gdynia), Miedzynarodowegoi Ogélnopolskiego Festiwalu Filmow
Dokumentalnych i Krotkometrazowych (Krakow), Lubuskiego Lata Filmowego
(kagdw) — najstarszego polskiego festiwalu, poswieconego kinematografiom
Furopy Srodkowej i Wschodniej oraz Festiwalu Sztuki Operatorskiej
Camerimage (£6dZ), ogromnym zainteresowaniem (przede wszystkim polskie]
mtodziezy) cieszg sie rowniez: Warszawski Festiwal Filmowy, ,Nowe Horyzonty”
(w2001 roku w Sanoku, w latach 2002-2005 w Cieszynie i Czeskim Cieszynie,
od 2006 roku we Wroctawiu), Festiwal Filmowy i Artystyczny ,Lato Filméw”
(Kazimierz nad Wistg), Koszalinskie Spotkania Filmowe ,Mtodzi i Film”,
Miedzynarodowy Festiwal Debiutdw Filmowych (tamie), Miedzynarodowy

Tabela 1.
Liczba kin w Polsce w latach 1990-2004

Rok Liczba kin ogétem
1990 1435
1991 960
2000 687
2003 589
2004 555

Festiwal Filmowy ,Dozwolone do 21" (Warszawa), Ogdlnopolski Festiwal
Sztuki- Filmowej ,Prowincjonalia”, Miedzynarodowy Festiwal Filmow dla
Drieci ,Ale Kino” (Poznar), Miedzynarodowy Festiwal Filmow Katolickich
(Niepokalandw), Zamojskie Dni Filmu Religijnego ,Sacrofilm”, Festiwal Filméw
Unii Europejskiej (Warszawa), Miedzynarodowy Festiwal Filmowy ,Prawa
(ztowieka w Filmie” (Warszawa), OgéInopolski Festiwal Filméw Amatorskich
(Konin), OgéInopolski Festiwal Filméw Komediowych (Lubomierz), Iiskie Lato
Filmowe, Letnia Akademia Filmowa (Zwierzyniec) i Festiwal Mediow , Cztowiek
w zagrozeniu” (t0d?). Ponadto odbywaja sie przeglady i festiwale filmow,
ktore sq wyjatkowe pod jakims wzgledem. Najwieksza popularnoscig ciesza sie
m.in. objazdowy festiwal filmowy , Filmostrada”, Przeglad Filmow Niezwyktych
(Kielce), Festiwal FeFe-Felliniada (Warszawa), promujacy rezyserow, ktorzy
uparcie ,robig swoje” oraz ,Jadro Ciemnosci”, festiwal najbardziej kiczowatych
filmdw schytku Peerelu, ktory odbywa sie w stolicy.

Kryzys polskiej kinematografii w roku 2005, w ktérym w koricu

uchwalono, po kilkunastu latach dyskusji, Ustawe o kinematografii, ilustruja
tabele 1-4.

Miejsca na widowni w kinach statych

ogbtem na 1000 oséb
373300 14,1
272000 10,5
226 800 59
230 817 6,0
225454 59

Irddto: W. tagodziriski, Szanse i zagrozenia uczestnictwa w kulturze w latach 1993-2003. Raporty. Analizy. Opinie, Warszawa 2004;

Kultura w 2004 1. Informacje i opracowania statystyczne, Warszawa 2005.

Tabela 2.

Produkcja filmowa dofinansowana przez Agencje Produkcji Filmowej w latach 1991-2004

Rok Naktady w tys. zt
1991 6640,0
1992 10 680,0
2004 21081,0

Filmy fabularne Filmy pozafabularne
(liczba) (liczba)
24 15
21 27
14 47

Na produkde filmaw fabulornych (bez debiutdw i filmow szkolnych) przeznaczono 13637060,8; debiuty w filmach fabularnych - 4000154,95.
Zrédto: na podstawie danych Departamentu Filmu i Medidw Audiowizualnych Ministerstwa Kultury i Agendji Produkji Filmowej w Likwidadji



Tabela 3. Filmy polskie w latach 1990-2005 o frekwencji powyiej 500 tys. widzéw

Tytut filmu Data premiery | Rezyser Producent Liczba widzéw
Ogniem i mieczem 8111999 Jerzy Hoffman Zodiak Jerzy Hoffman Film Production 7150 948
Pan Tadeusz 21X1999 Andrzej Wajda Heritage Films 6165 448
Quo vadis 141X 2001 Jerzy Kawalerowicz Chronos Film 4300351
W pustyni i w puszczy 23112001 Gavin Hood Waldemar Dziki. Produkcja Filmowa 2222553
Zemsta 4X2002 Andrzej Wajda Arka Film 1958959
Przedwiosnie 21112001 Filip Bajon Apple Film Production 1738016
Kiler 17X1997 Juliusz Machulski Studio Filmowe ,Zebra” 1626 254
Nigdy w yciu 13112004 Ryszard Zatorski MTL Maxfilm 1620000
Kilerdw 2-6ch 1511999 Juliusz Machulski Studio Filmowe ,Zebra” 1189800
Stara basA. Kiedy storice byto bogiem 191X 2003 Jerzy Hoffman Zodiak Jerzy Hoffman Film Production 900 550
Prymas - trzy lata 2 tysigclecia 22 1X2000 Teresa Kotlarczyk M.T. Art 736903
Sara 23V 1997 Maciej Slesicki Heritage Films 703 866
Psy 2: ostatnia krew 23V 1994 \Whadystaw Pasikowski | Visa Film International 684 946
Wiedimin 19X12001 Marek Brodzki Heritage Films 639635
Mfode wilki 172 2311998 Jarostaw Zamojda Da Vindi 618235
Nocne graffiti 6 VII'1997 Michat Dutkiewicz Skorpion Art 606 046
Chtopati nie praczg 25112000 Olaf Lubaszenko Studio Filmowe ,Perspektywa” 548 551
Mtode wilki 11V1995 Jarostaw Zamojda Da Vindi, TVP 542 995

Irédto: opracowanie E. Gebickiej na podstawie: K. Kucharski, S. Salamon, Kino Plus 2. Film i dystrybucja kinowa w Polsce w latach 20012003, Torur 2005,

Tabela 4. 20 najwiekszych przebojéw polskich kin w latach 1990-2005

Lp. | Tytut filmu Data premiery | Dystrybutor Liczba widzéw Produkcja
1. | Ogniem i mieczem 8111999 Syrena 7150948 Polska
2. | PanTadeusz 22X1999 Vision 6165 448 Polska
3. | Quovadis 141X 2007 Syrena 4300 3571 Polska
4. | Titanic 311998 Syrena 3518983 USA
5 | Paga 51112004 Monolith 3500000 USA
6. | Shrek2 2VI12004 uIp 3400000 USA
7. | Park Jurajski 311993 [Tl Cinema 2735908 USA
8. | KidT Lew 18111994 Syrena 2722832 USA
9. | Whadca pierscieni. Druiyna pierscienia 15112002 Warner 2522468 USA
10. | Harry Potter i kamieri filozoficzny 1812002 Warner 2510368 USA
1. | Wpustyni iw puszcy 2311112001 Vision 2222553 Polska
12. | Wradca pierscieni. Powrdt krdla 112004 Warner 2113000 USA
13. | Zemsta 4X2002 Vision 1958 956 Polska
14. | Karol - ctowiek, kidry zostat papiezem 17V12005 [Tl Cinema 1878124 Whochy
15. | Wadca pierscieni. Dwie wieze 3112003 Warner 1783749 USA
16. | Przedwiosnie 21112001 Syrena 1738016 Polska
17. | Harry Potter i komnata tajemnic 312003 Warner 1711933 USA
18. | The flinstones 161X 1994 [Tl Cinema 1652707 USA
19. | Matrix. Reakywacja 25V2003 Warner 1637554 USA
20. | Kiler 17X1997 [Tl Cinema 1627 254 Polska

Irédto: opracowanie F. Gebickiej na podstawie: K. Kucharski, S. Salamon: Kino Plus 2...; Internetowy Serwis Filmowy Stopklatka: hitp://www.stopklatka.pl

ROZDZIAL 2

Nowe tendencje i mechanizmy rynkowe
wywierajgce wptyw na kinematografie

2.1. Zjawiska globalne

Imiany w komunikowaniu s i bed3 pochodng zmian spofecznych, a te
w znacznym stopniu bedg polegaty na umacnianiu sie tendencji do pluralizmu
strukturalnego™. Termin pluralizm strukturalny dotyczy narastajgcego
rréinicowania spotecznego, wyrazajacego sie m.in. rosnacg liczbg grup
i organizacji w spoteczeristwie oraz zwiekszajacej sie kompleksowosci Zycia
spofecznego (w tym w istotnym rozwoju sektora non-profit). Dla medidw
rozw6j pluralizmu strukturalnego oznacza rosnace zapotrzebowanie na
informacje, wiedze i nowe formy komunikowania. Procesami wspomagajacymi
to zapotrzebowanie g uprzemystowienie i urbanizacja. Nowe produkty i ustugi
wymagaja wsparcia ze strony efektywnych kanatéw komunikagji, te za$ s3
i bedg oferowane przez coraz lizniejsze media. Wptyw urbanizacji wigie sie
7dazeniem medidw do zaspokojenia szerokiego spektrum potrzeb i uczestnictwa
w rozwigzywaniu problemow wymagajacych wspotpracy wielu stron.

W XXl wieku segmentacja rynku jest coraz wieksza, a wraz z nig spegjalizacja
produkgji i ustug. Moina méwi¢ juz nie tylko o fragmentacji rynku, lecz takie
0 fragmentagji spofeczeristwa. Narastajace zréznicowanie Sprawia, Ze w zawartosi
mediow pojawiajg sie roine idee i perspektywy pomawcze. Przyczynia sie ono
7arazem do wzrostu tolerangji wobec odmiennosci. Ponadto, systemy spotecne
tatwiej radz3 sobie z potencjalnymi konfliktami intereséw, sprzyjajac wezesniejszemu
ujawnianiu sie roznic i problemdw. Pluralizm strukturalny wyjasnia wiec wiele zjawisk
1achodzacych w mediach, w tym przyyny zmniejszania sie publicznosci mediéw
uniwersalnych, takich jak telewizje naziemne, radio czy dzienniki tresci ogdlnej.

Waznym procesem wptywajacym na rozwdj mediéw jest globalizagja.
Moina przewidywac, ze bedzie ona coraz bardziej intensywna. Zatem coraz
wainiejszg strategia rozwojowa mediow stanie sie miedzynarodowa ekspansja.
Dodwiadczenia globalizacyjne pokazuja, ze koncerny medialne w celu ograniczenia
ryzyka rynkowego podejmuja (zwhaszcza w fazie poczatkowej) wspolne
przedsiewziecia z partnerami krajowymi (typu joint-ventures). Procesom tym
nie uda sie zapobiec poprzez dziafania regulacyjne na poziomie krajowym i to
nie tylko z powodow politycznych (whadze publiczne przy probach interwendji
w rynek s3 oskarzane o proby ingerencji i kontroli nad mediami), ale takie
17 powodéw rynkowych (na rynkach beda istniaty alternatywne sposoby
7aspokajania informacyjnych i rozrywkowych potrzeb odbiorcéw). Rozwdj i wptyw
transnarodowych korporacji medialnych na rynek medialny w Polsce wydaje sie
prawdopodobny, ale zarazem bardzo prawdopodobne jest, ze indywidualny

wptyw kaidej z nich na kontrolowanie obiegu informacji bedzie coraz mniejszy.
Nawet najwieksze korporacje nie bed3 miaty takiego wptywu na rynek, jaki
byt udziatem najwiekszych z nich zanim rozpoczat sie proces deregulacji.
Odbiorcy, uzytkownicy mediéw beda mogli dokonywac wyboru sposréd bardzo
wielu konkurujgcych ofert. Istotnym elementem ograniczajacym tendencje
monopolistyczne bedzie internet oraz serwisy WWW i media spotecznosciowe,
ktore juz wywieraja znaczacy wplyw na prase codzienng, telewizje, przemyst
filmowy, muzyczny oraz inne branze mediow.

Globalizacja nie jest zbiorem proceséw jednokierunkowych i przynajmnie]
na razie mocno uruchamia lokalizacje, umiejscowienie, potrzebe zakorzenienia.
\Wzajemne uwarunkowania globalizacji i lokalizacji juz 30 lat temu Roland Robertson
nazwat glokalizacjg (globalizaga + lokalizaja)®. Dzisiaj moina stwierdzic, ze wiele
Zjawisk w romych dziedzinach rzeczywistosc ma zaréwno globalny, jak i lokalny
charakter i czesto lokalizm staje sie nieodr6znialny od globalizmu. Oznacza to,
ie wszelkie procesy komunikacyjne coraz czesciej uwzgledniajg dwie koncepcje
komunikowania: , komunikowanie skierowane na Swiat” i ,komunikowanie
skierowane na najblizsze otoczenie”. Jednoczesnie probuje sie pogodzi¢ idee
pluralizmu kulturowego oraz zdolnodci do postrzegania zmian w makroskali
7 ideami matych ojazyzn i zdolnosciami do postrzegania zmian w mikroskali.
W efekcie pojawiajg Sie napiecia, ktorych skutki trudno przewidziec. Obecnie
globalizacja narzuca $wiatowe trendy i tendencje kulturom narodowym, a jednoczesnie
sprzyja ich umiedzynarodowieniu, np. kinematografia polska staje sie coraz mocniej
wigzana 1 kinem europejskim i Swiatowym, ale jednoczesnie w komunikagji
globalnej ma coraz wiecej okazji do artykutowania swoich cech i dazen narodowych.

Wszystkie media w obecnej fazie rozwojowej majg swoje odpowiedniki
elektroniczne. Podziaty branzowe stopniowo tracg na znaczeniu, a proces
konwergendji zbliza do siebie wszystkie formy medialne. Nie wydaje sie jednak
uzasadniona teza o zaniku tradycyjnych mediéw, zwlaszcza drukowanych, gdyz
7 punktu widzenia uiytkownikow korzysci i przewagi oferowane przez nowe
technologie maja takie swoje ograniczenia. Dla firm medialnych najbardziej istotny
kierunek rozwoju opiera sie na wielosci kanatdw dystrybugji oraz moiliwosci
elastyznego transferu wytwarzanej zawartosc do odpowiednich formatéw
cyfrowych (multimedialnych). Stowem kluczem w charakterystyce wspétczesnych
medi6w jest z pewnoscig pluralizm, pojecie, ktére miesc w sobie jednoczesnie
idee wielosci, wielorakiego i réznorakiego wspétwystepowania oraz multiplikacji.
Uzywajac stow Wolfganga Welscha moina postrzegac rynek medialny jako , wielos¢
i heterogenicznos¢ form (..., gier (...), Sposobdw orientacji i powigzan sensu™™.

12D.P. Demers, Relative Constancy Hypotesis, Structural Pluralism and National Advertising Expenditures, ,Journal of Media Economics” 1994, vol. 7(4), s. 32.
"2 R. Robertson, Glocalization: Time-Space and Homogeneity-Heterogeneity, London 1995.
147a: D. Kofacka, Odwrotna strona pluralnosdi, w: Problemy ponowoczesnej pluralizafi kultury. Wokét koncepqji Wolfganga Welscha, cz. 1,. A. Zeidler-Janiszewska (red.),

Poznan 1998, s. 35.



Pluralizm medialny zajmuje centralne miejsce w spofeczeristwie
informacyjnym. Charakteryzujac jego podstawowe cechy, na ogét wskazuje
sie elementy, ktére majg zasadnicze znaczenie dla przedsiebiorstw
medialnych:

1. dominujaca rola informacji oraz wiedzy we wszystkich aspektach
funkcjonowania cztowieka, spoteczestwa i gospodarki;

2. powszechne wykorzystywanie komputeréw, programow
informatycznych oraz rozmaitych Srodkéw komunikagji;

3. zjawisko luki cyfrowej, czyli wykluczenia cyfrowego, zwigzane z réing
kompetencjg oraz mozliwosciami dostepu do informacji;

4. wrrost znaczenie internetu, multimediow i mediow;

5. narastajaca wirtualizacja Zycia psychicznego, relacji spotecznych
i gospodarczych;

6. narastajaca kompresja czasu i przestrzeni;
7. narastajaca ilost informacji i zwiekszanie szybkosci jej obiegu;
8. problem nadmiaru informacji (redundancja i szum informacyjny);

9. przenikanie nowych technologii do wszystkich dziedzin zycia i rosnace
uzaleznienie od komputera;

10. wzrost kreatywnosci, przedsiebiorczosci oraz innowacyjnosci ludzi
i podmiot6w gospodarujacych®.

Na polskg kinematografie oddziatujg te same zjawiska, ktdre
wywierajg wptyw na rozwdj innych medidw, oczywiscie w innej skali.
Na przykiad najbardziej charakterystyczne atrybuty czasopism, takie jak
specjalizacja oraz zdolnos¢ tworzenia i podtrzymywania szczeg6lnych
wspllnot intereséw i zainteresowan wystepuja takie na rynku
kinematograficznym, ale w znacznie mniejszym  stopniu. Czasopisma
oferujg zawartos¢, ktdra wspomaga ucestnikéw 7ycia spotecznego
w osiaganiu ich partykularnych celéw i ten trend w kierunku fragmentacji
popytu jest bardzo widoczny.

W Polsce tylko nieliczna grupa tytutow prasowych realizuje strategie
ekspansji miedzynarodowej poprzez rozwigzania typu licencja wydawnicza,
porozumienia  franchisingowe,  joint-ventures, filie lub zakfadanie
osobnych wydawnictw w innych krajach. Sfabosci i ograniczonos¢ rynkow
macierzystych s3 amortyzowane operacjami w skali miedzynarodowej.
Ekspansja polskiego kina w tym zakresie tez nie jest zbyt duza.

Warunkiem realizacji udanych strategii rozwoju czasopism  jest
odpowiednia segmentacja rynku, przy czym trudno przyjac, ze istnieje jeden,
powszechnie obowigzujacy schemat w tej dziedzinie. Jedna z wielkich grup
europejskich wyodrebnita trzy segmenty, dzielac klientdw na nabywcow
idei, nabywcéw wartosci i zainteresowanych efektywnoscia. Grupy te
z0staty okreslone na podstawie oceny stopnia koncentracji na kwestiach
wyboru wedtug wartosc i tworzenia lub wedtug wrailiwosci na cene.
Oczekiwania tych grup nabywcéw zwigzane 7 typem produktu oraz
sktonnoscia do zapfaty pozwalaja na przyjmowanie réinych strategii wobec

poszczegdinych segmentéw rynku™. Segmentacji tego typu nie moina
w petni odnosi¢ do rynku kinematograficznego.

Wydawcy czasopism obok strategii zroznicowania horyzontalnego
(poziomego) rozwijajg tez integracje pionowg (wertykalng). Przyktadami
integracji horyzontalnej mogg by¢ firmy podejmujgce dziatalnos¢ takze
w innych branzach medialnych, np. telewizja, radio, kino lub outdoor
(przyktadami sg chocby Axel Springer lub Agora), wertykalnej za$ te, ktore
skupiajg obok wydawnictw, takie drukarnie i tworzg wiasne systemy
dystrybucji.

Bardziej skomplikowana jest sytuacja prasy codziennej, ktdra
tradycyjnie jest postrzegana jako czes¢ przemystu informacyjnego, a jej
funkgje rozrywkowe majq znaczenie wtérne. Ale chociai gazety na pozér
przegrywaja rywalizacje w szybkosci informowania, to przeciez nie moina
nie zauwazy¢, ze priewatajaca czes¢ informacji i komentarzy zamieszczanych
w serwisach WWW pochodzi przede wszystkim z prasy codziennej i agendji
informacyjnych. To zjawisko w odniesieniu do kina przynosi zupetnie
przeciwne rezultaty. Tradycyjnie postrzegane kino dokumentalne, jako
zes¢ przemystu informacyjnego, w  spoteczeristwie informacyjnym
przestaje petnic taka funkcje whasnie.

