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Abstrakt

Widzowie i badacze rzadko maja dostep do kulis produk-
¢ji medialnych oraz szczegolow ich procesow realizacyj-
nych. W efekcie historycznie wiedza na temat codziennych
realiow pracy przedstawicieli zawodow filmowych jest
niewielka. Dopiero zainteresowanie angloamerykanskiej
akademii kultura produkcji z perspektywy tworzacych ja
praktykow powoli odslania dotychczas niewidoczne aspek-
ty dzialania branzy audiowizualnej. Autorka, w duchu za-
inicjowanych przez Johna Thorntona Caldwella studiow
nad kultura produkcji, bada realia pracy scenarzysty przez
analize autorefleksyjnego dyskursu przedstawicieli tego
zawodu. Krytyczna analiza wypowiedzi scenarzystow po-
zwala bowiem na lepsze zrozumienie niuansow produkcji
audiowizualnej, jej kontekstu spolecznego i statusu tego
fachu w polskiej branzy audiowizualnej. Synteza wnio-
skow tworzy zas obraz zawodu scenarzysty jako rzemiesl-
nika filmowego o wrzglednie niskim prestizu, zaleznego
od przedstawicieli innych zawodow branzy i zmagajacego
sie z instytucjonalnym niezrozumieniem jego kluczowych
atrybutow.
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Ustyszatem kiedys od jednego producenta, ze film
moze powstac bez scenariusza, ale nigdy nie powsta-
nie bez kalendarzéwki.

Krzysztof Gureczny, scenarzysta

W $wietle obowiazujacych przepiséw scenarzysci i scenarzystki naleza do
grona gtéwnych tworcéw i tworczyn dzieta filmowego. Jednak mimo ze zawdd
scenarzysty jako wspétautora projektu filmu jest uregulowany w sensie formal-
no-prawnym, to inaczej wyglada to, jesli wzia¢ pod uwage ekonomie prestizu, re-
alia branzowe rynku audiowizualnego, dynamike planu filmowego oraz procesu
produkgji. W tym przypadku o statusie scenarzysty, podobnie jak innych profesji
filmowych, decyduje ztozony, czesto dialektyczny zestaw czynnikéw wykraczaja-
cych poza ustalenia formalno-prawne oraz instytucjonalny zakres stosunku pra-
cy. Stephen Andriano-Moore, badajacy pozycje dzwiekowcéw w amerykanskim
przemysle kinematograficznym, twierdzi, ze o randze danego rzemie$lnika fil-
mowego decyduje jego hierarchiczne usytuowanie wzgledem innych zawodéw
w systemie produkcji, przy czym ranga ta jest zalezna od poziomu uznania i spo-
sobu postrzegania wktadu technicznego lub twérczego w film, a takze od zakre-
su wspOlpracy z twdrcami wyzszego szczebla, pozycji w czotéwce lub napisach
konicowych i oczywiscie zarobkéw?. Nalezy zatem rozumie, ze czynniki takie jak
wyzsze wynagrodzenie, pierwszenistwo w sekwencji nazwisk w czotéwce, bliska
i funkcjonalna relacja oraz wspétpraca z rezyserem lub producentem, jak réwniez
wklad twérczy sa postrzegane jako wyznaczniki wysokiego statusu danego zawo-
du filmowego. W niniejszym artykule refleksji zostanie poddany wptyw owych
czynnikéw na status zawodu scenarzysty w polskiej branzy audiowizualnej. Pod
uwage bedzie przy tym wzieta dynamika proceséw zachodzacych w trakcie two-
rzenia dzieta audiowizualnego, specyfika pracy przedstawicieli r6znych zawo-
déw filmowych, sygnaty o rozmaitych kryzysach i konfliktach, a wreszcie rola
kontaktéw oraz relacji spotecznych na planie i poza nim, bowiem to wtasnie te
zmienne determinuja pozycje i prestiz zawodu scenarzysty.

Namyst nad tymi zagadnieniami wpisuje sie w nurt dociekan naukowych
okreslany jako badania kultury produkgji. Takie podejscie zaktada etnograficzna
refleksje nad branza medialna oraz realiami procesu produkgcji, a w sensie meto-
dologicznym - zgodnie z propozycja Johna Thorntona Caldwella — ma polegaé
na skoncentrowaniu sie na $rodowisku pracy, obowiazujacych w nim relacjach
i codziennych rytuatach oraz cenionych w nim wartosciach. Celem takich badan
jest natomiast wzbogacenie tradycyjnego pojmowania wspétczesnej kultury au-
diowizualnej o doglebna analize tego, jak powstaja filmy czy seriale oraz co tak
naprawde warunkuje ich koficowy ksztatt>. W tym paradygmacie badawczym
duza wage przywiazuje sie do refleksyjnosci pracownikéw kreatywnych, sposo-
béw konstruowana ich tozsamosci zawodowej oraz samej ich pozycji w hierarchii
i spotecznosci branzowej.

Podobne cele przy$wiecaja przedstawicielom i przedstawicielkom critical
media industry studies. Timothy Havens, Amanda D. Lotz i Serra Tinic skupiaja
sie, podobnie jak Caldwell, na branzy produkcyjnej i za priorytet uwazaja zrozu-
mienie autorefleksji lokalnych praktykéw branzowych - tego, jak interpretuja oni
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wplyw makroczynnikéw, takich jak kontekst ekonomiczno-instytucjonalny badz
hierarchie spoteczne, na wtasna prace oraz jej efekty®. W tym ujeciu istotna jest
dynamika sit w branzy audiowizualnej oraz ztozonos¢ relacji wladzy, a takze to,
jak jest ona nawzajem ograniczana i nieustannie negocjowana przez reprezentan-
téw zawodéw filmowych najistotniejszych z punktu widzenia procesu produkdji.
Tak zaprojektowana metodologia, pozwalajaca réwniez uzyskaé cenne informacje
o codziennych realiach pracy, wydaje sie doskonatym narzedziem do analizy sy-
tuacji scenarzystéw na polskim rynku audiowizualnym, ktérego specyfike — jak
sie okaze — takze wyznacza Scieranie sie réznych sit oraz walka o dominagje.
Zaréwno critical media industry studies, jak i badania kultury produkgcji pro-
ponuja modele postepowania przydatne w eksploracji zagadnien zwiazanych ze
statusem scenarzystow w polskiej branzy audiowizualnej — umozliwiaja przyj-
rzenie sie czynnikom wptywajacym na ich wtasne rozumienie miejsca tego fachu
w hierarchii branzowej oraz pozwalaja poznaé szczegéty dotyczace kultury ich
pracy. Gtéwny material badawczy stanowi w tym artykule autorefleksyjna nar-
racja scenarzystow, ujawniajaca sie w pogtebionych i czeéciowo ustrukturyzowa-
nych wywiadach, w ktérych opisywali oni swoje srodowisko pracy oraz dzielili
sie wlasna interpretacja wptywu kontekstu organizacyjnego i kulturowego, w ja-
kim musza funkgonowac jako pracownicy kreatywni, na ich dziatalno$¢ twércza.
Materialem zrédtowym jest zatem w niniejszym tekscie to, co Caldwell nazywa
industrial reflexivity*, czyli swoiste pole namystu, w ramach ktérego zakulisowe
opowiesci przedstawicieli Srodowiska audiowizualnego umozliwiaja refleksje na-
ukowa nad kultura ich pracy, w tym zrozumienie, jak okreslone relacje spoteczne
czy warunki i polityka pracy wptywaja na efekty ich dziatan oraz w jaki sposéb oni
sami widza siebie w szerszym kontekscie produkcyjnym, ekonomicznym i rynko-
wym. Podobnie jak Denise Mann, traktuje zatem owa autorefleksyjnos¢ jako wy-
twarzajaca artefakty pozwalajace lepiej pojaé, jak dziata branza audiowizualna®.
Wyzej opisane zalozenia metodologiczne z obszaru production studies zo-
staty skutecznie wykorzystane do badania zawodu scenarzysty przez Bridget
Conor. W ksiazce Screenwriting: Creative Labor and Professional Practice przedsta-
wia ona kulture pracy, codzienne rytualy i praktyki zwiazane z pisaniem scena-
riuszy, a takze ukazuje ten fach w $wietle ekonomii kultury oraz przez pryzmat
relacji sit w samym Srodowisku®. Conor sytuuje zawdd scenarzysty w szerszym
kontekécie kulturowym, medialnym, ekonomiczno-instytucjonalnym i politycz-
nym. Skupia sie przy tym na przedstawicielach branzy angloamerykanskiej, ale
nie rozréznia pisania dla filmu i dla telewizji jako dwdch odrebnych kategorii.
Idac §ladem Conor, ja réwniez nie oddzielam scenariopisarstwa filmowego od
telewizyjnego, gdyz niewielu scenarzystéw buduje swoja kariere wytacznie w ob-
rebie filmu badz telewizji. Dla przywotywanych w niniejszym artykule scenarzy-
stow i scenarzystek powszechna praktyka jest bowiem taczenie pracy nad filmem
fabularnym z projektami telewizyjnymi. By¢ moze koncepcyjne rozdzielenie tych
kategorii doprowadzitoby do ciekawych wnioskéw, jednak celem tego tekstu nie
jest analiza réznic w dynamice pracy przy filmie badz serialu, a pewna uogdlnio-
na refleksja nad sytuacja polskich scenarzystéw. Ich status, wlasne rozumienie
pozycji w branzy oraz warunki pracy w podobnym stopniu wptywaja na sektor
produkdji filmowej i telewizyjnej, bowiem w istotny sposéb determinuja samo-
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Belfer, rez. Lukasz Palkowski, Krzysztof Lukaszewicz,
Maciej Bochniak (2016-2017)

poczucie oraz poziom satysfakgji z pracy. To z kolei przeklada sie na potencjat
twérczy omawianej grupy, niezaleznie od tego, czy jej przedstawiciele pisza dla
filmu czy telewizji.

