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MIEDZY FIKCJA A RZECZYWISTOSCIA

Przewodnim motywem prezentowanego
zestawu plyt DVD jest filmowa refleksja
na temat relacji miedzy fikcjg a rzeczywi-
stoscig. Problematyka ta wiaze sie z auto-
tematyzmem sztuki filmowej oraz r6zno-
rodnymi chwytami ujawniania filmowych
konwencji, ktore odpowiedzialne
sa za budowanie w kinie ,wrazenia rze-
czywistosci”. Zaréwno Ucieczka z kina
,Wolnos¢” Wojciecha Marczewskiego,
jak i krotkometrazowy film Exit Grzegorza
Koncewicza sa przyktadami realizacji
wpisujacych sie w nurt ,kina o kinie”.
(Por. pakiet z filmami DVD nr 21 Kino
o kinie.) Oba filmy na metapoziomie
artystycznej wypowiedzi prowokuja dys-
kusje wokét probleméw medium filmo-
wego, roli sztuki, a takze wszelkich $wia-
tow fikcyjnych czy wirtualnych, ktore
moga stanowi¢ swoista kontrpropozy-
cje dla widza wobec realnego wymiaru
jego zycia.

W filmie Marczewskiego chwyt przej-
Scia gtownego bohatera przez ekran uru-
chamia refleksje dotyczaca wptywu sztu-
ki na rzeczywistos¢, w tym przypadku
- rzeczywisto$¢ osadzong w wyraznym
kontekscie historycznym Polski konca lat

80., w ktorej dotychczasowy system spo-
teczno-polityczny chyli sie ku upadko-
wi. Bunt aktoréw w fikcyjnym swiecie fil-
mu Jutrzenka jest pretekstem do zadania
pytai o wolno$¢ zaréwno w odniesieniu
do wypowiedzi artystycznej, jak i wymia-
ru spotecznego. W konsekwencji rezyser
rozwaza wplyw sztuki na ksztaftowanie
sie ludzkich postaw w ,realnym” $wiecie
filmowych bohateréw, jak i w realnym
Swiecie widzow.

Natomiast film animowany Koncewicza
jest wypowiedzig o charakterze uniwer-
salnym. Motyw przejscia przez ekran
komputera do wirtualnej rzeczywistosci
jest, z jednej strony, wyrazem ludzkiej
potrzeby kreowania marzei, opowia-
da o sile fantazji, ktéra nie zna zadnych
ograniczen, dzieki ktorej kazdy moze
zosta¢ w wyimaginowanym S$wiecie
superbohaterem zdobywajacym mitos¢
wysnionej dziewczyny. Z drugiej strony,
niejednoznaczna fabuta tego filmu stawia
przed widzem pytania o kondycje wspot-
czesnego cztfowieka, ktéry zanurzony
w wirtualnym $wiecie staje sie coraz bar-
dziej samotny, gubi poczucie realnosci
i ucieka od prawdziwego zycia.






WOJCIECH MARCZEWSKI

Grafik, scenarzysta oraz rezyser filmo-
wy i telewizyjny; urodzony w 1944 roku
w todzi. W 1962 roku rozpoczat studia
na Wydziale Rezyserii PWSTiF w todzi,
przerwal je w 1964 roku; dyplom uzy-
skat w roku 1998. W latach 1964-1968
byt asystentem w wytworni ,Se-Ma-For”,
a nastepnie — ,Czoféwka”. Od roku 1984
wykfada w Narodowej Szkole Filmowej
i Telewizyjnej w Kopenhadze. W latach
1989-1991 byt cztonkiem Komitetu Kine-
matografii. W latach 1992-1994 kierowat
Wydziatem Rezyserii Narodowej Szkoty
Filmowej i Telewizyjnej w Wielkiej Brytanii.

GRZEGORZ

Malarz, rzezbiarz, scenarzysta i rezyser;
urodzony w 1971 roku w Warszawie.
Absolwent Wydziatu Malarstwa Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie i Wydziatu
Dziennikarstwa i Nauk Politycznych
Uniwersytetu Warszawskiego. Pracowat

W 2002 roku uzyskat tytut naukowy pro-
fesora sztuki filmowej. Wspoétzatozyciel
i jeden z gtéownych wyktadowcéw dzia-
tajacej od 2002 roku w Warszawie Mis-
trzowskiej Szkoty Rezyserii Filmowej
Andrzeja Wajdy. Zdobywca licznych
nagrod i wyr6znien. Ojciec aktora Macieja
Marczewskiego i rezysera Filipa Mar-
czewskiego. Wybrana filmografia: Podrézni
jak inni (1969), Odejscia, powroty (1972),
Wielkanoc (1974), Zmory (1978), Klucznik
(1979), Dreszcze (1981), Ucieczka z kina
,Wolnos¢” (1990), Czas zdrady (1997),
Weiser (2000).

KONCEWICZ

przy tworzeniu wielu filméw animowa-
nych i fabularnych jako asystent rezysera,
scenografa, dekoratora. Wybrana filmo-
grafia: Slub krawca (2001; wspoipraca),
Wyspa R.O. (2001; wspotpraca), Bledne
kofa (2005; asystent rezysera), Exit (2006).
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ROK PRODUKCJI
PRODUKCJA
REZYSERIA
SCENARIUSZ
ZDJECIA
MONTAZ
MUZYKA
OBSADA

CZAS TRWANIA

Film opowiada o perypetiach i przemia-
nie wewnetrznej cenzora (Janusz Gajos).
W jednym z kin dochodzi do bun-
tu aktoréw, ktérzy nie chca by¢ diuzej
postaciami z wySwietlanego na ekranie

filmu. Przestaja grac¢ swoje role i dys-
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WOJCIECH MARCZEWSKI

WOJCIECH MARCZEWSKI

JERZY ZIELINSKI

ELZBIETA KURKOWSKA

ZYGMUNT KONIECZNY

JANUSZ GAJOS (CENZOR),

TERESA MARCZEWSKA (MALGORZATA),
PIOTR FRONCZEWSKI (SEKRETARZ
KW), WEADYSEAW KOWALSKI
(TADEUSZ), ZBIGNIEW ZAMACHOWSKI
(ASYSTENT CENZORA), ARTUR BARCIS
(KINOOPERATOR KRZYSIO),

MICHAL BAJOR (KRYTYK FILMOWY)

87 MIN

kutuja nie tylko miedzy sobg, ale takze
z publicznoscig w kinie. Ucieczka z kina
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,Wolnos¢” jest nakrecong w formie gro-
teski przypowiescia o wolnosci sztuki
i o cztowieku, ktory zatracit sie w autory-

tarnych mechanizmach wladzy.



