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Polityczne zapotrzebowanie na film popularny w okresie rzadéw Wiadystawa
Gomulki, dobitnie wyartykutowane w Uchwale Sekretariatu xc w sprawie
kinematografii z czerwca 1960 roku, postawilo rodzimych twércéw przed
trudnym dylematem. Musieli oni bowiem wypracowaé wzorce gatunkowe,
ktére jednoczesnie bylyby atrakcyjne dla widza i akceptowalne dla wladzy,
wprost deklarujacej, ze kino popularne powinno spelnia¢ funkcje ideologiczna
i wychowawczg. Filmowcy zetkneli si¢ zatem z czyms, co Stanistaw Baran-
czak w Czytelniku ubezwlasnowolnionym nazwal podstawowym paradoksem
kultury masowej PRL-u:

Kultura masowa przypomina tu konia, ktérego zaprzezo-
no jednoczesnie do dwéch wozéw, w dodatku ustawionych

dyszlami do siebie. W6z pierwszy — to zapotrzebowanie

spoleczenistwa, w normalnym stanie rzeczy zaspokajane

przez rozmaite funkcje kultury z funkcja ludowa na

czele. Wéz drugi — to zapotrzebowanie wladzy: majac

w swym wylacznym wladaniu ten potgzny instrument,
jakim jest zespdt srodkéw masowego przekazu, aparat

rzadzacy pragnie go uzywaé do ksztaltowania §wiado-
mosci spolecznej, do przechylania powszechnych opinii

i nastrojéw na swoja strong [ ...]. To zapotrzebowanie

z kolei musi by¢ realizowane przez funkcje perswazyjne

kultury masowej [ ...]. Dzis chodzi raczej oto, aby z kul-
tury masowej zadowoleni byli i odbiorcy, i dysponenci

(Bararniczak, 1984: 11).

W wypadku filméw sensacyjno-kryminalnych sprzecznosé ta byta tym wy-
razniejsza, ze sama ich natura zachgcata do myslenia o nich jako diagnozie
aktualnej rzeczywisto$ci, wypowiedzi na temat rodzimego aparatu $cigania
irodzimej przestgpczosci. Jak stusznie zauwazy! Arkadiusz Gajewski, analizujac
dyskurs krytyczny tamtego okresu, kryminaly postrzegano jako bezposred-
nio zwigzane z aktualnymi realiami §wiata przestepezego (Gajewski, 2008:
121-122). Zwlaszcza kwestia kreacji postaci prowadzacego $ledztwo, a wigc
reprezentujacego na ekranie wiadze, byta kwestia drazliwg z politycznego
punktu widzenia:

Nierozwigzywalny dylemat: jak zrealizowad film gatunku,
ktéry winien spelnia¢ funkcje ludyczne, a jednoczesnie
by¢ apoteozg wladzy, ktéra musi wzbudzaé respekt? Jak
stworzy¢ postal ,szalenie czarujacego bohatera”, by nie
uszczkngé nic z godnosci chlopcéw w niebieskich mun-
durach? Jak uatrakeyjni¢ posta¢, ktéra w zatozeniu musi
by¢ ,bardzo dydaktyczng postacia”? (Cwikiel, 1994: 94)

Zaréwno Barariczak, jak i Cwikiel, okreslaja 6w dylemat jako ,nierozwigzy-
walny”, co nie oznacza, ze filmowcy nie prébowali w jakis sposéb go rozwiktaé
lub omingé. Twércy postawieni w sytuacii, w ktérej wymagano od nich
tworzenia filméw podlug wzorca propagandowego, niszczacego ludyczny
potencjat fabuty (mechanizm ten opisywano juz wielokrotnie), usitowali znalez¢
droge wyijscia z tego impasu, co czesto prowadzito do powstawania filméw
niesp6jnych, wielowarstwowych, realizujacych jednoczesnie rézne, nierzadko
sprzeczne funkcje:
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[...] romans rodzimej — z urz¢du zaangazowanej —
kinematografii z rozrywkowg konwencja kryminatu,
rzecz jasna, podiug zachodniego wzorca. Owoce tego

romansu, tak zwane demokratyczne thrillery, pozwalaja
si¢ opisa¢ figurg Lemowsko-Wajdowskiego przekladarca.
Sa bowiem formami (przynajmniej w swych intencjach)

ludycznymi, przeznaczonymi dla masowej publiczno-
$ci —lecz ich niezbg¢dne uposazenie stanowia elementy
dydaktyczne, edukujace wzorowego obywatela. Na styku

ludycznosci i perswazyjnosci zaobserwowaé mozna nie

tylko tozsamosciowe rozchwianie, lecz réwniez napie-
cie rodzace czesto nieoczekiwane tresci (Ostrowska,
2010: 25)

Swiadectwem tych poszukiwar s3 wlasciwie wszystkie sensacyjno-kryminalne
filmy lat 60. Cz¢s¢ z nich prébowala znalez¢ fabularny pretekst dla zastoso-
wania wyprébowanych wzorcéw zachodnich — najlepszym przyktadem jest
Gdzie jest trzeci krdl? (1966) Ryszarda Bera, odnajdujacy w odcigtym od §wiata
zamkowym muzeum ekwiwalent arystokratycznego dworku z klasycznego
kryminatu anglosaskiego. Z kolei Stanistaw Bareja w Dotknigciu nocy (1961)
pokazal przestgpstwo z perspektywy zbrodniarza, marginalizujac w ten
sposéb role Milicji Obywatelskiej w filmie. Droga trzecia, ktéra cheialbym
sie szerzej zaja¢ w niniejszym artykule, jest konwencja roboczo nazwana
przeze mnie filmem milicyjnych procedur.

