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Film animowany zajmuje szczegdlne miejsce w historii polskiej produkeii fil-
mowej. Z jednej strony posiada dtugg tradycje, jest mocno zréznicowany, z drugiej
jednak jest czgsto pomijany i pozostaje w cieniu filmu fabularnego, mimo ze odno-
si sukcesy na najwazniejszych festiwalach. Polskie studia filméw animowanych po-
wstaty czgdciowo w wyniku zapotrzebowania na produkeje dla dzieci, a cz¢sciowo
dzigki zaangazowaniu i kreatywnosci kilku zapalericéw, ktdrzy bardziej cenili so-
bie realizacj¢ marzeni niz dobrobyt i spokdj. Obie te kwestie pozwolity na stworze-
nie preznie dzialajacych osrodkéw i realizowanie potrzeb zaréwno zamawiajacych
filmy, twércdw, jak i publicznosci. Zmiany systemowe po 1989 roku i gospodarka
wolnorynkowa nawet najbardziej przedsi¢biorczym galeziom polskiej kinemato-
grafii przyniosly powazne problemy. Niemniej, mimo ze w wielu kwestiach pan-
stwowi producenci mieli podobne trudnosci, to jednak tradycje, specyfika i rodzaj
podejmowanej przez nich dziatalnosci wptynety znaczaco na sytuacje, z ktéra mu-
sieli mierzy¢ si¢ po 1989 roku. Tym samym, zeby przedstawi¢ i zrozumie¢ sytuacj¢
studiéw filméw animowanych po zmianach systemowych, nalezy cofna¢ si¢ do ich
poczatkéw, przesledzi¢ ich historie i spojrze¢ na okolicznosci, ktére towarzyszyly
im przy wkraczaniu w nowa rzeczywistos¢.

Poczatki

Po wojnie rozpocz¢to odbudowe polskiej kinematografii. Kino ze swoim ega-
litarnym charakterem wpisywato si¢ w mysl idei socjalistycznych i bylo uznane za
najwazniejsza ze sztuk. W 1952 roku powotano Centralny Urzad Kinematografii
(w 1957 roku przeksztalcony w Naczelny Zarzad Kinematografii), ktéry byt or-
ganizacyjnym reprezentantem panstwa i mial za zadanie czuwaé nad produkeja
audiowizualng w Polsce. W praktyce kierowat on powotywanymi przedsi¢bior-
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stwami pafistwowymi — kinematografia byta postrzegana jako jeden z przemystéw
narodowych, wigc — tak samo jak inne jego galezi — byta scentralizowana, zmo-
nopolizowana i finansowana ze §rodkéw paristwowych, a przychody z dystrybugji
trafiaty de facto do budzetu paristwa (Stempel, 1970; Zajicek, 2009).

Filmy animowane petnity szczegdlna role w polityce kulturalnej PRL-u. Jako
forma przeznaczona w duzej mierze dla miodego odbiorcy miaty odpowiada¢ na
zapotrzebowanie wychowywania i edukowania nowych pokolert obywateli pan-
stwa socjalistycznego.

W 1946 roku przy redakeji dziennika , Trybuna ludu” w Katowicach powotane
zostato Studio, ktére miato zajmowad si¢ realizacja filméw propagandowych. Ze
wzgledu na zbyt wolne tempo pracy i notoryczne spdznianie si¢ z realizacja zadan
zdecydowano si¢ na zmiang charakteru placéwki — w kierunku dydakeyki. Studio
zostato przeksztatcone w Spétdzielnie Slask i przeniesione do Bielska. W miedzy-
czasie przy Wytworni Filméw Fabularnych funkcjonowat Oddziat Filméw Lal-
kowych w Tuszynie pod Lodzia, ktéry odpowiadat za realizacje animacji. Kiedy
rozwigzano Spoldzwlmq Slask, bielskie studio zostato przyla,czone do tédzkiego
oddziatu, a ostatecznie w 1956 roku powolane zostaty dwa autonomiczne przedsie-
biorstwa, ktére miaty produkowa¢ przede wszystkim filmy animowane dla dzieci:
Studio Filméw Rysunkowych, ktére powrécito na state do Bielska-Bialej, i Studio
Filméw Lalkowych w Lodzi (Zdanowicz, 1957, s. 8-9). To drugie w 1961 roku,
w konsekwencji rozszerzenia dziatalnosci 16dzkiego studia o inne formy animacji,
zdecydowalo si¢ na zmian¢ nazwy i zacz¢to funkcjonowaé jako Studio Matych
Form Filmowych ,Se-ma-for”. Zapotrzebowanie na animacje dla dzieci z roku na
rok rosto, co bylo bezposrednio zwigzane z bardzo szybkim rozwojem telewizji
w tamtym okresie. Bielskie studio, geograficznie oddalone od réznych o$rodkéw
ksztatcacych artystéw, cierpiato na brak wykwalifikowanych animatoréw, tym sa-
mym nie mogto zwigksza¢ znaczaco swojego planu produkeyjnego.