Stabo rozwinietym, ale coraz bardziej zyskujacym na znaczeniu
kierunkiem ewolucji gazet moze by¢ swoista personalizacja zawartosci
polegajaca na deklarowaniu przez odbiorcow wydar online interesujacych
ich elementdw zawartosci. Tendencje personalizacyjne sg wyraZnie widoczne
w sieciach spofecznosciowych i na duzych portalach informacyjnych. W takim
samym stopniu dotycza one takze kinematografii.

Gazety, zwhasicza popularne, przez swdj ksztatt i rozmiar, staraty
sie spetnia¢ oczekiwania czytelnikow zwigzane z wygoda ich uzytkowania.
Niewielkie rozmiary i waga utatwiaty ich przenoszenie, czytanie w réinych
miejscach i okolicznosciach. Nowe technologie umacniajq te ceche dzieki
zaoferowaniu mobilnosci. Zawartos¢ moze by¢ dostepna w dowolnym czasie
i miejscu. Ta sama uwaga odnosi sie do X muzy.

W istocie nie istniejg gazety, ktdre nie majg wersji online. Nie
0znaca to, ze druk gazet dobiega korica. Wydania drukowane beda nadal
doskonalone i rozwijane, chociaz perspektywy ich ilosciowego wzrostu
wydajg sie coraz bardziej problematyczne. W stosunku do telewizji
uzywa sie terminu simulcasting, ktory dotyczy przejsciowego okresu
rownolegtego nadawania sygnatu cyfrowego i analogowego. Wydaje sie, ze
0 ile w przypadku telewizji ten okres byt relatywnie kr6tki i, przynajmnie]
w Europie, zakoficzyt sie w roku 2014, o tyle w przypadku prasy moze
potrwa¢ znacznie duzej. Akceptacja idei rownolegtych wydan jest
powszechna i odnosi sie réwniei do kinematografii. Proces ten jest
jednak znacznie prostszy, poniewaz tradycyjne dziefa ekranowe w catosci
digitalizuje sie, a nowe filmy realizuje sie w technikach cyfrowych.

> A. Bedla, S. Czaja, Rozwdj problemdw ekonomii informacji | komunikacji we wspdtczesnej mysii ekonomicznej, Warszawa, 2012, 5. 201-217.
'6A. Aris, ]. Bughin, Managing Media Companies. Harnessing Creative Value, Chichester 2005, 5. 212.

Na stan rynku prasy codziennej, zwtaszcza w ostatnich latach, istotnie
wptywa rozw0j prasy bezptatnej, ktéra w Europie stanowi juz blisko 20%
catego nakfadu dziennikéw. W dtuiszej perspektywie, w przypadku niektdrych
segmentow rynku, prasa bezpfatna moie stac sie substytutem wydan online.
0 bezptatnym kinie jeszcze nie mowimy, ale trudno wykluczy¢ pojawienie sie
takiego zjawiska.

Na poczatku XX wieku stadium dojrzatosci osiggneto radio.
Powszechna obecnos¢ odbiornikéw radiowych w gospodarstwach domowych,
samochodach, na roznego rodzaju przenosnych urzadzeniach (np. telefonach
komdrkowych) nadaje temu medium uniwersalny charakter. Oczekiwanie
wzrostu popytu na ustugi radia, uwarunkowane na przyktad rosnaca liczbg
potencjalnych stuchaczy wydaje sie nieuzasadnione. Dotychczasowy rozwoj
przemystu radiowego opierat sie na przestance ograniczono$ci Spektrum
aestotliwosc i interwencji czynnika administracyjnego (koncesje). Rozwd]
technologii cyfrowej radykalnie zmniejsza znaczenie tych ograniczen. Jednak
konwersja na przekaz cyfrowy napotyka pewien opdr jui istniejacych
nadawcow, ktérzy obawiaja sie, Ze potencjalni uzytkownicy bedg mieli
obfitos¢ wyboru. Dominujgcg tendencjg jest rozwdj formatéw radiowych
— profili programowych w istotnym stopniu opartych na kryterium preferencji
muzycznych. Wydaje sie jednak, ze radio swoje najlepsze lata ma juz za soba.
Znaczaca konkurencja telewizji, internetu oraz filmdw dystrybuowanych w sieci
i réinych innych form kultury audiowizualnej zmienita role i znaczenie radia,
ktdre w cyfrowej rzeczywistosci staje wobec nowych wyzwan.

Tendencja do globalnego zasiegu radia poprzez sieci cyfrowe nie jest
w sprzecznosci 7 jego lokalnoscia. Badania brytyjskie wskazuja, Ze podstawg
lokalnosci 3 takie elementy, jak wspélne interesy, miejsce zamieszkania
i miejsca spotkan, czas zamieszkania w okreslonym miejscu, dostepnos¢ do
miejsciinne'. O podobnej kompetencji zwigzanej z lokalno$cig moina mowic
w odniesieniu do kina dystrybuowanego w sieci.

Rynki telewizyjne znajdujg sie na réznym etapie rozwoju. Wielu
nadawcow telewizyjnych traktuje wszystkie systemy dystrybucji jako réwnolegte,
7akladajac tendencje do rozwoju systemow kablowych i satelitarnych jako
dominujace. Wplyw technologii zaznacza sie takie przez nowe rozwigzania
techniczne, w tym pojawianie sie urzadzeri umoiliwiajacych odbidr wszelkie]
zawartosci audiowizualnej (rdwnie? telewizyjnej i filmowej) za posrednictwem
smartfondw oraz tabletéw i innych urzadzen typu PDA. Kazde z nich umozliwia
odbieranie zawartosci wideo, w tym pozyskanej za posrednictwem internetu.
Istotna roznica w stosunku do telewizji polega na tym, Ze nie s3 one zaleine
od telewizyjnego spektrum. Technologia wymusza zatem na nadawcach
telewizyjnych rozpowszechnianie programu za posrednictwem nietelewizyjnych
srodkow. Rownolegty rozwoj réinych systemdw dystrybucji coraz czescie]
sktania nadawcow telewizyjnych do oferowania wiekszej liczby kanatéw, w tym
kanatow tematycznych. W nowych systemach dystrybucyjnych pojawiaja sie
ponadto kanaty telewizyjne, bardziej precyzyjnie — audiowizualne, o roznym
charakterze (np. kanaty w serwisach YouTube). A satelitarna dystrybucja
sprzyja powstawaniu narodowych wersji istniejacych kanatw, ktdre tym
samym stajg sie coraz bardziej miedzynarodowe, niekiedy wrecz o globalnym

7asiegu. Proces ten przypomina umiedzynarodawianie sie niektorych
czasopism. Dopetnieniem tych tendencji jest globalny zasieg kanatow wielkich
korporacji telewizyjnych, ktdre nadawane sq w wersji oryginalnej bad? maja
swoje miedzynarodowe edycje o skali kontynentalnej i ponadkontynentalngj.

Zapewne podstawowym Zrodtem przychoddw nadawcow telewizyjnych
pozostanie reklama. Nie ma jednak pewnosdi, czy bedzie to Zrodfo wystarczajace.
Pewnym ograniczeniem jest rosnaca nieche¢ widzéw do reklamy i korzystanie
7 moiliwosci zmiany kanatu w czasie emisji reklam. Pewng wyrwe mogg
tez spowodowaC innowacje techniczne, ktdre umoiliwiaja rejestrowanie
programu bez reklam (TiVo). Reklamodawcy, dostrzegajac znaczenie problemu,
w coraz wiekszym stopniu zainteresowani sg lokowaniem produktu (product
placement), ktére pozwala oming¢ wspomniane przeciwnosci. W zwigzku z
tym pojawia sie wiele kwestii zwigzanych z zagadnieniami natury etycznej,
dziennikarskiej i wydawniczej niezaleznosci, swobody twdrczosci itd. Praktyka
lokowania produktéw jest jednak dos¢ powszechna w przekazach telewizyjnych
i nawet dos¢ rygorystyczne prawo europejskie zmierza w kierunku liberalizagji
7asad 7 tym zwigzanych. Problem ten jest réwniez istotny w odniesieniu do
produkdji filmowej dystrybuowanej przez kanaty telewizyjne.

W mysleniu o przys#osci telewizji wskazuje sie niekiedy na nowe
rozwigzania techniczne jako na czynnik sprzyjajacy jej rozwojowi, na telewizje
wysokiej rozdzielczosci (high definition television, obecnie takie 4K) oraz
telewizie 3D. Wielu analitykdw rynkow medialnych upatruje przysztosci
podstawowych form komunikacji audiowizualnej w rozwoju ustug dystrybucji
wielokanatowego programowania wideo (multichannel video programming
distribution services — MVPD). Podejécie to 7 wielu wzgledéw wydaje sie
najbardziej kompleksowe, poniewai faczy w jednej koncepgi kwestie
cyfryzacji, rozwoju internetu, komunikagji szerokopasmowe, interaktywnosci
oraz zmian spoteczno-kulturowych zwiazanych z pluralizmem strukturalnym.

W dziafalnosci telewizyjnej coraz czesciej dochodzi do wspétpracy
wytworcéw reprezentujgcych réine branze komunikacji, w tym tworcow
telewizyjnych wyspecjalizowanych w dtugich formach, producentéw online
(multimedia, krGtkie formy), programistow gier (interaktywnos¢, responsywnosc)
i producentéw filméw przeznaczonych do wyéwietlania w kinach. Formy
te uzupetniajg sie. Coraz czesciej scenariusze typowych form telewizyjnych
i kinowych nawiazujg do estetyki i rozwiazan typowo sieciowych.

Losy kina zwigzane s rowniez z mediami strumieniowymi, zwfaszcza
7e strategia zwigzang 1 zawartoscig. Dostep do zawartosci jest realizowany
w trzech formach: poprzez transmisje na zywo, jako dostep na zyczenie oraz
jako doraZnie inicjowany przez uzytkownika po aktywadji potaczenia. Pierwsza
forma przenosi uzytkownika do ustug znanych ze Srodowiska tradycyjnego
- radio, telewizja. Ta forma wymaga uporzgdkowania wedtug schematu
programowego, pozostajac niejako pod kontrolg nadawcy. Dostep na Zyczenie
umozliwia wykorzystywanie zasobow firmy i uzytkownika w dowolnym czasie,
na zasadzie zblizonej do korzystania z biblioteki. Najbardziej wymagajaca
jest forma ostatnia, polegajaca na aktywacji i moze nastepowa¢ zaréwno
automatycznie (np. aktualizacja oprogramowania lub serwis RSS) lub moze

"7 OFCOM, MORI, Radio - Preparing For the Future. Phase 1: Developing a New Framework, London 2007.



by¢ okreslana przez uzytkownika. Przysztos¢ upowszechniania filmow
1 pewnoscig coraz bardziej bedzie ksztattowata druga i trzecia forma dostepu.

0 charakterze tego zjawiska zadecyduje w znacznym stopniu
zjawisko prosumpgji, bedace swoista hybrydg konsumpdji i produkgi.
Prosumenci kreujq faktyczng warto$¢ ekonomiczng poprzez podtrzymywanie
relacji zinnymi uzytkownikami (wymiana informacji, ich weryfikacja, relacje
spofeczne, spontaniczne akgje etc.), poprzez strukturyzacje danych (profile,
oceny, rangowanie), ochrone wiasnosci intelektualnej, profilowanie
uzytkownikdw, bezposrednie wytwarzania zawartosci.

Media strumieniowe staty sie jui nie tylko katalizatorem zmian
we wszystkich innych mediach, od tradycyjnej prasy, poprzez radio, film,
telewizje; dla coraz liczniejszych grup odbiorcéw staty sie alternatywg
i najwazniejszym Zrédtem informagji i rozrywki.

W kontekscie zarysowanych transformacji rynku medialnego mozna
wskazac kilka zasadniczych zmian, jakim ulegaja kinematografia i film.

Kino, jakkolwiek pozostaje waing czescig biznesu filmowego,
utracito jednak wptywy na rzecz innych form rozrywki i dystrybuji.
Innowacje z tym zwigzane sg nastepstwem rozwoju nowych technologii,
ktore wymusity gruntowne zmiany. Tradycyjny przemyst filmowy, oparty
na produkcji filmow i kinowej dystrybucji, nie jest w stanie utrzymac sie
7 przyczyn ekonomicznych.

Pierwszy istotny zwrot, jakiego dokonat przemyst filmowy, ilustruja
jego relacje z telewizja. Produkcja filmowa jest istotnym sktadnikiem czasu
nadawania, w przypadku kanatow filmowych nawet wytgcznym. Z jednej
strony, wielu producentdw filmowych utrzymuje sie z realizacji produkgi
telewizyjnych, ktdrych siczegéing cechg jest pewno$¢ zbytu. 7 drugie]
- stacje telewizyjne znaczaco ograniczajg budiety na realizacje takich
projektéw. Dla biznesu filmowego telewizja jest partnerem znaczacym
i strategicznym. Wielos¢ form telewizyjnych, w tym cyfrowa telewizja
naziemna, telewizja wysokiej rozdzielczosci (HDTV), telewizja satelitarna
(kodowana i niekodowana), telewizja oferujaca programy na yczenie
(PPV), telewizja hybrydowa, telewizje kablowe, stwarzaja posiadaczom
prawa do filméw wiele mozliwosci osiggania przychodéw z dystrybucji.

Masowe rozpowszechnienie wideo, a nastepnie technologii DVD,
miato znaczacy wptyw na biznes filmowy. Dystrybucja przez wypozyczalnie,
w dalszej kolejnosci przez systemy PPV i VOD istotnie wptynefa na zmiany
w systemie rozpowszechniania. Elementem wspomagajacym jg jest rosnaca
popularnos¢ kina domowego. Reakcja kina na spadek zainteresowania nim
stato sie tworzenie multiplekséw, a wiec kinwieloekranowych, ktdre zreguty
oferujg bogaty repertuar. Znacznie udoskonalona technika projekcyjna
(wsparta efektami diwiekowymi) w wielu krajach powstrzymata spadek
widowni w kinach.

Istotng zmiang w dystrybucji stato sie otwarcie kina na internet,
w tym odpfatne oferowanie filméw uzytkownikom komputeréw.
Nowym zjawiskiem jest realizowanie produkgji filmowych (serialowych)
przeznaczonych pierwotnie do dystrybucji poprzez sieC internetows,
spektakularnym przyktadem jest tu House of Cards zrealizowany na

zaméwienie firmy Netflix (ok. 50 min subskrybentdw) i rozpowszechniany
7 ogromnym sukcesem w sieci, od razu w catosci (13 epizodow).

(yfryzacja doprowadzifa jednak do powainego zagroienia dla
przemystu filmowego w postadi piractwa. Szacuje sie, ze Swiatowy przemyst
filmowy obejmujgcy producentdw, kina, wypoiyczalnie wideo oraz ustugi
na zyczenie w wyniku piractwa stracit okoto 18,2 mid dol. Nieco ponad
60% praktyk pirackich dotyczy dobr fizycznej dystrybugji filméw (DVD), 38%
internetu. Szczegdlnie niepokojacy jest fakt, Ze typowy pirat jest cztowiekiem
mfodym, w wieku 16-24 lata. Doswiadczenie zdaje sie jednak wskazywac,
e walka 7 piractwem polegajaca na kontynuacji dotychczasowych
modeli cenowych udostepniania filmu jest skazana na niepowodzenie.
Biznes filmowy, podobnie jak muzyazny, czeka transformacja struktury
cen do takiej, jaka bedzie lepiej dostosowana do zmian, ktore wystapity
w produkji i dystrybuji.

Firmy spoza sektora filmowego coraz czedciej inwestujg w produkge
filmowa, cowrezultacie zwieksza presje komercjalizacyjng, w tym wprowadzanie
lokowania produktu (product placement), rozmaitych technik powigzan miedzy
filmami a innymi firmami (tie-ins) oraz rozwoju merchandisingu.

Podstawowa kompetencjg biznesu filmowego jest produkowanie
filméw. Technologie cyfrowe oferujg nowe moiliwosd w zakresie
integrowania diwieku, obrazu, grafiki oraz druku. Techniki multimedialne
sq wszake jedynie stosunkowo drobnym elementem przemystu filmowego,
ktory wchtonat wszystkie nowosci, znacznie je rozwijajac i umiejetnie
wykorzystujac do celéw produkgji i dystrybugji. Rozwdj technologiczny
stwarza warunki do rozwoju niskobudzetowej i niezaleznej produkgji oraz
oszczednosci kosztow. Jakkolwiek wielkie produkcje nadal beda zapewne
skupiaty uwage masowej publiczno$ci, w ich cieniu rozwingc sie moga
produkcje mniejsze i by¢ moze relatywnie réwnie optacalne.

2.2. Ustawa o kinematografii
oraz jej otoczenie instytucjonalne
i prawno-regulacyjne

Ustawy regulujace funkcjonowanie Srodkéw spofecznego przekazu
pochodzy z roinych okresow, ale maja wspdlng podstawe w przepisach
Konstytucji Rzeczypospolitej Polskiej. Interpretacja i stosowanie przepisow
ustawowych musza uwzgledniac przepisy konstytucyjne dotyczace wolnosci
prasy i innych srodkow spotecznego przekazu (art. 14 Konstytugji), ochrony
prawnej Zycia prywatnego, czci i dobrego imienia (art. 47), wolnosci i ochrony
tajemnicy komunikowania sie (art. 49), wolnosci wyrazania swoich pogladow
oraz pozyskiwania i rozpowszechniania informaji, zakazu cenzury prewencyjnej
oraz koncesjonowania prasy, przy dopusiczeniu koncesjonowania stacji
radiowych i telewizyjnych (art. 54 ust. 2), wolnosci twérczosci artystycznej
i korzystania z dobr kultury (art. 73) oraz statusu i zadarii Krajowej Rady
Radiofonii i Telewizji (art. 213-215). Na spos6éb funkcgonowania przepisow
sektorowych dotyczacych poszczegdinych rodzajéw srodkow Spotecznego
przekazu istotny wptyw maja przepisy 0gdine, chronigce osobiste dobra 0sob
fizycznych i instytucji za pomocg instrumentéw prawa cywilnego i karnego.

Wainym elementem oceny aktualnego stanu prawa medialnego jest
jego zgodnos¢ z konwencjami europejskimi, ktore w okresie przeksztatcen
ustrojowych, na poczatku lat 90. ubiegtego wieku, stanowity wzorzec.
Obecnie takim koniecznym kryterium oceny jest zgodno$¢ prawa krajowego
1 podstawowymi swobodami unijnymi oraz prawem UE w dziedzinie polityki
audiowizualnej, kultury oraz wolnosci i pluralizmu medidw.

Dtuga i burzliwa historia Ustawy o kinematografi® nie byta czyms
niezwyklym w dziejach polskiego prawodawstwa regulujacego funkcjonowanie
srodkéw spotecznego przekazu oraz przemystow i instytucji kultury. Nalezy
pamieta¢ o tym, ze np. waina dla catej kultury narodowej ustawa Prawo
prasowe (Dz. U. nr 5 poz. 24 ze m.; dalej Pr.pr.) zostata uchwalona 26
stycznia 1984 roku i chociai kilkakrotnie podejmowano préby przygotowania
catosciowego nowego tekstu lub gruntownej jej jednorazowej nowelizacji, to
ostatecznie poddana zostata kilkunastu nowelizacjom. A przeciez, ze wzgledu
na bardzo szerokg definicje prasy, obejmujaca serwisy agencyjne, programy
radiowe i telewizyjne oraz wszelkie istniejgce i powstajace w wyniku postepu
technicznego Srodki masowego przekazywania, wykracza ona poza prase
drukowang. Prawo prasowe stosuje sie w dziedzinie radiofonii i telewizji.
Otwarta formuta ,prasy” zapewnia mozliwos¢ uregulowania spraw wspdlnych
dla wszystkich mediéw masowych w sposéb w miare jednolity.

Dotychczasowe dodwiadczenia wskazujg, 7e ustawa w obecnym
ksztatcie na pewno nie jest rozwigzaniem optymalnym, ale z punktu widzenia
gféwnych interesariuszy jest rozwigzaniem wystarczajgcym, ktdre nie koliduje
W powainiejszy sposOb z interesami zadnej sity mogacej by¢ Zrodtem
catosciowych zmian.

