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Do tej pory historia Studia Filmowego Semafor, szczegélnie badana przez
pryzmat koprodukgji, jakich ta wytwérnia podejmowata si¢ po przemianie ustro-
jowej z 1989 roku, nie stanowita przedmiotu badari rodzimych filmoznawcéw.
Niniejszy artykut jest wigc probg otwarcia dyskusji nad kulturg produkeji 16dz-
kiego przemystu filmowego, szczegdlnie animacji filmowej. Dobrze rozpozna-
nymi obszarami badawczymi sa poszczegélne biografie rezyseréw okreslanych
mianem autoréw filmowych oraz zjawisko znane jako Polska Szkota Animagji.
Twérczos¢ dziecigea i mechanizm produkgji filmowej w SF Semafor nie docze-
katy si¢ tego typu oméwieni, mimo ze mogg one nie tylko dostarczy¢ wiedzy na
temat lokalnej dziatalnosci niegdy$ preznie funkcjonujacego przedsigbiorstwa,
ale réwniez pozwolityby zrozumie¢, jak wygladat system (ko)produkeji filmowej
w latach 90.

Mimo ze ostatnia dekada XX wieku wydaje si¢ okresem nieodleglym, to
whasnie z tego powodu potrzeba badar jest naglaca. W swoich badaniach ko-
rzystalem ze Zrédet archiwalnych w postaci korespondencji, uméw, scenariuszy
i dokumentagji z planu zdjgciowego, znajdujacych si¢ w teczce produkeyjnej fil-
mu bedacego przedmiotem niniejszego tekstu, nie zawsze jednak s one w stanie
odda¢ pelny obraz opisywanej historii. Stad wsparcie metodologii perspektywa
prozopograficzna, pozyskana w ramach przeprowadzanych z bytlymi pracowni-
kami Semafora wywiadéw terenowych.
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Poza oczywistag motywacja, wynikajaca z potrzeby opisania proceséw, ktére
mialy miejsce i ksztattowaty obraz polskiej animacji w latach 90., kluczowe jest
dla mnie takze przedstawienie sytuacji wewngtrznej SF Semafor, wchodzacego
w nowg dla polskiej kinematografii epoke, zyskujacego autonomi¢ w zarzadza-
niu zasobami wlasnymi i mogacego samodzielnie kreowa¢ swojq polityke, wy-
znacza¢ cele strategiczne, ksztaltowaé¢ model produkeji i dystrybucji, wdrazajac
przy tym nowe standardy zarzadzania wytwornia. Szansa ta jednak, zdaje si¢, dla
Semafora stanowila przede wszystkim zagrozenie, jako ze bylo to studio mocno
zapatrzone w swojg przeszto$é, przyzwyczajone do bezpieczeristwa ekonomiczne-
go i tym samym postawione przed wyzwaniem natychmiastowego dostosowania
si¢ do innej, bardziej wymagajacej rzeczywistosci. Nie wszyscy pracownicy po-
chwalali kierunek, ktéry obrano, by wdrozy¢ te zmiany.

Za papierek lakmusowy przemian zwiazanych ze sposobem planowania i or-
ganizacji koprodukeji w tamtym czasie postuzy mi film Mamo, czy kury potrafiq
moéwic? (1998, rez. Krystyna Krupska-Wysocka, Tadeusz Wilkosz), ktéry zre-
alizowano w Studiu Filmowym Semafor. Czas jego produkcji, od pierwszych
prac koncepcyjnych po premiere w 1998 roku, objat cata dekade. Od nakreglenia
poczatkowych zalozen scenariuszowych po ostateczna finalizacje prac zmienit
si¢ jego charakter. Z projektu, ktéry powstawat jako koprodukeja z biatoruskim
ABC Minsk i w zamierzeniu miat by¢ pierwsza petnometrazowa super(ko)pro-
dukeja studia, zmienit si¢ w film wykonany napredce i za niewielkie pieniadze.
Jest to chyba jedyna realizacja w portfolio wytwdrni, ktéra prezentowataby tak
drobiazgowo sekrety ,kuchni filmowej” najwickszego polskiego studia animacji
tamtego okresu. Postaram si¢ wigc przesledzi¢, jakie zmienne uniemozliwity po-
myslny przebieg prac nad koprodukgja, co jednoczesnie pozwoli zrekonstruowad
spos6b zarzadzania przedsigbiorstwem w latach dziewigédziesiatych.

Czy w Semaforze rzeczywiscie realizowano koprodukgje?

Pojecie koprodukeji, oczywiste intuicyjnie, w praktyce okazuje si¢ niejasne.
Czym byly koprodukcje? Tadeusz Wilkosz, stojacy za sukcesem Przygdd misia
Colargola (1968-1974), pierwszej tak intratnej dla Se-Ma-Fora (do 1991 roku
nazwe¢ wytworni zapisywano z tacznikami; jego pelna nazwa brzmiata wowczas
Studio Matych Form Filmowych Se-Ma-For) koprodukgji, polsko-francuskie;j,
wspomina, ze ,w przesztosci wszystkie studia filméw animowanych wykonywaty
jakie$ prace na zaméwienie producentéw i dystrybutoréw zagranicznych, kté-
re by¢ moze mozna by nazwa¢ koprodukcjami” (korespondencja migdzy Tade-
uszem Wilkoszem a autorem, 2021). Pracom zleconym nadawano wigc niekiedy
range koprodukgji. Analizujac dokumentacj¢ filméw realizowanych w ramach
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wspotpracy miedzynarodowej, na przyklad obrazu Jak Stolem gasit gwiazdy (rei.
Stanistaw Lenartowicz, 1974), mozna zauwazy¢, ze realizatorzy nie postugiwali
si¢ pojeciem ,koprodukeja”. Pojawialo si¢ jedynie okreslenie ,kontrahent” (zob.
teczka filmu Jak Stolem gasit gwiazdy, Filmoteka Narodowa — Instytut Audio-
wizualny, bez sygnatury). Nawet gdy w oficjalnej dokumentacji zaczyna funk-
cjonowa¢ hasto ,koprodukcja”, nie jest ono wiazace. Animatorzy w komunika-
cji wewngtrznej nie wprowadzali takiej klasyfikacji, cho¢, jak zaznacza Maciej
Okuniski, petniacy w Se-Ma-Forze funkeje¢ kierownika produkeji, koprodukgje
mogly wyrdzniaé si¢ wickszym stopniem skomplikowania, wigc réwniez wyzsza
kategoria uzyskana podczas procesu oceny artystycznej i ekonomicznej (,I teraz
tak, czy te koprodukcje byly zaliczane do najwyzszego poziomu stopnia trudno-
$ci? W zwiazku z tym stawki realizatoréw byty odpowiednio wyzsze. W zwiaz-
ku z tym nagroda artystyczna i ekonomiczna byta wyzsza. Czyli z racji, ze to
byty koprodukgje i juz z samego tego faktu te stawki byly wyzsze. Ale to znowu
sprowadza si¢ tylko do poziomu nie decyzyjnego, wykonawczego” — cyt. za: wy-
wiad z Maciejem Okunskim, przeprowadzony przez Szymona Szula 27 listopada
2021). Tyle ze o wyzisza kategori¢ mogty ubiegac si¢ takze filmy indywidualne
i serie niebedace koprodukcjami.

