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Kto wierzy w dinozaury?
0 zmianach w poetyce filmowego pamietnika

Jesli nic sie nie dzieje, ostatecznie mozna

pokazac w telewizji zwierzeta. Ludzie lubiq

zwierzeta, ludzie to kupiq

David Ogilvy'

Bardzo si¢ cieszylem, ze to filmujemy, inaczej nikt by mi nie uwierzyl

Nigel Marven

~Komunikacja spazmatyczna”, czyli model wszechogarniajacej i przyspieszonej
semiozy, skazuje wspotczesnego cztowieka na ciaglte obcowanie z réoznymi teksta-
mi — z reguly odmiennymi w swej strukturze formalnej, genologicznej oraz ontolo-
gicznej. Obecna rzeczywisto§¢ moze by¢ charakteryzowana w pierwszym rzgdzie
poprzez sytuacje nadmiaru senso6w. Roznorodne kreacje medialne oraz generowane
przez nie $wiaty przypominaja zatem migotliwy i nieustabilizowany kolaz znaczen.
Teksty zmieniaja si¢ i fluktuuja, staja sig ,,ptynne”, nigdy nieukonczone, tworzac tym
samym mozaikowa, heterogeniczna strukturg.

Taka sytuacja komunikacyjna rodzi jednak wsrod odbiorcow wiele napigc,
zwlaszcza natury epistemologicznej i ontologicznej. Dzisiaj, wobec kryzysu wszel-
kich form tekstowych, odbiorca — funkcjonujacy migdzy reprezentacja a symulacja,
analogowoscia a cyfrowoscia — coraz czg$ciej doznaje poczucia utraty wiarygod-
nos$ci ogladanego obrazu. Obecnie kazda narracja (fikcjonalna lub nie), kazdy opis
$wiata, kazda jego interpretacja pochodzi bowiem z mediow, jest przez nie genero-
wana?. Spoteczne reakcje na opisywany stan sa co najmniej dwojakie. Obok przy-
zwolenia na tak kreowana rzeczywisto§¢, wsrdéd wielu odbiorcow narasta wyraz-
na potrzeba oporu, sprzeciwu wobec medialnych §wiato-obrazéw. Jest ona rdznie
realizowana, przyjmuje wiele, czgsto odmiennych form: ucieczki w prywatnos¢, nie-
checi do jakiegokolwiek zaangazowania spolecznego lub politycznego, zdjecia ,,wi-
dzialnych” oznak komercyjnej tozsamosci (pozbycie si¢ garnituru i wytaczenie ko-

! Za: A. Kisielewska, We wladzy ekranu, [w:] Wiek ekranéw, red. A. Gwézdz, P. Zawojski, Krakow 2002,
s. 308.

2 Por. zamieszczony w niniejszym zbiorze Z. Bauera, Autobiografizm jako fikcja osoby.
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morki), ostentacji wobec idei ,,plastikowego ciata” itp. Co raz czgSciej mamy wige
do czynienia ze zjawiskami ,,audiowizualnej kontrkultury.

Jednym z gtéwnych przejawdéw odbiorczego buntu wobec medialnych wizerun-
kéw rzeczywistosci jest cheé powrotu w percypowanych przekazach do niezafatszo-
wanego obrazu $§wiata; powrotu do autentyzmu i prawdy. Stad tez ogromna popular-
no$¢ wszelkich gatunkow filmowych i telewizyjnych, dokumentujacych tzw. realna
rzeczywisto$¢. Kinowa realizacje tego postulatu stanowity np. filmy spehniajace
zatozenia Dogmy Larsa von Triera lub dzieta w rodzaju Blair witch project Danie-
la Myricka i Eduardo Sancheza. Dowodem wspomnianej tendencji jest takze ogrom-
na popularno$¢ wsrod widzow wszelkiego rodzaju festiwali i przegladéw kina do-
kumentalnego*. W telewizji proba dotarcia do znaczen ,,prawdziwej rzeczywisto-
$ci” (nie oceniam, na ile udang i szczera) sa natomiast programy mieszczace si¢
w formacie reality TV; a wige roznorodne typy telenoweli dokumentalnej, prywatne
zapisy dokumentujace publiczne wydarzenia, bezposrednie transmisje, programy
Linterwencyjne”, audycje typu talk-show, reality-show itp.

