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Europejscy showrunnerzy. 
Wpływ platform streamingowych 
na zmiany modelu autorstwa 
telewizyjnego w Hiszpanii i Polsce

Abstrakt
Autor analizuje wpływ globalnych platform streamingowych 
na model autorstwa seriali telewizyjnych w Hiszpanii i Polsce. 
W obu krajach obserwuje się dynamiczny wzrost nakładów na 
produkcję audiowizualną, przekraczający średnią europejską. 
W Hiszpanii, gdzie Netflix stworzył największy hub produkcyjny 
w Europie, wdrożenie modelu showrunnerskiego przekształciło 
lokalne praktyki produkcyjne. W Polsce, mimo wciąż dominują-
cej kinematografii reżyserskiej, rozwój rynku streamingowego 
zmienił kulturę pracy i organizację produkcji. Autor omawia też 
trudności z adaptacją modelu showrunnerskiego, w tym mar-
ginalizację roli scenarzystów w Polsce oraz ograniczony wpływ 
hiszpańskich showrunnerów na decyzje budżetowe.
                             

Tekst powstał w ramach realizacji projektu grantowego MINIATURA, finansowanego 
przez Narodowe Centrum Nauki: „Badania nad produkcją seriali telewizyjnych nowej ge-
neracji – wyjazd konsultacyjny do centrum badawczego COMMUNICAV”, nr rejestracyjny 
2023/07/X/HS2/01105.
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Europejski boom streamingowy

W niniejszym artykule, czerpiąc z branżowych źródeł, podejmuję próbę 
odpowiedzi na pytanie, w jakim stopniu model showrunnerski został zaadapto-
wany w Polsce i Hiszpanii, które wydają się szczególnie istotne dla strategicznego 
rozwoju globalnych platform. W 2023 r., jak podaje Jack Reid, to właśnie hiszpań-
skie seriale były głównym powodem, dla którego przychody Netflixa w regionie EMEA 
[Europa, Bliski Wschód i Afryka – przyp. D. J.] przekroczyły 10,5 miliarda dolarów1. 
Według danych Europejskiego Obserwatorium Audiowizualnego (dalej EOA) 
Hiszpania jest regionalnym liderem w zakresie fabularnych produkcji realizowa-
nych przez globalne platformy streamingowe2, nieznacznie wyprzedzając nawet 
Wielką Brytanię (w 2022 r. w Hiszpanii wyprodukowano 34 seriale fabularne, 
a w Zjednoczonym Królestwie platformy o zasięgu globalnym zleciły produkcję 
32 tytułów3). Choć łączna liczba produkcji w Polsce jest mniejsza niż w Hiszpanii, 
to oba kraje łączy dynamika wzrostu nakładów na produkcję w latach 2013-2023, 
znacznie większa od średniej europejskiej: w Hiszpanii w ciągu ostatniej dekady 
nakłady na produkcję wzrosły o 10 proc., w Polsce o 9 proc., podczas gdy średnia 
wzrostu nakładów na produkcję w Europie wyniosła 5 proc.4

Największym atutem Hiszpanii jest to, że treści tworzone po hiszpańsku są 
dostępne, bez dodatkowych prac nad tłumaczeniem i dubbingiem, dla ponad pół mi-
liarda osób posługujących się tym językiem na całym świecie5. Istotnym czynnikiem 
stymulującym rozwój lokalnej branży audiowizualnej są również znaczne zachęty 
finansowe – zagraniczne produkcje o budżecie przekraczającym milion euro mogą 
liczyć na 30 proc. ulgi podatkowej na poziomie narodowym i nawet 45 proc. ulgi 
na terenie Wysp Kanaryjskich, natomiast lokalni producenci korzystają z ulg w wy-
sokości 20 proc. od pierwszego miliona euro odliczenia podstawowego i 18 proc.  
od nadwyżki względem tej kwoty6. Hiszpańscy i zagraniczni producenci doceniają 
również fakt, że ulgi są rozliczane zgodnie z deklaracjami władz, co zdaniem Emi-
liano de Pablosa stanowi być może nawet większą zaletę niż ich wysokość7. 

Polska jest kolejnym europejskim krajem ważnym w perspektywie streamin-
gowych gigantów, szczególnie w regionie CEE (Europy Środkowo-Wschodniej). 
Jak stwierdzają Sylwia Szostak i Joanna Szymańska, to właśnie nad Wisłą produku-
je się najwięcej lokalnych filmów i seriali, w odróżnieniu od Węgier i Czech, czyli 
potentatów w dziedzinie sprowadzania dużych hollywoodzkich produkcji, reali-
zowanych w innych krajach regionu CEE w ramach modelu runaway8 / mobile pro-
duction9. Szostak i Szymańska podkreślają, że Polska jest obecnie największym rynkiem 
w regionie Europy Środkowo-Wschodniej pod względem liczby subskrypcji VOD. W odróż-
nieniu od wielu zachodnich, bardziej dojrzałych ekosystemów medialnych, polski rynek nie 
jest jeszcze nasycony, co stwarza przestrzeń dla nowych podmiotów oraz znaczący potencjał 
wzrostu dla już istniejących usług. Z tych powodów Netflix uznał Polskę za jeden ze swoich 
kluczowych rynków wzrostu10. Jak już wspomniano, dane EOA wskazują, że podobnie 
potencjał Polski oceniają również inne platformy streamingowe – w produkcję lo-
kalnych seriali fabularnych od 2011 r. nieprzerwanie inwestuje HBO (w ostatnich la-
tach także pod szyldem platformy Max), a od niedawna zaangażowały się w nią też 
Disney+, SkyShowtime i Amazon Prime Video. Polski i hiszpański rynek znajdują 
się wśród najszybciej rozwijających się w Europie i zdaniem Szostak Polska może 
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(…) stać się porównywalnym [do Hiszpanii – przyp. D. J.] ośrodkiem produkcyjnym, 
tylko w regionie CEE11. Podobną opinię wyraża Petr Szczepanik, który stwierdza, że 
Polska – z populacją liczącą ponad 40 milionów osób – jest zdecydowanie najważniejszym 
rozwijającym się rynkiem SVOD w regionie (…). Oczekiwania wobec boomu produkcyjne-
go w ramach SVOD rosną również w krajach sąsiednich, które coraz częściej postrzegają 
Polskę jako wzór do naśladowania, a także potencjalne zagrożenie12.

