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Michat Piepidrka

Gdy w 2005 roku wchodzita w zycie ustawa o kinematografii, powotujaca
Polski Instytut Sztuki Filmowej, prawdopodobnie mato kto zdawat sobie spra-
we, ze to wydarzenie stanie si¢ kamieniem milowym w historii naszego kina, od
ktérego wiele 0séb zacznie datowaé jego ,wspolczesnos¢”. Tymcezasem od tego
momentu mingto juz niemal 20 lat i mozna pokusi¢ si¢ o podsumowanie rze-
czonego okresu. W jakim stopniu powotanie instytutu wptyne¢to na rodzima
kinematografi¢? Jakie trendy produkcyjne i tematyczne w niej dominuja? Jak
ksztattuje si¢ praktyka autoréw filmowych? Gdzie znajduje si¢ miejsce polskiego
kina na arenie mi¢dzynarodowej? To tylko cz¢$¢ pytan, na jakie prébowali odpo-
wiedzie¢ autorzy, ktérych artykuty znalazty si¢ w tym numerze ,,Panoptikum”.

Trzeba przy tym zaznaczy¢, ze opisywanie zdarzen nalezacych do obszaru
kultury wspétczesnej jest szczegélnie klopotliwe. Zadanie to nalezy do skaza-
nych, w pewnym przynajmniej stopniu, na fragmentaryczno$¢, niekompletnos¢,
konieczno$¢ nieustannego aktualizowania. Opublikowane w tym tomie teksty
problem 6w potwierdzaja. Autorzy niejednokrotnie zamykaja zjawiska w arbi-
tralnie przyjetych ramach czasowych, komentuja te wciaz bedace niezakonczo-
nymi projektami, prébuja uchwyci¢ specyfike mlodych autoréw u progu ich
karier, a nawet opisuja produkecje filmowe, ktére jeszcze nie trafity na ekrany.
Jednoczesnie ich artykuty dowodza, ze takie pisanie ma sens i jest ze wszech
miar potrzebne. Badajac bowiem to, co dzieje si¢ tu i teraz, znacznie fatwiej do-
trze¢ do uczestnikdw opisywanych zdarzen, zaobserwowa¢ ztozone prawidlowo-
$ci odtwarzanych zjawisk czy zdoby¢ niezbedne dokumenty. Artykuty opisujace
fenomeny in statu nascendi nie tylko posiadaja naukowa warto$¢ analityczna, ale
réwniez, nie mam co do tego watpliwosci, beda stanowi¢ dla przysztych history-
kéw cenne Zrédto wiedzy o polskim kinie pierwszych dekad XXI wieku.

Zgromadzone w gléwnej czgéci numeru artykuty moga stanowi¢ kolejny do-
wod na to, ze rodzima kinematografia znajduje si¢ w okresie prosperity. Szeroka
rozpigto$¢ tematyczng tekstéw mozna potraktowac jako odbicie ogromnej rézno-
rodnosci polskiego kina dnia dzisiejszego. Wyglada bowiem na to, ze twérczo$é
rodzimych filmowcdéw jest na tyle inspirujaca, iz wptywa na naukowa aktywnosé
wokot niej. Wystarczy powiedzie¢, ze w numerze znalazly si¢ teksty poswigcone
tak réznym zjawiskom jak netfliksowe seriale, kino autorskie, filmy animowane,
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innowacyjne programy filmowe, kino debiutantéw, produkeyjne aspekty kopro-
dukeji, a nawet tajniki dubbingu.

Wyjatkowo istotnym aspektem funkcjonowania polskiej kinematografii oka-
zat si¢ dla autoréw watek transnarodowy. Az cztery teksty przygladaja si¢ branzy
i dzielom przez pryzmat relacji migdzynarodowych badZ kulturowej transla-
cji. Aspekt transnarodowy pojawia si¢ juz w tytule artykutu Mateusza Katnera
W kleszczach transnarodowosci. 19837, opowiadajacego o pierwszej polskiej
produkcji oryginalnej serwisu streamingowego Netflix, czyli serialu 7983. Auto-
ra interesujg przede wszystkim przyczyny artystycznej porazki tego przedsigwzig-
cia, dlatego zestawia ze soba analiz¢ kontekstéw produkcyjnych z ekranowym
rezultatem, wskazujac na wptyw transnarodowych norm medialnego giganta na
jako$¢. Z drugiej strony autor rozpatruje produkcje z perspektywy recepcji, kon-
centrujac si¢ na specyfice polskiego odbioru serialu.

Aspekt miedzykulturowych translacji w dubbingu opisuje natomiast arty-
kut Gabrieli Jedrusik ,,Dubbing filméw animowanych jako przekaz kulturowy.
O wspdtczesnym podejsciu do translacji dubbingowej w Polsce”. Autorka opisuje
praktyke przektadania dialogéw filméw zagranicznych na jezyk polski w per-
spektywie filmoznawczo-kulturoznawczej, traktujac rezultat pracy ttumaczy
jako przekaznik tresci kulturowej. Autorka rozpatruje to zagadnienie na przykta-
dzie translacji $ciezek dzwigckowych wybranych, petnometrazowych zagranicz-
nych filméw animowanych z ostatnich dwéch dekad.

Takze Szymon Szul zwraca uwage na funkcjonowanie polskiej kinematogra-
fii w obiegu migdzynarodowym. Jego artykut ,Kierunek Wschéd. Kulisy reali-
zacji Mamo, czy kury potrafiq méwié? opisuje losy polsko-biatoruskiej koproduk-
¢ji Studia Filmowego Semafor z lat 90. Si¢gajac po dokumenty archiwalne oraz
korzystajac z wywiadéw poglebionych z bytymi pracownikami studia, dokonuje
rekonstrukeji procesu produkeji pelnometrazowego filmu animowanego, zwra-
cajac szczegdlna uwage na problemy, jakie pojawiaty si¢ w trakcie realizacji.

Podobny cel przy$wiecal Tomaszowi Kozuchowskiemu, ktéry w trybie et-
nograficznym dokonal badar nad procesem powstawania koprodukcji polsko
-kanadyjskiej Przysiega Ireny. Autor w artykule ,Warunki prawne, finansowe
i organizacyjne w koprodukgji kanadyjsko-polskiej. Przypadek filmu Przysigea
Ireny” dokonal oméwienia finansowych i produkcyjnych konsekwencji ptyna-
cych z faktu wejscia we wspétprace dwéch kinematografii z réznych kontynen-
tow. W sposéb szczegdlny skoncentrowat si¢ na aspekcie ryzyka, jaki wiaze si¢
z pracg nad filmem w rzeczywistosci migdzynarodowej.
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Artur Majer oraz Adam Domalewski i Agnieszka Powierska umiescili na-
tomiast swoje analizy znacznie blizej obszaru badan nad autorem filmowym,
koncentrujac si¢ raczej na kontekstach lokalnych niz globalnych. Majer posta-
wit figure autora w §rodku swoich rozwazan, cho¢ potraktowat ja nietypowo.
Dokonat co prawda analizy tekstualnej filmowego dorobku Alka Pietrzaka, ale
bardziej interesowat go nietypowy aspekt stylu pracy rezysera, wyrdzniajacy go
na tle innych polskich twércéw. Badacz nazwal tworzone przez Pietrzaka kino
sprodukcyjnym”, bo charakteryzujacy filmowca etos pracy zaswiadcza o jego
ogromnej §wiadomosci w tym aspekeie.

Autorzy artykutu ,Matka moze odej$¢. Obraz macierzyristwa i katastrofy
w filmach Wieza. Jasny dzier (2017) Jagody Szelc oraz Fuga (2018) Agnieszki
Smoczyniskiej” z kolei zestawili dwa wymienione w tytule filmy ze wzgledu
na taczace je fabularne i znaczeniowe podobiedistwa. Domalewski i Powierska
zauwazaja, ze oba dzieta koncentruja si¢ na przedstawionych jako monstra po-
staciach matek, jednoczesnie sympatyzujac z nimi. Bohaterki charakteryzuje
fakt, ze w pewnym momencie swojego zycia opuscily rodziny, w tym dzieci.
Autorzy, dokonujac skrupulatnej analizy tekstualnej, wskazuja na semiotyczna
wspélnote obu tworezyn, keérych filmy zwiastujg — spoteczna lub metafizycz-
na — katastrofe.

Ostatnie dwa teksty koncentrujg si¢ natomiast na postaciach debiutantéw.
Anna Wréblewska w artykule ,Program «Sze$édziesiat Minut» Studia Munka
SEP jako nowy model realizacji fabularnego filmu niskobudzetowego” doko-
nata opisu charakterystyki i dokonan jednego z programéw Studia Munka,
ktéry nie tylko odznacza si¢ — jak glosi tytut — niskobudzetowoscia, ale row-
niez faktem, ze jest skierowany do miodych filmowcdw, rozpoczynajacych
swoja przygode z kinem.

W artykule ,,Arytmetyka polskich debiutéw fabularnych (2006-2021)” Mi-
chat Piepiérka dokonuje natomiast analizy ilosciowej pola debiutantéw filmo-
wych. Autor koncentruje si¢ przede wszystkim na trzech aspektach: strukturze
wieku, plci i edukacji mtodych rezyseréw, jednoczesnie dokonujac przegladu za-
angazowania producentéw i dystrybutoréw w twérczo$¢ debiutantéw. Artykut
wieniczy analiza box office’u filméw podpisanych przez filmowcéw realizujacych
swoje pierwsze dzieta. Kontekstem, w ktérym Piepiorka umieszcza swoja analizg,
sa zmiany, jakie do pola debiutantéw wprowadzito powotanie Polskiego Instytu-
tu Sztuki Filmowej.

Ta réznorodnos¢ tematyczna pociagneta za soba réwniez wielo$¢ badawczych
perspektyw, bowiem autorzy zawartych w tomie artykutéw korzystali z odmien-
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nych metodologii. Wydaje sig, ze nie jest przypadkiem, iz najwiccej tekstéw wy-
wodzi si¢ z obszaru lub z pogranicza szeroko rozumianej kultury produkciji. Jest
to preznie rozwijajaca si¢ w Polsce gataz filmoznawstwa, ktdra bardzo dobrze
nadaje si¢ do badania otoczenia organizacyjnego kinematografii, wplywajacego
na ksztatt tworzonych dziet. To wiasnie ta perspektywa pozwolita Wréblewskiej
na rekapitulacj¢ dokonan i analiz¢ produkceyjnej filozofii stojacej za programem
»Sze$¢dziesiat Minut” Studia Munka. Wrazliwo$¢ kojarzona z cultural produc-
tion zostata powiazana z wejrzeniem etnograficznym w szkicu Kozuchowskiego,
wskazujacym na mnogie problemy przedsigwzi¢¢ o charakterze koprodukcyj-
nym. Konteksty produkeyjne, ze szczegdlnym uwzglednieniem wplywu PISF
-u, byly niezwykle istotne w przypadku ilo$ciowego wejrzenia w strukturg pola
debiutéw filmowych, dokonanego przez Piepiérke. Kultura produkeji, pozenio-
na z perspektywa autorsko-tekstualna, okazata si¢ waznym kontekstem takze
w przypadku artykutu Majera, prébujacego uchwyci¢ wyjatkowos¢ kina Alek-
sandra Pietrzaka. Wreszcie konteksty produkcyjne towarzyszyty analizie tran-
snarodowych aspektéw powstania i recepcji netfliksowego serialu 7983, doko-
nanej przez Katnera.

Nie oznacza to jednak, ze inne podejscia metodologiczne nie zostaly zaapli-
kowane do badania polskiego kina wspétczesnego. Wrecz przeciwnie. Niezwykle
ciekawa propozycj¢ analityki tekstualnej, wykorzystujacej wielorakie konteksty
spoleczne i filozoficzne, stanowi artykut Domalewskiego i Powierskiej. Intere-
sujace poszerzenie metodologiczne refleksji o filmie proponuje Jedrusik w arty-
kule o dubbingu, w ktdrym rozpatruje t¢ dziatalno$¢ tworcza w perspekeywie
intersemiotycznej. Zaskakujaca, jak na badacza kina wspétczesnego, perspek-
tywe przyjat autor tekstu o kulisach powstania filmu animowanego Mamo, czy
lury potrafiq méwic?. Szul proponuje bowiem refleksje bliska nowym historykom
kina, wykorzystujacym archiwalia do odtwarzania ekonomicznych, prawnych
i politycznych kontekstéw wptywajacych na produkcje filmowa. Okazuje sig, ze
badania archiwalne moga znalez¢ zastosowanie réwniez przy badaniu fenome-
néw bliskich wspétczesnosci.

Zalezy to jednak od zdefiniowania ,wspétczesnosci”. Obecno$é w numerze
artykutu Szula, opisujacego dziatalno$¢ wytwérni Semafor w latach 90., na do-
datek w trybie historycznym, sproblematyzowata jeden z wazniejszych aspektéw
refleksji nad wspétczesnoscia kultury — mianowicie czasowe ramy jej istnienia.
Kiedy koriczy si¢ historia polskiego kina, a zaczyna jego wspdtczesnosé? To, rzecz
jasna, kwestia umowna, sporna i ruchoma. O ile do niedawna oczywista cezura
byt rok 1989 ze wzgledu na zainaugurowane zmiany polityczno-ekonomiczne,
tak obecnie, co potwierdzaja zebrane teksty, chetniej wskazuje sie rok 2005, czy-
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li moment wejscia w zycie ustawy o kinematografii i powotania na jej mocy
PISF-u. Organizacyjne zmiany, ktére ustawa i Instytut przyniosty, okazatly si¢
kluczowe dla organizacji produkeji, wptywajacej réwniez na aspekey artystycz-
ne. Nie ma jednak jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, czy to rok 1989, czy
2005 nadaje sig lepiej jako punkt startowy wspétczesnosci. Transformacja weiaz
jest Zzywym tematem, a istniejace w latach 90. problemy, réwniez produkeyjne,
nieoczekiwanie odzywaja i oddzialuja na obecna prakeyke.

Wspodlczesnosé jest wigc obszarem bez jednoznacznie ustalonego poczatku
i — tym bardziej — korica. Jest przestrzenia otwarta, zywa i domagajaca si¢ nie-
ustannego aktualizowania. Jedng z takich aktualizacji proponujemy w niniej-
szym tomie.
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Arytmetyka polskich debiutow
fabularnych (2006-2021)

»Przedstawicieli mtodego polskiego kina drugiej potowy lat dziewigédziesia-
tych i poczatku dekady nast¢pnej mozna nazwac (...) «pokoleniem skromnychy.
(...) Skromne s bowiem budzety i skromne uzyte srodki wyrazu, skromny jest
zakres przedstawianego $wiata, w ktérym bohaterowie wioda skromne zycie, ma-
jac skromne marzenia, a samych rezyseréw zdaja si¢ cechowa¢ skromne ambicje
poznawcze i artystyczne” (Adamczak, 2010, s. 319) — tak Marcin Adamczak
pisat w 2010 roku o debiutantach przetomu wickéw. Zaledwie osiem lat pdzniej
stan mlodych polskich filmowcéw okreslat juz zupetnie inaczej: ,\W samym tyl-
ko ubiegtym roku interesujacych debiutéw i filméw drugich pojawito si¢ tyle, iz
nie starczy palcéw jednej reki, by je policzy¢. W ostatnich dwéch, trzech sezo-
nach premiery mialy wybitne filmy i objawily si¢ prawdziwe indywidualnosci”
(Adamczak, 2018, s. 15). Wtérowal mu choéby Grzegorz Fortuna: ,Debiuty sa
obecnie najciekawszym zjawiskiem w polskim kinie” (Fortuna Jr., 2018, s. 6).
To, rzecz jasna, nie sa odosobnione glosy na temat fali niezwykle ciekawych
debiutantéw ostatnich kilku lat. A za probierz jakosci niech postuza chocby
rozstrzygnigcia konkurséw Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni
z ostatnich siedmiu lat. W tym czasie az trzykrotnie najwyzszy laur — Ztote Lwy
— trafial do debiutanta: w 2016 do Jana P. Matuszyriskiego za Ostatniq rodzing
(2016), rok pézniej do Piotra Domalewskiego za Cichg noc (2017), aw 2020 roku
do Mariusza Wilczytiskiego za Zabij to i wyjedz z tego miasta (2019).

Nie tylko te tytuly sprawily, ze w mediach coraz glosniej zaczgto méwic
o zjawisku debiutéw. Fortuna wskazal na osiem tytuléw, ktére tylko w latach
2015-2017 zastuzyty na uznanie widowni (o czym $wiadcza przyzwoite wyniki
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box office’u) i byly doceniane na arenie migdzynarodowej: Cicha noc, Wieza.
Jasny dziert (2017, rez. Jagoda Szelc), Ostatnia rodzina, Plac zabaw (2016, rez.
Bartosz M. Kowalski), Baby Bump (2015, rez. Kuba Czekaj), Wizystkie nieprze-
spane noce (2016, rez. Michat Marczak), Cérki dancingu (2015, rez. Agnieszka
Smoczynska), Atak paniki (2017, rez. Pawet Maslona). Ten trend nie zatrzymat
si¢ w 2018 roku, lecz zdaje si¢ trwa¢ w najlepsze. Dowodem niech bedzie fake, ze
bez problemu mogliby$my wskaza¢ na kolejng ésemke filméw z ostatnich sezo-
néw, ktére spetniatyby warunek sukcesu — czy to w polskich kinach, czy na $wia-
towych festiwalach: (Nie)znajomi (2019, rez. Tadeusz Sliwa), Supernova (2019,
rez. Bartosz Kruhlik), 25 lar niewinnosci. Sprawa Tomka Komendy (2020, rez.
Jan Holoubek), Zabij to i wyjedz z tego miasta, Najmro. Kocha, kradnie, szanuje
(2021, rez. Mateusz Rakowicz). Ta wyliczanka kolejnych tytuléw ma na celu
jedynie udowodnienie, ze dzisiejszego pokolenia mtodego polskiego kina nie da-
toby si¢ juz nazwacé ,,skromnym”. Wrecz przeciwnie, to twércy odwazni, ekspery-
mentujacy, o szerokich horyzontach, $wiatowych ambicjach, krecacy filmy pelne
wizualnego i intelektualnego rozmachu, ktére wychodza poza lokalny kontekst.

Nie ma wi¢c watpliwosci, jak waznym dla calej polskiej kinematografii ostat-
nich lat zjawiskiem sa debiuty. Warto z tego wzgledu przyjrze¢ si¢ ich fenomeno-
wi blizej. Celem tego tekstu jest analiza debiutanckich filméw fabularnych i ich
autoréw z lat 2006-2021 przede wszystkim w kontekscie ilosciowym. W artyku-
le przedstawig liczby i statystyki, ktére rzuca $wiatto na dynamike¢ zmian w polu
debiutéw. Zalezy mi przede wszystkim na przedstawieniu dwdch aspektow
podjetego tematu: a) na stworzeniu profilu debiutanta — przyjrzeniu si¢ struk-
turze wiekowej, plciowej, edukacyjnej mtodych filmowcéw; b) na okresleniu
produkeyjnej struktury debiutéw — ktdrzy producenci najchetniej inwestowali
w debiutantéw, jacy dystrybutorzy zajmowali si¢ wprowadzaniem dziet poczat-
kujacych filmowcéw na ekrany i z jakim oddzwickiem spotkaty si¢ debiutanc-
kie filmy w kinach; w przypadku tego ostatniego aspektu — poprzez analiz¢ ich
miejsca w box offisie.

Debiut — czyli co?

Horyzont czasowy zakreslony w tytule artykutu wskazuje, ze interesuje mnie
okres od momentu powotania do zycia Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej,
kluczowej instytucji dla dzisiejszego ksztaltu pola debiutantéw, co stato si¢
na mocy przyjetej przez sejm Ustawy o kinematografii w 2005 roku. Jednak
dopiero rok nastepny byl pierwszym, w ktérym instytut funkcjonowat. Datg
krafcows okresla natomiast ostatni rok, na temat ktérego mamy pelng wiedze¢
w momencie pisania artykutu. Takie okreslenie ram czasowych sprawia, ze kon-
centruj¢ si¢ nie tylko na debiutach i mlodych filmowcach, ale réwniez na otocze-
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niu instytucjonalnym, w jakim podmioty te funkcjonowaty. Za otoczenie owo
natomiast w zasadniczy sposéb odpowiadat wtasnie PISF, ktérego wptyw na
badang dynamike pola debiutéw byt decydujacy. Badajac debiuty, jednoczesnie
odtwarzam instytucjonalne realia, ktére ksztattowaty mozliwosci i ograniczenia
branzy audiowizualnej. Publikowane wyniki odnosza si¢ wigc rownoczesnie do
oceny wptywu instytutu.

O ile ustalenie ram czasowych nie wydaje si¢ kontrowersyjne, to znacznie
trudniej bedzie w sposéb jednoznaczny okresli¢ przedmiot badan, czyli kom-
pletna list¢ debiutéw z interesujacego mnie okresu. Ten problem jest pochodna
zagadnienia, o ktérym pisata Anna Wréblewska. Podczas analizy ilosciowej skali
produkgji polskiego kina uznata ona, ze nie da si¢ w sposéb jednoznaczny ustali¢
liczby powstajacych w Polsce filméw, a kazda lista jest uznaniowa — stanowi wy-
padkowa przyjetych kryteridw (Wréblewska, 2014, s. 115; Wréblewska, 2013, .
18). Nie istnieja ogdlnie przyjete normy, precyzujace, ktéry tytul mozna nazwad
profesjonalnym, petnometrazowym filmem. Podobnie jest z kategoria debiutu.
Problemu nie rozwiazuje réwniez definicja debiutanta stworzona na potrzeby
PISF-u. Glosi ona bowiem, ze jest to ,twérca, ktdry nie wyrezyserowat samo-
dzielnie pozaszkolnego (lub — w przypadku fabut — petnometrazowego fabular-
nego wys$wietlanego w kinach) i profesjonalnego filmu” (Majer, Orankiewicz,
Wréblewska, 2019, s. 85). Pomijajac fakt, ze definicja okresla posta¢ debiutanta,
a nie debiutanckiego filmu, jej gléwnym problemem jest operowanie dwoma
niejasnymi sformutowaniami: ,samodzielnie” i ,profesjonalny”. W $wietle tego
opisu debiutami nie bytyby filmy, ktére zostaty nakrecone przez dwéch lub wig-
cej rezyseréw. Jesli trzymacd sig tego rozstrzygnigcia, nie mozna byltoby wzia¢ pod
uwage w analizie cho¢by takich filméw jak Z daleka widok jest pigkny (2011, rez.
Anka i Wilhelm Sasnalowie), He/ (2015, rez. Katarzyna Priwieziencew i Pawet
Tarasiewicz), Twdj Vincent (2017, rez. Dorota Kobiela i Hugh Welchman) czy
Via Carpatia (2018, rez. Klara Kochariska i Kasper Bajon). A czym sg te filmy,
jesli nie debiutami?

Z kolei kategoria ,,profesjonalny” jest po pierwsze niejednoznaczna (szczegdl-
nie w kontekscie fali polskiego kina offowego z przetomu wieku; powstate w jego
ramach filmy chetnie goszczono na salonach festiwali — z Festiwalem Polskich
Filméw Fabularnych na czele — a nawet dystrybuowano w kinach), a po drugie
sprawia, ze umyka sprzed oczu bogaty dorobek twérczy takich postaci polskiego
kina, jak cho¢by Przemystaw Wojcieszek, Bodo Kox czy bracia Matwiejczyk,
dorobek nie w petni profesjonalny z punktu widzenia przyjetych standardéw
produkcji, ale chetnie eksploatowany na réznych polach, stanowiacy niekiedy
preludium do karier w pelni profesjonalnych. Zreszta, bardzo trudno jedno-
znacznie oddzieli¢ twérczo$¢ autoréw offowych od wyedukowanych kierunko-
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wo filmowcéw, jak Mariusz Front, Lukasz Barczyk, Marek Lechki czy Xawery
Zutawski, zmuszonych przez niedostatki finansowe branzy przefomu wiekéw do
uprawiania ,strategii partyzanta” i balansowania tym samym na granicy ,,profe-
sjonalizmu” (Adamczak, 2010, s. 313)".

Jestem $wiadomy probleméw definicyjnych zwigzanych z kategoria debiutu
oraz faktu, ze ksztatt definicji musi charakteryzowa¢ si¢ umownoscia®. Z tego
wzgledu nie pozostaje mi nic innego, jak ustali¢ granice przedmiotu moich ba-
dan w sposéb uznaniowy. Zatem list¢ petnometrazowych debiutéw fabularnych
z interesujacego mnie okresu tworzy¢ bede jedynie z filméw, ktére: a) mialy ofi-
cjalng dystrybucje kinowa? [co jest szczegdlnie istotne w ostatnich, pandemicznych
latach, kiedy kilka debiutéw — na przyktad Prime Time (2021, rez. Jakub Piatek)
— mialo premiery od razu na serwisach streamingowych, jednak precyzyjna we-
ryfikacja liczby premier na rozproszonych serwisach VOD jest trudna, a niekiedy
niemozliwal; b) stanowia zwarta cato$¢ fabularna, a nie sa zbiorem krétkich nowel,
rezyserowanych przez osobnych twércéw [mam na mysli takie filmy jak Demaki-
jaz (2009, rez. Maria Sadowska, Dorota Lamparska, Anna Maliszewska), Oda do
radosci (2005, rez. Anna Kazejak, Jan Komasa, Maciej Migas), Nowy swiat (2015,
rez. Elzbieta Benkowska, Lukasz Ostalski, Michat Wawrzecki), Stacja Warszawa
(2013, rez. Maciej Cuske, Kacper Lisowski, Nenad Mikovic, Mateusz Rakowicz,
Tymon Wyciszkiewicz) i Kraj (2021, rez. Maciej Slesicki, Mateusz Motyka, Ve-
ronica Andersson, Filip Hilesland)]; ¢) byty krecone przez debiutujacego rezysera
samodzielnie badZ w parze z innym (innymi) debiutantem (debiutantami). Trzecie
zastrzezenie jest istotne z tego wzgledu, ze pozwala unikna¢ niedorzecznej sytu-
agji, w ktorej jako debiut bedzie trzeba potraktowaé chocby takie filmy jak Plac
Zbawiciela (2006), przy ktérym debiutowata Joanna Kos-Krauze (a rezyserowata
z Krzysztofem Krauze), Infinite Storm (2022) — pierwszy film Michata Englerta
(wspélrezyserowany z Malgorzata Szumowska) czy Planeta Singli 3 (2019) — debiut
Michata Chacinskiego (tworzony wspélnie z Samem Akina).

Dodatkowo warto odnotowa¢, ze jako fabuty traktuj¢ petnometrazowe filmy
animowane — w koficu Zabij to i wyjedz z tego miasta jest laureatem Ztotych

! Podobnie niejednoznacznym i trudnym do jednoznacznego rozstrzygnigcia przyktadem z ostatnich
lat bylby cho¢by film W sypialni (2012, rez. Tomasz Wasilewski), catkowicie ignorujacy oficjalne
kanaty produkgji, takie jak dotacje PISF-u (zob. Serdiukow, 2017, s. 28).

W publicystyce chetnie nazywa si¢ debiutantami na przyktad twércéw, ktérzy nakrecili swoje
pierwsze pozaszkolne etiudy fabularne. A niekiedy nawet filmowcéw, ktérzy przyjezdiaja na festiwale
ze swoimi pierwszymi filmami kreconymi na zaliczenie w szkole filmowej.

Co nie oznacza, ze uwazam, iz filmem debiutanckim jest pierwszy dystrybuowany film danego
tworcy. Za debiut uwazam kazdy pierwszy film petnometrazowy (precyzujac: odnotowany jako taki
przez strong Filmpolski.pl), ale nie kazdy debiut bior¢ pod uwage w badaniu — jedynie takie, ktére
doczekalty si¢ dystrybucji kinowej. Za przyktad moze postuzy¢ osoba Huberta Gotkowskiego, ktérego
petnometrazowy debiut Manna (2006) nie byt dystrybuowany, wigc nie znalazt si¢ w wykazie. Jego
pierwszym oficjalnie dystrybuowanym w kinach filmem byty dopiero Bobry (2013), czyli czwarte
w kolejnosci dzieto w jego dorobku, co dyskwalifikuje ten tytut jako ewentualny debiut.
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Lwéw na festiwalu filméw fabularnych — oraz, co by¢ moze bardziej kontrower-
syjne, fabularyzowane dokumenty. Istnieje bowiem branzowy uzus®, by filmy
tego rodzaju umieszczaé raczej w gronie fabut, niz dokumentéw. Ale jest to spra-
wa jak najbardziej umowna.

Debiuty — skala zjawiska

Filméw spetniajacych wyzej wymienione kryteria w interesujagcym mnie
okresie bylo 175, co przektada si¢ $rednio na 11 filméw rocznie. Ta Srednia jest
istotna z tego wzgledu, ze liczba debiutantéw pozostaje na dos¢ zblizonym pozio-
mie przez caly analizowany okres — z jednym, ale za to wyraznym skokiem w la-
tach 2015-2017 (zob. wykres 1). Co ciekawe i znamienne, zauwazalny przyrost
ilosciowy przelozyt si¢ w tym okresie na skok jakosciowy. To wlasnie ten okres
przywotuja w swoich artykutach Marcin Adamczak (Adamczak, 2018) i Grze-
gorz Fortuna (Fortuna Jr., 2018), to wiasnie w tym czasie statuetka Ztotych
Lwéw dwukrotnie powedrowata w rece debiutanta. Ponadto, to w tych latach
na ekranach mozna bylo obejrze¢ tak glosne debiuty jak Performer (2015, rez.
Maciej Sobieszczanski, Lukasz Ronduda), Czerwony pajak (2015, rez. Marcin
Koszatka), Corki dancingu, Baby Bump, Kamper (2016, rez. Lukasz Grzegorzek),
Ostatnia rodzina, Wizystkie nieprzespane noce, Plac zabaw, Twdj Vincent, Photon
(2017, rez. Norman Leto), Cicha noc. Ten moment mozna nazwaé poczatkiem
fali debiutéw.
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Whkres 1. Liczba petnometrazowych debiutéw fabularnych z podziatem na lata premier.

* Przyktadem moze by¢ film Baczyiski (2013, rez. Kordian Piwowarski), bioracy udziat w konkursie
pelnometrazowych debiutéw fabularnych Festiwalu ,Mtodzi i Film” w Koszalinie, jak i pokazywany
w sekgji pozakonkursowej Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni. 19
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W badanym okresie nie da si¢ zaobserwowaé ani widocznej tendencji
rosnacej, ani spadkowej w przypadku skali produkeji, ale za to dostrzegalne
sa do$¢ wyrazne wahnigcia. Pomijajac pandemiczny rok 2020 i wyjatkowo
obfite lata 2015-2016, liczba pierwszych filméw miesci si¢ migdzy siedmio-
ma, a nawet czternastoma tytulami w skali roku. Jest to wynik powszech-
nie uznawany przez branze¢ filmowa za satysfakcjonujacy, szczegélnie, gdy
zestawi si¢ go z normg z poczatku wieku, kiedy produkowano raczej dwa
— trzy debiuty rocznie. Dowodem tej zmiany, jak réwniez zmiany nastrojéw
wéréd mtodych filmowcédw, sa dwa wywiady z reprezentantami startujacych
twércédw. Pierwszy datowany jest na okres sprzed powstania PISF-u, drugi
natomiast na kilka lat po rozpoczeciu jego dziatalnosci. W wywiadzie o zna-
miennym tytule Lekko nie jest, ale nikt nie obiecywat z 2005 roku pojawia si¢
wirdd rozméwcedw marzenie powrotu do czaséw zespolédw filmowych, ktére
pomagatyby w plynnym przechodzeniu z rzeczywistosci szkolnej do rynko-
wej (Dworzariska, 2005, s. 9-10). Natomiast juz cztery lata pézniej mlodzi
przyznawali, ze ,system jest super, bo daje mozliwosci, ktérych wczesniej
nie bylo”, ale zauwazali réwniez, ze jednoczes$nie ,stawia (...) pewne warun-
ki: mozecie zrobi¢ sporo filméw, ale za ograniczone kwoty” (Wréblewska,
2009, s. 17). Innym dowodem na gruntowne polepszenie si¢ sytuacji wsréd
debiutantéw jest przeksztalcenie w 2007 roku festiwalu debiutéw ,Mtodzi
i Film” w Koszalinie z konkursu mi¢dzynarodowego na polski (ztozony tyl-
ko z profesjonalnych produkeji, bez filméw offowych) — byto to spowo-
dowane widocznym zwigkszeniem produkcji pierwszych filméw, z ktérych
w koricu dato si¢ stworzy¢ calg konkursowg sekeje’.

Sytuacj¢ debiutantéw w najwickszej mierze poprawil bez watpienia PISF®
— szczegblnie dzigki temu, Ze na poczatku swojej dziatalnosci uznat debiuty za
jeden ze swoich priorytetéw i zakwalifikowat je do grona ,filméw trudnych”,
dzigki czemu ich producenci mogli wnioskowa¢ o zwigkszone dofinansowanie.

Co nie znaczy, ze wszystkie trudnosci miodych filmowcéw w tym momencie si¢ skoriczyty. Kilka
lat po powstaniu PISF-u wskazywano, ze najbardziej palagcymi problemami sa niewystarczajaca
liczba dni zdjgciowych, dystrybucja gotowych filméw, promocja, a takze drugi film, a za wzér
do nasgladowania podawano Piotra Szczepariskiego, autora Alei Géwniarzy (2007), ktéry sam
wyprodukowat i dystrybuowat swéj debiut (zob. Grochowska, 2007, s. 39). Dekad¢ pézniej problemy
lokowano juz w innym miejscu, wskazywano, ze nalezy do nich przede wszystkim faza preprodukdji,
czyli rozwdj projektu. Préba wyjécia naprzeciwko temu zagadnieniu bylo zorganizowanie przez
Studio Munka Zespotu Literackiego, sktadajacego si¢ z mtodych pisarzy i pisarek (Serdiukow, 2017,
s. 29).

Wréblewska stwierdzita nawet, ze ,,powstanie Instytutu najszybciej i w sposéb najbardziej widoczny
odbito si¢ na debiutach filmowych” (Wréblewska, 2014, s. 116-117).
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Filmy fabularne moga otrzyma¢ do 50% dofinansowania, natomiast ,filmy
trudne” do 70%, a na poczatku obowiazywania prawa mogty nawet do 90%.
Wiazalo si¢ to jednak z ograniczeniami, o ktérych zreszta wspominali mto-
dzi twércy w wywiadzie z 2009 roku. Debiutanci mogli wnioskowa¢ o kwotg
o potowe mniejsza od tej dla filmu ,nietrudnego” (Majer, Orankiewicz, Wré-
blewska, 2019, s. 60), dlatego niektérzy producenci filméw debiutanckich de-
cydowali si¢ na zgtaszanie projektéw do PISF-u z pomini¢ciem preferowanych
warunkéw, co umozliwiato aplikowanie o wigksze dofinansowania (Adam-
czak, 2018, s. 15). PISF wciaz szuka nowych mozliwosci wspierania debiutan-
téw, a jego najnowszym pomystem jest program filméw mikrobudzetowych,
przeznaczony tylko dla twércéw, ktdrzy nie maja na swoim koncie petnometra-
zowego filmu. Koszt powstalego w tym programie filmu nie moze by¢ wigkszy
niz 1,5 mln zt, z czego wkiad finansowy to 1 mln, a finansowanie z PISF nie
przekracza 70%. Wedtug pomystodawcéw, program ten ma zachgci¢ absol-
wentéw szkét filmowych do tworzenia debiutéw jak najtaniszym kosztem, bez
zb¢dnego obciazania ich wymogami profesjonalnej produkcji (Majer, Oran-
kiewicz, Wréblewska, 2019, s. 93).

Z czasem debiutanci doczekali si¢ spetnienia marzeni o wlasnych zespotach
filmowych w postaci instytucji nawiazujacych do tej tradycji. Odwotuja si¢
do niej zaréwno Mistrzowska Szkota Andrzeja Wajdy, jak i Studio Munka’.
Powstata w 2001 roku Szkota Wajdy stawia sobie za cel ksztatcenie w krét-
kich kursach, podczas ktérych stawia si¢ na intensywne konsultacje i wspot-
prace z do$wiadczonymi mentorami. Natomiast Studio Munka, dzialajace od
2008 roku przy Stowarzyszeniu Filmowcéw Polskich®, pozwala na tworzenie
w przyjaznych, moze nawet ,cieplarnianych™, pozarynkowych warunkach
pierwszych, poszkolnych profesjonalnych filméw — zaréwno w programach
Mloda Animacja, Pierwszy Dokument, Trzydziesci Minut, Szesédziesiat Mi-
nut, jak i filméw petnometrazowych. Szkota i studio w zamierzeniu majg by¢
pomostem taczacym edukacj¢ z profesjonalnym funkcjonowaniem w branzy
— przestrzenia ulatwiajacy start do zawodu. W konsekwencji az 23 absolwen-

7 Emil Sowiniski w przypadku Studia Munka zwraca uwagg réwniez na inspiracje Studiem im. Karola

Irzykowskiego oraz Filmowym Studiem Mtodych im. Andrzeja Munka przy Telewizji Polskiej (zob.

Sowinski, 2018).

Utatwianie startu mlodym filmowcom jest jednym ze statutowych zadan stowarzyszenia.

? Whodarze studia podkreslaja, ze dziata ono po czeéci poza rynkiem i stara si¢ opiekowa¢ projektami
na szczegdlnych zasadach, niespotykanych u komercyjnych producentéw (Wojtowicz, 2018, s. 9), co
zreszta, potwierdzaja tworcy: np. Bartosz Konopka (zob. Wréblewska, 2009, s. 19) i Maria Sadowska
(Romanowska, 2018, s. 36).
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téw Szkoty Wajdy jest juz po pelnometrazowym debiucie', natomiast 47 de-
biutujacych po 2006 roku ma na swoim koncie realizacj¢ filmu w Programie
Trzydziesci Minut Studia Munka'.

Do polepszenia sytuacji debiutujacych twércédw przyczynity si¢ réwniez inne
zjawiska: coraz popularniejsze warsztaty scenopisarskie'?, liczne pitchingi (réw-
niez migdzynarodowe), takie inicjatywy jak WEDIF Teatroteka, ktéra umoz-
liwia mtodym twércom terminowanie przy realizacji teatréw telewizji czy co-
raz chetniej realizujace filmy petnometrazowe szkoty filmowe, jak PWSFTviT
i funkcjonujace w jej ramach Studio Filmowe Indeks. Do tego nalezy doda¢
grono producentéw, ktdrzy chcg stawia¢ na debiutantéw i wiedza, jak pokiero-
waé niedo$wiadczonym twérea (np. Balapolis i WFDIF). Na przestrzeni anali-
zowanych 16 lat zmienili si¢ réwniez sami debiutanci: dzi$ nie spogladaja juz na
starszych, nie czekaja, az kto$ da im pieniadze, lecz sami si¢ organizuja w gildie
i szukaja swoich szans, czgsto poza Polska — na przyktad w koprodukejach i nie-
standardowych rozwiazaniach (Armata, 2019, s. 11).

Analizowany okres byt dobry nie tylko dla debiutantéw, ale dla catej pol-
skiej kinematografii, ktéra radykalnie zwickszyta skale produkeji filmowej —
z 26 dystrybuowanych w kinach premier w 2006 roku do 45 w 2021 (zob. wy-
kres nr 5). Mozna bytoby wicc powiedzie¢, ze wzrost liczby debiutéw koreluje
ze wzrostem og6lnej liczby powstatych filméw. Nie jest to do korica prawda.
Jesli bowiem liczba debiutéw w badanym okresie jest mniej wigcej stata, a pro-
dukcja rosnie, to oznacza, ze udzial pierwszych filméw w rocznej produkcji
z roku na rok spada: z poziomu 34,6% w 2006 roku do 22,2% w 2021 roku
(zob. wykres nr 2).

10 Szkota Wajdy jest réwniez producentem czterech petnometrazowych debiutéw fabularnych: Szzuki
masazu (2006, rez. Mariusz Gawrys), Sanctuary (2012, rez. Nora McGettigan), Performera oraz
Praejscia (2021, rez. Dorota Lamparska).

" Dodatkowo studio wyprodukowato sze$¢ petnometrazowych debiutéw: Lek wysokosci (2011, rez.
Bartosz Konopka), Dzieri kobier (2012, rez. Maria Sadowska), Mur (2014, rez. Dariusz Glazer),
Fale (2016, rei. Grzegorz Zariczny), Cicha noc, 53 wojny (2018, rez. Ewa Bukowska); oraz siedem
kolejnych (w tym dwie w produkeji), powstatych w ramach Programu Szes¢dziesiat Minut, ktére
w rzeczywistosci sa filmami petnometrazowymi, przekraczajacymi 60 minut trwania: Supernova,
Eastern (2019, rez. Piotr Adamski), Wiarotom (2021, rez. Piotr Ztotorowicz), Braty (2022, rez. Marcin
Filipowicz, Chleb i sol, Chcesz pokoju, szykuj si¢ do wojny (w produkdji, rez. Agnieszka Elbanowska),
Zaprawdg Hitler umart (w produkgji, rez. Monika Strzgpka).

12 Na przyktad Atelier Scenariuszowe, ktére stara si¢ pomaga¢ w rozwijaniu projektéw scenariuszy
w warunkach rynkowych, a proces zakoriczony jest wzigciem udziatu w pitchingu (Armata, 2019, s.
11-12).
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Whkres 2. Procentowy udzial petnometrazowych debiutéw fabularnych w calej polskiej petnometrazowe;j fabularnej
produkeji z podziatem na lata premier.

Ta spadajaca tendencja moze niepokoié, cho¢ z drugiej strony moze $wiad-
czy¢ o tym, ze obecnie tatwiej jest kreci¢ po do§wiadczeniu debiutu. A pro-
blem z nakr¢ceniem drugiego filmu byt na poczatku badanego okresu jeszcze
trudniejszy do przezwycig¢zenia niz w przypadku realizacji debiutu: o ile liczba
debiutéw wynosita wtedy okoto dziewig¢é — dziesi¢¢ tytuléw na rok, to drugich
filméw — zaledwie dwa — trzy (zob. wykres 3). W 2006 roku Agnieszka Odoro-
wicz, pierwsza dyrektorka PISF-u, przyznawata, ze ,w Polsce najtrudniej zrobi¢
drugi film. Przez ostatnie lata promowano przede wszystkim debiutantéw”
(Smiatowski, 2006, s. 16), a mlodzi po dos$wiadczeniu debiutu byli odcigci
od pienigdzy i preferencyjnych warunkéw. Aby méc pracowaé, zatrudniali si¢
przy realizacji dokumentéw, teatréw telewizji (ci, ktérym si¢ poszczescito) lub
wieloodcinkowych seriali obyczajowych. Pono¢ nie ma mtodego twoérey, ktéry
nie otrzymalby propozycji pracy przy tego typu produkcjach i wielu z nich na
nie przystawalo, w tym twércy o wyrobionej dzi§ w polskim kinie marce, jak
Wojciech Smarzowski, Agnieszka Smoczynska, Kinga D¢bska czy Maciej Pie-
przyca (Smiatowski, 2006, s. 16).
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Wykres 3. Liczba drugich pelnometrazowych filméw fabularnych z podziatem na lata premier.

Ambicja PISF-u byto zréwnanie pozycji debiutantéw z osobami starajacymi
si¢ zrealizowa¢ drugi film, dlatego na poczatku jego dziatalno$ci dopuszczono
mozliwos¢ aplikacji na tych samych prawach zaréwno o0séb przed debiutem, jak
i po nim. Ten fakt, jak i zapewne ogélne polepszenie si¢ koniunktury na rynku,
spowodowal, ze wskaznik drugich filméw niemal wystrzelit w gére, a dzi$ (13
filméw w 2021 roku) powstaje czterokrotnie wigcej drugich filméw niz 15 lat
temu (trzy filmy w 2006 i dwa filmy w 2007).

Jak wazne jest inwestowanie w mtodych twércoéw i wspieranie ich w tworze-
niu pierwszych i drugich filméw, udowadnia kolejny wykres, przedstawiajacy
udziat pierwszych i drugich filméw w rocznej produkeji. Okazuje sig, ze w ba-
danym okresie ten udzial jest mniej wigcej réwny i wynosi okoto 50%, a w nie-
ktérych latach znacznie przekraczal 60% (zob. wykres 4). To oznacza, ze bez
corocznego doptywu ,$wiezej krwi” i systemowego inwestowania w mlode kino
polska kinematografia bytaby znacznie ubozsza. Mozna nawet zaryzykowac tezg,
réwniez spogladajac na recepgje i skale zdobytych nagrdd, ze to wiasnie mtode
kino obecnie decyduje o jakosci i sile naszej kinematografii.
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Whkres 4. Udzial debiutéw i drugich filméw w rocznej produkeji z podziatem na lata premier.
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Trzeba przy tym zauwazy¢, ze linia trendu catkowitej rocznej produkgji ro-
$nie dynamiczniej od linii trendu widocznej na wykresie przedstawiajacym liczbg
pierwszych i drugich filméw (zob. wykres 5). Pét zartem, pét serio mozna wige
stwierdzi¢, postugujac si¢ terminologia z zakresu demografii, ze polskie kino naj-
nowsze, tak jak spoleczeristwo, starzeje si¢ — przyrost wszystkich filméw jest

szybszy od przyrostu pierwszych i drugich filméw.
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Whkres 5. Pordwnanie sumy debiutéw i drugich filméw z roczng, petnometrazowq, fabularng produkcjq catej
kinematografii z podziatem na lata premier.

Co po debiucie?

Okoto 40% twércéw, czyli 76 filmowcom sposréd 188", udalo si¢ nakreci¢
przynajmniej drugi film. Ale sposréd nich az 40 autoréw, czyli ponad potowa,
poki co zatrzymata si¢ na tym drugim dziele. Dwa zrealizowane filmy po debiucie
(trzy w calej filmografii) ma 21 filmowcdw, trzy — dziewigciu twércow', cztery
— czterech twércéw®, pigciu nie ma nike, a niekwestionowanym rekordzistg jest
Michat Rogalski z sze$cioma filmami po debiucie na koncie. Swdj pierwszy film,
Ostatnia akcje, nakrecit w 2009 roku, a najnowsze, zreszta w niespotykanej licz-
bie czterech (70 musi byé mitosé, Ciotka Hitlera, Kazdy wie lepiej, Dawid i Elfy),
w 2021. Nakrecenie facznie siedmiu filméw zajeto mu wige 12 lat.

13 Liczba ta rézni si¢ od liczby debiutéw, poniewaz niektére filmy realizowaly duety rezyserskie,
a w przypadku Jeza Jerzego (2010) nawet tercet (Wojciech Wawszczyk, Jakub Tarkowski, Tomasz
Les$niak).

¥ Xawery Zutawski, Lukasz Palkowski, Krzysztof Lukaszewicz, Jan Komasa, Tomasz Wasilewski,
Tomasz Szafrariski, Maria Sadowska, Anna Sasnal, Wilhelm Sasnal.

5 Robert Wichrowski, Kinga D¢bska, Anna Kazejak, Anna Wieczur-Bluszcz.
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Na szansg realizacji drugiego filmu czeka si¢ $rednio prawie szes¢ lat. Rekor-
dzista, Jacek Blawut, czekat az 14 lat (2008 — Jeszcze nie wieczdr, 2022 — Orzel.
Ostatni patrol), niewiele krécej czekali Bartosz Brzeskot — 13 lat (2005' — Nie
ma takiego numeru, 2018 — Jak pokonac kaca) oraz Denis Deli¢ — 12 lat (2006 — Ja
wam pokaze!, 2018 — Dywizjon 303. Historia prawdziwa).

Po drugiej stronie znajduja si¢ filmowcy, ktérzy wyrezyserowali swéj drugi film
w rekordowo krétkim czasie. Dwém twércom udalo si¢ to osiagnaé nawet jeszcze
w tym samym roku. Maciej Kawulski w 2019 roku nakrecit zaréwno debiutanc-
kiego Underdoga, jak i Jak zostatem gangsterem. Historia prawdziwa. W tym samym
roku tego samego wyczynu dokonat Kacper Anuszewski, ktéry zrealizowat Serce
do walki i Futro z misia”. Co ciekawe, kinowe premiery obu filméw dzieli zaledwie
12 dni®®. Piatka tworcoéw zdofata nakreci¢ swéj drugi film rok po debiucie. Byli
nimi: Marcin Wrona (2009 — Moja krew, 2010 — Chrzest), Leszek Dawid (2011
— Ki, 2012 — Jestes Bogiem), Tomasz Wasilewski (2012 — W sypialni, 2013 — Ply-
nqce wiezowce), Kuba Czekaj (2015 — Baby Bump, 2016 — Krdlewicz olch”), Jagoda
Szelc (2017 — Wieza. Jasny dzien, 2018 — Monument). Okazuje si¢ wigc, ze istnieja
mozliwosci, by bardzo szybko po debiucie tworzy¢ dalej. Cho¢ trzeba przyznaé, ze
s to sytuacje rzadkie i wymagajace szczgécia, determinacji, talentu lub niezalez-
nosci finansowej. W przypadku Kawulskiego z pewnoscia pomdgt fakt, ze autor
jest jednoczesnie wiascicielem firmy producenckiej — Open Mind Production —
i w znacznej mierze sam finansuje filmowe przedsigwzigcia. W przypadku Kuby
Czekaja decydujacy byt fakt wygrania selekgji projektéw dokonanej przez Biennale
College-Cinema przy Festiwalu w Wenecji, ktére dofinansowato produkcje. Mar-
cin Wrona méwit z kolei o szczgsliwym zbiegu okolicznosci, na ktéry ztozylo sig
posiadanie gotowego scenariusza, determinacja producenta, a takze fake, ze jego
Chrzest nie byt projektem skomplikowanym od strony realizacyjnej i byt tworzony
z zaprzyjazniong ekipa (Rézdzyrniska, 2010, s. 8-9). Natomiast Jagoda Szelc sko-
rzystata z mozliwosci oferowanych przez szkote filmowa w Lodzi, decydujac si¢ na
nakrecenie pelnometrazowego filmu w czasie, gdy byla studentka czwartego roku

1® To rok produkgji, film wszedt na ekrany kin rok pézniej, dlatego ujatem go w zestawieniu.

17 Wspétrezyserowany z Michalem Milowiczem.

'8 Serce do walki — 13 grudnia, Futro z misia — 25 grudnia.

Y W przypadku Kuby Czekaja nawet trudno jednoznacznie stwierdzi¢, ktéry z jego dwoch filméw
powinien mie¢ status debiutu, a ktéry drugiego filmu. Krélewicz olch bowiem byl przygotowywany
przed rozpoczeciem projektu Baby Bump, na dodatek zostat wyprodukowany w Studiu Munka, ktére
zgodnie ze swoim statutem realizuje tylko debiuty. Jednak zanim Czekaj formalnie ukonczyt realizacje
Krélewicza..., otrzymal szansg zrealizowania we wspolpracy z Biennale College-Cinema przy
Festiwalu w Wenecji petnometrazowego debiutu, ktéry zostat ukoniczony szybciej niz Krélewicz. ...
W artykutach publikowanych w czasie produkcji obu filméw to Baby Bump jest nazywane drugim
filmem Czekaja (zob. AS, 2015). Ostatecznie film doczekat si¢ szybszej premiery niz Krélewicz. ..,
wigc przyjmuje sig, ze jest debiutem Czekaja.
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studiéw. Jej debiut zostat wyprodukowany w szkolnym Studiu Indeks, drugi film
— Monument — jest natomiast projektem stanowigcym dyplom aktorski studentéw
wydziatu aktorskiego Filmowki.

Debiut a wiek

Mozna wigc kreci¢ w mtodym wieku i szybko wzbogacié si¢ o kolejne wyrezy-
serowane tytuly. Niekt6rzy jednak starajg si¢ o wymarzony debiut latami. Drogi
dotarcia do pierwszego filmu sa bardzo rézne, podobnie jak profile debiutantéw.
W tej czgéei artykutu naszkicuje strukeurg wiekowa, plciowa i edukacyjna twér-
cé6w wchodzacych do zawodu rezysera. Musz¢ jednak zaznaczy¢, ze podawane
dane nie sa kompletne ze wzgledu na utrudniony dostgp do informacji. Aby
ustali¢ wymienione cechy debiutantéw, korzystalem z czterech zrédel: serwisu
Filmpolski.pl oraz stron internetowych Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych
w Gdyni (www.fpff.pl), Stowarzyszenia Filmowcéw Polskich (www.stp.pl) i Wi-
kipedii. Niestety, mimo zdywersyfikowania zrédet nie udato mi si¢ ustali¢ wieku
14 filmowcéw, natomiast zadnych informacji na temat wyksztalcenia nie znala-
ztem w przypadku 15 twércéw. Zaktadam réwniez, ze odnalezione dane w tym
zakresie moga by¢ niekompletne.

Piotr Wasilewski w ksiazce Swiadectwa metryk o debiutantach w kryzyso-
wych latach 80. narzekal, Ze nazywanie kina debiutantéw ,,mtodym” jest trochg
na wyrost, bo na 36 debiutéw z tej dekady az 30 wyrezyserowali twércy prawie
czterdziestoletni (Wasilewski, 1990, s. 21). Jakze wspominany autor zdziwitby
si¢, gdyby przyjrzat si¢ metrykom wspélczesnych debiutantéw. Okazuje si¢ bo-
wiem, ze w okresie prosperity naszego kina, w jakim obecnie Zyjemy, pod tym
wzgledem weale nie jest lepiej, a nawet jest nieco gorzej. Bo Srednia wieku de-
biutanta na przestrzeni badanych lat to 41 lat (mediana: 39 lat). Nie liczylem
$redniej wieku dla twércéw drugich filméw, ale jesli przyjmie sig, jak wezesniej
podawatem, ze debiutanci czekaja Srednio okoto sze$¢ lat na swéj drugi film, to
okaze sig, ze tworcy okoto czterdziestosiedmioletni sg w polskim kinie uwazani
za bardzo mlodych, dopiero rozpoczynajacych swoja przygode z kinem™.

Problem péznych debiutéw jest w branzy znany i niekiedy pojawiaja si¢
inicjatywy dazace do tego, by wiek rezyseréw pierwszych filméw obnizy¢. Po-

2 Dowodem, ze ,,mtodo$¢” w polskim kinie trwa bardzo dtugo, jest nagroda przyznana za debiut (lub
drugi film) na ostatnim Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni, ktéra trafita do konczacej
w tym roku 53 lata Beaty Dzianowicz, rezyserki filmu Strzgpy. Nadmierimy, ze nagroda ta mogta
réwniez trafi¢ do 72-letniego Jacka Blawuta, ktéry pokazywat w Konkursie Gtéwnym swéj drugi
film — Orzel. Ostatni patrol. Znaczacy w przypadku obu twércéw jest fake, ze oboje, zanim zabrali
si¢ za krecenie filméw fikcjonalnych, przez dtugi czas realizowali si¢ w kinie dokumentalnym, co
wydtuzyto ich droge do fabularnego debiutu.
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mystem na to bylo wprowadzenie limitu wieku (40 lat) dla oséb sktadajacych
wnioski do programéw Studia Munka, z czego ostatecznie zrezygnowano pod
naporem gloséw twérezyn, ktére uwazaly, ze kobiety debiutuja pézniej niz mez-
czyzni z uwagi na macierzyristwo. To zreszta nie jest prawda, bowiem $rednia
wieku debiutantek (40 lat) jest nawet nizsza niz w przypadku debiutantéw (42
lata). Niemniej, Jerzy Kapuscinski, dyrektor studia, w wywiadach podkresla, ze
oferta jego instytucji jest skierowana do twércéw mtodych i oczekuje, iz projek-
ty sktada¢ bedg absolwenci, a nawet studenci szkét filmowych i artystycznych,
bo, jak méwil, ,naszym celem jest mi¢dzy innymi to, zeby obnizyta si¢ granica
wieku debiutanta filmowego. Ideatem bytoby, gdyby zeszta ona ponizej 30 roku
zycia” (Pawlowski, 2018, s. 7-8) — cho¢ w tej wypowiedzi ma on z pewnoscia na
mysli wiek filmowca, ktéry realizuje swéj pierwszy, cho¢ niekoniecznie petno-
metrazowy, film pozaszkolny. To zalozenie najprawdopodobniej uda si¢ studiu
zrealizowad, ma ono bowiem wazne narzedzie, ktére mu to umozliwia — Pro-
gram Sze$¢dziesiat Minut. Jak twierdzi Kapuscinski, cytowany przez Aleksandre
Rézdzyniska, do programu aplikuja coraz miodsi twércy, a jeden z jego benefi-
cjentéw weiaz nie ukonczyt trzydziestego roku zycia (Rézdzyriska, 2022, s. 76)
— chodzi zapewne o Michata Ciechomskiego, ktéry obecnie przygotowuje si¢ do
realizacji filmu Czekajgc na barbarzyricéw.

