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Stan badan i refleksja

Zardwno anglosaska !, jak i polska tradycja badan nad kulturg produkc;ji 2 roz-
waza przede wszystkim komunikaty dotyczace filmu fabularnego, spychajac do-
kument w sfere przedsiewzig¢, ktore z perspektywy rynkowej nie wydaja si¢
wystarczajaco ciekawe. Do podobnego wniosku dochodzi Matgorzata Smolen,
autorka jednego z nielicznych w ostatnich latach artykutéw (analizuje w nim do-
robek studiéw ,,Kronika” i ,,Wir””) podejmujacych temat produkcji dokumentow
po 1989 r. Smolen zwraca uwage, ze w piSmiennictwie dotyczacym dokumenta-
listyki dominuja prace skupiajace si¢ na wartosciach artystycznych, na tworcach
lub nurtach 3. Oczywiscie w tej grupie zdarzajg si¢ wyjatki — warto w tym miejscu
wspomnie¢ o wydanym niedawno Elementarzu Wytwérni Filmow Oswiatowych
opisujacym szczegotowo historig¢ tej instytucji. Interesujacy jest rowniez powiazany
z ksigzka artykut jednego z jej autorow, ktory wnikliwie, bazujac na konkretnych
przypadkach, bada tok produkcji wybranych filméw krotkometrazowych WFO
z epoki gierkowskiej, siegajac po zakulisowe historie, anegdoty oraz zrodta archi-
walne. Calo$¢ doskonale wprowadza w niuanse pracy filmowca, ukazujac kontek-
sty spoteczne i polityczne °. Innym cickawym przyktadem jest tekst Krzysztofa
Kopczynskiego o dystrybucji polskiego filmu za granicg opisujacy proces finan-
sowania dokumentow w lokalnych i europejskich warunkach z podkresleniem waz-
nosci strategii promocyjnej juz w okresie rozwoju projektu 6. Autor konkluduje, ze
praca nad filmem dokumentalnym to dtugotrwaty proces z niepewnym wynikiem
i proponuje polskiemu dokumentali$cie przemyslenie uwagi Seana McAllistera:
Jesli jestes w stanie znalezé latwiejszy sposob na zycie — zréb to 7. Warto tez
wspomnie¢ o artykule Michata Piepiorki na temat gtosnego Fuck for Forest Mi-
chata Marczaka (2012). Autor, analizujac strategi¢ promocyjng filmu (z uwzgled-
nieniem rynku polskiego i zagranicznego), rekonstruuje spoteczny i medialny obieg
dziela, stanowiacy (jak pisze za Marcinem Adamczakiem) istotny element tancucha
produkcyjnego w kontekscie tworzenia sensow i artystycznych praktyk znaczenio-
tworczych &,

Oprocz przywotanych artykutow, mozna takze wspomnie¢ o dwoch publika-
cjach podrecznikowych dla przysztych tworcow dokumentow (opisuja one szcze-
gotowo etapy pracy nad projektem i dostarczajg wielu wskazéwek praktycznych ),
a takze o publikacjach z kregu antropologii kulturowej, w ramach ktorej spora czg$¢
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praktyki badawczej (zwlaszcza w tradycji anglosaskiej) skupia si¢ na realizacjach
dokumentow etnograficznych i refleksji wokot tego typu przedsiewzieé °. Podejécia
te, jakkolwiek interesujace, nie s3 w stanie w mojej opinii zastapi¢ catosciowych
badan realiéw produkcyjnych wybranego gatunku filmowego, uwzgledniajacych
wiele zaleznosci z nimi zwigzanych.

W latach 2016-2019 uczestniczytam w pracach zespotu realizujacego projekt
Proces tworzenia dzieta filmowego oraz jego uwarunkowania organizacyjno-ekono-
miczne w perspektywie badan kultury produkcji (kierownik dr hab. Marcin Adam-
czak). W czesci dotyczacej spotecznego wymiaru procesu tworzenia dziela
filmowego nasz zespot zaktadat potaczenie kilku metod badawczych: ustruktury-
zowanych, pogtebionych wywiadow z producentami i kierownikami produkc;ji,
uzupehionych o ankietg, oraz opisu doswiadczen zebranych przez studentéw szkot
filmowych (przeszkolonych pod katem etnograficznym) podczas stazy na planach
filmowych (w formie tzw. dziennikow emocjonalnych). W wyniku komplikacji
zwigzanych z dostgpem do srodowiska, mimo okreslonego pola badawczego ogra-
niczajacego si¢ do produkcji fabularnych, postanowili$my je nieco rozszerzyc.
Wspomniane problemy byly zwigzane (mi¢dzy innymi) z obawami ze strony
branzy o rozpowszechnianie niechcianych informacji, ale réwniez z zaniepokoje-
niem studentow, ktorzy spodziewali si¢ pewnych konsekwencji w zwiagzku z opi-
sywaniem zakulisowych tajemnic. Ostatecznie zespot badaczy zostat powigkszony
o0 osoby, ktdre juz pracuja w branzy na stanowiskach asystenckich, przygotowanych
do badan etnograficznych w ramach prowadzonych przeze mnie warsztatow.
W efekcie otrzymali$my kilkanascie relacji, pochodzacych réwniez z plandéw pro-
dukcji dokumentalnych, i postanowili§my je uwzglgdni¢ w analizie, ktora ostatecz-
nie zostata opublikowana w formie ksigzki ''. W naszym odczuciu to poszerzenie
pola badawczego zapewnito dodatkowy kontekst analityczny, ktory pozwala odpo-
wiedzie¢ na pytanie, czy istnieja glgbsze rdznice wynikajace ze specyfiki tworzenia
okreslonego rodzaju filmu, czy tez podzialy sa zasadne wylacznie w warstwie po-
etyki tekstualnej. Wprawdzie zajmowalismy si¢ gtdwnie filmami fabularnymi, ale
uwzglednienie innych produkcji oferowato kontekst poréwnawczy. Zaprezentowany
obraz wymaga jeszcze uzupelnienia i dalszego postepowania, ktore glebiej zbada-
loby specyfike pracy na planie filmu dokumentalnego, analizujac chociazby szcze-
gotowo i na konkretnych przyktadach etapy tancucha produkcyjnego (development,
preprodukcje, okres zdjgciowy, postprodukcje, dystrybucje i promocjg¢) i rozpatru-
jac je zarowno w kontekscie spolecznym (pracujacy-tworzacy ludzie, relacje na
planie), jak i rynkowym (finansowanie, strategie dystrybucyjne i promocyjne).

