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Ekonomia kina: wprowadzenie

Przewazajaca cz¢$¢ krytykéw i badaczy postrzega filmy przede wszystkim jako
teksty kultury, ktére mozna podda¢ analizie, oceni¢ i ewentualnie wpisa¢ do ka-
nonu arcydziel. I cho¢ podejécie takie jest weigz dominujacym w badaniach nad
filmem, to z cala pewnoscia nie jest ono jednym sposobem badania kina.

Od poczatkéw swojego istnienia kino byto bowiem silnie uzaleznione od wszel-
kiego rodzaju uwarunkowan ekonomicznych, spotecznych i politycznych — skupie-
nie si¢ na tych kwestiach i spojrzenie na film nie jako na autonomiczne dzieto lub
tekst kultury, ale jako na produkt powstaly w okreslonych realiach pozwala uzu-
petni¢ wnioski ptynace z badania za pomoca metod tradycyjnego filmoznawstwa
i dotrze¢ do faktéw, ktére w innym przypadku moglyby zosta¢ pominigte.

Niniejsza publikacja, stanowiaca podsumowanie konferencji Ekonomia kina,
zorganizowanej przez Pracowni¢ Badari Produkeyjnych i Nowej Historii Kina
Uniwersytetu Gdariskiego, jest zbiorem efektéw badan tych aspektéw filmu, ktére
nierozerwalnie wiaza si¢ z finansami. W perspektywie tak zarysowanego tematu
autorzy, keérych teksty zostaty zebrane w oddanym w Paristwa rece tomie, skupili
sie zardwno na kwestiach zwiazanych z produkcja i dystrybugja, jak i na tych po-
zostajacych niejako obok kina, ale wplywajacych na jego funkcjonowanie — jak
festiwale, marketing, dubbing czy cenzura. Nakreslone powyzej kwestie wydaja
si¢ szczeg6lnie istotne w kontekscie rozwoju i przeobrazen wspéfczesnego rynku
audiowizualnego, ktéry staje wlasnie przed problemem — i szansg jednoczesnie —
wynikajacym z coraz wigkszych mozliwosci, jakie niesie ze sobg Internet.

Niezwykle szczegblowe wprowadzenie do tematu ekonomii kina, zawierajace
takze bibliografi i opis dotychczasowych publikacji zwiazanych z tematem, przy-
gotowata Anna Wréblewska w tekscie Production studies w Polsce — stan badari.
Pozostale artykuty postanowilismy podzieli¢ na kilka dziatéw tematycznych zwia-
zanych z przyjmowana przez autoréw perspektywa.

W dziale Problemy metodologiczne czytelnicy znajda tekst Marcina Adam-
czaka poswigcony roli festiwalu w ekonomii kina, analiz¢ klastrow filmowych
autorstwa Krzysztofa Stachowiaka, artykut Iwony Morozow opisujacy mozli-
wos$¢ wykorzystania metod stosowanych w etnografii przy badaniu filmu i kultury
produkgji, a takze tekst Arkadiusza Lewickiego, w ktérym autor przyglada si¢
podstawowym formom komunikacji marketingowej dzieta filmowego.

Na sekcje Ujecie historyczne sktadaja si¢ cztery artykuly opisujace istotne zja-
wiska filmowe i okotofilmowe badane z perspektywy Nowej Historii Kina. Pawet
Sitkiewicz analizuje rolg i problematyke dubbingu w przedwojennej Polsce, Emil
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Sowinski przybliza czytelnikom tok produkeiji filmu krétkometrazowego w epoce
gierkowskiej, Michat Piepiérka opisuje sytuacje polskiego kina w latach dziewigé-
dziesiatych, a Piotr Wajda — czynniki wplywajace na rozwéj skandynawskiego
horroru w XX wieku.

W dziale trzecim, Instytucje i rynki filmowe, Artur Majer rekonstruuje pro-
ces ewaluacji wnioskéw w programie operacyjnym Produkgja filmowa Polskiego
Instytutu Sztuki Filmowej, Krzysztof Kornacki opisuje archiwum kina polskiego
w Milanéwku, Grzegorz Fortuna przyglada si¢ metodom produkgji i dystrybugji
pornografii na rynku brytyjskim, a Joanna Kiedrowska — sytuacji polskich stu-
diéw filméw animowanych pod 1989 roku.

Dzial czwarty to szczegélowe analizy poszczegdlnych przypadkéw, a wiec
Case studies. Tekst Tomasza Zaglewskiego traktuje o ekonomicznej specyfice
funkcjonowania filmowego uniwersum Marvel Studios, artykut Ewy Ciszew-
skiej pos$wigcony zostal sposobom wykorzystania filmowych waloréw Lodzi
w przedsigwzigciach biznesowych i komercyjnych, praca Pauliny Pohl i Krysty-
ny Weiher-Sitkiewicz to szczegétowa analiza produkgji i dystrybucji Cdrek Dan-
cingu, jednego z najciekawszych polskich filméw ostatnich lat, a tekst Grazyny
Swietochowskiej skupia si¢ na czotéwkach filmowych.

Na zakoriczenie przygotowalismy dzial Varia, w ktérym czytelnicy znaj-
da tekst Heleny Draganik poswigcony mitowi wolnosci w Internecie, artykut
Anny De¢bowskiej o Robercie Redfordzie i prace Jakuba Kleczka o festiwalu
In Out 2016.

Mamy wielka nadzieje, ze tom, ktéry oddajemy w Paristwa rece, przyczyni sig
do spopularyzowania badar produkcyjnych i pomoze wskazaé nowe drogi badaw-
cze wykorzystujace metody Nowej Historii Kina.

Redakcja merytoryczna numeru

Pracownia Badan Produkeyjnych i Nowej Historii Kina

Grzegorz Fortuna Jr.
Joanna Kiedrowska
Paulina Pohl

Piotr Wajda

Krystyna Weiher-Sitkiewicz
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Anna Wroblewska

Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszyniskiego w Warszawie

Production studies w Polsce -
stan badan

We wstepie do trzynastego tomu ,,Images”, poswigconego tematyce prodic-
tion culture, Marcin Adamczak okregla zainspirowane pracami Johna T. Caldwel-
la i jego wspétpracownikéw badania ,kultury produkgji” jako ,przygladanie si¢
zlozonym kontekstom produkcyjnym, ekonomicznym, rynkowym zagadmemom
zwiazanym z planem ﬁlmowym i procesem przygotowari do filmu, realiami twér-
czosci zespolowej, zwyczajami i autorefleksyjnymi narracjami pracownikéw ekip,
zwyczajowo znajdujacymi si¢ poza obszarem filmoznawstwa” (Adamczak, 2013,
s. 5). Badania z zakresu kultury produkgji filmowej, jeszcze kilka lat temu wyraz-
nie w awangardzie, staja si¢ w Polsce coraz popularniejsze. Najlepszym dowodem
na to jest popularno$¢ konferengji, ktérej efektem jest niniejsza publikacja: bli-
sko czterdziesci referatéw, dwa dni obrad, réwnolegle panele. Réwniez podczas I1
Zjazdu Filmoznawcéw i Medioznawcéw w Krakowie w grudniu 2016 roku panel
pos$wigcony ekonomii kina cieszyl si¢ wyjatkowym zainteresowaniem, zwlaszcza
wéréd mlodych badaczy, doktorantéw, oséb dopiero poszukujacych swojej drogi
naukowej. Wydaje si¢ wigc, ze jest to dobry moment zaréwno na publikacje¢ bedaca
odzwierciedleniem trwajacych obecnie poszukiwan w obszarze production studies,
jak i na okreslenie stanu badan tej dziedziny w Polsce. Stad celem niniejszego tek-
stu jest wlasnie przedstawienie panoramy rodzimych badan produkcyjnych.

Jak przypomina Adamczak w cytowanym artykule, dwa gléwne nurty badar
z obszaru production studies to: watek historyczny, polegajacy na uwzglednieniu do-
tad cz¢sto pomijanych aspektéw produkeyjnych, opierajacy si¢ na archiwach i pa-
mieci, oraz watek wspélezesny, rozszerzajacy spektrum wiedzy o filmie o aspekey
spoteczno-ekonomiczne.

W péiniejszej ksiazce Obok ekranu. Perspektywa badar produkcyjnych a spo-
feczne istnienie filmu (2014) Adamczak referuje rozwdj nurtu production studies
w $wiatowym filmoznawstwie, dochodzac az do wspétczesnych metod i teorii tego
obszaru filmoznawstwa. Kieruje uwage na fake, ze na skutek badan, polemik i po-
tyczek, ktére mialy miejsce u schytku XX wieku na amerykanskich uniwersyte-
tach, kolejne pokolenie badaczy, juz na przetomie stuleci, zacz¢to wicksza wagg
przywiazywa¢ do analizy ekonomicznej i instytucjonalnej przemystu filmowego,
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Anna Wroblewska

badajac dystrybugje i cyrkulacj¢ filméw, strategie marketingowe, struktury wiel-
kich koncernéw, przeptywy finansowe, wysokos¢ i rentownos¢ produkgji, warunki
na rynku pracy itd. (Adamczak, 2014, s. 23).

Jak twierdzi autor, na tym obszarze badani pozostaty biate plamy: na przyktad
brak analizy mikroswiata produkgji filmowej prowadzonej z poziomu oddolnego
(Adamczak, 2014, s. 23). Nawet stosowana coraz powszechniej obserwacja uczest-
niczaca przestala by¢ uwazana za najbardziej odpowiednie badanie planu filmowe-
go, ze wzgledu na przepas¢, jaka dzieli badacza od przedmiotu jego badania. , Teraz
pragnieniem staje si¢ jeszcze wigksze wtopienie w badang kulture, na tyle glebokie,
iz czgsto polegajace na odgrywaniu rél badanych, performansie nasladujacym po-
dejmowane przez nich czynnosci” (Adamczak, 2014, s. 36). Wsréd nowych tech-
nik znajduja si¢ migdzy innymi: autoetnografia, ktéra wysuwa na pierwszy plan
doswiadczenie badacza, etnografia performatywna, kiedy badacz wciela si¢ w jed-
nego z ,aktoréw”, podmiotéw $wiata badanego, czy paraetnografia, ktéra zaklada
uczestnictwo badanych w procesie poznania i korzystanie z ich wiedzy (Adamczak,

2014, s. 36).

Uzupetniajac refleksj¢ Adamczaka, mozna przyjaé, ze badania etnograficzne,
niezwykle trudne do przeprowadzenia ze wzgledu na dystans dzielacy filmowca
od naukowca, moga sta¢ si¢ domena praktykéw, ludzi z doswiadczeniem w pracy
filmowej, ktérzy zdecydowali si¢ w pewnym momencie podazy¢ droga naukowego
rozwoju, co w Polsce nie jest znowu az tak rzadkie. Jesli jednak zadajemy pytanie, na
jakim etapie s production studies w polskim filmoznawstwie, odpowiedz brzmiataby:
utrzymujemy si¢ w pierwszym z opisywanych powyzej nurtéw, powoli wchodzac do
nurtu ,etnograficznego”, ktéry w Polsce jest w fazie poczatkowego rozwoju'.

Perspektywa historyczna

Podczas coraz cz¢sciej organizowanych paneli i konferencji z nurtu production
studies mtodzi badacze najczgéciej powotuja sic na duchowy patronat Edwarda
Zajicka, pioniera nurtu produkcyjnego polskiego filmoznawstwa. Pisarstwo tego
autora trafnie scharakteryzowat Marek Hendrykowski:

Jako uczony, Edward Zaji¢ek z godna podziwu konsekwencja zachowuje
stosowny dystans badawczy wobec przedmiotu swoich dociekan. Nie ule-
ga ani magii wielkich indywidualnodci kina, ani zwodniczemu czarowi
nawet najpi¢kniejszych ekranowych snéw na jawie. Konkretne dziefa fil-
mowe, ktérym si¢ przyglada, interesuja go wylacznie ze wzgledu na realia
ich wytworzenia; jako fakty produkcyjne powotane do istnienia w ramach
zmieniajacego si¢ nieustannie systemu produkcji. Autor monografii ksigz-
kowych Film polski. Ekonomika i organizacja produkcji oraz Poza ekranem.
Kinematografia polska w latach 1918-1991 byt pierwszym w Polsce bada-

! Mysle tu przede wszystkim o rozpoczgtych w 2016 roku etnograficznych badaniach kultury produkeji
prowadzonych przez Marcina Adamczaka i Iwong Morozow, realizowanych w ramach grantu ,Proces
tworzenia dzieta filmowego oraz jego uwarunkowania organizacyjno-ekonomiczne w perspektywie
badan kultury produkeji”, jednostka realizujaca: Wydzial Organizacji Sztuki Filmowej, PWSFTviT
w Lodzi, finansowanie: Narodowy Program Rozwoju Humanistyki, modut Rozwdj 2.b (2016-2018).
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czem, ktéry zwrécit uwage na kapitalne znaczenie strukeur i rozwiazan
instytucjonalnych (prawnych, ekonomicznych, finansowych, organizacyj-
nych itp.) w procesie historycznego rozwoju i codziennego funkcjonowania
kinematografii (Hendrykowski, 2013, s. 107-108).

Ksigzka Zajicka Poza ckranem. Kinematografia polska w latach 1896-2005
(Zajicek, 2008) doczekala si¢ dwéch wydan. Pierwsze ukazato si¢ w 1992 roku
naktadem WAIF i obejmowalo lata 1918-1991; w drugim, ktére przygotowaty
wspdlnie Studio Montevideo i Stowarzyszenie Filmowcéw Polskich, profesor sie-
gnat do pradziejéw kina, rozpoczynajac jego opis na roku 1895 i koriczac w 2005,
w symbolicznym momencie objecia funkeji Dyrektora Polskiego Instytutu Sztuki
Filmowej przez Agnieszke Odorowicz.

Perspektywe historyczna w pracach Zajicka odnajdujemy takze we wznowie-
niu Zarysu historii gospodarczej kinematografii polskiej. Tom 1. Kinematografia wol-
norynkowa w latach 1896-1939 (Zaji¢ek, 2015). Syntetyczna forma cechuje arty-
kuty o historii polskiej produkgji i dystrybucji pidra zaréwno Zajicka, jak i Ewy
Gebickiej w prawdziwym biatym kruku: Encyklopedii kultury polskiej XX wieku.
Film. Kinematografia (Zajicek, 1992; Gebicka, 1992). Badaczka ta jest takze au-
torka wyczerpujacego opracowania instytucjonalnych i rynkowych uwarunkowan
polskiej kinematografii okresu transformacji zatytutowanego Migdzy paristwowym
mecenatem a rynkiem. Polska kinematografia po 1989 roku w kontekscie transformacji
ustrojowej (Gebicka, 20006).

Interesujacym fenomenem polskich badari nad filmem jest fak, iz — poza pio-
nierskimi pracami Edwarda Zajicka i Ewy Gebickiej — prekursorski charakter maja
tez ksiazki Aliny Madej (Kino-wtadza-publicznosé. Kinematografia polska w latach
1944-1949, 2002) i Malgorzaty Hendrykowskiej (Sladami tamtych cieni. Film
w kulturze polskiej przetomu stuleci 1895-1914), poruszajace migdzy innymi watki
bliskie pézniejszemu programowi badan produkcyjnych.

Jesli chodzi o wezesniejsze ksigzki Edwarda Zajicka, mozna na nie obecnie pa-
trze¢ jak na opracowania z jednej strony przyjmujace perspektywe historyczna,
z drugiej strony — nadal po cz¢sci aktualne (mimo fundamentalnych zmian w or-
ganizacji branzowej), szczegdlnie w odniesieniu na przyktad do zadan i rél uczest-
nikéw planu filmowego i grupy zdjeciowej, jak chociazby w dwutomowym dziele
Praca i film. Problemy ekonomiki pracy w produkecji filmowej (Zaji¢ek, 1997). Warto
podkresli¢, ze pisarstwo Zajicka stato si¢ przedmiotem analizy w cytowanym po-

wyzej eseju Hendrykowskiego (Hendrykowski, 2013).

Ujecie historyczne z zakresu production studies odnalez¢ mozna w artykutach ze
wspomnianego tomu ,,Images”™ na przyktad w tekécie Grzegorza Fortuny o rynku
VHS (Fortuna, 2013) i Malgorzaty Smoleri (Smolen, 2013) o producentach do-
kumentdw, a takze w pracy Marcina Adamczaka o spolecznym aspekeie realizacji
wezesnych filméw Andrzeja Wajdy (Adamczak, 2013).

Nurt historyczny w rodzimych production studies cz¢$ciowo reprezentuja réw-
niez ksigzki, ktore stworzono na podstawie analizy dokumentéw archiwalnych
w dyskursie filmoznawczym. Nalezy podkresli¢, ze monografie te taczg tradycyj-
ny dyskurs filmoznawczy z szerszg perspektywa produkcyjna: mysle tu o Historii
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Anna Wroblewska

niebytej kina PRL Tadeusza Lubelskiego (Lubelski, 2012) i ksiazce Piotra Zwierz-
chowskiego Kino nowej pamigci. Obraz II wojny Swiatowej w kinie polskim lat 60.
(Zw1erzchowsk1 2013). Szczegdlna pozycje w tym nurcie Zajmuje »Popidt i dia-
ment” Andrzeja Wajdy Krzysztofa Kornacklego, ktéry precyzyjnie i w najdrobniej-
szych detalach rekonstruuje proces powstawania filmu (Kornacki, 2011).

Pawet Sitkiewicz w pracy Polska szkota animacji (Sitkiewicz, 2011) przyjmuje
podwdéjna optyke badawcza: obok charakterystyki najwazniejszych nurtéw pol-
skiej animacji, wykazania wpltywéw i inspiracji, analizy wybranych dziet, duzo
miejsca poswigca warunkom produkcyjnym, ekonomicznyrn i politycznym, W ja-
kich rozwijat si¢ i ewoluowat polski film animowany. O wadze tej publikacji $wiad-
czy réwniez fake, ze jako jedna z nielicznych podejmuje tematyke filmu animowa-
nego. W tym miejscu mozna jeszcze przywolaé popularnonaukowa, ale opisujaca
zblizone zagadnienia ksiazke Jerzego Armaty i Anny Wréblewskiej Polski film dla
dzieci i mlodziezy (Armata, Wroblewska, 2014), ktdra réwniez obejmuje obszar do
tej pory mato zreferowany i przybliza histori¢ polskiego filmu dla mtodej widowni
w kontekscie sytuagji produkcyjnej, finansowej, a takze politycznej.

W latach 2012-2013 pojawily si¢ dwie publikacje napisane z perspektywy hi-
storycznej, a jednoczesnie poswigcone tematyce polskich zespotéw filmowych.
Naktadem Wydawnictwa PWSFTviT ukazala si¢ ksiazka Idea zespotu filmowego.
Historia i nowe wyzwania (Szczepanski, Pachnicka, red., 2013), stanowigca podsu-
mowanie konferencji zorganizowanej przez Wydziat Organizacji Sztuki Filmowej
Szkoty Filmowej w Lodzi z 2013 roku. Perspektywe historyczna przyjmuja w niej
artykuty Marka Hendrykowskiego, Rafata Syski, Jakuba Zajdla, Piotra Zwierz-
chowskiego, Marka Baczyka, Anny Pachnickiej, Tadeusza Lubelskiego, Ewy Ge-
bickiej, Magdaleny Sobociniskiej. Niektérzy z autoréw (Pachnicka, Kopczyniski)
rozszerzaja zakres rozwazan o refleksjc na temat wspélczesnej kinematografii
i wplywu, jaki na jej ksztatt wywarlo dziedzictwo zespotéw filmowych.

Podobny zabieg zastosowali redaktorzy i autorzy ksiazki Restart zespotéw filmo-
wych/Film Units (2012), czyli Marcin Adamczak, Piotr Marecki i Marcin Mala-
tyriski. Publikacja stanowi §wieze spojrzenie na ideg zespotu filmowego. Studiom
z zakresu historii zespoléw towarzysza artykuly, rozdziaty i wywiady poswiecone
idei pracy zespotowej w kinematografii, dziedzictwu zespoléw w dzisiejszej kultu-
rze filmowej Polski i Europy, a takze refleksji krytycznej wobec zaréwno tej formy
organizacyjnej, jak i tradycji pisania o polskich zespotach.

Ujecia teoretyczne

Production studies — jako nowy na polskim gruncie nurt filmoznawstwa — szcze-
gélnie spragnione jest ujeé teoretycznych. W ostatnich latach pojawito si¢ kilka pu-
blikacji, ktére zawieraty rozwazania metodologiczne i préby stworzenia wlasnych
modeli badawczych i opisowych, a takze miaty ambicje ujmowania tematu w spo-
s6b holistyczny. W nurcie tym sytuuje si¢ ksigzka Marcina Adamczaka Globalne
Hollywood. Filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku (Adamczak, 2010), charak-
teryzujaca si¢ spojrzeniem na rynek filmowy w skali globalnej i lokalnej, rzuconym
na tlo obrazu filmowej Europy korica XX wicku. Autor definiuje i charakteryzuje
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globalne i transnarodowe procesy zachodzace w kinematografii, a takze wpisuje
cz¢$¢ z nich w opracowane przez siebie modele.

Kolejna ksigzka Adamczaka, Obok ekranu. Perspektywa badan produkcyjnych
a spoteczne istnienie filmu (Adamczak, 2014), poswiccona jest juz stricte badaniom
produkgji filmowej, instytucji kinematografii i ich finansowaniu. Warto podkre-
§li¢, ze Obok ekranu. .. zawiera wytyczne do stosowania metody antropologicznej
w badaniach z zakresu kultury produkeji.

Rynek filmowy w Polsce Anny Wroblewskiej (Wroblewska, 2014) stanowi anali-
z¢ 0 mniej ogdlnym, a bardziej sektorowym charakterze — jest przyktadem spojrze-
nia na kinematografi¢ jako na system stworzony przez potaczonych ze soba graczy,
a takze préba zastosowania w production studies metod analizy strategicznej zaada-
ptowanych wprost z zarzadzania. Oméwienie wyzwan metodologicznych towarzy-
szacych badaniom znajdziemy natomiast w artykule autorki zatytutowanym Polska
produkecja filmowa po roku 2005 w perspektywie bada ilosciowych, zamieszczonym
we wspomnianym tomie ,Images” (Wréblewska, 2013).

Warto wspomnie¢ tez tutaj o pracy Kino po kinie pod redakcja Andrzeja Gwoz-
dzia (Gwézdz, red., 2010). Cho¢ nie mozna tej wiclowatkowej ksiazki traktowad
wprost jako studia z zakresu kultury produkgji, artykuty Andrzeja Gwozdzia, Kon-
rada Klejsy i Mirostawa Filiciaka przelamuj jezyk tradycyjnego filmoznawstwa,
opisuja procesy rynkowe z perspektywy zaréwno filmoznawczej i medioznawcze;j,
jak i spofeczno-ekonomiczne;j.

Dystrybucja, rozpowszechnianie, promocja

Wydaje sig, ze obszarem najmniej zagospodarowanym, a jednocze$nie najbar-
dziej atrakcyjnym z punktu widzenia czytelnika, s zagadnienia dystrybucji, pro-
modji i organizacji kultury filmowej. To jednoczesnie realna propozycja badawcza
dla mtodych naukowcéw szukajacych swojego miejsca we wspétczesnym filmo-
znawstwie. Publikacji zwartych czy pokonferencyjnych jest raptem kilka, brakuje
monografii po§wigconej rynkowi dystrybucji czy specyfice polskich kampanii pro-
mocyjnych.

Tym bardziej warto podkresli¢ znaczenie tomu Wokdt zagadnieri dystrybucji
filmowej (Adamczak, Klejsa, red., 2015), ktéry zawiera 12 referatéw poswigco-
nych $cidle temu zagadnieniu (migdzy innymi Arkadiusza Lewickiego i Krzysztofa
Kopczyriskiego) oraz takim szczegblowym tematom jak: VOD, Internet, piractwo
(migdzy innymi artykuty Krzysztofa Jajki, Mirostawa Filiciaka, Krzysztofa Fran-
ka). Tom jest poklosiem konferencji Dystrybucja filmowa. Fakty i mity zorganizo-
wanej przez Wydziat Organizacji Sztuki Filmowej PWSFTviT w 2014 roku. Publi-
kacj¢ wzbogacono o stanowiska i zapis doswiadczeni prakeykéw, takich jak Dariusz
Jabloniski, Stawomir Salamon, Monika Zelazowska. O formach marketingu filmo-
wego pisze we wspomnianej publikacji Magdalena Sobociriska, naukowo badajaca
zagadnienia promocji w kulturze. Ten obszar zagadnien eksploruje réwniez Ewa
Ggebicka, analizujac rol¢ nowych mediéw w kampaniach promocyjnych filméw.
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Co istotne, redaktorzy tomu wzbogacaja go o perspektywe teoretyczno-metodolo-
giczna, podsumowujac w ten sposob bogaty dorobek konferencyjny.

Magdalena Saryusz-Wolska i Konrad Klejsa (2014) doprowadzili do wydania
antologii przektadéw tekstéw poswigconych szeroko rozumianemu rozpowszech-
nianiu filméw. Badanie widowni filmowej. Antologia przektadsw to zbiér tekstéw
pochodzacych z kilkunastu krajéw, z ktdrych najstarszy powstat blisko wiek temu!

Konrad Klejsa i Ewa Ciszewska w 2015 roku opublikowali tom Kultura filmo-
wa wspdtczesnej Lodzi. Zestaw artykuléw powstal w wyniku projektu badawczego
przyjmujacego za punkt wyjscia rzadko stosowana perspektywe regionalna. Zakres
zagadnien poruszanych przez autoréw obejmuje takie kwestie jak: historia 16dzkiej
kultury filmowej, producenci, kina, instytucje, turystyka filmowa, perspektywy
na przyszto$¢, edukacja filmowa, szkolnictwo.

Nowe wyzwania

Prowadzone obecnie badania moga w ciagu kilku lat doprowadzi¢ do zwick-
szenia wolumenu prac z nurtu production studies. Na Wydziale Organizacji Sztuki
Filmowej PWSFTviT w Lodzi trwa realizacja projektu badawczego pod tytutem
»Proces tworzenia dziela filmowego oraz jego uwarunkowania organizacyjno-eko-
nomiczne w perspektywie badan kultury produkgji” (Narodowy Program Rozwo-
ju Humanistyki, modut Rozwdj 2.b 2016-2018, kierownik — Marcin Adamczak).
Ruszaja tez prace nad projektem badawczym pod opieka Konrada Klejsy — ,,Roz-
powszechnianie filméw w Polsce w latach 1945-1989: ogdlnokrajowe ramy insty-
tucjonalne i lokalne studium przypadku” (Narodowe Centrum Nauki, konkurs
SONATA BIS, 2017-2022).

Nie mniej istotne dla tworzenia naukowego dyskursu z zakresu production studies
sa pozamaterialne skutki konferencji Ekonomia kina, ktéra odbyta si¢ w maju 2016
roku na Uniwersytecie Gdaniskim. Obecno$¢ kilkudziesigciu prelegentéw, w tym
w wigkszosci ludzi mlodych, magistréw i doktorantéw, zaowocowata zawiazaniem
si¢ nieformalnego srodowiska badaczy kultury produkeiji, ktérzy wspélnie cheg prze-
ciera¢ $ciezki metodologiczne w interesujacej ich dziedzinie. Inicjatywa zorganizo-
wania konferencji wyszla ze strony grupy mtodych badaczy skupionych w Pracowni
Badari Produkeyjnych i Nowej Historii Kina Uniwersytetu Gdariskiego (Grzegorz
Fortuna, Joanna Kiedrowska, Paulina Pohl, Piotr Wajda, Krystyna Weiher-Sitkie-
wicz; opiekunami Pracowni s3 Marcin Adamczak, Krzysztof Kornacki, Pawel Sit-
kiewicz). Wydaje si¢ ponadto, ze naukowa refleksja nad produkcyjnym aspektem
kinematografii powinna zosta¢ rozszerzona o produkeje telewizyjna. Tymczasem
studia medioznawcze wcigz rzadko obejmuja aspekty produkcyjne, cho¢ i tutaj zda-
rzaja si¢ ciekawe ujgcia, jak na przyktad badania Artura Majera (2016).

Badania produkcyjne przyciagaja tez naukowcéw spoza dyscyplin filmo-
znawstwa czy kulturoznawstwa. Przyktadem jest geograf ekonomiczny Krzysztof
Stachowiak wzbogacajacy ujecia produkeyjne o analizy koncentracji przestrzen-
nej przemystéw kreatywnych i funkcjonowania klastréw filmowych w Polsce

(Stachowiak, 2017).
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Publikacje branzowe i popularnonaukowe

Badacz szeroko pojmowanej kultury produkeji, cho¢ dysponuje niewielka licz-
ba monografii i publikacji pokonferencyjnych, moze skorzysta¢ takze z szybko
poszerzajacego si¢ katalogu literatury branzowej, popularnonaukowej, podreczni-
kowej, a takze z przybywajacych co roku raportéw branzowych i eksperckich (na
przyktad realizowanych na zlecenie PISF-u). Od kilku lat Wydawnictwo Wojciech
Marzec konsekwentnie wydaje kolejne podreczniki branzowe. Weéréd nich szcze-
gblnie wyrdzniaja si¢ takie publikacje jak Scenografia Allana Starskiego (Starski,
2013), a przede wszystkim Organizacja produkcji filmu fabularnego w Polsce Mi-
chata Zabtockiego (Zabtocki, 2013, 2015). ,Moim zdaniem trudno przecenic jej
praktyczne i faktograficzne znaczenie. To prawdziwe vademecum, fachowy nie-
zbednik, kompetentny przewodnik po labiryncie polskiego rynku kinematogra-
ficznego A.D. 2013” — podsumowat t¢ ksigzke¢ Edward Zajicek na tamach ,Ma-
gazynu Filmowego SFP” (Wréblewska, 2014b). Wedle zapowiedzi wydawnictwa
wiosna 2017 ukazaé si¢ maja pozycje autorstwa cenionych fachowcéw z branzy
filmowej, mi¢dzy innymi Andrzeja Wojnacha (Film animowany. Sztuka czy biznes)
i Matgorzaty Przedpelskiej-Bieniek (Sztuka dzwicku. Technika i realizacja).

Paradoksalnie, mimo iz nurt production studies w Polsce znajduje si¢ na etapie
rozwojowym, w wyniku indywidualnych, osobistych inicjatyw powstata cata bi-
blioteka monografii producenckich, ktére maja ogromna warto$¢ w dokumentacji
przemian rynku filmowego. Nalezy podkresli¢, ze nie s to ksiazki o charakterze
naukowym, ale popularnonaukowym, czgsto albumy i wydawnictwa ukazujace
si¢ z okazji jubileuszéw. Jednakze ich warto$¢ faktograficzna jest na tyle duza, ze
umie$citam je w bibliografii niniejszego artykutu. Warto z nich korzysta¢ — ich
autorami, bohaterami lub redaktorami sa zazwyczaj osoby bezposrednio zwiazane
z owymi instytucjami, Swiadkowie wydarzen i faktéw. Swoich monografii docze-
kaly si¢ Studia Filmowe: Kadr, Oko, Tor, Zebra, Wytwoérnia Filméw Dokumen-
talnych i Fabularnych w Warszawie, Wytwdrnia Filméw Oswiatowych w Lodzi,
Wytwérnia Filméw Fabularnych w Lodzi i TV Studio Filméw Animowanych.
Zrédlem wiedzy o ksztattowaniu si¢ polskiego srodowiska filmowego jest takze
publikacja jubileuszowa Stowarzyszenia Filmowcéw Polskich, Filmowcy. Polskie
kino wedtug jego twdrcéw (Janicka, red., 2000).

Zrédtem licznych raportéw i eksperckich artykutéw poswicconych branzy
filmowej i kinematografii s3 pisma ,Magazyn Filmowy. Pismo Stowarzyszenia
Filmowcéw Polskich” (dostgpne w wersji PDF na stronie www.sfp.org.pl) oraz
poswigcone przede wszystkim realizacji filmowej pismo ,FilmPro”. Zagadnienia
produkeyjne coraz cz¢sciej trafiajg takze do naukowych pism filmoznawczych, jak
~EKRANy” czy ,Przezrocze”. Cennym zrédtem wiedzy sa serwisy Polskiego In-
stytutu Sztuki Filmowej, www.pisf.pl (dzial: Rynek Filmowy), i Stowarzyszenia
Filmowcéw Polskich, www.sfp.org.pl (dzial: Baza Wiedzy). Na stronach Instytutu
w dziale Rynek Filmowy mozna réwniez znalez¢ zaméwione lub wspétfinansowa-
ne przez PISF raporty, z ktérych szczegélnie nalezy wyrézni¢ przygotowane przez
Fundacj¢ Obserwatorium W matym kinie (2012) i Wmalym kinie. Raport z duzych
miast (2013). Najnowsza publikacja w tym dziale jest przygotowane na zaméwie-
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nie PISE, zrealizowane we wspétpracy z ekspertami branzowymi badanie Bilans
kompetencji wybranych sektoréw branzy audiowizualnej (2016), jedna z pierwszych
publikacji dotyczacych rynku pracy w kinematografii. Nieco archiwalnym juz
zrédfem wiedzy na temat kinematografii sa dwa raporty z 2009 roku (Miczka,
red., 2009; Kowalski, red., 2009) — oba majg t¢ zaletg, ze ujmujg branz¢ filmowa
w spos6b cato$ciowy i maja walor opracowari zaréwno eksperckich, jak i po czgéci
naukowych. Dane z obszaru box office’u sa dostgpne w corocznych wydawnic-
twach Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, na przyktad Nowe polskie filmy (réw-
niez w wersji elektronicznej na stronie pisf.pl). Serwis Stowarzyszenia Filmowcéw
Polskich (www.sfp.org.pl) zamieszcza cotygodniowe analizy box office’u, a w dzia-
le Baza Wiedzy owego serwisu znajduja si¢ takze oméwienia roczne. Wielka zaleta
tych artykutéw, analiz i raportéw jest ich tatwa dost¢pno$é — mozna je pobiera¢ ze
wspomnianych stron internetowych bez ponoszenia kosztéw.

Podsumowanie

Perspektywy badan produkeyjnych we wspétezesnym polskim filmoznawstwie
rysujg si¢ obiecujaco. Tworzace si¢ obecnie mtode srodowisko badaczy kultury pro-
dukgji ma szansg sta¢ si¢ istotna, zauwazalng formacja w polskim pismiennictwie
filmowym. Czynnikiem sprzyjajacym rozwojowi nurtu jest wielo$¢ programéw,
z kedrych mozna czerpaé $rodki na badania. Ich charakter wykracza bowiem poza
tradycyjne naukowe ramy. Film jest przemystem kreatywnym, a $rodki na badania
i analizy creative industries mozna znalez¢ miedzy innymi w Programach Ope-
racyjnych MKiDN i Narodowego Centrum Kultury. Wazna role odgrywa tutaj
Polski Instytut Sztuki Filmowej, dofinansowujacy (priorytet Badania i Rozwdj)
lub wreez zamawiajacy badania czy opracowania dotyczace rynku filmowego,
a nastepnie szeroko je udostepniajacy. Badaczom pomaga réwniez fakt, ze obecnie
informacja branzowa jest do$¢ uporzadkowana, co widaé w trzech najwazniejszych
serwisach: www.pisf.pl, sfp.org.pl, audiowizualni.pl. Jak méwi w cytowanym juz
wywiadzie Edward Zaji¢ek:

W sumie potwierdza si¢ teza, ze zastosowanie izomorfizmu nauk $cistych,
w tak hermetycznych i egzotycznych dziedzinach jak twérczos$¢ i wytwér-
czo$¢ filmowa, pozwala na glebsze poznanie ksztaltujacych je determinant.
Mozna si¢ wigc spodziewaé, ze nurt produkeyjny wzmoze zainteresowanie
publikacjami o filmie i telewizji, ale takze o pozostatych mediach (Wré-

blewska, 2014b).

Wydaje si¢, ze w tej sytuacji warunkami powodzenia w production studies sa:
wspdlpraca z ekspertami branzowymi i tworzenie zespotéw ztozonych z badaczy
posiadajacych réznorodne kompetencje wynikajace zaréwno z do§wiadczen akade-
mickich, jak i praktycznych, poszukiwanie i opracowywanie modeli teoretycznych
oraz wytrwato$§¢ w zdobywaniu $rodkéw finansowych poza tradycyjnymi granta-
mi naukowymi.
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Production Studies in Poland — the Current State of Research

Film culture research involves observing and analysing complex production,
economic and market contexts as well as film set issues and the film preparation
process, team work realities, customs, and self-reflective narratives of crew mem-
bers, which usually fall beyond the scope of the film studies. The film production
culture research, though innovative a few years ago, is now becoming more and
more popular in Poland. Therefore, it appears to be the right moment to define
both the state of research and the latest achievements in the production studies in
Poland. The aim of this paper is to present an outline of the Polish film culture
research on film production in Poland, make an attempt to systematise it as well as
specify the areas that have not been examined thoroughly.
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Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu

Instytucja festiwalu filmowego
w ekonomii kina

Festiwale jawia si¢ jako frapujacy przedmiot refleksji filmoznawczej i kultu-
roznawczej, stanowia bowiem ztozony fenomen spofeczny, w ktérym splataja si¢
aspekty estetyczne, ekonomiczne (takze zwiazane z ,ekonomia prestizu”) oraz
(geo)polityczne.

Historia mi¢dzynarodowych festiwali

Dla kazdego obserwatora oczywista jest réznorodno$¢ festiwali, ich profili,
mozliwosci budzetowych, wielkoéci, czasu trwania, geograficznego zasiggu etc.
Znacznie trudniej zauwazy¢ zmienno$¢ konkretnych imprez w czasie, tymczasem
z cala pewnoscig nie sa one fenomenami ahistorycznymi.

Za pierwszy festiwal uchodzi wydarzenie zainaugurowane na terenie Hotelu
Excelsior w Wenegji 6 sierpnia 1932 roku pokazem amerykanskiego filmu Dokzror
Jekyll i pan Hyde (1931, rez. Rouben Mamoulian) i zorganizowane, trudno rzecz
ukrywaé, przy pelnym wsparciu Benita Mussoliniego oraz jego zaangazowanego
w produqu ﬁlmowq syna Vittoria. Festiwale filmowe organizowano jednak w Eu-
ropie juz wezesniej, jeszcze w XIX stuleciu. Pierwszy z nich rozpoczgto w Nowy
Rok w 1898 roku w Monako, a nast¢pne festiwale odbyly si¢ w Turynie, Medio-
lanie, Palermo, Hamburgu i Pradze. Festiwal w Wenecji o tyle zastuguje jednak
na palme historycznego pierwszeistwa, ze byla to najwczesniejsza impreza odby-
wajaca si¢ w sposob cykliczny (do roku 1935, co dwa lata, jako cz¢é¢ weneckiego
biennale).

Juz od poczatku funkcjonowania owego formatu ,$wicta sztuki filmowej” de-
terminujacy wplyw na jego ksztatt oraz wylanianie si¢ kolejnych imprez miaty nie
tyle zagadnienia estetyki czy dyskusje o sztuce ruchomych obrazéw, co migdzyna-
rodowe uwarunkowania polityczne. Na historyczna genezg instytucji festiwalu fil-
mowego znaczaco wplyneto polityczne wrzenie w Europie lat trzydziestych, a na-
stepnie nie mniej zazarte, cho¢ na Starym Kontynencie prowadzone innymi niz
militarne srodkami, zmagania okresu zimnej wojny, zwlaszcza pierwszej jej fazy.
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Festiwal w Wenecji w latach trzydziestych uchodzit za platforme¢ promowania
przede wszystkim kina wloskiego i niemieckiego, a za ich posrednictwem — ide-
ologii faszystowskiej. W 1937 furi¢ Francuzéw wywotato catkowite pominigcie
przez jury dalekich od tej ideologii Towarzyszy broni (1937, rez. Jean Renoir).
W 1938 roku nieco tylko mniejsza zto$¢ Amerykanéw wywolaio przyznanie
pomniejszej jedynie nagrody ich faworytowi, Krdlewnie Sniezce i siedmiu kra-
snoludkom (1937). W trakcie obu festiwali promowano przede wszystkim filmy
wloskie i niemieckie, w pierwszym przypadku powiazane produkcyjnie z rodzi-
na Mussoliniego, w drugim z hitlerowska propaganda (w 1938 roku zwyci¢zyta
Olimpiada Leni Riefenstahl). W tej sytuacji Amerykanie, Francuzi i Brytyjczycy
wycofali si¢ z obrad jury, a nast¢pnie zdecydowali o powotaniu wlasnego fe-
stiwalu w nadmorskim francuskim kurorcie o nazwie Cannes. Polityka znowu
zainterweniowata jednak w bieg historii festiwali. W trakcie pierwszego festiwalu
w Cannes odbyta si¢ tylko gala otwarcia i projekeja jednego filmu — Dzwonnika
z Notre Dame (1939, rez. William Dieterle), gdyz canneriska imprez¢ zaplanowa-
no wéwczas na dni 1-20 wrze$nia 1939 roku.

Po wojnie zaréwno festiwal wenecki, jak i canneriski na state wrécity do kalen-
darza, pojawilo si¢ tez wigcej imprez filmowych. Ich konfiguracja, ponownie wy-
znaczana geopolityka, przebiegata juz jednak wedtug innej osi migdzynarodowego
konflikeu. O faszysa—antyfaszysa (i ich festiwale) w pierwszych latach zimnej
wojny zastapila o§ $wiat atlantycki-blok komunistyczny. Centralng role odgry-
wat zorganizowany po raz pierwszy w 1951 roku festiwal w Berlinie, stworzony
przede wszystkim dzigki staraniom Stanéw Zjednoczonych i majacy od swego za-
rania bardzo jasna agende polityczna: przywracanie Niemiec Zachodnich do eu-
ropejskiej wspolnoty politycznej i kulturalnej, zaznaczenie obecnosci Ameryki na
kontynencie, zbudowanie dla jej kina festiwalowej platformy, umacnianie relacji
mocarstwa zza oceanu z nowym zachodnioniemieckim sojusznikiem oraz ustano-
wienie blisko zelaznej kurtyny czotowej imprezy wolnego $wiata prezentujacej jego
dorobek filmowy i zachodnie wartosci. W czasie pierwszych imprez, w wyniku
glosowania cztonkéw komitetu organizacyjnego, zdecydowano o niedopuszczaniu
na festiwal filméw radzieckich oraz powstatych w zdommowane; przez Sowietéw
Europie Srodkowo-Wschodniej. Blok komunlstyczny nie pozostawai diuzny, usta-
nawiajac festiwale w Moskwie (w tym przypadku réwniez po przerwie, pierwszy
raz odbyt si¢ bowiem 1935 roku) i Karlowych Warach. Nagradzano na nich rzecz
jasna przede wszystkim filmy radzieckie i czechostowackie, a takze produkeje in-
nych krajéw bloku socjalistycznego. Jak zauwaza Marijke de Valck: ,,[...] poniewaz
réwno$¢ byta fundamentem komunistycznej doktryny, w Karlowych Warach ist-
niafa obfito$¢ nagréd specjalnych, zapewniajaca, iz niemal zaden filmowiec z kraju
socjalistycznego lub kraju rozwijajacego si¢ nie wyjezdzat stamtad z pustymi re-
koma” (de Valck, 2007, s. 57). Specjalne laury nosily rozmaite intrygujace nazwy:
ynagroda pokoju i pracy”, ,nagroda za walke o wolnos¢ i postep spoleczny”, ,,na-
groda przyjazni pomi¢dzy narodami”, ,,nagroda za walke o lepszy swiat” (de Valck,

2007, s. 57).
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Wraz z postalinowskim migdzyblokowym odprezeniem zarzucono wzajemne
niedopuszczanie na festiwale filméw powstatych po przeciwnej stronie zelaznej
kurtyny (cho¢ akurat w przypadku Berlinale zmiana nastapita dopiero w 1975
roku). Otworzyla si¢ wéwczas nowa, bardziej skomplikowana przestrzeni festiwa-
lowej gry: rezimy socjalistyczne, wysylajac za granice filmy umiarkowanie kry-
tyczne, mogly dowodzi¢ swego liberalizmu oraz normalizacji; twércy tego rodzaju
filméw, zyskujac na festiwalach kapital symboliczny, wzmacniali swoja pozycje
wzgledem wiadzy i cenzury; instytucje zachodnie, nagradzajac takie filmy, mogty
wspiera¢ postawy dysydenckie; komunizujaca lewica Zachodu ze szczegdlnym za-
interesowaniem ogladata i czestokro¢ doceniata produkeje socjalistyczne. Pojawia-
ty si¢ tez typowe dla epoki festiwalowe skandale zwigzane z wy$wietlaniem filmu
uznawanego przez dany kraju lub mocarstwo za absolutnie kfamliwy, propagan-
dowy, przeinaczajacy fakty, stowem: nad wyraz politycznie nieprawomyslny (de
Valck, 2007, s. 55-57). Nawiasem moéwiac, cickawg okolicznoscia jest fake, ze po
zakoriczeniu zimnej wojny festiwalowe skandale dotyczyly juz przede wszystkim
spraw obyczajowych.

W historycznym rysie co najmniej réwnie istotne jak poszczegélne wydarzenia
zdaja si¢ pewne trwalsze, dtuzsze trendy, periodyzacje ukazujace zmieniajacy si¢
na przestrzeni XX wieku model funkcjonowania festiwalu filmowego. Marijke de
Valck proponuje podzial historii instytucji migdzynarodowego festiwalu na trzy
okresy. Pierwszy rozpoczat si¢ wraz z inauguracja imprezy weneckiej w 1932 roku
i trwal mniej wigcej do roku 1968, wzglednie do poczatku lat siedemdziesigtych.
Charakteryzuje go traktowanie festiwalu zakorzenione jeszcze w XIX wieku, po-
§réd rozmaitych wystaw $wiatowych, salonéw, prezentacji narodowych osiggnie¢,
mianowicie postrzeganie go jako okna wystawowego produkgji poszczegdlnych
krajowych kinematografii. Kwalifikacji filméw wysytanych na festiwal dokony-
waly gremia w poszczegélnych krajach, decydujac, co z wlasnego dorobku ostat-
nich 12 lub 24 miesi¢cy chciatyby pokaza¢ widowni zagranicznej i podda¢ ocenie
jury. Etap drugi rozpoczat si¢ w wyniku gwattownych protestéw doprowadzaja-
cych do zerwania festiwali w Cannes i Wenecji w 1968 roku. Ich tlem byly strajki
i niepokoje w Europie Zachodniej, a efektem przeobrazenie instytucji festiwalu,
wynikajace réwniez z nieco weze$niejszych, szerszych przemian w kulturze filmo-
wej — mianowicie wylonienia si¢ i rychfej dominacji , teorii autorskiej”, wyniesienia
postaci rezysera i modernistycznych wzorcéw warto$ciowania dzieta filmowego.
Selekgji filméw na festiwale dokonywali programerzy, nie narodowe gremia, a ge-
neralng zasada imprez stala si¢ celebracja autoréw, poszukiwanie i konsekrowanie
nowych talentéw, sledzenie wytaniania si¢ kolejnych nowych fal. Etap ten trwal,
zdaniem de Valck, do poczatku lat osiemdziesiatych, kiedy to festiwale staty si¢
imprezami coraz liczniejszymi i coraz potezniejszymi, Swietnie zorganizowanymi,
profesjonalnie zarzadzanymi, silnie zwigzanymi z filmowym biznesem, dysponu-
jacymi niebagatelnymi budzetami i wsparciem moznych sponsoréw. Sa one odtad
imprezami o globalnym zasiggu, dominujacym znaczeniu dla wspélczesnej kultury
filmowej oraz niematym wplywie na ekonomiczny wymiar kina.
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Metafory

Jak sadzg, trzy okresy historii festiwali oraz reminiscencje specyfiki imprez wia-
$ciwych dla kazdej z nich cz¢$ciowo naktadajg si¢ dzi$ na siebie w wyobrazeniach
na temat festiwali, w faczonej z nimi metaforyce. Innymi stowy, okres pierwszy
i drugi pozostawity sporo w mysleniu o instytucji festiwalu oraz niemato réwniez
w jej dzisiejszej charakterystyce, nawet jesli zastapione zostaly przez — wynikajacy
z przemian w kulturze filmowej ostatnich dwéch dekad XX wieku — trzeci okres
wedlug periodyzacji de Valck.

Thomas Elsaesser w eseju Film Festival Networks: The New Topographies of Ci-
nema in Europe wskazuje kilka metafor organizujacych myslenie o festiwalach:
bazaru, areny rywalizacji (jak igrzyska olimpijskie), swoistego ONZ lub parlamen-
tu kinematografii narodowych oraz eucharystycznej przemiany (Elsaesser, 2005,
s. 88 is. 99-100). Wydaje si¢, ze dwie z nich, wskazujace na quasi-sportows oraz
quasi-religijna nature festiwali, sa najciekawsze.

Zacznijmy od tej pierwszej i siggnijmy po odlegle, bo pochodzace z kontekstu
kinematografii polskiej, i to jeszcze okresu PRL-u, przyktady. Ukaza one trwatos¢
tego rodzaju struktur myslenia oraz ich przypisanie do catkiem réznych aktoréw
spotecznych.

W 1963 roku Krzysztof Teodor Toeplitz pisat w ,,Kulturze™

Udzial w festiwalu filmowym, a co za tym idzie i nasza lokata na poszcze-
gdlnych festiwalach, ma w sobie co$ z pierwiastka miedzynarodowych
zawodéw sportowych, ktére na zewnatrz przynosza nam korzysci propa-
gandowe, na wewnatrz za$ podbudowuja nastroje spoleczne w kierunku
uzasadnionego poczucia dumy i wlasnej wartoéci, co jest niebagatelnym
czynnikiem ogélnego klimatu spotecznego. Oczywiscie jednak warunkiem
takiego wlasnie dziatania spotecznego naszej ekspansji filmowej jest, podob-
nie jak w sporcie, sukces (Toeplitz, 1963, s. 11).

Janusz Zaorski przytaczal natomiast swego czasu anegdot¢ zwiazana z nieja-
kim towarzyszem Kasakiem z Wydziatu Kultury KC: , Towarzysz Kasak wszedt
na zebranie SFP w siedzibie na Tre¢backiej i powiedzial: «No wiecie, ja nie mam
czasu, bo tutaj mam w Biatym Domu [popularnie o siedzibie KC PZPR — przyp.
aut.] naradg, ale tak: w muzyce jestesmy najlepsi na $wiecie, Paderecki, Lutostan-
ski, Bajdr i Sierocki. I o to chodzi, zeby$my i w filmie byli najlepsi na $wiecie. To
cze$d” (Filmowcy..., 2000, s. 140).

Cytaty te pokazujg uniwersalno$¢ myslenia o festiwalu w kategoriach sporto-
wych. By¢ moze jest ona dziedzictwem pierwszego etapu ich historii (narodowa
rywalizacja przemystéw w oparciu o kwalifikowanie ,reprezentacji” przez krajowe
gremia), by¢ moze jeszcze wezesniejszego kontekstu wystaw $wiatowych, w kaz-
dym razie zachowuje zadziwiajaca trwatos¢. Imprezy bedace celebracja sztuki wy-
sokiej i sztuki czystej budza uderzajaco zbieine ze sportowymi emocje, kiedy to
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ynasi” pokonali ,innych”, okazali si¢ ,najlepsi” i ,odniesli sukces w prestizowej
mi¢dzynarodowej rywalizacji”.

Warto zaznaczy¢, ze sportowe paralele dotycza nie tylko nagréd filmowych,
lecz takze literackich i przyznawanych w dziedzinie architektury. Interesujaca ko-
incydencja jest ponadto dynamiczny rozwdj nagréd kulturalnych w okresie, w kt6-
rym rodzi si¢ tez nowozytny sport, czyli u schytku XIX wieku i na poczatku na-
stgpnego stulecia (English, 2013, s. 179-187).

Metaforyka sportowa, cho¢ oddajaca pewien aspekt towarzyszacych festiwalom
emocji, jest zarazem mylaca. Sugeruje bowiem podobna do sportowej rywalizacje,
gdzie poza ostatecznie jednak nielicznymi przypadkami pomylek sedziowskich
zwycigstwo danego zawodnika czy druzyny nie podlega zazwyczaj dyskusji: ktos
przebiegt szybciej 100 metrdw, ktos strzelit jedng bramke wigcej. Z festiwalami
rzecz ma si¢ inaczej. Juz regutly selekeji na najbardziej prestizowe imprezy, by nie
wspominac¢ o decyzjach jury, ukfadaja si¢ w system nieporéwnanie bardziej skom-
plikowany i wielowymiarowy niz jakiekolwiek sportowe eliminacje do mistrzow-
skiego turnieju.

Elsaesser z wtasciwa sobie przenikliwoscia pisze:

Kiedy dziatasz w biznesie tworzenia autoréw, wtedy jeden autor jest ,,od-
kryciem”, dwéch to pomy$lny znak zapowiadajacy ,,nowa fale”, a trzech no-
wych autoréw z tego samego kraju to nic innego jak ,,nowe kino narodowe.
[...] Krytyczka Ruby Rich, uczestniczac wielokrotnie w pracach rozmaitych
konkursowych jury, krytykowata co$, co nazywala kultem ,,smaku”, cechu-
jacym jej zdaniem dyskurs miedzynarodowych festiwali. Ale w ten sposéb
nie doceniamy wlasnie rytualnych, religijnych i guasi-magicznych elemen-
téw niezbednych, aby uczynié festiwal ,wydarzeniem”. Wymaga to atmos-
fery, w ktérej ma miejsce niemal eucharystyczna przemiana, w ktérej musi
zstgpowaé Duch, wladny kanonizowa¢ arcydzieto lub konsekrowaé aurora.
Dlatego tez wyznaczniki ,jakosci” i ,talentu” musza by¢ nieprzeniknione
dla racjonalnych kryteriéw czy pdzniejszych systematycznych opracowan

(Elsaesser, s. 99).

Na podobienstwo festiwalu do rytuatu religijnego juz w latach pigédziesiatych
zwracal uwage André Bazin (lordanova, 2013). Jezyk méwiacy o ,eucharystycz-
nej przemianie”, ,konsekracji” i ,,kanonizacji” doskonale oddaje zdolno$¢ najwaz-
niejszych festiwali do przeprowadzania ,transmutacji”, w wyniku ktérej mlody,
szerzej nieznany rezyser po zdobyciu festiwalowych lauréw sta¢ si¢ moze jednym
z ,najwazniejszych wspétczesnych twércéw”, a lekcewazona dotad lub traktowana
jako egzotyczna kinematografia przeistoczy¢ si¢ w matecznik kolejnej ,,nowej fali”.
Dla filmowcéw spoza krajéow bedacych kulturowymi centrami sukces festiwalo-
wy pociaga za sobg znacznie wigksza niz komercyjny sukces w kraju pochodzenia
mozliwo$¢ migdzynarodowej dystrybucji i ewentualnie migdzynarodowej kariery.
Nierzadko jest to przy tym dla nich mozliwos¢ jedyna. Ponadto w przypadku wielu
kinematografii mi¢dzynarodowy sukces festiwalowy otwiera dopiero mozliwos¢
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docenienia na rynku lokalnym (przypadek Dogmy 95 i Rumunskiej Nowej Fali)
lub docenienie takie zastgpuje (przypadek tak zwanego nowego kina niemieckiego
czy rezyseroéw chinskich Pigtej Generadji).

Niebagatelng rol¢ odgrywaja w procesie tym nagrody — rozmaite Palmy, Lwy,
Niedzwiedzie, Muszle, Leopardy, Zaby — owe rozmaite, parodiowane przez Sofi¢
Coppole w Somewhere. Migdzy miejscami (2010) — Ztote Koty. Warto poczyni¢ tu
jednak pewnga dygresj¢ i przypomnie¢ jedno wydarzenie z historii polskich, nie za$
miedzynarodowych festiwali. W 1977 festiwal w Gdyni miat dwéch faworytéw:
Czlowieka z marmuru Andrzeja Wajdy i Barwy ochronne Krzysztofa Zanussiego.
Wiadza czynita wszystko, by nagrody nie dostat pierwszy z rezyseréw, dlatego na-
grodzono drugiego, skadinad za film réwniez wybitny. Zanussi celowo nie dotart
jednak na gale w Gdyni. Kiedy Wajda zostal pominigty przez jury, akredytowani
na festiwalu dziennikarze wreczyli mu na schodach Teatru Muzycznego opakowana
cegle — kojarzace si¢ z filmem nieoficjalne Grand Prix krytykéw i $rodowiska filmo-
wego. Cegle przyniést podobno z pobliskiej budowy Janusz Kijowski. Anegdota ta
daje unikalny wglad w mechanizm konsekracji i kreowania prestizu. To mechanizm
na wskro§ spolecznym, zwigzanym z uznaniem poprzez dysponujace odpowiednia
mocg ,.konsekracji” podmioty. W jej wyniku bezwartosciowy przedmiot (cegla zna-
leziona na budowie) staje si¢ Grand Prix festiwalu, o takiej samej sile oddziatywania
jak rozmaite pozlacane statuetki, bo warto$¢ zwiazana jest tu ze spotecznym kon-
sensusem, nie za$§ samym przedmiotem. Wspétoddziatywanie i konsensus istotnych
aktoréw spolecznych pozwala na zaistnienie mechanizmu przemiany zwyczajnej
cegly w gléwna nagrode, filmu i rezysera w ,,zwycigzcéw” imprezy.

Ten liturgiczny mechanizm kieruje nas jednoczesnie w strong socjologii sztuki
Pierre’a Bourdieu. Zjawisko konsekragji jest jednym z gléwnych mechanizméw
konstytuujacych autonomiczny biegun twérczosci artystycznej w dychotomicz-
nym podziale pola produkdji kulturowej; biegun, dodajmy, opozycyjny wzgledem
tworczoéci podlegajacej przede wszystkim prawom rynku i rachunku ekonomicz-
nego (Bourdieu, 2001). Zaznaczy¢ jednak wypada, ze w przypadku festiwali fil-
mowych klarownos$¢ tego rodzaju podziatu wydaje si¢ mniej jednoznaczna niz
w odniesieniu do opisywanego przez Bourdieu literackiego $wiata Paryza XIX
wieku. Przynajmniej od lat osiemdziesiatych, a wigc w trzecim okresie historii
festiwali, wcale nie stronig one réwniez od prezentacji gléwnonurtowych hitéw,
hollywoodzkiej najczesciej produkgji, zwlaszcza w trakcie otwarcia festiwalu lub
podczas specjalnych pokazéw pozakonkursowych. Z drugiej strony festiwalowy
sukces (lub festiwalowy skandal), wynikajacy z konsekracji prestiz oraz marka
sztuki wysokiej moga by¢ umiejetnie wykorzystywane w celach marketingowych
i rynkowych, o czym przekonuje historia duiskiej Dogmy 95 i jej przedstawicieli.
Na kino artystyczne oraz zwiazana z nim instytucje festiwalu réwniez spojrzeé
mozna jako na specyficzna komercyjna strategic wlasciwg dla okreslonego sektora
rynku audiowizualnego (Corrigan, 1990).

Innym pomocnym w opisie i rozumieniu fenomenu festiwali pojeciem z socjo-
logii sztuki Bourdieu jest #//usio — przekonanie o istotnosci stawek bedacych w grze.
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Festiwale (zaréwno migdzynarodowe, jak i mniejsze, narodowe) nie tylko kreuja
okreslonych rezyseréw czy nurty w kinematografii, lecz takze wzmagaja znaczenie
kina jako takiego, przekonanie o wadze kinematografii w kulturze, o kuszacym
blichtrze przemystu filmowego. Elsaesser pisal wyzej o ,biznesie tworzenia auto-
réw”, ale nie jest to jedyne ,wytworcze” pole dziatalnosci festiwali. Jak zauwaza
de Valck, wskazujac na szersze nieco pole: ,Festiwale filmowe produkuja wlasny
material: dzialajq w biznesie wytwarzania kulturowego prestizu” (2007, s. 106).

Tym samym dla wielu filmowcéw kluczowa staje si¢ odpowiedz na pytanie: jak
dosta¢ si¢ na wielki migdzynarodowy festiwal? Okazuje si¢, ze nakrecenie dobrego
filmu jest tu z pewnoscia okoliczno$cia pomocna, ale niewystarczajaca, bedaca
dopiero pierwszym krokiem w kierunku konkursu na prestizowej imprezie.

Epoka nadpodazy

Program festiwalu to wynik decyzji selekcjoneréw i dyrektora danej imprezy.
Dobér filméw do konkursu i poszczegélnych sekgji jest z pewnoscia kluczowym
elementem festiwalu. Niestety z trudem poddaje si¢ akademickim rozpoznaniom,
poniewaz badacze nie maja dostgpu do zachodzacych w jego trakcie procedur
i w przypadku $rednich i wigkszych imprez moga poznawaé go wylacznie na pod-
stawie rozproszonych relacji insideréw.

W ostatnich kilkunastu latach ogromne znaczenie w procesie tym zysku-
ja agenci sprzedazy, nierzadko inwestujacy w filmy juz na etapie developmentu
i opiekujacy si¢ nastgpnie tytutem w jego dalszej drodze. Wylonienie si¢ agentéw
sprzedazy jest procesem j ak najbardziej zrozumialym w kontekscie logiki dzialania
systemu. W sytuacji ogromnej podazy tytuléw czesto nieznanych wezesniej twér-
céw lub kinematografii, niezwiazanych ze studiami hollywoodzkimi i ich pot¢zna
maching promocyjno-reklamowa, naturalne wydaje si¢ wylonienie instytugji po-
$redniczacej, petniacej role selekcjonera i, gatekeepera”. Pozycje agentéw sprzedazy
buduje sie¢ spotecznych kontaktéw umozliwiajacych posredniczenie migdzy bran-
23 (wyszukiwanie nieznanych scenariuszy i talentéw, inwestowanie w poszczegélne
projekty juz w okresie preprodukgji) oraz selekcjonerami i dystrybutorami.

Agenci sprzedazy wykazuja determinacje w dazeniach do obecnosci swoich
tytutéw w konkursach najwazniejszych festiwali, doskonale zdajac sobie spra-
we ze znaczenia opisanego wyzej mechanizmu ,konsekracji” dla prowadzonych
przez siebie intereséw. Jedynie najwicksze imprezy (a i te, jak si¢ zdaje, nie zawsze
i z wielkim nieraz trudem) zdolne sg oprze¢ si¢ wptywom agentéw sprzedazy. De
Valck i Peranson wyliczaja, jak wiele filméw okreslonego agenta sprzedazy obec-
nych bylo w konkursie danego festiwalu, Roddick natomiast podaje przyktad dos¢
otwartej préby wywierania wptywu na selekcje do konkursu (de Valck, 2007, s.
113; Peranson, 2013, s. 196-199; Roddick, 2013, s. 176-177). Zauwazy¢ jednak
nalezy, iz nawet krytycy rosnacej roli i wptywoéw agentéw sprzedazy przyznaja, ze
ich niewatpliwg zastuga sa daleko idace starania o promocj¢ i medialng obecnos¢
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filmu, kwestie logistyki i organizacji pokazéw. Programerzy festiwalu otrzymuja
tym samym w konkursie produkt, o ktérym w mediach bedzie glosno, co z kolei
zwrotnie pozytywnie wplywa na pozycje samego festiwalu.

Relagje filmowcéw i programeréw réwniez charakteryzuja obustronne korzy-
$ci. Dina lordanova przedstawia je w stwierdzeniu: ,Filmy potrzebujg festiwali.
Festiwale potrzebuja filméw” (2013). Mozna ujaé je réwniez w spos6b nastepujacy:
,Filmy rywalizuja o festiwale. Festiwale rywalizuja o filmy”. S¢k w tym, o jakie
festiwale i o jakie filmy chodzi. Relacja ta, przy swoim dwustronnym charakterze,
jest bowiem niesymetryczna. Festiwale rywalizuja o najbardziej pozadane tytu-
ty, twérey kilku tysigcy obrazéw marza o konkursach gtéwnych trzech festiwa-
li o najwigkszym prestizu. Poza najwaznicjsza tréjka (Cannes, Berlin, Wenecja)
najwu;ksze znaczenie majg pozostale festiwale tak zwanej kategorii A oraz kilka
imprez spoza tej listy, ale znaczeniem przewyzszajacych niejeden z nich (Toronto,
Sundance, Rotterdam).

Tym, ktérym nie udato si¢ sforsowac selekeji kilkunastu najwazniejszych im-
prez, pozostaje nieprzebrana mgtawica innych festiwali. Jest ona na tyle liczna, ze
nawet badaczom zagadnienia nielatwo dzi§ oszacowad liczbg imprez odbywajacych
si¢ rokrocznie na $wiecie. Dina lordanova, powolujac si¢ na rézne zrédta, pisze,
ze migdzy rokiem 1980 a koricem pierwszej dekady XXI wicku liczba festiwali
na $wiecie wzrosta mniej wigcej dziesigciokrotnie. U progu przedostatniej dekady
ubieglego stulecia (a wigc, przypomnijmy, u zarania trzeciego okresu w historii
festiwali wedtug typologii de Valck) ich liczbg szacowano na 170, u progu no-
wego stulecia juz na 500, zaledwie kilka lat pézniej na 700. Pod koniec pierw-
szej dekady XXI wieku w samej Francji odbywalo si¢ rocznie 350 festiwali filmo-
wych, a w Brazylii ponad 130 (Iordanova, 2009a, s. 1-2). Nick Roddick podawat
woweczas liczbe okoto 3 000 festiwali odbywajacych si¢ co roku na $wiecie (2013,
s. 185-186). Sadzac po obfitosci imprez tego rodzaju w Polsce, gdzie trudno obec-
nie wskaza¢ wigksze miasto pozbawione festiwalu filmowego, taka ich globalna
liczba wydaje si¢ wiarygodna.

Rzecz jasna nie najwazniejsze sa tu jednak dokladne liczby, lecz pojawiajacy
sic posréd cze¢sci komentatoréw oraz uczestnikéw festiwalowego zycia poglad, iz
wydarzen tych jest za duzo. Najglosniejszy tekst wyrazajacy taki poglad to Wide-
screen on Film Festivals Marka Cousinsa (2013). Brytyjski filmowiec i swego czasu
dyrektor festiwalu w Edynburgu wylicza, iz co roku powstaje okolo 3 000 petno-
metrazowych filméw fabularnych, z czego — jak orzeka — okoto 150 ma ,jjakakol-
wiek warto$¢ artystyczng”. Samych festiwali kategorii A jest 12, a kazdy musi mie¢
w programie co najmniej 14 $wiatowych premier. Prosta operacja mnozenia daje
nam tutaj liczbg 168, co — wobec orzeczenia Cousinsa o 150 filmach ,,0 jakimkol-
wiek znaczeniu” — daje nam tutaj dotkliwy deficyt w liczbie 18 tytuléw, i to biorac
pod uwagg jedynie festiwale kategorii A. Whniosek: festiwali jest zbyt wiele w sto-
sunku do liczby dobrych filméw. Dodajmy, iz od czasu rachunkéw czynionych
przez Brytyjczyka liczba festiwali kategorii A zwigkszyta si¢ z 12 do 15.
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Cousinsowi zdaje si¢ wtérowa¢ Mark Peranson zakladajacy, co gorsza, iz
kazdego roku powstaje jedynie 50 wartosciowych filméw, a w efekcie — jak
twierdzi Peranson — zbyt liczne w stosunku do tej liczby filméw festiwale nie
sa w stanie wypelnia¢ zadania prezentacji najwigkszych osiagnig¢ $wiatowego
kina artystycznego w danym roku (Peranson, 2013, s. 192). Jeden z gléwnych
programeréw Berlinale Nikotaj Nikitin w czasie panelowej dyskusji na festiwalu
Transatlantyk w 2014 roku stwierdzit, ze kazdego roku powstaje jedynie trzy do
pigciu dobrych filméw. Prowokacyjna opinia Nikitina jest o tyle cickawa, ze —
paradoksalnie — obnaza charakter tego rodzaju wyliczen. Trzy do pigciu filméw
nie wystarczytoby, o zgrozo, nawet na jeden festiwal, i jego organizacje trzeba by
odlozy¢ na nastgpny rok, a najlepiej poczeka¢ dwa lata, az uzbiera si¢ odpowied-
nia liczba premierowych tytutéw do programu.

Inflacja liczby festiwali po roku 2000 jest rzeczywiscie niestychana, trudno
jednak wyobrazi¢ sobie jakakolwiek reglamentacj¢. Dyskusyjne sa ponadto Co-
usinowskie orzeczenia ex cathedra o liczbie filméw majacych ,jakakolwiek wartos¢
artystyczna . Nie wdajac si¢ w dywagacje o przyjemnosciach, jakich dostarczy¢
moze na festiwalach zbiorowe obcowanie z ﬁlmaml w nomenklaturze Cousinsa
»pozbawionymi jakiejkolwiek wartosci artystycznej”, poprzestarimy na konstata-
cjach, iz mniejsze festiwale prezentuja najczgéciej lokalnej widowni filmy znane juz
z wigkszych imprez, spora cz¢$¢ programu opiera si¢ na panoramach i retrospekty-
wach oraz warsztatach i dyskusjach, poszczegélne festiwale staraja si¢ tez znajdowaé
wiasne specjalizacje, unikatowy profil, niezagospodarowane jeszcze w filmowym
$wiecie nisze. I ostatni, ale nie mniej istotny punkt, projekcje filméw i oficjalne
wydarzenia sg tylko jedna z funkeji wspétczesnych festiwali, w przypadku wielu
imprez by¢ moze weale nie najwazniejsza.

Nie ulega jednak watpliwosci, iz praca programerdéw mniejszych i Sredniej wiel-
kosci imprez nie nalezy do zadan tatwych, w $wietle konkurencji migdzy festiwala-
mi, strategii dystrybutoréw oraz roli agentéw sprzedazy. Te dwa ostatnie podmioty
zdolne s3 kontrolowa¢ obieg filméw na mniejszych i $rednich festiwalach, ksztat-
tujac go wedlug wlasnych intereséw i preferencji. W praktyce oznacza to nie tylko
trudnosci w zdobyciu okreslonych tytuléw przez mniej liczace si¢ imprezy, lecz
takze konieczno$¢ ponoszenia optat za festiwalowe projekcje (z reguty im mniej
liczaca si¢ impreza, tym wyzsze oplaty) oraz ewentualno$¢ otrzymywania filméw
obecnych juz wezesniej na szeregu innych festiwali, nierzadko sezon lub dwa temu.
Jedna z decyzji, przed ktéra stoja wowczas programerzy, jest wybdér pomiedzy usil-
nymi poszukiwaniami interesujacych nowosci na mocno spenetrowanym juz ryn-
ku a oparciem programu na filmach obecnych juz gdzie indziej, ale za to sprawdzo-
nych. Ta druga strategia z pewnoscia nie przynosi szkody lokalnemu audytorium
mniejszego festiwalu, ale moze juz mie¢ wplyw na mniejsze zainteresowanie dang
impreza krytykéw i podrézujacej na festiwale widowni.
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Obieg festiwalowy jako alternatywny system dystrybucji?

Rozwdj festiwali oraz bardzo umiejgtne retoryczne wykorzystywanie przez nie
stereotypowego przeciwstawienia: gléwnonurtowa komercja vs. prawdziwa sztuka
filmowa, Hollywood vs. Europa sprawiaja, ze kuszaca wydaje si¢ teza o narasta-
jacym dychotomicznym podziale wspétczesnej kultury filmowej. Z jednej stro-
ny wyr6zni¢ moglibySmy w niej zdominowana przez produkcje hollywoodzkie
(60-70% udziatu w rynku europejskim) regularna dystrybucj¢ oraz oparty na
multipleksach obieg kinowy, z drugiej natomiast strony stanowiacy, wobec zdecy-
dowanie mniej licznych niz multipleksy kin tradycyjnych i studyjnych (okoto 20%
udziatu w rynku przy wsparciu ze srodkéw publicznych), naturalne schronienie dla
artystycznych produkeji europejskich obieg festiwalowy.

Obraz taki wydaje si¢ uprawniony, przy kilku wszakze istotnych zastrzezeniach.
Przede wszystkim obieg festiwalowy tylko w pewnym sensie jest alternatywnym
kanatem dystrybucji, wiele zalezy tu od tego, jak definiujemy samo pojecie kanatu
dystrybuciji. Jezeli myslimy o nim jako o dziatalnosci catorocznej, koordynowane;
przez wyspecjalizowany w niej podmiot, zarzadzanej w sposéb majacy zapewni¢
ciagly dostep filméw na ekrany jak najwickszej liczby kin oraz mozliwie stabilny
strumien dochodéw, oczywiste stajg si¢ roznice wzgledem obiegu festiwalowego.
Dystrybucja festiwalowa jest incydentalna, zwigzana z kalendarzem danej impre-
zy. Incydentalno$¢ t¢ w czesci niwelujg jednak dwie okolicznosei: filmy oraz ich
autorzy czg¢sto podrdzuja przez caly rok po wielu mniejszych i Srednich festiwalach
rozsianych po calym $wiecie, niestawiajacych, jak dzieje si¢ to w wypadku kilku-
nastu najwickszych imprez, wymogu ,,premierowosci” danego tytutu. Dla sporej
grupy tytuléw — pozbawionych waloréw komercyjnych, ktére umozliwiaja regu-
larng migdzynarodowa dystrybucje¢ — stabo skoordynowany, ale uktadajacy si¢ in-
dywidualnie dla kazdego tytutu i wyznaczany kalendarzowym rytmem kolejnych
imprez ,}aricuch festiwalowy” stanowi¢ moze pewien alternatywny kanat dystry-
bugji, umozliwiajacy w dodatku dotarcie do wlasciwej tego rodzaju tytutom gru-
py docelowej w postaci widowni o kinofilskim profilu, krytykéw, filmoznawcéw
i ludzi branzy. Ponadto niektére festiwale starajg si¢ rozszerza¢ swoja dziatalnosé
poza okres trwania samej imprezy, organizujac w innych miastach kilkudniowe
pokazy specjalne prezentujace najciekawsze tytuly danego roku lub angazujac si¢
w regularng dystrybucj¢ kinowa.

Problematyczna w traktowaniu festiwalowego obiegu jako alternatywnego ka-
natu rozpowszechniania jest réwniez naturalna charakterystyka dystrybucji jako
merkantylnej dziatalnosci majacej zapewni¢ stabilny doptyw dochodéw z eks-
ploatagji filmu. Festiwale (zwlaszcza te zmuszone rywalizowad o filmy) ptacy za
mozliwo$¢ wyswietlenia danego tytulu w trakcie imprezy, s to jednak kwoty re-
latywnie niewielkie w kontekscie kosztéw produkeji filmu. Zysk z biletéw sprze-
dawanych na seanse w trakcie festiwalu zasila konto jego organizatoréw, nie zas
dystrybutora, producentéw czy — tym bardziej — twércéw. Stad tez Nick Roddick,
piszac o dystrybucji festiwalowej, proponuje postrzeganie jej jako swoistego odpo-
wiednika self-publishingu na rynku wydawniczym (2013, s. 186).
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Innego rodzaju zastrzezenia poczyni¢ wypada przy stereotypowym przeciwsta-
wieniu Hollywood kontra Europa oraz przypisanym obu stronom tego podziatu
walorom komercji i sztuki, festiwalu i regularnego obiegu kinowego. Pozostawia-
jac na boku oczywiste spostrzezenia o obecnosci réwniez artystycznej produkeji
w Hollywood i komercyjnej w Europie czy kinie artystycznym jako specyficznej
rynkowej strategii, przyjrzyjmy si¢ temu aspektowi stereotypowego przeciwstawie-
nia, ktdry istotny jest w perspektywie niniejszego rozdziatu, mianowicie znacznie
mniej oczywistej, niz mozna przypuszczaé, relacji Hollywood oraz europejskich
festiwali filmowych.

W Cannes w ostatnich latach mozna bylo oglada¢ premierowe pokazy takich
filméw jak: Matrix Reaktywacja (2003, rez. siostry Wachowskie), 7roja (2004, rez.
Wolfgang Petersen), Gwiezdne wojny: Czesé 11l — Zemsta Sithéw (2005, rez. George
Lucas), Kod da Vinci (2006, rez. Ron Howard) czy Grace ksigzna Monako (2014,
rez. Olivier Dahan). Festiwalowa projekcja, w przypadku hollywoodzkich super-
produkeji zwlaszcza pozakonkursowa, to §wietna platforma dla rozpoczgcia pod-
boju europejskich ekranéw, pozwala bowiem wykorzysta¢ obecno$¢ przedstawicie-
li mediéw na festiwalu. Z kolei dla festiwalu obecnos¢ amerykariskich gwiazd jest
dogodnym i pozadanym czynnikiem sprzyjajacym zainteresowaniu mediéw, czyli
jednemu z kluczowych elementéw powodzenia festiwalu. Ponadto juz wspomnia-
ne na poczatku realia historyczne ukazujg genezg festiwalu w Cannes jako wspél-
nego przedsigwzigcia francuskiego, brytyjskiego i amerykanskiego. W przypadku
Berlinale zasadne jest twierdzenie o powstaniu festiwalu w zasadzie z inspiracji
Stanami Zjednoczonymi. Imprezy te od poczatku korzystaly tez z oddziatywania
amerykariskich gwiazd, zgodnie ze stowami pewnej polskiej producentki ,,tak po-
trzebnych na czerwone dywany”. De Valck wskazuje na udzial w juz pierwszych
edycjach Berlinale gwiazd takich jak Gary Cooper, Billy Wilder czy Errol Flynn,
oraz nagrodzenie Walta Disneya specjalnym porcelanowym niedzwiedziem przez
dwezesnego burmistrza Berlina, Willy’ego Brandta w 1958 roku (de Valck, 2007,
s. 58). Za fasada retoryki przeciwstawiajacej Hollywood i Europe oraz niecna ko-
merdje szlachetnej sztuce kryje sie w istocie symbioza i czgsciowo wsp6lny zakres
intereséw obu graczy oraz rzeczywisto$¢, w ktérej festiwale europejskie $wietnie
potrafity uczy¢ si¢ od Hollywoodu kreowania blichtru, boskiego blasku gwiazd
i migotliwej magii filmowego biznesu. Nieprzypadkowo wigc de Valck cytuje An-
drew Sarrisa stwierdzajacego, iz Cannes jest ,najbardziej rozpustng kochanka Hol-
lywood” (de Valck, 2007, s. 15).

Blisko$¢ ta, cz¢$ciowo oslabiona w czasie drugiego okresu historii festiwali,
moze dzi$ razi¢ komentatoréw w rodzaju Cousinsa, jako ze ich myslenie bardzo
mocno zakorzenione jest w wizji festiwali z lat siedemdziesiatych oraz moderni-
stycznej sztuki filmowej z lat sze$¢dziesiatych. Fakt ponownego zblizenia intere-
séw producentéw hollywoodzkich i europejskich na festiwalowej niwie, ewidentny
w wyniku przemian instytucji festiwalu po roku 1980, w pewnym sensie jest jed-
nak powrotem do korzeni, co ponownie sktania do spojrzenia na okres moderni-
styczny jako pewnego interludium w historii kina i jego instytugji.
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Paralelne wzgledem tych przemian sa réwniez przeobrazenia dominujacego
stylu filmowego. Zblizenie konwencji kina gatunkowego i kina artystycznego czy
tez charakterystyczne dla postmodernizmu wzajemne przenikanie si¢ elementéw
réznych porzadkéw estetycznych pozwolito wielu rezyserom, zwlaszcza amerykan-
skim (takim jak Joel i Ethan Coenowie, Steven Soderbergh, Paul Thomas An-
derson, Wes Anderson czy Sofia Coppola) plynnie poruszaé si¢ pomigdzy sfera
wielkich studiéw a twérczoscig niezalezng oraz kreci¢ filmy ,artystyczne” z udzia-
fem gwiazd, doskonale wpisujace si¢ w zarysowana wyzej czg$ciowa wspélnote
intereséw, a takze w strategie dystrybucyjne. Alisa Perren ukufa termin ,indie
blockbuster” $wietnie oddajacy charakter propozycji Miramaxu i innych ,de-
partamentéw kina niezaleznego” w strukturze amerykanskich wytwérni. Indie
blockbusters, na réwni ze zwyci¢zcami trzech najwickszych festiwali, zyskuja mie-
dzynarodowa dystrybucj¢. Prowadzi to do sytuacji wskazywanej przez Elsaessera,
w ktorej — znajdujac si¢ w jakimkolwiek miejscu globu — mamy duze prawdopo-
dobieristwo, ze natrafimy na podobna ofert¢ tych samych pieciu, szesciu najwigk-
szych amerykanskich superprodukgji, lecz takze niewiele szersza oferte pigciu, sze-
$ciu indie blockbusters w rodzaju Migdzy stowami (2003, rez. Sofia Coppola) lub
nowych produkgji europejskich rezyserskich gwiazd w rodzaju Porozmawiaj z nig
(2002, rez. Pedro Almodévar) (Elsaesser, 2005, s. 92). Nie znaczy to rzecz jasna, ze
sa to zle filmy, pokazuje jednak ponownie paralelnos¢ strategii dystrybucyjnych,
czgsto majacych swoja geneze w obiegu festiwalowym, co sktania po raz kolejny do
sproblematyzowania festiwalowych relacji przemystéw po obu stronach Atlantyku.

Aktorzy spoleczni tworzacy instytucje festiwalu

Co do zasady, festiwale s3 stabo zamaskowanymi rynkami, na kedrych
sprzedaje si¢ dwie rzeczy: produkty przemystu filmowego oraz cztonkostwo
w malej grupie akredytowanych ,regulatoréw”, ktérych zadaniem jest orga-
nizacja i nadzorowanie warunkéw, na keérych te produkty sa konsumowa-
ne. Jest to zadanie dziennikarzy mianowanych przez redakcje gazet, stacji
radiowych i telewizyjnych, aby ustalali zbiér poje¢ i kategorii nadajacych
filmom sens (Willemen, 2013, s. 19).

Festiwale s3 zjawiskiem tak ztozonym, poniewaz w czasie ich trwania do glosu
dochodzg rézne logiki i porzadki dyskursywne oraz spotykaja si¢ przedstawiciele
réznych branzowych i okotofilmowych sektoréw. Cytowany Paul Willemen pisze
o dwéch rynkach i kluczowej roli dziennikarzy. Janet Harbord wyréznia cztery
dyskursy obecne w przestrzeni obiegu festiwalowego: po pierwsze, niezaleznych
filmowcéw i producentéw, po drugie, reprezentacji medialnych, po trzecie, bizne-
sowej sfery transakeji finansowych i prawnych, po czwarte, zwiazany z turystyka
i ekonomia miast goszczacych festiwale. Ragan Rhyne, wychodzac od podziatu
Harbord, proponuje typologi¢ pigciu grup aktoréw spotecznych obecnych na fe-
stiwalu i w niego zaangazowanych, nazywanych przez niego interesariuszami (sta-
keholders): a) filmowcéw i producentdw, b) dziennikarzy, ¢) inwestoréw, prawni-
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kéw, dystrybutoréw i przedstawicieli firm z branzy, d) przedstawicieli organizacji
turystycznych i pokrewnych, e) lokalnych decydentéw, sponsoréw i ludzi zarza-
dzajacych festiwalem (Rhyne, 2013, s. 144-145). Spotykaja si¢ oni w przestrzeni
festiwalowej, a raczej w wyznaczanych w niej miejscach spotkan, ale nietrudno
zauwazy¢, ze w istocie grupy te czgsto skupiaja si¢ we wlasnym gronie, tworzac
swoiste branzowe mikrostruktury. Bankiet czy oficjalne wywiady s3 okazja do spo-
tkania filmowca z dziennikarzem, ale poza tymi sytuacjami filmowcy, dziennika-
rze i krytycy oraz przedstawiciele firm z branzy najczgéciej spedzaja czas, réwniez
imprezowy, we wlasnym gronie, nawet jezeli przebywaja we wspdlnej przestrzeni.
To sytuacja naturalna, a festiwal buduje w ten sposéb wiezi i grupowa tozsamos¢
na kilku poziomach jednoczesnie. Poszczegélne grupy zachowuja kontakty miedzy
soba, ale gestos¢ relacji skupia si¢ wokét kilku réznych osrodkéw wyznaczanych
profesjonalnymi afiliacjami.

Szczegblng uwage wypada poswieci¢ dziennikarzom, petnia bowiem funkcje
dla wydarzenia kluczows, a nie zawsze eksponowana. To nie dziennikarze paraduja
na festiwalu po czerwonym dywanie, ale ich obecno$¢ jest niezbedna do tego, aby
w ogéle tego rodzaju parady odniosty skutek i osiagnety zamierzony cel. Traktowani
niekiedy z lekcewazeniem, segregowani rozmaitymi typami akredytacji, nie wsze-
dzie majacy wstep, ustawiajacy si¢ w kolejkach po wywiady i przepychajqcy z apara-
tami w rece, przepedzani nieraz z miejsca na miejsce zgodnie z wymogami organiza-
cyjnymi, probujacy dosta¢ si¢ na bankiety, na ktdre nie maja zaproszenia — to jednak
wiasnie oni przede wszystkim tworza festiwal. Racja bytu wszelkich imprez tego
rodzaju, podstawa festiwalowych strategii imitacji blichtru i znaczenia Hollywood
jest bowiem medialny szum, ciagle i jak najszersze relacje, utrzymywanie imprezy
w agendzie gléwnych mediéw, na poczatkowych stronach gazet. To festiwalowy
dziennikarski prekariat czyni z festiwalu wydarzenie i dostarcza niezb¢dnego paliwa
dla festiwalowej machiny zdolnej przemieniaé niektére postacie w gwiazdy kina
i kreowac¢ prestiz oraz znaczenie konkretnych tytuléw i narodowych kinematogra-
fii, a przede wszystkim tworczosci filmowej jako catosci.

Dziennikarze i krytycy na festiwalu tworzg wtasng mikrosie¢: razem uczgsz-
czajg na projekcje, konferencje prasowe, jadaja, dyskutuja w kuluarach i spedzaja
czas na wieczornych imprezach, w przerwach migdzy tymi wszystkim aktywno-
$ciami piszac natomiast relacje. Wynika stad pewne zjawisko ,ucierania opinii”
w toku kolejnych dyskusji, wytanianie si¢ swoistego ruchomego ,parlamentu”
piszacych przemieszczajacego si¢ i rekonstytuujacego na réznych festiwalowych
arenach. Jest ono zwiazane nie tyle z konformizmem, co z pewnym zbiorowym
mechanizmem kreowania opinii w rezultacie szeregu dyskusji. Podczas ostatnich
dni festiwalu, poza nielicznymi gltosami odr¢bnymi, ustala si¢ juz ogélna, przy-
jeta opini¢ (common sense) na temat najlepszych i najgorszych filméw, zwyciez-
c6éw i przegranych, niespodzianek i rozczarowan, nowych odkry¢ oraz nowych
filméw starych mistrzéw, ktéra to opinia kolportowana jest potem medialnie
(i czasami dopiero po uplywie miesi¢cy lub lat bywa niekiedy korygowana w dys-
kursie filmoznawczym).
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Festiwal jako miejsce spotkani réznych profesji zwigzanych z branza filmowa
buduje tez grupowa tozsamo$¢ oraz, zwlaszcza w przypadku festiwali kina naro-
dowego i cyklicznej bytnosci na nich, nierzadko pewna wiez piszacych z dang ki-
nematografia narodowa, ktéra staje si¢ wowczas ,wsp6lna sprawa’. Jednoczesnie
budowane jest poczucie przynaleznosci do nomadycznej grupy bywalcéw kolej-
nych imprez, dotyczace zaréwno dziennikarzy, jak i filmowcéw oraz producentéw.

Dina Jordanova uzywa na okreslenie wedréwek nomadéw z imprezy na impre-
z¢ obrazowego sformutowania festival treadmill, ktére do$¢ trudno ttumaczy¢ na
jezyk polski, poniewaz ,festiwalowy kierat” nie oddaje przyjemnosci czerpanych
z tego meczacego niekiedy peregrynowania oraz mozliwego uzaleznienia od nich,
a ,festiwalowa bieznia” jest mylaca o tyle, ze nie sa to praktyki réwnie zdrowe, jak
¢wiczenia w klubie fitness. Przywodza one na mysl nie tyle kierat, co pewna zabaw-
ke uwielbiang przez chomiki. Swietnie obrazuje ja przytaczana przez lordanova
powtarzajaca si¢ w wielu odstonach anegdota:

Za kazdym razem, kiedy jestem na festiwalu, staj¢ si¢ $wiadkiem kolejnej
wersji pewnej wymiany zdaf. Zazwyczaj ma ona miejsce miedzy dwoma
mezczyznami, najczesciej noszacymi okulary i majacymi dtuzsze, lekko si-
wiejace wlosy. Istotnymi rekwizytami s trampki oraz przewieszona przez
ramig torba festiwalowa petna materialéw promocyjnych. Scena z reguly
ma miejsce w poblizu biura prasowego lub niedaleko festiwalowych bokséw
przypisanych posiadaczom karnetéw podczas akredytacji.

Protagonisci wpadaja na siebie i za kazdym razem nastgpuje niemal iden-
tyczny dialog:

A: Zdotate$ pojecha¢ w tym roku na festiwal X?

B: Niestety nie dalem rady. Pokrywal si¢ cz¢sciowo z festiwalem Y i moglem
pojecha¢ tylko na jeden z nich, bo zaraz po powrocie z Y czekal mnie festiwal
Z. Styszalem jednak, ze w tym roku na X nie bylo nic ciekawego. A ty poje-
chates? Jak byto?

A: Céz, X byt z pewnoscia interesujacy, szczegdlnie dzigki kilku kontaktom, jakie
tam nawigzalem, ale musialem wyjecha¢ wezesniej, zeby zdazy¢ na ostatni
dzien Y.

B: Terminarz rzeczywiscie byl napigty. Ja nawet teraz musz¢ wyjechad wezeénie;j.
Ale wybierasz si¢ moze na festiwal XX? Mam zamiar koniecznie tam pojecha¢
i cokolwiek istotnego opuscitem na X, prawdopodobnie bede mégt zobaczy¢
tam. ..

A: Pewnie. Wybieram sig, ale tylko jesli uda mi si¢ jako§ ustawi¢ ten wyjazd po
drodze na festiwal YY. Mam tam parg spotkan do poprowadzenia.

B: W porzadku, a wiec do zobaczenia na XX. Swietnie byloby wreszcie si¢ spo-
tka¢ i pogada¢ (Iordanova, 2009b, s. 32-33).

Instytucja festiwalu filmowego W ekonomii kina
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Przyszloé¢ festiwali filmowych

W dobie rosnacego znaczenia dystrybucji internetowej festiwalom relatywna
pewnos¢ perspektyw na przysztosé zapewnia paradoksalnie fake, ze to nie oglada-
nie filméw idzie ma na tych imprezach najwicksze znaczenie. Wiele cech festiwalu
filmowego przywodzi na mysl kulturoznawcze analizy fenomenu karnawalizadji,
stad jest on forma spedzania czasu trudno zastgpowalng w domowych pieleszach.
Nawet jedli dla zdecydowanej wigkszosci uczestnikéw z branzy pociaga za soba
konieczno$¢ wypelniania zawodowych obowiazkéw (relacje i wywiady dla dzien-
nikarzy, promocja filmu dla twércéw, rozwijanie projektu i zawodowe kontakty
dla producentéw) fakt wyjazdu do odlegtego micjsca czyni zert wydarzenie choé
czgsciowo wytaczone z codziennego blegu spraw, zwigzane z czasem odsw1qtnym
Nleprzypadkowo festiwal odbywajacy si¢ w micjscu_naszego zamieszkania nie
bawi az tak bardzo, impreza w naszym rodzinnym miescie zawsze bedzie dla nas
festiwalem niepelnym, jedynie quasi-festiwalem.

Sekwencja dworcéw i portéw lotniczych, takséwek, kolejnych hoteli sktadajaca
si¢ na festiwalowg biezni¢ uzupelniana jest o tak istotny sktadnik bankietowy wy-
znaczajacy rytm kolejnych karnawatowych festiwalowych dni. Na festiwalach spo-
tyka si¢ widywanych najczgsciej tylko przy tego rodzaju okazjach znajomych, ale
zawsze poznaje si¢ tez nowe osoby. Ten mieszany charakter towarzyskich interakgji
przynosi wcigz nowe kontakty, ale pociaga réwniez za sobg atmosfere znacznie bar-
dziej nieformalnych niz zazwyczaj przyjacielskich relacji, wolnych od stuzbowych,
zawodowych czy branzowych hierarchii w nieporéwnanie wigkszej niz poza cza-
sem festiwalowym mierze. Podobnie jak w czasie karnawatu, zostaja one w trak-
cie festiwalu ostabione, w jego nieformalnej atmosferze do pewnego przynajmniej
stopnia zawieszone.

Przekonanie o wzglednej stabilnosci perspektyw staje si¢ jeszcze bardziej prze-
konujace, biorac pod uwage przemiany ostatnich kilku lat, kiedy, zdaniem Seana
Farnela, zasadne stalo si¢ rozszerzenie periodyzacji de Valck o czwarty okres (Far-
nel, 2013). Charakteryzuje si¢ on dazeniem festiwali do rozszerzania swojej dziatal-
nosci na inne pola oraz prowadzenie jej przez okragty rok. Nie rezygnujac ze spe-
cjalnego statusu karnawatowego wydarzenia, szuka si¢ jednoczesnie innych jeszcze
obszaréw ciaglej aktywnosci. Festiwale angazuja si¢ wigc, przybierajac w tych ce-
lach rozmaite podmiotowosci prawne, w dystrybucj¢ kinowa, prowadzenie kin,
whasnych kanaléw telewizyjnych oraz dziatalnosci szkoleniowej i edukacyjnej, in-
westowanie w development, a nawet w koprodukowanie filméw. Tym samym staja
si¢ hybrydycznymi fenomenami obecnymi na réznych polach rynku filmowego.

Spogladajac na list¢ 15 festiwali tak zwanej kategorii A, warto przyjrzeé sig
podziatowi na geograficzne obszary, z ktérymi zwigzane sa najwazniejsze imprezy.
Pig¢ z nich organizowanych jest w Europie Zachodniej (Cannes, Berlin, Wene-
cja, Locarno, San Sebastian), cztery w Europie Srodkowej i Wschodniej (Karlowe
Wary, Moskwa, Warszawa oraz od 2014 roku Tallin), trzy w Azji (Tokio, Szanghaj,
Goa), jeden w Afryce (Kair) i po jednym w Ameryce Pétnocnej (Montreal) oraz
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Ameryce Potudniowej (Mar de la Plata). Jesli do listy tej dodaliby$my imprezy po-
zbawione tej kategorii (ale tez niezabiegajace o nia, maja bowiem zapewniony staly
doptyw filméw oraz prestiz przewyzszajacy wickszo$¢ imprez z kategoria A), ko-
nieczne byloby umieszczenie na niej Sundance, Toronto, Rotterdamu i ewentual-
nie Londynu. Ewidentna jest wéwczas geograficzna koncentracja najwazniejszych
imprez w Europie (przede wszystkim Zachodniej) i Ameryce Pétnocnej, w $wie-
cie atlantyckim poszerzonym o Europe Srodkowo-Wschodnig lub tak zwanym
Pierwszym Swiecie. To rzecz umykajaca czgsto uwadze w naszej europocentrycznej
perspektywie, ale podkreslana niekiedy przez obserwatoréw z innych kontynentéw
(Nornes, 2013, s. 151-153; Ross, 2010, s. 182-183). By¢ moze wigc los festiwali i ty-
powego dla nich formatu wydarzenia zwiazany bedzie ze znacznie szerszymi niz
$wiat kina i kultury filmowej, a nawet niz caly sektor audiowizualny, przemianami
geopolitycznymi i kulturowymi. Pytaniem otwartym pozostaje, czy wschodzace
ponownie stare cywilizacje azjatyckie — Chiny i Indie — w przeobrazonym oto-
czeniu technologicznym wylonia inne formy obcowania z dzietem filmowym lub
w sposdb istotny zmienig obecne. Czy zaproponujg inne niz te o zachodnioeuro-
pejskich korzeniach wzorce budowania opowiesci oraz formy kultury popularnej?
Czy siggng po inne formy kreowania ekonomii prestizu?

Ktos oczywiscie méglby stwierdzi¢, ze Chiny i Indie maja juz wlasne festiwa-
le, a z kolei $wiat festiwali Zachodu cechuje wyjatkowa pieczotowito$¢ i dbatos¢
0 obecnos¢ tytuléw z krajéw rozwijajacych sig, wspieranych nie tylko przez projek-
cje i nierzadko nagrody na festiwalu, lecz takze poprzez partycypowanie festiwali
sczwartej generacji” w rozmaitych Zrédtach finansowania, funduszach i platfor-
mach koprodukcyjnych wspierajacych egzotyczne niekiedy kinematografie. Jesli
idzie o zastrzezenie pierwsze, festiwale na Goa i w Szanghaju, mimo kategorii A,
nie doréwnujg w ekonomii prestizu imprezom organizowanym na Starym Konty-
nencie. Z zastrzezeniem drugim wiaze si¢ natomiast nicoczywista kontrowersja,
ujeta przez Marka Peransona w pytaniu: ,Skad nagle zainteresowanie koloniza-
cja Trzeciego Swiata poprzez rozmaite fundusze na rzecz kina $wiatowego, ktore,
mimo iz z pewnoscig warto$ciowe, jednoczesnie czgsto skutkuja determinowaniem
charakteru filméw, ktére zostang tam wyprodukowane?” (Peranson, 2013, s. 201).

Faworyzowanie modelu europejskiego kina modernistycznego lub ,egzotyza-
¢ja” innych kinematografii nierzadko wiaza si¢ z dziataniem modelu wspierania
przez festiwale Zachodu ,kina $wiata”, umiejscawianego w ten sposéb w pewnej
rynkowej niszy. Prowadzi to do pytania o uklad sit w globalnym systemie, o to, kto
ma moc kreowania uniwersalnych modeli narracji i dystrybuowanego na $wiecie
kina gatunkowego, a komu pozostaje wpisywanie si¢ w estetyczne kanony kultu-
rowego i politycznego centrum oraz podtug kanonéw tych funkcjonujace syste-
my produkcyjnego wsparcia i festiwalowej konsekracji, ktérej zrédta tkwia przede
wszystkim w $wiecie Zachodu.

Poki co, skoro $wiat atlantycki nie utracit jeszcze globalnej hegemonii, Zyje-
my w festiwalowej belle époque. Trudno oprzed si¢ wrazeniu pewnego istotnego
przesuniecia, jakie zaczeto dokonywaé si¢ w Europie w trakcie pierwszej dekady
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nowego stulecia, wyrazny ksztatt zyskujac po uptywie kilku pierwszych jego lat.
Jeszcze w latach dziewigédziesiatych i na poczatku dekady nastgpnej mnozyty sie,
zamawiane najcze¢sciej u zewngtrznych ekspertéw, opracowania mozliwych stra-
tegii przemystéw europejskich w rywalizacji z Hollywood. Opracowaniom towa-
rzyszyly kolejne fundusze przyznawane na wspieranie kinematografii. Lata mijaly,
ekspertyzy i fundusze ptynely, a sytuacja przemystéw Starego Kontynentu wzgle-
dem dominujacego takze na wewngtrznym rynku europejskim przemystu ame-
rykaniskiego nie zmieniala si¢. Od poczatku nowego stulecia zapat do rywalizacji
wyraznie oslabl, opracowan tego rodzaju bylo coraz mniej, jesli nie liczy¢ raportéw
z funkcjonowania poszczegdlnych europejskich funduszy, podkreslajacych sukees
badanych mechanizméw. Mniej wigcej w tym samym czasie w wickszym jeszcze
niz wezesniej tempie rosta liczba festiwali i rozszerzaly si¢ pola funkcjonowania
tych juz istniejacych.

Stad to wrazenie belle époque, rezygnacji z rynkowych staran i zamkniecia si¢
w wygodnym obiegu kina festiwalowego. Kilka z waznych europejskich festiwali
odbywa si¢ zreszta w kurortach lub uzdrowiskach o dhugiej, si¢gajacej XIX wie-
ku tradycji. W pejzazu medialnej ponowoczesnosci $wietnie funkcjonuja one jako
schronienie dla podrézujacej elity europejskich producentéw i filmowcéw oraz to-
warzyszacych im, cho¢ juz nie tak uprzywilejowanych, dziennikarzy i krytykéw.
Festiwale rozwijaja si¢ wraz ze zwijaniem si¢ europejskiej wiary w powodzenie ryn-
kowej rywalizacji z hollywoodzkim hegemonem. Nie orzekam tu, czy kierunek ten
jest dobry czy zty, a wielu z nas mogloby sobie zyczy¢, by belle époque trwata jak
najdtuzej, by¢ moze wspomniana koincydencja jest jednak nieprzypadkowa.
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Institution of a Film Festival in the Economy of Cinema

The article focuses on the issue of film festival as a multidimensional social
phenomenon crucial to economical organisation of the contemporary cinema, es-
pecially in Europe. The author describes history of film festivals and metaphors
which highlight their functions. He elaborates the question of festival circulation
as a form of distribution and positions of social actors involved in creating a film
festival. The institution of a film festival is perceived as linked to the film market,
reversed economy and regimes of taste in the contemporary culture.
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Klastry filmowe jako nowy
sposab organizacji produkcji
audiowizualnej

Koncentracja i globalizacja kplrodukcji audiowizualnej jako procesy
warunkujace powstawanie klastréw filmowych

Lokalizacja branz kreatywnych, takich jak film, muzyka, telewizja czy gry wi-
deo, jest powodowana mechanizmami lokalizacyjnymi, zwiazanymi z jednej strony
z procesami koncentracji, a z drugiej z procesami dyspersji przestrzennej. Pozwalaja
one wyjasni¢, dlaczego podmioty sektora kreatywnego lokalizuja si¢ w okreslonych
miejscach i w okreslony sposob. W literaturze zwykle zaznacza sig, ze koncentruja
sic one w obszarach miejskich i tworza wyspecjalizowane skupiska, zwane klastra-
mi (Turok, 2003, Wu, 2005, Lazzeretti, Boix, Capone, 2008, Boix, Lazzeretti,
Capone, De Propris, Sdnchez, 2013, Evans, 2009, De Propris, Chapain, Cooke,
MacNeill, Mateos-Garcia, 2009, Chapain, Cooke, De Propris, MacNeill, Mateos-
Garcia, 2010). Ogdlnie silng tendencj¢ do koncentracji na danym obszarze mozna
wyjasni¢ korzysciami urbanizacji, ktére wynikaja z interakeji pomigdzy réznymi
rodzajami dzialalnosci i stanowia przeciwwage dla wyzszych kosztéw transportu
i kosztéw operacyjnych w miastach niz w przypadku ulokowania przedsi¢biorstwa
na peryferiach. Do korzysci urbanizacji nalezg migdzy innymi blisko$¢ klientéw
i dostawcéw, dostep do informagji i tak zwane $rodowisko twércze (kreatywne
milien). Jednakze nalezy zwrdci¢ uwage, ze rézne branze kreatywne cechuja sig
odmiennymi tendencjami lokalizacyjnymi. Dziatalnosci zwiazane z produkeja sa
najbardziej skoncentrowane w kazdej skali przestrzennej, podczas gdy dziatalno-
$ci zorientowane na konsumentéw czy tez uzytkownikéw koricowych cechujq si¢
najwickszym rozproszeniem (Power, 2011). Miary koncentracji wyraznie pokazu-
ja, ze najbardziej skoncentrowanymi branzami kreatywnymi sa te zaangazowane
w wyspecjalizowana produkcje (na przyktad filmowa), dziatalnos¢ w zakresie gier
komputerowych czy produkcje programéw telewizyjnych i nagrari wideo (tab. 1).
Z kolei najmniej skoncentrowane dziatalnosci to takie znajdujace si¢ najblizej kon-
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sumenta — sale wystawowe i sceny teatralne czy tez ustugi eksploatowane dla bizne-
su, z ktérych inne branze regularnie korzystaja — fotografia, reklama, architektura
itd. Takie dziatalno$ci nie wykazuja tendencji do skupiania na poziomie krajowym,
ale koncentracja moze by¢ bardziej widoczna w obrebie regionéw lub lokalnie, na
poziomie dzielnic handlowych czy tez dzielnic kultury (Power, 2011).

Branza kreatywna Wsp. koncentracji
(klasa dziatalnosci wg PKD) Giniego”
Publikacja gier komputerowych 0,91
Wytwarzanie magnetycznych i optycznych nosnikéw informacji 0,83
Reprodukcja zapisanych nosnikéw 0,82
Dystrybucja filméw fabularnych, nagran wideo i programéw telewi- 078
zyjnych '
Dziatalnos¢ postprodukeyjna zwigzana z filmami, nagraniami wideo 0.75
i programami telewizyjnymi !
qps’ruga zabytkéw i miejsc historycznych oraz tym podobnych atrak- 0.73
cji turystycznych !
Portale internetowe 0,71
Dziatalnos¢ agencji reklamowych 0,70
Dziatalnosc zwigzana z tworzeniem i nadawaniem programow 069
telewizyjnych '
Edukacja kulturalna 0,69
Dziatania biblioteczne i archiwizacja 0,66
Nagrywanie dzwieku i muzyczna dziatalnos¢ wydawnicza 0,66
Dziatalnos¢ wydawnicza w zakresie oprogramowania 0,66
Wytwarzanie instrumentéw muzycznych 0,66
Audycje radiowe 0,64
Druk gazet 0,63
Dziatalnos¢ muzealna 0,61
Dziatalnos¢ obiektéw kulturalnych 0,61
Dziatalnos¢ zwigzana z produkcja filméw, nagran wideo oraz progra- 0,61

mow telewizyjnych
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T
Branza kreatywna Wsp. koncentracji
(klasa dziatalnosci wg PKD) Giniego”
Wyspecjalizowana dziatalnos¢ projektowa 0,57
Inna dziatalnosé wydawnicza 0,55
Tworczosc artystyczna 0,55
Przedstawienia medialne 0,54
Wydawanie ksigzek 0,53
Ustugi introligatorskie i podobne 0,51
Publikacja dziennikéw i czasopism 0,51
Prace wspierajace sztuke widowiskowa 0,49
Dziatalnos¢ zwigzana z ttumaczeniami ustnymi i pisemnymi 0,49
Sprzedaz detaliczna nagran muzycznych i wideo w sklepach specja- 047
listycznych !
Sztuki widowiskowe 0,47
Wypozyczalnie wideo i DVD 0,45
Dziatalnosé zwigzana z programowaniem komputerowym 043
Publikacja czasopism 0,40
Sprzedaz detaliczna czasopism i wyrobow papierniczych w sklepach 0.38
specjalistycznych ’
Prace architektoniczne 0,37
Agencje reklamowe 0,36
Dziatalnos¢ ustugowa zwigzana z przygotowaniem do druku 0,36
Dziatalnos¢ fotograficzna 0,34
Sprzedaz detaliczna ksigzek w sklepach specjalistycznych 0,31
Dziatalnosé zwigzana z projekcja filmowa 0,30
Inne ustugi drukarskie 0,23

"Wspéiczynnik Giniego jest stosowana w statystyce miarg koncentracji. Przyjmuje wartosci od 0 do 1,
gdzie warto$¢ zerowa wskazuje na petna réwnomierno$¢ rozmieszczenia danego zjawiska, a warto$¢ 1 oznacza
petna koncentracje (np. w jednym miejscu lub regionie). Wspétczynniki koncentracji w powyzszej tabeli obli-
czone zostaty dla 129 regionéw NUTS 2 (odpowiednik polskich wojewddztw) w 17 krajach, tj. Austrii, Belgii,
Cypru, Danii, Estonii, Finlandii, Francji, Niemiec, Irlandii, Wioch, Luksemburga, Litwy, Lotwy, Portugalii,
Stowenii, Szwecji, Szwajcarii. Dane dotyczyty roku 2010.

Tab. 1. Koncentracja przestrzenna branz kreatywnych w Europie. Zrodto: Power (2011, 5. 28), ze zmianami
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Lokalizacja dziatalnosci
dz. w zakresie dz. muzyczna dz. mediéw sztuki sceniczne rzemiosto artystyczne
gier komputerowych
. wzornictwo P .
kinematografia i projektowanie mody dz. wystawiennicza architektura T dz. fumg;ﬁcznu
rozproszona
dz. w zakresie dz. wydawnicza dz. rozrywkowa i tworczosc literacka i dz. bibliotek
oprogramowania
produkcja programéw edukacja twércza sztuki plastyczne reklama konserwacja dziet sztuki
telewizyjnych i nagran wideo i renowacja zabytkow

Ryc. 1. Charakter lokalizacji branz kreatywnych. Zrédio: Stachowiak, Tomezak (2015, s. 24)

Oprécz koncentracji branz audiowizualnych ich charakterystyczna cecha jest
ztozonos¢, co sprawia, ze sa bardziej podatne na dziatanie proceséw globalnych.
Produkeja audiowizualna, a w szczegdlnosci filmowa, to skomplikowany proces
obejmujacy trzy gléwne etapy: przygotowawczy (preprodukcja), wytwarzanie
materiatu filmowego (okres zdjeciowy, wiasciwa produkcja) oraz obrébke i przy-
gotowywanie kofcowego produktu (postprodukgja). Tradycyjnie wigkszos¢ lub
wszystkie etapy produkcji skoncentrowane byty w jednej lokalizacji (na przyktad
w Hollywood), jednak wspélczesnie pojawia si¢ coraz wigcej miejsc, w ktdrych
mozna realizowa¢ produkgeje filmowe (Walls, McKenzie, 2012, Mirtlees, 2013).
W zasadzie sposéb funkcjonowania branzy filmowej ma coraz bardziej charakter
globalnej sieci produkeyjnej. Przy czym termin ,globalny” nie oznacza, ze taka
sie¢ oplata caly $wiat, a wskazuje jedynie na rozleglos¢ przestrzenng takich sieci
i ich integracj¢ funkcjonalng przekraczajaca granice paristw. Globalizacja branzy
filmowej obejmuje mi¢dzy innymi ekspansj¢ produkgji filmowej do miejsc odda-
lonych od tradycyjnych os$rodkéw filmowych, takich jak Los Angeles, Nowy Jork,
Londyn czy Tokio. Te nowe miejsca produkeji pojawiaja si¢ zaréwno w krajach
o rozwinigtej branzy filmowej (na przyktad Stany Zjednoczone, Kanada, Wielka
Brytania, Wtochy, Indie), jak i w nowych lokalizacjach, takich jak Nowa Zelandia,
RPA, Czechy, Rumunia, Bulgaria czy Chiny. Ta tendencja zostaje wzmocniona
przez procesy migdzynarodowej wspétpracy oraz nowo powstajace studia filmowe
w krajach rozwijajacych si¢, co wplywa (najczgsciej niekorzystnie) na tradycyjne
osrodki filmowe (Dahlstrom, Hermelin, 2007). Niektorzy, zwlaszcza grupy fil-
mowcéw amerykanskich, okreslaja to zjawisko mianem uciekajacej produkcji (ru7-
-away production) (Johnson-Yale, 2008).

Globalizacja branzy filmowej w zasadzie stala si¢ juz faktem, a globalna sie¢
produkcyjna jedna z gtéwnych koncepcji opisujacych to zjawisko. Poszczegélne
etapy produkeji moga by¢ realizowane w réznych lokalizacjach — zasoby produk-
cyjne przeplywaja wigc miedzy weztami tej globalnej sieci swobodniej niz kiedy-
kolwiek. Otwarta kwestia nadal pozostaje jednak znaczenie weztéw tej sieci (a wiec
osrodkéw produkeji filmowej), ktére paradoksalnie wydaja si¢ mie¢ stabsza pozycje
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niz same potaczenia w sieci (Wasko, Erickson 2008). Ponadto weztéw tych jest
relatywnie niewiele, co wynika z tego, ze produkcja filmowa mocno koncentruje
sic w okreslonych miejscach nazywanych klastrami filmowymi lub medialnymi
(Karlsson, Picard, 2011). Poza tym nowe elementy globalnej sieci produkgji filmo-
wej obejmuja miedzy innymi migdzynarodows ekspansj¢ infrastrukeury filmowej
(studia filmowe), pojawianie si¢ narodowych i regionalnych zachet finansowych
dla produkgji filmowej, polityki wtadz réznego szczebla wspierajacej organizacje
produkji, wzrastajace powigzania migdzynarodowe filmowych firm produkeyj-
nych (globalne korporacje medialne i ich kooperanci). Na sposoby organizacji
dziatalnosci kreatywnej wplywa mocno specyfika branzy, oraz to, ze dziatalnos¢
produkcyjna podlega rozbiciu na poszczegélne etapy. To dlatego w tej skoncentro-
wanej i jednocze$nie mocno zglobalizowanej branzy, jaka jest przemyst filmowy,
coraz wicksza role odgrywaja klastry.

Idea klastra

Koncentracja dziatalnoéci gospodarczej nie jest nowym zjawiskiem. W epoce
przemystowej, a wiec od XVIII do XX wieku, réwniez zaobserwowaé byto moz-
na silne tendencje do skupiania si¢ produkgji na niewielkich obszarach, nazywa-
nych okregami przemystowymi. W koricu XIX wieku brytyjski ekonomista Alfred
Marshall pisat o okrggach przemystowych, ktére sa prototypami wspélczesnych
klastréw (1920). Lokalne koncentracje wyspecjalizowanej dziatalnosci charaktery-
zowaly si¢ prosta triadg korzysci zewnetrznych: tatwa dostgpnoscia wykwalifiko-
wanej sity roboczej, wzrostem zawieranych transakcji pomocniczych oraz specja-
lizacjq poszczegdlnych firm w réznych fazach i galeziach produkgji (Grzeszczak,
1999, Martin, Sunley, 2003).

Od potowy XX wieku znaczenie przemystu w rozwoju gospodarczym sukee-
sywnie malalo, a rozwdj technologii informacyjno-komunikacyjnych, w tym In-
ternetu spowodowal to, ze przyspieszyly procesy globalizacji, zaréwno gospodar-
czej, jak i kulturowej. W zglobalizowanym $wiecie, skomunikowanym za pomoca
sieci internetowej, wymiana débr i informacji stata si¢ znacznie szybsza i tanisza.
W zwigzku z tym obwieszczono ,$mieré geografii” (Toffler, 2007) i stwierdzono,
ze to, w jakim miejscu prowadzi si¢ dziatalnos¢, nie powinno mie¢ wigkszego zna-
czenia (Friedman, 2007). Tymczasem, jak pokazaty badania, tak nie jest. Na ten
paradoks globalnej gospodarki zwrécit uwage migdzy innymi w latach dziewigé-
dziesiatych XX wieku amerykanski ekonomista, profesor Uniwersytetu Harvarda
Michael Porter. Zauwazyt on, ze lokalizacja w dalszym ciggu ma ogromne zna-
czenie, a oprocz tego gdzie dziata firma, wazne jest tez, co znajduje si¢ wokét niej.
Porter (1990, 1998a, 1998b) sformutowal koncepcje klastréw (w polskiej literaturze
uzywane s3 réwniez okreslenia ,skupienia” lub ,grona”), stajac si¢ jedng z najbar-
dziej wptywowych w tej dziedzinie. Wedtug Portera (1998b) klastry to geograficz-
ne skupiska wzajemnie powigzanych firm, wyspecjalizowanych dostawcéw, firm
w branzach pokrewnych oraz zwiazanych z nimi instytugji (na przyktad uniwersy-
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tetéw i stowarzyszen branzowych), ktére w poszczegélnych dziedzinach jednocze-
$nie konkuruja i wspétpracuja ze soba. W powyzszej definicji na uwagge zastuguja
dwa zasadnicze elementy. Po pierwsze Porter (1998b) zaznacza, ze firmy w klastrze
sa wzajemnie powiazane dzieki podobieristwu i wiezom komplementarnosci. Po-
wigzania moga by¢ zaréwno pionowe (migdzy firma dominujaca a firmami od niej
zaleznymi), jak i poziome (migdzy firmami oferujacymi komplementarne produk-
ty i ustugi), a wigkszos¢ z nich obejmuje relacje spoteczne lub sieci, ktore generuja
korzysci dla firm zaangazowanych. Drugim elementem jest geograficzne skupienie
firm w klastrze. Wspdtlokalizacja zwigksza korzysci wynikajace z tworzenia sieci
interakcji pomiedzy firmami (Martin, Sunley, 2003). Korzysci te sa szczegdlnie
widoczne dla matych firm, ktére zasadniczo maja wicksza od duzych firm ten-
dencj¢ do lokowania si¢ w bliskim sasiedztwie innych przedsi¢biorstw. Wtaczajac
sic w zakres klastra, mate firmy dzigki uzyskaniu korzysci skali, korzysci zakresu
produkdji i korzysci wzrostu elastycznosci moga zwigkszy¢ swa przewage konku-
rencyjng (Grzeszczak, 1999).

Poczatkowo przewage konkurencyjng firm Porter uzaleznial od korzystnego
zbioru czterech grup czynnikéw:

1. strategii, struktury i rywalizacji przedsi¢biorstw,
2. warunkéw wejécia na rynek,

3. warunkdéw popytowych,

4. przemystéw pokrewnych i wpierajacych.

Im bardziej rozwinigte i intensywne sg interakcje miedzy tymi czterema grupa-
mi czynnikéw, tym wigksza bedzie wydajnos¢ firm (Porter, 1990). Pézniej Porter
(1998a, 1998b) doszed! do wniosku, ze intensywno$¢ oddziatywania tych czyn-
nikéw jest wigksza, jezeli firmy sa réwniez geograficznie skupione. Jego zdaniem
przestrzenna koncentracja firm w tych samych branzach jest uderzajaco powszech-
na na catym $wiecie.

Cho¢ Porter (1990, 1998a, 1998b) odnosit koncepcje klastréw w gléwnej
mierze do przemystu, rzeczywisto$¢ pokazata, ze z sukcesem moga si¢ réwniez
rozwija¢ w pozaprzemystowych galeziach gospodarki (Krapinski, Rybacka,
Szlachta, Szultka, 2012). Dziatalno$¢ kreatywna zwiazana z twérczoscia kultu-
rowa réwniez charakteryzuje si¢ szczegdlna tendencja do koncentracji w prze-
strzeni, tworzac tak zwane klastry kreatywne, ktére tacza w sobie (De Propris
iin., 2009, Lazzeretti i in., 2012):

e wspdlnote kreatywnych ludzi podzielajacych zainteresowanie no-
watorskimi pomystami na wielu polach tematycznych;

e stymulujace miejsce, gdzie ludzie, relacje, pomysty i talenty moga
wzajemnie na siebie wptywad;

*  $rodowisko oferujace réznorodnos¢, bodzce i swobodg twércza;
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*  geste, otwarte i stale zmieniajace si¢ sieci wymiany interpersonalnej
czerpiace z niepowtarzalnosci i tozsamosci kreatywnych jednostek.

Klastry kreatywne mozna okresli¢ jako grupy konkurujacych, ale i wspétpracu-
jacych ze sobg przedsi¢biorstw, ktére generujg w danym miejscu zapotrzebowanie
na sieci wyspecjalizowanych dostawcéw oraz zasoby wysoko wykwalifikowane;
sity roboczej (De Propris, Wei, 2009). Zaspokojenie tych potrzeb zalezy nie tylko
od poziomu rozwoju samego sektora kreatywnego, lecz takze od polityki publicz-
nej i znaczacych inwestycji. Wazna cecha klastréw kreatywnych to koopetycja (od
angielskiego co-opetition, co jest zbitka jezykowa stéw kooperacja i konkurencja).
Oznacza ona, ze rywalizujace ze soba firmy potrafia ze soba réwniez wspétpraco-
wad, gdyz po prostu mozna odnie$¢ wigcej korzysci, dziatajac w grupie niz w po-
jedynke, a sukces grupy bedzie réwniez sukcesem jednostki (Jankowska, 2012).

Korzysci aglomeracji w klastrze filmowym

Klastry filmowe sa wyspecjalizowana forma klastra, w ktérej wytwarzane sa
tresci audiowizualne, to jest filmy, programy telewizyjne, seriale itp. Wspétpraca
w ramach klastra filmowego przynosi wiele korzysci podmiotom, ktére lokalizujac
si¢ w jego obrebie, zapewniaja sobie przestrzen sprzyjajaca pracy tworczej. Z uwagi
na tak zwane efekty ,rozlewania si¢” korzysci ze wspétpracy klastrowej sg odezu-
wane takze w innych galeziach gospodarki (Krapinski i in., 2012). Dzieje si¢ tak
ze wzgledu na to, ze dynamiczne $rodowisko klastréw kreatywnych charakteryzuje
si¢ silnymi powiazaniami z branzami pokrewnymi, z ktérymi dzieli zazwyczaj ka-
pitat kreatywny — wsp6lng pule talentéw (Sélvell, Lindqvist, Ketels, 2003).

Jak zaznaczono wyzej, produkcja audiowizualna cechuje si¢ wysokim stop-
niem koncentracji. To, dlaczego podmioty branzy filmowej koncentrujg si¢ na
relatywnie niewielkim obszarze, mozna wyjasni¢ za pomoca korzysci wynikaja-
cych z umiejscowienia w sasiedztwie innych podmiotéw tej samej branzy. Sg to
tak zwane korzysci aglomeracji. Budner (2003, s. 238) rozumie je jako ,korzysci
wynikajace z koncentracji funkcji i ludnosci na matym obszarze”. Wedlug De
Propris i in. (2009) korzysci aglomeracji w przypadku klastrow kreatywnych
wystepuja, gdy liczba konkretnych dziatani spoteczno- gospodarczych i instytu-
cjonalnych w sektorze przekracza masg krytyczng w okreslonym miejscu. Naj-
istotniejsze korzysci obejmuja:

1. istnienie wyspecjalizowanego rynku pracy,
2. przepltywy wiedzy,
3. tworzenie wiezéw zaufania i nagromadzenie kapitatu spolecznego,

4. dziatanie duzej liczby instytucji otoczenia branzy filmowej (ryc. 2).
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Ryc. 2. Korzysci aglomeracji w klastrze filmowym. Zrodto: opracowanie wtasne na podstawie De Propris i in.
(2009)

W sytuacji idealnej zbiorczy wyspecjalizowany rynek pracy w klastrze be-
dzie przyciaga¢ pracownikéw z okreslonymi umiej¢tnosciami, co przyczyni si¢
do obnizenia kosztéw poszukiwania pracownikéw dla firm w ramach klastra
(Hartley, Potts, Cunningham, Flew, Keane, Banks, 2013). Ma to szczeg6lne zna-
czenie w branzy filmowej, w ktérej dziatania organizowane sg jako samodzielne
projekty tworzone przez zespoty pracujace razem tylko przez ograniczony czas.
W zasadzie kazdy film moze by¢ rozpatrywany jako osobny projekt lub tez jedna
produkcja filmowa moze si¢ sktada¢ z wielu mniejszych. Cecha charakterystycz-
na tych projektéw jest to, Ze wymagaja podzialu na poszczegdlne zadania, co
angazuje rézne zestawy umiejetnosci. Kierownicy projektow sg zatem w stanie
znalez¢ pracownikéw posiadajacych potrzebne umiejetnosci w tatwy sposéb, na-
tomiast pracownicy kreatywni korzystaja z wyzszego poziomu stabilnosci rynku
pracy (De Propris i in., 2009).

