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Abstrakt

Artykul stanowi studium polsko-kanadyjskiej koproduk-
cji - Cudownego dziecka (1987) Waldemara Dzikiego. Autor
koncentruje sie na rekonstrukcji przyczyn wejscia polskiej
ekipy we wspolprace z zachodnim kontrahentem oraz
przyglada sie procesowi produkcji, tropiac, jak wplynal on
na ksztalt filmowego dziela. W ten sposob opisuje specyfike
polskiej kinematografii schytku PRL - zarowno w aspekcie
ekonomicznym, jak i zmian w mentalnosci tworcow oraz
decydentow. Kulisy podpisania umowy ujawniaja, jakie
wartosci okazaly sie niezbedne dla wejscia polskiej kine-
matografii na miedzynarodowy rynek filmowy. Przypadek
wspolpracy produkcyjnej miedzy krajami z obu stron 7zela-
znej kurtyny jest rozpatrywany w perspektywie krytycznej
refleksji nad transnarodowoscig kina, przy wykorzystaniu
koncepdji relacji wladzy — zarowno soft, jak i hard - zapro-
ponowanej przez Josepha Nye’a. Badany przyklad wskazuje
jednak przede wszystkim na role negocjacji w miedzynaro-
dowych koprodukcjach, ktora prowadzi do filmowych form
hybrydycznych.
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Druga potowa lat 80. przyniosta polskiej kinematografii szersze otwarcie
na kontakty z krajami zachodnimi. Pograzajaca sie w kryzysie gospodarka, w tym
przemyst filmowy, potrzebowata dewiz. Jednym z pomystéw na ich zdobywanie
byta wspétpraca handlowa z rynkami, ktére mogty zasili¢ budzet ,twarda wa-
luta” — w przypadku branzy filmowej plan ten mozna bylo realizowa¢ przez ko-
produkgje. Przykltadem skutecznosci takiej strategii, uznawanym za szczegélnie
udany’, jest utrzymany w poetyce Kina Nowej Przygody film familijny Cudowne
dziecko (1987) Waldemara Dzikiego, w produkgji ktérego partycypowata strona
kanadyijska.

Transnarodowosé krytyczna, czyli
w strong teoril negocjacji

Nie tylko potrzeba zdobycia dolaréw sprawila, ze Krzysztof Zanussi, szef
Zespotu Filmowego Tor, nawiazat kontakt z kanadyjskim producentem Rockiem
Demersem ze studia Les Productions la Féte z Quebecu, by wspélnie wyprodu-
kowa¢ film na podstawie scenariusza jego mtodego podopiecznego, Dzikiego.
Na podjecie takiej decyzji ztozyto sie wiele przyczyn dajacych wglad w specyfike
polskiej kinematografii schytkowego PRL — zaréwno jesli chodzi o aspekt ekono-
miczny, jak i zmiany w mentalnosci twércéw i decydentéw. Kulisy podpisania
umowy ujawniaja te wartosci, ktére okazaly sie kluczowe dla wejicia kina pol-
skiego na rynek miedzynarodowy. Odtwarzajac proces powstawania filmu oraz
analizujac ekranowy efekt, mozna tez dostrzec, ze okolicznosci tej koprodukgji
angazowaly zainteresowane podmioty w wielorakie relacje i zaleznosci. Rozwija-
ty sie one na réznych poziomach: od realizacji intereséw wtodarzy kinematogra-
fii, przez uklad wladzy i podlegto$ci miedzy podmiotami na etapie produkgji, po
transfer wartos$ci kulturowych.

Relacje miedzy stronami koprodukcji Cudownego dziecka bede rozpatrywat
w kontekscie badan nad transnarodowoécia polskiego kina®. W szczegdlny sposéb
interesuje mnie forma powiazan miedzy rodzima kinematografia schytku PRL -
a wiec w okresie kryzysu ekonomicznego, upowszechniania sie zachodniej
popkultury, utraty przez wiadze socjalistyczna resztek legitymizacji spotecznej —
a branza filmowa panstwa Zachodu.

Zainteresowanie kategoria wtadzy, przeptywami wzoréw kulturowych
i wzajemnymi zaleznosSciami wiedzie mnie ku refleksji nad transnarodowoscia
kina w krytycznym jej rozumieniu. Przydatne pojecia zaproponowali na tym polu
Will Higbee i Song Hwee Lim, wskazujac potrzebe zwrécenia uwagi na relacje
sit miedzy zaangazowanymi podmiotami, jako ze wszystkie dziatania zwigzane
z przekraczaniem granic sq z koniecznosci obarczone kwestiami wtadzy®. Ich koncepgja
zaktada koniecznoé¢ kontroli tych przeptywéw na réznych poziomach kontak-
téw miedzynarodowych: od polityki kulturalnej panistw po zrédta finansowania.
Z punktu widzenia badanego przypadku szczegdlnie istotne jest spostrzezenie
wspomnianych badaczy, ze zalezno$ci miedzy podmiotami wcale nie musza wia-
zaé sie koniecznie z marginalizacja i (neo)kolonizacja, bo zazwyczaj transnaro-
dowos¢ w kinie objawia sie raczej w formie negogjacji* i to ona stanowita gtéwna
zasade w relacjach przy produkgji Cudownego dziecka.
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To wiasnie negocjacja jest niezbednym, jak pisze Marsha Siefert, elemen-
tem kazdej koprodukcji, co w szczegélny sposéb dotyczy wspoétpracy miedzy
panstwami z socjalistycznej i kapitalistycznej czeci $wiata w epoce zimnej woj-
ny°. Autorka zwraca uwage chocby na fundamentalnie odmienne podejscie do
produkowania filméw — w Europie, w tym w bloku wschodnim, kino miato by¢
przede wszystkim sztuka, a za oceanem biznesem. Te same kwestie mozna do-
strzec w przypadku produkcji Cudownego dziecka — relacja producenta i rezysera
stata sie przestrzenia gry o wladze. Jej rezultat kaze rozpatrywac te formy zalez-
nosci w kategoriach soft power, czyli nieuchwytnego przyciagania, o ktérym pisat
Joseph Nye®. Z drugiej strony podjeta kooperacja byta wspétpraca czysto bizne-
sowa, nad ktéra kontrole w duzej mierze sprawowala strona kanadyjska — ona
posiadata pozadane przez strone polska technologie, wiedze i $rodki finansowe.
Mogta wiec ksztattowac produkcje podiug wiasnej wizji. Jej wtadza w niektérych
aspektach byta — a przynajmniej bywata — jak najbardziej hard, jako ze wyrazata
sie w nacisku ekonomicznym.

Zalezno$ci w ramach omawianej koprodukcji doprowadzity do transferéw
nie tylko technologii, wiedzy czy ideologii, ale réwniez, nazwijmy to, w sferze
wyobrazni. Akcja filmu rozgrywa sie w nieokreslonym kraju zachodnim. Moz-
na wiec odnie$¢ wrazenie, ze jest to $wiat wymyslony przez polska cze$¢ ekipy,
ktéra byta odpowiedzialna za scenografie, kostiumy i dekoracje wnetrz; albo tez,
by uzy¢ okreSlenia Alexeia Yurchaka, Zachdéd wyobrazony” podtug docierajacych
do krajéw sogjalistycznych mitéw na temat tamtej czesci $wiata. Z dokumentow
produkcyjnych wynika jednak, ze wykreowany na ekranie obraz niedookreslonej
rzeczywistosci kraju zza zelaznej kurtyny ma charakter raczej hybrydowy. Duzy
wplyw na ksztatt , wyobrazonego Zachodu” mieli specjali$ci kanadyjscy. To znéw
pokazuje, ze zasada rzadzaca koprodukcja byta negocjacja, dzieki ktérej finalny
efekt ma forme synkretyczna i heterotopiczna, co z kolei wspéltgra z rozumieniem
kina transnarodowego przez Ewe Mazierska®.

