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1. Dr Ewa Ciszewska studiowala na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu £.odzkiego,
uzyskujac w 2006 roku tytul magistra kulturoznawstwa ze specjalizacja filmoznawcza, a w
2010 roku — stopien doktora nauk humanistycznych w zakresie literaturoznawstwa. Jej
rozprawa doktorska, Bohaterowie kina czeskiego. Od ,,Czarnego Piotrusia” (1963) Milosa
Formana do ,,Opowiesci o zwyczajnym szalenstwie” (2005) Petra Zelenki, stanowila pierwsza
w polskim filmoznawstwie probe calosciowego ujecia kinematografii czeskiej od lat 60. po
wspotczesnos¢. Od 2010 roku dr Ciszewska jest zwigzana z Katedrg Filmu 1 Mediow
Audiowizualnych Uniwersytetu £.6dzkiego, poczatkowo jako asystent, a od 2011 roku — jako
adiunkt.

Monografia zgloszona jako podstawa wszczecia postegpowania habilitacyjnego,
Sojusznicy z rozsqdku. Polska i Czechostowacja w projekcie socjalistycznego
internacjonalizmu filmowego w okresie 1945-1970, ukazata si¢ w 2025 roku nakladem
Wydawnictwa Uniwersytetu Lodzkiego. Ksigzka liczy 260 stron i — obok Wprowadzenia oraz
Zakonczenia — obejmuje pie¢ zatytulowanych rozdziatow podzielonych na podrozdziaty,
wzbogaconych o starannie dobrane ilustracje, ktore koresponduja z tokiem wywodu i1
wzmacniajg jego dokumentacyjny charakter.

Sojusznicy z rozsqdku stanowig naturalng kontynuacj¢ zainteresowan badawczych dr Ewy
Ciszewskiej w obszarze filmoznawstwa 1 bohemistyki, co potwierdzaja jej publikacje w
czasopismach naukowych 1 tomach zbiorowych, wspotredakcja monografii oraz kierowanie
jednym z projektow badawczych. Nie oznacza to jednak budowania monolitu problemowego:
zakres zainteresowan Habilitantki w ramach filmoznawstwa jest wyraznie szerszy, cecha
charakterystyczng  natomiast pozostaje = konsekwentne  poglebianie  kompetencji

specjalistycznych i1 systematyczne rozwijanie warsztatu badawczego.



Powyzsze uwagi pozostajg w zwigzku z zasadniczg czgscig recenzji, w ktorej pragne
wyeksponowac tropy i konteksty czeskie — takze te delikatniej zarysowane — obecne w
monografii dr Ciszewskiej, respektujac zarazem rygor tematyczny oraz ramy
historyczno-kulturowe okreslone przez Autorke.

W tym miejscu warto od razu przejs¢ do problematyki terminologicznej dotyczacej
jezyka czeskiego i jego polskiego nazewnictwa. Trzeba pamigtaé, ze rozrdznienie mi¢dzy
okresleniami ,,czeski” a ,,czechostlowacki” w badaniach nad kulturg i filmem nie ma charakteru
wylacznie jezykowego, lecz dotyczy precyzji metodologicznej i1 historycznej. Termin
,czechostowacki” odnosi si¢ do panstwa jako catosci — jego instytucji, polityki kulturalne;j,
festiwali czy struktur organizacyjnych — i ma charakter polityczno-administracyjny. Natomiast
,»czeski” wskazuje na komponent narodowy: tworcow, jezyk, tradycje artystyczng oraz lokalne
srodowisko (np. Barrandov jako czeskie studio filmowe, FAMU jako czeska szkota filmowa).
Warto zatem odnotowaé wzorcowe operowanie przez Habilitantke oboma terminami —
subtelne, a zarazem konsekwentne rozroznienie ich p6l semantycznych dowodzi doskonatej
orientacji w realiach historyczno-kulturowych oraz precyzji metodologiczne;j.

2. Ksiazke Ewy Ciszewskiej Sojusznicy z rozsqdku otwiera Wprowadzenie, w ktérym
Autorka syntetycznie przedstawia glowny problem badawczy, a mianowicie powojenng
wspolprace filmowag Polski 1 Czechostowacji w latach 1945-1970. Cho¢ projekt ten
funkcjonowat w ramach ideologii ,,socjalistycznej przyjazni”, to — zgodnie z tezg Ciszewskiej
— jego fundamentem byl pragmatyzm, wynikajacy z potrzeby odbudowy kinematografii,
wymiany technologii i ksztatcenia kadr. Autorka podkresla, Ze jej celem jest ukazanie, iz relacje
filmowe nie stanowily prostej emanacji polityki kulturalnej, lecz bylty efektem dziatan
konkretnych ludzi, instytucji i sieci powigzan.

Po wojnie oba panstwa znalazly si¢ w strefie wpltywdéw ZSRR, a wspolpraca kulturalna
miata stuzy¢ konsolidacji bloku komunistycznego. Ciszewska odwoluje si¢ w tym miejscu do
ustalen amerykanskiej historyczki Rachel Applebaum, ktora opisuje projekt jako probe
stworzenia ,,imperium przyjaciol” (empire of friends) — sieci powigzan obejmujacej
dyplomacj¢ kulturalng, wymiang artystyczng i1 kontakty migdzyludzkie. Badaczka podkresla,
ze mimo ograniczen politycznych powstala wowczas realna przestrzen wymiany idei,
technologii 1 praktyk tworczych. Szczegdlne znaczenie mialy kontakty osobiste, edukacja
filmowa oraz festiwale — zwlaszcza Migdzynarodowy Festiwal Filmowy w Karlowych
Warach, pehiagcy funkcje gldwnej platformy spotkan w regionie, przy braku analogicznej

infrastruktury po stronie polskie;.



