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The Mitchells vs. The Machines &
@MitchellsMovie

*taps sign®

6:31 PM - 28 mar 2022

43,9 tys. Tweetdw podanych dalej 1488 Cytatdw z Tweeta  330,4 tys. Polubienia

Il. 1. Screenshot postu opublikowanego w serwisie Twitter na oficjalnym profilu filmu Mitchellowie kontra maszyny
(rez. M. Rianda, USA, Kanada, Hongkong, 2021). Wpis byt reakcja tworcoOw na sposob, w jaki podczas gali wreczenia
Oscarow zaprezentowano kategori¢ Najlepszy Film Animowany. Prowadzace t¢ czg§¢ ceremonii aktorki Lily James,
Naomi Scott i Halle Bailey — grajace w produkcjach The Walt Disney Company, zasugerowaly, ze filmy animowane
tworzone sa glownie dla dzieci, a doro$li ogladaja je jedynie z konieczno$ci. Takie podejscie spotkato sie z krytyka ze
strony tworcow filmow animowanych, ktorzy podkreslaja, ze animacja to pelnoprawna forma sztuki filmowej, skierowana
do widzow w kazdym wieku. Ilustracji towarzyszy tekst *taps sign* (*wskazuje na znak*). Bohaterka filmu wskazuje

palcem na tekst ANIMATION IS CINEMA (ANIMACJA JEST KINEM).

Zrédlo:  MitchellsMovie, ~Twitter — oficjalny profil filmu Mitchellowie —kontra —maszyny, [online],
https://twitter.com/MitchellsMovie/status/1508481868479361026 [dostep: 20.01.2025].



Wstep

Cho¢ kazdy z nas przyswaja wiedz¢ 1 doswiadczenia na swoOj wiasny sposob,
to wiekszos$¢ ludzi poznaje swiat przede wszystkim za posrednictwem wzroku. Istniejg r6zne
sensoryczne style uczenia si¢ — wzrokowy, stuchowy, kinestetyczny — ktére warunkuja
sposob, w jaki odbieramy, rozumiemy i zapamigtujemy rzeczywisto$¢. Dla wzrokowcow
takich jak ja, kluczem do zrozumienia $wiata s3 obrazy, kolory, uktady przestrzenne
czy wizualne detale. Wzrokowcy przetwarzaja informacje przez obraz, zapamigtujac
w szczegOlno$ci wizualne aspekty miejsc, ludzi i sytuacji. Wzrok nie tylko wspiera
przyswajanie przeze mnie wiedzy, ale takze glgboko ksztattuje moje wspomnienia.
Gdy mysle o tym, co jest dla mnie wazne, wspomnienia wracaja w formie obrazéw —

w szczegolnosci dotyczy to emocjonalnych momentow.

Cho¢ do Szkoty Filmowej w Lodzi dostalam si¢ juz ponad 10 lat temu, oczami
wyobrazni widz¢ dumne twarze moich bliskich jakby to byto wczoraj. Doskonale pamigtam
nie tylko te wyjatkowe chwile, lecz takze szczegoly zwyklych, codziennych sytuacji.
Niebieska ram¢ roweru mojego dziadka, zolty ser z dziurami na przypieczonych grzankach
z chalki, grube jak denka od stoikow okulary korekcyjne lezace na stoliku nocnym. Widzg
takze otrzymang od okulistki list¢, na ktorej zapisane sg czynnosci, ktorych wykonywanie
moja wada wzroku moze mi w przysztosci uniemozliwi¢. Miedzy innymi znajdowala
si¢ tam pozycja praca przy komputerze. Pamig¢tam odbicie mojej dziecigcej twarzy w lustrze,
gdy przygladatam si¢ sobie w nowych okularach, po raz pierwszy od dawna widzac
tak wyraznie samg siebie. Wracajgc do wspomnien zwigzanych ze wzrokiem z usmiechem
na ustach zauwazylam, ze motyw wzroku nie tylko rozpoczat moja przygode z edukacja
filmowa, ale rowniez ja konczy. Do teczki egzaminacyjnej zataczytam krotki film
zatytutowany -8, odpowiadajacy na zadany temat Czesto o tym mysle, ktoéry opowiadal
o mojej wadzie wzroku. Konczac studia w Szkole Doktorskiej PWSFTviT, dostrzegam, jak
motyw wzroku przewija si¢ przez moja droge zawodowg — od pierwszych refleksji na temat

percepcji obrazu po $wiadome wybory artystyczne w pracy montazystki.

Myslenie obrazami i tworzenie z nich narracji przychodzi mi w sposéb naturalny.
Kazdy fragment, kazda scena staje si¢ czeScig wizualnej uktadanki, ktérg aranzuje, kierujac
si¢ intuicj3. Proces uktadania obrazow w nowa rzeczywisto$¢ przypomina mi taniec — cho¢
nie wstaj¢ zza biurka, odczuwam rytm i dynamike, ktore kojarza mi si¢ z procesem tworzenia

choreografii czy komponowaniem muzyki. To porownanie wydaje mi si¢ bardzo trathe —



montaz filmu polega na uktadaniu uj¢¢ w odpowiednich miejscach na filmowej osi czasu,
za$ komponowanie utworu jest uktadaniem w odpowiedniej kolejnosci dzwigkow,
a choreografia — krokoéw tanecznych. Montaz jest dla mnie catkiem odrgbnym, wizualnym
jezykiem wyrazu. To sztuka, ktora zderza 1 przeksztalca obrazy, nadajac im nowe znaczenia.
Niezwykle wazne jest dla mnie, Ze pracuj¢ na materiatach dostarczonych przez innych
tworcow. Daje mi to ogromng swobod¢ — pozwala bowiem spojrze¢ na obrazy bez cigzaru

ich kontekstu, wyzwala proces kreacji wolny od uprzedzen.

Montaz jest czesto postrzegany jako niewidzialny i nieuchwytny element jezyka
filmowego — ma wtapiac si¢ w opowiadang histori¢ do tego stopnia, ze widz w ogodle go nie
dostrzega. Osobiscie doswiadczam go jednak tak wyraznie, ze trudno mi czasem uwierzyc,
ze inni moga go nie zauwazac. Nie zawsze potrafi¢ go opisaé — wyczuwam montaz raczej
intuicyjnie, pozawerbalnie. Dlatego nie dziwi mnie fakt, ze skoro nawet dla mnie,
montazystki, rozmowa o montazu bywa trudna, to dla przecigtnego widza moze by¢ wrecz
niemozliwa. W tym paradoksie — doswiadczenia czego$ tak silnego, a zarazem trudnego
do uchwycenia stowem — ujawnia si¢ szerszy problem, kluczowy takze dla pisania
o montazu. Walter Murch, we wstepie do ksigzki Rogera Crittendena, uchwycit ten fenomen

wyjatkowo trafnie':

Najwazniejsze rzemiosto kina — montaz — zdaje sie, ze niemal
od razu wynalazto samo siebie w kokonie milczenia, i Ze kontynuuje
te powsciggliwos¢ jako forme ochronnego kamuflazu. By¢ moze wynika
toz osobowosci samych montazystow albo z natury ich roli jako
., drugich” wobec silnych i elokwentnych rezyserow. Moze z samej istoty
pracy montazowej, ktora zazwyczaj dqzy do tego, by wydobyé
i dopracowa¢ wysitki innych, a sama pozosta¢ niewidoczna. A moze
to poprostu  kaplanska  dyskrecja: w  sali  montazowej - jest
cos z konfesjonatu, gdzie grzechy zanmiechania i nadmiaru popetnione
podczas zdje¢ sq szeptane i dyskretnie odpuszczane — przez ukrycie lub
przez alchemiczng przemiane w odkrycia. A moze przyczyng jest brak
gleboko zakorzenionej tradycji: nie istnieje (jeszcze) bogaty stownik, ktory
opisywatby to, co si¢ dzieje, gdy poruszajgce si¢ obrazy mieszajq

sig i wzajemnie zapladniajg, wiec trwamy w milczeniu. Albo wyrazamy

! Tumaczenia w tek$cie wiasne, chyba, ze wskazano inacze;.



si¢ enigmatycznie: ‘Dlaczego zrobites to cigcie?’ ‘Nie wiem — po prostu

tak czutem .

Jak wiec opisa¢ co$ niewidzialnego, cos, czego widz (teoretycznie) nie powinien
swiadomie postrzegac? Jak ubra¢ w stowa co$ tak wizualnego, doswiadczanego przeze mnie
W sposob intuicyjny? Moze nalezy skupi¢ si¢ na procesie? Czy istotna jest logika
tworzonych ,,sklejek”, powod, dla ktérego cigcie powstaje akurat w danym momencie?
Czy montaz musi by¢ dziataniem fizycznym, czy moze polega¢ na rozmowie mig¢dzy
tworcami? Czy proces uktadania ciggu obrazow w mojej wyobrazni to juz montaz, czy
jedynie pozorny porzadek mysli, w rzeczywistosci chaotycznych? Czy do montazu w ogodle

potrzebny jest komputer?

Te pytania uruchamiajg lawine kolejnych: gdzie znajduje si¢ granica miedzy byciem
artystg a rzemies$lnikiem? Czy rzemies$lnik moze by¢ artysta? Czy wazne jest do kogo nalezat
pomysl, a kto faktycznie obstugiwal nozyczki lub myszke? Piszac t¢ prace, mialam
wrazenie, ze jestem zmuszana do opowiedzenia si¢ po stronie kreacji lub techniki. Jednak
im  glebiej  analizowalam ten  temat, tym  bardziej utwierdzalam  si¢
w przekonaniu, ze w montazu te dwa elementy wspotistnieja, dzialajac na zasadzie
partnerskiej. Bardziej niz przeciwnikdw w bokserskim ringu przypominaja mi par¢ tanczaca

tango — nierozerwalnie splecionych i zaleznych od siebie.

Poddajac ten temat refleksji spostrzegtam, ze mimo wtozonego wktadu twoérczego
w dany film, moja praca cz¢sto bywata postrzegana wytacznie jako czynno$¢ techniczna.
Dla przyktadu — rezyserka krotkometrazowej animacji, ktérg montowatam, zaprosita mnie
do udziatu w panelu Q&A podczas prestizowego festiwalu filmowego. Prowadzacy sesje
byl wyraznie zdziwiony mojg obecnoscig wsrdd tworcow odpowiadajacych na pytania. Jego
zdaniem montaz w filmie animowanym nie byt czynnos$cig kreatywna, w zwigzku z czym
nie miatam prawa nazywac si¢ wspottworczynig filmu. Zarzucono mi, ze jedynie ,./gcze
ze sobg gotowe ujecia”. Rozmowa, ktorg wtedy odbylismy, byta dla mnie §wietng okazja
do podjecia proby zmiany postrzegania funkcji montazu w filmie animowanym przez inne
osoby z branzy. Po spotkaniu czulam, ze zostatam potraktowana niesprawiedliwie. Pozostali
montazys$ci biorgcy udzial w panelu, ktoérzy pracowali przy filmach fabularnych

1 dokumentalnych (i réwniez ,,jedynie” ,,{gczq ze sobg gotowe ujecia”) nie mierzyli si¢

2 R. Crittenden, Fine Cuts: The Art of European Film Editing, przedmowa W. Murch, Focal Press, Oxford 2006, s. 10.



z takimi uprzedzeniami jak ja. Ich dzialania byly bezdyskusyjnie uznawane za kreatywne,
byli pelnoprawnymi wspottworcami dziel. Tylko ja musialtam broni¢ mojej pozycji.
Niepokoj, ktory wzbudzita we mnie ta sytuacja, sktonil mnie do siggnigcia po teksty
dotyczace montazu, w tym mojej ulubionej pozycji — W mgnieniu oka. Sztuka montazu
filmowego® autorstwa Waltera Murcha. Wstep do ksigzki napisata Milenia Fiedler,
promotorka niniejszej pracy. Zacytowany ponizej fragment byt dla mnie ogromnym Zrédlem
inspiracji. Przypomniat mi, ze cho¢ wykonywana przeze mnie praca pozornie rozni si¢ od tej
wykonywanej przez moje kolezanki 1 kolegdw dziatajacych w polu filmu dokumentalnego

1 fabularnego, we swej istocie jest doktadnie taka sama.

Czlowiek montujgcy film wykonuje tylko dwie operacje: wycina
odpowiedni fragment tasmy filmowej i lgczy z kolejnym. Ale dzigki tym
prostym dziataniom ma moc tworzenia czasu, przestrzeni, postaci
ekranowej, konstruowania filmowego opowiadania, nadania sensu

zarejestrowanym obrazom i programowania emocji widzow?.

Idac tym tropem stawiam teze, ze tak dlugo, jak dziatania montazysty sg §wiadome,
a ich celem jest wywotanie u widza reakcji, tak dtugo montaz jest dziataniem kreatywnym.
Jedno cigcie, jedna sklejka — najmniejsze jednostki, jakimi operuje montazysta — potrafia
wytworzy¢ nowe znaczenie 1 wptyna¢ na widza, a nawet zmieni¢ odbior catego filmu. Sama
tre$¢, gatunek czy forma montowanych obrazow nie sg elementami, ktore powinny by¢
kryterium oceny. Techniczne aspekty zawodu, a wigc fizyczne Ilub wirtualne
cigcie i sklejanie sg nieodlgcznymi elementami dziatah montazowych — ksztattowane
sg jednak przez pomystowos¢ i inwencje tworczg. Analiza tekstéw dotyczacych montazu
utwierdzita mnie w przekonaniu, ze problem, z ktérym si¢ mierze, nie jest zwigzany z istotg

montazu w filmie animowanym, lecz z percepcja mojej funkcji w srodowisku filmowym.

Warto wspomnie¢, ze osoby niezwigzane zawodowo z produkcja filmowa czgsto
maja bledne przekonanie na temat roli montazysty w procesie powstawania filmu.
We wspomnianej wczesniej ksigzce Walter Murch przywotal rozmowe, w ktorej jego
znajomy okreslit proces montazu jako ,,wycinanie nieudanych kawatkéw, co poczatkowo

oburzylo autora. Po jakims$ czasie montazysta doszedt jednak do wniosku, ze komentarz tej

3'W. Murch, W mgnieniu oka. Sztuka montazu filmowego, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2009.
4 Przedmowa M. Fiedler, ibid., s. 13.
> 'W. Murch, op. cit., s. 29.



osoby byt tak naprawde bardzo trafnym spostrzezeniem. Montaz jest zarOwno procesem
odejmowania jak i1 dodawania, a umiejetno$¢ rozpoznania ,nieudanego” fragmentu
opowiesci 1 wlasciwego rozwigzania problemu jest jedng z kluczowych cech sprawnego
montazysty. Warto tutaj zwroci¢ uwage, ze prezentowany przez jego rozmowce poglad jest
mocno zwigzany z techniczno-fizycznymi aspektami zawodu: cigciem, sklejaniem,
przektadaniem. Czynnos$ci kreatywne czgsto umykaja przecietnemu odbiorcy, ktéremu
montaz kojarzy si¢ bardziej z uktadaniem puzzli zgodnie z obrazkiem na pudetku (ktérym
bylby w tej sytuacji scenariusz). Bardziej adekwatnym porownaniem bytoby przedstawienie
montazu jako rodzaju interaktywnej, wizualnej zagadki, ktora zamiast jednego

prawidlowego rozwigzania ma wiele mozliwych zakonczen.

Poniewaz rozmowa o montazu czgsto sprawia mi trudno$¢ — jak uchwyci¢ w stowach
co$, co intuicyjnie odczuwam i praktykuje? — to w dyskusjach na ten temat czesto uciekam
si¢ do metafor, ktére pomagaja mi przyblizy¢ istot¢ mojego zawodu. Kazda z nich ukazuje
montaz z nieco innej perspektywy, podkreslajac rozne aspekty tego procesu. Pierwsza
pojawila si¢ podczas rozmowy z mojg babcig, emerytowang doktor nauk medycznych.
»Wyobraz sobie babciu, ze do szpitala przychodzi pacjent. Na poczqtku musisz sig
mu przyjrzec, przeprowadzi¢ wywiad, = zidentyfikowac¢ problem i postawi¢ diagnoze.
Nastepnie nalezy przeprowadzi¢ zabieg, dzieki ktoremu pacjent poczuje si¢ lepiej. Z
montazem jest podobnie. Montazysta jest lekarzem filmu”. W tej metaforze w miejsce
pacjenta nalezy podstawi¢ materiat filmowy, ktéry wymaga uwaznej analizy, identyfikacji
jego mocnych i stabych stron, a nastepnie takiego utozenia, by w okreslonych momentach
wywotywat u widza zamierzone emocje. Czasem nalezy co$ wycig¢ lub uzupetni¢, a w tym
procesie trzeba oczywisScie uwzgledni¢ rowniez oczekiwania rezysera. Te operacje —
zardbwno medyczne jak i1 filmowe — moga wymagaé bardziej lub mniej szczegdblowego
planowania, bardziej lub mniej drastycznej ingerencji. Co ciekawe, poréwnujac teraz t¢
sytuacj¢ z przytoczong wczesniej dyskusja Waltera Murcha z kolega, na pierwszy plan
ponownie wysunety si¢ czynno$ci techniczne zwigzane z procesem montazu — cigcie,

sklejanie, przenoszenie.

Ta metaforg postugiwatam si¢ pdzniej wielokrotnie w rozmowach z innymi
cztonkami rodziny i znajomymi. Ku mojemu zdziwieniu ci bardziej wnikliwi dopytywali:
»INo dobrze, rozumiem, ale przeciez ty pracujesz przy animacji. Tam nie ma z czego szy¢”.
Bardzo spodobato mi si¢ uzycie stowa ,,szy¢” — nieintencjonalnie odnosi si¢ do korzeni

zawodu montazysty filmowego. W pierwszych latach kinematografii montaz nie byt jeszcze
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uznawany za tworczy proces, lecz za czynno$¢ rzemies§lnicza, wymagajaca cierpliwosci
1 zrgcznos$ci — czgsto porownywano go do szycia. Dlatego na stanowisku montazysty
przewaznie zatrudniane byty kobiety. Czynno$ci uznawane za kreatywne, takie jak rezyseria
czy sztuka operatorska, przewidziane byty dla m¢zczyzn. Stwierdzenie, ze nie mam ,,z czego
szy¢” idealnie obrazuje moim zdaniem jedno z btednych przekonan o procesie montazu
w filmie animowanym. Polega ono na zatozeniu, ze ilo§¢ materiatu wyjsciowego, ktoérego
jest wiecej w filmie fabularnym 1 dokumentalnym, przektada si¢ na stopien kreatywnosci
pracy montazysty. Mowigc wprost — zgodnie z tg teorig, montujagc animacj¢ nie mam
odpowiedniej ilo$ci materiatu, by méc dziata¢ kreatywnie. Wedtug mnie tworczy charakter
montazu nie ma nic wspdlnego z metrazem czy forma. Tylko ograniczenie montazysty
(przez rezysera lub producenta) do bezmyslnego sktadania uje¢ pod konkretny wzoér moze
sprawi€, ze jego praca stanie si¢ zadaniem technicznym. Skoro wykonanie pojedynczej
sklejki w sposob kreatywny umozliwia montazys$cie dzialanie tworcze, ilo$¢ dostepnego
materiatu, czas jego trwania, a takze zawarto$¢, nie moga by¢ kryteriami warunkujacymi
charakteru (kreatywnego lub technicznego) montazu. Z tym pogladem zgadza si¢ rezyser
Piotr Dumata, ktéry w rozmowie ze mna® rowniez chetnie korzysta z metafory, by opisaé

proces montazu.

To tak jakby pacjenta udoskonalié, ale nie zamienié. Zeby byt sobg,
a nie kims innym po tej operacji. Nadal jest sobgq, tylko ma lepiej
funkcjonowac. Ja oddatem swoj film [fabularny]| montaZystce Agnieszce
Glinskiej, ktora bardzo szybko zrobita z piecdziesieciu godzin materiatu
dziewigcdziesiqt pie¢ minut. Ktore sie opowiadaly perfekcyjnie.
Oczywiscie to jeszcze docielismy, juz we dwdjke. Ale to, co ona zrobita,
Jjak podobierala te fragmenty, to ona wtasciwie ten film zrobita. Mysmy
film nakrecili, mysmy naprodukowali cegiel, a ona z tych cegiet zbudowata
dom. Oczywiscie robita to zgodnie z moim storyboardem, zeby sie
opowiedziata historia, zgodnie ze scenariuszem. Wiec jednoczesnie byt
to moj film, w sensie, ze ma si¢ opowiedziec¢ to co ja chcialem, a nie to,
co ona wymysli. Ale jak gdyby ten jezyk, ktorym to si¢ opowiadato byt jej,

prawda? To tak jak z pracg ttumacza w poezji, ktos napisal wiersz, a ktos

6 Cytaty pochodza z wywiaddw przeprowadzonych przez autorke niniejszej pracy, chyba ze wskazano inaczej. Tresci
zostaly zredagowane w celu zachowania klarownosci i spojnosci tekstu, przy jednoczesnym zachowaniu sensu
wypowiedzi rozmowcow.
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wykonat jego ttumaczenie na inny jezyk. I to jest nadal dobry wiersz,

chociaz to nie jest ten sam wiersz’.

Z moich obserwacji i do$wiadczen zawodowych wynika, ze w Polsce rola
montazysty filmu animowanego postrzegana jest jako mniej znaczaca niz montazysty filmu
fabularnego czy dokumentalnego. Moim zdaniem wynika to z kilku czynnikow. Pierwszym

z nich byto wprowadzenie pod koniec lat 50. terminu ,,autorski film animowany”

. Zgodnie
z definicja miat to by¢ film odzwierciedlajacy unikalny styl animacji rezysera, co miato
go czyni¢ wyjatkowym. Mowigc o polskim animowanym kinie autorskim na mysl od razu
przychodza tworcy tacy jak Jan Lenica, Walerian Borowczyk, Daniel Szczechura, Jerzy
Kucia czy Zbigniew Rybczynski, ktorzy wprowadzali do swoich filméw nowatorskie
techniki animacyjne i surrealistyczne tresci, tworzac unikalne, osobiste $wiaty. Filmy
te, przewaznie krotkometrazowe, byly pelne refleksji filozoficznych, spotecznych
czy politycznych. W latach 70. 1 80. polskie kino autorskie, w tym animowane, czgsto
stawalo si¢ sposobem na wyrazenie niezgody na realia polityczne Polskiej Rzeczpospolitej
Ludowej (PRL). Animacja dawala mozliwo$¢ ukrycia pewnych tre§ci w metaforach
1 symbolach, dzigki czemu cenzura nie zawsze byta w stanie wykry¢ krytyke systemu. Filmy
animowane staty si¢ wiec subtelng, ale wazng forma sprzeciwu wobec wtadzy. W polskiej
kinematografii film animowany ma wigc silng tradycj¢ bycia sztuka tworzong dla dorostych,
autorska forma wypowiedzi, krytycznie podejmujaca trudne tematy. Tak definicj¢ filmu

autorskiego przedstawit w rozmowie ze mng Witold Giersz, jeden z najwybitniejszych

tworcoOw tego okresu:

Ogolnie przyjelo sie, ze film autorski jest to film realizowany przez
autora scenariusza, autora plastyki, rezysera i animatora jednoczesnie.
Jeden cztowiek jest autorem, ale okazuje sie w praktyce (zresztq bardzo
czesto), zZe niekoniecznie, bo bywa tak, ze rezyser ma jakis swoj pomyst,
ale tak jak Jerzy Kucia, Piotr Dumala i wielu innych wspolpracuje
z innymi animatorami. A jednak to sq filmy autorskie, mimo tego, ze tam
kilku pracowato. Autorskie, dlaczego? Dlatego ze oczywiscie tu musi by¢
plastyka autora. Scenariusz nawet moze by¢ cudzy, ale adaptowany przez

rezysera, ktory wnosi jakies jego cechy. Operuje sie technikq takq jak

7 Wywiad z Piotrem Dumala, w archiwum autorki.
8 H. Margolis, Animacja autorska w PRL w latach 1957 — 68. Ukiyty projekt Kazimierza Urbarnskiego, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow, 2019, s. 31 — 33.
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Dumata, ze od razu si¢ pozmaje, ze to jest Piotr Dumata. Lenica
w Labiryncie’ tez mial animatora, on tam mu kilka uje¢ animowat,
nie wszystkie, ale kilka. Ale Labirynt jest to absolutnie autorski film
Lenicy, pomimo tego, zZe jednego animatora tam do kilku uje¢ zatrudnit.
Mowigc o tej definicji, to taki klasyczny film autorski polega na tym, ze
jeden autor opracowuje i scenariusz, scenografie, jest rezyserem, takze

sam sobie sterem, sam sobie Z'eglarzeml 0

Jak sama nazwa wskazuje, termin ,,autorski film animowany” definiuje tworce-
rezysera jako jedynego autora, ktéry samodzielnie odpowiada za scenariusz, projekty
plastyczne, animacj¢ 1 rezyseri¢. Obecnie pojgcie ,autorskiego filmu animowanego”
wymaga zredefiniowania ze wzgledu na obowigzujace przepisy dotyczace kinematografii
oraz nowe modele produkcyjne. Polska animacja musi dzi§ dostosowaé si¢
do miedzynarodowych regulacji dotyczacych prawa autorskiego. Co wigcej, wspotczesne
filmy animowane, zwlaszcza $rednio- 1 pelnometrazowe, sg tak pracochtonne, ze rezyser
nie pelni juz roli jedynego autora, lecz kieruje zespotem specjalistow odpowiedzialnych
za rozne aspekty produkcji, takie jak projekty plastyczne czy animacja. Na potrzeby tej pracy
przyjmuje definicje kina autorskiego zgodnie z propozycja badaczki Hanny Margolis:

Wspolczesnie za autorskie filmy uwazane sq takze projekty,
wramach ktorych autor-rezyser nie jest jedynym autorem
pozostatych gtownych sktadowych filmu (scenariusza, projektow
plastycznych, animacji) ale liderem pracujgcych nad nimi

teamow/zespotow'!,

Poza opisang powyzej problematyczng definicjg autorskiego filmu animowanego
na opinie na temat pracy montazystow filmow animowanych wpltyw maja nastepujace

przekonania:

° Labirynt, rez. J. Lenica, Polska, 1962.

10 Wywiad z Witoldem Gierszem, w archiwum autorki.

"' H. Margolis, Niewidzialng Regkqg. Filmy animowane kobiet w (meskich) strukturach kinematografii w Polsce,
Towarzystwo Autorow i Wydawcoéw Prac Naukowych Universitas, Krakow, 2024, s. 21.
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1) Montaz w filmie fabularnym lub dokumentalnym wiaze si¢ z praca z bardzo duza
iloscig materialdéw. W zwigzku z tym decyzje podejmowane przez montazyste tych
form majg wigkszy wptyw na film niz w przypadku decyzji podejmowanych przez
montazyst¢ filmu animowanego, poniewaz pracuje on na mniejszej puli materiatow.

2) Montaz w filmie fabularnym lub dokumentalnym jest trudniejszy od montazu filmu
animowanego, poniewaz film animowany jest lepiej zaplanowany, a nawet czasem
w peilni zmontowany juz na etapie preprodukcji. Oznacza to, ze montazysta
m pozornie mniej pracy.

3) Montaz jest zazwyczaj etapem procesu postprodukcji i jest zwigzany z dziataniami
o charakterze technicznym — cigciem, sklejaniem, przektadaniem. Ze wzgledu na
matg ilo$¢ materialu wyjsciowego, montazysta filmu animowanego korzysta
z innych narzedzi, ktore nie musza by¢ zwigzane z obstuga programu montazowego
1 czesto zaczyna prace na wczesniejszym etapie procesu produkcyjnego,
niz montazysta filmu fabularnego czy dokumentalnego. Jest to dzialanie
niestandardowe, a co za tym idzie mniej popularne, stabiej zbadane i gorzej
Zrozumiane.

4) Filmy animowane s3 czesto biednie postrzegane jako produkcje dla dzieci, przez
coich artystyczna warto$¢ bywa bagatelizowana. To szkodliwe przekonanie
sprawia, ze film animowany wydaje si¢ mniej wazny niz film fabularny
czy dokumentalny. Dodatkowo, montaz w filmie animowanym nie jest powszechnie

nagradzany na festiwalach filmowych.

Problem pierwszy ilustruje pozorng zalezno$¢: montaz matej puli materialow jest
fatwiejszy, a co za tym idzie ,,gorszy”’, poniewaz ma mniejszy wplyw na film niz montaz
duzej ilosci materiatéw. Gdy poruszatam ten temat w rozmowach z moimi kolezankami
1 kolegami z branzy, ktérzy dziataja w polu montazu filmu fabularnego i dokumentalnego,
to moi rozmowcy zgodnie przyznawali, ze owszem, pula materiatoéw, a co za tym idzie czas
trwania pracy i docelowy metraz dzieta sg istotnymi czynnikami w ocenianiu trudnos$ci pracy
montazowej, jednak sama ilo§¢ materiatu nie wptywa na to, czy montaz jest zadaniem
kreatywnym lub nie. Zamiast tego osoby, z ktéorymi rozmawialam, wskazywaly,
ze istotniejsza w ocenie stopnia kreatywno$ci jest otrzymana przez montazyste
od rezysera/producenta ilo$¢ swobody twoérczej, ktérej niestety nie da si¢ obiektywnie
zmierzy¢. Mimo tych argumentéw, w dyskusjach o montazu w filmie animowanym, wciaz

pojawiato si¢ dominujace prze§wiadczenie o technicznym charakterze tej pracy.
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Wynika to z kolejnego opisanego powyzej zjawiska: animacja montowana jest
na etapie preprodukcji (czesto przez samego rezysera). Uklad uje¢ jest juz ustalony,
teoretycznie uniemozliwiajagc montazyscie kreatywne dzialanie w postprodukcji. Omawiajac
to zagadnienie, chcialabym przywota¢ czas, gdy wszystkie filmy montowano na tasmie
filmowej. Ze wzglgdu na ograniczong ilo$¢ tasmy, film musiat by¢ doktadnie przemys$lany
1 zaplanowany przez rezysera juz na etapie preprodukcji, a do montazysty trafiata
zdecydowanie mniejsza ilo$¢ materiatu niz obecnie. Upraszczajac, montaz mogt wiec
teoretycznie polega¢ na zaznaczeniu poczatku i konca ujecia, a nastgpnie ulozeniu ich
wedlug wskazowek rezysera. Takie dzialanie ma oczywiscie charakter techniczny,
niezaleznie od tego, czy film jest fabularny, dokumentalny czy animowany. Jednak nawet
przy takim ograniczeniu montazysta ma wplyw na rytm i tempo opowiadania. Pozornie
czysto techniczny gest wyznaczenia punktu startowego i1 konczacego ujecie ma wigc
charakter tworczy — fizyczne sklejenie ze soba ujg¢ tworzy nowa materi¢, znaczenie, ktore
wczesniej nie istniatlo. Montaz filmu animowanego, nawet polegajacy jedynie na utozeniu
fragmentéw w ustalong kolejnos¢, moze by¢ dziataniem kreatywnym, jesli tylko montazysta
podejdzie do zadania kreatywnie. Gdyby rezyser nie potrzebowat wsparcia czy wyczucia
montazysty przy uktadaniu tych fragmentéw, mogtby utozy¢ je sam. Przekazanie
montazyscie tej odpowiedzialnosci daje mu bardzo ograniczone, ale istniejace pole dziatania
kreatywnego. Jezeli rezyser zatrudnia montazyst¢ jedynie w celu obstugi programu
montazowego, to wlasciwie sam petni rol¢ montazysty zatrudniajacego asystenta montazu,
pomagajacego mu w kwestiach technologicznych. Podobne funkcje moze wykonywac osoba
zajmujaca si¢ konformingiem czy montazem filmu online. Jarostaw Barzan, montazysta

filmowy, podkresla:

Praca montazysty ma dwa aspekty. Jest czes¢ czysto techniczna,
czyli - fizyczne umieszczanie uje¢ na linii  czasu, zwigzane
z organizacjq opowiadania zgodnie z zamystem autora filmu oraz
czes¢ artystyczna, czyli sterowanie znaczeniami, rytmem (relacje
czasowe) i narracjq catosci z uzyciem uniwersalnych technik
montazu obrazu. [...] Czesci technicznej nie da si¢ omingcé. Ona
funkcjonuje jako rzecz nadana. Ale montaz to nie jest tylko ztoZenie
obrazow, ktore ktos wymyslit dla opowiadania. Gdyby tak bylo,
rezyser nie potrzebowatby montazysty, mogthy posktadaé

samodzielnie te rysunki zgodnie ze scenariuszem i to jakos by sie
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opowiadato, ale nie miatoby waloru narracji filmowej, ktorqg wnosi

montaz jako zjawisko precyzyjnego sterowania emocjami'’.

Warto podkresli¢, ze montaz jest narzedziem, z ktérego mozna korzystac nie tylko
w fazie postprodukcji, ale na wszystkich etapach produkcji audiowizualnej. Specyfika
produkcji filmu animowanego zaktada intensywng prace¢ przygotowawcza, ktoéra pozwala
zminimalizowa¢ koszty — stworzenie jednej minuty precyzyjnie wykonanej animacji moze
by¢ bowiem bardziej kosztownym i czasochtonnym zadaniem niz zarejestrowanie jednej
minuty materiatu aktorskiego czy dokumentalnego. Nic wigc dziwnego, ze tworcy produkcji
animowanych wstepnie ,,zamykaja obraz” juz na etapie animatiku. Precyzyjne zaplanowanie
montazu jest wiec jednym z kluczowych czynnikow wplywajacych na sukces — zaréwno
finansowy, jak 1 artystyczny — przedsiewzigcia. Wykonany na etapie scenariusza,
storyboardu czy animatiku montaz jest réwnie istotny jak ten wykonany na etapie
postprodukcji. W filmie animowanym moze on by¢ nawet bardziej znaczacy, poniewaz
czgsto pozwala montazys$cie na wiecej dziatan kreatywnych w obrebie powstajacej historii.
W tym wypadku montaz wydarza si¢ w wyobrazni, dyskusji i rysunkach wspéitworzonych
przez rezysera i reszt¢ zespolu produkcyjnego. Mozna to porowna¢ do zaplanowania
montazu wewnatrzkadrowego na potrzeby filmu fabularnego realizowanego w jednym
ujeciu. Czy fakt, ze montaz nie odbyt si¢ przy stole montazowym czy komputerze czyni ten
proces mniej znaczacym? Przygotowanie montazu przed nakreceniem materiatu
nie uniewaznia wkladu tworczego montazysty, zaplanowanie montazu w preprodukcji

nie powinno wigc by¢ postrzegane jako co$ negatywnego.

Celem mojej pracy nie jest udowodnienie, ze montazysta petni funkcj¢ kreatywna
Ww procesie powstawania filmu animowanego — zgodnie z tytulem pracy definiuj¢ rolg
montazysty jako twoérczg'’. Chciatabym podkreslié, Zze zawdéd montazysty jest
nierozerwalnie spleciony z rozwojem technologicznym i ewoluuje wraz z nim. Jego aspekt
techniczny jest wiec niezwykle wazny i1 nie moze by¢ pomijany — stad tytutowy podzial na

tworcza rolg montazystow i techniczng funkcje montazu. W niniejszej pracy opisuje prace

12 Wywiad z Jarostawem Barzanem, w archiwum autorki.

13'W Polsce montaz filméw animowanych to obecnie zajecie niszowe. Wynika to z ograniczonej liczby produkowanych
filméw animowanych, ktore stanowig zdecydowang mniejszo$¢ polskich produkcji. Brak perspektyw na zatrudnienie
uniemozliwia rozwoj tworczy i profesjonalny w ramach tej formy. Dla poréwnania, w Stanach Zjednoczonych, gdzie
funkcjonuja duze studia tworzace filmy i seriale animowane w ogromnych ilo$ciach (przede wszystkim The Walt Disney
Company), zapotrzebowanie na montazystow wyspecjalizowanych w zakresie dziet animowanych jest zdecydowanie
wigksze, a tworczy charakter ich pracy nie jest podwazany.
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montazystow specjalizujacych si¢ w montazu polskich produkcji animowanych
o charakterze zar6wno autorskim, jak i komercyjnym. Przedstawiam genezg¢ tej profesji oraz
opisuj¢ przemiany, ktore ja ksztattowaly i przeksztatcaty, a takze mozliwe Sciezki jej
dalszego rozwoju. Praca sklada si¢ z dwoch rozdzialdéw. W rozdziale pierwszym,
zatytutowanym MONTAZOWNIA, przyjrze sie wptywowi miejsca pracy montazystow
filméw animowanych na sposoby wykonywania tego zawodu, skupiajac si¢ przede
wszystkim, ale nie tylko, na aspektach technicznych. Zapraszam czytelnika do zajrzenia do
montazowni w trzech okresach: (1) do roku 1989 — era taSmy filmowej; (2) w czasach
transformacji ustrojowej do powstania Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej w roku 2005;
(3) wspotczesnie — okresie rewolucji cyfrowej. W rozdziale drugim, zatytulowanym
WSPOLPRACA, skupiam si¢ na kreatywnej roli montazystow w procesie powstawania
polskiego autorskiego kina animowanego, uwzgledniajgc wtasne doswiadczenia zawodowe,
poparte glosami innych montazystow animacji. Opisujac proces wspolpracy,
zaproponowatam podzial na trzy etapy — preprodukcji, produkcji i postprodukcji — poniewaz
moim zdaniem gtownym czynnikiem definiujgcym forme¢ wspotpracy rezysera i montazysty,
w szczegolnosci w produkcji autorskiego filmu animowanego, jest moment zaproszenia

montazysty do wspdlnego dziatania przy projekcie.

Swoje doswiadczenia opisze na przyktadzie pracy nad filmami, ktére montowatam
w toku moich studiéw doktoranckich. Pierwszym z nich jest Jestem tutaj (2019),
wyrezyserowany przez Juli¢ Orlik-Buratynska, ktory byt pierwszym animowanym filmem,
jaki montowatam. Nasza druga wspolpraca, przy dyplomie magisterskim Julii realizowanym
w PWSFTviT, przewrotnie zatytutlowanym 7o nie bedzie film festiwalowy (2022),
utwierdzita mnie w przekonaniu, ze montaz filméw animowanych to $ciezka, ktorg
powinnam obra¢. W ramach niniejszej rozprawy zaprezentuj¢ takze dwa inne dyplomy
magisterskie utalentowanych rezyserek animacji konczacych PWSFTViT — Kompozycja
z przezy¢ istniejgcych rez. Joanna Szlembarska (2023) oraz Czekaj na mnie we Snie rez.
Natalia Durszewicz (2023). Kolejnym projektem, przy ktorym miatam przyjemnosc
pracowaé, jest film Cud, wyrezyserowany przez Ewg Borysewicz (2024), za ktory
otrzymatam indywidualng nagrod¢ Prezesa Stowarzyszenia Filmowcow Polskich
za Najlepszy Montaz na 64. Krakowskim Festiwalu Filmowym. W pracy bede omawiac
rowniez dwa projekty, ktore w momencie pisania tekstu znajdujg si¢ w koncowej fazie

postprodukcji — Czy Ty mnie styszysz? Anastazji Naumenko oraz Central-Mart Alicji
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Blaszczynskiej, a takze projekt, ktory konsultowatam montazowo — W lesie sq ludzie

Szymona Ruczynskiego.

W tym miejscu chciatabym zwroci¢ uwage na to, ze najczesciej jestem zapraszana
do pracy przy produkcjach wspieranych przez takie instytucje jak Polski Instytut Sztuki
Filmowej, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego czy Ministerstwo Edukacji
1 Nauki. Rzadko pracuj¢ przy produkcjach o charakterze czysto komercyjnym. Filmy, ktore
montuje, to krotkie metraze rezyserowane przewaznie przez kobiety, studentki pracujgce nad
dyplomem magisterskim lub absolwentki L.odzkiej Szkoty Filmowej. W ostatnich latach
na tej specjalnosci studiuje znacznie wigcej kobiet niz mezczyzn, co skutkuje rosnaca liczba
rezyserek animacji oraz animatorek pracujacych w branzy'®. Zjawisko to odzwierciedla
szerszy trend w branzy filmowej, w ktorym kobiety odgrywaja coraz bardziej znaczaca role.
Projekty animowane, ktore wspoltworze, przynosza mi ogromng satysfakcje, ale stawki
za prace przy tych filmach sg znacznie nizsze od tych, ktérych moga oczekiwaé montazys$ci
filmow fabularnych 1 dokumentalnych. Chciatabym rowniez podkresli¢, ze obecnie tantiemy
dla montazystow filmu 1 serialu fabularnego wynosza 2%, filmu 1 serialu dokumentalnego

10%, niestety montazysci filmow i seriali animowanych nie otrzymuja ich w ogéle.

Oprdcz analizy filmow, przy ktorych pracowatam, w rozdziale drugim poswigce
takze uwage petnometrazowej animacji Zabij to i wyjedz z tego miasta (2020) Mariusza
Wilczynskiego. Mimo ze nie bytam zaangazowana w ten projekt, zdecydowatam si¢ na jego
case study, poniewaz stanowi on wyjatkowy przyktad procesu montazowego w dlugiej
formie animowanej, ktory w Polsce pozostaje rzadkos$cig. Zalezalo mi na przedstawieniu
tego procesu, poniewaz pelnometrazowa animacja oferuje inny rodzaj dramaturgii
montazowe] niz krotkie formy i stanowi dla montazysty duze wyzwanie. Poniewaz nie
pracowalam jeszcze przy tego typu projekcie zdecydowatam si¢ na case study oparte na

doswiadczeniach montazysty Jarostawa Barzana.

Piszac niniejszg pracg skorzystatam z kilku r6znych metod badawczych. Pierwsza
z nich byta analiza literatury przedmiotu. Poczatkowo informacji o roli montazysty w filmie
animowanym zaczelam poszukiwa¢ w polskiej literaturze branzowej — ksigzkach
1 czasopismach. Szybko jednak zdalam sobie sprawe, ze trudno bedzie mi znalez¢ tam

wyczerpujace opracowania tego tematu - niestety polski film animowany pozostaje od lat na

14 Informacja udzielona przez Dziekanat Operatorski i kierowniczke Katedry Filmu Animowanego i Efektow
Specjalnych PWSFTviT.
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peryferiach zainteresowan badaczy. Ksiazke Polski film animowanyl944-1974"° autorstwa
Andrzeja Kossakowskiego uwazam za wartosciowg w pewnych aspektach — stanowi cenne
zroédto ukazujace sposob, w jaki autor 1 dwczesne srodowisko filmowe postrzegato role
roznych wspottworcoOw animacji, w szczegolnosci podkresla znaczenie autorskosci

utozsamianej z rezyserem. Przyktadowo:

W filmie animowanym poklatkowa technika realizacji powoduje
obnizenie rangi pracy montaZzysty, ktora moze by¢ w duzej mierze
lub catkowicie wyeliminowana z procesu tworczego albo zostac
sprowadzona do rzedu zabiegow technicznych. Nie tylko dlatego,
ze ze wzgledu na czasochtonnosc, pracochtonnosé i koszty realizacyji,
scenopis zawiera doktadne wyliczenie klatek poszczegolnych ujec
i czysto mechanicznym zadaniem montazysty jest sklejanie odcinkow
tasmy zgodnie z dyrektywami scenopisu. Montaz traci racje bytu
w momencie, gdy zamiast polgczy¢ dwa oddzielnie zrealizowane
ujecia wystarczy miedzy jednym zdjeciem a drugim wprowadzié
do planu odpowiednie zmiany. [...] Nie nalezy z tego co zostato
powiedziane wysnuwac uproszczonego wniosku, ze montaz jest
czym$ mato istotnym w filmie animowanym. W poprzednich
rozdzialach ksigzki niejednokrotnie zwracatem uwage na witasciwy
czy niewtasciwy montaz poszczegolnych filmow. Szczegolnie wazng

role odgrywa on w filmach srodowiska krakowskiego'.

Ponad cztery dekady pdzniej ukazata si¢ dopiero druga obszerna praca poswigcona
filmowi animowanemu w Polsce - Polski film animowany'” z 2008 roku, pod redakcja
Marcina Gizyckiego i Boguslawa Zmudzinskiego. To cenna i potrzebna publikacja,
poniewaz catosciowo porzadkuje histori¢ rodzimej animacji. Niestety autorzy nie podejmuja
w niej wnikliwej analizy procesu produkcyjnego w tym zagadnien montazu — ktére stanowig
zasadniczy przedmiot moich badan. Najnowsza praca Pawta Sitkiewicza Polska Szkola
Animacji'® w niewielkim stopniu uwzglednia tworczo§¢ montazystow w obrebie medium

filmu animowanego. Za ciekawa publikacje nalezy uzna¢ ksigzke Hanny Margolis

15 A. Kossakowski, Polski film animowany 1944-1974, Zaklad Narodowy im. Ossoliniskich, Wroclaw, 1977.

16 ibid., s. 137-138.

17 M. Gizycki, B, Zmudzinski (red), Polski Film Animowany, Polskie Wydawnictwo Audiowizualne, Warszawa, 2008.
18 P. Sitkiewicz, Polska Szkota Animacji, Wydawnictwo Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk, 2011.
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Niewidzialng Rekq. Filmy animowane kobiet w (meskich) strukturach kinematografii
w Polsce'®. Zwraca ona uwage na prace rezyserek i ich wspolpracowniczek w polu polskiego
filmu animowanego. Niestety rowniez w tej pracy kwestia montazu zostala poruszona

W sposoOb marginalny, pozostawiajgc mnie z uczuciem niedosytu.

Znakomitg wigkszos$¢ literatury dotyczacej montazu stanowia publikacje zwigzane
z filmem fabularnym lub z dokumentalnym. Podzial ten wida¢ chociazby w pracach
autorstwa Lidii Zonn, niekwestionowanego autorytetu w S$rodowisku montazowym.
Jak mozna wnioskowaé z tytuhu, ksigzka O montazu w filmie dokumentalnym® opisuje
specyfike pracy montazysty dokumentalnego. Z kolei jej pdzniejsza praca, O montazu
w filmie®!, porusza temat montazu filmu fabularnego. Cho¢ opisane w tych tekstach techniki
czy regulty montazowe przektadajg si¢ na film animowany, w tresci brakuje nawigzania do
filmu animowanego (ktory moze by¢ zaré6wno filmem fabularnym, jak i dokumentalnym).
Animacja pozostawala poza obszarem zainteresowania autorki — jest to catkowicie

zrozumiate, poniewaz nie pracowata ona przy filmach animowanych.

Zagraniczne publikacje dotyczace montazu réwniez skupiajg si¢ przede wszystkim
na obszarach fabuly i dokumentu. Najlepszym przykladem jest ksigzka Technika montazu
filmowego??, potocznie zwana biblia montazystow. Podobny problem dotyczy wspomniane;
wczesniej pozycji W mgnieniu oka. Sztuka montazu filmowego®® Waltera Murcha. Podobnie
jak Lidia Zonn, Murch nie pracowat przy filmach animowanych — trudno wigc wymagac,
by si¢ do nich odnosit. Informacje dotyczace montazu filméw animowanych znajdziemy
jedynie w pozycjach zajmujacych si¢ zagadnieniem storytellingu, gidéwnie w obrebie
preprodukcji, na przyktad w pozycji Art of Cinematic Storytelling: A Visual Guide
to Planning Shots, Cuts, and Transitions** autorstwa Kelly Gordon Brine. Temat montazu
zwykle polaczony jest z tekstami o tworzeniu storyboardéow oraz animatikow, czyli form
powstajacych na etapie preprodukcji, ktére pomagaja rezyserom animacji ,,przettumaczy¢”

scenariusze na obrazy. Pozostate teksty dotyczace montazu animacji na etapie postprodukcji

19 H. Margolis, Niewidzialng Rekq. Filmy animowane kobiet w (meskich) strukturach kinematografii w Polsce,
Towarzystwo Autoréow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow, 2024.

20 L. Zonn, O montazu w filmie dokumentalnym, Centralny Os$rodek Metodyki Upowszechniania. Kultury, Warszawa
1986.

21 L. Zonn O montazu w filmie, Centrum Animacji Kultury, Poznan, 2001.

22 K. Reisz, G. Millar, Technika Montazu Filmowego, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa, 2014.

23 W. Murch, W mgnieniu oka. Sztuka montazu filmowego, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa, 2009.

24 K. Gordon Brine, Art of Cinematic Storytelling: A Visual Guide to Planning Shots, Cuts, and Transitions, Oxford
University Press, Oxford, 2021.
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stanowig krotkie artykuly studiujace zagadnienie pipeline’'u w duzych studiach

animacyjnych?, czyli sg to analizy procesu technicznego, a nie kreatywnego.

Ograniczona literatura przedmiotu zmusita mnie do siggni¢cia po inne metody
badawcze. W zwigzku z brakiem dostgpnych artykuldw oraz wywiadow z montazystami
animacji, zdecydowatam si¢ sama przeprowadzi¢ takie rozmowy. By moéc dotrze¢
do montazystéw filmoéw animowanych musialam najpierw ustali¢ sposob doboru moich
rozmowcow. Zdecydowatam si¢ na przyjecie kryterium opartego na liczbach, tj. zadatam
sobie pytanie, kto w polskim kinie animowanym zmontowal najwigcej filméw
animowanych? Przyznam, Zze gdy zacz¢lam podejmowac si¢ montazu krotkometrazowych
animacji, poczulam si¢ samotna. Moje kolezanki 1 koledzy po fachu zwiazani byli przede
wszystkim z filmem fabularnym, dokumentalnym, programami telewizyjnymi, reklamg czy
teledyskiem. Nikt nie interesowal si¢ montazem animacji. Wiedzialam, Ze badania
srodowiskowe nie pomoga mi uzyska¢ konkretnej odpowiedzi na moje pytanie.
Postanowitam wigc siggna¢ do danych z zasoboéw Internetowej Bazy Filmu Polskiego
filmpolski.pl (Biblioteka 1 Osrodek Informacji Filmowej, Panstwowa Wyzsza Szkota
Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w tLodzi), redagowang przez
Jarostawa Czembrowskiego, by odnalez¢ inne osoby zajmujace si¢ montazem filmow

animowanych.

Przygotowany i1 udost¢gpniony do analizy zestaw danych dotyczyt produkcji filmow
animowanych w latach 1945-2022 i obejmowat informacje na temat tytutu, roku produkc;ji,
rezyserii lub realizacji, produkcji, montazu oraz danych technicznych (metraz/czas trwania).
Dane dotyczyly 1acznie 2530 produkcji o charakterze zaréwno autorskim, jak
1 komercyjnym, z pomini¢ciem seriali animowanych. Warto jednak zaznaczy¢, ze gdyby
uwzgledniono pojedyncze odcinki jako osobne utwory filmowe, liczba zmontowanych
produkcji znaczaco by wzrosta. Nalezy podkresli¢, ze cho¢ baza jest niezwykle dobrze
przygotowana i z pewnoscig jest najdoktadniejszym dostepnym miejscem informacii,
zestawienia liczbowe uzyskane na jej podstawie nie s3 w peini miarodajne. Prezentowane
dane, w szczegolnosci dla lat 50. oraz 60., nalezy traktowac orientacyjnie, poniewaz
informacja o udziale montazysty w produkcji animacji nie zawsze znajdowata si¢ w napisach

koncowych filmu i tym samym nie znajduje si¢ w bazie.