W zwiazku z powyzszym w 1957 roku Witold Giersz, 6wczesny asystent biel-
skiego rezysera Lechostawa Marszatka, zostal oddelegowany do Warszawy w celu
znalezienia zdolnych plastykéw i stworzenia filii bielskiego studia. Na lokalizacjg
nowego oddziatu wskazano mate atelier przy ulicy Czerniakowskiej. Do Warsza-
wy oddelegowany zostat réwniez Mieczystaw Poznanski oraz animatorzy — Wto-
dzimierz Haupe i Halina Bielifiska — kt6rzy zadebiutowali tam filmem Zmiana
warty (1958) (Kowalski, 1964, s. 6-7). Pierwszy rok funkcjonowania uptynat
pod znakiem realizacji zadan organizacyjnych, a od 1958 roku oddziat zyskat
autonomiczno$¢ i rozpoczal funkcjonowanie jako samodzielne przedsigbiorstwo
pod nazwa Studio Miniatur Filmowych (Kossakowski, 1977). Zapotrzebowanie
na telewizyjne filmy dla dzieci doprowadzito do zmian w strategii produkcyjnej
studiéw — miejsce pojedynczych krétkich form animowanych mialy zajaé serie.
W 1962 roku w Studiu Miniatur Filmowych powstat pierwszy serial animowany
dla dzieci (Jacek Spioszek), w 1963 roku Studio Filméw Rysunkowych w Biel-
sku-Biatej wyprodukowato pierwsze odcinki Bolka i Lolka, a w 1964 Se-ma-for
zaprezentowat cykl Zaczarowany otéwek. W kolejnych latach polska widownia
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zaprzyjazniala si¢ z bohaterami takich produkgji jak Przygody Blekitnego Rycerzy-
ka (1963-1965), Reksio (1967-1990), Zaczarowany oféwek (1964-1977), Porwanie
Baltazara Gabki (1969-1970), Pomystowy Dobromir (1973-1975) czy Przygody
Misia Uszatka (1977-1982).

W 1968 roku Se-ma-for w ramach koprodukdji realizowat Przygody Misia Co-
largola (1968-1974) dla francuskiego producenta Procidis, co otworzylo polskim
studiom furtke do wspélpracy zagranicznej, ktéra z ekonomicznego punktu wi-
dzenia byta niezwykle intratna — dewizy pozwalaly bowiem na inwestycje i nowe
zatrudnienia (Ciszewska, 2015, s. 64; Sitkiewicz, 2011, s. 220).

Mimo ze studia byly przede wszystkim odpowiedzialne za tworzenie filméw
dla miodych widzéw, to w oddzialach panowala spora wolnos¢ artystyczna, kt6-
ra wyrazala si¢ poprzez mozliwos¢ realizowania przez animatoréw wtasnych pro-
jektow. Na przetomie lat pieé¢dziesiatych i szes¢dziesiatych zaowocowalo to nur-
tem zwanym polska szkolg animacji. Jan Lenica, Walerian Borowczyk, Daniel
Szczechura, Kazimierz Urbanski, Witold Giersz, Stefan Schabenbeck, Wtadystaw
Nehrebecki czy Ryszard Czekata tworzyli kino artystyczne oparte na autorskich
pomystach, czgsto realizowane w abstrakcyjnej formie, bedace niejednokrotnie re-
fleksyjng satyra na stan czlowieczeristwa i podejmujace watki o charakterze filo-
zoficznym (Sitkiewicz, 2011, s. 207). Filmy z tego nurtu byly nagradzane i doce-
niane za granica, jak cho¢by Labirynt Jana Lenicy z 1962 roku czy Fotel Daniela
Szczechury z 1964 roku. Rodzimi krytycy kibicowali polskim rezyserom filméw
przeznaczonych dla dorostych, a zachwyt nad talentami wpisujacymi si¢ we wspo-
mniany nurt sprawil, ze w kolejnych latach doszukiwano si¢ wsréd miodych re-
zyseréw animadji ich nastgpcow. W 1966 roku — jako poktosie sukceséw polskich
animatoréw — powstato Studio Filméw Animowanych w Krakowie, ktére poczat-
kowo byto filig warszawskiego studia, a od 1974 roku dziatalo jako samodzielna
placéwka (Armata, 1994, s. 292). Ojcem zalozycielem krakowskiego oddziatu byt
reprezentant polskiej szkoty animacji, Kazimierz Urbanski, ktdéry byt takze zato-
zycielem i kierownikiem Pracowni Rysunku Filmowego na tamtejszej Akademii
Sztuk Pigknych. Byl to pierwszy w Polsce kierunek ksztalcacy animatoréw.

W zatozeniu krakowskie studio mialo realizowaé przede wszystkim projekty
autorskie przeznaczone dla dorostego widza i zatrudnia¢ najlepszych absolwentéw
szkoty plastycznej, a jego powstanie bylo niejako odpowiedzia na krytyke spada-
jaca na studia — masowa produkcja serii dla telewizji nie uszta uwadze komen-
tatoréw sceny animowanej, kt6rzy wskazywali na obnizenie jakosci artystycznej
i nude (Sitkiewicz, 2011, s. 214-215). Wspdlczesnie bowiem powszechny senty-
ment i nostalgia powoduja, ze serie realizowane przez studia filméw animowanych
pamictamy jako pickne plastycznie, inteligentne i przede wszystkim rozwijajace
bajki, ktére stawia si¢ w opozycji do masowych produkgji ze $wiata. Tymczasem
na poczatku lat sze$¢dziesiatych w czasopismie ,,Film” ukazat cykl arcykutéw pod
tytutem Czy nadal serie?, w ramach ktérego krytykowano zaangazowanie rodzi-
mych producentéw w realizacjg serii — traktowanych wéwczas jako zabdjczych dla
autorskosci. Wskazywano na brak pomystéw scenariuszowych, nieudolne prowa-
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dzenie akeji, nudna plastyke czy brak humoru. Co wigcej, sami dyrektorzy studiéw
odzegnywali si¢ od faktu, jakoby mieli skupia¢ si¢ na seriach, i deklarowali wnio-
skowanie o zmiang planowania produkeji na rzecz pojedynczych autorskich ani-
magji. Wystarczylo jednak kilka lat, by wspomniani wezesniej dyrektorzy zmienili
ton swoich wypowiedzi, wskazujac, ze serie nie sa niczym zlym, a autorskie filmy
tez w studiach powstaja. Przyktadowo Studiu Filméw Rysunkowych w Bielsku-
-Bialej udato si¢ zmieni¢ planowanie, zmniejszajac udziat realizacji serii do 30%
calosciowej produkgji w 1965 roku, by chwile pézniej podnies¢ go do 40%. Mimo
ze studio bylo zobowiazane do realizacji w 70% filméw dla dzieci, w 1973 roku
stanowily one az 80% produkeji. Choé potowa z nich byta zaplanowana do wy-
$wietlania w kinach, i tak ostatecznie trafiaty do telewizji (Autor nieznany, 1973).