Ciszewska zwraca przy tym uwage na istotng dla jej badan asymetri¢ relacji: polscy
tworcy i studenci byli obecni w Czechostowacji, natomiast czescy i stowaccy filmowcy rzadko
odwiedzali Polske. Wspolpraca obejmowata nie tylko koprodukcje, lecz réwniez mniej
spektakularne formy: konferencje, kongresy, edukacje filmowa (szczegdlnie w praskiej FAMU)
czy roznorodne inicjatywy branzowe.

W wymiarze metodologicznym Autorka korzysta z koncepcji histoire croisée oraz teorii
aktora-sieci, co, jak sama stwierdza, pozwala jej uchwyci¢ dynamik¢ przeplywoéw miedzy
instytucjami, srodowiskami i jednostkami. Ramy czasowe — 1945-1970 — obejmujg okres
powojennej integracji, liberalizacji lat sze§¢dziesiatych oraz jej gwattowne przerwanie po 1968
roku. Instytucjonalne aspekty wspotpracy Polski z innymi krajami bloku wschodniego w
dziedzinie kinematografii zostaly opracowane w odniesieniu do lat siedemdziesigtych. W
przegladzie literatury Ciszewska wskazuje jednak na brak syntetycznego opracowania relacji
polsko-czechostowackich w dziedzinie filmu w latach 1945-1970.

Badaczka odwotuje si¢ przy tym do badan nad kulturg filmowa regionu, podkreslajac
potrzebe wyjscia poza ,,metodologiczny nacjonalizm” i przyjecia perspektywy transnarodowe;.
W tym konteks$cie warto odnotowac obecno$¢ w monografii Ciszewskiej prac Ewy Mazierskiej,
analizujacej porownawczo kino polskie, czeskie 1 stowackie, a takze tekstow 1 koncepcji Pavla
Skopala — czeskiego badacza kultury filmowej w tzw. trojkacie péinocnym (Polsce, NRD i
Czechoslowacji) oraz historiografa kina czechostowackiego. Skopal pojawia si¢ w monografii
Ciszewskiej wielokrotnie: jako wspotredaktor tomow, wspodtautor artykuldw oraz autor studidw
poswieconych koprodukcjom 1 kulturze filmowe;j. Lacznie odnajdujemy tu 36 odwotan do jego
prac w formie przypisdOw, co niewatpliwie swiadczy o $cistej wspdlpracy naukowej migdzy
obojgiem badaczy z Polski i Czechostowacji.

Wprowadzenie do monografii Ewy Ciszewskiej stanowi wigc przemyslang refleksje¢ nad
mechanizmami wspotpracy filmowej w bloku wschodnim. Autorka przekonujaco dowodzi, ze
projekt ,,socjalistycznej przyjazni” byt przede wszystkim sojuszem z rozsadku, w ktorym
kluczowa role odgrywaty instytucje, festiwale 1 edukacja, umozliwiajagce modernizacje
kinematografii w warunkach zimnej wojny.

We wstepie do rozdzialu pierwszego, zatytutowanego Uwarunkowania wspoipracy
filmowej pomigdzy Polskq a Czechostowacjq Ciszewska podkresla, ze po 1945 roku relacje
filmowe Polski 1 Czechostowacji rozwijaly si¢ wyjatkowo intensywnie. Juz w 1947 roku
podpisano pierwszg umowe¢ o wspotpracy miedzy ,Filmem Polskim” a czechostowacka

kinematografiag. Dokument przewidywal wymian¢ delegacji, wspolprace szkoét filmowych,



kinotek 1 prasy oraz ksztalcenie kadr — wszystko w duchu ,,poglebiania wzajemnego
zrozumienia” (s. 34).

Plan wspotpracy ujawniat wspomniang wyzej, wyrazng asymetri¢: to Polacy mieli uczy¢
si¢ od Czechow. Przewidziano stypendia w praskiej AMU, praktyki w Barrandovie i szkolenia
w Zlinie. Wynikato to, jak podkresla Ciszewska, z réznic w kondycji obu kinematografii —
polska byla ostabiona wojng i brakiem ciagtosci produkcyjnej, podczas gdy czeska zachowata
stabilno$¢ instytucjonalng. Transfer wiedzy dotyczyl gtownie technologii, w tym animacji
kukietkowej, laboratoriéw kolorowych i infrastruktury kinowe;.

Najbardziej prestizowa formg wspotpracy byly koprodukcje, cho¢ ich realizacja
wymagata pogodzenia interesow artystycznych i politycznych. Umowa z 1947 roku miata
wzmocni¢ znacjonalizowana kinematografie, w ktorej film petnit funkcj¢ narzedzia polityki
kulturalnej. Kolejna umowa z 1966 roku rozszerzala wymiane filmow oraz przeglady, lecz
wspoOtprace przerwaly wydarzenia 1968 roku 1 bojkot ze strony czeskich srodowisk tworczych.

Centralnym punktem wspotpracy byl Barrandov — najwicksze studio filmowe w
regionie, przedstawiane w polskiej prasie jako ,stowianskie Hollywood”. Retoryka ta
maskowata jednak niewygodna przeszlo$¢: w czasie wojny studio dziatato pod nazwa Prag-
Film AG 1 pozostawalo pod kontrola wytwdérni UFA GmbH. Paradoksalnie to wtlasnie
okupacyjna rozbudowa infrastruktury zapewnita mu powojenng przewage technologiczng.

Po wojnie Barrandov stat si¢ miejscem pracy dla ekip z catego regionu. Polscy filmowcy
podkreslali wysoki poziom organizacji i, podazajac za okresleniem Ciszewskiej, ,,pedanteri¢”
(s. 39) czeskich kolegéw, co miato znaczenie dla efektywnosci produkcji. W czeskiej
historiografii obecnos¢ Polakow pozostaje jednak marginalna — nie pojawia si¢ ona w
najwazniejszych publikacjach poswieconych historii studia.

