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Konstruowanie rodzajéw filmowych przez odbiorcéw i instytucje

Wspétczesny widz filmowy stoi przed trudnym, o ile nie niemozliwym za-
daniem. Gdy oglada audiowizualny przekaz, coraz trudniej jest mu jednoznacz-
nie stwierdzi¢, czy ma do czynienia z fabulg, czy z dokumentem. Zmacenie tych
dwoch rodzajéw filmowych oraz coraz mniejsze przywiazanie twércéw do jed-
noznacznych kategoryzacji spowodowaty zagubienie dzisiejszego odbiorcy. Widz
niejednokrotnie nie jest w stanie przyporzadkowaé danego tekstu do wiasciwego
rodzaju. Dodatkowo sprawe komplikujg filmy fabularne, ktére korzystaja z estety-
ki dokumentéw, aby zwies¢ odbiorcg przyzwyczajonego do utozsamiania pewnych
formalnych chwytéw z kinem niefikcjonalnym. Filmowcy tworzacy mockumenty
stawiajg pytanie o zasadnos$¢ jednoznacznego rozdzielania filméw dokumentalnych
i fabularnych. Ponadto, swoimi filmami problematyzuja definiowanie dokumen-
tow poprzez cechy audiowizualnych tekstow. Definicje takie s dla widzéw nie-
uzyteczne. Zazwyczaj nie posiadaja oni wystarczajacej wiedzy, aby méc zweryfiko-
waé dane elementy filmu. Nawet osoby z odpowiednio wysokimi kompetencjami
audiowizualnymi moga mie¢ takie same problemy z prawidlowym przyporzadko-
waniem co laik. Widz jest skazany na wiasne arbitralne sady — zaposredniczone
przez kulture, w ktérej partycypuje — badz etykietki proponowane przez instytucje
klasyfikujace audiowizualne teksty.

Problemem jest takze kwestia zasadnosci definitywnego rozdzielania doku-
mentu i fabuly. W sytuacji, gdy nawet sami filmowcy wycofuja si¢ z jednoznacz-
nych deklaracji, czy ich filmy sa dzietami niefikcjonalnymi, czy fikcjonalnymi,
réwniez teoretycy powinni poddac t¢ kwesti¢ problematyzacji.! Nalezy wigc spré-
bowa¢ stworzy¢ definicje, ktdra bedzie porgeczna — da widzowi uzyteczne narze-
dzie, pozwalajace jednoznacznie zakwalifikowa¢ ogladany tekst do danego rodza-
ju. Definicja taka nie moze jednak opiera¢ si¢ na nieweryfikowalnych dla odbiorcy
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cechach dokumentu i zakfada¢ esencjonalng réznice migdzy dwoma rodzajami
filmowymi. Trzeba zastanowi¢ si¢ wiec, jakie sprawdzalne dla widza warunki spet-
niaja filmy klasyfikowane jako dokumenty. Wydaje si¢, ze warunkéw tych nalezy
szuka¢ poza tekstem — w procedurach oznaczania. Centrum naszego zainteresowa-
nia przy doszukiwaniu si¢ réznic migdzy rodzajami powinno przesuna¢ si¢ z tekstu
na praktyki odbiorcéw i instytugji.

Filmem, ktéry postuzy za przyklad problematyzacji réznicy migdzy dokumen-
tem i fabulg oraz klopotéw z jednoznacznym przyporzadkowaniem audiowizual-
nego tekstu bedzie Na pétnoc od Kalabrii (2009) Marcina Sautera. Nazwisko re-
zysera bylo utozsamiane do tej pory z filmami dokumentalnymi. Jego dzieta braly
udziat w konkursach Krakowskiego Festiwalu Filmowego i zawsze byty opatrywa-
ne etykieta: ,dokument”. Jednak jego petnometrazowy debiut posiada elementy,
ktére utrudniaja jednoznaczng klasyfikacje.

Problemy wspélczesnego widza filmowego

Wracajac do tytutu artykutu, jezeli ,na pétnoc od Kalabrii, na wschéd od fa-
buly i na zachéd od dokumentu”, to whasciwie gd21e> Gdzie znajduje si¢ przestrzen
akgji filmu, czyli Chetmsko Sla{skle> Jesli spo;rzec na mapg Polski, miejscowos¢ te
odnajdziemy pod Watbrzychem, nicopodal granicy z Czechami. Czy jednak fil-
mowe Chetmsko Slaskie faktycznie istnieje? Czy to, co widzimy w obrazie Sautera,
mozemy spotkaé w rzeczywistosci? Przeciez jednym z wazniejszych bohateréw jest
burmistrz miasteczka, ktérego rzeczywiste Chetmsko nie posiada, bo juz dawno
utracito prawa miejskie.? Fakt ten, jak i inne elementy filmu, sprawiaja, ze przy-
porzadkowanie dziela Sautera do kategorii dokumentu staje si¢ problematyczne.
Jaki wigc jest to rodzaj filmowy? Jak upora¢ si¢ z tym pytaniem, zadawanym coraz
czgsciej, nie tylko podczas ogladania produkeji cztonka grupy Paladino?

