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ABSTRACT

On the Limits of Creation in Contemporary Feature Programmes and
Television Documentaries

The author considers the relation between the allowed and not-allowed creation in television
documentary forms and asks the question about their boundaries. She provides not only some
examples of programmes in which journalistic provocation and reconstruction of facts were
used, but also those made in a traditional way. She points out the fact that the boundaries of
creation in traditional feature programmes and television documentaries are little-known. She
takes into consideration the question to what degree the process of preparation of facts for te-
levision narration influences the reported reality.

American television producers say that “Life is a bad television”. How to bring this state-
ment together with the rules of non-fiction formats?

Keywords: television documentary, hidden camera, reconstruction, limits of creation, journal-
ism ethics

Zazwyczaj, jezeli dyskutuje si¢ o naduzyciach zwiazanych z kreacja we
wspolczesnych formach dokumentalnych, przywotuje si¢ dwie metody realizacji
zdje¢: rekonstrukcje zwane tez fabularyzacjami lub prowokacje dziennikarskie.
To one w powszechnej opinii teoretykdw i praktykdw moga podwazac wiarygod-

< Adres do korespondencji: Instytut Dziennikarstwa i Komunikacji Spotecznej, Wydziat Zarzg-
dzania i Komunikacji Spolecznej Uniwersytetu Jagiellonskiego, ul. Prof. S. Lojasiewicza 4, 30-348
Krakéw; monikawawer@poczta.onet.pl

ROZPRAWY I ARTYKULY



ROZPRAWY I ARTYKULY

496 MONIKA WAWER

no$¢ formy dokumentalnej — pierwsza przez to, ze udaje rzeczywistos¢, druga
przez to, ze rzeczywisto$¢ tworzy'.

Mozna sig jednak zastanawiaé, czy rzeczywiscie ta wiasnie dziedzina prak-
tyki dziennikarskiej moze by¢ i jest polem nadmiernej kreacji. Reporterzy i pro-
ducenci nie ukrywaja przeciez przed widzem, ze zastosowali rekonstrukcje lub
prowokacje. Sam odbiorca moze zatem oceni¢, czy te narze¢dzia postuzyly do
ujawnienia waznej spotecznie prawdy, czy byly tylko manipulacja lub zabawa
z rzeczywistoscia. Widz ma zatem w tym wypadku catkiem duzy wglad w pra-
c¢ dziennikarza, mozna nawet powiedzie¢, ze znacznie wigkszy niz wtedy, gdy
dziennikarz stosuje standardowe narz¢dzia realizacji materiatu.

To przeciez oczywiste, ze widz reportazu lub dokumentu niewiele wie o wybo-
rach, ktérych musiat dokona¢ autor, o tym, jak wygladata dokumentacja materiatu
(ktore fakty z zycia bohatera dziennikarz wybral, a ktére go nie zainteresowaty),
dlaczego zdecydowat si¢ na taka a nie inng lokacje, o jakie zachowania prosit
swojego bohatera, co zdecydowat sig¢ ,,wycia¢ z surowki”. Jezeli przyjrzec¢ sig
liczbie decyzji, ktore podejmuje autor kazdej formy dokumentalnej, okaze sig ze
tu wlasnie kryje si¢ prawdziwe pole do naginania rzeczywistosci. A prowokacja
lub fabularyzacja okaza si¢ wyjatkowo przejrzystymi metodami realizacji zdjgc¢.

Warto zauwazy¢ pewna prawidtowo$¢, rodzaj sprz¢zenia zwrotnego: moda
na prowokacje w materiatach reporterskich, czgste stosowanie ukrytych kamer,
nauczyly potencjalnych bohateréw, ze dziennikarzom nie mozna ufa¢. Moga na-
gra¢ i wyemitowac rozmowe, cho¢ nie byto na to zgody. Paradoksalnie msci sig to
na dziennikarzach i zmusza do szukania niestandardowych sposobow realizacji.
To o tym moéwil Maciej Drygas, dokumentalista, zdecydowany przeciwnik ukry-
tych kamer, na spotkaniu z reporterami ,,Superwizjera” (Krakow, wrzesien 2009).
Twierdzit, ze fakt nagrywania z ukrycia zawsze wprowadza w rozmowe¢ z boha-
terem fatsz i sztuczno$¢, nie pozwala dziennikarzowi na zbudowanie prawdziwe;j
relacji z rozmoéwca. Jego zdaniem nawet stynny wywiad z Leszkiem Maleszka
(,,Trzej kumple”, Anna Ferens, Ewa Stankiewicz, 2008) zyskatby, gdyby Malesz-
ka wiedzial, ze jest nagrywany.

Wiadomo, ze dzi§ w profesjonalnych redakcjach nikt nie korzysta z rekon-
strukcji czy prowokacji bez konsultacji z szefami anteny, co wigcej, uzycie ich
obwarowane jest wieloma ograniczeniami i zasadami. Powdd takiej ostrozno$ci
jest oczywisty — nieudolne zastosowanie tych metod podwaza wiarygodnos¢ ma-
teriatu dziennikarskiego, wytwarza u widza przekonanie, ze oglada fabulg, a nie
dokument.

Wedtug klasycznego stylebooka® BBC:

»— Kazda rekonstrukcja musi by¢ wyraznie zaznaczona.

' J. Bukowska: Dziennikarstwo $ledcze a prowokacja dziennikarska. Kwestia odpowiedzial-
nosci karnej, [w:] M. Palczewski, M. Worsowicz (red.): Dziennikarstwo $ledcze. Teoria
i praktyka w Polsce, Europie i Stanach Zjednoczonych, £.6dz 2006, s. 106.

2 Zbibr zasad etycznych i warsztatowych, ktory obowiazuje w redakc;ji.
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— Jezeli rekonstrukcje przeplataja si¢ w programie z materiatami oryginalny-
mi, nalezy oznaczenia powtarza¢. Widzowie nie moga mie¢ watpliwosci,
co w danym momencie ogladaja.

— Nie wolno dopusci¢ do zafalszowania faktow.

— Rekonstrukcja musi by¢ zgodna z realiami i uczciwa wobec wszystkich
uczestnikow wydarzen.

— Rekonstrukcja powinna odzwierciedla¢ to, co na pewno wiadomo o zda-
rzeniu lub serii zdarzen.

— Rekonstrukcje zdarzen kontrowersyjnych lub takich, ktére moga wplynaé
na opini¢ o ludziach zyjacych, nie moga stwierdza¢ lub sugerowac, ze co$
jest faktem, jesli nie mozna tego udowodnic.