Tak zarysowane pole badawcze zostanie w niniejszym artykule poddane ana-
lizie na podstawie dokumentoéw branzowych, wybranych baz filmowych oraz
przyktadow ze wspomnianych dziennikow emocjonalnych '? oraz wywiadow
etnograficznych z tworcami i producentami filmow dokumentalnych, a takze
w oparciu o wlasne do$wiadczenia tworcze 3. Pochylajgc sie nad problematyka
procesu tworzenia i powigzanego z nim kontekstu zrekonstruowanego za pomoca
etnograficznego detalu w mikrohistoriach, tekst ten wpisuje si¢, jak sadze, w nurt
wspoétczesnych badan nad kulturg produkeji filmowe;j.

*
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Po szesnastej edycji festiwalu Millenium Docs Against Gravity, Stowarzyszenie
Filmowcow Polskich — za Tadeuszem Sobolewskim — oglosito ,,nowg fale polskiego
dokumentu”. Optymistyczny ton zostal poparty statystykami, ktore wskazywaly na
ponad 50-procentowy wzrost ogladalnosci i nadzwyczajne zainteresowanie widzow
filmami polskich tworcow oraz wysokimi walorami artystycznymi w kontekscie
nawigzywania mtodych autorow do mistrzow polskiego dokumentu: Kazimierza
Karabasza, Krzysztofa KieSlowskiego oraz Marcela i Pawta Lozinskich . Niestety,
wydaje si¢, ze ani osiaggnigcia festiwalowe, ani tworcze nie sg w stanie zmieni¢
dos¢ trudnej sytuacji polskiego dokumentu przektadajacej si¢ na umiarkowane wa-
runki finansowania i do$¢ zaniedbany rynek dystrybucyjny. Wszystko to sprawia,
ze — jak powiedziat w wywiadzie jeden z moich respondentéw, mtody producent
kilku filmow: produkcja dokumentalna jest czyms dla poczgtkujqcych producentow,
poniewaz to nie jest sposob na wywindowanie firmy. W dalszej cze$ci rozmowy
respondent zwrdcit uwage na pozorng tatwosc¢ tego rodzaju produkeji, co przyciaga
poczatkujacych tworcow, a przez co sam rozumie przede wszystkim prostsze apli-
kowanie z uwagi na mniejszy budzet. Jednak jezeli chodzi o sama produkcje, okazuje
si¢ ona zwykle trudniejsza, poniewaz niesie ze sobg wigksze ryzyko. Z uwagi na dtu-
goterminowy charakter produkcji tatwiej réwniez o ,,wypalenie” i zmeczenie mate-
rii 15, Niszowo$¢ dokumentu '® z jednej strony przyciagga, stwarzajgc szanse na
poczatek kariery w branzy, umozliwiajac zrealizowanie pierwszych projektow za
stosunkowo niewielkie pieniadze, natomiast z drugiej strony nie daje takich szans na
rozwoj (firmy, kariery), jakie oferuje film fabularny. W efekcie po zakonczeniu wy-
wiadu, ustyszatam anegdote z jednego z branzowych spotkan dla producentéw (off’
the record), na ktoérym padlo stwierdzenie prowadzacego, ze po prostu odradza sie
produkowania dokumentow.

Finanse i dystrybucja

Warunki finansowe, sprawiajace ze — méwigc kolokwialnie — ,,na dokumencie
jest trudniej zarobi¢”, to niewatpliwie tylko jeden aspekt problemu. Drugim jest owa
niszowos¢, ktdra sprawia, ze widz dokumentu nalezy do waskiej, elitarnej grupy od-
biorczej i dlatego duzo trudniej zaistnie¢ i zosta¢ docenionym w branzy. Zreszta w tej
materii niewiele daja nawet nagrody na festiwalach, co obrazuje chocby statystyka
dokumentow, ktore otrzymuja przepustke do sal kinowych w regularnej dystrybucji,
nie wspominajac juz o liczbie widzow, ktora znacznie odbiega od ogladajacych filmy
fabularne. Oczywiscie naturalnym kierunkiem dystrybucji jest telewizja, co jednak
jedynie potwierdza ograniczenie pola eksploatacji dla dokumentu.

Obecne warunki finansowania polskiej produkcji dokumentalnej jawig si¢ jed-
nak nad wyraz korzystnie. Oczywiscie, podstawowym kierunkiem dla wickszo$ci
producentow i tworcow jest Polski Instytut Sztuki Filmowej, ktory oferuje srodki
zaro6wno na rozwoj projektu (priorytet I i priorytet VIII w koprodukcji polsko-nie-
mieckiej 17), jak i sama produkcje. Ten drugi element moze by¢ finansowany w ra-
mach czterech priorytetéw w zaleznosci od charakteru filmu. W ramach priorytetu
II1, czyli dofinansowania produkcji filméw dokumentalnych, budzet w 2019 r. wy-
niést 10 min ztotych (fabuta 52 mlin zt). Ponadto o $rodki na produkcj¢ dokumen-
tow mozna wnioskowa¢ w priorytecie VI w przypadku koprodukcji
mniejszo$ciowych (budzet 2019 — 10 min zt), w priorytecie VII w przypadku filmow
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nowatorskich, charakteryzujacych si¢ niekonwencjonalng forma i technikami (2019
— 1 mln ztotych); i w ramach Polsko-Niemieckiego Funduszu Filmowego w ramach
priorytetu VIII (2019 — 650 000 ztotych). W ramach wigkszosci kategorii mozna
wnioskowac o finansowanie dla filméw $rednio- i dlugometrazowych, poza prio-
rytetem VI przeznaczonym dla pelnych metrazy, natomiast priorytet III stwarza
mozliwo$¢ rowniez dla dokumentow krotkometrazowych. Kwoty dofinansowania
filmow dokumentalnych w 2019 r. wahaja si¢ od 100 tys. dla krotkometrazowych
filméw autorskich (w ramach priorytetu III) do 1,5 miln dla pelnometrazowych
filmow historycznych i co wazne, zasady finansowania sg zbiezne z fabula, gdzie
kwota finansowania nie moze przekroczy¢ 50 proc. budzetu lub 70 proc. w przy-
padku filméw trudnych '8, Jako komentarz dodam opini¢ producenta, ktory po-
wiedziat: W przypadku dokumentu akurat niewiele trzeba, zeby udowodnicé, ze
film jest trudny *°.