Z analizowanym filmem wiaze si¢ historia, ktdra, paradoksalnie, komplikujac
jego klasyfikacje, proponuje mozliwe rozwiazanie. Ot6z film miat swojg premiere
podczas Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w 2009 roku, gdzie byt prezen-
towany w sekgji ,,Panorama”. Rezyser zapytany po projekgji, czy tym filmem roz-
poczyna nowy, fabularny okres swojej twérczosci, a zamyka dziatalno$¢ dokumen-
talna, odpowiedzial, ze tak — teraz ma zamiar skupic si¢ na filmach o podobnym
profilu do Na pétnoc od Kalabrii. Produkcja byta wiec odbierana i dyskutowana
jako fabuta, wszak zostata zaprezentowana na festiwalu filméw fabularnych. Nie
bylo to przeszkoda, aby rok pézniej dzieto Sautera wzigto udziat w konkursie fil-
moéw dokumentalnych na Krakowskim Festiwalu Filmowym. Co wigcej, podczas
spotkania z twércg obraz odbierano wiasnie jako dokument. Cho¢ zauwazano
ogélne cigzenie ku fabularyzacji, film bez problemu wpisano w dtuga tradycj¢ pol-
skiego dokumentu kreacyjnego z Wiszniewskim, Piwowskim i Krélikiewiczem na
czele, i w ten sposéb uporano si¢ z rodzajowym przyporzadkowaniem. Problem
miata tylko osoba, ktéra widziata film zaréwno w Gdyni, jak i w Krakowie — wiec
jak, dokument to czy fabuta?
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Czy analiza filmowego tekstu pozwoli nam rozwiaza¢ postawiony problem? Nz
pétnoc od Kalabrii opowiada o mieszkaricach Chetmska Slaskiego przygotowuja-
cych si¢ do festynu. Obserwujemy sympatycznego pét-Francuza i pét-Kalabryjezy-
ka prowadzacego zajecia z francuskiej kuchni, w ktérych biora udzial miejscowe
kobiety. Jest sekcja teatralna przygotowujaca przedstawienie Zotnierza krélowej
Madagaskaru Juliana Tuwima i grupka mlodziezy krecacej film science-fiction o lo-
cie na ksi¢zyc. W koricu obserwujemy na ekranie mezczyzng zbijajacego sceng,
ksigdza prawiacego w niedzielg kazanie i burmistrza, ktéry wszystkiego doglada.
Film jest mozaika rozméw, krétkich scen i przeplatajacych si¢ watkéw — w wigkszo-
éci spina je finalowy festyn, do ktérego jednak, przez zte warunki atmosferyczne,
nie dochodzi. Ktére sceny zostaty faktycznie podpatrzone i moga zosta¢ zaliczone
do dokumentu, a ktére specjalnie zaaranzowane na potrzeby filmu? Maja z tym
problem takze komentatorzy piszacy o Na pétnoc od Kalabrii. Tadeusz Sobolewski
osadzit film na ,ziemi niczyjej”, gdzie§ migdzy ,,czystym” dokumentem i w petni
wykreowana fabuta.’ Andrzej Luter nazwat go filmem dokumentalnym, w ktérym
wida¢ wyraznie aranzacjg rezyserska, a Sautera kreatorem prawdy, ktéry nie stara
sie przekona¢, ze kamera nie istnieje, a to co pokazuje, to samo zycie.* Takie wyjscie
z sytuacji nikogo jednak nie satysfakcjonuje i niczego nie wyjasnia. Analiza war-
stwy wizualnej nie daje nam mozliwosci oddzielenia scen spetniajacych definicje
dokumentu od tych, ktére si¢ w niej nie mieszcza. Cheac dociec, czy film mozna
zaliczy¢ do grupy dziet niefikcjonalnych czy fabularnych, albo przynajmniej, ktére
elementy sa fikcja, a ktére faktem, musimy szuka¢ dale;j.

Mirostaw Przylipiak jest autorem jednej z najciekawszych definicji dokumentu,
ktora szczegdtowo wskazuje elementy, jakie musi posiada¢ film, aby mozna byto
zaliczy¢ go do tego rodzaju. Przylipiak zwraca uwagg na szereg punktéw niezbed-
nych: znaczenia nominalne prezentowanego $wiata musza by¢ tozsame ze zrédto-
wymi, podobnie jak indeksalne odtworzenie czasu i przestrzeni w ramach ujecia.
Rezyser, jezeli juz ingeruje w rzeczywisto$¢, moze to zrobi¢ jedynie, zaznaczajac
ten fakt w strukturze filmu badz w celu przywrdcenia stanu rzeczywistosci, jaki
istnial przed pojawieniem si¢ ekipy filmowej, badZ by wyzwoli¢ prawde zachowan
os6b filmowanych. Dokument musi w swojej strukturze nasladowa¢ wlasciwy
czlowiekowi sposéb porzadkowania rzeczywistosci, w kedrej funkeja autoteliczna
nie moze zdominowa¢ funkcji przedmiotowej.’ Definicja ta zdaje si¢ wyczerpywaé
cechy filméw zaliczanych do kina dokumentalnego. Jednak mimo swojej szczegd-
towosci nie moze by¢ dla odbiorcy probierzem tego, co dokumentalne. Skupia si¢
bowiem jedynie na tekscie — cechach filmu, ktére musza zaistnie¢, by mozna byto
moéwic o kinie niefikcjonalnym. Zwykly widz czy nawet specjalista nadal staje bez-
radny wobec ogladanego filmu. Aby méc potraktowaé definicjg Przylipiaka jako
uzyteczne narzgdzie, musiatby posiada¢ petng wiedzg o procesie produkeji filmu.
Tylko ona daje mozliwo$¢ weryfikacji, czy znaczenia nominalne pokrywaja si¢ ze
zrédlowymi, czas i przestrzen zostaty odtworzone indeksalnie w ramach ujecia,
a rezyser ingerowal w rzeczywisto$¢ jedynie, aby przywrécié stan przed przybyciem
ekipy badz by wydoby¢ prawde. Inaczej méwiac, odbiorca musiatby uzyskaé petng
wiedzg od realizatoréw o przebiegu tworzenia, by méc sprawdzié, czy film realizuje
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definicj¢. Oczywiscie koniecznym byloby poczynienie dodatkowego zatozenia, ze
twércy méwia prawdg i niczego nie ukrywaja. Dlatego w rzeczywistoéci jedyna
osoba, ktora w sposéb w pelni kompetentny moze zweryfikowad wymienione przez
Przylipiaka elementy, jest sam rezyser. Problem ten nie wynika jedynie z faktu, ze
definicja skupia si¢ tylko na tekscie filmowym. Definicja ta nie rozwiewa watpli-
wosci widzéw z tego wzgledu, ze zostata ufundowana na niewypowiedzianym za-
lozeniu o potrzebie posiadania wyczerpujacej wiedzy o ukazywanej rzeczywistosci.
Z takim przypadkiem mamy jednak do czynienia niezwykle rzadko.