Drugim aspektem sa przeptywy wiedzy. Jak zaznaczyl Krugman, ,przeptywy
wiedzy sa niewidoczne i nie zostawiaja $ladéw, dzigki ktérym moglyby zosta¢ za-
notowane i przesledzone” (1991, s. 53). Pojawiaja si¢, gdy firmy komunikuja si¢
ze sobg i wymieniaja towary i ustugi. Interakcje tego typu moga laczy¢ zaréwno
kooperantéw, jak i konkurentéw. Mozliwo$¢ nieformalnych spotkari w barach i re-
stauracjach oraz bardziej oficjalnych zebrai w biurach i na konferencjach tworzy
specyficzny klimat, w ktérym granice miedzy towarzyska wymiang informacji
i do$wiadczen a udzielaniem profesjonalnego wsparcia coraz bardziej si¢ zacieraja
(Newbigin, 2010). Stad z cala pewnoscia mozna stwierdzi¢, ze wspétlokalizacja
oraz mobilno$¢ pracownikéw zapewniajg ciagla wymiane wiedzy i doswiadcze-
nia pomiedzy firmami i projektami. W wielu przypadkach lokalizacja w centrum
konsumpgji utatwia takze skrécenie cyklu produkeji i konsumpcji, umozliwiajac
ciagle opracowywanie i testowanie nowych trendéw. W tych miejscach istnieje
znaczna nieformalna wymiana informagji i pomystéw migdzy konkurentami, kté-
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ra utrzymuje ich w czoléwce branzy. Z kolei przedsi¢biorcy izolujacy si¢ od tego
otoczenia traca, ,wypadajac z obiegu” (UNCTAD, 2010). W ten sposdb przepty-
wy informacji i wiedzy stymuluja proces innowacji w przedsigbiorstwach wlaczo-
nych w zakres klastra. Ponadto Bakhshi, McVittie i Simmie (2008) wykazali, ze
kreatywne przedsi¢biorstwa stymulujg innowacje w calej gospodarce poprzez ich
relacje w taricuchu dostaw z przedsigbiorstwami w innych sektorach. Przyktadowo
specjalisci od postprodukgji filmowej, zwlaszcza od efektéw wizualnych, stanowia
zrédto innowacji dla branz takich jak reklama czy telewizja.

Utrzymujace si¢ relacje migdzy jednostkami i firmami w klastrze prowadza
do wzrostu zaufania i nagromadzenia kapitatu spotecznego. Ponowne wystapienie
interakcji pomigdzy przedsigbiorstwami w klastrze zmniejsza wige koszty poszu-
kiwania odpowiedniego partnera i niepewnos$¢ w kolejnych transakcjach. Nagro-
madzenie kapitatu spotecznego podwyzsza standardy zachowan, utatwia interakeje
i wspétprace migdzy cztonkami klastra (De Propris i in., 2009). W przeciwien-
stwie do kapitatu fizycznego i kapitatu ludzkiego, ktére cechujg si¢ mobilnoscia,
kapitat spoteczny przynalezy do okreslonych miejsc, kultur oraz instytucji lokal-
nych (Sélvell i in., 2003). Strach przed wykluczeniem z tej korzystnej sieci wy-
miany stwarza dodatkowa zachete do wiarygodnych zachowan kooperacyjnych.
Sieci spoteczne, ktére formuja si¢ wewnatrz klastra, moga takze zwigkszy¢ dostep
ich uczestnikéw do cennych i czgsto ukrytych informacji o dostgpnosci talentéw
i nowych mozliwosci handlowych (De Propris i in. 2009).

Fariselli i in. (1999, za de Berranger, Meldrum, 2000) twierdza, ze do zbudo-
wania zaufania niezb¢dne sa interakcje twarza w twarz. Sugeruja, ze sama komu-
nikacja elektroniczna nie wystarczy do wytworzenia takiego zaufania, lecz moze
poméc je podtrzymywal. Zastosowanie technologii informacyjnych i komuni-
kacyjnych w celu zapewnienia wirtualnych przestrzeni komunikacji i wymiany
towaréw i ustug staje si¢ jednak coraz powszechniejsze (de Berranger, Meldrum,
2000). Wiele matych przedsi¢biorstw kreatywnych dziata bowiem w oparciu
o formy tymczasowego partnerstwa z innymi firmami, nawet zlokalizowanymi
w odlegtych czesciach §wiata. Pozwalajg na to dostep do szerokopasmowego Inter-
netu oraz charakter wykonywanej dziatalnosci (Newbigin, 2010). Jak zauwazajg
Solvell i in. (2003), nalezy pamictaé, ze nawet najnowoczesniejsze formy zdalnej
komunikacji nie sa w stanie doréwna¢ bezposrednim kontaktom migdzy ludzmi
w sytuacjach, kiedy dochodzi do przekazania nieskodyfikowanych informacji.
W zwigzku z tym, aby osiagna¢ sukces, wymagane bedzie potaczenie lokalnych
sieci spotecznych, zaréwno bezposrednich, jak i wirtualnych (de Berranger, Mel-
drum, 2000).

Ostatnim przejawem korzysci aglomeracji wyst¢pujacych w klastrach filmo-
wych jest obecno$¢ duzej liczby organizacji, ktére wspomagaja funkcjonowanie
branzy filmowej. Nazywane sa one cz¢sto instytucjami otoczenia biznesu. Ich licz-
ba wynika bezposrednio z geograficznego skupienia firm specjalizujacych si¢ w da-
nej branzy. Obecno$¢ tego typu skupien zachgca bowiem do lokowania si¢ w ich
poblizu innych przedsi¢biorstw, ktére sa dostarczycielami specjalistycznych ustug
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dla biznesu, w wielu przypadkach utatwiajac proces produkeiji, a takze obrét i dys-
trybucje (Hartley i in., 2013). W produkgji filmowej beda to firmy dostarczajace
specjalistyczny sprzet, lokalni rzemieslnicy, firmy gastronomiczne zapewniajace
wyzywienie na planie zdjeciowym itd. Moga to takze by¢ instytucje edukacyj-
ne i szkoleniowe, takie jak szkoly filmowe. Sg to réwniez organizacje branzowe,
stowarzyszenia lub rzadowe badZ samorzadowe instytucje, takie jak instytuty czy
komisje filmowe. Pojawienie si¢ tych wyspecjalizowanych podmiotéw publicz-
nych i prywatnych, $wiadczacych szeroki zakres ustug wspierajacych produkeje
filmowa, pozwala filmowcom skoncentrowa¢ si¢ na kluczowych kompetencjach,
co poprawia §rednia wydajno$¢ i przewage konkurencyjna wszystkich podmiotéw
w ramach klastra (Hartley i in., 2013).

Podsumowujac, jak twierdzi Scott (2005), ktéry wnikliwie badat klaster fil-
mowy Hollywood, poprzez skupianie si¢ firmy s3 w stanie czerpa¢ wiele korzysci
z przestrzennie skoncentrowanych rynkéw pracy, obfitych przeptywéw informacji
oraz w petni wykorzystywaé potencjal innowacyjny, ktéry obecny jest wszedzie
tam, gdzie gromadzi si¢ wiele réznych firm w wyspecjalizowanych dziatalnosciach.
Jednak korzysci, jakie generuja klastry filmowe, sa odczuwane nie tylko przez same
tirmy z branzy, lecz takie przez pozostale podmioty w obrebie klastra, a takze
mieszkanicéw regionu dzigki efektom rozlewania si¢ (spill-over effect). Niemniej
w literaturze przedmiotu dotyczacej klastréw wspomina si¢ takze o ich potencjal-
nych wadach, ktére moga odnosi¢ si¢ réwniez do klastréw filmowych. Martin
i Sunley (2003) dokonali syntetycznego zestawienia wymienianych w literaturze
zalet i wad tworzenia klastréw, przedstawionego w tabeli 2. Ponadto podkreslaja
takze, ze nie nalezy przeceniad stopnia, w jakim sukces firmy zalezy od lokalizacji
w klastrze. Jak bowiem twierdza, jesli firma ostabiana jest poprzez zta kulture za-
rzadzania i stosowanie niecodpowiednich praktyk, trudno wymaga¢, aby zbudowa-
ta swoja przewagg konkurencyjna gléwnie dzigki lokalizacji w klastrze.

Potwierdzone zalety: Potencjalne wady:
N wieksza innowacyjnosé, N wyzsze koszty pracy,
N wyzsza wydajnos¢, N wyzsze ceny gruntéw i mieszkan,
N wyzsza rentownosg, N  nadmierna specjalizacja,
N wieksza konkurencyjnosé, N lokalne zattoczenie i zwiekszona
N mniejsze ryzyko zawieranych presja na srodowisko.
transakgji,
N wieksza liczba nowo zaktadanych
firm,
N tworzenie nowych miejsc pracy,
N  przycigganie inwestoréw zewnetrz-
nych,
N szybszy rozwéj regionu.

Tab. 2. Zalety i wady tworzenia klastréw. Zrédto: Martin, Sunley (2003, s. 27), ze zmianami
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Specyfika klastréw filmowych

Zarysowane powyzej korzysci aglomeracji wynikajace z umiejscowienia si¢
w klastrze moga pojawic si¢ réwniez w innego rodzaju klastrach (przemystowych,
kreatywnych i innych). Istnieje jednak szereg cech nadajacych klastrom filmowym
unikalny charakter. Do elementéw wptywajacych na specyfike klastréw filmo-
wych nalezy to, ze:

* filmy sa dobrami o zfozonym charakterze, ktérych wytwarzanie
obarczone jest wysokim ryzykiem;

e filmy maja charakter débr unikatowych — firmy nie moga powiela¢
wezesniejszych produkeji;

*  branza filmowa, podobnie jak inne branze audiowizualne, dziata
projektowo, opierajac si¢ na sieci powigza wewnatrz i na zewnatrz
firm (tak zwane tymczasowe sieci produkeyjne);

* istnieje ciagta potrzeba kreatywnosci i innowacyjnosci w wytwa-
rzaniu dobra, jakim jest film;

*  na rynku filmowym i medialnym istnieje konkurencja oligopoli-
styczna, a wiec obecno$¢ duzych podmiotéw, takich jak miedzy-
narodowe korporacje medialne, ale tez telewizje publiczne lub in-
stytuty filmowe dysponujace publicznymi §rodkami na produkcje
filmowa (jak to ma miejsce w przypadku Polskiego Instytutu Sztu-
ki Filmowej).

Pierwszym z wyrdznionych elementéw jest ztozonos¢ débr, jakimi sa filmy.
Rozréznienie na proste i ztozone dobra kreatywne wprowadzit Caves (2000). We-
dtug niego cechujg je odmienne wlasnoéci ekonomiczne. Wytwarzanie zfozonych
débr kreatywnych wymaga wieloetapowego dziatania i angazuje wiele podmiotéw,
zaréwno pojedynczych twércédw, posrednikéw kulturowych, jak i firm lub innych
organizacji. Dziatania podejmowane dla wytworzenia takich débr uktadaja si¢ naj-
czgdciej w taricuchy wartosci dodanej, a wige sekwencje czynnosci, z ktérych kazda
dodaje co$ nowego do produkowanego dobra. Zazwyczaj taki faricuch rozpoczy-
na faza przygotowawcza i koncepcyjna, po czym nastegpuje etap produkceyjny, by
w koricowych stadiach uksztattowa¢ produkt koricowy. Nastepnie dobra finalne sa
dystrybuowane do odbiorcéw. Cho¢ dobra ztozone moga wystgpowal we wszyst-
kich branzach kreatywnych, jednak w niektérych z nich ich udziat jest zdecydo-
wanie wickszy. Naleza do nich przede wszystkim branze audiowizualne: filmowa,
telewizyjna, muzyczna, medialna i gier wideo. Wytwarzanie kreacywnych débr
ztozonych cechuje wystgpowanie wysokich kosztéw statych i kosztéw utopione. Te
ostatnie, w branzy filmowej nazywane kosztami negatywu, ponosi si¢ na poczat-
ku danego przedsigwziccia, kiedy jeszcze nie jest znana jego zyskowno$é. Dopie-
ro gotowe dzieto filmowe mozna oceni¢ w kategoriach jakosciowych i stwierdzi¢,
czy efekt koficowy przyniesie zysk. Catkowity koszt na wyprodukowania takiego
dobra zostat juz jednak poniesiony. Odzyska¢ te naktady mozna tylko w przypad-
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ku sukcesu komercyjnego danego przedsigwzigcia. To sprawia, ze wytwarzanie
ztozonych débr kreatywnych, jakimi s filmy, jest obarczone wysokim ryzykiem
i niepewnoscig (De Vany, Walls, 1999, De Vany, 2004), a klastry pozwalaja na

rozproszenie tego ryzyka.

Kolejna specyficzng cecha klastréw filmowych wynika z tego, ze dobra, jakimi
sa filmy, maja unikatowy charakter. Unikatowo$¢ débr koniunkejg trzech cech
(Karpik, 2010): wielowymiarowosci, nieprzewidywalnosci i niewspétmiernosci.
Wielowymiarowo$¢ oznacza, ze dane dobro moze stuzy¢ nie tylko temu, po co
zostalo stworzone, lecz takze innym celom. Nieprzewidywalno$¢ dotyczy trud-
nosci lub niemozliwoéci okreslenia cech danego dobra przed rozpoczgciem jego
konsumpgji. Niewspétmiernos¢ to cecha, ktéra wskazuje, ze dobra nie daja si¢ po-
réwnywa¢ z innymi dobrami tego samego rodzaju. Filmy maja w wigkszym lub
mniejszym stopniu wszystkie te cechy. Wielowymiarowo$¢ zwiazana jest z wielo-
ma funkcjami, jakie moze petni¢ dzieto filmowe: komunikacyjna, spofeczna, uzyt-
kowa, kultowa, poznawcza, ludyczna. Nieprzewidywalnos¢ wiaze si¢ z indywidu-
alnym odbiorem dzieta filmowego. Nawet jesli kto$ inny opisze nam tre$¢ przed
obejrzeniem filmu, rézna bedzie recepcja calosci przez poszczegélne jednostki
ludzkie. To sprawia, ze dobra, jakimi sa filmy, nie daja si¢ w prosty sposéb poréw-
nywa¢ migdzy soba. O ile samochody mozna poréwnaé przez obiektywne para-
metry techniczne, o tyle w procesie poréwnywania filméw duzy jest udziat sadéw
warto$ciujacych, co uniemozliwia wypracowanie spéjnych kryteriéw poréwnan.

Trzecia cecha nadajaca specyfike klastrom filmowym jest to, ze produkgja fil-
mowa ma charakter projektowy. Wynika to zaréwno z unikatowosci débr, jakimi
sa filmy, jak i z ich zlozono$ci. Wyprodukowanie filmu wymaga specjalistycznej
wiedzy i kompetengji. Firmy zajmujace si¢ produkcja nie moga (i w zasadzie nie
musza) mie¢ wiedzy i umiejgtnosci we wszystkich dziedzinach filmowych. Ewen-
tualne braki moga nabywa¢ poprzez interakcje z podmiotami, ktére brakujaca
wiedz¢ maja. Stad tez istotna role odgrywaja sieci relacji pomiedzy podmiotami
pomagajacymi w tworzeniu i przekazywaniu wiedzy. Istnienie takich sieci jest za-
sadnicze z tego wzgledu, ze stanowi sposéb nabywania wiedzy i specjalistycznych
umiejetnosci, co pozwala im zwigkszy¢ swoja przewage konkurencyjna. Pewne
relacje sieciowe, zwlaszcza nieformalne, nie wymagaja obecnosci rozbudowanych
struktur instytucjonalnych, a wigc specjalnych organizacji, ktére posredniczylyby
miedzy podmiotami. Dzi¢ki temu s one tatwe do zainicjowania, zaréwno z eko-
nomicznego, jak i organizacyjnego punktu widzenia. Wspétpraca miedzy réznymi
podmiotami owocuje takze kreatywnym podejéciem do wielu zagadnien i umoz-
liwia wzajemne przenikanie wiedzy. Badania wskazuja wyraznie, ze to wlasnie
usieciowienie produkgji filmowej sprzyja efektywnosci produkeji i wptywa pozy-
tywnie na jej pdzniejszy sukces komercyjny (Kritke, 2002, Schulz, 2006, Escher,
2007, Johns, 2010).

Czwartg cecha, istotng i wrecz fundamentalna, odrézniajaca klastry fil-
mowe od innych rodzajéw klastréw jest ich innowacyjnos¢ i kreatywnos¢.
Kazde dzielo filmowe to unikalne dobro, ktérego odbiorcy musza doswiad-
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czaé jak nowego lub przynajmniej rézniacego si¢ od pozostatych (nawet jesli
nieznacznie). W przeciwnym przypadku nie beda chcieli obejrze¢ filmu. Stad
produkcja nowych débr w branzy filmowej jest silnie uzalezniona od talentu,
pomystowosci i kreatywnosci pojedynczych oséb lub zespotéw. Scenarzysci,
aktorzy, kompozytorzy muzyki, owietleniowcy, montazysci — od nich wszyst-
kich zalezy ostateczny ksztatt dzieta. Ludzie z okreslonymi kompetencjami
kulturowymi, wiedza i do$wiadczeniem spotykajg si¢ (intencjonalnie lub nie)
w okreslonym miejscu i czasie. Pewne przestrzenie bardziej sprzyjaja powsta-
waniu nowych idei, znaczed lub artefaktéw, albo inaczej sprzyjaja produkeji
kulturowej. Taka przestrzen, ktéra indukuje kreatywnos¢, Térnqvist (1983)
okreslat miejscem spotkani. Miejsca takie tworza tak zwane kreatywne milieu,
a wigc $rodowisko sprzyjajace tworczoéei. Hall (1998) w swoim monumental-
nym dziele na temat roli miast w rozwoju cywilizacji pokazal, ze to miasta byty
i sa takimi ,miejscami spotkan”. Od Rzymu i Aten przez Paryz i Wieden po
Mempbhis i Los Angeles — we wszystkich okresach historycznych pewne miasta
petnity role swoistych lokomotyw wzrostu. To w nich wiasnie powstawaty re-
wolucyjne idee, przelomowe wynalazki czy innowacyjne produkty. I to wtasnie
w nich rozwijajg si¢ klastry kreatywne oraz klastry filmowe.

Ostatnia cecha wyrdzniajaca klastry filmowe to specyfika rynku filmowego,
a takze szerzej medialnego. Z geograficznego punktu widzenia relatywnie silna
koncentracja przestrzenna jest jedng z najbardziej wyrdzniajacych cech branz
audiowizualnych. Wyst¢puja one w ograniczonej liczbie duzych miast, w kt6-
rych rozwingly si¢ tak zwane klastry filmowe lub klastry medialne lub petnigce
role ,miast medialnych” (Kritke, Taylor, 2004) lub ,miast filmowych” (Di-
mendberg, 2009). Miasta te s3 powigzane $wiatowa siecig obstugiwana przez
relatywnie niewielka liczbg wielkich mi¢dzynarodowych korporacji medialnych
dziatajacych na skale globalng i kontrolujacych rozlegla sie¢ filii i jednostek
podlegtych. W ten sposéb miasta stajg si¢ lokalnymi i narodowymi weztami
w globalnej sieci medialnej. Globalne korporacje medialne wprowadzajq stra-
tegie koncentrujace si¢ na otwieraniu nowych rynkéw i zwigkszaniu udziatu
w istniejacych rynkach, co wymaga obecnosci w miastach specjalizujacych sig
w mediach lub w wielkich osrodkach medialnych (Mirrlees, 2013). Obecnos¢
w tych wielkich miastach utatwia firmom medialnym dost¢p do najnowszych
trendéw i nowosci w kulturze i sektorze kreatywnym, jak réwniez do najnow-
szych branzowych osiagnie¢ technicznych. Wokét tych duzych korporacji roz-
wijaja si¢ skupiska matych, czg¢sto bardzo malych, wyspecjalizowanych firm
medialnych, ktére odgrywaja role podwykonawcéw dla wigkszych podmiotéw
albo stuza pomoca w czasie produkgji zorientowanej na konkretny projekt. Ta-
kie klastry funkcjonujg jako kreatywne srodowiska miejskie charakteryzujace
si¢ elastyczng forma wewnatrzfirmowej sieci. Pozwalajg one takze globalnym
korporacjom medialnym wykorzysta¢ rozproszony w réznych cze$ciach $wiata
potencjatl kreatywny produkeji rozrywkowej i produkgji tresci audiowizualnych
(Karlsson, Picard, 2011).
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Przyklad klastra filmowego w Londynie

Aby ukaza¢ specyfike funkcjonowania klastra filmowego, przedstawiony zosta-
nie przyklad Londynu, ktéry jest w petni rozwinigtym i mocno wyspecjalizowa-
nym klastrem. Klaster londynski to cz¢s¢ brytyjskiego przemystu filmowego, jed-
nego z bardziej znaczacych w Europie i na $wiecie. W 2015 roku wyprodukowano
na wyspach 201 filméw, a w szczytowym roku 2010 nawet 376. Rozwdj brytyjskiej
branzy filmowej juz od lat dwudziestych XX wieku jest mocno zwiazany z Holly-
wood. Wspélna kultura i jezyk sprawiaja, ze znacznie fatwiej wspdtpracowaé obu
kinematografiom. Z facznej kwoty 1,4 miliarda funtéw wydanej na produkgje fil-
mowa w Wielkiej Brytanii w 2015 roku az 889 milionéw, a wigc 63% pochodzito
zza oceanu (BFI, 2016). Za ten ogromny budzet wyprodukowano 17 filméw, co
daje srednia 53 milionéw funtéw za film. Dla poréwnania, na 176 niezaleznych
produkql brytyjskich wydano facznie 308 mln funtéw, a wigc $rednio 1,8 milio-
néw na film.

Powiazania ze Stanami Zjednoczonymi sprawiaja, ze brytyjski przemyst filmo-
wy od lat opiera si¢ na dwéch modelach (Baillieu, Goodchild, 2002): produkeji
wysokobudzetowych filméw ,zamawianych” i finansowanych przez Hollywood
oraz na niezaleznej produkcji rozwijanej przez mniejsze rodzime wytwornie, czgsto
wspieranej przez krajowe i regionalne fundusze filmowe. Te dwa z pozoru odle-
gle modele oddziatujg jednak na siebie, tworzac efekt synergii. Efekt taki oznacza
uzyskiwanie zwielokrotnionych korzysci dzigki umiejetnemu polaczeniu elemen-
téw obu nurtéw (czyli komercyjnego i autorskiego). Mechanizm tej synergii jest
w uproszczeniu nastgpujacy: wysokobudzetowe produkcje wymagaja duzej dozy
innowacyjnosci i rozwijania nowych rozwiazan — technologicznych, organizacyj-
nych lub artystycznych. To sprawia, ze firmy i twércy rozwijaja specjalistyczne
kompetengje, na przyklad w zakresie tworzenia efektow wizualnych lub dzwie-
kowych, grafice 3D. Dzigki temu rodzime firmy wyksztalcaja unikalna grupe
wysoko wykwalifikowanych o0séb znajacych si¢ na réznych aspektach produkdji
filmowej. Jednoczesnie te osoby na co dzied pracuja na rzecz rodzimej kinemato-
grafii, pomagajac podnosi¢ poziom techniczny lub artystyczny kina autorskiego.
To przekfada si¢ pdzniej na sukcesy — zaréwno artystyczne, jak i komercyjne —
kina autorskiego, co potwierdzajg raporty Brytyjskiego Instytutu Filmowego. Dla
przyktadu, w 2015 roku kino niezalezne w Wielkiej Brytanii wygenerowato zyski
ze sprzedazy biletéw dajace mu 11% udzial w rynku, a rok wezesniej udziat ten wy-

nidst nawet 16% (z reguty udziat kina niezaleznego nie przekracza kilku procent)
(Shone, 2015, Cookson, 2016).

Serce brytyjskiego przemystu filmowego to Londyn, co nie jest zaskoczeniem,
w przeciwienistwie do wysokiego stopnia koncentracji branzy w miescie. Blisko
60% wszystkich firm zwiazanych z produkeja filmowa w kraju i 50% firm post-
produkcyjnych znajduje si¢ wlasnie w Londynie. Odpowiadaja one za 80% warto-
$ci obrotéw calej brytyjskiej branzy filmowej. Réwnie duza jest koncentracja twér-
coéw — ponad dwie trzecie 0séb zwiazanych z filmem zamieszkuje Londyn i jego
okolice (Pratt, Gornostaeva, 2009).
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Cho¢ Londyn jest niezwykle rozlegly, to zdecydowana wigkszo$¢ firm zwiazanych
z filmem znajduje si¢ na bardzo niewielkim obszarze w centrum Londynu, w dziel-
nicy Soho (ryc. 3). Ta silna koncentracja w tym miejscu ma swoje korzenie w latach
dwudziestych XX wieku, kiedy to zaczat rozwija¢ si¢ klaster filmowy. Zagraniczne
firmy (francuskie i amerykanskie) otwieraly swoje oddziaty w Soho przy Wardour
Street (Pratt, 2011). Ta ulica stala si¢ gléwna osig i zarazem symbolem filmowego
Londynu. Do dzis jest ona centralnym miejscem $wiata filmowego, cho¢ jej charakter
zmienit si¢. Studia filmowe juz od lat trzydziestych przenoszono poza centrum mia-
sta, a w Soho pozostawaly siedziby duzych firm produkeyjnych i dystrybucyjnych,
mniejsze firmy oraz przedstawicielstwa zagranicznych firm, takich jak Pathé czy 20th
Century Fox. Dzi$ na tym niewielkim obszarze w promieniu okoto jednego kilometra
od Wardour Street dziata kilkaset firm zwiazanych z produkcja, postprodukeja i dys-
trybugja filmowa. Sg wsrdd nich niemal wszystkie najwicksze globalne korporacje
medialne zajmujace si¢ produkeja filmowa (Nachum, Keeble, 2000).

Niegdys, przechadzajac si¢ Wardour Srtreet, mozna byto natkna¢ si¢ na takich
aktoréw jak Michael Caine, Peter Sellers czy Roger Moore, albo na rezyseréw ta-
kich jak Michael Winner, Ken Russell, Mike Leigh czy Peter Greenaway. Szyldy
nad drzwiami wejsciowymi do budynkéw informowaty o obecnosci takich firm jak
J. Arthur Rank (organizacja magnata przemystowego, ktéry wybudowat najwigk-
sze brytyjskie studio filmowe Pinewood, gdzie kr¢cone sa obecnie filmy o Jamesie
Bondzie i kolejne czesci sagi Guwiezdnych wojen), EMI Films czy Handmade Films.
To ostatnie to male studio filmowe zatozone przez eks-Beatlesa George'a Harri-
sona, ktére wyprodukowalto mie¢dzy innymi Zywot Briana (1979, rez. Terry Jo-
nes) — film zrealizowany przez grupe Monty Python. Dzielnica obfitowata réwniez
w inne dziatalnosci kulturalne. Obok branzy filmowej w Soho rozwijaly si¢ takze
firmy muzyczne, reklamowe, a pézniej telewizyjne. Oprécz filmowcéw i aktoréw
mozna byto spotka¢ réwniez muzykéw. Od konica lat dziewigédziesiatych w krajo-
brazie Soho dominuja studia postprodukeyjne stanowiace obecnie o sile klastra fil-
mowego. To tam, w niepozornych przestrzeniach zwyktych budynkéw, tworzone
sa niezwykle efekty wizualne, ktére wszyscy moglismy oglada¢ w filmach takich
jak Gladiator (2000, Ridley Scott), Grawitacja (2013, rez. Alfonso Cuarén) czy
serie filméw o Harrym Potterze lub o piratach z Karaibéw.

Klaster londyriski to jednak nie tylko Soho i firmy filmowe. To réwniez organi-
zacje branzowe i stowarzyszenia, ktérych w miescie jest blisko 30. Poza nimi waz-
ny element stanowia szkoty artystyczne i filmowe (w liczbie 13) ksztalcace osoby
znajdujace pdnicj prace w braniy filmowej. Do tego klaster korzysta z obecnosci
publicznych instytucji rangi krajowej, takich Jak Brytyjskl Instytut Fllmowy (od-
powiednik PISF-u). Réwniez wladze miasta i organizacje z nim zwiazane, takie
jak Film London, wspieraja dziatalno$¢ filmowa, poprzez rézne dzialania na rzecz
branzy — od pomocy w organizacji zdjg¢ przez szkolenia, pomoc prawna, wydarze-
nia i festiwale az po wsparcie finansowe.

Klaster filmowy w Londynie tworzy zatem duza liczba rozmaitych podmiotéw
(firm, organizacji branzowych, szkét, wladz publicznych), powiazanych ze soba
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ztozong siecig relacji. W ramach tych sieci ma miejsce zaréwno wspélpraca, jak
i konkurencja. Firmy z jednej strony rywalizuja o nowe projekty, a z drugiej wy-
mieniaja si¢ pracownikami przy realizacji wigkszych zadan. Twércy, ktérzy pra-
cuja w Soho, tworza swego rodzaju spoteczno$¢ lokalna. Jej cztonkowie nie tylko
pracuja, lecz takze wioda zycie towarzyskie w ponad 80 pubach zlokalizowanych
w Soho. Podczas spotkant w luzniej i nieformalnej atmosferze czgsto dyskutowane
sa pomysty i wymieniane mysli. Badacze klastréw okreslaja to mianem lokalnego
gwaru (local buzz), ktéry ma istotne znaczenie dla innowacji i przeptywéw wiedzy.
Tworzony w ten sposob ,,ekosystem kreatywny” stanowi o sile i konkurencyjnosci
Soho, a takze kazdego klastra filmowego (Pratt, 2011).
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Ryc. 3. Lokalizacja firm zwiqzanych z produkcja, postprodukciq i dystrybucjq w centrum Londynu.

Zrédio: opracowanie wiasne

Podsumowanie

Produkgcja audiowizualna, w tym filmowa, cechuje si¢ wyrazng tendencja do
koncentracji przestrzennej, na co wskazuja dotychczasowe badania. Skupianie
si¢ podmiotéw danej branzy na relatywnie niewielkim obszarze moze przybieraé
rézne formy, ktére daja podmiotom odmienne korzysci. Tradycyjne okregi prze-
mystowe stanowity srodowisko sprzyjajace elastycznej specjalizacji, gdzie mozliwe
bylo osigganie korzysci skali i zasiggu, gdzie rozwija si¢ rynek pracy i wyspecjalizo-
wanych umiejetnosci, czy dochodzi do interakeji migdzy producentami a klienta-
mi i dostawcami. Podstawowe korzysci dla firm wystgpowaly w sferze wydajnosci
i elastycznosci dziatania. Klastry z kolei to takie skupiska, gdzie dodatkowo wyste-
puja korzysci z zakresu innowacyjnosci. Klastry nie opierajg si¢ tylko na fizycznych
przeptywach zasobéw i produktdéw, lecz takze na intensywnej wymianie informacji
biznesowej i wiedzy technologicznej. Wyréznikiem klastréw sa wiasnie techno-
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Ryc. 4. W niepozornych przestrzeniach zwyktych budynkéw Soho tworzone sq niezwykle efekty wizualne, ktére
wszyscy moglismy ogladaé w filmach takich jak Gladiator, Harry Potter, Grawitacja, Piraci z Karaibow 7 wielu
innych. Fot. K. Stachowiak

logiczne efekty przenikania wiedzy. Podstawowymi podmiotami w klastrze, po-
dobnie jak w okregach przemystowych, sa firmy, ale dodatkowo kluczows role
pelnia instytucje otoczenia danej branzy — wiadze lokalne, uniwersytety, media,
samorzad gospodarczy. Te cechy, wraz z postgpujaca globalizacja gospodarcza
i kulturowa, sprawiaja, ze nowoczesna branza filmowa coraz czgéciej organizuje
sic w klastry. To pozwala jej dynamicznie si¢ rozwija¢ i budowad swoja przewagg
konkurencyjna, przede wszystkim dzigki innowacyjnemu wykorzystaniu nowych
technologii, co jest widoczne w klastrze filmowym w Londynie. To wykorzystanie
nie byloby skuteczne, gdyby nie wymiana wiedzy pomi¢dzy wyspecjalizowanymi
pracownikami, a ta z kolei odbywa si¢ w ztozonych sieciach relacji spotecznych
i gospodarczych, opartych na kapitale spotecznym i zaufaniu. Caty ten uktad rela-
cji jest wspierany przez instytucje otoczenia branzy.

Na koniec nalezy zwréci¢ uwagg na to, ze efektywnos¢ klastrow sprawita, ze
wladze publiczne réznych szczebli prébuja wlaczy¢ je do polityki rozwoju. Klastry
sa wigc mocno zwiazane z polityka gospodarcza, zwlaszcza Unii Europejskiej. I to
z nig najczedciej kojarzy si¢ termin ,klaster”. Nalezy jednak odrézni¢ klastry od
organizacji klastrowych. O ile klaster jest ,naturalnym” skupiskiem ludzi, firm
i innych podmiotéw danej branzy, o tyle organizacja klastrowa to formalne zrze-
szenie réznych podmiotéw, ktére podpisaly oficjalne porozumienie i ktdre bez ta-
kiej umowy by¢ moze nie zdecydowalyby si¢ na wspétprace. Jest to wige swiadome
i celowe dziatanie zmierzajace do utworzenia nowego lub wzmocnienia juz istnie-
jacego skupienia. Nie zastapi ono pewnej naturalnej tendencji do wymiany wiedzy
pomiedzy podmiotami, ktdra jest fundamentem powstawania i funkcjonowania

kazdego klastra.
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Film Clusters as a New Way of the Organisation
of Audio-visual Production

The paper aims to analyse film clusters as a spatial form of the organisation of
audio-visual production. Audio-visual industries, including film production com-
panies, show a distinct tendency to spatial concentration and forming clusters.
Film clusters are specialised assemblies in which audio-visual material is produced,
i.e. films, TV programmes, serials, etc. Cooperation within a film cluster brings
many benefits to its entities since it ensures them a space favourable to creative
work. Because of the so-called spill-over effects, the advantages following from
their cooperation can also be felt in other sectors of economy. This is the case
because the dynamic environment of creative clusters has strong links with related
industries with which it usually shares creative capital —a common pool of talents.
The paper explains the concept of cluster and shows the benefits of clustering for
the film industry. Then, it analyses the distinctive features of a film cluster and
explores them empirically on the example of a film cluster in London.
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Etnografia w badaniach filmu
i kultury produkcji

Rolg antropologa jest by¢ upartym nudziarzem,
ktdry wypytuje o sens dowcipu [....].
Nigel Barley

Tradycja wykorzystywania metod etnograficznych w studiach nad filmem
w Polsce nie jest rzecza znana, cho¢ takie propozycje pojawity si¢ niedawno cho-
ciazby u Marcina Adamczaka, projektujacego swoje badania kultury produkeji na
przyktadzie przede wszystkim rodzimej kinematografii (2014). Koncepcja Adam-
czaka w duzej mierze positkuje si¢ zreszta dorobkiem Edwarda Zajicka, ktérego
poznaniski filmoznawca uznaje za prekursora naukowej refleksji na temat produk-
qji i ekonomii filmu (Adamczak, 2014, s. 8-9; Zajicek, 2009). Podczas dalszych
poszukiwan okazuje si¢, ze cho¢ wspéliczesnie propozycja zastosowania etnogra-
fii w badaniu kina jawi si¢ jako nowatorska, wcale nie jest pomystem nowym.
Pierwsze studium, w ktérym zastosowano wiedz¢ antropologiczng do badania
kina i kultury filmowej, pojawilo si¢ na poczatku lat pigé¢dziesiatych XX wieku
w Stanach Zjednoczonych. To wtasnie wtedy eksperymenty z metodg i terenem
doprowadzily etnolozke Hortense Powdermaker do samego Hollywood. W pio-
nierskiej pracy Hollywood, the Dream Factory (1951) badaczka dokonata antro-
pologicznej analizy fabryki snéw, opartej na rocznych badaniach — wywiadach
i obserwacjach uczestniczacych prowadzonych za kulisami wéréd aktoréw, sce-
narzystéw, rezyseréw, producentow, na planach filmowych i spotkaniach gildii.
Powdermaker w interesujacy sposéb podjeta si¢ proby badawczej tego zagadnienia
filmoznawczego, ktére dzis okresla¢ mozna badaniami kultury produkgji. Jednak
o ile jej pionierstwo na gruncie antropologii jest niepodwazalne, to w tej sferze ba-
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dawczej pozycje winna dzieli¢ z Leo C. Rostenem, ktéry dekade wezesniej podjat
si¢ podobnego zadania w celu polozenia ,,Hollywood pod mikroskopem nauki
spoleczne;j”, co w ambicji amerykanskiego badacza miato przetozy¢ si¢ na solid-
ny opis naukowy, uwzgledniajacy takze nieformalng sfer¢ $wiata kina, obyczaje,
plotki i kulisy. Czynnikiem umozliwiajacym Rostenowi weielenie w zycie tego
zamystu badawczego byt fake, ze krétko po skonczonych studiach pracowat dla
niewielkiej wytwdrni jako scenarzysta (1941).

Interesujace aspekty mozna zaobserwowaé, poréwnujac obie wspomniane pra-
ce — Rostena, przeprowadzone z pozycji insidera, i Powdermaker, outsidera, ktéry
musi radzi¢ sobie z ekskluzywnoscig Srodowiska. W przeciwieristwie do swojego
poprzednika, ktéry z duma rozpisywat si¢ w swojej pracy na temat mozliwosci, ja-
kie rozposcieraja si¢ przed nim dzigki krétkiemu epizodowi w Hollywood (1941),
antropolozka byta przekonana, ze to wlasnie status ,obcego” dziata na jej korzys¢,
gdyz eliminuje osobiste interesy i wi¢zi emocjonalne. Powdermaker nie wzicla jed-
nak pod uwagg, ze taki status powoduje réwniez niezrozumienie pewnych elemen-
téw przemystu (na przyklad znaczenia cenzury), przez co wiele z jej sadéw mozna
uzna¢ za naiwne i ideowe. Ponadto innym problemem badaczki bylo wciaz jeszcze
silne przekonanie o statusie antropologii jako dyscypliny badajacej odlegte kultury,
co uniemozliwito modyfikacje kategorii i w rezultacie zaowocowalo przeniesieniem
wypracowanych na kulturach plemiennych metod i pojg¢, bez uwzgledniania cha-
rakterystyki nowej sytuacji. Praca przystuzyla si¢ wigc nieco ,egzotyzacji” rodzime-
go dla niej Hollywoodu (1951). Ksiazka Powdermaker byta w efekcie — jak pisat Gor-
don Gray — produktem swoich czaséw, przez co cechuje jg (z dzisiejszej perspektywy)
trywialne podejécie do mediéw jako srodka stuzacego przede wszystkim manipulagji
(2010, s. 99). Mimo wszystko dziwi, ze — zaréwno wtedy, jak i dzi§ — nowatorstwo
Powdermaker nie wywotato jezeli nie euforii, to cho¢ wigkszego zainteresowania
w §rodowiskach akademickich. Bez wzgledu bowiem na niedociagnigcia pracy
nie mozna odméwi¢ autorce pomystowosci i odwagi, ktére zaowocowaty wkrétce
dalszymi dociekaniami, a w koficu uprawomocnieniem na gruncie antropologii
subdyscypliny specjalizujacej si¢ w badaniach kina i kultury filmowej. Nie mozna
réwniez umniejszaé wktadu autorki na polu tak zwanych film studies. Elementem,
ktéry interesuje mnie w tym miejscu najbardziej, jest oczywiscie proba zastosowania
tradycyjnych metod etnograficznych do badan kina, co — zwlaszcza przy dzisiejszych
paradygmatach funkcjonujacych na polu filmoznawstwa — oferuje szereg mozliwosci
poznawczych, ktére musza by¢ uprzednio rozwazone.

Rostena na pewno nalezy pochwali¢ za koncepcj¢ zaprojektowanych badar,
ktére miaty charakter zespotowy, zostaly przeprowadzone przez socjologa, ekono-
miste, statystyka i specjaliste od zasobéw ludzkich. Ponadto imponuje operowanie
réznorakimi, przystosowanymi do specyfiki terenu narz¢dziami — kwestionariu-
szami, obserwacjami, analizami dokumentéw — a takze wzigcie pod uwage danych
rynkowych i zwrdcenie uwagi na wartos¢ plotek, niesformalizowanych regut i hol-
lywoodzkich zwyczajéw. Niestety, pomimo ambitnego projektu, efekt badawczy
sprowadzat si¢ jedynie do analiz statystycznych i niewiele wnoszacych danych (na



Panoptikum nr 16 (23) 2016

przykfad na temat liczby potomstwa pracownikéw branzy) i przybrat forme blizsza
dziennikarstwu niz naukowemu opracowaniu (Adamczak, 2014, s. 30).

Z préb Rostena i Powdermaker ptynie pewna lekcja dla badacza, keéry chee
podja¢ si¢ podobnego wyzwania, czyli zbadania kinematografii od kulis. To ko-
nieczno$¢ rozwazenia konkretnych probleméw metodologicznych jeszcze w fazie
planowania samego projektu. Nalezy do nich potrzeba zmierzenia si¢ z konse-
kwencjami wynikajacymi z pozycji outsider/insider i zwiazanym z tym nastawie-
niem Srodowiska do badacza, a takze zastanowienie si¢ nad stopniem jawnosci
badari (przez wzglad na ekskluzywnos$¢ srodowiska i panujaca w branzy poufnos¢).
Bez wzgledu na wybér pozycji badacza nalezy nie tylko rozeznad si¢ w branzy, ale
tez przemysle¢ kwestie jezyka, poje¢, kategorii, wyboru materialéw i ustanowienia
ich znaczenia dla wartoéci poznawczej projektu (w celu uniknigcia grozacej takim
badaniom formy publicystycznej czy wrecz tabloidowej).

Powyisze projekty doczekaty si¢ udanej odpowiedzi przeszto 60 lat pdzniej, kie-
dy to inna badaczka — Sherry Ortner — powrdcita do Hollywood z nowym kon-
ceptem badan etnograficznych (2010). Réwniez i tu nie bylo fatwo, cho¢ efekt — ze
wzgledu na $wiadoma modyfikacj¢ projektu — uchronit badaczke przed porazka.
Interesujacym aspektem byt tu nacisk na przedmiot badawczy, ktérym z jednej stro-
ny byta fabryka snéw, a z drugiej specyficzny dla antropologii element autoetnogra-
ficzny (refleksyjny), ktéry wyraznie przedstawiat charakeer i kontekst zaréwno zdo-
bytej wiedzy, jak i do§wiadczenia. Badaczka za pomoca metaetnograficznej refleksji
opisata trudnosci swojego do§wiadczenia badawczego, punktujac watpliwosci co do
przyjetej metody i wyboru przedmiotu badan w artykule na tamach , Etnography”
(2010). Ponadto Ortner poczynita w nim do$¢ interesujace nawigzania do innych
studiéw, jak chociazby do Laury Nader — antropolozki analizujacej dominujace in-
stytucje — oraz do Johna Thorntona Caldwella, ktérego badania skupiaty si¢ na
kulturze produkgji. Artykut Ortner opowiadal o mozliwosci antropologicznego za-
interesowania fabryka snéw, ktdra — jako krélowa przemystu — produkuje okreslone
dobra i opowiada konkretne historie, caty czas poszukujac skuteczniejszego sposobu
na poruszanie (emocjonalnie i wewngtrznie) ludzi i najczgsciej odnoszac w tym suk-
ces (2010, s. 212). To, co chyba najistotniejsze w kontekscie tej publikacji, to model
tak zwanego interface ethnography (2010, s. 219), co w tym konkretnym przypad-
ku przekfada si¢ na badania prowadzone podczas publicznych wydarzen (festiwali,
konwentéw, konferencji prasowych), ktére Ortner zdecydowata si¢ zastosowaé przez
wzglad na panujaca w branzy poufnos¢ — powodujaca, ze insiderzy chca méwic
wylacznie o produkcie, nie sa za$ zainteresowani zdradzaniem szczeg6téw procesu,
ktéry prowadzi do jego powstania (2010, s. 226).

Propozycja Ortner jawi si¢ jako niezwykle inspirujacy przyktad antropologicz-
nych badani nad wspéfczesnym kinem z kilku powodéw. Po pierwsze, badaczka
oparla je na empirii jako na kluczowej metodzie badawczej dla antropologii. Po
drugie, rozszerzyla przedmiot badawczy z filmu jako takiego na rzecz analizy ca-
tej kultury filmowej. Wylaniajaca si¢ zatem w tym miejscu propozycja badawcza
mogtaby polega¢ na empirycznym badaniu przestrzeni lokalnej produkgji filmowej
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w oparciu o wypracowane na gruncie dyscypliny i odpowiednio dobrane metody,
a przez aplikowanie wiedzy i tradycji etnograficznej umozliwi¢ interdyscyplinarne
badania nad filmem w poszerzonym kontekscie. Warto w tym miejscu zaznaczy¢,
ze wokét tego typu zagadnienia zbudowaé nalezy rzetelnie przemyslany terenowy
projekt etnograficzny, ktéry — tak jak w przypadku Ortner — musi by¢ w kazdej
chwili gotowy na modyfikacje zwiazane z ewolucjami probleméw badawczych.
Nalezy by¢ $wiadomym trudnosci zwiazanych z wejsciem do srodowiska — roz-
wazy¢ opcje drobnego ,,podstepu” czy otwartoéci, co nigdy dla antropologa nie
jest decyzja fatwa, lecz bywa wymuszone zwlaszcza w przypadku elitarnego $ro-
dowiska (Hammersley, Atkinson, 2001, s. 7, 77-83). Nastepnie nalezy dobra¢ od-
powiednie metody w zaleznosci od zalozonego problemu badawczego (obserwacje
lub obserwacj¢ uczestniczaca wérdéd oséb tworzacych plan filmowy, poglebione
wywiady nieustrukturyzowane lub badania o charakterze kwestionariuszowym;
do tego nalezy doda¢ decyzj¢ na temat prowadzenia dziennikéw oraz uwzgled-
nienia swoistego aspektu dziatania w kulturze) i okresli¢ swoja pozycje w terenie
(Hammersley, Atkinson, 2001, s. 131-162). W koricu pozostaje kwestia przyjecia
odpowiedniego wizerunku — akceptowalnego, byle nie irytujacego ignoranta (jak
ujal to Lofland) — i uniknigcia przy tym zakladanego cz¢sto w terenie bycia nie-
kompetentnym (Hammersley, Atkinson, 2001, s. 107). Badania etnograficzne, jak
$wietnie pokazuje na swoim przykfadzie Ortner, sa bowiem wejsciem w inna, obca
kulture, przez co nalezy je traktowaé jako element ,uczenia si¢”, o czym pisata
Laura Bohannom (Hammersley, Atkinson, 2001, s. 109-110). Proces ten nalezy
traktowa¢ indywidualnie, czasami wykraczajac poza podrecznikowe metody i za-
chowujac otwartos¢, a takze bedac przygotowanym na ciagle zmiany.

Podobny pomyst, réwniez dostrzegajacy potencjat etnograficznych badar jako-
$ciowych, pojawil si¢ i w polskim filmoznawstwie za sprawa Marcina Adamczaka.
Filmoznawca projektujacy szeroko zarysowane, zespofowe badania nad kultura
produkgji pisze o etnografii jako o mozliwym narzedziu poglebiajacym dotychcza-
sowe analizy polityczne i ekonomiczne rodzimego rynku filmowego. Taki model
badan pozwala dotrze¢ do wielu dotychezas stabo dostrzeganych elementéw zwia-
zanych z kinem, ponadto oferuje spojrzenie na film w nowym wymiarze, uwzgled-
nia cala sie¢ spotecznych relacji i mechanizméw, w ktére jest uwiktany, umozliwia-
jac rowniez badanie okreslonego wycinka rzeczywistosci spotecznej (2014).

Poznariski badacz nie projektuje swoich empirycznych strategii w oparciu o po-
stulaty przedstawicieli brytyjskich studiéw kulturowych (powotujac si¢ migdzy in-
nymi na Nicka Couldry’ego, Meaghan Morris, Johna Fiske), ktérzy po dokonaniu
diagnozy dotychczasowej tradycji u progu XXI wicku glosili potrzebe zmiany per-
spektywy na ;wewnetrzng” i unikania pankulturalistycznych paradygmatéw. Adam-
czak podobng potrzebg zmiany dostrzega na gruncie badan filmoznawczych, gdzie
brakuje juz zaufania do Wielkich Teorii; formalistycznym analizom z Wisconsin
przypisuje nieuwzglednianie istotnego przeciez kontekstu (ekonomicznego, spotecz-
nego, produkcyjnego itd.). W efekcie nowoczesne badania nad filmem kieruja swoja
uwage na analizy ekonomiczne i instytucjonalne. Posréd nich istnieje jednak biata
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plama, ktéra dla badacza sa studia nad mikrostrukturami $wiata produkgji filmowej,
»oddolnym” poziomem rzeczywistych realizacji, planem filmowym czy telewizyj-
nym studiem — nie za$ tylko analizy ilosciowe, badania marketingowych strategii
i korporacyjnych struktur. Wszystko to ma doprowadzi¢ do wszechstronnego obra-
zu wspélczesnie rozwijajacego si¢ przemystu audiowizualnego (w jego réznych ska-
lach). W ten sposéb empirycznie mozna bada¢ juz nie tylko popularng w studiach
kulturowych i w antropologii mediéw (w zachodniej tradycji) recepcje tekstéw czy
konsumpgje¢ kultury, ale dowartosciowa¢ réwniez drugg strong, zwigzana z wytwa-
rzaniem, produkeja, opisem konkretnych srodowisk pracy, ich wewngtrznych relacji,
rytuatéw, narragji, stref kontaktu, prakeyk i wartosci (Adamczak, 2014, s. 24).

Jak zatem takie badania miatyby wyglada¢ w praktyce? ,Projekt 6w opiera si¢
na «etnograficznych» badaniach funkcjonowania przemystu medialnego i realiéw
procesu produkql, koncentrujac uwagg na studiach $rodowiska pracy tegoz prze-
mystu, jego Wewnqtrznych relacjach, rytualach, narracjach, strefach kontaktu,
praktykach i wartosciach” (Adamczak, 2014, s. 24). W rezultacie badania te maja
uzupetniaé ,holograficzny obraz” dzisiejszej kultury audiowizualnej, wzbogacajac
istniejace analizy gotowych produktéw na ekranie (bez wzgledu na przyjeta opty-
ke, szkote) o to, co poza nim, ,,u dotu” czy ,na froncie”. Przydatne miatyby by¢ tu
cztery metody badawcze: analiza tekstéw i dokumentéw, wywiady z pracownika-
mi (zaréwno kreatywnymi, jak i technicznymi), obserwacja uczestniczaca na planie
filmowym (ewentualnie na etapie pre- i postprodukeji) oraz analiza ekonomiczna
i instytucjonalna (Adamczak, 2014, s. 24-25). Celem tak skonstruowanych badan
w opinii Adamczaka jest ich znaczenie w aspekcie teoretycznym i hermeneutycz-
nym wzgledem sztuki filmowej (2014, s. 256). Moga one prowadzi¢ bowiem do
pelniejszego opisu i zrozumienia kinematografii opartego na wiedzy empirycznie
ugruntowanej, dalekiej od Wielkich Teorii czy podej$¢ neoformalno-kognityw-
nych (2014). Perspektywa estetyczna ustgpuje tu miejsca antropologicznej i kul-
turoznawczej refleksji nad wspétczesnym kinem. Poprzez dtugotrwate obserwacje
uczestniczace i wywiady poglebione pozwala zestawi¢ na przyktad klasyczny pa-
radygmat autorski z rzeczywistym procesem powstawania obrazu filmowego, kt6-
ry jawi si¢ jako zdecydowanie bardziej skomplikowany i kolektywny (Adamczak,
2014, s. 259). To z kolei przektada si¢ na bardziej adekwatna, zfozona i indywidu-
alng sytuacj¢ badawcza, ktérg mozna — a wreez nalezy — poddawaé poréwnaniom.
To préba uzupetnienia dociekan nad rozmaitymi aspektami kina — w tym reguta-
mi zatrudnienia, sposobami nabywania do$wiadczenia, roli przypadku — i nakre-
Slenia w ten sposdéb znaczenia, jaka posiada ta ,nieobecna, a wiele determinujaca
sita? (Adamczak, 2014, s. 258) pozackranowej rzeczywistosci.

W tym kontekscie etnografia wydaje si¢ kluczowym i interesujacym punktem
badan i ujawnia pewien wspélny trop z inna, istniejaca juz tradycja antropologii
wizualnej, ktéra to wlagnie marginalizowanemu w gléwnym nurcie badan proce-
sowi produkcyjnemu poswigcata sporo uwagi. W koricu chocby Jay Ruby, piszac
o kinie antropologicznym (wtéruje mu réwniez wielu innych antropologéw wizu-
alnych), podkreslat, ze kazdej prakeyce filmowania towarzyszy¢ musi jeszcze me-
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tapraktyka, analizujaca kazdy krok antropologa w terenie (2002). Mysl ta zwraca
uwagg na znaczenie samego procesu filmowania i tworzenia tekstéw audiowizu-
alnych, na jego spoteczne umiejscowienie. Zamiast na gotowym tekscie skupia si¢
na procesie tworzenia filmu, ktéry jest podstawa do rozumienia catosci projektéw
whasnych czy inicjowanych.

W zwiazku z powyzszym w interesujacym nas watku tradycji subdyscypliny
siegna¢ mozna przede wszystkim do filmujacych antropologéw i tych ,nadzoru-
jacych” réznego rodzaju projekty filmowe i medialne. Dla wielu proces produk-
qji liczy si¢ o wiele bardziej niz gotowa narracja, gdyz wyraznie pokazuje to, co
w nim spoteczne. Produktem w tego typu badaniach lub projektach w efekcie nie
jest jeden, ale przynajmniej dwa teksty (film i refleksja), ktore, istniejac w kom-
plementarnym zwiazku, tworza dla siebie nawzajem wiasciwy kontekst. Dla fil-
mujqcych antropologéw zatem plan filmowy, podobnie jak ostateczny produke,
staje si¢ przedmiotem namystu — szczeg6towo i subiektywnie opisywany jest proces
przygotowawczy (planowanie badan), okres zdjeciowy (wraz z calym towarzysza-
cym mu kontekstem) oraz postprodukcja. Poprzez t¢ praktyke przemawia oczywi-
$cie pewna intencjonalnos¢, ktdra uzasadnia wartos¢ aspektu produkeyjnego i ma
wigcej wspdlnego z checia zrozumienia kultury czy spoteczenistwa niz faktycznym
zainteresowaniem medium. W klasycznym studium Sola Taxa i Johna Adaira,
Through Navaho Eyes, chodzilo w istocie o zbadanie kulturowo zaposredniczonego
systemu komunikacyjnego (1972, s. 25). Jeanu Rouchowi zalezalo na udowodnie-
niu upodmiotowienia swoich bohateréw i podkresleniu kolektywnego charakteru
tworzonego ,,glosu” (Ruby, 2000, s. 195-219; Sikora, 2012, s. 132-153). Z kolei dla
Sarah Pink proces tworzenia filmu stat si¢ osobng wartoscia, niezalezna, a nawet
wazniejsza od samego efektu w postaci filmu lub materiatu filmowego. Bez wzgle-
du jednak na réznice wszystkie trzy przyklady pokazuja, jak proces produkeyjny
uzupelnia wiedzg¢ na temat obrazu, zmieniajac nawet jego odbiér (Pink, 2009)
i, co wazne, by¢ moze nie w sposéb bezposrednio intencjonalny, ale ma réwniez
swoj wklad w rozwéj wiedzy na temat filmu.

W ten sposéb badania nad filmem w zakresie antropologii wizualnej — cho¢
w zupetlnie innej skali (z uwagi na lokalny kontekst produkgji) i wymiarze (bo mo-
tywowane etyka badawcza) — proponuja realizowanie projektu, w ktérym przed-
miot badawczy jest o wiele bardziej ztozony (niz rysuja to tradycyjne formalistycz-
nie zorientowane badania), i jednocze$nie podkreslaja znaczenie procesualnego
wymiaru powstawania filmu, wpisujac si¢ w trend przyjmujacy jego inny status
ontyczny. To podejscie polegajace na procesualnym, empirycznym badaniu filmu
jako fenomenu spofecznego, osadzonego lokalnie, stanowiacego odzwierciedlenie
wiedzy wspélnoty, bedacego inspirujacg baza zrédtowa dla filmoznawcy — etno-
grafa ruszajacego w teren lub na plan filmowy.

Wspominajac o tradycji antropologii wizualnej, warto podkresli¢, ze takie wia-
$nie ontologiczne podejscie do filmu zaklada si¢ w jej obrebie nie tylko w kontek-

$cie analizowania filméw tworzonych przez antropologéw, lecz réwniez badania
tak zwanego kina oddolnego czy tez rdzennych mediéw (Ginsburg, Abu-Lughod,
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Larkin, 2002). W tym wypadku poprzez badania terenowe na planach tego typu
produkcji dochodzi si¢ do opisu i prob zrozumienia okreslonych zjawisk o charak-
terze filmowym. Patrzac na film zatem, badacz nie koncentruje si¢ wylacznie na
gotowym, skoriczonym tekscie filmowym, lecz niejako spoglada poprzez niego na
jego kulturowy i spoteczny fundament, analizujac w ten sposéb nie tylko skoniczo-
ny, wytworzony tekst kultury, ale takze tworzacy go swoisty mikros$wiat, ktérego
tenze ,wytwor’ jest czescia.

Empiryczna wyprawa na plan filmowy wydaje si¢ ekscytujaca mozliwoscia nie
tylko dla znudzonego, gabinetowego filmoznawcy, ale i antropologa poszukujace-
go nowych pdl badawczych i coraz $mielej wkraczajacego na grunt interdyscypli-
narnych dociekarni. Filmoznawca potrzebuje antropologa w rzeczywistosci, w ktdrej
jako przepis na badania terenowe wrecza si¢ klasyczna pozycje ,,0jca badan tereno-
wych” — Bronistawa Malinowskiego — z poleceniem nasladowania:

Przed opuszczeniem Harvardu udatem si¢ z wizyta do Kluckhohna. Mimo
pewnosci siebie, jaka wyniostem z zaje¢ na uczelni, to ostatnie spotkanie
mocno mnie przygnebito. Kiedy poprositem Kluckhohna o jakie$ wskazéw-
ki czy porady, ten opowiedziat mi anegdote o dyplomacie, ktéry zadat iden-
tyczne pytanie Kroeberowi. Podobno w odpowiedzi Kroeber zdjat z pétki
najwicksze, najbardziej opaste tomisko etnograficzne i powiedziat: ,,IdZ i na-

$laduj” (Nader, 1976, s. 98).

Ta krétka anegdotka perfekeyjnie ilustruje pewna nieuchwytno$¢ etnograficz-
nego przygotowania na rzeczywisto$¢ terenowa. Podreczniki i wskazéwki oczy-
wiscie istnieja, lecz niewatpliwie dopiero do$wiadczenie pokazuje, jak wzgledne
bywaja etnograficzne procedury badawcze. Z drugiej strony antropolog musi sko-
rzysta¢ z wiedzy filmoznawcy, by nie popelni¢ btedéw Powdermaker i whasciwie
zbudowac¢ projekt badawezy. W tym miejscu zreszta — w zwiazku z szeregiem czyn-
nikéw towarzyszacych, sktadajacych si¢ na wspétczesny swiat filmowy (na przy-
ktad kwestii ekonomicznych) — okazuje si¢, ze rowniez i ten duet wymaga wspar-
cia. Wreszcie po skompletowaniu zespolu badacze zmierzg si¢ z ekskluzywnoscia
srodowiska i koniecznoscia rozwazenia swojej w nim pozycji. Ciekawa, ogdlna
propozycj¢ na ,funkcjonowanie” w terenie w ksiazce Obok ekranu formutuje Mar-
cin Adamczak, piszac o byciu jak Donnie Brasco, czyli tytutowa posta¢ z filmu
Mike’a Newella opartego na wspomnieniach agenta FBI Joe Pistone’a. Tytulowy
bohater przenika w szeregi mafijnej organizacji i zdobywa zaufanie jej szefa. Brasco
spedza cale dnie z nowymi kompanami, jedzac z nimi, pijac, odpoczywajac, ma-
rzac, zartujac, pracujac, dyskutujac i ogladajac telewizje. Odgrywajac rolg mafiosa,
nie tylko przenika do organizacji, ale tez przejmuje kulture, ktéra mial poznaé —
W pewnym sensie staje si¢ gangsterem, a w jego postaci zaczynaja wyraznie zmagac
sic dwie osobowosci (Adamczak, 2014, s. 35). Kwestia przybrania roli nie powinna
oczywiscie zastgpowal procesu analitycznego i krytycznego. Co prawda w terenie
zawsze istnieje element odegrania roli, a badanie uczestniczace zaktada prébe gle-
bokiego wniknigcia w kultur¢ badana. Nieodtaczng czgécia jest jednak element
refleksyjny, ktéry umozliwia rzetelng ,,spowiedz” z warunkéw badarn i — zgodnie ze
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wspdlczesng etyka dyscypliny — ujawnia kulturowo i spolecznie zaposredniczona
wiedzg oraz obecno$¢ dyskursu. W tak zaprojektowanej roli badawcza — w prze-
ciwieristwie do Powdermaker, ktéra obawia si¢ pozycji uczestniczacej (w mysl za
starym, dobrym scjentyzmem i ryzykiem zaktamania badan poprzez utrate obiek-
tywizmu w wyniku zaangazowania) — dostrzegam nie tyle niebezpieczenistwo, co
szans¢ rozprawienia si¢ z niektérymi problemami i mozliwo$¢ porzucenia klopo-
tliwej roli zewnetrznego i autorytarnego badacza i diagnosty na rzecz uczestnika
badari. Taka procedura ma bowiem umozliwi¢ zdobywanie wiedzy — nie tajemne;j,
lecz wielowymiarowej, w ktdrej poprzez ,gatunki zmacone” prezentowane s dane,
doswiadczenie, refleksje, a czasem i intuicje (Adamczak, 2014, s. 37-38). Majac
jednak nawet tak gotowa charakterystyke roli do odegrania, pozostaje jeszcze kwe-
stia dostgpu do $rodowiska i odnalezienia swoich ,,odzwiernych”, co — jak pokazu-
je doswiadczenie etnograféw — nierzadko bywa rzecza najtrudniejsza i powodem
modyfikacji projektu, czego przykladem jest praca Sherry Ortner. Jak jednak po-
kazuje przyktad badaczki, nawet nie do korica udana (wedtug wstgpnych zatozen)
empiria dostarcza wiedzy, przyczyniajac si¢ do lepszego zrozumienia funkcjonowa-
nia dzisiejszej rzeczywistoéci filmowej dzigki ujawnianiu tego, co niedostrzegane
i lekcewazone.

Filmoznawczy projekt badan kultury produkeji spotyka si¢ z antropologia
w punkcie, ktérym jest uzupetnienie i wzbogacenie badan nad filmem, uni-
kajace nadmiernych generalizacji, wprowadzajace szeroko rozumiany ,wspét-
czynnik humanistyczny” — juz nie tylko w sensie abstrakcyjnym, bo przekta-
dajacy si¢ na konkretnych, pracujacych nad filmem ludzi, oferujacy wglad
w kulisy pracy nad filmem. Poprzez wykorzystanie tak zaprojektowanej do
badan perspektywy mozna poszerzy¢ nie tylko sam status ontologiczny filmu,
ale i pokaza¢, jak mozliwe jest zmieni¢ optyke podejscia do konkretnego te-
matu, kontekstu i watku, a co za tym idzie — przyczyni¢ si¢ do wzbogacenia
wiedzy o wspétczesnym kinie.
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Ethnography in the Study of Film and Production Culture

Using the ethnographic field methods in visual anthropology as a useful tool
to understand and describe the process of filmmaking is a well-known practise.
Of course, most of this research usually deals with a small, local production. But
in fact there are also a few cases of implication of ethnography for the study of the
mainstream cinema outside of the mentioned subdiscipline. Giving an examples of
anthropologists and others who considered field research as a possible method to
study film and production culture the author tries to look at possible gains but also
problems associated with using ethnography in the film related research. What is
more, the author pays attention not only to critical reading of given literature but
also focuses on promising new perspectives which could strengthen and diversify
the association of anthropology and film studies.
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Podstawowe formy komunikacji
marketingowej dzieta filmowego

Jak pisze, w klasycznej juz dzis ksiazce, zatytutowanej Marketing. Analiza, pla-
nowanie, wdrazanie i kontrola, Philip Kotler:

System komunikacji marketingowej (nazywany niekiedy promotion mix)
sktada sie z pigciu podstawowych instrumentéw. Oto one:

e reklama; kazda platna forma nieosobistej prezentacji i promocji
idei, dobra lub ustugi przez okreslonego sponsora.

*  marketing bezposredni; wykorzystanie listéw, telefonéw i innych
nieosobistych narzedzi kontaktu w celu komunikowania si¢ z okre-
$lonymi grupami obecnych i potencjalnych klientéw.

e promocja sprzedazy; krétkookresowe dziatania stosujace bodzce
ckonomiczne w celu pobudzenia sprzedazy produktu lub ustugi.

o public relations i publicity; wszelkie dzialania majace na celu promo-
wanie i/lub ochrone image przedsigbiorstwa lub produktu.

e sprzedaz osobista; osobista i bezposrednia prezentacja oferty przez
sprzedawcg potencjalnemu nabywcey” (Kotler, 1999, s. 546).

Jesli spojrzymy na film nie jak na dzieto sztuki czy komunikat trakeujacy
o istotnych problemach spotecznych, ale jak na produke, ktéry powinien zostaé
sprzedany mozliwie duzej liczbie nabywcéw, to okaze si¢, ze réwniez dzieta ki-
nematograficzne mozna wpisa¢ w okreslony system komunikacji marketingowej
i wskaza¢ najwazniejsze elementy marketing mix. Oczywiscie roznego typu pro-
dukty czy ustugi, ze wzgledu na specyfike ich samych czy rynku, na ktérym kon-
kuruja, w rézny sposéb musza programowaé swoja dziatalno$¢ promocyjna i do-
stosowywac¢ ja do konkretnych warunkéw, a przede wszystkim adresowac ja do
jasno okreslonych grup docelowych, iz tym zwiazana jest réwniez wariantywnos¢
promocji poszczegdlnych utworéw kinematograficznych.
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Pierwszym i niezwykle istotnym elementem, ktéry nalezy wzia¢ pod uwa-
ge, rozpatrujac problem komunikacji marketingowej dzieta filmowego, jest fakt,
ze podlega ono sprzedazy dwustopniowej, poniewaz — ujmujac rzecz w duzym
uproszczeniu i pomijajac réznego typu podmioty posrednie, na przyktad whasci-
cieli kin czy agentéw sprzedazy — producent dzieta musi znalez¢ dla niego dystry-
butora, a dopiero dystrybutor zajmuje si¢ dotarciem do konsumenta-widza. Jak
twierdzi Stawomir Salamon, cho¢ interesy producenta i dystrybutora powinny by¢
zbiezne, to dochodzi niekiedy ,do sytuacji, w ktérej producent nie czuje si¢ do
korica odpowiedzialny za rynkowe powodzenie tytutu, bo nie angazowat w niego
whasnych $rodkéw” (Salamon, 2015, s. 268), a wiaze si¢ to, szczeg6lnie w Polsce,
z faktem, ze ,producent dziata przede wszystkim w oparciu o $rodki publiczne,
dystrybutor za$ nie ma tego wsparcia” (Salamon, 2015, s. 267). Z punktu widze-
nia komunikacji marketingowej ten dwustopniowy system sprzedazy jest istotny
réwniez dlatego, ze w przypadku relacji producent—dystrybutor mamy do czynie-
nia z ,,promocja waska , skierowana do $cisle okreslonej i bardzo zaw¢zonej grupy
docelowej (przedstawiciele firm dystrybucyjnych, selekcjonerzy festiwali czy kon-
kurséw filmowych), w relacji dystrybutor—konsument promocja musi by¢ szeroka,
skierowana do zréznicowanych grup odbiorczych, sprofilowanych pod katem po-
datnosci na komunikat reklamowych oraz do lideréw opinii (na przyktad dzienni-
karzy zajmujacych si¢ filmem). Przedstawiony w postaci tabeli ogélny schemat naj-
wazniejszych stosowanych w komunikacji komponentéw marketing mix produkgji
filmowej wygladatby nastepujaco:

Instrument - Znaczenie dla produ- Znaczenie dla dystry-
o Forma promocji
promocji centa butora
Logo (tytut)
Kinowa (zwiastun)
Outdoorowa (pla-
katy) Znaczenie ma jedynie .
Reklama Telewizyjna logo (tytu}) Najwieksze
Radiowa
Prasowa
Internetowa
\ Istotne (sprzedaz oparta | Mate (skierowane do
Marketing - . n ;
. . Mailing na kontaktach osobi- waski grup odbiorczych,
bezposredni Sk
stych) np. dziennikarzy)
Stosowana ewentualnie
. Promocje cenowe przez wtascicieli kin
Promocja . . . . .
. i marketing , krzyzo- | Block booking lub tradycyjne formy
sprzedazy N . .
wany w trakcie sprzedazy na
nosnikach fizycznych
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Public rela- Informacje dla Duze, ze wzgledu na
tions i publi- | mediéw Istotne mozliwosé dotarcia do
city Imprezy ,lideréw opinii”
Sprzedaz bez- . Istotne (sprzedaz oparta .
) . Prezentacje oferty | na kontaktach osobi- Bez znaczenia
posrednia stych)

Gdyby sprébowaé przyjrze¢ si¢ poszczegdlnym formom promocji, mozna by
zauwazy¢, ze w komunikacji na linii producent—dystrybutor najistotniejsze s3 te
oparte na kontaktach bardziej bezposrednich. Mailing, réznego typu imprezy
branzowe (na przyktad targi lub festiwale) czy prezentacje aktualnej i przyszej ofer-
ty odgrywaja kluczowa rol¢ w promociji filmu i stuza przekonaniu poszczegdlnych
dystrybutoréw do wspétpracy z danym studiem produkcyjnym lub odwrotnie:
przekonaniu producenta, ze konkretny tytut najlepiej zostanie rozpowszechniony
przez konkretna firme zajmujaca si¢ dystrybucja na danym rynku (mowa zaréwno
o rynkach lokalnych, jak i poszczegdlnych polach dystrybucji: kino, ptyty DVD,
stacje telewizyjne itp.). W zasadzie jedyna forma wykraczajaca poza kontakty bez-
posrednie stosowana czasem w marketingu pomigdzy producentem a dystrybuto-
rem to ,,block booking”, czyli sprzedaz pakietowa polegajaca na sprzedazy nie po-
jedynczych dziet, ale catych grup utwordéw, do ktérych prawa posiada dane studio.

Przed zupetnie innymi problemami staje dystrybutor. Jego celem jest umiesz-
czenie kopii filmu na mozliwie optymalnej liczbie ekranéw kinowych lub sprzedaz
no$nikéw fizycznych czy praw do emisji — ale te aspekty pomine w dalszej czesci
rozwazan. Dla niego formy marketingu czy sprzedazy bezposredniej odgrywaja
marginalng rolg. Organizacja uroczystej premiery, konferencja prasowa czy pokaz
dla dziennikarzy, informacje dla mediéw zapewniaja mozliwo$¢ dotarcia do lide-
réw opinii — krytykéw filmowych, dziennikarzy, lokalnych trendsetteréw. Dzia-
tania te nie zawsze decyduja jednak o ostatecznym wyniku sprzedazy i nie zawsze
sa skuteczne, przede wszystkim ze wzgledu na brak kontroli nad dalszym przeka-
zem. Jak twierdzit teoretyk reklamy Jacek Kall, ,PR nie sprzedaje produktu” (Kall,
1998, s. 24), a w kontekscie filmu wtéruje mu cytowany juz powyzej Stawomir
Salamon, wspétwiasciciel firmy Syrena Entertainment Group, a od 2003 roku dy-
rektor generalny firmy dystrybucyjnej Forum Film Poland, ktéry pisat, ze:

Konferencja prasowa, wysytanie informacji do dziennikarzy, zrobienie stro-
ny internetowej, dziatania na Facebooku — to wszystko nie sprzeda nam
filmu, to mogg by¢ jedynie dziatania dodatkowe. Film sprzedaje si¢ porzad-
nie zrobiong kampania reklamowa. A ta wiaze si¢ z podstawowa rzecza,
mianowicie z koniecznoscia zakupu mediéw. Media po prostu trzeba kupié:
outdoory, reklame w telewizji i w radiu, miejsce na stronach internetowych

(Salamon, 2015, s. 273).

Podstawa promodji filmu pozostaja wigc wcigz, pomimo rosnacej roli cho¢by
mediéw spofecznosciowych, dziatania P&A (print and advertising).
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Zanim jednak przejdziemy do analizy poszczegblnych form reklamy filmu,
wydaje si¢, ze warto przez moment zatrzymac si¢ jeszcze na jednym elemencie,
ktory lezy najczesciej w gestii producenta, ale odgrywa réwniez kluczowa rolg
w marketingu skierowanym juz bezposrednio do potencjalnego widza. Podsta-
wowym problemem, przed jakim staja osoby zajmujace si¢ promocja filmu, jest
fakt, ze w zasadzie kazdy produke (film) musi by¢ reklamowany oddzielnie i wedle
osobnych zasad dopasowanych do konkretnego tytutu. Niezwykle rzadko zdarza
si¢ dzi$, by dzieto kinematograficzne bylo promowane przez nazwe wytwérni pro-
ducenckiej. Do kina chodzimy raczej na kolejny horror czy film z Tomem Hank-
sem, a nie na kolejny produkt Warner Bros. czy 20th Century Fox (wyjatkiem jest
by¢ moze Disney, ale ta wytwérnia sygnuje wyraznie swoja nazwa jedynie filmy
dla dzieci). Stad tez bierze si¢ z jednej strony jednostkowos¢ nie tylko poszczegdl-
nych filméw, lecz takze promujacych je kampanii reklamowych — reklamuje si¢
konkretny produkt (film), a nie brand (wytwdrnia). Z drugiej strony to zapew-
ne réwniez jeden z powodéw dazenia wielkich wytwérni do budowania ,,marek
medialnych” (Jupowicz-Ginalska, 2010, s. 70), a jeszcze lepiej ,transmedialnych”
(Jenkins, 2007, s. 105), ktdre nasilito si¢ w ostatnim czasie. Zjawisko ,,sequelizacji”
wynika nie tylko z ,kultury wyczerpania”, braku nowych pomystéw scenariuszo-
wych czy checi wykorzystania sprawdzonych juz rozwiazan, lecz takze z utatwient
zwiazanych z komunikacjg reklamowa. Nakfady na promocj¢ zupetnie nowego
produktu zawsze sa bowiem wicksze niz reklama wytworu, ktéry juz na starcie
budzi pozytywne konotacje zwiazane z istniejacymi juz kampaniami i dzietami.
Stad tez fatwy do odnotowania sukces wieloodcinkowych sag typu Harry Potter
(2001-2011) czy Igrzyska smierci (2012—2015) lub powodzenie produktéw medial-
nych sygnowanych logo Marvela, kt6rym udato si¢ skonstruowa¢ rozpoznawalna
marke medialna, znacznie utatwiajaca prowadzenie komunikacji marketingowej.

Jesli jednak — tworzac kampani¢ promocyjng — nie mozemy odwota¢ si¢ do ist-
niejacej juz marki, musimy zacza¢ od stworzenia wyrazistego, zapadajacego w pa-
mieé logo — czyli w przypadku filmu — tytutu. Jak zauwaza Magdalena Sobociriska
w artykule Formy promocji filméw — uwarunkowania i kierunki rozwoju: tytut,
aby zostal przez widza zapamictany i aby zachecit do obejrzenia filmu, musi si¢
wyrdzni¢ na tle konkurencyjnych tytutéw filmowych” (2015, s. 194). Jednocze-
$nie jednak trzeba pamietad, ze logo-tytut pozycjonuje film (cho¢by wpisujac go
w okreslony gatunek filmowy), i o tym, ze funkcjonuje ono w kontekscie tak zwa-
nego ,comparable titles”, czyli tytutéw, do ktérych mozemy je poréwnaé, chocby
w konstruowaniu przekazéw reklamowych. Rzecz nieco trywializujac, nawet jesli
stworzylismy najbardziej autorski film w historii kina, to i tak — chcac go sprzeda¢
dystrybutorowi — bedziemy musieli opisa¢ go jako ,lepsza wersj¢ Amarcord” czy
spolska Glowg do wycierania’.

Znaczenie tytutéw dla wypozycjonowania produktu fatwo przesledzi¢ choéby
na przykfadzie najnowszych polskich komedii romantycznych. Po sukcesie, jaki
odniosly filmy Nigdy w zyciu! (2004, rez. Ryszard Zatorski) i Ja wam pokaze! (20006,
rez. Denis Deli¢), kolejne utwory zaczely by¢ tytutowane przez producentéw w po-

70 PAN@PT' KUM ...........................................................................

........................................................................... Problemy metodologiczne



Arkadiusz Lewicki

dobny sposéb, a znakiem wyrézniajacym stat wykrzyknik lub znak zapytania, kt6-
ry pojawil si¢ w takich tytutach jak: Dlaczego nie! (2007), Dzieri dobry, kocham ci¢!
(2014, oba rez. Ryszard Zatorski), Staba ptec? (2015, rez. Krzysztof Lang), Kochaj!
(2016, rez. Marta Pluciniska). Podobna rolg odgrywato uzycie zdaii w funkdji im-
presywnej: Tjlko mnie kochaj (2006, rez. Ryszard Zatorski), Nie klam, kochanie
(2008, rez. Piotr Weresniak), Jeszcze raz (2008, rez. Mariusz Malec), Kochaj i taricz
(2009, rez. Bruce Parramore). Do tej maniery nawigzywali réwniez tworcy kome-
dii, ktére nie zawsze mozna opatrzy¢ epitetem ,romantyczna’, lecz niewatpliwie
logo-tytuty tych utworéw prébuja zdyskontowaé popularnos¢ gatunku. Bylyby to
tilmy: fle wazy kot trojariski? (2008, rez. Juliusz Machulski), 7o nie tak, jak myslisz,
kotkeu (2008), Pokaz kotku, co masz w srodku (2011, oba rez. Stawomir Krynski), Jak
sig pozbyc cellulitu (2011, rez. Andrzej Saramonowicz). Co ciekawe, polscy dystry-
butorzy starajg si¢ podobna taktyke stosowaé réwniez do wprowadzanych na nasze
ekrany produkgji zagranicznych, dopasowujac thumaczenia oryginalnych tytutéw
do tej maniery stylistycznej.

Wspétezesne polskie komedie romantyczne sa tez $wietnym przykladem tego,
jak mozna pozycjonowaé produkt za pomoca reklamy drukowanej. Wystarczy je-
den rzut oka, by na podstawie plakatu stwierdzi¢ z duza pewnoscia, z jakiego typu
filmem mamy do czynienia. O ile dwa pierwsze filmy, ktdre zapoczatkowaty w na-
szym kraju modg na ,,komromy”, czyli Nigdy w zyciu!i Ja wam pokaze!, promowane
byty za pomoca plakatéw, gdzie gléwne miejsce zajmowaly twarze aktorek odtwa-
rzajacych gtéwne role (odpowiednio Danuty Stenki i Grazyny Wolszczak), o tyle
kolejne produkeje wypracowaly juz niemal wzorcowy szablon, pozwalajacy wi-
dzowi bez trudu rozpoznac¢ kolejng ,,romantyczng” produkcje. Biale tlo i ukazane
w planie pelnym (ewentualnie amerykariskim) sylwetki przynajmniej tréjki (lecz
czg$ciej wickszej liczby) bohaterédw i wybity wyraznie odbiegajacymi od tta (czg¢sto
czerwonymi) literami tytut — to znaki rozpoznawcze filméw wpisujacych si¢ w ten
gatunek. Od roku 20006 i filmu 7jylko mnie kochaj!, w promocji ktérego po raz
pierwszy zastosowano tego typu stylistyke, pojawila si¢ ona na co najmniej kilku
plakatach reklamowych. W ten sposéb promowane byly filmy: Nie ktam, kochanie,
Dlaczego niel, Jeszcze raz, Mitos¢ na wybiegu (2009) i Sniadanie do 16zka (2010,
oba rez. Krzysztof Lang), Dziet dobry, kocham cig!, Staba ple¢?, Kochaj! czy Planeta
singli (2016, rez. Mitja Okorn), a takze utwory, ktére nie miescity si¢ by¢ moze
w petni w formule komedii romantycznej, ale przez komunikacj¢ wizualng sto-
sowang na plakatach reklamowych réwniez do niej nawiazywaty. Takie filmy jak
Francuski numer (2006, rez. Robert Wichrowski), Zestosteron (2007, rez. Tomasz
Konecki, Andrzej Saramonowicz), Lejdis (2008), Idealny facet dla mojej dziewczyny
(2009, oba rez. Tomasz Konecki) czy Piksele (2009, rez. Jacek Lusiniski) réwniez
odwotywaly si¢ do poetyki plakatu ,komedii romantycznej”, sugerujac widzowi,
ze ma do czynienia z gatunkiem, ktdry polubit. Oczywiscie pewne produkgje tego
typu wykorzystywaly nieco inne (najczesciej niebieskie lub fioletowe) tlo plakatéw:
Kochaj i taicz, Rozmowy nocq (2008, rez. Maciej Zak); Mata wielka mitos¢ (2008,
rez. Lukasz Karwowski), Randka w ciemno (2010, rez. Wojciech Wojcik) — ale, co
tez wydaje si¢ znamienne, poza pierwszym z wymienionych filméw, ktéry w ko-
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munikacji marketingowej (i w konstrukgji plakatu) odwolywat si¢ do popularnego
tanecznego show prezentowanego w jednej ze stacji telewizyjnych, pozostate obra-
zy nie byly tak popularne (cho¢ wszystkie osiagnety raczej przyzwoite rezultaty),
jak inne filmy wpisujace si¢ komunikacyjnie w ten gatunek.

Przywolane powyzej odwolywanie si¢ do formatu, ktéry zafunkcjonowal juz
w powszechnej $wiadomosci, wykorzystali réwniez tworcy najpopularniejszych
komedii ostatnich lat, czyli filméw Listy do M. (2011, Mitja Okorn) i Listy do M. 2
(Maciej Dejczer) — oba filmy zebraty ponaddwuipétmilionowa widownie. Zwtasz-
cza w momencie pojawienia si¢ pierwszego filmu uwagg zwracato podobieristwo
promujacego go plakatu do reklamy filmu 70 wtasnie mitos¢ (2003, rez. Richard
Curtis). Byl to zapewne zabieg celowy i przemyslany, podobne byly bowiem nie
tylko plakaty obu tych filméw, lecz takze nowelowa konstrukeja akeji obu filméw
rozgrywajaca si¢ w czasie $wiagt Bozego Narodzenia, a twércy chcieli w promocji
wykorzysta¢ wprost odwotanie do comparable title, nawet jesli bylo ono bliskie
prostemu kopiowaniu.

Obok tytutu i plakatu, ktéry moze by¢ wykorzystywany w formacie outdooro-
wym i jako reklama prasowa, najistotniejsza role¢ w komunikacji marketingowej
filmu zdaje si¢ odgrywac trailer, czyli krétki film reklamowy prezentujacy dzieto.
Trailer moze zosta¢ wykorzystany zaréwno w reklamie kinowej (wy$wietlanej przed
seansami innych filméw), jak i jako reklama telewizyjna czy internetowa (z wyko-
rzystaniem platnych form promocji — na przyktad na cieszacych si¢ popularnoscia
portalach lub jako reklama viralowa — rozpowszechniana na przykfad za pomoca
mediéw spotecznosciowych). Najczestsza formuty stosowana przy tworzeniu zwia-
stunéw to ,formuta teaserowa”. W komunikacji marketingowej mianem rekla-
my teaserowej (drazniacej) okresla si¢ przekazy promocyjne ztozone przynajmniej
z dwoch odston. Pierwsza ma zaciekawi¢ konsumenta i przyciagnaé jego uwaga,
dopiero druga wyjasnia, co jest wlasciwym przedmiotem promowanym przez dang
reklame. Trailer pokazuje wigc odpowiednio zmontowane fragmenty filmu, majace
zaciekawic i sktoni¢ widza do obejrzenia catego utworu. Dzi§ rozbudowany system
promocyjny sprawia, ze nawet trailery najpopularniejszych dziet audiowizualnych
maja swoje zapowiedzi, nazywane potocznie wlasnie teaserami, zainteresowanie
produktem buduje si¢ wige etapowo, nie zmienia to jednak faktu, ze wlasnie formu-
ta reklamy drazniacej jest podstawowym wzorcem tworzenia zwiastunéw.

Jesli spojrze¢ na elementy tworzace zazwyczaj zwiastun filmowy, to wydaje sig,
ze s3 one dos¢ state, cho¢ oczywicie zréznicowane ze wzgledu na produke, ktd-
ry zapowiadajg. Nieco inna bowiem bedzie marketingowa komunikacja kolejnej
czgsci Harry'ego Pottera niz filmu wyprodukowanego przez niezalezng wytwdrnig
i przeznaczonego do kin studyjnych. Jednak podstawowe sktadowe — dostosowane
do konkretnego tytutu — wydaja si¢ podobne. Trailery najczgéciej zawieraja bo-
wiem:

1. Logo wytwérni producenckiej (lub/i logo dystrybutora). Te elementy nie sg
dzi$ konstytutywne. Wspélczesne powiazania kapitalowe, cho¢by wchio-
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nigcie cz¢$ci wytwdrni niezaleznych przez wytwornie tak zwanej Wielkiej
Széstki (Warner Bros., 20th Century Fox, Paramount, Columbia, Uni-
versal, Disney), przenoszenia praw autorskich do réznych postaci czy ksia-
zek pomiedzy wytwdrniami, brak statych powiazan pomiedzy twércami
a studiami filmowymi (charakterystyczne dla klasycznego Hollywood)
powoduja, ze dzi$§ nazwa studia filmowego czy dystrybutora nie jest cz¢sto
informacja niezb¢dna podczas promogji filmu. Jak pisatem powyzej, jed-
nym z wyjatkéw moze by¢ wytwdrnia Disneya, ktéry wyraznie bazuje na
swoim brandzie w promogji filméw animowanych i familijnych, cho¢ — co
ciekawe — ukrywa na przyktad swéj wktad w produkeje kolejnych czesci
Guwiezdnych wojen — informacji o wspdlpracy z Lucastilm nie sposéb na
przyklad znalez¢ w trailerach promujacych film £ozr 1. Gwiezdne wojny —
historie (2016, rez. Gareth Edwards).

2. Informagje o aktorach wystepujacych w filmie. W dzietach wysokobudze-
towych sa to oczywiscie nazwiska gwiazd majacych przyciagna¢ widzéw
przed ekrany. W filmach majacych ambicje artystyczne nazwisko czgsto
jest opatrzone dopiskiem informujacym, ze byt on lub ona laureatem Osca-
ra (lub byt/byta nominowana do tej nagrody). Czgsto stosowany chwyt to
réwniez odwotanie si¢ do poprzednich rél i przypominanie najwickszych
kreacji danego aktora/aktorki.

3. Informacje o twércach filmu. Podobnie jak w przypadku aktoréw, w za-
leznosci od typu produkeji podkreslana jest rola producenta (,,Kolejny film
Jerry’ego Bruckheimera, tworcy Piratow z Karaibéw”) lub rezysera zna-
nego widowni z poprzednich dziet lub nagrodzonego w jakims konkursie
czy festiwalu. Rzadko pojawiaja si¢ informacje o innych czfonkach ekipy
filmowej, cho¢ jesli atutem filmu sg zdjecia czy muzyka stworzone przez
rozpoznawalnego tworcg, tego typu informacja réwniez moze znalez¢ sig
w zwiastunie.

4. Jesli film zrealizowano na podstawie znanego i cieszacego si¢ popularnoscia
materiatu literackiego, w zwiastunie réwniez jest to zaznaczone, najczg-
$ciej w formie: ,Na podstawie bestsellerowej powiesci...”, cho¢ informacja
o autorze pierwowzoru pojawia si¢ jedynie w momencie, gdy to naprawde
rozpoznawalna postac.

5. Informacje o nagrodach, wyréznieniach, kwalifikacjach do programéw
renomowanych festiwali filmowych itp. Znacznie czgsciej tego typu
informacje beda pojawialy si¢ w odniesieniu do utworéw niebedacych
blockbusterami. Czgsto — z réwnie oczywistych wzgledéw — beda po-
jawialy si¢ w promocji zwiazanej z kolejnymi polami eksploatacji (na
przyktad wydaniem filmu na ptycie DVD czy Blu-ray) lub w momencie,
gdy wprowadzenie utworu na danych rynek bylo znaczaco przesunicte
w czasie i film wprowadzany jest do dystrybucji na przyktad w Polsce juz
po oscarowej gali.
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6. W przypadku czasowego przesuniecia dystrybucji czgsto pojawiaja sig
réwniez opinie recenzentéw zaczerpnigte z prasowych czy internetowych
recenzji. Maja one przewaznie formeg tak zwanego blurba, czyli krétkiej,
czgsto jednozdaniowej opinii na temat jakiego$ dzieta, czgsto wyrwanej
z wigkszej catosci, a nawet kontekstu (nickiedy w blurbie pojawia si¢ na
przyktad stowo ,Niesamowity...”, cho¢ petne zdanie brzmiato: ,Niesamo-
wity przyktad filmowego kiczu”). Czasami zdarza sig, ze autorzy trailera,
zwlaszcza przy promocji wydand na nosnikach fizycznych, zamieszczaja
réwniez wyrazane liczbowo lub przez rézne symbole graficzne (na przykiad
gwiazdki) zbiorowe opinie internautéw oceniajacych film (,,7,8/10 wedtug
uzytkownikéw IMDb”).

7. Czgsto w zwiastunach pojawia si¢ tagline, czyli slogan uzupetniajacy tytul,
wykorzystywany czgsto, choé¢ nie zawsze w identycznej formie, réwniez na
plakatach reklamujacych film, na przyktad ,Poczatek nowej ery magii” —
reklamujacy Fantastyczne zwierzeta i jak je znalezé (2016, rez. David Yates).

8. Znakomita wigkszo$¢ traileréw koriczy si¢ informacja dotyczaca momentu,
gdy dany film pojawi si¢ w dystrybugji. Napis ten moze dotyczy¢ blizej nie-
okreslonej przysztosci (,wkrétce na ekranach”), bardziej skonkretyzowanej
pory roku (,tej wiosny”) lub podawa¢ szczegdtowa datg premiery.

Czasami zwiastun przybiera forme¢ teledysku, a obrazom towarzyszy piosen-
ka znanego wykonawcy, wykorzystana pézniej w filmie, najczesciej jednak ma to
miejsce w trailerach alternatywnych, funkcjonujacych obok zwiastuna gléwnego.

Rzecz jasna, jak w przypadku kazdego dziatania marketingowo-artystycznego,
mozemy odnalez¢ przyktady zwiastunéw oryginalnych, dalekich od przedstawio-
nych powyzej schematéw, jednak spora czgé¢ dzisiejszych traileréw wykorzystuje
z reguly wickszo$¢ opisanych powyzej elementéw.

Warto réwniez nadmienié, ze rewolucja cyfrowa znalazta réwniez swoje odbicie
w komunikacji marketingowej filméw. Promocja dziet kinematograficznych wy-
korzystuje cate spektrum mozliwosci, jakie oferuje Internet. Studia filmowe pro-
wadza swoje konta na YouTube, Facebooku, Twitterze i innych platformach spo-
tecznosciowych. Niemal kazdy film ma swoja oficjalng strong internetowa, a firmy
dystrybucyjne eksploatuja réwniez ptatne formy internetowej promocji: bannery,
przyciski reklamowe, linki, tapety reklamowe, okna pop-up czy pop-under, po-
zycjonowanie w najpopularniejszych wyszukiwarkach itp. Istnienie Internetu po-
woduje réwniez, ze promocja moze by¢ bardziej rozciagnigta w czasie: informacje
o przygotowaniach do krecenia zdjg¢, fotosy i plotki z planu, teasery zapowiadajace
pojawienie si¢ traileréw, kolejne wersje zwiastunéw buduja napigcie i oczekiwania
widzéw wzgledem najglosniejszych premier. Warto jednak pamigta¢, ze na tak bu-
dowana komunikacj¢ reklamowg potrzebne s duze srodki finansowe, moga sobie
na nig pozwoli¢ wigc najwigksi gracze medialnego rynku, szczegélnie ci, ktérzy sa
w stanie bazowa¢ na istniejacych juz markach medialnych. O ile bowiem fani z ra-
doscia beda ,,pracowad” dla swoich reklamodawcéw-ciemiezycieli, tworzac ama-
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torskie filmiki promujace nowa cz¢$¢ lgrzysk smierci, to trudno si¢ spodziewad, by
réwnie ochoczo interesowali si¢ niszowym debiutem niezaleznego tworcy.

Jak wskazalem w tytule, artykul omawia jedynie kilka podstawowych i naj-
czgéciej uzywanych wspétczesnie form komunikacji marketingowej. Oczywiscie
narz¢dzi promogji jest znacznie wigeej, jednak — jak pokazuje praktyka — nadal
dominuja formy P&A, a sukcesu, cz¢sto podawanego jako przyktad promocji alter-
natywnej filmu Blair Witch Project (1999, rez. Daniel Myrick, Eduardo Sdnchez),
nikomu dotychczas nie udato si¢ powtérzy¢.
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Basic Forms of Film Marketing Communication

The article presents the most important forms of marketing communication
which are used in film promotion. The author starts from the concept of the mar-
keting mix, appearing in the classic book of Philip Kotler. The main differences in
the perception of marketing tools by producers and distributors of films have also
been discussed. The rest of the article is an analysis of the most important forms of
marketing communication, such as a title, poster or trailer.
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Uniwersytet Gdanski

Zto konieczne.
Dubbing w przedwojennej Polsce

W wielu krajach dubbing uchodzi za barbarzyriskg forme¢ ttumaczenia filmu.
W Polsce, z wyjatkiem blockbusteréw, kina familijnego i animagji, stosowany
bywa rzadko, na ogét budzac niech¢é dorostej publicznosci. ,, Dubbing jest dobry
dla dzieci” — tak mysli wigkszos¢ jego przeciwnikéw. Nie bez powodu dubbingo-
wane filmy aktorskie wyswietla si¢ czesto w alternatywnej wersji z napisami, aby
nie zniechgci¢ tych, ktérzy pod zadnym pozorem nie zaakceptujg wtdrnej $ciezki
dzwickowe;j.

Decyzje dotyczace sposobu tlumaczenia filméw na jezyk polski zapadly
w okresie dwudziestolecia migdzywojennego, krétko po tak zwanym przetomie
dzwickowym. Z odrobing przesady mozna powiedzie¢, ze w latach trzydziestych
ubieglego wicku przypiecz¢towano los polskiego dubbingu na nastgpne 100 lat.
W epoce kina niemego problem nie istniat — wystarczylo wycia¢ plansze z napisa-
mi i wklei¢ nowe. Nieme kino postugiwato si¢ uniwersalnym jezykiem ruchomych
obrazéw. Ale po roku 1927 zapanowata konsternacja. Gdy dziesiata muza prze-
mowita, okazalo sig, ze publiczno$¢ czasami jej nie rozumie. Zaczg¢to nawet kwe-
stionowa¢ sens wyswietlania importowanych obrazéw. Co gorsza pierwsze filmy
dzwigkowe dystrybuowano niekiedy w oryginalnej wersji jezykowej, ku wielkiemu
rozczarowaniu widzéw, ktérzy dochodzili do wniosku, ze ostawione ,talkiesy” to
zwykle oszustwo. W prasie rozgorzat spér: jedni uwazali, Ze musi nastapi¢ rozkwit
kinematografii narodowych, skoncentrowanych na lokalnych rynkach, inni za$
twierdzili, ze kino dZwigkowe nie powinno opiera¢ si¢ na dialogu, ale na efektach
akustycznych, a wtedy problem sam si¢ rozwiaze. Czg$¢ $rodowiska bronita na-
piséw, czgs¢ za$ starala si¢ spopularyzowa¢ dubbing lub narodowe wersje filméw
moéwionych, a wiec remaki. Pojawily si¢ nawet sugestie, ze jedynym wyjsciem z sy-
tuacji jest powrdt do kina niemego i pantomimy. ,,Nie dajmy si¢ zagada¢ na $mier¢”
— nawotywali w 1931 roku szefowie MGM (Only Hope..., 1931, s. 1). Jednak na
poczatku lat trzyd21estych XX wieku taki apel musiat brzmieé naiwnic. Rewolucji
dzwickowej nie dato si¢ bowiem zahamowaé. Srodowisko filmowe potrzebowato
skutecznego sposobu na ponowne umi¢dzynarodowienie dziesiatej muzy.
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Dzuma czy cholera?

Z dzisiejszej perspektywy wydaje si¢, ze najtatwiejszym i najtafiszym roz-
wiazaniem bylo umieszczenie u dotu ekranu napiséw dialogowych. Jak si¢ oka-
zuje — tylko w teorii. Po pierwsze, technologia drukowania napiséw na tagmie
metoda optyczng badZ chemiczng byla wowczas niedoskonata. Gotows kopig
mozna bylo dystrybuowaé¢ w jednym kraju, najwyzej w jednym kregu kul-
turowym ograniczonym przez j¢zyk. Raz wydrukowanych napiséw nie dato
si¢ bowiem ani zmaza¢, ani nawet poprawié, gdyz uszkadzaty emulsje; z kolei
proces kopiowania negatywu na matryce z napisami wplywat niekorzystnie na
ostro$¢ filmu (zob. Ivarsson, 2009). Niektorzy krytycy stusznie twierdzili, ze
lepiej zniszczy¢ Sciezke dzwigkowa (na przyklad poprzez dogranie dubbingu)
niz obraz, wypalajac w nim biate litery, cz¢sto Slepiace i niewyrazne.

Po drugie, jezeli wezmiemy pod uwage skal¢ dwczesnego analfabetyzmu,
umieszzenie obszernych napiséw mijalo si¢ z celem, gdyz widzowie i tak nie nada-
zali z czytaniem tekstu (zob. D. Op., 1936, s. 20). Nie umieli ponadto sledzi¢ jed-
nocze$nie akgji i drukowanych dialogéw. W rezultacie upowszechnit si¢ irytujacy
zwyczaj czytania na glos napiséw. Rodzice czytali dzieciom, chlopak dziewczynie,
polanalfabeta analfabecie. Dystrybutorzy potrzebowali czasu, by zrozumieé, ze
w polskiej wersji nie nalezy thumaczy¢ wszystkich wypowiedzi bohateréw, gdyz
kilkuwierszowe napisy zastaniajg zbyt duzy obszar ekranu (dodajmy na margi-
nesie, ze pierwsze all-talkies byly przegadane). ,Napisy zbyt obfite i zbyt dtugie
zawsze sg zfe. Bylo bardzo Zle, kiedy pisali je pétanalfabeci, ale tez nie jest do-
brze, kiedy napisy robi literat, nazbyt juz rozmitowany w kwiecistych, ozdobnych
i okragtych frazesach” — pisat Leon Brun. I dodat stuszna uwagg: ,Ekran wyraza
sie lakonicznie” (1927, s. 1).

Po trzecie, rozgorzata dyskusja, gdzie w ogéle umieszczaé napisy. Odpowiedz
znéw wydaje si¢ oczywista: na dole ekranu. Ale niektérzy uwazali, ze to zle
miejsce, gdyz odwraca uwage od postaci znajdujacych si¢ zazwyczaj w central-
nym potlozeniu. Ze wzmianek prasowych wynika, ze nadgorliwi dystrybutorzy
umieszczali napisy na $rodku ekranu. ,Wstawki polskich napiséw nie powinny
by¢ umieszczane na tle tejze samej sceny, gdyz maca oba zmysty wzroku i stuchu.
Gdy czytamy napis, nie widzimy sceny ani gry aktoréw i nie styszymy dialogu,
ktéry w danej chwili si¢ odbywa” — pisat krytyk po premierze filmu Spiewajgcy
blazen (1928) z Alem Jolsonem (Kir, 1929, s. 8, zob. takze Brun, 1931b). ,Dialogi
w obcym jezyku? Czy napisy zamiast dialogéw? To tak, jak gdyby nam dano
do wyboru: dzuma czy cholera? Nie chcemy ani jednej, ani drugiej. Dajcie nam
kino!” — apelowat Leon Brun (1931a, s. 17).

Dubbing byt wigc rozsadna alternatywa dla napiséw. Nie zastaniat obrazu, po-
zwalat wszystkim zrozumie¢ dialogi. W p6znych latach dwudziestych jego rozwdj
hamowaty co prawda trudnosci techniczne, ale wraz z rozkwitem kina dzwigko-
wego udalo si¢ je pokonaé. Zmieniata si¢ takze definicja tego obco brzmigcego
stowa. Z poczatku kazde dogranie dzwigcku w postprodukeji nazywano dubbin-
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giem lub dublazem (Lewin, 1931, s. 38). W dzisiejszych czasach pojecie to oznacza
z reguly zastapienie glosu aktora w celu przettumaczenia filmu na jezyk zrozu-
miaty w danym kregu kulturowym, cho¢ w sporadycznych przypadkach dubbin-
guje si¢ wykonawcow ze wzgledu na zly akcent lub barwe glosu, nieznajomos¢
obcej mowy, brak talentu wokalnego lub dla celéw artystycznych.

Dubbingowane filmy na polskich ekranach — rekonesans

Zanim przejde¢ do kwestii dla mnie najistotniejszej, chciatbym krétko wspo-
mnie¢ o dubbingowanych filmach z okresu dwudziestolecia. W latach trzy-
dziestych nie mniej niz kilkanascie tytutéw wyswietlano w polskiej wersji je-
zykowej, ale ulozenie pelnej listy jest niestety zadaniem trudnym, gdyz — jak
podejrzewam — w niektérych wypadkach ani krytycy, ani dystrybutorzy nie
informowali odbiorcéw, ze film wchodzi na ekrany w zmienionej wersji (zmie-
nionej nie znaczy polskiej!). Co wigcej, utozenie takiej listy nie pomogtoby nam
w odpowiedzi na zadne z istotnych pytan, zwlaszcza ze filmy dobierano przy-
padkowo, bez czytelnej strategii.

Pierwsze dubbingowane filmy pojawity si¢ w Polsce prawdopodobnie w roku
1931. Byly to osadzone w srodowisku cyrkowym Karkotomne zakrety (1929) Lo-
thara Mendesa, musical Arzysci (1929) Johna Cromwella i A. Edwarda Sutherlan-
da, rewiowa Parada Paramountu (1930) w rezyserii Lothara Mendesa i innych,
a takze Ulubieniec bogow (1930) Hannsa Schwarza. Mimo zlej synchronizacji
dzwigku i obrazu witano je z umiarkowanym entuzjazmem jako ciekawostke se-
zonu. Juz sam udziat zachodnich gwiazd, takich jak Emil Jannings, Olga Czecho-
wa czy Maurice Chevalier, méwiacych z ekranu ,najczystsza polszczyzna®, wy-
dawat si¢ efektownym osiggnigciem technicznym. Kolejne dubbingowane filmy,
lekka operetka Dwa serca bijq w walca takt (1930) Gézy von Bolvéry’ego i krymi-
nalna Siostra Marta jest szpiegiem (1933) Victora Saville’a, mialy polskie premiery
odpowiednio w roku 1932 i 1934. Poniewaz tytutow piosenke Zwei Herzen im
Dreivierteltakt przettumaczono jako Dwa serca bijg w walca takt, a nie Dwa serca
w trzy Cwierci taktu, w prasie pisano, ze to przyklad ,dubbingu artystycznego”,
mimo iz eksponowana ,artystyczno$¢” ograniczata si¢ do lepszego opanowania
rzemiosta (1ajemnice dubbingu, 1934, s. 13). Wiemy ponadto, ze Siostra Marta. ..
zostata zrealizowana w ,, Polskiej Akustyce”, a wigc re¢kami rodzimych specjalistéw
od dubbingu, ktérzy zadbali nawet o to, by glosy aktoréw polskich i zagranicz-
nych byly do siebie podobne. Prasa znéw jednak podzielita si¢ w ocenie — jedni
chwalili efekt, drudzy dalej wytykali usterki techniczne.

Inne udzwigkowione na jezyk polski filmy z tego okresu, migdzy innymi au-
striacki Epizod (1935) Waltera Reischa i francuska komedia Z t0bg na koniec swia-
ta (1934) Jeana de Limura, spotkaly si¢ z ostrzejsza krytyka. Publicysci zaczeli
bowiem zwraca¢ uwagg na przektad tekstu, synchronizacjg i aktorskie wykonanie

dubbingu.

80 PAN@PT' KUM ...........................................................................

........................................................................... Ujecie hiStOryCZne



pawet Sitkiewicz

Jako wzér do nasladowania uchodzita natomiast rysunkowa Krélewna Sniez-
ka i siedmiu krasnoludkéw (1937) Walta Disneya, przygotowana w roku 1938
pod nadzorem Ryszarda Ordynskiego, cenionego przed wojna rezysera, ktérego
wspatli specjalisci sprowadzeni z Hollywood. Sciezke dialogowa opracowano sta-
rannie, a przede wszystkim — z udziatem gwiazd polskiego kina i estrady. Réwnie
udana, pono¢ lepsza od oryginatu, byta dubbingowana wersja radzieckiego filmu
Aleksandra Pruszki Nowy Guliwer (1936), wyrezyserowana przez Tadeusza Fren-
kla w 1937 roku (Czermiriski, 1937, s. 11). Film, faczacy w widowiskowy sposéb
animacje lalkowa z gra aktoréw, z przyczyn politycznych nie trafit jednak do sze-
rokiego rozpowszechniania — cenzura uznata go za sowiecka propagandg. Oprécz
tego przed wojna wyswietlano zagraniczne filmy z obcym dubbingiem i polskimi
napisami (na przyklad niemiecki film z francuskim udzwigkowieniem). Podejrze-
wam réwniez, ze wigkszos$¢ polskich filméw pokazywanych za granica — a w la-
tach trzydziestych bylo to nie mniej niz kilkanascie tytutéw, sprzedanych gtéwnie
do Frangji, Niemczech, USA, Austrii, Czechostowagji i Hiszpanii — rozpowszech-
niano z dubbingiem (zob. Ford, 1935, s. 10). Zachodni dystrybutorzy nie chcieli
bowiem wyswietla¢ filméw w egzotycznym jezyku.

Cho¢ skatalogowanie dubbingowanych filméw z okresu dwudziestolecia na
pewno zastuguje na uwagg historykéw kina, ja chciatbym jednak odsuna¢ na bok
archiwalne poszukiwania i znalez¢ odpowiedz na kluczowe pytanie: dlaczego du-
bbing, mimo podejmowanych prob, nie przyjat si¢ w miedzywojennej Polsce? Po-
szukiwanie odpowiedzi powinno réwniez poméc w rozwianiu innych watpliwosci.
Jaki byt wéwcezas stosunek widzéw i $rodowiska filmowego do dubbingu? Jakimi
argumentami postugiwali si¢ zaréwno zwolennicy, jak i przeciwnicy tej technologii?

Zwolennicy kontra przeciwnicy

Rozsadek podpowiada, ze dubbing nie przyjat si¢ w Polsce dlatego, ze byt zbyt
kosztowny, a poza tym kidcit si¢ z tradycja artystyczna, w ktérej sztuke aktorska
traktowano powaznie, jako nierozerwalne potaczenie glosu, mimiki i gry ciata.
Takie argumenty istotnie pojawiaja si¢ w przedwojennej prasie. Ale z wypowiedzi
widzéw, dziennikarzy i filmowcéw wylania si¢ obraz bogatszy w péttony: w la-
tach trzydziestych istnialo zapotrzebowanie na dubbingowane filmy, ktére po-
czatkowo przywitano z nadziejg jako realng konkurencje dla filméw z napisami.
Nawet w pdzniejszych latach, gdy widzowie mogli juz oceni¢ techniczng mizerig
polskiego udzwickowienia, glosy entuzjastéw przewazaty nad gtosami przeciwni-
kéw. Zwolennicy dubbingu mieli bowiem mocne argumenty. Lubili odwotywa¢
si¢ do uczu¢ patriotycznych. Po 123 latach niewoli filmy w obcym jezyku odbie-
rano jako kolejny etap kolonializmu obcych mocarstw, z pomoca dziesiatej muzy
prébujacych wychowywaé lub — co gorsza — indoktrynowa¢ polskiego obywatela.
Nawet przeciwnicy kina dostrzegali propagandowy role filméw w jezyku pol-
skim, ktére w kraju o duzym odsetku mniejszoéci miaty cementowa¢ jednorodna
kulture narodowa.
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Zdaniem cz¢sci krytykéw filmowych publiczno$é szczegdlna niechecia darzy-
ta amerykariska odmiang jezyka angielskiego, ktéra wydawata si¢ pono¢ wulgar-
na i niemita dla ucha. Jak pisat dziennikarz ,Kina” przy okazji premiery filmu
Artysci: dubbing to ,jedyny sposéb wyswietlania «talkieséw» bez denerwujacych
nosowych dzwigkéw mowy amerykariskiej i bez «wersji niemych», obciazonych
setkami napiséw” (B., 1931, s. 14). Bogdan Brzeziski sugerowal wrecz, ze Ame-
rykanie nie potrafia postugiwa¢ si¢ dialogiem. Oburzylo go, ze Kleopatra w fil-
mie Cecile’a B. DeMille’a z 1934 roku wita Marka Antoniusza stowami ,,Hallo,
boy, go on!”. ,Nie wydaje mi si¢ bowiem, zeby Kleopatra znata angielski, a tym
bardziej — amerykanski «slang». No, ale moze...” — ironizowal Brzezinski (1938,
s. 14). Jego zdaniem publiczno$¢ polska ,niekiedy wybucha §miechem w najtra-
giczniejszych momentach, jesli szmira jest juz zbyt oczywista, a «gwiazdorzy»
zgrywaja si¢ do nitki”. W skrajnych wypadkach widzowie reagowali nie $mie-
chem, ale oburzeniem. Gdy w pewnym filmie Universalu ,z dziejéw rewolucji
francuskiej” aktorzy zaintonowali Marsylianke po angielsku, publiczno$¢ pono¢
glosno zaprotestowata, zadajac przerwania projekgji i zwrotu pienigdzy (Skandale
filmowe, 1930, s. 9). Najwyrazniej uznala to za profanacje. Z kolei po premierze
filmu Siostra Marta jest szpiegiem pewien krytyk napisal, ze weale nie razito go, ze
Konrad Veidt oraz ,pruscy junkrowie” méwili w jezyku polskim. ,Razito mnie to
nawet o wiele mniej niz jezyk angielski w ustach Rzymian czy Egipcjan” (Pierwszy

polski ,,dubbing”, 1934, s. 10).

Mimo iz tego typu doniesienia wydaja mi si¢ mocno przesadzone (mlodzi
ludzie uwielbiali gwiazdy zza oceanu, dlaczegéz mieliby nie lubi¢ akcentu Clarka
Gable’a?), kampanie prasowe przeciwko ,nosowym dzwickom mowy amerykan-
skiej” byly zapewne $wiadome i miaty na celu obrong intereséw polskiego kina

przed ekspansja Hollywood.

Najwicksze rozmiary przyjela jednak histeria antyniemiecka, stosunkowo fa-
twa do zrozumienia w kontekscie trudnych relacji sasiedzkich, zakoriczonych woj-
na i okupacja. Przez cale lata trzydzieste Polska i Niemcy (a nastgpnie 111 Rzesza)
prowadzily ideologiczng wojn¢ o rynki zbytu dla swoich filméw (Jewsiewicki,
1967). Poniewaz polska produkeja byta przez zachodniego sasiada celowo dys-
kryminowana za pomoca cla i podatkéw, a takze z przyczyn czysto politycznych,
strona polska na ogét nie pozostawata dtuzna, utrudniajac dystrybuowanie fil-
moéw niemieckich, niezaleznie od tego, czy byly to obrazy artystyczne, czy popu-
larne przeboje. Apogeum kryzysu przypada na lata 1933-1934.

W Warszawie nie chciano na przykfad gra¢ filmu z Janem Kiepura tylko dla-
tego, ze produkcja powstata w Ufie, z kolei w reklamie prasowej informowano, ze
pewien obraz zostat zrealizowany ,w dzwigcznej mowie wiederiskiej”, byle tylko
nie napisa¢, ze aktorzy méwia w jezyku niemieckim. Z tego samego powodu 7Ze-
stament doktora Mabuse (1933) Fritza Langa przygotowano tak, aby ukry¢ jego
zwiazek z niemiecka kinematografia. Przede wszystkim — wyswietlano go z fran-
cuskim dubbingiem. Poza tym na fotosach i plakatach sugerowano, ze rezyserem
wecale nie jest Lang, ale niejaki René Sti, ktéry tylko opracowal dialogi do fran-
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cuskojezycznej wersji filmu. Co gorsza obraz przemontowano tak, aby zatrzeé
oryginalne miejsce akeji. Nawet na fotosach wycigto z rogéw napis ,Nero-Berlin”
i naklejono ,,Universal Pictures Corporation” (Zestament..., 1934, s. 16). Przypo-
mina to najgorsze sowieckie praktyki przerabiania filméw z importu po to, by
odwréci¢ o 180 stopni ich wymowe. Mimo tych starait we Lwowie zbojkotowano
projekcje Doktora Mabuse. Nie pomogly nawet kampanie prasowe w obronie nie-
mieckiego rezysera.

Po tej aferze Jerzy Toeplitz (1934, s. 6) stusznie zauwazyl, ze ta ksenofobiczna
nagonka pod patriotycznym sztandarem byta tak naprawde zastong dymna, skry-
wajaca strach branzy filmowej przed konkurencja — polskie kino nie dorastato
bowiem do pi¢t kinu niemieckiemu. Jak na ironig, duza liczba obywateli II RP,
zwlaszcza z dawnego zaboru pruskiego i austriackiego, znata jezyk Goethego i ro-
zumiata filmy zachodnich sasiadéw bez pomocy napiséw. Zdrowy rozsadek pod-
powiadat wigc, by rozpowszechnia¢ jak najwigcej obrazéw w ,,dZwigcznej mowie
wiedenskiej”, straty moralne rekompensujac podwyzszonym clem. To, ze filmy
niemieckie wy$wietlano z dubbingiem francuskim lub angielskim, i to wytacz-
nie z przyczyn ideologicznych, $wiadczy o gleboko ksenofobicznych pobudkach.
»Czy naprawde dobre i dla wigkszoéci zrozumiale filmy niemieckie nie utoruja
sobie drogi do Polski? Moze bytoby lepiej, gdybysmy znali wlasnie filmy niemiec-
kie i rosyjskie, a nie karmili si¢ wybrakowanymi odpadkami produkeji amerykan-
skiej?” — pytat retorycznie Antoni Stonimski (1930).

Musimy jednak pamigtaé, ze dubbing pojawit si¢ w mrocznej dekadzie na-
cjonalizméw. W Polsce pewne srodowiska — idac za przyktadem Wtoch i II1
Rzeszy — zadaly silnej paristwowej kinematografii na wzér faszystowski, ktora
dopusci na ojczyste ekrany wytacznie filmy w jezyku polskim (a wigec w najgor-
szym razie z dubbingiem), a takze zadba o promocj¢ polskiego kina za granica.
Ambicje te opieraty si¢ jednak na moralnosci Kalego: powinnismy dubbingo-
wacd polskie filmy i eksportowaé je na Zachéd, ale jednoczesnie broni¢ si¢ przed
importerami, gdyz obce filmy, nawet te z polskim dubbingiem, stuza zfej spra-
wie. Jak si¢ okazuje, dubbing byl problemem politycznym.

Najjaskrawszy dowdd na to znajdziemy w narodowo-radykalnym tygodni-
ku ,,Prosto z Mostu”. W satyrycznym artykule Doppingujemy dubbing dano do
zrozumienia, ze Konrad Veidt méwiacy po polsku to profanacja, a nie ,0sia-
gnigcie techniczne”. Autor felietonu sugerowal, ze moze zatem przerobi¢ na
jezyk polski przeméwienia Adolfa Hitlera, wkladajac mu w usta stowa Rozy,
a w tle — melodi¢ Pierwszej Brygady (Jurkowski, 1935, s. 10). Ten zart skrywat
szczere obawy. Dowodem na to skandal, do jakiego doszto w Nowym Jorku
w roku 1936. W dzielnicy zydowskiej, ktérej mieszkaricy stabo znali jezyk an-
gielski, w lokalnym kinie wszystkie obrazy dubbingowano na jidysz. Z rozpedu
przerobiono nawet kronike z przemowa Hitlera. ,Wywotato to niezadowolenie
wiréd widzéw, ktérzy zareagowali awantura. Poza tym sprawa spowodowata
réwniez interwencj¢ dyplomatyczng ze strony ambasadora niemieckiego, ktéry
ostro zaprotestowat [...]” — relacjonowat afer¢ dziennikarz ,Ikaca” (Hitler prze-
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mawia. .., 1936, s. 8). W dekadzie nacjonalizméw trzeba bylo uwazaé, w jakim
jezyku przemawia film.

Dwa kolejne argumenty, ktérymi szermowali zwolennicy i przeciwnicy dub-
bingu, odwotywaty si¢ do ekonomii oraz wrazeri czysto estetycznych. Jeden z kry-
tykéw zwrécit uwage na znaczenie ,wychowawcze, propagandowe czy kultural-
ne” dubbingu, podkreslajac, ze jego promocja moze nie tylko mie¢ pozytywne
skutki spoteczne, lecz takze przyniesé ,korzysci materialne ptynace stad dla kra-
ju” (Pierwszy polski ,,dubbing”, 1934, s. 10). Poniewaz duza grupa widzéw lubita
uczeszezad na filmy w jezyku polskim, dubbing mégt si¢ przyczyni¢ do zwigksze-
nia frekwencji na niektérych seansach. Albo na odwrét: obawiano sig, ze filmy
w niezrozumiatym dla wigkszosci widzéw jezyku angielskim zniecheca ludzi do
kina, ktére wysokimi podatkami zasila kas¢ padstwowa. Dziennikarz ,Kuriera
Polskiego” napisat wprost, ze dzigki dubbingowi powstang nowe miejsca pracy,
co w latach Wielkiego Kryzysu bylo argumentem, ktérego nikt nie lekcewazyt
(H.-Piotrowski, 1935, s. 6). Mogli na tym skorzysta¢ gtéwnie aktorzy, technicy,
inzynierowie, ttumacze, literaci, firmy zajmujace si¢ udzwickowieniem filméw
oraz nauczyciele dykgji i $piewu.

Przeciwnicy dubbingu bali si¢ natomiast, ze skorzystaja z niego gléwnie wha-
Sciciele hollywoodzkich wytwérni, ktdérzy po przetomie dZwigkowym stracili na
krétko wiadzg absolutng w Europie, ale rozpoczgli nowg ofensywe, kierujac do
realizacji filmy w obcych jezykach (Tref, 1932). Inteligentnie uzyty dubbing po-
zwalal bowiem podszywa¢ si¢ pod produkcje kinematografii narodowej. Amery-
kanie nigdy zreszta nie ukrywali, ze chcg zdusi¢ konkurencje dzigki przewadze
technologicznej. W 1934 roku publicysta branzowego dziennika , The Hollywood
Reporter” pisal: ,mozna odzyska¢ prymat na rynkach zewnetrznych sprzed ery
dzwigkowej, jesli tylko producenci Hollywood podejma odpowiednie starania —
z pomocy starannego dubbingu [podkreslenie moje — przyp. aut.], z wick-
szym naciskiem na opowiadanie obrazem, dzigki filmom odwaznym i uczciwym”
(Ingster, 1934, s. 21). W innym branzowym pi$mie, , The Film Daily”, pisano
z kolei o rynku polskim: ,,Produkcja obrazéw dzwigckowych jest w Polsce mocno
ograniczona ze wzgledu na niewielkg liczbe kin [...]. Istnieje nadzieja, ze filmy
dubbingowane mogg znalez¢ miejsce na polskich ekranach, gdy pokona si¢ trud-
nosci zwiazane z osobliwo$ciami tego jezyka” (Poland..., 1931, s. 8). Biznesmeni
z Hollywood musieli wi¢c rozwazaé, czy oplaca si¢ wejé¢ na polski rynek dystry-
bucyjny, wykorzystujac stabos¢ lokalnego przemystu, ktéry nie nadaza z produk-
cja filméw w ojczystym jezyku.

Jak zauwazyl w ankiecie ,Kina” (1932) rezyser Juliusz Gardan, zdecydowany
przeciwnik dubbingu, rodzime kino nie miato wiele do zaoferowania publicznosci
poza tre$ciami patriotycznymi i polska mowal. Pod tym dyplomatycznym stwier-
dzeniem kryje si¢ trochg racji. Na tle europejskim polskie kino bylo — z nieliczny-

' Wypowiedzi filmowcéw podaje za ankiceta w tygodniku ,Kino” (1932): Michal Waszynski (nr 26,
s. 7); Juliusz Gardan, (nr 27, s. 3); Henryk Szaro (nr 29, s. 3); Ryszard Ordyniski (nr 34, s. 3).
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mi wyjatkami — artystycznie nijakie, a do tego anachroniczne w formie i tresci,
ale widzowie mimo wszystko je lubili, gdyz takneli polszczyzny plynacej z ekranu
i swojskich tematéw, cieszyli si¢ na widok znajomych pejzazy, wzruszali w chwi-
lach patriotycznego uniesienia lub po prostu chcieli rozumie¢ dialogi bez napiséw.
Dubbing mégt zniecheci¢ widzéw do produkeji krajowej, przeja¢ publicznose,
a tym samym ostabi¢ polski przemyst filmowy.