ROK PRODUKCJI
PRODUKCJA

REZYSERIA
SCENARIUSZ
ZDJECIA
ANIMACJA

MONTAZ
MUZYKA
CZAS TRWANIA

W czarno-biatym $wiecie mezczyzna
obserwuje w oknie naprzeciw tanczaca
dziewczyne. Zauroczony nia, przy biur-

2006
J&P STUDIO GRAFIKI FILMOWEJ LESZKA
GALYSZA, TELEWIZJA POLSKA — AGENCJA
FILMOWA

GRZEGORZ KONCEWICZ

GRZEGORZ KONCEWICZ

ADAM DOMINIEWSKI

WOJCIECH WOJTKOWSKI,

PAWEL GARBACZ

ROBERT BRZEZINSKI

MICHAE GORCZYNSKI

10 MIN

ku w swoim komputerze tworzy alter-
natywny peten przygod swiat, w ktérym
oboje spotykaja sie.






SCENARIUSZE ANALIZY FILMOWEJ
UCIECZKA Z KINA ,,WOLNOSC”

PRZEJSCIE PRZEZ EKRAN
Pokazywanie w ramach filmowej fabuty
sali kinowej oraz projekgji filmu na ekra-
nie to obok ujawniania procesu twérczego
i warsztatu artysty jeden z podstawowych
chwytéw autotematyzmu. Ukazywanie
kina od zaplecza: kabiny kinooperatora,
sali projekcyjnej i ekranu oraz obrazéw
filmowych, ktére s na nim wyswietla-
ne, najczesciej stuzy podkreslaniu fikcyj-
nosci kinowego widowiska. Zabieg ten
uswiadamia, ze filmowa rzeczywistos¢
jest jedynie iluzja preparowang na uzy-
tek widowni. Kino autotematyczne opar-
te jest na modelu krytycznego odbioru,
ktory przeciwstawia sie klasycznym for-
mom widowiska kinowego. Widowiska,
ktére za pomoca $ciéle okreslonych kon-
wencji wypracowanych w ramach tzw.
stylu zerowego budowato (i w dalszym
ciagu buduje) wrazenie realnosci filmo-
wego $wiata. Tworcy filméw nawiazujacy
do klasycznego modelu hollywoodzkiego
starali sie nie zwraca¢ uwagi odbiorcéw
na stosowane $rodki filmowe. Jesli pub-
liczno$¢ byta oswojona z przyjetymi kon-
wencjami, stawaly sie one niezauwazal-
ne i widz moégt traktowaé ekran niczym
przezroczysta szybe, przez ktéra mozna
podgladac ,prawdziwe” zycie.

Natomiast kino autotematyczne — ina-
czej okreslane jako refleksywne — dazy
do demistyfikacji filmowego $wiata, chce
wskaza¢, ze odmiennymi prawami rzadzi

sie fabularna fantazja, a innymi rzeczywi-

stos¢, ktéra otacza widzéw, gdy wycho-
dzg z kina. Innymi sfowy, strategia ta
stuzy podkreslaniu ontologicznej ro6zni-
cy miedzy fikcyjnym a realnym Swiatem.
Rezyser dazy do pokazania, a w rezulta-
cie do uswiadomienia odbiorcom, ze kino
jest jedynie kinem, a nie $wiatem, budo-
wanie wrazenia realnosci za$ jest jedna
(chociaz nie jedyna) strategia charakte-
rystyczna dla filmowej fabuty.

W kinie lat 60. zabiegi autotematyczne
miaty przypominac o fikcyjnosci filmowe-
go $wiata, wskazywaly na kinematogra-
ficzna maszynerie, ktéra za budowanie
tej fikcyjnosci odpowiada. Przedstawiciele
Nowej Fali z upodobaniem burzyli ilu-
zje realnosci seansu filmowego. Tak
jest przyktadowo w filmie Zy¢ wiasnym
zyciem Jeana-Luca Godarda, gdzie sce-
na w sali kinowej przypomina, ze boha-
terowie, ktérzy ogladaja film, tez sa jedy-
nie bohaterami filmu, ktéry my ogladamy
jako widzowie. Sam tytut filmu nowofa-
lowego rezysera sugeruje odwrocenie
sie od istnienia nierealnego, proponowa-
nego przez rézne formy kultury audiowi-
zualnej, w tym takze kino, w strone zycia
prawdziwego, niezafatszowanego przez
filmowe konwencje.

Zmieniaja sie jednak w kinie formy auto-
tematyzmu i cele, jakim ma on stuzy¢.
Ostentacyjne wskazywanie na fikcyjnos¢
filmowego Swiata zaczeto z czasem tra-
ci¢ swoj nowatorski i krytyczny wymiar.

Wspélczesny widz coraz rzadziej zatraca



sie w filmowej fikcji. Ma Swiadomos¢ swo-
jego uczestnictwa w widowisku. Naiwny
odbidr, ktory nie potrafi oddzieli¢ fikcji
od rzeczywistosci, staje sie praktyka cha-
rakterystyczna by¢ moze jeszcze dla dzie-
cka, ale juz nie dla widza wychowanego
w kulturze audiowizualnej. Nie znaczy
to jednak, ze kino autotematyczne prze-
staje by¢ potrzebne, autorefleksja moze
by¢ bowiem skierowana na bardziej réz-
norodne problemy.

