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MARVEL FROM BEHIND THE IRON CURTAIN: POLISH HISTORY ON NETFLIX

Abstract. Films are an important element of memory formation. They can affect memory — both the
collective and the individual discourse. They serve as an arena for disputes over existing and sometimes
contradictory narratives of the past. In the global memory boom, the past additionally adds diversity
to available programming output and serves as visual eye candy that is seemingly devoid of its
political capital. Focusing on the production context of “Mr. Car and the Knights Templar”, the
article describes how Polish history can be exploited commercially in the global economy of
streaming services. When utilized by Netflix, Polish history becomes a veneer subjected to cultural
negotiation that must address the local viewer, but at the same time, must be accessible on a symbolic
level to a wide array of global audiences.
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WPROWADZENIE

To, ze filmy odgrywaja role pamigciotworcza, pozostaje bezdyskusyjne
(Greiner, 2021, s. 24). Sa one nie tylko uwiktane, ale wrecz znajduja si¢ niekiedy
w centrum wielomedialnej sieci pamigci; toczg si¢ na ich temat debaty publiczne
i polemiki o charakterze politycznym czy akademickim. Bywa, ze obraz filmowy
jest zabraniem glosu w dyskusji czy sporze pomiedzy pamiecig oficjalng i nieofi-
Cjalng, czyli pomigdzy pamiecig funkcjonujacg w przestrzeni publicznej wspierang
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przez podmioty wiadzy lub w grupach kontestujacych wykladnig historii narzucona
przez narracje wladzy (Zaborski, 2011, s. 213). Popularyzujac okreslone tematy
oraz proponujac lub narzucajac sposoby ich interpretacji, filmy moga zar6wno
wspierad, jak i dyskredytowa¢ oficjalng polityke historyczna, ksztattujac stosunek
odbiorcow do okreslonego wydarzenia (Korzeniewski, 2014, s. 197-198)*.

Swiadomo$¢ tak istotnej pamieciotworczej roli kina sprawia, ze jest ono
jednym z narzedzi w obszarze polityki historycznej?. W praktyce moze manife-
stowac si¢ to w dazeniu do tworzenia okreslonych dziet filmowych pozadanych
lub oczekiwanych przez rézne podmioty polityczne, zainteresowane modelo-
waniem tozsamos$ci w wymiarze zbiorowym. Kinematografia traktowana jest
wtedy jako ,,narz¢dzie ideologicznej indoktrynacji i pas propagandowej transmisji”’
(Werner, 2014, s. 264). Dzieje si¢ tak nie tylko w panstwach, w ktorych
wiladza kontroluje sfere kultury, czyli w systemie totalitarnym lub autorytarnym.
Kino tworzone w systemach demokratycznych nie jest wolne od podobnych
procesow, gdyz tutaj rowniez dzieta filmowe czesto prezentujg oficjalng wyktadnig
historyczna lub wyobrazenia o przesztosci stymulowane i promowane przez
aparat panstwa (Werner, 2014, s. 268).

Niniejszy artykut jest proba opisania nowych zjawisk obserwowanych w ramach
polityki historycznej, ktéra rozgrywa si¢ w obszarze polskiej produkcji
audiowizualnej. Wraz z wejsciem na polski rynek serwisow streamingowych dla
lokalnych tworcow otworzylto si¢ zupelnie nowe zrédto finansowania, niezalezne
od panstwowych dotacji, bez ktorych, jak dotychczas, nie dato si¢ w Polsce
wyprodukowa¢ filmu pelnometrazowego. Oprocz gotowki ze streamingu, polscy
tworcy majg po raz pierwszy w historii polskiej kinematografii mozliwos$¢
dotarcia do wielomilionowej globalnej widowni. Dzieje si¢ tak, poniewaz filmy
i seriale produkowane w Polsce na zlecenie Netflixa maja swoja premiere jed-
noczesnie na wszystkich 190 globalnych rynkach, na ktérych operuje serwis.

1'W naszej refleksji odwolujemy si¢ do pojecia pamieci spotecznej, ktérg — za Haraldem
Welzerem — rozumiemy jako zbior praktyk majacych na celu stworzenie w spoleczenstwie wspolnego
wyobrazenia przesztosci oraz wykreowanie tozsamosci zbiorowej. Zaktadamy, ze nasze wspomnienia
i wyobrazenia dotyczace przeszto$ci sg $cisle zwigzane z ramami spotecznymi, w ktorych funkcjonujemy,
a pamig¢ jest utrwalana poprzez zorganizowana i majaca forme¢ ceremoniatu komunikacje o mi-
nionych wydarzeniach. Istotng role w tych procesach odgrywaja media, ktore wspieraja rozmowe
0 przeszto$ci oraz majg znaczenie w konstytuowaniu i ksztattowaniu §wiadomosci historycznej.
Zob. Welzer, 2011, s. 11-19.

2 Sposréd wielu koncepeji polityki historycznej — kompleksowo przeanalizowanych np. przez
Rafata Chwedoruka — wybieramy propozycje niemieckiego politologa Edgara Wolfruma, ktory
polityke historyczng opisat jako ,,publiczny i medialny zréznicowany proces, w ktorym wiodace
sily wystepuja i zmagaja si¢ w roznych sprawach o hegemonig dyskursu i o wzorce interpretacji”.
Cyt. za Chwedoruk, 2018, s. 189.
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Artykut ten zatem bada, jak nowe zrodto finansowania, czyli gotowka od zagra-
nicznego emitenta, i jednoczesna globalna ekspozycja zmienia sposob, w jaki
reprezentowana jest polska historia. Badanie reprezentacji polskiej historii
w filmach i serialach produkowanych na zlecenie Netflixa jest obszarem interesu-
jacym i plodnym badawczo, gdyz emitent ten wydaje si¢ dostrzega¢ w polskiej
historii duzy potencjat. Spojrzenie na dotychczasowe produkcje fabularne na
platformie tego nadawcy pozwala stwierdzi¢, ze tresci osadzone w roéznych okresach
polskiej historii sa waznym elementem strategii programowej Netflixa.

Pierwsza polska produkcja stworzong na zlecenie giganta streamingowego
jest serial 1983 (rez. A. Holland, K. Adamik, O. Chajdas, A. Smoczynska, 2018),
w ktérym mamy do czynienia z alternatywna wersja historii Polski; taka, w ktorej
zelazna kurtyna nigdy nie upadita, a kraj nadal jest rzadzony przez rezim totali-
tarny — partie, milicje i Stuzbg Bezpieczenstwa. Od tamtego czasu w serwisie
pojawito si¢ kilka produkcji osadzonych w okresie polskiego socjalizmu. Serial
Brokat (rez. A. Kazejak, M. Lechki, R. Skalski, J. Kolberger, 2022), okreslony
przez recenzentdéw jako frywolna historia PRL-u i sentymentalna pocztowka,
opowiada histori¢ seksworkerek z lat siedemdziesigtych XX w. W podobnym
okresie osadzona jest najnowsza ekranizacja powiesci Zbigniewa Nienackiego,
czyli Pan Samochodzik i Templariusze (rez. A. Nykowski, 2023). Spojrzenie
na tresci, ktorych produkcje zleca Netflix, pokazuje jasno, ze polska historia jest
dla emitenta istotnym elementem strategii programowej.