W szkicu niniejszym chciatbym skoncentrowac si¢ na tekscie audiowizualnym,
ktory (w swym zatozeniu) najpeiniej realizuje tgsknoty odbiorcow za prawdziwa,
autentyczna rzeczywistoscia i znajduje si¢ bardzo blisko ideatu odwzorowywa-
nia obiektywnego swiata. Wybratem do analizy gatunek filmowy rzadko poddawany
krytycznej refleksji, genologicznie mieszczacy si¢ w obszarze filmu dokumental-
nego. Mowig tutaj o tzw. trawelogach (ang. travelogue, ilustrowane opisy podro-
zy), czyli filmach bedacych relacjami z egzotycznych wypraw. Skupig si¢ na jednej
z gtéwnych odmian trawelogu — filmie przyrodniczym, bedacym zapisem ekspe-
dycji badawczej, poswigconej obserwacji okreslonych gatunkow zwierzat. Wigk-
szo$¢ filmow przyrodniczych (zwlaszcza tych dawniejszych) spetniata rowniez
zalozenia gatunkowe pamietnika, stanowila bowiem opis zdarzen, ktorych autor
byt uczestnikiem badZ naocznym $wiadkiem. I cho¢ w tradycji kina dokumental-
nego traktowano trawelogi jako ,,gorsza” odmiang kina faktu’, to jednak filmowe
dzienniki podrozy potaczone z obserwacja zjawisk przyrody cieszyly si¢ i ciesza
nadal ogromna popularnoscia. Liczne telewizyjne kanaly tematyczne (np. Animal
Planet, National Geographic) sa tego dowodem.

Trawelogi, wyksztatcone na przetomie XIX i XX wieku, wczesniej pokazywane
w kinach®, obecnie przezywaja swoj renesans jako gatunek telewizyjny. Dlatego tez

3 Por. K. Krzysztofek, Audiowizualna kontrkultura?, [w:] Kultura i sztuka u progu XXI wieku, red.
S. Krzemien-Ojak, Biatystok 1997.

4 Warto wymieni¢ chociazby Krakowski Festiwal Filmowy lub warszawski przeglad Doc Review.
5 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdafisk—Stupsk 2004, s. 19-20.

¢ Przyrodnicze filmy dokumentalne, chocby dzieta Meriana C. Coopera, Thora Heyerdahla, Bernhar-
da Grzimka, Jacquesa Cousteau, dzi$ juz klasyka gatunku, wyswietlane byty w kinach. Filmy pdzniejsze,
Hugo van Lavicka, Davida Attenborough lub polskie Wtodzimierza Puchalskiego, Bozeny i Jana Walenci-
kow czy Krystiana Matyska, przeznaczone juz byly dla telewizji. Obecnie w kinach filmoéw przyrodniczych
juz si¢ nie pokazuje. Wyjatkiem sa francuskie obrazy (wyrdznione festiwalowymi laurami): Mikrokosmos
(1995) C. Nuridsany, M. Perennou oraz Makrokosmos. Podniebny taniec (2001) J. Perrina, M. Debatsa,
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podstawa mej analizy bedzie telewizyjny serial, efekt wspotpracy koncernow BBC,
Discovery Channel i ProSieben, pt. Powrdt dinozaurow. Wedrowki Nigela Marvena,
wyprodukowany w 2003 roku.

Analiza postuzy mi do wskazania ogdlnych przemian w poetyce filmowego pa-
migtnika oraz generalnej ewolucji audiowizualnych form dokumentalnych. Omoéwie
zatozenia ontologiczne serialu, jego strukturg, wpisane wen funkcje oraz przedstawie
usytuowanie genologiczne rzeczonego filmu. Chcialbym réwniez zastanowic sig, czy
w odbiorczym pragnieniu powrotu do ogladania autonomicznej i autentycznej rze-
czywistosci nie tkwi pewna interpretacyjna putapka. Wszak w rozumieniu Luisa Al-
thussera zatozenia ideologiczne wpisane w kazdy tekst medialny (takze dokument)
sa najskuteczniejsze wtedy, gdy wydaja si¢ by¢ niewidoczne, a przekazy odbierane
sa jako prawdziwe i obiektywne. Swiat ukazywany w przyrodniczych trawelogach,
percypowany przez widzow jako rzeczywisty i1 naturalny, bytby wigc idealnym wcie-
leniem zatozen dominujacej w danym komunikacie ideologii.

