Mock-documentary
a dokumentalne fatszerstwa

BEATA KOSINSKA-KRIPPNER

Czy to fatszowanie historii, dziet sztuki czy ,,muzyczne cytaty”,
podrobki produktow, nieprawdziwe religie i fatszywi swieci, szla-
chetne i nieszlachetne kamienie, zawsze pojawia si¢ pytanie: pra-
wdziwe czy fatszywe?

1 czesto mozZemy ustyszec odpowied?: prawdziwie fatszywe.

(Hanes Etzlstorfer, Willbald Katzinger, Wolfgang Winkler) '

Falszerstwa, falsyfikaty, podrébki, mistyfikacje sa co najmniej tak stare i inte-
resujace, jak oryginaty i autentyki. Definicja méwi m.in., ze falszowanie to prze-
rabianie lub podrabianie przedmiotéw, dziet sztuki, literatury, historycznych
Swiadectw, podpis6w (najcz¢sciej) w oszukanczym zamiarze, by stworzyé pozory
prawdziwos$ci falszywych przedmiotéw i dzigki temu osiagnac okreslony wpltyw
na ich znaczenie . Fatszerstwo okresla wiec oszukariczy zamiar. Zadna dziedzina
zycia, materialna czy duchowa, nie jest od niego wolna, ale spektrum rozciqga sie
od intelektualnej rozrywki lub nieszkodliwego wyprobowywania wtasnych moZzli-
wosci przez ztosliwy zamiar, lukratywne — ale niebezpieczne dla ogotu — oszustwo,
az do proby zdobycia — w machiavellicznym znaczeniu — wladzy absolutnej °.
Technika cyfrowa czyni mozliwa w dziedzinie mediéw kazda manipulacjg. W fil-
mie stato si¢ modne np. wykorzystujace ja samplowanie. Austin Powers wciela si¢
w obce role, kiedy jest cyfrowo wmontowany w klasyczne filmy. Manipulacja
jest podstawa tworzenia image’u i reklamy. Wiedziat to juz Karol May, kazac
sobie zrobi¢ 101 zdj¢é, na ktérych prezentuje si¢ przebrany za gléwnych bohate-
réw swoich utworéw. Pytania o prawdziwe czy falszywe sa zmartwieniem muze-
alnikéw, takze z dziatéw archeologii (Cztowiek z Piltdown) fa - po
do$wiadczeniach z dziobakiem i wolpertingerem ~ — nawet zoologii. Fatszuje si¢
histori¢ (ktamstwo o$wigcimskie, zaprzeczenie holocaustu) i czynia to zaréwno
historycy samozwariczy, jak ci z tytutami profesorskimi. Na ktamstwie opieraja
si¢ rezimy. Dla celéw propagandowych w ZSRR wyretuszowywano ze zdjeé
grupowych niewygodne osoby °. Mitologizujac wiasna przeszios¢, réwniez fat-
szujemy historie. W filmie Wolfganaga Beckera Good Bye, Lenin Alex, ktérego
matka dziataczka obudzita si¢ ze $piaczki po upadku muru berlifiskiego, udaje
z mitosci do niej, ze NRD nadal istnieje. Falszuje si¢ sztuke¢ i dla sztuki, jak
austriacki pianista i kompozytor Friedrich Gulda, ktéry 28 marca 1999 roku podat
mediom informacj¢ o swojej $mierci, gdyz kilka dni p6Zniej miat si¢ odbyc
w Salzburgu jego koncert zatytutowany Resurrection Party, czy jak polska arty-
stka Zuzanna Janina ', ktéra w 2003 roku zamiescita w prasie stofecznej swoj
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nekrolog i zaaranzowata wilasny pogrzeb. Od czasu do czasu kto$ prébuje za-
chwia¢ nasza wiar¢ w uznane fakty, dowodzac, ze cztowiek nigdy nie stanal na
Ksigzycu, albo twierdzac — jak historyk hobbysta Heribert Illig * — Ze historia 300
lat Sredniowiecza zostata wymyslona, a Karol Wielki nigdy nie istnial, czy jak niejaki
Udo Walendy, ktéry prébowat podwazy¢ fotograficzne $wiadectwa nazistowskich
zbrodni, ,,udowadniajac”, ze sa to fotomontaze i sfotografowane rysunki.

Na przetomie XX i XXI wieku odnotowano liczne fatszerstwa naukowe (np.
gwiazda niemieckiej medycyny prof. Mertelsmann zmyslal rezultaty badan na-
ukowych) i dziennikarskie. W kwietniu 1983 roku niemiecki magazyn ,,Stern”
zaprezentowat §wiatu Dziennik Hitlera jako rewizj¢ niemieckiej historii. Po zba-
daniu okazato si¢ jednak, ze to falsyfikat zawierajacy cate passusy znanych méow
Hitlera ozdobione anegdotami. Dzienniki napisat i sprzedat reporterowi ,,Sterna”
handlarz militariami Konrad Kujau. Utrzymywat si¢ on zreszta z malowania kopii
dziet Dalego i Chagalla, ktére podpisywal nazwiskami mistrzéw i swoim wtas-
nym. Z kolei w 2003 roku wybucht skandal, kiedy okazato si¢, ze 27-letni woéw-
czas Jayson Blair, reporter ,,New York Timesa”, przez lata sfalszowat tuziny
artykutéw. Wymyslat wywiady i fakty, a teksty innych podpisywat jako wiasne °.
Falszywy dokument filmowy, zaplanowany jako falszerstwo, pojawit si¢ stosun-
kowo pdzno. Jednak rekonstruowanie, inscenizowanie, podrabianie w filmie do-
kumentalnym to bardzo stara i ztozona historia.

Dokumentalne manipulowanie rzeczywistoscia

Nie ma sensu pytaé, czy mass media w wykrzywiony sposob
przekazujq istniejacq rzeczywistosc i jak to robig; one tworzq opis
rzeczywistosci, konstrukcje swiata i to jest rzeczywistosS¢, w ktorej
spoteczeristwo sig orientuje

Nawet Nanook z Potnocy (1922) Flaherty’ego, ktéry — jak zakladano — mial
pokazywacé zycie Eskimoséw, tak naprawde pokazywat, jak zyli Eskimosi, kiedy
,obserwowala” ich kamera. Zmanipulowane obrazy we wczesnych filmach byty
wykorzystywane do zwigkszenia autentyzmu. Inscenizowano te sceny, ktérych
kamera nie mogta z réznych wzglgdéw uchwyci¢. Takze wtedy, gdy film nie
rozwijat si¢ w wybranym kierunku, dokumentali$ci uzupehiali go fatszywymi
ujeciami. Praktyka ingerowania, manipulowania, inscenizowania czy rekonstru-
kcji jest stara jak kino dokumentalne. Inscenizowat Flaherty, Joris Ivens (Bori-
nage, 1934) i Grierson (Potawiacze sledzi/Drifters, 1929). Sama obecnos¢
kamery jest forma ingernecji w rzeczywisto$¢, gdyz ludzie w jej obecnosci zacho-
wuja si¢ inaczej . Nie méwiac juz o montazu i o tym, ze oko kamery wybiera
jedne obrazy, pomijajac inne.

