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Zwiazki mediéw z ich uzytkownikami (zaréwno wytwdércami, wytwdrcami-
-widzami, jak i widzami) w ostatnich dwudziestu pigciu latach wolnej Polski

od 1989 do 2014 roku byly postrzegane niekiedy jako prostackie, a na pewno

pozbawione finezji. Dla wielu obserwatoréw to daleko idace uproszczenie.
Zg6dzmy sie na tagodniejszg wersje opinii: przejécie od chaosu realnego

socjalizmu po drugiej rewolucji Solidarnosci w 1989 roku, kulminujace;j

obradami Okraglego Stolu, do chaosu gospodarki rynkowej zawierato wiele

dramatycznych i finezyjnych zwrotéw, obfitowalo w szereg zdumiewajagcych

narracji. Znaczng cz¢s$¢ polskiej transformaciji medialnej wyznaczaja trendy
majace swoje Zrédla poza Polska i poza jakakolwiek kulturg etniczng. Mam

na mysli fakty globalne zwiazane z rewolucjg mediéw cyfrowych i wplywa-
jace na nowe praktyki uzywania mediéw i komunikowania si¢ ludzi migdzy
sobg. Stali$my si¢ — wedlug niektérych uczestnikéw sfery medialnej: zbyt
szybko i przez to chaotycznie — takimi samymi Europejczykami jak pozostali.
Jako argument zasadniczy powtarza si¢ przekonanie, ze bawig nas, strasza
i zacickawiaja te same historie, co starszych czlonkéw Unii Europejskiej. Ale

nie wszyscy chca dostrzec, ze media staly si¢ bardzo istotnym elementem

gospodarki narodowej i tym samym gry ekonomicznej. Na skutek dzialania

mediéw powstaje ponadto niebezpieczeristwo zaciemniania wyboréw ideo-
logicznych ilaczenia ich ze sferg ekonomiczng.

Mozna zaryzykowad twierdzenie, ze historia polskiej docudramy zaczyna
sie od przetomu Okraglego Stotu, po upadku muru berliriskiego w 1989 roku.
Te wydarzenia historyczne — przynoszace wolnos¢ i samostanowienie naro-
dom Europy Centralnej i Wschodniej — byly decydujace dla uksztaltowania
zupelnie nowej koncepcji telewizji w przestrzeni spolecznej. Historia polskiej
telewizji do lat 9o., zaréwno autorstwa Andrzeja Kozieta (2003), jak i Jarostawa
Konczaka (2008), uznaje ten polityczny przetom za decydujacy w zakresie
programowania telewizyjnego. Zaden z nich nie przytacza jednak ani jednego
przyktadu docudramy od lat 50, czyli poczatkéw telewizji. Docudram nie
zauwaza uniwersytecka historia telewizji Pokornej-Ignatowicz (2003) oraz
krytyczne przekrojowe opracowanie stanowiace syntetyczny opis gtéwnych
gatunkow TV: 30 najwazniejszych programéw Tv w Polsce (Godzic, 2005).
W tym artykule bede uzasadnial teze o stabym funkcjonowaniu docudramy
w pierwszych czterdziestu latach polskiej telewizji, przy tym najwazniejsza
przyczyna takiego stanu rzeczy byly czynniki polityczno-spoleczne, a nie
samodzielne wybory w obrebie samego medium. Co wigcej — na przetomie
xX 1 xx1 wieku nastgpila erupcja docudramy — telewidzowie i stacje nadawcze
epatowali gra z rzeczywistoscia, jakg prowokowal i proponowatl ten gatunek.
Jednoczesnie trzeba zauwazy¢, ze krétki zloty wiek docudramy byl reprezen-
towany na ogél przez tematyke wojenna, bardzo powazng w zakresie tresci,
a nawet eschatologiczng. Wydaje si¢, ze od czasu rozprzestrzenienia sie reality
shows (Big Brother w Polsce zaistnial w 2001 roku) i rozrywkowych gatunkéw
z przedrostkiem ,docu”, docudrama stawala si¢ coraz mniej popularnym
gatunkiem. Nadal telewidz znajdzie jej klasyczne reprezentacje zrealizowane
zwysokim kunsztem i zachecajace do refleksji — co rzadkie w dzisiejszej praktyce
telewizyjnej. Jednoczesnie uwazam, ze przyszlosé¢ docudramy bedzie polegata
na zawlaszczaniu jej gléwnego nurtu przez fake- i mockdocumentary — agresywne
formy zabawowego i ironicznego kontaktu z rzeczywistoécia. Ta rywalizacja
bedzie trwala, ale nie ma watpliwosci, ze zwyciezy gorsza i prostsza forma.

W przedstawionym ponizej tekscie zajme sie polska docudrama, nowym
i wieloznacznym gatunkiem telewizyjnym, ktéry zajmuje do$é wysokie
miejsce w rankingach ogladalnosci. Docudrama jest dla Polakéw gatunkiem
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dwuznacznym, jak wigkszo$¢ zjawisk medialnych zwigzanych z niedawng
burzliwg przeszloscia, skutkujaca zmiang ustroju. Obecnie glos ma wiele
pokolen o zbyt wielu odmiennych interesach w zakresie polityki historyczne;j,
a ,Zachodnia Europa”, symbol wolno$ci, z trudem moze wyobrazi¢ sobie
funkcjonowanie sfery spolecznej zniewolonej przez funkcjonowanie rygo-
rystycznej cenzury politycznej i dzialalnos¢ tajnej policji politycznej. Z tych
powodéw stabilny nurt docudramy nie mégt powstaé w Polsce wezesniej niz
po przelomie 1989 roku — w rzeczywistosci zas znacznie pézniej ze wzgledu
na mozliwo§¢ dotarcia do archiwéw oraz preferencje wickszej czesci pub-
liczno$ci telewizyjnej. Dla niej — paradoksalnie — czas odzyskania wolnosci
stal si¢ okresem uczestniczenia w dynamicznej rozrywece, jak opisal ten stan
Neil Postman (1986). Musial minaé czas uwodzenia przez konsumpcjonizm,
ale takze czas gry z rzeczywistoscia, jaka proponowal reality show. Dojrzata
polska docudrama stala si¢ wiec gatunkiem, ktéry zdoby! swoja publicznosé
w Polsce znacznie pézniej niz w innych krajach europejskich.

Ponizej zwracam uwagge na konteksty przemian medium telewizyjnego
w Polsce ze szczegdélnym akcentowaniem stosunku do rzeczywistosci. Pytam
o to, jaka role pelnil film dokumentalny w caloksztalcie przekazéw audio-
wizualnych — przede wszystkim dlatego, ze byla to rola bardzo wazna pod
wzgledem spolecznym. Interesowaé mnie beda komercyjne gatunki telewizyjne
nastawione na gre z rzeczywisto$cia — gdyz to na jej tle, nierzadko przeciwko
niej, funkcjonowata docudrama. Po takim przygotowaniu pola badawczego
skoncentruje si¢ na analizach trzech typéw docudramy i bliskich jej gatunkéw,
dla ktérych najbardziej istotnym komponentem jest zaréwno sposéb uzycia
jezyka dokumentu filmowego/telewizyjnego, jak i §wiadomos¢ bliskosci
materialu fotograficznego i rzeczywistosci prefilmowe;j.

Telewizja polska i jej problemy —
tto dla docudramy

Epoka ,paleotelewizji” nazwali wloscy krytycy, Francesco Casetti i Roger
Odin, okres od poczatku telewizji do lat 70. Rozumieli przez to przyjecie
retoryki mistrza i nauczyciela przez jej instytucje. Zadanie paleotelewizji
polegalo na pouczaniu mas i realizowaniu funkeji pedagogicznej zbudowanej na
zasadzie dystansu. Natomiast ,neotelewizja” stanowila retoryczng propozycie,
ktéra polegala na koncentracji telewizji na samej sobie i wiasnych srodkach
wyrazowych. W tym modelu retorycznym telewizja méwita wylacznie
o sobie, a nie o $wiecie (Casetti i Odin, 1994: 117-136). Z kolei podobny okres
krytyk brytyjski John Ellis uznat za lata niedoboru: kanaléw bylo niewiele
(zaledwie kilka w poszczegdlnych krajach europejskich) i realizowaly one
wizj¢ nadawcy paistwowo-publicznego. W latach 8o. nastapita radykalna
zmiana tego modelu — stacji bylo coraz wigcej, a nawet tak duzo, ze sledzenie
ich programu przekraczalo mozliwosci przecigtnego telewidza. Od samego
poczatku medium telewizyjne polegalo na przekazie indywidualnym lub
domowo-rodzinnym, jakkolwiek z powodéw polityczno-propagandowych,
kulturowych albo finansowych przez jakis czas dominowala forma publicz-
nego ogladania Tv. Wraz ze wzrostem zyskéw z reklam stacje telewizyjne
zaczely same produkowaé lub zamawiaé programy, zostawiajac sponsorom
i reklamodawcom miejsce na promocjg¢ swoich produktéw w réznych miejscach
telewizyjnego strumienia (Ellis, 1982).
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Przez wiele lat telewizja w Polsce funkcjonowata jako edukacyjno-artystyczna
nowinka. Pierwsze regularne audycje zostaly nadane w polowie lat 50., a za-
lew radzieckich aparatéw odbiorczych (z czasem tez rodzimej produkeji)
spowodowal, Ze ogladanie jedynego programu telewizji stalo si¢ bardzo
wazng aktywnoscia kulturalng Polakéw. Powstal pierwszy, ambitny w formie
i niebanalny, talk-show, emitowane byly programy satyryczno-rozrywkowe
i liczne seriale telewizyjne. Wsrdd tych ostatnich publiczno$é szczegélnie
zasmakowala w wojennym serialu o przygodach ,naszego czlowieka w nie-
mieckim mundurze”, porucznika Hansa Klossa (Stawka wigksza niz zycie).
Temat historii 11 wojny §wiatowej eksploatowal takze serial Czterej pancerni
i pies. Opowies¢ o zalodze czotgu Rudy 102 obfitowala w liczne odniesienia
do rzeczywisto$ci historycznej — z zachowaniem realistycznych nazw batalii
i scenografii. Jednoczesnie serial opowiadal histori¢ zaklamana, jesli chodzi
o stosunki polsko-rosyjskie. Nie wspomniano na przyktad o zamordowaniu
przez Stalina polskich jeicéw w Katyniu, o licznych gwaltach i grabiezach

;wyzwoleficzej” Armii Czerwonej — natomiast wiele przyktadéw podkreslato
polsko-radzieckie braterstwo broni, mestwo i przyjazi. By¢ moze na tym
przyktadzie sformutowaé mozna — na pozér paradoksalng, ale daleka od
banatu —uwage, ze czlon dokumentalny w docudramie musi by¢ wyposazony
w nieskrepowang wolno$¢ interpretacji i oceny zjawisk historycznych. Projekt
docudramy szwankuje, nawet przy najlepszych umiejetnosciach dramatyzowania,
jesli jego odniesienie do zdarzen historycznych jest z gruntu fatszywe. To znaczy:
jesli najezdzca i gwalciciel jest przedstawiany jako dobroczyrica i przyjaciel.

Warto wspomnieé¢ o powstaniu w 1970 roku drugiego programu polskiej
Tv: byl on rewelacyjny i oryginalny na tle wczesnych programéw europej-
skich. Obfitowal w liczne pionierskie gatunki i formy: turnieje miast w czasie
rzeczywistym, atrakcyjne intelektualnie programy rozrywkowe i satyryczne.
To byt poczatek neotelewizji w Polsce.