Sprawe komplikuje dodatkowo kategoria mockumentu. Wedtug Agnieszki
Ogonowskiej konstytutywng cecha tego typu filméw jest prowokowanie widza
do podjgcia krytycznej obserwacji podsuwanych obrazéw. Ich niezwykla wspét-
czesna popularno$é¢ wytworzyla nowa wrazliwo$¢, ktéra mozna nazwaé wrazli-
woscia ,epoki po mockumentach”. Dzigki niej bardziej $wiadomie podchodzimy
do filméw dokumentalnych. Ich autorytet si¢ zmniejsza — musimy uwazniej kon-
trolowa¢ to, co jest nam podawane jako reprezentacja rzeczywistosci. Nasz stosu-
nek do obrazéw staje si¢ coraz bardziej krytyczny, odbieramy je ze swiadomoscia,
ze kto§ moze nas prébowaé oszuka¢ — domagamy si¢ dowodéw na faktycznosé
ogladanej reprezentacji. Paradoksalnie, wigksza czujno$¢ zachowujemy wtedy, gdy
tworcy nie zdradzajg si¢ z jakakolwiek inscenizacja. Dzigki czerpaniu z estetyki
znanej z kina dokumentalnego, tekst filmowy moze symulowa¢ przynaleznos¢ do
niefikcjonalnego rodzaju, mimo ze w petni sytuuje si¢ po stronie fabuly. Jak pisze
Ogonowska, mockument ,w calosci (...) opiera si¢ na idei inscenizacji™®, wykorzy-
stuje wigc nasze przyzwyczajenia, dzigki czemu dziata uwrazliwiajaco — daje nam
nauczke, bySmy nastgpnym razem wykazali si¢ wickszym sceptycyzmem. Jednak
krytyczna lektura audiowizualnych tekstéw wymaga od nas posiadania szeregu
kompetencji, dzigki ktérym mozemy, cho¢ niekoniecznie musimy, poprawnie
odczytaé wskazéwki sugerujace fikcyjnosé przekazu symulujacego bycie doku-
mentem. Wedtug Ogonowskiej wskazéwki te mozna odnalez¢ zaréwno w samym
tekscie, jak i poza nim.

Rola odbiorcy

Aby odnalez¢ zawarte w tekscie wskazéwki, niezbedne jest posiadanie odpo-
wiednio wysokiego, jakby powiedziat Pierre Bourdieu, ,kapitatu kulturowego”.
W Dystynkecji francuski socjolog pisat, ze ,,spotkanie z dzielem sztuki w zaden spo-
s6b nie przypomina mifosci od pierwszego wejrzenia (.. .) akt afektywnego zjedno-
czenia (...) stanowiacy o przyjemnosci umifowania sztuki, zaktada akt poznania,
operacj¢ odcyfrowania, ztamania kodu, ktéra implikuje zastosowanie w praktyce
poznawczego dziedzictwa, kulturowej kompetencji”” Bez niej pozostaniemy od-
biorca naiwnym, ktéry nie bedzie potrafit w petny sposéb percypowaé dzieta, bo
nie odniesie go do specyficznej historii okreslonej tradycji artystycznej. Jest to nie-
zwykle istotne w przypadku filméw, ktére nas zwodza — sugeruja, ze sa czyms,
czym nie s3. Nasza jedyna bronig jest wiedza, dzigki ktérej mozemy odkry¢ za-
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stawiong na nas putapke, cho¢ nie zawsze jestesmy w stanie t¢ wiedze¢ posigs$¢ lub
poprawnie wykorzystac.

W przypadku Na pdtnoc od Kalabrii istniejg elementy tekstu, ktdre sugeruja
fikcyjnos¢ przedstawionego $wiata — aby je odkry¢ potrzebujemy jednak owego
kulturowego kapitatu. Pierwszym z elementéw jest wspominana juz postaé bur-
mistrza, ktéry w rzeczywistosci nie istnieje. Wskazéwkami sg réwniez cztery inne
postaci: kucharz prowadzacy warsztaty z gotowania, ksiadz, me¢zczyzna zbijajacy
sceng oraz sympatyczny rudzielec podrywajacy miejscowe dziewczyny. Kucharz
to w rzeczywisto$ci Thierry Paladino — twérca filméw dokumentalnych, cztonek
zespotu Paladino, do ktérego nalezy réwniez Marcin Sauter.® Ksiadz jest postacia
catkowicie fikcyjna: gra go Marcin Janos Krawczyk, réwniez dokumentalista, ale
bardziej znany z kreacji ksigdza w serialu Plebania. Z kolei mgzczyzna montujacy
sceng oraz rudzielec to bohaterowie wezesniejszego filmu Sautera Kino objazdowe.
Aby odkry¢ te fikcyjne wtrety, nalezy posiada¢ wiedz¢ o innych tekstach kultu-
ry, ktére zostaly wprzegnicte w intertekstualng gre zaprojektowana przez rezysera.
Termin zaproponowany przez Juli¢ Kristeve’ jest niezwykle uzyteczny przy okazji
analizy filmu Sautera — na nim wiasnie w duzej mierze opiera si¢ zonglerka fikcja
i faktem. Rezyser puszcza do widza oko — sugeruje, ze jego $wiat nie jest do korica
rzeczywisty. Jednak aby widz odpowiednio odczytal komunikat, musi zna¢ inne
filmy, do ktérych nawiazuje Na pdtnoc od Kalabrii. Jadwiga Huckovd zalicza na-
wet Sautera do dokumentalistéw, kt6rzy opierajg swoje dzieta wlasnie na pewnym
porozumieniu z widzem, zasadzajacym si¢ na nieustannym odwotywaniu si¢ do
znanych juz filméw."