Filmy, ktére w powszechnej §wiadomosci funkcjonuja jako dokumentalne,
podlegaty rozmaitym ingerencjom. Krzysztof Kieslowski w Zyciorysie (1975)
wybrat bohatera w castingu, wymyslit mu nazwisko i zyciorys, naméwit prawdzi-
wa komisj¢ kontroli partyjnej, aby z cata powaga sadzita bohatera, i wprowadzit
do niej aktora. Za§ w filmie Pierwsza mitos¢ (1974) sam nastal na bohaterow
milicjanta, ktérego poinstruowat, jak ma si¢ zachowywaé. Ten rodzaj oszustwa
Mirostaw Przylipiak nazwat ,,inscenizacja ztozona”, w ktérej inscenizuje si¢ cate
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sytuacje, albo wprowadza sie w tkanke rzeczywistosci np. aktora, ktorego rolq jest
LWzburzy¢” rzeczywistosé, ,,nacisngc” ja, ,,uruchomic”, ujawnic jej rzeczywiste
oblicze *. Praktyki tego typu maja usprawiedliwienie, uzaleznione od przyjetej
definicji filmu dokumentalnego. Przylipiak uznal, ze takie inscenizacje sq upraw-
nione, jezeli element fikcjonalny, zaprogramowany przez ekipe, petni role pomoc-
niczq, oddziatuje na rzeczywistos¢, ktéra sama jest prawdziwa i nieinscenizowana.
Nie sq natomiast dopuszczalne takie sytuacje, w ktorych elementy fikcjonalne,
wprowadzone przez ekipe, stajq sie nosnikiem przestania filmu . Zyciorys jest
wigc naduzyciem, jesli potraktujemy go jako portret filmowy gléwnego bohatera.
Jezeli zas$ uznamy go za film o mechanizmach dziatania komisji kontroli partyj-
nej, inscenizacja jest uprawniona, gdyz bohater i jego zyciorys (fikcjonalne) sa
tylko katalizatorami wyzwalajacymi rzeczywiste reakcje prawdziwych ludzi. Te-
chniczne ograniczenia we wczesnych latach filmowania ulatwiaty wybér .
W klasycznym dokumencie Nocna poczta (1936) Basila Wrighta wszystkie sceny
z pracownikami sortujacymi listy w pociagu pocztowym byly nakrgcone w stu-
dio, bo tylko w ten sposéb mozna byto uzyskaé zdjecia dobrej jakosci. Podobnie
jak niektére sekwencje w Potawiaczach sledzi (1929) Johna Griersona . Istnieje
oczywiscie cata skala dokumentalnego oszukiwania, od drobnych interwencji
(rezyserowanie, powtorki), przez czgsciowa dramatyzacje, taczenie zdjgcé ré6znych
wydarzeni, by sprawialy wrazenie jednego, montowanie zdj¢é zrealizowanych
w réznym czasie, by sprawiaty wrazenie réwnoczesnych, naktanianie bohater6w
do odgrywania pewnych rél, az do catkowitego fabrykowania postaci i wydarzen.
W dobie nowych, zhybrydyzowanych formatéw coraz cz¢sciej powraca dyskusja
o tym, co w dokumencie jest dozwolone, a co juz nie jest jego odmiana. Zdaniem
Winstona rzeczywiste problemy etyczne z dokumentem zalezq od stopnia i natury
interwencji, a nie od jej braku lub obecnosci . Griersonowskie mwércze podejscie
do rzeczywistosci  bedzie si¢ posuwad jeszcze dalej naturalng koleja rzeczy. Nie
tylko dlatego, ze kazdy dokument wymaga starannej selekcji i montazu wigkszosci
lub catego nagranego materiatu, zdobytego z wyraZnq intencjq zintegrowania go
z dokumentalnym komentarzem, majqcym swoj uktad formalnych narracyjnych
wymagari "°, ale takze dlatego, ze wymaga tego sytuacja, w jakiej znalazt sig
wspotczesny dokument i dokumentalista (pospiech, niski budzet, presja tworzenia
dokumentalnej rozrywki, dzialanie w bardzo konkurencyjnym Srodowisku,
wskazniki ogladalnosci). Mimo rosnacego dos§wiadczenia publicznosci z formata-
mi reality, dokument ciagle pozostaje jednym z trzezwych dyskurséw “ i choé
rozszerza zakres technik, czasem pozyczonych nawet od fikcji, ciagle rosci sobie
prawo do bycia postrzeganym jako forma nawiazujaca kontakt z ,,realnym $wia-
tem”. Kiedy wigc staje si¢ dokumentalnym oszustwem? Brytyjski Kodeks Produk-
cyjny w punkcie 3.71 méwi, ze rekonstrukcje w programach faktualnych musza
by¢ jako takie rozpoznawalne dla widzéw, a stworzony przez BBC Producer’s
Guidelines, ze zawsze muszq byc... zrobione zgodnie z prawdq i ze Swiadomosciq
tego, co jest naprawde widzom znane. Nic znaczqcego, co nie jest znane, nie
powinno by¢ wymyslane bez poinformowania o tym fakcie. Rekonstrukcje nie
powinny nadmiernie dramatyzowac wydarzeri we wprowadzajqcy w btqad lub sen-
sacyjny sposob. Rekonstrukcje powinny byc tatwe do rozpoznania, tak by nikt nie
zostat oszukany. Dla osiqgniecia tego celu konieczne moze by¢ np. powtarzanie
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oznakowan ~.
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Lata 90. XX wieku przyniosty odkrycia (zwlaszcza w Wielkiej Brytanii) praw-
dziwie falszywych, a raczej sfalszowanych programéw faktualnych. Miesiacami
nagtéwki gazet krzyczaty: Czy mozemy wierzy¢ we wszystko, co ogladamy w te-
lewizji? Nowy skandal z podrabianym dokumentem w Channel 4, Vanessa Show
oszustwem, Czy te filmy zatopiq Channel 4? Fabrykowane ujecia ,,rutynq” w te-
lewizyjnych programach przyrodniczych. Wczesniej zdarzato sig¢ to sporadycznie
i dotyczyto zbyt nachalnego poprawiania rzeczywistosci w celu zaspokojenia dra-
matycznych potrzeb opowiadanej w filmie historii, jak np. w Biatym pustkowiu
(Disney, 1959), gdzie okazalo sig, ze rzekome samobdjstwo setek lemingéw zo-
stalo zmontowane, a lemingi wcale nie rzucaly si¢ z klifu do oceanu, ale byty
zaganiane do rzeki *'. W 1998 roku wybucht skandal po ujawnieniu w ,.Guar-
dian”, ze The Connection (1996) — dokument o przemycie narkotykéw, ktéry byt
szeroko rozpowszechniany na $wiecie, zyskat uznanie i wiele nagréd — byt w du-
Zej mierze oszustwem. Zwiastuny programu obiecywaty wstrzasajace rewelacje.
Miat on rzeczywiscie wszystkie zewnetrzne oznaki dobrze udokumentowanego
filmu dokumentalnego. Jednak statutowy organ kontrolujacy telewizj¢ komercyj-
na w Wielkiej Brytanii — The Independent Television Commission (ITC) — stwier-
dzit, ze w The Connection mialo miejsce przynajmniej 16 réznego rodzaju
naruszen Kodeksu Produkcyjnego, przede wszystkim sfabrykowanie duzej czgsci
materiatu. Zacze¢to ujawniac kolejne fatszerstwa. W dokumencie Rouge Males
(1998), ktéry miat ukaza¢ dzialanie czarnego rynku budowlanego, role przedsig-
biorcéw grali koledzy rezysera, a scena, w ktérej dwaj me¢zczyZzni kradna palety
z placu budowy, byta zrekonstruowana; w docusoap pt. Driving school gtéwnej
bohaterce przestawiono budzik, by wygladato, ze przed testem ¢wiczyta o 5 rano,
cho¢ tak naprawde¢ miato to miejsce kilka godzin pdzniej; w filmie Daddy’s girl
(1998) o relacjach migdzy ojcem i cérka odkryto, ze jednym z ,,0jcé6w” byt w rze-
czywistosci starszy od dziewczyny pokazywanej jako ,.cérka” jej chtopak. Popu-
larny ,,confessional talk” The Vanessa show zostal zdjety z anteny, gdyz okazato
si¢, ze wykorzystuje podstawionych gosci. Odkryto, ze w filmie Chickens: Too
Much, Too young (1997) o mtodych meskich prostytutkach z Glasgow kluczowe
sceny zostaly zainscenizowane, a jednym z klientow okazat si¢ cztonek ekipy.
Bledem dokumentalistow posadzonych w latach 90. o falszerstwa byto to, ze
wprowadzali do swoich filméw rekonstrukcje, sSwiadomie manipulowali materia-
fem i nie przyznawali si¢ do tego. John Comer napisat: Jest tylko jeden rodzaj
oszustwa, ktory zdobyt swoje wiasne respektowane miejsce w filmie i telewizji *.
Miat na mysli mock-dokument (mock-documentary), czyli film w catosci bazuja-
cy na idei inscenizacji (bez oszukariczego zamiaru), za to problematyzujacy do-
$wiadczenie odbiorcze lub z premedytacja majacy sprowokowad krytyczne
zaangazowanie widzéw.

Definicja i cechy charakterystyczne mock-documentary

W niniejszym tekscie postuguje si¢ terminem mock-dokument, nieco spolsz-
czonym z angielskiego mock-documentary, ktory najlepiej moim zdaniem oddaje
naturg tego podgatunku i prawdopodobnie ostatecznie przyjmie si¢ w Swiatowe;j
literaturze filmoznawczej ». Poniewaz samo rozpoznanie mock-dokumentu i jego
opis moga nastrgcza¢ wielu probleméw, nie chcg wprowadza¢ dodatkowego za-
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mieszania polskim ttumaczeniem. Wedtug definicji stownikowej stéwko mock
znaczy: wykpiwac, wySmiewac, przedrzezniaC, oszukiwaé, drwié; to takze imita-
cja, pozorny, upozorowany, nasladujacy, sztuczny, udawany, (zrobiony) dla zaba-
wy, zartu, na niby **. Na jezyk polski mock-documentary mozna by przethumaczy¢é
jako pozorny dokument, pseudodokument albo dokument imitowany, ale terminy
te nie oddaja w pelni charakteru formy, podobnie jak — dos¢ bliski sedna, ale
mogacy mie¢ zbyt jednoznaczne asocjacje — termin Zart dokumentalny lub kome-
dia dokumentalna. By¢ moze nie najlepsze, ale najblizej tematu bytoby okresle-
nie: parodia filmu dokumentalnego lub dokument parodiowy, gdyz stowo parodia
kojarzy si¢ nie tylko z kpina i udawaniem, ale tez — z tak istotng w tym wypadku
— refleksywnoscia i krytyka. Intrygujace i zabawne bytoby takze okreslenie fikcyj-
ny dokument. Natomiast moim zdaniem najmniej fortunnym — a uzywanym czasem
w polskim pismiennictwie > —jest ttumaczenie mock-documentary jako fatszywego
dokumentu, gdyz termin ten nie tylko zawiera element opisu nieoddajacy w petni
cech charakterystycznych formy i wprowadza niepotrzebnie element oceniajacy,
ale przede wszystkim dotyczy zupetnie innych — opisanych w poprzednim roz-
dziale sytuacji. Stowo ,.fatszywy” jest jednoznacznie nacechowane pejoratywnie,
za$ gléwnym celem mock-dokumentu nie jest oszustwo, wprowadzanie w biad,
pozostawienie widza ze sfalszowana wiedza i nieprawdziwymi informacjami.
Falszerstwo nie jest tu celem, a jedynie §rodkiem. Celem jest refleksywnos¢, do
ktérej pobudza widzéw parodia, krytyka i dekonstrukcja, osiggane m.in. za pomo-
ca zartéw, manipulacji i mistyfikacji.

Na marginesie dokumentu rozwijaja si¢ teksty fikcjonalne, ktére zmieniajac
range, stanowia komentarz do dyskursu faktualnego *°, wprowadzaja w nim za-
mieszanie lub go obalaja. Dla okreslenia tego typu tekstow uzywano réznych termi-
néw: faux documentary >, pseudo-documentary, mocumentary, cinéma vérité with
a wink, cinéma un-vérité *, blackcomedy presented as in-your-face documentary,
docu-comedy, spoof documentary i quasi-documentary >, fake documentary. Ag-
nes Varda ukuta termin documenteur (gra stowa documentaire — dokument i po-
dobienistwa brzmieniowego stowa menteur — tgarski, w znaczeniu fikcyjny). John
Corner uzywa terminu mockumentary. Wedtug jego definicji w mockumencie na-
Sladowane sq dokumentalne srodki i sparodiowane dla osiqgniecia komicznego
efektu. Humor ,,mockumentu” pochodzi zazwyczaj... z nasladowania powagi doku-
mentalngo dyskursu, potaczonego z zaangazowaniem w konkretny dojrzaty do ko-
micznej analizy temat . Najprawdopodobniej po raz pierwszy okreslenie
mockumentary pojawito si¢ w polowie lat 80., kiedy rezyser Rob Reiner uzyt go
w wywiadzie do opisania swojego filmu This is Spinal Tap. Terminem mock-do-
cumentary poshuzyli si¢ Jane Roscoe i Craig Hight, autorzy pierwszej obszernej
monografii tej formy filmowej, ktérzy zaproponowali prébna typologi¢ tendencji
wystepujacych na obszarze mock-documentary*'. Swéj wybér badacze uzasadnili
faktem, iz w terminie tym zawarta jest sugestia genezy mock-documentary w na-
Sladowaniu (kopiowaniu, reprodukowaniu) innej formy juz istniejacej i w prébie
skonstruowania (a raczej zrekonstruowania) formy filmowej, ktéra — jak mozna
mniemac — jest widzom znajoma. Drugi pow6d wyboru tego terminu przez auto-
réw studium wynikat z faktu, ze stowo mock (m.in. oszukiwaé, imitowacd) ma tez
inne znaczenie — przedrzeZnia¢, robi¢ co$ na niby, dla zartu, wykpiwac, a zatem
sugeruje, iz w t¢ form¢ ekranowa niejako wpisane jest parodiowanie gatunku
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dokumentalnego. Wczesniej terminu tego uzyt Derek Paget 2, ale w odniesieniu
do filmu dokumentalnego, i Bill Nichols 3 nawiazujac zaréwno do tekstow fi-
kcjonalnych, jak i niefikcjonalnych. W przeciwieristwie do nich Roscoe i Hight
ograniczyli definicj¢ mock-documentary wytacznie do tekstéw fikcjonalnych, kt6-
re przywlaszczaja sobie kody i konwencje dokumentalne (catkowicie lub czgscio-
wo) w celu zaprezentowania fikcyjnego tematu.