Wprowadzenie w Zycie Ustawy o kinematografii poprzedzito uchwalenie
innych ustaw. 29 grudnia 1992 roku Sejm uchwalit Ustawe o radiofoni i telewizji
(Dz. U. 2011 nr 43 poz. 226 ze zm.), ktdra zniosta w Polsce monapol prawny
pafistwowego radia i telewizji oraz stworzyta podstawy funkcjonowania
nowego systemu dualnego, z udziatem nadawcow publicznych i komercyjnych.
Prawo radiofonii i telewizji ma silne zwiazki z Prawem telekomunikacyjnym, ktdre
przesadza wiele kwestii zwigzanych z dysponowaniem czestotliwosciami na
cele rozpowszechniania i rozprowadzania programéw. W wyniku kolejnych
nowelizagji tej ustawy udato sie wypracowac przejrzysty podziat kompetencji
miedzy administracjg radiowo-telewizyjng (Krajowa Rada Radiofonii i Telewizji)
i administracjg telekomunikacji (Prezesem Urzedu Komunikacji Elektroniczne))
oraz dokonac implementacji dyrektywy unijnej 2010/13/UE w odniesieniu do
audiowizualnych ustug na zadanie.

Polska ustawa zawiera rozwigzania idace w dwdch kierunkach.
Pozytywnie ocenia sie liberalne rozwiazania dotyczace sposobu egzekwowania
obowigzkéw dostawcow ustug na iadanie. W sprawach dopuszczalnosci
iwarunkdw rozpowszechniania przekazéw handlowych (reklama, telesprzedaz,
sponsoring oraz lokowanie produktow) ustawa i sposéb jej stosowania
stwarzaja sprzyjajace warunki finansowania dostawcow ustug medialnych,
a pewne zaostrzenia w stosunku do wymogéw unijnych s3 uzasadnione.
W przepisy implementujace unijne wymagania dotyczace promowania

produkgji europejskich w sposéb zgodny z prawem unijnym wmontowano
postanowienia wspierajgce rozwdj krajowej produkgji audiowizualnej.

Status publicznej radiofonii i telewizji wywotuje obecnie mniejsze
kontrowersje, do czego przyczynita sie zmiana sposobu powotywania cztonkéw
rad nadzorczych: na podstawie konkursow, w ktérych uczestnicza kandydaci
majacy kompetencje zwigzane z zarzadzaniem i mediami, zgtoszeni przez
organy kolegialne uczelni akademickich. Nie wyeliminowato to catkowicie
nominacji uwarunkowanych polityczng orientacja kandydatéw, ale wyraznie
podwyiszyto merytoryczng jako$ nadzoru wykonywanego przez te organy.
Pozytywny wptyw na funkgjonowanie nadawcéw publicznych maja réwniez
przepisy dotyczace szczegbinych wymagan w zakresie rachunkowosc, ktore
powinny sprzyjac kontroli nad wydatkowaniem srodkéw przeznaczonych na
realizacje misji nadawcy publicznego. Nadal stabym ogniwem tej kontroli jest
zakres misji publiczne;.

Na ostateczny ksztatt Ustawy o kinematografii pewien wptyw miaty
rowniez: Ustawa o Swiadczeniu ustug drogg elektroniczng (Dz. U. 2013
poz. 1422) 7 18 lipca 2002 roku, pod rzadami ktdrej $wiadczone s3 ustugi
wykonywane bez jednoczesnej obecnosci stron (na odlegtos¢), poprzez
przekaz danych na indywidualne zgdanie ustugobiorcy, za pomocg urzadzen
do elektronicznego przetwarzania, poprzez sieci telekomunikacyjne (zakres
ustawy obejmuije elektroniczne wersje prasy drukowanej, nieredagowane
ustugi audiowizualne, portale informacyjne, wiele ustug audialnych,
a takie roinego rodzaju ustugi spotecznosciowe) oraz ustawa Prawo
telekomunikacyjne (Dz. U. 2014 poz. 243; dalej Pt) z 16 lipca 2004 roku,
regulujgca dziatalnos¢ przedsiebiorcow telekomunikacyjnych eksploatujacych
sieci telekomunikacyjne i dostarczajacych ustugi, dzieki ktérym uzytkownicy
uzyskujg dostep do wielu ustug medialnych. Na gruncie tegoz prawa toczy
sie dyskusja nad tzw. neutralnoscig sieci, ktéra ma bardzo duze znaczenie dla
dostawcow ustug medialnych.

Kilka razy podejmowane byty proby uchwalenia Ustawy o kinematografi,
poszczegolne etapy transformacji catego przemystu filmowego odzwierciedlaja
nastepujace dokumenty: Gfdwne kierunki dziatalnosci w kinematografii
w 1991 roku. Projekt programu, Projekt ochrony kultury filmowej 1 tegoi
roku, projekt rzadowy Ustawy o zmianie ustawy o kinematografii oraz Poselski
projekt ustawy o kinematografii oraz o zmianie niekidrych ustaw, rowniez
7 1991 roku, projekt spoteczny z 1999 roku Ustawy o popieraniu tworczosci
filmowej i organizagi kinematografii oraz zmianie niektdrych praw, Projekt
ustawy o kinematografii sformutowany w listopadzie 2003 roku i Furopejska
konwencja o koprodukgi filmowej, ratyfikowana przez Polske w 2002 roku.
Inaczacy udziat w pracach nad tym dokumentem miaty Srodowiska twércze
skupione w Stowarzyszeniu Filmowcow Polskich i Krajowe] Izbie Producentow
Audiowizualnych. Kazdy kolejny przewodniczacy Komitetu Kinematografii
(Juliusz Burski, Waldemar Dabrowski, Tadeusz §cibor—RyIski i Janusz
Bodasifiski) zabiegat 0 przyspieszenie prac nad ustawa, starat sie powiekszy¢
samodzielnos¢  programowo-artystyczng i prawno-gospodarczg - Studiow
Filmowych, ktdre powstaty zdawnych Zespotdw Filmowych, minimalizowac role
pafstwa w ksztattowaniu kultury audiowizualnej oraz stopniowo przeksztatcac

"8 Relacja z dyskusji na temat Ustawy o kinematografii w: M. Adamczak, Globalne Hollywood..., Gdarisk 2010. Autor okrela g jako ,dyskurs niewidzialnej reki” (rynku)
wobec ,dyskursu pomocnej dtoni” (paristwa sprawujacego mecenat nad kultura).



kinematografie rezyserska w producencky. Duzy wkiad do ostatecznej
wersji ustawy oraz do procesu legislacyjnego wniosta Agnieszka Odorowic,
od 2003 roku petnomocnik Ministra Kultury ds. funduszy strukturalnych
i cztonkini zespotu przygotowujacego Narodowg Strategie Rozwoju Kultury,
a od sierpnia 2004 roku sekretarz stanu w Ministerstwie Kultury.

W 110 rocznice istnienia kina na $wiecie, w niemalie stulecie narodzin
polskiego filmuipo 16 latachistnienia Il Rzeczypospolitej — 30 czerwca 2005
roku, gdy ministrem kultury byt Waldemar Dabrowski, polski parlament,
pomimo kontrowersji, jakie wzbudzaty wszystkie projekty, uchwalit Ustawe
0 kinematografii (Dz. U. nr 132 poz. 1111), ktérg moina whasciwie nazwal
Lpierwszg prawdziwg” ustawq i uznac za rozpoczecie rzeczywistej reformy
X muzy. Komisja Europejska notyfikowata j3 w maju nastepnego roku,
uznajac, Ze jest ona zgodna z prawem europejskim. Przedtuiajace sie prace
nad tg ustawg spowodowaty, ze urzeczywistnienie zawartych w niej ustalen
rozpoczeto sie w nastepnym roku, ktdry byt kolejnym sezonem kryzysowym
w polskiej kinematografii.

Niewatpliwie najwainiejsze w Ustawie sq trzy zapisy, ktdre
stanowity o fundamencie reformy kinematografii i przysztym jej ksztatcie™.
Pierwszy okreslat stosunek pafstwa do X muzy: ,Pafstwo sprawuje
mecenat nad dziatalnoscia w dziedzinie kinematografii, jako czesci kultury
narodowej, polegajacy w szczegdlnosci na wspieraniu produkgji i promogji
filmu, upowszechnianiu kultury filmowej oraz ochronie dziedzictwa
kulturalnego w dziedzinie filmu”. Drugi zapis zawierat informacje o zasiegu
kinematografii, ktora: ,obejmuje twdrczos¢ filmowa, produkcje filmow,
ustugi filmowe, dystrybucje i rozpowszechnianie filméw, w tym dziafalnos¢
kin, upowszechnianie kultury filmowej, promocje polskiej tworczosci
filmowe] oraz gromadzenie, ochrone i upowszechnianie zasobow sztuki
filmowe]". Natomiast trzeci zapis informowat, ze ustawodawca powotuje,
zgodnie z postulatami, ktdre wiele srodowisk kulturalnych zgfaszato przez
kilkunascie lat, Polski Instytut Sztuki Filmowe], okre$lajac w kilku artykutach
7asady jego dziatania i zadania do wykonania.

Pogodzenie misji  panstwa 7z nowoczesnym  charakterem
kinematografii okazato sie zadaniem trudnym do wykonania, ale powoli
przynosito dobre rezultaty. Kinematografia, ktéra sprawnie miafaby
dziata¢ w XXI wieku musi by¢ przeciei zespoleniem przemystu filmowego
7 wieloma tzw. ,przemystami kultury"?, musi stwarzac szanse na intensywny
rozw6j filmu narodowego i filmu europejskiego, musi by¢ jednoczesnie
zjawiskiem masowym i pomasowym, czyli sprzegnietym scisle z nowymi
mediami elektronicznymi, powinna rowniez sprawnie funkcjonowal
w globalnym obiegu komunikacyjnym, ale tei ksztattowac polska tozsamos¢

19 Charakterystyka ustawy w: A. Wrdblewska, Rynek filmowy..., s. 61-112.

poprzez ochrone dziedzictwa i promocje sztuki. Prawodawcy zdawali sobie
1 tego sprawe, dlatego przede wszystkim stworzyli podstawy prawne dla
nowego sposobu finansowania wszystkich gatezi i sektordw kinematografii.
Szczegblne zadania w pozyskiwaniu i rozdzielaniu pieniedzy natoiyli na PISF,
ktory oprocz dotacji podmiotowych z budzetu panistwa, z Funduszu Promogji
Kultury i przychoddw z whasnego majatku dysponuje nowymi mechanizmami
powiekszania funduszy przeznaczonych na kinematografie i zdecydowanego
wptywania na jej charakter i rozwoj.

Podstawa reformy byto wiec uruchomienie skutecznego systemu
finansowania produkgji, realizacji, upowszechniania, dystrybuowania
i gromadzenia filméw kinowych i telewizyjnych, chociaz otoczenie prawne
tylko czesciowo sprzyjato konkretyzacji tej idei, a zapisy w ustawie nie
tworzyty w pefni przejrzystego i spojnego systemu wspierania polskie]
sztuki filmowej. Najwainiejsze byly mechanizmy pozyskiwania Srodkéw
okreslone przez prawodawce. Pierwszy opiera sie na ustawowym
obowigzku do wnoszenia na rzecz Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej
optat w wysokosci 1,5% swoich przychodéw przez wszystkie podmioty,
ktore prowadza kina, dystrybuujg i rozpowszechniaja filmy, emitujg
materiaty w stajach publicznych i komercyjnych, sa operatorami telewizji
kablowych oraz pobierajg opfaty za dostep do programéw bedacych
wiasnosciami nadawcow publicznych. Innymi stowy, kinematografia moze
czerpac srodki na swoj rozwdj z wyswietlania filméw i reklam w kinach,
7 wynajmu nosnikéw z nagranymi utworami ekranowymi, z telesprzedazy,
emisji reklam i audycji sponsorowanych. Nalezy takie doda¢ powiekszanie
7asob6w  finansowych Instytutu przez przeksztatcenia  wiasnoSciowe
jednostek, ktore mu podlegaja.

W istocie rzeczy wptyw na rozwdj narodowej kinematografii ma
wiec odtad wiele podmiotéw dziatajgcych na rynku filmowym. Tworzg go
Linwestorzy, przedsiebiorstwa produkcyjne i producendi, przedsiebiorstwa
dystrybucyjne, kina oraz firmy ustugowe, Stowarzyszenia tworcze
i 7awodowe, wypozyczalnie, instytucje upowszechniania kultury filmowej,
stkolnictwo filmowe, prasa branzowa, festiwale i imprezy filmowe,
archiwa. Szacuje sie, ze w Polsce dziata ponad 300 firm zajmujacych sie
produkeja filmowa. Polska ma dobrze rozwiniety rynek ustug filmowych,
oferujacy coraz bardziej nowoczesne zaplecze technologiczne, fachowa
wiedze i prace na europejskim poziomie"?'.

Od chwili wejécia w zycie ustawa podlegafa kilkukrotnej nowelizacji,
jej ksztatt jest ustabilizowany od poczatku 2010 roku. Obowigzujgca od 1987
roku ustawa z dnia 16 lipca 1987 r. o kinematografii nie zostata uchylona,
lecz zostata przemianowana na Ustawe o paristwowych instytuciach filmowych

LW krajach zachodnich przemyst kinematograficzny traktuje sie dzisiaj jako jednoczesnie przemyst paristwowy i tzw. ,przemyst kultury”, tworzony przez
przedsiebiorstwa prywatne i niezaleznych wykonawcow, kidrzy faczg potrzebe dziatania ekonomicznego i osiggania zysku z wymogami tworczosc”
(K. Krzysztofek, Przemysty kultury a globalizacja - wnioski dla Polski, w: Kultura i przemysty kultury szansq rozwojowq dla polski, |. Szomburg (red.), Gdarisk 2002,
5. 59). Jak zauwaiaja autorzy Strategii rozwoju kultury audiowizualnej.... ,Przemysty kultury charakteryzuje wysoki poziom innowacyjnosci i kreatywnosci na
rynku, gdzie wiekszosci towaréw i ustug nie moina wiasciwie zastapic. (...) Sektor przemystéw kulturowych jest dzi$ najdynamiczniej rozwijajaca sie gatezi
gospodarki Swiatowej, po przezywajacym trudnosci spowodowane przeinwestowaniem sektorze dotcomdw i technologii informatyczno-sieciowych” (s. 6).

21 Strategia rozwoju kultury audiowizualnej na lata 2009-2012. Cyt. za: T. Miczka, Raport o stanie polskie kinematografii, s. 17.

i obowigzuje w sprawach ograniczonych do panstwowych instytugji filmowych
orazdo dziatajgcychwnich zespot6w filmowych. Dotyczy ona ustroju panistwowych
instytucji filmowych, organdw tych instytucji, warunkéw ich przeksztatcen,
prywatyzacji, a takze likwidacji i upadtosci oraz zasad ich gospodarki finansowej.
Przepisy te stwarzajg podstawe do wszelkich niezbednych przekstatcen
organizacyjnych i majatkowych, wybdr wiasciwych rozwigzan nalezy natomiast do
sfery polityki kulturalnej paristwa. Wyodrebnienie spraw parstwowych instytudji
filmowych z Ustawy o kinematografii jest trafnym rozwigzaniem, ktdre podkresla
neutralnos¢ paristwa w stosunku do réznych form whasnosciowych dziatalnosci
kinematograficznej.

Ustawe o kinematografii wspierajg w praktyce mechanizmy samoregulacji,
ktére moina traktowac jako formy wspdtdziatania dostawcow ustug medialnych
stuzace eliminowaniu nieprawidtowosci na rynkach medialnych oraz zapobieganiu
zagrozeniom dla uiytkownikéw ustug medialnych. Samoregulaca powoduje
ograniczenie regulacyjnego i kontrolnego dziafania wiadz panistwowych, poprzez
osiaganie celow zgodnych zinteresem publicznym staraniami przedsiebiorcow i ich
arzeszen. Samoregulacja umodliwia wreszcie wykorzystanie wiedzy i doswiadczenia
przedsiebiorcow dostarczajacych ustugi medialne przy ustalaniu norm i standardéw
postepowania w sprawach, kiérych precyzyjne uregulowanie przepisami prawa
wydaje sie szczegdlnie trudne. Mechanizmy samoregulacji mogg by¢ wykorzystane
do ustanawiania i egzekwowania ogdlnych norm postepowania oraz rozstrzygania
spordw. Z problematyka samoregulacji koresponduja ,kodeksy dobrych praktyk”,
ktdre sg w Polsce rozumiane zgodnie z definicjq zawarta w Ustawie o przeciwdziataniu
nieuczciwym praktykom rynkowym (Dz. U. nr 171 poz. 1206; dalej upnpr) z 27 sierpnia
2007 roku. Kodeks dobrych praktyk to zbidr zasad postepowania, w szczeg6Inosc
norm etycznych i zawodowych, przedsiebiorcow, kiérzy zobowigzali sie do ich
przestrzegania w odniesieniu do jednej lub wiekszej liczby praktyk rynkowych.

Nowelizacje Ustawy o kinematografiibeda jeszcze zapewne uwzgledniaty
konsekwencje stosowania innych ustaw, gidwnie Ustawy o wdrozeniu naziemnej
telewizji ¢yfrowej (Dz. U. nr 153 poz. 903) 7 30 czerwca 2011 roku oraz Ustawy
0 prawach konsumenta (Dz. U. 2014 poz. 827) 7 30 maja 2014 roku.

2.3. Zatozenia strategii rozwoju Polski
fundamentem ksztattowania przysztosci
kinematografii narodowej

Kinematografia, podobnie jak pozostate media, jest integralng czescia
gospodarki narodowej, a jej stan ekonomiczny i perspektywy rozwoju sg Scisle
skorelowane ze zmianami makroekonomicznymi wptywajacymi na budzety
gospodarstw domowych oraz wydatki przedsiebiorstw i innych podmiotow.
Dlatego opracowania strategiczne s3, obok oczekiwar prognostycznych,
podstawg do formutowania wnioskow dotyczacych zmian w gospodarce
w nadchodzacych latach.

M. Boni (red.), Polska 2030. Wyzwania rozwojowe, Warszawa 2009.

W 2009 roku opublikowano raport Polska 2030. Wyzwania rozwojowe.
Dtugookresowa Strategia Rozwoju Kraju przygotowany przez zespél doradcéw
strategicznych premiera”2. W dokumencie tym przedstawiono 6wczesng
sytuacje spoteczng i ekonomiczng oraz najwaziniejsze wyzwania rozwojowe wraz
7 wynikajacymi z nich celami oraz zadaniami. Autorzy wskazali 10 gtéwnych
wyzwan rozwojowych dla Polski: wzrost i konkurencyjnos¢
gospodarki, sytuacja demograficzna, wysoka aktywno$¢ zawodowa
oraz adaptacyjnos¢ zasobow pracy, €40) odpowiedni potencjat infrastruktury,

bezpieczenistwo energetyczno-klimatyczne, gospodarka oparta
na wiedzy oraz rozwdj kapitatu intelektualnego, (7 solidarnosc¢ i spojnos¢
regionalna, () poprawa spojnosci spotecznej, (51) sprawne paristwo,
wazrost kapitatu spotecznego.

25wrzesnia 2012 roku uchwatg Rady Ministrow przyjety zostat dokument
Sredniookresowa  Strategia Rozwoju Kraju 2020 (SSRK), firmowany przez
Ministerstwo Rozwoju Regionalnego, ktéry moina traktowac jako scenariusz
stabilnego rozwoju, oparty na bazie 9 strategii zintegrowanych, wskazujgcych
kierunki dziatania i instrumenty do realizacji zadan, jakie powinno wykonac
panstwo®. Dokument ten podobnie diagnozuje sytuacje spoteczng i ekonomiczng
jak poprzedni, prezentuje jednak nowy system zarzadzania rozwojem kraju,
ktorego fundamenty zostaty juz wczesniej okreslone w znowelizowanej Ustawie
0zasadach prowadzenia polityki rozwoju (Dz. U. 2009 nr 84 poz. 712, 2 poin. zm.)
76 grudnia 2006 roku.

