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1. WPROWADZENIE

1.1. Problem badawczy

Produkowanie filméw to trudna i ztozona profesja. Wbrew obiegowej opinii nie sprowadza si¢
jedynie do popijania koniaku, palenia cygar i pokrzykiwania na artystow. Mylne jest nawet
dos¢ popularne twierdzenie, ze jedyna rolg producenta jest zapewnienie srodkow potrzebnych
do zrobienia filmu. Owszem, lezy to w jego kompetencjach, ale nie jest to ani jedynym, ani
nawet gldéwnym jego obowigzkiem. Wedhug ustawowej polskiej definicji producent filmowy to
osoba, ktora ,podejmuje inicjatyweg, faktycznie organizuje, prowadzi 1 ponosi

2]

odpowiedzialno$¢ za kreatywny, organizacyjny i finansowy proces produkcji filmu”'. Widzimy
zatem, ze aspekt finansowy juz z definicji jest poruszany jako ostatni, po kreatywnym i
organizacyjnym. Edward Zajicek, prekursor badania filmu od strony produkcyjnej w Polsce, w
swoim opracowaniu Poza ekranem przywotuje stowa Stanleya Kramera: ,,producent to
czlowiek, ktoéry umie marzy¢ i ktory uczestniczy we wszystkich fazach realizacji tego marzenia
— od scenariusza do dystrybucji — a to zupetie co innego, niz by¢ tylko facetem od finansow™?.
Chcialbym dodatkowo zauwazy¢, Ze niezmiernie istotne jest w przywotanej definicji
ustawowej stowo ,,odpowiedzialno§¢” — dotyka ono bowiem istoty tej specyficznej profes;ji.
Gdyby przyjaé, ze film lub proces produkeji jest organizacja badz spotka prawa handlowego,
to producent bylby prezesem zarzadu tej spotki. Musi bowiem monitorowaé kazdy obszar
podleglego mu procesu, potrafi¢ rozmawia¢é ze wszystkimi wspotworcami i
wspotpracownikami oraz, czgsto jako jedyny, ponosi pelng odpowiedzialno$¢ zaréwno za
podleglych mu ludzi, jak i sam film. Generalnie rola producenta filmowego w procesie
tworczym realizacji dzieta filmowego w Polsce zaczyna by¢ coraz bardziej doceniana i
dostrzegana. Przez dziesigtki lat byliSmy kinematografia zdecydowanie rezyserska, od
pewnego czasu wida¢ za$§ zwrot w kierunku kinematografii producenckiej (czyli takiej, w ktorej
to producent, a nie rezyser, wiedzie prym i jest kluczowa osoba decyzyjng, rowniez pod
wzgledem kreatywnym). Warto w tym momencie zwrdci¢ uwage na fakt, ze rola producenta

filmowego inaczej pojmowana jest za oceanem. W Hollywood, kolebce przemystu

! Ustawa z dnia 30 czerwca 2005 r. o kinematografii, zrodto:
https://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU20051321111/T/D20051111L.pdf [dostep: 04.07.2022]

2 Kramer, S., cyt. [w:] Zajitek, E., Poza ekranem. Kinematografia polska 1918-1991, Filmoteka Narodowa
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1992, s. 275.
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kinematografii, producenta umieszcza si¢ w grupie tak zwanych talents, czyli above-the-line’.
Przypisuje si¢ mu tym samym duzy wplyw tworczy na dzieto filmowe, jego samego uznaje za$

za jeden z elementdéw niezbgdnych do tego, aby obraz w ogdle powstal.

Warto réwniez zwroci¢ uwage na fakt, ze ze strony producenta konieczne jest wlozenie
w proces realizacji dzieta filmowego bardzo duzych naktadéw czasu i pracy. Marcin Adamczak
w swoim opracowaniu Obok ekranu. Perspektywa badan produkcyjnych a spoteczne istnienie
filmu dekonstruuje mit producenta utracjusza balujacego na czerwonych dywanach. Autor
zwraca uwage na fakt, iz profesjonalni przedstawiciele tego zawodu wciagnigci w proces
realizacji filmu wykazuja si¢ olbrzymim zaangazowaniem 1 pracowitoscig. Adamczak
poréwnuje nawet ten styl pracy do stylu artystycznej bohemy, gdzie granica mi¢dzy praca a
zyciem prywatnym zaciera si¢, zawdd jest w wigkszym stopniu podstawg tozsamosci anizeli

jedynie zajeciem zarobkowym, a profesja staje si¢ pasja*.

Iwona Morozow natomiast przypomina, ze tworzenie filmu jako calosci nie jest
wylacznie dziatalnos$cig artystyczna, ale sklada si¢ na nie mndstwo czynnosci logistycznych,
organizacyjnych, komunikacyjnych, analitycznych, mediacyjnych czy nawet badawczych. Od
0sOb zaangazowanych w ten proces nalezy wymaga¢ wielu kompetencji niezb¢dnych w pracy
zespolowej, grupa zdjeciowa bowiem to zbior osob o catkowicie réznych charakterach,
umiejetnos$ciach, predyspozycjach i funkcjach®. Nie ma za$ watpliwosci co do faktu, ze osobg

kluczowa, odpowiedzialng za wyzej wymienione czynnosci i obszary, jest wlasnie producent.

Na podstawie wyzej wymienionych definicji i spostrzezen mozna tatwo skonstatowac,
ze produkcja filméw i1 tym samym pelnienie funkcji producenta filmowego taczy w sobie
wszystkie elementy zarzadzania w ujgciu klasycznym. Sprowadza si¢ do wykorzystywania
czterech podstawowych rodzajow zasobow: ludzkich, rzeczowych, pieni¢znych oraz
informacyjnych. Ws$rod funkcji kierowniczych menedzera wskazuje si¢: planowanie i
podejmowanie decyzji, przewodzenie ludziom (motywowanie), kontrolowanie oraz

organizowanie®. W kontekscie analizy profesji filmowego zarzadzajacego warto rowniez

3 Caldwell, J.T., Production Culture. Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film and Television, Duke
University Press, Durham and London 2008.

4 Adamczak, M., Obok ekranu. Perspektywa badar produkcyjnych a spoleczne istnienie filmu, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 2014, s. 112-113.

5 Morozow, L., Etnografia planu zdjeciowego, [w:] Kozuchowski, T., Morozow, 1., Sawka, R., Spoteczny wymiar
tworzenia filmu w Polsce, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej, £6dz 2019, s. 73-74.

® Griffin, R.W., Podstawy zarzqdzania organizacjami, przekt. Rusinski, M., wydanie drugie zmienione,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 20006, s. 5, 9.
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przytoczy¢ rozpoznanie jednego z czolowych teoretykéw biznesu Petera F. Druckera. Zauwaza
on, ze menedzer przysztosci powinien: zarzadzaé przez cele, podejmowac wigksze ryzyko z
wigkszym wyprzedzeniem, podejmowac decyzje o charakterze strategicznym, umie¢ stworzy¢
zintegrowany zespot, szybko i jasno przekazywac informacje, by¢ wszechstronny oraz
rozumie¢ relacje swojego produktu z otoczeniem’. Wszystkie wymienione wyzej cechy i
powinnosci sktadajg si¢ na posta¢ producenta filmowego — przynajmnie;j jesli zalozymy, Ze jest
profesjonalista. Tym, co odrdznia go od typowego menedzera wysokiego szczebla, jest to, ze
wraz z podlegtym mu zespotem pracuje na rzecz filmu begdacego owocem zbiorowej pracy
tworczej. Marcin Adamczak w swoim opracowaniu Globalne Hollywood, filmowa Europa i
polskie kino po 1989 roku duzo uwagi poswigca wlasnie swoistej binarnosci filmu, ktory z
jednej strony jest produktem biznesowym, z drugim za$ dzietem sztuki®. Producent musi zatem
(albo co najmniej powinien) posiada¢ rowniez odpowiedni zmyst i smak artystyczny, co jest

zreszta wymienione jako pierwsze w ustawowej definicji tej profesji.

Jako ze, jak zauwazono powyzej, produkcja filmow jest procesem bardzo zlozonym,
wigze si¢ z duzym ryzykiem, ktére przybiera rdznorakie oblicza. Wzigwszy pod uwage
mnogos$¢ 1 réznorodnos$¢ obszaréw oraz relacji, za ktore odpowiada producent, mozna $miato
uzna¢, ze proba analizy niewiadomych, z ktorymi si¢ mierzy, bedzie wymagala zloZzonego
ujecia interdyscyplinarnego. Zarzadzanie ryzykiem jest zreszta dziedzing samg w sobie i jest
przedmiotem badan i obserwacji naukowcow i teoretykow biznesu. Warto juz na etapie wstepu
do niniejszych rozwazan przytoczy¢ jedng z oferowanych przez piS$miennictwo strategii
mierzenia si¢ ze zdarzeniami niepozadanymi, ktore dzieli si¢ na nastgpujace fazy: rozpoznanie
ryzyka, ocena ryzyka, manipulacja ryzykiem, obserwacja i kontrola ryzyka’. Zarzgdzanie
ryzykiem za$§ pozostaje dazeniem do takiego stanu rzeczy, aby zidentyfikowane ryzyko byto
najmniejsze z mozliwych!®. Sg to kroki adaptowalne do przedsigbiorstw w rozumieniu
tradycyjnym. Jednakze produkcja filmowa wcigz pozostaje biznesem, mimo iz bardzo
specyficznym, i na koncu drogi ma swojemu wlascicielowi oraz inwestorom przynie$¢ zysk
finansowy. Dlatego wlasnie w niniejszym opracowaniu zostanie podje¢ta proba adaptacji

narzg¢dzi i metod ze $wiata tradycyjnych firm do branzy kinematograficzne;.

" Drucker, P.F., Praktyka zarzqdzania, przekt. Basiuk, T., Broniarek, Z., Golgbiowski, J., Wydawnictwo MT
Biznes sp. z 0.0., Warszawa 2005, s. 544-545.

8 Adamczak, M., Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku. Przeobrazenia kultury
audiowizualnej przetomu stuleci, wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 20.

9 Jedynak, P., Szydlo, S., Zarzqdzanie ryzykiem, ZN im. Ossolinskich, Wroclaw 1997, s. 25.

10 Kisielnicki, J., Zarzqdzanie projektami. Ludzie — procedury — wyniki, Wolters Kluwer Polska, Warszawa 2011,
s. 132.



Jesli miatbym juz na tym etapie mojej pracy wskaza¢ najwigksze i najpowazniejsze
zagrozenia dotyczace produkcji filmu dokumentalnego, wskazatbym: nieukonczenie filmu,
przekroczenie budzetu, przekroczenie harmonogramu czy tez... zrobienie zlego filmu. Kazde
z wymienionych moze przybra¢ rézne oblicza i wynika¢ z calego szeregu przestanek.
Nieukonczenie filmu dokumentalnego moze by¢ rezultatem wycofania si¢ gtdwnego bohatera
badz sponsora z calego procesu, a wynikajace z tego zobowigzania finansowe producenta moga
przyczyni¢ si¢ do upadku i bankructwa domu produkcyjnego. Przekroczenie budzetu moze
wynika¢ nie tylko ze zlego zarzadzania i niepilnowania rozchodéw pieni¢znych, ale réwniez
po prostu ze zle opracowanych zatozen na poczatku realizacji i zanizonej estymacji kosztorysu.
Skutkowaé za§ moze zniknigciem producenta z rynku nawet na kilka lat. Przekroczenie
harmonogramu z kolei moze by¢ spowodowane czynnikami zupelie od producenta
niezaleznymi, jak cho¢by pandemia, okre§lanymi mianem ,,sity wyzszej”, ktorej skutkom nie
mozna zapobiec nawet przy dochowaniu najwyzszej starannos$ci'!. Nie zmienia to faktu, ze taka
niewiadoma moze si¢ pojawi¢ rowniez na $ciezce do ukonczenia filmu. Sprawny menedzer
bedzie wiedzial, w jaki sposob taka sytuacjg zarzadzac. Wreszcie: zrobienie ztego filmu (co juz
samo w sobie implikuje pewna subiektywnos$¢, trudno bowiem wskaza¢ uniwersalne kryteria
pozwalajace rzetelnie oceni¢ warto$¢ artystyczng dziela sztuki). Nawet stabe wyniki
festiwalowe czy frekwencyjne nie zawsze zaleza od jako$ci samego dzieta, a od calego szeregu
innych, mniej lub bardziej dynamicznych zmiennych, jednakze bezsprzecznie rzutuja one na
dalsze losy producenta, a poza tym tutaj rowniez gtowny zarzadzajacy ma pewne pole do ruchu
1 mozliwos¢ zwigkszenia swoich szans na sukces. Istotny jest fakt, ze wyzej wymienione
czynniki to jedynie pierwsza z czterech wspomnianych wcze$niej faz zarzadzania ryzykiem,
czyli jego rozpoznanie, lista potencjalnych zagrozen (risk item checklist)'?. Jednocze$nie widaé
wyraznie, jak bardzo zdywersyfikowane jest to ryzyko, co czyni zagadnienie wielostopniowo
ztozonym. Dlatego wlasnie aby rozpozna¢, jak mozna ryzykiem zarzadzaé w procesie produkcji
1 dystrybucji filmu dokumentalnego, zamierzam przyjrze¢ si¢ temu zagadnieniu wnikliwie w

niniejszym opracowaniu.

W mojej pracy doktorskiej precyzuje analizowany problem badawczy pod katem kilku
kryteriow. Po pierwsze, z uwagi na to, ze moja wiedza i do§wiadczenie sg najbardziej obszerne
w tym wiasnie rodzaju filmowym, skupiam si¢ gtéwnie na produkcji filméw dokumentalnych.

Te dzielg si¢ dalej wedlug poszczegdlnych rodzajow i tworczego podejscia do materiatu

! Kaczmarek, T.T., Ryzyko i zarzqdzanie ryzykiem. Ujecie interdyscyplinarne, Difin, Warszawa 2008, s. 90.
12 Kisielnicki, J., Zarzqdzanie projektami..., s. 133.



zdjeciowego. Jedno z podejs$¢ proponuje szes¢ dotychczas wyodrgbnionych podgatunkow filmu
dokumentalnego: poetycki, objasniajacy, uczestniczacy, obserwacyjny, refleksywny i
performatywny (oczywiscie tworcy maja duza swobodge w kwestii stosowania si¢ do ram
danych stylow czy nawet ich lgczenia/mieszania)'>. W swoim opracowaniu chce si¢
skoncentrowaé na filmie obserwacyjnym. Poczatki tego rodzaju formy dokumentalnej datuje
si¢ w Polsce na lata sze$¢dziesiate ubiegltego stulecia, gldwna inspiracja natomiast, ktora
stworzyla fundamenty pod jej powstanie, wydaje si¢ nurt kina bezposredniego (direct cinema
w Stanach Zjednoczonych, cinéma vérité we Francji), przybyty do Polski z Zachodu, a mozliwy
glownie dzigki ewolucji sprzetu filmowego!. Jako najwazniejsze cechy tego stylu wskazuje sie
bezwzgledny prymat obserwacji oraz odrzucenie komentarza pozakadrowego, wypowiedzi do
kamery czy inscenizacji. Idealem mialo by¢ przeniesienie widza do opowiadanego $wiata i
pozostawienie mu swobody oraz dowolno$ci w interpretacji tego, co ogladal>. Za glownego
rodzimego adaptatora tego rodzaju filmowego uwaza si¢ w Polsce Kazimierza Karabasza,
ktérego tezy dotyczace realizacji dzieta dokumentalnego przyczynily si¢ wrecz do ukucia
terminu ,,szkola Karabasza”. Do gléwnych jej zatoZzen mialy naleze¢: uwazne obserwowanie
ludzi, ktére dyktuje rozwoj filmowych wydarzen, przy jednoczesnej rezygnacji z inscenizacji;
ograniczenie si¢ do §wiata przedstawionego w kwestii dialogéw i muzyki (rezygnacja z narracji
pozakadrowej/z offu) oraz wybieranie na bohateréw zwyktych ludzi, z zastosowaniem
jedynego kryterium, aby byly to osoby, ktorym na czyms zalezy i chcg zostawic po sobie jakis$
§lad!®. Sam rezyser podkres$lal, ze dokument winien wchodzi¢ na obszary prywatnych emocji
ludzi pracujacych w réznych zawodach, glownym zadaniem tworcow filmowych powinno by¢
za$ wlasnie uwazne i cierpliwe obserwowanie!’. Chcialbym w kontek$cie niniejszego wstepu
przywota¢ réwniez tez¢ Andrzeja Sapija, dotyczacg dokumentu obserwacyjnego, wedtug ktore;j
tworcy, zaczynajac z kamerg pracg nad dzietem, winni mie¢ pewien zamyst/scenariusz
realizacyjny i bohatera lub temat, o ktorym chcg opowiedzie¢!8, a jednocze$nie zachowaé
otwarto$¢ i oczekiwa¢ na to, co przyniesie los'’. Zamierzam jednocze$nie pamigtaé o

spostrzezeniach Katarzyny Maki-Malatynskiej o tym, ze ,,powstawanie form hybrydowych nie

13 Nichols, B., Typy filmu dokumentalnego, [w:] Rode, D., Piefikowski, M., [red.] Metody dokumentalne w filmie,
Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2013, s. 14

4 Lubelski, T., Historia kina polskiego. Tworcy, filmy, konteksty, Videograf 11, Chorzow 2008, s. 263.

15 Przylipiak, M., Direct cinema (kino bezposrednie), [w:] Lubelski, T., [red.] Encyklopedia kina, wydanie 11
poszerzone, Biaty Kruk, Krakéw 2010, s. 253.

16 Lubelski, T., Historia kina polskiego..., s. 265.

17 Karabasz, K., Odczytaé czas, PWSFTVIT, £6dz 1999, s. 45-46.

18 Sapija, A., Sam na sam. Dlugotrwata obserwacja bohatera filmu dokumentalnego jako zagadnienie artystyczno-
warsztatowe, [w:] Maka-Malatynska, K., [red.] Od obserwacji do animacji. Autorzy o kinie dokumentalnym,
Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2017, s. 15.

19 Kotodynski, A., Tropami filmowej prawdy, Warszawa 1981, s. 160.
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wyklucza jednoczesnych poszukiwan w obrgbie tradycyjnego dokumentu obserwacyjnego,

ktory zmienia metody i obszary obserwacji?’.

Po drugie, jako ze zyj¢ i pracuj¢ w Polsce, zawg¢zam swoje badania do rodzimej
kinematografii, jedynie czasami odnoszac si¢ do rynkow europejskich, hollywoodzkich czy

ogoblnie §wiatowych.

Wreszcie po trzecie, jako ze z punktu widzenia mojej biezacej dziatalno$ci — zar6wno
tej producenckiej, jak i naukowej — najistotniejsza jest wspotczesna sytuacja na rynku, skupiam
si¢ w moim opracowaniu na charakterystyce obecnej produkcji filmowej w Polsce, za punkt
graniczny przyjmujac rok 2005, kiedy to ustawa o kinematografii powotano do zycia Polski
Instytut Sztuki Filmowej. Oczywiscie nie wyobrazam sobie doglebnego zbadania
interesujacych mnie obszaréw bez siggni¢cia do filméw wyprodukowanych w minionym

stuleciu, aczkolwiek zrobig to tylko w szczegdlnie wymagajacych tego przypadkach.

Produkujac film dokumentalny, czolowy zarzadca — producent — bedzie musiat
zmierzy¢ si¢ z szeregiem niewiadomych. Wielokrotnie podczas trwajacego od kilku miesiecy
do nawet kilkudziesieciu lat procesu bedzie stawat na rozdrozu (z dwiema badz wigkszg liczbg
sciezek do wyboru) przed koniecznos$cia podjecia decyzji. Do najwazniejszych beda nalezaty
decyzje artystyczne, biznesowe i finansowe, personalne, organizacyjne i inne. Produkcja
filmowa jest bowiem bardzo specyficzna, ale wcigz biznesowa dzialalno$cig. Zastosowanie
bedzie miata zatem w tym konteks$cie teoria mowiaca, ze podejmowanie decyzji dotyczy

racjonalnych dziatan, ktore ostatecznie prowadzg do osiagnigcia pozytywnych rezultatow?!.

Doktryna stanowi, ze projektowanie badania winno zacza¢ si¢ od sformutowania
problemu (przedmiotu analizy) oraz uargumentowania, dlaczego dane badanie jest potrzebne.
Jako uzasadnienie wskaza¢ mozna: dazno$¢ do uzupelnienia luk w piSmiennictwie,
dostarczenie wiedzy na temat stabo przebadanych lub w ogoéle niezbadanych obszarow zycia
spotecznego, doniosto$¢ problemu lub wzgledy praktyczne (choéby cheé rozwigzania
okre$lonego problemu, na przyklad organizacyjnego)??. Celem niniejszego opracowania jest
zatem przede wszystkim identyfikacja niewiadomych oraz zagrozen i ryzyka, ktéore moga

wyplywaé ze Zle podjetej w danym obszarze decyzji. Dalej, korzystajac ze zrodet i metod

20 Mgka-Malatyfiska, K., Wstep. Przesztos¢ w terazniejszosci — dziedzictwo Polskiej Szkoty Dokumentu, [w:]
Maka-Malatynska, K. [red.] Od obserwacji do animacji. Autorzy o kinie dokumentalnym, Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.0dz 2017, s. 11.

21 Zob. Nogalski, B., Marcinkiewicz, H., Zarzqdzanie antykryzysowe przedsigbiorstwem, Difin, Warszawa 2004,
22 Struminska-Kutra, M., Kotadkiewicz, 1., Studium przypadku, [w:] Jemielniak, D., [red.] Badania jakosciowe.
Metody i narzedzia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012, s. 17.
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badawczych opisanych w kolejnej czgsci pracy doktorskiej, proponuje praktyki, rozwigzania i
sposoby majace ochroni¢ producenta filmu dokumentalnego przed okreslonym i nazwanym
potencjalnym ryzykiem. Zgodnie z doktryng badan metodologicznych chciatbym w
poszukiwaniu proceséw 1 struktur w analizowanym przeze mnie $wiecie produkcji filmu

dokumentalnego znalez¢ nie tylko opis, ale takze przyczynowe wyjasnienie zdarzen??.

1.2. Metoda badawcza

Jako$¢ 1 zasobnos¢ danych historycznych oraz procesy prognozowania sg wskazywane jako
jedne z kluczowych czynnikow ryzyka w sektorze kreatywnym w  ujeciu
mikroekonomicznym?*, Nie powinno zatem dziwi¢, ze tak jest rOwniez z zagadnieniem
produkcji filmoéw dokumentalnych. PiSmiennictwo dotyczace obszaréw objetych niniejszym
opracowaniem jest bardzo skromne. Dopiero od niedawna zaobserwowa¢ mozna zwrot §wiata
nauki w kierunku nie tylko gotowego dzieta filmowego, ale rowniez procesu jego wytwarzania,
w tym wszelkich aspektow produkcji filmowej?>. Nie bez znaczenia w kontek$cie niniejszego
przewodu jest rowniez fakt, ze jesli juz nawet uda si¢ znalez¢ opracowania dotyczace szeroko
pojetych production studies, to w najlepszym wypadku dotyczg one filmow fabularnych. Jesli
za$ chodzi o filmy dokumentalne, mozna znalez¢ duzo opracowan dotyczacych gotowych dziet
1 procesu ich realizacji, ale prawie zawsze wytacznie w kontekscie rezyseréw i ich tworczego
podejscia do tegoz procesu. Mato kto bowiem pochyla si¢ nad zagadnieniami produkowania

filméw dokumentalnych w Polsce.

Na szczgsécie wiele konstruktow, teorii i wypracowanych praktyk mozna przenosié
prawie bezposrednio ze swiata fabuty do $wiata dokumentu. Dodatkowo wymienione powyzej
opracowania naukowe, dotyczace pracy rezyseréw nad filmem dokumentalnym, rowniez wiele
wnoszg do wiedzy producenta takowych dziet. Dlatego wlasnie badajac wskazany w tytule
mojej pracy problem, staram si¢ skorzysta¢ z obydwu rodzajow opracowan (produkcyjnych

dotyczacych filmow fabularnych i ,,artystycznych” dotyczacych filméw dokumentalnych) i

23 Zob. Miles, M.B., Huberman, AM., Analiza danych jakosciowych, przekt. Zabielski, S., Trans Humana,
Biatystok 2000.

24 Kembaren, P., Simatupang, T.M., Larso, D., Wiyancoko, D., (2014) Design Driven Innovation Practices in
Designpreneur led Creative Industry, ,,Journal of Technology Management & Innovation”, no. 9 (3), s. 103.

%5 Adamczak, M., Klejsa, K., (2019) Wspodtczesne badania produkcji i dystrybucji filmowej — wprowadzenie,
.Kwartalnik Filmowy”, (108), s. 5-14.
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sprowadzi¢ je do wspdlnego mianownika, aby byly adaptowalne do obszaru podejmowanych

przeze mnie rozwazan.

Znacznie lepiej rzecz ma si¢ w kwestii zarzadzania ryzykiem oraz samego zarzadzania.
Pi$miennictwo dotyczace tych dziedzin jest do$¢ obszerne, korzystam zatem z wybranych
opracowan, gldwnie aby rozpozna¢ adaptowalne z biznesu tradycyjnego do branzy filmowej
techniki 1 strategie, ktore moga by¢ pomocne w procesie produkcji dokumentu — szczegolnie w

zakresie zarzadzania ryzykiem.

Jacek Wozniak, autor opracowania traktujacego o zarzadzaniu ryzykiem w sektorze
kreatywnym, wskazuje i sugeruje metody identyfikacji, pomiaru i analizy ryzyka. Sg to migdzy
innymi: badanie rynku, prognozowanie i testy marketingowe (pozytywne); analiza zagrozen,
listy kontrolne, analiza trybu i skutkéw awarii (negatywne); modelowanie zaleznosci, analizy
przyczynowo-skutkowe, wywiady poglebione i burze mo6zgéw (uniwersalne). Autor wskazuje
tez, ze w kontek$cie analizy ryzyka w sektorze kreatywnym metody jakosciowe znajduja

zastosowanie, iloSciowe za$ raczej nie?®.

W konteks$cie niniejszych rozwazan istotne sa rOwniez najwazniejsze obowigzujace w
Polsce akty prawne dotyczace rodzimej branzy filmowej: ustawa o kinematografii z 2005 r.
oraz ustawa o prawie autorskim. Nie mniej istotne dla krajowych producentéw sa takze
dokumenty okreslajace zasady dofinansowania produkcji filmowych, przede wszystkim
Programy Operacyjne Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej czy regulaminy poszczegdlnych
Regionalnych Funduszy Filmowych. Zapisami tych aktow rowniez positkuje si¢ w moim
opracowaniu. Oczywi$cie producenci filmowi w Polsce sa rowniez (a moze przede wszystkim)
przedsigbiorcami funkcjonujacymi w tych samych ramach prawnych, co pozostali ludzie
zarzadzajacy krajowymi biznesami, dlatego tez analizuj¢ i omawiam akty prawne odnoszace

si¢ do wszystkich polskich przedsiebiorcow, jak cho¢by Kodeks cywilny czy Prawo pracy.

Jak zauwaza Hanna Palska, ,,w obliczu niedostatku oficjalnych danych” badacze
decyduja si¢ poszukiwa¢ informacji w rozmaitych zrédtach: archiwach, bibliotekach i
instytucjach, ale takze w ludzkiej pamigci i zachowaniach oraz wyborach zycia codziennego.
Stosuje si¢ zatem rozne, czg¢sto komplementarne metody docierania do analizowanej

rzeczywistosci?’. Poza tym, ze opieram si¢ na wczesniej wymienionych tekstach zrédtowych,

26 Wozniak, J., Zarzqdzanie ryzykiem w sektorach kreatywnych, CeDeWu, Warszawa 2019, s. 86-87.

27 Palska, H., O potrzebie monografii terenowej w badaniach dawnej i dzisiejszej biedy w Polsce, [w:]
Korzeniewska, K., Tarkowska, E., [red.] Lata tuste, lata chude... Spojrzenia na biedg w spolecznosciach
lokalnych, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2002, s. 34.
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zamierzam zatem przeprowadzi¢ badania jakosciowe i wykorzysta¢ ich rezultaty. Chcialbym
podejs¢ do problemu pragmatycznie — skoncentrowac si¢ na praktycznych implikacjach
badania i siegng¢ po metody najlepiej odpowiadajace moim potrzebom?®. Zresztg, badania
jako$ciowe zestawiajg ze sobg rézne techniki: wywiady, obserwacje, analizg tresci, osoby (jako
udzielajace wywiadow, ale rowniez obiekty badan), filmy, dokumenty i tym podobne?’, co i ja

W moim opracowaniu zamierzam zrobic.

Jako ze sam jestem czynnym producentem filmowym, posiadajacym w swoim dorobku
kilka realizacji dokumentalnych, mog¢ zaryzykowaé tezg, ze pracujac nad niniejszym
opracowaniem, staj¢ si¢ kim$, kogo Donald Schon okreslitby mianem ,refleksyjnego
praktyka™’. Mam bowiem czestokro¢ okazje do obserwacji $wiata spolecznego i analizy
praktyki aktorow spotecznych®! w ich wlasnym $rodowisku’?. Positkuje sie rowniez wiasnymi
spostrzezeniami z procesOw produkcji, w ktorych bratem udziat osobiscie badz nimi
zarzadzalem. Mam $wiadomo$¢ mankamentdw mojego podejscia w tym konkretnym
przypadku — gléwnie przyjmowanej konkretnej roli w poszczegdlnych produkcjach filmowych
— co przektada si¢ na selektywno$¢ obserwacji, lecz jednoczes$nie wiem, ze majac wglad w
interpersonalne zachowania i motywy, moge uwzgledni¢ kompleksowo$¢ procesdw i zdarzen?>,
Z racji tego, iz w tym konkretnym wypadku petie¢ funkcje¢ aktywnego obserwatora, przyjatem
metod¢ nazywang ,,obserwacja bezposrednia uczestniczacy”, ktora jest wysoce ceniona w
etnografii i pozostatych badaniach jako$ciowych® i w kontek$cie niniejszego przewodu zdaje
si¢ potrdjnie uzasadniona. Po pierwsze, mam dostgp do informacji, ktorymi badani moga
niechetnie dzieli¢ si¢ w wywiadach (drazliwe, trudne, kontrowersyjne czy nawet pozornie zbyt
malo interesujgce tematy — przynajmniej w pojeciu samych badanych)®®. Po drugie, moge
wlasne do$wiadczenia i bezposrednie wrazenia®® przeku¢ w spostrzezenia i wnioski, z ktorych
w przysziosci beda mogli skorzysta¢ czytajacy te¢ pracg. Ostatnim za§ argumentem jest
wspomniana wczesniej uboga literatura dotyczaca samej produkcji filméw dokumentalnych w

Polsce; moje do$wiadczenia z procesoéw realizacji wydaja si¢ dobrym jej uzupetnieniem.

28 Struminska-Kutra, M., Kotadkiewicz, 1., Studium przypadku...,s. 1.

29 Tamze, s. 3.

30 Zob. Schén, D., The Reflective Practitioner. How professionals Think in Action, New Y ork: Basic Books 1983.
31 Czarniawska, B., (2001) Having Hope in Paralogy, ,,Human Relations”, vol. 54, nr 1, s. 13-21.

32 Barley, S.R., Kunda, G., (2001) Bringing Work Back In, ,,Organization Science”, vol. 12, nr 1, s. 76-95.

33 Yin, RK., (2003), Case Study Research. Design and Methods, Thousand Oaks: Sage Publications, s. 86.

3% (Ciesielska, M., Wolanik Bostrom, K., Ohlander, M., Obserwacja, [w:] Jemielniak, D., [red.] Badania
Jjakosciowe. Metody i narzedzia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012, s. 50.

35 Zob. Pripps, O., Ohlander, M., Obserwacja, [w:] Kaijser, L., Ohlander, M., [red.] Etnologisk fiiltarbete,
Studentlitteratur, Lund 2011.

36 Zob. Fangen, K., Deltagande observation, Liber, Malmo 2005.
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Kolejng technika, jaka zamierzam wykorzysta¢ w moich badaniach i opracowaniu, jest
studium przypadku (case study). Majac $wiadomos¢, iz strategia ta wymaga caloSciowej i
poglebionej analizy konkretnego przypadku razem z kontekstem jego funkcjonowania®’,
zamierzam whnikliwie przyjrze¢ si¢ wybranym tytutom dokumentalnym, ktére uwazam za
reprezentatywne dla badanych i omawianych przeze mnie kwestii. Analiza przypadku, jesli
oczywiscie jest dobrze wykonana, moze poprowadzi¢ do rozmaitych pozytywnych rezultatow.
Moze pozwoli¢ stworzy¢ abstrakcyjne pojecia ogdlne opisujace i wyjasniajagce badane
zjawisko®, zmodyfikowaé lub uzupehi¢ istniejgce juz teorie’® albo odnies¢ sie do szerszej
kategorii podobnych zjawisk*®. John Creswell stwierdza zreszta: ,,podejscie jako$ciowe [to
takie — przyp. J.M.], w ktérym badacz poddaje analizie ograniczony system (przypadek) lub
kilka ograniczonych systemow (przypadkow) z uwzglednieniem aspektu czasowego, stosujac
szczegodtowe 1 poglebione procedury zbierania danych o réznorodnym charakterze (na przyktad
obserwacji, wywiadow, materialdow audiowizualnych, dokumentoéw, raportow), w wyniku
czego uzyskuje opis przypadku oraz wiele watkow ogoélnych wylonionych na podstawie
przypadku™*!. Mam oczywiscie $wiadomos$¢ ryzyka (paradoksalnie), ze wnioski generowane
przez poszczegdlne studia przypadku mogg by¢ prowizoryczne i lokalne*?, niemniej takowe
specyficzne 1 niepowtarzalne obserwacje czgsto wpisuja si¢ w schematy i tworza pewne

regularno$ci®’. Moja intencjg jest wiasnie te regularnosci wychwycié i przeanalizowad.

Jak zauwaza Dariusz Jemielniak, istotg jakosciowych metod i narzedzi badawczych jest
wshluchanie si¢ w glos badanych osob. Koncentracja na ich przekazie umozliwia bowiem
przyblizenie tego, jak wyglada prawdziwa praktyka. W tym sensie blizsze s3 one realnym
doswiadczeniom anizeli jakiekolwiek modele teoretyczne, a o ich sile stanowi dotarcie do
wiedzy lokalnej**. Dlatego wiasnie dodatkiem do wyzej wymienionych metod badawczych i
ich uzupelnieniem s3 poglgbione wywiady — jedno z najbardziej mi¢dzydyscyplinarnych i

standardowych narzedzi jako$ciowych* oraz jedna z podstawowych metod zbierania danych

37 Zob. Yin, R.K., (2003), Applications of Case Study Research, Thousand Oaks: Sage Publications.

38 Zob. Creswell, J.W., Qualitative Inquiry and Research Design. Choosing Among Five Approaches, Thousand
Oaks: Sage Publications, 2007.

39 Zob. Kostera, M., Antropologia organizacji, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2003.

40 Seawright, J., Gerring, J., (2008) Case Selection Techniques in Case Study Research. A Menu of Qualitative and
Quantitative Options, ,,Political Research Quarterly”, vol. 61, no. 2, s. 294-308.

4 Creswell, J.W., Qualitative Inquiry..., s. 73.

42 Zob. Geertz, C., Wiedza lokalna. Dalsze eseje z zakresu antropologii interpretatywnej, przekt. Wolska, D.,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2005.

43 Struminska-Kutra, M., Kotadkiewicz, 1., Studium przypadku...,s. 7.

4 Jemielniak, D., Badania jakosciowe. Metody i narzedzia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012, s.
11.

4 Tamze, s. 14.

14



w naukach spotecznych®. Oparlszy si¢ na kryterium ,,przydatnosci” zrodta jako podmiotu
dostarczajgcego danych umozliwiajgcych odpowiedZz na pytanie badawcze?’, w swoim
przewodzie oddaj¢ gtos polskim producentom filmowym, kierownikom produkcji 1 twoércom
majacym w swoich dorobkach produkcje dokumentalne. Wydaje sie¢, ze ich doswiadczenie i
wiedza dobrze pasuja do pozostalych, wybranych przeze mnie zrodet i sg stusznym
uzupelieniem niniejszego opracowania, szczegolnie od strony praktycznej. W mojej analizie i
w konteks$cie szeroko pojetych case studies i produkcji poszczegdlnych dziet dokumentalnych
badam rowniez organizacje, procesy i relacje*® w nich wystepujgce, szczegdlng uwage
poswiecajac wszelkim zaobserwowanym wyjatkom, odstepstwom i zjawiskom niepasujacym i

odbiegajacym od konstruowanych wyjasnien*.

1.3. Struktura opracowania

Nie liczac powyzszego wprowadzenia, niniejsza praca dzieli si¢ na pig¢ zasadniczych czgsci.
Dwie pierwsze maja z zalozenia dotyczy¢ kolejnych etapow realizacji dokumentalnego dzieta
filmowego, kolejna — jego dystrybucji, czwarta — zagadnieniom dodatkowym, ostatnia jest

podsumowaniem spostrzezen, wnioskdw i obserwacji.

W  nastepujacym po wprowadzeniu rozdziale skupiam uwage na etapie
przygotowawczym  procesu produkcji  filmu dokumentalnego, zwanym rowniez
developmentem i/lub ,,pracami wstepnymi”. Jest to niezmiernie istotny z punktu widzenia
powodzenia catego procesu etap. Jego prawidtowy przebieg nie gwarantuje oczywiscie sukcesu
iukonczenia filmu ani tym bardziej wyprodukowania filmu o wysokich walorach artystycznych
i ekonomicznych, ale znaczaco niweluje ryzyko porazki. Gtéwne obszary, ktore poddaje
analizie w tej czgsci pracy, to: waga relacji producenta i rezysera w procesie produkcji filmu,
dobor tematu/bohatera dzieta dokumentalnego, przygotowanie planu pracy i kosztorysu oraz
konstrukcja budzetu oparta na niekompletnych informacjach posiadanych przez producenta na
samym poczatku procesu. Te cze$¢ zamyka case study kreacyjnego, petnometrazowego filmu

dokumentalnego Diagnosis (2018, rez. Ewa Podgoérska). Analiza obrazu w duzej mierze bazuje

46 Gudkova, S., Wywiad w badaniach jakosciowych, [w:] Jemielniak, D., [red.] Badania jakosciowe. Metody i
narzedzia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012, s. 111.

47 Strumifiska-Kutra, M., Kotadkiewicz, L., Studium przypadku..., s. 23.

48 Tamze, s. 21.

4 Tamze, s. 29.
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na wywiadzie poglebionym przeprowadzonym z Matgorzata Wabinska — producentka filmu i

autorka pomystu.

Trzeci rozdzial niniejszego opracowania traktuje juz o samym procesie realizacji dzieta
dokumentalnego. Gltowne, interesujagce mnie obszary i etapy to najpierw, od strony
artystycznej, podazanie za gtéwnym bohaterem i jego lub jej historig. Nastgpnie zastanawiam
sie, jak z perspektywy producenta winno si¢ zarzadzac¢ grupg zdjeciowa i realizatorami filmu
dokumentalnego, szczegolnie jesli uwzglednimy fakt, ze uwarunkowania sa trudne do
przewidzenia i moze na tej $ciezce pojawic si¢ wiele niewiadomych i zwigzane z tym ryzyko.
Od strony finansowej i organizacyjnej przygladam si¢, jak nalezy utrzymywaé plynnosé¢
finansowa przez — trwajacy czestokro¢ wiele miesigcy lub nawet lat — okres produkcji filmu
dokumentalnego. Dalej sprawdzam, czy skierowanie filmu dokumentalnego do etapu montazu
obrazu jest momentem, w ktorym producent moze odetchna¢, a liczba potencjalnych zagrozen
i ryzyka spada znaczaco w zestawieniu z tymi, ktére byly obecne w okresie zdjeciowym.
Wreszcie przygladam si¢ metodologii konstruowania uméw ze wspottworcami, bohaterami, ale
tez koproducentami, dystrybutorem i innymi partnerami biznesowymi, w warunkach
niepewno$ci 1 przy duzej liczbie zmiennych. Te cze$¢ podsumowuje case study mojej
debiutanckiej realizacji w charakterze producenta wiodacego — $redniometrazowego filmu
dokumentalnego Cheerleaderki (2015, rez. Stawomir Witek). To dzielo analizuj¢ w duzej
mierze na podstawie wywiadu poglebionego z Ilong Bidzan, kierowniczka produkcji filmu,
ktorej jednym z glownych zadan bylo wlasnie zarzadzanie niewiadomymi w czasie realizacji

od strony organizacyjne;j.

Kolejna czgs¢ pracy doktorskiej jest poswigcona dystrybucji polskiego filmu
dokumentalnego i zwigzanym z tym etapem niewiadomym. Rozr6ézniam i rozpoznaj¢ strategie
1 $ciezki eksploatacji obrazu w zalezno$ci od pola, na ktéorym dzieto jest udostgpniane.
Przygladam si¢ réwniez dostgpnym obecnie narzedziom promocyjnym i marketingowym oraz
temu, w jaki sposob ich zastosowanie moze pomoéc producentowi zniwelowac ryzyko porazki
dystrybucyjnej dzieta®. Na koniec rozdziatu zestawiam ze sobg i porownuje dystrybucje dwoch
petlnometrazowych, polskich filméw dokumentalnych: Skandal. Ewenement Molesty (2020,
rez. Bartosz Paduch) oraz KULT. Film (2019, rez. Olga Bieniek). Pierwszy byl dystrybuowany
w czasie pandemii COVID-19, drugi za$ tuz przed jej wybuchem. Producenci i dystrybutorzy

musieli zmierzy¢ si¢ z dodatkowymi, trudnymi do przewidzenia niewiadomymi.

50 Porazki pojmowanej jako dotarcie z gotowym filmem do matej liczby odbiorcow.
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W pigtym rozdziale omawiam dodatkowe obszary w procesie produkcji filmu
dokumentalnego, ktore obfituja w niewiadome. Swoja uwage poswigcam przede wszystkim
losom o0s6b zaangazowanych w produkcje filmu dokumentalnego juz po jej zakonczeniu —
interesujg mnie w tym kontekscie ludzie po jednej i drugiej stronie kamery, czyli zarowno

bohaterowie dziel, jak i ich twoércy.

Podsumowaniem mojej pracy jest, a przynajmniej chce, zeby byt, zbior wskazowek dla
producentéw filmow dokumentalnych, ktéry utatwi im zarzadzanie niewiadomymi w tym
nielatwym procesie i tym samym pomoze niwelowa¢ ryzyko i zagrozenia, ktorych w tej
specyficznej profesji naprawdg jest bez liku. Chcialbym, aby osoby czytajace niniejszy tekst
nie musiaty wywaza¢ otwartych wczesniej drzwi — przeze mnie, innych producentow i tworcoOw

filmow dokumentalnych oraz badaczy i analitykow zajmujacych si¢ tymi zagadnieniami.

2. PRACE WSTEPNE I DEVELOPMENT

2.1. Rezyser jako najwazniejszy partner producenta

Pomyst na film moze si¢ zrodzi¢ w gltowie kazdego. Kt6z z nas cho¢ raz w zyciu nie ustyszat
badz sam nie pomyslat, ze dany temat lub bohater Swietnie nadaje si¢ do tego, aby opowiedzie¢
o nim histori¢ za pomoca ruchomych obrazow? Jesli natomiast przyjrze¢ si¢ projektom
dokumentalnym, ktore z fazy pomystu przeszty do realizacji i ostatecznie powstania gotowego
filmu, okazuje si¢, ze zazwyczaj glowa, w ktorej rodzi si¢ pomyst, nalezy do rezysera badz
producenta. Niezaleznie od tego, kto z tej pary w pierwszej kolejnosci zainteresuje si¢ dang
historig i uwierzy, ze bedzie z tego kino (dokumentalne), powinien badZ powinna jak najpredzej
znalez¢ wlasnie te druga osobe, jesli powaznie mys$li o przekuciu idei w czyn i ostatecznie

powstaniu gotowej kopii wzorcowej filmu.

Powyzsza konkluzja wynika z prostej obserwacji: rezyser i producent sg dla kazdego
(nie tylko dokumentalnego) projektu filmowego osobami kluczowymi i najwazniejszymi. Jesli
chodzi o obowiagzki i kompetencje, to uzupetniaja si¢ w najistotniejszych z punktu widzenia
potencjalnego sukcesu kwestiach. Rezyser pelni nadzér nad aspektami artystycznymi:
dramaturgia, stylem wizualnym, emocjami, podr6za bohatera itp., podczas gdy producent

doglada catej reszty: organizacji pracy, finanséw oraz zagadnien formalnoprawnych. Dobrze
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tez, jesli producent dodatkowo wspiera rezysera w kwestiach artystycznych. Bardzo ciekawa
jest konkluzja Lukasza Dhugoteckiego, producenta filmu dokumentalnego /n Touch (2018, rez.
Pawet Ziemilski), ktéry uwaza, ze gtdwna funkcja i rolg producenta jest bycie ta jedyna osoba

w procesie realizacji filmu, ktora nigdy nie zwatpi w ostateczny sukces i ukonczenie dzieta’!.

Rezyser i producent — jeden nie zrobi filmu bez drugiego. Owszem, historia kina zna
wiele przypadkow, w ktorych jedna osoba taczy funkcje, obowiazki i kompetencje obu profes;ji,
jednakze nawet w takich sytuacjach w napisach koncowych jest to rozdzielone i opisane wraz
z oznaczeniem, wilasnie by podkresli¢ waznos¢ obu tych funkcji dla catego procesu produkcji

oraz ich odmiennos$¢.

Jako Ze w niniejszym opracowaniu rozpatruj¢ proces produkcji i dystrybucji filmu
dokumentalnego wedtug szeroko pojetych standardéw profesjonalnych, przyjrzymy si¢

sytuacji, w ktorej funkcje rezysera i producenta petnione sa przez dwie osoby.

Konkludujac: niezaleznie od tego, czy pierwotny pomysl/scenariusz filmu
dokumentalnego wychodzi od producenta czy rezysera, niebywale istotne jest, aby te dwie
osoby jak najszybciej odnalazty si¢ i potaczyty sity. To wiasnie rezyser i producent, jako jedyni,
sa w procesie produkcji od samego poczatku do samego konca. Warto tez w tym momencie
zwroci¢ uwage na fakt, ze realizacja filmu zajmuje bardzo duzo czasu. Jesli przyjrze¢ si¢
procesowi powstawania filmu dokumentalnego, to mowimy o ramach od kilku miesiecy (w
wypadku produkcji potprofesjonalnej czy amatorskiej) do nawet kilkudziesigciu lat, gdy mamy
do czynienia z dlugotrwatym filmem obserwacyjnym. Na tej dlugiej, pelnej wybojow,
zakretow, wzlotow 1 upadkéw drodze to wlasnie producent i rezyser s3, idac rami¢ w ramig,

najwazniejsza parg z punktu widzenia szans na powodzenie danej produkc;ji.

Niniejszy przewéd ma by¢ analiza zagadnien zwigzanych z zarzadzaniem
niewiadomymi w procesie produkcji i dystrybucji filmu dokumentalnego. Na etapie samej
realizacji i w kontek$cie doboru pary producent — rezyser najwigksze ryzyko, z ktorym moze
zmierzy¢ si¢ producent, to potaczenie sit z tworca, z ktorym nie uda si¢ doprowadzié¢ projektu
do szczgsliwego finatu, czyli ukonczenia filmu. Moze tez okaza¢ si¢, ze obraz co prawda
powstal, ale jego walory artystyczne i/lub jako$ciowe sg niskiej proby. Kolejnym potencjalnym
zagrozeniem jest sytuacja, w ktdrej najistotniejsza dla procesu produkcji filmu para dobierze
si¢ w taki sposob, ze ich wspolpraca okaze si¢ koszmarem dla jednej i drugiej strony i

przebiegac¢ bedzie pod znakiem permanentnych kiotni, sporéw czy nawet procesow sadowych.

Sl Labedz, W., (2019) Kino nie umiera nigdy, ,,FilmPro”, nr 2(38)/2019, s. 105.
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Tym bardziej istotny jest fakt, ze w arsenale narzedzi producenta sg dziatania, ktére juz na
etapie poszukiwan kluczowego partnera moga pomdc mu unikna¢ tego ryzyka albo co najmniej
znaczaco je obnizy¢. W tym rozdziale niewiadoma, ktéra poddaje si¢ rozwazaniom, jest
pytanie: Jak i wedlug jakich kryteriéw producent powinien dobra¢ rezysera do produkcji
filmu dokumentalnego, wiedzac, ze beda ze soba ScisSle zwiazani oraz zalezni od siebie
nawzajem przez bardzo dlugi okres, aby ostatecznie ukonczy¢ film i aby droga do tego

wiodaca nie okazala si¢ droga przez meke?

2.1.1. Zaufanie/rekomendacja

W idealnym $wiecie producent filmu dokumentalnego, zastanawiajac si¢, z ktérym rezyserem
chcialby zrobi¢ swdj kolejny obraz, powinien wybra¢ tworce, ktérego zna osobiscie oraz zrobit
z nim co najmniej jedno inne dzieto — najlepiej w tym samym rodzaju, gatunku i metrazu.
Dzigki temu bedzie wiedzial z duzg doza prawdopodobienstwa, czego moze si¢ po danym
autorze spodziewa¢. Obdarzy go takze niezbednym w tej dlugiej i trudnej $ciezce, ktora ich

czeka, zaufaniem.

Rodzima kinematografia widziata mnostwo przyktadow udanej wspotpracy producenta
irezysera, ktorzy znali si¢ wezesniej. Cheiatbym tutaj postuzy¢ si¢ jednym konkretnym: filmem
dokumentalnym Diagnosis (2018, rez. Ewa Podgorska). Malgorzata Wabinska, producentka
filmu, w rozmowie z Wiolg Labedz dla magazynu ,,FilmPro” opowiada o zalagzkach wspotpracy
z rezyserka. Pomyst na dzielo zrodzit si¢ wlasnie w glowie Wabinskiej, ktéra rownolegle z
prowadzeniem researchu, poszukiwata gtéwnego partnera i tworcy projektu. Znaty si¢ z Ewa
wczesniej — ze studiow w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej 1 Teatralnej w
Lodzi, wigc gdy pdzniej ponownie spotkaty si¢ na rocznym kursie w Szkole Wajdy i
producentka podzielita si¢ swoim pomystem z kolezanka, ta stopniowo zaczeta, poniekad
naturalnie, stawac si¢ czescia projektu. Przyjecie oficjalnej propozycji wyrezyserowania filmu
byto formalno$cig®?, panie podjety wspolprace i zrealizowaty razem film, o ktorego losach pisze
szerzej pod koniec rozdziatlu traktujacego o pracach wstgpnych i developmencie w procesie

produkcji filmu dokumentalnego.

52 fabedz, W., (2019) Intuicja + EXCEL, . FilmPro”, nr 2(38)/2019, s. 63.
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Musimy jednak, na potrzeby niniejszego przewodu, opusci¢ idealny, wymarzony $wiat
1 wroci¢ do realiow, ktore nierzadko sg zgota odmienne od opisanych powyzej. Po pierwsze,
mozemy mie¢ do czynienia z producentem debiutantem, ktéry nie ma jeszcze za soba
doswiadczenia realizacji filmu dokumentalnego, tym samym nie moze odnies¢ si¢ do
wspotpracy z jakimkolwiek rezyserem. Moze by¢ rowniez tak, ze rezyser badz rezyserzy, z
ktérymi wczesniej pracowal producent, zapisali si¢ w jego pamigci wilasnie jako tworcy, z
ktorymi juz nigdy wiecej nie bedzie chciat pracowaé. Zdarzaja si¢ takze sytuacje, w ktorych
rezyserzy, mimo $§wietnych do§wiadczen i wspotpracy (nawet z tym konkretnym producentem),
postanawiaja zakonczy¢ karier¢ dokumentalisty, aby przej$¢ na emerytur¢ badz wykorzystac
swoje filmowe talenty gdzie indziej, na przyktad w duzo lepiej wynagradzanej branzy
reklamowej. W kazdym z tych przypadkéw producent bedzie zmuszony do znalezienia zupetnie
nieznanego sobie rezysera, co zwigksza ryzyko zaistnienia jednej z opisanych sytuacji
niepozadanych. Warto jednocze$nie mocno zaznaczy¢, ze ,niepodejmowanie ryzyka nie

prowadzi do sukceséw ani nie jest drogg wiodacg do postepu”?

. Producent zatem, chcac
ukonczy¢ film, bedzie musial (wielokrotnie, w tym rowniez w konteks$cie doboru rezysera) owo
ryzyko podejmowac. Jednoczesnie konieczna bedzie pamieé o tym, ze podejmowanie ryzyka
nadmiernego moze zadziata¢ ze skutkiem podobnym, acz o przeciwleglym wektorze.

Kluczowa jest zatem ocena ryzyka: nie moze by¢ przeszacowana ani niedoszacowana®*.

Poszukiwania tworcy do projektu artystycznego wygladaja jednak zgota odmiennie
anizeli proba znalezienia pracownika na dane stanowisko w tradycyjnym tego pojecia
znaczeniu. Nie zamieszcza si¢ ogloszen o pracy, nie prowadzi si¢ klasycznej rekrutacji, cigzko
nawet mowi¢ o rozmowach kwalifikacyjnych, bo o ile oczywiscie konieczne bedzie, aby
producent z rezyserem przed rozpoczg¢ciem wspolpracy przeprowadzili wiele rozmow, rowniez
cho¢by o oczekiwaniach finansowych czy planowanych ramach czasowych, o tyle cigzko
przyrownac¢ te negocjacje do konwencjonalnej rozmowy z kandydatem do pracy. Réznice te
wynikaja ze szczegolnej specyfiki zawodu i catej branzy — przede wszystkim z faktu, ze ludzie
filmu sa zazwyczaj w tym samym czasie zaangazowani w wigcej niz jeden projekt i nie
podpisuja ze swoimi partnerami umowy o prace, a kontrakt o wspolnym ukonczeniu dzieta.
Marcin Adamczak zwraca wrgcz uwage na trwajacg od dziesigtek lat niepewno$¢ i

tymczasowos¢ zatrudnienia w branzy filmowej. Autor jednoczesnie konstatuje, ze z punktu

53 Wroblewski, D., [red.] Zarzqdzanie ryzykiem. Przeglgd wybranych metodyk, Wydawnictwo CNBOP-PiB,
Jozefow 2018, s. 103.
3 Tamze, s. 103.

20



widzenia samego przemystu jest to rozwigzanie bardzo korzystne, producent nie musi bowiem

ponosi¢ kosztow statych zatrudnienia™.

W takiej sytuacji najlepszym wyjsciem, jakie moze zastosowac producent poszukujacy
kluczowego partnera do wspolpracy, jest skorzystanie z szeroko pojetego systemu
rekomendacji i referencji. Wskazane jest, aby poprzez swoja sie¢ kontaktow zawodowych
(nawet jesli mowimy o producencie debiutancie, powinien on mie¢ znajomo$ci w branzy:

kolezanki i koledzy ze studiow, wyktadowcy, znajomi, inni) poszuka¢ osoby godnej zaufania.

Michael Armstrong, znany i ceniony specjalista od zarzadzania zasobami ludzkimi,
wskazuje referencje jako bardzo istotny element kazdego procesu pozyskania nowego
pracownika (czy tez, jak w analizowanym przypadku, wspotpracownika). Jako kluczowe
argumenty i zarazem cele kierowania si¢ rekomendacjami wskazuje: poufne pozyskanie
informacji o stanie faktycznym (od osoby trzeciej, a nie samej zainteresowanej), poznanie
opinii na temat danej osoby, réwniez dotyczacej charakteru i osobowosci (aczkolwiek w tej
kwestii sugerowana jest rozwaga i traktowanie takich danych z dystansem) oraz rozpoznanie,

w jakim stopniu nadaje si¢ do danej pracy badz stanowiska>®.

Rekomendacje i referencje sg zatem polecane jako bardzo pomocne w poszukiwaniu
pracownika badz wspotpracownika. Kluczowe r6znice pomigdzy §wiatem korporacji a branza
filmowa sprowadzaja si¢ przede wszystkim do tego, ze o ile w §wiecie tradycyjnego biznesu i
klasycznego procesu rekrutacji o referencjach rozmawia si¢ w koncowym stadium poszukiwan,
o tyle w branzy filmowej od tego zazwyczaj si¢ zaczyna. Kolejna rdznica polega na tym, ze
zwyczajowo w korporacjach referencje wystawia si¢ na piSmie, w kinematografii za$ nie ma
takiego zwyczaju i rekomendacje przyjmujg charakter duzo mniej formalny — jako informacje

przekazywane podczas rozmowy bezposrednie;j.

Ciekawym przyktadem jest w tym kontekScie case dzieta Over the limit (2017, rez.
Marta Prus). Jak zauwaza Maciej Kubicki, producent filmu, rezyserka, bedac na trzecim roku
studiow filmowych, zaproponowata mu i jego wspdlniczce Annie K¢pinskiej wspoiprace przy
dokumencie o rosyjskich gimnastyczkach. W tamtym czasie miat to by¢ film dyplomowy.
Kubicki przyznaje, ze na tym etapie znajomosci nie byli jeszcze jako firma gotowi na ostateczne

deklaracje podjecia si¢ produkcji tak zlozonego i trudnego filmu z mtoda tworczynia, ale

35 Adamczak, M., Obok ekranu..., s. 118.
56 Armstrong, M., 4 Handbook of Human Resource Management Practice 10" Edition, KOGAN PAGE, London
& Philadelphia 2006, s. 434-435.
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zaangazowali si¢ w jej sredniometrazowy dokument pod tytutem Mow do mnie. Obraz ten
otrzymat wiele wyrdznien, mi¢dzy innymi nagrod¢ za krétkometrazowy film dokumentalny na
Festiwalu ,,Mtodzi i Film” w Koszalinie w 2015 r. Wtedy wtasnie producenci ostatecznie
postanowili zaryzykowa¢ 1 zaangazowa¢ si¢ w produkcje profesjonalnego debiutu Marty

Prus’.

Jesli przetozy¢ powyzszy przyktad na jezyk korporacyjny, zostal zastosowany ,,0kres
probny”. Jako ze wspotpraca przy krotszej i prostszej formie przebiegta sprawnie, producenci
postanowili zaangazowac si¢ w duzy projekt z ta samg rezyserka. Byli juz bogatsi o wspolne
doswiadczenia, wiedzieli, czego moga spodziewaé si¢ po sobie nawzajem, i darzyli si¢

niezbednym zaufaniem, réwniez artystycznym.

Jak udowadnia Tadeusz Oleksyn, formuta okresu probnego jest che¢tnie stosowana
praktyka w §wiecie biznesu. Pozwala pracodawcy lepiej pozna¢ pracownika, zanim podpisze z
nim bardziej zobowigzujacg umowe. W szczego6lnosci znajduje to zastosowanie, gdy mamy do
czynienia z obcg osobg badz kim$ bez do$wiadczenia zawodowego. Co rdwnie wazne, w
okresie probnym mozna duzo tatwiej i szybciej (mniejsze koszty i konsekwencje) rozejs¢ sie,

jesli obie strony nie sg zadowolone ze wspoétpracy i/lub nie sg zainteresowane jej kontynuacjg>®.

Wsrod potencjalnych metod identyfikacji ryzyka piSmiennictwo wskazuje migdzy
innymi: oceny ekspertéw, modelowanie, scenariusze, dyskusje, pomiary, doswiadczenia,
symulacje, kwestionariusze, prognozy, analizy zagrozen czy rozwigzan>®. Opisane przeze mnie
w powyzszym ustgpie narzgdzia 1 strategie, ktorymi dysponuje producent filmu
dokumentalnego, a ktére moga pomoc mu ograniczy¢ ryzyko nieodpowiedniego dobrania
kluczowego partnera w procesie realizacji (okres probny, referencje, wywiady, doswiadczenie
wczesniejszej wspotpracy), zdaja si¢ pochodnymi lub polaczeniem metod $cisle zwigzanych ze

strategig zarzadzania ryzykiem i niewiadomymi w przedsigbiorstwie.

57 Rygiel, W., (2019) Over the limit — case study, cz. 1, ,,FilmPro”, nr 2(38)/2019, s. 106.
8 Oleksyn, T., Zarzqdzanie zasobami ludzkimi w organizacji, Wolters Kluwer, Warszawa, 2017, s. 230.
3 Wroblewski, D., [red.] Zarzqdzanie ryzykiem...,s. 119.
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2.1.2. Producent i rezyser musza robi¢ ten sam film

W kontek$cie analizy wspolpracy na linii producent — rezyser, bardzo interesujace jest
opracowanie Roberta Glinskiego pod tytutem Producent filmowy. Marzenie rezysera. Tworca
w znacznie bardziej gorzkim anizeli stodkim tekscie, odnoszac si¢ do swoich dos§wiadczen ze
wspotpracy z réznymi producentami, wskazuje, w jakich polach i obszarach te dwie kluczowe
dla kazdego filmu osoby muszg si¢ porozumie¢. Powinny by¢ mianowicie zgodne nie tylko w
kwestiach artystycznych: opowiadanej historii, obsadzie, charakterze zdje¢, montazu czy
muzyce, ale takze w kwestiach biznesowych (bedacych domeng wylacznie producenta), chocby
dotyczacych koncepcji na pdzniejszg dystrybucje filmu®. I nie ma tutaj wiekszego znaczenia
fakt, ze Glinski swoje obserwacje i do$§wiadczenia czerpie ze $wiata filmu fabularnego,

albowiem opisywane przezen sytuacje mozna przenie$¢ do §wiata dokumentu.

Widzimy zatem, ze (abstrahujagc od opisanych wczes$niej w niniejszym rozdziale
kwestii) rezyser z producentem muszg takze dopasowac si¢ stylistycznie i artystycznie do
danego obrazu. Postugujac si¢ zargonem filmowcdow, mogliby$Smy to uja¢ w ramy powiedzenia:
,,muszg robi¢ ten sam film”, to jest mie¢ przynajmniej bardzo podobng wizj¢ co do ostatecznego
ksztattu dzieta. Gdyby bowiem producent i rezyser nie byli ze soba zgodni w tej kwestii —
niezaleznie od tego, na jakim akurat etapie procesu produkcji filmu by byli — rodzitoby to
wysokie ryzyko konfliktéw oraz nawet, w skrajnych przypadkach, nieukofczenia filmu.
Zidentyfikowanie potencjalnego zagrozenia jest jednym z fundamentow zarzadzania ryzykiem.
Nalezy okresli¢, jakie zdarzenia moga ,kreowac, zapobiegaé, ograniczaé, przyspieszac,
opOznia¢ lub uniemozliwia¢ osiggniecie celu™®!. Posiadajgc wiedze na ten temat, producent
jako gtowny zarzadzajacy dysponuje na szczgsécie narzgdziami, ktore moga pomédc mu unikngé

tego ryzyka albo przynajmniej znaczaco je obnizyc¢.

Zdaje si¢, ze w poszukiwaniach rezysera planowanego dzieta dokumentalnego moga w
tym kontek$cie by¢ pomocne dwie $ciezki. Pierwsza to odniesienie si¢ do wcze$niejszego

dorobku tworcy. Nawet jesli mamy do czynienia z debiutantem, to ma on na swoim koncie

0 Glinski, R., Producent filmowy. Marzenie rezysera, [w:] Kornacki, K., Kaminski, A., [red.] Zagadnienia
produkcji filmowej, Script (nr 4), Gdynska Szkota Filmowa, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdynia —
Gdansk 2020, s. 11-16.

L Wroblewski, D., [red.] Zarzqdzanie ryzykiem...,s. 119.

23



jakie$ prace artystyczne, cho¢by szkolne badz zupelnie amatorskie. Uwazne przeanalizowanie
tej tworczosci 1 przyjrzenie si¢ aspektom estetycznym i artystycznym pozwolg ocenié, czy

rezyser pasuje do danego projektu filmowego.

Kolejng droga do osiagnigcia porozumienia na ptaszczyznie estetycznej jeszcze przed
rozpoczeciem wspotpracy jest po prostu dhuga i szczera rozmowa badz seria rozmow o tym, jak
producent i rezyser wyobrazaja sobie film w ostatecznym ksztalcie, ale tez jak wyobrazaja sobie
wspoOlprace ze sobg na gruncie zawodowym. Niezaleznie od tego, co obie strony ustalg na
poczatku wspotpracy badz przed jej rozpoczeciem, trzeba bedzie na biezaco kontrolowaé w
trakcie produkcji, czy wywiazujg si¢ z tego, co sobie nawzajem obiecali — rezyser pod katem
artystycznym, a producent pod katem organizacyjnym. Bedzie to wykorzystaniem w praktyce
teorii dotyczacych zarzadzania ryzykiem w przedsiebiorstwie. Jak bowiem zauwaza Dariusz
Wroblewski, rownowaga celow (oraz caty zakres aktywnosci umozliwiajacych ich osiagnigcie)

jest mozliwa do osiggni¢cia wyltacznie wtedy, gdy:

e cel (lub cele) zostaje wlasciwie sprecyzowany,
e proces planowania jest zrozumialy i przejrzysty,
e struktura organizacyjna jest adekwatna do wymogow,

e role (przygotowanych) cztonkow organizacji s przejrzyscie rozpisane®?,

Anna Tylikowska, odnoszac si¢ co prawda bardziej do $wiata biznesu i korporacji,
thumaczy, jak istotna jest komunikacja na linii menedzer/lider (w analizowanym przypadku
producent filmu) — pracownik/wspoéipracownik/wykonawca (tutaj: rezyser). Nawet bowiem,
gdy zarzadzajacy posiada wszelkie niezbedne talenty, kompetencje (decyzyjnos$¢, umiejetnosé
radzenia sobie ze stresem) i wiedz¢ (na temat wlasnej organizacji, rynku i panujacych nan
regutach), to bez zdolnosci czy kompetencji komunikacyjnych nie bedzie mial mozliwosci
przetozenia ich na sukces dziatalnosci. Tylikowska wskazuje, Ze ,,dopiero skuteczna
komunikacja uwalnia potencjal merytoryczny 1 osobowy, zaré6wno wilasny, jak i
wspotpracownika”. Autorka wskazuje jeszcze na inne bardzo wazne aspekty komunikacji, takie
jak konieczno$¢ zaangazowania obu stron czy skuteczno$¢ komunikacji dopiero w momencie,
gdy odbiorca rozumie komunikat. Bardzo istotne jest takze to, ze bycie w stuzbowe;j
komunikacji szczerym, uczciwym i mozliwie prostolinijnym pomaga klarowaé cele, sposoby
dzialania, przeszkody, na ktore mozna si¢ natknaé, ale rowniez osobiste intencje, obawy, opinie,

rozterki, nadzieje czy watpliwos$ci. I te wiasnie elementy sktadaja si¢ na budowanie silnej 1

2 Tamze, s. 114.
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pozytywnej relacji, w duzej mierze opartej na zaufaniu i poczuciu bezpieczenstwa obydwu

zainteresowanych stron®?.

Dobor rezysera, kluczowego partnera i wspotpracownika w procesie produkcji filmu
dokumentalnego, — zdaje si¢ jednym z najwigkszych i najtrudniejszych wyzwan czekajacych
producenta na $ciezce do osiggni¢cia nadrz¢dnego celu, jakim jest ukonczenie dzieta. Stanowi
duza niewiadomg i wigze si¢ z calym szeregiem potencjalnych wydarzen niepozadanych.
Jednak jesli producent zidentyfikuje te zagrozenia i ryzyko, przygotuje si¢ odpowiednio do
procesu poszukiwania gldwnego autora dzieta, ma niezb¢dng wiedz¢ i kompetencje migkkie,
zastosuje opisane powyzej strategie i wykorzysta dostgpne, wypracowane przez praktykow
narzedzia oraz bedzie na biezaco monitorowal proces (zaréwno globalnie, jak i1 jego
poszczegolne komponenty), bedzie mogt ryzyko wystgpienia tych zdarzen znaczaco

zredukowac.

2.1.3. Podpisanie umowy

Na wstepie do rozwazan w niniejszym podrozdziale warto takze zwroci¢ uwage na fakt, iz
niezaleznie od tego, czy mowa o filmie dokumentalnym, fabularnym czy animowanym, z calej
ekipy tworzacej dzieto to wlasnie producent jest osobg najdiuzej z projektem zwigzang. Wynika
to przede wszystkim z faktu, iz juz po zakonczeniu produkc;ji filmu, a nawet w pierwszym roku
badZz dwodch eksploatacji i zwigzanych z nig dziatan promocyjnych, rezyser filmu przechodzi
do kolejnych projektéw, producent zas, jako ,,wtadciciel”, zostaje z danym tytulem i zarzadza
jego dalsza eksploatacja (we wspotpracy z dystrybutorem, badz, co nie jest rzadko$cig w

$wiecie filmu dokumentalnego, samodzielnie).

,Umowy sg na zle czasy” — ta stara maksyma sprawdza si¢ w kazdym biznesie, rOwniez
w branzy filmowej. Niezaleznie od tego, jak dobrze producent zna si¢ z rezyserem, jak bardzo
mu ufa, ile filmow razem zrobili, tym samym pokonujac wspolnie po drodze niezliczone
trudnos$ci, nie moga przewidzie¢, na jakie problemy natkng si¢ podczas realizacji kolejnego
wspolnego obrazu. Kazdy film bedzie bowiem obarczony osobnym (i by¢ moze zupetnie

nowym) ryzykiem, a niewiadome i lista potencjalnych zdarzen niepozadanych, ktore moga

8 Tylikowska, A., Komunikacja jako podstawowe narzedzie realizacji zadan, [w:] Uchnast, Z., [red.]
Wspoldzialanie — rywalizacja. Wybrane zagadnienia z psychologii zarzqgdzania, Towarzystwo Naukowe KUL i
Wyzsza Szkota Biznesu — National-Louis University w Nowym Saczu, Lublin — Nowy Sacz 2008, s. 148-151.
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wystapi¢ na $ciezce do osiggnigcia celu, zdaja si¢ niepoliczalne. Jesli wezmiemy pod uwage
wielomiesigczny czy nawet wieloletni horyzont czasowy, to zobaczymy, ze prawie wszystko
moze si¢ wydarzy¢: od sprzeczek na plaszczyznie prywatnej pomigdzy tworcami po pandemi¢
lub wybuch wojny. Dlatego wlasnie podpisanie szczegotowej umowy pomiedzy producentem
a rezyserem filmu, w ktdrej zapisane zostang szczegdtowo obowiazki i kompetencje kazdej ze
stron, a takze warunki ptatno$ci oraz konstrukty logiczne ,.co si¢ dzieje, gdy...”, lezy w
interesie jednej i drugiej strony. Jest to jedno z podstawowych narzgdzi w arsenale producenta,
dzigki ktéremu moze zarzadza¢ niewiadomymi i redukowaé ryzyko wystapienia zdarzen

niepozadanych.

Ustawodawstwo w Polsce (Iga Batos wskazuje Kodeks cywilny i ustawe¢ o prawie
autorskim jako dwa kluczowe akty prawne dla filmowcow®?) i praktyka zawodowa wskazuja,
Zze umowa zawierana przez producenta z rezyserem powinna by¢ umowa o dzielo z
przeniesieniem praw autorskich (gdy rezyser prowadzi jednoosobowg dziatalno$¢ gospodarcza,
bedzie to kontrakt o wspotprace, niemniej gtdéwne zapisy umowy beda do siebie zblizone badz
jednakowe). Niniejszy przewdd ma na celu wskazanie metod zarzadzania niewiadomymi w
procesie produkcji filmu dokumentalnego, ten rozdziat za$ traktuje o wspolpracy z rezyserem,
dlatego w tej czeSci opracowania® chcialbym skupi¢ sie jedynie na dwoch elementach umowy

o dzieto z rezyserem: warunkach wypowiedzenia umowy oraz harmonogramie platnosci.

Wiedzac, ze proces produkeji kazdego filmu, nie tylko dokumentalnego, trwa bardzo
dhugo, a w tym czasie moze mie¢ miejsce wiele nieprzewidzianych wydarzen (zawinionych i
niezawinionych), umowa o wspotpracy miedzy producentem i rezyserem winna zawiera¢
mozliwo$¢ jej wypowiedzenia. W ustgpie lub paragrafie traktujagcym o tej czesci kontraktu
podaje si¢ przede wszystkim informacje o tym, co moze by¢ przestankg do zrezygnowania z
dalszego wykonywania umowy. Przyczyny moga by¢ zawinione (najczesciej bedzie to miato
miejsce w sytuacji, gdy ktéra$ ze stron nie wywiazuje si¢ ze swojej czesci umowy, przede
wszystkim ze swoich obowigzkéw; mozna woéwcezas wprowadzi¢ zapisy o
upomnieniach/ponagleniach i dodatkowych terminach, ktoérych niewykonanie moze by¢
dopiero podstawa wypowiedzenia umowy) badz niezawinione (wystgpienie tak zwanej ,,sity
wyzsze]” — vis maior). W kontrakcie nalezy zawrze¢ takze zapis o tym, jaki okres

wypowiedzenia przystuguje kazdej ze stron (jego dtugos¢ moze by¢ uzalezniona od przyczyny

% Balos, L., Prawo dla filmowcéw, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa, 2016, s. 268.
65 Zagadnienia umowy o dzieto i przeniesienia autorskich praw majatkowych w kontrakcie z rezyserem dziela
dokumentalnego omawiam szerzej w dalszej czg$ci opracowania.
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wypowiedzenia) w przypadku, gdyby chciaty one z tej mozliwosci skorzystaé. Iga Batos zwraca
jeszcze uwage na dos¢ istotng z punktu widzenia branzy filmowej kwesti¢: nalezy pamigtac o
zapisaniu w umowie, ze jezeli twoérca wycofa si¢ z niej poprzez wypowiedzenie badz
odstapienie, kontrakt powinien zabezpiecza¢ autorskie prawa majatkowe producenta do pracy
juz na jego rzecz wykonanej (to jest prawa do wszystkiego, co tworca wykonat od momentu
podpisania umowy do momentu jej wypowiedzenia, pozostajg przy producencie), a strony po
prostu rezygnuja z dalszej wspotpracy i na miejsce tworcy producent ma prawo znalez¢ inng

osobe, ktora dokonczy rozpoczete dzieto®®.

Konkludujac: nalezy pamigta¢, aby honorarium twoércy, w szczego6lnosci tak istotnego
dla produkcji jak rezyser, ktory jest przy projekcie przez caty czas jego trwania, byto roztozone
jako system ptatnosci ratalnych z odgoérnie ustalonym harmonogramem. Zwyczajowo
uruchomienie ptatnosci jest zalezne od wykonania poszczeg6lnych etapéw procesu produkeji,
takich jak rozpoczecie zdjgé, zakonczenie zdjec, pierwsza wersja montazu obrazu, zamknigcie
montazu obrazu, wykonanie kopii wzorcowej filmu. Takie rozwigzanie jest powszechnie
stosowane w branzy. Pomaga minimalizowa¢ straty oraz przynajmniej w pewnym stopniu
ujmuje stresu i dodatkowych animozji w sytuacji, ktora i tak jest juz wystarczajaco

nieprzyjemna dla obydwu stron umowy, ktore chca lub muszg si¢ rozejs¢.

Wazne jest takze, aby pamigtac, ze — jak zauwaza Iga Balos — umowa ma przede
wszystkim ujawnia¢ wole 1 zamiary stron, a nie to, jak dobrze posluguja si¢ prawnicza
terminologig®’. W duzym uproszczeniu jest to parafraza kolejnej stynnej maksymy, mowigcej

o tym, ze ,,duch prawa jest wazniejszy niz jego litera”.

Podpisanie szczegotowej umowy, zawierajacej doktadnie opisane warunki wspotpracy,
nie tylko winno zatem by¢ fundamentem i1 podstawa wspolpracy miedzy producentem a
rezyserem (nawet jesli panuja migdzy nimi §wietne, chocby i przyjacielskie relacje), ale jest tez
kluczowym elementem odpowiedzi na postawione na poczatku niniejszego rozdzialu pytanie.
Jesli umowa migdzy dwiema kluczowymi dla filmu osobami bedzie prawidlowo
skonstruowana, stanowi¢ bedzie dla jednej i drugiej strony zabezpieczenie na wypadek, gdyby
przyszto im zmierzy¢ si¢ z przeciwno$ciami, ktorych nie mogli przewidzie¢ na poczatku
wspotpracy. Eliminuje zatem z procesu produkcji filmu dokumentalnego wszystkie

niewiadome, ktorych scenariusze opisano w kontrakcie. Strony beda doktadnie wiedziaty, jakie

6 Balos, L., Prawo dla filmowcéw..., s. 275-276.
7 Tamze, s. 268.
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skutki pociagng za soba poszczegolne decyzje. Dodatkowo juz sama obecno$¢ zapiséw chocby
o karach umownych czy szczegdlowo rozpisanych warunkach wypowiedzenia umowy
znaczaco redukuje ryzyko wystapienia zdarzen niepozadanych. Strony kontraktu majac pelng
(1 spisang ,czarno na bialym”) §wiadomos$¢ konsekwencji swoich czyndéw, dopiero w
ostatecznosci siegng po rozwigzania najbardziej radykalne, w pierwszej kolejnosci szukajac

porozumienia i kompromisu.

Dodatkowo, w kontekscie rozwazan wspolpracy producenta z rezyserem, nie mniej
wazny od umowy zawartej na pismie bedzie tak zwany ,.kontrakt psychologiczny”, zwlaszcza
ze, jak wczesniej wspomniatem, tworcy filmowi zazwyczaj prowadza po kilka projektow
réwnolegle, co juz czyni ich sytuacj¢ na rynku pracy wyjatkowa i wymaga elastycznosci w
podejsciu do nowych wyzwan. Zofia Ratajczak wskazuje, ze wtasnie ze wzgledu na
zmieniajacy si¢ rynek pracy i formy zatrudnienia (praca dorazna, czasowa, w niepelnym
wymiarze) na znaczeniu zyskuje wspomniany ,,kontrakt psychologiczny”. Autorka ttumaczy,
ze ,niepisany aspekt wzajemnych oczekiwan i zobowigzan stron zaczyna odgrywaé coraz
wigkszg role w regulowaniu wzajemnych stosunkéw miedzy pracodawca a pracownikiem”.
Ratajczak podkresla, ze fundament ,.kontraktu psychologicznego”, czyli nieformalnej umowy
migdzy stronami, tworza zaufanie i poczucie sprawiedliwosci. Owocuje to poOzZniej
zaangazowaniem, zadowoleniem i poczuciem bezpieczenstwa wszystkich zaangazowanych
stron, o ile oczywiscie beda si¢ wywigzywaly (stan kontraktu) z wczes$niej ztozonych obietnic

i deklaracji (tres¢ kontraktu)®®.

2.1.4. Konkluzja

Z punktu widzenia producenta filmu dokumentalnego, to wtasnie rezyser jest kluczowym i
najwazniejszym partnerem i wspotpracownikiem, a losy tych dwoch osob beda $cisle ze soba
powigzane przez bardzo dtugi czas. Wlasnie z tych powodéw niezmiernie istotne jest, aby w
procesie poszukiwania rezysera filmu podja¢ wlasciwa decyzj¢. Bedzie to tozsame z wyborem
najmniej ryzykownym i znaczaco redukujagcym liczbg niewiadomych i zdarzen niepozadanych,

ktore mogtyby pojawié sie na kolejnych etapach produke;ji.

88 Ratajczak, Z., Psychologia pracy i organizacji, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2008, s. 100-106.
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Skupienie tak duzej uwagi na jednym i bardzo konkretnym elemencie procesu, kiedy
przygladamy si¢ tylko pojedynczemu pionowi, dziatajagcemu jakby w izolacji, oraz kierowanie
si¢ dazeniem do ograniczenia $cisle sprecyzowanych zagrozen jest ewidentnym przyktadem
tradycyjnego podejscia do zarzadzania ryzykiem. Nalezy jednocze$nie zaznaczy¢, ze w tym
konkretnym przypadku skupienie si¢ na samym wyborze rezysera jest jedynie przyczynkiem
do tego, aby na caty proces spojrze¢ globalnie, tym samym stosujac zintegrowane podejscie w
zarzadzaniu ryzykiem®. Decyzja dotyczaca autora obrazu dokumentalnego jeszcze przed
developmentem lub w jego trakcie bgdzie miala bowiem wplyw na wszystkie nastepne etapy
pracy, w tym takze na mogace wystapi¢ zdarzenia niepozadane. Uwazny 1 poprzedzony
przygotowaniami wybor rezysera pomoze zredukowaé ryzyko niepowodzenia na wielu
ptaszczyznach 1 pod wieloma wzgledami, zbyt pochopna za§ decyzja moze to ryzyko

drastycznie zwigkszyc.

Jesli chodzi o strategie i potencjalne narzedzia do wykorzystania, to producent przede
wszystkim powinien kierowac si¢ referencjami kandydata na rezysera. Najlepszym dziataniem
zmierzajacym do jego pozyskania b¢dzie wykorzystanie sieci wlasnych kontaktéw, aby zebra¢
rekomendacje dla wybranego tworcy. Pozwolg one zbada¢, jakim wspotpracownikiem jest dana

osoba, 1 tym samym oceni¢ szanse powodzenia kooperacji.

Jesli chodzi o dopasowanie estetyczne i artystyczne, to pierwszym krokiem bedzie
whnikliwe przeanalizowanie dorobku tworcy. Gdy okaze si¢, ze na tym polu jest duza szansa na
osiggnigcie porozumienia co do tego, jaki film checg zrobi¢ zaréwno producent, jak i rezyser,
kolejnym krokiem bedzie dluga i uczciwa rozmowa (badz seria rozméw). Omowienie
wzajemnych oczekiwan (zaré6wno na temat docelowego filmu, jak i samej pracy nad nim)
bedzie bowiem bardzo istotne, zwtaszcza jesli wezmie si¢ pod uwage specyfike samej materii,

jaka jest realizowanie filmow, oraz czas, jaki ten proces pochtania.

W sytuacji, w ktérej producent przymierza si¢ do zrobienia wyjatkowo duzego badz
skomplikowanego filmu dokumentalnego, wskazane jest, aby nie wchodzit w taki projekt z
tworca, z ktorym wczesniej nie pracowal. Moze natomiast wykorzysta¢ narze¢dzie, ktore w
$wiecie biznesu nazywa si¢ ,,okresem prébnym”, i zrealizowa¢ z danym rezyserem mniejszy i
tatwiejszy projekt, aby sprawdzi¢, czy bedzie mdgl obdarzy¢ go zaufaniem i powierzy¢ duzo

wigksza produkcje.

8 Kasiewicz, S, [red.] Zarzqdzanie zintegrowanym ryzykiem przedsiebiorstwa w Polsce. Kierunki i narzedzia,
Wolters Kluwer Polska sp. z 0.0., Warszawa 2011, s. 67-69.
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Niezaleznie od tego, jak zgrani ze sobg i dopasowani pod wszystkimi mozliwymi
wzgledami beda producent i rezyser, konieczne bedzie sporzadzenie szczegdtowej umowy o
wspotpracy na rzecz ukonczenia filmu. Elementem zarzadzania ryzykiem/niewiadomymi beda
w takim kontrakcie przede wszystkim zapisy traktujace o mozliwos$ci wypowiedzenia przez
kazda ze stron umowy oraz o podzieleniu ptatnosci na raty wedlug harmonogramu produkcji
filmu. Roéwnie wazny, jak umowa na piSmie, bedzie, znacznie mniej formalny, kontrakt
psychologiczny, czyli porozumienie ,,dzentelmenskie” migdzy partnerami — zaréwno dotyczace

wizji skonczonego dziela, jak i $ciezki, ktéra ich do niego zaprowadzi.

»trategia zarzadzania ryzykiem wymaga z jednej strony uczciwosci, terminowosci,
wiarygodnos$ci 1 wystarczalno$ci informacji, a z drugiej: wiedzy, dosSwiadczenia, znajomosci
otoczenia, kompetencji formalnych, zakresu odpowiedzialnosci, dokladnie sprecyzowanego

»70 W kontekscie poprzedzajgcych ustepow oraz calej mojej

miejsca w procesie decyzyjnym
pracy doktorskiej teza ta dotyczy w takim samym stopniu producenta — glownego
zarzadzajacego calym procesem — jak i jego najwazniejszego partnera, czyli rezysera. Ten za$
rébwniez bedzie delegowat zadania czilonkom ekipy realizacyjnej, bedacym w pionie
rezyserskim. Nalezy jednocze$nie pamigta¢ o wadze relacji migdzy producentem a rezyserem.

Ta para jest bowiem dla filmu najwazniejsza.

2.2. Wybor bohatera, historii i tematu filmu dokumentalnego w sytuacji niepewnosci

Niezaleznie od tego, czy méwimy o filmie fabularnym, animowanym czy dokumentalnym,
fundamentem kazdej produkcji filmowej jest historia, ktora tworcy chca opowiedzie¢ widzom.
Aby moc komunikowac si¢ z partnerami — wspottworcami, koproducentami czy potencjalnym
dystrybutorem — producent musi zadba¢ o to, by ta opowies¢ zostata w pierwszej kolejnosci
przelana na papier. Najcze$ciej takie opracowanie, niezaleznie od formy i gatunku filmowego,
nazywa si¢ scenariuszem, aczkolwiek na bardzo wstepnym etapie planowania produkcji i/lub

developmentu rowniez streszczenie badz treatment moglyby te role spetnic.

Nalezy jednak w tym momencie podkresli¢, ze w przypadku produkcji fabularnej i
animowanej historia zapisana na papierze pozwala antycypowal ostateczny ksztatt dzieta

audiowizualnego. Nawet jesli uwzglednimy, ze tekst 0w zostanie przefiltrowany przez

70 Wroblewski, D., [red.] Zarzqdzanie ryzykiem...,s. 114.
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wrazliwos$¢ rezysera, aktorow, montazysty czy innych waznych dla procesu tworcow, trzon
opowiesci pozostanie bez zmian. Jesli zas§ moéwimy o filmie dokumentalnym, spisanie historii
w formie scenariusza jest w stanie jedynie przyblizy¢ nam ostateczny ksztatt filmu, ktory
zobaczymy na ekranie. Nawet je§li mowimy o historii w gruncie rzeczy bazujacej na
archiwaliach, producent ani rezyser nie beda umieli z pelnym przekonaniem okresli¢, jaki
ksztatt dzieto przyjmie ostatecznie. Opracowanie scenariusza filmu dokumentalnego jest
bowiem jak przewidywanie pogody z kilkutygodniowym wyprzedzeniem. Rezyser (badz autor
tekstu) dysponuje pewng iloscig informacji na temat wybranego bohatera badz tematu i tylko
na podstawie wlasnych przypuszczen (czasem wrecz myslenia zyczeniowego) moze zalozyc¢,
jak w gotowym, zmontowanym filmie potocza si¢ jego losy. Podobnie jest z prognozami
meteorologicznymi: mozna z pewna doza prawdopodobienstwa stwierdzi¢, ze w lipcu bedzie
dos¢ ciepto, ale tez trzeba by¢ przygotowanym na chmury, chtdéd, a czasem nawet burze z

piorunami.

Mirostaw Przylipiak w jednym ze swoich opracowan dotyczacych scenariusza filmu
dokumentalnego, zestawiajac argumenty ,,za” i,,przeciw”, w przypadku tych drugich wskazuje
wreez ,,niemozliwos$¢” jako jedng z cech tego opracowania literackiego — w tym wiasnie sensie,
ze nie da si¢ przewidzie¢, co wydarzy si¢ przed kamera. Przylipiak wskazuje jeszcze jedna
negatywna ceche skryptow dziet dokumentalnych: ,,szkodliwo$¢”. Scenariusz bowiem miatby
wpedzac¢ tworcg dokumentu w putapke wiasnych oczekiwan, hipotez i pomystow, tym samym
zamykajgc go na to, co przyniesie rzeczywisto$¢’!. Nie zmienia to jednak faktu, ze badacz jest
generalnie zwolennikiem i or¢gdownikiem idei sporzadzania tej formy opracowania dla dzieta

niefikcjonalnego i uwaza je za potrzebne.

Opracowuje si¢ zatem scenariusze i treatmenty filméw dokumentalnych, sg one bowiem
zalacznikiem de facto niezbednym zaréwno rezyserowi, jak i producentowi. Ten pierwszy
bedzie musial uporzadkowaé w glowie swoja wizje i pomysty realizacyjne, rowniez po to, aby
dzieli¢ si¢ nimi ze wspottworcami dzieta. Drugiemu za$, producentowi, bez jakiegokolwiek
opracowania literackiego byloby duzo trudniej poszukiwaé partnerow, koproducentow,
inwestorow czy wsparcia dystrybucyjnego w poczatkowych fazach realizacji filmu. Barbara
Pawlowska podczas panelu ,,Script Fiesta” zauwazyta, ze scenariusz filmu dokumentalnego

pisze si¢ dla systemu. W innym wypadku system po prostu nie pozwoli tego filmu zrobi¢’.

" Przylipiak, M., Scenariusz we wspotczesnym systemie produkcji filméw dokumentalnych w Polsce, [w:]
Szczepanski, T., Kozubek, M., [red.] Polski film dokumentalny w XXI wieku, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowe;j
Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2016, s. 9.