W niniejszym artykule skupiono si¢ na jednym sposrod wcze$niej wymienionych
tytutow, ktory stanowi studium przypadku. Film Pan Samochodzik i Templariusze
staje si¢ tu punktem wyjscia do rozwazan na temat dyskursu polityki historycznej
w obszarze produkcji audiowizualnej, ktorego powstanie umozliwit nowy, i jak
dotychczas niespotykany na polskim rynku, kontekst produkcyjny. W publikacji
analizie poddano, jak nowy rodzaj zrodet finansowania oraz nowy model dystry-
bucyjny przyczynia si¢ do aktualizacji reprezentacji historii do nowych warunkow
instytucjonalno-ekonomicznych. Osadzenie autorefleksyjnej perspektywy tworcow
filmu Pan Samochodzik i Templariusze w ramie interpretacyjnej nostalgii®,
wsparte analizg tekstu, pokaze jak polska historia ulega komercjalizacji na potrzeby
globalnej dystrybucji Netflixa. Zastrzec nalezy jednak, ze opracowanie to dalekie
jest od stygmatyzacji opisanych w nim zjawisk. Komercjalizacja polskiej historii
traktowana jest w niniejszym artykule jako nowy dyskurs historyczny, wytaniajacy

3'W tej przestrzeni istotna jest dla nas refleksja Svetlany Boym, ktora analizujac zjawisko no-
stalgii, dostrzegta w niej emocj¢ historyczng, postugujaca si¢ bodzcami wspomnien i symboli.
Opisata jg jako pragnienie innego czasu, che¢ powrotu do utraconej rzeczywistosci. Pojawia si¢
tu potrzeba, by ,,odwiedzi¢ ponownie czas tak jak odwiedza si¢ przestrzen, odmawiajac ukorzenia
sie przed nieodwracalno$cig czasu, ktora jest zmora kondycji ludzkiej” (Boym, 2019, s. 100).
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si¢ w odpowiedzi na zmiany zachodzace w polskiej branzy audiowizualnej i jako
taki staje si¢ obszarem dociekan badawczych. Nie podlega on ocenie czy
ewaluacji pod katem prawdy historycznej, gdyz nawet oficjalny, dominujacy
dyskurs w obszarze polityki historycznej traktuje histori¢ instrumentalnie do
tworzenia narracji historycznej spetniajacej potrzeby tych, ktorzy takowy dyskurs
kontrolujg. Tym, co wydaje si¢ autorom tego artykutu ptodne badawczo, jest
spojrzenie na to, jak polityka historyczna moze by¢ uprawiana, w mniej lub bardziej
swiadomy sposob, przez globalny serwis streamingowy i czy koresponduje ona
z lokalng pamiecig oficjalng, czy raczej od niej odbiega.

1. KULTURA AUDIOWIZUALNA W SLUZBIE NARODU

Wyrazny potencjat polityczny filmu jako medium w kreowaniu polityki
historycznej sprawia, ze podmioty wtadzy chetnie siggaly i siegajg nadal po
film, wykorzystujac ,,site jego wplywu na §wiadomos$¢ historyczna obywateli”
(Chwedoruk, 2018, s. 294). Przyktadow na to, jak obrazy filmowe czy telewizyjne
byly (lub wciaz sg) uzywane do promowania propagandowej czy zideologizo-
wanej wersji historii, mamy wiele — w réznych krajach, w r6znych dekadach
1 w roznych systemach politycznych. W ten nurt moga wpisywac si¢ zar6wno
wielkoformatowe produkcje kinowe, jak i seriale tworzone na potrzeby nadawcow
telewizyjnych. Przykladowo, w okresie socjalizmu w Polsce telewizja byta
waznym zrdédiem informacji, edukacji i rozrywki, ale funkcjonowata rowniez
jako instrument propagandy, wykorzystywany przez parti¢ do promowania jej
programu politycznego, w tym tez polityki historycznej. Z tego powodu seriale
telewizyjne powstate w tym okresie rzadko sg pamigtane po prostu jako artefakty
dziedzictwa kulturowego; zamiast tego stajg si¢ platforma sporow o komunistyczng
przesztos$¢ i jej znaczenie dla postkomunistycznych spoteczenstw. Glosnym
przyktadem takiego zjawiska jest serial Czterej Pancerni i Pies, ktory po 1990 r.
stal si¢ obiektem kontrowersji, krytykowanym zwlaszcza przez konserwatywne
frakcje polityczne. Oskarzano go o przedstawianie znieksztatlconej wersji historii
i wyrzadzanie szkody w obszarze $wiadomosci historycznej narodu polskiego
poprzez pomijanie kluczowych informacji o sowieckich zbrodniach wojennych.
Przypadek ten demonstruje, ze w Polsce upolitycznione zainteresowanie pamigcia
podyktowane jest koniecznoscig przepracowania XX-wiecznych traum, takich
jak chociazby II wojna swiatowa, do§wiadczenie totalitaryzmu w obliczu zmiany
ustroju, pokolen i odchodzenia §wiadkow historii. Przywolany tu przyktad serialu
Czterej Pancerni i Pies pokazuje réwniez, ze nawet reprezentacje historii



MARVEL ZZA ZELAZNEJ KURTYNY 171

W gatunkach tradycyjnie kojarzonych z rozrywka sa istotnym narzedziem stuzacym
do odtwarzania kwestii zgota o wiele wazniejszych, takich jak chociazby pamiec,
prawda i polityka historyczna (Szostak, Mihelj, 2017, s. 324-340).

Pod koniec lat osiemdziesiagtych i w latach dziewigcdziesiatych XX w. stopniowe
ostabianie rzagdéw komunistycznych w Europie Wschodniej i zwigzany z tym
narodowy imperatyw polityczny, jak i wzrost znaczenia polityki tozsamosciowe;j,
wywotal wzmozone zainteresowanie reprezentacjami przesziosci. W tym sensie
mozna powiedzie¢, ze Europa Wschodnia dotaczyta do trendu, ktory w odniesieniu
do Europy Zachodniej Andreas Huyssen okres$la mianem ,,memory boom”
(Huyssen, 1995). Tenze ,,boom pamig¢ciowy” przejawia si¢ w sferze publicznej
poprzez rosnaca liczbe publicznych debat nad przeszitoscia, oficjalnych upamigt-
nien, powstajacych muzedw i miejsc pamig¢ci w postkomunistycznej Europie
Wschodniej. Ta ,,wspotczesna obsesja na punkcie pamigci” (Huyssen, 1995, s. 5-6)
w rownym stopniu przejawia si¢ w kulturze popularnej, w tym rowniez w filmie.

Zjawisko ekspansji zainteresowania pamiecig widoczne jest takze w polskiej
kinematografii. Produkcje uwiktane w praktyki upamietnienia pojawiaty si¢
dotychczas na antenie Telewizji Polskiej lub w dystrybucji kinowej, w zwigzku
z czym finansowane byly przez instytucje panstwowe. Dobrym przyktadem jest
tutaj Raport Pileckiego (rez. K. Lukaszewicz, 2023) — film, ktorego produkcja
pochtongta niemal 40 milionow zlotych, pochodzacych z Polskiego Instytutu
Sztuki Filmowej, Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Wytworni
Filmow Dokumentalnych i Fabularnych oraz od nadawcy publicznego TVP.
Ze wzgledu na charakter finansowania produkcje te spdjne sa z dominujacg polityka
pamigci, ktora zaktada ksztaltowanie §wiadomosci 1 tozsamos$ci obywatelskiej,
patriotycznej czy tez narodowej, poprzez odwotanie do wspolnoty dziejow
Polski, a tym samym do pamigci zbiorowej spoteczenstwa. W filmach mamy
zatem do czynienia z przypominaniem waznych wydarzen dziejowych, interpre-
towanych czgsto w sposob subiektywny i zmityzowany, zwigzany z okreslona
tradycja historyczna i spusciznag dziejowa.