Wolumen produkcji lokalnych – zarówno w Polsce, jak i w Hiszpanii – jest 
oczywiście znacznie większy od liczby seriali produkowanych przez platformy 
międzynarodowe, ale ich zaangażowanie ma istotne znaczenie: to właśnie pod 
wpływem modeli produkcyjnych oraz tak zwanej kultury korporacyjnej ma-
rek takich jak Netflix i Max lokalne praktyki produkcyjne ulegają transformacji. 
W Hiszpanii ma ona również wymiar infrastrukturalny: od 2019 r. na terenie Ma-
drid Content City, kompleksu produkcyjnego i postprodukcyjnego w mieście Tres 
Cantos, 10 km na północ od granic administracyjnych Madrytu, działa najwięk-
szy hub Netflixa w Europie. Po rozbudowie, która z inicjatywy platformy nastą-
piła w roku 2022, kompleks obejmuje ponad 22 tys. m2 przestrzeni, w tym między 
innymi dziesięć hal produkcyjnych, zaplecze kostiumowe i charakteryzatorskie, 
przestrzenie biurowe13, 30 pomieszczeń do zdalnego montażu, laboratorium post- 
produkcji w chmurze oraz plan do wirtualnej produkcji LED typu Stagecraft14.

Choć w Polsce nie zbudowano kompleksu produkcyjnego podobnego do 
Tres Cantos – Netflix zleca wszystkie swoje produkcje firmom zewnętrznym, któ-
re korzystają z własnego lub wynajmowanego zaplecza – to jednak oddziaływa-
nie platform streamingowych na lokalny przemysł jest wyraźne i porównywalne 
z trajektorią hiszpańską. Sylwia Szostak stwierdza, że działalność Netflixa zmie-
nia kształt lokalnej gospodarki audiowizualnej na wszystkich poziomach – od produkcji,  
poprzez charakter dostępnych treści, na kulturze pracy kończąc15. Netflix właśnie w War- 
szawie zlokalizował swoje biuro, z którego koordynowane są działania w regio-
nie CEE, a od 2023 r. istnieje przy nim również centrum inżynieryjne16, w którym 
prowadzone są prace nad rozwiązaniami w zakresie oprogramowania, wdraża-
nymi na całym świecie. Istotne znaczenie Polski w regionie potwierdzają tak-
że słowa Larry’ego Tanza, dyrektora do spraw seriali oryginalnych w regionie 
EMEA, który stwierdził, że Polska stała się dla nas [Netflixa] kluczowym rynkiem 
w Europie Środkowo-Wschodniej (…). Otwarcie biura Netflixa w Warszawie to natural-
ny krok, który znacznie ułatwi budowanie długofalowej współpracy w regionie i wzmocni 
istniejące relacje, stwarzając szerokie możliwości dla twórców i producentów. Kreatyw-
ność i potencjał branży czynią z Warszawy doskonałe miejsce do prowadzenia biznesu 
w całej Europie Środkowo-Wschodniej17.

Należy jednocześnie podkreślić, że choć polski przemysł medialny wy-
raźnie dystansuje lokalnych rywali, to branżę całości regionu CEE trzeba uznać 
za wciąż peryferyjną. Jak słusznie zauważa Petr Szczepanik w artykule na temat 
lokalnych produkcji SVOD, [p]eryferyjna pozycja producentów z Europy Środkowo-
-Wschodniej (warunkowana przez ograniczone zasoby, niską rozpoznawalność i barie-
ry eksportowe) skłania ich do pokładania większych nadziei w globalnych streamerach 
w zakresie bezprecedensowego natychmiastowego zysku, wzrostu walorów produkcyjnych 
i kapitału symbolicznego, a ostatecznie wyrwania się z peryferii dzięki poszerzeniu trans-
granicznego obiegu18. Historie międzynarodowego sukcesu wybranych polskich se-
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riali, takich jak Wielka woda (Netflix, 2022), Sexify (Netflix, 2021-) czy Forst (Netflix, 
2024-), oraz decyzje o ulokowaniu w Warszawie biur streamingowego giganta 
zdają się sugerować, że Polska osiągnęła status telewizyjnych półperyferii, jednak 
pozycja Hiszpanii, regularnie eksportującej bardzo popularne produkcje w rodza-
ju Domu z papieru (La casa de papel, Antena 3/Netflix, 2017-2021) czy Szkoły dla elity 
(Elite, Netflix, 2018-2024), jest niewątpliwie znacznie wyższa.

Historyczni „telewizyjni autorzy” 
w Hiszpanii i Polsce

W produkcjach Netflixa niebagatelną rolę odgrywają showrunnerzy, 
czyli osoby łączące obowiązki scenarzysty i producenta, wytyczające kierunek 
produkcji, dbające o jego spójność i dowodzące pracującym nad całością tek-
stu zespołem scenarzystów (writer’s room). Twórcy seriali, niegdyś pozostający 
w cieniu gwiazd i drugorzędni również wobec marki nadających ich produkcje 
kanałów, stali się gwiazdami i znaleźli się w centrum zainteresowania. Nazwi-
ska takie jak Shonda Rhimes (twórczyni Chirurgów /Grey’s Anatomy, ABC, 2005-/ 
i Bridgertonów /Bridgerton, Netflix, 2020-/), Ryan Murphy (odpowiedzialny za 
antologie American Horror Story /FX, 2011-/, American Crime Story /FX, 2016-/),  
Noah Hawley (telewizyjna wersja Fargo /FX, 2014-/) czy Taylor Sheridan 
(Yellowstone /Paramount Network, 2018-2024/, Special Ops: Lioness /Paramount+,  
2023-/, Tulsa King /Paramount+, 2022-/) są wykorzystywane w komunikacji 
marketingowej nadawców, a „Hollywood Reporter” co roku wydaje listę 50 naj-
ważniejszych showrunnerów w branży. 

