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Recenzja
rozprawy doktorskiej mgra Jakuba Maja
pt. Zarzqdzanie niewiadomymi w procesie produkcji

i dystrybucji filmu dokumentalnego w Polsce

Rozprawe doktorska pana mgra Jakuba Maja czytatem z zainteresowaniem i lekturowa
satysfakcja, ktora narastata wraz z kolejng przeczytana strong. Autor podjal w niej temat
dotyczacy zagadnien zwigzanych z produkcja i dystrybucja filmu dokumentalnego w Polsce
po powstaniu Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej w 2005 roku, ze szczegOlnym
uwzglednieniem sytuacji dotyczacej lat ostatnich. W centrum badawczych rozpoznan
doktoranta znalazt si¢ ztozony proces inicjowania i rozwijania produkcji przede wszystkim
petnometrazowego filmu dokumentalnego o jednostkowym, lub zbiorowym, bohaterze, z
przeznaczeniem do rozpowszechniania na festiwalach, platformach streamingowych, w
telewizji, czy kinach.

Doktorant postawit przed soba ambitne zadanie przebadania 1 opisania procesu
powstawania wspolczesnego filmu dokumentalnego w Polsce z wykorzystaniem wiedzy z
zakresu badan nad kulturg produkcji i dystrybucji filmowej, etnografii planu zdjeciowego,
zarzadzania ryzykiem w sektorach kreatywnych, antropologii organizacji, prawa autorskiego,
historii filmu dokumentalnego, a przede wszystkim zarzadzania przedsiebiorstwami,
projektami, finansami. Zadanie nietatwe, biorac pod uwage wyrazny niedostatek opracowan
naukowych dotyczacych badan nad produkcja filmow dokumentalnych w Polsce. Autor
skoncentrowat si¢ na okresie kilku ostatnich lat, odwolujac si¢ do wilasnych doswiadczen
producenta filmowego, dobrze zaznajomionego z okolicznosciami powstania wazniejszych
polskich filmow dokumentalnych. Na kartach pracy wymienia i omawia (w roznym zakresie)

tytuly 37 polskich filméw dokumentalnych, z czego az 24 to utwory zrealizowane w latach



2015 — 2022, Swiadczy to zaréwno o dobrej orientacji piszacego we wspdlczesnym rodzimym
kinie niefikcjonalnym, ale nadaje pracy dodatkowy walor, niejako spoza jej glownego zakresu,
zaznaczonego w tytule, zawarty wiasnie w wyborze tych konkretnych utworow jako pewnego
zbioru dziel istotnych ze wzgledu na powiazane ze soba w ich przypadku kwestie
produkcyjne, dystrybucyjne, artystyczne, czy komercyjne.

Praca zostala starannie i przejrzyscie zakomponowana (pie¢ duzych rozdziatow z
podziatem na podrozdzialy i podsumowaniami zawierajacymi kluczowe whnioski), aby
szczegotowo przedstawi¢ kolejne etapy powstawania filmu dokumentalnego wedhug
standardow produkcyjnych obowiazujacych w Polsce w drugiej dekadzie naszego stulecia.
Autor dysertacji rekonstruuje na podstawie przeprowadzonych badan, w sposéb wysoce
uszczegotowiony, a przede wszystkim fachowy, sam proces produkcji wspoéiczesnego filmu
dokumentalnego (czasem okresla go mianem utworu audiowizualnego), poréwnujac go do
procesu powstawania filmu fabularnego, wskazujac na biznesowy wymiar calego
przedsigwzigcia, ale takze dazac do nadania opisowi, przedstawionym tezom, argumentom i
wnioskom, charakteru poradnika zawodowego, bogatego we wskazéwki jak w sposob
efektywny petni¢ rolg producenta filmu dokumentalnego. Innymi stowy doktorant stara si¢
rozmaite niewiadome stojace przed producentem na drodze do urzeczywistnienia projektu
stworzenia dzieta filmowego, atrakcyjnego pod wzgledem artystycznym, ale takze
komercyjnym, opisa¢, wskazujac sposoby rozwizzywania potencjalnych probleméw.
Korzysta przy tym ze zgromadzonej wiedzy z zakresu prawa, ekonomii, zarzadzania
przedsigbiorstwem, czy projektem, a w szczegdlnosci wyciaga wnioski z informacji
dotyczacych okolicznosci powstawania konkretnych filméw dokumentalnych. Budzi uznanie
tak skrupulatny i fachowy wywod, w ktorym krok po kroku doktorant stara sie wskazaé na
mozliwe niewiadome, jak to okreslit, w procesie powstawania filmu, od prac wstepnych,
dotyczacych pomyshi, dokonanie wyboru rezysera przez producenta, gromadzenia
dokumentacji i pisania scenariusza, poprzez kompletowanie zespolu, opracowanie
harmonogramu realizacji filmu, jego kosztorysu, wybor sprzetu filmowego, poszukiwanie
zrodet finansowania, i dalej, realizacje zdje¢, z uwzglednieniem zakresu dziatan rezysera,
wybor bohatera, zarzadzanie ekipa filmowa, caly czas przy tym trzymajac piecze nad
utrzymaniem ptynnosci finansowej w produkcji, az po prace nad montazem i opracowanie
umow ze wszystkimi wspottwodrcami.