Aby przeéledzi¢ rzeczywiste zaleznoéci miedzy zaangazowanymi strona-
mi, trzeba skrupulatne odtworzy¢ proces produkcyjny — od decyzji wtadz polskiej
kinematografii (nie tracac z oczu réwniez osobistych motywacji poszczegélnych
0s6b), po kolejne etapy produkgiji filmu. Niezbednym uzupelnieniem jest tu anali-
za dyskurséw prasowych, jako ze prasa nalezy do dlugiego taficucha podmiotéw
produkujacych sensy i budujacych istotny kontekst dla odbiorcy gotowego dzieta.
Aby podotac¢ temu zadaniu, niezbedna jest perspektywa bliska badaczom z kregu
nowej historii kina, skoncentrowanych na rekonstrukeji loséw konkretnych pro-
jektéw filmowych’ i opierajacych swoje badania na eksploracji archiwéw.

Ersatz, Obcy i bolacy tylek,
czyli jak doszlo do koprodukceji?

Temat koprodukgji filméw w okresie zimnej wojny jest dobrze opracowany
w literaturze zagranicznej. Badacze z Rosji, Czech i Wegier wielokrotnie opisywa-
li losy miedzynarodowych projektéw prowadzonych zaré6wno w obrebie bloku
wschodniego, jak i ponad zelazna kurtyna, jednocze$nie wskazujac na réznorod-
ne przyczyny, dla ktérych takie umowy byty podpisywane.
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Waznym argumentem za podjeciem wspélpracy, szczegblnie z kapitali-
stycznym kontrahentem, byto podniesienie prestizu kinematografii socjalistycz-
nej przez zwiekszenie jej widzialnoci na arenie miedzynarodowej'® — mozliwo§¢
zaistnienia filmu na rynkach panstw Zachodu® i wziecia udziatu w tamtejszych
festiwalach filmowych. Dla przemystu filmowego Zwiazku Sowieckiego szcze-
gblna wartos¢ mialo to, ze w ten sposéb mozna byto podja¢ walke z Hollywood'
i przedstawic siebie jako wazna czeé¢ kinematografii europejskiej®®. Koproduk-
cje pelnily réwniez funkcje fatyczna, podtrzymywaty kanaty komunikacji mie-
dzy przeciwnymi stronami'*. Podobnie bylo w przypadku wspétpracy miedzy
krajami socjalistycznymi, poniewaz traktowano ja jako sposobnosé¢ testowania
»Przyjazni miedzy narodami”®. Nie bez znaczenia byl réwniez aspekt koopera-
qji z zachodnimi spegjalistami, ktérzy mogli zapoznac ekipy z bloku wschodnie-
go z nowymi rozwiazaniami technologicznymi, a takze zapewni¢ im pozadany
sprzet’e. I tylko jednym z wielu argumentéw, wielokrotnie marginalizowanym,
byto dzielenie kosztéw produkcji z partnerem zagranicznym?®.

Niektére z tych motywagji kierowaty réwniez strona polska. Do nich war-
to jednak dodac te, ktére wyrézniaja projekt Cudownego dziecka, wskazujac przy
okazji na wyjatkowo$¢ sytuagji kinematografii schytkowego PRL. Istnialy cztery
gléwne przyczyny zawiazania w tym przypadku wspétpracy miedzynarodowej:
poglebiajacy sie kryzys gospodarczy PRL-owskiej kinematografii, wyzwania
technologiczne stawiane przez koncept fabuly, osobiste przekonanie Dzikiego
o potrzebie tworzenia ,kina globalnego” oraz ekonomiczna rzeczowo$¢ Zanus-
siego.

Kryzys gospodarczy sprawil, ze kierownictwo kinematografii musiato
z wieksza uwaga potraktowac kwestie finansowe. W ofigjalnych dokumentach
pojawialy sie glosy, ze osiggnigte wplywy nie wystarczyly na pokrycie kosztéw dzia-
talnosci sieci kin i tgczna dotacja z FRK dla przedsigbiorstw rozpowszechniania (...) nie
pozwolita na osiggnigcie [w 1986 r. — przyp. M. P.] choc minimalnej rentownosci'®. Za-
rzadzanie kinem polskim w dobie socjalizmu byto tak nieskuteczne, ze nawet
gdy filmy Sciagaty przed ekrany rekordowa widownie, jak w 1984 1.”%, to i tak nie
przynosity zysku.

Pomysly na poprawe sytuacji byly dwa. Pierwszym bylo wzbogacanie re-
pertuaru kinowego o pozycje najbardziej pozadane i zapewniajace wysoka fre-
kwengje, czyli zachodnie®, najlepiej te wpisujace sie w nurt Kina Nowej Przygo-
dy?'. Wynikato to réwniez z motywadji politycznych. Kino eskapistyczne, czysto
rozrywkowe, mialo — w zamierzeniu wtadzy — odwraca¢ uwage od biezacych
probleméw?. Do przeprowadzenia tego planu potrzebne byly jednak dewizy, na
brak ktérych rodzima kinematografia stale cierpiata®.

Drugim pomystem bylo krecenie wiasnych filméw o duzych mozliwo-
Sciach przyciagania widzéw, najlepiej bedacych namiastka produkcji amerykari-
skich. W badanym okresie stato sie norma, ze podczas oceny filméw popularnych
w trakcie kolaudacji padaty argumenty podkreélajace znaczenie potencjatu fre-
kwencyjnego®, a kalkulacja ekonomiczna decydowata o produkgji®. Potrzeba ko-
mercjalizacji rodzimego kina byta tak palaca, ze nawet oceniajac realizacje Zespo-
16w Filmowych, zwracano uwage na potrzebe dalszych, cigglych zabiegéw o widza*
oraz konieczno$¢ brania pod uwage rentownoéci projektéw?. Jasne bylo, ze jesli
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polskie filmy maja przyciaga¢ widownie do kin, to musza nasladowac przygodo-
we produkcje amerykariskie®. Taka taktyka miala tez aspekt ideologiczny. W ten
sposéb witadza prébowata legitymizowac ustréj i wiasna polityke kulturalna jako
wartoéciowq alternatywe dla zalewajacej kraj popkultury amerykanskiej®.