2. GOTOWKA ZE STREAMINGU A WOLNOSC KREATYWNA

Wraz z pojawieniem si¢ Netflixa pojawil si¢ nowy sposob finansowania
produkcji filmowe;j, alternatywny wobec dotychczas istniejacych zrodet finanso-
wania instytucjonalno-publicznego. Przed uruchomieniem tej platformy na polskim
rynku wyprodukowanie filmu wymagato szukania pieniedzy w réznych zrodtach.
Z reguty producenci ubiegali si¢ o dofinansowanie PISF, ktére w oparciu na
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przepisach europejskich wynosi co do zasady 50%, a w przypadku filmow
tzw. trudnych, co definiuje ustawa o kinematografii — 70%. Brakujace pienigdze
pozyskiwano z rynku od prywatnych podmiotow. Tymczasem w przypadku
Netflixa jest on w stanie sfinansowa¢ okreslone produkcje na zlecenie bez wsparcia
dodatkowych podmiotéw. Wedtug danych prezentowanych przez firme w latach
2020-2021 przeznaczyt 890 milionéw ztotych na rozwoj wtasnej oferty polskich
tytutow, w tym produkcji oryginalnych i tytutdéw na licencji. Mamy zatem do
czynienia z nowym zjawiskiem, gdzie Netflix staje si¢ jednym z gléownych produ-
centow tresci, ktore sam finansuje. Dodatkowo, tresci w streamingu podlegaja
mniejszej kontroli instytucjonalnej. Zaden inny emitent nie funkcjonuje w takim
stopniu niezaleznos$ci na polskim rynku. Nawet liberalna stacja TVN, ktora byta
w stanie obroni¢ si¢ przed naciskami prawicowych $rodowisk politycznych
na przestrzeni 8 lat rzadow Prawa i Sprawiedliwosci, uzalezniona byta od
decyzji administracyjnych Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji (co zreszta
miesigce walki o koncesje dla kanatéw TVN24 i TVN7 pokazaty dosadnie).
Dzigki Netflixowi polscy producenci nie muszg bazowa¢ na dofinansowaniu
instytucji publicznych, bez ktérych jak dotychczas trudno byto zrealizowaé projekt.
Dla rynku jest to od$wiezenie pewnych uktadow i wplywdw. Niezaleznosé
platformy od publicznych pienigdzy, ale rowniez operowanie poza systemem
licencyjnym i kontrolag KRRiT, sprawia, ze Netflix moze zleca¢ produkcje tresci
o tematyce, ktora mozemy uznac¢ za kontrowersyjng lub zbyt ryzykowna dla
tradycyjnych nadawcow. I jest to zjawisko obserwowane w skali globalne;j.
Przyktadowo, w Brazylii Netflix wyprodukowal, bardzo zreszta popularny, serial
The Mechanism (rez. J. Padilha, F. Prado, M. Prado, D. Rezende, 2018-2019),
ukazujacy korupcje rzadu brazylijskiego. Z oczywistych powodoéw zaden brazylijski
emitent w jakimkolwiek stopniu zalezny od licencji badZ podlegajacy kontroli
instytucjonalnej nie zdecydowalby si¢ na tak ryzykowny temat. W Polsce takim
przyktadem jest serial Sexify (rez. K. Alabrudzinska, P. Domalewski, 2021),
w bardzo otwarty sposob podejmujacy tematy seksu oraz zwiazkoéw niehetero-
normatywnych, ktore w polskich realiach — mimo postepujacych zmian — wcigz
sa zagadnieniem silnie stabuizowanym. Podobnie polaryzujacy watek pojawia
si¢ w serialu Krolowa (rez. L. Kosmicki, 2022), w ktérym grajacy gtéwna role
Andrzej Seweryn wciela sie w homoseksualiste i przez duzg cze$¢ serialu
wystepuje jako drag queen. Produkcje w streamingu podlegaja mniejszej kontroli,
a wigc mogg zawiera¢ duzo bardziej kontrowersyjne tre$ci oraz porusza¢ tematy
niegdy$ uwazane za wyjete poza nawias oficjalnego dyskursu.
Pozycjonowanie Netflixa jako emitenta znajdujacego si¢ poza wplywami
polskich instytucji sprawia, ze moze on zleca¢ produkcje tresci dotyczacych
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polskiej historii, ktore nie podlegaja wymogom dyskursu dominujacego.
Przez polskich praktykéw zainteresowanie platformy historig Polski postrzegane
jest jako pozytywny trend, gdyz pozwala im na tworzenie tresci, na ktore do-
tychczas nie byto w Polsce miejsca. O nowym podejsciu do polskiej historii
w produkcjach audiowizualnych opowiada rezyser Antoni Nykowski*: Okazuje
sie, ze histori¢ mozna skomercjalizowaé, pokazac jg w sposob, ktory odbiega
od instytucjonalnej wersji historii, przyjetego sposobu, w ktorym powinnismy
o niej opowiadaé. Platformy streamingowe sprawity, ze poplyngl strumien pieniedzy,
ktory jest obok finansowania z narodowych instytutow. Filmy finansowane
Z panstwowych Srodkow trzymajq si¢ spojrzenia na historie, jakie znamy od wielu
lat, a platformy pozwolily na komercjalizacje historii, co wediug mnie jest
korzystnym i ciekawym zjawiskiem (Nykowski). Przedstawiciele polskiego
srodowiska tworczego dostrzegaja, ze wraz z pienigdzmi ze streamingu pojawia
si¢ pewnego rodzaju ,,wolno$¢ kreatywna”, na ktora nie byto miejsca, kiedy
o tematyce i charakterze filmoéw decydowaly jedynie instytucje panstwowe.
W kontekscie polityki historycznej, oznacza to, ze polskie instytucje stracity
obecnie monopol na kreowanie filmowych i serialowych reprezentacji historii,
dopuszczajac do dominujacego dyskursu nowe glosy i perspektywy. Jest to
mozliwe, gdyz pami¢¢ w wymiarze spotecznym jest zjawiskiem dynamicznym
i podlega ciagtym zmianom. Pod wplywem nowych okolicznos$ci czy interesow
grupy lub poszczegbdlnych jej cztonkdéw dochodzi do erozji, modyfikacji czy
wrecz zerwania cigglo$ci pamigci — zar6wno na poziomie indywidualnym,
jak i zbiorowym. (Whitehead, 2009, s. 128) Ma to wyrazny zwigzek z konteksto-
woscig 1 zmienno$cig pamigci, ktdra tworzona jest pod wptywem réznorodnych
czynnikow spotecznych. Niniejszy artykut za studium przypadku przyjmuje film
Pan Samochodzik i Templariusze, poniewaz daje on mozliwo$¢ obserwacji tego,
jak nowo powstaty kontekst produkcyjny pozwala na modyfikacj¢ filmowych
obrazow polskiej historii i stworzenie nowej medialnej reprezentacji.