Terminem tym chcialbym okreslaé te produkcje, ktére usitujg przekonaé
widza, Ze ma on mozliwo$¢ sledzenia wiernie i realistycznie odtworzonej
akeji aparatu $cigania (Milicji Obywatelskiej, kontrwywiadu, Wojskowej
Stuzby Wewngtrznej itp.). Rozwigzanie zagadki kryminalnej i pochwycenie
przestepcy ukazywane jest nie jako wysitek pojedynczego bohatera, ale jako
kolektywna praca ogromne;j i skomplikowanej maszynerii organéw scigania.
Przyjemno$¢ odbiorcza jest tu zatem zwigzana nie ze §ledzeniem skompliko-
wanej intrygi, ale z obserwowania, jak fachowcy nad nig pracuja. Milicyjne
(lub szpiegowskie) procedury zostaja sprowadzone do roli widowiska.

Tak sformulowang definicje filmu proceduralnego spetnia pie¢ tytutéw
nakreconych w okresie rzadéw Wiadystawa Gomulki. Sg to trzy filmy kinowe:
Dwaj panowie ,N” (rez. T. Chmielewski, 1962), Spotkanie ze szpiegiem (rez. ].
Batory, 1964) i Hasto ,Korn” (rez. W. Podgérski, 1968), jeden film telewizyjny:
Zapalniczka (rez. K. Szmagier, 1970), oraz siedmioodcinkowy serial Przygody
psa Cywila (rez. K. Szmagier, 1968-1970). Na ich podstawie postaram si¢
zrekonstruowa¢ giéwne cechy tej konwencji i wskazaé przyczyny, ktére
doprowadzity do jej powstania w epoce Gomulki, a nastepnie dos¢ szybkiego
zanikniecia w czasie rzadéw Edwarda Gierka.

1 Termin ten stanowi rzecz jasna nawigzanie do powiesci i filméw policyjnych procedur,
stanowigcych istotne stadium rozwoju amerykariskiej literatury kryminalnej i filmu
kryminalnego, prébujacych mozliwie wiernie i realistycznie ukazaé prace funkcjonariuszy
aparatu $cigania (Durys, 2013: 109—112). Analizowane przeze mnie produkcje wykazuja
istotne podobienistwo do tytuléw amerykanskich, ale rzecz jasna nie mozna tu méwic
o bezposredniej inspiracji — rozwdj konwencji tej jest raczej zwigzany z profesjonalizacja
aparatu $cigania.
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Dominanta diegetyczna

Jak wspomniatem wezesniej, wiekszos$¢ z tych filméw pomyslana zostata tak, ze
to nie fabuly sg ich prymarnymi atrakcjami. Najlepiej wida¢ to na przyktadzie
Przygod psa Cywila, gdzie w wickszoéci odcinkéw, zorganizowanych wokét
poscigu za przestgpcami, historia, bedaca pretekstem dla ukazania milicji
w dzialaniu, nie odgrywa wickszej roli. Szmagier dostarcza nam bowiem
minimalng liczbe informacji na temat przestepcéw — nie mamy pojecia,
co szmuglujg przez granice przemytnicy w odcinku czwartym, ani kim sg
wiezniowie, ktérzy uciekli z konwoju, w odcinku piatym. Zostajemy razem
z Cywilem i jego przewodnikiem wrzuceni w sam $rodek akcji i obserwujemy,
jak ona si¢ rozwija — modelowego odbiorcy nie interesuje za$, kto, dlaczego
i dokad ucieka. Nawet gdy w pierwszych dwoch epizodach poznajemy historig
Cywila, ratowanego przez sierzanta Walczaka przed uspieniem, to historia
ta regularnie jest przerywana scenami ¢wiczen na milicyjnym poligonie.

Tak radykalna redukeja fabuly byta oczywiscie mozliwa w 30-minutowych
odcinkach serialu, jednak nawet w dluzszych filmach da si¢ dostrzec pre-
tekstowo$¢ kryminalnej zagadki. W Zapalniczce réwniez nie dowiadujemy
sie wlasciwie niczego o sposobie dzialania i motywacjach przestepczej siatki,
nawet tozsamosc jej cztonkéw pozostaje niezbyt jasna. Co wiecej, caly szereg
wydarzen, ktére obserwujemy w finale, okazuje si¢ wynikiem czystego przy-
padku — przestgpca zgubil na miejscu zbrodni takg sama zapalniczke, jaka
posiada gtéwny bohater. Gdyby wi¢c widz ogladat Zapalniczke dla przyjemnosci
rozwiklania zawilej intrygi, bylby zawiedziony, ta bowiem w zasadzie nie
istnieje lub nie zostaje wyjasniona. Finalem jest ujecie, po spektakularnym
poscigu, przestepcéw, a nie rozwiklanie zagadki.