Jednak ci twércy, ktérzy mieli ambicje, by dotrze¢ ze swoimi filmami poza
granice II RP, na ogét wyrazali si¢ pochlebnie o dubbingu, wiedzac, ze to za-
pewne jedyny sposéb na zainteresowanie zachodnich dystrybutoréw. Michat Wa-
szyniski nazwat dubbing ,zbawczym rozwigzaniem”, dziwiac sig, ze tylko jeszcze
w Polsce toleruje si¢ ,betkot obcych jezykéw”. Ryszard Ordynski, keéry z dub-
bingiem zetknat si¢ po raz pierwszy w Joinville, gdzie we wspétpracy z wytwor-
nig Paramount realizowal polskie wersje hollywoodzkich ,talkieséw”, uwazat, ze
rodzima publiczno$¢ nie jest po prostu przyzwyczajona do tego wynalazku. Nie
tylko opowiedzial si¢ po stronie dubbingu, ale réwniez wyrezyserowat $ciezke
dialogowa do Krdlewny Sniezki Disneya.

Wspomniany Juliusz Gardan napomknal, ze dubbing ,zabija prawde arty-
stycznego wrazenia’, a takze ,sprowadza warto$§¢ dramatyczng tekstu do zera”.
Dubbing oceniano wigc réwniez pod katem efektu artystycznego. Krytyk Karol
Ford (1936, s. 10), stajac w obronie ,naturalno$ci” filmu, nazwal sztucznie do-
grany glos ,,oszustwem” i ,,dualizmem artystycznym”, nie godzac si¢ — jak zapew-
ne wielu widzéw — na ingerowanie w cudze dzieto. Odpowiedzial mu kolega po
piérze Adrian Czerminski (1936, s. 10), zwracajac uwagg na to, ze film to ,nie
mechaniczna reprodukeja rzeczywistosci, ale jej przetworzenie”. W filmie kaz-
dy element, nie tylko dubbing, jest ,sztucznoscia’, ale wlasnie pogardzany przez
Forda ,dualizm” poteguje wrazenia estetyczne. Obaj krytycy zwrécili uwage na
istotne kwestie. Dubbing faktycznie znieksztalca zamyst twércow, gdyz polega na
dodaniu do filmu obcych elementéw, czgsto w sprzecznosci z duchem oryginatu.
Zdrowy rozsadek podpowiada, ze widz nie po to kupuje bilet na film z wielkq
gwiazda Hollywood, by stucha¢ glosu amatorki dukajacej z kartki kwestie dialo-
gowe. Ponadto, jak zauwazyta publicystka ,Kina”, ,dzwick ludzkiej mowy, cho¢-
by nawet niezrozumialej, czyni film bardziej realistycznym” (,,Juanitta”, 1930,
s. 6). Dograny glos niweczy za$ ten efekt. Z drugiej strony, Czerminski tez ma
racje. Efekt 3D, muzyka niediegetyczna, postsynchrony, Technicolor — wszystko
to albo efekt iluzji, albo element sztucznie dodany do ,,mechanicznej reprodukeji
rzeczywistoéci”. Taka jest bowiem natura kina.

Jezeli wierzy¢ glosom publikowanym w prasie (Jak wypadta préba..., 1935;
Jezyk polski. .., 1934), reprezentanci kulturalnych elit, nie wylaczajac artystéw sta-
rej daty, ktérych podejrzewatbym o konserwatywne poglady na temat aktorstwa
filmowego, na ogét opowiadali si¢ za dubbingiem?2. Pisarz Wactaw Sieroszewski,

2 Wypowiedzi Sieroszewskiego, Goetla i Zelwerowicza podaj¢ za ankieta pt. Jak wypadla préba
dubbingu? (1935). Wypowiedzi Maklakiewicza, Jaracza, Makuszyniskiego i Irzykowskiego podajg za
ankietq pt. Jezyk polski, czy obey (1934).
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prezes Polskiej Akademii Literatury, uznal, ze to najlepsze rozwiazanie i mocnym
glosem zaprotestowat przeciwko jezykowi angielskiemu na polskich ekranach:
»Tego slangu juz niepodobna dtuzej stucha¢”. Ferdynand Goetel, prozaik i dra-
matopisarz, stwierdzil, ze dubbing to ,zlo konieczne”. Z kolei Aleksander Zel-
werowicz, rezyser teatralny, aktor oraz dyrektor Pafstwowego Instytutu Sztuki
Teatralnej, uwazal, ze nie nalezy spolszcza¢ wszystkich filméw, poniewaz dub-
bing ,,posiada racj¢ bytu jedynie w dramacie psychologicznym lub komedii, gdzie
kazde stowo posiada swéj walor i jest niezastapionym wspétczynnikiem obrazu”.
Kompozytor Jan Maklakiewicz uwazat zas, ze wyjatek nalezy robi¢ tylko dla fil-
moéw artystycznych oraz ,przeznaczonych dla bardziej wyksztatconej publiczno-
$ci”. Stefan Jaracz, rezyser teatralny, pochwalil pomyst dubbingowania filméw,
twierdzac ponadto, ze to dobra szkota dla polskiego aktora, ktéry nie potrafit gra¢
do mikrofonu. Pisarz Kornel Makuszynski polemizowat z przekonaniem, ze du-
bbing z definicji psuje efekt artystyczny filmu. Jego zdaniem wszystko zalezy od
tego, kto zajmie si¢ ttumaczeniem i kto bedzie podktadat glosy. Podobnie myslat
Karol Irzykowski, autor Dziesigtej Muzy, kidéry postawit twércom dubbingu je-
den warunek: polszczyzna ptynaca z ekranu musi by¢ poprawna. Pét zartem, pét
serio zaapelowal, by dialogi przygotowywata redakcja ,Poradnika Jezykowego”.
Niektdrzy ankietowani tgsknili za kinem niemym, nie godzac si¢ na zadna forme
przektadu, inni za$ blednie zaktadali, Ze dubbing jest technicznie niemozliwy.
Glosy bezwarunkowego sprzeciwu nalezaty do wyjatkéw. Nie oznacza to jednak,
ze idea dubbingowania filméw cieszyta si¢ powszechnym uznaniem. Usredniajac
wszystkie glosy z migdzywojennej publicystyki, otrzymamy taki oto wniosek: du-
bbing w najgorszym razie uchodzit za zto konieczne. Mimo to goraco apelowano
o jego upowszechnienie.

Pozostaje pytanie: co o problemie z ttumaczeniem obcych filméw myslata
widownia? Nietatwo jednak dotrze¢ do wiarygodnych relacji. Trafilem na §lad
tylko jednej ankiety przeprowadzonej wéréd publicznosci, cho¢ podejrzewam,
ze odzwierciedla ona generalny stosunek ,szarych mas” do dubbingu. Wniosek
byt zreszta fatwy do przewidzenia. Publiczno$¢ niewyksztatcona, ze spotecznych
nizin, wolata dubbing. Jak powiedziala Andzia Smolarek, pracownica domowa:
»Wszystkie filmy musowo powinny by¢ ttumaczone na polskie. [...] Cztowiek si¢
$pieszy i denerwuje, zeby wyczyta¢ do korica, i ja przynajmniej to prawie nigdy nie
zdaz¢ i zaraz zreszta zapomng” (Jezyk polski. .., 1934). Widzom lepiej wyksztatco-
nym napisy i obca mowa tak bardzo nie przeszkadzaty.

Przyczyny porazki

Dlaczego zatem dubbing nie upowszechnit si¢ w Polsce mimo sprzyjajacej at-
mosfery? Nie lekcewazytbym oczywiscie zadnego argumentu obozu sceptykéw,
ale ostatecznie wing zrzucitbym na ludzi, ktérzy podejmowali bledne decyzje przy
wyborze filméw przeznaczonych do dubbingu oraz zle podchodzili do przygoto-
wania polskich dialogéw i promocgji tego wynalazku.
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Falszywa polityke przedsi¢biorcéw filmowych najlepiej scharakteryzowal
Andrzej Mikulowski na tamach ,Prosto z Mostu™ ,Bierze si¢ trzeciorzedny
film austriacki (te sa najtarisze) i fabrykuje si¢ tzw. dubbing, czyli podktada
si¢ polskie stowa z pomoca najtaniszych sit aktorskich. Przy hucznej reklamie
ten jeden czynnik atrakcyjny $ciagnie publicznos$é; mniejsza o poziom filmu”
(Mikutowski, 1935, s. 7). To tylko jedna strona medalu. Druga strona ujawnia
problem duzo powazniejszy. W okresie przetomu dzwigkowego filmy szybko si¢
starzaly. Co chwil¢ zmieniaty si¢ modne konwencje. Pionierskie ,,dzwigckowce”,
takie jak Spiewak jazzbandu (1927) czy Spiewajgcy btazen (1928), juz kilka mie-
sigcy po premierze wydawaly si¢ anachroniczne, blizsze tradycji kina niemego.
Polscy dystrybutorzy reagowali na zmiany z refleksem szachisty. Pierwsze du-
bbingowane filmy, takie jak Artysci i Karkotomne zakrety, wyswietlono nawet
z dwuletnim opéznieniem!

Wspétczesnie duzo staranniej dobiera si¢ w Polsce filmy kinowe z myslg o du-
bbingu. Bez wyjatku sa to produkcje komercyjne, z reguly najwigksze blockbuste-
ry, takie jak Alicia w krainie czaréw, Avengers i Hobbit, albo filmy animowane,
gdzie rozdzwick pomiedzy ,,gra” aktorska i sztucznie dodanym dialogiem jest naj-
mniejszy, albo filmy dla dzieci, ktére w mniejszym stopniu niz dorosli zwracaja
uwagg na synchronizacj¢ mowy i obrazu. Do udziatu w dubbingu zaprasza si¢
gwiazdy i celebrytéw, dba o to, by przektad tekstu byt twérezy, a nie tylko wierny.
Natomiast przed wojna skala lekcewazenia regut dubbingowego rzemiosta budzi
wrecz niedowierzanie — i do ztudzenia przypomina dzikie praktyki rynku VHS
lat osiemdziesiatych XX wieku. Dialogi ttumaczono niestarannie, nie troszczac
si¢ o to, by aktorzy, dobierani przypadkowo, méwili jezykiem zywym i potoczy-
stym. Nie dbano o synchronizacj¢ ruchu ust i mowy, nie méwiac o tym, by glos
pasowat do wygladu postaci. Zdarzaly si¢ sytuacje, ze posta¢ na ekranie koriczyta
swa kwestig, ale z glosnikéw dalej dobiegat glos polskiego aktora, ktéry nie na-
dazat z podawaniem tekstu (zob. Pierwszy dublaz polski, 1935, s. 6). Wykonaw-
cy czesto nie prébowali wezuwad sie¢ w role, ale deklamowali kwestie z kartki.
»Sztuczno$é i przesada tych deklamacji przypominaja teatr amatorski, zwlaszcza
ze gramatyczno$¢ niektérych zwrotéw oraz ich polskos¢ tez pozostawiaja wiele do
zyczenia” — skarzyt si¢ krytyk przy okazji premiery filmu Ulubieniec bogéw (St.
H., 1931, s. 14). Podobne zastrzezenia mieli inni recenzenci.

Czg$¢ zwolennikéw dubbingu wychodzita z zatozenia, ze widz przede wszyst-
kim domaga si¢ aktoréw méwiacych z ekranu w jezyku polskim, niezaleznie od
poziomu wykonania. Ale to nieprawda. Widz domaga si¢ w kinie emocji zgod-
nych z regutami danego gatunku. Epizod w polskiej wersji jezykowej byt podobno
fatalny. Dubbing zabit humor i lekko$¢ tej operetki, a ci¢zka i koturnowa operetka
to jak nudny dreszczowiec czy wesoty horror. Gdy zaczeto wige wyswietla¢ film
w oryginalnej wersji z napisami, zdaniem jednego z krytykéw zaczat cieszy¢ si¢
on wicksza popularnoscia (K., 1935, s. 15). Inne gatunki, na przyklad oparte na
wartkiej akcji, a nie dialogu, nie cierpialy tak bardzo na amatorskim dubbingu.
W najlepszym razie — widz mégt nawet go nie dostrzec (albo ustyszed).



Panoptikum nr 16 (23) 2016

Z dzisiejszej perspektywy widad, ze niepotrzebnie naglasniano kazda premiere
filmu w zmienionej wersji jezykowej, robiac z tego sztucznie kreowane wydarzenie
sezonu. Leon Brun na famach ,Kuriera Warszawskiego” zwrécil uwagg, ze gdy
wys$wietlano zagraniczne filmy z niepolskim dubbingiem, ,zorientowali si¢ w tym
tylko nieliczni znawcy”. ,Rzecz charakterystyczna — pisat dalej — gdy publicznos¢
nie wie, ze ma do czynienia z «dubbingiem», to go nie dostrzega; gdy jednak
«dubbingy jest jawny i z géry zapowiedziany — publiczno$¢ odnosi si¢ do niego
krytycznie, dostrzega rézne drobne usterki, stowem: grymasi” (Brun, 1932, s. 8).
To oznacza, ze — po pierwsze — lepszym rozwiazaniem bylto forsowanie dubbingu
dyskretnie, lecz konsekwentnie, tak by widzowie zdazyli si¢ do niego przyzwycza-
i¢, a po drugie — dubbing musial by¢ dostosowany do konwencji gatunkowych.
Recenzent , Kuriera Warszawskiego” w pierwszej polowie lat trzydziestych wielo-
krotnie zaznaczal, ktére filmy zagraniczne powinny byty wej$¢ na ekrany w wersji
z dubbingiem, a ktére nie (jego subiektywne sugestie uwazam za bardzo trafne),
co stanowi dowdd, ze istniala znajomos$¢ regut rzemiosta, lecz wiedza ta nie prze-
ktadata si¢ na dziatania prakeyczne.

Problemy z upowszechnieniem dubbingu byly skutkiem chaosu, jaki zapa-
nowat w polskim kinie po przetomie dZzwickowym. Odnosz¢ wrazenie, ze wiele
dziatan podejmowano z nonszalancja, obawiajac si¢, ze moda na ,talkiesy” minie,
azamet z thumaczeniem filméw sam si¢ uspokoi. Unikano w zwiazku z tym kosz-
townych inwestycji, nie wywierano presji na dystrybutoréw. Szukano najtariszych
rozwigzani. Mozna by nawet zaryzykowac tezg, ze polskie kino do wybuchu dru-
giej wojny $wiatowej na dobra sprawe nie pogodzilo si¢ z rewolucja dZzwigkowa
i nie przystosowalo w petni do wymagan, jakie stawia przed ekipa zainscenizo-
wanie zywego dialogu. Skutkiem tego byta teatralna poza, nienaturalno$¢ szkoty
aktorskiej, zbyt bliska relacja z kabaretem, a takze — nieufno$¢ wobec dubbingu,
ktéry realizowano w sposéb amatorski i od przypadku do przypadku. Najlepszym
dowodem sg liczby. W roku 1929 przekazano w Polsce do ocenzurowania 1472
tilmy réznej dtugosci, w 1930 — 1390, w 1931 — 1081, a w 1932 — 842 filmy (Sta-
tystyka.. ., 1934). W tym czasie zdubbingowano nie wigcej niz pig¢ tytutéw.

Przywotany weczesniej spér pokazuje réwniez, ze $rodowisko filmowe nie
umiato wypracowaé wspélnego stanowiska. Nikt nie wiedzial, czy dubbing nale-
zy upowszechniaé w trosce o efekt artystyczny, z powodéw politycznych, finan-
sowych czy z my$la o wygodzie publicznosci. W wielu krajach europejskich dyle-
maty te nie miaty wptywu na podejmowane decyzje — kwestie artystyczne uznano
za drugorze¢dne, a dubbing wprowadzono z szeroko rozumianych powodéw po-
litycznych. Nadrzgdnym celem nie byt weale komfort widzéw, ale zatamowanie
ekspansji Hollywood i zapewnienie lepszych warunkéw rozwoju rodzimej branzy
filmowej. Méwiac krétko, stworzono system, w kedrym optacato si¢ dubbingowa¢
filmy. , Firmy zagraniczne wywoza dzi$ z Polski tyle pieni¢dzy za licencje, badz
tez z bezposredniej eksploatacji (Amerykanie!), ze nie stanie si¢ im krzywda, jesli
dublaz cz¢sci filméw zmusi je do obnizenia cen licencji lub do pozostawienia

wigkszej sumy w Polsce [...]” — pisal w 1934 roku Andrzej Ruszkowski (s. 6).
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W niektérych krajach europejskich ustawodawcy angazowali si¢ (z réznym skut-
kiem) w obrong $rodowiska filmowego, nowelizujac prawo tak, by sprzyjato rodzi-
mym przedsi¢biorcom, a nie amerykanskim korporacjom?®. Filmy dubbingowane
mogly liczy¢ na nizsze podatki od eksploatacji. Dla odmiany filmy w oryginalnej
wersji jezykowej musiaty by¢ sprzedawane po cenach znizkowych. Jednak w II RP
organy panstwowe, z nielicznymi wyjatkami, nie chciaty angazowac si¢ w sprawy
filmu. Swoja ,polityke kulturalng” wobec kina prowadzity w sposéb bezduszny,
a nawet rabunkowy: narzucajac zbyt wysokie podatki, zmuszajac kiniarzy do wy-
$wietlania pewnej liczby filméw w jezyku polskim, ale bez finansowego wsparcia
czy troski o poziom produkcji.

Co prawda rozporzadzenie ministra spraw wewnetrznych z 14 sierpnia
1936 roku gwarantowato ulgi podatkowe przedsigbiorcom, ktérzy wyswietlali
filmy dubbingowane w Polsce przy pomocy polskich wykonawcéw, ale — jak
pisali Malgorzata i Marek Hendrykowscy (1990, s. 193) — ,wiasciciele kin
skwapliwie rezygnowali z tej watpliwej ulgi, godzac si¢ na wyzsze podatki za
ceng petnej widowni”. Wybér dubbingowanych filméw, jak mielismy okazjg
si¢ przekona¢, byt bowiem niewielki, poziom wykonania czgsto skandaliczny,
dlatego bardziej oplacato si¢ wyswietla¢ starannie dobrane filmy z napisami.

Oferowana przez ministerstwo ulga to przyktad martwej litery prawa. Moim
zdaniem przedsi¢biorcy filmowi obawiali si¢, ze wymuszony przez ustawe dub-
bing bedzie tylko nowym obcigzeniem, na ktérym zarobig obce przedsigbiorstwa
lub aferzysci. ,Przymus grania w kazdym kinie pewnego procentu filméw du-
blowanych pociagnatby za soba mniejsza dbatos$¢ o poziom artystyczny dublazu
i skoriczytby si¢ tragicznie” — stusznie pisal Ruszkowski (1934b, s. 6). Aby upo-
wszechni¢ dubbing w Polsce, nalezalo mysle¢ o produkdji, rozpowszechnianiu,
opiece prawnej panstwa i ulgach podatkowych jako ogniwach jednego taricucha,
ktory spetni swa funkcje dopiero wtedy, gdy poszczegélne elementy beda trwale
ztaczone, tworzac system optacalny zaréwno dla laboratoriéw dzwickowych, jak
i dystrybutoréw oraz wiascicieli kin.

Kazdy, kto nie znosi dubbingu, mysli pewnie, ze przez ten maty grzech zanie-
chania szczg$liwie udato si¢ w Polsce uniknaé upowszechnienia tej ,zbrodniczej
praktyki”, szkodliwej zwlaszcza dla filméw ambitnych i artystycznych. Trzeba
tez zauwazy¢, ze dubbing skutecznie promowano w krajach totalitarnych, cz¢sto
z pobudek ksenofobicznych, a wcale nie z troski o komfort widza lub wrazenia
artystyczne. W Polsce za$ najgorecej broniono dubbingu w dziennikach prawico-
wych i endeckich. Z drugiej jednak strony, problem jest bardziej skomplikowa-
ny. Nalezy pamigtad, ze dubbing, bedacy poklosiem korzystnych dla srodowiska
zmian w prawie, mdgl ozywi¢ polska kulture filmowa dwudziestolecia migdzy-
wojennego oraz zwigkszy¢ frekwencje, a posrednio — wplynaé pozytywnie zaréw-
no na kondycj¢ finansowa rodzimego kina, jak i jego poziom techniczny.

> Np. w Niemczech prawo nakazywato, by kazdy dubbing byt robiony na miejscu. Zob. D. Gomery,
2005, s. 134-135.



Panoptikum nr 16 (23) 2016

Jednak historia przedwojennego dubbingu w Polsce to jaskrawy przyktad
tego, jak teoria rozmija si¢ z praktyka. Mozna oczywiscie spekulowaé na temat
potencjalnych korzysci dubbingu, szukaé artystycznego lub kulturowego uza-
sadnienia dla tej technologii, ale kazde pozytywne rozwiazanie i tak musiato
zakonczy¢ si¢ fiaskiem, poniewaz $rodowisko bylo niechg¢tne zmianom, pan-
stwo nie interesowato si¢ kinem, a publiczno$¢ réwniez nie potrafita walczy¢
0 swoje interesy.

Zagraniczni dystrybutorzy oraz importerzy filméw nie szanowali polskiego
widza (zob. Kina w niewoli..., 1937). Nie szanowali, gdyz nie musieli — nikt bo-
wiem nie wystgpowal w jego obronie. Peryferyjna kinematografia, ktérej prze-
myst filmowy stat na niskim poziomie technicznym, a rynek zbytu kurczyt si¢
z kazdym rokiem wielkiego kryzysu, odstraszata inwestoréw. Francuzi, Niemcy
czy Wihosi, kilkakrotnie czgdciej niz Polacy uczgszezajacy do kina, potrafili lepiej
dba¢ o swoje interesy, ale tez zostawiali wigcej pienigdzy w kasach kin. Jezeli do-
magali si¢ filméw dubbingowanych, nalezato spetni¢ ich oczekiwania albo liczy¢
si¢ z duzymi stratami.

Najbardziej udany dubbing sprzed roku 1939, Krélewna Sniezka i siedmiu kra-
snoludkdéw Disneya, byt jak na tamte lata nietypowy — zrealizowano go dla filmu,
ktéry jeszcze przed swa amerykanska premiera uchodzit za wydarzenie sezonu.
To z kolei usprawiedliwiato inwestycje. Polskie dialogi i piosenki przygotowano
pod nadzorem spegcjalistéw z Hollywood, prawdopodobnie za granica. Poza tym
zaangazowano gwiazdy oraz nie szcz¢dzono §rodkéw na promocjg. W wymiarze
symbolicznym stosunek polskiej branzy filmowej do dubbingu zostat uksztatto-
wany po sukcesie Krdlewny Sniezki i w ogdlnym zarysie obowiazuje takze dzis
(z zastrzezeniem, ze okres PRL-u to temat na nieco inng dyskusj¢). Opiera si¢
na biegunowym mysleniu. Albo starannie przygotowana kreskéwka z Ameryki
dla masowej widowni, albo n¢dzna austriacka farsa dla szybkiego zarobku. Albo
widowiskowe blockbustery w gwiazdorskiej obsadzie, albo telewizyjna rutyna dla
familijnego widza. I nic posrodku.
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Necessary Evil: Dubbing in Poland before 1939

In the early sound film period, a discussion on dubbing started in Poland.
Some believed that this was the best way to translate films from one language
to another, others criticised dubbing (for a variety of reasons) or considered it as
“necessary evil” or a difficult compromise. In his article, the author tries to refer
the arguments of both parties. He studies the opinions of filmmakers, film critics,
representatives of various artistic disciplines, and the audience. The dispute was
not just about artistic or practical issues (such as efficiency of translation methods
or the comfort of the audience). In the era of nationalism, dubbing was a political
problem. The author also tries to answer the question why dubbing did not spread
in the Polish cinema before 1939, despite favourable conditions.
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Produkcja filmu
krotkometrazowego w epoce
gierkowskiej na przyktadzie
dziatalnosci Wytworni Filmow
Oswiatowych’

Nie mniej interesujacy jest dorobek jedynej w Polsce wyspecjalizowanej,
a mieszczacej si¢ w Lodzi, Wytwérni Filméw Oswiatowych, ktéra w latach
1946-1972 zrealizowata ogétem 2260 filméw. W tym: 997 popularnonauko-
wych, 615 szkolnych, 569 instruktazowych i 79 tzw. zleceniowych. 182 razy
filmy WFO byty nagradzane i wyrézniane za granica, 214 pozycji chlubi si¢
wawrzynami festiwali i przegladéw krajowych. Jest to przy tym wytwérnia,
ktéra dysponuje wyspecjalizowana kadra oraz baza techniczno-produkeyj-
na, ktéra umozliwia jej catkowicie samodzielng realizacje filmowych zadan
produkeyjnych. Ogétem zatrudnia ona 465 pracownikéw, a w tym: 32 rezy-
seréw i 20 operatoréw, realizujac obecnie 110 $rednio- i krétkometrazowych
filméw dla kin, telewizji, szkét itp. itd. Ponadto t6dzka WFO $wiadczy ustu-
gi w postaci obrobki materiatéw filmowych dla naszej animacji oraz przed-
sigbiorstw rozpowszechniania filméw. Warto$¢ roczna jej produkcji wynosi
45-50 mln zl, a warto$¢ ustug 17-20 mln zt. Innymi stowy — dzigki WFO
kraj nasz nalezy do $wiatowej czotéwki producentéw filméw popularnonau-

kowych i dydaktycznych (Walasek, 1972, s. 72).

Ten dtugi cytat, pochodzacy z artykutu o filmowej Lodzi, znakomicie cha-
rakteryzuje Wytworni¢ Filméw Oswiatowych z poczatku lat siedemdziesiatych.

! Tekst jest nowa redakcja podrozdziatu mojej pracy magisterskiej zatytutowanej Pokolenie
WFO, w ktérej — zgodnie z postulatami badan kultury produkcji — zastosowalem metode
nieustrukturyzowanych wywiadéw poglebionych oraz kwerendg archiwalna.
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Jak trafnie zauwaza Krzysztof Jajko, WFO dziatata podobnie jak wielkie hol-
lywoodzkie wytwérnie, poniewaz ,zaréwno tu, jak i tam rzadzita zasada in-
tegracji caloéci produkeji w ramach jednego przedsigbiorstwa” (2016, s. 30).
Wytwérnia byta wigc producentem i wykonawca filméw (zupetnie inaczej niz
w filmie pelnometrazowym, gdzie producentem po reorganizacji w 1971 roku
zndw staly si¢ Zespoty Filmowe, a wykonawcami Wytwérnie Filméw Fabular-
nych — warszawska, t6dzka i wroctawska) i w zwigzku z tym w catosci odpowia-
data za ksztalt produkgji.

Kinematografi¢ polska w okresie PRL-u finansowano ze srodkéw paristwo-
wych. Wytwérnie, ktére byly samodzielne, jesli chodzi o program, a wigc na
przyktad Se-ma-for, WFO czy ,Czotéwka”, musialy corocznie przedstawi¢
w Ministerstwie Kultury i Sztuki plan tematyczny i na jego podstawie otrzy-
mywatly z ,funduszu filmowego” pienigdze na realizacj¢ filméw (Lukowski,
1986). Drugim Zrédtem finansowania filméw byli zleceniodawcy, do ktérych
nalezeli migdzy innymi telewizja czy pafdstwowe instytucje gospodarcze (na
przyklad Polskie Koleje Paristwowe). Wséréd zamawiajacych filmy w WFO
byly takze ministerstwa. Na poczatku lat siedemdziesiatych wiadze postano-
wity odciazy¢ finansowo Ministerstwo Kultury i Sztuki, proponujac, aby inne
ministerstwa korzystajace z ustug WFO, na przyktad Oswiaty i Wychowania czy
Zdrowia, zwigkszyty finanse przeznaczone na produkcje filméw. W 1974 roku
Ministerstwo Kultury i Sztuki podpisato z Ministerstwem Oswiaty i Wychowa-
nia porozumienie o wspétpracy i od tej pory MOiW uktadato plany tematyczne
filméw szkolnych, petnito opieke merytoryczng nad ich realizacja oraz kwalifiko-
walo do uzytku filmy gotowe (Szczutkowska, 2014).

Jak wynika z powyzszego, mozemy — ze wzgledu na finansowanie — podzie-
li¢ powstate w WFO filmy na zlecone i wynikajace z corocznego planu filmo-
wego. W przypadku filméw zleconych ich temat byl z géry narzucony przez
zamawiajacego, ale juz sposdb i forma realizacji pozostawaty w gestii twércy.
Z kolei realizacje majace powsta¢ ze srodkéw Ministerstwa Kultury i Sztuki
proponowata redakcja, a takze twércy, ktorych propozycje musialy miesci¢
si¢ w zatwierdzanym raz do roku programie Wytwérni. Od 1974 roku, gdy
w WFO na stanowisku naczelnego redaktora zatrudniono 27-letniego Macieja
Lukowskiego (doktora nauk humanistycznych ze specjalnoscia filmoznawcza),
program stat si¢ tak szeroki (na przykfad pojawit si¢ cykl filméw ,Czlowiek
i jego dziatanie™), ze mozna bylo wlasciwie zrealizowa¢ kazdy film?. Twérca
sw6j pomyst na film formutowal w tak zwanym zapisie tematu, ktéry opinio-
wata redakcja. Zapis tematu, jak ttumaczyt Maciej Lukowski (1986), musiat za-

2 W tym cyklu powstal film Wanda Gosciminiska. Widkniarka (1975, rez. Wojciech Wiszniewski).

> To szczegélnie wida¢, gdy przyjrzymy si¢ powstatym po 1974 roku filmom. Dos¢ powiedzie¢, ze
WEFO byla producentem takich arcydziet kina krétkometrazowego jak: Elementarz (1975, rei.
Wojciech Wiszniewski), Dziewce z ciortem (1975, rez. Piotr Szulkin), Lekka thkliwosé (1975, rez. Marek
Koterski), Fotoplastykon (1978, rei. Piotr Andrejew), Zywa galeria (1975, rez. Jézef Robakowski),
Hokej (1976, rez. Bogdan Dziworski), Spokojny dzier (1976, rez. Witold Starecki), Slad (1976, rez.
Helena Wtodarczyk).
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wiera¢ odpowiedzi na trzy pytania: ,Co?”, \W jaki sposéb?”, ,Dlaczego?”, i by¢
bardzo rozbudowany w przypadku, gdy jego autorem byt debiutant. Nastgpnie
rozszerzano go o dokumentacj¢ — ,,zapis niezbednej i aktualnej wiedzy na temat,
keéry ma by¢ istotg filmu” (Eukowski, 1986, s. 32). Wspomniana dokumenta-
cja dotyczyta wszystkich projektéw — od skomplikowanych filméw naukowych,
przez dokumenty, po na proste filmy informacyjno-reklamowe®.

Po wykonanej dokumentacji powstawat szkic scenariusza w formie noweli,
a nastgpnie sam scenariusz, ktéry — tak samo jak zapis tematu i szkic — byt
poddawany recenzji przez redakeje, a pézniej, po uzyskaniu pozytywnej opinii,
przedktadany naczelnemu redaktorowi i dyrektorowi Wytwérni (Lukowski,
1984). Kolejno powstawal scenopis (przygotowany przez operatora i rezysera),
na podstawie ktérego kierownik produkcji filmu sporzadzat plan generalny
sktadajacy si¢ z kosztorysu i propozycji organizacji produkeji (Eukowski, 1984).
Wszystkie te dokumenty byly przedstawiane dziatajacej w Wytwérni komisji
kosztorysowej, a ona na ich podstawie oceniata projekt i przedstawiata swo-
je opinie dyrektorowi decydujacemu o skierowaniu filmu do produkgji’. Za-
réwno zapis tematu, dokumentacja, szkic scenariusza (nowela), scenariusz, jak
i scenopis byly pracami, za ktére twércy otrzymywali wynagrodzenie®. W tym
momencie warto nadmienié, ze na zarobki twércéw i wspéttwércédw filmow
krétkometrazowych sktadaty si¢ przede wszystkim umowy o dzieto (scenariusz,
rezyseria, tworzenie scenopisu etc.), a takze umowy o pracg (etat), ze statym
comiesi¢cznym wynagrodzeniem’.

Po okresie przygotowawczym miat miejsce okres zdjeciowy, czyli najwazniej-
szy i najdrozszy etap realizacji filmu. Na podstawie dokumentéw powstatych
w okresie przygotowawczym twércy dostawali okreslong dtugosé tasmy filmowe;j
i musieli na niej zmiesci¢ caty film (Lukowski, 1984). Z dtugoscia okresu zdje-
ciowego $cisle wiaze si¢ takze pojecie tak zwanego limitu tasmy, czyli stosunku
przyznanej dtugosci tasmy filmowej do przewidywanej dtugosci filmu. Najwick-
szy limit byl mozliwy wytacznie wtedy, gdy w zdjeciach braty udziat dzieci lub
dzikie zwierzeta (Lukowski, 1984). Tasme przyznawano na podstawie analizy
dokumentéw (scenariusza, noweli), co twércy skrzgtnie wykorzystywali. Bogdan

Dzi§ bardzo trudno sobie wyobrazi¢, ze rezyser stojacy za kamera filmu reklamowego musi
przygotowaé szczegétowa dokumentacje reklamowanego produktu. W latach siedemdziesiatych
bylo to jednak wymogiem. Przyktadem moze by¢ praca, jaka wykonat Witold Starecki przy filmie
Muzeum (1975). Rezyser w notatce zapisat: ,W dn. 25 III 75 r. odbytem dokumentacj¢, w trakcie
ktérej zapoznatem si¢ z: tkaninami koordynowanymi, sposobem ich estetycznego taczenia, wzorami,
wymaganiami zleceniodawcy, co do komentarza filmu, sposobem w jaki zleceniodawca chce abym
pokazat tkaning”. Cytat pochodzi z teczki produkeyjnej filmu Muzeum, Archiwum WFO.
Kolejno$¢: zapis tematu, dokumentacja, szkic scenariusza (nowela), scenariusz, scenopis, plan
generalny, opinia komisji kosztorysowej i skierowanie filmu do produkgji dotyczyta takze filméw
zleceniowych.

Na przyktad za scenopis — zgodnie z zarzadzeniem ministra z dnia 26 sierpnia 1975 roku — mozna
bylo otrzymaé w zaleznos¢ od trudnosci filmu od 2 800 ztotych do 4 000 ztotych (Szelchauz, 1980).
Byta to tak zwana gotowos$¢, ktdra gwarantowata twércom $wiadczenia, a jej wysoko$¢ byta zalezna
od kategorii zawodowej.

Z i skiej...
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Dziworski, jeden z najbardziej utytutowanych rezyseréw tworzacych w WFO,
po latach przyznat, w jaki sposéb konstruowat swoje scenariusze®:

Dla mnie najwazniejsze bylo, ile dostang tasmy. Dawniej istniaty specjalne
tabele okreslajace przydzial tasmy ze wzgledu na tematyke planowanych
scen [...] To stanowilo podstawg pisania mojego scenariusza. Pisatem
wiec: tu scena z dzikimi zwierzetami, a tu z dzie¢mi. Scenariusz szedt do
produkgji, oni czytali, przeliczali i dostawatem wigkszy przydzial tasmy.
Tasma byta wtedy najwazniejsza (Dziworski, 1998, s. 70).

Dtugos¢ okresu zdjgciowego byta oczywiscie zalezna od trudnosci realizacji
oraz przewidywanej dtugosci danego filmu i zwykle przekraczata ,idealny czas
trwania zdj¢¢” ironicznie sformutowany przez Edwarda Zajicka’. I tak na przy-
kiad szesciominutowe w catosci zainscenizowane Kobiety pracujgce (1978) w re-
zyserii Piotra Szulkina zostaly zrealizowane w trakcie pigciu dni zdjgciowych,
ale juz obserwacyjno-kreacyjny, 12-minutowy Hokej (1976) Bogdana Dziwor-
skiego — w ciagu 17'°. W wyjatkowych sytuacjach okres przygotowawczy ogra-
niczat si¢ tylko do napisania szkicu scenariusza (noweli) i zaopiniowania go
przez redakcje, a nastgpnie kierowano projekt na tak zwane zdjecia uciekajace,
w trakcie ktorych bardzo czgsto powstawat caly film. Zdaje si¢, ze ta technika
zrealizowano wigkszo$¢ krétkich metrazy Bogdana Dziworskiego, analizujac
teczki produkcyjne filméw rezysera, mozna bowiem zauwazy¢, ze twérca nigdy
doktadnie nie eksplikowat swoich pomystéw realizacyjnych. Nie pisal dtugich
scenariuszy, noweli, scenopiséw. Wynikalo to przede wszystkim ze sposobu pra-
cy, w duzej mierze sprowadzajacego si¢ do improwizacji na planie (ekstremum
tej strategii tworczej widaé w filmie Sceny narciarskie z Franzem Klammerem)",
ale takze z ogromnego zaufania zarzadcéw Wytwérni, ktdrzy nie wymagali
od rezysera dokumentacji na etapie prac przygotowawczych. Powtarzana przez
wielu anegdota méwiaca, ze Dziworski pojawiat si¢ w Wytwérni z pomystem
i niejako ot tak dostawat sprz¢t i mégt zrobi¢ film, bo miat tam bardzo dobra
pozycje, znajduje potwierdzenie w opowiesci dwezesnego dyrektora Zbigniewa
Godlewskiego, ktory po latach wspomina:

8 Co ciekawe, po latach Zbigniew Godlewski (6wczesny dyrektor Wytwérni) — w rozmowie ze mna —
przyznal, ze zdawat sobie sprawe z taktyki Dziworskiego.

% Mam na mysli tutaj stynny bon mot powtarzany przez Edwarda Zajicka na zajgciach ze studentami
w Szkole Filmowej w Lodzi. Otéz profesor z charakterystyczng dla siebie ironiag powtarza, ze film
trwajacy dwie godziny powinien by¢ zrealizowany w ciagu dwéch godzin, na ktére oprécz realizacji
zdje¢ bedzie si¢ sktadac¢ takze przerwa na kawe.

' Informacje o liczbie dni zdjeciowych pochodza z teczek produkeyjnych wspomnianych filméw,
Archiwum WFO.

" W rozmowie z Mikotajem Jazdonem o sposobie pracy nad filmem Dziworski méwit: ,Nie robie
filméw z géry zaplanowanych. Jestem otwarty w stosunku do rzeczywistoéci, ktéra jest naprawde
bogatsza od tego co bym zaplanowal. Mam oczywiscie pewne zatozenia, ale podczas realizacji ulegaja
one raptownie zmianie” (Dziworski, 1998, s. 71). Podobnie sposéb pracy Dziworskiego widzi takze
autor zdje¢ Zbigniew Wichtacz: ,On kreci filmy zupetnie bez scenariusza. Tylko na czuja. Ja z nim
robilem film Zuzel i nagle zorientowalem sie, ze on nie ma scenariusza. On ma tylko pomysl, jakie
chce mie¢ ujecia w filmie, a chce mie¢ tylko ujecia niezwykle” (rozmowa ze Zbigniewem Wichtaczem,
15.02.2016).
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Bodzio przychodzit i méwit: ,Mam taki i taki pomyst”. To ja méwitem:
»Dobrze, Bodzio. Napisz jedna strong, idZ do Pakutowej [Marii Pakuty, kt6-
ra byta redaktorem — przyp. aut.] i niech ci to zaopiniuje, a ja potem zarzadzg
zdjecia uciekajace”. Wiasciwie to w przypadku Bodzia wszelkie wieksze for-
my, jak na przyklad scenariusze, powstawaly wiasciwie tylko dlatego, zeby
byl porzadek w dokumentacji na wypadek kontroli, i to zazwyczaj powsta-
waly, gdy juz film byl dawno gotowy'.

Z powyzszych zdan Zbigniewa Godlewskiego wynika, ze do skierowania
filmu na tak zwane zdjgcia uciekajace w przypadku Dziworskiego wystarczyto
dostarczenie na biurko dyrektora jednostronicowego pomystu wraz z opinig re-
dakgji, a wszelkie wigksze formy pisemne, takie jak scenariusz, scenopis, a nawet
kosztorys, byty tworzone ex post tylko po to, zeby zachowa¢ porzadek dokumen-
tacyjny na wypadek kontroli. Niewykluczone, ze taka sytuacja miala miejsce
w trakcie produkdji filmu Arena zycia (1979, rez. Bogdan Dziworski). W doku-
mentach odnajdziemy prosbe (wraz z opinig redakgji o krétkiej noweli filmowej
napisanej przez rezysera) Dziworskiego zaadresowana do dyrektora Zbigniewa
Godlewskiego o skierowanie filmu na zdjecia uciekajace oraz adnotacje méwiaca
o tym, ze ,film zostal zrealizowany zgodnie z koncepcja artystyczna przedsta-
wiong dyrekeji przed wyjazdem na zdjecia uciekajace™?. Z kolei w sprawozdaniu
kierownika produkgji przeczytamy:

Film pod wzgledem organizacyjnym potraktowany zostal w sposéb ekspe-
rymentalny. Ekipa wyjechata na zdjecia do Opola pod koniec sezonu cyr-
kowego z zamierzeniem zarejestrowania na ta$mie filmowej i dZzwickowe;j
fragmentéw przedstawied cyrkowych oraz likwidacji obozu cyrkowego.
Przy pierwszych zalozeniach scenariuszowych istniata koncepcja wykona-
nia zdj¢¢ w okresie montazu w bazie cyrkowej w Julinku. Ilo$¢ skreconych
materialéw w Opolu okazata si¢ pod wzgledem wymogéw artystycznych
az nadto wystarczajaca. Skrecono wéwczas okoto 7 000 m negatywu. Z tej
dtugosci powstat film bez potrzeby realizowania zdjg¢ w bazie cyrkowej'“.

Okres zdjeciowy sprawial takze wiele probleméw natury organizacyjnej,
czego przyktadem niech bedzie ponizsza rekonstrukeja realiéw produkeyjnych
filméw Wanda Goscimiriska. Widkniarka i Hokej. Problem dotyczacy zdefinio-
wania gatunku krétkometrazowych filméw produkowanych przez Wytwor-
nig, a w szczegdlnosci dziet indywidualistéw tworzacych w nurcie kreacyjnym,
doskwierat pionowi produkeji filmu Wiszniewskiego. Pomyst na film o Go-
$ciminskiej wykupiono od telewizji i to spowodowato, ze w rubryke , gatunek”
wpisano ,popularnonaukowy dokumentalny film telewizyjny””, ale juz meto-
da jego realizacji byla bliska filmowi fabularnemu, co spowodowato znaczace
op6znienie. Kierownik produkcji Jan Jurczak w notatce stuzbowej pisat:

12 Rozmowa ze Zbigniewem Godlewskim z 18.11.2015.

13 Teczka produkcyjna filmu Arena zycia, Archiwum WFO.

" Tamze.

5 Teczka produkceyjna filmu Wanda Goscimiriska. Widkniarka, Archiwum WFO.
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Film w realizacji ma wszystkie cechy filmu fabularnego $rednich rozmiaréw
i tak: 1) w realizowanych do tej pory sekwencjach wystapito 400 epizo-
dystéw i aktoréw niezawodowych [...], 2) wypozyczono do potrzeb filmu
150 kostiuméw, nie liczac adaptadji, oraz dziesiatki rekwizytéw i elementéw
dekoragji, 3) kazda z sekwengji realizowana byla minimum w 1 miejscu /
np. sekwencja Wezoraj w 5 réznych punktach Eodzi/. Kazde miejsce zdje¢
wymagalo w mniejszym stopniu adaptacji — dekoragji itp.'®

Zakwalifikowanie projektu do dokumentu spowodowato réwniez zmniej-
szenie si¢ ekipy zdjeciowej do czterech oséb (w przypadku Sredniometrazowej
fabuty byloby to minimum 12 oséb)". Taka kwalifikacja wprowadzita takze
zmiany w sposobie finansowania i w zwiazku z tym budzet filmu o Wandzie
Goéciminskiej niewiele przekraczal fundusze przyznawane na jednoaktowy
film o$wiatowy'. Sprawe gatunkowosci podsumujmy wypowiedzia rezysera,
ktdra zestawiona z wymienionymi powyzej problemami pokazuje kontrast,
jaki rodzit si¢ pomigdzy spojrzeniem pionu produkeji a rezysera na film krét-
kometrazowy:

WHhasciwie nie jest dla mnie istotny gatunek, w ktérym moge pracowaé.
Nigdy si¢ nad tym nie zastanawiam. Interesuja mnie réznorodne przejawy
polskiej rzeczywistosci oraz ich historyczne i kulturowe korzenie [...] Swoje
odczucia oddaj¢ w sposéb liryczny, groteskowy, patetyczny i ironiczny [...]
Staram si¢ tak skonstruowaé utwér, by widz mdgt wybraé sobie tonacje,
ktéra pasuje do jego temperamentu, nastroju i do$wiadczenia. Albowiem co
jest tragedia, a co komedia, okazuje si¢ z czasem (Mfody film polski — préba
sondazu (2)°, 1978, s. 13).

Podczas zdjg¢ do filmu Hokej najwigksze problemy dotyczyly czesci ,wy-
obrazeniowej”. ,Kiedy krecilismy Hokej, nie bylo przebacz, wszyscy musie-
li jezdzi¢ na tyzwach, nawet producent. Filmowalismy z pozycji lodu, miedzy
kijami, podazalismy za krazkiem” — wspominat po latach rezyser (Dziworski,
2013). Ujecia subiektywne, wykreowane na potrzeby filmu, sprawity twércom
najwigcej ktopotéw?. Przede wszystkim dlatego, ze ich wykonanie okazato si¢
bardzo pracochlonne, ale takze ze wzgledu na dlugi okres przygotowawczy?,
podczas ktérego kazdy musiat opanowaé jazdg na tyzwach. Nie byto to jednak
takie tatwe, poniewaz — jak si¢ p6zniej okazato — pion produkeji miat trudnosci
z zorganizowaniem lyzew. Wypozyczalnia sprzetu sportowego w Lodzi nie dys-
ponowata tyzwami, a nigdzie nie mozna bylo kupi¢ tego sprzetu’. Po dtugich

' Tamze.

7 Tamze.

'8 Tamze.

Y Podaje tytut artykutu, poniewaz jego autor jest nieznany — przyp. red.

2 Zdjecia realizowano przez kilka nocy w hali sportowej Lédzkiego Klubu Sportowego.

2 Okres przygotowawczy trwal od 24 stycznia 1976 roku do 23 marca 1976. Informacja pochodzi
z teczki produkeyjnej filmu Hokej, Archiwum WFO.

22 Tamze.
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poszukiwaniach znaleziono jednak mieszkanica Lodzi, ktéry miat kilka par i to
whasciwie dzigki tyzwom nalezacym do niego® ekipa nauczyla si¢ jezdzi¢ i mogta
zrealizowad ujecia czgéci wyobrazeniowej.

Po okresie zdjeciowym nastgpowat okres montazu i udzwigkowienia. Prace
rozpoczynaly si¢ od montazu obrazu, a nast¢pnie po nim rozpoczynano pracg
nad czotéwka i dzwigkiem (Eukowski, 1986). Olbrzymia rol¢ w okresie przy-
gotowawczym oraz montazu i udZwickowienia odgrywata redakcja, a szcze-
gblnie Maria Pakuta i Teresa Oziemska, ktérych kompetencje — jak wspomina
Zbigniew Godlewski (dyrektor WFO w latach 1976-1981) — ,wykraczaty poza
role redaktora filmu”*. Godlewski uwaza, ze wspomniane powyzej redaktorki
stawaty sic w mniejszym lub wickszym stopniu wspétautorkami powstajacego
projektu, stuzyly glosem doradczym podczas montazu i tworzenia scenariusza,
a czasami nawet byly autorkami scenariuszy, gdy rezyser nie radzit sobie z prze-
ksztatceniem swojego pomystu na zapis literacki”. Niebagatelna rolg odgrywaty
réwniez montazystki zatrudnione w WFO na etacie, gdzie pracowaly nad réz-
norodnymi projektami — od filméw instruktazowych po filmy artystyczne, ktére
na state zapisaly si¢ w historii polskiego filmu dokumentalnego. W latach sie-
demdziesigtych mozemy nawet zauwazy¢ nieroztaczne pary realizacyjne, pracu-
jace razem nad kolejnymi filmami. Mam tutaj na mysli Dorot¢ Wardeszkiewicz
i Wojciecha Wiszniewskiego, Andrzeja Baranskiego i Mari¢ Mastaliriska oraz
Marka Koterskiego i J6zefe Strzesniewska.

Okres montazu i udzwickowienia koniczyta kolaudacja®. Jej regulamin
i sktad komisji okreslato wewngtrzne zarzadzenie dyrektora Wytwérni. Wéréd
kolaudantéw byli mi¢dzy innymi twércy, redaktorzy (w tym redaktor na-
czelny) oraz przedstawiciele Centrali Rozpowszechniania Filméw. Komisja
kolaudacyjna po obejrzeniu filmu miata prawo zaleci¢ rezyserowi dokonanie
poprawek, jednakowoz rezyser mial tez mozliwo$¢ wygloszenia swojej opi-
nii, i komisja podejmowata ostateczng decyzj¢ po wystuchaniu argumentéw
kilku stron (bLukowski, 1986). W momencie, gdy skierowano film do popra-
wek, miata miejsce druga kolaudacja, po ktérej — jesli film przyjeto — materiat
przekazywano do laboratorium, gdzie sporzadzano kopi¢ wzorcowa. Nie da si¢
ukry¢, ze w przypadku filméw niezleconych koncepcja rezysera byta o wiele
tatwiejsza do obronienia, przystuchiwat si¢ on bowiem glosom swoich kolegéw
mijanych codziennie na korytarzach WFO, a nie zleceniodawcéw, ktérzy nie-
koniecznie znali si¢ na filmowej robocie. Dzigki do$¢ liberalnemu spojrzeniu

# Do owego obywatela wystosowano list z prosba o wypozyczenie sprzgtu. Tres¢ byta nastepujaca:
,Prosimy o wypozyczenie trzech par butéw z tyzwami do potrzeb filmu pt. Hokej. Przewidywany
okres wypozyczenia, to dwa miesiace. Nalezno$¢ w wysokosci osiem zlotych za dobg za jedna pare
butéw zostanie Obywatelowi wyplacona po zakonczeniu okresu wypowiedzenia”. Cytat pochodzi
z teczki produkeyjnej filmu Hokej, Archiwum WFO.

1 Rozmowa ze Zbigniewem Godlewskim z 10.03.16.

» Tamze.

26 Bardzo czgsto (by nie rzec zawsze) kolaudacja odbywata si¢ z kopii montazowej obrazu i z magnetycznej

dzwigku, czyli tak zwany re-recording, po to, aby mozna byto zrobi¢ dowolne poprawki.
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wewnatrzwytwornianej komisji kolaudacyjnej powstaly przeciez takie filmy
jak Elementarz czy Zywa galeria, i to w wersjach zgodnych z zalozeniami rezy-
seréw. O wiele trudniej byto obroni¢ autorska koncepcj¢ przed zleceniodawca-
mi. Nie udalo si¢ to migdzy innymi Markowi Koterskiemu, ktérego reklama
zaréwek pod tytutem POLAM... i wszystko jasne (1977)% nie spotkata si¢ z ich
uznaniem. W recenzji filmu Koterskiego pisali oni:

Oceniajac film jako film reklamowy — stwierdzam, ze budzi sporo watpli-
wosci — pierwsza cz¢é¢ filmu, ktéra mozna nazwaé CIEMNO... i wszystko
brudne, nieestetyczne. Sporo tutaj elementéw, ze znanych filméw grozy, stra-
chu, ale pewne sceny — elementy, takie jak uzycie w ciemnym korytarzu
noza sprezynowego do podcigcia nosa, pokaz dwuznacznego osobnika zdej-
mujacego po awanturze w kuchni peruke z glowy; po rozbiciu jajka w kuch-
ni przez innego osobnika, czy wreszcie dziecko wampir w fazience w tym
filmie s zbedne [...] W obecnej wersji w/g piszacego film nie nadaje si¢ do
rozpowszechniania®.

Konsekwencja tej opinii byta decyzja o wyrzuceniu pierwszej czgéei filmu. Ta
szalenie ciekawa, zrealizowana w estetyce noir, w tempie przyspieszonym (16 kla-
tek na sekunde) cz¢$¢ nawiazywata do scen znanych z filméw Alfreda Hitchcocka
i Romana Polanskiego (bohatera atakowaty kury niczym stynne ptaki, prze-
chodzili obok niego dwaj ludzie z szafa, podczas zonglerki jajkiem upadato mu
ono na ziemi¢ jak w Matni, podcinano mu nos nozem niczym w Chinatown®,
jego zona przypominata posta¢ grang przez Polariskiego w filmie Lokaror, a jego
mata cérka okazywala si¢ wampirzyca). Do oficjalnego rozpowszechniania tra-
fita druga — zrealizowana na tasmie barwnej (juz bez przyspieszenia) — czg$é
filmu, w ktérej ten sam bohater wchodzi do jasnego mieszkania o$wietlonego
przez zaréwki marki POLAM, gdzie nie czekaja na niego tak straszne niespo-
dzianki jak w pierwszej czgdci, ale kochajaca zona i cérka, a w tle gra melancho-
lijna muzyka.

Po kolaudacjach obraz musiat przyjaé jeszcze przedstawiciel 16dzkiego od-
dziatu Giéwnego Urzedu Kontroli Prasy i Widowisk, ktéry réwniez mégt za-
decydowaé o jego ostatecznym ksztalcie. Projekcja dla cenzora miata miejsce
w sali projekcyjnej Wytworni i obejmowata kilka realizacji powstatych w tym
samym czasie. Taki ,zestaw dla cenzora” mégl obejmowac zaréwno film arty-
styczny, jak i instruktazowy lub reklame¢. Po projekeji cenzor wydawat swoja
opini¢ na temat filméw, ktdre zobaczyl. Trafnie zauwaza Marcin Adamczak
(2015), ze cenzorzy, a konkretnie sposoby ich oszukiwania, sa gléwnym te-

¥ Nad filmem pracowali réwniez Zbigniew Hatatek (operator), Jan Freda (operator dZwigku), Jézefa
Strze$niewska (montazystka), a takze Stawomir Kryriski (asystent rezysera). Informacja pochodzi
z teczki produkeyjnej filmu POLAM i wszystko jasne, Archiwum WFO.

¥ Teczka produkeyjna filmu POLAM i wszystko jasne, Archiwum WFO.

» W role podcinajacego weielit si¢ operator Zbigniew Hatatek.
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matem tak zwanych opowiesci branzowych?®®. W takim kontekscie cenzor jest
réwniez bohaterem opowiesci udzielonej mi przez przywotywanego juz Zbi-
gniewa Godlewskiego:

Cenzor przychodzit, ogladat w obecnosci redaktora, rezysera i mojej, jak
byta taka potrzeba, zebym przyszedt i go przekonywat do wladzy radziec-
kiej. Czasami, zeby zapobiec jego interwencjom, zmienialo si¢ tytul. For-
malnie rzecz biorac, kazdy tytut zatwierdzat dyrektor, czylija [...] Tytut to
byta zacheta do ogladania [...] I na przyktad zmiana tytutu filmu Marka
Koterskiego z Romana Klosowskiego na Na to wszystko trzeba popatrzel z tej
drugiej pogodniejszej strony dawata mu szanse, ze mégt na tre$¢ filmu przy-
mkna¢ oko, bo zwierzchnicy cenzora nie widzieli filmu, ale widzieli tytut,
ke6ry im si¢ kojarzyl pozytywnie™.

Trzeba w tym momencie zwrdci¢ uwagg, ze niewiele filméw powstalych
w Wytwérni wedrowato na pétki. Po kolaudacji wytwoérnianej i zaleceniach cen-
zora film zostat wysytany do Ministerstwa Kultury i Sztuki, a konkretnie do Na-
czelnego Zarzadu Kmematografn, gdzie zostawat przedstaw1any Komisji Ocen
Artystycznych Filméw Krétko- i Sredniometrazowych, a w jej sktad wchodzili
zaréwno tworcy, krytycy, przedstawiciele Centrali Rozpowszechniania Filméw,
jak i przedstawiciele Naczelnego Zarzadu Kinematografii. Komisja dokonywata
oceny i przyznawala oceng artystyczna®, ktora wptywata na wysoko$¢ nagréd
(Szelchauz, 1980), a takze miata znaczenie w nadawaniu poszczegélnych kate-
gorii rezyserskich. Co najwazniejsze, komisja decydowata takze o zasiegu rozpo-
wszechniania®

Czlonkowie komisji mogli wnioskowa¢ o 1) szerokie rozpowszechnianie
w sieci CWE; 2) rozpowszechnianie wylacznie w sieci kin miejskich; 3)
rozpowszechnianie wylacznie w sieci kin wiejskich; 4) rozpowszechnia-
nie ograniczone, np. tylko w wojewddztwach; 5) rozpowszechnianie tylko
w zestawach dziecigcych; 6) rozpowszechnianie tylko w zestawie z filmem
fabularnym dla mtodziezy lub z filmami o niskiej granicy wieku widzéw; 7)
rozpowszechnianie w sieci CFO Filmos (Szczutkowska, 2014, s. 103).

Najczgsciej krétkie filmy, ktérych wydzwick mégt by¢ dwuznaczny, trafiaty
do tak zwanego waskiego rozpowszechniania, czyli teoretycznie skazywano je

30 Opowiesci branzowe Adamczak charakeeryzuje tak: ,, Swiat filmu jest $wiatem zawodowych opowiesci.
Gdy znajdziemy si¢ na planie lub na jakim$ branzowym wydarzeniu, uderza, iz przedstawiciele
branzy caly czas opowiadaja [...] Opowiada si¢ wlasciwie caly czas o filmie w aspekcie praktycznej
dziatalnosci i technologicznego procesu: co zrobilismy i kiedy, jakie byty trudnosci, jak udato sie je
pokona, jak zrealizowali$my dana sceng, dane ujecie. Sfera ta uzupetniana jest wyjatkowo barwnymi
korytarzowymi plotkami i zakulisowymi informacjami” (Adamczak, 2015, s. 128).

Rozmowa ze Zbigniewem Godlewskim z 10.03.16.

,Cztonkowie komisji wypelniali po projekgji kartg oceny filmu krétkometrazowego, przyznajac mu
oceng artystyczna w skali od 1 do 6, gdzie 1 oznaczalo oceng niedostateczng i niezakwalifikowanie
filmu do rozpowszechniania” (Szczutkowska, 2014, s. 103).

Wazne jest réwniez to, ze do komisji oprécz filmu trafiat tez protokét z wytwérnianej kolaudacji oraz
opinia cenzora (rozmowa ze Zbigniewem Godlewskim z 10.03.16).
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na zapomnienie. Po czgéci niewygodne dla wladzy, ale mimo to byta szansa
na ich obejrzenie; na przyklad ... Sztygar na zagrodzie... (1978, rez. Wojciech
Wiszniewski) trafit do sieci kin studyjnych w jednej kopii, a Dziwny swiat Tho-
masa Puckeya (1977, rez. Marek Koterski) zostal skierowany do rozpowszech-
niania w sieci DKF réwniez w jednej kopii (Oziemska, Drecka-Wojtyczko,
2000). W petnym metrazu, dla wtadz zdecydowanie niebezpieczniejszym niz
krétki, decydowano si¢ na radykalniejsze kroki i w ogéle nie kierowano filmu
do rozpowszechniania. Podobne dzialania komisji ocen artystycznych miaty
réwniez miejsce w odniesieniu do produkeji WFO, niemniej ich skala nie byta
tak ogromna jak w przypadku realizacji pelnometrazowych. Takie pétkowni-
ki to Elementarz, nieprzyjety ze wzgledu na rozbiezno$ci migdzy scenariuszem
a ostatecznym ksztattem, oraz Lekcja wladzy (1979, rez. Anna Gérna), film,
ktéry réwniez nie zostat skierowany do dystrybucji*.

Skierowanie filmu do rozpowszechniania wigzalo si¢ z wyplaceniem ostatniej
raty twércom (operatorowi, rezyserowi), umowy o dzielo byly bowiem skonstru-
owane w taki sposéb, ze 10% placy wedrowato do twoércy po skierowaniu do
produkgji, 30% po zakonczeniu okresu zdjgciowego, 40% po przyjeciu filmu na
kolaudacji, a 20% po skierowaniu obrazu do rozpowszechniania lub dla projektu
zleconego po przyjeciu go przez zamawiajacego. W przypadku nieskierowania
do rozpowszechniania ostatnia rata nie byta wyptacana (z kolei w przypadku wa-
skiego rozpowszechniania, o ktérym pisalem powyzej, rat¢ wyptacano), podobnie
zreszty jak nagroda wynikajaca z oceny artystycznej. Wynagrodzenie za rezyserig
oraz wspomniane wczesniej przeze mnie tworzenie scenopisu, okreslato zarzadze-
nie Ministra Kultury i Sztuki z 26 sierpnia 1975 roku i bylo zalezne od stopnia
trudnodci filmu i od kategorii rezyserskiej”. Jak wynika z powyzszego, w interesie
tworcéw bylo wige stworzenie filmu, ktéry pozytywnie przeszedt zaréwno przez
komisje kolaudacyjnag WFO, jak i NZK, bo wiazalo si¢ to z otrzymaniem petne-
go wynagrodzenia i skierowaniem filmu do rozpowszechniania, co koriczyto tok
produkgji, a rozpoczynato réwnie cieckawy etap dystrybuciji.

Przedstawiona w niniejszej pracy problematyka nie wyczerpuje w calosci za-
gadnienia zwigzanego z kultura produkdji filméw krétkometrazowych w Polskiej

3¢ Dyrektor departamentu programowego Naczelnego Zarzadu Kinematografii w pismie z dnia 26
stycznia 1979 roku do dyrektora Zbigniewa Godlewskiego napisal: ,Departament programowy po
przegladzie materiatéw do filmu pt. Lekcja wiladzy rez. A. Gérna, L. Zajac informuje, iz film nie
moze zostaé skierowany do rozpowszechniania. Aby zakoniczy¢ ostatecznie produkeje tego filmu,
prosimy o wykonanie jednej kopii, ktéra pozostanie w archiwum WFO i bedzie do dyspozycji jedynie
naszego departamentu. Réwnoczesnie biorac pod uwage trud przy realizacji tego tematu calej ekipy
filmowej oraz czynione przez realizatoréw filmu starania, aby nada¢ pozytywny wydzwick dyskusji
prowadzonej przez mlodziez, przyznajemy filmowi oceng artystyczna II stopnia”. Cytat pochodzi
z teczki produkeyjnej filmu Lekcja wladzy, Archiwum WFO.

W przypadku filmu trudnego rezyser pierwszej kategorii mégt otrzyma¢ wynagrodzenie od 12 000
do 16 000 zlotych; rezyser drugiej kategorii od 10 200 ztotych do 13 600 zlotych; rezyser trzeciej
kategorii od 8 400 ztotych do 11 200 ztotych; rezyser bez kategorii od 6 000 do 8 000 tysigcy ztotych.
W przypadku filméw drugiej grupy (fatwiejszych): rezyser pierwszej kategorii od 8 000 do 13 000;
rezyser drugiej kategorii od 6 800 ztotych do 11 050 zlotych; rezyser trzeciej kategorii od 5 600
ztotych do 9 100 zfotych; rezyser bez kategorii od 4 000 do 6 000 zfotych (Szelchauz, 1980).
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Rzeczpospolitej Ludowej. Reasumujac, mozna jednak stwierdzi¢, ze — zlozony
z czterech okreséw (przygotowawczego, zdjeciowego, montazu i udzwickowie-
nia, prac kodicowych) — tok produkgji filméw krétkometrazowych przechodzity
wszystkie realizacje Wytwérni Filméw Oswiatowych, a sztywne reguty poszcze-
gblnych etapéw produkeji, wynikajace z charakterystyki kinematografii PRL-u,
ktéra byta centralnie sterowana i kontrolowana, wtadze WFO traktowaty dos¢
Jliberalnie”. W zwiazku z tym wielu twércéw pracujacych w Wytwérni dys-
ponowato wzglednie duza autonomia twércza, w pewnych tylko przypadkach
potepiana przez decydentéw.
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The Filmmaking Process in Poland in the 1970s Presented on the
Example of a Short Film Produced by the Educational Film Studio

The Educational Film Studio in £4dZ (abbreviated in Polish as WFQO) was
a bustling film production centre in the Poland of the 1970s, with a yearly output
of over 100 short films. The Studio had its own technical equipment and a fairly
specialised workforce of over 450 employees — some of them provided services to
other organizations, e.g. lab development for Se-ma-for. The Studio utilised a va-
riety of genres, including advertisements, instructional films, science films, and
even aspiring art films (e.g. the films of Wojciech Wiszniewski). The aim of this
article is to analyse the production process that took place at WFO — both in case
of the films commissioned by outside contractors as well as the typical agenda
films. The study centres around three crucial stages of the short film production
process: (1) pre-production and development, (2) filming, and (3) post-produc-
tion. Adhering to the principles of production studies, a wide corpus of histori-
cal sources has been analysed in regard to films: Arena zycia, Muzeum, Lekcja
wladzy, Kobiety pracujgce, Hokej, Polam and Wanda Goscimiriska. Widkniarka.
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Box office, kinocentryzm
I polskie kino lat
dziewiecdziesiatych

W polskim filmoznawstwie mozna zaobserwowaé istnienie dominujacego
sposobu prowadzenia narracji na temat rodzimej kinematografii. Jednym z jej
elementéw jest szczegblny sposéb dobierania przedmiotéw badan. Filmoznawcy
zazwyczaj siggaja po te tytuly, ktdre odznaczajg si¢ szczegdlnymi walorami arty-
stycznymi. Przeciwng praktyka wydaje si¢ korzystanie ze statystyk box office’u,
wskazujacych na filmy, ktére cieszyly si¢ uznaniem nie krytykéw, lecz widzéw,
i uzyskaly najlepsze wyniki frekwencyjne. Siegnigcie przez filmoznawce po wyniki
ogladalnosci pozwala wige na zmiang optyki: obok dziet uznanych przez krytykéw
i badaczy za artystycznie warto$ciowe przedmiotem naukowego zainteresowania
moga si¢ sta¢ réwniez filmy najbardziej popularne. Mogloby si¢ wydawa¢, ze owa
zmiana umozliwia wejrzenie w co$, co mozna byloby nazwac ,spoleczng wyobraz-
nia kinematograficzng”, czyli sposobem funkcjonowania tekstéw audiowizualnych
w spoleczeristwie, ich recepcja, cyrkulacjg i sprz¢zeniem zwrotnym miedzy widza-
mi a podmiotami produkujacymi filmy.

Jednak wyniki box office’'u nie méwia wszystkiego o popularnoéci danych
tytuléw, o czym zreszta wspomina Arkadiusz Lewicki w artykule wskazujacym
na szanse i zagrozenia ptynace z wykorzystywania danych frekwencyjnych w ba-
daniach filmoznawczych (Lewicki, 2014, s. 121). Szczegélnie mylace moze by¢
postugiwanie si¢ wynikami sprzedazy biletéw jako Zrédlem wiedzy na temat
popularnosci danego filmu w przypadku analizy kinematografii znajdujacej si¢
w kryzysie — przeobrazajacej sig, cierpiacej na niedobory finansowe i mate zainte-
resowanie widowni, o niktym zasiegu dystrybucji, spotykajacej si¢ z druzgocaca
krytyka ze strony publicystéw i badaczy. Tak wiasnie bylo z polska kinematogra-
fig lat dziewigédziesiatych, ktéra musiata mierzy¢ si¢ z wieloma nowymi, niezna-
nymi do tej pory wyzwaniami wynikajacymi z transformacji systemu gospodar-
czego i ustrojowego kraju. Positkowanie si¢ wynikami box office’u moze okaza¢
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si¢ wigc niewystarczajace, gdy prébujemy ustali¢, jakie filmy ciesza si¢ najwicksza
popularnoscia. Gdzie w takim razie szuka¢ pomocy?

Trzy cechy dominujacego sposobu pisania o polskiej kinematografii

po 1989 roku

Wyksztatlcona w ramach polskiego filmoznawstwa dominujaca narracja na
temat rodzimej kinematografii odnosi si¢ takze do sposobu pisania o kinie po-
wstatym po 1989 roku — by¢ moze nawet w wigkszym stopniu niz w przypadku
wezesniejszych okreséw historii polskiego filmu. Konstytuuja ja trzy gtéwne ce-
chy, ktérych konsekwencja jest wyrzucenie poza obreb zainteresowania badaczy
znacznej czeéci powstatych filméw, kedre z tego powodu przestajg funkcjonowad
w dyskursie filmoznawczym. W efekcie badacze zajmuj si¢ wyselekcjonowanym
gronem tytutéw, ktére stanowia co$ na ksztatt niemo przyjetego kanonu. Tak pro-
wadzona analiza polskiego kina zubaza poziom wiedzy na temat naszego filmowe-
go dziedzictwa, a niekiedy wykrzywia jego obraz. Nie chodzi jedynie o zwrécenie
uwagi na wyrwe istniejaca w sferze poznawczej. Réwniez o to, ze najbardziej popu-
larna narracja filmoznawcza uniemozliwia prowadzenie badan, ktére miatyby na
celu dotarcie do wiedzy na temat recepcji rodzimych filméw, sposobéw ich cyrku-
lowania, skali oddzialywania, a takze dokumentowania funkcjonujacych w spo-
teczeristwie dyskurséw, sposobdéw istnienia grup kulturowych i wspdlnot wiedzy.

Dominujaca narracja polskiego filmoznawstwa przyczyniata si¢ do stworzenia
wielu znaczacych opracowan na temat polskiego kina i wciaz ma wplyw na zgle-
bianie wiedzy o najwazniejszych postaciach naszej kinematografii, a takze na §le-
dzenie najistotniejszych nurtéw wyksztatcajacych si¢ w jej ramach. Warto jedynie
zasygnalizowal, ze jej dominacja posiada swoje konsekwengje, z ktérych dobrze
jest zdawa¢ sobie sprawg, by — czerpiac z dorobku tego sposobu uprawiania filmo-
znawstwa — moc twdrczo go przekraczal.

Pierwsza cecha wspomnianej narracji jest przywigzanie do kina autorskiego
i stawianie w centrum zainteresowania figury autora filmowego. Opisujac filmy,
badacze wykorzystuja klucz autorski, przez co koncentrujg si¢ gléwnie na charak-
terystycznych cechach danego twoércy. Konsekwencja takiego ukierunkowania
badan jest czgste sigganie po rozwazania czysto estetyczne, o sprawia, ze przywo-
tywane dzieta s3 warto$ciowane pod wzgledem posiadanych waloréw artystycz-
nych — co stanowi drugg cech¢ wspomnianej narracji. Ta perspektywa sprawia, ze
filmy, ktére nie sprostaly estetycznym oczekiwaniom badaczy, zostaja przez nich
zignorowane. Tak okreslony sposéb prowadzenia badani prowadzi do trzeciej ce-
chy, czyli zaistnienia zjawiska ,filmoznawczej rzezni” — funkcjonujacego na po-
dobnej zasadzie jak ,rzeznia literatury”, o ktérej pisat Franco Moretti w tekscie 75e
Slaughterhouse of Literature (Moretti, 2000, s. 217-227).

Ten wloski badacz dziewigtnastowiecznej brytyjskiej literatury detektywistycz-
nej zauwazyl, ze ,wickszo$¢ ksigzek znika na zawsze. [...] Jesli zatozymy, ze dzisiej-
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szy kanon dziewigtnastowiecznych, brytyjskich powiesci sktada si¢ z dwustu tytu-
16w (co jest wysoka liczba), to nadal bedzie on obejmowat zaledwie 0,5 procenta
wszystkich opublikowanych ksiazek” (Moretti, 2000, s. 207). Ten sam problem
dotyczy kina, o czym wspomina Ramon Lobato, piszac o filmach produkowanych
od razu z myf$la o rynku kaset wideo (Lobato, 2012, s. 33). Uwaza je za dzieta beda-
ce ofiarami wielkiej rzezni kina, ktéra odbywa si¢ we wspétczesnym $wiecie ,,cier-
piacym” na znaczacy inflacj¢ audiowizualnych produktéw. Przywolywane przez
Morettiego liczby z pewnoscig nie majg przetozenia na skalg rzezni dokonanej na
polskich filmach stworzonych po 1989 roku, co nie zmienia fakeu, ze liczba ko-
mentowanych czy cho¢by wspominanych tytuléw jest znacznie mniejsza od liczby
wyprodukowanych w tym okresie dziet.

Powodéw zakrzepnigcia tej narracji w autorsko-estetycznej formie w pracach
dotyczacych polskiej kinematografii lat dziewigédziesigtych mozna szukad w pier-
wotnym rozczarowaniu polskiego $rodowiska filmowego sytuacja rodzimego kina
zaraz po demokratycznych przemianach'. Najczgsciej podejmowanym przez fil-
mowych komentatoréw tematem na poczatku lat dziewigédziesiatych byto na-
gle obnizenie si¢ poziomu artystycznego polskich filméw. Zrédet tego zjawiska
upatrywano przede wszystkim w przemianach zachodzacych w systemie produk-
Gji: utracie wsparcia pafistwa i koniecznosci zmierzenia si¢ z wyzwaniami rynku.
Nowy system ekonomiczny premiowat filmy, ktére gromadzity w kinach szeroka
publiczno$¢ i — co za tym idzie — przynosity zyski producentom i dystrybutorom.
Gust widowni niekoniecznie natomiast pokrywal si¢ z oczekiwaniami badaczy
polskiego kina. Jak pisat — nie bez zalu — Tadeusz Lubelski, zmiana w sposo-
bie finansowania kinematografii doprowadzita do sytuacji, w ktorej ,w miejsce
kultury uporzadkowanej przez hierarchie jakosci i gust autorytetéw, znalezlismy
si¢ w kulturze poddanej potrzebom masy” (Lubelski, 2009, s. 502). Polskie $ro-
dowisko filmoznawcze najwyrazniej poczulo si¢ w obowiazku piastowaé funkgje
wspomnianych autorytetéw. Badacze postanowili pozosta¢ wiernymi temu, co
w najwyzszym stopniu spetnialo ich estetyczne wymogi. Takie filmy znajdowali
wiasnie na gruncie kina artystycznego. Z tego powodu rodzime filmoznawstwo
w znacznym stopniu ignorowato te dzieta, ktére doceniata widownia, a nawet ma-
nifestacyjnie je odrzucato — jako niewarte badawczego zainteresowania.

Jezeli juz pochylano si¢ nad dokonaniami twércéw, ktérzy odnaleZli si¢ na nie-
tatwym gruncie polskiego rynku filmowego, to ograniczano si¢ do analizy fenome-
nu ich naglej popularnosci, czgsto przy okazji akcentujac ich estetyczng miatkosé.

' Podobnie krytyczna narracja o polskim kinie, koncentrujaca si¢ na niskim poziomie artystycznym
rodzimych filméw, dominowata przez bardzo dtugi czas w dyskursie publicystycznym. Krytycy
— ale réwniez sami tworcy zabierajacy glos w debatach o artystycznej kondycji polskiego kina —
przyzwyczajeni do zwykle wysokiego poziomu polskich filméw w czasach PRL-u, nie mogli przejs¢
do porzadku dziennego nad naglym i zaskakujqco glebokim kryzysem. Stosunek komentatoréw
wobec polskiego kina po 1989 roku zdradzaja juz tytuty artykuléw analizujacych stan rodzimej
kinematografii: Kino bez wlasciwosci? Pamﬂet na polskie kino (Zurawiecki, 2001), Swigto czy stypa?
(Sobolewski, 19906), Polskie filmy to najczgsciej beznadziejne knoty (Zanussi, Machulski, Ktopotowski,
Jakimowski, Kepiriski, 2007), Zatoba i mizeria (Szczerba, Bielas, 1997), a takze cale cykle artykutow
w ,Kinie”, réwnie znamiennie zatytutowane: Szok wolnosci i Co z polskim kinem?.
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Nieche¢ do kina gatunkowego i typowo rozrywkowego mozna tlumaczy¢ faktem,
ze przez dtugie lata PRL-u tego typu filmy znajdowaly si¢ na marginesie rodzimej
kinematografii, rzadko osiagajac przy tym wysoka jakos¢ artystyczna. Naukowcy
natomiast wychodzili z zalozenia, ze powinni bada¢ to, co estetycznie najbardziej
spetnione, dlatego przez dtugi czas nie zajmowano si¢ kinematografia popularna.
Po 1989 roku ta sytuacja byta jeszcze lepiej dostrzegalna, gdyz to whasnie ten typ
filméw zyskiwat najwigkszy poklask wsréd widowni. Natomiast rodzima krytyka,
przynajmniej na poczatku lat dziewigédziesiatych, odrzucata polskie préby stwo-
rzenia kina gatunkowego, gdyz widziata w produkowanych filmach jedynie kalki
amerykariskich schematéw. Niemal catkowite porzucenie przez badaczy refleksji
nad wspétczesnym polskim kinem popularnym mozna wrecz interpretowad jako
akt kontestacji nowego porzadku produkeyjnego. Badania tytutéw, ktére uzyski-
waly najlepsze wyniki w kasach kinowych, najcz¢sciej nie koncentrowaty si¢ na
interpretacji tekstéw filmowych, lecz zblizaty si¢ do analiz socjologicznych — po-
chylajacych si¢ nad kwestiami spotecznego funkcjonowania tych filméw (zob. Sta-
chéwna, 2007) badz ich recepgji (zob. Giza, 2011).

Z czasem sytuacja zaczela si¢ zmienia¢®. Duzg rolg odegraty w tym wyniki
box office’u, ktéry stat si¢ probierzem tego, co popularne. Dzigki temu badacze
chetniej siegali po tytuly wyrdzniajace si¢ najlepszymi wynikami frekwencyj-
nymi. Docenienie filméw, ktére spotkaty si¢ z ponadprzecigtnym zainteresowa-
niem ze strony widowni, doprowadzito w niektérych przypadkach do wtérnego
zrehabilitowania pewnych tytutéw i dolaczenia ich do kanonu dziet artystycznie
spelnionych. Takiego ,zaszczytu” dostapity na przyktad Psy (1992) Wiadystawa
Pasikowskiego czy Kiler (1997) Juliusza Machulskiego. Nadal nierozpoznane po-
zostawaly natomiast filmy ,$rodka” — niedocenione ze wzgledu na swoja wartos¢
artystyczna, ale tez niegromadzace duzej widowni — ktére w zaden sposéb nie
przykuwaty uwagi badaczy.

Problemy polskiej kinematografii lat dziewi¢édziesiatych

Wyniki box office’u jasno pokazuja, jakie polskie filmy w latach dziewig¢-
dziesiatych cieszyly si¢ w kinach najwigksza popularnoscia. Jedynie cztery dzieta
przekroczyty prég miliona widzéw. Byly to: Ogniem i mieczem (1999, rez. Jerzy
Hoffman, 7 150 948 widzéw), Pan Tadeusz (1999, rez. Andrzej Wajda, 6 165 448
widzéw), Kiler (1 627 524 widzéw) i Kiler-6w 2-6ch (1999, rez. Juliusz Machulski,
1 189 800 widzéw)’. Czy whasnie te filmy najbardziej oddziatywaty na polskie
spoteczenistwo w latach dziewigédziesiatych? Czy wspolczesnie wiasnie je uznali-
by$my za emblematyczne dla kina sprzed 20 lat? Z pewnoscia to tytuly niezwykle
wazne, ale mozna mie¢ watpliwosci, czy na przyklad Ogniem i mieczem spotkalo

2 Czego najlepszym przyktadem jest rozdziat poswigcony kinu bandyckiemu (zob. Przylipiak, Szytak,
1999), jak réwniez artykuty stworzone w duchu kulturoznawczym (Lewicki, 2011; Giza, 2008).

* Dane podaje za ksiazka Kino plus: film i dystrybucja kinowa w Polsce w latach 1990-2000 Krzysztofa
Kucharskiego (2002). Wszystkie dane liczbowe podajg za ta pozycja, chyba ze zaznaczam w tekscie
inne zrédto.
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si¢ z szerszym oddzwickiem spotecznym niz Psy, ktére wedtug oficjalnych danych
zgromadzity w kinach zaledwie nieco ponad 400 000 widzéw (co i tak dalo fil-
mowi Pasikowskiego niezla, bo pigtnasta pozycje wérdd polskich filméw z lat dzie-
wigcdziesiatych).

Dane box office’u pokazuja wyniki ogladalnosci danego tytutu tylko w jednym
kanale dystrybucji — i to przez okreslony, dos¢ krétki okres jego kinowej ,zywot-
nosci”. Truizmem jest dzisiaj stwierdzenie, ze film funkcjonuje w wielu formach
i w réznych mediach, a pokazy kinowe sa jedynie poczatkiem jego drogi w po-
szukiwaniu widza. Na obnizenie badawczej uzytecznosci danych frekwencyjnych
polskich filméw z lat dziewigé¢dziesigtych oddziatuje dodatkowo caly szereg pro-
bleméw, z ktérymi borykata si¢ wéwczas rodzima kinematografia. Na wyniki box
office’u miaty wpltyw takie czynniki, mogace znieksztalca¢ obraz tego, co popu-
larne, jak cho¢by problemy z dystrybucja, amerykanizacja repertuaru kin, ogélny
kryzys zainteresowania seansami kinowymi, zubozenie spoleczeristwa i kinemato-
grafii oraz nieumiej¢tno$¢ odnalezienia si¢ branzy w realiach wolnego rynku.

Jednym z gtéwnych probleméw, z ktérymi borykata si¢ polska kinematografia
w latach dziewigédziesiatych, a ktdre znacznie wptywaty na wyniki box office’u,
byla niska liczba kopii filmowych, ktérymi dysponowali dystrybutorzy. Ten para-
metr w sposob oczywisty wptywat na dostgpnos¢ danego tytutu w kinach. Jezeli
film byt rozpowszechniany w malej liczbie kopii, to mozna domniemywag, ze do-
tart do wezszego grona odbiorcéw, co w konsekwengji musiato przetozy¢ si¢ na
jego wynik frekwencyjny. Ten mechanizm dziata réwniez w druga strone. Filmy
rozprowadzane w wickszej liczbie kopii mialy zwigkszone szanse na $ciagniccie do
kin szerszej widowni. T¢ hipotezg potwierdzaja dane zgromadzone przez Krzyszto-
fa Kucharskiego: trzema filmami, ktére mogty pochwali¢ si¢ najwigksza liczba ko-
pii w latach dziewigédziesiatych, byty Pan Tadeusz (104 kopie), Ogniem i mieczem
(99 kopii) i Prymas. Trzy lata z tysigca (2000, rez. Teresa Kotlarczyk, 87 kopii).
Tytuly te uplasowaly si¢ kolejno na drugim, pierwszym i piatym miejscu w ran-
kingu najbardziej popularnych polskich filméw lat dziewigédziesiatych. Oczywi-
$cie wspomniana zalezno$¢ nie sprawdza si¢ w kazdym przypadku, gdyz na wynik
frekwencyjny wplywa znacznie wigcej zmiennych. Niemniej jednak wida¢ pewna
zalezno$¢. Niepodwazalny jest natomiast fakt, ze mata liczba kopii filmu ogranicza
jego dostgpnos¢. By udowodni, ze jednym z czynnikéw zanizajacych frekwencje
byly w latach dziewi¢¢dziesiatych problemy z dystrybucja, warto spojrze¢ na kilka
liczb. Ponizej znajduja si¢ tytuly, keére w kolejnych latach mogly pochwali¢ si¢
najwickszg liczba kopii:

1991 Kroll 25 kopii
1992 Psy 18 kopii
1993 Uprowadzenie Agaty 20 kopii
1994 Psy 2: Ostatnia krew 31 kopii
1995 Mtode wilki, Tato 23 kopii
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T
1996 Stodko-gorzki 42 kopii
1997 Kiler 44 kopii
1998 Demony wojny weg Goi 51 kopii
1999 Pan Tadeusz 104 kopii
2000 Prymas — Trzy lata z tysigca 87 kopii

Cho¢ mozna zauwazy¢ tendencj¢ zwyzkowa, to nawet rekordowe liczby ko-
pii w latach dziewigédziesiatych wypadaja blado przy wynikach osiaganych przez
najnowsze polskie filmy. Dla przyktadu mozna poda¢ liczbg ekranéw?, na ktérych
wys$wietlano tak niszowe dzieta — pokazywane jedynie w kinach studyjnych — jak
Kamper (2016, rez. bukasz Grzegorzek) czy Zjednoczone stany mitosci (2016, rez.
Tomasz Wasilewski). Kamper byt pokazywany na 65 ekranach, natomiast Zjedno-
czone stany mitosci na 62 ekranach, co pokazuje, ze ich dostgpno$¢ byta zupetnie
nieporéwnywalna z takimi przebojami (réwniez frekwencyjnymi) lat dziewigé-
dziesigtych jak cho¢by Kiler czy Psy. Réznica miedzy 6wezesnym a wspotezesnym
rynkiem dystrybucyjnym przedstawi si¢ jeszcze bardziej druzgocaco, gdy wskaze
si¢ filmy, ktére obecnie wyswietlane sa na najwickszej liczbie ekranéw. Dobrym
przyktadem mogg by¢ dane o dwéch komediach romantycznych. Kochaj (2016,
rez. Marta Pluciniska) bylo wyswietlane na 208 ekranach, a Planeta singli (2016,
rez. Mitja Okorn) na 319 — co oznacza, ze komedia Okorna byfa pokazywana na
wicgkszej liczbie ekranéw niz trzy najpopularniejsze filmy lat dziewigédziesiatych
razem wzigte. Migdzy tymi dwoma ekstremami znajduje si¢ reszta dzisiejszych pol-
skich produkdji, ktore zazwyczaj dysponuja ponad setka ekrandéw, czyli liczba, ktd-
ra byla nieosiagalna dla zadnego filmu z lat dziewi¢édziesiatych (oprécz Ogniem
i mieczem). Warto oczywiscie zaznaczy¢, ze nie mozna w petni przyréwnywaé
dzisiejszej liczby ekrandw do liczby kopii z lat dziewigédziesigtych. Wspétezesnie
dzigki cyfrowej dystrybuciji filmy trafiaja do wszystkich zainteresowanych kin nie-
mal jednoczesnie. W przypadku tasm bylo to praktycznie niemozliwe. Codzienna
praktyka bylo wykorzystywanie jednej kopii w kilku kinach w dtuzszym okresie,
co przektadato si¢ na wydtuzony zywot filméw na duzych ekranach. Uwaga ta nie
zmienia jednak kluczowej kwestii. Obecny dostgp do polskich filméw w kinach —
réwniez dzigki zmianie technologicznej — jest nieporéwnywalny z tym, co miato
miejsce 20 lat temu.

Kolejnym istotnym czynnikiem marginalizujacym pozycje polskich filméw
w kinach w latach dziewi¢édziesiatych byta amerykanizacja repertuaru. Na ten
problem zwrécita uwage Ewa Gebicka, ktéra uwaza, ze wspomniana tendencja nie
tylko doprowadzita do obnizenia zainteresowania rodzimym kinem, ale réwniez
tworczoscig europejska. Wedtug badaczki na odwrdcenie si¢ widzéw od polskiego

* Wspdtezesnie nie postugujemy si¢ juz miarg kopii, lecz ekranéw — jest to podyktowane cyfryzacja
i brakiem koniecznosci powielania tasm.
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i europejskiego kina wplynela nie tylko ilosciowa dominacja kina zza Oceanu, ale
réwniez zaniedbania ze strony dystrybutoréw przy promocji dziet pochodzacych
z wyrzucanych na margines kinematografii (G¢bicka, 2006, s. 192).

Potwierdzajg to liczby. Jak podaje Ggbicka, ,w 1988 roku wprowadzono na
ekrany tylko 19 obrazéw amerykariskich, w 1991 — liczba filméw z USA siggneta
juz 90 (61,3%), w 1993 — 108 (62,8%). Udzial w repertuarze filméw polskich
obnizy! si¢ z okoto 23% — na poczatku dekady lat dziewi¢¢dziesiatych do 10% —
w jej potowie” (Ggbicka, 20006, s. 192). Do podobnych wnioskéw doszedt Edward
Zajicek, ktdry pisal, ze na eliminacje polskich filméw z ekranéw kinowych wplyw
miat zaréwno brak regulacji ekonomicznych i administracyjnych, jak réwniez, co
istotne, zerwanie wigzi instytucjonalnych i emocjonalnych ze sfera rozpowszechnia-
nia (Zaji¢ek, 2009, s. 312). Kino amerykariskie nie tylko zawtadngto repertuarami,
ale réwniez wyobraznia publicznosci, ktéra masowo zaczela oglada¢ whasnie to, co
pochodzito ze Stanéw Zjednoczonych. Sposréd 70 najpopularniejszych filméw lat
dziewigédziesiatych az 53 byto produkgji amerykariskiej, a zaledwie 10 polskiej.
Na ten wynik ztozy! si¢ szereg réznych czynnikéw — poczawszy od reglamentacji
filméw ze Standéw Zjednoczonych w czasach PRL-u po agresywne wtargnigcie na
nasz rynek graczy zza oceanu. Jednak popularnos¢ hollywoodzkiego kina réwniez
mozna interpretowa¢ jako efekt zaistnialego na gruncie krajowej dystrybucji sprze-
zenia zwrotnego. Dystrybutorzy, ktérzy wedlug Gebickiej budowali swojq ofertg
z my$la o wyobrazonym ,,przeci¢tnym widzu”, stawiali na to, co wydawato im si¢
najbardziej optacalne — czyli wiasnie filmy pochodzace ze Standéw Zjednoczonych,
w dodatku nie zawsze najwyzszej artystycznej jakosci. Zalewajac nimi repertuary,
wyksztalcili koniunkture, ktéra rzeczywiscie okazata si¢ dochodowa. Gebicka, po-
réwnujac dwa typy ksztaltowania repertuaru kin — odgérnie regulowanego przez
wiadze partyjne i dopasowywanego do tak zwanego przeci¢tnego widza — uznata
je za réwnie manipulujace odbiorcg i dazace do minimalizacji przypadkowosci za-
chowarni publicznosci (Ggbicka, 2006, s. 197).

Do dominacji w repertuarze filméw amerykariskich i probleméw z promocja
oraz dystrybucja nalezy doda¢ kolejny czynnik, ktéry obniza warto$¢ uzytkowa
wynikéw box office’u z lat dziewigédziesiatych. Ot6z, wedtug Gebickiej, przez
caly ostatnig dekade XX wieku kina odwiedzito niewiele wigcej widzéw niz
w rekordowym pod wzgledem frekwencji w historii polskiej kinematografii roku
1957 — czyli 237 000 000 oséb (Gebicka, 2006, s. 202). Na zaistnienie takiego
stanu rzeczy natozyto si¢ wiele czynnikéw, poczawszy od wspomnianych proble-
mow z rozpowszechnianiem, promocja i unifikach repertuaru, a skoﬁczywszy
na wzroscie popularnosci domowego sprzgtu audiowizualnego — w szczegdlnosci
kaset wideo, ktére umozliwialy tani, cho¢ nie zawsze legalny, dostqp do filméw.
Jednak zadne inne medium audiowizualne nie moglo mierzy¢ si¢ w latach dzie-
wigédziesigtych pod wzgledem popularnosei z telewizja. Z badart GUS-u prze-
prowadzonych w 1990 roku wynika, ze z kin w tamtym czasie korzystato 47,1%
badanych, natomiast z telewizji az 98,7% — przy czym 81% uwazato, ze telewizja
mogtaby w petni zastapi¢ kino (Gebicka, 2006, s. 202). Ten spadek zaintere-
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sowania wielkim ekranem byl réwniez spowodowany glebszymi problemami,
z ktérymi borykato si¢ na poczatku lat dziewigédziesiatych polskie spoteczen-
stwo. Jednym z nich, by¢ moze kluczowym, byt drastyczny spadek PKB — zwia-
stujacy zubozenie obywateli spowodowane szokiem transformacji gospodarczej
(Adamczak, 2010, s. 244). Warto réwniez zauwazy¢ — na co zwrécit uwage Mar-
cin Adamczak — ze korelacja wynikéw PKB z kinowg frekwencja miata miejsce
réwniez w momencie czg$ciowego powrotu widzéw przed kinowe ekrany, co
nastapito pod koniec omawianej dekady.

Ten, majacy miejsce przynajmniej na poczatku transformacji, spadek zainte-
resowania kinem w szczeg6lny sposob odbit si¢ na polskich filmach. Jak podaje
Gebicka, ,jeszcze w 1990 widownia polskich filméw stanowita 23%. W kolejnych
latach, az do 1996 roku, spadl on do okoto 7%” (Ggbicka, 2006, s. 210). Dopiero
pod koniec dekady sytuacja polskiego kina zaczeta si¢ polepszaé, gléwnie za sprawg
sukcesu superprodukdji, z Ogniem i mieczem i Panem Tadeuszem na czele. Miara
zlej sytuagji polskiego kina niech bedzie fake, ze ,,z ponad 100 filméw nakreconych
w drugiej [lepszej — przyp. aut.] potowie lat dziewigédziesiatych okoto 50% nie ze-
brato w kinach nawet 10-tysi¢cznej publicznosci” (Ggbicka, 2006, s. 211). Trudno
wyciaga¢ wiazace wnioski na temat kinematografii ze statystyk frekwencji, gdy
w badanym okresie cata branza kinowa wydawata si¢ znajdowa¢ w kryzysie, a wi-
downia ewidentnie odwrdcita si¢ od wielkiego ekranu.

Kolejny problem polskiej kinematografii omawianego okresu nie miat swoich
zrédet w czynnikach zewnetrznych — jak preferencje widowni czy dystrybuto-
16w — lecz w wewngetrznych. Zlozyly si¢ na niego: zubozenie branzy, nieumie-
jetno$¢ odnalezienia si¢ filmowcéw w nietatwych i niesprzyjajacych rozwojowi
kinematografii realiach wolnego rynku, ale takze czynniki natury kulturowe;j,
takie jak zerwanie wigzi migdzy twércami a widownia, ktora byta przeciez tak
mocna w czasach PRL-u. Na progu transformacji rodzimi twércy zachtysneli sig
wolnoscig. Nowe realia utozsamiali przede wszystkim z likwidacja instytucji cen-
zury i brakiem ingerencji w tre$¢ tworzonych filméw. Zapomniano jednak, ze
wraz z nastaniem wolnego rynku i prywatyzacja branzy najwazniejszym czyn-
nikiem regulujacym rynek kinowy stanie si¢ frekwencja, wezesniej praktycznie
w ogole nie brana pod uwagg. Filmowcy do$¢ szybko zauwazyli, Ze maja nad soba
nowego, nie mniej wymagajacego pana, czyli widza, ktéry domaga si¢ nowych
tematéw i wspotczesnego sposoboéw opowiadania. Ta nowa przeszkoda okazata
si¢ znacznie trudniejsza do przeskoczenia niz polityczne wymogi cenzora. Swiad-
cza o tym choc¢by stowa Andrzeja Wajdy wypowiedziane w 1991 roku podczas
festiwalu w Gdyni. Méwil, ze srodowisko filmowcdw zwyczajnie nie wie, o czym
i jakie filmy kreci¢, by dotrze¢ do nowej publicznosci (por. Adamczak, 2010,
s. 337). Waznym aspektem statl si¢ rowniez nagly brak wsparcia finansowego ze
strony pafistwa, ktére przestato by¢ zainteresowane dotowaniem kinematografii.
To catkowite zerwanie wigzi z paristwem byto niematym szokiem dla srodowiska
filmowego, co ponownie mozna zilustrowa¢ stowami Wajdy, ktéry w 1990 roku
opublikowal w ,,Gazecie Wyborczej” artykut o wymownym tytule Komuno wré,
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w ktérym wskazywal, ze PRL, cho¢ w niecnych celach, dbat o finansowe zaplecze
rodzimej kinematografii (por. Zajicek, 2009, s. 311).

W nowych okoliczno$ciach kulturowych i ekonomicznych najlepiej odnalazty
sic dwie grupy tworcéw. Postuzmy si¢ terminologia Adamczaka (2010, s. 249) —
byli nimi ,,profesjonalisci” i ,,baronowie”. ,Profesjonalistami” badacz nazwat twér-
cow, ktérzy stawiali na realizacyjng bieglos¢ i atrakeyjna dla publiczno$ci warstwe
fabularna. Mianem ,baronéw” natomiast zostali okresleni filmowcy cieszacy si¢
wysokim prestizem spofecznym, dysponujacy niemalymi jak na polskie standardy
budzetami i krecacy superprodukeje, ktére najczesciej byly adaptacjami klasyki
rodzimej literatury. Na trudnym rynku lat dziewigé¢dziesiatych najlepiej sprzeda-
waly si¢ produkty popularne, skrojone pod jak najszersza widowni¢. Zrozumieli
to nieliczni twércy, w najwigkszej mierze ci, ktorzy zaczynali kariery dopiero
u progu transformacji. Nie moze by¢ dzietem przypadku, ze az potowa tytutéw
znajdujacych si¢ w pierwszej dziesiatce najpopularniejszych filméw ostatniej
dekady XX wicku zostata podpisana przez rezyseréw debiutujacych po 1989
roku’. Jednak wielu rodzimych filmowcéw, szczegdlnie tych tworzacych jeszcze
przed rozpoczeciem transformacji, nie potrafito zrozumied, ze publiczno$é w krét-
kim czasie przeobrazita si¢ w tak wielkim stopniu — podobnie zreszta jak funkcja
kina. Przed 1989 rokiem kinematografia w duzej mierze miafa za zadanie komu-
nikowanie si¢ filmowcéw ze spoleczestwem — czasami réwniez ,ponad glowa-
mi cenzoréw”. Po transformacji natomiast filmy w duzej mierze przemienity si¢
w produkty branzy rozrywkowej. Wtasnie kino popularne swigcito w tym okresie
frekwencyjne triumfy — i chodzi tu nie tylko o filmy rodzimej produkcji, ale réw-
niez te pochodzace zza granicy, najczgéciej, jak juz wspominatem, przybywajace
ze Standéw Zjednoczonych. Nie dziwi wigc, ze takim powodzeniem cieszyty si¢
polskie filmy stylizowane na produkcje rodem zza Oceanu — Marek Haltof nazwat
je »amerykariskim kinem polskim” (Haltof, 2011). O ile wspétczesnie wspomniane
okrelenie, podobnie zreszta jak ,kino bandyckie”, ma charakter opisowy, o tyle
na poczatku lat dziewigédziesiatych byto zabarwione pejoratywnie. Stosunek éw-
czesnej krytyki do tego typu kina, ktére chyba w najlepszy sposéb reprezentowaty
Psy, opisuje ten cytat z artykutu Anity Skwary Film Stars Do Not Shine in the Sky
Over Poland: The Absence of Popular Cinema in Poland: ,Poetyka amerykanskiego
gatunku filmowego przeniesiona do Polski okazuje si¢ niefunkcjonalna, obca, za-
dziwiajaco naiwna lub wulgarna i prostacka” (Haltof, 2002, s. 294).

Byt jeszcze jeden wazny powdd odwrdcenia si¢ widowni od rodzimych pro-
dukgji. Otéz twérey nie tylko nie rozumieli, ze nowym regulatorem rynku ki-
nematograficznego jest frekwencja, ale réwniez nie potrafili dostosowaé jezyka
filmowego do wymagari nowej publiczno$ci. Nasyceni amerykariskimi filmami
widzowie domagali si¢ podobnej estetyki od rodzimych twércéw. Otrzymali je od
miodych ,profesjonalistéw”, natomiast starsi twércy weiaz tkwili w estetyce kina
lat osiemdziesiatych, w ktérym krélowata realizacyjna zgrzebno$¢ kina moralne-

5 Chodzi o Macieja Slesickiego, Terese Kotlarczyk, Wtadystawa Pasikowskiego, Jarostawa Zamojde
i Macieja Dutkiewicza.



Panoptikum nr 16 (23) 2016

go niepokoju. Z perspektywy widowiskowosci amerykanskiego kina przetomu lat
osiemdziesiatych i dziewi¢édziesiatych musiata si¢ ona przedstawia¢ wyjatkowo
nieatrakcyjnie i przestarzale. Co wigcej, polska kinematografia w duzej mierze na-
dal korzystata z dyskursu artystyczno-autorskiego, ktéry funkcjonowat praktycz-
nie przez caly okres PRL-u. Nagle okazalo si¢, ze ten styl istnienia branzy nie
sprawdza si¢, a najbardziej skuteczni okazujg si¢ ci, ktdrzy si¢ z niego wyzwolili.
Potwierdza to lista dziesi¢ciu filméw, ktére w latach dziewigédziesiatych $ciagnety
do kin najwigksza widownig. Ich twércami byli whasciwie tylko ci, ktérych mozna
zaliczy¢ albo do grona , profesjonalistéw”, albo ,,baronéw™

1. Ogniem i mieczem, rez. Jerzy Hoffman.

2. Pan Tadeusz, rez. Andrzej Wajda.

3. Kiler, rez. Juliusz Machulski.

4. Kiler-6w 2-éch, rez. Juliusz Machulski.

5. Prymas — Trzy lata z tysigca, rez. Teresa Kotlarczyk.
6. Sara, rez. Maciej Slesicki.

7. Psy 2: Ostatnia krew, rez. Whadystaw Pasikowski.
8. Mtode wilki 15, rez. Jarostaw Zamojda.

9. Nocne graffiti, rez. Maciej Dutkiewicz.

10. Szezgsliwego Nowego Jorku, rez. Janusz Zaorski.

Kinocentryzm i polskie kino lat dziewieddziesiatych

Kategori¢ ,kinocentryzmu” spopularyzowatl na rodzimych gruncie Andrzej
Gwdzdz, ktéry w swoich licznych publikacjach zachgcat, by wyzwoli¢ si¢ z ogra-
niczeni narzucanych na filmoznawstwo przez metodg¢ badania filméw jedynie jako
tworéw kinowych. Proponowany przez Gwozdzia (2008) sposéb traktowania
filmu jest szczegdlnie wazny, gdy mamy zamiar bada¢ polska kinematografie lat
dziewigédziesiatych, ktdra cierpiala na wyzej oméwione problemy, ograniczajace
dostgp do wielu tytutéw i marginalizujace istotno$¢ medium kina. Filmy, kt6-
re nie spotkaly si¢, z réznych przyczyn, z zainteresowaniem widza w momencie
swojej kinowej premiery, mogly znalez¢ znacznie wigksza publiczno$¢ — i niejed-
nokrotnie znajdowaly ja — dzigki obecnosci w innych mediach, czego juz box offi-
ce nie uwzglednial. Gwézdz przekonuje (2003, s. 22), ze uprzywilejowanym pod
wzgledem oddziatywania na spofeczefistwo medium jest telewizja, co potwierdzaja
przytaczane wyzej statystyki Gebickiej, wskazujace na znacznie wigksza popular-
no$¢ matych ekranéw w latach dziewig¢dziesiatych. Wspétczesnie do popularnych
w pierwszej dekadzie transformacji telewizji i kaset wideo nalezatoby doda¢ plyty
DVD i Blu-ray, a przede wszystkim Internet. To wlasnie dzigki tym mediom filmy,
ktére nie spotkaly si¢ z zainteresowaniem w momencie swojej kinowej premiery,
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mogly zyska¢ popularno$¢ pézniej. Wielokrotnie tak bywato, ze tytuty pierwotnie
przeznaczone na rynek kinowy szersza publiczno$¢ zdobywaty dopiero po zejsciu
z ekranéw — w momencie pojawienia si¢ na kasetach wideo, ptytach DVD, w tele-
wizji czy w Internecie.

Wedtug Gwozdzia to wlasnie wspomniane media w o wiele wigkszym od
kina stopniu przyczyniaja si¢ do ustalania kanonu, bo pozwalaja na znacznie
szersza i trwajaca dluzej cyrkulacje filméw (Gwdézdz, 2008, s. 489). Maja
takze wigkszy wplyw na ksztaltowanie — jak ujat to Pavel Skopal (Skopal,
2007, s. 312) — ,pamigci popularnej kinematografii komercyjnej”, czyli przy-
wracajg do Zycia to, co zostalo w pewien sposéb pogrzebane przez naukowy
konsensus badaczy. Pierwotne kinowe powodzenie badz porazka danego tytutu
jest nast¢pnie weryfikowane przez rynek DVD oraz — przede wszystkim — przez
telewizje, ktéra chetnie czerpie ze swoich przepastnych filmotek. To wiasnie in-
stytucjonalne praktyki stacji sprawiaja, ze jedne tytuty pojawiajg si¢ na ekranach
odbiornikéw czgsciej, a inne rzadziej. Oczywiscie dobér filméw podyktowany
jest réwniez potencjalng ogladalnoscia, wige te, ktdre gwarantujg wysoka liczbe
telewidzéw, sa prawdopodobnie pokazywane czgéciej. Ostatecznie to telewizja
ma zatem wickszy wplyw na to, co spoteczenistwo oglada na co dzieri i przyswaja
jako popularne, a zatem réwniez kanoniczne.

Optyka ,kinocentryczna” sprzyja filmoznawczej rzezni, gdyz koncentruje sig
na tym, co okazalo si¢ wazne z réznych wzgledéw (na przyklad artystycznych czy
frekwencyjnych) w momencie premiery. Korzystajacy z tego sposobu patrzenia na-
ukowcy nie interesuja si¢ dalszym zyciem filmu, ktére realizuje si¢ juz w innych
przekaznikach — i dzigki ktérym filmy moga zdoby¢ znacznie wigksza popularnosé.
Jak pisal Gwézdz, dla badaczy kina moment premiery jest zarazem chwilg naro-
dzin i $mierci danego tytutu, natomiast dla nastawionych intermedialnie badaczy
to dopiero poczatek funkcjonowania filmu w réznych mediach, a zatem réwniez
w spoleczenistwie (2008, s. 493). Jedyna droga prowadzaca do wyjscia z rzezni pol-
skiego filmu, a zarazem dotarcia do wiedzy na temat tego, co w polskim kinie — nie
tylko tym z lat dziewigédziesiatych — popularne, kieruje nas wlasnie ku innym
mediom, z telewizjg na czele, bo to ona przez ostatnie 25 lat stanowila najpopu-
larniejszy przekaznik tekstéw filmowych w Polsce. Propozycja Gwozdzia ,historii
filmu po nowemu” koncentruje si¢ na historii dtugiego trwania filmu, czyli na
sposobie funkcjonowania danych tytuléw w réznych mediach na przestrzeni lat.
Dla jego publikacji wazna konsekwencja przyjmowania tego typu perspektywy ba-

awczej jest stwierdzenie, ze ,film jest forma przechodnia, balansujaca nieustannie
«pomigdzy, jest z natury rzeczy na t¢ interprzestrzen skazany, ba, w niej spelnia si¢
jego zycie i tu bije jego puls” (Gwézdz, 2008, s. 497). A to wszystko w odréznieniu
od zamknietej strukeury ,kinocentrycznej”, w ktérej dochodzi do nieustannego
yszlachtowania” filméw, by powstalo miejsce dla kolejnych premier. Jedyng nadzie-
ja na ,zmartwychwstanie” dla $ciagnictych z ekranéw tytuléw jest ich zaistnienie
na stronach filmoznawczych i popularnofilmowych publikacji, powtérny zywot
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na filmowych festiwalach lub zainteresowanie kolejnych interpretatoréw®. Z prze-
konaniem Gwozdzia koresponduje stwierdzenie Aleksandra Kumora, pochodzace
jeszcze z lat osiemdziesiatych, ze w kinie filmy przemijaja bezpowrotnie, a w tele-
wizji historia kina jest nieustannie uobecniana (1982, s. 91). Telewizja staje si¢ wigc
pamiccia kina, zachowujac dla spoteczeristwa to, co pozornie przepadio.

Historia dlugiego trwania polskich filméw z lat dziewieédziesiatych

Zwazywszy na problemy polskiej kinematografii w latach dziewig¢édziesia-
tych positkowanie si¢ wynikami box office’u w badaniach nastawionych na ana-
liz¢ tego, co faktycznie popularne w polskim kinie tego okresu, wydaje si¢ nie-
koniecznie miarodajne, a przynajmniej niewystarczajace. Co prawda zgadzam
si¢ z hipotezg Lewickiego, ze filmy, ktdre zdobywajg najwicksza popularnosé
w kinie, przenosza zainteresowanie na inne media (2014, s. 122), ale na pewno
nie sprawdza si¢ ona w kazdych warunkach. Moze by¢ btedna szczegélnie w sy-
tuagji, gdy dana kinematografia cierpiata na niedobory dystrybucyjne. Podazajac
za mysla Gwozdzia, nalezaloby przyjrze¢ si¢ sposobom cyrkulacji filméw tego
okresu w innych mediach. Dopiero w ten sposéb uda si¢ ustali¢, jakie tytuty z lat
dziewig¢dziesiatych zdobyty na tyle duza popularno$é, by nadal funkcjonowad
w telewizji, Internecie czy w innych mediach. Wyniki box office’u w przypadku
tego wycinka polskiej kinematografii moga zafalszowywac jej obraz, bo ten nie
ksztattowal si¢ jedynie w chwili premiery (czyli w momencie, ktéry oddaja sta-
tystyki ogladalnosci), lecz przez dtugie lata, az do dzi$ — dzigki funkcjonowaniu
filméw z tego okresu poza kinem. By naby¢ wiedz¢ o popularnosci dziet z pierw-
szej dekady transformacji i dowiedzie¢ si¢ czegos$ na temat ich funkcjonowania
w spoleczenistwie, nalezy skupi¢ si¢ na ,historii dtugiego trwania filmu”, a nie
jedynie na jego istnieniu w jednym, marginalizowanym w latach dziewig¢dzie-
siatych medium. Mniej dramatycznie zacznie si¢ przedstawia¢ sytuacja polskiej
kinematografii interesujacego nas okresu, gdy spojrzymy na jej powodzenie
choc¢by w telewizji. Gebicka pisata wprost, ze ,film polski przegrywat z widzem
kinowym, ale za to zyskal ogromna widownig dzigki telewizji” (Ggbicka, 2006,
s. 218). Podobnie wielki wptyw na popularyzacj¢ polskiego kina w tym czasie
miat ogromny rynek kaset wideo.

Szczegdlnie istotne jest porzucenie perspektywy ,kinocentrycznej” w kon-
tekscie wspélczesnego obcowania z filmami zaliczanymi do historii polskiego
kina, a takimi s3 juz te powstale w latach dziewi¢édziesiatych. Cho¢ nalezy za-
uwazy¢, ze niektére filmy powracaja na ekrany kin w odrestaurowanych cyfro-
wo wersjach (na przyktad Psy), to jednak najbardziej popularna forma kontak-
tu z kinematograficznym dziedzictwem jest obecnie korzystanie z ptyt DVD,
ogladanie filméw w telewizji czy w Internecie. Dzigki temu ostatniemu medium

6

Marcin Adamczak w ksiazce Obok ekranu. Perspektywa badar produkcyjnych a spoteczne istnienie filmu
stawia tezg, ze proces produkgji filmu nie koriczy si¢ wraz z wystaniem go do dystrybucji. Wptyw na
zmieniajacy si¢ ksztatt filmu maja kolejne ,uzycia” go przez réznego typu podmioty: filmoznawcéw,
krytykéw, indywidualnych interpretatoréw czy réznego rodzaju instytucje (Adamczak, 2014, s. 205).
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jeste$my dzi$ w stanie dotrze¢, w legalny badZ nielegalny sposéb, do praktycznie
kazdego filmu — jakze kontrastuje to z ograniczeniami dystrybucyjnymi poczat-
ku lat dziewigédziesiatych.

By jedynie zasygnalizowac¢ skalg mozliwego kontaktu wspétezesnej publicznosci
z filmami powstatymi w pierwszej dekadzie transformacji oraz cyrkulagcji tytutéw
w telewizji czy Internecie, warto pokusic si¢ o przejrzenie programu telewizyjnego
lub wynikéw ogladalnosci niektérych dziet w popularnym serwisie oferujacym do-
step, rowniez w legalny sposéb, do wielu polskich pozycji. Mogloby si¢ wydawad,
ze niektére filmy utknely w latach dziewieédziesiatych, tak jak wyniki box office’u,
i przestaly funkcjonowa¢ w spoleczenistwie. Takie wrazenie powoduje dominacja
perspektywy ,kinocentrycznej”, ignorujacej to wszystko, co dzieje si¢ z filmem po
opuszczeniu ekranéw. Natomiast praktycznie nieograniczona dostgpno$é¢ polskich
filméw w Internecie i mnogos¢ kanaléw telewizyjnych nie tylko w catosci poswie-
conych kinu (na przyktad Stopklatka TV), ale takze konkretnie filmom polskim
(Kino Polska), kaze nam zrewidowa¢ opini¢ na temat tego, jakie tytuty funkcjonu-
ja w spoleczeristwie i ktére z nich cieszg si¢ najwigksza popularnoscia.

Tylko w trzech kanatach telewizyjnych (Stopklatka TV, TVP Kultura i Kino
Polska”) mozna bylo obejrze¢ w ciagu tygodnia (od 28 listopada 2016 do 4 grudnia
2016) az 14 polskich filméw z okresu od 1989 roku do korica lat dziewigédziesia-
tych. Ich tytuly moga zdziwi¢ niektérych badaczy polskiego kina, gdyz w zadnej
mierze nie pokrywaja si¢ z wynikami box office’u, nie wszystkie réwniez sa identy-
fikowane jako dzieta o wysokiej wartosci artystycznej:

o Wielki tydziert (1995, rez. Andrzej Wajda);

e Mdw mi Rockefeller (1990, rez. Waldemar Szarek);
e Daleko od okna (2000, rez. Jan Jakub Kolski);

*  Awantura o Basi¢ (1995, rez. Kazimierz Tarnas);

*  Grajgcy z talerza (1995, rez. Jan Jakub Kolski);

e Operacja ,Koza” (1999, rez. Konrad Szotajski);

e Miasto prywatne (1994, Jacek Skalski);

*  Korczak (1990, rez. Andrzej Wajda);

o Tigy kolory. Biaty (1993, rez. Krzysztof Kieslowski);
o Stoneczny zegar (1997, rez. Andrzej Kondratiuk);

o Pesthka (19953, rez. Krystyna Janda);

o Kapitat, czyli jak zrobic pienigdze w Polsce (1989, rez. Feliks Falk);

7 Warto zwréci¢ uwagg, ze w badanym okresie zaden polski film z lat dziewig¢dziesiatych nie pojawit
si¢ w czterech najpopularniejszych polskich stacjach telewizyjnych, czyli w TVP1, TVP2, Polsacie
i TVN-ie.
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*  Gry uliczne (1996, rez. Krzysztof Krauze);
*  Trzy kolory. Czerwony (1994, rez. Krzysztof Kieslowski).

Ta catkiem spora obecno$¢ filméw z lat dziewigédziesiatych w programach
polskich stacji telewizyjnych — umozliwiajaca ogladanie $rednio dwéch tytutéw
dziennie — jest niczym przy mozliwosciach, jakie daje Internet. Liczne polskie ty-
tuly mozemy odnalezé w ofertach platform VOD czy cho¢by w Ninatece. Ale
jeszcze szerszy jest dostgp do filméw w formie nielegalnej, na przyklad w serwisie
chomikuj.pl, na tak zwanych torrentach czy innych stronach. Trudno oszacowa¢
skale popularnosci polskiego kina $ciaganego w ten sposéb. Latwiej natomiast
sprawdzi¢ liczbe wyswietleri danych tytuléw w serwisie YouTube, ktéry oferuje
zaréwno legalny, jak i nielegalny dostgp do wielu polskich filméw?. Pirackie kopie
sa co jakis czas usuwane, by za chwilg pojawi¢ si¢ ponownie. Popularno$¢ danych
tytuléw mozna jedynie oszacowaé — ze wzgledu na wspomniane usuwanie i po-
jawianie si¢ niektérych filméw (przy kazdej takiej operacji licznik wyswietlen si¢
zeruje). Nalezy réwniez pamigtal, ze liczba wyswietleri nie réwna si¢ oczywiscie
liczbie obejrzen. Niemniej jednak poréwnanie wynikéw box office’u z wynikami
niekt6rych filméw z YouTube’a moze niejednokrotnie zaskoczy¢ i udowodnié, ze
skala cyrkulacji niektérych przypadkéw — jak by si¢ wydawato — zapomnianych juz
filméw jest wigksza, nizby mozna sadzi¢. Oto przyktadowe wyniki:

Lepiej byé picknq i bogatg (1993, rez. Filip Bajon)
(liczba widzéw w kinach: 15 421 — liczba wys$wietlen na YouTubie’: 128 971)

Cwat (1995, rez. Krzysztof Zanussi) (23 000 — 177 924)
Sztos (1997, rez. Olaf Lubaszenko) (340 000 — 663 074)
Ztote runo (1996, rez. Janusz Kondratiuk) (17 000 — 77 085)
Prostytutki (1997, rez. Eugeniusz Priwiezencew) (20 000 — 626 197)
Egzekutor (1999, rez. Filip Zylber) (6 000 —29 781)
Chtopaki nie ptaczq (2000, rez. Olaf Lubaszenko) (548 000 — 3 143 322)
Duwa ksigzyce (1993, rez. Andrzej Barariski) (5 000 — 61 483)

Cho¢ podane liczby potwierdzaja po cze¢sci hipoteze Lewickiego, ze filmy, kt6-
re cieszyly si¢ popularnoscia w kinach, przenosza zainteresowanie na inne media,
to mechanizm ten nie dziala przy wszystkich tytutach. Przede wszystkim trzeba
zauwazy¢, ze liczba wyswietled wymienionych filméw jest w niektérych przypad-
kach nawet wielokrotnie wyzsza niz liczba widzéw w momencie kinowej premie-
ry. To moze sugerowaé do$¢ absurdalng tezg, ze obecnie skala zainteresowaniem
polskim kinem lat dziewig¢¢dziesiatych jest wigksza niz w samych latach dziewigé-
dziesiatych. To oczywiscie ryzykowna myf$l, cho¢by z tego wzgledu, ze w tamtym

# Na udostepnienie w serwisie niektérych swoich filméw zdecydowaly si¢ studia Tor i Kadr.
? Dane z 23 listopada 2016 roku.
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czasie, 0 czym wspominalem, polskie filmy byty ogladane gtéwnie w telewizji i na
kasetach wideo. Te wyniki pokazuja jednak co$ innego: statystyki box office’'u nie
moéwia wszystkiego o popularnosci danego filmu z lat dziewigédziesiatych — za-
réwno w chwili jego premiery, jak i obecnie.

ok

Premiera kinowa to dla filmu zaledwie poczatek drogi w poszukiwaniu widza.
Wyniki box office’'u natomiast zatrzymuja w swoich statystykach jedynie pier-
wotny poziom zainteresowania, nie dajac zadnego wgladu w dalsze losy danego
tytutu. W ten sposéb moga rodzi¢ si¢ nieporozumienia. Positkowanie si¢ wynika-
mi kinowej frekwencji moze powodowa¢ bledna identyfikacje niekt6rych filméw
jako catkowicie odrzuconych przez widownie, badz przeciwnie — jako szczegélnie
faworyzowanych. Na skal¢ popularnosci, oddziatywania i cyrkulacji danego ty-
tulu w spoteczeistwie nawet wickszy wptyw ma jego funkcjonowanie w innych
niz kino mediach — w zaleznosci od okresu historycznego palme pierwszenstwa
przy wptywaniu na wyobrazni¢ spoleczna beda mialy kasety wideo, telewizja czy
Internet. Dlatego przeprowadzajac badania oparte na analizie tego, co najbardziej
popularne, warto bra¢ pod uwage réwniez wyniki popularnosci danych tytutéw
w telewizji czy Internecie. Innym pytaniem pozostaje, czy jesteSmy w stanie w pel-
ni oszacowal faktyczna skale zainteresowania danym filmem w momencie, gdy
nie posiadamy wgladu cho¢by w wyniki pobrari pirackich kopii z Internetu czy
funkcjonowanie nielegalnych ptyt CD i DVD oraz kaset wideo.
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Box Office, Cinemacentrism and the Polish Cinema of the 1990s

The Polish cinema in the 1990s struggled with many problems, mainly eco-
nomic ones. In this period, Polish movies were not so popular, only few of them
achieved a bigger box office success. The movie market of this time suffered from
the lack of sufficient number of film copies. Due to this problem, the accessibility
of specific movies was truly limited. This is the reason why the results of box office
are not meaningful enough when researchers want to point to the most popular
Polish movies of this period. Cinema is one of many channels of distribution and
in the 1990s it was definitely marginalised by the audience. Polish spectators were
watching native films on TV or on video players more often than in the cinemas.
So the researchers who want to describe the popular side of the Polish cinema of
the 1990s should abandon the discourse of “cinemacentrism” and take a look at
the other media.
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Czynniki hamujace rozwoj
skandynawskiego horroru
w XX wieku

Wydaje si¢, ze ponura i mroczna sceneria Skandynawii powinna by¢ doskona-
tym tlem dla kina grozy. Jesli jednak przyjrzymy si¢ skandynawskiej kinematogra-
fii, trudno przeoczy¢ fakt, ze w ciagu niemal calego ubieglego wieku w Europie
Pétnocnej nie rozwinc;}o si¢ zadne zjawisko, ktore mogliby$my rozpatrywac w kate-
goriach horroru. Fakt 6w jest tym bardmej zaskakujacy, gdy spojrzymy na wybrane
skandynawskie produkcje powstajace jeszcze w okresie kina niemego. Co istotne,
w tamtych czasach rezyserzy tych projektéw byli bardzo czgsto uznanymi autora-
mi. Carl Theodor Dreyer, Victor Sjostrém czy Mauritz Stiller to najbardziej rozpo-
znawalni nordyccy autorzy sprzed rewolucji dzwigkowej. W epoce kina niemego
na terenie Skandynawii pojawily si¢ obrazy czerpiace z elementéw pézniej rozwija-
nych przez twércéw kina grozy na catym $wiecie. W ciagu kilku lat w Skandyna-
wii powstaly takie filmy jak Furman smierci (1921, rez. Victor Sjdstrom), z ktérego
czerpal sam Stanley Kubrick, Kartki z dziennika szatana (1921, rez. Carl Theo-
dor Dreyer) czy Czarownice (1922, rez. Benjamin Christensen). Wedtug literatury
przedmiotu nordyccy rezyserzy tworzyli filmy zawierajace motywy czarownictwa
i satanizmu znacznie wezesniej niz Amerykanie (Umland, Umland, 2005, s. 290).
Popularne w latach sze$édziesigtych w Stanach Zjednoczonych kino satanistyczne
czerpalo garéciami z dorobku Skandynawéw z okresu kina niemego. Emma Ro-
binson zwraca uwage na mocno zakorzenione w Europie Pétnocnej tradycje jeszcze
sprzed czaséw chrystianizacji (Robinson, 2013). To region, w ktérym pogaristwo
utrzymywalo si¢ najdtuzej, a tytuty, takie jak chociazby wspomniane przed chwila
Czarownice, sa potwierdzeniem powyzszej hipotezy.