Zmiang podejécia komentowal Tadeusz Lubowski, éwczesny dyrektor Studia:

20% filméw dla dorostych to w przewazajacej mierze swego rodzaju roz-
wazania o wspéiczesnosci, $wiatopogladowe, spoteczne, filozoficzne. Sa one
niezbyt znane. Telewizja woli filmy dla dzieci, dodatki w kinach pojawiaja
si¢ coraz rzadziej. Jest to zresztg zjawisko bardzo niekorzystne nie tylko dla
nas; rowniez dla innych wytwérni (Hajduk, Lubowski, 1976).

Wtérowat mu Adam Hajduk, wtedy zastgpca dyrektora do spraw artystycz-
nych: ,To oczywiste, poniewaz twérczo$¢ animowana to przede wszystkim kino
domowe, telewizyjne. Nie ma wlasciwie innych kanaléw rozpowszechniania”

(Hajduk, Lubowski, 1976, s. 8).

Jak wspomniat wyzej Lubowski, rozwdj telewizji szed w parze ze stopniowym
ograniczaniem dystrybucji kinowej, w ktdrej krétkie animacje coraz rzadziej po-
przedzaly pokazy gléwnego filmu, co wynikalo z kwestii finansowych — rezy-
gnacja z krétkich form pozwalata zorganizowaé dodatkowy pokaz w ciagu dnia.
Ponadto w latach siedemdziesiatych zakoriczyt si¢ projekt dofinansowywania de-
ficytowych kin z repertuarem krétkim i aktualnosciami (Sitkiewicz, 2011, s. 217).
Tym samym przez kolejne lata produkcja animowana w Polsce byta dystrybuowa-
na w zasadzie wylacznie w telewizji. Zapotrzebowanie na serie i filmy dla dzieci
bylo tak duze, ze w 1980 roku w Poznaniu powstalo Telewizyjne Studio Filméw
Animowanych, ktére miato by¢ zapleczem produkcyjnym Telewizji Polskiej i dzia-
tato w jej strukturach organizacyjnych.

Zmiana postawy dyrektoréw studidéw i oparcie produkcji na seriach nie szty
w parze ze zmiang oceny animowanego filmu seryjnego przez krytykéw, ktérzy
w kolejnych latach wciaz sceptycznie podchodzili do produkeji zamawianych przez
TVP. Sympatyczni bohaterowie bajek i edukacyjna rola studiéw mialy jednak
swoich zwolennikéw. Lech Pijanowski w artykule pod wdzigczng nazwa Trakrar
0 pozytywnej pracy studia filmow rysunkowych w Bielsku-Biatej (1963, s. 10) pisak:

Powstrzymuje si¢ od ogélnej krytyki, ozywiony checig zwrdcenia uwagi
na placéwke, ktéra od dawna robi duzo i réznie, nie moze si¢ pochwali¢
zbyt wieloma osiagni¢ciami najwyzszego rz¢du — ale szuka swojego miej-
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sca w naszej tworczosci filmowej w sposéb, ktdry budzi zyczliwos¢ swoim
uporem i konsekwencja — dobrze jest zda¢ sobie sprawe wiasnie z waloréw
uporczywego, mato zauwazalnego pozytywizmu.

Warto zwrdci¢ uwage na wspomniane wyzej stowa, jakoby studio realizowato
»duzo”. W ciagu 20 lat wytwornie, z wyjatkiem krakowskiej, zwickszyty liczbg re-
alizowanych produkgji trzykrotnie. Przyktadowo na poczatku lat szes¢dziesiatych
warszawskie Miniatury w planowej produkeji miaty 26 filméw, a na przetomie lat
siedemdziesiatych i osiemdziesiatych realizowaty juz 60 animacji. Wzrost cz¢scio-
wo wynikal z rozpoczecia produkeji reklam i filméw propagandowych na zlece-
nie réznych podmiotéw. Warszawskie studio moze pochwali¢ si¢ realizacjami dla
Polleny, Agpolu czy Polskiego Komitetu Przeciwalkoholowego, a bielski oddziat
przygotowal migdzy innymi filmy o przepisach ruchu drogowego dla Ministerstwa
Gornictwa i Energetyki i filmy medyczne dla PZU (Autor nieznany, 1976, s. 32;
Lubowski, Hajduk, 1976, s 8). ,Czyz to nie cud typowo polski?” — komentowata
wzrosty produkeyjne Krystyna Garbieni (1967, s. 7), a stowo ,,cud” byto w tym wy-
padku jak najbardziej na miejscu. Studia bowiem w tym czasie ani nie zwigkszyly
zatrudnienia, ani ich warunki lokalowe nie ulegty zmianie: ,W szesnastym roku
istnienia SMF jest jedna z najwigkszych na $wiecie wytwérni filméw animowa-
nych, zwlaszcza jesli za podstawe poréwnari wezmie si¢ wydajno$é pracy z metra
kwadratowego zajmowanej przestrzeni (pigtro, strych i piwnice w biurowcu przy
ul. Putawskiej) i na jedna zatrudniong osobg¢” (Autor nieznany, 1973, s. 19).