W polskiej literaturze przedmiotu zawéd scenarzysty jest obszernie por-
tretowany przez Marka Hendrykowskiego, cho¢ refleksje tego badacza prowa-
dzone sa raczej w perspektywie teoretycznej’. Dostepne sa oczywiscie pozy-
gje ksiazkowe autorstwa praktykéw, sposréd ktérych warto przywotaé prace
Macieja Karpinskiego Niedoskonate odbicie. Warsztat scenarzysty filmowego® czy pu-
blikacje Arkadiusza Wojnarowskiego Rynek i Zrédta finansowania scenariuszy filmo-
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Fak pokochatam gangstera, rez. Maciej Kawulski (2021)
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Jak zostatem gangsterem. Historia prawdziwa,
rez. Maciej Kawulski (2019)
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wych w Polsce®. Wydawnictwa te maja jednak forme instruktazowa i nie sytuuja
zawodu scenarzysty w kontekscie ekonomii kultury ani makroczynnikéw kultu-
rowych czy instytucjonalnych.

Ponadto w polskiej myéli filmoznawczej z powodzeniem sa wykorzysty-
wane zalozenia dynamicznie rozwijajacych sie na $wiecie badan produkcyjnych.
Nalezy tu wspomnie¢ o ksiazce Marcina Adamczaka Obok ekranu. Perspektywa ba-
dan produkcyjnych a spoteczne istnienie filmu', ktéra jest pierwsza rodzima praca
z zakresu production studies. Adamczak uzupetnia tradycyjna perspektywe badaw-
cza miedzy innymi o refleksje nad zbiorowym charakterem twdrczosci filmowej,
przyglada sie pracy ekip filmowych i — co charakterystyczne dla nurtu produc-
tion studies — uwzglednia branzowe opowiesci oraz narracje samych praktykéw.
W zapoczatkowana przez niego tradycje polskich badan nad kultura produkgji
filmowej wpisuje sie takze publikacja Tomasza Kozuchowskiego, Iwony Moro-
zow i Romana Sawki Spoteczny wymiar tworzenia filmu w Polsce, ktérej celem jest
antropologiczna analiza poszczeg6lnych etapéw pracy nad filmem, uwzglednia-
jaca perspektywe réznych cztonkéw ekipy filmowej. W wymiarze cato$ciowym
w zadnym z powyzszych wydawnictw nie po$wieca sie szczeg6lnej uwagi scena-
rzystom, gdyz pracom tym przys$wiecaja zupelnie inne cele badawcze. Moim za-
miarem jest zatem uzupelnienie polskich badan nad kultura produkgji o glebszy
namyst nad zawodem scenarzysty i pozycjonowaniem tego fachu w szerszym —
instytucjonalnym, spotecznym i ekonomicznym — konteks$cie procesu powstawa-
nia filmu czy serialu, a takze krytyczna analiza dyskursu samych scenarzystéw,
ktéra pozwala na odkrycie trudnych, a niekiedy nawet bolesnych —jak przyznaja —
aspektéw ich pracy i zatrudnienia. Nizej przytoczone relacje twércéw $wiadcza
bowiem o ich gotowosci, aby otwarcie méwi¢ o warunkach pracy, ktére wedtug
nich sa dalekie od optymalnych, czesto nawet niekomfortowe, ale w znaczacy
sposéb wplywaja na koncowy produkt, czyli serial lub film. Niniejszy artykut,
bazujacy na takim wtlaénie materiale i czerpiacy z zalozen production studies, ma
pozwoli¢ na pelniejsze zrozumienie spotecznego wymiaru funkcjonowania zawo-
du scenarzysty.

Scenarzysta to nie duch - osobiste
prawo autorskie scenarzystow
i scenarzystek

Od scenarzysty wszystko sig zaczyna; to wilasnie on pierwszy wyobraza sobie
i opowiada nieistniejqcq catosc¢: kreujgc autorski projekt przysztego dzieta filmowego,
konstruujqgc i prezentujgc za pomocq stow (...) jego przyszty ksztatt'? — tak o zawodzie
scenarzysty pisze Hendrykowski. Jasne jest, ze bez scenarzysty i jego tekstu nikt
w branzy filmowej nie ma pracy. Mimo to, jak kontynuuje Hendrykowski, na tle
innych zawodéw filmowych scenarzysci jawia sie jako nieznani, nieliczni, nierzu-
cajgcy sie w oczy, niezapadajqcy w pamigc, pozostajgcy w cieniu, a moze trafniej bytoby
rzec — ukryci za kulisami ,, prawdziwej” twérczosci filmowej zarezerwowanej dla innych®.
Ta poczyniona w 2016 r. obserwacja nadal wydaje sie trafna, gdyz wspdtgra z dzi-
siejszymi relacjami scenarzystéw na temat swojej profesji. Katarzyna Sliwinska-
-Klosowicz, szefowa zespotu kreacji TVN i scenarzystka miedzy innymi serialu
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Nieobecni (2020-2022), uwaza, ze wykonywany przez nia zawod caty czas pozo-
staje kompletnie niedoceniany i pomijany, a jego przedstawiciele sq traktowani Zle, na
planie, jak i poza nim". Jesli spojrzymy na dyskurs medialny, okaze sie, ze osoba
scenarzysty faktycznie jest pomijana w materiatach prasowych dotyczacych da-
nej produkdji i rzadko uwzglednia sie ja w komunikagji albo dziataniach mar-
ketingowych. Bywa, ze scenarzys$ci nie sa nawet zapraszani na premiery filmu
badz serialu czy na gale z okazji przyznania prestizowych nagréd branzowych.
Taka sytuacja miata miejsce w przypadku wreczenia Polskich Nagréd Filmowych
, Orty” w 2021 1., kiedy to na uroczysto$¢ nie zaproszono wspétautora scenariusza
zwycieskiego serialu fabularnego Krél (2020) — pisarza Szczepana Twardocha®.
Nie zostal on nawet poinformowany o nominacji, a o zwyciestwie w kategorii
,najlepszy serial” dowiedziat si¢ z SMS-a od kolegi. Przypadek Twardocha nie
jest odosobniony — podobnego pominiecia doswiadczyt Jakub Zulczyk przy oka-
zji serialu Belfer (2016-2017) oraz bracia Wojciech i Zygmunt Mitoszewscy, autorzy
scenariusza serialu Prokurator (2015). Dariusz Jabtoriski, prezydent Polskiej Aka-
demii Filmowej — organizatora gali Polskich Nagréd Filmowych ,Orly”, przy-
znal portalowi WirtualneMedia.pl, ze taki stan rzeczy nie jest zaniedbaniem czy
wyijatkiem, ale usankcjonowana procedura zgodna z regulaminem, ktéry jasno
okreéla, ze osobami uprawnionymi do odbioru nagrody za najlepszy filmowy se-
rial fabularny sa rezyser, producent oraz nadawca'®. Réwniez portale branzowe
i media mainstreamowe systemowo lekcewaza scenarzystow. Kwestia dotyczaca
statusu scenarzysty jest jednak bardziej ztozona — nie wiaze sie bowiem tylko z ich
wizerunkowym czy symbolicznym wykluczeniem, z pomijaniem przy rozdawa-
niu nagréd. Ignorowanie scenarzystéw oraz ich osiagniec zakorzenito sie gteboko
w $rodowiskowych obyczajach, doprowadzajac do normalizagji takich praktyk
réwniez w przestrzeni branzowej.