2 Lipiniska, U., (2019) Wazne, zebys byt pierwszy, ,,FilmPro”, nr 2(38)/2019, s. 40-41.
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Dorota Wardeszkiewicz za$ twierdzi, juz w kontek$cie rezysera obrazu dokumentalnego, ze
scenariusz pomaga gtéwnemu autorowi nie odptyna¢ zbyt daleko od zamierzonego na poczatku
drogi celu. Montazystka spostrzega rowniez, ze w dokumencie scenariusz ma raczej funkcje
pretekstowa i, w odroznieniu od fabuly, nie wystepuje w nim zalezno$¢, wedtug ktorej bez

dobrego scenariusza nie moze powsta¢ dobry film’.

W piSmiennictwie odnalez¢ mozna nast¢pujace komponenty ryzyka w zarzadzaniu

przedsigbiorstwem:

e ,zrodla ryzyka badz zagrozenia,

e zdarzenia lub incydenty bedace zrodtem ryzyka,

e konsekwencje dla organizacji i otoczenia,

e przyczyny obecnych zagrozen lub wystepujacych zdarzen,
e skuteczno$¢ monitoringu i systemow detekcyjnych,

e miejsce i czas wystapienia ryzyka’4.

W kontekscie wyboru bohatera badz historii filmu dokumentalnego ryzyko moze
przybra¢ rozne oblicza. Jednym z najwigkszych zagrozen jest sytuacja, w ktorej danemu
tematowi tworcy poswieca wiele miesiecy badz nawet lat pracy, a material, ktory zostanie
zrealizowany, nie okaze si¢ budulcem do zmontowania ciekawego filmu. Jest to ryzyko
zarowno artystyczne, jak i finansowe, ktore dotyczy w podobnym stopniu rezysera, jak i
producenta. Jest bowiem wysoce prawdopodobne, ze po zaliczeniu takiej wpadki przez dtugi
czas zadnemu z tej dwojki nie uda si¢ pozyska¢ budzetu na kolejng produkcje. Podobne
reperkusje miatyby miejsce w sytuacji, gdyby twoércy filmu w ogoéle nie ukonczyli, co rowniez
moze si¢ wydarzy¢ z powodu zle wytypowanego bohatera lub historii. Jednym z takich
przyktadow jest sytuacja, w ktoérej bohater wycofuje swoja zgode na dalszy udziat w filmie na

etapie zaawansowanej produkcji.

Warto tez pamigtac o ryzyku opisanym przez Arkadiusza Sotczerskiego. Wskazuje on
na ogromng odpowiedzialno$¢ spoczywajacg na tworcach filmu dokumentalnego, ktorzy w

swoje rece biorg czyjas$ prywatng histori¢, zdarza sig, ze tragiczng. Nie kazdy 1 nie zawsze jest

3 Wardeszkiewicz, D., Co posiadam, co wybieram, co kwestionuje. Montaz jako redakcja scenariusza, [w:] Maka-
Malatynska, K., [red.] Od obserwacji do animacji. Autorzy o kinie dokumentalnym, Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2017, s. 113.

" Wroblewski, D., [red.] Zarzqdzanie ryzykiem...,s. 119.
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w stanie rzetelnie i obiektywnie odda¢ prawde, czasem nawet mimo najszczerszych intencji’>.
W duzym skrécie i uproszczeniu, realizatorzy filméw dokumentalnych winni pamigta¢ o
ryzyku, ze ich dzielo moze kogo$ (samych bohateréw badZz osoby z nimi powigzane)

skrzywdzi¢.

Jako ze w swoim przewodzie skupiam si¢ na zarzadzaniu niewiadomymi w procesie
produkcji 1 dystrybucji filmu dokumentalnego, gléwnym celem niniejszego rozdziatu bedzie
znalezienie odpowiedzi na pytanie: Jak dobraé¢ gléwnego bohatera/histori¢/temat filmu
dokumentalnego, aby film udalo si¢ ukonczy¢ i aby zmaksymalizowaé

prawdopodobienstwo, ze gotowe dzielo bedzie ciekawe i nikogo nie skrzywdzi?

2.2.1. Czy to jest w ogoéle interesujace?

Niezaleznie od rodzaju, formy, gatunku czy metrazu, kino robi si¢ dla widzow. W przypadku

filmu dokumentalnego mozna podzieli¢ odbiorcow wedlug nastepujacego klucza:

e wszyscy” (enigmatyczny widz kinowy),

e ustalona grupa spoteczna (na przyktad mlodziez, robotnicy, wojsko),

e branza filmowa (krytycy, inni tworcy),

e publiczno$¢ ,wyrobiona” (kluby dyskusyjne i osoby zywo interesujace si¢
dokumentem),

e przedstawiciele aparatu wladzy’®.

Widza trzeba filmem zaciekawié, porwac, zauroczy¢, zaintrygowac. Pozostaje pytanie,
jak to osiagna¢. Jest to niewatpliwie jedna z kluczowych niewiadomych na $ciezce tworzenia
kazdego dzieta audiowizualnego. Realizujac film, tworcy i producenci zadaja sobie to pytanie
juz na samym poczatku drogi. W przypadku produkcji dokumentalnej jednym z
najwazniejszych czynnikow, przesadzajacych o tym, czy ostateczne dzieto bedzie interesujace,

bedzie wybor tematu lub bohatera obrazu. Jacek Bltawut, jeden z najbardziej do§wiadczonych i

5 Sofczerski, A., Dokumentalista w zagrozeniu. Ryzyko zwigzane z tworzeniem dokumentu, [w:] Maka-
Malatynska, K., [red.] Od obserwacji do animacji. Autorzy o kinie dokumentalnym, Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.60dz 2017, s. 91.

76 Wiszniewski, W., Film dokumentalny jako instrument oddzialywania spotecznego, [w:] Maka-Malatynfiska, K.,
[red.] Teoria praktyki. Kieslowski, Lozinski, Wiszniewski, Krolikiewicz, Zebrowski, Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2019, s. 105.
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cenionych polskich tworcow filméw dokumentalnych, wskazuje, Zze jego akurat najbardziej
ciekawig ludzie w takich momentach zycia, w ktéorych musza walczy¢ i pokonywaé swoje
stabosci 1 ograniczenia, aby przetrwac. Rezyser dodaje, ze w kwestii obsady film dokumentalny
nie rozni si¢ wiele od filmu fabularnego — zdaniem Blawuta to wtasnie wybor gtéwnego
bohatera decyduje o sukcesie filmu. Centralna posta¢ musi mie¢ w sobie to trudne do

zdefiniowania ,,co$”, pewien autentyzm i prawde”’.

Warto takze pamigtac, ze przy wyborze gtownego bohatera filmu dokumentalnego
powinno si¢ czerpa¢ z doswiadczen kina fabularnego. Doswiadczony scenarzysta wie, ze
konstruujgc protagonist¢ w §wiecie wymyslonym, musi kierowac si¢ pewnymi zelaznym
zasadami: widz powinien si¢ z protagonista w jaki§ sposob utozsamia¢ (lub mu wspodtczucé),
powinien obdarzy¢ go sympatig i kibicowa¢ mu w drodze do sukcesu badz pokonania
przeciwnos$ci losu’®. Uwazam, ze takimi samymi przestankami powinni kierowaé si¢ tworcy

filmow dokumentalnych, poszukujacy gtoéwnego bohatera badz bohaterow.

Oczywiscie niemozliwe jest zrobienie filmu, ktory spodoba si¢ wszystkim. Dlatego gdy
producent ma juz na biurku pomyst na film dokumentalny i rozwaza, czy warto podja¢ ryzyko
1 zaangazowac si¢ przez najblizszych kilka lat w jego realizacj¢, winien gleboko zastanowié
si¢, dla kogo mialby ten film zrobi¢. Przydatne bedzie mozliwie precyzyjne okreslenie grupy
docelowej, to jest stworzenie profilu widza, ktory gotowym dzietem moglby si¢ zainteresowac.
Jesli producent ma dostep do przedstawicieli scharakteryzowanej przezen grupy, warto, aby
przeprowadzil probne pitchingi i/lub prezentacje sprawdzajace, czy faktycznie wsrod

przedstawicieli tej grupy istnieje zainteresowanie tematem badz bohaterem.

Ciekawym przykladem sa dokumenty muzyczne albo filmy o gwiazdach sportu. Mozna
wrecz zatozy¢, ze jesli producent filmu dokumentalnego znajdzie zespol, soliste lub
zawodowego sportowca, ktorzy maja liczng 1 wierng rzesz¢ fanow, sukces frekwencyjny bedzie
gwarantowany (nalezy oczywiscie pamigta¢, ze w przypadku filmu dokumentalnego sukcesem
frekwencyjnym jest wigcej niz kilkanascie tysigcy widzow w kinach, co dla filmu fabularnego
bytoby wynikiem tragicznym). Mozna nawet zaryzykowac tezg, ze w takiej sytuacji wystarczy

filmu nie zepsué, a widzowie i tak z chgcia go zobacza.

77 Blawut, J., Bohater w filmie dokumentalnym, Warsztat Realizatora Filmowego i Telewizyjnego, zeszyt 17,
Wydawnictwo Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2010, s. 12-13.

78 Russin, R.U., Downs, W.M., Jak napisa¢ scenariusz filmowy, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2008,
s. 60-62.
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Planujac film dokumentalny, warto wstucha¢ si¢ w glos do§wiadczonych teoretykow i
tworcow filmowych. Jak zauwaza Marek Hendrykowski, ,,zadne, cho¢by najbardziej donioste
i palagco aktualne tematy czy tez wazne problemy spoteczne poruszane w filmie
[dokumentalnym — przyp. J.M.] nie usprawiedliwiaja braku no$nego pomyshu. Jego
wykreowanie 1 umiejetne przedstawienie w scenariuszu jest pierwszym obowigzkiem

producenta i rezysera”””.

Marcel Lozinski za$ wskazuje, ze autorzy filmoéw dokumentalnych zazwyczaj wybieraja
jedng z dwodch zasadniczych strategii: tworca zaczyna od sprawy, ktorg chciatby w swoim
filmie podjaé, a nastepnie szuka materii, ktéora by dang sprawg poniosta, badz odnajduje
rzeczywisto$¢ 1 szuka do niej formy i1 pomystu organizacyjnego, ktore moglyby nada¢ dzietu

bardziej ogdlne znaczenie®,

Nalezy zatem takze pamigta¢, ze dla widza — odbiorcy gotowego dzieta — w filmie
(zwlaszcza dokumentalnym) nie tylko tre$¢ bedzie niebywale istotna, ale réwniez forma.
Tworcy dziet audiowizualnych moga korzysta¢ z catego arsenatu $rodkéw artystycznej
ekspresji 1 wypracowanych przez lata praktyk i narzedzi. W szczeg6lnosci, gdy mowimy o
filmie dokumentalnym, odpowiedni dobor stylu opowiadania moze stanowi¢ dodatkowy walor
dzieta badz zaprzepasci¢ jego szanse na sukces. W momencie, w ktérym wiemy juz, o kim lub
o czym chcemy opowiedzie¢ histori¢, pozostaje doprecyzowanie tego, jak zostanie ona
opowiedziana. Nie nalezy tego deprecjonowac, nierzadko bowiem forma jest w konteks$cie
dziet filmowych traktowana rownorzednie z trescig. Bill Nichols zaznacza, ze tak naprawde
kazdy film dokumentalny jest osobng forma artystycznej ekspresji danego tworcy — jego
indywidualnym glosem. Zdarzaja si¢ jednak tez sytuacje, w ktorych glosem bardziej
styszalnym jest glos producenta lub sponsora dzietad!. Katarzyna Mgka-Malatynska podkresla,
juz w kontekscie polskiego kina dokumentalnego, ze to wtasnie potrzeba ekspresji autorskiego
,,Ja”’ stoi na rOwni z potrzeba przekazania informacji o istotnych wydarzeniach lub stworzenia
portretu interesujacych ludzi i stanowi estetyczny naddatek — jako forma $cisle powigzana z

trescig®?.

" Hendrykowski, M., Scenariusz filmowy. Teoria i praktyka, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 2017, s. 218.

80 Y.ozinski, M., Scenariusz a realizacja w filmie dokumentalnym, [w:] Maka-Malatyfiska, K., [red.] Teoria
praktyki. Kieslowski, Eozinski, Wiszniewski, Krolikiewicz, Zebrowski, Wydawnictwo Biblioteki Pafnstwowej
Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2019, s. 75.

81 Nichols, B., Typy filmu dokumentalnego..., s. 14.

82 Mgka-Malatyniska, K., Wstep. Przeszios¢ w terazniejszosci..., s. 7.
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Konkludujac: szczegélnie w przypadku kina dokumentalnego bardzo istotny jest
glowny tworca. Sam, jako producent filméw dokumentalnych, zawsze zwracam uwage na
umocowanie rezysera w danym temacie — dlaczego akurat ta konkretna osoba z jej bagazem
zyciowych do$wiadczen, wrazliwo$cia, postrzeganiem $wiata i zmystem artystycznym pasuje
do danej historii i dlaczego wiasnie ten temat jest (lub moze by¢) dla niego/dla niej wazny. Jak
bowiem zauwaza Marcel Lozinski, ,,film dokumentalny — to rzeczywisto$¢ plus autor z jego
wrazliwoscig, pogladami i indywidualnoscig™®?. Bolestaw Michalek za$ juz wiele lat temu
zauwazyl, ze o sile Polskiej Szkoty Dokumentu stanowita wlasnie przede wszystkim obecno$¢
samych autoréw — indywidualnosci przedstawiajacych swoj ,,udokumentowany punkt

widzenia”84,

Na tym etapie przewodu postuze si¢ przykladem filmu Dziwor (2019),
wyrezyserowanego 1 sfotografowanego przez autora zdje¢ Pawla Dyllusa. Jak sam tworca
wspomina, znalezienie ostatecznej formy dla tego utworu zajelo mu trzy albo cztery lata.
Wynikato to oczywiscie w duzej mierze z faktu, ze jego gtéwny bohater Bogdan Dziworski nie
tylko sam jest autorem wielu oryginalnych filméw dokumentalnych, ale jest rowniez postacia
wyjatkowa i wymykajaca si¢ jakimkolwiek ramom i stereotypom. Dyllus wspomina, ze jednym
z kluczowych momentéw podczas realizacji tego filmu byta uwaga pewnego tutora podczas
DOC LAB GO w Krakowie, ze nalezy zrobi¢ z tego filmu osobistg i szczerg wypowiedz — w

przeciwnym wypadku nic z tego nie bedzie®’.

Adaptujac $wiat filmu do $wiata biznesu, moglibySmy opisa¢ powyzsze rozwazania
jako przyktad ryzyka zewnetrznego typu mezo. Jego zrodta tkwig oczywiscie poza organizacja
1 procesem, a wystepuja w sferze regionalnej lub sektorowej. Przyktadem be¢dzie wytworzenie

produktu, na ktory nie ma popytu, cho¢ byt kilka miesiecy lub lat wcze$niej®®.

Nadrzgdnym celem producenta filmu dokumentalnego winno by¢ zatem — na etapie
wyboru tematu badZ bohatera filmu dokumentalnego — kierowanie si¢ tym, czy jest on lub moze
by¢ interesujacy. Moze to wynika¢ z backgroundu, interesujagcego momentu w zyciu danej
osoby badz trudnego do jednoznacznego zdefiniowania magicznego ,,czego$”, co sprawi, ze
widz bedzie chcial na bohatera patrze¢ oraz kibicowac¢ mu na jego $ciezce do celu. Jednocze$nie

nalezy pamigtaé, ze profesjonalny producent filmowy niekoniecznie chce zawierza¢ swoje losy

8 }.ozinski, M., Scenariusz a realizacja..., s. 63.

8 Michalek, B., Notes filmowy, Warszawa 1981, s. 148.

8 Wernio, M., (2019) Spowied? mistrza, ,,FilmPro”, nr 4(40)/2019, s. 74.
8 Kisielnicki, J., Zarzqdzanie projektami...,s. 133.
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pierwiastkom magicznym; pomocne begdzie w tym kontekscie myslenie o odbiorcy dzieta, czyli
widzu. Warto juz na wstepnym etapie okresli¢ grupe docelowa: profil pod katem wieku, plci,
zainteresowan, gustu czy pogladow politycznych. Jesli producent stwierdzi, ze bardzo duze jest
prawdopodobienstwo, iz znajdzie si¢ spora, konkretna grupa widzoéw chetnych, aby film na
dany temat obejrze¢, to bedzie to ogromny krok na drodze do sukcesu. Kolejnym celem winno
by¢ odpowiednie dobranie formy opowiadania i opisanie jej w scenariuszu badz treatmencie.
Jest wskazane, aby byta adekwatnie dopasowana do historii, ktora film ma opowiada¢. Dobrze
tez bedzie, jesli zarowno dany temat, jak i styl beda dopasowane do gldwnego tworcy dzieta,
czyli rezysera. Wiadomo bowiem, ze niektorzy artysci czuja si¢ lepiej z kamerg przy swoich
bohaterach, bacznie im si¢ przygladajac, inni za§ dopiero w montazowni nabierajg wiatru w
zagle. Rolg producenta filmowego jest adekwatne rozpoznanie predyspozycji i talentow tworcy
filmowego i ztozenie uktadanki tak, aby projektowane wtasnie dzieto bylo ciekawe dla widza
pod wzgledem zardwno tresci, jak i formy oraz aby rezyser filmu dobrze czut si¢ w stylu

opowiadania, na ktory umawia si¢ z producentem.

Warto réowniez pamigta¢ o funkcjonujagcym w branzy filmowym prawidle, ktore
stanowi, ze o ile film fabularny oparty na kreacji winien by¢ jak najbardziej wiarygodny, o tyle
film dokumentalny bazujacy na rzeczywisto$ci powinien opowiadac¢ histori¢, w ktorg widzowi
trudno bedzie uwierzy¢. Dobrymi przykladami obrazujacymi te tez¢ (aczkolwiek kazdy robi to
w inny sposob) sa w rodzimej kinematografii cho¢by filmy: Darling I Lowe Ju (2010, rez. Anna
Btlaszczyk), Moja Wola (2011, rez. Bartosz M. Kowalski) czy tez Takiego pieknego syna

urodzitam (1999, rez. Marcin Koszatka).

Pierwszy tytul portretuje kilkoro Polakow, ktorzy wyjezdzaja na wakacje do Egiptu w
poszukiwaniu mitosci. Podgzajacemu za glownymi bohaterami widzowi az trudno uwierzy¢,
ze tak naiwni 1 za$lepieni potrafig by¢ ludzie spragnieni i poszukujacy uczucia czy nawet
jedynie atencji. Racjonalnemu widzowi trudno bedzie pojaé, dlaczego bohaterowie sg tak

latwowierni.

Drugi film opowiada o chlopaku urodzonym i mieszkajacym na tytutowej warszawskiej
Woli. Jest niewyksztalcony, mieszka w ,,trudnym” otoczeniu bez zadnych perspektyw na lepsze
jutro. W pewnym momencie postanawia, ze zostanie kaskaderem w filmach sensacyjnych.
Jedyne, co ma, to marzenie i starszy kolega, ktory bedzie motywowat go do treningdéw i pracy.
Widz chce kibicowaé gtownemu bohaterowi w osiggnigciu zamierzonego celu, mimo ze ten
wydaje si¢ zdecydowanie odlegty, jesli wezmiemy pod uwage mozliwos$ci bohatera i wysoki
prog wejscia do filmowej profesji. Tym bardziej zaskakuje szcz¢$liwy finat.
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Ogladajacy ostatni z trzech wymienionych tytutow nie beda mogli uwierzy¢ w to, ze
ktérakolwiek matka mogtaby w tak przykry i peten agresji sposob zwracaé si¢ do swojego

rodzonego dziecka®’.

Zastosowanie wyzej wymienionych narzedzi, praktyk i strategii powinno pomoc
producentowi filmu dokumentalnego obnizy¢ ryzyko wystgpienia zdarzen niepozadanych.
Majac do czynienia na samym poczatku $ciezki z bardzo duza i istotng dla calego procesu
niewiadoma (czy to bedzie ciekawe dla docelowego odbiorcy?), nie majac jednoczesnie zadnej
gwarancji na przewidywalno$¢ dalszych losow bohatera historii, producent mierzy si¢ z bardzo
wysokim poziomem niepewnosci. Mozna jednak zredukowaé ryzyko wystapienia zdarzenia
niepozadanego oraz, dzigki umiejetnemu zarzadzaniu, zwigkszy¢ swoje szanse na sukces, tak

w rozumieniu samego ukonczenia dzieta, jak i zrobienia pigknego i interesujacego filmu.

2.2.2. Research

Jesli zalozymy, ze zaczynamy projekt dokumentalny od wybrania tematu, kolejnym krokiem
bedzie znalezienie i pozyskanie bohatera, ktdrego historia okaze si¢ tego tematu no$nikiem.
Konieczny bedzie w tej sytuacji research, czyli przeprowadzenie procesu poszukiwania osoby
lub oséb, ktore zarowno beda wpisywaly sie w zatozenia twoércoOw ze swoim zapleczem i
historig, ale tez beda miaty wszelkie predyspozycje i szanse na to, aby ich opowies¢ dobrze
przeniosta si¢ na ekran. Jak bowiem w kontekscie realizacji filmoéw dokumentalnych zauwaza
Sheila Curran Bernard, ,,ludzie, ktorych ogladacie na ekranie [...] musza by¢ znalezieni,
poznani i wlaczeni do projektu z najwieksza troska®8. Rzetelne przeprowadzenie gruntownego
researchu 1 znalezienie oraz doglgbne poznanie bohatera znaczaco zredukuja ryzyko
wystapienia zdarzen niepozadanych na dalszej $ciezce realizacji filmu. Zagrozenie, ze bohater
okaze si¢ niezbyt dobrze dopasowany do tematu badz ekipy realizacyjnej albo ze wycofa si¢ z
procesu na jakimkolwiek jego etapie, zmaleje. Jednocze$nie szansa, ze taka osoba zaangazuje
si¢ w produkcje w stopniu podobnym do tego, jakim wykaza si¢ pozostali tworcy, wzro$nie.

Takie podejs$cie do zarzadzania niewiadomymi na etapie developmentu w procesie produkcji

87 Do aspektow etycznych realizacji tego tytutu wracam w dalszej cze$ci mojej pracy.
8 Curran Bernard, S., Film dokumentalny. Kreatywne opowiadanie, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa
2016, s. 197-198.
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filmu dokumentalnego zwigksza szans¢ na finalny sukces i ukonczenie dziela, ktore bedzie

ciekawe 1 angazujace dla docelowego odbiorcy.

Chcialbym przywota¢ w tym kontekscie przyktad z wiasnego dorobku filmowego i
wspomnie¢ o kulisach powstawania krotkometrazowego dokumentu Opowiedz mi o mnie
(2022) w rezyserii Macieja Millera. Poczatkowy zamyst na t¢ histori¢ byl taki, aby przez
bohatera zbiorowego (kilka os6b) opowiedzie¢ o ludziach, ktérzy poszukujg w social mediach
swoich dawno zagubionych krewnych. Koncepcja spodobata si¢ w Studiu Munka dziatajacym
przy Stowarzyszeniu Filmowcow Polskich 1 projekt otrzymat $rodki na realizacj¢ w ramach
programu ,,Pierwszy dokument”. Jeszcze w fazie developmentu, gdy research bohaterow juz
trwal, udalo si¢ takze pozyska¢ dofinansowanie z Warminsko-Mazurskiego Funduszu
Filmowego (wspominam o zrédtach finansowania, poniewaz w obydwu instytucjach spodobat
si¢ pomyst na bohatera zbiorowego). MieliSmy gotowy i zaakceptowany przez dwa podmioty
finansujace temat, a jednym z naszych pierwszych zadan bylo znalezienie kilkorga bohaterow,
ktorzy nasza teze zobrazuja w filmie. Jednakze losy naszej produkcji potoczyly si¢ inaczej. W
czasie researchu trafiliSmy na Magdeg, ktorej historia byta tak ciekawa i mocna, a sama
bohaterka na tyle dobrze wypadata przed kamerg i byta gotowa w petni zaangazowac si¢ w nasz
film, Ze postanowiliSmy razem z rezyserem i opiekunem artystycznym Pawlem tozinskim
odejs¢ od pierwotnych zatozen i calg histori¢ opowiedzie¢ przez pryzmat tylko jednej bohaterki.
Pojawilo si¢ bowiem ryzyko, ze jesli pozostaniemy przy konwencji bohatera zbiorowego,
historia Magdy si¢ rozmyje, a widz nie bedzie miat czasu i mozliwos$ci, aby w jej opowies¢
wejs¢ wystarczajaco gleboko. Bylo to jednak ryzyko artystyczne, ktore spadlo na barki
rezysera. Ja za$ jako producent musiatem zmierzy¢ si¢ z zupelie innym ryzykiem
wynikajacym z podjecia tej decyzji. Ostatecznie caly materiat filmowy zrealizowalismy z
Magda i wykorzystaliSmy na to wszystkie nasze §rodki. Zagrozenie, Zze jedna bohaterka nie
udzwignie filmu, a my zmarnujemy wszystkie pienigdze, ktdre udato si¢ zebra¢, byto wysokie.
Jednakze wtasnie dlatego, ze okres zdjgciowy zostat poprzedzony gruntownym researchem, w
ktorego trakcie znalezlismy i blizej poznalismy Magde, podjecie ostatecznej decyzji przyszto
mi stosunkowo tatwo. Zmierzytem si¢ z duza niewiadoma i mimo ze wybor jednej osoby rodzit
z mojej perspektywy duzo wigcej potencjalnych zdarzen niepozadanych, to wlasnie Magda
stata si¢ gtdéwna (i jedyna) bohaterka naszego dzieta. Nie mégtbym nie wspomnie¢ tez tutaj o
niebagatelnym wptywie intuicji i ,,nosa” rezysera oraz naszego opiekuna artystycznego, ktorzy
przekonali mnie, ze warto to ryzyko podja¢. Zgodzitem si¢ w duzym stopniu rowniez dlatego,

ze bardzo ceni¢ obu tworcoOw. Decyzja okazata si¢ stuszna. Film juz podczas pierwszych
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pokazow probnych zbieral $wietne opinie od cenionych polskich dokumentalistow. PdZniej za$
zakwalifikowatl si¢ na najbardziej prestizowe konkursy i festiwale filméw dokumentalnych w

Polsce.

Powyzszy przypadek dowodzi, ze rzetelny i gruntowny research jest absolutnie
niezbedny, jesli chee si¢ zrealizowac¢ film na z gory okreslony temat, wedtug z géry zalozonego
scenariusza. Wida¢ takze wyraznie, ze w niektérych sytuacjach producent filmu
dokumentalnego nie musi opiera¢ swoich decyzji wylacznie na racjonalnych i obiektywnych
przestankach ani twardo trzymac si¢ wczesniej ustalonego planu. Czasem warto zda¢ si¢ na

instynkt — swoj 1 wspottworcow filmu.

Nalezy jednoczes$nie pamigtac o tym, ze, w szczegolnosci z punktu widzenia producenta
filmu dokumentalnego, nie mnie;j istotna od samego dopasowania bohatera do zatozen lub tezy
filmu (czyli kwestie artystyczne) bedzie jego formalna zgoda na udziat w produkcji. Osoba,
ktéra ma wzig¢ udziat w filmie dokumentalnym w charakterze bohatera, musi z peing
$wiadomoscig 1 wiedzg wkracza¢ w taki projekt. Obowigzkiem producenta i rezysera jest
wytlumaczy¢ takiej osobie, z czym bedzie wigzal si¢ proces realizacji, migdzy innymi
uswiadomi¢ jej, ze prawdopodobnie bedzie trwat bardzo dlugo, bedzie niejednokrotnie
wymagat zaangazowania ze strony bohatera czy czasem nawet dostosowania si¢ do grafiku
tworcow. Konieczne jest takze podpisanie umowy z bohaterem (jesli mowa o gltéwnym
bohaterze, zwyczajowo jest to umowa za wynagrodzeniem). Dzigki temu interesy gtownej
postaci beda zabezpieczone, mianowicie oprocz honorarium twoércy filmu deklarujg w takiej
umowie, Ze nie naruszg interesu ani dobrego imienia osoby wystepujacej. Podpisawszy z
bohaterem umowg¢ na pismie, producent uniknie za$§ (lub przynajmniej w znaczacym stopniu
ograniczy) ryzyka jego wycofania si¢ na ktorymkolwiek etapie produkcji dzieta, poniewaz

strony beda zwigzane kontraktem.

2.2.3. Dokumentacja i zdj¢cia probne

Kolejnym krokiem po wyborze pomystu i bohatera, ktory wyrazit zgode na udziat w produkc;ji,
bedzie sprawdzenie, w jakim stopniu mozna dany temat zaadaptowac¢ na potrzeby filmu. Jak
bowiem wiadomo, sg opowiesci, ktore §wietnie ,,dziataja” na papierze, ale gdy przenies¢ je na

ekran, ulatuje z nich czar i energia. Dlatego wlasnie, aby ograniczy¢ ryzyko niepowodzenia
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(czyli w tym wypadku: poswiecenia duzej ilo$ci czasu i pracy na dzieto, ktdre ostatecznie jest
nieciekawe), producent winien dazy¢ juz na tym etapie do zrealizowania pierwszych
materialdw audiowizualnych. Jest to rozwigzanie poniekad podobne do opisanego we
wczesniejszych rozdziatach pracy ,,okresu probnego”, przy czym w tym przypadku producent,
miast szuka¢ wspottworcow do projektu, moze sprawdzi¢ pewne rozwigzania z kandydatem na

bohatera filmu.

Zanim jednak dojdzie do rejestracji materiatow audiowizualnych, winno si¢ wykonaé
szczegblowa dokumentacje. Na etapie developmentu w filmowym réwnaniu jest najwigcej
niewiadomych, na szczescie jednak w mocy 1 gestii producenta sg narzedzia i metody do
zarzadzania nimi. Konieczne bedzie doktadne zbadanie bohatera, rowniez jego srodowiska
(miejsc, w ktorych zyje 1 pracuje), osdb z jego otoczenia (rodziny, przyjaciot,
wspotpracownikow). Pozwoli to producentowi i1 twoércom juz na tym etapie pracy
zweryfikowac, ktore obszary sg lub maja potencjat by¢ ciekawe, na ktdre za$ nie warto traci¢
czasu. Moze si¢ tez okazaé, ze niektore osoby lub obszary beda trudne lub wrgcz niemozliwe
do zarejestrowania ze wzgledow formalnych lub etycznych. Wiedza i informacje o tym
wszystkim sg dla producenta filmu dokumentalnego nie do przecenienia, uchronig go bowiem
przed ryzykiem niepotrzebnych wydatkéw na materiaty, z ktorych i tak nie bytoby po6zniej
pozytku. Barbara Pawlowska, rezyserka i producentka filméw dokumentalnych, zauwaza, ze
dokumentacja jest w procesie realizacji fundamentalna. Tworcy powinni po tym etapie by¢
najwickszymi ekspertami w danej dziedzinie, a o bohaterze wiedzie¢ wigcej, niz on sam wie o

sobie. Dokumentacja winna polega¢ na drgzeniu, szukaniu i gngbieniu®.

Grazyna Kedzielawska rowniez wskazuje dokumentacj¢ jako bardzo istotny etap pracy
nad dzietem dokumentalnym i warunkujacy jego ostateczng tre$¢. Oprocz wspomnianych
pozytywoéw wynikajacych z rzetelnej dokumentacji autorka wskazuje réwniez mozliwos¢
sprawdzenia warunkéw operatorskich (o$wietlenie: sztuczne czy naturalne?) i akustycznych
(do nagran 100 procent czy efektow). Pozwala to rozpoznaé, jakiego sprzetu bedzie
potrzebowaé¢ ekipa w czasie realizacji®®, i — znéw — uchroni¢ producenta przed ryzykiem
niepotrzebnych wydatkow na technike filmowa, z ktdrej i tak nie bytoby pozytku na danym

planie zdjgciowym.

8 Lipinska, U., (2019) Wazne, zebys byt..., s. 40-41.
% Kedzielawska, G., Przewodnik dokumentalisty. Podstawy warsztatu. Skrypt, Panstwowa Wyzsza Szkola
Filmowa, Telewizyjna i Teatralna, £.6dz 2016, s. 68-69.
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Profesjonalnym standardem zaczyna by¢ rowniez realizacja probnych materiatow
audiowizualnych z bohaterem filmu dokumentalnego w okresie developmentu. Mozna zacza¢
je gromadzi¢ juz w trakcie dokumentacji lub zaraz po jej ukonczeniu. Dzigki temu tworcy i
producent moga zobaczy¢, jak bohater zachowuje si¢ przed kamera, i dokona¢ tym samym
ostatecznego sprawdzenia, czy ich wybor byt stuszny. A skoro na tym etapie realizacji
producent jest juz w posiadaniu materiatow filmowych, ktoére portretuja bohatera, temat i
historig, to co najmniej nierozsadne wydawatoby si¢ z tych materiatow nie skorzysta¢. Montuje
si¢ wowczas zwiastun filmu lub krétka forme filmowa bedaca video-prezentacja przysziego

projektu.

Dochodzimy w ten sposob do etapu, w ktérym podwojnie zabezpieczony zostaje interes
producenta, a ryzyko niepowodzenia na dalszych etapach procesu realizacji zmniejsza si¢. Po
pierwsze, producent zyskuje odpowiedz na pytanie, czy dana opowie$¢ sprawdza si¢ przed
kamerg 1 czy jest (lub co najmniej ma potencjat, aby by¢) ciekawa. Dodatkowo taki roboczy
zwiastun staje si¢ dla producenta bardzo cennym walorem, dzigki ktéremu znacznie tatwiej
bedzie mu pozyskaé partnerow, koproducentow, inwestorow czy dystrybutora badz agenta
sprzedazy filmu, mimo Ze projekt jest na bardzo wezesnym etapie zaawansowania. Duzo latwiej
1 szybciej bowiem mozna zaprezentowal projekt, jesli jest si¢ w posiadaniu jedno-,
dwuminutowego trailera, niz liczy¢ na to, ze przedstawiciel biznesu badz branzy filmowej
znajdzie czas na przeczytanie scenariusza czy zapoznanie si¢ z pakietem produkcyjnym.
Roboczy zwiastun i probne materialy audiowizualne sg zreszta czgsto obligatoryjnymi
zalacznikami  wymaganymi przez instytucje dofinansowujace produkcje  filmow
dokumentalnych na etapie developmentu®'. Stuszna jest rowniez teza Kamila Przeteckiego,
ktory zauwaza (co prawda w konteks$cie filmu fabularnego, niemniej uwaga jest celna rowniez
dla dokumentu), ze wykonanie takiej sceny demonstracyjnej pozwala réwniez sprawdzi¢, jak
ekipa, ktorg planujemy zaangazowa¢ do produkcji, ze sobg wspolpracuje®?. Zespot realizujacy
dokument jest o wiele mniej liczny niz w przypadku produkcji fabularnej, co nie zmienia faktu,
ze rowniez musi by¢ zgrany, je$li chcemy, aby dzieto bylo udane. Wreszcie: dobrze
przeprowadzona dokumentacja pomoze producentowi i kierownikowi produkcji zaplanowac

zapotrzebowanie sprzetowe na okres zdjeciowy, co chroni produkcje przed ryzykiem

%l Programy Operacyjne Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej na rok 2022, zrodlo: https:/pisf.pl/wp-
content/uploads/2022/04/PO-PISF-2022.pdf [dostep: 25.06.2022].

92 Przetecki, K., Jak zadebiutowad w polskim filmie. Perspektywa produkcyjna, [w:] Kornacki, K., Kaminski, A.,
[red.] Zagadnienia produkcji filmowej, SCRIPT (nr 4), Gdynska Szkota Filmowa, Wydawnictwo Uniwersytetu
Gdanskiego, Gdynia — Gdansk 2020, s. 44.
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poniesienia zbyt wysokich i niepotrzebnych kosztow. Wyzej wymienione metody, jako zestaw
narzg¢dzi do zarzadzania niewiadomymi w procesie produkcji filmu dokumentalnego na etapie
developmentu, znaczaco zmniejsza ryzyko wystapienia zdarzen niepozadanych na dalszych

etapach prac nad filmem.

2.2.4. Pisanie scenariusza filmu dokumentalnego

Posiadajac juz wiedz¢ na temat tego, o czym i o kim bedzie opowiadat film dokumentalny, gdy
ma si¢ juz projekt prawidtowo zdokumentowany, wyrazone sg podstawowe zgody formalne i
udalo si¢ sprawdzi¢, czy opowies¢ ma szanse ,,zadziata¢ w kamerze”, przystepuje si¢ do

sporzadzenia opracowania literackiego.

Jak zauwaza Marek Hendrykowski, poziom rozbudowania scenariusza filmu
dokumentalnego w poréwnaniu do scenariusza filmu fabularnego jest kwestig ztozona. Z jedne;j
strony bowiem konieczne jest zawarcie meritum i informacji niezb¢dnych do czytelnego
zaprezentowania tematu, z drugiej za$ nadmiar stéw moze poskutkowaé zatraceniem i
zagubieniem wywolanym u czytajagcego’. Mozna zatem skonstatowaé, ze w takowych
opracowaniach literackich nalezy kondensowac i szukaé esencji tego, o czym chcemy w
naszym filmie opowiedzie¢, a nie pisa¢ poematy. Marcel Lozinski za$§ scenariusz filmu
dokumentalnego pojmuje bardziej jako pewnego rodzaju etap myslenia o przysztym filmie —
etap precyzowania konstrukcji, idei, wyboru ,,materii” filmu i sposobow dotarcia do niej.
Jednoczes$nie tworca zaznacza, ze takie opracowanie literackie jest absolutnie niezbedne, gdyz
jego brak owocuje najcze$ciej filmami niechlujnymi, nieprzemys$lanymi, bazujacymi na
koncepcji spontanicznego nagrywania materiatdbw 1 tezie, ze poOzniej ,.co$ si¢ z tego

wymontuje”*.

Rezyser wskazuje réwniez, ze w pisaniu scenariusza filmu dokumentalnego mozna
zasadniczo przyjac trzy strategie: opracowania ,,otwartego”, to jest takiego, w ktérym tworcy
w duzej mierze przygotowani sg na to, co przyniesie los w okresie procesu realizacyjnego,
,zamknigtego”, czyli sytuacji, w ktorej tekst jest bliski scenariuszowi fabularnemu, a przebieg

historii jest okre$lony jak najbardziej precyzyjnie oraz ,,pototwartego”, ktdrego tworcy sa

93 Hendrykowski, M., Scenariusz filmowy..., s. 218.
%4 Lozinski, M., Scenariusz a realizacja..., s. 64-65.

43



przygotowani na nieprzewidywalne, ale zaktadajg rowniez pewng ingerencje autora®. Druga
strategia jest wykorzystywana raczej w sytuacjach, w ktorych film ma by¢ nosnikiem pewnej
idei, stuzy¢ za potwierdzenie pewnej, postawionej przez twércoOw na poczatku drogi, tezy. Co
ciekawe, Piotr Ptawuszewski, analizujac jeden ze scenariuszy dokumentu autorstwa Marcela
Lozinskiego do filmu Poste Restante (2008), ktory ma formule ,,zamknietg”, zauwaza, ze tekst
zostal napisany w trybie oznajmujacym i sprawia wrazenie, ze nie odnosi si¢ do obrazu, ktory
dopiero powstanie, a raczej do listy montazowej opracowanej ze zrealizowanych juz

materiatow’°.

Scenariusz filmu dokumentalnego jest niewatpliwie niewiadoma, tym bardziej w sensie
niemozno$ci przewidzenia, jaki ksztalt ostatecznie przyjmie dane dzielo. Podobnie jednak jak
w  wypadku pozostalych niewiadomych wystepujacych w procesie realizacji dzieta
audiowizualnego, tak i tutaj mozna mowi¢ o pewnych metodach i narz¢dziach do zarzadzania
tymi znakami zapytania. Je$li spojrzymy na ten stan rzeczy z perspektywy producenta, to
zauwazymy pewnego rodzaju dysonans. Z jednej strony im bardziej precyzyjny scenariusz, tym
konkretniejsza wizja gotowego dzieta, ktérg mozna roztaczaé przed potencjalnymi partnerami
produkcyjnymi. Zwigksza si¢ tym samym szansa na zebranie budzetu i ukonczenie dzieta. Z
drugiej za$ strony, jesli przyjrze¢ si¢ ryzyku i odpowiedzialno$ci producenta, pozostawienie
opracowania literackiego mozliwie ,,otwartego”, daje tworcom duzo wigcej przestrzeni i
mozliwo$ci. Moze si¢ to okaza¢ szczeg6lnie przydatne na etapie prac koncowych i kolaudacji
z koproducentami i instytucjami wspierajacymi. Wtenczas, jesli tworcy dopuscili si¢ pewnych
odstepstw od zalozen z wczesnych etapow realizacji, bedg mieli w zanadrzu argument, ze juz z
gory zakladali pewnag otwarto$¢. Niezaleznie jednak od tego, ktérg ze strategii postanowig
przyja¢ producent z rezyserem, scenariusz filmu bedzie musiat powstaé, aby zredukowaé

ryzyko niezebrania srodkow niezb¢dnych do ukonczenia dzieta.

Nie bez znaczenia w kontek$cie niniejszych rozwazan pozostaje rOwniez nazwisko
rezysera, ktory bedzie gtdéwnym tworca dziela dokumentalnego. Jak bowiem podata podczas
panelu ,,Script Fiesta” Barbara Pawtowska, koproducentka mi¢dzy innymi Krolika po berlinsku
(2009) Bartosza Konopki oraz Argentynskiej lekcji (2011) 1 Braci (2013) Wojciecha Staronia,
redaktorzy zamawiajacy czy przedstawiciele instytucji i podmiotéw dofinansowujacych filmy

dokumentalne beda mieli zupelnie inne oczekiwania wobec debiutantéw niz wobec

% Tamze, s. 70, 75, 77.

% Plawuszewski, P., Marcel Loziriski — ostatecznie zwycieza rzeczywistosé, [w:] Maka-Malatyfiska, K., [red.]
Teoria praktyki. Kieslowski, Lozinski, Wiszniewski, Krélikiewicz, Zebrowski, Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.60dz 2019, s. 88.
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do$wiadczonych tworcow®’. Ci pierwsi bedg musieli si¢ bowiem bardziej wysili¢, aby
udowodni¢, ze majg wizje 1 pomyst, jak dang histori¢ opowiedzie¢. Drudzy zas, o znaczacym
dorobku, moga jedynie w krotki i zwiezty sposob naszkicowac ramy swojego przysziego dziela.
Udowodnili juz bowiem swoimi wcze$niejszymi pracami, ze maja wiedz¢, kompetencje i
doswiadczenie, aby w ciekawy sposob opowiada¢ o swoich bohaterach i1 przenosi¢ na ekran
pewng teze lub ide¢. Ten stan rzeczy wynika ze stusznego (niezaleznie od tego, czy jest to
$wiadome, czy nie) podejscia do zarzadzania ryzykiem. Angazujac do realizacji dziela
dokumentalnego do$wiadczonego tworce czy tez dajac mu pienigdze na projekt, mozemy z
duza doza prawdopodobienstwa przewidzie¢, ze film nie tylko uda si¢ doprowadzi¢ do
szcze$liwego finatu 1 ukonczenia, ale tez do tego, Zze obraz bedzie miat wysoki poziom

artystyczny.

Gdy rozpatrujemy scenariusz filmu dokumentalnego od strony ,technicznej” i
analizujemy, jakiej dlugo$ci winien by¢ sam tekst, to znaczenie bedzie miata rowniez tematyka
dzieta. Co do zasady bowiem niektore proste historie mogg by¢ opisane na jednej stronie, inne
za$, na przyktad dokumenty historyczne lub biograficzne, wymagajace bardzo szczegdtowej i

rozbudowanej dokumentacji, mogg liczy¢ stron nawet kilkadziesiat®®.

Skoro niniejsze opracowanie ma przede wszystkim na celu wskazanie rozwigzan
pomocnych dla producenta filmu dokumentalnego, nalezy takze wskazacé, ze bardzo pomocnym
opracowaniem literackim (w szczegdlnosci na etapie developmentu) moze okazaé si¢ roOwniez
tak zwany one pager filmu. Jest to dokument opracowywany przez producenta i majacy stuzy¢
przede wszystkim jego celom. Krzysztof Kopczynski jako kluczowe elementy tego
opracowania wskazuje: ostateczny (na tyle, na ile tworcy sa oczywiscie w stanie go okreslic)
tytut filmu, przewidywany czas ekranowy, gatunek, zdjecie lub szkic referencyjny
bohatera/tematu, informacje na temat producenta i gtownych twoércéw oraz tego, czego
producent poszukuje (koproducentow, inwestorow, agenta sprzedazy, dystrybutora...)%”. Warto
réwniez zwroci¢ uwage na planowany czas ekranowy. Doswiadczony producent powinien moc
juz na tym etapie pracy antycypowacé, jak dhugie bedzie finalne dzieto. Jest to o tyle istotne, ze

w zalezno$ci od formatu otworzg si¢ r6zne drzwi do wspétpracy i finansowania, ale takze do

97 Lipiniska, U., (2019) Wazne, zebys byt..., s. 40-41.

% Tamze, s. 41.

9 Kopcezyniski, K., Dystrybucja polskich filméw dokumentalnych w $wiecie — smuga cienia, [w:] Adamczak, M.,
Klejsa, K., [red.] Wokot zagadnien dystrybucji filmowej, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoly
Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2015, s. 162-163.
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ewentualnej dystrybucji. Do wptywu metrazu filmu dokumentalnego na rézne aspekty i etapy

procesu produkcji 1 dystrybucji wroce w dalszych czg$ciach niniejszego opracowania.

W kolejnych etapach prac nad filmem i poszukiwania partneréw produkcyjnych
opracowuje si¢ tak zwany proposal, ktéory winien zawieraé: opis widowni, strategi¢
marketingowa, synopsis, treatment, background (dowod na dostep twoércow do tematu lub
bohatera), eksplikacje, harmonogram rozwoju projektu i produkcji, kosztorys, plan
finansowania oraz zwiastun'®, Ciekawa jest w tym kontek$cie obserwacja Johna Caldwella,
ktéry zwraca uwage, ze z racji kapitatochtonnosci filmu mozna przyjaé, iz scenariusz lub
wlasnie proposal jest pewnego rodzaju biznesplanem, oferta inwestycyjng tudziez prospektem

finansowym!°!,

Dobrym podsumowaniem rozwazan dotyczacych scenariusza filmu dokumentalnego sa
stowa jednego z mistrzow tego gatunku, Kazimierza Karabasza. Rezyser skonstatowat: ,,w
dokumencie niemozliwy jest oczywiscie scenariusz zapigty na ostatni guzik Ale konieczna jest
$wiadomo$¢ autora, z jakiej materii [...] chce budowaé swoj utwor”!%2. W kontekscie mojej
pracy doktorskiej i rozwazan, jak ta materia przektada si¢ na ryzyko producenta w zarzadzaniu
niewiadomymi w procesie produkcji dzieta dokumentalnego, scenariusz jest w tymze procesie
niewiadoma przede wszystkim z dwoch wzgledoéw. Po pierwsze, bardzo trudno jest przewidzie¢
ksztatt ostatecznego obrazu dokumentalnego na tym etapie, wigc takie opracowanie sitg rzeczy
zawiera wiele znakoéw zapytania. Po drugie, nigdy nie wiadomo, w jakiej formie napisa¢
scenariusz: otwartej, zamknigtej czy pototwartej. Odpowiedzi na te pytania beda zalezaly od

(prawdopodobnie wspolnej) decyzji producenta i rezysera.

Najgrozniejsze w tym kontek$cie zdarzenia niepozadane to niezebranie funduszy na
film (wigkszo$¢ instytucji dofinansowujacych przyznaje pieniadze gldwnie, opierajac si¢ na
podstawie literackiej filmu) i klopoty producenta na etapie kolaudacji/rozliczenia produkcji
(instytucje zapewniajace finansowanie mogg zglosi¢ pretensje, jesli ostateczne dzieto odbiega
od scenariusza — co zdarza si¢ nierzadko, w szczegélnosci gdy moéwimy o filmach
dokumentalnych — i wymaga dodatkowych zmian, co b¢dzie generowato kolejne koszty, a by¢

moze nawet bedzie wymagalo nagrania dodatkowych materialow filmowych). Producent filmu

190 Tamze, s. 163.
101 Caldwell, J.T., Production Culture..., s. 232.
102 Karabasz, K., Odczytaé czas..., s. 11-12.
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dokumentalnego musi mie¢ na uwadze wszystkie powyzsze aspekty w ramach zarzadzania

ryzykiem w procesie realizacji obrazu.

2.2.5. Konkluzja

Wybierajac temat lub bohatera filmu dokumentalnego, aby zniwelowac¢ ryzyko niepowodzenia,
producent winien przede wszystkim postawi¢ na interesujacg, ale zarazem mozliwie jak
najbardziej uniwersalng histori¢. Wskazane jest okreslenie grupy docelowej dzieta i zbadanie,
czy dany temat lub bohater spotkaja si¢ z zainteresowaniem potencjalnych widzoéw. Nastepnie
nalezy znalez¢ adekwatng forme i $rodki artystyczne do opowiedzenia historii oraz tworce,
ktéry bedzie do tej ukladanki pasowal — najlepiej do$wiadczonego dokumentalistg. Tym
sposobem nie tylko zmniejsza si¢ ryzyko, ze film okaze si¢ nieudany lub nie zostanie

ukonczony, ale tez znacznie tatwiej bedzie pozyskac srodki na produkcje.

Gruntowny research i dokumentacja to filary dalszej pracy nad filmem dokumentalnym.
Znalezienie bohatera, a pdzniej doktadne zbadanie jego samego i jego otoczenia sa konieczne
przed podjeciem dalszych krokéw. Jesli producent chee si¢ zdaé na intuicje tworcey, to tylko
pod warunkiem, ze ma do niego pelne zaufanie, najlepiej podparte wezesniejszymi wspolnymi
doswiadczeniami. Zadbanie o najwazniejsze zgody formalne jest nie mniej istotne. Nalezy tez
oczywiscie pamietaé, oprocz wzgledow stricte prawnych, o aspektach etycznych. Tworcy
dzieta dokumentalnego winni robi¢ wszystko, aby nie skrzywdzi¢ bohatera swojego filmu ani

jego otoczenia.

Z punktu widzenia ryzyka i zarzadzania niewiadomymi warto takze, aby producent i
tworcy sprawdzili swojego bohatera, realizujac z nim probne materialy audiowizualne. Nie
tylko pozwoli to upewnic si¢, czy faktycznie pomysty tworcoOw sprawdzajg si¢ na ekranie, ale
tez dadza budulec do zmontowania roboczego zwiastuna badz prezentacji, ktore beda

nieocenione w procesie poszukiwania funduszy.

Wreszcie konieczne jest przygotowanie catego pakietu opracowan literackich:
treatmentu, scenariusza, one pagera, ewentualnie proposalu. Pomoze to rezyserowi w
uporzadkowaniu pomystow i koncepcji, a takze w komunikacji z pozostatymi tworcami. Dla
producenta za$ opracowania stang si¢ or¢zem w walce o budzet filmu. Piszac wymienione

teksty, nalezy pamigtac, ze powinny by¢ mozliwie jak najciekawiej przygotowane: aby byly
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konkretne, a jednoczesnie pozostawity twércom pewng doze swobody, i aby byly mozliwie

bliskie temu, co faktycznie moze si¢ w danej historii przytrafic.

2.3. Opracowanie planu pracy i kosztorysu na wstepnym etapie procesu produkcji

Wyprodukowanie filmu dokumentalnego jest niewatpliwie duzym wyzwaniem, zardwno pod
wzgledem artystycznym, jak i technicznym, prawnym, organizacyjnym i finansowym. Aby
zwigkszy¢ swoje szanse na sukces i ukonczenie dzieta, nalezy si¢ do tego procesu bardzo
solidnie przygotowaé. W przypadku produkcji filmu, nie tylko dokumentalnego, glownymi
obszarami planowania 1 przygotowania beda: skompletowanie ekipy realizacyjnej i
wspottworcoOw, opracowanie harmonogramu pracy, podjecie decyzji techniczno-sprzgtowych,
sporzadzenie kosztorysu i wreszcie ztozenie wszystkich powyzszych opracowan razem z

materialami literackimi w pakiet produkcyjny.

Robert Wysocki i Rudd McGary wskazuja w swoim opracowaniu Efektywne
zarzgdzanie projektami kluczowe czynniki ryzyka: nadmiernie ambitny harmonogram,
niedoszacowany kosztorys, zbyt optymistycznie zdefiniowany rezultat projektu,
niesprawdzone rozwigzanie technologiczne, zmienno$¢ wymagan i niewlasciwe zarzadzanie

103

ryzykiem'®. Widzimy zatem, ze prawie wszystkie elementy planu produkcji filmu generuja

mozliwo$¢ wystapienia wydarzen niepozadanych.

Wszelkie normy dotyczace zarzadzania ryzykiem wspieraja organizacje mi¢dzy innymi
w zwigkszaniu prawdopodobiefistwa osiagni¢cia celu, ustanowieniu dogodnej bazy do
planowania i podejmowania decyzji, minimalizowaniu strat czy tez efektywnej alokacji i
wykorzystaniu zasobow!'%*. Nieopracowanie lub nierzetelne opracowanie ktoregokolwiek z
wyzej wymienionych elementéw planu produkcji filmu dokumentalnego moze skutkowaé dla
producenta szeregiem zagrozen i konsekwencji, poczawszy od widma nieukonczenia dzieta,
poprzez znaczne wydluzenie czasu potrzebnego na jego realizacj¢ (co prawie zawsze jest zle
widziane przez sponsordéw i instytucje dofinansowujace), przekroczenie budzetu lub po prostu
zrobienie ztego filmu (co normalne w sytuacji, gdy tworcy musza i$¢ na kompromis, aby

chociaz wywiaza¢ si¢ ze zle ustalonego harmonogramu pracy).

103 Zob. Wysocki, R.K., McGary, R., Efektywne zarzqdzanie projektami, Onepress, Gliwice 2005.
104 Wroblewski, D., [red.] Zarzqdzanie ryzykiem...,s. 106-107.
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Wymienione elementy planu produkcji — to jest sktad ekipy realizacyjnej, harmonogram
i kosztorys — sporzadza co do zasady kierownik produkcji'®>. Niemniej pamietajmy, ze
producent, bedac osoba ponoszaca pelng odpowiedzialnos¢ za caty proces i ostateczne, gotowe
dzieto, musi rowniez partycypowac lub co najmniej nadzorowac ich sporzadzenie. Dodatkowo
niejednokrotnie zdarza si¢, ze przy jednym projekcie ta sama osoba pei funkcje zar6wno

producenta, jak i kierownika produkcji.

Postgpowanie z ryzykiem ma dwa poziomy. Pierwszy nie wymaga podejmowania
zadnej inicjatywy i jest ograniczony do monitorowania — dotyczy bowiem ryzyka na poziomie
akceptowalnym. Drugi za$§ dotyczy ryzyka na poziomie nietolerowanym i wymaga podj¢cia
srodkow zaradczych, ktorych zadaniem bedzie sprowadzenie poziomu zagrozenia do strefy
tolerancji. Zwyczajowo ryzyko sytuujace si¢ pomiedzy tymi poziomami jest oceniane w
kategoriach ekonomicznych (potencjalnych korzysci i kosztow ich osiagniecia)!®®. Producent
filmu dokumentalnego musi zatem nie tylko szczegdétowo przygladaé si¢ uwaznie
(monitorowac) procesowi produkcji filmu na kazdym jego etapie, ale tez zna¢ narzedzia i
mozliwosci mieszczace si¢ w jego kompetencjach jako gldwnego zarzadzajacego, aby
wiedzied, kiedy i jak wykorzysta¢ je w momencie zaobserwowania ryzyka przekraczajacego

akceptowalny poziom.

Poniewaz moim celem jest zbadanie, jak zarzadza¢ niewiadomymi w procesie produkcji
filmu dokumentalnego, w tej czgéci postaram si¢ okresli¢, jak, w kontek$cie bardzo wielu
niewiadomych i zmiennych czynnikow, opracowaé szczegolowy plan calego procesu
produkcji filmu dokumentalnego, aby ograniczy¢ ryzyko i zagrozenia po stronie

producenta.

2.3.1. Kompletowanie grupy zdjeciowej — dobor wspottworcow i wykonawcow

»Zarzadzanie ryzykiem stalo si¢ wyznacznikiem i integralnym elementem kultury
organizacyjnej, co oznacza przelozenie na cele strategiczne, taktyczne i operacyjne oraz $cisle

sprecyzowanie odpowiedzialnosci ludzi w ujeciu  jednostkowym, funkcyjnym i

105 Zabtocki, M., Organizacja produkcji filmu fabularnego w Polsce, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa
2013, s.253-282.
106 Wroblewski, D., [red.] Zarzqdzanie ryzykiem..., s. 121.
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terytorialnym™!?’

. Tym bardziej uzasadniona wydaje si¢ opinia, ze kluczowa determinantg
powodzenia wszelkiego rodzaju projektow (w tym rowniez filmowych) jest czynnik ludzki.
Prawidlowo zaplanowana i zrealizowana polityka kadrowa zwigksza szans¢ na sukces
przedsiewzigcia — réwniez pod katem ekonomicznym. W przemysle filmowym miesza si¢ w
tej kwestii podej$cie do zarzadzania klasycznego i projektowego, uwzgledniajace przede

wszystkim niestabilno$¢ sytuacji i koniecznos¢ permanentnych modyfikacji dziatan, prace w

okreslonych przedziatach czasu oraz szczeg6lng role glownego zarzadzajgcego projektem!%®,

Dodatkowo warto zauwazy¢, jakie czynniki ryzyka stojacego przed przedsigbiorstwami
ustugowymi w sektorze kreatywnym =z perspektywy mikroekonomicznej wskazuje
pismiennictwo. Sg to (z perspektywy pracownika): nieciggtos¢ w uzyskiwaniu dochodow,
nielimitowany czas pracy, konieczno$¢ pozyskiwania dochodéw z réznych zrodet rownolegle,
problem z dostgpnos$cia ubezpieczen i §wiadczen spolecznych, konieczno$¢ ciagltego rozwoju,
uczenia si¢ i poznawania nowych trendéw oraz konieczno$¢ outsourcingu wybranych ustug!®.
Wszystkie wymienione czynniki ryzyka wystgpuja w procesie produkcji filmu (réwniez
dokumentalnego), wymuszajac zaréwno po stronie pracodawcy (producenta), jak i po stronie
zatrudnionego (tworcy i/lub cztonka filmowej ekipy) adekwatng adaptacje 1 wypracowanie
indywidualnego ,,modelu zatrudnienia”. Procesy rekrutacji pracownikéw kreatywnych,
zarzadzanie talentami oraz kontraktowa forma pozyskiwania zasobow!!? to réwniez czynniki

ryzyka dla przedsigbiorstw z sektora kreatywnego, ktore wskazuja badacze przedmiotu.

Jesli przyjrze¢ si¢ konstrukcji ekipy realizujacej film dokumentalny, to jedyna osoba,
ktora zawsze bedzie uczestniczyta w zdjgciach, jest rezyser. Zdarzaja si¢ bowiem sytuacje, w
ktérych glowny autor filmu sam trzyma kamere (jest wige rOwniez operatorem obrazu, tak
zwanym ,rezopem”!!) obstuguje mikrofon i/lub mikroporty (pelni funkcje realizatora
dzwigku) 1, jesli zachodzi taka potrzeba, sam zatatwia potrzebne formalnos$ci i zgody w czasie
realizacji (kierownik/koordynator produkcji). Przykladem takiej realizacji jest cho¢by film
Silent Love (2022, rez. Marek Kozakiewicz), uznany za najlepszy debiut i najlepszy film polski

19. Millenium Docs Against Gravity. Rezyser opowiada, Ze na planie byt ze swoimi bohaterami

197 Tamze, s. 105.

108 Kisielnicki, J., Zarzqdzanie projektami...,s. 178-179.

199 Hennekam, S., Bennett, D., (2016) Self-Management of Work in the Creative Industries in the Netherlands,
International Journal of Arts Management”, vol. 19, no. 1, s. 35-38.

110 L ampel, J., Germain, O., (2016) Creative industries as hubs of new organizational and business practices,
,,Journal of Business Research”, no. 69, s. 23-29.

! Morozow, 1., Etnografia planu..., s. 77.
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sam — robigc zdjecia, rezyserujgc i rejestrujgc dzwiek!'?. Dla jednej osoby, ktora musi
réwnolegle pehic kilka funkcji naraz, moze to by¢ niekomfortowe, a w takiej sytuacji tatwo —
co z punktu widzenia producenta najwazniejsze — o btad w ktéryms z wymienionych obszaréw
kompetencji. Moze si¢ bowiem na przyktad zdarzy¢, ze rezyser zaabsorbowany ustawianiem
kadru i sprawdzaniem, czy dzwiek dobrze wchodzi do kamery, zapomni pozyska¢ od
rejestrowanej osoby podpis na zgodzie formalnej do wykorzystania wizerunku i wypowiedzi.
Gdyby pdzniej okazalo sig, Ze tej osoby nie da si¢ odnalez¢ (byta to przypadkowa osoba, ktora
nie pozostawita zadnych swoich danych kontaktowych), tego materiatu filmowego, niezaleznie
od walordéw artystycznych, nie mozna uzy¢ w filmie. Wigzatoby si¢ to z ryzykiem procesu
sadowego, w ktorym producent bylby na przegranej pozycji, nie mogac w zaden sposob
udokumentowac¢, ze pozyskal zgode od osoby, ktéra mozna zobaczy¢ i jednoznacznie
zidentyfikowa¢ w gotowym dziele. Czym innym jest bowiem wyrazenie zgody na rejestracje¢
wizerunku 1 wypowiedzi (co mozna w opisanej sytuacji co najmniej domniemywac), a czym
innym zgoda na wykorzystanie zarejestrowanego materiatu w filmie i pdzniejsza eksploatacje
dzieta na r6znych polach. Dlatego tez, aby ograniczy¢ ryzyko takich lub innych niepozadanych
zdarzen, producent winien dazy¢ do sytuacji, w ktorej te cztery najwazniejsze funkcje na planie
filmu dokumentalnego (rezyser, operator obrazu, operator dzwicku, kierownik produkcji)
pelniag cztery rozne osoby. Ulatwi to prace samej ekipie realizacyjnej, a producentowi pomoze
unikng¢ ryzykownych sytuacji, ale tez sprawi, ze latwo bedzie rozstrzygnaé kwestie

odpowiedzialnosci za btad popetniony w jakimkolwiek obszarze.

Dodatkowe osoby angazowane w proces realizacji filmu dokumentalnego moga
oczywiscie poprawi¢ komfort pracy ekipy i podnies¢ jakos¢ i walory estetyczne gotowego
dzieta. Jednakze zatrudnienie ich bedzie przede wszystkim determinowane mozliwosciami
budzetowymi konkretnej produkcji. Chcialbym w tym konteks$cie przywolaé¢ przyktad
petlnometrazowego filmu dokumentalnego o futbolu amerykanskim w Polsce pod tytutem
Niepowstrzymani (2015, rez. Bartosz M. Kowalski), w ktorym statg ekipe realizacyjna tworzyli:
rezyser, operator obrazu, operator dzwigku, kierowniczka produkcji, koordynator produkc;ji
(duzo spraw formalnych i organizacyjnych do zatatwiania na biezaco w czasie zdjec), asystent
techniczny kamery (zdjecia realizowano z wykorzystaniem zaawansowanego sprzetu
kamerowego 1 optyki) i kierowca (wiele lokacji rozrzuconych po calym kraju). Osobami
,»dochodzacymi” w zalezno$ci od zapotrzebowania byli: o$wietlacz (szczegdlnie do zdjec

100%), operatorzy kamer (gdy sytuacja wymagata rejestrowania obrazu na wigcej niz jednej

112 Maksimiuk, M., (2022) Wiemy! Mamy znowu nic nie méwié, ,,Kino”, nr 7/2022, s. 71.
51



kamerze, szczegdlnie gdy rozgrywane byly mecze) oraz dodatkowi asystenci techniczni kamery
(podczas realizacji na wiecej niz jeden rejestrator obrazu)!!®. Zaplecze kadrowe byto zatem w
tej konkretnej produkcji relatywnie rozbudowane jak na produkcje filmu dokumentalnego i
pozytywnie wptynelo na komfort pracy wszystkich cztonkoéw zespohu. Bylo to mozliwe wiasnie
dzigki zaangazowaniu znacznych $§rodkéw zebranych z kilku Zrédet, w tym przede wszystkim

z HBO Europe, Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej oraz Gdynskiego Funduszu Filmowego.

Interesujace opracowanie i spostrzezenia odnos$nie do wspotpracy w grupie zdjeciowej
oferuje Iwona Morozow. Co prawda jej obserwacje dotycza ekipy realizujacej pelnometrazowy
film fabularny, jednakze nalezy pamigtaé, ze tworcy filmu dokumentalnego rowniez tworza
grup¢ zdjeciowa, tylko duzo bardziej okrojona. Autorka spostrzega, ze ekipa realizacyjna
wchodzaca w dane $rodowisko, aby zrealizowac dzieto, w duzym stopniu wen ingeruje.
Konieczne jest posiadanie umiejetno$ci komunikacyjnych, pozwalajacych na zalatwienie
calego szeregu spraw o réoznym poziomie formalnej zlozono$ci. Morozow konstatuje, ze w
ekipie filmowej nie mniej wazne od umiejetnosci technicznych i artystycznych sg kompetencje
miekkie!'*. Sam fakt, ze ekipa realizujgca film dokumentalny jest znacznie mniejsza niz w
wypadku fabutly i sktada si¢ na nig zazwyczaj od jednej do kilku osob dziata na jej korzys$¢ i
czgsto moze ulatwi¢ zagadnienia organizacyjno-administracyjne. Nie przycigga bowiem tak
duzej uwagi, jak kilkudziesigcioosobowa grupa realizatorow filmu fabularnego z wieloma
pojazdami i ogromng iloscig sprzetu. W niektorych przypadkach realizatorzy dokumentu moga
nawet pozostawac dla szeroko pojetego otoczenia niewidoczni. Taki poziom dyskrecji bywa
nieoceniony przy realizacji niektorych tematow czy tez podczas bycia blisko wybranych
bohaterow. Zaryzykowalbym nawet teze, ze kompetencje migkkie, o ktérych wspomina
Morozow w swoim opracowaniu, b¢da nie mniej wazne w komunikacji wewnatrz grupy
zdjeciowej niz we wspoOlpracy z otoczeniem planu filmowego. To, jak cztonkowie ekipy beda
dogadywac si¢ ze soba podczas realizacji materiatu filmowego, bedzie bowiem miato bardzo
istotny wptyw na atmosfer¢ pracy, co powinno przetozy¢ si¢ rowniez na efekt widoczny na

ekranie po ukonczeniu dziela.

Iwona Morozow w kolejnym opracowaniu wtasnie na dynamike grupy zdjeciowej

zwraca szczeg6lng uwage. Autorka zauwaza, ze relacje pomigdzy cztonkami ekipy filmowe;j

113 Znam te informacje, poniewaz bytem autorem pomystu na ten film, razem z rezyserem napisalem scenariusz,
a w czasie zdj¢¢ petnitem funkcj¢ koordynatora produkcji.

114 Morozow, 1., Swéj i obcy. O trudnej sztuce relacji z otoczeniem na planie filmowym, [w:] Majer, A.,
Szczepanski, T., [red.] Kultura produkcji filmowej: teorie, badania, praktyki, Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2019, s. 135-154.
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czy tez szerzej (szczegoOlnie gdy mowimy o realizacji fabularnej) — pomigdzy pionami s3
absolutnie fundamentalne w konteks$cie ukonczenia dzieta filmowego. W sytuacji, w ktorej
wszystkie elementy sg od siebie wspotzalezne i nie mogg funkcjonowacé jeden bez drugiego'!?,
proces produkcji zaczyna jawi¢ si¢ jako machina sktadajaca si¢ z kot zgbatych, w ktorej owe
kota muszg idealnie do siebie pasowac. Morozow zauwaza réwniez, ze niebywale wazna jest
otwarto$¢ na dialog, odpowiednie podejscie do ludzi oraz po prostu dobre nastawienie,
aczkolwiek zdarzaja si¢ sytuacje, w ktorych ekipa realizacyjna przymyka oko na trudny
charakter tworcy, w szczegdlnosci wtedy, gdy jego lub jej nazwisko cieszy si¢ duza estymag w
srodowisku, na przyktad ze wzgledu na bogaty dorobek czy duza liczbg nagréd i wyrdznien
festiwalowych na koncie. Wspodtpraca z trudnym twdrcg moze bowiem zaowocowa¢ wybitnym
dzietem filmowym, co powinno przetozy¢ si¢ na sukces indywidualny kazdego z czlonkéw
ekipy. Czasem warto$ci niepieni¢zne, takie jak docenienie czy uczestnictwo w duzym i waznym

dziele, sg dla 0sob zaangazowanych w proces produkcji najwazniejsze!'S.

Oczywiscie w idealnym §wiecie wspottworcy dzieta filmowego beda dobierad si¢ w
pary i grupy, kierujac si¢ giebokim zaufaniem do siebie nawzajem — podobnie jak w opisane;j
wczesniej relacji producenta z rezyserem. Wiadomo jednoczes$nie, ze na zaufanie pracuje si¢
latami. Mozemy tutaj postuzy¢ si¢ chociazby przykladem Marty Minorowicz i Pawta Chorzepy,
ktérzy od 2010 roku, kiedy zrobili swoje pierwsze wspolne dzieto dokumentalne pod tytutem
Kawatek lata, wspotpracowali pdzniej jeszcze kilkukrotnie!!’. Jak zauwaza rezyserka, ta
wieloletnia wspotpraca wynika z kilku kwestii. Wéréd najwazniejszych wymienia: podobny
gust filmowy, intuicyjne rozumienie si¢ nawzajem czy jednakowe wyczulenie na kicz i
nieprawde!!8. Nalezy jednoczes$nie pamigtac o tym, ze w budowaniu kazdej relacji jest moment
poczatkowy, ktoéry wymaga zaryzykowania i zaufania partnerowi trochg¢ ,,w ciemno”. Wtedy
warto podeprze¢ si¢ wspomnianym systemem rekomendacji czy referencji oraz glebokim i

szczerym dialogiem.

Jako ze w wypadku wszystkich wspottworcow 1 realizatorow dzieta dokumentalnego
niemozliwe byloby zastosowanie sugerowanego wczesniej okresu probnego, nalezaloby po
prostu na biezaco monitorowaé postep prac. Jesli producent zauwazy, ze wybrana jednostka

zaburza praceg calej grupy, winno si¢ jak najszybciej zareagowac. Obserwacj¢ moze prowadzi¢

115 Morozow, 1., Etnografia planu..., s. 76.

116 Tamze, s. 80-81.

7 Pawet Chorzepa byt autorem zdje¢ do wszystkich pozniejszych filmow wyrezyserowanych przez Minorowicz:
dokumentalnych Decrescendo (2011) 1 Zud (2016) oraz fabularnej [luzji (2022).

18 Czerkawski, P., (2022) Zbawienna moc iluzji, ,,Kino”, nr 9/2022, s. 72.
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sam producent lub zleci¢ ja (czy tez poprosi¢ o zwrdcenie szczegdlnej uwagi na monitorowanie
przebiegu wspolpracy pomigdzy poszczegdlnymi cztonkami ekipy) kierownikowi produkcji.
Sama za$ reakcja producenta w takiej sytuacji moze sprowadzac¢ si¢ w pierwszej kolejnosci do
proby naprawienia biezacego stanu, chocby poprzez rozmowe z danym czlonkiem ekipy

filmowej, lub w ostateczno$ci do wymiany tej osoby na innego wspottworce lub realizatora.

Konstrukcja sktadu osobowego ekipy realizacyjnej jest kolejna niewiadoma, z ktora
musi zmierzy¢ si¢ producent dokumentu. Warto tez zwroci¢ uwagg na fakt, ze bedzie niebywale
wazna dla catego procesu tworzenia dzieta. Od tego bowiem, wedlug jakiego klucza dobrani
zostang tworcy 1 czlonkowie ekipy realizacyjnej, bedzie zalezata szansa na sukces, czyli
ukonczenie dzieta o wysokim poziomie artystycznym. To samo dotyczy ryzyka wystapienia
zdarzen niepozadanych, na przyktad konfliktéw wewnetrznych, mogacych przerodzi¢ si¢ w ztg
atmosfer¢ pracy i w skrajnym przypadku przerwanie okresu zdjgciowego, albo koniecznosci
wprowadzania zmian kadrowych w trakcie procesu, co przetozy si¢ na wydtuzenie czasu
realizacji i tym samym zwigkszenie kosztow produkcji. Tym bardziej istotna jest z punktu
widzenia producenta $wiadomos¢, jak wazne jest planowanie konstrukceji ekipy realizacyjnej
(zar6wno wybranie kazdego cztonka ekipy z osobna, jak i w ujeciu globalnym jako elementu
ztozonej uktadanki naczyn $cisle ze soba powigzanych i od siebie wspoétzaleznych) w ramach

zarzadzania ryzykiem w procesie produkcji filmu dokumentalnego.

Podsumowujac te czes¢ rozwazan, dotyczaca konstruowania grupy zdjgciowej
realizujacej film dokumentalny, chciatbym raz jeszcze wskaza¢ najistotniejsze moim zdaniem
czynniki, na ktore winien zwrdci¢ uwage producent, chcac zminimalizowaé ryzyko
nieukonczenia filmu zgodnie z zatozonym planem. Nalezy dazy¢ do tego, aby zadania co
najmniej czworki gtéwnych realizatoréw byly podzielone pomig¢dzy cztery r6zne osoby z jasno
okreslonymi obszarami obowigzkéw i1 odpowiedzialno$ci. Dobierajac zespo6t, winno si¢
zwraca¢ uwage na kompetencje migkkie jego poszczegélnych czlonkéw, co bedzie miato
niebagatelne znaczenie zarowno we wspoOlpracy grupy z otoczeniem, jak i wewnatrz zespotu.
Przebieg prac nalezy na biezaco monitorowac i w razie wystepowania sytuacji niepozadanych

jak najszybciej interweniowac.

54



2.3.2. Opracowanie harmonogramu realizacji

Jedna z najistotniejszych dla pionu produkcji niewiadomg na etapie sporzadzania
harmonogramu realizacji jest dtugos$¢ okresu zdjgeciowego. Zwyczajowo przewiduje si¢ liczbe
dni zdjeciowych na podstawie docelowego metrazu filmu oraz historii, ktéra chcemy
opowiedzie¢. Zatem z perspektywy zarzadzania niewiadomymi producent wespot z rezyserem
filmu dokumentalnego winni ocenié, ile czasu ekranowego udzwignie dana historia, nastgpnie
podjac juz na tym etapie wstepng decyzj¢ dotyczaca metrazu gotowego dzieta. Bedzie to istotne
zarowno dla planowania pracy i opracowania harmonogramu realizacji materiatu filmowego,
jak i dla mozliwos$ci sprzedazowych i dystrybucyjnych dzieta, do ktérych wrdce w pozniejszych

ustepach pracy doktorskiej.

Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage na fakt, ze niemozliwe jest, przynajmniej dzis,
przyjecie jednego kryterium determinujacego, jaki film dokumentalny jest krotko-, jaki
$rednio-, a jaki pelnometrazowy. Piotr Ptawuszewski zwraca uwage na réznice w definicji
cho¢by miedzy kontynentami. W Europie festiwal w Cannes okresla dolng granice dlugiego
metrazu na poziomie 60 minut. Klasyfikacja oscarowa za§ za pelnometrazowy film
dokumentalny uznaje juz obraz nie krotszy niz 40 minut''®. Jednakze aby przyjac jasne i
precyzyjne kryteria na potrzeby niniejszego opracowania oraz z uwagi na fakt, ze skupiam si¢
przede wszystkim na rodzimej kinematografii, przyjme klasyfikacj¢ okreslong przez Polski
Instytut Sztuki Filmowej. Wedlug PISF krotki dokument to dzieto trwajace do 40 minut, $redni
metraz miesci si¢ w granicach 40—70 minut, film pelnometrazowy za$ trwa dluzej niz 70

minut!2°,

Znajac przewidywany czas trwania gotowego filmu, producent i kierownik produkcji
moga zaplanowa¢ liczb¢ dni zdjgciowych potrzebnych na zrealizowanie materiatu
zdjeciowego, ktory bedzie budulcem ostatecznego dzieta. Moje doswiadczenie wskazuje, ze w
przypadku krotkometrazowego filmu dokumentalnego bedzie to do 20 dni zdjgciowych, na
$redni metraz tworcy beda potrzebowaé¢ od 20 do 35 dni, a na pelnometrazowy film

dokumentalny powinno si¢ przyja¢ wigcej niz 35 dni.

Kolejnym krokiem bedzie rozlozenie planowanych dni zdjeciowych w czasie.

Zazwyczaj jest to okres od kilku miesigcy do kilku lat. Rzadko kiedy bowiem realizacja filmu

119 plawuszewski, P., (2022) Historia zwierciadla, , Kino”, nr 6/2022, s. 32.
120 Programy Operacyjne PISF 2022.
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dokumentalnego przebiega tak, jak filmu fabularnego, przy ktorym okres zdjeciowy jest
nieprzerwany, ciagly, z uwzglednieniem jedynie planowanych przerw i rezerw pogodowych.
W przypadku filmu dokumentalnego zazwyczaj tworzy si¢ bloki trwajace po kilka dni
zdjeciowych, po ktdrych robi si¢ przerwe, aby zndw za jaki$§ czas wroci¢ do bohatera i historii

na kolejny etap realizacji materiatu filmowego.

Przyktadem $wietnie obrazujacym zlozono$¢ konstrukcji harmonogramu zdj¢¢ podczas
realizacji dziela dokumentalnego jest film Bracia (2015) w rezyserii Wojciecha Staronia.
Tworca zauwaza, ze gltownych tytulowych bohateréw poznat w 1994 r. W 2006 roku
rozpoczely si¢ zdjecia do filmu, ktore z przerwami trwaly az do 2014 r. Staron przyznaje
réwniez, ze podczas wizyt u braci Kotakowskich dos$¢ rzadko siggal po kamerg, gtdéwnie po

121 'Wida¢ zatem wyraznie, jak roznie moze wyglada¢ okres zdjeciowy przy

prostu rozmawiali
realizacji filmu dokumentalnego. OczywiScie rezyser w takiej sytuacji musi wykazywac si¢
pewnym wyczuciem i nie by¢ zbyt nachalny wobec swoich bohaterow, gdyz mogloby si¢ to
obroci¢ przeciwko niemu i catemu filmowi. Z drugiej zas$ strony okresu zdjeciowego nie mozna
przedluza¢ w nieskonczono$¢, narazajac produkcje na rosnace koszty. Konieczne jest
znalezienie pewnego balansu, ztotego $rodka. Jesli chodzi o film Bracia, nie bez znaczenia jest
fakt, ze jego producentkg byla Matgorzata Staron, prywatnie Zona rezysera. W kazdym innym
uktadzie, gdyby relacja migdzy rezyserem a producentem byla stricte zawodowa i biznesowa,

trudno wyobrazi¢ sobie, by tworca dostal tyle czasu i przestrzeni na mozliwo$¢ eksplorowania

tematu lub historii.

Swiat kina fabularnego styszat o wielu filmach, w produkcji ktérych zle opracowany
harmonogram przyczynit si¢ finalnie do znacznego wydluzenia okresu zdjgeciowego i tym
samym znaczgcego wzrostu kosztéw przedsiewziecia. Zdarzato si¢ tez, ze produkcja byla
catkowicie przerywana, wlasnie po to, aby ograniczy¢ rosnace straty i pi¢trzace si¢ problemy.
Swiat fabuly i planowania tego typu realizacji rzadzi sie¢ jednak swoimi prawami, zgota
odmiennymi od funkcjonujacych w niefikcjonalnej cz¢$ci branzy. Dodatkowo, jako Ze kino
fabularne wzbudza duze zainteresowanie wielu widzow, wszelkie tego typu wiesci szybko
obiegaja $wiat 1 zyskuja range gltosnych i spektakularnych. Duzo skromniejszy i cichszy pod
wzgledem medialnego szumu $wiat dokumentu nie obfituje w takie opowiesci (producenci i
rezyserzy takich niezrealizowanych filmow daza najczesciej do dyskrecji), co nie zmienia

faktu, ze sytuacje, w ktérych Zle opracowany plan dziatania znaczaco utrudnial zrealizowanie

121 Stasiak, M., (2015) Bohater wypetnia wszystko, ,,FilmPro”, nr 3(23)/2015, s. 102-106.
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filmu dokumentalnego, zdarzaty si¢ i zdarzaja. Aby nie dyskredytowa¢ kolezanek i kolegéw po
fachu oraz aby przywotywaé informacji, ktore dotarty do mnie jako plotki lub opatrzono je

prosba o zachowanie ich dla siebie, postuze sie przyktadem z wtasnego dorobku.

Kiedy przystgpowalem z Lukaszem Ostalskim do produkc;ji filmu dokumentalnego pod
roboczym tytutem Korsarze o trojmiejskich pasjonatach zaimportowanej z Zachodu dyscypliny
sportowej lacrosse, przymierzaliSmy si¢ do wykonania dzieta co najmniej §redniometrazowego.
Nasz wstepny plan zaktadat realizacj¢ materiatu zdjgciowego przez okoto 25-30 dni, co miato
nam zapewni¢ budulec do historii o czasie trwania nie krotszym niz 50 minut w ostatecznej
wersji montazowej. Obserwowalis$my druzyne pragnaca w nadchodzacym sezonie zawalczy¢ o
podium w ogdlnopolskiej lidze, z charyzmatycznym kapitanem — liderem oraz prezesem — ktory
musiat faczy¢ swoje zobowigzania wobec zespotu z pracg zawodowa i samodzielng opieka nad
corka; do tego dochodzit duzy konflikt wewnatrz druzyny, ktory grozil rozpadem zespotu i tym,
Ze W jego miejsce powstang dwa nowe. Mimo ze niewiadomych na tym etapie byto duzo,
oceniliSmy razem z rezyserem, ze mamy potencjal na ciekawg histori¢ o co najmniej Srednim
metrazu. Przyjawszy to zatozenie jako fundament dalszej pracy, opracowalem harmonogram
realizacji (w tym projekcie pelitem rowniez funkcj¢ kierownika produkcji) oraz pozostale
elementy planu pracy: sporzadzitem kosztorys, zebratem ekip¢ realizacyjna, napisaliSmy z
rezyserem scenariusz. Przeanalizowalem ryzyko wynikajace ze skierowania filmu do produkc;ji
1 uznatem, Ze szanse na sukces przewyzszaja potencjalne zagrozenia, przystapilismy wiec do
pracy. Los jednak zdawal si¢ nie sprzyja¢ nam w przypadku tej produkcji. Wszystkie
niewiadome ostatecznie rozstrzygaly si¢ na naszg — tworcoOw — niekorzy$¢. Druzyna Korsarzy
w calym sezonie nie wygrata ani jednego meczu, charyzmatyczny lider nie byt w stanie
zmotywowa¢ swoich kolegow do treningéw 1 cigzkiej pracy, a relacja gldwnego bohatera z
corka zdawata si¢ niezmienna, podobnie jak jego sytuacja zawodowa. Te czynniki w potaczeniu
z problemami w pozyskaniu funduszy na ukonczenie dziela (o trudnosciach w pozyskaniu
funduszy pisz¢ w dalszej czeséci pracy) sprawity, ze kontynuowanie zdje¢ uznalem za zbyt
ryzykowne. Po okoto 15 dniach zdj¢ciowych postanowiliSmy wspélnie z rezyserem, ze
wzigwszy pod uwage okolicznosci, zrewidujemy nasze plany. SkrocilisSmy harmonogram
realizacji 1 okres zdjgciowy, zeby ostatecznie powstat film krotkometrazowy pod innym

tytulem. Pisz¢ o nim wigcej w dalszej cze$ci mojej pracy doktorskie;j.

W kontek$cie opracowywania harmonogramu, mozna skonstatowaé, ze — dzialajac
wtenczas catkowicie intuicyjnie w ramach zarzadzania niewiadomymi (dalsza S$ciezka

realizacji) 1 ryzykiem (zagrozenie, ze nie uda nam si¢ zebra¢ budulca na $redniometrazowy
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film) — wespot z rezyserem monitorowali$my sytuacje na biezaco. Gdy zaobserwowalismy, ze
ryzyko osiggnelo poziom nieakceptowalny, podjeliSmy dziatanie i interweniowalismy,

adaptujac do nowych zatozen plan realizacji (w tym harmonogram).

Jesli chodzi o zarzadzanie niewiadomymi i ryzykiem w procesie produkcji filmu
dokumentalnego, kolejnym argumentem za tym, aby nie rozwleka¢ zbytnio okresu
zdjeciowego, jest to, ze co roku zmieniajg si¢ stawki w branzy — prawie zawsze na niekorzys¢
producenta — oraz warto$¢ pienigdza. Producent, planujac kosztorys wyprodukowania filmu,
bierze pod uwage dane biezace i trudno byloby mu przewidzie¢ ceny pewnych ustug czy
wynajmu sprz¢tu filmowego za kilka lat. O ile jeszcze mozna wyobrazi¢ sobie, ze z tworcami,
z ktorymi podpisze ryczattowe umowy na poczatku produkcji, dokonczy wspodtprace na
wstepnie uzgodnionych warunkach, o tyle nie mozna spodziewac¢ si¢ podobnego zrozumienia

ze strony choc¢by firmy wypozyczajacej sprzet filmowy.

Podsumowujac: producent, ktory chce opracowaé rzetelny i realny harmonogram
realizacji materiatu filmowego do dokumentu, winien najpierw okresli¢ docelowy metraz
dzieta. Nastgpnie planuje liczb¢ dni zdjgciowych niezbgdnych do zbudowania tworzywa pod
film 1 stara si¢ oszacowac, w jakim okresie powinny si¢ odby¢ zdjecia. Aby ograniczy¢ ryzyko

finansowe, powinien dazy¢ do tego, aby caty okres realizacji materiatu nie byt zbyt dtugi.

2.3.3. Technika i sprzet filmowy

Jak juz wspomniatem, ekipa realizujagca film dokumentalny liczy zazwyczaj od jednej do kilku
0sOb. Ma to swoje atuty i stabosci. Taka nieduza, okrojona druzyna moze pracowac dyskretnie
czy wrecz niezauwazalnie dla otoczenia, ale z drugiej strony czesto sytuacja wymaga od
cztonkoéw grupy zdjeciowej faczenia funkceji i wykonywania obowiazkow, ktore przy produkeji

filmu fabularnego sa podzielone pomigdzy kilka osob.

Kroétki powyzszy wstep ma za zadanie przypomnie¢, ze konstrukcja ekipy realizujacej
film dokumentalny narzuca na tworcow pewne bardzo konkretne ograniczenia sprzgtowe. Maty
zespot, ktory czasem musi by¢ bardzo mobilny, czasem dyskretny i w szczegdlnych
przypadkach gotowy do nagrania materialu w kilka sekund, musi opiera¢ swoje decyzje
sprzetowe po prostu na kryterium rozmiaru. Robigc film dokumentalny, zasadniczo korzysta

si¢ ze sprz¢tu mobilnego — im mniejsza kamera, tym lepiej — ale trzeba tez szukaé rozwigzan,
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ktére zapewniag dobra jako$¢ materialow zrodtowych. W niniejszym rozdziale skupiam sig¢
jedynie na sprzecie kamerowym, dzwigkowy bowiem najczesciej jest wlasnoscig realizatora,
producent wigc nie ma tutaj praktycznie zadnego pola do podejmowania decyzji (poza
wyborem samego operatora). Sprzet o$wietleniowy natomiast jest niezmiernie rzadko

wykorzystywany w dokumencie.

Producent kazdego dzieta audiowizualnego, w tym rowniez niefikcjonalnego, predzej
czy pozniej zmierzy si¢ z niewiadomag dotyczaca wyboru sprzetu, na ktorym film bedzie
krecony. W ramach zarzadzania ryzykiem w procesie produkcji i przed podjeciem ostateczne;j
decyzji w tej kwestii nalezy wzia¢ pod uwage co najmniej kilka waznych czynnikow. Jak
wspomniatem wcze$niej, zrealizowanie filmu dokumentalnego trwa nawet kilka lat. Aby
unikngé zagrozenia, ze film bedzie niezdatny do uzytku pod katem technicznym (szczegolnie
jesli wezmiemy pod uwage wysrubowane kryteria standardu obrazu narzucane przez
nadawcow telewizyjnych 1 platformy streamingowe), winien wybiera¢ mozliwie $wieze
rozwigzania. Jednocze$nie pamigta¢ musi, ze bedzie realizowatl materiat do filmu
dokumentalnego, co tez narzuci pewne wymogi i ograniczenia, gtownie dotyczace rozmiaru
sprzetu (oraz dyskrecji, ktorg powinien gwarantowac). To akurat dziala na korzy$¢ producenta.
Nie muszac zapewnia¢ duzego zaplecza technicznego, redukuje ryzyko niezebrania funduszy

na calg realizacje.