Ontologia tekstu

Realizowanie celéw poznawczych, taczenie waloréw edukacyjnych z atrakcyj-
no$cia obrazu oraz przede wszystkim ,,oddanie” gltosu samej rzeczywistosci, nie-
wplywanie na nia, brak kontroli rejestrowanych zjawisk i czysta obserwacja powo-
duja, iz w potocznej swiadomosci przyrodniczy trawelog jest odbierany jako gatunek
daleki od medialnej manipulacji. Obrazy natury prezentowane w takich filmach sta-
nowia ideat klasycznego modelu reprezentacji, wzorzec niefikcjonalnego przekazu.
A brytyjskie produkcje, realizowane zgodnie z surowymi zasadami dziennikarskiej
etyki, stanowily zawsze gwarancj¢ takiego rozumienia.

Jednakze nawet wstepna analiza ktoregokolwiek z odcinkéw brytyjskiego seria-
lu kaze postawi¢ pytanie, czy film 6w moze stanowi¢ realizacj¢ odbiorczej tgskno-
ty za utraconym kontaktem z rzeczywistoscia, by¢ uosobieniem oporu wobec me-
dialnych symulacji? Otéz, w dziele Nigela Marvena prezentowana rzeczywisto$é
zostata w calo$ci wygenerowana komputerowo. To konstytutywna cecha ontolo-
gii tego dzieta! Zamiast $wiata i jego odbicia mamy do czynienia z cyfrowymi kon-
struktami, mieszczacymi si¢ poza zasiggiem rzeczywistosci, tworzacymi tg rzeczy-
wisto$¢, symulujacymi prawdziwa naturg. Warunek podstawowy dla przyrodniczych
trawelogow — realno$¢ obserwowanych zwierzat — w brytyjskim filmie nie jest zatem
spetniony. Oczywiscie, sam fakt zastosowania komputerowych efektow specjalnych

J. Cuzauda. Do konwencji trawelogu najbardziej zblizony byt film Makrokosmos. Inne filmy dokumen-
talne w kinach sa pokazywane tylko w ramach przegladow i festiwali. Ale nawet wtedy prezentowane
tam dziela wychodza naprzeciw telewizyjnej publicznosci, epatujac widza estetyka szoku, zadziwienia lub
ideologicznych skrajnosci, np. filmy M. Moore'a (Zabawy z broniq, Fahrenheit 9/11), J. Abbot i M. Ach-
bara (Korporacja), M. Spurlocka (Super Size Me), czy W. Karela (Ciemna strona ksi¢zyca).
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(takze mechanicznej animatroniki) nie musi budzié¢ zastrzezen. W filmach popular-
nonaukowych stosowanie animacji komputerowej jest czgsto wykorzystywanym za-
biegiem, stuzy pogladowosci wywodu lub wizualizacji proceséw przyrodniczych.
Jednak w omawianym przyktadzie ontologii cyfrowego zapisu zostata podporzad-
kowana cata diegeza filmu — wszystkie elementy §wiata przedstawionego’. Mamy
wigc w tym wypadku do czynienia z ontologiczno-epistemologiczng hybryda. Widz,
ogladajac w zatozeniu film dokumentalny, zestawia digitalnie wykreowane prehisto-
ryczne zwierzg¢ta z realnie istniejacym narratorem, ktdry niczym w Parku Jurajskim
S. Spielberga wchodzi z nimi w rozliczne interakcje. Tym samym, film ten rézni sig
od wczesniejszej produkeji BBC pt. Wedrowki z dinozaurami, w ktoérych kompute-
rowo stworzone bestie nie byty taczone z postaciami realnego $wiata, a catos¢ wy-
wodu byta konsekwentnie podporzadkowana celom o$wiatowym (np. poprzez ko-
mentarz z ,,off-u” koncentrujacy si¢ na opisie biologii zwierzat lub przez informacje
doktadnie okreslajace geologiczny czas i miejsce kreowanych wydarzen).