Kierownictwo kinematografii identyfikowato kino popularne spod znaku
Nowej Przygody przede wszystkim jako produkcje przeznaczone dla mtodszej
widowni®. By¢é moze wtadnie z tego powodu tak wielka wage przyktadano do
dystrybugji i produkcji filméw dla dzieci i mtodziezy. W protokole z posiedzenia
Kolegium NZK z maja 1986 r. mozna przeczytaé notatke o potrzebie uzupetnie-
nia ,kanonu” filméw o pozycje stawne, zwtaszcza w gatunku dziecieco-miodziezowym?™.
Argumentem za wspieraniem kina dzieciecego byt réwniez frekwencyjny sukces
Akademii Pana Kleksa (rez. Krzysztof Gradowski, 1984), ktéra byta najchetniej ogla-
dana polska produkcja w catych latach 80.%

Idealna odpowiedzia na wszystkie powyzsze kwestie byt projekt Cudowne-
go dziecka. Od poczatku bylo jednak jasne, ze nie da sie go nakrecié, podpierajac
sie jedynie wlasnymi mozliwosciami technicznymi®. Dlatego tez druga przyczy-
na, ktéra zdecydowata o podjeciu wspétpracy z Kanadyjczykami byta oczywista
potrzeba znalezienia zagranicznego kontrahenta dysponujacego odpowiednim
sprzetem i wiedza. Rezyser od poczatku wiedzial, ze jedyna szanse, by zrealizo-
wad film zgodny z jego zamystem i odpowiadajacy minimalnym cho¢by wyma-
ganiom $wiatowej widowni, daje wejscie w koprodukgje z krajem zachodnim. Jak
moéwit podczas kolaudaciji, te efekty natury technicznej i technologicznej bytem w sta-
nie uzyskac dzieki kontrahentowi kanadyjskiemu, bo w naszych warunkach technicznych
nie bytbym w stanie tego wykonac®.

Dokumenty produkcyjne potwierdzaja zasadniczy wktad Kanadyjczykéw
w realizacyjna strone produkgji, stanowiacy fundament ich koprodukcyjnej sity
o charakterze hard. W ramach umowy zobowiazali sie oni dostarczy¢ materiaty
obejmujace wykonanie efektéw specjalnych i charakteryzacje, a takze tasme fil-
mowa. Dodatkowo byli odpowiedzialni za sprowadzenie i wyposazenie kamery
Panastar firmy Panavision (w tamtym czasie uwazanej za jedna z najnowocze-
$niejszych) oraz sprzet elektryczny i montazowy. W dalszej cze$ci umowy wy-
szczegdlniono takze wkiad strony kanadyjskiej w postaci miedzy innymi obrébki
laboratoryjnej taSmy, montazu, stworzenia kopii wzorcowej i pozdjeciowej obréb-
ki dzwieku. Wraz z technologia koproducenci sprowadzili specjalistéw: sceno-
grafke Violette Daneau, rezysera efektéw specjalnych Louisa Craiga, montazyste
André Corriveau, montazyste dzwieku Claude’a Langlois oraz osobe odpowie-
dzialna na obrébke laboratoryjna — Serge’a Nadeau. Wkiad strony kanadyjskiej
oszacowano na 726 726 dolaréw kanadyijskich, podczas gdy strona polska we-
dlug umowy miata wnie$¢ ustugi (miedzy innymi honoraria aktoréw, rekwizyty,
kostiumy, scenografie®, ustugi studia filmowego) w kwocie 1 092 290 dolaréw
kanadyjskich.

Fakt, ze sprzet filmowy byt dostarczany przez zagranicznego kontrahen-
ta, oddzialywat na wyobraznie widzéw, a przede wszystkim dziennikarzy, kto-
rzy chetnie zwracali uwage na to, ze triki filmowe, montaz czy udzwiekowienie
wykonywali specjali$ci z Zachodu®. Bodaj najwieksze poruszenie wywotata ka-
mera Panastar”. Informacja o technologicznym wkladzie Kanadyjczykéw funk-
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gjonowata na prawach reklamy. Dlatego Dziki w wywiadach chetnie podkreslat,
ze zatrudnieni eksperci od efektéw specjalnych byli odpowiedzialni za triki do
takich filméw jak Walka o ogieri (La guerre de feu, rez. Jean-Jacques Annaud, 1981)
czy Obcy (Alien, rez. Ridley Scott, 1979)%. Prasa informacje te podchwycita i po-
wielita®, przy czym nie ma dokumentéw, ktére by potwierdzaty stowa Dzikiego.
Prawda jest jedynie, ze Louis Craig miat doswiadczenie w Hollywood* i praco-
wat, miedzy innymi, przy realizagji trikéw do Muchy (The Fly, rez. David Cro-
nenberg, 1986)*.

Kolejny powdd, dla ktérego film nakrecono w koprodukgji, byt anegdo-
tyczny — odnosit sie do odczué kolegi Dzikiego podczas seansu Kartki z podrézy
(1984), debiutu rezysera, utrzymanego w kluczu autorskim i traktujacego o Ho-
lokauscie. Film zostal dobrze przyjety przez krytyke; nawet podczas kolaudagji
Cudownego dziecka oceniajacy z powaga wspominali wysoki poziom pierwszego
projektu Dzikiego*. Po latach od premiery twérca nabrat jednak do niego sporego
dystansu. Podczas wywiadéw wspominat to do§wiadczenie jako raczej przykre.
Moéwil, ze w szkole filmowej przekonywano ich, ze sa artystami, wpajano non-
szalancje wobec widzéw. Otrzezwienie przyszto wraz z reakcja kolegi Dzikiego,
ktéry szczerze przyznat: Mnie sig nawet to podoba, ale nie gniewaj sig, d... boli*. Po-
tem przyszto rozczarowanie frekwencja (Liczytem na te zelazne 300 tys. Nie przyszio
300 tys. Nie przyszlo nawet 50 tys.**) i reakcja widowni na festiwalach (Tarkowskiego
bolata pewna czesc ciata, mnie teraz, kiedy musiatem stuchac trzaskajgcych krzeset, bolato
wszystko. Ludzie wychodzili*®).

Po premierze Cudownego dziecka Dziki przekonywat, ze pomyst na bezpre-
tensjonalne kino rozrywkowe, méwiace jezykiem uniwersalnym, przeznaczone
dla masowej, globalnej widowni, wziat sie wlasnie z reakcji na nadmierny her-
metyzm Kartki z podrézy*. Przekonywal, ze zalezalo mu na tym, by sprawdzi¢ sie
jako profesjonalista, na dodatek w skali kina Swiatowego®.

Siegna¢ po widownie miedzynarodowa mozna bylo w tamtym momencie
jedynie (albo — najtatwiej), wchodzac w koprodukgje z krajem zachodnim. Bardzo
mozliwe, ze plan by sie nie powiéd}, gdyby nie szefujacy w tamtym czasie Torem
Zanussi, posta¢ kluczowa dla calego przedsiewziecia. Ale zanim autor Struktury
krysztatu (1969) zaprotegowat Dzikiego Demersowi, przyczynit sie, niemniej niz
przykre doswiadczenie debiutu, do uksztattowania jego postawy twdrczej. Autor
Cudownego dziecka wspominal, ze Zanussi od chwili, gdy zostat szefem zespotu,
przekonywat jego cztonkéw, ze ich filmy nie maja wiele wspdlnego z prawdziwa
kinematografia, bo brakuje im masowej widowni*. Projekt Dzikiego miat by¢ od-
powiedzia na te stowa.

Dziatanie Zanussiego to czwarty z czynnikéw, ktéry przyczynit sie do pod-
pisania umowy koprodukcyjnej. Miat on wyrobiona opinie w branzy, szczegélnie
u swoich wspétpracownikéw z Toru. Kierownik produkeji, Michat Szczerbic, na-
zwat go prekursorem zachodniego stylu pracy w Polsce: jako producent byt zde-
cydowany, sprawny organizacyjnie, podporzadkowany ekonomii czasu i konse-
kwentnie realizujacy zamierzone przedsiewziecia®. W sposéb szczegdlny Zanussi
miatl nie tolerowaé rozrzutnosci®. Ten styl staral sie wdrozy¢ w catym Zespole,
ktéry dzieki niemu zaczat dziataé na zasadach (niemal) rynkowych, daleko przed
nastaniem gospodarki kapitalistycznej®, co bardzo pomogto studiu przejs¢ przez
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trudny okres transformacji. Zaowocowaly tu przede wszystkim liczne kontakty
miedzynarodowe Zanussiego® (zwykt mawiaé, ze Zespot jest w stanie przetrwac
jedynie na styku z zagranica®), réwniez po 1989 r. Relacje te wykorzystywat
pragmatycznie, by funkcjonowaé w swiatowym obiegu artystycznym. Otwarcie
przyznawal, ze pieniadze na produkcje Stanu posiadania (1989) celowo pozyskat
od strony niemieckiej, by w ten sposéb wprowadzi¢ film na rynek zachodni®.
Mozna wiec domniemywag, ze doktadnie taki sam schemat my$lenia towarzyszyt
mu przy poszukiwaniu koproducenta dla Cudownego dziecka.