Dwa miesigce péiniej, w listopadzie 2012 roku, przyjety zostat
przez polskie wiadze dokument Dfugookresowa strategia - rozwoju
kraju - Polska 2030. Trzecia fala nowoczesnosc®, ktéry byt m.in.
efekiem dyskusji nad raportem dotyczacym wyzwan  rozwojowych
oraz towarzyszacych mu  dziewiecioma Strategiami horyzontalnymi,
poswieconymi m.in. takim zagadnieniom, jak rozwdj regionalny, rozwoj
kapitatu ludzkiego i spotecznego. Za najwainiejszy cel strategiczny
jego autorzy uznali poprawe jakodci zycia Polakow. Cel ten 7 jednej
strony powinien by¢ mierzony wzrostem PKB per capita, 7 drugiej
1wiekszaniem spéjnosci spofecznej i zmniejszaniem nieréwnomiernosci
0 charakterze terytorialnym. Okres ten powinien znamionowac takie
istotny postep cywilizacyjny spoteczefistwa oraz wzrost innowacyjnosci
gospodarki.

Jednym z najwainiejszych Srodkéw umozliwiajacych osiagniecie zamierzonych
celéw ma by¢ wysoki wzrost gospodarczy, mniejszy niz w pierwszym 20-leciu
transformacji ustrojowej (byt 4,2% rocznie); zatozono, ze utrzyma poziom okoto
3,5% rocznie do roku 2020.

W przyjetej strategii rozwojowej celem podstawowym jest poprawa
jakosci zycia obywateli. Jest ona wypadkowg wielu komponentow rzeczywistosd,
sposrod ktdrych najwieksza role odgrywaja: wydtuzenie dtugosci zycia, poprawa
stanu zdrowia, zwiekszanie satysfakgji z wykonywanej pracy, tworzenie dobrych
warunkow f3czenia kariery zawodowej z Zyciem rodzinnym i prywatnym,

2 www.kigeit.org.pl/FTP/PRCIP/Literatura/003_Strategia_Rozwoju_Kraju_2020.pdf.
 Polska 2030. Trzecia fala nowoczesnostci. Diugookresowa strategia rozwoju kraju, Ministerstwo Administracji i Cyfryzacji, Warszawa 2013.



usprawnienie sieci bezpieczeristwa socjalnego, ktdra powinna by¢ nastawiona
na pomoc, akywnos¢ spofeczng i zawodowa oraz przeciwdziatanie
wykluczeniu, zwiekszenie dostepnosci débr i ustug publicznych, sprzyjanie
uczestnictwu w Zyciu publicznym, zapewnienie bezpieczefistwa dochodéw
na staros¢, Srodowiskowe poczucie réwnowagi w odniesieniu do warunkow
krajobrazowych, naturalny stan otoczenia oraz Zywnosd, koniecznos¢
wiekszenia udziatu w kulturze i poczucie satysfakdji z zycia.

Jakwynika  tej krétkiej prezentacji najwainiejszych strategii, bardzo
wazng role w dazeniu do osiggania zatozonych w nich celow rozwojowych
odgrywajq sfera kultury i komunikagji spotecznej.

Zgodnie 7 zatozeniami cele te zostang osiagniete w dwoch etapach:

1. Pierwszy obejmuje lata 2012-2015 — poswiecone na przywracanie

rownowagi w finansach publicznych, negocjacje korzystnych transferéw

srodkow europejskich z nowego okresu programowania, identyfikacje wszystkich
wyzwan rozwojowych, ,budowanie fundamentow przyszego rozwoju”.

2. W drugim, obejmujacym lata 2015-2020 — powinna nastapic realizacja

celow zgodnie ze Sredniookresowq Strategig Rozwoju Kraju oraz kierunkami

Tabela 5.
Wzrost PKB w latach 2010-2020 (dane i prognozy)
Rok 2010 201 2012
PKB (r/r) w % 39 4,5 2,0

rozwoju wyznaczonymi przez dokument Furopa 2020 (m.in.: stopniowy
wzrost zatrudnienia, ksztatcenia ustawicznego, odsetka osob z wyzszym
wyksztatceniem, zmniejszenie odsetka 0sob #yjacych ponizej granicy ubdstwa).

Podstawowym  Srodkiem  sprzyjajacym  osigganiu  celow
strategicznych jest zapewnienie stabilnego i coraz wyiszego poziomu
wzrostu gospodarczego, a elementarnym kryterium stopnia realizagji jest
wezrost PKB. W minionym 25-leciu $rednio Polska osiggata 3,7% wzrostu
PKB, co przyczynito sie do wiecej niz podwojenia PKB w tym okresie.
W 2013 roku nastapit wzrost 0 229% w stosunku do roku 1990%.

Dynamike wzrostu PKB w ostatnim piecioleciu oraz w przyszym
piecioleciu ilustruje tabela 5.

Udziat w dotychczasowym wytwarzaniu wartosci dodanej oraz
w strukturze PKB sektoréw zwigzanych z mediami, kiére w nomenklaturze
GUS okreslone sg jako dziaty: ,informacja i komunikacja” oraz ,dziatalnos¢
7wigzana 1 kulturg, rozrywka i rekreacjg” przedstawiono w tabeli 6.

2013 2014 2015 2020
1,6 31 33 35

Irédto: htip://www.money.pl/gospodarka/wiadomosci/artykul/inflagja--warost-pkb-w-polsce-nbp-podal,93,0,1637469.himl.

Tabela 6.
Udziat sektoréw zwiazanych z mediami w strukturze PKB

Rok 2005
WD brutto: informacja i komunikacja 38,085
(wminz)

WD brutto: Informacja i komunikacja 11
(% w WD brutto ogotem) !
WD: kultura, rozrywka, rekreacja 6 647
(wminz)

WD brutto: kultura, rozrywka, rekreacja 08

(% w WD brutto ogétem)

2010 2011 2012 2013 2()5(;;?26013
19178 51506 54678 56 128

39 38 38 38 39
10250 10140 10306 8894

08 07 07 0,6 07

Wartos¢ dodana (WD) w (min 2, % ), struktura (S - %) (ceny biezqce); PKB - dziaty wigzane 2 mediami i kulturg.

Irédho: GUS, Roczne dane makroekonomiczne, 2013,

LInformacja i komunikacja” stanowig zatem $rednio okoto 3,9% wartosci
dodanej brutto ogétem w rachunku PKB, a szeroko rozumiany dziat
Jkultura, rozrywka, rekreagja...” okoto 0,7%.

W 2008 roku dokonano w Polsce wstepnego oszacowania rachunku
dla kultury w kontekscie PKB%, obejmujgc badaniem szeroki zakres
podmiot6w zwigzanych z kultura, w tym z mediami.

 Polska 2014 - raport o stanie gospodarki, Ministerstwo Gospodarki, Warszawa 2014.
% Wstepne wyniki satelitarnego rachunku kultury za rok 2008, Urzad Statystyczny w Krakowie, notatka informacyjna.

W szczeg6Inosci w statystykach ujeto nastepujace obszary:

1. dziedzictwo, archiwa, biblioteki,

2. ksigiki i prase,

3. sztuki wizualne,

4. architekture,

5. sztuki performatywne,

6. sztuki audiowizualne i multimedia, w tym: dziatalnos¢ zwigzang z produkcja
filmow, nagrari wideo i programow telewizyjnych, dziatalnos¢ postprodukcyjng
wigzang 7 filmami, nagraniami wideo i programami telewizyjnymi,
dziafalno$¢ wigzang 7 dystrybucja filmow, nagrad wideo i programéw
telewizyjnych, dziatalnos¢ zwigzang z projekdja filméw, dziatalnos¢ wydawnicza
w zakresie gier komputerowych, dziatalnos¢ w zakresie nagran diwiekowych
i muzycznych, nadawanie programow radiofonicznych, nadawanie programéw
telewizyjnych ogolnodostepnych i abonamentowych, sprzedai detaliczng
nagran diwiekowych i audiowizualnych prowadzong w wyspecjalizowanych
sklepach, wypoiyczanie kaset wideo, ptyt CD, DVD itp.

7. reklame i dziatalnos¢ pokrewna,

8. edukacje artystyczng.

Chociaz trudno w skali miedzynarodowe] poréwnywac udziat medidw
w rachunku PKB (zakres podmiotowy i przedmiotowy mediow moze by¢
w poszczegolnych krajach réiny), to warto odnotowac, e, biorac pod
uwage szacunki GUS z 2008 roku, udziat mediow w PKB w Srednim okresie
oscylowat wokot 1,8% PKB i zaktada sie, 7e nie ulegnie radykalnej zmianie
w nadchodzacych latach. Dla poréwnania wysoki udziat mediéw w rachunku
PKB wystepuje m.in. w USA (2,66% PKB) i w Niemczech (2,17%), a stosunkowo
niski w Kanadzie (1,5%) i Rosji (0,7%).

Tabela 7.

Liczba ludnosci Polski wedtug danych i prognoz GUS
Wyszczegblnienie 2014r.
Ogotem 38461,8
Miasta 232025
Wies 15259,2

Przyjecie takiego zatozenia umoiliwia okreslenie globalnej wielkosci
ekonomicznej sektora mediéw w Polsce oraz prognozowanie do roku 2020.
Przyimujac liniowy model rozwoju i zachowanie udziatu mediow w PKB, moina
7atoiy¢, ze media bedg rosty w tempie nieco ponad 1-1,2 mld z rocznie,
osiggajac w 2020 roku poziom okoto 37,3 mld z.

Wstepnie oszacowany udziat sektora mediow dotyczy catosdi,
tymczasem wiekszos¢ badan i analiz rynkow medialnych wskazuje na istotne
miany w strukturze alokacji Srodkéw w poszczegéine branze medialne.
W praktyce oznacza to, ze beda branie szybko sie rozwijajgce i takie, dla
ktorych nawet stabilizacja osiagnietego poziomu moze by¢ sukcesem.

W dtugookresowej analizie zaktada sie, ze wysokie tendencje
wzrostowe beda wystepowaty w rozwoju telewizji kablowych i platform
cyfrowych (telewizji satelitarnych), internetu. Wyrainie stabiej, ale nadal
7tendencjq wzrostowa, rozwijaja sie i beda sie rozwijaty: telewizja (naziemna,
naziemna cyfrowa), wideo, kino oraz radio i rynek ksiegarski. Za granica
oraz w Polsce prognozuje sie, ze w perspektywie 2020 roku w systemach
medialnych bedzie postepowata dekompozycja strukturalna oraz przeptywy
sity ekonomicznej i znaczenia rozmaitych segmentow. Najbardziej obiecujace,
w wymiarze ekonomicznym segmenty to: reklama cyfrowa, komunikacja
szerokopasmowa, gry wideo, reklama telewizyjna i VOD (wideo na zyczenie).

Duzy wplyw na rozwdj wszystkich mediow w Polsce, w tym na
kinematografie, bedzie miata w nastepnych latach sytuacja demograficzna, co
ilustruje tabela 7.

2020r. Imiana (w tys.)
381378 -324
22716,6 -440,9
154212 +196,0

Irédto: Prognoza ludnosc Polski na lata 2014-2050. Studia i analizy statystyczne, GUS, Warszawa 2014

Demograficzna prognoza zaktada stopniowy ubytek liczby ludnosci.
Systematycznie bedzie rosta liczba osob w wieku powyzej 65 lat. Wyzwania
demograficzne wynikajgce ze Starzenia sie populacji wiazg Sie z koniecznoscig
wspierania wszelkich form aktywnosci ludzi starszych, wykorzystywania
ich potencjatu wiedzy i doswiadczenia oraz zapobiegania ich wykluczeniu
spofecznemu. Wedtug danych GUS w 2013 roku przecietne roczne wydatki
na szeroko rozumiang kulture wyniosty okoto 360 z na osobe. Z tej kwoty
najwieksze wydatki to optaty za abonament radiowy i telewizyjny oraz telewizje
kablowa”. Na wstepy do teatréw, instytucji muzycznych oraz bilety do kina
mieszkaricy kraju wydali przecietnie 25 # (6,9%), a na zakupy ksiazek i innych
wydawnictw (bez podrecznikéw szkolnych oraz innych ksigzek i czasopism
do nauki) 21 # (5,8%). Mozna wiec sformutowaC wniosek, Ze wydatki
konsumenckie na kulture, w przedstawionym zakresie, w 2013 roku osiggnety

okoto 13824 min #t, w tym 4723 mlin t na sfere audiowizualng, a 2073 min z
na zakup prasy i ksigzek. Nalezy réwniez wzig¢ pod uwage znaczng réinice
w poziomie wydatkéw miedzy gospodarstwami domowymi w miastach (420 #,
fj. 0 16% wiecej niz przecietna krajowa) i na wsi (263 #, tj. 0 27% mniej ni
srednia). Ogromna réznica dotyczy takie optat za wstepy do teatrow, instytudji
muzycznych i biletow do kina —w miastach 35 7t (+40%) na wsi (-60%).

Tendencje demografizne, z jednej strony bedq sprzyjaty
zainteresowaniu mediami i mozna sie spodziewac wiekszej liczby widzow
w kinach, poniewai starzejace Sie Spoteczeristwo wiecej pieniedzy
przeznacza na media i z nich bardziej korzysta, ale z drugiej strony wazrost
liczby mieszkaricow wsi oraz spadek liczby ludnosci s3 czynnikami, ktore
zdecydowanie niekorzystnie wptyng na catg ekonomie sektora medidw.

7 Wydatki na kulture w 2013 1., GUS, informacja sygnalna, Warszawa, 1 pazdziernika 2014.



W pierwszym roku po uchwaleniu Ustawy o kinematografii rynek
filmowy w Polsce zaczat sie zmieniac, przede wszystkim zaczat sie bardzie]
niz dotad rozbudowywac. Juz wczesniej byt bardzo rozwiniety, dziatali na
nim inwestorzy publiczni (Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
w okresie od 23 paidziernika 2001 roku do 31 paidziernika 2005 roku
funkcjonujace jako Ministerstwo Kultury, TVP S.A. i incydentalnie inne
resorty i instytucje) oraz prywatni, wspierajgcy kinematografie regularnie
i nieregularnie (tacy, jak telewizje komercyjne, dystrybutorzy filmowi,
koproducencizzagranicy, miedzynarodowe fundusze filmowe, towarzystwa
ubezpieczeniowe, wytwornie filmowe, banki i firmy lokujace w kinie
produkty). Dziataty rowniez przedsiebiorstwa produkcyjne realizujace filmy
fabularne (Studia Filmowe). Podijefo dziafalnos¢ produkcyjng kilkuset
producentéw prywatnych, czasami realizujacych tylko jeden film (tzw.
spotki celowe), prawie 30 przedsiebiorstw dystrybuujacych filmy dla kin
i okoto 50 dla telewizji. Coraz wiekszy wkiad w rynek filmowy wnosity
rowniez liczne firmy ustugowe, wypozyczalnie i instytucje upowszechniania
kultury filmowej.

Nie ulegta zdecydowanej zmianie liczba kin, ale nastapita ekspansja
multiplekséw, a wiec zwiekszyta sie liczba ekrandw i miejsc. W 2000 roku
byto w Polsce 687 kin, w tym 15 multiplekséw (30 tysiecy miejsc), a w 2005
roku dziataty juz tylko 544 kina, ale w tym 18 minipleksdw i 33 multipleksy,
dziataty jeszcze 24 sale na wsi i wyswietlano filmy w 8 kinach ruchomych?
. W nastepnym roku dziatato juz w kraju 46 multipleksow, oferujac okoto

Tabela 8.
Kina w Polsce w roku 2013
Sieci kin
(Cinema City, Helios, Multikino)
Liczba kin 93
Ekrany 750
Ekrany cyfrowe 750
Liczba miejsc 158 007

Irddto: PISF, za: A. Wrdblewska, Rynek filmowy..., s. 105,

Jednym z najwatniejszych rezultatow wdrazania Ustawy o kinematografi,
ajednocze$nie najwiekszym osiggnieciem w dziatalnosci PISF, jest cyfryzacja
kin i zbioréw filmowych. W 2008 roku powstat w Filmotece Narodowe] Dziat
Programowy, ktory konsekwentnie przeprowadza proces digitalizacji 15 tysiecy
kopii filmowych (PISF pokrywa koszty w 90%). Ciagle trwajq prace zwigzane
7 realizacjg rzadowego programu ,Polska cyfrowa”, ktéry jest fragmentem
strategii digitalizacji i cyfrowego upowszechniania dobr sztuki filmowej.

& E, Zajicek, Poza ekranem..., s. 343.
% Informacje 7 zakresu statystyki dotyczacej liczby kin podano za: A. Wréblewska, Ryne filmowy..., s. 86-111.

100 tysiecy miejsc, co Swiadczy o ogromnej dynamice wzrostu. W 2011 roku
dziataty 83 multipleksy, oferujac w 694 salach az 148118 miejsc, a w ciagu
nastepnych dwoch lat przybyto kolejnych 10 multiplekséw, co oczywidcie
wptyneto na zmniejszenie sie liczby kin tradycyjnych, ktére a2 w 98% maja
swojq lokalizacje w miastach?. W 2011 roku byto ich 455 (448 kin statych i 7
kinruchomych), groz nich (62,2%) byto whasnoscia samorzadu terytorialnego,
ale dziatalnos¢ kinowa prowadzity w wiekszosci z nich podmioty nalezgce do
sektora prywatnego (54%).

Rynek kin zostat wzbogacony przez program Siedi Kin Studyjnych
i Lokalnych, kt6ry zaczat dziata¢ w 2006 roku w ramach Filmoteki Narodowej.
0d 2010 roku program ten dysponuje, w formie dotacji z Polskiego Instytutu
Sztuki Filmowej, rocznym budzetem w wysokosci 2,6 min z. W 2008 roku
dziatato 58 kin studyjnych i funkcjonowaty 34 kina lokalne. W 2011 roku
ponad 70 jednych i drugich (razem 146), a od 2013 roku siec liczy ju ponad
200 sal kinowych.

Dziafa rowniez w Polsce w ramach programu MEDIA Unii
Europejskiej sie¢ Europa Cinemas, umozliwiajaca matym kinom dodatkowe
wptywy z dotacji unijnych. W 2011 roku nalezato do niej 27 kin.

Dynamike przemian na rynku kin ilustruje tabela 8 zawierajaca dane
12013 roku.

Kina Razem
423 516
509 1259
228 978

104 621 262 698

W 2012 roku zakoniczyt sie zasadniczy etap programu cyfryzagji kin i telewizji
oraz digitalizacji i udostepniania dziedzictwa filmowego, ktdry zakiadat,
Ze multipleksy i koncerny kinowe dokonajg tych radykalnych zmian bez
pomocy paristwa, natomiast niezbedne byto udzielenie pomocy finansowej
w tym zakresie kilkuset kinom, ktére w wiekszosci nalezg do samorzaddw
terytorialnych. W Narodowym Programie Cyfryzaji Kin zatozono, ze , cyfryzacja
100 kin nastapi do 2012 roku; bedzie obowigzywat format wyswietlania

2k, wktad Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego wyniesie 20 min #,
whktad PISF - 10 min #t. Kina ktore skorzystaja z programu zobowigzane zostang
do wyéwietlania procentowo okreslonej ilosci filméw polskich i europejskich
oraz okreSlonej wspdtpracy z narodowym dystrybutorem i uczestniczenia we
wskazanych programach edukacyjnych™. W latach 2011-2014 PISF udzielit
149 dotacji przeznaczonych na cyfryzacje kin. Na poczatku 2015 roku w Sieci Kin
Cyfrowych znajduje sie ponad 120 obiekt6w.

Obecnie dziata w Polsce juz okoto 1000 sal kinowych wyposazonych
w projektory cyfrowe. Scyfryzowane s3 wszystkie multipleksy. Skutecznie
dziata réwniez Virtual Print Fee — model finansowania (opfaty uiszczane
przez dystrybutordw) cyfryzacji kin polegajacy na wykorzystywaniu Srodkéw
zaoszczedzonych w rezultacie cyfrowej dystrybucji i kopi.