Hendrykowski uwaza, ze swiat filmowy (...) raczej rzadko, a jesli juz, to nie-
chetnie, mysli o scenarzyscie jako o kims, kto w oczywisty i integralny sposéb do tego
Swiata ,prawdziwych” filmowcéw przynalezy". Réwniez ta obserwacja wciaz wydaje
sie aktualna, jako ze nie tylko organizatorzy festiwali czy przedstawiciele prasy
filmowej w pewnym sensie usuneli zawdd scenarzysty ze swojego pola widzenia.
Do tego systemowego wrecz wymazywania przyczyniaja sie wszakze instytucje
zwiazane z sektorem kinematograficznym. Polski Instytut Sztuki Filmowej w ofi-
cjalnej komunikacji zwyczajowo pomija nazwiska scenarzystéw. Jest to widoczne
miedzy innymi przy okazji publikacji wynikéw developmentu scenariuszowego,
kiedy to w informagji o projektach zakwalifikowanych do finansowania widnieja
nazwiska producentéw oraz rezyseréw, za$ brak jest nazwisk autoréw scenariu-
sza. A przeciez development scenariuszowy, jak sama nazwa wskazuje, dotyczy
wlasnie rozwijania scenariusza, zatem pomijanie w tym przypadku samych jego
twércow jest wykluczajace.

Innym obszarem, na ktérym rozgrywa sie symboliczna walka o widocz-
nos¢, sa serialowe napisy poczatkowe. Nazwiska twoércéw serialu pojawiaja sie
w animagji czoléwkowej lub krétkim intro rozpoczynajacym dany utwér. Obec-
noé¢ w takiej czoléwece jest wéwczas oficjalnym wyrazem uznania dla pracy nad
produkgcja i ma duza — nie tylko symboliczna — warto$¢ w przemyséle audiowizu-
alnym. Przykladowo na rynku angloamerykaniskim napisy ekranowe w formie
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credit block lub opening credit w czoléwce sa wymagane przy przyznawaniu na-
gréd BAFTA i Oscaréw, a czesto tez niezbedne do uzyskania czlonkostwa rze-
czywistego czy honorowego w rozmaitych stowarzyszeniach, takich jak Writers
Guild of America badz niektérych zwiazkach zawodowych. W Stanach Zjedno-
czonych rozmiar i umiejscowienie napiséw ekranowych odgrywaja znaczaca role
w negodjacjach dotyczacych wynagrodzenia i potengjalnych przysztych projek-
tow. Miejsce w czoléwce nie tylko jednak wiaze sie z kwestiami finansowymi,
ale réwniez $wiadczy o hierarchii w branzy — w tym wtasnie sensie napisy po-
czatkowe sa polem, na ktérym toczy sie symboliczna batalia o0 dominacje, prestiz
i uznanie®®. Kolejnos¢, a nawet wielko$¢ napiséw odzwierciedla znaczenie danej
osoby w kontekicie twérczym catego dzieta, stanowi wazny wskaznik jej pozycji,
a przy tym czesto jest postrzegana jako wyznacznik zakresu kreatywnego wkladu
w film. Nazwiska rezysera i gtéwnych aktoréw, jako przedstawicieli zawodoéw
filmowych o najwyzszym statusie, zawsze pojawia sie w czoléwce. Nie ma na-
tomiast wymogu, by uwzgledniano w niej scenarzystéw, co niektérzy z nich od-
bieraja jako krzywdzace i niesprawiedliwe. Sliwinska-Ktosowicz zmaga sie z tym
problemem od wielu lat: Ciggle jest jeszcze tak, ze muszg prosic producenta wykonaw-
czego o wpisanie siebie czy innego glownego scenarzysty, czy w ogdle scenarzystow, do
czotowki, a nie jedynie do tytowki, co nie zawsze spotyka sig z przychylnoscig":

W Stanach Zjednoczonych pozycja i rozmiar napiséw ekranowych podle-
gaja Scistym regulacjom ze wzgledu na to, ze wskazuja na warto$¢ pracy i sa wy-
razem uznania dla kreatywnos$ci. Natomiast w Polsce niewiele jest wytycznych
dotyczacych napiséw poczatkowych czy koncowych, a ostatnie stowo w tym za-
kresie nalezy do producenta lub emitenta. Scenarzysci musza wiec czesto nego-
cjowad uwzglednienie swojego nazwiska w czotéwce i obwarowywac to zapisami
w indywidualnym kontrakcie, bez instytucjonalnej ochrony ze strony zwiazku za-
wodowego. Sytuacja jest na tyle niepokojaca, ze Gildia Scenarzystéw Polskich za-
inicjowata akcje pod hastem # scenarzystaniejestduchem, ktérej celem jest zwrécenie
uwagi na pomijanie nazwisk 0séb piszacych dla filmu. Zwiazkowi zawodowemu
udato sie juz nawet odnieé¢ pewien sukces — wywalczono stosowne wyekspo-
nowanie zawodu scenarzysty w materiatach promocyjnych Festiwalu Polskich
Filméw Fabularnych w Gdyni. Problemy systemowe, z ktérymi walczy Gildia, sa
takze widoczne w szerszej perspektywie europejskiej. Przykladowo niemieckie
stowarzyszenie Verband Deutscher Drehbuchautoren rozpoczeto w 2008 r. akcje
Kein Drehbuch — Kein Film, zmierzajaca do uswiadomienia, jak fundamentalna role
w tworzeniu filméw gra scenariusz, a tym samym praca jego autoréw. Podobnie
w 2015 r. Federation of Screenwriters in Europe, do ktérej od niedawna nalezy
Gildia Scenarzystéw Polskich, rozpoczeta akcje Somebody wrote it majaca na celu
zwiekszenie widoczno$ci scenarzystéw europejskich przez cykliczne publikowa-
nie ich profili. Wydaje sie zatem, ze w catej Europie istnieja podobne bolaczki
i wyzwania w tym zakresie. Morozow twierdzi, ze wartosciq dodang w zawodach
filmowych jest bycie zauwazonym, a to czesto staje sig udziatem jedynie tych na gorze®.
Pod wieloma wzgledami osoba scenarzysty nie plasuje sie na szczycie tej symbo-
licznej hierarchii.
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Dynamika sil na planie - scenarzys:ci
i scenarzystki na tle innych zawodow
filmowych

Iwona Morozow, opierajac si¢ na tezach Pierre’a Bourdieu, twierdzi,
ze branza filmowa to pole §cierania sie¢ — w réznych wymiarach produkgji —
rozmaitych sit spotecznych, kulturowych i politycznych?. Zmagania te, w kt6-
rych stawka jest uznanie i prestiz czy miejsce w — jak okresla to Morozow — pro-
dukcyjnym taficuchu pokarmowym?, stana sie bardzo widoczne, gdy spojrzymy na
relacje miedzy poszczegdlnymi zawodami filmowymi badz na klaczowe struktu-
ry realiéw proceséw produkcyjnych?. Krzysztof Gureczny, scenarzysta filméw
Macieja Kawulskiego Jak zostatem gangsterem. Historia prawdziwa (2019), Jak poko-
chatam gangstera (2021) i Akademia Pana Kleksa (2023, planowana premiera: 2024),
odczuwa te tarcia przede wszystkim w kontaktach z rezyserami. Jak méwi, jest
taka niewypowiedziana konkurencja miedzy twoércami w filmie. Czgsto w polskiej branzy
rezyser Swiadomie, lub tez nie, zagarnia przestrzeri nalezqcq do scenarzysty. W Polsce
rezyserzy nie sq w stanie przyznac glosno, ze to nie oni sq jedynymi autorami pomystu
na film lub autorami waqtkéw czy dialogéw. Utarlo sie, ze jesli jestes rezyserem filmu, to
wlasnie prowadziles ten projekt od poczqtku do korica i odpowiadasz za wszystko, co sig
w nim znajduje. A zatem wizja jest twoja, ustawienie aktoréw tez jest twoje, jak dialogi
i caty tekst. Rezyserzy maja problem z tym, aby przyznac, ze jest ktos inny w tym twor-
czym procesie, kogo rola jest réwnie istotna. Sq oczywiscie wyjqatki, z ktorymi Swietnie sie
pracuje, ale jednak sq one nieliczne*.

Tekst audiowizualny to efekt zbiorowego trudu, jednak powyzsza opinia
pokazuje, ze plan filmowy to nadal terytorium przede wszystkim rezysera. Istot-
ne jest dla niego dbanie o swéj wizerunek, zapewnienie sobie odpowiedniej pozy-
Gji w grupie oraz utrzymanie w $rodowisku obrazu siebie jako fachowca i artysty.
Rezyserzy poczuwaja sie do odpowiedzialnosci za sukces artystyczny i finan-
sowy projektu, dlatego tez musza nieustannie potwierdza¢ swoje kompetencje
iuwiarygodnia¢ je przed producentem, ekipa filmowa badz r6znymi podmiotami
bioracymi udziat w procesie produkcji. Powyzsza obserwacja Gurecznego poka-
zuje, ze tak rozumiany autorytet czesto jest budowany wtaénie kosztem scenarzy-
sty i poszanowania dla jego tworczego wkiadu w film.