Jednym z najwazniejszych epizodéw wspolpracy byla realizacja Ulicy Granicznej (1948)
Aleksandra Forda. Ze 102 dni zdjeciowych 62 odbyly sie¢ w Barrandovie. Oficjalnie decyzj¢
tlumaczono brakiem odpowiednich warunkow w Polsce, lecz — w tym miejscu Ciszewska
powotuje si¢ na Aling Madej — wyjazd Forda byt réwniez proba uzyskania wigkszej autonomii
wobec kontroli ideologicznej (s. 44). Temat filmu, dotyczacy stosunku Polakéw do Zydéw w
czasie okupacji, budzit w Polsce kontrowersje, za§ praca w Pradze dawata rezyserowi wigksza
swobodg.

Paradoksalnie, w czasie pobytu za granica Ford zostal odwotany z funkcji dyrektora
,Filmu Polskiego”, a premiera jego filmu w Polsce zostata op6zniona z powodow politycznych.
Co znamienne, wczesniejsza projekcja odbyla si¢ w Czechostowacji, gdzie Ulica Graniczna

zostala uznana za wartosciowy film edukacyjny. Cho¢ dla Forda byl to okres trudny, praska
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realizacja miata duze znaczenie dla modernizacji polskiej kinematografii: umozliwita poznanie
funkcjonowania profesjonalnego przemystu filmowego 1 =zainicjowata trwata wymiang
doswiadczen.

Barrandov stal si¢ symbolem profesjonalizmu — ,,fabryka filmow3a”, jak to okreslit Petr
Szczepanik (s. 32). Polscy filmowcy przyjezdzali tam nie tylko na zdjecia, lecz takze na staze i
szkolenia. W latach 40. i 50. XX wieku w Barrandovie pracowali liczni polscy specjalisci,
ktorzy pozniej odegrali istotng rolg w odbudowie krajowej kinematografii. Czechostowacja —
obok ZSRR — byta panstwem, ktére wniosto najwiecej do powojennej modernizacji polskiego
kina.

Rozdzial ukazuje wspotprace polsko-czechostowacka jako projekt wyraznie
asymetryczny: Polska korzystata z dos§wiadczen i infrastruktury bardziej rozwinigtego partnera.
Barrandov pehit za$ funkcje zar6wno przestrzeni do realizacji filmow, jak i centrum transferu
technologii i know-how. Historia Forda w Pradze dobrze ilustruje napigcie migdzy ambicjami
artystycznymi a kontrolg ideologiczng. Wspdtpraca, cho¢ motywowana politycznie, miata
realny wptyw na rozwdj polskiej kinematografii i budowanie sieci powigzan w ramach projektu
okreslanego jako ,,socjalistyczny internacjonalizm filmowy”.

Rozdziat drugi monografii Ewy Ciszewskiej, zatytutowany Wspdlne projekty filmowe
poswiecony jest praktyce koprodukcji polsko-czechostowackich, ze szczegdlnym
uwzglednieniem filmu Zadzwoncie do mojej Zony (1960) w rezyserii Jaroslava Macha. Jest to
czes$¢ pracy, w ktorej Autorka podejmuje probe przejscia od szerokiego opisu instytucjonalnego
do analizy konkretnego przypadku, traktujac koprodukcje jako laboratorium wspotpracy
transnarodowej. Z perspektywy bohemistycznej — a wiec z punktu widzenia badaczki czeskiej
kultury filmowej — rozdziat ten ma szczeg6lng wage, poniewaz dotyka obszaru, w ktorym
roéznice miedzy polska a czechostowacka tradycja filmowa staja si¢ najbardziej widoczne.

Ciszewska trafnie rekonstruuje kontekst powstania filmu, pokazujac, ze Zadzworncie do
mojej Zony bylo projektem w duzej mierze pragmatycznym, wynikajacym z potrzeby realizacji
zapisow umowy koprodukcyjnej z 1947 roku, a nie z autentycznej potrzeby artystyczne;j.
Autorka ukazuje, ze wybor konwencji komediowej miat charakter strategiczny: komedia byta
gatunkiem ,,bezpiecznym”, neutralizujacym potencjalne napigcia ideologiczne i pozwalajacym
na uniknigcie tematéw politycznie drazliwych. Warto podkresli¢, ze czeska tradycja
komediowa — od przedwojennej satyry po powojenne filmy Jaroslava Macha czy Marina Frica
— byla znacznie silniejsza 1 bardziej zakorzeniona niz polska, co wptywato na asymetri¢

kompetencji tworczych w ramach koprodukc;ji.



Jednoczes$nie Ciszewska nie unika ukazywania stabosci samego filmu. Zadzwoncie do
mojej Zony jest dzielem konwencjonalnym, dramaturgicznie przewidywalnym i pozbawionym
ambicji artystycznych, co czyni go materialem analitycznym o ograniczonej wartos$ci
interpretacyjnej. Mozna zatozy¢, ze aby poradzi¢ sobie z tym ograniczeniem, Autorka
monografii przesuwa akcent z analizy estetycznej na rekonstrukcje procesu produkcyjnego:
studiuje negocjacje scenariuszowe, ustalenia dotyczace obsady, podziaty kosztoéw oraz rolg
instytucji nadzorczych. To przesunigcie jest metodologicznie uzasadnione, cho¢ z pewnoscia
pojawiajaca si¢ czasem slabos¢ materiatu filmowego zmusza Ciszewska do nadmiernego
eksponowania kwestii instytucjonalnych.

Na podkres$lenie zastuguje analiza asymetrii migedzy strong polska a czechostowacka.
Autorka trafnie wskazuje, ze Barrandov — dysponujacy nowoczesnym zapleczem
technicznym, stabilng kadrg 1 ciggloscig produkcyjng — pehit funkcje dominujaca, podczas
gdy strona polska wciagz nadrabiata zapdznienia infrastrukturalne. Warto zauwazy¢, ze Autorka
dobrze uchwycita specyfike czeskiego modelu produkcyjnego, w ktorym rezyserzy tacy jak
Mach funkcjonowali jako rzemie$lnicy systemu, realizujacy projekty zgodne z oczekiwaniami
instytucji, a nie jako tworcy autorskich wizji. Ten kontekst pozwala lepiej zrozumieé, dlaczego
film — mimo formalnej wspotpracy — nie stal si¢ przestrzenig tworczej synergii.