25 Przyktadowo artykuly ze strony https://disneyanimation.com/technology/ [dostep 19.01.2025].
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Dostep do uporzadkowanych chronologicznie danych dotyczacych montazu
w filmach animowanych umozliwita mi ocen¢ ewentualnych zaleznosci miedzy sposobem
montazu filmu animowanego a okresem jego produkcji. Pierwsze pytanie badawcze
dotyczyto zaangazowania montazysty w proces tworzenia filméw animowanych w Polsce
w latach 1945-2022. Istnialy dwie mozliwosci: rezyser albo pracowal nad montazem
samodzielnie, co dla uproszczenia w dalszym opracowaniu okre§lam jako ,,montaz rezysera”
(liczba filmow N=1499); 2), albo zatrudniat do wspodtpracy montazyste (N=1031).
Pozyskane dane dotyczace filméw animowanych uszeregowane wedlug roku produke;ji
przedstawiam ponizej w formie graficznej® — ryc. 1. Kolejnym krokiem byta proba

zestawienia liczby produkcji w chronologicznych okresach — tab. 1.

Liczba filméw animowanych

Rok powstania

Montaz rezysera e \\/spStpraca z montazysta
e Razem  emeeseeas Liniowa (Montaz rezysera)
--------- Liniowa (Wspdtpraca zmontaZystg) «-+-+-+=- Liniowa (Razem)

Ryc. 1. Liczba filméw animowanych wyprodukowanych w latach 1945-2022 (N=2530) wedlug roku powstania
z podziatem na filmy montowane samodzielnie przez rezyseréw (N=1499) oraz we wspotpracy z montazystami (N=1031).
Linie przerywane ilustrujg trend liniowy wartosci liczbowych.

Tabela 1. Zestawienie ogdlnej liczby filméw animowanych (N=2530) w podziale na okresy produkcji z uwzglednieniem
filméw montowanych samodzielnie przez rezyserow oraz filmoéw powstatych we wspotpracy z montazystami.

Okres Filmy animowane Montaz rezysera Wspétpraca z montazystg
produkcji n % n % n %
1945-59 120 4,7 109 90,8 11 9,2
1960-69 430 17,0 378 87,9 52 12,1
1970-79 668 26,4 376 56,3 292 43,7
1980-89 624 24,7 288 46,2 336 53,8
1990-99 185 7,3 66 35,7 119 64,3
2000-09 167 6,6 74 44,3 93 55,7
2010-22 336 13,3 208 61,9 128 38,1
Ogot 2530 100,0 1499 59,2 1031 40,8

26 Wszystkie wykresy zostaty skonstruowane przy pomocy oprogramowania arkusza kalkulacyjnego Microsoft Excel.
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2010-22

13,3%

2000-09 6,6%

1990-99 7,3%

1980-89 24,7%

1970-79

26,4%

Ryc. 2. Filmy animowane wyprodukowane w latach 1945-2022 (N=2530, 100%) w podziale na okresy produkcji.
Potowa wszystkich filméw animowanych wyprodukowanych w powojennej Polsce
do 2022 roku powstata w latach 70. 1 80. (ok. 51%) — ryc. 2. Okres transformacji ustrojowe;j
w latach 90. wigzat si¢ z ich drastycznym spadkiem. Ponowny wzrost produkcji odnotowano

dopiero w latach 2010-2022.

2010-22 61,9% 38,1%
2000-09 44,3% 55,7%
1990-99 35,7% 64,3%
1980-89 46,2% 53,8%
1970-79 56,3% 43,7%

1960-69 87,9% 12,1%

1945-59 90,8% 9,5%

B Montaz rezysera B Wspoétpraca z montazysta

Ryec. 3. Udziat (%) filméw animowanych montowanych samodzielnie przez rezyseréw (N=1499, 59,2%) w poréwnaniu
do montowanych we wspotpracy z montazystami (N=1031, 40,8%) w podziale na okresy produkcji.

Chociaz wiekszos$¢ z 2530 analizowanych filméw byta montowana jedynie przez
rezyserow (59,2%), sposéb montazu wydaje si¢ wyraznie zwigzany z okresem produkcji
filmu, co wida¢ naryc. 3. W pierwszym okresie lat powojennych oraz w latach 60., gdy miat
miejsce znaczacy skok w produkcji, filmy animowane byty w znakomitej wigkszo$ci
(ok. 90%) montowane samodzielnie przez rezyseréw. Tych danych nie nalezy jednak
traktowa¢ jako w petni miarodajnych, co potwierdzaja moi rozméwcy. W wypowiedzi,

ktorej styl przypomina mi kultowe kwestie Mistrza Yody, Witold Giersz stwierdza, ze:
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Montazysta zawsze byt, tylko dopiero od pewnego czasu

w napisach znajdowat sie”’.

Od poczatku lat 70. coraz wigce] rezyserow wspotpracowalo z montazystami,
aw latach 80. juz ponad polowa filmoéw byla montowana w ten sposob. Tendencja
wzrostowa wyraznie obejmuje lata 90. (az 64,3%), czyli okres, w ktérym odnotowano
gwattowny spadek w produkcji. W ostatnim analizowanym okresie (2010-2022) filmy znéw

byly najczesciej montowane samodzielnie przez rezyserow (61,9%).

W tabeli 2 zestawiono producentéw i koproducentdéw o najwyzszym szacowanym
udziale w ogoélnej liczbie filméw animowanych wyprodukowanych w latach 1945-2022,
rowniez w odniesieniu do daty ich produkcji. Prezentacje danych ograniczytam
do producentow co najmniej 10 filméw animowanych. Najwiekszym producentem w latach
1945-59 byto Studio Filméw Rysunkowych (Bielsko-Biata), ktore odpowiadato za 37,5%
produkcji animowanych zrealizowanych w tamtym okresie. W latach 60. wyraznie
wzmocnita si¢ konkurencja: Studio Miniatur Filmowych (Warszawa) oraz Studio Matych
Form Filmowych, czyli 16dzki Se-Ma-For. Dobra passa przedsigbiorstw utrzymata si¢ do lat
konca lat 80., przy czym produkcja w przedsiebiorstwie Se-Ma-For wyraznie zaczgta si¢
wtedy obniza¢. Wicksza role zaczgto wowczas odgrywaé powstate w latach 70. Studio
Filméw Animowanych (Krakéw). Okres transformacji ustrojowej to czas niekorzystnych
zmian w tych duzych przedsigbiorstwach. W latach 90. gléwnym producentem stalo si¢
Telewizyjne Studio Filméw Animowanych (Poznan), co trwato do 2010 r. W pdzniejszym
okresie mozna wyrdézni¢ trzech gtownych producentéw: Fumi Studio, Stowarzyszenie
Filmowcow Polskich oraz Studio Munka — odpowiadaly one tacznie za 22,9% wszystkich

wyprodukowanych filméw w latach 2010-22.

27 Wywiad z Witoldem Gierszem, w archiwum autorki.
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Tabela 2. Zestawienie udziatow (%) producentdéw i koproducentow w ogolnej liczbie filméw animowanych
wyprodukowanych w latach 1945-2022 oraz w okresach produkcji. Prezentacj¢ danych ograniczono do producentow i
koproducentdw co najmniej 10 filmow wyprodukowanych w latach 1945-2022.

Filmy 29 %2 2x 23 9 33 A
1 1 1 1 1 1 1
_ vy — S <+ S O [ 2Ne) S — S — S on
Producent lub koproducent 1945-2022 ST Y BY ¥ &7 ST =9
N=2530 28 28 28 2" 28 g8

n % % % % % % % %
Studio Miniatur Filmowych (Warszawa) 563 2225 17,5 319 322 245 7,6 10,8 1,5
Se-Ma-For, Studio Matych Form Filmowych! 497 19,64 18,3 312 313 143 114 6,6 3,3
Studio Filméw Rysunkowych (Bielsko-Biata) 491 1941 37,5 28,6 223 2573 3,2 3,6 1,2

Studio Filméw Animowanych (Krakow) 211 8,34 - - 10,0 19,7 108 0,6 -
Telew1z,yjne Studio Filméw Animowanych 150 5.93 ) ) ) 61 357 198 3.9
(Poznan)

Telewizja Polska? 53 2,09 - - 0,1 0,5 92 102 45
Studio Filméw Lalkowych (Tuszyn) 30 1,19 10,8 4,0 - - - - -
Fumi Studio 29 1,15 - - - - - - 8,6
Stowarzyszenie Filmowcow Polskich 28 1,11 - - - - - 0,6 8,0
Serafinski Studio Graficzno - Filmowe 28 1,11 - - - - - 6,6 5,1
Wytwornia Filméw Os$wiatowych (£6dz)? 25 0,99 - 0,9 0,6 2,1 2,2 - -
Wytwornia Filméw Fabularnych* 21 0,83 5,8 - - 1,9 1,1 - -
Studio Filméw Animowanych (Poznan) 21 0,83 - - - 1,4 5,9 - 0,3
Studio Munka 21 0,83 - - - - - - 63
Anima-Pol (L6dz), Studio Filmowe 17 0,67 - - - - 27 4,8 1,2
Studio Mlmatur Filmowych (oddziat w 17 0.67 ) 1.6 1.5 ) ) ) )
Krakowie)

BreakThru Films 15 0,59 - - - - - 0,6 4,2
Animoon 14 0,55 - - - - - - 4,2
Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa,

Telewizyjna i %eatralna (Lodz) d 0,51 ) ) 0.1 0.2 ) 24 21
Agencja Produkcji Filmowej 11 0,43 - - - - 1,1 54 -
Platige Image 10 0,40 - - - - - 4,2 0,9

I Se-Ma-For Produkcja Filmowa; Se-Ma-For Studio Filmowe; Se-Ma-For Fundacja Filmowa; > Agencja Filmowa;
I Program; 1T Program; TVP Kultura; Lublin; Poznan; Wroctaw; * Wytwoérnia Filmow Oswiatowych i Programéw
Edukacyjnych (£6d2); * Wroctaw; £6dz; Tuszyn; Bielsko.

Tabela 3 przedstawia nazwiska montazystow z najwyzszym indywidualnym
udziatem (%) w produkcji filmoéw. Ich szacunkowy udziat obliczylam — podobnie jak
w przypadku ilosci wyprodukowanych filméw — jako odsetek filméw zmontowanych przez
dane osoby (indywidualnie lub we wspotpracy) w stosunku do catkowitej liczby filmow
powstatych we wspotpracy z montazystami (N=1031) oraz w danym okresie produkcji, bez
uwzglednienia producenta. Prezentacj¢ danych ograniczylam do oséb zaangazowanych
w montaz co najmniej 10 filméw. Lacznie zestawilam dane 190 oséb (niebedacych
rezyserami lub realizatorami filmow, montujacych indywidualnie lub we wspotpracy)
odpowiedzialnych za montaz 1031 filméw animowanych, co stanowi 40,8% calkowitej
liczby 2530 filméw animowanych wyprodukowanych przez 262 producentow
1 koproducentow w okresie 1945-2022. Na tej podstawie mozliwe bylo oszacowanie
rozktadu plci montazystow filméw animowanych w okresach produkcji. Wyniki

przedstawia ryc. 4.
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Tabela 3. Montazysci filmoéw animowanych w latach 1945-2022 — zestawienie z szacowanym indywidualnie udziatem (%)
w ogolnej liczbie filméw (N) oraz w okresach produkcji. Prezentacje danych ograniczono do osdb zaangazowanych w
montowanie co najmniej 10 filméw wyprodukowanych w latach 1945-2022.

FILMY
Montazysci filmow 1945-2022 2~ %o 29 2¢ 22 2. 9=
animowanych N=1031 @' n % o lc>\' & % o g’ . 8' T = T
SN 2 - el c - el - e
n % % % % % % % %
Michalewicz, Hanna ! 185 17,94 - - 28,8 28,3 5,0 - -
Mol, Alojzy 2 164 15,91 18,2 80,8 22,9 15,8 - - -
Sitek, Henryka 3 105 10,18 - - 14,7 13,7 13,4 - -
Sarnocinska, Barbara 3 99 9,60 - 7,7 21,2 9,2 1,7 - -
Nowak, Wiestaw * 71 6,89 - - 0,3 2,4 47,1 6,5 -
Hussar, Irena 2 37 3,59 - - 0,3 6,0 11,8 1,1 -
Napierata, Krzysztof * 33 3,20 - - - - - 28,0 5,5
Gatazkowska, Anna;
Staszak-Gatazkowska, 16 1,55 - - - 2,4 - - 6,3
Anna
Ireno, Maria ° 16 1,55 = - 3.8 1,5 = - =
Furmankiewicz, Piotr 13 1,26 - - - - - 11,8 1,6
Makarewicz, Krystyna ° 12 1,16 - - 1,0 2,7 - - -
Sulewski, Ryszard ! 12 1,16 - 1,9 2,4 1,2 = - =
Wardeszkiewicz, Dorota 11 1,07 - 1,9 - 2,1 2,5 - -
Olejnik, Zygmunt 11 1,07 - - - 2,7 1,7 - -
Czubak, Janusz 10 0,97 - - - - 1,1 7,0

! Studio Miniatur Filmowych (Warszawa); > Studio Filméw Rysunkowych (Bielsko-Biata); * Se-Ma-For, Studio Matych
Form Filmowych; * Telewizyjne Studio Filméw Animowanych (Poznan); > Studio Filméw Animowanych (Krakow).

2010-22 77,2% 22,8%
2000-09 84,8% 15,2%
1990-99 60,2% 39,8%
1980-89 24,9% 75,1%

1970-79 29,5% 70,5%

1960-69 82,7% 17,3%

1945-59 27,3% 72,7%

B Mezczyzni m Kobiety

Ryec. 4. Rozktad pici (%) montazystow filmoéw animowanych w latach 1945-2022 (N=1031) z uwzglednieniem okresu
produkc;ji.

Chciatabym ponownie podkresli¢, ze dane, w szczegdlnosci dla lat 50. oraz 60.,
nalezy traktowac orientacyjnie, poniewaz informacja o udziale montazysty w produkcji

animacji nie zawsze znajdowala si¢ w napisach koncowych filmu i tym samym brakuje jej
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w bazie?®. W powyzszej tabeli wyraznie widaé, ze w latach 70. i 80. w branzy dominowaty
kobiety. W okresie transformacji ustrojowej w Polsce nastapila natomiast zmiana
w kierunku dominacji mezczyzn w polu montazu filmu animowanego, ich przewaga
utrzymuje si¢ réwniez obecnie. Analogiczng sytuacj¢ mozemy zauwazy¢ w badaniach
dotyczacych liczby montazystek dzialajacych w polu filmu fabularnego i dokumentalnego.

Wedtug badan Moniki Talarczyk:

W okresie socrealizmu liczba filmow zmontowanych przez kobiety
siegata 70%, chociaz trzeba przyznal, zZe nie byt to czas obfitujgcy
w produkcje filmowe (zaledwie 31 filmow w latach 1950—1955). Jednak
odsetek ten wzrost jeszcze o kilka procent nawet wtedy, kiedy produkcja
ruszyla juz petng parg (srednio 75% w latach 60. i 70.), a w latach 80.
osiggngt 99%. W tej rekordowej dekadzie tylko dwa sposrod wszystkich
277 zrealizowanych filmow fabularnych nie zostaly zmontowane przez
kobiety! Gdybysmy podsumowali produkcje petnometrazowych filmow
fabularnych w panstwowej kinematografii PRL, okazaloby sig, ze za 83%
filmow odpowiadaly montazystki. W okresie transformacji ich montaze
obejmowaty jeszcze okoto 70% filmow fabularnych, ale juz w tzw.

dekadzie PISF (2005-2015) spadty do 30%°°.

Stawiam wigc teze, ze transformacja ustrojowa, a co za tym idzie zmiana systemu
produkcji filmowej w Polsce, w potaczeniu z rewolucja cyfrowa, doprowadzity do eliminacji
z rynku pracy montazystek z duzym do$wiadczeniem w montazu tasmy filmowe;.
W czasach, w ktorych montazownie pekaly w szwach od kobiet, aich przydatnosé¢

uzasadniano, porownujqc montaz do tkania, krawiectwa, cerowania’®

, czyli przed 1989
rokiem, pracodawcy doceniali umiejetnosci typowo przypisywane kobietom, takie jak
dbatos¢ o detal czy cierpliwos¢. W okresie transformacji bardziej cenione stato si¢
do$wiadczenie zwigzane z inzynierig i informatyka, umiejetnosci, do ktérych mezczyzni
mieli woéwczas tatwiejszy dostep niz kobiety. Relacje moich rozmowczyn, szczegolnie te

dotyczace traktowania kobiet w filmie animowanym, ukazuja nietatwa droge, jakg musialy

one przeby¢, aby zdoby¢ uznanie i szacunek w srodowisku zdominowanym przez me¢zczyzn,

28 Zob. Problem credits/napiséw polskiego filmu animowanego w H. Margolis, Animacja autorska w PRL w latach 1957
— 68. Ukryty projekt Kazimierza Urbanskiego, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow, 2019, s. 38 —41.

2 M. Talarczyk Montazyst(k)a. Autor, montaz i pleé, ,Ekrany”, vol. 5, no. 45, Krakow, 2018
https://ekrany.org.pl/historia_kina/montazystka-autor-montaz-i-plec/ [dostep: 23.01.2025].

30 Tbid.
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gdzie traktowane byly jako rzemie$lniczki, a nie artystki. Ich praca nie tylko przetamywata
stereotypy, ale takze otwierata drzwi dla przysztych pokolen montazystek filmowych, w tym

dla mnie.

W ramach pracy nad komentarzem teoretycznym mialam wyjatkowa okazje
porozmawia¢ z Ireng Hussar, Henryka Sitek, Barbara Sarnocinska oraz Krystyng
Makarewicz — emerytowanymi montazystkami zwigzanymi z najwig¢kszymi polskimi
studiami animacji. Ich §wiadectwa stanowig bezcenny materiat dokumentujacy zapomniang
histori¢ polskiego montazu animowanego. Gtosy te zostaly uzupelnione wypowiedziami
Krzysztofa Napieraly, Wiestawa Nowaka, Piotra Furmankiewicza, Jarostawa Barzana oraz
Janusza Czubaka — montazystow aktywnych w okresie transformacji ustrojowej oraz
wspotczesnie. Cho¢ w niniejszej pracy nie cytuj¢ bezposrednio rozmow z Cecylig Pacurg
i Piotrem Baryla, montazystami zwigzanymi z PWSFTviT, odegraly one istotng rolg
w poglebieniu mojego rozumienia relacji migdzy montazystami a rezyserami animacji
w ramach dziatalnosci uczelni. Ekspertyza w zakresie filmu animowanego podzielili si¢
rowniez ze mng Wlodzimierz Matuszewski, emerytowany dyrektor Studia Miniatur
Filmowych w Warszawie, rezyserzy Witold Giersz i Piotr Dumata oraz pracownicy Muzeum
Kinematografii w Lodzi Marzena Guminska i Pawel Matasinski. Bardzo dzigkuj¢ wszystkim

wymienionym osobom za udzielone mi wsparcie.

Rozdziat pierwszy zostal poprzedzony stowniczkiem poje¢ oraz zestawem not
biograficznych montazystow filmoéw animowanych. Stowniczek zostat opracowany z mysla
o odbiorcach tej pracy, niezaleznie od ich stopnia zaznajomienia z technologig filmowg oraz
historia montazu. Jego celem jest uporzadkowanie 1 objasnienie terminologii
charakterystycznej dla analogowego procesu tworzenia filméw animowanych,
realizowanych przy uzyciu tasmy filmowej. W wielu przypadkach sg to okreslenia dzi$ juz
rzadziej uzywane, czesto niezrozumiale dla osob spoza srodowiska zwigzanego z klasyczng
produkcja filmowa. Zamiast umieszcza¢ wyjasnienia w formie przypisow dolnych, ktore
moglyby nadmiernie obcigza¢ tok narracji i zakloca¢ rytm lektury, zdecydowatam sig
n przygotowanie osobnej sekcji. Taka forma umozliwia czytelnikowi swobodne si¢ganie
do definicji w razie potrzeby, a jednoczesnie pozwala lepiej wyeksponowaé specyfike
stownictwa funkcjonujagcego w praktyce zawodowe] montazystOw 1 animatorow.
Stowniczek zostal opracowany przy wsparciu merytorycznym Marzeny Guminskiej i Pawta
Matasinskiego z Muzeum Kinematografii w Lodzi i pelni w tej pracy zaréwno funkcje

dokumentacyjnag, jak 1 edukacyjna.
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Bezposrednio po stowniczku umieszczam zestaw biograméw montazystow filmow
animowanych, opracowany na wczesnym etapie pracy nad niniejsza rozprawa. Juz wtedy
zaczetam dostrzega¢, jak mato wiemy o ludziach stojacych za montazem animacji —
osobach, ktérych praca pozostaje czgsto niezauwazona, cho¢ ma ogromny wplyw na
ostateczny ksztatt filmu. Te krotkie biogramy pozwalaja nie tylko lepiej zrozumie¢ tto
historyczne 1 zawodowe, ale tez pozna¢ moich rozmoéwcow jako osoby — wraz z ich
indywidualnymi drogami, wyborami i cz¢sto przypadkowymi okoliczno$ciami, ktore
skierowaly ich ku montazowi. Dla wielu z nich nie byt to zaw6d wybrany swiadomie, lecz
rezultat splotu decyzji instytucjonalnych, osobistych i sytuacyjnych. Wierze, ze lektura tych
not pozwala zobaczy¢ w nich nie tylko specjalistow, ale takze swiadkdéw 1 wspoitworcow

historii polskiej animacji.
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Stowniczek pojec¢

Animacja lalkowa - technika animacji polegajagca na manipulacji fizycznymi lalkami lub
modelami. Kazda zmiana pozycji lalki jest fotografowana, co stwarza iluzje ruchu.
Po zmontowaniu zdje¢ w sekwencje powstaje ptynny ruch. Lalki moga by¢ wykonane

z r6znych materiatow, takich jak glina, plastik czy metal.

Animacja rysunkowa - technika animacji, w ktoérej poszczegélne klatki sg rysowane
r¢gcznie na papierze lub komputerowo, tworzac plaskie obrazy. Rysunki sg nast¢pnie
fotografowane lub skanowane, a kazda klatka reprezentuje jeden moment ruchu.
Tradycyjnie animatorzy rysowali kazda klatke osobno, wspotczesnie czegsto korzystaja

z oprogramowania komputerowego, ktore automatyzuje czgs$¢ procesu.

Animacja wycinankowa - technika animacji, w ktoérej postacie i obiekty sa tworzone
z wycinanych kawatkéw papieru lub innych materialdw. Animatorzy przesuwaja

poszczegolne elementy na tle 1 fotografuja kazda klatke, aby stworzy¢ ruch.

Animatik - wstepna wizualizacja filmu, zwykle bedaca rozwinigciem storyboardu.
Tworzony w celu przedstawienia struktury filmu w sposob blizszy jego ostatecznej formie,
animatik pozwala na testowanie montazu, rytmu scen i interakcji wizualnych z dzwigkiem
przed rozpoczgciem pelnej produkcji. Narzedzie to umozliwia lepsza ocene¢ tempa narracji,
uktadu 1 dramaturgii scen, wspierajac proces decyzyjny rezysera, montazysty i zespotu
produkcyjnego. Dzigki animatikowi mozna weze$nie identyfikowac 1 poprawiac potencjalne

problemy, co pozwala oszczedzi¢ czas i koszty produkcji.

Asynchron - sytuacja, w ktorej dzwiek nie jest zsynchronizowany z obrazem. Nawet
minimalne przesuni¢cia dzwigku wzgledem obrazu mogg by¢ zauwazalne 1 dekoncentrowac

widza. Asynchron moze dotyczy¢ dialogoéw, efektow dzwigkowych lub muzyki.

Celluloid — przezroczysty arkusz wykorzystywany w tradycyjnej animacji do kopiowania
1 malowania rysunkow na potrzeby kolejnych klatek filmu. Umozliwiat oddzielenie postaci
od tta, co przyspieszato i ulatwiato proces animacji. Celluloid byt réwniez stosowany jako
materiat do produkcji tasmy filmowej. Ze wzgledu na wysoka tatwopalnos$¢ od potowy XX

wieku stopniowo zastepowano go bezpieczniejszymi tworzywami sztucznymi.

Compositing — proces wykonywany w trakcie postprodukcji filmu, polegajacy na integracji
roznych warstw obrazu, takich jak tlo, postacie, efekty specjalne czy inne elementy —

w jedng spdjng catosc.
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Dermatograf — specjalny migkki otowek, stuzacy do nanoszenia oznaczefn bezposrednio
na tasme¢ filmowa. Uzywany w procesie montazu do zaznaczania m.in. miejsc ci¢¢, znakow
synchronizacyjnych, numeréw uje¢, opisOw technicznych oraz innych informacji
pomocnych w organizacji materiatu. Pozostawione przez dermatograf $lady sa dobrze

widoczne, ale tatwe do usunigcia, co czyni go praktycznym narzedziem w pracy montazysty.

Drabinka — narzedzie uzywane do organizacji i przechowywania kawatkow tasmy filmowe;j
podczas montazu. Drabinka sktada si¢ z szeregu haczykow lub klipsow, na ktorych zawiesza

si¢ kawalki tasmy, aby utrzymac je w porzadku i zapobiec ich pomieszaniu.

Kolaudacja — koncowy etap procesu produkcji filmu, polegajacy na wspolnym ogladzie
iocenie ostatecznej wersji dziela. Jej celem jest formalne =zatwierdzenie filmu
do dystrybucji. W kolaudacji uczestnicza zazwyczaj rezyser, producenci, montazysta oraz
inni cztonkowie zespotu twoérczego, a takze przedstawiciele instytucji finansujacych projekt
(np. PISF, telewizje, platformy streamingowe) oraz potencjalni dystrybutorzy. Kolaudacja

stanowi moment decyzji o akceptacji finalnej wersji filmu i zamkni¢ciu procesu tworczego.

Konturéwka — nagrane na roboczej tasmie filmowej animacyjne rysunki, ktore
przedstawiajg jedynie kontury postaci i zarysy elementow sceny. Byl to etap posredni
w procesie produkcji filmu animowanego, stuzacy do przegladu i oceny animacji przed
przejSciem do procesu animowania. Konturowka umozliwiata rezyserowi oraz zespotowi
animatorow sprawdzenie poprawnos$ci ruchu, kompozycji oraz ogdlnego zarysu animacji

przed przejsciem do kolejnych etapdéw produkeji. Obecnie podobng funkcje petni animatik.

Kopia robocza — pozytywowa kopia filmu wykonana z negatywu, przeznaczona
do montazu. To fizyczny material filmowy, ktory poddawany jest mechanicznemu cigciu
1 sklejaniu w celu ustalenia ostatecznej struktury filmu. Po zakonczeniu montazu kopii
roboczej na jej podstawie dokonuje si¢ tzw. §cigcia negatywu, czyli odwzorowania decyz;ji
montazowych na oryginalnym materiale zdjeciowym. Sciety negatyw shuzy nastepnie
do wykonania  finalnych  kopii  dystrybucyjnych  (pozytywoéw), pozbawionych

mechanicznych sklejek.

Montaz offline — tworczy, koncepcyjny etap montazu filmu, prowadzony z wykorzystaniem
materiatow wideo o obnizonej jakosci (np. skompresowanych plikéw lub plikow o nizszej
rozdzielczo$ci). Praca w trybie offline pozwala na efektywne zarzadzanie duzymi ilo§ciami
danych audiowizualnych i odcigza systemy komputerowe w trakcie intensywnego procesu

montazowego. Na tym etapie montazysta dokonuje selekcji uje¢, buduje strukture
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narracyjna, ustala rytm, dramaturgi¢ i styl filmu. Wersje montazowe tworzone w tym trybie
ewoluuja od tzw. assembly cut przez rough cut az po fine cut. Montaz offline konczy si¢
w momencie uzyskania ostatecznej wersji obrazu — picture lock — zatwierdzonej przez
rezysera, producenta i innych decydentow. Gotowa sekwencja offline stanowi podstawe

do dalszych prac w ramach montazu online.

Montaz online — techniczny etap postprodukcji, nastgpujacy po zakonczeniu montazu
offline (tzn. po zatwierdzeniu ostatecznej wersji narracyjnej filmu — picture lock).
W montazu online dokonuje si¢ zastgpienia niskiej jakosci plikdéw roboczych materiatem
zrédtowym o peinej rozdzielczosci. Etap ten obejmuje precyzyjne dopasowanie obrazu
1 dzwigku, korekcje barwng (color grading), dodanie efektow wizualnych (VFX), grafik,
tytutow oraz koncowy mastering obrazu. Celem montazu online jest przygotowanie finalnej,
technicznie zgodnej wersji filmu przeznaczonej do dystrybucji w kinie, telewizji lub
na platformach cyfrowych. Prace te prowadzone s3 zazwyczaj w wyspecjalizowanych

studiach postprodukcyjnych z uzyciem zaawansowanych stacji roboczych.

Negatyw — tasma filmowa sluzaca do rejestracji obrazu w kamerze poprzez jego
naswietlenie. Po wywolaniu zawiera obraz odwrocony wzgledem oryginatu — zaréwno pod
wzgledem jasnosci, jak i koloru (ciemne obszary stajg si¢ jasne, a jasne — ciemne).
Informacja wizualna utrwalona na negatywie ma charakter symetrycznego ,,0odcisnigcia”
rzeczywisto$ci. Negatyw stanowi podstawe do wykonania pozytywowych kopii roboczych

(przeznaczonych do montazu) oraz finalnych kopii projekcyjnych.

Negatyw tonu —material filmowy, na ktorym zapisuje si¢ finalng wersje §ciezki dzwigkowe;j
(dialogi, efekty dzwigkowe i muzyke) w postaci optycznej. Powstaje w procesie tzw. zgrania
koncowego (RR — recording reel) 1 jest synchronizowany z negatywem obrazu. Po ztozeniu
obu materialdéw mozliwe jest wykonanie kopii pozytywowej filmu — dystrybucyjnej kopii ze
sciezkg dzwigkowa naswietlong optycznie wzdluz perforacji. Negatyw tonu stanowi

niezbe¢dny etap w analogowym procesie przygotowania filmu do rozpowszechniania.

Preprodukcja — faza produkcji filmowej, ktéra obejmuje przygotowania do rozpoczecia
wlasciwego krecenia filmu. W tej fazie rozwijany jest scenariusz, planowane sa wszystkie
aspekty produkcji, w tym budzet, harmonogram, casting, wybor lokacji, projektowanie
scenografii 1 kostiuméw oraz przygotowywane sg storyboardy i plany zdjeciowe.

Preprodukcja konczy sie, gdy wszystkie elementy sg gotowe do rozpoczecia zdjec.
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Produkecja — ogdlny termin obejmujacy caly proces tworzenia filmu, od pomystu
do ostatecznej wersji gotowej do dystrybucji. Produkcja w wezszym znaczeniu odnosi si¢
do fazy, w ktorej odbywa si¢ realizacja zdje¢ wedlug scenariusza, z udziatem aktorow,
rezysera, operatorow kamery i catej ekipy filmowej. W przypadku animacji etap ten

obejmuje realizowanie uj¢¢ w wybranej technice przez zespot animacyjny.

Postprodukcja — faza produkcji filmowej, ktéra nastepuje po zakonczeniu zdje¢. Obejmuje
montaz obrazu i dzwigku, dodawanie efektow specjalnych, korekcje koloréw, nagrywanie
1 synchronizacj¢ dzwigku, tworzenie muzyki oraz przygotowanie koncowej wersji filmu do
dystrybucji. Postprodukcja jest kluczowym etapem, podczas ktoérego surowy materiat

filmowy jest przeksztalcany w finalne dzieto.
Przewijarka — urzadzenie stuzace do przewijania tasmy filmowe;.

Recepta montazowa — szczegdélowy dokument niegdy$ uzywany w produkcji filmow
animowanych, ktory zawiera precyzyjne instrukcje dotyczace czasu trwania poszczegdlnych
klatek animacji oraz synchronizacji dzwigku z obrazem. Dokument ten byl kluczowy
dla animatoréw, poniewaz okreslat dtugos¢ kazdej kwestii dialogowej, ruchy postaci, a takze
czas trwania i kolejnos¢ klatek, co umozliwialo doktadne dopasowanie ruchu ust postaci

do nagranych dialogéw oraz synchronizacj¢ ruchow postaci z dzwigkami.

Sklejka — potaczenie dwoch fragmentéw tasmy filmowej, ktore taczy si¢ za pomoca kleju

(zwykle na bazie acetonu), zszywek (w procesie roboczym), taSmy klejacej lub zgrzewarki.

Stol montazowy — urzadzenie uzywane do recznego montazu tasm filmowych,
umozliwiajgce przegladanie materialu. Stot montazowy jest wyposazony w system rolek
1 przektadni, ktore pozwalajg montazystom przewijac tasme filmowa, przecinac ja i sktadac
z powrotem w odpowiedniej kolejnosci. Jest on podstawowym narzedziem pracy

w tradycyjnym montazu filmowym.

Storyboard (scenopis obrazkowy) — wizualne przedstawienie scen filmu w formie serii
rysunkéw ukazujacych kolejno$¢ i zawartos¢ scen. Storyboard jest kluczowym narzgdziem
w preprodukcji  filmu. Pomaga rezyserowi 1 zespolowi produkcyjnemu zrozumieé
1 zaplanowa¢ przebieg filmu. Kazdy rysunek w storyboardzie reprezentuje jedng klatke
lub ujecie, tym samym zawierajac informacje dotyczace kompozycji, ruchu kamery, katow

widzenia 1 akcji postaci.
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Szpula — potoczne okreslenie calej rolki taSmy filmowej, uzywane zamiennie z terminem
»rolka”. W $rodowisku filmowcow czgéciej funkcjonuje nazwa ,rolka”, podczas gdy
»szpula” bywa powszechnie stosowana w jezyku operatoréw projektorow. Szpule/rolki
stuza do przechowywania, transportu 1 projekcji tasmy filmowej, a ich rozmiary zalezne sg

od formatu i dlugo$ci materiatu.

Zapis magnetyczny — w zapisie magnetycznym dzwigk jest rejestrowany na tasmie
magnetycznej (lub $ciezce magnetycznej umieszczonej na tasmie filmowej) za pomoca
glowicy magnetycznej, ktora koduje dzwigk jako zmienne pola magnetyczne na powierzchni
tasmy. Podczas odtwarzania glowica odczytuje te zmienne pola magnetyczne i przeksztatca

je z powrotem na sygnat elektryczny, ktory jest wzmacniany i odtwarzany jako dzwiek.

Zapis optyczny — byl pierwsza technologig uzywana do synchronizacji dZzwigku z obrazem
na tasmie filmowej. W tej technologii dzwigk jest rejestrowany jako zmiennej szerokosci
sciezka optyczna na krawedzi tasmy filmowej. Podczas odtwarzania $wiatlo jest
przepuszczane przez t¢ Sciezke 1 pada na fotokomorke, ktéra przeksztatca zmiany Swietlne

z powrotem na sygnat elektryczny, ktory jest wzmacniany i odtwarzany jako dzwigk.
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Noty biograficzne

Barbara Sarnocinska (ur. 02.01.1932) — montazystka filmowa, ktorej filmografia obejmuje
wiele znanych produkcji powstalych w ramach t6dzkiego studia Se-Ma-For, w tym seriali
animowanych uwielbianych przez pokolenia polskich dzieci. Jest autorka montazu filmu
Tango (rez. Z. Rybczynski, 1980), ktory otrzymat nagrode Amerykanskiej Akademii
Filmowej. Pracowata, m.in. z Edwardem Sturlisem, Teresag Puchowska-Sturlis, Jerzym

Kotowskim czy Stanistawem Lenartowiczem.

Zaczelo sie od tego, Ze w pigcdziesigtym roku zrobitam mature
w liceum fotografiki w Gdyni i chciatam bardzo pojs¢ do szkoly filmowej
na rezyserie. Zdawatam w piecdziesigtym roku do szkoly filmowej,
ale niestety bez dobrego rezultatu. Pamigtam, Ze nie wiedziatam, kto jest
pierwszq partyjng osobg w Urzedzie Miasta Lodzi. Potem staratam sie
bardzo, zeby trafi¢ do Wytworni Filmow Fabularnych do montazowni
negatywow. No bo liceum fotografiki konczytam i wie pani, jechatam
kiedys tramwajem na Narutowicza z tatusiem, jeszcze jak chodzitam
do szkoly tuz przed maturq. Przy koncu Narutowicza po lewej stronie
zobaczytam tablice , Wytwornia Filmow Fabularnych Film Polski”.
1 tak pomyslatam sobie, ze bym chciata tu kiedys pracowac. Prosze sobie
wyobrazié, ze wlasnie tam dostatam sie do pracy. W pieédziesigtym roku,
osiemnastego grudnia byt pierwszy dzien mojej pracy. Wiasnie tam, gdzie
w marzeniach sobie to wymyslitam. [ tam dwa lata bytam, w miedzyczasie
zbudowali budynek laboratorium na terenie na tgkowej przy Wytworni
Filmow Fabularnych. No to tam automatycznie si¢ nasz caly oddziat
przeniost. W 1959 roku przeniostam sie do “lalek” [Se-Ma-For] bo tam
akurat montazystka przeniosta si¢ z kolei do Warszawy. Oni nie mieli
montazystki no i przyjeli mnie. I tak si¢ zaczetla moja kariera

w “laleczkach” 3.

31' Wywiad z Barbarg Sarnocinskg, w archiwum autorki.
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I1. 2. Artykut ,,Otwarcie Atelier Filmowego w Polsce w dzienniku ,,Glos Robotniczy” nr.170 z dnia 6 grudnia 1945 roku,
w ktorym autor wspomina o laboratorium przy ulicy Narutowicza, ktére widziala Barbara Sarnocinska.

Zrodto: https://baedekerlodz.blogspot.com/2018/05/film-animowany-w-doniesieniach_7.html [dostep: 20.01.2024].

I1. 3. Montazystka Barbara Sarnocinska (po lewej) pracuje przy stole montazowym w studiu Se-Ma-For razem z rezyserka

Teresa Puchowska-Sturlis (po prawej). Zrodto: prywatne archiwum Barbary Sarnocinskie;.
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Henryka Sitek (ur. 04.04.1938) — montazystka filmowa zwigzana ze studiem Se-Ma-For,
w ktorym zaczynata karier¢ od tworzenia lalek do produkcji animowanych. Jej dorobek
obejmuje zarowno montaz filméw pelnometrazowych i krotkometrazowych, jak 1 seriali
animowanych. Jej montaz tchnal zycie w §wiat ukochanych przez dzieci bohateréw, migdzy
innymi: Misia Colargola, Misia Uszatka, Chiopca z Zaczarowanym Otowkiem, Kota
Filemona, Ferdynanda Wspaniatego, Muminki, Pacyka, Jeza Kleofasa, Pingwina Pik-Poka,
a takze Kulfona. Pracowata takze przy autorskich animacjach takich rezyseréw jak Daniel

Szczechura, Piotr Dumata, Marek Skrobecki.

Po maturze zdalam na ekonomig. Co mnie tam poniosto to ja nie
wiem. Bo tak naprawde chciatam zdawac do wyzszej szkoly plastycznej.
W domu piekto bylo, ze rzucitam studia. Mama byla pielegniarkq, ciocia
tez byla pielegniarkq, wiec zalatwilty mi laboratorium w szpitalu.
I rzeczywiscie niezle mi tam szto. Nawet niezle pobieralam z zyly krew.
Blisko mnie mieszkat moj stryj, ktory byt kierownikiem produkcji. I mowi,
co ty robisz? Powiedzialam, co i jak. Mowi, wiesz, a gdybys ty przyszta do
studia, tam potrzebujq w pracowni plastycznej. Ty masz troche zdolnosci
z tego. Bo rzeczywiscie zupelnie niezle radzilam sobie z rysunkiem.
No i zostatam przyjeta. Tak si¢ zaczelo. Wszystkiego mozna sie nauczyc.
Ale to byt szok, kiedy zobaczytam pierwszy raz projekt [scenografii],
a na tle projektu stata lalka. I nagle ona wyszta z tego projektu. To byto
niesamowite. Pracowatam w Se-Ma-Forze, w pracowni plastycznej.
W hali zdjeciowej, gdzie krecono filmy. Bardzo fajni koledzy, koleZzanki,
cata rzesza mtodych ludzi i starszych tez. Tworzytam lalki, to byly bardzo

trudne lalki. W kazdym razie po dziesieciu latach miatam juz tego dos¢*.

32 Wywiad z Henryka Sitek, w archiwum autorki.
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1. 4. Henryka Sitek (po lewej) i Aleksandra Rosset-Zak (po prawej), zdjecie wykonane po zakonczeniu
wywiadu w dniu 09.10.2023. Zrodto: archiwum prywatne autorki.
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Irena Hussar (ur. 27.02.1949) — montazystka filmowa zwigzana ze Studiem Filmow
Rysunkowych w Bielsku-Biatej. Specjalizowata si¢ w montazu filméw animowanych,
pracowata jako montazystka obrazu i dzwigku oraz wspottworzyta efekty dzwickowe.
To wlasnie jej montaz ozywit bohaterow takich jak Bolek i Lolek czy Reksio, ktérych
pokochali mali widzowie na catym §wiecie. Pracowata rowniez przy autorskich produkcjach
animowanych. Poniewaz dzwigk w filmie jest jej zdecydowanie blizszy niz obraz, swoja

kariere¢ zawodowg rozwijata bardziej w kierunku montazu dzwigku.

Jak miatam 12 lat to chodzitam do szkoly muzycznej i gratam na
skrzypcach. W dziesigtej klasie zaczetam chorowacd na reke i juz wtedy
wiedziatam, Ze to bedzie koniec mojej kariery, ze skrzypce odloze na szafe
po maturze i nic z tego nie bedzie. Ktoregos dnia dyrektor szkoly muzycznej
Tadeusz Kocyba® spotkal mojg mame na spacerze i powiedzial jej, ze
w Studiu Filmow Rysunkowych szukajq kogos do montazowni. Moze
by pani corka tam poszta? Pamigtam, to bo byt rok 1969, tego lata byto
lgdowanie na Ksiezycu. Nieco pozniej ja z siostrq i jej przysziym mezZem
wpadlismy na niego podczas spaceru na gorskim szlaku. I znowu pytal,
Irena, dlaczego ty nie chcesz tam is¢? Pojdziesz do tego studia czy nie?
On byl na tej wyciecze z Alojzym Molem, montaZystq pracujgcym juz wtedy
w studiu. ,,Alojzku to jest pani, ktora moze pracowac w studio”. Tak mu
powiedziatl. No i wtedy zarowno siostra jak i jej chtopak powiedzieli mi:
,1dz”. Jakos to sie troche tgczy, bo pracowatam przy montazu obrazu
i dzwieku. Caly czas razem. Wyksztalcenie miatam muzyczne, to sie
nadawatam do montazu dzwigku. No i tak trafitam do Studia Filmow

Rysunkowych w Bielsko-Biatej>*.

33 Tadeusz Kocyba — kompozytor, pedagog, dyrygent. Autor muzyki do ok. 160 polskich filméw animowanych.
3 Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.
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Il. 5.Wtadystaw Nehrebecki i Irena Hussar pracuja przy stole montazowym w Studiu Filméw Rysunkowych w Bielsko-
Biatej. Fot. Stanistaw Jakubowski (PAP). Zrodlo: https://www.rmf24.pl/foto/zdjecie,ild,1238552,iA1d,93365 [dostep
20.01.2025].
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Krystyna Makarewicz (ur. 15.07.1948) — montazystka filmowa, absolwentka Zaocznego
Wyzszego Studium Montazu Filmowego w PWSFTviT. Juz od mtodo$ci, zainspirowana
praca swoich rodzicéw, interesowata si¢ kinem i1 montazem. Montowala produkcje
Krakowskiego Studia Animacji Filmowej, m.in.: Szlaban (rez. J. Kucia, 1976),
Fantomobil (rez. R. Antoniszczak, 1976), Krgg (rez. J. Kucia, 1978), Vice Versa
(rez. A. Sroczynski, 1983).

M©éj ojciec byt operatorem®, mama kiedys byta montazystkq, potem
byta fotoreporterem. Ja ojcu pomagatam montowac jego filmy, ktore robit
na tasmie 16mm. Mialam pietnascie lat, tatus mnie zasadzal i mowit:
., Nie wyjdziesz na podworko jak tatusiowi nie pomozesz...” A skqd sig¢
wzigt film animowany? To byly chyba wczesne lata szescdziesigte
i Kazimierz Urbanski stworzyt studio na Kanoniczej>%. On byt na Akademii
Sztuk Pieknych wyktadowcq i zaczgl robic¢ film animowany, tak sobie
wymyslit. Ale potrzebowal kogos, kto by mu to pomogt sfilmowac, tak trafit
do mojego ojca. On z nim siedzial nocami, fotografowat klateczka
po klateczce i tak miesigcami to robili. Pokazali gotowy film na jakims
festiwalu i oczywiscie byto wielkie LUP! W zwigzku z tym dostal
od Krakowa na Kanoniczej pomieszczenia. No i tam zebral wokol siebie
studentow z Akademii Sztuk Pigknych, ktorzy chcieliby tez cos zrobic.
Jak Kanonicza ruszyta, to posztam sie tam poprzyglgdaé. W tym czasie
zdawatam na medycyne, zabrakto mi jednego punktu, zeby sie dostac.
Okazato sig, ze jest miejsce w telewizji, posztam tam i robitam to, w czym
pomagatam mojemu ojcu. No to sobie tam pomyslatam, a to jakos ten rok
przekibluje i wroce na medycyne. Tymczasem sie okazalo, ze praca jest od
rana do nocy. Okrqgly tydzien, soboty, niedziele tez. Byta montazystka, ja
bytam jakby jej asystentkq. Wiec nie miatam czasu sie przygotowac. A poza

tym mnie to zawsze interesowato. No i juz zostatam’”.

35 Henryk Makarewicz — operator filmowy, zwigzany z Polska Kronika Filmowa, jeden z jej zatozycieli i pierwszych
redaktorow.

36 Zob. Hanna Margolis, Animacja autorska w PRL w latach 1957-68. Ukryty projekt Kazimierza Urbarskiego,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow, 2019.

37 Wywiad z Krystyng Makarewicz, w archiwum autorki.
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Il. 6 i 7. Montazownia w Studiu Filméw Animowanych w Krakowie. Zrodto: reportaz TVP Studio Filméw Animowanych,

https://cyfrowa.tvp.pl/video/sztuki-audiowizualne,studio-filmow-animowanych,6 1515852 [dostgp: 20.01.2025].
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Hanna Michalewicz (ur. 9.07.1939, zm. 13.01.1996) byla ceniong montazystka filmowa,
specjalizujaca si¢ w filmach animowanych, pracujaca w Studiu Miniatur Filmowych.
Montaz jej autorstwa mozemy zobaczy¢ w produkcjach takich jak: Pozar (rez. W. Giersz,
1975), Muszla (rez. J. Kalina, 1975), Bankiet (rez. Z. Oraczewska, 1976), Na kazde
wezwanie (rez. L. Komorowski, 1976), Prosze Stonia (rez. W. Giersz, 1978), Gwiazda
(rez. W. Giersz, 1984), Lagodna (rez. P. Dumata, 1985), Smog (rez. L. Galewicz, 1988),
Wyscig (rez. M. Serafinski, 1989), Franz Kafka (rez. P. Dumata, 1991), Jacek i Placek
(rez. L. Gatysz, 1992), a takze serialach Pomystowy Dobromir (1973 — 1975), 2 Koty + 1
Pies (1988 — 1993). Ta lista jest zaledwie drobnym wycinkiem ogromnej filmografii Hanny
Michalewicz, zrealizowanej na przestrzeni zaledwie dwudziestu lat dzialalno$ci tworcze;.

Tak wspomina ja Wiodzimierz Matuszewski:

Poznalismy sie oczywiscie w pracy. Sledzilem kazdy etap produkcji
filmu, wigc bylem tez w montazowni. Ten kontakt nie byt taki codzienny,
poniewaz ja zajmowatem si¢ wstepnym etapem i koncowym jako redaktor,
czyli juz po montazu. Ale wiem, zZe ona byta takg bardzo fachowg osobg.
Nie konczyta szkoly filmowej, nie wiem, jak ona tam sie znalazta w tym
studiu, ale miata po prostu przez praktyke tam zdobytq wiedze
i rzeczywiscie mielismy w sumie zawsze bardzo dobry kontakt. Jej mqz
pracowat w Filmotece Polskiej, tez byt zwigzany z filmem, pisal na ten
temat ksiqgzki i bardzo sie kochali. Hania byta taka zawsze rzeczowa, nie
miata jakichs fochow, zawsze rezyserzy byli bardzo zadowoleni
ze wspolpracy z niq, jezeli miala jakies uwagi to bardzo sensowne.
Merytoryczna osoba, zawsze byta bardzo obowigzkowa i zawsze
na miejscu. Widzielismy sie¢ tez podczas roznych okazji, swigt, imienin
i takich tam, w studiu Zycie towarzyskie kwitlo. Pamietam, Ze wlasnie jedne
z bardziej hucznych imienin to bylo Hanny, Han bylo kilka, ale wlasnie
to Hania Michalewicz byta tam glowng gospodyniq. Przyjecie trwato

minimum jeden dzien, a czasem nawet dhuzej>,

3% Wywiad z Wlodzimierzem Matuszewskim, w archiwum autorki.
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I. 8, 9, 10. Kadry z filmu Sami Sobie (rez. Jan Tkaczyk, 1963) krotkometrazowego filmu dokumentalnego o Studiu
Miniatur Filmowym. Na przedstawionych ilustracjach widoczne sa rgce montazystki, prawdopodobnie Hanny
Michalewicz. Na ilustracjach przedstawiany jest proces przygotowania tasmy filmowej do wykonania sklejki: skrobanie

tasmy, smarowanie jej klejem, a nastgpnie potaczenie dwoch fragmentéw za pomoca sklejarki.
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Alojzy Mol (ur. 02.02.1924, zm. 08.01.2007) byt montazysta obrazu i dzwigku w filmach
animowanych, a takze doskonatym nasladowcyg efektow dzwigkowych, cenionym takze
przez inne wytwornie filmowe. Podktadal glos pod szczeknigcia najbardziej znanego psa
w historii polskiego kina — Reksia. Do Wytwérni Filméw Rysunkowych w Bielsku?” trafit
w 1950 roku. Jego glownym zajeciem byt montaz filmu i wykonywanie efektow
dzwigkowych, cho¢ jego poczatki zwigzane byly z praca animatora i asystenta rezysera.
Odznaczony Srebrnym Krzyzem Zastugi, a takze odznakg Zastuzonego Dziatacza Kultury.