Purpurowa réza z Kairu Woody'ego Allena

z

i Ucieczka z kina ,Wolnos¢” Wojciecha
Marczewskiego oparte sa — z pozoru
—na tym samym pomysle autotema-
tycznym. Marczewski otwarcie wskazu-
je na swoje zapozyczenie, umieszcza-
jac w strukturze wtasnego filmu cytat
z utworu Woody'ego Allena. Obaj rezy-
serzy wprowadzaja akcje do sali kino-
wej, jednak nie po to, aby wskazywac
na bezwzgledna granice miedzy boha-
terem na ekranie a filmowym bohate-
rem $wiata przedstawionego. Wrecz
przeciwnie. Filmowa posta¢ przechodzi
przez ekran, tym samym udowadniajac,
ze odrebnos¢ fikcji i realnosci nie jest
by¢ moze wecale tak ostra i jednoznacz-
na, jak powszechnie sadzimy. To wlasnie
relacja miedzy tymi dwiema sferami sta-
je sie przedmiotem autorefleksji. Co kry-
je sie za ludzkim pragnieniem zanurze-
nia w $wiecie fikcji? Czy kino i filmowi
bohaterowie oddziatuja na rzeczywistos¢
pozafilmowa? Jaka jest rola sztuki? Moze
film wcale nie nasladuje rzeczywistosci?
Moze to rzeczywisto$¢ nasladuje film?
A moze Swiat, podobnie jak sztuka, jest
dla nas dostepny tylko za posrednictwem
Jtekstow kultury”? Moze granica pomie-
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dzy tym, co realne, a tym co fikcyjne,
jest sztuczna? To ostatnie pytanie cha-
rakterystyczne jest dla postmodernizmu.
W postmodernistycznych rozwazaniach
zaczeto bowiem narasta¢ przekonanie,
ze zaréwno sztuka, jak i Swiat naleza
do tych samych porzadkéw — sa teksta-
mi, ktére wyrazaja sensotwércze nasta-
wienie cztowieka. Czy mozemy odr6znic¢
fakty od fikgji, jesli sa one tylko konstruk-
tami ludzkiego umystu? — pytaja postmo-
dernistyczni filozofowie. Czy w istocie
nie jest tak, ze realne przenika sie z fik-
cyjnym, a wskazanie linii demarkacyj-
nej staje sie niemozliwe?

Poniewaz filmy Allena i Marczewskiego
powstaty na gruncie odmiennych kultur,
réznigcych sie nie tylko historia, ale tak-
Ze uwarunkowaniami politycznymi, spo-
tecznymi i gospodarczymi, inne odpo-
wiedzi kryja sie za interpretacjami tych
utwordéw. Inaczej jest bowiem postrze-
gana rola sztuki, inaczej jest problema-
tyzowana kwestia jej odniesien do $wia-
ta rzeczywistego. Inna jest takze funkcja
autotematyzmu.

GRY z CENZURA
Trzeba pamieta¢, ze Marczewski stwo-
rzyt swoj film w momencie przejsciowym
dla historii naszego kraju, kiedy w Polsce
dokonata sie juz przemiana ustrojowa.
Na Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych
w Gdarsku — Gdyni w 1990 roku dzieto
to stato sie wydarzeniem artystycznym:
zostato okrzykniete pierwszym filmem
politycznego przelomu. Uhonorowano je
woéwczas Grand Prix i nagroda dzienni-
karzy, a wyr6znienie za najlepsza gtéwna
role meska otrzymat Janusz Gajos.



<n

Scenariusz Ucieczki z kina ,Wolnos¢
powstat jednak w 1987 roku i nawiazu-
je do takiego obrazu kinematografii, jaki
byt charakterystyczny dla czasow PRL.
Fabuta prezentuje osobista historie cen-
zora oraz prace Urzedu Cenzorskiego,
ktorym kieruje. Rezyser dyskretnie suge-
ruje, ze pojawiaja sie juz pierwsze pek-
niecia w systemie politycznym, ktére
zapowiadaja majace nadej$¢ przemia-
ny ustrojowe. Takim sygnatem jest choc¢-
by list protestacyjny podpisany przez
,bezpartyjnych”. Z wtasciwa sobie iro-
nia Marczewski pokazuje, jak — poczat-
kowo nieudolnie i asekuracyjnie — ludzie
zaczynajq si¢ organizowac, piszg petycje
do r6znych organéw administracji pan-
stwowej i prébuja przeciwstawic sie par-
tyjnym rzadom.

Przede wszystkim jednak Marczewski
odkrywa przed widzami sekrety filmowego
srodowiska, odpowiedzialnego za ,arty-
styczny przekaz”, polityczng wymo-
we oraz dystrybucje filméw. Pokazuje,
jak ogromny wptyw w czasach PRL mia-
fa cenzura na ostateczny ksztaft filmo-
wego dziefa, a takze na mozliwos¢ jego
spofecznego funkcjonowania. W r6zny
spos6b i na réznych poziomach odsta-
nia kulisy uwarunkowan kinematogra-
fii w Polsce, gdy ta byfa jeszcze krajem
socjalistycznym, a mecenat nad sztuka
sprawowalo panstwo przy pomocy swoich
lojalnych urzednikéw, takich jak cenzor.
Gdy poznajemy gléwnego bohatera, prze-
prowadza on szkolenie dla, jak sie domy-
slamy, kolejnych adeptow tego zawodu.
Traktuje swoja prace jako rodzaj dzia-
talnosci artystycznej, krytycznej analizy,
ktora jest niezbedna dla sprawnego funk-

cjonowania sztuki w panstwie. W isto-
cie jego czujno$¢ ma pomoéc wytropic
i usuna¢ wypowiedzi badz teksty wro-
gie tej wladzy, ma stuzy¢ podtrzymywa-
niu jej dobrego wizerunku, bezpardono-
wo niszczy¢ zas wszelkie glosy krytyki,
domagajace sie swobdd obywatelskich.
Bohater z przekonaniem méwi do swo-
ich stuchaczy: ,Cenzura jest potrzebna.
Cenzurowanie jest sztuka. Dobry cenzor
powinien by¢ artysta. Poza tym to jest gra.
Jezeli kto§ na przykfad napisze «Precz
z komuna», to wiadomo, ze to nalezy
wykresli¢, ale jesli napisze «bydtoy, to juz
trzeba si¢ zastanowi¢, czy to dotyczy obo-
ry, czy wiadzy”. To niewatpliwie cynicz-
ne poglady, ale trudno sie nie zgodzi¢
z wygloszonym przez bohatera sadem, iz
cenzura byta w czasach PRL swoista gra:
miedzy rezyserem a cenzorem, ale tak-
ze miedzy rezyserem a widownig. Gra ta
polegata na stosowaniu strategii méwie-
nia nie wprost o rzeczywistych pogladach
na temat polityki czy zycia spofecznego.
Opierata sie na zonglowaniu aluzjami,
ktore przez widzéw odbierane byty jako
krytyczne spojrzenie na polska rzeczywi-
sto$¢ i rzadzaca krajem partie, uzurpu-
jaca sobie prawo do bycia przewodnig
sifg narodu.