Wszystkie przytoczone tytuty mogly (i powinny) staé si¢ poczatkiem zjawiska,
ktére miato mozliwo$¢ — na plaszczyznie artystycznej — skutecznie ,,rywalizowaé”
z niezwykle popularnym i cenionym juz w tamtym czasie niemieckim ekspresjo-
nizmem. Do dzi§ mozna si¢ zastanawiaé, kto wlasciwie si¢ kim inspirowal. Czy
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ekspresjonisci wzorowali si¢ na szkole szwedzkiej, czy bylo raczej odwrotnie? To
poréwnanie sugeruje, czym mogt sta¢ si¢ nordycki horror, gdyby artystyczny suk-
ces pociagnat za soba wigksza grupe filmowcéw, ktérzy rozwingliby styl przytoczo-
nych tytutéw. Fake, ze kino grozy nie zawojowato w XX wieku skandynawskich
sal kinowych, jest tym bardziej zaskakujacy, jesli spojrzymy na nazwiska rezyseréw
flircujacych z tym nurtem. Poza przytoczonymi przed chwilg artystami w pézniej-
szym okresie ubieglego stulecia z gatunkiem mierzyli si¢ najwigksi skandynawscy
filmowcy. Sam Ingmar Bergman stanat za kamerg horroru zatytulowanego Godzi-
na wilka (1968), ale w dalszym ciagu XX-wieczne kino grozy z Pétnocnej Europy
bylo zepchnigte poza margines. Przez niemal caly ubiegly wiek produkgja filméw
grozy w Skandynawii ograniczata si¢ do maksymalnie kilku tytutéw rocznie. A za-
tem odpowiedzZ na pytanie ,,co sprawito, ze w Europie Pétnocnej tak pézno rozwi-
nat si¢ horror?” zdaje si¢ znacznie bardziej kompleksowa i zaskakujaca, niz mozna
byloby pierwotnie przypuszczaé. Niniejszy artykut ma by¢ miedzy innymi wska-
z6éwka dla 0sob badajacych recepcje kina gatunkéw na terenie zdominowanym
przez ,kino autorskie”.

Osobng kwesti¢ stanowi pytanie, czy na skandynawska kinematografi¢ — re-
prezentowang przez kilka pafdstw — mozna spojrze¢ w sposéb catosciowy. Oma-
wiane przeze mnie czynniki produkcyjne zdaja si¢ wskazywa¢ na zdecydowanie
pozytywna odpowiedz, ze wzgledu na liczne podobieistwa — zaréwno kulturo-
we, jak i ekonomiczne. Te stowa znajdujg dodatkowe potwierdzenie w literaturze
przedmiotu. Wielu badaczy skandynawskiego kina zestawia i poréwnuje ze soba
kinematografic szwedzka, norweska, duriska, a takze fifiska czy islandzka.

Czynniki instytucjonalne — cenzorskie tradycje

Gléwnym czynnikiem hamujacym rozwdj skandynawskiego horroru wydaja
sic cenzorskie organizacje dzialajace w ubiegtym stuleciu. Co ciekawe, w Norwe-
gii i Szwegji kontrola dzialalnosci artystycznej trwata dtuzej, niz miato to miejsce
w Polsce czy innych paristwach bloku wschodniego. Jednak uwaga skandynaw-
skich cenzoréw byta skierowana na zupetnie inna kwestig niz ich kolegéw po fachu
z krajéw znajdujacych si¢ w radzieckiej strefie wplywéw. Podczas gdy w komu-
nistycznych pafstwach zajmowano si¢ wychwytywaniem tresci potencjalnie za-
grazajacych ustrojowi, w Skandynawii w pierwszej kolejnosci zwracano uwage na
szeroko pojeta przemoc w filmie i telewizji. Majac na uwadze dazenie Szwecji do
zachowania neutralnosci podczas sporéw, nalezy nadmieni, ze przy podejmowa-
niu decyzji o zakazie dystrybucji danego tytutu rzadko stosowano kryterium poli-
tyczne. Jednym z nielicznych filméw niedopuszczonych do dystrybucji w Szwecji
z tego powodu byt Pancernik Potiomkin (1925, rez. Siergiej Eisenstein). W czasie
I wojny $wiatowej do ustanowionej w 1911 roku ustawy dotyczacej kina dodano
zapis o ,relacji kraju z zagranicznymi mocarstwami” (Holmberg, 2010, s. 35). Jed-
nak wedtug Jana Holmberga gtéwng przyczyng niedopuszczenia rosyjskiego tytu-
tu do dystrybuciji byt fakt, ze film mozna byto okresli¢ mianem ,,szkodliwie ekscy-
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tujacego” (szw. skadligt upphetsande). Tym samym terminem okreslano produkcje
reprezentujace bardzo réznorodne gatunki filmowe, w tym takze czgsto horrory
(Holmberg, 2010, s. 35). Holmberg przywotuje przyktad Dziwolggow (1932, rez.

Tod Browning), ktére okreslono w identyczny sposéb.

W 1911 roku w Szwecji powotano urzad cenzorski Statens Biografbyra, ktéry
odpowiadat za niedopuszczanie wybranych tytutéw do obiegu kinowego az do
2011 roku. Ustawa regulujaca powstanie Statens Biografbyri okreslata wprost, jakie
filmy podlegaja selekdji ze strony cenzoréw. Nie wolno bylo wyswietla¢ tytutéw,
ktérych: ,pokazy bytyby wbrew powszechnemu prawu czy moralnosci lub, innymi
stowy, bytyby w stanie dziata¢ w sposéb brutalizujacy, szkodliwie ekscytujacy lub
blednie interpretujacy koncepcje prawa. Obrazy, ktére przedstawiaja sceny hor-
roru, samobdjstwa czy powazne przestgpstwa w powyzszy sposob lub w kontek-
$cie, ktéry umozliwiatby osiagniccie takiego efektu, mogg zosta¢ niedopuszczone”
(Holmberg, 2010, s. 35).

Holmberg zauwaza, ze w ciagu 100 lat funkcjonowania Statens Biografbyri nie-
zmiennym czynnikiem pozostawata ochrona duchowego rozwoju i zdrowia dzieci.
W wielu decyzjach urzedu cenzorskiego kierowano si¢ tym, czy potencjalny wptyw
danego tytutu mozna okresli¢ mianem forrdande, czyli ,brutalizujacy” (Holmberg,
2010, s. 36). W ten spos6b szwedzcy widzowie stynna scen¢ pod prysznicem z Psy-
chozy (1960, rez. Alfred Hitchcock) obejrzeli w mocno ugrzecznionej wersji, za$
Teksariskq masakre pitq mechaniczng (1974, rez. Tobe Hooper) i wiele innych horro-
réw mozna byto zobaczy¢ dopiero w latach osiemdziesiatych, w dodatku wytacznie
na wydanych za granica i przywiezionych (niekoniecznie legalnie) do kraju kase-
tach VHS (Holmberg, 2010, s. 36).

Wraz ze zniesieniem w 1971 roku zakazujacego ,,obrazy dyscypliny i moralno-
$ci” prawa o obscenicznosci doszlo do paradoksalnej sytuacji. W krétkim czasie
Szwecja stala si¢ $wiatowg stolica branzy pornograficznej, ale w dalszym ciagu
nie mozna bylo zobaczy¢ tam wielu horroréw oraz innych — czgsto zaskakuja-
cych — produkdji, ktére uznano za zbyt brutalne. W ten sposéb na liscie filméw
zakazanych znalazty si¢ tak rézne tytuty jak Nosferatu — symfonia grozy (1922, rez.
Friedrich W. Murnau), Mad Max (1979, rez. George Miller) czy Kasyno (1995,
rez. Martin Scorsese). Wspomniane juz stowo forrdande, czyli ,brutalizujacy”, to
okreslenie doskonale charakteryzujace horror (zwlaszcza z lat siedemdziesiatych
i osiemdziesiatych). Migdzy innymi dlatego w Szwecji rezyserzy — poza pojedyn-
czymi przypadkami — nie podejmowali préb realizacji filméw grozy.

Paradoksalnie film, ktéry w duzym stopniu wstrzymat rozwéj horroru w Szwe-
cji, obecnie jest powszechnie uznawany za wybitny. Czarownice to dzielo taczace
poetyke kina grozy z dokumentalng opowiescia. Duriski rezyser, dodajac sceny
o dydaktycznym charakterze, stara si¢ w naukowy sposéb wyjasni¢ przyczyny po-
lowania na czarownice. Miata to by¢ pierwsza cz¢$¢ nigdy niedokoriczonej przez
Christensena trylogii na temat przesadéw na przestrzeni dziejow (Horak, 2010).
Bruce F. Kawin opisuje przytaczany tytul w nastgpujacy sposdb: ,,Czarownice pré-



Panoptikum nr 16 (23) 2016

buja dowies¢, ze wiele 0sb, szczegdlnie w Sredniowieczu, uznawato czarownictwo
za wyjasnienie rzeczy, ktorych nie rozumieli [....]. Film toruje sobie drogg do czaséw
mu wspdlczesnych, w ktérych psychologia lat dwudziestych XX wieku diagnozuje
poszczegdlne oznaki wezesniej taczone z czarownictwem i czarami jako niekto-
re z objawow histerii” (Kawin, 2012, s. 106). Podjecie si¢ realizacji czesci zdjed
w nocy przyczynito si¢ do tego, ze cato$¢ jest utrzymana w niezwykle mroczne;j
konwencji (Stevenson, 2006, s. 35). Jednak to rozwigzanie ma takze drugg stro-
ng. W 1922 roku sprzet rejestrujacy obraz nie byt zaawansowany technologicz-
nie, znajdowat si¢ w dosy¢ wstepnej fazie rozwoju. Decyzja o filmowaniu w nocy
wigzala si¢ ze zwigkszeniem kosztéw produkeji. Niezwykle odwazny zaréwno
w tresci, jak i formie film Benjamina Christensena okazat si¢ finansowa klapa,
w ktéra zainwestowano pono¢ dwa miliony szwedzkich koron'. Ze wzgledu na
kontrowersyjne sceny pokazujace migdzy innymi deptanie rozrzuconych po ziemi
krzyzy czy szatana kuszacego we $nie niemal naga kobiete film byt cenzurowany
prawie wszedzie (tylko w Danii odniést komercyjny sukces)® i po usilnych prote-
stach, ze strony miedzy innymi Kosciota, Benjamin Christensen byt zmuszony
kontynuowa¢ kariere rezysera w Stanach Zjednoczonych.

Majac na uwadze fake, ze celem szwedzkiej cenzury (réwniez po zniesieniu za-
piséw dotyczacych obscenicznosci w 1971 roku) byto przede wszystkim chronienie
potencjalnego widza przed ,scenami horroru”, spéjrzmy na kinematografic w in-
nym kraju skandynawskim — w Norwegii. Sytuacja wygladata podobnie. Cenzura
miata tam jeszcze dtuzszy rodowéd i funkcjonowata juz w momencie pojawienia
si¢ pierwszych kin. Objecie kina dosy¢ szczegétowa kontrolg prawna juz w mo-
mencie pierwszych pokazéw filmowych?® przez bardzo dtugi czas powstrzymywato
tworcéw przed zmierzeniem si¢ z horrorem. Oficjalnie pierwszym urzedem, kt6-
ry mial pilnowa¢, aby na ekrany kin nie trafialy potencjalnie szkodliwe obrazy,
byt powotany do zycia w 1913 roku Statens Filmkontroll (Geis, 1954, s. 291). Jed-
nak zanim w Norwegii zalozono pierwsza komdérke zajmujaca si¢ ochrong przed
wspomniang brutalnoécig oraz moralng degeneracja, stosowano bardzo interesu-
jace i — z dzisiejszej perspektywy — zaskakujace rozwiazanie. Gunnar Iversen jako
przykfad przytacza udokumentowana sytuacje, ktéra miata miejsce dwa lata przed
oficjalnym wprowadzeniem cenzury w Norwegii. 11 listopada 1911 roku inspektor
poligji z Trondhjem (dzisiejsze Trondheim) napisat telegram do biura stofecznej
policji o tresci ,,Zaakceptowana scena z burdelu — taniec Pera Krohga — wypa-
dfa (z filmu)”. Ocenzurowanym tytutem byt Demonen (1911, rez. Jens Christian
Gundersen), ktéry do Trondhjem trafit ze stolicy, a momentem, ktéry wzbudzit
watpliwosci policjanta, byt pocatunek wtulonego w siebie matzerstwa podczas
karnawatu. To paradoks, ze jedyna sceng z filmu, ktéra przetrwata do dzisiejszych
czaséw, jest wlasnie ta ocenzurowana (Iversen, 2005, s. 106-107).

' http://www.imdb.com/title/tt0013257/business (dostgp: 11.12.2016).

> http://www.silentfilm.org/haxan-witchcraft-through-the-ages-1922 (dostep: 12.12.2016).

> 6 kwietnia 1896 roku w Kristianii (dzisiejsze Oslo) odbyt si¢ pierwszy pokaz filmowy. Mialo to
miejsce na miesigc przed pierwszym seansem w Nowym Jorku. Do wyswietlenia projekgji uzyto
bioskopu autorstwa braci Skladanowskich (Iversen, 1998, s. 103).
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Jak pokazuje powyzszy przyktad, poczatkowo cenzura w Norwegii miata
charakter uznaniowy. Film Gundersena wyswietlono w stolicy Norwegii, jed-
nak po trafieniu do kin w stosunkowo niewielkim w tamtym czasie Trondhjem
zostat ocenzurowany. Dodatkowo opis sceny okreslonej w telegramie jako ,,bur-
delowa” sugeruje bardzo konserwatywny charakter Skandynawéw nawet jak
na standardy z poczatku XX wieku. Majac na uwadze problemy wspomniane
w kontekscie zrealizowanych w sasiedniej Szwecji Czarownic, fakte, ze skandy-
nawscy twoércey rzadko kiedy kierowali uwage w strong kina grozy, wydaje si¢
uzasadniony. Do momentu powolania Statens Filmkontroll stosowano ustano-
wione w 1875 roku Prawo o Dramatach i innych Publicznych Wystapieniach
(nor. Lov angaaende Adgang til at give dramatiske og andre offentlige Forestillin-
ger), ktére odnosito si¢ nie tylko do teatralnych czy operowych spektakli, ale
nawet wyscigéw konnych, pokazéw magicznych czy loterii. Kazdy, kto chciat
pokaza¢ film lub na przyktad zorganizowa¢ loteri¢, musiat zaptaci¢ pewna kwo-
t¢ policji i strazy pozarnej. Za uzyskane pieniadze wspomniane stuzby chronity
teren, na ktorym odbywato si¢ wydarzenie. Przytaczana ustawa nie dawata wia-
dzom prawa do cenzurowania filméw z géry — poza wyjatkowymi sytuacjami,
gdy dochodzito do podejrzenia, ze dany tytul moze zawieraé obsceniczne sceny
(Iversen, 2005, s. 108).

Przebywajacy w latach 1951-1952 w Norwegii Gilbert Geis podczas swoich
badan starat si¢ ustali¢ klucz, jakim kierowali si¢ cenzorzy pracujacy dla Stazens
Filmkontroll. Amerykanin wskazywat na zapis okreslajacy, czym powinien su-
gerowac si¢ cenzor w trakcie podejmowania decyzji o dopuszczeniu badz niedo-
puszczeniu danego tytutu do norweskich kin. W akcie prawnym konstytuujacym
norweski urzad cenzorski pojawit si¢ zapis o tym, ze ,wladze nie moga zaakcep-
towac filméw, ktérych pokazywanie — w ich odczuciu — powodowatoby konflike
z prawem, bytoby obraza przyzwoitosci albo prowadzitoby do brutalnosci lub
moralnej degeneracji” norweskich obywateli (Geis, 1954, s. 291). Na przyktadzie
przywotanego cytatu doskonale wida¢, ze klucz obrany przez Statens Filmkontro-
Il jest bardzo zblizony do tego stosowanego przez zalozona mniej wigcej w tym
samym czasie szwedzka organizacje cenzorska. Geis w trakcie swojego pobytu
w Norwegii na poczatku lat pig¢dziesiatych przeanalizowal amerykariskie tytuty
trafiajace do kin w tym kraju w latach 1945-1951. Badacz zauwazyl, ze sposréd
czterech najbardziej wptywowych na terenie Norwegii kinematografii w tamtym
czasie, to jest Stanéw Zjednoczonych, Wielkiej Brytanii, Szwecji i Frangji, to ame-
rykariskie filmy znacznie czgsciej trafiaja do sal kinowych w okrojonej formie.
Amerykanskiemu badaczowi udato si¢ dotrze¢ i porozmawia¢ z Berntem A. Nis-
senem — jednym z dwéch statych cenzoréw pracujacych w Statens Filmkontroll.
Rozméwca Geisa w wywiadzie stwierdzil, ze:

nasze [skandynawskie] spolecznosci sa raczej spokojne. Ludzie nie maja
pozwolenia, zeby chodzi¢ z bronia, np. pistoletami [...]. Nie chcemy, zeby
takie rzeczy imponowaly naszym mieszkaricom. Nie mamy takiego proble-
mu w spoleczeristwie i nie chcemy go wprowadza¢ przez film. To powdd,
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dlaczego jestesmy tak restrykcyjni wobec przemocy w filmach, keére do nas

trafiajg (Geis, 1954, s. 299).

Rozmowa Amerykanina z wieloletnim pracownikiem urzedu cenzorskiego do-
tyczyla filméw noir i — przede wszystkim — postrzeganego za wyjatkowo brutalne
kina gangsterskiego (Geis, 1954, s. 299). Wysnute przez badacza wnioski mozna
rozciagna¢ takze na horrory, ktérych ztoty wiek za oceanem tak naprawde miat
dopiero nadejs¢ wraz ze zniesieniem Kodeksu Haysa w 1967 roku. Przez takie
postrzeganie przemocy i gatunkéw filmowych, w ktdrych si¢ pojawiata, pierwszy
film grozy powstaly w Norwegii mial premier¢ dopiero w 1958 roku — byt to De
dodes tjern (rez. Kare Bergstrom) (Sundholm, Thorsen, Andersson, Hedling, Iver-
sen, Moller, 2012, s. 175). Jednak nawet przychylne komentarze krytykéw filmo-
wych, z jakimi spotkal si¢ ten tytul, nie sprawity, ze Norwegowie odwazniej zaczgli
realizowa¢ horrory. Dodatkowym utrudnieniem, ktére moglto wptyna¢ na zniko-
ma liczbe filméw grozy powstajacych w Norwegii, byt fake, iz do 2000 roku auto-
rzy ocenzurowanych filméw nie mogli si¢ odwotywac od decyzji Statens filmtilsyn
(Sundholm i in., 2012, s. 195). Wielu horroréw — podobnie jak w Szwecji — nie
dopuszczano do kin ze wzgledu na zawarta w nich przemoc. Najglosniejsze tytuly,
na przyktad Lsnienie (1980, rez. Stanley Kubrick), doczekaly si¢ swoich premier,
ale obejrzenie wielu innych filméw, jak chociazby niskobudzetowego (i niesygno-
wanego nazwiskiem uznanego mistrza) Martwego zfa Sama Raimiego (1981), byto
niemozliwe. Przygladajac si¢ ocenzurowanym pozycjom, mozna zauwazy¢ kolejna
analogie do Szwecji — na liscie, oprécz tytuléw zakazanych w wielu innych krajach,
mozna natkna¢ si¢ na bardzo zaskakujace pozycje, jak chociazby nagrodzong na
Miedzynarodowym Festiwalu Filmowym w Cannes Sciezke strachu (1990, rez.
Joel i Ethan Coen) czy malo interesujacy film akeji Kobra (1986, rez. George Pan
Cosmatos).

Jak pokazuja powyzsze przyktady, nastawiona na walke z przemoca i brutalno-
$cig cenzura — zwlaszcza w pierwszej polowie ubieglego wieku — miata niezwykle
kompleksowy charakter. Podczas analizy zagadnienia cenzury w krajach skandy-
nawskich nalezy wspomnie¢ o Danii jako o padstwie bedacym wyjatkiem na tle
swoich sasiadéw. Co interesujace, cenzura w tym kraju zostata ustanowiona na
poczatku XX wieku. Migdzy rokiem 1896, w ktérym mial miejsce pierwszy pokaz
filmowy*, a 1907 z racji braku regulacji prawnych dotyczacych kina do seanséw
stosowano prawo o jarmarkach i targach (Sundholm i in., 2012, s. 96). Przygo-
towanie regul prawnych dostosowanych do specyfiki nowego i dynamicznie roz-
wijajacego si¢ medium uznano za niezbedne po pokazie Mordet paa Fyn (1907,
rez. nieznany). Za podstawe scenariusza napisanego przez Alexandra Christiana’®
postuzyta autentyczna historia morderstwa majacego miejsce zaledwie trzy tygo-
dnie przed premierg filmu. Krétki termin mig¢dzy popetnionym w rzeczywistosci
zabéjstwem a seansem wywotat w Danii fale oburzenia. Poczatkowe zapisy doty-

* htep:/fwww.dfi.dk/Service/English/Films-and-industry/Danish-Film-History/1896-1910.aspx
(dostgp: 14.12.2016).

> heep:/fwww.dfi.dk/faktaomfilm/film/da/36199.aspx?id=36199 (dostep: 14.12.2016).
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czace mozliwosci zablokowania pokazu danego filmu przypominaja te z Norwegii.
W zwiazku z tym mozliwa byta sytuacja, w ktérej konkretne tytuty pojawialy si¢
tylko w niektérych miastach, zaleznie od decyzji cenzora pracujacego w danym ki-
nie i komisarza lokalnej policji. Jednak szybko uznano takie rozwiazanie za mocno
chybione i w 1913 roku zasady dotyczace ewentualnego niedopuszczenia filmu do
kin zostaly ujednolicone, a w 1938 roku powotano do zycia panstwowa organizacjg
zajmujaca si¢ cenzurg (Sundholm i in., 2012).

Ciekawym przypadkiem w kontekscie omawianej kinematografii jest poja-
wiajaca si¢ juz w epoce kina niemego autocenzura ze strony Nordisk Film Kompa-
gni — wiodacej firmy producenckiej z Danii. Za sprawa ograniczeni narzucanych
osobom odpowiedzialnym za dany tytut zdarzalo sig, ze jeszcze przed wybuchem
IT wojny $wiatowej jeden film posiadat rézne wersje montazowe tych samych scen
czy przykladowo alternatywne zakoniczenia. Nordisk Film Kompagni chciato w ten
spos6b zmniejszy¢ szansg ocenzurowania wyprodukowanych pod jej egida pozycji
na rynkach zewngtrznych. Do paristw postrzeganych za bardziej konserwatywne
trafialy fagodniejsze wersje tych samych filméw (Sundholm i in., 2012, s. 96).
Migdzy innymi dlatego duriska kinematografie z tamtego okresu mozna uznac za
wiodaca i najbardziej rozpoznawalna poza granicami samej Skandynawii.

Dania byta pierwszym skandynawskim panstwem, w ktérym zniesiono cenzu-
r¢ obyczajowa, uznajac zasad¢ wolnosci stowa i wyrazania pogladéw za nadrzedna
(Paasonen, 2015, s. 4). Jednak supremacja swobody przekazu artystycznego nie
sprawita, ze w Danii zacz¢ty masowo powstawa¢ horrory. Charakterystyczne dla
skandynawskiej cenzury XX wieku jest zorientowanie na przemoc pod wieloma
postaciami, co tez nawet w dobie rozluznienia obyczajéw (wywolanym przemiana-
mi spotecznymi lat siedemdziesiatych — przede wszystkim w Szwegji i Danii) nie
przeobrazito si¢ w zwigkszenie zainteresowania kinem grozy, ktére na swoje zlote
dni w Skandynawii musiato czeka¢ do poczatku nastgpnego stulecia.

Duze problemy matych spolecznosci. Czynniki demograficzne

Prowadzona przez organizacje cenzorskie powotane do zycia w niemal calej
Skandynawii krucjata wymierzona w przemoc w filmach to zaledwie jeden z czyn-
nikéw powstrzymujacych rozwdj kojarzonego z brutalnoscia horroru na szersza
skale. Réwnie istotna role zdaja si¢ petni¢ czynniki demograficzne i ekonomiczne.
Pomimo sukceséw horroru w latach siedemdziesiatych ubieglego wicku w wielu
panstwach europejskich, a przede wszystkim w Stanach Zjednoczonych®, w Skan-
dynawii niezmiennie panowato przekonanie, ze na kinie grozy nie da si¢ zarobic.
Sytuacja zmienita si¢ dopiero w 2003 roku za sprawa Mrocznego lasu (rez. Pal Qie).
Niskobudzetowa produkcja osiagneta w norweskich kinach wynik kasowy zblizo-

¢ Okreslenie blockbuster zostalo w duzej mierze oparte o bedace duzym sukcesem kasowym

Szcezeki (1975, rez. Steven Spielberg), wokot ktorych zorganizowano duzg kampani¢ reklamowa
przed premiera kinowa (Shone, 2004, s. 49-50). Jednak poza sporadycznymi przypadkami nie
inwestowano w horror na wigksza skale w obawie, ze film i tak na siebie nie zarobi.
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ny do amerykanskiej wersji 7%e Ring (2003, rez. Gore Verbinski) majacej premierg
doktadnie tego samego dnia’. Duza frekwencja pokazata, ze norweska widownia
z utesknieniem wyczekiwata horroru z rodzimymi aktorami, bowiem sukces filmu
Diego przyczynit si¢ do powstania kolejnych horroréw.

Gléwnym argumentem mogacym przemawiac za stwierdzeniem, ze ,na ki-
nie grozy w Skandynawii nie da si¢ zarobi¢”, byl fakt, ze kraje Skandynawii
— po dzi$ dziedi — uchodzg za mate rynki zbytu. W Historical Dictionary of
Scandinavian Cinema mozna przeczytal, ze Europa Pétnocna ze wzgledu na
niska liczbg ludnosci byta obarczona duzo wyzszym poziomem ryzyka fiaska
finansowego (Sundholm i in., 2012, s. 175). Zwré¢my uwage na fake, ze znaczna
cz¢$¢ z produkowanych po przemianach obyczajowych lat szes¢dziesiatych hor-
roréw powstawata na duzo wigkszych rynkach, takich jak Stany Zjednoczone,
Wielka Brytania czy Wiochy. Mimo powszechnej opinii, ze kino gatunkowe
(w tym horror) mozna nakreci¢ niskim kosztem, w dalszym ciagu w Skandyna-
wii pokutowalo przekonanie, ze na tak malych rynkach nie uda si¢ dotrze¢ do
wystarczajacej liczby odbiorcéw, zeby taki film oplacato si¢ wyprodukowaé. Po-
czawszy od lat sze$¢dziesiatych, najwigcej europejskich tytutéw zaliczajacych sig
do kina grozy powstawato w Hiszpanii, Wloszech i Wielkiej Brytanii. Zaréwno
Pétwysep Apeninski, jak i Wyspy Brytyjskie juz w latach siedemdziesiatych byty
zamieszkiwane przez ponad 50 milionéw oséb. Od tej liczby nieco odstaje Hisz-
pania z 33 milionami mieszkaicéw. Jednak w dalszym ciagu to warto$¢ ponad
czterokrotnie wyzsza, gdy poréwnamy ja ze Szwecja, ktdrej populacja wynosita 8
milionéw. W przypadku Norwegii dysproporcja migdzy tym krajem a Hiszpania
jest jeszcze wigksza — liczba Hiszpanéw byta blisko dziewigciokrotnie wyzsza®.

Wiele z filméw gatunkowych produkowanych w Europie w drugiej potowie
XX wieku charakteryzowalo si¢ krétkim okresem zdjeciowym i wynikajacym
czgsciowo z tego powodu niskim budzetem. Eaczac ten fakt z analiza danych de-
mograficznych, mozna wysnu¢ wniosek, ze — miedzy innymi — horrory w okresie
przemian obyczajowych powstawaty przede wszystkim w krajach, ktérych rynki
zbytu byly na tyle duze, ze istniata wigksza szansa dotarcia do wystarczajaco duzej
liczby zainteresowanych oséb. Te dane mozna sprowadzi¢ do prostej refleksji —
istnialo catkiem spore ryzyko, ze w padstwach skandynawskich horror nie znaj-
dzie takiej liczby odbiorcéw, zeby koszty produkeji si¢ zwrdcily, nawet pomimo
powszechnej opinii, ze przy produkcji horroru mozna operowaé¢ mniejszym bu-
dzetem. W Skandynawii kino grozy nie zakorzenito si¢ gleboko i nie miato silnej
pozycji na rynku. Ib Bondebjerg z Eva Novrup Redvall zwracaja uwagg na fake, ze
trudno jest wskaza¢ kinematografic wywodzacy si¢ ze stabo zaludnionego kraju,
w ktérej rozwijaloby si¢ kino gatunkowe, w tym réwniez horror (2011, s. 79). Euro-
pejskie kino autorskie miato sta¢ w opozycji do takiego modelu kojarzonego przede
wszystkim z amerykariska kinematografia. Ta tendencja zaczeta si¢ zmienia¢ dopie-

7 http://www.boxofficemojo.com/intl/norway/yearly/?yr=2003&p=.htm (dostgp: 15.12.2016).
8 Na podstawie danych z worldometers.info http://www.worldometers.info/world-population/
population-by-country/ (dostgp: 15.12.2016).
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ro w latach dziewi¢édziesiatych ubieglego wieku. Bondebjerg i Redvall dowodza,
ze jest to skutkiem globalizagji kina (2011, s. 79). Przez cate dekady wychodzono
z zalozenia, ze na horrorze — czy tez, patrzac z szerszej perspektywy, na filmach bez
ugruntowanej tradycji na danym rynku — nie da si¢ zarobi¢, a widz bedzie patrze¢
na takie produkgje jak na swoiste filmowe kuriozum (Andersson, 2009). Jednak po
dokonaniu analizy okazalo si¢, ze najbardziej interesujaca dla producentéw grupa
docelowa generowata amerykariskim twoércom najwicksze dochody. Dlatego od
lat dziewig¢dziesigtych, gdy nawet przecigtny skandynawski widz byt doskonale
zaznajomiony z horrorami, kryminatami i thrillerami ze Stanéw Zjednoczonych,
rodzimi producenci zaczgli coraz odwazniej inwestowac w ,,nietradycyjne” gatunki
filmowe, czego pierwszym udanym przyktadem jest powstaly w Danii i wyrezy-
serowany przez Olego Bornedala thriller Nocny straznik (1994). Film odnidst tak
duzy sukces w Skandynawii, ze $ciagnat na siebie uwagg zagranicznych inwestoréw
i w krétkim czasie powstat remake z Ewanem McGregorem w roli gtéwnej. Mniej
wigcej w tym samym czasie coraz wigksza popularnoscia cieszyta si¢ nordycka
odmiana literatury kryminalnej, co bylo kolejnym argumentem sugerujacym, ze
w koricu ,,Skandynawia jest otwarta na co$§ nowego”. Tym czyms nowym stat si¢
wkrétce migdzy innymi horror.

Nagos¢ zamiast przemocy. Czynniki spoleczno-obyczajowe

Znikoma obecno$¢ horroru w Skandynawii w ciagu niemal calego XX wie-
ku jest niezwykle zagadkowa. Na poczatku ubieglego stulecia w prawie calej
Europie panowaly konserwatywne nastroje, jednak nie zawsze byly one prze-
szkoda dla rozwoju kina grozy. Organizacje cenzorskie nie byly zreszta urzeda-
mi charakterystycznymi wytacznie dla Skandynawii. Przyktadowo w 1912 roku
w Wielkiej Brytanii powotano British Board of Film Censors (przeksztalcone
pézniej w British Board of Film Classification)’. Przytaczany juz w niniejszym
tekscie przypadek Czarownic Benjamina Christensena wskazuje na przestanki
zwigzane z mocna pozycja Kosciota w Szwecji. Film Duriczyka uznano za ob-
razoburczy miedzy innymi po religijnych protestach. Jednak na przetomie lat
pieédziesiatych i szes¢dziesiatych w czesci panstw skandynawskich cos zaczeto
si¢ zmienia¢. Kraje nordyckie zaczgly by¢ postrzegane jako zsekularyzowane spo-
teczeristwa dobrobytu (Hale, 2003, s. 356), a prym w kreowaniu tego wizerunku
wiedli Duriczycy i Szwedzi, gtéwnie za sprawa filméw kojarzonych z duza iloscia
nagosci i seksu. Pidde Anderson na podstawie analizy szwedzkiej kinematografii
w kontekscie kina grozy stwierdza, ze utrzymujaca si¢ przez lata na niskim po-
ziomie liczba horroréw powstajacych w Szwecji wynika z uwarunkowan kultu-
rowych. We wstepie swojej ksiazki pisze:

Jedna z przyczyn, dla ktérych w Szwecji powstalo mato horroréw, jest fake,
ze Szwecja to zdechrystianizowane i sentencjonalne panistwo. Przez kilka kolej-

? http://www.bbfc.co.uk/education-resources/student-guide/bbfc-history/1912-1949 (dostep:
19.12.2016).
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nych dekad od lat pi¢édziesiatych kino grozy rozwijato si¢ przede wszystkim
w katolickich krajach w Europie Potudniowej, a takze w konserwatywne;j
w tym czasie Wielkiej Brytanii — Hammer Films podbito rynek za sprawa
erotycznych remake’éw Draculi i Frankensteina. W Szwecji w tym czasie
nie bylo interesujacych tematéw tabu do rozbicia (Andersson, 2009, s. 2).

Teza Andersona wpisuje si¢ w teorie dotyczace wciaz jeszcze obecnych w XX
wieku w catej Skandynawii silnych wptywéw pogariskich, a takze wplywéw cza-
rownictwa — warto$ci zaktadajacych brak skr¢powania w kwestiach nagosci i petna
swobode seksualna.

Przyszlo$é w jasnych barwach. Stowo podsumowania

Na poczatku ubieglego wieku Skandynawi¢ uznawano za jeden z najbiedniej-
szych regionéw éwezesnej Europy. Powszechne ubéstwo zmuszato ludzi pochodza-
cych z réznych warstw spotecznych do wyjazdu, gléwnie do Stanéw Zjednoczo-
nych. Wedtug popularnych teorii filmowych lata recesji i stagnacji gospodarczej
sprzyjaja pojawianiu si¢ i rozwojowi zjawisk zwigzanych z kinem grozy (Towlson,
2012, s. 5), czego najlepszym przyktadem jest niemiecki ekspresjonizm. Jednak
6wczesna Skandynawia byla znacznie bardziej konserwatywna niz Republika
Weimarska, miata ponadto duzo mocniej rozwiniety system cenzorski nastawiony
przede wszystkim na walke z przemoca. W okresie kina niemego w Szwecji po-
jawily si¢ filmy, ktére mogty przerodzi¢ si¢ w skonsolidowane zjawisko zwiazane
z filmowg groza, jednak do niczego takiego nie doszlo.

Zwazywszy na to, ze jeszcze w okresie wezesnego rozwoju kinematografii
nowa galfaz sztuki zostata obwarowana szeregiem ograniczen, fake, iz skandy-
nawski horror nie przeobrazit si¢ w zjawisko o charakterze ponadjednostko-
wym, wydaje si¢ uzasadniony. Zgodnie z teoria instytucji kinematograficznej
kino grozy w niemal catej Skandynawii nie miato warunkéw, zeby si¢ rozwi-
naé. Wszelkie préby realizacji kina gatunkowego zostaly storpedowane przez
funkcjonujacy w Europie Pétnocnej system finansowy, ktéry nie sprzyjat re-
alizacji ,nieszablonowych” filméw. Dopiero wspélczesnie mozemy wskazad
zmiany w sposobie finansowania filméw przez paristwo, ktére nalezy uznad
za sprzyjajace produkgji kina gatunkowego, w tym takze horroru. Poczatkéw
zainteresowania filmowa groza w niemal calej Europie Pétnocnej nalezy szu-
ka¢ w przemianach prawnych majacych swoj poczatek w Norwegii. Mimo fak-
tu, iz przez wigkszo$¢ ubieglego stulecia Norwegia uchodzita za duzo bardziej
konserwatywny kraj niz sasiednie Szwecja czy Dania, wlasnie to padstwo stato
si¢ gtéwnym osrodkiem produkcyjnym horroru w XXI wieku. W 2001 roku
uchwalono zmiany prawne, ktére niespodziewanie okazaly si¢ sprzyjajace re-
zyserom, ktérzy chcieli kreci¢ migdzy innymi horrory, czyli filmy niemajace
— wedlug wielu — komercyjnego potencjatu. Wprowadzony z mysla o twércach
nastawionych na sukces finansowy system wymagat, zeby 50% budzetu zostato
pokryte przez producentéw, podczas gdy druga potowa mogla zosta¢ sfinan-
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sowana (w wysokosci do 10 milionéw norweskich koron) ze $rodkéw publicz-
nych. Mroczny las z 2003 roku otrzymat niewielkie dofinansowanie, ale byt
pierwszym horrorem objetym ta zasada, przez co kolejne filmy, ktére uznano
za podobne do niskobudzetowej produkcji z 2003 roku, mogty zostaé czgscio-
wo sfinansowane z budzetu parnstwa. Sukces norweskiego kina grozy szybko
przenidst si¢ na pozostate skandynawskie panstwa, przez co mozemy upatry-
waé w tym wydarzeniu czego$ w rodzaju bardziej krwawej ,nowej fali”, majac
jednoczesnie na uwadze fake, iz jeste$Smy $wiadkami zjawiska wymagajacego
bardziej szczegdtowego opisu w polskojezycznym pismiennictwie.
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Factors Suppressing the Development
of the Scandinavian Horror in the 20* Century

While researching the Scandinavian horror, it can be noticed that film his-
torians compared appearance and development of the Swedish Film School to
German Expressionism. Although sharing many elements, the Scandinavian film-
makers from that era seem to play second fiddle. The Swedish premiere of Benja-
min Christensen’s Hixan in 1922 showed real problems related to horror and its
reception in the conservative, at that time, Scandinavian society.

The author of this paper analyses several causes that were responsible for sup-
pression of the Scandinavian horrors development. On that ground, horror genre
could not be developed for a long time because of censorship institutions, which
were operating especially in Norway and Sweden. Control organs focused on nar-
rowing down the access to violent content in motion pictures. Those limitations
led to the situation in which the American horror films were illegally distributed.
Furthermore, the next part of the presented paper contains a brief description of
the European markets, where horror developed well. Among the suppressing fac-
tors, the author analyses demographical and economic issues that influenced the
lack of development of horror cinema in Northern Europe. For years, the genre
cinema was considered as the opposition to the arthouse cinema, which suddenly
changed after Villmark appeared on the screen in 2003.
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Artur Majer

Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna
im. Leona Schillera w Lodzi

Ewaluacja aplikacji programu
operacyjnego Produkcja filmowa
w Polskim Instytucie Sztuki
Filmowej

Zanim projekt filmowy znajdzie swojg realizacj¢ na planie zdjgciowym
i w montazowni, a ostatecznie ozyje na ekranie, jego producent musi znalez¢ fi-
nansowanie i uruchomi¢ maching produkeyjna. Préb takich dokonuje si¢ w okre-
sie developmentu (rozwéj projektu) filmu. Giéwnym problemem jest, rzecz jasna,
znalezienie $rodkéw na produkeje, a najwazniejszym partnerem w tym zakresie
w Polsce, przekazujacym rocznie ponad 100 milionéw ztotych na ten cel, pozostaje
Polski Instytut Sztuki Filmowej. Powotujaca PISF Ustawa z 30 czerwca 2005 roku
o kinematografii oraz akty wykonawcze do niej opisujg procedury przyznawania
producentom filmowym $rodkéw na realizacje projektu. Jedna z zasad jest ewalu-
acja aplikacji produkcyjnych. W ciagu 10 lat funkcjonowania Instytutu zmieniata
si¢ ona wielokrotnie, réznicujac wagg opinii i decyzji ekspertéw PISF powotanych
przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego i tym samym wptywajac na
obraz polskiej kinematografii.

Préba opisu zmian w systemie eksperckim wymaga definicyjnego wstgpu. Po-
wyzszy tytul najezony jest bowiem terminologia nie tyle naukowa, co ,instytu-
cjonalng”. By pozosta¢ w pelni komunikatywnym i bezsprzecznie ustali¢, czego
dotyczy¢ bedzie niniejszy tekst, pozwolg sobie na kilka wyjasnier.

System

Od poczatku funkcjonowania Polski Instytut Sztuki Filmowej okreslit — oczy-
wiscie w oparciu o Ustawg — zakres niesionej pomocy finansowej. Opisany zostal
on po raz pierwszy w Programach Operacyjnych Polskiego Instytutu Sztuki Fil-
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mowej na rok 2006. W tym dokumencie powotano sze$¢ rzeczonych programéw
operacyjnych. Dla przeci¢tnego obserwatora nazwa ,program operacyjny” pozo-
staje wydumanym okresleniem dla walizki z pienigdzmi przewidzianymi na dang
dziatalno$¢: produkeje filmowa, promocje filmu za granicg itp. — i jest to w zasa-
dzie stuszny punkt widzenia. Program operacyjny ma swoje cele, swych beneficjen-
tow i okresla sposdb wnioskowania o alokowane w nim fundusze. Poniewaz jednak
zakres dziatania w ramach takiego programu bywa niezwykle szeroki, istnieje réw-
niez wewngetrzny jego podzial na tak zwane priorytety. Nie nalezy ich rozumie¢
sfownikowo. Priorytet to w przyjetej nomenklaturze po prostu konkretna kwota
pienigdzy wydzielona z wigkszego zbioru zwanego programem operacyjnym.

Interesanci Instytutu pragnacy skorzystaé z jego wsparcia finansowego musza
najpierw okresli¢ swoja dziatalno$¢ jednym z wspomnianych priorytetéw i zlozy¢
odpowiednie dokumenty w formie wniosku o dofinansowanie. Wniosek taki zwa¢
mozna kolokwialnie pakietem lub bardziej wyszukanie — aplikacja. Skfada si¢ on
nie tylko z wypetnionego druku (obecnie takze w formie elektroniczne)), lecz takze
przede wszystkim z szeregu zalacznikéw. Ich liczba zréznicowana jest w zaleznosci
od rodzaju i charakteru przedsiewzigcia. Znacznie mniej dokumentéw trzeba zgro-
madzi¢, gdy wnioskuje si¢ o wsparcie wydania ksiazki o filmie, wigcej zas, a przede
wszystkim o wigkszym poziomie szczegbtowosci, gdy aplikacja dotyczy produkeji
filmu. Zataczniki te informujg o projekcie, zarazem bedac znakiem tego, jak go
postrzega sam wnioskodawca. Podlegaja one ocenie merytorycznej i artystycznej,
ktdra wystawiaja pracownicy Instytutu oraz powolani przez Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego eksperci. W niniejszym artykule zostanie przesledzona
dziesigcioletnia historia systemu ewaluacji projektéw sktadanych w PISFE, a dotycza-
cych dofinansowania procesu produkgji filmowej. Ten system ekspertyz zewngtrz-
nych byt bowiem zawsze bardzo newralgicznym punktem calej procedury drogi
whniosku. Stanowit zarzewie konfliktu intereséw i podejrzen o tajemnicze uktady.
Wzbudzat nieufno$¢ wzgledem bezstronnosci decyzji wydawanych przez PISE.

Najpierw odpowiedzmy sobie na pytanie, po co w ogdle angazowaé zewngtrz-
nych ekspertéw do wystawiania ocen projektom przygotowywanym nierzadko
przez ich znajomych filmowcéw. Pow6d znajdziemy w artykule 13 Ustawy o kine-
matografii. Czytamy tam, ze do zadan dyrektora Polskiego Instytutu Sztuki Fil-
mowej nalezy dofinansowywanie przedsigwzigc ,,po zasiggnicciu opinii ekspertéw
wskazanych przez ministra sposrdd przedstawicieli sSrodowisk filmowych” (Ustawa
o kinematografii, 2005, poz. 1111). Akty prawne okreslaja szereg kolejnych zasad:

*  opinie rzeczonych ekspertéw musza by¢ sporzadzone na pismie;

e ckspert nie moze by¢ zwigzany z realizacja analizowanego przez sie-
bie przedsiewzigcia (art. 24 Ustawy);

e cksperci oceniajacy wnioski z zakresu produkji filmowej moga by¢
powotywani osobno dla filméw fabularnych, animowanych lub do-
kumentalnych;
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o ckspertéw wybiera dyrektor PISF lub sa wybrani w drodze loso-
wania';

e liczbe ekspertéw oceniajacych dane przedsigwzigcie okresla dyrek-
tor PISF (§12 Rozporzadzenia Ministra Kultury z dnia 27 pazdzier-
nika 2005 roku w sprawie udzielania przez Polski Instytut Sztuki
Filmowej dofinansowania przedsigwzigé z zakresu kinematografii).

Powyisze punkty nie wyczerpuja prawnych zasad funkcjonowania systemu
eksperckiego. Co roku Instytut przygotowuje opisujacy go szczegétowo Regula-
min pracy ekspertéw zgodny w aktami wyzszego rzedu. Juz samo przesledzenie 10
takich regulaminéw daje obraz tego, jak zasady ewaluacji ewoluowaty do obecnie
obowiazujacych. 10 lat to bardzo duzo czasu i niektére wezesne ustalenia i przepisy
ulegly tak dalekiej przemianie, ze staly si¢ zaledwie faktami historycznymi. Bez
przywotania ich jednak, cho¢by zdawkowo anegdotycznego, nie bedziemy w sta-
nie w pelni zrozumie¢ i doceni¢ wspélezesnego systemu.

Historia

Pierwszy Regulamin pracy ekspertéw zostal wprowadzony w zycie Zarzadze-
niem Nr 10 Dyrektora Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej z dnia 20 lutego
2006 roku. Dotyczyt on dwéch programéw operacyjnych: rozwoju projektu (prio-
rytety: Development i Stypendia scenariuszowe) oraz produkgji filmowej (prio-
rytety: debiuty rezyserskie?, produkcja filméw fabularnych, produkcja filméw
dokumentalnych, produkcja filméw animowanych). Pomijajac w tym miejscu
inne 6wczesne programy (upowszechnianie kultury filmowej, promocjg polskiego
filmu za granica, rozwdj kin i dystrybucje filméw, doskonalenie zawodowe), sku-
pi¢ si¢ na opisie tych zasad, ktére dotycza priorytetu o nazwie produkgja filméw
fabularnych. Na jego przyktadzie wskaz¢ specyficzne zasady oceny eksperckiej na
poczatku istnienia PISF.

Regulamin ustalat liczbe ekspertéw oceniajacych projekty fabularne na pigciu:
dwoje rezyserdéw filméw fabularnych, jednego producenta lub kierownika produk-
cji oraz dwoje z podgrupy okreslanej potocznie jako ,inni”, do ktérej zaliczono
»scenarzystéw, pisarzy, krytykéw filmowych i dziennikarzy, dystrybutoréw i pro-
wadzacych kina, operatoréw, aktoréw i przedstawicieli innych zawodéw filmo-
wych” (art. 4 ust. 1 lit. e. Regulaminu). Wybierani w drodze losowania w obec-

Rozporzadzenie Ministra Kultury z dnia 27 pazdziernika 2005 r. w sprawie udzielania przez Polski
Instytut Sztuki Filmowej dofinansowania przedsigwzigé z zakresu kinematografii zawiera zapis
o wybieraniu ekspertéw przez dyrektora PISF dopiero od nowelizacji z 2010 roku, w pierwszym
piccioleciu istnienia Instytutu eksperci musieli by¢ obligatoryjnie wybierani w drodze losowania.
Debiuty rezyserskie zostaty wydzielone poza produkcj¢ trzech klasycznych rodzajéw filmowych
z powodu szczegdlnego zapisu w Ustawie o kinematografii: w art. 8 ust. 1 p. 4 czytamy, ze do zadan
Instytutu nalezy ,wspieranie debiutéw filmowych oraz rozwoju artystycznego miodych twércéw
filmowych” (2005, poz. 1111).
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nosci dyrektora PISF oraz przynajmniej jednego cztonka Rady Instytutu® eksperci
musieli przede wszystkim by¢ niezalezni i niezwiazani z zadnym ocenianym w se-
sji projektem. Przyjmujac pakiet kilku lub kilkunastu projektéw (poczatkowo ich
maksymalna mozliwa liczba przypadajaca na komisj¢ nie byta okreslona Regula-
minem), ekspert podpisywal o§wiadczenie o bezstronnosci. Orzekal, ze nie jest
zwigzany z zadnym z ocenianych projektéw ani spokrewniony lub spowinowacony
z osobami uczestniczacymi w pracach nad jakimkolwiek z nich. Do kazdego wnio-
sku o dofinansowanie pracownicy PISF przygotowywali Karte oceny eksperckiej,
ktéra oceniajacy zobowiazywali si¢ wypetnié, dotaczajac do niej szczegétowq re-
cenzj¢ projektu. Karta zawierata szereg kryteriéw artystycznych, programowych
i ekonomicznych. Ich brzmienie i ksztatt wynikaly bezposrednio z zapiséw Ustawy
o kinematografii oraz Rozporzadzenia Ministra Kultury z dnia 27 pazdziernika
2005 roku’. W taki sposéb ocenie punktowej polegaly na przyktad ,oryginal-
no$¢ tematu, atrakcyjno$¢ fabuty, ogélne wrazenie” (od zera do pigciu punktéw),
swalory poznawcze, penetrowanie nowych obszaréw tematycznych” (od zera do
dwéch punktéw) czy ,propagowanie wartosci etycznych i humanistycznych, de-
maskowanie negatywnych postaw i zjawisk” (od zera do trzech punktéw). Nie bez
znaczenia byla ,atrakcyjnos¢ i adekwatnos$¢ proponowanej obsady” (od zera do
dwoch punktéw), a takze ocena dorobku rezysera i producenta. W tych ostatnich
przypadkach algorytm punktéw wyliczany byt w zaleznosci od sukceséw frekwen-
cyjnych i festiwalowych ostatnich filméw tych tworcéw oraz tak zwanych wiasci-
wosci produkcyjnych ocenianego projektu (od zera do 15 punktéw)’. Maksymalna
liczba punktéw do zdobycia w takiej ocenie wynosita 110. Kazdy wybrany ekspert
po wypetnieniu karty odsylat ja lub przynosit do PISF, a pracownicy Instytutu,
gromadzac dla kazdego projektu pigé takich ocen punktowych, wyciagali z nich
srednig arytmetyczna. Projekty ocenione w ten sposéb na co najmniej 60 punk-
tow osiagaly prég rekomendacji do dofinansowania. Ostateczna decyzja odnosnie
do przyznania funduszy pozostawata oczywiscie w gestii dyrektora PISF, zgodnie
w zapisami Ustawy o kinematografii (art. 13 ust. 2 p. 3).

Zmian, ktére wprowadzono w tak opracowanym systemie, do korica 2008 roku
byto wlasciwie niewiele. Najwazniejsza z nich to mozliwo$¢ zastrzezenia przez eks-
perta anonimowosci swojej oceny. W takim przypadku wnioskodawca, zapoznajac
si¢ z ewaluacja, nie otrzymywat informacji, kto jej dokonywat. Byto to od poczatku
o tyle nielogiczne, ze PISF zobowiazat si¢ do publikacji na stronie internetowej skta-
du komisji eksperckich oceniajacych poszczegdlne projekty. Cho¢ nie podawano,
keéra komisja ocenia ktdre wnioski, wystarczylo, ze jeden z tworzacych ja eksper-

Organ doradczy i kontrolny dla dyrektora PISF powotywany przez ministra kultury na trzy lata,
ktérego cztonkowie sktadaja si¢ z przedstawicieli §rodowiska filmowego oraz jednego przedstawiciela
ministra. Funkcja cztonka Rady PISF jest honorowa i nie otrzymuje si¢ za nia wynagrodzenia czy
honorarium. Sktad wszystkich rad instytutu podany jest na stronie internetowej PISF: www.pisf.pl
w zaktadce , Instytut” (dostgp: 11.11.2016).

Por. Art. 22 ust. 3 Ustawy oraz uszczegélawiajacy go $4 Rozporzqdzenia.

> Dokladnie przywotuje te kategorie Marcin Adamczak w swojej ksiazce Obok obrazu. Perspektywa
badar produkcyjnych a spoteczne istnienie filmu (2014, s. 64—G67).
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tow nie zastrzeglt anonimowosci na pierwszej stronie karty oceny, a wnioskodawca
znal juz caly jej sktad. Ponadto $rodowisko filmowe w Polsce jest na tyle mate,
a znaczenie dofinansowania PISF tak wazne, ze wiesci dotyczace ewaluacji rozcho-
dzily si¢ szybko. Mozliwo$¢ zastrzezenia anonimowosci wprowadzono, kierujac si¢
potrzeba ochrony dobrego imienia oraz obiektywizmu i bezstronnosci eksperta.
Uznawano, ze oceny wyrazone anonimowo beda uczciwsze, stawiane pewniej i od-
wazniej. Krytyka — wyrazana nierzadko przez tych ocenionych negatywnie — for-
mutowata zarzut raczej nierzetelno$ci anonimowych ocen, ich bezpardonowosci,
a nawet okruciefistwa. Anonimowo$¢ byla wigc nie tylko fikcja, lecz takze kryta,
w mniemaniu niektérych, mowe zawisci, tchérzostwo i niepewnosci wlasnych po-
gladéw. W ten sposéb na pewno nie stuzyta przejrzystosci samego systemu oceny.

Przyczyny zmian (2009-2011)

W mysl zasady, ze o sztuce si¢ rozmawia, a usrednianie ocen jest bezduszne
i stuzy raczej usrednianiu jakosci, postanowiono wprowadzi¢ szereg zmian do
systemu ewaluacji projektéw. Na poczatku grudnia 2008 roku éwczesna dyrek-
tor instytutu Agnieszka Odorowicz wystosowata do ekspertéw pismo, w ktérym
wypunktowata proponowane zmiany. Juz pierwsza z nich brzmiata: ,Opinie eks-
perckie (oraz nazwiska ekspertow) beda jawne dla producenta i rezysera, a w przy-
padku stypendiéw scenariuszowych — dla autora™. Druga wazng zmiang staly si¢
spotkania wylosowanych wczesniej komisji eksperckich ,,na dyskusji o scenariuszu,
po ktdrej [eksperci] dokonaja ostatecznej punktacji na zbiorczym arkuszu ocen (za-
miast wyciagania Sredniej)”’. Te dwie nowe zasady — jawnosci i spotkan komisji —
wyznaczyly nowa jako$¢ pracy ekspertéw i PISE. Pracownicy Instytutu musieli od
tej chwili nie tylko uzyska¢ zgodg na oceng i o§wiadczenie o bezstronnosci eksper-
tow, lecz takze znalez¢ dla wszystkich dogodny czas na spotkanie. Sami oceniajacy
stawali ze soba w szranki i weryfikowali swoje przekonania dotyczace wnioskéw
o dofinansowanie. Jeden taki wniosek po ewaluacji byt opatrzony jedna karta oce-
ny (zbiorcza) oraz pigcioma niezaleznymi recenzjami. Nie zawsze ich wydzwick
pozostawal w zgodzie z opinig wyrazong komisyjnie. Gdy za$ pochwalna recen-
zja towarzyszyta negatywnie oceniajacej karcie, stawalo si¢ to powodem odwotan,
zarzucajacych systemowi brak spdjnosci. Same recenzje wzbudzaty tez oburzenie
powierzchowno$cia oceny. Juz zatem w Regulaminie pracy ekspertéw z 2010 roku
znalazl si¢ nastgpujacy zapis:

Ekspert jest zobowiazany dostarczy¢ krytyczng recenzje na temat kazdego
z przekazywanych mu projektéw, w tym w szczeg6lnosci propozycje zmian
i koniecznych poprawek — jako zatacznik do zbiorczej karty oceny wypet-
nianej na posiedzeniu komisji — najpézniej do 7 dni kalendarzowych od

¢ Priorytet Stypendia scenariuszowe jest jedyna $ciezka wniosku o dofinansowanie dla 0s6b fizycznych,

w kazdym innym programie i priorytecie o dofinansowanie wystgpowaé moze tylko osoba prawna
(spotka, instytucja, dziatalnos¢ gospodarcza itp.).
7 Dokument w posiadaniu autora.
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daty spotkania komisji eksperckiej, w ktérej uczestniczyt. Recenzje powinny
by¢ spéjne z ocena wynikajaca ze zbiorczej karty oceny, chyba ze ekspert
zglosit votum separatum do opinii komisji. Warto$¢ merytoryczna recenzji,
w tym jej forma, moze by¢ zakwestionowana przez Dyrektora PISF lub jego
przedstawicieli®.

WAZNE

Do kazdego projektu prosimy o napisanie (czytelnie albo o ile to mozliwe na komputerze) recenzji
w formie pogtebionej, krytycznej analizy tekstu iusza oraz zalaczonych i Prosimy
aby wzieli Paristwo pod uwage przygotowane przez nas wskazowki, ktére moga poméc w ocenie

6 i filmu. Oczywiscie w zadnym wypadku nie wyczerpuja
one tematu, ani nie ograniczaja Pafistwa inwencji. Prosimy pamietaé o specyfice poszczegdlnych
rodzajéw filmowych oraz debiutow rezyserskich.

WSKAZOWKI PRZY PISANIU RECENZII

Dia ulatwienia podajemy przykiady pytar, jakie pragniemy Parfistwu postawié jako Ekspertom.
Pytania te odnosza sie do projektéw filmowych wszystkich ~gatunkéw (fabularnych,
dokumentalnych, animowanych), ktére rozpatrywane sa w ramach poszczegdinych Priorytetéw,
diatego nalezy traktowac je opcjonalnie, w zaleznosci od rodzaju ocenianego projektu.

TRESE, PRZEKAZ: czy pomyst filmu mozna okreélié jako oryginalny, blyskotliwy? na ile
osiagnigta zostata klarownoé¢ przekazu? czy watki tematyczne: gtowny i poboczne sa whaciwie
skorelowane? czy rozwiazania fabularne nie sa zbyt przewidywalne, schematyczne, banalne?
czy przedstawione wydarzenia s ciekawe dla widza? czy podejmowana tematyka jest nowa,
odkrywcza? czy zdobyta dokumentacja jest bogata i unikalna? czy prezentowane
zjawiska poddane zostaly wystarczajaco pogtebionej, wszechstronnej analizie? czy na
ich ie mozliwe jest jie do syntez i uogéInien

DRAMATURGIA: czy ekspozycja jest jaca dla widza? czy puja zwroty
akgji i zaskoczenia? czy zachowana jest logika akcji? jakie watki lub sceny sa zbedne,
a jakie ja na ie? czy 6lne watki oraz caloé sa
spuentowane? czy zakoficzenie jest wystarczajaco mocne i nieprzewidywalne?

BOHATEROWIE: czy istnieje Koniecznos¢ poglebienia postaci? czy i jak poprawié
logike motywacji bohaterow? czy nie sa zbyt jednowymiarowi - jak uzyskaé wieksza
wieloznacznos¢? czy bohaterowie rozwijaja sie, ewoluuja, a jesli nie, czy jest to
éwiadomy | zasadny zabieg artystyczny? w wypadku filméw krétkich, w Ktérych
bohaterowie sa potraktowani skrétowo, lub w ogdle nie wystepuja - czy i w jakiej
mierze zastosowane $rodki artystyczne rekompensuja ten brak?

DIALOGI: czy sa zrozni pod psy! i -
§ 2 czy dobrze indy i charakteryzuja bohateréw? czy nie sa
nazbyt oczywiste, banalne? czy stylizacja jezykowa nie wypada sztucznie, czy jest
zgodna z epoka i jej konwencja jezykowa?

KSZTALT ARTYSTYCZNY: czy na podstawie ocenianego projektu moze powstaé
dzieto oryginalne, nowatorskie, o wielkiej sile wyrazu? czy planowane rozwiazania
formalne (na przyklad w sposobie opowiadania, w zastosowanych érodkach
technicznych i $rodkach wyrazu, a w przypadku filméw animowanych w koncepdji
plastycznej) sa spojne z przekazem, czy go poglebiaja, czy sa adekwatne do
zamierzonego efektu artystycznego i wymowy filmu?

PRZEWIDYWANE EFEKTY: czy projekt jest wystarczajaco uniwersalny by
zainteresowad nie tylko polska, ale réwniez migdzynarodowa widownie? czy ma
potencjat festiwalowy i dystrybucyjny? na ile realny jest sukces frekwencyjny? czy
udziat polskich twércow i profesjonalistow w realizacji projektu jest znaczacy, a
zakres prac postprodukcyjnych na terenie RP istotny z punktu widzenia wspierania
przedsiewzie¢  podejmowanych przez polskich producentéw w koprodukcjach
mniejszoéciowych?

w ia projektu do pop. ., prosimy o ie czy i jakie
elementy scenariusza powinny zosta¢ i i i

Jjakim kierunku maja i$¢ zmiany. Przypominamy réwniez, ze w przypadku odrzucenia
projektu swoje krytyczne zdanie nalezy uargumentowac. Na etapie pisania recenzji
Ekspert nie ma obowiazku w swoim tekscie krytycznym kwalifikowania projektu do
dofinansowania lub odrzucenia. Decyzja ta podejmowana Jjest przez komisje
ekspercka na posiedzeniu komisji.

Fot. 1. Wkazéwki przy pisaniu recenzji z 2010 roku. Zrddlo: archiwum autora

Co wigcej, eksperci wraz z przyktadowymi kartami oceny dofaczonymi do
ocenianych wnioskéw otrzymywali takie Wskazdwki przy pisaniu recenzji. Byt to
roboczy dokument majacy na celu utatwi¢ im formutowanie mysli i wyrazanie
swojego zdania na temat projektu w sposob stanowczy, poglebiony i rzetelny. F oto-
grafia 1. przedstawia takie wskazéwki przygotowane przez Instytut dla ekspertow
zewnetrznych. Wynika z nich jasno, ze PISF zdawal sobie sprawe, jak delikatng

8 Dokumenty starsze niz dwa lata pochodza z archiwum autora. Mtodsze znajduja si¢ na stronie www.
pisf.pl w zaktadce ,Dotacje”.
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sprawa jest pouczanie tych, ktdrych uznaje si¢ za znawcéw i specjalistéw. Stad
ugrzecznione sformutowanie ,pragniemy postawi¢” oraz forma pytan zamiast za-
lecen, by pisa¢ lepsze recenzje i lepiej argumentowac swoje przekonania.

W tym czasie, to jest w 2010 roku, zmienione zostaly takze programy opera-
cyjne PISE, a co za tym idzie, zmianie ulegly sktady komisji eksperckich i rodzaje
ocenianych projektow. Przez odrzucenie podzialéw rodzajowych (fabuta, doku-
ment, animacja) oraz zaawansowania procesu realizacyjnego (rozwdj projektu lub
produkcja) program operacyjny Produkcja filmowa zostal podzielony na cztery
priorytety, ktérych nazwy miaty wskazywa¢, jakiego typu filmy pragnie dofinan-
sowywa¢ Polski Instytut Sztuki Filmowej. Nowa polityka programowa instytu-
tu wskazywala przede wszystkim, jakie sa oczekiwania misyjne. Priorytetem I,
w domysle: najistotnicjszym dla kultury filmowej, staty sig filmy autorskie. Celem
priorytetu byto wspieranie prac scenarluszowych rozwoju projektu oraz produkql
filméw, kedrych ,tres¢ i forma majg charakter ambitny artystycznie, ktre maja
ograniczone walory komercyjne lub debiutéw rezyserskich™. Ujete w cudzystow
sformulowania zaczerpnigte zostaty z art. 23 ust. 2 Ustawy o kinematografii, gdzie
tak wlasnie definiowany jest film trudny, oznaczajacy projekty o potencjale festi-
walowym, wyrdzniajace si¢ oryginalno$cia i nowatorstwem artystycznym, formal-
nym, technologicznym. Priorytetem kolejnym byly filmy o tematyce historycznej:
podejmujace wazny temat z historii Polski, istotne z tego wzgledu dla polskiej tra-
dydji i kultury, o znaczacych walorach edukacyjnych. Wstepnie, piszac o celach
priorytetu, PISF zdefiniowat film historyczny jako taki, w ktérym ,,tlo historyczne
przedstawionych wydarzeri ma znaczacy wptyw na dramaturgie, rozwéj bohate-
réw, przebieg akcji™'®. Priorytetem III byly ,filmy dla mlodego widza i widowni
familijnej” definiowane jako projekty podejmujace ,tematyke dzieci i mlodziezy
we wspdlczesnym $wiecie”, o wysokich walorach poznawczych, edukacyjnych
i etycznych, ,prezentowane w przystgpnej dla mlodego widza formie™'. Wreszcie
priorytet IV to ,filmy o znaczacym potencjale frekwencyjnym”, na dofinansowa-
nie keérych Instytut przewidywat pozyczki zwrotne'?. W ten sposéb od 2010 roku
PISF okredlit swoja polityke programowa, z niewielkimi zmianami trwajaca do
dzis. Wybierajac typ filmu, ktéry planuja zrobi¢, producent i autor poddaja si¢
nie tylko formalnym wymogom, lecz takze programowi kultury audiowizualnej
wspieranej finansowo przez Polski Instytut Sztuki Filmowej (por. Zabtocki, 2010).

Eksperci PISF, rzecz jasna, w przypadku kazdego rozpatrywanego projektu
kierowa¢ si¢ powinni przede wszystkim jego wysokim poziomem artystycznym.
Dla funkcjonowania systemu eksperckiego w tamtym czasie powyzsze zmiany

? Programy Operacyjne na rok 2010, Polski Instytut Sztuki Filmowej 2010, s. 10. Dokument
z archiwum autora.

10 Tamze, s. 18.
I Tamze, s. 26.

2.0d poczatku swego istnienia PISF wspieral programowo filmy popularne, pomimo oburzenia
niektérych krytykéw sugerujacych, ze instytut sztuki powinien wspiera¢ sztuke, a nie produkeje
dla masowej widowni (por. Odorowicz, 2009, Zuchora, 2010). Dyskutuje z ta postawa Marcin
Adamczak (2014, s. 71).
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miaty daleko idace skutki. Przede wszystkim w komisji oceniajacej przyktadowo
filmy o tematyce historycznej, wéréd ktérych znajdowaly si¢ projekty fabularne,
dokumentalne i animowane na kazdym mozliwym etapie produkcji, musieli za-
siada¢ odpowiedni specjalisci. Dlatego Regulamin pracy ekspertéw z 2010 roku
informowat:

Jesli w grupie projektéw podlegajacych ocenie komisji eksperckiej sa pro-
jekty z réznych rodzajéw filmowych, w komisji uczestniczy odpowiednio
przynajmniej jeden ekspert wymieniony w Art. 3 lit. a-c’®. W przypadku
odmowy wyzej wymienionego eksperta w ocenie projektéw, Dyrektor PISF
wskazuje do oceny wybranego przez siebie eksperta z listy ekspertéw powo-
tanych na dany rok przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego'“.

Obok grupy ekspertéw okreslanych jako ,inni” specjalisci zawodéw filmowych
poza rezyserami, producentami i kierownikami produkeji znalezli si¢ takze organi-
zatorzy festiwali, dystrybutorzy i prowadzacy kina. Ci ostatni mieli stuzy¢ pomo-
ca w ocenie potencjatu komercyjnego projektéw, jesli oczywiscie wnioskodawcy
uznali swoje przedsigwzigcie za ten wiasnie typ (filmy o znaczacym potencjale fre-
kwencyjnym). Co za tym idzie, w ocenie projektéw z trzech pierwszych, nazwijmy
je ,misyjnymi”, priorytetéw komisje miaty wsréd swoich cztonkéw odpowiednio
po jednym rezyserze z kazdego rodzaju filmowego, ktéry miat reprezentacje wéréd
zgloszonych wnioskéw, jednego producenta i jednego innego specjaliste filmowca,
krytyka lub pisarza. Warto przy tej okazji zwréci¢ uwagg, ze w Priorytecie III nie
przyjmowano wnioskéw o dofinansowanie filméw dokumentalnych, uznajac, ze
taka forma — film dokumentalny dla dzieci i mlodziezy — nie wystepuje, a nawet
jesli przyjac ,film o$wiatowy” jako reprezentanta, to Ustawa o kinematografii nie
wspomina o potrzebie realizowania tego gatunku.

Najwigkszym problemem w takim sktadzie komisji byly oceny specjalistow jed-
nego rodzaju filmowego stawiane projektom realizowanym w innym. Zwlaszcza
dokumentalisci przyznawali si¢ na posiedzeniach grup eksperckich, ze nie maja
kompetencji do oceny animacji. Nawet jesli lojalno$¢ wobec PISF nie pozwalata
moéwi¢ im o tym glosno, dos¢ szybko stalo si¢ jasne, ze wezesniejszy podzial miat
wigcej sensu. By jednak do niego wréci¢, trzeba zaprzeczy¢ potrzebie komuniko-
wania $rodowisku wspomnianej wyzej polityki programowej, ktéra PISF wszak
mie¢ powinien, w mysl chociazby Ustawy o kinematografii. Z kolei powotywanie
oddzielnych komisji do réznych rodzajéw filmowych w kazdym z nowych priory-
tetéw byloby zupetnie nieckonomiczne, na to za$ instytucja publiczna nie mogta
sobie pozwoli¢. Z tych migdzy innymi wzgledéw po dwoch latach funkcjonowa-
nia tak rozpisanego programu operacyjnego Produkcja filmowa z podziatem na
priorytety okreslajace polityke programows PISF powrdcono do podziatu na etapy
produkeji i produkgcje rodzajéw filmowych (fabuty, animacji i dokumentu). Po-

13 Zaliczali si¢ do nich odpowiednio rezyserzy filméw (a) fabularnych, (b) dokumentalnych i (c)
animowanych.

4 Dokument z archiwum autora.
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zostawiono jednak obowiazek wyboru przez wnioskodawcg podczas aplikowania
o dofinansowanie typu filmu (autorski, o tematyce historycznej, dla widowni fa-
milijnej, o potencjale komercyjnym). Odpowiednie formatowanie ma znaczenie
takze dla oceny eksperckiej, wyrazanej w skonstruowanej na nowo karcie oceny.

PODZIAL GLOSOW LIDEROW OBECNYCH NA POSIEDZENIU W STOSUNKU DO POWYZSZEGO WYNIKU

GLOSOWANIA:

tos Eksperta
Imie i nazwisko Sios Ep

Podpis

ZWIEZLE UZASADNIENIE REKOMENDACI KOMISII II ETAPU (w tym: gtéwne dyspozycje dotyczace

ewentualnych poprawek; votum separatum, itp.):

1. DECYZJA DYREKTORA POLSKIEGO INSTYTUTU SZTUKI FILMOWE]:

dofinansowanie w kwocie

brak dofinansowania

inna decyzia

]

Magdalena Sroka

Dyrektor PISF

Fot. 2. Pierwsza strona karty oceny eksperckiej z 2010 roku. Zrddio: archiwum autora

Rok 2010 i zmiany priorytetéw PISF przyniosty bowiem takze zmiang arku-
szu ocen eksperckich. Zostat on znacznie uproszczony: zamiast pigciu stron liczyt
sobie zaledwie jedna (druga byta na ewentualne uwagi i podpisy komisji eksperc-

kiej), lecz przede wszystkim — zamiast systemu punktowego

wprowadzono zasade

1 Marcin Adamczak nazywa go procesem translacji, za ktérym stoi biurokratyczna racjonalno$¢ (2014,

s. 69).
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kwalifikacji ocenianych projektéw wedtug kategorii/skali: wybitny, bardzo dobry,
przecietny i staby. W informacgji przygotowanej na posiedzenie Rady PISF w marcu
2010 roku zawarto dodatkowo takie oto uzasadnienie rzeczonej zmiany:

Obowiazujacy ostatnio system punktowy mial swoje zalety, ale tez swoje
wady, nie zapobiegat takim niedobrym prakeykom, jak np. ,podciaganie”
ocen do progu rekomendacji, nieuzasadnione zawyzanie lub zanizanie
punktacji czy rozbieznosci migdzy przyznawana punktacja a pisemnym jej
uzasadnieniem, ktére stawaly si¢ pretekstem do odwotari producentéw i kie-
rowania projektéw do ocen dodatkowych'®.

Fotografia 2. przedstawia pierwsza strong dwczesnej, nowej karty oceny. Widaé
na niej wyraznie, ze wszelkie kategorie, wezesniej stanowiace wzér do weryfika-
cji jakosci scenariusza i calego wniosku, przestaly pojawia¢ si¢ eksplicytnie. Eks-
perci o§wiadczali — przy okazji deklaracji bezstronnosci — ze znajg zapisy Ustawy,
Rozporzadzenia i aktualnego Regulaminu pracy ekspertéw, a tym samym dobrze
orientuja si¢ w rzeczonych kategoriach. Karta miata wyraza¢ ich stanowcze, komi-
syjne opinie dotyczace wartosci artystycznych i rekomendacje dla podejmujacego
decyzje o dofinansowaniu dyrektora PISE.

Dla srodowiska filmowego, zwlaszcza potencjalnych beneficjentéw programu
Produkgja filmowa w PISF, zmiana karty ocen i widocznych na niej kategorii byta
tez réznica semantyczng. Zamiast méwié: ,méj projekt zostal oceniony na 60
punktéw”, informowano: ,mam bardzo dobry projekt”. Pierwsze byto hermetycz-
nym o$wiadczeniem w stylu nowomowy, drugie — zrozumiatym komunikatem na
temat jakosci scenariusza i przyszlego dzieta.

Sola w oku wnioskodawcédw pozostawali sami eksperci, wybierani losowo lub
arbitralnie wskazywani przez dyrektora Instytutu. Skoro przestano usredniaé oce-
ny, stosowa¢ niezrozumiatg punktacje i suche kategorie nierzadko nieprzystajace do
projektu, zwlaszcza o wysokim stopniu oryginalnosci; skoro zaczgto o sztuce dys-
kutowa¢ na zebraniach komisji i tym samym dba¢ o mozliwie duzy obiektywizm
ocen; skoro zadbano nawet o jasna komunikacje dotyczaca polityki programowej
Instytutu (w postaci okreslenia typéw filméw przez PISF wspieranych) — nalezato
ostatecznie rozwiaza¢ problem obecnosci przypadkowych oséb w komisjach eks-
perckich. W tym celu Polski Instytut Szeuki Filmowej organizowat w 2011 roku
liczne konsultacje srodowiskowe w warszawskim Kinie Kultura przy Krakowskim
Przedmiesciu 21/23.

Nadchodzi nowe

Na spotkania dotyczace reformy systemu eksperckiego zapraszane byly wazniej-
sze organizacje filmowe, takie jak Krajowa Izba Producentéw Audiowizualnych,
Stowarzyszenie Film 1,2, gildie zrzeszajace przedstawicieli zawodéw filmowych

' Dokument w posiadaniu autora.
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w Stowarzyszeniu Filmowcéw Polskich czy $wiezo utworzona formacja o nazwie
Filmowi Rezyserzy i Producenci Polscy (FRiPP)". Konsultacje byty jednak otwar-
te i przyjs¢, postucha¢, wypowiedzie¢ si¢ mégt kazdy, niemal z ulicy. Ponadto spo-
tkania te byly nagrywane i prezentowane na kanale YouTube oraz na stronie inter-
netowej instytutu. Prezentacja, w ktérej dyrektorka PISF przedstawiata pomysty
na ulepszenie systemu takze zamieszana byla na stronie pisf.pl, tak by kazdy mégt
ja dokladnie przestudiowa¢. Na adres mailowy oddelegowanego pracownika PISF
kierowane byty uwagi, ktére nastepnie Instytut rozwazal, wprowadzajac poprawki
lub odrzucajac proponowane sugestie.

Intencja przy$wiecajaca tym dziataniom byla od poczatku jasna: stworzenie
systemu ewaluacji opartego na zaufaniu, w petni przejrzystego i jawnego. Agniesz-
ka Odorowicz, przez lata nazywana — czy to z podziwem, czy z odraza — caryca
polskiej kinematografii postanowita ,podzieli¢ si¢ wladza”. Stad od poczatku
propagowala pomyst, ze decyz;e o dofinansowaniu pro;ektow bedzie podejmowata
nie tyle w oparciu o opinie ekspertow, co w $cistej z nimi wspolpracy Aby mo-
gto do niej dojs¢, decydenci powinni mie¢ mozliwos¢ spotkania si¢ z dyrektorem
Instytutu oraz pelni¢ wiedzy na temat projektéw i wnioskodawcéw, nie tylko t¢
wynikajaca z zataczonych do wniosku dokumentéw. Chodzito takze o informacje
dotyczace dtugofalowej wspétpracy producenta z PISF, rzetelnosci i terminowo-
§ci rozliczeni finansowych, zwrotéw dotacji czy pozyczek itp. Dodatkowo, obok
omawianych tu ekspertyz majacych wyloni¢ przede wszystkim projekty najlepsze
pod wzgledem artystycznym, instytut zatrudnit ekspertéw ekonomicznych, ktérzy
juz od 2011 roku weryfikowali dokumenty finansowe stanowiace zataczniki do
aplikacji o dofinansowanie produkgji filmowej. Ich ekspertyzy miaty by¢ jawne dla
ekspertéw wspétdecydujacych z dyrektorem o wsparciu badz odrzuceniu projekeu.
A zatem uznawana za tajng wiedza dyrektora Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej
miata w nowym systemie sta¢ si¢ jawna przynajmniej dla tych przedstawicieli $ro-
dowiska filmowego, kt6rzy zostana mianowani ekspertami.

Podczas jednego z pierwszych spotkari w ramach konsultacji Marek Hendry-
kowski, profesor-filmoznawca z Poznania, zglosit postulat, by ocenianie wnioskéw
produkcyjnych bylo dwuetapowe. W pierwszym etapie komisje mialy odsiewa¢
ziarno od plew, czyli wybiera¢ tylko najlepsze projekty, ktdre nastgpnie wszyscy
eksperci oceniajacy dany rodzaj filmowy mieli rozwaza¢ do dofinansowania, biorac
pod uwagg mozliwosci PISE. Jawna stawala si¢ tez zatem wiedza o ilo$ci pienigdzy,
ktérymi w danym roku instytut zarzadzal. Dwuetapowo$¢ zostala stosunkowo

7 W jej sktad wchodzili filmowcy pelniacy funkeje producenta swoich wiasnych filméw rezyserskich,
bez wzgledu na forme dziatalnosci firmy, ktéra reprezentowali na przyktad Dariusz Jabloriski,
rezyser miedzy innymi Wina truskawkowego (2007, premiera 2009) wyprodukowanego przez Apple
Film Production Sp. z 0.0., ktérej jest prezesem zarzadu, lecz takze Pawet Lozinski (migdzy innymi
Chemia, 2009) prowadzacy dziatalno$¢ gospodarcza pod nazwa Pawet Lozifiski Produkeja Filmow.

'8 Ta etykietka ciagneta si¢ za Odorowicz calymi latami. Prawicowy tygodnik ,wSieci” pod koniec jej
drugiej kadencji dyrektorki PISF zapytywat: Czy caryca kina Agnieszka Odorowicz przeniesie swoje
imperium do Telewizji Polskiej?. Por. http://wpolityce.pl/media/230042-wsieci-czy-caryca-kina-
agnieszka-odorowicz-przeniesie-swoje-imperium-do-telewizji-polskiej (dostgp: 11.11.2016).
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wezesnie przyjeta przez Srodowisko jako dobry pomyst. FRiPP zgtosit dodatkowy
postulat o kadencyjnosci komisji eksperckich, ktére nie bytyby wybierane na kazda
sesj¢ naboru wnioskéw, lecz pracowaty przez rok bez mozliwosci powtarzania ka-
dencji w roku nastgpnym. Jako ze eksperci wywodza si¢ ze $rodowiska filmowego,
a wigc oceniajg de facto swoich kolegéw, kadencyjnos¢ miata na celu uwrazliwi¢
ich na fake, ze za chwilg sami beda ocenie podlegaé. Pomyst wydawat si¢ o tyle
logiczny, ze przeciez Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego mianuje eksper-
tow wiasnie na rok. Takie niezmieniajace si¢ komisje miatyby lepszy wglad w ca-
tos¢ propozycji produkeyjnej, a wielos¢ komisji (poczatkowo dla produkeiji filméw
fabularnych proponowano pig¢, ostatecznie stanglo na szesciu), dawala wigksza
pewnos¢, ze naprawde wartosciowe projekty nie zostang przegapione. Dodatkowo
zapoznawanie si¢ z tymi najlepszymi, twércza dyskusja i swiadomos¢ mozliwosci
finansowych gwarantowaly, ze wsparcie otrzymaja te naprawde rokujace. Skonczy
si¢ usrednianie ocen oraz arbitralno$¢ decyzji w PISF.

Jako ze komisji dla danego rodzaju miato by¢ kilka, a w kazdej zasiada¢ pie-
cioro ekspertéw, powyzszy plan przewidywal, ze w drugim etapie oceny wnioski
czytane beda przez kilkunastu, a nawet kilkudziesi¢ciu specjalistéw. Mogto to
stanowi¢ problem logistyczny — jak zebra¢ wszystkich w jednym miejscu o dogod-
nym czasie. Pamietaé bowiem trzeba, ze PISF ma ustawowo 90 dni od zamkniecia
naboru wnioskéw na wydanie decyzji dotyczacych dofinansowania. Problem po-
mogli rozwiazaé przedstawiciele Stowarzyszenia Film 1,2, ktéry zaproponowali,
by kazda komisja kierowal ,lider” i to on uczestniczyl w drugim etapie oceny.
Skoro system mial opiera¢ si¢ na zaufaniu, taka osoba winna by¢ zawczasu (czyli
przed powotaniem przez ministra) zatwierdzona przez $rodowisko. Oczywiscie
liderzy jako osoby zaufania publicznego mieli by¢ rekrutowani sposréd uznanych
rezyserdw, autorytetéw. By mogli pracowaé w sprzyjajacej atmosferze, sami po-
winni tez méc dobieraé sobie pracownikéw. Réwniez i ten postulat zadziwiajaco
tatwo znalazt uznanie. Pierwszymi zaproponowanymi liderami komisji oceniaja-
cych projekty fabularne na etapie produkgji byli Agnieszka Holland, Andrzej Jaki-
mowski, Dorota Kedzierzawska, Wojciech Marczewski, Malgorzata Szumowska
i Janusz Zaorski. W wyniku dyskusji w ramach konsultacji spotecznych pierwszy
skfad lideréw stworzyli jednak obok Holland, Jakimowskiego, Kedzierzawskiej
i Szumowskiej — Filip Bajon i Maciej Wojtyszko".

Moze rodzi¢ si¢ w tym miejscu stuszne pytanie, jak opisany system ma si¢ do
obowiazku mianowania ekspertéw przez ministra oraz ich losowania lub wybie-
rania przez dyrektora PISF do oceny projektéw. W pierwszym wypadku Minister
Kultury i Dziedzictwa Narodowego dostaje propozycj¢ z instytutu z nazwiskami
odpowiednich specjalistéw. Mogli si¢ zatem znalez¢ na niej przede wszystkim ci,

W 2013 roku liderami programu Produkcja filmowa zostali: Urszula Antoniak, Leszek Dawid,
Waldemar Krzystek, Janusz Majewski, Pawel Pawlikowski, Janusz Zaorski. W 2014 roku: Sylwester
Checinski, Stawomir Fabicki, Robert Gliniski, Anna Kazejak, Jerzy Skolimowski, Jerzy Stuhr. W 2015
roku: Agnieszka Holland, Jan Komasa, Juliusz Machulski, Michat Rosa, Wojciech Smarzowski,
Xawery Zutawski. Dwa ostatnie lata por. www.pisf.pl w zakladce ,Dotacje/ Dofinansowane
projekty”.
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ktérych srodowisko filmowe zaakceptuje (liderzy) oraz wskazani przez nich pozo-
stali cztonkowie komisji pierwszego etapu oceny. Jesli minister zgodzi si¢ tak stwo-
rzong list¢ podpisa¢, mianowanie bedzie formalnym faktem, a zatem obowiazek
ustawowy zostanie zrealizowany. Na podobnej formalnej zasadzie po mianowaniu
dyrektor PISF zatwierdza komisje state, ktérych cztonkowie na ministerialnej liscie
wszak si¢ znajduja. Ustawa nie zostaje ztamana.

Wspomniane Stowarzyszenie Film 1,2 miato jeszcze jeden postulat, na tyle
odwazny i rewolucyjny, ze poczatkowo nie znalazt poparcia ani w PISF, ani
w szeregach przedstawicieli $rodowiska filmowego. Proponowano, by wybdr
komisji oceniajacej nalezat do wnioskujacego o dofinansowanie. Wezesne obu-
rzenie na — nie przymierzajac — bezczelnos¢ i roszczeniowos¢ do sprawowania
wladzy z czasem ulegto jednak ostabieniu. Jednym z powodéw reformy systemu
eksperckiego byl wszak problem z licznymi odwotaniami od negatywnej decy-
zji o dofinansowaniu wyniklej ze zbyt surowej opinii ekspertéw. Argumentacje
autoréw i wnioskodawcéw tlumaczace, dlaczego w ich mniemaniu dany eks-
pert ocenit projekt negatywnie, byly na tyle labilne (bo ekspert jest za stary, bo
za mlody, bo nie rozumie wrazliwosci twérczej, bo jest zazdrosny o wrazliwo$¢
twércza), ze oddanie decyzji odnosnie do wyboru oceniajacego stalo si¢ wielce
atrakcyjne. Jesli bowiem to producent decyduje, znajdujac wérdd lideréw osobg
najbardziej odpowiednia do oceny jego projektu, tym samym nie moze mieé
pretensji o przypadkowos$¢ oceny i oskarza¢ eksperta czy PISF o niezrozumienie
swojego scenariusza. Moze mie¢ pretensje ewentualnie sam do siebie. Ostatecz-
nie zatem i ten postulat zostal zrealizowany. Od 2012 roku obowiazuje wiec
system stworzony przez Srodowisko filmowe i bardzo mu przychylny. Dwueta-
powos¢ oceny i postaci lideréw komisji wspéotdecydujacych z dyrektorem PISF
o finansowaniu sg wyraznymi znakami demokratyzowania si¢ nie tylko procesu
przyznawania dotacji, ale ogélnego funkcjonowania Instytutu.

System ewaluacji 2012-2016

Obecnie nabér wnioskéw dotyczacych produkji filméw fabularnych w pro-
gramie operacyjnym Produkcja filmowa wyglada nast¢pujaco. Producent musi za-
rejestrowac si¢ i wypetni¢ formularz elektroniczny na stronie https://wnioski.pisf.
pl/, nastgpnie wydrukowa¢ go, zalaczy¢ wymagane dokumenty i wraz z kilkoma
kopiami zanie$¢ do siedziby Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej. W rzeczonym
formularzu juz na pierwszej stronie dokonuje wyboru lidera komisji eksperckiej na
listach pierwszego i drugiego wyboru®. Musi poda¢ dwa nazwiska sposréd wska-

2 Na obu sa te same nazwiska szesciu lideréw. Obecnie sa to: Ryszard Bugajski, Mariusz Grzegorzek,
Jan Jakub Kolski, Alessandro Leone, Wojciech Nowak, Magdalena Piekorz. Leone i Nowak
znalezli si¢ na tej liscie w wyniku bezprecedensowej arbitralnej decyzji nowego Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego Piotra Gliriskiego. Zakwestionowal on propozycje Instytutu i powotat
na lideréw uznanych przez siebie twércéw. Odpowiedz srodowiska byta do$¢ stanowcza: na pierwsza
sesj¢ naboru wnioskéw nikt nie wybral tych ekspertéw do oceny. Przysztos¢ pokaze, jak minister
bedzie prébowat wptywaé na ksztatt decyzji PISF poprzez system ekspercki.
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zanych, gdyz w Regulaminie pracy ekspertéw od 2012 roku widnieje zapis, ze
jedna komisja nie ocenia wigcej niz dwunastu projektéw. Gdy zatem pula lidera
pierwszego wyboru jest zapelniona, projekt wedruje do komisji drugiego wybo-
ru. Jesli i w tej nie ma miejsca, producent musi zdecydowaé, czy przekazuje swoj
projekt do pierwszej wolnej komisji, czy tez sktada projekt do nastepnej sesji (po
okolo czterech miesiacach). Wéwczas ma pewnosé, ze trafi on do odpowiedniego,
wybranego lidera.

Komisje pierwszego etapu zwane komisjami stalymi sktadaja si¢ z trzech oséb
(do 2013 wiacznie byto ich pig¢, obecnie lider dobiera sobie tylko dwéch wspét-
pracownikéw). Posiedzenia i rozmowy na temat projektéw majg zazwyczaj miej-
sce w siedzibie PISF, organizowane sa w dogodnym dla ekspertéw terminie. Gdy
sze$¢ komisji wyda swoje rekomendacje, projekty skierowane do drugiego etapu
oceny rozsylane sa do wszystkich szesciorga lideréw. W tym momencie zaczyna
si¢ rzeczony drugi etap, zwiericzony spotkaniem z dyrektorem PISF i wydaniem
decyzji o dofinansowaniu. Oczywiscie czgé¢ projektéw, odrzuconych przez lide-
réw w pierwszym etapie, otrzymuje niemal automatycznie decyzj¢ negatywna. Na
stronach Instytutu czytamy, ze to ,liderzy komisji eksperckich decyduja o przy-
znaniu 80% srodkéw finansowych w kazdej sesji”™, lecz trzeba jasno powiedzieé,
ze wszelkie decyzje wydawane sa przez dyrektora, bo to jego upowaznia do tego
Ustawa o kinematografii. Informacje ze strony internetowej s3 PR-em, cz¢scia de-
mokratyzacji systemu eksperckiego. Zadne decyzje ekspertéw bez podpisu dyrek-
tora PISF nie maja mocy.

Pierwszy etap oceny koriczy si¢ wypelnieniem karty oceny, bardzo podobne;j
do tej z fotografii 2., z drobng réznica w rekomendacjach, ktére obecnie brzmia:
»W wyniku dyskusji i glosowania eksperci oceniajacy projekt postanowili reko-
mendowac go dyrektorowi PISF: do dofinansowania (tzn. skierowania do drugiego
etapu oceny eksperckiej), poprawek, odrzucenia”. Jeden z ekspertéw komisji statej
po obradach sporzadza ,pisemne uzasadnienie przyznanej kategorii w formie re-
cenzji, stanowiacej podsumowanie opinii ekspertéw [...]. Karta Oceny Eksperckiej
wraz z recenzja sa udostgpniane w siedzibie PISF na zyczenie wnioskodawcy”?. Je-
$li komisja wybierze kategori¢ ,,do poprawek”, powinna wyraznie wskaza¢, jakiego
rodzaju zmian w tekscie scenariusza sobie zyczy. Whnioskujacy i autorzy projektu
wprowadzaja poprawki pod opieka istniejacego od 2012 roku Dziatu Literackiego
PISF, kt6ry sprawdza zakres i zasadno$¢ naniesionych poprawek. Gdy poprawiony
projekt uzyska akceptacje Dzietu Literackiego, trafia do ponownej oceny tej samej
komisji lub od razu do komisji lideréw w drugim etapie oceny. Ten drugi przypa-
dek ma miejsce zwlaszcza wowezas, gdy ze wzgledu na przetom roku komisja stata
zalecajaca poprawki ulegta rozwiazaniu.

2 heep://www.pisf.pl/instytut/infografika/kto-przyznaje-dofinansowania-na-produkcje-filmowa-w-
pisf (dostegp: 11.11.2016).

22 Artykut 17 Regulaminu pracy ekspertéw dla PO Produkcja filmowa, sesje 1-3/2015. htep://www.
pist.pl/files/dokumenty/po_2015/po_produkcja_filmowa/regulamin_pracy_ckspertow_dla_po_
produkcja_filmowa_2015.pdf (dostgp: 11.11.2016).
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Z kolei liderzy w drugim etapie oceny maja do wyboru nast¢pujace rekomen-
dagje: do dofinansowania, do rozpatrzenie w drugim etapie nastgpnej sesji lub
do odrzucenia. W drugim przypadku powodem moze by¢ niewystarczajaca pula

PODZIAL GEOSOW LIDEROW OBECNYCH NA POSIEDZENIU W STOSUNKU DO POWYZSZEGO WYNIKU
GLOSOWANIA:

e Gtos Eksperta Podpis
Imie i nazwisko

=

ZWIEZLE UZASADNIENIE REKOMENDACI KOMISII II ETAPU (w tym: giéwne dyspozycje dotyczace

poprawek; votum itp.):

1. DECYZJA DYREKTORA POLSKIEGO INSTYTUTU SZTUKI FILMOWEJ:

—

dofinansowanie w kwocie

brak dofinansowania

inna decyzja

Dyrektor PISF

Fot. 3. Druga strona karty oceny drugiego etapu ewaluacji w PISF w 2016 roku.
Zrédio: archivwum autora

srodkéw do wydania na sesj¢ przy zbyt wielu projektach rekomendowanych. By
udowodni¢, jak bardzo mozliwa jest taka sytuacja, wystarczy proste dziatanie ma-
tematyczne. W 2016 roku PISF przewidziat na dofinansowanie produkeji filméw
fabularnych okofo 60 milionéw ztotych, co oznacza, ze w sesji mozna rozda¢ 20
milionéw. Z tego eksperci dysponuja 80%, czyli maja 16 milionéw. Szes¢ komisji
stalych ma mozliwo$¢ rekomendowa¢ do drugiego etapu po dwa projekty, czyli
tacznie 12. Nawet jeli przyjmiemy, ze dwa z nich nie znajda poparcia wszystkich,
pozostaje 10 projektéw do dofinansowania. Wnioskujacy niezwykle rzadko apli-
kuja o kwote mniejsza niz dwa miliony ztotych. Przy 10 projektach daje to 20 mi-
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lionéw. Stad wniosek, ze niemal zawsze beda projekty przesuwane do rozpatrzenia
w nastepnej sesji, z nadzieja, ze ,pieniadze si¢ znajda’, wszak kto§ moze zwrdci¢
dotacj¢, moga si¢ zwigkszy¢ przychody Instytutu itp.

Fotografia 3. przedstawia drugg strong karty oceny drugiego etapu. Wida¢, ze
podpisy lideréw i ich decyzje nie sg tozsame z decyzja dyrektora PISF.

Od 2012 roku w systemie eksperckim nie wprowadzono zasadniczych zmian,
lecz drobne modyfikacje czy udogodnienia. W 2014 roku zmniejszono liczbg czton-
kéw komisji statych z pigciu do trzech os6b oraz wprowadzono mozliwo$¢ wnio-
skowania o dodatkowa ekspertyz¢ projektu ,,pod katem oceny potencjatu produk-
cyjnego, ekonomicznego, dystrybucyjnego, promocyjnego, festiwalowego, waloréw
edukacyjnych (w przypadku filméw dla dzieci), itp.”*. Taka ekspertyza jest oczy-
wiscie dodatkowo platna, a lider ma na ten cel do dyspozycji w roku 5 000 zlotych.

Od 2016 roku posiedzenia komisji drugiego etapu sa za$ dwudniowe:

e DPierwszego dnia odbywa si¢ prezentacja wszystkich projektéw zglo-
szonych do II etapu, z udziatem lideréw, wnioskodawcéw i Dyrek-
tora PISF. W prezentacji obligatoryjnie uczestniczy producent i re-
zyser filmu, a w przypadku debiutéw réwniez opiekun artystyczny.

*  Drugiego dnia odbywa si¢ posiedzenie Dyrektora PISF z liderami
komisji, podczas ktérego omawiane sa poszczegélne projekty i po-
dejmowane decyzje dotyczace ich dofinansowania.

Zmiany, ktére wprowadzono w 2012 roku, wskazuja, jak zmienia si¢ rola Pol-
skiego Instytutu Sztuki Filmowej na rynku polskiej kinematografii, a w zasadzie
— jak sam PISF zmienia swoja role. Dziatajac jako dysponent duzych kwot, w po-
czatkach swego istnienia byt wlasciwie ustugodawca beneficjentéw. Ekspertyzy
— anonimowe i losowe — takze przede wszystkim stuzyly wydawaniu pieniedzy.
Oddajac ekspertom decyzje odnosnie do tego, czy projekt nazwany autorskim rze-
czywiscie spetnia wymogi ,autorskosci”, a historyczny ,historycznosci” (por. karte
oceny na fotografii 2.), Instytut okreglit i umocnit swoja polityke programowa.
Zdefiniowana za pomoca typéw filméw — autorskie, o tematyce historycznej, dla
miodego widza i widowni familijnej oraz o znaczacym potengjale frekwencyjnym
— informuje beneficjentéw o tym, jakie produkcje sa w PISF mile widziane i dla-
czego. Z kolei reforma systemu eksperckiego oraz powotanie Dziatu Literackiego
w 2012 roku uczynita z PISF rodzaj ,zbiorowego redaktora” czy script doctora pro-
jektéw wnioskujacych o dofinansowanie. Poprzez demokratyzowanie zasad oceny
i oferty pomocy dla wnioskodawcéw (na przyklad przy poprawianiu scenariusza)
instytut stat si¢ nie tylko waznym, lecz takze czynnym graczem na rynku, fakeycz-
nie wplywajacym na to, co jest produkowane w Polsce i prezentowane widzom.

» Artykut 16 Regulaminu pracy ekspertéw dla PO Produkgja filmowa, sesje 1-3/2014.

2 Artykut 25 Regulaminu pracy ekspertéw dla PO Produkcja filmowa, 2016. http://www.pisf.pl/
files/dokumenty/po_2016/po_produkcja_filmowa/Regulamin_pracy_ekspertow_w_Programie_
Operacyjnym_Produkeja_filmowa_PISF_2016.pdf (dostgp: 11.11.2016).

ji programu operacyjnego Produkcja filmowa...

Ewaluacja aplikac



Panoptikum nr 16 (23) 2016

Bibliografia

Adamczak, M. (2014). Obok obrazu. Perspektywa badat produkcyjnych a spoteczne istnienie filmu.
Poznarni: Wydawnictwo Naukowe UAM.

Odorowicz, A. (2009). Komercja napedza polskie kino. Rozmawiat Pawel T. Felis. ,Gazeta Wy-
borcza”, nr 80.

Polski Instytut Sztuki Filmowej. www.pisf.pl.Programy Operacyjne Polskiego Instytutu Sztuki
Filmowej na rok 2006, Polski Instytut Sztuki Filmowej, 2006.

Programy Operacyjne na rok 2010, Polski Instytut Szeuki Filmowej, 2010.
Zarzadzenie Nr 10 Dyrektora Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej z dnia 20 lutego 2006 .
Regulamin pracy ekspertéw dla PO Rozwdj projektu i PO Produkgja filmowa, 2006.

Regulamin pracy i wynagradzania ekspertow Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej dla Programu
Operacyjnego ,,Rozwdj projektu” i Programu Operacyjnego ,,Produkeja filmowa”, 2009.

Regulamin pracy ekspertéw Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej dla Programu Operacyjnego
,Produkeja filmowa”, 2010.

Regulamin pracy ekspertéw dla PO Produkcja filmowa, 2012.

Regulamin pracy ekspertéw dla PO Produkeja filmowa, sesje 1-3/2014, 2014.

Regulamin pracy ekspertéw dla PO Produkeja filmowa, sesje 1-3/2015, 2015. htep://www.pisf.pl/

files/dokumenty/po_2015/po_produkcja_filmowa/regulamin_pracy_ckspertow_dla_po_pro-
dukeja_filmowa_2015.pdf.

Regulamin pracy ekspertéw dla PO Produkeja filmowa, 2016. http://www.pisf.pl/files/doku-
menty/po_2016/po_produkcja_filmowa/Regulamin_pracy_ekspertow_w_Programie_Opera-
cyjnym_Produkcja_filmowa_PISF_2016.pdf.

Rozporzadzenia Ministra Kultury z dnia 27 pazdziernika 2005 r. w sprawie udzielania przez
Polski Instytut Sztuki Filmowej dofinansowania przedsiewzig¢ z zakresu kinematografii, Dz. U.
22005 r. Nr 219, poz. 1870, z pézn. zm.

Ustawa z 30 czerwca 2005 roku o kinematografii, Dz. U. z 2005 r. Nr 132, poz. 1111.
Zabtocki, M. J. (2010). Nowe programy PISF. ,Magazyn FilmPro”, nr 1.
Zuchora, A. (2010). Wigcej sztuki w instytucie. ,,Przekrdj”, nr 21.

Evaluation of the Application for Operational Programme
“Film Production” at the Polish Film Institute

The article discusses changes in methods of evaluation of the application for
Operational Programme named Film Production at the Polish Film Institute.
In the beginning of its founding (20006), the Institute’s experts (specialists from
the Polish film industry) were selected randomly. They were giving their opin-
ions about film projects anonymously and independently from each other. Several
meaningful changes were implemented over 10 years — like requirement for the
experts to meet and negotiate their common opinion — changed the landscape of
the Polish Cinema. The Polish Film Institute established The Script Development
Department and at the same time has allowed the applicants (film producers and
screenwriters) to choose the experts to evaluate their projects. These changes show
how PFI influences the film industry by letting the experts make decisions and
becoming the real advisor for producers and artists.
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Milanéwek - ziemia obiecana dla
historykow? O podwarszawskim
archiwum kina polskiego

Od razu odnie$my si¢ do zadanego w tytule pytania. Otz kazdy historyk ma
swoja ziemi¢ obiecang — wszystko zalezy od problemu badawczego, ktdry sobie
stawia. Zgodnie zreszta z oczywisty dyrektywa metodologiczng nauk historycz-
nych, keéra glosi, ze ,ze Zrédet uzyskujemy informacje poprzez zadawanie zrédfom
pytan” (Topolski, 1998, s. 37). Zbiér dokumentéw, ktéry jednym wyda si¢ margi-
nalny i niepotrzebny, dla innych moze by¢ kopalnig ztota.

Ponizszy opis dotyczy zbioréw archiwalnych zgromadzonych w Archiwum
Paristwowym Dokumentacji Osobowej i Placowej w Milanéwku (ktdre jest filig
Archiwum Paristwowego w Warszawie). Nazwa archiwum jest na tyle enigma-
tyczna, ze trudno byloby zgadnag, ze to wlasnie tam znajduje si¢ wiele akt zwigza-
nych z produkeja filméw i organizacja kina polskiego, przy czym daty graniczne to
z jednej strony 1956 rok (w przypadku niektérych protokotéw ciat kolegialnych),
z drugiej — 2009 rok (daty dokumentéw likwidujacych wybrane instytucje w zmie-
nionej sytuacji prawnej polskiego kina po 2005 roku). W Milanéwku znajduja si¢
takze materiaty dotyczace importu filméw (gtéwnie) oraz eksportu i koprodukji
(w duzo mniejszym stopniu) z okresu PRL-u.

Dokumenty zgromadzone w opisywanym archiwum dotycza, po pierwsze,
okresu Polski Ludowej, po drugie — III RP (instytucjonalng cezurg jest tu po-
wotanie Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej). Dokumentacja produkcyjna po-
wstata w PRL-u dotyczy filméw fabularnych (realizowanych dla kin, ale takze
tych tworzonych przez kinematografi¢ na zlecenie telewizji), a archiwa powstate
po 1989 roku odnosza si¢ takze — ze wzgledu na zmieniong forme finanso-
wania rodzimej kinematografii — do filméw dokumentalnych, animowanych
i (w mniejszym stopniu) o§wiatowych.

ecana dia NiStOVKOW?

Milanéwek - ziemia obi
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Archiwalia z okresu PRL-u

Warto przypomnie¢ na poczatek, kto odpowiadatl za produkcje filméw fa-
bularnych w okresie Polski Ludowej. Wptyw miato kilka instytucjonalnych
podmiotéw (mozna tez uzy¢ okreslenia Edwarda Zajicka: , podsystemy realizacji
filméw” [Zajicek, 1983, s. 40]), z tym zastrzezeniem, ze kategoria ta nie bedzie
ograniczona do podmiotéw ekonomicznych i kulturalnych, ale uwzgledni takze
instytucje przynalezne do sfery polityki — jak partia czy cenzura). Najogdlniej
rzecz biorac, za produkeje polskich filméw fabularnych (dlaczego? po co? co? ile?
jak?) odpowiadaty:

e wladze PZPR (od najwyzszych funkcjonariuszy partyjnych, przez
odpowiednie ciata kolegialne, az do odpowiednich wydziatéw i ko-
misji);

*  administracja rzadowa (w okresie, ktéry uwzgledniaja milanowskie
akta, byt niag Naczelny Zarzad Kinematografii, czyli autonomiczna
cz¢$¢ Ministerstwa Kuleury i Szeuki);

*  przedsigbiorstwo zrzeszajace zespoly filmowe (i same zespoty fil-
mowe);

*  wytwornie filmowe.

Za oddzielny podsystem mozna uznal telewizje, ktéra od lat sze§édziesigtych
realizowata filmy telewizyjne sitami kinematografii; i cho¢ do lat siedemdziesia-
tych posiadata czgsciowo niezalezne moce produkeyjne (wytwornia Poltel), weiaz
jednak korzystata z pomocy kinematografii (cho¢by kadrowej). Telewizja tworzyta
oczywiscie niezalezny system, na ktéry — podobnie jak w przypadku kinematogra-
tii — wptyw miata administracja partyjna i rzadowa (Komitet ds. Radia i Telewizji)
oraz moce przerobowe wspomnianej wytworni filméw telewizyjnych (i jej lokal-
nych oddziatéw). Do wymienionych podmiotéw/podsysteméw mozna by ostroz-
nie doda¢ — jesli si¢ zgodzimy z ustaleniami Aliny Madej (1993, s. 137-154) — in-
stytucjonalng cenzurg (GUKPPiIW), ktéra — cho¢ zalezna gléwnie od wytycznych
partyjnych — mogta prowadzi¢ niezalezna gr¢ polityczna.

Wszystkie z tych podmiotéw/podsysteméw pozostawity po sobie dokumenta-
cje aktowa, cho¢ nie zawsze petna. Dokumenty centralnych wtadz PZPR (w tym
wydziatéw odpowiedzialnych za polityke kulturalng i kino) znalez¢é mozna w Ar-
chiwum Akt Nowych; w tej samej instytucji znajdujg si¢ akta cenzury (do kedrych
jednak od pewnego czasu dostep jest utrudniony). Dokumentacja tworzona przez
odpowiednie departamenty Naczelnego Zarzadu Kinematografii dostgpna jest
w trzech miejscach — w Archiwum Akt Nowych, w archiwum Ministerstwa Kul-
tury i Dziedzictwa Narodowego oraz w archiwum Filmoteki Narodowej (w tym
ostatnim gtéwnie protokoty komisji ocen scenariuszy i komisji kolaudacyjnych).
Z kolei akta poszczeg6lnych wytwérni filmowych znajduja si¢ w regionalnych ar-
chiwach paristwowych (we Wroctawiu, Lodzi, a warszawskiej wytwérni — w Na-
rodowym Archiwum Cyfrowym).
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Materiaty literackie tworzone w ramach przedsi¢biorstwa zrzeszajacego ze-
spoly filmowe (czyli instytucj¢ pelniaca przez zdecydowana wigkszos¢ okresu
PRL-u funkcje produkeyjne) dostgpne sa w Filmotece Narodowej (scenariusze,
nowele filmowe, scenopisy, listy montazowe czy dialogowe; cz¢$¢ z materialéw
etapu opracowania literackiego znajduje si¢ takze w Muzeum Kinematografii).
W Filmotece Narodowej znalez¢ mozna takze projekty scenograficzne i stosun-
kowo niewielka liczb¢ dokumentacji produkcyjnych pozostawionych przez ze-
spoly filmowe. Najbogatsza dokumentacja ekonomiczno-produkcyjna zespotéw
filmowych znajduje si¢ za$§ w Milanéwku.

Oczywiscie ze wzgledu na fake, iz wspomniane podsystemy dziataly we wza-
jemnym sprz¢zeniu, w archiwaliach jednego podmiotu odnalez¢é mozna informa-
¢je o funkcjonowaniu innego. W zbiorach Naczelnego Zarzadu Kinematografii
(zdeponowanych w Archiwum Akt Nowych) znajduja si¢ dokumenty, ktére daja
wglad w stan calej kinematografii (w tym funkcjonowanie zespotéw filmowych
i wytwérni), co jest zrozumiate ze wzgledu na status NZK jako instytucji admini-
strujacej i nadzorujacej kinematografig (taki zreszta oceniajacy charakter ma wigk-
sz0$¢ dokumentéw powstatych w NZK). W Milanéwku (w archiwaliach z okresu
Polski Ludowej) w dokumentacji zwiazanej z dziatalnoscia zespoléw filmowych
pokazna liczbe akt zajmuja informacje o wspétpracy z wytwérniami filmowymi
oraz — gléwnie w materiatach ciat kolegialnych, czyli protokotach z wszelkiego ro-
dzaju zebran i narad — o funkcjonowaniu Naczelnego Zarzadu Kinematografii.
Stowem — jesli kedrys z badaczy chcialby napisa¢ na przyktad kompetentng mono-
grafi¢ wytwérni filmowej (lub filmowych), nie mégtby omina¢ nie tylko akt NZK,
ale takze milanowskiego archiwum. Zreszta, patrzac na sprawe z przymruzeniem
oka, przynajmniej pod wzgledem turystyczno-krajoznawczym Milanéwek warto
odwiedzi¢, doréwnuje on bowiem nadziejom zwiazanym z okresleniem ,ziemia
obiecana” — to urokliwe, wchodzace w sktad aglomeracji warszawskiej ,,miasto
ogréd” z pigknymi willami ukrytymi wsréd zieleni.

Zespoly filmowe jako kluczowy podsystem produkc;ji filméw
w okresie PRL-u

Jakie zbiory akt znalez¢ mozna w Milanéwku? Po pierwsze, jak tatwo si¢ do-
mysle¢ z poprzednich akapitéw, s tu dokumenty przedsigbiorstwa zarzadzajacego
zespotami filmowymi (w réznych, chronologicznie zmiennych formutach prawno-
-organizacyjnych: Przedsi¢biorstwo Panstwowe ,,Zespoly Autoréw Filmowych”,
Przedsigbiorstwo Paristwowe ,Zjednoczone Zespoly Realizatoréw Filmowych”,
Przedsigbiorstwo Realizatoréw Filmowych ,,Zespoty Filmowe” oraz Zespoty Pol-
skich Producentéw Filmowych). Materialy te mozna generalnie podzieli¢ na: a)
dokumentacj¢ ekonomiczng, b) dokumenty cial kolegialnych (zarzadzajacych
przedsigbiorstwem i doradczych), ¢) dokumenty prawne, d) dokumenty konkret-
nych zespoléw filmowych (miedzy innymi takich jak Kadr, Kamera, Tor, X itp.)
oraz ¢) inne dokumenty.
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W tym pierwszym przypadku mamy do czynienia z dokumentami o ograni-
czonej wartosci zrédlowej'. Wprawdzie, jak wezesniej pisatem, kazde Zrédto moze
by¢ potencjalnie atrakcyjne dla badaczy, ale analiza dokumentacji ekonomicznej
wyprodukowanej przez instytucje PRL-u niewiele wnosi do obrazu kina tego okre-
su. Jak wiadomo, w ramach gospodarki socjalistycznej problem realizacji planu
i optacalnosci kinematografii byl — generalnie rzecz biorac — problemem pozor-
nym (jak cata ekonomia socjalizmu). Kinematografia okresu PRL-u byta perma-
nentnie zadtuzona (jak pisat Edward Zaji¢ek [1983b]) i cho¢ podejmowane byty
dziatania majace zwigkszy¢ rentownos¢ kina, to nie przynosily one efektéw. Nie
zmienia to faktu, ze pod koniec PRL-u, w sytuacji glebokiej zapasci ekonomicz-
nej panstwa i kinematografii, powstawato rocznie niemal 50 filméw kinowych,
z ktérych wigkszosci prawie nikt nie ogladal. Jak pisat Marcin Adamczak: , Nie-
spotykana we wezesniejszym kinie II RP i pézniejszym IIT RP swoboda budzetowa
warunkowana byla przez prymat sfery ideologicznej nad rynkowa i ekonomiczna
w dziedzinie kultury, w sferze kinematografii skutkujacej swego rodzaju «odwré-
cong ekonomia»” (Adamczak, 2012, s. 180). Koncentrowanie si¢ w tym kontek-
$cie na przyktad na kwestii zbiorczego planu i globalnego bilansu kinematografii
(i ich pochodnych) byloby dziataniem poznawczo jalowym. Jedynie ewentualny
monografista zespotéw filmowych (poszczegdlnych i en bloc) méglby by¢ zaintere-
sowany ich bilansami ekonomicznymi. Najciekawszymi archiwaliami z tej grupy
wydaja si¢ tak zwane kartoteki wieczne, czyli dane box office’'u polskich filméw
w ukfadzie narastajacym — od premiery przez kolejne lata (z podzialem na licz-
be seanséw, widzéw i wpltywy). Wprawdzie podobne dane odnalez¢ mozna takze
w odpowiednich zespotach akt Naczelnego Zarzadu Kinematografii w Archiwum
Akt Nowych, ale te z Milanéwka — przez swéj sekwencyjny charakter — wydaja si¢
bardziej szczeg6towe.

Pozostarimy na gruncie archiwéw przedsi¢biorstw(a) zespotéw filmowych —
w tej grupie akt znalez¢é mozna pokazng liczbe protokotéw i stenograméw (posie-
dzen zarzaddw, rad artystyczno-produkeyjnych, rad pracowniczych itp.). Z dialo-
géw pomiedzy uczestnikami tych zebran wytania si¢ stan kinematografii na dany
moment. Kierownicy zespoléw filmowych prezentuja podczas tych narad twarz
menedzeréw odpowiedzialnych za stan polskiego kina, dyskutujg o wszystkich
kwestiach, ktére mogtyby zoptymalizowad produkeje filmowa. Wprawdzie o ku-
lisach funkcjonowania pionu produkcyjnego pisat juz w swoich tekstach Edward
Zajicek, ale zgromadzone w Milanéwku dokumenty sa $wietnym punktem wyj-
$cia do zaprezentowania ewolucji systemu produkgji i historycznego poglebienia

' W tej grupie dokumentéw znalezé mozna takie opracowania jak: plany techniczno-ekonomiczne
kolejnych przedsi¢biorstw zarzadzajacych zespotami filmowymi; sprawozdania z dziatalnosci
gospodarczej za kolejne lata; sprawozdania kwartalne z wykonania planu produkeji; bilanse
przedsi¢biorstwa zespotéw filmowych za kolejne lata; protokoty z narad dotyczacych dyscypliny ptacy
i pracy; projekty planéw techniczno-ekonomicznych; sprawozdania z dziatalnosci przedsigbiorstwa;
plany techniczno-ekonomiczne (za kolejne lata); sprawozdania kwartalne z wykonania planu;
sprawozdania z dziatalnosci gospodarczej, a takze bilanse poszczegélnych zespotéw filmowych.

154 PAN@PT'KUM ...........................................................................

........................................................................... lnstytucje i rynki filmowe



Krzysztof Kornacki

prac autora. To takze kanoniczne materiaty dla badaczy, ktérzy chcieliby rzetelnie
zbada¢ histori¢ zespotéw filmowych czy uzupelni¢ biografie lub monografie wy-
branych rezyseréw (gtéwnie kierownikéw artystycznych zespotéw) o aspekt pracy
menedzerskiej. To w koricu takze niezastapiona baza do stworzenia prawdziwych
monografii najwazniejszych kierownikéw produkdji kina polskiego.

Osobng parti¢ w archiwaliach przedsigbiorstw zespotéw filmowych stanowig
réznego rodzaju akty normatywne: dokumenty powotujace zespoty filmowe, sta-
tuty i regulaminy (uwagg zwraca na przykfad obszerny ,Regulamin Grupy Zdje-
ciowej Filmu Fabularnego PRF ZF”, wyliczajacy wszystkie czynnosci, za jakie od-
powiedzialni byli poszczegélni cztonkowie planu filmowego?, a takze dokumenty
okreslajace zakres czynnosci kierownika artystycznego, literackiego, produkeiji),
zarzadzenia i okdlniki dyrekdji, przepisy dotyczace prawno-organizacyjnej trans-
formacji kinematografii po 1989 roku i inne.

Sprawozdania organizacyjno-ekonomiczne filméw realizowanych
w okresie PRL-u

Pozostaimy wciaz w sferze archiwaliéw przedsiebiorstw skupiajacych zespoty
filmowe. Szczegdlnie warto$ciowe moga si¢ okaza¢ dla badaczy kina polskiego
sprawozdania organizacyjno-ekonomiczne poszczegélnych filméw (niestety nie
wszystkich). Dotycza one obrazéw realizowanych od 1961 roku (wtedy powsta-
ta Komisja Ocen Ekonomicznych Naczelnego Zarzadu Kinematografii, ktérej
przedktadano rzeczone sprawozdania), co oznacza niestety, ze nie mamy dostgpu
do usystematyzowanych dokumentéw produkcyjnych zwigzanych z realizacja
filméw z okresu Polskiej Szkoty Filmowej (nie trzeba chyba przekonywad, ze to
wielka strata dla polskiej historii kina). Jak sama nazwa wskazuje, sprawozdania
tworzone byly post factum (po zakonczeniu realizacji danego tytutu), ale zdarzajq
si¢ w teczkach dokumenty z etapu planowania i zatwierdzania produkgji. Dane
te moga by¢ pomocne w przypadku wszelkiego rodzaju dyskursywnych metod
analizy i interpretacji historycznej danego dziefa filmowego (na przyktad w du-
chu nowego historycyzmu [Zwierzchowski, Kornacki, 2014, s. 28-39] czy teorii
sieci ANT [Adamczak, 2014] itp.). Trudno sobie wyobrazi¢, aby mogta dzi$ po-
wsta¢ kompetentna monografia filmu (a na taka zastuguja nawet, zgodnie z za-
sadnym postulatem Aliny Madej, dzieta przecigtne [1992, s. 49]) bez wykorzy-
stania tego zrédta. Mozna oczywiscie tworzy¢ monografi¢ filmowca (rezysera,
operatora, kierownika produkgji, scenografa itp.) bez korzystania z opisywanych

* Z zachowaniem kolejnodci: rezyser, drugi rezyser, asystent rezysera, sekretarz planu, kierownik
produkgji, drugi kierownik produkeji, asystent kierownika produkeji, kierownik planu, sekretarz
grupy zdjeciowej, administrator, kasjer, operator obrazu, operator kamery, asystent operatora
obrazu, fotosista, mistrz o$wietlenia, scenograf, kostiumograf, dekorator wngtrz, charakteryzator,
drugi scenograf, asystent kostiumografa, asystent charakteryzatora, kierownik budowy dekoracji,
rekwizytor, garderobiana, operator dZwicku, asystent operatora dzwicku, montazysta, asystent
montazysty, konsultant muzyczny — Regulamin Grupy Zdjeciowej Filmu Fabularnego PRF ZF,
Archiwum Paristwowe Dokumentacji Osobowej i Placowej w Milanéwku (dalej APDOIP), zespét
Zespoty Polskich Producentéw Filmowych (dalej cyt. ZPPF), sygn. 289.
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archiwaliéw, ale o ilez ubozsze (w kontekscie slusznych postulatéw metodolo-
gicznych kultury produkql) beda takie opracowania (na przyktad posmiertna
monografia tworczosci Andrze}a Zutawskiego mogtaby uwzgledni¢ jego specy-
ficzna, artystycznie ,rozrzutng” metode pracy na planie filmowym — pomocnym
tutaj bytoby cho¢by sprawozdanie dotyczace Diabta [1972], do ktérego za chwilg
sie odwotam).

Warto wymieni¢ (dla potencjalnych odwiedzajacych Milanéwek), jakie doku-
menty mozna znalez¢é w sprawozdaniu organizacyjno-ekonomicznym filmu. Kie-
rujac si¢ przeswiadczeniem, ze najlepiej przemawia konkret, ktéry da si¢ uogélnic,
postanowitem wybra¢ jedno z takich opracowan (ze $wiadomoscia, ze nie wszyst-
kie zgromadzone w Milanéwku skladajq si¢ z pefnego zestawu dokumentéw, ale
Jednoczesme z przekonaniem — wyniesionym ze znajomosci kllkud21651<;c1u takich
opracowan — ze w wigkszoéci przypadkéw mamy do czynienia z podobnymi —
cho¢ nie zawsze w tej samej kolejnosci sklasyfikowanymi — dokumentami; co zresz-
ta zrozumiate, bo zawarto$¢ tych sprawozdani byla normatywnie uregulowana).

Uzupelmone przeze mnie podstawowym komentarzem sprawozdanie organi-
zacyjno-ekonomiczne filmu Diabef Andrzeja Zutawskiego® wyglada nastepujaco:

I. Dane ogélne

Tytul, rezyser, kierownik produkgji, operator obrazu, scenograf, operator dzwicku; dtugos¢
filmu, koszty, dtugos¢ okresu realizacji, wskazniki wydajnosci, godziny nadliczbowe, zu-
Zycie negatywu.