Warszawskie studio musiato ograniczy¢ repertuar filmowy do animacji wyci-
nankowych i rysunkowych, poniewaz nie miato warunkéw do realizacji innych
form (Autor nieznany, 1976, s. 32). Studia nie dysponowaty salami projekcyjnymi
ani halami do obrdbki chemicznej przy postprodukgji tasmy — ta musiata by¢ wy-
sytana do Lodzi. Zdarzalo si¢ tez, ze brakowalo tasmy na kopie eksploatacyijne,
przez co nawet wyprodukowane animacje nie mogly trafi¢ do kin. Zageszczenie
pracownikéw w siedzibach bylo nie tylko wbrew wszelkim normom BHP, dopro-
wadzalo tez do sytuacji, w ktérej czg$¢ realizatoréw pracowata w domach. Wy-
twornie postugiwaly si¢ przestarzatym sprzgtem, co roku pojawiaty si¢ tez proble-
my z niedoborem scenariuszy. Najwicksza bolaczka byty braki kadrowe, za mato
bylo zwlaszcza animatoréw i operatoréw, w zwiazku z czym w studiach — aby
wyrobi¢ planowana produkeje — tworzono filmy po godzinach, dzigki czemu pra-
cownicy zyskali miano ,robotnikéw sztuki”. Dos¢ powiedzieé, ze portrety trzech
rezyseréw i animatoréw bielskiego studia, Witolda Giersza, Jarostawa Jakubieca
i Barbary Terlikiewicz, zostaty wywieszone na ulicy obok innych przodownikéw
pracy (Armata, 2015, s. 7).

Studio Se-ma-for zmagalo si¢ natomiast z problemem znajdujacej si¢ w fatal-
nym stanie technicznym i niszczejacej z roku na rok siedziby Oddziatu Filméw
Lalkowych w Tuszynie — decyzja o remoncie oznaczata zawieszenie produkeji
na trzy lata (Ciszewska, 2015, s. 65-66). Siedziba krakowskiego studia réwniez
byta w optakanym stanie. Kamienica wytwérni grozita zawaleniem, a miejsca
pracy animatoréw byly porozdzielane sklejkowymi przepierzeniami (Wysoglad,
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1986, s. 10). Tym samym wieloletnie niedoinwestowanie studiéw skutkowato
fatalng sytuacjq lokalows i brakiem konkurencyjnosci w Europie jeszcze w la-
tach osiemdziesiatych.

W 1982 roku rozpoczgto si¢ w Polsce wprowadzanie pierwszego etapu reformy
gospodarczej, ktéra miata uleczy¢ rynek socjalistyczny z kryzysu. Wraz z nia poja-
wity si¢ obawy dyrektoréw studiéw o system dystrybugji:

Zjednoczenie Rozpowszechniania Filméw jest w stadium likwidacji. Jaki
model rozpowszechniania bedzie istniat potem? Studio ma $rodki na wta-
sna produkeje i w tej mierze moze méwi¢ o samowystarczalnosci. Co zrobi¢
natomiast, gdy nie bedzie dystrybutora, kedry kupi wyprodukowane juz
filmy? Dotychczas filmy animowane produkowane dla Telewizji optacane
byly w 50% ze $rodkéw kinematografii, druga potowe pokrywata Telewi-
zja. Jeli teraz aby ulatwi¢ migdzy innymi rozliczenia dewizowe, nastapi
$ciste rozgraniczenie miedzy produkcja kinowa a telewizyjna, trzeba be-
dzie wprowadzi¢ zasadnicze zmiany programowe i zmodyfikowa¢ nie tylko
rozpowszechnianie kreskéwek, ale przede wszystkim ofertg Studia. A wte-
dy — przewiduja dalej — czy nie zagrozi animagji zbytnia komercjalizacja?
Animacja musi mie¢ mozliwo$¢ stalych poszukiwan formalnych, twoércy
powinni mie¢ szanse wyprébowania nowych rozwiazan i koncepcji. Filméw
ambitnych i nowatorskich nie mozna traktowaé podobnie jak popularnych
kreskéwek — potrzebujg one mecenasa, ktéry znajdzie pewne $rodki finanso-
we na dotowanie cz¢sci produkeji (Lewandowski, 1982, s. 10).

Reforma nadata studiom status ,,przedsi¢biorstw wyzszej uzytecznosci publicz-
nej” i wprowadzita zmiany w udziale kosztéw produkgji filméw telewizyjnych —
tytuly przygotowywane dla TVP byly w catosci przez nia finansowane. Przetozyto
si¢ to na stopniowe zmniejszanie zaméwieni przez nadawce publicznego, ktéry byt
gléwnym odbiorcg polskiej animadji.

Tym samym studia wkraczaly w nowa er¢ z wieloma problemami. Z jed-
nej strony byly osrodkami, w ktérych animator mégl, jesli chcial, realizowa¢
si¢ artystycznie. Rezyserzy animacji byli zatrudnieni na etatach, ptacono im za
tak zwang ,,gotowo$¢”, w ramach ktérej byli zobowiazani z reguty realizowa¢
jeden film rocznie, a wysoko$¢ wynagrodzenia byla uzalezniona od kategorii
rezyserskiej wynikajacej z osiagnie¢ danego artysty. W praktyce jeden rezyser
realizowal statystycznie cztery filmy w ciagu roku, co wynikalo z planowania
produkeji. Rezyser mégt liczy¢ kazdorazowo na premie za zrealizowane filmy,
a w przypadku filméw dystrybuowanych poza granicami Polski na specjalne
dodatki do wyptat (Sitkiewicz, 2011). Niemniej stawki autorskie nie byly wy-
sokie, a zostanie rezyserem wymagato lat pracy i asystentury przy boku star-
szych kolegéw, poniewaz animatorami najcze¢sciej zostawali absolwenci szkét
plastycznych. Studia dotowano bez wzgledu na wyniki ekonomiczne wypro-
dukowanych przez nie filméw — w momencie skierowania filmu do produkeji
studio otrzymywato $rodki wskazane w budzecie. Nalezy jednak pamigtaé, ze
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gros budzetu studiéw pochodzit z zaméwient zewngtrznych, ktére na przetomie
lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych zdominowaly repertuar wytwérni.