Kolejna scena ukazuje zawieszanie kino-
wego transparentu z informacjg o nowym
filmie Jutrzenka. Demaskowanie iluzyjne-
go charakteru sztuki filmowej rozpoczyna
sie, gdy obserwujemy sale kinowa. Dzieci
prowadzone sg klasami na projekcje fil-
mu. Widzimy, jak usadzone na widow-
ni bawia sie, hatasuja, bija. Nie zwraca-
ja uwagi na to, ze rozpoczat sie seans.
Marczewski umieszcza fragmenty fik-
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cyjnego filmu wewnatrz filmu. Odstania
przy tym banalna, schematyczna fabu-
te wyswietlanego utworu opowiadaja-
cego o genialnym lekarzu, ktory podej-
muje sie skomplikowanej operacji, aby
przywréci¢ wzrok kobiecie. Oczywiscie,
po dfugim oczekiwaniu okaze sie,
ze leczenie zakoriczylo sie sukcesem,
a kobieta z wdziecznosci poslubi swego
wybawce. Mtodej widowni nie interesuje
ani rozwlekta fabuta, ani problemy, ktére
pojawiaja sie na ekranie; sg one zresztg
przedstawione w tak skonwencjonalizo-
wanej formie, ze raza uproszczong psy-
chologig postaci i nieprawdopodobnym
rozwojem wydarzen. Papierowi, sztucz-
ni bohaterowie nie sg w stanie zwrécic
na siebie uwagi publicznosci.

I nagle jeden z aktoréw wszczyna bunt.
Wyraza swoj sprzeciw i brak zaintereso-
wania widowiskiem, w ktérym sam bie-
rze udziat. Nie chce dtuzej recytowac
dialogéw z beznadziejnego scenariusza.
Padajg z jego ust niecenzuralne sfowa,
co wywotuje salwy smiechu wéréd mfo-
dej publicznosci. Aktor wystepujacy w fil-
mie zaczyna od upomnienia sie o swo-
je prawo do wolnosci stowa. Wolnosci,
ktoéra poczatkowo rozumiana jest bardzo
naiwnie — jako protest wobec sztuczne-
go jezyka, jakim postuguja sie filmowi
bohaterowie, ktérzy niczym marionet-
ki recytuja fatszywie brzmiace stowa. Ta
,odmowa wspétpracy” zainicjuje cafa
lawine wymykajacych sie spod kontro-
li zdarzen.

Kierownik urzedu cenzury przybywa
do kina, aby osobiscie przekonac¢ sie,
co sie stato i jaka jest skala tego nie-
normalnego zjawiska. Widownia, kté-
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ra teraz wypetnia sale kinowa, jest juz
zupetnie inna. Wszyscy z uwagg $ledza,
co sie dzieje na ekranie, s3 wyraZznie
poruszeni cala sprawa, nie moga ode-
rwa¢ wzroku od aktoréow. Cenzor tak-
ze stoi oniemiaty w ciemnej sali kino-
wej. Przed oczami ma widok niezwykty.
Na ekranie zbuntowani artysci nie chca
dalej gra¢ swych fatszywych, ogtupiaja-
cych rol. Prébuja im w tym przeszko-
dzi¢ histeryczne, petne paniki reprymen-
dy dobiegajace z widowni. Publicznos¢
jest zaskoczona, ale i zaintrygowana,
a przedstawiciele oficjalnej komisji stara-
ja sie zamaskowac swoj strach i bezrad-
no$¢. Gdy zdenerwowany cenzor sieg-
nie po papierosa, do niego bezposrednio
zwréci sie aktor z ekranu upominajac,
by nie palit na widowni.

Po tym incydencie bohater traci przytom-
nos¢ i budzi sie dopiero w szpitalu, ale
tu juz po chwili okazuje sie, ze rzeczywi-
stoé¢ poza filmem nie do korica spetnia
wymogi realizmu, dotychczasowe zdro-
worozsadkowe reguty zaczynajg sie roz-
pada¢. Kryteria prawdopodobienstwa
ludzkich zachowan zostaja bowiem pod-
wazone takze w realnym $wiecie: ludzie
zaczynaja Spiewac. Gtéwny bohater stop-
niowo odstania inne oblicze. Zamiast
pewnego siebie, cynicznego urzednika
widzimy zmeczonego cztowieka, kt6-
ry traci panowanie nad soba, jesteSmy
Swiadkami wewnetrznego kryzysu wywo-
tanego zyciem w $wiecie permanentne-
go strachu i wszechobecnej manipula-
cji. Cenzor obawia sie, ze moze zostac¢
pociagniety do odpowiedzialnosci za ten
bunt i przykfadnie ukarany za wybry-
ki aktoréow i ich odmowe wspotpracy.



Rozpaczliwie prébuje zapanowa¢ nad
sytuacja. Razem ze swoim asystentem
nielegalnie zdobywa ogromne pienig-
dze (jako tapowke) i wykupuje wszyst-
kie bilety na trzy seanse, ktére odbywa-
ja sie w ciagu dnia. Okazuje sie jednak,
ze ten bunt na ekranie — ,bunt materii
zamiast buntu ludzi” — jest trudniejszy
do opanowania niz pierwotnie sadzit.
Przed kinem wcigz musi sta¢ radiowdz,
a milicja bezskutecznie prébuje zapo-
biec manifestacjom.

Poczatkowo cenzora nie interesuje cel
protestu aktoréw. Wykonawcy Jutrzenki
wyswietlanej w kinie ,Wolnos$¢” buntuja
sie przeciwko narzuconym rolom i banal-
nym wydarzeniom w kiepskim filmie,
ktéry przypomina farse. Skoro i tak nic
od nich nie zalezy, chca by¢ po prostu
soba, nie wstydzi¢ sie, nie postugiwac
cudzymi stowami, nie ktama¢, nie uda-
wac sympatii ani nie ukrywa¢ wrogosci.
Ich fikcyjny, zbudowany na oszustwie
Swiat do ztudzenia przypomina zaktama-
ny $wiat rzeczywistosci spotecznej i poli-
tycznej w PRL. Gdy cenzor przychodzi
na widownie, styszy, jak jeden z arty-
stow mowi: ,Zadam prawa do godnosci
ludzkiej! Bytem wychowany na tragedii
greckiej, tam zycie i Smier¢ mialy swoj
wymiar!”. Tu nie chodzi juz o cenzure
,brzydkich” wyrazéw, ale o role sztuki
w spoteczenstwie.