I1. Wykonanie zalozes produkcyjnych

Tutaj we wstepie informacja o: dniu skierowania do produkgji przez szefa kinematografii
wraz z warunkami zatwierdzenia; informacja o autorze scenariusza, autorze dialogéw i re-
zyserze, planowanej dtugosci filmu, miejscu realizacji (wytwérni), laboratorium, kierowni-
ku produkgji, operatorze, planowanym limicie kosztéw, planowanym terminie zakoriczenia
produkdji oraz ostatecznym szczegétowym kosztorysie (ktéry — po sporzadzeniu doktadne-
go biznesplanu — zwykle odbiegat od planowanego limitu kosztéw).

a. Rodzaj i charakterystyka filmu

W przypadku Diabla pojawia si¢ informacja o filmie dtugometrazowym, barwnym (na
tasmie Eastmancolor), w formacie kaszetowym, a takze krotkie streszczenie filmu.

b. Dlugos¢ filmu

Informacja o dtugosci planowanej i wykonanej (Diabet, cho¢ zrealizowany zostat zgodnie
ze scenopisem, byl dluzszy o 530 metréw, co wynikato ,z réznicy poszczegdlnych ujeé
i scen, powstalej w trakcie realizacji zdjgc”).

>, Sprawozdanie organizacyjno-ekonomiczne filmu Diabet”, APDOIP, ZPPF, sygn. 1120.
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c. Lokalizacja zdje¢

Informacje o lokalizacjach, ktére moga by¢ bardzo przydatne w kontekscie coraz silniej-
szych zainteresowan polskiego filmoznawstwa szeroko pojeta turystyka filmows i regio-
nalna historia kina.

d. Przebieg realizacji filmu w czasie
e Okres przygotowan;
. Okres zdjeciowy;
e Okres montazu i udZzwickowienia;
*  Okres prac kocowych.

Wszystkie informacje podane zostaly w ukladzie ,planowane—wykonane” wraz z opisem.
W przypadku filmu Diabel kierownictwo produkeji ttumaczylo w tym miejscu bardzo duze
odstgpstwo od planu w okresie zdjgciowym (plan — 90 dni; wykonanie — 148 dni): obok ta-
kich przyczyn, jak brak ekspozycji z powodu zachmurzenia, nadmierne opady $niegu w jednym
okresie i ich brak w kolejnym, przestoje spowodowane licznymi chorobami ekipy czy powtérki
zwigzane z wadami ta$my filmowej, opéznienia thumaczono takze specyfika realizacji, ktéra
kierownik produkcji, sygnujacy sprawozdanie, opisywat miedzy innymi tak: ,mnogo$¢ scen
specjalnych: atakowanie ludzi i zwierzat, z cigciami brzytwa, pulsujacym moézgiem, odcigtymi
koriczynami itp., scen cyrkowych (pierwszy raz w Polsce — chodzenie po linie miedzy konara-
mi wysokich drzew), scen kaskaderskich i z udzialem koni i zwierzat”. Takze okresy montazu
i udzwickowienia oraz prac konicowych ulegly znacznym przesunieciom, w zwiazku z czym
w tej partii sprawozdania kierownictwo filmu réwniez wyjasniato ich przyczyny.

e. Zuzycie negatywu obrazu
Informacje podane gléwnie w postaci odpowiednich zestawien i wartosci liczbowych.
f. Wspétpraca z Wytwérniami Filmowymi

Jak w tytule — opis wspétpracy z wytwérnia (w przypadku Diabla pojawia si¢ migdzy innymi
taki oto fragment: ,,[...] wigkszo$¢ pracownikéw WEFF [Wroctaw — przyp. aut.] w grupie zdjecio-
wej cechowata postawa petna obowigzkowosci i dyscypliny, a momentami nawet poswigcenia.
Zgrzytem w dobrze ukladajacej sic wspdtpracy byt konflikt z Dyrekcja WEF na temat przenie-
sienia czgéci postsynchronéw do Warszawy. Dzialajac w obronie wlasnych intereséw, WEFF nie
chciata przyja¢ do wiadomosci obiektywnych przyczyn i koniecznosci podjecia takiej decyzji”).

II1. Sprawozdanie z wykonania planu produkcji
e Harmonogram produkcji (daty poszczegdlnych okreséw realizacji).

. Bilans okresu zdjeciowego (dni zdjeciowe, rezerwa plenerowa, niedziele i $wigta,
proby, przerwy, inne).

e Harmonogram zajecia hal zdjeciowych.
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*  Wykaz obiektéw zdjeciowych (tutaj z podaniem topografii okreslonej w scenopi-
sie, metrazem oraz geograficznym okresleniem lokalizacji).

e Podstawowe wielkosci i wskazniki produkeyjne filmu (dtugos¢ filmu, zdjgcia
kombinowane i specjalne, udzial pleneréw, okres realizacji filmu, dni zdjgcio-
we, wydajno$¢ pracy w okresie zdjeciowym i na jeden dzier zdjgciowy, godziny
nadliczbowe, zuzycie negatywu).

e Szczegblowe wskazniki produkeji filmu (metraz filmu, zdjecia w halach, wne-
trzach naturalnych, plenerach, dni zdjgciowe, obiekty zdjeciowe w sztukach, licz-
ba uje¢, zatrudnienie aktoréw i statystéw, dni robocze hal zdjeciowych, dekoracje
budowane (bez przebudowy i z przebudowa).

Wszystkie wyzej wymienione dane prezentowane byty w formie tabel.

IV. Sprawozdanie z wykonania planu kosztéw

We wszystkich wymienionych ponizej kategoriach pojawiaja si¢ informacje w ukladzie , koszty
planowane” — ,koszty wykonane”. W przypadku filmu Diabef we wszystkich nizej wymienio-
nych kategoriach kierownictwo produkgji thumaczy niedotrzymanie planu finansowego filmu
(miat kosztowad 9 208 000 z1, a kosztowat 13 232 267 zt; przekroczenie budzetu az o 44% byto
wielka rzadkos$cia w kinematografii PRL-u).

1. Materialy (migdzy innymi koszty tasmy filmowej czy kostiumow).
2. Place Fundusz Osobowy (czyli wynagrodzenia zatrudnionych na etat).
3. Place — Honoraria (umowy o dzielo):

3.1. opracowanie literackie;

3.2. realizatorzy;

3.3. aktorzy;

3.4. statysci;

3.5. inni odtwércy;

3.6. nagrody.

4. Honoraria — inne wynagrodzenia zwigzane z realizacja filmu (na przyktad dozoro-
wanie obiektéw zdjeciowych, samochodéw i sprzetu zdjgciowego, sprzatanie obiektéw;
w przypadku Diabta — takze opieka nad kofimi i zwierzgtami).

5. Transport obcy (na przyktad takséwki).
6. Czynsze i dzierzawy (na przyktad za meble i rekwizyty).
7. Delegacje (na przyklad koszty przejazdéw i diet aktoréw).

8. Ustugi obcych przedsigbiorstw (na przyktad koszty ustug telekomunikacyjnych, wy-
najmu kostiuméw, optat za pralnie, reperacjg kostiuméw i inne).
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9. Inne koszty bezposrednie (na przykiad odsetki bankowe).

10. Ustugi Wytworni Filmowych — ponownie w ukfadzie ,,planowano—wykonano™
10.1. wynajem hal zdjeciowych;
10.2. Wydziat Budowy Dekoracji;

10.3. Wydzial Inscenizacji (wynajem kostiumow i rekwizytéw, materiaty cha-
rakteryzatorskie, materiaty pirotechniczne i brosi, przerébki kostiuméw, koszty
pracy pracownikéw Wydziatu Inscenizacii);

10.4. Wydziat Techniki Zdjeciowej;
10.5. Wydzial Techniki Dzwigku;
10.6. Wydziat Oswietlenia;

10.7. Wydziat Energetyczny;

10.8. Wydzial Zdj¢¢ Kombinowanych (odpowiedzialny w wigkszosci filméw
za napisy czolowe lub koricowe);

10.9. Wydziat Transportu i Agregatéw;
10.10. Wydziat Obrébki Tasmy;
10.11. inne ustugi Wytwdrni.

11. Godziny nadliczbowe.

V. Zalaczniki

e Zestawienie kosztéw filmu (w postaci tabeli).

e Zestawienie kosztéw plac (w postaci tabeli).

e Zestawienie kosztéw ustug Wytwoérni Filmowych.

e Fundusz osobowy grupy zdjeciowej.

e Rozliczenie zuzycia ta$my czarno-bialej.

e Rozliczenie zuzycia ta$my kolorowe;j.

e Sprawozdanie WFF — Wroclaw (opisowe, autorstwa dyrekcji wytwdrni).
e Sprawozdanie WFF — £4dz (opisowe, autorstwa dyrekeji wytwdrni).

e Lista nagréd pracownikéw grupy zdjeciowej (propozycja nagrod autorstwa kie-
rownictwa produkdji filmu).
e W tym dziale w sprawozdaniach pojawia si¢ takze niezwykle wazna metryczka

utworéw muzycznych wchodzacych w skiad filmu; dzigki temu mozna dzi$ bar-
dzo doktadnie pozna¢ nie tylko autoréw oprawy muzycznej, ale takze posiadaczy
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praw autorskich; i tu ujawnia si¢ specyfika takiej produkeji jak Diabetf — to film,
keéry w 1972 roku nie uzyskat zgody na rozpowszechnianie, w zwiazku z tym, jak
mozna sadzi¢, kierownictwo produkeji nie byto zobligowane do przygotowania
metryczki, ktéra stuzyta do okreslenia zobowigzan z tytutu praw autorskich.

Ponizej grupa zatacznikéw specyficzna dla filmu Diabet (przy czym takie do-
datkowe zataczniki — o tresci oczywiscie dostosowanej do konkretnych sytuacji na
planie innych filméw — pojawiaja si¢ w sprawozdaniach organizacyjno-ekonomicz-
nych stosunkowo czgsto):

e Odpis pisma WFF £6dZ z 26 listopada 1971 roku w sprawie zabrakowania
materiatu (wadliwa tasma filmowa).

e Odpis notatki stuzbowej KPF do Dyrekcji PRF ,Zespoty Filmowe” z 18
listopada 1971 roku w sprawie trudnosci realizacji zdje¢ (sporzadzonej
jeszcze w okresie zdjeciowym).

e Odpis notatki stuzbowej KPF do Dyrekeji PRF ,Zespoly Filmowe” z 2
grudnia 1971 roku (autorstwa dyrekeji wytwérni — tutaj informacja mig-
dzy innymi o epidemii grypy, ktora zdziesiatkowata pracownikéw wy-
twérni we Wroctawiu oraz aktoréw).

D Odpis pisma KPF do Dyrekeji PRF ,, Zespoty Filmowe” w sprawie zmiany
aktorki w roli panny mtode;.

e Odpis pisma rezysera Andrzeja Zutawskiego do Kierownika Zespotu X
Andrzeja Wajdy (to i poprzednie pismo odnosi si¢ do zawirowari zwiaza-
nych z obsadzeniem roli panny mlodej — poczatkowo miata gra¢ ja Mal-
gorzata Braunek, role podjeta Alicja Jachiewicz, po jej wypadku na jeden
dzieri obsadzono — bl¢dnie — Barbarg Brylska, by wréci¢ do Braunek).

. Pismo Dyrekeji PRF |, Zespoty Filmowe” z 13 stycznia 1972 roku.

Sprawozdania, takie jak wyzej wymienione, poprzedzone sg czgsto (w po-
szczegolnych teczkach) pismami przewodnimi: 1) kierownictwa produkeji filmu
do dyrekgji przedsigbiorstwa zespoléw filmowych (w ktérym dokonuje si¢ wstep-
nej oceny realizacji filmu — w przypadku Diabta kierownictwo ttumaczy op6z-
nienia i przekroczenia planu i proponuje forme ostatecznego rozliczenia wyna-
grodzenia z realizatorami, co bylo o tyle trudne, ze film nie wszedl, jak wiadomo,
na ekran); 2) dyrekeji Przedsigbiorstwa Realizacji Filméw ,,Zespoty Filmowe” do
Naczelnego Zarzadu Kinematografii z prosba o zwotanie Komisji Ocen Ekono-
micznych NZK (ktéra byta odpowiedzialna za przyjecie — wzglednie odrzucenie
— sprawozdania) z podstawowymi informacjami na temat filmu (kulisy akcep-
tacji, limit kosztéw, ogdlnie o planie — metraz, dni zdjeciowe, koszty — i jego
wykonaniu, wydajnosci pracy i godzinach nadliczbowych; w przypadku Diabla
dos¢ szczegdlowo — jak na tego typu pismo — dyrekcja PRF ,Zespoty Filmowe”
informuje o przyczynach znacznego przekroczenia kosztéw filmu, wnioskujac
ostatecznie o negatywna ocen¢ ekonomiczng filmu); 3) pismo z NZK informu-
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jace o przyznaniu lub nieprzyznaniu pozytywnej oceny ekonomicznej (w przy-
padku Diabla — to drugie).

Warto doda¢d, ze w niektdrych sprawozdaniach moga pojawia¢ si¢ (chod
w tych, ktére mialem okazje przeglada¢, rzadko) protokoty kolaudacji filmu
lub protokoty Komisji Oceny Technicznej przy NZK, dokonujacej audytu ob-
razu i dzwicku (na przyklad w odniesieniu do Rekopisu znalezionego w Saragossie
(1964, rez. Wojciech Has] — filmu, ktéry pod wzgledem wizualnym uwazany jest
za arcydzielo — cztonkowie komisji mieli pewne uwagi, co zaowocowalo ocena
dobra, a nie maksymalna)*.

Jak wida¢, opisane powyzej przyklady ake to bardzo bogaty material wyjsciowy
do badania szeregu zagadnieri zwiazanych z funkcjonowaniem polskiej produkji
filmowej w okresie PRL-u. Warto doda¢, ze sprawozdania organizacyjno-ekono-
miczne mogg tez w wielu przypadkach okaza¢ si¢ dobrym weryfikatorem warto-
§ci autorskich wspomnien. Tak si¢ bowiem sktada, ze jednym z najwazniejszych
polskich Zrédet historycznych w badaniach dziejéw rodzimego kina byly do nie-
dawna wspomnienia i wywiady z twércami (Zwierzchowski, Kornacki, 2014). Jak
wiadomo, pamig¢ jest medium niedoskonale utrwalajacym przesztos¢. Warto wigc
tam, gdzie to mozliwe, konfrontowa¢ opis produkgji pozostawiony przez twércéw
z (bezspornym, bo majacym cechy raportu z sankcjg odpowiedzialnosci karnej)
sprawozdaniem odpowiednich komérek kinematografii. Na przyktad nagta zmia-
na aktora do filmu Rekopis znaleziony w Saragossie (Francuza o polskim pochodze-
niu zastapil Zbigniew Cybulski; mozna doda¢ na marginesie — i z przekasem — ze
role w najwazniejszych filmach Cybulski dostawat przez przypadek) byta skutkiem
ujawnionego braku umiejetnosci wybranego aktora i jego wielkopanskich manier.
I taki tez opis, cho¢ bardziej eufemistyczny, znalez¢é mozna w sprawozdaniu (,,Po
niewczasie zorientowali$my si¢, ze w czasie prob, Trzesniewski wyczerpal caty swéj
zapas «gierek» do jakich przyzwyczait si¢ w Szkole [Teatralnej w Paryzu — przyp.
aut]. Juz pierwsze dni zdjeciowe wykazaly, ze pomimo dlugiej pracy przygoto-
wawczej z rez. Hasem i jego asystentami, Trze$niewski zupelnie nie daje sobie rady
z prowadzeniem roli, uwidocznily si¢ réwniez juz po podpisaniu umowy wszystkie
ujemne cechy jego charakteru™).

W kontekscie wyzej oméwionych sprawozdan ekonomiczno-produkeyjnych
pozwolg sobie na maty dygresj¢ osobista: dzigki tym materialom, przygotowujac
tekst o serialu Droga (1975) Sylwestra Checiriskiego, mogtem si¢ dowiedzie¢, dla-
czego w jednym z jego odcinkéw pojawiaja si¢ Kargul i Pawlak z filmu Nie ma
mocnych (1974) (akta drobiazgowo ,ttumaczyty” sekwencje wydarzen); przygoto-
wujac wyktad i piszac tekst o ,filmach gdariskich”, gar$ciami korzystatem z tych
danych (zwlaszcza dotyczacych lokalizacji); dodatkowo w teczce poswigconej se-
rialowi Na klopoty. .. Bednarski (1988) znalaztem scenariusz do ostatniego, siédme-

4+, Sprawozdanie organizacyjno-ckonomiczne filmu Rekopis znaleziony w Saragossie”, APDOIP, ZPPF,

sygn. 131, k. 57.
> APDOIP, ZPPF, sygn. 131, k. 8.
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go odcinka (najbardziej zaangazowanego politycznie i najmniej zartobliwego dla
tej, byto nie bylo, komedii kryminalnej), co sugerowatoby doraznos¢ jego realizadji,
a tym samym — naciski producenta (czyli TVP), by finalny odcinek byt odpowied-
nio dramatyczny i powazny, tak jak wydarzenia z wrzesnia 1939 roku i obrony
Westerplatte, do ktérych si¢ odnosit®. Warto doda¢, ze dokumentacja produkcyjna
zostala wykorzystana przez redaktoréw wspomnianej ksiazki o Sylwestrze Che-
ciiskim, w ktérej poszczegélne teksty analityczno-interpretacyjne uzupetniane s
o dane produkcyjne. I pewnie aktualnie w zaciszu gabinetéw czyjes palce wklepuja
w klawiature kolejne monografie poswigcone polskiemu kinu, w ktérych wykorzy-
stane zostang takze dokumenty z Milanéwka (0 czym mozna domniemywaé po
wpisach badaczy na kartach udostgpnienia poszczegélnych teczek).

Oczywiscie istnieja tez ,,milanowskie zagrozenia”, na przyklad w postaci prze-
szacowania danych produkeyjnych, ktdre w tekscie stanowi¢ moga ciato obce (ro-
dzaj insertu — mozna to odnie$¢ do niektdérych artykuléw z przywotanej ksiazki
o filmach Checiniskiego) lub by¢ mato znaczacymi ciekawostkami. Jak kazde zr6-
dfo historyczne, takze i to musi by¢ zrelatywizowane do problemu badawczego
i poddane silnej krytyce, takze pod katem zasadnosci jego wykorzystania (Zwierz-
chowski, Kornacki, 2014).

Inne rodzaje dokumentéw w aktach zespotéw filmowych

W zespole akt dokumentujacych dziatalnos¢ przedsigbiorstwa zrzeszajacego
zespoly filmowe znajduja si¢ takze inne dokumenty, ktére moga stanowi¢ cie-
kawy material Zrédlowy. Znalez¢ tam mozna dane osobowe filmowcéw (o ile
zostang udostepnione przez dyrekcje archiwum — zwykle trzeba o nie apliko-
waé oddzielnie). Szczegélnie ciekawy jest tak zwany ,Program «magister»”,
czyli karty danych osobowych z informacjami o: wyksztalceniu filmoweca,
roku zawarcia umowy o pracg, stopniu znajomosci jezykdéw obcych, karalno-
§ci, przynalezno$¢ do partii i zwiazkéw zawodowych, o przyznanych medalach
i odznaczeniach, o mieszkaniu i jego statusie, a takze informacje o posiadaniu
(lub nie) samochodu. Akta te mozna wykorzysta¢ przy pisaniu kompetentne-
go tekstu biograficznego. Dokumenty osobowe dotyczace kariery zawodowej
blisko 200 filmowcéw znajdujg si¢ takze w zespole akt Agencji Produkeji Fil-
mowej, o ktérym jeszcze wspomng. Uzupetnieniem danych biograficznych sa
takze ,Kartoteki wieloletnie pracownikéw twoérczych i pomocniczo-twérczych”
lub ,Wykaz pracownikéw twérczych oraz stanowisk kierowniczych”. Jesli do-
damy do tego ,,Sprawozdania z zatrudnienia i ptac” oraz wiele teczek uméw
autorskich zawieranych przez poszczegdlne zespoty filmowe, to tworzy si¢ silny
korpus zrédtowych informacji do wykorzystania przy opracowywaniu tematu
,by¢ filmowcem w Polsce Ludowej”, w ktérym kwestia socjalnych i material-

¢ Pisze¢ na ten temat takze w dwéch innych publikacjach: K. Kornacki, Droga po Polsce, [w:] Sylwester
Checiriski, pod red. R. Bubickiego i A. D¢bskiego, Wroctaw 2015; K. Kornacki, Filmy gdaiiskie,
maszynopis w posiadaniu autora.
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nych warunkéw egzystencji nie bytaby na pewno ostatnia (oczywiscie i na ten
temat pisal Edward Zaji¢ek, ale go nie wyczerpat).

Wisréd dokumentéw zespotéw filmowych znajduje si¢ takze ,Wykaz opra-
cowar literackich” — zaréwno projektéw zrealizowanych, jak i niezrealizowa-
nych —z informacja, do jakiego stadium zostat rozwiniety dany materiat literac-
ki. Niestety obejmuje on jedynie lata 1967-1976 (ale i tutaj przynidst piszacemu
te stowa efekt — w archiwach znalaztem §lad dwéch materiatéw literackich au-
torstwa Janusza Glowackiego, ktérych brakowalo w [bogatej skadinad] bazie
opracowan literackich Filmoteki Narodowej [Kornacki, 2013]).

Kwestie koprodukgji i eksportu

Odwiedzajac Milanéwek, nie mozna da¢ si¢ zwies¢ szumnej nazwie jednego
z zespoléw akt ,Dokumentacja dotyczaca koprodukgji filméw polskich za lata
1973-1999”. W zbiorze tym znajduja si¢ materiaty odnoszace si¢ do stosunkowo
niewielkiej liczby tytutéw, gtéwnie z lat osiemdziesiatych’. Dokumentacja ta do-
tyczy gtéwnie kwestii formalno-prawnych, a wigc negocjacji i uzgodnien miedzy
koproducentami. We wspomnianym zbiorze zawarte sa takze informacje na te-
mat luzniejszych relacji z innymi kinematografiami (na przyktad wykorzystania
polskiego filmowca w obcym filmie). Drugim — wazniejszym z punktu widzenia
potencjatu poznawczego — korpusem materiatéw zrédtowych dla tematyki kopro-
dukdji sa opisane wezesniej sprawozdania organizacyjno-ekonomiczne, w ktdérych
znajduja si¢ takze tytuly filméw koprodukowanych przy udziale konkretnych ze-
spotéw filmowych lub calego przedsi¢biorstwa (a nawet te, w przypadku ktérych
$wiadczono jedynie ustugi produkcyjne). Wszystko to, uzupetnione o bogate dane
na temat wspéipracy miedzynarodowej kina polskiego zgromadzone w aktach Na-
czelnego Zarzadu Kinematografii w Archiwum Akt Nowych, stanowi juz solidny
zrab materiatéw Zrédtowych do doktadnego opisania fenomenu polskiej kopro-
dukdji filmowe;j.

Whbrew nazwie opisywanego zbioru (informujacego o koprodukgji) najwigcej
jest w nim danych o eksporcie polskich filméw (jak wiadomo, w badaniach z za-
kresu kultury produkeji badacze coraz cz¢éciej wychodza poza analize podmiotéw
produkeyjnych czy procesu realizacji filmu). Po pierwsze, s3 to dokumenty for-
malno-prawne dotyczace dziatalno$ci przedsigbiorstw zajmujacych si¢ eksportem
filméw (Przedsigbiorstwa Eksportu i Importu Filméw ,Film Polski” oraz ,Film
Polski” Eksport i Import Filméw Spétka z 0.0.), zbiorcze zestawienia eksportowa-
nych filméw w postaci spiséw i tabel (ale tylko dla wybranych lat) oraz informacje
o cenach licengji na polskie filmy (przy czym najwicksza cz¢$¢ dokumentacji doty-
czy drugiej potowy lat siedemdziesiatych i lat osiemdziesigtych — mimo ze przed-

7 Niezwykta podréz Baltazara Kobera, Danton, Oko proroka, Cudowne dziecko, Limuzyna Daimler-
Benz, Zaklgte rewiry, Panny z Wilka, Klgtwa Doliny Wezy, Bialy smok, I skrzypce przestaty graé, Nocny
g0s¢, Deja vu, Enak, Korczak, a takze niezrealizowane projekty Osiof grajgcy na lirze czy Kochankowie
z klasztoru Waldemosa.
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sicbiorstwo istnialo od 1964 roku). Po drugie, w opisywanych zbiorach znalez¢
mozna pokazna dokumentacj¢ dotyczaca konkretnych eksportowanych filméw.
Sa w niej przede wszystkich listy i porozumienia miedzy polskimi instytucjami
a zagranicznymi dystrybutorami. O imporcie filméw na polskie ekrany dowiemy
si¢ niewiele, tytuty obcych filméw pojawiaja si¢ tutaj sporadycznie (na przyklad
Ludzie-koty [1982, rez. Paul Schrader], Rambo: Pierwsza krew [1982, rez. Ted
Kotcheff], Predator [1987, rez. John McTiernan]); wiekszy zbiér informacji na
ten temat znalez¢é mozna w aktach Naczelnego Zarzadu Kinematografii (w Ar-
chiwum Akt Nowych).

Dokumenty produkcyjne kina po transformacji

Wobec zmienionej — po 1989 roku — organizacji polskiej kinematografii doku-
menty dotyczace tego okresu wymagaja osobnego opisu. Jak wiadomo, catkowite
finansowanie produkdji zostato zastapione cz¢$ciowym subsydiowaniem polskiego
kina z budzetu paristwa. Dokumenty zgromadzone w Milanéwku odnosza si¢ do
okresu przed powstaniem Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej w 2005 roku (cho¢
zgromadzono tu takze cz¢$¢ akt dotyczacych likwidacji dawnych instytucji, stad
niektére z dokumentéw datowane sa na 2009 rok; ale to Ustawa o kinematografii
z 2005 roku stworzyta jakosciows cezurg w funkcjonowaniu kina polskiego). Jak
wiadomo, po 1989 roku powstaly Agencja Produkeji Filmowej (odpowiedzialna za
dofinansowywanie produkgji filmowej) i Agencja Dystrybucji Filmowej (wspiera-
jaca rozpowszechnianie). Ponadto w Milanéwku znajdujg si¢ takze akta instytu-
¢ji Film Polski — Agencja Promocji. Agencja Produkgji Filmowej, jako instytucja
wspierajaca polskie kino, byta odpowiedzialna za dofinansowanie nie tylko kina
fabularnego, ale takze dokumentalnego, animowanego i o§wiatowego. Stad w ar-
chiwum podwarszawskiego miasteczka znajdujg si¢ dokumenty dotyczace takze
tych rodzajéw filméw. Dofinansowanie warunkowane byto (i wciaz jest) opiniami
komisji eksperckich, w dokumentacji znajduja si¢ wigc akta zwigzane z powotywa-
niem i funkcjonowaniem poszczegdlnych komisji, jak réwniez — i to jest szczegdl-
nie interesujacy material — oceny poszczegélnych projektéw filmowych, zaréwno
zrealizowanych, jak i odrzuconych.

W tym kontekscie warto moze sobie uswiadomié, ze od wprowadzenia przeto-
mowej ustawy o kinematografii z 1987 roku mingto juz 30 lat — to wystarczajaco
dtugi okres, aby skonstatowa¢, ze wspétczesnosé zmienita si¢ w histori¢. Na podsta-
wie zgromadzonych w Milanéwku dokumentéw mozna odtworzy¢ losy poszcze-
golnych, glosnych projektéw filmowych (widzianych w dyskursywnym kontekscie
i chronologicznym porzadku). Mozna takze pokusi¢ si¢ (na podstawie projektéw
odrzuconych) o napisanie ,historii niebylej kina Il RP”. Wprawdzie cz¢$¢ z projek-
tow, ktére w archiwaliach posiadajg adnotacj¢ ,,odrzucone” lub ,zaniechane”, dosta-
ta drugg szans¢ (wiele z tak sygnowanych tytuléw pojawito si¢ pézniej na ekranach
polskich kin), ale i tak liczba odrzuconych wnioskéw jest duza. Whikliwe ich bada-
nie mogloby ujawni¢, jakimi przestankami kierowaly si¢ instytucje paristwa demo-
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kratycznego przy decydowaniu o losach projektu, lub, przeformutowujac pytanie, na
ile decyzje o odrzuceniu zdeterminowane byly tak zwanymi wzgledami artystycz-
nymi (ocena na podstawie scenariusza), na ile za§ mogly na nie mie¢ wpltyw wzgledy
srodowiskowe (koniunkturalne) lub ideowe i ideologiczne. Zinstytucjonalizowanej
cenzury juz nie ma, ale naiwnoscig byloby sadzi¢, ze nie istnialy (i nie istnieja)
bardziej ukryte formy oddziatywania na produkej¢ filmows. Jak stusznie bowiem
pisat Marcin Adamczak: ,Cenzura jest [...] fenomenem spolecznym, funkcjonuja-
cym w réznych realiach politycznych. W systemach autorytarnych jest szczegdlnie
widoczna, dziatajac zupetnie jawnie i przyjmujac posta¢é mocno zinstytucjonalizo-
wana, niemniej jednak jawi si¢ ona jako pewien uniwersalny fenomen spoteczny, nie
zawsze oficjalny i instytucjonalny, lecz zawsze okreslajacy granice dyskursu w danej
wspdlnocie, tego, o czym si¢ méwi, tego, o czym si¢ méwi niewiele, i tego, o czym
zazwyczaj si¢ milczy” (2014). Trudno wprawdzie po samych nagtéwkach wniosko-
waé o zawartosci scenariuszy, ale niektore tytuly filméw odrzuconych i zaniecha-
nych (fabularnych, dokumentalnych czy o$wiatowych) sa naprawde intrygujace®.
Materiaty eksperckie zgromadzone w Milanéwku wydaja si¢ dobrym (nawet jesli
nie wiodacym, to uzupetniajacym) zrédlem do opisu wspélczesnej polskiej instytu-
¢ji kinematograficznej — w tym ukrytego wymiaru cenzury w III RP, ktéra mogta
mie¢ (?) wplyw na histori¢ rodzimego kina ostatnich lat. Piszac o ztozonosci kina
PRL-u i sugerujac wstrzemiezliwo$¢ w jego ocenach, Marcin Adamczak — w zda-
niu konczqcym artykut — postulowat to, co kazdy szanujacy sig historyk powinien
zrobi¢: ,udac si¢ w dtuga kwerende do archiwéw”. Mysle ze juz czas, aby podobny
postulat zglosi¢ wobec wspétczesnej kinematografii. Milanéwek moze by¢ waznym
przystankiem na drodze do opisania kina III RP w calej jego zfozonosci.
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Is Milanéwek Archive a Promised Land for Historians?

Archive of Personal and Payroll Documentation (Archiwum Dokumentaciji
Osobowej i Placowej) in Milanéwek holds documents concerning many Polish
films from the times of the Polish People’s Republic and the times after the year
1989. In his article, Krzysztof Kornacki refers in detail what can be found in the
Archive and how it can be used to enhance the work of the film historians inter-
ested in searching for the unknown facts about Polish films and the conditions in
which they were made.
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Gra wstepna

Pornografia bardzo cz¢sto staje si¢ obiektem badari naukowych — jest chetnie
rozpatrywana w kontekscie edukacji seksualnej (Albury, 2014), krytyki femini-
stycznej (Cornell, 2000), problemu przemocy wobec kobiet (Donnerstein, 1980),
niebezpieczeristwa zwiazanego z przenoszeniem choréb wenerycznych (Kraus,
2016), przemian medialnych i spotecznych zwiazanych z upowszechnieniem si¢
Internetu (Ruberg, 2016) czy praktyk odbiorczych (Mowlabocus, Wood, 2015)".
Przemyst pornograficzny rzadko bywa jednak poddawany analizie z perspekty-
wy production studies — mechanizméw produkeji i dystrybucji, ich zwigzkéw
z ekonomig itd. Mozna wrecz odnie$¢ wrazenie, ze to jedna z biatych plam na
mapie badan nad pornografia (cho¢ okreslenie ,biata plama” nie jest by¢ moze
w tym przypadku najbardziej fortunne).

Dzi§ pornografia boryka si¢ z wieloma problemami zwigzanymi z rozwo-
jem Internetu, do ktérych zaliczy¢ mozna piractwo, wykazywang przez wielu
widzéw niech¢é do ptacenia za ogladanie filméw ,dla dorostych” i wzrastajaca
popularnos¢ darmowych produkgji amatorskich (Brown, 2014), ale byta i nadal
jest wielomiliardowym biznesem. Wedtug szacunkowych statystyk opublikowa-
nych przez Family Safe Media tylko w 2002 roku — a wigc jeszcze przed erg
internetowych portali streamingowych, ktére zmienity odbiér filméw prezentu-
jacych niesymulowany seks — warto$¢ $wiatowego rynku pornografii wynosita
57 miliardéw dolaréw, a rynek pornograficzny Stanéw Zjednoczonych wart byt
12 miliardéw dolaréw (Simpson, 2004). Jesli poréwnamy t¢ ostatnia kwotg z zy-

! Czytelnicy poszukujacy publikacji polskojezycznych maja mozliwos¢ przeczytania dwéch niezwykle
istotnych ksiazek autorstwa Lindy Williams, ktére poruszaja temat pornografii i seksu w filmie —
Hard core. Wladza, przyjemnosé i, szalerstwo widzialnego” (2010) i Seks na ekranie (2013).

rewolucja cyfrowa...

dystrybucja pornografii przed



Panoptikum nr 16 (23) 2016

skami ze sprzedazy biletéw w amerykariskich kinach w tym samym roku (okoto
9 miliardéw dolaréw [The-Numbers.com, 2016]), okaze sie, ze ekonomiczno-
-produkeyjno-dystrybucyjne ukierunkowanie badari nad pornografia moze by¢
nie tylko niezwykle interesujace, ale wrecz potrzebne — filmy z tego gatunku sg
bowiem o wiele popularniejsze, niz mogtoby si¢ wydawac.

Niniejszy artykut ma na celu przyjrzenie si¢ tylko jednemu przypadkowi — me-
chanizmom produkgji i dystrybugji filméw pornograficznych w Wielkiej Brytanii
w okresie przed rewolucja cyfrowa. Rynek brytyjski wydaje si¢ idealnym mate-
riatem do przeprowadzenia case study, gdyz tamtejsze zasady byly i sa niezwykle
restrykeyjne, co pozwala na wyznaczenie wzglednie doktadnych ram czasowych
funkcjonowania tego rynku. W mysl uchwalonego w 1984 roku Video Recordings
Act wszystkie nagrania wizualne rozpowszechniane w Wielkiej Brytanii musza
otrzyma¢ stosowng kategori¢ wickowa od British Board of Film Classifications
(znanego wezesniej jako British Board of Film Censors) (legislation.gov.uk, 2016).
Sprzedaz i wypozyczanie pornografii (rozumianej jako filmy prezentujace niesy-
mulowany seks i pokazujace zblizenia na narzady rozrodcze) byly jednak prawnie
zakazane az do 2000 roku, a zezwolenie na jej rozpowszechnianie nawet wéwczas
wywotalo wzburzenie sekretarza stanu, Jacka Strawa (Travis, 2000). Od 2000 roku
filmy pornograficzne mogty trafia¢ na brytyjski rynek po uprzednim otrzymaniu
nadawanego przez BBFC certyfikatu R18 pozwalajacego na dystrybucje tych ty-
tuléw tylko w licencjonowanych kinach dla petnoletnich widzéw i w sex shopach
(BBEC, 2016, s. 24). Cho¢ dzicki nowym zasadom pornografia szybko stata si¢
w tym kraju powaznym biznesem, juz w 2008 roku przychody ze sprzedazy nosni-
kéw fizycznych zaczely drastycznie spada¢ wskutek popularyzacji platform stre-
amingowych (takich jak YouPorn, RedTube, Pornhub) (Gentleman, 2014) — ozna-
cza to, ze usankcjonowany prawnie rynek filméw pornograficznych na nosnikach
funkcjonowat w Wielkiej Brytanii przez zaledwie niecata dekade.

Proces produkgji i dystrybucji filméw porno w tym okresie postaram sig zre-
konstruowa¢ na podstawie wywiadu z Tobym Heighem?, wieloletnim pracow-
nikiem Private Media Group, jednego z najwickszych producentéw pornografii
na $wiecie i jednoczesnie firmy, ktora jako pierwsza otrzymatla zezwolenie na
dystrybucje tytuléw z kategoria R18. W latach 2002-2009 Toby Heigh najpierw
pracowal w dziale dystrybucji, a pdzniej jako kierownik produkgji, miat wiec
okazj¢ dokladnie pozna¢ mechanizmy rzadzace przemystem pornograficznym
i panujace w nim zasady.

Pozycja pierwsza — podzial rynku

Pierwszym krokiem Private na rynku brytyjskim bylo wprowadzenie do dys-
trybugji kilku klasycznych filméw pornograficznych z lat siedemdziesigrych —

* Wywiad przeprowadzono 21 czerwca 2016 roku w Gdansku. Wszystkie informacje i cytaty zawarte
w tekscie pochodza z tego wywiadu, chyba ze zaznaczono inaczej. Transkrypcja wywiadu znajduje sig
u autora.
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micdzy innymi Glebokiego gardta (1972, rez. Gerard Damiano) i Debbie Does
Dallas (1978, rez. Jim Buckley) — ktére bardzo dobrze si¢ sprzedawaly, dzigki

czemu dziatalno$¢ tej firmy mogta si¢ szybko rozwija¢.

Produkowane lub dystrybuowane pézniej w Wielkiej Brytanii filmy porno-
graficzne mozna podzieli¢ na kilka kategorii: pelnometrazowe produkcje ma-
instreamowe, filmy dla fetyszystéw, ,sktadanki”, superprodukgcje i tak zwane
custom porn lub bespoke porn, czyli materialy przygotowywane specjalnie na za-
moéwienie klientéw. Kazdy z wymienionych typéw charakteryzowat si¢ odr¢bna
specyfika. Filmy dla fetyszystéw, realizowane z mysla o widzach posiadajacych
bardzo konkretne upodobania seksualne, miaty zazwyczaj mniejsze budzety
i wydawano je w mniejszych naktadach, ale cena kasety VHS lub pltyty DVD
z takimi tytutami byla wyzsza niz w przypadku produkcji mainstreamowych
(jak twierdzi Toby Heigh: ,im dziwniejsza parafilia, tym film jest drozszy. Ob-
skurne tytuly kosztowaty trzy razy wigcej niz zwykte DVD?”). , Skladanki” to po
prostu zestaw nagranych na nosniku scen — z ktérych kazda trwa nieco ponad
pot godziny — niepowiazanych zadna linia fabularna, ale potaczonych, jesli moz-
na to tak okresli¢, tematycznie (wszystkie sceny zamieszczone na jednej sktadan-
ce prezentuja na przyktad seks analny, seks ze starszymi kobietami itd. — ,Jesli
w tytule bylo stowo «anal», to nie byto trudno zgadna¢, co mozna bedzie znalez¢
w materiatach na plycie”).

Osobng kategori¢ stanowily superprodukeje, odpowiedniki blockbusteréw
w $wiecie pornobiznesu, w ktérych przygotowywaniu specjalizowalo si¢ Private.
Firma ma na koncie mi¢dzy innymi ,pornograficzna wersj¢ Bravehearta, horror
w wersji dla dorostych i Cleopatrg z modelowanym w 3D starozytnym Rzymem”,
a takze Millionairen (2005, rez. Alessandro del Mar), z akcja rozgrywajaca si¢ na
Seszelach, Kajmanach i w Santo Domingo, czy trzycz¢sciowa, trwajaca tacznie
prawie sze$¢ godzin, seri¢ Private Gladiator (2002, rez. Antonio Adamo), ktdra
jest pornograficzng wersja (ale nie parodia) Gladiatora Ridleya Scotta z 2000
roku. Jak wspomina Toby Heigh, wysokobudzetowe filmy z niesymulowanym
seksem krecono gléwnie ,po to, zeby si¢ pochwali¢”, a przy tym dotrze¢ z oferta
firmy do widzéw nieb¢dacych stalymi klientami sex shopéw, zacheci¢ ich do za-
kupu kolejnych tytutéw i spopularyzowaé marke. Pornograficzne superproduk-
cje pelnity wigc, podobnie jak blockbustery, role ,lokomotyw” dla pozostatych
filméw studia.

Na przeciwnym biegunie znajdowaly si¢ filmy realizowane na zaméwienie
(wspomniane bespoke porn lub custom porn), ktdrych przygotowaniem zajmowaty
sic o wiele mniejsze od Private studia. W tym przypadku klient mégl wysta¢ sce-
nariusz dokfadnie opisujacy jego upodobania seksualne, planowany przebieg po-
szczegolnych scen, ewentualne dialogi, a nawet szczegdly takie jak ubiér aktoréw.
Przeniesienie fantazji na ekran bylo skrupulatnie wyceniane przez pracownikéw
tirmy i, jesli doszto do transakgji, film byt produkowany. Dzi$ przygotowywanie
specyficznych nagrari z mysla o tylko jednym — odpowiednio majgtnym — wi-
dzu staje si¢ coraz bardziej popularne (Ronson, 2016), ale w czasach przed rozpo-
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wszechnieniem pornografii w Internecie tego typu produkgje nieczg¢sto wychodzi-
ty poza waski krag zainteresowanych. Co ciekawe, wiele z nich nie zalicza si¢ do
pornografii w tradycyjnym rozumieniu tego sfowa, w wigkszosci przypadkéw nie
przedstawiaja one bowiem w ogdle aktu seksualnego, skupiajac si¢ jedynie na — za-
zwyczaj bardzo konkretnej — czynnosci zwiazanej z upodobaniami klienta:

Masz szklana podloge, pod ktéra jest zamontowana kamera. Na szkle leza
gotowane pomidory, a kamera filmuje od dotu kobiecg stopg, ktéra ugniata
te warzywa. Pono¢ zleceniodawcy chodzifo o same zblizenia na warzywa
rozgniatane migdzy palcami. [...] Podam ci inny przyktad: w jednym z fil-
méw zrddlem podniety byto to, ze kobieta pompowata nozng pompka koto
samochodowe, a kamera robifa zblizenia na migsnie jej tydki. Kogo$ pod-
niecat sam fakt napinania mie$ni. Ta sama kobieta chodzita potem w szpil-
kach po schodach, a kamera szfa za nia i pokazywala napiecie nogi przy
stawianiu kolejnych krokéw.

Private nie zajmowalo si¢ przygotowywaniem podobnych filméw, nie pro-
dukowato takze tytuléw przeznaczonych dla fetyszystéw. Cho¢ firma dazyta do
realizacji strategii szerokiego portfolio — w ofercie miata zaréwno petnometrazo-
we filmy mainstreamowe, ,skfadanki” scen polaczonych konkretnym tematem,
jak i opisane wyzej superprodukeje — to fetysze i parafilie pozostawita mniejszym
graczom. By¢ moze wynikalo to z faktu, ze jedna z préb wejscia do niszy filméw
dla fetyszystow stop skoriczyla si¢ fiaskiem:

Zeby robi¢ filmy dla fetyszystéw, trzeba mie¢ odpowiednia wiedze. Ja sie
na tym bardzo przejechalem, robiac film dla mitosnikéw stép. To byta pro-
dukgja, na ktdra wylozyliémy spore pieniadze. Moje pojecie na temat fety-
szystéw stép wygladato tak, ze kogo$ podniecaja stopy, ale potem musi by¢
przeciez seks. Wiec wydali$my trochg kasy na pedicure dla dziewczyn, film
poszedt do dystrybucji i pojawit sie w sex shopach. [...] Byt totalng klapa, bo
okazalo sie, ze w filmach dla fetyszystow stop w ogéle nie powinno by¢ sek-
su. [...] Dopiero pézniej zaczatem si¢ zaglebia¢ w temat i dowiedziatem sie,
ze dla fetyszystow stop sam seks to nawet nie jest wisienka na torcie, ale co$
meczacego i niepotrzebnego. Chodzilo im o sam widok stopy jako przed-
miotu, keéry ich podnieca. Reszta nie miata znaczenia. [...] Uznalismy, ze
nie bedziemy si¢ tym zajmowad, ze skoro idzie nam dobrze w gtéwnym nur-
cie, to nie bedziemy si¢ zajmowaé niszami.

Pozycja druga — produkgja i organizacja pracy

Toby Heigh wspomina, ze praca w duzej firmie zajmujacej si¢ pornografia
nie réznita si¢ zbytnio od pracy w korporacji — nie liczac towarzyszacych jej
dzwiekéw:

Myéj kolega przez dziesie¢ godzin dziennie obrabial material wideo, wigc
odglosy byly $mieszne. On przewijal te sceny, wiec na przyktad przez caly
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dziert moglismy stysze¢ te same odglosy, co byto troche tortura. Kole$ pra-
cuje na przyklad nad scena z gangbangiem, a ty tego caty czas stuchasz. [.. ]
Niewielu pracownikéw biurowych musi stucha¢ przez caty dzien, jak ktos
sie rabie.

Gdy Private wchodzito na rynek brytyjski, bylo juz dobrze zorganizowa-
na, profesjonalnie dziatajaca firma z do$wiadczeniem i konkretnymi planami
na produkgje i dystrybucje odpowiedniej liczby filméw w danym okresie, co
pozwolito na wyprzedzenie konkurencji. Co wigcej, Private dysponowato bu-
dzetami, ktére umozliwiaty przygotowywanie filméw wygladajacych lepiej niz
wigkszo$¢ amatorskich produkeji rozpowszechnianych wezesniej nielegalnie
w Wielkiej Brytanii:

Mieli$my tego farta, ze kiedy nasze filmy pojawily si¢ w Europie, to wszyscy
chcieli je oglada¢, bo to bylo co$ niezwyklego w poréwnaniu do pétamator-
skich scenek kreconych gdzie$ na kanapie w piwnicy. Dziewczyny byty fajne
i opalone, kolesie nie wygladali Zle, a plaza na Seszelach to duzo lepsze tho
niz plaza w Brighton. Okazalo si¢, ze wnosimy jako$¢, bo to nie sa obskurne
filmy. To wlasciwie byta jedyna réznica, ze czutes si¢ troche lepiej, ogladajac
pornosa, bo to bylo tadne.

Private juz przed ekspansja na rynek brytyjski styneto z zaskakujacych, nie-
kiedy wrecz absurdalnych (i absurdalnie kosztownych) pomystéw, jak chociazby
trylogia 7he Uranus Experiment (1999, rez. John Millerman), w ktérej znalazty
si¢ sceny seksu w stanie niewazkosci. Nakrecono je w samolocie, ktéry wzbit si¢
na odpowiednia wysoko$¢, a pézniej ostro zanurkowal, tworzac trwajacy kil-
kadziesiat sekund efekt braku grawitacji. Berth Milton, prezes Private Media
Group, powiedziat pézniej, ze film byt jednym z najwigkszych bestselleréw firmy
(SPACE.com, 2000). The Uranus Experiment otrzymal nawet nominacj¢ do na-
grody Nebula za... najlepszy scenariusz. Przegrat z Szdstym zmystem (1999, rez.
M. Night Shyamalan).

Wigkszos¢ krgconych przez Private filméw byta jednak o wiele mniej kosztow-
na i o wiele prostsza pod wzgledem realizacji. Firma zajmowata si¢ gtéwnie przy-
gotowywaniem trwajacych 35-40 minut materialéw, ktdre pézniej mozna byto
polaczy¢ w ramach opisanych powyzej ,,skfadanek”. Miaty one ,prosty schemat:
jest seks oralny, potem — w zaleznosci od umowy — jest seks w réznych pozyclach
czasami analny albo z wieloma partnerami. Rezyser planuje kolejno$¢ pozydji we-
dtug wlasnych fanaberii, ale model pozostaje ten sam — poczatek, rozwiniecie,
kulminacja i papierosek”. Zamiast scenariuszy stosowano zazwyczaj rozpiski ko-
lejnosci pozyciji, ale na planie rezyserzy nie trzymali si¢ ich zwykle zbyt kurczowo:
»jesli aktorzy dobrze si¢ dogaduja na planie, to si¢ im po prostu nie przerywa, ale
jesli nie wiedza, co robi¢, to dobrze jest mie¢ taka rozpiske. [...] To zabrzmi pew-
nie $miesznie, ale migdzy aktorami porno jakas chemia tez musi by¢, to wida¢,
jak im jest dobrze w tézku”. W ciagu jednego dnia zdjeciowego krecono nawet do
kilku godzin materiatu, ktéry mozna byto wykorzysta¢ w ,,sktadankach”.
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Duze firmy, takie jak Private, czgsto kupowaly takze tak zwana suréwke,
czyli pornograficzny odpowiednik stockowych materiatéw wideo, ktéra réwniez
umieszczano na kompilacjach VHS i DVD. Pozyskiwanie suréwki bylo ren-
towne, bo nie trzeba bylo ptaci¢ operatorom, rezyserom i innym pracownikom
planu: ,czasami bardziej optacato si¢ kupi¢ jaki§ materiat niz go kreci¢. Jesli
mieli$my seri¢, na przyklad Killer Pussy, ktéra przedstawiala mainstreamowy,
klasyczny seks, to w ramach tej serii moglismy sprzedawaé zupetnie rézne mate-

rialy kupione z réznych zrédel”.

Wigkszo$¢ aktorek w Private pochodzita z Europy Srodkowo-Wschodniej —
z Czech, Wegier czy Stowacji. Pracownicy firmy jezdzili tam, by przeprowadza¢
castingi. Aktorki i aktoréw dobierano takze ze specjalnych baz oséb zajmujacych
si¢ wystgpowaniem w filmach pornograficznych:

Jesli pracujesz w tej branzy, to wiesz, kogo potrzebujesz do filmu. Ja wiem
na przyktad, ze potrzebuj¢ dziewczyng z duzym sztucznym biustem albo
brunetke. W pornograficznym mainstreamie to byto wszystko bardzo po-
uktadane — szukasz osoby, ktéra jest w stanie zrobi¢ konkretna rzecz, i t¢
osobe po prostu zatrudniasz.

Do osobnej kategorii nalezaty aktorki (o wiele rzadziej aktorzy), z ktérymi
Private miato kontrakty na wytaczno$é — byly to albo znane gwiazdy porno,
albo modelki, ktére miaty szans¢ zabtysna¢ w przysztosci. Po podpisaniu tego
typu umowy aktorka nie mogta wystgpowaé w filmach konkurencji. Model ten
przypominal wigc system gwiazd z czaséw klasycznego Hollywood, w ramach
ktérego obiecujacy artysci stawali si¢ niejako pracownikami poszczegdlnych wy-
twérni — z tg réznica, ze gwiazd porno nie obowiazywaty oczywiscie klauzule
moralnosci®.

Znaczna czg$¢ aktorek dazyla do podpisania takich kontraktéw, bo prze-
kiadaly si¢ zazwyczaj na dtuzsza karier¢ i wigksza popularno$é¢ — ,Dziewczyny,
ktére miaty u nas kontrakty, staly si¢ gwiazdami, wiele z nich zyskato stawe,
nie tylko Jenna Jameson czy Briana Banks”. Cho¢ freelancerki mogty nakrecié
wigcej filméw w czasie roku (nawet migdzy 100 a 200 tytutéw), ich kariery byty
zwykle krétsze, a stawki za jeden tytut nie rosty wraz z doswiadczeniem. Co cie-
kawe, aktorki zarabiaty zdecydowanie wigcej od aktoréw — podczas gdy modelka
otrzymywata za jeden dzieri zdjeciowy w mainstreamowym filmie okoto 500-
600 funtéw, model mégt liczy¢ co najwyzej na 200-300 funtéw. Wyzsze gaze
oferowano osobom, ktére godzity si¢ na wystgpowanie w filmach dla fetyszystéw
lub scenach przedstawmqqcych na przyktad brutalny seks — ,im bardme; jestes
elastyczny moralnie i im wigcej zrobisz, tym wyzsza stawke dostajesz”. Poniewaz

3 Szerzej zakrojona, przekonujaca paralele migdzy systemem studyjnym klasycznego Hollywood
a pornobiznesem przeprowadzita Nicola Simpson w artykule Coming Attractions: a Comparative
History of the Hollywood Studio System and the Porn Business (2004). Autorka sugeruje, ze podobieristwo
nie jest przypadkowe, a branza porno stara si¢ wrecz nasladowa¢ hollywoodzkie metody organizacji
produkgji i dystrybucji.
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lepsze wynagrodzenie otrzymywali takze modele grajacy w filmach przedstawia-
jacych gejowski seks, wielu aktoréw heteroseksualnych godzito si¢ na wystepy
w takich tytutach gléwnie z powodéw finansowych®.

Pozycja trzecia — dystrybucja i badania rynku

Dystrybucja pornografii w Wielkiej Brytanii znaczaco si¢ réznifa (i na-
dal rézni) od rozpowszechniania filméw prezentujacych niesymulowany seks
w innych pafstwach europejskich — w Zjednoczonym Krélestwie tego typu
tytulty moga by¢ sprzedawane i prezentowane tylko w kinach i sex shopach,
ktére posiadaja specjalne licencje wydawane przez lokalne wiadze i odnawiane
kazdego roku (Martin, 2014), a dystrybucja pornografii bez odpowiedniego
zezwolenia moze skutkowaé natozeniem kary w wysokosci do 20 tysigcy fun-
téw (Gov.uk, 2016). Jak wspomina Toby Heigh, restrykcje dotyczyly takze
sprzedazy kaset VHS i pltyt DVD przez Internet, wigc oferujacy te nosniki na
rynku brytyjskim sklep prowadzony przez Private musial by¢ zarejestrowany
poza granicami kraju — w tym przypadku w Holandii.

Specyfika brytyjskiego rynku polega takze na wspomnianych wyzej certyfi-
katach wydawanych przez BBFC, ktére musi otrzyma¢ kazdy film trafiajacy do
sprzedazy lub wypozyczania. Wszystkie produkcje porno — zaréwno fabularne,
jak i ,sktadanki” — byly wigc wysytane do urzedu cenzorskiego. Warto przy tym
pami¢taé, ze regulamin BBFC zaklada mozliwo$¢ niedopuszczenia filmu do dys-
trybugji lub zmuszenia producenta do wycigcia konkretnych scen:

Musielismy kazdy film im wysyta¢ do oceny, co mnie zawsze niezmiernie
bawito, bo nie potrafitem sobie wyobrazi¢, jak wyglada osoba, ktéra ogla-
da te filmy i prébuje merytorycznie podejs¢ do tematu. Zdarzaly sie ku-
riozalne sytuacje. [...] Poci¢to nam film tak absurdalnie, ze wyszta z tego
opowie$¢ o kobiecie, ktora szuka mitosci. I na koricu jej nie znajduje, wige
jest jej przykro.

Jedli film otrzymat certyfikat R18, mégt trafi¢ do sex shopéw. W przypadku
filméw o wigkszym budzecie taczylo si¢ to zazwyczaj z organizacja kampanii
marketingowych — poniewaz produkcje pornograficzne nie mogty by¢ reklamo-
wane w telewizji czy radiu, wykupywano przede wszystkim rozktadéwki w pi-
smach dla dorostych, przygotowywano takze standy, ktére pdzniej mozna byto
ustawia¢ w sex shopach. Superprodukcje reklamowano takze na specjalnych tar-
gach branzowych — ,na targach filmowych mielismy wielkie stoiska, migdzy
ktérymi przechadzaly si¢ aktorki. [...] To wszystko robito wrazenie”.

Wielkie firmy, takie jak Private, dazyly do integracji wertykalnej w zakre-
sie produkgji i dystrybugji, ale sprzedaza zajmowaly si¢ juz niezalezne od nich
sklepy. Aby zrobi¢ rozeznanie rynku, do kazdej kasety lub ptyty przygotowanej

* Do podobnego wniosku doszedt Charlie David, badajac wspélczesny $wiat gejowskiej pornografii
w filmie dokumentalnym 7’m a Pornstar: Gay4Pay (2016).
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przez Private dodawana byta pocztéwka z pytaniem o oceng filmu, a takze pros-
ba o podanie informacji, skad klient dowiedziat si¢ o danym tytule, co chciatby
w nim zmieni¢ itd. Kazdy widz, ktéry odestat wypetniong pocztéwke do siedzi-
by firmy, otrzymywal w zamian kasetg lub ptyte z kompilacja najlepszych scen
i zwiastunéw. Cho¢ celem ankiet bylo przede wszystkim darmowe przebadanie
rynku, okazalo sig, ze dla wielu widzéw pytania byty po prostu zacheta do opi-
sywania seksualnych do$wiadczen czy fantazji, ktére z perspektywy firmy nie
byty zbyt pomocne:

Odpowiedzi byty kuriozalne, do teraz zatuj¢, Ze nie mam pudta, w kté-
rym trzymali§my te pocztéwki, bo byty takie sytuacje, ze na pytanie ,jak
dowiedziates si¢ o naszym filmie?” kto§ odpowiadat ,,od chfopaka mojego
ojca”. Albo ze kto$§ w ramach odpowiedzi na pytanie ,,co chcialbys zobaczy¢
w naszych filmach?” nabazgral pismem psychopaty — troche jak z Siedem —
,WIECE] KAREOW”.

Ludzie wysytali nam bardzo konkretne listy. Kto§ pytal na przyktad, dla-
czego w filmach pornograficznych nie ma momentu rozbierania, dlaczego
kobieta najpierw si¢ prezy w bieliznie, a w nast¢pnej scenie juz nie ma bieli-
zny i dochodzi do seksu oralnego. Go$¢ sugerowat, zeby zamiast bielizny na
zamki blyskawiczne uzywaé takiej na rzepy, zeby dziewczyny si¢ rozbieraly
z gracja, a nie byty — tu cytat — ,nagie jak kurczaki na wystawie w migsnym”.

Okazalo sig, ze te badania rynku to byta taka trochg przyneta na czubkéw.
Jeden z listéw zaczynat si¢ od zdania ,,Masturbuje si¢ od dwunastego roku
zycia. Teraz mam 78 lat. W moim zyciu widzialem juz wszystko — od ob-
skurnych niemieckich produkeji po wystawne filmy amerykariskie. Mam
kilka uwag”. Lista jego pomystéw liczyta sze$¢ stron. Opisywat nawet to, jak
jego zdaniem powinny wygladad zblizenia na usta.

Toby Heigh wspomina ponadto, ze efekty badari nie byty zbyt wymierne — na
przyktad z przeprowadzonych w 2004 lub w 2005 roku ankiet, w ktérych zapyta-
no klientéw o ulubiong nisz¢ pornografii, wynikato, ze najwigksza popularnoscia
cieszg si¢ urofilia i seks z kobietami w ciazy, czego nie potwierdzaly statystyki
sprzedazy. Firma postanowila nie zmienia¢ planéw produkeyjnych i dalej przygo-
towywac przede wszystkim ,klasyczne” filmy pornograficzne.

Kulminacja i papierosek

Cho¢ kontrakty przypisujace gwiazdy na wytaczno$¢ do wytwérni, trakto-
wanie superprodukgji jako ,,lokomotyw” i inne opisywane przez Nicol¢ Simpson
(2004) metody sugeruja, ze strategie biznesowe wykorzystywane przez firmy roz-
powszechniajace materialy pornograficzne sa wtérne wobec tych, ktére Holly-
wood wypracowato przed dekadami, branza porno jest jednoczesnie ta, w ktérej
wszelkie zmiany technologiczne odczuwalne sa najszybciej, a nowinki — takie
jak kasety wideo na przetomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych czy roz-
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woj Internetu w potowie minionej dekady — potrafia przemodelowa¢ caty rynek
w ciagu zaledwie kilku miesigcy.

Toby Heigh przyznaje, ze gdy zniesiono zakaz dystrybucji filméw pornogra-
ficznych w Wielkiej Brytanii w 2000 roku, Private miato ,nieprzyzwoite zyski™

Sprzedawalismy kosmiczne ilosci VHS-6w, w jednym miejscu trzymali$my
trzysta tysiecy kaset. [...] Poczatek XXI wieku to byta ztota era. Nagle zro-
bilismy si¢ bardzo bogaci. [...] Kasety szty super, a DVD stalo si¢ tanim
nosnikiem. Rynek eksplodowal.

Poniewaz firma nie miata zadnych probleméw finansowych, poczatkowo ba-
gatelizowano rozwéj Internetu:

Pamietam, ze byliémy na konferencji, na ktérej koles méwil, ze przysztoscia
pornografii bedzie Internet i urzadzenia mobilne, a wszyscy go wy$miali. Ja
zreszt tez, bo dwa dni wezedniej sprzedatem na targach kilka konteneréw
kaset i ptyt. Tymczasem dwa lata pézniej my musielismy zwijaé interes, a ci,
ktérzy weszli w dystrybucje internetows, mieli kasy jak lodu.

Dane opublikowane przez portal Pornhub.com (2016) z okazji dziesigciole-
cia dzialalnosci doskonale obrazujg t¢ zmiang — migdzy listopadem 2007 roku
a kwietniem 2009 roku liczba wizyt na stronie wzrosta dziesigciokrotnie, od
1 do 10 milionéw wej$¢ dziennie. Podczas gdy w 2007 roku na strong trafity
134 godziny materiatéw wideo, w 2009 roku internauci mogli obejrze¢ 6743
godziny nowych filméw. Co wigcej, powstaty w 2007 roku portal juz w sierpniu
2008 roku opublikowal wersj¢ strony na urzadzenia mobilne. Dla dziatajacych
na rynku kaset i ptyt firm, ktérych szefostwo nie pomyslato o zatozeniu stron
internetowych odpowiednio szybko, rozwéj pornografii internetowej byt §mier-
telnym ciosem:

Ci, ktérzy nie byli na to przygotowani, musieli si¢ zwija¢. Ci, ktérzy mieli
tyle oleju w glowie, zeby przerzuci¢ si¢ na zabawki erotyczne, jako$ prze-
trwali. Ale to byt cios, walniecie siekiera w sam $rodek stotu. Z naszej per-
spektywy caly proces trwal sekundg. [...] My$my si¢ za pézno obudzili
z pomystem na serwis w Internecie. [...] Nasz pierwszy portal byt w catosci
napisany w HTML-u recznie, wige zeby dodad jakie$ produkty, to byta
katorga. A serwis kosztowal tak wielkie pieniadze, ze to si¢ w glowie nie
miescito.

Kto wtedy miat kase i pomyst, zeby to rozkreci¢, dzi§ ma majatek, a wiele
firm poszto w zapomnienie. I dzialo si¢ to bardzo szybko, zamykali$my filie
niemal od razu. Zostato mi pudto filméw z Briang Banks i Jenng Jameson,
wigc przez dtuzszy czas miatem ten sam prezent dla wszystkich znajomych
na urodziny. [...] Proces byt bardzo brutalny, nie byto czasu przejsciowego.

Toby Heigh przekonuje ponadto, ze ,w pornografii zawsze trzeba bylo by¢
o krok do przodu”. I nie jest odosobniony w tej konstatacji. Patchen Barss po-
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$wigcit zwiazkom pornografii i technologii ksiazke The Erotic Engine: How Por-
nography has Powered Mass Communication, from Gutenberg to Google (2011),
w ktérej doktadnie opisuje, w jaki sposéb filmy prezentujace niesymulowany
seks wptynely na rozwdj ptatnosci internetowych czy serwiséw streamingowych,
umozliwiajac ich wykorzystywanie takze w innych branzach. Jako ze pornogra-
fia czgsto jest bagatelizowana, pomijana lub cenzurowana, pracujacy przy niej
producenci i dystrybutorzy musza niezwykle szybko dostosowywa¢ si¢ do no-
wych warunkéw i wynalazkéw i opracowywaé metody docierania do klientéw.
Przyktad rynku brytyjskiego zdaje si¢ wigc potwierdza¢, ze pornografia to ponie-
kad czarny kon $wiata mediéw i rozrywki — niezwykle istotny gracz, ktéry potra-
ti wlaczy¢ si¢ do gry i zmienic jej zasady, cho¢ zawsze korzysta z tylnego wejscia.
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Pornduction Studies. Production and Distribution of Adult Films
Before the Internet Era on the Example of the British Film Market

Thanks to legal and economic reasons the British market of pornographic
films seems like a very interesting material for a case study, since fully legal
distribution of adult films lasted only about a decade before it was wiped out by
the Internet. The main aim of the article is to reconstruct the mechanisms of
production and distribution of pornography in the UK before the Internet era
and confront methods used by adult movie producers with those used by the
makers of traditional movies. Most of the information is based on an interview
conducted by the author with a former employee of Private Media Group, one of
the biggest providers of pornography in Europe.
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Film animowany zajmuje szczeg6lne micjsce w historii polskiej produkgiji fil-
mowej. Z jednej strony p051ada dlugq tradyqf;, jest mocno zréznicowany, z drugiej
Jednak jest czgsto pomqany 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 zapalenicéw, ktérzy bardziej cenili so-
bie realizacj¢ marzeni niz dobrobyt i spokdj. Obie te kwestie pozwolily na stworze-
nie preznie dziatajacych osrodkéw i realizowanie potrzeb zaréwno zamawiajacych
filmy, twércéw, jak i publiczno$ci. 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 ktérg mu-
sieli mierzy¢ si¢ po 1989 roku. Tym samym, zeby przedstawi¢ i zrozumie¢ sytuacj¢
studiéw filméw animowanych po zmianach systemowych, nalezy cofnaé 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 paristwa i mial za zadanie czuwa¢ nad produkcja
audiowizualng w Polsce. W praktyce kierowal 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 dystrybucji

trafialy de facto do budzetu paristwa (Stempel, 1970; Zajicek, 2009).

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

W 1946 roku przy redakeji dziennika , Trybuna ludu” w Katowicach powotane
zostalo Studio, ktére mialo zajmowac si¢ realizacja filméw propagandowych. Ze
wzgledu na zbyt wolne tempo pracy i notoryczne spéznianie sic 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 Wytwoérni Filméw Fabularnych funkcjonowat Oddziat Filméw Lal-
kowych w Tuszynie pod Lodzia, ktéry odpowiadat za realizacje animacji. Kiedy
rozwiazano Spétdzielnie Slask, bielskie studio zostato przytaczone do 16dzkiego
oddziatu, a ostatecznie w 1956 roku powotane zostaty dwa autonomiczne przedsie-
biorstwa, ktére miaty produkowa¢ przede wszystkim filmy animowane dla dzieci:
Studio Filméw Rysunkowych, ktére powrécito na stale 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 zwiazane z bardzo szybkim rozwojem telewizji
w tamtym okresie. Bielskie studio, geograficznie oddalone od réznych osrodkéw
ksztalcacych 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 lokalizacj¢
nowego oddziatu wskazano male 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 przedsi¢biorstwo
pod nazwg Studio Miniatur Filmowych (Kossakowski, 1977). Zapotrzebowanie
na telewizyjne filmy dla dzieci doprowadzito do zmian w strategii produkeyjnej
studiéw — miejsce pojedynczych krétkich form animowanych miaty 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
zaprezentowal cykl Zaczarowany oféwek. 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 otéwek (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 otworzyto 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 oddziatach panowala spora wolnos¢ artystyczna, kt6-
ra wyrazala si¢ poprzez mozliwo$¢ realizowania przez animatoréw wlasnych pro-
jektow. Na przetomie lat pigédziesiatych i szes¢dziesiatych zaowocowalo to nur-
tem zwanym polska szkota animacji. Jan Lenica, Walerian Borowczyk, Daniel
Szczechura, Kazimierz Urbariski, Witold Giersz, Stefan Schabenbeck, Wtadystaw
Nehrebecki czy Ryszard Czekata tworzyli kino artystyczne oparte na autorskich
pomystach, czesto 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¢ wéréd miodych re-
zyseréw animadji ich nastgpcéw. W 1966 roku — jako poklosie sukceséw polskich
animatoréw — powstato Studio Filméw Animowanych w Krakowie, ktére poczat-
kowo bylo 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, ktdry byt takze zato-
zycielem i kierownikiem Pracowni Rysunku Filmowego na tamtejszej Akademii
Sztuk Pigknych. Byl to pierwszy w Polsce kierunek ksztalcacy animatordéw.

W zalozeniu krakowskie studio mialo realizowaé przede wszystkim projekty
autorskie przeznaczone dla dorostego widza i zatrudnia¢ najlepszych absolwentéw
szkoly plastycznej, a jego powstanie bylo niejako odpowiedzig na krytyke spada-
jaca na studia — masowa produkcja serii dla telewizji nie uszta uwadze komen-
tatoréw sceny animowanej, ktérzy wskazywali na obnizenie jakosci artystycznej
i nud¢ (Sitkiewicz, 2011, s. 214-215). Wspélczesnie bowiem powszechny senty-
ment i nostalgia powoduja, ze serie realizowane przez studia filméw animowanych
pamigtamy jako pigkne plastycznie, inteligentne i przede wszystkim rozwijajace
bajki, ktére stawia si¢ w opozycji do masowych produkgji ze $wiata. Tymczasem
na poczatku lat sze$¢dziesiatych w czasopi$mie ,,Film” ukazat cykl artykutéw 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, nudng 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-
magcji. Wystarczylo jednak kilka lat, by wspomniani wezesniej dyrektorzy zmienili
ton swoich wypowiedzi, wskazujac, ze serie nie sa niczym ztym, a autorskie filmy
tez w studiach powstaja. Przyktadowo Studiu Filméw Rysunkowych w Bielsku-
-Bialej udato si¢ zmieni¢ planowanie, zmniejszajac udzial realizacji serii do 30%
calosciowej produkeji w 1965 roku, by chwilg 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 tratiaty do telewizji (Autor nieznany, 1973).

Zmiang podejscia komentowat Tadeusz Lubowski, éwezesny dyrektor Studia:

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

Wtérowal 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 ktérej krétkie animacje coraz rzadziej po-
przedzaly pokazy gléwnego filmu, co wynikato z kwestii finansowych — rezy-
gnacja z krétkich form pozwalata zorganizowaé dodatkowy pokaz w ciggu 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 powstato Telewizyjne Studio Filméw
Animowanych, ktére miato by¢ zapleczem produkcyjnym Telewizji Polskiej i dzia-
tato w jej strukturach organizacyjnych.

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

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 rzedu — ale szuka swojego miej-
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sca w naszej tworczosci filmowej w sposdb, ktéry budzi zyczliwosé swoim
uporem i konsekwencja — dobrze jest zda¢ sobie sprawe whasnie z waloréw
uporczywego, mato zauwazalnego pozytywizmu.

Warto zwrdci¢ uwage na wspomniane wyzej stowa, jakoby studio realizowato
»duzo”. W ciggu 20 lat wytwornie, z wyjatkiem krakowskiej, zwickszyly liczbg re-
alizowanych produkgji trzykrotnie. Przykladowo na poczatku lat szes¢dziesiatych
warszawskie Miniatury w planowej produkcji mialy 26 filméw, a na przelomie lat
siedemdziesiatych i osiemdziesiatych realizowaty juz 60 animacji. Wzrost cz¢scio-
wo wynikat z rozpoczecia produkgji 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
przygotowat mi¢dzy 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 Garbieri (1967, s. 7), a stowo ,,cud” byto w tym wy-
padku jak najbardziej na miejscu. Studia bowiem w tym czasie ani nie zwigkszyty
zatrudnienia, ani ich warunki lokalowe nie ulegty zmianie: ,W szesnastym roku
istnienia SMF jest jedna z najwickszych na $wiecie wytwérni filméw animowa-
nych, zwlaszcza jesli za podstawe poréwnan wezmie si¢ wydajno$¢ 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 dysponowaly salami projekcyjnymi
ani halami do obrébki chemicznej przy postprodukgji tasmy — ta musiata by¢ wy-
sytana do Lodzi. Zdarzalo si¢ tez, ze brakowalo tasmy na kopie eksploatacyjne,
przez co nawet wyprodukowane animacje nie mogty trafi¢ do kin. Zaggszczenie
pracownikéw w siedzibach bylo nie tylko wbrew wszelkim normom BHP, dopro-
wadzalo tez do sytuacji, w ktérej czg$¢ realizatoréw pracowata w domach. Wy-
twornie postugiwaly si¢ przestarzatym sprzgtem, co roku pojawialy si¢ tez proble-
my z niedoborem scenariuszy. Najwicksza bolaczka byty braki kadrowe, za mato
bylo zwlaszcza animatoréw i operatoréw, w zwiagzku z czym w studiach — aby
wyrobi¢ planowang produkeje¢ — tworzono filmy po godzinach, dzigki czemu pra-
cownicy zyskali miano ,robotnikéw sztuki”. Dos$¢ powiedzie¢, 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 produkcji
na trzy lata (Ciszewska, 2015, s. 65-66). Siedziba krakowskiego studia réwniez
byla w optakanym stanie. Kamienica wytwérni grozita zawaleniem, a miejsca
pracy animatoréw byty porozdzielane sklejkowymi przepierzeniami (Wysoglad,
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1986, s. 10). Tym samym wieloletnie niedoinwestowanie studiéw skutkowato
fatalng sytuacjq lokalowa i brakiem konkurencyjnosci w Europie jeszcze w la-
tach osiemdziesiatych.

W 1982 roku rozpoczelo 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 istnial potem? Studio ma $rodki na wta-
sna produkeje i w tej mierze moze méwié o samowystarczalnosci. Co zrobi¢
natomiast, gdy nie bedzie dystrybutora, ktéry kupi wyprodukowane juz
filmy? Dotychczas filmy animowane produkowane dla Telewizji optacane
byly w 50% ze $rodkéw kinematografii, druga potowe pokrywata Telewi-
zja. Jedli teraz aby utatwi¢ migdzy innymi rozliczenia dewizowe, nastapi
$ciste rozgraniczenie migdzy produkcja kinowa a telewizyjna, trzeba be-
dzie wprowadzi¢ zasadnicze zmiany programowe i zmodyfikowa¢ nie tylko
rozpowszechnianie kreskéwek, ale przede wszystkim oferte Studia. A wte-
dy — przewiduja dalej — czy nie zagrozi animagji zbytnia komercjalizacja?
Animacja musi mie¢ mozliwos¢ stalych poszukiwan formalnych, tworcy
powinni mie¢ szanse wyprébowania nowych rozwiazan i koncepcji. Filméw
ambitnych i nowatorskich nie mozna traktowaé podobnie jak popularnych
kreskéwek — potrzebuja one mecenasa, ktéry znajdzie pewne $rodki finanso-
we na dotowanie czesci produkeji (Lewandowski, 1982, s. 10).

Reforma nadata studiom status ,przedsi¢biorstw wyzszej uzytecznosci publicz-
nej” i wprowadzita zmiany w udziale kosztéw produkdji filméw telewizyjnych —
tytuly przygotowywane dla TVP byly w calosci przez nia finansowane. Przetozyto
si¢ to na stopniowe zmniejszanie zaméwieri przez nadawcg publicznego, ktéry byt
gléwnym odbiorca polskiej animacji.

Tym samym studia wkraczalty 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 ,gotowos¢”, w ramach ktérej byli zobowiazani z reguty realizowad
jeden film rocznie, a wysokos’c’ wynagrodzenia byta uzalezniona od kategorii
rezyserskicj wynikajacej z osiagnie¢ danego artysty. W praktyce jeden rezyser
realizowal statystycznie cztery filmy w ciagu roku, co wynikato z planowania
produkgji. 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 wymagalo 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 pamigta¢, ze
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gros budzetu studiéw pochodzit z zaméwien zewnetrznych, ktére na przetomie
lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych zdominowaly repertuar wytwérni.
aty aty y y

Zmiany systemowe a zmiany w sposobie funkcjonowania
kinematografii

W zwiazku z nadchodzacymi zmianami politycznymi w 1987 roku sejm PRL
uchwalit ustawe, ktéra zlikwidowata monopol pafistwowy, umozliwiajac produkeje
i dystrybucje 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 srodowisk zwiazanych z filmem, ktéra miata decydowac 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, dzi¢ki ktéremu Przewodniczacy Komitetu
Kinematografii nadawal uprawnienia do prowadzenia dziatalnosci kinematogra-
ticznej, wstrzymywat naturalny rozwdj rynku filmowego. W pierwszych latach po
uchwaleniu ustawy w praktyce tylko jedna firma, ITI, uzyskata 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 kedra
bezposrednio odpowiadata za dofinansowywanie filméw. W tym samym roku na
stanowisko przewodniczacego niedawno powstalego 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 paristwo twérczosci filmowej, stworzenie
sprzyjajacego rozwojowi kultury sytemu podatkowego i przekazanie odpowiedzial-
nosci za losy kultury audiowizualnej przedstawicielom $rodowisk, ktére 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,
ktérzy w duzej mierze byli paistwowi. Dopiero zmiany w systemie rozdyspono-
wywania Srodkéw, ktére wprowadzit Waldemar Dabrowski, przewodniczacy Ko-
mitetu od 1990 roku, faktycznie wptynely na funkcjonowanie rynku filmowego.
Wzorujac si¢ na paistwach 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 pozwolity na zaistnienie firmom prywatnym. Rynek zwiazany z dziatalno-
$cig audiowizualng rést w ogromnym tempie, niemniej rozwdj 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 wezesniejsze zapisy dotyczace dofinansowywania producentéw fil-
mowych, sytuacja bytych producentéw pafstwowych nie zmienitaby si¢ znaczaco,
poniewaz ostatecznie okazalo si¢, ze Srodki, keérymi zarzadzat 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 ,paristwowymi 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 dziewigédziesiatych odebrano im ponadto stale Zrddia finansowania,
a mecenat pafistwowy okazatl si¢ wydmuszka. Najwigkszym jednak ciosem okaza-
to si¢ urynkowienie i przeformutowanie na spétke akeyjna skarbu panistwa innego
przedsigbiorstwa panistwowego — TVP. Telewizja, ktéra do tej pory byla gléwnym
odbiorca polskiej animagji i odpowiadata w duzej mierze za jej finansowanie, otwo-
rzyla si¢ na produkeje zagraniczne. Byly one nie tylko tansze, chocby 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 rozpoczeto 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 kanaléw
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 przefomie planowat otwarcie wta-
snego kina, w ktérym moglyby by¢ wyswietlane ich produkgje, jednak plany te zni-
katy z horyzontu réwnie szybko, jak wzrastalo zadtuzenie studia (Ciszewska, 2015,
s. 71). Wytwérnie prébowaly rozszerza¢ swoje mozliwosci miedzy innymi poprzez
préby koprodukgji, czego przyktadem byta wspétpraca bielskiego studia z praskim
studiem animagji Krdtky film przy serii Cywilizacja (1989-1991). Byt to jednak od-
osobniony przypadek, ktéry nie przerodzit si¢ w stalg strategic. Ostatnia nadzieja
lezata w trzeciej galezi wezesniejszych budzetdw, czyli zaméwieniach zewngtrznych.

diow filmow animowanych i ich sytuacja po 1989 roku

Zarys historyczny polskich stu
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Niestety, uznanie ze strony publicznosci i dotychczasowa wysoka wydajnos¢
studiéw animacji okazaly si¢ niewystarczajace, aby polskie wytwoérnie byty w sta-
nie zapewni¢ sobie konkurencyjnos¢ na rynku — nie tylko $wiatowym czy europej-
skim, ale nawet rodzimym. Wynikato to w duzej mierze ze wspomnianego weze-
$niej braku $rodkéw na inwestycje. Adam Hajduk, bedacy dyrektorem bielskiego
studia, jeszcze w latach osiemdziesiatych skarzyt sic w wywiadzie:

Mamy problem z filmami petnometrazowymi, a wynika to z braku sprz¢tu
i odpowiedniej ilosci fachowcéw. Jeste$my bardzo zacofani w poréwnaniu
np. z Japoticzykami. My bedziemy robili Porwanie w Tiutiurlistanie trzy
lata, u nich takie filmy powstaja w ciagu kilku miesi¢cy. Moze te japon-
skie kreskéwki nie sa najlepszej préby, mozna mie¢ wiele watpliwosci do
ich waloréw pedagogicznych, oni produkuja duzo i szybko. Zalewaja swoja
produkejg rynki §wiatowe. Niestety nasze mozliwosci sg bardzo skromne
(Lewandowski, 1981, s. 10).

Najodwazniejsza decyzj¢ inwestycyjna podjeto w sprawie 16dzkiego Se-ma-
-fora. W 1986 roku rozpoczg¢to budowe nowych hal zdjeciowych w Lodzi, kt6-
rych koszty miafa pokry¢ przede wszystkim dotacja z Narodowego Funduszu
Rozwoju Kultury. W trakcie realizowania inwestycji wydatki wzrosty prawie
szesciokrotnie i projektu — mimo prob ograniczenia jego skali na poczatku lat
dziewig¢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 sprz¢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 pochodzily 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 realizacje filméw. W zwiazku
z tym, mimo ogromnego do$wiadczenia pracownikéw studiéw, tracity one zle-
cenia reklamowe na rzecz prywatnych podmiotéw.

Podczas gdy polskie wytwornie zostaty pozbawione statego panistwowego fi-
nansowania i musialy mierzy¢ si¢ ze znajdujacymi si¢ w optakanym stanie siedziba-
mi, przestarzatym sprze¢tem i brakami zaméwien, na §wiecie rozwijaty sie techniki
komputerowe. W 1995 roku $wiatto dzienne ujrzato 7oy Story (rez. ]. Lasseter),
pierwszy pelnometrazowy, w petni zrealizowany wirtualnie film, kt6ry 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: animacj¢ i efekty specjalne, w kolejnych latach rézne polskie uczelnie
powoli otwieraly si¢ na specjalizowanie studentéw w zakresie animacji komputero-
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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 $wiecie animacji. Dekade
pézniej okazalo si¢ réwniez, ze — aby zosta¢ docenionym twérca — nie potrzeba ani
studidw, ani ogromnego zaplecza finansowego. Wystarczy tylko ,wytrwatos¢ i kre-
atywno$¢ twércy” — a dowodem na to miata by¢ Katedra Tomasza Baginskiego,
ktéra po trzech latach pracy ujrzata $wiatto 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 stangta jednak ogromna branza reklamowa, ktéra czekata na absolwentéw
z otwartymi ramionami i wysokimi pensjami. Czgsto zdarzaly si¢ sytuacje, w kté-
rych nawet etatowi animatorzy pracowali na zlecenie prywatnych podmiotéw badz
zakladali wlasne jednoosobowe dziatalnosci gospodarcze i odbierali zlecenia stu-
diom, przedstawiajac korzystniejsze warunki (Ciszewska, 2015, s. 76).

Dwa studia filmowe zostaty postawione w stan likwidacji: Studio Filméw Ani-
mowanych w Krakowie i Studio Filmowe Se-ma-for w Lodzi. Pierwsze, zajmujace
sic przede wszystkim animacja 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 placdéwki
dotkneta ustawa z 1 marca 2002 roku, w zwiazku z ktérg wszystkie prawa do wy-
produkowanych przez nie filméw zostaly nieodplatnie przekazane Filmotece Na-
rodowej. W miejsce Studia Filmowego Se-ma-for grupa bylych pracownikéw, ze
Zbigniewem Zmudzkim na czele, zatozyta prywatng 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 pi¢¢ oséb, a w zasadzie wszyscy
pracownicy tworczy sa zatrudniani do konkretnych zleceri (Eobodziriski, 2006,
s. 101). W 2008 roku z inicjatywy spétki powstata Fundacja Filmowa Se-ma-for,
ktérej celem jest wspieranie rodzimej animacji. Organizowata ona w latach 2010-
2013 Se-ma-for Film Festival, a takze prowadzi Se-ma-for Muzeum Animacji 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 dziatalo w strukturach
TVP, tym samym problemy z dystrybucja czy problemy lokalowe nie dotknety
go w takim stopniu jak pozostalych, dzigki czemu udawato mu si¢ realizowad
najwiccej produkeji ze wszystkich studiéw. W latach 1997-2000 na zaméwienie
Programu 2 Telewizji Polskiej realizowalo 14 bajek z krdlestwa Lailonii Leszka
Kolakowskiego, seri¢ kilkunastominutowych animacji, ktére okazaty si¢ ogrom-
nym sukcesem i zdobyly kilkadziesiat nagréd na réznych festiwalach filmowych.
W 2001 roku studio zostato przeksztatcone w spétke pracownicza, w ktérej 90%
udziatéw 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 zaméwienie 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 mial by¢ zabezpieczeniem dla dziatalnosci spétki: fundacja mogta w ramach
realizacji celéw ,udziela¢ pomocy finansowej wartosciowym ideowo, artystycznie
i kulturowo projektom filmowym dla dzieci, ze szczegélnym wskazaniem na filmy
animowane” (Fundacja AnimaFilm). W 2007 roku Telewizja Polska, majac na
uwadze drastyczny spadek ogladalnosci Wieczorynki, podjeta decyzje o zaprzesta-
niu produkdji, koprodukeji czy nawet wykupywaniu praw do juz istniejacych pol-
skich animacji, co bylo wedtug rodzimych producentéw ztamaniem postanowien
Karty Telewizji Dziecigcej, ktéra TVP przyjeta w 1995 roku (Satwacka, 2012).
W 2013 roku definitywnie zdjgto z anteny ,Wieczorynke”. Juz rok wezesniej,
w konsekwengji podjetych decyzji i braku funduszy, poznariska spotka 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 zostat zazegnany.

Studio Filméw Rysunkowych w Bielsku-Bialej réwniez znaczaco ograniczy-
to swoja produkgje i bazowalo przede wszystkim na koprodukgji z TVP, migdzy
innymi kontynuujac seri¢ Lisa Leona (1981-1984, 1992-1993) czy opierajac si¢ na
nowych pomystach, takich jak Migdzy nami bocianami (1997-2003). Ogromnym
osiggnigciem 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, koproducentom WEDIF i Bankowi
Spoétdzielczemu w Skoczewie oraz dystrybutorow1 Kino Swiat. Rok pézniej, na
mocy Ustawy o kinematografii, bielska wytwérnia w wyniku komercjalizacji pan-
stwowej instytucji filmowej zostata przeksztalcona w sp6tke. Od 2011 roku reali-
zuje serie Kuba i Sruba, ktora jest inspirowana najstynniejszymi chyba postaciami
stworzonymi przez studio, Bolkiem i Lolkiem. Poza produkeja filmowa Studio
opiera si¢. w duzej mierze na dzialaniach 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
materialéw filmowych i eksponatéw na tematyczne wystawy. Ponadto w siedzibie
w Bielsku-Biatej funkcjonuje Kino Studio, ktére poza regularnym repertuarem
studyjnym raz w tygodniu organizuje poranki dla dzieci z autorskimi produk-
cjami. Ukoronowaniem wieloletniej dziatalno$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 — skupialo 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, kedre 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 mtodziezy, za co
otrzymata w 2014 roku Nagrode Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej w kategorii
Edukacja Mfodego Widza.

Podobnie jak bielski oddzial w 2010 roku, Miniatury zostaly przeksztatcone
w spotke. Oba studia od pazdziernika 2015 roku zostaly pafistwowymi instytu-
cjami kultury, co otworzyto przed nimi nowe mozliwoséci 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 L4dz, Bielsko-Biata, Warsaw, Krakéw, and
Poznan. 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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Uniwersytet Eodzki

Era Marvela:

wokot ekonomicznej specyfiki
funkcjonowania filmowego
uniwersum Marvel Studios

W ciggu niespetna dekady charakterystyczne logo wytwérni Marvel Stu-
dios — przedstawiajace szybko przewijajace si¢ plansze pochodzace z komikséw
Marvela — stato si¢ symbolem estetyki wspétczesnego kina rozrywkowego oraz
gwarantem finansowego sukcesu. Nalezy jednak zauwazy¢, Ze majacy swéj po-
czatek w roku 2008 fenomen firmowany przez Marvel Studios jest zjawiskiem fil-
mowo-kulturowym na tyle ztozonym i wieloaspektowym, iz wykracza poza kla-
syczne reguty funkcjonowania kinowej franczyzy. Docelowy produkt oferowany
przez szefostwo Marvela — zwany potocznie MCU (skrét od Marvel Cinematic
Universe, czyli Kinowe Uniwersum Marvela) — stanowi nowa jakos$¢ w projekto-
waniu i wykonywaniu komiksowo-filmowych blockbusteréw poprzez niespoty-
kana wczesniej intensyfikacje intertekstualnych powiazan spajajacych 6w narra-
cyjny wszech$wiat komiksowych ekranizacji. Niezwykle interesujacym aspektem,
zwigzanym z globalnym powodzeniem filméw pokroju Avengers (2012, rez. Joss
Whedon) czy Kapitan Ameryka: Zimowy Zotnierz (2014, rez. Joe i Anthony Rus-
s0), jest jednak takze, a moze przede wszystkim, charakterystyczny model biz-
nesowy realizowany w obrebie dziatalnosci Marvel Studios. To wiasnie bowiem
specyficzne elementy owego modelu — by¢ moze nawet bardziej niz innowacyjne
podejécie do konstruowania wybranych fabut czy tez okreslony tryb odbioru wy-
magany od widzéw — odpowiadajg w najwigkszym stopniu za bezproblemowe,
poki co, funkcjonowanie mechanizmu, jakim jest Marvel Studios. Niniejszy tekst
stanowi prébe historycznej rekonstrukgji ekonomicznego zaplecza wytwérni wraz
ze wskazaniem na najbardziej znaczace rozwiazania i strategie.
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Nie nalezy zaktada¢, iz dotychczasowa ewolucja kinowej ,formuty Marvela”
jest droga sktadajaca si¢ z samych sukceséw, choé kategoria ,,porazki” powinna by¢
w tym przypadku traktowana z duzym przymruzeniem oka. W roku 2015 Marvel
Studios stangto w obliczu do$¢ paradoksalnej sytuacji —flagowy blockbuster Avern-
gers: Czas Ultrona (2015, rez. Joss Whedon) trafial na ekrany kin w atmosferze
wyjatkowego podniecenia, takze z racji ogromnych oczekiwan finansowych. Byta
to kontynuacja trzeciego najbardziej dochodowego filmu w dziejach kina (pierwsza
cz¢$¢ Avengers zarobila na calym $wiecie ponad pétrora miliarda dolaréw), wige to
oczywiste, ze — wraz z logika akumulacji filmowo-komiksowego kapitatu — kon-
tynuacja wspdlnych przygéd Iron Mana, Kapitana Ameryki, Thora oraz kilku no-
wych postaci pochodzacych prosto z kart komiksu (jak Vision czy Scarlet Witch)
byla skazana na sukces i przebicie przychodéw wygenerowanych przez historycz-
nego poprzednika. Wielu analitykéw rynkowych wrézyto nawet Czasowi Ultrona
chlubne przejecie pierwszego miejsca w rankingu globalnego box office’u, co miato
wiazaé sig, rzecz jasna, z jednoczesnym straceniem z piedestatu Avatara Jamesa
Camerona, ktéry w 2009 roku zebral prawie trzy miliardy dolaréw. Sequel Jos-
sa Whedona nie zostat jednak najbardziej dochodowym filmem w dziejach kina,
nie udalo mu si¢ przebi¢ wynikéw finansowych poprzednika, a nawet nie stat si¢
najbardziej dochodowym filmem 2015 roku (tytut ten przypadt ostatecznie kino-
wemu megahitowi Gwiezdne wojny: Przebudzenie Mocy ].J. Abramsa). Dla branzy
kinowej, a przede wszystkim dla samego Marvel Studios i jego obecnej spétki mat-
ki, czyli Walt Disney Studios, ,rozczarowujacy” wynik Czasu Ultrona (wynosza-
cy okolo 1,42 miliarda dolaréw) byl niematym szokiem, nawet jesli w oficjalnych
informacjach prasowych dominowal ton zadowolenia wynikajacy z przebicia si¢
przez symboliczna granice miliarda dolaréw zysku. Rynkowi analitycy $ledzacy od
poczatku rosnaca spirale oczekiwan wzgledem filmu byli jednak zgodni w swojej
ocenie — Czas Ultrona mégt by¢ uznany za pierwsza produkcje Marvel Studios,
ktéra nie sprostata ambitnym oczekiwaniom finansowym. Jak pisat dla magazynu

,Forbes” Scott Mendelson (2015):

Kosztujacy 250 milionéw dolaréw sequel musiat zmaga¢ si¢ z opinig finan-
sowej porazki przez cale lato 2015. Zostat napi¢tnowany juz w chwili, kiedy
okazato sig, ze zarobit zaledwie 191 milionéw w weekend otwarcia (w po-
réwnaniu z 207 milionami, ktére w 2012 roku zgromadzit debiut Avengers)
[...]. O faktycznym wyeksploatowaniu superbohaterskiej formuty bedzie
jednak mozna méwi¢ dopiero w sytuacji, w ktérej Kapitan Ameryka: Wojna
bohateréw z trudem osiagnie zysk rzedu 600 miliondw, a X-Men: Apocalypse
nie przebije si¢ przez granice 500 milionéw.

W nawigzaniu do stéw Mendelsona nalezy szybko doda¢, iz prognozowane
przez niego obawy dotyczace ,wyeksploatowania”, takze finansowego, filmu ko-
miksowego poki co — w potowie 2016 roku — nie sprawdzity si¢. Kapitan Ame-
ryka: Wojna bohateréw (2016, rez. Joe i Anthony Russo) zgromadzil ostatecznie
ponad 1,1 miliarda dolaréw, X-Men: Apocalypse (2016, rez. Bryan Singer) pomimo

bardzo mieszanych recenzji zarobit okoto 533 milionéw, a najwigksza tegoroczna
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niespodzianka kina superbohaterskiego — Deadpool (2016, rez. Tim Miller) — przy
skromnym budzecie wynoszacym jedynie 58 milionéw oraz otrzymaniu kategorii
wiekowej typu R (czyli zarezerwowanej wytacznie dla widzéw dorostych) przyniést
producentom az 781 milionéw zysku'. Stowa Mendelsona dotyczace potencjalnych
swidelek” optacalnosci ekranizacji komiksow sa jednak znaczace. Przygladajac si¢
wynikom finansowym adaptacji komikséw firmowanych przez ktéregos$ z duzych
graczy wéréd hollywoodzkich wytwérni dziatajacych w polu filméw superbohater-
skich (jak Marvel Studios, Warner Bros., 20th Century Fox czy Sony), mozna zato-
zy¢, ze wspolczesnym ,,progiem przyzwoitoéci” w globalnym box offisie dla filméw
pokroju Doctora Strangen (2016, rez. Scott Derrickson) jest granica 500 milionéw
(dotyczaca szczegdlnie filméw wprowadzajacych do kin nowych superbohateréw,
jak Ant-Man Peytona Reeda z 2015 roku z ,,przyzwoitym” dochodem w wysokosci
519 milionéw). W przypadku tak zwanych ,superhero assembles”, czyli filméw
opowiadajacych o wspdlnych przygodach kilku bohateréw (np. Avengers czy Ka-
pitan Ameryka: Wojna bobateréw), owym progiem oplacalnosci staje si¢ juz mi-
liard dolaréw (dlatego tez niezwykle ciekawy materiat do analizy dostarcza w tym
kontekscie film Batman v Superman: Swit sprawiedliwosci Zacka Snydera z 2016
roku, ktéry zapowiadany jako box officeowe monstrum zarobit zaledwie okoto
870 milionéw dolaréw). Gdy spojrzymy na najnowsze zestawienia najbardziej do-
chodowych ekranizacji komikséw, powyzsze ,widetki” wydadza si¢ zreszta az nad-
to skromne — zestawienie otwieraja Straznicy Galaktyki (2014, rez. James Gunn)
z wynikiem 773 milionéw, dalej jest Niesamowity Spider-Man (2012, rez. Marc
Webb) z 783 milionami i kolejno: Spider-Man (2002, rez. Sam Raimi, 821 milio-
néw), wspomniany Batman v Superman (2016, rez. Zack Snyder, 870 milionéw),
Spider-Man 3 (2007, rez. Sam Raimi, 890 milionéw), Mroczny Rycerz (2008, rez.
Christopher Nolan, niewiele ponad miliard), Mroczny Rycerz powstaje (2012, rez.
Christopher Nolan — 1,08 miliarda), Kapitan Ameryka: Wojna bohateréw (2016,
rez. Joe i Anthony Russo, 1.1 miliarda), /ron Man 3 (2013, rez. Shane Black, 1,22
miliarda) i wreszcie Avengers: Czas Ultrona (2015, rez. Joss Whedon, 1,41 miliar-
da) oraz Avengers (2012, rez. Joss Whedon, 1,52 miliarda)>. W grupie powyzszych
jedenastu filméw az osiem to ekranizacje komikséw Marvela, za§ w owej dsemce
znajduje si¢ pi¢¢ filméw bedacych samodzielnymi produkcjami Marvel Studios.

W branzy komiksowej od lat funkcjonuje okreslenie ,,metoda Marvela” odno-
szace si¢ do specyficznych warunkéw produkgji popularnych komikséw — w tym
konkretnym przypadku chodzi tu o ,fabryczny” tryb pracy, w ktérym scenarzysci
zaangazowani sa w rozwijanie wielu linii fabularnych, z koniecznosci zarysowujac
rysownikom jedynie niektére watki i dialogi, ktére ci musza nastgpnie samodziel-
nie rozwijaé. Owa specyficzna wymiennos$¢ funkeji, potaczona z nieustannym

' Sukces Deadpoola dodatkowo imponuje poprzez fake, iz film ten nie byt dystrybuowany na

kluczowym dla wspétczesnego Hollywood rynku chiriskim wtasnie z powodu otrzymania kategorii
wiekowej R. Zob. D. Libbey, Why ,, Deadpool” has been banned in China, http://www.cinemablend.
com/new/Why-Deadpool-Has-Been-Banned-China-106557.html (dostgp: 14.07.2016).

2 P. McClintock, Box Office: The Verdict for ,Batman v. Superman: Dawn of Justice”, http://www.
hollywoodreporter.com/news/box-office-verdict-batman-v-889234 (dostep: 14.07.2016).
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ktadzeniem nacisku na nadrzedne znaczenie transtekstualnego ,wszech$wiata”
komiksowych bohateréw, stala si¢ na przestrzeni dekad znakiem rozpoznawczym
komikséw Marvela i gwarantem ich sukceséw, czego niektére aspekty zdaja si¢
dociera¢ wspélczesnie takze na teren komiksowych ekranizacji. Trudno bowiem,
spogladajac na wyniki finansowe wszystkich trzynastu — jak do tej pory — filméw
otwieranych charakterystycznym komiksowym logo, dopatrze¢ si¢ jakichkolwiek
przejawdw finansowych strat czy tez razacego rozczarowania widzow jakoscia
oferowanej rozrywki. Nawet najbardziej krytycznie przyjete produkcje Marvel
Studios — pokroju 7he Incredible Hulk (2008, rez. Louis Letterier), fron Mana 2
(2009, rez. Jon Favreau) czy Thor: Mroczny swiat (2013, rez. Alan Taylor) — zdotaty
zgromadzi¢ w koficowym rozrachunku ,zadowalajace” kwoty przychodu ze sprze-
dazy biletéw wynoszace kolejno 263 miliony, 623 miliony i 644 miliony dolaréw®.
Gigantyczna popularno$¢ Marvela, ktérej punktem wyjécia staly si¢ wspétczesnie
produkcje wchodzace w sktad MCU, jest jednak wynikiem przede wszystkim
okreslonego stylu myslenia o popularnym komiksie i jego miejscu w szerszym
spektrum kultury popularnej. Dos¢ powiedzieé, ze juz w momencie pierwszych
sukceséw wydawniczych Marvela z poczatku lat sze$¢dziesigtych XX wieku — wraz
z ukazaniem si¢ premierowych odcinkdw Fantastycznej Czwdrki, Hulka czy tez
Spider-Mana — szefostwo wydawnictwa, a przede wszystkim jego spiritus movens,
czyli Stan Lee, rozpatrywato mozliwosci wlaczenia zyskujacych na popularnosci
komiksowych heroséw w strumien pozakomiksowej produkeji, zerkajac przede
wszystkim w strong kina i telewizji. Jak zauwaza w swojej niezwykle interesujacej
sbiografii” wydawnictwa Marvel Sean Howe (2013, s. 153): ,Stan Lee pojawiat
si¢ w biurze kilka razy w tygodniu i nadal zajmowat si¢ akceptacja oktadek. Kiedy
nie analizowal raportéw finansowych, zestawien zyskdw i strat oraz bilanséw rocz-
nych lub nie podpisywal uméw licencyjnych na postaci Marvela [...] przemawiat
na uniwersytetach i spotykal si¢ z producentami, usitujac przenie$¢ Spider-Mana
i Hulka na duzy ekran”.

Zanim jednak ,Era Marvela” miata na dobre zaistnie¢ w obszarze produkgji
kinowej i telewizyjnej, przebojowe wydawnictwo komiksowe przej$¢ miato dtu-
ga i bolesna drogg, w trakcie ktorej wykuwat si¢ okreslony model ekonomiczny
odpowiedzialny zaréwno za najwigksze sukcesy przyszlego studia, jak i jego naj-
bardziej bolesne bledy, jakich nie udato si¢ unikna¢ w toku ewolugji. Historycy
zajmujacy si¢ pozakomiksowa dziatalnoscia Marvela — jak Matthias Stork czy
Derek Johnson — zgodnie uznaja, ze pierwszym podmiotem oficjalnie oddele-
gowanym przez wydawnictwo Marvel do promowania i wytwarzania tekstéw
filmowo-telewizyjnych bazujacych na licencjach postaci takich jak Spider-Man
bylo Marvel Entertainment Group. Poczatek dziatalnosci tej spétki siega potowy
lat siedemdziesiatych, kiedy to Marvel rozpoczat przygotowania do produkeji
pierwszych seriali telewizyjnych, si¢gajac na poczatku wiasnie po heroséw po-

kroju Spider-Mana i Hulka. We wspétpracy ze stacja telewizyjng CBS w latach

> W tym kontekscie przypadek filmu The Incredible Hulk moize by¢ postrzegany jako jedyna, poki
co, finansowa ,wpadka” Marvel Studios. Film ten przy budzecie wynoszacym okoto 150 milionéw
dolaréw zdotal zarobi¢ jedynie niewiele ponad dwie trzecie wyjsciowej kwoty produkgji.
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1977-1978 zadebiutowaty az dwie produkcje powiazane z komiksami ,Domu
Pomystéw” — pierwsza z nich byt The Amazing Spider-Man, w ktérym tytulo-
wa role odgrywat Nicholas Hammond, za$ juz rok pézniej (1978) na ekranach
telewizoréw pojawit si¢ Niesamowity Hulk, w ktérego muskuty wecielit si¢ kul-
towy aktor i zapasnik Lou Ferrigno. Z dwéch pierwszych produkcji Marvela
zdecydowanie wigksza popularnoscig cieszyta si¢ seria po§wigcona zielonemu ol-
brzymowi, ktéra doczekata si¢ az pigciu sezonéw i statusu produkeji absolutnie
kultowej w gronie mitosnikéw zaréwno komiksu, jak i telewizyjnej rozrywki.
Co ciekawe, obu eksperymentom towarzyszyly takze pierwsze préby Marvela
dotyczace ekspansji na teren petnometrazowych tytuléw stanowiacych tu ro-
dzaj dluzszych odcinkéw danego serialu. W takiej formule ukazaty si¢ miedzy
innymi 7The Amazing Spider-Man: The Dragon’s Challenge, bedacy wydtuzonym
finalem drugiego sezonu serialu, oraz stynna ,trylogia” Hulka: 7he Incredible
Hulk Returns (1988, rez. Nicholas J. Corea, Bill Bixby), 7he Trial of the Incredible
Hulk (1989, rez. Bill Bixby) i The Death of the Incredible Hulk (1990, rez. Bill
Bixby). To wlasnie na gruncie tych niejednokrotnie campowych produkeji po
raz pierwszy objawita si¢, w ramach filméw aktorskich, komiksowa ztozono$¢
uniwersum Marvela — w filmie 7he Incredible Hulk Returns tuz obok tytulowego
olbrzyma pojawit si¢ réwniez pot¢zny Thor, w ktérego weielit si¢ Eric Kramer.

Na poczatku lat osiemdziesiatych poza realizacja produkcji aktorskich Marvel
Entertainment Group byto takze zaangazowane w przygotowanie szeregu tytu-
téw animowanych, wsréd ktérych najwazniejszymi okazaty si¢ seriale Spider-
-Woman i Czlowiek Pajgk i jego niezwykli przyjaciele (ich koproducentem byta
tym razem stacja NBC). O ile produkgje aktorskie, a przede wszystkim film 7%e
Incredible Hulk Returns, wprowadzaly do$¢ niemiato pewne akcenty dotyczace
ztozonosci komiksowego uniwersum Marvela (sugerujac jedynie obecno$é wielu
superbohateréw w obrebie $wiata przedstawionego), o tyle seriale animowane
stanowity juz niemalze doskonata adaptacje wieloelementowego wszechswiata
komikséw Marvela. Do$¢ powiedzie¢, ze w przypadku serialu Czlowick Pajgk
i jego niezwykli przyjaciele przez kolejne odcinki przewinat si¢ kompletny niemal
katalog najwazniejszych komiksowych heroséw — obok tytutowego Spider-Mana
i towarzyszacych mu Icemana oraz Firestar w kolejnych epizodach pojawili si¢
takze migdzy innymi Kapitan Ameryka, X-Men czy Doctor Strange. Smutnym
zwiericzeniem pierwszego okresu samodzielnej ekspansji Marvela na gruncie au-
diowizualnych produkciji staty si¢ niestety tytuly kinowe, ktére trafity na ekrany
w latach 1986-1990. Ten malo imponujacy peleton rozpoczyna fatalnie przyje-
ty, aczkolwiek wspétczesnie odkrywany przez widzéw na nowo Kaczor Howard
(1986, rez. Willard Huyck) oparty na jednym z najodwazniejszych i mocno me-
tatekstualnych komikséw Marvela, ktéry w swojej filmowej interpretacji oka-
zal si¢ do$¢ chaotyczng opowiescia stanowiaca jednoczesnie pierwsza powazna
wpadke samego George’a Lucasa (odpowiedzialnego za produkeje filmu). W lad
za Howardem podazyly niestety dwa co najmniej rownie nieudane tytuly — Pu-
nisher (1989, rez. Mark Goldblatt) i Kapitan Ameryka (1990, rez. Albert Pyun) —

razace dzi$ technologiczng i fabularng nieporadnoscia, nawet pomimo obecnosci
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ikonicznych dla lat osiemdziesiatych i dziewigédziesigtych aktoréw pokroju Dol-
pha Lundgrena (w tytutowej roli Punishera). Fatalna jakos¢ obu filméw odcisne-
ta swe pigtno na przysztosci filmowych ekranizacji Marvela — Kapitan Ameryka
Pyuna zostal wycofany z dystrybucji kinowej i trafit bezposrednio na rynek wi-
deo, za$ wszelkie plany dotyczace dalszych dyskusji pomiedzy Marvelem a duzy-
mi wytwoérniami filmowymi zostaly zawieszone w zwiazku z rozczarowujacym
przyjeciem pierwszych ekranizacji.

Momentem zwrotnym dla Marvela okazato si¢ przejecie MEG (Marvel Enterta-
inment Group) przez koncern New World Entertainment w roku 1993. W ramach
tego nowego podmiotu wydzielony zostal specjalny segment produkcyjny maja-
cy pracowaé wyltacznie nad materiatami bazujacymi na komiksowych postaciach
Marvela. Utworzone w ten sposéb Marvel Films — oraz jego spétka cérka Marvel
Films Animation — wyznaczajg wlasciwy poczatek filmowo-telewizyjnej ekspansji
Marvela, za ktérej ostateczny ksztatt znaczng odpowiedzialnos¢ ponosi Avi Arad,
szef firmy zabawkarskiej ToyBiz, ktéra chetnie weszta we wspétprace z Marvel Fil-
ms. Arad — dzi§ dla wielu mitosnikéw Marvela postaé niejednoznaczna, gléwnie
z racji skrajnego ,utowarowienia” bohateréw wydawnictwa — jest jednak takze
niezaprzeczalnie cztowiekiem, ktéry niemalze samodzielnie otworzyl ,Dom Po-
mystéw” na pozakomiksowe rynki, stusznie zakladajac, ze kluczowym aspektem
dla tego typu strategii jest odniesienie sukcesu na polu filmowym. Z inicjatywy
Arada — a takze dzigki szeroko zakrojonej wspdtpracy z ToyBiz obejmujacej przede
wszystkim rozbudowane kampanie merchandisingowe — w latach 1993-1997 uka-
zaly si¢ najwigksze, jak do tej pory, sukcesy Marvela na polu seriali animowanych.
Produkcje Spider-Man, The Incredible Hulk oraz X-Men to dzi$ tytuly absolut-
nie kultowe, ktére doczekaly si¢ jednoczesnie jako pierwsze szerokiego uznania
krytycznego wiasnie z racji mocnego przywiazania do komiksowych oryginaléw,
a méwiac Scidlej: do wiernego ekranizowania (czy tez, chcialoby si¢ rzec, animo-
wania) klasycznych komiksowych historii w warunkach nowego medium. Jak jed-
nak stusznie zauwaza Derek Johnson, owo przenoszenie zaawansowanych struktur
wystepujacych pomigdzy poszczegdlnymi bohaterami §wiata Marvela, kumulujace
sic w ramach tak zwanych crossoveréw, czyli opowiesci opartych na krzyzujacych
si¢ liniach narracyjnych, nie bylo tu zasadnicza nowoscia, jako ze juz wspomniane
wezesniej seriale pokroju Czlowiek Pajgk i jego niezwykli przyjaciele odwotywaly sig
do bogatej sieci powigzan pomigdzy herosami (Johnson, 2012, s. 7). Niewatpliwie
jednak to wlasnie produkcje pokroju animowanych X-Men wyniosty te strategie
na nowy, wyzszy poziom — adaptujac chociazby na szklany ekran zaawansowane
fabularnie opowiesci pokroju X-Men: Days of Future Past, przeszczepiajac jedno-
cze$nie znana z komikséw ide¢ multiwersum (Swiatéw réwnoleglych). Na gruncie
czysto produkcyjnym wspéipraca z Avim Aradem i ToyBiz miata jednak okazac si¢
dla Marvel Films znacznie bardziej kluczowa, niz zaktadaly to pierwotne ustale-
nia dotyczace promowania okreslonych seriali. To bowiem wlasnie mi¢dzy innymi
dzi¢ki pojawieniu si¢ dwéch powyzszych podmiotéw w historii Marvela mozliwe
okazalo si¢ ostateczne wykrystalizowanie tworu znanego dzi$ jako Marvel Studios.
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Symboliczna data poczatkowa dla istnienia Marvel Studios jest sierpieni roku
1996, kiedy to dochodzi do potaczenia dwdch spétek — wezesniejszej Marvel
Films z New World Communication Group — przy znaczacym udziale Aviego
Arada. Z fuzji wylania si¢ nowy podmiot filmowo-telewizyjny, ktéry — co jest
elementem ekstremalnie istotnym dla niniejszej analizy — wyznacza zupelnie
nowy system biznesowego funkcjonowania dla franczyz powiazanych z komik-
sami Marvela. Model éw okazuje si¢ tak zwanym modelem licencyjnym, kt6-
rego istota jest operowanie wewnatrz przemystu filmowego opierajace si¢ na
sprzedazy duzym studiom licencji na wykorzystywanie postaci znanych z kart
komikséw. Ostateczna nieoplacalnoéé¢ i krétkowzrocznosé tego sposobu funk-
cjonowania, o czym wspomng za chwilg, sprawi ostatecznie, ze w roku 2004
Marvel Studios podejmie pierwsze proby zmierzajace do usamodzielnienia
si¢ studia —do uzyskania mozliwosci samofinansowania filmowych franczyz
Marvela. Péki co jednak, jak stusznie pisal Derek Johnson, przyjecie modelu li-
cencyjnego wydawalo si¢ jedynym wyjsciem dla wydawnictwa, ktére w wyniku
dramatycznego zatamania rynku komiksowego w potowie lat dziewig¢¢dziesia-
tych i malejacego zainteresowania komiksami w ogéle musiato stawi¢ czota po-
nuremu widmu rychtej upadlosci. Jak twierdzi Johnson (2012, s. 1): ,W ramach
konsekwencji zwigzanych z recesja rynku komiksowego pod koniec lat 90. oraz
wyczekiwanym bankructwem Marvela jedyna alternatywa pozostawato przy-
stanie na transze wyptacane przez Hollywood na korzystanie z postaci Marvela,
co w konsekwencji mogto przyczynié si¢ do przyszlego odrodzenia firmy. Przed
2005 rokiem sukcesy filméw opartych na kupionych licencjach pozwolily osia-
gna¢ Marvelowi stabilizacjg oraz zacza¢ mysle¢ o samofinansowaniu i w konse-
kwencji odzyskaniu od dotychczasowych partneréw studia kreatywnej kontroli
oraz zyskéw z box office’n”.

Zanim Marvel Studios osiagneto jednak kreatywna i finansowa niezalez-
no$¢, przez blisko dekade musiato dziata¢ w obrebie strategii licencyjnej, zado-
walajac si¢ pozycja dostarczyciela materiatu dla duzych graczy w Hollywood.
Wigkszo$¢ uméw zawierana w tamtym okresie ze studiami filmowymi — przede
wszystkim z Columbia Pictures i 20th Century Fox — miata nast¢pujacy charak-
ter: w zamian za oplacenie ,licencji” na dana posta¢ i niewielki procent przy-
chodéw z box office’u studio filmowe zyskiwato catkowita kontrole kreatywna
nad produkcja, marketingiem oraz sublicencjonowaniem filmu lub postaci. Jak
wspomniat weze$niej Johnson, byt to model nad wyraz ograniczajacy dla Marve-
la, lecz jednoczesnie jako jedyny gwarantowal utrzymanie zainteresowania po-
staciami pokroju Spider-Mana w sytuacji, w ktdrej sprzedaz samych komikséw
utrzymywala si¢ na wyjatkowo niskim poziomie. By¢ moze najbardziej obrazo-
wo wypowiedzial si¢ w tym aspekcie Bernard Miege, ktéry okreslit dziatajace
na zasadach podobnych do Marvel Studios podmioty, orbitujace wokét duzych
wytworni filmowych, mianem ,kreatywnych farm” — odgrywajacych kluczowe
role w rozwoju medialnych konglomeratéw, bo dostarczaly gotowe franczyzy,
w ktére mégt zainwestowad potentat — i mie¢ juz zapewniona rozpoznawalnos¢

i popularno$¢ danej marki (Miege, 1989, s. 44).
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Niezaprzeczalnie zatem operowanie zgodnie z modelem licencyjnym oznacza-
to dla Marvel Studios pozostawanie na marginalnej pozycji — zaréwno w zakre-
sie wprowadzania kreatywnych rozwiazan, jak i czerpania finansowych profitéw
z kolejnych ekranizaciji.

Jak dobitnie pokazuja konkretne zestawienia finansowe z lat 2000-2008, dzia-
tanie w granicach modelu licencyjnego oznaczalo dla Marvela znaczny odpltyw
zyskéw generowanych nawet przez najmniej dochodowe w tamtym czasie ekra-
nizacje marvelowskich komikséw dokonywane za posrednictwem wytwoérni Co-
lumbia czy 20th Century Fox. Ponizsze zestawienie przedstawia kofcowe zyski
z globalnego box office’u uzyskane przez wszystkie kinowe produkgcje korzysta-
jace z licencji Marvela, ale wyprodukowane przed usamodzielnieniem si¢ Marvel
Studios. Podczas lektury tego spisu nalezy pamigtaé, ze koricowy przychédd, jaki
Marvel otrzymywat przy okazji kazdego kolejnego filmu, wynosit zaledwie 2%
tacznej sumy finalnego box-office’u dla kazdej kolejnej ekranizagji:

e Blade (1998) — New Line Cinema — 131,181 miliona dolaréw;
e X-men (2000) — 20th Century Fox — 296,339 miliona dolaréw;
e Blade 2 (2002) — New Line Cinema — 155,010 miliona dolaréw;

o Spider-Man (2002) — Columbia Pictures — 821,708 miliona do-
laréw;

*  X-Men 2 (2003) — 20th Century Fox — 407,711 miliona dolaréw;

e Daredevil (2003) — 20th Century Fox — 179,179 miliona dola-
réw;

e Hulk (2003) — Universal Studios — 245,360 miliona dolaréw;

o Spider-Man 2 (2004) — Columbia Pictures — 783,766 miliona
dolaréw;

e Punisher (2004) — Artisan Entertainment — 54,700 miliona do-
laréw;

*  Blade Trinity (2004) — New Line Cinema — 128,905 miliona do-
laréw;

e Elektra (2005) — 20th Century Fox — 56,681 miliona dolaréw;

e Fantastyczna Czwdrka (2005) — 20th Century Fox — 330,579 mi-
liona dolaréw;

*  X-Men: Ostatni bastion (2005) — 20th Century Fox — 459,359

miliona dolaréw;

e Ghost Rider (2006) — Columbia Pictures — 228,738 miliona do-

laréw;

yfiki funkcjonowania filmowego...
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o Fantastyczna Czwdrka: Narodziny Srebrnego Surfera (2006) — 20th
Century Fox — 289,047 miliona dolaréw;

o Spider-Man 3 (2007) — Columbia Pictures — 890,871 miliona do-

laréw*.

Podliczajac ostatecznie mozliwa kwote, ktéra uciekta Marvelowi z ragji ko-
nieczno$ci oddania zasadniczej czgéci zyskéw kinowych niezaleznemu podmio-
towi studyjnemu, tatwo zauwazy¢, iz siggata ona rzgdu ponad dwéch miliardéw
dolaréw. I cho¢ funkcjonowanie Marvela w ramach systemu licencyjnego nie byto
do konca deficytowe — w 2004 roku blisko 83% zyskéw Marvela pochodzito z li-
cendji filmowych, za§ w 2008 roku Marvel stat si¢ najwigkszym licencjodawca
w przemysle rozrywkowym, osiggajac roczny przychdd z tego tytutu na poziomie
5,78 miliarda dolaréw — to jednak znaczace ograniczenia w segmencie kinowym
(wynikajace gtéwnie z braku mozliwosci samodzielnego produkowania filmowych
adaptacji komikséw) pozostawaty wyraznym problemem dla studia.

Sytuagja taka byta rzecz jasna nie do zaakceptowania zaréwno dla szefostwa
Marvel Studios, jak i dla wlodarzy komiksowego wydawnictwa. Oprécz oczywi-
stej stabosci, jaka dla modelu licencyjnego byty znaczne straty finansowe, tego typu
strategia biznesowa wigzata si¢ jeszcze z kilkoma innymi niepozadanymi skutkami.

Zdaniem Matthiasa Storka (2014, s. 82):

Model licencyjny odpowiadat za szereg wad [...], wlaczajac w to brak kre-
atywnej kontroli nad wlasnoscia wydawnictwa, ograniczone mozliwosci
finansowego planowania oraz rozwoju franczyz, jak réwniez i ograniczony
dostep do rynkéw podleglych bezposrednio branzy filmowej. Innymi stowy,
doptyw dochodu byt w tym przypadku mocno ograniczony i niedajacy si¢
zaplanowad w ramach dziatania dtugoterminowego [...]. Dziatania Marvela
zaczgly zmierza¢ do odzyskania kontroli nad wlasnymi markami gléwnie
w celu maksymalizacji swoich zyskéw jako zewngtrznej i niezaleznej niefil-
mowej sp6tki dzialajacej w Hollywood, ktdra uzywa swojego doswiadczenia
z rynku komiksowego do projektowania nowej formuty blockbustera.

Kluczowym momentem w odzyskiwaniu wspomnianej powyzej niezaleznosci
byt rok 2004, kiedy kierownictwo Marvela zacz¢lo jawnie méwi¢ o checi unieza-
leznienia swoich przysztych produkeji kinowych od wspétpracy z zewnetrznymi
graczami filmowymi. Zasadniczym za$ zabiegiem, kt6ry miat umozliwi¢ Marvelo-
wi odseparowanie si¢ od hollywoodzkich podmiotéw i tym samym zachowanie zy-
skéw z whasnych licengji, jest pono¢ pozyczka w wysokosci 525 milionéw dolaréw,
jaka spotce Marvel Studios udzielit bank Merril-Lynch. Doktadne szczegéty umo-
wy migdzy bankiem a firma pozostaja rzecz jasna niejawne, pewne jest jednak, ze
jednym z warunkéw postawionych przez Merril-Lynch byta koniecznos¢ wypro-
dukowania przez Marvel Studios 10 filméw na podstawie licengji filmowych na
przestrzeni kolejnych o$miu lat, ktdrych budzet waha¢ si¢ miat migdzy 50 a 165

4 Zestawienie wlasne na podstawie danych z boxofficemojo.com.
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milionami dolaréw. Wedtug nieoficjalnych informacji w ramach porozumienia
ustalone takze zostalo, iz owych pierwszych 10 filméw, tworzacych podwaliny
Kinowego Uniwersum Marvela, mialo wykorzystywaé nastgpujace postacie zna-
ne z komikséw: Ant-Mana, The Avengers, Czarna Pantere, Kapitana Ameryke,
Cloaka i Dagger, Doktora Strange’a, Hawkeye’a, Nicka Fury’ego, Power Packa oraz
Shang-Chi. Uzyskanie znaczacej ptynnosci finansowej pozwolito jednak Marve-
lowi mysle¢ o wiele $mielej o projekcie swojego kinowego wszechswiata. Pierwot-
ne plany zaktadaly bowiem, iz owa dziesiatka pierwszych filméw Marvel Studios
korzysta¢ bedzie z postaci, ktérych licencje nie zostaly dotychczas sprzedane zad-
nemu studiu, co jednoczesnie oznaczato, ze byli to bohaterowie stosunkowo mato
znani w powszechnej $wiadomosci i raczej drugoplanowi. Cho¢ brzmi to dziwnie
w przypadku Kapitana Ameryki, ktérego trzy samodzielne filmy zarobity przeciez
ponad dwa miliardy dolaréw, to jednak w roku 2005 — migdzy innymi z ragji
rozczarowujacych ekranizacji z lat dziewig¢dziesigtych — byla to postaé posiadaja-
ca wyjatkowo maty potencjat franczyzowy. Pieniadze pozyskane od Merril-Lynch
skfonity jednak Marvela do préby odzyskania praw do superbohateréw z o wiele
wickszymi mozliwo$ciami generowania box office’owych zyskéw. Pierwsza w ten
sposdb odzyskang postacia stat si¢ Iron Man.