Zmiany systemowe a zmiany w sposobie funkcjonowania
kinematografii

W zwiazku z nadchodzacymi zmianami politycznymi w 1987 roku sejm PRL
uchwalil ustaweg, ktdra zlikwidowata monopol pafistwowy, umozliwiajac produkeje
i dystrybucj¢ prywatnym podmiotom. Ustawa ta utworzyla jednoczesnie Komitet
Kinematografii, ktéry zajat miejsce Naczelnego Zarzadu Kinematografii. Jedna ze
zmian bylo stworzenie czternastoosobowej Rady Komitetu, sktadajacej si¢ z przed-
stawicieli réznych $rodowisk zwigzanych z filmem, ktéra miata decydowa¢ o przy-
znawaniu $rodkéw finansowych na dziatania zwigzane z rodzima kinematografia.
Mialo to by¢ przejawem bardziej demokratycznego rozdysponowywania srodkéw.
Rola paristwa przeksztalcita si¢ z producenta filméw w mecenasa artystycznego.
Jednak jeden z zapiséw nowej ustawy, dzicki ktéremu Przewodniczacy Komitetu
Kinematografii nadawal uprawnienia do prowadzenia dziatalnosci kinematogra-
ficznej, wstrzymywat naturalny rozwéj rynku filmowego. W pierwszych latach po
uchwaleniu ustawy w praktyce tylko jedna firma, I'TI, uzyskala zgode¢ na produk-
¢je¢ filméw informacyjnych i reklamowych (Kowalski, 2009, s. 6). W 1989 roku,
w trakcie wdrazania tak zwanego planu Balcerowicza, powotano Agencj¢ Produ-
centéw Filmowych, czyli spétke, ktorej powierzono kwestie administracyjne i ktéra
bezposrednio odpowiadata za dofinansowywanie filméw. W tym samym roku na
stanowisko przewodniczacego niedawno powstatego Komitetu powotany zostat Ju-
liusz Burski, wiceprezes Stowarzyszenia Filmowcéw Polskich, ktéry jeszcze przed
objeciem nowej roli postulowat ,,wycofanie partii i pafistwa z zarzadzania kinemato-
grafia, nakaz obowiazku dotowania przez panistwo tworczosci filmowej, stworzenie
sprzyjajacego rozwojowi kultury sytemu podatkowego i przekazanie odpowiedzial-
noéci za losy kultury audiowizualnej przedstawicielom $rodowisk, ktdre ja tworza”
(Miczka, 2009, s. 7). Ostatecznie okazalo si¢, ze zmiany w organizacji polskiej kine-
matografii daza do przeksztalcenia jej w mechanizm rzadzacy si¢ prawami rynku.

W pierwszych latach dziatania Komitetu sytuacja polskiego przemystu filmo-
wego nie zmienila si¢ zbyt znaczaco, poniewaz nadal finansowano producentéw,
keorzy w duzej mierze byli padstwowi. Dopiero zmiany w systemie rozdyspono-
wywania $rodkéw, ktére wprowadzit Waldemar Dabrowski, przewodniczacy Ko-
mitetu od 1990 roku, faktycznie wptynely na funkcjonowanie rynku filmowego.
Wzorujac si¢ na padstwach zachodnich, Dabrowski wprowadzit w zycie nowy
system organizacji polskiej kinematografii, ktérego zasadniczym zalozeniem byto
przyznawanie dofinansowania nie producentom, lecz konkretnym projektom fil-
mowym, a wigc przejcie z dotacji podmiotowej do przedmiotowej. Dopiero te
zmiany pozwolily na zaistnienie firmom prywatnym. Rynek zwiazany z dziatalno-
$cig audiowizualna rést w ogromnym tempie, niemniej rozwéj wynikat nie tylko ze
zmian prawnych, byt réwniez podyktowany wzrastajacym zapotrzebowaniem na
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realizacje komercyjne. W 1990 roku istniato zaledwie 10 prywatnych firm zajmu-
jacych si¢ dziatalnoscia filmowa, a w 2001 juz 400 (Miczka, 2009, s. 49). Gdyby
pozostawiono wczesniejsze zapisy dotyczace dofinansowywania producentéw fil-
mowych, sytuacja bytych producentéw pafstwowych nie zmienitaby si¢ znaczaco,
poniewaz ostatecznie okazalo sig, ze $rodki, ktérymi zarzadzal Komitet Kinema-
tografii, nie przystawaly do potrzeb wytwérni. W 1996 roku Komitet miat do
dyspozycji 14 milionéw zlotych, w 1997 roku 17 milionéw, a w 1999 roku 16
milionéw i byty to fundusze przeznaczone na realizacj¢ filméw fabularnych, do-
kumentalnych, animowanych i etiud szkolnych (Kowalski, 2009, s. 9). Agencja
Producentéw Filmowych w latach 1991-2004 dofinansowata w sumie 400 filméw
dokumentalnych, animowanych i o§wiatowych, co statystycznie odpowiada mniej
wigcej 10 produkcjom rocznie z kazdego gatunku (Miczka, 2009, s. 8).