Strategia Zanussiego przyniosta efekt: dzieki kontrahentowi kanadyj-
skiemu film faktycznie zrobit miedzynarodowa kariere — za sprawa zaréwno
dystrybucji zagranicznej, jak i obecnosci na festiwalach. Dziki przekonywat, ze
Cudowne dziecko zostato sprzedane do piec¢dziesieciu panstw™, w prasie pojawia-
ly sie informacje, ze film trafit do szeregu krajéw tzw. drugiego obszaru® i ze jest
pokazywany od USA do Japonii®®. Z oficjalnych dokumentéw o rocznym eksporcie
filméw w roku 1988 wynika, ze Cudowne dziecko zostalo sprzedane jedynie do
Wegier, NRD, Jugostawii, Czechostowacji, Butgarii i ZSRR, co i tak dato mu we
wskazanym roku pierwsze miejsce wéréd towaréw eksportowych naszej kine-
matografii (zgromadzit zysk w wysokosci 25,6 mln zt). W dokumentach nie ma
jednak stowa o tym, ze film udalo sie sprzeda¢ do krajéow kapitalistycznych®.
Nie oznacza to jednak, ze tak nie byto. Prawa do dystrybucji na tym obszarze
obstugiwata bowiem strona kanadyjska, co mozna interpretowaé w kategoriach
Nye’a jako potwierdzenie soft power zagranicznego kontrahenta dysponujacego
mocniejsza pozycja na rynkach zachodnich. W ramach umowy koprodukcyjnej
strefy wplywéw podzielono nastepujaco: strona polska miata prawa do sprzeda-
zy filmu do krajéw socjalistycznych, natomiast Kanadyjczycy — do rozpowszech-
niania w Kanadzie oraz w Stanach Zjednoczonych. Na innych rynkach strony
dzielity sie prawami w stosunku 60/40 na rzecz Polski. Ponadto partnerzy zza
oceanu mogli sprzeda¢ prawa na ,terenie neutralnym”, ale przy akceptacji stro-
ny polskiej®.

Film objechat $wiat, kwalifikujac sie na liczne festiwale i przywozac z nich
nagrody®, co z pewnoécia spotkato sie z bardzo dobrym przyjeciem przez kie-
rownictwo kinematografii. Autor analizy ekonomicznej przemystu filmowego za
rok 1986 pisal wprost, ze udziat w miedzynarodowych festiwalach filmowych uwazamy
za potrzebny i korzystny, jako najwazniejszy element promocji polskiej kinematografii®?,
poniewaz toruje on droge do kin i szerszego rozpowszechniania za granica. Na-
tomiast filmy zdobywajace gtéwne nagrody miatyby by¢, wedlug autora analizy,
niemal automatycznie zakupywane przez $wiatowe firmy dystrybucyjne, na do-
datek po wyzszych cenach licencyjnych®.

Racjonalnosci ekonomicznej Zanussiego nie podwaza fakt, ze realizacja
Cudownego dziecka w koprodukcji wygenerowata dodatkowe koszty. W sprawoz-
daniu finansowym pojawia sie uwaga: o tym, ze film byt tak drogi, zdecydowaty wa-
runki realizacji narzucone przez koproducenta kanadyjskiego. Gdyby to byt tylko polski
film, bytby on niewspdtmiernie tariszy*. Argumentowano, ze gtéwnym powodem
wzrostu kosztéw byla interwencja strony kanadyjskiej w kwestie scenografii:
zadano, by akcja filmu rozgrywata sie w Europie Zachodniej, co powodowato, ze
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kazdy obiekt miat zupetnie inny standard niz obiekty w filmach polskich i przyczynilo
si¢ do drastycznego pomnozenia wydatkéw®. Na podniesienie budzetu niebagatel-
ny wplyw miato réwniez wydtuzenie dni zdjeciowych z planowanych 42 do
85%. Obciazenie finansowe polskiej strony zwiekszylo sie wiec z planowanych
121 900 000 zt (to kwota uzyskana po zwyzce inflacyjnej, pierwszy kosztorys
opiewal na kwote 115 mln z1¥) do 153 198 896 z1%. Nie przeszkodzito to zawrze¢
w sprawozdaniu ekonomicznym opinii, ze efekt jakosciowy Humaczy wszystkie kosz-
ty naszego filmu® oraz ze powstat film drogi, ale pod wzgledem jakosci rzadko spotykany
w naszej kinematografii’.

Analizujac wptyw Zanussiego na zawiazanie koprodukcji, nie mozna po-
minaé przyczyn zwrécenia sie z propozycja akurat do Demersa. Argumentem
z pewnoécia byt fakt, ze Kanadyjczyk wspdtpracowat juz wezeéniej z filmowca-
mi z Europy Wschodniej. Zanim zatozyt Les Productions la Féte, prowadzit fir-
me dystrybucyjna Faroun Films, rozpowszechniajaca miedzy innymi filmy Mar-
ty Mészdros” i samego Zanussiego” (Zycie rodzinne /1971/ i Strukture krysztatu
/1969 /7). Co istotne, Demers specjalizowat sie w produkgji filméw familijnych™
i wiadnie zapoczatkowat ich nowa serie (Tules for All), z ktérych pierwszy — Pies,
ktéry zatrzymat wojne (The Dog Who Stopped the War, rez. André Mélangon, 1984) —
dopiero co zdobyt sto nagréd na calym $wiecie i zostal obwotany najlepiej zara-
biajacym filmem roku w Kanadzie”. Demers miat bogate dodwiadczenie w dzia-
falnosci miedzynarodowej”, byt uznawany za jednego z najbardziej utytutowa-
nych producentéw w historii kina kanadyjskiego” i podobnie jak Zanussi stynat
ze swojej ekonomicznej rzeczowosci’®.

Te argumenty byly wazne, ale wydaje sie, ze mialyby mniejsze znacze-
nie, gdyby nie osobista historia Zanussiego, ktéra nieoczekiwanie potaczyta obu
filmowcow. W roku 1958 Demers, podrézujac w trakcie europejskiego stazu,
ktéry odbywat w Paryzu, pojawit sie na Dworcu Centralnym w Warszawie, po-
szukujac taniego noclegu. Prébujac dogadac sie z kim$ tamana angielszczyzna,
natknal sie na mezczyzne, ktéry od razu rozpoznal, ze pierwszym jezykiem
Demersa jest francuski i wta$nie w nim zaoferowat mu pomoc. Tym mezczyzna
byl Zanussi, ktéry nie tylko wskazat Kanadyjczykowi droge, ale tez zaprzyjaznit
sie z nim. Zapoznat go z Wajda, Kawalerowiczem, Munkiem i najwazniejszymi
krytykami w kraju. Dwadzie$cia pie¢ lat p6zniej Demers zaprosit go do jury
kierowanego przez siebie festiwalu. To wladnie wtedy Zanussi zaprotegowat
Dzikiego.