Trzeba zdecydowanie podkresli¢, ze dopiero w latach 7o. komunistyczne
wladze zaczely wykorzystywac na znaczng skale perswazyjna i propagandowsg
funkcje telewizji. W szczegdlnosci dotyczylo to publicystyki i informacji —z cza-
sem Dziennik Telewizyjny, gtéwny magazyn informacyjny, stal si¢ synonimem
wiadomosci ktamliwych lub przemilczanych. Wolnosciowy przetom Solidarnosci
stawial telewizje po stronie struktur wladzy — niezadowolenie spoteczne zwré-
cone bylo przeciwko tej propagandowej maszynerii. Liczne napisy na murach

,LTelewizja ktamie” znaczyly takze, ze wlasnie od tego medium spoleczenstwo
oczekuje szczegdlnej troski o prawdziwos¢ reprezentacji i komentowania zdarzeri.

Lata 8o. mozna uzna¢ za stracone dla rozwoju tego medium w Polsce.
Stan wojenny spowodowal zatrzymanie wielu projektéw artystycznych,
zwolnienie licznych oryginalnych twércéw: telewizja stala si¢ zakltadem
zmilitaryzowanym, zarzadzanym przez komisarza. Jasnym $wiatetkiem na
tej mapie byt serial Alrernatywy 4 Stanistawa Barei (ukoriczony w 1983 roku,
emitowany od 1986). W satyryczny sposéb przedstawial zycie mieszkancow
nowo wybudowanego budynku na warszawskim Ursynowie — taczac w tym
zjadliwym wizerunku wigkszo$¢é nonsenséw i bolaczek socjalistycznego
systemu ekonomicznego i upadku tradycyjnych wartosci w powojennej Pol-
sce. Przetom 1989 roku oznaczal wyzwania polityczne (pierwsze czesciowo
wolne wybory), ekonomiczne (zasadnicza i rewolucyjna zmiana ustroju
gospodarczego) oraz zapowiadal powstanie wolnych mediéw. Wszystkie te
czynniki bardzo silnie oddzialalty na telewizje (w 1992 roku zaczeta funkcjo-
nowac nowa ustawa dotyczaca mediéw, powstaly nowe instytucje kontrolne,
miedzy innymi Krajowa Rada Radiofonii i Telewizji). Lata go. byly czasem
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poteznego chaosu w zakresie estetyki telewizyjnej. Widzowie szybko uczyli si¢
reagowania na silnie skodyfikowane gatunki, réwnie szybko powstawaly ich
polskie odpowiedniki: sitcomy, teleturnieje, rozmaite seriale i variety shows
o satyrycznym charakterze. Polacy stali si¢ idealnymi konsumentami, gdyz
odzyskang polityczng wolno$¢ zaczeli postrzegaé jako wolno$¢ konsumpcj:
§ledzili i lubili reklamy, ogladali ich zestawy na specjalnych pokazach. Jedna
z czgsto wypowiadanych motywacji brzmiata: nalezy nam si¢ — po latach
szarzyzny i bylejakosci — odrobina luksusu. Ten luksus zapewnialy amery-
kariskie gatunki telewizyjne i liczne seriale.

Nie byto wéréd nich docudram, bo spojrzenie historyczne wymaga czasu
i refleksji: odkrywaniem biatych plam nieodleglej historii zajmowat si¢ od
1999 roku Instytut Pami¢ci Narodowej (niejednokrotnie krytykowany za
nadmierne i jednostronne ksztattowanie polityki historycznej). Ponadto
otwarcie archiwéw, zniesienie cenzury i atmosfera porewolucyjna wskazywaly
gléwny kierunek dziatan filmowcéw i realizatoréw telewizyjnych: to filmy
dokumentalne miaty opisywac zdarzenia i zjawiska z niedawnej przesztosci.
Gléwnym tematem bylo rozliczenie z komunistyczng przeszloscia, ale silne
bylo takze zauroczenie latwoscia dostepu do sfotografowanej i zapisane;
przeszlosci. W tym okresie powstalo kilka filméw o radzieckiej zbrodni
w Katyniu, powstaniu warszawskim, wojnie polsko-bolszewickiej czy wywozce
Polakéw na Sybir. Jednakze nie byl to czas dla docudram: polski telewidz
bardzo wyraznie odgraniczyt ,docu” od ,,drama” — zajmujac si¢ osobno jednym
i drugim, sugerowal, ze moze przyj$¢ czas na ich artystyczne polaczenie.

Nic nie wskazywalo na radykalny zwrot w telewizji na poczatku 2000 roku.
Stacje komercyjne funkcjonowaly zaledwie od kilku lat — Polsat od 1994 roku,
TVN od 1997 roku — a juz zaczely ustalaé wzorce produkeji i odbioru. W tym
momencie pojecie reality zostalo zawlaszczone przez reality show. W marcu
2001 roku w atmosferze skandalu wystartowala w TvN polska edycja Wielkiego
Brata — Big Brother, pierwsza w tej czeéci Europy. Jesli wierzy¢ na stowo
uczestnikom, prawie wszyscy byli nastawieni na zabawe, za$ cz¢$¢ z nich
sadzila, Ze z tej hedonistycznej rozrywki mozna w przyszlosci uzyskaé jakies
korzysci dla siebie. Big Brother od samego poczatku nie funkcjonowal jedynie
w obiegu medium telewizyjnego, zblizal si¢ bowiem do granic medialnych
konwergencji. Ogromne zainteresowanie internautéw strong www powodo-
walo przecigzenia taczy i rozliczne skargi fanéw, ktérzy nie mogli zapoznaé
sie z najnowszymi wiadomos$ciami lub szczegétami zyciorysu uczestnikéw
(szczegotowe odniesienia do warunkow realizacji Wielkiego Brata — Big Brother
w Polsce mozna znalez¢é w dwéch ksigzkach: Godzic, 2001; Godzic, 2004).

Po latach od pierwszej emisji Wielkiego Brata mozna stwierdzi¢, ze naj-
wieksza korzys¢, jaka przynidsl, polegala na zainicjowaniu pewnego rodzaju
kulturowego dyskursu. Od wielu lat nie rozmawiano tak zazarcie o sprawach
waznych dla calej kultury i kondycji Polakéw. To, ze taka dyskusje¢ spowodowal
kontrowersyjny program telewizyjny ma drugorzedne znaczenie. Edward
Miszczak, dyrektor programowy TVN i ojciec chrzestny tego projektu, twierdzil
nawet, ze reality show podobny jest do

[...] popularnej wersji teatru Kantora. I cho¢ moze nie byt
to teatr, a bardziej wesole miasteczko, to na pewno byla to
opowies¢ o dzisiejszych Polakach, oczywiscie z udziatem
aktoréw prowincjonalnych, amatoréw. Jedyna réznica pole-
ga na tym, ze w tym ,teatrze telewizyjnym” nie ma rezysera
i nie wiadomo, jak si¢ skoriczy spektakl. (Miszczak, 2001)
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Z rezyserem czy bez niego, z udzialem profesjonalnych aktoréw czy tez na-
turszczykéw — to mniej wazne. Istotne jest, ze medium telewizyjne zblizylo
sie do rzeczywistosci: co wiecej, prawdopodobnie gdyby nie medium, nie
odkryto by jej. Ale tez po trzesieniu ziemi spowodowanym przez Wielkiego
Brata stawiano sobie pytania, czy rzeczywiscie jesteSmy gotowi na myslowg
reakcje wobec takiej realnosci: moze lepiej jej nie ruszaé, bo —jak przekonuja
fizycy —w wielu przypadkach agresywne narzedzia falszuja badang sytuacje.
Tym bardziej, ze Big Brother stal si¢ poczatkiem programéw-klonéw spod
znaku trash TV: docusoaps, reality i talent shows, mock-documentaries. Rzeczy-
wisto$¢ medialna przestala by¢ tym, czym byta do tej pory. Badacze uwazaja,
ze w nielicznych przykiadach zblizajacych si¢ do docudramy mozna dostrzec
szereg trafnych i prawdziwych obserwacji spotecznych — przykladem jest
Epilog norymberski z 1971 roku. Natomiast wspéiczesne odmiany tego formatu,
czyli docu-scripted, stanowia jej tabloidowsa imitacje: pelno w nich sztucznych
probleméw i papierowych dialogéw, a jedynym powodem ich istnienia sg
niskie koszty produkeji w poréwnaniu ze $rednig widownia (Koziet, 2015).

Dokument w filmie i telewizji —
droga do docudramy?

Z nazwiskiem Johna Griersona wiaze si¢ funkcjonowanie wizji dokumentu

filmowego rozumianego jako aktywno$¢ obywatelska i edukacyjna; pojmo-
wanego jako przekaz wiarygodny i rzetelny — taki, ktéry pokazuje widzom,
jak godnie zy¢ (chociaz nieraz na negatywnych przyktadach). Paradoksem

polskiego rozumienia filmowej tradycji dokumentalnej bylo to, ze nawigzanie

do Griersonowskiego rozumienia $wiata przedstawionego nie bylo ani silne,
ani szczegdlne. A wydaje sig, ze takie by¢ powinno. Polska po drugiej wojnie

$wiatowej byta nie tylko paristwem okaleczonym, zdewastowanym i poddanym

sowieckiej dominacji w sferze polityki i ekonomii, lecz takze przechodzita

rewolucj¢ demograficzng. Setki tysigcy rodzin przenosily sie z biednych wsi

do szybko rozrastajacych sie uprzemystowionych miast. Film dokumentalny
zaczal by¢ postrzegany przez odbiorcéw jako gatunek propagandowy stuzacy
socjalistycznej wladzy — gdy tymczasem przed wojna byt on domeng ekspresji

artystycznej i awangardowe;j.

Oczywiscie, istnialy intrygujace wyjatki — Kazimierz Karabasz, jeden z se-
nioréw wspoélczesnego dokumentu (urodzony w 1930 roku), portretowat
mieszkanicéw matych miast i przysiétkéw, wykazujac duzy zaséb empatii
wobec swoich bohateréw. Widz tych filméw odczuwa, ze rezyser nie tylko
wspélczuje bohaterom, gdy znajda si¢ w trudnej sytuacji lub nie moga pod-
ja¢ decyzji, lecz takze kibicuje ich spolecznym praktykom przystosowania
si¢ do nowych warunkéw. Jego Rok Franka W. (1967) stanowil niezwykly
z formalnego punktu widzenia dokument psychologiczno-obserwacyjny.
Niespelna dwudziestolatek prosi o przyjecie do Ochotniczego Hufca Pracy,
popularnej po wojnie, cz¢s$ciowo zmilitaryzowanej instytucji edukacyjne;j.
Proces nagrywania trwal kilkanascie miesiecy i zostal podzielony na pory roku.
Bohater przechodzit proces oswajania si¢ z kamerg — towarzyszyta mu ona
w trakcie réznych czynnosci: ciezkiej pracy fizycznej, spedzania wolnego czasu
z kolegami czy randek z dziewczetami. To nie jest w zadnym stopniu kamera
interwencyjna — w istocie nie czujemy jej obecno$ci. Mozna zaryzykowa¢
twierdzenie, ze zakres jej dzialania przechodzi od obserwacji (z czasem o tej
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podstawowej jej funkeji zapominamy) do kreacji postaci. Bohater zmienia
pozycje: z obiektu inwigilacji do podmiotu interakeji cztowieka i kamery.
Bardzo dobrze uzytym $rodkiem wyrazowym stalo si¢ odczytywanie przez
Franka fragmentéw swojego pamigtnika. W ten sposéb widz do wielu zdarzen
przejawia silnie poglebiony stosunek podmiotowy: nie dos¢, ze widzi reakeje
bohatera na zdarzenia, to ponadto slyszy jego glos odczytujacy ich interpretacje
i oceng. Niekiedy dochodzi do semantycznych kolizji, gdy zdarzenie inaczej
interpretujemy na podstawie przekazu obrazowego, a inaczej — glosu.