Tak Alojzego Mola wspomina jego wspotpracowniczka Irena Hussar:

Z montazystow to tylko byt on, a potem ja. Wiecej nie byto. Alojzy
miat talent do rysowania. W 1939 roku byt zapisany do Szkoly Witrazy
w Krakowie. Wtedy wybuchta wojna. W zwiqzku z czym gdzies najpierw
pracowal w jakims sklepie, potem go wzigli do wojska, do Wehrmachtu,
bo to Slgzak. I przez to, ze Slgzak, a matka nie podpisala Volkslisty,
to wzieli go do Wehrmachtu. Po wojnie pracowat jako gornik. A poniewaz
rysowat, to przyszedt tutaj do studia jako animator. Potem go Witadystaw
Nehrebecki namowil, Zeby moze do montazu, bo montaz z poczqtku
to gdzies w Warszawie albo w Lodzi byt robiony. Nie wiem wiele o tych
latach poczgtkowych. Byt samoukiem, bo tutaj, na tym zadupiu, to Zadnego
wyksztatcenia, tylko samouki. Jak pierwszy film sklejal to robit
na przemian. Bo tutaj byt glans, tu emulsja i tak sprobowat, a sciezka
dzwigkowa tak mu skakata. Dopiero potem zaczqgl montowac. Ale pierwsze

kroki w studio to jako animator.

Razem z Witoldem Gierszem siedzieli obok siebie, biurko w biurko.
Ale on dowcipy opowiadat do Gierszka. ,, Witek, Spiewamy?”. I Spiewali.
Jeden cicha noc, a drugi Pije Kuba do Jakuba. Harmonijnie si¢ zgadzalo.
Jeden spiewal ton wyzej, a drugi ton nizej. No, robili sobie rozne psikusy.
Alojzy montowat obraz i dzwiek. Bo to, tak jak mowie, jeden montaZysta,
wiec montowal i to, i to. A potem pracowat jako imitator. Czyli stukal,
szczekat. Oglgdat film z rezyserem i wypisywalt, jakie efekty sq potrzebne.
Potem szedt przed mikrofon i wykonywat. Czasami przylatywal, zZeby

zobaczy¢, w jakim to mniej wiecej tempie jest. A potem to sam montowat

3 Wezedniejsza nazwa Studia Filméw Rysunkowych w Bielsko-Biale;.
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sobie. Potem jak ja przysztam, to jako pomoc czy asystent, to punktowanie
tych tasm to robitam. By¢é moze na samym poczqtku Mol montowat jeszcze
optyczne tasmy. Opowiadal, ze kiedys trzeba byto naklei¢ ptaszki, aby
zachowac plynnosé¢ dzwieku, gdy sciezka dzwigkowa byta przerywana.
Ptaszki te stuzyty do wygtadzenia przejs¢ i zapobiegniecia gwattownych
skokow dzwieku. Alojzy uczyt mnie technik montazu i sqdzit, ze nauczenie
mnie zajmie lata. A pamietam, zZe on sig¢ rozchorowal i po szesciu
miesigcach pracy musiatam przejgcé jego obowigzki w montazu na czas

Jjego nieobecnosci®.

Wiestaw Nowak (ur. 29.04.1953) — montazysta obrazu i dzwigku, absolwent Zaocznego
Wyzszego Studium Montazu Filmowego PWSFTviT, zwigzany z polska kinematografia
od dziecinstwa. Jego ojciec (Zygmunt Nowak) byt operatorem dzwigkowym w Wytworni
Filmow Fabularnych. W dziecinstwie Wiestaw uczeszczat do szkolty muzycznej, do klasy
perkusji, co — jego zdaniem — pozytywnie wplyneto na jego umiej¢tnos¢ panowania nad
rytmem w filmie. Jego edukacja zwigzana byla tez z Wydzialem Elektrycznym
na Politechnice Lodzkiej oraz Studium Montazu PWSFTviT. W 1973 roku zaczal pracowac
jako technik dzwieku 1 asystent montazysty w studiu Se-Ma-For. Wiestaw Nowak jest znany
z wykonywania efektéw synchronicznych do filméw animowanych. Jego praca w montazu
filmowym rozciagala si¢ zarowno na obraz, jak i dzwigk — umiejetnie taczyt te dwa elementy
w spojng catos¢. Ostatni film animowany zmontowat w 2008 roku, ale wcigz jest aktywnym

zawodowo pracownikiem PWSFTviT pracujagcym przy udzwigkowianiu etiud studenckich.

Ja chciatem byc¢ operatorem dzwigcku bardzo wczesnie, bo juz
w wieku siedmiu lat. Dlatego, Ze pochodze z rodziny filmowej. Moj ojciec
pracowat w Wytworni Filmow Fabularnych, w Wydziale Dzwigku. Byt
operatorem dzwigkowym, imitatorem dzwigku, czyli robil efekty
synchroniczne. Pracowal z nim jeden z moich braci. Drugi pracowat
w Wytworni Filmow Oswiatowych. Ja zaczglem pracowaé w 1973 roku
w Se-Ma-For. Przyjeli mnie na etat technika dzwieku oraz bytem

asystentem montazysty. 1 tak wchodzitem powoli w zawod montazysty.

40 Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.
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Wprowadzaly mnie Henia Sitek i pani Basia Sarnocinska. To byly moje
dwie mentorki. Bardzo duzo sie od nich dowiedziatem. Pozniej podjgtem
nauke w studium montazu na Wydziale ReZyserii w Szkole Filmowej.

Pracujqc chodzitem tutaj*' na zaoczne studia. Tak sie zaczeto™.

Krzysztof Napierala (ur. 24.11.1957) — operator i montazysta filmowy zwigzany
ze Studiem Filméw Animowanych w Poznaniu i z poznanskim oddziatem TVP. Pracowat
nad licznymi projektami, gldwnie w roli operatora i montazysty. Pracowat przy jednym
znajwigkszych przedsigwzig¢ powstajacym w najtrudniejszym okresie dla filmu
animowanego w Polsce, tj. cyklu Basnie i Bajki Polskie. Montowat filmy Joanny Jasinskiej-
Koronkiewicz, kierowniczki katedry Animacji i Efektéw Specjalnych w Panstwowej

Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi.

Montazystq nigdy nie chciatlem zostaé. Na pewno nie przez
przypadek zostatem filmowcem, ale przez zmiane technologii i splot
okolicznosci tak sie stalo, Ze zaczgqlem montowac filmy animowane.
Wszystko zaczeto sie od tego, Ze gdy bylem dzieckiem to mieszkatem mniej
wiecej 800 metrow od najwiekszego kina w Poznaniu w tamtym czasie.
Mielismy opanowany sposob z kolegami jak wchodzi¢ do tego kina
za darmo i dzieki temu siedzielismy caly czas w kinie. Wchodzilismy nawet
tylko po to, zeby jakqgs jedng sceng sobie zobaczyc. Mysle, zZe bliskos¢ tego
kina i obcowanie z filmem od wczesnej mtodosci mng kierowato przy
wyborze zawodu. Jak si¢ oglgda filmy w kinie to cztowiekowi zaczyna sie

chcie¢ by¢ tego czesciq.

W  Poznaniu otworzyli szkote, ktorg zarzgdzato Ministerstwo
Kultury i Sztuki. Byla otwierana tak mniej wiecej raz na 10 lat,
wypuszczano jeden rocznik i zamykano na kolejne 10 lat. Akurat w takg
dziure wpadtem, ze zatapatem sie do tej szkoty, a w tym okresie otwierano
tez studio filmow animowanych. Wtedy nie bytem zainteresowany pracq

tam, ale po jakims czasie znowu si¢ tam pojawilem. Robilem zdjecia

41 Rozmowa odbyta si¢ w dziale dzwigku PWSFTViT.
4 Wywiad z Wiestawem Nowakiem, w archiwum autorki.
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probne dla animatorow, sam je wywolywatem i tez montowalem. Potem
oglgdalismy to z reZyserem i z animatorami, ale to byt taki montaz, jak
gdyby na wilasny uzytek, a nie jakis tam profesjonalny czy jakikolwiek.
W tym czasie w montazem w studiu zajmowala sie Anna Galgzkowska™.
Sala zdjeciowa byta przedzielona tylko takq kotarq miedzy konturowkg,

a zdjeciami**,

Janusz Czubak (ur. 20.11.1960) — do$wiadczony polski montazysta filmowy, ktorego praca
skupia si¢ gldwnie w obszarze filmu animowanego i dokumentalnego. Zajmuje si¢ roéwniez
korekcja barwng 1 warstwg dzwickowa. Wsrdd jego najciekawszych produkcji mozna
wymieni¢ filmy takie jak Astra (rez. M. Lubinski, 2022), Zapomniana Ksigzka
(rez. A. Gorzadek, 2022), Czarnoksigznik z Krainy U.S (rez. B. Bruszewska, 2016), Danny
Boy (rez. M. Skrobecki, 2010) czy Miasto Plynie (rez. B. Bruszewska, 2009). Wspoitworzyt

roOwniez animowany serial Rodzina Treflikow (2016 —2020).

Rozpoczynalem prace w istniejgcej jeszcze wtedy Wytworni filmow
Fabularnych (dzisiejsza TOYA). Strukture WFF stanowily rozne
wyspecjalizowane wydzialy. Ja rozpoczgtem prace w Wydziale Techniki
Dzwieku i Montazu jako technik dzwieku. Na parterze znajdowaly sie
pomieszczenia do realizacji dzwigku, zas na pierwszym pietrze byto
kilkanascie montazowni filmowych. To byl wtedy zloty okres tasmy
filmowej i z tego co pamietam, powstawalo wowczas kilkanascie

petnometrazowych filmow rocznie.

Wraz z szybkim rozwojem elektroniki, a takze komputerow
i magnetowidow pojawily si¢ pierwsze zupetnie nowe systemy do montazu
dzwigku i obrazu. Systemy komputerowe byly wtedy bardzo drogie i bardzo
niedoskonate, zas systemy oparte na tasmie magnetycznej, takie jak
U-matic czy Betacam szybko opanowaty rynek telewizyjny, gdzie staly sie
szybko standardem. Studio Filmowe Se-Ma-For, gdzie wtedy juz

pracowatem, zakupito system do montazu Betacam sktadajgcy si¢ z trzech

43 Pani Anna Gatgzkowska nie zgodzila si¢ udzieli¢ wywiadu na potrzeby tej pracy.
4 Wywiad z Krzysztofem Napierala, w archiwum autorki.

48



magnetowidow oraz stolika montazowego i wtedy nagle pojawil sig
problem: montazystki i montazysci pracujgcy dotychczas z tasmq filmowqg
mieli duze kiopoty z przestawieniem si¢ na nowy, zupelnie inny niz
dotychczas rodzaj pracy. Mowigc uczciwie tak troche z przymusu, troche
z ciekawosci usiadtem jako asystent do montazu na zestawie Betacam.
Zaczgtem od wspolpracy przy produkcji filmow oswiatowych dla dzieci.
Potem mojq droge montazysty zawdzieczam dwom osobom: Stanistawowi
Sliskowskiemu — operatorowi oraz Stanistawowi Lenartowiczowi —
rezyserowi filmow animowanych. Oni to, jakby z dwoch roznych stron,

zachecili mnie do tego, zebym poswiecit sie montazowi®.

Jarostaw Barzan (ur. 27.11.1968) — uznany montazysta filmowy, specjalizujacy si¢
w filmach i serialach fabularnych. Dwukrotny zdobywca nagrody indywidualnej za montaz
na Festiwalu Polskich Filmow Fabularnych, czterokrotnie nominowany w kategorii
Najlepszy Montaz w ramach Orlow przyznawanych przez Polska Akademie¢ Filmowa.
Wspotpracowal z rezyserem Mariuszem Wilczynskim przy jego pelnometrazowym debiucie
fabularnym Zabij to i wyjedz z tego miasta (rez. M. Wilczynski, 2019), a takze przy
animacjach krotkometrazowych: Wsrod Nocnej Ciszy (rez. M. Wilczynski, 2000), Niestety
(rez. M. Wilczynski, 2004).

Duzo powiedziane, ze trafitem do tego swiata, bo to swiat troche
wybrat mnie... To jest historia jednego czltowieka, tak naprawde. Jesli
dobrze pamietam, to tylko Mariusz Wilczynski jest osobq, ktora si¢ do mnie
zglosita, jesli chodzi o film animowany. Rzecz si¢ zaczeta tak naprawde od
teledyskow. Bo Wilk przeciez pracowal kiedys w Telewizji Polskiej, robit
dla nich klipy. Wtedy funkcjonowato takie wydarzenie Festiwal Polskich
Wideoklipow Yach Film. On tam byt zawsze w jury i w pewnym momencie
zauwazyl, ze jest taki czltowiek, ktory ciggle jakies tam nagrody stamtqd
wywozi i zwyczajnie mnie zaczepil. Okazalto sig, Ze jestesmy sgsiadami, od
stowa do stowa wjechal z jakgs malq rzeczq do studia, w ktorym

pracowatem. No i si¢ okazalo, ze tak, ze tam pasuje. Izaczela sie

4 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
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wspotpraca, za kazdym razem wszystko co miat do zrobienia przechodzito
przez moje rece. Na poczqtku to byly takie drobne formy, one sie co jakis
czas rozrastaly w coraz odwazniejsze, coraz diuzsze. No i w efekcie silg
rzeczy zmontowatem debiut Mariusza jako w wersji fabularnej. Taka jest

historia spotkania z jednym cztowiekiem, to w zasadzie cata tajemnica®.

Piotr Furmankiewicz (ur. 11.05.1973) — producent filmowy 1 montazysta specjalizujacy si¢
w filmach animowanych. W 2015 roku uzyskat stopien doktora sztuki filmowej na Wydziale
Operatorskim 1 Realizacji Telewizyjnej PWSFTVIT w Lodzi. Jego bogata filmografia
obejmuje projekty takie jak: Portret Konia (rez. W. Giersz, 2023), Ostatnia Wieczerza
(rez. P. Dumata, 2019), Ex Animo (rez. W. Wojtkowski, 2013), Dokumanimo
(rez. M. Bosek, 2007) oraz niektére odcinki lubianych przez polskie dzieci serii filmow
animowanych np. Kicia Kocia (2023), Zubr Pompik (2016 — 2017), Przedszkolaki (2013 —
2014). Zalozone wspolnie z Mateuszem Michalakiem FUMI Studio wspiera w realizacji
mtodych twoércow dziatajacych w polu animacji autorskiej, m.in.: Natali¢ Durszewicz,

Michaline Musialik, Weronike Szyme i Pauling Ziotkowska™’.

Zaczgtem od tego, Ze na studiach pracowatem w magazynie
w oficynie wydawniczej. Jako student dorabiatem sobie i to tam
dowiedzialem sig, ze istnieje taki zawod, jak grafik komputerowy. To byly
czasy, kiedy jeszcze nie bylo zaawansowanego internetu. Podpatrzytem

wtedy, jak oni pracujq i udato mi si¢ zapisac na kurs zwigzany ze sktadem

graficznym.

Po krotkim okresie pracy w tym zawodzie zostatem kierownikiem
pracowni graficznej w studiu, ktore istnieje do dzis. Podczas tej pracy
odkrytem, Ze istnieje zawod animatora 3D w gamingu. Postanowitem
sprobowac dostac sie do tej branzy. Oczywiscie podkreslam, ze wcigz nie
byto wtedy normalnego dostepu do internetu. Na szczescie udato mi sig
wprosic goscinnie do firmy Metropolis Software, ktora wtedy tworzyta gry

trojwymiarowe na autorskim silniku. Jeden ze wspotwlascicieli zgodzit sie,

46 Wywiad z Jarostawem Barzanem, w archiwum autorki.
47 Warto zwrdci¢ uwage, na znaczace zwigkszenie ilo$ci kobiet dziatajagcych w polu animacji autorskiej w XXI wieku,
ktore w wieku XX byto zdominowane przez rezyseréw plci meskiej.
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zebym w czwartki przyjezdzat na godzinne konsultacje. I tak zaczela sie
moja nauka oprogramowania Softimage 3D. Kiedy nabratem wprawy,
zaczgtem prace tworzeniu leveli w grach. Wtedy tez oprocz animacji 3D
zwrocitem uwage na zawod animatora filmowego. Pomyslatem wtedy,

ze fajnie bytoby robi¢ animacje.

Pamigtajmy, Ze w tamtych czasach gaming nie byl jeszcze tak
popularny i atrakcyjny, jak animacja filmowa — odwrotnie niz dzisiaj.
Zamarzyto mi sie wiec pracowac¢ w animacji filmowej. I znow warto
podkresli¢, ze nie bylo wtedy powszechnie dostepnego internetu, wiec
kupitem Gazete Wyborczg, ktora w poniedziatki miata dodatek ,, Praca”.
Traf chcial, Ze akurat pojawito sie tam ogloszenie ze Studia Miniatur
Filmowych — szukali operatora do obstugi oprogramowania Animo - i tak
trafitem do Miniatur. W tej instytucji trzeba bylo by¢é “czlowiekiem-
orkiestrq” — zajmowalem sie wszystkim, co zwigzane byto z obrazem od
podstaw, po animacje, compositing i montaz. Pamigtajmy, ze wowczas
dominowala jeszcze animacja klasyczna, analogowa, wykonywana
na kartkach. Animo stuzylo do obstugi calego tego procesu:
od skanowania i kolorowania, po compositing i zlozenie wszystkiego

w catosé, czyli montaz*.

4 Wywiad z Piotrem Furmankiewiczem, w archiwum autorki.
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Rozdzial 1
MONTAZOWNIA

Montazownia to zwykle mate, ciemne pomieszczenie, w ktorym znajduje si¢
stanowisko montazowe. W tej niepozornej przestrzeni odbywa si¢ proces, ktory dla wielu
widzow jest niewidzialny, cho¢ w istocie jest niezwykle waznym elementem produkcji
filmowej. Bez montazu nakrgcone ujgcia nie zostang ztozone w cato$¢, a co za tym idzie,
nie powstanie dzieto filmowe. Montazownia to miejsce, w ktorym S$cierajg si¢ rozne §wiaty.
To tu spotykaja si¢ wyobrazenia rezyserow, czgsto petne wizji i emocji, oraz ich zalozenia
zapisane na kartach scenariusza z zrealizowanym materialem filmowym. Tu dzieje si¢
filmowa magia — pojedyncze ujecia stajg si¢ spojng catoscig 1 tworzony jest wyjatkowy
konstrukt obrazu, dzwieku i emocji. W tej kreatywnej przestrzeni splatajg si¢ rdzne
wrazliwosci — obiektywnego montazysty, ktory ma za zadanie reprezentowaé perspektywe
widza, oraz rezysera obarczonego bagazem do$wiadczen z planu filmowego. Niezaleznie
od technologii — analogowej czy cyfrowej — montazownia jest niezbednym elementem tego

procesu.

W tym rozdziale przedstawig, jak montazownia zmieniata si¢ przez lata, szczegdlnie
w kontekscie pracy przy polskim filmie animowanym. Interesuje mnie nie tylko jej wyglad
czy wyposazenie, ale przede wszystkim jej nieuchwytna atmosfera — to, jak wptywata na
proces tworczy 1 codzienng prace montazystow. Montazownia nie byla jedynie
pomieszczeniem pelnym narzedzi, lecz miejscem, w ktorym pulsowat rytm filmu —
od szelestu przewijanej taSmy po intensywne rozmowy montazysty z rezyserem. Nalezy
pamigtacé, ze technologia, ktora stopniowo wkraczata do tych niewielkich pomieszczen,
miata ogromny wptyw na caly proces produkcji filmu animowanego — zmieniala nie tylko
narzg¢dzia pracy, ale 1 sposob, w jaki montazysta byl postrzegany. Przeobrazenia te miaty
bezposrednie przetozenie na zmiang roli montazysty w procesie realizacji filmu — w tym
roOwniez na realia zawodu montazysty animacji, na narzedzia, ktorymi dysponuje, warunki,
w ktoérych pracuje, a takze na zapotrzebowanie na specjalistow w tej dziedzinie. Ewolucja
montazowni od pokoju wypelionego puszkami z tasma filmowa po nowoczesne, cyfrowe
studio to fascynujgca opowies¢ o przestrzeni, ktora wcigz tetni kreatywnoscig, oraz

o ludziach, ktorzy tworza tam filmowa magie.
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1.1. Tasma filmowa

Jezeli chodzi o montaz filmu animowanego, to jest to zupetnie cos
innego. Montaz koncowy ma znacznie mniejsze znaczenie niz w fabule, juz
nie mowigc o dokumencie. Tam [w montazowni]| byly stosy tych tasm.
W filmie animowanym montaz odbywa si¢ na etapie storyboardu, kiedys
mowito sig na to scenopis obrazkowy. Dlaczego? Dlatego, ze animacja to
jest proces bardzo pracochtonny i nie mozna sobie pozwoli¢ na duble. To
jest po prostu wspotczynnik praktycznie 1 do 1 [zrealizowanego

materiatu], bo inaczej marnowata sie praca. Kazda sekunda jest wazna™®.

W latach 50. montaz filmoéw animowanych byt niemal w cato$ci domeng rezyserow
animacji. Wynikato to przede wszystkim z warunkow produkcyjnych — animacje tworzono
w malych zespotach lub indywidualnie, czgsto przy ograniczonym wsparciu finansowym
lub w domowych warunkach. Taka sytuacja zmuszata tworcéw do pelnienia wielu rol
jednoczesnie, czynigc z nich jedynych ,autorow” filmu. Montaz w filmie animowanym
zazwyczaj planowano juz na etapie preprodukcji. Rezyserzy, opracowujac storyboardy
i konturéwki, a pdzniej rowniez animatiki, uwzgledniali struktur¢ montazowa jako

integralng czg$¢ kreowania wizualnej narracji.

Scenariusze polskich animacji autorskich, zaréwno tych z XX, jak 1 XXI wieku,
rzadko powstawaly w formie przyjetej w filmie fabularnym. Czgéciej byty to zbiory
zapiskow 1 rysunkow, ktore nastepnie porzadkowano w forme storyboardu, pelnigcego
funkcje pierwszej uktadki montazowej. Na tym etapie nie bylto jeszcze mozliwe operowanie
czasem, rytmem ani tempem filmu, co mogloby sugerowa¢ ograniczenia dla montazysty.
Jednak wtasnie w tym statycznym zestawieniu kadrow rodzito si¢ co$ kluczowego —napigcie
mig¢dzy obrazami, zalazek montazowego konfliktu, ktory stanie si¢ po6zniej osig narracyjng
catego filmu. To napigcie, wynikajace ze Swiadomego zestawienia ujec, jest podstawag
myslenia o0 montazu jako procesie opartym na kontrastach 1 zderzeniach idei — koncepcji
rozwijanej przez Siergieja Eisensteina, jednego z najwazniejszych teoretykéw montazu

filmowego.

Eisenstein w swoich esejach, zgromadzonych 1 przettumaczonych przez Jay Leyda

w ksigzce Film Form: Essays in Film Theory, bada ide¢ montazu jako podstawowego

4 Wywiad z Wiodzimierzem Matuszewskim, w archiwum autorki.
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elementu filmu, ktory z natury zawiera konflikt. Podejscie Eisensteina jest gleboko
zakorzenione w dialektycznym materializmie Marksa i Engelsa, ktory zaktada, ze wszelki
postep wynika z konfliktu przeciwienstw. W kontekscie filmu oznacza to, ze nowe znaczenia
1 emocjonalne oddziatywania powstaja poprzez zderzenie kontrastujacych obrazow.
Eisenstein podkreslal, ze montaz polega na tworzeniu konfliktu mi¢dzy ujeciami. Twierdzit,
ze cho¢ kazde ujecie jest fragmentem rzeczywistosci, dopiero poprzez zderzenie tych

fragmentéw powstajg nowe znaczenia:

Czym charakteryzuje sie montaz i, w konsekwencji, jego komorka —
ujecie? Zderzeniem. Konfliktem dwoch przeciwstawnych elementow.

Konfliktem. Zderzeniem™.

Rozwijajac = koncepcje  konfliktu, FEisenstein wprowadzit ide¢ montazu
dialektycznego, gdzie synteza przeciwstawnych obrazow prowadzi do wyzszego
zrozumienia. W swoim eseju A Dialectic Approach to Film Form wyja$nia, jak kazde ujecie
zaprasza kolejne, tworzac ciagla dynamike, ktéra kieruje zarowno emocjami, jak 1 myslami
widza!. Ta metoda pozwala filmowcom nie tylko przekazywaé¢ emocje, ale takze
angazowa¢ widzow w glebszy proces myslowy. W eseju The Filmic Fourth Dimension
Eisenstein rozwija swoje teorie, omawiajac, jak montaz moze uwolni¢ si¢ od tradycyjnych
konstrukcji przestrzeni 1 czasu, umozliwiajagc stworzenie "poetyckiego jezyka
filmowego">2.Ten jezyk, sktadajacy sie z obrazow w zderzeniu, jest zdolny do wyrazania
skomplikowanych idei i emocji w sposdb nieosiggalny przy uzyciu konwencjonalnych
struktur narracyjnych. Eisenstein widzial w montazu wigcej niz techniczne taczenie ujgé,
przede wszystkim dostrzegat w nim sposdb na kreowanie nowych znaczen 1 wywotywanie
uczu¢ u widza. Przyjmujac podejscie Eisensteina, dostrzegamy, ze konflikt i zderzenie —
czyli montaz — moga pojawi¢ sie juz na wczesnym etapie tworzenia filmu. Scierajace sie
w dyskusjach idee, obrazy i wyobrazenia rodzg w akcie tworczym nowe wersje pomystow,
scenariusza, storyboardu czy animatiku. Dalsza refleksja dotyczgca pracy montazysty na

etapie preprodukcji filmu animowanego znajduje si¢ w rozdziale II.

W latach 60. gdy proces tworzenia animowanych filméw w polskiej kinematografii

zaczal przybiera¢ bardziej zorganizowang forme, a system produkcyjny zaczat rozwijac si¢

30 Zob.; Sergei Eisenstein, Film Form: Essays in Film Theory, A Harvest/HBJ Book, New York/London, 1977.
S11bid, s. 45 - 63.
521bid, s. 64 - 71.
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dzigki finansowemu wsparciu panstwa, wraz z pojawieniem si¢ panstwowych
przedsigbiorstw powoli zaczela wytania¢ si¢ oddzielna funkcja montazysty obrazu.
Rezyserzy, coraz bardziej obcigzeni pracami produkcyjnymi, stopniowo decydowali si¢
przekaza¢ czasochtonny proces montazu w rece innych pracownikdéw. Ograniczona ilo$¢
materiatu, wynikajaca z precyzyjnie zaplanowanej realizacji, sprawiata, Zze montaz obrazu
postrzegano jako zadanie techniczne — dziatanie wedlug wzorca. Tak Barbara Sarnocinska

wspomina proces montazu w studiu Se-Ma-For na poczatku jej kariery, w latach 60.:

W studiu krecono filmy przewaznie wedtug recepty. Nie bylo
mozliwosci, zebym wybierata ujecia z kilku rodzajow ustawien jak w filmie
fabularnym. Rezyser przemyslal wszystko przed kreceniem, wedtug
recepty doktadnej krecili te filmy. Takze, w montazowni, to taka kosmetyka
byta, montowatam jakby juz byt wczesniej sklejony ten film. To, co
robitam, to usuwatam takie zakladki, na przykiad jak postac¢ idzie na
szerokim planie, a potem jest zblizenie na jego nogi. No to musiatam
dopasowac ten uktad nog, tak, zeby si¢ zgadzalo z tym planem ogolnym.
Musiatam na to uwazac i doktadnie zrobié¢ tak, Zeby ta postac si¢ nie
potykata, jak miata normalnie isc. Wiec funkcja byta bardziej techniczna,
ale niekoniecznie. Jednak troszke trzeba swojej inicjatywy w tym, Ze tak
powiem. Nie zawsze bylo nakrecone cos tak, ze akurat jak ujecie sie
konczyto to nastepne si¢ idealnie zaczynato. Czasem cos trzeba byto
inaczej utozy¢. Czasem trzeba w potowie gdzies ucigé jedno ujecie,

a potem dopasowaé odpowiedni moment z kolejnego ujecia®>.

Z kolei Krystyna Makrewicz, montazystka tworzaca w latach 70. 1 80. jasno

podkresla, Ze jej funkcja nie ograniczata si¢ do dzialania w ramach ustalonego schematu:

Animacja ma bardziej precyzyjny scenariusz [niz film fabularny
i dokumentalny]. Nikt sobie nie moze pozwolié, Zeby wyprodukowa¢ iles
tam animacji, ktora pojdzie w kosz. Wiec [rezyserzy animacji| zazwyczaj
majq z niewielkimi zaktadkami dtuzsze ujecia, ale precyzyjne.
Jak widziatam scenariusz, to byl rozrysowany. Nalezy pamietal, ze zeby

przygotowac jedng sekunde animacji potrzebne sq az dwadziescia cztery

33 Wywiad z Barbarg Sarnocinskg, w archiwum autorki.
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obrazki. Wtedy jeszcze nie bylo komputerowych rozwigzan takich,
ze narysowato sig sylwetke, wciskato si¢ klawisz, a sylwetka sobie szta.
Bylo to o wiele bardziej czasochlonne. to bylo. Mimo tych ograniczen
mysmy w montazu kombinowali niesamowicie. Zwlaszcza, ze nie zawsze
to, co sobie wymyslit rezyser, sprawdzatlo nam si¢ na ekranie. Lubitam to.
Mojq pasjq bylo siedzenie w kinie i oglgdanie przeroznych filmow.
Na podstawie tych filmow oczy sie czlowiekowi otwieraly, jak widzial, jak
Jjest to zmontowane. No i usitowatam cos tam przemycic z tej wiedzy dla
tych wszystkich starszych ode mnie facetow. O pare lat, ale nieduzo.

I niektérym sie oczy pootwieraty>*.

Cho¢ montazystki, z ktorymi rozmawialam, czg¢sto skromnie opowiadaja o swojej
pracy, to ich wspotpracownicy jasno podkreslaja, ze ich rola nie byta ograniczona do
dziatania wedtug schematu, a w montazowni, mimo ograniczonej puli materiatu, toczyt si¢

pelnoprawny proces kreatywny:

Montazysta na pewno byl czlowiekiem, to nie byta mechaniczna
funkcja. Wykonywal mechaniczne zadania, bo korzystal z nozyczek,
przycinat, dbat o to, Zzeby nie pogubity si¢ kawatki tasmy. Bo jak sie tasme
cielo to jej fragmenty trzeba bylo wiesza¢ na drabince, Zeby si¢ nie
pomieszaty. By¢ moze wiecej bylo tej pracy takiej powiedzmy
mechanicznej, mniej tworczej. Ale niezaprzeczalnie tworcza praca byla,
nie tak moze jak przy fabule, ale byta, byta na pewno. Element tworczy byt

wiekszy lub mniejszy, w zaleznosci od filmu®>.

Montazysci dziatajacy w polskich studiach specjalizujgcych si¢ w produkeji filmow
animowanych przed rokiem 1989, zazwyczaj dotaczali do projektow dopiero na etapie
postprodukcji, podobnie jak montazysci filméw fabularnych i dokumentalnych®. Wedhug
moich rozméwcdéw w montazowni filmu animowanego czasem pracowano nad tworzeniem
konturéwki, czyli szkicowej wersji animacji. Proces ten wystepowat wylacznie w fazie
preprodukcji animacji. Cho¢ konturowki nie byly tworzone dla wszystkich projektow,

a czg$¢ rezyserow przygotowywala je samodzielnie, dla wielu tworcow byty kluczowym

34 Wywiad z Krystyna Makarewicz, w archiwum autorki.
35 Wywiad z Wlodzimierzem Matuszewskim, w archiwum autorki.
36 Wywiad z Wlodzimierzem Matuszewskim, w archiwum autorki.
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elementem pracy. W jego trakcie podejmowano bowiem kluczowe decyzje dotyczace
struktury i1 tempa filmu jeszcze przed finalnym montazem. Bylo to szczegélnie istotne,
poniewaz montaz na taSmie wymagat starannego planowania ze wzgledu na ograniczone
W porownaniu z pozniejszymi technikami cyfrowymi mozliwos$ci wprowadzania poprawek.
Rezyserzy rzadko konsultowali scenariusze czy storyboardy z montazystami. Irena Hussar
wspomniata w rozmowie ze mng, ze rezyser Leszek Marszalek przed przystapieniem do
produkcji pracowal nad kontur6wka razem z montazysta, co pozwalato na bardzo sprawne
przeprowadzenie koncowego montazu obrazu®’. Krzysztof Napierala oraz Anna
Gatlazkowska, montazy$ci dzialajacy w poznanskim studiu, rowniez byli zaangazowani
w ten proces. Wlodzimierz Matuszewski przywotat za§ wspotpracg Hanny Michalewicz
z Maciejem Wojtyszko przy serialu Tajemnica Szyfru Marabuta (1976-1979), gdzie rezyser

1 montazystka wspolpracowali przy montazu konturéwki. Tak Matuszewski wspomina

proces montazu w warszawskim Studiu Miniatur Filmowym:

Montazysci nie konsultowali storyboardu, ale czasami pracowali
przy tworzeniu konturowki, szczegolnie przy dluzszych formach.
Montowali, by wuchwycié, czy historia dobrze dziata, czy czegos
dodatkowego nie trzeba. Czesto na tym etapie podejmowano kluczowe
decyzje montazowe. [...] Jak juz byly skonczone zdjecia, to negatyw szedt
do laboratorium, tam byt wywolywany, wykonywano kopi¢ roboczg,
na ktorej potem montowano film. [...] Montazystka raczej nic nowego nie
wymyslata, ale bylo w jej dzialaniu cos tworczego, bo cos
przemontowywata, zmieniatla, okazywalo sie, ze jakies ujecie lepiej
dziatatlo w innym miejscu. [...] Montazysta najpierw robit wersje bez
rezysera, a potem mu jq przedstawial. Potem razem z rezyserem
gltéwkowali, choé¢ czasem nie®. [...] A potem Sciety film byl montowany
z dzwigkiem. [...] Na koniec, na specjalnej sali projekcyjnej, odbywata sie
projekcja z dwoch tasm [kopii roboczej i taSmy magnetycznej].

Montazystka brata w tym udzial. W PRL-u, na sam koniec podobno kopia

57 Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.

38 Niektore montazystki, w rozmowie przyznawaly, Ze czasem rezyserzy nie brali aktywnego udziatu w montazu filmow.
Temat ten poruszaly niechetnie, przyznajac, ze najczeSciej nieobecno$¢ rezysera w montazowni byla zwiazana
z naduzywaniem przez niego alkoholu. Wystepowanie takich sytuacji potwierdzit rowniez Wtodzimierz Matuszewski.
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szta do cenzury, ale z tego co wiem, to wyglgdato tak, ze nie szla kopia,

tylko szedl papier od dyrektora, zeby podpisali®.

Montaz dzwigku niemal od samego poczatku istnienia polskiego kina animowanego
powierzany byt realizatorom dzwieku. Moim zdaniem prawdopodobnie wynikato to z braku
wiedzy technicznej rezyserow w zakresie udzwigkowienia filmu. Obie funkcje — montaz
obrazu i dzwigku — taczyla praca z taSma filmowa na stole montazowym oraz konieczno$¢
wyczucia rytmu. W Studiu Filméw Rysunkowych w Bielsku-Biatej to zadanie wykonywat

Alojzy Mol® - wspomina Irena Hussar:

Alojzy montowat obraz i dzwigk. Bo, tak jak mowilam, jeden

montazysta pracowat wtedy w studiu, wiec musiat montowaé i to, i to%'.

W tym konteks$cie pojawia si¢ pierwsza interesujaca zaleznos¢ — potrzeba specjalizacji
w danej dziedzinie cze¢sto wynika z poziomu trudnos$ci technicznej tego zajecia. Gdy dane
zadanie staje si¢, np. dzigki technologii, bardziej dostgpne i tatwiejsze w obstudze,
specjalizacja moze ulec zanikowi. Co ciekawe, wigkszo$¢ montazystek obrazu zajmowata

si¢ rowniez, w mniejszym lub wiekszym stopniu, montazem dzwigku:

Co robit [w Studiu Miniatur Filmowych] montazysta, przewaznie
u nas, Hanna Michalewicz lub Ryszard Sulewski? Przede wszystkim trzeba
byto zmontowac, jezeli byly nagrane, tak zwane presynchrony. Jezeli film
byt dialogowy, to byly one nagrywane na czysto, przed animacjq
najczesciej. Na tasmie szerokiej, magnetycznej, 35 mm. Przy stole
montazowym kazdg kwestie montazystka wpisywata recznie, to ile klatek
diugosci ma kazda gloska na zaplanowanych ujeciach. To sie nazywato
recepta. Teraz to wystarczy wgra¢ do komputera i system juz to ustawi.
A wtedy to trzeba wszystko recznie, na papierze byla taka recepta.

W konturéwce tez sie uwzgledniato dialog, jezeli byt nagrany®*.

W latach 60. i 70. wraz ze wzrostem liczby produkcji, a takze ich budzetow, funkcje

montazysty obrazu i dzwigku zostaty rozdzielone, cho¢ jak wspomina Irena Hussar nadal

3 Wywiad z Wlodzimierzem Matuszewskim, w archiwum autorki.

60 Cho¢ jego posta¢ najczesciej przedstawia si¢ w kontekécie dokonan w dziedzinie imitacji dzwigku i postprodukcji, jego
wktad w montaz obrazu animacji jest rOwniez niezwykle istotny.

1 Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.

02 Wywiad z Wlodzimierzem Matuszewskim, w archiwum autorki.
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byty ze sobg mocno zwigzane. Dobrym przykiadem zadania, ktére taczyto te dwie funkcje

byt montaz muzyki:

Czesto sig zdarzalo, ze potrzebowalismy muzyki. Teraz sScigga sie
jakgs muzyke i si¢ za to placi. W napisach koncowych musi by¢ to
uwzglednione. Wtedy wolno bylo trzydziesci sekund bez pieniedzy. Jak
byto czterdziesci pigé, to juz sie placito. Okazalo sie, ze jeden z panow
rezyserow potrafi plumkac na pianinie i on pod swoje filmy zaczqt pisac
muzyke. Pianino nam wsadzili do montazowni, no bo przeciez film to on
tylko na stole montazowym mogl obejrzec. Przeciez projektora by nie
angazowat w domu. To przychodzit, oglgdat raz, oglgdat drugi, oglgdat
trzeci, zaczynal grac, a tam mysmy na takim starym magnetofonie

nagrywali to. No i zabawa sie dopiero zaczynata®.

Opisany przez Krystyn¢ Makarewicz przypadek pianina w montazowni pokazuje,
ze proces montazu nie ograniczat si¢ jedynie do uktadania uje¢ — czesto obejmowat réwniez
prace nad Sciezka dzwigkowa, a nawet improwizowane sesje nagraniowe. Ta elastycznos$¢
w podejsciu do montazu muzyki byta wynikiem specyficznych warunkoéw produkeji tamtych
lat, w ktorych czgsto trzeba bylo radzi¢ sobie z ograniczeniami technicznymi i finansowymi.
Kolejna anegdota przywotana przez Iren¢ Hussar doskonale ilustruje te sytuacje, pokazujac,
jak montazysta nierzadko musial dziala¢ w cieniu, balansujagc mi¢dzy oczekiwaniami

tworcoOw a konieczno$cig dopracowania struktury filmu:

Byli rezyserzy, ktorzy tak jak Marszatek® mowili, ze jak mi tu cho¢
Jjedngq klatke wytniecie, to wam nogi powyrywam. No to wtedy kompozytor
go brat na korytarz, jak trzeba bylo cos wycigc¢ z obrazu, przy montazu
muzyki. Cos tam gadali, w tym czasie si¢ wycinalo, ile trzeba bylo i si¢ nie
zorientowal. Pamietam, jak kiedys montowatam muzyke do filmu Jana
Petryszyna®. Jezeli byt kompozytor przyjezdny, to sie gléwnie montowato
wieczorem, w nocy. Siedziatam przy stole i miatam przepisang te muzyke
i montowatam. Za mngq stat Petryszyn i Tadeusz Kanski®®. Oni dyskutowali

na temat, jeden mowi, ze to ma byc tak, drugi mowi, zZe nie, to ma by¢ tak

6 Wywiad z Krystyna Makarewicz, w archiwum autorki.

64 Lechostaw Marszalek — rezyser i scenarzysta filmoéw animowanych.

65 Jan Petryszyn — scenarzysta, autor opracowania plastycznego i rezyser filméw animowanych.
%6 Tadeusz Kanski - aktor, rezyser filmowy, scenarzysta.
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i dtugo sig ktocili, a ja w tym czasie pocigtam i puscitam to, co zrobitam.
No przeciez tak miato by¢. No wlasnie o to chodzito. Tak sig¢ ktocili, a ja
tak zrobitam, jak uwazatam. Oni tez tak sami przyznali potem, Ze to tak

miato byc®’.

Opowies¢ Ireny Hussar przypomina mi o moich wtasnych probach walki o moja wizje
montazowg w trakcie pracy z rezyserem. Czasem moje podejscia sg subtelne, czasem
korzystam z dowcipu czy fortelu. W opisanej sytuacji Irena Hussar, korzystajac z momentu,
gdy rezyser 1 kompozytor zaglebili si¢ w rozmowe, dokonata drobnych zmian zgodnych ze
swoja intuicja 1 doswiadczeniem. To subtelne dziatanie ukazuje wyjatkowy, czesto
niedoceniany aspekt montazu — montazysta nie tylko wypelnia polecenia, ale tez, dyskretnie
1 z wyczuciem, ksztattuje film. Warto dodaé, ze w wywiadzie Irena Hussar przyznala,
1z czuje si¢ bardziej montazystkg dzwigku niz obrazu, cho¢ jej dorobek w tej drugiej
dziedzinie jest naprawde imponujacy®®. Rozwdj swojej kariery i mozliwe $ciezki awansu

wspomina tak:

Na poczqgtku petnitam dwie funkcje, asystent operatora dzwigku
i realizatora. Potem zaczelam pracowaé z obrazem. W tamtych czasach
istnialy rozne kategorie zwigzane z pracq w montazu, zaczynajgc od
asystenta kategorii trzeciej lub drugiej. Nastgpnie mozna byto awansowac
do kategorii pierwszej i pracowac jako montazysta. Pozniej te kategorie
zostaly zniesione, cho¢ nie pamietam doktadnie, w ktorym roku to
nastgpito, chyba zmiana ta byla zatwierdzana przez wladze

w Warszawie®.

Podobng droge zawodowa przeszta Henryka Sitek, ktorej kariera rozwijata
si¢ w strukturze studia Se-Ma-For. Poczatkowo petnita funkcje techniczne, asystujac

Barbarze Sarnocinskiej, a z czasem przejeta samodzielne obowigzki montazystki. System

7 Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.

8 W ksigzce Krélowie bajek. Opowiesé¢ o legendarnym Studiu Filméw Rysunkowych (L.K.Talko, K.Vesely, Wydawnictwo
Czarne, Warszawa, 2020) pada zdanie: ,, [rena Hussar, wieloletnia specjalistka od dzwieku uwaza, ze dominacje mezczyzn
powodowaly same kobiety, ktore nie chcialy tak bardzo poswiecac sie pracy — sek w tym, Ze rezyserzy mogli tak dtugo
siedzie¢ w pracy poza domem wiasnie dzigki swoim Zonom, ktore w tym czasie zajmowaly sie domem i dziecmi.”. W
wywiadzie ze mna Irena Hussar jasno podkreslita, ze autorzy tekstu ,, wstawili zdanie, ktorego w ogole nie powiedziatam”.
Zaznaczyla rOwniez, ze autorzy zawarli w tekScie nieprawdziwe informacje o Alojzym Molu. Warto przypomniec¢, ze w
Studiu Filméw Rysunkowych byly zatrudnione kopistki, malarki, fazistki i animatorki, bez ktorych cigzkiej pracy tytutowi
»krolowie bajek” nie byliby w stanie zrealizowa¢ swoich filmow. Autorzy wyzej wymienionej ksigzki niestety pomijaja
ich udziat w procesie powstawania produkcji w studiu.

% Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.
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funkcjonujacy w Studiu Filméw Rysunkowych przypominal ten z montazowni filmow
fabularnych i1 dokumentalnych: poczatkujaca montazystka zdobywala doswiadczenie,
pomagajac bardziej doswiadczone] montazystce, a dopiero potem przechodzita do
samodzielnych dziatan. Istniala jednak istotna réznica — w animacji pracowato si¢ na
mniejszej ilo$ci materiatu, co skutkowato zatrudnieniem jednej montazystki z asystentka,
anie duzych zespotéw, jak w produkcjach fabularnych. Tak wspolprace migdzy

montazystka a asystentkg wspominajg montazystki studia Se-Ma-For:

To byt chyba 1967 rok. Przyszedl moment, nie wiem skqd to dotarto
do biura, zZe ja chce odejs¢. Tak to jest z ploteczkami. Wezwana zostatam
do dyrektora, ktory zapytal, czy jest taka mozliwosé, czy nie zgodzitabym
si¢ montazu nauczy¢. I ja mowie, no czemu nie, bo to jest inne [niz praca
przy tworzeniu lalek, ktorg wykonywata wczesniej w Se-Ma-For — przyp.
autorki]. Najpierw bytam asystentkq. Taka byla droga kariery.
Przyglgdatam sie jak pracuje Basia Sarnocinska, ktora wtedy miata juz

dwdjke dzieci i potrzebowata pomocy™.

Historia Henryki Sitek doskonale ilustruje model kariery montazystek w Se-Ma-For
— stopniowe przechodzenie od funkcji asystenckich do samodzielnej pracy. Dynamiczny
wzrost liczby produkcji w studiu stworzyl dla niej mozliwo$¢ rozwoju zawodowego.

Tak wspomina ten moment Barbara Sarnocinska:

Poczgtkowo byto tam [w Se-Ma-For] fajnie, bo realizowalismy trzy,
cztery filmy rocznie, ale potem jak byto ich czternascie, osiemnascie, to juz
si¢ zrobito troche gorzej. Niestety trzeba byto dtuzej siedziec. Ale potem
wiasnie przyszta Henia [Sitek]. Dzielilysmy prace, ja miatam czesc¢ i ona
czes¢. Jak w ogole nie byto pracy, bo akurat trzeba byto czekac na cos, to

mogtam wyjs¢. Nie musiatam siedzieé i patrzeé w sufit’.

W Polsce rynek filmow animowanych zdominowany byt przez dtugi czas przez piec¢
duzych studiéw animacyjnych. Wraz ze wzrostem liczby produkcji animowanych w latach
70. oraz rosngcym do$wiadczeniem asystentow, liczba montazystow obrazu w tych studiach

wzrosta do dwoch. Mozna tatwo policzy¢, ze opowiadajac histori¢ montazystow polskiego

70 Wywiad z Henryka Sitek, w archiwum autorki.
"I Wywiad z Barbarg Sarnocinskg, w archiwum autorki.
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filmu animowanego méwimy o losach zaledwie dziesigciu 0os6b’2. W Studiu Filméw
Rysunkowych w Bielsku-Biatej dziala duet Alojzy Mol i Irena Hussar, z przedsigbiorstwem
Se-Ma-For, Studio Matych Form Filmowych zwigzane byly Barbara Sarnocinska i Henryka
Sitek, w Studiu Miniatur Filmowych dominowata Hanna Michalewicz, wspierana przez
Ryszarda Sulewskiego, w Poznafskim Telewizyjnym Studio Filméw Animowanych
montowal Wiestaw Nowak razem z Krzysztofem Napieralta, a w Krakowskim Studiu
Filméw Animowanych dziataly Maria Ireno oraz Krystyna Makarewicz. System dwdjkowy
oraz asystencki zapewnial montazystom wsparcie nie tylko w codziennej pracy, ale réwniez
w przypadku choroby, a studiom stabilno$§¢ procesu produkcyjnego. Wlodzimierz
Matuszewski wspominal okres, w ktorym gltéwna montazystka warszawskiego Studia
Miniatur Filmowych ciezko zachorowatla i musiata zrezygnowac z pracy. Obowigzki Hanny

Michalewicz przejeta jej wieloletnia asystentka’>.

Wyposazenie montazowni w studiach produkujacych filmy animowane obejmowato
przede wszystkim stot montazowy, przewijarki, sklejarki oraz kosz na $cinki tasmy.
Pomieszczenie nie réznito sie specjalnie od montazowni fabularnej czy dokumentalne;.
Montazystki w rozmowach ze mng zawsze zaczynaly od wspomnien zwigzanych z gtéwnym
narz¢dziem ich pracy — stotem montazowym. Barbara Sarnocinska podkresla, Zze korzystata

z tego samego stotu przez caty okres jej zatrudnienia w Se-Ma-For:

Wie pani, stol montazowy to byt troche wiekszy od tego mojego stotu
tutaj. [Barbara Sarnocinska rozktada szeroko rece, gestem obejmujac
przestrzen nieco wigksza niz stot w pokoju jadalnym, przy ktorym toczy
si¢ rozmowa — przyp. autorki] Moze ciut jeszcze szerszy. Duze talerze.
Trzystumetrowa tasma miescita si¢ na tym talerzu spokojnie. Byly takie
roleczki, przyciski, Zeby sie nie przesuwato. Dwa stoly miescily sie w moim
pokoju. I kosz na tasme. Stot montazowy byt od poczqtku taki sam. Jak
odchodzitam to tez byl taki sam. Duze zmiany zaczely si¢ tak wlasciwie

w wieku XXT wieku™.

Jej wspotpracowniczka, Henryka Sitek, ze wzruszeniem w glosie opisywata swoje

miejsce pracy, ktorego uktad doskonale zapamigtata i wspominata z wyjatkowym cieptem:

72 Zob. tab. 3 na stronie 26.
3 Wywiad z Wlodzimierzem Matuszewskim, w archiwum autorki.
74 Wywiad z Barbarg Sarnocinskg, w archiwum autorki.
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Bardzo lubitam stol montazowy. Sam dotyk, ta jedwabistos¢, zapach
tasmy. Ze ma sie nad nig pewnq nie tyle wladze, ile dotyka sie jej. To byto
bardzo fajne. To nie to, co teraz, zZe robisz to naciskajgc w komputerze.
Miatam ostatni pokoj w tym patacyku, na pierwszym pietrze, rog
Bednarskiej i Pabianickiej. Jedno okno wychodzito na zachod, a drugie na
potnoc. I pamietam, ze pokoj byl bardzo tadny. Ciemnozielone zastony.
Nieraz zastaniatam okno od potudnia. Stot montazowy stal na wprost
wejscia. Obok byla przewijarka elektryczna, z tylu byly regaly na filmy
i szafa, gdzie byly rozne rzeczy. I przy oknie tym potudniowym miatam
biurko, dwa fotele, potka z ksigzkami i na parapecie, od potudnia byly
rosliny. Bardzo tadne. Tuz przed tym, kiedy mnie stamtqd wyrzucono,
przyjechat jakis wiceminister. Chyba trzech poznatam z wydziatu kultury.
Wchodzi i zawyt z zachwytu. Mowi, nie, to jest montazownia? Ja mowie,
tak, w samej rzeczy. Mowi, no pewnie fabuta, ale ja, ze nie! Ale krecit si¢
wkolo, zachwycony, bo to naprawde byt pokdj, gdzie tylko usigs¢, pogadac

i pracowac’™.