Poza PISF poczatkujacy tworcy dokumentu do czterdziestego roku zycia mogg
si¢ stara¢ o pieniadze na ,,pierwszy dokument” ze Studia Munka (instytucja dzia-
fajaca w strukturach Stowarzyszenia Filmowcow Polskich), ktore dofinansowuje
do dziesigciu krétkich filméw rocznie (10-15 minut). Kolejng mozliwoscia sg Fun-
dusze Regionalne, ktore najczgséciej wspieraja projekty majace juz inne zrodto fi-
nansowania oraz sg szeroko powigzane z regionem 2°. Nieco inne, przeznaczone
na wigksze projekty, sg programy Kreatywna Europa i Euroimages. Ten pierwszy
jest na development dla , kreatywnych dokumentéw” przeznaczonych do dystry-
bucji kinowej, telewizyjnej i VOD oraz na wsparcie produkcji i dystrybucji pro-
jektow miedzynarodowych. Drugi fundusz dotyczy wytacznie koprodukcji filmow
dokumentalnych dtuzszych niz 70 minut 2'. Kolejnym istotnym elementem jest fi-
nansowanie przez telewizj¢ i tutaj warto przede wszystkim wymienié¢: TVP, HBO,
Planete, Discovery, Canal+, Arte i Polsat, ktory — jak deklarowal Radostaw Sta-
winski podczas Krakowskiego Festiwalu Filmowego w 2019 r. — jest bardzo zain-
teresowany wspolpracg z polskimi dokumentalistami, cho¢ zaznacza, ze nie
interesujg go raczej typowe produkcje festiwalowe 22. Telewizje sg najczesciej dys-
trybutorami produkcji, co przy okazji finansowania pozwala na stworzenie plat-
formy do szerszego zaprezentowania wilasnego filmu i dla wielu tworcow, ze
wzgledu na ograniczony rynek kinowy, sg to warunki korzystne.

Ostatnie, do$¢ nietypowe, jest finansowanie pozasystemowe. Glosnym przykta-
dem byt film braci Sekielskich Tylko nie mow nikomu (2019), ktorym przez crowd-
funding udato si¢ zgromadzi¢ kwotg 450 tys. ztotych, a nast¢pnie, dzigki
umieszczeniu filmu na platformie YouTube uzyska¢ w krotkim czasie ponad
22,5 mln wy$wietlen 2. Oczywiscie szans¢ na takie finansowanie stwarzal wazny
spotecznie i szeroko dyskutowany problem pedofilii, co znaczy, ze crowdfunding
nie jest mozliwy dla kazdej produkcji dokumentalnej. Inng forma pozasystemowego
pozyskiwania $rodkdéw sg naukowe projekty badawcze, ktore maja dos¢ silng tra-
dycje za granicg (np. w Wielkiej Brytanii oraz USA), jednak w Polsce jest to zjawi-
sko marginalne 2, Takie finansowanie daje tworcy wzgledng wolno$¢, jednoczesnie
utrudniajac potencjalng droge do oficjalnych kanatow dystrybucji. Oczywiscie, za-
réwno w kraju (np. festiwal Oczy i Obiektywy), jak i za granica (np. RAI Film Fes-
tival) odbywaja si¢ wydarzenia poswigcone naukowemu kinu antropologicznemu
i najczesciej to na owych festiwalach droga takich filmow si¢ konczy, ewentualnie
stwarzajac szanse na krgzenie w srodowisku akademickim 2.
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Warto réwniez w tym miejscu wspomnie¢ o innych, pozafinansowych formach
wsparcia, z ktorych najbardziej znaczaca branzowo jest Doc Lab Poland oferujgca
tzw. know-how w zakresie realizacji, dystrybucji i promocji. Jak mozna przeczytac
na stronic www: jest to kompleksowy program rozwoju projektow filmowych or-
ganizujacy warsztaty (np. prowadzace do prezentacji-pitchingu), konsultacje indy-
widualne i panele dyskusyjne. Wszystko to ma na celu wzmocnienie wartosci
artystycznej wybranych projektow, przy jednoczesnym zwigkszeniu ich potencjatu
festiwalowego i dystrybucyjnego. (...) promocje filmu dokumentalnego wsrod wi-
dzow polskich kin i dzialania na rzecz wprowadzania petnometrazowych dokumen-
tow do kin, ich wigkszej ekspozycji w kanalach telewizyjnych oraz promocji
polskiego dokumentu na swiecie *. Program sklada si¢ z dwoch komponentow:
wspierajacych rozwdj projektu (Doc Lab Start) oraz filméw znajdujacych si¢ juz
w fazie produkcji (Doc Lab Go). Program nie przewiduje uzyskania bezposredniego
dofinansowania, ale umozliwia pokrycie kosztow podrozy i1 udziatu w wydarzeniach
branzowych, bony na postprodukc;je itp.

Nalezy jeszcze wspomnie¢ o dystrybucji kinowej, ktora w przypadku filmow
dokumentalnych nie jest typowym zwienczeniem tancucha produkcyjnego. Wedtug
portalu filmpolski.pl w 2018 r. powstato okoto 80-100 srednio- i dlugometrazowych
filmow dokumentalnych ?7. Jesli to zestawi¢ z liczbg polskich filmow dokumen-
talnych, ktore w ciggu ostatnich kilku lat dostaty si¢ do krajowej dystrybucji kino-
wej, statystyka nie okaze si¢ juz tak zadowalajaca. W 2015 byly to bowiem 4 filmy,
w2016 — 6, w 2017 — 7, w 2018 — 5, natomiast w 2019 na ekrany wszedt jeden
film dokumentalny, a w drugiej potowie roku planowany jest jeszcze jeden 2. Warto
to zestawi¢ z doktadniejszymi danymi, obrazujacymi widowni¢ i wptywy z dys-
trybucji kinowej w ciagu wspomnianych ostatnich kilku lat (patrz Tabela .