W coraz lepiej wyposazonych polskich kinach od 2007 roku wyswietla
sie coraz wiecej rodzimych filméw fabularnych. Skutecznym bowiem
mechanizmem ksztattujgcym  aktualny model finansowania ich produkgji
jest ustawowe wskazanie przeznaczenia na ten cel pieniedzy z budzetu PISF.
W 2005 roku Instytut dofinansowat producentéw kwotg okoto 100 min #,
w 2008 kwotg 173341 #; dotacja ta przez kilka lat wzrastata. Prawodawca
jednoznacznie okreslit, ze minimum 60% budzetu musi zosta przeznaczone
na realizacje filmow polskich. Ponadto Ustawa zawiera jeszcze dwie zasady,
kire sprzyjaja rozwojowi kina narodowego: jedna dopusicza wsparcie
publiczne w wysokosci do 50% budzetu filmu, druga przewiduje wyjatkowe
sytuacje, umoiliwiajac inne traktowanie ,kina niskobudzetowego, filméw
wysokoartystycznych, eksperymentalnych i trudnych”, przewidujgc ich
dofinansowanie nawet w wysokosci 90% budzetu realizacyjnego, 7 czego
najczesciej korzystaja debiutand.

Okoto 80% przychodéw Instytutu pochodzi ze skfadek, ktdre wptacaja
7 tytutu art. 19 Ustawy podmioty prowadzace kina i dystrybuujace filmy,
nadawcy programdw telewizyjnych (dotyczy to réwniez telewizji publiczney),
operatorzy platform cyfrowych i telewizji kablowej. W 2000 roku przychody te
wyniosty 77 min zt, a w 2014 znacznie wiecej — 127 min z. Budzet PISF zasilajg
jeszcze dotacje Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz dotacje
celowe 7 budzetu panstwa (20%).

PISF jest najwainiejszym graczem na rynku produkgji polskich filméw,
poniewa? sektor prywatny do$¢ stabo wspomaga kinematografie narodowa.
Kazdego roku do Instytutu naptywa okoto 570-590 wnioskéw o dotacje
finansowe, z czego okoto 115 dotyczy produkgji petnometrazowych filmow
fabularnych. Przecietnie dofinansowanie otrzymuje ponad 30% z nich®",

W 2007 roku Instytut dofinansowat realizacje 66 filmow fabularnych
— 21 wiecej niz w roku poprzednim. Powstato wtedy 39 petnometrazowych
filmow fabularnych, w tym 10 debiutéw i 10 miedzynarodowych koprodukgji
(8 wiecej niz w roku 2006). Jednak $rednia kwota dotacji wynosita tylko od
1,5 do 2 min 2. W zasadzie byt to duzy wkiad, poniewaz $redni budzet filmu
fabularnego wynosit od 3 do 4 min 2, a wiec byt bardzo niski w poréwnaniu
7 budietami filméw realizowanych w innych krajach Unii Europejskiej i na

07a:T. Miczka, Raport o stante..., s. 57.

swiecie. W 2008 roku ten budzet nieco wzrdst, do 4,8 min 2, a $rednia dotacja
ZInstytutu — do 2,1 minzt. Od kilku lat Srednia dotacja dla petnometrazowego
filmu fabularnego wynosi okoto 3-3,5 min z. Znacznie wyzsze byty dotacje
dla filméw wysokobudzetowych i koprodukdji miedzynarodowych, ktdrych
budzety siegaty czasami 20 min 2.

W ciagu 10 lat dziatalnosci Instytutu najwiecej, bo 58,6 min , dotadji
na swoje produkcje (25) otrzymata Wytwornia Filmow Dokumentalnych
i Fabularnych; 32 min #, najwiecej sposrod wytwdrni prywatnych, otrzymato
Akson Studio, producent i wspdtproducent m.in. takich filméw, jak Katyr,
Watesa. Cztowiek z nadziei i Miasto 4.

Finansowy udziat PISF w ksztattowaniu przemystu  filmowego
i audiowizualnego nie zwiekszat sie kazdego roku. Na przyktad w roku
2010, w ktérym nagrode na prestiiowym MFF w Wenecji otrzymat
zrealizowany w koprodukgji - francusko-irlandzko-norwesko-polsko-wegierskie]
film Essential Killing Jerzego Skolimowskiego — jednym z jego producentow
byta podkrakowska wytwornia Alvernia  Studios, producent takich
filméw, jak Drogdwka (2013) Wojciecha Smarzowskiego, Miasto 44 (2014)
Jana Komasy i Bogowie (2014) kukasza Palkowskiego, ktdra nigdy nie
otrymata dofinansowania z PISF do wylaaznie swoich produkgi — w ramach
Programu Operacyjnego Produkcja Filmowa (w odréinieniu od programow
7 lat poprzednich integrujgcego wszystkie etapy tworczosc filmowej)
wspotfinansowano 207 projektow na kwote 132 min z. W tym: 64 fabularne
- 101 min, 104 dokumentalne — 11 min, 39 animagji — 19 min z. W ramach
4priorytetow podjeto: ,Kino autorskie” — 106 decyzji (44 min), ,Filmy o tematyce
historycznej” - 65 decyzji (46 min), , Filmy dla mtodego widza i widowni familijne}”
- 21 decyzji (14 min ) i ,Filmy 0 naczacym potencjale frekwencyjnym” — 15
decyzji (28 min #). Wspétfinansowano 42 projekty koprodukcji zagranicznych
(51 min #; 18 fabularnych, 17 dokumentalnych i 7 animacji) i przyznano 13
stypendiow scenariuszowych. Najwyzsza w dotychczasowe] dziatalnosci PISF
dotacje (9 min z) przyznano projektowi realizowanemu w technologii 3D Bitwa
Warszawska 1920 Jerzego Hoffmana.

Natomiast w roku 2011 w ramach tych samych priorytetéw
wspotfinansowano znacznie mniej projektw, bo 117, na kwote 74,2 min .
W tym: 48 fabularnych — 64 min, 55 dokumentalnych — 6 min, 14 animowanych
- 4.2 min 2. Wsparcie uzyskato 29 projektw (0 wartosci 26 min )
realizowanych w koprodukgji. W tym tez roku wzrosto wspétfinansowanie
promodji polskiego filmu za granica (dofinansowano 184 projekty — 10,27 min #,
w roku poprzednim: 151 projektéw — 8,6 min z).

W kolejnym roku, cyli 2012, w ramach 5 priorytetéw wydano
119,9 min #, przyznajac nastepujace dotacje: stypendia scenariuszowe filméw
- 14 na kwote 430 tys. z, rozwdj projektow filméw — 46 na kwote 4,09 min,
produkcja filméw fabularnych — 40 na kwote 93,3 min, produkcja filméw
dokumentalnych — 53 na kwote 9,75 min, produkgja filmow animowanych
- 27 na kwote 12,34 min 2. PISF wspdtfinansowat réwnie 47 koprodukdji
kwota 38 min zt oraz 162 projektow za granica kwotg ponad 8 min zt.

317a: B. Chyz, M. Stysiak, Instytut reaktywadji polskiego filmu, , Gazeta Wyborcza”, 28-29 marca 2015, s. 8-9.



Tabela 9.

Finansowanie/irédta przychodéw PISF w ciggu 10 lat z rozbiciem na poszczegélne Zrédta

Struktura przychodéw ogétem w latach 2006-2014 (w zt)

Lp. Wyszczegélnienie przychodéw Przychody 2006 | Przychody 2007 | Przychody 2008 | Przychody 2009 Przychody 2010 Przychody 2011 Przychody 2012 Przychody 2013 Przychody 2014 | Przychody ogdtem
1. | Praychody ze sprzedaiy 197 057,69 57 560,00 63 969,00 199 150,00 178 000,00 120 000,00 148 852,32 188 427,35 212636,55 1365 652,91
2. | Praychody finansowe 763 580,03 2470 037,84 4479162,63 4660293,75 3552 005,40 3058 001,55 4496 117,24 4059 967,40 4669 444,46 32 208 610,30
3. | Dotacje podmiotowe/celowe 27 753 000,00 16 685 780,81 18 453 000,00 9458 000,00 14471 000,00 13268 908,99 15199 799,00 14649 592,87 10 806 000,00 140 745 081,67
g, | Proychodyz likwidadi 1064 930,72 177 834,69 265376154 115741493 30.000,00 24.000,00 15000,00 5122 94188

panstwowych instytuji kultury
5. | Darowizny 50 000,00 300,00 50 300,00
6. | Fundusz Promodji Kultury 6100 000,00 6 450 000,00 6814 253,43 8240 691,00 11820 663,00 6 244.000,00 6807 631,00 7941 485,00 7917 021,00 68 335 744,43

7. | Praychodyzart..19 uk. 75 888 266,08 101 610 549,54 109 197 457,86 115 493 858,99 125 218 072,36 128 826 880,77 130 900 383,71 120571 271,31 127 347 958,66 1035054 699,28

8. Praychody — zwroly, rezygnacje 7919 653,25 2097951031 19887 384,56 20027 760,10 11698 298,52 53750 620,30 4475476376 27909 910,52 206927 901,32
zdotacji przyznanych w latach ubiegtych

g, | Proychodyztyutu odstgpienia 4808 000,00 2775 000,00 7583 000,00
od uméw o dofinansowania

10 | Priychody 2 majgtkowych 1217 394,00 3084 273,09 342652461 1664568,15 1342 407,77 2084 070,18 215557,04 13034 794,84

praw autorskich (art. 45b)

1y, | Lwroty dofinansowar z osiagnietego 38 620 917,62 841 384,45 1085 967,29 34360876 1270 213,24 4969 243,72 2703 616,99 11834.952,07

przez beneficjentow zysku

12. | Poostate praychody 248 268,51 57 612,20 974108 19340 612053,32 645 650,29 4618321,33 20022,15 720921,12 6934 525,32

RAZEM 112167 566,31 = 139 400 397,45 = 164 272372,13 = 163 101 026,86 179 465 344,17 166 319 419,06 217 431 495,18 201 977 773,56 185 062 809,30 1529 198 204,02

Irédto: dokumentacja PISF.




W roku 2013 PISF dofinansowat jednak produkcje tylko 19 filméw
fabularnych (ok. 70 minzt), 36 dokumentalnychi 11 animowanych na kwoty
mniejsze nizw roku poprzednim?2. Zdecydowanie lepszy okazat sie rok 2014,
w kt6rym odbyto sie 39 premier polskich filméw fabularnych, sposrod ktdrych
28 otrzymato dofinansowanie z Instytutu. Z listy 10 najpopularniejszych
w tym roku filméw kinowych az 7 zyskato uznanie sktadéw komisji eksperckich

Tabela 10.

Instytutu. Ten rok okazatsie szczegdlnie udany, czego dowodem jest pierwszy
Oscar dla polskiego filmu. /da (dofinansowanie z Instytutu wyniosto okoto
3 min #, prawie pofowe budietu realizacyjnego) Pawta Pawlikowskiego
oprocz Oscara otrzymata wiele innych polskich i zagranicznych nagréd
i nominacji, zarabiajac na catym Swiecie ponad 10 mIn dol., niestety nie
wzbudzajac zainteresowania polskich dystrybutoréw i widzow.

Kwoty wydatkowane przez PISF na produkeje filmowa w ciggu 10 lat (w rozbiciu na poszczegéine lata)

Syntetyczne zestawienie realizacji produkji filmowych decyzje w latach 2006-2014 (w )

LATA Decyzje Programéw Operacyjnych
2006 57975 981,23
2007 60 093 395,00
2008 11977777252
2009 89596 400,00
2010 109 893 679,00
2011 111 879099,00
2012 119989 350,00
2013 113358 728,00
2014 93996 990,00
Razem 876 561 394,75

Irédto: dokumentacja PISF.

Dzieki dziatalnosci PISF, zwiaszcza dofinansowywaniu produkgi
filmowej, od 2005 roku warasta produkcja polskich filméw. Produkcja
filmow fabularnych przekracza 30 filmow rocznie, w tym okoto 25%
koprodukgji, co najmniej 5 debiutéw i ponad 10 zrealizowanych przez
kobiety. W 2010 r. odbyly sie 32 premiery kinowe filméw fabularnych,
w 2011 - 41, w nastepnych latach — okoto 40 (uwzgledniajac filmy trwajace
od 50 min wzwy? wskaznik jest wyzszy: 2007 — 28, 2010 — 54, 2011 - 43).

Tabela 11.
Liczba polskich filméw animowanych wyprodukowanych
w latach 2012, 2013, 2014

Filmy animowane wyprodukowane w latach 2012-2014

LATA Liczba
2012 7
2013 "
2014 16
Razem 34

Irédto: dokumentacja PISF.

Zaledwie kilka utwordw ekranowych rocznie wspotfinansowata TVP S.A.
(w latach 2011-2013 inwestowata w 14 filmow: 5+3+6)%.

Do 2011 roku wzrosta zdecydowanie liczba wyprodukowanych
filméw animowanych, w roku 2006 powstaty 22, w 2007 — 20, ale w 2010
—37,aw 2011 -35. Wzrost, chociaz mniejszy, odnotowato réwniez polskie kino
dokumentalne: w 2007 — 125, 2009 - 160, 2010 — 147, 2011 — 139 filmdw.

Tabela 12.
Liczba polskich filméw dokumentalnych wyprodukowanych
w latach 2012, 2013, 2014

Filmy animowane wyprodukowane w latach 2012-2014

LATA Liczbha
2012 38
2013 36
2014 29
Razem 103

Irédto: dokumentacja PISF.

32 \Wszystkie dane za lata 20102013 za: www.pisf.pl/pl/kinematografia/rynek-filmowy/podsumowanie-2013 (dostep 10.11.2014).

3 7a: www.sfp.org.pl/wydarzenia,5,18467,1,1-.html (dostep 10.12.2014).

Ddiagnoza Anny Wrdblewskiej jest nadal aktualna: ,PISF - pisze ona
— w ciagu lat 2007-2011 przeznaczyt na dotacje do filméw fabularnych sume
ok. 290 min #, z czego ok. 36 min wydano na koprodukcje mniejszosciowe (...).
Wyniki te oznaczaja, ze producenci powinni wykazywa¢ wieksza aktywnos¢
w pozyskiwaniu alternatywnych Zrodet finansowania (...) wydaje sie, 7e moina
sume ponad 1 mld zt na rok w ciagu 5 lat uznac za pierwsza przymiarke do
oszacowania wartosci rynku".

Inaczacy wptyw na produkcje filmowg w Polsce wywiera PISF réwniei
poprzez swoje inne inicjatywy. Biorgc przykfad z doswiadczen kinematografii
najbardziej rozwinietych krajow zachodnich, w ktdrych szczeg6ine znaczenie
przywiazuje sie do zaangaiowania regionéw w produkcje filmowa, Instytut
7ainicjowat powstanie regionalnych funduszy filmowych i opracowat podstawy
organizacyjno-prawne ich dziatalnosci. W 2009 roku funkcjonowato ich 11:
k6dzki Fundusz Filmowy (z 1 min zt do dyspozycji), Krakowski Fundusz Filmowy
(1 min z), Dolnoslaski Fundusz Filmowy (2 min 2t.), Warszawski Fundusz
Filmowy (2 min z.), Lubelski Fundusz Filmowy (700 tys. z.), Poznanski
Fundusz Filmowy (1 min #t.), Zachodniopomorski Fundusz Filmowy (0,7 min ),
Gdaniski Fundusz Filmowy (1 min zt.), Gdyrski Fundusz Filmowy (1 mlnz+.),§|qski
Fundusz Filmowy (1 minzt.), Podlaski Fundusz Filmowy (0,5 min zt). W 2010 roku
7aczat dziatalnos¢ Mazowiecki Fundusz Filmowy. W 2011 roku rozwigzany zostat
Gdanski Fundusz Filmowy. W 2015 roku dziatalno$¢ prowadzi 9 regionalnych
funduszy. Niestety ich budzety nie powiekszaty sie, a czesto malaty i moina
dzisiaj méwic o stagnacji tej formy dofinansowywania kinematografii, chociaz
dorobek funduszy reigionalnych w tym zakresie jest wartosciowy i wcale nie
maty. Konkretyzuja one w praktyce idee niezwykle waing dla rozwoju polskie]
kinematografii narodowej i kultury lokalnej, w ktéra nalezy zdecydowanie
bardziej (przynajmniej dziesieciokrotnie wiecej) inwestowac i warto zachecac
whadze lokalne do ich wspierania, a nie oszzedzania na nich, zwiasicza
w trudniejszych czasach.

O kulturowej randze oraz znaczeniu idei regionalizmu filmowego
w komunikowaniu miedzykulturowym Swiadczy m.in. warastajgce na Swiecie
7 roku na rok zainteresowanie Miedzynarodowym Festiwalem Producentéw
Filmowych — Regiofun, organizowanym od 2010 roku w Katowicach przez
Instytucje Kultury Samorzadu Wojewddztwa Slaskiego - Silesia Film i podlegajace
jej instytude filmowe — Slaski Fundusz Filmowy oraz Silesia Film Commission.
Wramach festiwalu odbywaja sie przeglady i konkursy filméw petnometrazowych,
sredniometrazowych i krotkometrazowych dofinansowanych przez regionalne
fundusze filmowe oraz zarzady miast. Odbywaja sie réwniez warsztaty Mtodego
Producenta, forum Look For Fund, spotkania braniowe oraz Konkurs do
Producenta, umoiliwiajacy widzom wskazywanie producentom z wielu krajéw
pleneréw filmowych na terenie wojewddztwa Slaskiego. W dotychczasowych
5 edycjach festiwalu udziat wzieli producend z kilkudziesieciu krajow oraz
przedstawiciele najaktywniejszych wytworni i funduszy, ktore sfinansowaty
7aréwno arcydzieta ekranowe, jak i filmy w rézny sposéb promujace kultury
spotecznosci lokalnych.

W 2012 roku powstata Polska Komisja Filmowa (Film Commission
Poland) majaca stwarza¢ warunki do produkgji w kraju filmow zagranicznych
oraz 7 udziatem polskich podmiotéw i pobudzi¢ lokalne instytucje do
inwestowania w takie przedsiewziecia i do wspdtpracy w promowaniu
naszej kultury za granicg. FCP moze konkurowac z podobnymi instytucjami
europejskimi, poniewaz dysponuje systemem MovieSite, umozliwiajgcym
siybkie generowanie odpowiedzi na pytania producentdw, dysponuje
rowniez opracowanym i udostepnianym w formie mobilnej aplikaji tzw.
przewodnikiem produkgji (Production Guide, PG), usystematyzowanym
i zestandaryzowanym zbiorem informacji waznych dla lokowania produkgji
filmowych w konkretnych rejonach. FCP ucestniczy w  spotkaniach
miedzynarodowych organizacji zrzeszajacych regionalne fundusze i film
commission, prezentuje swoje reklamy w wielu wydawnictwach polskich
i zagranicznych. Komisja wspierata i opracowata oferty dla produkgji z Frangji,
Indii, Kanady, Nepalu, Senegalu, Stanéw Zjednoczonych, Ukrainy, Wielkiej
Brytanii i Zjednoczonych Emiratéw Arabskich. Dziatalnos¢ (m.in. pomoc
w poszukiwaniu miejsc do zdjec, zatatwianie formalnosc z wiascicielami
i dzierzawcami miejsc) 5 regionalnych komisji filmowych (dziatajacych
w Krakowie, todzi, Katowicach, Poznaniu i Wroctawiu) koordynuje Fundacja
Polskie Centrum Audiowizualne, kiéra od 2008 roku przy wsparciu PISF
i Krajowe] lzby Producentow Audiowizualnych realizuje program: Regionalna
Inicjatywa Audiowizualna (RIA).

Duze zmiany zas#ty w minionym dziesiecioleciu réwniez na rynkach
producentéw i dystrybutordw filmowych®. Obydwie branie powoli, ale
zdecydowanie dopasowywaty sie i ciggle dopasowuja do nowej rzeczywistosc
ekonomiczno-technologiczno-prawne;.

Polscy producendi, podobnie jak europejscy, najczesciej nie sq
posiadaczami wystarczajacych pieniedzy do realizadji filmu. Zajmujg sie gtownie
pozyskiwaniem dobrych scenariuszy i poszukiwaniem Zrédet finansowania
produkcji. Na naszym rynku dziataja jednoczesnie producenci panistwowi
i prywatni, czasami nawigzujac miedzy soba wspétprace.