Cennym elementem rozdziatu drugiego jest ponadto analiza dokumentéw archiwalnych,
zwlaszcza korespondencji dotyczacej scenariusza i obsady. Ciszewska pokazuje, Ze negocjacje
miedzy strong polska a czechostowacka dotyczyly nie tylko kwestii technicznych, lecz rowniez
subtelnych roznic kulturowych: sposobu konstruowania humoru, charakterystyki postaci, a
nawet tempa narracji. Z bohemistycznej perspektywy szczegdlnie trafne jest zwrdcenie uwagi
na fakt, iz czeski humor — oparty na ironii, dystansie i codzienno$ci — bywat trudny do
przetozenia na polskie oczekiwania wobec komedii, co prowadzilo do kompromisow
ostabiajacych spojnos¢ filmu.

Warto przy tym zauwazy¢, ze rozdzial moglby zyskac na jeszcze mocniejszym osadzeniu
w czeskiej literaturze przedmiotu. Cho¢ Autorka korzysta z materialéw archiwalnych, mniej
obecne s3 odniesienia do czeskich badan nad komedig filmowa, tradycja satyry czy specyfika
produkcji w Barrandovie. Uwzglednienie tych kontekstow mogtoby poglebi¢ interpretacje i
lepiej wyjasni¢, dlaczego koprodukcja — mimo formalnych deklaracji wspotpracy — nie
przyniosta dzieta o wigkszej wartosci artystyczne;.

Podsumowujac, rozdziat drugi jest rzetelng i dobrze udokumentowang analizg praktyki
koprodukcyjnej, cho¢ ograniczenia wynikajace ze stabos$ci wybranego studium przypadku sa

wyraznie odczuwalne. Autorka umiejetnie kompensuje te braki, koncentrujac si¢ na procesach
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instytucjonalnych i mechanizmach wspotpracy, a jej bohemistyczna wrazliwo$¢ — widoczna
w precyzyjnym opisie czeskiego kontekstu — stanowi istotny atut tej czgsci monografii.

Autorce jako interpretatorce trzeba ponadto przyznaé sporo inwencji, podziwiajac takze
jej wyobrazni¢ oraz talent interpretacyjny. Wziecie pod uwage gatunku komedii romantycznej
jako atrakcyjnego no$nika znaczen, przez umieszczenie filmu w konwencji film-induced
tourism, to znaczy ,,galezi turystyki nastawionej na zwiedzanie miejsc posiadajacych filmowa
aur¢”, s. 67 (chociaz poréwnania do filméw Woody’ego Allena poczatkowo nieco zbijaja z
tropu) az po uczynienie Polski ,,miejscem nie do konca zakotwiczonym w czasie i przestrzeni”
(s. 67), czyli heterotopia (termin zapozyczony od Ewy Mazierskiej — ktora, jak si¢ domys$lam,
przejeta go od Michela Foucalta).

Rozdzial trzeci monografii Ewy Ciszewskiej, noszacy tytul Mobilnos¢ edukacyjna, jest
jedna z najbardziej warto§ciowych czesci pracy. Dzieje sie tak dzigki przesunieciu uwagi z
instytucjonalnych ram wspolpracy polsko-czechostowackiej na mobilno$¢ edukacyjna,
rozumiang jako przeptyw kompetencji, praktyk zawodowych i kapitalow kulturowych. Autorka
z przekonaniem pokazuje, ze studia Polakow w Pradze — zar6wno na FAMU, jak i UMPRUM
— byly nie tylko efektem powojennych porozumien kulturalnych, lecz réwniez rezultatem
swiadomych decyzji jednostek, ktére poszukiwaly mozliwosci rozwoju w warunkach
ograniczen polskiego systemu edukacji artystycznej. Z perspektywy bohemistycznej rozdziat
ten jest szczegdlnie cenny, poniewaz ukazuje realny wpltyw czeskiej tradycji filmowej na
ksztaltowanie kompetencji polskich tworcow.

Ciszewska trafnie rekonstruuje dwie fale tytutowej mobilnosci: pierwsza, przypadajaca
na lata 1948-1949, oraz drugg z lat 1965-1967. W obu przypadkach Autorka umiejetnie taczy
analiz¢ instytucjonalng z mikrohistorig, pokazujac, ze za decyzjami o wyjezdzie staty zardGwno
czynniki strukturalne (braki w polskim systemie edukacji, prestiz Barrandova, liberalny
charakter FAMU), jak i indywidualne aspiracje. Szczegdlnie udane jest zwrocenie uwagi na to,
ze FAMU — w przeciwienstwie do polskich szkot artystycznych — oferowata studentom
mozliwos¢ realizacji filméw dyplomowych w warunkach profesjonalnych wraz z ich
dystrybucja w regularnym obiegu kinowym. Z bohemistycznego punktu widzenia jest to
kluczowy element, poniewaz czeska edukacja filmowa od poczatku taczyta teori¢ z praktyka, a
jej kadra — wywodzaca si¢ z Barrandova — gwarantowala wysoki poziom ksztalcenia.