Dla niniejszych rozwazan wazne wydaje sie réwniez rozumienie pojecia
»autor”. Przypisanie tej roli wytacznie rezyserowi jest uwarunkowane historycz-
nie, a w kontekscie polskim siega czaséw, kiedy rezyserzy sami pisali scenariusze
do swoich filméw i ponosili petna odpowiedzialno$¢ za powstajace dzieto. Mimo
ze, jak twierdzi Marcin Adamczak, badania kultury produkcji wszechstronnie arty-
kutujgq nie od dzis wyrazane poglady o zbiorowym autorstwie dzieta audiowizualnego®,
ktére sugeruja, ze na konicowy efekt pracuje ogromna liczba przedstawicieli naj-
rézniejszych zawodéw filmowych, to jednak rezyserom trudno rozsta¢ sie z ro-
mantyczna wizja autora. Obserwacja na planie zdjeciowym — pisze Adamczak — rzuca
powazny ciefi na teorie autorskq, utozsamiajgcq rezysera z osobq jedynego, autonomicz-
nego autora filmu®.

Marcin Ciaston, scenarzysta Hiacynta (rez. Piotr Domalewski, 2021), wska-
zuje pewna niespdéjno$¢ w interpretowaniu pojecia autorstwa na réznych ptasz-
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czyznach tworzenia filmu, a zrédta tej niekonsekwengji upatruje w instytucjonal-
nym przygotowaniu rezyseréw do zawodu. Jak komentuje: Kiedy rezyser daje do
tekstu uwagi lub chce cos zmienic podczas realizacji, czesto ma miejsce proba ,przejecia”
tekstu, czyli zmagania dotyczqce wktadu twoérczego w scenariusz. Niezaleznie od genezy
projektu pomysty wymagajq opracowania i stworzenia dramaturgii, przebiegéw postaci
oraz wyrazajgcych to wszystko scen. Tym zajmujq si¢ scenarzysci. Rzadko odbywa sig
to w Scistej wspdtpracy z rezyserem czy rezyserkq, a oczekiwanie czesto jest takie, ze
scenarzystajscenarzystka i rezyser[rezyserka stang sig réwnowaznymi wspdtautorami/
wspétautorkami tekstu, kiedy rezyser/rezyserka sugeruje zmiany. To nieporozumienie
i jednoczesnie brak zrozumienia lub celowe zamazywanie zakresu kompetencji. Kiedy
rezyser/rezyserka daje do tekstu uwagi, proponugje cos, co cheiatby/chciataby zrealizowac
na planie, wykonuje wtedy swoje obowigzki rezyserskie. Rezyserzy majq tez wplyw na to,
jak wygladajq zdjecia do filmu oraz jak przebiega montaz; nie widuje jednak projektow,
gdzie sq okreslani jako wspotoperatorzy albo wspétmontazysci ze wzgledu na to, Ze brali
udzial w procesie. Jest to paradoks, bo faktycznie wydaje sig, jakby rola scenarzystéw byta
bagatelizowana, a jednak wspétautorstwo scenariusza czesto ma znaczenie. Byc moze
pokutuje tutaj podejscie szkét filmowych, ktére wymagajq od rezyseréw pisania tekstow
do swoich filméw? .

Scenarzy$ci walcza o status twdrcy i uznanie ich wspétautorstwa dzieta
audiowizualnego takze z przedstawicielami innych kluczowych zawodéw filmo-
wych. W przypadku relagji z rezyserami walka o prestiz ma charakter raczej sym-
boliczny, jednak zupelnie inne podfoze maja konflikty i napiecia rodzace sie na
planie miedzy autorami scenariusza a aktorami. Tutaj kluczowy wydaje sie brak
elementarnej $wiadomosci dotyczacej roli, jaka scenarzysci odgrywaja w filmie
czy serialu, a takze niezrozumienie specyfiki ich pracy oraz samego procesu pi-
sania scenariusza. Sliwifiska-Ktosowicz twierdzi, ze wiekszosc aktoréw nie rozumie,
jakie ich spontanicznie proponowane zmiany do realizacji danej sceny na planie mogq miec
konsekwencje dla rozwoju fabuty filmu czy tez pézniejszych odcinkéw serialu. Dzieje sig
tak, gdyz aktorzy myslq z perspektywy danej sceny, a zeby film czy serial miat sens, trzeba
myslec w dalszej perspektywie dramaturgii i rozwoju akcji. Aktorzy zglaszajq sie do nas
z pomystami na zmiany i dopiero rozmowa ze scenarzystq uswiadamia im, dlaczego nie
mozemy danej sceny rozegrac w sugerowany przez nich sposéb®®. Motyw braku zrozu-
mienia charakteru pracy scenarzysty wybrzmiewa tez w relacji Wiktora Piatkow-
skiego. Pomystodawca Watahy (2014-2019) i head writer serialu Wotum nieufnosci
(2022-) uwaza, iz kazdemu wydaje sig, ze moze tworzyc historie i pisac scenariusze.
W rzeczywistosci, zeby napisac dobry scenariusz, trzeba mie¢ scenariopisarskie ,know-
-how” i wiedze, jak budowac dramaturgie; potrzebny jest warsztat i zestaw konkretnych
kompetencji. Czesto producentowi wydaje sig, Ze wie lepiej i wymusza na scenarzystach
zmiany w scenariuszu. To jednak nie jest takie proste. Kazdy powinien trzymac sig tego,
na czym sie zna: z jednej strony, nie wszyscy scenarzysci maja wglqd w realia produkcji
i rozumiejq proces realizacji, a z drugiej, producenci rzadko majq wiedze na temat warsz-
tatu pisania, wiec czesto sugerowane przez nich zmiany mogq negatywnie wplyngc na
jakos¢ opowiadanej historii®.

Przytoczone wypowiedzi pokazuja, jak istotne w przypadku producenta
i rezysera jest odpowiednie podejécie do ludzi, otwarto$¢ na dialog i szacunek
dla pracy przedstawicieli innych pionéw produkcyjnych. Ponadto wybrzmiewa
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w nich kwestia relacji spotecznych w branzy audiowizualnej, gdzie czesto proble-
mem jest sytuowanie sie rezysera lub producenta na piedestale i przypisywanie
przez nich decyzyjnoéci wyltacznie sobie. Cytaty te potwierdzaja zatem obserwa-
cje Hendrykowskiego, ze scenarzyste najczesciej traktuje sie jak ustuznego dostaw-
ce literackiego materiatu, z ktdrego nie on, lecz kto$ nieporéwnanie od niego wazniejszy
(producent, rezyser, scenograf, tworca zdjec, aktorzy) potrafi dopiero zrobic/wykreowac/
zrealizowad/nakrecic wilasciwe dzieto®. Przyczyn takiego stanu rzeczy mozna tez
szukaé w systemowym procesie przygotowania do zawodu aktora, producenta
badz rezysera, jako ze studentéw uczy sie jedynie przedmiotéw kierunkowych.
Koricza oni szkoly filmowe jako specjalisci w swojej dziedzinie, ale w procesie
ksztalcenia nie poznali zasad funkcjonalnej wspétpracy z reprezentantami innych
zawodow filmowych.

Scenarzysta jako systemowy koziol
ofiarny

Spoteczny wymiar pracy w branzy audiowizualnej stawia scenarzyste na
niejako przegranej pozycji. Ze wzgledu na miejsce w hierarchii produkgji nie ma
on zadnej przewagi nad innymi ani nie jest w jakikolwiek sposéb uprzywilejo-
wany, tak by mégt zawiera¢ lub podtrzymywac istotne relacje spoteczne na pla-
nie badz by¢ ich beneficjentem. W odréznieniu od rezysera, ktérego ranga moze
mu gwarantowac¢ lojalnos¢ i przychylnosé ze strony czlonkéw ekipy filmowej,
scenarzyscie duzo trudniej wchodzi¢ w komitywe z innymi filmowcami i zdoby-
wac sojusznikéw. Rezyser lub producent moga zagwarantowacé przedstawicielom
innych profesji filmowych realne korzysci, takie jak chociazby wspétpraca przy
kolejnych projektach czy rekomendacje branzowe, a tych benefitéw scenarzysci —
jako w sensie spolecznym slabiej umocowani w procesie produkcji — czesto sa
pozbawieni. O mozliwych konsekwencjach takich zaleznoéci otwarcie méwi Sli-
winiska-Klosowicz: Jest tendencja do przypisywania odpowiedzialnodci za porazke filmu
lub serialu ,stabym scenariuszom”, a wigc robienia ze scenarzystéw koztéw ofiarnych.
Miatam w swojej karierze przypadki, kiedy montazysta twierdzil, Ze staba jakos¢ materiatu
w postprodukcji byta efektem zlego scenariusza. Montazysta nigdy nie oskarzy rezysera
o0 blgd w sztuce, poniewaz moze to miec realne konsekwencje dla jego kariery. Rezyser
moze go po prostu nie zaprosic do kolejnych projektéw lub popsuc mu reputacje w branzy.
Wing zwala sie na tekst, bo tak jest najprosciej. Scenarzystéw nie ma na planie ani na
montazu, nie maja sig jak bronic. Tnk utarto sie w branzy, Ze jesli cos sig nie powiodto, to
na pewno przez scenariusz®'.