— Jesli jaki$ szczego6t nie jest znany — na przyklad wyraz twarzy czy wypo-
wiadane stowa — zwykle nie wolno ich samemu wymy$lac¢™,

Autorzy reportazy telewizyjnych wyemitowanych w ostatnich latach (bratam
pod uwagg programy: ,,Superwizjer” TVN, ,,Uwaga!” TVN, ,,Celownik”, , Eks-
pres Reporteréw” TVP, ,Interwencja” Polsat, ,,Panorama” BBC, ,,Envoyé Spé-
cial” TF 2) rzadko si¢gaja po rekonstrukcje. Robia to zazwyczaj wtedy, gdy chca
wprowadzi¢ widza w klimat opowiadanej historii, jak na przyklad w ,,Czterna-
stolatek zabity deskorolka” Macieja Dopieraty (,,Uwaga!” TVN 2011) oraz ,,Les
silences de 1”’Yonne” (,,Envoyé Spécial” TF 2).

W obu przypadkach autorzy reportazy korzystali z pomocy aktorow lub staty-
stow. Pierwszy reportaz opowiada histori¢ chtopca zamordowanego dla telefonu
komérkowego. Autor dwukrotnie zastosowatl fabularyzacje: jako rodzaj wizual-
nego refrenu w materiale przewija si¢ posta¢ chtopca na deskorolce, statysci od-
grywaja tez sceng picia alkoholu w parku, poprzedzajaca zabojstwo. Jak widac,
reporter wykorzystujac rekonstrukcje, starat si¢ unikna¢ wszelkiej dostownosci.
Nie zalezato mu na tym, zeby pokaza¢, jak to bylo. Raczej starat si¢ przyblizy¢
widzowi sam klimat tej historii o banalnos$ci zta. Podkresla to tez forma ujgc po-
kazanych w zwolnionym tempie, nieostrych, ze sztucznie nasyconymi kolorami.

Z kolei reportaz ,,Envoyé Spécial” zostat po§wigcony stynnej we Francji spra-
wie seryjnego zabojcy, kierowcy szkolnego autobusu, ktory sam przyznat si¢ do
winy 1 zglosit na policj¢. Dziennikarze probuja odpowiedzie¢ na pytanie, jak to
mozliwe, ze w Yonne tak naprawdg nikt nie interesowal si¢ znikajacymi dziew-
czetami. Autor reportazu tylko raz uciekt si¢ do fabularyzacji; nakrecit ujecia
z wngetrza autobusu, pokazujac niewyrazna sylwetke kierowcy. Zdjgcia nie zo-
staly opatrzone napisem informujacym widza, ze to rekonstrukcja i tak naprawde
za kierownica nie siedzi morderca. Jednak ich stylistyka wyraznie réznila si¢ od
autentycznych zdjec.

Wymienione przyklady nie wydaja si¢ kontrowersyjne, spetlniaja wymogi
zasad BBC, stynnej z rzetelno$ci i odpowiedzialnosci dziennikarskiej. Kreacja

3 K. Jakubowicz (red.): Vademecum dziennikarstwa, BBC 1989, s. 126.
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ogranicza si¢ do wzbogacenia przekazu, do zbudowania klimatu dla opowiadanej
historii, nie jest rekonstrukcja faktow.

Rzadziej we wspotczesnych reportazach i dokumentach telewizyjnych mozna
zobaczy¢ fabularyzacje, ktorej celem jest pokazanie widzowi klatka po klatce,
jak przebiegato jakies wydarzenie z przesztosci. Tak, jak to zrobit Errol Morris
w klasycznym dokumencie ,,The Thin Blue Line” (1988), w ktorym zrekonstruo-
wat kilka rozniacych si¢ wersji morderstwa policjanta. Pokazat, jak to wydarzenie
wygladato wedtug ustalen policji, zeznan skazanego i $wiadka.

Najbardziej znana w ostatnich latach proba tego rodzaju fabularyzacji jest
dokument zrealizowany przez Sylwestra Latkowskiego i Piotra Pytlakowskie-
go ,,Wszystkie rece umyte” (TVP 2 2010). W filmie wywiad z mgzem i synem
Barbary Blidy, wypowiedzi politykéw, archiwalne zdjgcia przeplataja si¢ z re-
konstrukcja wydarzen, do ktorych doszto wczesnym rankiem 25 kwietnia 2007 .
w domu Blidow. W role bylej minister wcielita si¢ Adrianna Biedrzynska, jej
meza zagral Andrzej Lipski. Oprocz fabularyzacji przeprowadzono przy udziale
specjalisty eksperyment, ktory wykluczyl przyjeta w Sledztwie wersje o samoboj-
stwie Barbary Blidy. W samym filmie nie wyszczegolniono w zaden sposéb tych
scen, ktore zostaly zrealizowane jako rekonstrukcja wydarzen, jednak wydaje sie,
ze dla widza bylo to dos¢ oczywiste. Moze z wyjatkiem sceny, w ktorej ciato
postanki jest wynoszone z domu. W tym miejscu tylko wprawny odbiorca mogt
si¢ zorientowac, ze nie sg to zdjgcia oryginalne. Moim zdaniem nie umniejsza to
jednak dokumentalnej wartosci filmu. Jak to zazwyczaj bywa w dziennikarstwie
sledczym, autorzy stawiajg tezg i staraja si¢ jej dowies¢. Przeprowadzaja wywia-
dy z kluczowymi $§wiadkami wydarzen, z osobami zaangazowanymi w wyjasnie-
nie $mierci Barbary Blidy. Po raz pierwszy przed kamera wypowiada si¢ Barbara
Kmiecik, ktorej zeznania obcigzaty bylta postanke.

To ciekawe, ze w materiatach prasowych ten film byl nazywany: teatrem fak-
tu, paradokumentem. Tak jakby zastosowane przez autoréw fabularyzacje nie po-
zwalaly na nazwanie tego materiatu po prostu dokumentem. By¢ moze sami twor-
cy wywolali te skojarzenia z ,teatralno$cia” poprzez do$¢ niekonwencjonalny
zabieg. Premierg filmu poprzedzil bowiem teledysk pt. ,,Bytam”. Stowa piosenki
napisali sami autorzy filmu Sylwester Latkowski i Piotr Pytlakowski, zaspiewata
ja Adrianna Biedrzynska, odtwarzajaca posta¢ Barbary Blidy:

Ty jestes, ja bylam | Ty zZyjesz, ja zytam | O széstej tak szaro | Juz stojq przed drzwia-
mi /| Domofon wciqz dzwoni, weiqz dzwoni... /| Tulitam go w dloni | Chciatam ciebie
ostoni¢ | A ona tam stata, grozita, krzyczata, milczatam /| Mowisz: nie placz, nie
placze | Mowisz: otwieraj, otwieram | Czy oni nie wiedzq? | Ze czas ma dwa korice |
1 ze czlowiek Spi o tej porze // Tulitam go w dloni | Chciatam ciebie ostoni¢ | A ona
tam stata, grozila, krzyczala, milczatam | Mowisz: nie placz, nie placze /| Mowisz:
zostaw, zostawiam | W tym tumie znow si¢ gubie | Znow biegne do ciebie, biegne
do ciebie /| Tulitam go w dioni | Chciatam ciebie ostoni¢ | A ona tam stala, grozita,
krzyczala, zabila*.