Nasladujacy rézne techniki dokumentalne mock-dokument jest tekstem fik-
cjonalnym, ktéry by zmieni¢ range¢, wyglada i brzmi jak dokumentalny i ktéry
demonstrujac, jak tatwo i z powodzeniem mozna podrobi¢ form¢ dokumentalna,
zaréwno efektywnie obala specjalny status dokumentu, jak i sugeruje nowa rela-
cj¢ migdzy publicznoscia i gatunkiem, wystawiajac na prébg umiejgtnosci wi-
dzéw zwiazane z rozréznianiem prawdy i fikcji. Programy dokumentalne,
ktérych powstaniu towarzyszy cheé zafalszowania rzeczywistosci, wprowadzenia
widza w btad badz gdy sygnatl wystany przez twoérce nie jest dos¢ czytelny, nie sa
mock-dokumentami.

Powodami realizowania mock-dokumentéw jest niewatpliwie cheé zabawy
z forma filmowa, zart, ktéry ma sprowokowac refleksywnos¢ widzow, oraz chec
zakwestionowania aktualnego krajobrazu medialnego. Poza tym sa one niedrogie
w realizacji, sa tez efektownym sposobem opowiadania i znakomitym ¢wicze-
niem stylu dla mtodych filmowcéw. Mock-dokument (stopnia 1.) moze by¢ parodia
i w niezamierzony sposéb refleksywnie wykorzystywaé konwencje dokumentalne,
nie dekonstruujac jednak formalnych aspektéw dokumentu, ale za to czasami za cel
parodii wybierajac pewne aspekty tematu. Mock-dokument (stopnia 2.) moze by¢
satyra krytykujaca pewne aspekty kultury, a przy tym koncentrowac si¢ na mechani-
zmach dokumentalnego reprezentowania, a mock-dokument (stopnia 3.), reprezen-
tujacy ,,wrogie” zapozyczenie konwencji dokumentalnych moze dekonstruowacd
form¢ dokumentalna, poddajac ostrej krytyce dominujace modele dokumentalnej
praktyki i recepcji.

Cechami mock-dokumentéw sa m. in.: ,,gadajace glowy” opowiadajace o mi-
nionych wydarzeniach (rodzina, przyjaciele, znajomi, wspotpracownicy bohate-
ra), fragmenty filméw ,archiwalnych”, realizowanych w stylu cinéma vérité,
w ktorych kamera podaza za gléwnym bohaterem (bohaterami) uczestniczacym
w rozmaitych wydarzeniach, wypowiedzi ekspertow, artefakty i fragmenty auten-
tycznych kronik filmowych z epoki, komentujacy gtos z offu, zdjecia artykutow
prasowych dotyczacych tematu filmu lub nagtéwki gazet, napisy informacyjne.
We fragmentach w stylu vérité trzymana w regku kamera najczesciej trzgsie sig¢
i drzy, oswietlenie jest nieréwne, jako$¢ dZwigku bardzo staba, za to gra aktoréw
zawsze znakomita (nieprofesjonalny od strony technicznej wyglad wspomaga,
bowiem aur¢ wiarygodnosci). Nieodzownym elementem mock-dokumentu sa
sygnaty wysytane podczas catego filmu przez realizatora, swoiste ,,mrugnigcia”
pozwalajace widzowi odkry¢ fikcjonalny status filmu. Bardzo wazne dla ostate-
cznego rozpoznania przez publicznos¢ statusu filmu sa napisy koncowe, zaréwno
te informujace o obsadzie, ktére ujawniaja, ze osoby sprawiajace wrazenie auten-
tycznych postaci byly grane przez aktoréw, jak i rézne zartobliwe dopiski, ktére
ostatecznie podwazaja udawana powage filmu.

Sukces mock-dokumentu zalezy od wiary widzéw w jego zalozenie. Iluzje¢
wiarygodnosci czgsto potwierdzaja napisy ukazujace si¢ podczas filmu i podwa-
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zaja napisy koncowe. Bardzo rzadko publiczno$¢ ma szans¢ zorientowac sig¢
w statusie filmu, rozpoznajac aktor6w (jak np. w Zeligu), bo mock-dokument
unika rozpoznawalnych twarzy. Rozpoznanie powinno nastapi¢ dzigki sygnatom
wysytanym przez autora w trakcie filmu, a ostatnia szansa na to sa napisy konco-
we. Manipulacje u poczatkéw filmu dokumentalnego stuzyty zwigkszeniu wiary-
godnosci, manipulacje mock-dokumentalne maja uwiarygodni¢ film podczas
odbioru, ale na koniec wyraznie zakwestionowaé¢ wiarygodnos$¢ przekazu i za-
wsze pozostawia¢ widza z pytaniem o realnos$¢ tego, co zobaczyt. Jesli nabierze
si¢ na zart, wtedy sam stanie si¢ obiektem satyry.

Konteksty mock-dokumentu

Istotnym kontekstem w rozwazaniach nad mock-dokumentem jest — zdaniem
Roscoe i Highta — m.in. kulturowe umiejscowienie dokumentu, a co za tym idzie
— definicja filmu dokumentalnego; zwiazki dokumentu z nauka (kontekst ten
wyjasnia genez¢ i struktur¢ pewnych nawykéw odbiorczych, co ma istotne zna-
czenie przy realizacji, jak i rozpoznawaniu cech mock-dokumentu); problem re-
jestracji rzeczywistosci i odbiorczej wiary w ,,prawdoméwnos¢” kamery oraz
kwestia materialno$ci dokumentalnych reprezentacji. Rozwdj mock-documentary
skutecznie kwestionuje kulturowy status form dokumentalnych. Roscoe i Hight
zwrocili uwagg, ze dokument zawiera wezwanie do akcji w znaczeniu, iz wysta-
wione na sprzedaz reprezentacje nie tylko dostarczaja informacji o Swiecie spote-
cznym, ale moga i powinny ten §wiat zmienia¢. W ten sposéb dokument staje
obok trzezwych dyskurséw” **, czyli takich nie-fikcjonalnych systeméw, jak
prawo, nauka, medycyna i polityka, ktére maja sit¢ instrumentalna. Ten potencjat
dokumentu przeniesiony do kontekstu mock-dokumentalnego moze implikowac
niezwykle istotne zagadnienia etyczne. Roscoe i Hight przypuszczaja nawet, ze
prowokacja, jaka wyraza mock-dokument, w zamierzeniu nie jest skierowana
wylacznie do samego dokumentu, ale by¢ moze takze do rozleglejszego kulturo-
wo obstawania przy ,trzezZwych dyskursach”. Mock-dokument drwi z gtéwnych
zasad (doktryn) klasycznego dokumentu; w szczegdlnosci z wiary w nauke (i na-
ukowych ekspertéw) i w zasadnicza uczciwos¢ referencyjnego obrazu.

Prekursorzy mock-dokumetu

Tendencja mock-dokumentalna rozwingta si¢ najprawdopodobniej ze sporady-
cznego przywlaszczania elementéw formy dokumentalnej w obrgbie pojedyn-
czych tekstéw fikcjonalnych i z zainteresowania podobnymi zapozyczeniami
pojedynczych twércéw. Mozna przyjac, ze catkiem niedawno — na fali ostatnich
transformacji gatunku dokumentalnego i rosnacego od drugiej potowy XX wieku
bogactwa tendencji wsréd form fikcjonalnych i faktualnych mediéw — forma ta
rozwingla si¢ w tak znaczacej liczbie i rozmaitosci, ze moze tworzy¢ definiowal-
na i wyrdzniajaca si¢ grupe tekstéw. Jane Roscoe i Craig Hight pokazali niektére
istotne watki w obrgbie mediéw kinowych i telewizyjnych (zwiaszcza w USA
i Wielkiej Brytanii), ktére doprowadzity do rozwoju tego dystynktywnego typu
tekstu. Australijsko-nowozelandzki tandem wskazal prawdopodobnych ,,prekur-
sor6w” mock-dokumentalnych form, czyli te fikcjonalne kinowe i telewizyjne
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teksty, ktére wyrosty wprawdzie z rozmaitych intencji rezyserskich, ale najpraw-
dopodobniej postuzyty za precedens zaréwno rezyserom (zachgcanym do przy-
wlaszczania estetyki dokumentalnej na terenie filmowej fikcji), jak i publicznosci
pbéZniejszych mock-dokumentéw (wyrazajacej zgodg na poszerzajacy si¢ zakres
technik filmowych uzywanych do budowania gtéwnego nurtu fikcjonalnego kina
i telewizji). Niebagatelna rol¢ odegrato tu rosnace ,,doswiadczenie” widzow, fakt,
ze publiczno$¢ coraz bardziej zdaje sobie sprawe ze skonstruowanej natury wszy-
stkich form medialnych i jest sktonna zgadzac si¢ na transgresj¢ gatunkéw (wia-
czajac te, ktore naruszaja ,,granice” mig¢dzy faktem i fikcja, jak mock-dokument).
Znaczace elementy tego, co p6Zniej moglo si¢ pojawic¢ jako mock-dokument,
zawierata audycja radiowa Orsona Wellesa Wojna swiatow. Wyemitowana 30
pazdziernika 1938 roku nowatorska wersja radiowa powiesci H. G. Wellsa z 1897
roku, byta skonstruowana z serii newséw i wywiadéw ze spanikowanymi naocz-
nymi §wiadkami rzekomej inwazji Marsjan. Dla wielu stuchaczy wykonawcy byli
tak przekonujacy, ze na wschodnim wybrzezu Stanéw Zjednoczonych wybuchta
panika. Welles byt zmuszony przeprosi¢ odbiorcéw, ale twierdzit, ze podczas
audycji pojawito si¢ wystarczajaco wiele sygnatéow, dzigki ktérym mogli oni
rozpoznaé fikcyjnos¢ stuchowiska. Welles, przeceniajac ich doswiadczenie od-
biorcze stworzyl, z czysto dramatycznych powodéw, niezamierzong mock-doku-
metalna mistyfikacje.