Na 23 produkcje dystrybuowane w latach 2015-2019 3, zaledwie dwie przy-
niosty wpltywy przekraczajace milion ztotych. Pierwsza trojka mogloby §wiadczy¢,
ze sukces jest przede wszystkim w zasiegu dokumentéw poswigconych tematom
religijnym 1 historycznym 3!. Warto tez zwrdci¢ uwage na obecnos¢ na polskim
rynku dystrybutoréw, ktorzy wilaczaja do swojego portfolio filmy dokumentalne,
jak: Solopan, Mayfly, Against Gravity oraz firmy o wyrazistym profilu tematycz-
nym: Rafael i Kondrat Media.

Zaprezentowane w tej czesci artykutlu informacje majg oczywiscie charakter
pobiezny. Potrzebne jest bowiem doktadne opisanie i przeanalizowanie warunkow
finansowych polskiego dokumentu, ktore zawieratoby zestawienie materiatdow
branzowych z konkretnymi realizacjami. Ponadto konieczne jest zwrdcenie uwagi
na czgsto ignorowane pozafinansowe formy wsparcia, oferujace cenna wiedze
umozliwiajgcg umiejetne przeprowadzenie projektu. Warto tez zwroci¢ uwage na
aspekt dystrybucji i promocji, analiz¢ danych box office’u oraz indywidualnych
strategii dystrybutoréw i producentow.

Realizacja filmu
Ostatnim problemem, ktory chciatabym poruszyé, jest specyfika warunkow
produkcyjnych filmu dokumentalnego. Jest to kwestia jedynie wspominana w li-

teraturze przedmiotu, zazwyczaj w formie anegdotycznej (niekiedy wspomina si¢
zabawne lub prowokacyjne sytuacje, ktore doprowadzity do powstania konkretne;j
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sceny w filmie 32). Takie przekazy maja charakter fragmentaryczny i rozproszony,
nie skupiajg si¢ bowiem na problematyce spotecznego funkcjonowania planu zdje-
ciowego. Jednak nalezy pamigta¢ o kulturotwoérczym kontekscie tych anegdot,
o ich roli i warto$ci zardwno dla srodowiska filmowego, jak rowniez dla badaczy *.
Jest to jednak wylacznie drobny przejaw funkcjonowania planu zdjeciowego, ktory
nie definiuje calosci.

W zwiazku z tak zarysowana tematyka chciatabym zwigzle nakresli¢ charakte-
rystyke produkcji dokumentu. Jednocze$nie zaznaczam, ze ten rodzaj filmu cechuje
ogromna réznorodnos¢ i nie sposob na famach tego artykutu opisa¢ wszystkich jego
odmian, dlatego skoncentruje si¢ na kameralnej, ,,klasycznej”, ,,czystej” formie,
opartej na obserwacji i wywiadach. Zupelnie inng forme¢ produkcji ma bowiem film
eksperymentalny wykorzystujacy nowe technologie multimedialne, jak réwniez
taki, ktory stanowi rodzaj hybrydy zrealizowany gtéwnie w warunkach studyjnych.
W przypadku tego typu przedsigwzie¢ tatwiej o analogie z wysokobudzetowa pro-
dukcja filmu fabularnego, przy uczestnictwie duzej ekipy filmowej i rozbudowa-
nym, wieloaspektowym etapie postprodukcyjnym.

Jak wynika z wywiadow, dziennikow terenowych oraz mojego doswiadczenia
podstawowa ekipa dokumentalistow sktada si¢ z mniej niz dziesieciu 0sob (W prze-
cigtnej fabule w warunkach polskich jest to najczesciej okoto 80 osdb). Gtowny
trzon stanowi rezyser, operator, dzwickowiec i kierownik produkcji, jednak wiele
z tych funkcji moze by¢ taczonych. Rezyser bywa jednoczesnie operatorem (tzw.
rezop), niekiedy operator (czasem i rezyser) zajmuje si¢ rejestracja dzwieku na pla-
nie, a z obecnosci kierownika produkcji mozna ostatecznie zrezygnowac, jezeli
budzet tego wymaga. Oczywiscie inne funkcje s odpowiednio dodawane w za-
leznosci od wymagan konkretnej produkcji. I tak, w jednym ze wspomnianych
dziennikéw, w zwigzku z realizacjg zdje¢ za granica, zaistniata potrzeba $ciggnigcia
na plan thumacza. Mogloby si¢ zatem wydawacd, ze czasy direct cinema dokument
ma juz za sobg; jednak jak wynika z przeprowadzonych wywiaddw, ekipa planowa
w jednym przypadku liczyta jedng lub dwie osoby (w zaleznosci od okresu zdje¢-
ciowego), w drugim jedna, w trzecim dwie — trzy, a ostatnia produkcja wyjazdowa
az sze$¢; okazuje si¢ zatem, ze ta zatozycielska tradycja jest wcigz zywa. Ponadto,
z uwagi na dtugotrwaty charakter produkcji, ekipa filmowa moze si¢ zmieniac, co
potwierdza fragment dziennika terenowego: zdjecia skladaly sie z szesciu tur rea-
lizowanych o roznych porach roku. Grupa zdjeciowa sktadala si¢ z rezysera, pro-
ducenta/kierownika produkcji, operatora obrazu, operatora dzwigku, tumacza (...),
asystenta producenta. Na przestrzeni tylu wyjazdow pomiedzy turami musiata wy-
stgpowac tez rotacja ludzi. Dwukrotnie zmienif sie operator obrazu, trzykrotnie tiu-
macz, raz dzwigkowiec i raz asystent produkcyi **.