Nie to jednak je definiuje. Pewna wskazdéwka w nakresleniu, czym byty ko-
produkeje w latach 90., moze by¢ ustalenie ich statusu prawnego. Aktem, ktd-
ry normalizowal t¢ kwesti¢, byla Europejska konwencja o koprodukcji filmowej
z 1992 roku. Zdaj¢ sobie sprawe z niebezpieczeristw wynikajacych z przywotania
dokumentu ratyfikowanego wylacznie na terenie panstw czlonkowskich Unii
Europejskiej, do ktdrej Polska przystapita dwanascie lat pézniej. Zestawienie ze
soba wymogéw narzuconych w obrebie zintegrowanej produkeji europejskiej
ze sposobem zarzadzania produkcja w studiu animacji w kraju bytego bloku
wschodniego moze budzi¢ watpliwosci. Nie to jednak jest mojg intencja. Wynik
takiej komparatystyki pozwoli wyodrebnié, jakie wytyczne znajdowaty odzwier-
ciedlenie w produkcjach Semafora, a jakie przekreslaly mozliwos¢ skategory-
zowania ich jako koprodukcje w rozumieniu standardéw europejskich, ktérym
to standardom Semafor staral si¢ sprostaé, prowadzac polityke zmierzajaca do
umocnienia swojej pozycji na rynku.

Konwencja stawia szereg wymagan, ktére nalezato spetni¢, aby film mégt
ubiega¢ si¢ o status koprodukeji. Pierwszym z nich byl udzial minimum trzech
stron w projekcie koprodukeyjnym. Nie wszyscy koproducenci musieli mie¢ swo-
ja siedzibg na terenie pafstw-stron konwencji, ale ich catkowity wktad nie mégt
przekracza¢ 30% ogolnego kosztu produkgji (zob. https://pisf.pl/wp-content/
uploads/2020/01/europejska_konwencja_o_koprodukeji_filmowej.pdf, artykut 2,
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dostep: 01.07.2022). Semafor nigdy nie uczestniczyt w koprodukdji wielostronne;j,
rozumianej jako wspdtpraca minimum trzech podmiotéw, dlatego ten zapis wy-
kluczat go z grona potencjalnych udzialowcéw. Reszta wytycznych mogta jednak
mie¢ zastosowanie w przypadku studia, poniewaz artykut drugi traktatu przewi-
dywatl mozliwos¢ wejscia w koprodukeje jednostki z siedziba w kraju spoza paristw
-stron konwencji, a sporzadzone postanowienia zastosowa¢ mozna bylo réwniez
w stosunku do koprodukeji dwustronnych (zob. tamze).

Procedury, ktére Semafor spetniatl, dotyczyly sktadania wnioskéw o dofinan-
sowanie filmu przez Agencj¢ Produkeji Filmowej. W wymianie listow pomiedzy
studiem a APF przy realizacji Mamo, czy kury potrafiq méwi¢? wytwérnia zo-
bowiazana byla do uzupetnienia kompletu dokumentéw potrzebnych, aby film
mogt zostaé skierowany do produkeji. W ich sktad wchodzity umowa koproduk-
cyjna, harmonogram produkgji, kosztorys filmu oraz aneks wraz z zatacznikami
do umowy z partnerem biatoruskim (zob. List z APF z dnia 14 maja 1992; teczka
tilmu Mamo, czy kury potrafiq méwic?, Filmoteka Narodowa — Instytut Audiowi-
zualny, bez sygnatury). Konwencja méwi dodatkowo o potrzebie ztozenia kopii
umowy nabycia praw autorskich lub jakiegokolwick innego dowodu, pozwala-
jacego stwierdzi¢ nabycie praw autorskich w celu handlowego wykorzystania
dzieta; szczegdtowego scenariusza; spisu wktadéw technicznych i artystycznych
poszczeg6lnych krajéw. Te dokumenty, cho¢ nieudost¢pnione APF, byly zdepo-
nowane w archiwum przedsigbiorstwa. Jednakze sam fakt, ze agencja musiata
dopomina¢ si¢ o ich dotaczenie do zestawu plikéw, potwierdza tezg, wedtug kt6-
rej w Semaforze nie bylo reguly przygotowywanie takiego pakietu.

Idea koprodukeji wedtug wartosci skodyfikowanych przez Uni¢ Europejska
zaktadata, ze ,jako narzedzie twérczosci oraz wyrazania kulturowej réznorod-
nosci w skali europejskiej, powinna ulec umocnieniu” (zob. https:/pist.pl/wp-
content/uploads/2020/01/europejska_konwencja_o_koprodukeji_filmowej.pdf,
artykut 2). Ten sam poglad, w postaci opinii dyrektora Jacka Gwizdaty, podzielat
Semafor. Zalezato mu na taczeniu kultur, jako ze obydwie strony czerpaty z tego
jakas korzys¢ (zob. wywiad z Jackiem Gwizdata, przeprowadzony przez Szymo-
na Szula 30 grudnia 2021 roku). Nie nalezy si¢ jednak oszukiwa¢, ze najistot-
niejszy byt czynnik ekonomiczny. O samych koprodukcjach w Studiu wyrazano
sie nastepujaco:

[...] pojecie koprodukgja to mnie si¢ zawsze kojarzylo z czym$ powaznym,
prawda? Dlatego méwig, ze to bardziej ustugi niz koprodukcje. No, moz-
na to nazwaé koprodukcjami. Raczej chodzito o to, ze kto$ chcial taniej
zrobi¢ w Polsce co$, prawda? Bo byly mozliwosci, byly moce (cyt. za: wy-
wiad ze Stawomirem Grabowskim, przeprowadzony przez Szymona Szula

25 listopada 2021 roku).
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Mimo iz powotywalem si¢ na Europejskq konwencje o koprodukcji filmowej,
nalezy jeszcze raz podkresli¢, ze wspélpraca pozakrajowa nie byta wéwczas w Pol-
sce w zaden sposéb regulowana legislacyjnie. Koprodukcje Semafora spetniaty
cz¢s$¢ zatozent koprodukeji dwustronnych, ale w komunikacji ze stronami zaan-
gazowanymi w koprodukeje dochodzito do paradoksalnych sytuacji, w keérych,
cho¢ studio zajmowato si¢ samodzielnym opracowaniem serii filmowej, produ-
centem wiodacym pozostawala strona zlecajaca wykonanie calo$ci. Procentowy
wklad w przypadku starszych realizacji Semafora z dzisiejszej perspektywy jest
niemozliwy do oszacowania. Nie to bylo wéwczas kwestia najwazniejszq w funk-
cjonowaniu wytwérni, ktéra, nie§wiadoma ksztaltu $wiatowej kinematografii,
wykluczata si¢ z grona koproducentéw, zadowalajac si¢ pozycja zleceniobiorcy.
Sami pracownicy sg zgodni co do tego, ze ustugi i zlecenia mogty mie¢ charakter
koprodukcji, ale nie byly koprodukcjami. Ich status byt niedookreslony, a dzisiej-
sza ocena tego, jak zaklasyfikowa¢ przypadki takiej wspétpracy, pozostaje am-
biwalentna. Silny mecenat paristwa w okresie PRL rzutowat na funkcjonowanie
przedsigbiorstwa w latach 90. Cho¢ zmienity si¢ sytuacja polityczna i gospodar-
cza, Semafor nadal prébowat realizowa¢ koprodukeje wedtug ustalonego przed
laty systemu organizacji pracy.