Za telewizyjnych prekursoréw mock-dokumentu Roscoe i Hight proponuja
uzna¢ m.in. brytyjski Latajacy Cyrk Monty Pythona i amerykafiski Saturday
Night Live. Nadawany poczatkowo w Wielkiej Brytanii pod koniec lat 60. i na
poczatku lat 70. Latajqcy Cyrk Monty Pythona spopularyzowat wiele innowacji
w komedii telewizyjnej. Stosowal prosta formut¢ komediowa, ktéra sprowadzata
si¢ do tego, by rozpoczac od jakiej$ bezsensownej sytuacji i doprowadzié ja do
logicznej konkluzji bez wzglgdu na to, jak absurdalny bedzie rezultat. Giéwnym
obiektem programu byty kody i konwencje dokumentalne, gdyz oferowaly natych-
miast rozpoznawalne formy telewizyjne. Neale i Krutnik twierdza, ze waznym
rezultatem parodiowania form telewizyjnych bylo obnazanie konwencjonalnych
Srodkow, skuteczne obalanie konwencjonalnych znaczen reprezentowania przez
zwracanie uwagi na ich konstrukcje . Parodiujac model dyskursu faktualnego,
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typowego dla BBC, seria podwazata zalozenia kulturowe kryjace si¢ za jego
akceptacja ze strony publicznosci brytyjskiej. Prezenter siedzacy za biurkiem na
srodku pola, wywiady z ,,przecigtnymi ludZmi”, symulacje czarno-biatych kronik
filmowych Pathé Gazette, postacie publiczne przedstawiajace racjonalnie brzmia-
ce wyjasnienia absurdalnych zachowar i zjawisk — wszystko to tworzyto pewien
istotny stopiei samorefleksywnosci. Na liscie prawdopodobnych prekursoréw
znalazly si¢ tez amerykanskie seriale dramatyczne z lat 80., bedace wzorem no-
wego stylu fikcjonalnego przedstawiania charakteryzujacego si¢ technikami bezpo-
$rednio pochodzacymi z obserwacyjnego modelu dokumentu. Styl zapoczatkowany
przez Posterunek przy Hill Street (Hill Street Blues) — policyjny dramat o fikcyj-
nym rewirze policyjnym zostal pdéZniej skopiowany przez seriale dramatyczne,
jak Ostry dyzur (ER) czy Policjanci z Nowego Jorku (NYPD Blue), a rozwinigty
m.in. przez Homicide: Life on the Street czy krétka brytyjska seri¢ This Life. Jak
opisuje Thompson *°, twércy wzorowanego na dokumencie The Police Tapes
Posterunku przy Hill Street upodobniali go do niskobudzetowego dokumentu,
uzywajac kamery ,,z r¢ki”, stosujac nagte cigcia oraz ujgcia, ktére uwzgledniaty
zmiany ostrosci lub w ktérych bohaterowie nagle zastaniali soba oko kamery, zas
w pozbawionej muzyki Sciezce dZwickowej stosujac zachodzace na siebie, chao-
tyczne rozmowy mig¢dzy postaciami.

Wszystko to miato uwydatni€ ,,prawdziwos$¢” serialu. Najbardziej oczywisty-
mi prekursorami telewizyjnymi sa wspomniane zabawne, fatszywe wstawki w te-
lewizyjnych wiadomos$ciach nadawanych 1 kwietnia, w ktérych dziennikarze
celowo odsuwaja wymagania faktualnego dyskursu, przy zachowaniu ,,newso-
wej” formy, a publiczno$¢ akceptuje transgresje tegoz dyskursu. Wsréd potencjal-
nych kinowych prekursoréw Roscoe i Hight wymieniaja m.in. film Stanleya
Kubricka z 1963 roku Dr Strangelove (Or How I Learned to Stop Worrying and
Love the Bomb). Film , Dr Strangelove” zostat wlqczony na liste genealogiczng
prekursorow jako reprezentatywny dla stylu kinowej satyry, ktora jest wazinym
elementem formy mock-dokumentalnej. UZycie w nim estetyki dokumentalnej
przywodzi tez na mysl sktonnosc do krytyki spotecznej, ktora jest waznym — nie do
korica uswiadomionym — elementem mock-dokumentalnych intencji . Na liscie
tej jest tez zaczynajacy si¢ od przedstawienia rzeczywistych postaci historycznych
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film Orsona Wellesa F jak fatszerstwo (Vérités et mensonges, 1974) — samorefle-
ksywny ,.dokument” o ludziach, ktérzy oszukali ,.ekspertéw” z dziedziny kultury.
Ostatnie p6t godziny — jak wyjawia Welles — jest fantazja. Sa tam tez dokonania
filmowe Roberta Altmana, zwlaszcza z lat 70., w ktérych rezyser przeanalizowat,
zakwestionowat i rozszerzyl zakres technik przedstawiania w amerykariskim ki-
nie — i przy okazji dostarczyl wielu inspiracji dla twércéw mock-dokumentu.
Filmy, w ktérych Altman zaklécal hollywoodzka tradycj¢ realistycznej narracji
w opowiadaniu historii, to M.A.S.H (1970), McCabe i pani Miller (1971), Dtugie
pozegnanie (1973), Nashville (1975), Buffalo Bill i Indianie (1976) i Health
(1979). Styl jego filméw sprawia wrazenie podstuchanej i przelotnie, posrednio
zobaczonej rzeczywistosci i czasami jest niezwykle bliski symulacjom obserwa-
cyjnego stylu przedstawiania stosowanym w wielu mock-dokumentach. Altman
jest rowniez autorem mock-dokumentalnej serii Tanner’88 (1988), nadawanej
podczas wyboréw prezydenckich w 1988 roku i pokazujacej aktora (Michael
Murphy) odtwarzajacego rol¢ kandydata (Tanner), obok rzeczywistych kandyda-
tow politycznych. Na liScie prekursoréw znaleZli si¢ tez Martin Scorsese z takimi
filmami, jak Ulice nedzy (1973), Taksowkarz (1976), Wsciekty byk (1980) i Chtop-
¢y z ferajny (1990), w ktdrych staral si¢ zmieni¢ konwencjonalny hollywoodzki
styl realistyczny, wykorzystujac szybko poruszajaca si¢ kamer¢ z reki, co sprawia
wrazenie ,,przylapywania” ludzi, czarno-biata taSme, napisy na ekranie i estetyke
vérité. Z kolei praca kamery w takich filmach, jak Salvador (1986), Pluton
(1986), Wall Street (1987), Urodzony 4 lipca (1989), JFK (1991) i Nixon (1995)
wskazuje, ze Oliver Stone réwniez widzi dramatyczny potencjat stylu vérité.
W Salvadorze wykorzystal m.in. ujecia z kroniki filmowej i napisy, a styl vérité
postuzyt mu do wytworzenia atmosfery napigcia. W JFK nagrane amatorska ka-
mera taSmy Zaprudera z zapisem zabdjstwa Kennedy’ego zlat z elementami stylu
vérité (wykorzystujacego czarno-biale symulacje obserwacyjnego materiatu),
a nawet z czarno-biatymi rekonstrukcjami kolorowego filmu Zaprudera *°. Steven
Spielberg réwniez znaczaco wplynat na rozwdj tej tradycji filmowej, wykorzystu-
jac styl vérité w Liscie Schindlera (1993) i Szeregowcu Ryanie (1998). Roscoe
i Hight wspominaja o wptywie na rozwéj formy mock-dokumentalnej wloskiego
neorealizmu, filméw francuskiej Nowej Fali i wielu filméw zrealizowanych
w ostatnich dwudziestu latach przez rezyseréw z Ameryki Lacinskiej, czyli wszy-
stkich dziatar, ktére do pewnego stopnia wyrazaly zewngtrzne sprzeciwy wobec
realistycznego, narracyjnego modelu propagowanego przez gtéwny nurt kina
amerykanskiego.

Jako najnowsze przyktady europejskich prac podaja m.in. Krdlestwo (1994)
i Przetamujqc fale (1996) Larsa von Triera, wykorzystujace w duzym stopniu
pracg kamery ,,z r¢ki”, naturalne oswietlenie, zdjecia plenerowe, dtugie, niezorga-
nizowane sceny zbudowane wokdét improwizacji gtéwnych aktoréw (Przetamujac
fale), czy tez subtelnie odwotujacych si¢ do mock-dokumentu w uzyciu wywia-
doéw z fikcyjnymi postaciami Idiotow i prac pozostatych cztonkéw Dogmy 95.
Bardzo wyrazny zwiazek z mock-dokumentem maja fikcyjne wywiady i fatszywe
audycje informacyjne wykorzystywane jako substytut bezposredniego zwrotu po-
staci do kamery. Fatlszywe wywiady wystgpuja m.in. w komedii romatycznej
Kiedy Harry poznat Sally (1989) — sze$¢ ,,dokumentalnych” starszych par opo-
wiada o tym, gdzie si¢ poznaly i jak dtugo trwaja ich zwiazki, a na koniec Harry
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i Sally staja si¢ siédma i ostatnig para. Z kolei w Czerwonych (1981) Warrena
Beatty umieszczono ,,wywiady” z dzialaczami lewicy, przeprowadzane tak, jakby
byli oni autentycznymi postaciami, ktére opowies¢ Reeda, amerykanskiego na-
ocznego $wiadka rosyjskiej rewolucji 1917 roku zaopatrzyty w tlo. Bardziej zlo-
zonym przyktadem uzycia wywiadéow w filmie fabularnym jest Brooklyn Boogie
(1995) — sequel Dymu (1995), ktérego fikcyjne sceny rozgrywajace si¢ wokol
prowadzonego przez Auggie’go sklepu tytoniowego na Brooklynie sa przeplatane
wywiadami z prawdziwymi mieszkaicami Brooklynu i urywkami autentycznych
kronik filmowych. Jesli za$ chodzi o falszywe programy informacyjne, to Roscoe
i Hight przywotuja March of Time — kronike filmowa otwierajaca Obywatela
Kane’a (1941) Orsona Wellesa, komunikaty obrony cywilnej i przerywajace wia-
domosci wypowiedzi przedstawicieli wtadz w Nocy Zywych trupow (1968), ktére
dostarczaja informacji o ataku zombie, pojawiajace si¢ przez caly film telewizyj-
ne programy informacyjne w Dniu niepodlegtosci (1996) — historii inwazji ob-
cych na Ziemig¢. Interesujacym przyktadem jest tu réwniez nowozelandzki
cykliczny, nadawany ponad 40 lat program informacyjny dla rolnikéw Country
Calendar, od czasu do czasu nadajacy falszywe doniesienia (spoofs) o rozwoju
rolnictwa lub pomystach racjonalizatorskich, np. raport o zdalnie sterowanym
owczarku, catodobowym drapaniu owiec, alternatywnej metodzie strzyzenia
owiec za pomoca uderzania fal i tagodnej muzyki.