Ciszewska bardzo dobrze radzi sobie z analizag asymetrii mobilnosci. Pierwsza fala
studentow — Passendorfer, Kotowski, Niedbalski, Konrad, Dobrowolska — byta efektem
intensywnych kontaktow polsko-czechostowackich kilka lat po wojnie i1 stanowita przyktad

mobilnosci wspieranej przez panstwo. Druga fala — Holland, Koszyk, Zajaczkowski,
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Wronowski i inni — byta juz mobilnos$cig bardziej zindywidualizowana, czesto realizowang
mimo braku stypendiéw i wsparcia instytucjonalnego. Autorka celnie wskazuje, ze w latach 60.
to juz nie ,,mit Barrandova”, lecz konkretne nazwiska czechostowackiej Nowej Fali przyciagaty
studentow z Polski. Z perspektywy bohemistycznej jest to obserwacja niezwykle udana: FAMU
w latach 60. byla jednym z najwazniejszych osrodkow filmowych w Europie, a jej prestiz
wynikat z tworczo$ci tworcow i tworczyn, takich jak miedzy innymi Milo§ Forman, Jan Némec,
Karel Kachyna, Jifi Menzel i Véra Chytilova, a nie z samej infrastruktury.

Na podkreslenie zastuguje analiza trajektorii zawodowych absolwentow FAMU.
Ciszewska ukazuje, jak w przypadku pierwszej fali edukacyjnej studia w Pradze przetozyty si¢
na realng wspotprace zawodowa — zwlaszcza w duecie Passendorfer—Konrad — oraz na
rozwoj polskiej animacji, w ktorej kluczowa role odegrali Dobrowolska, Kotowski i Konrad.
Szczegodlnie cenne jest zwrocenie uwagi na transfer wiedzy animacyjnej z UMPRUM i FAMU
do Polski wraz ze znaczacym wplywem na profesjonalizacj¢ srodowiska animacji w Tuszynie
i w Se-Ma-Forze. Autorka identyfikuje ten obszar jako przyklad oddolnego transferu
kulturowego, ktory dotad pozostawal poza gtownym nurtem badan nad polsko-czeskimi
relacjami filmowymi.

Czg$¢ poswigcona Agnieszce Holland jest jednym z ,,najmocniejszych” fragmentow
rozdziatu trzeciego. Ciszewska nie tylko rekonstruuje studia i tworczos¢ polskiej rezyserki w
Pradze, lecz rowniez pokazuje, jak doswiadczenia polityczne (rok 1968, normalizacja lat 70.,
pobyt w wiezieniu) uksztattowaly pdzniejsza tworczos¢ Holland. Dr Ciszewska adekwatnie
zwraca uwage na fakt, iz Holland stata si¢ osoba-siecia z koncepcji Bruno Latoura—
tworczynia, ktora dzigki znajomosci jezyka, srodowiska 1 realiow czeskiej kultury filmowe;j
petni role posredniczki w polsko-czeskich koprodukcjach. Ciszewska ze znawstwem pokazuje,
ze wspotczesne projekty Holland — Gorejgcy krzew, Pokot — sa nie tylko artystycznie
znaczace, lecz rowniez stanowig kontynuacje praskiej biografii artystki.

Rozdzial monografii cechuje si¢ wysoka kulturg metodyczng. Autorka umiejetnie
korzysta z dokumentdéw archiwalnych, matryc FAMU, korespondencji, biografii 1 materialow
prasowych. Szczegdlnie warto$ciowe jest wykorzystanie zrodet czeskich, co $wiadczy o dobrej
orientacji w tamtejszej tradycji edukacyjnej i filmowej. Z perspektywy bohemistycznej mozna
jedynie zasugerowac, ze rozdzial mégltby zosta¢ wzbogacony o szersze odniesienia do czeskiej
literatury dotyczacej historii FAMU 1 roli edukacji filmowej w ksztaltowaniu nowofalowe;j
estetyki — cho¢ brak ten nie ostabia zasadniczej argumentac;ji.

Podsumowujac, rozdzial trzeci jest jednym z najlepiej udokumentowanych i najbardziej

przekonujacych fragmentéw monografii. Autorka taczy analize instytucjonalng z mikrohistoria,
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a jej bohemistyczna wrazliwos¢ — widoczna w precyzyjnym opisie czeskich kontekstow
edukacyjnych i srodowiskowych — znaczaco wzmacnia interpretacje. Rozdzial wnosi istotny
wklad do badan nad transnarodowa historig filmu, pokazujac, ze mobilnos¢ edukacyjna byta
nie tylko elementem polityki kulturalnej, lecz takze realnym narzgdziem modernizacji polskie;j
kinematografii. Jest to tekst dojrzaly pod wzglgdem analitycznym 1 metodologicznym.

Rozdzial czwarty Profesjonalizacja srodowiska filmowego jest bez watpienia
wielowymiarowa cze$cig monografii, a jego warto$¢ szczegoOlnie dobrze ujawnia si¢ w
perspektywie polsko-czechostowackiej. Ciszewska z duzg precyzja rekonstruuje powojenne
inicjatywy integracyjne, ukazujac ich ambiwalentny charakter: deklaratywnie egalitarny, w
praktyce podporzadkowany logice nadzoru wtasciwej dla systemu socjalistycznego. Trafne jest
tutaj odwotanie do koncepcji Michela Foucaulta przeprowadzone przez Pavla Skopala,
zawierajace si¢ w nazwie instytucje dyscyplinujgce (,disciplindrni instituce”), pozwalajace
uchwyci¢ mechanizmy dzialania kultury filmowej w krajach demokracji ludowej, jak i
zrozumie¢, dlaczego wspotpraca migdzynarodowa byta zawsze obudowana systemem kontroli.

Szczegolnie przekonujaco przedstawiono role konferencji branzowych, takich jak
spotkania w Marianskich Lazniach, obrady w Pradze czy kongresy technikow filmowych
organizowane przy wspotudziale Ceskoslovenského statniho filmu i Filmového technického
sboru. Ciszewska pokazuje, ze byly to nie tylko platformy wymiany wiedzy, lecz takze
narzedzia dyscyplinowania srodowiska, w obregbie ktorych strona czechostowacka — dzigki
silniejszemu zapleczu instytucjonalnemu — petnita funkcje organizatora i moderatora dyskusji.
Z polskiej perspektywy, gdzie profesjonalizacja opierata si¢ w wigkszym stopniu na
inicjatywach srodowiskowych, konferencje te mialy charakter aspiracyjny: byty okazja do
obserwowania standardow pracy, ktore w Polsce dopiero si¢ ksztattowaty.