Poczatki realizacji

Pomystodawca filmu Mamo, czy kury potrafiq méwic? i jego pierwotnym rezy-
serem byl Marian Kietbaszczak (,,Scenariusz napisaliémy pod wptywem usilnych
nalegari p. Mariana Kietbaszczaka, zgodnie z jego sugestiami dot. strony tech-
nicznej i formalnej przyszlego filmu” — cyt. za: list Janusza Galewicza z 30 listo-
pada 1992; teczka filmu Mamo, czy kury potrafiq méwic?, Filmoteka Narodowa —
Instytut Audiowizualny, bez sygnatury) — zastuzony animator, specjalizujacy si¢
w animagji lalkowej, ktéry w Oddziale Filméw Lalkowych w Tuszynie byt, obok
Tadeusza Wilkosza czy wezesniej Lucjana Dembiriskiego i Zenona Wasilewskie-
go, jedna z czolowych oraz najbardziej wplywowych postaci. 9 wrze$nia 1988
roku studio zakupilo prawa autorskie do scenariusza filmu fabularnego 7ajemni-
ca kréla gnoméw autorstwa Janusza Galewicza i Marii Kossakowskiej-Galewicz
(zob. list Jacka Gwizdaty do Galewiczéw z dnia 21 grudnia 1992, tamze), ktéry
ostatecznie przeistoczy si¢ w scenariusz do filmu Mameo, czy kury potrafiq méwic?.
Tekst powstat na podstawie powiesci Dorotka u kréla gnoméw Franka L. Bauma
i miat by¢ swoistym przedtuzeniem cyklu o krainie czarnoksigznika Oza. Nad
tym procesem czuwali Galewiczowie, ktérzy odpowiadali za scenariusz serialu
W krainie czarnoksi¢znika Oza (1983-1989). Z umowy zawartej 10 stycznia 1989
roku wynika, ze wedlug wstgpnych zatozeni artystycznych miat to by¢ $rednio-
metrazowy film animowany [umowa dotyczyla przeniesienia prawa do wyko-
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rzystania polskiego ttumaczenia ksigzki Bauma. Zawarto ja z Aleksandra Rasz,
»(...) maloletnia spadkobierczynia praw autorskich Stefanii Wortman, na rzecz
ktérej dziatal jej opiekun, Marek Rasz” — cyt. za: Umowa o przeniesienie praw
autorskich, tamze)]. Dalszy ciag wydarzeri jest trudny do ustalenia, w wielu miej-
scach pojawiaja si¢ biate plamy, niepozwalajace precyzyjnie okresli¢, kogo nalezy
obarczy¢ wing za uniemozliwienie skutecznego przeprowadzenia prac koproduk-
cyjnych. W latach 1991-1993, gdy potencjat Dorotki u kréla gnoméw zaczat by¢
postrzegany w kategorii pierwszej petnometrazowej superprodukcji Semafora,
panowal chaos informacyjny wynikajacy z relacji migdzyludzkich, nieprzysto-
sowania ekipy do pracy nad projektem o takiej skali, nieporozumiei miedzy
strong polska i biatoruska, a takze pomiedzy Semaforem i APF oraz Semaforem
i twércami. Wreszcie, chaos ten byt takze skutkiem przemiany ustrojowej, ktéra
skomplikowata sposéb wynagradzania pracownikéw.

30 stycznia 1989 roku Galewiczom wyptacono 50% III raty honorarium za
wspotautorstwo scenariusza (zob. tamze). Dwa dni weze$niej za wykorzystanie
ttumaczenia ksigzki honorarium otrzymat Marek Rasz. Tak jak w przypadku in-
nych filméw Semafora, wydawalo sig, ze produkcja w blizej niesprecyzowanym
trybie — wtedy najprawdopodobniej nie zaktadano wspéipracy z ABC Minsk
— bedzie przebiegata bezproblemowo. Nie wiadomo, co dzialo si¢ z projektem
w roku 1990. Nad filmem prawie na pewno pracowat jeszcze Kietbaszczak, ale
w zwiazku z odwolaniem dyrektora Kuzio i préba ustabilizowania sytuacji stu-
dia w 1990 roku, tuz przed objeciem tej funkeji przez Jacka Gwizdale, projeke
chwilowo utknal w miejscu. W tym czasie zmienit si¢ tez jego tytul, ktory od
teraz brzmial Mamo, czy kury potrafiq moéwié, czyli siédma kaseta Tiny. Nowe
informacje na temat filmu, zapewne w momencie, gdy Gwizdata zorientowat si¢
juz w tym, jakie realizacje znajduja si¢ w preprodukgji, przypadaja na lipiec 1991
roku, kiedy podpisano umowe koprodukcyjna mi¢dzy Animation Byelorussian
Centre w Minsku, reprezentowanym przez dyrektora generalnego Igora Kazaka
i dyrektora artystycznego Olega Bieotusowa, a Studiem Filmowym Semafor, re-
prezentowanym przez dyrektora Jacka Gwizdale i gtéwna ksiggowa Teresg Fedak
(zob. Umowa koprodukcyjna filmu kombinowanego pt. Mamo, czy kury potrafiq
moéwic?, tamze). Zapisy tej umowy dostarczajg kluczowej wiedzy na temat cha-
rakteru przyszlej wspétpracy.

Mamo, czy kury potrafiqg méwic? miat by¢ filmem barwnym, zrealizowanym
na ta$mie 35 milimetréw, a jego metraz ustalono na 90 minut. Wedtug umowy
producentem wigkszo$ciowym miat by¢ Semafor z 70-procentowym wktadem.
Tym samym dochody z dystrybucji mialy przypadaé stronom proporcjonalnie
do ich udzialéw w produkgji filmu. Marian Kietbaszczak nie wystgpowat juz
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jako rezyser, zdegradowano go do roli autora projektéw plastycznych i dekora-
¢ji. Zdziwienie budzi paragraf po§wigcony rozwigzywaniu sporéw. Nieuzyskanie
porozumienia miato skutkowa¢ ztozeniem sprawy w sagdach mi¢dzynarodowych.
Nie okreslono ustanowienia miejsca rozstrzygnigcia sporu oraz nie uregulowano
sposobu i konsekwencji rozwigzania umowy. Lakoniczno$¢ tego ustgpu okaze si¢
péiniej jedna z gléwnych przyczyn konfliktu intereséw.

W zataczniku nr 1 do umowy znalazt si¢ harmonogram produkeji. Okres
przygotowawczy miat trwa¢ od 1 czerwca do 21 pazdziernika 1992. Zdjecia ak-
torskie przypadaty na okres od 26 pazdziernika do 30 listopada 1992, a animo-
wane od 15 listopada 1992 r. do 31 stycznia 1993 r. Montaz i udZwigkowienie:
od 1 lutego do 31 marca 1993 r., za$ prace koricowe przewidziano na pierwsza
potowe kwietnia 1993 roku. Zaskakuje skromny udzial rzeczowy po stronie pol-
skiej, gdy blizniaczy zatacznik sporzadzony przez Biatorusinéw przewiduje sze-
reg rozmaitych ustug, jak wykonanie zestawu fotoséw reklamowych do czgsci
aktorskiej oraz ubezpieczenie sprzgtu i pracownikéw na Biatorusi, ktére zosta-
ty okreslone w ,innych kosztach bezposrednich”. Dokument sprawia wrazenie,
jakby ABC Minsk, mimo mniejszego udziatu, na tym etapie bylo lepiej zorien-
towane w planowaniu produkgji, ustalajac z wyprzedzeniem skale strategii mar-
ketingowej. Polacy najprawdopodobniej nie mysleli wtedy jeszcze o dystrybudji,
liczac zapewne na standardowe przerzucenie tej odpowiedzialnosci na Film Pol-
ski, ktéry w pazdzierniku 1991 roku, po zapoznaniu si¢ z nowelg filmu, wyrazit
zainteresowanie przejeciem jego sprzedazy na rynki zagraniczne. Oznaczatoby to
oslabienie pozycji Semafora, ktéry po raz kolejny zostalby pozbawiony prawa do
sprzedazy filmu na calym $wiecie, poza terenem Polski i terytoriéw wytaczonych
ewentualnymi umowami koprodukcyjnymi, zawartymi w trakcie produkc;ji fil-
mu (zob. tamze). Czy to w wyniku likwidacji Filmu Polskiego, czy z powodu
znalezienia przez Gwizdale innych kanaléw dystrybucji, do takiej formy roz-
powszechniania nie doszto. Z listu z 1992 roku do Bogustawa Szwajkowskiego,
6wcezesnego dyrektora Agencji Produkeji Filmowej, wynika, ze cigzar dystrybucji
miat spoczaé¢ na firmie IFDF MAX, ktéra jednak wycofala si¢ ze wspétpracy.
Po zerwaniu tej umowy z kosztorysu wykreslono koszty dystrybucji, promocji
i reklamy.