Z mock-dokumentami spokrewniona jest réwniez metoda wlaczania sekwen-
cji z ,,domowych filméw wideo” w fikcjonalne fabuly, np. w filmach Wsciekty
byk, Paryz, Texas (1984), Sokot i koka (1985) i Peeping Tom (1960), nadajacych
dawnemu zyciu dokumentalny charakter. Na korcu listy znalazty si¢ filmy, ktére
wykorzystaty rozmaite innowacje techniczne oparte na rejestracji cyfrowej. Dla
mock-dokumentu najwazniejsza jest mozliwos¢ budowania przekonujacych re-
konstrukcji dokumentalnego materialu filmowego lub integrowanie fikcyjnych
postaci z historycznymi obrazami (np. w filmie Forrest Gump z 1994 roku, ktéry
demonstruje mozliwosci manipulowania audiowizualnymi nagraniami historycznych
wydarzen przy uzyciu efektéw specjalnych i obala prawowito$¢ historycznego ,,do-
wodu” dostarczonego przez audiowizualne teksty, wymazujac lini¢ migdzy przeszto-
$cia a terazniejszoscia, migdzy spoltecznymi aktorami a fikcyjnymi postaciami).

Podzial mock-dokumentéw wedlug Roscoe i Highta *

Jane Roscoe i Craig Hight zaproponowali podziat filmowych tekstéw mock-do-
kumentalnych na trzy stopnie, w zaleznosci od typu relacji, jaki dany tekst buduje
z dyskursem faktualnym *, podkreslajac ptynnosé tego pogrupowania. Stopnie
wzajemnie si¢ nie wykluczaja, gdyz w zaleznosci od zdolnosci widzéw do rozpo-
znania, uznania i docenienia fikcjonalnej natury mock-dokumentalnych tekstéw
i typowo parodystycznej natury przywtaszczen faktualnych kodéw i konwencji
pojedyncze teksty moga u réznej publicznosci uaktywniaé rézne stopnie refle-
ksywnosci, a pojedynczy widzowie, ogladajac mock-dokument, moga nawiazy-
waé do réznych interpretacji. Zaproponowany model, obserwujacy mock-dokument
w punkcie przecigcia si¢ intencji filmowcéw, natury i stopnia tekstowych przy-
wlaszczenn dokumentalnych kodéw i konwencji oraz stopnia refleksywnosci
wzbudzonej u jego publicznosci, sklada si¢ z parodii, krytyki i dekonstrukcji.
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Stopien 1. — parodia, obejmuje fikcjonalne teksty, ktére uzywajac dokumental-
nych kodéw i konwencji w celu sparodiowania pewnych aspektéw kultury popular-
nej nie kryja swojej ,.fikcjonalnosci”, ich refleksywnos¢ nie jest uwypuklona,
a kwestionowanie natury samego dokumentu wzglgdnie thumione. Publicznos¢
nie jest wyraZnie zachg¢cana do zastanawiania si¢ nad samymi faktualnymi §rod-
kami przedstawiania, natomiast oczekuje si¢ od niej, ze doceni komiczne elemen-
ty tekstu. Do tej grupy zalicza si¢ filmy zgodnie z trzema gtéwnymi tendencjami
tekstowymi: nostalgiczna rama ujmujaca fikcyjny temat, ,,mock-rockdokument”
i ,,mock-docu-soap”.

Estetyka dokumentalna jest tu przywlaszczana gtéwnie z powodow stylistycz-
nych, tzn. stuzy ewokowaniu humoru, np. przez pelne powagi prezentowanie,
analizowanie i $ledzenie wyraZnie fikcyjnych postaci i wydarzein. Humor tych
tekstéw — przynajmniej cz¢Sciowo — wynika z kontrastu migdzy racjonalnym
i irracjonalnym, migdzy powazna forma a absurdalnym lub komicznym tematem.

Parodia czgsto komentuje formy kulturowe gotowe do o$mieszenia, ktérych
obieg juz si¢ wyczerpal, jednak ,, dokumentalne” analizy problemu w tekstach
stopnia 1. nie wykazuja tendencji do wyraznej krytyki tematu i ostatecznie umac-
niaja jego status kulturowego punktu orientacyjnego, przybierajac silnie nostalgi-
czny ton w prezentowaniu fikcyjnych reprezentacji epoki lub kulturowego
idiomu; np. w filmie The Rutles (1978) nostalgiczna rama jest przywiazanie do
mitologii Beatleséw, w Zeligu (1983) — poczucie utraty ,niewinnosci” przez
Ameryke lat 20., a w Forgotten Silver (1995) — pojawienie si¢ mitéw kulturo-
wych. Oprécz wyzej wspomnianych filméw autorzy monografii zaliczyli tez do
tej grupy m.in. filmy Man with a Plan (1996), This Is Spinal Tap (1984) i Waiting
Sfor Guffman (1996). Jedna z wczesnych ,,nostalgicznych” préb mock-dokumen-
talnych jest film w rezyserii Erica Idle’a i Gary’ego Weisa The Rutles, czyli
historia zespotu The Rutles bedaca parodia popularnych dziejéw kariery Beatle-
s6w, a prezentowana przez bezradnego dziennikarza przeprowadzajacego wywia-
dy z fikcyjnymi (granymi przez cztonkéw zespolu Latajqcego Cyrku Monty
Pythona i Saturday Night Live) i autentycznymi postaciami (m.in. Mick Jagger)
oraz parodystyczne rekonstrukcje archiwalnych materialtéw. Humor wynika tu
z zasady konfrontowania racjonalnego z irracjonalnym, np. ,kamiennej twarzy”
reportera z nonsensownoscia jego wypowiedzi. Film uzywa klasycznego modelu
dokumentu objasniajacego: ma narratora, wywiady, materialy archiwalne, napisy
identyfikujace lokalizacje i daty oraz artefakty jako oznaki obecnosci historyczne;j
narracji. Celem mock-dokumentalnej formy jest tu sparodiowanie eksploato-
wania mitu Beatleséw jako kulturowego fenomenu, a nie dekonstruowanie go
czy analizowanie sposobu, w jaki legenda ta zostata rozmys$lnie skonstruowa-
na, m.in. przez sama grup¢. Film ukazuje rekonstrukcje znanych publicznych
momentéw z historii Beatleséw: pozorne odtworzenie ich telewizyjnych wy-
stepow, filméw, konferencji prasowych, fotomontaze okladek ich albuméw
z cztonkami Rutles w miejscu Beatlesow, rekonstrukcje znanych fotografii
Beatleséw i innych znanych odniesien ikonicznych, ktére uwypuklaja mitolo-
gi¢ Beatlesow.

Do tekstéw stopnia 1. zalicza si¢ tez komentujacego aspekty kultury amery-
kanskiej nostalgicznego Zeliga Woody’ego Allena. Majacy zdolno$¢ do transfor-
macji fizycznej Leonard Zelig staje si¢ osobistoscia Ameryki lat 20., stawiana
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Man Bites Dog, rez. Rémy Belvaux (1992)

obok najwazniejszych kulturalnych i politycznych figur tamtych czaséw. Z wyjat-
kiem ,,wspétczesnych wywiadéw” film jest bialo-czarny, wlacza rozmaite materiaty
audiowizualne z epoki, zrgcznie faczac sceny archiwalne ze spreparowanymi, narra-
cj¢ prowadzi tu tradycyjnie meski gtos z offu. W rolach profesjonalnych eksper-
tow wystapili Susan Sontag, Irving Howe, Saul Bellow, Bricktop, Bruno Bettelheim,
John Morton Blum, ktérzy grajac samych siebie, parodiuja swéj wtasny retorycz-
ny styl. Z kolei Man with the Plan Johna O’Briena — kronika kampanii wyborczej
do kongresu kandydata Freda Tuttle, Spiewajacego farmera z Tunbridge w Ver-
mont — jest parodig amerykanskich wyboréw i nostalgiczna fantazja nawotujaca
do powrotu do mniej bezosobowego systemu politycznego. Wigckszos¢ postaci
w filmie gra samych siebie. Obraz uwypukla swoja fikcyjnosé, pokazujac — obok
typowych dla obserwacyjnego modelu dokumentu wywiadéw — np. sceng, w kt6-
rej pies Freda uruchamia kamere i rejestruje randke swojego pana. Man with the
Plan jest przyktadem mock-dokumentu, ktéry za sprawa okoliczno$ci pozateksto-
wych zmienit swdj status wobec rzeczywistosci (Tuttle faktycznie zrobit polity-
czng karierg, wykorzystujac popularnos¢, jaka przyniést mu film). Natomiast
przypisany przez Roscoe i Highta do pierwszego i drugiego stopnia mock-doku-
ment Forgotten Silver (rez. Costa Botes i Peter Jackson, Nowa Zelandia, 1995),
ktéry ogtasza odnalezienie od dawna zapomnianego nowozelandzkiego pioniera
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kinematografii Colina Mckenzie, wykorzystuje ekspozycyjny, interaktywny i ob-
serwacyjny model prezentowania jego biografii, przez wywiady z lokalnymi oso-
bistosciami, ,,wdowa” po McKenziem i ekspertami filmowymi, wtaczajac
Leonarda Maltina oraz prezentujac zdj¢cia z wyprawy rezyseréw w gtab nowo-
zelandzkiego buszu podjetej w celu odkrycia miejsc zwiazanych z najwigkszym
niemym eposem McKenziego Salome. Z kolei This Is Spinal Tap, nazwany przez
Roscoe i Highta modelowym mock-rockumentary *', uzywa modelu mock-doku-
mentalnego do skomentowania muzyki heavy metalowej. Film bgdacy zapisem
amerykarnskiej trasy promujacej w 1982 roku ptyte zespotu Spinal Tap, tworzy
wiarygodny $wiat spoteczny dla fikcyjnej grupy, znakomicie demonstrujac ambi-
walencj¢ wobec tematu, co jest kluczowym aspektem parodii. Jak kazdy rock-do-
kument ma sceny ustalajace status grupy wsréd stuchaczy oraz gatunek
muzyczny, jaki reprezentuja i styl ich wystepow, sceny rozméw z fanami grupy,
sceny koncertu i przygotowar technicznych oraz wywiady z cztonkami zespotu,
a takze czarno-biate zdjgcia z dziecinstwa muzykéw, zdjgcia miejsca koncertu
i postaci (fikcyjnych) reprezentujacych przemyst plytowy oraz sekwencje paro-
diujace archiwalne materiaty filmowe.