Wirod  producentw prywatnych, ktorych jest kilkudziesieciu,
dominujg spétki z ograniczong odpowiedzialnoscia i spotki akcyjne. Kilkanascie
spétek zajmuje wiekszo$¢ rynku. Od wielu lat zdywersyfikowang produkcje
prowadzg Opus Film, Akson Studio, MTL MaxFilm, a od kilku lat duzg
aktywnos¢ wykazujg Skorpion Arte, Film Media, Gremi Film, Yeti Films, Studio
Filmowe Kalejdoskop, Next Film, Paisa Films i Kid Film. Najlepiej wyposazone
sq Alvernia Studios prowadzaca wspOtprace z zagranicznymi instytucjami
i tworcami oraz Grupa ATM, ktéra w swoich wytwérniach we Wroctawiu
i w Warszawie wykonuje wszystkie rodzaje pracy nad filmem.

Zgodnie 7 zapisem w Ustawie o kinematografii publiczne instytucje filmowe
podlegaja czterem formom przeksztatcenia:  prywatyzacji, komercjalizacji,
upadfosci lub likwidacji. Do 2012 roku w kazdej instytucji panstwowej

3* https://repozytorium.amu.edu.pl/jspui/bitstream/10593/11890/1/Anna Wrdblewska — Polska produkcja filmowa po roku 2005 w perspektywie badan

ilosciowych.pdf (dostep 10.12.2014).

% 7ob. m.in.; A. Wréblewska, Na zakrecie. Raport o przeksztatceniach Instytugi Filmowych, ,Magazyn Filmowy SFP” 2011, nr 18, s. 18-21; idem, Rynek filmowy...,

5. 78-86.



7apoczatkowano procesy restrukturyzacji, ale do dnia dzisiejszego wiele
7 nich nie zostato zakoriczonych i ich przysztos¢ nie jest jasno okreslona.

Do roku 2010 Studio Filmow Rysunkowych w Bielsku-Biatej, Studio
Filmowe Kronika, t0dzkie Centrum Filmowe, Studio Miniatur Filmowych
w Warszawie oraz Wytwérnia Filméw Oswiatowych i Programéw
Edukacyjnych zostaty przeksztatcone w spétki Skarbu Paristwa. Jednak ta
przejsciowa forma komercjalizacji nie stwarzata im mozliwosci dalszego
rozwoju. Dlatego w latach 2011-2012 niektore z nich (WFO, tddzkie
Centrum Filmowe i Studio Filméw Rysunkowych w Bielsku-Biate))
rozpoczety negocjacje z samorzadami, aby przeksztatcic sie w samorzadowe
instytucje kultury.

W 2005 roku istniato 5 studiow filmowych: Kadr, Oko, Tor, Zebra
i Perspektywa, ktore zgodnie z Ustawg w ciggu 5 lat miaty dopasowac sie do
nowej rzeczywistosci. Ostatecznie procesy te zakoriczyty sie do 2012 roku:
Kadr potaczono ze studiem Oko, Perspektywe wiaczono do studia Zebra,
Tor przeksztatcit sie w pafstwowg instytucje kultury.

Wroctawska Wytwdrnia Filméw Fabularnych zostata przeksztatcona
w Centrum Technologii Audiowizualnych szkolace filmowcéw w postugiwaniu
sie nowymi technologiami. Wytwornia Filmowa ,Czoféwka” zostata
potgczona z Wytwornig Filméw Dokumentalnych i Fabularnych; WFDIF jest
najwiekszym polskim producentem filmowym.

Dalsza koncentragja i stabilizacja rynku dystrybutorow i agengj
sprzedaty, cyli instytugji dystrybuujacych (uprawiajacych reklame, public
relations, marketing, wykonujacych kopie emisyjne, dokonujacych obrotu
kopiami, a przede wszystkim wprowadzajacych filmy na ekrany) filmy
kinowe, utwory telewizyjne, DVD i VOD oraz dystrybuujacych filmy za
granica (poprzez udziat w targach, festiwalach i imprezach branzowych)
nastepowat w latach 2005-2015. Dziata na nim kilkunastu dystrybutordw,
przede wszystkim amerykariskich (dominuje od wielu lat UIP, poza tym
najwieksze wytwdrnie reprezentujg Warner Bros, Film Forum i Imperial
CinePix).

Sposrod rodzimych firm najstarszg jest ITI Cinema (od 2013 roku
pod markg Vue Movie Distribution) zwigzana z Multikinem. Znakomicie
promuja kino polskie Studio Interfilm i Monolith Films. Wzrasta réwniez
rola niezaleinego dystrybutora filmowego Kino Swiat, kiéry zajmuje sie
dystrybucjq tradycyjng oraz na nowoczesnych nosnikach, sprzedaje takze
prawa telewizyjne (Pay TV i Free TV), odgrywa role wspétproducenta

A, Wrdblewska, Rynek filmowy..., s. 86.

i promuje rozmaite projekty kulturalne. Upowszechnianiem polskiego
kina zajmuj3 sie réwniez Best Film, Next Film z grupy Agora SA i najstarszy,
zastuiony dystrybutor przede wszystkim kina ambitnego i artystycznego,
Gutek Film (dziatajacy od 1994 roku), prowadzacy dwa stynne w Polsce
kina (Murandw w Warszawie i Helios Nowe Horyzonty we Wroctawiu)
oraz organizujgcy festiwal filmowy. W ostatnich latach coraz aktywniejsi
sq dystrybutorzy wprowadzajacy na rynek kino niezalezne (m.in. Agencja
Produkgji Manana i Vivarto) i kino dokumentalne (m.in. Against Gravity).

Imiany zachodzace na ftym obszarze polskiego przemystu
kinematograficznego Anna Wrablewska podsumowuije nastepujaco: ,Analiza
udziatéw rynkowych firm dystrybucyjnych, ktdra prowadzi firma Boxoffice.pl
pokazuje pewngstabilnos¢ na rynku dystrybucji kinowej. Rynek podzielitsie na
dystrybutorow »wielkich« i »wyspecjalizowanych«. Niezachwiana jest pozycja
UIP (az 17% udziatéw w rynku w 2013 roku!), o miejsce na rynku rywalizujg na
podobnych poziomach Forum Film i Imperial Cinepix. Udziat Warnera waha
sie zazwyczajw granicach 7-11%, dos¢ podobnie wyglada sytuacja Monolithu.
Nowe przedstawicielstwo, czyli Disney Poland radzi sobie doskonale, takze
w tym przedziale, w 2013 roku osigajac 13%. Pozycja ITI/Vue moze by¢ albo
wysoka, albo bardzo przecietna, nie jest to bowiem firma stawiajgca na ilosc,
ale na wyjatkowos¢ dystrybuowanych tytutow. Widac takze rosngcg pozycje
krajowego dystrybutora Kino Swiat. Pozostate firmy zagospodarowuj do
okoto 10% widowni"®.

Inaczacy wkiad do polskiego rynku kinematograficznego, a przede
wszystkim do kultury filmowej, wnosi Filmoteka Narodowa, ktorej 18
dziatéw nieustannie unowocze$nia metody i techniki dziatania, gromadzenia
zhiorw, ich przechowywania i szerzenia edukacji audiowizualnej oraz
powotany w 2009 roku Narodowy Instytut Audiowizualny prowadzacy
multimedialny portal, internetowe pismo, zajmujacy sie réwniez
dziatalnoscig wydawniczg i organizacjq wydarzen kulturalnych.

Mimo Ze przefomowa w swoim znaczeniu transformacja rynku
filmowego w Polsce ciagle trwa, coraz glosniej i czesciej formutuje sie
w debatach publicznych i srodowiskowych pytanie o to, czy zachodzace
w narodowe] kinematografii zmiany prowadzg jg w dobrym kierunku, czyli
(zy stuig interesowi spotecznemu oraz artykutujg najwainiejsze potrzeby
demokratycznego paristwa i jego obywateli. Aby moc, chociaz czesciowo
na tak postawione pytanie odpowiedzie¢, trzeba blizej prayjrzec sie
polskiemu widzowi filmowemu i zastanowic sie nad jego wyborami oraz
wrdci¢ uwage na najstabszy komponent polskiej kultury filmowej, czyli na
nowoczesng edukacje.

ROZDZIAL 4
Perspektywy polskiej kultury filmowe;j

4.1. Polski widz filmowy - dzisiaj i jutro

W ostatnich 10 latach systematycznie wzrastata frekwencja w polskich kinach, w poréwnaniu z kryzysowym rokiem 2005, w ktérym sprzedano 23,6 min
biletow, ale tylko niecaty 1 min na filmy polskie. W 2013 wzrosta ona o 35%, sprzedano wéwczas 36,3 min biletéw, w tym na filmy polskie ponad 7,2 min.
Rekordowe wyniki frekwencyjne osiagnieto w latach 2009 (39,2 min widzdw) i 2011 (az 11,8 mIn widzow obejrzato filmy polskie, ale juz w nastepnym roku tylko
6,2 min)*. 30% widowni na filmach polskich uznac nalezy za duze osiagniecie i jest to rezultat porownywalny z tymi, jakie 0siagaja inne kinematografie Unii
Europejskie].

Preferencje polskich widzow ilustrujg wykresy 1-4.

Wykres 1.
Filmy z najwieksza polska widownia w latach 2004-2014 (w min)

Katyr (rei. A. Wajda 2007)
Shrek Trzedi (prod. USA)
Shrek 2 (prod. USA)

Pasja (prod. USA)

Avatar (prod. USH) Irédto: PISF, Boxoffice.pl,

2a:,,Gazeta Wyborcza”, 27-28 grudnia 2014, s. .

Wykres 2.
Najpopularniejsze polskie produkcje w latach 2004-2014 (w min)

Lejdis (rez. T. Konecki, 2008)

Katyr (rez. A Wajda 2007)

Quo Vads (rez. |. Kawalerowicz, 2001)
Pan Tadeusz (rez. A. Wajda, 1999)

Ogniem i mieczem (re’. /. Hoffman, 1999)

Irédto: PISF, Boxoffice.pl,
2a:,,Gazeta Wyborcza”, 27-28 grudnia 2014, s. .

37 www.pisf.pl/pl/kinematografia/rynek-filmowy/widzowie (dostep 10.12.2014).



W 2014 roku sprzedano prawie 40 min biletow i wiasciwie jest to najlepszy rok w historii polskiego kina. Podobnie zapowiada sie rok 2015, o czym
Swiadczg dotychczasowe wyniki. Najwazniejsze jest to, ze prawie 35% biletow sprzedano na polskie filmy fabularne.

Warost zainteresowania polskim kinem ilustruje wykres 3.

Wykres 3.
Filmy z najwieksza widownig w 2014 (w min)

Wilk 2 Wall Street (prod. USA) 09

Jak wytresowac smoka 2 (prod. USA) 2,76

Jack Strong (rez. W. Pasikowski)

05 1 15 2 25

T~

Irddto: PISF, Boxoffice.pl,
2a: ,Gazeta Wyborcza”, 27-28 grudnia 2014, s. 8.

o

Kolejne 3 miejsca, z okoto 800 tysigcami widzow, réwniez zajety polskie filmy: Pod Mocnym Aniofem (rei. W. Smarzowski), Kamienie na szaniec
(R. Glinski) i Whreceni (P. Weresniak).

Jak niezwykta i przetomowa jest to sytuacja w dziejach polskiej kinematografii swiadczy fakt, ze po raz pierwszy producent filmu Watchout
Productions postanowit zwréci¢ dofinansowanie do Bogdw, jakie przyznat mu Polski Instytut Sztuki Filmowej.

Wykres 4.
Frekwencja w polskich kinach w latach 2004-2014 (w min)

Irédto: PISF, Boxoffice.pl,
B 2a: ,Gazeta Wyborcza”, 27-28 grudnia 2014, s. 8.

2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013

Wykres 4 ilustruje odnotowywany w statystykach rocznych wzrost zainteresowania kinem jako formg przystepnej rozrywki oraz udziatu w kulturze
popularnej. Co szczegblinie budujgce, wzrost frekwencji w kinach w duzej mierze wynika ze wzrostu zainteresowania Polakéw rodzimymi produkgjami.
W ciagu ostatniego dziesieciolecia, w ktorym PISF dofinansowat ponad 220 filmw fabularnych, frekwencja na filmach polskich wzrosta az szesnastokrotnie.

Nie oznacza to oczywiscie, ze wszystkie decyzje podejmowane przez ekspertéw i dyrektor Instytutu zaowocowaty wzrostem frekwengji i filmy
7arobity na siebie. Jak dowodz3 Bartosz Chyz i Martin Stysiak, o popularnosci filmu decyduje wiele czynnikow. Oczywiscie najwainiejsze to profesjonalna
realizacja, atrakcyjna tres¢ i atrakcyjna forma, zastosowane srodki techniczne oraz rézne determinanty kulturowe. Najlepsze i najgorsze decyzje PISF-u
w tym zakresie ilustrujg tabele 13-14.

Tabela 13.
Najbardziej kasowe filmy w latach 2004-2014

Film Liczba widzow Koszt pozyskania widza (w zt) | Wptywy kinowe (w min zi)
Katyi 2769291 579 352
Bogowie 2270130 26,21 38,6
Miasto 44 1744236 14,23 25,9
1920 Bitwa warszawska 1521180 16,73 27,5
Jestes bogiem 1444332 4,74 25,1
Irédto: PISF. Boxoffice.pl, , Gazeta Wyborcza”, 28-29 marca 2015, 5. 8.
Tabela 14.
Filmy z najwyiszym kosztem pozyskania widza
Film Liczba widzéw Koszt pozyskania widza (w zt) | Wplywy kinowe (w min z})
Kongres
(koprod., rez. Ari Folman) 14644 2742,93 0,22
Kobieta 7 pigtej drielnicy
(koprod., rez. P. Pawlikowski) 493 430119 0.07
(i, ktdrzy Zyjg i umierajq
(koprod., rez. Barbara Albert) 2061 > 440,15 0,02
Ixjana. Z piekta rodem
(ret. J. i M. Skolimowscy) 97 384,28 0,01
Sanctuary
(koprod., rez. N. McGettigan) 746 861112 001

Irédto: PISF. Boxoffice.pl, , Gazeta Wyborcza”, 28-29 marca 2015, 5. 8.

1 zestawiert wynika, ze najwieksze ryzyko ponoszg pafistwowi wspétproducenci w przypadku dofinansowywania koprodukgji. Jednak nie zawsze to sie
potwierdza, a poza tym zainteresowania i gusta widzow s3 dosyc zaskakujace. Ztozonos¢ frekwencyjnych sukcesow i porazek potwierdzaja stowa analitykdw tego
zjawiska: ,teoretycznie nie najgorzej wypadfa jedna z najwiekszych polskich produkcji ostatnich lat — Hiszpanka (2014) kukasza Barczyka. Kazdy widz kosztowat
102 #t dofinansowania, ale film miat gigantyczny — jak na polskie warunki — budzet, 25 min #, otrzymat 6 min dotacji, doktadnie tyle, ile wynosit caty budzet
Bogdw. Ale do kin Hiszpanka priyciagneta ledwie 58 tys. widzow. W kategorii kosztu pozyskania jednego widza bezkonkurencyjna byta komedia 7o nie tak, jak
myslisz, kotku (2008, rez. S. Kryriski] z Tomaszem Kotem w roli gtowne]. Pozyskanie kazdego widza kosztowato tylko »ztotéwke plus VAT«"%,

Jednak portretu polskiego widza filmowego nie moina sporzadzac tylko na podstawie frekwencji w kinach, poniewaz jego zachowania, poglady i gusta
ksztattujg réwniez inne czynniki. Przede wszystkim filmy, podobnie jak i seriale oraz programy telewizyjne docieraja do odbiorcéw réznymi kanatami. W Polsce
coraz wiecej ludzi oglada telewizje (dziata ponad 230 kanat6w), oglada filmy na ptytach DVD, korzysta z bibliotek programdw na zadanie, ktdre oferuja platformy
cyfrowe i sieci kablowe oraz z telewizji internetowych.

Przetom nastapit w 2013 roku, gdy studia Tor i Kadr weszty na YouTube’a, co spowodowato, Ze od razu wiele filmdw stato sie dostepnych legalnie bez
optat abonamentowych. Jak wynika z analizy przeprowadzonej przez Vadima Makarenke, jest to prosta droga do upowszechnienia utworéw filmowych przez
nowe media, a 2wiasz(za przez telewizje potaczong z internetem, chociaz dotychczasowe statystyki ogladalnosci starych filmow nie wywotuja duzego wrazenia®.
Na og6t wiekszo$¢ filmow ma od kilkunastu do kilkudziesieciu tysiecy odtworzen. Z danych, jakimi dysponuja firmy Gemius i At Media, wynika, ze wideo w sieci
ma charakter rozrywkowy dla widzéw w wieku od 35 do 40 lat, a z wideo na zadanie korzysta zaledwie 32% Polakow w wieku powyzej 40 lat, natomiast wsrod
mtodziezy w wieku od 15 do 19 lat ten wskaznik jest znacznie wyzszy i wynosi 68%*. Nieznane sg wysokosci przychoddow studiow z YouTube'a, ich przedstawiciele
ujawniajg jednak, Ze przede wszystkim z krétkich klipow filmowych uzyskuja prawie potowe przychoddw reklamowych. Ta tendencja oczywiscie ile rokuje

%8, Chyz, M. Stysiak, Instytut reaktywagji..., s. 9.
# V. Makarenko, Telewizja trzyma fape na polskim kinie, ,Gazeta Wyborcza” 18-19 stycznia 2014, . 8.
0 |bidem.



na przysztosc rynkowi DVD, poniewaz z tych samych statystyk wynika, Ze polscy widzowie ogladaja stare polskie filmy na YouTubie: 83,7% przy uzyciu
komputera, 6,6% telefonu komdrkowego, 4,6% tabletu, 2,8% telewizora, 0,5% na konsolach do gier i 1,8% na urzadzeniach niezidentyfikowanych?'.

Mozna przypuszczac, e réwniez nowe polskie kino stanie sie niedtugo dostepne w sieci i wptynie to na dynamike frekwencji kinowej i na
ogladalnos filméw w tradycyjnej telewizji. Jakie wywotuje to skutki juz dzisiaj mimo niewielkiej skali zjawiska, w pewnym stopniu ilustruje tabela 15.

Tabela 15.
Polskie studia na YouTubie
TOR KADR
Subskrypcje kanatu 36 tys. 57tys.
Liczba filméw 40 35
: L 107 tys., 471 ys.,
Najbardiej ogladane Rejs (rez. M. Piwowski, 1970) Kogel-mogel (rei. R. Zatuski, 1988)
Vabank (rei. Juliusz Machulski, 1981),
Wycofane 0 Seksmisja (rez. Juliusz Machulski, 1983),
Noce i dnie (rei. ). Antczak, 1975)
Liczba usunietych pirackich kopii 4000 12000

Irédto: Youtube, Studia, ,Gazeta Wyborcza”, 18-19 stycznia 2014, s. 8.

Martin Stysiak doktadnie przygladat sie temu, co nazywa ,kinem kanapowym”, poniewaz jego ekspansja na caty rynek audiowizualny w Polsce
w najblizszych latach wydaje sie nieuchronna i agresywna. llustrujg to wykresy 51 6.

Wykres 5.
Wartosc rynku reklamy w serwisach VOD (w min)

250

200

*Prognoza
Irdto: Gemius Polska,
IAB ADEX, MEC, , Gazeta Wyborcza,
0 26 marca 2015, 5. 14.
2011 2012 2013 2014 2015* 2016*

Wykres 6.
Najpopularniejsze legalne serwisy VOD (w min)

kinoplex.gazeta.pl - 0,22
tvp.pl - VOD _ 0,77

ipla — aplikacja

1,05

ipla.tv 1,19

W
3

player.pl

Irdato: Gemius Polska, IAB ADEX, MEC,
,Gazeta Wyborcza”, 26 marca 2015, 5. 14.
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4 Irédto: YouTube, Studia, za: V.. Makarenko, Telewizja trzyma..., s. 8.