Andrzej Sapija zauwaza, ze generalnie historia kina znaczona jest udoskonaleniami
narzg¢dzi zapisu i odkryciami technicznymi. Stuzg one przede wszystkim lepszemu dotarciu do
cztowieka. Nie zmienia to jednak faktu — wskazuje autor — ze dobrem nadrzednym jest zawsze
stworzenie bohaterowi komfortowych warunkéw do pracy, czyli rejestracji materiatu
filmowego. A w tym akurat i w zbudowaniu naturalnej czy wrecz intymnej atmosfery nadmiar
sprzetu i techniki moze czasem wylgcznie przeszkadza¢'?2. Rozpoznanie to potwierdza
Krzysztof Kieslowski, ktory juz w swojej pracy magisterskiej (obrona w 1970 r. w Panstwowej
Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej) zauwazyt, ze dopoki dokumentalisci nie
otrzymaja do dyspozycji matych kamer z bardzo czulg tasmg oraz precyzyjnych rejestratoréw
dzwigku, ktéore bedzie mogla obshluzy¢ jedna osoba, dopdty nie beda mogli podejsé
wystarczajaco blisko do swoich bohaterow. Na tyle blisko, aby uchwyci¢ 1 p6zniej pokaza¢

rzeczy najciekawsze. Dopiero sprzet matych gabarytow mial umozliwi¢ filmowcom pozostanie

122 Sapija, A., Sam na sam. Dlugotrwata obserwacja..., s. 16, 30-31.
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dla otoczenia niezauwazalnymi'?®. Mikofaj Jazdon za$ spostrzega, ze kino dokumentalne
(szczegolnie cinéma-verité 1 direct cinema) 1 tak w tamtych czasach bardzo duzo zawdzieczato
juz udoskonaleniom technicznym. Autor wskazuje tutaj przede wszystkim pojawienie si¢
matych i lekkich kamer 16 mm oraz zsynchronizowanych z nimi rejestratorow dzwieku!?4,
Andrzej Sapija zauwaza jeszcze, ze wspomniane kamery miaty wyciszony motor, co ulatwiato

dyskrecje, oraz wskazuje dtugoogniskowe obiektywy!? jako umozliwiajgce w pewnych

sytuacjach poniekad ,,podgladanie” bohatera.

W kolejnych latach sprzet kamerowy przeszedt jeszcze kilka rewolucji, z pojawieniem
si¢ zapisu cyfrowego na czele. I mimo Ze procesy digitalizacji sa wskazywane jako jeden z
czynnikdéw ryzyka dla przedsiebiorstw z sektorow kreatywnych!26, to ten akurat przetom byt
bardzo znaczacym udogodnieniem dla dokumentalistow. Wczesniej oczywiscie tez powstawaty
obrazy niefikcjonalne, ale byto znacznie trudniej skierowa¢ takie dzieto do produkcji, gldwnie
ze wzgledu na budzet i koszty tasmy filmowej. Jako kolejna po cyfrowej rewolucje
technologiczng istotng dla realizatorow dziet dokumentalnych wskazatbym pojawienie si¢ na
rynku aparatu Canon 5D — pierwszego aparatu do filmowania uzbrojonego w matryce
petnoklatkowa. Trzecig, moim zdaniem réwnie znamienng jak dwie poprzednie nowoscia byt
bezlusterkowy aparat Sony A7S, ktory zachwycit wszystkich podwoéjng czutoscig i

mozliwo$ciami pracy przy bardzo stabych warunkach o$wietleniowych.

Wyzej opisane nowinki technologiczne w sprzecie filmowym i operatorskim byty
szczeg6lnie wazne wilasnie dla tworcoéw dziet dokumentalnych oraz realizatorow krotkich form
audiowizualnych. Oczywiscie wszystkie rejestratory audiowizualne maja tez réznego rodzaju
ograniczenia. Jednym z gtownych powodéw do narzekania po premierze aparatu Canon 5D
byta mozliwo$¢ zapisu plikoéw nie dtuzszych niz 15 minut. W przypadku realizacji filmu
dokumentalnego z zastosowaniem takich kamer mielibySmy zatem do czynienia z ryzykiem,
ze co$ niebywale waznego dla historii nie zapisze si¢. Operator lub rezyser mogliby nie
zauwazy¢, ze rejestrator przestal nagrywacé, i nie wcisngé ponownie czerwonego guzika, aby

uchwyci¢ co$ (by¢ moze istotnego i, co wazniejsze, niepowtarzalnego), co wydarzyto si¢ po 15

123 Kiedlowski, K., Film dokumentalny a rzeczywistos¢, [w:] Maka-Malatynska, K., [red.] Teoria praktyki.
Kieslowski, Loziniski, Wiszniewski, Krolikiewicz, Zebrowski, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej
Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2019, s. 23.

124 Jazdon, M., Krzysztof Kieslowski: z rzeczywistosci do filmu dokumentalnego, [w:] Maka-Malatynska, K., [red.]
Teoria praktyki. Kieslowski, Lozinski, Wiszniewski, Krélikiewicz, Zebrowski, Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2019, s. 49.

125 Sapija, A., Sam na sam. Diugotrwata obserwacja..., s. 24.

126 Baculakova, K., Gress, M., (2015) Cluster analysis of creative industries in the EU, ,,Economic Annals-XXI”,
no. 9-10, s. 18.
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minutach. Jednakze technicy i producenci sprzetu poczynili wiele, aby si¢ z tymi problemami
uporac. Obecnie rynek sprzetowy obfituje w rozwigzania, ktore za relatywnie nieduze pienigdze
(jesli chcemy taki sprzet kupic¢ lub wypozyczy¢) oferuje bardzo wysoka jako$¢ i rozdzielczos¢
obrazu, jest maly i poreczny oraz, co rownie wazne przy realizacji filméw dokumentalnych,
pozwala na pracg w bardzo zmiennych (czasem skrajnych) warunkach os$wietleniowych
(rowniez atmosferycznych). Realizujagc bowiem film dokumentalny, rzadko korzysta si¢ z
o$wietlenia sztucznego. Wyjatkiem od tej reguly sa jedynie zdjecia 100% Ilub takie do

dokumentu fabularyzowanego.

Po powyzszym wstepie chciatbym wskazaé na case study filmu Sciana cieni (2020) w
rezyserii Elizy Kubarskiej. Jak zauwaza Monika Braid, producentka filmu, ktéra z ta sama
rezyserkg zrobila wcze$niej dwa inne dokumenty — Badjao. Duchy z morza (2014) oraz K2.
Dotkngé nieba (2015) — ta realizacja byla wykonywana w szczegélnie trudnych, wrecz
ekstremalnych warunkach. Warto w tym momencie zwroci¢ uwage, ze ten duet tworczy lubi
trudne wyzwania: pierwszy film zostat zrealizowany w tropikach ze zdj¢ciami podwodnymi,
kolejne dwa — w bardzo wysokich gorach, a wszystkie daleko od domu. Gléwne zdjecia do
Sciany cieni trwaly sze$é tygodni i odbywaty sie w Himalajach. Ekipe zdjeciowa tworzyli:
rezyserka, producentka (ktéra petnita rowniez rolg¢ kierowniczki produkeji), autor zdje¢ Piotr
Rosolowski, dzwigkowiec Franek Koztowski oraz drugi operator kamery Keith Patridge,
specjalista od zdje¢ gorskich, jeden ze wspottworcow filmu fabularnego Czekajgc na Joe z
2003 roku w rezyserii Kevina Macdonalda. Dodatkowo razem z ekipa po wysokich gorach
przez caly czas przemieszczata si¢ rodzina glownych bohaterow filmu, wielu szerpow

zatrudnionych do pomocy w przenoszeniu sprz¢tu oraz trzech alpinistow.

Cala wyprawa byla ogromnym wyzwaniem logistycznym, wigzata si¢ bowiem z
dlugoterminowg pracg w bardzo niebezpiecznym terenie i w ekstremalnych warunkach. Sama
producentka podkresla poczucie spoczywajacej na niej odpowiedzialnosci za ludzi, ktérzy z nig
wspoOtpracowali. Jesli chodzi o decyzje sprzgtowe podjete w zwigzku z realizacjg tak trudnego
filmu dokumentalnego, Braid zauwaza, ze kierowala si¢ przede wszystkim minimalizowaniem
ilosci 1 gabarytow zaplecza technicznego. Jednocze$nie producentka i autor zdje¢ tak starali si¢
skomponowac list¢ sprz¢tu kamerowego, aby osiagnac¢ jak najwyzsza jakos¢ obrazu. Mimo ze
opracowali plan minimum, wielokrotnie, juz bedac na miejscu i w trasie, musieli redukowac
sprzet, ktory mieli ze soba. Jak cho¢by wtedy, gdy ze wzgledu na limity wagowe nie mogli
pomiescic¢ si¢ w helikopterze transportujacym ich na kolejny odcinek zaplanowane;j trasy albo

gdy na skutek zmiany decyzji okazato si¢, ze czeka ich dodatkowe 100 km marszu. Ostatecznie
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film zrealizowano na kamerach marki Canon, modelach: EOS C300 MKII, EOS C200 oraz XF-
705. Nie bez znaczenia pozostaje fakt, ze tworcy sprawdzili juz ten sprzet, realizujac K2.
Dotkng¢ nieba, 1 nie chcieli zmienia¢ sprawdzonej technologii, z ktérej byli uprzednio bardzo
zadowoleni. Zestaw sprzetowy do realizacji Sciany cienia uzupeialy maty gimbal, dron Mavic
Pro 2 i obiektywy Canona: zmiennoogniskowe zoomy z serii L oraz zestaw filmowych szkiet
Cine Prime. Braid zwraca jeszcze uwage na kwestie zasilania — zatrudnieni do pomocy
szerpowie musieli nosi¢ dla ekipy paliwo i1 generatory pradu, ktore pracowaly wlasciwie caty
czas'?’. Warto zauwazy¢, ze kamery, z ktorych korzystali tworcy, sg kompaktowe i lekkie, daja
tadny, plastyczny obraz w wysokiej rozdzielczosci oraz pozwalaja na zapis plikow dhuzszych

niz 15 minut.

Producent, podejmujac decyzje dotyczace sprzgtu kamerowego, ktoéry wykorzysta w
procesie realizacji materiatu zdjgciowego do filmu dokumentalnego, ma obecnie mozliwos¢
wyboru z bardzo szerokiej oferty. Niezaleznie od tego, czy bedzie chcial dany sprzet kupié, czy
wypozyczy¢ (regulaminy wiekszo$ci instytucji dotujacych kinematografi¢ zabraniajg
wykorzystania przekazanych $rodkéw na zakup sprzgtu, niemniej producent ma prawo
zainwestowac¢ srodki wlasne badz pozyskane z sektora prywatnego), moze otrzymac dobra albo
bardzo dobra jakos$¢ obrazu za relatywnie niewielkie pienigdze. Wskazane jest, aby wybrany
sprzet byt nieduzy i lekki. Powinien dawa¢ mozliwo$¢ pracy w kazdych warunkach
pogodowych i o$wietleniowych (rowniez zmiennych). Byloby $wietnie, gdyby byta mozliwos¢
uzbrojenia go w minute, aby moc reagowac szybko na nieprzewidziane zdarzenia. Producent,
stojacy przed niewiadoma dotyczaca wyboru sprzetu do realizacji filmu dokumentalnego, ma
wigc bardzo szeroki wybor. Jesli zachowa w pamigci powyzsze sugestie, na co zwroci¢ uwagg,
mierzac si¢ z tym znakiem zapytania, winien poradzi¢ sobie z zarzadzaniem ryzykiem w tej
materii 1 wybra¢ rozwigzanie najbardziej bezpieczne dla siebie, ekipy i loséw docelowego

filmu.

2.3.4. Sporzadzenie kosztorysu produkcji filmu dokumentalnego

Jak wczesniej wspomniatem, sporzadzenie kosztorysu produkcji filmu, niezaleznie od

tego, czy jest to film dokumentalny, fabularny czy animowany, nalezy do kompetencji

127 Samplawski, R., Rygiel, W., (2019) Sciana cieni, ,,FilmPro”, nr 2(38)/2019, s. 35-37.
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kierownika produkcji. Niemniej producent, jako osoba odpowiedzialna za caty proces, winien
réwniez co najmniej nadzorowac prace nad tym dokumentem. Bedzie to przeciez zestaw bardzo
istotnych dla niego informacji — przede wszystkim dowie si¢, jaki budzet powinien zebraé, aby
film powstat. Kosztorys staje si¢ zatem bardzo konkretna odpowiedzig na jedno z kluczowych
pytan w procesie produkcji kazdego dzieta audiowizualnego, czyli ile to b¢dzie kosztowato. Co
wazne, producent moze zarzadzac ta niewiadoma oraz jej sktadowymi, redukujac tym samym
ryzyko wystapienia zdarzen niepozadanych na dalszych etapach procesu. I wreszcie, jak
réwniez wczesniej wspomniano w niniejszym opracowaniu, akurat w procesie produkcji filmu
dokumentalnego czgsto zdarza sie, ze jedna osoba taczy obie funkcje i kompetencje: producenta
i kierownika produkcji. Dlatego wtasnie, wzigwszy pod uwage wszystkie powyzsze, jeden
ustep mojego opracowania poswigcam sporzadzaniu kosztorysu, ktore moze by¢ czynnos$cia
atrakcyjng samo w sobie. Maureen Ryan wskazuje t¢ czg¢$¢ pracy nad filmem jako jeden z
ulubionych etapow. Jako argument za swoja sympatia zauwaza przede wszystkim, ze liczby:
nie kfamig, nie miewajg humor6ow, nie majg celdw i ambicji oraz mozna je fatwo zmienia¢!?8,
Mozemy jedynie spekulowaé, z kim lub czym autorka te dane z kosztorysu porownuje i

zestawia.

Nie istnieje jeden powszechnie obowigzujacy wzor kosztorysu filmu, niezaleznie od
tego, czy moéwimy o filmie fabularnym, dokumentalnym czy animowanym. Powyzsze
stwierdzenie ma zastosowanie zarowno do globalnej kinematografii, jak i naszego, lokalnego
rynku. Z jednej strony stwarza to pozory pewnej swobody, aczkolwiek najwigksza instytucja
dofinansowujaca produkcje filmowa w Polsce, czyli PISF, miata z tego tytutu nie lada trudnosci
podczas weryfikowania przyjmowanych wnioskow przez kilka pierwszych lat swojej
dziatalnos$ci. Zdarzato si¢ czesto, ze urzednik przyjmujacy aplikacje, zanim nawet rozpoczat
ocen¢ merytoryczng kosztorysu, musial zrozumie¢, jaka metodologi¢ i klucz obrat jego autor.
Dlatego wtasnie, aby w jaki$ sposob ujednolici¢ wzor tego bardzo istotnego z produkcyjnego
punktu widzenia zalacznika, Polski Instytut Sztuki Filmowej we wspotpracy z ekspertami,
doswiadczonymi polskimi kierownikami produkcji, opracowal w 2014 r. oparty na Excelu
szablon do sporzadzania kosztorysu produkcji i rozwoju produkcji filmu'?®, ktéry w procesie
aplikacji obowigzuje do dzi$ (nie liczac oczywiscie corocznych aktualizacji, cho¢by limitéw

wybranych kosztoéw).

128 Ryan, M.A., Producer to Producer. A Step-By-Step Guide to Low-Budget Independent Film Producing,
Michael Wiese Productions, USA 2010, s. 82.

129 7rodto:  https://pisf.pl/aktualnosci/wzor-kosztorysu-produkcji-filmu-fabularnego-oraz-rozwoju-projektu-
filmowego-obowiazkowy-zalacznik-do-wniosku-o-dofinansowanie/ [dostep: 20.07.2022].
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Arkusz bazuje na mieszanej metodologii kosztorysowania produkcji filmu, czyli z
jednej strony mamy podzial na poszczegodlne okresy (rozwoj projektu, produkcja/zdjecia,
postprodukcja oraz kategoria ,,inne”), ktére wewnatrz dzielg si¢ na grupy kosztéw:
wynagrodzenia, sprzet i tym podobne. Szablon pozwala na wstgpnym etapie jego generowania
wybra¢, czy projektujemy wydatki dla filmu fabularnego, dokumentalnego czy animowanego,
czy bedzie to produkcja krajowa czy koprodukcja migdzynarodowa oraz czy bedziemy
sporzadza¢ kosztorys wytacznie dla developmentu, czy dla calej produkcji. Jesli przyjac, ze
obecnie szanse na wyprodukowanie duzego, profesjonalnego filmu (szczegolnie
dokumentalnego) bez wsparcia PISF sa niewielkie, mozna zalozy¢, ze kosztorysy
zdecydowanej wigkszosci polskich filmoéw powstaja na tymze wlasnie szablonie. Plik mozna
pobra¢ za darmo ze strony PISF wraz z instrukcjg!*®. Kosztorys, zgodnie z Programami

Operacyjnymi, sporzadza si¢ w kwotach netto!!.

Jesli chodzi o zasady opracowywania finalnego kosztorysu, czyli wypelnienia
oméwionego w poprzednim ustgpie szablonu (na potrzeby niniejszego opracowania
przyjmijmy, ze kosztorys produkcji filmu dokumentalnego sporzadza si¢ wtasnie na szablonie
PISF), polskie pis$miennictwo oferuje jedynie ksigzke Michata Zablockiego pod tytutem
Organizacja produkcji filmu fabularnego w Polsce. Propozycja ta odnosi si¢ co prawda do
fabuly, niemniej mozna znalez¢ w niej szereg wskazowek do zastosowania réwniez w
przypadku dokumentu. Zabtocki zauwaza, ze fundamentalne dla opracowania poprawnego
kosztorysu s3 wszelkie dane technologiczne, techniczne i organizacyjne projektu (,,obmiar
robot”), czyli dla filmu dokumentalnego beda to zatwierdzony scenariusz oraz parametry
produkcyjne filmu: tytul, gatunek i rodzaj, planowany metraz, gtdwne miejsca realizacji, czas
przewidziany na calg produkcj¢ (w tym liczba dni zdjgciowych), kiedy planuje si¢ wykonac
poszczegolne okresy produkcji, jaka ma by¢ docelowa jako$¢ obrazu i standard dzwigku 1 tym
podobne. Dalej, kierownik produkcji, majac na uwadze wlasng znajomo$¢ rynku,
zwyczajowych stawek i posiadane kontakty wewnatrz i na zewnatrz branzy filmowej, stara si¢
opracowac¢ plan wydatkow, konsultujac je z szefami poszczegdlnych piondw!*? czy raczej — w
przypadku filmu dokumentalnego — z gltéwnymi twoércami wytypowanymi do realizacji.
Ryczaltowe honoraria tychze ustala zazwyczaj producent. Robi to proporcjonalnie do wktadu

w film, zazwyczaj za punkt wyjscia przyjmujac honorarium swoje lub rezysera. Okreslanie i

130 7radto: https:/pisf.pl/wp-content/uploads/2022/01/Kosztorys-PO-Produkcja-filmowa-2022-1-.xlsm [dostep:
20.07.2022].

131 Programy Operacyjne PISF 2022.

132 Zablocki, M., Organizacja produkcji..., s. 233-252.

64




pozniejsze negocjowanie pozostatych stawek i wynagrodzen (w tym rowniez kosztow
zezwolen, przejazdéw, ubezpieczenia itp.) miesci si¢ w kompetencjach kierownika

produkcji'33.

Jesli zatem przyjmiemy, ze producent filmu dokumentalnego sumiennie i rzetelnie
przygotowal omawiane wcze$niej elementy planu produkcji, to powinien juz dysponowac
,,obmiarem robo6t” i moc co najmniej sporzadzi¢ list¢ wydatkow potrzebnych do zamknigcia
okresu zdjeciowego. Dodatkowa kwestia pozostaja wszystkie czynno$ci zwigzane z
postprodukeja filmu, kosztorys bowiem do tej czesci procesu rowniez nalezy sporzadzi¢ juz na
etapie rozwoju projektu. Producent/kierownik produkcji musi wtenczas pamigtac, ze jesli chce
ze swoim obrazem $cigac si¢ o festiwalowe laury lub wypracowac potencjat sprzedazy tytutu
nadawcom telewizyjnym, to nawet realizujagc kameralny dokument obserwacyjny, bedzie
musiat w procesie postprodukcji ponies¢ szereg wydatkow poza tym najbardziej oczywistym —
na montaz obrazu i dzwigku. Konieczne bgdzie uwzglednienie w kosztorysie roéwniez: korekcji
barwnej obrazu, udzwigkowienia, wykonania lub zakupu muzyki, opracowania czotowki i

tylowki, przygotowania thumaczen, napiséw i tym podobnych.

Michat Zabtocki w swoim opracowaniu zwraca jeszcze uwage na wiele dosc¢ istotnych
dla opracowania kosztorysu filmowego kwestii, ktore dotycza tak samo fabuly, jak i
dokumentu. Po pierwsze, kalkulujac rzeczowy wktad wtasny producenta i koproducentow (co
réwniez jest przyjeta norma w konstruowaniu planu wydatkow na film), nalezy stosowac
$rednie stawki rynkowe albo nawet nieznacznie je zaniza¢. Caty plan rowniez powinien by¢
gruntownie przemyslany, tak aby kosztorys wynikowy (koncowy) byl zblizony do tego
poczatkowego. Dzigki temu producent redukuje ryzyko ustyszenia zarzutu, ze sztucznie
zawyzyl kosztorys. Takie oskarzenie mogloby pas¢ podczas kontroli, ktéra jest o tyle
prawdopodobna, ze wiele instytucji dofinansowujacych filmowe przedsigwzigcia zastrzega
sobie w umowach mozliwo$¢ przeprowadzenia niespodziewanego audytu i cze$¢ z nich z tego
przywileju korzysta. Po drugie, przewidujac wydatki, nalezy mie¢ na uwadze zjawiska
inflacyjne oraz szybko postepujgce zmiany w technice zdjeciowej i postprodukeji'**. Wydaje
si¢, ze poruszone przez Zabtockiego kwestie paradoksalnie maja wigksze znaczenie dla
produkcji filméw dokumentalnych anizeli fabularnych. Wynika to z prostej przyczyny, iz okres
zdjeciowy w przypadku tych pierwszych jest o wiele bardziej rozciggnigty w czasie, co naraza

producenta na nieprzewidziane przekroczenia kosztorysu, czyli zwigkszenie tym samym

133 Tamze, s. 246-248.
134 Tamze, s. 249-252.
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ryzyka wzrostu kosztow produkcji, co w skrajnych przypadkach mogloby doprowadzi¢ do

zerwania zdjec¢.

Podsumowujac: z perspektywy producenta filmu dokumentalnego zarzadzajacego
wieloma niewiadomymi w tym procesie, aby ograniczy¢ ryzyko niepowodzenia finansowego
(przybierajacego w tym kontekScie posta¢ glownie przekroczenia sumy zaplanowanych
wydatkéw), kosztorys nalezy sporzadzi¢ przede wszystkim jak najszybciej. Wezesne ustalenie
warunkéw kontraktéw 1 ich podpisanie ochroni producenta przed inflacja i niekorzystnymi
zmianami stawek. Sam fakt zawarcia umowy juz na tym etapie bedzie tez korzystny dla
podwykonawcy, poniewaz bedzie miat zagwarantowang prace i przyszty przychod, co w branzy
kulturalnej jest wciaz nie do przecenienia (producent, aby zabezpieczy¢ si¢ w takiej sytuacji
przed ryzykiem powstania zobowigzania, nawet jesli film nie zostanie ostatecznie skierowany
do produkcji, winien podpisa¢ umowe warunkowa lub taka, ktéra zapewni mu mozliwos¢ jej
relatywnie tatwego rozwigzania; pisz¢ o tym w dalszej czeSci pracy). Rozmowy z twdrcami,
wspotpracownikami, ale tez z podwykonawcami $wiadczacymi kompleksowe ustugi (na
przyktad postprodukcji obrazu) na wczesnym etapie calego procesu realizacji stwarzaja

réwniez szans¢ na wynegocjowanie znizki czy nawet na wspotprace na zasadach koprodukcji.

2.3.5. Pakiet produkcyjny

Majac juz zespodt z rezyserem na czele oraz wiedz¢ 1 opracowania, ktore opisatem powyzej,
producent filmu dokumentalnego powinien juz z pelnym zaangazowaniem rozpoczaé
poszukiwania i walke o finansowanie swojego dzieta. Aby zredukowac ryzyko, ze ta, niezwykle
wazna dla calej produkcji, czynno$¢ zakonczy si¢ niepowodzeniem, przydatne beda wczesniej
wspomniane one pager i proposal, ale tez opracowanie szersze — dla tych potencjalnych
instytucji, inwestorOw 1 partnerow biznesowych, ktoérzy maja bardziej rozbudowane
wymagania, oraz dla tych, ktérych producent namowi do bardziej uwaznego zapoznania si¢ z
projektem. Takie opracowanie nazywane jest w branzy pakietem produkcyjnym i jego
przygotowanie juz na tym etapie moze znaczaco ulatwi¢ zycie producenta. Jest bowiem
prawdopodobne, Ze poszukiwanie pieni¢dzy na film bedzie trwalo az do samego konca catego
procesu. Rzadko i nielicznym udaje si¢ zamkng¢ budzet catego filmu jeszcze przed

rozpoczeciem zdjec gldownych; jednym z przyktadow takiej sytuacji jest wezesniej wspomniany
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case producentki Moniki Braid i jej filmu Sciana cieni'3’. Wéwczas natomiast, gdy producent

jest nadal w nieustajacej pogoni za $rodkami, ale ma juz przygotowany caly pakiet
produkcyjny, bedzie musial go jedynie ,,od$Swieza¢” tudziez dedykowaé przed ztozeniem do
kolejnej instytucji, funduszu czy przed wystaniem potencjalnemu partnerowi. Konkretna
niewiadoma, z ktora przyjdzie producentowi zmierzy¢ si¢ na tym witasnie etapie realizacji,
bedzie znalezienie odpowiedzi na pytanie: Jak przygotowac rzeczony pakiet produkcyjny, aby

stat si¢ on dla producenta skutecznym or¢zem w walce o budzet?

Przede wszystkim, znajac szacunkowy koszt wyprodukowania catego dzieta, producent
moze sporzadza¢ dla swoich potencjalnych inwestorow konkretne oferty. Z gory bedzie mogt
okresli¢, jak dana kwota pienigzna badz warto$¢ wkladu rzeczowego bedzie przektadac si¢ na
procentowy udzial w calej realizacji. Zazwyczaj producent ,ptaci” wlasnie partnerowi
wspierajgcemu w postaci (proporcjonalnej do wktadu) czgsci autorskich praw majatkowych do
skonczonego dzieta. Producent filmu fabularnego dysponuje tez dodatkowymi narz¢dziami,
ktorymi moze skusi¢ potencjalnych inwestorow, jak chocby product placement, jednakze

rzadko udaje si¢ je zaimplementowaé do filmu dokumentalnego!*¢

. Wynika to zapewne gtownie
z faktu, ze sponsorzy maja swiadomos¢ relatywnie nieduzej grupy odbiorcéw dokumentow,

wigc taka inwestycja reklamowa raczej nie ma prawa si¢ zwrocic.

Poza tym, oprocz wymienionych wczesniej zatacznikow, w sktad takowego pakietu
produkcyjnego powinna na pewno wejs¢ eksplikacja rezyserska. Jest to oczywiscie zatacznik
przygotowywany przez gtéwnego autora filmu, niemniej wskazane jest, aby producent go o to
poprosit lub, w skrajnym przypadku, takiego opracowania zazadat. Jesli pomyst realizacyjny
opiera si¢ na jakim$ kluczu wizualnym, dobrze begdzie przygotowaé réwniez moodbook. Jest
tez wysoce prawdopodobne, ze najwigksze instytucje dotujace produkcje audiowizualng beda
chcialy juz na tym etapie zobaczy¢ pisemne potwierdzenie deklaracji sktadanych przez
producenta. Chodzi tu przede wszystkim o umowg z autorem scenariusza i rezyserem, pisemnag
zgode od gldéwnego bohatera filmu na udziat w produkcji oraz wszelkie listy intencyjne i kopie

umow potwierdzajace zdobyte przez producenta dotychczas $rodki finansowe.

Posiadajac wszystkie wyzej opisane zalaczniki, gldowny menedzer dzieta znaczaco

zredukuje ryzyko niezebrania pieniedzy niezbednych na ukonczenie filmu. Z takim arsenatem

135 Samptawski, R., Rygiel, W., (2019) Sciana..., s. 35-37.

136 Niemniej w trakcie produkcji filmu dokumentalnego Cheerleaderki (2015, rez. Stawomir Witek), w ktorym
tytutowe bohaterki wystepuja podczas meczu siatkarskiej Ekstraklasy, udato mi si¢ podpisa¢ umowe typu product
placement z Grupg LOTOS — jednym z gléwnych wowczas sponsorow ligi.

67



argumentoOw bedzie gotowy wkroczy¢ na kolejng rownolegly $ciezke realizacji dziela
filmowego, czyli zbierania funduszy. Be¢dzie mogt zachgcaé potencjalnych partnerdow, aby

réwniez zaangazowali si¢ w realizacje.

2.4. Konstruowanie budzetu na podstawie ograniczonej liczby informacji

Jesli méwimy o zarzadzaniu ryzykiem w srodowisku wieloprojektowym (czyli gdy mamy do
czynienia z ,portfelem projektow”), to obok ryzyka strategicznego (dotyczacego chocby
wymagan klientow, jakosci kadry kierowniczej, zmian w otoczeniu czy wiasnie zatozen
strategicznych) i ryzyka operacyjnego (relacje z podwykonawcami i dostawcami, dostgpnos¢ i
alokacja zasobow pomig¢dzy elementami portfela oraz efektywnosci ich wykorzystania)
wskaza¢ mozna rowniez ryzyko finansowe. Dotyczy ono stabilno$ci finansowania, dostgpnos$ci
kapitatu, przeptywow pieni¢znych i ptynnosci finansowej, kosztow kapitalu czy roszczen
pokontraktowych!3’. Producent filmu dokumentalnego w Polsce najcze$ciej sktada budzet
calego przedsigwzigcia z kilku réznych, obarczonych odmiennymi regutami pozyskiwania i
rozliczania zrddel; poza tym musi réwniez zmierzy¢ si¢ z rzeczonym ryzykiem finansowym.
Sa jednak $ciezki 1 strategie, ktore pomagaja gtéwnemu menedzerowi w zarzadzaniu kolejna

niebywale istotna dla catej produkcji niewiadoma, jaka jest konstrukcja struktury finansowania.

Na wstepie niniejszej czes$ci rozwazan cheialbym zwroci¢ szczegdlng uwage na, mylony
czesto z kosztorysem, termin ,,budzet” filmu. Budzet jest lista zrodet finansowania (podmiotow
1 instytucji), ktore zapewnia $rodki niezbgdne, aby dzieto powstato. Kosztorys za$ jest planem
wszystkich koniecznych do tego wydatkow!3®. Ostatecznie sumaryczna kwota budzetu winna

réwnac si¢ tej z kosztorysu, jednakze odmienne beda sktadowe obydwu zestawien.

Pozyskiwanie funduszy na dziatalno$¢ kreatywna jest wskazywane jako jeden z
glownych czynnikoéw ryzyka dla ustugowych przedsiebiorstw z sektorow kreatywnych!3?,
Wydaje si¢ to zrozumiate, chocby ze wzgledu na fakt, iz przedsigbiorcy poruszajacy si¢ w tych

obszarach gospodarki cz¢sto nie dysponujg twardymi danymi na wejsciu czy wyjsciu procesu

137 Hofman, M., Zarzqdzanie ryzykiem w srodowisku wieloprojektowym, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii
Curie-Sktodowskiej, Lublin 2017, s. 81-82.

138 Dgbal, W., Andrejew, P., Kompendium terminologii filmowej, Warszawa 2005.

139 Baculakova, K., Gress, M., (2015) Cluster analysis..., s. 18.
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wytworczego, ktore to dane wystepuja w innych sektorach. Nie dziwi zatem fakt, Zze Iwia czes$¢

pracy (i zmartwien) producenta filmu dokumentalnego to wtasnie pozyskanie finansowania.

Nie sposob podjac si¢ analizy zagadnien zwigzanych z budzetem filmu i z potencjalnymi
zrédlami finansowania, nie odnoszac si¢ do Edwarda Zajicka, bodaj pierwszego w historii
polskiej kinematografii teoretyka production studies, ktory w swoich opracowaniach i podczas
zaj¢¢ ze studentami przez dziesigtki lat dzielil si¢ wiedzg i obserwacjami wyniesionymi z
rozmaitych produkcji filmowych w kraju. Jako Ze ja w mojej pracy doktorskiej staram si¢
skupi¢ na biezacej sytuacji rynku produkcji filmowej w Polsce, w podazaniu za pionierem
interesujacych mnie badan cofn¢ si¢ jedynie do, bardzo waznego, rowniez dla rodzimej

kinematografii, okresu lat 1989—1991.

Zajicek zauwazyt, ze byl to czas o tyle nietypowy i niepewny, ze z jednej strony znikneta
cenzura 1 pozostato jeszcze relatywnie duzo $rodkéw do rozdysponowania migdzy tworcow
filmowych, z drugiej za$ nie do konca srodowisko wiedziato i bylo przygotowane na to, co
przyjdzie razem z gospodarka wolnorynkowa. Poczatkowo sytuacje ratowaly wydzielone z
Zespotdéw Polskich Producentéw Filmowych studia filmowe. Dysponujac wcigz dostgpnymi
srodkami publicznymi, dostaty praktycznie pelng swobode w dobieraniu scenariuszy i
kierowaniu filméw do produkcji. Swoich sit w tym specyficznym biznesie zaczat rowniez
probowac sektor prywatny. Zbieglo sie¢ to ze stopniowym uwalnianiem rynku, cen, konkurencji,
ale rowniez z uchyleniem zasady zamknigtego obiegu $srodkow w kinematografii. Problemy 1
utrudnienia zdawaty si¢ pigtrzy¢, wsparcie panstwa za$ spadato pod wieloma wzgledami, nie
tylko finansowym, ale rowniez cho¢by propagandowym, a poparcie dla filmowcéw znaczaco
ostablo. Srodowisko byto skldécone wewnatrz i na zewnatrz. Mtodzi tworcy z jednej strony
chcieli wolnos$ci i swobody, z drugiej zas oczekiwali wsparcia ze strony panstwa. Kryzys

osiggnat apogeum w lutym 1991 r., gdy rozwigzano Komitet Kinematografii'4°.

Caly system produkcji filmowej w Polsce zostal wywrdcony do goéry nogami i po
pierwszym zachty$nigciu si¢ ,,powiewem wolno$ci” przyszla gorzka rzeczywisto$¢, w ktorej
okazato sie, ze zupetnie do tego nieprzygotowani polscy producenci filmowi najzwyczajniej w
$wiecie nie radza sobie zbyt dobrze na rynku uwolnionym spod mecenatu panstwa. Lata 90.
ubieglego stulecia byty dla krajowej kinematografii okresem bardzo ubogim — zaréwno pod
wzgledem liczby produkcji filmowych, jak i ich jakosci. PrzestaliSmy zdobywaé wyrdznienia

na prestizowych migdzynarodowych imprezach. U podstaw tego niepowodzenia lezat fakt, ze

140 Zaji¢ek, E., Poza ekranem...,s. 268-277.
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biznes filmowy nie jest biznesem rentownym i bez trwatej ,.kroplowki” w postaci mecenatu
panstwa jest skazany na porazke. Marcin Adamczak zauwaza, ze obecnie kluczowym
wyzwaniem, przed ktorym stoi producent filmowy, nie jest wcale dobrze poprowadzona
dystrybucja filmu, ktoéra zapewni mu zysk — ten jest bowiem zbyt niepewny — ale wlasnie
zamknigcie budzetu produkcji. Konieczne jest zatem szukanie wsrod wszelkich rozmaitych
zrédel: instytucji, mecenasow, sponsordw i innych organizacji. Dokument za$ jest znakomitym
przyktadem czego$, co Adamczak okresla jako ,,model kina artystycznego”. Nie jest w stanie
sprawdzi¢ si¢ w sensie biznesowym i zarobi¢ na siebie, dlatego potrzebuje mecenatu panstwa.
Kluczowg role w eksploatacji petnig za$ festiwale filmowe!*!. Dopiero rok 2005 i uchwalenie
ustawy o kinematografii, powotujacej do zycia Polski Instytut Sztuki Filmowej, tchngto nowe

zycie w calg branze — rowniez w polski film dokumentalny.

Od pamigtnego roku 2005 wyklarowato si¢ jeszcze kilka innych potencjalnych Zrodet
finansowania obrazéw dokumentalnych w Polsce. Jako Ze celem niniejszego opracowania jest
wskazanie, jak zarzadza¢ niewiadomymi w procesie produkcji filmu dokumentalnego, w
niniejszym rozdziale chciatbym znalez¢ odpowiedZ na pytanie: Jak skonstruowaé¢ budzet
filmu dokumentalnego (zrédla finansowania), gdy na wstepnych etapach prac nad

dzielem wiele czynnikow jest trudnych do przewidzenia?

2.4.1 Polski Instytut Sztuki Filmowe;j

Powolany do zycia ustawg o kinematografii z 2005 r. Polski Instytut Sztuki Filmowej'#? tchnat
nowe zycie w rodzimg branz¢ filmowa. Po bardzo kiepskiej koncodwce ubieglego stulecia
ustanowienie na poczatku XXI wieku instytucji, ktora miata wedtug czystych i klarownych
zasad konkursowych rozdysponowywa¢ ponad 100 milionéw ztotych kazdego roku migdzy
polskich producentéw i tworcow filmowych, okazalo si¢ kamieniem milowym w rozwoju
polskiego przemyshu filmowego. Od tego momentu realizacja dziet audiowizualnych w Polsce
nabrata rozpedu, zaczelo powstawaé corocznie duzo wigcej coraz lepszych filmow:
fabularnych, dokumentalnych i animowanych, dofinansowywanych przez PISF zaréwno na

etapie produkcji, jak i developmentu.

141 Zob. Adamczak, M., Globalne Hollywood...
142 Ustawa z dnia 30 czerwca 2005 r. o kinematografii.
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Ciekawa jest konstatacja Marcina Adamczaka, ze Polski Instytut Sztuki Filmowej
powstat jako ,,pomocna dton” w opozycji do ,,niewidzialnej r¢ki” rynku, na ktéorym sztuka
filmowa raczej nie ma prawa sama si¢ utrzymac, przynajmniej w Polsce. W 2005 roku film
wrocit zatem pod skrzydita panstwowego mecenatu, stajac si¢ zarazem zndw czgscig
,,dziedzictwa narodowego”!**. Artur Majer zwraca za$ uwage na bardzo istotny w historii PISF
rok 2010. To wlasnie wtedy do Programow Operacyjnych wprowadzono pojecie ,,filmu
trudnego”, przy produkcji ktérego mozna bylo ubiega¢ si¢ o dofinansowanie do 70% kosztow
przedsiewziecia'**. Zmiana ta byla szczegodlnie istotna z punktu widzenia poczatkujacych
rezyserow i producentéw, mierzacych si¢ w swoich realizacjach z produkcjami trudnymi do

sfinansowania ,,poza systemem”, czyli de facto przez sektor prywatny.

Polski Instytut Sztuki Filmowej ma zgodnie ze swoim statutem obowigzek wspiera¢
rodzimg kinematografi¢ i przyczynia¢ si¢ do wzbogacania i rozwoju krajowego dorobku
kulturowego. Powyzsze nie oznacza jednak bynajmniej, ze chetnie dofinansowuje kazda
filmowa inicjatywe — nawet jesli aplikujacy tworcy posiadajg juz bogaty i uznany dorobek.
Swoisty regulamin dziatania Instytutu okreslaja Programy Operacyjne, co roku aktualizowane
mi¢dzy innymi na podstawie konsultacji z przedstawicielami srodowiska filmowego. Mozna
aplikowa¢ o wsparcie catego szeregu roznorakich przedsigwzie¢ i inicjatyw zwigzanych z
filmem, jednakze na potrzeby niniejszego opracowania skupi¢ si¢ jedynie na dotyczacych filmu

dokumentalnego Priorytetach: Produkcja Filmowa oraz Rozwdj Projektu.

Producent, zdecydowawszy si¢ na walke o pieniadze z PISF, wkracza na dtuga, kreta i
wyboistg $ciezke, na ktdrej urzgdnicy i doswiadczeni tworcy filmowi beda mu uwaznie patrze¢
na rgce. Droga ta zaczyna si¢ od ztozenia wniosku wraz z calym szeregiem opisanych w
Programach Operacyjnych zalacznikow. Glownymi skladowymi sa opisane wczesniej
elementy pakietu produkcyjnego. Wigkszo$¢ zalacznikéw bazuje na prognozach i estymacjach,
czyli de facto niewiadomych. Producent zatem, w ramach zarzadzania ryzykiem na etapie
pozyskiwania funduszy niezb¢dnych do ukonczenia dzieta, b¢dzie musiat udowodni¢ w PISF,
ze dla niego sg to sprawy wiadome. Wie doktadnie, jaki film dostarczy na koncu procesu, z kim
przejdzie t¢ Sciezke i ile bedzie go to kosztowato. Pracownicy Instytutu oczekuja bowiem
konkretow. Jest to niewatpliwie uzasadnione faktem, ze dysponuja srodkami publicznymi, wigc

jakakolwiek watpliwo$¢ co do zasadno$ci wykorzystania pieniedzy narazataby rowniez ich

143 Adamczak, M., Globalne Hollywood..., s. 347.

144 Majer, A., Polski Instytut Sztuki Filmowej, [w:] Majer, A., Orankiewicz, A., Wroblewska, A., [red.] Pienigdze
— produkcja — rynek. Finansowanie produkcji filmowej w Polsce, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej
Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2019, s. 71.
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samych na konsekwencje. Mozna zatem postawi¢ teze, ze pracownicy Instytutu réwniez mierza
si¢ z niewiadomymi i zarzadzaniem ryzykiem. Podstawowa rdznica polega jedynie na tym,
przed kim odpowiadaja w przypadku wystapienia zdarzenia niepozadanego (producent przed
PISF, pracownik Instytutu przed Dyrektorem tegoz) i na jakie konsekwencje sa narazeni w
takiej sytuacji. Gtowny menedzer obrazu audiowizualnego w skrajnym przypadku nie otrzyma
przyznanych mu $rodkow lub bedzie musial zwrécié te, ktore dostat wezesniej. Biorac pod
uwage fakt, ze wkiad PISF w koszty realizacji zazwyczaj wynosi okoto 50% budzetu, bytoby
to dla producenta niebywale grozne pod wzgledem finansowym i mogloby ostatecznie

skutkowaé niepowstaniem dzieta filmowego lub nawet upadtoscia firmy producenckie;.

Niezmiernie waznymi dla PISF zalacznikami do aplikacji, a niewspomnianymi jeszcze
w niniejszym opracowaniu, sg dokumenty potwierdzajace pozostale Zrddla finansowania
dzieta. Moga to by¢ umowy badz listy intencyjne wystawione przez koproducentow, sponsorow
1 innych. Instytut wymaga réwniez potwierdzenia, cho¢by w formie listu intencyjnego, ze
producent znalazt dystrybutora zainteresowanego eksploatacja obrazu. Jest to
charakterystyczny, ale zarazem typowy dla kinematografii europejskiej warunek ubiegania si¢

o srodki publiczne!®.

Aplikowaé o dofinansowanie w PISF nalezy zaréwno poprzez Internetowy System
Sktadania Wnioskéw, jak i poprzez zlozenie catego kompletu dokumentow w wersji
papierowej z podpisami w siedzibie Instytutu. Mozna tego dokonac¢ trzy razy w roku w trakcie
tak zwanych ,sesji”. Jesli wniosek przejdzie ocen¢ formalng, to jest zawiera wszystkie
przewidziane przez Programy Operacyjne zalaczniki, nie przekracza okreslonych limitow
(kwotowych 1 procentowych dotyczacych udzialu PISF w calym budzecie przedsigwzigcia:
70% s$rodkéw dla | filméw trudnych”, 50% dla pozostatych), a producent spelnia wymogi
statutowe dotyczace prowadzonej dziatalnosci, aplikacja jest kierowana do Komisji I Etapu. W
tej czesci weryfikacji wniosek oceniany jest przez kilkoro tworcoOw i 0sdb zwigzanych z branza
filmowa zaréwno artystycznie, jak i ekonomicznie. Eksperci wybieraja najlepsze zgtoszenia i
kieruja je do Komisji II Etapu, skladajacej si¢ z przewodniczacych Komisji I Etapu.
Rekomendacja Komisji II Etapu jest praktycznie jednoznaczna z pozytywna decyzja o
przyznaniu dofinansowania przez Dyrektora PISF. Dyrektor takze dysponuje swoja pula

srodkow, ktore moze rozdysponowywac miedzy beneficjentow z pominigciem wyzej opisanej

Y5 Mapping of film and audiovisual public funding criteria in the EU, publikacja Europejskiego Obserwatorium
Audiowizualnego, zrodto: https://rm.coe.int/mapping-of-film-and-audiovisual-public-funding-criteria-in-the-
eu/1680947b6c [dostep: 12.01.2023].
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procedury lub, co réwniez si¢ zdarza, po odwolaniu si¢ przez producenta od decyzji Komisji I
lub II Etapu. Tworcy filmowi od momentu ogloszenia ostatecznego werdyktu PISF dostaja
sze$¢ miesiecy na skompletowanie i podpisanie umow zapewniajacych pozostata czes¢ budzetu

dzieta — jest to bowiem warunek konieczny do podpisania ostatecznej umowy z Instytutem'#S.

W tym systemie konkurencja jest bardzo duza, a mtodzi debiutanci musza w kazdej sesji
stawa¢ w szranki z do§wiadczonymi realizatorami dziet filmowych. Oczywiscie nie lokuje ich
to na straconej pozycji, ale jest znaczacym utrudnieniem na drodze po pieniadze i tym samym
w stron¢ realizacj¢ filmu. Producent za$, gdy juz uda mu si¢ podpisa¢ umowe dotacji z
Instytutem, wkracza na kolejna, jeszcze bardziej kretg i wyboista Sciezke administracyjna,
zwigzang z raportowaniem i rozliczeniem dotacji. Jednakze zadne z powyzszych nie zmienia
faktu, ze PISF wciaz jest najwigksza publiczng instytucjg dotujaca polska kinematografi¢ i

wiele dziel bez zaangazowania Instytutu po prostu by nie powstalo.

Producent obrazu dokumentalnego chcac zatem zredukowad ryzyko niezebrania
srodkow na ukonczenie filmu, bedzie skazany na aplikowanie o dofinansowanie przez Polski
Instytut Sztuki Filmowej. W ramach zarzadzania niewiadomymi w procesie produkcji bedzie
musiat udowodni¢, ze wie dokladnie, jaki film powstanie na koncu procesu i jak wyglada¢
bedzie $ciezka, ktora go wraz ze wspottworcami do tego finalu doprowadzi. Bytoby dobrze,
gdyby zaréwno ostateczny film, jak i1 wszystkie zataczniki koncowe opracowywane przy
realizacji dziela (wynikowe: kosztorys, harmonogram, sktad ekipy realizacyjnej i inne) byly jak
najblizsze tym zaplanowanym we wniosku o dofinansowanie. Producent redukuje w ten sposob
ryzyko zakwestionowania przez pracownika PISF ktoregokolwiek z licznych obligatoryjnych
raportéw koncowych. W skrajnym przypadku mogloby to bowiem zrodzi¢ obowigzek zwrotu
srodkéw pozyskanych na realizacje dziela, co dla producenta oznaczatoby niechybng

katastrofg.

Marcin Adamczak zauwaza stusznie, ze obecnie mamy do czynienia z sytuacja, w ktorej
wigkszo$¢ pozostalych inwestoréw danego dzieta audiowizualnego czeka wtasnie na werdykt
PISF. Dzigki systemowi eksperckiemu Instytut stal si¢ gestym sitem wylawiajagcym
(teoretycznie) najlepsze projekty, a przyznana dotacja stanowi ,,pieczatke jakosci” i dos¢
jednoznaczng rekomendacje do inwestowania w dang produkcje!*’. Anna Wroblewska

stwierdza za$, ze cho¢ z jednej strony wysokie zaangazowanie panstwowego mecenasa

146 Programy Operacyjne PISF 2022.
147 Adamczak, M., Obok ekranu..., s. 52-53.
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zapewnia rodzimej kinematografii stabilny rozwdj, to z drugiej usypia czujnos¢ i rozleniwia.
Jakkolwiek spojrze¢, branza filmowa w Polsce jest w duzej mierze uzalezniona od wiadz

panstwowych!4®,

2.4.2. Regionalne Fundusze Filmowe

Kolejnym, niebywale istotnym zrédlem finansowania, w szczegdlnosci z punktu widzenia
producentéw filmow dokumentalnych, sg Regionalne Fundusze Filmowe. U ich podstaw, jak
sama nazwa wskazuje, lezy powiazanie realizacji z obszarem, na ktérym dziata dany Fundusz.
Te dziatajace w Polsce maja podobne do pozostatych regulaminy, w ktorych dwie kwestie sa
wspolne i zawsze niezmienne. Po pierwsze, produkcja powinna w swojej tre$ci nawigzywac do
danego obszaru geograficznego (zazwyczaj wymaga si¢ realizacji cze$ci scen W
charakterystycznych dla danego regionu plenerach). Po drugie, §rodki pozyskane z funduszu
muszg zosta¢ wydatkowane na terenie dzialania danego funduszu (w réznych wysokos$ciach;
zazwyczaj jest to 100% lub 150% warto$ci otrzymanego wktadu). Producenci sktadajg wnioski,
ktére sa opiniowane przez ekspertow z branzy filmowej i danego regionu, a po zapadnigciu
decyzji fundusz wspiera finansowo wybrane produkcje — zazwyczaj w formie dotacji lub
wkladu koprodukcyjnego!#’. Podobnie jak w przypadku aplikowania o dofinansowanie w PISF,
producent bedzie musiat udowodni¢ we wniosku, ze wie doktadnie, jak przebiegnie proces
realizacji obrazu oraz jaki film ostatecznie otrzyma na koncu pracy. Zarzadzanie tymi
niewiadomymi zdaje si¢ szczegdlnie trudne w przypadku produkcji dokumentu, jednakze nie
jest niemozliwe. Dodatkowo, jak udowadniam w dalszej cze$ci mojej pracy doktorskie;j,
Regionalne Fundusze Filmowe sga akurat na tyle waznym Zrddlem finansowania dziet

niefikcjonalnych, ze warto zmierzy¢ si¢ z tg trudnoscia.

Jonathan Davis, jeden z czotowych brytyjskich orgdownikéw Regionalnych Funduszy
Filmowych, zauwaza, Ze sg one niebywale istotne zarowno pod wzgledem ekonomicznym, jak

1 spotecznym, przyczyniaja si¢ bowiem do podnoszenia zyciowego poziomu lokalnych

148 Wroblewska, A., Gléwne zZrédia finansowania produkcji filméw fabularnych w Polsce, [w:] Majer, A.,
Orankiewicz, A., Wroblewska, A., [red.] Pienigdze — produkcja — rynek. Finansowanie produkcji filmowej w
Polsce, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £6dz 2019, s.
43.

149 Materiaty Film Commission Poland, 2016.
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spotecznos$ci, gmin oraz calych regionow!>°. Anna Wroblewska natomiast zwraca uwage na
fakt, ze Fundusze Regionalne przyczyniaja si¢ rowniez do podnoszenia kwalifikacji
pracownikow branzy kreatywnej w danej czesci kraju, powstaja nowe miejsca pracy (chocby
te niezbedne do ugoszczenia ekip filmowych podczas realizacji zdj¢¢) oraz wzrastaja
przychody z turystyki, coraz popularniejsze staje si¢ bowiem organizowanie wycieczek sladami

bohateréw ulubionego filmu lub serialu!>!,

Fundusze Regionalne w Polsce, dysponujace zazwyczaj budzetami rocznymi
wynoszacymi od kilkuset tysigcy do pottora miliona zlotych, mogg zatem raczej symbolicznie
wspiera¢ produkcje filméw fabularnych, ale dla twoércéw dokumentow z duzo mniejszymi
budzetami wsparcie rz¢du kilkudziesigciu (lub nawet kilkuset) tysigcy zlotych moze by¢
jezyczkiem u wagi przesadzajacym o tym, czy film zostanie w ogdle skierowany do produkcji.
Dobrze obrazuja to dane statystyczne. Wedlug raportu opracowanego z okazji dziesigciolecia
regionalnych funduszy filmowych w Polsce pierwsza dekada ich dziatalno$ci zaowocowata
wsparciem 191 produkcji fabularnych wobec 252 dokumentalnych!'?. Anna Wroblewska
zwraca tez uwage na fakt, ze chetnie widziane przez Fundusze Regionalne projekty to takie,
ktére powigzane sg z lokalng historig oraz nawiazuja do wybitnych postaci z danego regionu —

dotyczy to zarowno filmow fabularnych, jak i dokumentalnych!3.

W  kontek$cie niniejszego opracowania, ktéore ma wskaza¢, jak zarzadzac
niewiadomymi w procesie realizacji dzieta dokumentalnego, producent filmowy staje przed
zadaniem skonstruowania takiego wniosku do danego Funduszu Regionalnego, ktory
maksymalnie zwigkszy jego szans¢ na sukces i1 otrzymanie wsparcia w postaci dofinansowania
projektu. Jak wspomniano powyzej, kluczowe jest w przypadku Regionalnych Funduszy
umocowanie tematu, historii badz bohatera w danym regionie. Pokrycie geograficzne terenow
objetych dzialajacymi obecnie w Polsce Funduszami Regionalnymi prawie daje gwarancjg, ze
historia, ktorg tworcy danego dokumentu zechca opowiedzie¢, bedzie pod ktory$ z nich
podlegata. Pozostaje udowodni¢, ze zaprezentuje si¢ to umocowanie w docelowym dziele, i

uwzgledni¢ w kosztorysie lokalnych tworcéw i podmioty okotofilmowe, najlepiej przenoszac

150 Davis, I., Regionalne fundusze filmowe w Polsce, [w:] Wilczynski, J., Szczerbak, A., [red.] Regionalna polityka
audiowizualna, Warszawa 2008, s. 6.

51 'Wroblewska, A., Europa, miasto, film. Regionalizm w systemie finansowania wspoiczesnej produkcji filmowej
i jego skutki dla dzieta filmowego, [w:] Szuchiewicz, K., Kornacki, K., [red.] Szkice o kulturze produkcji filmowej
w Polsce, Gdansk 2016, s. 65.

152 Katalog 10 lat Regionalnych Funduszy Filmowych w Polsce*, KIPA 2018, zrédto: hitps:/kipa.pl/wp-
content/uploads/2018/10/Katalog-10-lecie-Regionalnych-Funduszy-Filmowych-1.pdf [dostep: 15.07.2022].

153 Wroblewska, A., Gléwne Zrédta..., s. 28.
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cz¢$¢ realizacji dzieta na dany teren w okresie zdjeciowym i/lub postprodukcji. Nastepnie
trzeba tylko przypilnowa¢ terminu, w ktorym dany Fundusz przyjmuje aplikacje (zazwyczaj

okoto miesigca w ciggu roku), ztozy¢ wniosek i trzymac keiuki.

2.4.3. Nadawcy telewizyjni

Jak zauwaza Anna Wroblewska, ,,polska tradycja sytuuje nadawcow telewizyjnych w gronie
strategicznych inwestoréw i partneréw produkcji fabut, dokumentéw i animacji”!**. Autorka
dalej w swoim opracowaniu uwage poswieca juz raczej filmom i serialom fabularnym, co
jednak nie zmienia jednej bardzo istotnej z punktu widzenia niniejszego opracowania kwestii:
film dokumentalny rowniez jest wymieniony wsrod wspieranych przez telewizje rodzajow
filmowych 1 to si¢ jak dotad nie zmienito. Autorka zauwaza, réwniez stusznie, ze polityka
produkcyjna nadawcow telewizyjnych nie jest stabilna. Zazwyczaj wynika ona po prostu z
polityki programowej biezacego zarzadu. Miewa liczne zwroty, powodowane zmianami
strategii albo personalnymi!>®. Oczywiscie prywatne telewizje sg znacznie mniej odporne na
polityczne wiatry zmian niz te publiczne. Nie zmienia to jednak faktu, ze angazujac si¢ w
jakiekolwiek produkcje, kierujg si¢ przede wszystkim szeroko pojetym interesem stacji, a nie

dorobku kulturowego ani tym bardziej ambicjami i aspiracjami tworcow.

Obecnie nadawcy telewizyjni w Polsce, ktorzy angazuja si¢ w realizacje filmow
dokumentalnych, to przede wszystkim HBO Polska (oddziat HBO Europe), Canal+ oraz TVP
S.A. Bardzo ciekawe spostrzezenie dotyczace tego ostatniego proponuje Artur Majer:
Telewizja Polska jest co prawda telewizja publiczng, ale jest tez spotka prawa handlowego.
Wszelkie finansowe wktady plynace od TVP nie powinny by¢ zatem traktowane jako $rodki
publiczne. Na skutek niestusznego domniemania jednak sa, co jest znacznie mniej korzystnym

rozwigzaniem dla producenta wiodgcego takiej realizacji'>®.

Nadawcy telewizyjni raczej nie oglaszaja, wzorem PISF czy Funduszy Regionalnych,

konkursow ani sesji naboréw. Producenci mogg si¢ zgtasza¢ do odpowiednich departamentéw

154 Tamze, s. 36.

155 Tamze, s. 37.

156 Majer, A., (2018) Kolegium Filmowe 2014-2015: TVP w stuzbie kinematografii, ,,Jmages. The International
Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication”, nr 32, s. 210.
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w trybie cigglym. Zazwyczaj sktada si¢ one pager lub proposal i czeka na odpowiedz, ktora

moze nadej$¢ lub nie.

Najistotniejsze dla zarzadzania niewiadomymi i ryzykiem plynacym z produkc;ji filmu
dokumentalnego jest to, ze jesli uda si¢ namowi¢ nadawce telewizyjnego na wspotprace przy
produkcji filmu dokumentalnego, be¢dzie to najprawdopodobniej wsparcie relatywnie duzym
wkladem finansowym. Z jednej strony jest to oczywiscie komfortowa sytuacja, bo gwarantuje
producentowi duza cze$¢ budzetu, ale niestety przychodzi za to zaptaci¢ pewna cene. O ile
wczesniej wspomniane Fundusze Regionalne 1 PISF oceniajg wnioski, a pézniej pozwalaja
tworcom na zachowanie autonomii i niezaleznosci, pilnujac jedynie, aby producent wywigzat
si¢ z umowy pod wzgledem formalnym i ksiggowym, o tyle nadawcy telewizyjni maja
tendencj¢ do roszczenia sobie prawa do ingerencji w dzielo pod katem artystycznym. Jako
partner z duzym wktadem finansowym moze forsowa¢ swoja wole — od formatu i metrazu
filmu, poprzez styl wizualny czy wybor bohatera, az po zmiany montazowe w final cut — 1
egzekwowacé ja pod rygorem wycofania wkiadu w dzieto, co byloby dla producenta wielce

ryzykowne.

2.4.4. Inne zrodla finansowania

Kolejnym potencjalnym Zréodlem finansowania produkcji filmu dokumentalnego jest
finansowanie spoteczno$ciowe, czyli tak zwany crowdfunding. Historycznie metoda ta kojarzy
si¢ przede wszystkim z branza kreatywna, obecnie za§ ma duzo szersze zastosowanie, cho¢by
w $wiecie start-upow, jednakze niezmiennie szeroko pojeta tworczos¢ artystyczna pozostaje jej
bardzo waznym beneficjentem. Crowdfunding wypenit nisz¢ powstata na skutek braku Zrédet

157 Do jego

finansowania projektow we wczesnej fazie rozwoju i obcigzonych duzym ryzykiem
rozwoju bezsprzecznie przyczynito si¢ rozpowszechnienie Internetu. Jednakze popularyzacja
tej metody nie bylaby mozliwa, gdyby nie to, Zze branza kulturalna wcigz boryka si¢ z

problemami finansowymi'>8,

157 Orankiewicz, A., Miedzy publicznym a prywatnym — alternatywne formy finansowania produkcji filmowej, [w:]
Majer, A., Orankiewicz, A., Wroblewska, A., [red.] Pienigdze-produkcja-rynek. Finansowanie produkcji filmowej
w Polsce, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2019,
s. 154-156.

158 Gatuszka, P., Bystron, V., Platforma finansowania spotecznosciowego jako nowy typ przedsiebiorstwa na rynku
kultury, Studia 1 prace Kolegium Zarzadzania i Finansow, 2013, s. 125.
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Zwyczajowo takowg zbiorke przeprowadza si¢ za pomoca specjalistycznej platformy
internetowej. Oferta podmiotéw $wiadczacych pomoc w crowdfundingu jest bardzo szeroka —
zarowno na rynku krajowym, jak i mi¢dzynarodowym. Najczesciej dziala to zero-jedynkowo,
to jest na wstepie okresla si¢, jaka kwote tworcy potrzebuja zebraé, aby ukonczy¢ dzieto
(zazwyczaj po crowdfunding siega si¢ na ostatnim etapie realizacji, aby ,,domkna¢” budzet),
oraz ile czasu dajg sobie na osiggni¢cie tego celu finansowego. Jesli si¢ uda — pienigdze trafiaja
do tworcow, ktorzy moga skonczy¢ film, a w zamian swoim sponsorom i darczyncom
sprezentowac obiecane nagrody: najczesciej zaproszenia na pokaz filmu, plakat lub inny gadzet
zwigzany z obrazem (w ramach zarzadzania ryzykiem i niewiadomymi warto uwzgledni¢ koszt
przygotowania nagrod oraz prowizj¢ dla platformy crowdfundingowej juz w deklarowanej do
zebrania kwocie). Jesli za$ zbiorki nie uda si¢ zakonczy¢ sukcesem w zadanym czasie,
wszystkie §rodki wracaja do darczyncow. W finansowaniu spotecznosciowym w Polsce mozna
zebra¢ zazwyczaj od kilku tysiecy do kilkudziesieciu tysigcy ztotych, co dla filmu
dokumentalnego moze si¢ okaza¢ kwota niebagatelng i, jak wcze$niej wspomniatem,

umozliwi¢ ,,domknigcie” budzetu i zakonczenie dzieta.

Agnieszka Orankiewicz zauwaza, ze zbidrka spoleczno$ciowa, poza oczywistymi
wzgledami finansowymi, wigze si¢ tez z szeregiem dodatkowych korzysci dla zbierajacego.
Wsrod gltéwnych nalezaloby wymieni¢: rozglos, reklame, zainteresowanie mediow i
potencjalnych partneréw biznesowych. Samym tworcom za§ crowdfunding daje poczucie
niezalezno$ci'®, taki ,,rozproszony” sponsor nie moze mie¢ bowiem zadnej kontroli i wptywu
na sam proces realizacji dziela. Orankiewicz wskazuje takze na bariery w przeprowadzaniu
zbiorek spoteczno$ciowych. Za gldwnag uwaza brak jasno okreslonych regulacji prawnych i
podatkowych, wysokie koszty kampanii oraz brak spotecznosci, ktora pracowataby na rzecz

rozwoju crowdfundingu'®°.

Produkcje filmu dokumentalnego moga rowniez wesprze¢ podmioty i osoby z branzy
oraz srodowiska okotofilmowego — zarowno w postaci wsparcia finansowego, jak i wkladu
rzeczowego. Najlepsza bodaj szans¢ na poznanie takich partneréw stwarzaja specjalistyczne
wydarzenia branzowe, festiwale i targi. Krajowym przykladem takiego wydarzenia jest
program Doc Lab Poland organizowany przy Krakowskim Festiwalu Filmowym. Sktadajg si¢

nan warsztaty, konsultacje i pitchingi polskich projektow dokumentalnych w ramach dwdch

159 Orankiewicz, A., Miedzy publicznym...,s. 154-156.
160 Orankiewicz, A., Determinanty rozwoju crowdfundingu w Polsce w perspektywie produkcji filmowej, [w:]
Szuchiewicz, K., Kornacki, K., [red.] Szkice o kulturze produkcji filmowej w Polsce, Gdansk 2016, s. 114-129.
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programow: Docs To Start oraz Docs To Go! oraz Market Koprodukeyjny. Jak zauwazyta
Katarzyna Slesicka w rozmowie z Edyta Borkowska, gtéownym celem catego programu jest
faczenie ludzi i pomoc w nawigzywaniu relacji zawodowych — réwniez transgranicznych.
Bezposrednia wspotpraca z przedstawicielami branzy z innych krajow moze bowiem znaczaco
utatwi¢ dotarcie do instytucji czy nadawcoéw telewizyjnych zainteresowanych danym

zagadnieniem!®!,

Widaé zatem, ze najwicksza szansg producentdéw i rezyserow podczas wydarzenia w
Krakowie jest mozliwo$¢ zaprezentowania projektu przed gremium sktadajacym si¢ z
profesjonalistow z branzy filmowej, co moze zaowocowac wspotpracg w rozmaitej formie, w
tym rowniez w postaci wkladu pieni¢znego i zawarcia umowy koprodukcji, na poziomie
krajowym i migdzynarodowym. Z drugiej zas$ strony glownym celem imprezy i warsztatow jest
nauczy¢ tworcow filmowych, jak najlepiej zrobi¢ pitching, to jest jak zaprezentowaé w
atrakcyjny sposob swoj projekt i samych siebie. Kevin Downey zwraca uwage, ze w samym
tym procesie nie sprzedaje si¢ jedynie pomyshu, ale tez osobe, ktora za nim stoi. Nalezy
stworzy¢ taka wigz, aby osoby decyzyjne chcialy w przysztosci z danym tworca

wspotpracowad! 2,

John Caldwell z kolei podkresla, jak ztozong kwestig jest przeprowadzenie dobrego
pitchingu, ktory jest wrecz sztuka sam w sobie. Wymaga umiejetnosci streszczenia catego
pomystu lub historii jednym wregcz zdaniem lub kadrem. Wymaga od performerow
konceptualnej 1 interpersonalnej aktywnosci oraz ztozenia w ciagu kilku sekund lub minut
obietnicy czego$ wyjatkowego!®®. Nie nalezy jednocze$nie zapominaé, ze fundamentem

budowania i pézniej podtrzymania tego typu relacji jest kontakt osobisty!®*

, a nie wirtualny.
Dlatego tym bardziej doceni¢ nalezy inicjatywe Doc Lab Poland, podczas ktdrej producenci i
tworcy filméw dokumentalnych nie tylko dostaja szanse na prezentacje swoich projektéw przed
ludzmi z branzy, ale takze s3 do tego przygotowywani i szkoleni podczas dedykowanych
warsztatow. Dodatkowo cate projekty sa szlifowane w sensie globalnym podczas sesji z

tutorami. Pracuje si¢ nad scenariuszem, rezyserig, promocja, marketingiem, dystrybucja i

161 Borkowska, E., (2019) Swiatowi gracze na Markecie Doc Lab Poland, ,,FilmPro”, nr 2(38)/2019, s. 14-15.

162 Downey, K., Here’s How to Sell a Reality Show: The Pros Say a ‘Game Changer’ Can Get You Through the
Door, ,Broadcasting and Cable”, August 3030, 2004, s. 38.

163 Caldwell, J., T., Production Culture..., s. 81-84.

164 Hutkova, J., Promocja i dystrybucja polskich filméw krétkometrazowych, dokumentalnych i animowanych na
przykladzie dzialalnosci Krakowskiej Fundacji Filmowej, [w:] Szczepanski, T., Kozubek, M., [red.] Polski film
dokumentalny w XXI wieku, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej, £6dz 2016, s. 252.
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strategia festiwalowa. Jak podaja Adam i Katarzyna Slesiccy, pomystodawcy tej inicjatywy, w
samym pitchingu trzeba udowodnié, ze ma si¢ dobry temat i tworcze podejécie do niego. W
Doc Lab Poland taki modelowy pitch powinien skiada¢ si¢ z kilkuminutowej prezentacji
materiatéw audiowizualnych i kilkuminutowego wystapienia producenta i rezysera. Para
powinna wprowadzi¢ audytorium w temat swojego filmu, opowiedzie¢ o bohaterach i
motywacjach, ktore sprawily, ze zaje¢li si¢ tym konkretnym projektem, oraz okresli¢, na jakim
etapie s3 obecnie ich prace. Rezyser i producent musza umie¢ zacheci¢ potencjalnych
partnerow do wspolpracy, ale tez pokazaé, ze migdzy nimi samymi jest chemia. Warto rowniez
pokaza¢, ze ma si¢ osobisty stosunek do swojego projektu!®®. Pitching sam w sobie jest
znakomitym sposobem pracy nad filmem i jego rozwojem. Szansa na zdobycie zainteresowania
potencjalnych sponsorow, agentéw sprzedazy czy selekcjonerow festiwali jest tej czgsci pracy

ukoronowaniem i nagroda.

Jednym z intrygujacych pomystéw na ulatwienie szybkiej wymiany kluczowych
informacji miedzy potencjalnymi partnerami biznesowo-filmowymi jest formuta speed-
datingu'%®, ktora polega na dosiadaniu si¢ do 0s6b decyzyjnych na krotki, z gory okreslony czas,
w celu zrobienia ekspresowego pitchingu. Formula ta réwniez jest wykorzystywana podczas
wydarzen branzowych, zazwyczaj na festiwalach 1 targach filmowych, réwniez tych w

Krakowie.

Jako kontrapunkt dla wyzej wymienionych (w wiekszos$ci zapewne celnych i stusznych)
argumentow stojacych za pitchingami 1 warsztatami developmentowymi chciatbym przytoczy¢
opini¢ Charlesa Tessona, dyrektora artystycznego sekcji uzupetniajacej Migdzynarodowego
Festiwalu w Cannes, Semaine de la Critique oraz prezesa Cinemas du Monde, instytucji
zajmujacej si¢ koprodukcjami przy Francuskim Instytucie Filmowym. W rozmowie z Urszulg
Lipinska zauwazyt on, Ze z jednej strony niezaprzeczalnym plusem catej tej utkanej i dobrze
juz prosperujacej sieci pitchingdw, festiwali 1 warsztatow jest to, ze zwigksza ona szanse na
wyplyniecie dobrego projektu, niezaleznie od tego, skad bedzie pochodzit. Gléwnym minusem
jest za$ to — uwaza Tesson — ze wielu tworcow, jak sam to widzial nie jeden raz, aby spehic¢
wymagania danych warsztatow czy sesji tutorskich, adaptuje swoje projekty do okreslonych

167

wytycznych, tym samym zatracajac osobisto$¢ i szczeros¢ catego projektu'®’. Producent i

165 Borkowska, E., (2019) 3... 2... 1... PITCH!, ,FilmPro”, nr 2(38)/2019, s. 45-47.
166 Caldwell, J., T., Production Culture..., s. 322.
167 Lipifiska, U., (2019) Widza nie mozna caly czas trzymaé za gardfo, ,,FilmPro”, nr 4(40)/2019, s. 87.
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rezyser muszg tak naprawde mie¢ w sobie duzo sity, odwagi, determinacji i motywacji, aby

broni¢ swoich pomystéw podczas niezliczonych sesji z konsultantami i script doctorami.

Na tym etapie niniejszych rozwazan chciatbym zwroci¢ uwagg na jeszcze jedng, moim
zdaniem bardzo istotng, kwesti¢. Niezaleznie od intencji i chgci tutorow oraz coachow, ktorzy
staraja si¢ miodym adeptom sztuki filmowej podpowiedzie¢, w ktérg stron¢ powinni
przekierowa¢ dany projekt lub nawet sam pitching, nie sa oni obcigzeni absolutnie Zzadna
ewentualng odpowiedzialnos$cig za swoje sugestie. Nie musza przeprowadzac analizy ryzyka
dla danych dzialan ani rozwaza¢ specyfiki mozliwych do wystapienia zdarzen niepozadanych,
poniewaz negatywne konsekwencje (w tym momencie za negatywna konsekwencj¢ podjetej
decyzji uznatbym réwniez niepozyskanie dofinansowania produkcji dzieta), jesli si¢ wydarza,
w zaden sposob nie dotkng konsultanta. Ten przeciez jedynie dzieli si¢ opinig i udziela
wskazowek. Ostateczna decyzja (i tym samym jej ewentualne skutki) zawsze spoczywa na
barkach producenta i ewentualnie rezysera. Jest to kolejny silny argument za tym, aby opisang
dotychczas wiedze i wskazowki wykorzystywac rozwaznie i rozsadnie, majac caty czas na

uwadze przede wszystkim wlasne bezpieczenstwo i odpowiedzialno$¢ za caty projekt.

Sa tez znacznie mniej formalne wydarzenia umozliwiajace networking 0os6b zwigzanych
z robieniem filmow. W Stanach Zjednoczonych przybieraja one czasem nawet tak niebanalng
formule, jak warsztaty... kulinarne! John Caldwell zwraca jednak uwagg, jak wazne i istotne
dla branzy filmowej s3 takie wtasnie wydarzenia, stuzg bowiem zacie$nianiu wi¢zi na stopie

prywatnej, przekladajac si¢ tym samym na te biznesowo-filmowe!%%,

Na etapie opisywanego w niniejszym rozdziale developmentu, w trakcie przygotowan
do produkcji filmu dokumentalnego, raczej niemozliwe bgdzie pozyskanie od potencjalnego
dystrybutora czegokolwiek wigcej niz list intencyjny. I o ile w §wiecie fabularnym tak zwane
pre-sales agreements (zaliczki lub gwarantowany ryczatt przekazywany z gory jako wklad do
budzetu filmu) potrafig czasem przekracza¢ nawet potowe wszystkich srodkéw niezbednych
do zrealizowania filmu'®, o tyle praktyka zawodowa wskazuje, ze partner, ktory miatby sie
zajac eksploatacja obrazu dokumentalnego, nie podejmuje zobowigzan, dopoki nie zobaczy co
najmniej rough cut dzieta. Z tego powodu dystrybutor nie bedzie szerzej omawiany w tej czgsci

opracowania.

168 Tamze, s. 88-90.
169 Ko$cinski, K., Dystrybucja filmowa: podstawowe relacje umowne, [w:] Rogowski, S., Wroblewska, A., [red.]
Dystrybucja filmowa. Od kina do streamingu, Semper, Warszawa 2020, s. 391.
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Podsumowujac, chciatbym szczegdlng uwage zwroci¢ na dodatkowe, by¢ moze nie tak
oczywiste, korzysci ptynace z dwoch opisanych wyzej metod pozyskiwania finansowania w
procesie produkcji filmu dokumentalnego: zbiorek spotecznosciowych i pitchingdéw podczas
eventow branzowych. Ta pierwsza, oprocz pozyskania pieniedzy na ukonczenie filmu, moze
zapewni¢ projektowi rozglos i petni¢ funkcje narzedzia promocyjno-marketingowego. Moze
przyczyni¢ si¢ wrecz do powstania mikrospotecznosci — fanow czekajacych na ukonczenie
dzieta, ktdrzy czuja si¢ jednoczesnie sponsorami i partnerami w realizacji. Nalezy jednoczesnie
pamieta¢ o obostrzeniach zwigzanych z tg Sciezka finansowania, to jest o relatywnie wysokich
kosztach (zarowno pod katem $rodkow pieni¢znych, jak 1 czasu oraz pracy), ktore trzeba
wlozy¢ w organizacj¢ takowej zbiorki, oraz o braku jednoznacznych regulacji prawnych i
fiskalnych w tym zakresie. Pitchingi podczas wydarzen branzowych stwarzajg z kolei $wietna
okazje¢ dla producenta i rezysera do skonfrontowania projektu i pomystu na film dokumentalny
z pierwsza widownia, w dodatku ztozong z profesjonalistéw w branzy. Moga zatem juz na tym
etapie wybada¢ zainteresowanie gotowym dzietem oraz ewentualnie wprowadzi¢ do niego
adekwatne adaptacje 1 zmiany. Jednocze$nie winni caly czas pamigta¢ o tym, aby nanoszac
sugerowane przez rozne osobisto$ci 1 gremia poprawki, nie zatraci¢ tego, co jest najwazniejsze

dla nich samych — autorskiej i osobistej pieczatki.

2.4.5. Konkluzja

Konstruowanie budzetu filmu dokumentalnego to kolejne bardzo zlozone i obarczone wieloma
znakami zapytania zadanie, mieszczace si¢ w kompetencjach producenta. Jest to o tyle
utrudnione, ze w zasadzie z goéry mozna zatozy¢, iz cale przedsigwzigcie nie zakonczy sig¢
sukcesem finansowym, a podmioty inwestujace w najlepszym wypadku otrzymaja zwrot matej
cz¢$ci wplaconych $rodkow. Jest to poniekad dos$¢ kuriozalna sytuacja, w ktorej ryzyko

finansowe juz na poczatku procesu jest niebywale wysokie.

Niemniej budzety takowych przedsigwzi¢¢ sa konstruowane i egzekwowane, a filmy
dokumentalne w Polsce wciaz powstaja. Dzieje si¢ tak dzieki temu, ze ukonstytuowato sie kilka
sciezek i1 zrodet, ktdre, najczes$ciej w formie dotacji badZ wktadu koprodukcyjnego, angazuja
si¢ w tego typu projekty. Jak wynika z powyzszej czg¢sci mojego opracowania, motywacja jest
zazwyczaj dziatanie na rzecz dorobku kulturowego kraju lub regionu, wsparcie i promocja

danego obszaru (podlegajacego pod konkretny Regionalny Fundusz Filmowy) albo interes
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nadawcy telewizyjnego, ktory chce mie¢ powstaty obraz dokumentalny w swojej i tylko swojej
ofercie na zasadzie wylacznosci. Mowimy zatem o podmiotach, ktére zainwestowawszy w
produkcje dzieta audiowizualnego (w tym wypadku dokumentalnego), oczekuja co prawda
zwrotu z inwestycji, ale niekoniecznie zwrot ten musi mie¢ postac pieniezng. Dzieki tej swoistej
sytuacji podmioty te nie ponoszg ryzyka finansowego, zdejmujac tym samym to ryzyko z
producenta — o ile oczywiscie ten wywiaze si¢ z wszystkich pozostalych zapisow kontraktu
oraz rozliczy si¢ z pozyskanych funduszy zgodnie z zasadami opisanymi w danym regulaminie

badZ Programach Operacyjnych PISF.

Co wazne, kazdy sponsor, z Polskim Instytutem Sztuki Filmowej wlacznie, chce by¢
tym ostatnim na liScie, zamykajacym budzet przedsigwzigcia, ewentualnie jednym z ostatnich.
Jesli przyjrze¢ si¢ Programom Operacyjnym PISF, regulaminom Regionalnych Funduszy
Filmowych oraz zasadom naboru wnioskéw do innych tego typu programoéw, mozna zauwazy¢,
7ze kazdy z podmiotéw i instytucji oczekuje od producentdéw, iz beda mieli wczesniej
zagwarantowane co najmniej 50% budzetu calej produkcji. Jednoczesnie zdaja si¢ nie
rozumie¢, ze przeciez kto$§ musi by¢ tym pierwszym i zaufa¢ danym twdrcom i ich konkretnemu
projektowi. W praktyce rozwigzaniem tego impasu jest sytuacja, w ktorej producent swoim
wkladem wlasnym oraz listami intencyjnymi zabezpiecza okoto potowy finansowania dzieta i
nastepnie aplikuje o dofinansowanie w Polskim Instytucie Sztuki Filmowe;j. Jesli uda mu si¢
pozyska¢ dotacje, listy intencyjne sa przekuwane w umowy, co jest wymogiem PISF i
warunkiem koniecznym do podpisania ostatecznego kontraktu z Instytutem, a staje si¢ to
tatwiejsze wilasnie dzigki temu, ze projekt dostaje ,,pieczatke jakosci” systemu eksperckiego
PISF. Ten poniekad dziwny i oparty na bardzo swoistym sprz¢zeniu zwrotnym konstrukt
wydaje si¢ mimo wszystko relatywnie bezpiecznag i ograniczajacg ryzyko finansowe producenta
$ciezka, szczegolnie jesli wezmiemy pod uwage fakt zobowigzan i powinnosci, ktore zaczynaja
cigzy¢ na producencie od momentu podpisania kazdego kontraktu z instytucja lub podmiotem
majacym dofinansowa¢ dzieto audiowizualne. Dopoki bowiem pozostale ustalenia formalne
spisane s3 jedynie w postaci listow intencyjnych, nie generuja one zadnych prawnych
zalezno$ci migdzy podmiotami. Wtenczas, jesli producentowi nie powiedzie si¢ w PISF, moze
po prostu zrezygnowac z produkcji danego dzieta. Jest to chyba najkorzystniejszy scenariusz
dla producenta zarzadzajacego ryzykiem finansowym na tym etapie (developmentu) procesu
produkcji filmu dokumentalnego. Powyzsze dowodzi tez wspomnianej tezy, ze zasadniczo
Instytut podejmuje decyzje o ,by¢” albo ,nie by¢” wigkszosci polskich produkcji

dokumentalnych.

83



Oczywiscie zdeterminowany, pracowity i obrotny producent poradzi sobie rowniez bez
srodkow z PISF. Ma do dyspozycji wiele innych Zrddel, z ktorych chetnie korzystajg tworcy
dokumentow. Bedzie mu po prostu znacznie trudniej. Szczgscia bedzie mogt szuka¢ miedzy
innymi w Regionalnych Funduszach Filmowych, u niektérych nadawcéw telewizyjnych, na
zbidrkach spolecznosciowych, wsrdd osob i podmiotdw z branzy i wokot niej orbitujacych oraz,

mimo wszystko, w sektorze prywatnym.

Kazde z opisanych przeze mnie w niniejszym ustepie zrddlo finansowania ma swoje
wady 1 zalety, czy raczej do kazdego z nich producent bedzie musiat si¢ mniej lub bardziej
nagig¢. Oczywiscie celem nadrzednym, ktorym powinien si¢ kierowac, jest przede wszystkim
ukonczenie dziela. Nalezy jednoczes$nie pamigtac, ze cena, ktorg przyjdzie za to zaptacié, nie
zawsze jest tego warta. Bezsprzecznie konieczne bedzie pdjScie na pewne ustgpstwa i
kompromisy, ale dobry producent winien wiedzie¢, gdzie przebiega granica nie do
przekroczenia. Dlatego wlasnie nalezy znalez¢ ztoty srodek migdzy oczekiwaniami partnerow

produkcyjnych a zachowaniem wolno$ci tworczej i utrzymaniem autorskiego charakteru dzieta.

Warto zwrdci¢ uwage na jeszcze jedng niebywale istotng kwestie. Wszystkie
wymienione wczesniej potencjalne Zrddla finansowania produkcji dzieta dokumentalnego
taczy jedno: pochlaniajaca duzo czasu S$ciezka formalna — od momentu pitchingu
(zaprezentowania projektu) az do wplynigcia Srodkow na konto producenta. Czasem za$,
szczeg6lnie gdy mowimy o filmie dokumentalnym i wydarzeniach, ktére dzieja si¢ ,,tu i teraz”,
konieczne jest podejmowanie dzialania (w sensie filmowym) natychmiast. Remedium na ten
problem ma by¢ ,,fundusz szybkiego reagowania” zasilany $rodkami niepublicznymi, ktory
umozliwi realizacje zdje¢ uciekajacych czy realizacje zwiastuna w trybie btyskawicznym!”’.
Inicjatywa ta jest jednak dopiero w fazie projektowej i nie wiadomo, czy uda si¢ takowy
fundusz stworzy¢, jednakze niewatpliwie bylaby to bardzo znaczaca zmiana dla producenta

zarzadzajacego ryzykiem finansowym w procesie produkcji filmu dokumentalnego w Polsce.

170 Wroblewska, A., (2022) Nowa rzeczywistos$é i jej wyzwania, ,Magazyn Filmowy”, 11 (135), s. 7.
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2.5. Diagnosis (2018, rez. Ewa Podgorska) case study jako przyklad komponowania

budzetu pelnometrazowego, kreacyjnego filmu dokumentalnego

Analizujac 1 omawiajac przyktad wspomnianego juz filmu dokumentalnego Diagnosis (2018,
rez. Ewa Podgorska), chcialbym zastosowaé podejscie nazywane przez naukowcow
,dedukcyjnym” (w kontekscie studium przypadku). Ma ono sprowadza¢ si¢ przede wszystkim
do przyjmowania a priori teorii lub zespotéw poje¢ po to, aby nastgpnie podczas badania
sprawdzi¢, czy czynniki uznane za wazne z teoretycznego punktu widzenia faktycznie
oddziatujg w konkretnej i realnej sytuacji'’!. Mamy zatem pewne konstrukty teoretyczne (i
praktyczne), ktore opisalem w poprzednich ustgpach opracowania, a teraz, analizujac
wspomniany case study, chce sprawdzié, czy 1 w jakim stopniu omoéwione kwestie przektadaja
si¢ na praktyke. Mozna zatem jednoczes$nie przyjac, ze jest to typ studium przypadku, ktore
Robert Stake okreslitby mianem ,,instrumentalnego” (instrumental case study), to jest takiego,
ktérego gtownym celem jest dostarczenie wgladu w pewne interesujace badacza kwestie albo
zweryfikowanie uogolnien. Uwaga badacza skupia si¢ wtedy nie na samym (oczywiscie
badanym doglebnie) przypadku, ale raczej na mozliwosci tworzenia uogdlnien lub na

rozumieniu zjawiska!72,

Dodatkowo, jako ze zarzadzanie ryzykiem w przedsi¢gbiorstwie sprowadza si¢ w duzej
mierze do dziatan doskonalacych w zakresie identyfikacji szans i zagrozen, sprawozdawczo$ci
finansowej, organizacji proceséw, procesu kontroli, operacyjnej skuteczno$ci i efektywnosci
systemu, zapobieganiu stratom, wykorzystaniu do$wiadczen w organizacji i elastycznosci

aciil ch dzic. kte . h . dzi
organizacji'°, chce¢ sprawdzi¢, ktéore z omowionych przeze mnie wcze$niej narzg¢dzi
dotyczacych zarzadzania niewiadomymi zostaly zaimplementowane w analizowanym case

study oraz czy przyniosty spodziewany efekt.

17! Struminska-Kutra, M., Kotadkiewicz, 1., Studium przypadku..., s. 4.

172 Stake, R.E., (2009) Jakosciowe studium przypadku, przekt. Marta Satkowska, [w:] Denzin, N.K., Lincoln, Y.S.,
[red.] Metody badan jakosciowych, t. 1, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa, s. 623-654.

173 Wroblewski, D., [red.] Zarzqdzanie ryzykiem...,s. 106-107.
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2.5.1. Od poczatku, czyli skad pomyst?

Diagnosis to pelnometrazowy film dokumentalny opowiadajacy o podswiadomos$ci miasta
Lodzi przez pryzmat zwierzen jej mieszkancow. Ogladajac tytdéwke dzieta, mozna by¢
zaskoczonym, widzac w napisach koncowych nietypowa funkcje: ,,Pomyst filmu”. Pod spodem
widz zobaczy imi¢ 1 nazwisko Matgorzaty Wabinskiej, rowniez producentki obrazu,
wiascicielki firmy Entertain Pictures. W rozmowie z Wiolg Labedz przedsigbiorczyni
opowiada, ze gdy przed wieloma laty przeprowadzita si¢ z malej miejscowosci do L.odzi, miasto
zrobilo na niej bardzo duze wrazenie. Te¢tnigce w latach 90. Zyciem, sprawialo wrazenie
nieokietznanego i dzikiego. Miejsca, w ktorym cztowiek (jednostka) nie ma prawa czu¢ si¢
samotny, bedac wsrdd tak wielu ludzi, a jednocze$nie ma poczucie wyobcowania z doktadnie
tego samego powodu. Pomyst, aby zrobi¢ film o miescie, stat si¢ dla producentki, jak sama
przyznaje, obsesja. W ramach researchu zglebita zagadnienie psychologii miast. Analizujac
fachowa literature, natrafita na wzmianke o grupie Francuzow, ktorzy w przestrzeni miejskie;j
sadzaja obywateli na kozetce i zadaja pytania o to, jakim kolorem badz zwierzgciem jest miasto.
Roztozywszy odpowiedzi na czynniki pierwsze, docierali do glgbokich refleksji dotyczacych
ukrytych miejskich traum. Wabinska natychmiast skontaktowata si¢ z francuska grupa badaczy
1 zaprosila ich do Lodzi. Mocne postanowienie zrobienia filmu o miescie tkwito w niej juz
wtedy, gdy zaczynala Program dla Producentow Kreatywnych w Szkole Wajdy. Przygotowata
juz prawie caly pakiet producencki, cho¢ nie znalazta jeszcze rezysera ani nawet nie miata

treatmentu, a jedynie kilkuzdaniowy opis koncepcji'’?.