Irena Hussar dzielita montazowni¢ razem z Alojzem Molem, ograniczona przestrzen
Bielsko-Biatego studia wymagata takiego rozwigzania. Ich montazownia byta wyjatkowo

dobrze wyposazona:

Montazownia to byta tylko Alojzego i moja. Przez ten czas, w ktorym
ja tam pracowatam, bylo pigé roznych typow stotow montazowych.
Montazownia byla wyposazona w stol montazowy, byl magnetofon,
kamera magnetyczna, bo do efektow, jak sie przepisywato to, zeby nie
lata¢, to byto na miejscu. No i przewijarki, najpierw reczne, a potem

elektryczne’®.

Krystyna Makarewicz zwrdcita moja uwage na drobne elementy wyposazenia, ktore
inne rozmoéwczynie pomijaty lub uznawaly za oczywiste, a ktore odgrywaty niezwykle

istotng role w procesie:

7> Wywiad z Henryka Sitek, w archiwum autorki.
76 Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.
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Jezeli chodzi o wyposazenie montazowni, to przede wszystkim
sklejarka. Poza tym takie krqzki zwane bobinkami”’, jak byta jakas scena,
to sie te sceng opisywato na takim paseczku i na osobnym krgzku.

I oczywiscie ogromny kosz na Scinki’®,

Montazystki, z ktérymi miatam przyjemnos¢ porozmawiaé, jednogtosnie
wspominajg doswiadczenie pracy z tasmg filmowa jako pozytywne, cho¢ meczace. Praca
przy stole montazowym wymagata r¢cznej obrobki tasmy, ktora byta delikatna i podatna na
uszkodzenia. Kazda decyzja montazowa musiata by¢ doktadnie przemys$lana, a sam proces
sklejania byl czasochtonny. Praca wymagala nieustannego skupienia, co przy stabym
o$wietleniu 1 ograniczonej przestrzeni mogto prowadzi¢ do ostabienia wzroku i problemow
zdrowotnych. Dlugotrwata praca z taSma filmowa, klejem, a w pdzniejszym czasie sklejarka
byta meczaca dla rak i oczu. Montazysci filmow animowanych mieli obowigzek sprawdzac
kazda klatke z duza precyzjg — szukali btedéw animacyjnych, takich jak zerwania ruchu czy
pozostawione w kadrze obiekty pozycjonujace lalki. Wykonywana przez nich praca
z detalem w obrebie kadru, a nie sklejki, réznita prace montazysty animacji od montazysty
fabuly czy dokumentu. W przypadku niektorych ujec istniata mozliwo$¢ naprawy blednej
klatki, na przyktad przez ponowne sfotografowanie wykonanych rysunkéw, co nie bytoby

mozliwe przy materiale z udziatlem aktorow lub bohaterow dokumentalnych.

Material brato sie na stot i przeglgdato. Czy wszystko dobrze, czy
gdzies nie ma bledow, czy gdzies nie ma przeswietlonej jakiejs klatki. To
sig czyscito. Czasami jak rezyser siedzial to skrecit 320, a miato byc
280 metrow, no to trzeba byto gdzies cos wycinac i wtedy szlifowato sie,
czasami jakies sceny trzeba byto wyrzuci¢. Czasami brakowalto jakiegos
elementu. Ten animator czy rezyser, w zaleznosci kto robit ujecie czegos
zapomniat. Na przyktad posta¢ miala trzy nogi zamiast czterech. Wiec to
trzeba bylo kilka razy sprawdzac, wytapywaé, wyrzucac. Czasami byly
takie rzeczy, zZe trzeba bylo zrobic¢ dokretki. Albo sie ujecie dzielito na pot.
1 akcje si¢ wsadzato pomiedzy. Takie rzeczy tez byly. Montazysta dostawat

scenopis. Bo pomijajqc juz, ze tam byta kolejnosé, to w tym scenopisie tez

77 Cylindryczny rdzen, wokot ktdrego nawija sie tasme.
8 Wywiad z Krystyng Makarewicz, w archiwum autorki.
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byto tak opisane akcje, Ze potem to sie przydawato montazyscie dzwieku.

Takze montazysta u nas dostal zawsze scenopis i wedlug niego dziatat™.

Czas pracy montazystow byt dostosowywany do aktualnych potrzeb przedsigbiorstwa.
Studia filmowe podpisywaty z pracownikami umowe¢ o prace w wymiarze pelnego etatu,

lecz zakres prac czesto wykraczal poza przewidziane w kontrakcie godziny:

Poczgtkowo nie bylo jeszcze tak duzo pracy, duzo filmow nie robili.
Teoretycznie mozna byto wyjsc¢ jak nie byto pracy. Ale z czasem, to oprocz
normalnych osmiu godzin dostawalismy dodatek do pensji, ktory
obejmowat w ciggu dwoch dni w tygodniu dodatkowe, nie wiem,
trzy godziny? Moze cztery albo dwie, nie wiem dokiadnie. Ale w sumie
wogole nie brali tego pod uwage. Jak trzeba bylo siedzie¢, to sig

siedziato®°.

Podobnie sytuacja wygladata w krakowskim o$rodku, gdzie przy filmach
animowanych pracowali przede wszystkim studenci. Krystyna Makarewicz w naszej
rozmowie wspomina, ze w ciggu dnia pracowata jako montazystka w telewizji, a w nocy
z rezyserami animacji, ktorzy — jak na studentow przystalo — godzing 16.00 okreslali jako
poranek. Rozmdéwczyni zwrocila moja uwage na to, ze praca w tak niszowej dziedzinie
czgsto jest dzialaniem motywowanym przez che¢é artystycznego dziatania, a nie zarobku.
Pienigdze wydaja si¢ by¢ kwestig drugorzedng dla moich rozmoéwczyn, zdecydowanie
wickszg uwage przyktadaja do problemu niedostrzezenia ich wktadu artystycznego
w powstate w studiach dzieta. W ich glosach wybrzmiewa tez nostalgia za minionymi

czasami i ludzmi, z ktorymi wspottworzyli:

Jestem juz na emeryturze tadnych pare lat, to studio na Kanoniczej
zostalo zlikwidowane. Tam przeszIli na montaz elektroniczny, ale to zdaje
sig, Ze im nie szto. Nie jestem pewna, jak jest teraz, to byla shynna
wytwornia, z dorobkiem duzym. Powinnam pojecha¢ kiedys na Kanoniczq
i zobaczyé. Co jest w tej bramie, ktora ma grube pottorametrowe mury,
gdzie byto cudownie w lecie, bo bylo chlodno. No ale w zimie tez byto

chiodno. Generalnie tam tworcy wtedy uwazali, ze sq pierwsi po Bogu.

7 Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.
80 Wywiad z Barbarg Sarnocinskg, w archiwum autorki.
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Czesé jakos doszta ze mng do porozumienia, a jeden powiedzial, ze jego
syn powiedzial, ze ja zle zmontowatam. Powiedziatem, no to niech pan
syna zaangazuje w takim razie do montazu. Wiec przerozne byly historie.

Ale w gruncie rzeczy sympatyczne towarzystwogl.

Mimo mierzenia si¢ z przyttaczajacg iloscig pracy, wszystkie moje rozmowczynie
wspominajg czas aktywnos$ci zawodowej bardzo pozytywnie. Zwracaja uwage na spoteczny
aspekt pracy w duzym studiu, na relacje nawigzywane z innymi artystami. Atmosfera

w takich studiach byla kolezenska, panowato poczucie wspolnoty i zrozumienia®?.

Zwykle zaczynatam prace o dziewiqtej, zresztq nikt z nas nie byl w
studio o osmej rano, nic z tych rzeczy. Zaczynatam od sniadania. Szef
kiedys delikatnie zapytal: pani Heniu, czemu tak? Ja mowie, bo ja juz
pozniej nic nie jadam. Sniadanie, tam jeszcze rozmowa, w miedzyczasie
ktos przychodzi, pamigtam, najprzyjemniejsze to byly wizyty, kiedy
pracowatam z panem Januszem Galewiczem®. To byla osoba niezwykle
sympatyczna i przychodzit z psem, ktory wiedzial, kiedy ja sniadanie jadam
i gdzie jest moje sniadanie. Rozpuszczony jak nie wiem co. Potrafit skoczyé
na fotel z tytu i mnie spychacé. Wiec byta zabawa, zanim zaczelismy.

1 pézniej to juz nie wstawatam®*.

W tle codziennych rozméw i wspdlpracy czasem jednak pojawiata si¢ polityka,
ktorej wptywy potrafily przenika¢ do srodowiska artystycznego. W szczeg6lnosci w okresie
PRL-u wiladze panstwowe bywaty obecne takze w montazowniach, a przynalezno$¢ do partii
mogta wptywac na sytuacje zawodowa artystow. Skarbnicg historii na ten temat jest Henryka
Sitek, ktéra z humorem 1 dystansem wspomina czas spedzony w Se-Ma-For. Jej barwne
opowiesci o wspotpracownikach umilaty nasze spotkania w jej ulubionej kawiarni ,,Mi$”,
na rogu ulic Nawrot i Sienkiewicza w todzi. Pozwole sobie przytoczy¢ dwie z nich,

zwigzane wlasnie z jej montazownia:

Opowiem Ci historig. To byt 1968 rok. Rok niepokojow studenckich.

Ja nie wiem dlaczego, niecaly rok wczesniej cos mi strzelito do glowy

81 Wywiad z Krystyna Makarewicz, w archiwum autorki.

82 Wywiady z Ireng Hussar, Krystyng Makarewicz, Barbarg Sarnocinska, Henryka Sitek, w archiwum autorki.
8 Janusz Galewicz - scenarzysta i rezyser filméw animowanych, autor sztuk dla dzieci.

8 Wywiad z Henryka Sitek, w archiwum autorki.
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i zapisatam sie do partii. Smieszne, nie? Rodzice nic nie wiedzieli.
Absolutnie. Nie wiem, co mi odbito. Gora patacyku byla w remoncie, takze
na parterze byl pokoj montazowy. Pracowatam wtedy z Jerzym
Kotowskim®. W pewnym momencie otwierajq sie drzwi i mnie proszq, bo
wlasnie jest takie mate zebranie. Wchodze i prosze ciebie pytajqg mnie, czy
towarzyszka chce by¢ w partii, czy chce zrezygnowac, bo to byto przed
rozdaniem. Wzielam oddech i ja mowie chce zrezygnowac. Zapadta cisza.
Kompletna cisza. W sali sami faceci. Migkkie nogi mi si¢ zrobity, takie
dziwne to byto. Podzigkowali mi. Wrocitam do montazowni, Jerzy patrzy
na mnie, a ja placze. Zapytal, co sie stato? Ja mowie - zrezygnowatam
z partii. I jak on zaczqgl si¢ Smiac. Mowi, przeciez ja tym durniom mowitem,
Ze ty si¢ nie nadajesz. Nie martw sig, wszystko bedzie dobrze. Ja mowie,
wyrzucqg mnie, zwolniq mnie. Nie ma mowy. Takie Kotowski mnie
uratowat. Takie byly nasze kontakty wokol. Wszyscy sie znali, wiesz
i rodzinnie, i w ogole. I wszyscy prawie o wszystkich, prawie wszystko

wiedzieli®.

Wraz z koncem PRL tego typu problemy si¢ skonczyly, ale pojawily si¢ nowe.
Niestety, zmiany technologiczne i1 ustrojowe wptynely bardzo niekorzystnie na kariery
moich rozmoéwczyn, ktére jednoglos$nie z niezadowoleniem wspominajg ostatnie lata swojej
pracy. Szukajace oszczednosci w czasie kryzysu szefostwo, przymuszato pracownice
do przejscia na wczesniejszg emeryturg, oferujgc im niekorzystng zamian¢ kontraktu
zumowy na pelen etat, na umowy tzw. $mieciowe, tj. o dzieto. Barbara Sarnocinska tak

wspomina koniec swojej kariery:

0d 1958 do 1985 oficjalnie pracowatam w Se-Ma-Forze a potem juz
przesztam na emeryture, ale jeszcze do konca tamtego wieku pracowatam
na umowach. Taki byt kryzys wtedy w ogole wszedzie, nie mieli pieniedzy
na wyptacanie. Dali nam polowe tego co umowa, pamigtam, ze na dwa
tysigce podpisatam umowe, to dostatam tysigc, a tysigc nie wiadomo,

kiedy bedzie, bo nie ma pienigdzy. Po jakims czasie, bo akurat wyjechatam

8 Jerzy Kotowski - rezyser filméw animowanych i o§wiatowych, pedagog.
86 Wywiad z Henryka Sitek, w archiwum autorki.
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wtedy na pare miesigcy, to jak wrocitam to juz nie bylo Se-Ma-Fora, nie

byto rezyseréw, nikogo nie byto. Ale pienigdze w korncu oddali®.

Poszkodowane kobiety ulegaly presji, nie majac jak sprzeciwi¢ si¢ naciskom
przedsigbiorstwa. W tym czasie w Polsce nie istniaty alternatywne miejsca zatrudnienia dla
kobiet, ktorych cale zyciowe doswiadczenie zawodowe byto zwigzane z montazem form

animowanych. W podobnej sytuacji zostata postawiona Irena Hussar.

Miatabym wyzszq emeryture, gdybym przepracowata te 50 lat, ale
byto tak cigzko z pieniedzmi w studiu, ze posztam na tak zwany zasitek
przedemerytalny, czyli na 10 miesigcy wczesniej i wtedy prace, ktore ja
robitam, szty na umowe, brat mqz. A dyrektor mowi: filmy jak bedg, to
i tak bedziesz robita, bo nikogo innego nie byto tutaj w studiach, tylko ja.
Dostajesz brutto 500 zI, czyli minus tamto jakies 370 zt dostajesz, a jak
pojdziesz na zasitek przedemerytalny, to masz 800 zi. Studio na tym zyska,
bo sig¢ etat jeden zmniejszy. No i posztam na emeryture, a i tak codziennie

bytam w studiu i pracowatam do 2019 roku®®.

Nalezy podkresli¢, ze wprowadzona w 1994 roku ustawa o prawie autorskim® nie
przewiduje wyplaty tantiem dla montazystow filmow 1 seriali animowanych. Oznacza to,
ze montazystki znanych i lubianych przez pokolenia polskich dzieci i dorostych produkcji
takich jak: Bolek i Lolek, Reksio, Mis Uszatek, Muminki, Koziotek Matotek, Pomystowy
Dobromir, Przygody Misia Colargola, emitowanych od lat w polskiej telewizji, mimo
wlozonego przez nie tworczego wkladu, po dzi§ dzien nie otrzymuja dodatkowego

wynagrodzenia, ktére moglyby wspiera¢ je w okresie emerytalnym.

87 Wywiad z Barbarg Sarnocinskg, w archiwum autorki.
8 Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.
8 Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych.
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1.2. Okres transformacji

Kiedys przyjechat kolega z Lodzi, montazysta, ktory byt jeszcze
osadzony w XX wieku, czyli przy stole z tasmq filmowq. Wiec praktycznie
ja musiatem wszystko robi¢, a on tylko mowit mi, co i gdzie mam przecigc,
czyli cos, co doskonale sam wiedzialem, bo jako operator uczestniczytem
w tworzeniu wizji, wiedziatem od pierwszego dnia, jaki bedzie ten obraz.
Przejscie z analogu na digital zaskoczyto starsze pokolenie. Mnie
to chwycito na tyle wczesnie w karierze, Ze tatwiej bylo mi przeskoczyc.

Gdyby teraz cos takiego sie wydarzylo, to nie bytoby tak prosto®”.

Przejscie od gospodarki centralnie planowanej do gospodarki rynkowej] w wyniku
transformacji ustrojowej miato ogromny wptyw na branze¢ filmowa, w tym na animacjg.
Panstwowe instytucje, ktdre wczesniej zapewnialy stabilne finansowanie produkcji filmow
animowanych, zostaly zlikwidowane lub ich dziatalno$¢ zostala znacznie ograniczona.
Se-Ma-For w Lodzi zmagal si¢ z wieloma problemami technicznymi i finansowymi.
W latach 90. studio mialo powazne trudnos$ci z utrzymaniem swojej siedziby w Tuszynie,
w ktorym pierwsze kroki w branzy filmowej stawiata Henryka Sitek, pracujac przy
tworzeniu lalek. Ostatecznie studio zostalo postawione w stan likwidacji’! z powodu
ogromnego zadluzenia wynikajacego z nieudanych inwestycji i braku strategii biznesowe;.
Podobny los spotkat Studio Filméw Animowanych w Krakowie, ktore mierzylo si¢
z fatalnymi warunkami lokalowymi, a takze brakiem perspektyw na rynku filmowym®2,
Podobnie jak w Se-Ma-Forze, czg§¢ projektow przejeli byli pracownicy, ktorzy zatozyli
prywatne firmy. Prawa do produkcji obydwu studiéow, zgodnie z ustawg o kinematografii

z dnia 1 marca 2002 roku, przekazane zostaty nieodptatnie Filmotece Narodowe;.

Warszawskie Studio Miniatur Filmowych 1 Studio Filméw Rysunkowych
w Bielsku-Bialej znaczaco ograniczyly produkcje 1 zmierzyty si¢ z ogromnym kryzysem,
na szcze$cie udalo im si¢ przetrwac ten trudny okres. Liczba filméw sptywajacych do
montazowni znaczaco si¢ zmniejszyta. Otwarte w 1980 roku Poznanskie Telewizyjne Studio
Filméw Animowanych, najmtodsze z omawianych przedsigbiorstw, dziatato w strukturach

TVP, co pozwolito mu unikng¢ wielu probleméw lokalowych i finansowych, z jakimi

% Wywiad z Krzysztofem Napierala, w archiwum autorki.
ol A. Sowa, Opuszczony ,,Semafor”, ”Polityka”, 2018, nr 46, s. 33-35.
92 https://krakow.wyborcza.pl/krakow/7,44425,1721120.html [dostep 20.03.2025].
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zmagaly sie inne studia®®. Tam praca przy stanowiskach montazowych nie zwalniata tempa,

cho¢ zmianie ulegata technologia:

W XX wieku, tak to okresle, technologie byty dosyc¢ skomplikowane,
dopoki pracowalismy na tasmie filmowej. Wszystko filmowalismy
w Poznaniu, material wywotywalismy w Lodzi. Montaz byt u nas zrobiony
przez Anie Galgzkowskq, a pozniej juz L£odz sig tym zajmowala,
bo stworzenie dziatu montazu to bylo wtedy kolosalne przedsiewziecie.
Ale zaczql  sie  wiek XXI, weszly komputery, zmienily sig
technologie, no i okazato sig, Ze juz nie trzeba z filmem jechac do Lodzi,
zeby go zmontowac i mozna go zmontowa¢ w Poznaniu w komputerze,
na ktorym wczesniej przygotowywatem zdjecia. Ja bardzo plynnie
przeszedlem z kamery i tasmy Swiattoczutej na komputer. Byl program do

animacji, ktéry intuicyjnie, prawie bez nauki, umozliwit nam to przejscie®*.

Zmiana finansowania i nowe formy organizacji produkcji filmowej przeksztatcity
polska kinematografie na przetomie XX i XXI wiekoéw, dostosowujac ja do nowoczesnych
standardow 1 wyzwan zglobalizowanego rynku. Rownocze$nie postgp technologiczny
wprowadzil nowe wyzwania 1 mozliwosci w postprodukcji filmowej. Przejscie

z tradycyjnych tasm filmowych na cyfrowe nos$niki zrewolucjonizowato proces montazu.

Skoro zmienila si¢ rzeczywistosc, to trudno oczekiwac, Zeby sie nie
zmienita cata praca przy postprodukcji, m.in. relacje rezyser-montazysta.
Kiedys montazysci mieli asystentow, nie pracowalo si¢ samemu nad
filmem, tylko asystent byt odpowiedzialny za wszystkie technologiczne
sytuacje. Bo przeciez tasma filmowa wcale nie byta prostsza, a wrecz byla
trudniejsza. Kiedys jak sie zepsul stol montazowy, taki klasyczny,
to oczywiscie si¢ dzwonito do chlopakow, ktorzy brali lutownice, jakies
tam zapasowe czesci, przychodzili, wymieniali i najczesciej stot ruszaf.

Gdy byt jakis kiopot, powazniejsza sytuacja, to wtedy montazysta brat

93 Zob: J. Kiedrowska, Zarys historyczny polskich studiéw filméw animowanych i ich sytuacja po 1989 roku,
~Panoptikum” nr 16, 2016.
% Wywiad z Krzysztofem Napierala, w archiwum autorki.
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graty i si¢ przesiadal na chwile na jakis inny stol, podczas gdy ten

podstawowy byl naprawiany. Mnie to szczesliwie omineto®.

Cyfrowa rejestracja materialu filmowego, cho¢ umozliwiala wigksza elastycznos¢
1 kreatywnos¢, prowadzita réwniez do probleméw zwigzanych z ogromng iloscig danych,
jakie musialy by¢ przetwarzane. W rozmowie ze mng Janusz Czubak podkreslit, ze 1989 byt
rokiem granicznym, czasem definitywnych zmian zachodzacych w zawodzie montazysty

filmowego:

Pierwsze systemy komputerowe byty wysoce niedoskonate. Same
komputery byly wtedy wolne, a karty graficzne ledwo dawaly sobie rade
z zawodowymi materiatami wideo. Trzeba sie bylo po pierwsze w miare
biegle poruszac sie w samym systemie operacyjnym, a po drugie w coraz
to nowszych wersjach oprogramowania, co wymagato nieustannego
samoksztatcenia. Przestawienie si¢ z montazu klasycznego na montaz
komputerowy wymagato od montazystow zupetnie nowych umiejetnosci,
Niestety, nie kazdy zdolal sprosta¢ nowym zadaniom. Wspomniane
wczeSniej zestawy montazowe Betacam wymagaly takze odpowiedniej
wiedzy z zakresu techniki telewizyjnej i sprawnosci w obstugiwaniu
skomplikowanych, w porownaniu z klasycznymi, stolikow edycyjnych.

Nadeszta nowa epoka montazu elektronicznego®®.

Wraz z nadej$ciem ery cyfrowej w montazowniach miejsce stoldw montazowych
zajety komputery wyposazone w specjalistyczne oprogramowanie. Praca, ktora wczesniej
wymagata fizycznego cigcia i sklejania taSmy, przeniosta si¢ na ekrany komputerowych
monitorow, a narzedzia cyfrowe staly si¢ nowym standardem w zawodzie montazysty.
Umiejetnos¢ obstugi programu do montazu komputerowego stata si¢ w okresie transformacji
niezbednym elementem CV aspirujagcego montazysty. Podczas gdy montazysci filmow
fabularnych i dokumentalnych przenosili si¢ na oprogramowanie takie jak Avid Media
Composer, a takze pierwsze wersje Adobe Premiere czy Final Cut Pro, montazys$ci animacji
musieli przystosowa¢ si¢ do narzedzi zwigzanych z tworzeniem animacji. Piotr
Furmankiewicz natknat si¢ na ogloszenie warszawskiego Studia Miniatur Filmowych

w Gazecie Wyborczej. Przedsigbiorstwo poszukiwato woéwcezas specjalisty potrafigcego

% Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
% Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
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obstuzy¢ dedykowany animacji program Animo. Traf chcial, Ze Furmankiewicz miat z nim
juz do$wiadczenie. Znajomo$¢ programow takich jak Animo oraz $ledzenie zmian
technologicznych zwigzanych z rozwojem animacji komputerowej bylo kluczowe dla
montazystow w tej branzy. Cho¢ montazysci wszystkich form mierzyli si¢ z pojawieniem
si¢ cyfrowych kamer, ktore wptynety na zmiang plastyki, a takze ze zwigkszajaca si¢ liczba
godzin materialu trafiajacego do montazowni na nowoczesnych no$nikach, wyzwania
stojace przed montazystami animacji byly wedtug mnie znacznie wigksze. Technologia
animacji komputerowej CGI zrewolucjonizowata calg branze, stawiajgc montazystow
w wyjatkowo trudnej sytuacji — musieli nie tylko nadaza¢ za rozwojem cyfrowych technik
montazu, ale takze mierzy¢ si¢ z fundamentalnymi zmianami w samym procesie tworzenia
animacji. Wymagato to nieustannego uczenia si¢ 1 adaptacji do nowych narz¢dzi oraz metod
pracy, czgsto bez dostepu do ustrukturyzowanej wiedzy czy podrecznikdéw. Jak wspomina

Piotr Furmankiewicz:

Montaz wykonywalem w duzej mierze instynktownie. Uczylem sie
gltownie oglgdajqc filmy — niestety ksigzek dotyczqcych montazu nie byto
wtedy jeszcze tak duzo jak teraz, a ich dostgpnosc byta ograniczona. Kiedy
zaczynalem sie tym interesowac cata branza oparta na nowej technologii
dopiero zaczynata sie rozkrecac. To byt czas, kiedy czesci komputerow PC
i peryferia kupowato si¢ na gietdach, a nie cate stacje robocze w salonach

sprzedazy”’.

Irena Hussar w wywiadzie podkreslita, Ze na poczatku lat 90. stoty montazowe
probowano zmodernizowaé, taczac je z nowoczesnymi technologiami. Przy jednym
ze stanowisk w jej montazowni zamontowano zestaw, nazwany przez zespot ,,sztuczng
nerka”, ktory wspieral integracj¢ montazu obrazu z montazem dzwigku w programie Pro
Tools. Pomimo wprowadzenia tej technologii, pierwsze dos$wiadczenia z montazem
cyfrowym byty trudne i czasochtonne. Hussar przyznaje, ze na poczatku ten proces wydawat
jej sie¢ bardziej skomplikowany niz tradycyjny montaz reczny. Sprawy nie utatwiatl fakt,

ze materialy szkoleniowe byly dostgpne wylacznie w jezyku angielskim:

W 1994 roku nie byto polskojezycznych instrukcji branzowych —
dostepne byly wylqcznie anglojezyczne podreczniki do obstugi sprzetu.

97 Wywiad z Piotrem Furmankiewiczem, w archiwum autorki.
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Otokar Balcy®® doznat wowczas zawatu serca i lezal w szpitalu. Dyrektor
zabronit mowi¢ Otkowi, ze juz mamy ten sprzet, bo on ucieknie z tego
szpitala, a mial bardzo ciezki ten zawal. Potem od razu pojechat do
sanatorium na poszpitalne leczenie. I on, bedgc w tamtym sanatorium,
tiumaczyl mi z angielskiego instrukcje i pisat na kartkach, jak na tym
sprzecie montowac, co robié, jak uruchamiac, jakie przyciski, jakie funkcje

do tego®.

Gdy z czasem stoly montazowe przeszty do historii, a podstawowym elementem
wyposazenia montazowni stal si¢ komputer, montazysta stat si¢ przede wszystkim osobg
wykwalifikowang w obstudze specjalistycznego programu. Sprawito to, Zze rownowaga
migdzy jego rolg kreatywna, a techniczna, przechylita si¢ mocniej w t¢ druga strong.
Wspominajac te czasy, moi rozmowcy skupiaja si¢ gléwnie na walce z przeszkodami
wynikajacymi z technologii, a nie na dziataniach o charakterze kreatywnym. Przyktadowo,

Irena Hussar przywotata historie, w ktorej zawiodt jg zapis cyfrowy:

Na poczqtku dysk byt malutki, i jakos tak sie stalo, ze cos zzarto mi
jeden caly akt filmu. A za dwa dni miata by¢ kolaudacja w Warszawie.
Wiec ja wtedy siedziatam, pamietam, zeby to odtwarzac, montowac jeszcze
raz. 40 godzin mi to zajeto. Dokupiono mi dysk zewnetrzny, ktory mial
pojemnos¢ 1,5 GB. W tej chwili to mozna mie¢ 200GB w telefonie, a wtedy

to byta taka cegta ciezka'®.

By¢ moze to podejscie bylo konieczne dla przetrwania w tym zawodzie w czasach
kryzysu. Montaz animacji do roku 1989 byl zajeciem niszowym, a ograniczona ilos$¢
realizowanych produkcji nie wplyneta korzystnie na popularnos¢ tego zawodu.
W poézniejszym okresie, gdy technologie komputerowe rozwingty si¢, a obstuga programéw
animacyjnych 1 montazowych zostala uproszczona, zapotrzebowanie na montazystow

w procesie produkcji animacji zmniejszyto si¢ dramatycznie, wspomina Wiestaw Nowak:

% Otokar Balcy - operator dzwicku w filmach animowanych, zwigzany ze Studiem Filméw Rysunkowych
w Bielsku-Biatej, znany z pracy przy serialach takich jak Bolek i Lolek czy Reksio.

9 Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.

100 Wywiad z Ireng Hussar, w archiwum autorki.
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Jak weszly techniki komputerowe, to sobie juz rezyserzy sami
czyscili, sami montowali, uktadali ten material juz w komputerze, takze

fizycznie montazysta juz przestat byé potrzebny'°!.

Mimo ze lata 90. byty kryzysowym okresem dla filmu animowanego, paradoksalnie
dla montazystow okazaty si¢ czasem intensywnej pracy i zawodowego uznania. W okresie
gwattownych zmian technologicznych ich wiedza i umiejetnosci byly szczegdlnie cenione
1 chetnie zapraszano ich do wspotpracy przy nowych produkcjach. Kiedy jednak technologie
zaczely sie stabilizowaé, rola montazystOw animacji stopniowo przestata by¢ postrzegana
jako kluczowa, co ograniczyto czgstotliwos¢ zaproszen do wspdlpracy w pozniejszych
latach. W okresie 2000-2009, a takze w 2010-2022 wida¢ wyrazny spadek udziatu
montazystow w produkcji filméw animowanych'??. Zmiana zapotrzebowania oznaczata tez
zmian¢ form kontraktéw, studia rezygnowaly z zatrudniania etatowych montazystow.
Montazy$ci przestali by¢ niezbgednym trybikiem w prawidlowo dzialajacej machinie
produkcyjnej, wskutek czego ranga zawodu ulegta obnizeniu. Dodatkowo
w przedsigbiorstwach zajmujacych si¢ animacja przestat funkcjonowaé system asystencki,
co oznaczalo zaprzestanie przekazywania wyspecjalizowanych umiejetnosci pracy
z ta formg z pokolenia na pokolenie; zmiana ta dotkneta rowniez studia produkujace filmy
fabularne 1 dokumentalne. Problem wyksztalcenia nowego pokolenia montazystoéw miato
rozwigza¢ powotane w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Teatralnej i Telewizyjnej
w Lodzi studium montazu, zalozone w 1999 roku. Niestety, program nauczania nie

obejmowat zagadnien zwigzanych z montazem animacji:

Jedna z pan wyktadowczyn, nie bede mowit ktora, ale byly dwie, to
zawsze ulubionym jej tekstem bylo, zZe to nie animacja, to si¢ musi

montowaé. To byt dla mnie szok'®.

Lodzka Szkota Filmowa ksztalcita studentow specjalizacji filmu animowanego
od 1975 roku, w ramach Pracowni Filmu Animowanego kierowanej przez Jerzego
Kotowskiego. Lata 90. to czas, w ktoérym liczba produkowanych przez ten osrodek filmow
animowanych znaczaco wzrosta. Rozwazania dotyczace tego okresu bytyby moim zdaniem

niekompletne bez uwzglednienia wktadu tej instytucji w histori¢ filmu animowanego —

101 Wywiad z Wiestawem Nowakiem, w archiwum autorki.
102 Zob. ryc. 3 znajdujgca sie na stronie 23.
103 Wywiad z Wiestawem Nowakiem, w archiwum autorki.
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Lodzka Szkota Filmowa niezaprzeczalnie byla i wciaz jest jednym z najwigkszych polskich
oSrodkow tworzacych krotkometrazowe filmy animowane. Nalezy jednak pamigtac,
ze tworzone przez studentow filmy nie sg kwalifikowane jako profesjonalne produkcije,
a etiudy szkolne. Ze wzgledu na ich wyjatkowy charakter, a takze ich klasyfikacje
w Internetowej Bazie Filmu Polskiego, postanowilam uwzgledni¢ je w moich badaniach
jako osobng kategorie!®*. Opracowane wyniki dotyczace pozyskanego zbioru danych dla
885 etiud animowanych powstatych w latach 1959-69, 1972-74, 1980-86 oraz 1990-2022
prezentujg tab. 4-5 oraz ryc. 5-6.

Pracownia funkcjonowata w ramach Wydzialu Sztuki Operatorskie;.
Jej wspotprowadzacymi byli Mieczystaw Lewandowski, zalozyciel Katedry Montazu, oraz
Jerzy Kotowski. Laczyta ich ambicja, ch¢¢ dziatania oraz dazenie do wprowadzenia
istotnych zmian w polskim szkolnictwie filmowym. Oba kierunki — montazu i animacji -
tacza wiele cech — obydwie profesje wymagaja precyzji, dbatosci o szczegoty, duzej
kreatywnos$ci,  umiejetnosci ~ prowadzenia  narracji, obslugi = zaawansowanego
oprogramowania komputerowego, a takze indywidualnej pracy z materialem filmowym
w ramach grupowego zadania jakim jest proces produkcji filmu. Niestety jednak $ciezki
edukacji animatorow 1 montazystow Lddzkiej Szkoty Filmowej nie zostaly ze soba
potaczone. Podczas gdy zdecydowana wigkszos¢ etiud Katedry Rezyserii Filmowe;j
1 Telewizyjnej jest tworzona we wspOtpracy ze studentami montazu PWSFTvIT (jest
to czgsciowo obowigzkowa, narzucona przez katedry wspolpraca), tak wsrod wszystkich
wyprodukowanych przez PWSFTviT animowanych filmoéw krétkometrazowych jedynie
17,6% wspottworzyli montazysci (tab. 4). Wydaje sie, ze w latach 90. rezyserzy filmow
animowanych najchetniej wspotpracowali z montazystg przy swoich produkcjach (ryc. 6),
nalezy jednak zwréoci¢ uwage na fakt, ze w zdecydowanej wickszos$ci byta to wspotpraca
ze szkolng montazystka Matgorzata Zajac'®®, prowadzaca przedmiot montaz filmowy

dla kierunku animacji (tab. 5). Nalezy podkresli¢, ze charakter tej wspotpracy nie polegat

104 W badaniach etiud uwzglednitam wytacznie filmy wyprodukowane przez Panstwowa Wyzsza Szkot¢ Filmowa,
Telewizyjng i Teatralng w Lodzi. Prezentowane dane nalezy traktowaé orientacyjnie, poniewaz informacja o udziale
montazysty w realizacji filmu animowanego nie zawsze pojawia si¢ w napisach koncowych, a tym samym nie zostaje
odnotowana w dostepnych bazach danych. Taka sytuacja moze wynikac z braku starannosci przy opracowywaniu napisow
w filmach studenckich — zdarzaja si¢ przypadki pomijania niektorych cztonkow zespotu realizacyjnego lub podawania ich
danych w sposéb nieprecyzyjny. Z wilasnego doswiadczenia wiem, ze w czgsci animowanych etiud, przy ktorych
pracowatam jako montazystka, moje nazwisko nie zostato uwzglednione w napisach koncowych, mimo realnego udziatu
w procesie tworczym. Moze to istotnie wptywaé na ograniczong widoczno$¢ pracy montazystow w analizach opartych na
zrodtach katalogowych.

105 W serwisie filmpolski.pl rowniez wystepujaca jako Szczapa, Malgorzata; Szczapa, Wiestawa; Zajac, Wiestawa. Pani
Matlgorzata Zajac nie zgodzila si¢ na udzielenie wywiadu na potrzeby tej pracy.
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na kolezenskiej wymianie, lecz relacji uczen-mistrz. Wraz z jej przejSciem na emeryturg
liczba etiud animowanych montowanych przez montazystow konsekwentnie spadata,
osiggajac rekordowo niski poziom w roku 2022. Jezeli najwiekszy polski os§rodek edukujacy
rezyserOW animacji oraz montazystow nie zacheca ich do nawigzywania wspoOtpracy,
oczywista konsekwencja takiej strategii jest niemal catkowita eliminacja funkcji montazysty

Ww procesie tworzenia filmu animowanego.

Tabela 4. Zestawienie ogodlnej liczby etiud animowanych (N=885) w podziale na okresy produkcji z uwzglednieniem etiud
montowanych samodzielnie przez rezyserow/ realizatorow oraz etiud powstatych we wspolpracy z montazystami.

OKres Etiudy animowane Montaz rezysera  Wspolpraca z montazysta
produkcji n % n % n %
1959-69 14 1,6 14 100,0 - -
1972-74 2 0,2 1 50,0 1 50,0
1980-86 8 0,9 7 87,5 1 12,5
1990-99 109 12,3 63 57,8 46 422
2000-09 302 34,1 232 76,8 70 23,2
2010-22 450 50,8 412 91,6 38 8,4
Ogol 885 100,0 729 82,4 156 17,6

1900-20 [N 12.3%

1980-86 || 0,9%
1972-74 | 0,2%

1959-69 ] 1,6%

Ryec. 5. Etiudy animowane wyprodukowane w latach 1959-2022 (100%) w podziale okresy produkc;ji.
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2010-22 91,6% ;
2000-09 76,8% 23,2%
1990-99 57,8% 42,2%

1980-86 87,5% 12,5%

1972-74 50,0% 50,0%

1959-69 100,0%

©
2
S

B Montaz rezysera B Wspodtpraca z montazysta

Ryc. 6. Udziat (%) etiud animowanych montowanych samodzielnie przez rezyserow/realizatorow (N=729, 82,4%) oraz
etiud powstatych we wspolpracy z montazystami (N=156, 17,6%) w podziale na okresy produkcji.

Tabela 5. Montazysci etiud animowanych w latach 1972-2022 — zestawienie z szacowanym udziatem (%) w ogolnej liczbie
etiud animowanych (N=156) oraz w odniesieniu do okresu produkgcji.

ETIUDY &
Montazy$ci ~ 1972-2022
etiud animowanych (N=156) —

[oN]
(=]

2000-
2010-
22

n %

50 32,05 39,1 45,7

Szczapa, Malgorzata; Szczapa, Wiestawa;
Zajac, Malgorzata; Zajac, Wiestawa

Adamowicz, Anna 13 8,33 21,7 43

Pacura, Cecylia 9 5,77 13,0 1,4 5,3
Ryszka, Macigj 7 4,49 8,6 2,6
Furga, Bogustawa 6 385 43 5,7

Baryta, Piotr 6 3,85 15,8
Rosset, Aleksandra 5 3,21 13,2
Fabicka, Joanna 4 2,56 22 473

Fronc, Barbara 4 2,56 5,7
Chowanska, Magdalena 3 1,92 7,9
Ewert, Anna 2 1,28 4,3

Wranicz, Agnieszka 2 1,28 4.3

Wojdyto, Sebastian 2 1,28 2,9
Boniecka, Katarzyna; Boniecka-Chyziewicz Katarzyna 2 1,28 53
Golis, Ewa 2 1,28 5,3
Janas, Wojciech 2 1,28 5,3
Woijtynski, Mateusz 2 1,28 53
Zajdlic, Edyta 2 1,28 5,3

Montazysci 1 etiudy w latach 1972-74: Binkiewicz, Nelli; 1980-86: Jurczyk, Zbigniew; 1990-99: Glinski,
Tomasz; Krumbiegel, Stephan; Kursa, Wojciech; Nowak, Wiestaw; Wojciechowski, Andrzej; 2000-09:
Bembacz, Hubert; Boron, Krzysztof; Dziewic, Jaromir; Kapron, Marcin, Kubiak, Wojciech; Leszczynska,
Joanna; Nizel, Jarostaw; Nowak, Justyna; Okoniewska, Katarzyna; Omasta, L.ukasz; Parszewska, Magdalena;
Peplinski, Wojciech; Piasecki, Marcin; Prakash, Tushar; Sladkowski, Jakub; Wojciechowski, Marcin; 2010-
22: Biatek, Agnieszka; Bialek-Zaborowska, Agnieszka; Dziuba, Filip; Garncarczyk, Anna; Jastrzebska,
Natalia; Jedrzejek, Krzysztof; Koziot, Adam; Loba, Lukasz; Patyk, Przemystaw; Poddebniak, Michat; Stota,
Wojciech; Szamburski, Pawel; Szczesny, Mikotaj; Zakrocki, Patryk; Zejer, Alan.
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Koniec okresu transformacji w polskim kinie mozna symbolicznie datowaé

na 2005 rok, gdy na mocy ustawy o kinematografii'®

powstal Polski Instytut Sztuki
Filmowej. Szkota Filmowa w Ltodzi, jako kluczowy o$rodek edukacyjny polskiej
kinematografii, rowniez odczuta wptyw zmian, ktore przyniosto powotanie PISF — instytut
wspierat finansowo nie tylko wybrane projekty filmowe, lecz takze placowki ksztatcace
filmowcow. Niestety, montazy$ci filmoéw animowanych byli w tym czasie w pozycji
znacznie trudniejszej niz montazysci zwigzani z filmami fabularnymi i dokumentalnymi,
ktorych liczba rosta wraz z pojawieniem si¢ nowych zrédet finansowania oraz nieustannie
ewoluujacej, ale takze coraz bardziej dostgpnej technologii. Film animowany do dzi$

spotyka si¢ z nowymi przeszkodami, panstwowy mecenat nieco poprawit stan kondycji

filmu animowanego, jednak wcigz brakuje alternatywnych zrodet finansowania.

My ciggle sie¢ troszeczke borykamy przy animacji, ze jest mato
chetnych spoza tych panstwowych sponsorow, ktorzy by chcieli
w jakikolwiek sposob uczestniczy¢ w tworzeniu takich filmow. Raczej wolg
bra¢ udzial w produkcjach kinowych aktorskich, gdzie jest szansa na
wiekszq oglgdalnosé. Prestiz jest inny po prostu przy animacji. Inny, a nie
lepszy czy gorszy, tylko po prostu inny, to jest inny target, inne grono osob,

ktére interesuje taka plastyka i styl opowiadania'”’.

Refleksja Janusza Czubaka o dominacji kina fabularnego nad kinem animowanym
jest niezwykle trafna i przektada si¢ bezposrednio na stosunek montazystow do pracy przy
tego typu produkcjach. Nawet ci nieliczni, ktorzy sa ch¢tni do pracy przy animacjach maja
niewielkie szanse zatrudnienia. Rynek filméw animowanych w Polsce jest stosunkowo
maty, a produkcje tego typu rzadziej otrzymuja duze budzety czy szeroka dystrybucje,
co skutkuje mniejszg liczba zlecen dla montazystow. Kino fabularne, dysponujace
wigkszymi budzetami i wigkszym potencjatem komercyjnym, jest stabilniejszym, a wigc
bardziej atrakcyjnym S$rodowiskiem pracy. Jak wiec powinien ewoluowaé zawod
montazysty, by dostosowac si¢ do obecnych warunkéw rynkowych? Czy trend spadkowy
bedzie si¢ utrzymywac, prowadzac do catkowitej eliminacji montazystow z produkcji

filméw animowanych w Polsce?

196 Ustawa z dnia 30 czerwca 2005 r. o kinematografii. Dz. U. 2005, nr 132, poz. 1111, art. 8.
107 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
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Moim zdaniem kluczem do przetrwania montazystoéw w filmie animowanym jest
dostrzezenie kreatywnych aspektéw ich pracy i odrzucenie przekonan o technicznej naturze
tego zawodu. Jak wigc zmieni¢ te¢ narracje? Jak przekonaé instytucje, rezyseréw
czy producentéw by spojrzeli §wiezym okiem na wartos¢, jaka wnosimy do projektow?

Na te pytania sprobuj¢ odpowiedzie¢ w kolejnych rozdziatach.

79



1.3. Technologia cyfrowa

Dynamiczny rozwdj technologii cyfrowych w ostatnich dekadach zmienit oblicze
montazu filmowego w sposob, ktory trudno byto sobie wyobrazi¢ jeszcze kilkadziesiat lat
temu. Montazysta, niegdy$ ograniczony przez fizyczne medium tasmy filmowej, dzi$
operuje w przestrzeni cyfrowej. Nowoczesne oprogramowanie oferuje niemal
nieograniczone mozliwosci edycji, manipulowania obrazem i dzwigkiem, co z jednej strony

utatwia prace, a z drugiej stawia nowe wyzwania — nie tylko techniczne, ale rowniez tworcze.

Kiedys trzeba byto by¢ obecnym w miejscu pracy. W dobie internetu,
w fazie powstawania montazu podstawowego, dziatanie zdalne, nie
ruszajgc si¢ z domu, jest wystarczajgce. [zmiany technologiczne
umozliwity przeniesienie dziatan montazysty ze studia profesjonalnego do
studia domowego — przyp. autorki] Zadnie to mozna nazwaé etapem
offline — wszyscy wiemy, Ze to jest obrazek roboczy i koncentrujemy sie na
samym ksztatcie montazu, jak to ma wyglgdaé, jak zbudowac dang scene

i tego typu historie'%,

Zmiany technologiczne nie tylko umozliwity montazystom prac¢ poza tradycyjnym
studiem, ale takze zrewolucjonizowaly sam proces montazu, pozwalajac na tworzenie
nieskonczonych wstepnych wersji filmu ,,na brudno” — bez ograniczen fizycznego materiatu,
z mozliwoscig nieograniczonego eksperymentowania i cofania decyzji. Montazysta nie jest
juz ograniczony do pracy w obrgbie studyjnej montazowni — moze pracowaé zdalnie,
z dowolnego miejsca na Swiecie. Obecnie pracuj¢ z domu, korzystam z prywatnego laptopa,
na ktérym bez problemu moge¢ pracowac na plikach wysokiej jakosci. Przy niektorych
zleceniach tacz¢ si¢ zdalnie z przygotowang dla mnie przez zatrudniajacg mnie firme stacja
robocza. Oznacza to, ze komputer, na ktorym faktycznie wykonuje moja prace, nie znajduje

si¢ W mojej montazowni.

W trakcie pracy korzystam z przynajmniej dwoch monitorow — jeden stuzy
do obstlugi oprogramowania montazowego, najczesciej Adobe Premiere Pro, popularnego
wsrdd animatoroOw pracujacych w srodowisku narzedzi Adobe, drugi przeznaczony jest

do podgladu. Dzisiejsze monitory oferujg nie tylko wiekszy komfort pracy, ale takze

108 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
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rozmiary, ktore jeszcze kilkadziesiat lat temu byly nieosiggalne. Zmiany te doskonale

podsumowuje wypowiedz Piotra Furmankiewicza:

Gigantyczna zmiana zaszla w ekranach. Ja zaczynatem
na monitorach tzw. ,,butlach”, gdzie 17 cali to byl juz jakis totalny
kosmos. Teraz mam plaski, skalibrowany ekran 32-calowy, a 17 cali
uzywam czesto jako mniejszy monitor do podglgdu. Kiedys zakup
monitora, na przyktad 24-calowego, wigzat si¢ z olbrzymim wydatkiem,
a dzisiaj nawet dobry monitor z kalibracjq mozna kupi¢ za jedno lepsze
zlecenie. Te wszystkie zmiany bardzo pomagajq, szczegolnie montazystom,
ktorzy czesto pracujg w domowych studiach. Moim zdaniem najwigksza
pomoc i skok technologiczny — najbardziej odczuwalny jest wiasnie

w rozwoju technologii ekranéw monitoréw'®.

W trakcie pracy dbam o prawidlowe o$wietlenie przestrzeni oraz robi¢ przerwy,
ktore pozwalaja odpoczag¢ zmeczonym oczom, majgc nadzieje, ze w ten Sposob
zminimalizuj¢ negatywny wplyw ekranéw na mdj wzrok. Fotel biurowy, na ktérym spgdzam
codziennie kilka godzin, jest meblem ergonomicznym i wspiera zachowanie prawidtowe;j
pozycji, a co za tym idzie zdrowia kregostupa. To podstawowe wyposazenie mojej
montazowni brzmi luksusowo w poréwnaniu do warunkow pracy w montazowniach XX
wieku, gdzie montazys$ci czesto spedzali dhugie godziny przy niewygodnych stotach,
otoczeni hatasem maszyn i sprzgtem, ktory wymagal wtozenia fizycznego wysitku w cigcie
1 sklejanie tasmy filmowej. Komfort pracy byl tam daleki od dzisiejszych standardow,

a ergonomia stanowiska byta czesto kwestig drugorzedna.

Zmianie uleglta rowniez forma zatrudnienia montazystoéw. W przeciwienstwie
do systemu obowigzujacego przed 1989 rokiem, montazysta nie przynalezy do jednego
studia i nie montuje wszystkich produkcji realizowanych w nim. Umowa o prace na pelen
etat w studiu filmowym jest dzi$ rzadko$cig. Montazysci czesto dziatajg jako freelancerzy —
zatrudniani s3 w ramach umowy zlecenia lub o dzielo lub otwieraja jednoosobowe
dziatalnos$ci gospodarcze i zawieraja z klientami umowy typu B2B. Montazysta-freelancer
samodzielnie zarzadza swoim czasem pracy, sam wybiera projekty, czgsto pracuje zdalnie,

moze dziala¢ przy kilku réznych produkcjach jednoczesnie. W takiej pracy istotna jest

109 Wywiad z Piotrem Furmankiewiczem, w archiwum autorki.
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elastyczno$¢, umiejetnos¢ dostosowania si¢ do roznych stylow produkcji 1 narzedzi
montazowych, a takze umiejetno$¢ efektywnej komunikacji z rezyserami, producentami
oraz innymi cztlonkami zespotu filmowego, nierzadko dziatajacymi w réznych lokalizacjach
1 strefach czasowych. Ze wzgledu na ograniczong produkcje filmoéw animowanych w Polsce,
dziatajacy w tej niszy montazys$ci zwykle pracuja tez przy innych zleceniach — animacje nie

sg wiec dla nich gtéwnym Zrdédlem utrzymania.

W Polsce funkcjonuje kilka preznie dziatajacych studiow, ktoére specjalizujg si¢
w produkcji animowanych filmow autorskich. Mialam przyjemno$¢ wspotpracowac
z kilkoma z nich, w tym Fumi Studio, Letko, WJTeam/Likaon czy Animoon. Do wspdipracy
zwykle zaprasza mnie rezyser, ktory stara si¢ o dofinansowanie z PISF lub juz je otrzymat.
Czasem z inicjatywa wychodzi producent lub kierownik produkcji, ktorzy w ten sposob chca
zapewni¢ rezyserowi dodatkowe wsparcie w procesie produkcji. Oczywiscie, z réznych
przyczyn, czasem propozycja wspotpracy moze zosta¢ przez montazyste odrzucona. Wtedy

zwykle na swoje miejsce poleca si¢ zaufanego montazyste. Jak podkresla Janusz Czubak:

Najczesciej  propozycje  wspolpracy  wysuwane sq przez
producentow. Producent dzwoni i mowi: pracujemy nad takim projektem,
czy jest Pan w stanie podjqc si¢ takich to a takich operacji. Czasem chodzi
o sam montaz, czasem o dzwiek, a czasami o to i o to. W zaleznosci od
tego, jakie warunki sq postawione negocjujemy zakres wspolpracy.
Dochodzimy do finalnego porozumienia bgdz tez czasami nie. Jezeli nie
mozna przyjgc zlecenia, bo jest zbyt duze lub akurat koliduje z naszym
terminarzem, to zawsze mozna poleci¢ kogos zaprzyjaznionego, do kogo
mamy duze zaufanie, i kto mogtby si¢ tego podjgc. Jest to sprawa bardzo
istotna. Nasze srodowisko nie jest zbyt liczne i wszyscy si¢ troche znamy,
bezposrednio, lub choc¢by po obserwacji pracy innych na festiwalach

filmowych, w kinach lub innych mediach''°.