Rezyser po czterdziestu latach postanowil odszukaé swojego bohatera —
dokument Pan Franciszek (2006) pokazuje dalsze dzieje junaka. Praca w piekarni,
zajmowanie si¢ ogrédkiem i utrzymywanie licznej rodziny (cztery corki i syn)
skladajg si¢ na dalszg fabule, tym razem poparta licznymi zdjeciami i filmami
z uroczystosci rodzinnych, a nie fragmentami pamigtnika. Sedziwy rezyser
we wspoélczesnych nam czasach z pokorg zastanawia sig, o czym i w jaki
sposéb powinien dzisiaj méwi¢ dokumentalista. W jego przekonaniu musi
on wybieraé¢ pomiedzy tym, co jest zbyt skomplikowane, a tym, co wydaje si¢
banalne (Rozmowy istotne: Kazimierz Karabasz, 2010). Zauwazmy, ze w tej
konstrukcji — tekst podstawowy/powtdrzenie z tg samg osobg po latach — od-
najdujemy podstawowg zasad¢ docudramy, jesli uznaé wezesniejsze zdarzenie
za zrédlo historyczne, za$ budowanie na nim interpretacji przez tych samych
aktoréw spotecznych jako tworzenie (watlej w tym przypadku) fabuly.

Specyfika polskiego podejscia do problematyki prawdy dokumentalnej
dotyczy takze tego, Ze oczywiste w gruncie rzeczy uznanie misji dokumentu
jako dzialania odkrywajacego ,prawde”, taczylo si¢ nierozerwalnie z polityka.
Pamigtajmy: Polska byla po 1945 roku paristwem pozbawionym wolnosci
dokonywania wyboréw, a jednoczesnie polskie spoleczeristwo ma silne
tradycje wolnosci jednostki. Wazne miejsce na polskiej scenie zajmuje spot-
kanie forum twércéw krakowskiego Festiwalu Filméw Krétkometrazowych
w Krakowie w 1971 roku. Nowa generacja twércow — Krzysztof Kieslowski,
Marcel Loziniski, Marek Piwowski, Grzegorz Krélikiewicz — bardzo wyraznie
zaznaczyla swoja pozycje na tej mapie. W ich wypowiedziach przebijalo nieco
idealistyczne pragnienie wyrazania prawdy o wspélczesnych im czasach. Co
wiecej — sami tworcy nakladali na siebie obowiazek, wynikajacy z ich misji
spolecznej, poszukiwania i opisywania wszystkich obszaréw wspélczesnego
zycia — takze tych najbardziej bolesnych. W gruncie rzeczy byt to idealizm
typu politycznego, zaistnialy w kilka miesiecy po tragicznych wydarzeniach
w Stoczni Gdariskiej w 1970 roku, gdy w trakcie zamieszek milicja zastrze-
lita bezbronnych robotnikéw. Zadanie wéwczas prawa tworzenia filméw
o takich zjawiskach bylo przejawem determinacji srodowiska filmowego,
ale $wiadczylo takze o postrzeganiu medium raczej jako narzedzia do walki
o wartosci niz instrumentu do chtodnej deskrypcji zdarzeri. W latach 7o.
rozpowszechnione bylo okreslenie ,$wiata nieprzedstawionego” (taki tytut
nosita ksigzka dwéch literatéw, Adama Zagajewskiego i Juliana Kornhausera
21974 roku), pojmowanego jako rozlegty obszar, ktéry nie mégt by¢, gtéwnie
ze wzgledéw politycznych, objety refleksja artysty czy naukowca.

Ponadto filmowcy, zajmujacy miejsce w pierwszym szeregu bojownikéw
o wysokg jako§¢ kultury i warto$ci w zyciu spolecznym, zorientowali si¢, ze
do $wiata polityki nie maja dostepu i prawdopodobnie nigdy go rzetelnie nie
przedstawia. Dlatego jedna z drég zastepczych prowadzita przez maksymal-
ne wykorzystanie aktoréw spolecznych w kreacyjnym filmowaniu faktéw
zasadniczo rzeczywistych. Powstaty filmy wlasciwie pozbawione ingerencii
rezyserskiej, ale pomimo tego metode t¢ trudno nazwac bylo obiektywna.
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W Pribie mikrofonu (1980) Marcela Lozinskiego opiekun zaktadowego radio-
wezla stara si¢ zainicjowac i nagra¢ dyskusje na temat zarzadzania instytucja.
Okazuje si¢, ze zdecydowana wigkszo$¢ jego rozméwedéw to koniunkturalisci
nie posiadajacy wlasnego zdania. Widzimy zmagania ambitnego radiow-
ca ze skostnialym systemem biurokratycznym. Zadajemy jednak pytanie,
czy migdzy nami a miotajacym si¢ bohaterem jest jeszcze jakas instancja?

Uswiadamiamy sobie, ze dziala rezyser, ktéry w jakims§ zakresie (jakim?)

instruowal bohatera. W efekcie tych retorycznych dziatan widz nie jest

pewny, czy autentyczne zachowania (a takimi wydaja si¢ na pierwszy rzut
oka) pracownika z mikrofonem w dloni nie byty wezesniej sugerowane przez

rezysera, a nawet czy nie byly ¢wiczone po wielokro¢. Zrealizowany w tym

samym czasie film Krzysztofa Kieslowskiego Z punktu widzenia nocnego

portiera (1977) pokazywal bardzo wyrafinowang i perswazyjna interpretacje
przy zachowaniu (iluzji?) obiektywizmu i wywazenia racji w przedstawionym

$wiecie. Bohaterem jest portier-stuzbista, ktéry wyjasnia rezyserowi swoje

poglady (bliskie faszyzmowi) na stosunki spoleczne. Mozna powiedzied,
ze rezyser zaledwie filmuje autentyczne wypowiedzi, ale mozna tez domnie-
mywad, ze zostaly one wydobyte z potoku innych — w istocie tworzac na etapie

montazu jednoznaczng interpretacje zachowania. Podobnie jak w przypadku

Wojciecha Wiszniewskiego, ktérego dokument kreacyjny zatytulowany
Wanda Goscimiriska. Widkniarka (1975) pozornie pozwala bohaterce méwic:

méwié, co chce w sposéb oszczedny. Goscimiriska, usytuowana frontalnie

do kamery, beznamietnym tonem opisuje swoje sukcesy przodowniczki pracy
socjalistycznej. Jednak nie jej ordery, ktére otrzymata, nie zaszczyty spotkan

z wladzami, ktérych doswiadczyla, przykuwajg uwage widza. Widz (jakis

szczegblny? czy kazdy?) — pomimo sensu wypowiadanych przez nig stéw —
rozumie, ze bylo to zycie zmarnowane i pozbawione glebokiej satysfakcji.

Jednym z najwazniejszych filméw dla polskiej tradycji dokumentalne;j
stal si¢ — paradoksalnie — film fabularny, nagrodzony w Cannes glosny
Czlowick z marmuru (1976) Andrzeja Wajdy. W tym polskim Obywarelu
Kanie zastosowano cztery porzadki diegetyczne sygnalizowane opozycja:
barwny — czarno-bialy. Taka struktura wprowadza powazne zamieszanie
w przekonanie widza na temat wiarygodnosci dotychczasowych schematéw
poznawczego warto§ciowania. Okazuje sig, ze czarno-biale zdarzenia wcale
nie sg dokumentem (jak sugeruje historia sztuki filmowej), lecz inscenizacja.
Z kolei ujecia barwne (do tej pory przynalezne do fabuly) pokazuja ,jak byto
naprawde”. Film Wajdy funkcjonowal w pewnym zakresie jako ekspiacja
filmowcéw za przejawy koniunkturalizmu w komunistycznym okresie, za
moéwienie nieprawdy. Jeszcze dobitniej pokazal to dokument (kreacyjny?)
Marcela Foziniskiego Cwiczenia warsztatowe (1987). Ekipa telewizyjna rea-
lizuje na terenie uniwersytetu sondaz i pyta studentéw o cechy ich generacji.
Wypowiedzi prezentuja obraz straconego pokolenia, pozbawionego szans
na przyszloéé, gleboko sfrustrowanego. W potowie filmu kamera odwraca
sie 0 180 stopni — a dotychczasowe wybrane obrazy prezentowane sg z nieco
innym podktadem dzwigkowym. DZwick jest wlasciwie ten sam tylko nieco
wyprzedza obraz lub opéznia si¢. Rezultatem jest powstanie odmiennej tresci
w stosunku do tej pierwszej (wlasciwej?): mlodziez jest radosna i patrzy na
$wiat z optymizmem.

Wydaje sig, ze ilekro¢ mowa o znaczeniu wypowiedzi audiowizualnych
uznawanych za dokumentalne, tylekro¢ myslimy o zakresie ich kreacyjnosci.
A moze w Cwiczeniach warsztatowych powinna istnieé jeszcze jedna rama,
ktéra moglaby zmieni¢ kwalifikacje dotychczasowych? A moze znaczenia
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juz istnialy, tylko trzeba je powolaé do zycia? W wywiadzie dla tygodnika
»Polityka” Krzysztof Kieslowski na pytanie ,Wszystko Pan to wymyslit?”,
dotyczace filmu Personel (1975), ukazujacego trudne, niejasne relacje w grupie
pracownikéw, odpowiedzial: ,\Wszystko. Nie, przepraszam, nic nie wymy-
slitem. Bo wszystko gdzies bylto, widzialem takich ludzi, styszatem intonacje
i trzeba bylo tylko to wszystko zebra¢” (Zawisliniski, 2005: 153). Po przetomie
Solidarnosci rezyser byl przekonany, ze wolno$¢ daje wprawdzie wicksze
szanse, ale powoduje, ze wymagania odbiorcéw sg wigksze. Wtedy tez po-
wstala jedna z najwazniejszych polskich deklaracji dotyczacych dokumentu,
wyartykutowana przez Kieslowskiego:

To, 0 czym pisze, nie jest ucieczka od konwencji realistycz-
nej; to jest kierunek, ktéry mégtbym okresli¢ najkréce;:
gleboko zamiast szeroko, do srodka a nie na zewnatrz [ ...].
Szukam sposobu, zeby ogladajacy ludzie mieli uczucia po-
dobne do moich — uczucia bezsilno$ci, wspélczucia, za-
lu, ktére przyprawiaja mnie o fizyczny bél, kiedy widze
mezczyzne placzacego na przystanku tramwajowym, kie-
dy obserwuje tych, ktérzy chcieliby by¢ tak blisko z in-
nymi, a s tak daleko [ ...]. (Zawisliriski, 2005: 205—206)

Dokument jako gatunek o uczuciach, a rezyser jako akuszer tych stanéw?
Jesli cheemy przywolaé drugi obszerny kontekst dla dyskusji nad docudrama —
czyli kwesti¢ funkcjonowania zasady dokumentalizmu we wspélczesnych
mediach — to sprébujmy okresli¢ jego problemy.

Lata 8o. — a szczegdlnie ich koniec — zaznaczyly si¢ radykalng zmiang
technologiczng. Droga tasma filmowa zostala zastapiona tama magnetyczna,
ktérej w dodatku mozna byto uzywaé wielokrotnie. Kamery staly si¢ 1zejsze,
bardziej poreczne — proces tworzenia filméw zmienil si¢ w bardziej demokra-
tyczny. Ta sytuacja miala takze zlte strony: dokumentalisci nie musieli czekaé
na zdarzenia — po prostu krecili, liczac na to, Ze wszystko co najbardziej istotne
i niepowtarzalne wylowig na stole montazowym. W tym czasie Polska stala
si¢ krélestwem pirackich kopii filméw na kasetach vus. Razem z sgsiednimi
krajami postkomunistycznymi przechodzilismy wéwczas przyspieszong lekcje
konsumpcjonizmu, ogladalismy wszystko co si¢ dalo na zdartych tasmach
magnetycznych — i masowo kupowalismy w biednym kraju magnetowidy za
réwnowarto$¢ miesigcznych zarobkéw.