Chcialabym jeszcze zaznaczy¢, ze przytaczana liczba oso6b zwigzanych z po-
szczegolnymi realizacjami nie odnosi si¢ do produkcji offowych, realizowanych
bezbudzetowo, lecz tych, ktdre w prawie kazdym przypadku otrzymaty $rodki na
produkcje z Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej. Mata ekipa jest oczywiscie ko-
rzystna z kilku powodéw. Po pierwsze dopasowuje si¢ do rodzaju dokumentu,
umozliwia uzyskanie odpowiedniej bliskosci z bohaterami. Po drugie, jest nig ta-
twiej zarzadzac i minimalizuje problemy zwigzane z gra o wladzg¢ i dominacje (jak
mozna przeczyta¢ w jednym z dziennikdw: ekipa byla mata, wigc pola do upra-
wiania ,, polityki” wtasciwie nie byfo 3°). Po trzecie, z uwagi na specyficzng reali-
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zacje¢ zdje¢ dokumentalnych, bywa bardziej mobilna. Wreszcie, po czwarte, znacz-
nie ogranicza koszty produkcji (w poréwnaniu z fabulg). W efekcie istnieje
ogromna réznica w doswiadczaniu planu zdjeciowego filmu fabularnego i doku-
mentalnego; przy czym ten drugi czgsto przypomina forme¢ wspolnego spedzania
czasu, czyli mozolnego wyczekiwania (jeden z moich studentow, trafiwszy po raz
pierwszy na plan dokumentu przyznat, ze zupehnie nie tak to sobie wyobrazat).

Dhugotrwato$¢ okresu zdjeciowego powoduje, ze nie jest tatwo ustali¢ sztywny
harmonogram zdjec, a przy ograniczeniu si¢ do metody obserwacji — rowniez ,,roz-
ciggniecie” w czasie, co w jednym z analizowanych przypadkow skutkowato sied-
mioletnim planem zdjeciowym. Oczywiscie, dlugotrwato$¢ zdje¢ przektada si¢
réwniez na ilo$¢ materiatu, ktory nastgpnie trzeba przejrzeé¢ pod katem montazu.
Zreszta etap postprodukcji w realizacji dokumentalnej rowniez jest dos¢ wymaga-
jacy z uwagi na szukanie historii w ogromnej ilogci godzin nagran obserwacyjnych.
Etap ten moze si¢ jeszcze bardziej skomplikowaé, gdy film jest krecony za granicg
i bohaterowie méwig w jezyku innym niz w kraju produkcji. Woéwczas sporg czes$¢
materiatu nalezy przettumaczy¢ lub zdecydowac si¢ na wspotprace z montazysta
znajacym dany jezyk. Problem ten pokazuje ponizszy fragment dziennika (jedno-
czes$nie warto zaznaczy¢, ze ani rezyser, ani producent nie méwili w obcym jezyku
i na planie korzystali z thumacza, co jeszcze bardziej komplikowato etap montazu):
Wyjgtkowg uwage nalezy zwrocic rowniez na montaz. Wszystkie materialy sq oczy-
wiscie w jezyku x. Tworcy mieli zatem do wyboru albo calos¢ materiatu przettu-
maczy¢ i pracowac z polskim montazystq albo pracowa¢ z montazystq z kraju X.
Obydwie opcje mialy swoje plusy i minusy. Budzetowo obydwie opcje byly mniej
wiecej takie same — przettumaczenie materiatow vs. pobyt tworcow w kraju X pod-
czas montazu (ewentualnie pobyt tamtego montazysty w Polsce). Wybrano opcje
posredniq: materialy zostaly przettumaczone na poziomie bardzo ogolnym (jedynie
informacja, o czym rozmawiajq bohaterowie w danej scenie) a montazem na odle-
glos¢ (wspolpraca on-line) z montazystkq z kraju X — (...) Montaz nadal trwa.
Wspotpraca polega na tym, ze rezyser pracuje nad materiatami w Warszawie
a montazystka w kraju X. Spotykajq si¢ na Skype’ie, a montazystka co jakis czas
wysyla pliki ze zmontowanymi (wg wskazan rezysera) scenami *.

Z omawiang specyfika realizacji zdjgé wiaze si¢ jeszcze jeden element kom-
plikujacy praceg przy tego typu projektach. Jest nim realizacja zdjec¢ juz na etapie
developmentu, czyli jeszcze przed uzyskaniem finansowania (dziato si¢ tak we
wszystkich czterech wspomnianych wyzej produkcjach). Powody i niuanse tego
typu decyzji doskonale ttumaczy ponizszy fragment dziennika: Rozwoj projektu
(zdjecia probne, pisanie scenariusza, research, tworzenie trailera, zdobywanie ko-
producentow) trwal okolo roku. Po zakonczeniu developmentu o produkcje filmu
trzeba bylo sie starac... 2 lata. Film dwukrotnie nie uzyskal dofinansowania na
produkcje w PISF. Gtownym powodem bylo to, ze komisja ekspertow nie zgadzala
sig¢ z zaproponowanym ksztattem artystycznym rezysera i producenta (zbiorowy bo-
hater, zdjecia obserwacyjne, brak jasnego konfliktu). Walory filmu zostaly jednak
ostatecznie docenione przez Dyrektora PISF Magdaleng Sroke, ktora przyznala
dotacje z wltasnej puli. Po wygranej potyczce z PISF nalezalo nastegpnie podpisaé
umowe z TVP 2. Tutaj niestety rowniez pojawit sie problem. Byl koniec (...) roku
iw zwigzku ze zmianami kadrowymi w spotkach panstwowych procedowanie
umowy koprodukcyjnej pomiegdzy Telewizjq a producentem po roku pracy trzeba
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bylo zaczq¢ od poczqtku. Podczas tego dlugiego procesu producent i rezyser pra-
cowali caly czas nad filmem, jezdzgc do miejscowosci X bez Srodkow na produkcje
filmu. Chodzilo o to, aby nie straci¢ bezpowrotnie historii bohaterow ¥.

Biorac pod uwage wymog opracowania scenariusza przy sktadaniu wniosku o fi-
nansowanie, podjecie decyzji o zdjgciach obserwacyjnych powoduje, ze w poczat-
kowym stadium projektu sa one czesto realizowane bez budzetu, z wlasnych
srodkow. Oczywiscie szansg na ominigcie takich problemow jest staranie si¢ o dofi-
nasowanie developmentu, jednak nalezy zaznaczy¢, ze srodki finansowe, chociazby
z budzetu PISF, sg tu znacznie ograniczone *. Jeden z moich respondentéw zazna-
czyl, ze nawet nie probuje si¢ o nie stara¢, bo konkurencja jest ogromna, a szanse
nikte i lepiej jest odczekacé i sktada¢ od razu wniosek dotyczacy produkeji ¥.