Autorka monografii prowadzi rownolegla analiz¢ dwoch modeli wspoétpracy filmowe;:
odgornego, zwigzanego z socjalistycznym internacjonalizmem, oraz oddolnego, rozwijajacego
si¢ w ramach migdzynarodowej sieci filmu naukowego. W obu przypadkach widoczna jest
asymetria PL-CSR/CSRS. Czechostowacja, dysponujaca silnym zapleczem instytucjonalnym
[Cesko-Slovenska filmova databaze (CSF), Barrandov, struktury Ceskoslovenské akademie
véd (CSAV), laboratoria w Brnie i Zlinie)] petita funkcje centrum koordynacji, podczas gdy
Polska zajmowatla pozycje¢ bardziej peryferyjnag. W obszarze filmu naukowego — cho¢
wspolpraca byta partnerska — strona czechostowacka mogta oprze¢ si¢ na instytucjach takich
jak Ustfedni tstav narodniho zdravi (UUZO) czy Academia Film Olomouc, podczas gdy
Polskie Stowarzyszenie Filmu Naukowego (PSFN) funkcjonowato gléwnie dzigki inicjatywie

jednostek, zwlaszcza Jana i Hanny Jacoby’ch. Ciszewska trafnie wskazuje, ze to wtasnie film
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naukowy — z natury mniej podatny na presj¢ ideologiczng — stal si¢ przestrzenig najbardzie;j
autentycznej wspolpracy.

Wartoscig rozdziatu jest takze umiejetne wykorzystanie bogatego materiatu zrodlowego.
Analiza korespondencji polsko-czechostowackiej odstania realne praktyki srodowiskowe, a
takze kulturowg bliskos¢ obu krajow, utatwiajaca wspotprace mimo réznic instytucjonalnych.
Autorka monografii pokazuje, ze profesjonalizacja w Polsce i Czechostowacji przebiegata w
odmiennych warunkach strukturalnych: w Czechoslowacji byla wspierana przez silne
instytucje panstwowe, w Polsce — przez inicjatywy $rodowiskowe, prace spoteczng i wysitki
jednostek. Ta asymetria jest jednym z najciekawszych wnioskoéw rozdziatu.

Rozdzial ten pozostaje mocng czeScia monografii — zaré6wno pod wzgledem
materialowym, jak i interpretacyjnym. Jego poréwnawcza warto$¢ w badaniach nad kulturg
filmowa Europy Srodkowej jest bezdyskusyjna, a sposob, w jaki Autorka laczy analize
instytucjonalng z rekonstrukcjg praktyk $rodowiskowych, $wiadczy o dojrzatosci
metodologicznej i znakomitej orientacji w czeskim i polskim materiale zrodtowym.

Rozdzial piaty natomiast, noszacy tytut Miedzynarodowy Festiwal Filmowy w Karlowych
Warach imponuje przede wszystkim dojrzatoscia konstrukcji wywodu: Autorka prowadzi
czytelnika przez wielowarstwowa histori¢ Miedzynarodowego Festiwalu Filmowego w
Karlowych Warach (dalej jako KV) z rzadko spotykang umiejetnoscig taczenia perspektyw —
instytucjonalnej, politycznej, estetycznej 1 transnarodowe;.

Ciszewska z duza $wiadomosciag buduje narracj¢ o festiwalu jako organizmie
historycznym, podlegajacym przemianom ideologicznym, geopolitycznym i programowym. Jej
styl wyrdznia si¢ klarownos$cig 1 dyscypling terminologiczng: Autorka precyzyjnie rozroéznia
poziomy opisu (statut, praktyke selekcyjna, recepcje, dystrybucje), a jednoczesnie potrafi nadaé
im wymiar syntetyczny. Szczegdlnie udane s3 fragmenty, w ktérych lokalng specyfike KV
zestawia si¢ z globalnymi tendencjami festival studies — Ciszewska robi to bez emfazy, z
elegancka pewnos$cig siebie jako badaczki, ktéra swobodnie porusza si¢ miedzy literaturg
przedmiotu a materiatem archiwalnym.

Na uwage zastuguje réwniez umiejetno$¢ prowadzenia narracji wieloglosowej.
Ciszewska nie tylko cytuje Blahova, Razlogova, Salazking czy de Valck, lecz roéwniez wiacza
ich ustalenia w struktur¢ argumentacji, dzigki czemu rozdzial nie jest kompilacja, lecz autorskg
synteza. Wida¢ tu dojrzatos¢ metodologiczng: Autorka nie ulega pokusie linearnego opisu, lecz
konsekwentnie ukazuje festiwal jako wezet przeptywoéw, miejsce negocjacji, napiec i

nieformalnych kontaktow.
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W warstwie stylistycznej rozdziat cechuje wywazona elegancja: zdania sg rytmiczne,
dobrze skomponowane, a proporcje miedzy opisem a interpretacja — wzorcowe. Ciszewska
potrafi przejs¢ od analizy statutu z 1951 roku do omodwienia strategii ,,socjalistycznego
glamour” bez utraty spdjnosci tonacji. Szczegolnie udane sg partie dotyczace polskich $ciezek
na KV — pisane z wyczuciem odnosnie do hierarchii prestizu, a zarazem z umiej¢tnoscia
uchwycenia paradoksow funkcjonowania kina w obiegu socjalistycznym.