Ryszard Nycz i Henryk Markiewicz, analizujac kategorie intertekstualnosci,
wskazali na szczegilng role kompetencji odbiorcy w procesie ustalania finalne-
go znaczenia percypowanego dzieta. Markiewicz definiuje intertekstulanos¢ jako
Lujawniona w samym tekscie relacje proto/arche/tekstu, sktaniajaca do wziecia go
pod uwage w recepcji tekstu. Dzigki temu uwydatniaja si¢, rozjasniaja, modyfi-
kuja, wzbogacaja pod wzgledem semantycznym i artystycznym okreslone aspekty
czy skladniki tekstu™, a nastgpnie podkresla, ze stopieri nasycenia tekstu inter-
tekstualnoscia jest uzalezniony od kompetencji odbiorcy. Podobnie rzecz ujmuje
Nycz, dla niego intertekstualnos¢ jest w petni zalezna od odbiorcy, ktéry odkryje
badZ nie zwiazki percypowanego tekstu z tekstami wezesniejszymi.'? Tekst sam
nie znaczy — dopiero skonfrontowany z konkretnym odbiorca, ktéry posiada okre-
Slony kapitat kulturowy, zostaje wzbogacony o znaczenia. W przypadku filmu
Sautera rzecz idzie réwniez o rodzajowe przyporzadkowanie. Widz nieposiadaja-
cy odpowiednich kompetencji potrzebnych do odczytania intertekstualnych gier
nie zauwaiy, moéwiac stowami Katarzyny Majewskiej, sautoironii autocytatu”',
umieszczenia w filmie dwdch, wspommanych juz, bohateré6w — mezczyzny zbija-
jacego scene i rudzielca. Nie znalezli si¢ oni w Chetmsku Slaskim przypadkowo —
zostali zaangazowani w organizacjg festynu i produkgje filmu przez Sautera, keéry
poswigcil im swéj wezesniejszy film. Ich obecnos¢ jest dla kompetentnego widza
jasna wskazéwka, ze prezentowany $wiat balansuje na granicy fabuly i dokumen-
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tu. Ich obecno$¢ nie jest semiotycznie neutralna. Podobnie jak obecno$¢ Janosa
Krawczyka w roli ksiedza, powtarzajacego swoja kreacje z serialu Plebania. Odbiér
tych komunikatéw zmienia nasz oglad filmu i jego rodzajowe zaszeregowanie. Nie
uznamy go za czysty dokument — elementy te wprowadzaja niepokdj, keéry kaze
nam przyjaé postawg sceptycyzmu.

Nie oznacza to, ze w ten sposéb prawidfowo i jednoznacznie ustalimy rodzaj fil-
mowy kazdego audiowizualnego tekstu. Odnajdujac pozostawione przez rezysera
tropy sugerujace fikcyjno$¢ filmu, nie bedziemy mogli zarejestrowa¢ fragmentéw
stricte dokumentalnych — spetniajacych definicj¢ zaproponowana przez Mirosta-
wa Przylipiaka.'* Nie zawsze starczy nam réwniez kompetendji, aby autorska gre
podja¢. Jezeli w takim stopniu od indywidualnych kompetencji widza zalezy przy-
porzadkowanie danego filmu do konkretnego rodzaju, zdaje si¢, ze nalezy wyklu-
czy¢ mozliwo$¢ jednoznacznego rozstrzygniecia tej kwestii poprzez analize tekstu.
Przypadek Na pétnoc od Kalabrii wskazuje na fakt, ze rodzajowe przyporzadkowa-
nie filmu jest raczej problemem jednostkowego odbioru — dla niektérych bedzie to
dokument, dla innych fabuta.

Nie oznacza to jednak, ze nie jest mozliwe jednoznaczne ustalenie rodzaju
danego audiowizualnego tekstu — cho¢ bedzie si¢ ono zmieniaé w zaleznosci od
czasu historycznego i kontekstu. Te pozorna sprzecznos¢ rozwiktuje Stanley Fish.
Twierdzi on, ze zawsze istnieje dostowne odczytanie tekstu, cho¢ jest zmienne i nie
zawsze oznacza to samo: ,,Stowa (...) zawsze znaczg tylko jedng rzecz, choé ta jedna
rzecz nie zawsze jest tg sama rzeczg . Uwaza on, ze kazdy tekst jest wieloznaczny,
nie posiada jednego uniwersalnego odczytania niezaleznego od kontekstu. Podob-
nie twierdzit Roland Barthes. W tekécie Smierc autora pisal, ze nalezy usmierci¢
figure Autora, aby narodzit si¢ Czytelnik. Posta¢ Autora widziat jako ostateczna
instancj¢ nadajaca tekstowi znaczenie: ,,Przydaé¢ Autorowi tekst to zaopatrzy¢ éw
tekst w hamulec bezpieczenistwa, to obdarzy¢ go ostatecznym znaczonym”™.'® Bar-
thes uwazal, ze teksty nie posiadaja ,poprawnego” odczytania, ktérego bronitby
autorytet Autora, dowodzit, ze interpretacja jest domeng czytelnika, ktéry obdarza
tekst swoim wiasnym sensem.