3. PRL W OBRAZACH POLSKIEJ KINEMATOGRAFII

12 lipca 2023 roku serwis streamingowy Netflix udostepnit nowa ekranizacje
dobrze znanej w Polsce powiesci Zbigniewa Nienackiego o dzielnym lowcy

4 Na potrzeby niniejszego artykulu zostaty przeprowadzone rozmowy przez Sylwie Szostak
z tworcami filmu Pan Samochodzik i Templariusze — Antonim Nykowskim, Jerzym Dziggielewskim,
Kaling Lach i Pauling Sieniarska. Beda one oznaczone w tekscie za pomoca nazwisk rozmowcow,
odpowiednio: Nykowski; Dziegielewski; Lach, Sieniarska. Byly to rozmowy osobiste przeprowadzone
w 2023 roku w trakcie przygotowywania artykutu.
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skarbow, znanym jako Pan Samochodzik. Film wyprodukowany na zlecenie
Netflixa jest ciekawym obiektem badan, gdyz przedstawia reprezentacj¢ polskiego
socjalizmu stworzong na zlecenie globalnej firmy, a nie, jak dotychczas, lokalnego
emitenta lub z mysla o tradycyjnej dystrybucji kinowej. Co wigcej — jego premiera
miata miejsce nie tylko w Polsce, ale na 190 globalnych rynkach jednocze$nie.
Rezyser filmu Antoni Nykowski wspomina, ze kontekst historyczny tej opowiesci
byt tematem wielu dyskusji. Po przeczytaniu scenariusza, moim pierwszym
pytaniem do producentow byto, czy my nie powinnismy ulokowac tego filmu
wspotczesnie? Producenci ,, Pana Samochodzika” i przedstawiciele Netflixa chcieli,
aby akcja rozgrywata sie w latach 70-tych liczgc na to, ze zyskajg duzo widzow
wlasnie przez pokazanie nostalgii tamtego okresu (Nykowski). Zainteresowanie
polskiego Netflixa nostalgia nie powinno zaskakiwa¢, gdyz jest ona istotnym
elementem kultury popularnej, ktéry ma duzy potencjat monetyzacji. Wraz
z powtdrkami, reboot ‘ami, nowymi adaptacjami i obszernymi bibliotekami serwiséw
streamingowych, ktore zapewniaja tatwy jak nigdy dotad dostep do starych
filméw i emitowanych dawniej seriali, wytonil si¢ nawet nowy typ oferty
programowej znany jako ,,nostalgia TV” (Sirianni, 2019, s. 185-202). Netflix
nie wymyslit nostalgii, ale obecne technologie dystrybucji bez watpienia napgdzaja
popularno$¢ tego typu tresci. Opisywana platforma ma na tym polu szczegdlne
osiggnigcia, gdyz umozliwia uzytkownikom nie tylko ponowne obejrzenie
dobrze znanych obrazéw z przeszto$ci, ale tez przygotowuje produkcje o nostal-
gicznym charakterze i retro klimacie, podsycajac zainteresowanie odbiorcow
i tworzac rynek popytu na takie tre$ci. Amerykanski magazyn branzowy Variety
okresla dziatania Netflixa w tym wymiarze jako nostalgia strategy (Schwindt, 2016),
czyli polityke programowa nastawiong na wzbudzanie w widzach checi do powrotu
do minionych czaséw, czesto okresu wlasnego dziecinstwa i mtodos$ci, poprzez
medialne reprezentacje minionych dekad. Netflix odniost juz nawet kilka
spektakularnych sukcesow w tym zakresie, poniewaz nostalgia z pewnoscig przy-
czynita si¢ do globalnego sukcesu seriali, takich jak: Stranger Things czy tez
Sex Education. Osadzenie fabuly netflixowego Pana Samochodzika w okresie
socjalizmu, zgodnie z pierwowzorem ksigzkowym, byto zatem decyzja swiadoma,
a historyczne tto traktowano jako potencjalny atut filmu, ktéry przyciagnie widzow.

Wiérdd dotychczasowych licznych obrazow osadzonych w okresie PRL-uU wiele
jest produkcji biograficznych, ktérych narracja zostata zorganizowana wokot
losu bohaterow zycia spotecznego lub politycznego Polski Ludowej. Wérod nich
sg takie filmy, ktore majg wyraznie heroizujacy charakter; przypominajg role
dziejowa, jaka odegraly przywotywane w nich postaci. W zbiorze tym s3 rowniez
produkcje, ktore wpisuja si¢ w kontekst wspotczesnych sporow o przesztosc
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1 w dyskusje na temat historii, operujace faktami historycznymi, oczywiscie
poddanymi interpretacji, umieszczonymi w okreslonym kontekscie czy ujetymi
w pewnej perspektywie. Mamy tu wigc na przyktad filmy o zwigzku zawodowym
»Solidarno$¢” 1 zderzeniu protestujacych robotnikodw z aparatem wiladzy, w ktérych
portretowany jest kontekst polityczny (np. Strajk, rez. V. Schléndorf, 2006;
80 milionow, rez. W. Krzystek, 2011; Walesa. Czlowiek z nadziei, rez. A. Wajda,
2013). Inne obrazy ukazujg opresyjnos¢ rezimu komunistycznego, ktorego ofiarami
stajg si¢ konkretni ludzie, ginacy z rak przedstawicieli aparatu wtadzy i represji
(Czarny czwartek, rez. A. Krauze, 2011; Zeby nie byto sladéw, rez. J.P. Matu-
szynski, 2021). Sa tez filmy przedstawiajace role Kosciota katolickiego w oporze
przeciwko panstwowemu rezimowi, co ukazane jest poprzez opowies¢ o konkret-
nych postaciach (Popietuszko. Wolnosé jest w nas, rez. R. Wieczynski, 2009;
Prymas. Trzy lata z tysigca, rez. T. Kotlarczyk, 2000). Filmy te wpisuja si¢
w nurt rozliczen z przeszto$cia, wyraznie ja oceniaja i wartos§ciujg postawy
obserwowane w omawianym czasie.

Obok tych produkceji nalezy jednak wskazaé i takie, w ktorych PRL-u ukazany
zostaje przy uzyciu ironiczno-nostalgicznego filtru mitologizujacego tamta epoke
(np. Ile wazy kon trojanski, rez. J. Machulski, 2008; Wszystko, co kocham,
rez. J. Borcuch, 2009; Zupa nic, rez. K. Debska, 2021). W filmach obierajacych
takg optyke ,,opowie$s¢ o PRL-u — z zaledwie kontekstowym obrazem negatyw-
nych zjawisk systemowych — zostaje przefiltrowana przez pryzmat mtodosci,
poszukiwania przygody i nostalgii za przesztymi czasami” (Urbanska, 2022, s. 199).
Nostalgia ta ma zwigzek z pewnego rodzaju podziwem wyrazanym wobec minionej
rzeczywistosci. Jak bowiem zauwaza Patrycja Wlodek, ,,nostalgizacja wymaga
(...) juz nie tylko selekcji, ale tez jednoznacznej idealizacji, postrzegania prze-
sztosci jako czaséw lepszych, prostszych i stabilniejszych, niezaleznie od kon-
tekstu politycznego, spotecznego badz ekonomicznego” (Wtodek, 2021, s. 60).
Badajac nostalgie i wybiorczo$¢ prowadzaca do popkulturyzacji Polski Ludowej,
Magdalena Urbanska dochodzi do wniosku, ze w kinematografii ,,selektywna
pamie¢ o PRL-u przejawia si¢ za posrednictwem dwoch praktyk: ironii (gtownie
mtodsze pokolenie) oraz idealizacji (starsze generacje), a filmy wpisujace sie
w owo odbiorcze wyobrazenia — podsycaja i ugruntowuja przefiltrowana przez
nie zbiorowa pamie¢” (Urbanska, 2022, s. 199).
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4. NOSTALGIA ZA PRL-em