Aktorzy uwiezieni w fikcyjnym Swiecie
organizuja protest, ktéry przybiera for-
me strajku. Okupuja ekran, bo chcg by¢
wystuchani, i domagaja sie zmian. Chca
obnazy¢ fafsz dotychczasowej sztuki.
Nie bronig filmu rozrywkowego, ale
domagaja sie dziefa filmowego, ktére

poszukiwatoby najwyzszych ludzkich
wartosci, oparte bytoby na prawdzie
i wolnosci wypowiedzi artysty, a nie rea-
lizowane pod dyktando panistwowego
mecenasa. Ich protest skierowany jest
zatem takze przeciwko cenzurze. Jedna
z ekranowych postaci nie kryje swojej
wrogosci wobec mezczyzny: ,Pijany cen-
zor. Krytyk teatralny cenzorem... Jakiez
to pospolite”.

Bohater stopniowo u$wiadamia sobie,
ze ma dosy¢ wilasnej postawy, ze iden-
tyfikuje sie z protestujacymi aktorami,
ze to ich Swiat jest lepszy i prawdziw-
szy niz rzeczywisto$¢, w ktorej on zyje.
Filmowa Matgorzata, bohaterka fil-
mu Jutrzenka, powie mu podczas roz-
mowy: ,Ja nie powinnam by¢ aktor-
ka, a pan nie powinien by¢ cenzorem”.
Marczewski sugeruje swoiste odwrdcenie
porzadku w relacji fikcja a $wiat realny.
To Swiat wewnatrz widowiska filmowe-
go Jutrzenka, gdzie dochodzi do buntu,
jest prawdziwszy i mniej zafatszowany
niz rzeczywistos¢ PRL, w ktorej funk-
cjonuja cenzorzy i zakulisowe, ktamliwe
rozgrywki. Gdzie méwienie prawdy jest
zakazane, gdzie brak odwagi, by wypo-
wiada¢ swoje zdanie. Rezyser poprzez
posta¢ cenzora ukazuje dramat cztowie-
ka uwiktanego w totalitarny system, zde-
moralizowanego przez reguty, w zgodzie
z ktérymi musi funkcjonowac jako pra-
cownik panistwowej administracji i oby-
watel. Ale rozmowy z aktorami zmuszaja
go do refleksji, doprowadzaja do stopnio-
wej przemiany. Budzi sie w nim poczucie
godnosci i sprawiedliwosci, co skutkuje
przewarto$ciowaniem jego dotychczaso-

wych postaw. Zaczyna rozumie¢, czego
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wyrzekt sie w zyciu osobistym i zawo-
dowym, gdy przestat by¢ poeta i kry-
tykiem literackim, a stat sie cenzorem.
Utracit wtedy prawo do wtasnej wypo-
wiedzi, stat sie narzedziem w rekach
wiadzy, ktéra dzieki niemu mogta ttu-
mi¢ wszelkie przejawy sprzeciwu i nie-
zaleznego myslenia. W konsekwencji
stracit szacunek nie tylko swojej dora-
stajacej corki, ale takze szacunek do sie-
bie samego. Bohater powoli dojrzewa
wewnetrznie do tego, by broni¢ wias-
nego zdania.

Decydenci, nie mogac zapanowa¢ nad
anarchig w filmie i zbuntowanymi wyko-
nawcami, postanawiajg spali¢ tasmy
,wywrotowego” filmu (Marczewski
czyni tu aluzje do filmu Przestuchanie
Ryszarda Bugajskiego, ktéry poczatkowo
miat zosta¢ w ten wtasnie sposob znisz-
czony). Cenzor staje w obronie aktorow
i aby udaremni¢ ,spalenie na stosie” filmu
Jutrzenka, przechodzi przez ekran na ,ich
strone”. A pdzniej razem z bohaterami
filmu ucieka na dachy kamienic, z kto-
rych ludzie wypatruja wolnosci.

GRY z CYTATAMI
Ucieczka z kina ,Wolnos¢” jest filmem
bogatym w odniesienia intertekstual-
ne. Jednym z najciekawszych jest przy-
wolanie powiesci Mistrz i Malgorzata
Michaita Buthakowa. Nawiazanie do tego
utworu posiada kilka wymiaréw i kilka
mozliwych interpretacji. Postacia wzo-
rowana na fabule Buthakowa jest z pew-
noscia aktorka Matgorzata, petniaca
w stosunku do cenzora role przewod-
nika, a jednocze$nie muzy, ktéra pro-

wadzi go w kierunku prawdziwej sztuki,
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ale takze jego wewnetrznej przemiany.
Jej dobro¢ i postawa petna akceptacji
powoduja, ze cenzor jest nig zauroczo-
ny takze jako mezczyzna. Rola Mistrza
powinna by¢ zatem przypisana cen-
zorowi; on sam uzurpuje sobie prawo
do bycia autorytetem podczas wykfa-
du ze ,sztuki cenzurowania”. Jednak
w ujeciu Marczewskiego pojawia sie tu
oczywista ironia — bohaterowi przypad-
ta w udziale zdegradowana, wypaczona
przez komunistyczny system rola Mistrza.
Matgorzata przypomina, ze kiedy$ miat
on wszelkie predyspozycje, by zosta¢
prawdziwym Mistrzem-nauczycielem, ale
ta szansa zostata przezen zaprzepaszczo-
na. Z wyrzutem pyta go podczas rozmo-
wy: ,Czy to mozliwe, ze pan, dawny kry-
tyk teatralny, ktory jako juror miat przed
laty tak wazny wplyw na moja kariere,
pracuje teraz jako cenzor?”.

Mozna zatem zgodzi¢ sie z teza posta-
wiong przez Tadeusza Lubelskiego,
ze w postaci cenzora krzyzuja sie tak-
ze inne figury zaczerpniete ze struk-
tury fabularnej Mistrza i Matgorzaty.
Bliska bohaterowi jest postawa poety
,Bezdomnego”, szczegblnie jego wraz-
liwos¢ ujawniajaca sie wraz z kryzysem
osobowosci. Wyjatkowej jednak wymo-
wy nabiera nawiagzanie do postaci Pifata.
Cenzor, sprawujac swoja funkcje, pet-
nit role bezdusznego sedziego, ktory
decydowat o zyciu lub $mierci filmo-
wych postaci. Scena na dachu nawiazuje
do tego watku bezposrednio. Tam pro-
tagonista spotyka ofiary swoich cenzor-
skich cie¢ i musi stang¢ twarzg w twarz
z dotychczasowym zyciem, rozliczy¢
sie z wlasnych czynéw. Zamiast gestu



umywania rak, chowania sie za urzedem,
ktory piastuje, Pifat-cenzor musi przyjaé
na siebie odpowiedzialno$¢ za wydawa-
ne wyroki $mierci: wyciecia, wykreslenia,
zniszczenia. Decyzja o przejsciu na stro-
ne ofiar prowadzi do wejrzenia we wtas-
ne sumienie. Gotowos¢ do tego, aby zgi-
nac razem z nimi, staje sie symbolicznym
odkupieniem win, daje nadzieje na zba-
wienie, do ktérego niezbedna jest tak-
ze faska mitosierdzia, gest wybaczenia
ze strony pokrzywdzonych.