Niekompetencja obu studiéw — polskiego i biatoruskiego — sprawita, ze ni-
gdy nie rozpoczeto zdje¢ aktorskich. Poczatkowo jednak wszystko uktadato si¢
pomyslnie. Przewodniczacy Komitetu Kinematografii zaakceptowat wspétfi-
nansowanie Mamo... w rezyserii Mariana Kietbaszczaka i Nikotaja Lukjano-
wa w kwocie trzech miliardéw zlotych (zob. tamze). Polegajac wyltacznie na
domystach moich rozméwcéw, przypuszczam, ze Kielbaszczak mial pracowad
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nad czgécig lalkowa, a Lukjanow nad zywym planem. Trzy miliardy z Komitetu
Kinematografii wptynely na pozycj¢ Semafora jako wiodacego producenta, po-
niewaz jego samodzielny wktad, bez dotacji ze strony paristwa, wynosit miliard
dwiescie tysigey zlotych, gdy wklad ABC opiewal na miliard osiemset tysigcy
ztotych. Odliczajac wsparcie ze strony APF, studio mialo dwadziescia procent
rzeczywistego udziatu. Subwencje paristwowe nie byly i nie sa niczym zaskaku-
jacym w polskiej kinematografii, ale strona biatoruska mogta wykorzysta¢ ten
argument na rzecz uzyskania wigkszej kontroli przy produkgji, tym bardziej ze
dokumentacja wskazuje, iz intensywniej zaangazowani w prace nad filmem byli
whasnie Biatorusini, podczas gdy dzialania Polakéw wygladaty na mniej owocne
czy nawet w znacznej cz¢sci pozorowane ze wzgledu na wolniejsze tempo przygo-
towan. Patrzac na pézniejszy rozwéj wydarzeni, bezczynno$¢ studia ostabita jego
pozycj¢ koproducenta.

Problemy wewngtrzne

Klopoty finansowe nie byty jedynymi, z ktérymi zmagat si¢ Semafor. Dy-
rektor Gwizdata postanowil zaangazowa¢ do filmu, w charakterze rezysera,
Krzysztofa Gradowskiego, ktérego nazwisko dzigki popularno$ci Akademii Pana
Kleksa (1983) utozsamiano z sukcesem zaréwno frekwencyjnym, jak i artystycz-
nym. Spowodowato to konflikt na linii scenarzysci — studio. Autorzy odméwili
w listopadzie 1992 roku podpisania umowy na scenariusz filmu. Przyczyny tej
decyzji objasnia list Gwizdaty, w ktérym pisze on:

Jestem zaskoczony tg opinia, poniewaz moim zdaniem rzecz ma si¢ akurat
odwrotnie. Pragng przypomnie, ze nasza wstgpna, ustna umowa zaktadata
dwa warianty ptatnosci. W wypadku nieprzyjecia pakietu producenckiego
»-Mamo, czy kury potrafia méwi¢?”, Paristwa praca miata by¢ uhonorowa-
na zleceniem na dokonanie poprawek i uzupetnien, zakupionego wezesniej
przez Studio, scenariusza ,, Tajemnica kréla Gnoméw”, a wiec sumg z natu-
ry rzeczy znacznie nizsza. W wypadku zatwierdzenia pakietu miata to by¢
umowa na nowy scenariusz, z odpowiednio wyzszym honorarium. Infor-
magja o zatwierdzeniu pakietu dotarta do nas na przetomie maja i czerwca
br., a Pafistwu t¢ informacje przekazat na nasza prosb¢ Marian Kietbasz-
czak, ktdry wspétpracowal z Paristwem przy pisaniu scenariusza. Jednak za-
twierdzenie pakietu nie oznacza obecnie natychmiastowego uruchomienia
przyznanych Studiu pieniedzy. Nie wdajac si¢ w zawilosci tlumaczenia calej
procedury, chciatem tylko o$wiadczy¢, ze te pieniadze dotarty do nas dopie-
ro teraz. Mogli$my oczywiscie zawrze¢ umowe w czerwceu, ale po pierwsze

bytaby to umowa na nizsza sume, a po drugie z platnoscia musieliby$my si¢

, mowic? m
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wstrzymac blisko pét roku, co przy obecnej inflacji narazitoby Paristwa na
catkiem wymierne straty. Dlatego od pewnego czasu ze wszystkimi autora-
mi staramy si¢ zawiera¢ umowy jak najpdzniej, tak aby suma wyplaty nie
odbiegata od sumy umowne;j. Prositbym wicc o zrewidowanie swojej decyzji
i wyrazenia zgody na odstapienie praw do scenariusza ,Mamo, czy kury
potrafia méwi¢?” za wynagrodzeniem 40.000.000 z.

Wynika z niego par¢ rozbieznosci. Gwizdala postuguje si¢ nowym tytulem
filmu, Galewiczowie, co wyjdzie na jaw przy nastgpnych listach, prowadzili per-
traktacje na temat scenariusza Mamo, czy kury potrafiq mowié, czyli sicdma kaseta
Tiny. Okazuje si¢ takze, ze scenariusz powstat na podstawie wezesniej opracowa-
nego scenariusza. Tekstem zrédtowym Mamo... byta nie ksigzka Bauma, a 7z-
Jjemnica kréla gnoméw (tutaj nastapita zmiana tytutu planowanego filmu z Doror-
ki u krdla gnoméw) napisana przez matzenstwo, do ktérej prawa zakupit Semafor.
To Semafor byt wigc wiascicielem scenariusza, na podstawie ktérego powstat
inny scenariusz, ktéry wytwoérnia chciata zakupi¢. Zaskakujace wydaje si¢ do-
taczenie do grona scenarzystéw nazwiska Mariana Kielbaszczaka, piastujacego
woéwczas stanowisko rezysera, autora projektéw plastycznych i dekoracji. Zde-
cydowanie mozna okresli¢ go jako inicjatora calosci przedsigwzigcia, cho¢ jego
faktyczny wptyw na produkeje wydaje si¢ mniejszy, niz okreslatyby to petnione
przez niego funkcje. Gwizdata porusza takze kwesti¢ wynagrodzenia, przedsta-
wiajac dwa warianty ptatnosci. Nieprzyjecie pakietu skutkowato mniejsza graty-
fikacja, przyjecie — wigksza. Jednak o jakim pakiecie jest mowa, w momencie gdy
od kwietnia w produkcj¢ zaangazowany byl Komitet Kinematografii, a prace
miaty ruszy¢ w czerweu, nie wiadomo.