Pan Samochodzik i Templariusze wpisuje si¢ w tenze nurt nostalgicznego
i wyidealizowanego portretu socjalizmu w polskim kinie. Jerzy Dziggielewski,
Head of Production w firmie Orphan Studio, producent kreatywny Pana Samo-
chodzika opisuje to zjawisko, odwotujac si¢ do popularnego serialu Netflixa
Stranger Things, ktorego akcja osadzona jest w klimacie Ameryki z lat
osiemdziesiatych: Chcielismy korzystaé z tak zwanej zapoZyczonej nostalgii, czyli
czegos, co bracia Duffer opanowali do perfekcji przy okazji ,, Stranger Things”.
Bracia Duffer, ktorzy nie majg prawa pamietac, jak wyglgdaty lata 80. w Ameryce,
robig serial osadzony w tym okresie. Oczywiscie nie mogq oni czerpac z wlasnych
doswiadczen, dlatego nazywam to zapozyczong nostalgiq, bo bazujg oni na
symbolach, ktore przetrwaly test czasu. Takich jak gra Dungeons & Dragons,
ktora zostala spopularyzowana w latach 80. na catym swiecie i pojawia si¢
w serialu juz od pierwszych scen. Podobnie uzyto motywu rowerow BMX, na ktorych
dzieciaki ze ,,Stranger Things” jezdzq w serialu. To sq kulturowo supermocne
symbole, ktore znamy juz od czasow filmu ,,ET” i wywotujg one bardzo pozytywne
konotacje (Dziggielewski). Nostalgia, o ktérej wspomina producent kreatywny
Pana Samochodzika, w zmedializowanych spoteczenstwach opiera si¢ na repro-
dukcji utrwalonych symboli oddziatujacych na zbiorowa wyobrazni¢. Magdalena
Saryusz-Wolska nazywa je ikonami przesztosci, ktore na poziomie indywidualnym
i zbiorowym, dzigki wielokrotnym powtérzeniom stajg si¢ ,,ikong pamieci
kolektywnej” (Saryusz-Wolska, 2006, s. 105).

Ikonografia epoki moze by¢ stworzona za pomoca charakterystycznego
kostiumu, modelu architektonicznego, wzornictwa, ale tez znanych w tamtym
czasie przedmiotéw i marek (samochody, rowery, sprzet AGD i RTV), ktore
z czasem — po latach — zyskaty status kultowych (Urbanska, 2022, s. 195-198).
Wedtug rezysera Pana Samochodzika, klimat nostalgii zbudowany zostat za
pomoca rekwizytow, takich jak retro radio, z ktorego stychac¢ program ,, Lato
z radiem”, samochod glownego bohatera, czyli Fiat 125p potgczony z Ursusem
w estetyce preppersa z Camel Trophy. Netflix uwazal, ze to wiasnie bedg rzeczy,
ktore przyciggng widzow. W filmie widzimy Muzeum Narodowe, ktore dzigki
SWojej surowej architekturze kojarzy sie ludziom z agenturalnoscig tamtego okresu.
Tytutowy bohater ma skorzang kurtke, ktora mi sie zawsze kojarzy z ubecjq.
Oboz harcerski, dzisiaj moze sie wydawac archaiczny, ale skauting i harcerstwo
jest znakiem tamtego czasu. To sq czasem mate symbole, ktore powinny widza
od razu osadzi¢ w tamtych czasach. Z takqg partyturq do dyspozycji, mielismy
nadzieje, ze uda nam sie ukazac te epoke tak, jak chcemy, czyli w pewien umowny
sposob, jakby wymarzone wakacje (Nykowski).
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Wybdr konkretnych symboli, za pomoca ktérych komunikowano okres hi-
storyczny — PRL, nie byl podyktowany prawda historyczng w sensie dostownym,
tylko raczej ich bagazem emocjonalnym. Producent kreatywny filmu Pan Samo-
chodzik i Templariusze podkre$la, ze jego tworcom przyswiecat cel wyzwalania
i uruchamiania jedynie emocji pozytywnych, tak jak zrobili to bracia Duffer przy
okazji ,,Stranger Things”. My chcielismy iS¢ tq samq drogq, czyli nie odzwierciedlaé
siermigznosci PRL-u, wszechobecnej szarzyzny, bo to wydato nam sie nieatrak-
cyjne. Te lata 70. wydaly sie nam adekwatne, bo byta to chyba najbardziej
kolorowa dekada, jesli chodzi o kraje zza Zelaznej kurtyny, gdzie kapitalizm
i osiggniecia zachodniej popkultury zaczely do nas docieraé. I mam nadzieje, Ze
to widac w filmie, widac¢ spodnie wranglery, kurtki skorzane, fascynacje Zachodem
obecng w tamtym okresie PRL-u. Komunikowalismy jasno tworcom zaproSzonym
do wspotpracy, zwlaszcza tym przywigzanym szczegolnie do prawdy historycznej,
tlumaczylismy scenografom czy kostiumografom, Ze nie jest to istotne, czy dany
model butow byt dostepny w 1971 w Polsce, czy nie, to nas nie interesuje. Wazne
bylo, czy pojawit si¢ on mniej wigcej w przyblizonym przedziale czasowym, to byto
dla nas wystarczajgce. Nie przywigzywaliSmy sie niepotrzebnie do szczegotow,
bralismy wszystko, co wydawato nam si¢ fajne, to, co uruchamiato w nas pozytywne
emocje. Jesli takq rzeczq okazat sie turystyczny stolik z aluminiowg lamowkq,
to uzywalismy go (Dziggielewski). Relacja producenta kreatywnego $wiadczy
o pewnym $wiadomym zabiegu, mianowicie intencjonalnej reinterpretacji
socjalizmu jako dos$wiadczenia skrajnie pozytywnego, co prowadzi z kolei
do mitologizacji i sentymentalizacji tego okresu. Wpisuje si¢ to w widoczny nurt
w polskiej kulturze popularnej.