Zapewne nie doszloby do koprodukgji, gdyby nie splot tych wyjatko-
wych okolicznosci. Nie ma w tym jednak przypadku. Przywotana sytuacja wie-
le méwi o samym Zanussim, ktéry jak sam wspomina, w dziecinstwie zamiast
gra¢ w pitke wolat szlifowa¢ jezyki obce”™. Méwi nam co$ takze o Demersie:
o0 jego ciekawosci $wiata, wbhrew stereotypowym podziatlom na dobry Zachéd
i zty Wschéd. Ten amalgamat cech charakteréw zdecydowat o kluczowym dla
biznesu zasobie — zaufaniu,® niezbednym?®, by zainwestowa¢ niemate pienia-
dze i zaryzykowacd utrate reputacji, wchodzac we wspétprace z nikomu niezna-
nym mtodym filmowcem, ktéry zapragnat sta¢ sie Stevenem Spielbergiem zza
zelaznej kurtyny.
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Rok krwawych zmagan, czyli Wschod
z Zachodem na planie filmowym

Cudowne dziecko podaje sie jako przyktad idealnie przeprowadzonej kopro-
dukcji polskiego filmu z krajem Zachodu® i takim sie zdaje, gdy spojrzy sie na
efekt artystyczny i frekwencyjny, szczegdélnie w poréwnaniu z wyjatkowo nieuda-
na kooperacja z Amerykanami przy tworzeniu Biafego smoka, powstajacego w tym
samym czasie w Zespole Perspektywa®. Dokumenty produkcyjne méwia jednak
co innego. Potwierdzaja to stowa Zanussiego, ktéry podczas kolaudacji dziekowat
rezyserowi za wytrzymatoé¢, bo okres produkgji, byt rokiem krwawych zmagaii*.
Liczne problemy, ktére pojawity sie podczas krecenia, niejednokrotnie byty spo-
wodowane niedostosowaniem polskiej kinematografii do wymagan Kanadyjczy-
kow, ale takze odlegtoscia miedzy kontrahentami i rozbiezno$cia wizji tworczej.
Obie strony réznito nie tylko zaplecze techniczne, ale réwniez styl pracy i kultura
produkcji. Podczas okresu zdjeciowego pojawily sie konflikty $wiadczace o grze
sit, w ramach ktérej wykorzystywano zaréwno soft, jak i hard power. Spory miedzy
koproducentami dotyczyly réwniez kontroli nad sensami filmu, co finalnie przetozyto sie
na efekt ekranowy.

Problemy przewidywano juz na etapie przygotowywania umowy. Na ro-
bocza wersje dokumentu naniesiono poprawki. Przekre$lono sugerowanych pier-
wotnie 35 dni zdjeciowych i wpisano 40, zwiezle wyliczajac potencjalne zrédta
klopotéwr: a) jesiert, b) tricki, ¢) dzieci®. Okazalo sie, ze zaden z tych elementéw nie
miat takiego wplywu na czas krecenia (finalnie liczba dni zdjeciowych wyniosta
85, a okres zdjeciowy 130), jak zmiany koncepcji scenograficznej i niewystarcza-
jace przygotowanie produkcji w fazie wstepnej. Byly to gtéwne powody opéz-
nief}, a tym samym podniesienia kosztéw. Polacy twierdzili, ze to Kanadyjczycy
w ostatniej chwili zazadali zmiany wizji scenografii®, tak by wskazywata, ze akgja
rozgrywa sie w kraju Europy Zachodniej. Wydaje sie to jednak mato prawdopo-
dobne. Watpliwe, by tak wazna kwestia zostala wprowadzona do scenariusza
przed samym rozpoczeciem zdje¢, rujnujac wczeéniejsza koncepcje. Tym bardziej,
ze scenariusz ten byl pisany przez Dzikiego przez kilka miesiecy pod czujnym
okiem Demersa w jego domu w Montrealu®, a kanadyjski producent byt znany
z tego, ze przykrajat teksty do wlasnych oczekiwan®. Koproducenci zza oceanu
mieli wlasne wyttumaczenie zaistnialej sytuacji. Demers wspominat, ze cztonko-
wie polskiej ekipy zwykli mawiaé, $miejac sie przy tym, ze sq Zle optacani, to i Zle
pracujg®.

Bez wzgledu na to, po ktérej stronie byta racja, problemy ze scenografia
faktycznie byly gtéwnym zarzewiem konfliktéw, a te wskazywaty, kto dysponuje
wieksza wtadza i to raczej w formie hard niz soft. W sprawozdaniu ekonomicznym
podano, Ze na etapie przygotowawczym nie wybrano nawet wigkszoéci obiektéw. Pro-
pozycje zglaszane przez pion scenograficzny nie odpowiadaty przyjetym wymaganiom®.
Ponadto okazato sig, ze obiekty zdjeciowe majq odpowiadac standardom zachodnim tzn.
akcja filmu miata toczyc si¢ na Zachodzie Europy. Po drugie decydujgcy glos przy wyborze
obiektéow miata scenografka kanadyjska, ktérej wymagania przerastaly nasze mozliwosci
finansowe i czasowe”. Atmosfera gestniata, przeradzajac sie w otwarty konflikt.
W sprawozdaniu mozna znalez¢ anegdote, wedlug ktérej prostego obiektu w po-
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staci skrzyzowania drogi asfaltowej z polna, nieopodal ktérego rosto drzewo,
poszukiwano tydzien, co i tak nie przyniosto efektu satysfakcjonujacego sceno-
grafke. Sprawa zakonczyta sie wkopaniem drzewa przywiezionego na te okazje
z odleglosci 20 km. Skoniczyto sie wiec na dwukrotnej zmianie scenografa z An-
drzeja Przedworskiego na Andrzeja Halifiskiego, ktérego z kolei zastapil Jerzy
Sajko. Dokonano réwniez przetasowan wéréd dekoratoréw wnetrz — zostali nimi
Ewa Braun i Michat Sulkiewicz. Pion produkcyjny wzmocniono osoba Michata
Szczerbica. Wszystko to i tak nie przyniosto oczekiwanych rezultatéw.

Po latach Szczerbic wspominat, ze nigdy nie widziat tak zle przygotowanej
produkdji, bez zadnej spéjnej koncepcji: Popetniono mase bledow: Zle postawiono de-
koracje, zle rozplanowano prace, niemal wszystko sig walito™ i dodawal, ze produkgja
wlasciwie nadawata sie do zamknigcia®. Znajduje to potwierdzenie w sprawozdaniu
ekonomicznym, gdzie pada zdanie sugerujace, ze faktycznie rozwazano taka
mozliwo$¢: Poniewaz film byt koprodukcjg, zgodnie ze stowami dwczesnego dyrektora
Przedsigbiorstwa [Zespoty Filmowe — przyp. M. P.], nalezato go bezwzglednie ukoi-
czyc®. Rozwiazanie przyszto dzieki niespodziewanej synergii sit strony kanadyj-
skiej i socjalistycznego pafistwa. Kontrahenci przestali bezptatnie cze$¢ scenogra-
fii zza oceanu, a na planie pomagato wojsko i milicja, bez pomocy ktérych, jak
wspominat Szczerbic, nic by sie nie udato®.