W dziele Nigela Marvena mamy do czynienia jedynie z pusta ,,skorupa bodz-
cOw pozbawionych substancji™®, doskonalym wecieleniem idei symulakrow, obra-
zO6w upozorowanych. Prezentowane wizje gadow stanowia ,,samozwrotne” informa-
cje, sa skrajng wprost realizacj¢ koncepcji ,,widzenia bez patrzenia” oraz ,,obscenicz-
nosci” obrazow i wynikajacego z nich mimetycznego ,,przettuszczenia” znakow®.
W ekranowym wizerunku znaczenia nominalne (prehistoryczne zwierzeta posiadajace
okreslone nazwy gatunkowe oraz nadane im na uzytek filmu behawioralne atrybuty)
nie sa tozsame ze znaczeniami zrodtowymi (rzeczywistymi i zarejestrowanymi na ta-
$mie istotami, bo trudno za takowe uzna¢ komputerowe piksele). Digitalne widma di-
nozaurdw nalezatoby zaliczy¢ do odrgbnej klasy zjawisk — ekranowych imitacji do-
skonatych, ,,pseudoprzedmiotéw” lub raczej przedmiotow wirtualnych. Zostaje wigc
tutaj zakwestionowany indeksalny charakter zwiazku miedzy obrazem filmowym
(telewizyjnym) a rzeczywistoscia. A zwiazek ten nalezy do podstawowych cech defi-
nicyjnych filmu dokumentalnego — zwtaszcza przyrodniczego. Zakwestionowane tez
zostaly gldwne zatozenia pamigtnika, jako formy odtwarzajacej wydarzenia auten-
tyczne, w ktorych autor uczestniczyt lub byt ich naocznym §wiadkiem.

Jak pisze M. Przylipiak'®, autor polskiej monografii kina dokumentalnego, ,,spo-
sob w jaki tworca wkracza w rzeczywistos¢, jest podstawowa decyzja warsztatowa,
od ktorej zalezy forma filmu, jego gatunek i warto$¢”, Dzieto Marvena wyraznie
wigc odchodzi od tradycji oraz klasycznego rozumienia dokumentalizmu i sytuu-
je si¢ w przestrzeni fikcjonalnych widowisk science-fiction, popada zatem w we-

7 Pomijam oczywiscie wykonane wcze$niej zdjgcia plenerow potrzebnych w realizacji jako tlo oraz mo-
menty, w ktorych bohater i cztonkowie ekipy inscenizowali spotkania ze zwierzgtami, czgsto grajac na tle
blue-boxu do ,,pustej” przestrzeni.

8 P. Sitarski, Terminalne obrazy. O specyfice wizerunkow wytwarzanych komputerowo, [w:) Intermedial-
nos¢ w kulturze konca XX wieku, red. A. Gwo6zdz, S. Krzemien-Ojak, Biatystok 1998, s. 244.

® Sa to koncepcje Paula Virilio i Jeana Baudrillarda. Por. A. Gwozdz, Obrazy i rzeczy. Film miedzy me-
diami, Krakow 2003, s. 21.

10 M. Przylipiak, Poetyka kina..., s. 10.
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wngetrzna sprzecznos¢; ,,samounicestwia” gatunek, ktory teoretycznie reprezentuje.
I drugi moment, ktéry decyduje o poetyce kina dokumentalnego: ,,uporzadkowanie
materiatu, nadanie mu spoistosci dramaturgicznej i montazowej, ktore ma relatywnie
wigksza wage niz w innych formach audiowizualnych wypowiedzi”. Takze w tym
wypadku serial Powrot dinozaurow stanowi przyktad dzieta hybrydycznego, tacza-
cego odmienne tradycje przedstawiania i réznorodne typy medialnego dyskursu.