Określenie showrunner po raz pierwszy zostało użyte w prasie branżowej 
w latach 90., ale i wcześniej można znaleźć przykłady scenarzystów i producen-
tów o znacznym wpływie kreatywnym na kształt seriali telewizyjnych – warto 
wymienić chociażby Jessa Oppenheimera, sprawującego kontrolę nad niezwykle 
popularnym sitcomem Kocham Lucy (I Love Lucy, CBS, 1951-1957)19, Roda Serlinga, 
twórcę Strefy mroku (The Twilight Zone, CBS, 1959-1964)20, Quinna Martina, odpo-
wiedzialnego za Ściganego (The Fugitive, ABC, 1963-1967)21, czy Normana Leara, 
znanego przede wszystkim dzięki All in the Family (CBS, 1971-1979)22. 

Zanim okrzepła obecna nomenklatura, twórców seriali przekraczających 
granice między produkcją i scenopisarstwem określano mianem hyphenates (łącz-
ników), od sformułowania writer-producer, w którym łącznik tworzy z terminów 
„producent” i „scenarzysta” wyraz złożony. Do popularyzacji tego określenia 
przyczyniła się przełomowa książka Horace’a Newcomba i Roberta S. Alleya The 
Producer’s Medium: Conversations with Creators of American TV z 1983 r.

Zdaniem Paula Juliana Smitha, Pomimo rozkwitu lokalnych seriali dramatycz-
nych, który rozpoczął się w latach 90., wydaje się, że w Hiszpanii nie znajdziemy odpo-
wiedników celebrowanych twórców, o których mowa wyżej [takich jak amerykańscy 
showrunnerzy]23. Korzystając z rozpoznań Manuela Palacio, autora przekrojowej 
pracy Historia de la televisión en España24, Smith wyróżnia kilka potencjalnych po-
wodów takiego stanu rzeczy: wykluczenie wybitnych postaci lokalnej telewizji 
z ery Franco w epoce nowej demokracji, brak powszechnie uznanego serialowe-
go kanonu i fakt, że na rynku hiszpańskim nie funkcjonuje odpowiednik HBO, 
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rozumiany jako wolny od reklam kablowy kanał premium, który samoświadomie stara 
się odróżnić od stacji głównego nurtu, produkując seriale o wysokiej wartości artystycz-
nej25 (warto zaznaczyć, że Smith pisał te słowa w roku 2009, sytuacja na hiszpań-
skim rynku znacznie zmieniła się po wejściu na niego nowych graczy). Związany 
z City University of New York badacz zaznacza równocześnie, że choć w histo-
rii telewizji hiszpańskiej próżno szukać równie szeroko docenianych hyphenates 
jak Steven Bochco czy David Simon, to jednocześnie nie brakuje w niej istotnych 
twórców, którzy odcisnęli piętno na produkowanych przez siebie serialach. Zda-
niem Smitha na wyróżnienie takie zasługują przede wszystkim Narciso „Chicho” 
Ibáñez Serrador i Antonio Mercero.

Ibáñez Serrador kojarzony jest przede wszystkim z Historias para no dor-
mir (Televisión Española, 1966-1968), telewizyjną antologią z pogranicza grozy 
i science fiction, w ramach której powstały adaptacje opowiadań między inny-
mi Raya Bradbury’ego, Edgara Allana Poe, Fredrica Browna czy Roberta Arthura 
Juniora. Wychowany w Ameryce Łacińskiej twórca nie tylko sprawował funk-
cję scenarzysty (był autorem scenariuszy do 23 z 25 odcinków oryginalnej serii) 
i architekta projektu, nadzorującego prace produkcyjne, ale również pojawiał się 
przed kamerami, zapowiadając każdy z odcinków, podobnie jak czynił to Rod 
Serling w Strefie mroku czy Alfred Hitchcock w Alfred Hitchcock Przedstawia (Alfred 
Hitchcock Presents, CBS/NBC, 1955-1965). Mimo niskiego budżetu Ibáñezowi Ser-
radorowi udało się stworzyć bardzo ciepło przyjętą antologię, która z czasem do-
czekała się legendarnego statusu. Dowodzą go kolejne rebooty i remaki: w 2005 r.  
premierę miała Películas para no dormir (Telecino, 2005-2006), seria filmów telewi-
zyjnych, nad którymi pieczę ponownie sprawował Ibáñez Serrador, a reżyserami –  
obok samego showrunnera – zostali uznani artyści, tacy jak późniejsi twórcy serii 
REC, Jaume Balagueró i Paco Plaza, czy Álex de la Iglesia, znany z Dnia bestii  
(El día de la bestia, reż. Álex de la Iglesia, 1995). W 2021 r., dwa lata po śmierci 
Ibáñeza Serradora, powstał również remake dla platformy Amazon Prime Video, 
w ramach którego zrealizowano jak dotąd dwa sezony.