Nieco wigcej optymizmu przynosi wykres nr 6, w ktérym oddana jest struk-
tura wiekowa debiutantéw. Wynika z niego, ze najliczniejsza grupe twércow
stanowig rezyserzy, ktorzy znajduja si¢ migdzy 30 a 39 rokiem zycia — jest ich
86, czyli doktadnie potowa sposrdd tych, keérych wiek udalo si¢ ustali¢. Jed-
noczesnie okazuje si¢, ze zjawiskiem niemal marginalnym jest debiutowanie po
54 roku zycia — w ciagu ostatnich 16 lat byto takich przypadkéw zaledwie dzie-
wigé?'. Wida¢ réwniez wyraznie, ze progiem wejscia dla debiutantéw jest wiek
31 lat — takich twércéw bylo dziewigciu, przy czym mtodszych tylko pieciu®.
Sposréd nich tylko jednemu, Kamilowi Szymanskiemu, nie udalo si¢ jak dotad
nakreci¢ drugiego filmu. Pozostali maja co najmniej dwa tytuly na koncie, a Jan
Komasa nawet pigé. To pokazuje, ze wezesny debiut jest waznym czynnikiem

2! Zbigniew Libera (Walser, 56 lat w chwili debiutu), Jacek Blawut (Jeszcze nie wieczdr, 58), Eugeniusz
Korin (Sgp, 58), Mariusz Wilczynski (Zabij to i wyjedz z tego miasta, 59), Andrzej Seweryn (Kto
nigdy nie zyt..., 60), Jerzy Zieliniski (Krdl 2ycia, 65), Izabella Cywinska (Kochankowie z Marony, 70),
Stanistaw Tym (Rys, 70), Michat Szczerbic (Sprawiedliwy, 71). Znamienne, ze kazdy z tych autoréw
jest uznanym tworca z innego pola sztuki. Libera jest artysta wizualnym, Btawut — dokumentalista,
Korin i Cywinska — rezyserami teatralnymi, Wilczynski — animatorem, Seweryn i Tym — aktorami,
Zielifiski — operatorem, Szczerbic — producentem.

22 Najmlodszym debiutantem nie tylko w analizowanym okresie, ale po 1989 roku jest Aleksander
Pietrzak, ktéry w chwili krecenia swojego pierwszego filmu miat 26 lat. Wspomniana piatke
uzupetniaja Kamil Szymariski (Giz, 27 lat), Katarzyna Rostaniec (Galerianki, 29), Szymon Jakubowski
(Jak zyé?, 30), Jan Komasa (Sala samobdjcéw, 30 lat).
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pomagajacym w realizacji kolejnych produkgji. Swiadczy o tym réwniez fake, ze
sposréd ponad 54-letnich debiutantéw tylko jednemu udalo si¢ nakreci¢ drugi
film — dokonat tego Jacek Blawut.
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Whkres 6. Liczba debiutantéw z podziatem na wiek.

Debiut a pleé

Druga kategoria okreslajaca profil debiutantéw jest ple¢. Jerzy Kapuscinski
w 2018 roku wspominal, ze wyréwnuja si¢ proporcje migdzy mezczyznami i ko-
bietami zglaszajacymi scenariusze do Studia Munka (Pawlowski, 2018, s. 7).
To informacja napawajaca optymizmem, w przeciwieristwie do statystyk udziatu
kobiet wsréd debiutantéw na przestrzeni badanego okresu (zob. wykres 7). Bo-
wiem na 187 autoréw pierwszych filméw zaledwie 34 to kobiety, co daje wy-
nik na poziomie 18,2%. Jest to statystyka i tak lepsza od danych dotyczacych
udziatu kobiet-rezyserek w calosci petnometrazowej fabularnej produkcji w Pol-
sce w latach 2006-2017. Wedtug wyliczen Moniki Talarczyk, kobiety wyrezy-
serowaly w tym okresie zaledwie 14% pelnometrazowych filméw fabularnych
(Talarczyk, 2018). Ta réznica moze by¢ powodowana dwoma czynnikami: po
pierwsze, w raporcie nie uwzgledniono dorobku kobiet po 2017 roku, a jak wida¢
na wykresie, mamy do czynienia z bardzo dynamicznym przyrostem udziatu
kobiet w debiutach filmowych — o ile do 2011 roku procent kobiet debiutantek
nigdy nie przekroczyt 20%, tak od tego momentu zaledwie czterokrotnie tych
dwudziestu procent nie osiagni¢to, dwukrotnie (w latach 2012 i 2018) niemal
zblizajac si¢ do 50%. Po drugie, zestawienie tych dwéch wynikéw sugeruje, ze
kobietom-rezyserkom tatwiej zadebiutowa¢, niz krecic kolejne filmy, utrzymujac
status rezyserki przez dtuzszy czas — przynajmniej w produkcji pelnometrazo-

(2006-2021)



Panoptikum nr 27 (34) 2022

wych fabut. W przypadku filméw krétkich®®, dokumentéw i animaciji jest lepiej
(okoto 30%), cho¢ daleko do réwnowagi (Talarczyk, 2018). Wida¢ to juz nawet
w przypadku drugich filméw — w badanym okresie na 99 twércéw zaledwie 17
rezyseréw bylo kobietami, co daje nizszy procent niz w przypadku debiutéw.
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Whkres 7. Procentowy udziat kobiet wsréd debiutantéw z podziatem na lata premier.

Debiut a edukacja

Profil debiutanta dopelnia wyksztalcenie. Nie bedzie zapewne zaskoczeniem
fakt, ze najwigksza liczb¢ miodych rezyseréw wyksztalcity dwie jednostki (zob.
wykres 8) — Wydziat Rezyserii PWSFTviT (33 twércéw?) oraz Wydziat Radia
i Telewizji US w Katowicach (29 twércéw), czyli w sumie 62 filmowcéw, co
stanowi 33,2% wszystkich debiutantow z tego okresu. To oznacza, ze niemal
co trzeci rezyser rozpoczynajacy przygodg z pelnometrazowym kinem jest ab-
solwentem jednego z tych dwéch prestizowych kierunkéw. Ale wynika z tego
jednoczesnie, ze dwéch na trzech mlodych filmowcéw nie ma nic wspdlnego
z tymi jednostkami. Co wigcej, okazuje sig, ze zaledwie 98 debiutantéw na 1727,
czyli troch¢ ponad potowa (57%), skoriczylo szkot¢ kierunkowa, zwiazang z re-
iyseria filmowa: Wydzial Rezyserii PWSFTviT, WRiT US, Warszawska Szkote

2 W przypadku krotkich fabut udziat kobiet stanowi 27%. To szczegélnie istotna statystyka, bowiem
ten rodzaj filméw zazwyczaj stanowi bezposredni etap przed debiutem petnometrazowym. Okazuje
si¢ wigc, ze miedzy krétkimi fabutami a fabutami pelnometrazowymi ,gubi si¢” znaczna liczba
mtodych rezyserek.

2 Czytajac ten podrozdzial trzeba pamigtaé, ze wielu twércow skoriczyto kilka kierunkéw — na przyktad
Wydziat Rezyserii PWSFTviT i Szkotg Wajdy — co wplywa na podawane liczby.

» W przypadku tylu twércéw udato mi si¢ ustali¢ przynajmniej czastkowe wyksztalcenie.
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Filmowa, Gdyniska Szkot¢ Filmowa, Warszawska Akademi¢ Filmu i Telewizji,
szkol¢ zagraniczng o profilu rezyserskim lub choéby kurs w Mistrzowskiej Szkole
Rezyserii Filmowej Andrzeja Wajdy.
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Whkres 8. Liczba absolwentéw z petnometrazowym debiutem fabularnym (w latach 2006-2021) z podziatem na
wybrane szkoty.

Przygladajac si¢ strukturze wyksztalcenia debiutantéw, mozna zauwazy¢ pigé
dominujacych tendencji. Po pierwsze, wzrasta znaczenie szkét prywatnych: War-
szawska Akademia Filmu i Telewizji*, Warszawska Szkota Filmowa? i Gdyni-
ska Szkota Filmowa®® w sumie wyksztalcity 14 debiutantéw, przez Szkole Wajdy
przeszto natomiast 23 przyszlych debiutantéw.

Po drugie, wéréd debiutantéw znajduje si¢ spora liczba absolwentéw innych
filmowych lub teatralnych kierunkéw: wydziatu operatorskiego PWSFTviT, re-
zyserii na PWST, aktorstwa na PWST, realizacji telewizyjnej, studium scenariu-
szowego czy organizacji produkeji.

Po trzecie, coraz wigcej mlodych twércédw ksztalkci si¢ za granica — zazwyczaj
na Zachodzie: na przyktad Konrad Aksinowicz studiowatl w School of Visual
Arts w Sydney, Kinga D¢bska w praskim FAMU, Piotr Mularuk w City Uni-
versity of New York, Marcin Dudziak na Ecole Superieure Libre d’Etudes Cine-
matographique w Paryzu, Bartosz M. Kowalski w szkotach filmowych w Paryzu

2 Ukoniczyli ja Eukasz Palkowski, Konrad Eecki, Olga Chajdas, Agnieszka Gomutka, Tomasz
Wiasilewski, Jakub Nieécierow, Tadeusz Sliwa, Krzysztof Jankowski.

7 Jej absolwentami sa Katarzyna Rostaniec, Aleksander Pietrzak, Katarzyna Priwieziencew, Katarzyna
Jungowska, Dorota Kobiela.
% Jej studentem byt Maciej Barczewski.

yka polskich debiutéw fabularnych
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i Los Angeles, Rafael Lewandowski na Wydziale Studiéw Kinematograficznych
paryskiej Sorbony i La Femis.

Po czwarte, zapanowala w ostatnim czasie tendencja polegajaca na transferze
do kinematografii absolwentéw uczelni artystycznych. Jak wida¢ na wykresie,
az 12 tworcéw ukoriczylo akademie sztuk pigknych?: Pawel Borowski, Michat
Marczak, Barttomiej Ignaciuk, Mateusz Rakowicz, Mariusz Wilczynski, Ma-
rek Luzar, Wilhelm Sasnal, Dorota Kobiela, Jacek Piotr Btawut, Piotr Adamski,
Piotr Dumata, Tomasz Lesniak. Co ciekawe, niewielu z tych twércéw mozna by-
toby zaliczy¢ do popularnego w ostatnich latach nurtu kino-sztuki (zob. Majmu-
rek, Ronduda, 2015), z ktérym kojarzy si¢ twérczosé chocby Zbigniewa Libery,
nieposiadajacego formalnego wyksztalcenia artystycznego, Normana Leto — ar-
tystycznego samouka czy Lukasza Rondudy, ktéry z kolei do czynienia z Uni-
wersytetem Artystycznym w Poznaniu miat dopiero na poziomie habilitacji*.

Po piate, wsréd debiutantéw zdarzaja si¢ réwniez osoby, ktére nie posiadajg
zadnego wyksztalcenia zwigzanego z edukacja filmowa czy artystyczna. Rekru-
tujg si¢ one z branzy reklamowej (np. Jakub Michalczuk, Joesef Ouarrak) lub sa
absolwentami kierunkéw humanistycznych (np. Witold Ludwig ukonczyt dzien-
nikarstwo w Wyzszej Szkole Kultury Spotecznej i Medialnej w Toruniu; Lu-
kasz Grzegorzek — Wydziat Prawa i Administracji Uniwersytetu Warszawskiego;
Anna Plutecka-Mesjasz — filmoznawstwo na Uniwersytecie Slaskim). Sporadycz-
nie zdarza si¢, ze pojawiaja si¢ debiutanci znani z zupetnie innych branz, jak
cho¢by Maciej Kawulski, ktéry zyskat rozpoznawalnos¢ dzigki organizowaniu

walk KSW.

Droga do debiutu

Jednym z najwigkszych probleméw mlodych filmowcéw jest dtugie oczeki-
wanie na debiut. O wieku rozpoczynajacych kariery filmowcéw juz wspomi-
natlem. Z dostgpnych danych wynika, ze absolwenci kierunkéw rezyserskich
czekaja od momentu ukoriczenia studiéw $rednio 10 lat na otrzymanie szansy
stanigcia za kamerg petnometrazowej fabuty. Droga dojscia do tego punktu jest
nie tylko dtuga, ale tez niewdzigczna. Kolejnymi szczeblami sg ciagle zabieganie
o rozwdj i finansowanie filmowych projektéw czy zdobywanie do§wiadczenia
przy tworzeniu innych form filmowych i krétszych formatéw, w migdzyczasie
natomiast nie mozna zapomina¢ o biezacym zarobkowaniu, zapewnianym na

» Nie dzielg ich na konkretne placéwki, lecz podaj¢ dane zbiorcze dotyczace wszystkich istniejacych
w Polsce akademii sztuk picknych (w niektérych przypadkach uniwersytetéw artystycznych),
wskazujace na zaobserwowang tendencjg.

3 Podaje za: hetps://pl.wikipedia.org/wiki/%C5%8Lukasz_Ronduda.
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przyktad przez producentéw rodzimych telenowel, chetnie zlecajacych rezysero-
wanie odcinkéw absolwentom ,,filméwek”.

Niech za przyktad drogi od dyplomu do debiutu postuzy kariera Agnieszki
Smoczyniskiej”!, niedawnej tryumfatorki Ztotych Lwéw. Studia — rezyseri¢ na
WRIT US w Katowicach — ukonczyta w 2005 roku®. W szkole nakrecita trzy
etiudy (Kapelusz, 2003, Guanipa, 2003 oraz 3 Love, 2004); w tym samym czasie,
jeszcze przed dyplomem, udato si¢ jej wyrezyserowaé dla Teatru Telewizji spek-
takl Sceny z powstania... (2004). Po opuszczeniu szkoty zwiazata si¢ z telewizja-
mi — w 2005 roku nakrecita na zlecenie Polsatu krétkometrazowy film doku-
mentalny Sieroty, a nastgpnie dla TVP1 krétki dokument Artykut 567. W 2006
roku odbyta kurs w Szkole Wajdy, czego efektem byto nakrecenie w 2007 roku
Arii Divy w ramach Programu Trzydziesci Minut Studia Munka oraz krétkie-
go dokumentu Viva Maria! w 2010 roku. Rok wczesniej, w 2009 roku, zaczeta
pracowaé na planie serialu Plebania (2000-2011), z ktérym byta zwigzana az
do jego zakoriczenia w 2011 roku, co zaowocowato wyrezyserowaniem w sumie
58 odcinkéw. W tym samym roku zagoscila na planie petnometrazowej fabuty
w charakterze asystentki rezysera — w ten sposob terminowata u boku Leszka
Dawida na planie jego debiutu Ki. W latach 2012-2014 pracowata jako rezyser-
ka na planach seriali Wszystko przed nami (2012-2013, 24 odcinki) i Na dobre
i na zte (1999—, 6 odcinkéw). W roku debiutu (Cérki dancingu), czyli w 2015,
nakrecita jeszcze spektakl telewizji Wasza wysokos¢ oraz byta rezyserka drugiego
planu u Kuby Czekaja przy realizacji Baby Bump. Zanim wigc udalo jej si¢ za-
debiutowa¢, Smoczynska odpowiadala za realizacj¢ (w réznym charakterze) az
13 dziel, co zajelo jej 15 lat. Na plan debiutu weszta réwno 10 lat od ukoriczenia
szkoty, co zabralo jej doktadnie tyle czasu, ile wynosi $rednia dla wszystkich de-
biutantéw z do$wiadczeniem szkoty filmowej. Mozna wigc jej zyciorys artystycz-
ny potraktowa¢ jako, w pewnym przynajmniej stopniu, modelowy. Przegladajac
bowiem dorobki wielu mtodych filmowcéw, mozna zauwazy¢, iz pewne etapy si¢
powtarzaja: szkolne etiudy, krotkie dokumenty na zlecenie telewizji, ,trzydziest
ka” w Studiu Munka, liczne seriale, spektakle telewizji i dopiero po wielu latach
— petnometrazowy debiut fabularny.

Debiuty a producenci

Podmiotéw zaangazowanych w roli producenta filmowych debiutéw byto az
155. Ale sposréd tych firm najbardziej zainteresowanych inwestowaniem w mto-
de polskie kino bylo szesciu producentéw: Wytwérnia Filméw Dokumentalnych

31

Wszystkie dane zawarte w tym akapicie podaje za: hteps:/filmpolski.pl/fp/index.php?osoba=1154970.
32 Wezesniej ukonczyta kulturoznawstwo na Uniwersytecie Wroctawskim.
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i Fabularnych (wyprodukowata 15 debiutéw), Telewizja Polska (8), Studio Mun-
ka/Stowarzyszenie Filmowcéw Polskich (8), TVN (7), Opus Film (5) i Skorpion

Arte (5).

= Munk/SFP

m Skorpion Arte
HTVN
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Wykres 9. Liczba petnometrazowych debiutéw fabularnych wyprodukowanych przez podmioty z branzy audiowizu-
alnej z podziatem na lata premier (wwzgledniono producentéw, ktdrzy stworzyli co najmniej pigé debiutéw w latach
2006-2021).

Od analizy statystycznej ciekawsza jest w tym przypadku analiza diachro-
niczna (zob. wykres 9). Najaktywniejszym podmiotem na przestrzeni interesu-
jacych mnie lat byto WFDIF, zaangazowane w produkcj¢ debiutéw praktycznie
nieprzerwanie przez caly ten okres — tylko cztery razy zdarzyto si¢, by w danym
roku (2010, 2012, 2013, 2021) nie wyprodukowano tam filmowego debiutu.
Zreszta dtugoletni prezes wytwérni, Wiodzimierz Niederhaus, nie ukrywal, ze
debiuty, zaraz obok filméw historycznych, to priorytet wytwérni (Serdiukow,
2012, s. 11) i zapewniat przy tym, ze mtodych filmowcéw jego instytucja otacza
szczegdlng opieka: ,,Ci twércy, ktérych filmy kierujemy do realizacji, moga liczy¢
na nasze pelne wsparcie, a potem na promocj¢ na mi¢dzynarodowych festiwa-
lach. To jest dla nas réwnie wazne — otoczenie opiecka miodego filmowca na
poczatku drogi, ale tez wsparcie go na etapie prezentacji skoficzonego filmu. Sta-
ramy si¢ wysyla¢ w §wiat powstajace u nas produkeje, konfrontowad je z publicz-
noscig migdzynarodows i z innymi rezyserami. Wiele instytucji o tym zapomina,
my nie” (Serdiukow, 2017, s. 29). Wzgledna stato$cia produkeji charakteryzuje
si¢ réwniez dziatalno$¢ TV N-u, cho¢ najaktywniejsza na tym polu stacja byta do
roku 2013. Ale po kilku latach zastoju wyprodukowata w ostatnich czterech la-
tach dwa nowe debiuty. Bardzo dobre opinie wsréd mtodych filmowcéw zbierat
Opus Film, chwalony za to, ze pozostawiat swobodg artystyczng i zapewniat od-
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powiednie warunki realizacji filmu (Smiatowski, 2007, s. 110). Niestety, studio
zawiesito swoja dzialalno$¢ w zakresie produkowania debiutéw w 2010 roku. Do
2013 roku stawialo na debiuty Skorpion Arte, ktére po tej dacie tylko jeszcze raz
zdecydowalo si¢ nakreci¢ pierwszy film mtodego twércy. Istnieje réwniez cieka-
wa korelacja migdzy aktywnoscig Telewizji Polskiej i Studia Munka. Do 2009
roku to TVP bylo najaktywniejszym podmiotem w polu produkeji debiutéw,
ale wraz z wycofaniem si¢ jej z tej aktywnosci pojawito si¢ Studio Munka (pet-
nometrazowe filmy zacz¢to produkowaé od 2012 roku), ktére wraz z WEDiF
wcigz wiedzie prym wsréd podmiotéw produkujacych debiuty. Zreszta korelacja
miedzy TVP i Munkiem nie jest przypadkowa, bowiem Telewizja Polska od
2014 roku zacz¢ta angazowac si¢ w produkeje studia — byta koproducentem przy
trzech filmach: Mur Dariusza Glazera, Fale Grzegorza Zaricznego i Krdlewicz
olch Kuby Czekaja, ktéry formalnie, o czym pisatem, debiutem nie jest.

Debiuty a dystrybutorzy

Z kolei wéréd dystrybutoréw (zob. wykres 10) zdecydowanie najchgtniej
w debiutantéw inwestuje Kino Swiat (41 filméw), ktére istnieje na rynku przez
caly analizowany okres i tylko dwukrotnie zdarzylo si¢, by w poszczegélnym
roku (2007, 2008) nie wprowadzito do kin zadnego polskiego debiutu, za to
w 2016 roku dystrybuowalo az siedem filméw o takim profilu (zob. wykres 11).
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Whkres 10. Liczba petnometrazowych debiutéw fabularnych wprowadzonych do kin w latach 2006-2021 z podzia-
tem na dystrybutoréw filmowych (uwzgledniono podmioty, kidre byly odpowiedzialne za co najmniej pieé filmow).

Srednio odpowiada za cztery debiuty rocznie. Na wykresie nr 10 wyszczegdl-
nitem dystrybutoréw, ktérzy byli odpowiedzialni za wprowadzenie na ekrany
przynajmniej pigciu debiutéw. Takich firm uzbierato si¢ 11. Za Kino Swiatem

ich debiutow fabulamych (2006-20210
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uplasowat si¢, ze sporg strata, Next Film (14), ktéry jednak istnieje na rynku
dopiero od 2010 roku, a pierwszy debiut dystrybuowat w 2013. Od tego czasu
dystrybuuje je regularnie. Trzeci pod wzgledem ilosci wprowadzanych debiu-
tow jest Monolith (13), ktéry jednak najaktywniejszy na tym polu byt w latach
2006-2009, po czym inwestowal w pierwsze filmy sporadycznie, az catkowicie
zaprzestat tego po 2017 roku. Do 2014 Kino Swiatowi starato si¢ doréwnaé ITI,
ale po tej dacie zrezygnowalo. Podobnie byto ze SPI, ktére w ogdle zaprzestato
dzialalnosci dystrybucyjnej w 2012 roku. Forum Film Polska najaktywniejsze
bylo na poczatku badanego okresu, obecnie zajmuje si¢ debiutami sporadycz-
nie. Vivarto przerzucito si¢ na dystrybucje kina dziecigcego, porzucajac pierwsze
filmy w 2010 roku. Alter Ego Pictures dziatato krétko (od 2014 do 2017), ale
preznie, zajmujac si¢ debiutami przez caly ten czas. Best Film z kolei interesowat
si¢ debiutami zaledwie przez cztery lata (2009-2012), natomiast na gtéwnego
zainteresowanego tego typu filmami wyrasta w ostatnim czasie Méwi Serwis,
keére wprowadzito do kin od 2016 roku pi¢é tytutéw. Bardzo cieckawym tworem
byta Fundacja Promocji Kina Film Polski, czyli narodowy dystrybutor, powota-
ny mi¢dzy innymi, by utatwia¢ docieranie na ekrany kin filmowym debiutom
(Madzik, Kujawska, 2008, s. 34) — przezyta, niestety, zaledwie trzy sezony, wy-
puszczajac sze$¢ debiutéw™ i siedem innych filméw.
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Whkres 11. Liczba petnometrazowych debiutéw fabularnych wprowadzonych do kin przez dystrybutoréw z podziatem
na lata premier (w zestawieniu wwzglgdniono podmioty, ktdre w latach 2006-2021 odpowiadaly za dystrybucje co
najmniej pigciu filmow).

3 Rezerwat (2007) Lukasza Palkowskiego, Sroda, czwartek rano (2007) Grzegorza Packa, Niezawodny
system (2008) Izabeli Szylko, Chlopiec na galopujgcym koniu (2006) Adama Guzinskiego, Nadzieja
(2006) Stanistawa Muchy, Jeszcze nie wieczér Jacka Blawuta.
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Debiuty a box office

Ostatnim parametrem debiutéw, ktéry wzialem pod uwage, jest box office
i wyniki osiagane w nim przez dziela poczatkujacych filmowcéw. Okazuje si,
ze debiutanckie filmy catkiem dobrze radza sobie w zetknieciu z widownia. Az
55 tytutéw ze 176 pierwszych filméw, co stanowi 31,3% wszystkich debiutéw,
przekroczyto granice 100 tys. widzéw. W badanym okresie t¢ frekwencyjna ba-
rier¢ udato si¢ osiagna¢ w sumie 249 filmom, co sprawia, ze debiuty stanowia
wiréd nich 22,1%. Nieco gorzej wypadaja debiuty, gdy spojrzymy na listg 100
filméw z lat 2006-2021 z najlepszym wynikiem frekwencyjnym. Wséréd nich
znajduje si¢ tylko 16 pierwszych filméw. Natomiast najpopularniejsza dziesigtka
debiutéw przedstawia si¢ nastgpujaco:

1. Kochaj i taricz (2008, rez. Bruce Parramore),

2. Ja wam pokazg!,

3. 7 rzeczy, ktdrych nie wiecie o facetach (2016, rez. Kinga Lewiriska),
4. Podatek od mitosci (2018, rez. Bartlomiej Ignaciuk),

5. Swiadek koronny (2007, rez. Jarostaw Sypniewski),

6. Underdog,

7. Disco Polo (2015, rez. Maciej Bochniak),

8. Sala samobdjcéw,

9. Rys (2007, rez. Stanistaw Tym),

10. Weekend (2010, rez. Cezary Pazura).

Juz chocby ta lista pokazuje, jak radykalnie zmienit si¢ profil filméw kreco-
nych przez debiutantéw. Przed analizowanym okresem twérczo$é miodych fil-
mowcow byla do pewnego stopnia homogeniczna. Wielu z nich koncentrowato
si¢ w pierwszej kolejnosci na sobie i wlasnych (skromnych) problemach, czgsto
korzystajac ze (skromnej) estetyki kina obyczajowego lub dramatu (Wréblewska,
2014, s. 119). Niewielu byto poczatkujacych twércéw, ktdrych interesowato kino
gatunkowe, nie méwiac o kinie komercyjnym. Natomiast che¢tnie podkreslang
cechg taczaca wspélczesnych debiutantéw jest réznorodnos¢ (Fortuna Jr., 2018,
s. 7; Adamczak, 2018, s. 20). Rzeczywiscie, przegladajac listy debiutéw, znajdzie-
my na nich filmy w znaczny sposéb odbiegajace od skromnych préb debiutan-
téw z przetomu wiekéw: chocby alternatywne westerny (Eastern), metafizyczne
horrory (Wieza. Jasny dzier), mroczne, basniowe musicale (Corki dancingu) czy
quasi-biograficzne eksperymenty z pogranicza sztuk wizualnych (Performer). Ale
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kino debiutantéw wykracza réwniez poza te autorskie, artystyczne poszukiwania
na pograniczu gatunkéw. Potrafi by¢ takze kinem w petni komercyjnym, nasta-
wionym na szeroka publicznos¢. I to wlasnie takie filmy dominuja w box offi-
sie. Z wymienionej dziesiatki az cztery filmy to komedie romantyczne (Kochaj
i taticz, Ja wam pokaze!, 7 rzeczy, ktdrych nie wiecie o facetach, Podatek od mitosci),
kolejne trzy przynaleza do gatunku gangsterskiego kina akcji (Swiadek koronny,
Underdog, Weekend), dwa to komedie — jedna nawiazujaca do popularnego ga-
tunku muzycznego (Disco Polo), a druga (Rys) jest kontynuacja loséw bohatera
znanego z kultowych filméw Mis (1980, rez. Stanistaw Bareja) i Rozmowy kon-
trolowane (1991, rez. Sylwester Checiriski). Jedyna propozycje wymykajaca sie
etykietom gatunkowym stanowi Sala samobdjcéw.

Co ciekawe, popularno$¢ debiutéw jest w miarg stala na przestrzeni interesu-
jacych mnie lat — nie wida¢ rosnacego lub malejacego trendu. Co roku w pierw-
szej dziesiatce box office’u znajduja si¢ srednio dwa debiuty, cho¢ wynik waha si¢
migdzy zerem a nawet piatka tytutéw (zob. wykres 12).
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Whkres 12. Liczba petnometrazowych debintéw fabularnych w pierwszej dziesigtce box officen z podziatem na lata
premier.

Sytuacja drugich filméw w box offisie jest podobna do pozycji debiutéw.
Sposréd 99 filméw prég 100 tys. przekroczyty 32 tytuty, czyli 32,3%. Jednak
w setce najpopularniejszych znalazlo si¢ juz zaledwie 15 takich dziet, czyli 15,2%
wszystkich drugich filméw. Z drugiej strony w dziesiatce najpopularniejszych
filméw lat 20062021 pojawily si¢ az dwa filmy z tej grupy. Najpopularniejsza
dziesiatka drugich filméw przedstawia si¢ nast¢pujaco:

1. Listy do M. (2011, rez. Mitja Okorn),
2. Miszmasz, czyli kogel mogel 3 (2019, rez. Kordian Piwowarski),
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3. Planeta Singli 2 (2018, rez. Sam Akina),

4. 365 dni (2020, rez. Barbara Bialowas i Tomasz Mandes),

5. Dywizjon 303. Historia prawdziwa,

6. Jestes Bogiem,

7. Popietuszko. Wolnosc jest w nas (2009, rez. Rafal Wieczyniski),
8. Jak zostatem gangsterem. Historia prawdziwa,

9. Narzeczony na niby (2018, rez. Bartosz Prokopowicz),

10. Ciacho (2010, rez. Patryk Vega).

W zestawieniu filméw drugich znajduje si¢ wigcej projektéw typowo komer-
cyjnych, czesto stanowiacych czesci wigkszych serii, niz w przypadku filméw
debiutanckich. To pokazuje, ze producenci chetnie si¢gaja po twércéw zaraz po
debiucie, by da¢ im szans¢ w kinie popularnym. Filmowcy tacy sa juz bowiem
sprawdzeni, znany jest ich warsztat, mozna powierzy¢ im zazwyczaj pozbawione
wigkszych artystycznych wyzwari zadanie. Do tego twércy po debiucie zazwy-
czaj nie maja jeszcze na tyle mocnej marki, by pozwoli¢ sobie na odrzucenie
komercyjnego zlecenia. Ponadto, jak mozna zaktada¢, czeéciej sq sklonni przy-
ja¢ gazg nizsza niz tworcy bardziej do§wiadczeni, o wyrobionym nazwisku, co
w przypadku przedsiewzig¢ nastawionych na zysk jest dla producentéw wazna
przestanka. Mlodzi twércy natomiast, zdajac sobie sprawe, jak dtugo czeka si¢
w Polsce na realizacj¢ drugiego filmu i z jakimi problemami moze si¢ to wigza¢,
zanim zawalczg o autorski projekt, czgsto decydujg si¢ na wspétprace z komer-
cyjnym zleceniodawca.

Obie listy, wskazujace na réznorodnos¢ mlodego kina i jego popularnos¢
wiréd widowni, sa chyba najlepszym podsumowaniem artykutu — pokazuja bo-
wiem, ze polskie kino wciaz jest zasilane $wiezg krwia, a instytucjonalne ramy
wspieraja debiutantéw. Jednoczesnie rynek filmowy wcale nie wypycha mniej
doswiadczonych twércéw, lecz znajduje dla nich miejsce w réznorodnych pro-
jektach. Dobra passa Programu Szes$é¢dziesigt Minut Studia Munka, liczne reali-
zacje w ramach projektéw mikrobudzetéw PISF-u kaza réwniez z optymizmem
spoglada¢ w przysztos¢. Przynajmniej pod wzgledem ilosciowym kino debiutéw
w najblizszym czasie powinno si¢ rozwija¢ — tak jak przez ostatnie 16 lat.
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Lista pelnometrazowych debiutéw filmowych, ktére mialy premiery
kinowe w latach 2006-2021:

Ja wam pokazg! (data premiery: 2006, rez. Denis Deli¢)
Francuski numer (2006, rez. Robert Wichrowski)
Czeka na nas swiat (20006, rez. Robert Krzempek)
Kochankowie z Marony (2006, rez. Izabella Cywiriska)
Hi Way (2006, rez. Jacek Borusiriski)

Kro nigdy nie zyt... (2006, rez. Andrzej Seweryn)
Pod powierzchniq (2006, rez. Marek Gajczak)

Chaos (2006, rez. Xawery Zutawski)

Z odzysku (20006, rez. Stawomir Fabicki)

Swiadek koronny (2007, rez. Jarostaw Sypniewski)
Rys (2007, rez. Stanistaw Tym)

Tryptyk rzymski (2007, rez. Marek Luzar)

Aleja Géwniarzy (2007, rez. Piotr Szczepariski)
Wieza (2007, rez. Agnieszka Trzos)

Dzisiaj jest pigtek (2007, rez. Pawet Naroznik)

Nie ma takiego numeru (2007, rez. Bartosz Brzeskot)
Ranczo Wilkowyje (2007, rez. Wojciech Adamczyk)
Hiena (2007, rez. Grzegorz Lewandowski)

Szalericy (2007, rez. Pawet Wendorff)

Rezerwat (2008, rez. Lukasz Palkowski)

Sroda, czwartek rano (2008, rez. Grzegorz Pacek)
Przebacz (2008, rez. Marek Stacharski)

Pora mroku (2008, rez. Grzegorz Kuczeriszka)
Futro (2008, rez. Tomasz Drozdowicz)

Sztuka masazu (2008, rez. Mariusz Gawrys)
Niezawodny system (2008, rez. Izabela Szylko)
Chtopiec na galopujgcym konin (2008, rez. Adam Guziriski)
Jak zy¢? (2008, rez. Szymon Jakubowski)

Nadzieja (2008, rez. Stanistaw Mucha)

Wiatcy mdch (2009, rez. Bartosz Kedzierski)
Zamiana (2009, rez. Konrad Aksinowicz)

Kochaj i taricz (2009, rez. Bruce Parramore)
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Wino truskawkowe (2009, rez. Dariusz Jabloriski)
Jeszcze nie wieczdr (2009, rez. Jacek Blawur)

Operacja Dunaj (2009, rez. Jacek Glomb)

Ostatnia akcja (2009, rez. Michat Rogalski)
Galerianki (2009, rez. Katarzyna Roslaniec)

Zero (2009, rez. Pawel Borowski)

Nigdy nie méw nigedy (2009, rez. Wojciech Pacyna)
Rewers (2009, rez. Borys Lankosz)

Magiczne drzewo (2009, rez. Andrzej Maleszka)

Moja krew (2010, rez. Marcin Wrona)

Las (2010, rez. Piotr Dumata)

Hel (2010, rez. Kinga D¢bska)

Handlarz cudéw (2010, rez. Jarostaw Szoda, Bolestaw Pawica)
Fenomen (2010, rez. Tadeusz Paradowicz)

Piksele (2010, rez. Jacek Lusiniski)

Projekt dziecko (2010, rez. Adam Dobrzycki)
Zgorszenie publiczne (2010, rez. Maciej Prykowski)
Milczenie jest ztotem (2010, rez. Ewa Pytka)

Matka Teresa od kotéw (2010, rez. Pawel Sala)
Hustawka (2010, rez. Tomasz Lewkowicz)

Prosta historia o mitosci (2010, rez. Arkadiusz Jakubik)
Zwerbowana mitos¢ (2010, rez. Tadeusz Krél)
Skrzydlate swinie (2010, rez. Anna Kazejak)

Weekend (2011, rez. Cezary Pazura)
Jez Jerzy (2011, rez. Wojciech Wawszczyk, Jakub Tarkowski, Tomasz Lesniak)
Lincz (2011, rez. Krzysztof Lukaszewicz)

Kret (2011, rez. Rafael Lewandowski)

Taxi A (2011, rez. Marcin Korneluk)

Ki (2011, rez. Leszek Dawid)

Daas (2011, rez. Adrian Panek)

Sala samobdjcéw (2011, rez. Jan Komasa)

Big Love (2012, rez. Barbara Biatowas)

Z daleka widok jest pigkny (2012, rez. Anka Sasnal, Wilhelm Sasnal)
Nad zycie (2012, rez. Anna Plutecka-Mesjasz)

kich debiutow fabulamych (006-2021)
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Heniek (2012, rez. Eliza Kowalewska, Grzegorz Madej)
Bez wstydu (2012, rez. Filip Marczewski)

Yuma (2012, rez. Piotr Mularuk)

Lato w miescie (2012, rez. Agnieszka Gomutka)

W sypialni (2012, rez. Tomasz Wasilewski)

Tirzgy siostry T (2012, rez. Maciej Kowalewski)

Sanctuary (2012, rez. Norah McGettigan)

Od petni do petni (2012, rez. Tomasz Szafrariski)

Lek wysokosci (2012, rez. Bartosz Konopka)

Sep (2013, rez. Eugeniusz Korin)

By¢ jak Kazimierz Deyna (2013, rez. Anna Wieczur-Bluszcz)
Dzier kobiet (2013, rez. Maria Sadowska)

Baczyriski (2013, rez. Kordian Piwowarski)

Oszukane (2013, rez. Marcin Solarz)

Sierpniowe niebo. 63 dni chwaty (2013, rez. Ireneusz Dobrowolski)
Mdj biegun (2013, rez. Marcin Glowacki)

Facet (nie)potrzebny od zaraz (2014, rez. Weronika Migon)
Karol, ktdry zostat swigtym (2014, rez. Grzegorz Sadurski, Orlando Corradi)
Hardkor Disco (2014, rez. Krzysztof Skonieczny)
Kochanie, chyba ci¢ zabitem (2014, rez. Jakub Niescierow)
Jaskétka (2014, rez. Bartosz Warwas)

Dzej Dzej (2014, rez. Maciej Pisarek)

Jeziorak (2014, rez. Michat Ottowski)

Karolina (2014, rez. Dariusz Regucki)

Miedzy nami dobrze jest (2015, rez. Grzegorz Jarzyna)
Polskie gbwno (2015, rez. Grzegorz Jankowski)

Kebab i Horoskop (2015, rez. Grzegorz Jaroszuk)

Disco Polo (2015, rez. Maciej Bochniak)

Pigte, nie odchodz (2015, rez. Katarzyna Jungowska)
Heavy Mental (2015, rez. Sebastian Buttny)

Z)/C' nie umierac (2015, rez. Maciej Migas)

Mur (2015, rez. Dariusz Glazer)

Krdl zycia (2015, rez. Jerzy Zielinski)

Pilecki (2015, rez. Mirostaw Krzyszkowski)
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Noc Walpurgi (2015, rez. Marcin Bortkiewicz)

Wolanie (2015, rez. Marcin Dudziak)

Chemia (2015, rez. Bartosz Prokopowicz)

Intruz (2015, rez. Magnus von Horn)

Performer (2015, rez. Maciej Sobieszczaniski, Lukasz Ronduda)
Gir (2015, rez. Kamil Szymariski)

Czerwony pajak (2015, rez. Marcin Koszatka)

Corki dancingu (2015, rez. Agnieszka Smoczyniska)

Na granicy (2016, rez. Wojciech Kasperski)

Sprawiedliwy (2016, rez. Michat Szczerbic)

7 rzeczy, ktdrych nie wiecie o facetach (2016, rez. Kinga Lewiriska)
Zdjecie (2016, rez. Maciej Adamek)

#WizystkoGra (2016, rez. Agnieszka Gliriska)

Btogostawiona wina (2016, rez. Przemystaw Hauser, Przemystaw Reichel)
Walser (2016, rez. Zbigniew Libera)

Jak uratowac mame (2016, rez. Daniel Zdunczyk, Marcin Meczkowski)
Kochaj (2016, rez. Marta Pluciriska)

Baby Bump (2016, rez. Kuba Czekaj)

Kamper (2016, rez. bukasz Grzegorzek)

Hel (2016, rez. Katarzyna Priwieziencew, Pawet Tarasiewicz)
Ostatnia rodzina (2016, rez. Jan P. Matuszyniski)

Szkota uwodzenia Czestawa M. (2016, rez. Aleksander Dembski)
Wizystkie nieprzespane noce (2016, rez. Michal Marczak)

Za niebieskimi drzwiami (2016, rez. Mariusz Palej)

Plac zabaw (2016, rez. Bartosz M. Kowalski)

Fale (2016, rez. Grzegorz Zariczny)

Kolekcja sukienck (2016, rez. Marzena Wiecek)

Polandja (2017, rez. Cyprian T. Olencki)

Zerwany ktos (2017, rez. Witold Ludwig)

Whyklgty (2017, rez. Konrad Lecki)

Maty Jakub (2017, rez. Mariusz Bieliriski)

Zud (2017, rez. Marta Minorowicz)

Na uktady nie ma rady (2017, rez. Christoph Rurka)

Tarapaty (2017, rez. Marta Karwowska)

(2006-2021)
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Twdj Vincent (2017, rez. Dorota Kobiela, Hugh Welchman)
Photon (2017, rez. Norman Leto)

Duwie korony (2017, rez. Michat Kondrat)

Cicha noc (2017, rez. Piotr Domalewski)

Totem (2017, rez. Jakub Charon)

Reakcja taricuchowa (2017, rez. Jakub Paczek)
Studniowk@ (2018, rez. Alessandro Leone)

Atak paniki (2018, rez. Pawet Maglona)

DJ (2018, rez. Alek Kort)

Podatek od mitosci (2018, rez. Barttomiej Ignaciuk)

Wieza. Jasny dziert (2018, rez. Jagoda Szelc)

Odnajde ci¢ (2018, rez. Beata Dzianowicz)

Juliusz (2018, rez. Aleksander Pietrzak)

Nina (2018, rez. Olga Chajdas)

53 wojny (2018, rez. Ewa Bukowska)

Via Carpatia (2018, rez. Klara Kochariska, Kasper Bajon)
Underdog (2019, rez. Maciej Kawulski)

Dzieri czekolady (2019, rez. Jacek Piotr Btawur)

Catalina (2019, rez. Danijal Hasanovic)

Letnie popotudnie (2019, rez. Joesef Ouarrak)
(Nie)znajomi (2019, rez. Tadeusz Sliwa)

Dziura w glowie (2019, rez. Piotr Subbotko)

Ukryta gra (2019, rez. Lukasz Kosmicki)

Supernova (2019, rez. Bartosz Kruhlik)

Zelazny most (2019, rez. Monika Jordan-Mtodzianowska)
Serce do walki (2019, rez. Kacper Anuszewski)

Whzystko dla mojej matki (2020, rez. Malgorzata Imielska)
Eastern (2020, rez. Piotr Adamski)

Smalk Pho (2020, rez. Mariko Bobrik)

25 lat niewinnosci. Sprawa Tomka Komendy (2020, rez. Jan Holoubek)
Polot (2020, rez. Michal Wnuk)

Zabij to i wyjed? z tego miasta (2021, rez. Mariusz Wilczynski)
Druga potowa (2021, rez. Lukasz Wisniewski)

Ostatni komers (2021, rez. Dawid Nickel)
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Miasto (2021, rez. Marcin Sauter)

Lokal zambknigty (2021, rez. Krzysztof Jankowski)

Holiday (2021, rez. Pawet Ferdek)

Mistrz (2021, rez. Maciej Barczewski)

Tesciowie (2021, rez. Jakub Michalczuk)

Najmro. Kocha, kradnie, szanuje (2021, rez. Mateusz Rakowicz)

Whyszyriski. Zemsta czy praebaczenie (2021, rez. Tadeusz Syka)
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Abstract

The author used the quantitaive method to examine the full-lenght feature
polish debuts from 2006-2021. The aim of the article is to present the dynamics
of the field of young polish cinema in the reality of Polish cinematography after
the founding of the Polish Film Institute. The author examines the rookie’s pro-
file in terms of age, gender and education. He also checks which entities from
the audiovisual industry most willingly produced debuts, which companies most
often distributed them, and what results did this type of films achieve in the box
office. The research is also accompanied by an attempt to recreate the institutio-

nal environment in which young filmmakers have operated for the last 16 years.

Key words: Polish film debut, Polish contemporary cinema, Polish
Film Institute.

Stowa kluczowe: polskie debiuty filmowe, polskie kino wspélczesne,
badania ilosciowe, Polski Instytut Sztuki Filmowe;j.
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Program Szescdziesiat Minut
Studia Munka SFP jako nowy
model realizacji fabularnego

filmu niskobudzetowego

Wstep

W 2022 roku dwa polskie filmy otrzymaty nagrody na najwazniejszych
$wiatowych festiwalach. Pierwszym z nich byt obraz mistrza Jerzego Skoli-
mowskiego ,]O”, uhonorowany w Cannes. Drugim okazat si¢ film debiutanta,
dostrzezony w konkursie Orizzonti na MFF w Wenecji, Chleb i s6/ Damiana
Kocura, przez wiele lat realizujacego filmy krétkometrazowe. Krytyka dostrze-
gla w tym jedynym polskim filmie na festiwalu przenikliwe i dojrzate kino.

Wyprodukowany za 1 300 000 zt film Kocura to jak do tej pory najwick-
sze osiggnigcie programu Sze$édziesiat Minut, prowadzonego przez dziata-
jace przy Stowarzyszeniu Filmowcéw Polskich Studio Munka. Migdzy 2017
a 2022 rokiem powstato w ramach programu pi¢¢ petnometrazowych fabut,
a kolejne s3 na réznych etapach produkgji. Celem niniejszego artykutu jest
odtworzenie na podstawie istniejacych dostepnych danych i informacji modelu
produkgji filmu fabularnego charakterystycznego dla programu. Model ten
z natury rzeczy jest do$¢ ztozony. Z jednej strony sktadajg si¢ na niego czynniki
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o charakterze programowym oraz ideologicznym, wynikajace z zatozen i celéw
programu, a takze specyfiki producenta; z drugiej strony produkcja ,,szes¢dzie-
siatek” w okreslonych warunkach finansowych, spofecznych, $rodowiskowych
wymaga zastosowania przez producenta i pion produkcji okreslonych prakeyk
realizacyjnych i stosowania kreatywnych rozwiazan, dzigki ktérym autorska
wizja debiutanta mimo ograniczen budzetowych bedzie mogta si¢ urzeczywist-
ni¢. Moim zamiarem jest identyfikacja czynnikéw, ktére buduja tozsamosé
programu i wptywaja na uksztaltowanie modelu produkcji niskobudzetowych
debiutéw fabularnych. Za polska badaczka kultury produkeji Iwona Morozow
mozna rzec, ze tego rodzaju analiza to préba odczarowania fabryki snéw (nie-
koniecznie hollywoodzkiej), a takze zburzenie ,czwartej $ciany”, uchwycenie
esencji surowosci tworzenia oraz proba przywrécenia tego, co spoteczne i pro-
cesualne w dziele filmowym (Kozuchowski, Morozow, Sawka, 2019, s. 12).

Przywotana wyzej mysl pochodzi z monografii Spoleczny wymiar tworzenia
filmu w Polsce, ktéra jest jedng z najwazniejszych polskich pozycji z nurtu pro-
duction studies, zainaugurowanego pracami Johna T. Caldwella i jego wspét-
pracownikéw (Caldwell, 2008; Adamczak, 2013). W tym oto obszarze fil-
moznawczym usytuowany jest niniejszy artykul. Jak pisze Marcin Adamczak
w ksiazce Obok ekranu. Perspektywa badar produkcyjnych a spoteczne istnienie
filmu, ten punkt widzenia to propozycja spojrzenia na film jako proces rozpo-
czynajacy si¢ na dlugo przed wykonaniem kopii wzorcowej. Wizja filmu jako
procesu, alternatywna wobec optyki filmu jako rzeczy, ze swej natury zaktada
rekonstrukcje realiéow produkeyjnych (Adamczak, 2014, s. 11). Na pierwszy
rzut oka fake, iz ekipe Chleba i soli zywily na planie zdjeciowym samorzadowe
sity Strzelec Opolskich, wydaje si¢ bez znaczenia dla tresci i wymowy filmu.
Jednakze jesli dziatanie to jest zaledwie cz¢$cia koncepcji produkceyjnej projek-
tu, zaktadajacej wieloaspektowa wspétprace z miastem, mozna si¢ spodziewad,
iz efekt tejze bedzie widoczny na ekranie. I tak w istocie si¢ dzieje.

Producent misyjny

Polski nurt production studies nalezy do najszybciej rozwijajacych si¢ w Eu-
ropie. Od dekady powstaje co roku co najmniej jedna monografia rocznie,
a takze kilka do kilkunastu artykutéw. Mimo to odczuwa si¢ niedosyt opraco-
wani pos$wigconych stricte praktykom produkcyjnym i producentom. Zacyto-
wane wyzej monografie Marcina Adamczaka oraz Tomasza Kozuchowskiego,
Iwony Morozow i Romana Sawki w najpelniejszy sposéb przygladaja si¢ prak-
tykom produkcyjnym w szerokim kontekscie etnograficznym i spotecznym.
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Program Sze$édziesiat Minut powiazany jest $cisle z konkretnym producen-
tem, a jest nim dziatajace od 2008 roku w strukturach Stowarzyszenia Filmow-
c6w Polskich Studio Munka. Nalezy ono do waskiej grupy tzw. producentéw
misyjnych, czyli takich, ktérych dziatalno$¢ nie jest nastawiona jedynie na
wypracowanie zysku, ale takze na generowanie okreslonych wartosci (Majer,
Orankiewicz, Wréblewska, 2019, s. 188—191). SFP jest organizacja pozarza-
dowa, a jednym z jej celéw jest wspieranie i rozwdj filmowcéw (Statut SEP,
2019). Dziatajace od 2008 roku Studio Munka produkuje wytacznie krétko-
metrazowe filmy miodych twércéw i fabularne debiuty petnometrazowe. Emil
Sowinski w artykule poswigconym studiu stusznie zauwaza, ze w swojej dzia-
talnosci nawiazuje ono do pewnych instytucji z okresu PRL-u: zespotéw fil-
mowych, Studia im. Karola Irzykowskiego, jak i (w mniejszym stopniu) Studia
»Mtodzi i Film” im. Andrzeja Munka, dziatajacego w strukturach Telewizji
Polskiej. Sowiriski zauwaza, ze mimo pozornego podobieristwa do Studia Irzy-
kowskiego, Studio Munka w znacznie wigkszym stopniu zbliza si¢ do formutly
zespotéw filmowych, w ktérych debiuty powstawaly pod opieka artystyczna
dos$wiadczonych twércédw, przywiazywalo si¢ duze znaczenie do dialogu mie-
dzypokoleniowego, a projekty opiniowaty rady artystyczne, réwniez ztozone
z tworcdw z duzym doswiadczeniem (Sowinski, 2018). Jak zauwazajg zatozy-
ciele studia, debiutujacy w latach 70. i 80. rezyserzy podkreslali wyjatkowa
atmosfer¢ pracy zespolowej. Po 1989 roku polskie kino si¢ skomercjalizowalo,
studia pafistwowe ograniczaty swoja dziatalnos¢, powstato bardzo mato debiu-
téw (Radomski, 2018). Kiedy weszta w zycie Ustawa o kinematografii z 2005
roku, w strukturach SFP uruchomiono wspierajacy mtodych twércéw program
doskonalenia zawodowego Trzydziesci Minut; w 2008 roku powstato Studio
Munka SFEP jako niezalezny producent, pozostajac przy swojej misji ulatwienia
i przyspieszenia debiutu filmowego miodym twércom, absolwentom szkoét fil-
mowych i artystycznych.

Gros dziatalnosci produkcyjnej Studia Munka wypetniaja tzw. Programy
dla Mtodych Twércéw: Trzydziesci Minut, Pierwszy Dokument i Mtoda Ani-
macja, a takze Sze$§édziesiat Minut. Decyzj¢ o skierowaniu filméw do pro-
dukgji podejmuje dyrekcja Studia: Dyrektor ds. Produkeji (Ewa Jastrz¢bska),
Dyrektor Artystyczny (Jerzy Kapusciniski), przy akceptacji Prezesa Zarzadu
Gléwnego SFP (Jacka Bromskiego).

Producent filmowy to wspétczesny kreator, ktéry wie, jaki scenariusz skie-
rowa¢ do produkgji i gdzie znalez¢ $rodki finansowe. Ma wyuczong lub nabyta
sktonno$¢ do dziatan ryzykownych, ktére prowadza do sukcesu lub upadku
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(Kozuchowski, Morozow, Sawka, 2019, s. 36). W przypadku Studia Munka
ryzyko zmniejszone jest poprzez fakt, ze produkuje ono wytacznie filmy ni-
skobudzetowe. Wspétczesny producent filmowy obraca kapitatem, ktdry po-
wierzyl mu jeden generalny inwestor lub wiele innych podmiotéw; sa wsréd
nich wspétudziatowcy, sponsorzy, osoby prywatne i prawne, stacje telewizyj-
ne, fundagcje, agencje pafnstwowe, programy pomocy dla twérczosci filmowej
(Zajicek, 1997, s. 112). I pod tym wzgledem Studio Munka nie rézni si¢ od
innych podmiotéw dzialajacych na rynku, tyle ze wszystkie programy maja
stalych partneréw finansowania (np. Canal+, PISF, TVN); stabilng strukture
uzupetniajg wklady finansowe oraz rzeczowe i sponsorskie, pozyskiwane indy-
widualnie podczas realizacji kazdego filmu krétko- i dlugometrazowego.

W ponizszym tekécie zostana przytoczone geneza, zatozenia i kilkuletnia
historia programu. Zgodnie z charakterystyczna dla nurtu production studies
metoda rekonstrukcji zdarzen produkeyjnych, w tekscie wykorzystatam opu-
blikowane w mediach branzowych artykuly i wywiady z producentem filmu,
a takze przeprowadzone przeze mnie wywiady poglebione z kierowniczkami
produkcji ,,szesédziesiatek”: Sylwia Rajdaszka (Supernova), Aleksandra Musiat
(Braty), Weronika Pacewicz (Chleb i sél) i Daria Maslona (Eastern, Wiaro-
tom, Zaprawde Hitler umart). Zarejestrowane $wiadectwa kultury pracy maja
stuzy¢ zapisowi cech kultury produkeji ,sze$¢dziesiatek” oraz znalezieniu
podobienstw proceséw produkcyjnych. Jakkolwiek $ciezki dystrybuciji i pro-
mocji festiwalowej debiutéw zastuguja na glebszg analizg, tematy te nie beda
szeroko poruszane w tym tekscie, po§wieconym przede wszystkim etapowi
produkcji filméw.

Geneza i historia Programu Szes$édziesiat Minut

Autorem pomystu na Program Sze$édziesiat Minut jest producent Jerzy
Kapuscinski, jeden z zalozycieli Programéw dla Miodych Twércéw i Studia
Munka SFP. Przez wiele lat byt zwiazany z Telewizja Polska, byt inicjatorem
programu debiutéw telewizyjnych Pokolenie 2000. Jako dyrektor artystyczny
Studia Filmowego ,, Kadr” odpowiadat za debiuty m.in. Borysa Lankosza i Jana
Komasy. Po objeciu stanowiska w SFP w 2016 roku zapowiedzial otwarcie
kolejnego, czwartego juz programu dla debiutantéw: , Trzeba skréci¢ droge do
debiutu. Autorzy najlepszych «trzydziestek» i dokumentéw beda mie¢ otwartg
droge do filmu fabularnego w Studiu. Chcemy, zeby krétkie metraze zrealizo-
wane w Studiu pracowaty na petne metraze” (Wréblewska, 2017a).

Projekt popart i zaakceptowat prezes SFP Jacek Bromski. W efekcie powsta-
ta konstrukeja, w ktérej producentami pelnometrazowych debiutéw z Progra-
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mu Sze$édziesiat Minut zostali: Jerzy Kapusciniski, Jacek Bromski oraz Dy-
rektor ds. Produkgji Studia Munka SFP Ewa Jastrz¢bska. Program skierowany
zostal do rezyseréw, ktérzy nie ukoriczyli 40 lat. Zgodnie z regulaminem swoje
scenariusze moga sktada¢ absolwenci studiéw rezyserskich i realizatorskich
szké! filmowych lub artystycznych, bedacy przed petnometrazowym debiutem
fabularnym, lub twércy, ktérzy nie maja formalnego wyksztatcenia filmowego,
ale sa rezyserami co najmniej dwoch krétkometrazowych filméw fabularnych
i nie zrealizowali jeszcze petnometrazowego debiutu. Przewidziano mozliwo$¢
wprowadzenia debiutéw do kin, cho¢ nie bylo to bezwzglednie wymagane,
gdyz filmy miaty mie¢ forme zblizong do petlnometrazowego filmu telewizyj-
nego. Startowy budzet kazdego z filméw ustalono na ok. 1 mln PLN brutto.
Stowarzyszenie przeznaczylto na produkcje $rodki wtasne, pozyskato koprodu-
centa w postaci Canal+ Polska (Studio Munka, 2017).

Program, podobnie jak trzy wczesniejsze, otrzymat dotacje (faczna na
wszystkie) z PO Upowszechnianie Kultury Filmowej PISF. Pieniadze te po-
chodzg ze $rodkéw MKIiDN (skadinad jednego z zatozycieli ,trzydziestek”
w 2005 roku). W mojej ocenie ten fakt ma wyjatkowe znaczenie dla powsta-
jacych filméw i ich twércéw. Traktujac Szes¢dziesiat Minut jako jeden z pro-
graméw Studia Munka SFP i udzielajac dotacji jak na projekt edukacyjno-kul-
turalny, de facto PISF potraktowal go jako cz¢$¢ doskonalenia zawodowego
miodych twércéw. W praktyce oznacza to, ze od 2019 roku powstaja w Polsce
dwa pelnometrazowe filmy ze wsparciem instytutu, ale poza jego systemem
eksperckim, ktérym objety jest program Produkcja Filmowa. Instytut nie bie-
rze udziatu w systemie selekgji i oceny projektéw — tenze realizowany jest przez
Radg Artystyczng Programu Sze$¢dziesiat Minut. Zasada ta, wprowadzona za
kadencji dyrektor PISF Magdaleny Sroki, zostata utrzymana po objeciu tego
stanowiska przez Radostawa Smigulskiego. Studio Munka deklaruje publicz-
nie catkowita wolno$¢ wyboru tematéw i gatunkéw. Rada Artystyczna sktada
si¢ z przedstawicieli studia oraz ze §redniego i mtodszego pokolenia rezyseréw
uprawiajacych kino autorskie (np. Agnieszka Smoczynska, Jagoda Szelc, Lu-
kasz Grzegorzek, Tomasz Wasilewski). Sktad Rady Artystycznej zmienia si¢ co
roku, moga w niej zasiada¢ takze mtodsi rezyserzy, ktérzy wezesniej debiuto-
wali w Studiu Munka (Bartosz Kruhlik, Piotr Domalewski). Réwniez Canal+,
posiadajacy w radzie swojego reprezentanta, szuka projektéw odwaznych i nie-
konwencjonalnych. W efekcie powstaja filmy poruszajace tematy niezwykle
odwazne i slabo reprezentowane w gléwnym nurcie produkeji: kazirodztwo
(Wiarotom), dystopijna wizja patriarchalnej Polski (Eastern), dystopijna wizja
Europy po zwycigstwie nazistdw (Zaprawde Hitler umart), upadek moralny
i korupcja polityka (Supernova), ksenofobia, agresja i nietolerancja (Chleb i sél),
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satyryczne spojrzenie na tradycyjny wzorzec meskosci i obrzedowy kult historii
(Chcesz pokoju, szykuj si¢ do wojny).