Wyraznie wida¢ wiec, ze Diagnosis to realizacja stricte producencka, w ktorej
Matgorzata Wabinska byta nie tylko glowna zarzadzajaca cala produkcja i zapewnila jej
finansowanie, ale rowniez zainicjowata powstanie dzieta w sensie kreatywnym. W tym miejscu
ponownie dotykamy bardzo istotnej kwestii — motywacji. Skoro bowiem, jak wielokrotnie
podkreslatem w niniejszym przewodzie, praca producenta filmowego jest trudna, zmudna i
czgsto bolesna, a nagroda przychodzi po bardzo dlugim czasie albo wecale, trzeba by¢
niezmiernie zdeterminowanym, aby na t¢ $ciezk¢ wkroczy¢. Dlatego wcale nie dziwi fakt, ze
opowiadajac o poczatkach pracy nad filmem, Wabinska sama wspomina o obsesji zrobienia
obrazu o niewidzialnej energii miasta. Dalej, kroczac juz po tej zmudnej $ciezce, potrzebowata

bodzcow i stymulantow, ktdre co jaki$ czas mialy jej przypominaé, Ze ma to sens i warto dalej

174 ¥ abedz, W., (2019) Intuicja +..., s. 62.
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w to brnag¢. W przypadku Wabinskiej pierwszym i na pewno jednym z najwazniejszych
zastrzykow energii i motywacji byt feedback po udziale w warsztatach i pitchingach w ramach
Doc Lab Poland, ktory w duzym stopniu przyczynit si¢ do ostatecznego sukcesu i ukonczenia

dziela.

Warto réwniez w tym momencie nadmieni¢, ze — zgodnie z tym, co opowiedziata mi
producentka — projekt byt jeszcze pdzniej pitchowany w ramach duzych migdzynarodowych
wydarzen branzowych: Docu Talents from the East w Karlowych Warach oraz w Cannes w
ramach sekcji work-in-progress na roznych etapach realizacji dzieta. Jak zauwaza Wabinska,
pitch ewoluowal i zmienial si¢ wraz z postepujacym procesem produkcji filmu. Posiadajac
coraz wigcej materiatdéw audiowizualnych, mogta coraz bardziej precyzyjnie szkicowac ksztatt
przysztego dzieta. Bardzo zalezato jej jednak na tym, aby esencja i klimat pozostaty takie, jak

pierwotnie zakladata!”®

. Warto tez zwrdci¢ uwage na fakt, ze krotko po udziale w Doc Lab
Poland producentka zostata zaproszona ze swoim projektem do udzialu w programie Dok
Incubator oraz do partycypowania w spotkaniach koprodukcyjnych Dok Leipzig. Jednakze, jak
zauwaza, udziat w tych wydarzeniach nie zaowocowat niczym konkretnym. Pomyst na film
wzbudzal zainteresowanie nadawcow, ale tez wielokrotnie sugerowano tworczyniom, co
powinny zrobi¢, aby dostosowaé si¢ do wymagan danej stacji. Wtedy wtasnie Malgorzata
Wabinska i Ewa Podgorska zadecydowaly, ze aby zachowa¢ niezalezno$¢ i uczciwos¢ wobec
samych siebie, na wszelki wypadek zrealizuja film bez udziatu telewizji'’®. Znajdujemy zatem
potwierdzenie tezy Charlesa Tessona o tym, ze negatywng cechg tego rodzaju warsztatéw i
spotkan branzowych cze¢sto jest konieczno$¢ naginania si¢ tworcow do wymogow specjalistow
1 gremiow udzielajgcych rozmaitych wskazowek. Widzimy tez, ze nadawcy telewizyjni,
angazujac si¢ w produkcje dzieta dokumentalnego, maja tendencj¢ do narzucania swoich
wymagan w zamian za relatywnie wysoki wktad pieni¢zny. Nie zmienia to jednak tego, ze —
jak podkres§la Matgorzata Wabinska — pitchingi sg bardzo pomocne w budowaniu sieci relacji i
kontaktéw branzowych oraz w informowaniu nadawcow, agentow sprzedazy i programeréw
festiwali o samym fakcie, Ze trwaja prace nad konkretnym dzietem (pamigtajmy, ze
prowadzonych jest wiele réznorodnych projektow filmowych i konkurencja na rynku jest
bardzo duza), a tym samym zar6wno tworcy, jak i projekt zapisuja si¢ w ich pamigci. Wabinska
zaznacza, ze dla niej udziat w pitchingach i programach na réznych etapach pracy nad filmem

byt istotny, bo pomagat jej w budowaniu komunikacji projektu z rynkiem oraz potencjalng

175 Wywiad z Matgorzatg Wabinska, producentka filmu Diagnosis (2018, rez. Ewa Podgorska), przeprowadzony
22 lipca 2022 r.; zapis w posiadaniu autora.
176 ¥ abedz, W., (2019) Intuicja +..., s. 63.
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widownig. Owocem intensywnej pracy, jakag wykonata w zakresie promocji mi¢gdzynarodowej
juz od etapu developmentu (jak wspomina, zaproszenia z wigkszos$ci festiwali przyszty jeszcze
przed podjeciem wspotpracy z agentem sprzedazy), byta rozpoznawalnos$¢ filmu dlugo przed

jego premierg na festiwalu IDFA w Amsterdamie!”’.

2.5.2. Plan dziatania

W jednym z wcze$niejszych ustgpow opracowania wspomniatem o kulisach tworzenia si¢
duetu rezysersko-producenckiego Ewy Podgorskiej i Malgorzaty Wabinskiej. Panie znaty si¢
ze studiéw w Lodzkiej Szkole Filmowej, a pozniej, podczas rocznego kursu w Szkole Wajdy,
finalnie porozumialy si¢ co do wspolpracy przy filmie Diagnosis. Miata tu zatem miejsce
sytuacja, w ktorej najwazniejszy duet w procesie nie miat co prawda okazji wcze$niej razem
pracowac, ale obie osoby taczyta wieloletnia znajomos$¢ i — mozna chyba zaryzykowac tezg —
wzajemne zaufanie. Producentka opowiada, ze rowniez opiekun artystyczny filmu Jacek
Blawut byl osoba znang jej z czaséw pelnienia przez nig funkcji menedzerki t6dzkiego studia
dzwigkowego TOYA. Dobierajac pozostatych gtéwnych tworcow, kierowala si¢ systemem
polecen i referencji. Tym sposobem w projekcie (dzigki rekomendacji rezyserki) pojawit sie
autor zdje¢ Marek Kozakiewicz, za sugestia za§ opiekuna producentka zaangazowala
montazystow Barttomieja Piaska i Piotra Wojcika (w napisach koncowych filméw, ktore
montuja, pojawiaja si¢ pod pseudonimem ,,Piasek & Wojcik™). Marcin Lenarczyk, rezyser
dzwigku Diagnosis, rowniez byt producentce rekomendowany i polecany przez wiele osob

zwigzanych z branza filmowg!’®,

Opierajac dobor swojej ekipy tworczej na systemie
rekomendacji, producentka w znaczacym stopniu ograniczyla ryzyko niepowodzenia i
nieukonczenia filmu, jednocze$nie zwigkszajac swoje szanse na zrealizowanie obrazu o

wysokim poziomie technicznym i artystycznym.

W trakcie konstruowania ekipy realizacyjnej Diagnosis niezmiernie istotna byla
budowa pionu produkcyjnego. Jak wspomniatem wczesniej, producent filmu dokumentalnego
winien dazy¢ do sytuacji, w ktérej na planie filmowym kompetencje i obowiazki sg podzielone
co najmniej mi¢dzy cztery osoby: rezysera, operatora obrazu, realizatora dzwigku i kierownika

produkcji. Praktyka zawodowa pokazuje, ze w polskim przemysle filmowym nierzadko mozna

177 Tamze, s. 63.
178 Wywiad z Matgorzatg Wabinska.
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si¢ spotkac z sytuacja, w ktorej przy filmie dokumentalnym jedna osoba taczy funkcje zarowno
producenta, jak i kierownika produkcji. Tak bylo w tym przypadku. Malgorzata Wabinska
wspomina, ze ze wzgledu na ogrom zadah organizacyjnych bardzo zalezalo jej, aby
kierownictwo produkcji powierzy¢ komu$ innemu. Jednakze z drugiej strony specyfika i
charakter pracy (realizowanie materiatu filmowego w kilkudniowych blokach w nieregularnych
odstepach czasowych, aby dostosowac¢ sie do terminarzy bohaterow i ekipy!”®) spowodowaty,
ze nie mogta nikomu powierzy¢ tak rozstrzelonego w czasie globalnego zadania. Ostatecznie
rola kierownika produkcji pozostata przy producentce, a wsparcie z zewnatrz zapewniata sobie

tylko w najtrudniejszych i najbardziej zlozonych organizacyjnie momentach!®,

Warto w konteks$cie niniejszych rozwazan wspomnie¢ réwniez o planowaniu produkcji
filmu Diagnosis pod wzgledem techniczno-sprzetowym. Jak zauwaza Wabinska, wiekszos¢
ostatecznych decyzji w tej kwestii podejmowata wspolnie z autorem zdje¢ oraz rezyserka.
Omawiany case sposrod zdecydowanej wickszosci realizacji dokumentalnych wyrdznia to, ze
w okresie developmentu prowadzone byly rozmaite testy techniczne majace umozliwi¢
tworcom sprawdzenie, jak konkretne rozwigzania sprzetowe umozliwig im przenoszenie ich
pomystow na ekran. Wynikato to migdzy innymi z faktu, ze producentce bardzo zalezalo na
plastycznych ujeciach lotniczych miasta!®!. Tym sposobem ograniczyta ryzyko, ze z przyczyn
technicznych obraz w docelowym dziele bedzie odbiegat od wstepnych zalozen, zaréwno tych

ustalonych wewnatrz ekipy realizacyjnej, jak i na zewnatrz — przed partnerami i sponsorami.

2.5.3. Kto to sfinansuje?

Matgorzata Wabinska zauwaza, ze spotkala si¢ ze skrajnie sprzecznymi opiniami dotyczacymi
wielko$ci budzetu jej filmu. W Polsce styszata, ze jest za duzy, za granica za$, ze jest za maty'82,
Moze to dowodzi¢ jedynie tego, ze w Polsce w branzy filmowej pracuje si¢ za duzo nizsze
stawki niz w Europie Zachodniej. Niemniej, niezaleznie od opinii postronnych obserwatorow,
Matgorzacie Wabinskiej udato si¢ ztozy¢ budzet produkcji z wielu zrodet. 1 tak na etapie

developmentu byly to, nie liczac wlasnego wktadu rzeczowego i finansowego, srodki zdobyte

179 ¥ abedz, W., (2019) Intuicja +..., s. 62.
130 Wywiad z Matgorzatg Wabinska.

131 Tamze.
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z Atlasu Sztuki (Wabinska aplikowala poza jakimkolwiek programem, z wlasnej inicjatywy)
oraz z Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej w ramach Programu Operacyjnego Rozwoj
Projektu. Juz w procesie produkc;ji filmu dotaczyty: EC1 L6dz — Miasto Kultury, Fixafilm (jako
koproducent), Miejskie Centrum Kultury w Bydgoszczy (w ramach Konkursu Bydgoska
Tozsamos¢ Filmowa) oraz Instytut Polski w Paryzu. Film otrzymal réwniez dofinansowanie
PISF w ramach Programu Operacyjnego Produkcja Filmowa, jednakze producentka byta
wtenczas zobowigzana do zwrdcenia $rodkéw otrzymanych na etapie developmentu's?,
Obecnie, wedtug Programéw Operacyjnych PISF, na wniosek producenta Dyrektor Instytutu

moze odstapi¢ od wymagania zwrotu srodkéw otrzymanych na development w momencie

otrzymania wsparcia produkcji'®4.

Warto zwro6ci¢ uwage na jednego z partneréw zaangazowanych w produkcje: EC1 L6dz
— Miasto Kultury. Jest to podmiot bedacy operatorem Lodzkiego Regionalnego Funduszu
Filmowego. Bioragc pod uwage glowny temat i centralne miasto regionu jako gltéwnego
bohatera mozemy tatwo skonstatowac, ze uzasadniajac merytorycznie aplikowanie do tego
Funduszu, producentka znalazta si¢ w sytuacji idealnej. Konieczne byto jedynie zaplanowanie
adekwatnej wielkosci wydatkow na danym obszarze (co réwniez nie bylo trudne, jesli wzigé¢
pod uwage fakt, ze wickszo$¢ materialu filmowego zostala zrealizowana w Lodzi) oraz

sporzadzenie i ztozenie w odpowiednim terminie formalnie poprawnego wniosku.

Matgorzata Wabinska podkresla, ze w trakcie staran o fundusze duzym utrudnieniem
byt fakt, Zze zaré6wno dla niej, jak 1 dla rezyserki oraz operatora obrazu film byl
petlnometrazowym debiutem. W dodatku produkcja zajmowata si¢ jej firma Entertain Pictures,
ktora dopiero powstata!®®. Z jednej strony tworcy mieli po swojej stronie ciekawy i niebanalny
projekt, w ktory wielu partneréw chciato si¢ angazowac, z drugiej za$ brak do$wiadczenia
czynil inwestowanie wen dodatkowo ryzykownym. Mimo to producentce udalo si¢
zaprojektowac i pdzniej zebra¢ budzet dzieta, co zasluguje na dodatkowe uznanie wtasnie ze

wzgledu na tak wielu debiutantoéw zaangazowanych w proces powstawania Diagnosis.

183 Wywiad z Matgorzatg Wabinska.
184 Programy Operacyjne PISF 2022.
135 ¥ abedz, W., (2019) Intuicja +..., s. 62.
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2.5.4. Efekt koncowy

W Polsce zawod producenta, przynajmniej na razie, nie cieszy si¢ zbyt wysoka estyma, nawet
w $rodowisku samych filmowcoéw. Nasza praca i wklad w film czesto bywaja niedoceniane, a
nawet deprecjonowane. Nie dziwi wigc fakt, ze wszelkie festiwalowe nagrody i laury
przypadaja osobom zaliczanym do profesji tworczych: rezyserom, autorom scenariusza,
kompozytorom i innym. Wyjatek w Polsce stanowig Gdynskie Zlote i Srebrne Lwy, w
przypadku ktérych po odbidr statuetki razem z rezyserem wychodzi producent filmu. Festiwal
w Gdyni dotyczy jednak filméw fabularnych. Niezmiernie cieszy wiec fakt, ze od 2014 roku
przyznawana jest, bedaca owocem dlugotrwatej pracy i1 lobbowania Sekcji Mtodych
Producentow Krajowej Izby Producentow Audiowizualnych przy festiwalu OFF Camera,
Nagroda za Najlepszy Debiut Producencki w filmie petnometrazowym dowolnego rodzaju —
jedyna taka w Polsce, majaca doceni¢ wtasnie producentow wiodacych za ich wklad w dzieto

186, W 2019 r. nagroda ta zostala przyznana ex aequo (z Jarostawem Sawko,

zbiorowe
producentem filmu Jeszcze jeden dzien zycia w rezyserii Raula de la Fuente i Damiana
Neonowa) Matgorzacie Wabinskiej za film Diagnosis. Jury jako uzasadnienie podato, ze
wyroznienie zostaje przyznane za ,,ambitng forme¢ i odwage oraz wielka konsekwencje
producentki, ktéra od poczatku bardzo $§wiadomie realizowata ten trudny i niekomercyjny
projekt, potrafigc pozyska¢ na niego fundusze i znalez¢ dobre miejsce w migdzynarodowym

obiegu festiwalowym”!87,

Obraz byt réwniez nominowany do Ortéw w kategorii najlepszy film dokumentalny,
zostal nagrodzony za montaz w Moscow International Documentary Film Festival DOKer w

Rosji i uzyskat szereg innych festiwalowych nagrod i wyréznien!ss.

186 Wroblewska, A., (2014, 2 kwietnia), OFF Plus Camera. Nagroda za debiut producencki, Stowarzyszenie
Filmowcoéw Polskich, zrédto: https:// www.sfp.org.pl/wydarzenia,5,18616,1,1,0ff-Plus-Camera-Nagroda-za-
debiut-producencki.html [dostep: 26.07.2022].

187 7rddio: hitps://pisf.pl/aktualnosci/laureaci-12-mastercard-off-camera/ [dostep: 26.07.2022].

188 7rodto: https:/filmpolski.pl/fp/index.php?film=1248916 [dostep: 26.07.2022].
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2.5.5. Podsumowanie

Matgorzata Wabinska, jako inicjatorka i pomystodawczyni calego dzieta, wykonata film
dokumentalny Diagnosis wedhug modelu producenckiego. Aby ostatecznie osiggnaé sukces,
musiata adekwatnie zarzadza¢ calym procesem, niewiadomymi, ryzykiem i by¢ przy tym
niezmiernie zdeterminowana i zmotywowana. Prac¢ poprzedzita glgbokim i gruntownym
researchem oraz przygotowata caty pakiet producencki, jeszcze zanim pojawita si¢ rezyserka
Ewa Podgorska. Zespot tworczy zbudowata, wykorzystujac sie¢ rekomendacji, a decyzje
sprzgtowe poprzedzita testami technologicznymi. Wszystkie te decyzje i dziatania zmniejszaty
ryzyko niepowodzenia, zblizajac ja tym samym do sukcesu — ukonczenia dzieta o wysokich

walorach artystycznych i technicznych.

Producentce, stojacej na czele grupy tworcoOw debiutantéw, udato si¢ skomponowac i
zebrac¢ budzet pelnometrazowego, nietypowego dokumentu kreacyjnego. Wabinska przekonata
do projektu, do samej siebie i do wspottworcoOw duze grono partneréw i inwestorow, ktorzy
pojawiali si¢ na réznych etapach procesu produkcji filmu. Na catej tej $ciezce kilkukrotnie
pitchowata swoj pomyst, ktéry z czasem ewoluowat wraz z tworcami i samym filmem. Dziatato
to na zasadzie sprz¢zenia zwrotnego — z jednej strony zmienial si¢ projekt, z drugiej strony
cz¢$¢ zmian podyktowana byta sugestiami i wskazowkami ptyngcymi od podmiotéw i 0sob z
branzy okotofilmowej. Jednoczesnie Wabinskiej i Podgorskiej udato si¢ obroni¢ niezaleznos¢

1 pierwotne zalozenia merytoryczne i formalne w ich dziele.

Co ciekawe, Malgorzata Wabinska w rozmowie ze mng przyznata, ze wiele decyzji w
procesie produkcji filmu Diagnosis podejmowata intuicyjnie!®®. Jednak zdaje sie, ze
producentka zapomina o swoim bardzo bogatym zapleczu: ukonczonej Szkole Filmowej w
Lodzi, Kursie dla Kreatywnych Producentéw i niezliczonych warsztatach i szkoleniach oraz o
doswiadczeniu zdobywanym na innych planach i przy innych produkcjach. Mozna chyba zatem
zaryzykowac teze, ze to, co producentka nazywa intuicja, jest tak naprawde zbiorem wiedzy i
informacji, ktory funkcjonuje u niej juz na poziomie podswiadomym i ma bardzo solidne
fundamenty — zaré6wno w teorii, jak i praktyce. W rozmowie z Wiolg Labedz Wabinska
podkreslita, ze nie mniej wazny od intuicji jest... Excel. Pozwala bowiem monitorowa¢ wydatki

i okresla¢ biezaca sytuacje projektu. Arkusz kalkulacyjny pomaga podejmowac kolejne decyzje

139 Wywiad z Matgorzatg Wabinska.
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i zobowigzania w procesie produkeji filmu dokumentalnego'*°. Nagroda za Debiut Producencki

potwierdza celno$¢ i stuszno$¢ jej decyzji.

3. REALIZACJA

3.1. Podazanie za bohaterem i historia

Mogtoby si¢ wydawaé, ze jesli producent i jego wspotpracownicy oraz wspottworcy dzieta
filmowego solidnie przygotowali si¢ do procesu produkcji oraz zaplanowali go zgodnie z
zachowaniem wczes$niej opisanych prawidet, w nastepnym etapie procesu produkcji wystarczy
ten plan sumiennie zrealizowac. Byloby to zapewne mozliwe, gdyby nie fakt, Ze w $wiecie
dziet audiowizualnych, a w szczegdlnosci dokumentalnych, realizacja zalezy od bardzo wielu

czynnikdw zmiennych, narzucajacych na tworcéw koniecznos$¢ adaptacji.

Jak twierdzi Jerzy Kisielnicki, kazde dziatanie jest obarczone ryzykiem. Teza ta ma
zastosowanie zwlaszcza w zarzadzaniu projektami ze wzgledu na unikatowos¢ wiekszo$ci
dziatan. Nie jest zatem mozliwe uwzglednienie wszystkich mozliwych zdarzen niepozadanych
i ich implikacji. Gdy mamy do czynienia z sytuacja ryzykowna, dla kazdej podjetej decyzji
mozemy prognozowaé jej skutek i prawdopodobienstwo jego wystapienia. Gdy za$ nie

mozemy rozpozna¢ takiego rozkladu, wtedy mamy do czynienia z sytuacjg niepewnosci'?!.

Wszystkie opisane wczesniej elementy planu i przygotowan — dobranie rezysera i
pozostatych wspottworcow oraz cztonkoéw ekipy, wybor bohatera i historii, skonstruowanie
planu i harmonogramu pracy, opracowanie kosztorysu i wreszcie przygotowanie budzetu —
bazuja na przewidywaniach i hipotezach. Jedynie wiedza, do§wiadczenie, intelekt 1 pewien
zmyst pozwalaja — czy raczej pomagaja — producentom w tym, aby te elementy strategii byty

pdzniej mozliwe do wykonania i bliskie tych ostatecznie zrealizowanych zatozen.

Jedna z najwickszych niewiadomych procesu produkcji filmu dokumentalnego, o ktorej
posrednio wspomniatem juz we wczesniejszych ustgpach opracowania, jest to, jak potocza si¢

losy gtéwnego bohatera i jego historia. Sciezka ta pozostaje zupelnie poza kontrolg producenta,

190 ¥ abedz, W., (2019) Intuicja+ ..., s. 63.
Y1 Kisielnicki, J., Zarzqdzanie projektami...,s. 132, 178-179.
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przynajmniej teoretycznie. W jego gestii pozostaja bowiem zasoby, ktorymi zarzadza, bedace
w bliskim otoczeniu bohatera. Moze zatem posrednio (a czasem bezposrednio) mie¢ wptyw na
jego losy czy moze raczej na losy materiatu filmowego, ktory powstanie w procesie realizacji

dzieta audiowizualnego. Na tych wtasnie mozliwo$ciach skupiam si¢ w niniejszej czesci pracy.

Ten rozdziat ma na celu znalezienie odpowiedzi na pytanie: W jaki sposob producent
moze usprawni¢ proces decyzyjny i zarzadzanie ryzykiem oraz niewiadomymi w
podazaniu za bohaterem i historia tak, aby realizacja nie wymknela si¢ spod kontroli

zarowno pod katem artystycznym, jak i ekonomicznym oraz organizacyjnym?

3.1.1. Kto tu rezyseruje?

Niniejsza cze$¢ rozwazan chcialbym zaczaé od proby zdefiniowania, na czym polega
wrezyseria” filmu dokumentalnego. O ile w przypadku fabuly definicje rezyserii i rezysera
wydaja si¢ klarowne i oczywiste, o tyle rzecz w przypadku dokumentu jest znacznie bardziej
ztozona i ,,ptynna”. Judith Weston sprowadza profesj¢ i kompetencje gldownego tworcy utworu

fikcjonalnego wylgcznie do pracy z aktorami!®?

(z ktoérymi, wylaczajac dokument
fabularyzowany, w ogole nie mamy do czynienia w procesie realizacji dzieta dokumentalnego).
Tadeusz Lubelski w Encyklopedii kina opisuje rezysera jako gléwnego autora dzietla,
odpowiedzialnego za film i podpisujacego go swoim nazwiskiem, a takze jako koordynatora
pracy ekipy realizacyjnej oraz wiodacego ,inscenizatora”. Co ciekawe, szczegdlnie w
kontekscie niniejszego opracowania, Lubelski zwraca przy okazji uwage na zmian¢ w relacji
producent-rezyser na przestrzeni ubieglego wieku. Odwolujac si¢ do Hollywood, zwraca
bowiem uwage, ze wczesniej ten pierwszy byt szefem i pracodawca zatrudniajacym tego
drugiego — inscenizatora, odpowiedzialnego jedynie za etap realizacji zdj¢¢ do filmu. W
dzisiejszych czasach ich relacja ma juz charakter partnerski: producent pomaga rezyserowi

zrealizowac jego pomysty, autor dzieta za$ uczestniczy we wszystkich etapach produkcji: od

koncepcyjnej az po zamknigcie montazu'®?,

Wydawac by si¢ mogto, ze skoro w filmie dokumentalnym obserwujemy rzeczywistos$¢

taka, jaka jest, to wystarczy ten fragment rzeczywistosci zarejestrowac i pokaza¢ widzom — film

192 Zob. Weston, J., Rezyserowanie aktoréw. Tworzenie zapadajqcych w pamied rol w filmie i telewizji, przekt.
Szafranski, T., Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2010.
193 Lubelski, T., [red.] Encyklopedia kina, wydanie Il poszerzone, Bialy Kruk, Krakow 2010, s. 828.
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dokumentalny byltby gotowy. W tej sytuacji nie mieliby$my jednak do czynienia z rezyseria, a
jedynie z rejestracjg!® tudziez bardziej ztozong formga: reportazem. Nawet Krzysztofowi
Kieslowskiemu zdarzyto si¢ onegdaj sformutowac teze, ze zycie kazdego cztowieka jest gotowa
fabula, gotowa opowiescia, a praca dokumentalisty miataby sprowadzaé si¢ jedynie do tego

zycia sfotografowania!®>

. Wypada jednak zaznaczy¢, ze jeden z najbardziej znanych polskich
dokumentalistow teze t¢ sformulowat pod koniec edukacji w szkole filmowej, bedac

jednocze$nie na samym poczatku swojej kariery.

Rezyser filmu dokumentalnego decyduje, gdzie, kiedy i w jakim celu postawi¢ i p6zniej
wlaczy¢ kamere. Filtruje rzeczywisto$¢ przez siebie i swojg wrazliwos¢ 1 wtedy dopiero mamy
do czynienia z utworem audiowizualnym, dzietem sztuki: filmem dokumentalnym. Rozwazania
na temat istoty i charakteru filmu dokumentalnego sa zreszta przedmiotem badan i dyskusji od
narodzenia si¢ tego rodzaju filmowego. Zagadnienie jest na tyle obszerne i1 zlozone, ze
chciatbym jedynie wytozy¢ co istotniejsze spostrzezenia i poglady, nie stanowi ono bowiem
istoty mojego przewodu. Sg nig decyzje producenta zarzadzajacego procesem produkcji filmu
dokumentalnego, jednakze bez fundamentalnej wiedzy, czym jest rezyseria takiego dzieta,

niemozliwa wydaje si¢ ich gteboka analiza.

Producent dzieta powinien, po pierwsze, stanowi¢ dla rezysera wsparcie pod wzgledem
artystycznym. Mam na mys$li chwile zwatpienia, w ktorych autor moze zwroci¢ si¢ do swojego
,przetozonego” z prosba o rade i wskazowki, a ten powinien umie¢ mu takowych udzielic.
Powinnos¢ ta wynika z drugiego powodu, z ktorego jest zaangazowany w dzieto rowniez pod

katem artystycznym, czyli odpowiedzialno$ci globalnej za ostateczny ksztalt filmu.

Mawia sig, ze, niezaleznie od tego, co rezyser zatozyl i zaplanowal w swoim filmie
dokumentalnym, moze przyj$¢ taki moment, w ktorym to film zacznie ,,rezyserowac jego
samego”. Chodzi tutaj o sytuacje, w ktorej autor musi pozwoli¢ wydarzeniom, aby przytrafiaty
si¢ same z siebie, nie ingerowa¢ w rzeczywisto$¢ 1 $§wiat zastany, a by¢ jedynie czujnym
obserwatorem 1 pdzniej, przy stole montazowym, interpretowac ten $wiat wedhug swojej
koncepcji artystycznej. Szczegbdlnie w sytuacji, w ktérej analizujemy dokument obserwacyjny,
ktéry jest glownym przedmiotem analizy niniejszego opracowania. Byloby to spojne z
pogladami Roberta Leacocka, ktory zaktadat, Zze rezyser nie powinien prowokowac¢ akcji w

dziele dokumentalnym. Jego autorski stosunek objawia si¢ bowiem juz w samym wyborze

194 Ustawa o prawie autorskim wydziela w tym kontek$cie termin ,,wideogramu” jako sekwencji obrazow
niekoniecznie nacechowanych znamionami tworczymi.
195 Kieslowski, K., O sobie, opr. Stok, D., Krakow 1997, s. 55.
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tematu oraz sposobu, w jakim o nim opowie!®. Potwierdzeniem powyzszego niech bedzie
chociazby historia powstawania wielokrotnie nagradzanego w Polsce i na $wiecie filmu
dokumentalnego Lombard (2022, rez. Lukasz Kowalski). Jak sam autor zauwaza, poczatkowo
chciat zrealizowac¢ dzieto o przedmiotach znajdujacych si¢ w tytutowym miejscu przez pryzmat
historii ich drogi na sprzedazowa wystawe¢. Gdy okazalo sie, ze rzeczy te maja czgsto niejasne
pochodzenie, rezyser sprobowat przekierowa¢ uwage na klientéw lombardu, ale tutaj rowniez
napotkal mur. Okazato si¢ bowiem, ze wszystkie te historie sa po prostu smutne, a Kowalski
nie chcial robi¢ przygnebiajacego filmu bez jakiejkolwiek nadziei. Ostatecznie okazalo sig, ze
najbardziej barwnym elementem tego pejzazu jest pigcioosobowa rodzina zarzadzajaca
tytutowym przybytkiem i to oni znalezli si¢ w centrum opowiesci. Jak méwi rezyser,

,,dokument to zywa materia”!®’.

Ciekawe jest rowniez spostrzezenie Wojciecha Kaluzynskiego o probie rozwigzania
paradoksu Kraucera, to jest pogodzenia potrzeby przedstawienia wiasnej, subiektywne;,
artystycznej wizji z prawda i realizmem obrazu filmowego. Jednym z dokumentalistow, ktory
staral si¢ z tej Sciezki skorzystaé, byt Krzysztof Kieslowski, ktory sformutowat koncept
podmiotu autorskiego. Autor winien wedtug tej tezy odkrywac¢ $wiat dla widza i1 dla samego
siebie, podda¢ si¢ temu, co przyniesie zycie. Pozostajac wierny fizycznej realnosci, rezyser

powinien pozwoli¢ jej samej przemowié — za swoim posrednictwem!®®,

Rezyser w filmie dokumentalnym moze mie¢ wptyw na rzeczywisto$¢, moze pomoc
historii, moze ,,potrzagsna¢ akwarium”. Przetozy si¢ to na dodatkowe akcentowanie konkretnych
zagadnien 1 kwestii, wyciagnigcie ich na powierzchni¢. To, w ktdrg stron¢ rezyser kieruje
kamere, rowniez moze mie¢ niebywalte znaczenie. Przytocze tutaj stynng definicj¢ Johna

Griersona, ktoéry dokument okresla mianem ,,creative treatment of reality”. Rodzimi naukowcy

199199

i badacze tlumacza t¢ fraze jako ,tworcza interpretacje rzeczywistosci”'™”, ,tworcze

przepracowanie materialu”?% lub , kreatywne potraktowanie rzeczywistosci2°!.

19 Jazdon, M., Dokumenty Kieslowskiego, Poznan 2002, s. 39.

197 Kowalski, L., (2022) Emocjonalny rollercoaster, rozm. Demski, M., ,,Magazyn Filmowy”, nr 11 (135), s. 42.
198 Katluzynski, W., Krzysztofa Kieslowskiego ,,opowiadanie rzeczywistoscig”, [w:] Lubelski, T., [red.] Kino
Krzysztofa Kieslowskiego, Wydawnictwo Universitas, Krakow 1997, s. 26.

199 Michatek, B., Sztuka faktéw. Z historii filmu dokumentalnego, Filmowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1958,
s. 28.

200 przylipiak, M., Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000, s. 12.
201 Brenton, S., Cohen, R., Polowanie na ludzi. Za kulisami reality TV, przekl. Stawowy, L., Muza, Warszawa
2004, s. 21.
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Dla niniejszego opracowania najistotniejsze pozostaje, co producent moze zrobi¢ w
kontek$cie wyzej wymienionych aspektow realizacji dzieta dokumentalnego. Z pewnoscia
dobrg strategia bedzie monitorowanie przebiegu prac na biezagco. Wskazane jest, aby producent
w miar¢ mozliwo$ci ogladal materiaty z planu i robocze uktadki i wstepnie podmontowane
sceny. Da mu to mozliwos¢ sprawdzenia, czy historia/bohater/film zmierzaja w dobrym (i
umowionym wczesniej z rezyserem) kierunku. Byloby to zgodne z teorig zarzadzania ryzykiem
polegajaca na monitorowaniu i korygowaniu na biezaco (,,kontrolowanie ryzyka”). Wedtug
definicji sprowadza si¢ to do permanentnego monitorowania iloSciowych i jako$ciowych
zagrozen, ktore pojawiaja si¢ w czasie realizacji danego zadania. Poréwnuje si¢ dane
rzeczywiste uzyskane przy okazji monitorowania procesu z tymi, ktore zostaly zawarte w planie
dzialania. Zbigniew Redziak, ekspert w dziedzinie zarzadzania ryzykiem, dodaje, ze gdy
zagrozenie zostaje zidentyfikowane i wykryte, nalezy mu przeciwdziatla¢. Efektem tej fazy
winno by¢ poprawienie skuteczno$ci dziatan w sferze przeciwdziatania ryzyku. Co prawda
zarzadzajac ryzykiem, z reguly nie da si¢ catkowicie go wyeliminowa¢, ale mozliwe jest
wyeliminowanie jego nieakceptowalnego poziomu. Menedzerowie (w analizowanym
przypadku: producenci) powinni kierowac si¢ zasada, ze jesli ryzyka nie mozna zredukowac do

poziomu akceptowalnego, nie powinno si¢ podejmowa¢ dziatania weale?*2,

Wracajac do producenta dzieta dokumentalnego: w razie zaobserwowania odchylen od
wczesniej ustalonych zalozen moze on we wspolpracy z rezyserem podjaé decyzje dotyczace
dalszych losow dziela. Tworcy moga przenies¢ uwage (lub jej czes¢) na inny aspekt danej
historii badZz przygotowac plan bezpieczenstwa i na przyktad zaczaé realizowa¢ material
dodatkowy, bedacy ,,obok” gltéwnego, wczesniej zaplanowanego tematu. Dzigki temu po
zakonczeniu okresu zdjeciowego producent bedzie dysponowat zapasowym materiatem, ktory

moze (ale nie musi) zosta¢ wykorzystany do ratowania catego filmu.

Dobrym przyktadem obrazujacym stuszno$¢ opisanej strategii jest film dokumentalny
Cheerleaderki?® (2015, rez. Stawomir Witek). Dzieto opowiada o losach pigciu
niepetnosprawnych dziewczynek, ktére marza o tym, aby zosta¢ cheerleaderkami i wystapi¢ z
profesjonalnym uktadem tanecznym podczas duzego wydarzenia sportowego. Pomoc ma im w
tym Monika — profesjonalna i wysportowana tancerka z wyksztalceniem pedagogicznym. Ma

ona zreszta dodatkowg stawke: zwalczy¢ stereotyp cheerleaderki, ktora wedtug wielu potrafi

202 Redziak, Z., Zarzqdzanie ryzykiem w organizacji, Wydawnictwo Akademii Obrony Narodowej, Warszawa
2015, s. 169-173.

203 Pierwszy film dokumentalny, w ktorym penilem funkcje producenta wiodgcego. Poswiecam temu tytutowi
osobny rozdziat w dalszej czg$ci opracowania.

97



jedynie u$miecha¢ si¢ i macha¢ pomponami. Scenariusz naszego obrazu zakladal, ze bedziemy
jako ekipa realizacyjna towarzyszy¢ treningom grupy od poczatku az do finalowego wystepu,
aby pokaza¢ droge dziewczat do ostatecznego sukcesu. Planujac produkcje pod katem
artystycznym, nie wzi¢liSmy jednak pod uwage faktu, ze bedziemy mieli do czynienia z matymi
dzie¢mi, u ktorych Iek przed publicznym wystgpem moze okazac si¢ paralizujacy. Widzac, ze
dziewczynki pesza si¢ na samo wspomnienie o wystepie finalowym, przygotowaliSmy plan
awaryjny (potrzebowaliSmy bowiem zakonczenia do naszego filmu). ZaaranzowaliSmy i
zarejestrowaliS§my zamknigty wystep, w ktérym uktad choreograficzny, nad ktérym Monika i
dziewczynki pracowaly przez caly rok, mogly zobaczy¢ ich rodziny, przyjaciele i znajomi.
Ostatecznie okazato si¢, ze ten wystep probny wyszedt bardzo dobrze i dodat naszym
bohaterkom odwagi i $miato$ci. Obawy zniknety, a dziewczynki doszlifowaty uktad i wystapity
w przerwie meczu siatkarskiej Ekstraklasy, co roéwniez zarejestrowaliSmy i ostatecznie
wykorzystaliSmy jako finalowa scen¢ naszego filmu. Akurat w tym konkretnym przypadku
adaptacja planu B umozliwita realizacj¢ planu A. Nie zmienia to jednak faktu, Zze przyktad
doskonale obrazuje, iz warto by¢ czujnym w procesie realizacji i gotowym do reagowania na

biezaco na to, co przynosi los.

3.1.2. Dramaturgia w filmie dokumentalnym

Kolejng niewiadoma, z ktérg beda musieli zmierzy¢ si¢ producent i wspottworcy filmu
dokumentalnego, be¢dzie konstrukcja dramaturgiczna docelowego dzieta. O ile bowiem w
przypadku filmu fabularnego mozna zarzadzac jej przebiegiem juz na etapie scenariusza, o tyle
w przypadku kina niefikcjonalnego nie jest mozliwe zaplanowanie emocjonalnego przebiegu
czy umiejscowienia punktow zwrotnych w poczatkowej fazie pracy nad filmem. Zrealizowanie
materiatu zdjeciowego z nalezyta uwaga i czujno$cig dopiero na samym koncu procesu —
montazu obrazu — da twoércom dokumentu mozliwo$¢ zarzadzania ta niewiadomg. Producent
wespot z rezyserem muszg by¢ jednak pomni tego faktu na wszystkich poszczegolnych etapach
realizacji, aby na koncu procesu mie¢ budulec, ktory pozwoli zmontowac ciekawe i wciggajace

dzieto.

Jak zauwaza Katarzyna Maka-Malatynska, polski film dokumentalny przez wiele lat
zdominowany byt przez realizacje krotkometrazowe, ktore cechowaly przede wszystkim

synteza, skrot i wyrazista puenta. W ostatnich latach widac¢ jednak zwigkszenie zainteresowania
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rodzimych twércow formami dhuzszymi. W takich za$ zasady dramaturgiczne stosuje si¢ w
zblizony sposob, jak w kinie fabularnym. Nalezy pamigta¢ o odpowiednim umiejscowieniu
punktow zwrotnych, progresji dramaturgicznej czy linii napi¢¢. Powyzsze wynika z prostego
faktu, ze zaré6wno film fabularny, jak i dokumentalny bazuja po prostu na opowiadaniu

historiiZ%,

Krzysztof Kieslowski juz w swojej pracy magisterskiej rozpoznaje, iz w przypadku
reportazu autor jest jedynie $wiadkiem wydarzen, pozostawiajac oceng i wnioski widzowi. W
tym przypadku dramaturgie wymysla rzeczywisto§¢. Gdy za$§ moéwimy o filmie
dokumentalnym, to rezyser uktada wlasny §wiat z istniejacych elementéw, bedac jednoczesnie
glownym dramaturgiem dzieta?®. Kolejny bardzo wazny dla rodzimego kina dokumentalnego
tworca Kazimierz Karabasz konstatowal, ze dramaturgia dokumentu polega na odkrywaniu
przez widza, co autor mial na mysli, kreujac swoje dzielo. Rolg rezysera jest swoja mysl

rozwina¢, widza za$ jg rozpoznac?%,

Mikotaj Jazdon, migdzy innymi na podstawie powyzszych przestanek, wywodzi, ze
dokumentali§ci winni opiera¢ dramaturgi¢ swoich dziet wlasnie na ludzkim zyciu —
wykorzystujac elementy biografii oraz codzienne zdarzenia. Utwor zrealizowany wedlug tego

dogmatu bylby w pewnym sensie zblizony do dzieta fabularnego®®’

. Kieslowski sam tez zreszta
pisal, ze wlasnie ta rzeczywistos¢, ktéra obserwujemy, nosi w sobie dramaturgie¢. Potrafi by¢

komiczna albo tragiczna, dramatyczna i melodramatyczna?®®.

Bogna Kowalczyk, autorka filmu dokumentalnego Boylesque (2022), w rozmowie z
Bartoszem Zurawieckim zauwaza z kolei, ze to ona ma wiadze i to ona decyduje, jak zostanie
zinterpretowany ostateczny material. W arsenale najwazniejszych narzg¢dzi do tego stuzacych
wskazuje dzwigk, montaz i narracj¢ wilasnie. Rezyserka podkresla jednoczes$nie, ze bardzo
zalezalo jej, aby by¢ transparentng i aby nikt nie poczut si¢ wykorzystany??’. Dotyka zatem
réwniez aspektow etycznych pracy dokumentalisty, do ktorych wracam w dalszej cze¢$ci

mojego opracowania.

204 Mgka-Malatynska, K., (2015) Uwagi o dramaturgii filmu dokumentalnego, ,,Jmages. The International Journal
of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication”, nr 25, s. 25-26.

205 KieSlowski, K., Film dokumentalny a rzeczywistosé..., s. 16.

206 Karabasz, K., Bez fikcji. Z notatek filmowego dokumentalisty, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe Stan,
Warszawa 1985, s. 92-93.

207 Jazdon, M., Krzysztof Kieslowski: z rzeczywistosci..., s. 52.

208 Kieslowski, K., Film dokumentalny a rzeczywistosé. .., s. 32.

209 Zurawiecki, B., (2022) Przeciw kulturze ekstreméw, , Kino”, nr 8/2022, s. 63.
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Wyzej wymienione tezy i zatozenia zdajg si¢ potwierdzaé, ze w rekach tworcow
filmowych, w tym przede wszystkim rezysera i producenta, spoczywa pot¢zne narz¢dzie. To
oni bowiem moga mie¢ ten ostateczny i decydujacy wplyw na dramaturgi¢ dziela
dokumentalnego i1 zarzadza¢ wskazang we wstepie do powyzszego rozdziatu niewiadomg. W
gestii ustalen miedzy rezyserem i producentem pozostaje oczywiscie kwestia tak zwanego final
cut, czyli kto zatwierdza ostateczny montaz filmu. W kinie europejskim zazwyczaj jest to
rezyser, w Hollywood jest to przywilej producenta®!?. Jednakze jest to jedynie zwyczaj, a nie
narzucony uktad relacji, dlatego po prostu od podpisujacych umowe stron zalezy, co migdzy

soba ustalg i jak uyma to w podpisanym kontrakcie.

Powyzsze nie zmienia jednak bardzo istotnego faktu, ze bez budulca, czyli cieckawego
materiatu zrodtowego, tworcy filmowi nie bedg mieli mozliwosci skonstruowania interesujace;j
historii. W regkach realizator6w pozostaja raczej interpretacja i zarzadzanie kolejnoscia
wykorzystanych w filmie uje¢, w mniejszym stopniu — samo ich tworzenie (wylaczajac
oczywiscie aspekt estetyczny). Te kwestie sa rozstrzygane na etapie montazu obrazu, o ktorym

pisz¢ dalej w niniejszym opracowaniu.

3.1.3. ,,Trudny” bohater

Jak juz wspomniatem, historia, ktora ostatecznie jest opowiedziana w filmie dokumentalnym,
spoczywa przede wszystkim na barkach twoércoOw i samego bohatera opowiesci. Jest to jeden z
glownych aspektéw odrozniajacych rodzaj fabularny, ktory bazuje na scenariuszu. Niemniej
osoba badz osoby wystepujace w filmie dokumentalnym maja pewne cechy wspdlne z
profesjonalnymi aktorami i aktorkami wystepujacymi w dzietach fikcyjnych. W konicu to na
nich swoj wzrok 1 uwage beda skupia¢ widzowie w czasie seansu, to ich losami beda si¢
wzruszac 1 to im bedg kibicowa¢ w drodze do celu (a moze nawet bardziej, bioragc pod uwage
fakt, ze sa autentycznymi bohaterami z krwi i kosci). Dlatego wtasnie bohater w filmie
dokumentalnym jest tak istotny i nawet jesli jest na swdj sposob ,.trudny” (o czym dalej w
niniejszym rozdziale), trzeba o niego walczy¢, aby ostatecznie wnidst jak najwiecej walorow

do gotowego dziela.

20 Goodell, G., Sztuka produkcji filmowej. Podrecznik dla producentéw, przekt. Konopa, M., Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2009, s. 253.
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Warto w kontekscie niniejszych rozwazan przywotaé przyktad opisany przez Andrzeja
Sapij¢. Dokumentalista wspomina, ze przez niespetna dziesi¢¢ lat wspotpracowal z Tadeuszem
Kantorem. Rezyser opisuje stynnego artyst¢ jako osob¢ niezwykle barwna, ale jednocze$nie
niebywale trudng w kontaktach — ekstremalng w reakcjach i nieobliczalng. Sapija zauwaza
jednoczes$nie, jak duzym walorem dla potencjalnego dzieta filmowego byta wyrazistos$¢ i
ekspresyjno$¢ bohatera®!!. Co szczegélnie istotne, rezyser spostrzegl, ze wspOlpraca z
Kantorem obcigzona jest ryzykiem wysokiego stopnia. Nad produkcja i samym filmem
permanentnie wisialo widmo zerwania zdj¢¢. Jednocze$nie z drugiej strony autor mial
$wiadomos¢, ze zbiera wyjatkowo mocny materiat filmowy, ktéry da mu budulec do ciekawego
filmu. Po przebyciu dlugiej drogi i wieloletniej wspolpracy z Tadeuszem Kantorem, ktora
ostatecznie zaowocowala siedmioma gotowymi, ukonczonymi filmami, Sapija konstatuje, ze

nabyt dos$wiadczenie we wspolpracy z ,,trudnym” bohaterem?!2,

Aby osoba, ktorej historia opowiadana jest w filmie dokumentalnym, wypadta dobrze,
winien zazegbi¢ si¢ caly szereg czynnikow. Bohater musi przede wszystkim wyglada¢ przed
kamera naturalnie. Z jednej strony oznacza to, ze obecno$¢ ekipy i sprzetu filmowego nie
powinny takiej osoby peszy¢. Z drugiej za$ strony, co nie mniej istotne, bohater filmu
dokumentalnego nie moze si¢ przed kamera ,,zagrywac”, to jest zachowywac si¢ zupetnie
inaczej niz w codziennym zyciu (zazwyczaj po to, zeby zaprezentowaé si¢ lepiej niz w
rzeczywisto$ci). Akurat osoby reprezentujace te druga grupg dos$¢ tatwo wychwyci¢ juz na
etapie zdje¢ probnych/uciekajacych — chca one bowiem od razu sprawdzaé¢ w kamerze, jak
wypadty, czegsto nawet domagajac si¢ od ekipy i rezysera dubla (!). W jednym i1 drugim
przypadku, to jest gdy osoba wytypowana na bohatera w filmie dokumentalnym jest zbyt

nie$miata lub §miata, mozna to wylapac¢ bardzo szybko i od razu zareagowac.

Osobg niesmialg mozna otworzy¢, wydtuzajac okres adaptacji i pozwalajac jej bardziej
zblizy¢ si¢ z rezyserem i ekipa, pozwoli¢ twoércom filmowym zdoby¢ czy wrecz zapracowac na
jej zaufanie. W skrajnych przypadkach pomocny moze okaza¢ si¢ kieliszek wina, na przyktad
przed nagraniem rozmowy. Wazne jest jednak, zeby skonczyto si¢ na jednym kieliszku (kazdy
kolejny moze uczyni¢ wigcej szkody niz pozytku) i aby reszta butelki nie wyparowata
pomiegdzy cztonkami ekipy zdjeciowej, w szczegdlnosci jesli maja tego dnia do zrealizowania

wigcej scen.

211 Qapija, A., Sam na sam. Diugotrwata obserwacja..., s. 18.
212 Tamze, s. 18-109.
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Duzo trudniej wypracowuje si¢ model wspolpracy z drugim typem ,,trudnego” bohatera,
to jest takim, ktory przesadnie dba o swoj wyglad albo o to, jak wypadt w danym uj¢ciu. W
razie zaobserwowania takiego ryzyka, sugerowalbym podjecie proby dialogu z bohaterem.
Tworcy filmu powinni, idac za wskazéwkami Kazimierza Karabasza, dazy¢ do tego, aby
bohater byl w filmie mozliwie blisko tego, jaki jest w zyciu?!®. Rozmowa (czy tez seria
rozmow) miataby przede wszystkim na celu uzmystowienie takiej osobie, Ze nie ona sama jest
najwazniejsza w tworzonej wtasnie filmowej opowiesci, ale tez historia badz temat, ktorej jest
no$nikiem. Z wlasnego do§wiadczenia wiem rowniez, ze w takich momentach i we wspolpracy
z tego typu osobami pomocne moze okaza¢ si¢ podkreslenie, ze film jako dzieto sztuki zostaje
na zawsze. Podnosi si¢ tym samym range calego procesu, uwznio$la prace przy wspolnym
tworzeniu filmowego obrazu i moze to ostudzi¢ indywidualne aspiracje kazdego czlonka
filmowej rodziny — nawet gtdwnego bohatera. Byloby to poniekad spojne z propozycja Hanny
Krall, ktora w podobnym przypadku sugeruje podkresla¢, ze dzieto jest wspdlng (autora i

L214

bohatera) sprawa i powinni sobie nawzajem pomagac-'®. Takie podejscie wzmacnia bardzo

wazne dla dzieta poczucie wspotodpowiedzialnosci.

W skrajnym przypadku, jesli wychwycito si¢ problem wystarczajaco wezesnie, mozna
mu zaradzi¢, wprowadzajac zmiany w scenariuszu (ograniczajac udziat danej osoby w procesie
rejestracji materialu i pdzniej w gotowym dziele) lub wracajac do etapu researchu i poszukujac
nowego bohatera. To jednak winno by¢ traktowane jako rozwigzanie ostateczne, zwlaszcza ze
moze znaczgco wydtuzy¢ caly proces, jednoczesnie przektadajac si¢ na wzrost kosztow, co z
punktu widzenia producenta obrazu filmowego byloby dziataniem ryzykownym i

niepozadanym.

Na inny, bardzo konkretny, a zarazem nieszablonowy pomyst, jak zarzadza¢ ,,trudnym”
bohaterem, wpadl wspomniany juz Andrzej Sapija w trakcie realizacji filmu o Tadeuszu
Roézewiczu. Jak sam rezyser wspomina, jego gtéwny bohater wielokrotnie odwotywat zdjecia,
podajac po temu roznorakie powody: niedyspozycje, zte samopoczucie, zmiang plandow czy
nagly wyjazd. A gdy juz udawato si¢ doprowadzi¢ do spotkania, to odbywalo si¢ w bardzo
napigtej atmosferze, pelnej wymowek i kontrowersji. Realizacja byla przerywana, a czas
mijat?!>. Z perspektywy producenta taka sytuacja jest koszmarem — gtownie ze wzgledu na

olbrzymie ryzyko przybierajace dwa oblicza potencjalnych zdarzen niepozadanych. Pierwsze

213 Karabasz, K., Odczytaé czas..., s. 21.
214 Antczak, J., Reporterka. Rozmowy z Hanng Krall, Warszawa 2007, s. 92.
215 Sapija, A., Sam na sam. Diugotrwata obserwacja..., s. 19.
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to widmo nieukonczenia filmu w ogdle, a drugie to rosngce razem z czasem realizacji koszty,
zasadniczo bez gornego limitu, nie wiadomo bowiem, kiedy ,,trudny” bohater, na ktérego uparli
si¢ tworcy dzieta, zacznie bardziej przychylnie wspolpracowaé z dokumentalistami. Andrzej
Sapija znalazl wyjscie z tego impasu w postaci matej kamery Hi8, ktorg zabierat ze sobg na
spotkania z bohaterem i filmowat go samodzielnie, poniekad amatorsko. Jak sam obecnie
zauwaza, pozwolilo mu to osiggnac najwyzsza warto$¢ — poczucie bliskosci 1 prawdy. Odbyto
si¢ to oczywiscie kosztem jakoS$ci technicznej 1 artystycznej materiatu, jednakze — jak sam autor
wspomina — s3 to w przypadku dzieta dokumentalnego kwestie drugorzedne wobec
najistotniejszej materii filmu?', Dodatkowo rezyser, jako ze Rozewicz byt §wiadom obecnosci
kamery (nawet tej matej), wylaczat lampke sugerujaca, ze urzadzenie jest w danym momencie
w trybie zapisu. To kolejny maty fortel tworcy, ktory pomagat w byciu dyskretnym. Jednakze
warto tez zauwazy¢ 1 podkresli¢, ze Sapija nigdy nie dopuscitby si¢ zadnego naduzycia wobec
swojego bohatera i nawet jesli zarejestrowal co$ ukradkiem, to po6zniej potwierdzal z

bohaterem, czy moze dane ujecie wykorzystac¢?!”.

Podsumowujac: w przypadku wybrania ,trudnego” bohatera jako gltownej postaci
obrazu dokumentalnego producent dzieta winien dazy¢ do sytuacji, w ktorej przetamane
zostang bariery pomi¢dzy osoba bedaca obiektem zainteresowania a twércami i ekipg filmowa.
Celem nadrzednym jest, aby gltowny bohater zachowywat si¢ przed kamerg naturalnie.
Dziatania, ktére moze podja¢ w tym kontekscie gtéwny zarzadzajacy procesem realizacji, to
choc¢by: wydhuzenie czasu adaptacji, aby umozliwi¢ rezyserowi zblizenie si¢ z bohaterem,
monitorowanie 1 reagowanie na biezagco na wydarzenia etapu zdjeciowego czy tez
poszukiwanie rozwigzan nieszablonowych, takich jak okrojenie ekipy realizacyjnej do jednej

osoby rezysera, ktora bedzie rejestrowala obraz i dzwigk matg podreczng kamera.

3.1.4. Kiedy powiedzie¢ STOP

Katarzyna Maka-Malatynska, obok autorskiego charakteru i uniwersalnego sensu budowanego

przez estetyczny naddatek, jako jedng z trzech gtownych cech charakteryzujacych Polska

218

Szkol¢ Dokumentu wskazuje wysokie standardy etyczne'®. Mikotaj Jazdon za$, analizujac

216 Tamze, s. 19, 21.
217 Tamze, s. 27.
218 Maka-Malatynska, K., Wstgp. Przeszlo$é w terazniejszosci..., s. 7.
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tworczo$¢, wypowiedzi i teksty Krzysztofa Kieslowskiego, wywodzi, ze jeden z najbardziej
znanych polskich dokumentalistow bardzo zasadniczo podchodzit do kwestii granic etycznych
w filmie dokumentalnym. Lini¢ demarkacyjng miaty wyznacza¢ dziatania ekipy realizacyjne;j,
a jej przekroczenie powodowatoby ingerencj¢ w zycie fotografowanych ludzi. Byt to moment,

w ktorym bezwzglednie nalezato si¢ zatrzymac?!?.

Dotykamy w tym konteks$cie czego§ w swej naturze bardzo ptynnego i subiektywnego,
okreslanego przez Tadeusza Teofila Kaczmarka jako ,,ryzyko etyczne”. Etyka jako taka jest
przedmiotem analizy i rozwazan filozoféw, co juz czyni ja zagadnieniem bardzo szerokim.
Wydawa¢ by si¢ moglo, ze mimo to zarzadzanie ryzykiem w tym obszarze byloby mozliwe,
pod warunkiem zadania pytan o hierarchi¢ wartosci i sens, wykonania analizy ryzyka i
przeprowadzenia jego oceny. Konieczne byloby réwniez wyselekcjonowanie czynnikow
zewnetrznych i oszacowanie, na ile wystapienie danego ryzyka jest prawdopodobne. Nie ma
jednak mozliwo$ci iloSciowego ujecia ryzyka i jego oceny w taki sposob, aby odroznié
elementy normatywne od etycznych. Mamy bowiem w tym kontek$cie do czynienia ze
sprz¢zeniami zwrotnymi, fatwymi do zaobserwowania w przypadku proby oddzielenia ryzyka

subiektywnego od obiektywnego albo prob wyznaczenia granicznych wartosci ryzyka?2°.

Wobec powyzszego oczywiste wydaje si¢, ze wszelkie kwestie dotyczace ryzyka i
niewiadomych pod katem etycznym beda rozstrzygane plynnie, subiektywnie i w zalezno$ci od
szeregu czynnikéw 1 okolicznosci. Kazdy z przypadkdéw nalezy traktowaé indywidualnie,
kazdy bowiem bedzie przykladem unikalnych badz rzadkich uwarunkowan??!. Byltby to
przyktad zastosowania pojedynczego studium przypadku (single case), ktory niestety znaczaco
utrudnia generowanie teorii’??, jednakze wydaje si¢ jedyng mozliwg metoda badawczo-

analityczna, gdy pod rozwage bierzemy aspekty etyczne.

Mozna w tym momencie przywola¢ choc¢by przyktad filmu dokumentalnego Krzysztofa
Kieslowskiego pod tytulem Z punktu widzenia nocnego portiera (1977). Sam twoérca miat
swiadomos¢, ze jego obraz ukazuje gtownego bohatera w pejoratywnym $wietle, nie chciat
wigc zgodzi¢ si¢ na dystrybucje dzieta, wiedziat bowiem, ze moze to skrzywdzi¢ tytutowego
bohatera. Kieslowski jeszcze na etapie zdje¢ staral si¢ ociepli¢ wizerunek portiera, dajac mu

pod opieke¢ psa. Jednak ten plan zawiddl, gdyz gldéwna posta¢ nie miata dla czworonoga za

219 Jazdon, M., Krzysztof Kieslowski: z rzeczywistosci..., s. 39.

220 Kaczmarek, T.T., Ryzyko i zarzqdzanie ryzykiem..., s. 86.

21 Yin, RK., (2003), Case Study Research...,s. 40-42.

222 Stake, R.E., (2009) Jakosciowe studium przypadku..., s. 623-654.
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grosz cierpliwo$ci 1 w materiale filmowym wypadta jeszcze bardziej zniechegcajaco. Co
cieckawe, sam zainteresowany byt przekonany, ze wypadt w filmie bardzo dobrze. Obraz
wysoko oceniono pod katem artystycznym, natomiast wizerunek postaci nie wypadt
pozytywnie. Mikotaj Jazdon i Piotr Ptawuszewski zauwazaja, ze Kieslowski nakreslit wyrazisty
portret podkreslajacy negatywne cechy gtownego bohatera: ignorancje, prostactwo, naiwnos$c.
Portier chlubi si¢ swoja pasja do kontrolowania, bogobojnym stosunkiem do witadz i
regulaminu. Autor w swoim dziele opowiada si¢ wrecz przeciwko gldwnej postaci i jego
pogladom, ukazuje je jako niebezpieczne, pigtnuje je. Zamitowanie portiera do dokuczania
innym (na przyktad polowanie na wagarowiczéw i grozenie im poprawczakiem) miato by¢ w
filmie symbolem czaséw, w ktorych zyt tytutowy bohater??3. Sam KieSlowski za$ mowit:
,»Wierzylem gleboko — w to, ze zrobilem film o czlowieku, ktéry taki jest — wiedzac, ze robig
mu krzywdg¢ ewidentna. I to jest wlasnie to potamanie nasze. Wierzylem w to, ze idea i mysl,
ktéra mam do przekazania, jest wazniejsza od jego krzywdy. Oczywiscie to jest straszne, takie

mySlenie...”?%4,

Kolejnym dobrym przykladem niejednoznacznosci moralnych i etycznych wyborow
tworcow dokumentalnych jest kontrowersyjny film Takiego pieknego syna urodzitam (1999,
rez. Marcin Koszatka)??>. Tworca w swoim debiutanckim dziele kieruje kamere na wlasng
matke, ktora okazuje si¢ bardzo trudnym do wspoélzycia opiekunem i wspdtlokatorem.
Krytykow, filmowcow 1 zwyktych widzow ten film podzielit na zwolennikéw ekshibicjonizmu
1,,wykladania wnetrzno$ci” przed kamerg oraz na tych, ktorzy uznali, ze Koszatka skrzywdzit
rodzona matke, wywlekajac jej przywary do publicznego ogladu i oceny. Film ten jest
uznawany za przyklad tak zwanej ,szkoty Fidyka”, traktujacy o tematach trudnych,
kontrowersyjnych, budzacych skrajne emocje. Takiego pieknego syna urodzitam jest obrazem
krytycznym, karykaturalnym, prezentujagcym przejaskrawiony portret rodziny. Skrajnie
ekshibicjonistyczny obraz, w ktorym dom przedstawiony jest jako groteskowe i mato przyjazne
cztowiekowi piekto, uznawany jest za ekstremum dokumentalnego autobiografizmu??®,

Katarzyna Maka-Malatynska wskazuje ten tytut jako wrecz skrajny przyktad depersonalizacji

223 Jazdon, M., Plawuszewski, P., Polski film dokumentalny lat siedemdziesigtych. Nic o nas bez nas, [w:]
Hendrykowska, M., [red.] Historia polskiego filmu dokumentalnego (1945-2014), Wydawnictwo Naukowe UAM,
Poznan 2015, s. 286-287.

224 Karabasz, K., Bez fikcji..., s. 100.

225 Michalak, A., Zeby nie bolato — etyczne problemy w polskim dokumencie po 1989 roku, [w:] Jazdon, M., Maka-
Malatynska, K., [red.] Zobaczy¢ siebie. Polski film dokumentalny przelomu wiekow, Poznan 2011, s. 61-72.

226 Mgka-Malatyfiska, K., Trzy szkoly opowiadania o Swiecie i cziowieku, [w:] Hendrykowska, M., [red.] Klucze
do rzeczywistosci. Szkice i rozmowy o polskim filmie dokumentalnym po roku 1989, Wydawnictwo Naukowe
UAM, Poznan 2005, s. 44-45.
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w kinie??’. Warto réwniez przytoczy¢ w kontekscie tego obrazu stowa Marcela FLozinskiego,
jednego z najbardziej cenionych i do§wiadczonych polskich dokumentalistow. W jego ocenie
to, co zrobit Koszatka, jest ,,catkowicie niedopuszczalne i grozne. Jest to donos na wiasng
matke”??®, Sam autor filmu za$ bronit sie, méwiac, ze jego dzieto opowiada o trudnej mitosci
matki, ktorej ataki i krzyk powodowane sg jedynie troska o potomka. Koszatka mial
wykorzysta¢ kamerg do samoobrony, nigdy nie odpowiadajac przemocg na przemoc. Zrobienie
tego filmu bylo formg autoterapii i oczyszczenia i, jak sam rezyser twierdzi, okazato si¢
zbawienne zaréwno dla niego samego, jak i jego matki??°. Potwierdzeniem powyzszego zdaja
si¢ stowa Agnieszki Morstin-Poptawskiej, ktora wskazuje Takiego pieknego syna urodzitam
jako jeden z przyktadow tak zwanego ,,dokumentu osobistego”, czyli charakteryzujacego si¢
pewna ,,forma autoanalizy, ktérg za pomoca metody dokumentalnej przeprowadza sam tworca
w odniesieniu do siebie i/lub swojego otoczenia™?3?. Adam Kruk za$ zauwaza, ze wlasnie pod
katem etycznym jest to najczystsza z mozliwych form dokumentalnych. Cigzko bowiem mowic¢
w takiej sytuacji o maskowaniu si¢ autora czy zywieniu si¢ cudzym doswiadczeniem i
wizerunkiem, zawsze przez kamer¢ wykrzywionym (co oczywiscie nie zmienia tez faktu, ze

takowy film rowniez pozostaje kreacja, nie jest prawdg i tylko prawda)®*!.

Juz sam ten konflikt i ré6znorodno$¢ ocen i opinii oraz polaryzacja argumentéw
dowodza, jak ptynna materig sg etyczne aspekty realizacji dziet filmowych, w szczegdlnosci
dokumentalnych, gdy opowiadamy o ludziach z krwi i1 kos$ci, ktoérzy po zakonczeniu realizacji

filmu dalej wioda swoj zywot i czasem muszg konfrontowac si¢ z opiniami widzow i krytykow.

Kolejnym ciekawym, ale zarazem zupelnie odmiennym od wcze$niej opisanych
konfliktem natury etycznej byl ten, przed ktorym stangta Marta Minorowicz. Jak sama zauwaza,
chciata opowiedzie¢ histori¢ poszukiwania zaginionych dzieci przez rodzicow w formie filmu

dokumentalnego, ostatecznie za$§ wybrata fabule?32,

Rezyserka wspomina, ze po kilku
spotkaniach z potencjalnymi bohaterami zrozumiata, ze opowiadanie o ich losach byloby
naduzyciem. Poszukujacy zaginionych dzieci rodzice, ktoérzy wyrazili zgod¢ na udziat w

projekcie 1 udostepnienie swoich wizerunkow i glosow, ale przede wszystkim swoich historii,

227 Mgka-Malatynska, K., Obrazy wspétczesnosci w polskim filmie dokumentalnym, [w:] Hendrykowska, M., [red.]
Klucze do rzeczywistosci. Szkice i rozmowy o polskim filmie dokumentalnym po roku 1989, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 2005, s. 80.

228 } ozinski, M., (2000) Zeby nie bolato, rozm. Jabtonska, K., ,,Kwartalnik Filmowy”, (29/30), s. 202.

229 Lebecka, M., (2005) Bronie sie kamerg, ,,Kino”, nr 1/2005.

230 Zob. Syska, R., [red.] Stownik filmu, Krakowskie Wydawnictwo Naukowe, Krakow 2010.

B Kruk, A., (2022) Auto-Dokument, ,,Kino”, nr 9/2022, s. 30.

232 Film lluzja (2022, rez. Marta Minorowicz) mial premiere podczas Festiwalu Polskich Filmow Fabularnych w
Gdyni w 2022 1.

106



traktowali planowany film dokumentalny jako nowa szans¢ na dotarcie do informacji czy
sladow dawno utraconych najblizszych. Podtrzymywanie tego przekonania byloby wedtug

Minorowicz gleboko nieetyczne i ocieratoby si¢ o zerowanie na cudzym nieszczesciu®*.

Katarzyna Maka-Malatynska ogdlnie wskazuje etyczng relacje migdzy tworcami dzieta
dokumentalnego a jego bohaterem jako szczeg6lnie istotng w polskim kinie dokumentalnym?34,
Przywolujac spostrzezenia Kazimierza Karabasza, autorka zaznacza, ze wedle wysokich
standardow etycznych wypracowanych przez rodzimych dokumentalistow bohater zawsze
powinien zna¢ cel realizowanego filmu. Do tego za$ konieczne jest zbudowanie relacji i

osobistego kontaktu miedzy filmowanym cztowiekiem a rezyserem?3>,

Wspomniane przyktady potwierdzaja, ze ryzyko etyczne w procesie produkcji filmu
dokumentalnego przybiera jedynie subiektywne oblicze. Jesli producent adekwatnie
zabezpieczy si¢ w umowach zawieranych z bohaterami filmu i bedzie mégt bez ograniczen
korzysta¢ z utrwalonych na potrzeby filmu wizerunku i wypowiedzi, to jedyne konsekwencje,
jakie beda mogty go spotkaé, beda natury moralnej. Oczywiscie tym samym tak naprawde
kazdy producent za decyzje odpowiada przed samym soba, czyli de facto mierzy si¢ z

konsekwencjami, stajac przed lustrem.

3.1.5. Podsumowanie

Chcialbym ponownie wskaza¢ najistotniejsze moim zdaniem aspekty pracy i roli producenta w
pilotowaniu historii i bohatera, o ktorych opowiada¢ bedzie realizowany przez niego film

dokumentalny.

Jak staram si¢ dowie$§¢ we wczesniejszych ustepach, réwniez na tym etapie procesu
produkcji obrazu audiowizualnego w zarzadzaniu niewiadomymi (czy tez szerzej ryzykiem)
bardzo przydatne jest monitorowanie biezacego stanu rzeczy. Zastosowanie tej zasady
umozliwia szybkie zaobserwowanie wszelkich odstgpstw od zatozonego planu (ustalen migdzy
rezyserem i producentem badz miedzy kierownikiem produkcji i producentem) i korekte

dziatan badz przygotowanie planu awaryjnego. Moze to dotyczy¢ wyboru gtéwnego bohatera,

233 Czerkawski, P., (2022) Zbawienna moc iluzji..., s. 71.
234 Maka-Malatynska, K., Wstgp. Przeszlo$é w terazniejszosci..., s. 9.
235 Zob. Karabasz, K., Cierpliwe oko, Warszawa 1979.
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dramaturgii jego historii czy tez aspektéw etycznych calej realizacji lub jej potencjalnych
skutkow. W sytuacji, gdy ryzyko przekracza poziom akceptowalny, nalezy danych dziatan

catkowicie zaniecha¢ i ewentualnie opracowac nowy, alternatywny plan.

Warto réwniez podkresli¢c wage fundamentalnych kwestii wspolpracy migdzy
bohaterami filmu dokumentalnego a catg ekipa realizacyjna, czyli relacji mi¢dzy nimi. Andrze;j
Sapija wymienia jako najwazniejsze: jasno$¢ sytuacji, poczucie bezpieczenstwa, lojalnose,
kompetencje i cierpliwo$¢>¢ (dwa ostatnie czynniki bedg dotyczyly gtdéwnie, jesli nie
wylacznie, rezysera). Jesli bowiem przyja¢é zatozenie, ze dobrem najistotniejszym jest
ostateczna warto$¢ artystyczna ukonczonego dzieta (ktéra pozniej przetozy si¢ réwniez na
warto$§¢ sprzedazowag i potencjat dystrybucyjny obrazu), to nie ulega watpliwosci, ze
niezmiernie wazne bedzie to, jak wypadnie portretowana w nim osoba. Gtéwny bohater musi
bowiem czué si¢ dobrze, swobodnie i bezpiecznie w otoczeniu filmowcow, jesli widz ma
pdzniej zobaczy¢ go na ekranie takiego, jaki jest na co dzien. Mocna, oparta na zaufaniu relacja
bedzie fundamentem takiej wspolpracy. Czasem jedynie, w zalezno$ci od stopnia ,,trudnosci”

bohatera, moze by¢ konieczne poswigcenie wigkszej ilosci czasu na jej zbudowanie.

Wreszcie finalna, nie mniej istotna rzecz, ktorej winien pilnowaé producent filmu
dokumentalnego na kazdym etapie procesu jego powstawania, to moralny i etyczny kompas.
Nie nalezy bowiem zapominac, jak silnie oddzialuje na portretowana osobe juz sam fakt bycia
rejestrowang przez kamery, obcowania z ekipa filmowa. Konieczne jest uzewnetrznianie sie,
odstonigcie, czasem niemal calkowite pokazanie nawet intymnych obszaré6w swojego zycia.
Nie nalezy jednoczes$nie zapomina¢ o tym, ze gotowe dzielo ma ostatecznie trafi¢ do
dystrybucji, zosta¢ skonfrontowane z widzami, co moze wigza¢ si¢ z oceng nawet nie tyle
samego obrazu i jego walorow estetycznych czy technicznych, co samego bohatera wtasnie. Sa
to niebywale istotne kwestie, ktore kazdy producent (i rezyser) musza mie¢ nieustajaco w

pamigci, gdy realizuja film dokumentalny.

236 Qapija, A., Sam na sam. Diugotrwata obserwacja..., s. 26-28.
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3.2. Zarzadzanie grupa zdjeciowa w warunkach trudnych do przewidzenia i przy

permanentnie zmieniajacych si¢ okolicznosciach

Niewatpliwie nalezy przyjac, ze dziatalno$¢ polegajaca na produkcji filmowej wpisuje si¢ w
tak zwany ,,sektor kreatywny”, co odznacza si¢ wysokim stopniem unikatowosci. Kazdy
projekt (w omawianym przypadku produkcja kazdego filmu z osobna) jest takze odrgbnym
przedsiewzigciem biznesowym. Jak zauwaza Jacek Wozniak, autor opracowania traktujacego
o zarzadzaniu ryzykiem w sektorze kreatywnym, dziatanie w trybie ciagglym, polegajace na
$wiadczeniu innowacji, odznacza si¢ wysokim poziomem ryzyka®’’. Realizacja kazdego
kolejnego dzieta audiowizualnego staje si¢ odrebnym poligonem doswiadczalnym. Producent
moze by¢ uzbrojony w wiedze¢ i do§wiadczenie pozwalajace mu antycypowac niektore procesy
czy nawet wydarzenia, niemniej liczba niewiadomych, z ktérymi przyjdzie mu si¢ zmierzyc¢,

pozostaje wysoka.

Autorzy wielu opracowan zauwazaja, ze kompetencje potrzebne w sektorach
kreatywnych (zar6wno po stronie wykonawcéw, jak i kadry menedzerskiej) duzo trudniej
zanalizowa¢ i1 zweryfikowac¢ niz w innych sektorach, cho¢by technologicznych, ktére maja

swoje $ciSle okres$lone normy i standardy?®

. Bezsprzecznym jednak pozostaje fakt, ze
kluczowe grupy kompetencji w sektorach kreatywnych to wiedza, umiej¢tnosci oraz
kompetencje spoleczne?’®. Nie wulega watpliwosci, ze w procesie produkcji filmu
dokumentalnego, ktorego kluczowymi wykonawcami beda arty$ci oraz wspierajacy proces
cztonkowie ekipy technicznej i menedzerowie (pion kierownika produkcji), wymienione

kompetencje beda odgrywaly kluczowa role.

Producent filmu musi podejmowaé wiele decyzji na kazdym etapie realizacji dzieta.

Wedhug definicji Petera Druckera menedzer zderza ze sobg rozbiezne opinie (konflikt) i

240

rozwaza konkurencyjne warianty“*". Jako niekwestionowany przywodca i lider winien

27 Wozniak, J., Zarzqdzanie ryzykiem...,s. 71.

238 QOlko, S., Badanie kompetencji w sieciach i klastrach w przemystach kreatywnych, CeDeWu, Warszawa 2017,
s. 43.

239 Tamze, s. 41.

240 Drucker, P.F., Menedzer skuteczny, przekt. Gorski, J., Szyfter, J., Wydawnictwo MT Biznes sp. z 0.0., Czarnéw
2011, s. 199.
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wptywac na innych i pociaggac ich za sobg silg swoich kompetencji. Wskazane jest rowniez, aby

cechowaly go atrybuty przywodcze: wiedza, umiejetno$ci, inteligencja czy cechy charakteru?*!.

Jako ze producent filmowy jest liderem catego procesu powstawania dzieta, celem
niniejszej czesci przewodu jest znalezienie odpowiedzi na pytanie: Jak zarzadzaé¢ grupa
realizatorow dokumentu obserwacyjnego w niepewnych i permanentnie zmieniajacych

si¢ okolicznosciach obciazonych wysokim ryzykiem?

3.2.1. Producent — menedzer przysztosci

Nie nalezy zapomina¢, ze jedng z cech specyficznych w sektorze kreatywnym i zarazem w
dziatalnosci projektowej jest to, ze przedsigbiorstwa w nich funkcjonujace tworza swoje wlasne
zasady funkcjonowania. Moga co prawda czerpa¢ z wzorcoOw jednostek publicznych,
komercyjnych i spotecznych?#?, jednakze ostatecznie wyprowadzony model i strategia
operowania pozostaja w gestii zarzadzajacego, a w omawianym przypadku — producenta
filmowego. Mowi si¢ rowniez, ze w sektorze kreatywnym kluczowymi atrybutami sa
innowacyjno$¢, oryginalno$¢ i myslenie lateralne, w szczegdlnoSci w rozwigzywaniu
probleméw?*. Dotyczy to zarbwno wykonawcow, jak i kadry zarzadzajacej. Producent, czyli

szef catego przedsigwzigcia, rowniez powinien si¢ takimi cechami odznaczac.

Glowny menedzer dzieta audiowizualnego moze jednoczes$nie probowac czerpaé z
doswiadczen kolezanek i1 kolegdbw z branzy, aczkolwiek warto zauwazyé, ze ,struktura
sieciowa”, czyli powigzania mi¢dzy przedsigbiorstwami kreatywnymi oraz transfer wiedzy i
uczenie si¢ przedsigbiorstw, jest wskazywana jako jeden z istotniejszych czynnikow ryzyka dla
przedsiebiorstw z sektora kreatywnego z perspektywy mezoekonomicznej***. Producenci

filmowi nie s3 bowiem zazwyczaj zbyt skorzy do tego, aby dzieli¢ si¢, zdobyta czg¢sto z duzym

241 Gitling, M., Czlowiek w organizacji. Ludzie — struktury — organizacje, Wydawnictwo DIFIN, Warszawa 2013,
s. 102.

242 Bagkowska, S., Tomczyk, M., Segment i sektor kreatywny w metropolii szczecinskiej, Kadruk, Szczecin 2014,
s. 130.

243 Szczepaniak, K., (2018) Arts for Business: Creative Co-operation for Innovation and Sustainable Development
of the Company as a Brand and Community, ,,Edukacja Ekonomistow i Menedzerow. Problemy. Innowacje.
Projekty”, nr 4 (50), s. 129-131.

244 Lee, M., (2015) Fostering connectivity: a social network analysis of entrepreneurs in creative industries,
,International Journal of Cultural Policy”, vol 21, no. 2, s. 148.
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trudem 1 wysitkiem, wiedzg tajemng o sztuczkach 1 trikach, ktére moga znaczaco utatwic i

usprawni¢ proces realizacji obrazu audiowizualnego.

Zauwaza si¢, ze w sektorze kreatywnym kluczowym zadaniem i celem gltdéwnego
zarzadzajacego jest dopasowanie kreatywnosci i kompetencji pracownikow do oczekiwan
interesariuszy?#°. Je$li przetozy sie te teorie na $wiat produkcji filmu dokumentalnego, mozna
skonstatowac, ze faktycznie rolg producenta jest w duzej mierze tak dobraé zespot tworcow z
ich talentami, wrazliwo$cig i umiejetno$ciami, aby poziom artystyczny (i komercyjny) na
wyjsciu procesu byl jak najwyzszy i zadowalajacy dla klienta, czyli widza — docelowego

odbiorcy.

Co wazne, jako ze producent filmowy zarzadza pracg artystow, cz¢sto musi mierzy¢ si¢
z ich aspiracjami i ambicjami, musi zarzadza¢ ich ego. Aby nie doktada¢ samemu sobie
zmartwien, pracy i klopotow, powinien swoje wtasne aspiracje schowac do kieszeni, a samego
siebie usung¢ w cien. Jak zauwaza Simon Sinek, to wlasnie jest jedna z charakterystyk
prawdziwego (i skutecznego) lidera. Winien on unika¢ bycia w centrum uwagi, aby moc
poswigci¢ jak najwiecej czasu i energii na dziatania, ktore przystuza si¢ wsparciu i ochronie

1246

jego ludzi

Niebywale istotny pozostaje réwniez fakt, ze w sektorach kreatywnych, w tym w branzy
filmowej, mozna zaobserwowaé duza rotacj¢ pracownikdéw, najczesciej freelancerow. To
réwniez wynika ze specyfiki pracy i profesji producenta, ktérego rola sprowadza si¢ do
zarzadzania talentami®*’. Taka fluktuacja kadr moze mie¢ oczywiscie swoje dobre strony, jak
cho¢by wniesienie powiewu $wiezosci (W szczegolnosci w aspekcie tworczym) w dany
projekt**®, ale moze mie¢ tez skutki niepozadane dla procesu czy nawet calego
przedsigbiorstwa. Przykladem negatywnego, czyli zarazem ryzykownego zdarzenia jest
wyniesienie przez pracownika z przedsigbiorstwa wiedzy. Informacja moze mie¢ charakter
,jawny” (na przyktad dotyczy¢ standardow operowania danej firmy) badz ,,cichy” (wtasne

przemys$lenia i do$wiadczenia pracownika)?®. Innym ryzykiem zwigzanym z odej$ciem

2% Florida, R., Narodziny klasy kreatywnej, Narodowe Centrum Nauki, Warszawa 2010, s. 83.

246 Sinek, S., Liderzy jedzq na korncu. Dlaczego niektére zespoly potrafig swietnie wspolpracowad, a inne nie,
przekt. Machnik, M., Wydawnictwo Helion, Gliwice 2015, s. 84.

247 Tabor-Blazewicz, J., Zarzqdzanie talentami w przedsiebiorstwie kreatywnym, [w:] Wachowiak, P., Gregorczyk,
S., [red.] Organizacja kreatywna. Teoria i praktyka, Szkota Gtéwna Handlowa w Warszawie, Warszawa 2018, s.
135.

248 Wojtaszezyk, J., (2016) Odrobina kreatywnosci z zewngtrz, ,,Marketing w praktyce”, nr 8, s. 36-38.

2% Fazlagi¢, J., (2016) Przemysty kreatywne a zarzqdzanie wiedzg, ,,Problemy jako$ci”, nr 6, s. 7-9.
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cztonka zespotu jest mogace z tego wynikna¢ obnizenie morale w calej grupie i ostabienie wigzi

miedzy jej cztonkami®*®,

Producent filmowy moze zatem przystapi¢ do procesu produkcji dokumentu uzbrojony
w wiedze wyniesiong ze szkoly — zaréwno te dotyczaca kompetencji twardych (wiedza
fachowa), jak i migkkich (cho¢by budowanie i utrzymywanie relacji)®!, a pozniej przede
wszystkim probowa¢ i uczy¢ si¢ na wlasnych bigedach (a najlepiej na bigedach innych,
aczkolwiek producenci filmowi niezbyt chetnie dzielg si¢ swoim know-how z innymi graczami
na rynku). Jako ze filmy robi si¢ przede wszystkim z artystami, moze by¢ czasem konieczne
schowanie si¢ w cien 1 odsunigcie wlasnych ambicji 1 aspiracji na dalszy plan. Dodatkowo
glowny menedzer obrazu filmowego bedzie musial zmierzy¢ si¢ takze z ryzykiem wysokiej
fluktuacji zaangazowanych w dzielo pracownikéw i wspotpracownikéw. Jesli jednak bedzie
zarzadzat kadrami i zasobami $wiadomie i racjonalnie, bedzie moglt przeku¢ to w swoj atut,

minimalizujac zagrozenia.

3.2.2. Zarzadzanie artystami

Jak zauwaza Jacek Wozniak, w sektorze kreatywnym noszacym znamiona dzialalno$ci
innowacyjnej zarzadzanie ryzykiem sprowadza si¢ przede wszystkim do zarzadzania talentami.
Czynnik ludzki jest nie do przecenienia, a kapital intelektualny, wiedza i kompetencje
pracownikow odgrywajg kluczowa role w drodze do sukcesu badz porazki przedsiewziecia®>2.
Generalnie jesli mamy do czynienia z dobrem w formie niematerialnej, to wlasnie kreatywnos¢
i innowacyjno$¢ ludzi sa kluczowymi czynnikami rozwoju. Skala dziatania samego
przedsigbiorstwa jest w takich przypadkach raczej jednostkowa i w wysokim stopniu odwoluje

si¢ do praw autorskich?>3,

Nie bez znaczenia pozostaje réwniez to, gdzie i jak twoércy i wykonawcy obrazu

dokumentalnego byli ksztatceni i ksztattowani. Szkolnictwo jako podstawa rozwoju talentow

250 Wong, A.,L., Work in the Creative Economy: Living Contradictions Between the Market and the Creative
Collaboration, [w:] Graham, J., Gandini, A., [red.] Collaborative Production in the Creative Industries, University
of Westminster Press, London 2017, s. 202-204.

251 Wroblewska, M., Kompetencje twércze w dorostosci, Wydawnictwo Uniwersyteckie Trans Humana, Biatystok
2015, s. 24-29.

252 Wozniak, I., Zarzqdzanie ryzykiem...,s. 71-74.

253 Macmillan, F., Copyright, the Creative Industries and the Public Domain, [w:] Jones, C., Lorenzen, M., Sapsed,
J., [red.] The Oxford Handbook of Creative Industries, Oxford University Press, Oxford 2015, s. 439-451.
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jest rowniez wskazywane jako czynnik ryzyka z perspektywy makroekonomicznej?>*.
Spogladajac na rodzime podwoérko, mozna zauwazy¢, ze o ile kilka szkot filmowych w Polsce
moze (i robi to) wypuszcza¢ spod swoich skrzydet przysztych producentow, kierownikow
produkcji, rezyserow i autorow zdje¢ zaréwno w filmach dokumentalnych, jak i fabularnych, o
tyle rzecz ma si¢ znacznie gorzej w kwestii zawodow technicznych. Mtodzi adepci sztuki
filmowej, chcacy zosta¢ operatorami dzwigku na planie czy ostrzycielami, muszg wiedzg i
doswiadczenie zdobywac przez praktyke na planach filmowych. To za$ wigze si¢ z ryzykiem

dla producenta, ktéry zaprasza do produkcji debiutanta badz osobe bez doswiadczenia.

We weczedniejszych ustgpach niniejszego opracowania wspomnialem o wyjatkowej
specyfice relacji pracodawca—pracownik, czyli tu producent-rezyser. Wiekszos$¢ tworcow dziet
audiowizualnych oraz cztonkow ekip filmowych pracuje w skali roku przy wigcej niz jednej
realizacji. Z drugiej strony projekty filmowe wymagaja duzego nakladu intensywnej pracy, ale
zarazem praca ta odbywa si¢ w krotkich, nieregularnych i podzielonych odcinkach czasu, w
szczeg6lno$ci gdy mowimy o analizowanych w niniejszym opracowaniu filmach

dokumentalnych.

Mamy zatem do czynienia z profilem zatrudniania i angazowania pracownikow do
wykonania dziela filmowego, ktory to profil w $wiecie biznesu okresla si¢ mianem

,»elastyczno$ci antycypacyjnej”?>>

. Charakteryzuje si¢ ona miedzy innymi: konieczno$cia
prognozowania rozmiaru i struktury potrzeb zatrudnieniowych z duzym wyprzedzeniem
czasowym; prognozowaniem zmian W samej treSci pracy (stawianych wymagan
kwalifikacyjnych); prognozowaniem zdolno$ci przystosowawczej pracownika; koniecznos$cia
prognozowania kosztow pracy, jej efektywnosci oraz rentowno$ci zatrudnienia w
dtugofalowym horyzoncie czasowym?*%. Dodatkowo warto zauwazy¢, ze w ramach omawianej
»elastycznosci adaptacyjnej” stosuje si¢ zazwyczaj elastyczne formy czasu i zatrudnienia

(podpisuje sie umowy na konkretny czas wykonywania danej pracy)?’, czyli dokfadnie tak, jak

ma to miejsce w przypadku branzy filmowej, w tym dokumentalne;j.

Kolejnym niebywale istotnym elementem zarzadzania artystami i catg grupg zdjeciowa

sa kompetencje migkkie. Narzedzia motywowania i komunikacja wewnetrzna w firmie sa

254 Baculakova, K., Gress, M., (2015) Cluster analysis..., s. 18.

255 Krupski, R., Elastycznos$é struktur i zasoboéw, [w:] Krupski, R., [red.] Zarzqdzanie przedsiebiorstwem w
turbulentnym otoczeniu, Polskie Wydawnictwo Ekonomiczne, Warszawa 2005, s. 78-80.

256 Makowski, K., Restrukturyzacja zatrudnienia, [w:] Makowski, K., [red.] Zarzqdzanie pracownikami.
Instrumenty polityki personalnej, Poltext, Warszawa 2001, s. 173-174.

257 Krupski, R., Elastycznosé struktur i zasobow.. ., s. 80.
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réwniez wskazywane jako czynnik ryzyka w przedsigbiorstwach z sektora kreatywnego w
perspektywie mikroekonomicznej?®. Sa to zarazem cechy i kompetencje istotne u kazdego
zarzadzajacego i menedzera w kazdym chyba rodzaju dziatalno$ci bazujacej na pracy

zespolowej, ktorg zdecydowanie jest realizacja dziet audiowizualnych.

Wojciech Wiszniewski obserwuje cztery zasadnicze motywacje*°, ktorymi moga

kierowac si¢ tworcy filmow dokumentalnych:

e motywacja ekonomiczna (zarobki/honorarium),
e motywacja prestizowo-zawodowa (uznanie branzy, krytykow i widzow),
e motywacja prestizowo-artystyczna (uznanie aparatu wladzy),
e motywacja artystyczna:
o jako pochodna wrazliwo$ci na rzeczywisto$¢ spoteczng (che¢ wprowadzenia
zmian, krytycyzm wobec otaczajacej rzeczywistosci),

o wynikajgca z wrazliwosci estetycznej (rzeczywisto$¢ jako zrodto inspiracji)?®C.