Dla produkcji filméw dokumentalnych nastgpit réwniez bardzo wazny
moment przej$cia — od estetyki filmowej do telewizyjnej. Polska telewizja
(wylacznie publiczna, gdyz do polowy lat go. nie miata konkurenta komercyj-
nego) zaanektowala ten obszar, wyznaczajac standardy estetyczne dokumentu.
Nie mial on dla siebie miejsca w kinach, chociaz pojedyncze sale kinowe
przeznaczone wylacznie dla tego rodzaju filméw istniaty w Warszawie
jeszcze w latach 8o. Pozostawaly projekcje festiwalowe i oczywiscie telewi-
zja. Finansujac te produkeje (w calosci lub czeéciowo), zadano od tworcéw
atrakcyjnosci i aktualnosci. Lata go. — przede wszystkim narodziny ideologii
i praktyki konsumpcjonistycznej — w taki tez sposdb zostaly ironicznie zobra-
zowane w filmach Marii Zmarz-Koczanowicz, Marcela i Pawta Fozinskich,
Andrzeja Fidyka.

To, co polscy twércow dokumentéw wyrazali w swoich dzietach, wspot-
brzmialo z wieloma teoretycznymi koncepcjami. Co wigcej, refleksja nad
filmem dokumentalnym przesungla si¢ w strong telewizji — mowa o dokumencie
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zrobionym przez telewizje, dla potrzeb telewizji lub bedacym hybryda gatun-
kowg. Gdy rozpatrujemy sytuacje telewizyjna, musimy okresli¢ zasadnicza
sytuacje epistemologiczng dokumentu, zawierajaca si¢ w pytaniu ,,Czy kamera
ktamie?”. Postmodernizm juz dawno zdekonstruowal poglad, ze ,kamera
nie moze ktamac¢”. Co wigcej: widz Truman Show (1998), Ed Tv (1999) czy
polskiego Show (2003) zostal pozbawiony jakichkolwiek ztudzen, ze kamera
telewizyjna moze méwi¢ prawde.

Zwréémy jednak uwage na liczne proby opisu dokumentu jako takiego,
nie za$ dokumentu w opozycji do innych rodzajéw dyskursu audiowizual-
nego, dokonywane przez amerykarnskiego badacza Billa Nicholsa. W pracy
Ideology and the image (1983) dzielil dokument na ,ttumaczacy” rzeczywistosé
(bazujacy gtéwnie na retorycznosci swoich przedstawien) oraz ,,obserwacyjny”
(zwigzany z kinem bezposrednim). Uwazal, ze bardzo istotny jest sposéb
adresowania, a wiec szczegblny wymiar retoryki — co jest przedmiotem
wielu rezyserskich refleksji i rozstrzygnigé. Interesujace spojrzenie na relacje
dokumentu filmowego i telewizyjnego przedstawia z kolei Brytyjczyk, John
Corner. W swojej przetomowej pracy Zhe art of record, wyliczajac klasyczne
funkcje filmu dokumentalnego, uznaje, ze do tak zarysowanego obszaru trzeba
doda¢ te koncepcje, ktére dostrzegaja jeszcze jedng funkeje: dokumentu jako
popularnej rozrywki, ,ktéra robi uzytek z rzeczywistosci” (popular factual
entertainment). Tu znajda si¢ migdzy innymi dokumentalne mydlane opery
(docu-soap), ale takze czgs$ciowo docudrama (Corner, 1999).

Pytanie o przemiane dokumentu, gdy spotyka si¢ on z obszarem rozrywki,
dotyczy autorytetu (albo wiadzy) dokumentu. Czgsto jest ona wykorzystywana
i zapozyczana przez inne programy, ale dziala to takze w drugg strong: do
dokumentu przenikajg niedokumentalne sposoby spojrzenia (spojrzenie dra-
matyczne, spojrzenie reklamowe, spojrzenie muzycznego wideo) — co znacznie
rozszerza reguly dokumentu (Corner, 1999). Te rozrywkowe elementy bardzo
silnie rozwinely si¢ w obrebie produkeji dokumentalnej. I tak na przyktad,
dzieki Big Brotherowi, ktéry upowszechnil te zasade jako giéwna w progra-
mie, wyrazna prezentacja wlasnej osoby nie jest uznawana za falszowanie
naturalnego zachowania, lecz postrzegana jako performatywna mozliwo$¢
zaprezentowania siebie jako takiego. To jest niewatpliwa cecha docusoap, ale
czy takze docudramy? Warto przypomnieé to pytanie w czgsci analityczne;.
Méwi sig, ze niewielu badaczy podziela koncepcje dokumentu jako ,,dyskursu
normalnosci i trzezwosci”. Mysle, ze coraz wigcej w nim alkoholu i narkotykéw.

Coraz czesciej badacze dochodza do wniosku, ze w dokumencie tele-
wizyjnym mozna odkry¢ prawde w seriach mini- i mikroanaliz, a takze ze
zadna inna forma medialna nie jest w stanie osiggna¢ takiego stanu, w kt6-
rym udzial rozrywkowego szkieletu nie musi przeszkadzaé, a nawet moze
pomagaé wyrazistoéci przekazu (Rollinson, 200r1). Ponadto cz¢s$¢ badaczy
opowiada si¢ za tym, zeby nowy typ dokumentu balansujacego miedzy
obiektywizmem a subiektywizmem, mi¢dzy starym a nowym rozumieniem
prawdziwosci przekazu zapoczatkowal refleksje nad nowym rozumieniem
prawdy (epistemologicznej i etycznej?) — pojmowanej szeroko, a nie tylko na
uzytek estetyki czy konkretnie mediéw audiowizualnych (Bruzzi, 2000:54).
Brzmi to atrakeyjnie: koncepcja wydaje sie pociagajaca, jakkolwiek nie jestem
pewny, czy tak pojmowana kategoria rzeczywistosci, to znaczy zdolnosci wy-
jasniania realno$ci odbioru telewizyjnego, moze by¢ rozumiana wylacznie jako
balansowanie migdzy swiatem codziennego doswiadczenia a idealistycznym
obrazem. Odbiér telewizyjnych obrazéw jest —z natury tego medium — czyn-
noscig dokonujaca wiaczenia wszystkiego, co dotychczas uznawane bylo za
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fikcyjne i idealne, do tego, co swojskie, zwyczajne i w dodatku — bliskie. By¢
moze powinni§my operowaé nie jedna niewiadoma, lecz dwiema. Pierwszg
jest obraz medialny i jego status, druga zas — nasze poczucie rzeczywistosci.
Nie ona sama, lecz nasze — telewidzéw — przekonanie, ze $wiat istnieje: na
ekranie, obok ekranu, z drugiej strony ekranu i we wszystkich kierunkach.
Powstaje pytanie, czy jest to jeden §wiat, czy wiele rozlacznych, czy sa one
rozmaite, ale powigzane ze sobg? To takze pytanie telewidza, uczestnika
reality show, widza docudramy.

O ile do lat go. w Polsce znajdziemy niewiele rodzimych docudram, to
tym bardziej trzeba zwréci¢ uwage na kilka intrygujacych realizacji bliskich
tej formule realizacyjnej. Epilog Norymberski najpierw byl spektaklem Teatru
Telewizji, zrealizowanym w 1969 roku przez Jerzego Antczaka i grupe znanych
aktoréw. Po roku od premiery, a po dwudziestu pigciu latach od zakoriczenia
11 wojny §wiatowej, polscy telewidzowie zobaczyli wersje filmowsg. Byla
przejmujaca: aktorzy odtwarzali role ofiar w scenach o olbrzymim tadunku
emocjonalnym. Narrator (grany przez Andrzeja Lapickiego, najbardziej
popularnego aktora tamtych lat) w bardzo oryginalny sposéb kontrolowat
wypowiedzi i udzielal glosu uczestnikom prawdziwego spektaklu. Jednak po
kilkudziesieciu latach telewidzowie dowiedzieli si¢ o zasadniczym falszu tej
relacji. Na przyklad: zredukowano liczbe sedziéw, stronniczo przedstawiano
racje Amerykandw, gloryfikowano za$ i falszowano udzial Rosjan. Historycy (na
przyklad Pawet Wieczorkiewicz w popularnym kanale Tve Historia) twierdzili,
ze polska wersja procesu norymberskiego w zadnym zakresie nie pokazywala
tego, ze w istocie ,zbrodniarze rosyjscy osadzali zbrodniarzy niemieckich”.

Od 1983 do 2005 roku realizowane byly w TvP 2 Sensacje xx wieku Bo-
gustawa Woloszanskiego. Ten bardzo popularny serial historyczny, dbajacy
zaréwno o historyczne detale, jak i 0 aure prezentowanych czaséw, rozpoczal
sie w latach trwania stanu wojennego i wszechwladnej cenzury. Byt wigc
materialem propagandowym i proparistwowym, a jednak zostal przyjety przez
widzéw z sympatia. Mniej istotne dla wigkszosci z nich byly przekiamania
faktéw historycznych, a bardziej — niekonwencjonalny sposéb przedstawia-
nia wydarzen i proceséw historycznych. Tematami byly relacje o agentach
wywiadu i opowie$¢ o astrologu Himmlera. Redaktor Woloszariski potrafil
stworzy¢ unikalny retoryczny zwiazek z odbiorca — jego opinie bazowaly na
sensacyjnym charakterze faktéw, lecz jednoczesnie narracja prowokowata
do pytan z obszaru historiozofii: czym jest historia w Zyciu narodéw, kto
odpowiada za jej sukcesy i porazki i jaka jest rola jednostki w tych procesach.
Seria cieszyla si¢c powodzeniem: w 2015 roku zapowiedziano kolejne dziesigé
odcinkéw. Bogustaw Woloszanski stal si¢ instytucja polskiej docudramy,
w 2007 roku rozpoczela si¢ emisja jeszeze innej realizacji: 13 odcinkéw Tajemnicy
twierdzy szyfrow. To bardzo widowiskowy cykl ukazujacy walke wywiadéw
w czasie 11 wojny §wiatowej na terenie Dolnego Slaska, zrealizowany z duzym
rozmachem w pigknych §laskich plenerach i zamkach.

W ciagu ostatnich pietnastu lat mozna zauwazy¢ odwrét od tematéw
zwigzanych z 11 wojna §wiatows, jakkolwiek nadal interesujg one starszg
widownig, ktéra sama przezyla ten czas lub otrzymata relacje z pierwszej reki.
Historia Kowalskich (TVP 2, 2008) byla wstrzasajaca rekonstrukcja spalenia
przez oddzial ss 34 mieszkancéw wsi za ukrywanie Zydéw w 1944 roku.
Zaczely powstawaé dramatyzacje zdarzeri spotecznych i politycznych, ktére
jak dotad znajdowaly si¢ w sferze zainteresowan dziennikarstwa sledczego.
Na przyktad w 2010 roku powstala rekonstrukeja nie do korica wyjasnionej
tragicznej $mierci postanki Barbary Blidy podczas jej zatrzymania przez tajne
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stuzby (TvP 2, Wszystkie rece umyte. Sprawa Barbary Blidy). Nie mozna nie
zauwazy¢ przyktadéw szczegélnego nurtu biodokumentu. Kiedys bedziemy
szezesliwi (2011, TVP HD) skiadalo si¢ z serii mikroreportazy o marzeniach
miodych ludzi we wspélczesnej Polsce, tworzacych retoryczng forme filmu
w filmie. W efekcie telewidz nie jest przekonany, ktérg rame odniesienia do
rzeczywisto$ci przychodzi mu rekonstruowac; kto jest aktorem spotecznym,
a kto profesjonalnie gra amatora. Swietne realizacje Takiego pigknego syna
urodzitam (1999) Marcina Koszalki i Jestem zly Grzegorza Packa (2000) nalezg
do gatunku biodokumentu, ktéry —zezwalajgc na swobodne filmowanie przez
amatoréw — prowadzil bezwzgledng gre z realizmem $wiata przedstawionego.