W polskich realiach dokonujace si¢ pod wptywem procesu opisanego przez
Dziegielewskiego odksztalcenie przesziosci ma tak silny zasigg, ze PRL jest
traktowany wrecz jak ,,gwiazda kultury masowej” (Kapiszewski, 2012). Elementy,
ktore zaburzaja konstrukcje tak zbudowanego — mocno uproszczonego — $wiata,
sa wylaczone ze zbioru stuzgcego przypominaniu dawnej rzeczywistosci. Opisujac
te procesy, Violetta Sajkiewicz stwierdza, ze zycie codzienne w PRL-u podlega
wspotczesnie swoistej muzealizacji. Do glosu dochodzi ,,mechanizm mitologizacji
sentymentalnej” (Sajkiewicz, 2008, s. 31), ktory nalezy widzie¢ w kategoriach
mechanizmu obronnego. Wspomnienie do$wiadczenia komunizmu staje si¢
pewnego rodzaju atrapg, ktora dopuszcza do glosu jedynie pozytywne emocje.
Negatywy — jesli w ogodle sa odnotowywane — ukazywane sa w kostiumie absurdu,
paradoksu, ironii i groteski. Ta sentymentalna mitologizacja wybrzmiewa wyraznie
réwniez w relacji rezysera filmu Pan Samochodzik. Nykowski traktuje te histori¢
jako nostalgiczny throwback pamieciowy, gdzie socjalizm jest jak wyidealizowane
wspomnienie, gdzie odsuwamy na bok ubecje, tyranskie rzqdy. W koncu kazda
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osoba, ktora zyta w tamtych czasach, tez miata przyjemne wakacje na kajaku,
niezaleznie od opresyjnego systemu wokot. Liczylem, ze rodzice bedq chcieli
pokazaé swoim dzieciom takq fantazje o tamtym czasie. Oglgdajqc z dziecmi
,, Pana Samochodzika”, dzisiejsi czterdziestolatkowie mogq si¢ odnies¢ do
doswiadczen z ich mlodosci, opowiedziel, jak to jezdzili na obozy harcerskie.
Nie miaf to by¢ wiernie oddany swiat z tamtych czasow. Cos jakbym mial zamkng¢
oczy i przypomnie¢ sobie swoje wakacje z 1971 roku, jak bytem matym dzieckiem.
Taka forma nostalgii tez zastuguje na uwzglednienie i na tej nostalgii cos
mozna budowac, bez zta, jakie znamy z klasycznego dyskursu. W taki sposob
wplotlem polskq historie w formuie entertainmentu (Nykowski).

Proces, w ktorym ,,Polska Ludowa coraz rzadziej jawi si¢ jako kraj totalitarny,
bez swobdd demokratycznych, z wszechwtadna monopartig na czele”, gdzie
»Zapomina sig, iz byla cenzura, dyktatura proletariatu i Stuzba Bezpieczenstwa
niczym nieskrepowana w swoich dziataniach” (Pietrasik, 2018), nazywa si¢ niekiedy
»kabaretyzacjag PRL” — czyli idealizacjg obrazu przesztosci. Podlegaja temu
poszczegolne osoby, wydarzenia i cate dekady polskich dziejow powojennych.
W przypadku Pana Samochodzika proces ten odnosi si¢ konkretnie do epoki
gierkowskiej. W tym wymiarze film Nykowskiego odzwierciedla obserwacje
Witolda Glowackiego, ze ,,gierkowska propaganda sukcesu okazata si¢ najbardziej
skuteczna dopiero po upadku komunizmu. (...) Czasy Gierka uwazane sg — whrew
faktom historycznym — za dekade dobrobytu” (Gtowacki, 2022). Tak rozumiana
nostalgia powoduje, ze miniony czas jest pamigtany w sposob wybiorczy, a w efekcie
dochodzi do silnego upickszenia i idealizacji przesztosci. Prowadzi nas to do
whniosku, ze Pan Samochodzik — jak ujmuje to Sharon Macdonald — sanityzuje
przesztos¢, ,,wypierajac z pamieci brutalnos¢ i zbrodnie rezimu, skupiwszy sie
w zamian na bezrefleksyjnej i ptytkiej konsumpcji okreslonych produktéw oraz
kultury popularnej” (Macdonald, 2021, s. 158). W efekcie, w przypadku Pana
Samochodzika, mamy do czynienia z czysto estetycznym podejSciem do
przeszto$ci. Historia jako tlo w filmie odtworzona jest na poziomie symbolicznym,
nie znajdziemy tu zadnych odwotan do konkretnych historycznych wydarzen
czy postaci. W tym wymiarze odtworzona zostaje jedynie przestrzen symboliczna.
Produkcja Pan Samochodzik i Templariusze posiada znamiona zjawisk, ktore
mozemy obserwowac w polskiej sztuce czy kinematografii, czyli wpisuje si¢
w popularne wspotczesnie trendy obrazowania okresu PRL-u. We wspdtczesnej
polskiej sztuce ,,Polska Ludowa i jej kultura postrzegane sa dzi§ przede
wszystkim jako neutralny aksjologicznie zbior atrakcyjnych, bo dobrze zakorze-
nionych w §wiadomosci zbiorowej, symboli wizualnych, klisz jezykowych,
motywow dzwigkowych, powiedzen i anegdot” (Sajkiewicz, 2008, s. 27).
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Tworcy filmu nie rekonstruuja faktow historycznych ustalonych przez hi-
storykow, nie odtwarzajg realnej historii, tylko tworzg ,,wyobrazone krajobrazy
przesztosci, oddajac (poprzez kostiumy, scenografi¢, charakteryzacje) wyglad
danego okresu historycznego” (Klejsa, 2014, s. 133). W tym aspekcie film
w rezyserii Nykowskiego wpisuje si¢ w dominujace obecnie trendy. Jednak,
jesli rozwazymy unikalny, jak na chwile obecng, kontekst emisyjny Pana
Samochodzika, ujawni si¢ by¢ moze specyficzna optyka, ktorg na tworcach
wymusita globalna strategia dystrybucyjna Netflixa.

5. MARVEL ZZA ZELAZNEJ KURTYNY — DELOKALIZACJA NOSTALGII

Realizowanie produkcji z mysla o widzu globalnym sprawito, ze srodki uzyte
w filmie Pan Samochodzik i Templariusze musiaty by¢ czytelne nie tylko dla
odbiorcy znajacego polska histori¢ i potrafiagcego dekodowacé tresci z uwzgled-
nieniem kontekstu Polski Ludowej. Wykorzystane w filmie narzedzia pozwalaja
na to, by zgodnie z kontekstem globalnego kapitalizmu, takze widz zagraniczny
odnalazt w prezentowanej narracji pewne symbole, ktére wpisuja sic w ogolny
kontekst rzeczywistosci socjalistycznej. Z relacji Jerzego Dziggielewskiego wytania
sie¢ wniosek, ze stworzona reprezentacja PRL-u nie wynika z checi narzucenia
okreslonego sposobu interpretacji tego okresu, a raczej z praktycznego podejscia,
w ktorego centrum jest umozliwienie odczytania filmu widzom o ré6znym poziomie
kompetencji. Netflix umozliwia polskim twércom niesamowitq ekspozycje na caly
Swiat. Myslelismy o tym globalnym widzu caly czas. Pilnowalismy, aby nie
zaszywac w filmie informacji, nie dotykac¢ tematow, ktore bylyby nieczytelne
dla miedzynarodowego widza. Scenariusz miat kilka wersji i we wczesniejszych
wersjach byly kwestie dotyczqcych milicji i SB, ale szybko od tego odeszlismy.
Bo dla widza miedzynarodowego to bytby odstraszacz, cos czego on nie zrozumie.
A w dzisiejszych czasach, a w streamingu szczegolnie, jesli widz czegos nie
rozumie, rozpocznie oglgdanie czegos innego. Streaming jest pod tym wzgledem
duzo bardziej wymagajgcym srodowiskiem niz telewizja linearna, gdzie widz jest
zalezny od ramowki i godzin rozpoczecia. W streamingu mamy do czynienia
z twardg grq o widza. Z tego powodu zdecydowalismy, ze ograniczamy wszystkie
trudne tematy (Dziegielewski).