4 Bylam”, stowa: S. Latkowski, P. Pytlakowski, muzyka: P. Krakowski.
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Komentarze na forach internetowych odnosity si¢ w takim samym stopniu
do meritum — zagadki $mierci bylej postanki, jak i do wartos$ci artystycznej tele-
dysku. Wsrdd tych opinii przewazaty raczej te negatywne: 7o jest zenada roku;
Moglbym sie zwingé ze Smiechu; Zenujqce; Ten teledysk nie jest przejmujqcy —
grafomanski tekst, mierna muzyka itd. odnoszq skutek odwrotny do zamierzonego.
Sledztwo w tej sprawie trwa i niestosowne jest wydawanie jakichkolwiek wyro-
kow, gdy sie nie wie wszystkiego [autor 8664411]; Nawet nie wiem, jak to sko-
mentowac. Jakas groteska. I ta ptaczliwie zawodzqca aktorzyca. Cos potwornego
[autor brundlefly]®.

Ciekawe, czy autorzy dokumentu wzigli pod uwagg to, ze zwiastun skieruje
uwage widzow na roztrzasanie zagadnien, ktore niewiele maja wspdlnego z prze-
staniem filmu. Czy zatem w tym wypadku kreacja, wiara dziennikarzy w moc
wlasnych mozliwosci tworczych nie zaszkodzita dokumentalnej warstwie filmu?

Warto odnotowaé jeszcze jeden przyktad fabularyzacji w reportazu telewi-
zyjnym, tym bardziej, ze wzbudzil wiele dyskusji. Chodzi o zabieg zastosowany
przez redakcje ,,Superwizjera” w reportazu poswigconym betankom. Tak pisze
o tym producentka programu Monika Goéralewska:

Byta zakonnica z Kazimierza Dolnego opowiedziata nam, co si¢ dziato za murami
klasztoru, w ktérym doszto do glosnego buntu betanek. Nie zgodzita si¢ jednak
na wyemitowanie glosu. WynajgliSmy aktorke, ktéra ja odegrata i opowiedziata
jej historig. Postuzyli$my sig jej pelnym wizerunkiem — zaznaczajac jednak, ze to
aktorka. Podczas kolaudacji postawiono nam zarzut, Ze ten sposob przedstawienia
zmniejszyt wiarygodno$¢ materiathu. Ze zatracita sie granica pomiedzy kreacja a au-
tentycznym materiatem filmowym®.

Zatrzymajmy si¢ na chwilg przy tym zarzucie dotyczacym mniejszej wiary-
godnosci reportazu. Mozna sig zastanowic¢, dlaczego zostat sformulowany wtas-
nie wobec tego materiatu, skoro jak podkresla producentka, widz zostat uprzedzo-
ny o tym, ze w rolg betanki wcielila si¢ aktorka, a redakcja dysponowata danymi
osobowymi 1 tekstem wypowiedzi prawdziwej bohaterki. Co w takim razie po-
wiedzie¢ o wiarygodno$ci wielokrotnie nagradzanego dokumentu ,,Walc z Baszi-
rem” (2008), ktory, jak wiadomo, jest w cato$ci animowany, miedzy innymi ze
wzgledu na to, ze wielu bohateréw odmoéwito zgody na udostgpnienie wizerunku?

Ciekawe wydaja sig te krytyczne uwagi w konteks$cie opisu innych metod re-
alizacji materiatlow stosowanych przez dziennikarzy ,,Superwizjera” Goralewska
przyznaje:

Czasem kto$ godzi si¢ na wypowiedz w kadrze kamery, chce przy tym jednak za-
chowa¢ pelna anonimowos¢. Dzieje si¢ tak zwlaszcza wtedy, kiedy zidentyfiko-

wanie rozmoéwcy oznaczatoby dla niego ogromne niebezpieczenstwo. Techniczne
zabiegi zmiany glosu lub zaktadanie tak zwanej maski (zakrycie twarzy) moga by¢

5 http:/film.gazeta.pl/film/1,22530,8674908,Powstal_film o Barbarze Blidzie Zobaczcie
teledysk.html (dostgp: 20.06.2012).

¢ M. Goéralewska: Odkryte w ukrytej kamerze, [w:] A. Skworz, A. Niziotek (red.):
Biblia dziennikarstwa, Krakow 2010, s. 127.
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niewystarczajace. Niekiedy nawet wynajmuje sig statystow, ktorzy dla bezpieczen-
stwa informatoréw odgrywaja ich role. Wielu uwaza, ze takie inscenizacje maja
niewiele wspdlnego z dziennikarstwem i zmniejszaja zaufanie widza do auten-
tycznosci ustalen — dla dziennikarza $ledczego najwazniejsza jednak powinna by¢
ochrona rozméwcy’.

Pojawiaja si¢ oczywiste pytania:

— czy autorzy materialow, ktorzy zdecydowali si¢ na takie rozwiazanie, po-

informowali widza, Ze osoba, ktora oglada, nie jest bohater, ale statysta;

— czy autorzy powinni w ogole uprzedzi¢ o tym widza (w imi¢ ochrony toz-

samosci informatora);

— czy wreszcie taki zabieg ma wplyw na stopien wiarygodno$ci materiatu.

A moze sita prawdy w przekazie zalezy od zupehie innych czynnikéw? Do
tego zagadnienia jeszcze wrocimy.

Czgsciej niz z rekonstrukcji autorzy reportazy korzystaja z dziennikarskiej
prowokacji. Jak ma si¢ ta metoda dziennikarska do kreacji? Mozna powiedzie¢,
ze o ile reportaz telewizyjny jest oparty na faktach zastanych, prowokacja dzien-
nikarska ,.traktowana przez dziennikarzy jako eksperyment, symulacja rzeczywi-
sto$ci [...] sama fakty te tworzy™™.