Warto na tym etapie rozwazan i w kontekscie aspektu finansowego przywota¢ rowniez
obserwacj¢ Richarda Earla Cavesa. Ekonomista zauwazyl, ze jedng ze szczegdlnych cech
sektora kreatywnego jest to, ze przy niewielkich réznicach w kompetencjach i umiejetnosciach
miedzy pracownikami mogg wystepowac duze roznice w ich honorariach?!. Taka sytuacja
powoduje ryzyko powstawania konfliktéw pracowniczych na tle ptacowym i mozna jg rowniez
zaobserwowa¢ w procesie produkcji dziela audiowizualnego. Cz¢sto bowiem zdarza sie, ze
zaangazowani przez producenta pracownicy o bardzo zblizonych kwalifikacjach 1
kompetencjach mierzalnych (jak cho¢by ukonczona szkota czy liczba dni przepracowanych na
planach zdjeciowych innych filméw) znaczaco r6znig si¢ w kompetencjach trudnych czy wrecz
niemozliwych do obiektywnej oceny (wrazliwo$¢ artystyczna, ,,0ko” do kadrowania czy nawet
umiejetnosci negocjacyjne). A to wilasnie te drugie sa czesto wazniejsze w procesie produkeji
filmu, co znajduje odzwierciedlenie w piastowanych funkcjach i adekwatnie wyzszych
honorariach wtasnie dla oséb posiadajacych to trudne do zdefiniowania, magiczne ,,co$”.

Ustalanie honorariéw i dbanie o to, aby czlonkowie grupy zdjeciowej nie dowiedzieli sig, ile

238 Powell, S., Dodd, C., (2007) Managing vision and the brand within the creative industries, ,,Corporate
Communications: An International Journal”, vol. 12, no. 4, s. 408-409.

259 Kolejno$¢ zdaje si¢ przypadkowa.

260 Wiszniewski, W., Film dokumentalny jako instrument..., s. 106.

261 Caves, R.E., Creative Industries: Contracts between Art and Commerce, Harvard University Press, Boston
2000, [za:] Lewandowski, P., Muck, J., Skrok, L., Znaczenie gospodarcze sektora kultury. Wstep do analizy
problemu. Raport koricowy, Instytut Badan Strukturalnych, Warszawa 2010, s. 10.
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zarabia kolezanka czy kolega na bliskim stanowisku przy produkcji tego samego filmu, nalezy

zatem dopisa¢ do listy wyzwan stojacych przed producentem filmu dokumentalnego.

Motywacja finansowa rowniez jest bowiem istotnym elementem zarzadzania. Frederick
Herzberg na podstawie badan przeprowadzonych kilkadziesigt lat temu wsrod pracownikow
wykazal, ze pienigdze znajdujg si¢ dopiero na siddmym miejscu na liScie czynnikow
powodujacych zadowolenie z pracy (za: 1. uzyskanymi osiggni¢ciami, 2. uznaniem, 3. cechami
pracy, 4. odpowiedzialno$cig, 5. awansami i 6. rozwojem osobistym) i na pigtym miejscu
czynnikow powodujacych niezadowolenie z pracy (za: 1. polityka firmy i administracja, 2.

)?62, warto jednak w tym

nadzorem, 3. stosunkami z przetozonymi oraz 4. warunkami pracy
konteks$cie spojrze¢ na duzo wazniejszy czynnik. Jak starali si¢ udowodni¢ badacze w
kolejnych dekadach, dla pracownika duzo wazniejszy jest stosunek poniesionych naktadow
pracy do otrzymanego wynagrodzenia. Wedlug ukutej przez naukowcoéw ,teorii
sprawiedliwosci”, to wlasnie proporcjonalnos¢ nagrod do poniesionych wysitkéw jest znacznie

bardziej istotna niz sama jej obiektywna wysoko$¢2®3,

Tym bardziej producent obrazu
dokumentalnego winien dba¢ o poczucie adekwatnego wynagradzania w zarzadzanej przez

siebie ekipie realizacyjne;j.

I wreszcie, skoro juz analizuj¢ aspekty finansowe, warto zwrdci¢ uwage na honorarium
samego producenta — za jego prac¢ wykonang na rzecz filmu, niejednokrotnie bardzo duza.
Czesto bowiem zdarza si¢, ze regulaminy instytucji i funduszy dotujacych produkcje filmowa
zabraniajg gtdbwnemu menedzerowi pobrania wynagrodzenia za prace wiasng?$*, wymuszajac
na nim poniekad prac¢ za darmo (ktora traktuje si¢ pdzniej jako wktad rzeczowy w film). I o
ile moze wywotywac to w producentach glebokie poczucie niesprawiedliwosci (dlaczego ich
praca nie ma zosta¢ wynagrodzona?), o tyle ta koncepcja pokrywa si¢ z teorig i definicja
prawdziwego lidera. Simon Sinek klarownie zauwaza, ze ,lider to osoba, ktéra jest gotowa
poswigci¢ dla nas co$ swojego. Swdj czas, energi¢, moze nawet jedzenie ze swojego talerza.
Gdy jest taka potrzeba, lider postanawia zje$¢ ostatni”?%. Nalezy bowiem pamietaé, ze celem

podstawowym i nadrz¢dnym jest ukonczenie filmu, a tym samym godziwe wynagrodzenie

262 7ob. Herzberg, F., The managerial choice: to be efficient and to be human, Olympus Publishing Company, Salt
Lake City 1982.

263 Zob. Adams, J.S., (1993) Towards an Understanding of Inequity, ,Journal of Abnormal and Social
Psychology”, XI.

264 W Programach Operacyjnych PISF i w regulaminach Regionalnych Funduszy Filmowych znajdujg sie takowe
zapisy; dotyczy to w szczegdlnosci osoéb prowadzacych jednoosobowa dzialalno$é gospodarcza. Jedynym
wyjatkiem od tej reguly moga by¢ spolki prawa handlowego, ale w najlepszym wypadku producentowi
przystuguje czgs¢ wynagrodzenia proporcjonalna do wktadu danej instytucji w film.

265 Sinek, S., Liderzy jedzq na koicu..., s. 84.
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wszystkich zaangazowanych w proces 0sob. Jesli ma si¢ to odby¢ kosztem producenta (i jego

portfela), to trudno — taka jest cena jego roli i odpowiedzialno$ci za projekt.

3.2.3. Realizowanie planu

Warto w kontek$cie niniejszych rozwazan przywota¢ obserwacje Mikolaja Jazdona,
poczynione na podstawie analizy opracowan i tworczosci Krzysztofa Kie§lowskiego. Badacz
zauwaza, ze na etapie realizacji zdj¢¢ do filmu dokumentalnego sprawa kluczowa jest
zachowanie ekipy filmowej. Chodzi o umiej¢tnos$¢ stworzenia takich warunkéw i atmosfery,
aby bohater przed kamerg zapomniat o jej obecnosci, lub oswojenia go z sytuacja na tyle, aby
mogt zachowywaé sie zupelnie naturalnie®®®. Sam rezyser za§ w swojej pracy magisterskiej
pisal, ze ,rzecza realizatora jest dotrze¢ do ludzi w taki sposoéb, by si¢ nie zamkneli [...],
stwarza¢ nastroj, ktory bedzie sprzyjat szczero$ci i prawdzie [...], dostosowa¢ metod¢ do
sytuacji, umie¢ nacisng¢ guzik’?%’. Producent i tworcy filmowi mogg bowiem przyjaé caty
szereg zalozen i zaplanowac sobie proces realizacji dzieta od A do Z, ale jesli nie zbuduja
niezbednej wigzi z obserwowanym bohaterem, to nie uda im si¢ doj$¢ nawet do litery B.
Dlatego tak wazne w konteks$cie zarzadzania niewiadomymi i ryzykiem w procesie produkcji
dokumentu jest uczulenie cztonkow ekipy, aby starali si¢ by¢ jak najbardziej dyskretni w swojej

pracy czy wrecz obecnosci.

Przypadkiem dobrze obrazujacym wyzej postawione tezy jest film Silent Love w
rezyserii Marka Kozakiewicza. Autor wspomina, ze spe¢dzit bardzo duzo czasu ze swoimi
bohaterami. Poziom zazylosci migdzy nimi byt bliski temu, ktory wystepuje miedzy cztonkami
rodziny. W okresie zdjgciowym opracowali system, ktorego podstawg bylo zatozenie, ze gdy
rezyser zaklada na rami¢ kamere, staje si¢ dla nich niewidzialny. Dodatkowo rezyser byt w
permanentnej gotowos$ci do uruchomienia sprzetu rejestrujacego. Bohaterowie mieli caly czas
zainstalowane mikroporty, aby da¢ tworcy szanse¢ nagrania kazdej wyjatkowej chwili bez

konieczno$ci jej zaklocenia?s®,

Wida¢ zatem wyraznie, ze kluczem do realizacji wczesniej poczynionych z rezyserem i

kierownikiem produkcji zatozen planu jest zbudowanie, wspomnianej i omawianej, wi¢zi z

266 Jazdon, M., Krzysztof Kieslowski: z rzeczywistosci..., s. 47.
267 KieSlowski, K., Film dokumentalny a rzeczywistosé..., s. 16, 17, 21-22.
268 Maksimiuk, M., (2022) Wiemy!..., s. 71.
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bohaterem filmu obserwacyjnego. Wskazane jest jednocze$nie, szczegdlnie jesli ekipa filmowa
sktada si¢ z wigkszej liczby osob, aby jej czlonkowie zostali uprzedzeni i byli $wiadomi, ze ich
dyskrecja ma bezposredni wplyw na samopoczucie rejestrowanej osoby, a wigc maja

niebagatelny wptyw na ostateczny ksztalt gotowego dzieta.

3.2.4. Cele krotko- i dlugoterminowe

Jesli chodzi o dlugofalowe cele strategiczne, czy tez jeszcze szerzej — wizjg, zasadniczo
dominuja dwie doktryny. Z jednej strony jest ta, ktorej holduje migdzy innymi stynny lider
biznesu Jack Welch. Uwazat on bowiem wizj¢ 1 zaprezentowanie jej pracownikom za jeden z

269 W polemike z tym podejsciem wchodzg choc¢by

kluczowych elementéw przywodztwa
Aleksander Drzewiecki, Dariusz Chelminski i Ewa Kubica, ktorzy twierdza, na podstawie
przeprowadzonych przez siebie badan wséréd kadry zarzadzajacej w  polskich
przedsigbiorstwach, ze wizja i cele dlugofalowe sa przeceniane, a ich istota i waznos¢
nadinterpretowane. Nie s3 bowiem az tak wazne ani dla lidera, ani dla organizacji, ani dla
pracownikow. Duzo bardziej istotna od samej tresci wizji jest jej funkcja: ma porywac,
inspirowac¢, motywowac i ukierunkowywac dziatania. ,,To postawy i emocje ludzi, powstale —
mie¢dzy innymi, ale nie wylacznie — dzigki wizji, znalazly si¢ w centrum zainteresowania
lideroéw, a wizja jest tylko narzedziem, sposobem na osiggniecie pozadanego efektu?’?. Aby
wsrod pracownikéw wzbudzi¢ zapal i uzyskaé wysoki poziom ich zaangazowania, nalezy

zatem wykorzysta¢ wizj¢ catego przedsiewzigcia. Pomoze to w zbudowaniu poczucia zaufania,

wspotpracy, wspolnej odpowiedzialnosci za sukces i wspotzaleznosci®’!.

Jak wspomnialem wcze$niej, produkcja filmowa jest bardzo specyficznym, ale jednak
wcigz biznesem. W zwigzku z tym powinna, przynajmniej w teorii i z zalozenia, generowac
zysk dla wiasciciela badZz wspdlnikow. Film dokumentalny jednak, szczegdlnie w Polsce,
bardzo rzadko na siebie zarabia. Badanie przyczyn tej sytuacji bytoby z pewnoscig znakomitym
zagadnieniem na osobng prace doktorska, jednak ze wzgledu na to, jak obszerny jest to temat,

pozwolg sobie przyjac ten fakt jako sytuacje zastang i w niniejszych rozwazaniach uznaé, ze

269 Kramers, J.A., Jack Welch. 24 lekcje najwybitniejszego CEO na $wiecie, Studio Emka, Warszawa 2005, s. 9.
270 Drzewiecki, A., Chetminski, D., Kubica, E., Dobre przywédztwo. Najlepsze praktyki polskich lideréw biznesu,
Oficyna, Warszawa 2011, s. 89-90.

27! Blanchard, K., Przywédztwo wyzszego stopnia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 20.
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tak po prostu jest. Niemniej tworcy filmowi i producenci realizuja obrazy dokumentalne.
Przy$wiecajg im rézne cele (gtownie dlugoterminowe): autorska wypowiedz, zrobienie filmu o
czym$ waznym, zaspokojenie swoich aspiracji, budowanie portfolio, nabranie do§wiadczenia,
uzyskanie uznania i poklasku — zazwyczaj w postaci festiwalowych laurow czy tez cho¢by po
to, aby co$ po sobie zostawi¢. Jednakze zaden z wymienionych celow dlugofalowych nie
zostanie osiagnigty, jesli nie powstanie sam film. Dlatego chciatbym si¢ skupi¢ w tej czesci
mojego opracowania wlasnie na samym ukonczeniu procesu, pamigtajac jednoczesnie o tym,
ze zarzadzanie strategiczne to tak naprawdg potaczenie dwdch odrebnych merytorycznie, ale
operacyjnie wspotzaleznych procesow: strategicznego planowania oraz implementacji

strategii®’?.

W  kontek$cie powyzszych wskazan i1 wcze$niej omawianych zatozen celem
pierwszorzednym jest samo ukonczenie dzieta. Kolejny cel to wysoki poziom artystyczny,
ktéry moze (ale nie musi, szczegolnie w przypadku dokumentu) przetozy¢ si¢ na potencjat
komercyjny. Za dobrze zrobionym dzielem przyj$¢ moga nagrody festiwalowe, ktdre przykuja
uwage nadawcow telewizyjnych mogacych zainteresowaé si¢ naszym tytutem, aby po6zniej
eksploatowa¢ go na swoich antenach. Jes$li mys$limy o ryzyku i zarzadzaniu niewiadomymi, to
nie nalezy jednocze$nie zapominaé, ze na dzialalno$¢ w catym sektorze kreatywnym
niebagatelny wplyw ma klient — zleceniodawca kreowanej wartosci, ktory podnosi poziom
niepewnosci catego przedsiewzigcia, tym samym zwiekszajac poziom ryzyka?’3. W przypadku
dzieta audiowizualnego ostatecznym odbiorcg jest widz, ale pomi¢dzy widzem i twdrcami staja
jeszcze podmioty zajmujace si¢ dystrybucja, ktdrej poswiecam wiecej uwagi w dalszej czgsci
niniejszego opracowania. Chciatbym jednocze$nie przywotaé tutaj kolejny cel dtugofalowy,
ktéry moze by¢ motywujacy do zrobienia filmu: bgdzie to rozwoj firmy produkcyjnej (rowniez

w znaczeniu wyrobienia marki na rynku) i mozliwo$¢ realizowania kolejnych utworéw

audiowizualnych.

Zaryzykowatbym tezg, ze aby zrealizowa¢ wyzej opisany strategiczny cel
dlugoterminowy (ukonczenie filmu dokumentalnego), warto podzieli¢ go na potrzebna do
wykonania liste celow (zadan) krétkoterminowych. Sam w swojej pracy staram si¢ skupiac
przede wszystkim na biezacym okresie produkcji filmu realizowanego w danym punkcie na osi

czasu. Ewentualnie wybiegam jedynie wyobraznig do kolejnego etapu, ktoéry jest przede mna.

272 Jezak, I., Strategie zarzqdzania przedsigbiorstwem. Studium koncepcji i doswiadczen amerykanskich oraz
zachodnioeuropejskich, Uniwersytet £odzki, £.6dz 1990, s. 33.
23 Wozniak, J., Zarzqdzanie ryzykiem..., s. 74.
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Jesli przyjrzymy si¢ na przyklad okresowi zdjeciowemu (realizacji materialu), gtowne
krétkoterminowe cele producenta to organizacja na biezaco dni zdjeciowych (we wspodtpracy z
kierownictwem produkcji: sporzadzanie planow pracy, podpisywanie umdéw z twodrcami,
realizatorami i bohaterami, zdobywanie sprzetu do rejestracji obrazu i dzwigku oraz pozwolen
1 zgodd administratorow danych lokacji 1 tym podobne) oraz przygotowania do kolejnego etapu
(zarzadzanie materiatami zrédtowymi, przepisania do plikdbw proxy, poszukiwanie i
podpisywanie uméw z tworcami, ktorzy zostang zaangazowani na dalszych etapach, na
przyktad montazysta albo kompozytorem muzyki), a oba finalnie zlozg si¢ na cel
dhlugoterminowy — zrealizowanie materialu zdjgciowego do filmu. Pomocne w tym moze by¢
tworzenie list kamieni milowych, ktérych wykonanie umozliwia przejécie dalej — do kolejnych
zadan i celéw. Proces bowiem to ,transformacja wejscia w wyjscie wymagajaca podjecia
uporzadkowanego zbioru dzialan, nakierowanego na osiagni¢cie konkretnych wynikow, z jasno
okreslonymi wej$ciami i wyj$ciami, angazujacego zasoby przedsigbiorstwa: ludzi, urzadzenia,
materialy, metody, pieniagdze”?’*. Ta metoda zarzadzania niewiadomymi na etapie zdje¢
umozliwia mi ptynne przej$cie do etapu montazu obrazu i dzwigku oraz finalnie skonczenie
dzieta. Dzigki zastosowaniu takiego podejscia rzadko kiedy czuje si¢ przyttoczony liczbg zadan
1 zagadnien produkcyjnych, o ktorych musze pamigta¢. Co nie mniej istotne w konteks$cie
zarzadzania bardziej przedsi¢biorstwem anizeli samym procesem realizacji konkretnego dzieta,
zastosowanie takiego podejscia pozwala na pilotowanie wigcej niz jednego przedsigwzigcia

filmowego w tym samym czasie.

3.2.5. Podsumowanie

Norma ISO 31000:2018 wskazuje podstawowe etapy zarzadzania ryzykiem w

przedsigbiorstwie:

1) analiza otoczenia przedsigbiorstwa,
2) ocenaryzyka,

3) postgpowanie z ryzykiem,

4) raportowanie,

5) konsultacje i komunikacja z interesariuszami,

274 Dobrowolska, A., Podejscie procesowe w organizacjach zarzqdzanych przez jakosé¢, Wydawnictwo
Politechniki Wroctawskiej, Warszawa 2017, s. 18.
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6) monitorowanie ryzyka?’>.

Jak zauwaza Jacek Wozniak, ,.ewaluacja efektywnosci powinna zawiera¢ w sobie

»276 Je$li spojrzymy zatem na

elementy szacowania korzysci, kosztow 1 analizy ryzyka
powyzszg listg, mozemy skonstatowacé, ze kazdy z etapow zarzadzania ryzykiem jest mozliwy
do zastosowania zarowno ogolnie w sektorze kreatywnym, jak i w przypadku produkcji filmu
dokumentalnego, zwlaszcza jesli przygladamy si¢ omawianemu w tej czesci opracowania

etapowi realizacji materialu filmowego.

Analiza otoczenia przedsigbiorstwa to gruntowne zbadanie czynnikéw i obszardéw, ktore
beda mialy niebagatelne znaczenie dla domu produkcyjnego zajmujacego si¢ dzielami
dokumentalnymi: rynku tworcow i realizatorow filmowych, potencjalnych widzéw dziet
dokumentalnych czy przedsigbiorstw majacych w portfolio produkcje dokumentéw. Dalej,
ocena ryzyka bedzie przede wszystkim polegala na sporzadzeniu listy zdarzen niepozadanych
1 okre$leniu, w ktorych obszarach dziatania poziom zagrozenia jest akceptowalny, a w ktorych
nie. Dobrze przeprowadzona ocena daje producentowi wiedz¢ o tym, jak z ryzykiem
postegpowac oraz ktérych dziatan zaniechaé catkowicie. Raportowanie bedzie sprowadzato si¢
do wymagania tegoz raportowania od szefow piondw grupy realizacyjnej, ale zadaniem
producenta bedzie niewatpliwie w tym przypadku monitorowanie ryzyka. Konsultacje i
komunikacja z interesariuszami to oczywiscie organizowanie pokazow dla grup fokusowych
albo po prostu rozmowa lub wywiad z widzami filmu, czy to po projekcji festiwalowej, czy

kazdej innej, oraz analiza wynikow ogladalnosci.

W ramach zarzadzania niewiadomymi w procesie produkcji filmu dokumentalnego
jednym z najwazniejszych zadan producenta jest niewatpliwie prawidtowe skonstruowanie
calej grupy realizacyjnej i p6zniej odpowiednie zarzadzanie talentami. Bedzie si¢ to czgsto
wigzalo z duza rotacja pracownikow, ale rolg gtéwnego menedzera bedzie wtedy wykorzystanie
wszystkich wynikajacych z tego tytulu szans przy jednoczesnym redukowaniu ryzyka
wystapienia zdarzen niepozadanych. Producentowi w calym procesie przydadza si¢ zar6wno
kompetencje migkkie, jak i twarde. Wiedza za$, ktérg bedzie moégt wykorzysta¢, winna

pochodzi¢ zarowno ze szkoty, jak i praktyki zawodowej. Niestety bowiem w catym sektorze

275 1SO 31000:2018 [en]: Risk management — Guidelines, International Organization for Standardization, Geneva
2018.
276 Wozniak, J., Zarzqdzanie ryzykiem..., s. 75.
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kreatywnym, w tym w branzy filmowej, know-how jest niezbyt ch¢tnie przekazywany w

ramach ,,struktury sieciowe;j”.

Mimo niewatpliwych trudnosci wynikajacych ze specyfiki pracy przy produkcji filméw
dokumentalnych oraz przy ztozonosci procesu zarzadzania grupa zdjeciowa, sktadajaca si¢ w
duzej mierze z artystow, optymizmem napawa fakt, ze wlasnie ze wzgledu na bardzo
szczeg6lng specyfike pracy i kompetencji ryzyko automatyzacji/mechanizacji catego procesu

jest bardzo niskie?’’

. Dlatego kadra menedzerska, ktora nauczy si¢ i wy¢wiczy niezb¢dne do
zarzadzania procesem produkcji filmu dokumentalnego umiejetnosci i kompetencje, moze spac

spokojnie bez obaw o zagrozenie swojego miejsca pracy.

Sposrod catej gamy celow, ktore moga przyswiecaé producentowi i twércom dzieta
dokumentalnego, chciatbym jeszcze wskazac ten najistotniejszy i nadrzedny. To jemu bowiem
beda stuzyly wszystkie bodaj cele krotkoterminowe, sama jego realizacja umozliwi za$
zaspokojenie aspiracji 1 celow dhlugofalowych. Chodzi oczywiscie o ukonczenie dziela.
Pamigta¢ zarazem nalezy, ze ten cel wcale nie uswieca srodkdéw i1 nie wolno konczy¢ dzieta za

wszelka ceng, a juz w szczegdlnosci ,,po trupach”. Bytoby to dziatanie wysoce ryzykowne.

3.3. Utrzymanie plynnosci finansowej i cash flow jako jedno z glownych wyzwan

finansowych producenta

Cash flow, w bezposrednim tlumaczeniu oraz z definicji, oznacza przeptywy $rodkow
pieni¢znych, a konkretniej metodologi¢ ich raportowania. Co istotne, od sprawozdan
fiskalnych, statystycznych czy zarzadczych odrdznia je to, ze odnosi si¢ nie tylko do danych
historycznych (raportowanie retrospektywne), ale pozwala takze na dziatanie wyprzedzajace
rzeczywisto$¢. Sprawozdanie to ma charakter zarzadczy. Oprdocz okreslenia biezacej sytuacji
finansowej firmy, zawiera informacje pozwalajace antycypowac przyszle zmiany. Jest to
szczegOlnie wazne, gdyz taki raport pomaga zarzadowi lub wilascicielowi firmy w

podejmowaniu decyzji operacyjnych oraz strategicznych.

277 Marcus, C., (2005) Future of Creative Industries. Implications for Research Policy, ,JForesight Working
Documents Series European Communities”, s. 8, zrédto: http://meakultura.pl/artykul/future-of-creative-industries-
implications-for-research-policy-44 [dostep: 2.12.2022].
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Na potrzeby niniejszych rozwazan chcialbym jednak poshuzy¢ si¢ inng definicja
,»plynnosci finansowej”, czyli ta, wedlug ktorej jest to ,,zdolno$¢ przedsigbiorstwa do
dokonywania zakupow wszelkiego rodzaju towarow i ustug wtedy, gdy sa one potrzebne do
zaspokojenia jego potrzeb produkcyjnych, oraz zdolno$¢ do regulowania jego wszelkich
zobowigzan finansowych w pelnej wysokosci i obowigzujacych terminach™’®. W
szczegblnosci ta druga czegs¢ definicji bedzie miata istotne znaczenie w procesie produkcji filmu

dokumentalnego.

Sporzadzanie rachunku zyskow 1 strat jest jednoznacznie okreslone przez
rozporzadzenie o rachunkowosci z 1991 r. oraz ustawe o rachunkowosci, a rachunek przeptywu
srodkow pienigznych — nie. Co istotne z punktu widzenia niniejszych rozwazan, rachunek
zyskow 1 strat zalicza zafakturowang sprzedaz do przychodow, natomiast warto$ci dotyczace
tego przychodu — do kosztow i dzieje si¢ to niezaleznie od przeptywow pieni¢znych. Grozi to
tym samym sytuacja, w ktorej ksiggowos¢ wykazuje zysk przy jednoczesnym braku srodkow
pieni¢znych na biezgcg dzialalno$¢ przedsiebiorstwa®”. Dlatego wlasnie zwazanie na cash flow
jest tak istotne, szczegbdlnie w przypadku mniejszych przedsigbiorstw bez rezerw
gotdéwkowych. Jan Czekaj i Zbigniew Dresler podaja, ze w realizacji przedsigwzi¢¢ kluczowe
znaczenie ma wilasnie poprawnos¢ szacunkow dotyczacych strumieni pieni¢znych dochodow i

wydatkow (przeptywow finansowych)?8,

Branza produkcji filmowej jest bardzo specyficzna nie tylko ze wzgledu na charakter
wytwarzanych dobr i ushug czy ludzi w niej pracujacych, ale takze ze wzgledu na struktury firm
w niej dziatajagcych, zasady, na jakich funkcjonuja na rynku, oraz przeplywy pienig¢zne w
ramach tychze struktur. W zwiazku z powyzszym w niniejszej czg¢§ci mojego opracowania
sprobuje w sposob uproszczony dopasowaé metodologie opracowywania cash flow*3! do

procesu produkcji filmu dokumentalnego.

Niniejszy rozdzial ma przede wszystkim na celu zbada¢, w jaki sposéb polski
producent filmu dokumentalnego powinien planowac strukture swoich wplywow i

wydatkow, tak aby na jego koncie zawsze znajdowaly si¢ Srodki niezbedne do

278 Wojciechowska, U., Plynnosé finansowa polskich przedsiebiorstw w okresie transformacji gospodarki. Aspekty
mikroekonomiczne i makroekonomiczne, SGH, Warszawa 2001, s. 14.

279 Zob. Luty, Z., Cash Flow. Przeplywy pienigzne. Teoria i praktyka, IBiS, Wroclaw 1995.

280 Czekaj, J., Dresler, Z., Zarzqdzanie finansami przedsiebiorstw. Podstawy teorii, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2001, s. 63.

281 Nie bez znaczenia pozostaje fakt, ze w nomenklaturze branzowej termin cash flow odnosi si¢ glownie do
przeptywu srodkow pieni¢znych (czy nawet konkretniej — zabezpieczenia $rodkéw finansowych pozwalajacych
na obshuge biezacych zobowigzan), a nie samego ich raportowania.
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zaspokojenia biezacych zobowiazan, tym samym zabezpieczajac si¢ przed ryzykiem
utraty plynnoSci finansowej. Producent taki musi uwzgledni¢ z jednej strony zasady, wedlug
ktérych wyplacane sg transze od podmiotéw finansujacych dziatalno$¢ filmowa, a z drugiej
strony typowy harmonogram wydatkow zwigzanych z produkcjg filmu z podziatem na okresy:
wstepny, development, przygotowawczy, zdjeciowy, montazu obrazu i udzwickowienia oraz

prac koncowych.

3.3.1. Wstepne zatozenia

W niniejszej czg$ci mojej pracy doktorskiej cheialbym dokonaé autorskiej symulacji procesu
przeplywu $rodkow finansowych w toku produkcji filmu dokumentalnego. Wedtug
pisSmiennictwa kluczowe w takim przypadku jest pozyskanie danych dla algorytmow
symulacyjnych. Ich kompletno§¢ i wiarygodnos¢ przesadzaja bowiem o miarodajnosci
rezultatu samej symulacji. Wiedz¢ najlepiej pozyskiwac z bazy danych. Moga to by¢ informacje
zapisane na przestrzeni lat w rejestrze zdarzen (,,eksploracja danych”). Istotne jest, ze rowniez
analizujac same procesy biznesowe [historyczne, przyp. J.M.], mozna pozyska¢ wyniki i
informacje, ktore nadaja si¢ do stworzenia symulacji. Obserwacja za$ procesow czastkowych i
pbdzniejsze przeprowadzenie symulacji stuza optymalizacji procesu globalnego oraz podnosza
konkurencyjnos$¢ organizacji — w szczegdlnosci w dynamicznie zmieniajagcym si¢ otoczeniu
biznesowym. Zarzadzanie procesowe sprowadza si¢ bowiem wilasnie do decydowania o
konieczno$ci zmian i1 poszukiwania szans udoskonalenia procesu, ktory zanim zostanie
wdrozony, warto zasymulowac¢?®?. Aby zatem ponizsza symulacja moglta by¢ rozpatrywana
jako materiat badawczy, przyjmuj¢ zalozenia dotyczace produkcji filmu dokumentalnego, ktore
sa pochodna wszystkich procesow tejze produkeji, ktore obserwowatem: zaréwno tych
zrealizowanych przeze mnie, jak i projektow wykonanych przez moje kolezanki i kolegdéw z
branzy oraz tych, o ktorych czytalem i slyszalem. Dodatkowo staram si¢, aby niniejsze
zatozenia byly jak najbardziej spojne z wczesniejszymi ustgpami mojej pracy doktorskie;j.
Jednocze$nie mam nadzieje, ze opisana symulacja bgdzie na tyle uniwersalna, Zze opisany
przeze mnie model da si¢ przymierzy¢ do wielu innych realizacji filméw dokumentalnych w

Polsce.

282 Gawin, B., Marcinkowski, B., Symulacje procesow biznesowych. Standardy BPMS i BPNM w praktyce,
Wydawnictwo Helion, Gliwice 2013, s. 113-118.
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Ze wzgledu na bardzo ztozong specyfike branzy filmowej i w zgodzie z wyzej opisang
charakterystyka symulacji procesu, aby umozliwi¢ relatywnie obiektywna analiz¢ zagadnienia,

na potrzeby niniejszych rozwazan przyjmuje¢ nastgpujace zatozenia:

v’ rozwazamy produkcje obserwacyjnego filmu dokumentalnego;

v’ kierujemy si¢ szeroko pojmowanymi profesjonalnymi standardami (filmy
dokumentalne mozna realizowa¢ samodzielnie, metoda ,,chatupnicza”, jednakze takie
realizacje nie wymagaja zazwyczaj kosztoryséw, budzetow ani tym bardziej prognoz
przeplywow pieni¢znych);

V' koszt wyprodukowania filmu dokumentalnego w analizowanym przypadku wynosi 300
tysiecy zlotych netto, na t¢ kwote sktadaja si¢ nastepujace grupy wydatkow:

o honoraria tworcoOw,

o sprzet filmowy 1 nos$niki,

o transport i zakwaterowanie,

o postprodukcja obrazu i dzwigku,

o koszty administracyjne i ubezpieczenia,
o obstuga prawna i finansowa,

o inne;

v’ struktura finansowania (budzet) filmu przedstawia si¢ jak w ponizszej tabeli:

Tabela 1. Przyktadowy budzet realizacji filmu dokumentalnego?®?

Lp. | Zrédto finansowania Kwota dofinansowania Udziat procentowy
1. | Polski Instytut Sztuki Filmowe;j 150 tysigcy zl netto 50%
2. | Fundusz Regionalny 50 tysiecy zt netto circa 16,5%
3. | Koproducenci 50 tysigcy zt netto circa 16,5%
4. | Crowdfunding 30 tysigcy zt netto 10%
5. | Wkiad wlasny 20 tysiecy zt netto circa 7%
RAZEM 100%

283 Zrodlo: opracowanie whasne.
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3.3.2.

rezyser filmu zrealizowal wczesniej kilka filmow dokumentalnych (nie jest
debiutantem)?84;

zaktadamy, ze producent ma niewielkie $rodki pieniezne (to jest srodki w takiej
wysokosci, aby zabezpieczy¢ jedynie niezbgdny wkiad wiasny) do dyspozycji na
poczatku realizacji. Mozemy bowiem przyjaé, ze duzy dom produkcyjny z rezerwami
budzetowymi nie musi zwaza¢ na cash flow przy realizacji skromnego obrazu
niefikcjonalnego;

przyjmujemy, ze producent prowadzi jednoosobowa dziatalno$¢ gospodarcza,
rozliczajac si¢ z urzgdem skarbowym w formie ksigzki przychodéw i rozchodow
(spotka z ograniczong odpowiedzialno$cia ma duzo szerszy zakres mozliwosci, na
przyktad ewidencja przysztych przychodéw, dlatego cash flow moze nie by¢ az tak
istotny w przypadku przedsigbiorstwa postugujacego si¢ ta forma prawng);

rozwazamy jedynie czas do zakonczenia produkcji filmu (bez eksploatacji i zwigzanych
z tym przychodow), to jest do momentu, w ktérym ukonczona zostaje kopia wzorcowa
filmu i nalezy rozliczy¢ si¢ ze wszystkimi podmiotami finansujacymi produkcje, a takze
tworcami i ekipa;

prowadzona przez producenta filmu dziatalno$¢ gospodarcza jest czynnym ptatnikiem

VAT.

PISF

Ze wzgledu na niewielkie zainteresowanie dystrybutorow kinowych i nadawcéw telewizyjnych

(wyjatkami od tej reguty s na polskim rynku HBO Europe, Canal+, TVP finansujaca w catosci

lub w czgéci filmy dokumentalne oraz niektore kanaty z grupy TVN finansujace najczescie] w

calosci produkowane na uzytek wlasny seriale dokumentalne) tytulami dokumentalnymi,

producenci filmow niefikcjonalnych w Polsce zmuszeni s3 w wigkszosci przypadkow do

poszukiwania finansowania swoich dziet w roznorakich instytucjach wspierajacych kulture.

Najwigkszym, najpr¢zniej dziatajacym na krajowym rynku podmiotem jest niewatpliwie Polski

Instytut Sztuki Filmowej powotany do zycia moca Ustawy z dnia 30 czerwca 2005 r. o

kinematografii.

284 W $wietle zapisow Programéw Operacyjnych PISF 2022.
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Celem niniejszej czgsci mojej pracy doktorskiej jest jedynie omowienie zagadnien
zwigzanych z cash flow w procesie produkcji filmu dokumentalnego, dlatego tez od razu
zaktadam, Ze takowe dofinansowanie udato si¢ producentowi pozyska¢ na wyzej opisany,
teoretyczny projekt. Przyjalem zarazem zatozenie, ze decyzja Dyrektora PISF otrzymat on
wsparcie w wysokosci 50% budzetu filmu, czyli 150 tysigcy ztotych (pomijajac debiuty
rezyserskie, filmy trudne i1 inne wyjatkowe przypadki, 50% budzetu to maksymalna wysoko$¢

dotacji, jaka mozna otrzymac z PISF).

Jesli przyjrzymy si¢ kwestii, ktora jest najistotniejsza z punktu widzenia cash flow
procesu produkcji filmu dokumentalnego, czyli harmonogramowi wyplat transz od PISF,

zauwazymy, ze Programy Operacyjne na 2022 r. stanowia, ze:

1) ,,Dowolnos¢ wysokos$ci rat ograniczaja nast¢pujace limity wyplat, przydzielone na
poszczegolne okresy produkc;ji:
a. do dnia ukonczenia okresu zdjgeciowego moze by¢ wyptacone — w dowolne;j
liczbie rat — do 80% catej kwoty dofinansowania,
b. po udokumentowanym =zakonczeniu prac okresu zdjeciowego moze byc¢
wyptacone — w dowolnej liczbie rat — kolejne 10% kwoty dofinansowania,
c. 10% kwoty dofinansowania moze by¢ wyplacone po spetlieniu przez
producenta wszystkich warunkéw, wymaganych dla zaakceptowania przez
Instytut, ztozonego przez producenta raportu koncowego z produkcji filmu. Na
uzasadniony wniosek producenta, skierowany do PISF, w formie pisemne;j,
dopuszcza si¢ mozliwo$¢ podzielenia ostatniej transzy dofinansowania na dwie
raty, bez koniecznos$ci podpisywania aneksow do umowy;
2) w szczeg6lnych przypadkach Dyrektor PISF, na wniosek producenta, moze podjaé

decyzje o innej strukturze rat dofinansowania PISF”2%3,

Jak wida¢, zasady dzielenia dotacji PISF na transze zostaly opracowane w bardzo
przyjaznej dla producentow formie. Pozwalaja na zabezpieczenie $rodkow finansowych na
najbardziej kosztochtonnych etapach prac, to jest w czasie zdj¢¢ oraz montazu obrazu i
udzwigkowienia. Widzimy, ze wedlug wyzej opisanych zasad po zakonczeniu okresu
zdjeciowego mozemy mie¢ do dyspozycji juz 90% otrzymanej z PISF dotacji, co w przypadku

analizowanego przypadku przektada si¢ na kwotg 135 tysigcy zlotych netto. Istnieje duza

285 Programy Operacyjne PISF 2022.
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szansa, ze $rodki te wystarcza na pokrycie honorariéw kluczowych tworcoOw filmu i co najmniej

czesci sprzetu filmowego niezbednego do realizacji zdjec.

Producent jednak powinien mie¢ na uwadze bardzo istotny fakt, Ze okoliczno$cia
absolutnie konieczng do przelania pierwszej transzy dotacji jest podpisanie umowy z PISF. Jest
to bardzo wazne dlatego, ze od zlozenia wniosku o dofinansowanie w Instytucie do fizycznego
ztozenia podpisOw na umowie przez zainteresowane strony mija zazwyczaj wiele miesiecy
(najpierw 90 dni na decyzje PISF o dofinansowaniu i potem od 6 do 12 miesi¢cy, w czasie
ktérych promesa dotacji nie traci waznosci, a producent jest zobowigzany uzupetnié catg
brakujaca dokumentacj¢), a $rodki na rozpoczecie produkcji moga by¢ niezbedne duzo
wczesniej (prace wstepne, literackie, zaliczki dla tworcow 1 ekipy, realizacja zdj¢¢ uciekajacych
i tym podobne). W zwigzku z powyzszym konieczne moze by¢ pozyskanie takiego zrddia
finansowania, ktére $rodki niezbedne do optacenia zobowigzan na pierwszych etapach prac

zapewni producentowi znacznie wczesnie;.

Bardzo korzystny z perspektywy producenta prowadzacego dzialalno§¢ gospodarcza
jest fakt, ze Instytut dopuszcza rozbicie pierwszej, najwigkszej czgéci dotacji na dowolna liczbe
transz. Z jednej strony moze to oczywiscie by¢ klopotliwe ze wzgledu na konieczno$é¢
wnioskowania o przelew za kazdym razem, ale z drugiej strony daje mozliwo$¢ dobrego
rozplanowania przychodéw i rozchodow tak, aby unikng¢ konieczno$ci odprowadzania cze¢$ci
dotacji do fiskusa w formie zaliczek na podatek dochodowy. Urzedy skarbowe réznig si¢
bowiem w interpretacji dotacji PISF. Mimo Ze jest to dotacja ze srodkéw publicznych (zgodnie
z art. 9 pkt. 1 Ustawy z dnia 26 lipca 1991 r. o podatku dochodowym od 0s6b fizycznych
,opodatkowaniu podatkiem dochodowym podlegaja wszelkiego rodzaju dochody, z wyjatkiem
dochodéw wymienionych w art. 21, 52, 52a i 52¢ oraz dochodow, od ktorych na podstawie
przepisow ordynacji podatkowej zaniechano poboru podatku’?%¢), a wigc nie powinna podlegaé
opodatkowaniu, niektoére z urzedéw skarbowych traktuja ja jako dochod. Generowatoby to
wowczas obowigzek odprowadzenia zaliczki na podatek dochodowy od danej transzy w
miesigcu, w ktérym producent otrzymal przelew, a tym samym czasowa (producent mogltby
odzyska¢ te $rodki, ale dopiero po rozliczeniu rocznym, czyli wiele miesiecy pozniej) utrate
cze¢$ci srodkow do dyspozycji (ptynnos¢ finansowa — cash flow). Moze jednak unikng¢ takiej
sytuacji (jednoczes$nie nie muszac kazdorazowo pyta¢ urzedu skarbowego o interpretacje),

planujac z wyprzedzeniem wydatki, ktore zrownowaza mu wysoko$¢ danej transzy dotacji.

286 Ustawa z dnia 26 lipca 1991 r. o podatku dochodowym od o0soéb fizycznych (Dz. U. 1991, nr 80, poz. 350),
zrédlo: https://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/DocDetails.xsp?id=wdul19910800350 [dostep: 16.10.2022].
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Konkretnie: umawia si¢ z tworcami, ekipa i podmiotami wspdtpracujacymi, wobec ktoérych ma
zobowigzania finansowe, ze te zobowigzania bedzie regulowat wtasnie w konkretnym miesigcu
rozliczeniowym (wystarczy, ze rachunki zostang oplacone, a faktury i pozostate dokumenty
ksiggowe zostang wystawione w tym samym miesigcu). W tym przypadku producent, nawet w
sytuacji, gdy dotacje =zinterpretujemy jako dochdd, nie ryzykuje konfliktu z urzgdem
skarbowym, gdyz ksiggujac dotacj¢ po stronie dochodéw, ale w tym samym czasie wydajac w
danym miesigcu wszystkie otrzymane z tego tytulu $rodki, zbilansuje sobie przychdod z

kosztami i nie wykaze zysku.

Analizujac konieczno$¢ pewnych wczesniejszych ustalen z niektorymi twoércami i
cz¢$cig ekipy, nalezy rowniez pamigta¢ o opisanej powyzej zasadzie wyplacania ostatniej
transzy dotacji z PISF. Przelew jest bowiem wykonywany dopiero po drugiej kolaudacji filmu,
sfinalizowaniu prac koncowych i dopehieniu przez producenta szeregu formalnosci (ze
ztozeniem metryk, kopii wzorcowych w Filmotece Narodowej — Instytucie Audiowizualnym
wlacznie). W praktyce oznacza to bardzo cze¢sto dlugi czas oczekiwania na t¢ ostatnig transzg,
a tym samym dtuzszy czas oczekiwania na honorarium dla ekipy i podmiotow, ktére sa na
koncu listy ptac. Honoraria wszystkich tworcow (to jest tych, ktérzy maja autorski wktad w
dzieto) musza by¢ bowiem uregulowane jeszcze przed ztozeniem wniosku o przelew ostatniej
transzy dotacji PISF, ktéory wymaga, aby producent udokumentowat skuteczne nabycie
wszystkich autorskich praw majatkowych i pokrewnych do dzieta. Tym samym, w ramach
zarzadzania niewiadomymi i ryzykiem, konieczne jest, aby producent przygotowat pewnag
cz¢$¢ ekipy 1 podwykonawcdow, Ze na ostatnig ptatnos¢ beda musieli poczeka¢ do momentu, w

ktérym dopetnione zostang wszystkie formalnosci.

3.3.3. RFF

Jak wspomniatem wcze$niej, producenci filméow dokumentalnych w Polsce czesto siggaja po
dofinansowanie oferowane przez Regionalne Fundusze Filmowe. Jest ku temu wiele powodow,
wsrod ktorych z pewnoscig mozna wymieni¢ uproszczong, w poréwnaniu z PISF, procedure
aplikowania, ale tez to, ze dysponuja nieporownywalnie mniejszym niz Instytut budzetem

rocznym.
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Jesli przyjrzymy si¢ uwaznie zasadom, wedtug ktorych funkcjonuja poszczegdlne
Fundusze, zauwazymy, ze kazdy z nich ma swoj regulamin. Latwo zatem skonstatowac, iz
réwniez warunki, na jakich dokonuje si¢ przekazania transz dofinansowania, réznig si¢ od
siebie (niektore fundusze zamiast dotowa¢ produkcje filmowa, wchodzg we wspolprace jako

partycypujacy pozniej w przychodach z eksploatacji koproducent).

Na potrzeby niniejszej czg¢sci opracowania zakladam, ze producent filmu otrzymat
dofinansowanie z Regionalnego Funduszu Filmowego w wysokosci 50 tysiecy zlotych.
Przyjrzymy si¢ teraz, jakie sa zasady przekazania dofinansowania od jednego z dwodch

przyktadowych funduszy dziatajacych w potnocne;j Polsce.

» Gdynski Fundusz Filmowy:

o $rodki finansowe, przyznane na koprodukcje, przekazywane sa przelewem na
konto podane przez Producenta wnioskujacego w umowie po przedstawieniu
przez Wnioskodawcg podpisanych umoéw lub promes, na podstawie ktorych
nastgpi finansowanie przedsiewziecia z innych zrodet niz Konkurs?®7.

» Zachodniopomorski Fundusz Filmowy ,,Pomerania Film”:

o $rodki finansowe, przyznane na koprodukcje, przekazywane sa przelewem na

konto Producenta podane w umowie, na podstawie dokumentu ksiegowego

(faktura/rachunek) wystawionego przez Producenta®®®.

Bardzo istotng rzecza w kontek$cie niniejszych rozwazan jest fakt, iz
Zachodniopomorski Fundusz Filmowy, podobnie jak kilka innych, przekazuje dofinansowanie
na podstawie faktury jako kwote¢ brutto. Jest to o tyle istotne, Ze na poczatku opracowania
zatozylem, iz producent jest czynnym platnikiem VAT, bedzie wigc musial od kwoty
dofinansowania odliczy¢, a p6zniej odprowadzi¢ do urzedu skarbowego warto$¢ tegoz podatku.
Do struktury finansowej filmu moéglby tym samym doliczy¢ nie 50 tysigcy ztotych, a 40 650
zlotych netto. Nie mniej istotny od powyzszej reguty jest obligatoryjny do zaakceptowania
przez producenta warunek, aby $rodki przekazane przez ,,Pomerania Film” na cel wspolpracy
przy koprodukcji filmu zostaly przez producenta wydane w roku kalendarzowym, w ktorym

otrzymat wsparcie (do 5 grudnia danego roku)?®’. Z punktu widzenia ptynnosci finansowej jest

27 Regulamin Gdynskiego Funduszu Filmowego 2020, zroédlo: https:/www.gck.gdynia.pl/fundusz-

filmowy/nabor-gdynski-fundusz-filmowy-2020/#more-9644 [dostep: 16.10.2022].

288 Regulamin otrzymania $rodkow na wspieranie produkcji filmowej w Zachodniopomorskim Funduszu
Filmowym Pomerania Film, zrodlo: https:/pomeraniafilm.pl/konkurs/edycja-2022/regulamin/ [dostgp:
16.10.2022].

289 Tamze.
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to kolejna niebywale istotna kwestia, o ktérej producent wspolpracujacy z
Zachodniopomorskim Funduszem Filmowym musi pami¢ta¢ (zapoznawszy si¢ oczywiscie

uprzednio z zapisami regulaminu oraz umowy koprodukc;ji).

Na potrzeby dalszych rozwazan, w celu uproszczenia obliczen matematycznych i
pewnych zagadnien podatkowych 1 ksiggowych, przyjmijmy =zatem, ze producent
hipotetycznego filmu dokumentalnego otrzymat dofinansowanie od Gdynskiego Funduszu
Filmowego i1 kwote 50 tysiecy zlotych traktujmy jako kwote netto. Tym samym bedzie musiat
od rzeczonej kwoty odprowadzi¢ jedynie zaliczke na podatek dochodowy (chyba Ze, podobnie
jak w przypadku dofinansowania z PISF, uda mu si¢ w danym okresie rozliczeniowym

zbilansowa¢ dochdd z kosztami i nie wykazaé zysku).

Srodki finansowe od Funduszu Regionalnego producent otrzymuje zatem po
udokumentowaniu posiadania pozostatych zrodet finansowania projektu, ale tez nie wczesniej
niz po przejsciu catej procedury aplikowania i1 ogtoszenia werdyktu przez Fundusz. Nabor
odbywa si¢ raz do roku, wiec o ile samo wsparcie finansowe z tego zrodta oraz jego wysokos¢
moga okazac¢ si¢ nieocenione, o tyle termin, w ktoérym $rodki pojawig si¢ na koncie producenta,
moze nie by¢ dla niego zbyt korzystny — to juz zalezy od harmonogramu produkcji danego

tytutu.

3.3.4. Koproducenci

Gtoéwna cechg wktadow koproducenckich w przypadku produkcji filméw dokumentalnych w
Polsce jest to, ze maja one zazwyczaj charakter rzeczowy. Partner producenta (najcze¢sciej firma
zajmujaca si¢ wynajmem sprze¢tu filmowego lub postprodukcja obrazu/dzwigku) wycenia
swoje $wiadczenie, a producent zamiast gotowka, placi za te $wiadczenia prawami

majatkowymi do filmu, proporcjonalnie do wysokosci wktadu rzeczowego.

Zdarza sig, iz w charakterze koproducenta filmu dokumentalnego wystepuje nadawca
telewizyjny. Wowczas takie $wiadczenie przybiera charakter wkiadu finansowego (w
gotowce). Niemniej jest to sytuacja bardzo rzadka, glownie ze wzgledu na niewielkie
potencjalne zainteresowanie widzow, tym samym nieduza jest szansa na odzyskanie wktadu

przez nadawcg.
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Bioragc pod uwage powyzsze, w niniejszej czgsci opracowania przyjme, ze producent
hipotetycznego filmu dokumentalnego pozyskal partneréw koprodukcyjnych, ktoérzy wspieraja

jego produkcje wktadami rzeczowymi o tacznej wartosci 50 tysigcy ztotych netto.

Nalezy tutaj rowniez wspomnie¢, iz w takiej sytuacji od strony ksiggowej takowy wktad
rozliczany jest poprzez wystawienie przez obie strony tak zwanej ,,faktury wzajemne;j”. Jest to
o tyle istotne, ze wtenczas znosza si¢ wzajemnie zarowno przychody i1 koszty po obydwu

stronach umowy koprodukcyjnej, jak i podatek VAT.

Ze wzgledu na swdj charakter oraz na to, ze s3 to $wiadczenia niepieni¢zne, nie
bedziemy rozpatrywa¢ wkiadu koprodukcyjnego w kategoriach cash flow 1 ptynnosSci

finansowej, gdyz przekazanie §wiadczen odbywa si¢ w takiej sytuacji bezgotdéwkowo.

3.3.5. Crowdfunding

Zbieranie $rodkow w Internecie w formie szeroko zakrojonej zbiorki na rézne (nie tylko
filmowe) cele z roku na rok staje si¢ coraz bardziej popularne. Niestety, mnogos¢ takowych
inicjatyw oznacza tez oczywiscie konkurencje i koniecznos¢ przebicia si¢ ze swoim projektem
do potencjalnych darczyncow przez szereg innych projektow. Niemniej jest to zrodio
finansowania, po ktore warto siegnac, w szczegdlnosci gdy produkuje si¢ film dokumentalny,
takze ze wzgledu na potencjalne przychody z takiego zrodta. Zazwyczaj mozna bowiem w ten
sposob pozyska¢ od kilku tysiecy do kilkudziesigciu tysigcy ztotych, co przy przecigtnym

koszcie wyprodukowania filmu dokumentalnego w Polsce jest kwota niebagatelna.

Finansowanie spolecznos$ciowe, ze wzgledu na swoja popularnos¢, doczekato si¢ juz
nawet podziatu na klasyfikacje i rodzaje®’, zwlaszcza jesli rozpatrywac je pod katem miejsca
przeprowadzania zbiorki oraz celu, na ktory zbierane sg srodki. Crowdfunding przeprowadzany

w celu dofinansowania produkcji dzieta audiowizualnego bedzie najczescie;j:

290 7Zob. Malinowski, B.F., Gielzak, M., Crowdfunding. Zrealizuj swéj pomyst ze wsparciem cyfrowego tumu,
Wydawnictwo Helion, Gliwice 2015, s. 43-47.
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a) ,.crowdfundingiem w ramach platformy” — czyli takg kampania, ktora zgtasza si¢ i
prowadzi w ramach juz istniejacego serwisu prowadzacego zbiorki spotecznosciowe (na
przyktad Polakpotrafi albo Indiegogo)®’!,

b) ,,crowdfundingiem klasycznym” — czyli takg kampanig, ktora opiera si¢ na §wiadczeniu
zwrotnym w postaci nagréd materialnych i niematerialnych (tak zwane perks), gdzie
kazdej z nagrod przypisana jest, zazwyczaj okreslona widetkami, cena. W przypadku
dofinansowania realizacji audiowizualnych takimi benefitami sg najczesciej ptyty DVD

z gotowym filmem, zaproszenie na uroczysty pokaz filmu czy dostep do ekskluzywnych

materiatdw z planu zdjeciowego®®2.

Ze wzgledu na jego specyficzny charakter (internauci dofinansowuja produkcje w
zamian za zwigzane z filmem nagrody) z crowdfundingu korzysta si¢ zazwyczaj w finalowe;j
fazie produkcji, aby ,,domkngé¢ budzet”. Dopiero wtedy bowiem dysponujemy bardzo
przejrzystymi i weryfikowalnymi materiatami, ktorymi mozemy zachgci¢ do wsparcia osoby
niezwigzane z branza i tematem projektu (zwiastuny, materiaty z planu, plakat czy nawet

gotowy film na DVD).

Na potrzeby niniejszego opracowania zaldézmy, ze producent chce poprzez
crowdfunding pozyska¢ 30 tysiecy zlotych netto. Warto w tym momencie pamigtaé, ze od
pozyskanej w ten sposob kwoty trzeba bedzie zaplaci¢ prowizje platformie organizujacej
zbiorke, ktora waha sie zazwyczaj w przedziale od 5% do 10%?2%3. Oprocz tego warto takze
pamigta¢ o koniecznosci przygotowania nagrod dla darczyncow i zwigzanych z tym kosztach.
Biorac pod uwage powyzsze, producent chcacy pozyskac 30 tysiecy ztotych netto ,,na czysto”,

powinien uruchomi¢ zbiorke na okoto 34-35 tysigcy ztotych.

Jesli spojrze¢ na crowdfunding pod katem cash flow, to zasadniczo jedyna istotng
determinantg tego, kiedy producent otrzyma $rodki finansowe na konto, jest jego decyzja o
terminie zakonczenia akcji (crowdfunding zazwyczaj funkcjonuje zero-jedynkowo — podmiot
organizujacy zbidrke okresla potrzebng kwote i czas, jaki daje sobie na zebranie srodkow; jesli

zbiorka si¢ powiedzie w zadanym czasie, pienigdze przekazuje si¢ na konto podmiotu, jesli nie

21 Alternatywa dla ,,crowdfundingu w ramach platformy” jest samodzielne zaloZenie serwisu (strony WWW) do
zatozenia i prowadzenia kampanii.

292 Alternatywg dla ,,crowdfundingu klasycznego” moze by¢ crowdfunding charytatywny, pozyczkowy albo
udzialowy.

293 7rédlo:  https://mambiznes.pl/finansowanie/platformy-crowdfundingowe-polsce-swiecie-76980 [dostep:
16.10.2022].
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— $rodki wracaja do darczyncow). W sytuacji, gdy akcja zakonczy si¢ sukcesem, producent

czeka na przelew okoto 14-21 dni.

Podsumowujac: $rodki pozyskane z crowdfundingu na ostatnim etapie produkcji (faza
montazu obrazu i udzwigkowienia lub prac koncowych) w celu zachowania przez producenta
ptynnosci finansowej moga postuzy¢ jako zabezpieczenie ostatnich zobowigzan zwigzanych z
procesem produkcji filmu, ktore wedtlug planu finansowego pokrywa ostatnia rata z PISF

(producent fizycznie otrzyma ja dopiero po rozliczeniu catego projektu).

3.3.6. Wkiad wtasny

Wymagany przez wickszo$¢ funduszy oraz instytucji wspierajacych produkcje filmowe
minimalny wklad wlasny producenta wyznaczony jest zazwyczaj na poziomie migdzy 5% a
10%. Praktyka pokazuje, ze wkiady takowe sa mieszane: cz¢$¢ jest wkltadem finansowym
(gotowka), a reszta — rzeczowym ($wiadczenie pracy, sprzgt, materiaty, udostgpnienie biura
produkcji, inne). Praktyka zawodowa pokazuje, Zze zazwyczaj to ten drugi skladnik jest

elementem dominujgcym.

Na potrzeby niniejszych rozwazan przyjmijmy, ze producent zalozyt udziat wtasny na
poziomie 20 tysigcy ztotych netto (niecate 7% catkowitego budzetu filmu) wktadu mieszanego
50/50, czyli 10 tysigcy ztotych w formie gotoéwki i drugie tyle w formie pracy i sprzgtu.
Widzimy, ze wszystkie sktadniki budzetu sumujg si¢ zatem do 300 tysiecy zlotych netto

zatozonych we wstegpie niniejszego opracowania.

O ile sam fakt koniecznos$ci posiadania wktadu gotowkowego przez producenta nie
wydaje si¢ szczegOlnie istotny pod wzgledem finansowo-ksiegowym, zaré6wno z punktu
widzenia podmiotdw wspierajacych go finansowo, jak i podmiotdéw i 0soéb zaleznych od niego
finansowo (o ile oczywiscie zapewnit petne finansowanie produkcji), o tyle w interesie samego
producenta bedzie posiadanie na koncie zelaznej rezerwy $srodkoéw. Chodzi przede wszystkim
o to, aby utrzymacé plynnos¢ finansowa (cash flow) i w razie potrzeby z tejze rezerwy pokrywac
najbardziej pilne zobowigzania czy wylozy¢ §rodki na opisany w kolejnym rozdziale podatek

VAT.
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3.3.7. Podatek VAT

Nie bez znaczenia pozostaje fakt podkreslony na poczatku niniejszej cze$ci opracowania, ze
producent filmowy realizujacy omawiany film dokumentalny jest czynnym ptatnikiem VAT.
Ta kwestia ma bowiem bezposredni i do$¢ duzy wpltyw na cash flow w procesie produkcji. Jesli
rozpatrujemy ten dylemat w kategorii zarzadzania niewiadomymi, to de facto decyzj¢ o tym,
czy by¢ czynnym platnikiem VAT, czy nie, podejmuje si¢ juz na etapie zaktadania dziatalnos$ci
gospodarczej. Biorac jednak pod uwage szereg korzysci ptynacych dla producenta filmowego
z wybrania tej pierwszej opcji, trudno wyobrazi¢ sobie sytuacjg, w ktorej wiasciciel

przedsiebiorstwa decyduje inacze;j.

Bycie czynnym ptatnikiem VAT daje producentowi prawo odliczenia tegoz podatku
(oczywiscie wylacznie w sytuacjach, gdy jest on doliczony do produktu lub ustugi zakupione;j
przez producenta). Niemniej oplacajac faktur¢ (wystawiong na przyklad przez firmeg
rentalowa), producent musi ten podatek w wysokosci 23% optaci¢. Rodzi to zatem ryzyko, ze
nawet jesli ma juz w cato$ci zapewnione finanse potrzebne na ukonczenie filmu (zazwyczaj
budzety produkcji filmowych sporzadza si¢ w kwotach netto), bedzie potrzebowat
dodatkowych $rodkdw na oplacenie podatku VAT od niektorych towaréow i1 ustug. Nabywca
moze pozniej ubiegaé si¢ o zwrot Srodkow wydatkowanych na VAT (o ile podatek nie
zbilansowat mu si¢ z podatkiem otrzymanym wraz z przychodem z tytulu prowadzonej
dziatalnosci), jednakze bedzie mogt to zglosi¢ dopiero w kolejnym miesigcu rozliczeniowym i
p6zniej czeka¢ 60 dni na przelew od urzgdu skarbowego. W zwigzku z powyzszym jest to duze

utrudnienie, jesli rozpatrujemy plynnos¢ finansowa producenta w procesie produkeji filmu.

Jedynym czynnikiem dziatajagcym w tym momencie na korzy$¢ producenta filmu
dokumentalnego i zmniejszajacym jednoczes$nie ryzyko, ze zabraknie mu na koncie srodkéw
na finansowanie produkcji, jest to, ze wigkszos¢ sktadnikow kosztorysu takowej produkcji
stanowig rachunki (honoraria za prace tworcow i cztonkéw ekipy), ktore nie sg obcigzone
podatkiem VAT. Prawdopodobnie jedynie czg§¢ omawianego w niniejszym opracowaniu
budzetu stanowilyby wydatki obcigzone tym podatkiem (wynajem sprzetu filmowego, studio

do postprodukcji obrazu lub dzwigku i tym podobne).

Niemniej, niezaleznie od wysokosci podatku VAT, jaki producent bedzie musial
zaptaci¢ w procesie produkcji, bedzie on potrzebowal srodkow na jego zabezpieczenie (prawie

wszystkie instytucje i podmioty wspierajace przekazuja bowiem dofinansowanie w kwotach
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netto). W kontekscie ptynno$ci finansowej oraz zarzadzania ryzykiem do tego celu powinna
producentowi stuzy¢ zelazna rezerwa wkladu wlasnego oraz (jesli takowe zalozyl) jego
honorarium, ktoére bedzie moégt odzyskaé na samym koncu procesu produkeji i po sptaceniu

wszystkich zobowigzan finansowych.

3.3.8. Podsumowanie

Oproécz oczywistej kwestii konieczno$ci zapewnienia przez producenta filmu dokumentalnego
stuprocentowego finansowania filmu, musi on takze pamigta¢ o cash flow, czyli o swojej
ptynnosci finansowej. Jest to bowiem w interesie podmiotow i 0s6b z nim wspotpracujacych,
ktore beda otrzymywaé swoje honoraria o czasie, ale takze jego samego (gtownie ze wzgledu
na zobowigzania podatkowe). Jest to zatem bezsprzecznie kolejny element zarzadzania
niewiadomymi i ryzykiem w procesie produkcji filmu dokumentalnego. Ryzyko takie okresla
si¢ mianem ,,ryzyka projektoéw inwestycyjnych”, ktore moze by¢ rozpatrywane z trzech

punktéw widzenia (z zastosowaniem trzech podejs¢ metodologicznych):

1. ryzyko projektu analizowane osobno, bez wptywu na reszt¢ przedsigbiorstwa,

2. ryzyko projektu rozpatrywane w kontekscie ryzyka juz posiadanych zasobdéw oraz
wptywu konkretnego projektu na ryzyko calego przedsiebiorstwa (efekt portfolio),

3. ryzyko projektu analizowane w konteks$cie ryzyka rynku.

Co wydaje si¢ szczegdlnie istotne w konteks$cie niniejszych rozwazan i ryzyka projektu,
,yzyko specyficzne” (czyli takie, ktore wystgpuje w obszarze dziatania danego podmiotu i
moze by¢ kontrolowane) mozna wyeliminowac, ksztattujac odpowiednio strukture posiadanych

aktywow?>"4,

Konkludujac: jedyna szansa dla producenta na obronienie si¢ przed klopotami
wynikajacymi z braku ptynnosci finansowej jest solidne przygotowanie si¢ i zaplanowanie w
strukturze finansowej przeptywow pieni¢znych (a nie tylko, jak to zwykle bywa, samych Zrodet
finansowania). Warunkiem niezb¢ednym do dobrego przygotowania takowego planu jest
znajomo$¢ zasad funkcjonowania podmiotdw 1 instytucji wspierajacych produkcje filmowa

oraz zasad wyplacania przez nie §wiadczen. Niejednokrotnie konieczne begdzie takze dokonanie

294 Czekaj, 1., Dresler, Z., Zarzqdzanie finansami..., s. 108-109.
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wczesniejszych uzgodnien ze wspoltworcami filmu, aby unikng¢ pdzniej niepotrzebnych
animozji. Bardzo pomocne bedzie rowniez trzymanie chocby nieduzej zelaznej rezerwy
srodkéw na te najbardziej pilne zobowigzania (zarowno wobec wspoltworcow filmu, jak i

fiskusa).

Dwa najbardziej newralgiczne dla ptynnosci finansowej etapy w procesie produkcji
filmu to sam poczatek (prace wstepne) i koniec (prace koncowe). Wynika to z dlugo trwajacych
proceséw pozyskania dofinansowania w przypadku wigkszosci instytucji oraz z zasad, wedtug
ktorych wyptacane sg ostatnie transze (konieczno$¢ zamknigcia kopii wzorcowej i dopetnienia
wszystkich formalnosci koncowych). Wobec powyzszego najrozsadniejszym rozwigzaniem
wydaje si¢ wstrzymanie rozpoczecia produkcji filmu az do otrzymania chocby pierwszego
przelewu. Z kolei problem ptynnosci finansowej w koncowej fazie moze rozwigza¢ sugerowana

wczesniej akcja crowdfundingowa lub uruchomienie rezerwy finansowej producenta.

3.4. Montaz obrazu i dzwi¢ku — czy mozna juz odetchna¢?

Tworcy filmow fabularnych lubig mawiaé, ze ,,po skierowaniu filmu do montazu ryzyko
katastrofy znaczgco spada”®>. Trudno si¢ z tg tezg nie zgodzi¢, szczegdlnie jesli wezmiemy
pod uwage fakt, ze okres zdjeciowy (zawsze w fabule, czgsto rowniez w dokumencie) to
najdrozszy 1 obcigzony najwigksza liczbg znakoéw zapytania etap realizacji dziela. Na
podkreslenie zastuguje jednoczes$nie fakt, Ze jest tu mowa o duzo mniejszym ryzyku, nie o jego
catkowitym zniwelowaniu. Zdarzenia niepozadane moga bowiem wystgpi¢ réwniez i na tym

etapie produkcji.

Proces montazu filmu dokumentalnego jest zadaniem niebywale zloZzonym i czgsto
bardzo czasochtonnym. W tym konkretnym rodzaju filmowym mozna spotka¢ zdarzenia
niepozadane, ktore nie wystgpuja przy produkcjach fabularnych. Przyktadem moze by¢ cho¢by
naddatek watkow w zrealizowanych materiatach albo niespdjnos¢ stylistyczna wynikajaca z
faktu, ze przy jednym tytule pracowato kilku réznych operatorow obrazu?’. Materiat
dokumentalny to caly szereg zdarzen, ktére autor zaobserwowal, poszukujac dziatan i reakcji

swoich bohaterow, ktore w jaki$ sposob spetnialyby zatozenia podstawowe wynikajace ze

295 Zastyszane podczas spotkania autorskiego z Wojtkiem Smarzowskim.
296 Wardeszkiewicz, D., Co posiadam...,s. 127.
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scenariusza 1 planu. Czasem kamer¢ wlacza si¢ z czystej ciekawosci, bez wczesniej
zaplanowanej intencji. Zdarzaja si¢ rOwniez sytuacje sprowokowane przez rezysera badz takie,

w ktorych odtwarza sie zdarzenie z do$wiadczen bohatera®®’

. Kazda z powyzszych sytuacji
moze przyczyni¢ si¢ do powstania bardzo duzej ilo$ci materiatu filmowego, w ktdrego gaszczu

montazysta nie tylko musi si¢ odnalez¢, ale tez utozy¢ zen wciagajaca historie.

Odpowiedz na pytanie postawione w tytule niniejszego rozdziatu brzmi zatem: nie, nie
mozna jeszcze (catkowicie) odetchng¢, gdy film dokumentalny jest kierowany do montazu
obrazu i dzwigku. Ta cz¢$¢ opracowania ma zatem na celu znalezienie odpowiedzi na pytanie:
Jak zarzadza¢ niewiadomymi i ryzykiem w procesie postprodukcji dokumentu, aby na
wyjsciu tegoz procesu otrzymaé dzielo mozliwie najlepsze do osiagniecia z

zarejestrowanych materialow, nie nadwere¢zajac przy tym nadmiernie budzetu?

3.4.1. Myszka i klawiatura

Na wstepie moich rozwazan na temat ryzyka i zarzadzania niewiadomymi na etapie montazu
filmu dokumentalnego chciatbym wyklarowa¢ pewna kwesti¢. Spotkatem si¢ juz co najmniej
kilkukrotnie z do§¢ znaczacym btedem w pojmowaniu samej definicji edycji obrazu i dzwigku
w utworze audiowizualnym (réwniez u doswiadczonych osob, pracujacych od wielu lat w
branzy). Ot6z aby o kim$ mozna byto powiedzie¢, ze jest montazystka lub montazysta, nie
wystarczy, aby ta osoba umiata obslugiwaé program do edycji. Niektorzy maja tendencj¢ do
niestusznego rozpoznania, ze znajomos¢ samego narzedzia komputerowego predestynuje do
tego, aby nazwaé kogo$ (czasem siebie samego) montazysta filmowym. Ten za$ (lub ta) jest
osoba, ktora w niektorych okoliczno$ciach nie musi nawet dotyka¢ tytulowej myszki i
klawiatury, ale przede wszystkim (szczegélnie w dokumencie) rozmawia z rezyserem obrazu o

sensach, znaczeniach, przebiegach, dramaturgii czy bohaterach.

Moje spostrzezenie potwierdza Milenia Fiedler — montazystka filmowa z bogatym
dorobkiem. Artystka zauwaza, ze ,,montaz nie jest porzagdkowaniem fragmentéw uje¢ — montaz

jest porzadkowaniem znaczen”, edytorka za$ nie pokazuje widzom tego, ,,co wida¢”, ale to, co

27 Makowski, P., (2021) Jazda obowigzkowa pod ostatnig gére w zwyczajnym kraju, ,,JFilm & TV Kamera.
Produkcja w Filmie, TV i Reklamie”, nr 73, s. 60-61.
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sama widzi i co sama chce pokaza¢?*®

. Wracamy tym samym do omawianej przeze mnie
wczesniej wagi autorskosci wypowiedzi, rowniez — a moze w szczegolnosci — w filmie
dokumentalnym. Jak bowiem dowodzitem, dokument jest rzeczywistoscig przefiltrowang przez

autora, jego lub jej interpretacja zastanej rzeczywistosci.

Jesli za$ chodzi o obstuge programu komputerowego®”® do edycji obrazu i dzwieku, w
idealnym §wiecie montazysta powinien dosta¢ do pomocy asystenta. W zakresie obowigzkow
i kompetencji takiej osoby lezalyby migdzy innymi: transfer kopii obrazu i dzwigku do
programu montazowego, tworzenie kopii zapasowych ukladek montazowych, zajmowanie si¢
cata dokumentacja, wykrywanie i naprawianie usterek, komunikacja z innymi pionami
postprodukcji*® czy tez wlasnie sama obstuga programu do edycji, nazwana przeze mnie dla

uproszczenia w tytule rozdziatu obstuga myszki i klawiatury.

Oczywiscie przy produkcji filmow dokumentalnych, ktére ze swej natury sa
realizacjami znacznie skromniejszymi niz fabularne, czasem trudno znalez¢ w budzecie $rodki
potrzebne do zapewnienia profesjonalnej pomocy w osobie asystenta montazu (szczegodlnie gdy
okres zdjeciowy wydtuzyt si¢ z nieprzewidzianych powodow i wydatki na dzieto juz sg wyzsze
niz planowano), niemniej sugerowatbym, aby postarac si¢ o takie wsparcie, réwniez realizujac
obraz dokumentalny. Wptynie to pozytywnie na bezpieczenstwo tego etapu procesu, redukujac

cho¢by ryzyko techniczne postprodukcji oraz odcigzajac gtdéwnego montazyste dzieta.

3.4.2. Pierwsze narodziny filmu dokumentalnego

Jak pisat w swojej pracy magisterskiej Krzysztof Kieslowski, rezyser montujac film
dokumentalny, probuje stworzy¢ nowe, nieistniejace na samej tasmie $wiattoczutej warto$ci*?!.
Troch¢ odmienne podej$cie zaproponowat Richard Leacock, uwazany za jednego z
przedstawicieli direct cinema w Stanach Zjednoczonych. Twierdzit on, ze powinnos$cig

montazysty filmu dokumentalnego jest dolozenie wszelkich staran, aby odda¢ atmosfere

2% Fiedler, M., Fotografia w dokumencie. O montazu filmu dokumentalnego , Fotoamator” Dariusza
Jablonskiego, [w:] Maka-Malatynska, K., [red.] Od obserwacji do animacji. Autorzy o kinie dokumentalnym,
Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.60dz 2017, s. 77.

299 W dzisiejszych, cyfrowych czasach nikt juz nie montuje filméw na tasmie z wykorzystaniem tradycyjnych
metod.

300 Goodell, G., Sztuka produkcji filmowej ..., s. 245-246.

301 KieSlowski, K., Film dokumentalny a rzeczywistosé..., s. 16, 17.
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panujgcg w czasie rejestracji samego materiatu filmowego®?2. Bozena Janicka za$ zauwaza, ze
,,dokumentali$ci byli na pewno wszedzie i sfotografowali wszystko, ale takie wszystko to tylko
material, dopiero montaz uczyni film dokumentalny z tego, co widzial autor’%, Wszystkie
powyzsze teorie laczy tak naprawde jedna kluczowa mysl przewodnia: tego typu dzieto rodzi
si¢ na stole montazowym (o fabutach moéwi si¢, Zze rodza si¢ trzy razy: na etapie prac

scenariuszowych, podczas realizacji materiatu zdjgciowego i wreszcie podczas finalnej edycji).

Teze te potwierdza réwniez Dorota Wardeszkiewicz, ceniona montazystka filméw
dokumentalnych. Tworczyni zauwaza, ze obecnie rezyserzy czg¢sto przenosza proces tworzenia
glownej koncepcji filmu wilasnie do montazowni, czynigc tym samym edytora ostatecznym
scenarzysta obrazu. Proces postprodukcji w filmie dokumentalnym staje si¢ najbardziej
znaczacy i tworczg faza, w ktorej dopiero poprzez kontakt z zarejestrowanym materiatem
filmowym zaczyna si¢ szuka¢ kierunku, znaczen i opowiesci. Montaz jest zadaniem z wieloma
niewiadomymi®**, co nabiera szczegdlnego znaczenia, jesli wzigé pod uwage temat niniejszego

opracowania.

Milenia Fiedler dostrzega réwniez, ze prawdziwy talent montazysty filmowego polega
nie tylko na pracy i korzystaniu z samego materiatu, ale tez na wykorzystywaniu sktadowych
osobowos$ci rezysera: jego wrazliwosci, emocji, wiedzy, pogladow czy preferencji

estetycznych®®,

Przygladajac si¢ przytoczonym wypowiedziom, mozemy tatwo zauwazy¢, jak istotny
jest dla procesu produkcji dzieta dokumentalnego etap montazu obrazu i dzwigku. Dopiero
teraz jest moment, w ktérym tworcy, posiadajac juz zrealizowany material filmowy, zaczynaja
czy point, znajduja odpowiedzi na wczesniej powstale pytania. Pojawiajg si¢ wyjasnienia wielu

kwestii.

Majac to na uwadze, w szczego6lnosci za$ fakt, ze niezwykle wazny dla obrazu
dokumentalnego jest etap montazu, producent dzieta w ramach zarzadzania ryzykiem i
niewiadomymi winien przede wszystkim bardzo pieczolowicie dobra¢ osobe, ktora podejmie

sie tego zadania. Wskazane bedzie kierowanie si¢ nie tylko samym portfolio i doswiadczeniem

302 Marcorelles, L., Labarthe, A.S., Entretien avec Robert Drew et Richard Leacock, ,,Cachiers du cinema”, 1963,
nr 140, [za:] Kotodynski, A., Tropami filmowej prawdy, Warszawa 1981, s. 163.

303 Janicka, B., (2021) Zapisz, bo zapomnisz, ,,Kino”, nr 1/2/2022, s. 97.

304 Wardeszkiewicz, D., Co posiadam...,s. 114-115.

305 Fiedler, M., Fotografia w dokumencie..., s. 77.
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takiego artysty, ale tez tym, jak rezonuje on lub ona z gldéwnym autorem dzieta. Na finalowym
odcinku to ta dwojka bedzie podejmowala najwazniejsze decyzje artystyczne dotyczace filmu,

nad ktérym wiele 0s6b wspolnie pracowato przez dtugi czas.

3.4.3. Ryzyko w postprodukcji

Jak zauwaza Jerzy Kisielnicki, poziom ryzyka najczesciej ocenia si¢ jako wysoki, $redni lub
niski. W poszczegdlnych fazach zarzadzania projektem zazwyczaj zaczyna si¢ na poziomie
najwyzszym, ktory spada w trakcie realizacji’®. Co za$§ szczegOlnie istotne w kontekscie
niniejszych rozwazan, dziatalno$¢ kreatywna i proces tworczy, ktore bazuja na koordynacji
zasobow wiedzy, nie dzialaja ,,na Zadanie”. Moze to zatem wptywaé na opdznienia lub

obnizenie jakosci efektow pracy®?’

, co z kolei przektada si¢ na ryzyko wystapienia zdarzenia
niepozadanego. W takim przypadku wydluza si¢ bowiem czas konieczny na montaz obrazu i

rosng koszty postprodukcji dzieta audiowizualnego.

Jako sytuacje¢ potencjalnie ryzykowna w procesie montazu obrazu dokumentalnego
mozna wskaza¢ przyktad omoéwiony przez Dorote Wardeszkiewicz z czasow, gdy pracowata
nad filmem Wiszystkie nieprzespane noce (2016, rez. Michal Marczak). Autorka wspomina, ze
stosunek planowanego docelowego metrazu dzieta do ilo$ci materiatu filmowego
zarejestrowanego przez realizatorow wynosita 1:50°%. Nie dziwi zatem fakt, ze taka sytuacja
jest wskazywana jako niepozadana. Przeklada si¢ bowiem na wysokie ryzyko wydtuzenia czasu
niezbednego na zmontowanie filmu, a tym samym znaczacy wzrost kosztow postprodukc;ji.
Dodatkowo u tworcy odpowiedzialnego za edycj¢ moze pojawic si¢ zniechecenie, skoro na
samo tylko uwazne przejrzenie zarejestrowanych materialdw bedzie musial po§wigci¢ mnostwo

czasu, o utozeniu z tychze materialow pieknej i logicznie spdjnej opowiesci nie wspominajac.

Kolejnym przykladem zdarzenia niepozadanego na etapie montazu obrazu i dzwigku
filmu dokumentalnego moze by¢ utracenie danych, czyli materialow zrodtowych
zrealizowanych w okresie zdjgeciowym. Taka strata bylaby koszmarem dla producenta i
rezysera obrazu, gdyz o ile w filmie fabularnym mozna kazda sceng¢ po prostu nakrecié jeszcze

raz (posiadajac w odwodzie budzet na dokretki lub ,przekretki”), o tyle w dokumencie

306 Kisielnicki, J., Zarzqdzanie projektami..., s. 133.
307 Caves, R.E., Creative Industries..., s. 10.
308 Wardeszkiewicz, D., Co posiadam...,s. 127.
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niemozliwe jest odtworzenie wszystkich zarejestrowanych sytuacji (nawet jesli byloby
mozliwe, zostaloby podane w watpliwo$¢ co do etyki i profesjonalnych standardow
dokumentalistow). Aby zabezpieczy¢ si¢ przed tego typu ryzykiem, dobra praktyka jest
robienie kopii zapasowych. Dodatkowo, aby jeszcze bardziej zmniejszy¢ ryzyko wystapienia
zdarzenia niepozadanego (na przyktad pozaru, ktory strawi biuro produkcji albo montazowni¢
razem z trzymanymi tam materiatami), mozna kazda kopi¢ zarejestrowanych materiatow

przechowywa¢ w innym miejscu.

3.4.4. Final cut

Czas na final cut, czyli ostateczny ksztatt filmu. Chodzi tu przede wszystkim o zgodno$¢
producenta i rezysera co do wersji montazowej dzieta kierowanej do dalszych prac w ramach
postprodukceji (korekcja barwna, udzwigkowienie, napisy) i docelowo do dystrybucji i
eksploatacji. W procesie produkcji filméw fabularnych final cut nie jest juz przedmiotem
sporow, zapisy dotyczace tej kwestii s3 bowiem ujmowane w umowie z rezyserem obrazu —

wlasnie po to, aby unikna¢ niepotrzebnych niejasnosci czy wasni w koncowym etapie pracy.

Jak pokazuje praktyka zawodowa, final cut mogtby by¢ kwestig sporng rowniez w
procesie produkcji filmu dokumentalnego, wigc warto uniknaé ryzyka zwigzanego z takim
zdarzeniem niepozadanym. Producent powinien zadba¢ o to, by umowa z gtéwnym autorem
zawierala zapis rozstrzygajacy, kto z pary producent-rezyser ma prawo do ostatecznego
zatwierdzenia montazu obrazu. Sprawy mogg si¢ skomplikowaé, gdy obraz ma wigcej niz
jednego rezysera. Moga si¢ skomplikowaé jeszcze bardziej, jesli kazdy z nich jest uznanym

autorem, a poziom ryzyka moze dodatkowo podnies¢ fakt, ze sa spokrewnieni.

Jednym z ciekawszych przyktadow takiej sytuacji w rodzimej kinematografii sa dwa
filmy dokumentalne, ktore powstaty z tego samego materiatu zdjgciowego. Mialo to miejsce w
wyniku konfliktu nie migdzy rezyserem a producentem, lecz migdzy rezyserem a rezyserem.
Mowa o obrazach Ojciec i syn w podrozy (2016, rez. Marcel Lozinski) oraz Ojciec i syn (2016,
rez. Pawel Lozinski). Tytutlowi ojciec i syn wyruszaja w podréz z Warszawy do Paryza, gdzie
urodzit si¢ pierwszy z nich, a po latach chce rozsypa¢ tam prochy swojej matki. Wspolny

wyjazd miat przynies¢ pojednanie, a tylko otworzyl niezagojone rany, wzmoégt konflikt i
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wydobyt z mezczyzn ich nietatwe charaktery i trudng mito$¢, ktora ich tgczy3?. Ostatecznie
tworcy nie potrafili osiagnac consensusu co do ostatecznego ksztattu dzieta i postanowili zrobi¢

dwa odrebne filmy, podpisujac je wylacznie swoim imieniem (nazwisko akurat maja to samo).

Oba obrazy skladaja si¢ wlasciwie z tych samych materiatoéw, jednakze inaczej
pouktadanych na filmowej osi czasu, niektore zostaly potagczone z r6znymi technikami czy
utworami dodatkowymi majacymi wywota¢ u widza okre§lone emocje. Mirostaw Przylipiak
zauwaza na przyklad pozornie niewielka, acz znaczaca dla recepcji réznice w ilustracji
muzycznej jednej ze scen filmu — tej, w ktorej Marcel trzyma swojego synka na jednej rece, w
drugiej za$ trzyma kamere rejestrujaca ich w lustrze. Ojciec w swoim filmie wykorzystuje tu
fragment koncertu Jana Sebastiana Bacha f-moll BWV 1056. Wedtug Przylipiaka zabieg ten
ma jedynie wymiar emocjonalny i shuzy przywolaniu nostalgii. Pawel natomiast w tej samej
scenie w podktadzie muzycznym zamieszcza francuska piosenkg Domino, ktorej stowa ,,bawisz
si¢ moimi smutkami” w interpretacji badacza wydaja si¢ jednoznacznym oskarzeniem ojca, ze
juz od narodzin ukierunkowywat syna na swoje wlasne pasje i aspiracje, czynigc z niego

bohatera filmu dokumentalnego bez uprzedniego zapytania go o zgode*!°,

Roéznice migdzy tymi filmami nie sg znaczace, zwlaszcza dla mniej wyrobionego widza,
wynikaja jednak przede wszystkim z r6znic w postrzeganiu samych siebie przez obu autorow i
wlasnego spojrzenia na ich wzajemng relacj¢. Obaj sa dokumentalistami i artystami o silnych
osobowosciach, tak wigc pomyst stworzenia jednego spdjnego obrazu o ich wigzi zdawat si¢
juz z gory skazany na porazkg. Analiza tej sytuacji pod katem niepewnosci i zarzadzania
niewiadomymi pozwolitaby juz wcze$niej zobaczy¢, ze osiagnigcie kompromisu mig¢dzy
Lozinskimi nie begdzie mozliwe, a podjgcie si¢ tak zaprojektowanej realizacji jest zbyt
ryzykowne 1 nie uda si¢ takiego filmu ukonczy¢. Co ciekawe, zamiast przerwac realizacje w
obliczu niemozliwego do rozwigzania konfliktu, twércy postanowili da¢ widzom dwa dziela.
Jest to jednak przyktad na tyle wyjatkowy, szczegolnie jesli wziag¢ pod uwage nazwisko i
dorobek taczace obu tworcow, ich relacje prywatng i zawodowa (Pawet Lozinski wystepuje
jako producent obu tytutdow), ze przytaczam t¢ histori¢ jako ciekawostke i anegdote. W tym
wypadku nie wysnuwalbym zadnych dalej idacych wnioskéw w kontekscie zarzadzania

niewiadomymi i ryzykiem w procesie realizacji filmu dokumentalnego (krytyczny single case).

309 Kruk, A., (2022) Auto-Dokument..., s. 32.
310 Przylipiak, M., (2022) W poszukiwaniu siebie. Biograficzny dyptyk Loziriskich w kontekscie Lacanowskiej
fazy lustra, ,,Kwartalnik Filmowy”, (118), doi: 10.36744/kf.1198, s. 25-27.
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3.4.5. Podsumowanie

Po przebrnigciu przez etap realizacji materiatu filmowego i przejsciu do postprodukcji, ryzyko
nieukonczenia dzieta audiowizualnego znaczaco spada, nie jest jednak niwelowane do zera.
Weciaz wymaga od producenta podejmowania dziatan zwigzanych z zarzadzaniem ryzykiem i

mogacymi pojawic si¢ w procesie niewiadomymi.

Ryzyko, z ktorym mamy do czynienia w procesie postprodukcji dzieta dokumentalnego,
moze wystapi¢ w zwigzku ze zrédlowym materiatem filmowym. Jednym ze zdarzen
niepozadanych moze by¢ naddatek zdje¢, ktory moze spowodowaé wydluzenie si¢ okresu
montazu i tym samym wzrost kosztow produkcji. Dzialanie, jakie producent moze podjaé, aby
to ryzyko zmniejszy¢, to wspomniane wczesniej monitorowanie pracy grupy zdjeciowej, ale
jeszcze na etapie realizacji materiatu. Kolejne ryzyko zwigzane z materiatami to mozliwos¢
usterki technicznej plikéw lub ich utracenie. Przed tym klopotem uchronig produkcje kopie
bezpieczenstwa — najlepiej trzymane w réznych, odleglych od siebie miejscach. Dodatkowa
pomoca moze si¢ okaza¢ asystent montazu, ktory oprocz tego, ze zadba o aspekty techniczne,
bedzie rdwniez stanowit odcigzenie dla wiodacego montazysty, co przetozy si¢ na komfort

pracy i zredukuje ryzyko zniechgcenia autorow.

Chcialbym réwniez jeszcze raz mocno podkresli¢, jak istotny i wazny jest dla procesu
produkcji filmu dokumentalnego dobor osoby odpowiedzialnej za montaz obrazu. Ta artystka
badz artysta nie tylko bowiem ponosi odpowiedzialno$¢ za, de facto ostateczny, ksztakt
opowiesci, ktéra widz zobaczy na ekranie, ale tez za sens, jaki obraz ten moze przekazac.
Wykonujac swoja prace, montazysta musi takze wzig¢ pod uwage cechy osobowosci rezysera:
wrazliwos¢, poczucie estetyki, wiedzg. Tym samym niebywale waznym zadaniem producenta
staje si¢ wlasnie adekwatny wybdr tej konkretnej tworczyni badz tworcy i adekwatne

dopasowanie tej osoby do rezysera.

W kwestii formalnej konieczne jest, aby umowa mig¢dzy producentem a rezyserem
zawierala zapisy dotyczace decyzyjnosci w sprawie final cut. Dzigki temu oboje zabezpiecza
si¢ przed ryzykiem wystgpienia konfliktu na tym tle i oszczgdza sobie niepotrzebnych
dodatkowych nerwow i stresu — takich, z ktorymi musieli zmierzy¢ si¢ cho¢by Marcel 1 Pawet
Lozinscy, probujac zmontowa¢ film dokumentalny o wspdlnej wyprawie do Paryza i

reperowaniu relacji mi¢gdzy nimi.
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3.5. Better safe, than sorry!*'! Zarzadzanie ryzykiem a aspekty prawne i sporzadzanie

umow w procesie produkcji i dystrybucji filmu dokumentalnego

Konstrukcje wszystkich uméw, ktore zawiera producent filmu, majg stuzy¢ przede wszystkim
temu, aby miat on mozliwo$¢ eksploatacji obrazu bez obawy zaktocen i prob blokowania ze
strony 0sob autorsko uprawnionych?!2, Co prawda i tak domniemywa si¢, ze producent nabywa
calo$¢ praw do utworu audiowizualnego, chocby z racji tego, ze jest jedynym uprawnionym do
wykonywania praw autorskich®!®, jednakze kazdy $wiadomy przedsigbiorca bedzie wolat
przygotowa¢ kontrakty, w $wietle ktorych nie bedzie musiat broni¢ si¢ domniemaniem, a po

prostu ich zapisami.