Podobnie dzieje si¢ w filmach kinowych. Analizujac je, warto zwrécié
uwage na dwie sprawy. Po pierwsze, ponownie nie dba si¢ w nich o to, aby
wszystkie wydarzenia starannie umotywowac fabularnie i wyjasnic je widzowi.
W Hasle ,Korn” szefem szpiegowskiej siatki okazuje si¢ zegarmistrz, co do
ktérego wezesniej nikt nie zywit wigkszych podejrzeri. Do korica nie poja-
wiaja si¢ zadne dowody obcigzajace go, nie padaja na niego podejrzenia, wiec
widz szybko o nim zapomina. Réwnie niewiele wyjasniaja twércy w zakresie
celéw, do ktérych dazg szpiegowskie siatki we wszystkich trzech filmach.
Jedynie w Spotkaniu ze szpiegiem dowiadujemy si¢ bardziej precyzyjnie, Ze
chodzi o okreslenie miejsca rozlokowania baz rakietowych, ale jest to réwniez
motyw niezbyt przekonujaco zarysowany i malo spektakularny, a szpieg do
wspomnianych baz wlasciwie si¢ nie zbliza.

Po drugie, nalezy zwrdci¢ uwage na to, ze przez wigkszos¢ czasu obser-
wujemy $ledztwo aparatu $cigania w sprawie, ktérej rozwiazanie juz znamy,
bo pokazal nam je rezyser. Od pewnego momentu rozwoju akcji Dwdch
pandw ,IN” nie mamy juz watpliwosci, Ze to inzynier Henryk Nowak, a nie
badylarz Henryk Nowak, jest zagranicznym szpiegiem, mimo ze wsw nadal
podejrzewa tego drugiego. W Spotkaniu ze szpiegiem jest podobnie — mamy
bowiem wiedze niedostgpna dla prowadzacych akcje agentéw kontrwywiadu,
a zatem nie to, dokad zaprowadzi ich §ledztwo, interesuje nas najbardziej.

Wszystko to mozna by zapewne potraktowa¢ w kategoriach biedu w sztuce,
jednak wydaje sig, ze stal za tym raczej zamiar przekierowania uwagi widza
z samej zagadki kryminalnej (,.kto zabit?”) na proces dochodzenia do rozwigzania
owej zagadki (,jak dochodzi si¢ do tego, kto zabil?”). W swojej pracy Film fikcji
i jego dominanty Tomasz Klys wyréznit pig¢ mozliwych dominant, organizu-
jacych filmowe diegesis: fabule, efekt diegetyczny, spektakl, dyskurs i intencje
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zwrotng (Klys, 1999: 59—63). Postugujac si¢ tym rozréznieniem, mozemy
stwierdzi¢, ze to nie fabula organizuje strukture i tre$¢ analizowanych produkcji.

Nie bedzie to réwniez dyskurs, a wigc podporzadkowanie diegesis ,,sy-
stemowi abstrakcyjnych znaczen” (ibidem: 131) — cho¢ filmy te z pewnoscig
niosg ze sobg tresci zgodne z dwczesng propaganda, odmalowujg bowiem
obraz sprawnego rodzimego aparatu §cigania czy przekonujg o szpiegowskim
zagrozeniu z Zachodu (Zwierzchowski, 2010; Wajda, 2011). Jednak, jak
przekonamy sie w dalszej czgsci artykulu, brak dookreslenia charakterystyki
czy motywacji protagonistéw i antagonistéw stuzy wlasnie zredukowaniu
potencjatu perswazyjnego. Propagandowe tresci w sprawiaja, ze produkcje
te s3 zgodne z ramg ideologiczng epoki, tak jak rozumie ten termin Dorota
Skotarczak, a wigc jako zespél wymagan natury ideologicznej, jakie film po
prostu musial spetnia¢, aby w ogéle wejéé na ekrany (Skotarczak, 2011: 214-215).
W granicach tej ramy prébuja jednak odnaleZ¢ recepte na dostarczenie rozrywki
widzowi, ktéry nie chcial ogladaé prostych wizualizacji propagandowych tez.
Juz samo zalozenie, ze filmowcy lawirowali miedzy potrzebami odbiorcéw
i wladzy, sprawia, Ze nie mozna uznaé¢ dyskursu za dominante diegetyczng
interesujgcych nas produkeji.

Wydaje si¢ zatem, ze dominantg diegetyczna opisywanych filméw jest
efekt diegetyczny w wariancie widowiskowym. Efekt diegetyczny wywoluje
w widzu wrazenie realnosci ekranowego swiata, widowiskowosé za$ zwigzana
jest z pokazywaniem jakiego$ niezwyklego, rzadkiego zdarzenia. Dlatego
wlasnie wedtug Klysa typowymi filmami z efektem diegetycznym w wariancie
widowiskowym sg filmy katastroficzne.

W innych filmach tego gatunku — do ktérych nalezy tez
Trzgsienie ziemi — suspense wynikajacy z emocjonalnej
identyfikacji widza z zagrozonymi postaciami wydaje
sie czym$ mniej istotnym niz wrazenie realnosci ka-
tastrofy czy kataklizmu. Katastrofa jest atrakcjg filmu
permanentna (jak pozar drapacza chmur w doskonalym
technicznie Plongcym wiezowcu Johna Guillermina) lub
centralng i powtarzalng, podporzqdkowuj acq sobie do$¢
zdawkowo zarysowane i najmocniej angazujace widza
watki fabularne. Takg wlasnie role petni kataklizm
w rozpisanym ,na raty” (kolejne wstrzgasy, pow6dz)
filmie Robsona (Ktys, 1999: 114).