W roku 2005 Marvelowi udato si¢ odkupi¢ prawa do postaci Iron Mana, kté-
re znajdowaly si¢ w posiadaniu wytwérni filmowej New Line Cinema. Sama za$
kinowa produkcja z udzialem tego bohatera, ktéra zadebiutowata na ekranach kin
w 2008 roku, stala si¢ faktycznym poczatkiem Marvel Cinematic Universe na
dwéch plaszczyznach — narracyjnym (inicjujac ciag fabularnych zdarzen, ktérych
wsp6tuczestnikami w dalszym okresie staly si¢ kolejne postacie Marvela, takie jak
Thor, Hulk czy Straznicy Galaktyki) oraz finansowym (pozwalajac Marvel Stu-
dios na samodzielne sfinansowanie produkeji i zachowanie zasadniczej czgéci zy-
skéw). Przez wielu obserwatoréw przypadek fron Mana Jona Favreau traktowany
jest jednak jako przyklad ,produkgji przejsciowej” — jest to bowiem rzeczywiscie
pierwsza niezalezna produkcja Marvel Studios, lecz jednoczesnie kwestia jej dys-
trybugji i ostatecznego podziatu zyskéw zachowata czgsé¢ wezesniejszego modelu
licencyjnego. Jak pisze Derek Johnson (2012, s. 11): ,,Dzigki fron Manowi, pierw-
szej produkeji podlegajacej wlasnemu mechanizmowi finansowemu, Marvel Stu-
dios osiagneto zyski wigksze niz ze wszystkich wezesniejszych szesnastu tytutéw
[powstatych w latach 2000-2008 na podstawie sprzedazy licencji — T.Z.]. Jako
dystrybutor Paramount otrzymat w koricowym rozrachunku tylko 50 milionéw
z puli ponad 600 milionéw $wiatowego box office’u, co w znaczacym stopniu od-
wrécito wezesniejszg relacje pomiedzy Marvelem a innymi studiami wyznaczana
przez porozumienia licencyjne”.

Wspomniana wczesniej ,przejéciowos¢” w przypadku ekonomicznej formu-
ty Iron Mana wynikala whasnie z wciaz obowiazujacej w chwili premiery filmu,
aczkolwiek znacznie zredukowanej, koniecznosci wspétpracy z zewngtrznymi
partnerami filmowymi — pelniagcymi tym razem funkgcje dystrybutoréw filmu —
oraz ostatecznego przekierowania niewielkiej cz¢sci przychodu na wspétpracujaca
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spotke. Tymezasem po doswiadczeniu wynikajacym z ograniczeri modelu licen-
cyjnego, dalszy, to znaczy nastgpujacy po lron Manie, model finansowego rozwoju
Marvel Studios nalezatoby okresli¢ jako jeszcze bardziej zintensyfikowane dazenie
do produkeyjno-dystrybucyjnej niezaleznosci i maksymalnej akumulacji catkowi-
tego kapitatu. W przypadku Marvel Studios oba te zamierzenia staty si¢ mozliwe
dopiero po przejeciu koncernu Marvel przez Walt Disney Company, ktére nasta-
pito 31 grudnia 2009 roku. Konsekwengje tego potaczenia okazaly si¢ bardziej niz
znaczace dla przysztych dziatari Marvel Studios — oto bowiem samo studio stalo si¢
czg$cia popkulturowego podmiotu o praktycznie nieograniczonych mozliwosciach
i zasobach finansowych oraz dystrybucyjnych, co ostatecznie usunglo koniecznos¢
zawierania jakichkolwiek kompromiséw pomigdzy dziatalnoscia Marvela a inte-
resami konkurencyjnych spétek. Disney okazat si¢ wreszcie idealng platforma dla
narracyjnej, finansowej i dystrybucyjnej synergii, dzigki ktérej mozliwe stalo si¢
konsekwentne rozwijanie tak kluczowej dla Marvela idei ,,uniwersum”. Paradok-
salnie zatem, ,wchlonigcie” Marvel Studios przez multimedialnego giganta oka-
zalo si¢ rodzajem finansowo-produkcyjnego ,uniezaleznienia przez uzaleznienie”.
Portfolio komiksowe Marvela — wraz z wszystkimi przylegtymi towarami i ustuga-
mi okotokomiksowymi — zostato oczywiscie zawtaszczone przez koncern Disneya
i wlaczone w szersze strategie medialno-rynkowe wyznaczane dla wszystkich linii
Walt Disney Company. Z drugiej strony u steréw kolejnych projektéw Marve-
la pozostat jego gléwny spiritus movens — producent Kevin Feige — gwarantujacy
wzgledna niezaleznos¢ artystyczng MCU w obrebie uniwersum Disneya. To roz-
wigzanie idealne dla obu stron — Disney poszerza pole zyskéw dzigki eksplorowa-
niu pozyskanych komiksowo-filmowych narracji, z kolei Marvel (korzystajac ze
srodkéw produkeyjnych i marketingowych wigkszego koncernu) moze ambitnie i,
poki co, wzglednie niezaleznie rozwija¢ swéj projekt kinowego uniwersum.

Trudno jednak uzna¢ ewolucje ekonomicznego modelu Marvel Studios za
skoriczone zjawisko. Finansowe mozliwoéci oferowane przez koncern Disneya
wciaz nie zdolaly bowiem rozwiazaé jednego, szczegdlnie problematycznego
w przypadku uniwersum komiksowo-filmowego, zagadnienia — kwestii renegocja-
cji zawieranych na poczatku tysiaclecia uméw licencyjnych, co wiaze sig rzecz jasna
z odzyskiwaniem kreatywnej i finansowej kontroli nad konkretnymi postaciami
Marvela. Oczywistym celem jest tu dalsza konsolidacja kinowego uniwersum
zwiazana jednoczesnie z eksplorowaniem nowych bohateréw-marek i dalszym
akumulowaniem kinowego zysku. W ostatnim czasie glosnym przypadkiem doty-
czacym wspomnianych planéw licencyjnych renegocjacji stata si¢ umowa zawarta
mi¢dzy Marvel Studios a firma Sony — dotychczasowym posiadaczem praw do po-
staci Spider-Mana i bohateréw z nim powigzanych — co miato by¢ bezposrednim
wynikiem druzgocacych recenzji, jakie otrzymala ostatnia samodzielna produkcja
Sony osadzona w marvelowskim uniwersum, czyli film Niesamowity Spider-Man
2 (2014, rez. Marc Webb). Na podstawie nowego porozumienia — zakladajace-
go powrdt praw do postaci Spider-Mana do Marvel Studios — wszelkie decyzje
kreatywne przeszly do koncernu Disneya, podczas gdy Sony zachowato prawa
do czgéci zyskéw zwiazanych z dystrybucja filméw i mozliwo$¢ przygotowywa-
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nia samodzielnych produkgji, jednakze w Scistej wspdtpracy z ludZzmi z Marvela.
Pierwszym owocem wspdtpracy bylo oficjalne wlaczenie postaci Spider-Mana do
MCU w produkeji Kapitan Ameryka: Wojna bobateréw, za$ juz w roku 2017 ma
ukazad si¢ premierowy film o przygodach tego herosa w catosci przygotowany
w ramach Marvel Studios. Przed ,Domem Pomystéw” i Disneyem stoi jednak
o wiele powazniejsze wyzwanie, jakim bedzie ewentualne porozumienie ze stu-
diem 20th Century Fox — posiadaczem licencji do tak kluczowych komiksowych
postaci, jak X-Men, Fantastyczna Czwdrka, Deadpool czy Silver Surfer. Fox od
lat konsekwentnie rozwija w ramach swoich kinowych ekranizacji komikséw ideg
konkurencyjnego wzgledem Marvel Studios uniwersum, ktére opiera si¢ przede
wszystkim na filmach z serii X-Men i zwiazanych z nimi tytutach. W roku 2015
studio zrealizowalo nawet remake wiasnej produkgji z roku 2005, czyli Fanta-
stycznej Czwdrki (2005, rez. Tim Story), za ktéry odpowiedzialny byt Josh Trank
i ktéry docelowo miat rozszerzy¢ uniwersum X-Mendéw o grupg nowych postaci.
Produkgja ta spotkala si¢ jednak z miazdzacym przyjeciem ze strony krytykéw
oraz widzéw i stala si¢ jedng z najbardziej spektakularnych porazek finansowych
w historii kina komiksowego (przy budzecie rz¢du 120 milionéw produkgja zaro-
bifo marne 168 milionéw dolaréw). Wzbudzito to wsréd fanéw komikséw podej-
rzenia dotyczace ewentualnego oddania praw do Fantastycznej Czwoérki w rece
Marvel Studios lub przynajmniej podjecia migdzykorporacyjnej wspdtpracy, jaka
pojawita si¢ w przypadku Spider-Mana. Péki co wszelkie teorie na ten temat sa
konsekwentnie dementowane przez przedstawicieli Foxa, aczkolwiek najnowsza
pogtoska méwi, iz w ramach tegorocznego festiwalu Comic-Con w San Diego
Marvel ma oglosi¢ rozpoczecie prac nad wlasng wizjq Fantastycznej Czwérki za
zgoda koncernu Fox. Raczej nie ma podstaw, aby w najblizszym czasie podobna
zapowiedz miata dotyczy¢ franczyzy zwiazanej ze X-Men — filmy z tej serii stano-
wig jedno z najwazniejszych zrddet zysku dla korporacji Ruperta Murdocha, zas$
kolejne spin-offy serii, jak wspomniany we wstepie Deadpool czy seria poswigcona
postaci Wolverine’a, tworza juz samodzielne subfranczyzy wewnatrz wickszej ko-
miksowej catosci.

Niniejszy tekst nie roéci sobie w zadnym razie pretensji do zaprezentowania
cafosci istotnych kwestii zwigzanych z filozofia funkcjonowania i charakterystycz-
na estetyka produkgji filmowo-komiksowych firmowanych przez logo Marvel
Studios. Takowe opracowanie, sila rzeczy bardziej rozbudowane, czytelnik be-
dzie mégt odnalezé w mojej autorskiej monografii poswigconej wspétczesnemu
kinu komiksowemu, ktéra powinna ukazac¢ si¢ w roku 2017. Chcialem natomiast
w ramach powyzszych uwag zastanowic si¢ nad ekonomicznym zapleczem filmo-
wej komérki Marvela, prezentujac jej historyczna ewolucje i kluczowe zalozenia
organizacyjne. Zaprezentowany model nie stanowi oczywiscie konstruktu skon-
czonego — wraz ze zmieniajacymi si¢ tendencjami i mozliwymi nowymi formami
wspdpracy, wynikajacymi z przeptywu wspomnianych licencji i praw do postaci,
nalezy spodziewac si¢ ciaglej transformacji dziatalnosci Marvel Studios — takaze
w ramach nieustannego poszukiwania nowych strategii dla narracyjnej i ekono-
micznej ekspansji.

owego..
Era Marvela: wokot ekonomicznej specyfiki funkcjonowania film g
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The Marvel Age: Economic Specification
of the Marvel Cinematic Universe

In his article, the author is trying to describe the evolution of audio-visual
presentations based on the Marvel Comics characters and stories. The main goal of
the paper is to recreate the economic and industrial foundations that stand behind
the modern Marvel Cinematic Universe. By referring to many crucial turning
points in the history of Marvel’s cinematic odyssey — like its unsuccessful TV
beginnings and final re-shaping by being connected with Walt Disney Company
— the analysis is trying to underline the important shifts in the financial and
organisational structure of the Marvel’s Hollywood brands that were leading to
the spectacular triumph of today’s “House of Ideas”.
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Uniwersytet £6dzki

Postfilmowa todz i spojrzenie turysty.
Sposoby wykorzystywania filmowych
waloréw miasta w przedsiewzieciach
biznesowych i niekomercyjnych

Rozwazania z zakresu turystyki filmowej jako czg¢sci turystyki kulturowej,
dotychczas zarezerwowane dla analizy zachodmoeurope)sklch metropolii, coraz
czgscicj dotyczq takze postsoqahstycznych miast Europy Srodkowej i Wschod-
niej. W ponizszym tekscie przyjrzg sig, jak spojrzenie turysty — uniwersalny sposéb
percepcji, charakterystyczny dla zachodniej modernizacji — ksztattuje wizerunek
Lodzi jako miasta filmu'. W formutowaniu zalozen pracy postuzg si¢ koncepcjami
Johna Urry’ego (spojrzenie turysty) (2011) i Anne Friedberg (idea tematyzowania)
(1993). Przyjeta ramg teoretyczng zastosuj¢ do analizy obecnych w sferze publicz-
nej sposobéw reprezentacji filmowych waloréw Lodzi. Udowodnig, ze charakter
tych wizerunkéw — utowarowionych, zdekontekstualizowanych i podporzadko-
wanych motywacji ekonomicznej — wskazuje na logike pracy spojrzenia turysty.
Efekty pracy spojrzenia turysty zostaja wzmocnione poprzez tematyzowanie Lodzi
jako miasta filmu — obie praktyki oparte sa bowiem na komercjalizowaniu obra-
z6éw i doswiadczen. Studia przypadkéw produkeéw turystycznych oraz inicjatyw
komercyjnych wykorzystujacych filmowe odnosniki postuza mi do zilustrowania,
w jaki sposéb lokalna historia filmowa zostaje przepisana w formuly globalnych
formatéw, takich jak Aleja Gwiazd czy szlak pomnikéw. Analizie poddam takze
przypadki, w ktérych zauwazalne jest postugiwanie si¢ filmowymi denominatora-
mi w celu zbudowania lub wzmocnienia prestizu miejsca albo inwestycji wezesniej
pozbawionych filmowych konotacji. Porusze takze zagadnienie wptywu powyz-
szych praktyk na rozwdj turystyki filmowej w Lodzi.

' Niniejszy artykut jest rozwinigciem tekstu E. Ciszewskiej, £6dz as a Central European Post-Cinematic
City, and the Tourist Gaze, w: Transformation Processes in Post-Socialist Screen Media, eds. Jana
Dudkovd, Katarina Misikovd, Vysoka §kola mazickych umeni v Bratislave — Ustav divadelnej vedy
SAV, Bratislava 2016, s. 167-187.
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Spojrzenie turysty i li)mktyka tematyzowania jako narzedzia do anali-
zy przestrzeni miejskiej Lodzi

Jedne z obiektéw najchgtniej fotografowanych przez uczestnikéw konferendji
filmoznawczej ,,Archives of/for the Future. The NECS 2015 Conference”, kt6ra
odbyta si¢ w czerwcu 2015 roku w Lodzi, stanowity billboardy umieszczone w po-
dwérzu centrum gastronomiczno-rozrywkowego OFF Piotrkowska. Widniaty na
nich twarze Poli Negri i Rudolfa Valentino. Napis obok podobizny amanta mie-
dzywojennego kina glosit, ze ,Rudolf Valentino znalazt mieszkanie w centrum Lo-
dzi”, twarz Negri sygnowata za$ hasto: ,Pola Negri zdecydowata, ze juz niedtugo
zamieszka w centrum Lodzi”. Artysci — nie liczac sylwestrowego wystgpu aktorki

Fot.1. Emblemar Eodzi filmowej, Muzeum Kinematografii ulokowane w XIX-wiecznym patacu Karola Scheiblera,
fot. Aneta Bochnacka

w sali koncertowej przy ulicy Dzielnej w 1915 roku — nie byli z Lodzia w zaden
spos6b zwiazani. Billboardy reklamujace wykup mieszkan w powstajacym osiedlu
Art Modern (planowana data ukoriczenia inwestycji to 2017 rok) to nie tylko znak
globalnej tendencji windowania zyskéw poprzez stosowanie silnych filmowych
marek, lecz takze przyktad tematyzacji Lodzi jako miasta filmu oraz logiki dziata-
nia spojrzenia turysty.

Spojrzenie turysty — termin przedstawiony przez Johna Urry'ego w jego
wplywowej ksiazce The Tourist Gaze: Leisure and Travel in Contemporary So-
cieties (2011, wydanie pierwsze w 1990 roku) — stosowany jest na okreslenie
charakterystycznego dla zachodniej modernizacji sposobu postrzegania $wiata.
Spojrzenie turystyczne stalo si¢ narz¢dziem do opisywania dominujacego mode-
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lu relacji cztowieka z jego otoczeniem, szczegdlnie w koncepcjach odwoltujacych
si¢ do rzeczywisto$ci postmodernistycznej i realiéw plynnej ponowoczesnosci
(Bauman, 2000; Urry, Larsen, 2011). Jak zauwazaja komentatorzy tego zjawi-
ska, uniwersalna obecnos¢ spojrzenia turysty nie wyklucza jego historycznych,
geograficznych, spotecznych i kulturowych wariacji, poniewaz kazdorazowo
spojrzenie ujawnia klasowe, genderowe oraz etniczne uwarunkowania tego, kto
nim dysponuje (Kristensen, Mazierska, Niripea, 2016, s. 50). Niezaleznie jednak
od tego, gdzie i w jakim otoczeniu powstaja, przedstawienia tworzone w trybie
turystycznym maja wspolne wyznaczniki, ktérymi sa homogenizacja, dekontek-
stualizacja i mistyfikacja (Alberts, James, 1988, s. 154-155).

Natura doswiadczenia turystycznego jest silnie zakotwiczena w wizualnym
charakterze otaczajacej nas rzeczywistosci (Urry, Larsen, 2011). Pojawienie si¢ fo-
tografii, a nastgpnie kina jako jej ruchomego nastepcy, idealnie zgrato si¢ z potrze-
bami rozwijajacej si¢ turystyki masowej. Fotografia i kino zaréwno umozliwity
podréze wirtualne i staly si¢ inspiracja dla wypraw podejmowanych w realnym
$wiecie, przyczyniajac si¢ tym samym do poszerzania do§wiadczenia turystycznego
o nowe, niedostgpne wczesniej wymiary.

W odniesieniu do kina Europy Srodkowej dzialania wyobrazni turystycznej
mozna doszukiwac si¢ zaréwno w tekstach filmowych, jak i poza nimi: w materii

Fot. 2. Gwiazda Janusza Morgernsterna na Lédzkiej Alei Gwiazd, for. Aneta Bochnacka

miasta, strategiach wdrazanych przez jego wlodarzy, pomystach komercjalizacji
odnajdywanych w nich tradycji. To pierwsze podejscie reprezentuje rozprawa Ewy
Mazierskiej, Evy Niripea i Larsa Kirstensena (2016), odkrywajaca prace spojrzenia
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turysty w fikcjonalnych i niefikcjonalnych filmach z konca lat szes¢dziesiatych
i poczatku lat siedemdziesiatych, opisujacych staréwke stolicy Estonii — Tallina,
Gdansku sportretowanym w filmie Do widzenia, do jutra (1960, rez. Janusz Mor-
genstern) oraz w szwedzko-sowieckiej koprodukcji Czlowick stamiqd (1972, rez.
Yuri Egorov). Szczeg6lnym przypadkiem filméw konstruowanych pod dyktando
spojrzenia turysty sa koprodukeje, ktdrych proces powstawania jest swiadectwem
negocjowania znaczeni i prébg sprostania réznorakim, niekiedy wzajemnie sobie
przeczacym, oczekiwaniom stron bedacych podmiotami przedsigwzigcia. Emble-
matyczna dla tego rodzaju filméw jest pierwsza powojenna koprodukcja polsko-
-czechostowacka Zadzworicie do mojej zony (1958, rez. Jaroslav Mach), opowia-
dajaca o podrézy czechostowackiego dziennikarza po Polsce, w ktdrej spojrzenie
turysty wymazuje przeczacy estetycznym kanonom powojenny wizerunek znisz-
czonej Warszawy i wypiera robotniczy charakter Lodzi, portretujac ja raczej jako
enklawe artystéw (Ciszewska, 2016).

W niniejszym tekscie bedg tropila spojrzenie turysty — w szczeg6lnosci tego
zorientowanego na kinematograficzne walory Lodzi — nie w tekstach filmowych,
ale w tkance miasta rozumianej jako budynki i inne formy architektoniczne.
Przyjrze si¢ strategiom komercjalizacji 16dzkiego dziedzictwa filmowego oraz
prébom tworzenia produktéw turystycznych zwiazanych z filmem. Rama teo-
retyczna, ktéra pozwoli mi uspdjni¢ te obserwacje, bedzie opisane przez Anne
Freidberg tematyzowanie (2010, s. 585-595). Tematyzowanie pierwotnie przyna-
lezne bylo gtéwnie przestrzeniom konsumpcyjnym, poczynajac od wystaw skle-
powych, a na kompleksach handlowych konczac. Obecnie zabiegi inscenizacji
i immersyjnosci sg nie tylko sposobami dos§wiadczania przestrzeni konsumpcyj-
nych, lecz takze odkrywania i przezywania przestrzeni miejskiej. Wedtug Anne
Friedberg ,teatralizowane krajobrazy” dzialajace na zasadzie tematyzowania staja
si¢ swoistym rozwinigciem kina (Friedberg, 1993, s. 120). Zasada przeniesiona
z kina staje si¢ w nich montaz atrakeji, widoczny na przyktad w sposobie insceni-
zacji towardw, ktora pozbawia je zwiazkéw z wiasnym pochodzeniem i procesem
produkcyjnym, a jednoczesnie czyni je przedmiotami mogacymi ,zagraé” w roz-
nych scenariuszach konsumpcyjnych realizowanych przez klienta. Anonimowe
przestrzenie konsumpcyjne i miejskie czgsto symuluja miejsce, a wéwczas ich
eksploracja odbywa si¢ za pomoca zestawu klisz, skfadajacych si¢ na repertuar
wyobrazni turystycznej (Brzozowska, 2011, s. 281-282). Podstawowym rezer-
wuarem symulacji miejsc staje si¢ utematycznienie, uniezwyklenie, manipulacja
czasoprzestrzenia czy pastisz (Ritzer, 2010) — a wigc cechy przynalezne takze
spojrzeniu turysty. Przyciaganie klienta/uzytkownika/turysty odbywa si¢ za
pomoca poszerzania aktywnosci zwiazanych z danym miejscem. W ten sposéb
obiektem konsumpcji moze by¢ nie tylko towar nabywany w sklepie, lecz takze
widowisko, impreza, wystawa czy konkurs (Makowski, 2003, s. 65).
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Filmowe tematyzowanie postfilmowej Lodzi

Zazwyczaj budowanie atrakcyjno$ci miasta oparte jest na eksplorowaniu jed-
nego tematu, ktérego charakter okreslaja odpowiednie zestawy klisz i wyobrazen
sktadajacych si¢ na repertuar wyobrazni turystycznej. Przy uzyciu wyobrazni tury-
stycznej tematyzowanie zamienia miasto w swoisty park rozrywki; co warte pod-
kreslenia, staje si¢ ono miejscem, ktére zaczyna odpowiadaé na potrzeby zaréwno
turystéw, jak i mieszkaicéw stajacych si¢ coraz bardziej wymagajacy jako konsu-
menci (Brzozowska, 2012, s. 85).

Fot. 3. Pomnik misia Uszatka pray ulicy Piotrkowskiej, fot. Aneta Bochnacka

Przestrzen miejska Lodzi organizowana jest przez dwie wyobraznie turystycz-
ne: pierwsza z nich ewokuje fabrykancka przeszto$¢ miasta (Brzozowska, 2011,
s. 279-290), druga — kinematografi¢. Sa to typy wyobrazni, ktére nie konkurujg
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ze soba, a w wyjatkowych przypadkach — jak to ma miejsce w Muzeum Kine-
matografii, ulokowanym w XIX-wiecznym patacu Karola Scheiblera — wzajemnie
wspieraja i rozbudowuja zestawy wyobrazen (Wiewidrski, 2016). W Muzeum Ki-
nematografii swoistych cech materialnosci nabiera kulturowy znak mariazu wy-
obrazni fabrykanckiej i filmowej — Ziemia obiecana (1974) Andrzeja Wajdy, do
ktérej zdjecia realizowane byly w patacowych przestrzeniach.

Kinematografia i przemyst wiékienniczy nie reprezentuja dzi§ — w odréznie-
niu od okresu PRL-u — istotnego w strukturze miasta kapitatu ekonomicznego.
Sa natomiast wazka waluta symboliczng i wplywaja na atrakcyjno$é turystyczna
miasta, czego w odniesieniu do zabytkéw dziedzictwa przemystowego dowodzi
Maciej Kronenberg (2012). Obecnie ,film” i ,fabryka” widoczne w kampaniach
reklamowych, logotypach firm i projektach architektonicznych tworza odniesienie
do dawnych, lepszych czaséw, kiedy miasto czerpalo z nich swoja legitymizacje
finansowg i symboliczna. Jednoczesnie — tu ze szczegdlnym naciskiem na kinema-
tografi¢ — funkcjonujg one jako znaki migdzynarodowego prestizu Lodzi.

Film i dziedzictwo filmowe pojawiaja si¢ w oficjalnych dokumentach strate-
gicznych miasta jako element realizacji idei Lodzi jako miasta kreatywnego na lata
2010-2016, a takze w planach na rok 2020. Blanka Brzozowska (2016), analizujac
realizacje konceptu kreatywnosci w Lodzi, zwraca uwagg, ze cz¢iciej niz w dzia-
taniach agend miejskich wytyczne przyjetych strategii znajduja odzwierciedlenie
w przedsiewzi¢ciach podejmowanych autonomicznie przez podmioty komercyjne
lub przez oddolne ruchy miejskie. Takze przeksztalcenie dziedzictwa filmowego
ma miejsce gléwnie w dziataniach podmiotéw komercyjnych. Gléwna strategia
promocyjna miasta oparta jest bowiem na zasobach dziedzictwa przemystowego,
czego w ostatnim czasie dowodzg plany nadania ulicom w powstajacym wiasnie
prestizowym Nowym Centrum Lodzi nazw odnoszacych si¢ do rodzin fabrykanc-
kich. Nie wiadomo, jaki skutek odniesie petycja przygotowana przez 16dzkiego
filmoznawce Konrada Klejse¢ postulujaca, by patronami ulic uczyni¢ rezyseréw
Wojciecha Jerzego Hasa, Krzysztofa Kieslowskiego, Andrzeja Munka, Jerzego Ka-
walerowicza i aktora Jana Machulskiego.

Silng podbudowe dla filmowej wyobrazni turystycznej stanowi historia przemy-
stu filmowego. W okresie PRL-u dziataly tu migdzy innymi Wytwoérnia Filméw
Fabularnych, Wytwérnia Filméw Oswiatowych czy Studio Filmowe Se-ma-for.
L6dz statystowata w wielu polskich i kilku zagranicznych produkcjach (Ciszewska,
2012). Na obraz filmowego miasta sktada si¢ takze dziatalnos¢ instytucji kultury
i edukaciji filmowej: Muzeum Kinematografii, Szkoly Filmowej czy Centralnego
Gabinetu Edukacji Filmowe;j.

W przypadku produktéw turystycznych obecno$¢ filmu w przestrzeni miasta
zostala ujeta w formaty rozpoznawane na catym s$wiecie — Aleje Gwiazd i szlak
pomnikéw. Utworzona w 1998 roku Lédzka Aleja Gwiazd, wzorowana na hol-
lywoodzkim Walk of Fame, sktada si¢ z umieszczonych na gléwnej ulicy miasta
— Piotrkowskiej — gwiazd aktoréw, rezyserdw, operatoréw, ale takze krytykéw i fil-
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moznawcow zwigzanych z Lodzig w okresie nauki lub pracy. Réznica pomiedzy
t6dzka wersja a jej hollywoodzkim wzorem polega na braku odbi¢ doni badz stép.
Gwiazdy z odci$nigtymi dforimi znajduja si¢ z kolei w nadmorskiej miejscowosci
Miegdzyzdroje, gdzie odbywa si¢ Festiwal Gwiazd. W Lodzi gwiazdy nieprzypad-
kowo znajduja si¢ na wysokosci Grand Hotelu, kolejnego miejsca w Lodzi silnie
zwiazanego z kinematografia — przez lata goscit on polskich artystéw pracujacych
w Wytwoérni Filméw Fabularnych przy ulicy Lakowej 29. W opinii Michaela
Goddarda (2009, s. 329) zaposredniczanie filmowej historii Lodzi poprzez Ale-
j¢ Gwiazd prowadzi do parodyzacji i muzealizacji idei, ktorg ten produkt miat
promowal. Aleja staje si¢ skansenem polskich osobistosci zwigzanych z filmem,
a wickszos$¢ z nich — wbrew temu, co sugeruje przyjecie formatu upamigtnienia
w postaci gwiazdy — nie otarta si¢ nawet o progi Hollywood.

Obok Lddzkiej Alei Gwiazd ulica Piotrkowska gosci takze fragment innego
produktu turystycznego — Szlaku Lodzi Bajkowej. Skfada si¢ on z dziewigciu figur
postaci pochodzacych z filméw animowanych zrealizowanych w Studiu Matych
Form Filmowych Se-ma-for. Organizatorzy deklaruja, ze ,gléwnym celem pro-
jektu jest promocja Lodzi pod katem jej dziedzictwa filmowego (promocja marki
«Lodzi filmowej»), ze szczegélnym uwzglednieniem dorobku 16dzkiej animacji™.
Figurki bajkowych postaci rozmieszczone sa w réznych miejscach Lodzi. Wrébelek
Cwirek stoi przed wejsciem do palmiarni, koty Filemon i Bonifacy — na podwé-
rzu Muzeum Kinematografii, a Pingwin Pik-Pok — przed miejskim kapieliskiem
Fala. Pierwsza postacia, ktéra uzyskata swéj pomnikowy odpowiednik, byl, znany
nie tylko w Polsce, Mi$ Uszatek?, ktéry stanat przed wejsciem do Centrum Infor-
magcji Turystycznej na Piotrkowskiej 87. Pierwotny pomyst zakladal, ze podobnie
jak w Hollywood, gdzie fikcyjne postacie (jak Myszka Miki czy Kaczor Donald)
maja swoje gwiazdy, mis otrzyma swoja na ulicy Piotrkowskiej. Jednak cztonkowie
kapituty Eodzkiej Alei Gwiazd nie wyrazili na to zgody, argumentujac, ze takie
dziatanie byloby niewtasciwe, gdyz zaburzaloby powage projektu.

Szlak Lodzi Bajkowej mozna potraktowaé jako odgalezienie czy tez lokalng
transformacj¢ trendu tworzenia pomnikéw bez cokoléw — postaci naturalnej
wielko$ci, najczgsciej typowych reprezentantéw danego miasta lub os6b waznych
dla spotecznosci lokalnej. Podstawowy wariant tej realizacji to m¢zczyzna siedza-
cy na taweczce, krzesle, fotelu lub stojacy w swobodnej pozie na chodniku. W Lo-
dzi to rozwiazanie reprezentowane jest przez Galerie Wielkich Lodzian. Podobnie
jak ma to miejsce w innych miastach polskich i zagranicznych, tédzkie pomni-
ki-taweczki zdecydowanie kieruja uwage do $wiata sztuki i do §wiata me¢zczyzn,
przedstawiaja bowiem poete (Julian Tuwim), pisarza (Wtadystaw Reymont), mu-
zyka (Artur Rubinstein), rezysera teatralnego (Stefan Jaracz) oraz twércéw Lodzi
przemystowej (Karol Scheibler, Izrael Poznanski, Henryk Grohman) (Karpiriska,

> Bajkowa Lédz. hetp://www.bajkowa.lodz.pl/nodes/type/bajkowy-szlak (dostep: 8.09. 2016).

> Mis Uszatek jest znany w Finlandii jako Nalle Luppakorva, a w Japonii jako Oyasumi Kuma-chan.
W Finlandii Mi§ Uszatek spopularyzowat pieczenie ziemniakéw w ognisku, co bylo przedstawione
w jednym z odcinkéw serialu. Informacje na podstawie rozmowy ze Zbigniewem Zmudzkim.
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2013, s. 105-116). Brak postaci kobiet na pomnikach sktadajacych si¢ na Galeri¢
Wielkich Lodzian, odzwierciedlajacy i legitymizujacy porzadek spoteczny odno-
szacy si¢ do podziatu rél na meskie i kobiecie, spotyka si¢ tutaj z drugim ,wielkim
nieobecnym” — filmem. Cho¢ Lodzi nie brakuje wielkich rezyseréw, aktoréw,
operatoréw — co dobitnie pokazuje £édzka Aleja Gwiazd — do zadnego z nich
nie mozna si¢ dosia$¢ na miejskiej taweczce. Wykluczenie filmowcéw z oficjal-
nej, miejskiej pamieci 0séb reprezentujacych tozsamo$¢ miasta mozna ttumaczy¢
pokutujaca od poczatkéw kinematografu opinig o nizszym statusie kulturowym
nowej sztuki. By¢ moze problematyczne jest to, ze w odréznieniu od dotychczaso-
wych bohateréw galerii niektérzy potencjalni kandydaci jeszcze zyja, a ich biogra-
tie i stosunek do Lodzi nie tak fatwo ulegaja mitologizacyjnym zabiegom. Okaza¢
by si¢ mogto takze, ze w wielu przypadkach bliskos¢ danej osoby z Lodzia, anon-
sowana obecnos$cia w Lodzkiej Alei Gwiazd, byta krétka i iluzoryczna. Innym

Fot. 4. Budynek Szkoty Filmowej w Lodzi, for. Aneta Bochnacka

wytlumaczeniem braku filmowcéw w Galerii Wielkich Lodzian moze by¢ zasa-
da ,réwnolegtosci formatéw” — ludziom kina poswigcona jest juz Aleja Gwiazd,
a gdyby ich sylwetki pojawialy si¢ takze w Galerii, zachodzitaby redundancja.
Réwnoczesnie pojawitby si¢ problem wyboru filmowej postaci majacej stanowi¢

emblemat ,wielkiego fodzianina zwiazanego z filmem™.

Oba projekty — Lodzka Aleja Gwiazd i Szlak Lodzi Bajkowej — sa $wiadec-
twem uzywania sprawdzonych, miedzynarodowo rozpoznawalnych konceptéw

4 Za dwie ostatnie sugestie dzi¢kuje¢ anonimowemu recenzentowi (recenzentce) pracy.
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turystycznych, a w przypadku Alei Gwiazd — silnie kojarzonych z branza filmowa.
Oméwione produkty turystyczne do przedstawienia tradycji kinematograficznych
Fodzi (znaczenie Lodzi dla filmu polskiego i kultury filmowej oraz przypominanie
o 16dzkim rodowodzie postaci z filméw animowanych) postuguja si¢ wizerunka-
mi postaci — aktoréw i bohateréw z bajek. Przypuszczalnie nie wszystkie postacie

e

Fot. 5. Schody w budyniku Rektoratu Szkoly Filmowej w Eodzi, fot. Aneta Bochnacka

z Alei Gwiazd sa rozpoznawalne przez przecigtnego turystg (szczegdlnie gdy od-
noszg si¢ do stosunkowo waskich profesji, jak scenografia czy krytyka filmowa),
wyjatkowo — jak Andrzej Wajda czy Pola Negri — znane by¢ mogg odbiorcy zagra-
nicznemu. Forma pomnikéw Szlaku Eodzi Bajkowej umozliwia aktywizowanie
przestrzeni, na przyktad poprzez zaktadanie postaciom czapek i szalikéw w okre-
sie zimowym. Kilkakrotna obserwacja zachowan turystéw na ulicy Piotrkowskiej
pozwala stwierdzi¢, ze o wiele bardziej emocjonalne i ciepte reakcje towarzysza
Uszatkowi niz bohaterom Alei Gwiazd. Mi§ jest wdzigcznym obiektem | selfie”,
a takze dziatani interaktywnych, inicjowanych gléwnie przez mieszkarficéw miasta.
Podobnie jak w przypadku pomnikéw-taweczek, bliskos¢ z rzezba jest wpisana
w pomnikowe zatozenie i nie staje si¢ aktem obrazoburczym, ale gestem przyjazni.

Analizowane przyklady wskazuja, ze utematycznienie Lodzi jako miasta filmu
ma t¢ specyficzng ceche, ze dla jego osiagniccia stosowane sa globalnie rozpozna-
walne schematy turystyczne, co pozbawia materi¢ bedaca jej przedmiotem spe-
cyficznych dla niej waloréw. Hollywoodzki schemat Alei Gwiazd, paradoksalnie,
zamiast zwicksza¢ widocznos¢ reprezentowanych artystéw, prowadzi do ich kary-
katuralizacji i muzealizacji. Gwiazdy, stosujac pojecia Patricii C. Albers i Williama
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Jamesa (1988), dekontekstualizujg filmowcéw, wyrywaja ich z rodzimej kultury
produkeyjnej, ktéra wszak nie byta oparta na hollywoodzkim modelu. Cho¢ £6dz
w swojej strategii marketingowej akcentuje przywiazanie do marki miasta filmo-
wego, przekonanie o filmowych walorach i tradycjach Lodzi nie znajduje odbicia
w produktach turystycznych i przedsigwzigciach podejmowanych przez miasto.
Filmowcy s3 wielkimi nieobecnymi pomnikowej Galerii Wielkich Eodzian, na
keérych miano zastuguja jedynie poeci, pisarze, pianisci i rezyserzy teatralni. Z ko-
lei kapituta Lédzkiej Alei Gwiazd wykluczyta mozliwos¢ uhonorowania gwiaz-
dami fikcjonalnych bohateréw (w przeciwienistwie do hollywoodzkiego Walk of
Fame). W ten sposdéb formaty skladaja si¢ na hierarchizujaca narracj¢ o waznych
osobach Lodzi filmowej, gdzie nadrzedne miejsce przypada twércom pracujacym
przy filmach fabularnych, w cieniu pozostaja za$ twércy przekazéw innego rodzaju
(animatorzy i dokumentali$ci — w Alei Gwiazd reprezentowani jedynie przez Wia-
dystawa Starewicza i Zbigniewa Rybczynskiego).

Turystyka filmowa w Lodzi: praktyki i perspektywy

Istotnym zagadnieniem w kontekscie tematyzacji miasta pod katem filmowym
jest to, czy i w jaki sposéb praktyka ta przeklada si¢ na rozwdj ruchu turystyczne-
go. Turystyka filmowa, do niedawna uznawana za turystyczna nisz¢ i wymieniana
jednym tchem z turystyka militarna, kosmiczng czy nurkowa, jest obecnie jedna
z najprezniej rozwijajacych si¢ galezi turystyki kulturowej i wywiera istotny wplyw
na turystyke mainstreamowa (Faber, Tomala, 2011, s. 148-158). Turystyka filmo-
wa, zwana takze film-induced tourism, to nie tylko odwiedzanie lokalizacji, ktére
zostaly sportretowane w filmie czy w telewizji (on-location tourism). Pojecie to za-
wiera takze takie fenomeny, jak podréze do miejsc zwiazanych z gwiazdami filmu,
zwiedzanie wytwérni filmowych i parkéw tematycznych czy wyprawy sladami
filmowych protagonistéw (off-location tourism) (Beeton, 2016). Jak pokazuje praca
Stefana Roescha (2009), jedna z wazniejszych aktywnosci podejmowanych przez
turyste inspirowanego filmem jest podréz do miejsc, w ktérych byty realizowane
filmy — w swojej ksiazce towarzyszy on turystom wyruszajacym $ladami ulubio-
nych filméw, a podréze te stajg si¢ dla nich forma samookreslenia. Najwicksza
popularno$cia wéréd turystéw ciesza si¢ lokalizacje i atrakcje zwiazane z silnymi
markami filmowymi, takimi jak uniwersum Tolkiena, Gwiezdne wojny, Harry
Potter czy James Bond (Beeton, 2016). Jednocze$nie zainteresowanie odwiedzaja-
cych generuj te miasta i plenery, w ktérych powstato i powstaje wiele filméw. Stad
turystyczno-filmowa kariera Paryza, a takze moda wsréd indyjskich turystéw na
zwiedzanie angielskich pleneréw motywowana tym, ze w Wielkiej Brytanii reali-
zowana jest duza liczba filméw bollywoodzkich (Tanskanen, 2012, s.44-51).

Co charakterystyczne, wplyw filmu na turystyke bywa najczesciej badany
w odniesieniu do obszaréw stabo zaludnionych, pozbawionych innych waloréw
niz te nadane mu przez film (Beeton, 2016). Dodatkowa trudnoscia w badaniach
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turystyki filmowej w miastach jest staba rozpoznawalno$¢ turystéw filmowych,
wynikajaca zaréwno z ich wtapiania si¢ w wielkomiejska spofecznos¢, jak i trudno-
$ci okreslenia, czy ich aktywnos¢ nalezy do turystyki filmowej, czy tez kulturowe;j.

Turystyka filmowa w miastach napedzana jest trasami powigzanymi z biogra-
fiami filmowych i serialowych postaci. Stad popularno$¢ konceptu nowojorskiego
szlaku §ladami Carrie Bradshaw, bohaterki serialu Seks w wielkim miescie (1998-
2004), ktéry pozwala uczestnikom na odwiedzenie znanych z serialu kawiarni,
restauracji i przede wszystkim luksusowych sklepéw, w ktérych bywata serialowa
dziennikarka. Projektowana aktywno$¢ turysty sprowadza si¢ w tym modelu do
zachgty nabywania coraz to nowych débr, réwnoczesnie stajacych si¢ pamiatka-
mi do$wiadczenia turystycznego. Polskim odpowiednikiem marki Carrie Brad-
shaw bytaby serialowa 30-latka Magda M. (Magda M., 2005-2007), ktérej sla-
dami ,magdomaniaczki” — jak nazywaly siebie jej fanki — zwiedzaly Warszawe
(Koschany, 2010, s. 425). Innym przyktadem jest zawrotna kariera Amélie Poulain,
ktérej fikeyjna biografia doprowadzita do catkowitego zmitologizowania tej czgsci
Montmartre’u i lokalu, w ktérym pracuje bohaterka filmu. Co ciekawe, postacia-
mi-markami formujacymi ksztatt turystyki filmowej moga si¢ takze sta¢ bohate-
rowie podlegajacy niejednoznacznej ocenie moralnej, o czym $wiadczy przypadek
Waltera White’a alias Heisenberga z serialu Breaking Bad (2008-2013). Nielegal-
na dziatalnos¢ narkotykowa protagonisty, zwiazana z ciaglym przemieszczaniem
mobilnego laboratorium chemicznego oraz pobytem w lokalach o nie najlepszej
reputacji, stworzyta mozliwo$¢ wytyczenia w miescie Albuquerque w stanie Nowy
Meksyk szlaku turystycznego obejmujacego banalne i obiektywnie mato ciekawe
miejsca i krajobrazy. Jak zauwazaja Rodanthi Tzanelli i Majid Yar, tematyzowanie
miejsc za sprawg produkgji serialowych i telewizyjnych faczonych z takimi wy-
znacznikami jak przemoc, przestgpstwo i $mier¢, staje si¢ strategia coraz bardziej
powszechna. Nieoczywisty temat staje si¢ takze ,lokomotywa” dla uatrakcyjnienia
miejsc, ktdre same w sobie nie maja wartosci, a dzigki temu mozliwe jest stworzenie
produktu turystycznego nastawionego na komercyjny sukces (Tzanelli, Yan, 2014).

Lédzkie seriale i filmy to w wigkszosci produkgje zrealizowane w PRL-u, stad
wiedza o nich nie jest przynalezna mtodszemu pokoleniu, nie wspominajac o sta-
bej rozpoznawalnosci tychze realizacji wsréd turystéw zagranicznych. Obecnie
o potengjale turystycznym filméw mysli si¢ juz na etapie ich przygotowania
i realizacji (Roesch, 2009, s. 220-223) — czego $wiadectwem na 16dzkim grun-
cie s3 kampanie promocyjne przygotowywane przez £6dz Film Commission,
w ktdrych istotng informacja na temat realizowanych w ostatnim czasie w Lodzi
filméw jest wskazywanie na wykorzystane w nich tédzkie plenery, jak miato to
miejsce w wypadku filmu w rezyserii Agnieszki Holland W ciemnosci (2011) oraz
Powidokéw Andrzeja Wajdy (2016).

Plenery filmowe nie sprawdzaja si¢ jako atrakcja turystyczna Lodzi. W wypo-
wiedziach przewodnikéw miejskich zapytanych o to, czy wiedza, jakie filmy byly
realizowane w Lodzi, pojawily si¢ odwotania jedynie do 2 tytutéw: Ziemi obiecane;
w rezyserii Andrzeja Wajdy (1974) i serialu produkcji Telewizji Polskiej Komisarz
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Alex (2011-2015) o psie wspétpracujacym z policja’, cho¢ filméw i seriali, do kt6-
rych zdjgcia realizowane byly w Lodzi, jest okoto 150 (Jonas, Kronenberg, Waw-
rzyniak, 2010; Podolska, Wiewidrski, 2010). Symptomatyczne dla braku rozpo-
znawalnosci 16dzkich pleneréw jest to, ze premierze Przewodnika po Lodzi filmowej
towarzyszyly projekcje filméw — aby przewodnicy i odbiorcy poznali tytuly, do
keérych beda odnosi¢ si¢ programy wycieczek.

Ankieta przeprowadzona wsréd 16dzkich przewodnikéw (wziglo w niej
udziat 20 0s6b z okoto 250 z licencja przewodnika miejskiego po Lodzi) wska-
zuje, ze cho¢ sami przewodnicy uznaja dziedzictwo filmowe Lodzi za istotny
element potencjalu turystycznego miasta, to wycieczki tematycznie poswigco-
ne filmowi stanowia margines realizowanych przez nich ustug przewodnickich
(Kronenberg, 2015, s. 147-160). Wycieczki filmowe prowadzito facznie 10 oséb,
podczas spaceréw najczgéciej pokazywanymi miejscami byly Muzeum Kine-
matografii oraz Szkota Filmowa (wymienione przez wszystkich przewodnikéw,
ktérzy prowadzili wycieczki filmowe). Te dane pokrywaja si¢ z wynikami ana-
liz ruchu turystycznego w Lodzi i w wojewddztwie tédzkim z lat 2009-2011°.
Wedle zebranych informacji turysci odwiedzali jedynie dwa miejsca zwiazane
z dziedzictwem filmowym: Muzeum Kinematografii (w 2009 roku odwiedzito
je 15% ankietowanych, w 2010 roku byto to 8,9%, w 2011 roku 13,7% ) oraz
Szkote Filmowa (1,6% w 2009 roku i 0,5% w 2010 roku, brak danych z 2011
roku). Badania te, niezorientowane na $ledzenie miejsc zwigzanych z dziedzic-
twem filmowym, nie odpowiadajg na pytanie o popularno$¢ innych filmowych
lokalizacji. Ankietowani jako najchetniej odwiedzane miejsce Lodzi wskazywali
ulicg Piotrkowska, ale badania nie uwzgledniaty pytania o dostrzegalno$¢ znaj-
dujacych si¢ tam Lédzkiej Alei Gwiazd, Szlaku Lodzi Bajkowej czy dawnych
budynkéw kinowych ulokowanych przy tej arterii.

Na problem braku wyrazistych postaci filmowych zwigzanych z miastem
wskazuja doswiadczenia inwestoréw z Lodzi. Firma OPG Property Professionals,
ktéra odpowiadata za wybudowanie i sprzedaz mieszkani na osiedlu Art Modern,
pierwotnie zamierzata obrandowa¢ swoja inwestycje filmowymi nazwiskami zwia-
zanymi z Lodzig’. Pomyst zakoriczyt sie na billboardach z podobiznami Poli Ne-
gri i Rudolfa Valentino zachgcajacymi do kontaktu z developerem, a dalsze plany
tematyzowania osiedla zmierzaja w kierunku rozwinigcia konceptu ,ikon kultury
XX wieku”, a nie ,wielkich postaci kina zwiazanych z Lodzia”. Zgodnie z zatoze-

> Serial jest adaptacja austriackiej serii telewizyjnej Kommissar Rex (1994-2004) i jej wloskiej wersji

1l commissario Rex (od 2008).

Badania przeprowadzono metoda kwestionariusza (w technice standaryzowanego wywiadu
bezposredniego) w miejscach wzmozonego ruchu turystycznego oraz w obiektach noclegowych
w Lodzi. Wielko$¢ préby w kolejnych latach wyniosta $§rednio 1100 oséb. Badania w kolejnych
latach (2012-2015) nie zostaly zakontraktowane. Aby uzyska¢ wigcej informacji na temat tej kwestii,
por. Wiodarczyk, B. (red.) (2012), Ruch turystyczny w Lodzi i wojewddztwie tédzkim w 2011 roku.
Lédz: Regionalna Organizacja Wojewddztwa Loédzkiego, Instytut Geografii Miast i Turyzmu
Uniwersytetu Eédzkiego; tenze (red.). (2011), Ruch turystyczny w Lodzi i wojewddztwic todzkim
w 2010 roku. £.6d%: Regionalna Organizacja Turystyczna Wojewddztwa Lédzkiego.

Na podstawie rozmowy autorki z Andrzejem Szczepariskim, 08.02.2016.

215 PAN@PT'KUM ...........................................................................

.................................................................... CaSE StUC“ES



Ewa Ciszewska

e

Fot. 7. Lédzka Aleja Gwiazd na wysokosci Grand Hotelu, fot. Aneta Bochnacka

niem patronami poszczegdlnych klatek schodowych stana si¢ Ernest Hemingway,

Mark Twain i Coco Chanel.

W Lodzi brand marketing oparty na filmowych postaciach dopiero zaczyna
si¢ rozwijaé. Trwajaca w marcu 2016 roku kampania promocyjna zrealizowanego
na zlecenie Telewizji Polskiej serialu Bodo (2016) sktadata si¢ migdzy innymi ze
»Spaceru szlakiem Eugeniusza Bodo”, ktérego uczestnicy zapoznali si¢ z miejscami
zwiazanymi z migdzywojennym aktorem, jak réwniez odwiedzili lokalizacje, gdzie
realizowano serial. Podobnie jak miafo to miejsce w przypadku wycieczek §ladami
bohateréw Breaking Bad, spacer zawieral elementy typowe dla turystyki kultu-
rowej — informacje o historycznych budynkach, stynnych postaciach zwigzanych
z miastem i dzietach sztuki obecnych w przestrzeni miejskiej. To wilaczenie fil-
mowego, fikcyjnego $wiata do do$wiadczenia realnego miasta i zacieranie réznicy
miedzy tymi dwoma znajduje adresatéw w postaci turystéw, ale przede wszystkich
— mieszkaricéw.
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Obiekt hotelowy Stare Kino Cinema Residence
i sala kinowa Stare Kino

W kontekscie tematyzowania Lodzi jako miasta filmu w celach komercyj-
nych ciekawy przyktad stanowi historia obiektu hotelowego Stare Kino Cinema
Residence. Filmowe tematyzowanie obiektéw hotelowych jest praktyka obecna
w wielu miejscach $wiata (Roesch, 2009, s. 47-49). W Lodzi wiasciciel posesji,
firma OPG Property Professionals, w 2010 roku zamontowal na elewacji fasady
tablicg z informacja, ze pod numerem Piotrkowska 120 miescito si¢ pierwsze na
ziemiach polskich state kino. Watek ten zostat podjety przez inwestoréw, ktérzy
zakupili jedng z oficyn, a nastgpnie w pazdzierniku 2013 roku utworzyli w niej
hotel Stare Kino Cinema Residence. Dwadziescia dwa pokoje hotelowe zaaran-
zowano w taki sposéb, aby wystrojem nawiazywaty do filméw, do keérych zdje-
cia realizowane byly w Lodzi®. Powstale apartamenty nazwano tytutami filmow,
poczynajac od t6dzkiego klasyka, czyli Ziemi obiecanej Andrzeja Wajdy, poprzez
kultowe polskie seriale — jak Czrerej pancerni i pies (1966-1970) oraz Stawka
wigksza niz zycie (1967-1968) — koriczac na wspdlczesnych realizacjach, jak Ale-
Jja gowniarzy (2008) w rezyserii Piotra Szczepaniskiego czy serial Komisarz Alex
(2011-2016). ,W hotelu nie ma profesjonalnego SPA i basenu, ale za to jest kli-
mat dawnej Lodzi” , ,To nie tylko nocleg, ale tez edukacja filmowa” — to opinie
polskich turystéw w serwisie podrézniczym TripAdvisor. Jednak, jak zauwazyta
menedzerka hotelu Aleksandra Choros, taki entuzjazm obcy byt zagranicznym
gosciom’. Skromnie umeblowane wngtrza pokojéw odwotujacych si¢ do filméw,
ktérych akcja rozgrywala si¢ w okresie PRL-u, pozbawione stylowych bibelotéw,
wyposazone w sprzety nie najwyzszej jakosci (znak czasu!), odbierane byty jako
pomieszczenia kiczowate i przynalezne hotelowej klasie ekonomicznej. Turystom
zagranicznym obce bylo uczucie nostalgii za PRL-em, na ktérym zasadzat si¢
sukces tychze pokojéw wsréd polskich turystéw. Stad w 2014 roku, gdy po-
szerzano powierzchnig obiektu, zdecydowano, ze nowe pokoje beda wierne idei
filmowosci, ale juz nie t6dzkiej. Dwadzie$cia nowych przestrzeni zaaranzowano
w duchu hollywoodzkich klasykéw, jak Casablanca (rez. Michael Curtiz, 1942),
Przemingto z wiatrem (rez. Victor Fleming, 1939) i Stomiany wdowiec (rez. Billy
Wilder, 1955). Obecnie hotel posiada 42 apartamenty: 22 16dzkie i 20 hollywo-
odzkich, 2 sale konferencyjne (braci Krzeminskich i braci Lumiére) oraz urucho-
miong pod hastem ,reaktywujemy najstarsze kino w Polsce” niewielka sale kino-
wa Stare Kino. Sala zostata wyposazona w projektor 35 mm; w okresie od maja
do czerwca 2016 roku dwa razy w tygodniu prezentowane w niej byly z tasmy
35 mm polskie filmy, miedzy innymi Popioly w rezyserii Andrzeja Wajdy (1965),
Faraon Jerzego Kawalerowicza (1966) czy Cafe pod Minogg Bronistawa Broka
(1959), poprzedzane prelekcjami przygotowywanymi przez czlonkéw Kota Na-
ukowego Filmoznawcéw UL. Dziatalnos¢ Starego Kina byta podrecznikowym

8 Konsultantem prac byt Maciej Kronenberg z Centrum Inicjatyw na Rzecz Rozwoju ,Regio”,
wspotautor Praewodnika po filmowej Lodzi.
> Rozmowa autorki z Aleksandra Choros, 18.02.2016.
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przyktadem opisywanej przez Patrici¢ C. Albers i Williama R. Jamesa (1988) mi-
styfikacji, nastawionej na stworzenie za pomocg pozowania i teatralizacji atrak-
cyjnego dla ogladajacego wizerunku. Strategia Starego Kina ewokowata miejsce
przywolujace pamig¢ projekeji odbywajacych w ramach dziatalnosci ruchu Dys-
kusyjnych Klubéw Filmowych. Przebieg seansu w Starym Kinie byt dekonstruk-
cja klasycznego seansu kinowego: projektor 35 mm nie jest oddzielony od miejsc,
w ktdrych zasiadajq widzowie, emitowane przez niego dzwigki i cieplo stawaly
si¢ elementem nowego przezycia filmowego. Wystawiona na publiczny widok
technologia stawata si¢ atrakcja na réwni z samym filmem. W ten sposéb seanse
w Starym Kinie byty spektaklami zaspokajajacymi potrzeby kinofili i technofili.

Kino Wytwérnia 3D

Dziatalno$¢ wspomnianego Starego Kina nie jest jedynym przyktadem odwo-
tywania si¢ do historii f6dzkich kin przez podmioty komercyjne prowadzace kina.
Analogiczna sytuacja — powstanie kina przy hotelu — miata miejsce w 2013 roku,
kiedy to w budynku bedacym czescia DoubléTree by Hilton otworzono sale kino-
wa na 169 miejsc, Wytwérnie Kino 3D. Drziatajace przez cztery lata kino w grud-
niu 2016 roku zmienito swdj profil dzialalnosci, od nowego roku opierajac ja na
pokazach zamknigtych i imprezach specjalnych. Nazwa Wytwoérnia (druga czes¢
nazwy — kino 3D — miatfa na celu odréznienie od utworzonego wezesniej klubu
muzycznego Wytwdrnia, dziatajacego pod tym samym adresem) odwotywala si¢
do Wytworni Filméw Fabularnych, ktéra miescita si¢ przy Lakowej 29. Za czaséw
dziatalno$ci WFF sala kinowa 10A stuzyta jako miejsce kolaudacji polskich filméw.
Po wielu latach przestoju, a nastgpnie gruntownej renowacji, sala uzyskata nowe
zycie, stajac si¢ placéwka otwartg na publiczno$¢ z zewnatrz. Wytwoérnia Kino 3D
prezentowala filmy europejskie i hollywoodzkie (takze w technologii 3D), goscita
przeglady i festiwale — jak Festiwal Krytykéw Sztuki Filmowej Kamera Akcja.
Ze wzgledu na strukturg wlasnosciowa — kino ma tego samego wiasciciela, ar-
chitektonicznie jest czgécia hotelu — sala kinowa czesto bywata wynajmowana na
spotkania i imprezy biznesowe, co wprowadzato zaktécenia w biezacej dziatalno-
éci kina. Retoryka towarzyszaca funkcjonowaniu kina Wytwérnia, w odréznieniu
od Starego Kina, nie zasadzala si¢ na nostalgicznym odwotaniu do dawnych kin,
w ktérych stycha¢ byto terkot tasmy, skrzypiaty fotele, a w czasie zimy nalezalo sie-
dzie¢ w kurtce. W opisach dziatalnosci Wytwérni 3D znajdziemy okrelenia takie
jak ,niespotykany komfort”, ,wspaniaty obraz”, ,wzorcowa akustyka”, ,,potaczenie
biznesu ze sztuka”. Odwotanie do technicznych parametréw projekgji (,wysokiej
klasy sprzet do projekeji 3D, naglosnienie i przestrzeri odtworzona przy udziale
ekspertéw wspétpracujacych z TOYA Studios™) tworzyto rame¢ interpretacyjna,
ktéra pozwalata lokowaé kino w grupie obiektéw specjalistycznych i luksusowych.
Taktyka kreowania miejsca ,tylko dla wybranych” widoczna byla takze w polityce
cenowej — bilet, niezaleznie od dnia tygodnia, kosztowatl 30 ztotych (nie przewidy-

10 KinoWytwdrnia. htep://www.kinowytwornia.pl/o-nas/kino-3d-wytwornia-1/idea-i-profil-
programowy (dostep: 1.03.2016)
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wano ulg), a znizka do wysokosci 15 zlotych mozliwa byta w przypadku posiada-
nia karty cztonkowskiej klubu Wytwérnia''.

Kino Helios

Za ostatni przyklad odwotywania si¢ do tradycji 16dzkich kin w dziatalnosci
podmiotéw komercyjnych postuzy strategia wiascicieli wielosalowego kina He-
lios ulokowanego w otwartym we wrzesniu 2015 centrum handlowym Sukcesja.
Dziewigé sal projekcyjnych otrzymato nazwy dawnych t6dzkich kin, a neony nad
nimi zostaly stworzone w nawiazaniu do liternictwa zastosowanego w nazwach
obiektéw'?. Drugiego zycia doczekaly si¢ zaréwno te kina, ktére zniknety z ryn-
ku kinowego stosunkowo dawno (jak Capitol, Muza, Wolno$¢, Gdynia, Wista,
Przedwiosnie), jak i takie, ktére dziatajg lub dzialaly jeszcze przed kilkoma mie-
siacami. To swoiste pochowanie za zycia takich podmiotéw jak Tatry (kino dzia-
ta w sezonie wiosenno-letnim) lub Polonia (ostatnie seanse miaty tam miejsce
w grudniu 2014 roku, nie jest wykluczone, ze obiekt zostanie jeszcze uruchomio-
ny) wskazuje na kanibalizm 16dzkiej branzy kinowej, gdzie stare kina, ze wzgledu
na swoje walory nostalgiczne, konsumowane sg jeszcze za zycia. Otwarcie mul-
tipleksu Sukcesja 25 wrzesnia 2015 roku poprzedzito zamknigcie takze we wrze-
$niu tego samego roku pierwszego wielosalowego kina w Lodzi, Battyku. Doko-
nal go whasciciel obu obiektéw, firma Helios SA w osobie Tomasza Jagietty. Byto
to ostatnie tradycyjne kino w spéice. ,Wierzg, ze uda nam si¢ przenies¢ i zachowa¢
ducha tego miejsca” — deklarowal w prasie Jagietlo (RS, 2015). Owo ,,zachowy-
wanie ducha” odbywa si¢ zaréwno poprzez wspomniane wezesniej ulokowanie
neonéw z nazwami nad wejsciem do sal, umieszczenie w korytarzu sal kinowych
wielkoformatowych wydrukéw zdje¢ dawnych kin, multimedialng prezentacje
dostepna na ekranie dotykowym zamontowanym w holu, jak i kluczowe dofi-
nansowanie publikacji Michata Koliriskiego, Piotra Kuleszy i Anny Michalskiej
bédzkie kina. Od Battyku do Tatr, ktéra ukazata sig jesienia 2015 roku.

Instytucje i muzea filmowe jako atrakcje turystyczne

Filmowg ofertg turystyczna Lodzi stanowia takze miejsca od lat zwiazane z kul-
turg filmowa. Ulokowane zaledwie 300 metréw od siebie Muzeum Kinematografii
i Szkota Filmowa sa najchetniej odwiedzanymi przez turystéw filmowymi atrak-
cjami Lodzi (Kronenberg, 2015, s. 151-152). Przyczyna ich popularnosci moze by¢
zaréwno lokalizacja w przestrzeni miasta (w chetnie odwiedzanej przez turystéw

" Dla poréwnania: bilet do studyjnego kina Charlie w okresie poniedziatek-czwartek kosztuje 18 zt
(normalny), 15 zt (ulgowy), a do multipleksu Cinema City w tygodniu, od poniedziatku do czwartku,
kosztuje 25 zt (normalny) i 18 zt (ulgowy).

2 Podobna strategia zostala zastosowana w utworzonym w 2015 roku Gdynskim Centrum
Filmowym, ktére ma nastgpujace sale: Warszawa, Morskie Oko i Goplana. Ich nazwy zaczerpnigto
od niedziatajacych kin ulokowanych w Gdyni. W 2016 roku takze Helios dziatajacy w Gorzowie
Wielkopolskim nadal salom nazwy pochodzace od dawnych obiektéw kinowych (Kopernik,
Kolejarz, Muza, Capitol, Storice).
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okolicy Ksi¢zego Mlyna), jak i zwarte i okreslone ramy dziatania tych podmio-
tow. W celu wejscia na teren Szkoty Filmowej grupy zorganizowane musza uma-
wiaé wezesniej swoja wizyte. Zakres tego, co zobaczy turysta indywidualny, zalezy
od pory pojawienia si¢ (najlepiej w godzinach zaj¢é) i zyczliwosci portiera. Szkota
nie pobiera oplat za wstep, po wejsciu na jej teren mozna obejrze¢ budynki szkol-
ne, w tym byly patac Oskara Kona petniacy obecnie funkeje rektoratu. W nim

Fot. 8. Pokdj ., Kingsajz” w Stare Kino Cinema Residence. Materiat dzigki uprzejmosci Stare Kino Cinema Residence

znajdujg si¢ schody, ktére rozstawita fotografia z Romanem Polaniskim. Poprzez
umieszczenie na stopniach prowadzacych do sali projekcyjnej tabliczek z napisa-
mi wspominajacymi absolwentéw, na przyktad ,Roman Polariski. Z tego stopnia
skakat w latach 1954-1959”, staly si¢ one usankcjonowang atrakejg turystyczna.
Schody generujg takze zdarzenia artystyczne: w styczniu 2016 staly si¢ miejscem
performance’u 7rop w wykonaniu Pawta Hajncla, ktéry polegat na wachaniu za-
pachu wydzielanego przez schody. Szkota Filmowa funkcjonuje jako emblemat
filmowej Lodzi, cho¢ jej zwiazek z miastem bywa problematyczny. Jest ,enklawg”
czy tez ,wyspa na mapie Lodzi. ,Zaréwno sama uczelnia, jak i studenci sa czgscia
Lodzi, ale cz¢scia, ktéra podkresla i strzeze swojej odrebnosci” — pisza Maja Durlik
i Jakub Mikurda (2015, s. 218) na podstawie wywiadéw i ankiet przeprowadzo-
nych z absolwentami szkoty. Szkota Filmowa jest zywym elementem dawnej Lodzi
filmowej i jako taka jest rozpoznawana przez autoréw przewodnikéw i turystéw.

Elementem Lodzi filmowej, ktéry — podobnie jako Szkota Filmowa — jako je-
den z niewielu przetrwat trudny czas transformadji, jest Muzeum Kinematografii.
Nalezy podkresli¢, ze o ile lata dziewigédziesiate dla wickszosci podmiotéw pro-
dukcyjnych byly okresem ,,smuty”, to dla muzeum ten czas okazat si¢ zaskakujaco
plodny. Likwidujace si¢ kina i wytwdrnie za niewielka oplata, a czasami catko-
wicie za darmo, pozbywaly si¢ swojego wyposazenia, ktére muzeum przyjmowa-
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fo z otwartymi r¢kami (Pabis-Orzeszyna, 2015, s. 129-144). Powstanie muzeum
zwiazane bylo z rozpoznaniem historycznosci filmu jako technologii oraz praktyki
spofecznej. Stad pierwszymi eksponatami staty si¢ sprzety filmowe uzywane do
realizacji obrazu, elementy techniczne planéw filmowych, scenografia, ale réwniez
zabawki optyczne, projektory, tasmy, przewijarki etc., gromadzone wcze$niej za-
réwno w Szkole Filmowej (uzywane niekiedy jako materiat dydaktyczny stanowity
zalazek projektowanego muzeum techniki filmowej), jak i w Muzeum Historii
Miasta Lodzi, z ktérego formalnie w 1986 roku wydzielito si¢ przyszte Muzeum
Kinematografii. Druga cz¢scia zbioréw staly si¢ plakaty i afisze filmowe, programy
i druki, werki i fotosy. Potencjat symboliczny i interpretacyjny tkwiacy w cennych
artefaktach techniki filmowej — plakatach, afiszach, drukach ulotnych — nie zostaje
jednak w petni wykorzystany, a strategia promowania ,wielkich twércéw polskiego
kina” oddala muzeum od dziatari skupionych na lokalnych tradycjach kinowych.

Drugim 16dzkim muzeum zorientowanym na kinematografi¢ jest Se-ma-for
Muzeum Animacji prowadzone przez Fundacj¢ Filmowa Se-ma-for i do wrze$nia
2016 roku dzialajace w przestrzeniach dzielonych z prywatnym Studiem Filmo-
wym Se-ma-for przy ulicy Targowej 1/3 (Ciszewska, 2015); dzi§ oba podmioty
znajduja si¢ pod adresem Pilsudskiego 135, na pofabrycznym obszarze Wi-My.
Od poczatku swojej dziatalnosci w 2008 roku do roku 2012 placéwka nosita
nazw¢ Muzeum Bajki Se-ma-for. Ekspozycja poswigcona polskiej animacji po-
wstata w oparciu o lalki, dekoracj¢ i technike filmowa bedaca niegdys wiasno-
$cig paristwowej firmy. Narracja prezentowana przez przewodnikéw i widoczna
w opisie eksponatéw nie informowala o zerwaniu ciaglosci prawnej migdzy no-
wym, prywatnym Se-ma-forem (istnieje od 1999) a upadlym przedsi¢biorstwem
paistwowym (1954-1999). Obecna wystawa (od 2012) zorientowana jest wokét
technik animacji zaprezentowanych na przykladzie polskich produkeji. W' ten
sposéb Muzeum Bajki Se-ma-for przeszto ewolucje¢ od wystawy o historii studia
do ekspozydji o dziejach polskiej animacji prezentowanej pod szyldem Se-ma-for
Muzeum Animaciji.

Podsumowanie

Tematyzowanie miasta jako przestrzeni filmowej wpisuje si¢ w oczekiwania
wspdlczesnego turysty, keéry szuka przezy¢ bedacych zaprzeczeniem codzienno-
§ci. Przypadek Lodzi w kontekscie tematyzowania miast jest o tyle specyficzny, ze
cho¢ posiada ono znaczacy potencjat wynikajacy z filmowych tradycji, zdaje si¢ on
nie by¢ wykorzystywany w istotnym stopniu — lub tez formy, ktére nadawane sa
jego publicznym reprezentacjom, czgsto wygladaja karykaturalnie (Eédzka Aleja
Gwiazd). Cho¢ siedzib¢ w Lodzi miata zar6wno Wytwérnia Filméw Fabularnych,
jak i Wytwoérnia Filméw Oswiatowych (WFO dziata do dzi$), nie odnotowuje-
my prob — na wzér studia Warner Bros. w podlondyriskim Leavesden, ktérego
przestrzenie goszcza muzeum tematyczne po$wigcone Harry’'emu Potterowi czy
Wytwoérni Filméw Dokumentalnych i Fabularnych w Warszawie, ktéra przygoto-
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wala przestrzen edukacyjng Plan Filmowy — przeksztalcenia cz¢séci terenéw w park
tematyczny, rozrywkowy czy edukacyjny zwiazany z kinematografia. Wyjatkiem
jest Se-ma-for Muzeum Animacgji.

Zrekapitulowane strategie komercjalizacji filmowego dziedzictwa Lodzi wska-
zuja na czeste uzywanie filmowosci jako emblematu, ktéry przeniesiony zostaje
z pierwotnego kontekstu na nowy wytwoér, na przyklad pierwsze miejsce statych
projekeji w Lodzi dajace nazwe hotelowi (Old Cinema Residence), Wytwérnia Fil-
moéw Fabularnych sygnujaca kino i hotel, gwiazdy filmowe w reklamie dewelopera
oraz przypadek przejecia nazwy wlasnej paristwowego studia filméw animowa-
nych przez podmiot prywatny. W ten sposob stara marka wykorzystana zostaje
w stuzbie nowego produktu, ktérego specyfika kreowana jest w oparciu o retorycz-
ny zabieg kontynuaciji filmowych tradycji Lodzi. Deweloperzy i operatorzy hoteli,
keérzy w komunikacji zewnetrznej stosuja odwotania do filmowosci, najczgsciej
wybieraja zabieg kojarzenia swoich ustug z silnymi markami filmowymi. Nie mu-
sza mie¢ one nawet — jak w przypadku kampanii reklamowej przygotowanej przez
OPG Property Professionals dla budowanego osiedla Art Modern — bezposrednich
zwiazkéw z Lodzia. Pola Negri i Rudolf Valentino, zgodnie z hastem firmy, ,,dodaja
wartosci (value) twojej nieruchomosci” — stuza jako znak miedzynarodowego pre-
stizu. Inng strategia jest odwotanie do idei filmowosci jako takiej — co zauwazalne
jest w centrum handlowo-rozrywkowym Manufaktura, gdzie w gtéwnej galerii
handlowej jako jeden z czterech pasazy tematycznych wystepuje pasaz filmowy
z hastami ,rezyseria”, ,filméwka” etc. (Brzozowska, 2010).

Filmowo$¢ Lodzi reprezentowana w tkance miejskiej za sprawa budynkéw
kinowych sukcesywnie kurczy si¢ z powodu materialnej degradagji istniejacych
obiektéw i braku pomystéw na ich ponowne uzycie. Znaczacy pod tym katem
2015 rok przyni6st zamknigcie reprezentacyjnego kina Baltyk, co zwiazane byto
z powstaniem trzeciego na terenie Lodzi multipleksu filmowego. Fakt ten przypie-
czgtowat sukcesywne wycofywanie si¢ firmy Helios z rynku kin tradycyjnych, ke6-
rych symboliczng inkarnacj¢ w Lodzi stanowil wlasnie Battyk (Rutkiewicz, 2015,
s. 239-264). Finansowanie publikacji o 16dzkich kinach, podobnie jak wlaczanie
dawnych kin do narracji tozsamosciowej nowo powstalego obiektu, nalezy czytad
w optyce korporacyjnej historii kultury (ang. corporate history culture), dla ktdrej
charakterystyczne jest pisanie historii firmy na zaméwienie (Sivula, 2014). W nar-
racji stworzonej na potrzeby zleceniodawcy wybrane elementy przesztosci zostaja
uhistorycznione, a inne pominigte — w zaleznosci od celéw przypisanych powsta-
jacemu tekstowi. Poprzez ,wyjecie” z 16dzkiej rzeczywistosci wybranych kin i re-
produkgje ich wizerunkéw w nowej przestrzeni multipleksu nastgpuje ich symbo-
liczne usmiercenie. Ich materialno$¢ przestaje by¢ przedmiotem zainteresowania,
a warto$¢ symboliczna zostaje przetransponowana na multipleks. Sugestia, ze kina
wolnostojace byty jedynie krokiem na $wietlanej drodze ku kinom wielosalowym
umieszczonym w galerii handlowej, jest az nazbyt czytelna. W tej narracji Helios
ulokowany w centrum handlowym Sukcesja staje si¢ spadkobiercg i kontynuato-
rem bogatych tradycji Lodzi.
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Spojrzenie turysty, wzmocnione poprzez mechanizm tematyzacji, ksztattu-
je narracj¢ o filmowej Lodzi jako opowie$¢ o uniwersalnym, niezakorzenionym
czasowo i przestrzennie fenomenie. Podobnie jak w fotografii podrézniczej ana-
lizowanej przez Patrici¢ C. Albers i Williama R. Jamesa (1988), reprezentacje fil-
mowosci w tkance miejskiej podporzadkowane sa zasadzie homogenizacji, zgodnie
z kt6ra przestrzen i ludzie ujmowani sg w sposéb charakterystyczny dla dominuja-
cego w danym okresie modelu reprezentacji — takim modelem dla kinematografii
jest niewatpliwie narracja zwiazana z kariera w Hollywood.

Retoryka tozsamosci Lodzi zasadza si¢ na odwotaniu do pragnien i aspiracji
bardziej niz do zaspokajania potrzeb. Jest to strategia znana migdzy innymi z dzia-
talnosci centréw handlowych. £6dz stematyzowana pod katem filmu roztacza aurg
blichtru, atrakcyjnosci i niedostgpnosci, ktére s3 tuz na wyciagniecie reki. Miasto
staje si¢ scenografia hollywoodzkiego filmu, w ktérej mieszkancy i turysci choé na
chwilg sta¢ si¢ moga czgscia filmowego $wiata. Zaskakujaco czgsto ufilmowienie
miasta ma miejsce poprzez odwotania do historii filmu pisanej z punktu widzenia
Hollywood i za pomoca wypracowanych przez niego formul. Lokalne — t6dzkie
i polskie — tradycje filmowe zostaja zepchnigte w cieni figur i formatéw zaczerpnie-
tych z imaginarium globalnej historii kina.

Przedstawione studium udowadnia takze, ze — podobnie jak ma to miejsce
w reprezentacjach filmowych (Kristensen, Mazierska, Niripea, 2016) — spojrzenie
turysty pochodzi czgsto ze §rodka przestrzeni, ktorg opisuje. Stuzy ono wéwczas
prébie zyskania akceptacji w swoich oczach i w oczach innych, bywa tez sposobem
leczenia komplekséw. Dekontekstualizujace spojrzenie turysty ksztattujace narra-
cje o filmowej Lodzi jako Hollybodzi mozna takze odczytaé jako bezradnos¢ wo-
bec dominujacych trybéw autoprezentadji i nieumiejetnosé wypracowania wiasne;j,
oryginalnej opowiesci. Podmiotem takiej, alternatywnej wobec obecnego modelu,
narragcji autoidentyfikacyjnej mogliby by¢ na przykiad pracownicy przemystu fil-
mowego, fachowcy, ktérzy stanowili trzon istniejacych w Lodzi wytwérni filmo-
wych. Wybér narracji afirmujacej pracownikoéw above the line zamiast below the
line powtarza wzorzec dostrzegalny w fotografii podrézniczej, ktéra preferuje ob-
razy pozbawione biedy, niedostatku czy trudnych warunkéw zycia (Albert, James,
1988, s. 153). Jednoczesnie autentyczne, skomplikowane historie zycia — zgodnie
z zasada widoczng takze w fotografii podrdzniczej — zostaja opisane abstrakcyjnym
i generalizujacym jezykiem ,dziedzictwa kulturalnego” i ,tradycji kulturalnych”.

Utworzenie w 2015 roku w Lodzi Narodowego Centrum Kultury Filmowe;j
(w docelowym ksztalcie w 2018 roku), instytucji ufundowanej na mocy porozu-
mienia wladz Miasta i Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego, czyni pytania
o kierunek ,filmowosci” Lodzi tym bardziej aktualnymi. Czy mozliwy jest inny
niz oparty na homogenizujacym, standardyzujacym spojrzeniu turysty model te-
matyzowania miasta? Czy lokalng histori¢ filmowa mozna opowiedzie¢ w nowy
sposdb, bedacy réwnoczesnie narracja przyciagajaca turystéw? Czy mozliwe jest
przettumaczenie na architekture i produkty turystyczne narracji o filmowej Lo-
dzi, skupiajacej si¢ nie na filmach i serialach realizowanych w miescie, ale na jej
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dziedzictwie materialnym i symbolicznym zwiazanym z przemystem filmowym
(Ciszewska, Klejsa, 2015)? Poniewaz turystyka filmowa potrafi zmieni¢ wizerunek
miejsca w stosunkowo krotkim czasie, dajac mu mozliwo$¢ dofaczenia do mod-
nych celéw wakacyjnych podrézy (Flanagan, Gilbert, O’Connor, 2008), z punktu
widzenia miasta, ktdre nie nalezy do rozpoznawalnych miejsc turystycznych, pod-
jecie takiego wyzwania zdaje si¢ szansa nie do przecenienia.
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Ewa Ciszewska

Post-cinematic £.6d% and the Tourist Gaze. The Uses of Film-related
Features of the City in Business and Non-commercial Initiatives

The text deals with the strategies of commercialisation of film heritage drawing
on the example of the city of £6dz. It provides an analysis of the ways in which
film emblems are used in commercial activities as well as in those intended for the
public good. The scope of inquiry includes such tourist products as the £édz Walk
of Fame and the £6dz Fairy Tale Route, as well as Stare Kino Cinema Residence
hotel (and Stare Kino cinema situated on its premises), Wytwoérnia 3D cinema,
Helios cinema, the Film School, the Film Museum and the Se-ma-for Museum of
Animation. The study poses the question of film locations used as objects in film-
induced tourism and proves that the film-related tourist products offered in £6dz
are based on the modes of representation characteristic of Hollywood cinema, and,
secondly, that in most cases they refer to Hollywood cinema as such. The local film
traditions, whether those of £6dz or, more generally, of Polish origin, are pushed
to the backstage, behind the figures and formats derived from the imaginarium of
the global history of cinema.
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Jak robi¢ w Polsce filmy, ktorych
nikt nie robi? Przypadek Corek
Dancingu

Rok 2015 w polskim kinie uptynat pod znakiem petnometrazowych debiu-
téw fabularnych. Az szes¢ z 18 tytuléw, ktére znalazty si¢ w Konkursie Gléw-
nym na 40. Festiwalu Filmowym w Gdyni, bylo pierwszymi filmami. Mlodzi
rezyserzy coraz skuteczniej zdobywaja zaufanie producentdéw i — co za tym idzie
— $rodki finansowe na realizacj¢ swoich pomystéw, jednoczesnie budzac uznanie
krytykéw i publicznoécei. Wsréd prezentowanych w Gdyni obrazéw znalazt si¢
jeden, ktéry zastuguje na szczeg6lng uwage — zaréwno pod wzgledem $mialej
kreacji filmowego $wiata, jak i nietypowego procesu produkeji. Mowa o Cérkach
Dancingu w rezyserii Agnieszki Smoczyniskie;j.

Tytutowe cérki dancingu — Srebrna (Marta Mazurek) i Ztota (Michalina Ol-
szariska) — sa syrenami. Swoim $piewem wabig cztonkéw dancingowego zespotu
Figi i Daktyle, wychodza na brzeg i staja si¢ gwiazdami disco w warszawskim
nocnym klubie Adria. Nastoletnie syreny nie maja jednak nic wspdlnego
z powszechnie znanym obrazem disneyowskiej Arielki. Sa krwiozercze
i mroczne. Twoérey filmu nie maja opordéw, by pokazywaé, ze hybrydyczna
natura bohaterek wiaze si¢ z groza i obrzydliwoscig — $liskimi ogonami czy
ostrymi ktami, ktérych Ztota i Srebrna chetnie uzywaja w trakcie polowan na
zakochanych nieszczesnikéw. Basniowe inspiracje rodem z opowiesci Anderse-
na staja si¢ pretekstem do opowiedzenia historii o inicjacji. Bohaterki przezy-
waja mifosne uniesienia, eksperymentuja, wchodza w okres dojrzewania — ze
wszystkimi jego blaskami i cieniami. Ale na tym nie koniec. Mozna poszerzy¢
interpretacje filmu o mniej oczywiste odniesienia kulturowe: romantyczne po-
wiesci, Odyseje Homera czy mity greckie, w ktdérych syreny stanowity tacznik
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migdzy $wiatem zmartych i Zywych. Transgresyjnos¢ stworzert uwidacznia sig
réwniez na innych poziomach: w przejsciu ze $wiata dzieci do $wiata dorostych
czy zmianie zwierzecia w cztowieka i odwrotnie. W koncu zakochana basniowa
syrena decyduje si¢ poswigci¢ rybia cz¢$¢ swojego ciata dla mitosci, co — jak
wiadomo — koniczy si¢ dla niej tragicznie.

Najwazniejszg inspiracja zwigzang z syrenami bylo dla twércéw malarstwo
Aleksandry Waliszewskiej. Mroczna stylistyka prac artystki zostala odzwiercie-
dlona w wizualnej warstwie filmu. Trzy obrazy Waliszewskiej stanowia czotéwke
Corek. .., ktora wspdlnie zrealizowali Julia Mirny i Michat Borowski. Na profilu
malarki na portalu Culture mozemy przeczytaé:

[..] perwersyjne i bajkowe zarazem, siclankowe zabawy matych bohaterek
mieszaja si¢ na nich [obrazach — przyp. aut] z wyszukanymi okropno-
$ciami, a wszystko przenika silnie podkreslony erotyzm. Dzikie zwierzgta
i przerazajace potwory wchodza w relacje z dziewczynkami — obiektami
mrocznych, seksualnych fantazji. Mate kobietki sa tu czasami ofiarami,
a czasami inicjatorkami przemocy, dziewczeca niewinno$¢ splata si¢ z czyms
demonicznym i odstreczajacym. W najnowszych pracach Waliszewskiej
mozna doszukad si¢ zaréwno odniesieri do realnych traum, jak i do klima-
téw znanych z horroréw czy filméw o wampirach (Gorzadek, 2017).

Pojawiajace si¢ w animowanej czoléwcee czaszki, topielice i krwiozercze po-
twory od razu zdradzaja widzowi, jaki bedzie styl filmu.

Tlem historii syrenek jest polska rzeczywistos¢ lat osiemdziesiatych. Trudno
jednak utrzymywa¢, ze Cdrki... sa filmem historycznym. Opowie$¢ zakotwiczona
zostaje w okreslonej dekadzie, ale bardziej niz na przedstawieniu polskich realiéw po
stanie wojennym skupia si¢ na reinterpretacji wspomnien i wyobrazen dotyczacych
tamtej epoki. Urodzeni pod koniec lat siedemdziesiatych Smoczyriska i Robert
Bolesto (autor scenariusza do filmu, a takze scenarzysta Hardkor Disko i Ostatniej
rodziny) postuguja si¢ nostalgiczna konstrukeja filmowego $wiata, pokazuja nocne
zycie stolicy, wypetnionej muzyka disco i $wiattami neonéw.

Oryginalno$¢ Cdrek... opiera si¢ w duzej mierze na hybrydycznosci gatunko-
wej. Twércy mieszajg ze sobg bowiem konwencje horroru, romansu, groteskowe;j
komedii oraz musicalu. Ani tradycja kina grozy, ani filmu muzycznego nie sa
typowe dla polskiej kinematografii. Rodzimi twércy podejmuja wymienione ga-
tunki niezwykle rzadko. Wymuszaja bowiem na filmowcach wigkszy rozmach
produkeyjny, a co za tym idzie — wysoki budzet, co jest problematyczne w przy-
padku tytutéw, ktére z zalozenia nie przewiduja sukcesu komercyjnego (polski
horror kojarzy si¢ widzom z nieudanymi produkcjami z lat osiemdziesiatych,
kinem klasy B i — w odréznieniu od amerykanskiego kina grozy — nie cieszy
si¢ popularnoscia). Producenci bojg si¢ ryzykowaé, poniewaz na polskim rynku
produkgji i dystrybucji trudno zdoby¢ duzy budzet na film, kt6ry ma mie¢ cha-
rakter gatunkowy i spetnia¢ przede wszystkim funkcje rozrywkows (wytaczajac
komedie romantyczne, ktére znalazly i producentéw, i masowg publicznosé),
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a nie diagnozowa¢ polska tozsamos$¢ czy swiadomos¢ historyczng. Mimo poten-
cjalnego ryzyka, ktére towarzyszylo produkgji filmu autorskiego tak swobodnie
zonglujacego konwencjami, twércom Corek... udato si¢ znalezé¢ zwolennikéw
projektu i zrealizowac artystyczng wizjg. Dzigki zgromadzeniu stosunkowo duzej
jak na debiut kwoty (okoto szesciu milionéw ztotych) Smoczyniska miata mozli-
wo$¢ stworzenia filmu autorskiego, a przy tym bogatego w efekty specjalne oraz
kosztowne w realizacji sceny muzyczne'.

Jak zatem Bolescie i Smoczyniskiej udato si¢ ,,sprzeda¢” producentom pomyst
na musical grozy (jak sami nazywaja Cdrki...)? W duzej mierze oplacit si¢ upér
tworcdw, ktorzy synergicznie, konsekwentnie i nieco instynktownie realizowali
swéj nietypowy projekt. Punktem wyjscia do napisania scenariusza byfa dla Bo-
lesty ,,zmyslona biografia™ siéstr Basi i Zuzi Wronskich (twérczyn alternatyw-
nego zespolu muzycznego Ballady i Romanse). Scenarzysta $cisle wspétpracowat
z nimi od samego poczatku. Po pierwsze, inspirujac si¢ ich historia. W czasach
PRL-u rodzice Wronskich grali na dancingach, a dziewczeta czgsto towarzyszyty
im podczas imprez®. Smoczyriska wspomina:

Mielismy taki pomysl, Zeby opowiedzie¢ o dorastaniu w §wiecie naszego
dzieciristwa, a $wiat naszego dziecifstwa — mgj i siéstr Wronskich — to
byly dancingi lat osiemdziesiatych. Baska z Zuzka — dziewczyny, ktére
pisza muzyke i teksty — nie chcialy, zeby ten film tak bezposrednio opo-
wiadatl o dwéch dojrzewajacych dziewczynach, zeby jednak opowiedzie¢
nasza historie jaka$ metafora®.

Dorastajace dziewczyny nakfadajg zatem maski syren (warto na marginesie
podkresli¢, ze ulubionym filmem z dziecifistwa Basi byta Mala syrenka). Twor-
cy odcigli si¢ jednak od popkulturowego wizerunku syren. Wykorzystali obraz
andersenowskich ztych, mrocznych i krwiozerczych poczwar, ktére mamity
mtiodych chtopcéw. Po drugie, na etapie tworzenia scenariusza Bolesto réwniez
wspdlpracowat z Wroniskimi. Juz z zatozenia miat to by¢ musical z piosenkami
Ballad i Romanséw. Wronskie wysytaty Bolescie swoje niepublikowane piosenki.
Na ich podstawie zaczat wytaniac si¢ szkielet scenariusza. Warto podkresli¢, ze
twércy inspirowali si¢ wzajemnie: Bolesto pisat fabute w oparciu o utwory, ktére
powstaty wezesniej (bez zwiazku z filmem), albo odwrotnie — zlecat muzyczkom
stworzenie piosenek lub aranzacji pasujacych do historii. Scenarzysta wspomina
w jednym z wywiadéw:

' W rozmowie z autorkami tekstu A. Smoczyriska podkreslata, ze wysoki budzet dal jej zaréwno
mozliwo$¢ autorskiego, niezaleinego podejécia do tematu, jak i realizacji wymagajacych scen
wynikajacych z gatunkowosci — potaczenia horroru i musicalu. W zwiazku z tym scenariusz, wraz
z kolejnymi etapami pozyskiwania funduszy, ulegal poprawkom i ,,pozwalal na wiecej”.
Smoczyriska w kilku wywiadach uzywa doktadnie tego okreslenia w kontekscie Cérek Dancingu. Zob.
rozmowa M. Janas z A. Smoczytiska, kanal Movieway PL w serwisie YouTube (dostep: 20.12.2016).
Co ciekawe, matka Smoczynskiej pracowata w klubach nocnych w Szklarskiej Porgbie i Kowarach,
dzigki czemu do$wiadczenie muzyczek bylo rezyserce bliskie. Zob. A. Bielak, Syreny, kidre roztariczyty
PRL, ,Dziennik Gazeta Prawna”, www.kultura.gazetaprawna.pl (dostep: 12.12.2016).

* Rozmowa K. Cybulskiej z A. Smoczyniska, kanat PISF w serwisie YouTube (dostgp: 20.12.2016).
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Czasem mialem napisang sceng i chciatem, zeby byta opowiedziana pio-
senka. Wysytatem dziewczynom opis i one t¢ piosenke robity. Czasem to
ja dostawatem piosenke i szukatem do niej sytuacji, sceny czy bohatera.
Stuchali$my sie nawzajem (Galik, 2016).

Gdy juz wylonita si¢ wstgpna konstrukcja scenariusza, zaczela si¢ wspétpraca
Roberta Bolesty z Agnieszka Smoczyniska. Filmowcy pracowali ze sobg wezesniej
przy etiudzie 3 Love (2004) i filmie krétkometrazowym Aria Diva (2007), ktéry
zostal nagrodzony miedzy innymi w Gdyni oraz na festiwalach Nowe Horyzon-
ty i Dwa Brzegi. Po tych sukcesach nastata kilkuletnia przerwa we wspétpracy,
trwajaca do 2012 roku. Smoczyriska wspomina w jednym z wywiadéw:

Robert napisat mi smsa: ,,Zrébmy film”. I mys¢leliémy nad kilkoma pomy-
stami, kedre ja juz wtedy miatam, ktére on tez miat i on powiedziat wtedy,
ze ma taki pomyst, ze chciatby bardzo zrobi¢ film o cérkach dancingu (juz
byt tytul na samym poczatku) i zeby bohaterkami byty mate dziewczynki,
a pierwowzorem — siostry Wronskie’.

Zderzenie twérczych osobowosci — Smoczyniskiej, Bolesty i Wroriskich — za-
owocowalo nietypowg droga realizacji filmu zaréwno w warstwie fabularnej,
jak i formalnej oraz, co stanowi gléwny przedmiot naszego zainteresowania,
w procesie produkcyjnym. Podejmowane przez Smoczyniska i jej ekipg dziatania
realizacyjne prezentuja si¢ na pozér podobnie jak przy innych profesjonalnych
wspolczesnych polskich filmach powstajacych po wprowadzeniu w 2005 roku
Ustawy o kinematografii. Po wnikliwej analizie poszczegdlnych etapéw powsta-
wania filmu okazuje si¢ jednak, ze produkcja Corek... nie przebiegata w catko-
wicie tradycyjny sposéb. Debiuty dofinansowane w pierwszych latach dziatalno-
$ci PISF-u miaty niskie budzety — od jednego do dwéch i pét miliona ztotych
(Wréblewska, 2014, s. 116) — podczas gdy film Smoczynskiej zgromadzit ponad
sze$¢ milionéw dofinansowania. Nietypowe jest takze to, ze punktem wyjscia do
stworzenia Cdrek... byly piosenki, ktére stymulowaty rozwdj scenariusza. Inter-
dyscyplinarny charakter projektu przyczynial si¢ do nieustannej i Scistej wspét-
pracy wszystkich pionéw produkgji, brak doswiadczenia twércéw sktaniat ich do
eksperymentalnych rozwigzan technicznych (wykorzystywanych przy tworzeniu
mechanicznych elementéw konstrukgji syrenich ogonéw), a uznanie warstwy
muzycznej za nadrzedng poskutkowalo stworzeniem scenariusza dzwickowego
przed rozpoczgciem zdjgé (co Smoczyriska uznaje za nowatorskie).

»W Polsce bardzo rzadko w oficjalnym systemie kinematografii powstaja fil-
my eksperymentalne” — podkresla Anna Wréblewska (2014, s. 128). Autorskie
debiuty czerpig z tradycji kina moralnego niepokoju, zadaja pytania na temat
kondycji wspétczesnego spoteczenstwa i Polski XXI wieku. Kino gatunkowe
z kolei nie jest i nie bylo nigdy uznawane za powazny nurt polskiej kinematogra-
fii (Wroblewska, 2014, s. 121-122). Film Smoczyniskiej stanowi zatem alternaty-
we dla obowiazujacych tendengji.

> Rozmowa autorek tekstu z A. Smoczyriska.
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Produkcja

Kiedy pomyst na film i jego tytut byly gotowe, nadszedt czas na znalezienie
funduszy. Smoczyniska w rozmowie z Kaling Cybulska dla PISF-u wyznaje:

Robert napisat taki pomyst na jedna strone® i chodzilismy z tym do pro-
ducentéw. Renata Czarnkowska [dyrektor Agencji Filmowej TVP — przyp.
aut.]” zachwycita si¢ tym pomystem i byta z nim u kilkunastu producen-
téw polskich. Nikt nie chcial zaryzykowaé, zwlaszcza ze to byl debiut,
ryzykowny pomysl, totalnie dla nich od czapy. Do tego jeszcze z efektami
specjalnymi, z muzyka, jeszcze do tego film kostiumowy, czyli wszyst-
ko, co mozliwe, pograzato ten projekt. Decyzje podjat Wiodzimierz Ni-
derhaus z Wytwé6rni WEDIF, poniewaz u niego zawsze powstajg debiuty

(Cybulska, 2016).

Anegdotycznie Smoczyniska wspomina o tym, ze Wtodzimierza Niderhausa
rzekomo zachwycita obecnos¢ w scenariuszu dancingéw. Rzeczowym argumen-
tem niech bedzie jednak ten, ze Wytwérnia Filméw Dokumentalnych i Fabu-
larnych od pewnego czasu z duzym zainteresowaniem przyglada si¢ debiutom
i bierze pod swoje skrzydta mlodych twércéw. Wsréd wyprodukowanych przez
t¢ instytucje filméw mozna wymieni¢ Galerianki Katarzyny Rostaniec (2009),
Dziewczyng z szafy (2012) Bodo Koxa czy Jezioraka (2014) Michata Otowskie-
go. Silna pozycja WEDIF na rynku produkcji filmowej w Polsce pozwala de-
biutantom na wigksza swobode twércza. Autorytet producenta przektada si¢ na
znaczne naklady finansowe i wsparcie koproducentéw. W przypadku Cirek. ..
wsparcie zarzadzanej przez Niederhausa instytucji zacze¢to si¢ juz na etapie deve-
lopmentu. Wspomniany wczesniej niecodzienny sposéb pracy nad scenariuszem,
taczacy juz na bardzo wstgpnym etapie muzyke z tekstem, wymagat wigkszych
naktadéw finansowych i czasu. W 2013 roku z pomoca Bolescie przyszty Funda-
cja Off Camera i Szkota Wajdy (organizatorzy konkursu scenariuszowego Script
Pro) oraz Padstwowy Instytut Sztuki Filmowej (partner konkursu). Oprécz
kwoty 10 000 zlotych scenarzyscie zapewniono konsultacje scenariuszowe pro-
wadzone przez opiekunéw artystycznych ze Szkoty i Studia Wajdy. Cho¢ Bole-
sto nie znalazl si¢ wéwczas w gronie laureatéw — byt jedynie finalistag — objeto
go stypendium ufundowane przez PISE. Instytucja ta stala si¢ takze gléwnym
podmiotem finansujacym Cdrki Dancingu. W ramach sesji 3/2013 Priorytet I1I:
Produkeja filméw fabularnych projekt otrzymat wsparcie w wysokosci trzech
milionéw zlotych, przy planowanym budzecie 6 120 000 zfotych, co stanowito
jedna z najwyzszych kwot przyznanych w ramach sesji. Zaden inny debiut nie
mogl pochwali¢ si¢ az tak duzym wsparciem PISF-u. Na przyznana kwot¢ mégt

¢ Synopsis umieszczamy na koricu artykutu.
7 Od roku 2012 dyrektor Agencji Filmowej TVP.
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zapewne wptynaé autorytet WFDIF®. Wedlug debiutujacej rezyserki’ nie bez
znaczenia pozostaje rowniez fakt, ze z grona zasiadajacych w ramach sesji 3/2013
ekspertéw (Pawel Pawlikowski, Urszula Antoniak, Leszek Dawid, Waldemar
Krzystek, Janusz Majewski i Janusz Zaorski) to wtasnie Pawlikowski kierowat
pracami komisji rozstrzygajacej w tej sprawie. Smoczyriska uwaza, ze rezyser
Idy (2013) — do$wiadczony w dziatalno$ci tworczej za granica — byt najbardziej
otwarty na nowatorskie pomysty i docenit odwagg formalnych eksperymentéw.

Zgodnie z zasadami og6lnymi dla Priorytetu III programéw operacyjnych
PISF dofinansowanie produkeji filmowej nie moze przekracza¢ 50% (lub 70%
w przypadku debiutu lub drugiego filmu) planowanych kosztéw przedsigwzie-
cia'’. Skad zatem pozyskano brakujace trzy miliony? Jednym z gléwnych pod-
miotéw zaangazowanych we wsparcie finansowe dla Cérek... zostata Telewizja
Polska SA. W ramach dziatalnosci Kolegium Filmowego i Biura Koordynacji
Programowej TVP co roku rozpatrywane sa wnioski o dofinansowanie dla pol-
skich filméw fabularnych. Przyznawana debiutanckim filmom kwota nie prze-
kracza zwykle 500 tysigcy zlotych. Film Smoczyniskiej uzyskat duzo wigksze
wsparcie —az 800 tysigcy. Zdobycie takiego dofinansowania byto mozliwe dzigki
argumentacji producenta filmu — czyli Niderhausa — ktéry poprosit o zwigksze-
nie dotagji', oraz wsparciu Jerzego Kapuscinskiego, petniacego wéwczas funkcje

dyrektora II Programu TVP:

Jerzy Kapuscinski zasilit w duzym stopniu budzet naszej produkcji. TVP
stato si¢ koproducentem. Bez ich pomocy Cérki... moglyby nie powstaé.
Tym bardziej ze nasz projekt byt bardzo drogi. Nie jest tatwo zyska¢ 6
milionéw ztotych na fabularny debiut. PISF dat nam z tego 50%. Resztg
pienigdzy musiata dotozy¢ Telewizja Polska i Platige Image, ktére wspot-
tworzylo réwniez efekty specjalne, oraz wytwdérnia i dystrybutor. To byt
bardzo skomplikowany twor. I bez udziatu TVP, nie bytoby to takie, jak
jest (Pohl, 2016).

Studio Platige Image znane z tworzenia efektéw specjalnych do polskich pro-
dukgji, takich jak Hiszpanka (2013, rez. Lukasz Barczyk) czy Katysi (2007, rez.
Andrzej Wajda) — ale réwniez ze wspdtpracy przy Antychryscie (2009) czy Me-
lancholii (2011) Larsa von Triera — odegrato strategiczna rol¢ w tworzeniu Cérek
Dancingu. Katarzyna Lewiniska (kostiumografka) i Kuba Knapik (supervisor do
spraw efektow specjalnych) stworzyli silikonowe modele ogonéw syren, ale ich
ostateczny ksztalt zostal wygenerowany komputerowo.

8 W ramach sesji 3/2013 WEDIF otrzymat tacznie az 15 800 000 zt na produkcj¢ pigciu tytutéw,
co bylo najwigkszym dofinansowaniem jednego podmiotu ze wszystkich bioracych udziat
w konkursie.

> Rozmowa autorek tekstu z A. Smoczyniska.

1 Programy Operacyjny PISF na 2013 rok, https://www.pisf.pl/dotacje/programy-operacyjne (dostep:
12.12.2010).

" A. Majer (2016). Kolegium Filmowe 2013-2015: TVP w stuzbie kinematografii, Zjazd Filmoznawcéw
i Medioznawcéw: Dyskursy widzialnosci, Krakéw, 8-10 grudnia.
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Mieli$my na przyktad sceng, kiedy Ztota wchodzi do wody. Kiedy zagryza
Niemca i wchodzi z sercem w ustach i ma wpetznaé do wody. Zastanawiali-
$my si¢, jak ona ma tam wej$¢. Bo przeciez zatozylismy jej ogon, ktéry wazy
35 kilo; wysypalismy piasek na takim zejéciu i Michalina biedna nie mogta
ciagnad tego ogona. Najpierw dalismy jej wozek. W momencie, kiedy juz si¢
potozyla na ziemi, to potozyla si¢ na wézku z kétkami i prébowata schodzié.
Ale przez to, ze byl piasek, nie moglismy tego wézka pociagnaé. Wiec trzeba
bylo ten wozek wywali¢. A to juz byla trzecia w nocy, minus trzy stopnie;
kiedy dziewczyna jest rozebrana do potowy, jest strasznie zimno. Byt z nami
na planie Kuba Knapik, czyli supervisor od efektéw specjalnych. Powie-
dziat: ,Dobra, $ciagajcie ten ogon. Niech ona zaktada spddniczke silikono-
wa i niech schodzi sama”. No i zeszta Michalina raz do wody i si¢ naprawde
zanurzyla — i to ujecie weszto do filmu. A caty ogon jest wygenerowany
komputerowo (Janas, 2016).

Realizujac nieodplatnie wszystkie elementy CGI, Platige Image stato si¢ tym
samym koproducentem filmu.

Dopracowany scenariusz, intrygujacy i oryginalny, dal wigksze mozliwosci
wnioskowania o finansowe wsparcie dla filmu. Utatwienie stanowit réwniez
stworzony na wczesnym etapie produkgji sound script. Smoczyniska wspomina:

Marcin Lenarczyk [sound designer — przyp. aut.] zaczal pracg z nami na
bardzo wczesnym etapie powstawania scenariusza. On réwniez naprowa-
dzit nas na pomyst, by ten scenariusz nagra¢. Najpierw zrobili$my to dla
Oli Waliszewskiej, pdzniej okazato si¢ to $wietnym sposobem na spraw-
dzenie, jak wszystkie elementy beda ze soba wspétgraé. Tym bardziej, ze
nie wychodzilismy od obrazu, a wtasnie od dzwigku. Przez to, ze Cérki...
sa musicalem, warstwa dZwiekowa i skomponowanie scenariusza juz na
samym poczatku bylo niesamowicie twércze i wazne. Piosenki, ktére ,na
papierze” wydawaly si¢ $wietnie pasowa¢d, po odstuchaniu okazywaly si¢
zbyt dlugie, monotonne, zbyt powtarzajace si¢ rytmicznie. Na szczescie
dzigki przyjetemu trybowi pracy mogli§my wczesnie si¢ o tym przekonad.
W Polsce nie robi si¢ musicali, wigc nikt nie mégt podpowiedzie¢ nam,
jak najlepiej pracowad. Szukatam zatem intuicyjnie pewnych rozwiazan.
Te instynktowne wybory postuzyty chyba efektowi koricowemu. Zreali-
zowana ostatecznie $ciezka dZwickowa spaja calg konwencje filmu. Zro-
zumiatam, jak bardzo wplyneto to na pewna komiksowos¢ i pozwolito na
plynne przechodzenie z realizmu w $wiat muzyki, piosenki (Pohl, 2016).

Stowa Smoczyniskiej potwierdzaja, jak nowatorskie i instynktowne bylo po-
dejscie wszystkich pionéw zaangazowanych w produkcje Cdrek..., podobnie
zreszty jak stwierdzenie drugiego rezysera Marcina Starzeckiego: ,codziennie
byli$my pionierami” (Janas, 2016).

Kolejnym waznym aspektem bylo znalezienie odpowiednich odtwércéw
gléwnych rél. Magdalena Cielecka (wcielajaca si¢ w Boskie Futro) i Katarzyna

234 PAN@PT'KUM ...........................................................................

.................................................................... CaSE StUC“ES



paulina Pohl i Krystyna Weiher-Sitkiewicz

Herman (Porucznik MO) zaraz po przeczytaniu scenariusza zdecydowaty si¢ do-
taczy¢ do obsady, deklarujac, ze ,z checia zagraja cokolwiek w tym filmie™?. Nie
tak tatwo bylo jednak naméwi¢ Kinge Preis i Jakuba Gierszata, ktérzy poczatko-
wo odméwili. Naktonienie ich do zmiany zdania zajeto Smoczy1iskiej prawie dwa
miesiace”. Najtrudniejszym zadaniem okazalo si¢ obsadzenie rél syren. Castingi
trwaty prawie péttora roku, przestuchano ponad dwiescie kobiet. Trudnos¢ po-
legata na koniecznosci pogodzenia predyspozycji fizycznych z umiejgtnosciami
wokalnymi. Nie bez znaczenia byl takze fake, ze transgresyjny charakter filmu
zaktadat wiele scen rozbieranych. Po tym, jak Marta Mazurek (znana z Warsaw
by Night Natalii Korynckiej-Gruz, 2014) wygrala casting na rol¢ Srebrnej, po-
zostala kwestia znalezienia dla niej odpowiedniej partnerki, z czym wiaze si¢
anegdotyczna historia opowiedziana przez Smoczyniska na konferencji prasowej
po pokazie festiwalowym w Gdyni. W trakcie kolejnych etapéw castingu, mimo
braku akceptacji ze strony rezyserki, na przestuchaniach pojawiata si¢ Michalina
Olszariska, majaca za sobg kilka epizodycznych rél i niechlubng nominacj¢ do
nagrody Weza za role w filmie Pigte: Nie odchodz Katarzyny Jungowskiej (2014).
Smoczynska wspomina, ze Olszaniska kilkukrotnie blagata Zyw1q Kosiniska, kie-
rowniczke castingu, o mozliwos$¢ wzigcia w nim udziatu, swoja prosb¢ motywu-
jac tym, ze babcia aktorki rzekomo byta syrena. Rezyserka docenita upér mtodej
aktorki, przyznajac jej role Ztotej'*. Ostatecznie w filmie zobaczy¢ mozna réw-
niez Andrzeja Konopke, Marcina Kowalczyka, Rome Gasiorowska i Zygmunta
Malanowicza. Dla cz¢sci z nich, co podkreslajg zaréwno aktorzy, jak i rezyserka,
byto to ryzykowne wizerunkowo.

kK%

Od momentu powstania pomystu do zakoriczenia prac nad filmem mingty
trzy lata. Smoczyniska i Bolesto byli przekonywani, by ich pierwszy film byt
bardziej kameralny. Zachowawczy i solidny debiut miat da¢ im rzekomo szansg
wnioskowania o wigksze pieniadze przy kolejnym projekcie. I cho¢ prébowali
pracowa¢ nad innymi pomystami, caly czas wracali do idei Cdrek Dancingu.

Dystrybucja

Mimo ze film jest innowacyjny, to promocja, na jaka zdecydowato si¢ Kino
Swiat, okazata sic tradycy)na Wktad finansowy dystrybutora w marketing przy-
czynit si¢ do tego, ze — nieco naiwnie — wybrano sprawdzona stylistyke plaka-
tu i trailera. W rozmowie z nami Smoczyriska wspomina, ze dystrybutor miat
watpliwosci, jak sprzeda¢ ten film, aby moéc liczy¢ chociaz na zwrot poniesio-
nych kosztéw. I aby problem rozwiaza¢ (niby najskuteczniej), w materiatach

12 40. FFG — Konferencja prasowa filmu Cérki Dancingu (15.09.2015), Kanat FF Gdynia w serwisie
YouTube (dostep: 20.12.2016).

¥ Tamze (dostep: 20.12.2016).

" Tamze (dostep: 20.12.2016).
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promocyjnych wykorzystano estetyke PRL-u, kiczu, polskiego disco. Na plaka-
cie widnieje hasto ,JICH ZYWIOLEM JEST NOC”, widzimy rozneglizowana
Magdaleng Cielecka, Mart¢ Mazurek i Michaling Olszaniska jako stewardessy
w cekinach, seksowng pania pilot Kingg Preis i muzykéw disco. Niewatpliwie
uwypuklony zostal jeden aspekt filmu, jakim jest dancing. Udalo si¢ stworzy¢
nieco nostalgiczny obraz PRL-u i éwczesnych rozrywek. Nie pojawia si¢ jed-
nak zadna informacja o syrenach. Nic o horrorze. W polskim zwiastunie Cg-
rek... rébwniez nie ma wzmianki o syrenach. Nie pojawia si¢ Zadna sugestia, ze
widzowie b¢da mieli do czynienia z nietypowa hybryda musicalu z horrorem.
Ze zwiastuna wnioskowaé¢ mozemy, ze film Smoczyniskiej to rozerotyzowana
komedia o dancingach lat osiemdziesiatych. Wrazenie to podkresla podkfad
muzyczny — piosenka Daj mi t¢ noc i stowa basisty: ,musicie si¢ tylko dobrze ba-
wi¢, reszta pojdzie sama”. Ciekawy aspekt stanowi réwniez gtéwny opis filmu na
portalu Filmweb. Jeszcze pod koniec maja 2016 roku na podstronie po$wieconej
Corkom. .. widniata informacja: ,Warszawa lata 80., dwie nastolatki rzucaja si¢
w wir imprez i koncertéw”. Nie pojawia si¢ zadna wzmianka, ze owe nastolatki
sa syrenami. Nawet zdj¢cia umieszczone na portalu nie ukazuja prawdziwego
oblicza bohaterek. Gatunek zostat okreslony jako musical. Wydaje si¢ rozczaro-
wujace, ze materialy promujace film nieco zaklamuja (a moze delikatniej: mijaja
si¢ z prawda), o czym w rzeczywistosci jest dzieto. Obecnie na portalu znajduje
si¢ nowy opis: ,Na brzeg Wisty wychodza dwie mtode syreny. Rzucajq si¢ w wir
namigtnosci i nocnego zycia Warszawy lat 80., lecz ich prawdziwa natura nie
pozwala o sobie zapomnie¢”. Gatunek: dramat, musical i komedia. W galerii
z fotosami z filmu nie pojawiaja si¢ jednak w dalszym ciagu zdjgcia syren ani
wzmianka o horrorze. Zmiana informacji na najpopularniejszym polskim porta-
lu filmowym idzie w parze z zagranicznym sukcesem produkeji. 30 grudnia 2016
roku na facebookowym profilu Cérek... pojawita si¢ wiadomos¢, ze film bedzie
od lutego dystrybuowany przez Janus Film (firma dystrybuowata mi¢dzy innymi
filmy Wajdy, Kieslowskiego i Sorrentino) w Stanach Zjednoczonych.

Te zachowawczo$¢ w kampanii reklamujacej Cérki Dancingu mozemy thu-
maczy¢ na kilka sposobéw. Po pierwsze, obecnie w kinie polskim trwa moda na
PRL i rozliczenie si¢ z tym okresem w historii Polski”. Po drugie, trudno byto
okresli¢, jaki powinien by¢ modelowy odbiorca tego filmu i jak dotrze¢ do widza,
ktéry nie jest bywalcem festiwali ani nie snobuje si¢ na kino artystyczne. Pod-
stepny plan dystrybutora jednak si¢ nie powiédt. Cérki... nie przyciagnely do

in satysfakcjonujacej liczby widzéw. Na domiar zlego polska premiera kinowa
odbyta si¢ w bardzo niefortunnym momencie, 25 grudnia, w okresie, w ktérym
wioda prym $wiateczne filmy familijne. W tym konkretnym przypadku przy-
padajaca na 18 grudnia premiera pierwszej od dziewigciu lat cz¢$ci Gwiezdnych

5 Miedzy innymi: Ile wazy kot trojariski Juliusza Machulskiego (2008), Dom zty Wojciecha
Smarzowskiego (2009), Rewers Borysa Lankosza (2009), Rysa Michata Rosy (2008), Wszystko, co
kocham Jacka Borcucha (2009), Krer Rafaela Lewandowskiego (2010), Rézyczka Jana Kidawy-
Blosiskiego (2010), 80 miliondw Waldemara Krzystka (2011), Czarny czwartek. Janek Wisniewski
padf Antoniego Krauzego (2011), Szros 2 Olafa Lubaszenki (2011), Obywatel Jerzego Stuhra (2014).
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wojen, ktéra w §wiateczny weekend przyciagneta do kin ponad 420 000 oséb,
wplyneta negatywnie na dystrybucje filmu Smoczynskiej. W pierwszy weekend
jej film zebrat jedynie 14 899 widzéw, ostatecznie w kinach obejrzato Cork:
Dancingu 67 649 0s6b (co daje 18. miejsce w box offisie polskich premier 2015
roku)'®. Mozliwe, ze adekwatna do tresci filmu promocja przyciagnetaby wigksza
liczbe widzéw, pewne jest natomiast, ze dystrybutor nie zaufat inteligencji widza
i nie dat mu szansy $wiadomego wyboru. W obawie przed pustkami w kinie
nie zaryzykowat i zatail przed potencjalnymi widzami prawdziwe oblicze pro-
dukeji Smoczyniskiej, ukazujac jedynie najmniej istotny aspekt, ktéry weale nie
okazat si¢ komercyjnym wabikiem. To spowodowato, ze ludzie idacy na kolejng
rubaszna komedi¢ o PRL-u wychodzili zawiedzeni (czgsto przed zakornczeniem
seansu) — o czym $wiadczy¢ moga liczne komentarze na portalach filmowych'”
i niska ocena na Filmwebie (4.9/10)"®. Na drugim biegunie pojawity si¢ liczne
glosy, ze promocja byta na tyle mylaca, ze dopiero na fali sukceséw Cérek... na
festiwalach i w Stanach Zjednoczonych cz¢s¢ widzéw obejrzata film —z rocznym
opdznieniem.

Watek promocji filmu w Polsce jest ciekawy zwlaszcza w kontekscie materia-
téw na festiwalach zagranicznych i w pézniejszej regularnej dystrybucji w Ame-
ryce. Wystepujacy w polskim tytule ,,dancing” kojarzy si¢ jednoznacznie z PRL-
-owskimi potaricéwkami. Dostowne ttumaczenie mogloby wprowadzi¢ w btad.
Zmieniony, pozbawiony rodzimego charakteru migdzynarodowy tytut 7he Lure
(ang. pokusa, przyngta) nadal filmowi uniwersalnego wymiaru, zwracajac uwa-
ge na naturg gléwnych bohaterek. Wymykajacy si¢ polskiemu kontekstowi jest
takze plakat autorstwa Julii Mirny przeznaczony do promocji na zagranicznych
festiwalach, ktdry przedstawia jeden z obrazéw Waliszewskiej: syreng zanurzo-
na w wodzie petnej czaszek i papieroséw. Zdradza on inspiracje Smoczyriskiej,
a takze nawiazuje do czotéwki filmu. Autorem amerykanskiego plakatu jest
z kolei nowojorski artysta Sam Spratt. Jako baz¢ do projektu wykorzystat kadr
z filmu — lezaca w wannie Zlota — i na jego podstawie stworzyt grafike', na
ktérej mimika i poza bohaterki przypominaja kota z obrazu, ktéry lezy obok
wanny (obraz autorstwa Waliszewskiej). Zaréwno kot, jak i syrena s drapiezni:
maja pokazne, ostre z¢by i pazury. Dodatkowo widzimy syreng nie z boku — jak
na kadrze — ale z géry, co podkresla jej kusicielska nature.

Na potrzeby festiwalu Sundance powstal teaser, ktdry rozpoczyna krzyk wo-
kalistki zwiastujacy, ze bedziemy mieli do czynienia z dreszczowcem. W tym
30—sekundowym zwiastunie zawarto syrenie ogony, dancing, nagos¢, erotyzm,
zagadke, wynaturzone z¢biska Ztotej, co w potaczeniu wywotuje w widzu mie-
szane uczucia: cieckawo$¢, niepokdj i strach. Teaser pokazywany na festiwalu go-

' Box Office na stronie internetowej PISF, www.pisf.pl/rynek-filmowy/box-office (dostep:
20.12.2016).

17 Zob. strona filmu w serwisie www.filmweb.pl (dostep: 20.12.2016).
18 Stan na 20.02.2017.
¥ Wstepny szkic mozna zobaczy¢ na profilu Julii Mirny w serwisie Facebook.
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East jest jeszcze mroczniejszy. Widzimy w nim niepokojace kobiety z ogromny-
mi z¢bami (o tym, ze sg syrenami, sygnalizuje ogon, ktdry pojawia si¢ w krétkiej
migawce); widzimy cialo lezace na 16zku w zdemolowanym pokoju; wreszcie wi-
dzimy Srebrna, ktéra cata umorusana krwia rzuca na ziemig ludzkie serce. Zapo-
wiada si¢ horror z elementami musicalowymi (o czym $wiadczy¢ moga tariczace
Preis i Cielecka na dancingowej scenie petnej brokatu) i o lekkim zabarwieniu
erotycznym (Srebrna podglada wokalistke uprawiajaca seks). Oficjalny amery-
kariski trailer w idealnych proporcjach ukazuje hybrydycznos¢ formy i tresei fil-
mu. Mamy w nim musicalowe sceny taica, oddany zostal charakter polskich
dancingéw z lat osiemdziesiatych, zasygnalizowany zostal watek mitosny. Od
poczatku wiemy, ze bohaterkami sa syreny, ktére wzbudzaja sensacje wsréd gosci
»lokalu nocnego z napojami wysokoalkoholowymi i taficami”. Wiemy tez, ze sa
one niebezpieczne: majg ogromne z¢by, ktdérych nie zawahaja si¢ uzyé. W zwia-
stunie taczy si¢ humor z groteska, mrok z erotyzmem i beztroska zabawa. Duzym
walorem jest wykorzystanie piosenck Ballad i Romanséw z filmu. W polskim
zwiastunie, w my$] zasady, ze ,lubimy piosenki, ktére juz znamy”, styszymy co-
ver znanej wszystkim melodii Donny Summer 7 Feel Love. Tworcy amerykan-
skiego trailera $wiadomie si¢gneli po oryginalne, stworzone do filmu piosenki
siéstr Wroniskich, podkreslajac ich autorski charakter i wazna rolg w filmie.

Po tym, jak 6 stycznia 2016 roku opublikowano amerykanski trailer, na blo-
gach filmowych i w zaktadkach kulturalnych opiniotwérczych portali powstaty
artykuty?® pietnujace kampanig polskiego dystrybutora. Nasze préby skontakto-
wania si¢ z osobami odpowiedzialnymi za ksztatt promocji Cirek... skoniczyty
si¢ niepowodzeniem. Dyrektor dziatu promocji Kino Swiat Paulina Waranka
kilkukrotnie unikata odpowiedzi na zadane przez nas pytania dotyczace strategii
promocyjnej. Mozna przypuszczaé, ze firma wie, jakie bledy popetnita, i si¢ ich
wstydzi. Tym samym niemozliwe bylo dotarcie do prawdziwych (a nie domnie-
manych) powodéw, dla ktérych zdecydowano si¢ na tego typu kampanie.

*kk

We wrzesniu 2015 roku Smoczyniska otrzymata nagrode za debiut rezyser-
ski na 40. Festiwalu Filmowym w Gdyni. Wyrdznieni zostali takze charakte-
ryzatorzy Janusz Kaleja i Tomasz Matraszek. Krytycy przyjeli film z entuzja-
zmem. Cdrki... ,weisngly w fotel” Jakuba Majmurka z ,Krytyki Politycznej™
,Film niezwykty, fantazyjny, catkowicie odstajacy od polskiego kina, tworzacy
swoj wlasny, osobny estetycznie i myslowo $wiat” (Majmurek, 2015); zachwycity
Karoling Pasternak z ,Newsweeka™ ,Ten obraz mnie zachwycil: jest tu talent
tilmowy, sifa, odwaga, humor, wyobraznia” (Pasternak, 2015); oraz Pawla Felisa

2 Zob. wpis M. Oleszczyka w serwisie Facebook z dnia 6.01.2017; ,,Cérki dancingu’ amerykariski
zwiastun, www.film.onet.pl; Siegel, B., Polski zwiastun polskiego filmu odstrasza. Wersja z USA —
zachwyca. Zobaczcie sami, www.kultura.gazeta.pl; Kochan, B., Cdrki dancingu — przez Polakéw
niedoceniony, zachwyca zagranicg, www.film.org.pl; Was, S., ,Corki dancingu” po amerykatisku,
www.i-d.vice.com (dostep: 20.02.2017).
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z ,Gazety Wyborczej™ ,Jeden z najciekawszych debiutéw ostatnich lat” (Felis,
2015). Smoczyniska ,Wysoko zawiesita poprzeczke, bo wrzucita do konkursu
bombe¢. Zrobita film znakomity. [..] Mamy nowa, mocna autorska osobowos¢
w polskim kinie” (Felis, 2015). Cérki Dancingu spodobaly si¢ takze Barbarze
Hollender z ,Rzeczpospolitej” (,To fantastyczne, ze w polskim kinie zaczynaja
si¢ pojawia¢ odwazni artysci, niebojacy si¢ ryzyka. Takie debiuty — zakrecone,
pelne fantazji, realizowane bez asekuranctwa, ciesza, bo zapowiadaja ciekawe
tworcze osobowosci” [Hollender, 2015]), wywotaly podziw Eukasza Adamskie-
go z portalu ,wPolityce” (,Smoczyriska pokazuje, ze Polacy wbrew powszechnej
opinii umiejg robi¢ horrory” [Adamski, 2015]) oraz Adriany Prodeus z ,Kina”,
ktéra napisata, ze debiut Smoczyniskiej ,,okazuje si¢ filmem dojrzatym” (Prodeus,
2015). Smoczynska dokonata rzeczy rzadkiej w polskiej publicystyce: zjednata
prawicg i lewicg — z obu stron padaty pochlebne zdania na temat Cérek Dancingu.
Co wigcej, nie odnotowaly$my jawnie negatywnych recenzji w opiniotworczej
prasie lub na portalach informacyjnych. Wraz z otrzymaniem przez Smoczyriska
Nagrody Specjalnej w Migdzynarodowym Konkursie Festiwalu w Sundance za
Unikalng Wizj¢ i Oryginalny Zamyst Artystyczny rosta popularnos¢ Corek. ..
w Stanach Zjednoczonych. Film byt wymieniany jako jeden z najciekawszych
tytutéw pokazywanych w Park City migdzy innymi przez magazyny ,Rolling
Stone” i ,,Esquire™.