Nie tylko ekran i sala projekcyjna sa miej-
scem przemian. Rzeczywisto$¢ poza
kinem niemal od poczatku buntu akto-
réw zaczyna zdradza¢ niepokojace obja-
wy. Ludzie zmieniaja swoje zachowa-
nie pod wptywem filmu, niczym wirus
rozprzestrzenia si¢ wewnetrzny przy-
mus $piewania. Jakby konwencje wzie-
te z fantastycznych, bajkowych utworéw
albo z muzycznych filméw nagle zacze-
ty przenika¢ do ,rzeczywistego” $wiata
bohateréw. Spiew rozlega sie w r6znych
miejscach i r6znych okolicznosciach:
w szpitalu, na ulicy, w zaniedbanym barze
przy zamawianiu wodki przez robotni-
kow. Ludzie wyspiewuja arie z Requiem
Mozarta. Powazna, petna patosu muzy-
ka przypomina o aspekcie duchowym
niezbednym cztowiekowi, o potrzebie
odnoszenia ludzkiej egzystencji tak-
ze do wymiaru ostatecznego, o kto-
rym zatopieni w codziennej banalnosci
zycia zapominamy. Przypomina o god-
nosci naleznej kazdemu, nawet naj-
bardziej niepozornemu cztowiekowi.
Wkrétce okazuje sie, ze takze przefo-
zony cenzora nie moze powstrzymac

sie przed $piewem, ktoéry niejako wbrew

jego woli wydobywa mu sie z gardta.
Ten pomyst takze zaczerpniety zostat
z powiesci Buthakowa, gdzie pracowni-
cy wydziatu widowisk odczuwaja przy-
mus Spiewania piesni: Morze przestawne,
Bajkale ty nasz!

Jednak niewatpliwie najbardziej oczy-
wisty cytat w filmie Marczewskiego
pochodzi z Purpurowej rézy z Kairu.
Warto przywota¢ w tym momencie
mysl postmodernistycznego filozofa
Gilles’a Deleuze’a: ,Zadne powtorze-
nie nie jest powtérzeniem tego same-
go”. Odmienny kontekst — witaczenie
cytowanego fragmentu w inng strukture
- powoduje inne odczytanie, czesto sta-
je sie polemika z utworem cytowanym.
Inne motywacje sa przyczyng zastosowa-
nia chwytu przejscia przez ekran w filmie
Purpurowa réza z Kairu, a inne w przy-
padku Ucieczki z kina ,Wolnos¢”. W rea-
lizacji Woody'ego Allena chwyt ten moze
by¢ odczytany jako wyraz nostalgicz-
nej tesknoty za klasyczna fabryka snow
- hollywoodzkim kinem lat 30., nato-
miast w filmie Marczewskiego dostrze-
gamy raczej antynostalgie w stosunku
do rzeczywistosci PRL. Film amerykan-
skiego rezysera jest postmodernistycz-
na gra z cytatami, ktére przypominaja
nam dawne kino i minione konwencje
filmowe (film czarno-biaty, nawigzania
do musicalu). Woody Allen podkresla,
ze kino od poczatku swego istnienia
oparte jest na naszej potrzebie marzen,
ktora zostata wykorzystana, ale takze
uksztattowana przez przemyst kinema-
tograficzny. Ludzka wyobraznia znalazta
swoista proteze w kinowej aparaturze,

ktéra za pomoca ekranu i zanurzonej
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w ciemnosci sali projekcyjnej proponu-
je nam wycieczke do Swiatéw niemoz-
liwych. Oferuje nam ,zycie na ekranie”
tatwiejsze, przyjemniejsze, piekniejsze
niz to, ktérym realnie zyjemy, a co naji-
stotniejsze — zycie niewymagajace od nas
zadnego wysitku. Fabuta Purpurowej rézy
z Kairu ukazuje wiasnie taka sytuacje.
Bohaterka nie mogac da¢ sobie rady
w normalnym zyciu, dreczona przez bru-
talnego meza, ucieka w $wiat filmowych
fantazji. Daje sie catkowicie pochtona¢
ekranowej fikcji. Eskapizm prowadzi jg
do naiwnej identyfikacji, przez co psy-
chicznie wigze sie z wyidealizowanymi
bohaterami filmu.

Czemu stuzy tu nostalgia? Nie tylko pro-
wadzi ona do wspominania czarowne-
go uroku dawnych filméw, nie tylko jest
zaproszeniem do refleksji nad przemia-
nami w stylistyce i konwencjach kina, ale
wskazuje takze na dwie strategie odbio-
ru, ktére z perspektywy wspdtczesnosci

CZARNO-BIALY SWIAT
Animowany film Koncewicza wykorzystu-
je tylko dwie barwy: biel i czern. W fil-
mowy $wiat przedstawiony wprowadza
widza sekwencja ukazujaca pulsujace
plamy obu barw, ktére ptynnie przecho-
dza jedna w druga, przenikaja sie, wymie-
niaja. Na czarnym tle pojawia sie bialy
napis EXIT. Sugerowany za pomoca rysun-
ku odjazd kamery ukazuje oba kolory
z perspektywy coraz wiekszego dystan-

su, zamieniaja sie one w migajace pikse-
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pozostaja w dyspozycji widza. Mozliwe
jest ,przyklejanie sie” do ekranu i ulega-
nie filmowej iluzji, jak to czyni bohater-
ka, albo tez strategia, na ktérg wskazuje
drugi poziom filmowej fikcji: burzenie
,wrazenia rzeczywistosci” i refleksyj-
ne nastawienie do medium filmowego.
To widz wybiera rodzaj sztuki i sposob
odbioru, jaki mu odpowiada.
Antynostalgia filmu Marczewskiego pty-
nie za$ z jego wymiaru rozliczeniowego
wobec czaséw PRL, wyrasta z potrzeby
symbolicznego przejscia od zaktamanej
rzeczywistosci komunistycznej do petnej
nadziei rzeczywistosci wyczekiwanej wol-
nosci i demokracji. Opowiada o innym
modelu sztuki filmowej, sztuki, ktéra
jest zdolna doprowadzi¢ do przemian
w czfowieku. Nie usypia go w bfogostanie
pustych fantazji, majacych by¢ ucieczka
od rzeczywistosci, ale chce zmusi¢ swe-
go odbiorce do wysitku, dzieki ktéremu
bedzie zdolny zmieni¢ rzeczywistos¢.

le na monitorze pracujacego komputera.
Widzimy od tytu posta¢ mezczyzny, ktéry
siedzi wpatrzony w ekran swojego PC.