Sytuacja wytwérni filméw animowanych po zmianach systemowych

Studia filméw animowanych, ktére w ramach nowego systemu zostaly prze-
ksztalcone w samodzielne podmioty gospodarcze nazwane ,,pafistwowymi insty-
tucjami filmowymi”, znalazly si¢ w bardzo trudnej sytuacji. Wkroczyty w nowy
system, dzwigajac problemy, z ktérymi borykaly si¢ jeszcze za czaséw PRL-u. Na
poczatku lat dziewieédziesiatych odebrano im ponadto state zrédta finansowania,
a mecenat pafstwowy okazat si¢ wydmuszka. Najwickszym jednak ciosem okaza-
fo si¢ urynkowienie i przeformutowanie na spétke akcyjng skarbu paristwa innego
przedsi¢biorstwa pafstwowego — TVP. Telewizja, ktéra do tej pory byla gtéwnym
odbiorca polskiej animacji i odpowiadata w duzej mierze za jej finansowanie, otwo-
rzyla si¢ na produkeje zagraniczne. Byly one nie tylko tanisze, choéby ze wzgle-
du na wykupywanie samych praw do wyswietlania (zamiast partycypacji w kosz-
tach produkgji), ale réwniez odpowiadaly na oczekiwania widzéw ztaknionych
wszystkiego, co ,zachodnie”. Mimo ze jeszcze w 1992 roku na zlecenie Telewizji
w Studiu Miniatur Filmowych rozpoczgto realizacje serialu Film pod strasznym
tytutem, a w 1993 roku w tédzkim Se-ma-forze produkowano Mordziakéw, to
liczba zamawianych polskich filméw animowanych z roku na rok drastycznie
spadata. Doprowadzito to do sytuacji, w ktérej studia pozbawione zostaty praktycz-
nie wszystkich zrédet finansowania, a takze wszystkich dotychczasowych kanatéw
dystrybugji. Jeszcze w PRL-u kina zrezygnowaly z wyswietlania krotkich metrazy,
a w latach dziewig¢dziesiatych, wraz z drastycznym spadkiem liczby widzéw, tym
bardziej nie mogty sobie pozwoli¢ na ekstrawagancje w postaci krétkich filméw
animowanych. Se-ma-for w pierwszych latach po przetomie planowat otwarcie wla-
snego kina, w ktérym moglyby by¢ wyswietlane ich produkeje, jednak plany te zni-
katy z horyzontu réwnie szybko, jak wzrastato zadtuzenie studia (Ciszewska, 2015,
s. 71). Wytwérnie probowaly rozszerza¢ swoje mozliwosci migdzy innymi poprzez
préby koprodukdji, czego przyktadem byta wspéipraca bielskiego studia z praskim
studiem animagji Krétky film przy serii Cywilizacja (1989-1991). Byt to jednak od-
osobniony przypadek, ktéry nie przerodzit si¢ w staly strategic. Ostatnia nadzieja
lezata w trzeciej galezi wezesniejszych budzetéw, czyli zaméwieniach zewngtrznych.
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Niestety, uznanie ze strony publicznosci i dotychczasowa wysoka wydajnosé
studiéw animacji okazaly si¢ niewystarczajace, aby polskie wytwornie byty w sta-
nie zapewni¢ sobie konkurencyjno$¢ na rynku — nie tylko $wiatowym czy europej-
skim, ale nawet rodzimym. Wynikato to w duzej mierze ze wspomnianego wcze-
$niej braku $rodkéw na inwestycje. Adam Hajduk, bedacy dyrektorem bielskiego
studia, jeszcze w latach osiemdziesigtych skarzyl sic w wywiadzie:

Mamy problem z filmami pelnometrazowymi, a wynika to z braku sprzetu
i odpowiedniej ilosci fachowcéw. Jestesmy bardzo zacofani w poréwnaniu
np. z Japoriczykami. My bedziemy robili Porwanie w Tiutiurlistanie trzy
lata, u nich takie filmy powstaja w ciggu kilku miesi¢cy. Moze te japori-
skie kreskéwki nie s3 najlepszej préby, mozna mieé wiele watpliwosci do
ich waloréw pedagogicznych, oni produkuja duzo i szybko. Zalewaja swoja
produkeja rynki §wiatowe. Niestety nasze mozliwosci sg bardzo skromne
(Lewandowski, 1981, s. 10).

Najodwazniejsza decyzj¢ inwestycyjna podjgto w sprawie 16dzkiego Se-ma-
-fora. W 1986 roku rozpoczgto budowg nowych hal zdjgciowych w Lodzi, kt6-
rych koszty miata pokry¢ przede wszystkim dotacja z Narodowego Funduszu
Rozwoju Kultury. W trakcie realizowania inwestycji wydatki wzrosty prawie
sze$ciokrotnie i projektu — mimo préb ograniczenia jego skali na poczatku lat
dziewigc¢dziesigtych — nie udato si¢ ukonczy¢. Powstaty jedynie mury budynkéw,
tylko jeden miat zadaszenie, a ich utrzymanie wiazalo si¢ z wysokimi kosztami
(Ciszewska, 2015, s. 65-66). Druga préba podniesienia konkurencyjnosci Se-
-ma-fora byt zakup sprze¢tu do obstugi technologii wideo, co juz w tamtym mo-
mencie miato watpliwy charakter z racji stopniowego odchodzenia o tego typu
systeméw. Fundusze na ten cel pochodzity z kredytu, ktéry miat by¢ dofinanso-
wany w 90% z Funduszy Pomocowych dla Polski. Bardzo szybko jednak okazato
si¢, ze dofinansowania nie otrzymano, a studio nie bylo w stanie sptaci¢ nawet
jednej raty (Ciszewska, 2015, s. 68). Bardzo ograniczone zaplecze technologiczne
nie szto w parze z konkurencyjnymi stawkami za realizacj¢ filméw. W zwiazku
z tym, mimo ogromnego do$wiadczenia pracownikéw studiéw, tracity one zle-
cenia reklamowe na rzecz prywatnych podmiotéw.