Ciekawostka jest, ze zespdt Spinal Tap do pewnego stopnia zaczat egzystowaé
poza filmem. Wystapit z koncertem w USA, a takze w programie Saturday Night
Live, nagrat album i wideoklipy, ma oficjalna stron¢ internetowa i rzeczywista
publicznos¢ **. Z kolei Waiting for Guffiman (1996) Christophera Guesta, nalezacy
do mock-soap-documentary, uznany przez Roscoe i Highta za klasyk mock-doku-
mentu, opowiada o produkcji musicalu dla uczczenia 150. rocznicy powstania
miasteczka Blaine. Film nasladuje telenowelg¢ dokumetalna i §ledzi powstawanie
musicalu od pierwszych przestuchan do premiery. Pod prosta opowiescia kryje si¢
ostra satyra na amerykariskie matomiasteczkowe ,,wartosci”: frustracja artystycz-
na, mierno$¢ i thumiona seksualno$¢ klasy $redniej. W kontekscie mock-doku-
ment6w stopnia 1. interesujacym zagadnieniem sa aspekty pozatekstowego
wplywu tych filméw, ukazujace przyktady ,.komplikowania” ich statusu ontologi-
cznego przez sama publiczno$¢. Do stopnia 1. nalezy tez Bierz forse i w nogi
(1969) Woody’ego Allena, film §ledzacy ,karier¢” niedorzecznego przestgpcy
z New Jersey Virgila Starkwella (Woody Allen) — biograficzny mock-dokument,
ktéry korzysta z konwencjonalnej narracji ekspozycyjnej i wywiadéw (z krewny-
mi i znajomymi Virgila), by sparodiowaé rozmaite konwencje gatunkowe amery-
kanskich filméw gangsterskich i wigziennych, oraz MeZowie i Zony (1992)
Allena, wykorzystujacego interaktywny model dokumentu potaczony z estetyka
cinéma vérité (w regularnych odstgpach czasu postacie udzielaja wypowiedzi do
kamery). Do mock-dokumentéw stopnia 1. Roscoe i Hight wsréd wielu innych
filméw zaliczyli m.in. Curse of the Blair Witch (rez. Daniel Myrick, Eduardo
Sanchez, USA, 1999), Children of the Revolution (rez. Peter Duncan, Australia,
1996), The History of White people in America (rez. Harry Shearer, USA, cz. I -
1985, cz. Il — 1986), The Simpsons — Behind the Laughter (rez. Mark Kirkland,
USA, 2000), South Park — Chef: Behind the Menu (rez. Jennifer Heftler, Lisa
Page, USA, 1998) i Unauthorized Biography: Milo- Death of a Super Model (rez.
Andrea Black i Russel Firestone, USA, 1997).

Stopien 2. — krytyka, obejmuje teksty rozwijajace mozliwosci satyryczne
formy w celu poddania krytyce jakiego$ aspektu kultury popularnej, wyraZnie
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uwypuklajace swoja fikcjonalnos¢, by pobudzié publicznos¢ do refleksji nad kul-
turowa lub polityczna pozycja swoich tematéw i wyraZnie wykorzystujace ukryta
refleksywno$¢ formy wobec faktualnych technik. Cechuje je ,,ambiwalentne”
przywiaszczanie dokumentalnych kodéw i konwencji: wprawdzie zapozyczaja je,
ale wlaczaja réwniez wyrazZniejsze komentarze na temat samych praktyk stosowa-
nych w mediach, zwlaszcza faktualnych. Ich intencja nie jest jednak angazowanie
publicznosci w catkowita krytyke form dokumentalnych. Refleksywnos¢ wobec
faktualnego dyskursu teksty te rozwijaja na trzy sposoby: skrywajac krytyke pra-
ktyk medialnych, oferujac rozmyslnie uwypuklana krytyke aspektéw kultury i ge-
nerujac refleksywne interpretacje w wyniku sukcesu, jaki odniosty jako
zartobliwe mistyfikacje. Skrywajace krytyke mock-dokumenty przyjmuja doku-
mentalna estetyke, ale wtaczaja takze rézne stopnie krytyki wobec praktyk me-
dialnych, jak np. odcinek Ostrego dyzuru (ER) zatytulowany Ambush (rez.
Thomas Schlamme, USA, 1997 ), ktéry zawiera krytyke reality tv. W odcinku
zrealizowanym na zywo kamerami ,,z r¢ki” (fikcyjna) ekipa dokumentalistéw
spedzita jeden dzien w chicagowskim szpitalu ratunkowym ze statymi postaciami
serialu. Ci fikcyjni dziennikarze z relity tv starali si¢ zebra¢ sensacyjne materiaty
z pracy szpitala. W pierwszych scenach kamerzysci wyjasniali statym postaciom
serialu, jak film bedzie wygladatl, za$ stali bohaterowie czgsto spogladali do
kamery, czasami wpadali na nig i machali do niej. Innym kluczowym tekstem jest
Bad News Tour (1983), telewizyjna parodia rock-dokumentu, eksplorujaca napig-
cia wlasciwe kazdej wspolpracy miedzy dokumentalista i tematem, a tym samym
podwazajaca pozory, ze dokumentalista zawsze przyjmuje neutralng i nieinterwen-
cjonistyczna pozycje wobec tematu. Z kolei The Games (rez. Bruce Permezel,
Australia, 1998) jest mock-dokumentalnym serialem, satyra na polityczne i eko-
nomiczne machinacje za kulisami Olimpiady w Sydney w 2000 roku. ,.Ekipa
dokumentalistéw” rejestruje osiagnigcia zwiazane z organizacja olimpiady, ale jej
skrywanym celem jest zebranie nieoficjalnych informacji dotyczacych np. proble-
méw budzetowych, korupcji etc. Nastgpna grupa tekstéw to filmy nacechowane
powazniejszym zastosowaniem komentarza politycznego, jak Bob Roberts (rez.
Tim Robbins, USA, 1992), w ktérym satyryczny komentarz na temat faktualnych
mediéw jest integralna czgscia jego krytyki szerszego systemu politycznego. Film
opowiada o ostatnim etapie pensylwanskiej kampani, kandydujacego na senatora
Boba Robertsa, ktéremu w podrézach przedwyborczych towarzyszy brytyjski
dziennikarz ,, Terry Manchaster”. Teksty stopnia 2. z zatozenia staraja si¢ zdezo-
rientowac publicznos¢ co do ich faktualnego statusu zwlaszcza te, ktére skutecz-
nie poshuguja si¢ zartobliwa mistyfikacja. Czasem moga zainicjowac interpretacje
refleksywne wobec faktualnego dyskursu, w wyniku zdemaskowania ich fikcjo-
nalnego statusu. Sam tekst, jak i wydarzenia pozatekstowe zachgcaja publicznosé
do przyjmowania faktualnego modelu odczytywania tekstu, a kwestionowanie
ontologicznego statusu tego tekstu jest pozostawione widzom pod rozwage.
Kluczowymi — zdaniem autoréw — filmami sa tu Alien Abduction — Incident
in Lake County (rez. Dean Alioto, USA, 1998) i omawiany wczesniej Forgot-
ten Silver (1995). Oba sa przyktadami telewizyjnych ,,dokumentéw”, ktérych
podawanie si¢ za programy faktualne zostalo wsparte przez instytucje nadaw-
cze. Refleksywny potencjat tych tekstow pochodzi zatem z udanego oszustwa,
a w szczeg6lnosci wynika z kontekstu stworzonego dla ich odbioru, wiaczajac
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pozatekstowe wskazowki umyslnie stworzone przez filmowcéw i instytucje na-
dawcze.

Refleksywnos$¢ tych tekstow byla generowana przez specyficzny kontekst
recepcji, jak i przez formg lub zawartos¢ samego tekstu. Roscoe i Hight zauwa-
zaja, ze publiczno$¢ jest zdolna do zaangazowania si¢ w mock-dokument na
rozmaitych poziomach, od zrozumienia dla bardziej powierzchownych pozioméw
parodii do otwartego uznania dla nieodtacznej refleksywnosci tej formy. Dlatego
wlaczyli do tej sekcji takze przyktady niemalze przypadkowej refleksywnosci,
wynikajacej z konfrontacji tekstéw stopnia 2. z publiczno$cia niebgdaca w stanie
rozpozna¢ ich fikcyjnosci. Forgotten Silver, omawiany juz jako tekst stopnia 1.,
znalazt si¢ tu ze wzgledu na swdj status niezamierzonego zartu. Filmowcy oznaj-
mili publicznie, ze nie chcieli, by widzowie uwierzyli w ich histori¢ (od dawna
zapomnianego domniemanego pioniera sztuki filmowej, niejakiego Colina
McKenzie), a wrgcz przeciwnie — umiescili w samym tekscie wiele wskazéwek
podkreslajacych jego fikcyjnos¢. Jednakze znaczaca grupa nowozelandzkiej wi-
downi po pierwszej emisji filmu byta zdezorientowana albo data si¢ ztapaé na
wyrafinowana symulacj¢ formy dokumentalnej (film podkreslat znaczenie odkry-
cia tej postaci, prezentowal fragmenty jego filméw, artykuly ze starej prasy na
temat jego dokonan i wskazywal na duze znaczenie McKenziego dla swiatowe;j
historii kina), wspierana autorytetem autentycznych ekspertéw, m.in. Jonathana
Morrisa z nowozelandzkiego archiwum filmowego czy historyka filmu Leonarda
Maltina, ktérzy grali... ekspertéw rozprawiajacych m.in. o technicznych szczegé-
fach odkryé McKenziego. Film byt zaplanowany jako parodia aspektéw historii
kinematografii, a zwtaszcza hotdowania rozmaitym mitom kulturowym w spote-
czefistwie nowozelandzkim, ale spora czg$¢ widzéw — oprdcez tych, ktérzy rozpo-
znali parodig i albo byli oburzeni *, albo zaakceptowali zart — odczytata go jako
powazny dokument. Nie bez znaczenia byl zapewne fakt, ze film wyemitowano
w telewizji publicznej w pasmie zarezerwowanym dla najlepszych filméw doku-
mentalnych, ze w zwiazku ze stuleciem kina powszechnie znane byly inicjatywy
wtadz nowozelandzkiej kinematografii majace na celu popularyzowanie narodo-
wych i lokalnych osiagnigé w tej dziedzinie (film byt sponsorowany przez Komi-
sje Filmowa ** i publiczna organizacje New Zealand On Air) i ze jego emisje
poprzedzita reklama i artykuly w powaznej prasie ogtaszajace sensacyjne odkry-
cie. Nie méwiac juz o tym, ze w pamigci widzow byta jeszcze zapewne kilka lat
wczesniejsza akcja poszukiwania w catym kraju starych filméw, nadzorowana
przez archiwum narodowe, do czego autorzy Forgotten Silver nawiazali na po-
czatku filmu.