Skoro to wiasnie ewentualne mankamenty scenariusza miatyby skutkowac
usterkami w finalnym dziele, nalezatoby zapyta¢, dlaczego staby scenariusz filmu
czy serialu w ogdéle mégt zostaé skierowany do produkdiji i kto bylby za taka de-
cyzje odpowiedzialny. Mato prawdopodobne wydaje sie, ze kto§ przeznacza do
realizacji niedobry tekst, liczac, ze uda sie go uratowac na planie. Bardziej moz-
liwe jest to, ze scenariusze trafiaja na plan, bo kto$ uwaza je za satysfakcjonujace
i naprawde chce je zekranizowad, a dopiero potem realia procesu zdjeciowego
weryfikuja wstepne zalozenia i intencje. Wedtug Marcina Ciastonia mato moéwi sig
o tym, jak na kazdym etapie produkcji moze dojs¢ do ingerencji w tekst — z przyczyn loso-
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wych lub ambicjonalnych, ktére burzq ukladanke, wymazujq cos, co miato znaczenie dla
dalszego przebiegu. Powody sq najrézniejsze — nagle ograniczenia budzetowe, nieprzewi-
dywalna pogoda, niedyspozycyjnosc aktoréw, stabszy moment rezyserafrezyserki, potem
oczywiscie jest jeszcze cata postprodukcja, montaz, od ktérych wiele zalezy. Znam sporo
takich historii. Wtedy wlasnie dostaje si¢ scenarzystkom i scenarzystom. Trudniej jest
powiedziec: nie udato nam sig zrealizowac tej sceny, cho¢ na prébach wyszta dobrze, ale na
planie po kilku dublach musielismy sie poddac. Lepiej brzmi: papier wszystko przyjmie, na
kartce to wygladato na mozliwe, ale plan to zweryfikowat*. Ciaston zwraca uwage na
fundamentalne wlasciwosci procesu realizacji zdjeé, czyli ryzyko, incydentalnosé
oraz swoista chaotyczno$¢. Juz w latach 70. Edward Zaji¢ek pisat, ze jakos¢ filmu
zalezy od kwestii losowych i nie jest mozliwe, aby w kazdym przypadku efekt
konicowy byt bliski zalozonemu ideatowi, gdyz mamy do czynienia z réznymi tem-
peramentami twérczymi i kwalifikacjami zawodowymi pracownikow, srodkami i przed-
miotami pracy réznej jakosci, rozmaitymi warunkami produkcji**. Pojmowanie procesu
tworzenia jako obarczonego ryzykiem, by¢ moze charakterystyczne dla badaczy
kultury produkgji, nie jest wszakze jedynym mozliwym. Cechuje go bowiem
wzgledna niestabilnos¢ — w dyskursie teoretycznofilmowym, a nawet w narracji
niektérych przedstawicieli zawodéw filmowych niezadowalajacy efekt konicowy
postrzega sie nie jako kwestie losowa, ale wynik stabo$ci materiatu zrédtowego.
Opierajac sie na fundamentalnej pracy Brunona Latoura, mozemy zatem dopusz-
cza¢ w tym wzgledzie rézne interpretacje przyczyn niepowodzenia lub stabej ja-
koéci danego dzieta audiowizualnego®. Szkoput w tym, ze dominujaca wyklad-
nia, thumaczaca porazke filmu badz serialu albo problemy podczas realizacji jako
konsekwencje niedoboréw scenariusza, pietnuje jeden konkretny zawéd filmowy,
czyli scenarzystow.

Utozsamianie porazki dziela audiowizualnego ze stabosciami scenariusza
wiaze sie nie tyle z niewielka swiadomoscia realiéw pracy na planie, ile z margi-
nalizacja wysitku wieloosobowej ekipy, ktéry —jak twierdzi Marcin Adamczak —
jest postrzegany jako nierelewantne triwia planu zdjeciowego®. Ta uciazliwa i nie-
kiedy ,brudna” techniczno-organizacyjna rzeczywisto$¢ produkeyjna, a takze
wynikajace z niej warunki pracy sa spychane w sfere nieobecnego, aby doszto do
konsekracji jakiejs dziedziny jako sfery ,sztuki czystej”*. Nieobecno$¢ wiarygodnego
opisu realiéw produkcji w badaniach filmoznawczych czy kulturoznawczych, jak
i w dyskursie publicznym lub branzowym, swoiste wymazywanie przyziemne-
go, technologicznego i zwiazanego ze zbiorowym dziataniem aspektu tworzenia
dzieta pozwala wpisywac film w poczet sztuk czystych i o niekwestionowanym presti-
zu¥. Takie wyparcie jest — wedtug Adamczaka — wyjgtkowo funkcjonalne i dogodne
w zasadzie dla wszystkich uczestnikéw okotofilmowej gry*. Pozwala wprowadzi¢ re-
zysera do grona twércéw nobilitowanych, co znaczaco poprawia promocje dane-
go filmu, krytykom utatwia jego interpretowanie, w refleksji akademickiej zasila
dyskurs autorski, a takze jest swoistym drogowskazem w wyborach konsumenc-
kich. Wydaje sie zatem, ze teoria autorska, ktéra podwaza si¢ w ramach badan
kultury produkgji, jest po prostu konceptem przydatnym, cho¢ abstrakcyjnym.
Jak twierdzi Marcin Adamczak, najwyrazniej dzieki tej teorii wszystkim zyje sie
tatwiej. Odbywa sie to jednak miedzy innymi kosztem scenarzystow.
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Krdl, rez. Jan P. Matuszynski (2020)
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Polityka zatrudnienia, warunki pracy
i obecnosé na planie

Marginalizowanie scenarzystéw w dominujacym dyskursie na temat pro-
cesu produkgji skutkuje brakiem zrozumienia specyfiki ich aktu twérczego, zas
w rezultacie warunki ich pracy nie sa optymalne. Pisanie scenariusza i zwiazane
z tym zmagania twoércze to wielomiesieczny wysitek. Czesto w procesie prepro-
dukgji brakuje czasu na wykreowanie pelnowartosciowego tekstu, a pierwsza
wersja scenariusza, czyli tak zwany first draft, z po$piechu staje sie ta ostateczna
lub jej bliska. Scenariusze tworzone napredce faktycznie moga zatem prowadzic¢
do porazki danej produkcji. Co znamienne, scenarzysci méwia, ze brak im czasu
réwniez na dalsze etapy pracy nad scenariuszem, jego warsztatowe dopracowa-
nie, niekiedy wielokrotne poprawianie przez doradcéw lub konsultantéw scena-
riuszowych (tak zwanych script doctors), ktérych zadaniem jest pomoc w przygo-
towaniu wersji ostatecznej, zidentyfikowanie stabo3ci tekstu i zaproponowanie
lepszych rozwiazan. Sliwiniska-Ktosowicz narzeka na warunki pracy w rodzimej
branzy, gdzie nie ma mozliwosci twdrczego rozwiniecia skrzydet ani wsparcia w procesie
tworczym, ktory jest cigzka praca. Potrzebny jest czas, aby zderzyc tekst z opinig innych,
spojrze¢ na material z lotu ptaka; niekiedy potrzeba chwili namystu, przerwy, Zeby wrdcic
do pisania z nowq perspektywag. Scenarzysci nigdy nie dostajq potrzebnej im przestrzeni,
bo muszq pisaé pod duzq presjq czasu®.

Praca nad filmem nie rozpoczyna sie w momencie wejécia ekipy na plan
zdjeciowy, bowiem poprzedza ja intensywny rozwdj projektu i okres przygoto-
wawczy. Podstawowym elementem tego etapu jest tworzenie i rozwijanie sce-
nariusza — warstwy narracyjnej filmu. Development wiaze sie z zapewnieniem
$rodkéw finansowych na tenze rozwdj, a przede wszystkim na prace literackie
i dokumentacyjne, ktérych celem jest dostarczenie mozliwie najlepszej wersji
scenariusza. Mimo ze nie ma odgérnie okreslonych ram czasowych, w ktérych
zadania te powinny by¢ wykonane, to jednak w odczuciu scenarzystéw czas
przeznaczony na development nieczesto pozwala im na wlasciwe dopracowa-
nie projektu. W tym kontekscie trafne wydaje sie réwniez stwierdzenie Tomasza
Kozuchowskiego oraz Iwony Morozow, ze w polskich warunkach proces rozwoju
scenariusza jest zazwyczaj samotng walkg"'. Ponadto zbyt rzadko do tego etapu sa
zapraszani doradcy scenariuszowi i niewielkie jest wowczas wsparcie ze strony
producenta oraz rezysera. W amerykanskiej literaturze przedmiotu dotyczacej
praktyk branzowych znajdziemy informacje o tym, ze przyktadowo wspétauto-
rzy filméw ze studia Pixar po przygotowaniu pierwszej wersji scenariusza kon-
sultuja swéj pomyst na tak zwanych burzach mézgéw, podczas ktérych otrzymuja
wiele wskazéwek, nastepnie dopracowuja tekst, by ponownie poddac go ocenie,
i tak dzieje sie do momentu, gdy uznaja swoja prace za satysfakcjonujaca*. Takie
podejscie do fazy developmentu nie jest w Polsce praktyka obowiazujaca, przy
czym w calym procesie rozwoju projektu popelniane sa liczne bledy, ktére jednak
wynikaja raczej z niezrozumienia specyfiki procesu twoérczego anizeli z jakich$
zaniechan lub celowego dziatania na szkode filmu. Nadal aktualna wydaje sie
zatem obserwacja Michata J. Zabtockiego, ktéry pisat, ze w polskiej kinematografii
panuje powszechna zgodnosc opinii co do faktu przywigzywania zbyt matej wagi do tego
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etapu developmentu®. Wszyscy producenci poszukuja scenariusza doskonatego,
ktéry zagwarantuje sukces artystyczny i komercyjny. W odczuciu scenarzystow
taka gwarancje mégltby dac¢ wiasnie lepiej zorganizowany development.