Program ogloszono w 2017 roku, a dwa pierwsze filmy miaty premiere
w 2019 roku. Od tego czasu ulegt on pewnym modyfikacjom: zniesiono grani-
c¢ 40 lat dla sktadajacego debiut; w praktyce okazata si¢ ona problematyczna
zwlaszcza w przypadku aplikujacych rezyserek. W 2022 roku Zarzad Giéwny
SFP zadecydowal o zwigkszeniu budzetu z 1 mln do 1 mln 250 000 ze srodkéw
wiasnych.

Filmy Studia Munka SFP prezentowane sa na festiwalach w Polsce i na
$wiecie, zdobywaja nagrody, sa dystrybuowane i w kraju, i poza jego gra-
nicami. Studio Munka zostato powolane, by utatwi¢ start zawodowy mto-
dym filmowcom. Juz poza szkola, ale jednoczesnie pod opieka starszych
kolegéw, w profesjonalnych warunkach i bez rygoréw rynku, kedry obec-
nie narzuca kinematografii twarde zasady

— ttumaczyt decyzj¢ zarzadu prezes Jacek Bromski (Stowarzyszenie Filmow-
céw Polskich, 2022).

Nazwa programu okazata si¢ czysto symboliczna, wszystkie tytuty maja
czas trwania powyzej 70 minut. Filmy, kt6rych realizacja przypadta na pande-
miczny rok 2020, zakoriczyly produkeje z opéznieniem i w efekcie miaty pre-
miery festiwalowe w 2022 roku. Wigkszo$¢ wyprodukowanych filméw trafito
lub trafi do obiegu kinowego, najcz¢sciej — arthouse’owego. Nastepnie trafia
do Canal+ - do kanatéw TV i na platform¢ koproducenta. Kazdy z filméw wy-
produkowanych w latach 2019-2022 ma agenta sprzedazy migdzynarodowej
— IKH Pictures Promotion. Poza nagroda w Wenecji dla Chleba i soli najwigk-
szymi sukcesami programu sa wyréznienia dla Supernovej — nagroda za debiut
na FPFF w Gdyni i nominacja do Orla w kategorii Najlepszy Film. Filmy
w wickszo$ci maja dobre lub bardzo dobre recenzje, sa chetnie zapraszane na
polskie i migdzynarodowe festiwale, ale dopiero Damianowi Kocurowi udato
si¢ przebi¢ granic¢ najbardziej prestizowych imprez filmowych $wiata.

Ponizsza tabela przedstawia najwazniejsze dane dotyczace pierwszych fil-
moéw z Programu Szesédziesiat Minut.
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Produ- Premiera
Tytut/ Rezyseria cenci Dystrybutor festiwalo-
Czas Scenariusz Budzet Najwazniejsze Nagrody / Festiwale .
s Koprodu- kinowy wa/
trwania q a
cenci kinowa
2019 | Supernova Bartosz Michat Bartosz SFP 1300000 FPFF w Gdyni - Forum Film Wrzesien
78’ Kruhlik Dymek Kruhlik C+ Polska Najlepszy debiut Poland 2019
Mtodzi i Filmw /
Koszalinie - Grand Prix Listopad
Tarnowska Nagroda Filmowa - Grand Prix 2019

Off Camera w Krakowie
- Grand Prix w Konkursie Polskim
Bartosz Kruhlik - Nominacja do Paszpor-
tu Polityki
Polskie Nagrody Orty - nominacja dla
najlepszego filmu, rezysera, scenariusz,
Odkrycie roku
MFF w Monterrey - Grand Prix i nagroda
publicznosci
MFF Pune - nagroda za rezyserie
MFF Tirana - najlepszy debiut

2019 Eastern Piotr Bartosz Piotr SFP 1000 Mtodzi i Film w Koszalinie - nagroda za Against Czerwiec
75" Adamski | Nalazek Adamski C+ Polska 000 odkrycie aktorskie, Nagroda Dziennikarzy Gravity 2019
Michat Ischia Film Festival - Grand Prix, Nagroda /
Grochowiak za rezyserie Czerwiec
Lubelski Festiwal Filmowy - Grand Prix 2020
2022 | Wiarotom Piotr Nicolas | Piotr Ztoto- SFP 1000 MFF w Bangladeszu, sekcja Cinema Stowarzysze- | Styczen
76’ Ztotoro- | Villegas rowicz C+ Polska 000 New Jersey MFF - Wyréznienie specjalne | nie Filmow- 2022
wicz Pomerania Tofifest w Toruniu - nagroda za debiut cow Polskich /
Film (RFF) aktorski (brak regular- -
Byron Bay International Film Festival w | nej dystrybucji
Australii - najlepszy film kinowej)
2022 Braty Marcin Mateusz | Marcin Fili- SFP 1300000 | MtodziiFilm w Koszalinie - nagroda kin Stowarzy- Czerwiec
82 Filipowicz | Skalski powicz C+ Polska studyjnych szenie 2022
tukasz M. | Mazowiecki MFF Nowe Horyzonty - pokaz specjalny Filmowcow /
Maciejewski | i Warszaw- Polskich 21.04.2023
ski RFF
2022 | Chlebisol Damian Tomasz Damian SFP 1300000 | MFFw Wenecji, konkurs Orizzonti - Na- Kino Swiat Wrzesien
99’ Kocur Woz- Kocur C+ Polska groda Specjalna 2022
niczka Silesia Film FPFF w Gdyni -Nagroda dziennikarzy, /
Kivi DKF-6w, Jury Mtodych 27.01.2023
King House Festiwal Filmowy ,Ztota Pomarancza”,
Exa Studio Antalya, Turcja - nagroda dla najlepszego
rezysera,

All About Freedom Festiwal., Gdansk,
nagroda publicznosci
32. MFF Cottbus, Nagroda Specjalna za
najlepsza rezyserie oraz Nagroda Dialog
Nominacja do Paszportu Polityki
44, MFF w Kairze, Najlepszy Debiut
Bestsellery Empiku - Odkrycie Roku
Nominacje do Polskich Nagréd Filmowych
Orty - najlepszy film, rezyseria, scena-
riusz, odkrycie roku, nagroda w kategorii
Odkrycie Roku

2023 Chcesz Agnieszka | Adam tukasz SFP 1400 000 = = =
pokoju, Elbanow- | Palenta Czapski C+ Polska
szykuj sie ska Agnieszka (okoto)
do wojny Elbanowska
P
(w reali-
zacji)
2023 | Zaprawde Monika Michat Pawet SFP b.d. - - -
Hitler Strzepka Sosna Demirski C+ Polska
umart
(w reali-
zacji)

Tabela nr 1. Podstawowe dane filméw z Programu Szesédziesiqr Minut.
Zrddlo: opracowanie wiasne na podstawie danych Studia Munka SFP

dia Munka SFP...

Program 5zescdziesigt Minut Stu
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Organizacja pracy i poszukiwanie oszcz¢dnosci

W racjonalnie prowadzonej produkeji filmowej, jak dowodzi nestor pro-
duction studies w Polsce Edward Zajicek, kazda scena, kazdy kadr wymaga
skrupulatnej analizy. A jej przedmiotem sg efekty ekranowe w kontekscie ca-
to$ci utworu, a ponadto: naktady poniesione na ich osiggniecie. Kazdy gest
aktora, dialog, $rodek wyrazu, decyzja personalna, inscenizacyjna, techniczna,
to ,,okreslony zapis po stronie kosztéw”, a jednoczesnie wyznacznik wplywdw.
Produkcja filmowa jest obarczona ogromnym ryzykiem, a poza tym wykazu-
je wrazliwo$¢ na zaklécenia losowe, zaréwno obiektywne jak i subiektywne,
w tym takze te, ktére zaleza od kondycji artystycznej, dotyczacej licznej grupy
twércow i wspbéttworcéw filmu (Zajicek, 1997, s. 113). W przypadku ,szes¢-
dziesiatek” dyscyplina czasowa ma znaczenie szczegdlne, ich budzety sa bowiem
kilkukrotnie nizsze niz przecigtnego wspéiczesnego filmu fabularnego. Dzieje
si¢ tak, mimo iz po dobrym przyjeciu dwoch pierwszych tytutéw — Supernove;
i Easternu — do koprodukeji zacz¢li przystgpowad partnerzy. Budzet ,szesédzie-
sigtek” w znaczacy sposéb uzupelniaja wktady nie ujete w podstawowe ramy
programu. W Bratach jest to wktad Mazowieckiego i Warszawskiego Funduszu
Filmowego, w przypadku Wiarofomu — Zachodniopomorski Fundusz Filmowy
Pomerania Film. Debiuty powstaja takze dzigki udzialowi prywatnych firm
postprodukeyjnych lub tzw. rentalowych (wynajmujacych sprzet).-

W praktyce trudno jednak przekroczy¢ barier¢ 1 300 000 — 1 400 000
PLN. Debiut Moniki Strz¢pki wedtug scenariusza Pawta Demirskiego (2023)
to produkcja kostiumowa, z udziatlem duzej dziecigcej obsady i licznymi lo-
kacjami oraz scenami zbiorowymi. W praktyce, jak zauwaza kierowniczka
produkgji Daria Maslona, te faktory sprawiaja, ze film Strzgpki wymyka si¢
ramom programu. Producenci filmu, chcac zrealizowad wizje rezyserki, musieli
aktywnie poszukiwa¢ dodatkowych $rodkéw. Mimo dwukrotnego podwyzsze-
nia budzetu i zdecydowanego wyjscia poza ramy programu, Zaprawde Hitler

umart pozostanie filmem niskobudzetowym w stosunku do sredniej krajowej,
ktéra obecnie wynosi ok. 56 000 0000 PLN.

Producenci i mlode kierowniczki produkeji , sze$¢dziesigtek” wypracowaty
szereg praktyk producenckich, ktére w zatozeniu majg zredukowa¢ koszty przy
jednoczesnym utrzymaniu zalozeni artystycznych projektéw i realizacji wizji
rezyserskiej.

Scenariusz Bratdw nie mégt zamkna¢ si¢ w milionie zltotych, wigc juz na
etapie przygotowawczym postanowiono aplikowaé do Mazowieckiego i War-
szawskiego Funduszu Filmowego. Ostatecznie udato si¢ otrzyma¢ wysoka jak
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na Regionalny Fundusz Filmowy kwot¢ 250 000 netto. Z drugiej strony ocze-
kiwanie na wynik przerwalo postprodukcje, ktéra potem trwata stosunkowo
dlugo. Domy postprodukeyjne sa obtozone praca, a jesli idzie si¢ do nich z pro-
jektem niekomercyjnym, trzeba pogodzié sie z nizszym priorytetem w kalen-
darzu prac. Fake, ze film powstaje w Stowarzyszeniu Filmowcéw Polskich, jest
w tym momencie duzym plusem — producent nie musi sztucznie przyspieszaé
zamkniecia projektu, a biuro, administracja i ksiggowo$¢ funkcjonuja ptynnie
niezaleznie od tego, kiedy nastapi faktyczny koniec prac.

Sposobem na redukej¢ kosztéw jest pozyskanie koproducenta. W Bratach
pozyskano agencje statystéw, dzigki ktérej mozna bylo m.in. zrealizowaé sceng
koncertu w barze z duzg liczba mtodych ludzi. Jeszcze lepszym wyjsciem jest
pozyskanie sponsora, ale jest to niezwykle trudne w przypadku niskobudze-
towych debiutéw bez gwiazdorskiej obsady. Daria Maslona wskazuje na po-
wtarzajaca si¢ wspdlprace (i przy dlugich, i przy krétkich metrazach) z takimi
firmami, jak Coloroffon — Studio Postprodukcyjne i ATM, ktére ,zawsze daja
nam ustugi w barterze na kilkadziesiat tysigcy ztotych”. Oznacza to, ze firmy
te, cieszace si¢ mocng pozycjg na rynku, majg swoj interes, zeby wiazac si¢ pro-
dukeyjnie z debiutantami i mtodymi ekipami.

Weronika Pacewicz, kierowniczka produkcji Chleba i soli, uwaza, ze ha-
sta ,Studio Munka” i ,,Stowarzyszenie Filmowcéw Polskich” otwierajg wiele
drzwi (to dodatkowy plus zwiazany z zakorzenieniem programu). Takze drzwi
do urz¢du miasta Strzelce Opolskie, ktére wsparto produkeje z funduszu pro-
mocyjnego. W efekcie producenci dokonali znaczacych oszczednosei w okresie
zdjeciowym. Miasto zapewnilo codzienne wyzywienie, przygotowywane przez
samorzadowg stotdwke, serwujaca na co dzied positki dla potrzebujacych.
W realizacjg filmu zaangazowani zostali strazacy, ubezpieczajacy produkeje,
ale takze dysponujacy agregatem pradotwérczym. Kluczowe zdjecia realizowa-
ne byty w barze z kebabem, pomieszczeniu wynaj¢tym od prywatnego wiasci-
ciela i wyposazonym z budzetu producenta. Ale ze problemem okazat si¢ brak
przylacza, straz pozarna zapewnila prad z agregatu. Zanim jednak ustawiono
scenografi¢, miasto zaangazowato do pomocy przy opréznianiu lokalu Sto-
warzyszenie Pomocy Wzajemnej ,Barka”, ktére pomaga w resocjalizacji oséb
przebywajacych w wigzieniach o zaostrzonym rygorze. Pomocnikom ptacono
skromne wynagrodzenia ze srodkéw miasta i producenta. Aktoréw w scenach
wozil autobus miejski. Wtasciciel lokalu udostgpnit go za symboliczng kwotg
w zamian za doprowadzenie pomieszczenia do uzytku i podstawowy remont.
Zdjecia realizowane byly w trzech turach, ale dzigki tej wspétpracy przez caty
czas kluczowa lokacja pozostawata do dyspozycji ekipy. Miasto pomogto za-
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oszczedzi¢ ekipie czas i §rodki, znajdujac lokacje i pomagajac w negocjacjach
z whadcicielem. Mieszkanie braci, w ktérym toczy si¢ duza cz¢$¢ akeji, jest
mieszkaniem nalezacym do samorzadu. Stuzylo tez ono za miejsce noclegowe
i za lazienke dla ekipy.

Akgja filmu Wiarofom Piotra Zlotorowicza toczy si¢ na terenach PGR-u, kté-
re sa tlem intymnej historii dwdch pokoleni, dwoch rodzin, ztaczonych skom-
plikowanymi wigzami osobistymi. Czynnikiem sukcesu w tym wypadku byto
znalezienie odpowiedniej lokacji. Okazat si¢ nig stary PGR 50 kilometréw od
Warszawy. Ekipa dojezdzata, co generowato problemy z zachowaniem zasady
11-godzinnego dnia pracy (plus czas na dojazd). Trudniejsze dni ze scenami snu
lub z udziatem kaskaderéw generowaly przekroczenia, a kierownictwo produkeji
chciato wywiazad si¢ ze wszystkich zobowiazari wobec czlonkéw przedsigwzie-
cia. PGR znajdowat si¢ w trakcie restrukturyzacji i twércy mieli powazne obawy,
czy zdaza z realizacja filmu. Ale, jak si¢ okazato, wlasciciele obiektu okazali si¢
bardzo pomocni. Kilka waznych scen pracy przy obrébee metali toczy sig z kolei
w normalnie funkcjonujacym zakladzie. Realizacja zdj¢¢ byta tak zaplanowana,
by nie zaklécaé normalnej pracy. Produkeja zaptacita pracownikom za statysto-
wanie. Pracownicy okazali si¢ pomocni w opanowaniu waznych dla akeji tech-
nik cigcia metalu. Waznym rekwizytem w filmie jest metalowy ztom: uczynni
whasciciele zaktadu pozwolili ekipie wykorzysta¢ go bezptatnie.

Kierowniczki produkeji ,szesé¢dziesigtek” podkreslaja, ze kluczowy w tym
przypadku jest okres preprodukcji. Pion produkeyjny musi zaczaé pracg o wiele
wezesniej, gdyz potrzebuje czasu na znalezienie konstruktywnych, twérczych
rozwiazan i przetestowanie ich na wypadek awarii czy nieoczekiwanych pro-
bleméw. Okres przygotowawczy Bratdw trwal pét roku. Rezyser filmu szukat
aktywnie lokacji nie tylko w tym czasie, ale nawet w okresie prac scenariuszo-
wych, kiedy to przejezdzal Warszawe na rowerze w ich poszukiwaniu. Piszac
wigc kolejne wersje tekstu lub przygotowujac kolejne dni zdjgciowe, pracowano

juz z dobrze rozpoznanymi lokacjami.
Im dtuzsza preprodukcja projektu, tym lepiej przygotowana jest ekipa.

Im wigcej czasu przeznaczymy na zmudna, a nawet przesadng pracg z ak-
torami, tym lepsze rezultaty. Tym bardziej procentuje to na planie. Jest
malo czasu, mniej dni zdjeciowych, nie ma pieniedzy. To budzet wysokie-
go ryzyka, sprawdzasz, jakie masz nerwy i jak dtugo to wytrzymasz

— tlumaczy Sylwia Rajdaszka, kierowniczka produkeji Supernovej Bartosza
Kruhlika. Akcja filmu toczy si¢ w ciagu dwdch godzin, czas realizacji zdjeé
wynidst dwa tygodnie. Wymagalo to perfekcyjnego przygotowania.
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Rozwiazania inscenizacyjne i redukcja ryzyka

Zrédtem konkretnych oszczednosci sa kreatywne rozwiazania insceniza-
cyjne. Kluczowy dla akeji dachujacy samochéd w Bratach widzimy w dwéch
ujeciach — kiedy jedzie z pasazerami, a nast¢pnie gdy lezy w rowie po wypadku.
To rozwiazanie typowe dla niskiego budzetu, a jednocze$nie nie zabierajace nic
z dramaturgii wydarzed. Braty sa filmem czarno-biatym, co spowodowato, ze
nie trzeba bylo ingerencji scenograficznych lub postprodukeyjnych w przypad-
ku np. zbyt kolorowych tabliczek, reklam.

Niezwykle cickawe rozwiazanie ,,0szczednosciowe” zastosowano przy realiza-
qji filmu Chleb i sél. W finalowej scenie gléwny bohater, pianista Tymek, osta-
tecznie realizuje swoje plany zyciowe, czego wyrazem jest koncert w prestizowej
Sali NOSPR w Katowicach (Slaski Fundusz Filmowy wsparl realizacje filmu).
Problemem okazaly si¢ nie tylko ograniczenia budzetowe, ale i sytuacja pande-
miczna, utrudniajaca realizacj¢ scen z setkami statystéw. Powstaly wigc dwie wer-
sje zakoriczenia: Tymka w wieczorowym stroju wchodzacego do sali koncertowej
i Tymka odzianego roboczo, zmierzajacego na prébe. Ostatecznie do finatu filmu
weszla scena préby, a wymowa filmu nic na tym nie stracita, mozna wrecz uznaé,
ze w skromnej scenie proby zostata utrzymana zasada decorum.

W momencie, kiedy kazda zlotéwka jest obrécona w r¢kach dziesi¢¢ razy,
kluczowe okazuje si¢ minimalizowanie ryzyka, o ktérym wspomina cytowany
powyzej Zajicek. Kierownik produkgji i rezyser skupiaja si¢ wobec tego na mak-
symalnym stgpieniu zakléceni losowych. W niskobudzetowej produkeji Wiaro-
fomu najbardziej ryzykowna sceng jest upadek ogromnego silosu zbozowego.
Silos miat si¢ przewraca¢ na jeden z budynkdéw, na co wlasciciel obiektu nie
chciat si¢ zgodzi¢. Produkcja nabyta wigc swéj wiasny silos przez Internet, jego
»nogi” dokupujac przez Allegro. W bardzo trudnej realizacyjnie scenie pada
wigc silos nalezacy do produkgji, niczego w rzeczywistosci nie uszkadzajac.

Cickawe rozwigzanie redukujace ryzyko zastosowano przy realizacji Su-
pernovej. W miarg postepu akeji na miejsce wypadku docierajg karetki, wozy
strazy pozarnej, ratownicy, policjanci, mieszkaricy wsi; tacznie w filmie brato
udziat okoto 50 statystéw. Wisréd filmowych ratownikéw potowe stanowili
prawdziwi pracownicy stuzb medycznych, dzigki czemu aktorzy mogli skon-
centrowac si¢ na akcji — tlo byto profesjonalnie uformowane przez fachowcéw.
Podobnie w przypadku filmowej strazy pozarnej, w ktorej znaczaca czgs¢ sta-
nowili strazacy ubezpieczajacy plan filmowy.

W przypadku Supernovej najwicksze ryzyko wiazato si¢ z pogoda, jako ze
cata akgja filmu toczy si¢ w tym samym miejscu i w czasie bliskim realnemu.
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Dos$wiadczamy jednosci czasu, miejsca i akeji. Wszystkie wydarzenia toczg sig
na drodze, na ktérej arogancki polityk pod wplywem narkotykéw powoduje
wypadek, w wyniku ktérego $mieré ponosza matka i dwoje dzieci.

Kierowniczka produkeji Sylwia Rajdaszka zatozyta rezerwe budzetowa na
wypadek konieczno$ci dodatkowego dnia zdjgciowego. Aura jednak sprzyjata
filmowcom, mozliwe okazato si¢ wigc wykorzystanie tych $rodkéw na naj-
wigksze marzenie rezysera — uzycie helikoptera w scenie finatowej. Wynajecie
helikoptera w 2018 roku wigzalo si¢ z kosztem w wysokosci kilkunastu tysiecy
za godzing lotu, w tym przylot i powrét. Réwniez w tym wypadku od twércéw
i ekipy wymagato to drobiazgowych, me¢czacych przygotowan. W efekcie heli-
kopter przyleciat na péttorej godziny; zdjgcia wykonano planowo.

Laczenie rél

Jednym ze sposobéw generowania oszczgdnosci w produkgji filmu nisko-
budzetowego jest zmniejszenie ekipy produkcyjnej. Daria Maslona, kierow-
niczka produkeji Easternu, zauwaza, ze tak trudny realizacyjnie film wymaga
przejmowania rél przez cztonkéw ekipy. Z tego wzgledu Bartosz Nalazek, au-
tor zdj¢é, z doswiadczeniem w produkcjach hollywoodzkich (pracowat m.in.
z Januszem Kaminskim przy produkcjach Stevena Spielberga), zdecydowat si¢
sam szwenkowad. Scenarzysta byl na planie, pelniac niejako funkeje II rezy-
sera. Przy niskobudzetowej produkeji duze znaczenie mialy zastane struktury
producenta. Pracownicy etatowi Studia Munka byli czlonkami ekipy, a SFP
zapewnito realizacj¢ making of i dziatania promocyjne. Dotyczy to wszystkich
filméw z programu, nad promocja ktérych sprawuje pieczg zaréwno studio, jak
i rzecznik prasowy SFP. W istocie wigc koszty filmu sa wicksze, tyle ze czgs¢
z nich zwiazana jest z funkcjami statutowymi SFP. W przypadku prywatnego
producenta cz¢$¢ z tych $wiadczen zwigkszataby wynikowy budzet filmu. Ma-
$lona, ktéra kierowata takze produkcja Wiarotomu, zwraca uwage na wielkie
znaczenie sprawnego drugiego rezysera biurowego, ktéry sprawdza, czy scena
nie zajmuje zbyt wiele czasu, czy nie da si¢ jej uprosci¢, zredukowaé liczby ujeé
i ustawient kamery, zmniejszy¢ obsade.

Réwniez w Bratach taczono role. Ograniczono ekip¢ produkcyjna, pota-
czono stanowisko II rezysera biurowego z planowym. Kalendarzéwka nie byta
skomplikowana, utozona bardziej wedtug dostgpnosci i ekonomicznej logiki
wynajmu obiektéw, a nie wedle aktoréw, ktdrzy, jako debiutanci, mieli czas
i byli dyspozycyjni w okresie zdjgciowym. W Bratach grip nie musial by¢ an-
gazowany podczas calego okresu zdjgciowego, tylko na poszczegélne, bardziej
wymagajace sceny.
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Podobnie w Chlebie i soli: w cz¢sci zdje¢ ich autor byt jednoczesnie opera-
torem kamery, ostrzyciel — asystentem kamery, ale wzgledy artystyczne osta-
tecznie zdecydowaty o zatrudnieniu kolejnych czlonkéw pionu operatorskie-
go. Kierownik planu i II rezyserka biurowa prowadzili casting. Kierowniczka
produkcji pracowata jako kierowca. II kierownik produkeji zgrywal materia-
ty z dnia zdjeciowego. Nie zatrudniono charakteryzatorki i script, zadania
te przejeli inni czlonkowie ekipy. Z biegiem czasu weryfikowano zalozenia
i zatrudniano kolejnych cztonkéw ekipy. Operator dysponowal swoja kamera
i obiektywami, dzigki czemu mozna bylo wykorzysta¢ te zasoby w czasie préb.
W czasie zdje¢ korzystano ze sprzetu z firmy rentalowej, kedra byta koprodu-
centem filmu.

W polskiej praktyce produkcyjnej koszty filmu zawyza udzial znanych
gwiazd. W filmach niskobudzetowych zazwyczaj wystgpuja aktorzy-debiutan-
ci, na poczatku kariery, ktérych stawki sa nizsze. Trzy gtéwne role w Bratach
zagrali mtodzi aktorzy, albo jeszcze w szkotach, albo po pierwszych doswiad-
czeniach zawodowych — Marta Stalmierska, Hubert Mitkowski, Sebastian
Dela. Obecnie kariery trojga absolwentéw PWSFTviT rozwijaja si¢ niezwykle
dynamicznie, ale pierwszoplanowe role w filmie realizowanym w 2020 roku
byty dla nich albo pierwszymi, albo jednymi z pierwszych znaczacych osia-
gnigé artystycznych. Zatrudnienie debiutantéw wiaze si¢ z o wiele nizszymi
stawkami, co pozwala na znaczace oszcz¢dno$ci w wynagrodzeniach.

Niezawodowi aktorzy byli do dyspozycji rezysera. Cz¢$¢ z nich to mlodzi
mieszkaricy Katowic, ktérzy przyjechali na konkretne transze zdjg¢ i w tym
okresie byli do dyspozycji ekipy, gdyby wyklula si¢ potrzeba zaangazowania ich
do sceny. Bylo to szczegélnie istotne, gdyz ekipa realizowata zdjecia w trzech
transzach, latem i jesienia 2021 roku.

Konieczne jest wywazenie proporcji migdzy debiutantami a doswiadczony-
mi specjalistami. W Bratach debiutujacemu Marcinowi Filipowiczowi towa-
rzyszyl do§wiadczony juz operator Mateusz Skalski. Ostrzyciel, gafer musza
mie¢ dorobek, ale mozna zatrudni¢ np. przyuczajacego si¢ asystenta podgladu
czy o$wietlacza. Scenografowie (ktérzy kieruja bardzo ztozong serig zadan)
i kostiumografka mieli juz za sobg dorobek indywidualny, ale jednoczesnie byt
to debiut charakteryzatorski.

Relagje z ekipa

W filmach niskobudzetowych wielkim wyzwaniem staje si¢ praca z ludz-
mi, zwlaszcza w czasach dynamicznie rozwijajacej si¢ produkcji audiowizu-
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alnej na potrzeby platform streamingowych i telewizji. W okresie pandemii
i postpandemii warunki ekonomiczne prowadzenia produkeji filmowej posta-
wily producentéw w sytuacji, ktora robita si¢ coraz trudniejsza. Gwaltownie
wzrosty koszty produkeji, znaczaco spadty przychody z dystrybugji kinowej,
za to pojawily sie oczekiwania ekip, czemu sprzyja rozwéj zwiazkéw zawodo-
wych pracownikéw branzy filmowej. Wedtug producentéw zwiazane jest to
z drenowaniem rynku przez wielkie korporacje, ktére sa w stanie zaoferowad
lepsze warunki ptacy i pracy cztonkom ekip (Wréblewska, 2022). Stawia to
wielkie wyzwania przed producentami, kierownikami produkcji i rezyserami
artystycznych filméw niskobudzetowych, ktérzy musza przekonaé pracowni-
kéw do udzialu w przedsiewzigciu co prawda firmowanym przez prestizowa
organizacjg, ale znacznie mniej dochodowym.

W produkcji filméw niskobudzetowych stosowanych jest kilka rozwiaza,
ktére maja na celu przekonanie profesjonalistéw do udziatu w mato atrakeyj-
nym pod wzgledem finansowym przedsigwzigciu.

W przypadku Bratéw kluczowe bylo zgromadzenie ekipy zaréwno twércéw,
jak i pracownikéw techniczno-twérezych, ktdrzy uwierzyli w projeke i wie-
dzieli, ze nie robig filmu komercyjnego. Jest to niezmiernie trudne wyzwanie,
gdyz ekipy maja do wyboru w tym samym czasie $wietnie platna prace, np.
dla platformy streamingowej lub w reklamie. Kierownicy produkgji jednocze-
$nie zwracaja uwagg, by oszczednosci socjalne byty stosowane z umiarem, gdyz
komfort ekipy w przypadku nizszych zarobkéw jest szczegdlnie istotny.

Jak zwraca uwage Aleksandra Musial, produkujac ,sze$¢dziesiatke” nalezy
unika¢ utartych schematéw. Dotyczy to m.in. spraw socjalnych. Wielki ba-
robus przy matlej ekipie nie jest potrzebny. W Bratach po kilku dniach nie-
udanych doswiadczent z dowozem cateringu za symboliczng sum¢ wynajgto
foodtrack, w ktérym kucharz przyrzadzat positki wedlug normalnej dziennej
stawki. W okresie zdjgciowym Bratdw postprodukcja byla juz uméwiona z do-
mem postprodukcyjnym DI Factory. Karty pamieci z zarejestrowanym mate-
rialem byly przewozone tam na biezaco. Dzigki temu nie trzeba byto zatrud-
nia¢ specjalisty do zgrywania materiatu na planie.

W oszczgdnosciach kluczowa rolg moze odegraé operator, pracujacy zawsze
z tg sama ekipg techniczna, ktéra bedzie z nim pracowacé takze przy projektach
niskobudzetowych, zwlaszcza jesli na co dzien dobrze zarabia przy reklamach,
filmach i serialach komercyjnych. Z czystej lojalnosci, potrzeby utrzymania
relacji, czasem tez — cho¢ nie jest to reguta — z checi wzigcia udziatu w arty-
stycznym, ambitnym filmie debiutanta. ,Na planach takich filméw jest lepsza
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atmosfera, jest poczucie wspdlnej sprawy, ktéora faczy. Ten film to moje najlep-
sze wspomnienie z planu, na ktérym wszyscy, jak jeden maz, dawali z siebie
wigcej” — méwi Aleksandra Musial. Jej zdaniem inaczej podchodzi si¢ do filmu
realizowanego z innych przestanek niz czysto finansowe. Jednakze w wypadku
takiej produkeji kluczowe jest terminowe realizowanie ptatno$ci, w mysl zasa-
dy: skromnie, ale uczciwie.

Daria Maslona podkresla, jakie znaczenie dla procesu pozyskiwania ekipy
mial oryginalny, $wiezy, zaskakujacy scenariusz Easternu autorstwa rezysera
Piotra Adamskiego oraz Michata Grochowiaka. Jej zdaniem potencjalni twér-
cy i wspéttwérey filmu mieli §wiadomosé, ze dystopijna opowies¢ o $wiecie
patriarchatu, prawie krwi i zemsty nie miataby szans w klasycznym modelu
produkcji PISF-owej.

Producent — akuszer debiutu

W przypadku produkeji debiutéw szczegélng role odgrywa opieka produk-
cyjna i artystyczna. Jak zauwaza Zajicek, relacje rezyser — producent moga
uktada¢ si¢ wedle réznych wzoréw. Jeden z nich to klasyczny uktad zaleznosci,
w ktérym rezyser pozostaje pod drobiazgowa kuratela producenta i zostaje spro-
wadzony do roli wykonawcy — inscenizatora. Producent moze tez ograniczaé
si¢ do ogdlnej aprobaty scenariusza i kosztorysu i do zapewnienia rezyserowi,
jako gtéwnemu autorowi, finansowego, materialnego i organizacyjnego kom-
fortu. Ale pomigdzy tymi skrajnymi modelami istnieja posrednie, a ich wybér
zalezy od warunkéw, w jakich odbywa si¢ produkgja filmu, od do$wiadczenia,
autorytetu, ambicji, stopnia zazytosci i kultury zainteresowanych. Moga by¢
to stosunki despotyczne, partnerskie, paternalistyczne, tolerancyjne, autokra-
tyczne, przyjacielskie (Zajic¢ek, 1997, s. 121). W przypadku Studia Munka SFP
producenci, oprécz zapewnienia tzw. cash flow w sytuacji bardzo niskiego bu-
dzetu, musza zapewni¢ debiutantom dodatkowe wsparcie. Jerzy Kapusciriski
méwi o funkgeji ,akuszera debiutu” — ,wydaje mi sig, ze potrafi¢ dostrzec talent
miodego rezysera i utatwi¢ mu drogg do filmu” (Wréblewska, 2017b).

Znany brytyjski producent David Puttnam zauwaza, ze — aby wydoby¢
z kazdego zespotu to, co najlepsze — producent musi zach¢caé, dodawa¢ odwa-
gi, nawet inspirowaé. Producent powinien powtarza¢ ekipie, jak dobra robotg
wykonuje, gdyz wydobycie tego, co w niej najlepsze, buduje zaufanie, a za-
ufanie rodzi pewno$¢ siebie i — ostatecznie — sukces (Puttnam, 1999). Cho¢
producenta Rydwandw ognia i Misji pozornie nic nie taczy ze skromnym autor-
skim polskim kinem XXI wieku, w swoim artykule uchwycit on specyficzna
role producenta, ktéry jest nie tylko sprawnym menedzerem pozyskujacym
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fundusze i odpowiedzialnym za peten proces powstawania dziela, ale moze by¢
takze mentorem i tzw. coachem. Co ciekawe, cho¢ dopiero od niedawna polscy
filmowcy spierajg si¢ nad granicami pojecia producenta kreatywnego, laureat
Oscara David Puttnam zdefiniowat je jeszcze pod koniec XX wieku:

Moim zdaniem producent kreatywny to nie tylko ktos, kto rozpoczyna
projeke, zbiera pieniadze lub znajduje gwiazdy - to ktos, kto naprawde
»mikro-zarzadza” calym procesem produkcji, wyciskajac kazda krople
inspiracji i kreatywnosci z calego zespotu, od rezysera az po gonca (Putt-

nam, 1999).

Wspierajacej, czujnej obecnosci producenta towarzyszy podkreslanie cen-
tralnej roli rezysera debiutanta. W rozwijanej przez Marcina Adamczaka teorii
ANT rezyser pelni role¢ centrum sieci, kiacza, w ktérym moga pojawiaé si¢
czasowo centra alternatywne lub czasowo silniejsze — jak w przypadku ,szes¢-
dziesigtek” — producenta czy kierownika produkgji. Rolg owych centréw,
a zwlaszcza rezysera, jest wptywanie na sie¢ w stopniu wigkszym niz jej pozo-
stale ogniwa; ponosi on bowiem wigksza odpowiedzialno$¢ za ksztatt, ktéry
owa sie¢ przybiera. Podczas realizacji filmu rezyser jest realnie dziatajacym
czlowiekiem, ktéry zgodnie ze swoimi wyobrazeniami i w wielostronnej re-
lacji z innymi kreuje oporng najczgsciej materi¢. Badacze kultury produkeji
zauwazaja, ze rezyseria zwigzana jest nie tyle ze swobodnym tworzeniem, ile
z nieustannym pokonywaniem technicznych i materialnych przeszkéd oraz
z koniecznoscig nieustajacej komunikacji i wypracowania relacji ze ztozonymi

zespotami ludzkimi (Adamczak 2014, s. 139-141).

Podsumowanie

Marcin Adamczak w swojej ksiazce Globalne Hollywood, filmowa Europa
i polskie kino po 1989 roku opisuje tzw. strategi¢ Autora, przyjmowana w opo-
zydji do tytutowego ,globalnego Hollywood”. Opiera si¢ ona na estetyce, dys-
kursach i instytucjach zwigzanych z europejskim modelem kina artystycznego
i wpisuje si¢ w odrebny obieg artystyczny, nieporéwnywalny pod wzgledem
wysokosci budzetu i skali zyskéw do kina ,globalnego”. Kino artystyczne sy-
tuuje si¢ w opozycji do kina komercyjnego, a opozycja ta zaklada szereg prze-
ciwstawieistw: sztuka — komercja, bezinteresowno$¢ — che¢ zysku, niewinnos¢
— zabiegi marketingowe. Jednoczesnie postuguje si¢ réwnolegltym zestawem
technik promocyjnych, ktére mogg ksztattowaé okolofilmowy dyskurs. Mar-
cin Adamczak uzywa okreslenia ,strategia ucieczki”, myslac o tematach kina
autorskiego — jest to powtarzalno$¢ watkéw, tematéw, podobny krag proble-
moéw poruszanych w kolejnych filmach, innymi stowy — ucieczka w ,,prywatny
$wiat” (Adamczak, 2010, s. 250-251).
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Studio Munka SFP, realizujac Program Sze$édziesiat Minut, przyjmuje
z gbry strategic Autora, choé w przeciwienistwie do tezy badacza, do pewne-
go stopnia zachgca autoréw do mierzenia si¢ z tematyka spoleczna (jednak
nie jest to warunek zgloszenia do programu). Skromne inscenizacje, tematyka
wspolczesna, obowiazkowa opieka artystyczna, ograniczona ekipa i debiutant
— rezyser, wzmocniony doswiadczonymi profesjonalistami, to najbardziej po-
wtarzalne cechy ,sze$¢dziesigtek”. Zdaniem Weroniki Pacewicz, specyfika
Programu Sze$¢dziesiat Minut polega na wywazeniu wolnosci artystycznej,
jaka zapewnia Studio Munka SFP, i ryzyka, jakie wiaze si¢ z ograniczeniami
finansowymi. Producent komercyjny nie zdecydowatby si¢ na realizacj¢ Chleba
i soli, gdyz praca z naturszczykami generuje wiele potencjalnych probleméw
— w takiej sytuacji aktorom trzeba jednak udostepni¢ obszar osobistej wolno-
$ci. Kierowniczki produkeji tych filméw, podejmujac si¢ tego zadania, musza
nieustannie balansowa¢ miedzy dyscypling finansowsg i limitami czasowymi
i inscenizacyjnymi a zapewnieniem rezyserowi komfortu tworzenia w warun-
kach braku artystycznej presji. Osiagaja balans na drodze negocjacji z ekipa,
poszukiwania partneréw, ograniczania zatrudnienia, taczenia rél, generowania
oszczednosci o charakterze systemowym lub incydentalnym.

Z kolei producent ,sze$¢dziesiatek” musi ocenié, czy scenariusz zgloszony
na konkurs moze zaowocowa¢ filmem, ktéry zmiesci si¢ w waskich ramach
programu. Debiut filmowy Moniki Strz¢pki wedtug scenariusza Pawta De-
mirskiego Zaprawdg Hitler umart, intrygujaca, dystopijna historia znanego du-
etu twérczego, zostal zakwalifikowany do realizacji, mimo iz wiadomo byto,
ze wymaga wigkszych §rodkéw finansowych. Producenci zdecydowali si¢ na
skierowanie filmu do produkgji ze wzgledu na jego walory artystyczne. Cechy,
ktére powoduja, ze projekt nie miesci si¢ w modelu, to: gatunek (w tym przy-
padku film kostiumowy), rozmach inscenizacyjny, sceny wyjazdowe (przerzut
ekipy nad Morze Baltyckie), trudne sceny zbiorowe, znaczacy udziat aktoréw
dziecigcych.

Model produkgji ,,szes¢dziesiatek” zaktada silng relacje migdzy producen-
tem — zyczliwym partnerem i opickunem jednocze$nie — a rezyserem, ktéry za-
chowuje prawo do ostatecznego ksztattu filmu, o ile miesci si¢ on w przyjetych
zalozeniach finansowych, technicznych, realizacyjnych. Oprécz owego duetu,
ktéry jest dominantag w modelu, zarysowuje si¢ inny, takze priorytetowy: pro-
ducent a kierownik produkgji. Kierowanie tym projektem wymaga bowiem
$wiadomosci, determinacji oraz zwigkszonych umiejetnosci komunikacyjnych
i negocjacyjnych. Relacja miedzy producentami a kierownikiem produkeji
musi opiera¢ si¢ na zaufaniu.
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W przypadku programu duze znaczenie ma fakt, ze prowadzi go duza orga-
nizacja pozarzadowa, dysponujaca odpowiednia infrastrukturg i kadrami, co
powoduje, ze formalny budzet kazdego projektu jest znaczaco zanizony o po-
zycje, ktdre z pewnoscig pojawityby si¢ w innych warunkach pracy. Czym
innym jest w tym wypadku budzet rzeczywisty, a czym innym budzet ,rozli-
czany”, wykazywany w raportach i rozliczeniach dla instytucji zewngtrznych.

Producenci i koproducenci ,sze$édziesiatki” muszg liczy¢ si¢ takze z per-
spektywa ograniczonych wptywéw finansowych z dystrybugji filmu, zwlaszcza
kinowej, pozostajacej przede wszystkim w obiegu arthouse’owym i festiwalo-
wym. Z tego powodu w wolnorynkowej rzeczywistosci model ,,szes¢dziesiatki”
nie moze sta¢ si¢ uniwersalny czy dominujacy.
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Abstract

The aim of the article is to recreate, on the basis of existing and available data
and information, a feature film production model characteristic of the ,,Sixty
Minutes” programme, which is realised at the Munk Studio, operating at the
Polish Filmmakers Association. This programme has been operating since 2017
and has resulted in such films as ,Supernova” by Bartosz Kruhlik, ,Eastern”
by Piotr Adamski, ,Wiarolom” by Piotr Ztotorowicz, ,,Chleb i s61” by Damian
Kocur and ,,Braty” by Marcin Filipowicz. This model consists of factors of a pro-
grammatic and ideological nature, resulting from the assumptions and goals of
the programme as well as the specificity of the producer; on the other hand, the
production of ,,60s” in specific financial, social and environmental conditions
requires the producer and the production department to apply specific imple-
mentation practices and use creative solutions, thanks to which the author’s vi-
sion of the debutante will be able to materialise despite budget constraints.

Key words: low-budget film, 60’ Program, Munk Studio, Polish
Filmmakers Association, debut, director, producer, film production
manager, culture of film production, production studies.

Stowa kluczowe: film niskobudzetowy, Program Szes$édziesiat
Minut, Studio Munka, Stowarzyszenie Filmowcéw Polskich, debiut,
rezyser, producent, kierownik produkgji filmowej, kultura produkdji,
production studies.
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Netflix — amerykaniski serwis VOD — wraz z nastaniem drugiej dekady
XXI wieku rozpoczat ekspansj¢ poza Stany Zjednoczone. Po otwarciu si¢ na
rynek kanadyjski (2010), iberoamerykanski (2011), paristw Europy Zachod-
niej (2012-2015), Indii (2014), Japonii (2015) oraz Australii (2015) serwis na
poczatku 2016 roku bunczucznie oglosil, ze odtad jest dostepny wszedzie, co
promowat charakterystycznym hasztagiem #netflixeverywhere (Netflix Is Now
Available Around the World, 2016). Cho¢ wciaz byly (i sa) miejsca na $wie-
cie, gdzie Netflix nie jest dostgpny', to naleza one do wyjatkéw od reguly,
a kalifornijski gigant od lat jest serwisem streamingowym z najwicksza liczba
subskrybentéw na $wiecie. Jednym z kluczy do sukcesu Amerykanéw byto to,
ze w pewnym momencie przestali wytacznie dystrybuowaé rézne filmy, seriale
i programy, lecz zaczgli tworzy¢ wlasny content, ktéry gdzie indziej nie jest
dostepny. Tak wigc widz cheaey legalnie obejrze¢ House of Cards (2013-2018),
Orange is the New Black (2013-2019) czy Stranger Things (2016-), nie ma wyj-
$cia i musi subskrybowa¢ Netfliksa.

Wraz z wyj$ciem poza Stany Zjednoczone Netflix postanowit tworzy¢ seriale
w innych paristwach. Na poczatku byly to koprodukcje [Lilyhammer (2012-2014)

' W roku 2016 Netflix nie zostal udostgpniony na Krymie, w Syrii i w Korei Pétnocnej z powodu
ograniczeri nalozonych na amerykanskie firmy przez rzad USA (i nie zmienito si¢ to do dzisiaj).
Nie wszed} réwniez na rynek chinski na skutek tamtejszych $cistych regulacji dotyczacych mediéw,
aczkolwiek czg$¢ oryginalnych produkeji Netfliksa juz wezesniej byto dystrybuowanych przez lokalne
serwisy VOD, a w 2017 roku Amerykanie zawarli umowg z serwisem iQiyi — dzigki niej niektére z ich
programéw maja premierg na rynku chiriskim w tym samym momencie, co na calym $wiecie (Netflix
is Now Available Around the World, 2016). W marcu 2022 roku Netflix wycofat si¢ z Rosji z powodu
inwazji na Ukraing (Bustos, 2022).
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— serial wspéttworzony z norweska telewizja paristwowa NRK — mialo premiere
jeszcze przed House of Cards), lecz z czasem Jankesi zdecydowali si¢ sami reali-
zowac seriale poza Ameryka, angazujac lokalnych twércéw [pierwszym takim
serialem byt meksykanski Klub Cuervos (2015-2019)]. Obecnie Netflix tworzy
wlasne produkcje na catlym $wiecie, cho¢ oczywiscie skupia si¢ na istotnych dla
niego rynkach (obu Amerykach, Europie Zachodniej, Turcji i Azji Wschodniej).
Takie seriale z jednej strony tworzone sa z mysla o lokalnych rynkach [widz
potrzebuje kulturowej bliskosci (Straubhaar, 2021, s. 24-33), wi¢c migdzynaro-
dowy Netflix nie oferuje jedynie amerykariskiej rozrywki], z drugiej — musza by¢
czytelne i atrakcyjne dla widzéw na catym $wiecie (platforma bedzie je dystrybu-
owa¢ wszgdzie tam, gdzie jest dostgpna). I tak na przyklad Meksykanie wiacza-
jacy Dom kwiatéw (2018—2020) ogladaja serial zrealizowany w ich stolicy przez
lokalne gwiazdy, ktéry inteligentnie igra z konwencja meksykariskiej telenoweli,
a jednoczesnie szeroko czerpie z europejskiego arthouse’'u i amerykanskich seriali
jakosciowych, mogac zaciekawi¢ odbiorcéw na calym $wiecie. Pierwsza polska
produkcja Netfliksa byt serial 71983 (2018).

1983 spotkat si¢ z chtodnym przyjeciem zaréwno polskiej krytyki filmowej?,
jak i zwyktych widzéw?. Z kolei za granica przeszedt prawie niezauwazony, ale
jesli juz kto$ zapoznat si¢ z produkcja, miat na jej temat raczej pozytywne zdanie,
a na pewno byt duzo bardziej przychylny niz Polacy (Szostak, 2018). Moim zda-
niem stalo si¢ tak, gdyz transnarodowa formuta serialu sprowokowata pewne roz-
wigzania, ktore odstreczaly widza krajowego, ale juz nie w kazdym przypadku
przeszkadzaly globalnej widowni. Twércy popelnili szereg btedéw juz na etapie
preprodukgji, a kolejne podczas krecenia i promocji. Wynikiem tego byta kiep-
ska recepcja i brak kontynuaciji historii, ktéra wczesniej planowana byta na trzy
sezony (Muszyniski, 2019). Celem artykutu jest przeanalizowanie owych btedéw
i refleksja nad ich geneza.

Showrunner

W Stanach Zjednoczonych najwazniejsza z oséb tworzacych serial jest sho-
wrunner. To osoba, ktéra nadzoruje caty proces tworzenia serialu: zajmuje si¢
jego produkcja, jest jednym ze scenarzystow (szefem zespotu, tzw. headwrite-
rem), czasem podejmuje si¢ rezyserii niektérych odcinkéw. Funkeja showrun-
nera nie jest wymieniana osobno w napisach koficowych, cho¢ zwykle ta osoba
jest jednym z producentéw wykonawczych (executive producer) oraz pomysto-

> Srednia ocen krytykéw filmowych na portalu Filmweb to jedynie 4.4/10 [1983 (serial TV 2018-)],
stan na 16.11.2022.

3 Srednia z 35 322 ocen uzytkownikéw portalu Filmweb to 6.3/10 [1983 (serial TV 2018-)], stan na
16.11.2022.
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dawcg serialu (created by). W kinie autorstwo filmu przypisujemy rezyserowi.
W telewizji nie jest to tak proste, ale w Ameryce zwykle utozsamia sig je z sho-
wrunnerem (Rydzek, 2015b, s. 75-78). Na przyktad Rodzina Soprano (HBO,
1999-2007) jest powszechnie uznana i byta promowana jako serial Davida
Chase’a, cho¢ filmowiec z New Jersey jest scenarzystg badz wspélscenarzysta
zaledwie 30 z 86 odcinkdéw, a podjat si¢ rezyserii li tylko dwéch (pierwszego
i ostatniego). Mimo to wymyslit caly koncept serialu (inspirujac si¢ wlasnymi
problemami z depresja, atakami paniki i matka o trudnym charakterze) i tro-
skliwie czuwatl nad kazdym odcinkiem, poprawiajac ostateczne wersje scena-
riuszy i nadzorujac caly projekt (Wolk, 2007). W Polsce przed 1983 nigdy nie

powstat serial w takim systemie pracy.

Showrunnerem 7983 zostal Joshua Long. To Amerykanin, ktéry przebywat
w Polsce jako producent, zajmowat si¢ kwestiami prawnymi w branzy filmo-
wej, a w wolnych chwilach pisat scenariusze — rzekomo kilka z nich sprzedat,
ale zaden nigdy nie trafit do produkgji (Tatarska, 2018b). Przypadkiem poznat
w barze Macieja Musiata, gdy ten $wictowat swoje dziewigtnaste urodziny (Ta-
tarska, 2018a). Mlody aktor poprosit Longa o napisanie sceny po angielsku, by
mogl poéwiczy¢ granie w obcym jezyku. Wspdlnie wpadli na pomyst zestawie-
nia cynicznego gliniarza i idealistycznego studenta prawa, kt6rzy razem maja do
rozwiazania zagadke (Grabiec, 2018b). Z tej prostej sceny rozwinat si¢ pomyst na
caly serial. Kiedy gotowy byt scenariusz pierwszego odcinka i treatment catego
sezonu, projekt trafit do Netfliksa, ktéry wyrazil zainteresowanie zrealizowa-
niem serialu (Kyziot, 2018a).

Scenariusze do wszystkich o$miu odcinkéw 7983 napisat showrunner. To
nietypowe przy amerykariskim systemie pracy. Scenariusze do seriali za Atlanty-
kiem powstaja zwykle w tzw. writers’ roomach, gdzie zespét scenarzystéw (skta-
dajacy si¢ z grup od kilku do nawet kilkunastu oséb) wymienia pomysty na roz-
woj fabuty w kolejnych odcinkach. Struktura zespotu nie jest jednak egalitarna,
a bardzo hierarchiczna. Najnizej stoja w niej writers’ assistants, ktorzy sporzadzaja
notatki z dyskusji i burzy mézgéw i nastepnie je porzadkuja. Staff writers biora
juz kreatywny udzial w tworzeniu serialu, ale dopiero story editors pisza whasciwe
scenariusze na podstawie tego, co wezesniej kolektywnie osiagnat zespét. Nad
caloscig czuwa showrunner-headwriter (Szostak, 2021). Taki typ pracy nie jest
catkiem obcy polskiej telewizji, na przyktad Wataha (HBO, 2014-2020) powsta-

wata w paroosobowym zespole (tamze).

Zdarzajg si¢ wyjatki od tej reguty. Nic Pizzolatto, twérca True Detective
(HBO, 2014-), sam napisat scenariusze do wszystkich odcinkéw pierwszego
sezonu, ktéry powszechnie uznano za wybitny. Sytuacja wyjsciowa jest jednak
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na tyle rézna, ze przyréwnywanie True Detective do 1983 wydaje si¢ chybione.
Pizzolatto w roku 2014 byt juz nagradzanym pisarzem i wyktadowca akademic-
kim w dziedzinie literatury i fikcji, a nadto pracowat w writers’ roomie przy
pierwszych dwéch sezonach Dochodzenia (AMC 2011-2013, Netflix 2014)%,
podczas gdy zaden ze scenariuszy Longa nie zostat zrealizowany. Nawet jesli rze-
czywiscie Hollywood wyrazito zainteresowanie jakimi$ jego historiami, to od
sprzedania do realizacji scenariusz z reguly przechodzi dtuga drogg i jest wielo-
krotnie przepisywany przez réznych script doctoréw. Przede wszystkim jednak
True Detective to antologia — kazdy sezon opowiada inng, zamknicta historig.
W takim przypadku duzo cz¢sciej rezygnuije si¢ z zespotu scenarzystéw, bo hi-
storia ograniczona jest do kilku odcinkéw. 7983 za$ od poczatku pomyslany byt
na wiele sezonéw, a pierwszy sezon ma zakoriczenie otwarte, ktére daje wiccej
pytan niz odpowiedzi.

W pewnym sensie zalazek serialu powstawat w osobliwym writers” roomie.
Mianowicie Josh Long i Maciej Musial przez cate wakacje przerzucali si¢ po-
mystami na $wiat przedstawiony i fabule, popijajac whisky na balkonie, po
czym Amerykanin samodzielnie przystgpowat do pracy nad tekstem (Tatarska,
2018a). Do pewnych zmian dochodzilo juz na planie pod wptywem sugestii
rezyserek’ (Koztowski, 2018); wiadomo tez, ze w histori¢ ingerowali przed-
stawiciele Netfliksa, zdarzato si¢ nawet, ze par¢ godzin przed zdjgciami akto-
rzy dowiadywali si¢, ze beda musieli nagra¢ dwie alternatywne — i to czasem
skrajnie — sceny, a pézniej nie mieli pojecia, ktéra z nich finalnie trafi do se-
rialu (1983: Taki budzet nie trafia si¢ przy polskich produkcjach, 2018), ale nad
tekstem Long pracowat sam. Co ciekawe, showrunner nie miat ukoriczonych
scenariuszy do catego sezonu, nawet gdy krecono juz czwarty (sic!) odcinek
(Koztowski, 2018). Jak wspomina Patrycja Volny (Dana Rolbiecki): ,7983
zmienial si¢ bardzo dynamicznie i czgsto jak w kalejdoskopie. Nowe wersje
scenariusza potrafily si¢ pojawia¢ raz na dwa tygodnie” (Gardzinski, 2019).
Takie pisanie z dnia na dzien to oczywiscie standardowa praktyka przy tasmo-
wo produkowanych operach mydlanych emitowanych pi¢¢ dni w tygodniu,
natomiast przy o$mioodcinkowym wielowatkowym thrillerze jest to zupelnie
niezrozumiale. Long nie méwi tego wprost, ale zdaje si¢, Ze zwyczajnie nie
zdazyt dokoriczy¢ pisania na czas. Od decyzji Netfliksa o realizacji do rozpo-
czecia zdje¢ minglo zaledwie pét roku (Koztowski, 2018), a Amerykanin jako
showrunner i jeden z producentéw byt nie tylko pod ogromna presja, lecz takze

Smiesznym zbiegiem okolicznosci jest to, ze byt autorem scenariusza tylko jednego odcinka, ktéry
wyrezyserowata... Agnieszka Holland.

> Byly to Agnieszka Holland (odcinki 1-2), Katarzyna Adamik (odcinki 1-4, 8), Olga Chajdas (5-6)
oraz Agnieszka Smoczynska (7).
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mial mnéstwo obowiazkéw. Tym bardziej wydaje si¢, ze writers’ room w przy-

padku tej produkcji bylby zasadny. Jak pisze Sylwia Szostak:

praca scenarzysty w Hollywood jest szalenie intensywna zaréwno pod
wzgledem czasowym, jak i kreatywnym, a jedna osoba nie bytaby w stanie
udzwignad takiego obcigzenia. Co wigcej, writers’ room stanowi sposéb
na szybszy i bardziej wydajny model pracy, maksymalizujacy szans¢ na
sukces na skomercjalizowanym i bardzo konkurencyjnym rynku. Gru-
pa tworcdw skupionych na wspélnym rozwiazywaniu probleméw moze
wpa$¢ na lepsze pomysty niz jakikolwiek scenarzysta pracujacy w poje-
dynke. Writers’ room jest zatem sposobem na optymalizacje pracy scena-
rzystéw (Szostak, 2021).

Nie jest bez znaczenia, ze intryga w 1983 jest naprawde skomplikowana. Po-
nizej podejmuje¢ prébe wprowadzenia w fabule serialu.