Struktura tekstu

Autor filmu ciagle stara si¢ owa upozorowana czasoprzestrzen czyni¢ praw-
dziwg, pragnie przekonywaé widza o autentyczno$ci pokazywanych wydarzen.
Stuzy temu celowi wiele réznych zabiegéw. Widz np. oglada fragmenty filmowane
»Z reki” (rozedrgane, wizualnie ,,brudne”, z zachowana specyfikacja techniczna,
np. zapisem czasu rejestrowanego ujgcia), ktore sa rownoczesnie taczone z bar-
dzo starannym zapisem. Tego typu intermedialny transfer (zréznicowanie wizualne-
go przekazu w obrgbie jednego tekstu) ma dynamizowac narracjg, sugerowac real-
no$¢ przedstawienia. Cato$¢ filmowego wywodu zostala bowiem konsekwentnie
podporzadkowana ideologii bezposredniej relacji. Wszystko odbywa si¢ tu w imi¢
quasi-transmisji. Poprzez takie zabiegi uruchamiaja si¢ w §wiadomosci odbiorcy
konotacje przekazu na zywo, petnej synchronicznoséci czasu i pokazywanych wy-
darzen'. Stawia si¢ wtedy widza w wyobrazonej sytuacji ,,bycia na miejscu”. Isto-
ta tak wykreowanego komunikatu jest zalozona natychmiastowos¢, bezposrednio$é
i wszechobecnos¢. Czgste stosowanie stopklatek, zdje¢ zwolnionych sugeruje na-
wet, iz mamy do czynienia ze sportowa relacja, pojedynkiem dwoch istot: czlowie-
ka i prehistorycznego gada'.

Innymi dziataniami, ktére miaty usankcjonowaé qusi-naturalny charakter upo-
zorowanej rzeczywistosci oraz spotggowaé — tak wazne dla filmu przyrodnicze-
go — wrazenie prawdy, byly zabiegi wykorzystujace koncepcje refleksywnosci,
czyli takiego uksztattowania przekazu, by ujawnia¢ wlasna filmowos¢, eksponowaé
zaplecze techniczne i fakt bycia filmem'. Autor konsekwentnie pokazuje innych
cztonkoéw ekipy, zaplecze realizacyjne, sprzgt filmowy. Styszymy czgsto dialo-
gi (konstrukcje narracyjne typowe bardziej dla dziet fikcjonalnych, nie za$ pamigt-
nikarsko-dokumentalnych), oméwienia podejmowanych dzialan, komentarze, pole-
cenia, np.: wraz z kamerzystq postanowitem zejs¢ pod wode, zalozytem si¢ z kolega-

" J. Feuer, Telewizja na zywo: ontologia jako ideologia, [w:] Pejzaze audiowizualne. Telewizja, wideo,
komputer, opr. A. Gwo6zdz, Krakéw 1997, s. 130, 133.

12 Na poczatku jednego z odcinkéw wizerunki zwierzat, ktore spotkat bohater, opatrzone sa cyframi, wy-
gladajacymi jak numery startowe zawodnikow, np. bokserow wystepujacych na ringu.

3 M. Przylipiak, Poetyka kina..., s. 219.
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mi, Ze przegryzie przynete, material byt lepszy niz sie spodziewalismy. Obejrzyjmy
to jeszcze raz.

Odarcie filmowego dokumentu z iluzji poprzez przypominanie o rzeczywistym
charakterze kreacji miato dawniej zapewnia¢ o uczciwosci ekipy i stuzy¢ odideo-
logizowaniu przekazu. W omawianym serialu celem tych zabiegdw jest rowniez
potwierdzenie realnos$ci digitalnego $wiata, uprawomocnienie upozorowanych
obrazow, tyle ze poprzez ukrywanie ich istoty. Odstanianie realizacyjnego warszta-
tu w omawianym filmie mozna przede wszystkim uzasadni¢ podporzadkowaniem
ideologii samego medium. Istota wspolczesnej telewizji jest bowiem ,,samoafirma-
cja”, obnazanie zasad i mechanizméw funkcjonowania samej siebie. Telewizja dzi-
siaj niczego nie ukrywa; pokazuje, ze nie ma zadnych sekretow przed odbiorca,
kreuje go na ,,$wiadka” pokazywanych wydarzen.