Styczniowe wydarzenia zwiazane z nagroda w Sundance otworzyty Smo-
czyniskiej drzwi do miedzynarodowych sukceséw. Cirki... zostaly pokazane na
kilkunastu europejskich i amerykarskich festiwalach filmowych, zdobywajac
mi¢dzy innymi nagrody dla najlepszego filmu fabularnego (Nashville, Calgary,
Porto), najlepszej rezyserski (Porto, Wilno), jak réwniez za efekty specjalne i mu-
zyke. Mozna snué przypuszczenia, ze gdyby polska premiera filmu odbyta si¢
po festiwalu Sundance, promocja bytaby odwazniejsza, a co za tym idzie — sku-
teczniejsza. Moze wéwczas rodzima widownia spojrzataby inaczej na ten obraz?
Wszystko to jednak ogranicza si¢ do domystéw. Tymczasem zdecydowano si¢ na
podsycanie zainteresowania filmem w mniej oczywisty sposéb.

Po pierwsze, wiosng 2016 roku odbyla si¢ premiera filmu na DVD i uka-
zala si¢ plyta ze $ciezka muzyczng z Cdrek Dancingu, co stalo si¢ dodatkowym
sposobem na zaistnienie filmu w Polsce. Promujac wakacyjng tras¢ koncertowa,
siostry Wroniskie w wywiadach wspominaty o pracy przy filmie, podkreslaty
przy tym jego wyjatkowos¢ (Kowalczyk, 2016). Po drugie, alternatywna pro-
mocjg stal si¢ facebookowy profil, prowadzony przez Matgorzatg Janczak (odpo-
wiedzialna réwniez za mi¢dzynarodowa promocj¢ Hiszpanki Lukasza Barczyka,
Demona Marcina Wrony i Hardkor Disko Krzysztofa Skoniecznego). Na biezaco

21 Zob. opublikowane na amerykariskich portalach na przetomie stycznia i lutego 2016 teksty:
Ehrlich, D., 12 Best Movies We Saw at Sundance 2016, www.rollingstone.com; Hill, L., The 11 Best
Movies We Saw at Sundance, www.esquire.com; Barna, D., Here’s Your First Look At The Feminist
Mermaid Horror Musical Everyone’s Talking About, www.nylon.com; Yoshida, E., The best films of
Sundance 2016, www.theverge.com; Miller, ., Sundance’s Only Man-Eating Mermaid Musical Will
Lure’ You In, www.vice.com (dostgp: 20.02.2017).
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(od 7 listopada 2014 roku) w ciekawej formie Janczak udostgpnia tresci dotycza-
ce filmu i jego twércow (artykuly, recenzje, informacje o nagrodach, dystrybu-
Gji), gromadzi fanéw (w lutym 2017 roku bylo ich ponad 4,6 tysiaca), wzbudza
zainteresowanie, prowokuje liczne komentarze. Internetowa, nowoczesna forma
promogji i komunikacji z widzem wspoélgra z istnieniem filmu w amerykan-
skich mediach. Cérki... staly si¢ tematem popularnych w serwisie YouTube fil-
mikéw z zarejestrowanymi reakcjami vlogeréw, ktérzy ogladaja trailer filmu?
oraz promocyjnych wideoprezentacji umieszczanych na Facebooku przez serwis
NowThis Entertainment, ktéry gromadzi ponad dwa miliony fanéw?. O fascy-
nacji filmem Smoczynskiej w Stanach $wiadcza tez wyniki osiagane na popular-
nych portalach gromadzacych opinie krytykéw i umozliwiajacych przyznawanie
punktagji przez uzytkownikéw. W serwisie Metacritic, ustalajacym punktacje na
podstawie opinii krytykéw, Cdrki... osiagnety wynik 72/100 punktéw?, z kolei
internauci korzystajacy ze strony Rotten Tomatoes ocenili produkcj¢ na 3,8/5
punktéw?. W wigkszosci opinii zwrécono uwage na innowacyjno$¢ filmu, hy-
brydycznos¢ gatunkowa, bezkompromisowos¢ tworcéw oraz odwazne femini-
styczne watki, na ktére najwyrazniej nie byta gotowa polska publicznos¢.

Rezyserka wykorzystuje w pelni szans¢ na rozwdj kariery w Stanach Zjed-
noczonych. Podczas Festiwalu Sundance 2017 ogloszono wyniki postgpowa-
nia grantowego prowadzonego przez Sundance Institute: Smoczyriska i Bolesto
otrzymali mozliwo$¢ zrealizowania kolejnego §miatego pomystu — opery science
fiction (jak sami okreslaja planowang produkcje) (Knap, 2017). Film ma by¢
w calosci oparty na ptycie Davida Bowiego 1.Outside (1995). W styczniu 2017
roku ogtoszono, ze duet Smoczyniska i Bolesto wszedt w sktad o$miu zespoléw
filmowych z catego $wiata, ktore stworza po odcinku nowej antologii horro-
ru The Field Guide of Evil (Grater, 2017). Jezeli te projekty okaza si¢ sukcesa-
mi, mogg sta¢ si¢ dla Smoczyriskiej i Bolesty trampoling do prawdziwej kariery
w amerykanskiej telewizji i kinie.

Apendyks

Synopsis: Robert Bolesto, ,,Cérki Dancingu”

Siostry —- SREBRNA SYRENA 17 i ZLOTA SYRENA 12 przyptywaja Wista
z Morza Czarnego do Warszawy stylizowanej na lata 80te. Na brzegu spotykaja
pijacy Zesp6t Dancingowy FIGI I DAKTYLE. Jest to malzefistwo- WOKA-

LISTKA 37 z PERKUSISTA 43 i przyjaciel BASISTA 27. SREBRNA zachwy-
cona jest ich $piewem i taricem, a ZLOTA odurza zapach ludzkiego ciata. SY-

22 Zob. wyniki wyszukiwania hasta: The Lure Reaction w serwisie YouTube.

# Film udostepniony na profilu facebook NowThis Entertainment w dniu 2.02.2017 (dostep:
20.02.2017).

2 Profil The Lure w serwisie Metacritic, www.metacritic.com/movie/the-lure (dostgp: 20.02.2017).

» Profil The Lure w serwisie Rotten Tomatoes, www.rottentomatoes.com/m/the_lure_2017 (dostgp:
20.02.2017).
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RENY dolqczajq si¢ chérkiem i oczarowuja ZESPOL. Po Wstcm z wody Syrenie
Ogony zamieniaja si¢ w Ludzkie Nogi. ZESPOL przygarnia je i zabiera ze soba
do modnej Restauracji ADRIA, w ktérej gra co wieczér koncert. KIEROWNIK
SALI 50 po nieudanej prébie seksu z SYRENAMI organizuje Show- ZESPOL +
SYRENY. Show jest hitem. WOKALISTKA coraz bardziej niepokoi si¢ utrata
pierwszoplanowej roli w ZESPOLE i w domu. Wyczuwa rosnace uczucie migdzy
BASISTA a SREBRNA i staje si¢ bardzo zazdrosna. ZLOTA uwodzi przypadko-
Wego mezczyzne, zagryza go i ZJada ZESPOL u$wiadamia sobie realne zagroze-
nie ze strony SYREN i wyrzuca je skrgpowane do Wisty, gdzie zostaja uratowane
przez plotkl Wiciekle SYRENY strasza KIEROWNIKA SALI, szantazuja ZE-
SPOL i startuja ze swoim autorskim programem, jako CORKI DANCINGU.
Jest sukces. W ADRII pojawia si¢ TRYTON 51- Guru Punkowego Podziemia.
SREBRNA rozpoznaje w nim Ojca i nie chce z nim rozmawia¢, a ZEOTA daje
si¢ zaprosi¢ na wspélne $piewanie w jego punkowym projekcie, co niemile sie
dla niej koriczy. SREBRNA wyznaje mitos¢ BASISCIE, ale on nie uprawia sek-
su ze zwierzetami. WOKALISTKA urzadza straszng awanture PERKUSISCIE
i BASISCIE za rzekomy zapach ryb na ich ciele. ZEOTA interesuje si¢ pani
PORUCZNIK MO 40. PORUCZNIK MO demaskuje ja, jako morderczynig.
Migdzy nimi wybucha ostry romans. SREBRNA decyduje si¢ na amputacj¢
Ogona i przeszczep Ludzkich Nég, optacony przez BASISTE. SREBRNA ma
nogi, ale zgodnie z legenda traci glos, a potem Kochanka. KIEROWNIK SALI
rozwiazuje kontrakt z ZESPOLEM. BASISTA robi muzyczng fuch¢ z NAN-
CY 23, po ktérej oznajmia wszystkim domownikom, ze nadchodzi era duetéw.
Znaczy to, ze zakochat si¢ i zaprasza wszystkich na swéj slub. Wesele NANCY
i BASISTY odbywa si¢ na statku ptynacym po Wisle. Szefem Kuchni na stat-
ku jest TRYTON, ktéry informuje SREBRNA, ze jesli nie zabije BASISTY do
wschodu storica, to zamieni si¢ w morska piang. ZLOTA z PORUCZNIKIEM
MO prébuja sita zmusi¢ SREBRNA do zabicia BASISTY. Jednak SREBRNA
nie daje si¢, wyskakuje za burtg i zamienia si¢ w piang. Wiciekta ZEOTA zagryza
BASISTE, za co zostaje postrzelona przez PORUCZNIK MO. ZEOTA ranna
SYRENA wskakuje do rzeki i odptywa do morza.
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Jumping in at the deep end, or the case
of The Lure and making films nobody else seems to be making

The Lure happened to be the most original fruit of the Polish cinema’s loins
in 2015. Although it pushed the envelope as far as some only wished they could,
this debut feature enjoyed little commercial success at the Polish box office. Sun-
dance win, however, gained the film an international recognition. This article
follows subsequent production stages of Agnieszka Smoczyrniska’s film and tries
to answer the question: what sets her picture apart from others produced in
Poland? The authors, in their case study, describe the filmmaker’s unusual ap-
proach to genres and cinematic clichés. Moreover, basing on conversations with
the creators of 7he Lure, the authors of the article take a closer look at how the
film was financed, how the script came together and how the work on set went.
They also emphasise the importance of the differences between the advertising
in Poland and the United States — everything analysed from the perspective of
the production studies.
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Grazyna Swietochowska

Uniwersytet Gdariski

Forget the film, watch the title
credits!'. Wprowadzenie do
czotowki filmowej

Czotdéwka filmowa jest jak okno. Jest jak rama. Kino jawi si¢ wéwczas jako
fantastyczny gabinet osobliwosci albo witryna sklepowa. Czoléwka jest jak
rzwi, wejécie. Angielskojezyczne okreslenie pierwszych metréw filmu — opening
sequence — jest miara otwarcia si¢ na inno$¢, obcos¢. Widz ma wej$¢ przez nie ,,na
skréty” do $wiata o odrgbnym statusie ontologicznym. Tropy stylistyczne moz-
na zresztg mnozy¢: prég’, drzwi, pas transmisyjny, interfejs, ,okno i rama jako
wzajemnie regulujace si¢ metafory patrzenia na odseparowang — dla naszego do-
bra — rzeczywisto$¢” (Elsaesser, Hagener, 2015, s. 55). Ze wzgledu na skrétowosé,
ale i efekt zaggszczenia, koncept i cigzar semantyczny czotéwka korzysta przede
wszystkim z synekdochy, metonimii, czasem elipsy. Ten skromny odcinek, ktére-
go dlugos¢ konsekwentnie zmieniata si¢ od lat trzydziestych do sze$¢dziesiatych,
od statystycznej minuty do nawet szesciu (Horak, 2014, s. 75), stanowi matryce
wszystkich pdzniejszych przedstawieri i sekwencji fabularnych. Co podsumowat
juz Alexander Zons, czotéwka ,dokumentuje produkeje filmu, kieruje si¢ do wi-
dza, wprowadza diegeze, tematyzuje sama sytuacj¢ projekeji, markuje poczatek,
wprowadza w nastrdj, udowadnia pracg, jest miejscem sygnatury, reklama, filmem
w filmie” (Zons, 2010, s. 221-221).

Co daje obserwacja narodowych praktyk nazewniczych tego wielofunkcyjnego
komponentu? Jezyk niemiecki przywoluje tymczasowos¢ sytuacji projekeji w kinie
i ktadzie nacisk na przygotowanie widzéw do seansu (Vorspann). Jezyk francuski
przywoluje sam proces tworzenia filmu (Générigue). Jezyk angielski, poza figura
juz odnotowanego poznawczego otwarcia na to, co na zewnatrz i co wewnatrz,
a wigc i pewnej idei przestrzennosci, kanatu tranzytowego laczacego miejsca osob-

! Slogan bioracy swéj poczatek z nazwy jednej ze stron internetowych pos$wigconych czotéwkom

filmowym: Forget the Film, Watch the Title, http://www.watchthetitles.com (dostgp: 10.11. 2016).

Prég (seuil, vestibule), czyli Genettowski paratekst, ma zawsze charakter graniczny. Por. Genette, G.,
Seuils, Paris 1987; Genette, G., Paratexts. Thresholds of interpretation, przel. J.E. Lewin, Cambridge
1997.
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ne, podkresla tez osiagnigcie niemozliwe bez wspdtpracy catego zespotu, wszyst-
kich oséb zaangazowanych w realizacj¢ filmu (opening credits) (migdzy innymi
Dettke, 2015, s. 87-89). Ta ostatnia wyktadnia najblizsza bytaby rozumieniu eko-
nomicznemu i prawnemu. W jezyku polskim — obok konotacji cz¢sci wyposazenia
przeznaczonego dla tych, keérzy eksploruja rézne warstwy rzeczywistosci i ktorym
czotéwka oswietla drogg — réwnolegle jest myslenie o wytwérni filmowej o tej sa-
mej nazwie. Ta wytwérnia, wazna dla calego powojennego kina, swéj ,,poczatek”
wzigta z dziatalnosci kronikarskiej i dokumentalnej Jerzego Bossaka i Aleksandra
Forda jeszcze w szeregach Wojska Polskiego na terenie Zwiazku Radzieckiego.
A moze wlasnie to konotacje militarne, odpér wroga, pierwsze zwarcie w walce,
asymilacja lub pozycja zwyci¢zonego daja jakie$ nowe rozpoznanie?

Stynne ostrzezenie umieszczone przez Saula Bassa na puszkach z tasmg filmowa
Ztotorekiego (The Man with the Golden Arm) w rezyserii Otto Premingera z 1955
roku — , Projectionists, pull curtain before titles” (Horak, s. 80) — uzna¢ mozna za
symboliczny poczatek historii widzialnosci, ,czytelnosci” i odrebnosci czotéwki
filmowej jako samodzielnego przedmiotu uwagi. To konkretne zalecenie technicz-
ne juz wkrétce miafo przeorganizowaé prakeyki widowni, ztaczy¢ czas poznawczej
otwartoéci z pierwszymi minutami wyswietlanego filmu, jak i uruchomi¢ dtugo-
falowa refleksje réznych obiegéw wiedzy. Awans i ,,promocja” sekwencji poczatko-
wej przekladaly si¢ bezposrednio na oddolny ruch zdobywania miejsca (i prestizu)
przez anonimowa jeszcze do niedawna grupg zawodowa. Jednoczesnie w perspek-
tywie Srodowiska zmieniajacych si¢ obiektéw kultury wizualnej czotéwka stata
si¢ oSrodkiem wypowiedzi artystycznej i protofilmowej i mogla by¢ przedmiotem
lektury pars pro toto. W analizie sekwencji poczatkowej filmu jako konkretnego
aspektu kultury wizualnej zasadne wydaje si¢ umieszczenie jej migdzy przekazem
ikonicznym, kulturg typografii, reklama, opakowaniem, neonem, winieta i pla-
katem. Czoléwka bytaby wéwczas zagniezdzona w réznych formach (i mediach)
zarzadzania $rodowiskiem zycia cztowieka, w tym konkretnym przypadku nego-
cjowanego percepcyjng aktywnoscia widza, szerzej — odbiorcy o réznych kompe-
tencjach kulturowych; i najszerzej — uzytkownika systemu komunikacji wizualnej.

Off-screen studies

Z perspektywy czasu i ewolugji kolejnych nosnikéw filmu i form recepdji czo-
téwki filmowe wymieniane s3 w tym samym ciagu co plakaty, afisze, wydawnic-
twa DVD i Blu-ray ,zaopatrzone” w kompletny system nawigacji po materiatach
bonusowych, ,kuchni filmowej”, wraz z innymi formami szerokiej oferty kolek-
cjonerskiej (takimi jak booklet czy inlay). To jednoczesnie rézne stadia insceni-
zowanego obiegu eksperckiego. Andrzej Gwézdz w perspektywie tych wlasnie
artefaktéw postuluje myslenie o medialnej historii filmu, ,ktéra bytaby w stanie
obja¢ dzieje filmu w jego uwiklaniach multi- i intermedialnych, czyli [...] po-
traktowa¢ film jako organizm zyjacy w réznych $rodowiskach, a nie wytacznie
jak tekst kina” (2008, s. 489-490). Jonathan Gray postuguje si¢ z kolei kwalifika-
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cja off-screen studies, studidw pozaekranowych (2010). Paradygmat opisu wypro-
wadzony z francuskiej teorii literatury, a wlasciwie jej konkretnej sciezki sygno-
wanej nazwiskiem Gérarda Genette’a, zamiast koncentrowacé si¢ na medialnym
fenomenie, dla ktérego wazne bytyby analogie z cz¢$ciami sktadowymi ksigzki
(przedmowy, motta, komentarze odautorskie, wywiady, informacje zamiesz-
czone na obwolutach) (1992), skierowany jest na otoczenie formalne (i sposoby)
wystgpowania filmu. Cho¢ lektura paraliteracka nadal moze mie¢ swoje prze-
niesienie na rozmaite ,,maski” jezykowe — film mozna, jak ksiazke, ,przelecie¢
wzrokiem”, otworzy¢ na odpowiednim ,rozdziale”, wlozy¢ zaktadke, zajrze¢ do
komentarza (Gwézdz, 2008, s. 500) — to instrumentarium analityczne stanowia
tu wszelkiego rodzaje komentarze do tekstu gléwnego, ktérym ostatecznie za-
wsze pozostaje film. Poza juz wymienionymi obok czotéwki filmowej plakatami,
afiszami, edycjami DVD czy Blu-ray ,paratekst” moze dotyczy¢ tak rozmaitych
zakreséw, jak reklama filmowa, zrailery, teasery, nosniki outdoorowe (billboardy,
ekrany etc.), merchandisingowe gadzety, przejscia migdzy kanatami w telewizji,
plansze z napisami, a nawet krytyka filmowa jako taka. Andrzej Gwézdz status
tych wszystkich form komunikacyjnych przylegtych do tekstu glownego, czyli
filmu, widzi w perspektywie mobilnosci, negocjacji i sprawczosci: ,,(j)est [para—
tekst — dop. aut.] zatem peryferyjny, ale niekoniecznie marginalny, w tym sensie,
ze jego obecno$¢ potrafi odmieni¢ stosunek do centrum — nie naruszajac jego
ontologicznej tozsamosci, zmieni¢ obraz catosci — a jako taki wyposazony zostaje
w moc sprawczg o cechach performatywu” (2010, s. 38).

Teza ksiazki Jonathana Graya, positkujacego si¢ Genettowskim terminem,
brzmi: parateksty nie sg zwyktym dodatkiem czy ,$ciezka” biegnaca réwnole-
gle do tekstu gléwnego. Parateksty tworzg teksty, zarzadzajg nimi i wypetniaja
je znaczeniem, ktére z nimi nam si¢ kojarzy. Przygotowuja nas tez na inne tek-

sty — funkcja dydaktyczna jest wyrazna wtasnie w kontekscie czotéwki (Gray,
2010, s. 6, 25).

Czoléwka i historia sztuki

Czotdéwke filmowa na mapie historii ewolucji mediéw widziatabym przede
wszystkim w relacji do kolejnych stadiéw rozwoju grafiki uzytkowej. Akces
malarzy — czy to do obiegu wydawniczego ksiazki ilustrowanej, czy prasy co-
dziennej w wieku XIX — to konieczne etapy wlaczania si¢ artystéw do $wiata
mediéw masowych, motywowane przede wszystkim powodzeniem komercyj-
nym. Tworzenie wielkoformatowych afiszy teatralnych (litografie barwne Hen-
riego de Toulouse-Lautreca do spektakli kabaretowych z Jean Avril w Moulin
Rouge), reklam produktéw konsumpcyjnych (zanurzone w duchu secesji i fin
de siecle’n mydta i perfumy w projektach Alfonsa Muchy), kart dan czy winiet
bylo praktyka ,windujaca” obiekty rekrutujace si¢ z codziennego zycia cztowieka
w rejony sztuki. Zabiegi estetyzacyjne mialy jednoznaczne przeznaczenie: sku-
pienie uwagi przyszlego konsumenta. Konkretne elementy tego komercyjnego
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zbioru edukowaty tez kolejne pokolenia twércéw, niejednokrotnie pozbawionych
juz klasycznego przygotowania artystycznego.

Florian Krautkrimer zauwaza, ze w istocie od czasu narodzin kina zachodnie
spolfeczeristwa zyly w otoczeniu nieustannie mnozacych si¢ informacji wszelkie-
go rodzaju (2010, s. 235). Ich no$nikiem byly juz same nagléwki prasowe, layout
prasowych szpalt z ,wpuszczonymi” w uktad tekstowy reklamami. Nowatorska
kompozycj¢ obrazu i tekstu obecna w samej reklamie, tej prasowej i tej wychodza-
cej w Srodowisko miejskie (czy wreszcie pézniejszych neonéw reklamowych [okoto
1910 rokul), faczyta funkcja informacyjna i dekoracyjna. Z jednej strony wska-
zywala przeciez na produkty i ustugi oraz pomagata w orientacji przestrzennej,
z drugiej ozywiala i urozmaicata miasto. Wielu jest zdania, ze to wlasnie neony
wprowadzily do przestrzeni publicznej miasta najwyzszej jakosci typografie. Jako
formy unikatowe, projektowane specjalnie na potrzeby danej realizacji stawaty
si¢ waznymi punktami w krajobrazie i budowaty charakter miejsca (Szydtowska,
Misiak, 2015, s. 145-146). Pobudzanie konsumentéw, pobudzanie widzéw przy
aktywowaniu funkcji estetycznej i poznawczej przekazu jest tez domeng odcinka
czotéwki filmowej. To tu dokonuje si¢ tez transfer artystéw w rejony uzytkowe, jak
i kwalifikowanie dziatan sygnowanych przez rzemieslnikéw mianem wytwordw
artystycznych.

W historii sztuki miejscem, z ktérym czotéwki moglyby mie¢ szczeg6lny zwia-
zek, jest niemiecki projekt Bauhausu (1919-1933). Uczelnia zatozona przez archi-
tekta Waltera Gropiusa byta nowoczesnym $wiadectwem préb godzenia sztuki
z technika i przemystem. W trakcie swojej czternastoletniej egzystencji trzykrotnie
zmieniajaca lokalizacjg (Weimar-Dessau-Berlin) w systemie nauczania i kreowania
nowych nawykéw myslowych byta stabilna: prébowata wprowadzi¢ w zycie idee
przeksztalcenia otoczenia czlowieka — od zalozend urbanistyczno-architektonicz-
nych po projektowanie wnetrz, wyposazeri mieszkan, przedmiotéw codziennego
uzytku. W koncepcji Gropiusa i zatrudnianych przez niego wyktadowcéw (wy-
mieniajac tylko Pieta Mondriana, Paula Klee czy Ldszl6 Moholy-Nagy'ego) osta-
tecznym celem nie miata by¢ produkcja kolejnych unowoczesnionych rekwizytéw
codziennosci, ale sam czlowiek; nie produkt, ale przeobrazenie upodoban i nawy-
kéw jego uzytkownikéw (migdzy innymi Hopfinger, 1993). W tej formie rady-
kalnie oczyszczonej, ,,bauhausowskiej” stosunek powierzchni tekstu do ilustracji
wyliczony byt z matematyczng precyzja, a w liternictwie pociagat za soba nieche¢
do czcionki szeryfowej (Naylor, 1988, s. 4). Nie oznacza to jednak, ze w obrebie
tego samego Srodowiska twércéw nie powstawata charakeerystyczna kombinacja
typo- i fotografii, jak u Ldszl6 Moholy-Nagy’ego czy Jana Tschicholda (migdzy
innymi Krautkrimer, 2010, s. 235).

To lektura twércéw Bauhasu uswiadamia, ze réwniez w przypadku czotéwek
filmowych warto zwraca¢ uwage na kréj i kolor liter, na sposéb ich taczenia z ry-
sunkiem, fotografia i fotomontazem. Nie tylko krdj czcionki rozszerza skalg od-
bioru, ale kazdy z uruchomionych $rodkéw plastycznych. Forma stanowi zawsze
funkeje tresci. To czoléwki moga pochwali¢ si¢ kondensacja i natg¢zeniem formy
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graficzno-wizualnej. Stanowia dynamiczny uktad znakéw typograficznych. Sa po-
lem doswiadczalnym dla form kontrastowych, szkota bodZcéw wizualnych, stano-
wiaca o uktadzie catosci.

Jan Horak, analizujac prace Saula Bassa, niejednokrotnie przytacza arty-
stéw wywodzacych si¢ z Bauhausu. Jednak w tym konkretnym przypadku nie
sa to podobiefistwa genetyczne, rozumiane jako kontynuacja schedy po zna-
nym nauczycielu lub mistrzu. Zaleznosci powstaja raczej po stronie bliskosci
estetycznych rozwiazan, a wigc sa dowodem kapitatu kulturowego odbiorcy,
zdolnosci do projektowania pewnych rozwiazad z rozpoznanej juz historii
sztuki. I tak w przypadku czotéwki Stomianego wdowca (The Seven Year Itch,
1955) w rezyserii Billy'ego Wildera kolorowe pudetka czy po prostu ukfad
mniejszych i wickszych prostokatéw, za keérymi ukrywajq si¢ nazwiska kolej-
nych cztonkéw ekipy, moga tudzaco przypommac kolorystyczne studia Paula
Klee — wielokrotnie powracajace u tego tworcy kompozycje modyfikowanych
plaszczyzn barwnych, bedace efektem redukeji przedstawienia obiektéw rze-
czywistych do form najprostszych. Ale inspiracja personalna fatwo si¢ zaciera.
Zasadg analogii odkryjemy, zestawiajac tez wskazana czotéwke z wybranymi
pracami Theo van Doesburga czy Pieta Mondriana. W tym kontekscie czo-
téwka filmu Wildera bytaby pewnym ekstraktem, przechwyconym cytatem
z Bauhausu i neoplastycymu. Jednak juz przyréwnanie tej zorganizowanej
sekwencji barwnej do Pomaraiczowe, czerwone i zétte Marka Rotchko, dzi$
jednego z najdrozszych dziet na rynku sztuki, obrazu datowanego sze$¢ lat
pézniej od filmu Wildera, byloby jedynie dowodem erudycji piszacego, ktéry
chciatby w ten sposéb awansowa¢ dziatania samego Bassa (przy czym bytoby
takze btgdem ahistoryzmu).

Za pre¢ine ogniwo refleksji nad czotéwkami filmowymi odpowiada réw-
niez wspétczesny obieg sztuki i jej form uzytkowych. Mam tu na mysli absol-
wentéw akademii artystycznych, grafikéw, projektantéw czcionek i liternic-
twa, pracownikéw agencji reklamowych i generowane przez nich srodowisko
wydawnicze: specjalistyczne portale internetowe?, blogi, vlogi, ale i publikacje
ksiazkowe, w tym przede wszystkim edycje albumowe. Kolejnos¢ repertuaru
réznych form popularyzowania i upowszechniania przez obieg designu ,,sztuki
czotéwki filmowej” nie jest oczywiscie przypadkowa: atrakcyjnos¢ wywodu
on-line ,podbijana” jest kazdorazowo montazem klipéw czy choc¢by sekwencjq
»print screenéw”, zasadniczo mniej wymagajacych niz tradycyjny, dtugofalowy
projekt wydawniczy. Zainteresowanie kolejnych pokoleni projektantéw graficz-
nych czotéwkami filmowymi idzie najcz¢$ciej w kierunku rozpoznawania kon-
kretnych krojéw czcionek, identyfikowania autorskich projektéw jako samo-

3 Oto kilka najwazniejszych, cho¢ lista ta nie jest wyczerpujaca: http://www.artofthetitle.com, htep://
www.watchthetitles.com, htep://www.titledesignproject.com/, https://www.typotheque.com/
articles/taking_credit_film_title_sequences_1955-1965_2_introduction; https://designschool.
canva.com/blog/film-titles/ The Graphic Art Of Film Title Design Throughout Cinema History;
http://annyas.com/screenshots/; pomniejsze blogi: http://www.creativeblog.com/design/top-movie-
title-sequences-10121014; hteps://filmmakeriq.com/courses/the-history-of-movie-title-sequences/.
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dzielnych partytur, ,dziet sztuki”, ktére stanowia przyktad samowystarczalnej
kreacji artystycznej, drugorzednie tylko uwiktanej w relacje z ,,duchem” filmu.

Krétki szkic historyczny

Napisy poczatkowe w rozumieniu surowej formy zapowiedzi ,,filmowego dania
gléwnego” najsilniej przylegatyby do wezesnego kina niemego. System komuni-
kacji tekstowej na tym etapie rozwoju kina nie koriczyt si¢ na tablicy lub plan-
szy wprowadzajacej. Poza pozwalajacymi widzowi rozpoznac si¢ w kreowanej na
ekranie akgji planszami z dialogami badz skrétowymi opisami w podobny sposéb
komponowane byly tez etykiety regulujace sposoby zachowania si¢ w kinie, na
przyklad nasladujacy zatrzymany kadr zakaz glosnego moéwienia i gwizdania®.
Kluczowa i dla wielu pézniejszych etapéw rozwoju czotéwki byta czytelnos¢. Ko-
rzystano z krojéw bezszeryfowych, pozbawionych ozdobnikéw, ktére byty gwaran-
tem natychmiastowego odebrania przekazu. Wtdrne zdobnictwo rosto wraz z edu-
kacja widza, ktdry uczyl si¢ nie tylko jezyka obrazéw, ale i sposobu ich opracowania
w przejrzystej ramie. Ich stylizacja mogla, cho¢ nie musiata, by¢ wyrazem checi
zaanonsowania epoki i kostiumu $wiata przedstawionego filmu, do ktérego wpro-
wadzaty. To tu racje bytu miata sygnatura Art Nouveau, Art Deco czy ekspresjoni-
zmu. Najszybciej krdj liter uzytych w tytule zwiazat si¢ z funkcja impresywna —
celem bylo wprowadzenie widza w okreslony nastréj. Taki byt juz sposéb zapisu
Gabinetu doktora Caligari (1919) Roberta Wiene czy ztowrogos¢ dystopijnego
Metropolis (1926) Fritza Langa. Srodki wyrazu przejete ze sztuk plastycznych, sce-
nografia anektujgca krzywe $ciany, zdeformowane czy wydtuzone ramy, linia kreta
lub nieoczekiwanie ztamana ekwiwalent znalazty w ostrej i rozchwianej czcionce
(Caligari). Pod charakterystyczng ekspresjonistyczng kreska filméw epoki wilhel-
miriskiej w pierwszym rze¢dzie wymieniany jest nie tylko scenograf Walter Réhrig
(1897-1945), ale i malarz, grafik, autor litografii, ktérego projekty stanowily roz-
poznawalng calo$¢, Josef Fenneker (1895-1956). Nie tyle jednak nalezy go uzna¢
za pierwszego projektanta czotéwek filmowych, co artyst¢ demokratycznie wypo-
wiadajacego si¢ za pomocg plakatéw kinowych, afiszy teatralnych czy szyldéw dla
berlifiskiego lunaparku. Chociaz brak dowodéw na wspélprace Fennekera przy
paratekstach Caligariego’, trudno przy nich nie mysle¢ wlasnie o transmedialnej
kulturze spektaklu i atrakeji: juz czcionka tytulu anonsuje wejscie do jarmarcznego
gabinetu osobliwosci, moze tez symulowaé plansz¢ wyskrobana by¢ moze w po-
$piechu, by¢ moze pod wpltywem hipnozy.

Zazwyczaj jednak napisy poczatkowe w kinie niemym charakteryzowat taki
uktad typograficzny, w ktérym preferowano biate litery na czarnym tle obramo-
wane stale powtarzanym projektem logotypu wytwérni filmowej. W kolejnych

* Do zobaczenia migdzy innymi w zbiorach Biblioteki Kongresu: https://www.loc.gov/exhibits/
treasures/images/vcl30.4e.jpg. Podaje za Rebecca Gross, The Graphic Art Of Film Title Design
Throughout Cinema History, https://designschool.canva.com/blog/film-titles/.

> Alistnieja takie, na przyktad pod postacia plakatéw do Gfowy Janusa 2 Conradem Veidtem w rezyserii
Roberta Wiene, filmu zaledwie rok pézniejszego od Caligariego, z 1920 roku.
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latach pociagato to za soba standaryzacje filmowej typografii i budowe marki
konkretnej wytwérni filmowej (Horak, 2014, s. 82, 85). Wstazki i kwiatowe
ozdoby liter zapowiadaly wigc filmy romantyczne, rozpowszechniony za pomoca
listbw gonczych zapis ,most wanted” bardzo szybko przylgnat do westernéw,
czcionka przypominajaca zapis pospieszny, gwattowny i noszacy w sobie jaki$
$lad niepoprawnosci czy brak wprawy stala si¢ znakiem rozpoznawczym komedii
slapstickowej. W filmach braci Marx w zapisie tytutéw rzuca si¢ w oczy niejed-
norodno$¢, nieprzewidywalno$é. Trafnie nazwata t¢ ceche Rebecca Gross, piszac
o ,filuternej niesubordynacji” (2015).

Wazng cecha poczatkéw kina, réwniez w perspektywie zalazka czotéwki, byt
oczywiscie brak dzwigku®, podczas gdy w nastgpnych latach to whasnie Sciezka
muzyczna, jak cho¢by stynne krzyczace skrzypce Bernarda Herrmanna z Psychozy
(1960) Alfreda Hitchcocka, bedzie nieodtacznym, koniecznym elementem ilustra-
cji warstwy estetycznej — réwniez na prawach dysonansu, braku komfortu.

W okresie kina klasycznego dzial marketingu odpowiedzialny byt zaréwno
za tworzenie plakatéw, pressbookéw, reklam prasowych i ,outdoorowych”, jak
i czotéwki filmowej (Horak, 2014, s. 84). Postepujacej specjalizacji tylko ostat-
niej z wymienionych aktywnosci w latach pigédziesigtych nie mozna izolowacd
od koniecznosci technologicznego zdystansowania si¢ kina do estetyki i fenome-
nu popularnosci telewizji. Lata pigédziesiate I sze$¢dziesiate to obszar wzajemnej
rywalizacji, checi zatrzymania przy sobie widzéw za pomocg réznych technik
i narzedzi Obok eksperymentéw z kolorem, formatem Cinemascope, VistaVision
czy Cinerama, réwniez graficy zaczeli by¢ zatrudniani z nadzieja na osiagnigcie
odrebnosci, wyjatkowosci i niepowtarzalnosci samej czotéwki filmowej (miedzy
innymi Matamala, Orero, 2011). Drugi czynnik zwiazany byl przede wszystkim
z destabilizacja dotychczasowego monopolistycznego systemu funkcjonowania
Hollywood — oznaczat wigksza swobode rezyserska w stosunku do dotychczaso-
wej tyranii producenckiej wielkich studidw.

Za przetomowy dla dzisiejszego rozumienia statusu czotéwki filmowej jako
autonomicznego paratekstu uzna¢ mozna wilasciwie caty przedziat lat 1955-
1966 — i to na tym okresie chciatabym si¢ skupi¢ w analitycznej czgsci niniejsze-
go artykutu. To wéwczas powstaty warunki do wspétpracy artystéw rekrutuja-
cych si¢ z pola sztuki czy praktyki designu z rezyserami i jednoczesnie studiami
filmowymi, keérych ci ostatni w systemie hollywoodzkim nadal byli czescia. To
tez czas przejscia od kinetycznej typografii, ktéra dominuje w skréconym opisie
poczatkdéw kina, w strong montazu roznych czesci sktadowych: elementéw gra-
ficznych (rysunku, krzywych, plam, obiektéw, form przestrzennych, strukeur,
koloru), partii animowanych, fotoséw etc. Nowo rozpoznani ,autorzy”, obdarze-
ni zaufaniem i wolnoscig tworcza, przeksztalcili sekwencje poczatkowa w petno-
wartos$ciowy parametr, niejednokrotnie decydujacy o sukcesie catego filmu. Za
posta¢ zalozycielska nowego myslenia o tym, czym moze by¢ czotéwka filmowa,

¢ Umowny, wszak odgloséw w sali kinowej bylo wiele i pochodzity z réznych, pozaekranowych Zrédet.
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uznawany jest przywolany juz z imienia i nazwiska amerykanski grafik, twér-
ca plakatéw filmowych i logotypéw, konsultant graficzny stynnych sekwencji
filmowych, wiasciciel agencji reklamowej Saul Bass (1920-1996). Wymienione
jednym tchem obszary aktywnosci Bassa sg cz¢$cia nadrzgdnego procesu zdo-
bywania uwagi (i poszanowania) dla specjalistycznej renomy kolejnych zawodéw
ksztattujacych wielopoziomowy aspekt filmowej wizualnosci’. Bass réwnolegle
pracowal przy plakatach filmowych towarzyszacych zaprojektowanym czotéw-
kom, jak i przy projektach identyfikacji wizualnej strategicznych klientéw branzy
komunikacyjnej (United Airlines, Frontier Airlines czy Warner Comunication),
telekomunikacyjnej (AT&T, US Postage) czy przemystowej (General Foods,
Minolta, Kleenex). Dla porzadku: najpierw wigc byly logotypy, potem plakaty,
czoléwki i pojedyncze storyboardy, w kolejnych zas latach te plany dziatalnosci
przenikaty si¢. Proces akceptacji i kanonizacji w przypadku Bassa mozna uzna¢d
za catkowity: ostatnim ogniwem poruszania si¢ pomiedzy kolejnymi szczeblami
hollywoodzkiej drabiny byt Oscar w kategorii najlepszego krétkometrazowego
filmu dokumentalnego za Why Man Creates? (1969). Ztozony z fragmentdéw wy-
wiadéw, wyktadéw, partii animowanych i inscenizowanych film paradoksalnie
stanowit autotematyczny punkt wyjscia do oceny zaplecza myslowego wszyst-
kich innych projektéw. Ostatni akord po stopniowym zanikaniu Bassa w latach
siedemdziesiatych i osiemdziesigtych stanowi ponowne odkrycie go dla ,syste-
mu” za sprawa Martina Scorsesego, tym razem dla nowego kina Hollywood.
Nie byloby wi¢c moze sekwencji poczatkowej Takséwkarza (1975) z niepokojaca
jazda kamery do dZwickéw trabki Herbiego Hancocka (i $ciezki dzwigkowej
filmu skomponowanej przez ,Hitchcockowskiego kompozytora”, Bernarda Her-
rmanna), stanowiacg idiomatyczny trop cierpiacego na bezsenno$¢ i rézne for-
my obsesji Travisa Bickle’a, bez kinofilskiego zacigcia autora Ulic nedzy (1973),
doskonale zawiadujacego komplementarnym systemem komunikacji filmowe;.
O tym, ze Bass nadal zyje i tworzy, Scorsese dowiedzial si¢ dopiero w latach
dziewigc¢dziesigtych, kiedy wspart si¢ jego projektem do Przylgdku strachu (1991),
Kasyna (1995) i popularyzatorsko-edukacyjnego projektu, Historii kina amery-
kariskiego (1998), ponownie rozbudzajac ,mode na Bassa”. Ztap mnie, jezeli potra-
fisz (2002) Stevena Spielberga zapowiada czoléwka stylizowana na Bassa, cho¢
zrealizowana juz bez jego udziatu.

Charakterystyczne jest zreszta, ze Bass, bedac w latach pigédziesiatych
i sze$¢dziesiatych niektamang gwiazda opening sequence, w pojedynczych przy-
padkach podejmowat si¢ rysowania storyboardéw, z najstynniejsza sekwencja
prysznicowa, zmieniajaca rytm montazowy Psychozy na czele. Jan Horak, mo-
nografista tworczosci Bassa twierdzi, ze ten typ interwencji w Hollywoodzki
system produkeji komplikuje monolit ostatecznej ,instancji” odpowiedzialnej
za filmowy tekst, kwesti¢ autorstwa rozktada na poszczegélne elementy sktado-

7 Emily King wspomina jednak o wiele bardziej prozaicznej przyczynie: pojawienie si¢ Bassa
w Hollywood i jego angaz do filméw Otto Premingera bylto zwiazane z ich koligacjami rodzinnymi.
Zob. https://www.typotheque.com/articles/taking_credit_film_title_sequences_1955-1965_4_
abstracting_the_essence (dostep: 21.11.2016).
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we. W mysleniu producenckim takie podejscie nie stanowi zadnego wylomu,
ale gdy wezmie si¢ pod uwagg status Hitchcocka jako auteura trudno nie mysle¢
whasnie o rezyserze Marnie (1964) jako twércy z sukcesem anektujacym do wia-
snych projektéw sprawdzone juz odkrycia (Bass, zanim podejmie wspélprace
przy Zawrocie glowy [1958], Pétnoc — potnocny zachod [1959] i Psychozie, od pig-
ciu lat bedzie juz na rynku projektantéw czotéwek filmowych). Kluczowe jest
zreszta w powyzszym odwotaniu stowo ,interwencja”, ktére najszerzej kwalifi-
kuje wieloplanowa funkgje i znaczenie wkiadu Bassa: artysta rozwinat i rozbu-
dowal persong hollywoodzkiego projektanta, przetart szlaki dla kolejnych desi-
gneréw rekrutujacych si¢ zreszta w stopniu petniejszym od niego samego z pola
sztuki, a nie reklamy. Valentina Re rewolucyjnos¢ Bassa zmieniajaca dotych-
czasowy sposéb postrzegania czotéwki filmowej wiaze z uczynieniem jej polem
doswiadczalnym dla zupelnie nowych poszukiwan stylistycznych i z nadaniem
jej wartoéci metatekstowej (Re, 2016). Co jednak poczaé z wiedza, ze nawet
autorstwo czotéwek Bassa jest do podwazenia, gdyz stoi za nimi w istocie biuro
Saul Bass & Associates oraz najwazniejszy i najdtuzej pracujacy dla tej agencji
grafik Art Goodman (Horak, 2014, s. 5)%? By¢ moze kazda zmiana, a wlasciwie
rozciagniety w czasie proces, potrzebuje imienia w historii personalnej i hasta
w historii dtugiego trwania.

Something Saul Bass-y... something simple and strong with lots of
room for review quotes’

Celem niniejszego artykutu jest jedynie wprowadzenie w zagadnienie czo-
téwki filmowej. Trudno jednak to zrobi¢ bez przytoczenia cho¢by kilku przy-
ktadéw z epoki, kiedy czoléwki zaczely by¢ wreszcie widzialne, czyli z lat
1955-1966. Dotyczy to réwniez fenomenu czotéwek samego Saula Bassa, ktdry
tacznie zrealizowat ich ponad 50. Z tego bogactwa przyktadéw, ktére czasem
krytykom kazaly wyrokowa¢ na rzecz wyzszosci czotéwki nad filmem (,The
best thing about the film is the Saul Bass credits” — przypadek Walk on the
Wild Side Edwarda Dmytryka [1962] [miedzy innymi Horak, 2014, s. 72]),
wybieram dwa przyklady wspétpracy z konkretnymi rezyserami filmowymi:
z Otto Premingerem, dzigki ktéremu Bass zaistnial w Hollywood, i Alfredem
Hitchcockiem, kt6ry wktad Bassa we wlasne filmy w pézniejszych latach starat
si¢ minimalizowa¢ (Bogdanovich, s. 493).

8 Analogiczna wydaje mi si¢ tu pozycja Walta Disneya w relacji do Uba Iwerksa, $wietnego menedzera
i biznesmena, oraz jego rysownika, animatora i technika efektéw specjalnych, rzeczywistego twércy
Myszki Miki.

Stowa wypowiedziane przez producenta Marka Urmana do Sidneya Lumeta, ktérych efektem byta
czotéwka zlecona agencji reklamowej Coldpen do filmu Nim diabet dowie sig, ze nie zyjesz (Before the
Devil Knows You're Dead, 2007). Podaje za Horak, 2014, s. 6.

9
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Bass i Preminger'’: Zlotorgki (1955) i Anatomia morderstwa (1959)

Pomystowos¢ czotowki Ztotorekiego wiaze si¢ z wprowadzeniem uktadu hory-
zontalnych i wertykalnych biatych paskéw, moze drazkéw, w miarg rozwoju se-
kwengji poczatkowej schodzacych si¢ i nakladajacych na siebie nawzajem. Osta-
tecznie biata grafika na czarnym tle eskaluje w wygieta i jednoczesnie przykurczona
r¢ke z rozezapierzonymi palcami. Paul Overy, referujac po latach zasady kierunku
sztuki De Stijl, tak opisujywat zasad¢ redukcjonizmu plastycznego, moze najbar-
dziej widoczna w Mondrianowskich cyklach drzew, katedr czy wydm: ,byta droga
prowadzaca do naturalistycznego przedstawiania pejzazu poprzez kolejne uprosz-
czenia, kolejne uogélnienia, do uktadéw czysto abstrakcyjnych, ktérych ostatnim
wyrazem byly przecinajace si¢ piony i poziomy” (Overy, 1979). Czotéwka Bassa,
operujac czernig i biela (w rozumieniu Mondriana, nie kolorami), si¢gata wtasnie
po taki obraz w stanie czystym. Pole do interpretacji bialych paskéw zawegzone zo-
staje przez tytul filmu: ztotorgki w poetyckiej trawestacji ukrywa nalég narkomana
(ale moze odnosi¢ si¢ tez do zawodu Frankiego, grajacego na perkusji). Kreski (by¢
moze kokainy) przechodzace w skurczong reke (by¢ moze po zastrzyku z narkoty-
kiem) materializuja natég, ktéry w filmie ani razu nie zostaje pokazany. Bohater
(w tej roli Frank Sinatra) cierpi fizycznie i psychicznie, ale temat wizualizacji przy-
czyny nadal jest tabuizowany. Saul Bass, wspominajac okolicznosci realizacji tego
konkretnego zlecenia, podkreslal, ze celem bylo osiagniecie przekonujacego, ale
surowego skrétu, formy poszarpanej, chaotycznej i oderwanej, majacej oddawad
percepcje bohatera, cztowieka uzaleznionego od hazardu i narkotykéw!'. Rytm po-
jawiajacych si¢ krzywych podporzadkowany byt réwnolegle powstajacej jazzowej
kompozycji Elmera Bernsteina. Ostatecznie logika obrazu w ciggu minuty i trzy-
dziestu sekund biegtaby od redukgji do figuracji, od abstrakcyjnego wzoru do sym-
bolicznego przedstawienia.

Czarno-bialty dramat sadowy Anatomia morderstwa z Jamesem Stewartem
w roli adwokata mezczyzny oskarzonego o morderstwo rozpoczyna ikonograficzna
metonimia: przestgpstwo identyczne jest tutaj ze skutkiem dziatania, figuratyw-
nym skrétem ciata ofiary, pokawatkowana bryla powstata w miejscu oznaczenia
przez ekipe dochodzeniowa; miejscu dokonania zbrodni czy tez miejscu, w kto-
rym znalezione zostalo cialo denata. Prawniczy termin corpus delicti, oznaczajacy
przedmiot, dowdd rzeczowy czy po prostu $lad przestgpstwa, tu przyjmuje postaé
rozcztonkowanego korpusu. Jego poszczegdlne czgéci i koniczyny stajg si¢ ,ekra-
nami projekcyjnymi” dla kolejnych nazwisk cztonkéw ekipy. Ta decyzja zdaje si¢
uruchamia¢ bezposrednie powiazanie z zadaniowoscia rozpisana w diegezie filmu:
»glowa” prébujaca rozwiktaé przebieg zdarzenia jest aktor weielajacy si¢ w postaé

10 Wspétpracowali rowniez przy Witaj smutku (Bonjour Tristesse, 1958) i pdiniejszym Czynniku

ludztkim (The Human Factor, 1979). Bass, zanim zacza} realizowa¢ czoléwki dla Premingera, zajmowat
si¢ promocja i reklama jego wezesniejszych filméw. Pokawatkowany korpus z projektu Bassa zostat
»splagiatowany”, a moze po prostu powtérzony przez Arta Simsa w holdzie dla zyjacego jeszcze
wowczas Bassa w czotdwee filmowej i plakacie do Slepego zautka (Clockers, rez. Spike Lee, 1995).
Podaj¢ za Pat Kirkham, Saul Bass. A life in film design, http://www.artofthetitle.com/title/the-man-
with-the-golden-arm/ (dostep: 02.11.2016).
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THE GOLDEN
L, S —————

Czotdwhka Saula Bassa do filmu Ztotoreki, rez. Otto Preminger

prawnika (Stewart). Kolejne wigzania miedzy wykonawcg roli i wyborem odpo-
wiedniej koriczyny, na ktérej ,wyswietlaja” si¢ nazwiska pozostatych aktoréw, ale
i autora zdje¢ (Sam Leavitt) czy kompozytora muzyki (Duke Ellington), nie sa juz
tak konsekwentne. Bo i nastgpne stadium zaintrygowania odbiorcy tym, co zaraz
zobaczy, thkwi juz w innym komponencie: w postgpujacej dezintegracji graficzne-
go zarysu ciala ofiary. Nie wystarcza juz dekapitacja i amputacja. Kolejny etap
to wyzyskiwanie efektu wycinanki, szatkowanie, cigcie. Powstaje obraz, ktéry juz
nie chce zlozy¢ si¢ w calos¢. Z figuratywnosci przechodzimy w abstrakcje. Z niej
jednak wychodza w stron¢ widza nieudolnie wyciagnigte i coraz bardziej przybli-
zajace si¢ rece. Siggaja tez po nas. A moze wlasnie sa niemym wolaniem o pomoc?
Zbrodni¢ poprzedzat gwalt i to gwalt byl bezposrednia przyczyna wymierzonej
kary/zbrodm (postqpowame przed sadem ma dowies¢, czy sprawca znajdowat sig
w stanie czasowej niepoczytalnosci, dziatat w afekcie czy z premedytacja) Nie ma
wigc jednej ofiary. Nic nie jest czarno-biale. Ofiar¢ gwattu, mioda, atrakeyjng ko-
biete, Zong oskarzonego o zbrodnig amerykanskiego zotnierza w stopniu poruczni-
ka, trudno odbiera¢ przez pryzmat cierpienia, bélu i upokorzenia. Podejrzewa si¢
ja raczej o flirtowanie, zachecanie, utatwianie. Dopiero uczestnictwo w procesie
sadowym i kolejne préby upokorzenia, tym razem z ramienia prokuratora, poka-
zujg jej bezradno$¢, dopuszczalng wiktymizacje w ramach spoleczeristwa patriar-
chalnego. Rece wyciagajace si¢ w strong widza moga naleze¢ do niej. Gest moze
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Czotdwka Saula Bassa do filmu Anatomia morderstwa, rez. Otto Preminger

powtarzaé tez przemoc, ktérej padla ofiara. Jezeli celem byto wywotanie uczucia
zagrozenia, to jednoczesnie wzigte zostaje ono w nawias dzigki ramie dziecigcej za-
bawy, wycinanki. Tytulowa anatomia (z gr. anatomé — sekcja (zwlok), krajanie) jest
tropem jezykowym zamykajacym w jednym hasle procedurg rozcztonkowywania
przestgpstwa na czesci pierwsze. To tez punkt wyjscia do ciata ofiary-uktadanki.
Poprzestawiane puzzle, znajdujace si¢ nie na swoim miejscu, zostajg tymczasowo
odfozone niczym na margines notatnika. W oczekiwaniu, ze wreszcie dadza odpo-
wiedz. Same ufozg si¢ w rozwigzanie intrygi.

Bass i Hitch: Zawrdt glowy (1958), Pétnoc, pétnocny zachéd (1959)
i Psychoza (1960)

Wspdétpraca reformatora czotéwki filmowej i konsekrowanego przez francu-
ska nouvelle vague auteura 2 Hollywood (cho¢ przeciez jednoczesnie i z Wielkiej
Brytanii), Bassa i Hitcha, obejmuje tylko trzy filmy. Trudno jednak wyobrazi¢
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sobie je bez sygnatury tego konkretnego projektanta graficznego. Paradoksal-
nie w przypadku pierwszego z obrazéw, rewolucyjnego pod wieloma wzgledami
Zawrotu glowy, udziat ten jest najmniejszy, bo dzielony jeszcze z prekursorskim
wktadem animacji Johna Whitneya'?, amerykariskiego animatora, kompozytora
i wynalazcy uwazanego za jednego z twércéw animacji komputerowej. Bass na
pewno odpowiadal za calosciowy projekt sekwencji poczatkowej, w tym za wybér
stynnych Hitchcockowskich oczu, ktdre sa stalym motywem tez innych filméw
mistrza suspensu. Czoléwka zaczyna si¢ mapowaniem kobiecej twarzy: obiekt jest
nieruchomy, jak w potrzasku, nie jest w stanie si¢ poruszy¢. Jedynym zywym ele-
mentem tego haptycznego krajobrazu sa wpierw lekko drzace usta, potem juz tylko
oczy, poki same nie stang si¢ ekranem dla zjawiajacych si¢ z wngtrza obrazu i oka
krzywych geometrycznych. Napisy zaczynaja pojawia¢ si¢ w centrum twarzy Kim
Novak, odtwérczyni roli Madeleine i Judy. Nad ustami, na czole, wreszcie w ,,ekra-
nach duszy”. Za niepokojaca topografi¢ kadru w najwigkszym stopniu odpowiada
whasnie makrodetal czy tez plan wielki kobiecego oka. Afekt sprowadzony zostaje
do podstawowego odruchu szeroko otwartego, nieruchomego osrodka percepcji.
Widzenie, postrzeganie w stanie motorycznego zawieszenia odbija przeciez i sy-
tuacj¢ widza przed ekranem. Czoldéwka koncentruje si¢ na tym aspekcie medium,
ktéry warunkuje istnienie kina.

Niepokojaca muzyka Bernarda Herrmanna podkresla wysoki stopieri ode-
rwania, obcosci obiektu twarzy i generowanych krzywych. Przywotuje na mysl
awangardowa poezj¢ wizualng spod znaku Oskara Fischingera. Ambitne wizu-
alizacje Johna Whitneya w niczym jej nie ustgpuja. Ten ostatni cale zycie faczyt
dziatania technologiczne z artystycznymi, przystosowat na przyktad wojenny radar
na potrzeby ,domowego” komputera analogowego. To ta maszyna data podsta-
wy do uzyskania eliptycznego i spiralnego rysunku krzywych. Efekt wydaje si¢
mie¢ bezposredni zwiazek ze stanem katatonii i hipnozy. Wygenerowane kompu-
terowo krzywe, ktére Bass w jednym z wywiadéw precyzyjnie nazwat krzywymi
Lissajousa, przyznajac si¢ do fascynacji tymi wytworami dziewigtnastowiecznej
geometrii, maja wigcej niz jednego autora. I to nawet wéwczas, gdy Hitchcocka
odsuniemy na chwile w cien. Niektérym badaczom udaje si¢ zejs¢ z tego poziomu
matematyczno-eksperymentalnego w ,odmety” konkretnych rozwiazan wizual-
nych ,ze srodka” filmu: w spiralny splot uktada si¢ tez kok Charlotty i uczesanie
siedzacej przed jej obrazem Madeleine/Judy, spirale wracaja w strukturze schodéw
wiezy, na ktorej koniczy si¢ egzystencja Madeleine i ktéra daje zycie Judy (Horak,
2014, s. 182). Zdaniem innych kluczowy i tak jest ostatecznie niepokdj, jaki wywo-
tuje w widzu czotéwka: strach przed niemozliwosécia zdekodowania zjawiajacych
si¢ obrazéw (Horak, 2014, s. 184).

12 http://www.artofthetitle.com/title/vertigo/ Informacje o Johnie Withneyu mozna znalez¢ migdzy
innymi tu: hteps://creators.vice.com/en_us/article/jpd4ky/original-creators-visionary-computer-
animator-john-whitney-sr (dostep: 11.11.2016).

'3 Na ten trop naprowadza mig¢dzy innymi Emily King. Sam Whitney jest autorem préby teoretycznego
uchwycenia wizualnej muzyki. Zob: J. Whitney: Digital Harmony: On the Complementarity of Music
and Visual Art, Peterborough: McGraw-Hill 1980.
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Jest jeden zasadniczy powdd, dla ktérego warto chocby tylko wspomnie¢ o fil-
mie Pétnoc, potnocny zachéd: jego bohaterem jest nie kto inny jak grafik wlasnie,
Roger Thornhill. Nie widzimy go co prawda ani razu przy pracy, ale dowodzi
swojego fachu i tozsamosci, kilkakrotnie si¢gajac po rekwizyt zaprojektowanego
przez siebie pudetka zapatek z charakterystycznym logotypem, a moze nawet przy-
ktadem identyfikacji wizualnej. Jego profesja — wobec labiryntowego uktadu wy-
darzen, w ktore zostaje weiagnicty — wydaje si¢ ostatecznie drugorzedna. Francois
Truffaut na potrzeby wywiadu rzeki z Hitchcockiem tak strescit gléwna o fabuty:
samerykariski kontrwywiad zmuszony jest wymysli¢ agenta, ktéry nie istnieje. Ow
agent ma [...] nazwisko — Kaplan — wynajety apartament hotelowy, garnitury, ale
tizycznie go nie ma. Kiedy wigc — w wyniku nieporozumienia — pracownik re-
klamy Cary Grant zostaje wzigty przez grupeg szpiegéw za owego poszukiwanego
Kaplana, nie jest w stanie udowodni¢ tej pomytki ani im, ani policji” (Truffaut,
Scott, 2005, s. 234). Czego wobec tego dowiadujemy si¢ z samej czotéwki? Ukosne,
przecinajace sig linie powstaja na oczach widza. Dynamiczna animacja, ponownie
o quasi-awangardowym pozorze, zsynchronizowana jest ze $ciezka muzyczna. Na-
pisy poczatkowe, wzorem powstalej siatki, tez balansuja w uktadzie diagonalnym.
To rozwiazanie pozwala osadzi¢ tytutowy kierunek geograficzny, ktérego podobno
nie wskazuje kompas i dla ktérego Hitchcock w strukturze filmu znalazt namiast-
ke alibi na prawach krétkiego wizualnego sygnatu: zadbat o to, by w jednej ze scen
Thornhill ociagat si¢ przy okienku linii lotniczych Northwest Airlines. Charakte-
rystyczny zapis tytulu z wektorami osadzonymi w pierwszej i ostatniej literze frazy
stwarza domniemanie zakresu ,nigdzie” i ,wszgdzie”, wszak mamy do czynienia
z dwoma wykluczajacymi si¢ ostatecznie kierunkami. Ttem dla kolejnych skta-
dowych napiséw poczatkowych staje si¢ fasada rzeczywiscie ,,zdjgtego” szklanego
wiezowca. Przeglada si¢ w niej zycie metropolii. Przejscie migdzy siatka linii, $ciana
okien a odbiciem spieszacych si¢ ludzi jest tagodne i naturalne. Grafika ustgpuje
miejsca ujeciu ustanawiajacemu.

Patrick McGilligan w Alfred Hitcheock. Zycie w ciemnosci i w petnym swietle
(2005, s. 720), denotujac tytut filmu, podrzuca jeszcze sugerowany przez rezysera
Prakéw (1963) trop szekspirowski, cytujac zrodto:

Hamlet Akt II, scena 2
Hamlet: M9j stryj-ojciec i moja ciotka-matka zostali wywiedzeni
w pole.
Guildenstern: Czym, panie méj drogi?

Hamlet: Jestem optakany jedynie z pétnocnego zachodu, lecz gdy wie-
je wiatr potudniowy, odrézniam jastrz¢bia od golebia. (w thumaczeniu
Macieja Stomczyriskiego)

lub

Obted dokucza mi jedynie przy wietrze pétnocno-zachodnim. (w thu-
maczeniu Stanistawa Barariczaka)

le credits!. Wprowadzenie do czotowki filmowej.

Forget the film, watch the tit



Panoptikum nr 16 (23) 2016

Hamlet mimo werbalnego szaleristwa rzeczywistos¢ wokét siebie prébuje rezy-
serowa(: zaprasza trupg aktoréw z Putapkq na myszy, sabotuje wymierzone przeciw
sobie dziatania (Klaudiusza, Poloniusza i innych). Swiat dla Thornhilla, od kiedy
zostal wzigty za Kaplana, dryfuje w kierunku, ktdrego nie zna. Na zmieniajaca si¢
btyskawicznie sytuacje musi reagowa¢ niemal bez chwili zastanowienia, jak w naj-
stynniejszej scenie ucieczki przed atakujacym go z powietrza samolotem. Czotéw-
ka w relagji do filmu tez jedynie zarzuca siec.

Ostatni przyktad wspétpracy Bassa i Hitchcocka to Psychoza. Najprostsza i naj-
bardziej ascetyczna z wszystkich trzech, we wspomnieniach wspétpracownikéw
jest przede wszystkim dowodem pracy recznej: przechodzace przez ekran szare
pasy przypominajace rozstrojony odbiornik telewizyjny uzyskane zostaly za po-
mocg sfilmowania pomalowanych na czarno aluminiowych drazkéw skrupulatnie
i precyzyjnie przesuwanych na tle bialej sklejki (Horak, 2014, s. 116). Efekt wizu-
alizuje rozstréj nerwowy Normana Batesa, zakldcenia w percepcji, w przetwarza-
niu sygnaléw ptynacych z rzeczywistosci. Biegun porzadku i chaosu obejmuje tez
typografie, stowne struktury wizualne wypadaja z formy. Chronologicznie ostatnia
czotéwka Bassa byta ta do remake’u Gusa Van Santa pod tytutem Psychol (1998).
Formalnie to ta sama czotéwka, co opisana powyzej, w ktérej wertykalne i ho-

Czotdwhka Saula Bassa do filmu Vertigo, rez. Alfred Hitchcock
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Czotdwhka Saula Bassa do filmu Pétnoc, pétnocny zachdd, rez. Alfred Hitchcock

ryzontalne pasy — zamiast szarych — przemianowane zostaty na zielone. Warto
dodag, ze plakat wybrany przez Hitchcocka do promogji filmu byt zaprzeczeniem
owej strukturalnej ascezy, eksplorowat rozneglizowane ciato Janet Leigh z poczat-
kowej sekwencji hotelowego spotkania z kochankiem. Negliz tozsamy byt wéwczas
z bielizna, do$¢ powiedzie¢, ze nadal konserwatywna, jak na czasy po 7 bdg stworzyt
kobietg Rogera Vadima (1956), ale nadal konotujaca wyzwolenie w typie kina qu-
asi-pornograficznego.

Antonioni patrzy na Bonda

W powszechnym odbiorze czoléwki, ktére sa pamictane niemal przez kaz-
dego widza, to sekwencje poczatkowe filmowych przygéd Jamesa Bonda. Ich
pochéd zaczyna si¢ w 1962 roku, wraz z pierwsza ekranizacja powiesci lana Fle-
minga, Doktora No, w rezyserii Terence’a Younga — i trwa do dzisiaj. Trzy pierw-
sze kolejne cz¢éci ,,Bondéw” wydaja si¢ najwazniejsze w perspektywie tworzenia
pewnego rozpoznawalnego wzoru, brandu. We wszystkich trzech w roli szpiega
brytyjskiej krélowej wystapit Sean Connery. Autorem czotéwki pierwszego z fil-
moéw byl Maurice Binder, jak i zreszta 13 innych przygotowujacych widzéw
na przygody najstynniejszego szpiega monarchii brytyjskiej. Binder przejat nad
nimi monopol do chwili swojej $mierci w 1991 roku. Jedynie Pozdrowienia z Ro-
sji (1963) w rezyserii Terence’a Younga i Goldfinger (1962) w rezyserii Guya Ha-
miltona stanowily wyjatki w tym monolicie. Za ich sekwencje poczatkowe odpo-
wiadat inny amerykanski grafik, Robert Brownjohn, absolwent chicagowskiego
Institute of Design, ktéry na poczatku lat szes¢dziesiatych doskonale odnalazt si¢
w Srodowisku Swingujacego Londynu.

Binder stoi na pewno za, kontynuowana réwniez w czoléwkach Brownjoh-
na i wszystkich pézniejszych, charakterystyczna ,gun barrel sequence”, bedaca
syntetycznym efektem montazu elementéw graficznych i mini etiudy aktorskiej.
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Przejscie z poziomu graficznej czarno-bialej kompozycji kadru do rozpoznawalnej
sygnatury strzelajacego w kierunku widza mezczyzny jest ptynne. Przesuwajace
si¢ z lewej czgéci kadru dwa okragte biate punkty, schodzace ostatecznie w jeden,
okazuja si¢ otworem strzelby lub pistoletu, trzymajacej na celowniku spokojnie
idacego mezczyzng w garniturze i kapeluszu. We wszystkich trzech wskazanych
tu czgdciach ,Bonda” w role namierzonego szpiega nie wcielit si¢ Connery, ale
brytyjski kaskader Bob Simmons. Dziata w tej sekwengji zasada szoku, na ktd-
rej zostalo juz oparte stynne rozwiazanie z Napadu na ekspres w rezyserii Edwina
Portera (1903) (migdzy innymi Chapman, 2000): me¢zczyzna nagle zatrzymuje si¢
i strzela w naszym kierunku. Otoczenie otworu zalewa czerwona farba (czy tez, jak
chcieliby chyba twércy: ekran sptywa krwia). Ponownie, juz tylko abstrakcyjna,
biata, okragla plama osuwa si¢ w dét kadru. Klarowne okreslenie pozycji widza
swewnatrz lufy” zawiesza jednoczesnie dekoracyjnos¢ tego rozwiazania: otoczenie
otworu nie jest jednolite. Przypomina zwinigte i nie przystajace do siebie pi6ra'®
albo przetworzony i znany z kina niemego znak interpunkcyjny — przestong obiek-
tywu (diafragma iris) — co ostatecznie ma stuzy¢ plastycznemu przedstawieniu
gwintowania wngtrza broni. Widz patrzy okiem dommemanego zabdjcy. Zostaje
weciagniety do gry i juz z tego powodu, ze patrzy, nie jest niewinny.

Powtarzany nast¢pnie w kolejnych czotéwkach koncept Bindera nie jest ,,stresz-
czeniem” calej czotéwki Doktora No. Jej anonsujaca twércow zasadnicza cz¢s$¢ bli-
ska jest zabawie formalnej. Sktada si¢ na nig stroboskopowa animacja abstrakcyj-
nych kolorowych figur: kétek, czworobokéw z zaokraglonymi katami, wszystkich
zasadniczo bliskich literze ,O”, podwéjnie obecnej w tytule filmu. Emily King
przypomina, ze pierwsze przygody Jamesa Bonda miaty konkurowac z programa-
mi telewizyjnymi, a do prostych animowanych elementéw graficznych stuzacych
zapowiedzi i oznaczaniu poszczegdlnych programéw telewizyjnych widz w tam-
tym czasie byt przyzwyczajony. Nowoscia byta jednak jakos¢, ktéra proponowali
tworcy Doktora No, zaréwno sygnat transmisji telewizyjnej, jak i format ekranu
telewizyjnego pozostawiaty bowiem jeszcze wiele do zyczenia.

W Pozdrowieniach z Rosji Terence’a Younga z 1963 roku po powtdrzonej za
Binderem ,,sekwencji z wngtrza lufy pistoletu” pojawia si¢ mniej wigcej dwuipdt-
minutowa sekwencja przedwstgpna: Bond jest Sledzony w jakims otoczeniu pata-
cowo-parkowym i ostatecznie zostaje pokonany (uduszony linka). Dopiero wtedy
widz jest $wiadkiem $ciagniccia z twarzy denata maski i demaskacji nie tyle fat-
szerstwa, co prowadzonych przygotowan perfekcyjnego zabéjstwa postaci ponow-
nie odgrywanej przez Seana Connery’ego. Rozwiazanie, dzigki ktéremu Robert
Brownjohn zostat zapamigtany, to nast¢pujaca pdzniej projekcja raz biatych, na-
przemiennie kilkukolorowych napiséw poczatkowych bezposrednio na cialo tan-
czacej modelki. W Sex and Typography, artykule, ktéry Brownjohn opublikowat
na tamach pisma , Typographica”, grafik wspominal, ze przygotowujac projekt do

4 W jednym z wywiadéw Binder wskazal na naklejki z metkownicy — nad pomystem pracowat tuz
przed spotkaniem z producentami filmu i do projektu wykorzystat to, co miat akurat pod r¢ka. Zob.
J. Chapman, (2000). Licence to Thrill: A Cultural History of the James Bond Films, Columbia, s. 61.
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Bonda mégt wybiera¢ tylko migdzy przemoca i seksem. I wybrat to drugie (King,
2004). Trafnie pétnagie kobiece ciato wskazal jako najbardziej znaczacy parametr
serii filméw o Bondzie. Modelka, ktéra stanowi bierny ekran projekcyjny, jest ta
jedyna forma kobiecosci akceptowalna w mizoginicznym $wiecie przedstawionym
filmu. Trudno powiedzie¢, zeby Brownjohn negocjowat ten status quo. Uczynit
z niego co najwyzej igrzysko zabawy konstruktywistycznej, w ktérej bezposred-
nio przegladajg si¢ eksperymenty niemieckiego Bauhasu, na czele z fotogramami
Lészl6 Moholy-Nagy’ego®. Kobiece ciato jest kolonizowane przez napisy poczat-
kowe, sprawdzane pod katem przydatnosci i czytelnosci. Najbardziej uzyteczne
sa partie plecéw, brzucha. Kazda z decyzji kawatkuje cialo modelki, pozbawia
tozsamosci, uprzedmiotawia. Napisy §lizgaja si¢ po jej ciele, tak jak meskie spoj-
rzenia — widac to zwlaszcza, gdy przesuwaja si¢ po wewngtrznej stronie ud. Kiedy
ruchy modelki staja si¢ gwalttowniejsze, kolejne nazwiska ekipy drza razem z jej
cialem, a roszczenie czytelnosci przestaje obowiazywaé. Bliskie gestowi artystycz-
nemu pozostaja jednak te fragmenty czotéwki, ktére modelke kazg widzie¢ jako
zywy obiekt sztuki, ze wzgledu na permanentnosci siatki napiséw przez chwilg jej
performance ociera si¢ o body art.

Kolejny obiekt meskiej fantazji ustalita sekwencja poczatkowa do tylko rok
péiniejszego filmu Goldfinger Guya Hamiltona. Tryb pomystu jest podobny. Tym
razem, co znaczace w kontekscie tytutu i jednego z watkéw filmu, modelka, znana
z imienia i nazwiska Margaret Nolan, wymalowana zostaje od stép do gléw na
zloty kolor. Wystepuje ona zreszta w pomniejszej roli masazystki Bonda, niejakiej
Dink, i pojawia si¢ dostownie w kilku scenach. W gescie zemsty za zbyt bliskie kon-
takty z Bondem i zdradg tytutowego czarnego charakteru ginie natomiast bohater-
ka o imieniu Jill: kochanek znajduje ja martwa w t6zku, wymalowana ztotg farba,
a domniemang przyczyna $mierci jest uduszenie, wszak farba zatkata wszystkie
pory skory. Jest wigc uzasadnienie diegetyczne dla skapo ubranej Nolan z czotéw-
ki, ktérej ciato tym razem staje si¢ ekranem projekcyjnym juz nie dla napiséw, ale
poszczegblnych sekwenciji filmowych. Efekt jest atrakcyjny nawet po latach — cialo
kobiece wystepuje tu w funkgji krajobrazu, lokacji dla innych obrazéw. Pierwsza
twarza wys$wietlong na zlotych dloniach ztozonych niczym do modlitwy jest tytu-
towy Goldfinger. Napigcie, jakie powstaje mi¢dzy plaszczyzng skéry dziewczyny
i tym, co jest na nig projektowane, jak twarz Seana Connery’ego w pozycji en face
na lewym profilu Nolan, nie ustgpuje wlasciwie do konca trwania tego wizualne-
go konceptu. Ustawienie ciala dziewczyny chwilami tudzaco przypomina joniskie
kariatydy, ale i permanentnie balansuje mi¢dzy dziwnoscia, obcoscia i oswojeniem
ujecia tego, co meskie na kobiecym tle. Wyswietlane obrazy nie s nieruchome,
czgsto w ramach jednej pozycji ciata modelki wyswietlana jest fraza ujecie—przeci-
wujecie. Modelka siedzi, lezy, z noga podkurczona, a kiedy indziej wyprostowana.
Jest zwrécona ku przodowi, odwrdcona. Jej ruchy niczym wlasciwie nie réznia si¢

5 Brownjohn jako absolwent Institute of Design byt w prostej linii uczniem bauhausowskiego
projektu Gropiusa: szkota amerykariska znana byla tez jako New Bauhaus (1937). Nauczycielem
Bj, jak go w skrécie nazywano, byt wlasnie Ldszl6 Moholy-Nagy. Zobacz migdzy innymi $§wietnie
zarchiwizowana strong Brownjohna: http://robertbrownjohn.com/ (dostep: 20.11.2016).
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od pozowania w pracowni plastycznej. Przekracza to podobieristwo tylko jedna
sekwencja. Na prawach metafory patrzymy na wybuchy cierpliwie znoszone przez
nieruchome plecy dziewczyny czy plomienie rejestrowane jazda kamery na jej leza-
cym ciele. Obecna w jednej ze ,,$rodsekwencji” dwojka mezczyzn — poruszajacych
si¢ przeciez niezaleznie od kobiecego ciala — wyglada tak, jak gdyby si¢ po nim
wspinata. Kiedy jednak na twarzy Nolan wyswietlona zostanie maska samochodu,
a numer rejestracyjny idealnie przylgnie do jej ust, zacznie dominowa¢ warunek
sadystyczny. Nie jest on obcy wszystkim filmowym przedstawieniom Bonda. Ta
czotéwka jednak go podkresla i uwypukla: nieruchoma dziewczyna z przymknie-
tymi powiekami réwnie dobrze mogtaby by¢ zwigzana. Komentuje i ostabia ten
wydzwigk stale rozbrzmiewajaca piosenka wykonywana przez Shirley Bassey. Za
prébke poczucia humoru trzeba uznaé tez mimo wszystko trajektori¢ ruchu pitecz-
ki golfowej — ta wystrzelona ,toczy si¢” po ciele dziewczyny, pokonujac drogg od
ramienia do jej piersi. ,,Strzal” nastgpuje bezposrednio po pojawieniu si¢ nazwiska
Brownjohna jako autora sekwengji poczatkowe;j.

Co podkresla Emily King, a co pokazuje pewne ograniczenie nowatorskich
pomystéw Brownjohna, to fakt, ze nie ma zadnego punktu wspdlnego migdzy
nowoczesnoscia czoléwek a stylem wizualnym filméw, kedre zapowiadajg (King,
2004). Prace Bindera i Brownjohna stanowia wlasciwie samodzielne, niejako au-
totematyczne twory, w ktorych gléwnym tematem pozostaje fantazja artystyczna
projektanta, ktdry za cel wzial sobie ozywienie ,martwego” ciata filmu.

Posta¢ Roberta Brownjohna stanowi¢ moze natomiast punkt wspdlny z filmem
spoza sagi o Bondzie, spoza kina szpiegowskiego czy sensacyjnego, a mianowicie
z pierwszym angielskojezycznym filmem Michelangelo Antonioniego, Powigksze-
niem (1966). Opowies¢ o 24 godzinach z zycia londyniskiego fotografa mody (Da-
vid Hemmings) w partiach, w ktérych swobodnie adaptuje watki Babiego lata Julio
Cortazara, mozna nazwaé rozszerzonym kinem kryminalnym, utkanym z pytan
ontologicznych i epistemologicznych jednoczesnie. Czotéwka poprzedzajaca se-
kwencje, w ktérej po raz pierwszy widzimy grupe miméw, korzysta tylko z dwéch
srodkéw: ustanawiajacego ujecia zielonej potaci trawy i czcionki napiséw poczat-
kowych, przez ktérg wyraznie przebija inny $wiat. W ,rozstrzelonych” literach
uwazny widz dojrzy prefiguracj¢ sesji, ,,chleb powszedni” zawodowej egzystencji
Thomasa. W centrum wida¢ modelke na jakims pomoscie lub scenie, cho¢ nie jest
to z pewnoscia Veruschka, i fotografa odwréconego tylem, z aparatem w dloni,
aktywnie zarzadzajacego wydarzeniem — niczym mistrz ceremonii. Jezeli jest to
sygnatura §wiata pozafilmowego, to w miejsce czlowieka z aparatem filmowym
mozna $wiadomie podstawi¢ Brownjohna asystujacego sesji do czotéwek z dwéch
filméw o Bondzie. Antonioniowski Thomas ma silne korzenie w rzeczywistosci
pozakinowej i najcze¢sciej faczony jest z fotografikiem Davidem Baileyem. Jednak
ikonograficznych czy tez portretowych tropéw jest tu wigcej: bardziej niz do Ba-
ileya (do ktérego tudzaco podobny wydaje si¢ Terence Stamp z tamtego czasu,
przez chwilg przewidywany do roli Bonda po Seanie Connerym) Hemmings po-
dobny jest wlasnie do Brownjohna z epoki Swingujacego Londynu. Siatka powia-
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zan bez watpienia istnieje, chociaz Antonioniemu (i wspéiscenarzyscie Toninowi
Guerze) baza rzeczywistosci stuzyla jedynie za punkt wyjscia do przechwycenia
parametréw kondycji czfowieka ponowoczesnego. Idiomem tego stadium cywili-
zacyjnego biegnacego od projektu jest Thomas na koncercie The Yardbirds rzuca-
jacy si¢ w thum po gryf gitary i po chwili bez wahania pozbywajacy si¢ na ulicy nie
fetyszu, ale niepotrzebnego rekwizytu.

Czoléwka jako dzielo w ruchu

Oddolne dazenia kina popularnego do emancypacji jego poszczegélnych ele-
mentéw sktadowych, ktére w drugiej potowie lat pigédziesiatych i w latach szes¢-
dziesiatych objely réwniez ewolucjg czotéwki filmowej, cheac nie cheac spotykaty
si¢ na scenie kinematograficznej konfrontacji z przezywajacym swoje apogeum
kinem autorskim. Wprowadzona przez artystéw grafikéw autorska sygnatura se-
kwengji poczatkowych w filmach kryminalnych, sensacyjnych i szpiegowskich —

IAN FLEMING'S

Czotdwhka Mauricea Bindera do filmu Dr. No, rez. Terence Young

le credits!. Wprowadzenie do czotowki filmowej.

Forget the film, watch the tit



Panoptikum nr 16 (23) 2016

FRANCI W
GEORGE PASTELL
NADJA REGIN
LOIS MAXWELL

MARTIN BESWICK
VLADEK SHEYBAL
nd LEILA

'*H LOVE"

Czotdwka Roberta Brownjohna do filmu Pozdrowienia z Rosji, rez. Terence Young

lub takich, ktére dzigki réznym pomystom wizualnym i narracyjnym aspirowaly
do nowatorskiej formuty kina gatunkowego, jak miato to miejsce w przypadku
wszystkich filméw Hitchcocka — jest odkrywana réwniez w filmach eksploruja-
cych doswiadczenia biograficzne, formy refleksywne, nie stroniacych od putapu
probleméw natury egzystencjalnej i filozoficznej, ktére zwyklo okresla¢ si¢ mia-
nem kina autorskiego. Te z kolei, nieustannie przesuwajac granice i formy wypo-
wiedzi artystycznej, réwniez eksplorowaly sekwencje poczatkowa, niekiedy uzy-
skujac efeke tak spektakularnej hermetycznosci jak Bergman w Personie z 1966
roku (jezeli oczywiscie sekwencje przedwstepna, cold open, uznaé w tym przypad-
ku za cz¢$¢ czotéwki, a nie ekspozycje fabuly). Inne ciekawe stadium procesu rady-
kalizacji sSrodkéw, w ktérym czotdéwka jest widzialna i zyskuje niemal range broni
politycznej, ma miejsce w Whzystko w porzgdku Jeana-Luca Godarda i Jeana-Pier-
re’a Gorina (1972). Poza tym, ze w tle czarnych tablic z migajaca biato-czerwo-
no-niebieska czcionka'® tytutu i nazwiskami kolejnych cztonkéw ekipy styszymy
techniczne komendy z planu, kluczowa jest wizualizacja billing sheets: anonimo-

16 Sktadajacej si¢ na prosty typograficzny komunikat: ,Wszystko w porzadku, Francjo”. Za pomoca tej
samej tréjkolorowej czcionki zakreslony zostaje przedziat czasowy od maja 1968 do maja 1972 roku.
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HONOR BLACKMAN
AS PUSSY GALORE

Czotdwhka Roberta Brownjohna do filmu Goldfinger, rez. Guy Hamilton

wa dfori podpisuje i odrywa kolejne strony ksigzeczki czekowej rozpisanej wedtug
specyfikacji kosztéw rezyserii, scenariusza, zdje¢, dZzwicku, asystentury, produkdji,
montazu, tasmy, o$wietlenia, technikéw, dekoracji, kostiuméw, wynajecia atelier,
laboratoriéw, efektéw specjalnych, muzyki, sktadek spolecznych, kosztow réz-
nych”. Rekwizyt zawiadujacy rzeczywistymi naktadami finansowymi (blankiet
czeku gotéwkowego réwny liscie ptac), co zrozumiale, na plan pierwszy wysuwa
aspekt ekonomiczny, w podwdjnym znaczeniu, bo juz hierarchia napiséw stwarza
symboliczny kapitat, ktéry moze zosta¢ pézniej przekuty w kapitat catkiem realny.
Trudno nie zgodzi¢ si¢ z Alexandrem Zonsem, ze juz kolejno$¢ ukazywania si¢ na-
piséw jest réwnie wazna co wielko$¢ czcionki (2010, s. 222). Demaskacjg aspektu
ekonomicznego w przypadku Whszystko w porzqdku nalezy zaliczy¢ do tego same-
go zestawu narzedzi co zatrudnienie na jego planie ,,mi¢dzynarodowych gwiazd”,
Jane Fondy i Ivesa Montanda. Taka czotéwka dubluje samozwrotny zamyst catego
filmu, kedry w wickszym stopniu niz ciekawa formga estetyczna jest ulotka, tablica,
obwieszczeniem. Bardziej wspélczesny i jednoczesnie bardziej jednowymiarowy

17 Cho¢ tworcy koncentruja uwage widza na czotéwee, to w kosztach filmu nie zostaje ona ostatecznie
wyszczegdlniona. Jest w tym wykladnia ,europejskiego” autorstwa filmu, w ktérym gest rezyserski
jest totalny i ,wchodzi” réwniez na pierwsze i ostatnie sekundy filmu.

filmowej.
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Czotéwhka do filmu Powickszenie rez. Michelangelo Antonioni

przyktad podobnej gry z czotéwka filmowa to Wegry 2011 (2012), zjadliwa etiuda
Gyorgy’a Pélfiego. Ten krétkometrazowy film przypomina czotéwke wysokobu-
dzetowej superprodukdji, spuentowang informacja, ze ze wzgledu na brak dotagji
reszta filmu nie powstala.

Czoléwka to partia filmu $cisle zwiazana z dopuszczeniem do glosu grupy pro-
fesjonalistéw (poza Bassem, Binderem i Brownjohnem, podsumowujac lata szes¢-
dziesigte, wymieni¢ nalezaloby choc¢by jeszcze wspétpracujacego z Kubrickiem
Pablo Ferro'®), ale i z postgpem technologicznym. Metody tworzenia sekwencji
poczatkowych, nierzadko tez korficowych, zmienialy si¢, na przestrzeni czasu anek-
tujac przyktady pomystéw manualnych (rysunkéw i innych technik graficznych),
animacje poklatkowe i wrecz krétkie filmy animowane (Rézowa pantera, 1963, rez.
Blake Edwards), uj¢cia realizowane bezposrednio dla potrzeb czotéwki, stopklatki,
rézne elementy projekeji z zarejestrowanego i zmontowanego juz materiatu filmo-

'8 Majac $wiadomo$¢, ze nazwisk tych jest znacznie wigcej. Valerntina Re wymienia ponadto Jeana
Foucheta, Wayne’a Fitzgeralda czy Dana Perry’ego. Zob. http://www.necsus-ejms.org/saul-bass-
participatory-culture-opening-title-sequences-contemporary-tv-series/ (dostgp: 20.10.2016).
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wego, deformacje obrazu uzyskane za pomoca nieostrzacych obiektywéw i rézne
inne efekty specjalne powstale w procesie postprodukeji. Do tego dochodzi bo-
gactwo zastosowan regul typograficznych, nie tylko w odniesieniu do poczatkéw
kina nadal pozwalajace méwi¢ o kinetycznej typografii (King, 2004, s. 20), mody-
fikowanie zasad kompozycji uktadu calosci, uzywanie lub eliminowanie warstwy
obrazéw stanowiacej podktad dla uzytej czcionki. Istotne zawsze sa tez ,male”
pomysty narracyjne albo graficzne anomalie czy niekonsekwencje (migdzy innymi
Horak, 2014, s. 82). Silenie si¢ na stworzenie roztacznego podziatu przy ofercie
stosowanych §rodkéw wydaje si¢ bezcelowe. Co w jakim$ przynajmniej stopniu
pokazaty przywotane przyktady, nie dziala tez matryca gatunku.

Wydaje si¢, ze rézne sposoby ksztattowania sekwencji poczatkowej w kinie
mainstreamowym ulegaja stopniowej redukcji poczawszy od lat siedemdziesia-
tych. Ma to najpewniej zwiazek z fenomenem Kina Nowej Przygody, dla ktére-
go znakiem rozpoznawczym na zawsze zostanie wielokrotnie cytowana czotéwka
Guwiezdnych wojen (1977, rez. George Lucas). Koniecznos¢ dalszej walki na froncie
kino—telewizja i wkraczajacy na scen¢ praktyk odbiorczych obieg wideo na powrét
przyzwyczaja widza do myslenia o tej sekwencji filmu jako nieskomplikowanym
wehikule dla réznych pézniejszych dziatan merchandisingowych. Sytuacja ponow-
nie ulega zmianie w latach dziewi¢édziesiatych, za sprawa inspirujacych pomystéw
z filméw takich jak Siedem (1995, rez. David Fincher), dochodzacych do glosu juz
w stylizowanym zapisie tytutu Se/en, autorstwa Kyle’a Coopera. W r¢ku projektan-
tOw pojawiaja si¢ znacznie skracajace droge od pomystu do realizacji komputerowe
programy do edytowania. Te majg si¢ dobrze i w procesie projektowania sekwencji
poczatkowych dzisiejszych telewizyjnych seriali 2.0.

Przedmiotem niniejszego artykutu jest krétki rys historyczny z naciskiem
polozonym na druga potowe lat pig¢dziesiatych i lata sze$édziesiate, okres wy-
jatkowo intensywnego rezonowania kina klasycznego, artystycznego i gatun-
kowego. Dzisiejszego dynamicznego przyrostu zainteresowania poczatkowymi
(i ostatnimi) metrami ta$my filmowej nadal oczywiscie nie mozna izolowad
od wzajemnego warunkowania i rywalizacji na styku kina i —telewizji czy kina
i magazynéw ilustrowanych, prasy codziennej, Internetu. Ale tez konwergencji
tych wszystkich mediéw uczacych swoich odbiorcéw potrzeby ciaglej mody-
tikacji jezyka wizualnego. Wspélczesny kierunek partycypacji w réznych reje-
strach wizualnosci sprzgzony jest z powszechnoscia dostgpu do filméw, nawet
jezeli sa to tylko niedoskonate kopie, ,n¢dzne obrazy” (Steyerl, 2013). Te jed-
nak wprowadzone w ponowny obieg niejednokrotnie skutkuja szeroka oferta
krétkich form multi- i postmedialnych, a ,wyjeta”, przechwycona i wyeman-
cypowana czoléwka staje si¢ bliska praktykom kultury remiksu, z jej odbiorca
przygotowanym do ,odczytu” i ,zapisu” (Lessig, 2009). Nowojorski projektant
czoléwek Peter Himmelstein rekomenduje studiowanie filmowych czotéwek
Saula Bassa jako jedyna droge edukowania si¢ w historii tego medium (Ho-
rak, 2014, s. 6). Wariant edukacji, samodoskonalenia aktualny jest tez w nurcie
partycypacyjnego uzywania i tworzenia wiedzy w mediach spotecznosciowych,

""""" owki filmowej.
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w obiegu tresci publikowanych przez youtuberéw wyposazajacych swoich od-
biorcéw w tutoriale, samouczki przygotowywania w programach graficznych
atrakcyjnych sekwencji poczatkowych praktycznie przez kazdego, w dtugofalo-
wym planie kwalifikujace uzytkownikéw do awansu, konsekracji, wylaczenia
z obiegu nieprofesjonalnego i wlaczenia do obiegu specjalistycznego'. Trudno
jednak nie zada¢ pytania, czy wszystkie opisane powyzej losy czotéwki filmowe;j
w prostej linii na pewno oznaczaja, ze kazdy moze by¢ projektantem czotéwki
filmowej?
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Forget the Film, Watch the Title Credits!.
A Case Study from the History of Opening Title Sequence.

I regard a warning put on the film cans with 7he man with a golden arm
by Otto Premingera (1955), ,,Projectionists, pull curtain before titles” as a sym-
bolic beginning of a visibility, legibility and individuation of a title sequence.
This particular recommendation was to change the movie audience practice and
combine cognitive openness with the first metres of a screening film. It set in
motion a long-term reflection motivated by different circulations of knowledge
and cognitive needs. The promotion of the title sequence translated directly into
the bottom-up movement of obtaining a place (and prestige) by a previously
anonymous occupational group. At the same time the opening sequence became
a centre of an artistic and proto-film expression from a visual culture perspective.
A title sequence can be located between iconic message, typography, advertising,
packaging, neon sign, vignette and poster. An opening sequence would be then
nested in various forms (and media) of the management of human surroundings,
in this particular example negotiated thanks to the perceptual activity of the
viewer, in the wider meaning — recipient based on different culture competences
and in the widest meaning — user. The contemporary direction of participation
in an audiovisual culture heritage and commonness of an access to the “primeval
movie version” result in a diverse offer of short multi- and post-medial forms and
let the intercepted and emancipated title sequence accommodate on a map of
ahistorical practices belonging to the remix culture.

s!. Wprowadzenie do czotowki filmowej.
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Wokot mitu wolnosci
w internecie

Information wants to be free

Hasto ,,Informacja chce by¢ wolna” to motto ugrupowar libertariafiskich. Jest
przypisywane jednemu z wybitnych pionieréw cyberprzestrzeni, Stewartowi Bran-
dowi. W 1984 roku, podczas pierwszej konferencji hakerskiej, w czasie dyskusji
zdefiniowat wielki paradoks kapitalizmu informacyjnego:

Z jednej strony informacja chce by¢ droga, poniewaz jest tak warto$cio-
wa. Odpowiednia informacja w odpowiedniej chwili po prostu zmienia
czyje$ zycie. Z drugiej strony informacja chce by¢ wolna, bo koszt jej
uzyskania nieustannie si¢ zmniejsza. Te dwie tendencje sa ze sobg w kon-

flikcie (Bendyk, 2005, s. 15).

Manuel Castells twierdzi, ze Internet w poczatkowym okresie rozwoju wyda-
wal si¢ zapowiedzig spelnienia marzen o przestrzeni, w ktorej zisci si¢ ludzkie ma-
rzenie o wolnosci obiegu informacgji:

Stworzony jako $rodek nieskrepowanej wypowiedzi, w pierwszych latach
swojego ogdlnos§wiatowego istnienia Internet sprawial wrazenie zwiastuna
wieku wolnosci. Wiadze miaty niewielkie mozliwosci kontrolowania infor-
madji, ktére swobodnie przeptywaty ponad granicami paristwowymi. Po-
szerzat si¢ obszar wolnosci stowa, gdyz dzigki Internetowi wielu mogto si¢
kontaktowa¢ z wieloma bez ograniczeri i bez posrednictwa mass mediéw

(Castells, 2003, s. 191).

Od lat siedemdziesiatych XX wieku — poczatkowej fazy rozwoju Sieci — ocze-
kiwano, ze przeksztalci ona §wiat. Przeglad napisanych w latach osiemdziesiatych
i dziewigédziesigtych XX wieku ksiazek i artykuléw na temat Internetu wywotuje
wrazenie, ze istnialo szeroko rozpowszechnione przekonanie, ze ludzkos¢ ulegta
glebokiemu, wywotujacemu ewolucje skokowi naprzéd. Margaret Wertheim, oma-
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wiajac recepcje Internetu w swojej ksiazce The Pearly Gates of Cyberspace: A History
of Space from Dante to the Internet (1999), zauwaza, ze wielu obywateli cyberprze-
strzeni wyobrazato ja sobie jako pewien rodzaj Nowego Jeruzalem, niematerialna,
nieskoriczong przestrzen, do ktérej ludzkos¢ sie przeniesie. ,,Doskonate krélestwo
oczekuje nas nie za perlistymi wrotami, lecz za bramami Sieci, za elektronicznymi
drzwiami oznaczonymi «.com», «.net» i «.edu»” (Smith, 2004, s. 174-175).

Zaréwno przeno$nie stosowane wobec Internetu, jak i stownictwo wielu
enuncjacji i deklaracji go dotyczacych sktaniaja do twierdzenia, ze oczekiwana
przez uzytkownikéw wolnos¢ informacji w cyberprzestrzeni z wielu wzgledéw
byta mitem.

Socjolog Vincent Mosco w swoim dziele The Digital Sublime: Myth, Power,
and Cyberspace zauwaza: ,,Cyberprzestrzen jest techniczna, polityczna, ale réwniez
mityczng przestrzenia — moze nawet $wieta w znaczeniu, o ktérym méwil Mircea
Eliade, gdy odnosit si¢ do miejsc bedacych repozytoriami tego, co transcendentne”
(2004, s. 13). Badacz ten okresla cyberprzestrzen jako przestrzeni mityczna, ktéra
przekracza banalne, codzienne $wiaty czasu, przestrzeni i polityki, by dopasowa¢
»naga prawde” rozumu do ,tariczacej prawdy” rytuatu, piosenki i opowiadania.
Wedtug niego cyberprzestrzen jest gléwnym czynnikiem rozwoju trzech zasadni-
czych mitéw naszego czasu, potaczonych w wizji punktu koicowego: korica histo-
rii, geografii i polityki. Stwierdza, ze mity s3 nie tylko wypaczeniem wymagajacej
demaskowania rzeczywistoéci — one sa forma rzeczywistosci. Nadajg sens zyciu,
zwlaszcza pomagajac ludziom w zrozumieniu tego, co pozornie niezrozumiate, by
potrafili sobie radzi¢ z przyttaczajacymi ich problemami i utworzy¢ w wizji lub $nie
to, czego nie mogg zrealizowa¢ w praktyce (Mosco, 2004, s. 13).

Mit w kontekscie wolnoéci Internetu

Mity odwotujg si¢ do $wiadomosci ludzi, wyrazajac ich kulturowe ideaty lub
glebokie i powszechnie odczuwane emocje. Takie objasnienie taczy pochodzenie
rodzaju ludzkiego z jego percepcja rzeczywistosci, otaczajacego widocznego $wiata
(D’Amato, 20006).

Zgodnie z koncepcjg Claude’a Lévi-Straussa mity to réwniez historie poma-
gajace ludziom radzi¢ sobie ze sprzecznosciami w zyciu spofecznym, ktérych nie
mozna w petni rozwiazaé. Sg odpowiedzig na nieuchronne niepowodzenia ludz-
kiego umystu w przezwyci¢zaniu jego granic poznawania i rozumienia otaczaja-
cej rzeczywistosci. Mity nie zawsze dostarczajg satysfakcjonujacej odpowiedzi. Ich
podstawowym celem nie jest sprawienie, by sprzecznosci staly si¢ rozwiazywal-
ne, lecz raczej skalowalne. Nie mozemy wyeliminowaé podstawowych zyciowych
roztaméw, ale mity méwia nam, ze mozemy o nich méwi¢ w sterowalny sposéb

(Mosco, Foster, 2001, s. 219).

Funkcjonujace spolecznie przekonania na temat zakresu wolnosci, ktorg mial
umozliwia¢ swoim uzytkownikom Internet u poczatkéw swego istnienia i upo-
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wszechniania, sprawiaja, ze wydaje si¢ zasadne si¢gnigcie do teorii mitu Rolanda
Barthes’a.

Wolno$¢ Internetu, o ktdrej méwi dzi§ wielu internautéw, nawigzuje do jego
historii, do pierwszego etapu rozwoju tego medium. Ciagle przywotywanie minio-
nych dziejéw medium i przedstawianie ich jako stanu idealnego, do ktérego nalezy
powrdci¢, wykracza poza tworzone legendy. Sprawia, ze przywotywana wolnos¢
informacji w Internecie staje si¢ mitem: ,Dochodzimy tu do samej zasady mitu:
przeksztatca on histori¢ w natur¢” (Barthes, 2000, s. 262). Odpowiednio uzywane
sfowo stuzy swoistemu zaklinaniu czasu, nieprzyjmowaniu do wiadomosci zmian,
ktére zaszty — pozwala trwaé w poczuciu, ze czas si¢ zatrzymal.

Odwotywanie si¢ do historii umozliwia tez ciagle przypominanie pierwszego
wrazenia, ktére na swoich uzytkownikach wywart Internet — pozwala na tworzenie
ponadczasowej iluzji wcigz wolnego, nieograniczonego zadnymi prawami ani re-
strykcjami (prawami wlasnosci intelektualnej lub rynku) obiegu informacji w tym
medium. Roland Barthes, piszac o impresywnym charakterze mitu, stwierdza, ze
»[...] oczekuje si¢ od niego natychmiastowego skutku; niewazne, czy mit zostanie
potem podwazony, jego spodziewane dzialanie jest silniejsze od racjonalnych wy-
jasnieni, ktére moga nieco pézniej go zdementowa¢” (Barthes, 2000, s. 263). ,Mit
niczego nie ukrywa i niczego nie ujawnia: mit znieksztalca; mit nie jest ani ktam-
stwem, ani wyznaniem: jest naginaniem” (Barthes, 2000, s. 261).

Wolnos¢ i przestrzen, w ktérej wolnos¢ mozna realizowaé w niczym nieograni-
czony sposob, zawsze byly przedmiotem ludzkiej tgsknoty. Pojawienie si¢ nowego
medium, tworzacego nowa, nieznang — a petna obietnic — przestrzen ozywilo t¢
tgsknote. Istnieje szczegdlny zwiazek miedzy historia, stowem i mitem. Z jednej
strony mit odwoluje si¢ do przesztosci, historii bardziej lub mniej zamierzchlej.
Z drugiej za$ — to historia ma wptyw na to, ktére stowo bedzie sprawia, ze zdarze-
nia i czas skostnieja; to ona pozwala stowom sta¢ si¢ mitem: ,[...] to tylko ludzka
historia zmusza rzeczywisto$¢ do przejscia w stan stowa, tylko ona kieruje zyciem
i $miercig mitycznej mowy. [...] mit jest stowem wybranym przez histori¢” (Bar-
thes, 2000, s. 240).

Swoiste zatrzymanie si¢ czasu, spowodowane przez stowo zamienione w mit,
Claude Lévi-Strauss opisuje w nast¢pujacy sposdb:

Mit odnosi si¢ zawsze do zdarzeri minionych: ,,przed stworzeniem §wiata”
lub ,podczas pierwszych wickéw”, a w kazdym razie ,dawno temu”. Ale
wewngtrzna warto$¢ przypisywana mitowi bierze si¢ z tego, ze te zdarzenia,
majace rozwijac si¢ w jakim$§ momencie czasu, tworza zarazem trwala struk-
ture, kedra réwnoczesnie odnosi sig do przesztosci, terazniejszosci i przyszto-
$ci (Lévi-Strauss, 1970, s. 288).

To dzigki odpowiedniemu uzyciu stéw stato si¢ mozliwe trwate zawtaszczenie
czasu przez mit wolnosci informacji w Internecie, w ktérym hakerzy byli herosami,
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a zlikwidowanie dr¢czacych ludzkos¢ probleméw miato si¢ odby¢ w prosty sposéb,
bez przeszkdd, dzicki nowej technologii i srodkowi komunikacji migdzyludzkie;j.

Jezyk daje mitowi sens, by tak rzec, azurowy. Mit z tatwoscia moze do niego
przenikna¢, moze si¢ w nim rozrosna¢: jest to kradziez przez skolonizowanie [...].
Kiedy sens jest zbyt petny, aby mit mégt do niego wtargna¢, wéwczas okraza go
i w calosci porywa. [...] mit [...] jest jezykiem, ktéry nie chce umieraé: wyrywa
trwanie podle i zdegradowane z senséw, ktorymi si¢ karmi, wywotuje w sensach
jakies$ sztuczne przedtuzenie, w ktorym si¢ wygodnie sadowi, czyniac z nich gada-
jace trupy (Barthes, 2000, s. 265-266).

Stowa przeksztalconego w mit nie trzeba wyjasnia¢. To ono zyskuje walor wyja-
$niania czy odpowiadania na problemy: , Mit nie unicestwia rzeczy; on je po prostu
oczyszcza, uniewinnia, jego funkcja polega, odwrotnie, na tym, by o nich méwi¢,
daje im fundament natury i wiecznosci, nadaje im jasno$¢, ktéra nie wynika z wy-
jasnienia, ale z konstatacji faktu [...]” (Barthes, 2000, s. 278).

Mitologia infowolnosci w Internecie

Ithiel de Sola Pool w Zechnologies of Freedom przedstawit podstawowe zalozenia
do dyskusji na temat zwiazkéw technologii komunikacji z demokracja;:

Promocja wolnosci ma miejsce, gdy srodki komunikacji s rozproszone, zde-
centralizowane i fatwo dostepne, jak prasa lub mikrokomputery. Prawdopo-
dobiedstwo zaistnienia scentralizowanej kontroli jest wicksze, gdy $rodki
komunikagji sa skoncentrowane, zmonopolizowane i jest ich niewiele, po-
niewaz sg wielkimi sieciami (de Sola Pool, 1983, s. 5).

Technologia umozliwia naruszanie prywatnosci i kontrole. Ale ta sama tech-
nologia moze réwniez zapewniaé bezprecedensowa wolnos¢. Pozwala na porozu-
miewanie si¢ ponad granicami, dzielenie si¢ wynikami badan, poprawe wydajno-
$ci handlu, nowe formy literackie i tarisze upowszechnianie sztuki. Ta mieszanina
mozliwosci naruszen i niesionych obietnic byla czgécia kazdej zmiany w dziedzinie
komunikacji i technologii (Rothstein, Muschamp, Marty, 2003, s. 21).

Dominique Wolton' méwi o rodzaju modelowej pary uzupetniajacych si¢ ko-
rzysci: ,technika komunikacji i zmiany”. Argumentuje, ze techniki komunikacji
maja na celu polepszenie kontaktéw migdzyludzkich i spotecznych. Internet u po-
czatkéw swego intensywnego rozwoju zaczat by¢ ceniony ze wzgledu na mozli-
wosci funkcjonalne (szybsza wymiana informacji i zwigkszenie liczby informacji
przekazywanych w okreslonym czasie w stosunku do tradycyjnych technologii ko-
munikacyjnych, uniewaznianie oddalenia); z uwagi na mozliwo$¢ rozwigzywania
probleméw spotecznych przez wzajemne porozumienie, dialog oraz ze wzgledu na

1

Dominique Wolton, dyrektor naukowy w CNRS (Narodowe Centrum Badan Naukowych). Jego
badania dotycza analizy stosunkéw miedzy kultura, komunikacja, spofeczeristwem i polityka,
a takze konsekwengji politycznych i kulturowych globalizacji informacji i komunikacji.
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uzupelnianie si¢ tych mozliwosci. Zaktadano, ze zdobycze funkcjonalne rozwiaza
miedzy innymi problemy zwiazane z poczuciem osamotnienia i solidarnoscia spo-

teczna (Wolton, 1999).

Niektérym badaczom cyberprzestrzen jawila si¢ jako drugie nadejscie party-
cypacyjnych mediéw. Optymistycznie glosili, ze Sie¢ miataby si¢ sta¢ §wiatem bez
centrum, gatekeeperéw i réznic. W nowej cyberkulturze widzieli zapore przed
procesem koncentracji komercyjnych mediéw, zapewniajaca zarazem dostgp do
alternatywnych punktéw widzenia. Te kontrkulturowe impulsy przybraty miedzy
innymi ksztalt pierwszych protestéw sieciowych wspélnot wobec spamu i doma-
gania si¢ przez te spofecznosci wolnosci wyrazania pogladéw w Sieci oraz silnego
szyfrowania w celu zapewnienia i ochrony prywatnosci. Spuscizna takiego poj-
mowania cyberprzestrzeni i jej mozliwosci jest widoczna w science fiction, w ru-
chu cyberpunk, ktory czgsto przedstawia hakeréw jako akeywistéw walczacych
z potgznymi korporacjami ze $wiata mediéw. Wida¢ ja takze w kontrkulturowym
ruchu culture jammer (zagtuszanie fal kultury, klinowanie kultury), ktérego celem
jest miedzy innymi blokowanie sygnatéw wysytanych przez komercyjne media,
by otworzy¢ kanaty komunikacyjne dla wiadomosci alternatywnych. Réwniez
ruch na rzecz otwartego oprogramowania (open source), przeciwstawiajacy dobro-
wolng wspétpracg informatykéw przy tworzeniu oprogramowania Linux potgznej
wiadzy korporacji Microsoft, wywodzi si¢ z kontrkultury (Jenkins, Thorburn,
2003, s. 11-12).

Manuel Castells w trakcie swojego wyktadu inauguracyjnego roku akademic-
kiego 2001-2002 na Uniwersytecie Otwartym Katalonii pod tytulem ,Internet,
wolno$¢ i spoleczeristwo: perspektywa analityczna” przywotat i w nastgpujacy
sposob scharakteryzowat powstata w pierwszym okresie rozwoju Internetu kul-
ture hakeréw:

Hakerzy i ich kultura s3 jednym z istotnych Zrédet wynalazczosci i ciaglego
rozwoju Internetu. [...] Najwyzsza warto$¢ ma dla nich innowacja techno-
logiczno-informatyczna. Zatem potrzebuja wolnoéci w celu jej wprowa-
dzania. Najistotniejsze s3 dla nich wolnos¢ dostgpu do Sieci i do kodéw
zrédlowych, swobodna komunikacja z innymi hakerami, duch wspétpracy
i hojnosci (pozostawienie do dyspozycji wspdlnoty hakeréw calej swojej wie-
dzy i korzystanie z dorobku wszystkich kolegéw). [...] Hakerzy nie maja nic
przeciwko komercjalizacji swojej wiedzy — pod warunkiem, ze Sie¢ pozosta-
nie otwarta na wspotprace w celu uprawiania twérczosci technologicznej,
oparta na wspétdziataniu i zasadach wzajemnosci. Stowem, hakerzy stwo-
rzyli podstawe technologiczna Internetu, medium, ktére tworzy infrastruk-
turg spofeczeristwa informacyjnego. [...] Historia i kultura Internetu zostaty
utworzone jako technologia wolnosci (Castells, 2001).

W latach 1968-1969 projektanci ARPANET-u wyobrazali go sobie jako ofi-
cjalny kanat komunikacyjny dla sponsorowanych przez Departament Obrony
ARPA grup badawczych na terenie USA. Chodzito o umozliwienie komputerom
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naukowcéw pracujacych dla ARPA szybkiego dost¢pu do danych, ktérymi wspél-
nie si¢ postugiwali, ograniczajac opdznienia i niewydolnos¢ dotychczasowych ka-
natéw komunikacji, takich jak zwykta poczta i telefon (Edwards, 2003, s. 202).

Funkcjonuja dwie wersje poczatkéw historii ARPANET-u. Wedtug opisanej
poprzednio wersji ARPA zamierzala bardziej skutecznie polaczy¢ swoje centra
badawcze i przetestowal pewne ciekawe pod wzgledem technicznym koncepcje.
W drugiej wersji powstania siecci ARPANET istotng rol¢ odgrywa legenda na temat
szczegolnej roli pewnej anarchicznie zorganizowanej grupy (sktadajacej si¢ gléwnie
z absolwentéw wyzszych uczelni), ktéra opracowywata dla ARPANET-u protoko-
ty komunikacyjne. Przyczynita si¢ ona do powstania protokotéw sieciowych, two-
rzac dokumenty Request for Comments (RFC — prosba o komentarze). Dokumen-
ty RFC powstaty w sposéb zupetnie odmienny niz przewidywany w wojskowych,
zhierarchizowanych procedurach. Merytokratyczna, egalitarna kultura twércéw
protokotu ARPANET stala si¢ cz¢scig libertariariskiej mitologii definiujacej kultu-
re Internetu (Edwards, 2003, s. 216).

Wdrazanie innowagji technicznych jest zwiazane z utopijnoscia szczegdlnego
rodzaju: Wprowadzeniem czegoé nowego, co obiecuje transformach. Nowa techno-
logia, wypierajac starsze sposoby postgpowania i idee, ma wywrotowy, czasem nisz-
czacy potendjal. I z kazda zmiang przychodzi obietnica nadejscia dalszych zmian.
Technologia réwniez bywa wiazana z forma gnostycyzmu, niemal mistyczna proba
wyeliminowania iluzji i osiagnigcia prawdziwej wiedzy. Hakerzy, by opisa¢ swo-
je dziatania, uzywaja takich okreslen jak ,gleboko magiczne” i ,rzucanie zakle¢”.
Wirtualna rzeczywisto$¢ obiecuje zerwaé fizyczne ograniczenia ciala i umystu.
Wielu orgdownikéw Internetu glosito, ze mozna w nim by¢ czymkolwiek, unie-
wazni¢ wszystkie restrykcje narzucane przez otaczajacy nas materialny $wiat. Tego
typu myslenie stato sic powodem ozywienia zainteresowania pracami Marshal-
la McLuhana, ktéry myslat o mediach jako o przedtuzeniach naszych zmystéw.
Jeszcze przed wprowadzeniem Internetu twierdzit, ze elektroniczne media tworza
plemienng kulturg high-tech, w ktérej pismiennos¢ nie ma znaczenia. Jego wizja
nowego plemiennego czlowicka przeksztalconego przez technologic i mogacego
wykraczaé poza czas i przestrzeri wspétbrzmiata z utopijnymi ideami niektérych
uczestnikéw kontrkultury lat sze$édziesiatych XX wieku — pionieréw rozwoju
komputeréw osobistych i Internetu, ktérzy swiadomie usitowali przenies¢ swoje
wizje w nowe media. Techniczna kulture tego okresu charakteryzowata paradok-
salna mieszanina niemal antyracjonalnych, mistycznych nastrojéw z najbardziej
zaawansowanymi innowacjami technologicznymi (Rothstein i in., 2003, s. 16-17).

Istnieje rytual, w trakcie ktérego jest celebrowany szczegdlny sposéb widzenia
kultury Sieci jako plemiennej technokracji ze sklonno$ciami mesjanistycznymi.
Od 1986 roku w weekend kazdego Labor Day (Swicta Pracy) odbywa si¢ uro-
czysto$¢ znana jako The Burning Man Festival® (Festiwal Plonacego Czlowicka).

> Adres internetowy witryny festiwalu: http://burningman.com (dostgp: 20.09.2016). Festiwal zostat
opisany réwniez w publikacji V. Mosco (Mosco, 2004).

Wokét mitu wolnosci w Internecie e
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Kevin Kelly® okreslit Burning Man jako ,$wigto mozliwosci digerati’”. Kazdego
roku ponad 10 tysigcy uczestnikéw — w tym dziwakéw na motocyklach, wyrzut-
kéw miejskich, profesjonalistéw mediéw, oséb poszukujacych silnych emocji lub
wyznajacych kult technologii — jezdzi w przebraniu na pustyni¢ Nevady i wznosi
50-stopowa drewniang kukle o ludzkim ksztalcie. Kukta zostaje spalona podczas
ostatniej nocy festiwalu. Uczestnicy oglaszaja wyzwolenie od ograniczen, deklaru-
ja uczestnictwo w rzadzacej si¢ wlasnymi prawami, nieznajacej uprzedzen i kon-
wenanséw spolecznosci. Technologia zostaje przeniesiona z metalu do ciata, jest
celebrowana i niszczona w ogniu (Rothstein i in., 2003, s. 17-18).

Nowa ekonomia jest kontrkulturowym snem, charakteryzowanym przez takie
pojecia i okreslenia, jak ,,otwarte spoteczeristwo”, ,decentralizacja wlasnosci i spra-
wiedliwo$¢” i ,rezerwy wiedzy zamiast rezerw kapitatu”. Trudno przeceni¢ sto-
pie, w jakim utopijne idee pobudzily rozwéj Internetu w jego wezesnych latach.
Ozywily przedsigwzigcia i wyobraznig, redefiniujac pojecie technicznego postgpu.
Problemy pojawily si¢ wraz z traktowaniem utopijnego snu jako modelu poréwny-
wanego z surowo osadzang rzeczywistoscia. Groznym skutkiem takiego podejscia
bylo przekonanie, ze $wiat powinien sprosta¢ fantazji (Rothstein i in., 2003, s. 19).

Niemal gnostyczng utopijno$¢ postaw pionieréw Internetu charakteryzowa-
ty: podejrzliwos¢é wobec prywatnej wlasnosci, stawienie efektéw dziatania Sieci,
libertariariski sprzeciw wobec tych, ktérzy chcieliby sterowad twérczym fermentem
i wytyczaé granice elektronicznemu osadnictwu”. John Perry Barlow, amerykan-
ski poeta, eseista, jeden z zatozycieli Electronic Frontier Foundation (wraz z Joh-
nem Gilmore’em i Mitchellem Kaporem), dowodzil, ze dotychczasowe poglady na
whasnos¢ intelektualna, wraz z prébami zastosowania ich wobec informacji w In-
ternecie staja si¢ ,twierdza przestarzalego stereotypu” (Rothstein i in., 2003, s. 20).

W retoryce entuzjastéw wolnosci i demokracji méwiono nawet o zaniku pan-
stwa narodowego na rzecz bezposredniej demokraciji jako o konsekwencji wprowa-
dzania cyfrowych technologii. Na przyktad John Perry Barlow, w znanej prokla-
magji A Declaration of the Independence of Cyberspace (Deklaracja niepodlegtosci
cyberprzestrzeni) (Barlow, 1996) oglasza, ze narodowe rzady nie maja zadnej wha-
dzy nad wspélnotami online. W Deklaracji uzywa miedzy innymi nast¢pujacych
sformutowan: ,cyberprzestrzefi — nowa ojczyzna umystu (rozumu)”, ,,cokolwiek
zostanie stworzone przez ludzki umyst, bedzie mozna w nieskoriczono$¢ powielaé
i rozpowszechnia¢ bez zadnych kosztow”, ,cywilizacja rozumu w cyberprzestrze-
ni”. W tej romantycznej wizji cyberprzestrzen jawita si¢ jako krélestwo zupetnie
odmienne od zwyklego zycia. Oddzielenie takiej wizji od waznych politycznych
i technicznych dyskusji nad prawem autorskim, prywatnoscig i bezpieczeristwem
stawalo si¢ coraz trudniejsze.

3 Kevin Kelly, ekspert w dziedzinie cyberkultury, zatozyciel i redaktor naczelny czasopisma ,Wired”,

byly redaktor naczelny i wydawca ,Whole Earth Catalog”.

digerati — okreslenie elity przemystu komputerowego i wspélnot online, utworzone z potaczenia
stow digital (cyfrowy) i literati (intelekrualista), nawiazujace do wezesniejszego neologizmu glitterati
(glitter — blask i literati).
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Problem w tym, ze internetowa kontrkultura jest niemal zupetnie zaabsorbo-
wana utopijnym pomystem Internetu tworzonego wtedy, gdy uzywato go zaledwie
kilkadziesiat tysigcy entuzjastéw i naukowcdw i nie przewidywano wykorzystania
go do celéw handlowych (byto to wrecz niepozadane). Pionierzy éwezesnego In-
ternetu mieli wrazenie, ze ludzka natura sama ulegnie zmianie pod presja nowej
technologii (Rothstein i in., 2003).

Michael i Ronda Haubenowie, zainspirowani mig¢dzy innymi Deklaracja
niepodlegtosci z 1776 roku, Deklaracja praw cztowieka i obywatela z 1789 roku
i dzietami Jana Jakuba Rousseau, zaproponowali w 1996 roku Deklaracj¢ praw
obywateli cyberprzestrzeni (Declaration of the Rights of Netizens). Postulowali
oni nastgpujace elementarne prawa uzytkownikéw:

Uniwersalny dostep bez kosztéw lub po niskich kosztach; wolno$é wypo-
wiedzi drogg elektroniczng w celu przyczyniania si¢ do wymiany wiedzy
bez lgku przed represjami; brak cenzury wobec wypowiedzi; dostgp do
szerokiej dystrybucji; uniwersalny i réwny dostgp do wiedzy i informa-
qji; szacunek dla idei i zastug innych; brak ograniczen wobec dostepu do
czytania, publikowania i innych form wnoszenia wktadu do Sieci; réwna
jako$¢ potaczen; réwny czas potaczen; brak oficjalnego rzecznika; wspie-
ranie oddolnych celéw i uczestnictwa zwyktych ludzi; dobrowolna wspét-
praca bez czerpania zyskéw z wkladu wnoszonego przez innych; ochrona
publicznego celu przed tymi, ktdrzy chcieliby go uzy¢ dla swoich celéw
i zyskéw (Hauben, Hauben, 1998).

Proponowang deklaracj¢ korcza stowami: ,Sie¢ nie jest ustuga, jest prawem.
Jest wartosciowa jedynie, gdy jest zbiorowa i uniwersalna. Dobrowolny wysitek
chroni tworzone wspélne bogactwo intelektualne i techniczne”. Frazeologia dekla-
racji odbiega zaréwno od opisanych wyzej niemal sakralnych okresleri w wizjach
cyberprzestrzeni niektérych internautéw, jak i od entuzjastycznych enuncjagji
w A Declaration of the Independence of Cyberspace Perry’ego Barlowa. Wydaje
si¢, Ze autorzy nawiazuja w niej nie tylko do mitycznej cyberprzestrzeni Vincenta
Mosco, w ktérej mozliwy bedzie swobodny, niczym nieograniczony obieg infor-
madji, lecz takze do mitu wolnego Internetu.

Nalezy odnotowa¢, ze percepcja mozliwosci wnoszonych przez Internet nie
pozostawala jednak tak jednoznacznie pod wptywem mitu wolnosci. Dwa lata
przed ogloszeniem Declaration of the Rights of Netizens, w sierpniu 1994 roku,
czworo autoréw — Esther Dyson, George Gilder, George Keyworth i Alvin Tof-
fler — opublikowato Cyberspace and the American Dream: A Magna Carta for
the Knowledge Age (Dyson, Gilder, Keyworth, Toffler, 1994). Publikacja za-
wiera przemyslenia i fragmenty dziet jej autoréw. Zaréwno jej stownictwo, jak
i retoryka sa wywazone. Racjonalnie argumentuje — dostrzega korzysci i nie-
bezpieczenistwa ptynace z masowego korzystania z Internetu, jej autorzy zas$ nie
odzegnuja si¢ od ekonomicznych zastosowani Sieci, poruszajac réwniez temat
wlasnosci intelektualne;j.
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Warto zauwazy¢, ze idee zwigzane z mitem wolnego Internetu wciaz sa obecne.
Jest to widoczne réwniez we frazeologii argumentacji dziataczy organizacji na rzecz
kultury, wspieranych miedzy innymi przez takie organizacje, jak Unia Europejska,
EU-India Economic Cross Cultural Programme, Goethe-Institut, Open Society
Foundations, Austrian Commission for UNESCO.

W czerwcu 2005 roku w Wiedniu na spotkaniu grupy roboczej Open Cul-
tures (Open Cultures Working Group) powstat szkic dokumentu (Vienna Draft
Document), napisany przez Konrada Beckera’ i Feliksa Staldera® (Becker, Stal-
der, 2005). Szkic przybrat form¢ zdan deklaratywnych, z ktérych cz¢$¢ to niena-
cechowane emocjonalnie zdania oznajmiajace, na przyktad: ,Popieramy wszel-
kie inicjatywy przywracajace wspélnemu dobru spolecznemu korzysci ptynace
z nowych technologii komunikacyjnych” ,Wiemy, ze przysztos¢ jest zbyt cenna,
by zostawi¢ ja w rekach ekspertéw; cyfrowe prawa czlowicka w codziennym zy-
ciu dotyczg kazdego czlowieka”; ,,Uswiadamiamy sobie, ze niematerialne zasoby
informacji rodza problem zwiazany z cyfrowg ekologia, potrzebg¢ zrozumienia
ekosysteméw utworzonych przez obieg informacji w réznych mediach”. Jednak
cz¢$¢ zdan jest nacechowana emocjonalnie lub odwotuje si¢ w wigkszym lub
mniejszym stopniu do obecnego w poczatkach rozwoju Internetu przekonania
o tym, ze Sie¢ powinna by¢ oazg wolnosci. Z taka perspektywa wiaza si¢ po-
stulaty dotyczace nieczerpania korzysci materialnych z dzialaii prowadzonych
w Internecie czy niech¢¢ do karteli lub do obecnego ksztattu prawa autorskie-
go, na przyktad: ,Nie akceptujemy $wiata, w ktérym kultura masowa i ludz-
kie dziedzictwo sa ogradzane, a restrykcje wynikajace z zarzadzania wlasnoscia
intelektualng oddzielaja nas od naszych wtasnych mysli”; ,Odmawiamy zycia
w spoteczenstwie informacji, w ktérym nic nie nalezy do nas, lecz jest wlasnoscia
karteli, co powoduje blokowanie dostgpu do wiedzy i prywatyzowanie ptyna-
cych z niej zyskéw”; ,Nie chcemy $wiata, w ktérym niezbedne jest pozwolenie,
by zagwizda¢ piosenke lub uzyskaé dostep do swoich wspomnieri”; ,Cenimy in-
formacje jako ludzki zaséb ekspresji kulturowej, nie za$ jako towar na sprzedaz”;
»Spodziewamy si¢ cichej wiosny w krajobrazach spofeczenistwa informacyjnego,
gdy nawet ptasi $piew stanie si¢ podmiotem prawa autorskiego”.