Niektérzy montazysci w ramach poszerzenia swojej oferty zajmuja si¢ rowniez
montazem dzwigku, korekcja kolorow, tworzeniem efektéw specjalnych oraz
compositingiem 1 conformingiem. Umozliwia im to osiggni¢cie wyzszych zarobkow.

Ci, ktorzy nie odnajdujg si¢ w tych polach, musza szuka¢ innych zroédet dochodu.

110 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
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Montazysci zainteresowani animacja s3 czg¢sto przyciggani przez branze gier
komputerowych, ktéra w ostatnich latach pr¢znie rozwija si¢ na polskim rynku i oferuje
stabilne zatrudnienie oraz wysokie zarobki lub decyduja si¢ na poszukiwanie pracy za
granicg, szczegbdlnie w Stanach Zjednoczonych czy w Kanadzie, gdzie powstaje duzo

animowanych produkcji.

Obecnie pracuje jako freelancerka w polskiej firmie specjalizujacej si¢ w produkcji
roznych form animowanych oraz efektow specjalnych na potrzeby branzy filmowe;j
ireklamowej. Przedsigbiorstwo to realizuje projekty na rynki migdzynarodowe,
wspolpracujac z zagranicznymi partnerami przy tworzeniu materiatoéw takich jak cinematiki
oraz trailery do gier komputerowych. Dzigki tej pracy mam mozliwos$¢ uczestniczenia
w roznorodnych, prestizowych przedsigwzieciach o globalnym zasiggu. Dynamiczny
rozw0j sektora gier komputerowych (powszechnie okreslanego jako game development,
skrotowo: GameDev) otworzyt nowe przestrzenie dla zastosowan animacji. Wspodtczesne
gry wideo coraz czg¢$ciej wymagajg zaawansowanych sekwencji animacyjnych — przede
wszystkim tzw. cutscenes, czyli przerywnikow fabularnych renderowanych w czasie
rzeczywistym na silniku gry lub tworzonych wcze$niej jako prerenderowane wstawki, ktore
pod wzgledem narracyjnym nasladuja jezyk kina. Animatorzy i montazys$ci znajduja
roOwniez zatrudnienie przy realizacji game cinematics — wysokiej jakosci sekwencji
filmowych produkowanych niezaleznie od rozgrywki, wykorzystywanych m.in.
w trailerach, sekwencjach otwierajacych lub kluczowych momentach fabularnych. Rosnaca
ztozono$¢ wizualna gier oraz coraz wigksze oczekiwania graczy sprawiaja, ze specjalisci
zwigzani z animacja sg aktywnie poszukiwani i coraz czegsciej angazowani w ramach tej
branzy. Animacja w kontekscie gier komputerowych nie tylko zyskuje na znaczeniu, ale
staje si¢ jednym z kluczowych kierunkéw rozwoju zawodowego dla profesjonalistow z tego

obszaru.

W ramach pracy zawodowej wykonuje¢ zadania zwigzane z montazem stillomatikow
(storyboardy umieszczane na osi czasu), przygotowuj¢ uktadki montazowe referencyjne dla
animatordéw, pracuj¢ z plikami rejestrowanymi w technologii motion capture, a takze
montuj¢ materiaty marketingowe. Praca nad autorskimi filmami animowanymi, ktére byty
realizowane w réznych technikach — od tradycyjnej animacji rysunkowej, przez animacj¢
stop motion, az po zaawansowane techniki komputerowe — umozliwila mi rozwinigcie
wszechstronnych umiejetnosci, ktore teraz z powodzeniem wykorzystuj¢ w pracy nad

duzymi, komercyjnymi projektami. W toku pracy szybko zaobserwowalam braki w mojej
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edukacji w zakresie pracy zespolowej w obrebie skomplikowanego technicznie workflow,
czyli zlozonego procesu produkcyjnego obejmujacego organizacje plikow, zarzadzanie
wersjami oraz wspotprace migdzy réznymi specjalistami. Dodatkowym problemem jest
jeszcze specyfika pracy zdalnej, w ktorej fizyczny kontakt zostaje zastapiony przez kontakt
wirtualny, co wymaga jeszcze wigkszej precyzji w komunikacji i organizacji materialow.
W mojej ocenie zarowno w Katedrze Montazu Filmowego, jak i Katedrze Animacji
1 Efektow Specjalnych brakuje zaje¢, ktore przygotowywalyby montazystéw i rezyserow
animacji do takiej pracy. Warto tez podkresli¢, ze 16dzka Szkota Filmowa nie oferuje
ksztalcenia w kierunku branzy gier. Wedtug Piotra Furmankiewicza powinna ona nadrobi¢

braki w tym zakresie:

To jest najwigkszy problem szkoly - o czym sama wiesz —
Ze na animacji student robi wielokrotnie etiude samodzielnie, dlatego
brakuje mu umiejetnosci wspotpracy z innymi tworcami. Wspolna praca
kilku osob przy jednym projekcie z filmowki jest czesto bardzo trudna.
Braki sq ogromne, jesli chodzi o kwestie compositingu czy workflow
produkcyjnego projektu. Nawet w podstawowych aspektach, takich jak
nazywanie plikow, studenci majg ograniczong wiedze. Trzeba nad tym

powoli pracowaé - co z moich obserwacji pomatu nastepuje''!.

Wraz z rozwojem technologii pojawily si¢ nowe narzedzia, ktdre zaczynaja zmieniaé
sposob tworzenia animacji. Oprogramowania wykorzystujgce sztuczng inteligencje (Al)
s3 obecnie w stanie generowaé animacje autonomicznie, co wywotuje zardOwno ekscytacje,
jak 1 obawy wsrdd specjalistow. Al potrafi automatycznie analizowac ruchy, przewidywac
sekwencje ruchow postaci, a nawet tworzy¢ cate animacje na podstawie skryptow czy
szkicow. Cho¢ tego typu narzedzia mogg przyspieszy¢ proces produkcji, pojawia si¢ pytanie,
w jakim stopniu wptyna one na zawdd animatora i montazysty. Dla wielu profesjonalistow
Al jest kolejnym narzedziem, ktore moze wspomoc ich prace, ale rodzi rowniez watpliwosci
czy kreatywno$¢ czlowieka nie zostanie w przyszlo$ci czeSciowo zastgpiona przez
algorytmy. W dobie, gdy kazdy krok w procesie montazu mozna wykona¢ wirtualnie,
kluczowe staje si¢ pytanie: czy technologia wyzwala kreatywno$¢, czy tez zaczyna ja
zastepowac? Cho¢ technologia nieustannie si¢ rozwija, zaangazowanie 1 pasja montazysty,

moim zdaniem, pozostaja niezastgpione — to one nadajg filmowi ostateczny ksztalt

1 'Wywiad z Piotrem Furmankiewiczem, w archiwum autorki.
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1 emocjonalng glebie, czego algorytmy nie sg w stanie odtworzy¢. Janusz Czubak podziela

moje zdanie:

Wydaje mi sie, Ze w bardzo bliskiej przysziosci nalezy sig
spodziewad inteligentnych filtrow nowej generacji, ktore przyspieszq, ale
Jjednoczesnie udoskonalg operacje postprodukcyjne. Kto wie, co bedzie za
20-30 lat, ale wedtug mnie w przypadku rozwigzan plastycznych cztowiek
zawsze bedzie niezastgpiony. W innych obszarach mozna si¢ jednak

spodziewad, zZe sztuczna inteligencja czesciowo nas zastgpi.

Na przyktad na planie filmowym Al moze sama zgrac klatki,
stworzy¢ z nich ujecie, wrzuci¢ je w okreslone miejsce w ukladce na
podstawie nazwy — a nasza rola sprowadzi sie jedynie do sprawdzenia, czy
montaz i cigcia nam pasujq. Wszystkie posrednie czynnosci zostang
zautomatyzowane. W pewnym sensie wrocimy do czasow, gdy montaZysta
mial asystenta — tyle ze w formie sztucznej inteligencji. Na pewno
powstanie oprogramowanie, ktore bedzie spetniato te role, porzgdkujgc
materiaty i pilnujgc nazewnictwa. Takich zmian nalezy si¢ spodziewad
i nie ma sensu si¢ przed nimi bronié. Czy to bardzo przyspieszy prace? Nie
wiem, bo w montazu istotng role odgrywa tzw. oddech i dystans. Jak juz
wszystko zmontujesz i wydaje ci sig, Ze jest w porzqdku, to warto dac sobie

tydzien, a potem obejrzeé catosé na swiezo''2.

Zaawansowana technologia staje si¢ coraz tatwiejsza w obstudze, otwierajac swiat
animacji dla szerszej grupy tworcow. Malejace koszty produkcji filméw animowanych
sprawiaja, ze forma ta staje si¢ coraz bardziej dostepna. Narzedzia oparte na sztucznej
inteligencji 1 automatyzacji procesOw postprodukcyjnych pozwalajg nawet amatorom bez
opuszczania domu tworzy¢ produkcje, ktore kiedy§ wymagaly zaangazowania licznych

profesjonalistow i duzych budzetéw. Moje spostrzezenia potwierdza Piotr Furmankiewicz:

W latach 70. i 80. ta branza byla bardzo zamknieta. Dostanie sig¢ do
animacji, gdzie technologicznie proces byl w domu nie do zrealizowania,
byto bardzo trudne. To bylo niemozliwe, zeby w domu robié¢ sobie

animacje, posiadac pulpit. Dopiero zawodowi animatorzy albo studenci,

112 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
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ktorzy wiedzieli o co chodzi, mieli jakies tam pulpity, dostep do kartek
z dziurkami. Natomiast ogolnie to byly czary-mary dla przecigtnego
cztowieka. W szkotach to samo, przeciez nie bylo animacji, a teraz mamy
jakies takie prywatne szkoly, gdzie o animacji si¢ mowi, czy nawet
w Sredniej szkole prowadzi sie warsztaty. Takze to wszystko sie

niesamowicie rozwineto'">.

Nowe mozliwos$ci rodza nowe pytania: czy produkcje oparte na generowanych przez
Al obrazach animowanych zdominuja wkrotce rynek, wypierajac filmy i reklamy z udziatlem
zywych aktorow? Co si¢ stanie, gdy animacja stanie si¢ tansza i bardziej dostepng forma
tworczo$ci niz tradycyjny film fabularny czy dokumentalny, w ktorych koszty produke;ji,
tworzenia planu filmowego i zatrudniania ekip stale rosng? Mozliwy jest przeciez znaczny
wzrost liczby produkeji animowanych, co moze prowadzi¢ do zwigkszonego
zapotrzebowania na specjalistow pracujacych w tym medium. Moim zdaniem montazys$ci
filméw animowanych beda dobrze przygotowani na taka sytuacj¢, by¢ moze lepiej niz ich
kolezanki i1 koledzy zwigzani z fabula i dokumentem. Pojawienie si¢ technologii CGI
wymusilo na artystach w tej dziedzinie catkowita zmiane podejscia do procesu tworzenia
animacji. Dzieki temu wspolczesni montazys$ci animacji posiadajg zestaw umiejetnosci
1 narzedzi, ktore pozwalajg im szybciej adaptowac si¢ do pojawiajacych si¢ innowacji. Gdy
techniczne trudno$ci stopniowo odchodza w cien, prawdziwa istota zawodu montazysty
animacji staje si¢ na nowo widoczna. Nie jest istotna techniczna umiej¢tnos¢ cigcia i laczenia
ujec, obstugi stotu montazowego czy programu komputerowego, lecz sztuka kreacji narracji.
To wiasnie na tym poziomie — opowiadania historii poprzez obraz i dzwigk — montazysci
animacji mogg odzyskaé¢ czesciowo utracony w okresie transformacji cyfrowej kreatywny

charakter swojej pracy. Jak podkresla Janusz Czubak:

W Wytworni Filmow Fabularnych byt stynny montazysta, ktory
czasem wdawal sie¢ w ostre konflikty z bardzo znanymi rezyserami.
Po takich spigciach wychodzit z montazowni — szedl na dtugi spacer albo
wracat dopiero nastgpnego dnia, bo stwierdzal, ze takiego chlamu nie
pusci. Byto to bardzo widowiskowe. Byt jednak swietnym montazystg
i mimo jego trudnego charakteru reZyserzy chcieli z nim pracowac.

Wiedzieli, Ze nie jest osobg obojetng — reagowat, angazowat sie i wnosit

113 Wywiad z Piotrem Furmankiewiczem, w archiwum autorki.
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cos do catej konstrukcji filmu. Nie ograniczat si¢ do mechanicznego ciecia

i sklejania tasmy, co niedlugo moze robic¢ sztuczna inteligencja''*.

Przechylenie szali w strong¢ dziatah kreatywnych jest kluczowe nie tylko dla
przetrwania, ale przede wszystkim dla rozwoju zawodu montazysty animacji. Umiejgtnos$¢
ksztaltowania filmowej opowiesci, §$wiadomos$¢ narracji, subtelne manipulowanie emocjami
widza oraz budowanie rytmu i tempa zawsze pozostang domeng cztowieka. Przyszto$¢ moze
przynie$¢ jeszcze wigcej zautomatyzowanych proceséw, ale kreatywna wizja montazysty
1jego rola w ksztaltowaniu opowiesci, moim zdaniem, nigdy nie zostang calkowicie
zastgpione przez algorytmy. Wyczucie montazysty, jego $wieze spojrzenie 1 zdolno$é¢
postawienia si¢ w roli widza, niezaleznie od stopnia zaawansowania technologii, pozostang

kluczowymi atutami w tworzeniu filmu animowanego.

114 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
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Rozdzial 11
WSPOLPRACA

Film tworzony w izolacji traci na glebi, bo rezyser nie konfrontuje
swoich pomystow z widzami ani z innymi cztonkami zespotu. A przeciez

to wlasnie w tej konfirontacji rodzi sie jakosé!''.

Rozdziat drugi tej pracy poswiecony jest glebszej analizie kreatywnego aspektu
pracy wspoélczesnego montazysty animacji. Omawiam w nim narze¢dzia, jakimi montazysci
dysponuja na réznych etapach produkcji filméw animowanych, a takze specyfike relacji
mig¢dzy rezyserem animacji a montazysta, ktora moim zdaniem w wielu aspektach znaczaco
rozni si¢ od wspotpracy rezysera i montazysty w filmie fabularnym czy dokumentalnym.
Rozpoczynajac prace nad drugim rozdziatem, u$wiadomitam sobie, ze kluczowym
elementem mojej tezy jest zatozenie, iz rezyser powinien wspotpracowac z montazysta, a ich
wspoélne dziatania stanowig istotny i korzystny aspekt procesu tworczego. Dla mnie, jako
czynnej zawodowo montazystki, jest to zalozenie naturalne 1 niemal niepodwazalne. Trudno
byloby mi przyja¢ inne stanowisko, skoro moje doswiadczenia zawodowe jednoznacznie
potwierdzaja warto$¢ tej wspOlpracy. Na potrzeby niniejszej rozprawy postanowilam
zdystansowac si¢ od wilasnych przekonan i sprobowac spojrze¢ krytycznie na opisywang
sytuacj¢. Cho¢ osobiscie uwazam, ze w procesie realizacji filmu animowanego wspotpraca
rezysera i montazysty jest optymalnym sposobem dziatania, to przeprowadzona przeze mnie
analiza danych z zasobow Internetowej Bazy Filmu Polskiego filmpolski.pl wskazuje, ze
rezyserzy autorskich filméw animowanych czesto zajmuja sie montazem samodzielnie!!S,
Nie mozna wykluczy¢ wigc sytuacji, w ktorej rola montazysty jest w catosci przejmowana
przez rezysera. Czy istnieja zatem okolicznos$ci, w ktorych wspotpraca rezysera i montazysty
nie jest konieczna lub jest wrgcz niekorzystna dla dzieta? Moze lepszym rozwigzaniem
dla rezyserow byloby samodzielne dziatanie? Refleksja nad tymi pytaniami wydaje si¢

kluczowym punktem wyjscia dla dalszych rozwazan zawartych w tym rozdziale.

Historia polskiej animacji autorskiej pokazuje, ze wielu pionierow tego gatunku,
takich jak Jan Lenica czy Walerian Borowczyk, pracowalo niemal catkowicie samodzielnie.
Warto przypomnie¢, ze mogto to wynikac z okolicznosci — pokolenie mistrzow zaczynato

swoje kariery w czasach, gdy proces produkcji animacji wygladat zupelnie inaczej niz

115 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
116 Zob. Ryc. 3 na stronie 23.
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obecnie, a dostgpnos¢ wyspecjalizowanych wspdtpracownikow byta mocno ograniczona.
Z drugiej strony, rezyser Witold Giersz w cytowanej w pierwszym rozdziale wypowiedzi
podkreslal, ze przy realizowanych filmach zawsze wspdipracowat z montazystami, cho¢
czasem ich nazwiska nie pojawiaty si¢ w napisach koncowych. Brak informacji
0 wspotpracy, wynikajacy by¢ moze z faktu, ze rola montazysty byta woéwczas niedoceniana,
nie jest jednak dowodem na to, Ze montazysta nie stanowit istotnego wsparcia w procesie
produkcji. Ten przyktad $wietnie ilustruje niejednoznaczne relacje rezysera i montazysty
w animacji. Na przestrzeni ostatnich kilkudziesieciu lat wiele si¢ jednak zmienito — obecnie
w produkcji  filmu animowanego kifadzie si¢ wigkszy nacisk na podziat rol
1 wyspecjalizowane funkcje. Jak zatem wyglada dzi§ wspolpraca migdzy rezyserem
amontazysta? W kolejnych cz¢sciach rozdziatu przyjrze si¢ aktualnym realiom

tej dynamicznej relacji.

Czy pracujacy wspotczesnie rezyser filmu animowanego powinien sam montowac
swoj film? Gdy w tym pytaniu podmienimy stowo animowany na fabularny czy
dokumentalny, odpowiedz wydaje si¢ jasna — obecno$¢ montazysty jest w tych procesach
uznawana za nieodzowng. W oprzypadku filmu animowanego sprawa nie jest
tak jednoznaczna. Specyfika produkcji animowanej, obejmujaca etapy takie jak storyboard
czy animatik oraz potrzeba precyzyjnego planowania kazdego ujecia, sprawiaja, ze
rezyserzy, przynajmniej w teorii, majg petng kontrol¢ nad wszystkimi aspektami swojego
dzieta. Czy wystarcza to jednak, aby wykluczy¢ potrzebe wspotpracy z montazysta?
Co rezyser moze zyska¢, gdy decyduje si¢ na zaangazowanie drugiego artysty? Czy taka

wspotpraca niesie ze sobg rowniez pewne ryzyko?
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2.1. Czy rezyser filmu animowanego powinien sam montowa¢ swoj film?

Aby lepiej zrozumie¢ wspolprace rezysera 1 montazysty w filmie animowanym,
w trakcie przeprowadzanych wywiadow z profesjonalistami zadawatam wiele pytan
dotyczacych tej relacji. Przedstawiciele obu profesji wyrazali opinie w duzej mierze
ksztalttowane przez osobiste do§wiadczenia, co utrudnialo obiektywna ocene zagadnienia.
Montazys$ci zgodnie twierdzili, Ze rezyser nie powinien samodzielnie montowa¢ wtasnego
filmu. Podkreslali, ze cho¢ dostepno$¢ programoéw upraszczajacych montaz pozwala
mu wykona¢ te pracg, rozwigzanie to nie jest optymalne. Argumentowali, Zze wspotpraca
z montazysta wnosi znaczace korzys$ci na ptaszczyznie kreatywnej, co szczegétowo omowie
w dalszej czesci rozdziatu. Jednoczesnie okazywali zrozumienie dla sytuacji, w ktorej
rezyser samodzielnie pracuje nad filmem animowanym, porownujac ten proces do tworzenia

dzieta sztuki przez artyste.

W naturalny sposob, jesli nad filmem pracuje jedna osoba, to jest
jego skonczonym autorem. W przypadku zespotowej pracy proces tworczy
dzieli si¢ miedzy wielu tworcow, ale ostatecznie podpisuje si¢ pod nim
rezyser. To reZyser decyduje, ktore rozwigzania zaakceptowac, a ktore

odrzuci¢ — taka jest istota rezyserowania.

Rezyser tworzy przestrzen i Swiat filmu, ale montaZysta czesto
wspiera go w ozywieniu tej wizji. Montazysta pelni takze role partnera do
dyskusji, pomagajqc weryfikowaé pomysty. Bywa, ze mowie rezyserowi:
., To jest Swietne, a tamto nie dziata”, na co on odpowiada: ,, A wlasnie
wole tamto.”. Zastanawiamy sie¢ wowczas, co jest przyczyng i szukamy
takiego rozwiqzania. Taka wymiana zdan jest integralng czescig

wspélnego procesu tworczego''.

Osoby rezyserujace filmy animowane, 2z ktorymi  wspoOtpracowatam
1 przeprowadzilam wywiady na potrzeby tej pracy, wyrazaly zréznicowane opinie, ktore
mozna sprowadzi¢ do stwierdzenia: ,to zalezy”!'®. Podobne stanowisko zaprezentowal
producent i montazysta filmowy Piotr Furmankiewicz, ktéry w rozmowie zaznaczyl,

ze odpowiedz na pytanie o zasadno$¢ wspolpracy rezysera z montazysta zalezy od specyfiki

17 Wywiad z Jarostawem Barzanem, w archiwum autorki.
118 Alicja Blaszczynska, Ewa Borysewicz, Natalia Durszewicz, Anastazja Naumenko, Julia Orlik-Buratyfiska, , Joanna
Szlembarska.
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filmu. Jak zauwazyl, podczas realizacji wigkszo$ci projektow animowanych
w prowadzonym przez niego Fumi Studio, nie angazuje si¢ montazysty na pierwszych
etapach produkcji. Montazysta dochodzi do projektu na prosbe rezysera, zazwyczaj podczas
postprodukcji. Jako wyjatek przywotuje filmy rezyserowane przez Piotra Dumate, ktory juz
na etapie preprodukcji uwzglednia wspotprace z montazysta. W rozmowie ze mng Dumata
podkreslit, ze jest to dla niego wazny element procesu kreatywnego, cho¢ wspoipraca
z montazysta ma najczesciej charakter konsultacyjny, a nie ciagly. Zaobserwowalam
tendencje, zgodnie z ktorg tworcy z bogatym dorobkiem artystycznym czegsto pracuja
samodzielnie, korzystajac ze wsparcia montazysty jedynie na wybranych etapach procesu
tworczego. Praca wlasnie w systemie konsultacyjnym jest moja ulubiong metoda pracy przy
montazu autorskiego filmu animowanego. Moimi do§wiadczeniami dziele si¢ w rozdziale

2.2. Rola montazysty w procesie produkcji filmu animowanego — case studies.

Podczas rozmowy Piotr Furmankiewicz podkreslat, Zze samodzielny montaz filmu
przez rezysera jest w pelni uzasadniony, jes$li rezyser posiada solidne doswiadczenie
montazowe, dobrze zna zwigzane z nim procesy 1 narz¢dzia, a jego wiedza umozliwia mu
kreatywne i efektywne dzialanie. Zauwazyt jednak, ze mlodzi rezyserzy czesto podejmuja
si¢ tego zadania, kierowani ambicja plynaca z przekonania, iz powinni samodzielnie
kontrolowa¢ kazdy etap powstawania filmu. Janusz Czubak wskazywat, ze taka postawa
moze wynika¢ ze sposobu ksztalcenia w szkotach filmowych. Studenci sg tam czesto
zachecani do wszechstronno$ci, co moze rodzi¢ ryzyko nadmiernej koncentracji

na wlasnych pomystach bez otwarcia si¢ na wspotprace:

Po co rezyser miatby montowac¢ swoj film? Dlaczego siadasz,
spedzasz godziny przy stole montazowym, wycinasz fragmenty i uktadasz
je na nowo? Co chcesz przez to osiggngc? [...] Czasem mam wrazenie,
ze mtody tworca chciatby sam robic wszystko — gracd, rezyserowac, krecic
zdjecia, udzwiekawiaé, montowad, a potem samemu oglgdac swoje dzieto.
Taki zamkniety obieg tworczy. [...] To rola opiekunow — przypominad,
ze film to praca zespotowa. Rezyser musi zaufac scenarzyscie,
operatorowi, animatorowi, a w koncu takze montazyscie. Nie ma cudow —

film nie jest przedsiewzieciem jednoosobowym'’.

119 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
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Montazysta w rozmowie zaznacza, ze jego zdaniem montaz to nie tylko techniczne
dziatanie skladania uje¢ w caly film, ale przede wszystkim przestrzen do tworczej
konfrontacji 1 wspotpracy. Janusz Czubak podkresla, ze najwazniejszym elementem pracy
rezysera jest umiejetnos¢ wspotpracy i otwarto$¢ na inne perspektywy. Zwraca rowniez
uwage, ze ostatecznym odbiorcg i krytykiem dzieta jest publiczno$¢. Dialog z zespotem
tworczym moze pomoOc rezyserowi dostrzec aspekty projektu, ktorych wcezesniej
nie dostrzegat. W przypadku debiutantow jest to szczegdlnie wazne przez wzglad na
ograniczone doswiadczenie rezysera. Taka wspodlpraca, zdaniem Czubaka, ma potencjat
wzbogaci¢ film, czynigc go bardziej wielowymiarowym, poniewaz montazysta wnosi do
projektu alternatywny punkt widzenia, ktory cze¢sto moze staé si¢ ,,bezpiecznikiem” dla
rezysera — nie tylko technicznym, ale takze psychologicznym. Zdaniu Czubaka wtoruje
Furmankiewicz, ktory zauwazyt ciekawa tendencje u debiutujgcych rezyseréw. Mtodzi
tworcy czesto decyduja si¢ na wspotprace z montazysta dopiero wowczas, gdy napotykaja
trudnosci, z ktérymi nie potrafia sobie sami poradzi¢. ,Jak trwoga, to do Boga’,

podsumowat Zartobliwie.

Gdybym mogla cofngc sie w czasie, na pewno korzystatabym
z konsultacji montazowych na studiach, poniewaz wiem, Ze niektore sceny
w moich wczesniejszych filmach mogtyby by¢ lepiej zmontowane, bardziej
czytelne i zrozumiate. Dzigki temu niektore tresci, ktore chciatam
przekazaé, moglyby mocniej wybrzmieé. W tamtym momencie nie zawsze
wiedziatam, jak to zrobi¢, a konsultacje moglyby znaczgco pomoc
w opowiedzeniu historii w bardziej klarowny i spojny sposob. Niestety,
mam wrazenie, ze studenci animacji sq czesto osamotnieni w procesie
tworczym. Brak wspolpracy z inmymi wydziatami jest niekorzystny,
bo dopiero po studiach zdobywamy kluczowq umiejetnos¢ pracy

w zespole'?’.

Przygladajac si¢ zagadnieniu pracy z debiutantami, warto zastanowic¢ si¢ réwniez nad
kwestig edukacji studentéw rezyserii filmu animowanego w zakresie montazu. Rezyserka,
atakze pedagozka, Ewa Borysewicz, autorka animacji nagradzanych na festiwalach
na catym $wiecie, w tym animacji Do serca twego (2013), opowiadajac o swoich

doswiadczeniach i refleksjach na temat pracy z montazystami, podkresla, jak kluczowe jej

120 Wywiad z Natalig Durszewicz, w archiwum autorki.
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zdaniem jest wprowadzanie elementéw wspolpracy juz na etapie studidow. Te wspolne
dziatania nie tylko rozwijaja warsztat techniczny, ale takze buduja zrozumienie

kolektywnego charakteru tworzenia filmu:

Rozumiem, ze na samym poczqtku, kiedy studenci dopiero zaczynajg
tworzy¢ filmy, mogqg nie chcie¢ pracowac z montazystq. Niektorzy mogq
by¢ bardzo zwigzani z wlasnymi materiatami i mie¢ osobisty stosunek
do swojej pracy — tak mocny, ze trudno im wyobrazi¢ sobie wspolprace
z innymi. To moze wynikac z potrzeby poukladania sobie pewnych rzeczy
w glowie i przejscia przez rozme etapy pracy samodzielnie. Jednak
uwazam, ze to nie wyklucza rownolegltego uczenia si¢ o montazu
i wspotpracy z montazystami. Takie doswiadczenia moglyby by¢ bardzo
rozwijajgce. Wyobrazam sobie, Ze w trakcie piecioletnich studiow
wigkszos¢  studentow w koncu poczuje potrzebe takiej wspolpracy.
To naturalna czes¢ dojrzewania w zawodzie i zrozumienia, jak wazna jest
wymiana doswiadczen i pomystow. Wspottworzqc film, wszyscy gramy

do tej samej bramki. Ta metafora zawsze do mnie przemawia'?'.

By¢ moze postawione przeze mnie pytanie wymaga zmiany perspektywy. Zamiast
zastanawiac si¢, czy rezyser powinien sam montowa¢ swoj film, powinnam zapytac: z kim
rezyser powinien montowac film? Jesli dialog z samym sobg w pelni zaspokaja potrzeby
tworcze rezysera, a w jego odczuciu §wieze spojrzenie, ktore moze zapewni¢ montazysta,
nie jest konieczne, wtedy rzeczywiscie rezyser moze samodzielnie petni¢ role montazysty.
Jednak dla rezyserow, ktorzy w udziale innych artystow w procesie produkcji widza zrédto
inspiracji, wspotpraca — w tym montazowa — moze stanowic istotne wsparcie tworcze. Ewa

Borysewicz, z ktora wspotpracowatam przy filmie Cud, podziela moje zdanie:

Robienie filmu bez rozmow ze wspolpracownikami jest bez sensu.
Szczegolnie z montaZystq — nie wyobrazam sobie pracy bez niego.
Uwazam, zZe montazysta to druga para oczu, ktos, kto bardzo dobrze
rozumie film, jego cel, przestanie i temat. Taka osoba moze spojrzec
na projekt swiezym okiem i oceni¢, czy moje zamierzenia faktycznie sig

sprawdzajq, czy historia, ktorq chce opowiedzied, dziata w rzeczywistosci.

121 Wywiad z Ewg Borysewicz, w archiwum autorki.
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Realizujgc film, trudno jest zachowac¢ dystans, szczegolnie kiedy oglgda
sig te same materialy wielokrotnie, a dodatkowo uczestniczy
sig we wszystkich etapach produkcji. Ty bytas dla mnie osobgq, ktora mogta
spojrze¢ na wszystko z dystansem i swiezosciq. To spojrzenie bylo dla mnie
niezwykle cenne. Dzigki temu mogtam mie¢ pewnosé, zZe film zmierza

w dobrym kierunku'??.

Tworcy filméw animowanych miodego pokolenia, z ktéorymi omowilam nasze
wspolne doswiadczenia zawodowe, jednomyslnie wuznali, ze wspolpraca rezysera
z montazysta przynosi projektowi wiele korzysci. Wszyscy wskazywali na zalety
wspolpracy z montazysta, takie jak $wieze spojrzenie na material, mozliwo$¢ weryfikacji
pomystow, propozycje alternatywnych rozwigzan narracyjnych oraz wsparcie emocjonalne

w trudnym 1 wymagajacym procesie produkcji.

Dla mnie bardzo wazne jest, zeby montazysta mogt otwarcie
powiedzie¢: ,, To nie dziata tak, jak sobie wyobrazasz” albo ,, Ten pomyst
sig nie sprawdza, poszukajmy innego rozwiqzania”. Mysle, ze podczas
naszej wspotpracy staratam sig¢ by¢ otwarta na twoje propozycje. Bratam
pod uwage, Ze to, co mi si¢ wydaje stuszne, wcale nie musi tak wyglgdac
w rzeczywistosci — szczegolnie na etapie szkicow czy wstepnych wersji
animatiku. Dlatego zdecydowanie jestem zwolenniczkq partnerskiej

relacji w pracy z montazystq.

Bez montazystki lub montazysty czutabym si¢ samotna w procesie
opowiadania historii — jakbym mowita do siebie w pustym pokoju. Wierze,
ze filmy sq dla widzek i widzow, a jako rezyserka musze szczegolnie dbac
o komunikacje z odbiorcqg. Montazystka czy montaZysta jest dla mnie

glosem przysztej widowni — kims, kogo warto stuchacé'®.

Te aspekty sprawiajg, ze montazysta moze by¢ nie tylko technicznym wykonawca,
ale takze kluczowym wspottworcg dzieta. Ewa Borysewicz, zapytana o cechy montazysty

kluczowe dla owocnej wspolpracy, odpowiedziata:

122 Wywiad z Ewa Borysewicz, w archiwum autorki.
123 Wywiad z Ewa Borysewicz, w archiwum autorki.
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Przede wszystkim cenig indywidualnos¢ montazysty — to, zeby miat
odwage mowié, co jego zdaniem dziata, a co nie. Wazne jest tez otwarcie
na dialog i umiejetnos¢ stuchania. Oczywiscie, podstawq jest to,
Ze montazysta i rezyser powinni odby¢ rozmowe na samym poczqtku
wspotpracy. To kluczowe, aby zrozumiec¢ temat filmu, jego przestanie
i kierunek, w jakim zmierza. Wazne jest, aby montazysta rozumiat, o czym
tak naprawde jest opowiadana historia, by potem moc uwydatnié
jej emocje w montazu. Jednoczesnie istotna jest elastycznos¢. Montazysta
powinien by¢ otwarty na to, ze rezyser moze uwazac, iz montaz w danej
wersji jeszcze czegoS potrzebuje, ze czegos w nim brakuje. Kluczowa jest
gotowos¢ do wspolnego poszukiwania nowych rozwigzan, zmieniania
koncepcji czy szukania swiezych sposobow wyrazu. Ta wymiana mysli

i ciggte udoskonalanie filmu sq dla mnie niezwykle istotne'**,

Osoby rezyserujace  filmy animowane, z ktorymi  wspotpracowatam
1 przeprowadzitam wywiady na potrzeby tej pracy, zgodnie stwierdzaty, ze ich zdaniem
wspolpraca z montazysta niesie ze soba wylacznie korzysci'?®. Czeéé z nich po chwili
refleksji dodata, ze ewentualne zagrozenie dla procesu powstawania filmu moze pojawic si¢
wtedy, gdy montazysta i rezyser nie potrafig si¢ porozumie¢. Jesli jednak obie strony darza
si¢ szacunkiem 1 otwarcie rozmawiajg, taka wspOtpraca zawsze dziata na korzys$¢ filmu.
Zasada ta dotyczy oczywiscie nie tylko filméw animowanych oraz relacji rezyser-

montazysta 1 jest uniwersalna dla wszystkich gatunkow 1 zawodow filmowych.

Wspolpraca wymaga zaufania. Jesli montazysta ma realnie
wspierac rezysera, ten musi ufac jego wizji i kompetencjom. Podejrzewam,
ze tatwiej o to w zespolach, ktore pracujq razem przez diuzszy czas,
niz w takich, ktore formujq sie na potrzeby konkretnego projektu. Wierze
jednak, ze profesjonalny montazysta zawsze dziata na rzecz filmu i potrafi
wydoby¢ z niego maksimum, dbajgc jednoczesnie o to, by rezyser

nie zatracit swojego pierwotnego pomystu'*°.

124 Wywiad z Ewg Borysewicz, w archiwum autorki.

125 Alicja Blaszczynska, Ewa Borysewicz, Natalia Durszewicz, Anastazja Naumenko Julia Orlik-Buratyfiska, , Joanna
Szlembarska.

126 Wywiad z Anastazjg Naumenko, w archiwum autorki.
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Z opinig Anastazji Naumenko zgadza si¢ Jarostaw Barzan. Jego zdaniem praca
zrezyserem to zawsze balans migdzy realizacja jego wizji, a wniesieniem wlasnych
pomystow 1 energii do projektu. Czasem slyszy, ze rezyserzy unikaja wspoOtpracy
z montazystami, bo zetkneli si¢ z osobami, ktore zamiast wspiera¢ koncepcje narzucaja
wlasng interpretacj¢ materiatu. Powotuje si¢ na takie doswiadczenia jako skrajne, rzadkie

przypadki.

Powracajgcym w rozmowach tematem bylo znaczenie kompetencji migkkich
w zawodzie montazysty, ktére zdaniem animatoréw sa wazniejsze od kompetencji
twardych, takich jak obsluga programu czy znajomo$¢ medium animacji. ,,Cierpliwosc,
komunikatywnosé, rzetelnos¢ i profesjonalizm” to zdaniem Julii Orlik-Buratynskiej
najwazniejsze cechy montazysty'?’. Dopiero pdzniej dodaje: ,,znajomosé technik animacyi,
ich mocnych i stabych stron”. Joanna Szlembarska podkresla, jak wazne sg dla niej ,,/atwos¢
w komunikacji z montazystq i przejawiana przez niego empatia”'*. Wszyscy tworcy
podkreslaja, ze relacje z montazysta postrzegaja jako partnerska, a nie hierarchiczna.
W ich oczach montazysta nie jest jedynie narzgdziem — mechanicznym przedtuzeniem

klawiatury — lecz rOwnorzednym partnerem, wspottworzacym filmowa narracjg.

Montazysta jest jedng z pierwszych osob, ktore majg stycznosé
z moim pomystem na film. Dzieki niemu moge dowiedzie¢ sig¢ co jest
czytelne, a co gdzies umyka lub trzeba pokazac inaczej, zeby widz
zrozumial. Wole oddac sie w jego rece, pozwoli¢ mu zaproponowacé jakies
rozwigzania oraz dyskutowaé z nim o tym, jakie decyzje montazowe

sq najlepsze dla tej historii'®.

Powtarzajagcym si¢ tematem w rozmowach byta kwestia poczucia bezpieczenstwa,
jakie rezyserom zapewnia obecno$¢ montazysty w procesie tworczym. Musz¢ przyznac,
ze zaskoczyto mnie, jak duza wage przyktadali do tego moi rozmowcy. Jednocze$nie,
wracajac do wlasnych doswiadczen zawodowych, zdatam sobie sprawe, ze czesto pojawiam
si¢ w projektach w momencie kryzysu artystycznego, gdy rezyserzy, osoby o niezwyklej
wrazliwosci, pracujac nad bardzo osobistym i wymagajacym projektem, pilnie potrzebowali

wsparcia. Nic wigc dziwnego, ze zaangazowanie montazysty w projekt przynosito duza ulge

127 Wywiad z Julig Orlik-Buratynska, w archiwum autorki.
128 Wywiad z Joanng Szlembarskg w archiwum autorki.
129 Wywiad z Julig Orlik-Buratynska, w archiwum autorki.
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w tak trudnych momentach. Dhugi czas realizacji animacji autorskiej powoduje u wielu 0osob
takie uczucia jak przytloczenie czy osamotnienie, u niektorych dochodzi nawet do wypalenia
zawodowego. W takiej sytuacji §wieze spojrzenie montazysty oraz mozliwos¢ weryfikacji
zatozen filmu 1 rozmowy na temat projektu z druga osoba przynosza znaczace korzysci, nie
tylko w kontek$cie tworczym, ale réwniez z perspektywy psychologicznej. Stalym
wyposazeniem mojej montazowni staly si¢ chusteczki do ocierania tez, tabliczka czekolady
1 kubki na cieptag herbate. Uwazam, ze czasami bardziej wartosciowe dla projektu jest
oderwanie si¢ od ekranu monitora, skupienie uwagi na siedzacej obok osobie, dostrzezenie
jej emocji i wsparcie w ich przepracowaniu. Takie dzialanie potrafi przynies¢ wigksze
korzysci i szybsze przetomy w procesie artystycznym niz praca w obrgbie oprogramowania.
Montaz w animacji jest dla mnie przede wszystkim dialogiem, niezaleznie od etapu
produkcji na ktorym jest wykonywany. Role montazysty jako partnera w procesie tworczym
docenita rowniez Ewa Borysewicz, ktora we wspolnej pracy szczegdlnie zwrdcita uwage

na atmosfere wspotpracy i emocjonalne wsparcie, jakie otrzymata:

Czutam Twoje wsparcie i to, ze mogtam Ci zaufac¢. Gdy mowilas,
ze cos dziata lub Ze co$ nie dziala, to dawato mi wigkszq pewnos¢
co do moich decyzji. To poczucie bezpieczenstwa bylo kluczowe —
wiedziatam, Zze wspolnie pracujemy na rzecz dobra filmu. Jesli cos w moim
zamysle sig¢ sprawdzato, to upewniatas mnie w tym, a jesli nie, to miatam
jasnosé, ze trzeba cos zmieni¢. Dzigki temu czutam, ze moge podejmowac
lepsze decyzje i Ze historia, ktorq chce opowiedzie¢, jest dobrze

skonstruowana.

Podczas montazu filmu Cud, przy tworzeniu pierwszych uktadek,
byly momenty, ktore budzity we mnie obawy. Na planie pewne pomysty
cz improwizacje, wydawaly si¢ dobre, ale pozniej miatam wrazenie,
Ze nie pasujq do catosci. Bylam przerazona, ze tych scen nie uda
sig uratowac. Na szczescie Twoja doktadna analiza materiatow pomogita
znalezé rozwiqzania, dzieki ktorym te fragmenty zyskaty spojnosc i spetnity

pierwotne zatozenia. To byto ogromne wsparcie'°.

130 Wywiad z Ewa Borysewicz, w archiwum autorki.
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Na podstawie dotychczasowych rozwazan mozna stwierdzi¢, ze odpowiedz
na pytanie, czy rezyser filmu animowanego powinien pracowa¢ z montazyst3, pozostaje
niejednoznaczna 1 zalezy od wielu czynnikoéw, takich jak specyfika projektu, preferencje
tworcy czy etap kariery rezysera. W przypadku debiutantow wspoipraca z montazystg czesto
okazuje si¢ nie tylko pomocna, ale wreez kluczowa, zwlaszcza w momentach, gdy tworca
napotyka trudno$ci lub watpliwosci. Dla doswiadczonych rezyserow animacji autorskiej
samodzielna praca nad montazem bywa integralng czg¢scig ich twoérczego procesu,
umozliwiajgc im petng kontrole nad kazdym aspektem dzieta. Jednak nawet do§wiadczeni
tworcy doceniajg obecnos¢ wspolpracownikow, ktorzy wnosza do projektu nowe spojrzenie
1 zapewniajg poczucie bezpieczenstwa w procesie artystycznym. Ilustruje to przykiad
Mariusza Wilczynskiego — uznanego rezysera animacji, ktory w jednym ze swoich
publicznych wpiséw w mediach spotecznosciowych podkreslit znaczenie pracy zespotowe;.
Towarzyszacy mu w montazowni mistrz montazu Jarostaw Barzan oraz mistrz dzwigku
Franek Koztowski nie tylko wspierali go technicznie, ale rowniez pehili role kreatywnych
partnerow. Ten przyktad pokazuje, ze potrzeba wspolpracy nie zalezy wylacznie
od doswiadczenia rezysera — w kazdym etapie kariery obecno$¢ montazysty i innych
wspottworcow moze mie¢ kluczowe znaczenie dla finalnego ksztattu filmu. Niemniej
jednak, niezaleznie od poziomu dos$wiadczenia, moi rozméwcy zgodnie podkreslali,
ze udzial montazysty wnosi do produkcji filmowej warto$s¢ dodang — §wieze spojrzenie
na material, propozycje alternatywnych rozwigzan narracyjnych, a czasem nawet odkrycie
nowej jakosci w filmie. Ryzyka zwigzane z taka wspolpraca okreslano jako minimalne,

131 Powstaje zatem kolejne pytanie: jesli

podczas gdy korzy$ci uznawano za znaczace
rezyser zdecyduje si¢ na wspotprace z montazysta, to jak powinna ona wyglada¢? W jaki
sposOb najlepiej wykorzystaé potencjal montazysty w procesie produkcji filmu

animowanego?

Bl Warto zaznaczy¢, ze w przypadku produkcji animowanych o charakterze komercyjnym, zwlaszcza filmow
pelnometrazowych i seriali, obecno$¢ montazysty wydaje si¢ wrgcz konieczno$cia, ze wzgledu na skomplikowany
i ztozony proces produkcyjny. Niniejsza praca skupia si¢ na specyfice dziatania montazysty w obrgbie kina autorskiego,
przewaznie krotkometrazowego, ale prezentowane poglady sa uniwersalne dla réznych typow produkcji.
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Mariusz Wilczynski jest w migjscowoscl Warszawa z Frankiem Panka |
2 innymi uzytkownikami.
6 wrzesnia 2018 - &

Jarek Barzan - Mistrz montazu i Franek Koztowski - Mistrz dZwieku - w takim towarzystwie mgj film
czZuje sie bezpieczny.
Za 7 miesiecy "Zabij to i wyjedZ z tego miasta” bedzie gotowy.

Il. 11. Screenshot publicznego postu z serwisu spotecznos$ciowego Facebook z profilu Mariusza Wilczynskiego,
zawierajacy zdjecie mistrza montazu — Jarostawa Barzana, mistrza dzwigku — Franka Kozlowskiego oraz samego rezysera.
W opisie zdjgcia rezyser podkresla, ze obecno§¢ wspottworcOw w procesie artystycznym zapewnia mu poczucie
bezpieczenstwa. Jak wida¢ omawiana w tekscie kwestia dotyczy zarowno debiutantow jak i rezyserow o duzym
do$wiadczeniu. Zrodho: publiczny post na profilu w serwisie Facebook Mariusza Wilczynskiego.

https://www.facebook.com/photo/?tbid=10215156653103314&set=a.1522662000130 [dostep: 04.01.2025].
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2.2. Rola montazysty w procesie produkcji filmu animowanego — case studies

Nie da sie powiedzie¢, ze montazysta nie ma wplywu na film.
Zdarzaly sie momenty, gdy rezyser chcial cos wyrzucié, a ja stanowczo
sugerowalem, Ze to blgd. Po dyskusji przywracalismy scene i okazywato
sig, ze dziala, zostawala w filmie. Trudno wtedy twierdzi¢, Ze nie
uczestniczy sie¢ w kreacji. Nie jestem autorem filmu, ale jestem autorem
montazu, a w nim zaszyte sq rozwiqzania, ktore rezyser zaakceptowat jako

integralne dla catosci'*%.

Gdybym miata okresli¢ istot¢ pracy montazysty jednym slowem, niezaleznie od tego,
czy pracuje on nad filmem fabularnym, dokumentalnym czy animowanym, wybratabym
stowo ,,wsparcie”. Uwazam, ze gtdwnym zadaniem montazysty jest wspieranie rezysera
w realizacji jego wizji tak, aby gotowy film byl odbierany przez widza zgodnie
z zamierzonym przekazem. Wsparcie to moze przyjmowaé réznorodne formy. Moze
polega¢  naidentyfikacji elementow, ktore zaburzajg  spojno$¢  narracyjna,
lub na podkresleniu 1 uwypukleniu szczegdlnie silnych aspektow materiatu. Montazysta
pomaga nada¢ odpowiednie tempo, znalez¢ optymalny uktad uj¢¢ i sekwencji, ktore buduja
spojna opowies¢. Waznym elementem jego pracy jest rOwniez rozmowa z rezyserem —
wspolne poszukiwanie rozwigzan, ktére moga przetamac twoércze blokady i otworzy¢ nowe
mozliwosci interpretacyjne. Jako osoba patrzgca na materiat z dystansem, montazysta wnosi
Swieze spojrzenie, pozwalajace dostrzec zarowno ukryte walory, jak i stabe punkty dzieta,
ktore umykaja rezyserowi zaangazowanemu w intensywny proces tworczy. Rola montazysty
nigdy nie powinna jednak polega¢ na przejmowaniu kontroli nad filmem czy realizowaniu
wihasnych ambicji artystycznych. Jego zadaniem jest wsparcie rezysera poprzez peine
skupienie na opowiadanej historii, jej strukturze oraz wymiarze wizualnym i emocjonalnym.

Celem tych dziatan jest zawsze stworzenie dzieta spdjnego z autorska wizja rezysera.

W montazu jest oczywiscie czes¢ techniczna, ktora jest zwigzana
z organizacjq materiatu na osi czasu w odpowiedniej kolejnosci. Nie da jej

sig po prostu omingc¢. Ona funkcjonuje jako rzecz nadana. Natomiast
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druga czes¢, ma charakter czysto artystyczny: sterowanie znaczeniami,

emocjami i narracjq catosci'®.

Rezyser, ktory zaprasza montazyste do wspolpracy wylacznie na etapie
postprodukcji, z zamiarem ,,posklejania” gotowych uje¢, rezygnuje z wielu korzysci, jakie
oferuje wczesniejsze zaangazowanie kreatywnego wspotpracownika. Montazysta jako
petnoprawny partner tworczy nie tylko wspiera rezysera w realizacji jego wizji, ale takze
pomaga wydoby¢ potencjat materialu, wskazujac na mocne strony lub obszary wymagajace
wzmocnienia. Taki tworczy dialog prowadzi do wspdlnego poszukiwania najlepszych

wizualnych 1 narracyjnych rozwigzan, ktore podnosza jakos¢ finalnego dzieta.

W tym rozdziale skupi¢ si¢ na wspotpracach, ktore opieraty si¢ na otwartym dialogu
1 wzajemnym zaufaniu mi¢dzy rezyserem a montazystg. Kazdy z omawianych przypadkéw
pokazuje inng dynamike tej relacji 1 sposob, w jaki twércza wymiana mysli wptyneta
na ostateczny ksztatt filmu. Analizowane przyktady to filmy mtodych polskich rezyserow
animacji, z ktorymi mialam okazje wspotpracowac: Jestem tutaj (2020) i To nie bedzie film
festiwalowy (2022) Julii Orlik, W lesie sq ludzie (2023) Szymona Ruczynskiego,
Kompozycja z przezy¢ istniejgcych (2023) Joanny Szlembarskiej, Czekaj na mnie we Snie
(2023) Natalii Durszewicz, Cud (2024) Ewy Borysewicz, Central-Mart (2025) Alicji
Blaszczynskiej oraz Czy Ty mnie styszysz? (2025) Anastazji Naumenko. Kazda z tych
produkcji stanowi przyktad §wiadomego podej$cia do montazu jako procesu tworczego,
w ktorym decyzje sa podejmowane wspolnie, a montazysta pelni role aktywnego partnera

w ksztattowaniu narracji.

Dodatkowo w tek$cie znajdzie si¢ analiza filmu Zabij to i wyjedz z tego miasta (2019)
Mariusza Wilczynskiego, jako przyktadu udanej wspotpracy rezyser-montazysta.
Wilczynski, do$wiadczony twodrca animacji autorskiej, podkreslal znaczenie pracy
zespotowej 1 roli montazysty w poszukiwaniu najlepszych rozwigzan narracyjnych,

co pokazuje, ze dialog tworczy jest istotny na kazdym etapie kariery rezysera.

133 Wywiad z Jarostawem Barzanem, w archiwum autorki.
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2.2.1. Preprodukcja

Wspolczesne kino animowane powstaje przede wszystkim w fazie
preprodukcji. Dobrze przygotowany storyboard i animatik to podstawa

filmu animowanego'**.