Cato$¢ rozdzialu mozna okresli¢ jako dojrzaly, wieloperspektywiczng rekonstrukcje roli
Karlowych Waréw w kulturze filmowej bloku wschodniego; jako tekst, ktory faczy rzetelnos¢
archiwalng z interpretacyjng finezja. To jeden z tych fragmentdéw ksigzki, w ktérych szczegdlnie
wyraznie wida¢ autorski styl Ciszewskiej: analityczny, a zarazem narracyjnie nos$ny,
zakorzeniony w badaniach, lecz otwarty na szersze konteksty kulturowe.

Partia poswigcona socjalistycznemu gwiazdorstwu — ze szczegdlnym uwzglednieniem
obecnosci polskich aktorek w karlowarskim kontekscie ,,glamour” — nalezy do narracyjnie
najbardziej atrakcyjnych, a jednocze$nie metodologicznie wywazonych fragmentow rozdziatu.
Autorka z duzg swoboda 1aczy bogaty materiat ikonograficzny, prasowy i archiwalny z refleksja
nad mechanizmami kreowania wizerunku w kinematografiach znacjonalizowanych. Jej
umiejetnos$¢ uchwycenia paradoksow socjalistycznego celebrytyzmu — zderzenia ,,glamour” z
ideologiag pracy, medialnej adoracji z polityczng kontrola — zasluguje na szczegolne
podkreslenie. Ciszewska pisze o tych napigciach z niespotykang lekkoscia, ktéra nie odbiera
tekstowi naukowej powagi, lecz przeciwnie: czyni go bardziej przenikliwym.

Na uwage zastuguje rowniez wyjatkowa wrazliwos¢ Autorki na niuanse wizerunkowe.
Jej opis strategii ,,udomowienia” gwiazd — zdje¢cia na deptaku, w pijalni wod, a nawet
inscenizowane ,,performanse pracy fizycznej” (jak stynna fotografia Barbary Brylskiej z
miotem udarowym) — jest nie tylko trafny, lecz réwniez narracyjnie sugestywny. Ciszewska
potrafi pokazaé, jak socjalistyczny aparat kultury probowal jednocze$nie imitowaé
hollywoodzki blask i1 neutralizowa¢ go ideologicznie, co stanowi jeden z najciekawszych
paradoksow epoki.

Warto podkresli¢, ze Ciszewska zachowuje rownowage miedzy empatig a krytycyzmem:
nie idealizuje bohaterek, nie ulega nostalgii, a jednoczes$nie unika protekcjonalnego tonu. Jej
ujecie jest dojrzate, a zarazem petne zrozumienia dla ztozono$ci loséw aktorek funkcjonujacych
w systemie, ktory jednocze$nie wynosit je na piedestat 1 ograniczat ich autonomig.

Podsumowujac, rozdziat piagty jest wybitnie udang syntezg historii festiwalu, polityki
kulturalnej i transnarodowych przeptywow filmowych. Ciszewska wykazuje si¢ tu dojrzatoscia

metodologiczna, elegancja stylu i imponujaca erudycja, a jej narracja jest zardOwno klarowna,
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jak 1 wieloperspektywiczna. To fragment ksigzki, ktory nie tylko dokumentuje, lecz tworzy

nowa jako$¢ w badaniach nad festiwalami filmowymi Europy Srodkowe;.

W zakonczeniu chciatabym podkresli¢ kwestie periodyzacji, a zwtaszcza znaczenie roku
1948 jako fundamentalnej cezury politycznej i instytucjonalnej w dziejach Czechostowacji.
Data ta — nalezaca do kluczowego w czeskiej historiografii ,,porzadku 6semkowego”,
sktadajacego si¢ z waznych historycznie lat: 1918, 1938, 1948, 1968, 1989 — pojawia si¢ w
monografii, jednak jej polityczne i1 kulturowe konsekwencje pozostaja w tle. Wydaje sie, ze
wyrazniejsze uwzglednienie tej cezury byloby szczegélnie istotne w pracy poswigconej
relacjom filmowym i instytucjonalnym, poniewaz rok 1948 w sposéb jednoznaczny zmienit
logike funkcjonowania czechostowackiej kinematografii.

Lata 1945-1947 stanowily w Czechostowacji okres realnego pluralizmu politycznego i
kulturowego, co odrozniato sytuacje tego kraju od powojennej Polski. Dopiero wydarzenia
lutego 1948 roku doprowadzity do pelnej centralizacji instytucji filmowych, w tym studia
Barrandov, ktére odtad dzialalo w ramach jednolitej polityki panstwowej. W tym $§wietle
wspotpraca Aleksandra Forda z Barrandovem przed 1948 rokiem miata charakter inicjatywy
funkcjonujacej jeszcze w warunkach przejsciowych, a nie w pelni zdominowanych przez
komunistyczng kontrolg. Podobnie pierwsze inicjatywy edukacyjne i festiwalowe konca lat
czterdziestych — jak przyjecie polskich studentow na FAMU czy ustanowienie nagrody w
Karlowych Warach — nabierajg pelniejszego znaczenia dopiero w odniesieniu do tej cezury.

Brak wyrazniejszego zaakcentowania roku 1948 moze prowadzi¢ do niezamierzonego
L»wyrownania” sytuacji Polski 1 Czechostowacji w pierwszych latach powojennych, podczas
gdy w rzeczywisto$ci oba kraje funkcjonowaly w odmiennych warunkach politycznych.
Wiaczenie tej perspektywy mogloby dodatkowo wzmocni¢ interpretacj¢ procesow opisanych
w monografii 1 jeszcze pelniej ukaza¢ dynamike przemian instytucjonalnych w
czechostowackiej kinematografii.