Krétko mowiac, jesli dojdzie do procesu, sad musi ustali¢, czy ztozenie przez
dziennikarza urzednikowi korupcyjnej propozycji byto podzeganiem i stworzy-
o okolicznosci sprzyjajace popethieniu przestgpstwa, do ktorego w innych oko-
licznosciach by nie doszto. Dlatego profesjonalni reporterzy kazda prowokacje
poprzedzaja zebraniem bogatego materialu dowodowego, maja nagrane wypo-
wiedzi 0sob, ktore wezesniej wreczaly tapowki urzednikowi. Mozna powiedzie¢
zatem, ze prowokacja tworzy nowe fakty, ale robi to zawsze na bazie tych, kto-
re wczesniej zostaly przez dziennikarzy ustalone i udokumentowane. Czgsto
W samym reportazu autorzy odstaniajg dziennikarska kuchnig po to, zeby uzycie
ukrytej kamery stato si¢ jak najbardziej zrozumialte i usprawiedliwione. Powstato
wiele dokumentow, ktorych tematem w rownym stopniu byly fakty, jak i samo
dziennikarskie §ledztwo.

Dobrym przyktadem jest nagrodzona Oscarem ,,Zatoka delfindw”, ktorej auto-
rzy krok po kroku pokazuja przygotowania do instalacji ukrytych kamer. Czgstym
zwyczajem reporterdw uprawiajacych tzw. undercover journalism (w polskim
zargonie dziennikarskim mowi si¢ o ,,wcieleniowkach”) jest pokazanie widzowi
samego momentu przygotowania do maskarady. Kamera rejestruje, jak reporter
wktada na siebie caty sprzet: ukryta kamerg, mikrofon i tak wyposazony wyrusza
na akcje’. W jednym z reportazy ,,Envoyé Spécial” dziennikarka pokazuje wi-

7 Tamze, s. 134.

8 J.Bukowska: Dziennikarstwo $ledcze a prowokacja dziennikarska. Kwestia odpowie-
dzialnosci karnej, [w:] M. Palczewski, M. Worsowicz (red.): Dziennikarstwo $ledcze...,
jw., s. 106.

? ,Schwarz auf Weiss”, rez. G. Wallraff, Captator Film 2009; ,,Panorama: Undercover Care”,
rez. D. MacIntyre, Chelsea BBC, BBC One 2011.
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dzom, jak chowa w torebce rozebrany na czg$ci pistolet, by pdzniej, po przejsciu
kontroli na paryskim lotnisku Charles de Gaulle, zmontowac¢ go w cato$¢ w sa-
molotowej toalecie. Prowokacj¢ poprzedza i pointuje rozmowa z ekspertem. Wi-
dzowi ta wymiana zdan daje poczucie, ze dziennikarka dziata w slusznej sprawie,
pietnujac pozorne $rodki bezpieczenstwa na lotniskach, a jednocze$nie metody
realizacji materialu usprawiedliwiaja wazny interes spoteczny'’.

Ta otwarto§¢ dziennikarzy w pokazywaniu reporterskiej kuchni wynika nie
tylko z dbatosci o dramaturgi¢ (to oczywiste, ze takie zdjecia bardzo dobrze si¢
oglada), ale z troski, aby widz uwierzyl, ze to wszystko dzieje si¢ w slusznej spo-
tecznie sprawie. Reporter zdecydowatl si¢ przeprowadzi¢ prowokacje, bo inaczej
nie moze dotrze¢ do prawdy, ukrywa si¢ przed swoim bohaterem, ale wobec wi-
dza jest calkowicie uczciwy. Nie mozna zapomina¢, ze komunikacja w mediach
odbywa si¢ zawsze na dwoch ptaszczyznach: dziennikarz — bohater i dziennikarz
— widz. I to ta druga ptaszczyzna komunikacji jest dla wigkszoséci dziennikarzy
najwazniejsza. Ona stanowi o tym, czy ich praca ma sens.

Z badan wynika, ze w latach dziewigédziesiatych XX w. 90 procent dzienni-
karzy telewizyjnych w Stanach Zjednoczonych usprawiedliwiato uzycie ukrytej
kamery''. W Polsce ten odsetek tez pewnie bytby znaczny. Tak podsumowuje to
Marek Palczewski:

Prawda faktow i pokonanie zta — jako ostateczny cel dziennikarskich dziatan —
przeciwstawione sa tymczasowo prawdzie postgpowania, ktore moze by¢ zwodni-
cze i oparte na technikach ktamstwa'2.

Niezaleznie od tych watpliwosci, jedno jest pewne — dziennikarze nie ukry-
waja przed widzem, Zze w materiale zostata zastosowana rekonstrukcja lub pro-
wokacja. Zdjecia fabularyzowane sa zazwyczaj podpisane lub wyodrgbnione sty-
listycznie, a fakt, ze reporter decyduje si¢ na prowokacje, doktadnie pokazany.
Odbiorcy, a czesto tez sady, moga ocenic¢, czy dziennikarz dziatal w imi¢ interesu
spotecznego, czy wykazat sig rzetelnos$cia i starannoscia, ktdra pozwala na wyla-
czenie oskarzen o bezprawnos$¢ dzialan naruszajacych dobra osobiste, jak moze
mie¢ to miejsce w przypadku prowokacji dziennikarskiej. Kazda fuszerke widaé
jak na dloni. Niewiele natomiast wiadomo o tym, jak wygladaja granice kreacji
w standardowym reportazu czy dokumencie telewizyjnym. W jakim stopniu pro-
ces przystosowywania wydarzen do narracji telewizyjnej wplywa na relacjono-
wang rzeczywistosc.

,.Zycie jest zia telewizja” moéwia amerykanscy producenci. Jak to stwierdzenie
pogodzi¢ z zasadami, ktorymi rzadza si¢ formaty non-fiction? Jezeli widz oglada
program, ktéry autorzy ramowki telewizyjnej nazwali reportazem lub dokumen-

10 Police privée: la sécurité au rabais”, Envoyé Spécial, FR2 2010, http://www.france2.fr/
emissions/envoye-special (dostgp: 20.06.2012).

I M.Palczewski: O problematyczno$ci metod dziennikarstwa $ledczego, [w:] M. Pal-
czewski, M. Worsowicz (red.): Dziennikarstwo $ledcze..., jw., s. 72.

12 Tamze, s. 72.
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tem, ma prawo oczekiwaé, ze bedzie dotyczyt faktow, prawdziwych bohaterow,
prawdziwych wydarzen, bedzie nagrywany w prawdziwych miejscach i wreszcie
bedzie opowiadat historig, ktora zdarzyla si¢ naprawde.