W marcu 1983 roku w Polsce dochodzi do serii krwawych zamachéw ter-
rorystycznych, ktére odmieniajg bieg historii. Nast¢puje narodowe pojednanie
i porozumienie migdzy Partig a Kosciotem, za$ dzigki w tajemnicy wyprodu-
kowanej broni nuklearnej wojska radzieckie opuszczaja Polskg. Dwadziescia
lat pdzniej weigz trwa zimna wojna. W Warszawie jest kilkanascie linii me-
tra, mlodziez korzysta z niby-smartfonéw®; jednoczesnie telewizja nie rézni
si¢ wiele od tej z lat 80., a po ulicach jezdza syreny, zuki i wolgi. Obywatele sa
na kazdym kroku inwigilowani, w czym pomaga zaawansowana technologia.
Urbanistyczny tad i rozmach lewobrzeznej Warszawy egzystuje obok Malego
Sajgonu, czyli kakofonicznej i pstrokatej dzielnicy wietnamskiej na Pradze. De-
signerskie wnetrza apartamentéw politykéw i biznesmendw stoja obok meblo-
$cianek z dykty w mieszkaniach zwyktych Polakéw. Kajetan Skowron (Maciej
Musiat) — §wiezo upieczony absolwent prawa i potomek ofiar z roku 1983 — do-
staje od swojego profesora (Wiktor Zborowski) tajemnicze zdjecie i akta spra-
wy sprzed lat, ktéra prowadzit inspektor Anatol Janéw (Robert Wigckiewicz)
— niegdy$ preznie pnacy si¢ po szczeblach milicyjnej kariery, przez dociekli-
wos$¢ zestany do pracy ponizej swoich kompetencji. Skowron, ktéry dotychczas
wzrastal w wierze, ze Zyje w najwspanialszym ustroju, stopniowo dowiaduje
sig, ze to iluzja, a prawda o wydarzeniach sprzed dwéch dekad zostata ukryta
przed spoteczeristwem. W tym samym czasie Lekka Brygada — ruch oporu,
na ktérego czele stoi Ofelia ,Effy” Ibrom (Michalina Olszanska), kolezanka

¢ Traszki — jak nazywaja si¢ te urzadzenia w filmowym $wiecie — to aparaty z ekranem dotykowym,

przez ktére nie mozna rozmawiaé, a jedynie komunikowa¢ si¢ za pomoca wiadomosci tekstowych.
Jednoczesnie stanowia narzedzie inwigilacji: wladza uzywa ich do podstuchiwania obywateli, przez
wbudowana nawigacje pozwala tez namierzy¢ kazdego uzytkownika.
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Kajetana z dzieciistwa — przestaje ogranicza¢ si¢ do graffiti na murach i za-
czyna dokonywa¢ zamachéw na partyjnych dygnitarzach. Z kolei w Kwaterze
Sztabu Generalnego, cho¢ oficjalnie dochodzi do przekazania polskiej broni
jadrowej Amerykanom, grupa polskich zotnierzy pod dowédztwem generata
Kazimierza Swiqtobora (Mirostaw Zbrojewicz) zawiazuje spisek, by dokona¢
puczu. Jego zaczynem jest tajny uktad z Iranem, na mocy ktérego Polska prze-
kaze swoja technologic i brof atomowa Persom. Generat nie wie jednak, ze jest
inwigilowany przez obce wywiady.

Zatem w serialu nie ma jednego wyraznego protagonisty, lecz troje gtéwnych
bohateréw (Kajetan, Anatol i Ofelia), ktérzy maja odmienne motywacje, a ich
historie tylko czasami si¢ zaz¢biaja. Akcja toczy si¢ na dwoch plaszczyznach cza-
sowych [gléwnej opowiesci z roku 2003 towarzysza retrospekcje z roku 1983,
skupiajace si¢ przede wszystkim na Mai Skowron, matce Kajetana (Agnieszka
Zulewska)]. Bohateréw pobocznych, reprezentujacych réine, konkurujace ze
soba sily, jest bez liku (SB, Milicja, wojsko, Partia, wietnamska mafia, Lekka
Brygada, USA, Izrael, ZSRR...). Serial cechuje ztozono$¢ narracyjna (Mittell,
2011, s. 151-179), ktéra od odbiorcy wymaga skupienia i wigkszego zaangazo-
wania niz typowa produkcja telewizyjna. Scenarzysta za$§ musi mie¢ nienaganny
warsztat, by sprawnie przeprowadzi¢ wszystkie watki. W tym przypadku kuleje
kompozycja, bo jeszcze odcinek trzeci ma cz¢sciowo charakter wprowadzeniowy
i otwiera niektére watki. Akcja na dobra sprawe zawiazuje si¢ dopiero w poto-
wie sezonu, w wyniku czego pierwsze odcinki s3 zdecydowanie mniej udane od
ostatnich’. Tkwi w tym spory paradoks, biorac pod uwagg, ze scenariusze do
koricowych odcinkéw powstawaly w pospiechu, gdy serial juz krecono.

Jezyk

Wtasciwie w kazdej polskiej recenzji serialu pojawia si¢ opinia, ze ma on
koszmarnie napisane dialogi: ,drewniane” (Mréz, 2018b), ,brzmig jak senten-
gje” (Kyziot, 2018b), ,,niczym deklamacje, dla wzmocnienia efektu wypowiada-
ne jezykiem jak najdalszym od potocznego — aktorzy musza nawet w chwilach
strasznego zagrozenia gra tak, jakby wyst¢powali na akademii szkolnej” (Varga,
2018). Wielu widzéw uznalo, ze po przelaczeniu Sciezki dzwigkowej na anglo-
jezyczny dubbing oglada im si¢ duzo lepiej. W Internecie mozna wrecz znalezé
zestawienia wybranych scen z serialu, ktére po angielsku przestaja brzmie¢ pre-
tensjonalnie i topornie (Lukariski, 2018). Nawet jeden brytyjski, nieznajacy jezy-
ka polskiego (sic!) recenzent miat takie wrazenie (Wheeler, 2018).

7 To nie tylko moje zdanie, podobny poglad przewija si¢ przez wiele recenzji (por. Bosomtwe, 2018;
Majmurek, 2019; Mréz, 2018b).

snarodowosci. 1983

W kleszczach tran
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Joshua Long scenariusz pisal po angielsku i dopiero to, co stworzyt, byto
przektadane na nieznany mu polski. Zdawat sobie przy tym sprawe, jak bardzo
odmiennym od angielskiego jest on jezykiem. Jak stwierdzit w wywiadzie:

(...) polski bardzo si¢ od angielskiego rézni. Wrecz dramatycznie. Zacznij-
my od tego, ze dialogi po polsku brzmia znacznie dtuzej niz po angielsku.
Poza tym s3 w jezyku pewne niuanse, ktére trzeba bylto doprecyzowad czy
zmieni¢. Pomagaty mi w tym rezyserki albo sami aktorzy (Mréz, 2018a).

Pomoc ta jednak niewiele data. Polskich dialogéw bronita Agnieszka Hol-
land, twierdzac, ze taka pompatyczna nowomowa to zabieg celowy — w ten spo-
s6b mieliby rozmawia¢ ludzie zyjacy w tym dystopijnym $wiecie przedstawio-
nym (Siennica, 2018).

Styl wypowiedzi to rzecz, ktérej nie da si¢ oceni¢ obiektywnymi kryteriami.
To, czy dialogi brzmia odpowiednio, jest kwestig interpretacji i poczucia smaku.
Co innego bledy rzeczowe, ktére wynikaja z ttumaczenia, a takich w serialu nie
brakuje. Na przyklad panstwo, w ktérym toczy si¢ akcja, to raz Rzeczpospolita
Polska, innym razem Polska Republika Ludowa, a jeszcze innym Polska Rzecz-
pospolita Ludowa. Bohater grany przez Roberta Wigckiewicza, Anatol Janéw,
to czasem Anatol Janow (zaktadam, ze to efekt braku znakéw diakrytycznych
w anglojezycznym scenariuszu). ,Safe passage” to ,bezpieczny pasaz” zamiast
»bezpiecznego przejécia”, a ,Middle East” to ,,Srodkowy Wschéd”, a nie ,,Bliski
Wschdd”. Zdarza sig, ze postaci deklinujg tylko imig, a nazwisko pozostawiajg
w mianowniku (,przez Macieja Fiolek” zamiast ,,przez Macieja Fiolka”). Czasa-
mi wr¢ez mozna mieé wrazenie, ze scenariusz zostal wrzucony do translatora, po
czym byt od razu czytany przez aktoréw bez zadnej redakgji jezykowej. Mimo
to w napisach koricowych widnieje informacja, ze dialogi opracowywat Dariusz
Glazer. Skad wigc bledy? Prawdopodobnie zawinita pospieszna forma realiza-
cji. Céz z tego, ze oficjalnie scenariusz doczekat si¢ jezykowej korekty, skoro
byl pisany na biezaco, a do istotnych zmian dochodzito nawet na kilka godzin
przed krgceniem. Dobrego przektadu nie da si¢ zrobi¢ na poczekaniu. Mysle, ze
gwozdziem do trumny okazat si¢ zakaz improwizowania na planie: aktorzy mieli
skrupulatnie trzymac¢ si¢ scenariusza, a kazde odst¢pstwo od oryginalnych list
dialogowych omawia¢ weze$niej z showrunnerem i rezyserkami (Mréz, 2018a).
To, co dobry aktor mégtby jeszcze uratowaé dzigki wlasnemu wyczuciu formy,
pozostato ko$lawe przez literalne thumaczenie.

W kontekscie jezyka ciekawy jest tez przypadek Wujka — bossa wietnamskiej
mafii w Matym Sajgonie. Odgrywajacy go Vu Le Hong nie tylko jest natursz-
czykiem, lecz takze bardzo stabo méwi po polsku. Gdy na planie serialu éwiczyt
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swoje kwestie, oprocz dialogéw odczytywat réwniez didaskalia i dopiero Robert
Wigckiewicz udzielit mu pomocy (Tatarska, 2018b). I to, niestety, czu¢ pod-
czas seansu. Poki Hong si¢ nie odzywa, wyglada doskonale jako azjatycki ojciec
chrzestny. Kiedy jednak duka swoje kwestie, stycha¢, ze po prostu z trudem de-
klamuje zdania w obcym mu jezyku, ktére pewnie nie zawsze sa dla niego zrozu-
miate. I nawet fakt, ze Anatol méwi Wujkowi w drugim odcinku, iz jego polski
jest coraz lepszy, nie sprawia, ze widz jest bardziej w stanie uwierzy¢ w $wiat
przedstawiony, bo wietnamski mafioso nie ogranicza si¢ tylko do krétkich i pro-
stych zdan, jak zwykle czynia osoby rozmawiajace w stabo opanowanym narze-
czu. Rzecz jasna, to wszystko jest problematyczne tylko dla odbiorcéw, kedrzy
znaja jezyk polski i ogladaja serial z oryginalna sciezka dZzwigkowa. Po wlaczeniu
angielskiego dubbingu oszcz¢dna gra Vu Le Honga staje si¢ bardzo przekonuja-
ca, a jego raz pocieszne, a raz sardoniczne u$mieszki buduja posta¢ wptywowego
gangstera.

Cata sytuacja przywodzi na mysl inng produkcj¢ Netfliksa — Narcos (2015—
2017). Serial ten opowiada o perypetiach amerykanskich agentéw DEA, rozpra-
cowujacych kartele narkotykowe w Kolumbii na przetomie lat 80. i 90. Narra-
tor — na zasadzie voice over — po latach cynicznie komentuje nieudolnos¢ Stanéw
Zjednoczonych na wojnie z narkotykami. Jednoczesnie opowies¢ prezentuje
droge do wtadzy i upadek kolumbijskich bosséw. Wbrew hollywoodzkiej trady-
dji, zgodnie z ktdra wszyscy bohaterowie méwia po angielsku (co najwyzej z sil-
nym obcym akcentem), znaczna cz¢$¢ Narcos zostata zrealizowana po hiszpani-
sku i ttumaczona za pomocy napiséw®. To rozwiazanie okazalo si¢ nieznosne
dla wielu... 0séb hiszpariskojezycznych. Cho¢ aktorzy odgrywajacy Kolumbij-
czykéw to Latynosi, wielu z nich nie jest Kolumbijczykami, ale Meksykana-
mi, Chilijezykami czy Argentyriczykami, w wyniku czego maja rézne akcenty.
Natomiast odgrywajacy Pabla Escobara Wagner Moura to Brazylijezyk, ktéry
nauczyt si¢ hiszpanskiego specjalnie na potrzeby roli. Mimo ze opanowat kasty-
lijski na tyle, iz udzielal wywiadéw w tym jezyku, dla rodzimego uzytkownika
hiszpanskiego wciaz brzmiat jak obcokrajowiec. Moura zostal nominowany do
Zlotego Globu za swoja wybitng rolg. Rolg, ktérej nie bylo w stanie doceni¢
wielu Kolumbijczykéw, czy w ogéle oséb hiszpariskojezycznych (Coimbra de
S4, 2016). Przy adresowanym do mig¢dzynarodowego widza serialu ta lokalna
niech¢¢ jednak nie miata znaczenia — globalna widownia pokochata Escobara
z brazylijskim akcentem.

8 Tego rozwiazania trzymano si¢ réwniez w przypadku ttumaczen. Na przyklad przy wyborze wloskiego
dubbingu, jedynie angiclskic dialogi sa zastapione wloskimi, podczas gdy te hiszpanskojezyczne sa
niezmienione i towarzysza im wloskie napisy. Gdy zdecydujemy si¢ na polskiego lektora, donosny
glos bedzie towarzyszyt jedynie scenom anglojezycznym, przy hiszpaniskich zas ucichnie i pojawia si¢
polskie napisy.
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Historia (alternatywna)

W polskiej literaturze popularnej historie alternatywne byly szalenie poczyt-
ne przed druga wojng $wiatowa. Gatunek wrécit do task w III RP, gdy autorzy
polskiej literatury fantastycznej uczynili go jednym z najpopularniejszych pod-
gatunkéw science fiction w Polsce (Cetnarowski, 2021). Fantastyka jest jednak
w Polsce pewnym gettem, a jej dokonania rzadko s3 dostrzegane przez przedsta-
wicieli gtéwnego nurtu’. Bodaj jedyna historia alternatywna doceniona w ostat-
nich latach przez mainstream to Ldd Jacka Dukaja. Warto tez zauwazy¢, ze ta
srodowiskowa popularno$¢ nie wyszta poza literature. W Polsce nigdy nie zre-
alizowano filmu czy serialu w tym gatunku, wylaczajac wlasnie omawiany serial

Netfliksa'.

Z kolei lata poprzedzajace premier¢ 1983 pokazaty, ze historie alternatywne
sa chetnie ogladane jako seriale jako$ciowe. Amazon Prime wyprodukowat Czfo-
wieka z Wysokiego Zamku (2015-2019), BBC — §5-GB (2017), a Hulu 22.11.63
(2016). Ten globalny trend ma si¢ dobrze i dzis, o czym $wiadczy popularnosé
produkciji takich jak For All Mankind (Amazon, 2019-), Spisek przeciwko Amery-
ce (HBO, 2020), Hollywood (Netflix, 2020) czy Noughts + Crosses(BBC, 2020-).
Natomiast sukces Opowiesci podrecznej (Hulu, 2017-) pokazuje, ze nie brakuje
widzéw chetnych do obejrzenia dystopijnej opowiesci w odcinkach. Zatem sam
punkt wyjscia calej fabuty wpisuje sic w modg swiatowa, ktéra nie ma polskiego
odpowiednika. Stalo si¢ tak niejako przypadkiem: Long i Musial zacz¢li pracg
w roku 2014, a wigc przed premiera wymienianych tu seriali. Kiedy jednak Net-
flix dawat zielone $wiatto tej produkeji w 2018, musiat mie¢ na uwadze sukcesy
konkurentéw.

We wszelkich utworach, ktérych akcja toczy si¢ w nieistniejacych $wiatach,
problemem twércy jest niepopadanie w nadmierne ekspozycje. Zazwyczaj na po-
czatku bohaterowie raz za razem ttumaczg niby sobie nawzajem, ale tak napraw-
d¢ odbiorcy, $wiat przedstawiony. W takim gatunku zawsze dobrze sprawdza si¢
bohater, ktéry wchodzi do historii z zewnatrz i — podobnie jak odbiorca — jeszcze
nie zna regut fikcyjnego uniwersum. Przyktadowo Harry Potter, ktéry w 1983
przywolywany jest bezposrednio', w dniu jedenastych urodzin dowiaduje si¢

? Symptomatyczny jest tu przypadek Szczepana Twardocha, ktéry zaczynal jako autor opowiadan
i powiedci fantastycznych, w tym historii alternatywnych: Sternberga i Wiecznego Grunwaldu. Ten
drugi utwér sam uznat za cezure w swojej tworczoéci, poprzednie ksiazki uznajac za juwenilia
(Chorgbata, 2013). Wielka kariera Twardocha zaczeta si¢ jednak od péiniejszej Morfiny — historii
onirycznej, ale z pewnoscia nie fantastycznej.

' Rozumiejac historig alternatywna jako alternatywna histori¢ $wiata. Filmem o alternatywnej historii
pojedynczego czlowieka jest cho¢by Przypadek Kieslowskiego.

" Obok Dziadéw Mickiewicza i 1984 Orwella Harry Potter i kamieti filozoficzny pojawia si¢ jako
samizdat przejety przez milicje.
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o $wiecie magii i zaczyna poznawac jego reguly wraz z czytelnikami. W serialu
taka postaciag ma by¢ Kajetan Skowron, ktéry — cho¢ nie przychodzi z zewnatrz
— zyje w propagandowej barice i nie zdaje sobie sprawy, jak wyglada prawdziwa
Polska. Pdki to on jest adresatem wyjasniajacych kazan, ekspozycje nie przeszka-
dzaja. Nieprzekonujaco zaczyna by¢, gdy dotyka to innych postaci. Na przyktad
w drugim odcinku milicjanci prowadza taka rozmowe:

- Co wiesz o Lekkiej Brygadzie?

- No, nie wiemy wiele. Na pewno to nie jest demokratyczna opozycja. To
zostato zlikwidowane. Nie maja jakiego§ manifestu politycznego, ktéry
by$my znali. Niektorzy sadza, ze to radykalna frakeja, jak IRA, ETA albo
peruwiariski Swietlisty Szlak.

- Terrorysci.

- Lub bojownicy o wolno$¢. W zaleznosci od punktu widzenia. Sg anty-
komunistami, nacjonalistami, anarchistami, wojujacymi chrzescijanami
albo wszystkim tym naraz. SB uwaza ich za duze zagrozenie dla bezpie-

czefistwa pafstwa.
- Maja przywddce?

- Nie znamy go. Postuguja si¢ postacia Emilii Plater, bohaterki powstania
listopadowego przeciwko Cesarstwu Rosyjskiemu.

Po pierwszym odcinku widz wie, ze zadajacy pytanie milicjant, Anatol, co$
o Lekkiej Brygadzie wie. Zreszta Lekka Brygada oznacza miasto swoimi logo-
typami, wigc $wiadomo$¢ jej istnienia to raczej powszechna wiedza wsréd zwy-
ktych warszawiakéw, a co dopiero w §rodowisku do$wiadczonych milicjantéw.
W calej scenie jednak najgorsze jest to, ze widz tez juz wie sporo, bo §ledzi pe-
rypetie Effy i jej bojéwki, wigc zna ich dzialania. Dialog stuzy jedynie temu, by
przyréwnac ich do istniejacych w rzeczywistosci organizacji i dylematéw mo-
ralnych przy ich ocenie. Ta scena dobrze obrazuje duza wadg scenariusza 1983
— wiele informacji przekazuje, wrzucajac je w usta bohateréw, zamiast po prostu
pokaza¢ je w serialu. ,,Show, don’t tell” — glosza podreczniki dla domorostych
scenarzystéw, i akurat tej lekcji Joshua Long nie odrobit.

Stworzenie wiarygodnego ontycznie alternatywnego $wiata przedstawionego
to zawsze niefatwe zadanie. Serialowa wizja jednych przekonata, a innych nie.
Na pytanie, jak podupadajaca gospodarka péznego PRL-u zdotata w dwie deka-
dy wykreowa¢ high-tech, zagl¢bie drapaczy chmur i -nascie linii metra, tworcy
nie odpowiadaja. Zastanawiajg tez pewne decyzje w detalach. Wiadystaw Lis
(Andrzej Chyra) jest ministrem gospodarki narodowej, petniac zarazem funkcje
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glowy paristwa (np. przyjmuje w Polsce prezydenta Wietnamu czy deklaruje: ,to
ja jestem przywodcg partii, wojsko odpowiada przede mng”). Naturalne bytoby,
gdyby byl pierwszym sekretarzem i jednocze$nie prezydentem, premierem czy
przewodniczacym rady pafistwa. Anatol Janéw jest inspektorem, chociaz takiego
stopnia w Milicji Obywatelskiej nie bylo. Prawobrzezna Warszawa to dzielnica
wschodnia, a Szczecin lezy w dystrykcie pétnocnym. Ten podzial administra-
cyjny pafistwa to ewidentnie ukfon w strong globalnego widza (na stowie woje-
wodztwo/voivodeship mozna sobie jezyk potamad).

Swiat alternatywny to jedna rzecz — artysta moze pusci¢ wodze fantazji i co
najwyzej nie dla kazdego odbiorcy by¢ przekonywajacym. Co innego jednak
warstwa historyczna. O ile opowiadanie dotyczy czaséw zamierzchtych, niesci-
stosci zauwazg tylko amatorzy historii, o tyle opowies¢ toczaca si¢ zaledwie 35
lat wezesniej jako Zywo zostanie skonfrontowana ze wspomnieniami czujnych
widzéw, ktérzy pamigtaja tamte czasy. Joshua Long zapewnial, ze konsultowal
watek retrospekeyjny ze specjalistami (Mréz, 2018a), ale efekt nie jest dosko-
naty. Fakt, ze w 1983 maly Kajtek Skowron stucha piosenek z Akademii Pana
Kleksa (1984, rez. K. Gradowski), ktéra miala premier¢ w styczniu kolejnego
roku, a na Patacu Kultury i Nauki wisi zegar milenijny, to typowe niedorébki.
Bardziej zastanawia, ze opozycjonisci w 1983 dyskutuja, czy stosowaé bierny
opér, czy tez prébowaé walczy¢ z uzyciem sity, a rozmawiaja wylacznie o wol-
nosci, nie o podwyzkach cen. O stanie wojennym nikt nie méwi'?; trochg to
wyglada, jakby nigdy nie bylo Karnawatu Solidarnosci, a opozycja demokra-
tyczna dopiero si¢ okreslata. Nazwa Solidarnos¢ zreszta w serialu nie pada, bo
scenariusz unika nazw wtasnych. Nie ma Solidarnosci, jest opozycja'; nie ma
PZPR-u, jest Partia. Nie pojawiaja si¢ tez zadne autentyczne polskie postaci
historyczne tego czasu, nawet te, ktérych nazwiska sa znane na catym $wiecie
(nie ma ani Lecha Walesy, ani Karola Wojtyty). Showrunner thumaczyt, ze to
celowy zabieg, by zapewni¢ widzom pelen eskapizm (Mréz, 2018a). Ale roz-
wiazanie to wcale nie powoduje, by w glowie widza mnozyly si¢ pytania, cho¢-
by takie — jak Kosciét wspétpracuje z paristwem, jezeli na tronie Piotrowym
urzeduje Jan Pawet I1'%?

12 W czwartym odcinku przez chwile wida¢ , Trybune Ludu” z 1983 z nagléwkiem ,Wycofanie stanu
wojennego’.

3 Osobliwie, niektérzy anglojezyczni krytycy, opisujac fabule serialu, pisali wprost o Solidarnosci
(Feffer, 2019; Keller, 2018).

1 Joshua Long powtarzal w wywiadach, ze w marcu 1983 roku nast¢puje rozminigcie rzeczywistej linii
czasowej z ta serialowa, a w tym samym czasie twierdzil, Ze w USA Jimmy’emu Carterowi udato si¢
uzyskac¢ reelekcjg, za$ Ronald Reagan nie zostat nigdy prezydentem (Mréz, 2018b). Problem w tym,
ze Reagan byl prezydentem od stycznia 1983. Wigcej na temat niezgodnosci historycznych w serialu
por.: Kmiecik, 2018.
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Dziwny jest wybér imion gléwnych bohateréw — Kajetan, Anatol, Ofelia —
kazde jest nietypowe. Gdyby urodzili si¢ po 1983, mozna by to jeszcze ttuma-
czy¢ tym, ze w alternatywnym $wiecie inne imiona staly si¢ modne. Fake, ze na
Ofeli¢ nie wotaja Efka, Felka czy Felcia, lecz z angielska Effy, zakrawatby na
absurd zaréwno w prawdziwym PRL-u lat 80., jak i w tym niebytym AD 2003,
odcigtym od $wiata zewngtrznego i zachodniej anglojezycznej popkultury. Ale
to moze przeszkadza¢ tylko polskim widzom, globalnie Effy z pewnoscia brzmi
lepiej niz Ofelusia.

Inna kwestia to wykorzystanie istniejacych budynkéw do ,odgrywania”
architektury alternatywnej Polski. O ile jeszcze lubelskie Centrum Spotkania
Kultur, w rzeczywistosci otwarte w roku 2015, ktére w serialu gra role warszaw-
skiej siedziby SB, mozna sobie wyobrazi¢ jako zbudowane gdzie indziej i z in-
nym przeznaczeniem, o tyle zdumiewaé moze ekspresjonistyczna Hala Stulecia
z 1913, ktéra jakims$ cudem przeniosta si¢ do Warszawy i stata si¢ kosciotem. Co
oczywiscie moze przeszkadzaé w seansie jedynie lokalnemu widzowi, ktéry od
razu skojarzy charakterystyczna kopule budynku.

Agnieszka Holland

Agnieszka Holland jest nie tylko uznang autorka filmowa, ale od lat flirtuje
z formg serialowa, pracujac gléwnie w Stanach Zjednoczonych. Nakrecita mie-
dzy innymi kilka odcinkéw kultowego Prawa ulicy (HBO, 2004-2008), Dowo-
déw zbrodni (CBS, 2003-2010) czy Treme (HBO, 2010-2013) — za realizacj¢
pilota tego ostatniego byta nominowana do Emmy. Z amerykanskim gigantem
VOD wspétpracowata juz wezesniej przy jego sztandarowej produkcji House of
Cards. Formule produkcji wspétczesnych seriali jakosciowych zna wigc od pod-
szewki. Filmy rezyserki znane sg nie tylko w Polsce: przez lata zrealizowala ich
wiele na emigracji w Europie Zachodniej i Stanach Zjednoczonych. A nawet gdy
trafi si¢ odbiorca, ktéremu nazwisko Holland nic nie méwi, adnotacja ,,rezyserka
trzykrotnie nominowana do Oscara” zawsze przykuwa uwagg. Na pierwszy rzut
oka niepodobna wi¢c wyobrazi¢ sobie bardziej odpowiedniej osoby na stotku
rezyserskim pierwszego polskiego Netflix Original.

Jednakze ostatnimi laty w polskiej przestrzeni medialnej Agnieszka Holland
jest obecna réwnie czgsto za sprawg swoich artystycznych dokonan, co ze wzgle-
du na polityczne zaangazowanie. Rezyserka bardzo krytycznie wypowiada si¢
o rzadach Prawa i Sprawiedliwosci, od 2015 roku brata aktywny udzial w pro-
testach organizowanych przez Komitet Obrony Demokracji. W tak spolaryzo-
wanym spofeczeristwie jak polskie skresla ja to w oczach czgéci potencjalnych
widzéw, bo co wedltug jednych jest obywatelska postawa, wedtug innych potrafi
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by¢ nawet i zdrada stanu. Jeszcze w przypadku kreowania na przykfad produkeji
kryminalnej czy obyczajowej nazwisko rezyserki nie wywotywatoby zapewne tak
negatywnych emocji, ale przy historii alternatywnej o polskim paristwie totali-
tarnym krajowy Internet zalala fala komentarzy przeciwko tworzonej ,,antypol-
skiej produkgji”, ktdra trafita nawet do prasy. Kamil Trzeciakiewicz na famach
»,Do Rzeczy” na wies¢ o przygotowywanym serialu stwierdzil, ze ,wykazano si¢
nietaktem, niejako jeszcze raz wpychajac kraj weiaz odczuwajacy skutki komu-
nizmu w jego objecia” i ubolewal, ze w setng rocznice odzyskania przez Polske
niepodleglosci ,,ponownie robi si¢ z nas koloni¢ sowiecka . Publicysta dodat, ze
Lrezyserie (...) powierzono osobie, ktérej opinie na temat Polski i Polakéw sa co
najmniej dyskusyjne” (Trzeciakiewicz, 2018, s. 60).

Serial ze wzgledu na $wiat przedstawiony stal si¢ réwniez obiektem krytyki
wiréd lewicowcéw. Tu takze w polskim kontekscie nazwisko Agnieszki Holland
taczylo si¢ ze sceptycyzmem (potencjalnych) widzéw. Jak w ,Krytyce Politycz-
nej” pisat Jakub Majmurek:

Lewicowi krytycy serialu — nie tylko w Polsce — zarzucaja mu, ze ze swojq
spdézniona wizja komunistycznej dystopii radykalnie rozmija si¢ z realny-
mi problemami swoich widzéw: wzrostem znaczenia skrajnej prawicy, ro-
snacymi nieréwno$ciami majatkowymi i dochodowymi, podmywaniem
bezpieczenstwa socjalnego klasy sredniej, ogdlng prekaryzacja egzystenciji.
W Polsce dynamike tych zarzutéw wzmacnia tez fakt, ze dwa odcinki
serialu wspétrezyserowala (razem z Kasiag Adamik) Agnieszka Holland.
Ze wzgledu na polityczne zaangazowanie rezyserki weiagneto to serial
w miedzypokoleniowy spér miedzy §rodowiskiem KOD a mloda lewica
(Majmurek, 2019)°.

Jak te ataki odpierali sami twércy? Maciej Musial parokrotnie powtarzal, ze
serial nie ma z géry narzuconej tezy, lecz prezentuje spektrum $wiatopogladéw
uosobionych przez rézne postaci i moze si¢ podoba¢ (badz nie) zaréwno prawi-
cowcom, jak i lewicowcom (Kotodziej, 2018; Grabiec, 2018a). Olga Chajdas
stwierdzila, ze w produkeji w ogdle nie ma odniesien do wspéiczesnosci (Zabor-

1 Nawiasem moéwiac, publicysta przyjat bledne zatozenia. W serialowym $wiecie Zwiazek Radziecki —
mimo ze istnieje — nie jest juz lokalnym hegemonem, a posiadajaca brori jadrowa Polska — nawet jesli
rozgrywana przez obce wywiady — to lokalna potega.

16 W dalszej czgsci tekstu Majmurek argumentuje, ze ci lewicowi krytycy nie maja racji. Polska w 7983
jest pafistwem autorytarnym, a jednoczesnie liberalnym gospodarczo i katolickim. Troch¢ podobnie
jak w modelu chiriskim, pastwo moze i jest socjalistyczne z nazwy i wciaz kréluje w nim Partia, ale
przy tym rozwija si¢ wielki biznes i poglebiaja nieréwnosci spoteczne. Ogladajac serial, miatem caly
czas z tylu glowy cytat przypisywany Stefanowi Kisielewskiemu, powtarzany w III RP jak mantra
przez Janusza Korwin-Mikkego, ze ,trzeba wzia¢ ludzi za mordy i wprowadzi¢ liberalizm”. Por.:
Majmurek, 2019.
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ski, 2018). Joshua Long podkreslat, ze jego dzietko jest rozrywkows fikcja (Ky-
ziol, 2018a), komentowanie obecnej sytuacji politycznej nie bylo jego intencja
(Mréz, 2018a), a jako gléwne zrédlo inspiracji (co zaznaczal w prawie kazdym
wywiadzie) wymieniat atak na World Trade Center (Grabiec, 2018b; Koztowski,
2018; Kyziot, 2018a).

A Agnieszka Holland? W wywiadzie udzielonym Grzegorzowi Wysockie-
mu w ,Gazecie Wyborczej” z okazji premiery serialu Netfliksa zapewnia co
prawda, ze

1983 nie byt pisany jako jaka$ parodia PiS-u, bo wymyslanie, sprzedawa-
nie, pisanie i realizowanie takiego serialu trwa kilka lat, wigc prace zaczgly
si¢ jeszcze przed 2015 r. (Wysocki, 2018),

by nastepnie stwierdzi¢, iz

Mamy tutaj to, co jest dzisiaj uniwersalne w wielu krajach — ucieczke od
wolnosci, opozycje wolno$¢ kontra bezpieczedstwo, pochdd populizmu,
wzmozong propagandg, kontrolowanie obywateli... (tamze),

po czym przez reszt¢ wywiadu méwi gléwnie o polskiej polityce ostatnich
lat"”. Z kolei w wypowiedziach dla brytyjskiego ,,Guardiana” opisuje serialowa
Polske jako kraj, w ktérym ludzie czuja si¢ bezpieczni i szczg$liwi, zmanipulowa-
ni pafistwowg propaganda, odcigci od reszty $wiata duzo bardziej niz w faktycz-
nym PRL-u, po czym konstatuje, ze jest to bardzo bliskie temu, co PiS chcialoby
uzyskaé w Polsce (Davies, 2018).

Po premierze serialu publicysta Lukasz Najder napisat na swoim Facebooku
(pisownia oryginalna): ,«1983»? caly czas suchutko.”, a pod jego postem pojawity
si¢ liczne komentarze, gléwnie krytyczne wobec serialu. Agnieszka Holland wia-
czyta si¢ w dyskusj¢ pod postem, piszac (pisownia oryginalna):

Wy sie panowie i panie chyba brandzlujecie tym hejtem. Rozumiem, ze
sie wam nie podoba i ze nie rozumiecie konwencji, ale az tak sie tym roz-
koszowa¢? Amerykanskie krytyki sa na szczedcie zajebiste. No, ale oni sie
nie znaja na serialach, prawda? To nie nasza stodka, hipsetrska banieczka,
do ktorej ktos mnie przypadkiem nakierowat. Pozdrawiam! Dobrych gier
komputerowych (Najder, 2018).

7 Oczywidcie to przede wszystkim ,wina” przeprowadzajacego rozmowe Grzegorza Wysockiego.
W wywiadzie PiS wspomniany jest az 25 razy. 14 razy przez Agnieszk¢ Holland, 11 — przez
Wysockiego.



Panoptikum nr 27 (34) 2022

Wypowiedz rezyserki szybko zostata podchwycona przez portale internetowe
i byta masowo reprodukowana. Stare porzekadto glosi, ze niewazne, jak méwia,
wazne, zeby méwili, ale obawiam si¢, ze w tym przypadku temperament rezyser-
ki raczej nie pomdgl produkeji. A z pewnoscia wigcej 0s6b przeczytalo ten post
niz obejrzato serial.

Nalezy zaznaczy¢, ze pozycja rezysera w serialach produkowanych w mode-
lu amerykariskim nie jest autorska. Petni on tu role rzemielnika, ktéry ma za
zadanie jak najlepiej przenie$¢ wizj¢ showrunnera na ekran. Realizator zmie-
nia si¢ zreszta zwykle z odcinka na odcinek, a stylistyka produkeji pozostaje ta
sama (Rydzek, 2015a, s. 80—84). W Polsce, gdzie w gtéwnej mierze to rezyser
odpowiada za ksztatt serialu, a przy jednym sezonie pracuje zwykle jedna, cza-
sem dwie badz trzy osoby', ta rola jest duzo bardziej istotna. Nie dziwota wigc,
ze 1983 funkcjonowat czgéciowo w przestrzeni medialnej jako ,serial Agnieszki
Holland” (Bosomtwe 2018; Bundel 2018; Davies 2018; Malinowska 2018), cho¢
po prawdzie nalezatoby pisa¢ o nim: ,serial Joshuy Longa”.

Jaki byt faktyczny twérczy wptyw Agnieszki Holland na 79832 Autorka Ko-
biety samotnej wspdtrezyserowala (razem z Kasiag Adamik) dwa pierwsze z o§miu
odcinkéw serialu”, byta tez jednym z producentéw wykonawczych. W rezyserii
seriali najwazniejszg role petni osoba pracujaca przy pilocie, ktéry staje si¢ punk-
tem odniesienia dla kolejnych realizatoréw i wplywa na estetyke catosci (Rydzek,
2015a, s. 83—84). Mogloby si¢ wigc wydawa¢, ze to Holland byta najwazniej-
sza w kwartecie rezyserskim, ale sama zdradzita, ze produkeje przygotowywata
gléwnie Kasia Adamik, z ktdéra naradzata si¢ korespondencyjnie, bo rezyserowata
woéwezas w Stanach dwa pierwsze odcinki The First. Misja na Marsa (2018, Hulu/
Channel 4), nowego serialu Beau Willimona, twércy House of Cards (Dorycka,
2018). Kiedy ruszyly zdjecia do 7983, Holland zrealizowata dwa pierwsze odcin-
ki i od razu zaczeta kreci¢ Obywatela Jonesa (2019), przez pewien czas pracujac
nad dwoma projektami jednoczesnie (Jagielski, 2019). Biorac pod uwage fakt,
ze Adamik wyrezyserowata w sumie az pi¢¢ odcinkéw (trzy samodzielnie, dwa
wspolnie z matka) i wykonata najwigksza prace preprodukeyjna, to raczej ona
powinna firmowa¢ pierwszy polski serial Netfliksa. Medialny przekaz skupiony
za$ zostal na bardziej prestizowym nazwisku. Nazwisku majacym w Polsce —
o czym mogli nie wiedzie¢ Amerykanie — bardzo duzy ,elektorat negatywny”,

'8 Bardzo dobrze to wida¢, gdy przesledzi si¢ nominacje do Polskich Nagréd Filmowych (Ortéw)
w kategorii najlepszy filmowy serial fabularny. Do 2021 nagrode t¢ wreczano jedynie rezyserom
seriali (od 2022 wlaczono takze scenarzystéw) i zwykle nominacj¢ za dang produkcjg otrzymywata
jedna badZ dwie, z rzadka trzy osoby. 1983 z czterema rezyserkami jest — jak dotad — ewenementem
w tej kategorii.

1 Z wypowiedzi dla ,Vogue’a” wynika, ze te dwa odcinki realizowata gtéwnie Holland, Kasia Adamik
rezyserowata jedynie niektére sceny (Tatarska, 2018b).
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ktéry jeszcze przed seansem zalozyt, ze serial to filipika skierowana przeciw Ka-
czyniskiemu, a ogladajac go, doszukiwal si¢ mowy ezopowej tam, gdzie jej nie

ma?°.

Gdy jeszcze rozwazano stworzenie drugiego sezonu, Agnieszka Holland
oswiadczyta, ze nie zamierza wraca¢ do rezyserii serialowej, dopdki ma realne
plany filmowe (Jagielski, 2019). Polski serial Netfliksa byt ostatnia produk-
cja telewizyjna, przy jakiej, jak dotad, pracowata. Na Berlinale 2019 rezyserka
przedstawita projekt serialu o Napoleonie (Clarke, 2019), ale od tego czasu nie
ma zadnych doniesieri medialnych, ze produkcja ma doj$¢ do skutku. Dwa lata
p6zniej w Cannes przestrzegata, ze w rzadzonych algorytmami serwisach VOD
ginie kino autorskie (Grater, 2021), co w Polsce niektérzy interpretowali jako
niepogodzenie si¢ z porazka 1983 — jak nie w artykutach (Gardzinski, 2021), to
w komentarzach pod nimi (Laska, 2021).

Tempo i budzet
Robert Wigckiewicz bardzo chwalit komfort pracy przy produkgji Netfliksa.

Podkreslal, ze w Polsce odcinki seriali fabularnych realizuje si¢ zwykle w szes¢
— siedem dni, podczas gdy pilota 7983 krecono przez 14, a pozostale odcinki
przez 11 dni (Wawrzyn, 2018). Maciej Musiat wtérowat mu, zartujac, ze na pla-
nie mozna byto si¢ napi¢ coli czy kawy z ekspresu (Grabiec, 2018a). Agnieszka
Holland nie podzielata jednak entuzjazmu swoich aktoréw. Budzet serialu byt
poréwnywalny z serialami HBO, ktdrych akeja toczy si¢ wspotczesnie, takimi
jak Wataha czy Slepnge od swiatet (2018), podczas gdy 1983 byt znacznie trud-
niejszy realizacyjnie (Tatarska, 2018b). Na ekranie nalezato wykreowacd zaréwno
historyczng Polske doby stanu wojennego, jak i niebyty alternatywny 2003 rok,
co wymagato §rodkéw, a Amerykanie i tak chcieli, zeby to wszystko odbyto si¢
jeszcze mniejszym kosztem (Jagielski, 2019). Wychodzi zatem na to, ze budzet
byt duzy jak na telewizyjna produkeje, ale za matly jak na ta k 3 telewizyjna
produkgje.

Najwickszym problemem byto jednak narzucone przez Netfliksa tempo pra-
cy. Wigkszo$¢ bledéw powinna zosta¢ wyeliminowana na etapie preprodukdji,
jednak zdjecia rozpoczety si¢ tak predko, ze scenariusz byt pisany i ttumaczony
na poczekaniu. Z doniesien medialnych mozna mig¢dzy stowami wyczytaé, ze
byta to strefa konfliktu migdzy polskimi twércami a amerykanskim producen-

% Na wyzyny absurdu wspial si¢ internetowy komentator pod artykulem na stronie antyweb.pl,
ktéry twierdzil, ze obsadzenie w roli Mikotaja Trojana, szefa SB i nowego ministra bezpieczeristwa
narodowego, Wojciecha Kalarusa to atak na Zjednoczona Prawicg, bo aktor ten wezesniej, w Uchu
prezesa (2017-2019), odgrywal Antoniego Macierewicza (Koztowski, 2018).
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tem. Agnieszka Holland par¢ razy wspominata o szybkim tempie pracy (Doryc-
ka, 2018; Jagielski, 2019), z kolei Kelly Luegenbiehl — odpowiedzialna wéwczas
w Netfliksie za tre$ci migdzynarodowe — w promujacym 7983 wywiadzie dla
polskich mediéw na pytanie o réznice migdzy krgceniem w USA a poza Amery-
ka w pierwszej kolejnosci odpowiedziata: W Europie przyjeto sie, ze prace nad
serialem trwaja troche dtuzej” (Turek, 2018).

Drugi sezon

Zyjemy w czasach nadmiaru. Strach, ze co$ nas ominie (ang. fear of missing
out) stal si¢ choroby cywilizacyjna. Zakup zwyklych dzinséw moze przerodzi¢
si¢ w kryzys egzystencjalny, wszak tyle modeli jest dostgpnych na rynku, nie
sposob kazdych przymierzy¢, a przeciez pragniemy podjaé optymalng decyzje
(Schwartz, 2013, s. 11-17). Doba jednak nie jest z gumy i trudna selekeja, takze
jesli chodzi o ofert¢ kulturalna, staje si¢ nicodzowna. Filméw i seriali produkuje
si¢ wigcej niz kiedykolwiek w historii, dzis nie sposob wszystkiego obejrze¢! 1983
mial premiere w tym samym roku, co Slepnge od swiatet (HBO), Kruk. Szepty
stychaé po zmroku (Canal+) oraz Rojst (Showmax). Rok 2018 okazat si¢ wigc wy-
jatkowo dobry dla polskich seriali.

Patrzac za$ globalnie na caly ofertg Netfliksa, 7983 wypuszczono w okresie
obfitym w ciekawe premiery. W listopadzie 2018 roku udost¢pniono réwniez
m.in. ostatni sezon House of Cards, pierwszy sezon Narcos: Meksyk (2018—2021)
czy pierwszy sezon 1he Kominsky Method (2018-2021). Tylko 30 listopada na
Netfliksie debiutowato az dziesi¢¢ réznych programéw, a w kolejnych tygo-
dniach nie brakowato glosnych premier. Fakt, ze pierwsze odcinki 7983 wy-
jatkowo si¢ dluza, jeszcze potgguje znieche¢cenie potencjalnego widza. Skoro
intryga nie wciaga, mato kto bedzie ogladal dalej w nadziei, ze z czasem bedzie
ciekawiej. Cho¢ jeszcze w potowie 2019 roku Joshua Long zapowiadal, ze dalsza
czg$¢ powstanie (Muszyriski, 2019), ostatecznie drugi sezon nie zostal stworzony.

Przyczyn porazki 1983 jest wiele. Gtéwna to zty scenariusz, i to pod kilko-
ma wzgledami: jezyka, prowadzenia narracji czy osadzenia w polskich realiach.
Odwazna decyzja byto siggnigcie po konwencje¢ historii alternatywnej w kraju,
ktéry nie ma zadnych audiowizualnych tradycji prowadzenia tego typu opowie-
$ci. Recepcja produkeji mocno ucierpiata z przyczyn pozamerytorycznych i chy-
bionych decyzji promocyjnych. Geneza wigkszosci tych wad jest transnarodowy
charakter produkgji: nieznajomo$¢ ze strony amerykarskiej polskich realiow
i nieudolne czgsciowe przeszczepienie amerykanskiego modelu produkeyjnego
na nasz rynek (zaangazowanie showrunnera, a jednoczesnie poniechanie stwo-
rzenia writers’ roomu). Dla porzadku nalezy napisa¢ o aspektach, ktére nie trafi-
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ty w kleszcze transnarodowosci — polscy artysci po prostu stangli na $wiatowym
poziomie. Muzyka, zdj¢cia, cale mise en scéne robi wrazenie. Serial pod wzgledem
estetycznym jest wysmakowany i cho¢by tylko z tego powodu wart uwagi.
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Abstract

Netflix, which is the worldwide American streaming platform available glo-
bally, produces numerous serious not only in the United State but outside the
country as well. Those specific projects have wide audience all around the world,
and, what needs to be emphasized, are particularly appealing to the users in each
region respectively. However, the 7983, first Polish series by Nezflix Original, has
met quite cold reception especially in the country of its production. In this paper
author states that this kind of the series’ perception stems from its transnational
formula which in this case results in disappointing effects in several dimensions:
preproduction, implementation, and further publicity.

Key words: transnationality, VOD, Netflix, 1983.

Slowa kluczowe: transnarodowosé, VOD, Netflix, 1983.
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Dubbing filméw animowanych
jako przekaz kulturowy.

0 wspotczesnym podejsciu do
translacji dubbingowej w Polsce
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Znaczeniu przekladu i jego intertekstualnosci przygladano si¢ wnikliwie od
strony literatury oraz przektadoznawstwa, w tym wypadku podana problematyke
rozpatrzg jednak z perspektywy filmoznawczo-kulturoznawczej. Niniejszy arty-
kut stanowi analiz¢ zagadnienia, jakim jest wspétczesny dubbing, w odniesieniu
do jego funkgji jako przekaznika tresci kulturowych, na podstawie wybranych,
zagranicznych petnometrazowych filméw animowanych powstatych w ostatnich
dwoch dekadach. Na wstepie podkreslenia wymaga fakt, ze wspomniane pojecie
moze by¢ rozpatrywane dwojako — jako technologia opracowywania filmu oraz
osobno, jako dziatanie lingwistyczne (Plewa, 2015, s. 58). Ponizsze badania sku-
piaja si¢ na drugim ze sposobéw rozumienia wybranego zagadnienia, a wigc na

translacji dubbingowej. Wedtug Elzbiety Plewy polega ona na:

[...] zastapieniu wyrazen jezykowych audialnych (tekstéw méwionych)
wyrazeniami jezykowymi audialnymi (tekstami méwionymi) wyrazo-
nymi w innym jezyku. Dla ttumacza oznacza to, ze musi on przetozy¢
wszystkie teksty méwione wyrazone w jezyku oryginatu (teksty A) na
teksty méwione wyrazone w jezyku ttumaczenia (teksty B). Nalezy pa-
migtal przy tym, ze w przypadku translacji dubbingowej tekst ttumacze-
nia zastepuje catkowicie tekst oryginalny i widz nie ma do niego dostepu
(2015, s. 110).
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Podj¢te w artykule badania koncentruja si¢ zatem wokét znaczenia dubbingu
jako jednej z form translacji wobec recepcji animacji dtugometrazowej z perspek-
tywy polskiej, przy jednoczesnym podkresleniu jego znaczacej w tym procesie
roli. Celem niniejszego artykutu jest zwrécenie uwagi na omawiane zagadnienie
w kontekscie tego, w jaki sposéb przemyca ono tresci kulturowe poprzez cat-
kowite zastapienie oryginalnej warstwy dialogowej i prowadzi widza po dobrze
znanych mu realiach. Analiza podjetych przeze mnie rozwazan oscylowad bedzie
wokoét nadawania zagranicznym produkcjom poprzez omawiang forme przekta-
du nowego znaczenia — przy dostosowywaniu jednoczesnie przekazu do odbior-
cy z odmiennym niz pierwotny zapleczem kulturowym.

Punktem wyjsciowym, od ktdérego nalezy rozpoczaé niniejsze badania poswig-
cone translacji dubbingowej, jest przywolanie definicji przektadu z perspektywy
literackiej, a zatem rozumianego jako ,,utwér literacki, ktory ma swéj pierwowzor
obcojezyczny (oryginal) i powiadamia odbiorcg o jego istnieniu; proces twérczy
(w innej koncepcji jedynie odtwérczy), w ktérym tekst literacki, uksztaltowany
w jednym jezyku, zostaje powtdrzony (zrekonstruowany) w systemie innego jezy-
ka” (Encyklopedia PWN). Otéz wszelkie rozstrzygnigcia, jak i watpliwosci wypty-
wajace z powyzszego objasnienia, przenies¢ mozna na grunt audiowizualny oraz
nalezace do niego formy translacji. Sam przektad audiowizualny dokonywany na
potrzeby reklamy, filmu, telewizji czy Internetu odnie$¢ mozna natomiast do ttu-
maczenia intersemiotycznego — ,,zaktadajacego interpretacj¢ oraz objasnianie zna-
kéw jezykowych za pomocy systeméw znakéw niejgzykowych z jednego jezyka
na drugi, ktére przez swoja intertekstualnos¢ czy kontekst kulturowy moga by¢
dla widza niezrozumiate” (Palion-Musiot, 2012, s. 97). Wspélczesnie koncepcja
ta obejmuje takie rodzaje tekstéw, ,w ktérych sens skonstruowany jest z wielu ele-
mentéw, a warstwa jezykowa stanowi tylko jedng czg$¢ skomplikowanej uktadan-
ki” (Sikora, 2013, s. 44). Zagadnienie to ma szczeg6lne znaczenie dla dubbingu.
Jak podkresla w swoich badaniach Iwona Sikora:

W TAW (ttumaczenie audiowizualne) dochodzi bowiem nie tylko do trans-
feru miedzyjezykowego, ale réwniez do «wymiany» pomiedzy systemami
semiotycznymi. Aby przekaza¢ sens komunikatu oraz zrekompensowad
brak spéjnosci pomiedzy poszczegdlnymi warstwami, thumacz oprécz prze-
ktadu miedzyjezykowego niejednokrotnie dokonuje transferu pomiedzy
systemem znakow wizualnych oraz werbalnych. Sytuacja taka ma miejsce,
kiedy thumacz w celu objasnienia znaku kulturowego specyficznego dla sys-
temu wyjsciowego, a niewystepujacego w kulturze odbiorcy lub majacego
odmienne znaczenie zamienia informacjg niewerbalng na werbalna, np. do-

dajac do dialogéw w wersji docelowej brakujace tresci (2013, s. 46).
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O obecnosci wspomnianych informacji niewerbalnych zawartych ,w mimice
i gestach towarzyszacych mowie, barwie glosu i intonacji oraz znakach specyficz-
nych dla danej kultury” (Sikora, 2013, s. 46) decyduje natomiast sam ttumacz.
To od niego zalezy, czy zignoruje tego typu fragment w filmie, czy zdecyduje
si¢, by wyttumaczy¢ go poza dubbingiem za pomoca konkretnych srodkéw — na
przyktad poprzez dodanie dodatkowo napiséw (Sikora, 2013, s. 47). Z perspek-
tywy filmoznawczej zawarte w produkcjach odniesienia oraz konteksty mozemy
analizowa¢ na dwéch plaszczyznach — pierwotnej, umieszczonej przez wytwor-
nie filmowe oraz wtérnej, zmodyfikowanej i dostosowanej do nowego odbiorcy
poprzez dodanie ttumaczenia. Niewatpliwy wktad w rozwdj polskich badan nad
tlumaczeniem w filmie oraz nad samym procesem przektadu miaty rozwazania
Marka Hendrykowskiego, w ktérych wymienit on trzy gléwne formy translacji
wystepujace w przekazie audiowizualnym: ttumaczenie napisowe, wersje lektor-
ska oraz dubbing, bedacy przedmiotem rozwazan tej pracy. Chociaz aktualnie
same badania nad zagadnieniem translacji audiowizualnej w naszym kraju s
przeprowadzane w kilku perspektywach — migdzy innymi jako rozwazania na
temat form przektadu i ich mozliwosci (s3 to m.in.: Tomaszkiewicz, 2006; Szar-
kowska, 2009; Plewa, 2015), czy skupiajace si¢ na jego okreslonych odmianach
(sa to m.in.: Belczyk, 2007; Wozniak, 2009; Chmiel, 2014) — to nadal, jak pod-
kregla Elzbieta Plewa (2015, s. 23), niektdre z pojeé s opisane bardziej wnikliwie,
a niektére mniej. Chociaz wigc dubbing w odniesieniu do filméw i seriali stat
si¢ w naszym kraju druga, tuz po napisach, najbardziej popularng forma prze-
ktadu (Sikora, 2013, s. 69), to jednak pomimo rosnacego nim zainteresowania
wcigz mozemy dostrzec brak szeroko zakrojonych badan skupiajacych si¢ na tym
temacie (Sikora, 2013, s. 28) — zwlaszcza w odniesieniu do jego roli jako przeka-
zu kulturowego. Znamienng dla tej formy przekfadu stata si¢ jednak publikacja
Iwony Sikory, ktérej badania wypelniaja luke dotyczaca omawianego typu thu-
maczenia. Badaczka zwraca w niej szczegdlng uwage nie tylko na teoretyczne
i praktyczne aspekty dubbingu filméw animowanych, ale réwniez na sposéb
przektadu materiatu kulturowego i jezykowego w nim zawartego. Omawiany
sposob translacji audiowizualnej przemodelowuje bowiem kontakt z pierwotng
forma dzieta, skupiajac si¢ na wtérnej (Sikora, 2013, s. 251). Nalezy zatem zwré-
ci¢ uwagg, ze dubbing nie stanowi bezposredniego przelozenia danego tekstu
produkcji na jezyk zagranicznego odbiorcy, lecz przechodzi caly proces dosto-
sowania mowionej, a nawet czesto $piewanej tresci dzieta do innej kultury, przy
jednoczesnym zachowaniu spéjnosci z pierwotna warstwa wizualna. W momen-
cie przektadu przez thumacza warstwy stownej produkeji nastgpuje wielokrotne
odwotanie do struktury wizualno-dzwickowej dzieta filmowego (Borowczyk,
2015, s. 4). Jak twierdzi Marek Hendrykowski,
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[...] dubbing, niezaleznie od poziomu samej realizacji, pozostaje zabiegiem
najglebiej ingerujacym w oryginalny ksztatt utworu filmowego. Nawet
przy najlepszym, najbardziej perfekcyjnym wykonaniu warsztatowym
przetwarza on nieuchronnie stron¢ dzwickows filmu, a przez to i wyraz
estetyczny caloéci (1984, s. 249).

Takie samo stanowisko przyjmuje badaczka Iwona Sikora, podkreslajac jed-
noczesnie, ze zachodzace podczas ingerencji w dzieto przeksztalcenia ,dotycza
zaréwno sfery tekstowej, leksykalnej, jak i kulturowej thumaczonych dialogéw”
(2013, s. 63). Dubbing w znacznej mierze podporzadkowuje wigc tekst kontek-
stom kojarzonym przez dane spoteczeristwo, ,oddala widza od realiéw kultury
zrédtowej, koncentrujac si¢ na tym, co rodzime i znane” (Sikora, 2013, s. 98).
Oprécz tego Sikora zwraca uwagg, ze ,,dubbing jako technika ttumaczenia moze
spelni¢ role tarczy ochronnej dla kultury i jezyka, poniewaz izoluje odbiorcéw
od obcych wptywéw, podkreslajac jednoczesnie znaczenie jezyka ojczystego i ro-
dzimej kultury” (Sikora, 2013, s. 100). Prawidtowa translacja w filmach ani-
mowanych to zatem nie tylko przetozenie tresci komunikatu z jezyka na jezyk,
lecz réwniez przektad elementéw kulturowych oraz dostosowanie przekazu do
wyrazen i zasad jezykowych charakterystycznych dla danego kraju.

Za moment, w ktérym zwicksza si¢ zainteresowanie przektadem audiowi-
zualnym w Polsce, mozemy uznaé lata 30. XX wieku, gdy do naszego kraju
zaczely naptywad filmy zagraniczne (Plewa, 2015, s. 16-17). To réwniez wte-
dy, bo w 1938 roku, opracowano translacj¢ w formie dubbingu do pierwszego
petnometrazowego filmu animowanego wytwérni Disneya Krdlewna Sniezka
i siedmiu krasnoludkéw (1937, rez. David Hand) — uwazana wtedy za staran-
nie wykonana oraz za wzér do nasladowania (Sitkiewicz, 2016, s. 81). Dzisiaj
stanowcza wigkszo$¢ produkeji nalezacych do gatunku kina animowanego dys-
trybuowanych w Polsce wymaga zastapienia ich oryginalnej $ciezki dZzwigko-
wej naszym rodzimym jezykiem. Ze wzgledu na to, ze produkeje tego rodzaju
sa przeznaczone réwniez dla mtodej widowni, ktéra czgsto nie posiada jeszcze
umiejetnosci czytania, a tym bardziej nie wlada biegle jezykiem angielskim,
mozemy zauwazy¢ wyrazng dominacj¢ dubbingu w gatunku kina typowo dzie-
ciecego lub familijnego. To wlasnie w tej dziedzinie osiaga on czgsto w naszym
kraju bardzo wysoki poziom (Hendrykowski, 1984, s. 250; Leszczyriska i Szar-
kowska, 2018, s. 208; Senkowski, 2012). W odniesieniu za$ do filméw aktor-
skich omawianej formie ttumaczenia zarzuca si¢ wiele niedociagnig¢, takich jak
nienaturalno$¢ dialogéw, mniejszg autentyczno$é przekazu (Sikora, 2013, s. 62)
czy zle dobrane glosy aktoréw, uwazane za irytujace, nieprofesjonalne, mono-
tonne, jak i pozbawione rytmu oraz intonacji (Bazyl, 2018).
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Wspélczesnie w Polsce dubbing w odniesieniu do animacji mozemy wpisaé
w pewnego rodzaju trend, w ktérym dazy si¢ do stworzenia przektadu jak naj-
bardziej ,,neutralnego” lub ,,swojskiego” (Sikora, 2013, s. 181). Za moment prze-
tomowy mozemy uzna¢ rok 2001, gdy Bartosz Wierzbigta w thumaczenie filmu
Shrek (2001, rez. Andrew Adamson, Vicky Jenson) wplétt liczne nawiazania do
polskiej kultury (Leszczyriska i Szarkowska, 2018, s. 205). Jak si¢ okazato, du-
bbing nie musi by¢ wcale nienaturalny i Zle zrealizowany, a interesujacy i pelen
dowcipéw (Sikora, 2013, s. 13). Jak podkreslaja Urszula Leszczyriska i Agnieszka
Szarkowska:

[...] wspotczesny polski dubbing [...] jest mocno spolonizowany i wiaze si¢
ze znaczng liczbg przerébek migdzy wersja pierwotng a docelows. Bartosz
Wierzbigta w swoim wywiadzie otwarcie zadeklarowat: ,Z do§wiadczenia
wiem, ze im bardziej polski dialog odbiega od oryginatu, tym jest lepszy.
[...] Nie jest to regufa, ale najwicksza popularnos¢ zdobywaja filmy, ktére
najbardziej odbiegaja od «oryginatu” (2018, s. 207; ttum. wtasne).