W toku preprodukcji montazysta moze pracowaé z ré6znymi materiatami, ktore
stanowig podstawe¢ dziatan montazowych. Do najwazniejszych z nich naleza: scenariusz,
storyboard 1 animatik. Dodatkowo w procesie moga pojawiac si¢ materiaty koncepcyjne
(concept art) oraz inne wizualne referencje, majace na celu ulatwienie montazyscie
wyobrazenia sobie plastyki filmu. Nalezy jednak podkresli¢, Ze preprodukcja filmu
animowanego znaczaco rozni si¢ w zalezno$ci od potrzeb rezysera oraz oczekiwan
producenta. Zdarza si¢ na przyktad, ze rezyser decyduje si¢ pominaé etap tworzenia
storyboardu 1 przechodzi bezposrednio do realizacji animatiku. Czasami zamiast
klasycznego scenariusza uzywa szkicow lub notatek wizualnych, ktore pelnig funkcje
narracyjnych wytycznych. W zwigzku z tym trudno jest sformutowac uniwersalne zasady
dziatania w preprodukcji — kazdy film wymaga indywidualnego podej$cia. Nie zmienia to
jednak faktu, Ze to w fazie preprodukcji montazysta ma najwigkszy wptyw na ksztattowanie
ostatecznej wizji filmu, poniewaz na tym etapie projektowane sg ujecia. Praca montazysty
opiera si¢ tutaj na materiatach, ktore sa jedynie szkicowg reprezentacjg filmu — rysunkach
koncepcyjnych, storyboardzie 1 animatiku, ktore wyznaczajg kierunek dalszych dziatan.
Ta specyfika sprawia, ze montaz w animacji odbywa si¢ w duzej mierze w przestrzeni
wyobrazni i rozmowy, a nie w tradycyjnych ramach programu montazowego. Montazysta
pracuje na poziomie idei 1 abstrakcyjnych koncepcji, zanim material nabierze realnego

ksztaltu.

Scenariusz (lub w niektérych przypadkach scenopis) filmu animowanego moze
przyjmowac¢ bardzo r6zne formy. W toku mojej pracy zawodowej spotkatam si¢ zaréwno
z klasycznym zapisem scenariusza, podobnym do stosowanego przy filmach fabularnych,
jak 1 z dokumentami o charakterze szkicowym. Wielu rezyserow animacji zdaje si¢
swobodniej operowa¢ obrazem niz stowem. Zdarzalo si¢, Ze scenariusz nie byt

przedstawiony w formie tekstowej, lecz w postaci niedoktadnych rysunkéw lub diagramow
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wypetnionych grafikami, ktére trudno zakwalifikowaé jako storyboardy, poniewaz nie

przedstawialy sekwencji nastepujacych po sobie obrazow.

Jasne jest, Ze nasze dosSwiadczenie, wrazliwos¢ i pewne cechy
osobowosci sprawiajg, ze mozemy zaproponowac rozne rozwigzania. Jako
montazysci nie chcemy jednak na nowo opowiadac historii — w koncu
scenariusz juz istnieje, wszystko jest w nim zapisane. Naszym celem nie
jest dodawanie witasnych filozoficznych elementow, lecz znalezienie takich
srodkow i sposobow, ktore pozwolg, aby montaz — nasza praca — jak
najlepiej odpowiadat zamystom zapisanym w scenariuszu, ktore staramy

sie z niego odczytad'™®.

Prace montazowe wykonywane na podstawie scenariusza uwazam za wyzwanie.
Jako montazystce bardziej naturalne wydaje mi si¢ operowanie obrazem, preferuje
dotgczanie do projektdw nieco poOzniej, a wigc na etapie storyboardu. Konsultacje
montazowe dotyczace scenariusza mogg jednak by¢ cennym narzedziem, pozwalajagcym
wychwyci¢ potencjalne problemy narracyjne na bardzo wczesnym etapie produkcji.
W przypadku animacji, gdzie scenariusze moga przybiera¢ nietypowe formy, dyskusja na
temat proponowanych rozwigzah narracyjnych moze by¢ wyjatkowo pomocna. Takie
konsultacje moga prowadzi¢ do odkrycia nowych sposobow przedstawienia wydarzen, ktore
znajduja swoje wizualne odzwierciedlenie w storyboardzie lub animatiku. W procesie tym
mozliwe sa rowniez dzialania montazowe zwigzane z zaplanowanymi dialogami.
Z perspektywy producenckiej zaangazowanie montazysty na wczesniejszych etapach
produkcji moze mie¢ korzystny wptyw na obnizenie kosztéw produkcji. Montazysta moze
pomdce w planowaniu ujeé, analizie scenariusza i budowie struktury narracyjnej, co pozwala
unikna¢ kosztownych korekt na pézniejszych etapach. W animacji, gdzie kazdy element jest
precyzyjnie planowany i kosztowny w realizacji, wspoOlpraca z montazysta w fazie
preprodukcji wspiera efektywne zarzadzanie zar6wno czasem, jak i budzetem, usprawniajac

caty proces produkcyjny.

Niezaleznie od wyj$ciowego materialu, nad ktorym pracuje z rezyserem
w preprodukcji, moja praca na tym etapie opiera si¢ na dzialaniu w systemie

konsultacyjnym. Polega on na odbyciu serii spotkan, podczas ktérych wspolnie analizujemy
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koncepcje filmu, omawiamy proponowane rozwigzania narracyjne i wizualne oraz
identyfikujemy potencjalne trudno$ci. Montazysta w tym procesie przedstawia alternatywne
mozliwosci 1 podpowiada sposoby wzmocnienia najbardziej obiecujacych elementow
projektu, jednak ostateczna decyzja zawsze nalezy do rezysera. Taki model wspotpracy
pozwala na tworczy rozwdj koncepcji, jednoczesnie dajac rezyserowi peina kontrole
nad finalnym ksztaltem filmu. System konsultacyjny bywa szczego6lnie pomocny
dla tworcow, ktorzy obawiajg si¢ utraty peinej kontroli nad swoim dzietem, poniewaz
stopniowo oswaja ich z ideg wspotpracy z montazystg, zanim dojdzie do wlasciwego etapu
montazu w postprodukeji. Dzieki doraznemu zaangazowaniu w projekt, a nie ciagltej pracy
nad nim, montazysta zachowuje §wieze spojrzenie, co pozwala skuteczniej identyfikowac

zar6wno mocne strony, jak i potencjalne problemy narracyjne.

Case study — W Lesie sq Ludzie

Film Szymona Ruczynskiego W lesie sq ludzie, zrealizowany w 2023 roku,
to wyjatkowa produkcja, przy ktorej pracowatam jako konsultantka scenariusza.
Ten krotkometrazowy film animowany porusza temat kryzysu uchodzczego na granicy
polsko-bialoruskiej, przedstawiajgc dramatyczne wydarzenia z perspektywy zaréwno
uchodzcow, jak i lokalnych mieszkancow. Produkcja taczy prawdziwe, bolesne historie
z medium animacji, tworzac przejmujacy obraz kryzysu humanitarnego. Rezyser zaprosit
mnie do rozmowy jeszcze przed powstaniem scenariusza. Przedstawit mi wtedy niezwykla,

osobistg perspektywe, ktora miala ogromny wplyw na mojg prac¢ konsultacyjna.

Szymon pochodzi z regionu potozonego blisko granicy i1 brat bezposredni udziat
w sytuacjach, ktore zainspirowaty go do stworzenia filmu. Na naszym pierwszym spotkaniu
rezyser pokazal mi przedmioty znalezione w lesie przy granicy — dziecigce rekawiczki,
papierki po batonikach, zabawki. Za rzeczami, ktére moglyby si¢ wydawac po prostu
smieciami, kryty si¢ rozdzierajace serca historie uchodzcoéw. Ta prezentacja miata na celu
nie tyle przyblizenie mi tematu, ile stworzenie emocjonalnej wi¢zi miedzy mng a filmem
1 ludzmi, ktorych historie mialy zosta¢ opowiedziane. Ten gest wywart na mnie ogromne
wrazenie i zbudowat podstawe dla wyjatkowo osobistej wspolpracy. Przedstawione przez
niego przedmioty sg fantastycznym przyktadem tego, ze dodatkowe materiaty wizualne,

z ktérymi zapoznaje si¢ montazysta, nie muszg dotyczy¢ jedynie plastyki filmu.
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Il. 12. Referencja wizualna przygotowana przez rezysera Szymona Ruczyfiskiego, dzigki ktorej mogtam wyobrazi¢ sobie
planowang przez niego plastyke filmu. Zrodto: archiwum prywatne autorki.

Podczas konsultacji skupiliSmy si¢ na strukturze narracyjnej, bazujac na wstepnym
scenopisie. Mial on forme listy sytuacji — scen opartych na obserwacjach rezysera lub
relacjach oso6b zaangazowanych w pomoc uchodzcom (il. 13). Kazda scena byla
zaplanowana jako jedno szerokie ujecie, w ktorym obiektywna kamera miata z dystansu
rejestrowa¢ wydarzenia. Podczas wspoélnej analizy tej koncepcji zaproponowatam
wzbogacenie jej o ujecia w planie bliskim, ktore mogtyby podkresli¢ emocjonalny wymiar
kluczowych momentow. Cho¢ pierwotna idea rezysera byta wyjatkowo minimalistyczna,
ujecia bliskie pozwolity na wprowadzenie bardziej intymnego, poruszajacego spojrzenia

na dramat postaci, jednoczesnie nie naruszajac obiektywizmu narracji.

Szczegdtowo omawialiSmy krotkie teksty opisujace poszczegodlne sceny, probujac
zidentyfikowac¢ najsilniejsze sytuacje. Najwickszg uwage przyktadatam do kolejnosci ich
utozenia i potencjalnego wptywu na siebie nawzajem. Sprawdzalam tez, czy w poruszanych
sytuacjach nie ma zbyt wielu powtarzalnych motywow, ktore mogtyby zaburzy¢ strukture
dramaturgiczng filmu. Jednoczesnie pilnowatam, by rezyser zostawial w odpowiednich
miejscach ,,oddech”, czyli przestrzen do przepracowania trudnych emocji przez widzow,

by nie czuli si¢ zbyt przytloczeni.
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Bede wdzieczny o zaznaczenie, np. kolorem sytuacji, ktore wydajj sie ciekawe dla potrzeb
filmu, albo do ktorych macie jakies przemyslenia/sugestie.

Podzielitem sytuacje na 4 kategorie:

1. Shuzby

II. Dramatyczne wydarzenia
III. Codziennosé

IV. Inne historie

I Shuzby:

1. W bagnie zakopal sie ,,Rosomak”. Wojsko nie bylo w stanie go wydobyé, wiec

pozostawiono go pod strazg w lesie do czasu nadejscia przymrozkéw. (To nie jednorazowa

sytuacja: inny rosomak wypadt z kolei z drogi 1 utkngt na kilka godzin miedzy drzewami.)

(Z/2)

Do ucznia stojgcego na przystanku autobusowym podjezdzajg na quadach zolnierze i pytajg

sie, W ktora strong jest granica. (Z)

3. W wiosce jest jeden paczkomat i 2 tysiace zolnierzy. Rodziny dosylajg im wyposazenie,
przez co paczkomat jest przepelniony, a paczki wydawane sa z wielkiej sterty posrodku
pobliskiej stacji benzvnowej.(7)

4. Zokierz, ktéregojedynym zadaniem jest pilnowanie furtki w parku i nieprzepuszczanie
przez nig pikogo.(J)

5. W érodku nocy aktywista ukrywa si¢ w krzakach przed wojskiem. Jeden z Zzolierzy idzie
prosto do niego, wydaje sig, ze'go zauwazyt. Zoknierz zatrzymuje sig jednak, rozpina
rozporek i sika. (Z)

(=)

Il. 13. Fragment scenariusza filmu W lesie sq ludzie, ktory konsultowal montazowo Szymon Ruczynski. Kolory
reprezentuja moje opinie dotyczace scen. Zrodto: archiwum prywatne autorki.

Proces konsultacji przebiegal w atmosferze otwartego dialogu. Szymon wykazywat
ogromng otwarto$¢ na moje sugestie, co zaowocowalo wzbogaceniem jego wizji
o dodatkowe elementy dramaturgiczne. Nasza wspotpraca zakonczyla si¢ na etapie
preprodukcji, a wyposazony w uwagi 1 propozycje rozwigzan rezyser samodzielnie
kontynuowat realizacje filmu. Film W lesie sq ludzie, zgodnie z moimi przewidywaniami,
okazat si¢ festiwalowym sukcesem, co potwierdza skuteczno$¢ pracy na etapie preprodukcji.
To doswiadczenie utwierdzilo mnie w przekonaniu, ze montazowe konsultacje
na tak wczesnym etapie moga by¢ nieocenionym wsparciem dla rezyseréw animacji. Praca
nad tym projektem przypomniata mi réwniez o odpowiedzialno$ci filmowcow w kreowaniu

znaczen — zwlaszcza w konteks$cie takich tematow jak wojna czy kryzys uchodzczy.
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Case study — Kompozycja z przezy¢ istniejgcych

Innym filmem, przy ktérym intensywne prace montazowe byly prowadzone juz
na etapie preprodukcji, jest Kompozycja z przezy¢ istniejgcych, animacja lalkowa w rezyserii
Joanny Szlembarskiej. Film dyplomowy rezyserki byl jednocze$nie jej debiutem;
wyprodukowany zostat przy wsparciu PISF. Porusza on tematyke przemocy w zwiazku,
ukazujac j3 w sposob metaforyczny i niezwykle intymny. Od samego poczatku jasne byto,
ze realizacja tego projektu wymaga¢ bedzie szczegoOlne] wrazliwosci 1 ostroznosci,

co wplyneto na charakter mojej wspolpracy z rezyserka.

Nasza wspolpraca rozpoczeta si¢ na etapie tworzenia storyboardu, ktéry miat
kluczowe znaczenie dla zlozenia wniosku o dofinansowanie do PISF. Precyzyjnie
przygotowany storyboard miat dla éwczesnej debiutantki szczegdlne znaczenie — komisja
ekspercka miata bowiem dokona¢ oceny projektu na jego podstawie. Moim celem byto wiec
wsparcie rezyserki w stworzeniu narz¢dzia narracyjnego, ktére zaprezentowaloby
planowang histori¢ w sposob jasny i1 przekonujacy. Proces konsultacji zaktadat doktadne
omowienie kazdego ujecia i stworzenie na podstawie wyjsciowej propozycji alternatywnych
wariantoéw montazu sekwencji, w ktorych kladziono nacisk na rézne $ciezki narracyjne.
Pracowaty$my takze nad umiejscowieniem zaplanowanych scen w strukturze oraz
poddaty$smy refleksji warstwe¢ emocjonalng, zastanawiajac si¢ nad wydzwiekiem filmu
1jego odbiorem przez przyszlych widzow. Tak nasza wspotprace podsumowuje Joanna

Szlembarska:

Zalezalo mi, zeby montaz Kompozycji z przezy¢ istniejgcych odbyt
Sig juz na etapie storyboardu i animatiku, Zeby usprawnic¢ prace nad
produkcjg filmu. W mojej ocenie udato si¢ to osiggngc. Uwazam,
ze w pracy przy tym filmie montazystka byla momentami wspottworcg
narracji, przez nasze wnikliwe analizy poszczegolnych ujec¢ i kadrow

na etapie preprodukcji filmu'°.

Owocem wspolnych analiz byt storyboard, ktéry stat si¢ podstawa do dalszej pracy
nad animatikiem. Juz na tym etapie wiedzialam, ze w procesie przeksztatcania statycznych
obrazOw w uj¢cia na osi czasu wyjdg na jaw dodatkowe wyzwania. Jak mawiajg filmowcy,

»papier przyjmie wszystko”, ale dodanie ruchu i czasu do uje¢ wymagato od nas ponownego

136 Wywiad z Joanng Szlembarskg w archiwum autorki.
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przemyslenia ich dramaturgii. Dobrym przyktadem takiej sytuacji jest scena w kuchni,
w ktorej] mezczyzna przyklada dlon partnerki do goracej szklanki. Gltéwna bohaterka
nie ma mozliwo$ci odsuni¢cia reki, a jej dton zostaje poparzona. Wywazenie dtugosci
tej znaczacej akcji byto kluczowe — zbyt krotka akcja ostabiata dramatyczny wydzwigk
sceny, natomiast zbyt dtuga zaburzala napigcie narracyjne i1 subtelno$¢ relacji bohaterow.
Razem z rezyserka dlugo dyskutowaly$Smy, jaka funkcje powinna spetnia¢ ta scena, w jaki
sposOb chcemy pokaza¢ na ekranie przemoc i jaka reakcje widzow ma wywotac ta sytuacja.
Montaz tej sceny zmieniatl si¢ w toku produkcji — najpierw wskutek przeniesienia obrazu
statycznego na forme obrazu ruchomego, a nastgpnie na planie zdjeciowym. Ilustracja
w tek$cie przedstawia obraz ze storyboardu, w ktorym kamera pierwotnie miata statycznie
rejestrowac zdarzenie z bocznej perspektywy. Jednak finalny kadr z filmu ukazuje sytuacje
z pozycji rzutu gornego. Zmiana ta byta efektem kilku czynnikéw, w tym wspotpracy
z operatorem obrazu, ktéry zaproponowal inny sposéb kadrowania ujecia. Nowy kadr
wplynat nie tylko na kompozycje sceny, ale takze na sposéb, w jaki przemoc zostata

przedstawiona na ekranie, a tym samym na odbidr emocjonalny widza.

II. 14. Concept art przygotowany przez Joanng Szlembarska na potrzeby wniosku o dofinansowanie
w Polskim Instytucie Sztuki Filmowej. Zrodto: archiwum prywatne autorki.
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I1. 15.Sreenshot rysunku z animatiku filmu Kompozycja z Przezy¢ Istniejqcych, przedstawiajacy ujecie, w ktorym partner
glownej bohaterki przyciska jej dlon do goracej szklanki. Zrodto: archiwum prywatne autorki.

Il. 16. Screenshot z uktadki roboczej filmu Kompozycja z Przezy¢ Istniejqcych, przedstawiajacy ujgcie, w ktorym partner
glownej bohaterki przyciska jej dlon do goracej szklanki. Zrodto: archiwum prywatne autorki.
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Proces montazu w przypadku animacji stop motion wykonanej w technice lalkowe;j
oferuje wyjatkowe mozliwosci manipulacji materialem, ktére trudno byloby osiggnad
w tradycyjnych filmach fabularnych. Ruch lalek nie jest w pelni realistyczny, co otwiera
pole do kreatywnych dziatan na poziomie postprodukcji. Montazysta ma mozliwos¢
precyzyjnego dopracowania rytmu sceny, poniewaz moze pracowaé z poszczegdlnymi
klatkami animacji. Mozna stosowac réznorodne techniki, takie jak dodawanie stopklatek,
usuwanie zbednych fragmentoéw, przyspieszanie ruchéw postaci czy zapgtlanie wybranych
akcji, aby dopasowac czas trwania ujecia do potrzeb narracji. Dziatania te pozwalaja
na dostosowanie finalnej wersji sceny do elementow, ktore trudno precyzyjnie przewidzie¢
na etapie planowania, takich jak plastyka i dynamika ruchu lalek, a w zwigzku z tym rytm
catej sekwencji w odniesieniu do sgsiadujacych ujec. Tego rodzaju elastyczno$¢ umozliwia
roOwniez wprowadzenie drobnych, lecz znaczacych korekt, ktére moga istotnie wpltynac¢

na dramaturgi¢ i dynamike filmu.

W tradycyjnym filmie fabularnym czas trwania akcji jest najczesciej determinowany
przez gre aktorska 1 decyzje podjete na planie zdjeciowym. Ingerencja w rytm ujecia
na poziomie postprodukcji ogranicza si¢ do wyboru odpowiednich dubli i cie¢. W animacji,
dzigki mozliwosci modyfikacji poszczeg6lnych klatek, mozna odpowiednio dostosowac
ukonczone ujecie, by osiggna¢ efekt dramaturgiczny zgodny z intencjami rezysera.
Ciekawym przyktadem tego podejscia jest praca z ujeciami wymagajacymi korekt czasu
trwania. Jesli zaplanowana w animatiku dtugo$¢ ruchu okaze si¢ niewystarczajaca, mozna
wydtuzy¢ scen¢ poprzez zapgtlanie fragmentéw ruchu, co pozwala na osiagnigcie
pozadanego efektu narracyjnego. Z drugiej strony, nadmiar materialu moze by¢
zredukowany poprzez eliminacj¢ klatek lub ich kondensacj¢, co poprawia rytm ujecia.
Montaz w animacji wymaga od montazysty umiej¢tnosci adaptacji i gotowosci
do reinterpretacji zatozen z etapu preprodukcji. Ostatecznie zrealizowane materialy moga
rozni¢ si¢ od poczatkowych planoéw, dlatego elastyczne podejscie do narracji 1 dbalos¢
0 szczegobty na etapie postprodukeji sa kluczowe dla zachowania spojnosci 1 wyrazistosci

catego filmu.

Rezyserka filmu Joanna Szlembarska byta otwarta na moje sugestie i obdarzyta mnie
pelnym zaufaniem, mimo ze moje do$wiadczenie w montazu animacji byto woéwczas
stosunkowo niewielkie. Z uwagi na intymny charakter poruszanej tematyki, staralam si¢
podchodzi¢ do tego projektu z ogromnym wyczuciem, Szanujac emocje zwigzane

z osobistymi do$wiadczeniami rezyserki. Zgodnie z moja filozofig, wedlug ktorej rola
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montazysty jest nie tylko praca techniczna, ale takze stworzenie bezpiecznej przestrzeni dla
rezysera, dbatam o to, by proces montazu sprzyjal otwartosci i swobodnej wymianie mysli.
Finalny efekt Kompozycji z przezy¢ istniejgcych jest dla mnie dowodem na to, jak istotna
moze by¢ praca montazysty juz na etapie preprodukcji. Dzigki precyzyjnie zaplanowanemu
procesowi produkcja filmu przebiegta sprawnie, a gotowe dzieto wiernie oddaje intencje
rezyserki. Wspoélpraca z Joanng byta wyjatkowym doswiadczeniem, ktére utwierdzito mnie
w przekonaniu, ze montaz animacji to co$ wigcej niz tylko praca techniczna — to akt twoérczy,

majacy kluczowe znaczenie dla ostatecznego ksztattu filmu.

Case study — Central-Mart

Film Central-Mart w rezyserii Alicji Btaszczynskiej to kolejny projekt, ktory
wymagal §wiadomego i precyzyjnego zaangazowania juz od wczesnego etapu preprodukciji.
Utrzymany w groteskowym tonie film przedstawia chaos codziennych zakupow
w supermarkecie, opowiedziany z perspektywy kilku klientow, ktorych S$ciezki si¢
przecinaja. Jego wielowatkowa narracja oraz kotowa struktura stanowily duze wyzwanie
zaréwno dla rezyserki, jak 1 dla mnie jako montazystki. Juz na etapie storyboardu byto jasne,
ze kluczowe bedzie staranne zaplanowanie ukladu scen, aby osiaggna¢ zamierzony efekt
narracyjny — poczucie cyklicznosci i zapetlenia wydarzen. Projekt wymagal szczego6lnego
podejscia do rytmu montazowego 1 organizacji przestrzeni narracyjnej, co sprawito, ze moja

rola montazystki byta integralng czescig catego procesu.

Alicja zaprosita mnie do wspdlpracy na wczesnym etapie preprodukcji.
Rozpoczely$my dziatania od konsultacji storyboardu, dzigki czemu mialy§my mozliwos¢
eksperymentowania z uktadem scen i strukturg narracyjng. Fabuta Central-Mart opiera si¢
na wielowatkowej narracji, w ktorej historie kilku klientow supermarketu przeplataja si¢
wplywajac na siebie. Co wigcej, pierwszy 1 ostatni kadr miaty ze sobg korespondowac,
wzmacniajgc wrazenie zapetlenia. To zatozenie, cho¢ niezwykle ciekawe, byto jednoczesnie
bardzo wymagajace. Ze wzgledu na krotki metraz filmu, musialtySmy znalez¢ sposob
na odpowiednie wywazenie czasu ekranowego poszczegdlnych postaci, aby zadna z nich nie
zostala zapomniana, a widz mogt ptynnie $ledzi¢ ich historie. Na etapie storyboardu
najwazniejszym zadaniem byto ujednolicenie miejsca akcji, czyli supermarketu,
by przestrzen ta byta czytelna i spojna. Chcialam unikna¢ sytuacji, w ktorej widz zamiast

podazac za akcja gubi si¢ w chaosie kierunkow, tracac uwage i dystansujac si¢ emocjonalnie.
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Film miat z zatozenia by¢ lekko niekomfortowy dla widza, jednakze groteskowa konwencja
oraz stopniowo rosngca liczba nierealistycznych elementéw narracji utrudniaty
mi przedstawienie akcji w czytelny sposob i utrzymanie uwagi odbiorcy. Na etapie
storyboardu skupity$my si¢ na szczegétowym zaplanowaniu $ciezek bohaterdéw, okreslajac
kierunki ich ruchu i punkty, w ktérych ich drogi mialy si¢ krzyzowac. Dopiero

po zbudowaniu tej przestrzennej logiki przeszty$my do pracy nad dramaturgia i humorem.

Na etapie preprodukcji  kluczowe byto dla mnie wspolne
dopracowanie animatiku. Film, nad ktorym pracowalysmy, wymagat
precyzyjnie skonstruowanego storyboardu, ktory pozwalatl na dokladne
sprawdzenie tempa oraz kierunkow ruchu w ujeciach. Ostatecznie finalny
obraz niemal nie odbiegat od animatiku, ktory stworzylysmy — to pokazuje,
Jjak istotne byto dla nas dopracowanie kazdego detalu juz na wczesnym

etapie pracy'?’.

Jedng z kluczowych decyzji podjetych na etapie storyboardu byto usunigcie z filmu
dialogow, ktore byly zapisane w scenariuszu. W poczatkowej wersji kwestie bohaterow
dotyczyly codziennych, banalnych spraw, takich jak ceny produktéw w sklepie. Analizujac
je wraz z rezyserka, doszlySmy do wniosku, ze nie wnosily one istotnych informacji
do narracji ani nie rozwijaly emocjonalnego przekazu filmu. W ich miejsce
wprowadzily§my krétkie napisy oraz wymowne symbole, np. just coffee; %%%. Eliminacja
dialogoéw pozwolita nam skupi¢ si¢ na opowiadaniu historii za pomocg obrazéw, co nadato
filmowi uniwersalny charakter i wzmocnito jego przekaz. Decyzja ta pozwolita takze
zaoszczedzi¢ sporg cze$¢ budzetu, ktéra miata by¢ przeznaczona na wynajecie studia

nagraniowego 1 zatrudnienie aktorow.

Dzieki konsultaciom montazowym odkrytam, zZe wiele waqtkow
w filmie mozna przedstawic¢ w prostszy i bardziej czytelny sposob. Okazato
sie, ze wiele uje¢ z pierwszych wersjach animatiku byto niepotrzebnych,
co miato duzy wplyw na narracje — film stal sie bardziej dynamiczny
i klarowny. Co wiecej, niektore Zarty zyskaly na sile dzigki zmianie

kolejnosci ujeé i lepszemu rytmowi montazu'®.

137 Wywiad z Alicjg Blaszczynska, w archiwum autorki.
138 Wywiad z Alicjg Blaszczynska, w archiwum autorki.
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Film jest utrzymany w konwencji komedii pomylek, w ktérej kolejne wydarzenia
losowe wywotuja zaskakujace konsekwencje. Zastosowanie tej formy wymagato
szczegblnej uwagi przy pracy nad tempem narracji. Od poczatku zatozyty$Smy, ze tempo
opowiesci bedzie stopniowo przyspieszac. Pierwsze sceny mialy wprowadza¢ widza w §wiat
filmu w spokojnym rytmie, ktory z czasem stawal si¢ coraz szybszy, az do kulminacji
w finalowej scenie, gdzie wszystkie watki spotykaja si¢ w dynamicznym chaosie.
Budowanie tego rytmu bylo jednym z najwiekszych wyzwan montazowych, poniewaz
wymagalo precyzyjnego roztozenia réznych uje¢, scen, sekwencji i watkdbw w obrgbie

zaledwie dziesigciu minut trwania filmu.

Moim zdaniem montazystka petnita w tym projekcie role kreatywngq,
poniewaz od samego poczqtku mocno angazowata sie w ulepszanie
narracji, sama proponujgc ciekawe rozwigzania scen. Przy koncowym
montazu caly czas analizowala, jak poprawic¢ tempo i strukture filmu,
wychodzqc z wlasnymi propozycjami. Nie ograniczata si¢ do podgzania
za moimi pomystami, by jak najszybciej skonczy¢ projekt — zamiast tego

przejmowalta stery, kiedy cos nie dziatato tak, jak powinno'*°.

Praca z Alicja byla inspirujaca i1 rozwijajaca. Od samego poczatku rezyserka
wykazywata otwarto$¢ na moje sugestie, co stworzyto przestrzen do prawdziwego dialogu
tworczego. Jednym z najbardziej satysfakcjonujacych aspektow tej wspotpracy byta
mozliwo$¢ testowania roéznych rozwigzan narracyjnych i wizualnych juz na etapie
animatiku. Podobnie jak w przypadku Kompozycji z przezy¢ istniejgcych, naszym celem byto
stworzenie animatiku, ktory przetozy si¢ niemal 1:1 na finalny film, co udato si¢ osiggnac.
Na etapie postprodukcji wprowadzalySmy jedynie drobne korekty, gloéwnie zwigzane
z dlugoscia uje¢, w celu wzmocnienia efektu przyspieszajacego tempa narracji.
Zdecydowaty$my si¢ na skrdcenie czasu trwania filmu poprzez zmiang¢ uktadu czesci ujec
1 skrot niektorych z nich oraz usunigcie cze$ci zrealizowanych materiatow w toku

compositingu. Alicja naszg wspotprace wspomina tak:

Bylam niezwykle zadowolona ze wspolpracy, poniewaz poza
doskonalym montazem otrzymywatam rowniez cenne wskazowki

dotyczqce narracji, zmiany tempa oraz btedow w compositingu. To byla

139 Wywiad z Alicjg Blaszczynska, w archiwum autorki.
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moja pierwsza wspolpraca z montazystq, wiec sama wiele sie nauczytlam

— przede wszystkim o tym, jak rytm i tempo wplywajg na odbiér filmu'*.

W tym miejscu warto nawigza¢ do istotnego aspektu pracy montazysty filmu
animowanego, jakim jest kontrola jakosci. Moim zdaniem jest przeanalizowanie kazdego
ujecia w filmie, wychwycenie btgdéw w compositingu, ruchu animacji oraz niedociggniec
po czyszczeniu klatek. Animacja wymaga szczegolnej dbatosci o szczegoly — kazda klatka
musi by¢ doktadnie sprawdzona, aby zapewni¢ spdjnos¢ i ptynnos¢ ruchu. Przez wzglad na
szkicowy charakter animatiku, jego zalozenia nie zawsze sg identycznie interpretowane
przez wszystkich wspottworcoOw animacji. Przyktadowo, zaplanowane w animatiku filmu
Central-Mart ujecie butelki wody toczacej si¢ po ziemi miato jedynie szkicowo
rozplanowany ruch. Wedlug mojego zatozenia miat by¢ jednostajny, jednak w wykonanym
przez animatorke ujeciu butelka rozpedzata si¢ stopniowo. Powolny ruch na poczatku ujecia
oddziatywat niekorzystnie na tempo, wskutek czego postanowitam to ujecie skrocic.
Ta sytuacja dobrze pokazuje, ze zatozenia animatiku moga by¢ réznie odczytywane przez
wspotpracujacych przy dziele artystow. Rola montazysty jest wiec wychwycenie takich

btedow i dokonanie korekty.

Przechodzac do podsumowania rozwazan o preprodukcji, chciatabym przywotad
rozwazania z rozmowy z Januszem Czubakiem, ktéry zwrécit moja uwage na to,
ze wspotczesna preprodukcja to zlozony proces, ktory wymaga zaangazowania wielu osob
juz od bardzo wczesnego etapu. Rozni specjaliSci muszg oceni¢, czy pomysly rezysera
sa w ogole wykonalne technicznie oraz okresli¢, ile czasu zajmie ich realizacja. W procesie
tworzenia animatiku powinni wiec bra¢ udzial arty$ci, ktorzy beda wspdlpracowaé
na dalszych etapach produkcji, a konsultacje dotyczace scenografii, lalek, plastyki,
os$wietlenia czy pracy kamery powinny mie¢ istotny wplyw na koncowa wersje animatiku.
Aby zapewni¢ sprawny proces produkcji, rozne szczegdly techniczne muszg zostad
dopracowane wtasnie na tym etapie. Wazne jest, by montazysta nie uwazal si¢ za najbardziej
kompetentnego specjaliste i zasiggal opinii innych osob. Czubak podkreslil, ze w filmie
animowanym, szczegdlnie rysunkowym, jakim jest Central-Mart, istnieje mozliwos¢
dorysowania brakujacych elementow, co daje pewna elastycznos¢. Jednak w przypadku
animacji lalkowe;j, takiej jak Kompozycja z Przezy¢ Istniejgcych, preprodukcja musi by¢

wyjatkowo doktadnie wykonana, poniewaz kazda zmiana na pdzniejszym etapie wymaga

140 Wywiad z Alicjg Blaszczynska, w archiwum autorki.
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znacznie wigkszego naktadu pracy. Montazysta podkreslat, ze im wigcej czasu poswigcimy
na animatik i storyboard, tym wigksza szansa, ze zamyst rezyserski zostanie wiernie
odzwierciedlony w filmie. Jego zdaniem dobrze przygotowana preprodukcja pozwala
unikng¢ przypadkowosci na etapie realizacji, co mogloby ostabi¢ wydzwiek filmu lub

znieksztalci¢ jego przestanie.

Jasne jest, Ze nasze dosSwiadczenie, wrazliwos¢ i pewne cechy
osobowosci sprawiajq, ze mozemy zaproponowac rozne rozwiqzania. Jako
montazysci nie chcemy jednak na nowo opowiadac historii — w koncu
scenariusz juz istnieje, wszystko jest w nim zapisane. Naszym celem
nie jest dodawanie wlasnych filozoficznych elementow, lecz znalezienie
takich srodkow i sposobow, ktore pozwolq, aby montaz — nasza praca —
jak najlepiej odpowiadal zamystom zapisanym w scenariuszu, ktore

staramy sie z niego odczytaé'*!.

Z perspektywy montazu, preprodukcja ma kluczowe znaczenie dla scen
wymagajacych szybkiego tempa lub skomplikowanej choreografii. Czubak zaznaczyl,
ze takie sceny muszg by¢ precyzyjnie rozrysowane w storyboardzie, a pdzniej ulozone
w animatiku, aby caty zespot wiedzial, jak je zrealizowa¢. W filmie aktorskim mozliwe jest
nie tylko nakrecenie wielu wariantow uje¢, ale i1 realizacja dluzszych ujeé¢, ktore mozna
skréci¢ w trakcie montazu (tzw. ,,zaktadki”). W animacji taka mozliwos$¢ nie istnieje. Kazda
dodatkowa sekunda materiatu oznacza godziny pracy animatoréw, wi¢c dlugosci uje¢ musza
by¢ okreslone z doktadnoscia co do klatki. Tolerancja na btedy jest minimalna — pomytka
o kilka klatek jest do przyjecia, ale roznice w sekundach mogg prowadzi¢ do ogromnych

strat czasu 1 zasobow.

Omawiajac proces preprodukcji nalezy wspomnie¢ o problemach, ktére moga sie
pojawi¢, gdy dochodzi do zmian w toku produkcji. Czubak przywotat hipotetyczng sytuacje,
w ktorej rezyser decyduje si¢ wprowadzi¢ korekte w trakcie realizacji filmu. Przyktadowo,
jesli ujecie ogdlne wymaga wydluzenia o kilka sekund, aby lepiej zaprezentowaé dekoracje
lub nada¢ scenie odpowiednig dynamike, kolejne ujecia musza zosta¢ skrocone w celu
zachowania pierwotnej dlugosci filmu ze wzgledow finansowych. W pracy przy filmie

fabularnym czy dokumentalnym taka decyzje mozna zazwyczaj podja¢ na planie, realizujac

141 Wywiad z Januszem Czubakiem w archiwum autorki.
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dodatkowe ujgcie, a nastgpnie weryfikujagc nowy pomyst w montazowni. W animacji jest
to zdecydowanie trudniejsze. Praca nad filmem animowanym wymaga wigkszego niz
w przypadku innych form, balansowania migedzy kreatywnos$cig a logistyka. Kazda decyzja
artystyczna musi by¢ rozpatrywana w konteks$cie ograniczen technicznych i konsekwencji
praktycznych. Doktadnie zaplanowany proces preprodukcji i $cista wspolpraca wszystkich
cztonkow zespotu sg kluczem do osiagnigcia spojnosci i1 efektywnosci w realizacji filmu

animowanego.

Dlaczego wigc tak rzadko styszy si¢ o montazystach zaangazowanych w proces
preprodukcji w filmach fabularnych czy dokumentalnych? Jarostaw Barzan podkresla,
ze w polskich realiach czesto zdarza si¢, ze mimo przygotowan przeprowadzonych przed
wejsciem na plan, nieprzewidziane sytuacje zmuszajg twoércow do ponownego przemyslenia
koncepcji. Nawet najbardziej banalne problemy logistyczne moga spowodowac,
ze pierwotne zalozenia przestaja by¢ mozliwe do realizacji, co wymusza na tworcach
zupelnie inng inscenizacje sceny. W praktyce operator i rezyser musza czesto improwizowac
na planie, dostosowujac scen¢ do nowych warunkow. Zmieniaja ruch kamery, sposob
ustawienia aktorow, a czasem calg konstrukcje sceny. Improwizacja i elastycznos¢ stajg si¢
w takich momentach kluczowe, szczegolnie w kinie skupiajacym si¢ na zywych relacjach
miedzyludzkich, gdzie pewna nieprzewidywalnos¢ dodaje autentycznosci. W filmach,
w ktorych ogromny budzet jest przeznaczony na wykonanie duzej ilosci efektow
specjalnych czy scen kaskaderskich, takie zmiany sg niemal niemozliwe. Wszystko musi
by¢ doktadnie zaplanowane i wykonane zgodnie z zalozeniami. W kinie opartym na bardziej
swobodnej inscenizacji pojawia si¢ jednak miejsce na spontaniczne decyzje i reakcje, ktore
potrafig tchna¢ w obraz dodatkowa energie. W animacji rzadko korzysta si¢ z takiego trybu
realizacji. Filmy animowane bazujace na nagraniach dokumentalnych lub referencjach
aktorskich stanowig alternatywne podejscie, ktore stawia przed montazysta zupelnie inne
wyzwania w toku produkcji. Jednak w zdecydowanej wiekszo$ci animacji proces wyglada
inaczej — kluczowag role odgrywa dobrze przygotowany plan dziatania, a jak
najdoktadniejszy animatik stanowi najlepsze zabezpieczenie, minimalizujace potencjalne
problemy podczas realizacji. Central-Mart jest wlasnie takim filmem. Juz na etapie
preprodukcji montaz stat si¢ sercem animacji, a w gotowym filmie wyraznie pulsuje

wspolna energia catej ekipy.
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2.2.2. Produkcja

Montaz w toku produkcji animacji to nie tylko techniczny proces sktadania
w uktadke robocza uje¢ sptywajacych do montazowni z planu zdjeciowego, ale przede
wszystkim praca wspierajgca rezysera w dlugim, wymagajagcym procesie tworczym.
Animacja, w przeciwienstwie do filméw fabularnych, cechuje si¢ wyjatkowo dlugim cyklem
produkcji, ktory, szczegdlnie w przypadku pelnych metrazy, niejednokrotnie rozciaga si¢
na lata. Taki harmonogram wymusza inne podejscie do montazu, wymagajac od montazysty
cierpliwosci, elastycznosci 1 zdolnosci do dostosowywania si¢ do zmieniajacych si¢ potrzeb
projektu. Praca montazysty w animacji to takze wsparcie rezysera na poziomie
emocjonalnym i twérczym. Dlugotrwaty proces produkcji czesto wigze si¢ z momentami
zwatpienia lub kryzysu. Montazysta w takiej sytuacji staje si¢ kim$ wigce] niz
rzemies$lnikiem — jest partnerem, ktory pomaga rezyserowi odnalez¢ na nowo sens i kierunek
tworczej pracy. To praca wymagajaca nie tylko technicznych umiejetnosci, ale takze empatii

1 umiejetnosci stuchania.

W filmach fabularnych plan zdjgciowy bywa intensywny i wyczerpujacy — w ciggu
jednego dnia realizuje si¢ wiele ustawien, czgsto z kilkoma dublami kazdej sceny,
co wymaga ogromnego skupienia i gotowosci na szybkie decyzje. W animacji, przeciwnie,
praca nad jednym ujeciem moze trwac kilka dni, a nawet tygodni. Kazdy ruch, kazdy detal
jest starannie planowany i dopracowywany, co pozwala na znacznie glgbsze zanurzenie si¢
w procesie tworczym. Taka dynamika produkcji sprzyja refleksyjnosci i precyzji, dajac czas
na analiz¢, konsultacje 1 eksperymentowanie. Dla mnie jako osoby zmagajacej si¢
z przewlekla chorobg, taki wolniejszy rytm pracy jest nie tylko bardziej komfortowy, ale
takze pozwala na pelniejsze zaangazowanie w proces. Intensywne tempo planow
fabularnych, wymagajace natychmiastowych decyzji i szybkiej reakcji na zmieniajace si¢
warunki, bywato dla mnie przyttaczajace. Animacja, dzigki swojej metodycznosci
1 przewidywalnosci, pozwala mi w pelni wykorzystac moje umiejetnosci bez obaw
o wyczerpanie fizyczne czy emocjonalne. To medium, ktére oferuje mi spokojna,

bezpieczng przestrzen do tworzenia.
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Case study — Zabij to i wyjed? z tego miasta

Mariusz Wilczynski udostepnit wspomnienie ven
2 lipca 2020 - @

FB przypomniat mi to zdjecie sprzed 2 lat gdy zaczynaliémy finalizowad "Zabi) to 1 wyjedz z tego
miasta”

Jarostaw Barzan - najlepszy montaZysta, przyjaciel, byt pierwszym kidrego wpuscitem do mojego
filmu... Jarek przyjezdzat do mnie chyba ze sto razy bo montowat u mnie... to byto summa
sumarum ponad 10lat )% | @

. -2\ 6 lat temu 7
| 2hea Wyswiet] swoje wspomnienia > 5'_ff

Mariusz Wilczynski jest w migjscowosci Podkowa Leéna z Jarostawem Barzanem
2 lipca 2018 - &

Dzisiaj z Jarostaw Barzan caty dzien montowalismy Zabija i Jarek mi uzmystowit Ze montujemy
ten film juz ponad osiem lat, i Zze nigdy jeszcze zadnego filmu tak diugo nie montowat.

I1. 19. Screenshot z portalu spotecznosciowego Facebook z profilu Mariusza Wilczynskiego, zawierajacy zdjecie rezysera
i montazysty przy pracy, a takze zyczenia urodzinowe i krotkie podsumowanie dziesigciu lat wspolnej pracy, w ktorych
rezyser przyznaje, ze Jarostaw Barzan byt pierwszg osoba, ktora rezyser wpuscil do swojego filmu. Zrodto: publiczny post
na profilu w serwisie Facebook Mariusza Wilczynskiego https://www.facebook.com/photo?fbid=10214685233918129&s
et=a.1522662000130 [dostegp: 24.01.2025]
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Jednym z najlepszych przyktadow owocu udanej, dtugotrwatej wspotpracy rezysera
z montazysta w polskim kinie animowanym jest licznie nagradzana na mi¢dzynarodowych
festiwalach filmowych produkcja Zabij to i wyjedz z tego miasta. Jarostaw Barzan przez
kilka lat $ciS§le wspoOtpracowat z rezyserem Mariuszem Wilczynskim przy jednym
z najbardziej wyjatkowych petnometrazowych filmoéw animowanych na $wiecie. Byta to dla
nich kolejna wspolnie realizowana produkcja — w toku swojej kariery Mariusz Wilczynski

kilkukrotnie zaprosit Jarostawa Barzana do wspotpracy przy krotkich metrazach.

Praca nad filmem Mariusza Wilczynskiego byla bardzo nietypowa, a jej analiza
dostarcza wielu ciekawostek dotyczacych specyfiki animacji i sposobu, w jaki ,, Wilk” — jak
nazywa rezysera montazysta — podchodzit do swojego projektu. Barzan szczegoétowo
opowiedziat mi o technicznych i artystycznych aspektach pracy z Mariuszem Wilczynskim,
podkreslajac wyjatkowos$¢ procesu tworczego rezysera. Na poczatku kariery Wilczynski
pracowal w sposéb typowy dla filmu rysunkowego. Korzystal z kamer studyjnych,
wyposazonych w tasme¢ 16- lub 35-milimetrowsa, czgsto na podno$nikach. Proces polegat
na fotografowaniu rysunkow klatka po klatce — animacje byty starannie rysowane na
kartkach i1 rejestrowane na tasmie. Nastepnie film digitalizowano, a ujgcia przenoszono

do programu montazowego.

Barzan zauwazyl, ze juz w tamtym okresie praca nad materiatem Wilczynskiego byta
bardzo specyficzna, szczegdlnie ze wzgledu na sposob, w jaki tworzyt rezyser. ,, Wilk”
czgsto postugiwat si¢ petlami animacyjnymi, ktore umozliwiaty wielokrotne wykorzystanie
pewnych ruchéw lub scen. Dzieki temu mozna byto dowolnie przedtuzac ujecia w zaleznosci
od potrzeb montazu — decydowano, czy posta¢ pozostaje w kadrze krocej czy dtuzej, a takze
czy nalezy doda¢ dodatkowe fazy ruchu. W materialy wprowadzano ingerencj¢ cyfrowa,
byly docinane, obracane i1 poddawane dalszej obrdbce, co Barzan okreslil jako prace
montazow3g z elementami techniki efektowej. Na pdzniejszych etapach pracy wprowadzano
dodatkowe zmiany w os$wietleniu oraz zmigkczenia czy korekcje kolorystyczne, ktore

realizowano juz w postprodukcji komputerowe;.

Najwigksza zmiang techniczng, jaka =zaszta w trakcie kariery zawodowe]
Wilczynskiego, bylo zastgpienie tradycyjnej tasmy aparatami cyfrowymi. Tasma
Swiatloczula stala si¢ trudniej dostgpna, co sklonito rezysera do siggnigcia po bardziej
wspotczesne narzedzia. Gtownym srodkiem rejestracji obrazu stat si¢ aparat cyfrowy, ktory

— jak zauwazyl Barzan — w duzej mierze stuzyl Wilczynskiemu do tworzenia animatiku.
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Korzystajac z aparatu fotograficznego, Wilczynski byt w stanie w krotkim czasie tworzy¢
nowe elementy narracji — Barzan wspomina, jak rezyser fotografowal sceny na sztaludze,
wykorzystujac fragmenty roznych rysunkéw. W ciggu kilkunastu minut nowe klatki byty
gotowe do wprowadzenia na timeline w programie montazowym. Barzan podkreslit,
ze proces ten integrowal dwa procesy — tworzenia animacji z montazem. Wilczynski na
biezaco odpowiadal na potrzeby narracyjne, np. dopasowujac obrazy do dzwigku

1 rozwijajac opowies¢.

Jak wspomina Barzan, w trakcie produkcji filmu Zabij to i wyjedz z tego miasta,
wielokrotnie zdarzalo si¢, ze materialty tworzone przez ,, Wilka” jako eksperymenty
lub prowizoryczne szkice okazywaty si¢ na tyle skuteczne, ze trafiaty do finalnej wersji
filmu. Aparat cyfrowy nie tylko utatwit Wilczynskiemu prace, ale takze pozwalat na wigksza
swobod¢ w tworzeniu i modyfikowaniu materiatu. Barzan zwrocil uwage na unikalny
sposob, w jaki rezyser taczyt rzemiosto animacji tradycyjnej z nowoczesnymi narzedziami
technicznymi, co czynito proces zarOwno wymagajacym, jak 1 niezwykle tworczym.
Montazysta porownat ten proces do pracy nad filmem realizowanym w r6znych porach roku,
gdzie po pierwszej czesci zdje¢ analizuje si¢ ich wptyw na kolejne etapy produkcji. Podobnie
w animacji Wilczynskiego kazda nowa scena rzutowata na decyzje dotyczace kolejnych

fragmentoéw filmu.

Wilk czesto pracowat w sposob bardzo intuicyjny i eksperymentalny
— jego materialy nie bytly typowymi planami zdjeciowymi, ale kartkami,
szkicami i rysunkami przechowywanymi w teczkach i szufladach. Wyciggat
Jjena biezgco, analizowalismy je razem i decydowalismy, co mozemy z nimi
zrobié. To wszystko dzialo si¢ w bardzo dynamicznym procesie — jednego
dnia konczylismy rozmowe, wiedzqc, co chcemy osiggngé, a nastepnego
dnia Wilk przynosit trzy lub cztery sekundy nowego materiatu, ktory

weiggalismy na timeline i prébowalismy dostosowaé do catosci'*.

Jako ciekawy przyklad eksperymentow Wilczynskiego Barzan przywotal scen¢
z pociggiem — rezyser nagrat ja aparatem z latarka, w nocy, recznie ,,przestrzeliwujac’ klatki,

co stworzyto migajacy efekt §wiatet przejezdzajacego sktadu. Po zmontowaniu obrazéw

142 Wywiad z Jarostawem Barzanem, w archiwum autorki.
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okazalo si¢, ze efekt jest niepowtarzalny — czegos$ takiego nie datoby si¢ narysowac. Decyzja

byta jasna: ,, To zostaje w takiej formie, jak jest” '*.

Zdarzalo si¢ takze, ze rozwigzania, ktore mialy by¢ tymczasowe, okazywaty si¢
lepsze niz dopracowane wersje. Przykladem jest scena modlitwy, w ktorej statki ptywaja
wokot gtownego bohatera przy akompaniamencie muzyki Tadeusza Nalepy. Scena ta byta
wyzwaniem animacyjnym — pomyst Wilczynskiego zakladal, ze statki powinny miec
wyczuwalny ci¢zar i mase, co jest bardzo trudne do oddania w animacji. Barzan i Wilczynski
wspolnie testowali ré6zne rozwigzania. Barzan zaproponowat dtugie ujecie, w ktorym statki
bardzo powoli obracatyby si¢ i mijaly nawzajem, tworzac wrazenie masywnosci i ruchu.
Na timelinie w programie montazowym zestawil trzy kadry i zasymulowat sceng, ktora
trwala okoto 40-50 sekund. W efekcie powstato dtugie ujecie, ktore oddawato geometrig
ruchu miedzy statkami, jednoczes$nie tworzac wrazenie ich cigzko$ci. Barzan stworzyt te
sekwencje za pomoca narzedzi montazowych, a przerysowanie jej na kresk¢ animowang
okazalo si¢ dla animatorow trudnym zadaniem. Ruch, ktory Barzan zaprojektowal w czyms,
co okreslit jako ,, pseudo-animatik’ musial zosta¢ przeniesiony na rysunki, co wymagato
wielu prob i pracy, aby efekt byt zgodny z pierwotng wizja. Barzan podkreslit, Ze proces ten
byt wyjatkowy, poniewaz w tej sytuacji to montaz zdefiniowat wyglad ujecia i dynamike tej

kluczowej sekwencji.