W popularnym podre¢czniku dla dziennikarzy, twoércéw form dokumental-
nych!® czytamy migdzy innymi, ze zasadnicza réznica miedzy relacjonowaniem
faktow a tworzeniem fikcji jest taka, Ze scenariusze fabularne polegaja na wymy-
$leniu punktéw zwrotnych, scenariusze dokumentalne na znalezieniu ich w suro-
wym materiale realnego zycia. Praca dokumentalisty nad fabuta nie polega zatem
na inwencji, ale na kreatywnej kompozycji faktow bez poswigcania integralno$ci
dziennikarskiej. Narracja jednak ma by¢ nie tylko prawdziwa, ma tez przykuwac
uwage. Historia ma mie¢ fascynujacy poczatek, nieoczekiwany Srodek i satys-
fakcjonujacy koniec. Ma wzbudzajacych emocje bohateréw, wzrastajace napigcie
1 konflikt, ktéry na koncu ma jakie§ rozwiazanie. Jednoczes$nie autorka podrecz-
nika przestrzega przed grzechami gtownymi autorow dokumentow:

— opowiadania o wydarzeniach tak, jak nigdy nie przebiegaty;

— wybierania tylko tych faktow, ktore potwierdzaja tezg;

— laczenia faktow tak, by tworzyly jak najbardziej dramatyczna historig'*.

Jako przyktad takiego manipulowania faktami Sheila Curran Bernard podaje
film dokumentalny ,,Roger and Me” Michaela Moore’a. Autor podporzadkowat
chronologi¢ zdarzen dramaturgii. Film rozpoczyna si¢ od zwolnien w fabryce Ge-
neral Motors. P6Zniej Moore pokazuje, jak wladze lokalne probuja zadbac o ozy-
wienie gospodarcze w miescie — Flint odwiedza Ronald Reagan, zostaje otwarty
park tematyczny jako nowa atrakcja turystyczna. Tymczasem w rzeczywisto$ci
kolejno$¢ zdarzen byta odwrotna — najpierw wizyta Reagana, potem budowa par-
ku, p6zniej grupowe zwolnienia w fabryce. Amerykanscy krytycy natychmiast po
premierze filmu wypunktowali te nieScistosci. Moore bronit si¢, twierdzac, ze to
zupelnie nieistotne, jaka byta chronologia, jego zdaniem wielu dokumentalistow
brnie w daty i wyliczanki dat i dlatego ich filmy nie sa ogladane'®.

Trudno jednak si¢ z tym zgodzi¢. W swoich dokumentach Moore stawia za-
wsze bardzo wyrazne tezy, ktére odnosza si¢ do mechanizmow gospodarczych,
politycznych i spotecznych. Punktem wyjs$cia w jego rozwazaniach sa zawsze
konkretne wydarzenia, ktore nie tyle relacjonuje, ile raczej wplata w swdj mono-
log. Diagnozuje zatem skutki i bada przyczyny. W przypadku ,,Roger and Me”
fakty nie pasowaty do tego wykoncypowanego zwiazku przyczynowo-skutkowe-
go, trzeba wige bylo je zmieni¢ tak, zeby najpierw byla przyczyna, potem skutek.
W ten sposob w ,,Roger and Me” dla czytelnej struktury filmu autor poswigcit
sama rzeczywisto$¢. Bernard uznata, Ze te zabiegi przekraczaja granicg kreacji
w formach dokumentalnych, jednak samo konstruowanie takiej struktury uwaza

13°S.C. Bernard: Documentary Storytelling for Video and Filmmakers, Burlington—-Oxford
2004.

4 Tamze, s. 3.

15 Tamze, s. 65.
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za bardzo wazny etap pracy nad filmem. Jej zdaniem autorzy powinni o tym my-

$le¢ nie na etapie realizacji zdje¢ czy postprodukeji, ale w czasie przedprodukcji:
Niewazne, jak ty antycypujesz strukturg twojego filmu i jak ja wdrazasz, struktura
jest typem siatki, ktora pozwala Ci uchwyci¢ rytm twojej historii. [...] Niektorzy
filmowcy podchodza do tego intuicyjnie. Ale jednak, jezeli twoja analiza ogladal-
no$ci mowi, ze widzowie ogladaja poczatek, otwarcie, a potem traca zaintereso-
wanie, albo widownia nie rozumie zakonczenia, nie wie, co ono ma wspdlnego
z catym filmem — to znak, ze trzeba usias¢ nad struktura filmu'c.

Bernard zaleca pracg nad scenariuszami w réznorodnych formatach: outlines,
treatment, script'’. Cel jest jeden — antycypacja tego, co wydarzy si¢ na zdjeciach.
Doktadne zaplanowanie scen sprzyja szybkiej produkcji. Zastanowmy sig, $le-
dzac krok po kroku proces powstawania reportazu telewizyjnego, ile decyzji musi
podjac¢ autor i jego szefowie, zanim materiat trafi na emisjg.

Po pierwsze, musi dokona¢ wyboru tematu, kierujac si¢ zazwyczaj dwoma
kryteriami: na ile temat jest ciekawy dla widza i na ile wazny spolecznie. Jak
definiuja to podreczniki dla dziennikarzy, chodzi o poszukanie tego, co zwykte,
w tym, co niezwykte, i tego, co niezwykle, w tym, co zwykte:

Najwigcej klopotdw nastrgczaja zazwyczaj tematy ekonomiczne. Przygotowanie
ciekawego kilkunastominutowego reportazu na przyktad o wynikach audytu w ja-

kiej$ panstwowej spolce jest wrgez niemozliwe, bo co mozna pokazac? Jak znalez¢
w tym dramaturgig?'®

Im bardziej profesjonalny reporter, tym czg¢sciej stosuje si¢ do podreczniko-
wych wytycznych. Przygotowuje treatment, outlines, script swojego materiatu
(zalezy, czego oczekuja od niego szefowie redakcji). Autor musi zaplanowac na
podstawie dokumentacji, co jego rozmdéwca powie, czego on od swojego roz-
mowcy oczekuje. Powinien zalozy¢ najwazniejsza tez¢ materialu, zaplanowaé
sceny, gdzie bedzie krecit, co wtedy jego bohater bedzie robit, przy jakich czyn-
no$ciach go nagra:

W scenariuszu wskazuje sig¢ tez rozmowcow (bohaterow) i pomysty realizacyjne,

jakie dziennikarz chce zastosowac. To najtrudniejsza czg§¢ scenariusza, bo za kaz-
dym razem trzeba wymysli¢ zaskakujace rozwiazanie'.