Dlaczego Galewiczowie odrzucili t¢ propozycje, wyjasnia ich nastgpny list.
Wiadomos¢ Gwizdaly byta pierwsza od osiemnastu miesi¢cy préba skontakto-
wania si¢ z twércami, ktdrzy scenariusz Mamo, czy kury potrafiq méwié, czyli
siddma kaseta Tiny ztozyli do akceptacji w czerweu 1991 roku. Wyjasnienia, ja-
kie otrzymali, uznali za wykret, majacy na celu ,zatarcie skutkéw nieudolnosci,
nierzetelnosci i zaniedban jakich dopuscito si¢ Studio wzgledem nas” (tamze).
Z czego wynikaly owe zaniedbania? Studio nigdy nie pokwitowato ztozonego
przez nich tekstu, nie przekazato opinii na temat jego waloréw artystycznych
i formalnych. Poza werbalnym powiadomieniem ze strony Kietbaszczaka, ze
przyjeto tak zwany ,pakiet” (nie jest jasne, czy mowa o wewngtrznym procesie
skierowania do produkcji, czy o zewngtrznym pozyskiwaniu zrédet finansowa-
nia), scenarzysci pozostawali w niewiedzy co do postgpéw nad filmem.

Galewicz podat dwie przyczyny ich oporu przed podpisaniem umowy. Pierw-
sza byla niezrozumiala decyzja o wylaczeniu z realizacji filmu Mariana Kiet-
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baszczaka. Malzenistwo nie cheiato wnikaé w tajniki organizacyjno-produkcyjne
dyrekeji, ale powotato si¢ na zobowiazania natury moralnej. Scenarzysci zazna-
czyli, ze nie z kazdym rezyserem chcieliby wigza¢ si¢ wspétpraca, i nie mieliby
najmniejszych podstaw, by manifestowaé swoje watpliwosci, gdyby studio byto
bezapelacyjnym wiascicielem wyzej wymienionego scenariusza. Ponadto uskar-
zaj si¢ na brak profesjonalizmu osoby, ktérej powierzono realizacj¢ filmu, a ktd-
ra nie zglosita zadnych uwag krytycznych badz ewentualnej propozycji korekty
tekstu, co zostalo przez nich odebrane jako przyjecie scenariusza przez kolejnego
rezysera ,[...] bez zadnych zastrzezeri we wszystkich jego elementach” (tamze).
Mimo przedlozonych obiekeji, byli sklonni pertraktowaé¢ warunki podpisania
umowy, przedstawiajac list¢ zadan, wyrazonych w nastepujacych podpunktach:

1.Z géry nie godzimy si¢ na ew. ,,dopisanie” nam czyjegokolwick autorstwa.

2.Nie godzimy si¢ na zadne poprawki i przerébki tekstu, wyltaczywszy oczy-
wiscie z tego zastrzezenia naturalne skréty czy rozbudowania poszczegdl-
nych sekwencji, zgodnie z koncepcja realizatoréw filmu.

3. Nie godzimy si¢ na dowolne przerabianie i przeredagowywanie tekstu dia-
logéw. Nigdy nie zgloszono w tej mierze zadnych zastrzezen a scenariusz
zostal przyjety tacznie z tekstem dialogéw, zatem nie uznajemy potrzeby
ich zmian, wylaczywszy oczywiscie korekty dialogéw w animowanej war-

stwie filméw, jezeli po jego montowaniu pojawi si¢ taka koniecznos¢.

4.Nie znamy zasad ani przepiséw obowigzujacych obecnie w ,zawitosciach
procedury” w realizacji filmu, pragniemy tedy zaznajomi¢ si¢ z niektéry-
mi obowiazujacymi przepisami dot. praw scenarzysty. Czy istnieje niegdys
stosowane honorarium za tzw. ,skierowanie” i w jakiej wysokosci, jakie
obowiazuja stawki za dialogi, w jakich terminach owe honoraria beda wy-
placane itd. Brak jasnych informacji na ten temat powstrzymuje nas przed
ryzykownym podpisaniem umowy.

5.Sprzedanie scenariusza filmowego pt. ,Mamo, czy kury potrafia méwi¢,
czyli siddma kaseta Tiny” dotyczy tylko i wytacznie realizacji jednego,
pojedynczego filmu bez prawa dzielenia go na odcinki serialu ew. prze-
niesienie na plyty, kasety, przezrocza itd. Nie dopuszczamy mozliwosci
dysponowania przez Studio materiatami filmowymi z przeznaczeniem na
produkgje kaset, jak mialo to miejsce z seriami Muminki czy Mis Uszatek,

bez porozumienia z nami i bez zabezpieczenia naszych praw autorskich.

6. W umowie musi by¢ wyraznie zaznaczone, ze dotyczy ona pracy zamé-
wionej, wykonanej i ztozonej w roku 1991. Podobnie na przelewie banko-
wym musi by¢ zaznaczone, ze honorarium dotyczy naleznosci za rok 1991.

Swic? 13
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7.1 sprawa ostatnia; proponowana przez Studio kwota 40.000.000.zt jest
roz$mieszajaco niska. Bylaby ona do przyjecia w potowie ubieglego roku.
Zwazywszy na ogromna inflacj¢ a takze na uszczuplenie ew. procentéw
bankowych jakie bytyby naszym udzialem, gdyby honorarium zosta-
fo wyptacone na nasze konta przed kilku czy kilkunastu miesigcami.
Wyjasnienie Studia, iz zwloka zawarcia umowy i wyplacenia naleznosci
wynika z troski o nasze korzysci finansowe s3 po prostu balamutne.
W poréwnaniu ze stawkami stosowanymi w innych wytwoérniach za po-
dobne i poréwnywalne prace, nie wiemy na jakiej podstawie ustalono
wysoko$¢ proponowanego nam honorarium. My ze swej strony, mozemy
si¢ zastanowi¢ nad kwotg w wysokosci najmniej 120.000.000. ztotych,
niezaleznie od innych, naleznych scenarzyscie a przewidzianych przepi-

sami kwot (tamze).

Dalszych ustalet oczekiwali wylacznie na pismie. Zanim sprébuj¢ przeana-
lizowa¢, jakie bylo zrédlo tych, niekiedy kuriozalnych, roszczeni, postaram sig
wyjasnié, z czego wynikata tak defensywna postawa Janusza Galewicza.