Czarno-biaty $wiat przedstawiony w tym
utworze nawigzuje do poetyki komiksu.
Odniesienie to jest widoczne w przyjetej
konwencji estetycznej; brak koloru moze
by¢ takze odczytany jako przypomnienie
regut charakterystycznych dla pierwszych
rysunkowych opowiesci drukowanych
w codziennej prasie. Znamienne dla tej

poetyki jest takze nawigzanie do wyrafi-



nowanych form graficznych, oddawanie
stylu artystycznej wypowiedzi za pomo-
ca indywidualnej kreski, konsekwentne
opracowywanie kazdego kadru niczym
pojedynczego obrazu podlegajacego
wszelkim regutom kompozycji dzieta
artystycznego.

Swiat, w ktory wehodzi bohater, zaprezen-
towany jest takze zgodnie z konwencjami
kina gangsterskiego. Dramatyczne wyda-
rzenia, sceny walki, poscigu, a takze narra-
cyjne chwyty, ktére buduja dramaturgicz-
ne napiecie, nawiazuja do struktur kina
akcji. Taka tematyka réwniez byta bardzo
bliska twércom rysunkowych opowiesci.
Podobnie zreszta jak wyrazista, chociaz
nieco schematyczna konstrukcja posta-
ci, jednoznaczny podziat na bohateréw
pozytywnych i negatywnych. Warto przy
tym podkresli¢, ze Srodki stylistyczne tego
animowanego filmu przywodza réwniez
na mysl sposéb ukazywania Swiata w fil-
mie noir, tzw. czarnym kinie, ktére charak-
teryzowalo sie wyrafinowanym uzyciem
znaczeniowych kontrastow czerni i bieli
oraz $wiatfa i mroku. Jednym z ulubio-
nych chwytéw operatorskich byto filmo-
wanie bohateréw pograzonych w ciem-
nosci, gdzie padajacy deszcz potegowat
nastréj pesymizmu i melancholii. Mrok
w filmie Koncewicza nie jest przypisa-
ny tylko do przestepczego, ztowrogiego
Swiata, ale charakteryzuje takze bohate-
ra pozytywnego. Swiatfo nie budzi jedy-
nie pozytywnych konotacji, ale ukazane
jest jako symbol iluzji, daremnej nadziei,
oznacza ucieczke w sfere fantazji.
Przyjeta komiksowa estetyka przejawia
sie takze w braku dialogu. Funkcje komen-
tarza petni muzyka, ktéra buduje nastroj

kazdej sceny, a takze oddziela Swiaty: ten
dobry, wyidealizowany, w ktérym mez-
czyzna spotyka sie z dziewczyng i broni
ja przed gangsterami, oraz ten zlty — zwig-
zany z podejrzanym poétswiatkiem, gdzie
dziewczyna musi pracowac jako stripti-
zerka. W zawieszeniu pozostaje pytanie
czy ktorys z tych Swiatow jest realny? Czy
sa one jedynie wytworem wyobrazni
bohatera, ktéry z elementéw podpatrzo-
nej rzeczywistosci, fragmentéw wycietych
z ksiazek i czasopism, wreszcie przy uzy-
ciu konwencji kina akgji buduje wirtualng
rzeczywisto$¢?

W zakonczeniu styszymy odglos szkicu-
jacego oféwka. A moze nasz bohater jest
rysownikiem, ktéry pracuje nad komik-
sem? Takie odczytanie sugeruje takze
spos6b budowania poszczegélnych scen,
ktére rozpoczynaja sie od nieruchome-
go, ujetego w ramke rysunku.

PRZEJSCIE PRZEZ EKRAN
Fabuta filmu (albo kreowanego na naszych
oczach komiksu) opowiada o samot-
nym, mfodym mezczyznie. Gdy kon-
czy prace przy komputerze, przez okno
w domu naprzeciwko widzi mtoda kobie-
te. Dziewczyna zaczyna tanczy¢ w takt
nastrojowej melodii. Nagle jej taniec prze-
rywa wtargniecie mezczyzny, ktory brutal-
nie zabiera ja z pokoju. Zaobserwowana
sytuacja staje sie pretekstem do snucia
fantazji i budowania wirtualnego Swiata
w komputerowym programie. Mezczyzna
przegladajac czasopisma i ksiazki, szuka
twarzy podobnej do tej, jaka miata pod-
gladana dziewczyna. Gdy ja znajduje,
wycina ja i robi z niej sfofice w swoim
fantastycznym $wiecie. W wirtualnej rze-
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czywistosci rzadza prawa basni, widzimy
drzewa podlewane przez konewke zawie-
szong na chmurce, gramofon z dtoni, kto-
ry na palcu wskazujacym odtwarza stare,
nieco skrzypiace melodie. Elementy tego
Swiata pochodza z rzeczywistosci, sa ska-
nowane i przenoszone do komputerowego
Swiata. W ten sposob trafia tu takze ¢ma,
ktora latata wokot zaréwki w pokoju boha-
tera. Pochwycona i wrzucona do maszy-
ny skanujacej, dzieki czemu jej ksztatt
i ruch zostajg wiaczone do rzeczywisto-
$ci wyobrazonej, gdzie tatwo, za pomo-
ca jednego kliknigcia, ¢ma moze zostac¢
zmieniona w zabe.