To podmiot lektury jest ostateczng instancja nadajaca znaczenia i rozstrzygaja-
ca gatunkowe i rodzajowe przyporzadkowanie tekstu. Nie czyni tego jednak zupet-
nie niezaleznie. Fish uwaza, ze kazde odczytanie jest uzaleznione od czasu i miej-
sca, w ktorym nastepuje. Jest zdeterminowane przez kontekst do tego stopnia, ze
w danym momencie mozliwe jest tylko jedno poprawne odczytanie. Nie tylko
czynniki zewnetrzne determinujg sposéb lektury, réwniez wiedza odbiorcy wpty-
wa na sens tekstu, a przede wszystkim ,wiedza wspdlna”, ktéra Andrzej Szahaj
we wstepie do wyboru esejéw amerykanskiego literacuroznawcy nazwat kulturs.
Sensy uzaleznione s3 od norm nadanych przez spoleczefistwo, s3 domena wspdl-
not interpretacyjnych, w ramach ktérych mozliwe do zaakceptowania jest jedno
wiasciwe odczytanie. Nie jesteSmy w stanie sami nada¢ znaczenia niezaleznego
od kontekstu czy jakiej§ wspélnoty interpretacyjnej: ,Znaczenia nie sa wlasnoscia
ani ustalonych i trwatych tekstow, ani tez niezaleznych czytelnikéw, ale wspdlnot
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interpretacyjnych, ktére sa odpowiedzialne zaréwno za ksztatt dziatai czytelnika,
jak i za teksty powstajace w ich wyniku”."” Interpretacje zaleza wigc od kultury,
nie sg stale i na zawsze niezmienne — determinuja je miejsce, czas czy wiedza, jaka
dysponuje wspélnota interpretacyjna.

Stad teza Janet Staiger (postulujacej historyczno-materialistyczne badania nad
recepcja filmu), ze ,gatunki moga (...) zosta¢ przedefiniowane nie na podstawie
cech tekstu, ale w wyniku aktywnosci widza podejmowanej w kontekscie czynni-
kéw wyptywajacych na historyczny wymiar definicji gatunkowej”."* Odnosi si¢ to
réwniez do przyporzadkowania tekstu do danego rodzaju filmowego: ,,Uznanie,
ze cos jest fikcyjne lub niefikcyjne, moze kry¢ sic w decyzji widzéw o uzyciu — lub
nie — kodéw referencyjnych zaktadajacych odpowiednio$¢ migdzy ruchomymi ob-
razami a $wiatem rzeczywistym”."” Réznica jest wytwarzana przez podmioty zde-
terminowane przez kontekst i posiadang wiedz¢. Przyporzadkowania gacunkowe
i rodzajowe nie s dane raz na zawsze, cho¢ w okreslonym momencie historycznym
sa w pelni ukonstytuowane.

Réwniez John Fiske wskazywat na aktywng role widza w tworzeniu senséw
i odezytani tekstéw, ktore sg zawsze uwiktane w kulture. Odbiorca z jednej strony
jest kreatorem znaczen, z drugiej podporzadkowuje si¢ spoteczno-historycznym
uwarunkowaniom. Fiske twierdzit, ze ,odczytanie tekstu jest rzecza skompliko-
wang, a zlozono$¢ tekstéw popularnych wigze si¢ w tym samym stopniu z ich
uzyciem, co z ich wewngtrzng struktura. Gesto spleciona struktura wzajemnych
relacji, od ktérych zalezy znaczenie, jest kwestia spoleczna, a nie tekstowa: nie
tworzy jej w tekscie autor, tylko odbiorca; pojawia si¢ ona, gdy spoleczne zalez-
nosci czytajacego stykaja si¢ z dyskursywna struktura tekstu”.? Korzystajac z teo-
rii trzech rodzajéw odczytari Stuarta Halla, mozna powiedzie¢, ze widz filmowy,
a takze kazdy inny konsument kultury popularnej, nie musi odbiera¢ komunikatu
na sposéb dominujaco-hegemonistyczny, a negocjowany badZ nawet opozycyjny.

Hall w tekscie Kodowanie i dekodowanie analizujacym zagadnienie komuni-
kacji zauwazyt, ze zachodzi ona dzigki dwém dziataniom. Strona nadajaca komu-
nikat koduje go, po czym odbiorca go dekoduje. Kodowanie nazywa ,struktura
znaczeniowa 17, a dekodowanie ,,struktura znaczeniowa 27, i twierdzi, ze nie sa one
ze sobg w pelni tozsame — kody nadawcy i odbiorcy nie musza by¢ do siebie sy-
metryczne. W takiej sytuacji odbiorca nie bedzie percypowal komunikatu w taki
sposob, w jaki nadawca go zaprojektowal.”! To otwiera furtke stwierdzeniu, ze
kodowanie nie determinuje dekodowania, a co za tym idzie zezwala odbiorcy na
swobodg interpretacji komunikatu. Cho¢ producent zawart w swoim produkcie
odczytanie, ktére Hall nazywa hegemonicznym, odbiorca nie jest jego niewolni-
kiem. Moze, negocjujac, wytworzy¢ sens odmienny od producenckiego badz swdj
wtasny, jawnie do niego opozycyjny.