Jako jedno z najwickszych wyzwan montazysta wspomina prace z materiatami, ktore
trafialy do montazowni po zakonczeniu procesu animowania przez wspierajacych Mariusza
Wilczynskiego animatoréw. Czgsto zdarzato si¢, ze rysunki statyczne ze storyboardu
w wyobrazni rezysera wydawaly si¢ dziala¢ doskonale, ale po ich animowaniu okazywato
sie, ze ruchy sg zbyt szybkie lub zbyt sztywne, poniewaz musiaty zmie$ci¢ si¢ w okreslonych
ramach czasowych. To wprowadzito do filmu pewna ,,nerwowos$¢ animacji”’ — ruch wygladat
nienaturalnie, bo byl wymuszony przez czas trwania sceny. Postanowiono wigc udoskonala¢
niektore ujecia w toku produkcji — montazysta otrzymywatl w toku pracy rézne wersje obrazu

1 mogt wnosi¢ prosbe o ich korekte.

W trakcie produkcji zdarzaly si¢ rowniez momenty, w ktorych niedoskonatosci
animacji okazywaty si¢ jej najwigkszg sita. Jarostaw Barzan wspomina sytuacje, w ktorych

dopracowane animowane ujecia nie wygladaty tak dobrze, jak ich surowi poprzednicy.

143 Wywiad z Jarostawem Barzanem, w archiwum autorki.
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Rezyser czgsto postanawial wtedy zostawi¢ pierwotne wersje, ktore lepiej ,,dzialaty”
emocjonalnie i wizualnie. Niektore efekty specjalne byly wynikiem wyjatkowych zbiegow
okolicznosci technicznych. Uzycie pluginu ,,morph” w programie montazowym dato
rezultat, ktorego nie udato si¢ pdzniej odtworzy¢ zadnym innym narzedziem. Efekt powstaty
w systemie offline stat si¢ czgécia finalnej kopii filmowej. Montazysta podkreslat, Ze rezyser
mial ostateczne stowo w kazdej decyzji, ale czgsto polegat na intuicji i do§wiadczeniu

swojego zespotu

W pracy nad filmem Zabij to i wyjedZz z tego miasta, rola montazysty bylo
wystuchiwanie pomystéw rezysera i proba przelozenia ich na konkretne rozwigzania

montazowe, proces, ktory Barzan wspomina tak:

Mariusz opowiadat o emocjach, ktore chcial wywoltaé, a ja szukatem
dla nich odpowiedniej formy. Tworzone byly rozne wersje scen, diugo
trwaly poszukiwania najlepszego rytmu i dynamiki. Byly momenty, kiedy
wydawato sig, ze jestesmy blisko ideatu, ale Mariusz wcigz czul, Ze cos nie
gra. Projekty sq rozne, a w przypadku Zabij to i wyjedz z tego miasta byto
od poczgtku jasne, ze reZyser bedzie realizowal swojg wizje,
ale potrzebowat mojej pomocy w budowaniu konstrukcji filmu. Do samego
konca przeprowadzalismy wspolne projekcje — nawet na etapie tworzenia
kopii dzwiekowej. Dyskusje miedzy producentem, rezyserem, montazystq
i dzwigkowcem wplynely na finalny ksztatt filmu, bo kazdy z nas wnosit

swoje spostrzezenia'**.

W rozmowie Jarostaw Barzan poréwnat swoje dziatania do pracy pilota siedzacego
obok kierowcy — pilot wyznacza trasg, ale to kierowca decyduje, jak pokonaé zakrety.
Montaz filmu byt wigc cigglym procesem poszukiwan i udoskonalen. Jednym z ciekawszych
przywolanych w rozmowie przyktadow z procesu montazowego bylta scena, w ktorej
bohaterowie (dwoje staruszkow), przechodza w przestrzen symboliczng, opuszczajac swoje
dawne zycie. Montazysta zaproponowal, by zakonczy¢ ja naglym cigciem do czerni, bez
zadnego przejscia, co mialo wywota¢ emocjonalny wstrzas. Rezyserowi bardzo spodobato
si¢ to rozwigzanie, wigc zdecydowat si¢ je umiesci¢ w filmie. Podczas pierwszych projekcji

okazalo si¢, ze widzowie odbierali ten zabieg jako btad techniczny, a nie artystyczny zamyst.

144 Wywiad z Jarostawem Barzanem, w archiwum autorki.
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Rezyser z montazystg zaczgli wige szukaé¢ kompromisu — wprowadzili delikatne zmiany,
takie jak pozostawienie szumu dzwigku, by nada¢ scenie bardziej naturalny charakter.
Zderzenie filmu z widownig zaowocowalo zmiang montazowa, co pokazuje, jak wazny jest

proces konsultacji uktadek montazowych z szerszg publika.

Case study — 7o nie bedzie film festiwalowy

Temat zderzenia stworzonego przez rezysera materiatu z widownig i wynikajaca z tej
konfrontacji zmiany przypomina mi pierwszg konsultacje montazowa dyplomu
magisterskiego Julii Orlik-Buratynskiej — To nie bedzie film festiwalowy. Ten przewrotnie
zatytutowany film, opowiada zaréwno o rodzinnych relacjach rezyserki, jak i o trudach
procesu tworczego. Film, ktory miat by¢ listem dzigkczynnym dla rodziny, szybko stal si¢
opowiescig o przezwyci¢zaniu artystycznych blokad, kryzysow 1 niepewnosci, ktore

sg nieodtgczng czgscig tworzenia.

Julia Orlik-Buratynska zgtosita si¢ do mnie z pierwsza uktadka filmu, ktora trwata
ponad 15 minut. Zgodnie z pierwotnym zatozeniem rezyserki, miata to by¢ szczera, osobista
opowies¢ skierowana do jej rodziny. Jednak material, mimo ze technicznie poprawny, nie
miat moim zdaniem szansy wzbudzi¢ emocji u odbiorcy — doswiadczenie filmu byto bardziej
zblizone do przegladania albumu rodzinnych zdje¢ niz do angazujacej narracji filmowe;j.
W trakcie konsultacji okreslitam film jako nudny. Byl to duzy problem, nie tylko
z perspektywy potencjalnych widzow, ale rowniez w kontekscie akademickiego wymogu
obrony dyplomu, zgodnie z ktérym film powinien speinia¢ okreslone kryteria jako$ci
artystycznej. Jako autorka nagradzanego na wielu festiwalach filmu Jestem tutaj, Julia
mierzylta si¢ z podwojng presja. Z jednej strony czuta oczekiwania, ze jej nast¢gpne dzieto
powinno by¢ rownie przetomowe, z drugiej — $wiadomie unikata realizowania filmu ,,pod
festiwale”, by zachowac¢ autentyczno$¢. Ta artystyczna blokada oraz potrzeba pogodzenia
osobistego charakteru filmu z uniwersalnym przekazem sprawity, ze film wymagal

radykalnej zmiany narracyjne;.

Pierwszym krokiem w pracy nad filmem bylo zidentyfikowanie problemow
w istniejacym materiale 1 wypracowanie nowego podejscia. W intensywnej i1 szczerej
do bolu rozmowie doszlySmy do wniosku, ze wigkszo$¢ scen wymagata usunigcia
lub radykalnego przeksztatcenia. Kluczowym elementem, ktéry postanowity$my zachowac,
byt glos narratorki, ktory nalezal do Julii — rezyserka stawala si¢ w ten sposob integralng
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czg$cig opowiesci. Zmiany jednak wymagala forma prowadzonej z offu narracji. Pierwotne
monologi byty zbyt cigezkie i dosadne, brakowato im lekkosci, ktéra wywazytaby trudny
temat. W efekcie naszych rozmow narodzil si¢ pomyst przeksztalcenia offu w forme
rymowanego wiersza. Byt to kluczowy moment w redefiniowaniu filmu — pozwolit
na wprowadzenie humoru 1 lekkos$ci, stajac si¢ antidotum na ci¢zar poczatkowej wersji
filmu, a zarazem mostem, ktéry umozliwial szerszej publiczno$ci utozsamienie si¢
z opowiescig. Z perspektywy montazystki uwazam, ze rozbawienie widowni moze byc¢
trudniejsze do osiggnigcia niz wywotanie smutku, wzruszenia czy ptaczu. Humor w filmie
Julii byt szczegdlnie trudny do wykreowania — wymagat stworzenia precyzyjnego rytmu
1 odpowiednich potaczen migdzy obrazami, aby zarty wybrzmiaty naturalnie. Wiele z nich
wynikalo bowiem z kontrastu miedzy animowanymi scenami, a dokumentalnymi
materiatami wideo, co pozwalato na wprowadzenie elementu zaskoczenia i subtelnej ironii.

Proces ten wymagat ode mnie duzej wrazliwosci na niuanse narracyjne i wizualne.

Po konsultacji rezyserka podjeta decyzje o samodzielnym rozwinigciu nowej
koncepcji filmu, w ktorym fabula zyskata wymiar autotematyczny. W nowej wersji
scenariusza pojawity si¢ nie tylko odniesienia do relacji rodzinnych, ale rowniez do samego
procesu tworzenia filmu. W ten sposob film stal si¢ pelnym osobistych odniesien,
autoportretem rezyserki. Ta zmiana narracyjna, cho¢ niezwykle ciekawa z artystycznego
punktu widzenia, dodatkowo skomplikowata naszg wspotpracg. W centrum filmu pojawita
si¢ sama rezyserka, analizujaca swoj proces tworczy w trakcie jego trwania. Tak gleboko
osobista tematyka wymagata jeszcze wigkszego wyczucia i delikatno§ci w pracy nad
materiatem. Aby wprowadzi¢ element dystansu mig¢dzy bohaterka a autorka, Julia
zdecydowata si¢ nada¢ postaci fikcyjne imi¢ Julita. Ta decyzja, na pozor niewielka, miata
istotny wplyw na nasza komunikacje¢. Dzigki tej subtelnej separacji mozliwe bylo bardziej
obiektywne omawianie zarowno tresci filmu, jak 1 jego konstrukcji narracyjnej, co pozwolito

nam unika¢ zbytniego obcigzenia emocjonalnego w procesie tworczym.

Nowa struktura zaproponowana przez rezyserk¢ wymagata drobnych korekt
montazowych, ktérych celem byto usprawnienie rytmu poszczegdlnych scen i calego dzieta.
Po ukonczeniu procesu animowania 1 zestawieniu wszystkich uje¢ okazato si¢ jednak,
ze ostateczny efekt nie oddzialywal na widza tak silnie, jak zaktadatam. Czutam,
ze w lalkowych postaciach zabraklo realizmu, ktory byl kluczowym elementem wersji
roboczej, przedstawionej mi przez Juli¢ na etapie wstepnych konsultacji. Wprowadzajac

znaczace cigcia oraz przeksztalcenia w strukturze fabularnej, nie dostrzeglam w pore,
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ze wraz z tymi zmianami zanika rowniez energia wynikajaca z obecnosci realistycznych
zdje¢ 1 materialow archiwalnych. Do$wiadczenie to uswiadomilo mi, jak istotne w toku
intensywnego procesu tworczego sg autorefleksja, elastyczno$¢ oraz gotowosé

do reagowania na nieoczekiwane rezultaty.

Rozwigzaniem, ktore zaproponowalam w toku postprodukcji filmu byto uzycie
materiatlow archiwalnych z rodzinnych nagran VHS kreconych przez rodzicow Julii.
Dokumentowatly one zarowno codziennos$¢, jak i wazne momenty zycia rodzinnego, tworzac
intymny portret jej najblizszych. Ich wykorzystanie korzystnie wptyngto na wzmocnienie
autentycznosci. Animowane lalki, cho¢ ekspresyjne i zdolne do przekazywania szerokiego
spektrum emocji, nie mogty w petni odda¢ prawdziwej historii rodziny rezyserki. Wiaczenie
archiwalnych nagran pozwolito ,,0zywi¢” t¢ narracj¢, ukazujac rzeczywiste postacie,
na ktorych podstawie stworzone zostaty lalki. Praca z tym materialem wymagata duze;j
uwagi 1isubtelno$ci. Nagrania, bedace $wiadectwem rodzinnych wigzi, wymagaty
delikatnego podejscia, szczegoOlnie, ze planowatam wykorzysta¢ je jako element
komediowy. Moim zadaniem byto odnalezienie momentow, ktore nie tylko wzbogacaty
fabule, ale takze wspotgraty z humorystycznymi, animowanymi segmentami filmu. Dzigki
odpowiednio dobranym uj¢ciom i ich montazowi udalo si¢ stworzy¢ ptynna i spojng catos¢,

ktora faczyta rzeczywisto$¢ z metaforyczng warstwa animacji, bawigc 1 wzruszajac widza.

Final filmu, w ktorym wykorzystano nagrania dokumentalne zrealizowane przez
Julie w jej rodzinnym domu, stanowitl naturalne domknigcie narracji i uwypuklit
emocjonalny wymiar dzieta. Warto podkresli¢, ze motywacjg stojaca za podjeciem decyzji
0 wzbogaceniu materiatu animowanego o nagrania dokumentalne byta kwestia finansowa
i czasowa. Uzupehienie filmu o dodatkowe materialy animowane bylo niemozliwe,
co popchngto nas w stron¢ poszukiwania alternatywnych rozwigzan, ktére okazaty si¢ by¢
zaskakujaco skuteczne. Nagrania dokumentalne, przedstawiajgce proces tworzenia lalek do
filmu 1 realizacji ujecia zamykajacego film nadatly filmowi jeszcze wieksza autentycznosé
1 pozwolity widzom na glebsze utozsamienie si¢ z bohaterami. Materialy wspolczesne
ciekawie korespondowaty z materiatami archiwalnymi, podkreslajac wzruszajacy watek
dorastania dzieci i1 opuszczania przez nich domowego gniazda. Wprowadzenie materialow
dokumentalnych w epilogu nadato catej historii bardziej osobisty 1 intymny charakter,
stanowigc swoistg klamr¢ kompozycyjng i emocjonalng. Proste, wrecz amatorskie w swojej
formie, nagrania mocno trafialy do widzéw, wzbudzajac uczucie bliskosci 1 zrozumienia

wobec osobistych doswiadczen rezyserki.
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Wspotpraca przy To nie bedzie film festiwalowy u§wiadomita mi, jak wazna jest
elastyczno$¢ w podejsciu do montazu animacji oraz umiej¢tno$¢ dostosowania si¢ do
zmieniajacej si¢ wizji filmu. Praca montazysty to nie tylko proponowanie nowych
rozwigzan, ale takze umiej¢tno$¢ rozpoznania momentu, w ktorym zmiany moga ostabi¢
pierwotng sit¢ materiatu. W moim przypadku intensywna ingerencja w strukture narracyjng
sprawita, ze dopiero na etapie postprodukcji zauwazytam utrat¢ pewnej energii 1 realizmu,
ktory byt obecny we wczesniejszych wersjach filmu. Ta sytuacja byla dla mnie istotng
lekcja. Pokazata, ze cho¢ montazysta powinien proponowa¢ odwazne rozwigzania, ale nie
zawsze ich wdrozenie prowadzi do optymalnego efektu. Przypadek tego filmu nauczyt mnie
réwniez, jak wazne jest zachowanie balansu mi¢dzy eksperymentowaniem a szacunkiem dla
pierwotnej koncepcji rezysera. Ostatecznie znalezienie wiasciwej formy dla To nie bedzie
film festiwalowy wymagato powrotu do materialdw dokumentalnych, ktore okazaty sie
kluczowe dla nadania filmowi autentycznosci. Wnioski, ktore wyciagnetam z tej
wspolpracy, staty si¢ dla mnie cennym doswiadczeniem w kolejnych projektach. Pokazaty,
ze montaz animacji to nie tylko proces techniczny i narracyjny, ale takze tworcza
odpowiedzialno$¢ — sztuka szukania réwnowagi miedzy zmiang a zachowaniem istoty

opowiesci.

Case study — Czekaj na mnie we snie

Przyktadem wspotpracy, w ktorej wyraznie czulam otwarte na moje pomysty serce
rezysera, byt montaz filmu Czekaj na mnie we snie. Film Natalii Durszewicz, bedacy jej
dyplomem magisterskim to opowie$¢ balansujaca na granicy jawy i snu. Dzieto opowiada
histori¢ starszego matzenstwa — Bronki 1 Zygfryda, ktorzy mierza si¢ z izolacja
1 defragmentacjg rzeczywistosci spowodowang chorobg kobiety. Jego oniryczna forma,
subtelna narracja oraz malarska plastyka stawiata przed nami wyzwania, ktore wymagatly
precyzyjnych decyzji montazowych i twoérczego dialogu. Moja wspotpraca z Natalig
rozpoczela si¢ w momencie, gdy zaprezentowala mi ukladk¢ zawierajaca animatik

przeplatany fragmentami gotowych ujec.

Zdecydowatam sie na wspotprace w momencie, gdy miatam prawie
skonczony animatik. Od znajomych ustyszatam, ze pomagasz studentom
szkoly filmowej w procesie montazu. Miatam rozne zagwozdki montazowe,

chciatam, aby historia byta dobrze opowiedziana oraz w petni zrozumiata
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dla publicznosci, wigc pomyslatam, ze mogtabym si¢ do Ciebie zglosic¢
z moimi pytaniami. Przy tym projekcie poczutam, zZe potrzebuje wsparcia

i Spojrzenia na narracje oraz montaz z innej perspektywy'®.

Pracujac nad wstepng uktadka montazowa podejmowatam dziatania majgce na celu
wsparcie rezyserki w realizacji jej wizji. Rozmowy z Natalig byly szczegotowe 1 oparte
na analizie kazdego ujecia — omawiaty$my jego dlugo$¢, rytm, kompozycje oraz wplyw
na cato$¢ narracji. Kluczowe byto dla mnie wywazenie poetyckiej wizji rezyserki z potrzeba
przedstawienia widzowi w miar¢ klarownej narracji. Jako rezyserka skupiona na symbolice
1 abstrakcji, Natalia czasami nie zauwazata potencjalnych trudnosci w odbiorze jej materiatu
przez widzow. Jednym z najwigkszych wyzwan bylo okreslenie tego, jak widz powinien
postrzegaé posta¢ kobiety — czy jako rzeczywista, czy tez jako ducha. Dyskutowaly$my
o tym, jak subtelnie kierowa¢ odbiorce, by podazal za emocjami bohaterow zamiast skupia¢
si¢ na rozwigzaniu tej zagadki. Zalezalo mi na tym, by widz nie zadawat sobie pytan o logike

wydarzen, lecz w pelni angazowal si¢ w emocje ptynace z relacji miedzy bohaterami.

Film Natalii nalezy do kategorii, ktorg okreslam jako ,,poetyckie”. To kino, w ktorym
granice miedzy $wiatem rzeczywistym a snem sg ptynne. Przyktadem takiego wyzwania
byta scena upadku starszej pani przy zamykaniu okna — kluczowy moment filmu, ktory
popycha akcje do przodu i otwiera nowe pola interpretacji. Scena ta byta punktem zwrotnym,
musiala wiec by¢ zrozumiata narracyjnie, a jednoczesnie emocjonalnie angazujaca i zgodna

z oniryczng konwencja filmu. W naszej rozmowie, Natalia wspominata, ze:

Pamietam jedng sytuacje, ktora szczegolnie zapadta mi w pamigé
z procesu montazu. Miatam trudnos¢ z jasnym przedstawieniem
kluczowego momentu w historii — chodzito o ukazanie odpowiedzialnosci
bohatera (meza) za tragiczny wypadek bohaterki (zony). Poczgtkowo ta
sekwencja wydawata si¢ nieczytelna i brakowato jej emocjonalnej
przejrzystosci. Dzigki konsultacjom i pracy nad montazem udato si¢ to
uporzqdkowaé. Kluczowym elementem stal si¢ motyw okna — bohater
zaniedbal jego zamkniecie, co zmusilo kobiete do interwencji.
Gdy probowata je domkngé, stracita rownowage, przewrocita sie

i doznata obrazen, ktore wplynely na jej stan zdrowia. Ostateczna wersja

145 Wywiad z Natalig Durszewicz, w archiwum autorki.
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sceny sprawila, ze ten cigg przyczynowo skutkowy stal si¢ znacznie
bardziej czytelny dla widza, a sama scena nabrala dramaturgii i glebi

emocjonalnej'*®.

Moja sugestia, by skupi¢ si¢ na detalu stop kobiety stojacej na krzesle, pozwolita
wzmocni¢ dramaturgi¢ tej sceny, jednoczesnie unikajgc nadmiernej dostownosci. Zalezato
nam na tym, by scena nie popadlta w grotesk¢ ani przesadny dramatyzm; dazyly$Smy
do osiagnigcia efektu naturalnosci 1 wiarygodno$ci, przy jednoczesnym zastosowaniu
oszczednych $rodkéw wyrazu. Zastosowanie detalu zamiast planu ogolnego umozliwito
ukazanie napigcia 1 fizycznego dyskomfortu bohaterki — subtelnego zachwiania ciata, ktore
zapowiadato jej upadek i w ten sposob nadawalo scenie wigksza intensywnos$¢ emocjonalng.
Tego rodzaju decyzja byla spojna z charakterystyczng dla tworczosci Natalii symbolika,
niosgca ryzyko interpretacyjnego chaosu. Dlatego staralam si¢ rownowazy¢ abstrakcyjne
fragmenty scenami o wyraznym realistycznym zakorzenieniu, budujac kontrasty stuzace
poglebieniu odbioru emocjonalnego. Przeplatanie obrazow fizycznej obecnosci bohaterow
z bardziej onirycznymi wizjami pozwalalo widzowi na ptynne poruszanie si¢ pomigdzy
réznymi poziomami rzeczywistosci. Kluczowe dla tego efektu bylo nie tylko odpowiednie
rozmieszczenie scen, lecz takze precyzyjne okreslenie ich dlugosci i wzajemnych relacji.
Natalia, obserwujac ten proces, dostrzegala, jak spojrzenie montazysty pomaga

w doprecyzowaniu przekazu i wzmocnieniu wymiaru narracyjnego jej opowiesci.

Zaangazowanie montazysty w proces tworzenia filmu daje
mi poczucie spokoju. Oczywiscie ufam sobie jako rezyserce, ale nigdy nie
mozna by¢ w stu procentach pewnym wlasnych decyzji. Obecnos¢ osoby
z bogatym doswiadczeniem w montazu — zarowno w animacji, jak i filmach
aktorskich — stanowi dla mnie ogrommne wsparcie. Dzigki temu mam
pewnos¢, ze dana scena jest odbierana zgodnie z mojq intencjq.
Jednoczesnie montazysta moze spojrze¢ na nig z innej perspektywy,
co czasami bywa pozgdane — pozwala scenie funkcjonowac¢ na kilku
poziomach interpretacyjnych. Sq jednak momenty, gdy zalezy
mi na jednoznacznym przekazie i wtedy wspolpraca z montazystq jest

kluczowa, by osiggngc¢ zamierzony efekt.

146 Wywiad z Natalig Durszewicz, w archiwum autorki.
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To takze pewnego rodzaju kolo ratunkowe — swiadomos¢, ze ktos
czuwa nad klarownosciq historii, atrakcyjnosciq przejs¢ miedzy ujeciami
i plynnosciq narracji, sprawia, ze nie odczuwam ciezaru catego procesu
tworczego wylgcznie na swoich barkach. Poza tym sama wspotpraca jest
niezwykle inspirujgca — mozliwos¢ wspolnego poszukiwania najlepszych
rozwigzan sprawia, ze nie zamykam sie w samotnej analizie tego, jak film

zostanie odebrany przez widzéw'?'.

Wspoélpraca z Natalig miata charakter dialogu. Moje sugestie stanowity impuls
do dalszego rozwijania filmu. Moim celem nie bylo narzucanie swoich pomystow, lecz
inspirowanie rezyserki do poszukiwania najlepszych rozwigzan dla jej wizji. Waznym
aspektem bylo takze zrozumienie ograniczen produkcyjnych — jesli proponowatam
wydtuzenie ktoregos ujecia, staratam si¢ jednoczesnie wskaza¢ miejsca, ktore mozna by byto
skréci¢, by zachowa¢ roéwnowage w budzecie 1 harmonogramie, ktorego musiata
przestrzegac rezyserka. Zdawaly$Smy sobie takze sprawe z tego, ze muzyka 1 dzwigk, ktore
miaty by¢ wykonane dopiero po zakonczeniu procesu montazu, bedg mie¢ ogromny wplyw
na odbiér animacji, wigc wszystkie nasze decyzje montazowe uwzgledniaty ich przyszty
wpltyw na narracj¢. Finalne udzwigkowienie filmu, cho¢ realizowane juz po zakonczeniu
mojej pracy, znacznie go wzbogacilo, wzmacniajac emocjonalny wydzwigk kluczowych

scen, szczegblnie zakonczenia filmu.

Podsumowujac, proces montazu animacji na etapie produkcji dziela filmowego
zwigzany jest z dwoma istotnymi aspektami. Z jednej strony montazysta peini rolg
organizujacg 1 strukturyzujaca w toku tworzenia filmu. Z drugiej, dziata kreatywnie,
czuwajac nad powstajacag narracjg 1 wspierajac rezysera w procesie tworczym. Specyfika
dhugiego cyklu produkcji animacji, podobnie jak i filmu dokumentalnego, wymaga
od montazysty elastyczno$ci, umiejetnosci dostosowywania si¢ do zmieniajacych si¢
koncepcji, a takze cierpliwo$ci. Dlugotrwata praca nad filmem animowanym czgsto wigze
si¢ z momentami zwatpienia i kryzysu tworczego. Wspolpraca montazysty i rezysera nie
sprowadza si¢ wiec jedynie do technicznych aspektéw sktadania ujec, ale staje si¢ procesem

wspolnego poszukiwania najlepszych rozwigzan narracyjnych.

147 Wywiad z Natalig Durszewicz, w archiwum autorki.
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Studium przypadku filmu Zabij to i wyjedz z tego miasta podkre$la znaczenie
eksperymentu i otwarto§ci w pracy montazysty. Jarostaw Barzan, ktory pracowat nad
montazem filmu przez ponad dekade, podkreslat, ze proces ten byl niezwykle organiczny
1 intuicyjny. Wilczynski czgsto korzystal z improwizacji 1 nietypowych metod, takich jak
animowanie wycinanek na zywo czy rejestrowanie nowych klatek w sposob spontaniczny,
co nadawato filmowi niepowtarzalny charakter. Montazysta petnit tu rolg nie tylko osoby
organizujgcej material, ale takze doradcy i1 wspottwoércy narracyjnej struktury filmu.
Podobnie bylo w przypadkach To nie bedzie film festiwalowy Julii Orlik-Buratynskiej
1 Czekaj na mnie we snie Natalii Durszewicz, gdzie montaz odegral kluczowa role
w stworzeniu fabuly. Waznym elementem tego procesu jest §wiadomo$¢ rezyserow,
ze montazysta nie jest jedynie technikiem, lecz partnerem tworczym, ktory potrafi dostrzec

problemy narracyjne i zaproponowac ich rozwigzania.

Analizujagc wspolprace migdzy rezyserem a montazysta filmu animowanego
na etapie produkcji warto zwrdoci¢ uwage na rolg montazysty w biezacym procesie realizacji
filmu. W filmie fabularnym jego obecno$¢ na planie umozliwia szybka analize
rejestrowanego materialu, wykrywanie potencjalnych btedéw oraz sugerowanie poprawek,
ktére moga zosta¢ wdrozone niemal natychmiast. Dzigki temu rezyser i operator moga
dynamicznie reagowac na problemy techniczne czy narracyjne, dostosowujac realizacj¢ do
uzyskanych efektow. W animacji ten proces wyglada zupetnie inaczej - montazysta nie ma
mozliwo$ci wykonania szybkiej korekty na planie. Sprawia to, ze wprowadzanie zmian
w gotowych scenach jest nie tylko trudniejsze, ale czg¢sto niemozliwe ze wzgledu
na ograniczenia czasowe 1 budzetowe. Z tego powodu kluczowa role¢ odgrywa staranne
przygotowanie montazu juz na etapie preprodukcji — animatik i szczegoétowe storyboardy
pozwalaja przewidzie¢ wigkszo$¢ problemow, eliminujac potrzebe pozniejszych,
kosztownych poprawek. Gdy jednak w trakcie produkcji pojawia si¢ nieoczekiwane
trudnosci lub rezyser zdecyduje si¢ na zmiany, montazysta musi znalez¢ kreatywne sposoby
na adaptacje¢ filmu, czesto pracujgc nad nowymi rozwigzaniami w ramach istniejgcego

materialu, by unikng¢ konieczno$ci ponownej animacji.
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2.2.3. Postprodukcja

Postprodukcja to etap, w ktorym film osigga swoja ostateczng forme, a decyzje
montazowe mogg catkowicie zmieni¢ zaplanowang w scenariuszu strukture i emocjonalny
wydzwiek. Proces ten czgsto prowadzi rezysera do odejscia od pierwotnych zatozen
scenariuszowych, pozwalajac samemu materiatowi filmowemu wskaza¢ najlepszy kierunek

narracji.

Nie miatem w swojej karierze filmu, ktory zostalby zrealizowany
zgodnie ze scenariuszem. Nigdy. Film, ktory zostal zbudowany wedtug

scenariusza, nie jest filmem'*®,

W przypadku animacji, gdzie ilo$¢ materiatlu bywa ograniczona, takie zmiany moga
wydawac si¢ trudniejsze, ale z pewnos$cia sa mozliwe. Montazysta, ktory dotacza do projektu
po zakonczeniu procesu animacji, wnosi do niego swiezg perspektywe, wolng od obcigzen
zwigzanych z trudami produkcji. Moze dzigki temu dostrzec w materiatach ich potencjal,
ktory wezesniej mogl umknaé twoércom zaangazowanym w produkcje od samego poczatku.
Nawet w przypadku bardzo jasno okreslonych zatozen formalnych, kreatywne podejscie
do rytmu, dramaturgii i struktury narracji moze znaczaco wptyna¢ na odbior filmu, nadajac

mu glebie 1 intensywnos$¢, ktorych pierwotnie nie zaktadano.

Jednym z najczgstszych wyzwan, z ktdrymi si¢ spotykam, gdy dotaczam do projektu
animowanego na etapie postprodukcji, jest koniecznos$¢ ,,ratowania filmu”. Znajduje si¢
w trudnej sytuacji, w ktorej rezyser zmaga si¢ z kryzysem artystycznym 1 silnymi
negatywnymi odczuciami zwigzanymi ze stworzonym materialem animowanym.
W szczeg6lnosci dotyczy to animacji autorskiej — rezyserzy, bedacy czesto réwniez
autorami scenariusza, oprawy wizualnej 1 animacji, s3 mocno zwigzani emocjonalnie
z materiatem. Na przestrzeni kilku lat pracy zawodowej stopniowo zaczetam rozumie¢, jak
trudne dla rezysera moze by¢ skonfrontowanie si¢ ze stworzonym przez niego materiatem,
gdy sam pracuje nad jego postprodukcja. Rezyserzy, do ktérych dotaczatam na tym pdéznym
etapie produkcji jasno komunikowali, Ze czuja si¢ osamotnieni w procesie, skarzyli
si¢ na brak kreatywnej energii, a nawet na objawy wypalenia zawodowego. Doceniatam,
ze potrafili poprosi¢ o pomoc w sytuacji, gdy ich poczatkowe zalozenia scenariuszowe

nie przekladaly si¢ w montazu na film zgodnie z pierwotnymi oczekiwaniami — musiato

148 Wywiad z Jarostawem Barzanem, w archiwum autorki.
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to by¢ dla nich bardzo trudne. Praca nad filmem w takiej sytuacji bywa wyzwaniem
dla tworcéw, poniewaz obiektywne spojrzenie na material staje si¢ niemal niemozliwe.
W takich przypadkach wspoéipraca z montazysta moze by¢ kluczowa — wprowadza dystans
1 pozwala spojrze¢ na material §wiezym okiem. Montazysta pomaga zidentyfikowa¢ mocne
strony materiatu, zredukowa¢ elementy oslabiajace narracj¢ i odnalez¢ nowe mozliwos$ci
pomimo juz istniejacych ograniczen. Cho¢ czasem pula dostepnych materialow jest
niewielka, kreatywne podejscie do struktury filmu, rytmu scen 1 pracy z dzwigkiem moze
przynie$s¢ zaskakujaco dobre rezultaty. Czasem, jesli jest to mozliwe, sugeruj¢ takze

wykonanie dodatkowych uj¢¢ czy korekt w dialogach, by wzmocni¢ film.

Szczegdlnym przypadkiem sg animacje wykorzystujace techniki kombinowane,
takie jak nagrania aktorskie w technologii green screen czy duza ilo$¢ materiatoéw
dokumentalnych. W takich projektach montaz przypomina bardziej klasyczng prace
nad filmem fabularnym lub dokumentalnym, poniewaz wymaga reorganizacji nagranego
materiatu, ktory dostepny jest w wiekszej niz zazwyczaj puli. Wtasnie na tym etapie czesto
pojawia si¢ napigcie — zderzenie oczekiwan rezysera z rzeczywistoscig dostepnych ujec,
ktére nie zawsze odpowiadajg pierwotnym zatozeniom scenariuszowym. Kazdy z tych
przypadkéw niesie inne wyzwania, jednak rola montazysty pozostaje niezmienna — jego
zadaniem jest poszukiwanie najlepszych rozwigzan, ktore pozwolg w petni wykorzystaé

potencjat filmu.

Case study — Cud

Wspoéltpracg, od ktoérej cheiatabym zaczaé refleksje dotyczace pracy montazysty
w postprodukcji, jest montaz filmu Cud w rezyserii Ewy Borysewicz. Bylo to jedno
z najbardziej wymagajacych i ztozonych doswiadczen w mojej dotychczasowej karierze.
Trzydziestominutowy film laczy w sobie nagrania aktorskie wykonane na green screenie
uzupetnione o cyfrowa scenografi¢, sceny wykonane w technice animacji stop motion,
a takze materiaty found footage. Potaczenie tych wszystkich elementow stanowito nie lada
wyzwanie i1 oznaczalo zmierzenie si¢ z intensywnym procesem produkcyjnym. Moja
wspoipraca z Ewa Borysewicz rozpoczeta si¢ juz na etapie preprodukcji. Praca nad
animatikiem pozwolita mi glgbiej zrozumie¢ wizj¢ rezyserki i odpowiednio dostosowac
montaz do kolejnych etapow produkcji. Juz wtedy dostrzegtam, jak wazne dla tego projektu

jest zachowanie spojno$ci migdzy aktorskimi interpretacjami a elementami animacyjnymi.
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Na etapie animatika nie mogly$my jednak przewidzie¢ gry aktorskiej i wniesionego przez
artystow wkladu tworczego, tak jak mozna przewidzie¢ ruchéw lalek czy postaci
rysunkowych. Cho¢ byt on dopracowany najlepiej jak si¢ dato, na planie stat si¢ jedynie

wskazowka realizacyjna.

Dhugi proces powstawania ,,Cudu” nauczyl mnie cierpliwosci oraz wspolpracy
zrezyserem animacji w montazowni. Dzieki tej kooperacji moglam uczestniczy¢
w projekcie balansujagcym na pograniczu animacji i filmu fabularnego, co wymagato od nas
obojga duzej elastycznos$ci. Przy wigkszosci filmoéw pracuje w systemie konsultacyjnym,
spotykajac si¢ kilkukrotnie z rezyserem. W przypadku klasycznej animacji, pierwsza
uktadka powstaje szybko, z wszystkich zrealizowanych uje¢, ktére mozna od razu umiesci¢
na timelinie. W przypadku filmu Cud przygotowanie pierwszej uktadki trwato znacznie
dhuzej. Dysponowatam wieloma dublami aktorskimi, co pozwalato na wigksza elastycznos$¢,
ale takze wymagalo ode mnie trudnego wyboru najlepszych interpretacji scen. Montaz
materiatow aktorskich z planu trwal kilka tygodni, wigec regularnie spotykatam
si¢ z rezyserkg na sesje montazowe. Praca z materiatami aktorskimi byta szczegdlnie
wymagajaca ze wzgledu na ich ilo$¢ oraz konieczno$¢ dopasowania ich do planowanej
animacji. Proces ten wymagal $cistej wspotpracy z rezyserka, abym mogta zrozumie¢, jak
ostatecznie maja wyglada¢ kadry — na etapie montazu byly one niepelne, poniewaz
dysponowatam jedynie ttem green screenu. Wspolnie z Ewg pracowaty$my nad integracja
réznych elementdw wizualnych, aby stworzy¢ dzieto zardwno eksperymentalne, jak 1 spojne
narracyjnie. Jednym z najwigkszych wyzwan bylo zachowanie spojnosci rytmicznej migdzy

materiatem aktorskim a elementami animowanymi, ktore miaty zosta¢ dodane poznie;.

Postuze si¢ tu przyktadem sceny porodu, w ktorej aktorzy musieli wyobrazi¢ sobie
ruch animowanej pepowiny. Wybdr odpowiednich uje¢ aktorskich, ktére pasowatyby
do rytmu ruchu pepowiny, wymagat precyz;ji i cierpliwosci. Kazdy ruch w walce gldéwnego
bohatera Wiestawa musiat by¢ zsynchronizowany z elementem, ktéry na etapie montazu
jeszcze nie istnial, co oznaczato konieczno$¢ pracy ,,na wyobrazni¢” oraz ciagle konsultacje
z rezyserka. Rownie wymagajaca byla scena w kuchni, w ktérej pojawia sie ge$
reprezentujgca kochanke Wiestawa. W ujeciu, w ktérym cigzarna zona Wiestawa skubie
martwag ges, a ta nagle ozywa 1 atakuje ja, musiatam zintegrowac rekwizyt (korpus martwe;j
gesi) z animowang w postprodukcji postacig gesi. Proces ten wymagal precyzyjnego

dopasowania rytmu uj¢¢ do utworu muzycznego, ktéry byt podstawa dla rytmu tej sceny.
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Praca z technologig green screen byla jednym z najbardziej interesujacych aspektow
montazu przy pracy nad filmem Cud, poniewaz dawata duze mozliwo$ci manipulowania
materiatami. Scena, w ktorej tesSciowa gtownego bohatera dostrzega przez okno pijanego
Wiestawa byta pierwotnie zaplanowana jako proste ujecie, w ktorym bohater przechodzi
przez kadr. W scenariuszu Wiestaw mial przemieszczaé si¢ w tle, co miato podkresli¢
krytyczny stosunek te$ciowej do megzczyzny. W trakcie przegladania materiatow
zauwazylam jednak nieuzyty dubel z innej sceny, w ktorej Wiestaw w drodze do domu
nieoczekiwanie traci rOownowage i upada na ziemi¢. Bylo to ujecie zrealizowane podczas
zdje¢ na green screenie, pierwotnie nakrecone z mys$lg o innej sekwencji. Chaotyczne ruchy
aktora doskonale odzwierciedlaty stan bohatera i wprowadzaly do filmu wyrazny element
humoru. Decyzja o wykorzystaniu tego fragmentu w scenie z oknem byla wynikiem

zar6wno intuicji narracyjnej, jak 1 analizy mozliwos$ci technicznych.

W tym miejscu chciatabym odnie$¢ si¢ do wypowiedzi Janusza Czubaka, ktora
dotyczyla roznic miedzy montazem materiatow animowanych i materiatem /ive action.
Wedlug Czubaka rdznice te sg widoczne w sposobie pracy nad ruchem i kadrem.
W animacji, szczegolnie w filmie rysunkowym lub lalkowym, montazysta ma mozliwo$§¢
manipulowania ruchem na zupeklnie innym poziomie niz w filmie aktorskim, co daje
nieporownywalnie wieksze pole do eksperymentowania z narracjg wizualng. Jak wyjasnit
Czubak, jednym z najbardziej charakterystycznych aspektow montazu animacji jest praca
nad ujeciami z kilkoma postaciami. Jesli mamy do czynienia ze statycznym kadrem,
w ktorym dwie postaci — A 1 B — wykonujg r6zne czynnosci, montazysta moze nie tylko
porzadkowac te czynnosci w czasie, ale wrecz ,,przeanimowac’ juz zarejestrowane ujecie.
Montazysta moze np. zdecydowaé, ze czynno$¢ wykonana przez posta¢ A powinna
rozpocza¢ si¢ wezesniej, podczas gdy posta¢ B reaguje z opodznieniem. W ten sposdb scena
zyskuje wigksza klarowno$¢ lub bardziej pozadany efekt emocjonalny. Przesunigcie
w czasie ruchow rdéznych postaci pozwala takze nada¢ scenie nowy rytm i1 dynamike.
Wedlug Czubaka mozna mys$le¢ o kadrze jako przestrzeni, ktora da si¢ niemal
rekonstruowa¢ na nowo, co w praktyce oznacza tworzenie narracji wizualnej od podstaw.
Montazysta zaznaczyl, ze jest to rodzaj pracy, ktory wymaga nie tylko technicznej precyzji,

ale takze duzej wyobrazni i zdolnosci do dostrzegania takich mozliwosci w materiatach!'®.

149 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
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Tego typu zabieg jest takze mozliwy w pracy z materiatami zrealizowanymi na green screnie

— wlasnie z tej techniki korzystatySmy w trakcie montazu filmu Cud.

Czubak zaznaczyl, ze takie dziatania w animacji sg mozliwe dzieki wyjatkowe;j
elastycznosci tego medium. Montaz w animacji to nie tylko sktadanie uje¢ w okreslonej
kolejnosci, ale rowniez doglebne eksplorowanie mozliwo$ci drzemigcych w kazdym kadrze.
,To tak, jakbysmy dostawali mozliwos¢ przeprojektowania samego ujecia,” dodal,
wskazujac na unikalng kreatywno$¢ wymagang w tej dziedzinie'*°. Podkreslit rowniez,
ze jednym z kluczowych wyzwah w montazu animacji jest wlasnie umieje¢tnose
wychwytywania takich potencjalnych rozwigzan i ich odpowiedniego wykorzystania, co nie
jest typowe dla pracy w filmie aktorskim. Cho¢ ogo6lne zasady montazu — takie jak
budowanie sceny od planu ogdélnego po zblizenia — sg wspdlne dla obu form, specyfika
animacji wymaga zupelnie innego podejscia. Jak zaznaczyl, montazysta musi doktadnie
przygladaé si¢ kazdemu ujeciu, bo mozliwosci ingerencji w zawarto$¢ ujecia sg znacznie

wigksze niz w filmie aktorskim'>!.

Kolejnym fascynujagcym aspektem technicznym montazu filmu Cud byla praca
z podziatem ekranu na czgéci, ktory pozwalal na jednoczesne przedstawienie kilku
perspektyw lub watkow w ramach jednej sceny. Ten zabieg wprowadzatl ciekawg wizualng
dynamike oraz podkreslal emocjonalne 1 fabularne napigcia migdzy postaciami.
Przyktadowo, jedna ze scen réwnolegle ukazuje poszukiwania alkoholu przez gtownego
bohatera oraz starania jego teSciowej, by uniemozliwi¢ mu do niego dostep. Dzigki
podziatowi ekranu mozliwe bylo jednoczesne zestawienie tych dwoch $wiatow
1 wzmacnianie kontrastu migdzy bohaterami. Technicznie, realizacja tej koncepcji
wymagata duzej precyzji w synchronizacji rytmu mi¢dzy obiema czg$ciami ekranu. Obrazy
musialy by¢ tak skomponowane, by wzajemnie si¢ uzupelnialy i nie zakiocaly odbioru
wizualnego. Trudnym wyzwaniem bylo réwniez stworzenie plynnych przejs¢ miedzy
ekranem podzielonym a pelnym kadrem. Zalezato mi na tym, by widz odbierat ten zabieg
naturalnie i intuicyjnie, by nie wyrywal go z narracji filmu. Dzigki zastosowaniu tej techniki
udato si¢ osiggnaé efekt wielowarstwowej narracji, w ktdrej mozna jednoczesnie $ledzi¢
rozne perspektywy i konteksty fabularne. Podzial ekranu stal si¢ nie tylko estetycznym

urozmaiceniem, ale rOwniez narracyjnym narzedziem, ktore pozwalalo stworzy¢ bardziej

150 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
151 Wywiad z Januszem Czubakiem, w archiwum autorki.
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ztozong 1 angazujaca emocjonalnie opowie$¢. Dla mnie jako montazystki byta to nie tylko
techniczna proba precyzji, ale takze wyzwanie w zakresie rytmu narracyjnego i harmonii

wizualnej.

W filmie Cud wazng role w poglebianiu narracji i budowaniu emocjonalnego
wymiaru opowiesci petnily materialy found footage. Juz na etapie animatiku zaprojektowana
zostala dynamiczna sekwencja zbudowana z archiwalnych fotografii prasowych z epoki
PRL-u, ktéora w syntetyczny i sugestywny sposob zestawia wysoki spoleczny status
tesSciowej z biedg wiejskiego otoczenia. Zderzenie wizualnych kodow bogactwa i wladzy
z obrazami niedoboru i codziennej prowizorki miato wywota¢ silne emocje i btyskawicznie
zarysowac¢ charakter bohaterki — bez potrzeby uciekania si¢ do dialogu czy tradycyjnej
ekspozycji. Cho¢ pomyst ten sprawdzil si¢ na poziomie narracyjnym i wizualnym — byt
sugestywny, rytmiczny i oszczedny — musiaty$my zrezygnowac z jego realizacji z powodoéw
prawnych. Wyszukiwanie wtascicieli praw do fotografii z archiwalnych gazet okazato si¢
nieproporcjonalnie skomplikowane 1 ryzykowne. Rezyserka, $§wiadoma mozliwych
problemow prawnych, zadecydowata o zmianie koncepcji. Cho¢ pierwotna sekwencja
z found footage miata liczne zalety — konieczno$¢ jej porzucenia otworzyta pole do tworczej
rekonstrukcji. W postprodukcji zdecydowaly$Smy sie na nowe podejscie, ktore — przy
zachowaniu gtownej funkcji narracyjnej — pozwolito na stworzenie wyjatkowej mini
opowiesci z materiatow archiwalnych, z wlasng wyrazng strukturg dramaturgiczng.
Rezyserka zaufala mi w pelni, oddajac mi duza swobod¢ w budowie tej sekwencji,
co pozwolito na autonomiczne, intuicyjne dzialanie w nowym zestawie materiatow.
W pracy montazysty bardzo wazne jest, by nie przywigzywaé si¢ do pomystow z etapu
preprodukcji. Bez wigkszego problemu bylam w stanie przestawi¢ si¢ na prace w ramach
nowej grupy materialow archiwalnych, a dzigki zaufaniu rezyserki otrzymalam przy
realizacji tej sekwencji duze pole do samodzielnego dziatania kreatywnego. Moim zdaniem
nowa sekwencja montazowa spetnita swoje zadanie lepiej niz ta zaplanowana w animatiku.

Tak wspomina t¢ sytuacj¢ rezyserka Ewa Borysewicz:

Pamietam, ze konsultowatas animatik filmu, a Twoje uwagi okazatly
sig niezwykle pomocne. Wigkszos¢ z nich zostata uwzgledniona,
co znaczgco wplyneto na ostateczny efekt dzieta. Oczywiscie nie wszystkie
zalozenia z animatiku przeniosty si¢ w petni na skonczony film.
Przykladem tego jest sekwencja wprowadzajgca postaé tesciowej.

Pierwotnie planowatam, by sekwencja skiadata sie z szybkich,
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dynamicznych, ledwo uchwytnych fotografii, tworzqcych wrazeniowy
efekt. W postprodukcji zaproponowaltas jednak inne podejscie: stworzenie
mini narracji, subtelnej opowiesci z wyraznym poczgtkiem, Srodkiem
i zakonczeniem. Ta zmiana nadata sekwencji wigkszq glebie i emocjonalny
wymiar, zupelnie zmieniajqc jej charakter. Wspolnie przeszukiwatysmy
archiwalne materialy z czasow PRL-u, ktore pozwolily osadzi¢ historie
w realiach Polski lat 70. i 80. Dzigki temu film zyskal autentycznosc,
a widzowie od razu mogli poczué¢ klimat epoki, co wzmocnito narracje

wizualng i emocjonalny wydéwiek catego projektu'™.

Podsumowujac pracg przy filmie Cud w kontek$Scie wykorzystania materiatow
archiwalnych warto wspomnie¢, ze w toku montazu opracowaly$Smy seri¢ dodatkowych,
nieplanowanych wczeéniej sekwencji. Mialy one pojawia¢ si¢ w momentach
przedstawiajacych alkoholizm gtownego bohatera, odzwierciedlajac jego wewnetrzny Swiat,
mysli 1 emocje w chwilach stabosci. Niestety, te sekwencje musialy zosta¢ usunigte
z powodu ograniczen dotyczacych metrazu, poniewaz ich obecno$¢ sprawiata, ze film
przekraczal zatozony limit trzydziestu minut. Cho¢ naszym wzbogacaty one film pod
wzgledem emocjonalnym, decyzja o ich redukcji byta nieunikniona. W pracy montazysty
czasem konieczne jest wyciecie nawet §wietnych fragmentdéw, by spetni¢ narzucone przez
producenta warunki, chociazby dotyczace istotnego ze wzgledu na wymogi festiwali
filmowych metrazu. Takie decyzje, cho¢ trudne, s3 niekiedy kluczowe dla ukonczenia

projektu zgodnie z zalozeniami.

Case study — Jestem tutaj

Filmem, ktory wymagat poswigcenia duzej ilosci bardzo dobrego materiatu w celu
usprawnienia przebiegu historii byta produkcja Jestem tutaj w rezyserii Julii Orlik-
Buratynskiej. Praca nad tym dzielem byla dla mnie do$§wiadczeniem przelomowym —
zarbwno w sferze zawodowej, jak 1 osobistej. W tej animowanej opowiesci o ostatnich
dniach zycia starszej kobiety, jej rodzinie i emocjach towarzyszacych przemijaniu, statyczne
kadry 1 wizualny minimalizm skrywaly zlozona, wielowarstwowa narracj¢. Byta to moja

pierwsza praca przy animacji lalkowej, a takze pierwszy projekt, ktory wymagat tak

152 Wywiad z Ewa Borysewicz, w archiwum autorki.
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intymnego i emocjonalnego podejscia do montazu. Byt to film, ktory nauczyt mnie nie tylko
techniki czy rzemiosta, ale takze glebszego zrozumienia roli montazysty jako posrednika

miedzy wizja rezysera a emocjami widza.