Analogiczng role w omawianych filmach petnig milicyjne procedury — to
podziwianie aparatu $cigania w akcji staje si¢ tu atrakcjg nadrzedna, dla
ktérej fabula ma dostarczy¢ tylko pretekstu, byé swego rodzaju rusztowaniem,
na ktérym wspieraja si¢ sekwencje ukazujace kolejne milicyjne procedury.
Omawiane wyzej intrygi nie sg rozbudowane ani zawilte nie w wyniku bltedéw
warsztatowych czy niedoskonalo$ci scenariusza, ale dlatego, Ze to nie na nich
ma bazowac¢ gléwna przyjemno$¢ odbiorcza.

Milicyjna maszyna

Gléwng czescig skladowsg analizowanych filméw jest procedura — zespét
skomplikowanych czynno$ci, wymagajacych odpowiedniego wyszkolenia
isprzetu, prowadzacych do schwytania przestepcy. W sposobie ich ukazywania
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wyrézni¢ mozemy trzy gléwne chwyty, ktére majg wywolaé w widzu wra-
zenie realnosci, przekonad go, ze oto obserwuje rzeczywista akcje organéw
$cigania. Dwa pierwsze z nich lokujg si¢ na poziomie semantycznym dzieta
filmowego, trzeci to charakterystyczna dla filmu proceduralnego struktura
syntaktyczna. Chwyt pierwszy polega na epatowaniu odbiorcy realistycznym,
a jednoczesnie obcym i nieznanym mu anturazem i sztafazem. Drugi —
przedstawieniu §ledztwa jako kolektywnego wysitku ogromnej liczby oséb,
ktére muszg wykonac’ duzg ilo$¢ zmudne;j, mrc’)wczej pracy. Wreszcie chwyt
trzeci wigze si¢ z ukazywaniem aparatu Scigania jako zlozonej maszyny,
w ktérej dzialanie wielu podzespoléw sterowane jest przez jedno wyraziscie
okreslone centrum.

Chwyt pierwszy zwiazany jest przede wszystkim z nagromadzeniem na
ekranie detali, ktére majg przywodzi¢ na mysl realnie istniejacg instytucje. Stad
dla filmu proceduralnego charakterystycznymi elementami ikonograficznymi
sa mundury, radiowozy, $migtowce, ekwipunek, wnetrza komend wypelnione
specjalistycznym, nowoczesnym sprzg¢tem (radiostacjami, telefonami, daleko-
pisami, maszynami deszyfrujacymi). W tym §wiecie wszechobecne sa mapy
i nawet one bywaja supernowoczesne, jak w Zapalniczce, gdzie pojawia si¢ mapa
$wietlna — na planie Warszawy pods$wietlaja si¢ obszary, na ktérych operuja
poszczegodlne jednostki, co oczywiscie pokazane zostaje widzom z bliska.
Spojrzenie kamery czesto fetyszyzuje te techniczne rekwizyty, pokazujac
nam w zblizeniach ich rozmaite detale. Charakterystyczne jest tu zwlaszcza,
ze czesto widzimy sprzet podczas akeji, choé jednoczesnie nie mamy pojecia
o zasadzie jego dzialania — nie wiemy, do czego stuzg poszczegdlne pokretla,
przelaczniki czy skale, ani w jaki sposéb ze skomplikowanych wykreséw
specjalisci odczytuja lokalizacje nadajnikéw radiowych. Na podobnej zasadzie
funkcjonuje w tych filmach zargon meldunkéw i rozkazéw — gdy w Zapal-
niczce pada rozkaz ,,Akcja tysiac w kwadracie k4", to odbiorca ani nie wie,
czym jest ,akcja tysigc”, ani gdzie znajduje si¢ kwadrat k4. Niezrozumienie
tego, co si¢ tak naprawde dzieje, przekonuje odbiorce o tym, ze oto oglada
on wyszkolonych fachowcéw przy rzeczywistej pracy, ktérej obraz nie zostal
uproszczony ze wzgledu na ogladajacych film laikéw.

Podobng funkcje pelni drugi chwyt, a wiec pokazywanie milicyjnych
procedur jako zmudnej pracy sprawnie dzialajacego kolektywu. Nawet je-
§li bezposrednio w akcji incognito uczestniczy jeden agent, jak w Hasle , Korn”,
to i tak ma on za sobg calg strukture kontrwywiadu, bez ktérej jakiekolwiek
dzialania bylby niemozliwe — na sukces akeji sktada si¢ mréweza praca setek
specjalistéw: ekip $ledczych, kryminologéw, deszyfrantéw, specjalistéw od
medycyny sagdowej i innych anonimowych agentéw. Charakterystyczna jest tu
np. sekwencja montazowa na poczatku filmu Podgdérskiego, gdy, obserwujac
réznych specjalistéw przy pracy, wystuchujemy jednoczesnie odczytywanych
w tle raportéw dotyczacych znalezionych zwlok agenta Janika (urzedowo
sformutowanym wypowiedziom towarzyszy stukot maszyny do pisania).
Reprezentatywny jest tu tez watek zbierania informacji o widzach zasiadajacych
w sektorze B w trakcie meczu hokejowego. Dowiadujemy si¢ wowczas, ze
odpowiedni specjalista podzielil fotografi¢ na 16 kwadratéw, wykonat odpo-
wiednie plansze odwzorowujace to, jak siedzialy na trybunie poszczegélne
osoby, zaznaczyl, kto w trakcie meczu zmienial miejsce, wreszcie starat si¢
zebra¢ dane o kazdej z ponad setki oséb widocznych na fotografii. Film
pokazuje nam scen¢ omawiania kazdego ze sfotografowanych, dodatkowo
podkreslajac, ze jest to robota skomplikowana, drobiazgowa, gdzie tylko
jedna drobna informacja sposréd tysigca zgromadzonych moze co$ znaczy¢.