Janusz Galewicz w latach 1968-1975 pelnil obowiazki dyrektora studia,
a pozniej godzit posade zastgpcy dyrektora do spraw artystycznych z pracy re-
zysera. Niewatpliwie, mimo braku statego zatrudnienia w Semaforze w latach
90., wciaz byl blisko zwigzany z wytwérnig i traktowat przedsigbiorstwo jako
miejsce, w ktorym z jego zdaniem nadal si¢ liczono. Nie tylko kierowat stu-
diem w czasach jego $wietnosci, ale pisat scenariusz najpopularniejszego serialu
wytworni, Misia Uszatka. Potrzeba nadzorowania koprodukgji, w cho¢by ka-
dtubkowej czgsci, byta wige dla niego sprawa personalng. Galewicz odpowiadat
posrednio za powodzenie W krainie czarnoksigznika Oza, wigc uwazal, ze nic nie
zwalnia go z odpowiedzialnosci za dalsze losy nast¢pnej adaptacji Bauma. Tym
bardziej zaskakujaca musiata by¢ dla niego odpowiedz, ktéra nadeszta w drugiej
polowie grudnia. W liscie Gwizdala stwierdzil, ze skoro scenariusz Tajemnica
kréla gnoméw jest wlasnoscia Semafora, to Mamo, czy kury potrafiq mowic? jako
adaptacja tego scenariusza nie ma charakteru dzieta oryginalnego, wigc niewska-
zana i niezrozumiata bylaby wyptata Galewiczom dodatkowego honorarium.
Zaznaczyt tez, ze to nie w gestii scenarzystow lezy dobdr obsady realizatorskiej
i ze studio ma prawo powierzy¢ napisanie dialogéw do filmu osobom innym niz
scenarzysci. Ze wzgledu na brak w teczcee filmu umowy R4030/U/651/88 z dnia
09.09.1988 r., na ktéra powoluje si¢ dyrektor, niemozliwa jest weryfikacja tego
zapisu. Ostateczna konkluzja Gwizdaly sprowadzala si¢ do zakomunikowania,
ze w przypadku dalszej odmowy podpisania umowy, Semafor i tak bedzie kon-
tynuowal prace nad koprodukeja. Jest to warunek wewnetrznie sprzeczny, jako
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ze Gwizdata w tej samej wiadomosci negowat prawa autorskie Galewiczéw do
scenariusza Mamo, czy /eury potmﬁq Mmowic?, jednoczes’nie argumentujac, ze to
od ich decyzji zaleze¢ bedzie dalszy los filmu. W przeciwnym razie konieczne
bedzie zlecenie wykonania nowej wersji scenariusza na podstawie Zajemnicy kro-
la gnomow.

Konflikt rozwiazano polubownie, o czym $wiadczy tagodniejszy, bardziej po-
jednawczy ton nastgpnego listu Galewicza:

~Whasciwej rzeczy da¢ whasciwe stowo”. Oto madro$é poety, ktdrg bez-
wzglednie nalezy sobie przyswoié. Od siebie dodajemy: we wlasciwym
czasie i whasciwej formie.

Stanowisko Dyrekeji Studia przedstawione w drugim dopiero liscie z dnia
21.XII br. wyjasnia sprawe, uzasadnia i argumentuje. Szkoda tylko, ze tak
pdzno.

Skoro mamy podpisa¢ jakis dokument, prosz¢ przysta¢ go nam do domu.

Oboje nie poruszamy si¢ samodzielnie i od tygodni nie opuszczamy
mieszkania.

Dyrekeja Studia niepotrzebnie broni zlej sprawy. Rozumiemy az nadto do-
brze irytacje i zniecierpliwienie wywotane niepotrzebnym sporem. Gniew
Dyrektora Studia winien jednak by¢ skierowany nie pod naszym ale wia-
$ciwym adresem.

Tym niemniej — jakby nie do$¢ byto niejasnosci — nadal nie otrzymuje-
my odpowiedzi na pytanie, czy précz wymienionej kwoty naleza si¢ nam
jeszcze jakie$ dodatkowe honoraria przewidziane obecnie obowiazujacymi
przepisami.

Oczekujemy sfinalizowania calej sprawy i zakonczenia tego zenujacego
sporu (tamze).

W umowie z 4 stycznia 1993 roku Galewicz przeni6st na Zamawiajacego

[...] wylaczne prawo do przeniesienia utworu literackiego na tasme filmo-
wa albo inny materialny no$nik audiowizualny; publicznego wyswietlania
filmu w kraju i zagranica w wersji oryginalnej, obcojezycznej badZ dosto-
sowanej do wymagan kontrahentéw zagranicznych (tamze).

Pozytywna z punktu widzenia wytwoérni kapitulacja Galewiczéw nie byta
odczytywana jako sukces, oddawali przeciez swoj dorobek nie tylko w rece daw-
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nego pracodawcy, ale zezwalali na wszelkie ingerencje ze strony koproducentéw.
Konflikt niepotrzebnie spowolnil produkcje, ktéra i tak z wielu innych powo-
déw utkneta w martwym punkcie.

Problemy zewnetrzne

Dariusz Struszczak, oddelegowany ze Studia Filmowego Oko, objat kie-
rownictwo nad produkeja filmu po odwotaniu dyrektora Gwizdaty w styczniu
1993 roku. To jego korespondencja, jak i dokumentacja, pod ktéra podpisy-
walo si¢ nowe szefostwo — petnigcy obowiazki dyrektora Stawomir Grabowski
i jego zastepca Zbigniew Zmudzki — dostarczaja wiedzy na temat uchybieri
po stronie polskiej i bialoruskiej. Semafor od samego poczatku, to jest od roz-
poczgcia okresu przygotowawczego (sporzadzenie dokumentéw, ttumaczenia,
dokumentacja miejsc zdjeciowych w Mirisku), nie mial skompletowanego bu-
dzetu. Przed otrzymaniem pierwszej transzy pienigdzy z APF prace toczyty si¢
na koszt studia. Pierwsza rata zostata przekazana miedzy innymi na wypta-
ty dla realizatoréw, prace scenariuszowo-dialogowe, wyptaty delegacji, zakup
materialéw do budowy dekoracji lalkowych oraz na pokrycie dlugu Semafora
wygenerowanego przy pracach przygotowawczych. W ten sposéb skonsumo-
wano §$rodki, ktére mialy zapewni¢ dobry start projektu. Po ich wykorzysta-
niu kierownictwo produkcji wiele razy monitowato APF o pilne przekazanie
czterystu milionéw zlotych, swoje ponaglenia uzasadniajac ryzykiem ztama-
nia warunkéw umowy z ABC. Niedostarczenie pienigdzy na czas bylo jedna
z dwoch gléwnych przyczyn niedotrzymania terminéw i poskutkowato zerwa-
niem rozméw odnosnie zakupu tasmy Kodak z Wielkiej Brytanii (do rozméw
powrécono 7 stycznia 1993 roku, zob. tamze).

Druga przyczyna opéznient wynikala z réznic artystycznych. Brakowalo ja-
snej koncepcji, jak ma zosta¢ wykonany rekwizyt ,kura podswietlana”, jak za-
planowa¢ przejécia ze $wiata realnego do nierealnego, czyli przejscie z anima-
¢ji do zywego planu. Problemem bylo tez odejscie z pracy gléwnego specjalisty
wykonujacego konstrukeje lalkowe. By¢ moze Struszczak pisat o Kietbaszczaku,
ktéry stopniowo wycofywat si¢, czy raczej byt odsuwany od projektu. Zawiodta
takze nieodpowiednio wykwalifikowana kadra w postaci rekwizytora, drugiego
rezysera i drugiego kierownika produkcji. Gtéwnej konfuzji dostarcza wzmianka
o zmianie rezysera. Jezeli wczesniej za czgé¢ lalkowa miat by¢ odpowiedzialny
Kietbaszczak, a Gradowski, ktéry mial go zastapi¢, byt autorem filméw aktor-
skich, gdzie w tym ukladzie mialo znalez¢ si¢ miejsce dla Biatorusina, Nikotaja
Lukjanowa? Sens decyzji strony polskiej pozostanie nieodgadniony, lecz roz-
bieznosci miedzy wczesniejszymi zobowiagzaniami a pdzniejszymi dziataniami
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nasuwaja wniosek, ze obie ekipy tworzyly dwa rézne filmy na zupetnie innych
zasadach. Wspétpraca ta na pewno nie byta $cista.