Trzeba jednak przypomnie¢, iz w klasycznym przyrodniczym trawelogu eks-
ponowanie wilasnej struktury oraz uzywanych srodkéw wyrazu nie pojawiato si¢
zbyt czgsto, byto bowiem wyraznym zaznaczeniem funkcji autotelicznej. Tradycyjne
rozumienie kina dokumentalnego zaktada, ze nakierowywanie przekazu na same-
go siebie, jesli juz w ogodle ma miejsce, nie powinno dominowac¢ nad jego funkcja
przedmiotowa, tzn. rejestracja pewnego fragmentu rzeczywisto$ci'®. Ideatem dawne-
go kina przyrodniczego byto zatem ukrywanie wszelkich aspektow technicznych, nie
za$ czynienie z nich atrakcji.

Serial Powrét dinozaurow, wbrew kolejnej zasadzie kina dokumentalnego,
kreuje calkowicie umowng czasoprzestrzen pokazywanych wydarzen. Wedrow-
ki po epokach geologicznych podporzadkowane sg logice telewizyjnego spektaklu,
w ktorym najbardziej liczy sie ,.kultura fragmentu™'s, emocjonujace spotkanie z ko-
lejnym niebezpiecznym gatunkiem dinozaura. Ow syndrom ,,polifrenii”, czyli dzie-
lenia czasu na wieczne ,,tu i teraz”'®, podkre$lany jest dodatkowo przez stosowane
w komentarzu formy gramatyczne czasownika. Obok czasu przeszitego, uzywane-
go we wlasciwej dla pamigtnika funkcji sprawozdawczej (postanowitem zanur-
kowa¢, gad zblizyl sie do ryby itp. ) oraz form czasu przysztego, funkcjonuja-
cych jako zapowiedz przysztych atrakcji, obietnica nowych wrazen (wszystko skon-
czy sie dobrze. Czy na pewno?, zanim Nigel do nich dotrze, musi zmierzy¢ sie
z 15-metrowym rekinem megalodonem), narrator konsekwentnie stosuje figurg pra-
esens historicum, postuguje si¢ forma czasu terazniejszego dla oznaczenia czasu
przesztego (Podptywa do mnie, wchodze do phitkiej wody na spotkanie, gad
wplywa w lawice ryb i sieje spustoszenie). Takie jezykowe budowanie informa-
cji temporalnych takze stuzy unaocznieniu, udramatyzowaniu i aktualizacji poka-
zywanych w filmie wydarzen. Uzywanie w oznajmieniach form czasu terazniejsze-

4 Tbhidem, s. 45.

15 J. Fiske, Postmodernizm i telewizja, [w:] Pejzaze audiowizualne. Telewizja, wideo, komputer, Kra-
kow 1997, s. 170.

16 Por. F. Jameson, Postmodernizm i spoleczeristwo konsumpcyjne, [w:] Postmodernizm. Antologia prze-
ktadow, red. R. Nycz, Krakow 1996.
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go zawsze ma na celu semantyczne neutralizowanie kategorii czasu i tym samym
oznacza jakby ,,pozaczasowos¢”".

W filmach dokumentalnych, pos§wigconych paleontologii, umiejscowienie wy-
darzen w stratygraficznej tabeli epok geologicznych oraz doktadne okreslenia cza-
su stanowily dawniej klasyczny zabieg narracyjny. Sytuowaly odbiorcg w okreslo-
nym przedziale historycznym i wyznaczaly sposob rozumienia dyskursu. W dziele
Marvena sytuowanie to wyglada odmiennie. Poczatek kazdego odcinka rozpoczy-

na si¢ trzecioosobowgq narracja:

Zoolog Nigel Marven wyruszyl do prehistorii, gdzie czekajq na niego najstraszliwsze
potwory, jakie kiedykolwiek nosita ziemia. Przezyl niejedno spotkanie z dinozaurami, nie-
bawem sie¢ przekona, ze woda nie jest najlepszym schronieniem,

ktéra wprowadza ramg mitycznej opowiesci o wedréwcee herosa. Ten wstep, bliski li-
terackiej narracji fantasy, ptynnie i niepostrzezenie taczy si¢ z innym typem dyskursu:
pierwszoosobowa, upozowana na realna, relacja gtownego bohatera z przezywanych
przez siebie przygod. Takie przenikanie si¢ najrozniejszych formut narracyjnych,
obrazowych i werbalnych jest charakterystyczne dla omawianego dzieta.