Do innych zrédet konfliktéw, ktére obnazaty rozbieznosci w modelach
produkgji i pulapki koprodukcji, nalezaly niewystarczajacy czas na przygotowa-
nie okresu zdjeciowego, rozdzielenie oceanem, co generowato problemy z trans-
portem?, trudnosci komunikacyjne (dwéch gtéwnych aktoré6w méwito po angiel-
sku, a reszta po polsku), zaangazowanie Kanadyjczykéw w inne projekty (zdjecia
op6zniono, bo konczono film Mészdros), przediuzajacy sie montaz (na tym etapie
ciagle brano pod uwage ostatecznie zarzucony pomyst przygotowania ze zre-
alizowanego materiatu 6-odcinkowego serialu telewizyjnego). Polska strona nie
byta w stanie sprosta¢ standardom zachodnim, a Kanadyjczycy nie potrafili przy-
stosowac sie do polskich warunkéw.

Informagje o tych problemach nie przedostawaty sie do prasy — tu chet-
niej dzielono sie innymi historiami z planu, ktére wedtug twércéw wptywaty na
op6znienia. Zaréwno Polacy”, jak i Kanadyjczycy® opowiadali o niewytluma-
czalnym pechu, utozsamianym z ponadnaturalna sita, ztosliwie zaktécajaca pra-
ce. Awarii ulegla jedna z maszyn do gry, eksplodowaty zaréwki i reflektory, psuta
sie skrzynia biegéw w nowiutkim BMW, pojawita sie niewyttumaczalna pulsacja
$wiatta na nagranym materiale. Do tego doszty kraksy, ztamania koniczyn, choro-
by i urazy plecéw. W prasie taczono te wydarzenia z tematem filmu, ktéry prze-
ciez traktuje o sitach paranormalnych.

Nie-Wschod, czyli w strone
heterotopii

Z punktu widzenia polskiej ekipy to Kanadyjczycy sprawowali wladze nad
planem i kluczowymi decyzjami artystycznymi: gtéwni aktorzy (Rusty Jedwab
i Eduard Garson) byli z pochodzenia Kanadyjczykami, zasadniczy pion sceno-
graficzny nadzorowata Kanadyjka. To oni réwniez dysponowali technologia, re-
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kwizytami i wiedza, dzieki ktérym mozna byto ukoniczy¢ film. Stad z pewnoScia
nacisk szefa Zespotéw Filmowych, by bez wzgledu na wszystko doprowadzi¢
produkcje do kofica. Zerwanie wspdlpracy sprowadziloby na rodzima kinema-
tografie problemy, nie tylko natury finansowej, strona polska stataby sie bowiem
niewiarygodnym partnerem dla przysztych kontrahentéw. Wiadza, jaka dyspo-
nowali Kanadyjczycy, byta wiec raczej hard, nie soft.

Zdajac sobie z tego sprawe, mogli narzuca¢ wlasne wymagania. Najistot-
niejszym z nich, majacym najbardziej dalekosiezne konsekwencje, byt wybér
miejsca akcji. Decyzja o tym, by umiesci¢ historie w realiach kraju zachodniego —
bez wzgledu na to, czy podjeta juz na etapie pisania scenariusza, czy przed sa-
mym rozpoczeciem zdje¢ — wyprowadzila caty film (rozumiany nie tylko jako
tekst filmowy, ale réwniez produkt) poza kontekst Polski i bloku panstw socjali-
stycznych. Scenografka dbata o to, by w kadrze nie pojawito sie nic sugerujacego,
ze film krecono po wschodniej stronie zelaznej kurtyny. Co wiecej, decydowa-
no sie na lokacje i rekwizyty, ktére podkreslaty ,zachodnio$¢”*: film rozpoczy-
na scena gry w hokeja, kojarzacego sie raczej z Kanada niz Polska, bohaterowie
odwiedzaja miedzy innymi salon z nowoczesnymi maszynami do gier, centrum
handlowe pelne szyldéw z angielskimi nazwami marek (na przyktad Lego), na
imprezie urodzinowej bohater doprowadza do eksplozji puszek z napojami Pep-
si, Fanta i Sprite. Domem tytutowego dziecka jest duza, przestronna willa, wypo-
sazona w najnowsze sprzety RTV (dodatkowy telewizor w jadalni) i AGD (toster),
w kuchni znajduja sie koszyki z egzotycznymi i niedostepnymi powszechnie
w Polsce owocami (ananas), na komisariacie policji wisi plakat z jednoznacz-
nie kojarzaca sie ze Stanami Zjednoczonymi Statua Wolnosci, a w jednej ze scen
bohater czyta komiks o Supermanie. Natomiast korespondent z planu nie mégt
nacieszy¢ oczu gumkami Made in Canada i zeszytami z tréjwymiarowymi oklad-
kami'®. Dodatkowo twércy zadbali, by nasycié film cytatami z kultury amerykan-
skiej. W jednym z dialogéw stychac nawiazanie do niedawnego hollywoodzkiego
przeboju — Pogromcéw duchéw (Ghostbusters, rez. Ivan Reitman, 1984). Podczas roz-
mowy rodzicéw bohatera o tym, ze w ich domu dzieja sie dziwne rzeczy, ojciec
z przymruzeniem oka méwi: W tym domu po prostu sq duchy. Ale nie martw sig,
zadzwonig do pewnej agencji, przyjadg i wyploszq. Natomiast scena poscigu byta sty-
lizowana na amerykariska burleske, ktéra zreszta przez chwile oglada w telewizji
mama gtéwnego bohatera.

Wykluczenie polskich kontekstéw z filmu mozna bytoby traktowac jako
przyktad wtadzy jednego kontrahenta nad drugim. Wydaje sie jednak, ze ani na
poziomie pertraktacji, ani w tekécie filmowym nie objawita sie jednostronna do-
minacja silniejszego partnera. Mozna dostrzec tu raczej forme negocjacji, bowiem
umieszczenie akgji ,gdzie$ na Zachodzie” oraz obsadzenie w rolach gtéwnych
miodych aktoréw postugujacych sie plynnie jezykiem angielskim zwiekszato
szanse na miedzynarodowy sukces, na czym zalezalo przeciez obu stronom.

Ekranowy rezultat pracy nad scenografia réwniez nie stanowi przykta-
du hegemonicznego narzucenia konkretnej wizji wykreowanej przez Kanadyj-
czykéw. Filmowa rzeczywisto$é nie jest nawet w pelni Zachodem, ale raczej
amalgamatem, kolazem, dos¢ nietypowa wypadkowa wyobrazni obu stron. Nie
stanowi ani $wiata zachodniego, wyobrazonego przez mieszkancéw kraju socja-
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listycznego, ani kopii autentycznego Zachodu. Zachéd jest tu projektowany na
polskie patacyki (ZSMP przy ulicy Piotrowskiej w Lodzi), t6dzkie parki, domy
handlowe (Hermes i Juventus), poczty i kwiaciarnie. Na bandach hokejowego
lodowiska reklamuja sie polskie linie lotnicze LOT, w centrum handlowym bo-
haterowie wpadaja na wystawe sktadajaca sie z samych plastikowych misek, co
do$¢ mocno odbiega od standardu witryn zachodnich sklepéw. Wnetrza szkoty
z daleka pachna realiami sogjalistycznymi, podobnie zreszta jest z leciwym au-
tobusem, odwozacym dzieci po szkole do doméw. Ekranowy efekt to idealny
przyktad produktu kina transnarodowego, ktérego domena sa — jak pisata Ewa
Mazierska — synkretyzm, kreolizacja, bricolage, translacja kulturowa, hybrydy-
zacja'®!. Fakt, ze scenografka najbardziej dbata o to, by scenografia nie ujawnita
sie ze swoja ,, polskoécia”'®, sprawia, ze wykreowany na ekranie $wiat nie jest ani
w pelni Zachodem, ani tym bardziej Wschodem. Jest czym§ posrednim, wyne-
gocjowanym przez scenograféw kanadyjskich, odtwarzajacych zachodnie ulice,
i polskich, wyszukujacych lokacje sposréd tych dostepnych w Lodzi i okolicach —
czyms§, co mozna nazwac ,nie-Polska” albo ,nie-Wschodem”.