Cecha charakterystyczng dla produkcji dokumentalnych jest ogromna rola czyn-
nikow etycznych i zwigzanych z nig sytuacji konfliktowych oraz kosztow emocjo-
nalnych. Zepsuta kamera, rozbity obiektyw, roztadowany akumulator, kidtnia
w zespole lub z miejscowa ludnoscia, choroby, konczacy sie budzet czy wyjatkowo
trudne warunki zdjg¢ plenerowych to sytuacje, ktore moga zdarzy¢ si¢ zarbwno na
planie fabuty, jak i dokumentu. Produkcje drugiego typu sg jednak obarczone dodat-
kowym ryzykiem i zwigkszona odpowiedzialnoscia. Watek etyki, porusza ponizszy
fragment dziennika: 7o, czy tworcy majg prawo ,,oszukiwac” w filmie dokumental-
nym oraz to, czy pracownik w ekipie zdjeciowej moze odmowic¢ wykonania swoich
obowiqzkow, jesli wykraczajq one poza jego granice moralne, pozostawiam czytel-
nikowi. Moge powiedzie¢ jednak na pewno, ze typologia konfliktu dotyczqcego sfery
moralnej realizowanego filmu dokumentalnego byta demobilizujgca, tworzgca bardzo
wiele napie¢, krotko mowiqc destrukcyjna i w zaden sposob niemotywujgca do pracy.
Bylismy wtedy jak w stynnym eksperymencie Philipa Zimbardo — zamknieci w her-
metycznej rzeczywistosci, podzieleni na zlych oprawcéw i niewinne ofiary “.

Aby ukaza¢ wage tego problemu, przytocze przyktady z wlasnej praktyki oraz
wymiany do§wiadczen z innym tworcg podczas nieformalnej rozmowy. Jesli film
dokumentalny opowiada o bohaterach ,,z krwi i kosci”, odstaniajac kulisy prywat-
nosci i nierzadko dotykajac sfer niezwykle intymnych, na dokumentali§cie spo-
czywa ogromna odpowiedzialno$¢ zwigzana z przedstawianiem wizerunku tych
ludzi. Ponosi on tez wiazace si¢ z tym konsekwencje. Podczas wlasnej realizacji
wspolpracowatam z do$¢ trudnym srodowiskiem bezdomnych mezczyzn, alkoho-
likow, ktorzy realizowali si¢ przez tworzenie amatorskich filmow o losach osob
spotecznie wykluczonych. Chciatam, aby realizacja opowiadata o zmianie przez
sztuke zobrazowanej przy pomocy indywidualnych historii. Film byt realizowany
przez dwa lata, poprzedzony kilkuletnimi badaniami terenowymi, podczas ktorych
staratam si¢ zdoby¢ zaufanie moich bohaterow. W zwigzku z przyjeciem wyktadni
antropologicznej, opartam si¢ na wspodlpracy, chcac, aby prezentowany gtos byt
bardziej ,,nasz” niz ,,moj”. Efektem byt przekaz wysrodkowany, dialektyczny, ktory
umozliwial wspottworzenie wizerunku 0osob bezdomnych. Przyjeta wysoka etyka
pracy musiata jednak skutkowa¢ wieloma pominigciami w przedstawianej historii.
Wielokrotnie rozwazatam wlaczenie materialow przedstawiajacych sytuacje kryzy-
sowe w zyciu moich bohaterow, ktore niewatpliwie ,,zagratyby filmowo”, ale po-
dejmujac taka decyzje, przekroczytabym ustalone granice etyczne wypowiedzi. Nie
chodzito jednak o fatszowanie i upigkszanie rzeczywistosci na sile, lecz omijanie
watkow, ktore mogtly zaszkodzi¢ wizerunkowi juz mocno napietnowanej grupy spo-

198




PERSPEKTYWA PRODUKCYJNA W BADANIACH...

tecznej. W mojej opinii film nie bylby w stanie w wystarczajaco poglgbiony sposdb
odda¢ wielowarstwowosci problemu alkoholizmu, a przez to nie moglby przedsta-
wi¢ wszystkich waznych aspektow. Z podobnym dylematem spotkal si¢ tworca,
ktory we wspomnianej nieformalnej rozmowie zapytal mnie o rade w kwestii
uwzglednienia watku alkoholizmu w swoim filmie, opowiadajagcym rowniez o wy-
kluczonej spotecznosci. Z jednej strony ,,picie” stanowito integralny element funk-
cjonowania ludzi i przez to istotng cechg tej spotecznosci, natomiast z drugiej
mogloby pociggnac za sobg pewne konsekwencje dla ich dalszych losow. W takich
przypadkach kwestia stawiania pytan, dyskutowania jest konieczna i sprawia, ze na
jego barkach spoczywa ogromna odpowiedzialnos¢ za film i ludzi, o ktérych opo-
wiada. Z omawianym watkiem wigza si¢ oczywiscie ogromne koszty emocjonalne,
ktére jednak dla mnie duzo silniej ujawniaja si¢ w momencie zakonczenia zdjec.

,»Depresja poplanowa” *! to kolejna, charakterystyczna cecha pracy w branzy,
jednak w przypadku filmu dokumentalnego dochodzi jeszcze element swoistego
»WyjScia z terenu” #2, by postuzy¢ si¢ analogia z zakresu badan etnograficznych.
W ksiazce Metody badan terenowych Hammersley i Atkinson tak piszg o tym spe-
cyficznym doswiadczeniu: ...wyjazd z terenu badan tgczy si¢ z duzym przezyciem
emocjonalnym. Ludzie w danym srodowisku mogq czuc sie zdezorientowani, sty-
szqc, ze etnograf, ktory tak dlugo byl czescig ich codziennego zZycia, nagle wyjezdza.
Informatorzy muszq oswoic si¢ z myslg, ze osoba, ktorq zaczeli uznawaé za swojego
przyjaciela, ponownie zmieni si¢ w kogos obcego. Rowniez dla etnografa takie
przezycie moze by¢ bardzo bolesne ®.

Dhugotrwate, czasem niezwykle intymne zdj¢cia powoduja, ze nie sposob nie
zaangazowac si¢ w zycie swoich bohateréow. Jednoczesnie chciatabym zaznaczye,
ze wyj$cie z terenu wcale nie jest charakterystyczne (jak mogtby wskazywac cy-
towany fragment) dla badan/zdje¢ wyjazdowych, bowiem nawet przy realizacji
w miejscu zamieszkania przychodzi czas, kiedy projekt si¢ konczy wraz z codzien-
nym bywaniem w §rodowisku, co wywotuje nierzadko podobna konsternacje bo-
haterow, jak i dylematy ze strony filmoweca.