Polityka zatrudnienia jest kolejna problematyczna kwestia dla polskich
scenarzystéw. Panuje bowiem wéréd nich przekonanie, ze twércza wspétpraca na
planie zdjeciowym czy w okresie montazu jest krepowana na poziomie instytu-
cjonalnym. Formalne ograniczenie pracy scenarzysty jedynie do fazy preproduk-
¢ji uniemozliwia wszak jego wspétdziatanie z rezyserem, doprecyzowanie ich wi-
zji w okresie zdjeciowym, co pomogloby unikna¢ rozbieznosci i dysonanséw na
dalszych etapach pracy nad filmem. O braku tak rozumianej synergii opowiada
Gureczny: Praca scenarzysty koriczy sig wtedy, kiedy inni zaczynajq, a wychodzi na to,
ze nasz wkiad jest potrzebny duzo dtuzej. Producenci myslg w kategoriach finansowych,
nie cheq optacac obecnosci scenarzysty poza fazq developmentu, a tekst scenariusza mocno
zyje przez caty proces realizacji. To, co scenarzysta sobie wymysli, ulega produkcyjnej
weryfikacji. W przypadku okolicznosci losowych rezyser lub producent podejmuje decyzje
dotyczqce zmiany pod kqtem realizacyjnym i produkcyjnym, ale czesto nie jest w stanie
wytapac niuanséw scenariusza i reperkusji, jakie te zmiany mogq wywotac na dalszym
etapie historii. Tylko scenarzysta, ktéry siedzi w tej historii i rozumie motywacje bohate-
réw, ich konstrukcje psychologiczna, moze to wylapac i odpowiednio zmienic lub dora-
dzic¢ producentowi badz rezyserowi. Dobrze bytoby zatem, gdyby scenarzysta uczestniczyt
w pracach na pézniejszych etapach produkcji. W praktyce jednak go tam nie ma, w efekcie
czego dochodzi do wielu zmian i nagle finalny efekt totalnie sie rozjezdza. Czasem widac
w filmach sceny, ktére sq pozostatosciami po usunietych watkach, dialogi, ktére ewidentnie
sq pozostatosciami po innych wersjach scenariusza**. W powyzszej relacji pojawiaja
sie dwie ciekawe kwestie — finansowa, do ktérej powrdce niebawem, a takze do-
tyczaca wylaczenia scenarzystéw z faz produkcji nastepujacych po okresie de-
velopmentu. Poruszany jest tutaj problem wprowadzania do scenariusza zmian
w okresie zdjeciowym, nad ktérymi scenarzysta czesto nie ma kreatywnej kon-
troli. Wskutek tego w ostatecznej wersji dziela moga sie pojawi¢ niedociagniecia
w warstwie narracyjnej.

Obecnoé¢ scenarzysty na planie nie jest standardem w polskiej branzy. Co
wiecej, w Polsce jest on praktycznie niewidoczny w uniwersum produkgji filmo-
wej. Zupelnie inaczej wyglada to na rynku amerykanskim. Tam serial jest prowa-
dzony przez zesp6t scenarzystéw, na ktérego czele stoi showrunner. Jest to osoba
faczaca obowiazki producenta i scenarzysty, ktéra odpowiada za sp6jnoé¢ catej
produkgdji, a takze bierze odpowiedzialno$¢ za jej sukces lub porazke. W systemie
amerykariskim scenarzysci, w obrebie tak zwanych writers’ rooms, wraz ze zdo-
bywaniem wiedzy i umiejetnosci warsztatowych, a co za tym idzie — pieciem sie
w hierarchii, otrzymuja dodatkowe obowiazki, stajac sie na przyktad producen-
tami wykonawczymi. Uczestniczac w kolejnych etapach procesu produkgji, moga
obserwowa¢ prowadzenie castingu oraz wyraza¢ swoja opinie w najrézniejszych
kwestiach. Sa obecni na planie, biora udziat w spotkaniach produkcyjnych i mon-
tazu. Mozna wiec zaryzykowac stwierdzenie, ze system pracy zaktadajacy wiek-
sze zaangazowanie scenarzystow do pewnego stopnia eliminuje ryzyko w okresie
zdjeciowym. Jak wspominatam, w Polsce przy wiekszosci produkgji na planie nie
ma scenarzystéw. Dodatkowo sa oni obciazeni wieksza ilodcia pracy kreatywnej
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ze wzgledu na duzo mniejsze zespoty literackie. Nawet jesli scenarzysta chciatby
uczestniczy¢ w procesie zdjeciowym, to nie otrzyma za to wynagrodzenia.

Iwona Morozow zauwaza, ze statysci sa jedyng jednostkq na planie polskiej
produkcji, co do ktérej zasadne bytoby uzycie pojecia marksowskiej alienacji®®. Jednak wy-
powiedzi scenarzystéw wskazuja, ze réwniez oni w duzej mierze czuja sie wyalie-
nowani, w sensie zawodowym wymazywani, jako ze ich wktad kreatywny nie
jest symbolicznie gratyfikowany. Pojecia ,alienacja” uzywam tutaj, opierajac sie
na rozpoznaniach amerykanskich badaczy kultury produkgji, ktérzy analizowa-
li przypadki pozbawiania owej symbolicznej gratyfikacji innych cztonkéw ekipy
filmowej przez rezyseréw oraz producentéw*s. Kwestia ta wyraznie wybrzmiewa
w stowach Gurecznego, cho¢ nie stosuje on terminu ,,alienacja”: W polskiej kinema-
tografii ludzie nie wiedza, jak postrzegac scenarzystow; to jest taki zawdd posrodku nicze-
80, zawdd absolutnie kluczowy i niezbedny, ale tez z réznych powodoéw zyjacy poza catym
systemem. Praca scenarzysty wyglada tak, Ze caty proces odbywa sig, kiedy o projekcie nikt
jeszcze nie wie; koriczymy swoja prace, gdy wszyscy inny zaczynajq. Kiedy scenariusz jest
w miare zamkniety, to producent zaczyna dotqczac do sktadu rezysera, obsade i reszte eki-
py. Czesto scenarzysta koticzy prace i nigdy nie pozna reszty ekipy produkcyjnej. Proces
kreatywny scenarzysty zostaje zamknigty, a cata zabawa na planie rozgrywa sig juz bez
jego udziatu. Dla catej reszty ekipy scenarzysta jest troche czlowiekiem widmem®*”

OczywiScie — jak pisze Iwona Morozow - zdarzajq sig sytuacje, w ktérych na
planie pracujq réwniez scenarzysta i montazysta, ktorzy formalnie zwiqzani sq z etapami
developmentu i przygotowawczego [sic!] (scenariusz) i postprodukcji (montaz). Scena-
rzysta zwykle ,wizytuje” plan w celu weryfikacji tego, jak jego zatozenia realizowane
sq przez ekipe filmowq. Zdarzajq sie jednak sytuacje, gdy poszczegélne fragmenty tekstu
muszq zostac przepisane lub zmienione i wtedy nawet na etapie planowym znajduje sie
takze miejsce dla scenarzysty*®. W odczuciu scenarzystéw nie jest to jednak praktyka
powszechna i z pewnoscia nie ma ona formy przyjaznych , wizytacji”. Taki model
produkcyjny — w tym réwniez polityka zatrudnienia, do czego jeszcze nawiaze —
sprawia, ze scenarzysta jako wspéttwoérca dzieta filmowego czuje sie wykluczony
z procesu zdjeciowego. W rzeczywistosci to inni realizuja jego projekt, poddajac
go kreatywnym przerébkom. Niezgode na taki stan rzeczy komunikuje réwniez
Katarzyna Sliwiniska-Ktosowicz: Praca scenarzysty powinna by¢ wspétpraca do korica
procesu produkcji. Problemem jest, jak to finansowo rozwiqzac. Scenarzysci powinni brac
udziat w zdjeciach i byc obecni na planie. Dziatoby sig to z korzysciq dla efektu finalnego.
Ale za tym musiatyby iS¢ realne pienigdze, bo czas na planie to dodatkowy obowigzek.
Zachecam pracujgcych dla mnie scenarzystéw, aby pojawiali sie na planie, ale czesto jest
to dla nich trudne doSwiadczenie. Na planie pracuje zgrana i zaprzyjazniona grupa ludzi,
a ty jako scenarzysta przychodzisz z zewngtrz. Mi zdarzylo sig i plakac na planie, i zo-
stac z niego wyrzuconq®. Udziat scenarzystéw w szerokim uktadzie strukturalnym,
za jaki mozna uzna¢ etapy produkcji i postprodukdji, jest ograniczany lub wrecz
w ogole nie ma miejsca, poniewaz czesto sa oni zatrudniani wytacznie blisko po-
czatku fazy developmentu.