Dotykamy zatem najistotniejszego chyba aspektu umoéw zawieranych przez producenta
z osobami i podmiotami zaangazowanymi w realizacj¢ obrazu audiowizualnego: autorskich
praw majatkowych. W pierwszej kolejnosci producent winien skutecznie naby¢ te prawa od
wszystkich os6b wnoszacych wklad tworczy w film (winien tez wiedzie¢, od ktorych cztonkow
ekipy nabywac¢ ich nie musi) po to wtasnie, aby p6zniej moc bez ograniczen korzystac z utworu
jako catosci. W tym kontekscie interesujace roOwniez jest to, ze sam producent, przynajmniej w
$wietle polskiego prawa, nie jest uznawany za osobe wnoszaca wktad tworczy w film. To
dyskusyjna kwestia, czgsto bowiem zdarza sig, ze nie tylko duzo wnosi on w prowadzony przez
siebie projekt — rowniez pod wzglgdem artystycznym — ale tez robi to na wszystkich etapach
produkcji: poczawszy od pisania scenariusza, poprzez dobor tworcow i obsady, zdjecia i
montaz obrazu, az po postprodukcje dzwieku, opracowanie muzyki i korekcje barwng. Na
szczg$cie coraz czesciej dostrzega sie (widzi to tez ustawodawca), ze producent jak najbardziej
moze by¢ wspotautorem filmu witasnie ze wzgledu na absolutnie unikatowy i niepordwnywalny

z pozostatymi charakter jego artystycznego wkiadu?!4.

Niniejsza cze$¢ opracowania ma pomodc znalez¢ odpowiedz na pytanie: Na co powinien

zwracac szczeglIlng uwage producent, przygotowujac umowy z twércami, wykonawcami,

311 Zob. Balos, 1., Prawo dla filmowcow...

312 K oécinski, K., Dystrybucja filmowa..., s. 384-385.

313 Reinbothe, J., von Lewinski, S., The WIPO Treaties on Copyright. A Commentary on the WCT, the WPPT, and
the BTAP, Oxford University Press, Oxford 2015, s. 246-250.

314 Wojciechowska, A., (1999) Autorskie prawa osobiste tworcéw dzieta audiowizualnego, ,,Zeszyty Naukowe
Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prace z Wynalazczo$ci 1 Ochrony Wtasnosci Intelektualnej”, zeszyt 72, s. 94.
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dystrybutorem oraz innymi osobami i podmiotami zaangazowanymi w realizacj¢ i

eksploatacje¢ dziela dokumentalnego?

3.5.1. Umowa z gtéwnym tworcg dzieta musi by¢ umowa o dzieto

Umowa o dzieto jest nazywana przez prawnikow ,,umowa rezultatu”. Ttumaczy to jej szerokie
zastosowanie w branzy filmowej, gdyz producent z gtéwnym tworca obrazu filmowego —
rezyserem — podpisuje kontrakt wiasnie o wykonanie konkretnego dzieta. Nie ma zadnego
znaczenia fakt, ze ma ono charakter niematerialny. Gtéwne cechy tego typu kontraktu reguluje
Kodeks cywilny, cho¢by to, ze umowa o dzielo zawsze musi by¢ za wynagrodzeniem?®!'>. Jest
to o tyle istotne, ze (zwlaszcza w przypadku realizacji nisko- i mikrobudzetowych) niektorzy
tworcy zgadzaja si¢ wykona¢ swoja prace za darmo, doceniwszy mozliwos$¢ wzigcia udziat w
cieckawym projekcie, ktory bedzie mozna wpisa¢ do CV, na przyklad skomponowaé jeden
utwor muzyczny, ktory ustyszymy, czytajac napisy koncowe filmu. W takiej sytuacji producent
dziela, w ramach zarzadzania niewiadomymi i aby zniwelowaé¢ ryzyko pdzniejszego
podwazenia zapisow kontraktu przez sad lub urzednika, winien zapisa¢ w umowie i pozniej
uisci¢ minimalne cho¢by honorarium za pracg¢ kompozytora. Dodatkowym argumentem
przemawiajacym za wykorzystaniem tej formy kontraktu jest brak obowiazku odprowadzenia
od niej sktadek do Zaktadu Ubezpieczen Spotecznych (ZUS) oraz mozliwo$¢ odliczenia
potowy honorarium od przychodu jako kosztéw jego uzyskania (jesli mamy do czynienia z
tworczym wkiadem w film). Jedynym ktopotliwym, ale bezkosztowym obowigzkiem jest
konieczno$¢ zgloszenia do ZUS samego faktu podpisania umowy o dzielo wraz z
podstawowymi informacjami dotyczacymi przedmiotu umowy, czasu jego wykonania oraz
zaangazowanej osoby. Zatrudniajacy ma na to siedem dni od daty podpisania umowy.
Informacje te zbierane s3 obecnie wylacznie w celach statystycznych, ale mozna
domniemywag, ze shuzy to sprawdzeniu i oszacowaniu potencjalnych dodatkowych wpltywow
do ZUS, gdyby umowy o dzieto rowniez zostaly osktadkowane. Istnieje oczywiscie réwniez
mozliwos$¢, ze rezyser prowadzi jednoosobowa dziatalno$¢ gospodarcza. Wowczas kontrakt
bedzie nosit znamiona umowy o wspodtpracy miedzy podmiotami (firma producenta z firma
rezysera), a jej zapisy beda zbiezne z tymi z umowy o dzielo (szczegdlnie w kwestii

przeniesienia autorskich praw majatkowych, o ktorych ponizej).

315 Balos, 1., Prawo dla filmowcoéw..., s. 309-310.
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Dla producenta podstawa do roszczenia sobie praw do filmu (w tym przede wszystkim
do jego pozniejszej eksploatacji) jest nabycie od wspottworcow (tutaj: os6b wnoszacych w
dzieto wklad twoérczy, wymienionych w ustawie o prawie autorskim?!¢) praw majatkowych do
ich wktadow wniesionych w dzielo oraz praw do wcze$niej powstatych utwordw, ktdre zostaty

317 Dlatego wlasnie w umowach z tworcami zamieszcza si¢ zwyczajowo

wykorzystane w filmie
osobny paragraf wymieniajacy szczegoétowo wszystkie znane w momencie sporzadzania
kontraktu pola eksploatacji, na ktoérych nastgpuje przeniesienie, oraz dodatkowe warunki tegoz
przeniesienia. Wazne migdzy innymi beda zapisy dajace producentowi mozliwos¢
przenoszenia nabytych praw na osoby i podmioty trzecie (moze to by¢ ulatwieniem na etapie
konstrukcji umowy dystrybucji, o ktorej pisz¢ dalej) czy tez okreslenie czasu i terytorium

318 W interesie producenta jest rowniez zagwarantowanie sobie

obowigzywania przeniesienia

mozliwos$ci przerywania dziela reklamami, sporzadzania opracowan (na przyktad zwiastunow)
o il h TR 1319 bez koni L. Kiwani

czy przygotowywania thumaczen i innych wersji jezykowyc ez koniecznosci pozyskiwania

kazdorazowo zgody od poszczegdlnych tworcow.

Nalezy zatem jak najpredzej zadba¢ o ujgcie w kontrakcie warunkéw nabycia praw
majatkowych od glownego autora i tworcy obrazu: rezysera*?®. Producent, w ramach
zarzadzania niewiadomymi i aby zminimalizowa¢ ryzyko pozniejszych ograniczen lub
ktopotow na etapie dystrybucji, bedzie w takiej sytuacji dazyt do pozyskania praw na wszystkie

pola eksploatacji, bez ograniczen terytorialnych i bez ograniczen czasowych.

Oproécz wyzej wspomnianych praw majatkowych polskie prawo definiuje réwniez
autorskie prawa osobiste. Maja one wynika¢ ze szczeg6lnej relacji miedzy twoérca a jego
dzietlem. Wiez t¢ mozna scharakteryzowac jako emocjonalna, racjonalng i wolicjonalng®?!. Co
istotne, autorskie prawa osobiste sg niezbywalne, producent nie moze zatem mocg umow
pozbawi¢ tworcow tych praw ani ich naby¢, moze jedynie zagwarantowac ich poszanowanie

(cho¢by poprzez umieszczenie imienia i nazwiska wspottworcy w napisach koncowych) lub

316 Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych (Dz. U. 1994, nr 24, poz. 83), zrodto:
https://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU19940240083/U/D19940083Lj.pdf [dostep: 16.01.2023].

317 Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu..., s. 234.

318 W przypadku filméw fabularnych, dokumentalnych i animowanych takie przeniesienie najczesciej nie ma
ograniczen terytorialnych i czasowych, ale rzecz ma si¢ zupelnie inaczej na rynku filméw reklamowych — tam
bowiem czas i terytorium sa $cisle okreslone w kontraktach i zazwyczaj ograniczone, a wszelkie rozszerzenia
wymagaja aneksowania i najcze¢sciej dodatkowego honorarium przekazanego na rzecz tworcy.

319 Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu..., s. 235.

320 Aczkolwiek zdarza sie, ze kwestionowany jest owoc pracy tworczej rezysera, ktorg mozna w skrocie okresli¢
jako rezyseri¢ filmu. Dla niektorych pojecie to jest zbyt mgliste, praca rezysera nie rodzi bowiem owocu tak
konkretnego, jak praca artysty malarza czy autora zdj¢¢ albo montazysty, nawet jesli przyja¢, ze jest to dobro
niematerialne.

321 Wojciechowska, A., (1999) Autorskie prawa osobiste..., s. 37.
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da¢ tworcy mozliwo$¢ wycofania imienia i nazwiska, jesli ksztatt ostateczny dzieta nie bedzie
zgodny z jego lub jej pierwotng wizjg*?2. Sg jednak aspekty autorskich praw osobistych, ktore
generujg pewne zagrozenia i ryzyko dla producenta. Jednym z nich jest prawo do autorskiego
nadzoru. Co ciekawe, akurat w kontek$cie obrazow audiowizualnych mozna zaobserwowac
tendencje do ograniczania autorskich praw osobistych na rzecz producentéw>2* (co wynika z
silnego wptywu rynku amerykanskiego, gdzie w systemie common law swoboda

)324'

kontraktowania jest traktowana priorytetowo Polskie prawo stanowi, ze swoboda

decydowania o udostgpnieniu dzieta, ktéra wynika witasnie z autorskich praw osobistych, nie

moze przewazy¢ nad zobowigzaniami ptynacymi z podpisanego kontraktu’?®

. Niebywale
istotne jest zatem, aby producent filmu dokumentalnego w ramach zarzadzania ryzykiem
zabezpieczyl si¢ adekwatnymi zapisami w umowie z rezyserem i pozostatymi osobami autorsko
uprawnionymi, zaangazowanymi w realizacj¢ obrazu. Nalezy jednocze$nie pamigtac, ze zapisy
te musza by¢ zgodne z ustawg o prawie autorskim, czyli w przypadku autorskich praw
osobistych musza by¢ dostosowane do ich niezbywalnosci, nie moga by¢ ograniczone w czasie

326 'W praktyce rozwiazuje si¢ ten impas, zamieszczajgc w

oraz tworca nie moze si¢ ich zrzec
kontrakcie zgode autora na okre$lone korzystanie z dzieta*?’ (przez producenta) lub wyrazenie
zgody na konkretne dziatanie*?®, sam za$ tworca deklaruje w umowie, ze nie bedzie wykonywat
swoich praw osobistych®?. Trudno nie zgodzi¢ si¢ z rozpoznaniem, ze bezwzgledne
poszanowanie autorskich praw osobistych nie jest mozliwe do zrealizowania w
rzeczywistosci’®?, dlatego wiasnie praktyka branzowa wypracowala wyzej opisane metody
zarzadzania ryzykiem w kontek$cie umow sporzadzanych z tworcami dziet audiowizualnych,
w tym z najwazniejszym: rezyserem. W kontek$cie powyzszych obserwacji warto roéwniez
zwroci¢ uwage na fakt, Ze na strazy interesow producenta stojg takze zapisy ustawy o prawie

autorskim, stanowigce, ze autor nie jest uprawniony do odstgpienia od umowy ze wzgledu na

istotne interesy tworcze!.

322 Wycofanie si¢ tworcy z przeniesienia autorskich praw majatkowych byloby znacznie trudniejsze (przy
zatozeniu, ze dzieto zostato przyjete, a honorarium uiszczone).

323 Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu..., s. 243.

324 Nizankowska, A., Prawo do integralnosci utworu, Wolters Kluwer, Warszawa 2007, s. 85.

325 Wojnicka, E., Ochrona autorskich débr osobistych, Uniwersytet £0dzki, £.6dz 1997, s. 152.

326 Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu..., s. 243.

327 Bleszynski, J., Prawo autorskie, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1985, s. 162.

328 Barta, J., Markiewicz, R., Media a dobra osobiste, Wolters Kluwer, Warszawa 2009, s. 205.

329 Barta, J., Markiewicz, R., Prawo autorskie, Wolters Kluwer, Warszawa 2010, s. 69.

30 Biatecki, P., (2003) Zasada jednolitej ochrony praw osobistych twdrcy na tle komercjalizacji prawa
autorskiego, ,,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego”, zeszyt 83, s. 79.

331 Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych.
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3.5.2. Pozostali tworcy i wykonawcy filmu dokumentalnego

Powszechnie wiadomo, ze w produkcji filmowej nie zawiera si¢ umow o prace, gdyz koszty tej
formy zatrudnienia sg bardzo wysokie, a niezwykle rzadko zdarza si¢, aby kto$ byt
zaangazowany w firmie producenckiej na wigcej niz jedng produkcje¢ czy nawet na jeden etap
jej realizacji, szczegolnie w filmie dokumentalnym. Najcze$ciej stosowang formg zatrudnienia
beda kontrakty na zrealizowanie konkretnego zadania (umowa o dzieto, w ramach ktorej
mozemy mie¢ do czynienia z wkladem tworczym badz nie) i na wykonanie okreslonych
czynnosci przez zadany czas (umowa zlecenia). Chcac zarzadzaé ryzykiem i niewiadomymi w
procesie produkcji filmu dokumentalnego, nalezy wiedzie¢, kiedy prawo dopuszcza
zastosowanie korzystnych finansowo form zatrudnienia (umowa o dzieto jest tansza, poniewaz
nie trzeba odprowadza¢ od niej skladek do ZUS), a kiedy konieczne bedzie zastosowanie
drozszej, ale bezpieczniejszej z punktu widzenia prawa formy. W tym wypadku akurat dos¢
tatwo wskaza¢ osoby (poza rezyserem), ktore bedzie mozna zatrudni¢ na podstawie umowy o
dzieto. Taki kontrakt, w dodatku z obligatoryjnym przeniesieniem autorskich praw
majatkowych (co wuprawnia twoérce do odliczenia polowy przychodu od podstawy
opodatkowania jako kosztow jego uzyskania), producent podpisatby z pewnos$cia z montazysta
czy autorem zdje¢. RoOwniez umowe o dzieto, ale z troch¢ innymi zapisami — bez wkladu
tworczego 1 z zastosowaniem jedynie 20-procentowego progu kosztow uzyskania przychodu —
producent filmu dokumentalnego moze podpisa¢ z kierownikiem produkcji. Dzietem, czyli
przedmiotem umowy i jej rezultatem, bedzie kosztorys produkcji, harmonogram realizacji lub

raport koncowy sporzadzany po zakonczeniu procesu.

Aby nie naraza¢ si¢ na ryzyko kar nalozonych ze strony urzedu skarbowego badz
pracownikow ZUS, ktorych przedstawiciele mogliby zakwestionowaé zasadno$¢ zastosowania
formy umowy o dzielo, producent winien z czg¢$cig cztonkéw filmowej ekipy podpisaé umowe
zlecenia. Dobrym przyktadem takiej osoby i pelnionej przez nig w filmowe;j ekipie funkcji jest
administrator, ktorego zadaniem jest ,,prowadzenie dokumentacji finansowej produkcji filmu
zgodnie z przepisami prawa, systemem organizacyjno-ksieggowym producenta i strukturg

kosztow przewidziang w kosztorysie filmu»*32, Warto szczegdlng uwage zwrdci¢ na samo

332 Administrator filmu, [w:] KIPA, Wykaz praw i obowigzkéw grupy produkcyjnej—, zrodto: https:/kipa.pl/wp-
content/uploads/2018/07/kierownictwo_produkciji 05_administrator filmu-1.pdf [dostep: 4.02.2023].
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stowo ,,prowadzenie”, ktore podane jest w trybie niedokonanym. Trudno byloby zapewne
przekona¢ przedstawiciela urzedu skarbowego, ze producent skorzystal w tym przypadku z
przywileju skonstruowania tanszej umowy o dzieto, gdyz niemozliwe zdaje si¢ wskazanie i
okreslenie rezultatu wykonania umowy. Praca administratora polega na starannym dziataniu w
okreslonym czasie, spetnia zatem przestanki umowy o $wiadczenie ustug, czyli umowy
zlecenia. Nalezy tutaj nadmienié¢, ze z obowiazku odprowadzania sktadek ZUS od umow
zlecenia producent bedzie zwolniony, jesli zaangazuje do pracy studenta ponizej 26. roku zycia
badz osobg zatrudniong w innym miejscu na umowe o prace (w ktorym otrzymuje co najmniej
pensje minimalng)**3. Warto mie¢ to na uwadze, szczeg6lnie gdy planuje sie zaangazowaé do

procesu produkcji studentow, na przyktad w formie platnego stazu.

W przypadku realizacji filmu dokumentalnego i zarzadzania niewiadomymi i ryzykiem
niezwykle wazne be¢da roéwniez umowy zawierane z bohaterami: tymi dla filmu
najistotniejszymi (pierwszoplanowymi), ale i pozostalymi. Szczegdlng uwage nalezy w tego
typu kontraktach zwroci¢ na mozliwos$¢ zarejestrowania i pdzniejszego udostepniania (czyli
dystrybucje 1 eksploatacje¢) wizerunku i wypowiedzi. Polskie prawo w zapisach Kodeksu
cywilnego chroni obywateli przed wszelkiego rodzaju naruszeniem czci, czyli dobrego imienia,
prywatnosci i wolnos$ci od bycia ngkanym (w zwigzku z tym ostatnim juz samo rejestrowanie
materiatu z czyim$ udzialem moze by¢ rozumiane jako naruszenie, nawet jesli materiat nie jest
upubliczniany). W $wietle tych zapisow nie wolno na przyktad rozpowszechnia¢ informacji,
ktére moglyby negatywnie wptyna¢ na opini¢ o danej osobie. Nie ma znaczenia, czy
udostepniane informacje sg prawdziwe czy nie ani czy krzywde wyrzadzono $wiadomie czy
nie. Kazde wtargnigcie w szczegolna sferg, jaka sa dobra osobiste, stanowi naruszenie,
niezaleznie od tego, czy jest zawinione, czy niezawinione. Jesli mozliwe jest rozpoznanie osoby
portretowanej w filmie (nawet przez niewielki krag osob), wowczas niezbedne jest pozyskanie
zgody tej osoby (w przypadku filmu dokumentalnego dotyczy to réwniez osob, ktore zostaly
zarejestrowane przypadkiem; jedynym wyjatkiem jest sytuacja, w ktdrej postac jest czgécig tak
duzej zbiorowosci, ze nie da si¢ jej rozpoznac¢). Mozliwe jest korzystanie z wizerunku za
wynagrodzeniem (réwniez w filmie dokumentalnym). Warto rowniez w kontrakcie, podobnie
jak w umowie z rezyserem i pozostalymi tworcami, okresli¢ szczegdlowo pola i formy
eksploatacji docelowego dzieta. Jak zauwaza Iga Batos, ,,przed wigkszos$cig niejasnych sytuacji

moze ustrzec opisanie zakresu i form korzystania z wizerunku w umowie”*3*, W praktyce, by

333 Balos, 1., Prawo dla filmowcoéw..., s. 309-310.
34 Tamze, s. 132-146.
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zredukowac ryzyko wystapienia zdarzenia niepozadanego (w tym wypadku roszczen ze strony
zarejestrowane]j osoby), zamieszcza si¢ pewne konkretne zapisy w umowach z bohaterami i
osobami wystepujacymi w filmie dokumentalnym. Producent deklaruje, ze wykorzystywany i
upubliczniany materiat nie b¢dzie godzit w dobre imi¢ bohatera, ten za$ deklaruje, ze dopiero
w ostateczno$ci, w przypadku niemoznosci osiggnig¢cia porozumienia w wypadku zaistnienia
kwestii spornej, skieruje sprawe¢ do sadu. Dodatkowo warto na etapie realizacji zdje¢,
szczegblnie w miejscach, w ktorych kamera moze uchwyci¢ przypadkowe osoby, zaopatrzy¢
pion produkcji w teczke z uproszczonym formularzem zgody na wykorzystanie wizerunku i
wypowiedzi (do wykorzystania bezterminowo na wszystkich polach eksploatacji, ale tylko w
ramach wlasnie powstajacego utworu). W momencie zaobserwowania, ze kto$ przypadkowy
pojawia si¢ w kadrze, nalezy sprobowa¢ zdoby¢ zgode tej osoby na zarejestrowanie i
wykorzystanie jej wizerunku w filmie; w pdzniejszym czasie bedzie to raczej niemozliwe, co

mogloby utrudni¢ eksploatacje utworu.

3.5.3 Niech producent tez co$ zarobi: umowa z dystrybutorem

Umowa dystrybucji filmu jest tak naprawde umowa nienazwang. Kontrakt producenta obrazu
audiowizualnego z dystrybutorem bazuje na przeniesieniu praw autorskich lub licencji
(wylacznej lub niewylacznej). Moze tez dotyczy¢ utworu, ktdry jeszcze nie powstat, jesli na
przykfad kontrakt jest podpisywany na etapie prac literackich lub okresu zdjeciowego’*>. Na
podstawie tej umowy dystrybutor zyskuje upowaznienie do sublicencjonowania praw, ktore
producent posiada po zrealizowaniu filmu (nabyt uprawnienia do wykorzystania wszystkich
nacechowanych tworczo sktadowych filmu)*¢. Kontrakt taki mozna scharakteryzowaé jako

337 handlowg, kauzalng i co do zasady odptatng®3®. Mimo ze nie istniejg

umowe wzajemnag
regulacje prawne, ktore okreslalyby ksztatt takiej umowy, to praktyka zawodowa wyksztatcita

pewien jej model**°. Moze to by¢ umowa zlecenia, umowa o $wiadczenie ustug lub umowa

335 Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu..., s. 229, 233, 236.

336 Kodcinski, K., Dystrybucja filmowa..., s. 383-384.

337 Czyli takiej, w ktorej obowigzkowi jednej strony umowy odpowiada uprawnienie drugiej strony; zob.
Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu..., s. 237.

338 Koziel, G., Umowa o przeniesienie praw wlasnosci przemystowych, [w:] Kidyba, A., [red.] Pozakodeksowe
umowy handlowe, Wolters Kluwer, Warszawa 2013, s. 837.

339 Fuchs, B., O potrzebie ustawowej regulacji uméw nienazwanych na przyktadzie umowy franchisingu, [w:)] Zoll,
F., [red.] Rozprawy z prawa cywilnego, wiasnosci intelektualnej i prawa prywatnego migdzynarodowego. Ksiega
pamigtkowa dedykowana prof. Bogustawowi Gawlikowi, LexisNexis, Warszawa 2012, s. 327.
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agencyjna, w $wietle ktorej podstawowym obowigzkiem dystrybutora jest dotozenie nalezytej
starannosci, aby osiagna¢ jak najwyzsze korzy$ci z eksploatacji obrazu oraz umozliwi¢

producentowi wglad w raportujacg ten stan dokumentacje**.

Karol Koscinski jako absolutnie konieczne elementy kazdej umowy miedzy

producentem a dystrybutorem wskazuje:

» zakres praw i obowigzkow obydwu stron kontraktu,

» zasady podziatlu kosztow koniecznych do poniesienia, aby przygotowa¢ film do
eksploatacji, oraz kosztoéw promocji (wraz z okresleniem kwoty minimalne;j),

» zasady rozdysponowania przychodow z poszczeg6lnych pdl eksploatacii,

» precyzyjne scharakteryzowanie raportéw o wynikach dystrybucji oraz umozliwienie
producentowi lub niezaleznemu podmiotowi przezen wyznaczonemu kontroli tychze i

dokumentacji zrodtowej stanowigcej ich podstawe34!.

Nalezy takze kazdorazowo uwzgledni¢ zapisy stanowigce o wspomnianej wczesniej
wyltacznoscei (lub jej braku), mozliwosci i warunkach ewentualnego wypowiedzenia umowy
oraz okresli¢ zakres, czas i1 miejsce korzystania z utworu na $cisle okre§lonych polach

eksploatacji’#?

. Konieczne jest, aby producent w podpisanym kontrakcie zadeklarowat petne 1
skuteczne nabycie praw od tworcow wszystkich czesci skladowych dzieta oraz zwolnit
dystrybutora z obowigzku zaspokojenia jakichkolwiek ewentualnych roszczen, ktore miatyby
zrodzi¢ si¢ z tego tytulu. Dobrg praktyka jest takze wskazanie, jakie materiaty wyj$ciowe maja
zosta¢ do dystrybutora dostarczone (zazwyczaj okre$lone przez bardzo szczegdlowa
specyfikacje techniczng), oraz dotgczenie wszelkich dodatkowych danych, ktéore moga by¢
pomocne w kampanii promocyjnej filmu: opracowan graficznych, streszczen, materiatéw dla
prasy, biografii tworcow, listy dialogowej w jezyku ojczystym i1 obcym, listy napisow
poczatkowych i1 koncowych, fotosow, zwiastunéw i innych. Kontrakt powinien tez regulowac,
ktéra ze stron i w jakim zakresie ma prawo zgtasza¢ film na festiwale, dawac dystrybutorowi
mozliwo$¢ dodania swojego znaku towarowego w czoldwce 1 tylowce filmu, prawo do

promowania i rozpowszechniania oraz do opracowania wiasnych materialow reklamowych?#?

(W porozumieniu z producentem).

340 Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu..., s. 233, 239.
341 K oécinski, K., Dystrybucja filmowa..., s. 385, 387-388.
342 Koziel, G., Umowa o przeniesienie praw..., s. 846.

3 Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu..., s. 238-239.

151



Warto zwréci¢ rowniez uwage na fakt, ze umowa dystrybucji, ktora jest §wiadczona
przez przedsigbiorcéw operujacych w ramach polskiego systemu i prawa, moze podlegac takze
ocenie przez pryzmat przepisow o ochronie konkurencji***. Jednakze najwazniejsze bodaj w
kontekscie niniejszego opracowania jest to, ze w kontrakcie z dystrybutorem producent winien
réwniez, obok ustalen dotyczacych zakresu odpowiedzialno$ci, okresli¢ kompensacje i rozktad
ryzyka skutkdw niewykonania zobowigzan umowy (chociazby pod postacig kary umownej)**.
Generalnie w kontaktach producenta z dystrybutorem i w kwestii negocjowania zawartego
migdzy nimi kontraktu obowigzuje zasada stanowigca o tym, Ze ,,granicg zawsze pozostaje
zasada swobody umow, a uzgadniane rozwigzania sg po prostu pochodng sity rynkowej

ustalajacych je podmiotow34°,

3.5.4. Przyklady innych istotnych umow w procesie realizacji dokumentu

Kolejnym przyktadem bardzo istotnego z punktu widzenia producenta filmu dokumentalnego
kontraktu bedzie umowa koprodukcji. Jak wspomnialem wcze$niej w moim opracowaniu,
szczegllnie gdy bierze si¢ pod uwage realizacje obrazu niefikcyjnego, czgsto konieczne jest
wlasnie pozyskanie partneréw koprodukcyjnych, albowiem trudno ztozy¢ budzet calego
utworu, positkujac si¢ jedynie dotacja z Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej lub Regionalnego
Funduszu Filmowego*’. Wzigwszy to pod uwage, producenci filméw dokumentalnych czgsto
szukajg wsparcia w postaci partneréw koprodukcyjnych. Kontrakt z takim podmiotem bedzie
mial ksztalt 1 zapisy uzgodnione przez strony umowy, nie istniejag bowiem zadne wzorce ani
szablony, do ktérych mozna si¢ w tym kontekscie odnosi¢. Warto na pewno w kontrakcie
umiesci¢ zapisy regulujace, kto ma prawo do podpisywania umowy dystrybucji filmu lub jak i
jakimi polami eksploatacji dzielg si¢ strony?#3, ustalane sg struktura i hierarchia przekazywania
srodkéw pozyskanych z eksploatacji (recoupment plan) czy tez kto i w jakim zakresie ma prawo

do zglaszania filmu na festiwale.

Innym, nie mniej waznym w sensie prawnym zagadnieniem sg kontrakty zawierane z

wlascicielami lub administratorami lokacji, w ktorych realizowane sa zdjecia do filmu. Jak

3% Traple, E., Umowy o eksploatacje utworéw w prawie polskim, Wolters Kluwer, Warszawa 2010, s. 85.
345 Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu..., s. 247-248.

346 K oécinski, K., Dystrybucja filmowa..., s. 398.

347 Pomijam tutaj fakt, ze pozyskanie z nich $rodkow jest niezwykle trudne.

348 Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu..., s. 236.
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zauwaza Iga Balos, mimo Ze regulacji prawnych dotyczacych zasad filmowania w konkretnych
miejscach jest niewiele, istniejg pewne reguly, ktorych filmowcy (w tym ci zajmujacy si¢
dokumentami) winni przestrzega¢. Przede wszystkim nalezy uszanowa¢ zasady panujace na
terenie bedacym czyjas wlasnos$cia. Jesli jakas przestrzen ma si¢ sta¢ planem filmowym, nalezy
w tym celu pozyskaé stosowne pozwolenie i nie ma tutaj znaczenia fakt, Ze jest ona
powszechnie dost¢gpna. Nie oznacza to bynajmniej, ze jest niczyja. Konieczne jest pozyskanie
zgody na filmowanie na terenie parkow i terendw lesnych w miastach czy tez w obiektach
uzyteczno$ci publicznej, takich jak sady, szpitale, przychodnie, szkoly i uniwersytety, urzedy
pocztowe, dworce kolejowe czy $rodki komunikacji publicznej. Zdjecia w $wigtyniach
chrzescijanskich wymagaja za$ nie tylko pozwolenia biskupa badz arcybiskupa, ale czgsto
rowniez odbycia specjalnego przeszkolenia**®. Moim zdaniem najlepszym rozwigzaniem, ktore
redukuje ryzyko wystgpienia zdarzenia niepozadanego zaréwno na etapie zdjg¢ (wyproszenie
ekipy filmowej przez ochrong), jak i eksploatacji (blokowanie dystrybucji przez wilasciciela lub
administratora danej przestrzeni, poniewaz nie wyrazit zgody na eksploatacj¢ materialow, na
ktorych zarejestrowano obiekt), jest kazdorazowo podpisanie umowy z wiascicielem lub
administratorem danej lokacji. Kontrakt winien nie tylko zawiera¢ zapisy o tym, ze ekipa
filmowa ma prawo przebywa¢ na danym terenie i rejestrowac¢ materiat filmowy, ale takze — czy
raczej przede wszystkim — ze tenze materiat bedzie mogt zosta¢ wiaczony do majacego powstac
utworu, by¢ pdzniej eksploatowany i dystrybuowany, najlepiej bez ograniczen terytorialnych i

czasowych.

3.5.5. Podsumowanie

Producent filmu dokumentalnego w ramach zarzadzania ryzykiem i niewiadomymi na etapie
konstrukcji umoéw z najwazniejszymi dla dzieta osobami i1 podmiotami (twdrcami,
wykonawcami, bohaterami, wlascicielami lokacji, w ktoérych rejestrowany jest material
filmowy, oraz dystrybutorem) dazy do tego, aby eksploatacja utworu przebiegata bez zaktdcen.
Zeby speliony zostal wyzej postawiony cel podstawowy, zapisy wszystkich zawartych
kontraktéw winny by¢ wazne w $wietle prawa. Producent musi skutecznie naby¢ autorskie
prawa majatkowe od wszystkich pracownikéw wnoszacych do dzieta wktad tworczy. Warto

przy tym pamigta¢ o zawarciu adekwatnych zapisow dotyczacych autorskich praw osobistych:

349 Balos, 1., Prawo dla filmowcoéw..., s. 159-164.
153



o zezwoleniu na okreslone wykorzystanie utworu przez producenta oraz o niewykonywaniu
praw osobistych przez tworcg. Winny zosta¢ pozyskane rowniez prawa do wykorzystania
wszystkich innych utworow, ktore staly si¢ zawarto$ciag danego dzieta audiowizualnego, oraz
prawa do eksploatacji materiatow, na ktorych zarejestrowano lokacje filmowe (razem ze zgoda
wlasciciela lub administratora na samo nagrywanie). Producent w umowach i o$§wiadczeniach
podpisanych z osobami, ktére bedzie mozna w filmie zobaczy¢, musi mie¢ zagwarantowane
prawo do wykorzystania ich wizerunku i wypowiedzi oraz deklarowaé, ze zostang
poszanowane ich dobra osobiste. W interesie producenta bedzie, aby przeniesienie wszystkich
wyzej wymienionych praw nie doznawato ograniczen terytorialnych ani czasowych i zeby

obejmowato wszystkie znane w momencie formutowania kontraktow pola eksploatacji.

Producent filmu dokumentalnego duza czgs$¢ swoich decyzji podejmuje na podstawie
rachunku ekonomicznego: dazy do maksymalizacji przychodéw i minimalizacji kosztow. W
momencie, gdy zawiera umowe¢ z wykonawca, ktory nie wnosi wktadu twérczego w film, moze
zrodzi¢ si¢ w nim pokusa, by skorzysta¢ z tanszej formy zatrudnienia, czyli umowy o dzieto.
W ramach zarzadzania ryzykiem nie powinien jednak podejmowac¢ takiego dziatania, gdyz w
razie kontroli pracownikow urzedu skarbowego lub ZUS narazony bedzie na wysokie kary
finansowe. Producent winien zatem umowy o dzieto stosowaé¢ wylacznie w sytuacjach, w
ktérych mozliwe jest okreslenie jej rezultatu (pamigtajac jednoczesnie, ze taka umowa zawsze
musi by¢ za wynagrodzeniem). W pozostatych wypadkach, gdy obowigzkiem pracownika jest

wykonywanie, a nie wykonanie pracy, winien podpisa¢ umowg¢ zlecenia.

Najwazniejsze aspekty, ktore winny zosta¢ odzwierciedlone w umowie o dystrybucje
filmu dokumentalnego, bgda dotyczyly tego, czy udzielona nan licencja badz przeniesienie
praw ma charakter wylaczny czy niewylaczny. W dalszej kolejnosci nalezy, w ramach
okreslenia zakresu obowigzkow 1 kompetencji stron umowy, ustali¢ zasady podziatu kosztow
przygotowania filmu do eksploatacji oraz podziatu ewentualnych przychodow z tego tytutu.
Nalezy takze zdecydowanie okresli¢ zasady raportowania finansowego oraz pozostawic
producentowi mozliwo$¢ przeprowadzenia u dystrybutora niezaleznego audytu. Warto takze w

takim kontrakcie okresli¢, kto, kiedy 1 w jakim zakresie ma prawo zglasza¢ film na festiwale.

Wydaje si¢, ze zbior wyze] wymienionych strategii, wskazoéwek i1 metod obejmuje
najistotniejsze aspekty konstrukcji najwazniejszych umoéw, ktore podpisa¢ musi producent
filmu dokumentalnego. Jednakze najlepsza praktyka dotyczaca zarzadzania niewiadomymi 1
ryzykiem w tej kwestii jest niewatpliwie zaangazowanie kancelarii prawnej do§wiadczonej w
zakresie realizacji audiowizualnych.
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3.6. Cheerleaderki (2015, rez. Stawomir Witek) case study jako przyklad obserwacyjnego

filmu dokumentalnego, w ktorym realizacja przebiega znaczaco inaczej, niz planowano

Cheerleaderki sa projektem, ktory darzg duzym sentymentem, byt to bowiem moj debiut w
charakterze producenta wiodacego. Na budzet ztozyto sie¢ kilka instytucji (w tym PISF),
podmiotow i osoby prywatne. Film zakwalifikowal si¢ na wiele festiwali krajowych i
zagranicznych, na ktorych zdobyt kilka nagréd 1 wyrdznien, oraz byl emitowany w
ogodlnopolskiej telewizji, mimo iz nadawca nie byl koproducentem dzieta. Jako Ze byt to
pierwszy w pelni profesjonalny i samodzielnie wyprodukowany przeze mnie film, wielu rzeczy
uczylem sie w trakcie samego procesu. Czes$¢ decyzji podejmowatem, kierujac si¢ intuicja, w
innych pomagata wiedza zdobyta w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej 1
Teatralnej w Lodzi, czasem czerpatem z praktyki przy innych filmowych projektach, kiedy
indziej za$ radzilem si¢ bardziej doswiadczonych kolezanek i1 kolegdbw. Mozna zatem
zaryzykowac teze, ze produkujac ten obraz, korzystatem z kilku réznych jakosciowych metod
badawczych na S$ciezce do zglebienia tajnikéw produkcji obserwacyjnego filmu

dokumentalnego.

Niniejsza analiza bedzie przykladem pojedynczego studium przypadku (single case).
Wiaze si¢ to z szeregiem wskazanych przez Roberta Stake’a korzys$ci. Badacz w$réd mocnych
stron takowej analizy wymienia bogaty opis zjawiska oraz kontekstu jego wystgpowania,
ujawniajacy struktur¢ spolecznych zachowan oraz mozliwo$¢ dostrzezenia nowych
teoretycznych relacji i postawienia pytan dotyczacych tych, ktore sa juz znane. Ze stabych za$
Stake wskazuje gléwnie trudno$¢ w generowaniu teorii na podstawie jednego przypadku, ale,
co wazne, t¢ slabg strong wylgcza sytuacja, w ktorej badany jest ,,przypadek krytyczny3%.
Critical case to wedlug definicji przypadek taki, ktérego testowanie pozwala sprawdzi¢
funkcjonowanie teorii z najmniejszym lub najwickszym prawdopodobienstwem?®!. Ja za$
zaryzykowatbym teze, ze case study filmu Cheerleaderki begdzie takim wiasnie studium
przypadku. Jako Ze film ten jest typowym dokumentem obserwacyjnym, realizowanym z

dofinansowaniem PISF i wedlug opisanych przeze mnie wcze$niej teorii i prawidlowosci,

bedzie to wlasnie case, w ktorym przewidywania moga sprawdzi¢ si¢ z najwigkszym

350 Stake, R.E., Jakosciowe studium przypadku..., s. 623-654.
351 Flyvbjerg, B., (2006) Five Misunderstandings About Case-Study Research, ,,Qualitative Inquiry”, vol. 12, nr 2,
s. 219-245.
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prawdopodobienstwem. Dobor tego konkretnego przypadku pozwoli mi wigc na zniwelowanie

stabych stron analizy pojedynczego studium przypadku (single case).

Jako ze metoda badawcza case study wymaga doglebnego poznania pojedynczego

przypadku?>?

, moja wiedza producenta wiodacego o projekcie, przy ktorym bylem od samego
poczatku jego powstawania i jestem do dzi§ (jako wilasciciel praw majatkowych i gléwny
zarzadzajacy eksploatacja dzieta), mogtaby wydawac si¢ wystarczajaca. Niemniej uzupetniam
niniejsza czgs¢ opracowania o wywiad poglebiony z kierowniczka produkcji filmu Ilong
Bidzan. Wedlug typologii Moniki Kostery wywiad ten nalezaloby najpewniej okresli¢ jako
niestandaryzowany (to jest taki, w ktorym badacz sam decyduje o kolejnosci zadawanych
pytan, co czgsto jest poktosiem dynamiki i kontekstu calej rozmowy) 1 nieustrukturyzowany (to
jest taki, ktory sktada si¢ gtownie lub wylacznie z pytan otwartych, a rozmoéwca ma petng
dowolno$¢ co do sposobu i formy udzielania odpowiedzi)*>. Nie chcialem bowiem w tym
konkretnym badaniu narzuca¢ zadnych apriorycznych kategorii, ktore moglyby je zawezié, lecz
skupi¢ si¢ na probie zrozumienia i opisania ztozonych zachowan cztonkow (filmowej)

spotecznos$ci®**

. Warto tez nadmieni¢, ze nie bez znaczenia pozostaje fakt (miato to oczywiscie
niebagatelne znaczenie w czasie realizacji materiatu filmowego do tego konkretnego obrazu),
iz Ilona Bidzan jest z pierwszego wyksztalcenia psychologiem, obecnie ze specjalizacja w
psychologii klinicznej. Jej wiedza i do§wiadczenie w tym zakresie przydaty si¢ rOwniez w

okresie zdjeciowym filmu Cheerleaderki.

3.6.1. Samograj

Moja przygoda z filmem dokumentalnym Cheerleaderki zaczeta si¢ jeszcze w czasie, w ktérym
bylem gleboko zanurzony®> w realizacje Niepowstrzymanych (2015, rez. Bartosz M.
Kowalski). Fakt robienia obrazu o zawodnikach futbolu amerykanskiego nie pozostat bez
wpltywu na moj kolejny pomyst na dzielo dokumentalne. Postanowitem, ze zrobi¢ film o

cheerleaderkach, ktére wystepuja ze swoimi uktadami choreograficznymi w czasie réznorakich

352 Stake, R.E., Jakosciowe studium przypadku..., s. 625.

353 Kostera, M., Opowiesci o ludziach, zwyczajach i organizacjach, czyli ,,wyktadki”, Wydawnictwo WSPiZ,
Warszawa 1998, s. 105.

354 Fontana, A., Frey, J.H., Wywiad. Od neutralnosci do politycznego zaangazowania, przekt. Skowronska, M.,
[w:] Denzin, N.K., Lincoln, Y.S., [red.] Metody badan jakosciowych, t. 2, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2009, s. 96.

355 Pracowatem jako koordynator produkcji tego dzieta oraz bytem wspotautorem scenariusza.
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wydarzen sportowych. W tym, réwniez bardzo zamerykanizowanym, $wiecie pociggala mnie i
interesowata efektownos$¢ i spektakularno$¢ profesji oraz istniejace w $wiadomosci wielu ludzi
stereotypy dotyczace ,,pomponiar”. Chciatem si¢ zmierzy¢ z tymi aspektami w kolejnym
realizowanym przeze mnie filmie dokumentalnym, ktory mial by¢ moim debiutem w roli

producenta wiodacego.

Znalazlszy rezysera, ktory zainteresowal si¢ moja koncepcja, wspdlnie z nim
przystapitem do researchu, ktory na tym etapie mial si¢ przede wszystkim sprowadza¢ do
znalezienia gtownej bohaterki (badz bohaterek) oraz historii, ktorg mogliby$Smy opowiedzie¢
na ekranie. Po okoto pot roku udato nam si¢ nie tylko znalez¢ kluczowa posta¢ do naszego
obrazu, ale tez blizej poznac ja oraz osoby z jej najblizszego otoczenia, zarbwno prywatnego,
jak 1 tego profesjonalnego — tanecznego. Zdecydowali$my, ze gldowna bohaterkg naszego filmu
bedzie Monika, w tamtym czasie kapitan jednego z najlepszych zespoldw cheerleaderek w
Polsce ,,Cheerleaders Flex Sopot”, $wiezo upieczonej absolwentki pedagogiki. Dziewczyna
akurat w czasie, gdy ja poznaliSmy, otrzymata propozycje stworzenia od podstaw i pdzniej
poprowadzenia i trenowania pierwszej w Polsce sekcji cheerleaderek na wozkach inwalidzkich.
Jako ze Monika jest bardzo ambitna, odwazna i pracowita, przyje¢ta te oferte. Jej samej dalo to
mozliwo$¢ zmierzenia si¢ z bardzo duzym wyzwaniem (zgodnym z jej wyksztalceniem i

planami zawodowymi) oraz z wczesniej wspomnianymi przeze mnie stereotypami.

My, filmowcy, wtedy wlasnie dostrzegliSmy szans¢ na film dokumentalny z
prawdziwego zdarzenia. Mieli§my bowiem wyraziste bohaterki (oczywiscie mam tutaj na mysli
réwniez dziewczynki, ktore zapisaty si¢ do sekcji) z jasno sprecyzowanymi celami i ambicjami
oraz wysoko postawiong stawke. Monika dostata szans¢ na zmierzenie si¢ ze stereotypem
tadnej 1 wygimnastykowanej, ale niezbyt bystrej ,,pomponiary”. Dziewczynki poruszajace si¢
na wozkach mogty za§ udowodni¢, ze maja prawo do spelniania swoich marzen, cho¢by byly
tak wedlug niektorych abstrakcyjne, jak wystep z ukladem choreograficznym na meczu

siatkarskiej Ekstraklasy.

Nie tylko ja i rezyser dostrzegliSmy potencjat tej filmowej opowiesci. Udato si¢
zainteresowac tym dzietem kilka instytucji, podmiotow i ostatecznie rOwniez oso6b prywatnych,
ktore sfinansowaty film, o czym pisz¢ dalej. Udato si¢ takze pozyska¢ i zaangazowaé do
projektu zdolnych i pracowitych ludzi, ktérzy wiele wniesli do naszego wspolnego dzieta i
réwniez przyczynili si¢ do ostatecznego sukcesu. Mowa tu migdzy innymi o Ilonie Bidzan,

kierowniczce produkcji. Poglebiony wywiad z nig jest jednym z filaro6w niniejszego rozdziatu.
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To ona byta odpowiedzialna za planowanie pracy i zarzadzanie ekipg realizacyjng w trwajacym

prawie rok okresie zdjeciowym.

Wydawac¢ by si¢ mogto, ze z takimi fundamentami realizacja projektu przebiegnie jak z
ptatka, sponsorzy szeroko otworzg portfele, a my, filmowcy, musimy tylko niczego zbytnio nie
popsu¢, aby dowiez¢ te produkcje z sukcesem do celu. Jednakze podczas realizacji
napotkalis$my kilka zdarzen i problemdéw, ktorych si¢ nie spodziewaliSmy — by¢ moze z racji
faktu, ze byliSmy jednak mato do$wiadczong ekipa — 1 przyszto nam mierzy¢ si¢ z
przeciwnosciami losu na biezaco. Ja jako producent i Ilona, kierowniczka produkc;ji,
musieliSmy zarzadza¢ ryzykiem i niewiadomymi w trakcie procesu produkcji Cheerleaderek

na kazdym z jego etapow.

3.6.2. Dwa $wiaty po dwoch stronach kamery

Jak w kazdym projekcie dokumentalnym, tak i w tym mieliSmy do czynienia z dwoma
,obozami”, ktére musialy nauczy¢ si¢ ze soba wspotpracowa¢ w imi¢ wspolnego dobra —
ostatecznego ukonczenia dzieta filmowego. Po jednej stronie byly nasze bohaterki, czyli
Monika i dziewczynki z sekcji, po drugiej zas — my: ekipa tworcoOw i realizatorow filmowych.
Zaryzykowalbym roéwniez teze, ze wewnatrz tego drugiego ,,obozu” takze mogliby$Smy
zastosowa¢ podziat na dwie podgrupy: artystow (tworcoéw) i pion produkcji (organizatoréw).
Do tych pierwszych zaliczylibySmy zdecydowanie rezysera i autora zdjeé oraz operatora
dzwieku, do drugiej za§ — producenta i kierowniczke produkcji. Zwracam uwage na to
rozroznienie, gdyz — jak staram si¢ udowodni¢ w dalszej czgséci niniejszego rozdziatu — interesy,
ambicje czy potrzeby tych dwoch podgrup czgsto stoja w opozycji do siebie i duza sztuka jest
znalezienie kompromisu, ktory bedzie satysfakcjonujacy dla obu stron. Ludzie sztuki maja
bowiem niejednokrotnie problemy z rozpoznaniem, co jest mozliwe do wykonania, a co nie.
Dotyczy to zaréwno aspektow finansowych (na co nas stac), jak i1 organizacyjnych (czy
zdazymy, czy dysponujemy wystarczajagcymi zasobami) oraz prawno-administracyjnych (czy
mozna co$ 0siggnac, nie lamigc przy okazji prawa lub norm obyczajowych czy spotecznych).
Mozna jednocze$nie zaryzykowac tezg, ze od tego wlasnie jest rowniez pion produkcji kazdego
dzieta audiowizualnego — aby czasem studzi¢ zapedy artystéw i ,,sprowadzac ich na ziemig”,

szczego6lnie wtedy, gdy realizacja ich wizji wigzataby si¢ ze zbyt duzym ryzykiem.
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Ilona Bidzan, ktéra organizowala i zarzadzata pracg ekipy realizacyjnej w okresie
zdjeciowym filmu, wskazuje umiejetnos¢ komunikacji (zaréwno z wykonawcami, jak i
bohaterami filmu) jako kluczowa i najistotniejsza w pracy w pionie produkcji obrazu
audiowizualnego°. Jest to spojne ze wspomniang przeze mnie wczesniej wagg kompetencji
mickkich kadry zarzadzajacej w sektorze kreatywnym. llona zasygnalizowala, ze te
kompetencje okazuja si¢ szczeg6lnie przydatne wtasnie w sytuacjach, gdy trzeba pogodzi¢ wole
artystycznej czesci ekipy (zazwyczaj réoznego rodzaju oczekiwania czy mniej lub bardziej
abstrakcyjne pomysly realizacyjne) z mozliwosciami organizacyjnymi i finansowymi pionu
produkcji. Dialog i umiejetnos¢ w poszukiwaniu kompromisu zostaly przez kierowniczke
produkcji wskazane jako najbardziej istotne dla procesu realizacji materialu filmowego i
ostatecznego ukonczenia obrazu. Ilona Bidzan podkresla tez, jak istotne w tym procesie jest
rozpoznanie osobowosci rozméwcey, wspoOlpracownika, osoby, z ktdrg trzeba zatatwi¢ dang

357

sprawg™’. W tym kontek$cie nieocenione okazaly si¢ jej wiedza i do§wiadczenie z obszaru

psychologii, dla ktorych znalazta tu zastosowanie.

Dalej jako szczegolnie istotng kompetencj¢ przydatng w procesie produkcji obrazu
dokumentalnego Ilona Bidzan wskazuje umiejetno$¢ organizacji pracy — zarowno wlasnej, jak
i podleglej jej ekipy realizacyjnej. Jako ze bardzo czesto w ramach wykonywania obowigzkow
kierownika produkcji obrazu audiowizualnego konieczne jest dzialanie pod duzg presja czasu,
odpornos$¢ na stres rowniez jest wskazana jako szczego6lnie istotna cecha u 0sob trudnigcych si¢
ta profesja. Niejednokrotnie w procesie realizacji dzieta audiowizualnego dochodzi bowiem do
sytuacji, w ktorych w ostatniej chwili zmieniajg si¢ zalozenia artystyczne dotyczace realizacji
danej czgéci materiatu filmowego i wtedy osoby odpowiedzialne za organizacj¢ produkcji
musza nie tylko wzig¢ na siebie przygotowanie catej realizacji pod nowe zalozenia, ale tez

muszg zrobi¢ to w bardzo krotkim czasie*8

. Warto rowniez wspomnie¢, ze moze si¢ to wigzaé
ze spadkiem morale kierowniczki produkcji, ktorej uprzednia praca wykonana na rzecz
przygotowan do zrealizowania danego materialu okazuje si¢ wykonana na prézno i by¢ moze

zarazem niedoceniona.

W konteks$cie powyzszego warto zwrocié tez uwage na omawiang przeze mnie
wczesniej wage edukowania talentoéw w sektorach kreatywnych. Szkoty filmowe, rekrutujace i

edukujace pdzniejszych producentéw 1 kierownikow produkcji, juz bowiem na etapie

356 Wywiad z Ilong Bidzan, kierowniczka produkcji filmu Cheerleaderki (2015, rez. Stawomir Witek),
przeprowadzony 2 grudnia 2022 r.; zapis w posiadaniu autora.

357 Tamze.

358 Tamze.
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egzamindéw i rozmoéw wstepnych chcg bardziej sprawdzi¢ odpornos¢ na stres danego kandydata,
jego reakcje 1 zachowanie si¢ w sytuacjach dyskomfortu, niz wiedz¢ z dziedziny filmu.
Koresponduje to z obserwacja Ilony Bidzan, ktéra wspomina, ze wiedza i do$wiadczenie
filmowe, wyniesione zarowno ze szkoty, jak i z praktyki zawodowej, owszem — sg przydatne
w pracy kierownika produkcji (i okazaty si¢ przydatne w procesie produkcji Cheerleaderek),

ale nie az tak przydatne, jak odporno$¢ na stres>>.

Jesli chodzi o wspotprace z ,,obozem” po drugiej stronie kamery, czyli bohaterami
obrazu dokumentalnego, Ilona réwniez przywotuje sytuacj¢, w ktorej niebywale pomocne
okazaly si¢ jej wiedza i do$wiadczenie z obszarow psychologii. Realizujac nasz film
dokumentalny, kierowniczka produkcji odbyla wiele rozméw z rodzicami dziewczynek
poruszajacych si¢ na wozkach inwalidzkich, ktore ostatecznie staly si¢ gléwnymi bohaterkami
Cheerleaderek. Tlona Bidzan pomogta rozwia¢ wiele watpliwosci (czesto réwniez natury
formalnej, organizacyjnej czy prawnej), ktore rodzity si¢ u opickunéw miodych tancerek>¢°.
Dzigki temu udato si¢ zbudowac tak potrzebne w procesie realizacji dzieta dokumentalnego
zaufanie migdzy ekipg a bohaterami. W dwoéch przypadkach, jak si¢ pozniej okazato,
przesadzilo to o ostatecznym udziale bohaterek w catym przedsigwzigciu. To wtasnie podejscie
kierowniczki produkcji byto tym, co ostatecznie przekonato rodzicow dwoch dziewczynek do

wyrazenia zgody na udziat corek w filmie.

Jednocze$nie kierowniczka produkcji podkresla, ze dla ekipy realizacyjnej nie mogla
by¢ psychologiem. Jak sama zauwaza, nie chciala zaryzykowaé wytworzenia si¢ pewnego
rodzaju wiezi, ktora cechuje relacje psychologa z osoba, ktorej wystuchuje i ktora obdarza tegoz
psychologa najwyzszym zaufaniem. W tym bowiem konkretnym przypadku (czyli miedzy
kierowniczka produkcji a czlonkami ekipy realizacyjnej) mieliSmy do czynienia z relacja
przede wszystkim zawodowa. Ilona nie chciala ,,podminowywaé” wlasnego autorytetu i
ocenila, Ze nawigzanie zbyt bliskiej relacji moze zrodzi¢ ryzyko, iz nie bedzie mogta mie¢
wobec 0s0b sobie podlegtych w grupie zdjeciowej takich samych wymagan, jakie mialaby w

innej stricte stuzbowej relacji*®!.

PowyzZsze nie zmienia jednocze$nie bardzo istotnego faktu, ze kierownik produkcji jest
1 powinien by¢ darzony zaufaniem. Dotyczy to zardwno ekipy, jak i producenta. Chodzi tutaj

gléwnie o wiare ponad wszelka watpliwos¢, ze kierownik lub kierowniczka produkcji zatatwi

359 Tamze.
360 Tamze.
361 Tamze.
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wszystko, co bedzie potrzebne do ostatecznego powstania gotowego dzieta. Bohaterowie filmu
dokumentalnego winni za$ ufaé¢, ze sa chronieni pod wzgledem organizacyjnym i prawnym.
Jak zauwaza Ilona Bidzan, bycie uprzejmym i mitym moze w wykonywaniu obowigzkow
kierownika produkcji dziela audiowizualnego wylacznie pomdc i dziata¢ na korzy$¢ catego

tego procesu’®?.

3.6.3. To musi tyle kosztowaé

W czasie realizacji filmu Cheerleaderki — czy moze bardziej precyzyjnie: w czasie
poszukiwania zrodel finansowania produkcji filmu — wielokrotnie styszalem pytanie:
,Dlaczego tak duzo?” (pienigdzy jest potrzebnych na realizacj¢ dziela). Moje wstepne
obliczenia wskazywaty koszt w wysoko$ci 200 tysigcy zt netto i zaloZenia te okazaty si¢
ostatecznie trafne. Nie zmienia to faktu, ze — w szczegdlnosci dla 0sdb niezwigzanych z branza
filmowa — powyzsza kwota brzmiata jak zawyzona czy wrecz abstrakcyjna. Wynikalo to
zapewne z wyrazanego przez wiele osob przekonania, ze aby zrobi¢ film, wystarczy wzigé¢
kamerg, co$ nagra¢, a potem to zmontowac. W rzeczywistosci sprawa jest oczywiscie bardziej
ztozona, dlatego chciatbym w niniejszej czgsci mojego opracowania omowi¢ w tym kontekscie

produkcje filmu dokumentalnego Cheerleaderki.

Zazwyczaj najbardziej kosztochtonne podczas realizacji dzieta filmowego (nie tylko
dokumentalnego) sa honoraria. Tak bylo réwniez w przypadku Cheerleaderek. Do
zrealizowania dzieta konieczne byto zaangazowanie tworcoOw. Oprocz rezysera, ktory wypetnit
zarazem zadania operatora obrazu i kamery, byli to przede wszystkim: operatorzy dzwigku na
planie (zmieniali si¢ w zaleznos$ci od zapelienia ich grafikow), kierowniczka produkeji,
montazystka, kompozytor muzyki i rezyser dzwigku. Wsrod pozostatych osob zaangazowanych
w realizacje, mozna wymieni¢ cho¢by administratora, thumaczke, specjalist¢ od przygotowania
kopii wzorcowej czy koloryste. Jesli porownalibySmy ten sklad osobowy do produkcji
fabularnej, to oczywiscie lista ptac Cheerleaderek wypaditaby w tym zestawieniu skromnie. Nie
zmienia to faktu, Zze niezbgdne byly niemate srodki do pokrycia honorariéw tych osob,
zwlaszcza jesli wezmiemy dlugi czas realizacji. Nasz okres zdjgciowy trwat 25 dni roztozonych

w okresie okoto roku, postprodukcja za$ trwata okoto siedmiu miesiecy. W tym czasie tworcy

362 Tamze.
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zaangazowani w dzieto oczywiscie podejmowali zatrudnienie przy innych projektach, jednakze
bardzo zalezalo mi na tym, aby standardy naszej produkcji byty jak najwyzsze i aby osoby
zaangazowane w realizacj¢ Cheerleaderek miaty poczucie bycia godziwie wynagradzanymi za
swoj wklad. Tym samym udalo si¢ zniwelowa¢ ryzyko malego zaangazowania w projekt,
motywacja finansowa jest bowiem jednym z istotnych czynnikéw wpltywajacych na poziom

pracy kazdego zespotu, w tym tworczego.

Sprzet i technika filmowa to druga grupa kosztoéw, ktoéra miata znaczacy wplyw na
ostateczng wysokos¢ budzetu. Bardzo zalezalo mi na tym, aby film byl ostatecznie na jak
najwyzszym poziomie zarowno artystycznym, jak i technicznym. Dlatego gromadzac materiat
filmowy, korzystaliSmy z jednej z najnowszych wowczas na rynku kamer Canon C300. Jako
ze na trojmiejskim rynku ten akurat model nie byt dostepny, musielismy kazdorazowo (na
kazda runde zdje¢, zazwyczaj kilkudniowa) $ciggaé sprzegt z Warszawy. Procedura wynajmu i
transportu byta dos¢ ktopotliwa i kosztowna, ale dzigki tej decyzji udato nam si¢ zredukowac
ryzyko techniczne, ze na wyjs$ciu procesu bgdziemy mieli produkt niespetniajacy wysokich
standardow technologicznych narzucanych przez nadawcoéw telewizyjnych, oraz ryzyko
artystyczne, ze mozemy mie¢ jakiekolwiek ktopoty na etapie korekcji barwnej obrazu. Na
szczg$cie udato sie pozyskac partnera koprodukcyjnego — firmg¢ rentalowa MX35 z Warszawy,
ktéra w ramach swojego wkiladu rzeczowego udostgpnita nam sprzet na poloweg dni

zdjeciowych.
Ostatecznie na budzet filmu ztozyty sig:

v Polski Instytut Sztuki Filmowej (okoto 66% budzetu; obraz byt drugim dzietem
rezysera, dlatego mogliSmy aplikowa¢ o dofinansowanie nieprzekraczajace 70%
catkowitego budzetu oraz kwoty 200 tysigcy zt netto),

v" Maj Film Produkcja Filmowa (okoto 10% wktadu wlasnego dzielgcego sie na wkiady
rzeczowe w postaci pracy wlasnej i sprzetu oraz wktad finansowy),

v crowdfunding (okoto 10%, zebrane na portalu polakpotrafi.pl),

v' MX35 (okoto 7% — wktad koprodukcyjny od firmy rentalowej),

v" Grupa LOTOS (okoto 5% — wktad jako Partner filmu w zamian za $§wiadczenia
uregulowane w umowie),

v miasto Sopot (okoto 2,5% jako stypendium artystyczne przyznane z tytutu realizacji

wigkszos$ci materialu filmowego na terenie miasta).
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Poszczegdlne podmioty pojawiaty si¢ na roznych etapach. Film zostat skierowany do
produkcji przy zabezpieczeniu budzetu na poziomie ok 85% (po otrzymaniu dofinansowania z
PISF, zagwarantowaniu wktadu wtasnego przez Maj Film oraz podpisaniu umowy koprodukcji
z MX35). Szczesliwie zbieglo si¢ to z czasem, w ktorym sekcja ,,Cheerleaders na Wézkach”
dopiero startowata z pierwszymi zajgeciami 1 treningami, dlatego nasza ekipa mogla
obserwowaé proces od samego poczatku. Przegapienie pierwszych spotkan dziewczynek z
Monika bytoby bowiem duzym ryzykiem artystycznym — mieli$my $wiadomos$¢ potencjatu
emocjonalnego materialu, w ktorym wszystkie nasze bohaterki z gwarantowang wrecz obawa

wchodza w zupetnie nowe dla nich sytuacje.

Film zostat skierowany do produkcji i rozpoczeliSmy nasz okres zdjeciowy, podejmujac
ryzyko finansowe. MieliSmy bowiem na tym etapie zapewnione dopiero 85% budzetu.
Przyjatem zatozenie, ze brakujace 15% uda si¢ zebra¢ w czasie realizacji. Ryzyko niezebrania
pienigdzy (a zarazem nieukonczenia filmu) bylo zatem umiarkowane. Ostatecznie w czasie
zdje¢ udato nam si¢ uzyska¢ stypendium artystyczne miasta Sopotu, a pod koniec okresu
zdjeciowego udato mi si¢ podpisa¢ umowe partnerska z Grupg LOTOS (oferujaca kolejne 5%
budzetu) oraz przeprowadzi¢ zakonczong sukcesem zbidrke spotecznosciowa na portalu
polakpotrafi.pl. To ostatnie zbieglo si¢ w czasie z ostatnimi szlifami postprodukcji
Cheerleaderek. Byty to bowiem $rodki, ktorych potrzebowaliSmy na dokonczenie korekcji
barwnej, udzwickowienie, muzyke i wykonanie kopii wzorcowej filmu. W tym kontekscie
warto przytoczy¢ stowa llony Bidzan, ktdora wspomina, ze jednym z najtrudniejszych
elementéw zbiorki spotecznos$ciowej bylo samo zachecenie ludzi do dokonywania wptat®63,
Bez wzgledu na to, jak ciekawg i dobra kampani¢ zaprojektujemy, nie wystarczy jej uruchomic,
by potem patrze¢, jak worek z pienigdzmi puchnie. Olbrzymia konkurencja na tym polu
(mnogos$¢ platform crowdfundingowych i samych projektow na kazdej z nich, nie tylko
artystycznych, ale tez charytatywnych czy sportowych), powoduje, ze o uwage i tym samym o
pieniadze potencjalnych darczyncow trzeba nieustannie walczy¢. Nasza kampania zakonczyta
si¢ ostatecznym sukcesem mig¢dzy innymi dzigki temu, ze udato si¢ wytworzy¢ duzy szum
medialny: zaréwno o produkcji naszego filmu, jak i samej zbidrce. Na kilka dni przed
zakonczeniem crowdfundingu pisaly o nas trojmiejskie gazety i portale internetowe oraz

mowiono o nas w lokalnych telewizjach i stacjach radiowych. Dzigki temu tuz przed

363 Tamze.
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zakonczeniem ustalonego przez nas okresu potrzebnego na zebranie brakujacej kwoty udato

nam si¢ przebi¢ nasz cel finansowy, zakonczy¢ zbiorke sukcesem i ukonczy¢ film.

Jako kontrapunkt dla powyzszego przyktadu przywotam inny film dokumentalny z
mojego producenckiego dorobku. Podjatem przy nim decyzje obarczong znacznie wigkszym
ryzykiem i1 przyszto mi za ten btad slono zaptaci¢. Krétko po ukonczeniu Cheerleaderek
wpadtem na pomyst realizacji filmu dokumentalnego o sportowcach trenujgcych lacrosse’** w
Polsce. Sporzadzitem kosztorys, znalazlem rezysera i potencjalnych bohateréw: trojmiejska
druzyne Korsarzy, bedaca w tamtym czasie na krawedzi rozpadu czy tez roztamu. Wspdlnie z
glownym autorem napisaliSmy scenariusz filmu. Dzigki dobrze przygotowanemu pakietowi
produkcyjnemu udato mi si¢ pozyska¢ dofinansowanie z Gdynskiego Funduszu Filmowego.
Kwota, ktorg otrzymalem z tego zrodta, stanowita okoto 25% przewidywanego przeze mnie
budzetu. Jako ze Regionalne Fundusze Filmowe wymagaja zazwyczaj wykorzystania i
rozliczenia pozyskanych §rodkow w krétkim czasie (tak byto i w tym przypadku) i decyzje o
podpisaniu umowy, z ktorej trzeba si¢ bedzie wywiazaé, nalezy podja¢ szybko, postanowilem
skierowa¢ film do produkcji juz w tym momencie, liczac na to, ze ,,jako$ to bedzie” i znéw uda
mi si¢ zebra¢ reszte brakujacych srodkow w trakcie okresu zdjeciowego i ewentualnie montazu
obrazu i dzwigku. Kluczowa niewiadoma i czynnikiem powodujacym wzrost niepewnosci, czy
uda si¢ osiggna¢ sukces, byta zatem na tym etapie przede wszystkim struktura finansowania.
W ramach zarzadzania ryzykiem w obszarze moich producenckich kompetencji i narzedzi
musiatem po prostu znalez¢ pozostale podmioty, instytucje i sponsorow, ktdrzy umozliwiag mi

ukonczenie obrazu.

By¢ moze moje przekonanie i optymizm wynikaly tez po czgéci z zadowolenia po
ukonczeniu Cheerleaderek. Niesiony falag sukcesu uwierzylem, ze i tym razem si¢ uda.
Podjatem znacznie wigksze niz wezesniej ryzyko i co prawda udato mi si¢ skonczy¢ film Face-
Off (2017, rez. Lukasz Ostalski), ale okupitem to duzg iloscig czasu, pracy, stresu i pieni¢dzy.
Nie udalo mi si¢ juz bowiem znalez¢ Zadnego dodatkowego Zrédla finansowania: ani
publicznego (wniosek o dofinansowanie produkcji przez Polski Instytut Sztuki Filmowej zostat
odrzucony na pierwszym etapie oceny Ekspertéw), ani prywatnego. Bedac juz na etapie okresu
zdjeciowego, uznatem, ze niepewnos¢, czy zbiorg reszte sSrodkéw niezbednych do ukonczenia
filmu, jest zbyt duza, wigc aby ograniczy¢ straty, musz¢ zweryfikowaé wczesniejsze plany 1

zatozenia. Ostatecznie, zeby zrealizowac¢ dzieto, zmieniliSmy z rezyserem koncepcje dotyczaca

364 Bardzo popularna w Stanach Zjednoczonych, a w Polsce uprawiana przez nielicznych, dyscyplina sportowa
zblizona zasadami do hokeja na trawie.
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zatozen scenariuszowych, skréciliSmy docelowy metraz 1 zmniejszyliSmy liczbe dni
zdjeciowych. Ja za§ musiatem przerobi¢ kosztorys i renegocjowaé kontrakty z wigkszoscia
tworcow. Na szczes$cie wszyscy okazali wyrozumialo$¢ 1 w $wietle zaistnialej sytuacji zgodzili
si¢ na nizsze honoraria niz te, ktére pierwotnie ustalilismy. Dzieki temu brakujaca czgsé
(obnizonego juz znaczaco) budzetu bylem w stanie dotozy¢ z wilasnej kieszeni. Doszto do
zdarzenia niepozadanego, ale na szcze$cie, dzigki uwaznemu monitorowaniu procesu, szybko
je wychwycitem, co pozwolito mi, w ramach moich menedzerskich kompetencji, wprowadzi¢

srodki zaradcze i1 ostatecznie zrealizowac kluczowy cel: ukonczenie filmu.

3.6.4. Film jest gotowy — co dalej?

Dystrybucji dzieta dokumentalnego oraz niewiadomym i ryzyku z nig zwigzanym po$§wigcam
kolejny rozdziat mojego opracowania, niemniej chcialbym na tym etapie analizy wyzej
opisanego przypadku wspomnie¢ o btedzie, ktory popetitem jako producent Cheerleaderek,

przed ktorym mogibym si¢ uchronié, dysponujac opisang ponizej wiedzg.

Wspominalem wcze$niej o wadze decyzji dotyczacej metrazu filmu dokumentalnego.
Istotno$¢ tego wyboru wynika przede wszystkim z faktu, Ze filmy dokumentalne bardzo rzadko
dystrybuowane sa w kinach, najczeSciej za$ trafiaja do stacji telewizyjnych. Te za$ maja
zazwyczaj Scisle okreslone sloty, to jest ramy czasowe, w obregbie ktorych moga poruszaé si¢
w raméwce. Wigze si¢ to z tym, ze nadawcy telewizyjni zazwyczaj kupuja licencje do filmow
krotszych niz pelnometrazowe, trwajacych albo ok. 22-27 minut (dla slotow potgodzinnych)

albo ok. 52-57 minut (dla slotow godzinnych).

Final cut filmu Cheerleaderki trwa 40 minut, czyli lezy idealnie posrodku. Tak wigc
gdy z ukonczonym filmem pitchowatem projekt krajowym i zagranicznym dystrybutorom i
przedstawicielom stacji telewizyjnych podczas rozmaitych wydarzen branzowych i targow
(cho¢by na Krakowskim Festiwalu Filmowym), moi interlokutorzy stuchali mnie (z
zaciekawieniem!) tak dlugo, dopoki nie padata informacja o nieszczgsnych czterdziestu
minutach. Zamykalo to absolutnie kazda dyskusj¢ na temat potencjalnego zakupu licencji.

Okazato sig¢, ze po dwoch latach bardzo cigzkiej pracy wyprodukowatem niesprzedawalny film.

Z odsiecza przyszly festiwale filmowe, do ktérych na szczg$cie przyjmowane sa

zazwyczaj wszystkie formaty dokumentalne. Dzieli si¢ je pdzniej na sekcje w zaleznos$ci od
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metrazu, niemniej nie dyskwalifikuje si¢ tytuldow ze wzgledu na brak dopasowania do
telewizyjnych slotow. Jako ze Cheerleaderki na festiwalach, zardwno krajowych, jak i
zagranicznych, radzity sobie dobrze, przykuly uwage jednego z ogdlnopolskich nadawcow.
Ostatecznie podpisatem z tym nadawca niewylaczng umowe licencji na dwa lata na wszystkich
antenach stacji oraz w jego serwisie VOD. Dzi¢ki temu splotowi wydarzen morale moje i ekipy
realizacyjnej zostatlo uratowane, co nie zmienia faktu, ze ja jako producent popeinilem
kardynalny blad, dopuszczajac do sytuacji, w ktorej gotowe dzieto dokumentalne, owoc

cigzkiej pracy wielu osob, jest niesprzedawalne ze wzgledu na czas trwania.

3.6.5. Podsumowanie

Koniczac analiz¢ przypadku Cheerleaderek w kontek$cie zarzadzania niewiadomymi i
ryzykiem, chcialbym wrdci¢ do jednej z omawianych w uprzednich ustgpach kwestii. Nasz film
1 przebieg jego realizacji potwierdza tezg, ze w $wietle bardzo wysokiego poziomu niepewnosci
(zaréwno, jesli chodzi o ksztatt docelowego dzieta, jak i przebieg samego procesu powstawania
obrazu 1 poOzniejszej eksploatacji oraz recepcji filmu) fundamentem kazdej produkcji
dokumentalnej sg relacje oparte na glebokim zaufaniu. Dotyczy to zaréwno czlonkéw ekipy
zdjeciowej, ktorzy musza mie¢ poczucie oparcia w kolezankach i kolegach, jak i relacji migdzy
realizatorami a bohaterami. Ci drudzy bowiem musza by¢ przekonani, ze sa bezpieczni, 1 ani

tworcy, ani dzielo w ostatecznym ksztatcie w zaden sposob ich nie skrzywdza.

Niebywale istotne dla zarzadzania ryzykiem i niewiadomymi w procesie powstawania
filmu dokumentalnego sa kompetencje migkkie pracownikéw pionu produkcji: producenta i
kierownika. To oni bowiem, negocjujac i prowadzac dialog z tworcami, muszg chroni¢ caty
proces (i by¢ moze rowniez przedsigbiorstwo) przed abstrakcyjnymi i czesto ryzykownymi
(pod wzgledem finansowym, organizacyjnym i prawnym) pomystami artystow i ,,sprowadzac

ich na ziemig”.

Jesli spojrze¢ na kwesti¢ ryzyka finansowego, ktore z zasady zawsze jest wysokie w
procesie produkcji dzieta audiowizualnego, producent moze podja¢ pewne decyzje, ktére
przyczynia si¢ do obnizenia tego ryzyka. Jak pokazuje przyklad Cheerleaderek, jedng z
podstawowych bedzie niekierowanie filmu do produkcji przed zapewnieniem adekwatnej

cz¢Sci finansowania. Im wyzszy jest bowiem procentowy udziat pieniedzy juz

166



zagwarantowanych w calo$ciowym budzecie przedsigwzigcia, tym mniejsze staje si¢ ryzyko
finansowe wynikajace z nieukonczenia (badz ukonczenia, ale ze znacznym opoOznieniem)

filmu.

Ostateczny ksztalt budzetu filmu dokumentalnego Cheerleaderki pokazuje jeszcze
jedng istotng zalezno$¢. Dzigki duzej dywersyfikacji zrodet finansowania udato si¢ nam
zachowa¢ wysoka autonomig, jesli chodzi o ksztalt artystyczny gotowego dziela. Co prawda
Polski Instytut Sztuki Filmowej z uwagi na wysoki procentowy wktad w produkcje filmowe
oraz zapisy Programow Operacyjnych ma przywilej angazowania si¢ w dzielo réwniez w sensie
artystycznym (sprowadza si¢ to do szeregu kolaudacji w ostatnich fazach produkc;ji filmu), lecz
pozostali partnerzy i inwestorzy naszego filmu mieli na tyle nieduze udziaty w produkc;ji, ze
nie uzyskali prawa gltosu w kwestii waloréw artystycznych ani final cut. Mozna zatem
zaryzykowac teze, iz istnieje bezposrednia relacja migdzy niezalezno$cig artystyczng a liczba
zrddet finansowania obrazu audiowizualnego. Poziom niepewnos$ci dotyczacej ostatecznego
ksztattu dziela i ewentualnych ustgpstw, na jakie musieliby p6js¢ tworcy (czy tez ryzyko
producenta, ze bedzie musiat finansowa¢ przedtuzajacy si¢ okres montazu obrazu), obniza si¢

tym bardziej, im krotsza jest lista sponsorow.

Aby za$ zniwelowac niepewnos$¢ dotyczaca dystrybucji tytutu oraz zredukowac ryzyko
biznesowe zwigzane ze slusznoscig catej inwestycji, a takze by zwigkszy¢ swoje szanse
sprzedazowe, nalezy pamigtaé, ze na najbardziej chtonnym dla tego konkretnego rodzaju
filmowego polu eksploatacji, czyli w telewizji, panuja pewne trudne do przetamania schematy
ireguty, do ktérych warto si¢ dostosowac. Pozycja negocjacyjna nadawcy jest bowiem w takich
sytuacjach duzo silniejsza niz producenta filmowego, ktdry po prostu moze zosta¢ odprawiony
z kwitkiem, a caly trud i praca jego oraz filmowej ekipy moga okaza¢ si¢ daremne

(przynajmniej w sensie biznesowym i finansowym).
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4. DYSTRYBUCJA

4.1. Potencjal dystrybucyjny filmu dokumentalnego w zaleznosci od pola eksploatacji

Definicja dystrybucji filmowej jest okreslona w ustawie o kinematografii z 2005 roku%
Wedhug jej zapiséw jest to nabycie prawa do eksploatacji filmu (w tym réwniez do powielania
czy tez opracowania innej niz oryginalna wersji jezykowej dzieta) i przekazywanie tegoz prawa

innym podmiotom w celu rozpowszechniania®¢®,

Zdaje si¢, ze wszystkie utwory audiowizualne moga by¢ dystrybuowane na wielu
réznych polach eksploatacji. Czasem emisja w poszczegdlnych kanatach odbywa si¢
réwnolegle, czasem za$ bezposrednio po sobie badz po uptywie ustalonego czasu. Zdarzajg si¢
tez sytuacje, gdy mieszaja si¢ te dwa systemy. Nie inaczej jest z filmami dokumentalnymi, ktore
réwniez zdaja si¢ podlega¢ pewnym niezmiennym od lat §ciezkom i mechanizmom. Warto
zbada¢ zatem, jak wygladaja te Sciezki, zwlaszcza ze zostaty wypracowane przez lata praktyki
(i praktykow) 1 przynajmniej cz¢$¢ z nich zapewne dziata i przynosi ich twércom i producentom

zyski lub inne korzysci.

Jednocze$nie powyzsze nie zmienia faktu, ze — zabrzmi to banalnie — uptyw czasu
przynosi zmiany. Nawet wyzej opisany schemat jest cze$cig ewolucji, ktorg w interesujacej
mnie dziedzinie obrazuje choéby pojawienie si¢ nowych mediow?®’. Nieuchronny postep
cywilizacyjny, rozwdj technologii, ale tez zmieniajacy si¢ profil widza powoduja, zZe
producenci musza (albo co najmniej powinni) trzymac r¢ke na pulsie i adaptowac si¢ do szybko
postepujacych zmian. Pojawiaja si¢ coraz to nowe pola eksploatacji, niektére natomiast
odchodza do lamusa albo pozostaja obiektem zainteresowan jedynie garstki pasjonatéw. U
widzow dochodzi do zmian nie tylko w kwestii wybieranych tresci, ale tez najchetniej
wybieranych kanaléw dostepu do nich. Przedsigbiorcy, ktérzy tego nie dostrzegaja badz
dostrzec nie chca, predzej czy pdzniej wypadajg z rynku.

365 Zob. art. 5 Ustawa z dnia 30 czerwca 2005 r. o kinematografii.

366 Zelazowska, M., Umowa dystrybucji filmu, [w:] Adamczak, M., Klejsa, K., [red.] Wokd? zagadnien dystrybucji
filmowej, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2015,
s. 229.

367 Kucia, K., (2016) Nowe formy dystrybucji polskich filméw fabularnych, ,,Studia Medioznawcze”, nr 3, s. 110.
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Dystrybucja filmu jest poniekad strefa pomigdzy producentem dziela a jego
ostatecznym odbiorca — widzem. Jednoczes$nie silnie oddziatuje zaréwno na wyzej
wymienione, jak i inne czesci systemu, wspottworzac ich charakter. Pomiedzy produkcja filmu
a jego dystrybucjg wystepuje zatem ,,sprz¢zenie zwrotne™%8. Nie ulega zarazem watpliwosci,
7ze permanentnie zmieniajace si¢ okoliczno$ci w eksploatacji dziel audiowizualnych sa
czynnikiem podnoszacym ryzyko biznesowe calej operacji. Jednakze dobrze przygotowany
menedzer bedzie wiedziatl, jak zarzadza¢ procesem, aby zminimalizowa¢ ewentualne ryzyko i
zwigkszy¢ swoje szanse na sukces, ktorym na tym etapie procesu nie bedzie juz samo

ukonczenie filmu, ale dotarcie z nim do jak najszerszego grona odbiorcow.

Co ciekawe, pelnometrazowy film fabularny, kojarzacy si¢ wszystkim (zresztg stusznie)
jako najbardziej dochodowy, stanowi, jesli spojrze¢ na liczbg produkowanych co roku tytutow,
jedynie ok. kilkunastu procent rynku. Na 83-85% tej puli skladaja si¢ bowiem filmy
krétkometrazowe (zaréwno fabularne, jak i dokumentalne oraz animowane) oraz $rednio- i

369

petlnometrazowe filmy dokumentalne i animowane’®”. Wida¢ zatem wyraznie, jak wazny i wart

uwagi jest to segment rynku.

Jako ze film dokumentalny jest gtownym przedmiotem analizy w niniejszym
opracowaniu, to wtasnie na nim chcialbym si¢ skupi¢ réwniez pod katem eksploatacji dziela.
W chwili, w ktorej powstaje niniejsze opracowanie, ,.tradycyjny”” model dystrybucji polskiego
filmu dokumentalnego w kraju i na §wiecie prezentuje si¢ nastepujaco (wytaczywszy festiwale
filmowe, przedstawiona kolejno$¢ okien dystrybucji wynika z wysokosci potencjalnych
przychodéw. Najpierw udostepnia si¢ utwor w najbardziej dochodowych kanatach eksploatacji,
nawet jesli nie wynika to z wigkszej liczby widzow; od strony konsumenta zachodzi tu bowiem
zasada, wedlug ktorej im wezesniej widz chee mie¢ dostep do danego utworu audiowizualnego,

tym wiecej bedzie musiat zan zaptaci¢®’?):

v w pierwszej kolejnosci film jest zglaszany na krajowe i zagraniczne festiwale i
towarzyszace im wydarzenia branzowe, takie jak targi i markety; jest to traktowane jako

,wyrzutnia rakietowa” do rozpoczecia dystrybucji’’!;

368 Adamczak, M., Klejsa, K., Badania dystrybucji filmowej: pola problemowe, stan wiedzy, perspektywy rozwoju,
[w:] Adamczak, M., Klejsa, K., [red.] Wokol zagadnien dystrybucji filmowej, Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2015, s. 11, 16.

369 Huckova, J., Promocja i dystrybucja polskich filméw..., s. 241.

370 K oécinski, K., Dystrybucja filmowa..., s. 393-394.

371 Wroblewska, A., Festiwale filmowe jako $ciezka do widza: Gdynia, Nowe Horyzonty, Millenium Docs Against
Gravity, [w:] Rogowski, S., Wréblewska, A., [red.] Dystrybucja filmowa. Od kina do streamingu, Semper,
Warszawa 2020, s. 330.
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v' dalej, jesli mamy do czynienia z filmem pelnometrazowym, mozliwa jest dystrybucja
tytutu w kinach (o przyczynie tego stanu rzeczy pisz¢ dalej w moim opracowaniu);

v' kolejnym, zazwyczaj najbardziej dochodowym dla dokumentu polem eksploatacji jest
telewizja (pochodzacy z Kanady znany mi¢dzynarodowy agent sprzedazy Jan
Rofekamp podawat w 2006 .72, ze to wlasnie z tego pola eksploatacji pochodzi okoto
80% przychodéw z dystrybucji jego niefikcjonalnych utworéw audiowizualnych,
kolejne 20% to wszystkie pozostate kanaty dystrybucji’’®);

v rownolegle z telewizja lub po zaraz po niej film dokumentalny moze by¢ emitowany w
serwisach VOD i na platformach streamingowych;

v" na koniec pozostajg inne, rzadziej spotykane w dystrybucji filméw dokumentalnych
kanaty, na przyktad wydanie DVD (najczgsciej w boxach), pokazy w szkotach czy tez

upublicznienie w sieci.

Majac na uwadze zlozonos¢ procesu oraz liczbe czynnikow wptywajacych na sukces
lub porazke obrazu dokumentalnego w dystrybucji, w niniejszej czg¢sci opracowania bede
szuka¢ odpowiedzi na pytanie: Jak zarzadzaé¢ niewiadomymi i ryzykiem w procesie

dystrybucji polskiego filmu dokumentalnego, aby zobaczylo go jak najwiecej widzow?

4.1.1. Zacznijmy od festiwali

Jak juz wspomniatem, pierwszym i zarazem niezwykle waznym dla dalszych loséw obrazu
dokumentalnego polem eksploatacji sa prawie zawsze festiwale filmowe. Dla twoércow dzieta
jest to pierwsza szansa na konfrontacje filmu z widzami, ale réwniez z kolezankami 1 kolegami
z branzy, jurorami w festiwalowych konkursach oraz innymi osobami z branzy
kinematograficznej, ktore czesto bywaja na tego typu wydarzeniach. I wlasnie te ostatnie moga
si¢ okaza¢ najwazniejsze dla samego producenta i o ich uwage przede wszystkim winien
zabiega¢. Jak bowiem zauwaza Jadwiga Huckova, w dzisiejszych czasach festiwal to rzadko

kiedy przeglad podzielonych na kategorie konkursowe filmow i rozdawanie nagréd. Potrzeba

372 Podana wyzej proporcja i rozktad procentowy wptywow z eksploatacji filméw dokumentalnych w kolejnych
latach ulegl zmianie, szczegdlnie na korzys¢ serwisow VOD i platform streamingowych, ktore poniekad wstapity
w miejsce telewizji.

373 Jolliffe, G., Zinnes, A., [red.] The Documentary Film Makers Handbook, The Continuum International
Publishing Group Ltd., New York—London 2006, s. 344.
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chwili stala si¢ rozbudowa aktywnos$ci okolofestiwalowych i obecnie trudno wyobrazi¢ sobie

tego typu wydarzenie bez rozbudowanej strefy industry, targéw i pitchingow>74.

Zgodnie z podziatem, ktory proponuje Mark Peranson, na imprezy typu business festival
(stworzone 1 organizowane przede wszystkim z mys$la o szeroko pojetej branzy
kinematograficznej: duzy budzet wydarzenia, wazne premiery, targi, markety, obecno$¢ gwiazd
i decydentow) 1 audience festival (nastawiony przede wszystkim na widza: ze skromniejszym

budzetem i organizacja, z wiekszym nastawieniem na wpltywy z biletow)?”>

, zZauwazy¢ mozna,
ze dla producenta filmu dokumentalnego rownie wazne beda obie kategorie wydarzen. Podczas
imprezy pierwszego rodzaju bedzie mogl realizowac swoje cele biznesowe: poszukiwac osob,
platform i kanalow do dalszej dystrybucji tytutu, podczas skromniejszych zas$, ale zazwyczaj
wyspecjalizowanych w danym rodzaju filmowym imprez mozliwe bgdzie zrealizowanie celow
artystycznych i ambicjonalnych: sprawdzenie, jak film rezonuje z pierwszymi widzami, czy tez

wywolanie szumu wokoét utworu. To rowniez moze pomdc ostatecznie 0siggnac cele biznesowe

zwigzane z obrotem danym utworem audiowizualnym.

Mnogos¢ festiwali filmowych daje ten komfort, Ze niezaleznie od metrazu dokumentu,
ktéry ostatecznie wykonaliSmy, z pewno$cig znajdzie si¢ dla niego miejsce na wielu
dedykowanych imprezach. Oczywiscie bedzie to zalezato od prestizu wydarzenia, ale juz sama
kwalifikacja tytulu do konkursu podnosi warto$¢ rynkowa dzieta, o nagrodzie nie wspominajac.
To jednak, czy film zostanie przyjety i pézniej wyrdzniony, pozostaje juz poza silg sprawcza
producenta. W jego mocy jest natomiast wykorzystanie tego sukcesu do swoich celéw —
poprzez umiej¢tne i skuteczne przekazanie innym graczom rynku oraz potencjalnym widzom

tej informacji.