Jak mozemy wywnioskowa¢, w czasie translacji tekstéw audiowizualnych za-
chodza réznego rodzaju modyfikacje, ktére wptywaja na ostateczng konstrukcje
tekstu oraz odbiér produktu. Spetnienie tych warunkéw jest najtrudniejszym
zadaniem postawionym przed ttumaczem. Teresa Tomaszkiewicz w swojej ksiaz-
ce wymienia trzy strategie, jakimi postuguje si¢ ttumacz wobec zjawisk kultu-
rowych: thumaczenie skierowane na odbiorcg o dziataniach naturalizacyjnych,
ttumaczenie nacechowane obcoscia, a wigc w pewnym sensie egzotyzacja tekstu
ttumaczenia oraz neutralizacja elementéw kulturowych poprzez ograniczenie si¢
do zjawisk uniwersalnych (2006, s. 153). Problemy z przektadem moga poja-
wic si¢ zatem zaréwno w werbalnym, jak i wizualnym kanale komunikacyjnym.
Przekaz musi zosta¢ dostosowany do tego, co widz oglada na ekranie, czasa-
mi trzeba wigc powstrzymac si¢ od interpretacji i dostosowania tekstu, zacho-
wujac ten pierwotny, mniej zrozumiaty dla odbiorcy z danego kraju. Z takim
problemem spotkat si¢ wlasnie wspomniany wyzej Wierzbigta. Autor przektadu
w wywiadzie dla portalu Onet Kultura (Dtugosz, 2004) przyznaje, ze w pew-
nym momencie napotkal pewien problem. Otéz w wersji anglojezycznej pierw-
szej czeéci Shreka Ciastek, przestuchiwany przez Lorda Farquaada, nawiazuje
w swojej wypowiedzi do bajki o Mtynarzu. Opowies¢ ta jest popularna wéréd
odbiorcéw anglosaskich, jednak przez wickszos¢ polskich widzéw nie jest ko-
jarzona. Dlatego tez Wierzbigta w swoim tlumaczeniu odwotat si¢ do znanych
w naszym kraju przygéd Zwirka i Muchomorka. Autor tekstu nie mégt jednak
przewidzie¢, ze w drugiej czgsci Shreka (2004, rez. Andrew Adamson, Conrad
Vernon, Kelly Asbury) na ekranie pojawi si¢ posta¢ Mlynarza. Ttumacz wpad?
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w swoista pulapke — Wierzbigta w pewnym sensie ,,zablokowat” sobie mozliwos¢
odwotania do pierwszej czgéci animacji, poniewaz poprzez wizualne ukazanie
postaci z anglosaskiej bajki nie byt w stanie ponownie nawiaza¢ do Zwirka i Mu-
chomorka. Na problem ten wskazata réwniez Anna Muszyniska:

[..] z punktu widzenia praktyki przektadu najbardziej problematycznym,
jest obecno$¢ tekstu/tekstéw w tekscie, przywolywanie przez tekst ory-
ginatu innych tekstéw, znanych wytacznie kulturze wyjsciowej i tym sa-
mym mozliwych do odczytania jedynie przez odbiorce, ktéry t¢ kulture
zna i w niej sprawnie funkcjonuje (2011, s. 296).

Badaczka Paulina Borowczyk w swoim artykule zauwaza natomiast, ze wszel-
kie umieszczone w tekscie przekazy (niewazine, w jakiej formie si¢ pojawiaja)
mozna podzieli¢ na te o charakterze uniwersalnym (rozpoznawalne przez wszyst-
kich), mi¢dzynarodowym (odnoszace si¢ do wspdlnego zaplecza kulturowego)
oraz te o charakterze narodowym (obecne gtéwnie w jezyku i kulturze oryginatu,
bedace nosnikami obcosci w przektadzie) (2015, s. 4). Na potrzeby niniejszej
pracy skupig si¢ jednak gtéwnie na ostatnim rodzaju odniesienia.

Przekaz o charakterze narodowym niewatpliwie mozemy odnalez¢ w dia-
logach dostosowywanych w taki sposéb, by nawiazywaty stricze do polskich
realiéw oraz dziedzictwa kulturowego. Jeden z przyktadéw odnajdziemy w ani-
macji Naprzdd (2020, rez. Dan Scanlon) w scenie, gdy Janek i Bogdan trafiaja do
tawerny. Bohaterowie prosza tam Mantykore, by pokazata im droge do poszu-
kiwanego przez nich magicznego kamienia. W chwili, gdy istota zestresowana
sWoja praca oraz zirytowana natarczywymi prosbami chtopcéw wpada w szal,
ustyszymy, jak w angielskiej wersji jezykowej krzyczy: , That Manticore didn’t
have investors to look out for!” — podkreslajac, ze nie moze zrobi¢ nic ryzykowne-
go ze wzgledu na swoich inwestoréw. W polskim ttumaczeniu natomiast w tekst
wpleciono nawigzanie do glosnego w naszym kraju problemu odnoszacego si¢ do
os6b, ktére wziety kredyt we frankach szwajcarskich. Ustyszymy zatem zdanie:
»Tamta Mantykora nie miata na karku kredytu we frankach!” — kt6rego sens jest
przeznaczony dla dorostych obywateli Polski. Kolejne wybrane przyktady zostaty
przeze mnie przygotowane w ponizszej tabeli:
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Tabela 1. Wybrane aluzje narodowe wprowadzone w procesie przektadu'.

Tytul filmu i zarys sceny

Wersja polska

Madagaskar (2005, rez. Eric Damell)

Gloria i Melman do reszty przyjaciét
po przybyciu na wyspe:

Gloria: ,,Oh, look at us. We’re all here
together safe and sound”.

Melman: ,Yeah, here we are. Where
exactly is ,,here”? San-Diego”.

Gloria: ,,San-Diego?”.

Gloria: ,,Och, tak sig ciesz¢. Jeste$my tu wszyscy
razem. Cali i zdrowi”.

Melman: ,No, jestesmy. Fakt. A to ,tu”, to znaczy,
gdzie? W Sopocie”.

Gloria: ,Ale, to gdzie jest molo?”.

Na fali (2007, rez. Ash Brannon)

Tank opowiadajacy przed kamera
o swoich ,laskach” (pucharach):
»These are my ladies. This is Jill.
This is my lady, Amy. Little Suzy.
Brianna... y’know why we call her
Brianna, right? Yeahhhh, it’s a long
story. Shaniqua. Helga. Miss Kitty.
Jeannie. I dream of...”.

»A to sa moje laski. To jest Jill. A to moja mata
Amy. Stodka Suzy. Diana... wiecie, dlaczego

tak na nia méwig, nie? Taaak, to dtuga historia.
Shakira. Helga. Miss Kici. Baska. Baska miata fajny
biust...”,

(Nawigzanie do piosenki Baska'),

Potwory i spétka (2001, rez. Pete
Docter)

Potwér z wieloma gatkami ocznymi
w trakcie wywiadu telewizyjnego:
,lts true! I saw the whole thing!”.

»To prawda! Czy te oczy moga ktama¢?”.
(Nawiazanie do piosenki Czy te oczy mogq ktamac®).

Kurczak Matly (2005, rez. Mark
Dindal)

Moment, w ktérym mama Szpeka
grozi synowi:

»,Don’t make Mummy take away your
Streisand collection”.

»Nie zmuszaj mamusi, zeby ci zabrata wszystkie

plyty Ich Troje”.

Shrek

Osiot pokryty magicznym
wrézkowym pylem:

»,Now I'm flying, talking donkey! You
might have seen a house fly, maybe
even a super fly, but I bet you ain’t
never seen a donkey fly”.

,Lata¢ kazdy moze, trochg lepiej lub troche
gorzej... ale niestety ja mam talent”.
(Nawiazanie do piosenki Spiewa¢ kazdy moze?).

Interesujacym zjawiskiem zachodzacym w procesie ttumaczenia jest prze-
ksztatcenie warstwy dialogowej poprzez zwykla modyfikacje lub wprowadzenie
dodatkowych (w oryginale nieistniejacych) tresci kulturowych. Zastosowanie

! Zrédlo: opracowanie whasne.

7 kulturowy
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jednego z podanych sposobéw sprawia mig¢dzy innymi, ze postacie animowanych
produkgji poprzez dubbing zostajg umieszczone w catkowicie nowym kontek-
Scie. Tak skonstruowany zostal wlasnie technik od materialéw wybuchowych,
wystepujacy w animacji Atlantyda: Zaginiony lgd (2001, rez. Gary Trousdale,
Kirk Wise). W amerykariskiej wersji filmu bohater nazywa si¢ Vinny, a jego ak-
cent wskazuje na wloskie pochodzenie, natomiast w polskiej wersji jezykowej
mezczyzna ma na imi¢ Wotodia, a jego sposéb méwienia podkresla pochodzenie
rosyjskie. Podobny zabieg zostal wykorzystany np. w filmach Zaplgrani (2010,
rez. Glen Keane, Nathan Greno, Byron Howard) oraz Zwierzogréd (2016, rez.
Byron Howard, Rich Moore). W pierwszej produkcji wraz z dodaniem polskiego
ttumaczenia Kapitan Gwardii osadzony zostaje w roli pruskiego oficera z cza-
séw I wojny $wiatowej. Dodatkowo do animacji w procesie thumaczenia zostaje
wprowadzony nieistniejacy wezesniej element zaczerpnigty z polskiej kultury lu-
dowej. Pojawia si¢ on w momencie, gdy przestgpcy w karczmie zaczynaja $piewad
piosenke o swoich marzeniach. Pomi¢dzy zwrotkami ustyszymy stowa §laskiej
piesni ludowej Szla dzieweczka do laseczka. Hollywoodzka wersja oczywiscie nie
posiada tego elementu — ustyszymy po prostu dalsza melodi¢ piosenki. W dru-
giej wspomnianej animacji przyboczni wloskiego mafiosa przedstawieni zostaja
natomiast jako cztonkowie matfii, lecz nie wloskiej, a rosyjskiej. Ciekawym przy-
kfadem modyfikagji jest réwniez przystosowanie imion postaci pojawiajacych
si¢ w filmie Asterix i Obelix. Tajemnica magicznego wywaru (2018, rez. Alexan-
dre Astier, Louis Clichy) do realiéw naszego kraju. Francuskie odpowiedniki,
obce polskiemu widzowi, zostaja zastapione przez takie miana jak: Telezakupiks,
Techniks, Klimatosceptiks, Tniesi¢netfliks, Pankierowniks czy Antybiotiks.
Wspomniana produkcja posiada réwniez dodatkowe tresci kulturowe ukryte
w dubbingu, ktére nie wystepuja w oryginalnej wersji. Jedna z nich jest obecna
w momencie, gdy dziki wystane przez Panoramiksa trafiaja do pierwszego dru-
ida. W polskiej wersji jezykowej ustyszymy, jak posta¢ nuci pod nosem stowa
»Jemiota, malinki, ja wszystkie was rodlinki...”, ktére stanowia nawigzanie do

piosenki Jana Kiepury Brunetki, blondynki*.

Ciekawym przykladem jest réwniez zaprojektowana na potrzeby animadji
Shrek 2 nazwa krainy, z ktérej pochodzi ksi¢zniczka Fiona — The Kingdom of
Far Far Away. Drugi czton miejscowosci zostal tam wystylizowany na podo-
bieristwo stynnego napisu HOLLY WOOD, ktéry stanowi jednoczesnie szeroko
rozpoznawalny symbol branzy rozrywkowej. Poprzez uruchomienie u odbiorcy
konkretnego skojarzenia bazujacego na podobienistwie fikcyjnego oraz realnego
obiektu widz jest w stanie u§wiadomic¢ sobie, ze bohaterowie zmierzaja do kré-

> Jan Kiepura, Brunetki, blondynki, st. M. Halicz, muz. R. Stolz, 1935.
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lestwa petnego celebrytéw — co czyni ten przekaz uniwersalnym. Odniesienie
o charakterze narodowym odnajdziemy natomiast w tlumaczeniu omawianej
nazwy krainy na jezyk polski. Angielska wersja krolestwa, ktérej mieszkaricami
byly gtéwnie postacie basniowe, nawiazuje do tradycyjnego zwrotu stosowanego
w krajach anglosaskich do rozpoczgcia opowiesci —,,Once upon a time, in a land
far, far away”. W naszym kraju natomiast opowiadanie historii zaczyna si¢ od
stéw — ,Dawno, dawno temu, za siedmioma gérami, za siedmioma lasami” —
zatem nazwa krolestwa zostala zmieniona na Zasiedmiogérogréd. Pomimo wigc
wizualnie funkcjonujacego w kazdej wersji filmu napisu w jezyku angielskim,
jego werbalny odpowiednik oddany zostal procesowi przektadu, co jest réwno-
znaczne z dostosowaniem tresci do tradycji oraz jgzyka naszego kraju.

Oprécz powyzszych przyktadéw ciekawy jest réwniez przypadek przeksztalce-
nia, ktéry mozemy odnalezé w utworze Wyginam smiato ciato z animacji Mada-
gaskar. Piosenka Krola Juliana w angielskiej wersji jezykowej jest coverem utworu
1 like to movie i’ zespotu Reel 2 Real, przystosowanym do standardéw rzadzacych
kinem familijnym. Gléwna modyfikacja pojawiajaca si¢ w tekscie piosenki jest
zastapienie stowa ,sexy”, pochodzacego z oryginatu, stowem ,sassy” w filmowej
angielskiej wersji piosenki. Natomiast w polskim przektadzie przekaz calego utwo-
ru zostaje zachowany — ,,Stuchajcie sensowne panienki, prawdziwy krél Julian tu
stoi. Uwielbiam, kiedy laseczki wprawiaja w ruch wesofe ciatka. Gdy ruszacie bio-
derkami, rébcie to stodko, smacznie i zdrowo, zgoda?” — nadal nawotuje kobiety do
pokazania swoich wdzigkéw oraz wyraza uczucia $piewajacego. W przekladzie nie
zostalo jednak uzyte bezposrednie ttumaczenie stéw ,sassy” czy ,sexy”. Wierzbicta
wprowadzil do utworu wlasne okreslenie, a doktadniej — ,sensowne panienki”,
ktérego brzmienie jest blizsze ttumaczeniu stowa uzytego w oryginale piosenki,
»sexy” — seksowne. Ttumacz nie mégl uzy¢ dostownego przektadu wspomnianych
stéw, poniewaz to pochodzace z oryginalnego tekstu jest niedopuszczalne w kinie
familijnym, a przymiotnik ,sassy”, odnoszacy si¢ do sposobu zachowania, nie od-
daje w polskim ttumaczeniu znaczenia przyjetego przez jezyk angielski. W naszym
kraju przymiotnik ten zostalby przettumaczony jako arogancki lub impertynencki,
natomiast w jezyku angielskim nawiazuje on bardziej do temperamentnego za-
chowania z tzw. ,pazurem” — na ktére w jezyku polskim nie ma okreslenia. Warty
podkreslenia jest réwniez fakt, ze w oryginalnej piosence Reel 2 Real ustyszymy,
jak gtéwny wokalista $piewa z akcentem karaibskim, ktéry w coverze uzytym
w filmie zostal zastapiony akcentem hinduskim — w Polsce natomiast, z racji braku
u odbiorcy wigkszej stycznosci z tymi grupami etnicznymi (te mniejszosci naro-
dowe nie wystepuja w wickszych grupach), akcent zostat zastapiony seplenieniem.

3 Reel 2 Real, 1 like to move it, st. E. Morillo, M. Quashie, muz. E. Morillo, 1993.
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Odniesienie o charakterze narodowym moze przybra¢ réwniez bardziej poli-
tyczno-ideologiczny ksztatt. Tak jak niektdre elementy w procesie przektadu moga
zostaé przez ttumacza dodane lub zmodyfikowane, tak samo mozliwe jest ich po-
miniecie, a nawet catkowite usunigcie. Przyktad wplatania w ttumaczenie filmu
odniesien charakterystycznych dla danego kraju mozemy odnalez¢ we wspomnia-
nej juz animacji Naprzdd w scenie, gdy w drodze po kamieni bohaterowie zostaja
zatrzymani przez policje. Janek i Bogdan pod wptywem zaklecia przybrali postaé
partnera swojej mamy, centaura o imieniu Colt Bronco. W pewnym momencie
wywigzuje si¢ rozmowa o przyszywanych rodzicach i ich dzieciach, w ktérej w an-
gielskiej wersji jezykowej oficer Sceptor, kobieta cyklopka, otwarcie przyznaje, ze
bardzo trudno jest jej si¢ dogadacd z cérka swojej dziewczyny — ,It’s not easy being
a new parent. My girlfriend’s daughter got me pull my hair out, okay?” — dajac
jednoczesnie widzowi jasny przekaz, ze postaé posiada orientacj¢ homoseksualna.
W polskiej wersji jezykowej fakt ten zostaje ocenzurowany i ukryty przed odbior-
c3. Z ust oficer Sceptor ustyszymy zdanie: ,,Przyszywani rodzice nie maja fatwo,
prawda? Myslisz, ze mnie moja pasierbica nie doprowadza czasem do szalu?” —
okredlenie ,,cérka mojej dziewczyny” zostaje w tlumaczeniu polskim zmienione
na sfowo ,,pasierbica”, ktére nie wskazuje na homoseksualng orientacj¢ postaci. Ze
wzgledu na to zdanie animacja Naprzdd zostata catkowicie zakazana na Bliskim
Wschodzie. Polska natomiast jest jedynym krajem europejskim (nie liczac Rosji),
w ktérym ocenzurowano stowa postaci (Onet, 2020). Wsréd odbiorcéw ten fake
wywotal ogromna kontrowersj¢ oraz oburzenie, w zwiazku z czym wielu inter-
nautéw uznato zmiang dialogu w Polsce za przejaw homofobii. Obecnos¢ postaci,
ktéra otwarcie przyznaje si¢ do swojej homoseksualnej orientacji, miata by¢ zjawi-
skiem przefomowym ze wzgledu na to, ze jeszcze nigdy w historii w animacji pet-
nometrazowej wyprodukowanej przez wptywowa i powszechnie znang wytwdrnig
Disneya spotecznos¢ LGBTQ+ nie miata swojego przedstawiciela®.

Jak podkresla Marek Hendrykowski, ,Film [...] moze méwi¢ réznymi je-
zykami” (1984, s. 251). Dubbing w znacznej mierze wzbogaca oryginalng pro-
dukeje o nowe konteksty i znaczenia oraz dostosowuje ja do nowego odbiorcy
z odmiennym zapleczem kulturowym. Jak twierdzi Sikora:

[...] wszystkie elementy tekstu s3 nacechowane kulturowo, jako ze i sam
jezyk jest wytworem i odbiciem danej rzeczywistosci. Dlatego kultu-

4 Mozemy o tym przeczytaé m.in. na stronach: Stowarzyszenie Mitos¢ Nie Wyklucza, zrédto:
https://www.instagram.com/p/B9jXgwpHexe/ (dostep: 13.03.2020); Katarzyna Chudzik, Disney
Polska ocenzurowat swojg najnowszq bajke. Jestesmy az tak zasciankowi?, irédlo: hteps://www.
ofeminin.pl/czas-wolny/seriale-i-filmy/disney-cenzuruje-na-polskim-rynku-bajke-naprzod-chodzi-
o-homoseksualizm-w bajce/y87s8kx (dostep: 13.03.2020); Onet, Bajka Pixara na cenzurowanym.
Chodzi o postac policjanthki-lesbijki, zrédto:hteps://www.onet.pl/film/onetfilm/naprzod-bajka-disneya-
i-pixara-ocenzurowana-chodzi-o-postac-policjantki-lesbijki/qtnqv0d,681cldfa (dostgp: 13.03.2020).
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r¢ i jezyk nalezy rozwazad facznie, bowiem jedno warunkuje i okresla
istnienie drugiego. W konsekwencji, kazdy element ttumaczonego tek-
stu nosi na sobie ,,pi¢tno” kultury, w ktérej powstal, a jezyk tekstu jest
elementem kulturowym stanowiacym odzwierciedlenie realiéw danej
epoki (2013, s. 101).

Forma przektadu to zatem sposdb na przekazywanie tresci kulturowych.
Przytoczone przyktady stanowia jedynie niewielki procent catosci zagadnienia,
jakim jest analiza polskich wartosci i tradycji wplatanych w zagraniczne animo-
wane teksty audiowizualne. Niemniej jednak trzeba podkresli¢, ze zabieg dosto-
sowujacy przekaz oryginalnych produkcji do nowego odbiorcy nie tylko uatrak-
cyjnia seans widzowi poprzez aktywowanie u niego dodatkowych skojarzed,
lecz réwniez zostaje podwdjnie wpisany w $wiat konkretnych uczestnikéw zycia
kulturalnego. Zagraniczny odbiorca zyskuje mozliwos¢ przyjecia dziela osobno
na poziomie oryginatu oraz w jego nowej formie. Przektad zostaje umieszczony
zatem w realiach, po ktérych na co dzien si¢ porusza. Nalezy jednak podkresli¢,
ze odbidr i zrozumienie przettumaczonej warstwy dialogowej dostosowanej do
wzorcéw i wartosci kraju, w ktérym powstaje, zalezy tak naprawde¢ od umiejet-
nosci przyjecia ich przez konkretnego widza.
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' Wilki, Baska, st, R, Gawliniski, muz. R. Gawlisski, prod. Pomaton EMI, 2002.
2

Raz, Dwa, Trzy, Czy te oczy mogq ktamad, st. A. Osiecka, muz. J. Pietrzak, 2002.

> Jerzy Stuhr, S‘piewtzf' kazdy moze, st. Jonasz Kofta, muz. S. Syrewicz, 2007.

100 PAN@PT'KUM ...........................................................................

........................................................................... Polskie kino Wspotczesne



Gabriela Jedrusik

Abstract

The process of dubbing a production does not end at the direct translation of
the text into the target language, but involves adapting and localising the verbal
and choral contents of the film. Moreover, the finished product has to stay in
tact with the represented visual layer. This analysis researches upon dubbing as
a form of translation regarding its function as a channel of conveying culture.
In this study some of the animated films released in the past 20 years have been
analysed. The discourse is focused on the importance of translation in the recep-
tion of the mainstream films from the perspective of a Polish viewer. The main
aim of the article is to bring attention to the way in which dubbing presents cul-
ture by detaching the viewer from the cultural source and conveying the message
of the film by focusing on the familiar, target culture.

Key words: translation, dubbing, cultural message, animated films.

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

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

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

Czy w Semaforze rzeczywiscie realizowano koprodukgje?

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

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

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

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

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

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

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

Poczatki realizacji

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

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

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

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

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

Problemy wewngtrzne

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

bez porozumienia z nami i bez zabezpieczenia naszych praw autorskich.

6. W umowie musi by¢ wyraznie zaznaczone, ze dotyczy ona pracy zamé-
wionej, wykonanej i ztozonej w roku 1991. Podobnie na przelewie banko-
wym musi by¢ zaznaczone, ze honorarium dotyczy naleznosci za rok 1991.
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7.1 sprawa ostatnia; proponowana przez Studio kwota 40.000.000.zt jest
roz$mieszajaco niska. Bylaby ona do przyjecia w potowie ubieglego roku.
Zwazywszy na ogromna inflacj¢ a takze na uszczuplenie ew. procentéw
bankowych jakie bytyby naszym udzialem, gdyby honorarium zosta-
fo wyptacone na nasze konta przed kilku czy kilkunastu miesigcami.
Wyjasnienie Studia, iz zwloka zawarcia umowy i wyplacenia naleznosci
wynika z troski o nasze korzysci finansowe s3 po prostu balamutne.
W poréwnaniu ze stawkami stosowanymi w innych wytwoérniach za po-
dobne i poréwnywalne prace, nie wiemy na jakiej podstawie ustalono
wysoko$¢ proponowanego nam honorarium. My ze swej strony, mozemy
si¢ zastanowi¢ nad kwotg w wysokosci najmniej 120.000.000. ztotych,
niezaleznie od innych, naleznych scenarzyscie a przewidzianych przepi-

sami kwot (tamze).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

W umowie z 4 stycznia 1993 roku Galewicz przeni6st na Zamawiajacego

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

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

Problemy zewnetrzne

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

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

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

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

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

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

Zmiana formuly wspétpracy

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

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

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

Produkcja Mamo, czy kury potrafiq méwié? ewoluowata na przestrzeni nie-
mal dekady, dostarczajac wiedzy na temat sposobu funkcjonowania wytwér-
ni w ostatnich latach XX wieku. Ze wzgledu na konieczno$¢ uniezaleznienia
si¢ od patronatu telewizji wchodzono we wspétprace z innymi podmiotami.
Liczono na to, ze beda one w stanie udzwigna¢ ci¢zar koprodukgji, jako ze
radzily sobie w nowej rzeczywistoéci gospodarczej lepiej od Semafora. Stabosci
wewngtrzne, takie jak kiepska komunikacja miedzy pracownikami oraz pro-
blemy mig¢dzy instytucjami polskimi i zagranicznymi, staly si¢ gtéwnymi przy-
czynami niezrealizowania filmu jako wspélnego przedsigwzigcia. Opracowa-
nie nowej koncepcji filmu oraz przymus skoriczenia go za niewielkie pienigdze
z narzuconym limitem czasu byly z kolei powodem, dla ktdérego ograniczono
jego rozpowszechnianie, uniemozliwiajac mu osiagnigcie satysfakcjonujacych
zarobkéw w kasach kinowych.
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Wywiad ze Stawomirem Grabowskim, przeprowadzony przez Szymona Szula 25 listopa-
da 2021 roku.

Abstract

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

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

Stowa kluczowe: Studio Filmowe Semafor, animacja, koprodukgja,
lata dziewigédziesiate.
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Niniejszy artykut powstawal czgsciowo w trakcie zdje¢ do filmu Praysiega
Ireny' (Irena’s Vow, rez. Louise Archambault, 2023) i prawdopodobnie ukaze si¢
przed jego premiera, co wciaz jest nieczesty praktyka w dyskursie akademickim
dotyczacym kina.

Powyzsze stwierdzenie zapewne nie mogloby si¢ zmaterializowa¢, gdyby nie
fake, ze polskie filmoznawstwo od kilku lat coraz czgdciej interesuje si¢ pozaka-
drowym wymiarem dzieta filmowego. W ramach badan nad kultura produkeji?
powstaja publikacje zaréwno z perspektywy historycznej?, jak i wspéiczesnej*.

1

Tytut roboczy

> ].T. Caldwell, Production Culture: Industrial Reflexivity and Critical Practice, Duke University Press,
Durham 2008; Production Studies: Cultural Studies of Media Industries, red. V. Mayer, M. Banks, J.
T. Caldwell, Routledge, New York — London 2009; Production Studies: The Sequel!, red. M. Banks,
B. Conor, V. Mayer, Routledge, New York 2015.

3 K. Kornacki, Popiét i diament Andrzeja Wajdy, stowo | obraz terytoria, Gdarisk, 2011; Idea zespotu
filmowego. Historia i nowe wyzwania, red. A. Pachnicka, T. Szczepariski, PWSFTviT, £6dz 2014;
E. Sowinski, Studia Filmowe im. Karola Irzykowskiego w latach 1981-2005 — polityka programowa
i kultura produkcji na tle przemian instytucjonalnych polskiej kinematografii (2022, nieopublikowany
jeszcze doktorat).

4 M. Adamczak, Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku, stowo | obraz
terytoria, Gdanisk 2010; M. Adamczak, Obok ckranu. Perspektywa badat produkcyjnych a spoteczne
istnienie filmu, Wydawnictwo UAM, Poznan 2014; A. Wroblewska, Rynek filmowy w Polsce,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2014; M. Adamczak, Kapitaly przemystu filmowego.
Hollywood, Europa i Chiny, Wydawnictwo PWN, Warszawa 2019; T. Kozuchowski, I. Morozow,
R. Sawka, Spoteczny wymiar tworzenia filmu, Wydawnictwo PWSFTviT, Lédz 2019; A. Majer,
A. Orankiewicz, A. Wroblewska, Pienigdze — produkcja — rynek. Finansowanie produkcji filmowej
w Polsce, Wydawnictwo PWSFTViT, Lodz 2019; Kultura produkeji filmowej: teorie, badania,
praktyki, red. A. Majer, T. Szczepanski, PWSFTviT, £6dz 2019.
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Dotycza one migdzy innymi funkcjonowania rynku, instytugji filmowych, pra-
cy na planie zdjeciowym czy finansowania produkcji. Wciaz jednak za mato
jest wspdtczesnej perspektywy opisujacej proces realizacyjny ,,od wewnatrz”. Ten
niedosyt spowodowany jest oczywiscie faktem, ze praktycy nieczesto opisuja
swoje doswiadczenia na tamach naukowych wydawnictw, a osoby spoza ekipy
zdjgciowej sporadycznie maja dostgp do rzeczywistosci planu filmowego i biura
produkgji. Cz¢sciej zakulisowej wiedzy o ,kreceniu filméw” dostarczaja wywia-
dy, biografie twércéw, czy coraz popularniejsze spisane making ofy’, ktére na
wzér audiowizualnych dodatkéw poglebiaja wiedzg o wybranym tytule. Jestem
jednak przekonany, ze warto wigksza uwagg poswigcaé temu, jak produkujemy
filmy, na polu krytycznej dyskusji akademickiej, co zdecydowanie pozwoli lepiej
rozumie¢ samo medium, ale réwniez moze wskazaé w praktyce, jak rozwiazywa¢
pojawiajace si¢ w trakcie procesu uniwersalne problemy.

Zaproponowana perspektywa nie bylaby takze mozliwa, gdyby nie fake, ze
w czasie produkdji filmu Przysiega Ireny petnitem funkcje koordynatora produk-
dji, biorac udziat w wigkszosci prac nad filmem i majac wglad w dokumenty pro-
dukeyjne. To oczywiscie zdeterminowalto metodologi¢ ponizszego tekstu, ktéra
czerpie zaréwno z tradycji studiéw produkcyjnych, jak i z rozpowszechnionej na
gruncie nauk spotecznych obserwacji uczestniczace;.

W przemysle filmowym wszystko jest jednak sformalizowane i poddane
prawnemu rygorowi, a zatem i moja umowa, zawierajaca klauzulq poufnos’ci,
uniemozliwitaby powstanie tego tekstu bez przykrych dla mnie konsekwencji
finansowych. W tym miejscu chciatbym zatem podzigkowaé Beacie Pisuli, pol-
skiej producentce filmu Przysigga Ireny, ktéra zezwolita na publikacje, dostrzega-
jac warto$ci poznawcze tekstu, ale rowniez jego szanse promocyjne.

Nadrzednym celem tego artykutu jest wigc przedstawienie procesu powsta-
wania dziefa z perspektywy produkcyjnej, przy czym nie chodzi o ujawnienie
informacji poufnych, majacych strategiczne znaczenie dla dziatalno$ci spétki czy
tez dostarczenie sensacyjnych lub plotkarskich wiadomosci z planu, ale o ukaza-
nie mechanizméw, ktére kieruja produkcja filmowa. Bo chociaz specyfika reali-
zacji kazdego filmu bywa bardzo unikatowa, zalezna od wielu czynnikéw, takich
jak cho¢by warunki pracy, dobér wspétpracownikéw czy oryginalny scenariusz,
wymagajacy specjalnego opracowania, to jednak pewne czynnosci sa uniwersal-
ne i powtarzalne. Przypadek Przysiggi Ireny stanowi przyktad miedzynarodowej

> M. Seal, Zostaw bro#h, wez cannoli. Kulisy powstania filmu Ojciec chrzestny, thum. R. Walis, Albatros,
Warszawa 2022; K. Buchanan, Blood, Sweat ¢ Chrome. The wild and true story of Mad Max: Fury
Road, HarperCollins, New York 2022; P. B. Rowan, Making Ryan’s Daughter. The Myth, Madness and
Mastery, New Island Books, Stillorgan 2020.
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koprodukcji dwustronnej — Polski i Kanady — filmu historycznego, ktéry przed-
stawia temat Holocaustu nie z perspektywy getta czy obozéw koncentracyj-
nych, ale kilkunastu oséb, ktdre wspdlnie podjely prébe przetrwania wojny.Na
liscie wyréznionych tytutem Sprawiedliwy wéréd Narodéw Swiata znajduje sie
27 921 nazwisk, zgodnie ze stanem na 1 stycznia 2021 roku®. Wsréd nich jest
7 177 Polakéw, ktérzy w czasie II wojny Swiatowej bezinteresownie ratowali
Zydéw. Kino od lat 50. mitologizuje te postawy’, dajac $wiadectwo niezwykle-
go heroizmu i humanitaryzmu, ale takze popularyzuje bohateréw tamtych cza-
séw. Do masowej $wiadomosci trafity nazwiska Oskara Schindlera — za sprawa
ksigzki Thomasa Keneally’ego oraz oscarowego dzieta Stevena Spielberga Lista
Schindlera (Schindler’s List, 1993) — czy Wilhelma Hosenfelda, ktérego $wiat
poznatl przede wszystkim jako nazistowskiego oficera, ktéry pomégt polskie-
mu piani$cie Wiadystawowi Szpilmanowi, co upamigtnia przede wszystkim
obraz Romana Polanskiego Pianista (2001). Takze Polacy wyréznieni przez
Yad Vashem i ich zyciorysy staja si¢ czgstym przedmiotem filmowych opowie-
$ci. W ten sposéb wyrézniono miedzy innymi Jana Karskiego w dokumencie
o jego zyciu — Karski i wladcy ludzkosci (2015, rez. Stawomir Griinberg), Ireng
Sendlerowa w obrazie Dzieci Ireny Sendlerowej (The Courageous Heart of Irena
Sendler, 2009, rez. John Kent Harrison), Leopolda Soch¢ w nominowanym do
Oscara filmie W ciemnosci (2011, rez. Agnieszka Holland) czy Jana i Antoning
Zabiriskich, opiekunéw warszawskiego zoo, sportretowanych w fabularyzowa-
nym obrazie Azyl (The Zookeepers Wife, 2017, rez. Niki Caro) oraz w doku-
mencie O zwierzgtach i ludziach (2019, rez. Lukasz Czajka). Obecnie przyszedt
czas na opowiedzenie historii Ireny Gut-Opdyke, mtodej pielegniarki, ktéra
uratowata dwunastu Zydéw z radomskiego getta.

Kino, migdzy innymi, ku przestrodze pielegnuje pami¢é o najwickszej
zbrodni na ludzkosci w XX wieku. I robi to wbrew trendom produkcyjnym
i ekonomicznym kalkulacjom. Nie zawsze przeciez filmy o Shoah zarabialy na
siebie czy przynosity migdzynarodowy prestiz ich twércom. Potrzeba realizo-
wania tych filméw wynika jednak z niestabnacej determinacji przypominania
o losach ludzi, ktérych system totalitarny postanowit wykluczy¢ ze spoteczen-
stwa i odebra¢ im prawo do istnienia. Za kazdym razem, kiedy na $wiecie wy-
bucha konflikt zbrojny, filmy te nabieraja nowego znaczenia i nie traca na ak-
tualnosci. Agresja Rosji w Ukrainie, ktéra rozpoczeta si¢ 24 lutego 2022 roku,
ponownie przywotata koszmary z przesztosci i sprawita, ze produkcja wlasnie

¢ hteps://www.yadvashem.org/righteous/statistics.html, dostep: 4.05.2022.

7 Jednym z pierwszych filméw fabularnych, ktéry przedstawit heroiczna pomoc Zydom w czasie 11
wojny $wiatowej, byt szwedzki obraz Ucieczka przed nocq (I slik en nart, 1958, rez. Sigval Maartmann-
Moe).
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w tym czasie Przysiggi Ireny nabrata bardziej ludzkiego wymiaru. Zdjecia do
filmu rozpoczelismy kilka tygodni pézniej — 11 kwietnia 2022 roku. Niewiele
jednak brakowato, by przez sytuacje¢ geopolityczna w ogdle do nich nie doszlo,
o czym w dalszej czgsci tekstu.

Cofnijmy si¢ jednak do roku 2008, kiedy to zyciorys Ireny Gue-Opdyke,
opisany w jej wspomnieniach Ratowatam od zagtad)®, stat si¢ podstawg spek-
taklu teatralnego wystawianego na scenie off-Broadway’u w Nowym Jorku.
Autorem sztuki byt Dan Gordon, amerykanski scenarzysta, znany migdzy in-
nymi z filmu Huragan® (The Hurricane, 1999, rez. Norman Jewison) z Denze-
lem Washingtonem w roli gtéwnej. Spektakl zdobyt dobre recenzje krytykéw
i byl wystawiany przez prawie trzy lata, na co uwagg zwrécili amerykanscy
producenci filmowi. Za ich namowa Gordon przerobit sztuke¢ sceniczng na
scenariusz gotowy do ekranizagji.

Przez kilka lat podejmowane byly rézne préby produkeji filmu na podsta-
wie tekstu Gordona, ale dopiero podpisana umowa opcji'® z niezalezng kana-
dyjska firma produkcyjna Darius Films Inc. w maju 2021 roku skutecznie roz-
poczeta proces realizacyjny. Reprezentujacy Darius Films producent Nicholas
Tabarrok, producenci wykonawczy' z Quiver Distribution Jeffrey Sackman
i Berry Meyerowitz oraz Noah Segal z Elevation Pictures zwrécili si¢ z propo-
zycja koprodukeyjng do Beaty Pisuli, producentki, z kt6rg od dawna planowali
wspolprace, zawierajac tym samym bilateralny uklad koprodukcji kanadyjsko
-polskiej. Holenderski producent Kees Kasander okreslit kiedy$ producentéw
wchodzacych w migdzynarodowe koprodukcje mianem guerilla producers, kté-
rzy w swojej pracy podejmujg si¢ najci¢zszego zadania (Finney, 1996, s. 93).
Kasander ttumaczyt to stwierdzenie faktem, ze tacy producenci muszg mierzy¢
si¢ ze skomplikowana struktura finansowania, w ktérej kluczowa jest wlasciwa
kombinacja Zrédet inwestycji, za ktéra odpowiada kazdy z partneréw. Uktad
ten poréwnal do puzzli, gdzie kazdy element ma swoje okreslone miejsce, co
pozwala stworzy¢ caty obraz. W przeciwieristwie do jedynie krajowych pro-
dukgji, ilo§¢ poszczegdlnych czgsci jest znacznie wigksza.

8 Pierwsze polskie wydanie: I. Gut-Opdyke, J. Armstrong, Ratowalam od zaglady, Spoteczny Instytut
Wydawniczy Znak, Krakéw 2010.

? Film jest dostepny w Polsce réwniez pod tytutem: Burzliwe ulice.

1 Opcja jest czasowym nabyciem praw, w ktérym producent poszukuje mozliwosci sfinansowania
produkgji.

" Ttumaczenie z angielskiego executive producers. W Polsce cz¢sto mylnie postrzega si¢ producentéw
wykonawczych, ktérym przypisuje si¢ ,wykonawstwo” dzieta. W rzeczywistosci producent
bezposrednio pracujacy nad filmem na czyjes zlecenie (telewizji, serwisu streamingowego) mégtby by¢
okreslony przydawka — realizujacy, gdzie producent wykonawczy to osoba, ktéra umozliwia powstanie
filmu, na przyktad poprzez pomoc w sfinansowaniu produkcji, ale nie bierze bezposredniego udziatu
W jego tworzeniu.
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Umowa migdzy wyzej wymienionymi stronami zostata zawarta 28 lipca
2021 roku, dzigki istniejacym regulacjom bilateralnym, okreslajacym zasady
wspoldziatania ekip filmowych z réznych padstw. W tym konkretnym przy-
ktadzie wynika to z przepiséw umowy zawartej mi¢dzy Rzadem Rzeczypospo-
litej Polskiej a Rzadem Kanady o koprodukgji filmowej i telewizyjnej, sporza-
dzonej w Ottawie dnia 27 maja 1996 roku, w ktérej okreslono migdzy innymi
tryb uzyskiwania statusu koprodukgcji. W przypadku umowy dwustronnej
z Kanadyjczykami strona polska musi wnioskowaé o jego nadanie do Mini-
sterstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Umowa ponadto gwarantuje obu
stronom udzial artystyczny i techniczny w powstajacym dziele wprost pro-
porcjonalnie do wniesionych wktadéw finansowych. Istotne jest zatem, by te
wskazania nie byly dominujace po jednej ze stron, co uniemozliwitoby de facto
wspolne decydowanie o ksztalcie przyszlego filmu.

W celu wyprodukowania filmu Kanadyjczycy utworzyli spétke celowa —
Darius — Irena Productions Inc. — co jest czgsta praktyka w krajach anglosa-
skich, ograniczajaca migdzy innymi ryzyko finansowe. Spétka ta nabyta we
wrzesniu petne prawa do scenariusza Dana Gordona. Warto zauwazyé¢, ze ist-
niejg tutaj pewne réznice prawne migdzy tymi, ktére obowiazuja w krajach
europejskich, a tymi, ktére opieraja si¢ na systemie anglosaskim. ,W krajach
prawa anglosaskiego wszystkie prawa do filmu przekazywane sa realizatoro-
wi, czyli spélce producenckiej. W Europie kontynentalnej natomiast, ktéra
mozna nazwa¢ kraing autorskich praw osobistych, prawa naleza do twércy
pierwotnego” (Appelgren, Neumann, 2010, s. 47). W konsekwencji producent
w systemie anglosaskim nabywa prawa na mocy zakupu dziefa i przedmiotu,
jakim jest na przyktad scenariusz, a producent w systemie europejskim musi te
prawa naby¢ od ich wtascicieli tylko na podstawie uméw. W zalozeniu, ze taki
dokument posiada wad¢ prawng, mozna nawet nabycie tych praw zakwestio-
nowaé, co oczywiscie jest tylko teorig, ale otwiera si¢ taka mozliwos¢. Dodat-
kowo w systemie europejskim autor posiada niezbywalne prawa osobiste, ktére
pozwalaja mu kontrolowaé, w jaki sposéb uzyte jest jego dzieto. W systemie
anglosaskim respektuje si¢ prawa majatkowe autora, ale korzystanie z dziela
pozostaje w wylacznej gestii producenta (Appelgren, Neumann, s. 48).

Na mocy umowy koprodukcyjnej zawartej migdzy Darius — Irena Produc-
tions a K&K Selekt, strony przenosza na siebie prawa autorskie, ktére w toku
produkeji nabyty, z zachowaniem specyfiki legislacyjnej obu systeméw, by
zgodnie sta¢ si¢ wspSlposiadaczami tych praw. Respektowanie réznic w prawie
kanadyjskim i polskim wynika wprost ze wspomnianych zapiséw bilateral-
nych. Dalej wiec umowa stanowi, ze majatek wlasnosci i praw autorskich stro-
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ny nabywaja wprost proporcjonalnie do swojego wktadu finansowego. Ramy
tego podziatu z kolei okresla doktadnie wspomniana wezesniej umowa bilate-
ralna, ktéra stanowi, ze udziat jednej ze stron nie moze by¢ nizszy niz 20%.
W przypadku produkcji Przysiggi Ireny te proporcje wynosza mniej wigcej 63%
po stronie kanadyjskiej i 37% po stronie polskiej, w zwiazku z czym K&K
Selekt jest producentem mniejszosciowym. Determinuje to oczywiscie priory-
tet, do ktérego wniosek sktada polski producent, starajac si¢ o dofinansowanie
z Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej — to jest priorytet VII Produkcja kopro-
dukcji mniejszosciowych.

Budzet produkeji zostal okreslony na poziomie 21 milionéw ztotych, a zré-
dla wsparcia po obu stronach byly do$¢ podobne i ztozyty si¢ na klarowng
strukture finansowania. W przypadku Kanady inwestycja oparta byta na $rod-
kach publicznych pochodzacych z Telefilm Canada, agencji rzadowej Quebe-
cu SODEC (Société de Développement des Entreprises Culturelles), OPSTC
(Ontario Film & Television Tax Credit), CPTC (Canada Film or Video Pro-
duction Tax Credit) oraz od firm prywatnych, w tym z Quiver Distribution.
Na wktad strony polskiej zlozyly si¢ miedzy innymi FINA (Filmoteka Na-
rodowa — Instytut Audiowizualny), PISF (Polski Instytut Sztuki Filmowej),
Telewizja Polska oraz miasto Lublin, w ktérym odbyla si¢ cz¢s¢ zdje¢. Wida¢
wigc wyraznie, ze oba kraje znaczaco wspieraja produkcje filmowa, ale nalezy
tez przyznad, ze bez publicznego finansowania prawdopodobnie trudno bytoby
zebra¢ budzet na film historyczny, ktéry po raz kolejny przypomina o Holo-
kauscie.

Beata Pisula skorzystata réwniez z tak zwanych zache¢t — cash rebate, ko-
re zostaly wprowadzone w 2019 roku i oferujg zwrot poniesionych w Polsce
kosztéw produkcji w wysokosci 30% polskich wydatkéw kwalifikowalnych
(jak stanowi oficjalna strona PISF — instytut zajmuje si¢ obstuga srodkéw po-
chodzacych z budzetu pafstwa). W zalozeniu zache¢ty maja wptywaé na wzrost
zainteresowania zagranicznych producentéw realizacjg filméw w Polsce, czy
to w formie koprodukcji mniejszosciowych, czy serwiséw, ktdre polski produ-
cent moze zrealizowa¢ w Polsce na ich zlecenie. Poza ustaleniami finansowymi
koproducenci podj¢li decyzje, ze oryginalna $ciezka dZzwigkowa filmu bedzie
w jezyku angielskim. Wynika to oczywiécie z faktu, ze dzieto w tej wersji ma
wyiszy potencjal sprzedazy za granica. Cz¢$¢ ekspertéw w instytucjach finan-
sujacych zarzucita jednak, ze nie jest to zgodne z prawda historyczna, ale ta,
niestety, musiata ustapi¢ prawom rynku. Polski producent ma jednak mozli-
wo$¢ opracowania polskojezycznej wersji, nie tylko za pomoca napiséw czy
lektora, ale réwniez dubbingu.
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Umowa koprodukeyjna okreslita réwniez podziat realizacyjny migdzy stro-
nami. W ich wyniku w Polsce odbyt si¢ okres przygotowawczy i zdjgciowy, na-
tomiast w Kanadzie przeprowadzono cata postprodukeje, z nagraniem muzyki
i postsynchronéw wlacznie.

Uzgodniono takze, ze rezyseria zostanie powierzona Kanadyjce — Louise
Archambault, ktérej wezesniejsze filmy cieszyty si¢ duzym uznaniem krytyki
i publicznodci. Za swéj fabularny debiut zatytutowany Familia (2006) otrzy-
mata najwazniejsza kanadyjska nagrode filmowa — Genie Award. Kolejne wy-
réznienia docenialy rezyserke za budowanie emocjonalnych portretéw spotecz-
nych. I chociaz w swoim dorobku Archambault nie miata filmu historycznego,
to producenci zdecydowali si¢ powierzy¢ jej rezyseri¢, poniewaz jest zawsze
blisko swoich bohateréw, a filmy, ktére realizuje, maja uniwersalny przekaz.

Do Polski Archambault przyjechata wraz ze swoimi do$wiadczonymi
wspolpracownikami: pierwszym asystentem — Ist AD (first assistant director)
— Fabricem Barrillietem oraz script supervisorem — Isabelle Faivre-Duboz.
Za zdjgcia mial odpowiadaé Yves Belanger, staly wspétpracownik Jean-Mar-
ca Vallée, ale ze wzgledu na $mieré rezysera Belanger musial zweryfikowa¢
swoje plany zawodowe. Jednak pomimo braku bezposredniego zaangazowania
w trakcie zdje¢ Belanger czgsto pisat do rezyserki z pytaniem, jak idzie praca.
Jego miejsce zajal ostatecznie Paul Sarossy, ktéry z kolei jest statym wspétpra-
cownikiem Atoma Egoyana (duet operator — rezyser zostal w 2016 roku na-
grodzony na festiwalu Camerimage). Oznaczalo to jednoczesnie, ze pozostaly
cze$¢ ekipy twérczej, produkeyjnej oraz technicznej, obecnej na planie, beda
stanowili Polacy. Za kostiumy odpowiadata bardzo do§wiadczona w pracy nad
kinem historycznym Malgorzata Zacharska, a scenografi¢ przygotowata Joan-
na Biatousz, ktéra petnilta réwniez funkcje dekoratora wnetrz przy wsparciu
calego swojego pionu z Marcinem Aziukiewiczem, II scenografem, na czele.
Przygotowania rozpoczely si¢ w styczniu 2022 roku od opracowania harmo-
nogramu produkgji, ktéry zaktadal, ze pierwszy dzien zdjgciowy odbedzie sig
11 kwietnia. Przez te kilka tygodni odbywaly si¢ wigc standardowe czynnosci
majace doprowadzi¢ ekipe tworcdw i wykonawcéw do pierwszego ujecia na
planie. Prace toczyty si¢ réwnolegle w Kanadzie i Polsce, a spotkania odbywatly
si¢ za pomocy platformy zoom (komunikatora, ktéry zyskat duza popularnos¢
w czasie pandemii Covid-19, przez co nikt nie traktowat tej formy komunikacji
jako specjalnego ograniczenia). Podczas nich omawiane byly migdzy innymi
lokacje zdjeciowe, scenografia czy obsada.

Do najwazniejszych czynnosci w okresie przygotowawczym zalicza si¢ pla-
nowanie kalendarza zdj¢é. W systemie anglosaskim odpowiada za to 1st AD,

128 PAN@PT'KUM ...........................................................................

........................................................................... Polskie kino Wspotczesne



Tomasz Kozuchowski

ktéry w porozumieniu z rezyserem uktada pierwsza wersje kolejnosci realizacji
scen — jeszcze bez uwzgledniania dostgpnosci obiektéw, logistyki transportowej
czy terminéw aktorskich. Skierowany do produkgji scenariusz zawieral okoto
165 scen, w wigkszo$ci wymagajacych starannej inscenizacji. Poczatkowe za-
tozenia zaktadaty, ze produkcja ma by¢ zrealizowana w czasie 25 dni zdjecio-
wych. Ist AD uznal, ze na wykonanie scenariusza potrzeba ich co najmniej 44.
Po negocjacjach producenci zgodzili si¢ na 29 dni zdjeciowych, co oznaczato,
ze kazdego dnia powinno by¢ realizowanych prawie szes¢ scen. Stanowito to
duze wyzwanie, wymagajace od rezysera szczegdtowego opracowania sposobu
krecenia, iloéci ujeé oraz inscenizacj.

Tym bardziej trzeba podkresli¢ role 1st AD, ktéry jest prawa reka twoércy,
petniacego rolg, ktéra w Polsce podzielona jest na dwie osoby — II rezysera biu-
rowego i planowego. W systemie anglosaskim obecno$¢ 1st AD jest kluczowa
— to on zarzadza planem i to on odpowiada za planowanie. Ma oczywiscie swo-
ich wspétpracownikéw, zaréwno w biurze produkeiji, jak i na planie, ktérzy od-
powiadajg polskim funkcjom. Angielska terminologia okresla ich jako 2nd AD
(second assistant director). Dopetniaja oni pracg pierwszego asystenta. 2nd AD
(biurowy) odpowiada za kontakt z aktorami i agentami, ustalajac dostgpnos¢
oraz kwestie logistyczne; pomaga w planowaniu i uktadaniu kalendarzéwki;
kontroluje breakdown scenariusza (szczegélowa analiz¢ tekstu, z ktérego wy-
pisuje si¢ istotne dla produkeji informacje dotyczace na przyklad potrzebnych
rekwizytéw czy efektéw mechanicznych); a takze, lub przede wszystkim, two-
rzy plany pracy na kazdy dzien zdjeciowy (ang. call sheet). Natomiast 2nd AD
(planowy) pomaga zarzadza¢, jak nazwa wskazuje, planem, ustawiajac i kon-
trolujac statystéw, poruszanie si¢ pojazdéw mechanicznych czy przekazujac
konkretne informacje ekipie technicznej (Kupetsky, 2016).

Wracajac do breakdownu, mozna go okresli¢ jako zbiér dokumentéw uta-
twiajacych kontrolowanie $rodkéw inscenizacyjnych, ale réwniez technicz-
nych. Poszczegélne spisy dotycza migdzy innymi ilodci statystéw potrzebnych
do zrealizowania konkretnej sceny, zwierzat, pojazdéw czy dodatkowego sprz¢-
tu technicznego, jak na przyklad drugiej kamery czy systemu jej prowadzenia
— steadicam, ronin, motion control itp. To zdecydowanie utatwia planowanie
i kontrole zaméwien poszczegdlnych elementéw (Landry, 2012).
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7-Apr-2022
IRENA'S VOW General Breakdown *
Schedule V7
EXT MARKETPLACE - TARNOPOL Pages: 4/8 145
Grodzisk/ DAY S.S. Soldiers begin herding people from street into the town Chrono: 28
square.
Cast Members Set Dressing Camera
1.IRENA Newly-erected scaffold, decorated with two B camera
15.ROKITA vertical banners with the Nazi emblem Ronin
43.8.S. SOLDIER #2 Stalls of local farmers (x) Animal Wrangler
Background Actors Props Dog Wrangler
Driver Rokita truck Irena-Papers
Local farmers (20) Irena-Shopping basket
Polish people (10)
SS soldiers (10)
Vehicles
Carriage with horse
Truck for Rokita
Special Action
Rokita truck arrive at the square
Animals
German shepherd (2)
26 EXT TOWN SQUARE - TARNOPOL Pages: 718 76
Lublin DAY Rokita drops his arm and, at the signal... Chrono: 28
Cast Members Set Dressing Camera
1.IRENA Bench (2) B camera
15.ROKITA Loudspeaker system with microphone Ronin
Background Actors Newly-erected scaffold, decorated with two Animal Wrangler

Tlustracja 1. Fragment breakdownu do filmu Przysiega Ireny. © Darius — Irena Productions, K&K Selekt.

Przez caly styczen i luty trwaly castingi aktoréw, keérych wybdr w wigkszosci
odbywat si¢ zdalnie. Pewne bylo obsadzenie roli tytutowej, w ktéra wecielita si¢
kanadyjska aktorka Sophie Nelisse, znana przede wszystkim ze swojej dziecig-
cej roli w obrazie Ztodziejka ksigzek (The Book Thief, 2013, rez. Brian Percival).
Partnerowa¢ jej miat w roli nazistowskiego oficera, majora Eduarda Rugeme-
ra, u ktérego Irena Gut-Opdyke petnita stuzbe, Jonathan Banks, znany przede
wszystkim z seriali Breaking Bad (2008-2013) i Better Call Saul (2015-2022).
Natomiast do roli Schultza, majordomusa w willi Rugemera, udato si¢ zaanga-
zowaé Andrzeja Seweryna. Te trzy role obsadzane byty na zyczenie producentéw,
poza $ciezka przestuchar. Natomiast w uratowanych przez Ireng Zydéw weieli¢
si¢ mieli polscy aktorzy i proces ich wyboru byl najdtuzszy. Polska rezyser ca-
stingu Monika J6zwik przesytata Archambault propozycje konkretnych nazwisk
ze zdjeciami, dolaczajac tak zwane selfFtape, czyli materiaty wideo, ktére aktorzy
sami nagrywali na potrzeby konkretnej roli.
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Druga najwazniejsza rzecza w okresie przygotowan jest opracowanie ostateczne;j
wersji kosztorysu, za ktéry odpowiadata kierownik produkeji Katarzyna Stegner-
ska. Do jego kontroli w trakcie prac stosuje si¢ tak zwany cashflow, keéry pokazuje
przepltyw pienigdzy i w duzym zakresie kontroluje wydatki, poprzez wpisywanie
na biezaco kwot z dostarczanych produkeiji faktur i innych zobowiazan finanso-
wych. W przypadku koprodukgji mi¢dzynarodowych pojawia si¢ jednak problem
dotyczacy réznic w formacie i strukturze zaréwno budzetu, jak i cashflow, stoso-
wanych w poszczeg6lnych krajach. W Polsce postugujemy si¢ od lat ujednolico-
nym formatem kosztorysu, udostgpnionym przez Polski Instytut Sztuki Filmowe;j.
Rézni si¢ on znaczaco od tego, ktéry obowiazuje w Kanadzie. Najwigkszy problem
dotyczy klasyfikowania i podziatu kosztéw. Wynikaja z tego czgsto nieporozumie-
nia, poniewaz kazda ze stron prébuje rozwikta¢ logike tych ukladéw i ustali¢, co
faktycznie zawiera si¢ w opisie konkretnej pozycji. W systemie anglosaskim dodat-
kowo funkcjonuje podziat above i below—the line, gdzie nad linia podziatu znajduja
si¢ koszty zwiazane z prawami do scenariusza, wynagrodzeniem producenta, rezy-
sera, obsady, aktoréw drugoplanowych i kaskaderéw oraz wydatkami zwigzanymi
z ich uczestnictwem w produkgji, jak zakwaterowanie i wyzywienie. Natomiast
ponizej linii pozycje dzieli si¢ na koszty zwiazane z okresem zdjeciowym, efektami
specjalnymi i pracami postprodukeyjnymi (Grillo, 2006). W praktyce oznacza to
réwniez jasne deklaracje stron, ktére pozycje kosztorysu sa po czyjej stronie. Czg-
$cig opracowywania kosztorysu sa negocjacje producentéw dotyczace tego, za ktére
z wydatkéw beda bezposrednio odpowiadad.