Jezeli, jak wynika z ustaleri autora, 73% internautéw korzysta z serwisow
VOD, co czwarta osoba w wieku 15-24 lat robi to codziennie, ponad potowa
internautéw oglada filmy, programy telewizyjne i seriale kilka razy w tygodniu,
a 19% robi to codziennie (uwzglednia sie zaréwno serwisy legalne, jak
i pirackie), to moina stwierdzi¢, Ze jest wsrdd nich bardzo wielu widzéw
kinowych. Dla czesci z nich internet jest by¢ moze podstawowym Zrodtem tresci,
(0 0zna(za, Ze mogq rzadziej uczeszcza¢ do kina i inaczej traktowac telewizje.
W kazdym razie rynek internetowego wideo bardzo silnie sie rozrasta. Stysiak
twierdzi, ze ,rosnie w dwucyfrowym tempie, a wydatki na internetowe wideo
siegaja juz 8-10% w budzetach na reklame internetowa. Ten dynamiczny
wzrost bierze sie stad, ze wiekszo$¢ uzytkownikéw wybiera serwisy bezptatne,
a wiec finansowane reklama. Jeszcze w 2011 roku wartos¢ rynku reklamy
w serwisach VOD wynosita okoto 50 min zt. W roku ubiegtym [2014 -T.M.]
byto to juz 150 min zt. W 2016 ma przekroczy¢ 200 min 4",

Segmentacja uytkownikéw nowych mediéw jest wyraina, ale ubywa
okazjonalnych, a przybywa heavy userdw, co Swiadczy o upowszechnianiu
sie nowego poczucia i rozumienia wolnosci. Nowym wyzwaniem dla
wolnosci ograniczanej przez konstytucje i kodeksy stat sie przecie szybko
upowszechniajgcy sie internet, ktory doprowadzit nawet do powstania
radykalnego ruchu spotecznego, nazywanego cyberlibertarianizmem.

Jednym 7 najbardziej radykalnych odfamdow cyberlibertarianizmu
jest Culture jamming, ruch oporu przeciw informacyjnemu i perswazyjnemu
zniewoleniu, dazacy do zmiany stylu Zycia i myslenia catej ludzkosci za
pomocg bezpardonowej walki z dotychczasowymi sposobami pozyskiwania
i przetwarzania informacji, powigzany 7 anty- i alterglobalistami. Jego
podstawowymi formami dziafalnosci sa: media hoaxing (oszustwa medialne),
audio agitorop (wykorzystywanie samplingu cyfrowego do walki z kultura
medialng i prawem autorskim), bilboard banditry (niszczenie billboarddw)
oraz smiping i subvertising (tworzenie antyreklam znanych produktow
i marek)®. Jedng z najgtosniejszych idei tego ruchu jest Media Carta (2004),
wizja stworzenia catkiem nowego porzadku komunikacyjnego, oparta na
wykonywaniu czterech wielkich krokéw: tamania monopolu reklam korporacji,
wywalczenia 2 bezpfatnych minut w kazdej godzinie programu telewizyjnego
do wykorzystania przez obywateli, oddania mediow zwyklym ludziom
i stworzenie nowego prawa — Prawa do Komunikowania sie. Inng forma tego
ruchu jest ¢berjamming. m.in. hacking (wlamania do serweréw korporacji
i instytucji), cracking (tamanie kodéw w programach) i wszelka walka
0 infosfere wyzwolong z tradycyjnych form wiadzy, réwniez cyberterroryzm.
Wszystkie odtamy tych ruchéw ,wolno$ciowych” dziataja rowniez w Polsce.

Oprda tych spotecznych zjawisk wraz z narodzinami internetu w centrum
dyskusji o wolnosci stowa znalazt sie konflikt intereséw miedzy tworcami,
autorami i odbiorcami realizujgcymi swoje marzenia 0 swobodnym i tanim

42 M. Stysiak, Rosnie kino kanapowe, ,Gazeta Wyborcza”, 26 marca 2015, s. 14.

dostepie do ddbr kultury. Radykalne stanowiska obu stron utrudniajg
Inalezienie kompromisu.

Polska realizuje polityki europejskie i wypracowuje prawne ramy
wolnosc stowa w spoteczeristwie informacyjnym, ktérym konsekwentnie
spoteczeistwo polskie sie staje. Uchwaty Sejmu RP, plany dziatari Ministerstwa
Gospodarki, Ministerstwa Infrastruktury, od 2011 roku Ministerstwa
Administracji i Cyfryzagji oraz dokumenty opracowywane przez Kongresy
Informatyki, Komitet Badar Naukowych (istniejacy do 2005 roku), pdiniej od
2010 roku Narodowe Centrum Nauki i inne instytucje paristwowe wskazuja
na pilng potrzebe stworzenia skutecznego prawa chronigcego wolnos¢
stowa w zmieniajgcej sie infosferze i rzeczywistosci okreslane] jako ,kultura
uczestnictwa”, kultura, w ktorej wszyscy uzytkownicy mobilnych i osobistych
multimediow nie tylko moga, ale wiasciwie musza byc coraz bardziej aktywni
pod wzgledem komunikacyjnym, poniewai ,biorg multimedia w swoje rece,
prowadz3 z nimi dialog, tworzg dzieki nim nowe spotecznosci sieciowe,
wytyczaja w ten sposéb nowe drogiw rozwoju kultury". Coraz powszechniejsze
staje sie jednak przekonanie, 7e diuga jest droga do osiagniecia tego celu
i wymaga ona uwzglednienia wielu kolejnych nowych zjawisk spotecznych,
kulturowych i technologicznych, poniewa: powstajg wcigz nowe przestrzenie
internetu oraz formy sieci i wirtualnosci.

Innymi stowy polski widz filmowy zmienia swoje nastawienie do kina
pod wptywem medidw spotecznych, lokalnych i partycypacyjnych i dlatego
waina jest jego charakterystyka w perspektywie analizy wzorcéw konsumpgji
mediow i ich przeobrazen®. Niewatpliwie jest on przywigzany do telewizji, bo
jak wynika zbadar oglada ja 96% Polakéw w wieku od 15 do 75 lat. Z internetu
korzystato w 2013 roku okofo 62-66%, ale szczegélnie s3 nim zainteresowani
ludzie wyksztatceni (97,4% ucznidw i studentow) i przedsiebiorcy (91%),
a najmniej zasu poswiecajg mu emeryci i rencisci (14% i 22%). Przecietny
Polak w wieku 15-75 lat spedza na korzystaniu z mediéw srednio do 39 godzin
tygodniowo.

Oprécz tego przywigzania do poszczegdlnych mediow na nowe
zachowania widza kinowego wptywajg ju i bedq wptywaty coraz bardziej
takie zjawiska, jak multitasking (wspOtkorzystanie z roznych mediéw w tym
samym (zasie), (0 oznacza, ie moie dzieki temu zmieni¢ sie struktura
wykorzystywania zasu poswiecanego na konsumpcje roznych mediow.
Coraz wieksze znaczenie majq zastosowania internetu zwigzane z rozrywka, a takie
7 uczestnictwem w kulturze. Najczesciej wykorzystywane s3 najprostsze
moZliwosci, jak przegladanie zdje¢ lub rysunkéw oraz stuchanie muzyki w
sieci — prawie potowa 7 uzytkownikéw robi to przynajmniej raz w tygodniu.
Tylko nieco mniej popularne jest ogladanie filmikow wideo (40% przynajmniej
raz na tydzieri). Inne zastosowania sg nieco rzadsze: 21% stucha radia przez
internet, 18% uzytkownikow $cigga muzyke z sieci, 16% oglada filmy i seriale,

A, Dytman-Stasierko, Culture jamming - walka o prawo do komunikowania sie, w: Jezyk @ multimedia, A. Dytman-Stasieriko, ). Stasieriko (red.),Wroctaw 2005,
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a 12% je $ciaga, ale tylko 7% oglada wideo na zgdanie (VOD). Juz 12%
internautéw deklaruje ogladanie telewizji przez sie¢ przynajmniej raz
w tygodniu, a 30% czytanie prasy w formie elektronicznej. 22% gra w gry
przez siec. Wszystkie te czynnosci 53 tez wykonywane przez wieksza grupe
uzytkownikow tylko mniejregularnie, w konsekwencji mniej wiecej co trzeci
lub co czwarty uzytkownik korzysta z poszczegdlnych moiliwosc zwigzanych
2 rozrywka w sieci przynajmniej raz na jakis czas.

Reasumujac, widz uczeszzajacy do kina bedzie dysponowat coraz
wieksza oferta multimediéw, ktére umozliwig mu ogladanie filméw. Dlatego
jednym z podstawowych wyzwar, jakie muszg podjac tworcy, producendi,
dystrybutorzy, ludzie odpowiedzialni za polityke kulturalng, animatorzy
kultury oraz nauczyciele i wychowawcy jest ksztattowanie takich postaw
odbiorczych, ktore bedg opieraly sie na podejmowaniu Swiadomych
wyboréw, docenianiu réznorodnosci tresci i form kulturowych oraz specyfiki
estetycznej i komunikacyjnej.

4.2. Miejsce filmu i wiedzy o przemysle
kinematograficznym w edukacji medialnej

0 priysttosci sztuki filmowej, rozrywki ekranowej i najszerze
rozumianej kultury kinematograficznej, zadecyduja nie tylko globalne
zjawiska, mechanizmy rynkowe oraz rozbudowa infrastruktury dostepowej
domedidwisytuacjamakroekonomiczna Polski, ale rdwniezintensywniejsza
niz dotgd i nowoczesna, oparta na najnowszych technologiach, edukacja
filmowa, coraz bardziej zespolona z edukacjg medialng. Przede wszystkim
dzieki dydaktyce szkolnej i pozaszkolnej moina bowiem skutecznie
upowszechnia¢ dorobek narodowej kinematografii, ksztattowac postawy
i gusta widzow, rozwija¢ w nich poczucie mocnej tozsamosci kulturowej
oraz wspéinoty komunikacyjnej.

Po okresie wyrainego regresu edukacji filmowej, zwigzanego
m.in. z kosztami reformy szkolnej przeprowadzanej w nowej rzeczywistosci
ustrojowej i nowym usytuowaniem kina w nieustannie poszerzajgcym sie
paradygmacie audiowizualno$ci, nastapito znaczace jej ozywienie, ktore jest
niewatpliwie jednym z zauwazalnych skutkéw wdrazania w Zycie zapisow
Ustawy o kinematografii. Od 2006 roku kluczowa role w opracowywaniu
i upowszechnianiu nowoczesnych programow edukacyjnych odgrywa PISF.
W ramach Filmoteki Szkolnej, wspétfinansowanej przez Ministerstwo
Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Narodowy Instytut Audiowizualny,
wszystkie polskie szkoty otrzymaty nieodptatnie pakiet filmowy, zawierajacy
55 polskich filméw fabularnych, dokumentalnych i animowanych oraz
ich om@wienia i scenariusze analiz. Znacznie poszerzaja réwniez zakres
dotychczasowe] edukacji filmowej inne projekty, takie jak: Filmoteka
Stkolna. Akcjal, Filmoteka Szkolna. Akademia, Filmoteka Szkolna.
Kinoterapia i Filmoteka Szkolna. Nowe Horyzonty Edukagji Filmowej.
Coraz wieksza popularnoscig wsrdd studentow (okoto 2 tys. rocnie)
cieszy sie Akademia Polskiego Filmu, 2-letni kurs historii polskiego filmu

fabularnego, uzupetniajacy programy ksztatcenia na studiach humanistycznych
w uczelniach Warszawy, odzi, Kielc, Wroctawia i Gliwic.

We wrzesniu 2011 roku 8 organizacji pozarzadowych, instytucji
pafstwowych i uczelni filmowych (PISF, Stowarzyszenie Nowe Horyzonty,
Warszawska Szkota Filmowa, Szkota Wajdy, Centrum Edukacji Obywatelskiej,
Fundacja Generator, Warszawskie Centrum Innowacji Edukacyjno-
-Spotecznych i Szkoleri oraz Centralny Gabinet Edukagji Filmowej) zatozyto
Koalicje dla Edukacji Filmowej, opracowujaci promujac nowoczesne modele
pedagogiki audiowizualnej, uwzgledniajace konwergencje mediéw i nowe
kompetencje komunikacyjne uczestnikéw spoteczeristwa informacyjnego,
ktorzy s3 mniej lub bardziej tzw. ekranowymi czytelnikami. Nowoczesne
modele edukacyjne znacznie wykraczaja poza wiedze o filmie definiowanym
w Ustawie o kinematografii, ktora za naturalne pole jego eksploatagji uznaje
kino, chociaz film istnieje juz dzisiaj w roznych formach (m.in. telewizyjnej,
internetowej czy w postaci gry komputerowej) i rozpowszechniany jest
w réznych miejscach (np. w galeriach, muzeach, w salach operacyjnych czy
na podniebnych pokazach). Film i kino w kontekscie nowych technologii
ulegajg metamorfozom, poniewai ich uzytkownicy nie tylko odwotuja
sie do swojego doswiadezenia, ale w znacznym stopniu opieraja swoje
myélenie i dziatanie na nowych kompetencjach komunikacyjnych.

W minionym Cwiertwieczu wiele razy jui ogaszano zmierzch
takich instytugji, jak szkota, ksigzki-podreczniki czy programy nauczania
i wychowania, oraz koniecznos¢ glebokie] przemiany dotychczasowych
relagji miedzy uczestnikami procesow edukacyjnych, dotychczasowych
tresci i form ksztatcenia, a takie pedagogii, pedagogik, szczeg6towych
metodyk oraz prawie catej infrastruktury edukacyjnej. W $wietle nowych
idei ksztattujgcych tzw. ,kulture uczestnictwa” cafa dzisiejsza edukacja
znajduje sie w sytuacji, ktérg Gregory Bateson, twérca cybernetycznych
technik nauczania i uczenia sie opisat juz ponad 30 lat temu. Jego
zdaniem powinna ona polega¢ na rozwijaniu umiejetnosci szybkiego
orientowania sie, w jakim stopniu posiadana wiedza jest adekwatna
do codziennej rzeczywistosci, a zatem niezbedna, oraz na rozwijaniu
plastycznego myslenia i dziatania umozliwiajgcego pozyteczne poznawanie
swiata i skuteczne rozwigzywanie codziennych, zawodowych i prywatnych
problemdw. Kwestionowat on tzw. , pierwotne uczenie sie” (zideologizowane
i Sterowane) oraz ,uczenie sie drugiego stopnia” (uczenie uczenia sie,
pomniejszajgce wiedze materiatowg i kanony lektur), a polecat ,uczenie
sie trzeciego stopnia” (szybkie przyswajanie tego, co jest potrzebne
do swiadomego dziatania i glebokiego przezywania), podkreslajac, ze
wypracowanie nowych strategii pedagogicznych bedzie bardzo trudne.
Aktualizujgc jego my$l mozna stwierdzic, ze nowoczesne nauczanie, uczenie
sie i wychowanie w znacznym stopniu powinny polega¢ na oswajaniu
technocodziennosci, a doktadnie, na uznaniu mocno rozszerzonej edukacji
filmowej, czyli edukacji medialnej za jedng z podstaw wszelkiej edukacji
i realizowaniu jej zgodnie z ideq uczenia sie i nauczania do/dla mediow
i 0 mediach oraz z mediami i przez media.

Edukacji medialnej nie naleiy utozsamiac z edukacja cyfrowa, ktdra
rozwija kompetencje komputerowe i informacyjne i jest powszechnie

% (. Bateson, Steps to an Ecology of Mind. Collected Essays in Anthropology, Psychiatry, Evolution, and Epistemology, Chicago 1972 (reprint 2000).

realizowana w szkotach polskich i za granicg w ramach przedmiotow okreslanych
najczesciej jako informatyka, zastosowanie technologii (w réznych dziedzinach)
i computer science (computing). Chociaz kompetencje komputerowe i informacyjne
53 scsle powigzanie z kompetencjami medialnymi, to nalezy je odréiniac.
Pierwsze dotyczg obstugiwania urzadzen technologicznych oraz umiejetnosc
zarzadzania informacjami, drugie pogfebiania rozumienia procesow informagji
i komunikadji, ze szczegdinym uwzglednieniem ich kulturowych uwarunkowan
i konsekwendji, zwlaszcza dorobku wiedzy o filmie i telewizji. Pierwsze s3 dos¢
tatwe do opanowania (dotycza przeciez technologii, kiore okrzepty w waskich
kregach odbiorcow i staty sie gadzetami multimedialnymi i zestandaryzowanymi
urzadzeniami z prostymi instrukcjami) i sq niezbedne do rozpoczecia
skutecznej edukacji medialnej, ktdra taczy wiedze techniczng z humanistyczng
i specjalistyczng. Dokonane rozréinienie oczywiscie upraszcza skomplikowane
relaje miedzy obydwoma rodzajami i poziomami edukacji opartej na nowych
technologiach, ale w praktyce pedagogicznej wyznaczanie tej granicy i wkraczanie
na obszar edukacji medialnej nie jest trudne, podobnie jak wykorzystywanie w je]
ramach tresci filmowych i filmoznawczych. Na razie w praktykach pedagogicznych
dominuje edukacja informatyczna®, a majaca na celu przygotowanie ucznidw
do aktywnego i odpowiedzialnego korzystania z komputera i Srodkéw masowe]
komunikagji (m.in. filmu) edukacja medialna — w wielu krajach, w tym
w Polsce — jest prowadzona okazjonalnie, ma charakter fragmentaryczny
i niesystematyczny®,

Przyczyn niepowodzen, jakie wystepujg w polskiej szkole w zakresie
edukacji medialnej, nalezy upatrywa¢ w niedoinwestowaniu instytucji
oSwiatowych, mimo licznych projektéw, np. takich jak w latach 90. Pracownie
internetowe w kaZdej szkole, Pracownie komputerowe dla szkéf w latach 2004—
-2006 czy pilotaz rzadowy (yfrowa szkota w latach 2012-2013, ktdry w latach
2015-2020 bedzie kontynuowany przez samorzady ze Srodkow Europejskiego
Funduszu Spotecznego. Obecnie jeden komputer jest w polskiej szkole
do dyspozycji 8 uczniéw, a maja oni rzadszy dostep do oprogramowania
edukacyjnego i internetu niz uczniowie szk6ét z wielu innych panstw Unii
Europejskiej. Nadal nauczyciele sg stabo przygotowani do prowadzenia tego
typu zajec. Stabe sq takze opracowania podstaw programowych, ktdre m.in.
nie wskazujq roli i miejsca wiedzy o filmie i kinie w edukacji medialnej.

0d 2009 roku, gdy Ministerstwo przesuneto zatwierdzenie programéw
nauczaniana poziom szkoty, edukacje medialna, najczesciejwsposob atrakcyjny
i profesjonalny, ale jednak okazjonalny, prowadzg w szkotach lub poza nimi,
w ramach zaje¢ obowigzkowych lub fakultatywnych, instytucje publiczne
i prywatne promujgce kulture audiowizualng i techniki komunikowania,
zatrudniajgce entuzjastow i pasjonatow kina oraz najnowszych srodkow
nauczania i wychowania. Pierwszy Kongres Edukacji Medialnej, ktory odbyt
sie we wrzesniu 2014 roku w Krakowie pokazat, ze Krajowa Rada Radiofonii
i Telewizji (KRRIT), Ministerstwo Administracji i Cyfryzacji, Narodowe Centrum
Kultury, PISF, Narodowy Instytut Audiowizualny (NInA), Fundacja Nowoczesna
Polska, Polski Komitet ds. UNESCO, Polskie Towarzystwo Edukacji Medialnej
(dziatajace od 2012 roku), Centrum Cyfrowe: Projekt Polska, Fundacja Citizen
Project oraz Instytuty Informacji Naukowej roznych uczelni, Biura Edukagji
7 kilku miast, petnomocnicy kilku zarzadow wojewddzkich ds. Rozwoju
Spofeczeristwa Informacyjnego, a nawet wéjtowie réinych gmin wspierajg
stkoty atrakcyjnymi inicjatywami pedagogicznymi i materialnie. Jednak ich
dziatalno$¢ nie zastapi krajowego systemu odwiaty medialnej, ktdry jest bardzo
niespjny i mato wydajny (nieprzypadkowo chyba w obradach nie uczestniczyli
zaproszeni przedstawiciele MEN).