Niepostrzezenie znajdujemy sie w skle-
pie. Niezauwazalne zanurzenie w te prze-
strzeri moze sktoni¢ widza do przyjecia
interpretacji, zgodnie z kt6rg nasz bohater
opuscit swoj pokdj i znajduje sie w super-
markecie, gdzie spostrzega dziewczyne
z naprzeciwka. Oboje robia zakupy, ich
spojrzenia spotykajq sie, ona straca puszke
ze sklepowej potki. On ja podnosi i poda-
je dziewczynie. Wtedy na moment sty-
kaja sie ich dfonie. Filmowe konwencje
w taki wiasnie sposéb czesto obrazuja
wzajemne zauroczenie pary bohateréw.
Ale pojawia sie ,opiekun” dziewczyny
i brutalnie demonstruje swoje prawa, roz-
dzielajgc ich. Zatrzymany kadr-rysunek
konczy te sekwencje. Przechodzimy
do nastepnej sceny, obserwujac kolejny
obrazek, wchodzimy razem z bohaterem
w jego $wiat. Grafika, ozywajac pokazuje
mezczyzne idacego w deszczu. Biegnie
do niego dziewczyna, ale zanim zda-
23 wejs¢ do domu, zostaja napadnieci.
Bijatyka z bandytami konczy sie uwiezie-

niem mezczyzny. Migotliwe $wiatfo moze
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by¢ traktowane jako przypomnienie pul-
sujacego $wiatfa komputerowego ekranu
albo - realistycznie, jako efekt zepsutej
Swietlowki. Mezczyzna poprawia zarow-
ke w lampie, zatem oba wyttumacze-
nia staja sie¢ mozliwe i prawdopodobne.
Do pomieszczenia wchodzi uzbrojony
zbir, ale mezczyznie udaje sie pokonac
napastnika. Ucieka.

Odnajduje dziewczyne, ktéra roznegli-
zowana tafnczy przy agresywnej, psy-
chodelicznej muzyce dla zgromadzo-
nych wokot niej mezczyzn. Bohater gasi
Swiatfo i wykorzystujac chwilowe zamie-
szanie, oboje wymykaja sie gangsterom.
Tym razem postaci wpadaja do poko-
ju mezczyzny, a on wszystkie je skanu-
je za pomoca swojej ,szafy” i przeno-
si w $wiat komputerowego programu.
Najpierw zjawiaja sie mtodzi, chwile p6z-
niej dostaja sie tu takze napastnicy. Ale
mezczyzna panuje nad ta wirtualna rze-
czywistoscia, niczym wielki mag zamie-
nia gangsterow w dwuglowego smoka,
a pozniej, naciskajac klawisz kompute-
rowej klawiatury —w matego kréliczka,
kt6ry nikomu nie moze zrobi¢ krzywdy.
Idylli wirtualnego $wiata juz nic nie zak{6-
ca; finalowy pocatunek zakochanej pary
przechodzi w czeri ekranu. Znéw widzi-
my pulsowanie bieli i czerni, i mezczyzne,
ktory siedzi przed ekranem. Zakonczenie
spaja klamrag sekwencje wprowadzajace
i zamykajace film: bohater samotnie stoi
przy oknie, obserwujac dziewczyne, kt6-
ra taficzy naprzeciwko.

Interpretacja tej dziesieciominutowej
animacji stawia przed widzem pytania
o relacje miedzy Swiatem wyobrazonym

arealnym. Czy wspdtczesna technologia



z mozliwo$ciami generowania sztucznych
Swiatow jest zagrozeniem dla cztowie-
ka, czy raczej spetnieniem jego marzen
o nieograniczonej kreacji? Plynne prze-
chodzenie miedzy obydwoma wymiarami
jest ogromna zaleta filmu. Przy pierwszej
projekcji widzowi trudno jednoznacznie
rozstrzygna¢, jaki jest na przyktad status
sceny w supermarkecie, czy przynalezy
ona do sfery realnej czy wyobrazonej.
Rezyser za pomoca wizualnych metafor
ukazuje, ze $wiat wirtualny, tworzony przy

uzyciu komputera, nie rézni sie znacz-
nie od tego, ktéry mozna konstruowac,
czytajac ksigzki czy ogladajac komiksy.
Ludzkie oko, ktére ,skanuje” elementy
Swiata nas otaczajacego, jest podstawo-
wym narzedziem dla naszej wyobrazni
— prototypu maszyny do budowania $wia-
tow wirtualnych. Pozostaje otwarte pyta-
nie, czy bohater zdota wyj$¢ poza krag
wiasnych wyobrazen, czy tez niczym ¢ma
da sie catkowicie omami¢ blaskiem wyi-
maginowanego Swiata.
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ZAGADNIENIA DO DYSKUSJI

1 Jaki obraz przemystu kinematograficzne-
go prezentuje Ucieczka z kina ,Wolnos¢”?
2 Dlaczego dochodzi do buntu aktoréw
na ekranie?

3 Jaka postawe wobec tego protestu przyj-
muje cenzor?

4 Jak mozna interpretowac scene rozgry-
wajaca sie na dachach kamienic?

5 Czy kino moze wptywac na rzeczywi-
sto$¢ widzow?
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6 Jaka role moze petni¢ w filmie $wiat
wirtualny?

7 Z jakich elementéw bohater filmu Exit
konstruuje swoj komputerowy $wiat?

8 Do jakich konwencji nawiazuje ten film
animowany?

9 Co oferuje nam rzeczywisto$¢ wirtualna?
10 Czy wyimaginowane Swiaty tworzone
przy uzyciu komputeréw sa zagrozeniem
dla wspotczesnego cztowieka?

GRAFIA

go, pod red.: Grazyny Stachéwny i Joanny
Wojnickiej, Krakow 2004

Piotr Sitarski, Ucieczka do kina ,Wolnos¢”?
Dlaczego polskie kino nie moze by¢ dzisiaj
postmodernistyczne, ,Acta Universitas
Lodziensis” 1998, nr 8



Filmoteka
Szkolna

Projekt Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, finansowany ze $rodkéw Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej oraz Polskiego

Wydawnictwa Audiowizualnego.

Projekt objety patronatem Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Bogdana

Zdrojewskiego, realizowany w ramach priorytetowego programu edukacji artystycznej.

www.filmotekaszkolna.pl

PRODUCENT WYKONAWCZY | Polskie Wydawnictwo Audiowizualne
PARTNER MEDIALNY | Telewizja Polska S.A.

LICENCJODAWCY FILMOW:

Studio Filmowe ,Tor” Leszek Gatysz J&P Studio
ul. Putawska 61, 02-595 Warszawa ul. Putawska 61, 02-595 Warszawa
www.tor.com.pl www.jp-studio.pl

oy J&P

Publikacja zawiera materialy audiowizualne chronione prawem autorskim. Wszystkie
prawa autorskie i prawa producenta do nagranych utwordéw sg zastrzezone. Ptyty DVD
sa przeznaczone wylacznie do nieodptatnego uzytku edukacyjnego. Kopiowanie,
rozpowszechnianie, publiczne odtwarzanie i nadawanie jest zabronione.