KULTURA POPULARNA 20I4 NR 2 (40)

Podobnie dzieje si¢ w wykorzystujacych schemat poscigu Przygodach psa
Cywila i Zapalniczce: w oblawie na przestgpcéw biorg udzial jednoczesnie
$miglowce i samoloty, radiowozy, milicjanci umundurowani i w cywilu, drogi
zostaja zablokowane, a wokol ztoczyricéw blyskawicznie zaciesnia si¢ oblawa.
Na mapach przesuwane sg kolejne choragiewki, a radiostacje trzeszczg, podajac
kolejne komunikaty, meldunki i rozkazy. Szmagier, ukazujac akcje w szerokiej
panoramie, prébujgc nam w ten sposéb unaocznié skale, ztozono$¢ i rozmach
calego przedsiewziecia.

Tak skomplikowane operacje potrzebuja oczywiscie odpowiedniego mézgu,
ktéry by nig pokierowal, co prowadzi nas bezposrednio do chwytu trzeciego,
czyli specyficznej dla tej konwencji struktury prowadzenia akcji. W oma-
wianych filmach bardzo czesto miejscem, ktére organizuje wieloaspektowe
dzialania organéw §cigania, jest sztab — przestrzen gdzie splywaja wszystkie
meldunki, gdzie odbywaja si¢ narady oraz odprawy i skad do poszczegélnych
partii machiny trafiaja nowe rozkazy. Taka role w Sporkaniu ze szpiegiem
i Hasle ,Korn” pelnia gabinety przelozonych gtéwnych bohateréw. Z jednej
strony postaci szeféw nie dostaja wiele czasu ekranowego, z drugiej to wlasnie
przed nimi bohaterowie duzo wazniejsi z perspektywy widza muszg sktadaé
sprawozdania i od nich przyjmuja rozkazy, to oni sa zatem kluczowi dla calej
akcji. Znamienne, ze w filmie Batorego nawet finalowy poscig jest zaini-
cjowany nie przez gléwnych bohateréw, ale wlasnie przez ich szefa. Z kolei
u Podgérskiego film wiericzy scena, w ktérej dowodzacy calg akcja porucznik
Marczak spoglada z okien swojego gabinetu na Warszawe — przestanie jest
tu jasne, to nie jeden agent, czyli kapitan Nawrot, ktéry bezposrednio si¢
narazal i stoczyl walke ze szpiegami w opuszczonym domu, jest prawdzi-
wym bohaterem. Bohaterem jest instytucja symbolizowana przez giéwno-
dowodzacego.

Z kolei w Dwich panach ,N”, Zapalniczce i czgsci odcinkéw Przygdd psa
Cywila mamy juz w sposéb dostowny do czynienia ze sztabem, koordynujacym
dzialania wielu réznych jednostek w terenie. Dzieki takiej strukturze widz
znajduje sie¢ w samym sercu akeji, jednocze$nie, wraz z nowymi rozkazami,
przenoszac si¢ do poszczegdlnych jednostek operujacych w terenie. Najlepiej
ten schemat, ktéry postaram si¢ tu odtworzy¢, widaé w Zapalniczce. W filmie
Szmagiera inzynier Leman prowadzi amatorskie sledztwo, prébujac oczyscié
si¢ z zarzutéw o przemyt i morderstwo. W pewnym momencie wpada w rece
przestepezej szajki, jednak dzigki ukrytemu nadajnikowi radiowemu wszystko
styszy jego dziewczyna, ktéra powiadamia milicje. Ta zas, gdy dowiaduje sie
o sprawie, blyskawicznie wkracza do akcji.

Scena 1. Sztab. Dyzurny miasta kieruje patrol pod adres, z ktérego dzwo-
nila dziewczyna. Nastepnie taczy si¢ z ,bezpieczeristwem” i prosi o ustalenie
polozenia nadajnika inzyniera.

Scena 2. Napastnik wymyka sie z mieszkania, w ktérym wczesniej
pozbawil przytomnosci dziewczyng inzyniera.

Scena 3. Na ulicy pojawia si¢ samochéd z okragla anteng na dachu, w jego
wnetrzu mezezyzna manipuluje przy radiostacji. Z glosnikéw dobiega glosy
rOZMOWY przestepcow.

Scena 4. W willi, gdzie obezwladniono inzyniera, przemytnicy wyciagaja
jego cialo z pokoju.

Scena 5. Milicjanci w cywilu wchodzg do kamienicy, w ktérej znajduje
si¢ obezwladniona dziewczyna. Pod kamienice zajezdza karetka pogotowia.