Kontekst globalnej dystrybucji miat zatem znaczacy wplyw na reprezentacje
socjalizmu w filmie, gdzie zmediatyzowany obraz tego okresu musiat by¢
uproszczony i czytelny dla widzow z réznym poziomem kapitatu kulturowego
1 wiedzy pozwalajacej zrozumieé Swiat przedstawiony. Tworcy odwotuja si¢
do ogdlnego kanonu kulturowego, by swoja narracja wpisacé si¢ w przestrzen
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globalnej pamigci zbiorowej na temat socjalizmu, co ma sprawié, ze film bedzie
czytelny dla globalnego widza. Ta filozofia — jak przyznaja kostiumografki
Kalina Lach i Paulina Sieniarska — wptyneta na wizualng opraweg filmu
W obszarze projektowania kostiumoéw. Giowny bohater mial byé jak meskie
archetypy, takie jak James Dean czy Steve McQueen. To byt punkt referencyjny,
taki Marlboro Man, poszukiwacz skarbow. Jeansy, bialy t-shirt, skora, bardzo
ikoniczny. Ciezko byloby oprzeé¢ Pana Samochodzika na polskich bohaterach,
takich jak Borewicz. Film ,,Pan Samochodzik” mial nie by¢ w stylistyce gospo-
darki niedoboru, wigc cigezko si¢ bylo odwolywaé do jakichkolwiek polskich
przyktadow z tamtego okresu. W zwigzku z tym odwotywalysmy si¢ do ikonicznej
figury faceta, ktory jest pewny siebie, przystojny, czerpie inspiracje z Zachodu,
ogarnia co to jest moda, jest w nim troche toksycznej meskosci, wie, ze dobrze
wyglgda. Musialysmy dopilnowaé, aby to byto wizualnie atrakcyjnie i rozu-
miane jako atrakcyjne teraz, czytelne, na Netflixie w naszych czasach (Lach,
Sieniarska). W filmie nie ma zatem bezposrednich odwotan do wizualnego klimatu
Polski z okresu socjalizmu, poniewaz wspomniana gospodarka niedoboru nie
pasowata do wizji zapozyczonej nostalgii, ale tez mogtaby nie by¢ wystarczajaco
atrakcyjna wizualnie i dobrze odczytana przez globalnego widza. Bezpieczniejsza
opcja byto uzycie symboli kultury popularnej na poziomie globalnym — stylizowanie
gléwnego bohatera w oparciu o takie ikony, jak James Dean czy Steve McQueen,
a nie niszowi bohaterowie polskiej popkultury.

Imperatyw, aby film byt odczytany na §wiecie, wptynal rowniez na rezyserska
wizj¢ §wiata przedstawionego. Stworzylem cos, co zaczeliSmy nazywac ,, Marvelem
zza zelaznej kurtyny”, czyli uniwersum Pana Samochodzika, do ktérego napisatem
calq biblig, sktadajqcq sie ze szczegolowych opisow postaci, scenografii, rekwizytow.
I tak powstat swiat Pana Samochodzika, ktory mial rzqdzi¢ si¢ swoimi zasa-
dami. Netflix bardzo mocno naciskal, aby film byl inkluzywny na poziomie
symboliki. Dlatego swietnie wpisywato si¢ w to hasto ,,Marvel zza zelaznej
kurtyny”, bo mechanika Marvela jest znana, czyli bierzemy Kapitana Ameryke
przyktadowo, wrzucamy go do tta drugiej wojny swiatowej. I wcale dziwnym
nie jest, kiedy jakis gos¢ z tarczq wyskakuje i w dziwnym stroju zaczyna walczy¢
z nazistowskimi Niemcami. To jest zrozumiate, bo kontekst drugiej wojny
Swiatowej jest tatwy do przyswojenia, a mechanika Marvelowska jest znana.
Przy ,, Panu Samochodziku” byto podobnie, to znaczy postugiwalismy sie takimi
symbolami, ktore mieszczq si¢ w jakims ogolnym archetypowym podejsciu do
Komunistycznej rzeczywistosci zza zelaznej kurtyny, a zatem bedg czytelne.
Gtowny bohater miat mie¢ gadzety w stylu Bonda — tq konwencjq si¢ kierowatem
— ale te jego zasoby musialy byé , zza zelaznej kurtyny”, czyli uzywalismy
tylko przedmiotow, ktore byly w tamtym czasie dostepne (Nykowski).
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Rezyser, tworzac wizje §wiata przedstawionego, kierowat si¢ mechanika
znana z Filmowego Uniwersum Marvela, gdzie mamy do czynienia z pewnym
charakterystycznym stylem oraz wypracowanymi, dobrze rozpoznawal nymi
na poziomie globalnym, konwencjami i podstawami $wiata przedstawionego.
MCU nie bylo jedyna inspiracja rezysera z globalnej kultury popularnej.
Znaczacym elementem, ktory w odczuciu tworcow osadza film w epoce socja-
lizmu, byt motyw harcerstwa, nad ktorym duzo debatowano. Nykowski wspomina,
ze harcerstwo bylo socjalistyczne, ale zastanawialismy sie, czy migedzynarodowy
widz zrozumie ten klimat. Postanowilismy, ze nie bedziemy zagilebiac si¢ w ten
waqtek zbytnio, aby nie komplikowa¢ sprawy. Ubralismy bohaterow w mundurki,
bo mundurki dziatajq — pokazal nam to Wes Anderson. Postanowilismy zrobié¢
Z wqtku harcerstwa wizualny hommage do Wesa Andersona, majgc nadzieje,
ze to przejdzie globalnie, ze ludzie odczytajqg te kody kulturowe.

Nie tylko rezyser wzorowat si¢ na zagranicznych produktach kultury audio-
wizualnej. Podobnie producent kreatywny inspirowat si¢ serialem Stranger
Things, a kostiumografki filmami, takimi jak wczesne produkcje o Jamesie
Bondzie czy Bullitt. Mozna zatem stwierdzié, ze tworcy filmu, aby dopasowac
stylistyke Pana Samochodzika do ekosystemu emitenta, czyli w tym przypadku
globalnego nadawcy w obszarze streamingu, wzorowali §wiat fikcyjny Pana
Samochodzika na dobrze znanych globalnemu widzowi produktach kultury
audiowizualnej. Ma to znaczace reperkusje dla przedstawionej wizji polskiego
socjalizmu, ktoéra nie ma wiele wspolnego z prawda historyczng. Zgodnos¢
z realiami tamtego okresu ustgpita miejsca przystgpnosci i tatwosci konsumpcji
dla zréznicowanej widowni globalne;j.