Antonio Mercero natomiast zapisał się w pamięci hiszpańskich widzów 
młodzieżowym Niebieskim latem (Verano azul, Televisión Española, 1981-1982). 
Historia grupy dzieci i nastolatków spędzających wakacje nad Costa del Sol po-
dejmowała tematy przemilczane w produkcjach z czasów frankistowskich i wy-
wołała niezwykłe poruszenie wśród widzów, którzy entuzjastycznie przyjęli 
proponowane przez Mercero realistyczne podejście do rozterek młodych ludzi. 
Serial okazał się tak dużym przebojem, że hiszpańska telewizja wyemitowała go 
ponownie tuż po zakończeniu oryginalnej emisji, jest też jedną z najczęściej po-
wtarzanych hiszpańskich produkcji26. Sam Mercero upatrywał powodów sukce-
su Niebieskiego lata i swojego kolejnego hitu, Farmacia de guardia (Antena 3, 1991- 
-1995), w tym, że jego seriale przedstawiają losy zwykłych obywateli, którzy wbrew 
przeciwnościom losu starają się żyć z godnością27. Choć zarówno Mercero, jak i Ibáñez 
Serrador tworzyli poza serialami również filmy pełnometrażowe i w licznych wy-
powiedziach prasowych dystansowali się od pogardzanego przez wielu medium, 
jakim była wówczas telewizja, to obecnie za najważniejszą część ich dziedzictwa 
uznaje się dokonania serialowe – Paul Julian Smith nie wahał się użyć w odniesie-
niu do nich określenia telewizyjni „auteurs”28.
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Izabela, królowa Hiszpanii, Televisión Española (2011-2014)
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Scenarzysta Javier Olivares, autor seriali takich jak Infidels (TV3, 2009-2011), 
Ministerstwo czasu (El Ministerio del Tiempo, La 1, 2015-2020) czy Izabela, królowa 
Hiszpanii (Isabel, La 1, 2012-2014), stwierdził, że pozycja twórców w hiszpańskim 
przemyśle audiowizualnym pogorszyła się w następstwie otwarcia rynku. 3 maja 
1988 r. uchwalono ustawę o telewizji prywatnej (Ley de Televisión Privada), która 
zakończyła państwowy monopol w zakresie nadawania telewizji. W ciągu dwóch 
kolejnych lat koncesję otrzymali nadawcy komercyjni: Antena3, Canal+ i Telecin-
co. Zdaniem Olivaresa w konsekwencji zmian legislacyjnych autonomia, którą 
cieszyli się w latach 70. i 80. twórcy tacy jak Ibáñez Serrador czy Ana Diosdado29, 
została zmniejszona z powodu rywalizacji między nowymi, licznymi stacjami te-
lewizyjnymi: Wraz z pojawieniem się prywatnej telewizji rozwinął się duży przemysł, 
ale rola twórcy została osłabiona. Przez wiele lat mówiło się o serialach danego kanału lub 
firmy produkcyjnej. Twórca nigdy nie był wymieniany z nazwiska, nie pojawiał się w ko-
munikatach prasowych, nie był dopuszczany do negocjacji z kanałem30.

Również w Polsce nie mamy silnej tradycji hyphenates. W polskiej branży 
dominował klasyczny model kinematografii reżyserskiej, w którym reżyser od-
grywał kluczową rolę jako centralna postać w procesie twórczym. To on decy-
dował o doborze współpracowników, co pozwalało mu na realizację swojej wi-
zji artystycznej w sposób autonomiczny31. Podobnie w telewizji najistotniejszym 
realizatorem i osobą mającą największy wpływ kreatywny na końcowy kształt 
serialu był reżyser. Począwszy od pierwszej polskiej fabularnej produkcji odcin-
kowej, Barbary i Jana (TVP, 1965), tworzonej przez Hieronima Przybyła i Jerzego 
Ziarnika, przez Wojnę domową Jerzego Gruzy (TVP, 1965-1966), Czterech pancernych 
i psa (TVP, 1966-1970) Konrada Nałęckiego, Stawkę większą niż życie (TVP, 1967- 
-1969) Janusza Morgensterna i Andrzeja Konica, telewizyjne adaptacje powieści 
Adama Bahdaja dokonane przez Stanisława Jędrykę (Do przerwy 0:1 /TVP, 1969/, 
Wakacje z duchami /TVP, 1970/, Podróż za jeden uśmiech /TVP, 1971/, Stawiam na 
Tolka Banana /TVP, 1972/), aż po realizacje takie jak Z biegiem lat, z biegiem dni 
(TVP, 1980) Andrzeja Wajdy czy Alternatywy 4 (TVP, 1986-1987) Stanisława Ba-
rei, autorstwo polskich seriali przypisywano w pierwszym rzędzie reżyserom32. 
Nierzadko zresztą równocześnie realizowano wersje kinowe i serialowe, monto-
wane na podstawie tego samego materiału – w ten sposób powstawały między 
innymi Do krwi ostatniej Jerzego Hoffmana (wersja kinowa: 1978, wersja seria-
lowa: 198133), Noce i dnie Jerzego Antczaka (wersja kinowa: 1975, wersja serialo-
wa: 1978), Ogniem i mieczem Hoffmana (wersja kinowa: 1999, wersja serialowa: 
2001), Wiedźmin Marka Brodzkiego (wersja kinowa: 2001, wersja serialowa: 2002), 
a w ostatnich latach chociażby Kamerdyner Filipa Bajona (wersja kinowa: 2018, 
wersja serialowa: 2022). Zarówno w przypadku Hiszpanii, jak i Polski mamy za-
tem do czynienia z sytuacją, w której historycznie brakuje silnej tradycji autorstwa 
telewizyjnego porównywalnego do amerykańskiego modelu seriali sterowanych 
przez showrunnerów, jednak w ciągu ostatnich lat na rynek w obu krajach weszły 
globalne platformy, które dokonują w nich znaczących inwestycji. Czy ruch ten 
wpływa na proces realizacji i atrybucję autorstwa seriali? 
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Współcześni hiszpańscy 
showrunnerzy

Pedro Fuentes Rueda i Itxaso del Castillo Aira stwierdzili, że w Hiszpanii 
przejście od pracy w roli scenarzysty do pełnienia funkcji showrunnera jest zadaniem 
skomplikowanym i możliwym do realizacji wyłącznie w ramach długiej ścieżki kariery34. 
Jak wspomniano wyżej, podział ról i hierarchia w obrębie hiszpańskiej produkcji 
telewizyjnej zmieniały się pod wpływem czynników historycznych i ekonomicz-
nych kształtujących rynek audiowizualny. Przez dłuższy czas nie przewidywa-
no w jej ramach funkcji równoważnej showrunnerowi, jednak w ostatnich latach 
sformułowanie to zyskało na popularności i zostało przyjęte przez środowisko 
branżowe jako dobrze odzwierciedlające proces przemian wewnątrz branży. 
Dani de la Torre, współtwórca seriali La Unidad (Movistar+, 2020-2023) i Marbella 
(Movistar+, 2024-), potwierdził ten proces w rozmowie z Jessem Whittockiem: 
W Hiszpanii showrunner to niedawno stworzona rola (…). W przeszłości mieliśmy pro-
ducentów i scenarzystów, ale piastowanie tego wyjątkowego stanowiska – strażnika, który 
chroni filozofię opowieści i upewnia się, że nie zostanie ona naruszona pomimo wszelkich 
problemów, które mogą się pojawić – pozwala zachować unikatową wizję serialu35. Dowo-
dem opisywanej transformacji jest również Nota técnica: la figura del showrunner  
y la producción ejecutiva, wydana przez Gildię Scenarzystów ALMA w 2019 r. W do-
kumencie tym stwierdzono: istotna rola, jaką odgrywają obecnie na świecie seriale, 
a która jest szczególnie wyraźna w naszym kraju, sprawiła, że termin ten został zaimpor-
towany z przemysłu amerykańskiego i zaadaptowany jako wyznacznik jakości serialu36.