Scena 6. Radiowiec podaje namiar na nadajnik inzyniera.

Scena 7. Sztab. Dyzurny wydaje rozkaz wszystkim patrolom w rejonie
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Pragi, Grochowa i Saskiej Ke¢py. Nastepnie wysyta pod wskazany wezesniej
adres jednostke o kryptonimie caz-1.

Scena 8. Przestepca wyjezdza samochodem spod willi, wiozac inzyniera
w bagazniku.

Scena 9. Milicjanci w cywilu prébujg dostaé si¢ do willi pod pretekstem
awarii gazu, ale nie zostaja wpuszczeni.

Scena 10. Radiowiec podaje informacje, ze nadajnik inzyniera prze-
mieszcza si¢.

Scena 11. Milicjanci w cywilu dostajg rozkaz przeprowadzenia w willi nor-
malnej rewizji.

Scena 12. Do radiowozu wsiada dwéch milicjantéw, jeden z nich rzuca

»Na sygnale na Kepe”.

Scena 13. Radiowiec melduje, ze traci sygnal z nadajnika inzyniera.

Scena 14. Samochdd przestepcy na ulicy.

Scena 15. Sztab. Dyzurny kieruje do akeji dwa $miglowce i zarzadza
blokade drég. Jednoczesnie stwierdza, ze za par¢ minut powinien otrzymac

»2z ruchu” marke i numer rejestracyjny poszukiwanego wozu, a zatrzymany
w willi mezczyzna jest juz przestuchiwany.

Scena 16. Dwa $miglowce milicyjne z psami i ich przewodnikami na
poktadzie startujg z ladowiska.

Scena 17. Sztab. Dyzurny rozkazuje milicjantom przy willi przestuchaé
sgsiadéw i dowiaduje sie, ze nie da sie ustali¢ numeru rejestracyjnego samochodu.

Akcja w podobnym rytmie toczy si¢ jeszcze przez kilkanascie minut,
nie ma wiec potrzeby jej dalszego szczegétowego opisywania. Powyzsza
préba opisania akeji scena po scenie unaocznia bowiem, ze polowa filmu
zaaranzowana jest tak, aby proces fapania przestepcéw pokazaé w calej jego
zlozono$ci. Mamy tu zatem do czynienia z montazem nieomal reporterskim
czy dokumentalnym, kt6ry usituje odda¢ pelng panorame machiny wprawionej
w ruch, gdy kamera niejako podaza za kolejnymi rozkazami. Poszczegélne
milicyjne procedury, wystarczajaco skomplikowane same w sobie, lacza si¢
w harmonijng calo$¢ dzigki sprawnemu, centralnemu dowédztwu. W ten
sposob proceduralnos¢ jako giéwna atrakeja filmu przenosi si¢ z poziomu
semantycznego, gdy organizowala poszczegélne sceny, na poziom syntak-
tyczny, gdzie rzadzi ona ich uktadem i wzajemnymi relacjami, ktadgc nacisk
na symultaniczno$¢ ogladanych akeji. Sledztwo i poscig staja si¢ widowiskiem
realistycznym i spektakularnym.

Warto przy tej okazji wspomnie¢ o jeszcze jednym chwycie, majagcym
uwiarygodnia¢ pokazywang histori¢ i przekonywaé widzéw, ze obserwuja
oni procedury takie, jakimi sg one w rzeczywistosci. Role t¢ spelniaja bowiem
rozmaite metakomentarze, zapewniajace widzow, ze ogladaja film wedltug
scenariusza bazujacego na prawdziwych wydarzeniach (Zapalniczka) lub
ze film zrealizowano przy wspélpracy réznych instytucji aparatu $cigania.
W taki sposéb tendencje te opisywal Piotr Zwierzchowski:

Warto w tym miejscu zwréci¢ uwage na konsultowanie
niektérych filméw, na réznych etapach produkeji, przez
odpowiednie stuzby. Co istotne, nie tylko tego nie ukry-
wano, ale wrecz wysuwano na pierwszy plan, podkreslajac
przede wszystkim zwigzang z tym kwesti¢ wiarygodnosci
$wiata przedstawionego. [...] Scenarzysta tego filmu
[ Spotkania ze szpiegiem] Anatol Leszczynski (pseud. Jan
Litan) byt oficerem Wojska Polskiego. W recenzjach
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podkreslano, ze w filmie uzyto autentycznych wnetrz
placéwek bezpieczenstwa, a w drugoplanowych rolach
wystapili prawdziwi funkcjonariusze. Zresztg widz od
pierwszych scen nie mial watpliwosci, ze film spotkal si¢
z aprobatg odpowiednich wladz: czotéwka informowala,
ze zostal zrealizowany przy wspétpracy Ministerstwa
Spraw Wewnetrznych, Ministerstwa Obrony Narodowej
i Wojskowej Akademii Technicznej [...]. (Zwierzchowski,

2010: 130).

W Hasle , Korn” podobny cel uwiarygodniania fikcji przy$wiecal scenie, w ktérej
jednemu z agentéw wydaje sie, ze by¢ moze z akt zna sfotografowang na
trybunie lodowiska kobiete. Dopiero jego wspdlpracowniczka wyprowadza
go z bledu, méwige ,Nie wyglupiaj sig, to Beata Tyszkiewicz”.