W trakcie gdy Gradowski gruntownie przepisywal scenariusz, by bardziej
uwspodtczesni¢ akeje filmu, kierownictwo dokonywato dokumentacji rezyser-
sko-operatorskich na terenie Minska. Na poczatku grudnia 1992 roku, w czasie
pobytu w stolicy Biatorusi Marka Mikulskiego, scenografa i kierownika pro-
dukgji filmu, stwierdzono zagubienie dokumentacji scenograficznej obiektu
»pokéj dziewczynki” oraz konstrukeji mebli. Mikulski ocenit dokumentacj¢
wybudowang w hali przez Biatorusinéw jako stan surowy, i oszacowal, ze na do-
prowadzenie jej do stanu wedtug zalozeri projektowych potrzebny bedzie jeden
miesigc. ABC Minisk nie wywiazalo si¢ nalezycie z powierzonego mu zadania.
Semafor wzial na siebie zakup brakujacych elementéw wystroju scenograficz-
nego i kilku kostiuméw. Wedtug sprawozdania, strona polska wykonata petng
dokumentacj¢ kostiuméw i scenografii przestrzeni, nakreslita wstgpne projekty
lalek, zorganizowata prace stolarskie, wykonata ,kure elektroniczng” i zawarta
umowy na prace literackie oraz umowy o dzielo z realizatorami.

Semafor ciagle zmagat si¢ z trudnosciami finansowymi, o czym pono¢ na bie-
zaco informowano przedstawicieli SF ABC, kt6rzy pod koniec 1992 roku ztozyli
wizyt¢ w Lodzi. Strona biatoruska odnosita inne wrazenie. Niezadowolenie ze
wspdlpracy z Semaforem poskutkowato pismem do Komitetu Kinematografii,
w ktérym Biatorusini poinformowali o rozwigzaniu grupy zdjgciowej i zerwaniu
umowy o koprodukeji, a takze zazadali wyptacenia odszkodowania za nierozpo-
czecie produkgji. Semafor stracit sprawczo$¢ nad wlasnym projektem, roszczenia
byly kierowane ponad gtowami przedstawicieli zarzadu studia. ABC powotywa-
to si¢ na harmonogram produkcji, wedtug ktdrego zdjecia powinny zakonczy¢
si¢ 31 grudnia 1992 roku, podczas gdy produkcja nie wyszta nigdy poza fazg
przygotowawcza. Bialorusini poniesli koszty zwiazane z niezatwierdzona przez
Mikulskiego budowa dekoracji, a wi¢c opfaty za wynajem pomieszczeni, rekwi-
zyty, przest6j dekoracji, ptace pracownikéw grupy zdjeciowej, delegacje i inne.
Wyliczenia zwigzane ze stratami poniesionymi przez ABC obliczono na 7272,2
dolary. Postulowali wyptate tych $rodkéw najpierw ze strony Semafora, ale gdy
odpowiedZ nie nadeszta — w studiu uznano jg za dziwng — sprawg skierowano do
Komitetu Kinematografii. Do kosztéw doliczono takze prace dokumentacyjne
do filmu Dybbuk (1779,6 dolaréw), ktéry réwniez miat powstaé¢ w koprodukeji
z Miniskiem. Prawem, na ktére powotywali si¢ Bialorusini, byt traktat miedzy
Republika Biatoruska a Rzeczpospolita Polska o ,,prawnej przemocy i prawnych
stosunkach w kwestiach obywatelskich (cywilnych), rodzinnych i...” [oryginalny
zapis konczy si¢ wielokropkiem; najprawdopodobniej mowa o Umowie migdzy
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Rzeczqpospolitq Polskq a Republikq Biatorus o pomocy prawnej i stosunkach praw-
nych w sprawach cywilnych, rodzinnych, pracowniczych i karnych z dnia 26 paz-
dziernika 1994 r. (tamze)]. W ramach naruszenia praw rzeczowych zabiegano
o interwencj¢ Przewodniczacego Komitetu.

Styczen 1993 roku to definitywny rozbrat wspdtpracy polsko-biatoruskiej,
cho¢ propozycje ugodowego rozwiazania sporu byly jeszcze przez jakis czas wy-
suwane z ramienia Semafora. W pertraktacje zaangazowal si¢ Zbigniew Zmudz-
ki, ktéry w potowie lutego skierowat oficjalne przeprosiny za spowodowane pro-
blemami wewng¢trznymi wytwérni opéznienia. Wyrazit wole dalszej kooperadji,
poinformowat o zmianie rezysera i przedstawil nowy harmonogram produkgji.
Zdjecia w Minisku miaty by¢ realizowane od 16 do 31 marca. Ponoé w rozmo-
wie telefonicznej Biatorusini byli przychylni takiemu scenariuszowi. Zmudzki
zaawizowal swoj przylot do Minska wraz ze Struszczakiem i Mikulskim, aby
omoéwi¢ nowe szczegdly planu pracy. Jednoczesnie starat si¢ usprawiedliwi¢ do-
tychczasowe opéinienia, jako powdd podajac cheé wprowadzenia korzystnych
zmian w projekcie filmu. Zaznaczyt, ze wysuwane przez ABC zadania nie zmie-
rzaja do polubownego rozwiazania sytuagji.

Biatorusini odméwili podjecia negocjacji, nie widzac sensu w przylocie de-
legacji polskiej do Miriska, dlatego Zmudzki zaproponowat sporzadzenie odpo-
wiedniego rozliczenia, uwzgledniajacego wydatki SF Semafor, a gdy odpowiedz
nie nadeszta, w nast¢gpnym faksie poinformowal, ze ze wzgledu na koniecznos¢
rozpoczecia zdjgé przed zima, przedsigbiorstwo zmuszone jest rozpoczaé poszu-
kiwania nowego koproducenta. Wyrazit ubolewanie zwiazane z rozwigzaniem
umowy i w celu fagodnego zatatwienia sporu zaproponowat przyjecie tak zwanej
opdji zerowej, czyli ,uznanie, ze nasze wzajemne roszczenia z tytutu przerwania
umowy si¢ znoszg (tamze). Zapewne przystano na takie warunki, gdyz watek
sporu z Biatorusinami urywa si¢ w marcu 1993 roku.

Zmiana formuly wspétpracy

Polacy nadal chcieli sfinalizowa¢ produkcje filmu, ale od samego poczatku
borykali si¢ z ustawicznymi problemami natury ekonomicznej. Doprowadzato
to do niescistosci w informacjach przekazywanych APF, od ktérej starano si¢
pozyska¢ brakujace finanse i uzupetni¢ nimi budzet filmu. Gwizdata, wniosku-
jac pod koniec roku 1992 o przyznanie czterystu milionéw ztotych od Agencji,
zapewnial, ze produkcja przebiegala pomyslnie do czasu, gdy nie wyptacono za-
leglej transzy. Jest to jednak niezgodne z prawda o tyle, ze dopiero w grudniu
udato si¢ studiu zazegna¢ spér z Galewiczami i uzyska¢ prawa do scenariusza,
ktérego rzekoma produkcja ruszyta na poczatku 1992 roku.
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Problemy z filmem odziedziczyt Stawomir Grabowski, ktéry na okres jedne-
go roku zgodzit si¢ petni¢ obowiazki dyrektora, aby uporzadkowaé sprawy ad-
ministracyjne i zapewni¢ wzgledng stabilizacj¢ zmeczonej przewlektymi proble-
mami wytworni. Zabiegal réwniez o zwielokrotnienie finansowania przez APF,
prébujac uzupetni¢ luke po srodkach wykorzystanych dawniej przy pracach
przygotowawczych. Agencja miata zwickszy¢ swoja dotacje o dodatkowe pigéset
milionéw zlotych. Przewidujac niech¢¢ ze strony instytucji do wsparcia nieren-
townego na ten moment przedsigwziccia, zasugerowal przeniesienie pieniedzy
z produkgji obrazu Odyseja Mordziaczka (1993, rez. Marian Kietbaszczak), ktéry
pierwotnie miata dofinansowywacé APF, na Mamo, czy kury potrafiq méwic?, jako
ze telewizja wzigta na siebie wsparcie w calosci realizacji serialu o Mordziaczku
(zob. tamze).