Przedstawiciele Gildii skonstatowali następnie, że choć omawiane określe-
nie stosunkowo dobrze przyjęło się na gruncie krajowym, to jednak specyfika lo-
kalnego przemysłu sprawia, iż nie każdy hiszpański serial posiada showrunnera. 
Zgodnie ze standardami przyjętymi przez ALMA, aby można było uznać osobę 
biorącą udział w powstawaniu serialu za showrunnera, musi ona być w wysokim 
stopniu zaangażowana w fazę scenopisarską, jak również mieć kontrolę kreatyw-
ną nad dalszymi etapami powstawania dzieła: w trakcie zdjęć, produkcji i post-
produkcji37. Co istotne, według wytycznych ALMA za showrunnera nie powinno 
się uznawać osób, które są zaangażowane wyłącznie na poziomie scenariuszo-
wym (niezależnie od tego, czy mowa o szeregowych członkach writer’s roomu, 
czy też o osobach koordynujących pracę nad powstawaniem scenariusza /coordi-
nación del guión/), jak również twórców (creador o creadora), czyli pomysłodawców 
serialu, którzy nie uczestniczą w fazie produkcji po stworzeniu koncepcji (jest 
to odpowiednik osób identyfikowanych w amerykańskim systemie credits przez 
formułę created by). W cytowanym dokumencie stwierdzono ponadto, że mianem 
showrunnera nie powinno się określać producenta wykonawczego i kreatywne-
go, który nie jest zaangażowany w proces powstawania scenariusza38.

Podobne przekonanie podzielają hiszpańscy showrunnerzy, z którymi wy-
wiady przeprowadzili Fuentes Rueda i del Castillo Aira. Natxo López, twórca Po-
rwanej (Perdida, Antena 3, 2020), stwierdził, że showrunnerem nie można nazwać oso-
by, która nie napisała przynajmniej biblii serialu39, drabinki scenariuszowej i scenariusza 
odcinka pilotażowego lub wybranych odcinków40. Tirso Calero, który – w odróżnieniu 
od większości hiszpańskich showrunnerów tworzących seriale typu premium –  
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specjalizuje się w operach mydlanych, takich jak Servir y Proteger (TVE, 2016-)  
czy Amar es para siempre (Antena 3, 2013-2024), zgodził się z Lópezem, zazna-
czając, że jego zdaniem showrunner powinien być bezpośrednio zaangażowany 
w tworzenie scenariusza, a nie tylko w dostarczanie pomysłów, które są następnie 
rozwijane przez członków writer’s roomu.

W systemie amerykańskim showrunnera odróżnia od headwritera zaanga-
żowanie we wszystkie etapy rozwoju projektu, a więc przede wszystkim łączenie 
obowiązków scenariopisarskich z producenckimi. Czy współcześni hiszpańscy 
twórcy telewizyjni określani mianem showrunnerów mają istotny wpływ na prze-
bieg produkcji? Z ustaleń Fuentesa Ruedy i del Castillo Airy wynika, że w więk-
szości przypadków pełnią oni rolę doradczą w obszarze decyzji budżetowych 
oraz związanych z działaniami specjalistów odpowiedzialnych za zdjęcia, dźwięk, 
scenografię etc., ale nie są bezpośrednio zaangażowani w zatrudnianie, organizację i ko-
ordynację tych zespołów. Showrunner [w Hiszpanii – przyp. D. J.] odpowiada za prze-
kazywanie informacji między zespołem scenariuszowym a zespołami produkcyjnymi i re-
żyserskimi. Pełni rolę pasa transmisyjnego między scenariuszem a planem zdjęciowym41.

Wreszcie, istotnym elementem funkcjonowania figury showrunnera w mo-
delu amerykańskim jest wykorzystywanie marki osobistej oraz persony medial-
nej twórców seriali w ramach działań promocyjnych. Maria Higueras Ruiz i Con-
cepción Cascajosa-Virino dokonały analizy 39 seriali wyprodukowanych przez 
platformę Movistar+ pod marką Movistar+ Originals, stanowiącą odpowiedź 
nadawcy na konkurencję ze strony nowych graczy na rynku streamingowym 
(pierwszy serial wprowadzany pod tym szyldem, Velvet Colección /Movistar+, 
2017-2019/, miał premierę 21 września 2017 r., ostatnia z korpusu badanych pro-
dukcji, La Mesías /Movistar+, 2023/, ukazała się pod koniec roku 2023). Higueras 
Ruiz i Cascajosa-Virino wskazały, że sformułowania odnoszące się do autorstwa 
padają w niemal dwóch trzecich zwiastunów i plakatów reklamujących produk-
cje Movistar+, jednak nie w każdym przypadku treści marketingowe przywołują 
postaci showrunnerów lub twórców – zdarza się, że miast tego wzmiankują zaan-
gażowanych w projekt reżyserów o rozpoznawalnych nazwiskach42. Przywołane 
badania dowodzą, że nie tylko globalne platformy streamingowe odwołują się do 
figury showrunnera – Movistar+ bowiem to gracz lokalny, należący do hiszpań-
skiego operatora telekomunikacyjnego Telefónica.