Scenariusz zaktada zatem inscenizacj¢ rozumiang jako mise-en-scéne®. To
ekipa filmowa mowi bohaterowi, gdzie ma usias$¢, gdzie mogltby sig skierowac.
Balcerowicz w filmie Andrzeja Fidyka i Anny Wigckowskiej sporo biega?!. Za-
pewne robi to na co dzien, ale bieganie na potrzeby filmu zostato ustalone, za-
planowane. Kiedy w telewizji widzimy, jak bohater wchodzi do swojego pokoju

16 Tamze, s. 42.

17 Co mozna przettumaczy¢ jako ,,zarys”, ,,szkic” i ,,wlasciwy scenariusz”.

8 M. Goralewska: Odkryte w ukrytej kamerze, jw., s. 127.

19 Tamze.

2 Chodzi o wszystkie elementy reportazu, ktore sa wyrezyserowane.

2 Balcerowicz. Gra o wszystko”, rez. A. Fidyk, A. Wigckowska, HBO 2009.
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i pokazuje jakie$ przedmioty, mozemy mie¢ pewnos¢, ze wezesniej byt tam repor-

ter 1 ustalil, co bohater pokaze, o co zostanie zapytany i z ktérymi przedmiotami

wiaza si¢ jakie$ ciekawe historie.
Niektorzy widzowie sa sktonni utrzymywac — pisza autorzy ,,Sztuki filmowe;j” — ze
film dokumentalny jest niewiarygodny, jezeli ucieka si¢ do inscenizowania zda-
rzen. [...] Przypu$émy na przyklad, ze chcemy pokaza¢ w filmie codzienne Zycie
i pracg rolnika. Jezeli chcielibySmy nakreci¢ ujgcie, na ktorym widoczne byloby
cale jego gospodarstwo, mogliby$my po prostu poprosi¢ go, by szedt kierunku pola
i dzigki temu uzyska¢ pozadany kadr?2.

Rzeczywisto$¢ jest zatem przetwarzana wielostopniowo. Najpierw antycypa-
cja — reporter, jadac na zdjgcia, juz mniej wigcej wie, co chce nakrecic, jaka beg-
dzie struktura jego opowiesci. Swoja wizje powinien przekaza¢ operatorowi, to
z nim ustala, jak chciatby sfilmowac¢ zaplanowane sceny. Operator przekltada t¢
wiedzg o historii i bohaterze na opowie$¢ obrazem — czyli na odpowiednie plany,
na wilasciwie skomponowane kadry.

Paradoksalnie w historii opowiadania obrazem niewiele si¢ zmienito, ogla-
damy $wiat tak, jak wymyslili to przed wiekami tworcy renesansu i baroku: wy-
powiedzi bohaterow sa zwykle inscenizowane w zblizeniu i po6tzblizeniu, ope-
ratorzy szukaja mocnych punktow, zeby kadr byl estetyczny, czgsto wybieraja
diagonalng kompozycje, zeby zdynamizowac przekaz.

W ostatnich latach modne staly si¢ tez ujgcia, w ktorych nie jest zachowana
ostro$¢, majace wywotaé wrazenie chaosu, niepokoju. Scena jest realizowana po-
przez szybkie jazdy kamery, z twarzy bohatera na twarz dziennikarza, z waznego
dokumentu, ktéry trzyma w dloni, na otwarte drzwi, w ktérych wida¢ przecho-
dzace postacie.

Po realizacji zdj¢¢ nadchodzi kolejny wazny etap w produkcji materialu —
montaz. Wtedy to powstaje juz precyzyjna struktura opowiadania historii.

Po zakonczeniu zdje¢ [pisze Goralewska] reporterzy doktadnie przegladaja i opisuja
przywiezione z terenu nagrania. Buduja tak zwang drabinkg montazowa — wybiera-
ja najlepsze zdjgcia i sytuacje, uktadajac strukturg reportazu. Im lepszy scenariusz,
tym mniej zaskoczen. Dobry reporter realizuje to, co zaplanuje, zlego rzeczywi-
sto§¢ zawsze zaskakuje. Niedo$wiadczony reporter przywiezie do dwudziestomi-
nutowego reportazu dwadziescia godzin zdjec¢, tak zwanych suréwek, dobry — dwie
godziny. Trzeba w nich odnalez¢ sytuacje, ktore rozpoczna reportaz, zdjgcia, ktore

pomoga zbudowaé co najmniej dwa punkty zwrotne (dramatyczne i zaskakujace
widza zwroty akcji), wybra¢ fragmenty wypowiedzi, tak zwane setki®.

Bernard poleca twércom dokumentéw ,,Poetyke” Arystotelesa jako podstawo-
wy podrecznik, z omawiana w szkole podstawowej zasada poczatku, rozwinigcia
1 zakonczenia. Tworcy telewizji na ogot korzystaja z tej struktury po swojemu.
Czesto ogladaniu reportazu telewizyjnego towarzyszy wrazenie kilku poczatkow.
Nie dzieje si¢ tak bez powodu, jedno z telewizyjnych powiedzen brzmi ,,zaczynaj

2 D. Bordwell, K. Thompson: Sztuka filmowa, Warszawa 2010, s. 384.
3 M. Goralewska: Odkryte w ukrytej kamerze, jw., s. 128.
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od razu od pieca”, co oznacza, je§li masz co$ sensacyjnego, to powiedz to widzo-
wi od razu, bo inaczej uzyje pilota. Montaz nieliniowy daje ogromne mozliwo$ci
przetwarzania rzeczywistosci, wykorzystuje si¢ mnostwo zabiegdw uatrakcyj-
niajacych przekaz, na przyktad kilkunastoklatkowe ujgcia, ktore ciekawia widza,
przykuwaja jego uwage, bo niewiele moze dostrzec, a kontekst wskazuje na to, ze
moze to by¢ co$ tragicznego. Sensacyjna muzyka potgguje napigcie.

Szefowie anten, producenci nie ukrywaja, ze material musi si¢ sprzedac, musi
nie tylko porusza¢ wazne spolecznie zagadnienia, ale mie¢ dobry wynik w stup-
kach ogladalnosci. Pytanie brzmi: jakie sa i powinny by¢ granice tej kreacji?

Przyjrzyjmy si¢ zatem kolejnemu kontrowersyjnemu reportazowi pt. ,,Tajem-
nica czterdziestego pigtra” w realizacji Bertolda Kittla i Jarostawa Jabrzyka (TVN
2008). Dziennikarze podj¢li $ledztwo w sprawie przecieku, ktéry mial utrudnié
akcje ABW wymierzona przeciwko Andrzejowi Lepperowi. Na stronie interneto-
wej www.sledztwo.tvn.pl czytamy:

Ale prokuratura nie odpowiedziata na kluczowe pytanie, jaki interes mial minister
Kaczmarek, zeby uprzedzi¢ Andrzeja Leppera o prowokacji? Przeprowadzilismy
wlasne $ledztwo, zeby znalez¢ odpowiedz na to pytanie. Dotarli$my do nieznanych
swiadkow i dowodow, ktore rzucaja nowe $wiatto na relacje, jakie taczyty gltow-
nych bohaterow afery 40 pigtra®.