Przytoczone rozwazania teoretykéw odnosza si¢ réwniez do oddzielenia filmu
dokumentalnego od fabularnego. Decyzja o odpowiednim przyporzadkowaniu
jest ulokowana po stronie odbiorcy, a nie nadawcy tekstu. Widz na gruncie swojej
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kultury — wiedzy, kompetenciji i sytuacji spoteczno-historycznej — dokonuje inter-
pretacji tekstu audiowizualnego, czego konsekwencja jest réwniez jego rodzajowe
oznaczenie. Odbiorca nie kieruje si¢ wytycznymi proponowanymi przez Przylipia-
ka, gdyz nie posiada niezbednej ku temu wiedzy. Rozstrzyga sprawe samodzielnie
na gruncie ,wsp6lnoty interpretacyjnej”, do ktdrej przynalezy. Dlatego cechy tek-
stu nie moga sta¢ si¢ ostatecznymi kryteriami, gdyz ich interpretacja jest kulturowo
zmienna.

Analiza tekstu zaktada wigc duza doze dowolnosci — sensy tekstéw sg plynne
i zalezne od ,wspdlnot interpretacyjnych”. Zdaje sig, ze tego typu rozstrzygniecia
— jednostkowe, subiektywne i zdeterminowane kulturowo — ma na mysli Marek
Hendrykowski, piszac o fatwosci, z jaka widz za kazdym razem moze ocenié, czy
to co widzi jest dokumentem, czy fabula.”? Uwaza on, ze cheac uchronic si¢ przed
manipulacja ze strony nadawcy przekazu, wystarczy przyjaé postawe sceptycyzmu.
Wydaje si¢ jednak, ze krytyczny sceptycyzm to za mato. Z pewnoscig jest to nie-
zbedne minimum podczas recepcji dzieta sugerujacego bycie dokumentem, lecz
postawa ta nie zagwarantuje nam ochrony przed blednym przypisaniem filmowe-
go rodzaju. Nadawca zawsze ma przewage nad widzem, dysponuje catym wachla-
rzem $rodkéw, dzigki ktérym moze manipulowaé obrazem rzeczywistosci. Widz
z kolei, nawet zachowujac pelny sceptycyzm, nie posiada broni, ktéra ustrzeze go
przed filmowym oszustwem. Autor jest zawsze krok przed nim — zawsze moze
symulowa¢ wymienione przez Przylipiaka cechy filméw dokumentalnych, przez
co widz moze blednie zinterpretowaé audiowizualny tekst.

Hendrykowski uwaza, ze prawda w dokumencie to kategoria uzyteczna w re-
fleksji filmoznawczej, cho¢ nie twierdzi, ze nalezy ja traktowac zerojedynkowo. Na
zasadzie: petna prawda — catkowita fikcja. Prawda wedtug niego to kategoria stop-
niowalna — moze by¢ jej wigcej lub mniej. Nalezaloby zada¢ jednak pytanie, jaki
jest pozytek z tej kategorii, jezeli rozstrzygnigcia zawsze sa arbitralne i jednostkowe,
a co za tym idzie niekoniecznie musza pokrywac si¢ ze stanem faktycznym. O ile
taki w ogdle jest mozliwy do ustalenia. Widz zawsze pozostaje bezsilny w kontak-
cie z tekstem dokumentu, gdyz nie posiada petnej wiedzy o przedstawianej rzeczy-
wistosci i procesie produkgji.

Hendrykowski podejmuje niezwykle ciekawy trop, piszac o dokumencie i fabu-
le jako o stalej, biegunowej opozycji porzadkujacej proces komunikagcji. Terminy
te naleza do porzadku kultury — s3 terminami konwencjonalnymi. Chciatoby si¢
dodag, ze tworza filmoznawczy dyskurs — ze przynaleza wlasnie do $wiata jezyka
i jedynie do tego $wiata. Jezeli film dokumentalny istnieje, to realizuje si¢ w dys-
kursie — mozemy jednostkowo i zupetnie arbitralnie rozstrzygaé, co jest, a co nie
jest dokumentem. Co wigcej, whasnie tak czynimy, o czym $wiadczy przyktad
Na pétnoc od Kalabrii i jego przyporzadkowania, raz do Festiwalu Polskich Fil-
moéw Fabularnych, a raz do konkursu dokumentéw. Podobnie do kategoryzacji
gatunkowej podchodzi Jason Mittell, ktéry uwaza je wiasnie za prakeyki dyskur-
sywne.” Bada on, w jaki sposéb dane teksty sa kategoryzowane przez odbiorcéw
czy instytucje — jak gatunek wytwarza wokét danego tekstu odbiorcze prakeyki.
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Alexander Pollak uwaza z kolei, ze ,,aby méc oddzieli¢, dla celéw analitycznych,
filmy dokumentalne od innych gatunkéw, musimy odwréci¢ si¢ od technicznych
czy tresciowych cech filmowej reprezentacji i w zamian skupi¢ na kontekscie ich
produkeji i nadawania. (...) Traktujemy film jak dokument wtedy, kiedy ekspli-
cytnie lub implicytnie producenci i/lub nadawcy twierdza, ze jest to film doku-
mentalny”.? Nie nalezy wiec gatunkéw i rodzajéw filmowych szukaé w tekscie,
ich analiza przynosi niezadowalajace wyniki — subiektywne i arbitralne. Kazda
interpretacja jest ponadto wartosciowa jedynie dla nalezacych do tej samej kultury.
Jedynie przygladajac si¢ dyskursowi — sposobowi, w jaki widzowie badz instytucje
mowia o tekscie — mozemy uchwyci¢ gatunek czy rodzaj. Nie oznacza to jednak, ze
bedzie on ustalony raz na zawsze — na przykladzie Na pétnoc od Kalabrii widaé, ze
rézne instytucje w rézny sposdb moga je kategoryzowaé, a przez to determinowad
odbiér. Rodzaj filmowy nie jest wiec domeng tekstu, a jezyka oraz odbiorczych
i instytucjonalnych prakeyk.