Wskazana kwestia nie wplywa negatywnie na ocen¢ monografii; przeciwnie — jej
mocniejsze wyeksponowanie mogtoby podkresli¢ rozlegla wiedz¢ bohemistyczng dr Ewy
Ciszewskiej 1 nada¢ analizie dodatkowa glebie. Zastanawia jedynie stosunkowo dyskretna

obecno$¢ tej cezury, zwazywszy na jej spore znaczenie dla opisywanych procesow.
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Podsumowanie

Ksigzka Ewy Ciszewskiej Sojusznicy z rozsqdku. Polska i Czechostowacja w projekcie
socjalistycznego internacjonalizmu filmowego w okresie 1945—1970 taczy w sobie dwa
komplementarne porzadki: akademicky rzetelno$s¢ oraz dbatos¢ o komunikatywnos$¢ i
atrakcyjnos¢ przekazu. Autorka $wiadomie korzysta z narzedzi i jezyka wspodtczesnych
paradygmatéw badawczych, sytuujac swoja prace w aktualnym dyskursie naukowym, a
jednoczes$nie prowadzi narracj¢ w sposob przystepny, dynamiczny i angazujacy. Tego rodzaju
polaczenie pozwala jej dotrze¢ zaré6wno do odbiorcéw profesjonalnie zajmujacych si¢
tematyka, jak i do szerzej rozumianej publicznosci zainteresowanej kulturg filmowa.

Deklaracje metodologiczne, obecne w kilku miejscach ksigzki, petlnig funkcje
orientacyjng: wskazuja na teoretyczne zaplecze Autorki, sygnalizuja jej kompetencje i
umiejscawiajg analiz¢ w szerszym kontek$cie badawczym. Jednocze$nie Autorka nie obcigza
narracji nadmiernym aparatem teoretycznym, co sprzyja ptynnosci lektury i pozwala utrzymac
uwage czytelnika niezaleznie od jego przygotowania akademickiego. Taki wybdr mozna
odczytywac jako $wiadomg strategi¢: zachowanie rOwnowagi migdzy zakorzenieniem w nauce
a otwartoscig na odbiorc¢ spoza waskiej specjalizacji.

Bogactwo przykladow, kontekstow kulturowych 1 materialu ikonograficznego stanowi
istotny walor ksigzki. Elementy te nie tylko uatrakcyjniajg narracje, lecz takze poszerzaja
perspektywe interpretacyjna, pozwalajac czytelnikowi lepiej zrozumie¢ zlozonos$é
opisywanych zjawisk. Wybor materiatu — réznorodny, reprezentatywny i ciekawie podany —
swiadczy o dazeniu Autorki do stworzenia pracy, ktora bedzie zar6wno kompetentna naukowo,
jak 1 inspirujaca dla szerokiego grona odbiorcow.

Struktura rozdzialow, podporzadkowana logice tematycznej i narracyjnej, sprzyja
klarowno$ci wywodu. Autorka prowadzi czytelnika przez kolejne zagadnienia w sposob
uporzadkowany, a zarazem swobodny, co nadaje ksigzce charakter pracy otwartej,
zapraszajace] do dalszych refleksji. Taki model konstrukcji jest szczegdlnie cenny w
publikacjach, ktore maja ambicje¢ taczy¢ funkcje naukowa z popularyzatorska.

W rezultacie ksiazka zyskuje profil hybrydyczny — laczy akademicka perspektywe z
przystepnoscia i narracyjng atrakcyjnos$cia. Jest to rozwigzanie w petni akceptowalne w ramach
wspolczesnych praktyk humanistycznych, zwtaszcza w obszarach, ktore naturalnie sytuujg si¢
na styku badan i popularyzacji kultury. Praca moze dzigki temu trafi¢ do szerokiego grona
,wyrobionych” odbiorcow: 0sob zainteresowanych kulturg filmowa, §wiadomych kontekstow

historycznych i spotecznych, a jednocze$nie cenigcych klarowny, dobrze prowadzony wywaod.
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3. Pozostaly podoktorancki dorobek Habilitantki jest zroznicowany i obszerny. Sktadaja
si¢ na niego:

Wspotautorstwo ksiazki Spoteczne swiaty Studia Matych Form Filmowych "Se-Ma-For"
w Lodzi, Lodz 2025, przygotowanej przez czteroosobowy zespot autorski: Ewe Ciszewska,
Michata Pabis-Orzeszyna, Agate Hofelmajer-Ros, Szymona Szula. Obszerny tekst pod tytulem
Studio animacji w mieszkaniu, w piwnicy, w lesie. Mobilizowanie zasobow Se-Ma-Fora w
latach 1945-1961, s. 33-73, jest autorstwa Ewy Ciszewskiej.

Dalej dorobek Habilitantki wspottworzg artykuly naukowe opublikowane w
czasopismach punktowanych (11 tekstéw); publikacje naukowe w migdzynarodowych lub
krajowych czasopismach w liczbie 3; 18 tekstow w tomach zbiorowych w jezykach polskim,
czeskim, angielskim i francuskim; wspoéiredakcje polskich monografii wieloautorskich (w
liczbie 5); 2 redakcje numeréw monograficznych czasopism w jezyku angielskim; 37 wystapien
na krajowych i miedzynarodowych konferencjach naukowych lub artystycznych, z
wyszczegdlnieniem wykladow na zaproszenie i wyktadéw plenarnych; kierowanie 4
mie¢dzynarodowymi i1 krajowymi projektami badawczymi oraz udziat w takich projektach;

Ten zasob osiggnie¢ publikacyjnych $miato mozna uzna¢ za imponujacy. Z jednej strony
dowodzi on pracowitosci Habilitantki, z drugiej za$ ukazuje jej glebokie zaangazowanie w
wybrane zagadnienia 1 obszary problemowe.

4. Majac na uwadze powyzsze ustalenia, stwierdzam, ze ksigzka habilitacyjna Ewy
Ciszewskiej spetnia wymagania okreslone w art. 219 ust. 1 pkt 2 i 3 ustawy z dnia 20 lipca
2018 roku — Prawo o szkolnictwie wyziszym i nauce — 1 zostaje skierowana do dalszego

postepowania habilitacyjnego.

Asne Cac

Krakoéw, dnia 2.02.2026r Podpis recenzentki
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