Daje si¢ zauwazy¢ ponadto unikalna tendencja rozwoju polskiej docudramy.
Wiaze sie ona z tradycjg wielkiego szacunku dla munduru wojskowego i powsta-
niem cywilnych grup rekonstrukeyjnych — zlozonych czgsto z mtodych ludzi,
ktérzy odwzorowuja rzeczywiste mundury, akcesoria militarne i odtwarzaja
plany realnych bitew. W fabularyzowanym dokumencie o obronie poczty
gdanskiej w pierwszym dniu napasci Niemiec hitlerowskich w 1939 roku
(z4 godzin. Pierwsi w walce, 2013) w zasadzie nie korzystano z nielicznych
materialéw dokumentalnych, gdyz byly niemieckie (!). Obroricy poczty
byli polskimi aktorami, za$ najezdZcéw niemieckich odtwarzali cztonkowie
Samodzielnej Grupy Odtworzeniowej Pomorze. Program oscylowal na
granicy autentycznosci, a wlasciwie réznych mozliwosci jej rozumienia.
Z jednej strony — wyrazista byla prawie amatorska praca pirotechnikéw, jak
i odtwarzanie scen przez Polakéw grajacych Niemcéw. Z drugiej zas — w tej
amatorszczyznie widz widzial ogromne poklady autentyzmu, zwlaszcza
gdy zachecano go do upodobnienia za wszelka cene do bohateréw sprzed
siedemdziesigciu lat.

Natomiast w przypadku wielkich produkeji telewizyjnych aktywno$é
i kreatywnos$¢ publicznosci rzadza si¢ innymi prawami. Trudne przyjemnosci
przechodzg na strone tatwych: czesciowo pochodzacych z odkrycia i ilumi-
nacji znaczen, a w wiekszym stopniu z zabawy i rozrywkowego poczucia
wspélnoty §miechu. Wydaje mi sie, ze w przypadku docudramy bardzo
istotne jest funkcjonowanie chwiejnej réwnowagi migdzy trudnymi (bo to
przeciez dokument i rzeczywisto$é) i tatwymi aspektami przyjemnosci (bo
forma jest rozrywkowa).

Przyjrzyjmy si¢ doktadnie trzem popularnym realizacjom filmowym
i telewizyjnym — reprezentuja one rézne metody radzenia sobie polskich
filmowcow z otaczajacy ich rzeczywistoscig.

Powstanie warszawskie (2013) —
posklejana i pokolorowana
rzeczywistosc¢

Polska historia stanowi pasmo wielkich wojen, bitew, powstari i inicjatyw
dyplomatycznych, ktére byly skazane na tragiczny final juz w momencie
rozpoczecia ich realizacji. Poczawszy od korica xvirt wieku, kiedy Polska
zniknela z politycznej mapy Europy, zagrabiona i podzielona przez sasiadéw,
az do zakoriczenia I wojny $wiatowej i uzyskania niepodleglosci, w tej czesci
Europy mato bylo pragmatycznego pozytywizmu, za$ duzo tragicznego
bohaterstwa. Szczegdlne miejsce przypadlo powstaniu warszawskiemu,
patriotycznemu zrywowi mlodziezy w sierpniu 1944 roku.
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W czasie dwumiesiecznych walk krecono kronike powstariczg. Film, ktéry

powstal na tej bazie, nazywany jest w dofgczonych do plyty pvp materiatach
»pierwszym na $wiecie dramatem wojennym non-fiction” i ,prawdziwym

obrazem powstania”, a niewatpliwie stal si¢ nieprawdopodobnym wyzwaniem
dla teorii dokumentu. Wyzwaniem nie tylko dlatego, ze zmusza do posta-
wienia pytania, czy non-fiction oznacza fact, czy jeszcze co$ innego, lecz takze
dlatego, ze mozemy w nim znalez¢ polaczenie kilku strategii retorycznych
przedstawiajacych stosunek filmowca do rzeczywistosci.

Powstanie warszawskie rzeczywiscie zdarzylo sie¢ w okreslonym czasie
i przestrzeni, w czasie jego trwania ekipa filmowcéw robita zdjecia filmowe —
ogladamy je tak, jak oglada si¢ niekwestionowany dokument. Film zostal
zmontowany z szesciu godzin oryginalnych kronik nakre¢conych przez powstan-
czg ekipe filmowg. Ale nie mozna zapomnie, ze liczny zespét konsultantéw
i filmowcéw pracowal na tym materialem ponad siedem miesiecy. W sumie
obiektem pracy rekonstruktoréw stalo si¢ 1200 ujeé, na co po$wigcono 1440
godzin koloryzacji, 648 tysigcy minut rekonstrukeji — a efektem, jak glosi
opis dystrybutora na okladce plyty pvDp, jest ,niespotykany dotad realizm”.

Mamy wigc do czynienia z materialem dokumentalnym. To wydaje si¢
nie podlega¢ dyskusji — chociaz zawsze warto pyta¢ o kwestie ,nie podle-
gajace dyskusji”. Okazuje si¢ na przyklad, ze — ciagle jesteSmy na poziomie
materialu — cz¢$¢ ujeé byla inscenizowana. Filmowcy w 1944 roku — stycha¢
ich glosy — instruowali filmowanych, w jaki sposéb powinni si¢ zachowywac.
Powody powtarzania uj¢é byly oczywiste — tak tworzy si¢ film (jakikolwiek).
Inne jednak byly powody ucieczki przed zainscenizowanym badz prawdziwym
atakiem niemieckich zolnierzy. Niekiedy obawiano si¢ o bezpieczenstwo
powstanicéw-aktoréw, w innych przypadkach zastanawiano sie, czy funkcja
propagandowo-znaczeniowa jest dostatecznie wyrazista.

Po latach tasmy zostaly odnalezione, pokolorowane i nawleczone na
skromng ni¢ fabularng. Stworzono z tego materialu — w sposéb arbitralny,
czego nie trzeba dodawacd — histori¢ dwéch braci, realizujgcych film w czasie
powstania. Bardzo czytelne wydaje si¢ wiec wpisanie tego ,nadzwyczaj
realistycznego materialu” do gatunku (subgatunku) metafilméw: filméw
o tworzeniu filméw, ktérych ojcami chrzestnymi sg Dziga Wiertow i Walter
Rutman. Filmowcéw-braci nigdy nie widzimy w kadrze, styszymy natomiast
ich rozmowy z filmowanymi powstaricami. Bracia ponadto s3 jedna z najwaz-
niejszych instancji kontrolujacych narracje w dokumencie — glosem narratora
typu wvoice-over. Starszy uczy mlodszego realizatorskiego fachu, chlopcy
pisza listy do matki — wszystko to wiemy z ich gloséw spoza ekranu — relacji
zasadniczo wymyslonych, fabularnych. Jakkolwiek to prawdziwi filmow-
cy przyciagali uwage powstaficéw, to ciekawo$¢ na obszarze stworzonym
dla widza domaga si¢ nie do$¢ ze uporzadkowania zdarzen, to ponadto
wpisania w ich zmienng dramaturgicznie strukture. Tak wiec Powstanie
warszawskie nie tylko wykracza poza dokument, lecz takze §miato wkracza
w sfere fabularyzacji.

Nakrecone i pokolorowane taémy mialy powazny mankament: byly po-
zbawione dzwicku. Cz¢$¢ wypowiedzi powstaficéw zrekonstruowano z ruchu
ich warg. Tak wigc powstaricy zwracajacy si¢ do filmujacych ich operatoréw
méwig to, co w rzeczywistosci méwili, ale innym glosem — wspélczesnego
aktora. Dochodzi jednak do sytuacji bardziej skomplikowanych i niejasnych:
oto filmowany jest przemarsz grupy bojowej i styszymy pytanie (autentyczne
w $wiecie 1944 roku, odczytane z ruchu warg) skierowane do filmowcéw:
,Co robicie?” Ci odpowiadaja (autentyczne, nadal mozliwe do odczytania
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z ruchu warg): , Filmujemy powstanie”. Po chwili grupa przemieszcza sig: nie
widaé twarzy i ust, ale pomimo tego braku widz styszy buriczuczng odpowiedz,
ktéra ukazuje stosunek powstaricéw do filmowcéw: , A my robimy powstanie!”.
Powstaje pytanie, czy ta kwestia zostala dodana przez ekipe wspélczesng samo-
wolnie, ale w zgodzie z intencja filmowcéw (tworzy wéwczas fabule i ideologic
jednoczesnie), czy tez w istocie dokonano nieistotnego ciecia technicznego.
Niezalezne od odpowiedzi w tym i licznych podobnych przypadkach mamy
do czynienia z dokumentem manipulowanym w dobrej wierze.

Silny i autorytarny glos lektora (szczegélnie pod koniec filmu) two-
rzy jeszcze jedng plaszczyzne: powtarzane sg wielokrotne stwierdzenia,
ze widzowie zobacza prawde. Co jest tutaj prawdziwego? Poszczegélne
czgsci odziezy powstanicéw, ktére przeszly droge od filmu czarno-bialtego
do zrekonstruowanego kolorowanego? Dzwiek: czesciowo zrekonstruowa-
ny, cz¢$ciowo dodany przez scenarzyste i gléwnego realizatora? Czy jakas
szczegdlng superprawde zawiera konstrukcja fabularna cato$ci — catkowicie
wymyslona po sze$¢dziesigciu latach? Czy film fabularny nie wygralby z tym
yprawdziwym dokumentem”? Czy dokument ma prawo roscic sobie pretensje
do bycia lepszym, czyli blizszym rzeczywistosci? Odpowiedz zalezy od tego,
kogo spytamy. Jesli bedg to — na przyklad — Dziga Wiertow, Lew Kuleszow,
Michael Moore i Jan Komasa, realizator Powstania warszawskiego — nie
otrzymamy odpowiedzi pozytywnej.

Czas honoru (od 2008) —
serial dramatyczny, ktéry
chcialby — z jakis powodow —
by¢ docudrama

Czas honoru jest serialem telewizyjnym opowiadajacym o zolnierzach pol-
skiego paristwa podziemnego: Zwigzku Walki Zbrojnej, nastgpnie Armii
Krajowej w czasie okupacji niemieckiej i Delegatury Sit Zbrojnych po wojnie
(nazwanych cichociemnymi). Wedtug notatki na stronie Wikipedii jest to:

Serial inspirowany historig polskich dywersantéw, ktérzy
w czasie 11 wojny §wiatowej przechodzili w Anglii szko-
lenia, by wréci¢ do okupowanej przez Niemcéw Polski

z misjg konspiracyjnej walki o niepodlegloéé. Serial po-
rusza tez zmagania niemieckiego wywiadu i kontrwywia-
du wojskowego Abwehry oraz nazistowskiej stuzby bez-
pieczenstwa Reichsfithrera ss (sp), a takze tajnej policji

panstwowej (Gestapo) z Oddziatem 11 Komendy Gléwnej

Zwiazku Walki Zbrojnej/Armii Krajowej oraz infiltracje

zwz/AK przez niemieckie stuzby wywiadowcze (Abwehra

i sp). Dodatkowo zaznaczona jest dziatalno$é sowieckiego

wywiadu wojskowego GRU i sowieckich organéw NXWD.
(Wikipedia: Czas honoru)

Premiera Czasu honoru miata miejsce w telewizji publicznej (TvP 1) w 2008 roku:
akcja dotychczasowych szesciu serii (ponad osiemdziesiat odcinkéw) toczy
sie w Warszawie, na terenie Generalnego Gubernatorstwa i w wielu krajach
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Swezesnej Europy, wykorzystane za$ zostaja liczne wydarzenia historyczne
zwigzane z dzialalnoscig oddzialéw Armii Krajowej, na przyktad:

* zamach na Igo Syma, dyrektora Theater der Stadt Warschau;

* akcje bojowe majace na celu likwidacje niemieckich grup wywiadowczych;
* nieudany zamach w Krakowie na ss-Obergruppenfiihrera Wilhelma

Koppego; .

»afera hotelu Polskiego” — prowokacja Gestapo przeciwko Zydom;

»akcja géral” — uprowadzenie samochodu bankowego z pienigdzmi;

* liczne akcje odbijania polskich wiezniéw z rak niemieckich stuzb.