Dla kontrastu Alien Abduction jawi si¢ jako umysSlna mistyfikacja, stworzona
wedtug konkretnego planu, ktéra réwniez rozztoscita znaczna cz¢$¢ publicznosci.
Film prezentuje materiaty ujawniajace odkrycie dokumentalnych dowodéw po-
twierdzajacych wizyty przybyszow z kosmosu na Ziemi (kasety wideo z uprowa-
dzenia przez Obcych rodziny z Lake County w Minnesocie). Zawiera tez
wywiady z rzeczywistymi ekspertami od UFO i ludZzmi opowiadajacymi o swo-
ich kontaktach z Obcymi. Emisj¢ (20 I 1998) poprzedzily zapowiedzi informuja-
ce, ze wlaczone do filmu odnalezione tasmy wideo, ktérych ostatnie sceny
pokazuja jakie$ dziwne istoty, stanowia swoisty testament rodziny McPherson,
zaginionej od 27 listopada 1997 roku. Oba mock-dokumenty wykorzystaly kom-
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binacj¢ ekspozycyjnych, obserwacyjnych i interaktywnych technik dokumental-
nych i oba sg interesujacymi przyktadami znaczenia roli, jaka telewizyjny nadaw-
ca odgrywa w konstruowaniu oczekiwan i przypuszczen widzéw — w zachgcaniu
do dokumentalnego modelu odczytywania i wynikajacego z tego wspétudziatu
w generowaniu mistyfikacji. Wsréd wielu tytuléw zaliczonych przez Roscoe
i Highta do stopnia 2. znalazly si¢ tez m.in.: An Alan Smithee Film — Burn
Hollywood Burn (rez. Alan Smithee, USA, 1998), The Blair Witch Project (rez.
Daniel Myrick, Eduardo Sanchez, USA, 1999), The Disappearance of Kevin
Johnson (rez. Francis Megahy, USA, 1995), Fear of a Black Hat (rez. Rusty
Cundieff, USA, 1993), King of Chaos (rez. Bryn Higgins, Wielka Brytania, 1998),
Man of the Year (rez. Dirk Shafer, USA, 1996), More Bad News (rez. Adrian
Edmonson, Wielka Brytania, 1987), Norbert Smith: A Life (rez. Geoff Posner,
Wielka Brytania, 1989), The Practice (rez. Michael Shultz, USA, 1997), Za
wszelka cene (To Die For, rez. Gus Van Sant, USA, 1995).

Stopien 3. — dekonstrukcja, obejmuje mock-dokumentalne teksty demonstru-
jace ,,wrogie” przywtlaszczanie estetyki dokumentalnej. Ich cecha jest to, ze nawet
jesli dotycza réznych tematéw, ich prawdziwa intencja jest krytyka zatozen i oczeki-
wan wspierajacych klasyczne modele dokumentalne. Teksty stopnia 3. poddaja
krytyce przypuszczenia, ze sfilmowane obrazy maja bezposredni, niezaposred-
niczony zwiazek z rzeczywistoscia, ze tekst dokumentalny bazuje na specyficzne;j
relacji etycznej migdzy tworca filmowym i tematem i ze filmowiec jest zdolny
przyjacé obiektywna, wywazona, nieinterwencjonistyczna pozycj¢ wobec tematu.

Wyrazaja refleksywnos¢, ktéra jest nieodtaczng cecha mock-dokumentalnych
parodii dokumentu i ktéra w duzej mierze wyrdznia mock-dokumenty jako formy
ekranowe. Wykorzystujac dyskurs faktualny, prowokuja widzéw do uswiadomie-
nia sobie, ze natura dokumentu jest czgSciowo skonstruowana i oczekuja, ze
widzowie tatwo zidentyfikuja ich fikcyjnosc.

Wezesnym przyktadem tekstu, ktéry bezposrednio krytykuje dokumentalne
modele, jest David Holzman's Diary (rez. Jim McBride, USA, 1967) opowiadaja-
cy histori¢ mtodego filmowca, ktéry prébuje odkryé ,,prawde” o swoim zyciu,
utrwalajac je na tasmie, chce uporzadkowaé swoje zycie, prowadzac dziennik
przy uzyciu kamery i magnetofonu, w efekcie jednak je rujnuje. Rzeczywistym
tematem tego filmu jest jednak poziom oczekiwar dotyczacych kamery, analiza
natury filmu i jego relacji wobec rzeczywistosci. Przyjaciel Davida méwi: Nie
rozumiesz podstawowej zasady. Gdy tylko zaczynasz cos filmowad, to, co dzieje
sie przed twojq kamerq, przestaje byc rzeczywistosciq. Staje si¢ czyms innym.
Staje sie filmem. Kolejny przyklad to sktadajacy si¢ z 92 segmentéw mock-doku-
ment The Falls (rez. Peter Greenaway, Wielka Brytania, 1980), ewidencjonujacy
92 — spowodowane Raptownym i Niewiadomym Wydarzeniem RAPT * (Violent
Unknown Event VUE) — wypadki os6b, ktérych nazwiska zaczynaja si¢ na Fall-.
Film w typowy dla ekspozycyjnego modelu dokumentu prezentuje czarno-biate
zdjecia, artefakty, diagramy, rysunki, ilustracje, mapy, fragmenty kronik, amator-
skie filmy wideo, wywiady, glos z offu, zeznania swiadkéw. Jezyk komentarza
jest powazny, zawiera naukowa retoryke, ale wypadki, jakie przydarzyty si¢ ofia-
rom RAPT, sa czgsto rodem z Monty Pythona. W rezultacie film, ktéry wyczer-
pujaco opisuje zdarzenia, stopniowo okazuje si¢ fikcja dekonstruujaca sugestig, ze
dokumentalne kody i konwencje moga osiagnac¢ bezposredni referencyjny zwia-
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zek z rzeczywistoscia. Stosujac form¢ dokumentu do fikcyjnego tematu, rezyser
o$miesza ja, z premedytacja obala kody i konwencje dokumentalne, ale nie uwy-
pukla fikcyjnosci filmu; stosuje jedynie zabiegi, ktére powoduja, ze im wigcej
publicznos¢ dowiaduje si¢ temat przypadkéw RAPT, tym bardziej przekonuje sig,
ze nie mogly si¢ one wydarzy¢ naprawdg.

Oto krétkie fragmenty czytanych w filmie przez glos z offu opiséw dwéch
przypadkéw: Orchad Falla — mfody mezczyzna ptci meskiej, mowiqcy po kapi-
starisku, cierpiat na chroniczny bol zgba, silng anemie i niedobor szpiku kostmego.
Jest ciezki jak na swdj wiek. Fotografii brak. Constance Ortuist Fallaburr —
kobieta plci Zeriskiej, wtadajqca jezykiem sakamajerskim, wiek sredni (na fotogra-
fii widzimy dziewczyn¢ ze skrzydtami). Entuzjastycznie przyznaje sie, Ze od daw-
na interesuje si¢ lotem. Po RAPT stopniowo nabrata przyziemnych ksztattow, na
skutek powiekszonej kosci ogonowej. Nekaja ja watpliwosci zwiqzane 7 odpowie-
dzialnosciq ptakow i na skutek przeceniania sity przyciqgania ziemskiego unika
lotu. Innym przyktadem w tej kategorii jest dekonstruujacy gatunek dokumental-
ny na réznych poziomach Man Bites Dog (Cztowiek pogryzt psa, rez. Rémy
Belvaux, André Bonzel, Benoit Poelvoorde, Belgia, 1992), ktéry dekonstruuje
polityczno-etyczna rol¢ odgrywang przez dokumentalistéw, cenzurg i dyskursyw-
ne ograniczenia wpisane w teksty dokumentalne oraz system wartos$ci zbudowany
przez oczekiwania publicznosci wobec takich tekstéw. Czarno-biaty film opisuja-
cy wspdtprace niezaleznej ekipy filmowej z seryjnym zabdjca Benoit Patardem
(w rolach gtéwnych wszyscy trzej rezyserzy) nasladuje klasyczny dokument ob-
serwacyjny, pokazujac rozwéj skomplikowanej relacji Bena i ekipy. Obecnos¢
ekipy zachg¢ca Bena do wigkszych eksceséw, ale jego swiat coraz bardziej wciaga
cztonkéw ekipy, az stopniowo staja si¢ jego wspélnikami w rozbojach, morder-
stwach, pozbywaniu si¢ ciat, zbiorowych gwaltach i ostatecznie w ucieczce Bena
z wigzienia. Forma mock-dokumentalna postuzyta tu wyraznie do wywotania
dyskusji na temat znaczenia dokumentalnego wygladu i obsesji na punkcie reali-
stycznych programéw o nadzwyczajnych lub dziwacznych postaciach (wydarze-
niach). Sam tytul zwraca uwagg na dziennikarskie poszukiwania rozrywkowych
i sensacyjnych historii.

Dokumentalny ,,wyglad”, ktéry — zgodnie z roszczeniami samego dokumentu
i oczekiwaniami widzéw — powinien nie$¢ wiedze, fakty i prawdg, zostaje tu
zdekonstruowany i zdestabilizowany przez wybdr bohatera, ktéry powaznie roz-
prawia np. o metodach pozbywania si¢ cial. Watpliwosci co do statusu filmu
rozwiewaja ostatecznie napisy koncowe, cho¢ wczesniej pojawiato si¢ wiele syg-
naléw swiadczacych o falszerstwie. Do stopnia 3. autorzy zaliczyli takze takie
teksty, jak Forgotten Silver, przypisane juz wczesniej do stopnia 1.1 2. ze wzgledu
na ich status dokumentalnych mistyfikacji, czyli teksty, ktére wygenerowaty re-
fleksywnos$¢ wobec dokumentu bez intencjonalnego udziatu filmowcéw.