Typ bohatera

W swojej pracy Klys stwierdza, ze charakterystyczng cecha filméw katastro-
ficznych z dominantg efektu diegetycznego jest bezosobowos$¢ aktantéw —
,przedmiotéw generujacych zdarzeniowo$é filmu, czyli akcje fabularng”. Badacz
zauwaza bowiem, ze w rzeczywistosci role te pelnig w analizowanych przez
niego filmach sity zywiotéw (Klys, 1999: 114). Z podobnym procesem mamy
do czynienia w produkcjach bedacych przedmiotem niniejszego artykutu.
Z jednej strony bezosobowi staja si¢ tam przestepcy — jak wskazywalem
wyzej, ich cechy charakteru, motywacje, czgsto nawet cele nie sag widzowi
znane. Jedyna rola, jakg wyznaczono im w fabule, to rola pretekstu — to oni
stajg si¢ obiektami §ledztwa badz uciekaja przed pogonia, aby na koricu zosta¢
zdemaskowanymi i zlapanymi. Przestgpca zaczyna wiec funkcjonowaé dla
widza wylacznie jako bezosobowy inicjator akeji.

Jednak to w sposobie kreowania funkcjonariuszy aparatu $cigania najlepiej
wida¢ owg bezosobowo$¢ aktantéw. Wysuniecie na plan pierwszy kolektywnej
instytucji i nieustanne podkreslanie, ze to zbiorowy wysiltek jest niezbedny
do osiggnigcia sukcesu, sprawia, ze sylwetki pojedynczych milicjantéw czy
agentéw znikaja z pola widzenia odbiorcy. I chodzi tu nie tylko o to, ze rza-
dziej pojawiajg si¢ na ekranie, bowiem przewijaja si¢ przez niego cale zastepy
anonimowych specjalistéw, lecz takze o to, ze w portrecie instytucji-machiny
nie ma miejsca na pokazywanie zycia funkcjonariuszy poza wykonywanymi
przez nich procedurami. Sg oni w zasadzie pozbawieni cech indywidualnych
(ewentualnie $3 One zarysowane mocno schematycznie, jak w Przygodach psa
Cywila), nie wiemy, jacy sg ani kim sg, obserwujemy ich bowiem wylacznie
w ramach pelnionych obowiazkéw. Jesli wiec aparat $cigania jest tu przed-
stawiany jako maszyna, to poszczegdlni milicjanci stajg si¢ tu trybami owej
maszyny. Prawdziwym gléwnym bohaterem jest tu bowiem nie jedna czy
druga postaé, ale cala instytucja, ktérej poczynania mamy okazje sledzic.

Nie oznaczalo to oczywiscie, ze wszyscy bohaterowie sa w tych filmach
jednakowo anonimowi — twércy zazwyczaj starali si¢, zwlaszcza w wypadku
filméw $rednio- i dtugometrazowych, aby znalazla si¢ w nich posta¢ wyrazniej
zindywidualizowana. W przypadku Dwdch pandw ,N”i Zapalniczki byly to
osoby niezwigzane bezposrednio z aparatem $cigania, ale prowadzace réw-
nolegle sledztwo na wlasng reke: sierzant Dziewanowicz i inzynier Leman.
W Hasle ,Korn”takg postacia jest kapitan Nawrot, ktéry ze wzgledu na to, ze
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dziala incognito, a wige niejako na pierwszej linii frontu, wyréznia si¢ sposréd
swoich towarzyszy. Wreszcie w Spotkaniu ze szpiegiem role taka peini sam
agent Bernard oraz jego dwoje wspdtpracownikéw. Rola tego rodzaju postaci
jest dwojaka. Z jednej strony to ich dzialania tworzg bezposrednio fabularne
rusztowanie, na ktérym rozpostarto sekwencje specjalistycznych procedur.
Dostarczaja wige pretekstu dla ukazywania calej maszyny w dziataniu. Z drugiej
strony czgsto postacie te urozmaicajg film proceduralny, bedac no$nikami
atrakcji innego rodzaju. Obecno$¢ sierzanta Dziewanowicza pozwala na
wprowadzenie do filmu watku romansowego, a watek Zygmunta, kierowcy pxs
z produkcji Batorego, jest do§¢ wyraznie rozgrywany w kategoriach dramatu
psychologicznego. Co wigcej, wszyscy ci bohaterowie (paradoksalnie nawet
szpiedzy) uwalniajg widza od niewygodnej koniecznosci identyfikowania si¢
zbezduszna instytucja. Nie zmienia to jednak faktu, ze akcja prowadzona jest
tak, aby finalnie to nie dzialania tych pojedynczych oséb przyniosty efekty.
Dziewanowicz i Leman padaja w trakcie swojego prywatnego $ledztwa ofiarg
przestepcéw, a Nawrotowi nie udaje si¢ pochwycic¢ szefa szpiegowskiej siatki,
podrzuca mu jedynie nadajnik, pozwalajacy na pochwycenie go przez inne
stuzby. W ten sposéb raz jeszcze zapewnia si¢ widza, Ze ostateczny triumf
nalezy do instytucji, a nie do jednego czlowieka.