Rola instytucji

Podobnie uwaza Bill Nichols. Rozwazajac, co jest uznawane za film dokumen-
talny w danym miejscu i czasie, nalezy skupi¢ si¢ na czterech czynnikach: instytu-
cjach, tworcach, filmach i publicznosci. Rolg instytuciji jest etykietowanie. Nichols
pisze, ze ,dokumenty s3 tym, co robig organizacje i instytucje, ktére je produ-
kuja”.» Kiedy ]ohn Grierson czy Discovery Channel nazywaja swoje produkeje
dokumentami, wéwczas filmy stajg si¢ nimi — oczywiscie poprzez dyskurs. Co
wigcej, Nichols uwaza, ze dokumentalistami staja si¢ ci rezyserzy, kt6rzy wystepuja
na dokumentalnych festiwalach i wspéttworza srodowisko dokumentalistow.?® Nie
dlatego wystepuja na tych festiwalach, bo sa dokumentalistami, lecz sa dokumen-
talistami, bo uczestnicza w tych festiwalach.

Proces ten wyjasniaja na gruncie socjologii wiedzy Peter Berger i Thomas
Luckmann. Na przykladzie instytucji wuja w spoleczeristwie pierwotnym ttumacza
spoleczne definiowanie rzeczywistosci. Otéz, wuj w danym spoteczenistwie posia-
da wiedzg, ktéra powinien przekaza¢ mlodszemu pokoleniu. Jednak nie dysponuje
on t3 wiedza, poniewaz posiada status wuja, lecz jest wujem, poniewaz posiada t¢
wiedzg. Jezeli by jej nie posiadal, automatycznie nie mégtby zosta¢ nazwany wu-
jem.”” Tak samo dzieje si¢ z dokumentalistami wyst¢pujacymi na festiwalach i ich
filmami. Nie dlatego sa one wyswietlane na festiwalach filméw dokumentalnych,
bo sa dokumentami, lecz otrzymuja ten status dzigki zaistnieniu na festiwalu. To
funkcja wyznacza status, a nie status funkcje.

Zalezno$¢ t¢ przytaczani socjologowie ttumaczg faktem spofecznego rodowo-
du rzeczywistoéci. To, co uwazamy za wiedz¢ — pewna i obiektywna — jest spo-
tecznym konstruktem, efektem dziatari instytucji, ktére sa typizacja dziatan prze-
ksztalconych w nawyk.? Stwarzanie rzeczywistosci dokonuje si¢ poprzez dyskurs:
»Z pomocy jezyka oraz aparatu poznawczego opartego na jezyku obiektywizuje
ona [czyli wiedza — przyp. M.P] ten $wiat, to znaczy porzadkuje go, ustanawia-
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jac w nim przedmioty, ktére moga by¢ pojmowane jako rzeczywisto$¢”.”” Rze-
czywisto$¢ zostaje wytworzona poprzez wiedzg — kazdy aspekt naszego Swiata jest
ufundowany na zdefiniowanym i kontrolowanym zasobie wiedzy. Uprawomocnie-
nie rzeczywistosci zostaje zapoczatkowane poprzez jezykows typizacje. Jak pisza
Berger i Luckmann, informacja uzyskana przez dziecko, ze inne dziecko jest jego
kuzynem, uprawomocnia formy zachowania wobec bliskiego. Ponadto, proces ten
jest represyjny — instytucje spoleczne stuza kontroli. Wiaze si¢ to z Foucaultowska
diada wiedza/wladza: dzi¢ki wiedzy sprawujemy wladze, a wtadza zapewnia nam
dostep do wiedzy.*

Wracajac do Na pétnoc od Kalabrii i rodzajowego przyporzadkowania tego fil-
mu, status dokumentu badz fabutly zostaje mu nadany wiasnie dzigki dyskursowi,
keéry mu towarzyszy, a nie dzigki jego tekstowym cechom. Zaswiadcza o tym
fake, ze podczas Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych byt on odbierany jako
fabuta, a uczestniczac w konkursie dokumentéw na Krakowskich Festiwalu Filmo-
wym — jako dokument. I nikomu nie przeszkadzalo, ze te instytucjonalne typizacje
sa wewngtrznie sprzeczne. Wedtug Bergera i Luckmanna instytucje niekoniecznie
dziataja logicznie — ich procesy nie musza do siebie pasowa¢. Moga nawzajem sobie
przeczy¢.

Instytucje posiadaja swoja opiniotwércza moc dzigki autorytetowi — wedtug
Thomasa Elsaessera jest jedynie kwestig naszej ,,dobrej wiary”, ktére instytucje
i dyskursywne konwencje obdarzymy zaufaniem, a ktére odrzucimy, jako sprzecz-
ne z nasza wiedza o rzeczywistosci.®! Za kazda instytucja kryje si¢ grupa ludzi, ke6-
ra podlega takim samym uwarunkowaniom jak ,normalni” widzowie. Festiwalo-
wi selekcjonerzy poddaja przedkiadane im filmy takiej samej interpretacji jak inni
odbiorcy — z ta réznica, ze zaliczaja si¢ do grona szczegélnie uprzywilejowanych
pod wzgledem posiadanego kapitatu kulturowego. Na gruncie wlasnej ,wspélnoty
interpretacyjnej” dokonuja, zarazem, odrzucenia jednych filméw i zakwalifikowa-
nia kolejnych do grupy dokumentéw.