Warto podkreślić, że hiszpańscy twórcy mogą liczyć na rozpoznawalność 
przekraczającą lokalny zasięg. Po wielkim sukcesie Domu z papieru jego twórca 
Álex Pina nie tylko podpisał wieloletnią umowę z Netflixem, ale również poja-
wił się w świadomości globalnej publiczności – artykuły na temat jego sylwetki 
i dokonań ukazywały się na łamach „Variety”43, „The Hollywood Reporter”44 czy 
„Deadline”45, trafił też na listę „globalnej elity telewizji”, czyli najważniejszych 
showrunnerów na świecie według „THR”46. Popularnością za oceanem cieszą się 
także twórcy Szkoły dla elity, Carlos Montero i Darío Madrona47. Drugiemu z nich 
warto poświęcić miejsce również ze względu na wyjątkowy przebieg kariery. 
Sukces Szkoły dla elit otworzył Madronie drogę do Hollywood, gdzie w 2021 r.  
został zatrudniony jako showrunner amerykańskiego serialu młodzieżowego Jedno 
z nas kłamie (One of Us is Lying, Peacock, 2021-2023). Choć po zakończeniu pierw-
szego sezonu Madronę zastąpiła na tym stanowisku Erica Saleh, to fakt, że platfor-
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ma należąca do NBCUniversal Media Group wybrała go jako realizatora dużego 
hollywoodzkiego projektu, jest znaczącym dowodem rosnącej rozpoznawalności 
hiszpańskich showrunnerów w Stanach Zjednoczonych. Amerykańscy decyden-
ci z uwagą śledzą iberyjski rynek, czego dowodzi lista najciekawszych talentów 
w hiszpańskiej telewizji, którą opublikowało „Variety”48. Co istotne, o hiszpańskich 
showrunnerach wspominają nie tylko lokalne i amerykańskie źródła branżowe 
i akademickie – termin ten pada również w prasie codziennej, kiedy dziennikarze 
opisują nowe produkcje streamingowe (w dotyczącym kulisów powstawania Szko-
ły dla elit artykule dla „El País” z lipca 2024 r. Natalia Marcos ujęła go co prawda 
w cudzysłów, ale pozostawiła bez dodatkowego wyjaśnienia49, co pozwala domnie-
mywać, że szeroka publiczność jest z nim już dość dobrze zaznajomiona).

Autorstwo współczesnych seriali 
w Polsce

Sytuacja hiszpańskiego i polskiego rynku audiowizualnego wykazuje 
pewne podobieństwa, mimo oczywistych różnic wynikających z uwarunko-
wań geograficznych i historycznych. W obu krajach do lat 90. panował monopol 
nadawców publicznych, który został rozbity po otwarciu rynku i pojawieniu się 
zainteresowanych lokalną produkcją kanałów prywatnych, w tym również z za-
granicznym lub globalnym rodowodem (Canal+, HBO). Kolejną istotną cezurą 
był rok 2016, kiedy do rywalizacji o widzów w obu krajach dołączyły globalne 
platformy streamingowe z Netflixem na czele. Ich wejście na pole dystrybucji 
i emisji, a nieco później również produkcji, wywołało szerokie zmiany na każ-
dym poziomie organizacji rynku: między innymi w odniesieniu do procedur 
produkcyjnych, kultury pracy i wymiany know-how, jak również wachlarza reali-
zowanych gatunków i podejmowanych tematów – przykład hiszpański opisują 
cytowane wyżej prace Higueras Ruiz i Cascajosy-Virino oraz Fuentes Ruedy i del 
Castillo Airy, z kolei oddziaływanie Netflixa na polską branżę dogłębnie i wielo-
aspektowo opisuje Sylwia Szostak w artykule Serwisy streamingowe a lokalna branża 
audiowizualna – mapowanie wpływu Netflixa na polski sektor produkcji50.

Czy wśród praktyk i schematów przejmowanych przez polską branżę od 
globalnych streamerów znajdują się również te dotyczące wpływu kreatywnego 
poszczególnych aktorów (w latourowskim sensie) pola produkcji oraz oficjalnej 
i promocyjnej atrybucji autorstwa, które doprowadziły do częściowego przyjęcia 
na gruncie hiszpańskim wzorowanej na rozwiązaniach hollywoodzkich funkcji 
showrunnera? Odpowiedź na to pytanie nie jest jednoznaczna. Z jednej strony 
terminem tym faktycznie posługują się w komunikacji branżowej i promocyjnej 
niektórzy profesjonaliści, na przykład Katarzyna Śliwińska-Kłosowicz (twórczyni 
m.in. Nieobecnych, była dyrektorka ds. developmentu scenariuszowego w TVN, 
a obecnie menedżerka ds. seriali oryginalnych w Netflixie) czy absolwenci pro-
gramu „European Showrunner Training”, organizowanego przez Internationale 
Filmschule Köln:  Agnieszka Kruk (scenarzystka m.in. seriali Pierwsza miłość /Pol-
sat, 2004-/ i Akademia pana Kleksa. Wersja rozszerzona /Netflix, 2024/) oraz Wiktor 
Piątkowski (twórca m.in. Watahy /HBO, 2014-2020/ i Wotum nieufności /Polsat, 
2022/)51, z drugiej – scenarzyści i producenci mają często poczucie niedowarto-
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ściowania ich wkładu kreatywnego, które może wynikać z „długiego trwania” 
struktur i schematów organizacyjnych ugruntowanych w dominującym przez 
lata w polskiej branży modelu kinematografii reżyserskiej.