Ciekawa obserwacj¢ proponuje Anna Wroblewska, ktora dzieli festiwale filmowe na
dwie kategorie, w zalezno$ci od ich funkcji dystrybucyjnej: ,,okno wystawowe” — ,,straznik
wrot” (film wpuszczany jest do obiegu biznesowego mocg decyzji programerdéw festiwalowych
czy jury, aby zawezi¢ osobom i podmiotom z branzy pole wyboru z naddatku tytutéw i nowosci
— pewnego rodzaju ,pieczatka jakosci” danej imprezy) oraz ,kino snoba” — ,widownia
wydarzenia” (konsumowanie dobr kultury przede wszystkim dlatego, Ze inni tego nie robia, co
daje poczucie wyzszosci — festiwal jako miejsce przede wszystkim dla widowni). W tym

kontek$cie autorka analizuje jedno z wigkszych wydarzeh w kraju, dotyczace filmow

374 Huckova, J., Promocja i dystrybucja polskich filméw..., s. 242.
375 Peranson, M., First You Get the Power, Then You Get the Money: Two Models of Film Festivals, [w:] Porton,
R., [red.] Dekalog 3: On Film Festivals, Wallflower, Londyn 2009, s. 23-37.
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dokumentalnych: Millenium Docs Against Gravity. Wroblewska zauwaza, ze wydarzenie to
jest polaczeniem dwoch wyzej wymienionych kategorii. Funkcjonuje jako wyrzutnia do dalszej
dystrybucji oraz jest cieckawym kanatem eksploatacji kina autorskiego, artystycznego (czyli

bazujgcego na ,,efekcie snoba”)>’®,

Skoro w niniejszym opracowaniu skupiam si¢ na zarzadzaniu niewiadomymi i
ryzykiem, to warto w tym momencie zwroci¢ réwniez uwage na not¢ copyrightowa
umieszczang na samym koncu napisoOw czy moze doktadniej: na oficjalng datg (rok) ukonczenia
obrazu. Producentowi dokumentu nie wystarczy sama ambicja zrobienia jak najlepszego filmu
1 pdzniejsza dazno$¢ do pokazania dzieta jak najwigkszej liczbie 0sob. Powinien roéwniez by¢
swiadom pewnych ogoélnie przyjetych w branzy zasad. Jedng z nich jest czas trwania tak
zwanego ,,obiegu festiwalowego”. Prawie wszystkie festiwale filmowe okreslaja punkt na osi
czasu, po ktorym musi by¢ zrealizowany film, aby w ogole moc go zglosi¢ do konkursu.
Najczesciej okres ten jest nie dluzszy niz dwa lata wstecz przed data samej imprezy. Producent
moze t¢ wiedz¢ wykorzysta¢ w praktyce. Jesli bowiem zakonczy realizacje swojego dziela w
czwartym kwartale roku (albo nawet trzecim), nieroztropne byloby zamieszcza¢ te date w nocie
copyrightowej. Przesuwajac date (oficjalng oraz wpisang do noty) ukonczenia filmu do
poczatku nastgpnego roku kalendarzowego producent wydtuza czas trwania potencjalnego
,,obiegu festiwalowego”, dajac dzietu pelne dwa lata 1 tym samym zwickszajac swoje szanse na

szeroko pojety sukces w dystrybucji obrazu.

Kolejne ryzyko, z jakim bedzie mial do czynienia producent na tym etapie, to
zamknigcie sobie drogi do prestizowej imprezy przez zbyt wczesng premierg Swiatowg dzieta.
Sa bowiem festiwale, ktore dopuszczaja zglaszanie jedynie tych filmow, ktore nie miaty jeszcze
publicznego pokazu®’’. Najlepiej bytoby zatem opracowa¢ strategie festiwalowa do kazdego
konkretnego tytutu dokumentalnego. Przydatna w takiej sytuacji jest wiedza na temat tego typu
wydarzen filmowych: jakie sa preferencje artystyczne i tematyczne programeréw danego
festiwalu, jakie metraze przyjmuja w ramach selekcji, kiedy odbywaja si¢ nabory i czy dana
impreza ma wspomniany wymdg premiery. Sg to informacje tyle unikatowe, co obszerne,
dlatego najbezpieczniejszym rozwigzaniem dla producenta filmu dokumentalnego wydaje si¢

powierzenie opracowania strategii festiwalowej profesjonalistom.

376 Wroblewska, A., Festiwale filmowe jako $ciezka..., s. 328-340.
377 Adamczak, M., Klejsa, K., Badania dystrybucji filmowej ..., s. 22.
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Glownym celem biznesowym tego etapu dystrybucji jest otwarcie sobie $ciezek do
kolejnych pol eksploatacji. Tak jak wspomniatem kilkukrotnie w moim opracowaniu, na
festiwalach i targach bywaja osoby zwigzane z branza, w tym z dystrybucja filmow
dokumentalnych. Sa to migedzy innymi: agenci sprzedazy, krajowi i zagraniczni dystrybutorzy,
przedstawiciele telewizji, redaktorzy zamawiajacy czy programerzy innych festiwali
filmowych. Przykucie uwagi takich os6b moze otworzy¢ producentowi nowe S$ciezki i
mozliwos$ci eksploatacji tytulu, rowniez w sensie geograficznym i pod wzgledem zdobywania
kolejnych rynkow, tym samym podnoszac jego szanse na wypracowanie zysku. Przyktadowo:
agent sprzedazy, na mocy upowaznienia udzielonego mu przez producenta, zawiera umowy z
lokalnymi dystrybutorami na réznych obszarach geograficznych, oni za§ dalej udzielaja

sublicencji na korzystanie na danym terytorium z zagranicznych produkcji®’®,

Mitym dodatkiem do wyzej opisanych korzysci biznesowych mogg by¢ dla producenta
oplaty za wyswietlanie. Zdarza si¢ bowiem, ze niektore festiwale wykupuja licencje do tytutu,
aby pokaza¢ dzieto w czasie wydarzenia, szczegdlnie wtedy, gdy pokazy sa biletowane, a od
widzow pobiera si¢ oplaty. Sa to jednak przypadki incydentalne, a kwoty niewielkie, dlatego
moga by¢ traktowane jedynie jako mity, ale jedynie symboliczny przychod.

Tak wigc dziatanie, jakie moga podjac producent i dystrybutor dzieta dokumentalnego,
zarzadzajac ryzykiem i niewiadomymi, to rzetelne opracowanie strategii festiwalowej. W
poczatkowej fazie dwuletniego okresu ,,obiegu festiwalowego” winno si¢ zglasza¢ film na
najbardziej prestizowe mig¢dzynarodowe konkursy. Niezaleznie od tego, czy uda si¢ na tych
imprezach osiggnac sukces, nalezatoby po dwoch—czterech kwartatach rozszerzy¢ pole walki o
$rednie i mniejsze wydarzenia. Mozna tez zawierzy¢ w tej kwestii profesjonalistom i odda¢
film w festiwalowe wtadanie cho¢by Krakowskiej Fundacji Filmowej. Podmiot ten statutowo
zajmuje si¢ etiudami, animacjami oraz wiasnie filmami dokumentalnymi. Mechanizm
promocyjny obejmuje, oprocz aktywnosci podczas targéw, prace w trybie cigglym w ramach
Agencji Promocji Filmoéw, opracowanie list i materialow do katalogow filmowych i
przygotowanie stoisk na targach przy waznych festiwalach®”®. Podczas kazdej imprezy czy
targdbw branzowych producent, prowadzac szeroko pojety networking, winien walczy¢ o

podnoszenie rozpoznawalno$ci tytulu na rynku i usci$nigcie jak najwigkszej liczby rak tak

378 Renault, Ch.E., Aft, R.H., (2011) From script to screen: the importance of copyright in the distribution of films,
,,Creative industries” — Booklet no. 6, Geneva, zrodto: https://tind.wipo.int/record/28652 [dostgp: 10.01.2023], s.
68-70.

379 Huckova, J., Promocja i dystrybucja polskich filméw..., s. 242, 250.
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zwanych decision makers. By¢ moze okaze si¢ to przydatne rowniez w przysztosci i umozliwi

lub cho¢by utatwi producentowi ukonczenie kolejnych filmowych przedsigwzigc.

4.1.2. Na polski film dokumentalny do kina?

Aby projekcja filmu na wielkim ekranie byla optacalna, przychody pozyskane z biletéw musza
przewyzszy¢ koszty, ktore ponosi wiasciciel kina (honorarium operatora, pracownikow
sprzedajacych bilety, optaty za prad i czynsz, licencja na tytut i tak dalej). Dla widza koszty
réwniez nie koncza si¢ na samym bilecie, ale wigza si¢ cho¢by z wydatkami poniesionymi na
samo dotarcie do kina (co zabiera tez czas). Badania dotyczace segmentacji widzow w kinach
wykazaty, ze wsérdéd gtownych przyczyn, z ktérych Polacy nie chodza do kina, sg migdzy
innymi: brak potrzeby chodzenia do kina (31-36%)%, brak czasu (17-20%), brak kina w
miejscu zamieszkania (20-30%), trudny dojazd (11-20%) czy zbyt wysoka cena biletu (20-
24%)8!. Nie powinien zatem dziwi¢ fakt, ze sporadyczne sytuacje, w ktorych film
dokumentalny wys$wietlany jest w kinach, dotycza prawie wylacznie dziel petnometrazowych.
Nieoptacalne wydaje si¢ dla widza angazowanie zasobow dla dzieta trwajacego mniej niz 70
minut, co przektada si¢ na brak zasadno$ci ekonomicznej dla wiasciciela kina. Wyjatkiem od
tej reguly jest wyswietlanie krotszych form filmowych w blokach, co jednak poza festiwalami

filmowymi zdarza si¢ niezmiernie rzadko.

W odrdznieniu od filméw fabularnych, eksploatacja dokumentu w kinach nie jest az tak
istotna 1 nie nalezatoby wigza¢ zbyt duzych finansowych nadziei z tym polem eksploatacji.
Sukcesem dla niefikcyjnego obrazu jest osiagnigcie wyniku powyzej kilkunastu tysigcy
widzow, co udaje si¢ raczej nielicznym tytulom, na przyktad Nawet nie wiesz, jak bardzo cie
kocham (2016, rez. Pawet Lozinski) czy Ksigze i dybuk (2017, rez. Elwira Niewiera, Piotr
Rosotowski)**2. Poniekad wynika to z faktu, ze oferta, w ramach ktorej widz moze otrzymac

dzieto bardziej ambitne, takie jak chocby dokumentalny film obserwacyjny, to raczej domena

380 Badania byly prowadzone w trzech etapach: w styczniu 2021 r., na przetomie maja i czerwca 2021 r. oraz w
marcu 2022 r., dlatego, w celu uproszczenia, w opracowaniu podaj¢ jedynie wartosci skrajne.

381 Polski Instytut Sztuki Filmowej, Segmentacja widzéw kina w Polsce. Raport z badania ilosciowego — Fala
3/2022, czese 2: Kontakt z kulturq, marzec 2022, zrodto: https://pisf.pl/wp-
content/uploads/2022/09/PISF_Segmentacja-Q3_part2-Kontakt-z-kultura-PB-09.pdf [dostep: 2.01.2023].

382 Kopczynski, K., Nowe tendencje w dystrybucji filméw dokumentalnych w Polsce korica 1l dekady XXI wieku,
[w:] Rogowski, S., Wroblewska, A., [red.] Dystrybucja filmowa. Od kina do streamingu, Wydawnictwo Naukowe
Semper, Warszawa 2020, s. 119.
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kin studyjnych. Odbiorcy kultury odwiedzajacy wtasnie te miejsca, a nie multipleksy, traktuja
dziela audiowizualne bardziej jak sztuke anizeli jedynie rozrywke. Poszukuja filmow

h383

autorskic 1 tym samym wymagaja troch¢ odmiennych kanatéw: zaréwno dystrybucji, jak i

marketingowej komunikacji.

Single case krytyczny, bedacy szczegdlnym wyjatkiem od reguty matej liczby widzow
w kinach na filmie dokumentalnym, to obraz Ania (2022 rez. Michat Bandurski, Krystian
Kuczkowski). Produkcja osiggneta niewyobrazalny dla dokumentu wynik ponad 600 tysiecy

h** po ok. pieciu tygodniach wys$wietlania. Je$li mieliby$my wskaza¢

widzow w kinac
potencjalne przyczyny takiej sytuacji, to zapewne tutaj znéw zgralo si¢ jednoczes$nie wiele
czynnikow. Pomogt prawdopodobnie sam fakt, ze historia opowiedziana na ekranie dotyczy
tragicznie zmarlej, ale zarazem niebywale popularnej i urodziwej aktorki Anny Przybylskie;j.
Dodatkowo w filmie glos zabiera szerokie grono bardzo popularnych (i przez wielu lubianych)
0s0b z otoczenia artystki. Jakkolwiek sam utwor audiowizualny nie jest doskonaty pod katem
warsztatu dokumentalnego, tak nie nalezy odmawia¢ mu umiej¢tnego operowania emocjami u

masowego widza. Wzruszajacy i poruszajacy film zawsze znajdzie szerokie audytorium,

niezaleznie od tego, na jaka forme i rodzaj filmu zdecyduja si¢ jego tworcy.

Drugi single case krytyczny, z bardzo podobnym ostatecznym wynikiem liczby widzoéw
(okoto 600 tysiecy w kinach) to film Powstanie Warszawskie (2014, rez. Jan Komasa), ale o
tym rekordzie przesadzily raczej odmienne czynniki niz w wypadku Ani. Sklonny jestem
zaryzykowac teze, ze kluczowe byly dwie kwestie. Po pierwsze, jest to dzielo absolutnie
wyjatkowe. Po raz pierwszy w historii polskiego kina dokumentalnego dokonano
pokolorowania Zrédlowych czarno-biatych materiatow archiwalnych (kronik z 1944 roku). Byt
to zatem pewnego rodzaju przetom i gratka dla pasjonatdéw kina pod katem stricte technicznym.
Drugim czynnikiem majacym z pewnoscig niebagatelny wptyw na wynik frekwencyjny byta
tematyka dziela. Jako ze film portretuje z pierwszej r¢ki przebieg tytulowego Powstania
Warszawskiego, jednego z najwazniejszych wydarzen w nowozytnej historii Polski, do kin
wybrali si¢ nie tylko mito$nicy kina dokumentalnego oraz historii, ale takze (czy moze nawet
przede wszystkim) uczniowie szkoét $rednich. OczywiScie nie mozna réwniez odméwié

tworcom obrazu, ze opowiadaja bardzo emocjonujaca i wzruszajaca historie. Z perspektywy

383 Sobocinska, M., Formy promocji filmow — uwarunkowania i kierunki rozwoju, [w:] Adamczak, M., Klejsa, K.,
[red.] Wokot zagadnien dystrybucji filmowej, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowe;j,
Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2015, s. 197-199.

384 Dane za: boxoffice.pl na dzieh 16.11.2022, zrodto: https:/www.sfp.org.pl/box_office,569 [dostep:
20.12.2022].
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biznesowej za$ producenci filmu udowodnili, Ze ryzyko poniesienia bardzo wysokich kosztow
w celu odrestaurowania i1 pokolorowania materiatéw zrdédlowych, aby przyblizy¢ je
wspotczesnemu widzowi (szczeg6lnie mtodziezy), optacito si¢ i film okazal si¢ jednym z

rekordowych dokumentow, jesli chodzi o frekwencje w kinach.

Niestety nie udato mi si¢ dotrze¢ do bazy filmoéw dokumentalnych z najwyzszymi
wynikami box office w historii. Znane mi sg jedynie pojedyncze (w tym wyzej opisane)
przypadki. Jest to poniekad zgodne z obserwacja, o ktérej wspominam na samym poczatku
mojej pracy doktorskiej: ze kino dokumentalne nie cieszy si¢ takim zainteresowaniem
analitykéw (w tym wypadku statystykow) jak fabularne. Pozostaje mi jedynie zywi¢ nadzieje,
ze w przyszto$ci zostanie to zbadane i opracowane, a my poznamy list¢ polskich filmow
dokumentalnych z najlepszymi wynikami box office. Bytoby to z pewno$cig nieocenione zrodto
informacji dla producentéw chcacych znalez¢ odpowiedz na pytanie, jak przyciagnaé naprawde

duza liczbe widzéw do kina na obraz niefikcjonalny w Polsce.

4.1.3. Konfitury w telewizji

Co prawda istniejg instrumenty administracyjne narzucajace niektorym dostawcom obowigzek
nabywania licencji do okreslonego wolumenu filméw europejskich i1 zrealizowanych przez
producentéw niezaleznych®®>, jednakze niestety, jak zauwaza Agnieszka Szarmach, mimo iz
polski dokument ma dtugg tradycje oraz cechuje si¢ wysokimi walorami artystycznymi, w XXI
wieku stat si¢ rodzajem filmowym bez swojego miejsca w kanalach dystrybucji kontentu
audiowizualnego. Rzadko kiedy trafia na srebrny ekran, sporadycznie pokazuja go telewizje
prywatne, przez telewizj¢ publiczng zostat za$ zepchnigty do najmniej atrakcyjnych pasm. Po
czesci wynika to zapewne z faktu, ze nadawcy, w pogoni za widzem badz aby go przy sobie
zatrzymac¢, coraz czg$ciej i chetniej oferuja w swoich ramowkach kontent rozrywkowy,
zarazem bardziej posledni artystycznie. TVP za$§ przestata by¢ liczacym si¢ na rynku

producentem i koproducentem filméw dokumentalnych386.

385 Koscinski, K., Dystrybucja filmowa..., s. 393.

386 Szarmach, A., Miejsce filmu dokumentalnego w polskiej telewizji publicznej, [w:] Szczepanski, T., Kozubek,
M., [red.] Polski film dokumentalny w XXI wieku, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty
Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2016, s. 213, 219, 220.
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DokumentaliSci winni zatem upatrywa¢ nadziei ws$rdéd prywatnych nadawcow
telewizyjnych, w szczegolnosci biorgc pod uwage rosngcg liczbe kanatow tematycznych®’. Na
polskim rynku mogg liczy¢ przede wszystkim na kanaty grupy TVN Warner Bros. Discovery
(jednakze jest to raczej platforma zamawiajgca kontent do wylacznego uzytku, czyli ma
charakter producenta wiodacego) oraz na nadawcow typu premium: Canal+ i (wcigz*®®) HBO.
Wyzej wymienione od lat bowiem, oprécz udostepniania dziet audiowizualnych na swoich
antenach telewizyjnych, rozszerzaja takze dystrybucj¢ na posiadane przez siebie platformy
streamingowe (odpowiednio: Player, Canal+ Online i HBO Max). Zdaje si¢ to podwdjnie
uzasadnione biznesowo, zwyczajowo bowiem nadawca telewizyjny podpisuje z producentem
filmu (lub dystrybutorem, jesli posredniczy w transakcji) umowg nabycia licencji wylacznej na
oba wyzej wymienione kanaly eksploatacji w pakiecie, oferujac swoim widzom i

subskrybentom wylaczny dostep do oferty typu premium.

Cho¢ na podstawie obserwacji rosnagcych w site 1 opisanych w kolejnej czgsci
opracowania platform streamingowych mozna by wysnu¢ teze, ze telewizja powoli odchodzi
do lamusa, to przecza temu dane ilosciowe. Az 38% respondentéw badania przeprowadzonego
w 2022 roku przez Polski Instytut Sztuki Filmowej jest zdania, ze ,,serwisy z filmami i serialami
nigdy nie zastapia zwyklej telewizji”*%°. Wszystko zatem wskazuje na to, ze przynajmniej
jeszcze przez najblizsze lata warto, aby dystrybutorzy i producenci interesowali si¢ widzem,

ktéry zasiada przed telewizorem.

4.1.4. Czy platformy streamingowe sa gotowe na polskie kino dokumentalne?

Na samym poczatku niniejszego rozdzialu chciatbym odpowiedzie¢ na zadane w jego tytule
pytanie: co najmniej powinny by¢ gotowe. Jako ze w chwili, gdy pisz¢ niniejszy przewdd, cata
branza filmowa stoi na progu duzych zmian (pandemia COVID-19 raczej nie sprowokowata
tych zmian, ale z pewnoscig je przyspieszyta), nie do konca jeszcze wiadomo, jaki model

dystrybucji okaze si¢ najbardziej skuteczny w najblizszych miesigcach i latach. Dotyczy to

387 Wroblewska, A., Festiwale filmowe jako $ciezka..., s. 339.

388 Latem 2022 r. zadecydowano o wstrzymaniu wspierania przez HBO lokalnych produkcji w Europie Srodkowej,
zob. zrodlo: https://www.wirtualnemedia.pl/artykul/hbo-max-koniec-polskie-seriale-oferta-znikajace-produkcje-
cena-brak-jakosc-problemy-techniczne [dostgp: 5.01.2023].

389 Polski Instytut Sztuki Filmowej, Segmentacja widzéw kina w Polsce. Raport z badania ilosciowego — Fala
3/2022, czgse 4: Serwisy streamingowe, marzec 2022, zrédto: https://pisf.pl/wp-
content/uploads/2022/10/PISF_Segmentacja-Q3_cz4-serwisy-streamingowe-PB10.pdf [dostep: 6.01.2023].
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zarowno dziet fabularnych, jak i dokumentalnych oraz animowanych. Jednakze o ile od samego
poczatku istnienia platform streamingowych filmy fabularne i seriale cieszyly si¢ na tych
polach wysoka popularnoscia, o tyle nie zaryzykowatbym podobnej tezy w konteks$cie obrazow

dokumentalnych.

Stawomir Rogowski zauwaza, ze generalnie relacja one fo one, czyli filozofia, na ktérej
bazuja serwisy VOD, to jedna z najwigkszych zmian wprowadzonych przez epoke Internetu,
czego najwazniejszym rezultatem jest poglebienie indywidualizacji widza — odbiorcy®®.
Tradycyjna telewizja przenosi si¢ bowiem do serwisOw na zadanie, gdzie technologia oddaje
pelni¢ wladzy odbiorcy. Widz moze sam decydowac¢, co, gdzie i kiedy oglagda®! i nie musi juz
podporzadkowywac¢ swojego grafiku do ramowki nadawcy telewizyjnego. Wlasciciel
platformy streamingowej tez korzysta z tego modelu dystrybucji, otrzymuje bowiem doktadng
informacj¢ zwrotng na temat tego, co i kiedy konkretny widz obejrzat (a nawet co o danej tresci
sadzi)**? lub kiedy przerwat ogladanie danego utworu audiowizualnego i juz nigdy don nie
wrocit — co rowniez jest cenng wiedza. W tym zreszta tkwi kluczowa sita i przewaga tego kanatu
dystrybucji nad innymi, bardziej tradycyjnymi. Przewaga zbudowana na wiedzy na temat
gustow, zachowan, preferencji i opinii — informacja, jakimi tre$ciami zainteresowany jest
uzytkownik®?3. Algorytmy, ktore uczg si¢ preferencji widowni, pomagaja osobom decyzyjnym
w platformach streamingowych i serwisach VOD dokonywaé¢ wyboréw co do produkcji
wiasnych oraz tych kupowanych od producentéw zewnetrznych. Moc algorytméw doceniajg
réwniez widzowie. Az 44% uzytkownikow platform streamingowych ceni sobie witasnie to, ze
podpowiedzi serwisu (na podstawie preferencji i wezesniej wybieranego repertuaru) pomagaja
zdecydowaé, co obejrze¢ w nastepnej kolejnosci®®, dzieki czemu widz nie traci czasu na

przeszukiwanie liczacej czgsto dziesiatki tysigcy tytulow bazy.

Kolejnym silnym argumentem sg dane ilosciowe. Ankietowani poproszeni o wskazanie,
do czego przede wszystkim wykorzystuja Internet, zaraz za przegladaniem stron i

sprawdzaniem poczty (po 84%) wskazuja ogladanie filmow, seriali 1 innych tre$ci wideo na

390 Rogowski, S., Dystrybucja utworéw audiowizualnych w spoteczenstwie kontentowym, [w:] Rogowski, S.,
Wroéblewska, A., [red.] Dystrybucja filmowa. Od kina do streamingu, Wydawnictwo Naukowe Semper, Warszawa
2020, s. 26.

31 Jaskiernia, A., Od telewizji masowej do Netfliksa: telewizja w Stanach Zjednoczonych w epoce cyfrowej,
Oficyna Wydawnicza Aspra-JR, Warszawa 2016, s. 200.

392 Franek, K., Wphyw ustug VoD na ewolucje telewizji i dystrybucji filmowej, [w:] Adamczak, M., Klejsa, K.,
[red.] Wokot zagadnien dystrybucji filmowej, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowe;j,
Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2015, s. 136.

393 Tamze, s. 157.

394 Segmentacja widzow ..., cze§¢ 4: Serwisy streamingowe.
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bezptatnych platformach (79%), korzystanie z serwisow spotecznosciowych (75%) oraz
ogladanie kontentu audiowizualnego na platformach platnych (74%)*°°. Dwie pozycje w
pierwszej piagtce aktywnos$ci wskazywanych przez internautow to ewidentny znak dla
producentéw i dystrybutoréw tresci audiowizualnych, w ktéra strong powinni kierowaé swoja
energi¢ 1 zasoby. Tam sg widzowie, ktorzy czekaja na nowe i interesujace filmy i seriale. Jesli
dodamy do powyzszego fakt, ze cze$§¢ widzow nie szuka tresci audiowizualnych w kinach ani
w telewizji wlasnie z powodu wystarczajacej wedlug nich oferty filmoéw dostepnych na
optaconej platformie streamingowej (tak odpowiedziato 11-14% respondentow w ankiecie
przeprowadzonej przez Polski Instytut Sztuki Filmowej*?®), zyskamy kolejny silny sygnat o

waznosci i sile tego kanatu dystrybucji.

OdpowiedZz na pytanie, czy serwisy streamingowe powinny by¢ zainteresowane
udostepnianiem kontentu dokumentalnego swoim subskrybentom, brzmi: zdecydowanie tak.
Skoro bowiem znajduja si¢ i zawsze znajdowali chetni na ogladanie takich obrazéw zaré6wno
w kinie, jak i telewizji (nie w takiej skali, w jakiej dotyczy to fabul czy seriali, ale wcigz jest to
kawalek tortu na tyle duzy, ze warto si¢ po niego schyli¢ i pokaza¢ widzom, ze dba si¢ o

zaspokojenie ich gustu), to znajda si¢ i wérdd subskrybentow platform streamingowych.

Wspotpraca producenta z takim serwisem moze wyglada¢ dwojako. Pierwszy wariant
to taki, w ktorym wlasciciel praw do dzieta lub upowazniony przez niego dystrybutor sprzedaje
licencj¢ na emisje¢ w serwisie. Gldwne parametry takiego kontraktu bgda rozstrzygaty, czy jest
to licencja wylaczna i na jaki okres przystuguje. Drugi rodzaj to sytuacja, w ktdrej producent
opracowuje utwor audiowizualny na zlecenie platformy badz z odgérnym zatozeniem, ze serwis
ten bedzie pierwszym (i by¢ moze jedynym) podmiotem eksploatujacym obraz. W drugim
wariancie jeden podmiot kontroluje caty tancuch wartosci: produkcje, dystrybucje i

wykorzystanie wiasnych kanatow, aby z treSciami dotrze¢ do widzow>*".

Jesli wspolpraca z platformg streamingowa ma przebiega¢ wedlug pierwszego z
opisanych wariantow, to warto tez na tym etapie niniejszych rozwazan zwroci¢ uwage na
kwesti¢ opracowania réznych wersji jezykowych dzieta. Jak zauwazaja Marcin Adamczak i
Konrad Klejsa, wyrdézni¢ mozna trzy rodzaje przygotowania obrazu na rynek mi¢dzynarodowy:

napisy, dubbing oraz §ciezka dialogowa czytana przez lektora. Wybor metody zalezy przede

395 Polski Instytut Sztuki Filmowej, ocena filmu Skandal. Ewenement Molesty, raport z badania iloSciowego,
czerwiec 2021, zrodlo: https://pisf.pl/wp-content/uploads/2021/08/Skandal.-Ewenement-Molesty publikacja-
3008.pdf [dostep: 2.01.2023].

396 Segmentacja widzow ..., cze$é 2: Kontakt z kulturg.

397 Koscinski, K., Dystrybucja filmowa..., s. 397.
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wszystkim od tradycji (niektoére kraje zdecydowanie preferujg tylko jedng z nich) i
uwarunkowan ekonomicznych (realizacja dubbingu jest duzo drozsza od pozostatych)**3. T o
ile trudno wyobrazi¢ sobie dubbingowanie filmu dokumentalnego czy tez opracowywanie
kilkudziesigciu wersji jezykowych napisow ,,na wszelki wypadek” na koszt producenta, o tyle
dobrg praktyka jest przygotowanie listy dialogowej dzieta w jezyku angielskim. Bedzie to duze
udogodnienie dla ewentualnych zagranicznych dystrybutoréw czy agentow sprzedazy do
przygotowania wersji jezykowych pod konkretny kraj lub rynek, duzo latwiej bowiem

tlumaczy¢ z angielskiego niz z polskiego.

4.1.5. Podsumowanie

Jesli analizujemy eksploatacje dzieta audiowizualnego, to akurat w tym przypadku nie musi
zadziata¢ zasada, wedtug ktorej dobry produkt dobrze si¢ sprzeda. Podobnie bowiem jak sama
produkcja filmu dokumentalnego, tak i jego dystrybucja zalezy od bardzo wielu czynnikow i
podlega wielu zmiennym. Tym samym mozna stwierdzi¢, Ze obcigzona jest wysokim ryzykiem
1 wieloma niewiadomymi. Nie zmienia to jednak faktu, ze dystrybutor (w przypadku filmow
dokumentalnych nierzadko sam producent peini jego rolg) moze podejmowaé dziatania

podnoszace szanse na sukces i redukujace ryzyko niepowodzenia.

Nie bez przyczyny pierwszym kierunkiem obejmowanym w dystrybucji dokumentow
sa festiwale filmowe. Juz sama kwalifikacja tytutu do konkursu podnosi warto§¢ rynkowa
dzieta. Jeszcze lepiej dziatla to w przypadku uzyskania przez obraz wyrdznienia. To, co
producent lub dystrybutor moga czy wrgcz powinni zrobi¢ w ramach zarzadzania
niewiadomymi, to wykona¢ jak najwigksza prace, aby informacja o sukcesie festiwalowym
dotarfa do potencjalnych widz6éw i innych rynkowych graczy. W ten sposéb zdecydowanie
zwigksza swoje szanse na sukces na kolejnych polach eksploatacji. Poza tym udzial w tego typu
wydarzeniach branzowych, zazwyczaj potaczonych z targami i pitchingami, daje szanse na
spotkanie decision makers (programeréw innych festiwali, redaktoréw zamawiajacych,
agentow sprzedazy), ktorzy mogg da¢ filmowi nowe szanse i mozliwos$ci dystrybucji, rOwniez
w sensie geograficznym, 1 otworzy¢ kolejne rynki. W kontekscie zarzadzania niewiadomymi

warto jednoczes$nie pamigta¢ o istotnej roli noty copyrightowej, ktéra moze determinowac

398 Adamczak, M., Klejsa, K., Badania dystrybucji filmowej ..., s. 18-19.
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dlugos¢ ,,obiegu festiwalowego” tytulu, ktory dystrybuujemy, oraz o wymaganiach
poszczegolnych imprez. Aby unikna¢ ryzyka niedopilnowania terminu zgloszenia lub
odebrania sobie szansy na premier¢ obrazu na prestizowym wydarzeniu przez pokazanie filmu
wczesniej na mniej znaczacym festiwalu, warto przynajmniej rozwazy¢ zlecenie sporzadzenia
strategii festiwalowej profesjonalistom: firmie zewngtrznej. W kontek$cie filmoéw
dokumentalnych pierwszym wyborem wydaje si¢ Krakowska Fundacja Filmowa, ktorej
pracownicy znaja harmonogram filmowych wydarzen, zasady poszczegélnych naboréw oraz

wykonujg duzo pracy na rzecz promocji utworéw bedacych pod ich skrzydtami.

Jak pokazuje praktyka branzowa, na dystrybucj¢ kinowa liczy¢ moga jedynie
pelnometrazowe filmy dokumentalne, a i to wylacznie w wybranych przypadkach. Nawet gdy
dochodzi do wykorzystania tego pola eksploatacji, mozliwe do osiagniecia z tego tytulu
przychody nie sg zbyt wysokie (obecnie jedynie ok. 10% wszystkich produkowanych filmow
trafia na kinowe ekrany; gdyby nie nowe formy udost¢pniania, wigkszos$¢ z tych dziet nigdy
nie dotarfaby do widzow?°°). Duzo bardziej optymistycznie wyglada potencjal kolejnych pol
eksploatacji. Wcigz bardzo popularna i silna pozostaje telewizja, a na znaczeniu zyskuja tez
platformy streamingowe, ktdrych oferta w postaci liczby dostgpnych tytulow nieustannie
ro$nie. Producent i dystrybutor dzieta dokumentalnego winni zatem dokona¢ wszelkich staran,
aby ich utwoér znalazl si¢ na jednym z wyzej wymienionych pol eksploatacji. Dla obrazu
dokumentalnego bedzie to bodaj najwigksza (jesli nie jedyna) szansa na dotarcie do szerokiego
grona odbiorcow 1 wypracowanie zysku. Dodatkowo platformy streamingowe daja znakomite
narzedzie analityczno-badawcze, umozliwiajace okreslenie preferencji widza oraz
sprawdzenie, co w danym utworze zadziatalo, a co nie (na przyktad w ktorej minucie filmu
widzowie przestaja oglada¢ dane dzieto). W konteks$cie zarzadzania niewiadomymi i ryzykiem
w procesie dystrybucji filmu dokumentalnego warto rowniez pamigta¢ o tym, Ze opracowujac
liste dialogowa i1 angielskie thumaczenie filmu, zwigksza si¢ swoje szanse na sukces na rynkach

poza krajem.

Absolutnie wyjatkowym przypadkiem (zndéw krytyczny single case) sa losy filmu
dokumentalnego Tylko nie mow nikomu (2019, rez. Tomasz Sekielski) wyprodukowanego
przez Marka Sekielskiego, brata rezysera. Obraz mozna okres$li¢ mianem ,,interwencyjnego” i
nie zostal zrealizowany wedlug prawidet polskiej szkoly dokumentalnej. Ma raczej prosta

formute i wiele niedociagnie¢ warsztatowo-technicznych, jak cho¢by dotyczacych zdje¢ czy

399 Koscinski, K., Dystrybucja filmowa..., 393.
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montazu. Wydaje si¢, ze dzieto nie ma struktury dramaturgicznej — to raczej potaczenie
fragmentow wypowiedzi z ujeciami zrealizowanymi ,,ukryta kamera”, w dodatku obficie
okraszone zupelnie przypadkowymi przebitkami ujec z lotu ptaka. Co ciekawe, mimo ze obraz
jest na niskim poziomie warsztatowym, w bazie Filmwebu figuruje na pigtym miejscu
najlepszych polskich filméw dokumentalnych w historii**’, Nalezy jednocze$nie nadmienic, ze
o strukturze tego rankingu decyduja glosy widzéw, a nie krytykéw czy znawcow filmowego
rzemiosta. A tych pierwszych dzieto Sekielskich zdobylo ogromna jak na dzieto audiowizualne
(nawet nie tylko dokumentalne) liczbg. Na platformie YouTube obraz obejrzano ponad 24
miliony razy*’!, w telewizjach TVN i WP ponad 2,5 miliona. Sg to wyniki bedace catkowicie
poza zasiegiem zdecydowanej wigkszo$ci tworcow dziet niefikcjonalnych®*?, Wsrod przyczyn
tego stanu rzeczy mozna wskaza¢ co najmniej dwie. Pierwsza to sam temat — zawsze drazliwy
1 goracy, nie tylko w Polsce, ale tez na $wiecie: pedofilia i jej tuszowanie w strukturach
Kos$ciota. Druga za$, to wilasnie wykorzystanie innowacyjnej $ciezki od produkcji, przez
promocje, po dystrybucje dzieta. Film zostal bowiem w calo$ci sfinansowany dzieki zbidrce
spolecznos$ciowej. Nie ulega watpliwosci, ze byto to roéwniez podyktowane tematem filmu,
trudno bowiem wyobrazi¢ sobie tradycyjne budowanie struktury finansowej budzetu przy tym,
ktory zdecydowat si¢ poruszy¢ rezyser. Co istotne, crowdfunding dat twércom nie tylko budzet
potrzebny do zrealizowania filmu, ale tez potezne narz¢dzie marketingowe. Na dtugo przed
ukonczeniem prac osoby wplacajace staly si¢ bowiem aktywnym audytorium dziatajagcym

rowniez na rzecz promocji dzieta*®?

. PézZniejsza darmowa dystrybucja filmu w sieci osiagng¢ta
znakomite wyniki. Zainteresowanie obrazem byto tak duze, Ze niemal natychmiast po
premierze w serwisie YouTube do tworcow zwrdcity sie rowniez stacje TVN 1 WP z propozycja
emisji filmu na swoich antenach — przede wszystkim po to, aby dotrze¢ do widzé6w na co dzien

niekorzystajacych z Internetu.

Bracia Sekielscy przeszli cala $ciezke, od realizacji po dystrybucj¢, zupelie poza
systemem branzowych komisji, urzednikow, dystrybutoréw, producentow czy redaktorow
telewizyjnych?** i osiggneli ogromny sukces. Film stworzy! precedens, ale do tej pory zadne
inne dzieto dokumentalnego tego sukcesu nie powtorzyto. Nie udato si¢ to nawet kontynuacji

pod tytutem Zabawa w chowanego (2020), pod ktéra jako rezyserzy podpisali si¢ juz obaj

400 7rddto: https://www.filmweb.pl/ranking/film/Polska/42/Dokumentalny/5 [dostep: 30.03.2023].
40! Dane na dzieh 9.05.2023.

402 Kopczynski, K., Nowe tendencje..., s. 123.

403 Tamze, s. 125.

404 Tamze, s. 126.
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bracia Sekielscy. Co ciekawe, drugi tytut zostat wykonany i byt dystrybuowany ta sama §ciezka
1 metoda. Mozna zatem zaryzykowac¢ rozpoznanie, ze w przypadku Tylko nie mow nikomu
zadziatat przede wszystkim efekt §wiezosci, by¢ moze w polaczeniu z bliskg w czasie premierg
réwnie glosnego fabularnego Kleru (2018, rez. Wojtek Smarzowski), poruszajacego ten sam
temat i problem. Jednoczes$nie potwierdza to tezg, ze sukces promocyjny i dystrybucyjny obrazu
dokumentalnego zalezy od bardzo duzej liczby czynnikow i niemozliwe jest znalezienie jednej

recepty na sukces.

4.2. Narze¢dzia promocyjne i marketingowe w warunkach duzej konkurencji i szybko

postepujacych zmian

Widzowi filmu dokumentalnego nalezy nie tylko zaproponowac najwygodniejszy dla niego
kanat dystrybucji, ale tez poinformowaé¢ go o tym, ze nasz film powstat lub jest
przygotowywany, oraz — i to chyba jest bardziej istotne — przekona¢ go, aby poswigcil swoj
najcenniejszy zasob, jakim jest czas, na zapoznanie si¢ z owocami pracy realizatorow
filmowych. Wszelkie dzialania podjete w tym kierunku beda mialy podobny jak przy
dystrybucji obrazu cel nadrzedny: aby gotowy film zobaczyto jak najwiecej os6b. Warto tez
przywota¢ w kontek$cie niniejszych rozwazan obserwacj¢ Marcina Adamczaka, ktory
dowodzi, ze ostateczny sukces w niewielkim stopniu determinowany jest przez walory
artystyczne danego dzieta, ale duzo bardziej przez ,artyzm w dziedzinie dystrybucji i

25405

marketingu wlasnie. Dziatania promocyjne winny za$ by¢ skupione w czasie, w ktérym

dany utwor audiowizualny nie jest jeszcze widzom znany*°®,

Doktryna marketingowa w kwestii promocji dobr kultury wskazuje, ze nie nalezy
sugerowac¢ artystom, jak i co powinni robié, ale winno si¢ dotrze¢ do potencjalnych odbiorcow
konkretnego dzieta*”’. Magdalena Sobocifiska na tej podstawie konkluduje, ze obecnie
dziatania marketingowe zwigzane z promocja i dotarciem do odbiorcow tresci audiowizualnych
wymagaja podejscia wieloparadygmatycznego 1 skladajacego si¢ z: marketingu relacji

(budowanie diugotrwatej wiezi z widzami i innymi podmiotami na rynku), marketingu

405 Adamczak, M., Globalne Hollywood..., s. 151.

406 K o$cinski, K., Dystrybucja filmowa..., s. 394.

407 Zob. Mokwa, M. P., Dawson, W.M., Prieve, E.A., [red.] Marketing the Arts, Pracger Publishers, New York
1980.
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strategicznego (zdobycie 1 ugruntowanie mocnej pozycji na rynku; orientacja na cele
dlugofalowe; kampania marketingowa zaczynajaca si¢ juz na etapie scenariusza), marketingu
doswiadczen (poszerzanie dziatan promocyjnych i angazowanie widzow), marketingu wartos$ci

i marketingu terytorialnego (promocja miast i regiondow)*%%.

Jak zauwaza Katarzyna Wilk z Krakowskiej Fundacji Filmowej, powotujac si¢ na stowa
Miriam Simkovej — szefowej targdow filmowych z Europy Srodkowej East Silver, 75% promocji
filmu dokumentalnego lub krétkiego fabularnego wykonuje si¢ juz na etapie realizacji samego
utworu. Film powinien porusza¢ uniwersalny temat, mie¢ silne postaci, prezentowac kreatywne
ujecie problemu oraz by¢ opracowany w odpowiednim metrazu i wersji jezykowej. Wchodzac
na targi filmowe z takim produktem, wlasciciel praw do utworu ma praktycznie
zagwarantowane zainteresowanie dystrybutorow i agentow sprzedazy**®. Nie ulega
jednoczesnie watpliwosci, ze nawet jesli przyjmiemy wspomniane 75% wykonanej pracy za
pewnik, to producentowi i dystrybutorowi pozostaje jeszcze ¢wier¢ pracy do wykonania. Jest
to ewidentnie wcigz bardzo duzo dziatan do zrealizowania, ale jednoczes$nie duza szansa na

podniesienie walorow rynkowych danego obrazu.

Biorac pod uwage powyzsze obserwacje, mozemy tatwo skonstatowaé, ze znow,
podobnie w wypadku produkcji 1 dystrybucji filmu dokumentalnego, tak i podczas dziatan
promocyjnych oraz marketingowych sprawa jest bardzo ztozona i wymaga przemyslanego,
globalnego podejscia. Celem niniejszej czgsci opracowania bedzie zatem znalezienie
odpowiedzi na pytanie: Jakie dzialania promocyjne i marketingowe nalezy podejmowac,
chcac dotrzeé z produkowanym badz juz wyprodukowanym filmem dokumentalnym do

jak najwiekszej liczby widzow, w warunkach wysokiej niepewnosci i duzej konkurencji?

4.2.1. Lepsze jest wrogiem dobrego — tradycyjne narzedzia promocji

Branza filmowa przez wiele lat praktyki, prob i btedow wypracowata kilka narze¢dzi i technik
promocji obrazow audiowizualnych. Oczywiscie pierwotnie przemys$lane byly one dla duzo
bardziej dochodowych dziet fabularnych, jednakze cze$¢ z nich moze rowniez znalezé

zastosowanie w procesie promocji dokumentu.

408 Sobocinska, M., Formy promocji filméw..., s. 188-193.
409 Wilk, K., (2011) Krétki film jedzie na targi, ,,Magazyn Filmowy SFP”, nr 17.
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Z tych wymienionych przez Magdalen¢ Sobocinska w jej opracowaniu traktujagcym o

narzedziach promocji filmu fabularnego*!'? jako przydatne rowniez obrazowi dokumentalnemu

zdecydowanie mozna wskazac:

sam tytutl filmu — jako element ,,marki” dzieta, ktéry ma znaczenie zaréwno artystyczne,
jak 1 marketingowe; powinien by¢ nosnikiem informacji o tresci filmu, jednoczes$nie
pozostawiajac pewng dozg¢ tajemnicy; tytul co prawda moze si¢ zmieni¢ w dowolnym
momencie prac nad powstaniem filmu, ale warto pamigta¢, ze juz w chwili, gdy
producent zaczyna poszukiwaé finansowania (cho¢by na wydarzeniach branzowych),
to w komunikacji z innymi przedstawicielami rynku bedzie si¢ postugiwal tytutem
projektu, ktéry od razu bedzie kodowatl si¢ w pamigci rozmowcoOw 1 moze znaczaco
skroci¢ kazda przysztag rozmowe o wspolpracy — wytrychem bedzie bowiem rzeczony
tytul; petni funkcje informacyjng i identyfikacyjng oraz ma za zadanie wyr6zni¢ dany
film*!1;

reklama w tradycyjnych i nowych mediach — w ramach tych pierwszych chocby
reklamy typu outdoor: plakaty czy billboardy (jak udowadniam na przyktadzie
omawianych dalej w niniejszym opracowaniu case studys, taka forma reklamy rowniez
znajduje zastosowanie w promocji i dystrybucji filméw dokumentalnych), a w tych
nowych za$ gtoéwnie w Internecie i social mediach, o czym pisz¢ szerzej w kolejnym
rozdziale;

plakat filmu — taki w wersji artystycznej moze, oprocz niewatpliwych walorow
promocyjno-informacyjnych, sta¢ si¢ rowniez odrgbnym dzietem sztuki o wartosci
kolekcjonerskiej*!?; co istotne, plakaty filmowe winno si¢ raczej dostosowywaé do
danego rynku zamiast dgzy¢ do ich standaryzacji*!?;

targi filmowe to — oprocz pitchingdéw — rowniez stawianie stanowisk targowych, na
ktérych zachwala si¢ towar i zarzuca potencjalnych widzow 1 partnerow biznesowych
materialami dotyczacymi danego obrazu*'4; warto réwniez w kontekscie targow,
organizowanych zazwyczaj przy duzych migdzynarodowych festiwalach, przywotac
projekt Polish Docs, czyli inicjatywe zawigzang przez Krakowska Fundacj¢ Filmowa

razem z Polskim Instytutem Sztuki Filmowej podczas Sunny Side of the Doc w 2007

410 Sobocinska, M., Formy promocji filméw..., s. 193-196.

41 Hendrykowski, M., Najlepsze kasztany. Ksiega cytatéw polskiego filmu, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 2014, s. 16-17.

412 Sobocinska, M., Formy promocji filmow..., s. 194.

413 Pagowski, A., llustrujgc filmy, Muzeum Kinematografii, £.6dz 2013, s. 230.

414 Hugkova, J., Promocja i dystrybucja polskich filméw..., s. 242.
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roku, ktérego glownym celem jest promocja polskich filméw dokumentalnych za
granicg*!'>; operatorem programu jest KFF, ktora czasem wystepuje rowniez w
charakterze dystrybutora niektorych tytutow;

e zaproszenia na pokazy specjalne i premiery;

e udzial w festiwalach filmowych — zdaje si¢ to potwierdza¢ omawiane przeze mnie
wczesniej korzysci wynikajace z udziatu w tego typu wydarzeniach, wsrod ktérych
jednymi z najistotniejszych sg wilasnie kwestie promocyjne; nie nalezy jednoczes$nie
zapominaé, ze bardzo duza liczba tytuldow na tego typu wydarzeniach wymusza
poniekad intensyfikacj¢ dziata promocyjnych, dzigki ktéorym dany tytul moze
wyrdznié si¢ z tta*!®;

e zwiastun filmu — istniejg firmy specjalizujace si¢ wylacznie w opracowywaniu
filmowych zwiastundw; wskazane jest, aby przygotowac roézne wersje trailera — w
zalezno$ci od pola eksploatacji, na ktérym zamierza si¢ go emitowac, oraz od grupy

docelowej, z ktorg chcemy si¢ komunikowac;

e konferencje prasowe, wywiady oraz teksty wysylane do prasy.

Wida¢ zatem wyraznie, ze nawet wsrod tradycyjnych narz¢dzi promocyjnych producent
1 dystrybutor filmu dokumentalnego dysponuja catym arsenatem metod mogacych podnies¢
warto$¢ rynkowg dzieta i zachgci¢ wigksza liczbe 0sob do obejrzenia filmu. Jednakze nalezy
zwrdci¢ uwage na bardzo istotny aspekt finansowy. Czes$¢ z wyzej wymienionych narzedzi jest
po prostu nieadekwatnie droga w zestawieniu z potencjalnymi przychodami z eksploatacji
(billboardy, emisja zwiastuna w telewizji czy nawet zorganizowanie specjalnej konferencji
prasowej). Te tansze za$ zdaja si¢ idealnie skrojone (o ile oczywiscie s3 rzetelnie

przygotowane) na potrzeby i mozliwo$ci producenta i dystrybutora obrazu dokumentalnego.

W ramach zarzadzania niewiadomymi w procesie dystrybucji filmu dokumentalnego
winno si¢ zatem przede wszystkim poswigci¢ czas 1 prace na: rzetelne i przemys$lane
opracowanie tytutu (najlepiej na samym poczatku pracy), przygotowanie plakatu, branie
udzialu (lub zlecenie tego podwykonawcy) w branzowych targach i marketach oraz montaz
zwiastuna (jednakze do wykorzystania w Internecie, o czym pisz¢ w kolejnej czgsci

opracowania).

415 7rodto: https://www kff.com.pl/projekty/ [dostep: 23.12.2022].
416 Hugkova, J., Promocja i dystrybucja polskich filméw..., s. 245.
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4.2.2. Social media

Media spotecznosciowe, ktore pierwotnie zostaly pomyslane jako wspierajace interakcje
mi¢dzyludzkie, obecnie maja duzo szerszy zakres wykorzystania. Dzigki rozwinigciu
mozliwosci promocyjnych tych platform oraz ogdlnej tendencji do publikowania tresci
wizualnych i audiowizualnych doprowadzity do tego, ze platformy spolecznosciowe staly si¢
mediami przekazu. Sie¢ kontaktow — prywatnych i1 zawodowych — ma stuzy¢ systemowi
wzajemnej rekomendacji*!”. Wykorzystanie tego kanatu komunikacji do dziatan promocyjnych
jest zasadniczo nowym ujeciem starej, dobrej ,,poczty pantoflowej”, czyli najpotezniejszej i
najbardziej skutecznej reklamy — przynajmniej w przypadku doébr kultury, w tym utworow
audiowizualnych. Trend ten b¢dzie z pewnoscig wzmacniany jako podstawowa o$ komunikacji
z klientem, a pozycja osob zbudowana na sile ich potencjalnych zasiggdéw (influencerow)
bedzie rosnagé*'®. Media spoteczno$ciowe mozna bowiem w organizacji wykorzysta¢ na
poziomie operacyjnym: do realizacji celo6w marketingowych, kreowania wizerunku czy

prowadzenia i utrzymywania dialogu z odbiorcami*!®.

W badaniu przeprowadzonym na grupie widzow, ktdrzy obejrzeli pelnometrazowy film
dokumentalny Skandal. Ewenement Molesty, korzystanie z mediéw spoteczno$ciowych zostato
wskazane jako czwarty (po przegladaniu stron WWW, sprawdzaniu poczty i ogladaniu tresci
audiowizualnych na bezptatnych portalach) najczestszy powdd korzystania z Internetu (75%
respondentow)*?°, Co prawda ankieta zostata przeprowadzona na probie zaledwie 300 o0sob, ale
profil grupy byl wrecz idealnie skrojony pod niniejsze rozwazania. Badacze skupili si¢ bowiem
wlasnie na widzach polskiego kina dokumentalnego, czyli osobach, ktére producentéw i

dystrybutorow niefikcyjnych tre$ci audiowizualnych winny interesowac¢ najbardzie;.

Idac dalej w tym kierunku, warto przyjrze¢ si¢ wynikom podobnego badania
przeprowadzonego wsréd widzoéw, ktorzy obejrzeli pelnometrazowy film dokumentalny w
rezyserii Pawta Lozinskiego pod tytutem Film balkonowy (2021). Zostal on bardzo dobrze

przyjety zaréwno przez srodowisko filmowe, czego dowodem jest wiele nagrod i wyrdznien na

417 Mazurek, G., Transformacja cyfrowa — implikacje dla marketingu [w:] Gregor, B., Kaczorowska-Spychalska,
D., [red.] Marketing w erze technologii cyfrowych. Nowoczesne koncepcje i wyzwania, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2018, s. 24.

418 Tamze, s. 24.

419 Mazurek, G., (2016) Ewolucja wykorzystywania mediow spolecznosciowych w marketingu, ,,Nierdbwno$ci
spoteczne a wzrost gospodarczy”, nr 45 (1), s. 15-23.

420 Ocena filmu Skandal. Ewenement Molesty.
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krajowych 1 migdzynarodowych festiwalach, jak 1 przez zwyklych odbiorcéw tresci
audiowizualnych. Wsrdd najwigkszych atutow wskazywano uniwersalno$¢ poruszanego
tematu oraz nietypowa konwencj¢ i stylistyke realizacji. Co za$ bardziej istotne z punktu
widzenia niniejszych rozwazan, to informacja, w jaki sposob widzowie dowiedzieli si¢ o tym
filmie oraz co ich zachecilo do tego, zeby dzielo zobaczy¢. Najczeséciej wskazywana byla
rekomendacja rodziny lub znajomych (37%) oraz sama tematyka filmu (19%). Miejsca trzecie
i czwarte to odpowiednio recenzje w prasie i Internecie (14%) oraz zwiastun (11%). Przy tym
ostatnim wskazniku chcialbym si¢ na chwile zatrzymac, albowiem az 58% ankietowanych
zobaczylo rzeczony zwiastun w sieci (kolejna pozycja ,,w kinie” to zaledwie 16%
ankietowanych)**!. Wida¢ zatem wyraznie, gdzie dystrybutorzy, producenci i autorzy kampanii

marketingowych dla filméw dokumentalnych powinni kierowa¢ swoja uwage i zasoby.

Bardzo istotng cecha mediow spotecznosciowych jako narzedzia marketingowego
wykorzystywanego do komunikacji z klientem jest mozliwo$¢ obserwacji (,,$ledzenia”)
zachowan uzytkownikow: kliknie¢, wejs¢, liczby odston, czasu zainteresowania trescig czy
dlugo$ci wizyty na stronie, powtdrnych wejs¢, ale rowniez ocen i formutowanych opinii.
Nalezy jednoczes$nie pamigtac, iz komentarze i dialog z internautami winny by¢ wywazone i
profesjonalne. Powinny wzbudza¢ zaufanie i warto popiera¢ je racjonalnymi argumentami.
Kampania marketingowa w mediach spotecznosciowych nawigzuje bowiem do jednej z
podstawowych form promocji — permanentnej obecnosci w $wiadomosci uzytkownika. Jest to
Scisle powigzane z istota funkcjonowania i gtownym celem serwisu, ktdorym jest utrzymanie
komunikacji 1 budowanie dlugotrwatej relacji z internauta, bedacym w interesujagcym nas
zakresie potencjalnym widzem. Przy okazji spelniane sg tez pozostate funkcje komunikacji

marketingowej: informacyjna, perswazyjna i konkurencyjna*??.

Aby podsumowaé te cze$¢ rozwazan, zndw chcialbym pokrotce omowic¢ aspekt
finansowy, tym razem wykorzystania narzedzi promocyjnych w sieciach spotecznosciowych.
O ile bowiem z pozoru prowadzenie kampanii marketingowych w tej przestrzeni jest darmowe,
o tyle algorytmy, na ktérych zbudowane sg takowe serwisy, skutecznie ograniczajg zasiegi
dziatan prowadzonych przez przedsiebiorstwa bezkosztowo. Dopiero platna kampania pozwala

na dotarcie do szerokiego grona potencjalnych odbiorcow. Jest to o tyle zrozumiate, ze portale

421 Polski Instytut Sztuki Filmowej, Film balkonowy. Raport z badania ilosciowego, maj 2022, zrédio:
https://pisf.pl/wp-content/uploads/2022/06/Film-Balkonowy_-publikacja.pdf [dostep: 4.01.2023].

422 Wiktor, J.W., Architektura systemu komunikacji wirtualnej — uwarunkowania i wyzwania, [w:] Gregor, B.,
Kaczorowska-Spychalska, D., [red.] Marketing w erze technologii cyfrowych. Nowoczesne koncepcje i wyzwania,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2018, s. 99.
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spoteczno$ciowe rowniez sg przedsigbiorstwami, w dodatku czesto notowanymi na gietdzie,
musza zatem przynosi¢ zysk swoim wiascicielom i akcjonariuszom. Pocieszajace jest to, ze
zarzadzajacy kampania sam przed jej startem decyduje, ile srodkéw chee lub jest gotdw na te
dziatania przeznaczy¢, platforma za$ kwoty tej zobowiazuje si¢ nie przekroczy¢. Niewatpliwa
zaleta tego narzedzia jest rowniez intuicyjno$¢ interfejsu obshugi takowych kampanii oraz
mozliwo$¢ bardzo precyzyjnego okreslenia grupy docelowej komunikatu pod katem wieku,
plci, miejsca zamieszkania, ale tez uprawianego zawodu albo zainteresowan. W potaczeniu z
wiedza, ze to wlasnie w sieciach spotecznosciowych widzowie najczesciej dowiaduja sie¢ o
filmie — czy to poprzez rekomendacje znajomych, czy przez przeczytanie recenzji, obejrzenie
zwiastuna, czy tez wyswietlenie reklamy — producenci i dystrybutorzy filmoéw dokumentalnych

winni najwigcej dzialan promocyjnych i marketingowych wykonywa¢ witasnie na tym polu.

4.2.3. Konkurencja w walce o uwagg widza

Jesli przyja¢ optymistyczne zatozenie, ze kazdy potencjalny widz ma do zagospodarowania
dwie godziny dziennie, ktdre chce przeznaczy¢ nawet niekoniecznie na kulturg, ale na
jakakolwiek forme relaksu, to okaze si¢, ze tworcy filmow dokumentalnych musza zmierzy¢
si¢ z ogromng konkurencja. Zasob form i mozliwos$ci spedzania wolnego czasu wydaje si¢ w
dzisiejszych czasach nieskonczony — zar6wno w $wiecie cyfrowym (tresci audiowizualnych),
jak 1 tym realnym. Nawet jesli chcielibySmy podda¢ analizie jedynie kontent dostepny w
telewizji i na ptatnych oraz bezplatnych platformach internetowych i streamingowych, to wybor
pomiedzy dotychczasowymi — fabuta, dokumentem i animacjg — rozszerza si¢ choc¢by o relacje
z wydarzen sportowych, streamingi z gier, poradniki, filmy instruktazowe do ¢wiczen

fizycznych i tym podobne.

Ankieta przeprowadzona wsrod widzow przez Polski Instytut Sztuki Filmowej miata
miedzy innymi na celu zbada¢ witasnie to, jak Polacy spedzaja czas wolny. Co wazne, badanie
zostalo przeprowadzone trzykrotnie i w czasie pandemii. W marcu 2022 r. ukazaly si¢ wyniki

trzeciego pomiaru, ktore wykazaty migdzy innymi, Ze co najmniej raz w tygodniu:

e 85% ankietowanych oglada telewizje (ale nie filmy),
o 84% oglada filmy i seriale w telewizji,

e 60% o0sob oglada tresci na platformach streamingowych,
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e 43% ankietowanych gra w gry wideo,
e 7% (!) wychodzi do kina

oraz ze

e 63% ankietowanych spaceruje,
e 39% uprawia sport (aktywna rekreacja),
e 31% respondentdéw robi wicksze zakupy (nie spozywcze),

e 20% wychodzi do pubu badz restauracji.

Takie rozrywki, jak wyjscie do teatru, muzeum, na koncert czy wydarzenie sportowe, wskazato

ok. 10% respondentow jako aktywno$¢ wybierang jedynie kilka razy w ciggu roku*?>,

Z powyzszych danych wynika zatem, ze odbior tresci audiowizualnych plasuje si¢ w
zdecydowanej czotowce, jesli chodzi o wybierane przez Polakow formy spgdzania wolnego
czasu. Jest to zatem dobra informacja dla producentéw i dystrybutorow filmow
dokumentalnych, mozna bowiem zaryzykowac teze, ze tort, z ktdrego moga probowacé wykroic¢
dla siebie zysk, jest wciaz bardzo duzy. Mniej optymistyczng strong tej informacji niech
pozostanie fakt, ze mnogos¢ i réznorodno$¢ konkurencyjnego kontentu jest ogromna i wybicie
si¢ przed szereg konkurencji wcigz bedzie wymagato od tworcéw dziel dokumentalnych
olbrzymich nakladoéw czasu i pracy, aby widz witasnie dla nich postanowit przeznaczy¢ swoje
najcenniejsze zasoby: czas 1 pienigdze. Postuzy¢ i pomoc w tym moga z pewnoscig techniki i

narzg¢dzia opisane powyzej w niniejszym opracowaniu.

4.2.4. Perspektywy dla producenta

Jak pokazaty przeprowadzone przez PISF badania, obecnie przecigtny polski widz wydaje w
ciggu miesigca okoto 86 zt na kino. Niestety branza filmowa wciaz przegrywa w tym konteks$cie
z zakupami (prawie 300 zt miesigcznie) i wyj$ciami do restauracji (ponad 150 zi miesiecznie),
ale jednoczesnie wydatki na kino przewyzszaja te na inne rozrywki i wydarzenia kulturalne:

eventy sportowe (ponad 80 zt miesigcznie), teatr (85 zt miesigcznie), muzeum (55 zt

423 Segmentacja widzéw..., cze$é 2: Kontakt z kulturq.
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miesi¢cznie). Wyjatkiem sa koncerty, na ktore Polacy $rednio wydaja ponad 100 zt

miesigcznie??,

I znéw powyzsze dane potwierdzaja, ze producenci tresci audiowizualnych wcigz maja
si¢ 0 co bi¢, przeznaczane przez widzoéw $rodki na konsumpcje tego rodzaju dobr kultury sa
bowiem wcigz, mimo wplywu pandemii COVID-19, a ostatnio rdwniez podnoszacej koszty
zycia inflacji, bardzo wysokie. Skuteczne wykorzystanie narzg¢dzi i strategii marketingowych
moze zatem przetozy¢ si¢ na caly szereg potencjalnych korzysci dla producenta obrazu
dokumentalnego. Moga one by¢ natychmiastowe i bezposrednie (gldwnie finansowe, jesli uda
mu si¢ korzystnie sprzeda¢ licencj¢ do wykorzystania obrazu na r6znych polach eksploatacji i
terytoriach, czy tez mniej wymierne, zwigzane z satysfakcja ze swojej pracy: zarowno z samego
faktu ukonczenia dzieta — by¢ moze waznego i po prostu dobrego filmu — oraz mozliwosci
pokazania go widzom czy tez z otrzymania ewentualnych nagrod i wyrdznien) badz posrednie
i odroczone w czasie (moze si¢ okazaé, ze dzigki szumowi wokét obecnie dystrybuowanego
tytutu i pozyskanym przy tej okazji znajomosciom i kontaktom biznesowym fatwiej bedzie mu
zrobi¢ kolejny film lub zrealizowa¢ co$ o zupetnie odmiennej specyfice i w innej formule, na
przyktad film fabularny albo reklamowy, czyli w obszarach znacznie bardziej dochodowych).
O ile trudno znalez¢ w tym konteks$cie strategi¢ zarzadzania niewiadomymi lub ryzykiem, o

tyle niech powyzsze wystarczy za mocny dowdd na to, iz warto to ryzyko podejmowac.

Producent winien jednocze$nie pamig¢ta¢ o tym, ze znaczacym ulatwieniem w
zarzadzaniu niewiadomymi jest nieustajgcy monitoring: zardéwno procesoOw, ktorymi sam
zarzadza, jak i proceséw zachodzacych w najblizszym otoczeniu przedsigbiorstwa oraz
proceséw konkurencji. W kontek$cie narzedzi promocyjnych warto szczegdlng uwage
poswieci¢ zmianom, ktore nastgpowaly juz od kilku lat, a ktore znaczaco przyspieszyta

pandemia.

Jak zauwazyla Anna Serdiukow (co prawda jej spostrzezenia dotycza filmow
fabularnych, jednak wigkszo$¢ z nich da si¢ przetozy¢ bezposrednio do $wiata produkcji
niefikcjonalnych), mozna zaobserwowac¢ kilka trendéw dotyczacych narzedzi promoc;ji filmu.
Po pierwsze, czas trwania samej kampanii skrocit si¢ z o§miu do okoto czterech—pigciu tygodni.
Jest to poktosie czasu, kiedy z dnia na dzien wprowadzano ograniczenia i restrykcje dotyczace
chodzenia do kina albo odwotywano te, ktére wcze$niej obowigzywaly. Dwumiesieczny okres

reklamowania dzieta okazal si¢ w obliczu szybko nastgpujacych zmian po prostu zbyt

424 Tamze.
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ryzykowny (ze wzglgdu na wysoki koszt kampanii oraz fakt, ze gdy kina nagle zamykano,
wydatek okazywat si¢ catkowicie daremny). Kolejng wazng zmiang jest ograniczenie liczby
pokazow prasowych. To z kolei jest skutkiem powszechnego podczas pandemii przenoszenia
spotkan i wielu innych spraw do Internetu. Obecnie nikogo nie dziwi, Ze zamiast wynajmowac
duzg sale kinowa, aby wyswietli¢ film dla dziennikarzy z branzy, po prostu wysyta si¢ im link
do filmu z hastem dostepu. Odchodzi si¢ réwniez od emisji promocyjnych materiatow
audiowizualnych w telewizji na rzecz Internetu, w tym przede wszystkim w social mediach.
Jest to rozwigzanie zarowno tansze, jak i dajace wigksza szanse na dotarcie do grupy docelowe;.
Niebywale istotne jest rowniez to, ze kampania online daje przewage czasu. Zaré6wno ze
zwiastunem, jak 1 wypowiedziami twdrcOw czy recenzjami mozna do docelowego widza

dotrze¢ niemal natychmiast*.

Wszystkie wyzej wymienione przestanki oznaczaja dla producenta spadek ryzyka i
wydatkéw ponoszonych na promowanie dystrybuowanego dzieta. Wiele wskazuje
jednoczesnie na to, ze nie odbywa si¢ to kosztem jakosci samej kampanii ani tez liczby
potencjalnych odbiorcow. Swiadomo$é postepujacych zmian, korekta narzedzi wczesniej
dostepnych oraz wiedza o tych nowo powstalych beda nieoceniong pomoca dla producenta i
dystrybutora filmu dokumentalnego w zarzadzaniu ryzykiem i niewiadomymi na Sciezce

eksploatacji dzieta.

4.2.5. Podsumowanie

W kontekscie zarzadzania niewiadomymi i ryzykiem Magdalena Sobocinska zauwaza, ze popyt
na rynku filmowym cechuje si¢ relatywnie wysokim stopniem niepewnos$ci. Rowniez dlatego
warto poszerza¢ zakres wykorzystania badan marketingowych w planowaniu i organizowaniu
dziatan promocyjnych. Nalezatoby opracowa¢ niekonwencjonalne i operujace zaskoczeniem
oraz pomystowoscig innowacyjne formy reklamy dzieta audiowizualnego. Wskazane jest
badanie efektywnosci danej kampanii juz po jej zakonczeniu, co pozwoli na ustanowienie
kierunku rozwoju dziatan promocyjnych w przyszio$ci. Wszystkie powyzsze dzialania

powinny mie¢ wymiar dtugofalowy i strategiczny*2%.

425 Serdiukow, A., (2023) Uwaga, promocja!, ,Magazyn Filmowy”, nr 2 (138), s. 35-39.
426 Sobocinska, M., Formy promocji filméw..., s. 200-201.
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Jednocze$nie warto zwroci¢ uwage na wyniki badan segmentacji widzoéw
przeprowadzonych przez Polski Instytut Sztuki Filmowej. Respondenci poproszeni o
wskazanie, co zachecilo ich do obejrzenia danego tytulu, najczeéciej wymieniali: opinie rodziny
1 znajomych na temat danego obrazu (26%), recenzje w prasie lub Internecie (22%) oraz

zwiastun, reklame czy plakat (22%)*7

. Ankieta dotyczyta co prawda widzow kinowych i nie
byla zawezona do filméw dokumentalnych, nalezatoby zatem przyjaé, ze powyzsze dane
odnoszg si¢ przede wszystkim do tytulow fabularnych. Nie zmienia to jednak faktu, ze wyniki
te sg silnym dowodem na to, iz tradycyjne formy promocji dziel audiowizualnych wciaz maja
si¢ dobrze 1 przede wszystkim spetniaja swoja rolg i sg skuteczne. Warto na tym etapie
niniejszego opracowania przypomnie¢, ze w przypadku filméw dokumentalnych beda to przede
wszystkim: tytul, plakat, udziat w targach i marketach, przygotowanie zwiastuna i
zorganizowanie pokazu premierowego lub konferencji prasowej. To za$, na ktére z nich w
ramach zarzadzania ryzykiem i niewiadomymi zdecyduja si¢ dystrybutor z producentem filmu
dokumentalnego, bedzie determinowane glownie wielkoscia budzetu przeznaczonego na
dzialania promocyjne, albowiem cz¢$¢ z nich mozna przeprowadzi¢ bezkosztowo lub prawie

bezkosztowo, inne za$ bedag wymagaty znaczacych nakladdéw, czesto nieoptacalnych w procesie

dystrybucji dokumentu.

Wczesdniej wspomniane dane ilosciowe réwniez potwierdzaja, ze w istocie sieci
spolecznos$ciowe sg najpotezniejszym obecnie i tworzagcym najwiekszy potencjat medium do
dystrybuowania tresci promocyjnych i marketingowych. Po pierwsze dlatego, ze w duzej
mierze bazuja na systemie rekomendacji wzajemnych wewnatrz danej sieci (nowoczesnej
,poczcie pantoflowej”), a po drugie dlatego, ze to wtasnie w srodowisku internetowym (w tym
w social mediach) widzowie najcze¢sciej i najchetniej ogladaja zwiastuny i czytaja recenzje dziet
audiowizualnych. Dodatkowym atutem mediow spotecznosciowych jest mozliwosé
,»sledzenia” zachowan uzytkownikow i tego, jak reaguja na zamieszczane przez producenta i
dystrybutora tre$ci promocyjne i1 marketingowe. Mamy tym samym do czynienia ze
sprzezeniem zwrotnym, dzigki ktoremu pozyskuje si¢ nowa wiedz¢ na temat widza, ktora moze
by¢ pomocna w budowaniu i1 przebudowywaniu biezacych 1 kolejnych kampanii
marketingowych. Zazwyczaj dostep do tych narzedzi jest platny, jednakze mozliwo$¢

regulowania i ustalania budzetu kampanii z gory zdaje si¢ uczciwa wobec reklamodawcow 1

27 Segmentacja widzéw..., czesé 2: Kontakt z kulturg.
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wrecz skrojona na miarg¢ potrzeb producentow i dystrybutorow filmow dokumentalnych, ktorzy

dysponuja raczej skromnymi budzetami na promocje¢ danego tytuhu.

Ogromna konkurencja w walce o przyciggnigcie uwagi widza dzialaniami
promocyjnymi i marketingowymi wynika z faktu, Ze nie tylko na rynku jest obecnie
zdecydowany naddatek tresci audiowizualnych, ich form i rodzajoéw, ale tez z tego, ze
obcowanie z dobrami kultury stanowi konkurencj¢ dla innych form rozrywki — jak choc¢by
uprawiania sportu czy nawet chodzenia na zakupy. Wysoka konkurencja podnosi oczywiscie
poziom ryzyka kazdego biznesowego przedsigwzigcia, jednak lista potencjalnych korzysci,
ktére moga osiagnaé producent i dystrybutor dzieta dokumentalnego, zdaje si¢ thumaczyc¢,

dlaczego wcigz nie brakuje chetnych, aby to ryzyko podejmowac.

4.3. Analiza porownawcza dystrybucji i promocji dwoch filmow dokumentalnych:
Skandal. Ewenement Molesty (w czasie pandemii COVID-19) oraz Kult. Film (tuz po jej

zakonczeniu)

Pandemia COVID-19, ktéra wybuchta w Chinach pod koniec 2019 r., a do Polski dotarta w
marcu 2020 r., dotkneta caly §wiat. Wirus miat nie tylko bezposredni wptyw na zdrowie i zycie
ludzi, ale posrednio zaatakowat nas takze w wymiarze spotecznym i gospodarczym — poprzez
szereg restrykcji 1 ograniczen wprowadzanych przez rzady i administracje we wszystkich
krajach globu. Jedna z najbardziej dotknigtych przez koronawirusa gatezi gospodarki jest
branza filmowa, gléwnie z powodu czasowego zamykania kin badZ znacznego ograniczenia
liczby widzow, ktorzy mogli zaja¢ miejsca w sali.

W momencie pisania niniejszego opracowania nie wszystkie skutki i szkody dla

428

kinematografii dokonane przez COVID-19 s3 znane i zbadane**®. Niemniej probuj¢ przyjrzeé

428 Pracownicy Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej przeprowadzili trzyetapowe badania (styczen 2021 r., przetom
maja i czerwca 2021 r. oraz marzec 2022 r.), majace sprawdzi¢ wptyw pandemii COVID-19 na segmentacj¢ widza
filmowego w Polsce (na probie ogdlnopolskiej, przy zachowanej reprezentatywnosci wiekowej, piciowej,
regionalnej i pod katem wyksztalcenia); gldowne obserwacje w czasie pandemii to: pasywny model sp¢dzania czasu
(przed kanapa i telewizorem); rzadsze korzystanie z aktywnos$ci (W tym na zewnatrz) i znacznie rzadsze obcowanie
z kultura wysoka; co ciekawe, niemozno$¢ wyjscia do kina powodowata wzrost checi, aby to zrobi¢ — mimo
zwigzanego z tym ryzyka zakazenia. Respondenci wydawali si¢ zgodni co do nast¢pujacych spostrzezen:
ogladanie filméw w telewizji czy Internecie to nie to samo, co wyjscie do kina (miedzy 47% a 58%
ankietowanych), w kinie panuje atmosfera i emocje, ktorych niepodobna osiaggna¢ w domu (miedzy 39% a 46%
ankietowanych), ale znalazlo si¢ tez duzo gtosow o tym, ze serwisy streamingowe sa w stanie catkowicie zastapic¢
kino (migdzy 34% a 39% ankietowanych); zob.: Polski Instytut Sztuki Filmowej, Segmentacja widzow kina w
Polsce. Raport z badania ilosciowego — Fala 3/2022, czgs¢ 5: Pandemia COVID, marzec 2022, zréddio:
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si¢ wptywowi koronawirusa na rodzima kinematografi¢ w skali mikro, analizujac wybrane
studium przypadku.

COVID-19 miat i ma olbrzymi wptyw na proces produkcji filmu. Poczatkowo trwajace
1 przygotowane na najblizszy czas plany zdjeciowe zostaly tymczasowo przerwane badz
catkowicie odwotane. P6zniej za§, w nowych warunkach, powoli zacz¢to wraca¢ do realizacji
zdje¢, lecz z zachowaniem rezimu sanitarnego, obowigzkiem noszenia masek i dezynfekowania
dloni, codziennymi porannymi testami dla czionkéw ekipy, wprowadzono nawet na plan
funkcj¢ koordynatora ds. COVID czy ograniczano liczbg cztonkéw ekipy do absolutnie
niezbednego minimum. W kazdym razie produkcja filmowa powoli zacz¢la si¢ odradzac,
adaptujac si¢ do nowych realiow.

Duzo wyzszy poziom skomplikowania i ograniczen spotkal za$ filmowa dystrybucjeg.
Biznes — ktérego sukces, jak podajag Stawomir Salamon i Anna Wroéblewska, i tak zalezy od
bardzo szerokiej gamy réznorakich czynnikéw, do ktoérych naleza: ,,data premiery, pogoda,
rodzaj kampanii, aktorzy, sama fabufa, nagrody na festiwalach, konkurencja w momencie
wejscia do kina”*?° — nie byt przygotowany na az tak potezny cios. Na poczatku pandemii kina
w Polsce zamknigto catkowicie, aby pdzniej stopniowo udostepniaé je widzom w
ograniczonym zakresie (stosujac limity liczby 0sob, ktdére moga by¢ wpuszczone na sale). O ile
z poczatku wydawalo si¢, ze podobnie jak filmowi producenci, rowniez dystrybutorzy i
wlasciciele kin beda mogli zacza¢ odbudowywac stopniowo i mozolnie swoje pokiereszowane
przez COVID-19 biznesy, o tyle niestety rzad i administracja co jaki$ czas (zazwyczaj bez
uprzedzenia, a nawet bez klarownego uzasadnienia) przywracata cofnigte wczesniej
ograniczenia, zamykajac kina dla cze$ci badz dla wszystkich widzéw. W tak szybko i
drastycznie zmieniajacych si¢ warunkach branza, ktéra zwyczajowo potrzebuje duzo czasu na
przygotowanie si¢ i adaptacje, skazana byta na kleske, co oczywiscie nie musiato jednoczesnie
oznaczac, ze podmioty zajmujace si¢ dystrybucja filméw poddadza si¢ bez walki.

Jak zauwaza Agnieszka Rostropowicz-Rutkowska w rozmowie z Edyta Borkowska,
opublikowanej w magazynie ,,FilmPro”, ,,0 wszystkich krokach dotyczacych strategii
promocyjnej i dystrybucyjnej dla filméw trzeba zacza¢ mysle¢ dwutorowo, a nawet

wielotorowo. Nalezy pamigta¢, jak do tej pory funkcjonowalismy 1 jakie kroki

https://pisf.pl/wp-content/uploads/2022/10/PISF_Segmentacja-Q3_cz5-pandemia-covid-PB10.pdf [dostep:
9.01.2023].

429 Salamon, S., Wroblewska, A., Sezonowosé w filmowej dystrybucji kinowej, [w:] Rogowski, S., Wroblewska,
A, [red.] Dystrybucja filmowa. Od kina do streamingu, Semper, Warszawa 2020, s. 93.
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podejmowali§my, by promowac¢ i pokazywaé nasze filmy, jednoczesnie nie zapominajac, ze
$wiat si¢ zmienit i nie wrdci juz do stanu sprzed pandemii”™*3.

W zwiagzku z powyzszym, na potrzeby niniejszego opracowania, to wiasnie na tym
aspekcie procesu zarzadzania gotowym i skonczonym dzielem audiowizualnym postanowitem
si¢ skupi¢ — to jest na wptywie pandemii na dystrybucje filmu w Polsce. W celu zbadania tego
wplywu zostanie przeprowadzona analiza studium przypadku — dzieje i losy dystrybucji
petnometrazowego filmu dokumentalnego Skandal. Ewenement Molesty w rezyserii Bartosza
Paducha. Wybratem ten tytut przede wszystkim ze wzgledu na fakt, iz byt on wyswietlany w
kinach (co juz samo w sobie jest rzadkos$cia, filmy dokumentalne s bowiem zazwyczaj
kierowane do telewizji badz na serwisy VOD jako pierwsze pole eksploatacji**!), a czas
kinowej dystrybucji przypadt na druga potowe¢ 2020 r., akurat pomiedzy tak zwanymi ,,falami
pandemii”, to jest momentami, w ktorych panujace restrykcje byty w Polsce najostrzejsze.

Dodatkowo, aby mie¢ punkt odniesienia, zestawiam film Paducha, jego losy
dystrybucyjne oraz wykorzystane w tym czasie narzedzia promocyjne i marketingowe z
eksploatacja obrazu Kult. Film w rezyserii Olgi Bieniek. Drugi z wymienionych tytulow jest
bowiem rowniez pelnometrazowym dokumentem muzycznym oraz byt dystrybuowany w kinie
jako pierwszym polu eksploatacji, ale mialo to miejsce w listopadzie 2019 r., czyli kilka
miesi¢cy przed wybuchem pandemii COVID-19.

W niniejszej analizie i opracowaniu studium przypadku, wspartym poglebionymi
wywiadami z producentami obu filmow (obydwa typy badan sa w swej naturze badaniami
jako$ciowymi), korzystam rowniez z danych ilosciowych. Jak wskazuja Albert Mills, Gabrielle
Durepos i Elden Wiebe, taka strategia jest jak najbardziej wskazana (czy wrecz pozadana), jesli
ma to pozytywnie wplyna¢ na badanie i jego wyniki. Nie zmienia to jednak charakteru i
specyfiki samej metody, ktora wcigz pozostaje badaniem jakosciowym**2. Dodatkowo
korzystam réwniez z wynikdw przeprowadzonego przez Polski Instytut Sztuki Filmowe;j
badania, dotyczacego oceny filmu Skandal. Ewenement Molesty przez widzéw. Ankiete
wypehito 300 osob, ktore uprzednio obejrzaly film, a kwerenda zostala przeprowadzona w

czerwcu 2021 r.433

439 Borkowska, E., (2020) Festiwal zmieniajgcych si¢ okolicznosci, ,,FilmPro”, nr 2(42)/2020, s. 97.

1 Jolliffe, G., Zinnes, A., [red.] The Documentary Film Makers Handbook..., s. 344.

42 Zob. Mills, A.l., Durepos, G., Wiebe, E., [red.] Encyclopedia of Case Study Research, London: Sage
Publications 2010.

433 Ocena filmu Skandal. Ewenement Molesty.
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4.3.1. Skandal w kinie

Film Paducha opowiada o poczatkach kariery hiphopowej grupy Molesta oraz losach jednej z
ich pierwszych ptyt dlugograjacych pod tytutem Skandal. Raperzy z warszawskiego zespotu
odcisneli niewatpliwe pigtno na polskiej muzyce w latach 90. ubieglego stulecia oraz na
poczatku obecnego. Byli jednymi z pionieréw rapu na polskiej scenie, a ich ptyta Skandal stata
si¢ kamieniem milowym nie tylko polskiego hip-hopu, ale polskiej muzyki w ogdle. Na tym
etapie niniejszych rozwazan wart odnotowania jest fakt, iz to wlasnie aspekt historyczno-
nostalgiczny (ukazanie w filmie niebagatelnego wplywu zespotu Molesta na ksztattowanie si¢
nowego nurtu muzycznego w Polsce, powr6t do czasow mtodosci) byl wskazywany przez

widzow jako jeden z kluczowych atutow obrazu**

. Wspominam o tym réwniez ze wzgledu na
to, ze zespot miat przez wiele lat ogromng rzesz¢ wiernych fanow, co w przypadku realizacji
filmu o muzykach jednocze$nie przektada si¢ na duze zainteresowanie i duzg grupe docelowa
jeszcze przed rozpoczeciem produkceji. Z tych samych wzgledow film Kult Olgi Bieniek,
opowiadajacy o tytutowej grupie przewodzonej przez Kazika Staszewskiego, juz na starcie byt
,,skazany na sukces”. Oba filmy taczy zreszta wigcej — chocby szerokie i bogate wykorzystanie
archiwaliow, ktore niezaprzeczalnie musialy zostaé przeanalizowane i przebrane przez
rezyserow i montazystow, duza liczba wywiadoéw przeprowadzonych z osobami bliskimi dla
obydwu zespotdw, zaréwno w sensie zawodowym, jak i prywatnym, czy tez ch¢tnie
wykorzystywane najbardziej popularne utwory*** w $ciezkach dzwiekowych obu filmow.

Jak zauwaza Marcin Flint w artykule dla magazynu ,,Kino”, prace nad filmem Paducha
trwaly cztery lata. Obraz zaczyna si¢ od portretu Vienia — jednego z muzykow i zatozycieli
Molesty, ktory odwotujac si¢ do historii zespotu, zaprasza widzoéw do wehikutu czasu i zabiera
ich w podr6z, aby przesledzi¢ losy grupy. W tym konkretnym przypadku nie bez znaczenia
pozostaje fakt, iz aby wejs¢ gleboko w specyficzne i hermetyczne $rodowisko, jakim
niewatpliwie jest $wiat polskich raperéw, rezyser i producent musieli zdoby¢ zaufanie swoich
bohaterow. Sam film jest najlepszym dowodem tego, ze osiggneli sukces w tej kwestii**®.

Podobnie zreszta rzecz miala si¢ z filmem Kult. Jak zauwaza Lukasz Maciejewski,

autorka realizujac swoj obraz, zostala dopuszczona bardzo blisko zespolu, jednoczes$nie

434 Tamze.

435 W badaniu przeprowadzonym przez Polski Instytut Sztuki Filmowej az 77% respondentéw — widzéw filmu
Skandal. Ewenement Molesty wskazalo muzyke jako najlepszy element sktadowy obrazu.

436 Flint, M., (2020) Ewenement czy skandal?, ,,Kino”, nr 10/2020, s. 31-32.
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pozostawiajac szalenie istotny z punktu widzenia opowiadanej historii dystans**’. Sama
Bieniek za$ potwierdza, ze z Kazikiem Staszewskim 1 pozostaltymi cztonkami grupy Kult taczy
ja ponad 20-letnia znajomo$¢*8,

Jak zauwaza Krzysztof Kopczynski, jednym z kluczowych elementow strategii
marketingowej filmu dokumentalnego, o ktérym nalezy pamieta¢ od poczatku procesu
produkcji dzieta, jest udziat tworcow i producentdw w branzowych i specjalistycznych targach,
marketach oraz pitchingach. Takie wydarzenia odbywajg si¢ zazwyczaj przy okazji duzych
festiwali filmowych i dzigki publicznym prezentacjom daja okazj¢ do pierwszej konfrontacji
projektu (jeszcze w fazie koncepcji) z profesjonalng widownia: dystrybutorami, instytucjami
finansujgcymi i reprezentantami telewizji**°.

Z rozmowy przeprowadzonej z Maciejem Ostatkiem, producentem filmu Skandal.
Ewenement Molesty, dowiadujemy sig¢, ze projekt (bedacy wtenczas na etapie developmentu)
otrzymal w 2018 r. wyrdznienie podczas Doc Lab Start przy Krakowskim Festiwalu
Filmowym. Jak przyznaje Ostatek, byt to jeden z kluczowych momentéw przede wszystkim
dlatego, ze tworcy dostali namacalny dowdd, iz projekt spotkat si¢ z duzym zainteresowaniem
ze strony podmiotéw okotofilmowych, a szanse na ukonczenie produkcji filmu i jego
p6zniejsza dystrybucje w kinach znaczaco wzrosty. Nie bez znaczenia jest rOwniez oczywiscie
fakt, ze producent i rezyser wyjechali z festiwalu z nagrodg finansowg za wykonany pitching**,

Dwa lata pdzniej, w 2020 roku, dzieto byto gotowe. Producenci mieli podpisang umowe
z dystrybutorem (Best Film, firma dotgczyta na etapie postprodukcji obrazu*#!), ale ani
producenci, ani dystrybutor nie mogli przewidzie¢ ani spodziewac si¢, ze kina zostang dla
widzow zamknigte na kilka najblizszych miesiecy ze wzgledu na pandemig.

Poczatkowo planowano zrealizowa¢ premierowy pokaz (ktdory mial stanowié
jednocze$nie start kinowej dystrybucji) w maju 2020 r. Na mocy rozporzadzenia rzadu,
spowodowanego duza liczba zakazen i zgondéw przez COVID-19, kina w tym czasie byly
catkowicie zamknigte, a wszystkie filmy z zaplanowang na ten czas dystrybucjg kinowa zostaty
wstrzymane. Ostatecznie pokaz premierowy Skandalu przesunigto na wrzesien 2020 r., gdy w
kinach dla widzéw byto dostepnych jedynie 50% miejsc. Poczatek kinowej dystrybucji tytutu

zaplanowano za$ na 2 pazdziernika tego samego roku. Film byt prezentowany w 134 kopiach i

47 Maciejewski, L., Skromny jak Kazik Staszewski, Narodowe Centrum Kultury, https://www.nck.pl/projekty-
kulturalne/projekty/kultura-dostepna/aktualnosci/kult-film [dostep: 16.01.2022].

438 Wywiad z Olga Bieniek, rezyserka i producentkg filmu Kult. Film, przeprowadzony 20.12.2021.

439 Kopezynski, K., Dystrybucja polskich filméw dokumentalnych..., s. 165.

40 Wywiad z Maciejem Ostatkiem, producentem filmu Skandal. Ewenement Molesty, przeprowadzony
13.05.2021.

441 Tamze.
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utrzymywal si¢ na polskich ekranach przez sze$¢ tygodni, do 12 listopada, i zgromadzit w
salach kinowych 21,6 tysigcy widzow (w tym: 13,5 tysiecy w pierwszym tygodniu eksploatacji,
z czego 8,8 tysiecy w weekend otwarcia,)**?. Jak na film dokumentalny dystrybuowany w kinie,
sa to bardzo dobre wyniki. Mozna si¢ spodziewac, ze bylyby jeszcze lepsze, gdyby nie fakt, ze
akurat w czasie wyswietlania Skandalu w kinach, w zwigzku ze wzrostem liczby chorujacych i
umierajacych z powodu COVID o0so6b, rzad zaostrzyt restrykcje i zredukowat dopuszczalne
zapehienie sal kinowych z 50% do 25%.

Bardzo istotny w kontek$cie niniejszych rozwazan jest fakt, ze repertuar kinowy w
tamtym czasie byl mocno ograniczony (dystrybutorzy wstrzymywali eksploatacj¢ tytutow
fabularnych, ktore mieli zakontraktowane, gtownie z obawy przed niska frekwencja i stabymi
wynikami finansowymi). Paradoksalnie zatem mata oferta filmow (gtownie fabularnych)
przyczynita si¢ do wigkszego zainteresowania widzoéw filmem dokumentalnym — po prostu
mial w kinach znacznie mniejszg i stabsza konkurencjg. I, jak podaja Stawomir Salamon i Anna
Wroblewska, o ile w normalnych warunkach dystrybutorzy starajg si¢ znalez¢ w danym oknie
czasowym pewnego rodzaju luke, aby mie¢ w ofercie jedyny film w danej kategorii**, o tyle
dystrybutor filmu Paducha nie musiat si¢ tym akurat martwi¢, poniewaz oferta kin w tamtym
czasie w ogoble byta bardzo uboga.