Podczas gdy polskie wytwornie zostaly pozbawione statego paristwowego fi-
nansowania i musiaty mierzy¢ si¢ ze znajdujacymi si¢ w optakanym stanie siedziba-
mi, przestarzatym sprzg¢tem i brakami zaméwien, na $wiecie rozwijaty si¢ techniki
komputerowe. W 1995 roku $wiatlo dzienne ujrzalo 7oy Story (rez. ]. Lasseter),
pierwszy pelnometrazowy, w petni zrealizowany wirtualnie film, ktéry rozpoczat
nowg er¢ w estetyce filmu animowanego. Nowa moda na modele w 3D byta daleka
wizjg dla do§wiadczonych polskich animatoréw: z jednej strony bylo to podyk-
towane wysokimi kosztami nowej techniki, a z drugiej opracowywanie algoryt-
moéw byto blizsze umystom $cistym niz artystom, ktérzy przez lata wykorzystywali
do realizagji filméw kartki papieru. W 1989 roku w PWSFTviT powotano nowy
kierunek: animacjg i efekty specjalne, w kolejnych latach rézne polskie uczelnie
powoli otwieraly si¢ na specjalizowanie studentéw w zakresie animacji komputero-

186 PAN@P-”KUM ............................................................................

........................................................................... Instytucje i rynki filmowe



Joanna Kiedrowska

wej. Nadchodzito nowe pokolenie, ktére start w $wiecie animacji miato ufatwione
— debiuty mlodych twércéw byly jednoczesnie ich filmami dyplomowymi, wigc
juz na poczatku drogi zawodowej mogli oni zastyna¢ w $wiecie animacji. Dekadg
pozniej okazalo si¢ rowniez, ze — aby zosta¢ docenionym twérca — nie potrzeba ani
studiéw, ani ogromnego zaplecza finansowego. Wystarczy tylko ,wytrwatos¢ i kre-
atywno$¢ twércy” — a dowodem na to miata by¢ Katedra Tomasza Baginskiego,
ktéra po trzech latach pracy ujrzata $wiatlo dzienne w 2002 roku i zostata nomi-
nowana do Oscara. Mozna wigc powiedzie¢, ze lata dziewigédziesiate przyniosty
studiom jedng pozytywna zmiang: notorycznie pojawiajace si¢ braki kadrowe wy-
nikajace z braku wyksztatconych animatoréw i rezyseréw mogly znikna¢. Tu na
drodze stancta jednak ogromna branza reklamowa, ktéra czekata na absolwentéw
z otwartymi ramionami i wysokimi pensjami. Czgsto zdarzaly si¢ sytuacje, w kto-
rych nawet etatowi animatorzy pracowali na zlecenie prywatnych podmiotéw badz
zakladali wlasne jednoosobowe dziatalnoéci gospodarcze i odbierali zlecenia stu-
diom, przedstawiajac korzystniejsze warunki (Ciszewska, 2015, s. 76).

Dwa studia filmowe zostaly postawione w stan likwidacji: Studio Filméw Ani-
mowanych w Krakowie i Studio Filmowe Se-ma-for w Lodzi. Pierwsze, zajmujace
si¢ przede wszystkim animacjg artystyczna, uznano za nierokujace na rynku fil-
mowym, drugie natomiast borykato si¢ z ogromnym zadtuzeniem wynikajacym
z nieudanych préb inwestycyjnych i braku strategii biznesowej. Obie placéwki
dotkneta ustawa z 1 marca 2002 roku, w zwiazku z ktdrg wszystkie prawa do wy-
produkowanych przez nie filméw zostaty nieodptatnie przekazane Filmotece Na-
rodowej. W miejsce Studia Filmowego Se-ma-for grupa bylych pracownikéw, ze
Zbigniewem Zmudzkim na czele, zalozyla prywatna spétke pod nazwa Se-ma-for
Produkgja Filmowa, ktdra przejeta rozpoczete przez studio projekty. Wspétczesnie
jednak jej struktura ma niewiele wspdlnego z tradycjami paristwowego przedsie-
biorstwa — na state zatrudnionych jest mniej niz pig¢ oséb, a w zasadzie wszyscy
pracownicy tworczy sa zatrudniani do konkretnych zlecen (Lobodziriski, 20006,
s. 101). W 2008 roku z inicjatywy spétki powstata Fundacja Filmowa Se-ma-for,
ktérej celem jest wspieranie rodzimej animacji. Organizowala ona w latach 2010-
2013 Se-ma-for Film Festival, a takze prowadzi Se-ma-for Muzeum Animagji od-
wolujace si¢ w swojej wystawie do tradycji zaréwno dawnego studia filmowego, jak
i projektéw prywatnej juz firmy.

Poznariskie studio, najmlodsze z omawianych, w przeciwieristwie do pozo-
statych wytwérni bylo w o tyle komfortowej sytuadji, ze dzialato w strukturach
TVP, tym samym problemy z dystrybucja czy problemy lokalowe nie dotknety
go w takim stopniu jak pozostatych, dzigki czemu udawato mu si¢ realizowad
najwiccej produkeji ze wszystkich studiéw. W latach 1997-2000 na zaméwienie
Programu 2 Telewizji Polskiej realizowato 14 bajek z krilestwa Lailonii Leszka
Kolakowskiego, seri¢ kilkunastominutowych animacji, ktére okazaly si¢ ogrom-
nym sukcesem i zdobyly kilkadziesiat nagréd na réznych festiwalach filmowych.
W 2001 roku studio zostalo przeksztalcone w spétke pracownicza, w ktérej 90%
udzialéw mieli byli pracownicy, a 10% nalezato do TVP. TV Studio Filméw Ani-
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mowanych jako nowa spétka w 2002 roku rozpoczeto prace nad seria Basnie i bajki
polskie na zambwienie Programu 1 TVP. W 2006 roku przy TV Studio powotano
Fundacj¢ AnimaFilm, kt6ra miata zajmowac si¢ przede wszystkim edukowaniem
dzieci i mlodziezy w zakresie sztuki animacji. W statucie znajdowat jednak zapis,
ktéry miat by¢ zabezpieczeniem dla dziatalnosci spétki: fundacja mogta w ramach
realizacji celéw ,,udziela¢ pomocy finansowej wartosciowym ideowo, artystycznie
i kulturowo projektom filmowym dla dzieci, ze szczeg6lnym wskazaniem na filmy
animowane” (Fundacja AnimaFilm). W 2007 roku Telewizja Polska, majac na
uwadze drastyczny spadek ogladalnosci Wieczorynki, podjeta decyzje o zaprzesta-
niu produkgji, koprodukeji czy nawet wykupywaniu praw do juz istniejacych pol-
skich animacji, co bylo wedtug rodzimych producentéw ztamaniem postanowien
Karty Telewizji Dzieciecej, ktéra TVP przyjeta w 1995 roku (Satwacka, 2012).
W 2013 roku definitywnie zdj¢to z anteny ,Wieczorynke™. Juz rok wczesniej,
w konsekwengji podjetych decyzji i braku funduszy, poznaniska spétka zostata po-
stawiona w stan upadlosci. Ostatecznie TVP zdecydowala si¢ ja wspoméc i zostad
koproducentem kolejnej serii, jednak ogromna rol¢ w jej przetrwaniu na rynku
odegral powstaty kilka lat wezesniej PISE, kt6ry w realny sposéb zaczat dotowad
polskie produkcje. Z pomoca przyszedt tez Narodowy Instytut Audiowizualny,
dzigki wspomnianym podmiotom powstala trzecia seria Basni i bajek polskich,
a kryzys spotki zostal zazegnany.