Wartym podkreslenia jest réwniez to, na co wskazuje Janusz Wachata w swo-
im opracowaniu dotyczacym miedzynarodowych koprodukgji, ze ,budzet filmu
koprodukcyjnego jest zawsze wyzszy w stosunku do budzetu tego samego filmu
w przypadku, gdyby byt realizowany jako produkeja jednego kraju. Nie do unik-
nigcia jest dublowanie pewnych kosztéw pomiedzy koproducentami. Dotyczy to
czgsto kosztéw ogélnych firm producenckich, honorariéw producentéw, piondéw
produkcji, audytéw w kazdym kraju. Dochodza takze czgsto wyzsze koszty po-
drézy i zakwaterowania ze wzgledu na realizacje filmu nie tylko w jednym kraju.
Koprodukcja wymaga przygotowania duzo wigkszej ilosci materialéw wyjscio-

wych (deliverables)” (Wachata, 2021, s. 5).

Do strony organizujacej zdjgcia nalezato angazowanie poszczegélnych czton-
kéw ekipy filmu, co i w tym przypadku byto zadaniem polskiego kierownika
produkgji. W wigkszosci proces ten oparty jest na wyborze oséb, z ktérymi albo
kierownik wczesniej wspdtpracowal, albo zostaly mu polecone na przyktad przez
producenta. W przypadku obsady pionu operatorskiego autor zdjeé najczescie
proponuje swoich statych wspétpracownikéw. A w zwiazku z tym, ze Paul Saro-
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ssy nie pracowal wczesniej w Polsce, musiat liczy¢ na nasze polecenia. Jednakze
w przypadku kazdego stanowiska prosit o kilka propozycji specjalistéw, z ktérych
bedzie mégt wybra¢ swéj sktad. Znéw za pomocg zooma Sarossy przeprowadzat
co$ w rodzaju rozméw kwalifikacyjnych, na podstawie ktorych wskazywat oso-
by, z ktérymi chciatby pracowaé. Nie bez znaczenia byta tutaj znajomos¢ sprzetu,
ktérego operator cheiat uzy¢ do realizacji filmu oraz proceséw technicznych, kt6-
re w swojej pracy dotychczas stosowat. Wzajemne zrozumienie bylo wigc czyn-
nikiem decydujacym. Wazne w tym kontekscie bylo réwniez to, ze Sarossy miat
sam operowac (lub, zgodnie z popularnie stosowanym okresleniem — szwenko-
waé) kamera. Byt z tego faktu wigcej niz zadowolony, poniewaz w Kanadzie nie
pozwalaja mu na to przepisy zwiagzkowe. Autor zdje¢ w tym systemie nie dotyka
kamery, jest odpowiedzialny za kompozycj¢ kadru, o$wietlenie, ruch kamery,
ale nie moze jej bezposrednio obstugiwaé. Trudno wyrokowaé, ktéry system jest
lepszy, ale przyzna¢ trzeba, ze uktad, w ktérym autor zdj¢¢ faczy z tym funkcje
operatora kamery, jest korzystniejszy z punktu widzenia kosztéw — praktycznie
daje to oszczednos¢ jednego wynagrodzenia mniej.

Kompletowanie zestawu kamerowego wraz z osprzgtem stanowito, jak si¢
okazalo, znacznie trudniejsze wyzwanie. Kazdy operator jest przyzwyczajony do
pewnych rozwiazaf, ktdre nie zawsze naleza do powszechnie stosowanych, przez
co bywaja trudno dostgpne. W przypadku Sarossy’ego decydujaca byta glowica
do kamery — Schatler Studio 80. Firma, od ktérej wypozyczalismy sprzet kame-
rowy, nie posiadata jej na stanie, co wigcej, wigkszo$¢ warszawskich ,rentali” jej
nie miata. Okazalo sig, ze jest to dos$¢ stary sprzet, ktorego w Polsce jest tylko kil-
ka egzemplarzy, w tym nie wszystkie sa sprawne. Dzigki sumiennym poszukiwa-
niom polskiego st AC — Kamila Ciotkowskiego (pierwszy asystent kamery, kt6-
ry w polskich realiach petni role ostrzyciela, a w systemie anglosaskim jest prawa
r¢cka operatora i pomaga mu w réznych kwestiach) znalezlismy jedng sprawna
sztuke w magazynie na terenie WFDIF (Wytwoérnia Filméw Dokumentalnych
i Fabularnych w Warszawie, zlokalizowana pod adresem Chetmska 19/21), gdzie
funkcjonowato biuro produkgji.

Nie wszystko jednak przebiegalo po mysli producentéw, na co wptyw mia-
ty czynniki niezalezne od codziennej pracy, na ktére wskazatem we wstepnej
cze¢sei tekstu. 24 lutego 2022 roku Rosja militarnie zaatakowata Ukraing, de-
stabilizujac sytuacj¢ geopolityczna w naszym regionie, wzbudzajac poczucie
niepewnosci i zagrozenia oraz podnoszac ryzyko inwestycji w Polsce. Nawet
jesli nasze spoteczeristwo zachowywalo wzgledny spokdj, to recepcja tych wy-
darzen na Zachodzie byta znacznie powazniejsza. Pojawita si¢ watpliwos$¢, czy
bedziemy kontynuowa¢ przygotowania do produkgji, czy Kanadyjczycy zdecy-
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duja si¢ w takich warunkach na przylot do Polski i jak w zwiazku z okoliczno-
$ciami uda si¢ wszystko zorganizowaé. Umowa koprodukeyjna zawiera para-
graf okreslajacy tak zwane ,sity wyzsze”, ktére, jesli skutecznie uniemozliwiaja
realizacjg filmu, moga stanowi¢ podstawe do wypowiedzenia umowy. Okazato
si¢ jednak, ze wybuch wojny tylko utwierdzit kanadyjskich twércéw w sensie
i potrzebie opowiedzenia historii Ireny Gut-Opdyke. Sama wojna wplyneta
jednak na produkcje, a najpowazniejszym skutkiem byta odmowa amerykan-
skiego ubezpieczyciela, jesli chodzi o zgode na wyjazd Jonathana Banksa do
Polski. W konsekwencji jego udzial w produkeji byt niemozliwy i na kilka dni
przed rozpoczgciem zdje¢ producenci musieli znalez¢ zastgpstwo. Poszukiwa-
nia w takich okolicznos$ciach nie sa proste i fatwo w nich o pochopno$¢ wybo-
ru, wynikajaca z uplywajacego czasu i niepewnosci, czy ktokolwiek zdecyduje
si¢ na pracg w Polsce. I w tym wypadku padaly propozycje aktoréw (poniewaz
postawitbym ich w negatywnym kontekscie, nie podam nazwisk), ktére mo-
glyby zwyczajnie zaszkodzi¢ produkeji, ale nie ze wzgledu na ich talent, lecz
fakt, ze zupelnie nie pasowali do roli Rugemera z uwagi na ich urodg, wiek,
narodowo$¢ czy tez warto$¢ marketingowa. Producenci potrzebowali kogos,
kto spelnial wszystkie powyzsze kryteria, a dodatkowo mial wolne terminy.
Propozycja, by role niemieckiego oficera zagral Dougray Scott, pojawila si¢
ze strony kanadyjskich producentéw do$¢ szybko i w takim samym tempie
zawarto z nim porozumienie. Szkocki aktor ugruntowat sobie solidna pozycj¢
w branzy dzigki filmom nakr¢conym pod koniec XX wieku, jak Dziesi zaglady
(Deep Impact, 1998, rez. Mimi Leder), Dlugo i szczesliwie (Ever After, 1998,
rez. Andy Tennant) czy Mission: Impossible 2 (2000, rez. John Woo), ale wciaz
z powodzeniem wystgpuje w wielu brytyjskich produkcjach i niewatpliwie pa-
sowal do oferowanej mu roli. Przyjazd Scotta do Polski tylko chwilowo wstrzy-
mat brak paszportu, wynikajacy z faktu opuszczenia przez Brytyjczykow strefy
Schengen.

Ostatnie tygodnie przygotowan bylty niekonczacy si¢ walka z uptywajacym
czasem. Kanadyjczycy przylecieli bowiem do Polski na niespetna trzy tygodnie
przed poczatkiem zdjeé. W zwiazku z tym kazdy dzier byt szczegdtowo zapla-
nowany — odbywaty si¢ dokumentacje lokacji, spotkania dotyczace kostiuméw
i charakteryzacji, omawianie scenografii i poszczegdlnych rekwizytéw, spotkania
z aktorami i czytania scenariusza. Analizowano ponadto scenariusz z konsultan-
tem historycznym i wybierano pojazdy z epoki (w Polsce dobrze funkcjonujg
grupy rekonstrukcyjne oraz pasjonaci, ktérzy utrzymuja sprawnos¢ takich aut
czy wozdéw bojowych). Szczegdlng uwage poswiccono takze tematom bezpie-
czefistwa, w tym dotyczacy obecnosci i postugiwania si¢ bronia na planie, ponie-
waz branza filmowa na catym $wiecie zwickszyta swoja czujnos¢ pod wplywem
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tragicznych wydarzen, ktére miaty miejsce w pazdzierniku 2021 roku na planie
westernu Rust (na planie znalazta si¢ natadowana i niesprawdzona bros, ktéra
wypalita i $miertelnie ranita operatorke projekeu).

W okresie przygotowan nalezato réwniez ustali¢ procesy postprodukcyjne,
w tym szczegoly opracowywania i zabezpieczania dziennych materialéw zdje-
ciowych oraz przesytania ich do Kanady. Bo chociaz ostateczna postprodukcja
odbywata si¢ w Montrealu, to jednak wiele rzeczy musiato by¢ wykonanych
w trakcie zdjeé przez polskie studio New Wave Films. Byto ono réwniez odpo-
wiedzialne za dostgp do podgladu dziennych materiatéw zdjgciowych. Kazda
ze stron otrzymywala dostep do tak zwanych dailies za pomocg systemu Copra.
Z kazdego urzadzenia podlaczonego do sieci producenci mogli na biezaco $ledzi¢
postepy w zdjeciach oraz jako$¢ realizowanych uje¢. Takie materialy trafiaty na
zabezpieczong platforme najpdzniej 24 godziny po zakonczeniu zdje¢ poprzed-
niego dnia. To rozwiazanie jest jednym z najlepszych narzedzi wspélczesnej
produkgji, poniewaz daje mozliwie petny obraz przysztego dzieta, ponadto od
razu pokazuje efekt pracy wszystkich oséb na planie. Wezesniej organizowato si¢
takie pokazy raz w tygodniu lub rzadziej, nie wspominajac juz o tym, ze przed
upowszechnieniem si¢ technologii cyfrowej konieczne bylo do tego wywotywa-
nie negatywu i przygotowanie go do wyswietlenia. Obecnie wszystko jest w za-
siegu reki i do ogladania w kazdym miejscu i o kazdej porze.

Na kilka dni przed poczatkiem zdj¢¢ przypomniat o sobie wirus Covid-19,
ktéry zainfekowat 1st AD i uniemozliwit mu normalnag pracg. Do ostatniej chwi-
li byta obawa, ze nie zdazy si¢ on wyleczy¢ do 11 kwietnia i nie bedzie obecny
na planie, co bardzo by utrudnito realizacj¢. Na dzieri przed rozpoczgciem prac
test w koricu pokazatl wynik negatywny. Kontrole na obecno$¢ koronawirusa,
pomimo zniesienia wszelkich obostrzen przez rzad RP, byly wykonywane co-
dziennie. Obowiazek ten dotyczyt szczegdlnie oséb, ktére pierwszy raz pojawiaty
si¢ na planie. I kilkukrotnie udato si¢ cofnaé zarazong osobg z planu, co wigzato
si¢ migdzy innymi z koniecznoscia nagtej wymiany aktora na innego (szczgsliwie
w rolach epizodycznych). Raz tylko zarazonego artyst¢ (w roli lekarza) musial
zastapi¢ obecny na planie producent — Nicholas Tabarrok, poniewaz inny aktor
nie zdazylby dojecha¢ na czas.

Zdjecia rozpoczely si¢ wedtug harmonogramu od wyjazdu do Lublina, gdzie
zaplanowano cztery dni zdjeciowe. Na miejskim rynku pion scenograficzny kon-
czyl budowe dekoracji, ktéra w okolicznosciach agresji Rosji wzbudzata wiele
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skrajnych emociji, co skrzetnie relacjonowaty lokalne gazety'?. Gtéwnym elemen-
tem scenograficznym byta szubienica, za ktéra powiewaly swastyki. Dodatkowo,
w tym szczegdlnym czasie trwania wojny, rekonstruktorzy przebrani w nazistow-
skie mundury, pojazdy bojowe i brori na planie konotowaly si¢ jednoznacznie
zle. Gdyby zdjecia odbywaty si¢ w innym miescie niz Lublin, Warszawa, £6dz,
Wroctaw czy Krakéw, gdzie tego typu produkcje powstaja do$¢ czgsto, miesz-
karnicy mogliby tego wszystkiego nie zrozumie¢ i produkcja mogtaby spotka¢ si¢
ze stanowczym sprzeciwem lokalnej spolecznosci. Lublin jednak czgsto gosci fil-
mowcdw, ktdrzy najczeéciej wlasnie tam realizujg kino historyczne z okresu 11
wojny §wiatowej.

Pierwsze dni na planie u$wiadomily tez réznicg systeméw produkeyjnych
obowiazujacych w Polsce i Kanadzie, o ktérych czgsto przeciez rozmawiali$my
w czasie przygotowan, potwierdzajac sobie pewne ograniczenia z nich wynika-
jace. Kwestia ta dotyczyta przede wszystkim godzin pracy i tak zwanych nadgo-
dzin. W Polsce obowiazuje 12-godzinny dzieni zdjgciowy, po ktérym powinno
nastapi¢ 11 godzin przerwy. W czas pracy wliczona jest takze godzinna przerwa
na obiad i krétki odpoczynek. W Kanadzie, gdzie przecigtny okres zdjgciowy
trwa 24 dni, filmowcy pracuja 14 godzin i dopiero powyzej tego czasu licza
nadgodziny. A zatem w dyspozycji rezysera jest 12 godzin na realizacj¢ zdjeé
plus przerwa i czas potrzebny na rozstawienie i ztozenie sprz¢tu. Dodatkowo
powszechna jest u nich praca w §wigta i niedziele, by skréci¢ do minimum okres
zdjgciowy. Jak stwierdzili nasi kanadyjscy tworcy — my w Polsce, z naszym sys-
temem produkeji, mamy zycie poza planem. Oczywiscie nie dotyczy to wszyst-
kich, szczegélnie w przypadku pionu produkeji, ketdry jest do dyspozycji pozo-
stalej ekipy filmowej nawet w dni wolne. W Kanadzie wszyscy pracuja wiccej
i réwnie intensywnie, a przy tym wynagrodzenia ekipy technicznej sa podobne
do tych, ktére obowiazuja w Polsce. Dodatkowo Kanadyjczycy praktykuja cos,
co nazywaja private bloking, czyli 20-minutowe spotkania najwazniejszych twér-
céw i wykonawcéw na planie przed tak zwanym crew call, czyli godzina, o ktdrej
pojawia si¢ pozostata cz¢$¢ ekipy. Najwigkszym problemem okazato si¢ jednak
niewpisywanie w planie pracy godzin realizacyjnych poszczegélnych scen. Na
planie w Polsce ekipa zawsze analizuje dokfadnie te czasy, a pézniej w ciagu dnia
sprawdza, w jakim tempie ida prace i czy uda si¢, kolokwialnie ujmujac, wyrobi¢

12 Prace filmowcéw na planie zdjeciowym w Lublinie relacjonowaty migdzy innymi: ,,Gazeta Wyborcza™
heeps://lublin.wyborcza.pl/lublin/7,48724,28330212 ,w-lublinie-powstaje-kolejny-film-tym-razem-
przysiega-ireny.html, dostep: 9.11.2022; ,Dziennik Wschodni”: https://www.dziennikwschodni.
pl/lublin/naprawde-byla-taka-irena-w-lublinie-powstaje-kolejny-film,n,1000306425.html, dostep:
9.11.2022; czy ,Kurier Lubelski”™ https://kurierlubelski.pl/wstrzasajace-sceny-na-starym-miescie-
egzekucja-na-rynku-filmowcy-kreca-film-o-polce-ktora-w-czasie-ii-wojny-swiatowej-ratowala/ar/
c13-16268023, dostep: 9.11.2022.
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ze wszystkimi zaplanowanymi scenami. Kanadyjczycy tego nie robia, nie szacu-
ja, ile czasu zajmie realizacja poszczeg6lnych scen. Maja do dyspozycji, w swoim
systemie, 14 godzin i w tym czasie muszg si¢ zmiescié.

Private Blocking: Actors, Director, DOP, 1st AD, 2nd AD, Script Suprvisor, if neccesary: Props, Boom Operator
Guests on Set - Documentary Crew - 4 ppl.

Locations/Obiekt: Base Camp/Adres Kampu:
Brama Napoleona Brama Napoleona
Andrzeja Wajdy, 05-160 Nowy Dwor Mazowiecki Andrzeja Wajdy, 05-160 Nowy Dwor Mazowiecki

WALKIE-TALKIE CHANNELS: 1- general, 2- AD channel, 3- camera/grip, 4-light, 5-sound, 6-base camp and security
DAY 8/29 - FRIDAY, 22 APRIL 2022

Scrip Version APRIL 18th 2022
SCENES PAGES |SET & DESCRIPTION DIN CAST
15 168 INT. KITCHEN - HEADQUARTERS COMPOUND D4 1, 14.
30.08.1942. Schultz talks about work. RA:2,E:2
31 1 INT. KITCHEN - HEADQUARTERS COMPOUND D20 1,2
16.07.1943. Rugemer wants Irena to be his housekeeper. RA:2,E2
18 6/8 INT. KITCHEN - HEADQUARTERS COMPOUND N5 1,2, 14.
31.08.1942. Irena is asking about Rokita. RA:2,E:2
INT. KITCHEN - HEADQUARTERS COMPOUND 1, 14.
2 L 1.09.1942. Irena enters the kitchen, still in a state of shock. No RA:2,E:2
INT. KITCHEN - HEADQUARTERS COMPOUND 1.
Za 8 1.09.1942. CLOSEUP: Irena catches her breath No
TOTAL PAGES 44/8
CAST ON CAMERA
I(;H()Af:CTER .II-AAKI.'I.EON; SCENES PICKUP |BASE CAMP| WRDRB. H&M.U. .I.-I.R:\SI:# B;.&C;I.JI_G NOTES
18,22,
1.IRENA Sophie Nélisse | 23a, 15, 06:45 07:30 08:30 07:30 08:40 08:45
31.

Hustracja 2. Fragment planu pracy do filmu Przysiega Ireny. © Darius — Irena Productions, K&K Selekt.

Faktycznie powyzsze réznice w funkcjonowaniu planu okazaty si¢ znaczacym
problemem, szczegélnie przy ilosci scen zaplanowanych kazdego dnia. Realizu-
jac film w Polsce, kanadyjscy twércy musieli si¢ dostosowaé do naszego syste-
mu, ale w tej sytuacji musiaty pojawi¢ si¢ nadgodziny, ktére wymuszaty czasami
modyfikacj¢ planéw na kolejne dni. Oznaczalo to réwniez wzmozona kontrolg
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kosztéw, poniewaz kazde przekroczenie czasu przektadato si¢ na nieplanowane
wydatki, jak dodatkowe wynagrodzenie dla polskiej ekipy czy oplata za prze-
kroczenie godzin wynajmu obiektu. By ograniczy¢ wystgpowanie nadgodzin,
kazdego dnia przesytana byta do ekipy lista uje¢, planowana do wykonania dnia
nastgpnego. Nie zawsze pézniej pokrywata si¢ z realizacja na planie, ale stanowita
dla polskiej ekipy podstawe do obliczeni czasu realizacji i z czasem zlikwidowata
ona przekroczenia.

Irena’s Vow shot list
Louise Archambault

IRENA’'S VOW - shot list

DAY 24 - Tuesday, May 17
handheld in cellar + hiding room:

sc 123
1. 2-shot medium Ida+Lazar lying in bed

sc 159 winter

1. wide the whole group, Moise+Zosia read newspaper, Abram next to them, Lazar+lda
together, Irena next to them, + Irena touches Ida’s belly, Fanka sings and then all of them
3-shot Moise+Zosia+Abram

close camera pans from Moise to Zosia to Abram, to Lazar to Ida to Irena to Fanka, to all
2-shot Ida+Lazar, + Irena joins + fishing on Ida’s belly with Irena’s hand

2-shot Ida+Irena

medium Fanka, dirty others

OOPWN

sc 161 winter

1. same as sc 159 shot 1

2. medium from Joseph to Ida to Fanka to Abram as he mimes piano, then camera pans to
everyone as they sing / 48 i/s for « piano » and singing

3. camera pans close from one to another

4. medium on air vent, with some snow

sc 89+ 94
1. full/medium to close face Abram (+ with Irena for sc 94)
2. close profile Abram (+ with Irena)

Tlustracja 3. Przykladowy fragment listy ujec do filmu Przysiega Ireny. © Darius — Irena Productions, K&K Selekt.

Ograniczenia czasowe wynikaty réwniez z obowiazku przestrzegania zasad do-
tyczacych obecnosci na planie zagranicznych aktoréw. Sophie Nelisse, nalezaca do
kanadyjskiego zwiazku zawodowego, reprezentujacego wykonawcoéw w mediach
anglojezycznych (ACTRA), egzekwowata przepisy dotyczace godzin spedzonych
na planie. Aktorzy w tym przypadku maja zagwarantowane 12 godzin przerwy od
planu, liczone set o set (czyli od wyjazdu z planu do powrotu na niego).
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Dodatkowe obowiazki wynikajace z czlonkostwa w zwiazku czy amery-
kariskiej gildii aktoréw (SAG), do ktérej nalezy Dougray Scott, nakltadaly na
produkcje konieczno$¢ sktadania raportéw dotyczacych obecnosci aktoréw na
planie. Dokumenty, ktére z tatwoscia mozna znalez¢ na dedykowanych stronach
internetowych rzeczonych stowarzyszen, wymagaja uzupetnienia mi¢dzy innymi
informagji o czasie pracy aktora, godzinach pobytu w garderobie czy charaktery-
zacji, jak réwniez godzing poczatku i konica spozywania positku na planie. Aktor,
ktérego dotyczy raport, kazdorazowo musi go podpisaé, by nastgpnie produkcja
mogla przesta¢ go do wskazanej organizacji.

W zwiazku z obecnoscig zagranicznych aktoréw oraz faktem, ze film po-
wstawal w jezyku angielskim, niezb¢dna byta obecno$¢ na planie dialect/accent
coach, kidry nie tylko dbat o poprawna wymowe u polskich aktoréw, ale réwniez
odpowiadat za réwnanie akcentéw. Dotyczylo to w szczeg6lnosci Sophie Nelisse,
ktéra nie mogta zbyt odbiega¢ akcentem od Polakéw. I a propos kwestii komu-
nikacji na planie, to przebiegata ona w trzech jezykach — polskim, angielskim
i oczywiscie francuskim. Bywato, ze wszystkie trzy mieszaly sie ze sobag w tym
samym czasie. Dla przyktadu Archambault komunikowata si¢ w ojczystym je-
zyku z 1st AD lub script supervisorem, by szybko przekaza¢ jaka$ informacje.
Omawianie rél z Sophie Nelisse lub z Andrzejem Sewerynem réwniez sprawniej
szfo po francusku. W tym samym momencie Paul Sarossy omawiat po angielsku
kwestie zwigzane z kamera, a 2nd AD instruowat po polsku ekipg o kolejnych
dzialaniach realizacyjnych. W takich sytuacjach najwazniejsze bylo, by na koricu
wszyscy wiedzieli, co maja robi¢, a niestety nie zawsze tak si¢ dziato, szczegdl-
nie na poczatku produkgji, i cenny czas zabieralo ponowne thumaczenie. Wraz
z uptywem kolejnych dni ekipa przyzwyczaita si¢ do tego systemu i te problemy
zniknely, ale zapanowanie nad chaosem komunikacyjnym powinno odby¢ si¢
szybciej i by¢ priorytetem dla kazdej produkeji.

Na koniec jeszcze sfowo na temat napiséw koficowych. Poprositem Nichola-
sa 0 wzor, na jakim mam uzupetnia¢ nazwiska polskich filmowcéw bioracych
udzial w produkgji. Kiedy otrzymatem go od jego asystentki z Toronto, okazato
si¢, ze wielu stanowisk nie ma w naszej ekipie. Na przyktfad struktury i ramy fi-
nansowania nie przewiduja zatrudnienia kilku asystentéw kierownika do spraw
lokacji zdjgciowych — ten w polskich warunkach musi sobie radzi¢ z nimi sam.
Ponadto na liscie widniaty funkcje, ktérych praktycznie nie znamy, jak rights &
clearances coordinator, ktéry jest odpowiedzialny za pozyskiwanie praw i licencji
do muzyki, obrazéw czy innych materiatéw, na ktérych cigza prawa autorskie.
Zadania, ktére w innych systemach sa rozdzielane na kilka oséb, w Polsce wyko-
nuje najczgdciej jedna. Poszczegélne piony réwniez sa tam znacznie bardziej roz-
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budowane. Czy przez to jest nam cigzej pracowaé w produkgji? Trudno stwier-
zié, wiekszo$é os6b dobrze sobie radzi ze swoimi obowiazkami, poniewaz nie

d ¢k b dob bie rad bowiazk

zna innych standardéw i do cigzkiej pracy jest po prostu przyzwyczajona. Z dru-

giej strony by¢ moze weale nie chodzi o ilo$¢ pracy, tylko o koncentrowanie si¢ na

powierzonych zadaniach z réwnie duzym zaangazowaniem i niezaniedbywanie

niektérych czynnosci.

Réznic produkcyjnych przy migedzynarodowych wspétpracach jest oczywi-
$cie wigcej. Czesto moze dochodzi¢ do nieporozumieni lub btedéw wynikajacych
na przyktfad z niewiedzy jednej ze stron lub trudnosci z przystosowaniem si¢ do
czyich$ standardéw. Migdzynarodowa koprodukeja jest przy tym jednym z naj-
trudniejszych przedsigwzigé organizacyjnych i prawnych. Jednoczesnie od lat
90. wzrasta jej znaczenie na rynku. Otworzyla tez droge do serwiséw §wiadczo-
nych przez polskich producentéw na rzecz zagranicznych produkeji, co z kolei
ozywia wewngtrzny rynek i dostarcza kolejnych inwestycji. Bez watpienia tak-
ze, bez wzgledu na koricowy efekt, produkcja Przysiggi Ireny potwierdza stusz-
no$¢ realizagji takich projektéw. Nieznany jest, w chwili oddania tego artykutu
do druku, przyszly los filmu, ale wiele celéw juz zostalo osiagnictych. Pamiegé
o Shoah zostanie podtrzymana. Udalo si¢ zrealizowa¢ dzieto wedlug zatozen
ekonomicznych i czasowych. Polska ekipa potwierdzita zdolno$¢ organizacyjna,
a wspéttwérey i wykonawcy spetnili oczekiwania artystyczne.

Kiedy na plan w Lublinie przyjechali wszyscy producenci i scenarzysta, nie
mogli uwierzy¢, ze udato si¢ im doj$¢ do tego momentu. Chociaz to prawdziwi
weterani biznesu, byli autentycznie przejeci tym, ze film, ktéry przeszedt tak
dtuga droge i mégl nigdy nie powstaé, ostatecznie wkrétce zostanie pokazany
widowni na catym $wiecie.

Bibliografia:
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Abstract

An international film co-production is a unique organisational event that
adds prestige to any cinematographic production in the world. It also proves
the transnational nature of the art of filmmaking, which is based on developed
organisational, legal and financial models. The subject matters of co-produced
films are usually universal stories or those commemorating past events that are
important for the world’s history. One of these is the Second World War, which
is still discovering its heroes. The article presents the production history of the
making of the film frena’s Vow, about a Polish woman awarded the title of Ri-
ghteous Among the Nations. The conditions of international film co-produc-
tions are analyzed, in the context of financial and organizational assumptions, as
well as in the context of geopolitical risks. In doing so, the differences between
the production systems in place in Poland and Canada are highlighted.

Key words: production studies, culture of film production,
international co-production, production documentaries.

Stowa kluczowe: production studies, kultura produkgji filmowej,
koprodukcja migdzynarodowa, dokumenty produkcyjne.
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Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w Lodzi
ORCID: 0000-0003-4722-0513

Producenckie kino
Alka Pietrzaka

£0'/7'Zz0z'ued/18897'0L/810'10p//:5d1Y ¥SL-2bLi/Z ‘7207 wWmjiidoued

Wprowadzenie

Moim celem jest przedstawienie Alka (Aleksandra) Pietrzaka jako rezysera
o $wiadomosci producenta filmowego. Wydaje si¢, ze we wspélczesnej kinemato-
grafii, takze europejskiej, zaleznej bardzo od publicznego wsparcia i narodowych
mecenatéw, taka postawa staje si¢ coraz wazniejsza. Twdrca nie istnieje bowiem
tylko jako ,duch nape¢dzajacy” dzielo, lecz wystgpuje w kontekscie jego rynko-
wego zycia. W odniesieniu do Hollywood pisat o tym juz w latach 90. XX wieku
Timothy Corrigan, twierdzac, ze ,amerykancy auteurs sa definiowani za pomoca
swojego statusu komercyjnego oraz zdolnosci do promowania filmu, czasami bez
zwracania uwagi na jego wybitny charakter”, a jednoczesnie wskazywat na ,in-
stytucje auteur zastgpujaca i wykluczajaca warto$¢ samego filmu” (2007, s. 29).
Tak rozumiana polityka autorska dotarta do Polski juz jaki$ czas temu. Prezento-
wana postawa dotyczy wszak wielu rezyserdw, ktdrych kariery zaczely si¢ jeszcze
w PRL-u: od Andrzeja Wajdy i Krzysztofa Zanussiego po Juliusza Machulskiego
i Jacka Bromskiego. Wystarczy wspomnie¢, ze kazdy z wymienionych ,nesto-
ré6w” czy ,baronéw” (por. Adamczak, 2010, s. 299-310) polskiej kinematografii
byt swego czasu szefem zespotu lub studia filmowego, w epoce przed i po wolno-
rynkowych przemianach 1989 roku.
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Tymczasem warunki rynkowe, w jakich debiutowat Alek Pietrzak, byty bar-
dzo sprzyjajace. Cezura dla tej epoki rozkwitu zwykto si¢ okresla¢ 2005 rok:
uchwalenie ustawy o kinematografii i powolanie na jej mocy Polskiego Insty-
tutu Sztuki Filmowe;j. Jego dziatalno$¢ zwigkszyla nie tylko wolumen produkji
w naszym kraju, ale uczynita ja zwyczajnie optacalna (a przynajmniej mniej ryzy-
kowna) dla niezaleznych podmiotéw rynku. W tym czasie tariszy stal si¢ tez sam
proces produkeji dzigki cyfryzacji technologii. Modernizacja i cyfryzacja kin,
intensyfikacja dzialan edukacji filmowej, rekonstrukcja cyfrowa dziel polskiej
kultury audiowizualnej i utatwianie ich dost¢pnosci sprawity, ze do kina powré-
cit polski widz. Jeszcze w 2008 roku na polskie filmy przyszto ledwo 5,4 mln wi-
dzéw (14,4% wszystkich widzéw kinowych w Polsce), w potowie kolejnej dekady
byto to juz 8,3 mln (18,6% wszystkich), zas w najlepszym przedpandemicznym,
2019 roku — 16,3 mln (26,8% catosci polskiej widowni) (Wréblewska, 2014,
s. 174-176)". Z pewnosciag wplyw dziatalnosci tej instytucji byt juz widoczny
w 2014 roku, czyli w roku produkgji $redniometrazowego filmu dyplomowego
Pietrzaka — Mocna kawa weale nie jest taka zta. Twérca wydaje si¢ zatem dziec-
kiem czaséw tej prosperity, pozostajac najmlodszym, bo niespetna 26-letnim de-
biutantem w pelnym metrazu fabularnym?®. Jego filmy, nawet skromne etiudy
szkolne, wydaja si¢ by¢ produkcjami, ktérym nie staja w poprzek ograniczenia
rynkowe. Przekroczy¢ je pozwala, rzecz jasna, praca producentéw i ich decyzje
biznesowe. Drodze twérczej bohatera niniejszego artykutu towarzysza za$ pro-
ducenci niebagatelni i bardzo réznorodni. Jedni w swa dziatalno$¢ wpisana maja
misj¢ profesjonalizacji zawodu rezysera, jak Warszawska Szkota Filmowa czy
Studio ,Mtodzi i Film” im. Andrzeja Munka (Studio Munka) przy Stowarzysze-
niu Filmowcéw Polskich. Inni sa ze wszech miar niezalezni, jak Aurum Film Sp.
z 0.0. czy Gigant Films Sp. z 0.0. Za realizacja ostatniego za$ filmu Aleksandra
Pietrzaka stoi wielki medialny koncern TVN S.A.

Powyzsze wzgledy sktaniajq mnie do przyjrzenia si¢ postawie rezysera w kon-
tekscie produkgji jego filméw, rozpoznanie jego $wiadomosci producenckiej nie
po to, by stawia¢ go za wzér, lecz by unaoczni¢ potrzebe przenikania si¢ kompe-
tencji w ramach tego procesu. Nie chcg jednoczesnie zapominal, ze jako rezy-
ser-autor Pietrzak robi filmy, ktére wyrazaja jego przekonania na temat $wiata,
sztuki czy wartosci.

' Boxoffice.pl, dostgp: 17.10.2022.

2 Alek Pietrzak urodzit si¢ 11 listopada 1992 roku, a jego debiutancki petnometrazowy film fabularny
Juliusz mial premier¢ 14 wrzesnia 2018 roku. Rezyser jest najmlodszym debiutantem polskiej
kinematografii po 1989 roku. Wezesniej za takiego uchodzit Juliusz Machulski, ktérego debiutancki
Vabank mial premierg na osiem dni przed 27 urodzinami rezysera.
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Twérca zwrdcit na siebie uwage dzicki wspomnianemu filmowi Mocna kawa
wecale nie jest taka zla, nagrodzonemu miedzy innymi w Lagowie, Kazimie-
rzu Dolnym i Los Angeles. Utwér wyprodukowany zostal w 2014 roku, a rok
pozniej na jego podstawie rezyser uzyskat licencjat w dziedzinie sztuki. Jeszcze
w trakcie swojej edukacji, a takze po niej, terminowat u Jerzego Stuhra na pla-
nie Obywatela (2014), wspétpracujac z Opus Film Sp. z o.0., wspéltdziatal ze
Studiem Filmowym ,Zebra” Juliusza Machulskiego, za$ najwigcej do§wiadczen
zbierat przy produkcjach Gigant Films Sp. z 0.0. [Planeta singli (2016), rez. Mitja
Okorn — potem takze przy kolejnych czgdciach trylogii] oraz TVN S.A. [Belfer
2 (2017), rez. Krzysztof Lukaszewicz, Maciej Bochniak, Pod powierzchnig (2018
— I seria), rez. Borys Lankosz, Bartosz Konopka], czyli tych dwéch podmiotéw,
ktére umozliwity mu petnometrazowy fabularny debiut oraz realizacj¢ drugiego
filmu. W tym czasie w Studiu Munka, w ramach Programu Trzydziesci Minut,
wyprodukowany zostal takze film Pietrzaka Ja i mdj tata (2017). Przy nim zas
wspotpracowata migdzy innymi Aurum Film Sp. z o.0., rozwijajaca wéwczas
skrzydta, dzi$ jedna z najbardziej znamienitych firm produkcyjnych w Polsce.

Zacznijmy jednak od tego, o czym opowiada Aleksander Pietrzak w swoich

filmach.

Tematy kina Alka Pietrzaka

Na poczatek cheg przyjrzed si¢ szkolnym filmom rezysera — nie tylko po to,
by doktadnie opisa¢ jego tworczos¢, ale by pokazad jej ciaglos¢, przewodnie za-
interesowania, motywy powracajace i rozwijane w kolejnych produkcjach. Jesz-
cze w Warszawskiej Szkole Filmowej, lecz przed wspomniang Mocng kawg.. .,
powstaly:

- Cisza — pierwsza etiuda stworzona przez Alka Pietrzaka na studiach re-
zyserskich w Warszawskiej Szkole Filmowej w 2011 roku;

- Country Cross — film dokumentalny zrealizowany po pierwszym roku
studiéw w USA — Alek zaczat studia w roku akademickim 2011/2012,
lecz postprodukgja trwata na tyle dtugo, ze film ukoriczony zostat w 2013
roku;

- Fool For Love — kilka scenek z dramatu Sama Sheparda, zagranych po
angielsku przez polskich aktoréw, zrealizowanych na drugim roku stu-
diéw (2013);

- Dr. Jazz — ponownie etiuda, z poczatku drugiego roku studiéw (2013),
ktéra przyniosta rezyserowi pierwsze nagrody.
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Poczqtki na drodze sztuki

Te etiudy sa przede wszystkim znakami dorastania twérczego. Wykazuja
szkolne bledy zwiazane z tempem opowiesci, bedac zarazem zabawami forma,
eksperymentami z narracjg. Juz Cisza umiej¢tnie wprowadza to, co w drama-
turgii nazywamy zwrotem akcji. W tym przypadku na zasadzie dowcipnego gui
pro quo: podczas cichej kolacji gasnie $wiatto. Gluchoniemy — jak bylo sugero-
wane — chlopak (Mateusz Weber) oblewa si¢ winem i rzuca w przestrzeni prze-
kleristwo. Okazuje si¢, ze udawal niestyszacego, by poderwa¢ dziewczyne¢ (Anna
Karczmarczyk). Country Cross ma z kolei tylez urocza, co nieco pretensjonalng
kompozycyjna rame. Na poczatku i koricu Scott Gates, cztonek zespotu, ktére-
mu towarzyszy ekipa w podrézy na Blue Grass Festival w Nowym Jorku, okre-
$la cele tej podrézy, przedstawia powdd udziatu w niej przypadkowych nieco
Polakéw. W finale zas, refleksyjnie i z mlodzieiczq wiarg w sile muzyki, czy
tez w ogodle sztuki, przekazuje swoje osobiste motto: ,Udowodnij, ze istniejesz”.
Wyraznie wida¢, ze material ramowy zostal nagrany w jednym ustawieniu pla-
nu. Autorska ingerencja twércy filmu polegata na takiej jego selekgji, ze bohater
poczatkowo jest peten pasji i energii, a na koricu — melancholijny i filozofujacy.
Przeszedt zatem przemiang, odbyt drogg nie tylko fizyczna, lecz takze duchowa.
Rzuca si¢ w oczy podobieristwo do loséw Juliusza (Wojciech Mecwaldowski)
z debiutanckiego filmu Pietrzaka oraz Tomka (Kamil Szeptycki) z Czarnej owcy.
Wspomnie¢ tez nalezy wiek, a w zasadzie ,wick duchowy” jego bohateréw. Jesli
nawet nie sa najmlodsi, jak Juliusz albo rodzice Tomka — Magda (Magdalena
Poplawska) i Arek (Arkadiusz Jakubik), to ich zachowania wskazuja na niedoj-
rzato$¢, lub po prostu mlodziericza naiwnosé.

Sam tytul Dr. Jazz jest z kolei znakiem mitosci do sztuki — w tym przypadku
muzyki. Zreszta bohaterowie petnometrazowych filméw Alka Pietrzaka czgsto
zajmujy si¢ sztuka. Zaréwno tytulowa postaé Juliusza, jak i jego ojciec Juliusz
senior, grany przez Jana Peszka, to artysci malarze. Tomek z Czarnej owcy prowa-
dzi kanal na Youtubie, zajmuje si¢ wigc nowomedialng kulturg audiowizualna.
Nie chodzi jednak tylko o ich zawody czy pasje. Kazdy z nich wpada ze swoja
artystyczng dusza w pulapki wspélczesnej cywilizacji i musi si¢ z nich wyzwo-
li¢. Odpowiednio — Juliusz odchodzi z kastrujacej jego twércza energie szkoly,
Tomek od odzierajacych go z wartoéci rodzinnych hedonizméw umozliwianych
przez wielka korporacje. Sztuka nie powinna by¢ wigzieniem, zdaje si¢ méwi¢
twérca, powinna by¢ emanacja ducha wolnosci i niezaleznosci.
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Rodzina, ach rodzina

Nieco inaczej myéli rezyser o zyciu rodzinnym czy relacjach milosnych.
W tym wypadku zdaje si¢ sktania¢ ku postawie konserwatywnej. W Fool For
Love para mtodych ludzi, Mary i Eddie (Dagmara Brodziak i Michat Krzywic-
ki), zyje, a raczej funkcjonuje w zwiazku ze wszech miar toksycznym. W po-
wietrzu wisi zdrada, uzaleznienie, rozmowie towarzyszy histeryczna hustawka
nastrojéw i nieufnosci. Nie sposéb dociec, kto jest winien tej sytuacji. Nielatwa
milo§¢ przedstawia rezyser takze w swoich filmach petnometrazowych. Juliusz
zyje poczatkowo w $wiecie wlasnych skostniatych regul, ktére mozna opisaé zna-
nym powiedzeniem ,porzadek musi by¢”. Spotkanie Doroty (Anna Smotowik),
kobiety po przejsciach, w ciazy, acz radosnej i petnej wiary w innych, a poza tym
— inaczej niz on — spontanicznej i nieco szalonej powoduje, ze bohater zaczy-
na wychodzi¢ ze swojej strefy komfortu. Dopiero jednak smutek, zaloba i przy-
padkowe zatrucie powoduja, ze pojmuje, iz wigksza wartoscia niz puste zasady,
w ktére tylko on wierzy, jest rodzina. Mlody youtuber z Czarnej owcy zostaje
z kolei niemal sitg skonfrontowany przez wlasnego ojca z oczekiwaniami, kedre
ma wobec niego rodzina w zwiazku z ciaza jego dziewczyny (Agata Rézycka).
Postgpowaniu rodzicéw bohateréw w tej historii przy$§wieca przekonanie, ze na-
lezy chroni¢ dzieci przed popetnianiem btedéw, ktére samemu si¢ popetnito. Na
jednym poziomie to naiwne, na innym — stuzy obronie wartosci, ktéra rodzina
stanowi.

Zreszta temat rodziny jest obecny w niemal kazdej etiudzie i w kazdym filmie
Pietrzaka. W Dr. Jazz to przeciez dziadek bohatera (Tadeusz Hankiewicz) pod-
suwa mu pod nos dziewczyng, z ktdra ten traci dziewictwo. Jakkolwiek brzmi ten
opis, nie ma w filmie ani wulgarnosci, ani przemocy. Wnuczek (Mateusz Lapka)
marzy o inicjacji seksualnej. Dowodzi tego inscenizacja sceny imprezy, na ktérej
pary caluja si¢ tak namigtnie, jakby obok nich nie siedzial samotny chlopak.
Dziadek znajduje mu zatem odpowiednia dziewczyng (Katarzyna Ucherska),
wnuczke swojej znajomej. W atmosferze $mierci za$ rozgrywa si¢ dramat boha-
terdw Ja i mdj tata. Pomimo trudnosci z opieka nad chorujacym na Alzheimera
ojcem (Krzysztof Kowalewski), pomimo strachu jego ci¢zarnej zony (Agniesz-
ka Zulewska) przed cala sytuacja, Dawid (Lukasz Simlat) podejmuje wyzwanie
i towarzyszy ojcu w odchodzeniu. Tuz przed ta $miercig rodzi si¢ jego drugi syn.
Cykl zycia zostaje zachowany. Smutek w duchu zen wzbogacony jest o niezwy-
kia czulos¢ i uwazno$¢ na drugiego czlowicka. Temu stuzy, zdaniem rezysera,
podstawowa komoérka spoteczna. W rodzinach Alka Pietrzaka ludzie si¢ kochaja
i wspieraja. Wszelkie pouczania, kiétnie tocza si¢ w komicznym lub przynaj-
mniej dramaturgicznie zabawnym duchu (por. Pietrzak, 2021, s. 58-59). Taka
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jest scena przy stole w Czarnej owcy, gdy Magda wygarnia me¢zowi, ze gdy Tomek
byt dzieckiem, on zostawit ich samych, bo zakochat si¢ w innej. Ma to oczywi-
$cie swoj wymiar tragiczny, lecz jest zarazem paradoksalne, a wigc ,zabawne™
Arek popetnit wszak ten sam btad, przed ktérym teraz prébuje chroni¢ wlasnego
dorostego syna. Tytulowa czarna owca w tej rodzinie nie jest wige tylko miody,
uczacy si¢ odpowiedzialno$ci Tomek, nie jest jedynie Magda, ktéra po 25 latach
malzeristwa wyznala, ze jest lesbijka i opuscila meza, jest nig (czarng owca) takze
Arek. Gdy za$ wszyscy w rodzinie nosza ten sam kolor umaszczenia, s po prostu
tacy sami i tworzga jedno$¢.

Wartosci konserwatywne

Tradycyjne, konserwatywne warto$ci w ostatnim filmie Alka Pietrzaka
maja nieco inny wydzwick w kontekscie lesbijstwa bohaterki. Jej coming out
stuzy zaréwno komizmowi, jak i zbudowaniu dramatu rozstania czy ztama-
nej mitosci. Lecz Magda pracuje tez w szkole katolickiej, z ktérej dobrowolnie
odchodzi, kiedy jej tozsamo$¢ psychoseksualna zostaje rozpoznana przez dy-
rektora ksigdza. W zasadzie nie ma tutaj wnioskéw odnosnie do katolicyzmu
czy systemu edukacji. Wydaje si¢, jakby te dwie sprawy — nauczycielka lesbijka
i szkota katolicka — nie mogty po prostu wspétistnie¢. Brakuje jakiego$ rozwia-
zania tematu (por. Demianiczuk, 2021, s. 70). Tym samym, $miem twierdzi¢,
twérca albo nie chee, albo nie wie, jak wypowiedzie¢ si¢ w tej kwestii. Pozo-
stawienie jej nierozwiazanej jest jednak przyzwoleniem na opisany stan rzeczy,
$wiadczy tez o rzeczonym konserwatyzmie, unikajacym podejmowania kon-
trowersyjnych zagadnien. Trudno, rzecz jasna, wyrokowaé, czy jest to $wiado-
ma decyzja tworcy, czy strategia programowa producenta TVN. Sam rezyser
twierdzil, ze nie chcial zajmowaé stanowiska w sprawach LGBT, a orientacja
bohaterki byfa dla niego cieckawa w kontekscie jej trudnych wyboréw i ich

wplywu na losy pozostatych postaci, a zatem — z powodéw dramaturgicznych
(Pietrzak, 2021, s. 59).

Podobnie zreszta rezyser ttumaczyt podejmowanie tematu relacji z ojcem.
Wydawaé by si¢ moglo, ze te ,mlodziecze” tematy w jego — nomen omen —
miodzieficzym kinie $wiadcza o potrzebie rozliczenia si¢ tworcy z wlasnymi de-
monami. To mylne wrazenie on sam dementuje twierdzac, ze migdzypokolenio-
wa mgska rodzinna relacja jest dla niego cickawym dramaturgicznym punktem
wyjécia — a to z powodu wspélczesnego spolecznego kontekstu i konstruktu me-
sko$ci w naszej kulturze (tamze, s. 58).

ekino Alka Pietrzaka e

Producencki
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Mitosne historie

Wreszcie nalezy wspomnie¢ o jednym z wazniejszych watkéw w twérczosci
rezysera — mitosci. Uczucie to nie jest przedstawiane jako naiwne zauroczenie
— moze pomijajac nowelke Dr. Jazz, ale tam chodzi raczej o inicjacje seksual-
na niz zwigzek. Relacje milosne, czy to rodzinne, rodzicielskie, czy erotyczne,
taczace bohateréw, sa niebanalne. Byla juz mowa o wyzwaniu, jakim jest mi-
tos¢ Dawida do umierajacego ojca w Ja i mdj tata. Jeszcze wyrazniej widaé to
w przypadku bohateréw Mocna kawa weale nie jest taka zta. Pomimo drazacego
ich relacj¢ konfliktu ojciec, Jacek (Marian Dzigdziel) i syn, Lukasz (Wojciech
Mecwaldowski) nie sg tu antagonistami. Wbrew cechujacej obu upartoséci, daza
do kompromisu. Wbrew realizowaniu stereotypéw na temat zimnego chowu,
twardej reki i ciaglej nieobecnosci mezcezyzny w wychowaniu dziecka, odnajduja
w sobie cieplo wystarczajace, by przekroczy¢ granicg obcosci. Tylez subtelne, co
wyraziste postawy wobec §wiata czynig ich — pomimo réznicy pokoled — bardzo
do siebie podobnymi. To ostatecznie staje si¢ platforma porozumienia. Finato-
we wzruszenia, tzy w oczach dorostych me¢zczyzn nie sa weale ztamaniem kon-
sekwengji ich zatwardzialosci. Taka czulo$¢ musi im wystarczy¢ i obaj dobrze
zdaja sobie z tego sprawe. Weiaz w mocy pozostaje tradycjonalne spojrzenie na
rodzing, ktéra jest warto$cig najwicksza. Ojciec po raz pierwszy obejmuje syna
wowczas, gdy dowiaduje si¢, ze trzy lata wezesniej zostat dziadkiem. W $wiecie
tych wartoéci postawienie domu, posadzenie drzewa i sptodzenie nast¢pcy nadal
jest na szczycie osiggnigé mezczyzny. Szczesliwie i ci mezezyzni dostaja szansg na
naprawe swoich bledéw i wyjscie na emocjonalng zyciows prosts.

Podobnie nieoczywista, czasami wr¢cz ambiwalentna jest mito$¢ romantycz-
na w kinie Pietrzaka. Uczucie taczace Juliusza i Dorotg, cho¢ urocze i $wieze, po-
zostaje niestabilne, dotyczy tez bardzo réznych od siebie ludzi, do tego dorostych,
po przejsciach, juz zasklepionych w swoich potrzebach i charakterach. Co prze-
ciez nie wyklucza — i o tym tez traktuje ten film — ze na prébe znalezienia mitosci
nigdy nie jest za p6zno (por. Pietrzak, 2018a, s. 64). Tomek, jak bylo powiedzia-
ne, jest zbyt niedojrzaty, by zrozumieé, ze mito§¢ wymaga poswieceni, podjecia
odpowiedzialnosci za druga osobg. Nie pojmuje tego nawet, gdy jego dziewczyna
zachodzi w ciaze. Nie ma tu sentymentalnych zrywéw w stylu komedii roman-
tycznych, ol$nien, epifanii i naglego rozpoznania sity wlasnego uczucia. Jest za to
praca nad soba, wytgzona i cierpliwa — i nauka, czym ma by¢ dojrzaty zwiazek.
Zreszta nawet w odcinku cyklu Planeta Singli. Osiem historii, zatytulowanym
Test i wyrezyserowanym przez Alka Pietrzaka (scenariusz: Btazej Dzikowski),
temat milo$ci nie znajduje oczekiwanej gatunkowej puenty w postaci pocatunku
czy blisko$ci pary zakochanych. Gléwna bohaterka Ela (Marianna Linde) w wy-
niku zadanego sobie eksperymentu poszukiwania mezczyzny zycia odkrywa nie
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milos¢, ale mozliwosci. Uczy sig, ze nie powinna zaktada¢, jakie sa cechy idealne
partnera, lecz raczej otworzy¢ si¢ na to, jaki jest cztowiek, z ktdrym si¢ spotyka.
Ostatnie ujecia wskazujg ja wolng przede wszystkim od wtasnych ograniczen
myslenia o milo$ci. To sprawia, ze mezczyZzni ogladaja si¢ za nia na ulicy’. Jest
atrakcyjna, bo jest wolna. Pamigtajac jednak o konserwatyzmie filméw tworcy,
wypada dodaé: jest wolna, bo jest sama. Nie sposéb przewidzie¢, jak by zostata
przedstawiona, gdyby byta matka czy zona, zwiazang (wigc niewolna) utwier-
dzonymi spotecznie wi¢zami i zobowigzaniami.

Twérca i produkcja

Przejdzmy jednak do produkeji filméw i pracy Alka Pietrzaka na tym polu.
Jeszcze w okresie szkolnym, robigc etiudy, rezyser otaczal si¢ ludzmi i rozma-
wial z organizacjami lub firmami, ktérych pomoc okazywata si¢ niezbedna dla
realizacji projektu. Gléwnym wspélpracownikiem i autorem zdje¢ do wszyst-
kich jego filméw jest Mateusz Pastewka. Znaja si¢ od czaséw szkolnych, gdy
operator petnit tez czgsto funkeje II rezysera podczas realizacji etiud Pietrzaka.
Obaj przyznaja, ze przeszli razem klasyczng drogg debiutanckiego tandemu rezy-
ser — operator w naszym systemie: od filmu dyplomowego, przez ,trzydziestke”
w Studiu Munka, po debiut fabularny (Pietrzak, Pastewka, 2018, s. 34). Laczy
ich nie tylko przyjazii zawodowa i osobista, ale takze etos pracy. Doswiadcze-
niem wsp6lnej pracy nad Juliuszem podzielili si¢ w napisanym razem artykule do
branzowego magazynu ,,FilmPro”, zatytutowanym Preprodukcja twircza. Jako ze
w $rodowisku filmowcéw przetoczyta si¢ goraca debata na temat nomenklatury
odnoszacej si¢ do okreséw produkgji (Kaczmarski, 2019; Kaczmarski, Rudnic-
ki, 2022a; Kaczmarski, Rudnicki, 2022b; Zabtocki, 2022), ttumacze, ze chodzi
o przygotowanie do rozpoczecia zdjeé, czyli wejscia na plan. Twércy przygoto-
wywali si¢ do tego bardzo skrupulatnie. Ogladali dziesiatki komedii i filméw
ysundance’owych”, by za pomoca odniesieri do wezesniejszych dziet zbudowa¢
styl, ktéry postuzy obrazowemu opowiedzeniu historii zapisanej w scenariuszu
(Pietrzak, 2018b, s. 48). Zreszta sama praca nad scenariuszem trwata rok, a pod-
pisalo go, oprécz rezysera, az czterech wspétautoréw. Alek Pietrzak wyznawat:
»To byla niesamowita praca. Bylem w tej grupie najmtodszy, najgtupszy i naj-
mniej doswiadczony. Abelard Giza i Kacper Ruciriski to specjalisci od komedii,
Michat Chacifiski z pewnoscia obejrzal wiccej filméw, a Eukasz Swiatowiec wie-
cej napisal. (...) Poziom IQ byt w tej grupie bardzo wysoki, podobnie jak poziom
ego. Najwazniejsze jednak, ze mimo iz czgsto si¢ ktocilismy, wyzywalismy, §mia-
lismy z siebie nawzajem, nikt nigdy na nikogo si¢ nie obrazil, a wrecz przeciwnie

> Wsréd nich, na zasadzie cameo, pojawia sig sam rezyser.
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— nasz szacunek do siebie rést z kazdym spotkaniem” (tamze). Z powyzszego
cytatu wynika zarazem pokora i pewno$¢ siebie tworcy, ktore moga wynikaé po
prostu ze szczg$liwego mariazu osobowosci, lecz takze by¢ czeécia , biograficznej
legendy”, promocja postawy $wiadomej warunkéw produkeji wlasnego dzieta.
W takim tonie napisany jest tez 6w wspélny artykut o pracach przygotowaw-
czych do zdj¢¢, ktére podejmowali operator z rezyserem.

Wynika z niego determinacja i pracowitos¢, ale i wspomniana wyzej $wia-
domo$¢ uwarunkowan produkeyjnych. Tak interpretuj¢ przekonanie wyrazone
eksplicytnie, ze ,istotng cecha tworcy filmowego jest umiejetno$¢ organizacji
pracy w wyznaczonym terminie” (Pietrzak, Pastewka, 2018, s. 34). Nawet je-
$li liczba dni zdjeciowych jest bardzo mata, wartoscig nadrzgdng pozostaje po
prostu zrobi¢ film. By wykorzysta¢ t¢ ograniczona liczb¢ w pelni, nalezy si¢
przygotowaé, zaplanowa¢ pracg mozliwie doktadnie. ,Takie s wymogi rynku” —
moéwig tworey (s. 35). Tworzenie doktadnego 900-stronicowego scenopisu wraz
z referencjami wizualnymi, rzutami planéw zdjeciowych, miato stuzy¢ zwigk-
szeniu poczucia bezpieczeristwa pracy w ekipie. Autorzy uzywaja wrecz stfowa
,zaufanie”, zdajac sobie sprawg, jak o nie trudno mlodym i niedo§wiadczonym,
a pelnigcym juz decyzyjne funkcje debiutantom (s. 36). Tak prezentowana od-
powiedzialno$¢ bliska jest normatywnej, a wrecz ustawowej roli producenta fil-
mu, czyli osoby, ktéra , podejmuje inicjatywe, faktycznie organizuje, prowadzi
i ponosi odpowiedzialnos¢ za kreatywny, organizacyjny i finansowy proces pro-
dukgji filmu” (Ustawa o kinematografii, 2005, poz. 1111). Nie chcg, rzecz jasna,
sugerowad, ze Pietrzak i Pastewka petnili t¢ funkeje, czy ze wyrgczali producen-
tow w ich zadaniach. Moim celem jest zwrécenie uwagi na fakt rozumienia przez
tych twércoéw roli warunkéw produkeyjnych. Mozna wrecz odnie$é¢ wrazenie,
ze staja si¢ one punktem wyjscia do pojmowania, czym w istocie jest sam proces
tworczy. Inaczej wszak bedzie on przebiegat przy 45, a inaczej przy 24 dniach
zdjgciowych. Pietrzak i Pastewka dowodza, jak wskazuje tytul ich artykutu, ze
artystyczny wymiar filmu zaczyna si¢ na dtugo przed praca na planie filmowym,
a funkcje producenta promieniuja i obowiazuja ich réwnie mocno, jak wszyst-
kich kreatoréw dzieta.