Doktorant zadbal, aby jego wywod poparty byt wiedza z literatury fachowej oraz
praktyczng, pochodzaca z jego wlasnych doswiadczen producenta filmowego, a takze

pozyskang z przeprowadzonych wywiadow z innymi producentami. Uwazam, ze to umiejetne



korzystanie z wiasnych doswiadczefi producenckich (autor za Donaldem Schonem okreéla
siebie mianem refleksyjnego praktyka”) stanowi cenny walor pracy, podbudowujacy
wiarygodnos$¢ i site przywolanej na jej kartach argumentacji. Dowodzi tez umiejetnosci
przetwarzania wiedzy praktycznej w teoretyczng.

Istotnym elementem sktadowym zawartego na kartach rozprawy wywodu jest
wykorzystanie wynikoéw analizy okolicznosci powstania (wyprodukowania) wybranych
filméw dokumentalnych. Doktorant podjat trafng decyzje, by postuzyé sie w tym wypadku
metoda badawczg okreslang jako studium przypadku, case study. Skorzystat z niej omawiajac
sposob tworzenia budzetu do pelnometrazowego filmu dokumentalnego na przykladzie
Diagnosis (2018), zrealizowanego i podpisanego przez Ewe Podgorska, ale de facto
stworzonego w oparciu o pomyst producentki filmu, Malgorzaty Wabinskiej, i z jej
inicjatywy. Podobnie rzecz si¢ miata z drugim z obszerniej omoéwionych w pracy
dokumentow (tym razem w konteks$cie problemu zaistnienia konieczno$ci zmodyfikowania -
w trakcie realizacji filmu - wczeéniej przyjetych zatozen przez producenta i rezysera), czyli
Cheerleaderek (2015), w realizacji Stawomira Witka, ale wyprodukowanych przez autora
rozprawy doktorskiej, Jakuba Maja, oraz wedlug jego pomystu. Trzecie z obszernych case
studies przedstawionych w pracy dotyczy strategii dystrybucyjnych filméw Skandal.
Ewenement Molesty (2020) Bartosza Paducha oraz KULT Film (2019) Olgi Bieniek w
trudnym okresie, gdy w kraju obowigzywaly obostrzenia zwigzane z pandemia COVID-19.
Jednak filméw dokumentalnych oméwionych w roznym stopniu uszczegétowienia znajduje
§1¢ W pracy wiece;.

Istotne jest tu zwrocenie przez doktoranta uwagi na kluczowa w ich powstaniu role
producenta filmowego, ktory urasta na kartach tej pracy do rangi najbardziej znaczacego
tworcy. Praktyka w tym wypadku odstaje od tego jak okreslony zostat wktad i rola producenta
w polskim prawie, 0 czym autor wspomina na stronie 144 (,W tym kontekscie interesujace
rowniez jest to, ze sam producent, przynajmniej w $wietle polskiego prawa, nie jest uznawany
za osobe wnoszacg wkiad tworczy w film.”). Czesto od niego pochodzi pomyst na film, ale co
wazniejsze to on wybiera rezysera, ktory go zrealizuje - niejako pod dyktando producenta.
Jesli zatem porowna¢ opisang sytuacje wspolczesnego polskiego filmu dokumentalnego
(zapewne nie obejmuje ona wszystkich przypadkow) w relacji do sytuacji z poprzednich
dekad, z czasow Polskiej Szkoty Dokumentu, to mozna powiedzieé, ze w miejsce dawnego
tandemu rezyser — operator filmowy pojawit si¢ inny: producent filmowy — rezyser.