Inng analogia migdzy praca antropologa w terenie a dokumentalisty na planie
zdjeciowym jest watek ,,wzajemnosci” *, ktory nie byt jeszcze poruszany w lite-
raturze przedmiotu, a w mojej opinii stanowi dos¢ wazng czes$¢ praktyki. Aby to
zobrazowaé, przytocze sytuacje z zaje¢ warsztatowych z filmu dokumentalnego,
podczas ktorych prowokacyjnie zadatam studentom pytanie: czy bohaterom doku-
mentu powinno si¢ ptaci¢? Rozpoczeta si¢ burzliwa dyskusja, w ktorej przewazaty
glosy o niestosownosci takiej praktyki. Wsrod argumentéw padaty przede wszyst-
kim opinie o ,,sprzedawaniu wlasnego zycia” i etycznej niestosownosci takiego za-
chowania. Oczywiscie analogiczne pytanie dotyczace fabuty nie wzbudzitoby
zadnych kontrowersji, bo przeciez bohaterowie dokumentu wtasciwie ,,nic nie
robig” poza poswigcaniem wlasnego czasu, a to jedynie pokazuje, ze spoteczny
status dokumentu jest aksjologicznie identyfikowany jako bardziej ,,czysty”,
a przez to niechetnie kojarzony z wynagrodzeniem. W badaniach wlasnych (wy-
wiady) zdania sg bardzo podzielone i nie da si¢ jednoznacznie odpowiedzie¢ na to
pytanie. Wszystko zalezy od rodzaju produkcji, srodowiska, bohateréw, tematu
i oczywiscie warunkow finansowych. Dla przyktadu, w moim projekcie filmowym,
ktory otrzymat $rodki dopiero na koncowym etapie zdje¢, nie zdecydowatam sie
wynagradza¢ bohateréw (byto ich trzech), natomiast odwdzig¢czatam si¢ im drob-
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nymi przystugami i ,,nagrodami” w postaci na przyktad wspolnych wyjs¢ na mecz
pitki noznej. Podobng taktyke obrat przepytywany producent, ktory dla filmowane;j
spotecznosci przywozit szeroko pojete ,,prezenty”, jak sam to okreslit w wywiadzie.
Inng sytuacja moze by¢ film znajomej rezyserki na temat nowatorskiego cyrku,
ktéry w opinii filmowanych moze dla nich stanowi¢ forme¢ promocji i w zwigzku
z tym ,,wzajemnos$¢” zostaje zachowana. Sposrod przeprowadzonych wywiadow
tylko w jednym przypadku padta jednoznaczna deklaracja o wynagrodzeniu dla
bohatera filmu. Na pytanie o powod takiej decyzji, rezyser wskazal, ze bohater po-
swigcil wiele czasu ekipie i byt bardzo zaangazowany w realizacj¢ zdjgé. W dalszej
rozmowie okazato si¢, ze umowa finansowa ostatecznie uchronita producenta przed
katastrofa, jaka bytoby cofniecie prawa do wykorzystania wizerunku. Bowiem
w trakcie realizacji bohaterowie si¢ poktocili i zerwali relacje, co w efekcie dopro-
wadzito do nalegania na usunigcie scen z udziatem jednej z 0sob (w rezultacie gdy-
bysmy nie podpisali z nimi takiej umowy, to nie mielibySmy filmu *, mowit
respondent). Jednocze$nie producent podkreslal, ze jednym z czynnikéw, ktore
sprawiaja, ze produkcja dokumentalna jest o wiele bardziej ryzykowna niz fabuta,
jest wlasnie owa mozliwos¢ stosunkowo fatwego wycofania wspomnianej zgody:
chodzi o to, ze bohaterowie dokumentu w kazdej chwili mogq wycofac zgode na
wizerunek, a nawet jak nie wycofajq, to majg prawo pozwac producenta o naru-
szenie dobr osobistych *¢ — mowit respondent.

* % %

Specyfika produkcji dokumentalnej sprawia, ze tworcy i badacze musza si¢
zmierzy¢ z wieloma pytaniami, na ktore dopiero odpowiednie badania jakosciowe
mogtyby udzieli¢ glebszej odpowiedzi. W tekscie staratam si¢ zaledwie przedsta-
wic kilka z nich, podkreslajac potrzebe starannego opisania finansowania tego typu
produkcji, jak rowniez przeanalizowania rynku dystrybucji. Opisanie warunkow
produkcyjnych ma warto$¢ nie tylko wyjasniajaca dla filmoznawcow i medio-
znawcow, ale takze dla przysztych tworcow filmow dokumentalnych, ktérych w
ten sposOb mozna przygotowac na problemy wiazace si¢ z praca na planie.
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10Zob. np.: S. Pink, Etnografia wizualna. Obrazy,
media i przedstawienie w badaniach, tham.
M. Skiba, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, Krakow 2009; taz red., Visual In-
terventions. Applied Visual anthropology,
Berghahn Books, New York — London 2009;
J. Ruby, Picturing Culture. Explorations of
Film & Anthropology, The University of
Chicago Press, Chicago — London 2000.

' T. Kozuchowski, I. Morozow, R. Sawka, Spo-
teczny wymiar tworzenia filmu w Polsce, Wy-
dawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej
Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej,
Lodz 2019.

12 Chodzi o spisywane w trakcie realizacji pro-
dukcji filmowej przez badaczy (przeszkolonych
pod katem etnograficznym osob pracujacych
w pionie produkcyjnym) relacje terenowe, opi-
sujace codziennos$¢ pracy przy filmie.

13 Jestem rezyserka pelnometrazowego filmu do-
kumentalnego Niech inni nie marzng (2016),
wspoétfinansowanego przez Uni¢ Europejska
ze srodkow Europejskiego Funduszu Spotecz-
nego w ramach programu ,,Akademia Rozwo-
ju — kluczem wzmocnienia kadr polskiej gos-
podarki” oraz wspotrezyserka bedacego obec-
nie w fazie produkcji §redniometrazowego do-
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kumentu W niewidocznym (rez. G. Hotowinski,
1. Morozow, 2019/2020).