Studio Filméw Rysunkowych w Bielsku-Bialej réwniez znaczaco ograniczy-
to swoja produkcje i bazowato przede wszystkim na koprodukeji z TVP, migdzy
innymi kontynuujac seri¢ Lisa Leona (1981-1984, 1992-1993) czy opierajac si¢ na
nowych pomystach, takich jak Miedzy nami bocianami (1997-2003). Ogromnym
osiagnigciem i wyzwaniem bylo wyprodukowanie przez studio w 2009 roku pet-
nometrazowego filmu animowanego dla dzieci Gwiazda Kopernika (rez. Z. Ku-
dfa, A. Orzechowski), dzigki dotacji z PISF-u, koproducentpm WEDIF i Bankowi
Spétdzielczemu w Skoczewie oraz dystrybutorowi Kino Swiat. Rok pézniej, na
mocy Ustawy o kinematografii, bielska wytwérnia w wyniku komercjalizacji pan-
stwowej instytucji filmowej zostata przeksztatcona w spétke. Od 2011 roku reali-
zuje seri¢ Kuba i Sruba, ktéra jest inspirowana najstynniejszymi chyba postaciami
stworzonymi przez studio, Bolkiem i Lolkiem. Poza produkcja filmowa Studio
opiera si¢. w duzej mierze na dziataniach promocyjnych i zwigzanych z merchan-
disingiem dotyczacym ich flagowych filméw, angazuje si¢ rowniez w edukacje
dzieci i mlodziezy poprzez organizowanie wycieczek po studiu czy udostgpnianie
materiatéw filmowych i eksponatéw na tematyczne wystawy. Ponadto w siedzibie
w Bielsku-Bialej funkcjonuje Kino Studio, ktére poza regularnym repertuarem
studyjnym raz w tygodniu organizuje poranki dla dzieci z autorskimi produk-
cjami. Ukoronowaniem wieloletniej dziatalnos$ci wytwérni ma by¢ otwarcie
w 2020 roku Interaktywnego Centrum Bajki i Animacji, ktérego wystawa ma
by¢ zbudowana w oparciu o dorobek studia (Furtak, 2011).

Studio Miniatur Filmowych przyjmowato zlecenia zewngtrzne i — w przeci-
wienistwie do pozostalych oddziatéw — skupiato si¢ przede wszystkim na realizacji
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pojedynczych filméw. W ciagu 20 lat wyprodukowato okofo 50 animacji, wsréd
ktérych mozna znalez¢ zaréwno autorskie krétkie metraze — jak wielokrotnie na-
gradzana Laznia Tomasza Duckiego z 2013 roku — jak i doceniane serie, Hip-hip
& hurra (2010-2013) czy Mami Fatale (2012-2014), ale tez jeden pefen metraz
w koprodukeji z HBO, WEDIF i Monolith Films, ktéry byl potaczeniem filmu
animowanego z aktorskim — Tryumf Pana Kleksa (rez. K. Gradowski, 2001). Mi-
niatury s3 tez studiem, ktdre stara si¢ dotrze¢ do jak najszerszej publicznosci. Ich
kanat w serwisie Youtube to bardzo bogata biblioteka realizacji studia — i to zaréw-
no z okresu PRL-u, jak i pézniejszych czaséw. Wytwérnia ponadto aktywnie dzia-
ta na rzecz edukagji filmowej, organizujac warsztaty dla dzieci i mlodziezy, za co
otrzymata w 2014 roku Nagrodg Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej w kategorii
Edukacja Mfodego Widza.

Podobnie jak bielski oddziat w 2010 roku, Miniatury zostaly przeksztatcone
w spotke. Oba studia od pazdziernika 2015 roku zostaly pafistwowymi instytu-
cjami kultury, co otworzyto przed nimi nowe mozliwosci pozyskiwania funduszy
i stanowi dowdd na to, ze kultura i sztuka potrzebuja mecenaséw.
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Situation of the Polish Animated Film Studios after 1989

For over 40 years the Polish film industry was centralised, monopolised and
managed by the socialist government. Between 1956 and 1980, five animated
film studios were founded: in £4dz, Bielsko-Biata, Warsaw, Krakéw, and
Poznari. Before 1989, all of the studios were very successful, both economically
and artistically. The beginning of the 1990s was all about introducing the free
market and commercialisation to Poland. The paper aims to find the reasons of
the collapse of the animated film studios and answer how some of them managed
to stay in the film business.
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