Teza o kluczowej roli (wciaz rosnacej na znaczeniu) producenta we wspolczesnym

polskim filmie dokumentalnym, nalezy do najwazniejszych w tej pracy. Sklania ona jego



czytelnika do zadania chocby takich pytan: na ile to upodobnienie produkciji filmu
dokumentalnego do fabularnego stuizy rozwojowi tego pierwszego w wymiarze
artystycznym? Czy w ogole jest jeszcze miejsce w obowiazujacym systemie produkcji filmow
dokumentalnych (poza szkotami filmowymi) na $miate tworcze poszukiwania, na
eksperyment? Czy znalazloby si¢ jeszcze miejsce w polskim wspotczesnym dokumencie na
film impresyjny, krotkometrazowy film ikonograficzny, czy poetycki, taki, ktory stanowitby
propozycj¢ poszerzenia granic tematycznych i formalnych kina niefikcjonalnego? Trudno
sobie wyobrazi¢ realizacje wspotczesnego dokumentu o najbardziej zwyczajnej codziennosci
cziowieka z thumu, podobnego do wielu innych i niczym specjalnym sie nie wyrézniajacego,
jednego z tych w typie bohateréw filméw Kazimierza Karabasza. Po lekturze pracy Jakuba
Maja dochodze do wniosku, ze podobnie jak w realiach produkcji filmu fabularnego wicksza
wolnos¢ tworczg moze rezyserowi zapewnic sytuacja, w ktorej on sam jest jego producentem
(jak na przyktad wspomniany w pracy Pawetl Lozinski), lub jest nim zyciowa partnerka lub
partner tworcy (wymieniony w pracy przyktad Wojciecha Staronia i jego zony, Malgorzaty
Staron, mozna tez doda¢ inny, tandemu malzeniskiego: Tomasza Wolskiego i Anny Gawlity).
W spojnym wywodzie i argumentacji dotyczacej zarzadzania niewiadomymi w
procesie produkgji i dystrybucji filmu dokumentalnego w Polsce ostatniej dekady pojawiaja
si¢ pewne troche mniej przekonujace fragmenty, ktére wymagatyby doprecyzowania. Dotycza
one prob zarysowania zwigzkow migdzy wspotczesnymi realiami dotyczacymi produkcji i
dystrybucji filméw dokumentalnych a tymi z czasow PRL, w ktérych tworzyli Kazimierz
Karabasz, Krzysztof Kieslowski czy Wojciech Wiszniewski (nazwiska ich wiele razy
wymieniane s3 w dysertacji). Wydaje mi si¢, ze roznice s zbyt duze, aby bez poczynienia
stosownych zastrzezen wskazywaé na proste zaleznosci miedzy dzisiejszym dokumentem a
tym dawnym, z czasdéw, gdy panstwowe wytwornie byly monopolistami w produkcji filméw,
obowigzywala cenzura, kluczowa rola w realizacji filmu przypadata rezyserowi, ktory czesto
cieszyl si¢ statusem autora filmowego, a dokumenty krecono na tasmie filmowej, najczesciej
w formule krotkometrazowego dokumentu. W kontekscie tamtych realiow kwestie podjete na
kartach tej rozprawy, takie jak rezyseria filmu dokumentalnego, scenariusz w filmie
dokumentalnym, formuta dokumentu obserwacyjnego, etyka dokumentalisty, etapy tworzenia,
znaczenie powstatego filmu w wymiarze spotecznym, nie daja sie tatwo przyporzadkowaé i
zespoli¢ z realiami produkcji filméw w czasach dzisiejszych. Innymi stowy: kiedy$ znaczyly
cos$ innego niz dzisiaj, bo tez wspotczesny film dokumentalny rézni sie wyraznie od tych

zrealizowanych przed 1989 rokiem.



Zdaj¢ sobie sprawe, ze wymienione powyzej kwestie nie stanowia najbardziej
istotnych zagadniefi w pracy poswigconej zfozonemu procesowi produkcji wspolczesnego
filmu dokumentalnego, ale tym bardziej warto byloby poczynié w pracy pewne zastrzezenia,
aby nie stawia¢ znaku réwnosci migedzy okreslonymi pojeciami i sadami, odnoszacymi sie do
kina z innej epoki, a tym co znacza one dzisiaj w §wietle odmiennych praktyk realizacyjnych
tak szczegolowo i gruntownie oméwionych w tym doktoracie. Dla przyktadu, na stronie 33,
autor siega do pracy Wojciecha Wiszniewskiego Film dokumentalny jako instrument
oddzialywania spolecznego z 1975 roku, by wymieni¢ grupy potencjalnych odbiorcow filmu
dokumentalnego i wskazuje, miedzy innymi, na robotnikow, wojsko, przedstawicieli aparatu
wiadzy. Wiszniewski odnosit si¢ do realiow z PRL lat 70. a te s3 przeciez inne od
dzisiejszych takze jesli idzie o charakter widowni wspolczesnego filmu dokumentalnego i
mato prawdopodobne, by wojsko i robotnicy znalezli si¢ w grupie docelowej jakiego$ filmu.