Rozwdéj mock-dokumentéw charakteryzuje si¢ rosnaca ztozonoscia przywta-
szczania dokumentalnych kodéw i konwencji. Teksty staja si¢ coraz bardziej prze-
konujace, co wynika zaréwno z eksplozji technicznych mozliwosci manipulowania
obrazami, jak i z poszerzenia repertuaru uj¢é stosowanych przez twércéw. Badaja
oni coraz szerszy obszar tematéw i motywow i usiluja taczyé wszystkie trzy
stopnie, by sprowokowac¢ wiele interpretacji. Rozwija si¢ tendencja naktadajaca
na widzéw zadanie rozstrzygania, ktére aspekty tekstow sa fikcyjne. Rozwdj
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mock-dokumentalnej formy jest — zdaniem badaczy — zaréwno symptomem, jak
i przyczyna budowania coraz bardziej refleksywnej pozycji dla widzéw w relacji
wobec faktualnego dyskursu.
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Stopnie mock-dokumentalnosci wedlug Roscoe i Highta

Intencje rezysera

Konstrukcja tekstu

Rola skonstruowana
dla publiczno$ci

Stopien 1.
Parodia

Parodiowanie i ukryte
wspieranie kultury popu-
larnej

LZyczliwe” i ,,niewinne”
przywtaszczenie estetyki
dokumentalne;j.
Klasyczny Obiektywny
Argument
zaakceptowany jako
oznaka racjonalnosci

Docenienie parodii
kultury popularnej,
wspieranie popularnych
mitéw. Nostalgia wobec
tradycyjnych form
dokumentalnych.
Bardziej krytyczni

i obiektywnosci widzowie sa w stanie
rozpoznac ukryta
refleksywnosc
Uzycie formy Ambiwalentne Docenienie

dokumentalnej do
stworzenia parodii lub
satyry na jaki$ aspekt

przywtaszczanie estetyki
dokumentalnej. Napiecie
pomiedzy wyrazng

parodii/satyry kultury
popularnej. Rozmaite
stopnie refleksywnosci

kodami i konwencjami

Stopien 2. kultury popularnej krytyka praktyk wobec aspektow
Krytyka dokumentalnych gatunku dokumentalnego
i dokumentalistéw
a ukryta akceptacja
gatunkowych kodéw
i konwenciji
Krytyka pewnych »Wrogie” Refleksywne docenienie
aspektow kultury przywtaszczenie doku parodii lub satyry na
popularnej; analiza, estetyki mentalnej. Kulture popularna.
Stopieri 3. | Obalanie, dekonstrukcja Dokument jako Otwarcie refleksywne
Dekons- dyskursu faktualnego | reprezentant mitycznego stanowisko wobec
. i jego relacji i problematycznego dyskursu faktualnego
trukcja z dokumentalnymi spoteczno-politycznego i towarzyszacych mu

stanowiska wobec
spoteczno-
historycznego $wiata

kodow i konwenciji

! Einleitung, w: Echt_falsch. Will die Welt
betrogen sein? K&S, Wien, Miinchen, Ziirich
2003. Hanes Etzlstorfer, Willbald Katzinger,
Wolfgang Winkler byli organizatorami cyklu
imprez (wyktadéw, seminariow, koncertéw,
przedstawieri teatralnych, pokazéw filmo-
wych, wystaw, warsztatéw i dyskusji) pod
hastem Echt Falsch, ktére odbywaty w Linzu
(Austria) od wrzesnia 2003 do marca 2004.

2 Der Grofle Brockhaus, vol. 8, Lepzig-Man-
nheim 2006, s. 737.

U Etzlstorfer, W. Katzinger, W. Winkler,
Einleitung, dz. cyt., s. 7.

4 W 1912 roku Charles Dowson przedstawit
czaszke, ktéra miata dostarczy¢ niezbitego
dowodu na istnienie ,brakujacego ogniwa”.
Okazato si¢, ze fragment czaszki pochodzit
od czlowieka, ale z okresu Sredniowiecza,
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a dolna szczgka majaca okoto 500 lat nalezata
do orangutana z Borneo. Falszerstwo to zo-
stato odkryte dopiero w 1953 roku.

Odkryty w 1798 roku dziobak ze wzgledu na
swoéj niezwykly wyglad przez dlugi czas byt
uznawany za falszerstwo. Wolpertinger zas to
kombinacje réznych wypreparowanych zwie-
rzat sprzedawane turystom w krajach alpej-
skich jako autentyczne wypchane zwierzgta.
Niektore z nich wygladaja np. jak jednoroga
wiewidrka z kaczym dziobem lub zajac z ro-
gami jelenia i skrzydtami.

Zob.: D. King, The Commissar Vanishes: The
Falsification of Photographs&Art in Stalin’s
Russia/Stalins Retuschen. Foto- und Kunst-
manipulationen in der Sowijetunion, Ham-
burg 1977.

Wias¢. Zuzanna Baranowska. Artystka przed
happeningiem Widziatam swojq Smierc uzy-
wata pseudonimu Zuzanna Janin. Réza Fab-
janowska zarejestrowata t¢ mistyfikacje w fil-
mie Smierc i sztuka (2003), ukazujac zacho-
wanie ,,go$ci” zarowno w czasie ceremonii,
jak i po niej.

Autor m.in. ksiazki Das Erfundene Mittelalter.
Die groste Zeitfalschung der Geschichte
i Wer hat and der Uhr gedreht. Wie 300
JahreMittelalter erfunden wurden.

Podaje za: G. Heidegger, Fabrizierte Wirkli-
chkeit: Medien und Faelschung, w: H. Etzl-
storfer, W. Katzinger, W. Winkler, dz. cyt,
s. 40-55.

N. Luhmann, Die Gesellschaft der Gesel-

schaft, T. 2, Frankfuet am Main 1999, s. 137.

UM, Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego,
Wydawnictwo Uniwersytetu Gdaiiskiego,
2004, s. 22-25.

12 Tamze, s. 29.

13 Tamze.

1y, Corner, Documetary Fakes, w: The Televi-

son Genre Book, BFI Publishing, 2004 (I wy-
danie 2001), s. 128.

5

6

7

8

9

10

15 R. Kilborn, Staging the real. Factual TV

programming in the age of Big Brother, Man-
chester University Press, Manchester and
New York 2003, s. 140.

16p Winston, Lies, Damn Lies and Documenta-
ries, BFI, London 2000, s. 1.

177, Grierson, Grierson on Documentary, Faber,
London 1966 (I wydanie 1946).

18 R. Kilborn, Staging the real... dz. cyt., s. 123.

19 B. Nichols, Representing reality: Issues and
Concepts in Documentary, Bloomington, In-
diana University Press, 1991, s. 3.

20 BBC Producer’s Guidelines: The BBC’s values
and standards, BBC, London 2001, s. 45-46.
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21

22
23

24

25

26

27

28

29

30
31

32

33

34

35

36

37

38

39
40

Podaje¢ za: R. Kilborn, Staging the real... dz.
cyt., s.147.

J. Corner, dz. cyt., s. 129.

Autorzy najnowszego opracowaniu tematu
uzywaja terminu mock-documentary. Zob.:
G. D. Rhodes, J. Parris Springer (wyd.),
Docufictions. Essays on the Intersection of
Documentary and Fictional Filmmaking,
McFarland 2005.

J. Stanistawski, Wielki stownik angielsko-pol-
ski, t. 1 A-N, Warszawa 1990.

M.in. w ksiazce Wiestawa Godzica Telewizja
i jej gatunki po ,,Wielkim Bracie”, Krakow
2004, s. 193-196.
Dyskurs faktualny (factual discourse) — zesp6t
zatozen i przewidywan, ktére ksztattuja pod-
stawe gatunku dokumentalnego i w szczegdl-
nosci kulturowa pozycje, na jakiej ten gatu-
nek si¢ znalazt.

L. Francke, When Documentary Is Not Docu-
mentary, w: K. MacDonald, M. Cousins
(wyd.) Imaging Reality: the Faber Book of
Documentary, Faber and Faber, London
1996.

D. Ansen, Gotta Sing! Gotta Dance!: A Small
Town Gets Bitten by the Broadway Bug, ,,New-
sweek”, 10 February 1997.

S. Neale, F. Krutnik, Popular Film and Televi-
sion Comedy, Routledge, London 1990, s. 201.
J. Corner, dz. cyt., s. 129.

J. Roscoe, C. Hight, Faking it: Mock-docu-
mentary and the subversion of factuality,
Manchester University Press, Manchester-
New York 2001.

D. Paget, No Other Way to Tell It: Drama-
doc/Docudrama on Television, Manchester
University Press, Manchester 1998.

B. Nichols, Representing reality: Issues and
Concepts in Documentary, Bloomington, In-
diana University Press, 1991.

B. Nichols, Representing reality dz. cyt.,
1991, s. 3.

S. Neale, F. Krutnik, Popular Film and Televi-
sion Comedy, Routledge, London 1990, s. 201.
R.J. Thompson, Television’s Second Golden
Age: From Hill Street blues to ER, Syracuse
University Press, New York 1996, s. 67-70.
J. Roscoe, C. Hight, dz. cyt. s. 85-86.

F. Beaver, Oliver Stone: Wakeup Cinema,
Twayne Publishers, New York 1994, s. 174.
Zob.: J. Roscoe, C. Hight, dz. cyt.

Badacze zastrzegli, ze ich model nie dostarcza
wyczerpujacych lub ustalonych kategorii, ale
wskazuje raczej na r6znorodnos¢ relacji usta-
nawianych podczas przywtaszczania estetyki
dokumentalnej i podsuwa pomyst na jedna
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z wielu mozliwosci grupowania tekstowych
tendencji, zwazywszy na ztozono$¢, a zwta-
szcza na stopien refleksywnosci, jakie teksty
te osiagaja wobec gatunku dokumentalnego,
wcielajac rozmaite intencje rezyserskie, ko-
rzystajac z wielu zapozyczen z estetyki doku-
mentalnej i zachgcajac publiczno$¢ do kon-
kretnych interpretacji. Zastrzegli tez, ze ich
tréjstopniowy schemat w duzej mierze bazuje
na szacunkowym przyjeciu preferowanych
odczytan stworzonych przez te teksty.
Rockumentary to tania i fatwo dostosowujaca
si¢ do promocyjnych potrzeb przemystu pty-
towego forma dokumentu. Filmy te staraja si¢
pokazaé skalg talentu muzycznego artystéw,
stosunkowo bezkrytycznie ukazaé ich wyste-
py i sposob, w jaki sa odbierani przez publi-
czno$é. Do klasykéw rock-dokumentu mozna
zaliczy¢ m.in. Don’t Look Back (1967), Mon-
terey Pop (1968), Woodstock (1970), Gimme
Shelter (1970).
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44

45

W 1993 roku powstat sequel The Return of
Spinal Tap, zrealizowany gléwnie podczas
reaktywujacego zesp6t koncertu w Albert
Hall w Londynie w 1992 roku, ktéry promo-
watl ich autentyczna ptyte. Publiczno$¢ na
tym koncercie ztozona byta z rzeczywistych
fanéw zespotu.

Byly przypadki, ze oburzeni widzowie telefo-
nowali do TVNZ, informujac o rezygnacji
z placenia abonamentu.

Po emisji Forgotten Silver bylty przypadki
wystgpowania cztonkéw Komisji Filmowej
Z jej szeregow.

Tlumaczenie nazwy pochodzi z polskiej wer-
sji jezykowej filmu opracowanej przez TVP.
Beata Szymarska z Uniwersytetu L.odzkiego
w artykule Peter Greenaway — ,,cztowiek re-
nesansu” (zamieszczonym na stronie interne-
towej ,,Nowej Krytyki”: http://www.nowa-
krytyka.phg.pl/article.php3?id_article=246)
tlumaczy t¢ nazwe jako Gwattowne Nieznane
Wydarzenie.
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