Termin showrunner na polskim gruncie najczęściej albo odnosi się do osoby 
z pionu scenariuszowego – bywa utożsamiany z pozycją headwritera (jak w poniż-
szym fragmencie artykułu prasowego dotyczącym Pod powierzchnią /TVN, 2018-
-2019/: By ten labirynt relacji nie przytłoczył widza, musi być pieczołowicie budowany 
i odkrywany stopniowo. Dlatego główna scenarzystka /czy jak to mówią Amerykanie, show- 
runnerka/ Katarzyna Śliwińska-Kłosowicz i reżyser Borys Lankosz pokazują początek 
opowieści w trwającym ponad 60 minut /nie licząc reklam/ odcinku specjalnym52), albo 
dotyczy producenta lub producenta kreatywnego (np. w odniesieniu do Michała 
Górskiego, który funkcję showrunnera sprawuje w produkcjach Constantin En-
tertainment Polska: serialu fabularnym Gąska /Amazon Prime Video, 2024/ oraz, 
co ciekawe, w formacie non-fiction LOL: Kto się śmieje ostatni /Amazon Prime Vi-
deo, 2023-/53 – to rzadkie zastosowanie tego określenia, gdyż nieczęsto występuje 
ono w odniesieniu do programów niefabularnych). Zdarza się również, że w rela-
cjach dotyczących powstawania projektu nie pojawia się słowo „showrunnerka”, 
lecz używane są ekwiwalenty takie jak „twórczyni”, które obejmują obowiązki 
i umiejętności powszechnie utożsamiane z tymi należącymi do showrunnerów. 
Przykładem tego podejścia może być fragment wywiadu przeprowadzonego 
przez Sylwię Szostak z Agatą Gerc – producentką kreatywną i Kaliną Alabrudziń-
ską – reżyserką serialu Sexify (Netflix, 2021-). Kalina Alabrudzińska: Razem z Aga-
tą byłyśmy odpowiedzialne za praktycznie każdy etap powstawania tego sezonu, a była to 
naprawdę misterna praca. Od writer’s roomu po montaż. Wymyślałyśmy przebiegi każdej 
z trzech bohaterek, każdej postaci pobocznej, wybierałyśmy aktorów do poszczególnych ról, 
stworzyłyśmy wygląd i osobowość każdej z postaci, potem oczywiście praca na planie i na 
końcu decyzje montażowe. To właśnie oznacza bycie twórczynią serialu, odpowiedzialność 
za te wszystkie elementy składające się na finalną całość. Bycie twórczym sterem i okrętem 
dla mnóstwa ludzi, którzy na każdym etapie są związani z produkcją54.

Podobna sytuacja pojawiła się w przypadku wywiadu Małgorzaty Major 
z Niną Lewandowską, scenarzystką Absolutnych debiutantów.

Małgorzata Major: Jak wyglądała praca nad budowaniem świata Leny i Niko? 
Lena jest reprezentantką dziewczyn, które dotychczas nie miały swojej bohaterki w pol-
skim serialu. 

Nina Lewandowska: Od pierwszej do ostatniej litery pracowałyśmy razem z Ka-
milą, koncepcja powstawała wspólnie. 

Małgorzata Major: Czy miałaś wpływ na decyzje obsadowe, czy wyobrażałaś so-
bie konkretnych aktorów w rolach Leny i Niko? 

Nina Lewandowska: Casting był dosyć szeroko zakrojony. Kamila i reżyserka 
castingu Julia Popkiewicz spotkały się z wieloma młodymi aktorkami. Martyna [Martyna 
Byczkowska – aktorka wcielająca się w postać Leny w serialu Absolutni debiutan- 
ci – przyp. red.] od razu zachwyciła Kamilę. Co do mojego wkładu, to Kamila pokazywała 
mi taśmy castingowe wybranych osób, które były w czołówce do poszczególnych ról. Słu-
chała moich opinii, ale ostateczny wybór należał do niej, a ja mam ogromne zaufanie do 
Kamili. Widziałam już, jak jej intuicja co do wyborów aktorskich wspaniale sprawdziła się 
przy naszym krótkim metrażu55.
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Jak wyraźnie wskazuje cytowany fragment rozmowy, twórcza współpraca 
Kamili Tarabury i Niny Lewandowskiej nosi znamiona działalności showrun-
nerskiej, choć hierarchia i podział obowiązków w obrębie kreatywnego tandemu 
pozostają pod wpływem wciąż dominującego w polskiej branży modelu kine-
matografii reżyserskiej – to do reżyserki „należy ostateczny wybór” w sprawach 
castingowych. W napisach końcowych Absolutnych debiutantów scenarzystka i re-
żyserka ujęte są jako twórczynie w ramach formuły: „Serial autorstwa Kamili Ta-
rabury oraz Niny Lewandowskiej”. Jest to konwencja atrybucji autorstwa, która 
zdaje się korelować z dyskursem showrunnerskim, wykorzystywana w niektó-
rych polskich serialach Netflixa: poza Absolutnymi debiutantami pojawia się w na-
pisach końcowych seriali Krakowskie potwory (/Netflix, 2022/ – „Serial autorstwa 
Kasi Adamik i Olgi Chajdas”) oraz, w nieco innej formie, w 1983 (/Netflix, 2018/ –  
„Created and written by: Joshua Long”) czy wspomnianym już drugim sezonie 
Sexify („Twórczynie sezonu: Agata Gerc, Kalina Alabrudzińska”). Innym mo-
delem atrybucji autorstwa jest określenie „autor formatu”, używane w Brokacie  
(/Netflix, 2022/ – „Autorzy formatu: Maciej Kubicki, Aleksandra Chmielew-
ska”) czy Rojście. Millenium (/Netflix, 2024/ – „Reżyser i autor formatu: Jan  
Holoubek”). Bezpośrednio jako showrunnerka została wskazana w napisach 
końcowych seriali Netflixa jedynie Ewelina Gordziejuk, odpowiedzialna za ani-
mację Kajko i Kokosz (/Netflix, 2021-/ – „Showrunner/producent wykonawczy: 
Ewelina Gordziejuk”). W pozostałych produkcjach platformy dominują trady-
cyjne formy atrybucji autorstwa, a pierwszą wymienioną w napisach końcowych 
instancją jest zazwyczaj reżyser.