Internet jest postrzegany przez badaczy wplywu nowych technologii na spo-
teczeristwo jako narzedzie umozliwiajace zaréwno umiedzynarodowienie spote-
czenistw (model kosmopolityczny), jak i uczynienie z nich spoleczenstw-twierdz
(model cytadeli). W kosmopolitycznym modelu technologie informacyjne wspieraja
demokratyzacje globalnych sit stuzacych tworzeniu, transferowi i rozpowszechnia-
niu informacji, cyberpolityka stuzy za§ maksymalizowaniu powszechnego dostgpu
do sprzgtu komputerowego i oprogramowania. W modelu cytadeli technologie

Konrad Becker (ur. 1959), twérca, badacz hipermediéw, dyrektor Instytutu ds. Nowych Technologii
Kultury/t0 (Institute for New Culture Technologies/t0), pomystodawca Public Netbase i World-
Information.org.

Felix Stalder, badacz naukowy (ckonomia mediéw, obszary wspdlne nowych mediéw, polityki
i kultury), aktywista w dziedzinie spotecznych wptywow ICTS, wspétzatozyciel Openflows.org.
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informacyjne maja immanentne wiasciwosci de-demokratyzujace i wspieraja kon-
trole sit de-demokratyzujacych, a cyberpolityka jest jedng z antydemokratycznych
konsekwencji technologii informacyjnej, stuzaca stawianiu barier i wypaczaniu
(Hand, Sandywell, 2002, s. 205-2006).

Lawrence Lessig, krytyk technicznego determinizmu, w przedmowie do pol-
skiego wydania Wolnej kultury... stwierdzit:

Zyjac w kulturach, ktére znaja wolnos¢ i ciesza sie nia, powoli, z zasko-
czeniem u$wiadamiamy sobie, ze technologie wolnosci na naszych oczach
przeksztalcajg si¢ w technologie kontroli. Internet obiecywat nam wolnos¢,
tymczasem jest budowany tak, by umozliwia¢ coraz wigksza kontrole. Dzi-
siaj coraz mniejsza grupa ludzi kontroluje wigcej niz kiedykolwiek wezesniej,
a kontrola, jaka sprawuja, jest coraz doskonalsza (Lessig, 2005, s. 9).

W The Laws of Cyberspace autor ten streszcza utopijne przekonania w nastgpu-
jacy sposéb:

Cyberprzestrzeti jest nieuchronna, lecz jak dotad nieregulowalna. Zaden na-
réd nie moze si¢ bez niej oby¢, lecz jednoczesnie nie moze kontrolowaé przeja-
wianych w niej zachowan. Cyberprzestrzeni jest ta przestrzenia, w ktérej ludzie
sa, z natury, wolni od kontroli, ktéra ma miejsce w pozasieciowej rzeczywistosci

(Lessig, 1998, s. 3-4).

W 1998 roku najistotniejszym stwierdzeniem autora byta konstatacja, ze cyber-
przestrzeri ma potencjal, by sta¢ si¢ najbardziej, w petni i powszechnie regulowang
przestrzenia w dziejach ludzkosci i moze stad si¢ antyteza obszaru wolnosci. Lessig
dowodzi, ze zachowanie w cyberprzestrzeni jest regulowane i ograniczane przez
prawo i rynek (podobnie jak w $wiecie rzeczywistym) oraz przez kod (oprogramo-
wanie i sprz¢t komputerowy, ktére tworza cyfrowe terytorium — zbidr protokotéw,
wprowadzonych lub skodyfikowanych regut w oprogramowaniu, decydujacych
o sposobach oddziatywania i istnienia w niej ludzi). To kod ustala zasady wcho-
dzenia w stworzony obszar oraz przebywania w nim i nie jest opcjonalny. Nie ma
mozliwosci niezastosowania si¢ do ustanowionych przez kod struktur i zasad —
moga to czynié jedynie hakerzy. Zycie wickszosci 0séb w cyberprzestrzeni zalezy

od kodu (Lessig, 1998, s. 3-4).

Lessig zastanawia si¢ nad niektérymi potencjalnymi konsekwencjami ewoludji
Internetu: dramatycznym spadkiem kosztéw kontroli, pojawieniem si¢ architektu-
ry umozliwiajacej staly monitoring, ulatwiajacej nieprzerwane $ledzenie zachowan
i dziatari cybernautéw, zbieranie o nich danych, i to w niezauwazalny dla nich
sposéb. Konkluduje, ze ,jesli ludzie nie zrozumieja antydemokratycznego poten-
cjatu cyberprzestrzeni, mogg przeoczy¢ przejscie od wolnosci do kontroli” (Lessig,

1998, s. 15).

Pierre Lévy, jeden z czotowych badaczy cyberkultury, ktérego przedmiotem
zainteresowan sg gltéwnie inteligencja kolektywna i spolecznosci oparte na wie-
dzy, w swojej ksiazce z 2000 roku Collective Intelligence: Mankind’s Emerging
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World in Cyberspace (Lévy, 2000) méwi o wynurzaniu si¢ w cyberprzestrzeni
kultury ,inteligencji zbiorowe;j”. Wedtug Levy’ego nowa kultura informacji, kt6-
rej cecha wyrézniajaca jest wysoki stopieni uczestnictwa i wzajemnosci, istnieje
obok tak zlozonych struktur wtadzy, jak mi¢dzynarodowe korporacje i panistwa
narodowe. Autor widzi te polityczne i kulturalne struktury jako niekiedy kom-
plementarne, a nieckiedy opozycyjne wobec siebie. Dla Levy’ego $wiat ,,zbiorowej
inteligencji” nie jest $wiatem urzeczywistnionym, lecz ,osiagalng utopia” (Jen-

kins, Thorburn, 2003, s. 6).

Omawiany w niniejszym artykule mit wolnosci w Internecie — swobodnego,
niczym nieograniczonego obiegu w nim informacji — jest nadal obecny w percepcji
tego medium przez wielu jego uzytkownikéw. Jednak w poréwnaniu z pierwszymi
okresem rozwoju Sieci jego sifa oddziatywania wydatnie zmalata pod presja rze-
czywisto$ci. Wzrost liczby uzytkownikéw, wchodzenie w zycie coraz wigkszej licz-
by ustaw regulujacych obieg informacji wéréd rosnacej rzeszy internautéw i coraz
intensywniejsze wykorzystywanie Internetu do celéw handlowych spowodowaty
swego rodzaju wyciszenie mitu wolnosci w Internecie.

Przyczynily si¢ do tego réwniez wybory dokonywane przez znane postaci
kontrkultury lat szes¢dziesiatych XX wieku. Pojecie cyberdemokracji uksztatto-
walo si¢ w trakcie debat w czasie wojny w Wietnamie. Fred Turner w swojej ksiaz-
ce From Counterculture to Cyberculture: Stewart Brand, the Whole Earth Network,
and the Rise of Digital Utopianism (Turner, 2006) pokazat sposéb, w jaki publikacje
takie jak Wired i Mondo 2000, cyfrowe wspélnoty takie jak Well i organizacje
takie jak Electronic Frontier Foundation zakorzenily si¢ w politycznej kulturze
San Francisco, centrum wielu kontrkulturowych ruchéw lat szes¢dziesigtych XX
wieku, stajac si¢ pézniej rozsadnikiem nowej cyfrowej ekonomii. Wielu pisarzy,
w tym Stewart Brand, Timothy Leary, Howard Rheingold, Alvin Toffler i John
Perry Barlow, fatwo przeszto od kontrkulturowego stylu zwiazanego z Whole Earth
Catalog’ do promowanych w Wired wartosci cyberutopijnych i dotyczacych kon-
sumeryzmu, pomagajac zdefiniowa¢ popularne wyobrazenia na temat cyfrowych
technologii. Wezesne ruchy kontrkulturowe byly zdecydowanie antykorporacyjne,
tymczasem retoryka cyberkultury zostata przyswojona przez cyfrowych przedsie-
biorcéw, ktérzy przeksztalcili utopijne tgsknoty za kulturg partycypacyjna w rekla-
mg¢ towaréw high-tech. Jedna z najbardziej wptywowych kampanii reklamowych
ery komputeréw osobistych, 1984 firmy Apple, przedstawiala komputer osobisty
jako narzedzie wyzwolenia, skierowane przeciw bezosobowej orwellowskiej biuro-

kracji (Jenkins, Thorburn, 2003, s. 10-11).

Wspéttwoérca ustugi WWW i pionier wspéiczesnego ksztattu Sieci Tim Ber-
ners-Lee twierdzi, ze duza czg$¢ tego, co zdarzylo si¢ w Sieci w 1996 roku, wynikta
z zaistnialego podniecenia. Jednak w roku 1998 Sie¢ zaczgta by¢ areng rozgrywek

7 The Whole Earth Catalog — amerykanski kontrkulturowy kilkusetstronicowy katalog, almanach
publikowany przez Stewarta Branda w latach 1968-1972 i okazjonalnie do 1998 roku. Brand zbieral,
segregowal i udostepniat informacje (dziatanie znane obecnie w Internecie pod nazwa user generated
content).
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pomigdzy zyskami handlowymi i korzysciami rzadéw. Grupy religijne i rodziciel-
skie zaczely nawotywaé do blokowania istniejacych w Sieci obrazliwych tresci,
podczas gdy Srodowiska obroricéw praw obywatelskich sprzeciwialy si¢ takim
praktykom. Z tego migdzy innymi powodu wielu ludzi — w tym przedsigbior-
cow i rzadzacych — chciato w jakis sposéb kontrolowa¢ Sie¢. Mnogo$¢ istniejacego
obecnie oprogramowania filtrujacego wskazuje, ze cenzura rzadowa nie jest efek-
tywna: obowiazujace w danym kraju prawo nie moze ograniczad tresci poza swoim
zasiggiem terytorialnym — tymczasem filtry moga blokowacd wszystkie przeptywa-
jace przez Sie¢ tresci. Jeszcze wazniejszy jest fake, ze filtry blokujg tresci uzytkowni-
kom, ktérzy maja wobec nich zastrzezenia, jednak ich nie usuwaja z Sieci. Jest ona
nadal dostgpna dla tych, ktére chea do niej dotrze¢ (Berners-Lee, 2000, s. 115-132).

»To nie informacja chce by¢ wolna; to ludzie chcg wolnego dostgpu do niej”.
Dostgp do nagran, ksiazek i filméw wzrést wraz z ekspansja cyfrowych sieci.
W odpowiedzi na ten wzrost dostgpu przedsi¢biorstwa zajmujace si¢ dziatalnoscia
wydawnicza i przemyst fonograficzny musiaty drastycznie zmieni¢ swoja polityke,
by w nowych warunkach zapewni¢ sobie bezpieczeristwo obrotéw i zyskéw oraz
ich wzrost. Przejawiajacy si¢ w kontrkulturze Internetu Iek (o utopijnym rodowo-
dzie) przed handlem i prywatng wiasnoscia nie pobudza do innowacji, lecz jest
hamulcem zapobiegajacym wynalazczosci. Niemoznos¢ wprowadzenia w Inter-
necie utopijnych idei wolno$ciowych nie oznacza wprowadzania antyutopijnych
restrykgji. Rzeczywistos¢ jest zawsze mniej atrakcyjna i bardziej ztozona niz ideat
(Rothstein i in., 2003, s. 22).

Zmiany w XXI wieku

Warto w tym miejscu pokrétce zarysowa¢ histori¢ dynamicznego rozwoju
XX-wiecznych technologii umozliwiajacych zaréwno intensyfikacje dostepu do
danych, jak i do wzrastajacej mocy obliczeniowe;.

Do potowy lat osiemdziesiatych XX wieku postugiwanie si¢ komputerami
osobistymi oznaczato raczej uprawianie hobby przez entuzjastéw technologii,
a produkty firm takich jak Altair, Apple i Microsoft byty adresowane do niszo-
wej klienteli. Pojawienie si¢ w 1984 roku na rynku Maca firmy Apple i kom-
puteréw osobistych IBM sprawito, ze zaczely si¢ one upowszechniaé w biurach
i gosci¢ w domach. We wczesnych latach dziewigédziesigtych XX wieku firma
Microsoft wypuscita na rynek pierwsza wersj¢ systemu Windows — lata 1990—
1993 to okres, w ktérym rynek komputeréw osobistych zdobyt olbrzymia liczbe
uzytkownikéw. Zjawisko to zbieglo si¢ z intensywnym wprowadzaniem ustugi
WWW w Internecie i zniesieniem w 1991 roku przez rzad USA zakazu pro-
wadzenia dzialalnoéci handlowej przez Internet, co oznaczalo przeksztalcenie
akademickiej i wojskowej Sieci w rosnaca przestrzen wirtualnego rynku. Do
péinych lat dziewigédziesiatych ubiegltego wicku Internet pozostaje pod zna-
kiem cyberliberalizmu. W 1998 roku mata grupa intelektualistéw pod przewod-
nictwem Andrew Shapiro, Douglasa Rushkoffa i Marka Stahlmana w o$miu
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punktach okresla zasady technorealistycznego podejscia do Internetu®. Szcze-
gblnie istotne byly stwierdzenia, ze Internet jest rewolucyjny, ale nie utopijny,
rzad ma do odegrania wazng rol¢ w dziedzinie ustalania regut elektronicznej
komunikacji, informacja chce by¢ chroniona, a spoleczenistwo jest wlascicielem
pasm transmisji informacji — powinno korzysta¢ z dobrodziejstw ich uzywania.

Na poczatku XXI wieku pojawiaja si¢ serwisy internetowe zwane Web 2.0,
ktérych udoskonalone oprogramowanie sprawito, ze najwazniejsza role odgry-
waly tresci generowane przez uzytkownikéw. Dzigki ewolucji oprogramowania
internauci mogli pozna¢ nowe formy sieciowej wspétpracy i interaktywnosci.

Predkos¢ przesytu danych przez Internet nieustannie wzrastata, podobnie jak
ewoluowat sprz¢t umozliwiajacy dostep do Sieci i wzrastaty jego moce obliczenio-
we. Udoskonalato si¢ réwniez oprogramowanie obstugujace urzadzenia z doste-
pem do Sieci.

Urzadzenia telekomunikacyjne udostepniajace bezprzewodowa tacznos$é¢ mie-
dzy ich uzytkownikami pojawily si¢ juz w latach osiemdziesiatych XX wieku, jed-
nak upowszechnity si¢ dopiero w latach dziewig¢dziesiatych, szybko stajac si¢ wie-
lofunkcyjnym urzadzeniem codziennego uzytku. Osiagnigcia miniaturyzacyjne
w dziedzinie elektroniki sprawity, ze w XXI wieku urzadzenia te umozliwiajg bez-
przewodowy dostep do tak zwanego Internetu Rzeczy (Internet of Things). Wie-
lofunkeyjnos¢ urzadzert mobilnych, takich mi¢dzy innymi jak smartfony, tablety
i laptopy, obejmuje wykorzystanie ich do komunikowania si¢, pracy i rozrywki.

Od pojawienia si¢ projektu rzadowo-wojskowego ARPANET-u — ,przodka”
obecnego Internetu — minglo 47 lat. Przefomy w zakresie mozliwosci i uwarun-
kowari dostgpu do Internetu oraz obecny ksztalt komunikacji przez to medium
w sposéb istotny zmienity zakres naszej wolnosci informacyjnej — zaréwno jedno-
stek, jak i calego spoteczeristwa.

W poczatkowym okresie istnienia sieci WWW traktowano Internet jako
pierwsze niezalezne od wszelkich instancji medium. Wielu jego entuzjastéw twier-
dzilo, ze zapoczatkowal on er¢ radykalnej demokratyzacji, znoszenia hierarchii,
wolnosci bez granic, kulturowego wzbogacania si¢ i pluralizmu. Jednak wraz
z umasowieniem si¢ dost¢pu do Internetu i postgpem technologii sposoby selekgji
i ograniczania obiegu informacji w Sieci staty si¢ coraz bardziej powszechne oraz
skomplikowane.

Przez ponad ¢wieréwiecze ksztatt infowolnosci w Internecie byt przedmiotem
spofecznej troski, polem konfliktéw spoleczno-politycznych i obyczajowych,

8 Podstawy technorealizmu: 1. Technologie nie sa neutralne, 2. Internet jest rewolucyjny, ale
nie utopijny, 3. Rzad ma do odegrania wazna rol¢ w dziedzinie ustalania regut elektronicznej
komunikacji, 4. Informacja nie jest wiedza, 5. Okablowanie szkét nie uratuje ich, 6. Informacja
chce by¢ chroniona, 7. Spoleczeristwo jest wlascicielem pasm transmisji informacji — powinno
korzysta¢ z dobrodziejstw ich uzywania, 8. Zrozumienie technologii powinno by¢ podstawowa
umiejetnoscia, ktdra dysponuje kazdy cztowiek czujacy si¢ obywatelem zglobalizowanego $wiata

(Millarch, 1999).
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obejmujacych miedzy innymi problematyke swobodnego przeptywu informagji,
ksztattu ochrony wlasnosci intelektualnej, cenzury jako ograniczania obiegu in-
formacji, ruchéw spotecznych w Internecie (w tym aktywizmu, hakerstwa i hak-
tywizmu), cyberprzestgpczosci i wojen informacyjnych czy zjawisko cyfrowej

przepasci (digital divide).

Internet i ksztatt jego ograniczeri obiegu informacji staly si¢ przedmiotem ba-
dan nie tylko historykéw mediéw, lecz takze filozoféw, politologéw, antropolo-
g6w, socjologdw czy kulturoznawcdw.

Do mitéw wpisanych w dyskurs na temat Internetu odnosi si¢ Tadeusz Micz-
ka w artykule Czas infowolnosci. O kontynuacji mitéw jednostkowej niezaleznosci
i skutecznego prawa spotecznego w XXI wicku (Miczka, 2011, s. 188-201). Autor
stwierdza, ze przetom w $rodkach spotecznej komunikacji, jakim bylo umasowie-
nie dostgpu do Internetu, spowodowal przetom kulturowy i zapoczatkowat ko-
lejng edycje powszechnej dyskusji na temat wolnosci cztowieka. Badacz obszernie
ukazuje panorame stanowisk, definicji i postaw teoretykéw, prakeykéw i badaczy
tematu, przywolujac migdzy innymi mit niepodleglosci cyberprzestrzeni i mit nie-
zaleznosci (ten ostatni w kontekscie badan nad zjawiskiem Web 2.0 i nad sposo-
bem dziatania wyszukiwarki firmy Google).

Przedstawiona panoramg¢ autor podsumuje stowami: ,infowolno$¢ jest ko-
lejnym, aczkolwiek niezwykle natr¢tnym i intrygujacym ztudzeniem, jakiemu
ulega czlowiek, zawsze z uporem upominajacy si¢ o swoja niezaleznos¢, z ktéra
— jak przestrzegaja czesto filozofowie — na ogét weale nie wie, co dalej poczac”
(Miczka, 2011, s. 197). Miczka méwi jednoczesnie o koniecznosci poglebienia
refleksji na jej temat, przywotujac pytanie Joanny Mysony Byrskiej: ,,czy wol-
no$¢ to brak silnych wptywéw wiadzy w przestrzeni publicznej, czy tez wrecz
przeciwnie, dzigki aktywnej obecnos$ci wladzy w przestrzeni zycia spoteczno-
-politycznego chroniona jest wolno$¢ kazdej jednostki?” (Mysona Byrska, 2008,
s. 6). Autor upatruje szansy na uzyskanie bardziej satysfakcjonujacej (niz do-
tychczas udzielone) odpowiedzi wéréd badaczy kultury okreslanej jako ,,poma-
sowa’, ,a najwazniejsze zachodzace w niej zjawiska opisuje si¢ za pomoca ztozo-
nych, dwuczgéciowych terminéw, zaczynajacych si¢ od przedrostkéw w rodzaju
«multi», <hiper», «inter», «<mega», «trans»...” (Miczka, 2011, s. 198).

Dyskurs na temat infowolno$ci w masowo dostgpnym Internecie w XX wie-
ku koncentrowat si¢ gtéwnie na zakresie (i jakosci) informacji, do ktérych in-
ternauta miat dostep, oraz na mozliwosci pozyskiwania danych o uzytkowniku
przez wladze, instytucje, firmy, ktérych nie uprawniat on do tego (lub nie znat
zakresu pozyskiwanych przez nie danych). Globalne, dynamiczne zmiany za-
chodzace w dziedzinie $wiatowej ekonomii i technologii (w tym rozwdj Inter-
netu i mozliwosci oferowanych przez technologie mobilne i oprogramowanie
w XXI wieku) w rewolucyjny wrecz sposéb usprawnily procesy komunikacyjne
oraz ulatwily codzienne zycie. Sie¢ wraz z jej ofertg i utatwieniami wpisata si¢
w codzienno$¢, stajac si¢ Srodowiskiem cztowieka w aspekcie informacji, roz-
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rywki i komunikacji spotecznej, generujac nowe mozliwosci — w tym w dzie-
dzinie dziatan twérczych’.

W obecnym dyskursie na temat wolnosci informacji w Internecie jednostkom
i spofeczno$ciom nadal chodzi o ,wolno$¢ od” kontroli i nadzoru i o ,wolnos¢ do”
pozyskiwania informagji niezb¢dnej do samorozwoju i mozliwosci jej uzyskania
w celu wyrabiania optymalnej perspektywy wobec rzeczywistosci.

Jednak w tym dyskursie zmienili si¢ aktorzy i materia bedaca jego przedmio-
tem. Internet pierwszego dwudziestolecia XXI wieku jest areng dziatania innych,
silnych grup intereséw — korporacji, przemystéw rozrywkowych i informacyjnych,
ugrupowan pohtycznych Mozliwosci wykreowane przez technologle mobilne
i rozwdj oprogramowania sprawity, ze w sposéb znaczacy zmienita si¢ materia,
ktérej dotyczy dyskurs.

Sytuacja ta wymaga podjecia badan z nowej perspektywy. W polskim pismien-
nictwie przedmiotu odmienne od dotychczasowych narzedzia badawcze — w tym
jezyk opisu i metafory — proponuje Anna Nacher w ksiazce Media lokacyjne. Ukryte
zycie obrazéw (Nacher, 2016). Autorka przedstawia nowy sposéb wigzania obrazéw
z rzeczywistoscia, jednak jej propozycja, oparta na wspétczesnych kierunkach ba-
dan, jest swoista diagnoza Internetu i wplecionych weri technologii oraz oprogra-
mowania jako nowej materii zaréwno dyskursu na temat infowolnosci, jak i badari.

Wplywanie na proces obiegu informacji w spoleczenistwie i walka o ustalanie
w tym zakresie granic wolnosci cztonkéw spoteczeristwa maja swoja tradycje od
zarania dziejéw. Walka ta nasilita si¢ wraz z wynalezieniem i umasowieniem druku
i kazdorazowo ulega intensyfikacji, gdy upowszechnia si¢ uzycie kolejnego, nowo
wprowadzonego medium. XX-wieczne spory cyberlibertarian, neocyberlibertarian
i cyberpaternalistéw sa kontynuowane w ztagodzonej i uwspétczesnionej formie
w XXI wieku. Réwniez mitologia dotyczaca wolnosci informacji w Internecie
wciaz jest obecna w publicznym dyskursie. Kazda forma ograniczania obiegu in-
formacji w Internecie, zwigkszania kontroli i nadzoru oraz intensyfikacji pozyski-
wania danych o uzytkowniku spotyka si¢ ze spoleczng reakcja, ktdra ma na celu
zniwelowanie skutkow takich dziatan (i ktora réwniez znajduje odzwierciedlenie
w Sieci).Wszelkie formy wptywania na ksztalt obiegu informacji w Internecie sa
swoistg cena, ktdra spoleczeristwo placi za mozliwos¢ powszechnego uzytkowania
tego medium.

? Nalezy tu zauwazy¢, ze obecna sztuka nowych mediéw, tworzac w wirtualnej przestrzeni kolejne
formy oporu i przetrwania wobec narastajacej inwigilacji, wzmagajacej si¢ kontroli i zagrozen
dla prywatnosci, przyczynia si¢ do namystu nad ksztattem wspétczesnej wolnosci w Internecie.
Prébe zdiagnozowania nowych paradygmatéw w tej dziedzinie mozemy znalez¢ w wielu zapisach
i zrédtach — w tym w obejmujacym lata 20012010 artykule Palomy Gonzalez Diaz, Reacciones en
el New Media Art ante la vigilancia y el control de datos en la Red: nuevos paradigmas (2001-2010),
(Gonzilez Diaz, 2014, s. 349-382).
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The myth of the Internet’s freedom of information

The text regards the freedom of information on the Internet, basing on the fact
that it evolved to the level of mass media from a stage of a network dedicated to
serving the academic purposes and promoting scientific knowledge.

In the effect of intensive development and massification it was commercialised
and subjected to laws that apply to all mass media — including the need to regulate
its content.

Meanwhile, the public expectations regarding the freedom of information
which arose in the early years of the Internet have hardly changed: the myth of the
free Internet is still widespread.

The text analyses the functioning of the mythology of the freedom of the In-
ternet among its users. It also refers to the freedom of information on the Internet
in the twenty-first century.
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Rezyseria: Robert Redford

Robert Redford znany jest przede wszystkim jako aktor. Zagrat — jak dotad,
bo przeciez jego kariera jeszcze si¢ nie skonczyta — w 41 filmach, w znacznej cze-
$ci podpisanych przez znanych rezyseréw, takich jak Arthur Penn, Tony Scott
czy — zwlaszcza — Sydney Pollack, u ktérego zagrat az siedem razy. Po sukcesie
Boso w parku (1967, rez. Gene Saks) oraz Butch Cassidy i Sundance Kid (1969, rez.
George Roy Hill) stat si¢ gwiazda Hollywood najwickszego formatu, wystepujac
w calej serii hollywoodzkich przebojéw filmowych, takich jak Zgdfo (1973, rez.
George Roy Hill), Tizy dni Kondora (1975, rez. Sydney Pollack) czy Pozegnanie
z Afrykg (1985, rez. Sydney Pollack). Przystojny, niebieskooki blondyn o ujmuja-
cym u$miechu, wysportowanej sylwetce, chfopigcym uroku, bez wzgledu na cha-
rakter odgrywanej postaci miat po swojej stronie sympatie zefiskiej czesci widowni.
Zawsze ubrany w sposéb uwydatniajacy jego fizyczne walory: dzinsy, jasne koszule
podkreslajace niebieskie oczy i chlopigca blond fryzure.

Jednak pozycja gwiazdora i emploi ztotego chlopca nigdy Redforda nie zado-
walaty. Wrecz powiedzie¢ mozna, ze z nimi walczyl, nie tylko poprzez artystyczne
wybory — grywal tez w filmach o duzym ci¢zarze gatunkowym, jak Wizyscy lu-
dzie pregydenta (1976, rez. Alan ]. Pakula) — lecz takze poprzez dziatalno$¢ spo-
teczna. To znany or¢downik walki o prawa mniejszosci (w tym Indian), ochrong
srodowiska czy tez szeroko rozumianag wolno$¢ wypowiedzi, réwniez artystycz-
nej, czego zwiericzeniem jest zalozony przez niego Sundance Institute (i festiwal
filmowy w Sundance — mekka kina niezaleznego)'. Wybory dokonywane przez
Redforda jako aktora, zalozyciela Sundance (producent) oraz rezysera wskazuja,
iz zawsze zajmowaly go kwestie spoleczne (Leonelli, 2007). Stosunkowo najmniej
znany jest trzeci obszar filmowej dziatalnosci Redforda, a wigc rezyseria. Masowa
publicznos¢ nie wie o tym nic, mitosnicy kina wymienia zapewne Zaklinacza koni

! Pod tym wzgledem Redford nie jest wyjatkiem. Wsréd znanych aktoréw-aktywistow znajdziemy
takie mi¢dzy innymi nazwiska, jak Marlon Brando, Jane Fonda, Leonardo DiCaprio, Pierce Brosnan,
George Clooney i wiele innych.
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(1998), moze jeszcze Zwyczajnych ludzi (1980), pierwszy rezyserowany przez tego
aktora film, ktéry od razu przyniést mu statuetke Oscara. Redfordem-rezyserem
niespecjalnie interesuja si¢ tez akademicy. Poswigcone mu prace da si¢ policzy¢ na
palcach jednej r¢ki. Daniel Kothenschulte w ksiazce Nachbesserungen am amerika-
nischen Traum: Der Regisseur Robert Redford (2001) w syntetycznej formie omawia
rezyserski dorobek Redforda z lat 1980-2000. Thomas Jeier w Robert Redford seine
Filme — seine Leben (1994a) poswigca jego rezyserii zaledwie 10 stron. Szczesliwie
rehabilituje si¢ jednak w kolejnym opracowaniu: Robert Redford. Superstar und Fil-
memacher (1994b), poswigcajac filmom rezyserowanym przez aktora wiele miejsca.
Po drugiej stronie Atlantyku powstato kilka biografii Redforda, ktére w podobny
sposéb traktuja jego Zycie i tworczo$¢ (opis kariery i watki biograficzne przeplataja
si¢ z dokonaniami aktorsko-rezyserskimi), ale Zadna z tych pozydji nie jest rozpra-
wa naukows (Clinch, 1989; Downing, 1982; River, 2014; Schell, Quirk, 2000), to
ksiazki o charakterze popularnym. Wyjatek stanowi opracowanie Elisy Leonelli
2 2007 roku, Robert Redford and the American West: A Critical Essay, gdzie autorka
koncentruje si¢ przede wszystkim na tych pozycjach w dorobku Redforda jako
aktora i rezysera, ktére odnoszg si¢ do amerykariskiej (farmerskiej i kowbojskiej)
tradydji i tozsamosci. W Polsce ukazatla si¢ tylko biografia autorstwa Michaela
Feeneya Callana (2011) oraz kilka powazniejszych artykuléw (w tym wywiady),
zaledwie delikatnie dotykajacych kwestii rezyserii Redforda (Chaciriski, 2007;
Hollender, 2013; Pasternak, 2016; Starzec, 2008). Oczywiscie nie nalezy pomijaé
lepszych i gorszych recenzji filméw wyrezyserowanych przez aktora; z racji swojej
funkeji naukowymi jednak nie sa i by¢ nie moga. Tymczasem w latach 1980-2012
Redford wyrezyserowat dziewigé¢ filméw, ktére zarobily na czysto ponad 100 mi-
lionéw dolaréw, zdobyty tez wiele prestizowych nagréd i nominagji, miedzy inny-
mi takich jak:

1. Oscary — najlepszy film (trzykrotnie), najlepszy rezyser (dwukrot-
nie), najlepsza drugoplanowa rola meska (dwukrotnie), najlepszy
scenariusz adaptowany (trzykrotnie), najlepsza aktorka, najlepsza
muzyka, najlepsza piosenka, zdjecia;

2. Zlote Globy — najlepsza rezyseria (czterokrotnie), najlepsza aktorka
dramatyczna, najlepszy aktor drugoplanowy (trzykrotnie), odkry-
cie roku — aktor, najlepszy dramat (dwukrotnie), najlepszy aktor
dramatyczny, najlepszy scenariusz (dwukrotnie);

3. BAFTA — najlepszy pierwszoplanowy debiut aktorski, najlepszy sce-
nariusz adaptowany, najlepszy film, najlepszy aktor drugoplanowy.

Dodatkowo Redford zdobyt takze Nagrode Stowarzyszenia Rezyseréw Amery-
kanskich, nagrode na Migdzynarodowym Festiwalu Filméw Fabularnych w We-
necji: Giovani Giurati del Vittorio Veneto Film Festival Award oraz Open Prize,
Kennedy Center Honors, Nagrode im. Cecila B. DeMille’a, Nagrode Gildii Akto-
réw Ekranowych, nagrod¢ Stowarzyszenia Nowojorskich Krytykéw Filmowych,
Nagrod¢ Gotham.
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Niezty zestaw, ktérego mogliby Redfordowi pozazdrosci¢ duzo bardziej uznani
tworcy. W $wietle tego wszystkiego fakt, ze Redford-rezyser pozostaje wlasciwie
nieznany, musi budzi¢ zdumienie. Powstaje wi¢c pytanie, czy — si¢gajac do starej
nomenklatury stworzonej dawniej przez ,,mtodoturkéw” z Cahiers du Cinéma (por.
Haltof, 2001; Helman, 2007; Hendrykowski, 1992; Lubelski, 2000) — Redford jest
jedynie mniej lub bardziej (w zaleznosci od filmu) sprawnym rzemieslnikiem re-
zyseril czy tez autorem majacym indywidualny, rozpoznawalny charakter pisma,
przekazujacym wiasna, integralna wizje $wiata. Moim zdaniem — zdecydowanie
to drugie. Dziewi¢¢ wyrezyserowanych przez niego filméw — przy ich réznorod-
nosci — taczy przede wszystkim wyrazista wspdlnota wartosci.

W warstwie aksjologicznej filmy Redforda nosza w sposéb ewidentny zna-
miona dziedzictwa burzliwych lat szes¢dziesiatych, czaséw, gdy Redford wkraczat
w wiek dojrzaly, a o znaczeniu ktérych méwit zreszeg tak:

[...] blizej mi do politycznych aktywistéw lat szes¢dziesiatych. Zreszta moje
zainteresowanie polityka zacz¢to si¢ wlasnie wtedy. Najpierw byla mlodziedcza
fascynacja wynikajaca z troski o $rodowisko. Ameryka to naprawdg pickny kraj,
pelen dzikiej przyrody, wielkich przestrzeni. W latach szes¢dziesiatych uswiado-
milismy sobie, ze firmy zajmujace si¢ produkcja wegla i ropy na skutek nieprze-
strzegania norm ekologicznych zaczgly zatruwaé te dziewicze tereny. Wtedy po
raz pierwszy si¢ zaangazowalem w protest przeciwko temu, co dzieje si¢ z naturg
i $rodowiskiem (Ziebiriski, 2012).

Dziedzictwo lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych, najbardziej zaangazowa-
nego spolecznie okresu w historii kina amerykanskiego, zostalo u Redforda uzu-
petnione o nute nostalgii za mityczng kraing Ameryki farmerskiej, a takze o wiarg
w system demokragji liberalnej opartej na praworzadnosci oraz wolnosci stowa.

Dziewied filméw, trzy okresy

W tysiac dziewigéset osiemdziesiatym roku Robert Redford kreci swdj pierwszy
film, za ktéry od razu otrzymuje Oscara®. Pierwsze dzieto debiutujacego w roli re-
zysera aktora zostalo wyprodukowane przez Paramount Pictures (producent Barry
Diller); koszt realizacji oszacowano na szes¢ milionéw dolardw, a Zwyczajni ludzie
zarobili 115 milionéw dolaréw (Callan, 2011) i zostali bardzo dobrze przyjeci przez
publicznos¢ i krytyke. Wedtug portalu Rotten Tomatoes film podobat si¢ 88% wi-
dzéw, a 93% recenzji byto pozytywnych?. Tworczoé¢ rezyserska Redforda mozna
podzieli¢ na trzy okresy. Najwczesniejszy z nich, ktéry nazwatabym poszukujacym,

2 Film zdobyl migdzy innymi sze$¢ nominacji do Oscaréw (w tym za rezyserig), cztery Ztote Globy
(w tym za rezyserig) i trzy nominacje, a takze jedna nagrod¢ BAFTA.

> Rotten Tomatoes. https://www.rottentomatoes.com/ (dostgp: 10.12.2016). Portal Rotten Tomatoes
powstal w roku 1998, wi¢c dane dotyczace filméw zrealizowanych przed ta data odzwierciedlaja,
zwlaszcza jedli chodzi o reakeje publicznosci, raczej dtugie trwanie filméw, mozliwe dzigki telewizji,
DVD oraz streamingowi. Niemniej dostarczaja one informacji o popularnosci, jaka si¢ cieszy dany
tytut (por. Skopal, 2007, Gwézdz, 2008).
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obejmuje Zwyczajnych ludzi (1980) i Fasolowg wojng (1988). Rezyser poszukuje tu
swojej drogi, charakterystycznego dla siebie podpisu. Oba filmy na pierwszy rzut
oka sg skrajnie rézne. Pierwszy z nich to opowie$¢ o rodzinie prébujacej prowadzi¢
normalne zycie po traumie, jaka byla $mier¢ starszego syna. Zarazem jest to portret
typowej amerykariskiej rodziny z klasy $redniej, w ktérej do rangi $wigtosci pod-
niesiona zostata zasada ,.keep smiling”. Jak pisze Vincent Canby:

Rodzina Jarrettéw jest nie tylko zwyczajna, ale réwniez mifa. Jarrettowie nosza
odpowiednie ubrania, czytaja odpowiednie ksiazki, spozywaja odpowiednie posit-
ki, a niewtasciwe zachowanie maskuja dyskretnie. Wiozyli ogrom pracy w samo-
kontrole, zaréwno w zaciszu wlasnego domu, jak i na zewnatrz w relacjach z przy-
jaciétmi i osobami nieznajomymi. Problem polega na tym, iz takie bycie mitym
i kontrola nie sa w stanie zamaskowa¢ Igku, gniewu i ran, gdy wszystko rozpada si¢
na kawatki (Canby, 1980).

Jarrettowie sa sztampowi i trywialni w braku komunikacji i prawdziwego zain-
teresowania drugim czlowiekiem, nieumiejetnosci okazywania uczud i zawzigtym
uznawaniu pozoréw za prawdg, a prawdy za co$ wstr¢tnie zwyczajnego, co nie
przystoi takim ludziom jak oni. Film opowiada o trudnej relacji miodszego syna
z okaleczong emocjonalnie matka i o sttamszonej relacji z ojcem znajdujacym sig
pod wplywem matki oraz presja oczekiwani spotecznych (spotecznej poprawnosci).

Z kolei Fasolowa wojna, kolejny film Redforda, rézni si¢ od pierwszego tak bar-
dzo, iz widz nieznajacy autorstwa obu obrazéw mégtby z cata pewnoscia przypisaé
ich rezyseri¢ dwém réznym osobom. Ksiazka, na podstawie ktérej powstat, nosza-
ca ten sam tytul — The Milagro Beanfield War — liczy 500 stron. To panoramiczna
powies¢ z 200 bohaterami, autorstwa Johna Nicholsa, opowiadajaca o Nowym
Meksyku i jego mieszkaricach?. Redforda urzekta swoja osobliwoscia polegajaca
na pofaczeniu magii z elementami dziedzictwa i historii Nowego Meksyku po-
kazanymi w opozycji do $wiata rzadzonego przez korupcje i pieniadz. To historia
walki dobra ze ztem i Dawida z Goliatem, czyli bezwzglednego $wiata korporacji
ze $wiatem biednych ludzi, mieszkaicéw Doliny Milagro, petnej kolorowych zjaw,
aniotéw, zabobonéw i czaréw-maréw. Zdaniem Daniela Kothenschultego ksiazka
ukazuje konflikt pomiedzy tym, co naturalne, pierwotne, majace znamiona sztuki,
a bezwzglednym, bezdusznym $wiatem korporacji, w ktérym rzadzi zysk (Kothen-
schulte, 2001). To powies¢ w stylu realizmu magicznego. Redforda zainspirowa-
ta twérczos¢ Gabriela Garcii Mdrqueza (ktéry nawet spotkal si¢ z rezyserem, by
skonsultowa¢ charakter postaci), co miato nada¢ filmowi owej bajkowej realnosci
(Kothenschulte, 2001). Interpretacja Redforda pokazuje jeszcze jedna opozycje:
wiara w mity i zycie duchowe przeciwstawiona zostaje ptytkiemu konformizmowi
lekcewazacemu podstawowe wartosci, takie jak przywiazanie do religii i ziemi oj-
céw. Waznym bohaterem filmu jest przyroda. Jej obecnos¢ zaznaczono duzo moc-
niej niz w pierwszym filmie Redforda. Wiatr wplywajacy na kolejno$¢ wydarzen

4 Fasolowa wojna przypomina nastrojem Sto lat samotnosci. Charakteryzuje si¢ ta sama magia,
niedopowiedzeniem, w zaskakujacy sposéb budujacymi atmosfer¢ opowiadania. Jednoczesnie obie
ksiazki traktuja o zagmatwanych losach cztowieka, ktéry staje przed dylematami i rozterkami.
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to nie tylko zabieg narracyjny, lecz takie oddzielna posta¢ opowiadania. Odtad
Redford w kazdym kolejnym filmie bedzie nadawat przyrodzie znaczenie metafo-
ryczno-narracyjne. Fasolowa wojna ma réwniez ekologiczne przestanie: bezmyslna
eksploatacja ziemi moze by¢ dla ludzi zabéjcza, stad nalezy walczy¢ o zachowanie
jej naturalnego charakteru w kazdym wymiarze: przyrodniczym, historycznym,
mitologicznym. Mozna przyjaé, iz od Fasolowej wojny estetyka filméw Redfor-
da zostaje jasno okreslona, zna¢ w nich dazenie do rajskiej jednosci zycia, mitéw
i przyrody. Brzmi to trochg naiwnie, ale konsekwencja, z jaka rezyser w kazdym
kolejnym obrazie trzyma si¢ tego kodu, zastuguje na szacunek. Warto zaznaczy¢,
ze film, cho¢ 7le przyjety przez publicznos¢ i krytyke’, przyniést Redfordowi ko-
lejnego Oscara — za muzyke.

Drugi etap rezyserskiego rozwoju Redforda trwa, podobnie jak pierwszy, okoto
10 lat (1990-2000), ale obfituje w wickszg liczbe zrealizowanych obrazéw. Powstaja
az cztery filmy. Ten okres otwiera Rzeka zycia (1992), a zamyka Nazywat si¢ Bagger
Vance (2000). Pomigdzy nimi Redford kreci jeszeze Quiz Show (1994) i Zaklinacz
koni (1998). Ten etap nazwatam malarskim. Kazdy z wymienionych filméw cha-
rakteryzuje si¢ olbrzymia dbaloscia o wizualna stron¢ opowiadania. Ani wezesniej-
sze, ani pozniejsze filmy Redforda nie sg tak plastyczne.

Rzeka zycia to kolejny obraz, ktéry nakrgcono na podstawie ksiazki o tym sa-
mym tytule (A River Runs Through Ir). Autorem powiesci jest Norman Maclean.
To swego rodzaju autobiografia napisana juz po przejsciu autora (profesora litera-
tury) na emeryture. Historia dotyczy wydarzen z poczatku XX wieku, ktére maja
miejsce w Montanie, w miasteczku polozonym w dolinie rzeki Big Blackfoot. Mal-
zefistwo Macleanéw (Brenda Blethyn i Tom Skerritt) wychowuje dwéch synéw:
Normana (Craig Sheffer) i Paula (Brad Pitt). Norman-narrator opowiesci zaczyna
ja, kiedy on i jego brat sa matymi chlopcami. Centralne miejsce zajmuje w niej
posta¢ formalnie drugoplanowa, wiasnie Paul — przeciwnik rasizmu i dyskrymi-
nacji Indian, ujmujacy si¢ tez za wykorzystywanymi robotnikami (jest zwolenni-
kiem wartoéci nazywanych dzis$ lewicowymi, zapewne mocno kontrowersyjnych
w tamtym konserwatywnym, matomiasteczkowym $rodowisku). To tez opowies¢
o picknie, jakiego doswiadczal Norman w obecnosci brata, patrzac, jak fowi ryby,
taficzy czy opowiada rodzicom zmyslone historie dziennikarskie.

Kolejny film tego okresu to wielokrotnie nominowany do prestizowych nagréd
i doceniony przez widzéw i krytykéw® Quiz Show, ktéry nakrecono na podstawie
ksigzki Richarda Goodwina Remembering America: A Voice from Sixties opowiada-
jacej o skandalu, jaki wybucht w latach pi¢édziesiatych w telewizji NBC w zwiaz-

> Wedtug informacji zawartych na portalu Rotten Tomatoes 41% krytykéw nie dostrzeglto w Fasolowej
wojnie niczego pozytywnego, a 35% widzéw wyszlo z kina rozczarowanych. Rotten Tomatoes.
https://www.rottentomatoes.com/ (dostgp: 15.03.2016). Wsréd krytykujacych film znalezli sig
miedzy innymi Roger Ebert i Daniel Howe.

Quiz Show byt nominowany do Oscara i Zlotych Globach w czterech kategoriach oraz w trzech do
nagrody BAFTA, cho¢ nie zdobyt zadnej statuetki. Obraz zostat jednak bardzo dobrze przyjety przez
krytyke i publiczno$¢; warto zaznaczy¢ wysokie oceny na Rotten Tomatoes: 96% ocen pozytywnych
u czotowych krytykéw i 87% zadowolonych widzéw.
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ku z ustawianymi wynikami popularnych teleturniejéw (mig¢dzy innymi Zwenty
One). Tym razem rezyser nie tylko przenosi na ekran subiektywna relacj¢ narratora
ksiazki, lecz takze mierzy si¢ z tematem bedacym kiedy$ przedmiotem dochodze-
nia Podkomisji Kongresu ds. Nadzoru Prawnego. Bohaterowie filmu wzorowani
sa na rzeczywistych ludziach, ktérzy brali udziat w wydarzeniach tamtych dni
i poniesli konsekwencje zaangazowania w skandal i dochodzenie. Skandal dotyka
przede wszystkim nalezacej do elity kulturalnej kraju rodziny Van Dorenéw. Jej
przedstawiciel Charles Van Doren, cieszacy si¢ powszechnym szacunkiem wykta-
doweca, publicznie przyznaje si¢ do udzialu w oszustwie, konsekwencja czego jest
wydalenie go z uczelni. To cios dla jego ojca, ktéry prace naukowa na uniwersy-
tecie uwazat nie tylko za najwicksza zyciowa warto$¢, lecz takze za przekazywana
z pokolenia na pokolenie tradycje rodzinna. Quiz Show stwarza okazje do refleksji
nad takimi waznymi dla rezysera kwestiami, jak relacja mi¢dzy ojcem i synem,
wolnos$¢ wyboru, rola mediéw w systemie demokratycznym czy meska przyjaza.

Nastepny film to Zaklinacz koni. Po raz pierwszy Redford wystgpuje w potréj-
nej roli: rezysera, odtwércy gléwnej roli oraz producenta. Na warsztat za$ bierze be-
stseller, cieszacy si¢ ogromna popularnoscia powiesciowy melodramat. Autorstwo
Nicholasa Evansa, wydawatoby si¢, w sposéb naturalny narzuci filmowi okreslona
atmosferg i charakter. Stato si¢ jednak inaczej, Redford stworzyt whasng wizje. Jak
wskazat James Berardinelli:

Zalozeniem powiesci Zaklinacz koni Nicholasa Evansa bylo stworzenie
zmystowej opery mydlanej, ktére to zatozenie Robert Redford madrze po-
stanowit zignorowa¢é. Redford znalazt wlasny, wizualnie wymowny spo-
s6b, aby przeksztalci¢ typowy produkt komercyjny w efektowng panoramg
dowodzaca mitosnego zauroczenia krajobrazem Montany, na tle ktérego
rozwija si¢ pickny film. Co Zaklinacz koni traci z literackiego romansu, to
zyskuje na solidnych wartoéciach i glebokim szacunku dla natury, ktére
Redford przedstawia w skrajnie ryzykownej dtugosci. Jedynym wyttuma-
czeniem dwéch godzin i 44 minut projekgji jest to, ze oddaje ona bezkom-
promisowego ducha i spokojny ton przedstawianego $wiata. Dowodem na
to, ze Redford stal si¢ przede wszystkim rezyserem, ktéry dodatkowo para
si¢ réwniez aktorstwem, moze by¢ gwattowna sekwencja poczatkowa. Evans
napisal ja w konwencji montazu réwnoleglego, ktéry tatwo mozna sobie wy-
obrazi¢ na ekranie, ale Redford nadat jej o wiele wigksza i subtelniejszg in-
tensywnos¢. [...] Serce i dusza tego westernowego raju ozywaja na ekranie

(Berardinelli, 1998).

Ponadto rezyser skoncentrowat si¢ na tym, co z jego punktu widzenia bylo
w ksiazce najciekawsze: ,, Tym, co mnie w powiesci interesuje najbardziej, jest ule-
czenie i odnalezienie siebie. Kwestia odnalezienia siebie najbardziej interesuje mnie
w kontekscie postaci Annie” (Kothenschulte, 2001, s. 122). Ale w Zaklinaczu koni
widzimy réwniez ciekawie sportretowana, burzliwa relacje matki i cérki, dyskret
na, subtelnie opowiedziang histori¢ milosci, ktéra musi przegra¢ z odpowiedzial-
noscia za rodzing, opowies¢ o poszukiwaniu samego siebie, refleksje nad strata i jej
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metafizycznym znaczeniem, a wreszcie sugestywne przeciwstawienie miasta i wsi
jako diametralnie réznych form do$wiadczania czasu (Barzowski, 2014).

Ostatni z filméw w dorobku Redforda, ktére nazwatam malarskimi i ktére
charakteryzowaty si¢ owa malowniczo$cia, nostalgia i magicznoscia, nosi polski
tytut Nazywat si¢ Bagger Vance. Przypomina on Rzeke zycia, ale zgodnie z in-
tencja rezysera mial by¢ daleko bardziej filozoficzny, psychologiczny i duchowy
niz wszystkie dotychczasowe. Film opowiada o zawodach golfowych, ktére maja
tchnaé zycie w podupadie w czasie wielkiego kryzysu miasteczko, ale to tylko
pretekst. W istocie to opowies¢ ,,0 tym, ze powinni§my pamigtaé, kim jestesmy,
i 0 naszej wspélnej wedréwee duchowej. [...] To wyznanie cztowicka bedace de-
klaracja wartosci, ktérymi si¢ kierujemy” (Callan, 2011, s. 407). Film powstal na
podstawie ksiazki 7he Legend of Bagger Vance autorstwa Stevena Pressfielda, ktd-
ry z kolei czerpal inspiracj¢ z mistycznej Mahabharaty. Gléwny bohater — Junuh
(Matt Damon) — jest odpowiednikiem ArdZuny, ktéry w imi¢ pokoju i potgpie-
nia wojny rezygnuje z naleznego mu krélestwa, a ,poniewaz w naszej kulturze
wyrzekli$my si¢ mitéw — méwi Redford — uznatem, ze to dobry moment na taki
film” (Callan, 2011, s. 407). Zalezalo mu na metaforycznosci fabuly. Powstat
jednak, moim zdaniem, najstabszy do tego momentu film, ktéremu daleko do
pierwotnych filozoficzno-mitologicznych zatozen. Wydaje si¢, ze sam Redford
ma tego $wiadomos¢, czego $wiadectwem moga by¢ nastepujace stowa:

Filmy ambitne, prébujace co$ przekazad, sa potrzebne. Oczywiscie, pomyst
nie zawsze idzie z dobrym wykonaniem. Porazki si¢ zdarzaja. Jednak samo
podjecie proby tez jest wazne. Nie zawsze podnositem sobie w ten sposéb
poprzeczke, ale gdy to robifem, chodzifo mi o pobudzenie siebie i widzéw
do innego myslenia. Obserwacja, komentarz, polemika — moim zdaniem to
wszystko miedci si¢ w nowoczesnym kinie (Callan, 2011, s. 407).

W malarskim okresie swojej twérczosci Redford opowiadat historie z przeszto-
§ci, stosujac retrospekeje i przywotujac nostalgiczne wspomnienia. Wszystkie filmy
z tego okresu s3 ekranizacjami ksigzek, z ke6rych rezyser czerpat inspiracje, nigdy
nie przenoszac ich na ekran wprost, ale wyciagajac z nich najbardziej interesujace
go watki, z duza dbaloscig o szczegbty wizualne ,malujac” filmy zgodnie ze swo-
ja wrazliwoscig. Wszystkie malarskie filmy byly wizualnymi hotdami ztozonymi
picknu natury, sportu i ludzkiego ciata.

W trzecim etapie, ktéry nazwatam spoteczno-politycznym, przewage zysku-
je fotograficzny chiéd. Ten okres obejmuje jak na razie trzy filmy: Ukrytg stra-
tegie (2007), Spisek (2011) i Regule milczenia (2012). Kazdy z nich jest otwartym
atakiem na system spoleczno-polityczny USA. Redford po latach malarskiej ta-
godnosci, wizualnej wrazliwosci i sentymentalizmu dokonuje gwattownej zmiany
w sferze artystycznych wyboréw. Kwestie spoleczne zdecydowanie wychodza na
pierwszy plan, spychajac z pola widzenia wysmakowane obrazy o nostalgiczno-ma-
gicznym charakterze. To najbardziej osobisty etap w twérczosci Redforda i, nieste-
ty, najgorzej przyjety przez krytykéw i widzow. Trzy filmy z tego okresu znajduja

Rezyseria: Robert Redford e



Panoptikum nr 16 (23) 2016

si¢ na przeciwlegltym w stosunku do poprzednich biegunie wizualnej wrazliwosci,
a krag poszukiwan rezysera poszerza si¢ o wartosci spoteczne. Redford zadaje py-
tania o zaangazowanie i odpowiedzialnos¢, a takze o granice ingerencji pafistwa
w zycie jednostki.

Ten etap tworczodci rezysera otwiera film zatytulowany w oryginale Lions for
Lambs. Tytul zawiera przestanie, ktére niestety zupelnie gubi si¢ w polskim thuma-
czeniu (Ukryta strategia). Zwrot ,lions for lambs” pochodzi z fragmentu rozmowy
nauczyciela ze studentem, rozprawiajacych o moralnych aspektach zaangazowania
w polityke, gdzie profesor stwierdza, iz w polityce czesto to ,(glupie) owce prowa-
dza (odwazne) lwy na rzez””. Ukryta strategia to niewatpliwie najstabszy z filméw
rezyserowanych przez Redforda, ale z drugiej strony kto wie, czy nie jeden z najcie-
kawszych Jest whasciwie pozbawiony akdji, jak réwniez glownego bohatera. Sktada
si¢ z trzech przeplatajacych si¢ watkéw. Oprécz wspomnianej juz rozmowy profe-
sora-idealisty Stephena Malleya (gra go sam Redford) ze studentem mamy jeszcze
rozmowe polityka (Tom Cruise) usitujacego naméwi¢ znang dziennikarke (Meryl
Streep), aby propagowata nowg strategic prowadzenia wojny w Afganistanie, oraz
watek dwdch zolnierzy, bytych wychowankéw profesora, ktérzy ging w tej woj-
nie z powodu zastosowania strategii Malleya. Polityk wydaje si¢ tytutowa owca,
a zolnierze — Iwami. Postacie sa jednak mato wyraziste od strony psychologiczne;j,
przede wszystkim reprezentuja bowiem pewne typy, a moze nawet wyrazisciej —
problemy. Senator (Cruise) jest prawicowym, republikadskim politykiem, dzien-
nikarka (Streep) uosabia tradycje liberalnej prasy, mlody student to przedstawiciel
nieco cynicznego, myslacego jedynie o wlasnej wygodzie pokolenia, a dwaj studen-
ci/zotnierze to symbole zaangazowania.

Kino rzadko kiedy zyskuje na takim alegoryzowaniu postaci i ten film nie jest
pod tym wzgledem wyjatkiem. Z drugiej strony to ciekawy, zdecydowanie naj-
bardziej polityczny film Redforda, przedstawiajacy jego poglad na wazne sprawy
spoleczenstwa. Mozna powiedzie¢, ze idzie pod prad regut typowego filmu ame-
rykanskiego, jest problemowy, publicystyczny, programowo nieefektowny. Ma
niestandardowy metraz — 80 minut — bardziej stosowny dla produkeji nieza-
leznych — oraz otwarte zakoniczenie. Zrezygnowano z przygodowo-rozrywkowej
konwengji, koncentrujac si¢ na prébie spojrzenia na postawy i poglady amery-
kariskiego spoteczeristwa po 11 wrzesnia 2001. Redford zadaje pytanie o podsta-
wowe wartosci takie jak ojczyzna, honor, patriotyzm, czyniac ukton w strong ludzi,
ktérzy kieruja si¢ w zyciu nieztomnym kodeksem moralnym i keérym bliskie jest
dobro catej wspélnoty.

Spisek (The Conspirator) to drugi film z tej serii. Kolejny, w ktérym Redford
pelni funkgcje rezysera i producenta. Po raz pierwszy w swojej karierze rezyser re-
alizuje dramat kostiumowy, opowiadajac histori¢ dziejaca si¢ w dziewigtnastym
wieku. Po raz pierwszy tez nie adaptuje ksiazki, podstawa tego dramatu sadowego
czyniac scenariusz oryginalny. Punkt wyjécia filmu to zamach na zycie prezydenta

7 Cytat z filmu Ukryta strategia.
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Abrahama Lincolna. Organa $cigania szybko tapia spiskowcéw odpowiedzialnych
za t¢ zbrodni¢ i w przyspieszonym trybie stawiaja ich przed sadem wojskowym.
Gléwna oskarzona to Mary Surrat, wiascicielka pensjonatu, gdzie zbierali si¢ spi-
skowcy, a zarazem matka jednego z nich, ktéremu jednak udalo si¢ zbiec. Sprawa
jest precedensowa pod kilkoma wzgledami. Po pierwsze, dotyczy zamachu na glo-
we paristwa. Po drugie, morderstwo miato miejsce w czasie wojny, co sprawia, ze
oskarzeni moga by¢ sadzeni przez sad wojskowy. Po trzecie, jedna z oskarzonych
jest kobieta, ktérej grozi $mier¢ przez powieszenie, co stanowi réwniez precedens
pod wzgledem spotecznym i prawnym. Sledzimy przebieg procesu Mary Surrat®
(Robin Wright) i jednocze$nie obserwujemy zmagania obroicy Mary — Fredericka
Aikena (James McAvoy), toczacego beznadziejng i z géry skazang na przegrang
walke o to, aby proces przebiegat zgodnie z prawem, nie za$ wedle zZyczen wladzy
politycznej. Fundamentalne pytanie brzmi: czy wladza polityczna moze w stanie
wyzszej koniecznosci fama¢ prawo? Ten film to wyznanie wiary w praworzadnos¢
i konstytucje jako podstawy zdrowego zycia publicznego.

Ostatnim — jak dotad — filmem w dorobku rezyserskim jest Reguta milcze-
nia. Filmem znamiennym, bo licznym w podsumowania i refleksje. Opowiada
histori¢ statecznego prawnika, samotnie wychowujacego matg cérke, ktéry nagle
musi zaczaé si¢ ukrywaé. Dopada go bowiem historia z poczatku lat siedemdzie-
siatych, kiedy jako czlonek grupy terrorystycznej Weather Underground uczestni-
czyl w napadzie na bank, w ktérym zginat straznik. Od tamtego czasu ukrywat
si¢ pod przybranym nazwiskiem, teraz jednak, chcac dowies¢ swojej niewinnosci,
musi odszuka¢ dawnych towarzyszy walki. W jednej ze scen bohater filmu, kiedy$
miody idealista walczacy przeciwko wojnie w Wietnamie, dzi§ dorosty realista,
stwierdza: ,dorostem”, co wcale nie znaczy, ze stracit wiar¢ w to, o co walczyt za
mtiodu, lecz spojrzal na §wiat bardziej dojrzale. Wszystko, co do tej pory Redforda
zajmowalo, trapifo i budzilo jego watpliwosci, znalazto swoje miejsce w tym obra-
zie. Reguta milczenia jak klamra domyka caly rezyserska twérczos¢ Redforda, po-
rzadkuje nurtujace go kwestie. Film powstat na podstawie powiesci Neila Gordona
The Company You Keep, wydanej w 2003 roku, i jest manifestacja pogladéw rezy-
sera na czas kontestacji w USA. Zdaniem recenzenta magazynu ,,Rolling Stone”,
»Redforda jako aktora i rezysera zainteresowata erozja idealizmu lat sze$¢dziesia-
tych” (Travers, 2013). Film to potwierdzenie gleboko zakorzenionego w Redfor-
dzie sentymentu do lat kontestacji i przy$wiecajacych jej haset.

Charakter pisma

Filmy Redforda powstawaty na przestrzeni 30 lat, w niezwykle waznym i cha-
rakterystycznym okresie kina amerykanskiego. Kiedy Redford zaczynat rezysero-
wad, triumfy $wiccito Kino Nowej Przygody, ktére niebywale zwigkszyto widowi-

8 Mary Elizabeth Eugenia Jenkins Surratt (1823-7.07.1865) — pierwsza kobieta skazana na karg $mierci
przez rzad federalny Stanéw Zjednoczonych. Oskarzona i uznana za winng za udzial w spisku, ktéry
doprowadzit do zabéjstwa prezydenta Abrahama Lincolna. Egzekucje wykonano przez powieszenie.
http://www.biography.com/people/mary-surratt-9499375 (dostep: 1.11.2016).
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skowos¢ filméw fabularnych, a zarazem zapoczatkowato do dzi$ trwajaca modg na
rozmaite odmiany fantastyki (por. Szytak, 2011). Poczatek lat dziewig¢dziesiatych,
kiedy Redford kreci miedzy innymi Rzekg zycia (1992) czy Quiz Show (1994),
to okres wielkiej popularnosci kina postmodernistycznego spod znaku Davida
Lyncha, braci Coen czy Quentina Tarantino (Holmlund, 2008; Lewicki, 2007).
Koniec lat dziewigédziesiatych, gdy powstaje Zaklinacz koni, to okres filméw-ta-
migléwek, jak Pigkny umyst (2001, rez. Ron Howard), Matrix (1999, rez. siostry
Wachowskie) czy Memento (2000, rez. Christopher Nolan) (Buckland, 2009; El-
saesser, 2009; Mirski, 2014; Syska, 2014; Szczekala, 2014). Przez caly ten czas
triumfy odnosza komedie romantyczne w rodzaju Pretty Woman (1990, rez. Garry
Marshall) czy Bezsennosci w Seattle (1993, rez. Nora Ephron) (Holmlund, 2008).
Koncéwka pierwszej dekady XXI wieku, gdy powstaja Ukryta strategia czy Reguta
milczenia, to migdzy innymi okres wielkiej popularnosci produkgji inspirowanych
komiksami, jak Sin City (2005, rez. Frank Miller, Robert Rodriguez, Quentin
Tarantino) czy filméw Marvela. Estetyka filméw fabularnych gléwnego nurtu
w tym okresie ulega gwattownym przeobrazeniom, stajg si¢ szybsze, dynamiczniej-
sze, bardziej widowiskowe niz te cho¢by z lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych,
gdy najwicksze triumfy odnosit Redford jako aktor (por. Bordwell, 2006; Lewis,
2001). Timothy Corrigan wskazuje, ze:

Dynamiczne zmiany, jakim podlega amerykanskie spoteczestwo po 2000
roku, odzwierciedla amerykariska kinematografia, petna nowej (innej ro-
dzajowo) przemocy, obrazéw rzeczywistosci spotecznej wypetnionej techno-
logia, ktére informuja o nadejsciu nowego Millenium. Poczawszy od Wtadcy
Pierscieni (2001, 2002, 2003, rez. Peter Jackson) poprzez filmy z serii Piraci
z Karaiboéw (2003, 2006, 2007, rez. Gore Verbinski) hity kinowe gubia gra-
nice gatunkowosci, przeksztalcajac si¢ w seriale pelne czaréw i potworéw
[...], a ludzie zmieniaja si¢ w animowane figury z komikséw w technologii
3D (Corrigan, 2012, s. 11).

Z powyzszego widaé wyraznie, jak dalece filmy Redforda nie wpisywaly si¢
w obowiazujace kanony i trendy. Rezyser konsekwentnie podazat $ciezka rezyse-
rii klasycznej, z tradycyjnie prowadzona narracja oraz standardowym wykorzy-
staniem $rodkéw filmowych. Nie bedzie przesada stwierdzenie, iz im bardziej
kino stawalo si¢ szybkie, dziwne, niezrozumiale, tym bardziej filmy Redforda
zwalnialy tempo, koncentrowaly si¢ na $wiecie rzeczywistym i sprawach normal-
nych ludzi. Rezyser placit jednak za to wysoka ceng. Podczas statystycznej ana-
lizy jego dorobku warto zwréci¢ uwage na pewna tendencjg. Otdz kazdy kolejny
film spotykat si¢ z coraz mniejsza przychylnoscia widzéw i krytykéw. Tendencje
t¢ obrazuje ponizsza tabela:
Wida¢, ze Redford, uparcie trwajac przy raz przyjetej rezyserskiej formule
oraz koncentrujac si¢ na bliskich sobie tematach, coraz bardziej oddala si¢ od

oczekiwari publicznosci, a proponowane przezen kino staje si¢ coraz mniej
atrakcyjne dla widza.
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Oceny pozytywne dla poszczegdlnych filmow Redforda wedtug Rotten
Tomatoes (krytyka i widzowie)
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Redford — reprezentant Pokolenia 68 — w petlni realizuje zalozenia kontesta-
cji. W jego filmach zawsze pobrzmiewaly echa tamtych dni, a ostatni etap twor-
czosci rezysera bezposrednio nawiazuje do wydarzerdh majacych miejsce w latach
sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych (Ukryza strategia, Reguta milczenia). Redford
w swoich artystycznych wyborach jest bardzo mocno zakorzeniony w klimacie du-
chowym tamtych czaséw. Rezyser — zgodnie z stwierdzeniem: ,Celem czlowieka
i spofeczenistwa powinna by¢ ludzka wolno$¢ — nie popularnos¢ wsréd innych, ale
odnalezienie znaczenia i prawdy we wlasnym zyciu™ — uwaza nagrody za wazne,
ale mniej istotne w zderzeniu z nurtujacymi go kwestiami. Szczegétowa analiza
kazdego z dziewigciu filméw pozwala na syntetyczne wyodrgbnienie obszaréw,
ktére stanowia 0§ zainteresowan rezysera. Redford szczegdlng uwage poswigca:
rodzinie (w kontekscie przynaleznosci), procesowi dojrzewania i samorozwoju
(w kontekscie poszukiwania wlasnej tozsamosci), réwnosci i wolnosci (szeroko ro-
zumianym), braterstwu (w kontekscie komunikacji z drugim cztowiekiem), picknu
czlowieka (fizycznemu i duchowemu) i picknu otaczajacej go przyrody (ekologia),
polityce (w kontekscie zaangazowania spotecznego) i filarom liberalnej demokradji:
praworzadnosci i wolnosci stowa (mass media). Wszystkie z wymienionych warto-
§ci sa rozpatrywane w wielu kontekstach, na odrebnych plaszczyznach i z catkiem
réznych perspektyw.

Rodzina jest pokazana przez Redforda przede wszystkim w kontekscie komu-
nikacji mi¢dzy jej czlonkami. Brak tej komunikacji oraz wynikajaca stad nieumie-
jetno$¢ pomocy tym, ktdérych kochamy, nurtuje rezysera tak mocno, ze relacje po-
miedzy rodzicami i dzie¢mi, ze szczegblnym uwzglednieniem relagji ojciec—syn
(Zwyczajni ludzie, Quiz Show, Rzeka zycia, Nazywat si¢ Bagger Vance), a w drugiej
kolejnosci matka—dziecko (syn/corka): Zwyczajni ludzie, Zaklinacz koni, Spisek — sa
tematem zaznaczonym w szesciu z dziewigciu filméw rezysera.

7 Jeden z najwazniejszych dokumentdéw lat szes¢dziesiatych, Oswiadczenie z Port Huron. Cyt. za:
Przylipiak, 2013, s. 71.
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Rozwdj, samorealizacja to integralna cz¢s¢ filozofii lat szes¢dziesiatych. Pro-
ces dojrzewania w kontekscie poszukiwania wlasnej tozsamosci stanowi réwniez
wazny element twérczosci Redforda i wystepuje we wszystkich dziewigciu filmach
rezysera. Poszukiwanie i odnajdywanie siebie moze przybiera¢ rézne postacie. Bo-
haterowie przechodza jaka$ tragedi¢ (§mier¢ lub utrata osoby bliskiej) albo biora
aktywny udzial w zdarzeniu, kt6re zmienia ich poglady, albo po prostu sa $wiad-
kami wydarzen/wypadkéw, wprawdzie nie dotykajacych ich bezposrednio, ale an-
gazujacych na tyle mocno, aby odcisna¢ pi¢tno na dalszym zyciu postaci.

Braterstwo dla rezysera Scisle wiaze si¢ z odpowiedzialnoscia i lojalnoscia,
a podstawg tych wartosci jest umiejgtno$¢ komunikacji z drugim czlowiekiem.
Kwestia zaufania drugiej osobie wystgpuje w kazdym z analizowanych filméw,
cho¢ w réznym nasileniu i w réznych konfiguracjach. W Fasolowej wojnie mamy
przyjazn staruszkéw, petna ciepla i uszezypliwej ztosliwosci. Z kolei w Rzece zycia
Redford maluje portret przyjazni braterskiej podszytej rywalizacja i walka o domi-
nacj¢. Mozna zatozy¢, iz pomimo braku wigzi krwi taka sama relacja faczy Char-
lesa i Goodwina w Quiz Show. Duzo uwagi poswigca Redford relacji starszego
mentora z mtodszym podopiecznym, gdzie zestawia przyjazn z elementami ojcow-
skiego wsparcia, cho¢ kazda z tych znajomosci ma inny charakter. Takie brater-
skie powiazanie rezyser analizuje w az czterech swoich filmach: w Zwyczajnych
ludziach, Zaklinaczu koni, Nazywat si¢ Bagger Vance, Ukrytej strategii.

Wolnoéé (réwnosé) jest czgsto odmieniana w filmach Redforda. Wszystkie jej
rodzaje interesujg rezysera, poczawszy od wolnosci jednostki (ktérej konsekwencja
to réwno$¢ — sprzeciw wobec rasizmu i dyskryminacji), poprzez wolnos¢ stowa
(prasy), wolnosci wynikajace z konstytucji (prawo do obrony), a skofczywszy na
wolnosci wyboru (zaangazowanie spoleczne, polityczne). Orgdownikami wszel-
kich wolnosci w filmach Redforda s3 idealisci, samotni w swojej walce (bohater
kontestacyjny), czgsto skazani na porazke. Znakiem rozpoznawczym jest brak za-
korzenienia Redfordowskich bohateréw, przy czym éw brak korzeni rozumiemy
zaréwno fizycznie (brak domu, ciagta wedréwka), jak i psychologicznie (niezalez-
no$¢ emocjonalna, wolno$¢ samodecydowania). Swoboda, jaka daje brak korze-
ni, jest dla Redfordowskich bohateréw wartoscia nadrzedna. Wprawdzie Konrad
Klejsa (2008) zaznacza, iz kontestacyjnego bohatera charakteryzuje ucieczka lub
rezygnacja, ale w przypadku Redforda i jego bohateréw 6w kontestacyjny bunt
charakteryzuje si¢ postawa waleczna, a nie bierna.

Wolnoé¢ stowa i praworzadnoé¢ to filary spoteczeristwa liberalnego. Stowo
to potgzny or¢z, moze zabi¢, ale moze réwniez daé nadzieje. Dlatego wazne, kto
i w jakim celu go uzywa, lecz najistotniejsze jest prawo do swobodnego i rzetelnego
korzystania z wolnosci wypowiedzi. Redforda szczegélnie w tym kontekscie inte-
resuje temat jej naduzycia. W Quiz Show pada pytanie o rzetelno$é¢ telewizji (jak
réwniez suwerenno$¢ organéw sadowniczych). Bohaterowie Redforda niekoniecz-
nie walcza o te warto$ci; czasami si¢ im sprzeniewierzaja albo tez sa wystawieni na
pokusy. Wolno$¢ interesuje Redforda przede wszystkim w kontekscie dwéch zawo-
déw — dziennikarza (mass media) i prawnika — majacych wplyw na ksztattowanie
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opinii i stosunkéw spotecznych. Dlatego tak wazne jest, kto otrzymuje mandat do
wykonywania tych zawodéw. W kazdym z jego filméw zawsze pojawia si¢ prawnik
lub dziennikarz, a niekiedy obydwaj.

Piekno Redford dostrzega wokét siebie i sktada mu hold w szesciu z dziewie-
ciu swoich filméw. Proces plastycznego postrzegania rzeczywistosci jest dla niego
bardzo charakterystyczny dla zar6wno w warstwie wizualnej, jak i tematyczne;j.
Kwintesencj¢ harmonii stanowi dla rezysera przyroda, ktdrej poswigca czas i uwa-
ge, fotografujac ja czesto, dtugimi, wysmakowanymi ujeciami. Przyroda stanowi
odrebnego bohatera opowiadanej historii. Tak jest w Fasolowej wojnie (wiatr nadaje
opowiadaniu rytm i wyznacza jego kierunek), w Zaklinaczu koni (majestatyczne
i niewzruszone géry Montany wraz ze zmieniajacymi si¢ porami roku determinu-
ja zycie mieszkadcow rancza), w Rzece Zycia (rzeka to metafora zycia, ktore ply-
nie wolno lub spada kaskadami wodospadéw, czasem skreca gwaltownie, aby za
chwilg zaskakiwa¢ tagodnoscig i leniwym spokojem), w Nazywat si¢ Bagger Vance
(pole golfowe to zywy organizm i nalezy si¢ w niego wstucha¢, aby dzigki sym-
biozie z wilgocia trawy, sila wiatru i intensywnoscia promieni stonecznych poczué
site drzemiaca w otaczajacym nas $wiecie, ktdrego jeste$my integralng czgscia). Ta
nierozerwalna wi¢z cztowieka z przyroda, jego zaleznos¢ od niej, to bezposrednie
odwotanie do postulatéw zjednoczenia z natura pokolenia lat szes¢dziesiatych.

Polityka interesuje Redforda w kontekscie spotecznego zaangazowania w zycie
kraju. ,Polityka mnie wciaz fascynuje — méwi wielki hollywoodzki gwiazdor. —
W dodatku nalez¢ do pokolenia, ktére nigdy si¢ od niej nie uwolni, w mlodo-
$ci przesigklismy nia na wylot” (Zigbiriski, 2012). Konrad Klejsa (2008) dzielit
kontestacje lat szes¢dziesiatych na obyczajowa i walczaca. Obyczajowa (kojarzona
z ruchem hipisowskim) koncentrowala si¢ na jednostce i jej rozwoju indywidual-
nym, podczas gdy walczaca miata bardzo silne zabarwienie polityczne. Redfordowi
zdecydowanie blizej do tej drugiej kategorii. Bohaterowie trzech ostatnich filméw
rezysera sa zaangazowani w polityke, a cz¢$¢ z nich musi dokona¢ wyboru, cho¢
najchetniej stataby obok.

Wszystkie wymienione gléwne tematy rezyserskich zainteresowann Redforda
sa przedstawione w pewnej charakterystycznej dla twércy konwenciji stylistycznej.
One nadaja jego obrazom 6w niepowtarzalny, charakterystyczny rys, ktéry obok
tematyki stanowi o wyjatkowosci rezysera. Oto one:

Odrebnosé cechuje wszystkie obrazy Redforda-rezysera. Pozostaja one poza
nurtem kina rozrywkowego, czgsto ich odmienno$¢ tematyczno-wizualna sytu-
uje je na marginesach gléwnego nurtu. Redford nie eksperymentuje, ale tez nie
tworzy blockbusteréw. Jego filmy mozna zakwalifikowa¢ do bardzo pojemnego
i nieokreslonego gatunku dramatéw obyczajowych albo tez rozmytych hybryd ga-
tunkowych: polaczenia melodramatu z westernem ekologicznym (Zaklinacz koni),
filmu kostiumowego z dramatem sadowym (Spisek), thrillera politycznego z fil-
mem gatunku ,fugitive” (Reguta milczenia). Fasolowa wojna jest opisywana jako
komediodramat albo film obyczajowy.
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Wielowarstwowo$¢ i wielowatkowo$é¢ (problem ze zdefiniowaniem gléwnego
bohatera). W kazdym z omawianych filméw pierwsze wrazenie sugeruje, jakoby
bohater opowiadania byl jeden, $cisle okreslony. Jednak w miar¢ rozwoju akeji
dostrzegamy, iz w istocie jest ich kilku, a akgja filmu toczy si¢ wielowatkowo. Pod
powierzchnia gléwnej historii tocza si¢ wydarzenia, ktdre sa wazniejsze od pierwot-
nego opowiadania. Redford (sam gwiazdor filmowy) stroni od okreslenia pierw-
szoplanowej postaci — stad bohaterowie, wydawaloby si¢, pierwszoplanowi, czgsto
okazuja si¢ drugoplanowi®.

Brak jednoznacznych postaw moralnych. Rezyser nie ocenia swoich bohateréw.
Stara si¢ pokazywaé problem z réznych punktéw widzenia, co powoduje trudnosci
w jednoznacznej ocenie postaci. Lubimy ich, cho¢ powinni$my potgpiaé (Paul z Rzeki
zgycia, Chatles z Quiz Show). Nie utozsamiamy si¢ z wyborami bohaterdw, ale prébu-
jemy je zrozumie¢ (postgpowanie Annie z Zaklinacza koni, Jima z Reguly milczenia).
Redford czgsto ukazuje nie catkiem dobre cechy pozytywnych bohateréw (na przy-
ktad prawnik z Quiz Show w pewnym momencie sam zaczyna manipulowad), a tak-
ze wyposaza w racje bohateréw w zasadzie negatywnych: Beth ze Zwyczajnych ludzi
w istocie sama to ofiara konwenanséw i systemu spofecznego lat pigédziesiatych USA.
Oszust Samuel z Quiz Show, ktdrego potepiamy, z godna podziwu determinacja dazy
do ujawnieniu prawdy o teleturnieju (cho¢ dyskusyjna jest jego motywacja). Mary
Surrat ze Spisku wzbudza sympati¢ widza swoja bezkompromisowoscia, ale jedno-
cze$nie wiemy, ze posrednio byla zaangazowana w spisek, w wyniku ktérego zginat
Lincoln. A Jim i jego przyjaciele z Reguty milczenia, sympatyczni i kulturalni ludzie,
dzi stateczni obywatele, byli cztonkami organizacji terrorystycznej. Redford wyposa-
za swoich bohateréw w wyraziste rysy, a nastgpnie dodaje ,ale”, po ktérym widz traci
komfort poznawczy i dostrzega ztozonos¢ ludzkich loséw.

Magicznoéé. Wiara w to, co nie do korica okreslone, a wynikajace z mitéw,
wierzen, tradycji i historii, owa magiczno$¢, to kolejny znak firmowy Redforda.
W Fasolowej wojnie i\ Nazywat si¢ Bagger Vance bohaterowie rozmawiaja z posta-
ciami, ktorych nie wida¢ (duchy, anioty), ale ktére maja wplyw na ich zycie. Nie-
przypadkowo Toma Bakera nazywano zaklinaczem koni — porusza si¢ na granicy
dwéch $wiatdéw: ludzi i zwierzat, rozumie mowe koni. W Rzece zycia Paul towi
pstragi w niespotykany sposéb, chlopak ewidentnie ma dar. Tutaj magiczne sa
miejsca, w ktérych tapie ryby, a on sam, wkomponowany w pickna przyrode, jest
jak magik z wedka zamiast rézdzki.

Nostalgia. Tesknota za czym$ nieuchwytnym jest absolutnie znakiem rozpo-
znawczym filméw Redforda. Maria Kornatowska, komentujac filmy amerykan-
skie z potowy lat dziewi¢édziesiatych, zauwaza:

Nostalgia — to stowo z romantycznego stownika przywodzace na mysl za-
pach zwiedlych lisci i jesiennych mgiet — stato si¢ ostatnimi czasy niezwykle
modne. Nostalgiczna piosenka, nostalgiczna moda, nostalgiczne kino. [...]

1 Przyktadem tego zjawiska moze by¢ pierwszy film Redforda, Zwyczajni ludzie, za ktéry Timothy
Hutton otrzymywal nagrody i za najlepsza role pierwszoplanowa, i za najlepsza role drugoplanowa.
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Nostalgia przesztosci stanowi zatem rodzaj wyzwania rzuconego dniom dzi-
siejszym. Probe zaprzeczenia nim. W imie¢ czego$ bardzo nieokreslonego
zreszta — kruchej urody minionego czasu, nastroju chwili, ktérej ksztatt za-
trzymata si¢ w czyjej$ pamigci, przypomnienia $wiata zewngtrznosci, $wiata
tak bliskiego jeszcze, a tak juz dalekiego. Jest to wigc sprzeciw emocjonalny,
niepoparty na og6t argumentami natury racjonalnej. Wyraz zniechecenia
i rozczarowania w stosunku do terazniejszosci, a by¢ moze i leku... (Korna-

towska, 2016, s. 222).

Owa trudna do okreslenia nuta brzmiaca we wszystkich filmach rezysera po-
woduje dziwne rozedrganie w widzach, wprawiajac ich w zadume nad czyms cza-
sem trudnym do opisania. Ale jesli si¢ glebiej przyjrzymy kazdemu z tych obrazéw,
to ,,co$” mozna catkiem jasno zdefiniowa¢. Nostalgia Redforda odnosi si¢ do kon-
kretnych czaséw i krajobrazéw, nawiazujacych do Ameryki farmerskiej, Ameryki
dopiero budujacej swoja potege, gdzie zycie wprawdzie byto trudniejsze, ale pod-
stawowe wartoéci takie jak patriotyzm, uczciwos¢ i lojalno$¢ byty chronione, a fi-
zyczna praca byla miarg cztowieczedistwa.

Swiat, ktéry pokazuje nam Redford, taczy w sobie wartosci konserwatywne
i liberalne. Konserwatyzm Redforda wynika z jego staroswieckiego podejscia do
rodziny (najlepiej wielopokoleniowej, gdzie na czele rodu stoi ojciec-patriarcha,
a dzieci z pokolenia na pokolenie przekazuja sobie rodzinne tradycje), ktora jest
miejscem szczegblnym, bo z niej czerpia sifg i wiedz¢ idace w $wiat dzieci. No-
stalgiczne spojrzenie na Ameryke farmerskq umacnia konserwatyzm Redforda.
Patrzac na filmy rezysera, odnosi si¢ wrazenie, ze odlegly $wiat z pozétklych fo-
tografii byt jednoznaczny moralnie, atrakcyjniejszy wizualnie i bogatszy metafi-
zycznie. Redford nie odnosi si¢ wprost do okreslonej religii, ale nawiazuje do boga,
czaréw i szeroko rozumianej religijnosci, ktéra w swej istocie jest konserwatywna.
Z drugiej strony Redford to liberat zacigcie walczacy o wolnos¢, réwnos¢ i brater-
stwo i nie pozostaje oboj¢tnym na ekologie. I to stanowi o oryginalnym podpisie
rezysera, owa charakterystyczna mieszanka konserwatyzmu i liberalizmu, kt6ra
w $wiecie gwiezdnych wojen, matrixéw i hobbitow, a takze filméw-tamigltéwek,
»mozgotrzepéw” i ,mindfuckéw” jest odchodzacym w zapomnienie reliktem.
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Directed by: Robert Redford

Robert Redford, a big Hollywood star, directed nine feature films. The ques-
tion is whether, using the terminology developed on the basis of the auteur theory,
he is a real auteur, impressing a unique stamp on his films, or simply a craftsman,
creating impersonal products, or “postauteur”, effectively managing his image. The
films directed by Redford did not fit in the canons and the trends prevailing at the
time of their creation. They are also not distinguished by the individual character
of the script, rather following the path of classical directing, with traditional narra-
tive and a standard use of film resources. However, there is a consistent attachment
of the director — a representative of the ‘68 generation — to the values proclaimed
by contestants in the turbulent sixties. Through the prism of these values, the
director’s topics of interest are portrayed: the family, the process of growing-up
and self-development, equality, freedom, brotherhood, the beauty of man and the
surrounding nature, the pillars of liberal democracy — the rule of law and freedom
of speech. Exactly this determines the specifics of Redford’s films and shapes his
personality as auteur.
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Teatralnosc sztuki wideo - festiwal
In Out 2016

Temat dziesiatego festiwalu In Out organizowanego przez Centrum Sztuki
Wspélczesnej ,Laznia” stanowita wielorako rozumiana teatralno$é. Z tego powodu
wydarzenie bylo miejscem rozpoznania wielu rzadko podejmowanych zagadnien,
tak teoretycznych, jak i artystycznych, dotyczacych nieoczywistych sfer relacji te-
atru i sztuk wizualnych (z naciskiem na sztuke wideo). Jak przyznaja organizatorzy
w tekscie programowym, ich gléwnymi celami bylo przyjrzenie si¢, czym jest teatr
i teatralnos¢ dla twércédw wizualnych, a czym wideo i filmy dla twércéw teatral-
nych. Jak zmienia si¢ funkgcja teatru w polu oddziatywania nowych mediéw? Czy
i w jaki sposob strategie teatralne pracuja w zetknigciu z innymi mediami? A takze:
w jaki spos6b mozna teatralizowa¢ sztuke wideo? (Morawski, Woszczenko, 2016).

Pytania te dotyczg wielu probleméw wspoétczesnej nauki o sztuce oraz twérczo-
§ci artystycznej. Teatralno$¢ zostala wyrazona przez uczestnikéw i tworcéw wy-
darzenia w sposéb podobnie zréznicowany, dotykajac jednoczesnie kilku z gléw-
nych probleméw teoretycznych, jakie pojawiaja si¢ podczas rozwazan nad relacjami
teatru, performansu i mediéw elektronicznych. Temat festiwalu zostat zinterpre-
towany przede wszystkim jako medium, konwencja, styl reprezentacji i recepcji
oraz specyficzna wlasno$¢ §wiata sztuki, zwigzana z przesada i porzuceniem auten-
tycznosci. Te sposoby rozumienia stworzyly ciekawy obraz relacji teatralnosci ze
wspolczesna twérczoscia audiowizualng. Nim jednak przejdziemy do oméwienia
prac w kontekscie tematu festiwalu, warto cho¢ zdawkowo przypomnie¢ pewne
niejasnosci zwigzane z kategoria bedaca tematem wydarzenia.

Teatr oraz teatralno$¢ sa wspoélczesnie terminami do$¢ klopotliwymi. Ka-
tegoria teatru w ostatnim stuleciu byla szczegélnie czgsto eksploatowana przez
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przedstawicieli nauk spofecznych i humanistycznych. Pojecia z obszaru zjawisk
teatralnych, takie jak rola czy spektakl, stuzyty do rozmaitych odczytani zjawisk
spofecznych przez Ervinga Goffmana, Ralfa Dahrendorfa, Guya Deborda i wielu
innych badaczy zjawisk spotecznych czy probleméw filozoficznych. Niezliczone
odmiany theatrum mundi, powstate w zesztym wieku, z czasem strywializowaty
si¢ i spowszednialy — tak w dyskusjach akademickich, jak i w mniej formalnych
dyskursach. Odnajdywanie teatralnosci w zjawiskach nieteatralnych mozna by za-
tem uzna¢ za zdecydowanie passé, gdyby nie spostrzezenie wspéiczesnych teatro-
logéw i performatykéw, ze stosunkowo trudno oddzieli¢ zjawiska z obszaru sztuk
wykonawczych od zjawisk spotecznych, choéby dlatego, ze wiele technik, funkgji
i tematéw performanséw artystycznych, w tym teatralnych, wykorzystywane jest
przez uczestnikéw konwencjonalnych zachowari politycznych, sportowych, rytu-
alnych czy wreszcie codziennych (por. Schechner, 2006; McKenzie, 2011).

Omawiajac pojecie teatralnosci w kontekscie mediéw, trudno nie wspomnie¢
o refleksjach Samuela Webera poswigconych tej tematyce. Podobnie jak kuratorzy
i czg$¢ artystéw tegorocznego festiwalu, autor ten rozpatrywat kategorig teatralno-
$ci wobec wspélczesnych zjawisk medialnych, skupiajac si¢ jednak na problemach
dotyczacych bardziej tekstéw humanistycznych niz prakeyk artystycznych. W swo-
jej pisanej przez ponad 10 lat ksiazce Teatralnosé jako medium analizowat on tytu-
towe pojecie jako fenomen ponadj¢zykowy, ponadnarracyjny i ponadmimetyczny.
Uznat teatralno$¢, miedzy innymi za Antoninem Artaudem, za zjawisko trans-
gresywne istniejace poza zwyczajowym rozumieniem teatru jako jednej z dziedzin
sztuki. Majac w pamieci liczne dokonania reformatoréw tej sztuki, proponuje, by
rozumie¢ teatralnos¢ jako cechg, ktéra ,wytania si¢ tam, gdzie przestrzeni i miejsca
nie mozna juz przyjac za pewnik ani uwaza¢ za co$ «zawartego w sobie»” (Weber,
2009, s. 346). Weber rozpatruje teatralnos¢ jako pewien sposéb rozumienia zjawisk
zaréwno z obszaru twérczosci artystycznej, jak i filozofii oraz zjawisk spotecznych.
Bez watpienia utatwia mu to wieloznacznos$¢ angielskiego stowa theatricality ozna-
czajacego tak wlasnos¢ rzeczywistoéci, przybierang postawg, charakter dziatan, jak
i sposéb postrzegania $wiata. Polski termin ,teatralno$¢”, na keéry zdecydowat sig
ttumacz cytowanej tu ksiazki Webera, to zgodnie ze znaczeniem stownikowym
sjedynie” pewna cecha zdarzeni (por. Glosek, 2012). Angielski termin okazuje si¢
zatem daleko bardziej ztozony, a przez to prawdopodobnie bardziej inspirujacy do
interesujacych rozpoznan teoretycznych i praktyk artystycznych.

Tak czy inaczej theatricality nie stuzy Weberowi do analizy konkretnych inter-
medialnych prakeyk artystycznych takich jak choc¢by te bedace czgécia tegorocz-
nego In Out. Badacz nie postuguje si¢ takze kategoriami kulturowej refleksji nad
nowymi mediami. Nie podejmuje analizy dyskursu medioznawczego celem wyko-
rzystania go w badaniu zjawisk artystycznych. Ponadto jego ksiazka nie prezentuje
ani jednej poglebionej interpretacji praktyki teatralnej wchodzacej w relacjg z me-
diami elektronicznymi. Webera interesuje bowiem nie tyle wspélczesna interme-
dialna sztuka z pogranicza teatru i nowych mediéw, co odczytywanie wybranych
tekstéw filozoficznych z perspektywy wspélczesnosci silnie uwiklanej w techniki
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komunikacji dzialajace dzigki elektrycznosci. W Teatralnosci jako medium ame-
rykanski filozof proponuje raczej re-lekture tekstéw dotyczacych filozofii, teatru
i dramatu w kulturze Zachodu z perspektywy wspétczesnoscei i estetyki zdomino-
wanej przez media elektroniczne. Nie odpowiada na pytanie, jak prakeyki teatralne
i nowomedialne wptywaja na siebie nawzajem — zdaje si¢ pozostawiac je samym ar-
tystom, ktdrzy probowali na nie odpowiedzie¢ takze podczas tegorocznego In Out.

Zjawisko, z jakim skonfrontowano podczas festiwalu video art i inne sztuki
wizualne, teatr, jest rozpoznawane jako dziedzina sztuki i rodzaj instytugji nie-
zmiennie pozostajacy istotnym obszarem twérczosci we wspéiczesnej kulturze.
Jednak jedli uznad za teatr spektakle teatralne odgrywane w instytucjach kultury,
to jako medium jego pozycje okresli¢ nalezatoby jako mato wptywowa. Mimo ze
tak w Polsce, jak i poza jej granicami teatr jako instytucja staje si¢ osig palacych
konfliktéw spotecznych i politycznych, bezposrednio dociera on do relatywnie
niewielkiej grupy odbiorcéw. Wydaje si¢ jednak, ze takze jako medium jest te-
matem wartym uwagi i krytyki artystycznej, ze wzgledu na swoja historie, ktéra
wplyneta i dalej wplywa na inne formy twérczosci — réwniez tej audiowizualnej.
Jednoczesnie méwiac o teatrze jako medium, trudno powiedzie¢, jaka swoista dla
siebie technika komunikacji mialby on operowa¢. Na pytanie, czym jest teatr jako
medium i jak wplywa na inne media, prawdopodobnie nie sposéb odpowiedzie¢
precyzyjnie, poniewaz istnieje wiele teatréw, ktdre sa skrajnie réznymi sytuacja-
mi komunikacyjnymi wykorzystujacymi rézne narzedzia. Jesli uzna¢ za medium
sumeg rozwiazan technicznych danego $rodka przekazu oraz jego wykorzystan
w procesach komunikagji, to teatr okaze si¢ raczej pewna konwencja, w ramach
ktérej odnajdziemy wiele réznych mediéw. Cz¢$¢ z nich stata si¢ jednak dla réz-
nych form teatralnych swoista (na przyktad scena pudetkowa, lalka, reflektor itp.),
sa modyfikowane do potrzeb widowiska lub danych gatunkéw widowiskowych.
Réznorodnos¢ tworczosci nazywanej teatrem jest ogromna — od teatru dramatycz-
nego przez teatr lalek lub tarica po teatry anatomiczne.

Problem z definiowaniem teatru moga mie¢ nie tylko znawcy mediéw. lecz tak-
ze przede wszystkim teoretycy teatru niezgodni co do tego, co juz teatrem jest, a co
jeszcze nie (by wspomnie¢ tylko na przyktad wielokrotnie poruszany problem teatr
a rytual). Dodatkowo w obliczu licznych przemian estetycznych (ruchéw awangar-
dowych, reform teatralnych etc.) stosunkowo trudno wskaza¢ swoisto$¢ teatru jako
praktyki wykonawczej. Artysci poszukujacy nowych form ekspresji, postugujac si¢
technikami, funkcjami i motywami teatralnymi w réznorodnych formach medial-
nych, czgéciej wykorzystuja pewne aspekty danej twérczosci performatywnej, niz
przyjmuja dane szkoty i metody ,z dobrodziejstwem inwentarza”. Powstaja w ten
sposdb inter-, multi- i transmedialne przyktady tworczosci, w ktdrych teatr, teatral-
no$¢ lub performans odgrywaja pewng istotng role tak w procesie twérczym, jak
i interpretacjach dzieta.

Mimo réznorodnosci teatralnych form i powszechnosci teatru wychodzacego
poza stereotyp ,inscenizacji dramatu w kostiumach z epoki” mozna odnie$¢ wra-
zenie, ze w $wiadomosci wielu uczestnikéw kultury teatr w dalszym ciagu oznacza
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przede wszystkim zawodowy, repertuarowy teatr dramatyczny'. Wielu artystéw
sztuk wizualnych pod tym wzgledem nie wydaje si¢ wyjatkiem. Kurator festiwalu
Piotr Morawski przypomina w jednym z wywiadéw poglad wielu twércéw wi-
zualnych, méwiacy o tym, ze ,teatr to nieudany performans” (Muraszko, 2016).
Morawski przyznaje tez, ze stereotypowe ujecie teatru w zgtaszanych pracach byto
zauwazalne. Jednak teatr istnieje dzi§ w kulturze w sposéb co najmniej dwoisty.
Z jednej strony jako forma ekspresji uwazana za anachroniczna, z drugiej za$ za
miejsce wywrotowych, awangardowych eksperymentéw, bedacych nie w smak $ro-
dowiskom o bardziej tradycyjnych upodobaniach estetycznych?. Te dwa sposoby
rozumienia teatru jako formy anachronicznej i awangardowej wyraznie przenikaly
si¢ takze w pracach prezentowanych podczas festiwalu In Out. Okazuje si¢ zatem,
ze teatr na wielu plaszczyznach pozostaje sferg atrakcyjng estetycznie dla twércéw
reprezentujacych rézne dyscypliny, w ktérych pracach ustysze¢ mozna blizsze lub
dalsze echa teatralno$ci — poszczegélne $rodki komunikowania wykorzystywane
przez teatralnych twércéw na przestrzeni wiekdw.

Z bogatego zespotu cech teatru, rozumianego jako medium twércéw wideo,
zainteresowal migdzy innymi diugi (kilkunastominutowy) monolog. Technika
komunikagji dla teatru do$¢ swoista i wciaz spotykana, z reguty unikana na przy-
ktad przez kino gléwnego nurtu. Katarzyna Swinarska w swoim wideo Dygresyjna
tozsamos¢ (2015) zmierzyla si¢ z technika teatralnego monologu. Artystka swoja
pracg nazwala jednorazowym ,,performensem dokamerowym”, inspirowanym wi-
zerunkami malarki — Olgi Boznanskiej. Praca jest rejestracja improwizowanego
monologu, w ktérym Swinarska buduje posta¢ Boznanskiej za pomoca odniesien
do historii, zdj¢¢, obrazéw i przede wszystkim noszonej w trakcie performansu
staro$wieckiej sukni (specjalnie wypozyczonej z teatru na t¢ okoliczno$¢). Monolog
przerywa dialektycznymi komentarzami, kiedy ,pokazuje, ze gra”, i jako Swinar-
ska zadaje pytania granej przez siebie Boznariskiej. Ten typ gry przywolywaé moze
skojarzenia z Brechtowskim efektem obcosci (V-¢ffect), ktéry mial za zadanie de-
maskowaé poczucie teatralnego ztudzenia w celu zachowania krytycznego stosun-
ku do prezentowanych postaci, tak aktora, jak i widza®. Zorientowany na postaé
Boznariskiej performans zdominowata jednak noszona przez nig suknia. Teatralny
kostium wptywat na jej sylwetke i sposéb poruszania si¢. Rodzaj sukni uznawany
za staro$wiecki juz w czasach Boznanskiej usztywnia sylwetke i ogranicza ruchy,

Podobne przekonanie wyrazaja autorzy raportu z badania opublikowanego w Badaniu publicznosci
teatréw w stolicy — raport, <issuu.com/instytut.teatralny/docs/badanie_publicznosci_teatrow_w_
stolicy-raport/1> (dostgp: 02.11.2015).

W polskim kontekscie (dominujacym takie podczas festiwalu In Out) mozna wspomnie¢ cho¢by
najstynniejsze teatralne skandale ostatnich lat: przerwanie spektaklu Do Damaszku bedacego gtosem
przeciwko dyrekturze Jana Klaty w Narodowym Teatrze Starym w Krakowie; protesty przeciwko
wystawieniu dramatu Golgota Picnic Rodrigo Garcii podczas festiwalu Malta w 2014 roku; czy
kontrowersje polityczno-obyczajowe zwiazane ze spektaklem Smierc i dziewczyna w rezyserii Eweliny
Marciniak w Teatrze Polskim we Wroctawiu.

Por. B. Brecht, Efekty osobliwosci w chitiskiej sztuce aktorskiej, w: — Mei Lanfang. Mistrz
opery pekiriskiej, red. E. Guderian-Czapliriska, G. Ziétkowski, Osrodek Badari Twérczosci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwari Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2005.

| In Out 2016
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co — jak trafnie zauwaza Swinarska — nadaje role i dyscyplinuje. Suknia sprawia¢
moze jednocze$nie przyjemno$é, poki nie daje odczué wstydu zwiazanego z przy-
kuwaniem uwagi i ocena innych. Przemy$lenia zawarte w Dygresyjnej tozsamosci
sq przedluzeniem rozwazan prowadzonych w ramach pracy doktorskiej, w ktd-
rej Swinarska eksploruje zagadnienie wcielania si¢ w role wybranych artystéw. Jak
stwierdza autorka w skrécie swojej dysertacii:

Suknia staje si¢ pozadanym synonimem kobiecosci oraz jarzmem do dzwi-
gania. Wzoér damy, z kedrym trudno jest utozsamic si¢ zywej istocie, skut-
kuje alienacja i nieufno$cia wobec wlasnego wizerunku. Kobieta jest sama
dla siebie obiektem spojrzenia: jej cialo i jej kobiecos¢ przesladuja ja jako
irytujaca, nachalna obecno$¢, a przy tym nigdy nie sa dos¢ prawdziwe —
zawsze zachodzi podejrzenie, ze s tylko kostiumem, pod ktérym skrywa
sie osoba (Swinarska, 2016).

Swinarska, §wiadoma mechanizméw kulturowych, w jakie wikta si¢ wraz z na-
tozeniem na siebie sukni, problematyzuje je i czyni gléwnym tematem swojego
improwizowanego monologu.

Remediacj¢ innej teatralnej techniki wykonawczej zaproponowat Piotr Urba-
niec. Za specyficzna prowokacyjna ,inscenizacj¢” tekstu poetyckiego mozna uznad
jego rejestracje internetowego performansu Jesiesi sprawiedliwa (2015). Urbaniec,
poproszony przez Fundacj¢ imienia Zbigniewa Herberta o stworzenie pracy pro-
mujacej dzieta literata, zdecydowat si¢ ;wystawi¢” wiersz Jesiert sprawiedliwa na pol-
skim portalu z sekskamerkami showup.tv. Twérca wideo przekonat jedna z kobiet
pracujacych w serwisie do przeczytania tytutowego wiersza. Uzytkowniczka po
namowach przeczytata utwér Herberta. Wideo jest rejestracja jej reakeji na pro-
pozycje twércy, ktéra okazala si¢ do$¢ niecodzienna prosba na serwisie stuzacym
czgsciej do zaspokajania potrzeb seksualnych niz obcowania z poezja... Modelka
bioraca udziat w medialnym performansie robita to najprawdopodobniej nieswia-
domie, nie wiedzac, ze uczestniczy w prowokacji artystycznej. Z konwencjonal-
nosci wydarzenia zdawat sobie sprawg przede wszystkim twdrca wideo, a nie wy-
konawczyni wiersza Herberta. Wydaje si¢, ze Urbaniec zdecydowat si¢ postuzy¢
okazjonalng spotecznoscia internetowa jako materia swojej prowokacji — ,hacku-
jac” przestrzenn medium portalu z sekskamerkami poprzez wykorzystywanie go do
publicznego wykonania utworu.

Dziatanie to jest stosunkowo bliskie sztuce mediéw taktycznych, ktéra nie-
rzadko wnika w przestrzeri medialna, ukazujac jej ukryte taktyki. Jedng z prac
o podobnym charakterze byt sieciowy performans No fun (2011) w wykonaniu
duetu 0100101110101101.0rg (whasciwie Eva i Franco Mattes), podczas ktérego
przypadkowi internauci korzystajacy z serwisu Chatroulette* mogli natknaé sie
na transmitowany obraz powieszonego mezczyzny. W rolg tego ostatniego wcielit
si¢ Franco Mattes, jedynie pozorujac swoje samobdjstwo. No fun okazat si¢ praca

* Portal daje mozliwo$¢ porozmawiania z losowo dobranym uzytkownikiem portalu poprzez kamerg
internetowa, czat i rozmowe glosowa. Serwis dziata pod adresem chatroulette.com.
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interesujaca, poniewaz dawat mozliwos¢ ,,podejrzenia” skrajnych reakgji internau-
tow — od znudzenia poprzez niedowierzanie po strach i dzwonienie na policje.
Jesieri sprawiedliwa jest do pewnego stopnia praca podobna — réwniez mierzaca si¢
z pewnymi przyzwyczajeniami komunikacyjnymi uzytkownikéw performanséw
internetowych. Niestety w wideo Urbarica nie zostaly udokumentowane reakcje
widzéw, ktérzy mogli komunikowaé si¢ ze sobg za pomoca umieszczonego obok
transmisji ,modelki” okna czatu. Obie prowokacje-performanse uzna¢ jednak
mozna za interwencje artystow w przestrzei medialng, skadinad i tak juz pelng
rozmaitych performanséw.

Z kolei belgijska artystka Eva van Tongeren w swoim 7here Are No Whales in
France (2015) zinterpretowata temat teatralnosci nie tyle jako medium (lub zesp6t
swoistych dla teatru technik komunikacji), co jako pewna konwencj¢ czasoprze-
strzenna. Zasadniczo tez teatralno$¢ medialnego przekazu, rozumiana jako bier-
no$¢, podgladactwo i dystansowanie od prawdziwych wydarzen byta tym, czego
van Tongeren chciata uniknaé.

Na wspomniana prace sktadaly si¢ obrazy przyrody przywodzace na mysl sa-
motne wedréwki — kamienista plaza, klify i pozbawione ludzi nadmorskie mia-
steczko. Na tle tych kadréw pustych ulic mtoda kobieta czyta list do swojej przyja-
ciétki Eugenii. Podczas spaceru, ktdry opisuje w liscie i rejestruje kamera, wyznaje,
ze nie potrafi si¢ zrelaksowa¢, gdy obserwuja ja inni przechodnie. Przyznaje tez,
ze mimo $wiadomosci uprawianego przez nia matomiasteczkowego podgladactwa
czuje zwiazany z nim wstyd. ,Kamera czyni ludzi §wiadomych mojej obecnosci.
Ich spojrzenie u§wiadamia mnie o tym, ze wlasnie podgladam...” — méwi boha-
terka. W kontekscie tych stéw pustka przestrzeni kadréw okazuje si¢ uzasadniona.
Kobieta opowiada histori¢ emigranckiej rodziny podrézujacej w todce, ktéra wi-
dziata ostatnio w telewizji. Przyznaje, Ze mimo poruszenia odbierata to zdarzenie
jak kiepski film katastroficzny. Wyznaje dalej, ze jaki$ czas pézniej $nilo jej sie,
ze jest na podobnej t6dce, otoczona przez wodg, wiedzac, ze nigdy nie dotrze do
zadnego ladu. Poprzez to przezycie w $nie i osobista forme listu prébuje ,,odteatra-
lizowa¢” histori¢ widziang w telewizji.

W ciagu skojarzeni, podczas czytania listu, zwraca si¢ do przyjaciétki: ,pa-
migtam, gdy pierwszy raz zobaczytam ci¢ na scenie. Bytam zadziwiona, kim by-
tas. Jedli mozesz by¢ inna niz w rzeczywistosci, to znaczy, ze jeste$ na scenie.
Pézniej, gdy zobaczytam cig wieczorem w barze, zauwazyltam, ze jeste$ niesmiata.

ego wieczora méwilas jako ostatnia z grupy. Pézniej widziatam, jak inni cig
filmowali i jak na ciebie wtedy patrzyli. W jaki$ spos6b zostatas wtedy tq sama
dziewczyng i kobieta, ale pokazala$ inne swoje oblicze. Bytam zdziwiona, jak
inni na ciebie patrza”. Ten fragment jest do$¢ wyrazna krytyka teatralnosci, jaka
wywoluja media i scena. Z tego punktu widzenia obecno$¢ kamery i §wiado-
mo$¢ bycia nagrywanym wywoluje teatralizowanie gestéw. To kolejny argument
za tym, by nie umieszcza¢ w wideo zadnej ludzkiej postaci. Autorka przyznaje,
ze sama nie lubi, gdy inni ludzie na nig patrza, stad filmuje puste krajobrazy,
w ktérych gdzieniegdzie pojawia si¢ kot czy mewa. W ten sposéb artystka pro-

'''''''''''' Teatralnos¢ sztuki wideo - festiwal In Out 2016
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buje uciec od swoiscie przez nig rozumianej teatralnosci — specyficznej formy
przemocy, jakiej mozna do$wiadczy¢, bedac obserwowanym na scenie, czy przez
oko kamery, czy samemu nagrywajac ludzi, ktérzy tego nie chcieli. Filmowanie
to zdaniem van Tongeren upublicznianie i uscenicznianie oddalajace od prawdy.
Te ostatnig stara si¢ przyblizy¢, czytajac takze list-odpowiedZ Eugenii, opisujacy
jej histori¢ emigracji z Kazachstanu do Belgii.

W kontekscie omawianych tu prac warto przypomnieé, ze czasoprzestrzenna
konwencja teatralna wptywajaca na sposéb odbioru rzeczywistoéci zmienita si¢
pod wptywem mediéw elektronicznych. Te ostatnie przeksztalcity znaczenie repre-
zentadji teatralnej, ktéra zaczeta by¢ odbierana jako zdarzenie (bardziej niz przekaz
medialny) tu i teraz (por. Auslander, 2012). Wraz z rozwojem technik komunikacji
opartych na elektrycznosci wzmogta si¢ takze tendencja do tworzenia medialnych
archiwéw niemal kazdej przestrzeni zycia czfowieka — odbiér przekazu medialnego
wigzat si¢ z reguly z ,,tym, co juz byto”. Ten sposéb korzystania z mediéw zyskal
na znaczeniu i doprowadzit do pewnego paradoksu, ktéry zauwazyt juz Marshall
McLuhan, méwiac, ze za sprawa mediéw elektronicznych: ,patrzymy na teraz-
niejszo$¢ przez lusterko wsteczne. Maszerujemy wstecz, zmierzajac ku przysztosci”
(McLuhan, Fiore, 1996, s. 74-75). Media elektroniczne, tak czesto utozsamiane
z postgpem, odsytaja nas nieustannie do historii — odbierania archiwéw i nieustan-
nego ich produkowania, poniewaz przede wszystkim rejestruja — przechwytuja
terazniejszo$¢ po to, by odbierac ja w przyszlosci. Zagadnienie to bylo istotne takze
dla dramaturga tworzacego w czasach McLuhana, Samuela Becketta.

W Ostatniej tasmie brytyjski dramatopisarz ujat swdj stosunek do teatralno-
$ci i mediéw elektronicznych. Bohater tej jednoaktéwki odtwarza tasmy szpulowe
z nagraniami swoich ,dziennikéw” z mlodosci, dialogujac sam ze soba. Magne-
tofon w tym dramacie jest nie tyle rekwizytem, co przyczyna wszelkich dziatan
bohatera — starego samotnika rozmawiajacego ze sobg z dawnych lat. Co ciekawe,
ta$ma zostata zapisana tu w ten sam sposdb, jak posta¢ dramatu, co dodatkowo
podkresla wagg jej roli w jednoaktéwee. W gruncie rzeczy to tekst o relacji pamigci
i magnetofonu — zaleznosci wspominania od maszyny i jej zdolnosci do przypo-
minania. Medium taémy pozwolito tu ukaza¢ wielowarstwowos$¢ czasu, w jakim
istnieje Krapp. Bohatera zaprezentowano tu inaczej niz w bardziej tradycyjnej li-
niowej prezentacji historii postaci. Za pomoca magnetofonu przesztos¢ jest tu od-
grywana i ustanawiana na nowo.

Jedna z whasciwosci mediéw elektronicznych na scenie, tak w dramacie Bec-
ketta, jak i w ogéle, wydaje si¢ mozliwos$¢ prezentacji przesztosci ustanawiajacej
terazniejszo$¢. Media zmieniaja czgsto charakter czasowy spektaklu teatralnego.
Uplyw czasu, tak jak w Ostatniej tasmie, moze by¢ mierzony dokumentacjami,
a nie prezentacjami dziatan. Krapp to pod pewnymi wzgledami postaé, ktéra nie
wykonuje swojej roli, nie odgrywa jej tu i teraz, lecz zmierza do rozpadu we wlasnej
przesztosci. I choé przezywanie na nowo przesziosci to dla niego udreka, jednak
do niej wraca, uciekajac od terazniejszosci. Co warte zaznaczenia w kontekscie
jednoaktéwki Becketta, dziatanie postaci samo w sobie jest tu do pewnego stop-
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nia pozbawione sprawczego znaczenia, wykonawstwa — bohater bowiem nie tyle
wykonuje rolg, co ustanawia ja poprzez odtwarzanie. Krapp nie pokazuje dzialan
scenicznych po to, by co$ zdziata¢ ,tu i teraz” na scenie, ale by od terazniejszosci
przedstawienia odejs¢. Z punktu widzenia zjawiska inscenizacji jest to zatem prze-
dziwna posta¢. Bohater Becketta pod pewnymi wzgledami przypomina bardziej
widza niz aktora. Ujawnia si¢ tutaj cieckawa cecha mediéw wykorzystywanych na
scenie — elektroniczne $rodki przekazu rejestrujace aktoréw mobilizuja do auto-
komentarzy i zmieniaja po czesci rolg twércy, ktoremu blizej wéwezas do osoby
z publicznosci niz wykonawcy. Krapp placi za to wysoka ceng. Pograzajac si¢ w za-
rejestrowanej przesziosci, sprawia, ze maszyna przejmuje kontrole nad jego teraz-
niejszoscia. Bohater jednoaktdwki staje si¢ immanentna czgécia obstugiwanej przez
siebie maszyny. Traci wéwczas realno$¢, tgskniac za wlasng reprezentacja. W tym
dystopijnym mechanizmie opisanym przez dramaturga jest jednak nadzieja. O ile
posta¢ Krappa pod koniec dramatu umiera, tracac zdolno$¢ do samostanowienia,
o tyle podczas inscenizacji na scenie w dalszym ciagu pozostaje... reprezentacja
postaci dramatu (por. Lovell, 2011). W Ostamiej tasmie Beckett podejmuje zatem
wielowymiarowe gry z reprezentacjg postaci, umozliwia mu to wlasnie medium
magnetofonu, ktére przetwarza poczucie czasu.

Istnienie wobec reprezentacji medialnej i samostanowienie si¢ podczas reje-
stracji stanowi tez temat pracy Zapis z wezoraj (2015) Michata Soi. Ten krétki
animowany film jest kolazem notatek nagran codziennych przezy¢ autora. Za po-
mocg filmu prébuje odda¢ chaotyczny proces zapamigtywania i odbierania bodz-
céw w umysle. W pracy przetworzono zdjecia i nagrania cyklu réznych sytuacji
przezywanych przez autora w ciagu dnia — podczas przechodzenia przez ulicg,
podrézy komunikacja miejska, jedzenia, ogladania reklam. Jak mozna przeczytad
w opisie filmu:

Jest to rodzaj wideo-brudnopisu z celowa niestarannoscia utrwalajacego
fakty i zdarzenia o mafo czytelnym znaczeniu. Nerwowo$¢ rysunku pod-
kresla impulsywno$¢, zamierzona «bezrefleksyjnosé». Trudno odnalez¢ au-
tora-narratora, ulega on rozpadowi, nie chce i nie jest w stanie zapanowac
nad strumieniem zdarzeri (Soja, 2015).

Na Zapis z wezoraj sktadaja si¢ zremiksowane fragmenty notatek, nagrania co-
dziennych sytuacji autora i proste rysunki odnoszace si¢ do codziennych sytuadji.
Strzepy zdarzen skfadajace si¢ na film nie daja si¢ do korica zidentyfikowa¢. Nagra-
nia tych sytuadji zostaty przeksztalcone na animacj¢ rysunkowa, stad przypomina¢
ona moze form¢ wideo-brudnopisu.

Podobnie jak opisany wyzej Beckettowski Krapp, autor wideo-zapiskéw ulega
tu rozpadowi. Zapis z wezoraj mierzy si¢ z probg ukazania mechanizmu myslenia
tu i teraz — stanu z gruntu chaotycznego i niestabilnego. Teatralno$¢ codziennych
zdarzen — wchodzenia w role spoleczne za sprawa mediéw elektronicznych — daje
tu mozliwo$¢ przyjrzenia si¢ terazniejszosci i codziennosci z bliska. Gdy jednak
prébuje si¢ ja uchwyci¢, doswiadczany codziennie dynamiczny proces percepdji
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traci po czgéci swoja osobistos¢. Doprowadza to do sytuadji, w ktérej, jak zwrécono
uwagg w opisie pracy, autor ,rozpada si¢”. Niestety wideo, mimo dos¢ wspélcze-
snego charakteru animacji, boryka si¢ z cokolwiek anachroniczng cecha mediéw
elektronicznych — wplywie rejestracji na pamig¢ i percepcje. Jak pokazuje bowiem
cho¢by omawiana wezesniej Jesieri sprawiedliwa, teatralno$¢ w dobie wspéleze-
snych mediéw sieciowych podlega nieco innym przemianom niz tym ograniczaja-
cym si¢ do zjawiska rejestrowania zmieniajacego podmiotowosc.

Z jeszcze innej strony na kategori¢ teatralnosci spojrzeli twércy czytania perfor-
matywnego dramatu Gniazdo Bogny Burskiej. Teatralno$¢ zostata tu zinterpre-
towana jako wlasnos¢ $wiata sztuki, zwiazana z przesada i porzuceniem autentycz-
nosci. Dramat, ktérego petny tytut brzmi Gniazdo. Sztuka o tym, jak uzyé rzeczy
w sposéb nieodpowiedni i potem ich jeszcze nie zmarnowac, jest jednym z nielicz-
nych polskich tekstéw scenicznych, poswigconych wspétczesnemu areworldowi.
Gniazdo przedstawia histori¢ organizacji wystawy, w ktérej wszystko idzie nie tak,
a jednoczesnie doktadnie tak, jak mozna to sobie wyobrazi¢. Artyéci pozbawieni
sa tu pomystéw i srodkéw, popadajg wicc w skrajng typowos¢ i wtérnosé. Ku-
rator wybiera przypadkowy temat i dzieta, ktérych warstwe konceptualna ustala
ostatecznie przypadek — awaria elektrycznosci. Ostatecznie wernisaz odbywa si¢
w catkowitej ciemnosci z powodu braku $wiatla, co zdaniem komentujacej wystep
krytyczki nadaje nowe znaczenia prezentowanym dzietom... W absurdalnie przed-
stawionej galeryjnej katastrofie biora udziat zestereotypizowane postacie: chaotycz-
ny kurator, nierozgarnigci techniczni, egzaltowana feministyczna body artystka,
krytyczny wykuwacz ,kowadla sztuki zaangazowanej”, stary znudzony praca
»Wielki” twérca i roztrzepana studentka ASP. Galerzysci utwierdzaja si¢ w swoich
postawach i §rodowiskowych rytuatach, popadajac w coraz wigksza $miesznos¢,
z ktérg nie potrafia sobie poradzi¢. Wydaje si¢, ze Gniazdo, krytykuje pograzanie
sic w komforcie nie-typowosci wspéiczesnego artysty i permanentny brak umiejet-
nosci wspétpracy miedzy przedstawicielami $rodowiska.

Dramat Burskiej o$miesza sposob dziatania art-worldu na kilka sprz¢zonych
sposobéw. Samo zamkniecie sztuki krytycznej, feministycznej czy medialnej —
nurtéw tak czgsto roszczacych sobie prawo do nowatorstwa — w zestereotypizo-
wane postaci i slogany — okazuje si¢ trafna satyra. Natomiast ironizujaca forma
staro§wieckich rymowanych kwestii rodem z o$wieceniowego dramatu klasy B
dodatkowo dopetnia drwiacy ton tekstu. Podobny demaskatorski rodzaj kryty-
ki sztuki wspétczesnej wydaje si¢ jednak czyms z reguty aprobowanym zaréwno
w $rodowisku artystycznym, jak i poza nim. Kumoterstwo, egzaltacja i brak dy-
stansu do siebie z reguly sa wspétczesnie zwalczane na rézne sposoby, a podobne
poglady na areworld, jak te zaprezentowane w Gniezdzie, moga by¢ dzi§ odbierane
nawet za populistyczne. Jednak poza tym, ze dramat Burskiej jest wycelowany
w pozbawionych uczciwosci oszustow ze $wiata sztuki ukazanej jako chaotyczna
zbiorowa imaginacja, okazuje si¢ réwniez niewygodnym obrazem instytucjonaliza-
cji awangardy. Powroty do historii sztuki dwudziestego wieku przesycone sa tu gle-
boka niewiara w koncepcje minionych epok. Co ciekawe, dziatania w przestrzeni
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galeryjnej typu performance art, ktéry mial poméc wyemancypowac si¢ artystom
drugiej potowy zesztego wieku, stal si¢ w Gniezdzie w réwnym stopniu klisza,
jak inne konwencjonalne techniki wykonawcze. Jedli poprzez dziatania z obszaru
sztuki performansu artysci od lat szes¢dziesiatych dwudziestego wieku odrzucali
konwencjonalnos¢, sztucznoéé widowisk miedzy innymi poprzez dostownosé i, re-
alno$¢” swoich dziatan, to odnie$¢ mozna wrazenie, ze wspdlczesnie podobne akeje
odbierane s3 jako teatralizowanie dokonan minionej awangardy, tak jak zostato to
zaprezentowane podczas czytania dramatu Burskiej.

Zwiazek sztuk wizualnych i medialnych z teatrem i teatralnoscia jest dzis zde-
cydowanie wielowymiarowy i niejednorodny, co przejawito si¢ takze w werdyk-
cie komisji konkursowej. Jury reprezentujace rézne srodowiska — Jill Godmilow,
Zorka Wollny i Krzysztof Garbaczewski — zdecydowato si¢ przyznad trzy pierw-
sze nagrody ex zquo: dla Katarzyny Swinarskiej (Dygresyjna tozsamosé), Evy van
Tongeren (7here Are No Whales in France) oraz Piotra Urbarica (Jesieri sprawiedli-
wa). Wyréznienia honorowe otrzymaly natomiast prace: Strukturalizm (rez. Réza
Duda, 2016), Dreamed Revolution (rez. Alicja Rogalska, 2014-2015) oraz Zapis
z wezoraj Michata Soi.

Przeptyw technik i motywdw, ktére dostrzec mozna w pracach prezentowa-
nych na festiwalu, utatwia wiele przemian, jakie dokonaly si¢ w sztukach wyko-
nawczych i we wspétczesnej panoramie mediéw elektronicznych. Jedng z waznych
tendencji we wspolczesnej estetyce omawianego tu obszaru tworczosci jest zmie-
rzanie w kierunku postmedialnosci (por. Manovich, 2016.), swobodnego wyboru
i rekonfiguracji wykorzystywanych cech srodkéw przekazu. Odnies¢ mozna zatem
wrazenie, ze dystans pomicdzy sceng a ekranem, wraz z ekspansja medidéw elek-
tronicznych, ulega skréceniu. Sprzyja to wielu intermedialnym relacjom. W do-
bie takich zjawisk, jak swoboda doboru srodkéw przekazu, sztuka post-medial-
na i kryzys typologii twérczosci opartej o wykorzystywane medium, teatralnos¢
i zwigzane z nig funkcje, techniki i motywy moga by¢ rozpatrywane przez twor-
céw sztuk audiowizualnych na wiele réznorodnych sposobéw, tak jak miato to
miejsce na tegorocznym festiwalu In Out.
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Theatricality of Video Art at the Festival In Out 2016

The article describes the selected works presented during the festival In Out in
2016. The topic of the festival (theatricality) has inspired many artists to recognise
the zone of remediation between the theatre and electronic media. The works of
Bogna Burska, Michat Soja, Eva Van Tongeren, Piotr Urbaniec, and Katarzyna
Swinarska presented at the festival have interpreted the category of theatricality on
many different levels. The article analyses the theatricality of the work from the
perspective of reflection of Samuel Weber, Samuel Beckett, Philip Auslander, and
other artists and theorists.
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