Charakterystyczny jest sposéb wykorzystania faktéw historycznych
przez scenarzystéw — zasadniczo scenariusz si¢ z nimi zgadza, ale wszelkie
niezgodnosci moga wynikac z tego, ze sa one traktowane jako inspiracje.
Tak wigc zamach na Franza Kutscher¢ — dowédceg ss i Policji na Dystrykt
Warszawski Generalnego Gubernatorstwa — nazwano w serialu akcjg prze-
ciwko Peterowi Klausowi Schoebblowi (postaci fikeyjnej). Jakkolwiek nie ma
w tych przypadkach konsekwencji: odcinek Offag vir.A Murnau przedstawia
oswobodzenie niemieckiego obozu jenieckiego dla oficeréw polskich podczas
11 wojny §wiatowej, ulokowanego w konkretnym bawarskim miescie, przez
jeden z oddzialéw armii amerykariskiej (12 Dywizji Pancernej gen. mjr. Ro-
dericka R. Allena).

Z kolei w przypadku tortur na Pawiaku, najwigkszym hitlerowskim wie-
zieniu w Warszawie, uzyto nazwy zapewne dlatego, Ze jest ona powszechnie
znana w Polsce (tytul odcinka 22 brzmi Strzaly na Pawiaku). Co wigeej: nie
mozna realizatorom zarzuci¢ braku dbalosci o szczegély, na przyktad:

Ukazana w filmie scena zmuszania wi¢zniéw do gim-
nastyki na gorgcym zuzlu miata miejsce naprawde i by-
ta przedmiotem rozprawy w powojennym procesie ss-
-Standartenfithrera Ludwiga Hahna oraz straznika
wigziennego z Pawiaka ss-Rottenfithrera Thomasa

Wippenbecka. (Wikipedia: Czas honoru)

Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze serial Czas honoru stanowi dla Pola-
kéw w kazdym wieku rodzaj popularnej encyklopedii 11 wojny $wiatowe;.
Serial opowiada o porwaniu i moskiewskim sgdzie szesnastu przywédcéw
Polski Podziemnej; o stynnym przetrzymywaniu w jednej celi Zolnierzy ax
z oprawcami hitlerowskimi; o licznych i szczegétowych epizodach walk
w czasie powstania warszawskiego. W tym sensie staje si¢ biblia pauperum.
Widzowie odpowiadaja , T'ak, znamy, znamy” i ochoczo ogladaja nowa wersje
dobrze znanych historii. Tym bardziej, ze zachowano — tam gdzie pozwalaly
na to warunki — autentycznos¢ lokalizacji. Wiele scen dzieje sic w Warszawie
oraz pod Warszawa, w miejscach historycznych — w ten sposéb spelnia si¢
pragnienie filmu dokumentalnego, aby sceny rozgrywaly sie w aurze praw-
dziwego otoczenia.

Charakterystyczna dla tej realizacji wydaje si¢ reakcja internautéw na
oficjalnej stronie TvP 1. W zakladce zatytulowanej ,Bledy serialu” mozemy
przeczytad utyskiwania na ,zle trzymanie broni (za magazynek), zte odzna-
czenia na mundurach, zmiang imion”, na niepelne profile psychologiczne
postaci. Sg one jednak rzadkie i w bardzo niewielkim stopniu dotyczg ble-
déw w przedstawianiu wydarzen historycznych. Wydaje si¢, ze widz ma do
czynienia z fabularyzowanym telewizyjnym dokumentem, ktéry — opierajac
sie zasadniczo na historycznych faktach i w pewnym stopniu zamierzajac
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dokonaé pewnej wspélczesnej ich interpretacji — tworzy jednocze$nie wyrazng
i stabilng ni¢ narracyjng. Gdy zapytamy, jak to jest zrobione, okaze si¢, ze
odpowiedz daleka jest od banatu.

Kazdy odcinek (posiadajacy wiasny tytul) poprzedza czarno-biata czotéwka
z flagg bialo-czerwonga (to jedyny element kolorowy). Czoléwka przedstawia
kolaz szybko nastepujacych ujeé, zawierajacych zaréwno wojenne sceny
przemocy, jak i mitosne — te dwie sfery przenikaja si¢. Potem nast¢puje bardzo
krétkie (kilkunastosekundowe) przypomnienie zdarzen z ostatniego odcinka,
a nastepnie pojawia si¢ informacja zawierajaca czas i miejsce aktualnych
zdarzeni. Ponadto w kazdym z odcinkéw pokazano zestaw czarno-bialych
fotografii, ktére ozywaja i staja si¢ kolorowym tlem dla §wiata przedstawionego
serialu. Zdarza si¢ takze odwrotna sytuacja: $wiat sztuczny, inscenizowany
dla celéw filmowych nagle zostaje zamrozony i przechodzi w czarno-bialg
autentyczng fotografi¢. Czesto o zmianie miejsca i czasie zdarzen informuje
glos autokratycznego lektora, ktéremu zdarza si¢ oceniaé rzeczywistosc.

Wymienione $rodki wyrazowe daza do spelnienia dwéch przeciwstawnych
celéw. Po pierwsze: chodzi o uprawdopodobnienie §wiata przedstawionego
serialu jako $wiata prawdziwego i rzeczywistego — takiego, ktéry wyjasnia
iinterpretuje to wszystko, co mialyby zrobi¢ postaci w §wiecie czarno-biatym.
Z dyskusji o bledach serialu wynika, ze zdecydowana wigkszo$¢ odbiorcéw
sadzi, ze kolor wiarygodnie wyjasnia sceny czarno-biale. Jednoczesnie — po
drugie — panuje powszechne przekonanie, ze kolorowe sekwencje oznaczajg
sztuczno$é w przeciwienstwie do autentyzmu sekwencji czarno-biatych (tak
jak w przypadku Czlowicka z marmuru). Empatia widza kierowana jest do
tego pierwszego $wiata, gdy ten drugi zawladnal logika.

Tworzona jest wigc sytuacja zwigzana z aspektem perswazyjnym, budowa-
niem u odbiorcy silnego przekonania, ze te dwie postawy nie wykluczajg sig,
a nawet wspolpracuja — kazda na swéj sposéb —w celu stworzenia przekonania
o wiarygodnosci i autentycznosci przedstawionego $wiata. Ich wzajemne
uczuciowe potwierdzanie i logiczne zaprzeczanie tworzg wrazenie, ze ,, [he
Events You Are About to Witness Are True”. Tymczasem klopotliwe staje si¢
okreslenie ,bycia $wiadkiem” — t¢ kwestie stara si¢ rozwiktaé trzeci z moich
przyktadéw.

Wireszcie pamietajmy, ze wrazenie rzeczywisto$ci, o czym pisali francuscy
psychoanalitycy przed laty, dotyczy wszystkich stron uktadu komunikacyj-
nego — chociaz w tym przypadku wydaje si¢ naleze¢ do realizatora lub widza,
badz do jednego i drugiego w réznym zakresie. Zatrzymajmy sie przy sytuacji
posredniej. Oto fragment dziennikarskiej relacji z planu serialu:

Na plan przychodzi Weronika Humaj (21 lat, studentka
szkoly teatralnej, znana m.in. z serialu Baron, gra sani-
tariuszke Irene. Je $niadanie, potem idzie do garderoby.
Wychodzi odmieniona — w bialej koszuli w groszki, ka-
mizelce i pléciennych spodniach o niespotykanym dzi$
kroju. Jeszcze godzina na fryzure i makijaz, pézniej spot-
kanie z rezyserem i resztg ekipy. W migdzyczasie stro-
je sprzed 7o lat zaloza pozostali aktorzy. Musza si¢ ogo-
1i¢, bo powstaricy zawsze byli ogoleni. Tyle ze w 1944 r.
czgsto robili to kawalkiem szkla, bo brakowalo zyletek.
Ucharakteryzowani wchodza w Matj.

Po charakteryzacji czlowiek wchodzi na te ulicg i prze-
nosi si¢ w inne czasy — méwi Weronika.
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Mozna straci¢ rozeznanie, co jest prawda, a co fikcjg.
Zwlaszcza gdy krecimy i sg strzaly, wybuchy, ranni. Latwo
si¢ w tym zatraci¢ — dodaje Maciej Musiat (18 lat, znany
z serialu Rodzinka.pl, tu gra powstanca o ps. Apacz, bra-
ta Ireny). (Wréblewski, 2014)

Jak widaé aktorzy (nawet mtodzi, raczej nieufnie nastawieni do $wiata) ,,stra-
cili rozeznanie” w kwestii prawdziwosci §wiata reprezentacji audiowizualne;.
Takie wrazenie podtrzymywane jest w spos6b paradoksalny przez mlodych
realizatoréw — szczegdlnie wida¢ to w innym wspélczesnym i nastawionym
na mlodziezowego widza filmie Miasto 44 (2014). Zastosowane tam elementy
teledyskowej poetyki (takie jak zwolnienia akeji, mi¢kki montaz, udziwniona
muzyka) nie s3 przeznaczone dla oczu i uszu odbiorcy — to wyraz ekspresji
postaci scenicznych i aktoréw. Spéjrzmy natomiast, w jaki sposéb serwowane
jest danie z docudramy, jesli zorientujemy sie na szczegdlny typ telewizyjnego
przekazu — mianowicie: mloda i ekspansywng komercyjng stacje.

Klasyczna docudrama
na ustugach medium
komercyjnego (Wielkie
ucieczki TVN, 2006)

Jedna z przyczyn niejasnosci w zakresie gatunkéw telewizyjnych w Polsce
jest kilkunastoletnie opéZnienie w procesie powstawania stacji komercyjnych.
O ile w zachodniej czesci Europy mial on miejsce w latach 8o., to w 6wezesne;j
Polsce, pod rzadami stanu wojennego, nie byto mowy o wolnoéci w tym za-
kresie. Dopiero w latach go. powstaly stacje Polsat i TvN, ktdre stanowily silng
i wymagajaca alternatywe wobec paristwowo-publicznej TvP. Dotychczasowe
spojrzenie na genologiczne aspekty docudramy podpowiada, ze problem tego
gatunku dotyczy skali i skalowania. Moze powstaé teleturniej, czyli game
show, jak i variety show, ktére w zaleznosci od nasilenia cech rozrywkowych
lub edukacyjnych zbliza si¢ do wzorca publicznego lub komercyjnego.

Jednak w Polsce prébowano wyraznie rozdzieli¢ te gatunki, a powodem

takiej aktywnosci stal si¢ reality show Big Brother. Emitowany od marca do
czerwca 2001 roku, jako pierwszy w tej czg¢sci Europy, przyniést ogromne
zyski telewizji TVN. Jednoczesnie powstal bardzo silny ruch odmowy: edu-
katorzy, wickszos¢ intelektualistéw i artystéw, ksi¢za i nauczyciele zgodnie
uznali, Ze show zagraza spolecznej moralnosci i gloryfikuje naganne obyczaje.
Odpowiedzig telewizji publicznej byla seria kilkunastoodcinkowych docu-
-soaps, ktére fabularyzowaly, lub czesciej jedynie narratywizowaly, historie
bezrobotnych gérnikéw (Serce z wegla), alkoholikéw (Ja, alkoholik), mtodych
pacjentéw (Szpital Dziecigtka Jezus) i przedszkolakow (Przedszkolandia).
W moim przekonaniu niektére z tych audycji znacznie przekraczaly granice
intymnosci i dobrego smaku — miaty jednak t¢ przewage nad komercja, ze
deklarowaly wykonywanie misji spolecznej, a nie czystej rozrywki.

W takich okolicznosciach w 2006 roku rozpoczela si¢ emisja serialu Wielkie
ucieczki— najpierw na antenie TVN, potem w Discovery Historia. Serial zyskal
liczng widownie. Wazne jest, ze stal si¢ probierzem zaréwno umiejetnosci
realizacyjnych zespolu (czyli sprawnego i oryginalnego postugiwania si¢
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jezykiem Tv), jak i dokonat kilku waznych odkry¢ w zakresie dziennikarstwa
§ledczego. Skiadal si¢ z dwéch czescei: jego tlem bylo autentyczne wydarzenie
historyczne — fabularyzowane i odgrywane przez zawodowych aktoréw —
polaczone z rozmows po latach dziennikarza z uczestnikami zdarzeri.