A. Kicinski, Rekordowe zainteresowanie pol-
skimi filmami na 16. Millennium Docs Against
Gravity, https://www.stp.org.pl/2016/wydarze-
nia,92,28837,1,1,Rekordowe-zainteresowanie-
polskimi-filmami-na-16-Millennium-Docs-
Against-Gravity.html (dostgp: 17.07.2019).

15 Wywiad nr 2 z producentem w posiadaniu autor-
ki.

Mam tu na mysli niszowos¢ gtéwnie w odnie-
sieniu do odbioru (przeznaczenia dla waskiej,
specyficznej grupy odbiorczej) i kwestii pro-
dukcyjno-dystrybucyjnych (mniejsze budzety,
ograniczone kanaty dystrybucji i dostgpnosci,
niska dochodowos¢).

Chodzi o filmy produkowane w koprodukcji
z co najmniej jednym producentem polskim,
z co najmniej jednym producentem z siedziba
w Niemczech Srodkowych lub w rejonie Ber-
lina-Brandenbrgii.

Programy operacyjne Polskiego Instytutu Sztuki
Filmowej na rok 2019, https://www.pisf.pl/fil-
es/dokumenty/po_2019/Programy_Ope-
racyjne_PISF_2019.pdf (dostgp: 19.07.2019).
Wywiad nr 2 z producentem w posiadaniu autor-
ki.

Podstawowym warunkiem udziatu w konkursie
Jest zwiqgzek projektu z miastem lub regionem
poprzez temat filmu, miejsce realizacji lub
udziat w produkcji filmu lokalnych osob i firm,
a takze wydatkowanie co najmniej 100%
(w niektorych regionach 150%) otrzymanego
wsparcia w regionie. http://filmcommission-
poland.pl/pl/finansowanie/fundusze-regional-
ne/ (dostep: 19.07.2019).

Zob. http:/filmcommissionpoland.pl/pl/finan-
sowanie/eurimages/ 1 http://filmcommission-
poland.pl/pl/finansowanie/creative-europe/
(dostep: 19.07.2019).

Zob. A. Wroblewska, Forum Dokumentu
i Animacji (cz. 1). Czego szukajq nadaw-
cy?, https://www.sfp.org.pl/2016/wydarze-
nia,5,28825,1,1,-.html (dostep: 19.07.2019).
Stan na 19.07.2019 1. — 22 593 953; Tylko nie
mow nikomu, rez. T. Sekielski, https://www.yo-
utube.com/watch?v=BrUvQ3W3nV4&t=1s
(dostep: 19.07.2019).

Poza moim debiutanckim filmem, w podobny
sposob byl rowniez finansowany inny antro-
pologiczny dokument Zeby to bylo ciekawe...
O mediatyzacji obrzedoéw weselnych w rezy-
serii Karoliny Dudek i Stawomira Sikory, zrea-
lizowany w ramach projektu Analiza roli fil-
mowca i znaczenia filmu weselnego we wspol-
czesnej kulturze typu ludowego z grantu
MNiSzW (2008-2009).
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% Cho¢ moj film byt wyswietlany na trzech pub-
licznych pokazach w Dolnoslaskim Centrum
Filmowym, Centrum Sztuki Wspotczesnej
w Toruniu oraz w Muzeum Wspoétczesnym
Wroctaw, to wcigz mozna uznaé to za we-
wnetrzny obieg.

%6 Z opisu projektu na stronie: http://doc-
lab.pl/pl_PL/doc-lab/co-to-jest/  (dostep:
19.07.2019).

" Przyblizona liczba wynika z niejednolitej de-
finicji, ktére z filmoéw mozna zaliczy¢ do krot-
ko- lub $redniometrazowych.

28 Opracowanie wlasne.

¥ Opracowanie wlasne.

30 W zestawieniu zostala ujeta jedna produkcja,
ktora miata premier¢ w listopadzie 2014 r.,
jednak okres wyswietlania w kinach przypadat
na caty rok 2015 do drugiej potowy kwietnia
2016 1.

31 Roéwnie mato optymistycznie jawi sie eksport
polskich filméw dokumentalnych, o czym pi-
sat Krzysztof Kopczynski w cytowanym arty-
kule. Zob. K. Kopczynski, dz. cyt.

32W konteks$cie prowokacyjnych sytuacji mozna
wspomnie¢ chocby o stynnej anegdocie z fil-
mu Pierwsza mitos¢ (1974) Krzysztofa Kie-
slowskiego, gdzie rezyser ,,nastal” funkcjona-
riusza milicji na swoich bohateréw. Tego typu
historie sa omawiane na przyktad w ksiazce:
Historia polskiego filmu dokumentalnego
(1945-2014), red. M. Hendrykowska, Wydaw-
nictwo Naukowe UAM, Poznan 2018.
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3 Na ten temat m.in. J. T. Caldwell, dz. cyt.,
s. 39-47.

3 Dziennik terenowy nr 1 w posiadaniu autorki.
Ze wzgledu na niejawny charakter badan etno-
graficznych informacje, ktére mogtyby jedno-
znacznie okresli¢ produkcje zostaty usunigte
lub zakodowane na prosbe autora dziennika.
Zachowano pisowni¢ oryginalng.

3 Tamze.

3¢ Tamze.

3 Tamze.

3% W 2019 r. budzet to 1 mln zlotych (fabuta
5 mln), w tym pojedynczy projekt nie moze
otrzymac wigcej niz 100 tys. ztotych dla pet-
nometrazowych i 70 tys. zt dla $redniometra-
zowych.

3 Wywiad z producentem nrl w posiadaniu
autorki.

% Dziennik terenowy nr 1 w posiadaniu autorki.

41 Zob. T. Kozuchowski, I. Morozow, R. Sawka,
dz. cyt., s. 174-175.

4 Zob. M. Hammersley, P. Atkinson, Metody
badan terenowych, ttum. S. Dymczyk, Zysk
i Sk-a, Poznan 2000, s. 127-129.

4 Tamze, s. 129.

4 Na temat wynagrodzen w zamian za informacje
w terenie pisza M. Hammersley i P. Atkinson;
zob. tamze, s. 97.

4 Wywiad z producentem nr 3 w posiadaniu
autorki.

4 Tamze.