Taka optyka sprawia, ze mozemy mowi¢ o praktyce delokalizacji, ktora
wymusza ekonomia globalnej dystrybucji. Nie ma bowiem w filmie zadnych
identyfikatorow, ktére bezposrednio okreslaja miejsce akcji jako Polske w okresie
socjalizmu. Zdjecia do filmu byly realizowane nie tylko w Polsce, ale tez na
Lotwie, a doktadniej w Rydze i Lipawie. Nie stanowito to logistycznego wyzwania
dla produkcji, gdyz zatozenie byto takie, ze Ryga ma udawaé Warszawg. Nie
przejmowalismy sig, realizujgc zdjecia w Rydze, Ze miasto wyglgda troche inaczej
niz Warszawa i nie ma tam Patacu Kultury przyktadowo, bo wydzwigk wizualny,
podprogowy sygnat dla publicznosci byt taki sam, czyli, Ze to nie jest zachodnia
Europa. A to wida¢ w obrazku. Patrzylismy gltownie na to, czy obraz wyglgda
jak zza zelaznej kurtyny? I to musiato wystarczy¢. Ta rama interpretacyjna
zelazna kurtyna” musiata wystarczy¢ dla widzow zagranicznych (Nykowski).
Mozemy zatem stwierdzi¢, ze globalny kontekst dystrybucji Pana Samochodzika
w znaczacy sposob wplynal na sposob, w jaki zostala w filmie sportretowana epoka
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socjalizmu. Aby dopasowa¢ film do ekosystemu Netflixa, $wiat przedstawiony
musiat by¢ czytelny dla kazdego widza na $wiecie, zdelokalizowany i przystepny.

WNIOSKI

Autorzy filmu Pan Samochodzik i Templariusze nie skupiaja si¢ na przed-
stawieniu wiernie odtworzonego obrazu minionej rzeczywistosci. Poruszaja
si¢ raczej w przestrzeni symbolicznej, tworzac wyraznie uproszczony wizerunek
$wiata, bedacy efektem wybidrczego pamietania i idealizacji przeszlosci.
Uzyli przy tym symboli o charakterze umownym — odwotujacych sie do nie tyle
do faktow i rzeczywisto$ci, co do skojarzen i emocji z ta rzeczywisto$cig zwia-
zanych. Co wazne — chodzito tu o odwotanie si¢ do wyobrazni globalnego widza,
bedgcego w stanie dekodowacé okre§lone znaki wizualne, co wymagato dodat-
kowego unikania wyraznie lokalnych symboli. W duzej mierze przesztos¢
stata sie tu swego rodzaju ,,kostiumem”, odtworzeniem dawnej scenografii
socrealistycznej, ktora nie ma wyzwalaé pogiebionej refleks;ji.

Do szerokiego spektrum funkcji, jakie moze petni¢ filmowa reprezentacja
historii, czas doda¢ komercjalizacje polskiej historii jako atrakcyjny produkt
eksportowy dla globalnego widza, gdzie realia historyczne petnig funkcje
atrakcji wizualnej, pozbawionej wzniostosci i funkcji kulturotworczej w obszarze
polityki historycznej. Taka forma potraktowania polskiej historii nie jest z pewnoscia
pozbawiona wymiaru politycznego, gdyz pokazuje oblicze drapieznego kapi-
talizmu, ktory przeobraza lokalng histori¢ na potrzeby giganta streamingowego
w okresie globalizacji. Przeszto$¢ i historia podlegaja utowarowieniu w globalne;j
koniunkturze pamigci, co przejawia si¢ w coraz popularniejszym sloganie history
sells, a argument o komercyjnym aspekcie memory boomu wydaje si¢ adekwatnie
opisywa¢ nowe zjawisko w polskiej kinematografii, gdzie ten, kto ptaci, kontroluje
dyskurs historyczny. Ta krotka rozprawa pokazuje rowniez, ze produkcja lokalnych
tre$ci na potrzeby globalnej dystrybucji Netflixa w niektorych przypadkach
wymaga znacznego stopnia delokalizacji. W dynamicznym krajobrazie wspot-
czesnych medidow, charakteryzujacym si¢ sktonnoscig widza do szybkiej zmiany
ustug w odpowiedzi na dysonans poznawczy, wykluczanie ztozonosci fabularne;j
i tworzenie dzieta o uniwersalnej dostepnosci to fundamentalne cechy kazdej
produkcji, ktora przeznaczona jest do globalnej dystrybucji w streamingu.
Twoércy Pana Samochodzika §wiadomie i celowo bazowali na globalnym ka-
nonie kultury, a obraz socjalizmu osadzili w ramie interpretacyjnej globalnej
pamieci zbiorowej, liczac, ze w ten sposéb film stanie si¢ kulturowo przy-



MARVEL ZZA ZELAZNEJ KURTYNY 183

stepny dla globalnej publicznosci. Opisane w niniejszym artykule studium
przypadku podaje w watpliwo§¢ PR-owa narracje Netflixa, ktory twierdzi, ze
polskie seriale i filmy tworzy jedynie dla lokalnej publicznosci. Kontekst
produkcyjny Pana Samochodzika powinien sktoni¢ nas do refleksji, jak lokalne
s3 w rzeczywistosci polskie produkcje Netflixa?

Zaprezentowana w tym miejscu refleksja moze by¢ potraktowana jako za-
proszenie do dalszych analiz, w ktorych warto bardziej szczegotowo i kom-
pleksowo skupi¢ si¢ na politycznych kontekstach przedstawiania polskiej
rzeczywistosci w wydaniu tego serwisu streamingowego. Mozna zapytac¢ — jaka
jest relacja miedzy linig programowa Netflixa a polityka historyczng prowadzong
przez rozmaite podmioty, realizujgce wlasne cele i nierzadko konkurujace ze sobg
na rynku idei. Interesujace jest to, czy globalny emitent ma w tym obszarze
jednolitg strategie i czy stoi ona w opozycji do celow i kierunkéw lokalnej
polityki historycznej, nakierowanej na budowanie, pielegnowanie lub mode-
lowanie tozsamosci okre§lonych grup lub na legitymizowanie wtadzy czy jej
dziatan. Proba znalezienia odpowiedzi na te pytania wymaga jednak umieszczenia
w polu badawczym innych tytuléw wyprodukowanych przez Netflix, albowiem
analiza tylko jednego z nich — cho¢ dostarczajaca nam istotnych wskazowek
— nie moze rzecz jasna prowadzi¢ do sformutowania ostatecznych wnioskow.
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MARVEL ZZA ZELAZNEJ KURTYNY — POLSKA HISTORIA W UJECIU NETFLIXA
Streszczenie

Filmy sa waznym elementem pamigci publicznej, oddziatuja na pamie¢ — zaréwno prywatna,
jak i oficjalna. Moga stanowi¢ aren¢ sporow o istniejace i niekiedy sprzeczne wersje przesztosci.
W globalnej koniunkturze pamigci przeszios¢ dodatkowo staje si¢ atrakcjg programowsg na pozor
pozbawiong kulturotworczego kapitatu politycznego. W artykule, koncentrujac si¢ na kontekscie
produkcyjnym filmu ,,Pan Samochodzik i Templariusze”, opisano nowy sposob wykorzystania
polskiej historii — taki, ktory pozwala na globalng cyrkulacje tresci w serwisach streamingowych.
Na potrzeby globalnego serwisu Netflix polska historia staje si¢ pozbawionym wymiaru politycz-
nego kostiumem, ktory musi by¢ poddany negocjacjom kulturowym, odnoszacym si¢ w rownym
stopniu nie tylko do lokalnego widza, ale takze do symboliki na poziomie globalnym.

Slowa kluczowe: serwisy streamingowe; polityka historyczna; socjalizm; nostalgia.


https://variety.com/2016/tv/news/stranger-things-netflix-fullerhouse-nostalgia-strategy-1201822075/