Finansowanie i wsparcie

Ciekawym aspektem jest tez 6w ,finansowy proces” w ramach produke;ji fil-
moéw Alka Pietrzaka. Nie chodzi w nim wylacznie o wsparcie w postaci ,,zywej
gotéwki”, ale takze o udziat ludzi, przedsigbiorstw czy instytucji w realizacji fil-
mu na zasadzie wkiadu rzeczowego, aportu albo ustugi barterowej, uwidocznio-
nych chociazby w napisach. Gdy przyjrze¢ si¢ umieszczonym w nich nazwiskom,
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okazuje sig, ze sa to nierzadko bliscy, rodziny twércéw. Skoro za$ Pietrzak spedzit
cate zycie w Plocku i nie byl tam anonimowy, korzystat ze znajomosci miasta
i jego oficjeli. Prezydent miasta Plocka objat honorowym patronatem film AMoc-
na kawa wecale nie jest taka zta. Reiyser opowiadal’, ze po prostu przygotowat
prezentacje i wraz ze scenariuszem potozyl na biurku prezydenta. Ostatecznie
dostat 5 tys. zt jako wsparcie. Z plockiej — a jakze — firmy Peklimar (Zaktady
Migsne Peklimar Sp. z 0.0.) otrzymat w postaci barteru wiele kilograméw migsa
i przetworéw migsnych, ktére jego matka i ciotka przygotowywaly w ramach
cateringu. To pozwolilto, oczywiscie, oszczedzi¢ przewidziane na ten cel koszty.
Dzigki sprz¢zonym dziataniom w takim zakresie rezysera i producenta wyko-
nawczego Ja i mdj tata, Aurum Film, udalo si¢ podwoi¢ budzet ,trzydziestki”.
Studio Munka zapewnialo bowiem jedynie ok. 140 tys. zt na cata produkcje.
Gléwnym mecenasem filmu zostata Adamed Grupa, przyciagnigta przez Au-
rum. Pietrzak ,zafatwil” natomiast udziat firmy ochroniarskiej RRSecurity,
kt6ra zreszta przedstawil nastgpnie Radostawowi Drabikowi i Michatowi Cha-
ciniskiemu z Gigant Films. Ci za$ skorzystali z jej ustug nie tylko przy produkeji
Juliusza, lecz i swoich kolejnych Planet Singli. Sam rezyser uwaza troche prze-
wrotnie, ze im wigcej firm i oséb naméwi do pomocy, tym bardziej sam bedzie
si¢ staral, zeby jego dziatania osiagnety zadowalajacy efekt. To dla niego — jak
moéwi — rodzaj mobilizacji i powdd do wyt¢zonej pracy zarazem. Chod z jednej
strony sfowa takie brzmig jak autopromocja, nie zmienia to faktu, ze mogg by¢
zarazem bardzo szczere, a mechanizm stymulacji twérczej aktywnosci jest dos¢
wiarygodny.

Pietrzak twierdzi tez, ze staral si¢ zawsze w taki sposéb mysle¢ o budowie
swoich scenariuszy, by mogly one znalez¢ wsparcie finansowe i tym samym
zwigkszy¢ szanse produkeyjne. Film pozostaje bowiem dla niego platforma
umozliwiajaca sprzedaz przestrzeni biznesowej. Zaangazowanie prywatnych
przedsi¢biorcédw czy to z branzy spozywczej, czy ochroniarskiej, czy farmaceu-
tycznej zwigksza production value. Pozwala przykladowo zatrudni¢ aktoréw
o znaczacych nazwiskach, jak Lukasz Simlat, Krzysztof Kowalewski, Jan Peszek,
Jerzy Skolimowski, Krystyna Janda, Andrzej Chyra. A nazwiska te przyciagaja
przedsi¢biorcéw i w ten sposéb nakreca si¢ spirala wspélpracy i wzajemna pomoc
finansowa lub promocyjna.

Ponadto rezyser bardzo ceni sobie bliska wspétprace z I1 rezyserem biurowym,
odpowiedzialnym za kalendarzéwke w zgodzie z dostgpnoscia aktoréw i lokagji.
Kalendarzowy plan zdj¢¢ bywa tez tak zmieniany przez niego, by oszczedzi¢ na

* Rozmowa z Alkiem Pietrzakiem z dn. 21.10.2022 r. Wicle wyjawionych w tym rozdziale tresci
pochodzi z tego spotkania.
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czasie pracy aktoréw, co pézniej moze wykorzysta¢ przy trudniejszych planach.
Gdy uznal, ze na planie serialu 39 7 pd# ma za mato statystdw, $ciagnat do tej roli
chetnych studentdw rezyserii i aktorstwa Warszawskiej Szkoly Filmowej (w kt6-
rej miat wéwczas zajgcia), a planowana mniejsza liczbg agencyjnych przerzucit na
inny dzien i skumulowat w ten sposéb w niezbedna mu liczniejsza grupe. Wy-
znal nawet podczas rozmowy, ze jego zaangazowanie i ,.cieckawo$¢ produkceyjna®
niepokoita cztonkéw tego pionu podczas wspdtpracy z — ze wszech miar wszak
profesjonalna — ekipa TVN S.A. Nie dziwi to o tyle, ze $wiadomos$¢ wymogdw,
ograniczen i potrzeb produkeji podczas realizacji filmu nieczgsto znajduje si¢
w orbicie zainteresowan rezysera. Postawa tego twércy $wiadczy o jego wiedzy
i uwaznosci na to, ile od uwarunkowan produkcyjnych zalezy, jak sa one newral-
giczne i zarazem istotne w catym procesie.

Co dalej?

Poczatki drogi twérczej mlodego rezysera bywaja fascynujace, bo trudno wré-
zy¢, w jakim kierunku podazy jego kariera. W przypadku filméw Alka Pietrza-
ka fatwo jednak dostrzec podobieristwa. Pelnometrazowe fabuly — ale nie tylko
one — s3 z pewnosciag komediodramatami. O debiucie pisano, ze to ,zongluja-
cy gatunkami i konwencjami — od komedii romantycznej po dramat rodzinny
z watkiem kryminalnym — zbidr skeczéw potaczonych osig fabularng” (Kuzma,
2018, s. 136). Chwalono rezysera za czerpanie ,i ze wspdtczesnego stand-upu,
i slapsticku, i absurdalnego humoru” (Cegietkéwna, 2018, s. 86). W przypadku
Czarnej owcy stowo komediodramat pasuje juz duzo lepiej i w sposéb bardziej
bezposredni. Marek Hendrykowski uznaje go za odmiang komedii ,wpisanej
w (...) ramy zlozonej wizji $wiata i ludzkiego zycia” (Hendrykowski, 1998, s. 82),
a zatem rodzaj komedii na powaznie, czy raczej: powaznego filmu z elementami
komediowymi. Mozna si¢ wszak usmiecha¢ do wyboréw bohateréw, ich decyzji,
loséw, albo wydarzen, w ktérych biora udzial. Z czasem jednak, jak stusznie
zauwazal recenzent: ,komedia si¢ koriczy, a zaczyna prawdziwe zycie: czasem
zabawne, chod gorzkie, czasem catkiem serio, cho¢ budzace usmiech” (Zargbski,
2021, s. 89). Niewielu polskich filmowcéw odsuwa na dalszy plan tzw. kino arty-
styczne. Pietrzak twierdzi dostownie: ,,Chce robi¢ filmy, zeby ludzie przezywali
w kinie emocje, zeby si¢ trochg posmiali, troche wzruszyli, a czasami przy okazji
nad czyms$ zastanowili. Taka wtasnie powinna by¢ wspétczesna komunikacja
z widzem — poprzez emocje” (2018a, s. 64). Po pewnym czasie dodaje: ,,No,
moze jeszcze co$ — nadzieja. (...) Jak widzowie si¢ $miejg i wzruszaja, to mam
dobry torcik. Ale jak wychodza z kina z my$la, ze mimo ktéd rzucanych pod
nogi nie jest weale tak Zle i Zyje si¢ fajnie, to jest to ciacho idealne!” (2021, s. 59).
Taka deklaracja powoduje, ze jako odbiorcy mozemy si¢ spodziewaé projektéw
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podobnych do oméwionych powyzej, szytych z podobnym sznytem i oscyluja-
cych wokét podobnych tematéw.

Z kolei wskazywana §wiadomos¢ proceséw produkeyjnych moze prognozo-
waé, ze Aleksander Pietrzak sam stanie si¢ kiedy$ producentem filmowym. Jest
na dobrej drodze: w 2022 roku (19-22 sierpnia) zorganizowal pierwsza edycje
wydarzenia Big Festivalowsk?’, inspirowanego ,wyluzowanga” postawa ,, T he Du-
de’a” z filmu Big Lebowski (1998) Joela i Ethana Cohenéw. Miato ono miejsce,
rzecz jasna, w Plocku, a obejmowalo prezentacje komedii filmowych, stand-u-
péw, zabawnych telewizyjnych reklam, spotkania z twércami rodzimej kultu-
ry skupionej wokét humoru i komizmu, a takze otwarcie pierwszego w Polsce
Muzeum Memdéw. Organizacja tego festiwalu moze by¢ zarazem przyczynkiem
do dalszego rozwoju rezysera, robigcego konsekwentnie komediodramaty, jak
i poczatkiem kariery producenta nastawionego na rozrywke dla widzéw kina
o potencjale frekwencyjnym.
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Abstract

The paper entitled Alek Pietrzak’s Producer’s Cinema focuses on Aleksander
Pietrzak, the director of the younger generation, his creative strategies and attitu-
des. The work’s ethos which he articulates and describes in interviews and press
materials indicates his large producer’s awareness. According to him, a film-ma-
ker’s task is “the ability to organise work within the set deadline.” He prepares to
this work painstakingly in order to fulfill the assumptions of the film set in the
most efficient way. He chooses to collaborate not only with other contributors,
but also with the institutions and companies whose support — substantive or fi-
nancial — expedites production processes. Simultaneously, he draws from his per-
sonal know-how of the business, as well as makes use of the possibilities which
he assumes during the conceptual work on the screenplay and shooting script.

Key words: Aleksander Pietrzak, Polish Cinema, film production.

Stowa kluczowe: Aleksander Pietrzak, kino polskie, produkcja
filmowa.
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Obrazy macierzynstwa

| katastrofy w filmach Wieza.
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oraz Fuga (2018) Agnieszki
Smoczynskiej
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Filmy Wieza. Jasny dzieri (2017) Jagody Szelc oraz Fuga (2018) Agnieszki
Smoczyniskiej (na podstawie scenariusza Gabrieli Muskaly) taczy nie tylko te-
mat powrotu matki w poblize opuszczonego wezesniej dziecka; w istocie liczba
podobieristw migdzy nimi jest wrecz zaskakujaca. W artykule tym staramy si¢
wydoby¢ wzajemne zwiazki mi¢dzy obrazami oraz przedstawiamy znaczenia wy-
nikajace z ich fabularnego, przedstawieniowego i narracyjnego uksztaltowania.
W tym celu rozwazamy trzy kluczowe dla obu filméw kwestie: pokrewieristwo
opowiesci ze schematem fabularnym melodramatu macierzyniskiego, funkcje
motyw6w demonicznych oraz wywrotowos$¢ watkéw zwiazanych z rozpadem czy
katastrofa. Réznorodnos¢ wykorzystanych narzedzi badawczych nie jest przy-
padkowa; naszym zdaniem tylko w ten sposéb mozna wydoby¢ i ukazaé specy-
ficzng dwoisto$¢ i prowokacyjna ,,podstepnos¢” tych obrazéw, przede wszystkim
w obszarze ksztattowania obrazu matki i macierzynstwa.
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Melodramat (anty)macierzynski

Warto na samym poczatku zastrzec, ze méwienie o strukturalnym powino-
wactwie obu filméw z melodramatem macierzyfiskim nie ma na celu — cho¢by
w najmniejszym stopniu — podwazenia ich artystycznej rangi. Poglad, jakoby
melodramat przynalezat do gorszej, ,emocjonalnej”, ,kobiecej” sfery twérczo-
$ci filmowej czy literackiej, jest skutecznie zwalczany przynajmniej od lat 80.
(por. Viviani, 1980; Williams, 1984; Kaplan, 1992), w Polsce zas od lat ponad
dwudziestu (Stachéwna, 2001), nie ma wi¢c potrzeby ponownego wchodzenia
w polemike z tym krzywdzacym (lecz wciaz pokutujacym) stereotypem. Na-
szym celem bedzie raczej ukazanie, w jaki sposdb filmy Szelc i Smoczyriskiej,
cho¢ uchodza przede wszystkim za thrillery (uznane zreszta powszechnie przez
krytyke za wyjatkowo udane i $wieze), koresponduja z konwencja fabularno
-przedstawieniowa melodramatu macierzyriskiego, jednoczesnie ja dekonstru-
ujac. W kontekscie wykorzystania melodramatu macierzyriskiego jako matrycy
do analizy tych dwoéch filméw nalezy zaznaczy¢, iz gatunek ten nie byt nigdy
(sadzac po jego najciekawszych, najbardziej udanych przyktadach) tak prosty
i jednoznaczny, jak wynikatoby tylko ze znajomosci jego podstawowego schema-
tu fabularnego'. Grazyna Stachdéwna przyznawata co prawda, iz:

melodramat macierzyriski, tworzac niezwykle wzruszajace fabuly o niedo-
lach matek ze $lubng obraczka na palcu lub bez niej, przekazywal wazng
spolecznie ideologie na temat funkcjonowania rodziny, funkeji petnio-
nych przez jej cztonkéw, norm wyznaczajacych podziat wtadzy, odpo-
wiedzialnosci i uczué, wreszcie kar wymierzanych za ztamanie prawnych
i zwyczajowych regut postgpowania (Stachdéwna, 2001, s. 263),

zaraz jednak ta sama autorka podawata przyktady klasycznych melodrama-
téw macierzynskich, takich jak cho¢by Blond Wenus (1932, rez. Josef von Stern-
berg), Stella Dallas (1937, rez. King Vidor) czy Stara panna (1939, rez. Edmund
Goulding), w ktérych ,wina” ciazaca na kobiecie byta wigcej niz problematycz-
na, a cata konstrukcja $wiata przedstawionego pozwalata odczytywaé te obrazy
wbrew oficjalnej wyktadni, jako zawoalowana krytyke panujacych stosunkéw
spolecznych (dotyczacych plci, relacji rodzinnych, klasowych, a nawet — kwestii
rasowych?). Tym samym macierzyniska pododmiana melodramatu w typowy dla

', Melodramat macierzyriski wywodzi si¢ z kilku teatralnych pierwowzoréw z korica XIX i poczatku

XX wieku. Cho¢ wariantéw narracyjnych jest wiele, zasadniczy watek dotyczy matki, keéra jest
podejrzana o cudzoldstwo i zostaje wydalona z domu, a tym samym oddzielona od dzieci. Bohaterka
do$wiadcza degradacji, czasami stajac si¢ narkomanka lub prostytutka. Po dtugim okresie roztaki
ponownie spotyka dzieci, ktdre jej nie rozpoznajg” (Jacobs, 2009, s. 123).

W $wietnej analizie Stelli Dallas Allison Whitney udowadnia, jak bardzo ,,urasowiona” jest narracja
filmu Kinga Vidora (Stella w miar¢ rozwoju akcji nabiera cech stereotypowo kojarzonych z jej
czarnymi stuzacymi, ktdre pojawiaja si¢ w kluczowych momentach filmu — zob. Whitney, 2007).
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tego gatunku sposéb stosuje podwéjne kodowanie, a poszczegdlne filmy pozo-
staja polem $cierania si¢ impulséw progresywnych i reakcyjnych. Z jednej za-
tem strony melodramat macierzynski oficjalnie kreuje i podtrzymuje — jak pisze
o tym Stachéwna — ,ideologi¢ macierzyiiska™, z drugiej za$ — pod sztafazem
czysto migdzyludzkich spraw i typowo melodramatycznych emocji (zwiazanych
z cierpieniem, niezrozumieniem i odrzuceniem postaci) — portretuje systemowy
ucisk, hipokryzj¢ i niesprawiedliwo$¢, ktérych ofiara padaja bohaterki—matki.
Nie jest on wigc w zadnym razie t¢gpym narz¢dziem perswazyjnym uzywanym
w ramach regut patriarchalnego $wiata (i do nich tylko ograniczonym); wrecz
przeciwnie — melodramat, w tym takze melodramat macierzyniski, przenika
skomplikowana sie¢ afektéw, znaczeri i dyskurséw, kedre naznaczajg caly ten
gatunek silng ambiwalencja oraz sprawiaja, ze spektrum mozliwego wykorzy-
stania (réznych) konwencji melodramatycznych jest niezwykle szerokie. Histo-
ria ksztattowania si¢ statusu kulturowego melodramatu macierzyriskiego jako
formuty gatunkowej kina popularnego takze daleka jest od jednoznacznosci. Jak
wykazala Lea Jacobs, badajac recepcje tych filméw w prasie amerykariskiej w la-
tach 20. i 30., melodramaty macierzyniskie byly juz wéwczas niejednokrotnie
uznawane za staromodne (bo wykorzystywaty wzorce znane z literatury i teatru),
zanadto sentymentalne, przeznaczone dla mniej wymagajacej publicznosci i ko-
jarzone z kinami operujacymi na prowincji (w odréznieniu od kin wielkomiej-
skich, w ramach dominujacej wowczas dychotomii w obrgbie amerykaniskiego
systemu dystrybugji filmowej; Jacobs, 2009, s. 124). Autorka twierdzi przy tym,
iz w czasie renesansu tego gatunku, przypadajacego na lata 1928-1932, czyli
tuz po przefomie dzwickowym, nie byt on wcale kojarzony z ,kinem kobiecym”
(s. 133). Taka etykieta przylgneta do melodramatu macierzyniskiego nieco péz-
niej, wraz z rosnacg niechecia krytyki wobec tego zjawiska (obecng zwlaszcza na
tamach wplywowego czasopisma ,Variety”) oraz wraz ze spadkiem zaintereso-
wania tym gatunkiem wielkich wytwérni (cho¢ zdarzaly si¢ i pézniej sukcesy
artystyczno-kasowe, jak cho¢by wspomniana Stella Dallas).

W klasycznym melodramacie macierzyfiskim elementem taczacym rozmaite
modele fabularne uksztattowane w ramach tego gatunku bylo dobro dziecka,
ukazywane jako warto$¢ nadrze¢dna i niepodwazalna. Wszelkie wyrzeczenia, na
ktére decydowaly si¢ bohaterki tych melodramatéw, motywowane byty dbato-
$cig o przyszto$¢ potomstwa. Zaréwno Wieza. .., jak i Fuga — jako wspolczesne,
autorskie przetworzenia tego gatunku — reinterpretujg ten stan rzeczy: z hory-

Wedtug Stachéwny ideologie t¢ zaczgto ksztattowaé od XVIII wieku, jej istotng czgscig uczyniono
,mit instynktu macierzynskiego, czyli spontanicznej mitosci kazdej matki do jej dziecka” (2001,
s. 265), za$ finalnie podporzadkowata ona zycie kobiet sferze domowej i rodzinnej, kosztem
,pozbawienia (ich) wolnego czasu i wszelkich ambicji osobistych” (s. 266).

Matka moze odejs¢. Obrazy macierzynstwa i katastrofy
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zontu tych filméw znika uprzywilejowana pozycja dziecka, a centralne miejsce
zajmuje pytanie o znaczenie macierzyfistwa w oderwaniu od — do niedawna jesz-
cze niepodwazalnego — imperatywu przywiazania do dziecka®. Obydwa polskie
filmy ukazuja matki, ktére utracity na jaki$ czas swe jedyne dzieci, a mimo to
nie podporzadkowuja swoich dziatari prébie ich odzyskania; co wigcej — boha-
terki w ogdle nie cheg si¢ podporzadkowywac spotecznym oczekiwaniom. Fuga
Agnieszki Smoczyniskiej wedtug scenariusza Gabrieli Muskaty przeksztatca, na-
szym zdaniem, model melodramatu o matce-me¢zatce — jeden z dwoch gléwnych
modeli melodramatu macierzyniskiego — ktdrego schemat fabularny nastgpujaco
rekonstruuje Grazyna Stachéwna:

Bezpieczny dom, najczgsciej zamozny, albo nawet bardzo zamozny, w nim
szczglliwa rodzina, sktadajaca si¢ z ojca, matki i dziecka, pedzaca zycie
spokojne i beztroskie.

Zona popetnia grzech cudzotéstwa, albo tez bywa o nie oskarzona, co
staje si¢ przyczyna jej upadku.

Matce odbiera si¢ dziecko i zmusza jg do opuszczenia domu.

Kobieta tuta si¢ po $wiecie i zaczyna staczal: pije, ma licznych kochankéw,

zostaje prostytutka.
Finat realizowany jest na dwa sposoby:

matka dokonuje jakiego$ heroicznego czynu, by poméc swojemu dziecku,

po czym umiera rozgrzeszona i opromieniona odzyskana godnoscia,

matka robi kariere jako piosenkarka lub aktorka, winy zostaja jej wybaczo-
ne, wraca do domu i odzyskuje dziecko (Stachéwna, 2001, s. 269).

Cho¢ kolejnos¢ prezentacji wypadkéw w filmie Smoczynskiej jest znacza-
co przeksztafcona, to jednak nie sposéb nie zauwazy¢ zastanawiajacych podo-
bieristw prezentowanej opowiesci do powyzszego schematu. Alicja—Kinga po
dwuletnim zaginieciu powraca do domu i ma mozliwo$¢ rozpoczaé na nowo
swoje zycie u boku meza Krzysztofa i synka Daniela. Uderzajaca jest najpierw za-
mozno$¢ calej rodziny, ktéra poczatkowo obserwujemy na przyktadzie domu jej
rodzicéw (wypelnionego stylowymi meblami, z palma rosnaca wewnatrz budyn-

4 W swym szkicu o amerykariskim melodramacie macierzyriskim Christian Viviani tak charakteryzuje
jego ,strukturalny i dramaturgiczny charakter™ ,Kobieta oderwana od swego dziecka deklasuje sig,
pograza i upadla, a dziecko rosnie, rozwija si¢ w aurze godnosci, poszanowania i wiacza do ustalonego
porzadku spolecznego, w ktérym staje si¢ reprezentantem postgpu (...). O ile amerykanskie
filmy «ztotego wieku» przedstawialy historie sukcesu i wspinania si¢ na szczyty, do $wiatta, do
wielkiej kariery, o tyle Madame X i w ogéle melodramat macierzynski czgsto opowiadaly historie
niepowodzenia, upadku i pograzenia si¢ w anonimowosci” (Viviani, 1982, s. 50).
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ku). Podobnie efektowny, cho¢ chtodny i minimalistyczny, jest takze dom mat-
zefistwa w goérach, pod Wroctawiem, w ktérym Kinga mieszka z Krzysztofem.
Poczatek filmu Smoczyniskiej to wiasnie zdaje si¢ sugerowaé — zycie bohateréw
bylo zasobne, wrecz bardzo zasobne, i szczgsliwe, dopdki nie wydarzyto si¢ co$
niespodziewanego, co spowodowato zniknigcie Kingi.

Zachowanie bohaterki w czasie pierwszych trudnych dni po jej powrocie jest
nieprzewidywalne i dalekie od panujacej wokét normy. Jedyne ubranie, z jakim
Alicja (ktéra ciagle woli tak o sobie méwié) przybywa do domu, czyli obciste
spodnie w panterke, wraz z jej krétko $cigtymi wlosami i krzykliwym makijazem,
nadajg jej wulgarnego charakteru. Pierwszego poranka pozbawiona tych ubran
bohaterka przechadza si¢ po domu nago, majac na sobie jedynie krétka zimo-
wa kurtke. Wyraznie prowokuje najblizszych, wykorzystuje swoje polozenie do
demonstrowania wlasnej odrgbnosci. Cho¢ nic pewnego nie wiemy jeszcze o jej
losie, sugestia jest wyrazna: Kinga nie tylko ,ubiera si¢ jak zdzira” (co ustyszy od
meza w czasie pierwszej ktétni), ale tez najwyrazniej jako kobieta stoczyta si¢ do
tego poziomu. Ostatecznym dowodem na celowe zblizenie portretu bohaterki do
figury prostytutki jest stosunek oralny, jakim ,,obdarowuje” m¢za po wspdlnym
wyjsciu do restauracji. Kinga bez zb¢dnych czulosci ,,obstuguje” zdezorientowa-
nego Krzysztofa w samochodzie, po czym bez stowa wychodzi i zapala papierosa.
Bohaterka jest szorstka i odpychajaca, traktuje cale to zajscie jako nieistotne.
Chce de facto zrani¢ meza i zasiaé w nim podejrzenia co do wiasnej przesztosci.

Gdy nieufny widz zaczyna nabiera¢ watpliwosci co do tego, czy Kinga—Alicja
aby faktycznie nie ,zastuzyta” na swoja wczesniejsza tutaczke (zgodnie ze zna-
nym melodramatycznym wzorem’), bieg wydarzed w Fudze zaczyna si¢ nagle
zmieniaé — opowie$¢ przybiera kierunek odmienny niz w przytoczonym weze-
$niej schemacie. Okazuje sig, ze Kinga ulegla wypadkowi samochodowemu, gdy
w reakcji na wie$¢ o rozwodzie chciata zabra¢ syna i uciec. Nawet teraz w ich
domu czgsto goéci Ewa, jej kolezanka z pracy, z ktéra najwyrazniej faczy Krzysz-
tofa dtugotrwaty romans. Melodramatycznie pojmowana ,wina” za traumatycz-
ne wydarzenia zwigzane z wypadkiem i utrata pamigci Kingi wydaje si¢ wiec
spoczywac raczej na jej mezu, ktdrego zreszta bohaterka prawdopodobnie nigdy
nie kochata (gdy zadaje mu o to retoryczne pytanie, on nie zaprzecza).

Wiedza na temat krzywdy wyrzadzonej Kindze przez Krzysztofa zachgca do
podejrzliwego odczytania filmu. Twérczynie rozsiewaja bowiem w Fudze liczne

> Viviani, odnoszac si¢ do amerykanskich melodramatéw macierzysiskich z lat 20. i 30., kedrych
akcja umieszczona byta w Europie, wspomina, iz ,upadek matki symbolizowata daleka, niespokojna
podrdz, ktéra zaktécata i przerywata normalny tryb i ciagto§¢ mieszczanskiego domu, bedacego
przeciez synonimem szczgécia, prawdziwym ideatem melodramatu macierzyriskiego, przesyconego
moralno$cig wiktoriaiska” (Viviani, 1982, s. 51).
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drobne sugestie, iz Kinga tak naprawde pamigta wigcej niz chee to przyznad
iz premedytacjg igra ze swoja rodzina. Kobieta potrafi podpisa¢ si¢ prawdziwymi
inicjatami, pamigta numer PIN do karty kredytowej i wie, gdzie sa w domu kor-
ki. Zdezorientowanemu mezowi, ktdry zaczyna podejrzewaé manipulacje z jej
strony, ironicznie ttumaczy: ,,czary—mary, po prostu”. Bohaterka jest szczegélnie
ztodliwa w stosunku do Ewy, co jednak wytlumaczy¢ mozna tym, ze ta ewident-
nie zaj¢la opuszczone przez nia miejsce. Zreszta wszystkie wspomniane watpli-
wosci da si¢ uzasadni¢ na korzy$¢ Kingi (bohaterka moze pamigta¢ w sposéb
nieuswiadomiony, ,nawykowy”) — istotne jest jednak to, ze Fuga zostawia furtke
takze dla innej, zupelnie nie sentymentalnej, mozliwosci odczytania jej powrotu,
ktéry mozna widzie¢ jako che¢¢ odegrania sig.

Strategia Smoczyniskiej polega zatem na ciaglym myleniu tropéw. Kinga
z czasem podejmuje prébe zblizenia si¢ do rodziny; potrafi okaza¢ Danielowi
i Krzysztofowi troch¢ ciepta. Przelom nastepuje za sprawa sekwencji wycieczki
nad morze, zwlaszcza ze wzgledu na dwie obecne w niej sceny paniki. Jawnie me-
lodramatyczne s3 bowiem w Fudze wlasnie sceny z udzialem Daniela. Pierwsza
rozgrywa si¢ na plazy, gdy podczas wspolnego wyjazdu na krétki wypoczynek
Kinga traci, catkiem niespodziewanie i w trudny do racjonalnego wyttumacze-
nia sposéb, kontakt z bedacym pod jej opieka synem. Ostatecznie okazuje sig,
ze czeka on bezpiecznie z ojcem przy wyjsciu, jednak scena ta wyzwala bardzo
silny afekt; bohaterka, po pierwsze, zdaje sobie sprawe z wigzi emocjonalnej fa-
czacej ja z synem (jest przerazona jego zniknigciem), a po drugie sama dotkliwie
odczuwa swoje porzucenie (z niewyjasnionych przyczyn jej towarzysze oddalili
si¢ od niej, naglo$¢ ich zniknigcia podkresla ostro$¢ cigcia migdzy ujgciami).
Mamy tu wigc do czynienia z typowym melodramatycznym ekscesem, wyzwa-
lajacym w widzach ,nadmiarowa” dawke¢ emocji. Wskutek asocjacji z traumaty-
zujacym przezyciem sprzed dwoch lat lek budzi si¢ w bohaterce takze w czasie
niespokojnego nocnego powrotu samochodem do domu. Szczere i nieopanowa-
ne emocje bohaterki wywotuja glebokie wspétczucie nawet u nieprzekonanego
dotad widza. Podobny efekt przynosi scena koricowa, w ktérej Kinga tuz przed
opuszczeniem domu zgadza si¢ pobawi¢ z synem. Kamera umieszczona jest ni-
sko, obraz lekko drga — ujecie przybliza nam perspektywe dziecka (mozna tu
moéwié o subiektywizacji zaposredniczonej — por. Birkholc, 2019). Wydaje sig, ze
ostatecznie wspélnie spedzony czas ,,zmigkezy” uczucia Kingi, a jej zblizenie do
whasnej rodziny okaze si¢ trwale. Nic takiego nie ma jednak miejsca. Bohaterka
bez okazywania szczegdlnego cierpienia, bez spazméw rozpaczy, po uroczystym
rodzinnym spotkaniu, spokojnie opuszcza dom i odchodzi — jak mozemy do-
mniemywa¢ — na zawsze. Final opowiesci moze by¢ wigc uznany za zaskakujacy
— przeczy on bowiem utrwalonemu schematowi fabularnemu.
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Wieza. Jasny dzieri pod wzgledem gatunkowym jest filmem bardzo ztozo-
nym, hybrydycznym. Dramat psychologiczny — jak pisze Krzysztof Kornacki —
»juz od poczatku przelamywany jest przez elementy thrillera i/lub horroru, by
na koricu filmu — zmieni¢ si¢ w film religijny” (Kornacki, 2021, s. 177). I o ile
na poziomie przedstawieniowym faktycznie tak jest, to sama warstwa fabularna
— podobnie jak bylo w przypadku Fugi — stanowi udana transpozycj¢ schematu
whasciwego dla melodramatu macierzynskiego, tym razem w wariancie, ktéry
Stachéwna okresla mianem melodramatu o matce-pannie. Jak pisata autorka,
ten typ melodramatu opowiada o ,przypadkowym i niechcianym macierzyni-
stwie, za ktdre kobieta ponosita surowg kar¢” (Stachéwna, 2001, s. 297), mimo
ze dziecko jest zazwyczaj owocem pierwszej wielkiej mitosci bohaterki. Schemat
fabularny wlasciwy dla tej odmiany melodramatu macierzyriskiego Stachéwna
streszcza dalej nastgpujaco:

Dziecko zostaje przygarnigte przez zamozna rodzing, ktéra wychowuje je
w mifoéci i dostatku. Wydaje si¢, ze matka powinna by¢ wdzigczna Lo-
sowi za szczgécie swego dziecka, ale nie jest. Wraz z mijajacymi latami
matka-panna coraz bardziej kocha swoje oddalone dziecko i coraz bar-
dziej pragnie odebra¢ je opiekunom bez wzgledu na konsekwencje, jakie
zostawi to w jego psychice. Krazy wiec koto domu, czyha w parku i pod
brama szkoty, zaprzyjaznia si¢ z dzieckiem, zachowujac anonimowosé.
Wreszcie musi wydarzy¢ si¢ co$, co albo ujawni jej obecnos¢ i prawa do
dziecka, albo powtdrnie skaze ja na pos§wigcenie, czyli ostateczne odejscie

(Stachéwna, 2001, s. 298).

Kaja pojawia si¢ ponownie w zyciu Niny przy okazji uroczystosci jej pierwszej
komunii - zrazu jednak Mula wyznacza sztywne zasady pobytu siostry w ich domu.
Tajemnica skrywana przez bohaterki ma zosta¢ nienaruszona, przede wszystkim
dziewczynka nie ma prawa dowiedzie¢ si¢, ze jej biologiczng matka jest ,ciotka”
Kaja. Konstrukeja postaci Kai w jeszcze wigkszym stopniu niz w przypadku gléw-
nej bohaterki filmu Fuga opiera si¢ na niedopowiedzeniach. Nie wiemy, dlaczego
Kaja nie wychowuje swojego dziecka ani gdzie przebywata przez ostatnie lata. Nic
nie wskazuje tez na to, by bohaterka zywila ukryty plan odzyskania cérki (jak
bywato w klasycznych melodramatach macierzynskich) — raczej podporzadkowuje
si¢ zakazowi narzuconemu przez siostrg. A mimo to w pewien trudny do wyjasnie-
nia sposéb odzyskuje Ning, nawiazujac z nig specyficzna — w duzej mierze poza-
werbalna, niejako nadprzyrodzona — wigz. Spetnia si¢ zatem koszmar Muli, ktéra
(moze stusznie, a moze nie) podejrzewa, ze dziewczynka poznata prawdg®. Sugestie

¢ Ukryta rywalizacja siéstr o wzgledy nieswiadomej niczego cérki stanowi gléwny temat filmu Stara
panna (1939, rez. Edmound Goulding), jednego z najwybitniejszych hollywoodzkich melodramatéw
macierzyiskich. Bette Davis kreuje w nim rol¢ matki, ktéra z koniecznosci powierzyta wychowanie
swej corki siostrze, przez co staje si¢ coraz bardziej zgorzkniata i surowa.
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istnienia wyjatkowej macierzyriskiej wigzi koncentrujacej si¢ wokét Kai podkresla
obecno$¢ w filmie schorowanej matki obu kobiet, ktéra w momencie pojawienia
si¢ bohaterki odzyskuje wigor. Wszystkie trzy kobiety zdaje si¢ faczy¢ niewidzialna,
wyjatkowa ni¢: Ada, Kaja i Nina potrafiag bowiem w szczegdlny sposéb nawiazy-
waé kontakt z naturg. Jednoczesnie jest to ni¢ niebezpieczna (bedaca przestanka
dla wspomnianych przez Kornackiego elementéw gatunkowych thrillera i horro-
ru). Symboliczne sny nawiedzajace Mulg oraz dziwne zdarzenia towarzyszace po-
bytowi Kai w domu siostry, zwieiczone onirycznym finalem, Zrédlo niepokoju
i leku (tego, ktory straszy Mulg oraz niepokoi widza) lokuja w tym, co biologiczne,
powiazane z naturg jako domeng niedostgpna w petni ludzkiemu poznaniu.

Cho¢ wige Kaja w nie do korica wyjasniony sposéb zdobywa przychylnos¢ cér-
ki, to ostatnia scena filmu (w ktdrej bohaterowie wychodza z domu i kieruja si¢
— jak zahipnotyzowani — w strong boru) sugeruje, ze odebranie i odzyskanie Niny
nie jest dla jej biologicznej matki celem. Kaja idzie w swoja strone, nie zwazajac
ani na cérke, ani na inne dzieci. Strukturalne przeksztatcenia melodramatu macie-
rzyniskiego sa w przypadku obu filméw nieco inne, lecz ich wymowa jest zblizona:
zaréwno Fuge, jak i Wieze... nazwaé mozna filmami w pewnym sensie antyma-
cierzyniskimi — w tym znaczeniu, ze zakwestionowana zostaje w nich nadrzgdnos¢
dziecka dla matki (nie obserwujemy ani walki Kai i Kingi o odzyskanie Niny
i Daniela, ani tez cierpienia z powodu oddzielenia od pociech). Filmy Smoczyn-
skiej i Szelc nie ukazujg wrogosci wobec dzieci, ale nie podtrzymuja tez ,.ideologii
macierzyristwa’, subwersywnie traktujac wyjsciowy schemat gatunkowy.

Demoniczno$é matki

E. Ann Kaplan, przygladajac si¢ sposobom przedstawiania macierzyristwa
w melodramacie, zauwaza dwa dominujace paradygmaty. Gotowa do poswie-
ceni ,idealng »anielska« Matke” (Kaplan, 1992, s. 9) przeciwstawia jej monstru-
alnemu cieniowi — zaborczej i kontrolujacej (lub przeciwnie — niedbalej) Mat-
ce-wiedzmie, ,fallicznej”” kobiecie postrzeganej przez pryzmat patriarchalnych
narracji jako wcielenie zta i zagrozenie.

Filmowe postaci reprezentujace druga z kategorii spotyka (w opowiesciach
analizowanych przez Kaplan) kara, poniewaz odmawiaja one podporzadkowania

7 Tj. wyrézniajacej si¢ tradycyjnie ,meskimi tendencjami i fantazjami” (Kaplan 1992, s. 109), teskniacej
do dominowania, a przez to niespetnionej, ozigblej i wymagajacej (a zatem ilustrujacej — w sposéb
uproszczony i zredukowany przez narracje filmowe — teori¢ narcystycznej matki zaproponowanej
przez freudystke Karen Horney). Kaplan wskazuje, Ze monstrualna matka to wzorzec obecny
w literaturze juz w starozytnosci (Kaplan 1992, s. 13), ktéry w kinie uwidocznit si¢ szczegélnie
w czasach IT wojny §wiatowej i bezposrednio po niej, kiedy figure matki prébowano poskromi¢ za
pomoca ,pop-Freudowskich” stereotypéw (Kaplan 1992, s. 110).
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sic meskiemu fadowi. Nie zastuguja nawet na sprawiedliwe potraktowanie przez
filmowa narracj¢. Badaczka omawia je migdzy innymi na przyktadzie Pani Vale
z Trzech kamelii (New Voyager, rez. Irving Rapper, 1942) i wskazuje na dehuma-
nizacj¢ bohaterki — narzucong przez film ,odmowe jakiegokolwiek wspélczucia
czy wrazliwosci dla jej podmiotowosci, jej nieswiadomosci, jej historii/pamigci”
(Kaplan, 1992, s. 113). Przydomek tego typu postaci odnosi si¢ zatem do czego$
wigcej niz tylko do bezwzglednego zachowania czy do roli przeszkody na drodze
potomka do szczgscia. Matke-wiedZzme rzeczywiscie postrzegaé mozna jako cza-
rownicg — Inna, rozszczelniajaca dotychczasowy porzadek, ujawniajacy ,arbitralny
i przygodny charakter tego, co bierzemy za niepodwazalne prawdy” (Chollet, 2019,
43) — przynajmniej jesli odczytamy ja na przekér patriarchalnym schematom.

Echo spostrzezonej przez Kaplan dychotomii dostrzec mozna w Wiezy. Ja-
snym dniu i Fudze — w nieoczywistym w tym kontekscie duecie Muli (kontrolu-
jacy i zazdrosny aniot str6z?) i Kai (fagodna wie-dZma, zielarka) oraz w bardziej
czytelnym zestawieniu zaniedbanej, zbuntowanej i szorstkiej Alicji z jej przeszta
tozsamoscia, Kinga albo z Ewa — nienagannie wygladajaca bigkitnooks blondyn-
ka, pomagajaca Krzysztofowi, ktérego syn zwraca si¢ do niej zreszta ,mamo’.
Dawne schematy zostaja jednak i tu przekroczone.

Tomasz Raczkowski, analizujac wspéiczesne konotacje czarownicy oraz kil-
ka jej filmowych wecieleni, podkresla, ze obraz kobiety-czarownicy nosi w so-
bie subwersywny fadunek wynikajacy z tozsamosci kreowanej ,,na stylu kilku
sfer wykluczenia™ (Raczkowski, 2021, s. 27). Jak zauwaza badacz, uosabia ona
taki rodzaj ,myslenia o $wiecie, w ktérym wszystkie zjawiska, postrzegane
jako potencjalne zagrozenie dla konserwatywnego porzadku spolecznego, sa
kojarzone z demonicznymi sitami” (tamze). Demoniczne motywy w filmach
Smoczyriskiej i Szelc bezsprzecznie s zwiazane z postaciami przybywajacych
z zewnatrz, ,obcych” matek.

Fuga subtelnie nawiazuje do estetyki horroru, si¢gajac po charakterystycz-
ne $rodki wyrazu w warstwie wizualnej i audialnej. Grozg zapowiada juz ani-

8 Warto jako uzupetnienie przywota¢ wigkszy fragment artykutu, w ktérym autor szerzej omoéwit
figure czarownicy: ,W kontekscie euroatlantyckim (stanowiacym rame dla globalnej sieci
kulturalnej) kluczowa wydaje si¢ modernistyczna interpretacja figury czarownicy, z ktérej
wywodzi si¢ zdecydowana wigkszo$¢ dzisiejszych wyobrazeni i skojarzen z terminem ,,czarownica”
czy ,wiedZma” [...]. Przywolania czarownic w tekstach kultury sa emanacja zesencjalizowanego
postrzegania kobiecosci jako Innosci w ramach dychotomicznego myslenia o Kulturze i Naturze,
rozumie i emocjach, logice i intuicji. Mozna je postrzega¢ jako figury antagonizowania tego, co
wymyka si¢ spolecznej strukturze, sugestywnie manifestujace tozsamos¢ kobiety jako reprezentantki
negatywnego czlonu opozycji: antymeskiej, antyracjonalnej, antykulturowej” (Raczkowski, 2021, s.
27). Czg$é¢ wspomnianych w cytacie antagonizméw moze przynosi¢ skojarzenia z postaciami matek
u Szelc i Smoczyniskiej, cho¢ z pewnoscia wigkszo$¢ z nich nie odpowiada w prosty sposéb temu, co
widzimy w Fudze i Wiezy. Jasnym dniu.
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mowana czoléwka: film otwiera si¢ obrazem kobiecej twarzy o pustych oczach
i uchylonych ustach, z ktérych (przy akompaniamencie wysokich, rwanych i dy-
sonansowych dzwickéw) wychodzi wij’. W kolejnej scenie, gdy poznajemy ta-
jemnicza bohaterke, wychodzi ona z kolejowego tunelu. Wyolbrzymione dzwie-
ki otoczenia — echa, metaliczne piski — tworza aur¢ niepokoju. Brudna, blada,
opuchnigta na twarzy i otgpiata'® kobieta wdrapuje si¢ na powierzchni¢ peronu
i idzie po nim trochg sztywno, jakby miata obolale ciato, co budzi¢ moze odlegte
skojarzenie — wzmocnione jednak przez kolejne fragmenty filmu — z postacia
zombie. Wyglad Alicji konotuje fizjonomi¢ zywego trupa takze w dlugiej sce-
nie tarica, za sprawa odrealniajacego zielonego $wiatta, btyszczacych bialek oczu
w ciemnych oprawach mrocznego makijazu, jak réwniez ruchéw udziwnionych
przez spowolnienie obrazu. W tym $wietle, nieprzypadkowo chyba, twarz i dlo-
nie bohaterki zdaja si¢ przybrudzone, a jej punkowe ubranie zaczyna méwié
nie tylko o wykluczeniu czy antysystemowym buncie, ale i o szczegélnym sta-
tusie ontologicznym. Konsekwentne powiazanie bohaterki z ziemia (przez na-
wiedzajace ja wizje wygrzebywania si¢ spod gleby lub lezenia w grobie; sceng
wymiotowania czarng mazia po traumatycznym flashbacku; wspomnienie przez
Krzysztofa widoku powypadkowego samochodu petnego ziemi) jednoznacznie
symbolizuje $mier¢ poprzedniej tozsamosci bohaterki, antycypuje informacje
o jej symbolicznym pochéwku, ale tez komentuje z perspektywy rodziny niesa-
mowito$¢ powrotu ciata (zmarlej w pewnym sensie) Kingi z nowa ,,zawartosciy’.
Z kolei z perspektywy samej protagonistki — sygnalizuje uwigzienie w sytuacji
ograniczonej mozliwosci samostanowienia'’. Abiektalno$¢ jej zachowania (np.
pokazywanie nagiego ciata przy dziecku i rodzicach), wygladu (m.in. brudnej
i poobijanej skéry) i ubioru (niechlujnych legginséw w panterke) nie miesci sig
w normach — przynajmniej tych przyjetych przez Stowikéw i Kwiatkowskich.

? Co znaczace w kontekscie filmowej ikonografii, jest to nadgromada zamieszkujaca m.in. wilgotna
ziemig czy préchno.

By¢ moze stan bohaterki w tej scenie interpretowa¢ mozna jako stupor dysocjacyjny — wywotany
mocno stresujacym wydarzeniem lub niemozliwym do udzwigniecia problemem i charakteryzujacy
si¢ m.in. fizycznym ostabieniem oraz brakiem normalnej reakcji na bodzce zewngtrzne (ICD-10,
F44.2). Ustgpujacy po krétkim czasie stupor przeksztalci¢ si¢ moze w fuge dysocjacyjna, ktdra
polega na amnezji (catkowitej lub czgdciowej, ograniczonej do traumatycznego wydarzenia) oraz
przemieszczaniu si¢ na odleglosci przekraczajace codzienny zakres osoby do$wiadczajacej tego
zaburzenia (ICD-10, F44.1). Jej zachowanie moze wydawac¢ si¢ obcym ludziom zupelnie normalne,
a badania lekarskie nie diagnozuja zadnych rozpoznanych zaburzer fizycznych czy neurologicznych
(ICD-10, E.44). International Statistical Classification of Diseases and Related Health Problems. 10th
Version podaje, ze ,istnieja dowody na to, ze utrata funkdji jest wyrazem konfliktéw emocjonalnych
lub potrzeb”. Fuga ma tendencjg do ustgpowania po kilku tygodniach lub miesiacach.

Zombie to antysystemowe ,ikony kultury nieludzkiej”, ,podmioty bez podmiotowosci” i bez
»mozliwo$ci dokonania wyboru w obr¢bie podejmowanych dziata” (Gomel, 2018, s. 175), za sprawa
ktérych ,cztowiek skonfrontowany zostaje z nagta z zagtada znanego mu $wiata” (Olkusz, 2016, s. 185)
— co metaforycznie i w skali mikro (nie za$ globalnie, jak czgsto w narracjach zombiecentrycznych)
widzimy w historii Kingi.

10
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Bohaterka jest odcigta od rodziny wskutek wypadku, traumy, choroby i wyboru.
Jest takze przez nig odrzucona, zas jej tozsamo$¢ — negowana.

Jak wspominalismy, do pewnego momentu ze wzgledu na jej opér i niedo-
stepnos¢ takze i widzom trudno si¢ do niej w pelni przekona¢. Pomimo ze naci-
ski rodziny wydaja si¢ momentami bardzo opresyjne, a sytuacj¢ odbieramy jako
wysoce niekomfortowa dla bohaterki, poczatkowo narracja w pewnym stopniu
utrudnia nam zblizenie si¢ do Alicji, traktuje ja nieufnie, trochg jak patriarchal-
na opowies¢ — matke-wiedzme. Film wyraznie pogrywa réwniez z figura mon-
strualnej matki-abiektu (Kristeva, 2007, s. 97-98), od ktérej dziecko musi si¢
odseparowac. I cho¢ niechgé ze strony Daniela jest czytelna, wynika ona raczej
z obojetnego chlodu, ktéry wyczuwa ze strony martwej wewngtrznie — jak moze
si¢ mu zdawa¢ — ,intruzki”. Kiedy ztamana bolesna reminiscencja Alicja budzi
si¢ w pokoju Daniela, wnetrze pomieszczenia pokazane jest w sposob eksponu-
jacy wszystkie jego abiektalne cechy: batagan, poplamione $ciany, pogryzmolone
drzwi. Wezesniej wnetrza eleganckiego i nowoczesnego domu w gérach ogla-
dalismy gtéwnie w chtodnych, estetycznych i zdystansowanych kadrach. Czy
wreszcie zostajemy dopuszczeni do mozliwosci pelniejszego utozsamienia sig
z bohaterka i zobaczenia tego miejsca z jej perspektywy? Znamienne, ze Alicja
w tej samej sekwencji, po wstaniu z dziecigcego tozka, na chwilg przybiera rolg
c6rki. Pierwszy raz zwraca si¢ do matki — ,mamo”'?. Starsza kobiete widzimy nie
jako szykowna dame w przestrzennym mieszkaniu, lecz zmgczong prasowaniem
w ciasnej domowej pralni, uwigziong w matczynym stereotypie. Alicja/Kinga
w rozmowie z rodzicielka konfrontuje si¢ z ,zakulisowymi” komponentami spo-
tecznej funkeji, do ktérej miataby powrdci¢. Wszystko to wyglada niezachecaja-
co. Dla swoich dawnych bliskich (i dla widza) to Alicja bywa wstretna, ale tym,
co ona sama chce odrzucié, jest tozsamo$¢ i przesztosé Kingi, a przede wszystkim
zwigzane z nimi oczekiwania otoczenia, ze ,wrdci do siebie”". Poraniona matka
swoim odejséciem nadwatla porzadek oparty na determinizmie rél spotecznych,
obowiazujacy kobiety o wiele silniej niz me¢zczyzn. Obecnos¢ abiektalnych ele-
mentdw zbliza Fuge ku kinu grozy i dreszczy, podobnie jak zbudowanie narracji
wokét tajemnicy traumatycznego wypadku i symbolicznego pochéwku. Film

'2 Bohaterka pyta o swoje dawne ,sprawowanie si¢” jako matki i jako dziecka. ,Przymierza si¢” do rdl,
oczekiwan z nimi zwiazanych i do oceny, jakiej jest si¢ poddawana, petniac je. Na duze znaczenie
tej sceny dla wymowy filmu zwraca uwage Magdalena Wichrowska (Wichrowska, 2018). Podobny
motyw uobecnia si¢ w scenie przedszkolnych wystepéw Daniela, kiedy Alicje widzimy w , kostiumie”
Kingi.

Bohaterka stawia opér prébom narzucenia jej tozsamosciowych $ladéw taczacych ja z Kinga. Sa to
przede wszystkim znaki zwigzane z cialem. Alicja buntuje si¢ przeciwko prébie zachgcenia jej do
ubrania strojéw Kingi, w rozmowie na rocznicowej kolacji z Justyna i Darkiem kpi z oczekiwani
dotyczacych uporzadkowania wygladu, rezygnuje ze zjedzenia ciastka, ktére Alicja miata lubi¢,
odwraca wzrok od nagrania nagich piersi Alicji karmiacej Daniela.

&
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Smoczyniskiej i Muskaty promowany byt jako ,mystery thriller”, Magdalena Wi-
chrowska proponuje trafne okreslenie ,thriller tozsamosciowy” (Wichrowska,
2018). I w tym obszarze gatunkowym nastgpuje przesunigcie wzgledem klasyki
analizowanej przez Kaplan. Wedtug badaczki ,wprowadzenie thrillerowej fabu-
ty do melodramatu skutkuje zwykle sttumieniem kobiecego dyskursu i kobiecej
podmiotowosci; legitymizuje catkowite kontrolowanie narracji przez meskiego
protagonistg, odpowiedzialnego za rozwiklanie zagadki, ktéra (...) okazuje si¢
zagadka samej kobiety” (Kaplan, 1992, s. 120). W Fudze jest inaczej: kobieta jest
tajemnicy przede wszystkim dla samej siebie i to ona musi poradzi¢ sobie z jej
rozszyfrowaniem.

Réwniez w Wiezy. Jasnym dniu rodzinny dom nawiedza bohaterka obca, in-
gerujaca w zastane struktury, pozbawiona przesztosci. Zdaje si¢ ona cicha szeptu-
cha, zielarka, wiedZma, deprecjonowang przez siostr¢-gospodynig. Zachowuje si¢
nietypowo czy akulturowo, a ,z punktu widzenia $wiata mieszczanskiej normy
(...) odbierana jest jako chora psychicznie” (Kornacki, 2021, s. 177). Wyrdzniaja
ja czulo$¢ i milczaca uwaznos$¢ w kontakcie z innymi osobami (zwtaszcza z mat-
ka i dzie¢mi — nie tylko jej biologiczng cérka Nina'*) oraz szczegélny zwiazek
z przyroda, ktdra jest u Szelc ,niepokojaca, tajemnicza i natarczywa”” (Kornac-
ki, 2021, s. 178). Kiedy — jak si¢ wydaje — mamy szans¢ jako widzowie odbiera¢
$wiat przez pryzmat jej wrazliwosci, widzimy ja na tle krajobrazu'®, a nieantro-
pogeniczne szmery — szum wiatru, bzyczenie owadéw czy ptasi §piew — zostaja
niemal ztowieszczo wzmocnione wzgledem innych dzwickéw. Jak zauwaza Mag-
dalena Podsiadlo — bohaterka poprzez nie , komunikuje si¢ z niepokojacym $wia-
tem przyrody” (Podsiadto, 2019). W swoim niezrozumiatym postgpowaniu Kaja
nieoskarzajaco zwraca uwagg na sposob traktowania przyrody i pozaludzkiego
zycia: zamknigcie si¢ na nie (Kaja rozszczelnia dom poprzez otwieranie okien, co
momentalnie i nerwowo ,naprawia” Mula), ignorowanie ich (np. wiatru — przy
ustawieniu hustawki ogrodowej) czy poskramianie (kobieta puszcza psa wolno).
Podsiadlo zauwaza, ze w bohaterce widzie¢ mozna ,monstrum, ktdre przekra-
cza granic¢ mi¢dzy czlowiekiem i nie-czlowiekiem oraz rzuca wyzwanie samej
granicy, zagrazajac w ten sposéb porzadkowi spolecznemu i jego stabilnosci”
(Podsiadto, 2019). Kaja ma w sobie subwersywno$¢ klasycznej matki-wiedZmy

14 Kaja w niektérych scenach wchodzi w role opiekunki/towarzyszki wszystkich dzieci (a w finale
przeciez takze dorostych), co koresponduje zreszta ze znaczeniem jej imienia jako wersji imienia
Gaja (odnoszacego si¢ do Matki Ziemi), przypomnianym w kontekscie filmu Szelc przez Podsiadto
(Podsiadto, 2019) i Kornackiego (Kornacki, 2021, s. 178).

5 Magdalena Podsiadfo zauwaza, ze wizja ta taczy si¢ z tzw. ciemna ekologia (Podsiadto, 2019).

' Mimo ze w ujeciu tym i podobnych zblizamy si¢ do bohaterki, to jednak ukazywanie jej tytem
buduje aurg tajemniczosci i niepokoju wokét postaci. W jednej z budzacych odczucie niesamowitosci,
subtelnie surrealistycznych wizji — snéw Muli — zostaje to stematyzowane: Kaja dtugo stoi tytem,
a kiedy odwraca si¢ — gwaltownie uderza osobg, ktérej oczami na nia patrzymy.
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analizowanej przez Kaplan — jednak w tym wypadku filmowa narracja stoi po
jej stronie.

»Druga” matka Niny, wychowujaca ja Mula, takze ma cechy wiedZmy — tej
niedostownej, obecnej w konwencji melodramatu, kontrolujacej. Pewna ner-
wowo$¢, autorytarnos$¢ i potrzeba panowania nad sytuacja sa w niej tatwo do-
strzegalne (m.in. w jej czgstym wypatrywaniu Kai lub Niny, ustanawianiu zasad
i wymierzaniu kar); podkreslaja je takze filmowe dialogi. Jednak wbrew dawnym
realizacjom motywu matki-wiedZmy protagonistka do cérki odnosi si¢ z troska
i mitoscia. Widz dostrzega jej wewngtrzny dramat: poczucie zagrozenia dla jej re-
lacji z Ning wywotane niedefiniowalna, szczegdlng wigzia migdzy jej matka, sio-
strg i corka (ktdra zreszta w scenie rozmowy z Mula méwi dojmujaco i znaczaco:
,zimno mi”). W wypadku Wiezy... przewinieniem matki-wiedZzmy (Muli) zdaje
si¢ — przeciwne niz w omawianych przez Kaplan przyktadach — podporzadkowa-
nie patriarchalnemu (przynajmniej z perspektywy ekofeminizmu') porzadkowi.
Kornacki wskazuje na konotowane przez pierwszy czton filmowego tytutu ,znie-
wolenie, uwiezienie” (Kornacki, 2021, s. 179), ktére odnie$¢ mozna do zamknie-
cia w konkretnym stylu zycia i my¢lenia'®; z drugiej strony ,wieza” moze by¢
twierdza, o ktdrej obrong walczy Mula (lub w ktérej symbolicznie wigzi Ning).