Wiadza a widz

Dlaczego zatem taka konwencja pozwalala na przynajmniej cz¢sciowe rozwia-
zanie przywolywanej na samym poczatku sprzecznosci miedzy wymaganiami
wladz a potrzebami widzéw? W przypadku dysponenta politycznego sprawa
jest prosta — jak wskazuje Gajewski, wladze do$¢ jednoznacznie naciskaty na to,
aby filmy sensacyjne utrzymane byly w kluczu realistycznym i prezentowaly
swoistg anatomie sledztwa, co podobno stalo si¢ nawet zarzewiem konfliktu
przy realizacji Hasta , Korn” (Gajewski, 2008: 135-136). W ten spos6b dysponent
polityczny otrzymywal swoistg reklame mozliwo$ci paristwowych stuzb, ich
nowoczesnego wyposazenia, wyszkolenia, zorganizowania i nieomylnosci.
Korzys¢ propagandowa jest wigc tutaj oczywista. Jednoczeénie filmy te,
podkreslajac nieustannie, ze kazde $ledztwo to zbiorowy wysilek, promuja
kolektywizm jako warto$¢ nadrz¢dna. Zgodne sg wigc z szeroko pojeta ideowa
linig partii, zwlaszcza partii za czaséw rzadéw Gomutki.

Jednak z perspektywy masowej widowni tak skonstruowane fabuly mogly
spelniaé réwniez funkcje ludyczne. Zredukowanie §ledztwa i poscigu do
czystego widowiska, w ktérym mamy obserwowa¢, jak skomplikowana ma-
szyna zostaje wprawiona w ruch, sprawia, ze na perswazyjnie uksztaltowane
sylwetki przestepcéw i milicjantéw nie ma juz miejsca. W stechnicyzowanym
i bezosobowym $wiecie filmu proceduralnego znika nie tyle charakterystyczny
dla propagandy lat 60. manichejski podzial na ostateczne dobro i ostateczne
zlo, co w ogéle aksjologia jako taka. Milicjant i przestepca staja si¢ figurami
nieposiadajacymi jakiegokolwiek Zycia wewnetrznego, nieistniejacymi poza
zdarzeniami zwigzanymi $ciéle ze §ledztwem. Z punktu widzenia odbiorcéw
w latach 60. moglo to stanowi¢ zalete, bowiem éwczesne wymagania wladz
wobec filméw sensacyjno-kryminalnych sprawialy, ze ewentualne Zycie
wewngtrzne protagonisty i antagonisty musialoby zosta¢ uksztaltowane
wedle kryteriéw ideologicznych i propagandowych. Sprowadzenie ich do
roli czystych aktantéw, wykonawcéw kolejnych czynnosci popychajacych
akcje do przodu i niedookreslonych w zaden inny sposéb, pozwalalo uniknaé¢



KULTURA POPULARNA 20I4 NR 2 (40)

odstreczajacego widzéw moralizatorstwa czy zbanalizowania bohateréw.
Tryby w maszynie moga bowiem wypelniaé swoje zadania lepiej badz gorzej,
ale nie moga by¢ dobre lub zte.

Konwencja filmu milicyjnych procedur wyksztalcila si¢ zatem w spe-
cyficznych warunkach lat 60. jako préba odnalezienia recepty na rodzimy
film sensacyjno-kryminalny. Z powodéw politycznych nie mégl on czerpaé
bezposrednio ze wzorcéw zachodnich, nalezalo zatem wypracowaé konwencje,
ktéra zadowolitaby odbiorcéw, nie prowokujac przy tym reakcji dysponenta
politycznego. Inspiracji, jak si¢ wydaje, mogla dostarczy¢ rodzima literatura
popularna, gdyz powiesci milicyjne réwniez obfitowaly w sceny opisujace
w sposéb niemal reportazowy dzialania aparatu $cigania jako dzialania
zlozonego i nieomylnego kolektywu (Baranczak, 1984: 108—109).

Film proceduralny byl wiec bezposrednio zwigzany z okreslonymi naciskami
natury ideologicznej i dlatego tez gdy tylko one zniknely, badz tez zelzaly,
zniknal i on. Po objeciu stanowiska I sekretarza xc przez Gierka w partii
doszto do wolty w mysleniu o polityce propagandowej i kulturalnej: z jezyka
propagandy zniknela retoryka konfrontacji i starcia, zliberalizowaniu ulegta
cenzura, a atrakcyjne elementy zachodniej kultury masowej prébowano raczej
wlaczaé w obreb systemu niz ustawiaé si¢ w kontrze do nich. Wszystko to
sprawilo, ze poczatek lat 70. oznacza zanik filmu proceduralnego, ktéry nie
byt juz potrzebny, skoro dopuszczono na ekrany bohatera-indywidualiste
w zachodnim stylu. Kolejna po Zapalniczce produkcja Szmagiera, czyli serial
oy zglos sig, jest tego najlepszym przyktadem.

Nie oznacza to oczywiscie, ze milicyjne procedury zniknely zupelnie
z produkcji kryminalnych lat 7o. i 80. Funkcjonowaly tam one jednak na
zasadach ornamentu, pobocznej, dodatkowej atrakeji, uprawdopodabniajac
ogladang historig, tak jak w wypadku przygdéd porucznika Borewicza czy
produkcji Janusza Kidawy ,dnna” i wampir, traktujacej o sledztwie w sprawie
Wampira z Zaglebia. Dominantg diegetyczna tych filméw stala si¢ przede
wszystkim fabula, wobec ktérej procedury spetnialy juz role podrzedna.
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