Ponadto, oba wystgpujace w praktyce festiwalowej tryby selekgji sa dodatko-
wo zaposredniczone przez dwa rodzaje autorytetéw — odmienne instytucje oraz
innych twércéw. Selekcjonerzy festiwali dokumentalnych, poszukujac filméw na
innych festiwalach filméw dokumentalnych, ufaja, ze przynaleza wraz z selekcjo-
nerami tych imprez do jednej ,wspdlnoty interpretacyjnej”, podobnie kategory-
zujacych audiowizualne teksty. Drugi tryb selekcji — poprzez wybieranie sposrod
otrzymanych od twércoéw filméw — jest zaposredniczony przez autorytet autora.
Twérca, wysylajac swoj film na festiwal filméw dokumentalnych, zgtasza akces do
okreslania swojego dzieta jako dokumentu. Selekcjonerzy, znajac wezesniejszy do-
robek twércy i kojarzac go z tworczoécig dokumentalng (wezesniej wlaczong przez
instytucje do dyskursu dokumentalnego), kolejne jego produkcje réwniez beda
oznacza¢ jako dokumentalne. Taki mechanizm zadziatat w przypadku Na pétnoc
od Kalabrii — Sauter wczesniej kojarzony z dziatalnoscig niefikcjonalng ponownie
zostat zakwalifikowany do konkursu filméw dokumentalnych.
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Dzigki praktykom jezykowym instytucji, takich jak festiwale, dystrybutorzy,
tworcy, krytycy, naukowcy, dziennikarze itp., filmy otrzymaja etykiety stwierdza-
jace ich rodzajowa przynaleznos¢. Nie oznacza to jednak, ze tekst w ogéle nie liczy
si¢ w tym procesie. Wspolczesnie daje si¢ zauwazy¢ proces problematyzacji rodzaju
filmowego wpisywany juz w samo dzieto. Dokumenty staja si¢ metadokumenta-
mi, komentujacymi wtasng dokumentalnos¢. Przez to binarna opozycja fabuta/
dokument, o ktérej wspominat Hendrykowski, staje si¢ niewystarczajaca. Jednak
wciaz nie wyksztakcilismy dyskursywnych kategorii porzadkujacych te nowe fil-
mowe teksty. Przyktadem unaoczniajacym problem jest réwniez film Droga na
drugq strong i jego obecnos¢ w konkursie Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych.
Jest to animacja opowiadajaca autentyczna historic Rumuna, ktéry zostaje nie-
stusznie osadzony w polskim wigzieniu, gdzie umiera w konsekwencji podjgtej gto-
déwki. Rezyserka — Anca Damian — §cisle trzyma si¢ faktéw, ktore rekonstruuje,
korzysta z autentycznych fotografii i przedmiotéw bohatera. Film jest klasyfikowa-
ny jako animowany dokument, w zwiazku z czym pojawity si¢ glosy kwestionujace
mozliwos¢ jego udziatu w konkursie fabut. Takie filmy jak Droga na drugg strong
czy Na pétnoc od Kalabrii domagaja si¢ stworzenia nowego stownika, ktdry nie be-
dzie opierat si¢ na opozycji fabuta/dokument. Stownika, ktéry bedzie konstruowad
nowy, porzadkujacy rzeczywisto$¢ dyskurs.

Odbiorca nie musi wigc konfrontowaé audiowizualnej reprezentacji z rzeczy-
wistoscia, by méc okresli¢ rodzaj ogladanego filmu. Wystarczy, ze zaznajomi si¢
z istniejacymi juz przyporzadkowaniami, ktére moga sobie nawzajem przeczy¢
— kazda instytucja ma prawo do wlasnego oznaczenia, wplywajacego na odbidr
tekstu przez widza. Inng kwestig jest, komu w takiej sytuacji nalezy zawierzy¢.
Odbiorca nie posiada jednak innej mozliwosci niz zdanie si¢ na werdykty instytu-
cji badZ wlasne interpretacje. Zawsze sa one jednak zdeterminowane przez kulturg
i historycznie zmienne.

Przypisy

' Marcin Sauter, rezyser analizowanego przeze mnie w niniejszym artykule filmu Nz pétnoc od Ka-
labrii, przy okazji licznych wywiadéw i présb o kategoryzacje swojego dzieta, odzegnywat si¢ od
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sig, czy robimy dokument, czy fabule” (spisane ze stuchu z wideo-wywiadu z rezyserem dostgpnego
na stronie: htep://www.stopklatka.pl/wydarzenia /wydarzenie.asp?wi=66315, [dostgp 27.06.2012]).

Zwrécit na to uwage Tadeusz Sobolewski. Por. T. Sobolewski, Komedia o smutnym kraju, heep://
wyborcza.pl/1,76842,8683902,Komedia_o_smutnym_kraju.html#ix zz10FXE]JtpB, [dostep
5.05.2012].
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Michat Piepiorka

East of fiction, west of documentary, or North of Calabria. Constructing the
types of films by the viewers and the institutions.
[Summary]

Marcin Sauter’s film - ‘North of Calabria’ - was shown in Panorama section
of Gdynia Film Festival (festival of fiction films) and in a documentary competi-
tion at Cracow Film Festival. In the light of this fact we should consider what
factors affect the classification of films into a particular type or genre. Mirostaw
Przylipiak’s definition lists the features a film should possess in order to qualify
as a documentary. However, today there are many fiction films that use the poet-
ics of documentary. Viewers find it more and more difficult to unambiguously
assign a film to a particular type. Moreover, the viewer would have to have a
complete knowledge about film production process in order to verify the defi-
nitional features of a particular type or genre. Thus, the viewers can subjectively
and arbitrarily determine on their own the type of watched film or they have to
trust institutions. These institutions give labels to films. Analyzing the case of the
‘North of Calabria’ I examine how both viewers and institutions construct the
types of films.
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