Jednym z powod6w zainteresowania telewidzéw serialem byto umiejetne
wybranie przez realizatoréw czasu i charakteru zdarzen. Wielkie ucieczki byly
ucieczkami za zelazng kurtyne — mialy miejsce w Polsce od zakonczenia 11
wojny $wiatowej az do wywalczenia suwerennosci na poczatku lat go. xx wieku.
W ciggu czterdziestu lat Polacy z réznych powodéw uciekali na zachéd Europy.
Byli to albo piloci wojskowi, albo cywilni pracownicy lotnictwa, ktérzy decy-
dowali si¢ z rodzinami lub znajomymi zbiec na drugg strone zelaznej kurtyny
(na przyklad odcinki Jarecki, Tempelhoff — brama do wolnosci). Zbuntowani
zolnierze okretu orP Zuraw, ktérzy sterroryzowali reszte zatogi i wyszli na
szwedzki lad (Bunt na Zurawiu). Albo dwaj studenci w 1947 roku na matej
t6dce Ramar, ktérzy doplyneli blisko szwedzkiego brzegu (Zaglowkq przez
Baltyk). Pilot szybowca (Kukutka) zbudowal w swoim mieszkaniu samolot,
przy pomocy ktérego skutecznie uciekt do Jugostawii. Bardzo romantycz-
nie wyglada historia Nikotaja Artamonowa, dowédcy radzieckiego okretu
(Potrdiny agent). Ten ,potréjny agent” zakochat si¢ w Polce, z ktéra uciek?
motoréwka do Szwecji, stamtad do Usa — by potem pracowaé dla wywiadu
rosyjskiego i amerykariskiego. Z kolei Kurier to fascynujaca opowiesé o bracie
znanego aktora, Leona Niemczyka, ktéry po 11 wojnie §wiatowej nielegalnie
przeprowadzal Polakéw przez zielong granice, nastepnie zostal aresztowany,
uwieziony i znéw wrécit do tego procederu.

Wszystkie te historie sg autentyczne. Co wiecej: dziennikarze TVN wy-
konali solidnie prace §ledczych: w kilku przypadkach wzbogacili archiwa
Instytutu Pamieci Narodowej, a nie tylko korzystali z nich — jak nakazywataby
logika. To oni wydobyli i opisali fakty, znalezli powigzania mi¢dzy nimi, a nie
tylko skorzystali z gotowych opracowari. Serial ten jest intrygujacy ze wzgledu
na prowadzenie fabuly, gdyz nie prébuje tworzy¢ obowiazujacego schematu,
natomiast respektuje ludzkie wybory i wolnos¢ jednostki. W niektérych
przypadkach bohaterowie ciagle obawiaja si¢ o swoje bezpieczeristwo — takze
dlatego, ze cigza na nich powazne oskarzenia. Dziennikarz przybywa do
ich miejsc pobytu i prosi o przedstawienie wlasnej wersji zdarzen — niekiedy
skonfliktowanej z relacjami innych wywiadowanych. Serial kladzie nacisk
na motywacje bohateréw: najczesciej skladajg sie na to zagrozenie ze strony
éwezesnych wladz, jak i silne pragnienie wolnosci, zbudowane na podstawie
watlych przekonan, ze po drugiej stronie zelaznej kurtyny toczy si¢ lepsze
zycie (chociaz propaganda komunistyczna robita swoje, a ponadto istnial
deficyt obiektywnych informacji).

Warto$cia serialu jest brak jednolitego schematu realizacyjnego: nie-
zmienna jest tylko zasada konfrontacji autentycznych zdarzen, poznanych
z dokumentéw, akt sagdowych i wypowiedzi postronnych oséb z pamigcia
aktoréw spotecznych — bohateréw zdarzeni.

Pierwszy odcinek (Jarecki) przedstawia histori¢ lotnika, Franciszka
Jareckiego, ktéry w 1953 roku uprowadzit samolot odrzutowy MiG-15 na
wyspe Bornholm. Skomplikowang wedréwke narracyjng widz rozpoczyna
od wspdlezesnej rozmowy dziennikarza z bohaterem przybylym po pigé-
dziesigciu dwdéch latach do kraju. Powitanie na lotnisku jest wzruszajace
(a to podstawowa cecha przekazu komercyjnego) — od razu zauwazalna jest
silna pozycja lektora voice-over. Ten meski glos (we wszystkich odcinkach)
funkcjonuje jak glos Boga: dozuje tyle informaciji, ile uznaje za stosowne;
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niekiedy wydaje sig, ze — jak w przypadku x1x-wiecznego narratora wszyst-
kowiedzacego — zna przyszle zdarzenia. Przez dluzsza chwile widz nie wie,
czego dokonal nasz bohater — tym bardziej, Ze po powitaniu na lotnisku
wyruszamy do jego rodzinnych stron, do niewielkiej miejscowosci Gdéw
w Matopolsce. Tam zostaje rozpoznany (raczej jego przypadek niz on sam
jako osoba) jako ten, ,ktéry porwal samolot w 1953 roku”. W sepii pokazano
fragmenty teatru wojennego, ktére uksztattowaty przyszlego lotnika: Jarecki
obserwuje okropnosci wojny — przy tym najsilniejsze wrazenie robi scena
zastrzelenia przez czerwonoarmistéw jeicéw niemieckich. Wybiera swoja
pasje — szkole lotnikéw, lecz jednoczesnie doswiadcza szykan ze strony
Urzedu Bezpieczeristwa. I wéwczas zaznajamiamy si¢ z calym arsenalem
jezyka docudramy. Widzimy sceny, ktére po chwili okazujg si¢ majakami czy
fragmentami snu. Nastepnie dwukrotnie zaprezentowano fragment kroniki
filmowej z dawnych lat, ale uwazna obserwacja sugeruje, Ze audytorium
(czyli czg$é przedstawionej kroniki) jest fikcyjna. Wtagciwie to hybrydalny stop
materiatu pochodzacego z lat 50. i wspélczesnego. Ta perspektywa wzbudza
potrzebe nieustannej czujnosci i przybliza do formuly fake-documentary.

Z kolei Bunt na Zurawiu prawdopodobnie w sposéb nieswiadomy utrzymuje
styl czarnego kina sensacyjnego tych lat. Inscenizowane zdarzenia, jedne
z najstarszych w calym serialu (1951 rok), zostaty zaprezentowane w formie
mrocznych, dramatycznych pytan: kto zdecyduje zostaé si¢ w Szwecji po
porwaniu okretu, czyli zdradzi¢ ojczyzng i pozostawi¢ rodzine w kraju w trud-
nej sytuacji? Tym bardziej, ze pada sugestia, ze inny okret wojenny mialby
zatopi¢ niechlubnego buntownika. Z kolei Loz 747 przedstawia inng ucieczke,
zdarzenie o prawie trzydziesci lat mtodsze: kapitan rejsowego lotu polskich
linii LOoT porywa w stanie wojennym samolot do Berlina Zachodniego. Tym
razem dziennikarze wywiaduja nie tylko kapitana Czestawa Kudtka, lecz
takze Jerzego Dziewulskiego, popularnego w mediach szefa antyterrorystéw
na tym lotnisku. Docudrama, dzieki takiej wymianie pogladéw z obszaru
psychologii i komunikacji perswazyijnej, staje si¢ takze powaznym gatunkiem
edukacyjnym i popularnonaukowym.

Odcinek Zaglswkq przex Baltyk rozpoczyna ujecie wzburzonego morza i tekst
czytany przez lektora voice-over: ,Baltyk. Morze nieprzyjazne dla zeglarzy.
Krétka i stroma fala. Szybko zmieniajaca si¢ pogoda. Gwaltowne sztormy”.
Po czym nast¢puje rozmowa z mlodym zeglarzem, jednym ze studentéw,
przygotowujacych sie do powtdrzenia wyczynu przeplynigcia przez Baltyk
w 1947 roku. To wspélczesny widzowi plan wydarzen usytuowany w Polsce.
Drugi wyznacza rozmowa w Australii na poktadzie luksusowego jachtu. Jego
wlascicielem jest jeden z uciekinieréw i to on przedstawia dziennikarzowi
swoja historie sprzed ponad pét wieku. Interesujaca jest konstrukeja retoryczna
narracji Wielkich ucieczek. Jej zadaniem jest na ogé! przyblizenie emocjonalnych
postaw bohateréw, obszaru ich wyboréw i odpowiedzialnosci za nie. Temu
stuzy nieustanne podkreslanie prze lektora niebezpieczenstw, zapewne
z tego powodu, ze dzisiejsi osiemdziesieciolatkowie nie potrafig — jak sadzi
dziennikarz —wlasciwie ich przekaza¢ wspélczesnej publicznosci. Opowiesci
po latach pelne sg kontrastéw: po jednej stronie chybotliwa t6dz — po drugie;j:
luksusowy jacht. Samolot budowany w mieszkaniu chatupniczym sposobem
i bojowe mysliwce, ktére czyhaja na uciekinieréw.

Istnieje jeszcze jeden, bardzo trudny poziom konfrontacji: nie rzeczy
czy sytuacji, ale pogladéw uczestnikéw tych wydarzen. W odcinku Ku-
kutka pan Pienigzek buduje szybowiec, ktérym planuje uciec, zeby — jak
twierdzi — ,zagrac na nosie komunie”. Opowiada o szczegdlnie niemitym
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ubeku, ktéry go przesladowal. W najlepszym stylu dziennikarstwa sledczego

reporter wraz z poszkodowanym, ktéry po latach spedzonych na obczyznie

wrécil do rodzinnego miasta, poszukuja funkcjonariusza. Znajduja go, ale

on wypiera si¢ zlych zachowan w stosunku do dawnego uciekiniera. W tej

teatralnej, rzec by mozna, scenie przesladowany i ofiara pozostaja przy swoich

zdaniach. Ale tez nie sa pewni znaczenia zdarzen z przeszlosci — niewie-
le pamigtajg, a jesli juz to nie fakty, ale mgte znaczeniowa. A moze moja

przeszlosé nie wygladata tak, jak mnie si¢ wydaje? — pytaja samych siebie.
A moze tak, jak relacjonuje méj rozméwea, czlowiek, podobnie jak ja, stary?
Wydaje si¢, ze docudrama konfrontacyjna (jak ja nazwe) ma duze szanse,
zeby stawiaé po latach wazne pytania i nie domagacé si¢ jednoznacznych

odpowiedzi na nie.

John Corner pisze o brytyjskiej tradycji powojennej, polegajacej na re-
konstruowaniu minionych zdarzen z udzialem profesjonalnych aktoréw.
Zdecydowano si¢ na rekonstrukeje, bo zaraz po wojnie wystgpowaly klopoty
z lokalizacja, przestarzatym cigzkim sprzetem. Rekonstrukeja — z drugiej
strony — wymagala (Zyczyla sobie, prowokowata?) dramatyzacji dla utatwie-
nia percepcji masowej publicznosci. Uwaza sig, ze po latach dramatyzacja
stala si¢ standardem dziennikarstwa nastawionego na dokument. Przy tym
bardzo istotne jest, zeby pod tym pojeciem nie rozumieé ekscytacji stowem,
ale naturalny proces ,wytwarzania zdarzen przede wszystkim na potrzeby
widzéw”. Skutkiem tego widzowie przestaja si¢ gapi¢ na zdarzenia, zajmujg
natomiast bardziej szlachetng pozycje $wiadkéw tego, co dla nich odgrywane
(Corner, 1996: 32—35). Powyzszy sad jest bardzo inspirujacy — pamictajmy
jednakze o niejasnej pozycji tak okreslonego §wiadka. Jego pamigé moze by¢
krucha i niepewna, moze by¢ swiadkiem z ostatnich rz¢déw — wprawdzie
byl na miejscu, ale niewiele widzial. Na dodatek swiadek — nie kierujac si¢
zla wolg — moze twierdzi¢ co$ innego, niz mialo miejsce w rzeczywistosci.