Na og6t krytycznej ocenie poddawany jest fakt, 7e pafstwo stabo
merytorycznie i materialnie wspiera szkoty w praktycznym osigganiu celéw
stawianych przez podstawe programowa®. Jednoczesnie chwali sie jg za
oparcie podstawy na zatozeniu, Ze edukacja medialna jest komponentem
catej edukacji szkolnej i pozastkolnej. Takie stanowisko zajmuje m.in.
Fundacja Nowoczesna Polska, ktdra od 2004 roku ma najwieksze osiagniecia
wwypracowywaniu koncepcji nowoczesnej edukacji medialnej iinformacyjnej.
Autorzy opublikowanego przez nig raportu charakteryzujg kompetengje oraz
tworza wizje edukacji medialnej, uwzgledniajac postulaty Unii Europejskiej, tak
aby edukacja ta dotyczyta wszystkich medidw i miata wymiary: partycypacyjny
i obywatelski, stuiyta redukowaniu luki cyfrowej i zagrozen oraz rozwijaniu
zdolnosci konsumenckich (Swiadomych i trafnych wyboréw). Nawigzujq oni do
wezesniejszych raportéw, jakie powstaty w Polsce®® oraz modeli edukacyjnych
wdrazanych w zycie winnych krajach. Przedstawiaj liste inicjatyw niezbednych
do podjecia w Polsce; zalecaja m.in. wieksze zaangazowanie MEN, zwfaszcza

% Na przyktad $wiadczg o tym same tytuly projektéw i publikacji badawczych: Pracownie internetowe w kazdej szkole (1ata 90. XX w.), Pracownie komputerowe dla szkdt
(projekt na lata 2004-2006), (yfrowa szkofa (pilotaz rzgdowy dotyczacy lat 20122013, ktéry bedzie kontynuowany przez samorzady ze $rodkow Europejskiego
Funduszu Spotecznego wlatach 2015-2020) czy K. Sijko (koord., bad. i red.), Kompetencje komputerowe i informacyjne mtodziezy w Polsce — raport ICILS 2013, opubl.

20.11.2014.

W Polsce nie powstat do tej pory krajowy system oswiaty medialnej. R6zne instytucje (m.in. Krajowa Rada Radiofonii i Telewizji, Narodowy Instytut Audiowizualny,
Fundacja Nowoczesna Polska, Fundacja Citizen Projekt) wspieraja szkoty atrakcyjnymi inicjatywami pedagogicznymi i przygotowuj opracowania z pogranicza
edukacji informatyanej i cyfrowej: np. A. Nowak, K. Winkowska-Nowak, L. Rycielska (red.), Szkota w dobie Internetu, Warszawa 2009; P. Siuda, G.D. Stunia
(red.), Daieci sieci - kompetencje komunikacyjne najmfodszych, Gdansk 2012; P. Siuda i in., Dzieci sieci 2.0 - kompetencje komunikacyjne mtodych, Gdansk 2013;
AJ. Dabrowska i in., Gyfrowa przyszosc. Katalog kompetenji medialnych i informacyjnych, Warszawa 2013; 1. Lipszyc (red.), (jfrowa prayszosé. Edukacja medialna

i informacyjna w Polsce - raport otwarcia, Warszawa 2014.
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Rady do spraw Edukacji Informatycznej i Medialnej, Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego (np. w ramach Paktu dla Kultury),
NInA, KRRIT, PISF, Media Desk Polska, Naukowej i Akademickiej Sieci
Komputerowej oraz organizacji pozarzadowych, podmiotow komercyjnych
i nieinstytucjonalnych na rzecz upowszechniania dorobku polskiej kultury,
w tym kultury filmowej. Wiekszos¢ znawcéw tej problematyki podziela
stanowisko autoréw raportu w sprawie uelastycznienia edukacji medialnej
w zakresie biezgcej modernizacji tresci, stworzenia kompleksowego projektu
taczacego przedmioty i wiedze szczegdtows ze Sciezkg miedzyprzedmiotows,
a takze lepszego dostosowania procesow dydaktycznych i wychowawczych
do wiekowych, lokalnych, technologicznych i kadrowych realiow.

Edukaga medialna bedzie edukacja hybrydowa, ayli oparta
na ,mieszaniu sie zupetnie oddzielnych i homogenicznych sfer™',
uwzgledniajacg widzenie réinych grup spotecznych, rdznice w dostepie
i uiytkowaniu mediéw, réinice miedzy Ssystemami nauczania oraz
pogladami na kwestie wychowania dzieci i mtodziezy. W spoteczenistwach
informacyjnych hybrydowos¢ strukturalna i kulturowa ksztattuje catg
przestrzed edukacyjng, integrujgcjgz otoczeniem, wtymzciggle popularnym
kinem i technocodzienno$cig. Dlatego nauczanie i wychowanie, rowniez
o filmie i przez film, bedzie coraz bardziej wykraczato poza szkote i bedzie
nastawione na nowego typu racjonalne poznanie, na wykorzystanie
integrujacych sie mediow. Wiedza o nich nie bedzie juz zwigzana z jednym
przedmiotem, ale w réznym stopniu ze wszystkimi przedmiotami nauczania
oraz wieloma $ciezkami nauczania, a zamiast tradycyjnych podrecznikéw,
mocno strukturyzujgcych wiedze i narzucajacych punkt widzenia, uczniowie

0d 2009 roku w polskim przemysle kinematograficznym utrwalaja
sie tendencje wzrostu w produkcji filmowej i dystrybucji rodzimych filméw
fabularnych, ktdre zostaty zapoczatkowane juz w 2007, ayli kilkanascie
miesiecy po uchwaleniu Ustawy o kinematografii. Przetom wiec nastapit, ale
na razie nie dotyczy on kina dokumentalnego i animowanego, ktore wydaje
sie nieatrakcyjne dla wiekszosci dystrybutorow i widzéw. Niewatpliwie jest
w tym zakresie znacznie lepiej niz byto do 2005 roku. Pamietajac jednak
wielkie tradycje polskich szkot dokumentalnych i animowanych oraz duie
znaczenie na rynkach informacyjnym i artystycznym w XXl wieku obydwu
rodzajéw tworczosci ekranowej, w pierwszej kolejnosci nalezy je znacznie
dofinansowac i stworzy¢ lepsze niz dotad warunki do ich rozwoju. Zapewne
jednym z warunkow podstawowych jest dokoriczenie przeciggajacych
sie przeksztatcen i restrukturyzacji pafstwowych wytwérni, studiow
i dystrybutordw oraz zakorzenienie ich na polskim rynku kinematograficznym
tak gteboko, aby mogty dziata¢ na nim swobodnie oraz podejmowac rozne
przedsiewziecia w Polsce, za granicg i z zagranicznymi partnerami.

Wyznaczniki ilosciowe, swiadczace o dokonujacej sie pozytywne]
transformacji polskiej kinematografii, nie s3 jednakimponujace (produkgja

inauczyciele otrzymaja do dyspozyqji hipertekstowy program, umozliwiajacy
osigganie réinych celow, w réinej kolejnosci i réznymi metodami.

Biorac pod uwage zoiong nature technocodziennosci, przyczyny
porazek edukacyjnych, powszechne, duze oczekiwania kierowane pod
adresem wspétczesnej edukacji i rosngcy ciagle wptyw multimediow
na tozsamos¢ ich uzytkownikow, moina stwierdzi¢, 7e uwzgledniajaca
kulturotwdrczg role kina i, wielokanatowe zycie filmu” edukacja medialna
jest i powinna by¢ w przysztosc przede wszystkim wielowymiarowa
dyskusjg o wartosciach, umozliwiajgcg im dokonywanie rachunku zyskow
i strat wynikajgcych z obecnosci w cyfrowym Swiecie.

Dobrym i syybkim krokiem w strone wiasciwie rozumiane]
i nowoczesnej edukacji medialnej, ktora odwotuje sie do osiggniec polskiej
kinematografii i gteboko osadza je w aktualnych, lokalnych i globalnych
tendencjach i zjawiskach spoteczno-kulturowych jest 10-letnia dziatalnos¢
Narodowego Instytutu Audiowizualnego (NinA). Od 30 maja 2015 roku,
w nowej siedzibie znajdujacej sie na warszawskim Stuzewie, Instytut,
ktory dysponuje najwiekszymi w kraju cyfrowymi zbiorami i prowadzi we
wspotpracy ze szkofami i innymi instytugiami kultury popularyzujgcymi
technocodziennos¢ kilkanascie programéw edukacyjnych, udostepniajac
archiwa w swojej siedzibie i online (m.in. wspomniana Filmoteka
Szkolna, serwis www.kula.gov.pl, portal Muzykoteka Szkolna), rozpoczyna
systemowq digitalizacje dorobku polskiej kultury, co jest jednym
7 podstawowych warunkow skutecznej wspdtczesnej edukacji medialne;.

35-45 filméw fabularnych rocznie sytuuje nasza kinematografie w Srednie
europejskiej), ale znacznie wainiejszy jest poziom artystyczny, techniczny,
technologiczny i kulturowy powstajacych filméw. Oczywiscie komunikacja
i tworczos¢ tego typu (tzn. wielosktadnikowa i droga) jest obarczona duzym
ryzykiem. Jednak z analizy dokumentow ilustrujacych procesy produkji
i dystrybucji oraz tzw. polityke kulturalng paristwa i samorzadéw wynika,
ie 1byt niskie, w poréwnaniu ze standardami zachodnimi, s3 budzety
produkcyjne polskich filméw i zbyt mato pieniedzy parstwo, ktore
przeciez od dawna nie znajduje sie w kryzysie finansowym, przeznacza
na upowszechnianie i promowanie rodzimego kina. Szkoda, poniewa:
wiedza czerpana przez widzéw na catym $wiecie z filméw o paristwach,
spofeczeistwach, kulturach oraz historiach i etosach narodowych jest
nadal wiedzg dos¢ trwaty, opartg na wyrazistych i atrakcyjnych formach
ekspresyjnych i komunikacyjnych.

Jednym 7 przejaw6w ostabienia pierwszych pozytywnych skutkow
funkcjonowania Ustawy, co moina uzna¢ nawet za zahamowanie procesow
transformacji, jest ograniczenie potencjatow finansowych regionalnych
funduszy filmowych, ktére i tak zawsze byty bardzo mate. Trzeba powtarzac

5 Ch. Barker, Studia kulturowe. Teoria i praktyka, przet. A. Sadza, Krakéw 2005, s. 293 in.

i publicznie artykutowac, ze whasnie przede wszystkim kino, ktére mimo
zmieniajacych sie uwarunkowari technicznych, ewoluowania w strone kina
totalnie cyfrowego, w znacznym stopniu opartego na technologiach samozapisu
i samopokazu, mocno i trwale, cyli skutecznie, ksztattuje ludzka pamiec,
SwiadomosC i tozsamos¢ kulturowg i jest jednym z dominujacych sktadnikow
dialogéw miedzykulturowych. Padstwo, samorzady oraz whadze miast
powinny zrozumie¢, e X muza jest jedna z najlepszych drég prowadzacych do
wspOtczesnego Swiata, w ktorym jednoczesnie spoteczeristwa i jednostki musza,
zaréwno w tworczosci, edukacji, jak i w komunikowaniu by¢ otwarte na najblizsze
otoczenie i na najdalsze otoczenie, musza godzi¢ lokalnos¢ z globalnoscia.

1 przeprowadzone] analizy wynika, e Ustawa od 10 lat reguluje
dziatalnos¢ w dziedzinie kinematografii w sposob dostosowany do warunkow
gospodarki rynkowej, jednoczesnie wspiera tworczos kinematograficzng ze
srodkow publicznych. Ustawa zachowuje walory regulacyjne w- aktualnych
warunkach, nie wymaga radykalnych zmian ani ze wzgledu na wymogi prawa
unijnego, ani ze wzgledu na krajowe uwarunkowania. Nie budzi wiekszych
kontrowersji jej zakres przedmiotowy i podmiotowy. Ustawowo potwierdzony
70stat paistwowy mecenat nad dziatalnoscig w dziedzinie kinematografii.

Powszechnie pozytywnie oceniane s3 rozwigzania prawne dotyczace
zadai i sposobu funkcjonowania Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej.
Ustawowo okreslone zostaty podstawowe Zrodta przychodow Instytutu od
podmiotéw prowadzacych kina, dystrybutoréw, nadawcéw, operatoréw
platform cyfrowych i operatoréw kablowych, a takie z niektdrych innych
frodet. Nie jest rdwniez zasadniczo kwestionowany system dofinansowywania
przez Instytut przedsiewzie¢ z zakresu przygotowania projektéw filmowych,
produkgji filmow, dystrybucji i rozpowszechniania filmow, promocji polskie]
tworczodci filmowej i upowszechniania kultury filmowej. Wydaje sie, ie
podstawy prawne funkcjonowania kinematografii w najblizszej przysztosci nie
wymagajq interwendji legislacyjnej.

Stkoda jednak, ze zapisy Ustawy nie wzmacniajg w dostatecznym
stopniu roli telewizji publicznej jako gtéwnego koproducenta polskich
filméw fabularnych. Wraz ze spadkiem przychodéw abonamentowych, .
od 2006 roku, Telewizja Polska stopniowo ograniczata swoje zaangazowanie
w produkgje filmow kinowych. Ostatnie lata przyniosty jednak w tym zakresie
istotng zmiane; TVP ponownie decyduje sie na wsparcie finansowe produkgji
filmowej, koncentrujac sie na projektach mogacych mie¢ trudnosci ze
znalezieniem inwestorow stricte komercyjnych, tj. na debiutach filmowych oraz
filmach o charakterze artystycznym, przewidzianych do obiegu festiwalowego,
a takie na tytutach, ktérych powstanie dyktowane jest istotnym interesem
spotecznym i kulturowym (np. Miasto 44, rei. Jan Komasa).

Wsrdd obszarow wymagajacych nowych inicjatyw znajduje sie rowniez
sfera ulg podatkowych i zachet dla producentéw. Instrumenty te zdajq sie

52 A. Wrdblewska, Rynek filmowy..., s. 209.

skutecznie wspiera¢ rynek producencki i podnosi¢ jego wewnetrzng oraz
zewnetrzng konkurencyjnos¢. Rodzima kinematografia nie doczekata sie
regulacji, jakie obowigzuja w wiekszosci paristw Unii Europejskiej (w niektérych
krajach ulgi podatkowe siegaja nawet 30%). Ustawodawca uregulowat
wprawdzie dziafania i sposoby finansowania innych gatezi kinematografii,
przede wszystkim Filmoteki Narodowej i filmotek regionalnych, ale zapisy
dotyczace tych obszaréw kultury filmowej nie s spdjne i nie satysfakcjonujg
podmiotéw dziatajacych na rynku, m.in. dlatego Ze udzielane im dotacje
7 budzetu parstwa pokrywajg niewielkg czesc ich kosztow utrzymania.

SzczegOtowe  programy naprawcze i wspierajace kinematografie
wymagaja dopracowania, a szczegélnie wiekszego dofinansowania i $cistego
zespalania z innymi obszarami kultury audiowizualnej, zwhaszcza z edukacja
informatyczng i medialng oraz filmowa, a takie z nowymi przestrzeniami
eksploracji filméw, np. 7 rozwojem telewizji hybrydowe]. Wszelkie zmiany
musz3 uwzglednia¢ poszerzajacy sie abszar wolnosci widza. Anna Wrdblewska
7auwaia, ze ,najwiecej do powiedzenia ma widz, ktdry zakupi na polski film
bilet, péjdzie obejrzec go na letnim festiwalu filmowym, obejrzy go na legalnej
ptycie DVD lub wykupi dostep do niego na VOD”, ale z pewnym dystansem
nalezy odniesc sie do jej konkluzywnego sformutowania: ,| ostatecznie, to on
ma zawsze racje”2 Chodzi przeciez jednak o to, aby kino byto przedmiotem
i tematem wymiany mysli i sadéw, a nie narzedziem dyktatury jednego
7 podmiotéw dziatajacych na rynku.

0Ogblny kierunek zmian jest zatem prawidtowy i przynosi pozytywne
wyniki. llustrujg go rowniez postulowane i dokonywane zmiany w prawie,
gtéwnie autorskim oraz w nowelizacji Ustawy o kinematografii, np. dotyczace
doprecyzowania zapiséw o promocji polskiej tworczosci filmowej poprzez
podjecie dziatant proeksportowych. Obecnie szczegbtowego opracowania pod
wzgledem prawnym bedzie wymagata problematyka filmu w interneciei ,filmu
internetowego”. Iwona Grdd? zauwaia, ze ,istotna jest ewolucja dozwolonego
uzytku publicznego w prawie polskim (...). Czytelnik, widz, stuchacz, a wiec
kazdy potencjalny odbiorca musi moc odréini¢ dzieto cytowane w utworze.
Trzeba tez bezwzglednie wskaza¢ autora i Zrodfa cytatu. Tylko speniajac te
wszystkie wytyczne tacznie, moina bez kolizji 7 prawem autorskim skorzystac
7 prawa cytatu, takie cytatu audiowizualnego, w utworze drukowanym
(zy elektronicznym™. Rozstrzyganie tych kwestii musi by¢ poprzedzone
pogtebiong debatg Srodowiska filmowego ze Srodowiskami reprezentujacymi
rynek audiowizualny na temat: film w internecie a interes publiczny, interes
spoteczny i interes spotecznie uzasadniony oraz na temat ekonomii percepdji,
czyli mechanizméw selekcjonowania informacji i przekazéw w spoteczenistwie
informacyjnym.

21 Grodi, Film w internecie versus film ,internetowy”. Nowe przestrzenie eksploracji, w: Oblicza Internetu. Sieciowe dyskursy. (roz)poznanie cyfrowego Swiata,

M. Sokofowski (red.), Elblag 2014, 5. 205 217.
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powstata w listopadzie 2013 roku. Zawarte w nazwie trzy filary odpowiadaja grupom
projektéw, na ktdrych Fundacja skupia swoje dziatania. Wspiera projekty, ktdre ksztattujg tozsamos¢ europejska
i przycyniaja sie do budowania kapitatu spotecznego. Specjalizuje sie w opracowywaniu analiz, diagnoz i strategii
na potrzeby tych sektoréw oraz formutowaniu refleksji i rekomendadji, ktore stuza polskiej oraz europejskiej kulturze.

Jacek Weksler, Prezes Zarzadu Fundacji Sztuka Media Film
Menadier, dziatajacy w sferze kultury i branzy medialnej.

Ukoriczyt filologie klasyczng na Uniwersytecie Wroctawskim. Ksztatcit sie takie na studiach menedzerskich w Szkole Gtowne;
Handlowej. Eksternistycznie uzyskat uprawnienia rezyserskie.

Iwigzany 7 Wroctawskim Teatrem Wspotczesnym. Dyrektor Festiwalu Polskich Sztuk Wspétczesnych, dyrektor naczelny
i artystyczny Teatru Polskiego, szef Teatru Telewizji TVP. Stworzyt kanat TVP Kultura i zostat jego pierwszym dyrektorem.
Podsekretarz stanu w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Dyrektor Biura Koordynacji Programowej TVP,
Petnomocnik Prezydenta Wroctawia ds. Europejskiej Stolicy Kultury 2016.

Obejmowat rozne funkcje w organizacjach branzowych, np. w Stowarzyszeniu i Unii Polskich Teatréw. W 2013 r. odznaczony
przez prezydenta Bronistawa Komorowskiego Krzyzem Oficerskim Orderu Odrodzenia Polski.

Wojciech Dziomdziora, Cztonek Zarzadu Sztuka Media Film

Radca prawny zwigzany z kancelarig DZP. Specjalizuje sie w prawie nowych technologii, prawie autorskim, regulacjach
mediow i telekomunikacji, a takze ochrony konkurencji i konsumentdw. Jest arbitrem w Komisji Prawa Autorskiego oraz
(ztonkiem Rady Powierniczej Zamku Krolewskiego w Warszawie. Byt Dyrektorem Spraw Publicznych w Orange Polska.
Sprawowat funkcje cztonka Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji. W latach 2000-2005 pracowat w Ministerstwie Kultury,
m.in. jako dyrektor departamentu prawno-legislacyjnego oraz wicedyrektor departamentu filmu i mediow audiowizualnych.
Droge zawodowg zaczynat w KPRM w zespole prof. Michata Kuleszy.

Ukoriczyt prawo na UW, studia podyplomowe z zakresu prawa autorskiego na U] oraz studia MBA na Akademii
L. Kozminskiego. Studiowat takze zarzadzanie strategiczne w Wielkiej Brytanii. Jest autorem wielu publikacji naukowych
7 7akresu prawa.
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