Dlatego tez Marcin Ciastofi postuluje, aby scenarzysci byli zapraszani na
spotkania producenckie oraz do innych etapéw preprodukgji: Uwazam, ze plan
weryfikuje tekst, ale zanim to nastqpi, jest caly okres preprodukcji, wybdr lokacji, pro-
by z aktorami — wiele etapéw, zeby upewnic sie, Ze wszystko dziata. Niestety to etapy,
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z ktorych scenarzysci bywajq wylgezani. A to wlasnie wtedy ich udziat i panowanie nad
tekstem moze miec ogromne znaczenie. Jeden element ukfadanki wyrzucony z powodu
czyjejs uwagi (lub nieuwagi) moze sprawic, Ze widz czegos potem nie zrozumie, histo-
ria straci sens albo postac wyda nam sie niewiarygodna. Dlatego obecno$c scenarzystéw
i scenarzystek na planie ma gleboki sens. To nie kwestia kontroli i patrzenia na rece, ale
gotowosci do konsultacji i wprowadzenia zmian, ktdre nie zaburzq przebiegu. Tymczasem
do sprawdzenia, ,czy to wyjdzie”, sq wlasnie rozmowy, wspdlne czytanie i proby. Na
wszystkich powinni byc obecni scenarzysci — odpowiednio za to optacani, aby mogli pro-
ponowac rozwiqzania i wprowadzic odpowiednie zmiany. Podkresle tu jeszcze wage tego,
ze to powinni byc scenarzysci, bo tylko oni, pracujgc nad tekstem przez dtugi czas, majg
petng Swiadomosc tego, jak wszystko jest potaczone, dlaczego drobna zmiana wptynie na
caly przebieg pietnascie minut pézniej. Nie jest to gwarancja otrzymania zawsze idealne-
8o efektu, bo wszystkie wymienione czynniki nadal mogq na niego wplywac, ale uwazam,
ze to optymalne warunki, aby sie do niego zblizy ™.

Niski status rzemiosta scenariopisarskiego w hierarchii produkcji ma réw-
niez odzwierciedlenie w sposobie wynagradzania, zwlaszcza jesli wezmiemy pod
uwage niepewno$¢ zatrudnienia oraz intensywnoéc i tryb pracy. W wietle critical
labour studies przemyst filmowy jest miejscem wyzysku i niewspétmiernych re-
lacji wtadzy, co wiaze sie z szerzej pojmowanymi nieréwnosciami spolecznymi
i politycznymi®'. Scenarzysci wskazuja na swa bardzo trudna sytuacje w branzy,
w tym na brak wsparcia instytucjonalnego. Wspomniana niepewno$¢ zatrudnie-
nia, a takze niestabilno$¢ dochod6éw sprawiaja, ze sa oni zmuszeni pracowaé w po-
$piechu przy kilku projektach jednoczesnie. Krzysztof Gureczny méwi wprost, iz
polski scenarzysta, Zeby przezyc, musi brac wszystko, co mu zaproponujq, i by¢ w kilku
réznych projektach jednoczesnie, lub pracowac przy serialu codziennym®. Zaangazowa-
nie w danym momencie w wiecej niz jeden projekt oraz wysitek intelektualny
niezbedny do napisania kilku tekstéw doprowadzaja do wyeksploatowania sce-
narzystéw, co z pewnoscia nie wplywa korzystnie na efekty ich pracy.

Scenarzyéci jako twoércza grupa zawodowa pozostaja poza systemem opie-
ki spotecznej. Nie maja gwarangji comiesiecznych zarobkéw, gdyz ze wzgledu
na dtugi czas powstawania projektéw oraz sposéb ich rozliczania moga przez
wiele miesiecy w roku nie generowac przychodu, chociaz caly czas pracuja. Nie
maja przy tym mozliwosci zatrudnienia na etacie ani nie przystuguja im prawa
chroniace pracownika. Ponadto scenarzysci zazwyczaj pracuja na podstawie
umoéw o dzieto, a ze wzgledu na oferowane im warunki finansowe bardzo rzadko
odprowadzaja sktadki emerytalne, wobec czego nie moga liczy¢ na satysfakcjo-
nujaca emeryture. Obowiazujacy system ubezpieczen spotecznych, jak i system
podatkowy nie uwzgledniaja specyfiki dziatalno$ci tworczej, ktéra cechuje duza
nieregularno$¢ dochodéw i czeste ryzyko przestojéw. Dlatego tez twércy scena-
riuszy musza szukaé¢ dodatkowych mozliwosci zarobkowania. O tym aspekcie
ich pracy Sliwiniska-Ktosowicz méwi nastepujaco: Polscy scenarzysci piszq zwykle
kilka rzeczy naraz, aby zapewnic sobie stabilnosc finansowq. Dzieje sig tak nie dlatego,
ze sq pracoholikami, ale ze nie wiedzq, czy zaraz jeden z projektéw im sig nie wysypie lub
nie przesunie. Z korzyscig dla jakosci seriali bylaby sytuacja, gdyby scenarzysta mogt
pisac jeden lub dwa scenariusze jednoczesnie. Ale wtedy trzeba byloby zapewnic mu duzo
wigksze pienigdze. Rozmawiatam kiedys ze scenarzystka , Dextera”, ktéra powiedziata mi,
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Hiacynt, rez. Piotr Domalewski (2021)
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ze za prace przy tym serialu kupita sobie dom w Malibu. Wydawalo sig jej, Ze u nas jest
podobnie, Ze jak sig pisze seriale dla kluczowego emitenta, to po prostu jest si¢ milionerem.
A to jest oczywiscie bardzo dalekie od rzeczywistosci™.

W opinii scenarzystéw najlepsze warunki pracy oferuja seriale paradoku-
mentalne — nie ze wzgledu na ich ogromna popularnos¢, ale z uwagi na sposéb
ich dystrybuowania oraz zwiazane z tym korzysci finansowe. Wiktor Piatkowski
uwaza, ze scenarzysci majq wiele projektéw jednoczesnie, liczqc na to, ze ktérys powsta-
nie i nie beda musieli iS¢ do Biedronki do pracy, tylko bedq mogli utrzymac sie z pisania.
Czesto scenarzysci pracujg pod pseudonimami przy projektach watpliwych jakosciowo,
bo z czegos trzeba zyc. Paradokumenty sq dla scenarzysty najkorzystniejsze finansowo
ze wzgledu na tantiemy oraz ciqgtos¢ realizacji — sq one emitowane na kilku kanatach
tematycznych jednoczesnie, o réznych porach dnia i nocy, co umozliwia ich proceduralny
charakter. W efekcie scenarzysta dostaje za nie atrakcyjne tantiemy, a zarazem nie jest to
angazujqcy projekt, wiec mozna jednoczesnie pracowac nad ambitniejszymi projektami
premium. Jak ktos ma bogatq zone, bogatego meza lub zamoznego ojca, to dla prestizu
i przyjemnosci moze sobie scenariusze pisac. Ale jak sig chce z pisania scenariuszy wyzy-
wic rodzing i marzy sig o pracy dla Netfliksa czy HBO, z ktérych przynajmniej na razie
nie ma tantiem, to zeby ta rodzina przezyla, trzeba pracowac przy paradokumentach lub
telenowelach™.