Whikliwa krytyke tego reportazu przeprowadzit m.in. medioznawca Maciej
Mrozowski. W swoim studium przypadku zarzucit autorom dostarczenie ,,utom-
nego materiatu dowodowego™?, posiadanie ,,wybujatej wyobrazni” (,,To cenny
dar. Pomaga w konstruowaniu niesamowitych i ekscytujacych opowiesci”)?® oraz
przede wszystkim ,,szalenstwo formalne”:

By¢ moze najwigkszym mankamentem analizowanego tu reportazu jest jego for-
ma, a Scislej rzecz biorac, stylistyka. Na pierwszy rzut oka, wskazane wczesniej
».szalenstwo formalne”, czyli przeladowanie warstwy obrazowej i dzwigkowej oraz
dynamiczny montaz i rwana narracja, wydaje si¢ tylko przejawem maniery typowej
dla formuty infotainment czy popkulturowej estetyki?’.

Zdaniem Mrozowskiego w tym szalenstwie jest metoda:

Zamiast przekonywac¢ odbiorcg sitq zebranych informacji i logiczna argumentacja,
chodzi o zdezorientowanie widza, utrudnienie mu racjonalnej percepcji i przenie-
sienie calego aktu odbioru w obszar reakcji emocjonalnych. Obrazowy migot i po-
lifoniczna kakofonia daja sumaryczny efekt chaosu, z ktorego reporterzy i narrator
wydobywaja strzgpy informacji, jakie$ mgliste postaci, fragmenty jakichs$ zdarzen.

2 http://sledztwo.tvn.pl/6680,tajemnica_czterdziestego pietra,artykul.html (dostep: 20.06.2012).

3 M. Mrozowski: Rewelacje na kolacje, czyli Kittel i Jabrzyk przedstawiaja: ,,Tajemnica
czterdziestego pigtra (studium przypadku)”, [w:] M. Palczewski, M. Worsowicz (red.): News
i dziennikarstwo §ledcze wobec wyzwan XXI wieku, £6dz 2010, s. 155.

26 Tamze, s. 148.

27 Tamze, s. 157.
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To istotnie moze sugerowac niejasne zwiazki, potajemne zbiorki, konspiracjg i spi-
ski, a juz z pewnoS$cia tworzy atmosferg podejrzen i podejrzliwosci®®.

Z tym kontrastuje, zdaniem Mrozowskiego, ,,gtos narratora, ktory porzadkuje
ten chaos, dostrzega powiazania i dzigki temu panuje nad sytuacja™™. Autor widzi
w tym demagogig i stylistyke tabloidow, ktore uwielbiaja porzadkowac rzeczywi-
sto$¢ przez proste 1 oczywiste prawdy.

Na osobne omodwienie zastuguje zarzut medioznawcy, ze dziennikarze spe-
cjalnie ukryli tozsamo$¢ swoich bohateréw. Miato im zaleze¢ nie na ochronie
wizerunku, ale na zastosowaniu zabiegu, ktory zbuduje napigcie i stworzy odpo-
wiednia dramaturgi¢ obrazu.

Mozna natomiast sadzi¢, ze jest to chwyt reporterski, ktory shuzy podniesieniu war-
tosci zebranych informacji — skoro informatorzy boja si¢ ujawni¢ swoja tozsamosc,
to znaczy, ze przekazuja wazne informacje, odstaniaja jakas$ tajemnicg (ten strach
thumaczylby tez ogolnikowos¢ informacji). To moze budzi¢ emocje, podnosi¢ dra-
maturgi¢ przekazu, ale jest kompletnie nieuzasadnione i glgboko mylace™.

Ja osobiscie nie zetkngtam si¢ w mojej praktyce dziennikarskiej z autorem, kto-
ry — majac mozliwo$¢ pokazania twarzy rozmowcy — rezygnuje z tego, na rzecz,
jak to si¢ mowi w telewizji, ,,radia”, nawet sensacyjnego ,,radia”. Ale faktem jest,
ze takie podejrzenia wobec reporteréw pojawiaja si¢ w literaturze przedmiotu
dos$¢ czgsto. ,,Czesto ludzie nie dowierzaja zapewnieniom filmowania w cieniu
lub znieksztatcania glosu”, uwazaja, ze zamiast bohaterow ,,podstawiane sa jakie$
inne osoby” — pisze w poswigconym etyce opracowaniu Matthew Kieran3!.

I jak wynika z przytoczonej wezesniej wypowiedzi bylej producentki magazy-
nu reporterskiego, czgsto maja racje. Zdarza sig, ze chronigc informatora, dzienni-
karze zatrudniaja statyste. Tylko czy taki zabieg niweczy lub podwaza dokumen-
talng warto$¢ filmu? Statysta odgrywa rolg bohatera, ale méwi stowo w stowo to,
co w dokumentacji powiedziat bohater. Nietatwo odpowiedzie¢ na pytanie, czy ta
kreacja jest dopuszczalna w formach dokumentalnych, czy nie.

W klasycznym opracowaniu dotyczacym sztuki filmowej czytamy:

catkowicie obojgtne dla ostatecznego rezultatu ekranowego jest to, czy postluzymy
si¢ materialem w pelni autentycznym, czy inscenizowanym. Istotny jest bowiem
nie sposob postgpowania filmowca, lecz to, co udato mu si¢ osiagnac niezaleznie od
metod realizacji. [...] Pelnig realistycznego postgpowania, doskonala iluzj¢ potoku
zycia, czgSciej osiagano dzigki zabiegom okreslanym jako ,,dobra robota filmowa”,

2 Tamze, s. 157.

» Tamze.

30 Tamze, s. 156.

3 M. Kieran: The Regulatory and Ethical Framework for Investigative Journalism,
[w:] Investigative Journalism. Context and Practice, London—-New York 2001, s. 158, [za:]
J. Jastrzebski: Etyka dziennikarstwa $ledczego, [w:] M. Palczewski, M. Worsowicz
(red.): Dziennikarstwo $ledcze, jw., s. 55.
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niz trzymajac si¢ recept dokumentalnego stylu realizacji w ortodoksyjnym rozu-
mieniu tego procesu*.

Przekonuja o tym modne mock-documentary®® (ostatnio ,,Wyjscie przez sklep
z pamiatkami”), ktore bawia si¢ z widzem, z powodzeniem nasladujac konwencje
dokumentu. Pozorny brak inscenizacji, autentyzm miejsc akcji, cytaty z archi-
wum, czyli powszechnie uznawane atrybuty kina faktu, wcale nie oznaczaja, ze
to, co ogladamy, ma cokolwiek wspolnego z rzeczywistoscia.