Tim Bergfelder, Sue Harris i Sarah Street nazywaja tego typu praktyki two-
rzenia przestrzeni hybrydycznych, eksterytorialnych, praca wyobrazni transnaro-
dowej'®. Mazierska natomiast korzysta z koncepgji heterotopii autorstwa Michela
Foucaulta, ktéra wykorzystuje do opisu $wiatéw przedstawionych filmowych
koprodukgji'®. Heterotopie zestawiaja idee i obrazy, ktére sa wzajemnie niekom-
patybilne - jak Wschéd i Zachéd wyrazone w jednej scenografii, zamienione
w ,nie-Wschéd” i, nie-Zachéd”, co$, co taczy $wiaty oddalone i nigdy razem nie
wystepujace.

Zabieg hybrydyzacji miat réwniez wptyw na warstwe fabularna. Dzieki
niemu mozna bylo nienachalnie przemyci¢ tematy polityczne. Demers wspomi-
nat, ze tatwiej byto im wprowadzi¢ do filmu motyw wszedobylskiej policji. Gdy-
by akcja rozgrywata sie w Polsce, mogloby to zosta¢ zle odebrane przez wladze'®.
Podobnie bylo zapewne z krytyka autorytaryzmu, reprezentowanego przez bta-
dzacych dorostych — dyrektora szkoty, szefa filharmonii i komendanta poligji. To
samo dotyczylo motywu poteznej broni, ktéra przewozili nieodpowiedzialni woj-
skowi. Kanadyjski krytyk zauwazyl, ze sugerowali oni niekanadyjski rodzaj nacjo-
nalizmu'®. Takie krytyczne aspekty wymowy filmu, ktére mozna interpretowac
réwniez jako wycelowane w ustréj socjalistyczny, dato sie wyrazi¢ tylko dzieki
przeniesieniu akgji poza Polske.

Heterotopiczno$¢ zdradzajaca transnarodowy czy raczej transkulturowy
charakter przedsiewziecia objawia sie réwniez w kwestiach jezykowych. Firma
Les Productions la Féte pochodzita z Quebecu, odrebnej kulturowo kanadyjskiej
prowingji, w ktérej podstawowym jezykiem jest francuski, co wyraznie odbito
sie na procesie produkgji i ksztalcie samego filmu. W umowie miedzy Zespotami
Filmowymi a Filmem Polskim zawarto punkt okreslajacy, ze w czasie zdjec¢ dialogi
bedq rejestrowane w jezyku polskim. Zespoly Filmowe bedq jednakze przestrzegaty zasady,
by mozliwie jak najczesciej zblizenia gtownych postaci rejestrowane byly takze w jezyku
francuskim i angielskim'”. Z tak powstatych uje¢ zmontowano trzy wersje jezyko-
we filmu'®.

157



Kwartalnik Filmowy 121 (2023) s. 144-165

158



s. 144-165 121 (2023) Kwartalnik Filmowy

Soft power i transfer kulturowy

Wspominatem o tym, ze jednym z powodéw, dla ktérych Cudowne dziec-
ko powstato jako koprodukcja, byta cheé¢ Dzikiego nakrecenia ,filmu globalne-
go”. W licznych wypowiedziach po premierze Cudownego dziecka Dziki jawi sie
jako twoérca wytamujacy sie z dominujacego w Polsce modelu autora filmowego.
Przedktada profesjonalizm, komercjalizacje i wspélprace z producentem nad wta-
sna wizje artystyczna. Zmiane, jaka dokonata sie w Dzikim, mozna takze rozu-
mie¢ jako efekt dziatania soft power péinocnoamerykanskiego modelu produkgji
filmowej.

Demers uwazal, ze nie ma jednego autora filmu, istnieje tylko wspétpra-
ca rezysera, scenarzysty i producenta, a ich finalny wkiad jest réowny'®. Z takim
uktadem sit, jakze odlegtym od realiéw kinematografii PRL-owskiej, miat Dzi-
ki z poczatku problem. Kanadyjczyk wspominal, ze polski rezyser byt jedynym
wspdtpracujacym z nim twdrca, ktéry nie potrafit zaakceptowaé partycypacyj-
nego modelu kooperadji, jako ze w krajach socjalistycznych rezyser jest krolem™°.
W wywiadach udzielanych w Polsce, szczegélnie tych po realizacji Cudownego
dziecka, Dziki przedstawia sie juz inaczej — jako zadeklarowany entuzjasta kine-
matografii producenckiej, wrecz zwalczajacy kino autorskie. Wydaje sie wiec, ze
podczas intensywnej wspdtpracy z Demersem przejat jego wzory kultury pro-
dukcji. W wywiadach po premierze swoje opowiesci o zasciankowosci rodzime;j
kinematografii i koniecznosci otwarcia na szersza widownie chetnie ubarwiat
angielskimi zwrotami'!, anegdotami z wizyty w Kanadzie'? i Stanéw Zjedno-
czonych'. Jednoczes$nie nawotywatl do przeszczepienia na polski grunt amery-
kanskiej mentalnodci ciggu do zwycigstwa', co pokazuje, ze zmiana, jaka w nim za-
szta, dotyczyta nie tylko transmisji pétnocnoamerykanskiej kultury produkcji, ale
kultury w ogdle. Dostosowat sie do narzuconych wzoréw na tyle, ze zapragnat
wyrezyserowac kolejny film z Demersem!®. O trwatoéci jego przemiany moze za-
Swiadczy¢ to, ze Dziki-rezyser przeistoczyt sie w Dzikiego-producenta: po 1989 r.
zatozyt jedna z pierwszych firm produkcyjnych, Pleograf'', specjalizujaca sie
zreszta w koprodukcjach'’.

Forme nacisku, jaka zastosowat Demers wobec Dzikiego, mozna okresli¢
jako soft power. Kanadyjskiemu producentowi udato sie bowiem osiagnaé swoje
cele, uzywajac jedynie perswazji. Zaowocowalo to nie tylko zmiana w postrze-
ganiu przez Dzikiego kultury filmowej, ale réwniez uzyskaniem mozliwosci in-
gerowania w kluczowe aspekty produkgji. Co istotne, i co potwierdza koncepcje
Nye’a'®, polski rezyser odebrat dziatania Demersa jako stuszne i atrakcyjne, na co
z pewnoécia mialy wpltyw lekcje otrzymane wczeéniej od Zanussiego. W konse-
kwencji fatwiej mu byto te warto$ci zinternalizowad. W ten sposéb Demers pozy-
skat realna kontrole nad ksztattem produkgji: nie tylko wymégt na nim, mimo od-
miennej wizji rezysera', obsadzenie kanadyjskich chtopcé6w w rolach gtéwnych,
ale takze uczestniczyt w decyzjach dotyczacych polskiej cze$¢ obsady'™.