W rezoludji z pazdziernika 2021 r. w sprawie sytuacji artystéw i odbudowy
zycia kulturalnego w Unii Europejskiej Parlament Europejski wezwat do wdro-
zenia stosownych przepiséw regulujacych zabezpieczenia socjalne, ubezpiecze-
nia zdrowotne i normy podatkowe dla twércéw. Zobligowat réwniez wszyst-
kie panstwa czlonkowskie do ustanowienia europejskiego statusu artysty, czyli
stworzenia ogdlnounijnych ram dotyczacych warunkéw pracy i wspdlnej defi-
nicji artysty oraz twércy. Daje to duza szanse na poprawe sytuacji takze polskich
artystéw, ktérzy obecnie nie moga liczy¢ na zadna formalna ochrone®. Ustawa
zapewni im elementarne bezpieczenistwo socjalne, a finansowanie w tym wzgle-
dzie zabezpiecza wplywy z oplaty reprograficznej. Innym skutecznym sposobem
na polepszenie sytuagji polskich twércéw wydaje sie wprowadzenie tantiem za
wykorzystywanie filméw w Internecie. Obecnie kwestie tantiem reguluje art. 70.
polskiej ustawy o prawie autorskim, jednak nie uwzglednia on wynagrodzenia
za cyrkulacje dziet audiowizualnych w Internecie®. W marcu 2019 r. Parlament
Europejski wprowadzit dyrektywe o prawie autorskim i prawach pokrewnych
na jednolitym rynku cyfrowym. Jej celem jest zmniejszenie réznicy miedzy zy-
skami osiaganymi przez platformy internetowe a tymi naleznymi twércom tre-
Sci. W Polsce przepisy te nie zostaly jeszcze wdrozone.

Analiza realiéw zatrudnienia scenarzystéw sktania do refleksji, ze ich za-
wodowe wyalienowanie dotyczy réwniez kwestii ekonomicznych. Nie tylko nie
uwzglednia sie przedstawicieli tego zawodu, gdy chodzi o symboliczna gratyfi-
kacje (wlasciwe wyeksponowanie nazwiska danego scenarzysty w czotéwce lub
dyskursie branzowym), ale réwniez pomija w podziale zyskéw, ktére przyno-
si film czy serial. Ciastofi wskazuje konsekwencje tak rozumianej dynamiki sit
w procesie produkcji: Rzadko udaje sig stworzyc cos dobrego, zastanawiajqc sie, za co
optaci sig rachunki. Bycie scenarzystq to zawdd, nawet jesli wykonuje sie go z pasji i po-
trzeby kreowania. Ale pasja, ktérej oddajemy sie za darmo i dla satysfakcji, to po prostu
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hobby. Gdyby pisanie scenariuszy miato pozostac w sferze hobby, trudno byloby znalez¢
profesjonalistow w tej dziedzinie. Co za tym idzie, trudno powaznie traktowac swojq
prace, jesli jest bagatelizowana. Poczucie, ze praca ma sens, jest doceniania i stosownie
wynagradzana to podstawowe warunki dla kazdego zawodu, aby ktokolwiek chcial go
wykonywac. Zawéd scenarzysty w Polsce nadal sie profesjonalizuje, w pewnym sensie
tez uniezaleznia, bo przez lata skleit sig szczegblnie z zawodem rezysera. Lub pozostawat
w jego cieniu. Dbanie o dobrostan naszej grupy zawodowej jest w interesie branzy filmo-
wej, szczegdlnie w czasach, kiedy jest ogromne zapotrzebowanie na nowe historie. My
jestesmy specjalistami od opowiadania historii, ale potrzebujemy w tym celu wlasnego
miejsca na rynku, przestrzeni, ktéra bedzie jasno okreslona jako nasza. Potrzebujemy
szacunku dla naszej pracy, godnych warunkéw i wynagrodzer. Potrzebujemy tez czuc sig
czesciq ekip, ktérych praca opiera sie na naszych tekstach. Wszelkie dziatania i zmiany na
lepsze w tym kierunku na pewno sprawiq, ze nasze produkcje zyskajq na jakosci®.

Wnioski

W przedstawionym tutaj opisie kultury pracy scenarzystéw sami prak-
tycy podkreslaja wiele bolaczek zwiazanych z ich niskim statusem w polskim
przemyséle filmowym. Otwarcie méwia o lekcewazacym stosunku do ich pracy,
wieloletnich zaniedbaniach systemowych, nieprawidtowych relacjach z produ-
centami oraz rezyserami i nieustannej walce o zgromadzenie kapitalu symbo-
licznego pozwalajacego na zajecie naleznego im miejsca w srodowisku twoércow
zawodowych. Staratam sie ukazac, jak wtadza i decyzyjnosé najistotniejszych dla
procesu produkcyjnego oséb jest wzajemnie ograniczana i negocjowana, a po-
nadto uzmystowi¢ problemy zwiazane z rzemiostem scenariopisarskim, wtadci-
we dobie péznego kapitalizmu, takie jak spadek wartodci proceséw tworczych,
ogromne tempo pracy, niepewnoéc i fluktuacje zatrudnienia, brak $wiadczen so-
gjalnych i nierzadko pauperyzacja przedstawicieli tego zawodu.

Celem niniejszego artykutu bylo opisanie kultury pracy zawodowych
scenarzystow oraz obalenie mitéw narostych wokoét tego fachu, nie za$ otwarcie
dyskusji nad zasadnoscia ich postulatéw lub tabloidyzacja zwiazanego z nimi
dyskursu branzowego. Przedstawiciele innych zawodéw filmowych moga sie
oczywiécie nie zgadzac ze stanowiskiem scenarzystéw, ktére zostato naswietlo-
ne w tym tekscie. Perspektywa pozostatych twércéw oraz ich pojmowanie po-
ruszanych tutaj kwestii moze by¢ po prostu odmienne. Oczywistoscia jest za-
tem prawo kazdego ze wspélautoréw do subiektywnego spojrzenia na proces
twérczy oraz refleksji na jego temat. Potrzebne jest wobec tego zrozumienie, jak
codzienne zmagania scenarzystéw oraz postrzeganie swojego statusu w bran-
zy audiowizualnej, komunikowane w ich autorefleksyjnej narracji, wptywaja na
sam proces produkcji, relacje w Srodowisku oraz finalna postaé dziela audiowi-
zualnego. Mozna sie zastanawiad, co by sie stato, gdyby postulaty tej wtasnie
grupy zawodowej zostaly spetnione, a warunki pracy zmienity sie na satysfak-
gjonujace dla samych scenarzystéw. Czy podniostoby to warto$¢ polskiej kultu-
ry audiowizualnej? Czy uczyniloby jej wytwory bardziej konkurencyjnymi na
rynku miedzynarodowym i lepszymi jakodciowo? Wedtug Iwony Morozow film
czy serial stanowi wypadkowa wielu najrézniejszych elementéw, a o jego osta-
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tecznym ksztatcie decyduje praca rozmaitych oséb, réwniez tych troszczacych
sie o sprawy przyziemne, jak ustawienie na planie przenoénych toalet czy dopil-
nowanie czasu przerwy obiadowej®. Skoro zatem na ostateczny produkt audio-
wizualny maja wptyw takie wladnie — pozornie nieistotne — zmienne, to by¢é moze
réwnie wazna w hierarchii priorytetéw powinna by¢ satysfakcja scenarzystéw

z warunkow pracy.
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Adiunktka w Katedrze Kultury i Mediow na SWPS Uniwer-
sytecie Humanistycznospolecznym w Warszawie. Badacz-
ka mediow, w tym zwlaszcza przemian telewizji. Stopien
doktora uzyskala na University of Nottingham w Wielkiej
Brytanii w 2014 r. Pracowala przy projekcie ,,Screening So-
cialism” na University of Loughborough, w ramach ktorego
badala role telewizji w Zyciu codziennym w oKresie socja-
lizmu. Publikowala w miedzynarodowych czasopismach
naukowych, m.in. w ,European Journal of Cultural Studies”,
+The Journal of Popular Television” i ,Critical Studies in
Television: The International Journal of Television Studies”.
Przez kilka lat byla zawodowo zwigzana ze stacja TVN, gdzie
zajmowala sie PR-em seriali i programow rozrywkowych.
Interesuje sie Kkulturg produkcji sektora telewizyjnego,
organizacja branzy audiowizualnej, marketingiem show-
-biznesu i przemyslem kreatywnym. Czlonkini Polskiego
Stowarzyszenia Public Relations, Polskiego Towarzystwa
Badan nad Filmem i Mediami, European Communication
Research and Education Association (ECREA) oraz zrze-
szenia badaczy platform streamingowych Global Internet
TV Consortium prowadzonego przez Amande Lotz.
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production culture; Status and Prestige of the Screenwriting Profession in the

work culture; Dynamics of Audio-Visual Production
film profession; Audiences, as well as media researchers, have rarely gained
self-reflexive access to behind-the-scenes reality of media production.
discourse As a result, historically, there has been little knowledge of
the day-to-day realities of film professionals. The recent
interest of the Anglo-American academy in the perspec-

tive of media practitioners is uncovering previously hidden
dynamics of the audio-visual industries. Inspired by John
Thornton Caldwell’s production culture methodology, the
author investigates the profession of a screenwriter by crit-
ically analysing the practitioners’ self-reflexive discourse.
Such narratives reveal many of the nuances involved in au-
dio-visual production, its social context and the status of
the screenwriter in the Polish audio-visual industry. The
author draws a rather grim portrait of the screenwriting
profession as a film craft with a relatively low status, en-
tangled in a network of dependencies and struggling with
institutional misunderstanding of its key attributes.
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