Przeświadczenie o nadrzędności reżysera w polskiej branży audiowizual-
nej przekłada się również na marginalizowanie dokonań pozostałych twórców. 
Sylwia Szostak zacytowała Katarzynę Śliwińską-Kłosowicz, która stwierdziła, że 
wykonywany przez nią zawód cały czas pozostaje kompletnie niedoceniany i pomi-
jany, a jego przedstawiciele są traktowani źle, na planie, jak i poza nim56. Badaczka 
wskazała również różnice między amerykańskim systemem showrunnerskim 
a tradycyjnym modelem polskim: Uczestnicząc w kolejnych etapach procesu pro-
dukcji, [amerykańscy showrunnerzy] mogą obserwować prowadzenie castingu oraz 
wyrażać swoją opinię w najróżniejszych kwestiach. Są obecni na planie, biorą udział 
w spotkaniach produkcyjnych i montażu. (…) w Polsce przy większości produkcji na 
planie nie ma scenarzystów. Dodatkowo są oni obciążeni większą ilością pracy kreatywnej 
ze względu na dużo mniejsze zespoły literackie. Nawet jeśli scenarzysta chciałby uczest-
niczyć w procesie zdjęciowym, to nie otrzyma za to wynagrodzenia57. Szostak zwróciła 
także uwagę na inne przejawy deprecjonowania roli scenarzystów: często nie 
są zapraszani na uroczyste premiery czy gale wręczania nagród, ich nazwiska 
pomijane są w oficjalnej komunikacji Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, nie-
rzadko brakuje ich również w czołówkach seriali58  (o ile dany serial posiada 
pełnowymiarową czołówkę – wiele produkcji streamingowych ogranicza się do 
„karty tytułowej” [title card]). O tarciach na linii reżyserzy-producenci, a zwłasz-
cza zwyczaju postponowania producentów, wspomina natomiast na przykład 
Jan Kwieciński w rozmowie z Marcinem Radomskim59.
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Wnioski

Aktywność globalnych platform streamingowych w znaczącym stopniu 
wpłynęła na zmianę europejskich rynków audiowizualnych. Wśród krajów Unii 
Europejskiej szczególnie istotne wydają się przypadki Polski i Hiszpanii, które 
łączy znacznie wyższa od europejskiej średniej dynamika wzrostu nakładów na 
produkcję. W Polsce i Hiszpanii przez lata dominowała tradycja przypisywania 
autorstwa filmów i seriali reżyserom, a słynni ze swoich dokonań telewizyjnych 
realizatorzy, tacy jak Narciso Ibáñez Serrador i Antonio Mercero (nie mają oni 
porównywalnych polskich odpowiedników), nie doczekali się bezpośrednich 
kontynuatorów po otwarciu rynku. Istnieją przesłanki, aby stwierdzić, że wejście 
na lokalne rynki globalnych serwisów SVOD przyczyniło się do zmian w tym 
zakresie. Sformułowania „showrunner” w odniesieniu do twórców używają 
w Hiszpanii zarówno członkowie branży, jak i dziennikarze prasowi, a nad prze-
obrażeniami modelu autorstwa i jego atrybucji pochyliła się również hiszpańska 
gildia scenarzystów, która w 2019 r. opublikowała odnośne wytyczne. W Polsce 
niektórzy scenarzyści i producenci posługują się terminem „showrunner”, przyję-
tym w pewnej mierze także przez media branżowe, jednak stopień przyswojenia 
i stosowania omawianego terminu jest zauważalnie niższy niż w Hiszpanii.

Bliższe spojrzenie ujawnia również, że model kreatywnej kontroli show- 
runnera nad procesem tworzenia serialu i związane z nią schematy atrybucji au-
torstwa napotykają w obu krajach liczne przeszkody. W Polsce scenarzyści i pro-
ducenci, co opisała w swoich badaniach Sylwia Szostak, spotykają się z syste-
mową marginalizacją. Dostęp scenarzystów do faz produkcji następujących po 
developmencie bywa nadal ograniczany, poważny problem stanowi również 
brak widzialności obu profesji na etapie promocji. Niektóre seriale tworzone dla 
streamerów przecierają jednak nowe szlaki: wywiady z Kamilą Taraburą i Niną 
Lewandowską oraz Agatą Gerc i Kaliną Alabrudzińską odmalowują obraz ści-
słej współpracy scenarzystki (Lewandowska) lub producentki kreatywnej (Gerc) 
z reżyserkami (Tarabura i Alabrudzińska) na każdym z istotnych etapów produk-
cji. Również w Hiszpanii nie brakuje przeszkód, zwłaszcza związanych z niskim 
wpływem showrunnerów na kwestie budżetowe60. Warto też podkreślić, że po-
mimo podobnych w ostatniej dekadzie ścieżek rozwoju Hiszpania i Polska wy-
stępują w globalnych strukturach platform streamingowych na innych pozycjach: 
w przypadku treści tworzonych w Hiszpanii dużą przewagę stanowi natychmia-
stowy dostęp do rynków Ameryki Łacińskiej oraz hiszpańskojęzycznych widzów 
w Stanach Zjednoczonych i Kanadzie, polscy producenci natomiast są reprezen-
tantami przemysłu peryferyjnego. Co za tym idzie, rosnące uzależnienie nieza-
leżnych producentów od platform streamingowych i zagrożenie monopolizacją 
rynku, jakie się z tym procesem wiąże, istotnie wpływają na możliwe trajektorie 
rozwoju produkcji seriali w Polsce.
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Abstract
Dawid Junke
European Showrunners: The Impact of Streaming Plat-
forms on Changes in the Television Authorship Model in 
Spain and Poland
The article examines the impact of global streaming plat-
forms such as Netflix on the authorship model of televi-
sion series in Spain and Poland. Both countries have ex-
perienced a  dynamic increase in audiovisual production 
investment, exceeding the European average. In Spain, 
where Netflix has established its largest production hub 
in Europe, the adoption of the showrunner model has in-
fluenced local production practices. In Poland, despite the 
dominance of a director-centred cinematic tradition, the 
streaming market’s growth has led to changes in work cul-
ture and production organisation. The article also address-
es challenges in adapting the showrunner model, includ-
ing the marginalisation of screenwriters in Poland and the 
limited influence of Spanish showrunners on budgeting.
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Ministerstwo czasu, Televisión Española (2015-2020)
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