Do projektu trafitam przypadkiem — zobaczylam na szkolnej grupie na portalu
spoteczno$ciowym ogtoszenie Julii Orlik-Buratynskej. Szukata ona montazysty, ktory
pomdglby jej opanowac zrealizowany przez nig dwudziestominutowy materiat animowany.
Opiekun artystyczny Julii, Mariusz Wilczynski, zasugerowal, ze film ma potencjal,
ale wymaga r¢ki profesjonalisty, ktory przeksztalci przygotowana przez Juli¢ uktadke
w spdjna i angazujaca narracje. Gdy obejrzatam pierwsza, samodzielnie przygotowang przez
rezyserke wersje filmu, bylam poruszona. Statyczny kadr, minimalistyczna scenografia
mieszkania w bloku 1 ograniczone $rodki wizualne w zaden sposob nie ostabiaty
emocjonalnej sity tego materialu — wrecz przeciwnie, wydobywaly z niego intensywnos¢,
ktora trudno osiagna¢ w bardziej ,,rozbuchanych” formach narracyjnych. Jednocze$nie
zastanawiatam si¢ jak zmontowac film, ktory nie oferuje zadnych alternatywnych ustawien
kamery. Jak pracowac z tak wyjatkowym materiatem, w ktorym kazde cigcie jest tak bardzo
widoczne? Czutam, ze musiatam dziata¢ z precyzja chirurga, a zblizajacy si¢ szybko termin
egzaminu Julii oraz moja pozycja debiutantki w montazu animacji sprawiaty, ze trzgsty
mi si¢ rece. Jako autorka wizji filmu od scenariusza po animacje¢ i jej wstepny montaz, Julia
byla emocjonalnie zwigzana z kazda sceng. Rozmowy na temat koniecznos$ci ci¢¢ byty
trudne, ale jednocze$nie owocne. Udato nam si¢ wypracowa¢ kompromis, ktéry pozwolit
zachowa¢ esencje historii, jednocze$nie nadajac jej bardziej dynamiczny rytm.
Postanowily$Smy skroci¢ film az o pie¢ minut, a wiec wycia¢ 25% zrealizowanego przez
rezyserke materiatu. Bioragc pod uwage fakt, ze byt to film lalkowy, méwimy o usunig¢ciu
tygodni ci¢zkiej, mozolnej pracy. Zanim jednak przystapilySmy do radykalnych cig¢, ktore
od razu po pierwszej projekcji uznatam za konieczne, musiatam zrozumie¢, w ktérym

kierunku historia ma si¢ rozwijac.
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f Julia Orlik-Buratynska
g 19 wrzesnia 2019 - &

Hej, poszukuje jakiegos mitego montazysty/montazystki ktory poswieci mi troche swojego czasu i
pomoze z nudnego 20 minutowego filmu animowanego zrobic nieco ciekawszy (i moze krotszy) film
animowany. Sprawa dosc pilna 24 wrzesnia jest egzamin. Prosze, kazda pomoc, konsultagja, a nawet
sugestia mile widziana.

QOO ® Kacper Buratyriski, Marcin Podolec i 7 innych uzytkownikéw 2 komentarze

dY Lubie to! () Komentarz 7 Wyslij
Wszystkie komentarze -
@ Yelisaveta Pismak
£®  polecam ta fejsbukowiczke

Slat Llubieto! Odpowiedz 2(DD)

@ Aleksandra Rosset-Zak

Priv!

Slat Lubieto! Odpowiedz 4(DD)

I1. 20. Screenshot z portalu spotecznosciowego Facebook, ilustrujacy poczatek mojej wspotpracy z Julig Orlik-Buratynska.
Z przedstawionego tekstu jasno wynika, ze rezyserka zmagala si¢ z presja czasu i byla negatywnie nastawiona
do stworzonego przez siebie materiatu. Zrodto: archiwum prywatne autorki.

HEEN N i
M O U '

1l. 21. Timeline prezentujacy proporcje skrétu montazowego oryginalnego materiatu filmu Jestem tutaj. Zrédto: archiwum
prywatne autorki.
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W procesie montazu filmu Jestem tutaj szczegdlnie fascynujacym doswiadczeniem
byto odkrycie, jak roznorodne warianty narracyjne mozna zbudowac, operujac tym samym
materiatem zrédtowym. Montaz umozliwit nam przesuwanie akcentow dramaturgicznych
oraz redefiniowanie punktow ci¢zkosci w obrebie opowiesci. Jeden z pierwotnych uktadow
montazowych koncentrowat si¢ na postaciach drugoplanowych, dla ktorych lezaca
bohaterka stanowita przede wszystkim ci¢zar — wpisywala si¢ w perspektywe obowigzku
opieki, co korespondowato z roboczym tytutem filmu: Obowigzek. W tym ujeciu gtowna
posta¢ byta marginalizowana — potraktowana raczej jako pasywny punkt odniesienia dla
dziatah innych niz jako autonomiczny podmiot do$wiadczenia. Taka konstrukcja
prowadzita, w moim odczuciu, do emocjonalnego wyjalowienia — bohaterka zostata
sprowadzona do funkcji narracyjnego ,,obiektu”, pozbawionego sprawczosci i wewnetrznej
dynamiki. Zalezalo mi na tym, aby widz mogt wejs¢ w emocjonalng relacj¢ z ta postacia,
dostrzegajac w niej nie tylko fizycznie unieruchomiona, ale wcigz $wiadoma i czujaca osobg.
Celem montazu byto wigc przywrdcenie jej wewnetrznej obecnosci — subtelne nadanie
rysOw podmiotowosci poprzez rytm, dtugos¢ ujec i ich porzadek. W toku prac montazowych
rezyserka zdecydowata si¢ na zmiang¢ tytutu z Obowigzek na Jestem tutaj, co stanowito
istotny gest interpretacyjny, wzmacniajacy nasza wspolng intencje: uwidocznienie bohaterki
jako osoby obecnej — zarowno w §wiecie przedstawionym, jak i w emocjonalnym odbiorze

widza.

Gdybysmy postanowity opowiedzie¢ te histori¢ przez postacie drugiego planu,
zamiast skupia¢ si¢ na bolu, fizycznym i psychicznym gtéwnej bohaterki, mogltyby$smy
wykorzysta¢ dwie hipotetyczne §ciezki. Jako centralny punkt fabuty mogtam ustawic relacje
corki z jej umierajacg matky, eksponujac konflikt pokolen i trudne decyzje zwigzane
z opieka nad bliskim. Posta¢ dorostej corki, lekarki, w scenariuszu zwigzana byla z watkiem
eutanazji, z ktorego rezyserka zrezygnowata w trakcie etapu  produkcji.
W materiale znajdowaly si¢ jednak §lady tego pomystu, ktére, przy odpowiednim montazu
1 uzyciu dialogu, mogltyby wzbudzi¢ skojarzenia z tym tematem. Nie zdecydowaty$my
si¢ na obranie tego kierunku, chcac skupi¢ uwage widza na innych aspektach rodzinnego
dramatu. Zadaniem fabuly nie byta konfrontacja widza z dylematami moralnymi
czy Swiatopogladowymi, lecz obserwacja trudnego, bolesnego, naturalnego procesu

odchodzenia cztowieka, od ktérych watek eutanazji odciggatby uwage.

Z drugiej strony, narracja mogta skupi¢ si¢ na postaci me¢za, ktdry stopniowo traci

sily 1 poczucie kontroli — akcentowanie jego poczucia bezradnosci mogloby nada¢ historii
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dramatyzmu. W ramach tego kierunku istniato kilka wariantow fabularnych, ktore niosty ze
sobg zupetnie odmienne emocje oraz interpretacje. W jednym z mozliwych scenariuszy maz
mogt powroci¢ ze szpitala na czas, by pozegnac si¢ z zong przed jej $miercig. Taki zabieg
narracyjny mogtby wprowadzi¢ element ulgi i ,,domkng¢” film emocjonalnie — widzowie
poczuliby, Ze bohaterowie, mimo tragicznych okoliczno$ci, odnalezli spokdj w ostatnich
chwilach. To rozwigzanie nie bylo jednak optymalne. W skonczonym dziele maz nie
powraca do domu przed $miercig zony, co wzmacnia dramatyzm narracji, podkreslajac
zarazem nieprzewidywalno$¢ przebiegu choroby oraz wprowadzajac poczucie
nieodwracalnej straty. Wybrana przez nas ostatecznie $ciezka fabularna odbiega
od pierwotnej wersji scenariusza, jednak w finalnej wersji filmu zdecydowaty$my si¢
pozostac przy zalozeniu, zgodnie z ktérym gidéwna bohaterka dowiaduje si¢ o poprawie stanu
zdrowia meza. Mozliwo$¢ rezygnacji z tego rozwigzania na rzecz bardziej tragicznego
zakonczenia zostala odrzucona, gdyz byloby to sprzeczne z intencja rezyserki, ktora

pragneta uchwyci¢ moment ulgi poprzedzajacy $mier¢ bohaterki.

Kazdy z alternatywnych sposobow poprowadzenia fabuly wptynalby na tempo
filmu, jego rytm oraz sposob, w jaki widzowie odbieraja emocjonalng histori¢ bohaterow.
Kazdy wariant nidst inne przestanie: od akceptacji i spokoju po uczucie niespetnienia i zalu.
Po opracowaniu strategii zwigzanej z kierunkiem rozwoju fabuty, nalezato si¢ przyjrzec¢
blizej rytmowi poszczegolnych scen i1 ich narracyjnej funkcji. Statyczne kadry, ktore
dominuja w filmie, poczatkowo wydawaty mi si¢ wyzwaniem technicznym i narracyjnym.
Jak mozna manipulowaé¢ uwagg widza w sytuacji, gdy kamera nie zmienia perspektywy,
a akcja ogranicza si¢ do jednego pomieszczenia? Z czasem jednak dostrzegtam w tej formie
ogromny potencjal. Ograniczenie ruchu kamery wymagato skoncentrowania
si¢ na niuansach — drobnych ekspresjach lalek, zmianach w o$wietleniu, rytmizacji cigé

1 innych subtelnych detalach, ktére w innej produkcji moglyby by¢ drugorzedne.

Jednym z najbardziej wymagajacych momentéw pod wzgledem emocjonalnym
1 narracyjnym byla scena, w ktorej przemeczony maz gldwnej bohaterki traci przytomnos¢.
Ta scena stanowita w filmie punkt zwrotny zmieniajacy dynamike¢ relacji migdzy
postaciami. Statycznos$¢ kamery wymagata szczegdlnego skupienia si¢ na detalach — twarzy
gtownej bohaterki, ktora jest §wiadoma sytuacji, lecz niezdolna, by poméc swojemu
mezowi. Aby ten moment wybrzmiat z pelng silg, konieczne bylo wezesniejsze zbudowanie
relacji miedzy malzonkami jako giebokiej i wzajemnie oddanej. Widz musial uwierzyc,

7ze magz w pelni poswigca si¢ opiece nad zong, a ona, mimo fizycznej bezradno$ci, jest
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emocjonalnie zaangazowana i §wiadoma jego wysitkow. Bez ekspozycji tej relacji scena
omdlenia stracitaby swoja sit¢ oddzialywania. W tym miejscu warto wspomnie¢, jak wazne
w filmie bylo wytworzenie odczucia oddziatywania czasu pozackranowego. W kontynuacji
sceny utraty przytomnos$ci, za pomocg montazu sugeruje uptynigcie dtugiego czasu, ktory
poprzedza pojawienie si¢ w mieszkaniu postaci corki, co podkresla stres oddziatujacy
na bezsilng matkg. Opoznienie pojawienia si¢ corki w domu poprzez ukazanie
jej bezskutecznego pukania do drzwi wprowadzito realistyczne napigcie, odzwierciedlajace
niepewnos$¢ 1 niepokoj bohateréw. Stworzenie tej sceny w montazu byto wyjatkowo proste
— zapetlenie statycznego kadru umozliwialo nam dowolne wydluzanie efektow
dzwigkowych 1 przecigganie czasu jej trwania. Przyklad tej sceny jest dowodem na to,
ze zabiegi montazowe w postprodukcji nie muszg si¢ ogranicza¢ tylko do przestawiania

1 skracania ujec.

Wazng decyzja montazowa byta proba wzmocnienia kontrastu mi¢dzy ekspozycja
1 rozwini¢ciem filmu, poprzez wzmocnienie dynamiki scen na poczatku filmu. Sekwencja,
w ktorej bohaterka przygotowuje swoje przyjecie urodzinowe, zostata przeze mnie
przyspieszona, by mocniej kontrastowata z powolnymi, przejmujagcymi scenami
osamotnienia i bezradno$ci gldwnej bohaterki, ktére dominujg w drugiej potowie filmu.
Efekt wprowadzonych przeze mnie zmian dobrze wida¢ w cigciu, ktore laczy ujecie
przedstawiajgce nieche¢ wnukow do zblizenia si¢ do babci przy sktadaniu zyczen z ujeciem,
w ktorym kobieta jest sama w pokoju podczas gdy przyjecie toczy si¢ w innej czesci
mieszkania. Intensywny okres przygotowan do urodzin kontrastuje z dlugim ujeciem
reprezentujagcym osamotnienie 1 bezsilnos¢ starszej osoby. Pracujac przy filmie Jestem tutaj,
staratam si¢ przecina¢ materiat w momentach szczytowych emocji. Przyktadem tego
sg fragmenty takie jak wizyta ksiedza i lekarza, w ktorych zredukowalam do minimum
dialogi. Pozwolito mi to przycina¢ ujecia tak, by nie spowalnialy tempa narracji, lecz
podkreslaly beznadzieje sytuacji. Dhugi czas trwania scen rezerwowatam dla fragmentow
istotniejszych dramaturgicznie, czego przyktadem sg np. ujecia, w ktorym mucha siada na
twarzy glownej bohaterki. Nadmierne nagromadzenie dtugich uj¢¢ prowadzito do
rozciggnigcia w czasie procesu odchodzenia postaci, co mogto skutkowaé emocjonalnym
zdystansowaniem widza 1 przesuni¢ciem jego uwagi z przezywania na oczekiwanie
kulminacji; intencja moja byto $wiadome przeciwdzialanie tego rodzaju percepcyjnemu

rozproszeniu.
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Odczucia, ktorymi dzielili si¢ z nami widzowie festiwalowi po projekcjach, byty
niezwykle poruszajace. Co ciekawe, film, przy ktérym pracowaty$my jak nad dzietem
fabularnym — istniat scenariusz, do realizacji nagran zostali zatrudnieni aktorzy — czesto
bywat interpretowany przez widzéw jako dzieto dokumentalne. Wywotywat on giebokie
emocje, a reakcje czesto przekraczaly nasze najsmielsze oczekiwania. Po pokazach
widzowie dzielili si¢ swoimi osobistymi historiami zwigzanymi z chorobg i utratg bliskich.
Dla wielu z nich film stat si¢ narzgdziem terapeutycznym, pomagajacym przepracowac
trudne dos$wiadczenia lub zrozumie¢ emocje, z ktorymi wczesniej nie umieli sobie poradzic.
Widzowie czesto przyznawali, ze podczas seansu utozsamiali si¢ z postacig meza lub corki
— kazdy z tych bohaterow reprezentowal inny aspekt zatoby, walki z chorobg i mitosci.
Odbiorcy czesto podkreslali, ze prostota sSrodkow wyrazu — statyczna kamera, brak muzyki,
oszczedna scenografia — sprawiata, ze emocje byly wyjatkowo autentyczne 1 przejmujace.
Niektorzy zwracali uwage na sposob, w jaki przedstawiono uplyw czasu czy relacje

rodzinne, ktore odzwierciedlaty ich wlasne do§wiadczenia.

Szczegodlnie mocne reakcje wzbudzat epilog — scena, w ktorej corka wraz z ojcem
rozmawiaja o pogrzebie gtéwnej bohaterki. To emocjonalne zamknig¢cie filmu wprowadza
element refleksji i spokoju po intensywnej, przepelnionej napigciem fabule. Jednak podczas
pracy nad egzaminacyjng wersja filmu, uznatam, ze usunigcie tego epilogu pozwolitoby
na bardziej otwarte zakonczenie — kadr z pustym tozkiem chorej bohaterki wydawat si¢
mocnym, symbolicznym zamknigciem, ktére mogloby pozostawi¢ widza z pytaniem
1 przestrzenia na wilasng interpretacj¢. Taka decyzja montazowa pozwolilaby réwniez
na niejednoznaczne zakonczenie watku meza, co uderzytoby duzo mocniej w posta¢ corki.
Cho¢ scena zostata wycigta, w toku dalszych konsultacji z rezyserka uznaty$Smy, ze jej
przywrdcenie po egzaminie bedzie korzystne dla wydzwigku filmu. Epilog, pomimo swojej
pozornej prostoty, nadaje finatowi dodatkowego wymiaru — zamiast pozostawia¢ widza
w pustce po $mierci bohaterki, wprowadzit element rozmowy o dalszym zyciu, budujac
subtelng nut¢ nadziei. Ta decyzja pokazuje, jak wazne jest danie sobie czasu na refleksje

1 ponowne, obiektywne spojrzenie na materiat.
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Case study — Czy Ty mnie slyszysz?

Dotychczas omawiane projekty byly filmami fabularnymi, natomiast film Anastaz;ji
Naumenko Czy Ty mnie styszysz? nalezy do nielicznych dokumentow, przy ktorych miatam
przyjemno$¢ pracowac. Poddajac refleksji temat specyfiki animowanego dokumentu,
od razu przychodzi mi do glowy kontrast miedzy nierzeczywista animowang forma
a rzeczywistymi, dokumentalnymi materiatami, ktére paradoksalnie tacza si¢ dos¢ dobrze,
tworzac ciekawy efekt. Zderzenie dwoch form wytwarza bardzo ciekawy gatunek, ktorego
analizie nalezaloby poswigci¢ osobng pracg. Podobnie jak w przypadku montazu
klasycznego filmu dokumentalnego, w dokumencie animowanym wazne jest znalezienie
odpowiedniej réwnowagi miedzy kreacja S$wiata przedstawionego a uszanowaniem
oryginalnych idei materiatu dokumentalnego. Manipulacja w dokumencie to temat bardzo
delikatny. Cho¢ moim zadaniem w tym projekcie nie bylo obiektywne przedstawienie
sytuacji, lecz stworzenie subiektywnej narracji, staralam si¢ uszanowaé¢ materiat zrodtowy,
nie zmieniajgc drastycznie jego wydzwigku. Wspdlne dziatanie z Naumenko przy
dopracowywaniu warstwy wizualnej] bylo dla mnie niezwykle satysfakcjonujagcym
zadaniem, mimo Zze nie montowatam fizycznie uj¢é/dubli, a w ramach konsultacji
montazowych przekazywalam jedynie sugestie, wyobrazenia oraz spostrzezenia,

na podstawie ktorych generowane byly nowe obrazy.

Czy Ty mnie styszysz? to poruszajace studium relacji matki i jej dorostego dziecka,
rozgrywajace si¢ w konwencji desktop documentary. Forma ta stanowita dla mnie spore
wyzwanie, poniewaz cata narracja opiera si¢ na interakcji w ograniczonej cyfrowej
przestrzeni — na ekranie komputera. Przestrzen ta, ktéra na pierwszy rzut oka wydaje
si¢ odlegla od emocji, dzigki precyzyjnie dobranym zabiegom montazowym, moze stac
si¢ medium przekazujacym bardzo intymne przezycia. Dla mnie jako montazystki byto
to doswiadczenie wyjatkowe. Praca w obrebie interesujacej, niestandardowej koncepcji,
podobnie jak w przypadku Jestem tutaj, byta cickawym wyzwaniem. Dziatania w formie
konsultacyjnej umozliwialy nam efektywna prac¢ w toku postprodukcji oraz sprawne
reagowanie na powstajace na biezaco aktualizacje uje¢ realizowanych w technice animacji

3D.

Wspotprace z Naumenko rozpoczetam na etapie zaawansowanego animatiku, ktory
zawieral wybrane, zmontowane juz nagrania dokumentalne w formie nagran audio

z rodzinnych spotkan odbywajacych si¢ online. Materiaty te, zarejestrowane za pomoca
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komunikatora internetowego, przedstawialy proste sytuacje zwigzane z techniczng obstuga
komputera, ale kryly w sobie skomplikowang relacj¢ rodzinng, osobiste historie i trudne
emocje, ktore ujawnialy si¢ w drobnych gestach, niedopowiedzeniach i napigciu
towarzyszacym codziennym rozmowom. W tle rozmdéw rodzica, przebywajacego
na Ukrainie, z doroslym dzieckiem mieszkajacym w Polsce przewijat si¢ temat inwazji
Rosji. Naumenko jednak zalezato, by opowiadana historia nie zostala zdominowana
1 postrzegana jedynie przez pryzmat wojny, celem filmu bylo przedstawienie relacji
rozdzielonej rodziny, dla ktorej technologia stala si¢ jedynym sposobem na utrzymanie
bliskosci mimo fizycznej odlegtosci. Musiatam zadbaé, by kontekst ten byt jasny, istotne
byto uniknigcie btgdu interpretacyjnego. W tym celu proponowalam np. zmiany elementow

wizualnych pojawiajgcych si¢ na ekranie.

W ramach pracy nad montazem filmu w konwencji desktop documentary szczegolnie
istotne jest ujednolicenie wizualne — uporzadkowanie ekrandéw, synchronizacja dziatan
bohaterow na pulpicie, a takze przypisanie odpowiednich wizualizacji do wyrazanych
w dialogach emocji. Nagrania wybrane i zmontowane przez rezyserke wymagaly jedynie
drobnego dopracowania, wigc prace nad tym aspektem nie byly szczegdlnie wymagajace.
Zauwazytam jednak, ze w filmie byt problem z optymalnym wykorzystaniem pauz. Cisza
w rozmowach mi¢dzy bohaterami nie jest przeciez jedynie brakiem dzwigku — to przestrzen
na refleksje, na podkreslenie napigcia emocjonalnego. Chwile, w ktérych widz moze
dostrzec to, co nie zostalo wypowiedziane, poczu¢ dystans pomigdzy postaciami.
W montazu pauzy musza by¢ precyzyjnie wymierzone — zbyt krétkie tracg znaczenie, zbyt
dhugie wyrywaja widza z narracji. Moje §wieze spojrzenie pozwolito wypracowaé
odpowiednie tempo rozméw, ktore Naumenko, osobie mocno zwigzanej z materiatem,

trudno bylto na tym etapie samodzielnie wyczu¢.

Montazysta daje inng perspektywe — nie gotujesz si¢ caly czas we
wlasnych myslach, tylko masz kogos, kto odbija te pomysty. I nagle
wszystko zaczyna sig¢ szybciej uktadac. W naszym przypadku byto
to kluczowe, bo material byt w petni dokumentalny, nagrywany przeze
mnie. W pewnym momencie stracilismy dystans — nie wiedzielismy juz,

co dziata, a co nie. Potrzebowalismy Twojej ingerencji, Zeby upewnic sie,
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ze historia wcigz ma rytm i dynamike, bo bylismy juz zbyt blisko tego

materiatu, zeby oceni¢ go obiektywnie'.

Na filmowym ekranie — komputerowym pulpicie — moglam zaprezentowaé widzowi
zarébwno portrety obydwu postaci, jak i to, co dzieje si¢ na samym desktopie. Animacja
dawata mi duzg dowolno$¢ w manipulowaniu tymi warstwami. Zdajac sobie sprawe, ze obie
beda miaty bardzo duze znaczenie, zastanawiatam si¢, jak wraz z Naumenko mozemy
zaprojektowa¢ doswiadczenie wizualne tak, by bylo angazujace oraz by wywotywato
u widza odpowiednie emocje w zamierzonych momentach. Na przyklad — gdy jedna
z bohaterek nie jest skupiona na rozmowie, nie patrzy na twarz drugiej osoby na ekranie,
przegladajac zamiast tego posty w mediach spotecznosciowych. Powstaje wigc emocjonalna
sprzeczno$¢ — obecnos$¢ nie przektada si¢ na zaangazowanie. Te subtelne zabiegi budowaty
dramaturgie¢ 1 wprowadzaty napigcie do pozornie zwyktych rozmow. Z drugiej strony nie
moglam dopusci¢ do sytuacji, w ktorej widz skupitby si¢ zbyt mocno na pojawiajacym si¢
na ekranie rozpraszajacym materiale, oddalajac si¢ emocjonalnie od gtéwnego watku.
Istotne byto tez precyzyjne okreslenie wizualizacji pulpitow komputeréw obydwu oséb,
ktére poczatkowo byly do siebie zbyt zblizone, co generowalo uczucie zagubienia
w przestrzeni 1 chaos wizualny. Dopracowanie tych aspektow w toku konsultacji

montazowych umozliwito sprawniejsze przeprowadzenie calej narracji.

Jednym z zalozen wizualnych bylo stopniowe odrealnianie ekranu komputera.
Bardzo wazne dla mnie bylo opracowanie odpowiedniego sposobu na realizacj¢ tego
zatozenia. Poczatkowo przestrzen pulpitu byla realistyczna — widz przyglada si¢
komunikatorowi, otwartym zakladkom oraz twarzom bohaterow widocznych w aplikacji
kamery internetowej. Z czasem jednak ekran stawat si¢ przestrzenig bardziej umowng. Uktad
ikon 1 okien zmieniat si¢ subtelnie, sugerujac w szczegdlnosci stan emocjonalny matki.
Pojawialy si¢ drobne glitche — mruganie babci, ktorej zdjecie jest ustawione na tapecie
pulpitu matki, futrzaste ikony folderow odpowiadajace opowiadanej przez nia historii.
Te zabiegi miaty na celu nie tylko urozmaicenie filmu pod katem wizualnym, ale przede
wszystkim podkreslenie emocji, ktore nie miaty by¢ wyrazone wprost. Gdy matka opowiada
0 wizycie u psychologa, wizualizacja piaskownicy — metafory, poruszanej w rozmowie,

przejmuje caty pierwszy plan, a dopiero po dtuzszej chwili wracamy do portretu jej dziecka,

153 Wywiad z Anastazjg Naumenko, w archiwum autorki.
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w ktoérym obserwujemy jego reakcje. Nastepnie akcja zostaje zawieszona na czerni, co miato

umozliwi¢ widzowi catkowite skupienie na dialogu i emocjach postaci.

Koncowka filmu byta dla mnie naprawde odkrywcza. Miatam
wrazenie, ze wlasnie Ty dotozylas te ostatniq cegietke, dzieki ktorej catos¢
zaczeta dziatac i przekazywac swojg gtowng idee. To byto dla mnie duze
zaskoczenie, bo sama zmiana byta niewielka — niczego nie usunetas ani
nie dodatas, a jedynie zmienitas kolejnosc i sposob zestawienia materiatu.
I nagle wszystko zaskoczyto. To byta ta magia montazu — zobaczylismy

efekt i pomyslelismy: ,, No tak, to jest to!”.

Zbierajgc dokumentalne materialy do filmu, przez diugi czas nie
mieliSmy jasnej wizji zakonczenia. Az w koncu zdarzyta mi si¢ rozmowa
telefoniczna  z mamq — nie slyszalysmy sie¢ dobrze, ale mimo
to kontynuowatysmy rozmowe. Wtedy poczutam, ze to wlasnie moze byé
idealny material na koniec. Problem w tym, ze w swojej pierwotnej,

surowej, dokumentalnej formie scena nie dziatata. Czegos jej brakowato.

To Ty pomoglas mi spojrze¢ na niq inaczej — wyjs¢ z czysto
dokumentalnej optyki i znalezé sposob, zeby nadac jej bardziej spojng,
narracyjng forme. Wystarczyto kilka drobnych zmian — przestawienie
dwoch elementow — i nagle calos¢ zaczeta dzialac. To bylo niezwykle
cenne, bo sama jako rezyserka, bytam juz zbyt gleboko zanurzona w tym

materiale, Zeby zobaczy¢ go z dystansu.

To doswiadczenie bylo dla mnie potwierdzeniem, jak wielkqg role
odgrywa kreatywny aspekt montazu. Ostateczna wersja sceny nie roznita
sig od oryginatu w sposob drastyczny, ale przez kilka zmian zaczela
dziata¢ jako spojna, zamknieta historia. To nie byla juz tylko impresja
dokumentalna — zyskata klarowng strukture, w ktorej wszystkie poruszone
waqtki zaczely sie ze sobg tgczy¢ i domykac w tej jednej scenie. I to wltasnie
byto w tym wszystkim najciekawsze — jak tak mata zmiana moze miec tak

ogromne znaczenie dla catosci filmu'>*.

154 Wywiad z Anastazjg Naumenko, w archiwum autorki.
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Konczac prace nad Czy Ty mnie styszysz?, po raz kolejny przekonatam sig, jak istotna
W montazu jest precyzja, wyczucie rytmu i umiejetno$¢ spojrzenia na materiat z dystansu.
Ten projekt pokazat mi, ze montaz dokumentalny — nawet w animowanej formie — wymaga
subtelnego balansowania migdzy rzeczywistoscig a kreacjg. Praca w konwencji desktop
documentary otworzyla przede mna nowe mozliwosci narracyjne, ale tez postawita
wyzwania zwigzane z organizacjg przestrzeni ekranowej i emocjonalnym prowadzeniem
widza. Najwigkszg satysfakcje przyniosto mi odkrycie, ze czasem nie trzeba wielkich zmian,
by nada¢ scenie wlasciwe znaczenie — wystarczy drobne przesunigcie elementow,
odpowiednia pauza czy nowe zestawienie obrazow, by film zaczat ,dziatac”.
To do$wiadczenie jeszcze mocniej utwierdzito mnie w przekonaniu, Ze montaz nie jest
jedynie technicznym etapem produkcji, ale aktem tworczym, ktory decyduje o finalnym

wydzwigku opowiesci.

Podsumowujac ten rozdzial, chciatabym przywota¢ refleksj¢ Jarostawa Barzana,
ktory zwrdcit uwage na kluczowy moment w procesie montazu w postprodukcji — chwile,
gdy opowies¢ zaczyna si¢ jedynie wydawacé opowiescig. To wlasnie wtedy potrzebna jest
odwaga, by ,,ztamac¢” narracje¢, poddac ja probie i sprawdzi¢, czy nie mozna jej wzmocnic,
wychodzac poza pierwotne zalozenia. Rezyserzy czgsto przystepuja do montazu ,,uwiezieni”
W swojej pierwotnej wizji, obcigzeni wiedzg o procesie tworzenia. Rolag montazysty jest
poméce im dostrzec, ktore elementy materiatlu dziataja najmocniej, a ktére — mimo
wlozonego wysitku — oslabiajg struktur¢ filmu. Czasem najistotniejszym krokiem jest
umozliwienie wybrzmienia tym fragmentom, ktore rzeczywiscie rezonuja z widzem, przy
jednoczesnym odrzuceniu pozostatych. Montaz nie sprowadza si¢ wylacznie do sktadania —
to rowniez proces §wiadomego eliminowania, przestawiania i dodawania, dzigki ktérym
mozliwe jest wydobycie pelnego potencjatu filmu. Zachgcam rezyseréw filmow
animowanych do otwarcia si¢ na wspotprace z montazystg takze na etapie postprodukcji —
jestem gteboko przekonana, ze moze to przynies¢ wymierne korzysci zarOwno procesowi

tworczemu, jak i finalnemu ksztattowi dzieta.
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Il. 22. Screenshot prezentujacy notatki z pierwszej konsultacji montazowej filmu Czy Ty mnie slyszysz?.
Zrodto: archiwum prywatne autorki.
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Il. 23. Screenshot prezentujacy notatki z pierwszej konsultacji montazowej filmu Czy Ty mnie styszysz?.
Zroédto: archiwum prywatne autorki.
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bardzo podsiawowe| syluacy od kidre) wychodzimy - lBczenie sie z
mamg?

1434 00:00:59:18

Alen: Super 2 wiosami, fajnie, 2e moge jej sie prayjrzed, chetnie
popatrzyiabym diuze) na corke na poczathu, bo mi miga oche

1590 00:01:06:08
Animoon Manager: Dodatbym rech przesuniecia okna bardzie| w
lew, tak, 2eby widz widzid peine okna zoomowe. a jednoczednie
widzial, 2e Masta scrolluje | czyia rézne rzeczy nie przykiadajac za
bardzo uwag do spotkania

Fage 1 whnw. Eyncsetch.com

Il. 24. Screenshot prezentujacy notatki z trzeciej konsultacji montazowej filmu Czy Ty mnie styszysz?.

Zrédto: archiwum prywatne autorki.
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ase 726 muecoce 00:00:30:06 £

Aleksandra: Tu bym dala gdzied porret w pelnym jako pienwszy,
przed pojawienism sig mamy w pelnym kadre

rasie 1416 rossecoe 00:00:59:00

Aleksandra: Ten tekst bym dala na circe: mamo, moze jednak
spritugemy onling, choialabym zobaczyé jej reakcjs, z ghosu
interpretuje je emocje jako jakiegos rodzayu unik, dziecko née choe
roZCZARWES Mamy | powiedzied, 2e nie przyedzie, emocjonalnie by
to mocniej na mnés zadziatako, gdyby uciekis e np. wzrokiem od
ekranu, zobaczytabym, 2e czuje s 2 tym bohaterka mekomforiowa

= Nestia_desktop: @@ Michal w paczoe nowy render (Mastia_intro) z
podmieniona ta czescia zabya magl pokazsc Mastie ak Ola mow

ot 1576 maecone 00:01:05:16

Aleksandra: Troche za szybko wehodzi dla mnle inatagram, mi jako
widzowi troche trudno sie skupsé na tym, co mowis postacs |
patrzeniu na tyle rzeczy na ekranle. Wedze, 2e niezbyt mamy jak go
przesungt dalej, moze zamiast tege zmienikabym troche jego
rozmiar? Tak, 2eby widzied naszy bohaterke a 1o dad bardzie) do
rogu? Allbo podzielid ekran na 3 rdéwne czedod, 1ak jak w windows jak
przecignasz? Bo troche 28 duo chaosu mi s tu robl. Modna bykoby
to zrobet w momencie, w kibrym wracajs ikony po can you hear me
w sumie wtedy niebieski editor | pholos nie sg jui potreebne

S 1f o sty it i, ik ruzy,  peler L = Nastia_deskiop: @@michal sprobujmy tu zmndejszyc przegladarke
2eby bylo widac okna - wysli| prosze prewke z leqo zeby zobaczyc

czy dzisla, bo nie jestem pewna

rrawe 2388 Mwscooe 00:01:39:12

Aleksandra: Winkcilabym bohaterks twarza do ekranu przed ciecsem
moze nawet spogrzatabym proato w kamere | przetamala 4 Sciang?

* Mastia_deskiop: @Michal - nowy render ma to tez

rrsiie 5051 rmesccoe 00:03:30:11
Aleksandra: Tu juz bym zamykats okno | wracala wizuainie do
DMWY

How Russia's Militan
Is Currently Pos " 2 .

R el xbal
it S e .---
e s e .-—.
=
o=
' L B

= Mastia_dasktop: @Michal- jak wyze|

. -
Iy stk sy roctomeetuliony = e

SyncSketch 2024 Page 1 wana synicaketch. com

Il 25. Screenshot prezentujacy notatki z trzeciej konsultacji montazowej filmu Czy Ty mnie slyszysz?.
Zroédto: archiwum prywatne autorki.
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Zakonczenie

Montaz jest zardwno technika, jak i sztuka, ktora nie tylko organizuje obraz i dzwigk,
ale takze nadaje im nowe znaczenia, ksztaltujac narracje, rytm i emocje, ktore oddziatuja
na widza. W niniejszej rozprawie staralam si¢ nie tylko zdefiniowa¢ montaz jako proces
artystyczny 1 techniczny, ale takze ukaza¢ jego skomplikowana, dualistyczng naturg.
Z jednej strony, montazysta jest rzemieslnikiem, ktory z precyzja i cierpliwoscig organizuje
obrazy na osi czasu, dostosowujac je do zalozen technicznych i narracyjnych. Z drugiej
strony, montaz jest procesem tworczym, w ktérym intuicja, wyobraznia i wrazliwo$é
na obraz 1 dzwigk pozwalaja stworzy¢ nowe znaczenia i oddzialywa¢ na emocje widza.
Niniejszy tekst powstal w celu opisania, jak na przestrzeni wielu dekad zmieniata si¢ rola
montazystow w kontekscie polskiego kina animowanego, a takze w celu przedstawienia
ich bezcennego wktadu tworczego w proces powstawania dziela audiowizualnego, ktéry

niestety, czesto bywa niedostrzegany.

Przeprowadzone przeze mnie badania wykazaly, ze montaz w filmie animowanym
byt i jest integralnym elementem procesu tworczego, nawet jesli czgsto pozostaje w cieniu
dzialan rezysera. Problematyka, ktora poruszytam w mojej pracy, wynika z osobistego
dos$wiadczenia zawodowego oraz refleksji nad miejscem 1 znaczeniem montazystow
w branzy filmowej. Niejednokrotnie zetknelam si¢ z wuprzedzeniami 1 btednymi
przekonaniami, jakoby montaz animacji byt jedynie rzemiostem, a nie pelnoprawnym aktem
tworczym. Taki poglad, wyrazany nie tylko przez laikow, ale rowniez przez filmowcow, jest
niezwykle krzywdzacy. Wierzg, ze przedstawione analizy przyczynig si¢ do lepszego
zrozumienia montazu animacji 1 zainspirujg przysztych badaczy oraz praktykow

tej dziedziny.

Na przestrzeni ostatnich kilku dekad zmienit si¢ sposob, w jaki montazysci
sg angazowani do produkcji filméw animowanych. W poczatkowym okresie dominowat
model autorskiego filmu animowanego, w ktorym to rezyser petnil wszystkie funkcje, w tym
takze montazowe. Jednak od lat 70. obserwuje si¢ coraz wicksza profesjonalizacje zawodu
1 wyodrgbnienie funkcji montazysty jako kluczowego cztonka zespotu tworczego. Mimo to,
wktad montazystow animacji pozostaje w Polsce niedoceniany. Brak honorarium
autorskiego, niskie wynagrodzenia oraz pomijanie roli montazysty w branzowym dyskursie
o realizacji filmu wskazuja na pilng potrzebg zmiany tego podejscia. Niestety, w Polsce

nadal brakuje systemowych rozwigzan, ktore wspartyby traktowanie montazystow animacji
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na rowni ztwoércami innych gatunkéw filmowych. Niskie budzety produkcji, btgdne
postrzeganie animacji jako medium przeznaczonego wyltacznie dla dzieci oraz
niedostateczne wsparcie instytucjonalne to jedne z gléwnych wyzwan, z ktorymi branza

musi si¢ zmierzy¢, aby w petni doceni¢ twoérczg i techniczng role montazystow.

W obliczu dynamicznego rozwoju technologii, w tym sztucznej inteligencji, montaz
filmowy — rowniez w animacji — staje obecnie wobec nowych wyzwan, ale i mozliwosci.
Dzi¢ki zdolno$ci sztucznej inteligencji do automatyzacji procesOw analizy obrazu i dzwieku,
wraz z jej rozwojem be¢da pojawiaé si¢ narzedzia, ktore przyspiesza techniczne aspekty
montazu, takie jak katalogowanie materialow czy automatyczne dopasowywanie uje¢ do
rytmu narracyjnego. Te same technologie budzg jednak obawy o przysztos¢ zawodu

montazysty jako tworcy.

Przygladajac si¢ historii montazystow w animacji, mozemy dostrzec pewne analogie
miedzy marginalizacjg ich roli w przesziosci a potencjalnym ryzykiem, jakie niesie rozwoj
sztucznej inteligencji. W obu przypadkach istnieje tendencja do upraszczania zawodu
1 sprowadzania go do funkcji technicznej, co moze prowadzi¢ do bagatelizowania wkladu
artystycznego montazystow. Tak jak w przeszto$ci montaz animacji byt czesto postrzegany
jako dziatanie czysto rzemie$lnicze, tak dzi$ istnieje obawa, ze sztuczna inteligencja moze
zredukowa¢ role montazysty do osoby obstugujacej algorytmy. Potrafi¢ wyobrazi¢ sobie
sytuacje, w ktdrej montuj¢ wygenerowane animowane ujgcia za pomocg wpisywanych
do programu wskazowek, dzigki ktérym w kilka sekund bede mogta wytworzy¢ idealna
sekwencj¢ montazowa. Mysl ta sprawia, ze po moich plecach przebiega dreszcz podniecenia

1 jednoczesnego przerazenia.

Z przeprowadzonych przeze mnie rozmoOw oraz przedstawionych case studies
wynika, ze montazysta wyposazony w intuicje¢ 1 wrazliwo$¢, pozostaje niezbedny
do nadawania filmowi unikalnego charakteru i glebi emocjonalnej. Przysztos¢ montazu
w erze sztucznej inteligencji wymaga uswiadomienia sobie, ze technologia, cho¢ przydatna,
nie zastagpi cztowieka w jego zdolnosci do tworzenia narracji pelnych niuansow
1 artystycznej wizji. By¢ moze kluczem do zachowania rownowagi bedzie redefinicja roli
montazysty jako partnera technologii, ktory wykorzystuje jej mozliwosci, jednoczesnie

nadajac im kontekst i emocjonalny wymiar, niedostepny dla algorytmow.

Piszac te rozprawe, wielokrotnie wracatam do wlasnych doswiadczen, ktore staty sie

inspiracja dla wielu wnioskow 1 analiz. Montaz animacji to moja pasja, kazdy film to nowe
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wyzwanie, ktore daje mi przestrzeh do tworzenia. Mam nadziej¢, Ze niniejsza praca
przyczyni si¢ do wigkszego zrozumienia i uznania dla tej formy twdrczosci oraz zainspiruje
przyszte pokolenia montazystow do eksplorowania montazu w filmie animowanym. Wierzg,
ze montaz animacji, cho¢ nadal niedoceniany, ma przed sobg $wietlang przysztos¢ —
zarowno w Polsce, jak i1 na $wiecie. To medium pelne mozliwos$ci, ktore, jak pokazatam

w tej pracy, wymaga od tworcow nie tylko warsztatu, ale i odwagi, by tworzy¢ co$ nowego

1 wyjatkowego.
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Podzi¢kowania

Bardzo dzigkuje wszystkim osobom, ktére wspieraly mnie w procesie tworzenia tej
pracy — moim rozmowcom, konsultantom, kolezankom 1 kolegom ze Szkoly Doktorskiej
PWSFTViT, a takze moim bliskim. W szczego6lnos$ci pragng podzigkowa¢ mojej mamie
(adiunkt w Katedrze Antropologii Uniwersytetu L.odzkiego) za zaszczepienie we mnie pasji
do nauki oraz merytoryczne wsparcie w ilo§ciowym opracowaniu danych pozyskanych
z Internetowej Bazy Filmu Polskiego filmpolski.pl. Moi rodzice — Iwona 1 Witold —
od najmlodszych lat wspierali mnie na kazdym kroku w realizacji moich marzen. Ogromne
oparcie znalaztam takze w moich dziadkach. Miatam to szcze¢scie, ze w trakcie tworzenia
tej pracy towarzyszyli mi babcia Zosia 1 dziadek Stefan, ktorzy z humorem regularnie

dopytywali, czy przynajmniej zaprojektowatam juz stron¢ tytulowa mojej rozprawy.

Mo6j maz Tomek pomagal mi radzi¢ sobie z Iekiem, niepewnos$cig, chaosem
S 1 Zi i Zwaniami ze wspi ie W waniu 1
mys$lowym 1 codziennym aniami, a takze wspieral mnie okonywaniu barier

technicznych. Bez jego cierpliwosci 1 wsparcia nie moglabym ukonczyc¢ tej pracy.

Szczegodlne podzickowania kieruje do Moniki Dembinskiej za jej nieoceniong pomoc
oraz do Christophera Rosseta, ktory znacznie usprawnit proces pracy, wykonujac dla mnie

transkrypcje wywiadow.

Chce réwniez wyrazi¢ wdzigczno$¢ pedagogom, ktorzy towarzyszyli mi w trakcie
studiow doktoranckich. Sg to: dr hab. Milenia Fiedler, moja promotorka, dr hab. Katarzyna

Maka-Malatynska, dyrektorka Szkoty Doktorskiej, dr Jakub Mikurda i dr Artur Majer.

Dzigkuje takze Michatowi Lejczakowi, Jerzemu Poniatowskiemu, Matgorzacie
Lipian, Kai Rokicie i Beacie Saramonowicz za wsparcie, ktore odegrato wazng role

W pisaniu tej pracy.

Na koniec, last but not least, pragn¢ podzickowa¢ mojemu psu, Pixelowi.
Cho¢ terminy ,,montaz” i ,,doktorat” nic mu nie mowig, jego obecno$¢ w toku pisania tej
pracy byta dla mnie ogromnym oparciem. Kazdego dnia merdaniem ogona mobilizowat
mnie do wstania z 16zka, podczas pracy cierpliwie czuwal przy biurku, czekajac

na popoludniowe spacery, w trakcie ktorych zawsze wpadatam na najlepsze pomysty.
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Spis ilustracji

I1. 1. MitchellsMovie, screenshot  post ~ Twitter  ,,Animation Is Cinema”;

zrodto: https://twitter.com/MitchellsMovie/status/1508481868479361026

Il. 2. Autor nieznany, ,,Otwarcie Atelier Filmowego w Polsce” — Glos Robotniczy, 6 XII
1945; zrodto: https://baedekerlodz.blogspot.com/2018/05/film-animowany-

wdoniesieniach 7.html

Il. 3. Autor nieznany, Barbara Sarnocinska przy stole montazowym; zrédto: archiwum

prywatne Barbary Sarnocinskiej

Il. 4. Aleksandra Rosset-Zak, Henryka Sitek i Aleksandra Rosset-Zak (09.10.2023);

zrédlo: archiwum prywatne autorki

I1. 5. Stanistaw Jakubowski, Wtadystaw Nehrebecki i Irena Hussar przy stole montazowym,;

zrodto: https:// www.rmf24.pl/foto/zdjecie,ild,1238552,1A1d,93365

Il. 6. Janusz Pustelak, Montazownia — Studio Filmoéw Animowanych (Krakéw); zrodto:

https://cyfrowa.tvp.pl/video/sztuki-audiowizualne,studio-filmow-animowanych,6 1515852

Il. 7. Janusz Pustelak, Montazownia — Studio Filmoéw Animowanych (Krakéw); zrodto:

https://cyfrowa.tvp.pl/video/sztuki-audiowizualne,studio-filmow-animowanych,6 1515852

I1. 8. Jan Tkaczyk, kadr z filmu Sami Sobie (1963); zrédto: film archiwalny, Studio Miniatur

Filmowych, Warszawa.

I1. 9. Jan Tkaczyk, kadr z filmu Sami Sobie (1963); zrédto: film archiwalny, Studio Miniatur

Filmowych, Warszawa.

I. 10. Jan Tkaczyk, kadr z filmu Sami Sobie (1963); zrodto: film archiwalny, Studio

Miniatur Filmowych, Warszawa.

I1. 11. Mariusz Wilczynski, screenshot, post Facebook; zrodto:

https://www.facebook.com/photo/?fbid=10215156653103314&set=a.1522662000130

Il. 12. Szymon Ruczynski, referencja wizualna do filmu W lesie sq [udzie,

zrédto: archiwum prywatne autorki.

II. 13. Szymon Ruczynski, referencja wizualna do filmu W lesie sq ludzie;

zrédto: archiwum prywatne autorki.
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I. 14. Joanna Szlembarska, concept art do filmu Kompozycja z Przezy¢ Istniejgcych;

zrédlo: archiwum prywatne autorki.

Il. 15. Joanna Szlembarska, rysunek z animatiku Kompozycja z Przezy¢ Istniejgcych;

zrédlo: archiwum prywatne autorki.

Il. 16. Joanna Szlembarska, screenshot z uktadki roboczej Kompozycja z Przezyc

Istniejgcych; zrddio: archiwum prywatne autorki.

1. 17. Alicja Btaszczynska, storyboard Central-Mart (fragment 1);

zrédto: archiwum prywatne autorki.

I1. 18. Alicja Blaszczynska, storyboard Central-Mart (fragment 2);

zrédto: archiwum prywatne autorki.

I1. 19. Mariusz Wilczynski, screenshot, post Facebook; zrédto:

https://www.facebook.com/photo?fbid=10214685233918129&set=a.1522662000130

I1. 20. Julia Orlik-Buratynska, Aleksandra Rosset-Zak, screenshot post Facebook; zrodto:

archiwum prywatne autorki.

I. 21. Aleksandra Rosset-Zak, screenshot, timeline montazu filmu Jestem tutaj;

zrédlo: archiwum prywatne autorki.

Il. 22.Anastazja Naumenko, Aleksandra Rosset-Zak notatki — pierwsza konsultacja

montazowa Czy Ty mnie styszysz?; zrédto: archiwum prywatne autorki.

Il. 23. Anastazja Naumenko, Aleksandra Rosset-Zak notatki — druga konsultacja montazowa

Czy Ty mnie styszysz?; zrodto: archiwum prywatne autorki.

Il. 24. Anastazja Naumenko, Aleksandra Rosset-Zak notatki — druga konsultacja montazowa

Czy Ty mnie styszysz?; zrddto: archiwum prywatne autorki.

Il. 25. Anastazja Naumenko, Aleksandra Rosset-Zak notatki — trzecia konsultacja

montazowa Czy Ty mnie styszysz?; zrodto: archiwum prywatne autorki.
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Spis tabel

Tabela 1. Zestawienie ogdlnej liczby filméw animowanych (N=2530) w podziale na okresy
produkcji z uwzglednieniem filméw montowanych samodzielnie przez rezyseroOw oraz

filmow powstatych we wspotpracy z montazystami.

Tabela 2. Zestawienie udziatow (%) producentéw i1 koproducentdw w ogdlnej liczbie filmow
animowanych wyprodukowanych w latach 1945-2022 oraz w okresach produkcji.
Prezentacj¢ danych ograniczono do producentéw i koproducentéw co najmniej 10 filmow

wyprodukowanych w latach 1945-2022.

Tabela 3. Montazys$ci filméw animowanych w latach 1945-2022 — zestawienie
z szacowanym indywidualnie udzialem (%) w ogdlnej liczbie filmoéw (N) oraz w okresach
produkcji. Prezentacje¢ danych ograniczono do 0s6b zaangazowanych w montowanie

co najmniej 10 filmoéw wyprodukowanych w latach 1945-2022.

Tabela 4. Zestawienie ogodlnej liczby etiud animowanych (N=885) w podziale na okresy
produkcji z uwzglednieniem etiud montowanych samodzielnie przez rezyserow/

realizatoroOw oraz etiud powstalych we wspotpracy z montazystami.
Tabela 5. Montazysci etiud animowanych w latach 1972-2022 — zestawienie z szacowanym

udziatem (%) w ogodlnej liczbie etiud animowanych (N=156) oraz w odniesieniu do okresu

produkcji.
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Spis rycin

Ryc. 1. Liczba filméw animowanych wyprodukowanych w latach 1945-2022 (N=2530)
wedtug roku powstania z podziatem na filmy montowane samodzielnie przez rezyseréw
(N=1499) oraz we wspoOlpracy z montazystami (N=1031). Linie przerywane ilustruja trend

liniowy wartosci liczbowych.

Ryc. 2. Filmy animowane wyprodukowane w latach 1945-2022 (N=2530, 100%) w podziale
na okresy produkcji.

Ryc. 3. Udziat (%) filméw animowanych montowanych samodzielnie przez rezyserow
(N=1499, 59,2%) w poréwnaniu do montowanych we wspotpracy z montazystami (N=1031,

40,8%) w podziale na okresy produkcji.

Ryc. 4. Rozktad ptci (%) montazystow filmoéw animowanych w latach 1945-2022 (N=1031)

z uwzglednieniem okresu produkcji.

Ryc. 5. Etiudy animowane wyprodukowane w latach 1959-2022 (100%) w podziale okresy
produkcji.

Ryc. 6. Udziat (%) etiud animowanych montowanych samodzielnie przez

rezyserow/realizatorow (N=729, 82,4%) oraz etiud powstatych we wspdlpracy

z montazystami (N=156, 17,6%) w podziale na okresy produkcji.
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