*k%

Z mojej analizy trzech typéw polskiej docudramy wynikaja dwie ogdlniejsze
kwestie.

Pierwsza zwiazana jest ze szczegdlnym polskim (choé dotyczy to wigkszosci
krajéw Europy Wschodniej i Centralnej) stosunkiem do polityki historyczne;.
Zdarzenia historyczne, przeszle, wiazg si¢ najsilniej z polityka. Ta za$ sfera
jest chetnie podejmowana przez spolecznosci krajéw postkomunistycznych,
ale podejmowana plytko i nad wyraz uczuciowo. Mam na mysli przypadki,
w ktérych szkielet docudramy — czyli na ogét zdarzenie historyczne poddane
rekonstrukeji — obarczone zostaje znacznym bagazem ideologicznym. Na przy-
ktad bardzo trudno widzowi traktowad wydarzenia wojenne (zwigzane z prze-
moca) jako neutralne — zazwyczaj sytuuje si¢ on po jednej ze stron konfliktu.

To czas przeszty docudramy, gdyz coraz bardziej aktywna staje si¢ tendencja
do banalizowania i spychania na boczny tor kwestii powaznego funkcjonowania
i oddzialywania tego gatunku. Polacy istotnie odczuwali giéd dokumentu:
dokumentalisci zdiagnozowali sytuacje i staneli na wysokosci zadania, do-
starczajgc publicznosci odpowiednich produktéw. Tak stato si¢ w przypadku
powolania osobnego kanatu Tve Historia (od 2007 roku) i Tve Dokument
(w 2012 roku). Ten ostatni zostal jednak zawieszony zaraz po rozpoczeciu
dziatalno$ci — mozna powiedzieé, ze polscy widzowie (w ich imieniu wladze)
powiedzieli: ,Dos¢, wystarczy! Lubimy wprawdzie zabawy z rzeczywisto$cia,
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ale wolimy superkomercyjne reality show, scripted-docu. Tam jest zabawa,
tam latwiej si¢ zyje”. Te gatunki, powszechnie krytykowane za obnizanie
poziomu gustéw, kréluja w raméwkach wigkszosci stacji. Wydaje sig, ze dla
wielu polskich widzéw zainteresowanie tg formg flirtu z rzeczywistoscia
$wiadczy¢ miatoby o ich wysokich kompetencjach odbiorczych, gdy potrafia
zauwazyc retoryke ironii czy pastiszu. ,A powazna docudrama? Juz ja mieli§my”.
Zmeczenie formg powazng, jaka na ogoétl jest docudrama, silnie zaznacza si¢
w przestrzeni kulturowe;.

Takie s pragnienia polskiego telewidza, bedacego nuworyszem w kontaktach
z mediami; obawiajacego sie, zeby nie straci¢ niczego, co oferuje tak zwana
kultura Zachodu. Wprawdzie scripted-reality wyzwalaja bezkompromisowy
ironiczny $miech u wigkszosci telewidzéw, lecz jednoczesnie sa powszechnie
komentowane: rozmawia si¢ o nich i pisze — a na ogét w biznesie medialnym
chodzi wlasnie o to, zeby zdoby¢ i utrzymac uwage odbiorcy. Z szansami na
przyszlos¢ docudramy w Polsce jest nieco inaczej. Docudrama w zwariowanym
$wiecie predkosci i bylejako$ci zaczyna odgrywac role gatunku powaznego,
w duzym stopniu edukacyjnego; czgsto okazuje si¢ produktem z wyzszej potki.
Coraz bardziej agresywnie anektuje formule serialu biograficznego, jak stalo
si¢ to w przypadku Anny German z 2012 roku. Wyprodukowany przez Rosjan
serial, opowiadajacy historie stynnej polskiej piosenkarki, ktéra diugie lata
przebywala w Zwigzku Radzieckim, zdecydowanie przekracza granice jedne;j
zwielu podobnych opowiesci. Staje si¢ ta konkretna opowiescia, z ktéra telewidz
powinien sie silnie identyfikowa¢, gdyz zostata do§¢ sumiennie zrekonstruowana,
z dbaloscig o szczegoly materialne oraz aur¢ komunikacyjna. Anna German
przestaje by¢ piosenkarkg-osoba, staje si¢ metafora Polski i nas wszystkich.
Z kolei Szpiedzy w Warszawie, wedlug bestsellerowej ksigzki Alana Fursta,
s3 koprodukch TvP i BBC Worldwide. Wydaje sig, ze takze w tym przypadku
opuszczamy rejony zwykiego sensacyjnego serialu historycznego i —wykraczajac
poza ramy precyzyjnie zrealizowanego produktu dla szerokleJ publicznosci—
zadajemy pytania o historycznie relatywizowane pojecie etyki. Podobnie
sprawa ma si¢ w przypadku Gry o Nobla, docudramy produkcji komercyjnej
TVN (2008), przedstawiajacej kulisy wydarzen zwigzanych z przyznaniem
Lechowi Walesie pokojowej nagrody Nobla i kontrowersjami wokdt jej odbioru.
Podobnie, czyli jak? Mozna sformutowa¢ tezg, ze w polskim odczuciu na
mapie gatunkéw i subgatunkéw z przyrostkiem ,doc”, czyli w jakis sposéb
odnoszacych sie do tradycji dokumentalnej, docudrama zajmuje szczegdlng
pozycje. Rozrywke pozostawiono innym formom — latwiejszym. Zas ten
gatunek odréznia si¢ wysokim kunsztem realizatorskim oraz prospolecznym
i powaznym nastawieniem do prezentowanej rzeczywistosci. Czesto zwigzek
ten nazwaé mozna edukacyjnym (chociaz raczej edutainmentem, czyli atrak-
cyjnym edukowaniem).

Druga kwestia ma charakter teoretyczny i dotyczy usytuowania specy-
ficznego gatunku telewizyjnego, jakim jest docudrama, na osi wyznaczanej
przez fikeje (rozumiang jako organizowanie i kontrolowanie przetworzonego
materiatu rzeczywistosci). Najbardziej istotne jest pojecie bliskosci do jednego
z biegunéw zjawiska: faktu lub fikcji — zapewne przez najblizsze lata rozwdj
docudramy bedzie polegal na odbijaniu si¢ od jednego bieguna do drugiego.
Proponuje do tego ruchu — nieprzewidywalnego w gruncie rzeczy — dolaczy¢
jeszcze jeden czynnik. Zwréémy uwage, ze zaden z przedstawionych przeze
mnie przykiadéw analitycznych nie zawieral elementéw humorystycznych czy
rozrywkowych. Kto$ powie: takie przyklady zostaly wybrane przez analityka.
Ale to tylko cz¢$¢ prawdy. Uwazam, ze dla nowych konsumpcjonistycznych
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spoleczeristw brak elementéw rozrywkowych jest istotng przeszkoda w przy-
swojeniu jakiegokolwiek gatunku — w tym przypadku docudramy. Czy
oznacza to, ze gatunek bedzie powoli umierat? Nie sadze: raczej przejdzie
przez etap ,documentary plus drama plus entertainment” — o ile juz nie podjal
takiej préby.

W moim przekonaniu wiele powyzej naszkicowanych kwestii wigze
pelne ironii i sarkazmu spojrzenie Wiktora Pielewina, ktérego ekscentryczne
pisarstwo krytycy poréwnuja do ,Matriksa literatury wspélczesnej”. Rosjanin
na poczatku swojej powiesci Ananasowy napdj dla pigknej pani pisze: ,Autor
niekoniecznie podziela religijne, metafizyczne, polityczne, estetyczne, naro-
dowosciowe, farmakologiczne i tym podobne oceny i opinie, wypowiadane
przez postacie, bohateréw lirycznych oraz narratoréw niniejszej ksiazki”.
Cisnie si¢ na usta pytanie: za jakie poglady, w takim razie, odpowiada autor?
Woydaje si¢, ze najrozsadniej byloby nie identyfikowaé autora z narratorem
lub postaciami — nie prébowa¢é szuka¢ odautorskiego porze parole. Nie iden-
tyfikujac si¢ z kimkolwiek, autor jednak odpowiada za wszystko. Takze za
wybdr strategii: oddalenia od/zblizenia do dokumentu/fikcji. Chciatoby
si¢ zakonczy¢ te refleksje w stylu francuskiego krytyka i teoretyka filmu,
André Bazina, ktéry swéj esej o ontologii jezyka wizualnego podsumowat
stwierdzeniem: ,Z drugiej strony film jest jezykiem” (Bazin, 1963: 17). Wydaje
sie ono banalne jako wyraz niemocy w rozstrzyganiu aspektéw ontologii
przekazéw audiowizualnych; staje si¢ wyrazem metodologicznej kapitulaci,
gdy badacz sadzi, Ze zagadnienia mozna analizowaé krok po kroku — a nie
holistycznie czy globalnie. Stwierdzenie to moze nabra¢ metodologicznej glebi
wéwezas, gdy uswiadomimy sobie, ze zdecydowana wigkszo$¢ analitycznych
spojrzenl — takze i szczegblnie — na docudrame przywoluje jako decyduja-
cg instancje figure retoryczng funkcjonujaca ze wzgledu na zamierzenia
wytwércy/nadawcy. Gdy tymczasem problemy tego gatunku — w kazdym
razie te analizowane powyzej — sg réwnie intrygujace (jesli nie bardziej),
gdy spojrzeé na nie z punktu widzenia widza. Nasladujac Bazina, mozemy
powiedzieé, ze coraz bardziej stuszne wydaje si¢ stwierdzenie: z drugiej
strony docudrama jest przekazem ironicznym/perswazyjnym z woli samego
widza. Zniszczenie klasycznej wiarygodnosci filmu dokumentalnego juz si¢
dokonalo, zaczyna krélowaé mock-documentary, za$ twércy docudramy moga
by¢ pewni, ze w jakims stopniu przyczynili si¢ do tej sytuacji. Jestem daleki
od rozdzierania szat: co$ zanika, co§ nowego powstaje —jak to we wspélczes-
nych mediach.

W brytyjskiej serii telewizyjnej The Heroes of the War znalazlo si¢ miejsce dla
rotmistrza Witolda Pileckiego (odcinek rezyserowany przez Joshug Whiteheada,
BBC, 2013, Sky Vision for History). Dokument przedstawia sylwetke polskiego
bohatera, ktéry jako jeden z pierwszych zostal dobrowolnie wiezniem w obozie
Auschwitz, zeby organizowaé na jego terenie ruch oporu i zdoby¢ materiaty
dla aliantéw. Dokument jest bardzo rzetelnie przygotowany pod wzgledem
materialowym, wywiadéw udzielilo wiele znanych postaci. Widz zauwazy
jednak, ze co pewien czas przez ekran przemyka postac ducha: trzydziestopa-
roletniego mezczyzny w polskim mundurze wojskowym. To bohater, Witold
Pilecki — nie méwi nic, nie bierze udzialu w narracji, za$ swoja obecnoscia
poreczaé ma wiarygodnosé przedstawianych zdarzeri. Obawiam sie, Ze — na
skutek zapetlenia i niewiedzy, czy to fikcja potwierdza rzeczywisto§é, czy
tez rzeczywisto$¢ domaga si¢ elementu fikcyjnego, zeby by¢ lepiej przyjeta
przez odbiorcéw — wersja z niemym duchem moze by¢ jedynym wyjsciem dla
przyszlej polskiej docudramy. W niej §wiat przedstawiony zostal jako tako; jako
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$wiat migdzy trudniejszymi i latwymi przyjemnosciami (ze wskazaniem na te
ostatnie). Swiat widzéw, ktérzy wprawdzie juz zrezygnowali z zabawiania si¢
na $§mier¢, lecz ktérym jednoczesnie wydaje sie, ze zaliczyli lekcje docudramy.
Woydaje mi sie, ze zbyt tatwo i ekspresowo zdobylismy to zaliczenie.
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