APF zglaszala watpliwosci do przedstawionego jej kosztorysu Mamo....
W imieniu Bogustawa Szwajkowskiego apelowata o usunigcie z wykazu pozycji
sprowizja dla Zarzadu” oraz ,koszty utrzymania Zarzadu”, poniewaz ,Koszty
przedsi¢biorstwa, nie zwiazane bezposrednio z produkcja danego tytutu, nie
mogg obciazad kosztéw filmu” (tamze). Dariusz Struszezak, wyjasniajac t¢ kwe-
sti¢ jeszcze na poczatku stycznia 1993, gdy teoretycznie byla to koprodukcja
polsko-biatoruska, thumaczyl, ze ,koszty Zarzadu” i ,koszty Zaktadu Filméw
Lalkowych” to pochodna struktury organizacyjnej studia, czyli tak zwane kosz-
ty ogélne, migdzy innymi sktadki ZUS (zob. tamze). Nalezalo je rozumie¢ jako
aport studia. Zas$ ,prowizja dla Zarzadu” to ,nic innego jak stosowany dawniej
w naszej kinematografii fundusz nagréd aktywizacji (w tym przypadku fundusz
taczny z podatkami i ZUS-em)” (tamze). Dolaczyt réwniez bardziej szczegétowe
wyliczenia zwiazane z kosztami produkgji.

Ostatecznie Mamo, czy kury potrafiq méwic? byta jedna z realizacji, ktére przez
lata nie mogty doczeka¢ si¢ ukoriczenia. Wyciagnieto jednak wnioski z poprzed-
nich niepowodzeri. Umowa koprodukcyjna podpisana 4 wrzesnia 1994 roku
z Euromedia TV, prywatna firma producencka, specjalizujaca si¢ w tamtym cza-
sie w realizacji filméw, seriali i programéw edukacyjnych dla dzieci, byta o wiele
bardziej szczegdtowa. Autorzy starali si¢ przewidzie¢ w niej mozliwe scenariusze
ugodowego rozwiazania ewentualnych sporéw. Przy projekcie widnialo juz na-
zwisko Tadeusza Wilkosza, a producent, czyli Semafor, otrzymal przyrzeczenie,
ze APF dofinansuje projekt w kwocie trzech i pét miliarda ztotych. Operacja
Grabowskiego powiodta si¢. W sumie budzet filmu wyni6st szes¢ miliardéw
dwiescie milionéw zlotych, z czego wkiad rzeczowy studia opiewal na miliard
dwiescie tysiecy zlotych, a Euromedia TV na miliard pigéset tysigcy zlotych.
Z koproducenta wickszosciowego Semafor stat si¢ mniejszym udziatowcem.
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Mamo, czy kury potrafiq méwic? mial swoja premiere w 1998 roku. Dystry-
bucj¢ widowiska obje¢to amerykanskie International Movie Productions — firma,
ktéra zaistniata w $wiadomosci widzéw, wprowadzajac do polskich kin migdzy
innymi Maske (The Mask, 1994, rez. Chuck Russell) oraz Glupiego i glupszego
(Dumb & Dumber, 1995, rez. Bobby Farrelly, Peter Farrelly). Rok 1998 zwia-
stowal schyfek $wietnosci IMP, ktére podjeto si¢ dystrybucji jedynie pigciu fil-
moéw, wéréd nich realizacji Wilkosza i Krupskiej-Wysockiej. Z calego zestawu
film Mamo, czy kury potrafiq méwic? osiagnat najstabszy wynik frekwencyjny,
obejrzato go 6323 widzéw (Kucharski, 2002, s. 364). Dystrybucj¢ zawgzono do
wylacznie siedmiu kopii filmowych, co pozwala sadzi¢, ze od samego poczatku
przewidywano niska frekwencj¢ filmu Semafora. O porazce finansowej $wiad-
czy nie tylko niewielka ogladalno$¢ obrazu w poréwnaniu z innymi filmami
dystrybuowanymi przez IMP — réwniez na tle reszty filméw, zaréwno polskich,
jak i zagranicznych, rozpowszechnianych w polskich kinach w 1998 roku, nie-
doszta koprodukeja Semafora notowata jedng z najnizszych frekwengji. Ustepuja
jej tylko dzieta takie jak chociazby Pétnoc w ogrodzie dobra i zta (Midnight in the
Garden of Good and Evil, 1997, rez. Clint Eastwood), Scz'gan)/ inaczej (The Wrong
Guy, 1997, rez. Andrew Kevin Walker, David Steinberg), Dzieciaki do wzigcia
(Family Plan, 1998, rez. Fred Gerber) czy Apostot (The Apostle, 1997, rez. Robert
Duvall). Cho¢ wigc znalazto si¢ kilka pozycji z amerykaniskiej oferty filmowej,
ktére zanotowaty wynik gorszy od Mamo..., to biorac pod uwagg, ze w 1998
roku do oficjalnej dystrybucji skierowano 155 filméw (zob. tamze, s. 382), reali-
zacja Semafora znalazta si¢ w dolnej granicy box office’owego wyniku.

Produkcja Mamo, czy kury potrafiq méwié? ewoluowata na przestrzeni nie-
mal dekady, dostarczajac wiedzy na temat sposobu funkcjonowania wytwér-
ni w ostatnich latach XX wieku. Ze wzgledu na konieczno$¢ uniezaleznienia
si¢ od patronatu telewizji wchodzono we wspétprace z innymi podmiotami.
Liczono na to, ze beda one w stanie udzwigna¢ ci¢zar koprodukgji, jako ze
radzily sobie w nowej rzeczywistoéci gospodarczej lepiej od Semafora. Stabosci
wewngtrzne, takie jak kiepska komunikacja miedzy pracownikami oraz pro-
blemy mig¢dzy instytucjami polskimi i zagranicznymi, staly si¢ gtéwnymi przy-
czynami niezrealizowania filmu jako wspélnego przedsigwzigcia. Opracowa-
nie nowej koncepcji filmu oraz przymus skoriczenia go za niewielkie pienigdze
z narzuconym limitem czasu byly z kolei powodem, dla ktdérego ograniczono
jego rozpowszechnianie, uniemozliwiajac mu osiagnigcie satysfakcjonujacych
zarobkéw w kasach kinowych.
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Abstract

The author analyses the first, unsuccessful Polish-Belarusian co-production
of the Semafor Film Studio — Mamo, czy kury potrafig méwié?. The project,
which was initially planned as another, simple in terms of complexity of the
studio’s film production, became one of the studio’s largest and most deman-
ding projects. The researcher tries to shed some light on what the reasons be-
hind this decision were. Using archive data and information obtained in the
process of conducting in-depth interviews with former employees of Semafor,
he places the studio in the broader landscape of film production, and indicates
what factors determined the final failure of the project as a co-production with
the Belarusians.

Key words: Semafor Film Studio, animation, co-production, 1990s.
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