Mula, jej maz oraz brat i bratowa reprezentuja wigc ,wiejskich mieszczuchdw,
ktérym zdaje sig, ze przejeli kontrole nad $wiatem, uzbrojeni w GPS-y, elektro-
niczne nianie i pastuchy” (Piotrowska, 2018), a takze w cyniczne poczucie hu-
moru”. Kiedy jednak do glosu dochodzi intuicja, ze §wiat wymyka si¢ kontroli,

17 Perspektywa ta zaklada, ze opresyjna postawa wobec kobiet i Srodowiska maja to samo zrédlo. Por.
Kornacki, 2021, s. 174; Fiedorczuk, 2015, s. 153. W 2022 roku miatam okazje uczestniczy¢ w dyskusji
Szkoly Ekopoetyki poswigconej filmowi Wieza. Jasny dzieri moderowanej przez Julig Fiedorczuk,
cz¢$¢ wnioskéw z dyskusji pokryto si¢ z naszymi spostrzezeniami [przyp. — A.P.].

'8 Podsiadlo przypomina, ze wedtug twérczyni film mial wyraza¢ protest przeciwko ,ludzkiemu
narcyzmowi, egoizmowi, kolonizatorskiejzachtannosci”, jak réwniez, ze: ,Rezyserkakrytycznie odnosi
si¢ do postawy reprezentowanej przez — jak sama méwi — tzw. owners (wlascicieli) w przeciwienstwie
do renters (najemcéw). Ci pierwsi —w odrdznieniu od drugich — reprezentujq eksploatacyjny stosunek
do rzeczywistosci, ktéry przejawia si¢ m.in. nadmierng kontrola, zarzadzaniem i eksploatacyjnym
stosunkiem do otaczajacego $wiata” (Podsiadto, 2019). Szelc przyznaje, ze w filmie chciala podda¢
krytyce réwniezzachtanno$¢izaborczo$¢ wzgledem mitosci (por. Demski, Drézdz, 2018). Podkreslmy
jednak, ze jej bohaterka — przybrana matka — w krytycznym momencie, w ktérym mozna widzie¢
punkt kulminacyjny watku melodramatycznego, rezygnuje z zarzadzania i wykazuje gotowos¢ na
poswigcenie swojego szczescia — w trakcie Pierwszej Komunii pozwala Ninie zdecydowa¢ o sobie.

Warto zwréci¢ uwagg, ze Michal naigrawa sig z sasiedzkiej przestrogi o duchach budzacych si¢ w czasie

wichury, a cialo i jego wydzieliny sa tematem rozmdw, wspomnieri, zartéw, ale réwniez mikro-

skandalu wywotanego przez lezaca w trawie Kajg. W wielu rozmowach ciato jest sprowadzane do
czysto fizycznego wymiaru, naturalistycznego i czasami wrecz abiektalnego. Mocno wybrzmiewa to

w scenie wieczoru spedzanego z ozdrowiata matka Muli, Andrzeja i Kai. Rozczulajace ja wspomnienie

magicznych pierwszych chwil Kai zostaje zestawione z rujnujacym atmosfer¢ humorystycznym

pytaniem o odczucia Michata zwiazane z rodzeniem kamieni nerkowych. Te zarty maja by¢ moze
poskromi¢ nature, utrzymac ja w ryzach.
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a w gorskiej okolicy (a moze takze i w cichej siostrze oraz jej biologicznych wig-
ziach z matka i cérka) drzemia demoniczne pierwiastki (co$ , pierwotnego, tajem-
niczego, wypychanego ze zbiorowej $wiadomosci” — Fortuna, 2018) — zaczyna
robi¢ si¢ naprawdg groznie. Protagonistke (i widza) ngka niemozno$¢ zreduko-
wania $rodowiska i biologii do roli tla dla naszego zycia. Atmosfera napigcia®,
charakterystyczny motyw wdarcia si¢ obcego w swojskie i gra z imaginarium
filméw grozy*' zachecaja do spojrzenia na film przez pryzmat tego gatunku?®
i zauwazenia kluczowej réznicy: ,\W odréznieniu (...) od widza klasycznego hor-
roru odbiorca Wiezy... nie kibicuje powrotowi szatus quo i restytucji uprzedniego
porzadku” (Podsiadlo, 2019).

Katastrofia, entropia i puzzle film

Kolejnym motywem faczacym filmy Szelc i Smoczyriskiej jest katastro-
fa (w skali makro lub mikro), skutkujaca rozpadem dotychczasowego zycia,
a zwiastujaca nadejscie czego$ nowego. Zanim w Wiezy. Jasnym dniu nastapi
kryzys, w ktérym Kaja odegra szczegdlna role, widzowie filmu Szelc otrzy-
mujg liczne sygnaty $wiadczace o powolnym rozpadzie §wiata. Nadwatlony
zostaje nie tylko porzadek rodzinny i spoisto§¢ domu, ale takze inne niedawne
pewniki: granica panistwa, charyzma Kosciola, stateczno$¢ pracy w korporacji
i wrazenie globalnej stabilnosci®. Charakterystyczne dla Muli zachowania re-
alizujace potrzebg kontroli zbiegaja si¢ z lejtmotywem poszukiwania uchodzcy/
zaginionego turysty przez stuzby wodne, powietrzne i ladowe, co ukazuje rze-

2 Podobnie jak w Fudze jest ono budowane juz od pierwszych uje¢ filmu, kiedy widz obserwuje jadacy
samochéd w niekomfortowej, bo ograniczajacej pole widzenia i wytracajacej z przyzwyczajer,
poczatkowo niemal zupetnie plaskiej perspektywie ptasiej. W niepokojacej $ciezce audialnej stycha¢
tylko podbity elektryczny szum, co wywoluje pewien dysonans miedzy obrazem a dzwickiem.
Otwierajaca sekwencja filmu przynosi silne skojarzenia z czotéwka Lsnienia (1980, rez. Stanley
Kubrick), co wzmacnia zapowiedZ peinej napigcia atmosfery. O zamysle zbudowania klamry
kompozycyjnej skfadajacej si¢ z industrialnego poczatku i wyjscia w las na koniec pisze wigcej
Podsiadlo (2019).

Poza surrealistycznymi snami i wiedZmowymi cechami Kai warto przypomnie¢ takze wizerunek
Niny z poczatku filmu — witajacej gosci i skaczacej na trampolinie w albie i z rozpuszczonymi wlosami
(co konotowa¢ moze mroczne dziewczece postaci z filméw grozy). Dyskomfort powoduja dziwnie
wyolbrzymione dzwigki i personalizowana, niespokojna ,vontrierowska” kamera, a takze typowy dla
horroru motyw naruszenia ,,swojskiego” przez nieznane i ztowrogie ,,obce”.

Podsiadto (2019), omawiajac Wieze. Jasny dzien, sigga po okrelenie ,horror preapokaliptyczny”,
zaproponowane przez Fortung (2018); Kornacki, piszac o filmie Szelc, do horroru nawiazuje, cho¢
podkresla, ze przyjecie tej gatunkowej perspektywy wiazatoby si¢ ze ,zubozeniem wyraznych sugestii
ideowych plynacych z filmu i sprowadzeniem do poziomu fantastyki — neopoganskiej z ducha
opowiesci religijnej” (Kornacki, 2021, s. 177-178). Do ciekawych wnioskéw mogtoby doprowadzi¢
zestawienie Wiezy. Jasnego dnia z horrorem pogariskim, np. z dokonujacym niejednoznacznej
reinterpretacji gatunku filmem Midsommar. W biaty dzieri (2019, rez. Ari Aster).

Piotrowska (2018) zauwaza, ze , telewizja informuje nagle o $mierci Dalajlamy” (w innej scenie dzieci
ogladaja na ckranie obrazy z przemystowego chowu kréw — nieme i znormalizowane cierpienie
zwierzat). Michal mimochodem wspomina o globalnym ociepleniu.
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czywisto$¢ jako chaotyczna i niepodlegajaca usilnym ludzkim prébom upo-
rzadkowania.

Takie préby okielznania kryja si¢ takze w jezyku (co wskazywalismy wyzej
w odniesieniu do kpiarskich zartéw bohateréw) oraz w dystrybucji prawa do
wypowiadania si¢. Podsiadto (2019) zwraca uwagg na odebranie Kai mowy przez
Mule¢. Kornacki z kolei odnotowuje:

Ksiadz przygotowujacy dzieci do pierwszej komunii traci w koficu umie-
jetnoé¢ postugiwania si¢ znaczacym jezykiem (mignie nam w tle wstajaca
od konfesjonatu Kaja — czy wtedy szepneta kaptanowi przeobrazajace sto-
wa?). Gdy ,traci jezyk” (zakorzeniony w dotychczasowej kulturze i religii),
gdy podczas nabozeristw jego stowa rozpadaja si¢, tworzac schizofrenicz-
ne ciagi — widzimy symboliczny obraz** drzewa zmieniajacego si¢ w dym
(Kornacki, 2021, s. 177-178).

Ta filmowa $wiadomos¢ jezyka kieruje uwage ku katastrofie komunikacyjnej
(por. Wojnowski, 2016, s. 388), ktéra dokonuje si¢ wraz z wyciszona dramatur-
gicznie ,apokalipsa’.

Final (i zarazem przelomowy moment) filmowej opowiesci jest w wielu
aspektach odwrotnoscig klasycznej filmowej katastrofy oméwionej przez Konra-
da Wojnowskiego — nie ma tu jednostkowego heroizmu ,jako najskuteczniejszej
postawy radzenia sobie z kryzysem” (Wojnowski, 2016, s. 379), spektakularnosci
(s. 384) — wrecz przeciwnie, rewolta jest ,cicha jak szept” (Kornacki, 2021, s.
177); nie ma ,herosa ratujacego grupe przed przeciwnosciami losu” (Wojnowski,
2016, s. 379), a zatem nie ma tez spefnienia ,,symulacyjno-terapeutycznej funk-
qji przedstawien katastrof”® (s. 380). Jak zauwaza Wojnowski, popkulturowe
i komiksopodobne przedstawienie kataklizméw ,,jeszcze bardziej oddalito je od
rzeczywisto$ci” (s. 384). Tymczasem u Jagody Szelc filmowy sjuzet wypetniaja
mikrosceny rodzajowe, ktérych szczegdty wydaja si¢ nieznaczace i ktérym nie to-
warzyszy muzyka niediegetyczna, dialogi sprawiaja wrazenie wypowiedzianych
od niechcenia, ,niewyrezyserowanych”, czasem wrecz niezrecznych. To wlasnie
ten $wiat, tak wiarygodnie oddajacy podobieristwo do codziennosci duzej, za-
pewne, czgsci odbiorcéw filmu, ulegnie rozpadowi.

% Zewzgledu na sasiadujace z wizjami ujecia budzacej si¢ Muli, cigg symbolicznych wizji interpretujemy
jako sny Muli. Wydaje si¢, ze pokazuja one réwniez jej leki (nie tylko w opisywanej wyzej scenie
agresji Kai, ale tez np. w ujeciu utozsamiajacym Kaje z Ning w czasie skakania na trampolinie)
i intuicje (Nina jako niosaca wodg lub przejmujaca role opiekunki — ,duszpasterki”? — wzgledem
ksiedza).

2 W takim obrazie katastrofy Wieza. Jasny dziefi wyraznie koresponduje z Melancholig (rez. Lars von
Trier, 2011).
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Narracja oparta na dramaturgii ,wyciszonej”, a wigc nienakierowywujacej
uwagi widza na konkretne wskazéwki, pozwala na pewna swobodg w interpreta-
qji roli Kai w filmowej katastrofie. Kornacki pisze:

Kaje trzeba traktowad jako osobg metafizyczna, bowiem jedyna nie umie-
ra od podanej trucizny (cho¢ takze ja pije). To ktos, kto zostat ,zestany” na
ten $wiat (jak w Chrzedcijatistwie Chrystus?), by go — w zgodzie z Naturg
— przemieni¢. Ma misje i chyba nie jest sama, bowiem w finale w kierun-
ku pdl i laséw wedruje nie tylko rodzina Kai, wedrujg ttumy (Kornacki,
2021, s. 179).

Poréwnanie z Chrystusem to ciekawy trop, bo film rzeczywiscie pelen jest
nienachalnej chrystologicznej symboliki zwiazanej z postacia Kai. Wybrane
fragmenty filmu odczytane przez pryzmat sprawczosci bohaterki oraz motywéw
chrzescijariskich pozwalajg zobaczy¢, ze Kaja przychodzi na $§wiat poprzez cu-
downe narodziny, wskrzesza (matke), czgstuje (czerwonym!) napojem o niezwy-
ktym dziataniu, burzy $wiatyni¢ (sprawia, ze ksiadz traci jezyk) i tworzy nowy
»Kosciot” zmartwychwstatych. Co wiccej, jej krew si¢ spozywa (opowiada o tym
Kaja we wspomnieniu z dzieciistwa). Widz moze zobaczy¢ w Kai matriarchalna
i ekologiczng wybawczynig. Ale nie musi.

Kiedy w domu Muli zaczynaja dzia¢ si¢ dziwne rzeczy, protagonistka (a wraz
z nig i odbiorca) wiaze je z obecnoscia Kai. Za réwnie znaczaca uznaé mozna
jednak sceng, w ktérej sfrustrowana Mula atakuje Kajg, przypisujac jej wing za
niech¢¢ Niny do uczestnictwa w uroczystosci. Czy Mula ma trafng intuicje, czy
niestusznie oskarza siostrg? Niewspétmierne i histeryczne zachowanie protago-
nistki*® zwraca uwage na odbiorczy proces porzadkowania zdarzeri, zwiazany
z tym, ze: ,Narracja, rozumiana jako powszechnie dominujaca forma organizacji
tekstu, ma swoje osobliwo$ci: wymusza linearno$¢ i teleologie; operuje wedtug
logiki sekwencyjnego nastgpstwa (...) i zazwyczaj opiera si¢ na motywowanym
przyczynowo nastgpstwie dziatan wykonywanych przez identyfikowalne pod-
mioty, najczesciej ludzi” (Elsaesser, 2009, s. 23, cyt. za: Wojnowski, 2016, s.
407). Takie odczytanie sceny zasiewa wigc pewna watpliwo$¢ co do centralnej
roli Kai. Moze dali$my si¢ zwies¢ i bohaterka jest tylko zaangazowanym $wiad-
kiem dzialania sprzymierzonej sity z zewnatrz?

Nieodrzucanie tego wahania i rezygnacja z ostatecznego wyjasniania niewy-
jasnionych zdarzed moga by¢ owocne poznawczo. Wieza. Jasny dzier (ze swo-

2 Podobnie zachowuje si¢ ona w scenie odkrycia szmeréw w kominie — jej impulsywna préba
jednoznacznego rozstrzygnigcia watpliwosci co do dziwnej obecnosci (wywotana, jak si¢ wydaje,
porozumieniem Niny — pewnej swego zdania — z Kaja) nie prowadzi do odpowiedzi na pytanie, kto
lub co powoduje hatas, lecz do ogélnego zamieszania.
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ja alinearnoscia, szeptami spoza diegezy, tajemniczymi bohaterami i niejedno-
znaczng fokalizacja — por. Szczekata, 2018, s. 14) pozwala na to, by czytaé ja
niczym mind-game film, utrzymujacy ,widza w niepewnosci co do regut i logiki
$wiata przedstawionego” (Wojnowski, 2016, s. 404). W takim przypadku ,celem
komunikacji staje si¢ wstrzas poznawczy i wzrost entropii (...), a nie domknigcie
komunikatu” (Wojnowski, 2016, s. 388). Takze u Szelc ,katastrofa otwiera film
nie tylko w sensie semiotycznym — umozliwiajac rézne odczytania i interpretacje
— ale takze informacyjno-energetycznym, stymulujac i pobudzajac produkgje in-
formacji po zakoriczonym seansie” (s. 408). Film ,,tworzy nowe rodzaje wiedzy”
(Elsaesser, 2009, s. 25, cyt. za: Wojnowski, 2016, s. 407), a otwarte zakoriczenie
Jasnego dnia to nowy poczatek nie tylko dla bohateréw, ale potencjalnie takze
dla widzéw.

Czy podobne motywy wskaza¢ mozna w Fudze? Co moze wydawac si¢ zaska-
kujace, w filmie Smoczynskiej takze obecnych jest wiele elementéw typowych
dla mind-game films, wskazanych przez Barbare Szczekale (Szczekata, 2020):

achronologia i alinearno$¢ (bieg wydarzen przeplata si¢ z wizjami, zas fil-
mowa interpunkgja nie daje pewnosci co do struktury czasowe;j),

niepewny status $wiata przedstawionego [diegeza obserwowana jest przez
— jak to metaforycznie ujeta Anita Piotrowska — , filtry obcosci” (Piotrow-
ska, 2018), a zZrédto mrocznych obrazéw pozostaje dtugo zagadka],

narracyjnie niewiarygodny i psychopatologiczny bohater,

niejednoznaczna narracja konieczna do zrekonstruowania przez odbior-
c¢ w trakcie seansu (widz musi pouktada¢ w cato$¢ historig Alicji/Kingi,
cho¢ nie jest to zadaniem karkofomnym, zwlaszcza ze dialogi bohateréw

nie pozostawiaja wielu watpliwosci).

Publicznosci, jak w przypadku mind-game films, niejednokrotnie towarzyszy
z pewnoscig uczucie dyskomfortu, na przyktad w scenie odkrycia nagrobka Kin-
gi Stowik. W tym momencie wiele si¢ jednak wyjasnia, a nie komplikuje. Fruga,
mimo ze delikatnie nas zwodzi, to nie ,trzepie mézgu”, nie rujnuje wezesniej-
szych hipotez odbiorczych w swoich znaczacych ujgciach. Zaburzenie lgkowe
bohaterki nie jest dla nas tajemnica. Cechy tego stanu psychicznego nie ingeruja
w narracj¢ tak mocno i w sposéb na tyle ukryty dla widza, by byta ona nie-
wiarygodna, nawet jesli film pozwala w pewnym stopniu wraz z protagonistka
doswiadczy¢ amnezji (przez pierwsze minuty filmu, jak ona, prawie nic o niej
nie wiemy, a poznajemy j3 w momencie przyjécia znikad, z niepamieci) i wizji
(reminiscencji albo koszmaréw o wyraznie horrorowej estetyce). Koricowe dlugie
ujecie oddalajacej si¢ od domu bohaterki (z symbolicznym, uwalniajacym przej-

js¢. Obrazy macierzyf

Matka moze ode stwa i katastrofy
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$ciem kamery przez szybe) zostawia nas z refleksja o znaczeniu decyzji bohaterki
i jej akceptujacego przyjecia przez Daniela, a nie z eksplozja mysli prébujacych
okietzna¢ ,narracyjny galimatias” (Szczekata, 2018, s. 21). Mimo to, jak wspo-
minali$my, film pozostaje otwarty na rézne odczytania.

Do katastrofy komunikacyjnej mi¢dzy filmem a widzem w przypadku Fugi
nie dochodzi, cho¢ katastrof w historii Alicji nie brakuje. Opowie$¢ prezentu-
je caly ich ciag: pierwsza z nich jest rozpad matzenstwa Stowikéw, druga spo-
wodowany gwaltowna reakcja wypadek drogowy. Skutkuje on jednoczesnie
dezintegracjg tozsamosci: kobieta za sprawa tytutowego zaburzenia ucieka od
odrzuconego i zagrozonego ,wcielenia”. Powrét Alicji przypieczgtowuje rozpad
rodziny Stowikéw i Kowalskich. Problem dezintegracji znaczenn wybrzmiewa
w filmowym motywie przemianowywania. Bohaterka zmienia imi¢ i nowego
imienia broni. Kiedy ojciec rozwiesza w domu Stowikéw karteczki z nazwami
przedmiotéw, Alicja odbiera to jako paternalizujace i opresyjne. Swéj bunt wo-
bec odpodmiotawiajacych oczekiwari i zastanych kategorii wyraza, dotaczajac
do pozornie niewinnej, ale jakze subwersywnej, zabawy Daniela w przeklejanie
karteczek — zmiang nazw i znaczed. O imionach i mozliwosci ich modyfika-
¢ji rozmawia z chlopcem na plazy. Kilkulatek wskutek kryzysu emocjonalnego
i do$wiadczenia rozpadu dotychczasowego poczucia bezpieczeristwa, w jednej ze
scen rezygnuje ze swojego imienia. Etykiety moga by¢ kwestionowane — pokazu-
ja bohaterowie, i to samo dotyczy spotecznych funkcj.

Zakoniczenie

Wydaje nam si¢ przy tym, ze twérczyniom obu filméw nie chodzi o pro-
ste przesuniccie spolecznej normy; decyzje podejmowane przez bohaterki oraz
konstrukcja tych postaci majg szerszy wymiar. Niezwykle istotna jest w tym
konteksécie inna teza dotyczaca melodramatu macierzyniskiego, wynikajaca
z wielokrotnie podejmowanych studiéw nad tym gatunkiem, zgodnie z ktéra
dyskurs macierzynski taczy si¢ zwykle z innymi dyskursami (stanowi bowiem
cz¢$¢ wigkszego spoleczno-obyczajowego pejzazu). Podobnie jest naszym zda-
niem w przypadku obu opisywanych filméw. Dyskurs macierzyniski jest w nich
silnie powiazany z dyskursem natury oraz klasowosci. Oba obrazy sugeruja, ze
sideologia macierzyniska” wprzggnicta zostata w patriarchalno-kapitalistyczny
system spoleczny, ktéry chwieje si¢ w posadach. W tym $wietle postawe matek
z filméw Szelc i Smoczynskiej odczytywaé nalezy jako bunt przeciwko porzad-
kowi spotecznemu, w ktérym nie znajduja dla siebie miejsca. Znaczace jest to,
ze w obu filmach bohaterki przybywaja do zamoznego domu, do ktérego nie
sa przystosowane. Kinga podejmuje decyzj¢ o odejsciu, mimo iz prawdopodob-
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nie wszystko juz sobie przypomniata — w rozmowie z m¢zem moéwi jednak:
»nie nadaj¢ si¢”. Obie bohaterki na swéj sposéb unicestwiaja pseudoidylle pa-
nujaca w ich otoczeniu (w Wiezy... ten kres jest jedynie bardziej dostowny).
W kontekscie perswazyjnego oddzialywania struktury narracyjnej melodrama-
tu macierzyniskiego novum w obu filmach nie stanowi samo odejscie matek
od wiasnych dzieci (wielokrotnie czynily tak przeciez bohaterki klasycznych
melodramatéw), lecz to, ze los i dobro dziecka nie stanowig juz centralnego
motywu i nadrzednej warto$ci w dziataniu bohaterek. Mozna je przy tym na-
zwaé matkami abiektalnymi — zakiécajacymi porzadek (np. swoja nagoscia)
i fizjologicznie odpychajacymi. Zmierzenie si¢ z wywrotowym uniewaznieniem
kobiecych zobowiazan wobec wiezéw krwi i mitu matki w finale filméw jest
zadaniem dla widza (a sita potencjalnego wstrzasu zalezy oczywiscie réwniez od
indywidualnych przekonar).
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Abstract

In the paper, two recent Polish movies about motherhood are considered:
Tower. A Bright Day (2017) by Jagoda Szelc and The Fugue (2019) by Agniesz-
ka Smoczynska. The authors argue that both movies transform the classic plot
of a maternal melodrama to depict its heroines as mothers who can make the-
ir decision to leave. Simultaneously both main female characters — Kaja and
Kinga — are portrayed as somewhat dysfunctional, “abjective”, and monstrous.
However, the narration of the movies seems to sympathize with them. As a re-
sult, Tower. A Bright Day and The Fugue bring uneasy and provocative images
of motherhood as well as the vision of upcoming catastrophe (in social and even
extraterrestrial sense).

Key words: Melodrama in motion pictures, Motherhood in popular
culture, Puzzle films, Women in motion pictures.

Stowa kluczowe: melodramat filmowy, macierzyfistwo w kulturze
popularnej, puzzle films, kobiety w kinie.
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Plebiscyt Sight and Sound na
najlepszy film: niespodzianki
| rozczarowania

Plebiscyty Sight and Sound na najlepszych sto filméw w historii tego medium,
przeprowadzane od 1952, raz na dekadg, sa waznym barometrem zmian doty-
czacym filmowych gustéw szeroko rozumianych specjalistéw od filmu: kryty-
kéw filmowych, a od pewnego momentu takze rezyseréw. Taki gust nie jest ani
catkowicie subiektywny, ani nie odzwierciedla obiektywnej estetycznej wartosci
filméw. Ksztaltuja go czynniki dotyczace samego kina, poczawszy od zmian
w technologii produkdji filméw, a koriczac na sposobie dystrybucji, jak réwniez
wiele pozafilmowych czynnikéw, takich jak wydarzenia polityczne. Ma na niego
wplyw réwniez wiek, ple¢, rasa, narodowos$¢ juroréw i ich lojalnos$¢ wobec ,wta-

snego” kina lub jej brak.

Wyniki ostatniego takiego plebiscytu zostaty opublikowane w grudniu 2022
roku i spotkaty si¢ z duzym zainteresowaniem w przestrzeni wirtualnej. Nie-
zliczeni komentatorzy zwracali uwage na znaczne réznice migdzy rezultatami
tego glosowania a poprzedniego, z 2012 roku. Najbardziej rewolucyjna zmiana
dotyczy filmu na samym szczycie: Vertigo (1958) Alfreda Hitchcocka, film, ktéry
zwyciezyl w 2012 roku, ustapit miejsca na podium Jeanne Dielman, 23 quai du
Commerce, 1080 Bruxelles (1975), w rezyserii Chantal Akerman. Pierwszy raz
w historii tego plebiscytu zdarzyto si¢, ze film kobiety-rezyserki wspiat si¢ tak
wysoko. Jeanne Dielman pojawita si¢ w pierwszej setce takze we wezesniejszych
edycjach plebiscytu, ale tym razem skoczyta az o 35 miejsc w poréwnaniu z edy-
cja z 2012 roku.
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W poréwnaniu z poprzednimi glosowaniami proporcja filméw zrealizowa-
nych przez kobiety ogromnie wzrosta. Oprécz dwéch filméw wyrezyserowanych
przez Akerman (drugim jest News from Home, 1976), znajdziemy tu réwniez
filmy w rezyserii Claire Denis, Mayi Deren, Agnes Vardy, Julie Dash i Véry
Chytilovej. Stosunkowo nowe filmy takze dotarty do pierwszej setki w wick-
szych ilosciach niz we wczesniejszych edycjach. Dotyczy to takich filméw jak
Parasite (2019) Bong Joon-ho na 90. miejscu, Moonlight (2016) Barry Jenkinsa
na 60. i Portret kobiety w ogniu (2019) Céline Sciammy na 30., co spotkalo si¢
chyba z najwi¢kszym zdziwieniem i protestami w przestrzeni internetowej. Filmy
czarnoskérych i azjatyckich rezyseréw takze zanotowaty postep, na co wskazu-
ja wysokie miejsca Bong Joon-ho i Jenkinsa, jak réwniez twércy animowanych
filméw z Japonii, Hayao Miyazakiego. Ostatni plebiscyt takze dowarto$ciowal,
jesli mozna tak powiedzie¢, dwéch klasykéw kina postmodernistycznego: Davi-
da Lyncha i Wong Kar-Waia. Uwzglednieni oni byli w poprzedniej edycji plebi-
scytu, ale nie tak wysoko. Mulholland Drive (2001) Lyncha wspiat si¢ na 6sme
miejsce, a Spragnieni mitosci (2000) Wonga na piate. Kazdy z tych rezyseréw
zanotowat tez drugi film w pierwszej setce, pokazujac, ze popularno$¢ ich twor-
czodci nie jest kwestig przelotnej mody.

Z nowej listy Sight and Sound zniknely takie klasyki jak Lawrence z Arabii
(1962), Davida Leana, Wiciekty byk (1980) Martina Scorsese i Rio Bravo (1959)
Howarda Hawksa. Nie dojrzymy tam takze zadnych filméw takich rezyseréw
jak Nicholas Ray, Ernst Lubitsch, Luis Bufiuel czy Robert Altman. Ponadto fil-
my wielu waznych rezyseréw z mlodszego pokolenia, takich jak Pedro Almo-
dévar, Lars von Trier i Paul Thomas Anderson, nie dostaly si¢ do pierwszej setki.

Przygladajac si¢ wynikom tego glosowania, mozna takze dojs¢ do wniosku,
ze epoka dominacji kina tworzonego przez biatych Europejczykéw, jesli nawet
si¢ jeszcze nie zakoniczyla, to w kazdym razie dobiega kresu. W szczegdlnosci
Jean-Luc Godard, ktéry dominowat w glosowaniu z 2012 roku, z az czterema
filmami w pierwszej pi¢¢dziesiatce, obecnie pozostat z tylko jednym filmem, Do
utraty tchu (1960), na 38. miejscu, 24 pozycje nizej niz w 2012 roku, i 24 miejsca
za Cleo od pigtej do siddmej (1962) Agnés Vardy, ktora zawdzigeza ten wynik naj-
prawdopodobniej temu, ze jej film postrzegany jest jako klasyk kina kobiecego,
a nie dlatego, ze nalezy on do francuskiej Nowej Fali.

Z mojej perspektywy — osoby pochodzacej z Europy Wschodniej i dawne;j
Lkomunistycznej” czg¢sci kontynentu — najciekawsze sg rezultaty filméw pocho-
dzacych z dawnego bloku wschodniego. Ich pozycja bardzo ostabta. Na obec-
nej liscie znajdziemy tylko dwa filmy z Europy Wschodniej (wylaczajac dawny
Zwiazek Radziecki): Stokrotki (1966) Chytilovej na 28. miejscu i Sdtdntangd
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(1994) Béli Tarra na 78. miejscu. Cho¢ trzeba si¢ cieszy¢ z sukceséw Chytilo-
vej i Tarra, warto zauwazy¢, ze film Tarra zostal zdegradowany z mocnego 36.
miejsca w 2012 roku. Z tej perspektywy jego sytuacja przypomina los Krzysztofa
Kieslowskiego, ktorego Dekalog znalazt si¢ na liscie z 2002 roku, na 69. miej-
scu, by znikna¢ w plebiscycie z 2012 roku. Ponadto Srokrotki najprawdopodob-
niej funkcjonuja na tej liscie raczej jako reprezentant kina feministycznego niz
wschodnioeuropejskiego, czechostowackiego czy czeskiego. Inna godna uwagi
nieobecno$¢ dotyczy Chinatown Romana Polanskiego, ktory znalazt si¢ na li-
stach z 2002 i 2012 roku, a w 2022 utrzymat si¢ juz tylko na liscie ,rezyserskiej”.

Inna znamienna réznica dotyczy kina rosyjskiego i radzieckiego. Najwyzsza
pozycj¢ sposrdd filméw z tego regionu ma obecnie Czlowiek z kamerg (1929),
znalazlszy si¢ na miejscu dziewiatym. Film Dzigi Wiertowa, ktéry zarazem do-
szedt najwyzej ze wszystkich filméw dokumentalnych, niemalze zachowat swe
poprzednie miejsce, w edycji z roku 2012 zajat bowiem ésma pozycje. Inne rosyj-
skie i radzieckie filmy jednak znacznie si¢ obsunely w klasyfikacji Sight and So-
und. Pancernik Potiomkin (1925) Siergieja Eisensteina, ktéry w przeszltosci bywat
uznawany w tym plebiscycie za najlepszy film wszech czaséw, zsunat si¢ na 54.
pozycje. Odkad utracit on uprzywilejowane miejsce na szczycie, systematycz-
nie zsuwal si¢ w d6t w tym kanonie $wiatowego kina (jak i innych kanonach).
W 2002 byt na si6dmym miejscu, a w roku 2012 zajat pozycj¢ jedenasta. Obecny
spadek to jednak nie tagodne zsuwanie si¢, ale dramatyczny zjazd.

Inne radzieckie filmy, ktére dostaty si¢ do setki z 2022 roku to dwa filmy An-
drieja Tarkowskiego: Zwierciadfo na miejscu 31. i Andriej Rublow na miejscu 67.
Nie znajdziemy na liscie zadnych rosyjskich filméw zrealizowanych po upadku
Zwiazku Radzieckiego, mimo znacznej ilosci filméw uznawanych niekiedy za
arcydzieta, jak filmy Andrieja Zwiagincewa: Powrdr (2003), Wygnanie (2007),
Elena (2011) czy Lewiatan (2014).

Te zmiany mozna wyttumaczy¢ wieloma czynnikami. Na temat niektérych
mogg tylko spekulowa¢. Jednym z czynnikéw jest ogromne poszerzenie puli glo-
sujacych specjalistéw, z 800 w 2012 roku do ponad 1600 w roku 2022. Ta nowa
grupa krytykéw pochodzi z wigkszego obszaru geograficznego, w rezultacie cze-
go ich wybér jest mniej zachodniocentryczny niz we wczesniejszych glosowa-
niach. Warto zaznaczy¢, ze kiedy w 1952 roku ogloszono pierwszy plebiscyrt,
historia kina nie miata nawet 60 lat, obecnie liczy za$ sobie ponad 120. W tym
okresie nie tylko powstalo wiele filmowych arcydziel, ale réwniez wkroczylo na
sceng kilka pokolen krytykéw filmowych. Oczywiscie, znaja oni inna historig
kina niz ta, z ktdra zapoznali si¢ przedstawiciele starszych pokolen, najprawdo-
podobniej nowsze filmy znajg lepiej niz starsze. Nasz dostgp do filméw takze

178 PAN@PT'KUM ...........................................................................

........................................................................... Polskie kino Wspotczesne



Ewa Mazierska

rézni si¢ od tego sprzed trzydziestu, dwudziestu, a nawet dziesigciu lat — filmy
oglada si¢ czgéciej na DVD czy platformach VOD niz w kinie. Z tego powodu
takze trudniej dzi§ méwi¢ o ukrytych pertach, pomijanych przez krytykéw, kes-
rzy nie maja do nich dostepu.

Inne czynniki mozna okresli¢ jako czynniki polityczne. Jedna zmiana doty-
czy promocji idei réznorodnosci i inkluzywnosci, co w innym kontekscie okre-
$litam jako symptom ,,zwrotu moralnego” w krytyce i historii kina. W praktyce
oznacza to akceptacje systemu kwotowego, zgodnie z ktérym reprezentanci pew-
nych wezesniej marginalizowanych czy przesladowanych spolecznosci, uzyskaja
reprezentacjg, w tym przypadku na liscie najlepszych filméw. Takich grup jest
bardzo wiele, potencjalnie mogg ich by¢ tysiace, wigc pojawia si¢ kwestia, ktdre
z tych grup najbardziej zastuguja na wyréznienie, gdyz znajduja si¢ szczegélnie
wysoko na ,martyrologicznej piramidzie”. Do tych marginalizowanych spotecz-
nosci nalezg rezyserki, ktére wciaz stanowia mniejszo$¢ posréd oséb parajacych
si¢ tym zawodem. Mozna si¢ domyslaé, ze krytycy dzialajacy zgodnie z syste-
mem kwotowym, starali si¢ o to, by na ich lidcie znalazt si¢ przynajmniej jeden
film zrealizowany przez kobiet¢. Bardzo prawdopodobne, ze tacy krytycy wybra-
li Jeanne Dielman, poniewaz funkcjonuje ona jako klasyk kina feministycznego.
Takie podejscie w znacznym stopniu wyjasnia tez wysokie miejsca filméw Vardy,
Denis i ,naszej” Chytilovej, ktdrej Stokrotki ciesza si¢ pozycja feministycznego
klasyka. Na podobnej zasadzie sukcesy ruchu Black Lives Matter zachecity glo-
sujacych do umieszczenia filméw czarnoskdrych rezyseréw na ich listach.

Ze stabej reprezentacji kina Europy Wschodniej mozemy wyciagnaé wniosek,
ze tworcy z tej czesci $wiata nie ciesza si¢ juz pozycja marginalizowanej i prze-
$ladowanej mniejszosci dzigki wcieleniu znacznej czgsci krajéw bylego obozu
socjalistycznego do takich struktur jak EU i NATO. Myslenie w kategoriach
wynagradzania krzywd w znacznym stopniu, moim zdaniem, wyjasnia poprzed-
nie sukcesy Krzysztofa Kieslowskiego na liscie S&S i pézniejsze jego zniknigcie
z tej listy. Jak napisal méj kolega-filmoznawca z Polski: my — jako ,gorsi inni”
— zostaliSmy wyparci przez ,lepszych gorszych innych”, bardziej pokrzywdzo-
nych lub ,egzotycznych”. Sytuacja Rosji jest pod tym wzgledem jeszcze gorsza
niz reszty Europy Wschodniej i postkomunistycznego $wiata, poniewaz wojna
na Ukrainie doprowadzita do szerokiego bojkotu sztuki rosyjskiej i radzieckiej,
obejmujacego nawet dzieta takich gigantéw muzycznych jak Czajkowski i Stra-
winiski. Niech¢cig do Rosji wyjasni¢ mozna degradacj¢ Eisensteina i nieobec-
no$¢ na liscie wspélczesnych filméw rosyjskich, poniewaz kojarza si¢ wielu z ro-
syjskim imperializmem. Z drugiej strony $wietng pozycje Czlowicka z kamerg
mozna wyjasni¢ tym, ze film ten zaméwiony zostat przez Ukrairiskie Studio
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Filmowe, a jego autor, Dziga Wiertow, Zyd urodzony w Biatymstoku, ktérego
artystyczny pseudonim przettumaczy¢é mozna jako ,baczek”, moze uchodzi¢ za
ukrainskiego, a tym samym nie-rosyjskiego artystg. W przeciwieristwie do Wier-
towa Eisensteina, znacznie trudniej jest ,,oswobodzi¢” z rosyjskiej i radzieckiej
kultury. Wprawdzie Eisenstein takze byt Zydem urodzonym poza obecnym tery-
torium Rosji, ale nigdy nie zaznaczat on swego totewskiego pochodzenia, tak jak
Wiertow ukrainiskiego. Kwestie polityczne, a zwlaszcza sukcesy ruchu #MeToo
mozna tez uzna¢ za przyczyng degradacji Chinatown Polariskiego. W ostatniej
dekadzie stal si¢ on bowiem obiecktem wzmozonych atakéw w zwiazku z aferg
z Samantha Geimer z lat 70. XX wieku.

Interesujaca kwestig jest réwniez sprawa lojalnosci juroréw wobec kina kraju
czy regionu swego pochodzenia. W 2022 roku nie byto dane mi tego sprawdzic,
bo BFI, ktéry ten plebiscyt organizuje, nie oglosito listy juroréw i ich wyboréw
w przeciwiefistwie do edycji z 2012 roku. Kiedy te wybory analizowalismy z ko-
legami z Uniwersytetu Gdanskiego, uderzyto nas wowczas, ze jurorzy z Polski
niechgtnie glosowali na polskie czy wschodnioeuropejskie filmy — ich wybér byt,
z grubsza, zachodniocentryczny. Pod tym wzgledem bytam wéwczas wyjatkiem.

Wszystkie te czynniki nie zmieniaja faktu, ze dany film musi si¢ wyrézniaé
jakoscig albo miejscem w kanonie, by trafi¢ na listg S&S. Problematyczny wy-
daje si¢ rowniez wybér stu filméw, jesli wzia¢ pod uwagg 120 lat rozwoju kina
— trzeba wiedzie¢, ze jurorzy maja prawo odda¢ dziesi¢¢ gloséw na swoje typy.
Taki wybdr, jak przekonatam si¢ na whasnej skérze, to zadanie bolesne, z powodu
koniecznosci pominiecia wielu ukochanych filméw i nieuchronnego uwzgled-
niania kryteriéw pozafilmowych. W moim przypadku staralam si¢, by umiesci¢
na lidcie tylko jeden film ulubionego rezysera i wybiera¢ produkcje z réznych
okreséw historii kina. Niektére z tych kryteriéw moga by¢ czysto subiektywne,
na przyklad zwigzane z czasem i miejscem, w ktdrym zetknelismy si¢ z danym
filmem po raz pierwszy. Inne jednak moga bra¢ pod uwagge wspétczesne politycz-
ne i spoteczne okolicznosci.

Warto na koniec podkresli¢, ze ten plebiscyt odzwierciedla gust specjali-
stéw, ktory z definicji jest elitarny, gdyz reprezentuja oni elitg wielbicieli kina.
Gdyby list¢ najlepszych filméw stworzy¢ na podstawie wynikéw box office albo
wyS$wietleri w internecie, z caly pewnoscig otrzymaliby$my odmienna liste, bez
dzieta Akerman na podium i z filmami biatych me¢zczyzn, takich jak Hitchcock,
Hawks, Kubrick, Spielberg i Polariski na wyzszych miejscach, niz sa obecnie.
Interesujaca kwestia jest to, czy na przestrzeni dekad te plebiscyty przyblizyty sie,
czy oddalily od tego, co okreslitabym gustem powszechnym. Przypuszczam, ze
w 2022 roku raczej moglismy zaobserwowac¢ to drugie zjawisko.
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Recenzja ksigzki N6z w wodzie.
Non stop pod redakcja
Pawtowskiej-Jadrzyk
Tomczyk-Jarzyny

Film Romana Polaniskiego Ndz w wodzie (prod. 1961, prem. 1962) to feno-
men z kilku co najmniej powodéw. Jest debiutem fabularnym tego twércy, juz na
etapie realizacji budzacym szerokie zainteresowanie, a nawet sensacj¢. Filmem,
ktérego los juz w okresie premiery zdecydowal takze o losach zyciowych same-
go Polariskiego (emigracja wymuszona ze wzgledu na krytyke komunistycznych
wiadz zarzucajacych filmowi promowanie zachodnich wzorcéw). Filmem, kt6-
ry otrzymal nominacj¢ do Oscara za najlepszy film nieanglojezyczny i przegrat
z Osiem i pdt Felliniego. Filmem, ktéry w sposéb brawurowy rzuca wyzwanie
promowanemu w oficjalnych przekazach stylowi zycia w Polsce przetomu lat 50.
i 60., stylowi, kt6ry miat si¢ cechowa¢ skromnoscia postaw i potrzeb, ambicja ra-
dosnego budowania socjalizmu, wysoka swiadomoscia polityczna, upodobaniem
czy tez nawet miloscig do pracy, brakiem chciwosci (wobec majacego wkrétce
nastapi¢ powszechnego dostgpu do débr materialnych) oraz gotowoscia do po-
$wigcania si¢ dla dobra kolektywu i brakiem indywidualizmu, rozumianego jako
egoizm. ,Zginie zarazem tak zwany indywidualizm, a wlasciwie szpetny egoizm
moralny, spoleczny i polityczny demokracji burzuazyjnej, bedacy wyrazem in-
dywidualistycznej, egoistycznej i chaotycznej gospodarki kapitalistycznej opartej
na wlasnosci prywatnej...”" — zaktadano przeciez w podwalinach systemu.

' Por. W. Spasowski, Wyzwolenie cztowicka w swietle filozofii, socjologii pracy i wychowania ludzkiego,
Warszawa 1933, s. 272.
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Néz w wodzie z catym swoim $§wiatem przedstawionym i tworzaca go kon-
cepcja stawal w kontrze do tak widzianej rzeczywistosci, demaskowal nie tyle
juz nieprawdziwo$¢ wyzej wymienionych cech ,socjalistycznego cztowieka”, ile
ich gleboka i totalng kompromitacje. Byt filmem o luksusie, o arogancji, nawet
bezczelnosci, o hardosci, zarozumialstwie, przesadzie, braku miary, zamoznosci,
dostatku, dumie i megalomanii, prezentowat skrajny indywidualizm, kompletny
brak odniesieri do socjalistycznego uswiadomienia spotecznego, amoralnos¢, nie-
etyczno$¢, pewng demoralizacje. Unaocznit przegrang systemu, odwaznie obna-
zyl jego falsz — w tym sensie byt filmem politycznym, o cechach wywrotowych.

Ale przeciez w tym fakcie thwi takze inny jeszcze fenomen Noza w wodzie:
przedstawiat histori¢ uniwersalna, losy ludzi uj¢te w jeden czas, jedng przestrzen
i jedng akcje. Relacje malzenskie, kobieta i dwaj mezczyzni, starcie mlodosci
z dojrzatoscia, zdrada, zawi$¢, $mier¢, wina i kara — to tematy odwieczne, podej-
mowane ciagle i na nowo przez kolejne pokolenia, zawsze aktualne. Jest i trzeci
fenomen: samego rezysera, jednego z najwazniejszych w historii filmu $wiatowe-
go po 1945 roku. Wielkiego rezysera o dramatycznej historii zyciowej, ktdrego
tworczo$¢ stanowi nieustajace wyzwanie dla wielu badaczy z calego $wiata i —
trzeba to réwniez przyzna¢ — skutecznie wymyka si¢ prébom jednoznacznych
uje¢ oraz catosciowych podsumowari.

Z tego konglomeratu przyczyn wylaniajg si¢ powody, dla ktérych powstata
ksiazka Ndz w wodzie. Non stop. 60. rocznica premiery tego filmu — jak kazdy
jubileusz — skfania bowiem nie tylko do gratulacji czy laudagji, ale tez do pod-
sumowan, stanowiac impuls do refleksji o charakterze glebszym, do stawiania
pytan, czasem takich, ktére juz padly, ale domagaja si¢ znowu odpowiedzi, a cza-
sem takich, ktére sa formutowane po raz pierwszy (pod wptywem okolicznosci
czy aktualnych dylematéw). Swiadomosé tego stanu rzeczy towarzyszy autorom
ksiazki, kedrych teksty ztozyly sie na jej zawartosé.

W ksiazce pomieszczono teksty dwanasciorga autoréw z dziewigciu osrod-
kéw naukowych, ktérzy podejmuja si¢ zadania tylez ciekawego, ile trudnego, ze
wzgledu na ogromne bogactwo znaczeniowe i kontekstualne filmu Néz w wo-
dzie, ale takze wobec bardzo licznej literatury, jaka narosta w odniesieniu do tej
produkcji. Jak i gdzie znalazta si¢ przestrzeni dla kolejnych rozwazan? Autorzy
umieszczajg film w rozmaitych perspektywach badawczych dotyczacych ideolo-
gii, struktury, jezyka, symboliki, aspektéw dzwickowych, wizualnych (w tym
takze analizy ikonicznej), produkcyjnych, kina mi¢dzynarodowego, relacji mig-
dzyludzkich. W efekcie powstato opracowanie, ktére stanowi udang prébe zna-
lezienia formuly na zmierzenie si¢ z ponownym namystem nad filmem, ktéry
jest dzietlem tylez fascynujacym, co wielokrotnie juz opisywanym i badanym.
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Opracowanie, ktérego tematem jest film Polanskiego, ale ktére w istocie nie do-
tyczy wylacznie tego obszaru, ale takze w jakis sposéb portretuje wspétczesne
filmoznawstwo, jest jakby ,,0 nas”. Teksty w ksigzce odnoszg si¢ do Noza w wo-
dzie w rozmaity sposéb, prezentujac bogactwo dorobku tej dyscypliny, a tym
samym kondycj¢ oraz potencjal, polegajacy migdzy innymi na stalym fermencie
intelektualnym prowokujacym do nieustannego poszukiwania ciagle nowych
wyzwan — nawet tam, gdzie dokonano juz szeregu rozpoznan i ustalent (kto wie,
czy nie jest to moze nawet trudniejsze anizeli implementowanie catkowicie no-
wych koncepcji).

Ksiazke otwiera tekst Roberta Birkholca o polskiej recepcji Noza w wodzie
i wyzwaniu, jakie film ten stanowit zaréwno dla éwczesnego, jak i kolejnych
pokolen krytykéw filmowych. Nastgpnie Iwona Kolasiriska-Pasterczyk rozwaza
symboliczng rol¢ Chlopaka jako ,emisariusza”, postarica majacego skonfronto-
wac starszego mezczyzng ze $miercia i koniecznoscia rozliczenia si¢ ze swoim zy-
ciem. Z kolei Adam Domalewski analizuje w swoim tekscie konteksty zazdrosci
i zdrady, za$ Iwona Grodz osig swego tekstu czyni motyw gry i udawania odno-
szac go do calej twérczosci Polanskiego. Magdalena Szczypiorska-Chrzanowska
zajmuje si¢ obecnym jej zdaniem w filmie Néz w wodzie motywem podwojenia
i opracowuje go w perspektywie teorii i antropologii fotografii. W tekscie Barba-
ry Kity opracowane zostaje zagadnienie zwiazkéw Noza w wodzie z Nowa Fala,
ale w kontekscie diagnozy kultury i spoteczeristwa przetomu lat 50. i 60. Piotr
Kletowski odnosi si¢ do kwestii autorstwa filmowego i zastanawia nad wptywem
filmu Polaniskiego na pézniejsza tworczosé Jerzego Skolimowskiego.

Anna Grochowiak zajmuje si¢ — jak ocenia — kluczowym dla znaczenia filmu,
aspektem przestrzeni, a tekst na ten temat proponuje takze Izabela Tomczyk-Ja-
rzyna, skupiajac si¢ wszakze na roli przestrzeni w orientowaniu widza w $wiecie
przedstawionym. Weronika Kobyliniska pisze z kolei o warstwie dZzwigkowej fil-
mu, podejmujac prébe odtworzenia ,portretu dzwickowego” bohateréw dzieta
Polaniskiego. Opracowanie Krzysztofa Kornackiego miesci si¢ w obszarze pro-
duction studies i prezentuje Noz w wodzie jako przedsigwzigcie produkeyjne, na-
tomiast Agnieszka Smaga pisze o plakatach promujacych film.

W drugiej cze¢sci ksigzki znajduje si¢ obszerny aneks, w ktérym umieszczono
tekst Ewy Mazierskiej ,Roman Polanski (i inni) przed sadem”, stanowiacy autor-
ski przektad artykutu, ktéry pierwotnie ukazal si¢ w jezyku angielskim?®. Swoja
droga nie sposéb w tym miejscu nie zwréci¢ uwagi na fakt, ze Ewa Mazierska
byla takze recenzentkq naukowa omawianej publikacji (). Jej tekst jest jednak

* Ewa Mazierska, Roman Polariski (and others) on Trial, https:/[www.tandfonline.com/doi/full/10.1080
/2040350X.2022.2088135
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$wietnym opracowaniem dotyczacym wplywu dyskusji dotyczacej prywatnego
zycia Polariskiego na recepcje jego filméw, ale takze — i to moze jest najwazniej-
sze — zmieniajacego si¢ stosunku do wartosci kina i sztuki, ktéry mozna obecnie
zaobserwowa(, a ktory badaczka nazywa ,moralnym zwrotem” w historii kina
i sztuki. Tekst ten stanowi znakomite studium obserwacji wplywu przemian
spolecznych na postrzeganie utworéw audiowizualnych, podkreslajac ambiwa-
lencj¢ ocen wystawianych tym utworom, podyktowang czgsto kryteriami poza-
artystycznymi.

Ksiazka Ndz w wodzie. Non stop to opracowanie dajace do myslenia zaréwno
filmoznawcom zainteresowanym filmem jako tekstem, jak i obserwatorom prze-
mian w zakresie spotecznej historii kina. Jego lektura stwarza okazj¢ do refleksji
nad potrzeba, forma i mozliwymi kierunkami ponownych powrotéw do dziet
tworzacych historig kina ujmowanych jako teksty, jak réwniez nad zmiennoscia
kontekstéw, ktére decyduja o spotecznym rozumieniu tych utwordw.
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Absolwent filmoznawstwa i teatrologii, doktor nauk humanistycznych, ad-
iunkt w Instytucie Filmu, Mediéw i Sztuk Audiowizualnych Uniwersytetu im.
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Dr hab., prof. nadzwyczajny w Instytucie Nauk o Komunikacji Spoteczne;j
i Mediach UMCS. Od 2004 roku pracuje naukowo w Szkole Wyzszej Psycho-
logii Spolecznej w Warszawie. Filmoznawczyni i medioznawczyni, zajmujaca
si¢ spolecznymi i kulturowymi aspektami filmu, pismiennictwem filmowym,
szeroko rozumianymi zwigzkami filmu z literatura, rola filmu w komunikacji
spolecznej oraz studiami nad dziennikarstwem. Autorka ksigzek: ,Migdzy li-
teratura, a filmem. O scenariuszach filmowych Tadeusza Konwickiego” (wyd.
TRIO 2007), ,Do filmu trafilem przypadkiem. Z Jerzym Stefanem Stawiriskim
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Gabriela Jedrusik

Studentka drugiego stopnia kulturoznawstwa na Uniwersytecie Gdanskim.
Swoje badania koncentruje na kinie familijnym oraz funkcjonujacym w jego ob-
r¢bie popularnym petnometrazowym filmie animowanym. Jej gléwnym celem
badawczym jest przedstawienie techniki animacji jako zréznicowanej stylistycz-
nie formy sztuki filmowej, ktéra nie nalezy wytacznie do publicznosci dziecigcej,
a czgsto obecny w niej dubbing rozpatrywany moze by¢ z perspektywy przekaz-
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Mateusz Katner

Absolwent kulturoznawstwa ze specjalizacja cywilizacja $rédziemnomorska
na Uniwersytecie Warszawskim (studia licencjackie) oraz filmoznawstwa na
Uniwersytecie Jagielloniskim w Krakowie (studia magisterskie). Obecnie pracuje
nad rozprawa doktorska o serialach Netflixa.

Tomasz Kozuchowski

Absolwent filmoznawstwa na Uniwersytecie £édzkim oraz Organizacji Sztu-
ki Filmowej w Panistwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej
w Lodzi. Studiowal takze Cinema&Media na Uniwersytecie w Sztokholmie.
Doktorant na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu Gdanskiego. Wspétautor
nagrodzonej przez Polski Instytut Sztuki Filmowej ksiazki “Spoteczny wymiar
tworzenia filméw w Polsce”. Publikowat artykuly miedzy innymi w “Ekranach”
i “Kwartalniku Filmowym”. Wykladowca na kierunku Produkcja form audio-
wizualnych na Uniwersytecie Gdanskim. Pracuje w produkeji filmowej i telewi-
zyjnej od 2009 roku. Wspoétpracowat migdzy innymi z Breakthru Films, Opus
Film, Studiem Filmowym Kadr, Telewizja Polska i telewizja TVN.

Artur Majer

Doktor nauk humanistycznych ze specjalnoscia nauki o sztuce, absolwent fil-
moznawstwa i dziennikarstwa Uniwersytetu Jagielloniskiego w Krakowie. W la-
tach 2008-2012 kierownik Dziatu Produkcji Filmowej w Polskim Instytucie
Sztuki Filmowej, obecnie pracownik Agencji Kreacji Filmu i Serialu Telewizji
Polskiej S.A. oraz adiunkt Szkoty Filmowej w Lodzi. Cztonek Polskiego Towa-
rzystwa Komunikacji Spotecznej, Kota Pismiennictwa Stowarzyszenia Filmow-
céw Polskich oraz Polskiego Towarzystwa Badani nad Filmem i Mediami. Autor
ksiazki Kino Juliusza Machulskiego, wspdtautor pozycji Produkcja, pienigdze, ry-
nek — finansowanie produkecji filmowej w Polsce, wspdtredaktor: Kultura produkcji
[filmowej: teorie, badania, praktyki oraz Film polski wspétezesnie: od gltéwnego nur-
tu do eksperymentu, a takze autor kilkudziesi¢ciu artykuléw z dziedziny filmu,
teatru i literatury.

Michal Piepi6érka

Doktor nauk humanistycznych w zakresie kulturoznawstwa, adiunkt w In-
stytucie Kulturoznawstwa Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu.
Autor ksiazki Rockefellerowie i Marks nad Warszawg. Polskie filmy fabularne wobec
transformacji gospodarczej (Ossolineum, 2019). Publikowal m. in. w ,Kwartalni-
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ku Filmowym?”, ,Images”, ,Ekranach” i ,Panoptikum”. Do jego zainteresowan
naukowych zaliczajg si¢ filmowe obrazy transformacji gospodarczej, przemiany
polskiego kina wspélczesnego i polska kinematografia lat 80. Aktualnie realizuje
grant NCN Miniatura, w ktérym bada kino popularne schytkowego PRL-u.

Agnieszka Powierska

Absolwentka historii sztuki i filmoznawstwa, edukatorka filmowa, wykta-
dowca w Zaktadzie Nowych Mediéw Panstwowej Wyzszej Szkoty Zawodowej
we Wioctawku. W 2019 roku obronita prace doktorska na temat dokumentu
animowanego.

Szymon Szul

Doktorant w Szkole Doktorskiej Nauk Humanistycznych Uniwersytetu
Lédzkiego. Cztonek Grupy Badawczej Polska Animacja i stypendysta w projekcie
naukowym ,Studia animagji filmowej w Gottwaldovie i Lodzi (1945/47-1990)
— poréwnawcza biografia zbiorowa”, realizowanym w ramach programu CEUS
-UNISONO (2021-2023). Laureat VI edycji Konkursu im. Profesor Eweliny
Nurczynskiej-Fidelskiej na najlepsza pracg magisterska z zakresu kina polskiego
lub edukacji audiowizualnej. Obszar jego zainteresowari naukowych obejmuje
analiza wspélpracy zagranicznej Studia Matych Form Filmowych Se-Ma-For.

Anna Wréblewska

Doktor nauk humanistycznych, nauczyciel akademicki, menedzerka kultury
i rzeczniczka prasowa. Jest adiunktem na Wydziale Organizacji Sztuki Filmo-
wej w Szkole Filmowej w Lodzi. Jej zainteresowania naukowe obejmuja przede
wszystkim strategie zarzadzania projektami kulturalnymi, przemyst kreatywny,
polski przemyst filmowy, film animowany i filmy dla dzieci. Byta rzeczniczka
Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, Studia Munka, Stowarzyszenia Filmow-
céw Polskich i Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni. Jest autorka
i wspétautorka wielu ksiazek i artykutéw. Jest dwukrotng laureatka nagrody Pol-
skiego Instytutu Sztuki Filmowej, nagrodzong brazowym medalem Gloria Artis
za zastugi dla kultury w 2015 roku.
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