Kolejnymi polami eksploatacji tytutu byly odpowiednio: emisja na nowo powstalym
kanale TVP Dokument z okazji startu pasma, nastgpnie T-VOD, gdzie dostep do filmu
wykupito ponad 10 tysigcy widzow (potwierdza to tez¢ Marcina Adamczaka wskazujacego
popularng ostatnimi czasy strategi¢ dostgpnych w Polsce platform streamingowych, ktére obok
hollywoodzkich blockbusterow oferuja widzom roéwniez lokalne tresci w roéznych
formatach***), wreszcie premiera w telewizji publicznej (TVP byla koproducentem obrazu)
oraz na jej kanatach VOD. Od 3 lutego 2021 roku film byt na platformie Netflix, gdzie przez
pie¢ pierwszych tygodni utrzymywat sie w pigtce najchetniej wybieranych tytutow w Polsce*#.
W badaniu przeprowadzonym przez Polski Instytut Sztuki Filmowej respondenci wtasnie
serwisy internetowe najczesciej wskazywali jako kanal dystrybucji, dzigki ktoremu zapoznali

sie z tytutem (69%). W kinie film obejrzato 19% widzow, w telewizji za§ 12%%4.

442 Tamze.

443 Salamon, S., Wrdblewska, A., Sezonowosé w filmowej dystrybucji..., s. 93.

444 Adamczak, M., Sektor VOD a tradycyjna dystrybucja kinowa w Polsce, [w:] Rogowski, S., Wroblewska, A.,
[red.] Dystrybucja filmowa. Od kina do streamingu, Semper, Warszawa 2020, s. 135.

45 Wywiad z Maciejem Ostatkiem.

46 Ocena filmu Skandal. Ewenement Molesty.
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Dla poréwnania, film Kult eksploatowany w kinach rok wczesniej, to jest od listopada

2019 roku, zgromadzit przed ekranami prawie 30 tysiecy widzow*’

, CO rOwniez jest $wietnym
wynikiem, ale warto zauwazy¢, ze niewiele lepszym niz w wypadku filmu Paducha, ktory
mierzyl si¢ z duzo trudniejszymi pandemicznymi warunkami. Dystrybucjg tytutu zajmowata
si¢ firma Next Film.

Kolejnymi polami eksploatacji filmu Ku/t byty odpowiednio: T-VOD w Amazon Video,
streaming (réwniez w Wielkiej Brytanii 1 Irlandii, gdzie tytul cieszyt si¢ duzym
zainteresowaniem) oraz wydanie filmu na DVD. Akurat to ostatnie wydaje si¢ szczeg6lnie
ciekawe, poniewaz film na twardym, mato dzi$ juz popularnym nos$niku sprzedat si¢ w ilo$ci

448 Nie bez znaczenia jest w tym kontekscie fakt, ze gtdownymi

ponad 20 tysigcy egzemplarzy
odbiorcami i1 grupa docelowa byli fani Kazika Staszewskiego i1 jego zespotu, ktorzy chcieli
zapewne uzupetni¢ swoje domowe kolekcje o ten kolejny, szalenie wazny z punktu widzenia
kariery zespotu krazek. Kult. Film, podobnie jak Skandal. Ewenement Molesty, wzbogacit
réwniez oferte platformy Netflix.

Warto w konteks$cie analizy dystrybucji dwoch omawianych tytutdéw zwroci¢ uwage na
kolejnos¢ okien dystrybucyjnych oraz krétki czas pomiedzy nimi. Jak zauwaza Alicja
Jaskiernia, najwigksza zmiang w dystrybucji dziet audiowizualnych, ktéra nastgpita na skutek
zmian technologicznych, jest oddanie wtadzy odbiorcy, ktory sam moze decydowac, co i kiedy
bedzie ogladat (video-on-demand)**. Pandemia znaczgco przyspieszyla postepujace zmiany i
oddata widzom (przynajmniej na czas catkowitego zamknigcia kin) wtadze absolutng. Marcin
Adamczak zaobserwowal za$ jeszcze jedno interesujace zjawisko, mianowicie postepujaca od
2018 roku zmian¢ w podej$ciu dystrybutorow (szczegdlnie mniejszych) do sekwencyjnosci
okien dystrybucyjnych. Zauwazyl on bowiem, ze blokowanie filmu w poszczegdlnych
kanatach przed uruchomieniem kolejnego pola eksploatacji trwa coraz krocej, a dystrybutorzy
sa coraz bardziej elastyczni w poszukiwaniu $ciezek dedykowanych danemu tytutowi i
okoliczno$ciom*®, Juz film Bieniek potwierdzil t¢ teze, film Paducha natomiast,
dystrybuowany w czasie pandemii, jeszcze bardziej skrocit czas pomiedzy poszczegdlnymi
oknami. Ciekawa w tym kontek$cie jest réwniez konstatacja Marcina Kaminskiego
przedstawiona podczas panelu dyskusyjnego, ktory odbyt si¢ podczas 18. Cinemaforum.

Abstrahujac od faktu, iz widzowie po prostu nie chca zbyt dtugo czeka¢ na udostgpnienie

47 Wywiad z Olga Bieniek.

448 Tamze.

449 Jaskiernia, A., Od telewizji masowej do Netfliksa..., s. 200.
40 Adamczak, M., Sektor VOD..., s. 141.
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danego tytutu na kolejnej platformie, producenci i dystrybutorzy skracaja przerwy pomiedzy
kolejnymi polami eksploatacji (szczeg6lnie migdzy kinem a VOD). Tym samym ograniczaja
ryzyko, ze ich film padnie ofiarg piractwa*!.

Nalezy réwniez odnie$¢ si¢ do jeszcze jednej obserwacji Marcina Adamczaka, ktory
zauwazyl, Ze mimo post¢pujacych zmian, wcigz wiasnie kino jest tym polem eksploatacji, na
ktérym swoja uwage ogniskuja dystrybutorzy. Wskazuje on zarazem wyltaniajacy si¢ model, w
ktérym eksploatowanie dzieta w kinach ma przede wszystkim na celu wypromowac obraz oraz
zwroci¢ koszty poniesione na kampani¢ promocyjng. Tym sposobem przejscie tytutu na kolejne
pola — T-VOD, pay TV oraz nastgpne — owocuje juz dla dystrybutora i producentéw ,,czystym
zyskiem”+2,

Wszystkie wyzej wymienione tezy zdecydowanie znajduja odzwierciedlenie w
rzeczywisto$ci 1 na $ciezkach dystrybucji obu analizowanych w niniejszym opracowaniu
tytutow. Kolejnym istotnym faktem jest to, ze zachodzace zmiany i zjawiska drastycznie
przyspieszyly przez pandemi¢. Niemniej dystrybucja obu filméw zostala przeprowadzona
zgodnie z tymi sugestiami; zapewne rowniez dzigki temu oba obrazy osiggnety §wietne jak na
swoj rodzaj filmowy wyniki frekwencyjne.

Nie zmienia to jednak faktu, ze krajobraz dystrybucji dziet audiowizualnych, ktory
dotychczas i tak obarczony byt bardzo wysokim poziomem niepewnosci, obecnie zdaje si¢
jeszcze trudniejszy do przewidzenia. Tym samym coraz trudniej zaplanowac zarzadzanie
niewiadomymi i ryzykiem oraz kolejne kroki dotyczace eksploatacji danego tytutu. Okreslenie,
jaka Sciezka dystrybucji i z jak dtugimi przerwami pomigdzy poszczegdlnymi oknami bedzie
dla danego tytutu najbezpieczniejsza i zapewni mu najwigksze szanse na dotarcie do szerokiego
grona odbiorcow, jest chyba jeszcze wigkszym wyzwaniem niz dotychczas. Jak zauwazyla
Anna Serdiukow, pandemia, mimo Ze jej wplyw na branze¢ jeszcze si¢ nie skonczyt i trudno
oszacowac, jakie ostatecznie pi¢tno na niej odcisnie, to i tak z pewnos$ciag mozna juz stwierdzic,
ze przewartosciowata ona caty cykl: produkcji — sprzedazy — kupna — emisji — promoc;ji filmow.
Wirus SARS-CoV-2 przyspieszyt dwa trendy, ktére mozna bylo zaobserwowaé wczesniej. Po
pierwsze, widzowie coraz che¢tniej obcuja z tre§ciami audiowizualnymi w zaciszu wilasnego
domu. Po drugie, dystrybutorzy i studia filmowe rozwijaja wlasne serwisy streamingowe i coraz
cz¢$ciej docieraja do odbiorcy wilasnie tym kanatem, z calkowitym pominigciem kina. Co
ciekawe, zmienito si¢ w ostatnim czasie rdwniez postrzeganie tytutldw, ktore nie trafiajg w

pierwszej kolejnosci na wielki ekran. Wczeséniej takie dzieta otrzymywaly czgsto tatke

41 Lipifiska, U., (2020) Kino nie umiera nigdy, ,,FilmPro” nr 1(41)/2020, s. 52.
42 Adamczak, M., Sektor VOD..., s. 132-133.
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gorszych*3, obecnie za$ mato kto traktuje pominigcie kina jako informacje o jakosci obrazu.
Dzi§ wydaje si¢ to jedynie informacja na temat strategii obranej przez producenta i
dystrybutora.

Przytoczone wyzej obserwacje dotycza co prawda przede wszystkim obrazoéw
fabularnych, jednakze niewatpliwie spostrzezenia te mozna w duzej mierze przetozy¢ na
dokumenty. Na skutek wyzej opisanych zmian przybyto potencjalnych $ciezek i scenariuszy
dystrybucyjnych. Przektada si¢ to bezposrednio na wzrost niepewnosci dotyczacej losow dziet
audiowizualnych po ich ukonczeniu: zaréwno fikcjonalnych, jak i niefikcjonalnych. To
wszystko oczywiscie sprawia, ze wydtuza si¢ tez lista niewiadomych, ktéorymi musi zarzadza¢
producent (i dystrybutor) filmu dokumentalnego w Polsce. Jednoczes$nie rosnie ryzyko

niepowodzenia, czyli w tym przypadku dotarcia do niewielkiej liczby widzow.

4.3.2. Promocja w czasach pandemii

Jak zauwaza Magdalena Sobocinska w tek$cie Formy promocji filmow — uwarunkowania i
kierunki rozwoju, rola promocji filmu wzrasta wraz z postgpujacymi zmianami we
wspotczesnym §wiecie. Wynika to z szeregu czynnikow, wsrdd ktorych Sobocinska wymienia
zmiany w sposobie rozumienia kultury, rozwdj technologii informacyjno-komunikacyjnych

czy zmiany w zachowaniach widzow i ich stylu zycia*>*

. Trudno si¢ z tym nie zgodzi¢, jednakze
zmiany wynikajace z rozwoju spoteczenstwa czy poszczegdlnych branz to jedno, a zmiany
spowodowane pandemig i rygorami to co$ zupetnie odmiennego. Niespodziewany i bardzo
dynamiczny rozwoj sytuacji zwigzany z rozprzestrzenianiem si¢ wirusa SARS-CoV-2
wymusza rowniez koniecznos¢ szybkiego reagowania i adaptacji do nowych okolicznosci.
Dystrybutorzy obu analizowanych w niniejszym opracowaniu tytutéw we wspotpracy z
producentami wykorzystali szereg narzedzi promocyjnych. Mozna $miato zaryzykowac
stwierdzenie, ze obydwa filmy mialy zbudowane szerokie grono widzow jeszcze przed
rozpoczeciem produkcji. Jako obrazy dokumentalne o ikonach i zespotach kultowych (w
jednym przypadku dostownie) dla swoich gatunkéw muzycznych juz na samym poczatku

procesu produkcji odpowiadaty na potrzebe i gldd wiedzy calej rzeszy fanéw. Dodatkowo Olga

Bieniek, rezyserka i producentka filmu Kult, wskazuje grupe oddanych fanow zrzeszonych w

43 Serdiukow, A., (2023) Uwaga, promocja..., s. 35-36.
454 Sobocinska, M., Formy promocji filmow..., s. 185.
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fanklubie ,,Kultury$ci” jako bardzo pomocng juz w fazie dystrybucji i promocji filmu.
Cztonkowie klubu zostali zaproszeni na uroczysty pokaz premierowy, ktory odbyt si¢ w kinie
Wisla na warszawskim Zoliborzu. Robiono im zdjecia na tak zwanej ,,éciance” na réwni z
tworcami i bohaterami filmu. Spoteczno$¢ fanéw odwdzigczyta si¢ wsparciem promocyjnym i
kolportazem materialow przygotowanych przez producentow i dystrybutora®>. Jest to zatem
swietny przyktad marketingu relacji, ktory Magdalena Sobocinska opisuje jako tworzenie i
rozwijanie wiezi oraz partnerskich stosunkdéw z widzami i innymi podmiotami rynku**¢,
Warto jeszcze rozrozni¢ kategorie wiekowe widzow dwodch analizowanych tytutow. W
przypadku fanéw hiphopowej Molesty moéwimy o pokoleniu urodzonym w latach 80. Dzi$ to
gléwnie mieszkancy duzych miast, osoby dobrze uposazone, nierzadko piastujace wysokie
stanowiska, urzednicy i pracownicy umystowi*’ Fani Kazika i jego zespolu natomiast to
gléwnie osoby o ok. 10-20 lat starsze. Jednakze sam fakt posiadania duzej grupy odbiorcow juz
na starcie bynajmniej nie wylacza producentéw i dystrybutorow z odpowiedzialno$ci i
konieczno$ci wykorzystania narzedzi promocyjnych i1 marketingowych, dzigki ktorym
widzowie dowiedzg si¢, ze film powstat oraz gdzie i kiedy mozna go bedzie zobaczy¢. Warto
w tym kontek$cie przypomnie¢ stowa Krzysztofa Kopczynskiego o tym, ze rola promocji w
procesie produkcji i dystrybucji filmu dokumentalnego stale zyskuje na znaczeniu, ale
tworcom, ktorzy w pierwszej kolejnosci nie mysla o widzach, zadna promocja nie jest w stanie

pomodc*?

. Dodatkowo, zgodnie z teza Marii Waldowskiej dotyczaca mtodszych pokolen, ktore
nie wykazuja si¢ cierpliwoscia w oczekiwaniu na ulubione programy i w zwiazku z tym ich
uwaga kierowana jest zdecydowanie w strong sieci®*®, tworcy filmoéw adresowanych do
mlodszych widzéw winni pamigtaé, aby nie tylko dystrybuowac filmy poprzez ten kanal, ale
aby rowniez swoje dzialania marketingowe i promocyjne ogniskowaé przede wszystkim
wlasnie tam.

Jak zauwaza Maciej Ostatek, we wspotpracy z dystrybutorem filmu firmg Best Film
tworcy podjeli caty szereg dzialan promocyjnych, ktére miaty na celu przekazanie widzom
informacji o filmie Skandal. Ewenement Molesty i zachecenie ich do obejrzenia obrazu.

Producent jako kluczowy element, ktory zadecydowat o sukcesie frekwencyjnym filmu,

wskazuje zwiastun przygotowany przez twoércoOw i eksploatowany w social mediach, gtownie

455 Wywiad z Olgg Bieniek.

436 Sobocifiska, M., Formy promocji filméw..., s. 191.

47 Ocena filmu Skandal. Ewenement Molesty.

438 Kopezynski, K., Dystrybucja polskich filméw..., s. 162.

49 Waldowska, M., Netflix i jego wphyw na tradycyjne kanaly dystrybucji filmowej, [w:] Rogowski, S.,
Wroblewska, A., [red.] Dystrybucja filmowa. Od kina do streamingu, Semper, Warszawa 2020, s. 171.
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na Facebooku?*®®

. Trailer zostal wys$wietlony ponad 600 tysigcy razy, co jest Swietnym
wynikiem, zwlaszcza ze osiggni¢to go organicznie, to jest dzieki fanom hip-hopu i1 zespotu
Molesta, ktorzy udostepniali ten zwiastun na swoich prywatnych profilach na platformie
spotecznos$ciowej. W badaniu przeprowadzonym przez Polski Instytut Sztuki Filmowej az 73%
widzow filmu Skandal. Ewenement Molesty wskazalo Internet jako miejsce, w ktorym
zobaczyli trailer*®!.

Co bardzo istotne w kontekscie niniejszego opracowania i analizy dystrybucji filmu
dokumentalnego w czasie pandemii, tworcy wespot z dystrybutorem zdecydowali, aby sam fakt
przetozenia premiery filmu ze wzgledu na panujace warunki pandemiczne przeku¢ w swoj
sukces. Wymyslili hasztag #wartoczekac, ktory byt wykorzystywany w komunikacji w social
mediach i zalaczany do postow i komunikatéw udostepnianych w sieci.

Narzedzia promocyjne i marketingowe wykorzystane w procesie eksploatacji Skandalu
sprowadzaly si¢ wlasnie przede wszystkim do dzialan w obregbie social medidw: Facebook,
Instagram, YouTube. Tworcy organizowali akcje promocyjne, nagrody z konkursami,
crosspromocje. Jednym z niewielu narzedzi outdoorowych, wykorzystanych przez dystrybutora
i producentdw, bylo odstonigcie muralu przygotowanego z okazji premiery filmu. Data
wydarzenia rowniez byta nieprzypadkowa, mianowicie odbylo si¢ ono 28 wrze$nia, co jest
bezposrednim odniesieniem do tytutu i tre$ci jednego z najbardziej znanych utworéw zespotu
wlasnie z ptyty Skandal*®>.

Przygladajac si¢ narzgdziom i dziataniom marketingowym, podjetym przez tworcow i
dystrybutora filmu Skandal. Ewenement Molesty, warto zauwazy¢, ze wigkszos¢ zasobow
zostala zaangazowana w dziatania w sieci i social mediach. Logiczna wydaje si¢ zatem
konstatacja, ze na skutek pandemii duza cz¢$¢ zycia, w tym takze kanaly komunikacji z
widzami, przeniosla si¢ do Internetu. Co ciekawe, na pytanie ,,Co zachgcilo ci¢ do obejrzenia
filmu?” respondenci jako pierwsze trzy argumenty wskazali: to, ze film jest oparty na faktach
(44%), opinie rodziny i znajomych (35%) 1 doskonata muzyke (30%). Dopiero na czwartym
miejscu, tuz za podium, znalazl si¢ omawiany wcze$niej zwiastun filmu (25%)%*>. O ile
prawdziwos¢ opowiadanej historii 1 walory $ciezki dzwigkowej filmu wynikajg organicznie z
tresci i formy obrazu, o tyle warto zwroci¢ uwage na wazno$¢ ,,poczty pantoflowej” w promocji

obrazu Paducha. Jednakze akurat to narz¢dzie promocji, aczkolwiek skuteczne, pozostaje raczej

460 Wywiad z Maciejem Ostatkiem.
461 Ocena filmu Skandal. Ewenement Molesty.
462 Wywiad z Maciejem Ostatkiem.
463 Ocena filmu Skandal. Ewenement Molesty.
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poza wola 1 silg sprawcza producentow i dystrybutoréw. W tej kwestii decyduja walory
artystyczne samego dzieta, zgodnie ze starg filmowa maksyma, ze ,,dobry film zawsze si¢
obroni”.

Jesli przyjrze¢ si¢ dla poréwnania, z jakich narzedzi marketingowych korzystat Next
Film, promujac film Kult Olgi Bieniek na kilka miesiecy przed wybuchem pandemii, zanim
widzowie zostali zamknigci w domach, zauwazymy, ze duzo wigkszy nacisk firma potozyta na
bardziej tradycyjne formy komunikacji. W duzych miastach zawisty plakaty i billboardy,
tworcy 1 bohaterowie udzielali wywiadow radiowych w stacjach ogolnokrajowych i
regionalnych, wystepowali w telewizjach $niadaniowych oraz przygotowali zwiastun filmu. Jak
wspomniano wczesniej w niniejszym opracowaniu, w dystrybucje materiatdéw promocyjnych
(w tym przede wszystkim trailera) zaangazowata si¢ spoteczno$¢ fanoéw, przede wszystkim
fanklub ,,Kulturys$ci”, dzigki czemu liczba wys$wietlen zwiastuna osiggneta bardzo wysoki

wynik: 200 tysiecy wys$wietlen*t4

. Dlaczego zwiastun filmu Skandal. Ewenement Molesty
osiggnat trzykrotnie wyzszg warto§¢? Przypuszczam, ze duzy wpltyw mogt mie¢ na to fakt, iz
w okresie dystrybucji i promocji filmu o raperach wigkszo$¢ widzéw byta skazana na siedzenie
w domu, co przektadato si¢ na duzo wigksza liczbe¢ godzin spgdzanych kazdego dnia na
przegladaniu social mediow.

Zauwazymy, ze niezaleznie od intensyfikacji wykorzystania poszczegolnych kanatow
tworcy 1 dystrybutorzy obu tytutéw opierali swoje kampanie promocyjne na dwoch konceptach:
,kultury uczestnictwa”, gdzie fani i potencjalni widzowie sg angazowani (zazwyczaj poprzez
social media) w proces tworzenia kampanii marketingowej, oraz ,,marketingu wirusowego”,
gdzie potencjalni klienci (tu widzowie) sami rozpowszechniajg tresci marketingowe dotyczace
promowanego produktu*®>. W jednym i drugim przypadku zyskuje to walor autentycznosci i
stanowi swoista pieczatke jako$ci wystawiong przez widzow-odbiorcow, a tworcom i
dystrybutorom zwraca nagrod¢ w postaci wyzszej frekwencji w kinach oraz wigkszej liczby

widzow przed telewizorami i komputerami.

464 Wywiad z Olgg Bieniek.

465 Gebicka, E., Nowe media w kampaniach promocyjnych filméw. Mozliwosci i zagrozenia, [w:] Adamczak, M.,
Klejsa, K., [red.] Wokot zagadnien dystrybucji filmowej, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty
Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £6dz 2015, s. 214, 218.
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4.3.3. Podsumowanie

Oba analizowane filmy dokumentalne — Skandal. Ewenement Molesty 1 Kult. Film — zdaja si¢
stanowi¢ dobry materiat poréwnawczy. Jeden i drugi to petnometrazowe produkcje o kultowe;j
dla swojego gatunku grupie muzykow. Oba korzystajg z takich samych narzedzi i §rodkéw
artystycznej ekspresji i sag podobne pod katem estetycznym (w tej kwestii z pewnoscig bardzo
istotny jest fakt, ze autorem zdje¢ do obu obrazéw jest ten sam twoérca — Bartosz Bieniek, brat
Olgi Bieniek, rezyserki i producentki Kulfu). Chyba jedyna, ale zarazem bardzo istotna réznica
polega na tym, ze byly dystrybuowane w r6znym czasie i okoliczno$ciach. Kult mogl przejs¢
sciezka eksploatacji 1 promocji wydeptana przez dziesigtki lat przez kolejne pokolenia
filmowych tworcow i dystrybutorow. Producent oraz dystrybutor filmu Skandal. Ewenement
Molesty musieli si¢ natomiast zmierzy¢ z niespotykanymi dotychczas warunkami i
przeszkodami, wytyczy¢ nowe szlaki, sprobowac¢ nowych metod, niejednokrotnie duzo wigce;j
zaryzykowac. Jak pokazato zycie, ryzyko si¢ optacito.

Mozna zauwazy¢, ze paradoksalnie wprowadzenie limitow biletoéw sprzedawanych w
kinach w czasie wysokiej liczby zakazen i zgonéw powodowanych przez wirus SARS-CoV-2
zadziatato na korzy$¢ dystrybucji filmu dokumentalnego w Polsce. Przelozyto si¢ to bowiem
na wycofanie z eksploatacji blockbusterow, ktore — gldwnie ze wzglgdu na ogromne koszty ich
produkcji badZ pozyskania licencji na ich dystrybucj¢ — musialy poczeka¢ na lepsze, a przede
wszystkim bardziej pewne i stabilne czasy; dystrybutorzy mieli po prostu zbyt duzo do
stracenia. Przez to oferta filmow (gléwnie fabularnych) na polskich ekranach byta znacznie
skromniejsza niz przed wybuchem pandemii w analogicznym okresie. Mniejsza i stabsza
konkurencja stworzyla zatem relatywnie dobre warunki do dystrybucji filmu dokumentalnego
o hiphopowej grupie Molesta.

Warto tez zwroci¢ uwage na fakt, ze gldwnymi odbiorcami dokumentu muzycznego sa
w duzej czesci fani danego zespotu — bohatera filmu, ktérzy na wyczekiwany tytut pojda do
kina, gdy tylko dowiedza si¢, kiedy 1 gdzie zostanie wy$wietlony. Taka grupa docelowa jest
wierna, ale niestety zazwyczaj niezbyt liczna. Gdy takowe dzieto trafia na ekrany, to bardzo
rzadko zdarza sig¢, aby sala podczas projekcji byta wypetniona cho¢by w potowie. Jest to zatem
kolejna przestanka do wniosku, ze wprowadzone w kinach w owym czasie limity liczby
widzow akurat filmowi Paducha raczej zaszkodzi¢ nie mogly. Nawet ograniczenie
dopuszczalnego wypehienia sal z 50% do 25%, ktore zostalo wprowadzone juz w koncowej

fazie kinowej dystrybucji tytulu, nie mogto Skandalowi zaszkodzi¢ wtasnie z tego wzgledu, ze
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byla to juz koncéwka tego etapu eksploatacji i, tradycyjnie dla schytkowej fazy kinowego
obiegu, zainteresowanie obrazem malato geometrycznie.

Zdaje sie, ze najodwazniejsza decyzja producenta i dystrybutora Skandalu byto
zachowanie ,,tradycyjnej” sekwencyjnosci okien dystrybucji i nierezygnowanie z eksploatacji
kinowej. Mimo wielu przestanek oraz faktu, ze mnostwo tytutow zostalo w tym okresie
zawieszonych, Ostatek i Best Film zdecydowali si¢ na wprowadzenie tytulu do szerokiej
kinowej dystrybucji w duzej liczbie kopii. Jak pokazalo zycie, ta decyzja si¢ optacita i film
osiggnat frekwencyjny sukces, ktory pozniej przetozyt si¢ takze na sukces na kolejnych polach
eksploatacji oraz ofert¢ zakupu licencji ze strony Netflixa.

Jesli chodzi o zastosowanie narzedzi promocyjnych przez tworcoéw i dystrybutora filmu
Skandal. Ewenement Molesty, widzimy, Zze promocja w czasie pandemii niemal zniknela z
przestrzeni publicznej. Wydawataby si¢ niecelowa, wzigwszy pod uwage fakt, ze mndstwo
rodakéw zostato przymuszonych przez wprowadzone restrykcje do pozostawania w domach.
Kampania filmu przeniosta si¢ zatem w gtoéwnej mierze do sieci i social mediéw. Ewa Gebicka
juz w 2015 roku sugerowata, ze najprostsza metoda adaptacji do postepujacych w
kinematografii zmian jest przeniesienie mediow tradycyjnych do §rodowiska wirtualnego, czyli
na przyklad zastgpienie plakatow i billboardéw outdoorowych banerami i szeroko poj¢ta
reklamg w Internecie*®®, Mozna zatem doj$¢ do konkluzji, ze zmiany organiczne, ktore i tak
postepowaty juz od wielu lat wraz z rozwojem technologii, przez pandemi¢ zostaty jedynie
drastycznie przyspieszone, a Maciej Ostatek i dystrybutor Best Film zachowali niezbgdng
elastyczno$¢ i przytomnie zaadaptowali si¢ do okoliczno$ci zaordynowanych przez swiatowa
katastrofg.

Warto tutaj podkresli¢ jeszcze jedna, wielce istotng rzecz. Sukces frekwencyjny i
komercyjny filmu Skandal. Ewenement Molesty to wlasnie efekt (abstrahujac od walorow
artystycznych samego filmu) ciezkiej pracy i wihasciwych decyzji podejmowanych przez
producenta i dystrybutora, ktorzy walczyli o widzéw pomimo wyjatkowo niesprzyjajacych
okolicznosci. Dobitnym dowodem stusznosci tej tezy niech bedzie fakt, ze jedyna nagroda dla

producenta filmowego*®’

przyznawana w krajowej kinematografii, czyli Nagroda Krajowe;j
Izby Producentow Audiowizualnych, podczas Festiwalu OFF Camera w Krakowie w 2021

roku, zostala przyznana wilasnie Maciejowi Ostatkowi za produkcje 1 dystrybucje

466 Gebicka, E., Nowe media w kampaniach..., s. 207.
467 Te samg nagrode otrzymata w 2019 r. Maltgorzata Wabinska za omawiany wcze$niej w niniejszym opracowaniu
film Diagnosis.
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analizowanego w niniejszym opracowaniu filmu. Jury jako uzasadnienie swojej decyzji podato
mig¢dzy innymi sukces frekwencyjny w wyjatkowo trudnych warunkach dystrybucyjnych.

Na podstawie niniejszego wywodu mozna odnie$¢ wrazenie, ze pandemia COVID-19
wcale nie polozyta si¢ cieniem na dystrybucji filmowej, a przynajmniej dystrybucji filmu
dokumentalnego w Polsce, gdyz Skandal. Ewenement Molesty osiagnat przeciez frekwencyjny
sukces. Jednakze jest to studium tylko jednego wybranego przypadku. Poza tym producent i
dystrybutor Skandalu podjeli wiele odwaznych i zarazem shusznych decyzji dotyczacych
eksploatacji 1 wykorzystania narz¢dzi promocyjnych. Nalezy tez pamigtac, ze sam film jest,
przynajmniej w mojej (subiektywnej) ocenie, dzielem bardzo interesujacym i prezentujagcym
wysoki poziom warsztatowy. No i wreszcie, wracajac do konkluzji ze wstepu rozprawy:
dystrybucja filmu zalezy od bardzo wielu zmiennych. Niech zatem niniejsze opracowanie
traktowane bedzie jedynie jako wstep do dalszych badan i dyskusji o skutkach pandemii dla
dystrybucji filmowej w Polsce.

5. DOKUMENTALNE POST SCRIPTUM

5.2. Zycie po filmie — niewiadome po premierze i dystrybucji

O ile nie ulegnie zniszczeniu i potem zapomnieniu, dzieto sztuki zostaje na zawsze. Nie ma
powodow, z ktorych film, jako utwor zbiorowy, nalezatoby z tej zasady wylaczy¢. Jednakze
istniejg sytuacje, scenariusze i wypadki losowe, w ktérych film (czy raczej kopia filmu) zostaje
utracony. Mamy zatem do czynienia z ryzykiem i wydarzeniem niepozadanym, ktdrych
producent, jako osoba odpowiedzialna za dzieto, musi mie¢ $wiadomos¢ oraz znaé narzegdzia i

mechanizmy do redukowania tegoz ryzyka i zapobiegania tymze zdarzeniom niepozadanym.

Idac dalej tropem ,,wieczystosci” kazdego dzieta, w tym filmowego, nalezy zwrécié
réwniez uwage na fakt, ze utwor dokumentalny moze rezonowac¢ dhugo po zakonczeniu jego
realizacji, dystrybucji i eksploatacji. Prawie zawsze bedzie miat jaki§ wptyw na wystepujacych
w nim bohateréw, czesto tez na jego lub jej otoczenie i spadkobiercow. Niejednokrotnie
odcisnie rowniez znaczace pi¢tno na losach i $ciezce (zardéwno profesjonalnej, jak i prywatnej)
gldwnego tworcy: rezysera. Moze sta¢ si¢ obiektem zainteresowania badaczy kultury —

filmoznawcow i innych naukowcow. Rowniez mozliwe, ale bodajze najrzadziej wystepujace,
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jest wywarcie przez film dokumentalny wptywu na wybrang grupe spoteczna, zawodowg lub

inng.

Sam producent obrazu réwniez moze zmierzy¢ si¢ z nieprzewidzianym zdarzeniem
dotyczacym konkretnego tytutu, nawet po zakonczeniu jego eksploatacji. Istnieja scenariusze,
w ktorych zrodza si¢ dla niego nowe mozliwosci i szanse na dodatkowe korzysci 1 zysk, ale
moga tez wystapi¢ zdarzenia niepozadane i zwigzane z ryzykiem, jak chocby wstapienie na
droge sadowa przez bohatera (lub jego spadkobiercéw), ktory uznat, ze jego dobra zostaty w

utworze audiowizualnym w jaki$ sposob naruszone.

Bioragc pod uwage wszystkie powyzsze przestanki, niniejsza cz¢$¢ opracowania ma za
zadanie znalez¢ odpowiedz na pytanie: Jak producent filmu dokumentalnego moze
zarzadza¢ ryzykiem i niewiadomymi wystepujacymi juz po zakonczeniu eksploatacji

konkretnego utworu?

5.2.1. Primum non nocere, czyli wptyw realizacji 1 dystrybucji filmu dokumentalnego na

glownych bohaterow

Maksyma przytoczona w tytule niniejszego podrozdzialu opracowania zwyczajowo odnosi si¢
do $wiata medycyny i lekarzy. Jednakze zaryzykowalbym teze, ze w podobnym stopniu nalezy
ja stosowaé rowniez w kinie dokumentalnym. Zarowno producent, jak i rezyser realizujacy
niefikcyjny obraz filmowy musza pamigtac, ze jest bardzo duze prawdopodobienstwo, iz sama
realizacja dzieta bgdzie miata ogromny wplyw na zycie i losy filmowego bohatera, o etapie
dystrybucji nie wspominajac. Tworcy filmowi powinni zatem zawsze mie¢ na uwadze, ze biorg
za swoich bohateréw 1 ich zycie odpowiedzialno$¢. Jacek Btawut, dos§wiadczony i ceniony
polski dokumentalista, zauwaza, ze zawsze my$li o tym, co spotka jego bohatera po filmie*8.
Leszek Dawid za$ podkresla, Ze to autor obrazu jest gtowng osobg odpowiedzialng za relacj¢ z
bohaterem i1 nie wolno mu dopuszcza¢ do zadnego rodzaju naduzy¢, ktére moglyby

fotografowang osobe w jakikolwiek sposob skrzywdzi¢. Byloby to sprzeczne z fundamentem

468 Blawut, J., Bohater w filmie dokumentalnym..., s. 100.
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wspotpracy przy realizacji filmu dokumentalnego, czyli wzajemnym zaufaniem, ktorym maja

darzy¢ si¢ nawzajem tworca i bohater*¢°.

Warto w tym konteks$cie i na tym etapie niniejszych rozwazan wzig¢ pod uwage fakt, ze
realizacja i dystrybucja filmu dokumentalnego moga mie¢ wplyw na bohatera nie tylko w sensie
wzglednym — jesli wezmie si¢ pod uwage samooceng czy tez ocen¢ otoczenia, blizszego badz
dalszego. Skutki moga mie¢ tez duzo bardziej bezposredni, namacalny i bezwzgledny
charakter. Warto przytoczy¢ tu obserwacj¢ Joanny Pawluskiewicz, ktora po wielu latach pracy
w branzy filmowej postanowita zaangazowac¢ si¢ w dziatalnos¢ ekologiczna: stangta w obronie
polskich lasow przed wycinkg i na przeszto cztery lata dotaczyta do kolektywu aktywistow
walczacych w tym imieniu. Glo$na sprawa ochrony Puszczy Bialowiejskiej przykuta uwage
wielu dokumentalistow, ktorzy przyjezdzali na miejsce wydarzen, w ktorych brata udziat
Pawluskiewicz, by je rejestrowaé. Sama dziataczka zaobserwowata wowczas wiele
patologicznych sytuacji, ktore nie powinny mie¢ miejsca, jak cho¢by wypuszczenie materiatu
do emisji bez konsultacji z bohaterem czy tez brak formalnej zgody na wykorzystanie
wizerunku 1 wypowiedzi. Jak sama jednak przyznaje, jej tez zdarzato si¢ popetnia¢ podobne
btedy, gdy pracowata w branzy filmowej. Na podstawie swoich obserwacji Pawluskiewicz
sformutowata szereg wnioskow. Najwazniejszy dla tej czeSci mojego opracowania jest
stanowigcy o tym, ze producent i inni tworcy filmu dokumentalnego, oprocz tego ze sa
odpowiedzialni za losy bohateréw obrazu, mogg réwniez w niektorych przypadkach by¢ winni
za wytoczenie im spraw sadowych przez rozne instytucje lub osoby, a nawet za utrate przez

nich wolno$ci*”?

. Wydaje sie, ze jest to niezwykle silne potwierdzenie umocowania tytutowe;j
tacinskiej sentencji w $wiecie filmu dokumentalnego i jego bohateréw. Nieszkodzenie
rejestrowanym osobom 1 ich otoczeniu, oprdcz niebagatelnego subiektywnego znaczenia
etycznego i moralnego, ma tez oczywiscie znaczenie w sensie obiektywnym. Dodatkowo warto
zauwazy¢, ze przestrzeganie tej zasady znaczaco redukuje ryzyko, iz bohater obrazu wystapi

przeciwko producentowi w sadzie jako osoba pokrzywdzona.

Aby zbalansowa¢ ci¢zar uprzednich ustgpow 1 pokaza¢é, ze wplyw filmu
dokumentalnego na dalsze losy jego bohateréw nie rodzi jedynie ryzyka i potencjalnych
zagrozen, chcialbym postuzy¢ si¢ przyktadem z drugiego bieguna. Bardzo ciekawym (i

kolorowym!) przypadkiem jest historia Jolanty Janus, gtownej bohaterki filmu dokumentalnego

469 Dawid, L., Dokument umart? Kamera cyfrowa jako narzedzie dokumentalisty, [w:] Maka-Malatyfiska, K., [red.]
Od obserwacji do animacji. Autorzy o kinie dokumentalnym, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej
Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2017, s. 41.

470 pawluskiewicz, J., (2021) Filmowa obrona przyrody, ,,Kino”, nr 7/2021.
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Lekcja mitosci (2019, rez. Malgorzata Goliszewska i Katarzyna Mateja). Ta elegancka i
niezwykle barwna kobieta od razu przykuta uwage tworczyn filmu, ktére pierwotnie planowaty
zrealizowac obraz o bohaterze zbiorowym. Jednak gdy w czasie dokumentacji na dancingach
w restauracji ,,USmiech” w Szczecinie zobaczyly panig Jole, od razu wiedzialy, ze znalazty
swoja jedyna bohaterke¢ czy nawet gwiazde. Co prawda, jak podaja tworczynie, duzo czasu
zajeto im zdobycie jej pelnego zaufania, aby chciata odstoni¢ si¢ przed kamera jako
petnokrwista bohaterka, ale ostatecznie, dzigki metodzie matych kroczkéw, udato si¢ osiggnaé
sukces*’!. Jolanta Janus wypadta w obrazie Goliszewskiej i Matei na tyle interesujgco, ze zaraz
posypaly si¢ propozycje jej udzialu w kolejnych audiowizualnych projektach, jednakze
zupetnie odmiennych. Pani Jola wystgpita migdzy innymi w teledysku zespotu Super Girl &

2 i w reklamie telewizyjnej platformy zakupowej

Romantic Boys pod tytulem Dansing®’
Answear*’3, Taki sukces, rozpoznawalno$¢ i zainteresowanie nie dziwityby w przypadku
aktorki wystgpujacej w filmie fabularnym z olbrzymia widownig, jednak jest rzecza
niezmiernie rzadkg w przypadku bohatera dokumentu. Ta sytuacja dowodzi tez zarazem, ze
wptyw filmu dokumentalnego na dalsze losy jego bohateréw moze by¢ bardzo pozytywny, a w

niektorych przypadkach okazaé si¢ trampoling do stawy i medialnej kariery.

5.2.2. Co sig¢ dzieje z rezyserem po premierze jego filmu?

Chcialbym na tym etapie niniejszych rozwazan przywota¢, za Markiem Hendrykowskim,
histori¢ jednego z pierwszych filmoéw dokumentalnych zrealizowanych po ukonczeniu uczelni
przez Krzysztofa Kieslowskiego. Chodzi o przeswietlajacy choroby spoteczno-gospodarcze
toczace PRL obraz pod tytulem Fabryka (1970), w ktorym gtéwnemu tworcy asystowat Marcel
Lozinski. Z pozoru niewdzieczny, ,,produkcyjny” temat okazat si¢ ostatecznie §wietnie oraz
wielce profesjonalnie ujeta 1 opowiedziang historia, dzi$§ uznawang wrecz za klasyke gatunku.
Oproécz samego faktu, ze Kieslowski dal namacalny dowdd tego, iz wyszedt spod mentorskich
skrzydet Kazimierza Karabasza, zyskat réwniez (tudziez sam sobie stworzyl) punkt odniesienia
do pracy, ktéra podjat rok pozniej. Wtedy to bowiem wraz z Tomaszem Zygadta, Wojciechem

Wiszniewskim, Pawlem Kedzierskim, Tadeuszem Walendowskim, Witoldem Stokiem i

471 Maksimiuk, M., (2020) Wyjs¢ poza maske, ,,Kino”, nr 8/2020, s. 42-43.
472 Tamze, s. 44.
473 Zrodlo: https:/www.youtube.com/watch?v=fShVCbUQxpY [dostep: 19.01.2023].
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Jackiem Petryckim podje¢li si¢ wyzwania zblizonego tematycznie, jednakze o znacznie wigkszej
skali: filmu dokumentalnego Robotnicy 1971: Nic o nas bez nas (1971)**. KieSlowski
realizujgc film o zakladzie produkujacym traktory Ursus, nie tylko dal dowdd warsztatu
zdobytego na uczelni, ktory pozwolit mu robi¢ kolejne dzieta, ale rowniez wyznaczyt kierunek

1 temat jego kolejnej pracy.

Powyzsza historia obrazuje, poza mozliwo$cig utorowania sobie samemu $ciezki
artystycznego rozwoju, inng rzecz, ktorg autor dokumentu po sobie i swojej pracy zostawia —
wplyw na innych twércéw. Badacze polskiej kultury nie majg watpliwosci co do ogromnego
wptywu Kazimierza Karabasza na calg rzesz¢ polskich dokumentalistoéw, w tym na Krzysztofa
Kieslowskiego, czy dalej: wplywu Kieslowskiego na pokolenia kolejne. Twoércy oddziatywali
zardbwno bezposrednio, jako przekazujacy wiedz¢ nauczyciele, oraz posrednio: poprzez
inspirowanie. Przypadki, w ktérych jeden dokumentalista wptynat na losy 1 tworczos¢
mlodszych od siebie kolezanek i kolegdw, mozna mnozy¢. Katarzyna Maka-Malatynska
wskazuje cho¢by Wojciecha Wiszniewskiego jako majacego niewatpliwy wptyw na tworczosé
Marcina Koszatki czy Pawla Stasika. Samg za$ definicj¢ dokumentalizmu ukutg przez tego

rezysera badaczka wskazuje jako istotny punkt odniesienia dla teoretykow kina*”>

. Wida¢ zatem
wyraznie, ze tworczo$¢ audiowizualna zyje znacznie dtuzej niz do zdjecia tytutu z kinowego
ekranu czy nawet po zakonczeniu szeroko pojetej eksploatacji, i moze by¢ istotna dla znacznie

szerszego grona osob niz tylko widzowie obrazu i sami jego tworcy.

W nawigzaniu do wspomnianego wyzej wplywu tworcoOw na teori¢ kina, chciatbym
przywotaé jeszcze jeden przyktad: Grzegorza Krolikiewicza i jego koncepcji ,,przestrzeni
pozakadrowej”. Mirostaw Przylipiak w tekScie Teoria przestrzeni pozakadrowej: odczytanie
po latach wraca po pigciu dekadach do pracy magisterskiej rezysera, aby po raz kolejny gteboko
zlustrowaé ja i omowi¢ wplyw rezysera na polskie filmoznawstwo. Jak sam Przylipiak
przyznaje, z perspektywy czasu duzo bardziej krytycznie ocenia wywod Krolikiewicza,
zarowno pod katem stylistycznym i jezykowym, jak i naukowo-teoretycznym. Z dzisiejszej
perspektywy niektore spostrzezenia zdaja mu si¢ oczywiste lub w najlepszym wypadku stabo
opisane. Jednoczes$nie przyznaje, ze po pierwszej lekturze tekstu Krolikiewicza on sam i uczacy

go wowczas profesorowie bardzo wysoko oceniali koncepcj¢ rezysera i jego wktad w teori¢

474 Hendrykowski, M., (2022) Fabryka, ,,Magazyn Filmowy”, nr 11 (135), s. 78-79.

475 Mgka-Malatyfiska, K., Ideologia, historia i jednostka — o teorii i praktyce filmowej Wojciecha Wiszniewskiego,
[w:] Maka-Malatynska, K., [red.] Teoria praktyki. Kieslowski, Lozirski, Wiszniewski, Krélikiewicz, Zebrowski,
Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2019, s. 120.
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filmu*’°,

Powyzsze dobitnie dowodzi nie tylko samego wplywu tworcow filmow
dokumentalnych na szeroko pojeta teori¢ kina, ale rowniez tego, ze wpltyw ten moze zmienia¢
si¢ z czasem i inaczej rezonowac z badaczami kultury w zaleznosci od tego, kiedy i w jakim

kontekscie jest analizowany, nawet przez tego samego badacza.

Podsumowujac: rezyser, konczac prace nad swoim autorskim filmem dokumentalnym,
moze zatem wyznaczy¢ sobie samemu lub sobie samej $ciezke dalszej pracy tworczej. Moze
réwniez sta¢ si¢ zrodtem inspiracji dla innych twércéw badz bezposrednio przekazaé im
zdobyta w filmowym boju wiedz¢. Moze rowniez, §wiadomie badz nie, uku¢ nowa filmowa
teorie, by stac si¢ potem przedmiotem badan i analiz teoretykow kina i szeroko pojetej kultury.
Jednakze wszystko to zdaje si¢ raczej pozostawaé bez wptywu i woli samego tworcy badz
tworczyni. Zgola inaczej rzecz ma si¢ w kwestii zaangazowania w zycie samych bohaterow,
zdarza si¢ bowiem, ze wspotpraca (czesto dlugotrwata, a nawet wieloletnia) migdzy rezyserem
a bohaterem zmienia si¢ w przyjazn. Jednakze relacja takowa ma juz zazwyczaj charakter
prywatny. Aby zatem finalnie podsumowac t¢ cz¢$¢ niniejszych rozwazan, poshuze sig¢
rozpoznaniem Tadeusza Sobolewskiego. Ten ceniony teoretyk i znawca rodzimej
kinematografii w kontek$cie Filmu balkonowego Pawla Lozinskiego stwierdza, ze ,,cztowiek z
kamera, ktory wystuchat tylu zwierzen, [...] musi skonczy¢ film i wypusci¢ go z powrotem
migdzy ludzi. A samemu musi si¢ usungé. Nie moze wzig¢ na siebie wszystkich losoéw.

1’#77. Ta celna puenta doskonale definiuje powinnos¢

Wystarczy, ze je przetworzy
dokumentalisty wobec jego bohateréw oraz tego, co rezyser powinien zrobi¢ po zakonczeniu
filmu. Juz sam fakt zabrania autorskiego gtosu w danej sprawie winien wystarczy¢ jako udziat
tworcy filmowego w zyciu zarejestrowanych przez niego osob. Autor za$, po zrobieniu filmu,
winien pozwoli¢ mu zy¢ swoim zyciem, a sam zajac si¢ nowymi projektami. Przetwarzaniem

za$ niech parajg si¢ inni filmowcy, krytycy i badacze kultury.

476 Przylipiak, M., Teoria przestrzeni pozakadrowej: odczytanie po latach, [w:] Maka-Malatynska, K., [red.]
Teoria praktyki. Kieslowski, Lozinski, Wiszniewski, Krélikiewicz, Zebrowski, Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2019, s. 152-171.

477 Sobolewski, T., (2021) Pusty chodnik, ,,Kino”, nr 10/11/2021, s. 98.
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5.2.3 Producent i film — na dobre i na zle

Jak wspomniatem wcze$niej w niniejszym opracowaniu, producent filmu zostaje z dzielem
najdluzej. Jesli bowiem nie sprzeda ani nie sceduje posiadanych praw majatkowych do utworu,
to prawa te zostaja przy nim az do jego $mierci (lub, jesli w ramach umowy z dystrybutorem
przekazal prawa na czas eksploatacji, to te wracaja do niego po wygasnieciu umowy), aby
potem przej$¢ na jego spadkobiercéw lub trafi¢ do domeny publicznej. Gtéwnym aspektem
zarzadzania ryzykiem i niewiadomymi, bedzie zatem w tym kontek$cie mozliwo$¢ jak

najdtuzszego obrotu i zarzadzania tymi prawami w celu maksymalizacji zysku.

Szczegdlnie w kinie niefikcjonalnym, ktore sitg rzeczy obarczone jest niezliczonymi
niewiadomymi na kazdym etapie i produkcji, i dystrybucji, trudno jest przewidzie¢, co
producent bedzie mogt zrobi¢ z danym tytutem po wielu latach od zakonczenia procesu
eksploatacji. Przeciez nie jest wykluczone, Ze tworcy w swoim obrazie sportretuja bohatera,
ktory uzyska rozglos dopiero po wielu latach od momentu, w ktérym zrealizowano materiat
filmowy. Tak bywa zwtaszcza w wypadku realizacji dokumentu muzycznego lub sportowego
o osobie bedacej dopiero u progu kariery, ktora kilka lat po ukonczeniu filmu zyskuje
migdzynarodowa slawe, by¢ moze nawet na zupelie innym polu. Réwniez sportretowanie
everymana w filmie dokumentalnym rodzi (niewielka, ale prawdopodobng) szansg, ze ten
kiedy$ zostanie stawny. Nie ma tu znaczenia, czy stawa ta zostanie osiggni¢ta w chwalebny czy
w niechlubny sposéb. Wazne stang si¢ rozglos i zainteresowanie odbiorcéw wszelkimi
materialami zwigzanymi z tg postacig. Taka sytuacja stwarza niebywalg szans¢ na ponowny
obieg tego samego tytulu, zapewne tym razem duzo bardziej dochodowy, a producent miatby
w swoich rekach produkt absolutnie unikatowy i pozadany z zagwarantowang bardzo szeroka

widownig.

Powyzszy ustep traktuje o szansach producenta, ale nie nalezy zapomina¢, ze posiadanie
praw majatkowych do utworu, w szczegolnosci zbiorowego, jakim jest film, wigze si¢ rowniez
z pewnymi zagrozeniami, takze po zakonczeniu okresu eksploatacji. Przyktadem takiego
ryzyka jest wystapienie przez strong¢ trzecig z roszczeniami wobec producenta — wlasciciela
praw do filmu. Roszczenia takowe moga wystosowaé osoby lub podmioty (badz ich
spadkobiercy), ktore poczuly, ze ich dobra badz prawa zostalty w czasie eksploatacji filmu
naruszone. Na tym etapie trudno jednak rozwaza¢ mozliwosci i pole do dzialania dla menedzera

obrazu, gdyz jest juz na to za pdzno. Jesli faktycznie doszto do zaniedbania na etapie zawierania
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umow zwigzanych z realizacja dzieta audiowizualnego, to producent moze jedynie dazy¢ do
ugody z druga strong, zanim uruchomione zostanie postgpowanie procesowe. Jedyna
alternatywa (lub krokiem kolejnym, gdy osiagni¢cie porozumienia nie jest mozliwe) zdaje si¢
zawierzenie swojego losu adwokatowi i zdanie si¢ na wyrok sadu. Nalezy jednocze$nie
pamigtaé, ze poziom ryzyka bedzie kazdorazowo zalezal od okoliczno$ci i indywidualne;j
charakterystyki danej sprawy i nie jest mozliwe uogodlnianie jakichkolwiek wskazéwek w tej

materii.

Innym przyktadem zdarzenia niespodziewanego i obcigzonego pewnym (ale znacznie
mniejszym) ryzykiem i zarazem szansg dla producenta jest pojawienie si¢ nowego i nieznanego
dotychczas pola eksploatacji. Taka sytuacja rodzi dla wtasciciela autorskich praw majatkowych
do utworu szanse¢ na dodatkowy zysk, ale pod warunkiem, ze bedzie pamigtal o rozszerzeniu
posiadanych juz praw o to wlasnie nowe pole eksploatacji. W przeciwnym wypadku, jesli
bedzie dystrybuowal obraz na nowym polu bez uzyskania lub rozszerzenia zgody, bedzie
narazony (stusznie) na roszczenia osob autorsko uprawnionych, ktore byty zaangazowane w
proces realizacji dziela. Aby unikna¢ tego ryzyka, producent winien podpisa¢ aneksy do
zawartych kontraktow, potwierdzajace rozszerzenie mozliwosci eksploatacji utworu o nowo
powstate pole. Alternatywa jest zamieszczenie adekwatnego zapisu juz w pierwotnej umowie,
stanowigcego o tym, ze prawa be¢da rozszerzane ,,automatycznie”, gdy pojawi si¢ nowe pole
eksploatacji, jednakze moc prawna takich zapiséw bywa kwestionowana przez prawnikow,

wigc zdaje si¢ tym samym $ciezka znacznie bardziej ryzykowna.

5.2.4 Losy dzieta

W kwestii zarzadzania ryzykiem jednym z najwazniejszych aspektéw losow dzieta po
zakonczeniu jego eksploatacji jest magazynowanie samej kopii filmowej. Wedtug obecnego
stanu wiedzy tasma celuloidowa, jesli jest przechowywana w dobrych warunkach, wytrzyma
co najmniej 70 lat. Nie wiadomo jeszcze, jaka jest trwato$¢ dysku cyfrowego z zapisang nan
kopia DCP, poniewaz technologia ta jest po prostu zbyt $wieza. Poniekad thumaczy to
obowiazek naktadany na producentéw, aby filmy*’® z dofinansowaniem Polskiego Instytutu

Sztuki Filmowej sktadali w Filmotece Narodowej w wersji optycznej*’®, mimo ze mato ktore

478 W przypadku filméw dokumentalnych obowigzek ten dotyczy wylgcznie obrazoéw pelnometrazowych.
479 Zob. Programy Operacyjne PISF 2022.
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kino w kraju byloby w stanie (w technicznym sensie) taka kopi¢ odtworzy¢. Praktyka
zawodowa pokazuje, ze aby unikng¢ ryzyka utracenia kopii filmu, wykonuje si¢ jej kilka wersji
na roznych nosnikach. Pomocne moze si¢ rowniez okaza¢ przetrzymywanie tychze no$nikow
w kilku miejscach, aby zminimalizowa¢ ryzyko zniszczenia na skutek pozaru, powodzi badz
kradziezy (od tego ostatniego dodatkowo mozna kopie¢ zabezpieczy¢ specjalnym kluczem
cyfrowym). Dodatkowym zabezpieczeniem moze by¢ trzymanie cyfrowej kopii filmu w
chmurze, ale wersja cyfrowa jest narazona na ataki hakerskie, pirackie, a takze na ryzyko, ze
serwery, na ktorych film jest przetrzymywany, padng lub zostang zniszczone. Najrozsadniejsza
1 zarazem najczgsciej stosowang opcja minimum jest zatem przechowywanie kopii filmu na
twardych no$nikach. Po dwie kopie — jedna na tasmie §wiattoczutej, druga na dysku cyfrowym
— znajduja si¢ w Filmotece Narodowej, a drugi taki sam zestaw zostaje zdeponowany w sejfie

u producenta.

Jesli chodzi o dlugofalowe (a co najmniej dluzsze niz okres eksploatacji obrazu)
oddzialywanie spoteczne obrazu niefikcyjnego, bardzo ciekawe obserwacje przedstawit
Wojciech Wiszniewski. Rezyser skonstatowat, ze film dokumentalny jako skuteczne narzedzie
socjotechniczne moze silnie i sprawnie oddzialywa¢ na spoteczenstwo, poruszajac problemy
wazne dla ogéhu lub jego znacznej czesci. Ma szans¢ wprowadzi¢ nowe (lub utrwali¢ stare)
korzystne sktadniki kultury, warto§ci moralne, ideologiczne czy etyczne oraz eliminowac te
niekorzystne. Wazne jednak jest to, ze widza konfrontuje si¢ z rzeczywistoscia, ktora ten juz
zna, albo z taka, ktérej nie zna. W pierwszym przypadku ,,wiara” ogladajacego bedzie pochodna
zgodnosci obserwowanego w filmie obrazu z jego wlasnymi do$§wiadczeniami. W drugim za$
to rolg tworcow filmowych, operujacych stosownymi srodkami formalnymi, jest wyrobienie u
widza przekonania o prawdziwosci przedstawionej historii. W kontek$cie zarzadzania
ryzykiem i1 niewiadomymi warto jednak pamigta¢ o tym, ze je$li widz wyczuje falsz w
odbieranym tekscie kultury, moze nie tylko zanegowaé przekaz plynacy z danego dzieta, ale
podobnie nieufnie podchodzi¢ do wszystkich kolejnych dotyczacych podobnego zagadnienia
(ktore mogg zawiera¢ pozgdane spoteczne tresci)*®®. Dotykamy zatem ponownie kwestii
odpowiedzialnosci producentow i tworcow filméw dokumentalnych, tym razem jednak w
zupetnie odmiennym aspekcie — odpowiedzialno$ci spotecznej. Tym bardziej wszystkie
dziatania w tym zakresie winny by¢ przemys$lane i $§wiadome tego ci¢zaru. Dobrym
podsumowaniem tej czesci rozwazan zdaja si¢ stowa Wojciecha Staronia. Ten ceniony rezyser

i autor zdje¢ zauwaza, gtownie w konteks$cie swojego filmu Syberyjska lekcja (1998), ze

480 Wiszniewski, W., Film dokumentalny jako instrument..., s. 105, 107-108.
216



ukonczone dzieto filmowe winno sta¢ si¢ wizerunkiem cztowieka w trakcie przemiany. Dopiero
wtedy obraz zaczyna zy¢ wlasnym zyciem i ,,budzi si¢ nowa, niezalezna warto$¢, zapisana na
rolce tasmy 1 zdolna do oddziatywania z ekranu 1 zmieniania §wiata, poniewaz sama w sobie

nosi $lad przemiany”#8!,

Ciekawej analizy i1 zestawienia w tym kontekscie podjat si¢ w swojej ksigzce Marcin
Adamczak*®?, przygladajac sie jednak przykladom ze $wiata filmu fabularnego. Badacz
udowadnia, ze w przypadku niektorych tytutow to, jak rezonuja z widownia, zalezy od punktu
na osi czasu, w ktorym dana tres¢ jest konsumowana. Moze si¢ bowiem zdarzyc¢ tak, ze zupeinie
inaczej dzielo odbierane jest w momencie jego ukonczenia i premiery, a zupelie inaczej po
kilku badz wigcej latach. Wynika to raczej z przemian globalnych — pogladéw, idei, zmian
spotecznych czy obyczajowych — niemozliwych w zadnym wypadku do przewidzenia. Tym
samym losy dziela po latach stajg si¢ niewiadoma, na ktéra producent obrazu nie bedzie miat
zadnego wplywu, same zmienne za§ beda moglty mie¢ wptyw na dane dzieto i odbior tegoz
przez widzow. Adamczak jako najgorgcej i najczesciej komentowany po 1989 roku tytut
fabularny wskazuje Psy (1992, rez. Wladystaw Pasikowski) oraz udowadnia, ze w latach 90.
dos$¢ zgodnie obraz ten byt interpretowany jako ,,jednoznacznie polityczny, traktowany jako

obrazoburczy i szargajacy solidarno$ciowe $wigtosci™*®3

, w dodatku niezbyt udany pod katem
artystycznym i warsztatowym. W pdzniejszych za$ latach odbidr ten ewoluowat, przechodzac
po drodze przez fazy: doceniania dzieta i jego wptywu na kulturg, uznania gldéwnego bohatera
za posta¢ wrecz kultowa, okres§lenia obrazu mianem ,,wiernie portretujacego czasy polskiej
transformacji” (w szczeg6lno$ci pod wzgledem przemian ekonomicznych) czy wreszcie
kontrowersyjnego odczytania relacji glownych bohaterow jako zatuszowanej homoerotyczne;j,

a samego tekstu jako homofobicznego*4. Na wszystkie powyzsze zmiany nie mial oczywiscie

wplywu sam film, a jedynie otoczenie i kontekst, w jakich byt interpretowany.

Chcac wskaza¢ podobny przyktad w $wiecie polskiego filmu dokumentalnego,
mogliby$my wybra¢ cho¢by wspomniany wczesniej w mojej pracy doktorskiej Over the limit
(2017, rez. Marta Prus) czy Arizona (1997, rez. Ewa Borzecka). W tym pierwszym obrazie
przygladamy si¢ mtodej gimnastyczce, ktéra z pelnym oddaniem i zaangazowaniem walczy o

najwyzsze trofeum: olimpijski medal. Towarzyszy jej na tej Sciezce przede wszystkim trenerka

481 Staron, W., Przemiany bohatera w filmie dokumentalnym. Analiza autorska filmu ,,Syberyjska lekcja”, [w:]
Maka-Malatynska, K., [red.] Od obserwacji do animacji. Autorzy o kinie dokumentalnym, Wydawnictwo
Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2017, s. 50.

482 7Zob. Adamczak, M., Obok ekranu...

483 Tamze, s. 229.

484 Tamze, s. 240-244.
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Irina Viner, wcze$niej roéwniez gimnastyczka, prywatnie zona rosyjskiego oligarchy. W 2017
roku, gdy dzieto ukonczono, byt to przede wszystkim portret psychologiczny mtodej
gimnastyczki, ktora za realizowanie swoich sportowych ambicji ptaci wysoka cen¢ w postaci
izolacji 1 samotnosci. Po kilku latach, gdy konflikt rosyjsko-ukrainski eskalowat do brutalnej
wojny, w ktorej jednoznacznym agresorem jest Rosja, Over the limit mozna odczytywac na
zupelie nowym poziomie. Trenerka Irina Viner moéwigca o mtodej gimnastyczce, ze ,.trzeba
ja wytresowac jak psa”, pokazuje, ze obraz Marty Prus moze by¢ bardzo waznym glosem
politycznym. Je$li mielibySmy czyta¢ film na poziomie szerszym niz jedynie portret
psychologiczny mtodej sportsmenki, zobaczylibySmy Rosje jako panstwo leczace swoje
postimperialne kompleksy 1 walczace za wszelka cen¢ o pokazanie, jaka wcigz jest potgga.
Egzemplifikacja tej tezy jest oczywiscie w Over the limit antagonistka — trenerka, ktora nie
baczac na to, ze famie mlodym dziewczynom zyciorysy, po trupach zmierza do celu, jakim jest

przede wszystkim pokazanie rosyjskiej sily.

Drugi za$ film, Arizona, podpisany jest przez Ewe Borzgcka, ktora w ostatniej dekadzie
ubieglego stulecia okazata si¢ specjalistkg w portretowaniu w swoich filmach dokumentalnych
ludzi najubozszych. Rezyserka, czy raczej jej tworczos$¢, czesto dzielita widownig: czes$¢
odbiorcow uwazata, ze pokazuje swoich bohateréw bez $ladu empatii, inni za§ dostrzegali w
tych samych surowych obrazach czuto$¢ 1 wtasnie pochylanie si¢ nad losem ludzi, ktorym si¢
w zyciu nie powiodto*®>. Losy samego dzieta tez potoczyly sie w sposob, ktorego tworcy ani
producenci nie mogli w tamtym czasie przewidzie¢. Tytulowa ,,Arizona” to nazwa taniego wina
bardzo chetnie spozywanego przez gléwnych bohateréw dzieta. Jest ono dla nich forma
ucieczki od szarej egzystencji i §wiadomosci, ze sukces kapitalizmu omingt ich szerokim
tukiem. Mimo Ze obraz zostal nagrodzony Ztotym Lajkonikiem podczas Krakowskiego
Festiwalu Filmowego w 1998 roku, widzowie i krytycy podzielili si¢ w opiniach i ocenach.
Borzeckiej zarzucano przede wszystkim cyniczne wykorzystanie bohaterow, sportretowanie
ich w upokarzajacy sposob, powinna tymczasem wzia¢ ich w obrong. Zestawienie sposobu
odbioru dzieta w czasie pierwszych pokazéw telewizyjnych i obecnie, 25 lat pozniej, jest
glownym przedmiotem badania i opracowania Patrycji Kruczkowskiej*3®. Autorka przywotuje

mi¢dzy innymi stowa Andrzeja Fidyka, ktory krétko po premierze, wzigwszy film w obrong,

485 Lubelski, T., (2005) Wspdiczesny polski film dokumentalny, zrédto: https://culture.pl/pl/artykul/wspolczesny-
polski-film-dokumentalny [dostep: 31.03.2023].

486 Zob. Kruczkowska, P., (2022) Orientalizujgc biede — czyli gdzie szukaé ,, Arizony”’?, ,,Pleograf. Historyczno-
Filmowy Kwartalnik Filmoteki Narodowe;j”, (2/2022), doi: 10.56351/PLEOGRAF.2022.2.13, zrodto:
https://pleograf.pl/index.php/orientalizujac-biede-czyli-gdzie-szukac-arizony/ [dostep: 1.04.2023].
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prognozowal, ze za 15 lat film ten bedzie przede wszystkim wiernym odzwierciedleniem
procesu transformacji w PGR-ach**’. Sama rezyserka za$ bronita si¢ szczerymi intencjami
zrobienia filmu o ludziach zagubionych w wirze duzych spoteczno-politycznych zmian. Co
prawda biednych i prostych, ale jednoczesnie niebywale solidarnych, co umozliwito im
przetrwanie*®®, Dzi$§ jednak, gdy mozemy z perspektywy czasu oceni¢ wpltyw dziela na jego
bohaterow, wiemy, ze obraz Borze¢ckiej nie wnidst nic pozytywnego do zycia portretowanych
0sOb 1 jedynie utrwalil stereotyp mieszkanca popegeerowskich terenéw jako alkoholika

skazanego na zagtade i pogodzonego ze swoim losem.

Zdaje sig¢, ze najistotniejsze z punktu widzenia niniejszych rozwazan pozostaje to, ze o
ile w latach 90. XX wieku portretowanie gtéwnych bohateréw jako niewyedukowanych
pijakéw bez ambicji 1 perspektyw, wykonujacych upokarzajace czynnosci pod wpltywem
alkoholu, mogto uj$¢ ptazem w kinie dokumentalnym, o tyle dzi$ co$ takiego jest po prostu
nieakceptowalne. Zmienita si¢ wrazliwo$¢ spoleczna, zmienit si¢ tez widz kina
dokumentalnego. Dzi§ podobny zabieg nie zostalby tworcom dokumentu wybaczony i nie
pomogloby tlumaczenie, ze jest to po prostu zarejestrowany fragment rzeczywistosci. To
tworca dokumentu decyduje, ktory fragment rzeczywistosci pokazuje, biorgc tym samym
odpowiedzialno$¢ za swoich bohaterow. Nie wolno mu ich upokarza¢, winien bra¢ ich w

obroneg.

5.2.5. Podsumowanie

Potencjalny wplyw obrazu dokumentalnego na jego tworcow, bohaterow, producenta, branze
filmowa czy filmoznawcow i innych naukowcoOw oraz blizsze lub dalsze otoczenie wyzej
wymienionych zdaje si¢ nie mie¢ punktu granicznego na osi czasu. Tak jak dzieto sztuki
pozostaje wieczne, tak 1 utwor audiowizualny réwniez moze (przynajmniej w niektorych
kwestiach) nieskonczenie oddzialywa¢, prowokujac tym samym r6znego rodzaju wydarzenia:
te pozadane i te niepozadane. W niektorych przypadkach producent filmu dokumentalnego

bedzie miat mozliwos¢ podjgcia akeji w celu przeciwdziatania lub minimalizowania ryzyka,

7 Fidyk, A., (1998) Gadajgce glowy, czyli co w dokumencie piszczy, rozmowa z Anng Kopliriskg, ,,Kino”, nr
6/1998, s. 8.
488 Gietka, E., (2005) Kac po Arizonie, ,,Przeglad”, nr 45/2005.
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jednak beda i sytuacje dziejace si¢ catkowicie poza jego wolg i moca, na ktore nie bedzie miat

wplywu.

Najwigkszy 1 zarazem najczgstszy wplyw, nawet po zakonczeniu okresu eksploatacji
dzieta, bgdzie miat film dokumentalny na jego bohateréw. W tym kontek$cie najlepsza
wskazowka dotyczaca zarzadzania niewiadomymi i ryzykiem, zar6wno dla producenta, jak i
pozostatych tworcow dzieta, jest lekarska maksyma Primum non nocere. Nalezy jednocze$nie
pamigta¢, ze w skrajnych przypadkach ukazanie pewnych zachowan w utworze
audiowizualnym mogloby zadziata¢ na niekorzy$¢ portretowanej osoby w postgpowaniu
sadowym, szczegdlnie jesli mowimy o dokumentach traktujacych o kontrowersyjnych badz
politycznych tematach. Jesli zatem nie zaszkodzi si¢ uymowanym w utworze osobom ani ich
najblizszym, to przede wszystkim nie podminuje si¢ calego fundamentu wspotpracy, czyli
wzajemnego zaufania. Dodatkowo poszanowanie dobr bohateréw redukuje do minimum
ryzyko ewentualnego ich wystgpienia z roszczeniami sagdowymi wobec samego producenta. [
ciekawostka: jesli dobrze pokierowac dystrybucja obrazu, to moze si¢ nawet okazaé, ze udziat
w realizacji niefikcjonalnej okaze si¢ dla bohatera trampoling do stawy i kariery w zupeie

innych formach i rodzajach filmowych czy nawet w zupetie innych mediach.

Co do rezyserow filmow dokumentalnych, ich praca przy realizacji utworu réwniez
moze mie¢ wpltyw na szerokie grono osdb, nawet po zakonczeniu eksploatacji dzieta. Autor
moze posrednio lub bezposrednio, swiadomie lub nieswiadomie wyznaczy¢ swoja dalsza
$ciezke rozwoju (zarowno zawodowego, jak i prywatnego). Moze réwniez staé si¢ inspiracja
dla innych dokumentalistow, przekazujac im bezposrednio wiedz¢ jako mentor i nauczyciel lub
po prostu oddzialujac przez swoja tworczos¢. Owoce pracy rezysera lub ukute przez niego
teorie mogg sta¢ si¢ przedmiotem zainteresowania badaczy kultury. Nie powinno tez dziwic,
ze zdarzajg si¢ sytuacje, w ktoérych migdzy rezyserem dokumentu a jego bohaterem zawiazuje
si¢ dlugotrwala relacja na stopie prywatnej, ktora niejednokrotnie trwa znacznie dtuzej niz do
zakonczenia eksploatacji obrazu. Wszystkie wyzej wymienione aspekty zdaje si¢ taczy¢ jedna
wspolna cecha: producent dzieta nie ma na nie zadnego badz prawie zadnego wplywu, szukanie

zatem metod, jak zarzadza¢ tymi niewiadomymi, zdaje si¢ niecelowe.

Zgota inaczej ma si¢ kwestia oddziatywania dziela dokumentalnego na samego
producenta. W tej materii menedzer b¢dzie mial mozliwos$¢ podjecia inicjatywy i1 zarzadzania
ryzykiem i niewiadomymi. Jesli zdarzy sie, ze ktokolwiek poczuje, iz powstaly utwor
dokumentalny narusza jego dobra, b¢dzie mial podstawy, by dochodzi¢ swoich praw przed
sadem. Jesli roszczenia okazatyby si¢ stuszne, producent obrazu moze redukowaé ryzyko
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poprzez szukanie porozumienia i dazenie do zawarcia ugody z pokrzywdzong strong. W
przeciwnym wypadku wskazane bedzie zawierzenie swojego losu i sprawy adwokatowi
obeznanemu w $wiecie praw autorskich. W innym przyktadowym, a zarazem catkiem realnym
scenariuszu powstanie nowe pole eksploatacji filmu. Wtasciciel praw do niego moze znalez¢ w
tym szanse¢ na zwigkszenie swoich przychodéw z obrotu danym tytulem. Musi jednak w takiej
sytuacji pamigtac o podjeciu dziatania redukujacego ryzyko i rozszerzy¢ prawa do eksploatacji

o to nowo powstale pole u wszystkich autorsko uprawnionych oso6b zaangazowanych w film.

Niebywale istotng kwestia, jesli analizujemy zarzadzanie niewiadomymi i ryzykiem w
kontekscie filmu dokumentalnego, jest dbalo$¢ o samg kopi¢ filmu. Aby wykluczy¢ lub
przynajmniej znaczaco zniwelowaé zagrozenie utracenia dzieta, wskazane jest przygotowanie
co najmniej kilku kopii na réznych no$nikach i przechowywanie ich w odleglych od siebie 1

dobrze zabezpieczonych miejscach.

Ostatnim wspomnianym, ale na pewno nie mniej waznym niz wyzej wymienione
czynniki, jest wptyw filmu dokumentalnego na grupy spoteczne, zawodowe i inne. Kazde
dzielo sztuki moze bowiem rezonowa¢ w szerokim kontek$cie i audiowizualny utwor
niefikcjonalny nie jest z tego zbioru wytaczony. Aczkolwiek charakter i wydzwigk tego
oddzialywania pozostaja (prawie) catkowicie poza wolg i moca sprawcza producenta i
tworcow, nalezy o nim pamigta¢, gdyz wskazane jest, aby autorzy mieli poczucie wagi tego,
jakie skutki moze wywota¢ owoc ich pracy. I winni o tym pamigtac na kazdym etapie realizacji

swojego filmu dokumentalnego.

6. ZAKONCZENIE

Filozofia zintegrowanego zarzadzania ryzykiem w przedsigbiorstwie bazuje na holistycznym,
catosciowym 1 wieloaspektowym podej$ciu do zagadnienia obstugi niewiadomych, aby
minimalizowa¢ prawdopodobienstwo wystapienia zdarzenia niepozadanego i maksymalizowaé
szanse na sukces. R6zni si¢ w tym zakresie znaczaco od podejscia tradycyjnego (,,silosowego”),
ktére sugerowato zajmowanie si¢ poszczegolnymi rodzajami ryzyka w sposob wybiorczy i
niezalezny, to jest bez poszukiwania powigzan mi¢dzy nimi. Dodatkowo przedsigbiorca
stosujacy w zarzadzaniu ryzykiem w swoim przedsiebiorstwie model zintegrowany musi sitg

rzeczy reprezentowac podejscie procesowe. Wedtug tych zalozen nalezy na catg organizacje
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spojrze¢ jak na jednorodny system, na ktory skladaja sie¢ Sci§le ze soba powigzane czesci
(procesy). Zarzadzanie za$ procesami i relacjami mi¢dzy nimi to wtasnie bardziej efektywne

dazenie do osiggniecia celow i nowoczesne podejscie do zarzgdzania*®.

Producent filmowy, ktéry w ramach swoich obowigzkéw i1 kompetencji zarzadza
realizacjag dzieta audiowizualnego, winien stosowaé wlasnie wyzej opisany model
zintegrowanego zarzadzania ryzykiem. Ponosi on bowiem odpowiedzialno$¢ za bardzo
skomplikowany, skladajacy si¢ z wielu $ci§le ze soba powigzanych i wzajemnie od siebie
zaleznych elementow i sktadowych, proces. Szczegdlnie w przypadku filmu dokumentalnego
niejednokrotnie czas niezbedny na ukonczenie tej Sciezki bedzie bardzo dtugi, moze trwac kilka
lub wigcej lat, co dodatkowo podnosi poziom niepewnosci. Dlatego wlasnie producent takiego
dzieta winien zarzadzaé ryzykiem, patrzac na proces produkcji i dystrybucji globalnie, jako na
system naczyn potaczonych i wspodlzaleznych, i stosowaé podejscie zintegrowane. Winien
zarzadza¢ niewiadomymi w konteks$cie poszczegélnych elementdw 1 procesow przy
jednoczesnej analizie ich wpltywu na wszystkie pozostale elementy tego rozbudowanego

systemu.

Dla producenta obrazu dokumentalnego, czyli gléwnego menedzera calego procesu, a
p6zniej wiasciciela praw do dystrybuowanego i eksploatowanego utworu, zarzadzanie
niewiadomymi i1 ryzykiem sprowadza si¢ przede wszystkim do antycypowania skutkow
wlasnych decyzji: zar6wno w pozytywnym, jak i negatywnym sensie. Aby mdc przewidzie¢,
czy dane dzialanie obroci si¢ dla przedsigbiorcy w sukces czy w porazke, trzeba znaé zasady
panujace w tej konkretnej branzy: tak w znaczeniu naukowym i prawnym, jak i1 praktycznym.
Niewiadomych i zmiennych bedzie oczywiscie niezmiernie duzo i producent musi miec¢ tez
$wiadomos¢, Ze na niektdre z nich bedzie miat wptyw, ale na czg¢$¢ z nich, niezaleznie od woli
1 determinacji, nie. Dziatalno§¢ produkcyjna jest generalnie obarczona wysokim poziomem
ryzyka i méglbym tutaj postuzy¢ si¢ parafraza pewnego porzekadta: kto nie ryzykuje, ten nie
robi filmow. Jednak uzbrojony w twarde dane, wiedze i (najlepiej) doswiadczenie, wyniesione
z filmowej szkoly, ksigzek, innych planéw filmowych, informacji przekazanych przez starsze
kolezanki i kolegow, oraz dysponujac wlasnym instynktem i intuicjg (ktére najczgsciej bazuja
na wymienionych czynnikach), moze $mialo bra¢ si¢ za bary z produkcja filmu

dokumentalnego.

489 Kasiewicz, S., [red.] Zarzqdzanie zintegrowanym ryzykiem..., s. 67-69.
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Celem nadrzgdnym producenta jest samo ukonczenie filmu. Kolejnym: dotarcie z nim
do jak najszerszego grona osob. Juz tutaj warto zaznaczy¢, ze obydwa cele beda ze sobg
rezonowac i zajdzie migdzy nimi sprz¢zenie zwrotne. Najlepszym przyktadem jest wybor grupy
docelowej 1 okreslenie profilu widza, dla ktérego bedzie powstawato dane dzieto. Im wczesdniej
producent oraz wspottworcy to okresla lub ustala, tym szybciej (i lepiej) beda wiedzie¢, w jakim
kierunku winna pdj$¢ cata realizacja i po6zniej dystrybucja. Beda tez mogli wczesniej zaczaé
komunikacj¢ z rynkiem (mam tu na mys$li zarowno podmioty z branzy, jak i docelowych
widzow) oraz sprawdza¢ na roznych etapach procesu, jak powstajacy film rezonuje z widzami
(organizujac przyktadowo pokazy fokusowe). Co wazne, nie mozna na tej diugiej i kretej
$ciezce zapomnie¢ o tym, ze dzieto zostanie na zawsze i jest bardzo prawdopodobne, iz
pozostawi trwaty $lad na bohaterach i ich najblizszym otoczeniu. By¢ moze odcis$nie pigtno
réwniez w znacznie szerszym kontek$cie: na branzy filmowej, teorii kina czy catych grupach
spotecznych. Dlatego niezwykle wazne jest, aby w zarzadzaniu ryzykiem i niewiadomymi
producent i tworcy dzieta niefikcjonalnego czuli wage i cigzar odpowiedzialnosci, jaka na

siebie biorg, przystepujac do realizacji filmu.

Warto wszystkie kroki zarzagdzania niewiadomymi i ryzykiem rozbi¢ na etapy procesu,
podobnie jak dzieli si¢ sam okres realizacji dzieta filmowego. Tym samym na poczatku tej
drogi, aby znaczaco zredukowac ryzyko niepowodzenia, nalezy si¢ po prostu solidnie,
sumiennie i rzetelnie przygotowac i opracowa¢ dobry plan dziatania. W tej czgéci procesu
kluczowe beda: odpowiednie dobranie rezysera do projektu i skonstruowanie oraz podpisanie
z nim waznej (z prawnego punktu widzenia) i zabezpieczajacej interesy obu stron umowy.
Roéwnolegle nalezy dotozy¢ wszelkich staran, aby bohater (temat) historii, ktéra ma zostaé
opowiedziana, byt wazny, ciekawy i uniwersalny. Pamie¢ta¢ jednoczesnie nalezy, ze to wtasnie
na bohatera obrazu dokumentalnego beda patrze¢ widzowie i to jemu beda kibicowac¢ w drodze
do jego celu. Jego wlasciwy dobdr, ale tez ,,opieka” nad nim bgda zatem niezmiernie wazne.
Jesli wytypowana osoba okazalaby si¢ ,trudnym” bohaterem, moze na tym etapie by¢
konieczne podj¢cie decyzji obarczonej duzym ryzykiem: czy warto walczy¢ o te postaé (i tym
samym zapewne o wysoki poziom artystyczny docelowego dzieta), czy lepiej wybrac Sciezke
pewniejsza, ale z prawdopodobnie stabszym efektem koncowym. Z zarzadzaniem ryzykiem
jest bowiem czgsto tak, jak w kasynie: im wigcej mozemy straci¢, podejmujac dang decyzje,
tym wiecej mozemy zyskaé, jesli wszystko pdjdzie po naszej mysli. Gdy juz producent bedzie
znat gtownego tworcg i zarys opowiesci, aby zminimalizowa¢ ryzyko na dalszych etapach

procesu, winien zadba¢ o rzetelne przygotowanie harmonogramu pracy, kosztorysu calej
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produkcji, zaprojektowac sktad ekipy realizacyjnej oraz zapewnié jej niezbedne zaplecze
sprzgtowe. Konieczne jest, aby roéwniez, juz na tym etapie, zaczat co najmniej projektowac
strukturg finansowania produkcji dzieta. Musi tez pamigta¢, ze im wigkszy otrzyma wktad od
danej instytucji badz podmiotu, tym wigksze bedzie ryzyko zagrozenia wolnos$ci tworczej;
zasada ,,duzy moze wigcej” sprawdza si¢ rowniez w produkcji filmoéw dokumentalnych i moze
si¢ obroci¢ przeciwko producentowi i twércom. Dlatego wilasnie z duzg uwaga nalezy dobiera¢
partnerow biznesowych do realizacji i pozniej z rozwaga stucha¢ i korzysta¢ z ich rad i

wskazowek.

Na kolejnym etapie realizacji, czyli w okresie zdjgciowym, na producenta i tworcoOw
wcigz czeka cata masa niewiadomych, z ktorymi beda musieli si¢ zmierzy¢. Aby zniwelowaé
ryzyko porazki — czyli nieukonczenia realizacji — gtowny menedzer procesu bedzie musiat
przede wszystkim skutecznie zarzadzaé kapitalem ludzkim (sktadajacym si¢ w duzej mierze z
artystow, co nie jest bez znaczenia), wykorzystujac do tego w réwnej mierze kompetencje
mic¢kkie 1 twarde. Musi przy tym jednoczes$nie pamigtad, ze lider z prawdziwego zdarzenia wie,
kiedy (w konteks$cie wspotpracy z artystami w szczegdlnosci) schowa¢ wlasne ambicje do
kieszeni i dla dobra ogotu (filmu) usungc si¢ w cien. Od strony biznesowej musi mie¢ na uwadze
zapewnienie sobie ptynnosci finansowej, aby mdc na biezaco wywigzywac si¢ ze wszystkich
zobowigzan wobec cztonkéw ekipy oraz podmiotoéw zaangazowanych w realizacj¢ dziela.
Dodatkowo musi tez by¢ pomny warunkdéw otrzymania dofinansowania z poszczegdlnych
zrédet, ktére udato mu si¢ pozyskac, to on bowiem ostatecznie odpowiada przed tymi organami
i podmiotami i to on bedzie rozliczany z kontraktéw, ktére w tym celu podpisal. Na etapie
montazu obrazu nalezy za$ pamig¢ta¢ o tym, ze jest to najwazniejszy bodaj dla ostatecznego
ksztattu dzieta moment kreacji i zarazem ostatni etap, na ktérym mozna jeszcze w znaczacy
sposob nan wplynaé. Od strony etycznej zas§ winien producent mie¢ na uwadze poszanowanie
bohatera i jego dobr osobistych. Pomingwszy wzgledy czysto subiektywne i mozliwos¢
pdzniejszego spojrzenia samemu sobie w oczy w lustrze, nalezy mie¢ $wiadomos¢, ze film
moze mie¢ rowniez bardzo realne przetozenie na losy producenta juz po zakonczeniu realizacji
dzieta i ochroni¢ go przed widmem procesu sagdowego. W kontek$cie zarzadzania ryzykiem i
niewiadomymi wskazane (czy nawet konieczne) jest monitorowanie na biezaco, czy prace
przebiegaja zgodnie z planem, zardwno pod katem artystycznym (dramaturgia, bohater, aspekty
etyczne), jak i organizacyjno-finansowym (harmonogram realizacji, zgodno$¢ wydatkow z
planowanym kosztorysem). W razie znaczacych odchylef od planu nalezy interweniowac.

Wskazane jest rOwniez posiadanie planu awaryjnego.
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Na etapie eksploatacji za$ producent filmu dokumentalnego w ramach zarzadzania
niewiadomymi winien przede wszystkim opracowac strategie: najpierw festiwalowa, w drugiej
kolejnosci dystrybucji (kolejnos¢ i dlugos¢ okien oraz pola eksploatacji, w jakie bedzie chciat
celowac). Jesli czuje si¢ na sitach, moze sprobowaé zmierzy¢ si¢ z tym wyzwaniem sam, ale
moze tez scedowac ten obowigzek na dystrybutora badZ organizacj¢ wyspecjalizowang w tym
bardzo konkretnym zakresie. Co do zasady warto by¢ otwartym na nowe: zard6wno media, jak
1 $ciezki dystrybucji czy kanaty eksploatacji. Planujac za$ narz¢dzia do promocji i marketingu,
ktore beda miaty pomoc podnies¢ warto$¢ rynkowa utworu i poinformowaé widzoéw o samym
filmie, ale tez zachgci¢ ich do obejrzenia, warto mie¢ na uwadze nowe media, w szczegdlnosci
sieci spotecznosciowe. Producent i dystrybutor zredukuja w ten sposéb ryzyko, ze srodki
wydane na promocj¢ (czesto niemate) zwroca sie nie tylko w postaci zainteresowania widzow
(te narzedzia dajg mozliwos¢ precyzyjnej kontroli i ukierunkowania dziatan promocyjnych na
wybrane grupy), ale tez w postaci informacji zwrotnej, ktorg mozna uzyska¢ na podstawie

$ledzenia zachowan uzytkownikow sieci.

Profesja filmowego producenta jest, wbrew pozorom, trudna i Zzmudna, dlatego musi on
by¢ niezmiernie zdeterminowany w swoich dziataniach. Do osiggni¢cia dwoch kluczowych
celow, to jest najpierw ukonczenia filmu, a pdzniej dotarcia z nim do jak najszerszego grona
odbiorcéw, motywowaé go moze szereg czynnikow. Korzysci, ktore mozna osiagnac,
realizujac film dokumentalny, moga mie¢ charakter materialny i niematerialny, a nagroda moze
przyj$¢ od razu, badz by¢ odroczona w czasie. Z punktu widzenia ostatecznego rezultatu
samego procesu, ktorym zarzadza producent, nie ma tak naprawd¢ znaczenia, co bedzie go
pchato do sukcesu — pod jednym warunkiem: ze jego uwadze nie umkng aspekty etyczne.
Jednakze nalezy nieustajaco pamigtac, ze aby rzeczone korzysci osiagnaé (czy to finansowe,
czy artystyczne, czy jakiekolwiek inne), producent filmowy, jak kazdy inny wtasciciel biznesu,
bedzie musiat podejmowac ryzyko i zarzadza¢ niewiadomymi. Chodzi jednak o to, aby poziom
tego ryzyka byt zawsze mozliwie jak najnizszy. Dlatego wtasnie producent winien korzystac z
metod, strategii 1 wskazowek wypracowanych przez nauke i praktyke w procesie zarzadzania

produkcja i dystrybucja filmu dokumentalnego.

Jesli miatbym wskaza¢ jedno hasto, do ktorego nalezatoby stresci¢ catg charakterystyke
profesji filmowego producenta, zakres jego kompetencji, obowigzkdéw, praw i przywilejow oraz
kwestii, ktorych musi by¢ pomny, tym haslem byloby zdecydowanie stowo
,,odpowiedzialno§¢”. Odpowiedzialno$¢ za ludzi po jednej i drugiej stronie kamery,

odpowiedzialno$¢ za opowiadang histori¢, za powierzony sprzgt, odpowiedzialno$¢ przed
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instytucjami zapewniajacymi finansowanie dzieta, ale takze przed urzedem skarbowym czy
ZUS. Producent jest tez odpowiedzialny za zawierane umowy, za dystrybucje i1 eksploatacje
utworu oraz za to, jak begdzie on rezonowat w przyszto$ci. Ten niezwykle szeroki zakres
odpowiedzialno$ci winien by¢ argumentem za czujnym i dbatym zarzadzaniem niewiadomymi

w procesie produkcji i dystrybucji filmu dokumentalnego w Polsce.
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