Trudno oszacowad, w jakim stopniu Demers ingerowat w ksztalt scena-
riusza, ale bezsprzecznie wymowa fabuly wpisuje sie w system wartoSci bardziej
kojarzony z porzadkiem kapitalistycznym niz socjalistycznym. Cudowne dziecko
opowiada o potrzebie samodyscypliny, pracy nad umiejetnoéciami, a jednocze-
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$nie o sile wiary we wtasne mozliwo$ci. Gtéwny bohater posiada dar, ale nie po-
trafi go kontrolowad. Rola drugiego chtopca, wiolonczelisty, jest nauczenie go, jak
pielegnowac talent, jednocze$nie dazac do sukcesu i realizacji marzen. To warto-
§ci identyfikowane z liberalizmem, ktéry stawia na zdeterminowana jednostke,
dbajaca o wilasny interes. To ukierunkowanie ku duchowi nowoczesnemu, w kon-
trze do tradydji narodowej klgski, zauwazyta réwniez jedna z rodzimych krytyczek,
stwierdzajac, ze film ukazuje, iz w dzisiejszym $wiecie obowiqzuje wyscig z wiarq
w sukces, ekonomika kosztéw, i praca — warunki osiggniecia putapu'.

skkeck

Analiza produkcyjnych aspektéw realizacji Cudownego dziecka wskazuje na
kilka weztowych elementéw, istotnych dla wspétpracy kraju kapitalistycznego
z socjalistycznym. Pozwala dostrzec, ze choé to strona polska zabiegata o wspar-
cie Kanadyjczykéw, a ci dysponowali wszelkimi atutami w postaci niezbednej
technologii, wiedzy i dostepu do miedzynarodowego rynku, to nie naduzywali
sity w wersji hard. Co wiecej, wspétpraca ta polegata na negocjacji, wpisujac sie
w strategie kina transnarodowego, tworzacego heterotopiczna rzeczywistos¢ fil-
mowa, budowana z nieprzystajacych do siebie elementéw. Dlatego by¢ moze naj-
lepiej specyfike realizacji Cudownego dziecka ujat korespondent , Filmu”, wskazu-
jac na kolazowy charakter produkcji, w ktérej Wschod spotykat sie z Zachodem:
Czyzby Steven Spielberg zjawit sig na planie filmowym w todzi? W pierwszej chwili
jestem kompletnie zaskoczony. Niby wszystko sie zgadza: mioda, przestonieta ogromnq
brodq twarz rezysera, okulary, nienaganna angielszczyzna. I tylko jedno wyraznie sie nie
zgadza: jest przestdj, ekipa czeka na , elektrownie”, czyli woz techniczny z agregatem prq-
dotwérczym.. .2,
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nie mozna bylo wysytaé¢ droga powietrzna,
wiec przerzucano je droga ladowo-morska
z Montrealu przez Wieden, Bruksele, An-
twerpie i Szczecin do Lodzi (Sprawozdanie
ekonomiczne... dz. cyt.).

7 W. Cybulski, dz. cyt.; B. Zagroba, W komikso-
wym tempie, ,Film” 1986, nr 7, s. 2; W. Iwasz-
kiewicz, dz. cyt.

% M. Alioff, dz. cyt., s. 21.

* Pierwotnie w planach bylo zbudowanie
w atelier tylko trzech obiektéw: ,Fabryka”,
»,Komisariat” i ,Laboratorium”, ale praw-
dopodobnie ze wzgledu na niedostosowa-
nie lokacji do wymagan scenografki i fakt,
ze nie wyrazaty ,zachodnioéci” w sposéb
wystarczajacy, zbudowano dodatkowo ,Po-
kéj Piotra”, , Pokdj w szpitalu”, ,,Salon gier
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automatycznych”, ,Dom rodzicéw Jacka”
i, Ucieczka III” (Sprawozdanie ekonomiczne. ..
dz. cyt.).

100 M. Miodek, Latajqca gtowa, ,Film” 1986, nr 8,
s. 6.

0UE. Mazierska, dz. cyt., s. 483.

192 Sprawozdanie ekonomiczne... dz. cyt.

15T, Bergfelder, S. Harris, S. Street, Film Archi-
tecture and the Transnational Imagination: Set
Design in 1930s European Cinema, Amster-
dam University Press, Amsterdam 2007.

14 E. Mazierska, Mr. Kleks in Space: Science Fiction
for the End of State Socialism, ,,Studies in Eastern
European Cinema” 2021, t. 12, nr 1, s. 88.

15M. S. Bochniarz, dz. cyt.

1067, Gaetz, Waldemar Dziki’s ,Le jeune magi-
cien”, ,,Cinema Canada” 1987, nr 5, s. 31.

97 Umowa miedzy Filmem Polskim a Zespotami
Filmowymi dotyczqca realizacji w koproduk-
cji z kontrahentem kanadyjskim filmu fabu-
larnego ,,Cudowne dziecko”, ADOIP, sygn.
72/3419/0/231.

198 Sprawozdanie ekonomiczne. .. dz. cyt.

1P, Poulin, dz. cyt., s. 40.

HOM. Alioff, dz. cyt., s. 21.

M B, Janicka, Jutro... dz. cyt,, s. 5.

12 M. Marszatek, Waldemar Dziki — naswietlacz
tasmy, ,Kino” 1987, nr 6, s. 2.

3B, Janicka, Jutro... dz. cyt,, s. 5.

14 Tamze.

15 M. Alioff, dz. cyt., s. 21.

16 Myélat o tym jeszcze przed transformacja (B.
Janicka, Jutro... dz. cyt., s. 3).

17 Zob. B. Janicka, Dzisiaj. Z Waldemarem Dzi-
kim rozmawia Bozena Janicka, , Kino” 1995, nr
11, s. 6.

18 Zob.].S. Nyejr, dz. cyt., s. 34.

0 Zatgcznik nr 1 do umowy miedzy Film Pol-
ski a Les Productions la Féte, ADOIP, sygn.
72/3404/0/231.

20 Wspominata o tym Daria Trafankowska,
podkreslajac, ze to wladnie Demers widziat
ja w roli matki cudownego dziecka (H. Ka-
rolak, Duska. Opowiesc o Darii Trafankowskiej,
Wydawnictwo Nowy Swiat, Warszawa
2010, s. 20).

121 B, Mruklik, Dlaczego by nie uwierzyc?, ,Kino”
1987, nr 12, s. 14.

2M. Miodek, Latajgca glowa, dz. cyt., s. 6.
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co-production; Michal Piepiorka
Waldemar Dziki; The Young Magician: A Study of a Polish-Canadian
transnational cinema; Co-production in the Decline of the Polish People’s Re-
Polish People’s public
Republic The article is a study of the Polish-Canadian co-produc-

tion The Young Magician (Cudowne dziecko, 1987), directed
by Waldemar Dziki. The author focuses on reconstructing
the Polish filmmakers’ reasons for undertaking a collabo-
ration with the Western contractor and reflects on the pro-
duction process, tracing how it influenced the shape of the
film work. In this way, he describes the specificity of Polish
cinematography of the declining period of the Polish Peo-
ple’s Republic - both in economic terms and in terms of
changes in the mentality of artists and decision-makers.
The background circumstances in which the agreement
was signed reveal the values that proved to be crucial for
Polish cinematography to enter the international film mar-
ket. The case of production cooperation between countries
from both sides of the Iron Curtain is examined in the per-
spective of a critical reflection on transnational cinema,
using the concept of power relations - both soft and hard -
proposed by Joseph Nye. However, the example of The
Young Magician above all points to the role of negotiation
in international co-productions, which leads to hybrid film
forms.
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