Rowniez w serialach nalezacych do gatunku scripted docu*, jak na przyktad
»Ukryta prawda”, ,,Dlaczego ja” (Polsat), rozpoznajemy konwencje realizacji te-
lewizyjnej typowe dla gatunkow dokumentalnych: kamera jest prowadzona z reki,
jazdy sa szybkie, bez zachowania ostro$ci, aktorzy wypowiadaja si¢ do kamery
w zblizeniu lub po6tzblizeniu, jak rozmoéwcy newsdéw. Co prawda odgrywaja tylko
swoje role, ale w dobie ostrego briefowania (czyli dawania wskazdéwek bohate-
rom przed nagraniem) prawdziwych bohateré6w widz moze nie widzie¢ rdznicy
miedzy wystapieniami przed kamera aktoréw i autentycznych rozmowcow. Ci
ostatni czasami wypadaja tak, jakby dziennikarz podpowiadal im zbyt precyzyj-
nie, jak maja opowiedzie¢ swoja historig, jakich stow uzy¢, zeby efekt byt jak
najbardziej ,,telegeniczny”.

Kroétko méwiac, sam sposob realizacji nie moze zatem wskazywacé na to, czy
ogladamy forme¢ dokumentalna, czy fabularna. Skad zatem my widzowie mamy
wiedzie¢, ile w materiale dziennikarskim jest kreacji, a ile relacjonowania rzeczy-
wisto$ci? Nie dowiemy sig tego, a precyzyjnie rzecz ujmujac, dowiemy sig tyle,
ile zdradza nam sami dziennikarze.

Ewa Ewart, dokumentalistka BBC, na jednym ze spotkan opowiadata, jak
z cala ekipa w jednym z krajow ogarnigtych wojna stangla przed stosem czaszek.
Operator, zanim rozpoczat zdjecia, pochylit sig, zeby siggna¢ po jedna z nich,
ktora lezata z boku — chciat ja dotozy¢ do pozostatych. Ewart opowiadata, ze sta-
nowczo zaprotestowata. Cata ekipa byta zdziwiona jej sprzeciwem. Operator thi-
maczyl, ze dzigki temu kadr bedzie lepszy, lepiej skomponowany. Na spotkaniu
Ewart thlumaczyla studentom, ze kazdy autor dokumentéw musi mie¢ w sobie t¢
granicg, poczucie, ze mowi prawdeg. Ona w tamtym momencie wiedziata, ze jesli
si¢ zgodzi przesunaé czaszke, naruszy te¢ swoja wlasng granice miedzy prawda
1 nieprawda. Powiedziala kreacji dos¢. Tylko czy my widzowie dostrzezemy to
w zalewie ustawianych zdjec?

Wydaje si¢ oczywiste, ze nikt inny, tylko sami autorzy musza pilnowa¢ granic
kreacji w dokumentach. Wynikajace z tego wybory i decyzje obciazaja sumienia
dokumentalistow, reporteréw, producentéw, operatorow, montazystow. Nikt ich
W tym nie wyrgczy.

2 A. Helman: Realizm i kreacja w filmie, [w:] M. Hopfinger (red.): Nowe media
w komunikacji spotecznej w XX wieku, Warszawa 2005, s. 205.

3 Mock-documentary czyli ,,falszywy dokument”, zob. W. Godzic: Telewizja i jej gatunki po
,,Wielkim Bracie”, Krakow 2004, s. 193.

3 Fabularny format, ktéry sposobem realizacji nasladuje formy dokumentalne, np. ,,Ukryta
prawda” (TVN), ,,Pamigtniki z wakacji” (Polsat).
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Mozna powiedzie¢, ze to do$¢ zatosna konkluzja, ale zgadzam si¢ z Jerzym
Jastrzebskim, ze:

Diabet jak zwykle siedzi w szczegotach. Ostatecznie wigc o tym, co jest, a co nie
jest dopuszczalne, wskazane i usprawiedliwione rozstrzyga srodowiskowa prak-
tyka i dziennikarski obyczaj — z jednej strony, a z drugiej — oczekiwania i reakcje
publicznosci®.

Swiadomi widzowie juz z cata pewnoscia wiedza, ze dyskursem telewizyjnym
rzadzi zelazna logika. A wedlug Denisa McQuaila podstawowe zasady logiki me-
diéw to: nowo$¢, natychmiastowos¢, szybkie tempo, personalizacja, zwigztosc,
konflikt, dramatyzacja i obecno$¢ gwiazd>®.

Widzowie, ktorzy pamigtaja o tych zasadach, sg lepiej przygotowani do od-
bioru przekazu telewizyjnego. Dostrzegaja na tyle niuanse kodowania przekazu,
aby, jak pisat Stuart Hall, wysledzi¢ kazde pgknigcie konwencji i w rezultacie de-
kodowa¢ przekaz po swojemu, odrzucajac preferencje nadawcoé6w?’. Tego rodzaju
publicznos¢ potrafi znalez¢ w telewizyjnym dyskursie wlasny sens, uwzglednia-
jac zasady logiki przede wszystkim rzadzace mediami; jak napisala Malgorzata
Lisowska-Magdziarz:

Odbiorca z klasy sredniej §wiadomy jest mozliwosci, jakie mu daja wspotczesne
technologie komunikacyjne. Uzywa mediéw konwergentnie, Zeby sobie zapewnic¢
maksimum uzytecznej informacji czy atrakcyjnej dla niego rozrywki. W razie dtuz-
szego rozczarowania wycofuje si¢ z tych medidéw, ktore nie spetniaja jego potrzeb
lub kidca si¢ z rytmem jego zycia®.

STRESZCZENIE
O granicach kreacji we wspoélczesnym reoortazu i dokumencie telewizyjnym

Autorka zastanawia si¢ nad tym, gdzie przebiegaja granice pomigdzy dozwolona i niedozwolona
kreacja w telewizyjnych formach dokumentalnych. Przytacza nie tyko przyktady realizacji
reportazy wykorzystujacych prowokacje dziennikarska i rekonstrukcje faktow. Koncentruje
si¢ na materiatach, ktore powstaly przy wykorzystaniu klasycznych form realizacji. Zwraca
uwage, ze niewiele wiadomo o tym, jak wygladaja granice kreacji w standardowym reportazu
czy dokumencie telewizyjnym. W jakim stopniu proces przystosowywania wydarzen do nar-
racji telewizyjnej wplywa na relacjonowana rzeczywisto$é. ,,Zycie jest zia telewizja” — mowia
amerykanscy producenci. Jak to stwierdzenie pogodzi¢ z zasadami, ktérymi rzadza si¢ formaty
non-fiction?

Stowa kluczowe: dokument telewizyjny, reportaz telewizyjny, prowokacja, inscenizacja, re-
konstrukcja, granice kreacji, etyka dziennikarska

3 J. Jastrzebski: jw., s. 57.

% D. McQuail: Teoria komunikowania masowego, Warszawa 2008, s. 332.
37 S. Hall: Kodowanie i dekodowanie, Przekazy i Opinie 1987, nr 1-2, s. 58.
¥ M.Lisowska-Magdziarz: Media powszednie, Krakow 2008, s. 379.