W innym miejscu, na stronie 60, we fragmencie dotyczacym ewolucji technologiczne;
sprzgtu zdjeciowego, pojawia si¢ sugestia, ze bezposrednio przed przelomem cyfrowym filmy
dokumentalne krecono na tasmie filmowej, a przeciez juz od konca lat 80. stopniowo
przechodzono w Polsce na technike wideo, ktéra dominowata w telewizji w latach 90., gdy ta
petnita rolg gtdwnego producenta i dystrybutora polskich filméw dokumentalnych. Skadinad
ciekawe i spdjne z trescig rozprawy byloby odniesienie sig, chocby pokrotce, do sytuaci i roli
producenta filméw dokumentalnych, czy kierownika produkcji, z czaséw PRL, a potem
okresu od 1989 do 2005 roku, cho¢ zdaj¢ sobie sprawe, ze trudno byloby znalezé
odpowiednie opracowania naukowe dotyczace tej problematyki.

Skoro juz mowa o pewnych uzupetnieniach, jakie warto poczynié¢ nim praca zostanie
wydana drukiem, a na pewno warto ja w ten sposob rozpowszechni¢, to zamiast do
pierwszego wydania ksiazki Edwarda Zajicka, warto byloby odwola¢ sie do drugiego,
rozszerzonego i uzupetnionego, ktérego tytut brzmi: Poza ekranem. Polska kinematografia w
latach 1896-2005 (Warszawa 2009). W rozdziale o montazu zabraklo moim zdaniem
odwolania, chocby w przypisie, do przynajmniej jednej z najwazniejszych ksiazek jakie
wydano na ten temat w Polsce, napisanej przez ceniona montazystke, Lidie Zonn, czyli
O montazu w filmie dokumentalnym (Warszawa 1982) lub jej drugiego wydania
uzupelnionego i poszerzonego (o cze$¢ Jerzego Matuli pt. O montazu elektronicznym),
zatytutowanego O montazu w filmie (Warszawa 2001). Ponadto Lidia Zonn wydata dwie inne
wazne ksiazki: Wokol montazu. Wybor tekstow zrodiowych (Lodz 2001) oraz W montazowni —

wezoraj (Lodz 2008). Warto tez bibliografi¢ uzupelni¢ o niedawno wydang ksigzke napisana



przez producenta filmow dokumentalnych, Krzysztofa Kopczynskiego, pt. Polski film
dokumentalny po 20035 roku. Koncepcje i doswiadczenia (Warszawa 2023 ).

Autor zadbat o klarownos¢ i precyzje jezykowego uporzadkowania tekstu przez co
prace czyta si¢ bardzo dobrze. Zdarzaja si¢ w niej jednak pewne usterki stylistyczne i
rozmaite drobne bledy nie tylko redakcyjne. Na niektére z nich, dla przykiadu, pragne
zwroci¢ uwage doktorantowi. Bohaterowie filmu Bracia Wojciecha Staronia nazywaja si¢
Kutakowscy, a nie Kofakowscy (s. 56). Dzietlo Kevina Macdonalda Czekajgc na Joe
(Touching the Void) jest filmem dokumentalnym a nie fabularnym. Wojciech Katuzynski
napisal o paradoksie Kracauera a nie Kraucera (s. 96). Zamiast wyrazu , przew6d” nalezaloby
postuzy¢ si¢ stowem ,, wywod” w zdaniach na stronie 18 (,Niniejszy przewod ma by¢ analiza
zagadnien zwiazanych z zarzadzaniem niewiadomymi w procesie produkcji 1 dystrybucji
filmu dokumentalnego™) oraz na stronie 20 ( ,Musimy jednak na potrzeby niniejszego
przewodu...”). Podobnie lepiej zamiast stowa ,ustep”, uzyé innego, na przykiad ,rozdzial”,
»fragment” w zdaniu zawierajacym sformutowanie: ,, we wczesniejszych ustepach niniejszego
opracowania” (s. 113).

Powyzsze uwagi w niczym nie umniejszajag mojej wysokiej oceny calej rozprawy.
Podsumowujac, pragne stwierdzi¢, ze mgr Jakub Maj napisat odkrywcza, bardzo
wartosciowa rozprawe doktorska, ktora stanowi istotne dokonanie naukowe. Stwierdzam, ze
rozprawa spelnia wymogi stawiane pracom doktorskim i wnioskuj¢ o dopuszczenie mgra

Jakuba Maja do dalszych etapéw przewodu doktorskiego.
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