Czasami w strukturze odcinka pojawia si¢ jednak element delimitujacy, ktory
ma pokaza¢ uplyw czasu i umiejscowi¢ bohatera w danej epoce. Jest to rysunek
wektora z naniesiona podziatka. Ten naturalny wydawatoby sig, zabieg razi jed-
nak sztuczno$cia, rozbija bowiem symulacyjny, hiperrealny $wiat przedstawiony.
Ow rzadko pojawiajacy si¢ chwyt sytuowania czasoprzestrzennego funkcjonuje
jako nudny, dydaktyczny wtret, obce cialo w emocjonujacej telewizyjnej wedrow-
ce. W klasycznym filmie przyrodniczym okreslenie epok wpisywalo si¢ w dyskurs
naukowy. Natomiast przekaz realizowany przez serial opiera si¢ na koncepcji kon-
sumpcyjnej zabawy, rozrywki; wyrywkowego ogladania i chwilowego gapiostwa,
w ktorym powierzchniowa znajomo$¢ faktow, a nie wiedza o nich, urasta do ran-
gi erudycyjnego ideatu'®. Jest to model recepcji sprowadzonej do $lizgania si¢ po po-
wierzchni znaczen i w duzej mierze oparty na Virilianskiej idei dromologii. Narrator
w swoim komentarzu wielokrotnie zestawia i taczy wydarzenia sprzed miliondow lat
z dniem dzisiejszym, sugerujac komplementarno$¢ (przenikanie si¢) obydwu okre-
sOw czasowych:

Dzien mingl bardzo szybko. Zapomniatem, ze w ordowiku ziemia kreci sie znacznie wol-
niej niz w XXI wieku. Doba trwa tylko 21 godzin. Wkrotce bedzie ciemno i dzis juz nic
nie zrobimy

to ich pierwsze spotkanie z cztowiekiem. Nie wiedziatem, jak na mnie zareagujq,
zostawil mi ogon. Kiedy w dziecinstwie tapatem jaszczurki, czesto zdarzaly mi si¢ takie
przypadki.

O to, by ckranowa wedréwka byla cickawa i emocjonujaca dla odbiorcy
dba autor filmu i jego gtowny bohater Nigel Marven. Postuguje si¢ on typowy-

7 R. Grzegorczykowa, Wprowadzenie do semantyki jezykoznawczej, Warszawa 2001, s. 139-140.

8 p. Kowalski, Popkultura i humanisci. Daleki od kompletnosci remanent spraw, pogladéw i mistyfikacji,
Krakow 2004, s. 177.
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mi dla dziet fikcjonalnych chwytami stuzacymi budowaniu filmowej dramaturgii.
Syntagmatyczna organizacja materiatu oraz sposoby prowadzenia narracji sa blizsze
przygodowym dzietom fabularnym niz przyrodniczym dokumentom. Kazdy odci-
nek sktada si¢ z zestawu odpowiednio skonstruowanych mikrofabut: narrator wy-
raznie zarysowuje gtowny konflikt (zawsze jest to spotkanie z kolejnym groznym
gatunkiem dinozaura), odpowiednio kreuje perypetie oraz umiej¢tnie buduje wzrost
napigcia, by we wilasciwych momentach osiagaé¢ najwyzszy stopien jego spigtrze-
nia. Srodki wyrazu przejete z gatunkow filmu fabularnego, jak: zwolnione zdjecia,
stopklatki (pozwalajace si¢ delektowaé scenami kulminacyjnymi), dynamiczny mon-
taz, uzycie tzw. subiektywnej kamery, dramatyczna muzyka itp., sa w omawianym
dziele podstawowym sposobem strukturyzowania materiatu. Niezwykle istotny jest
takze stowny komentarz. Nie tylko dostarcza on niezbednych informacji, ale rowniez
dodatkowo buduje napigcie, w okreslony sposob interpretuje zachowanie zwierzat,
wyraza przy tym emocje bohatera: Serce podeszto mi do gardla, z wrazenia brako-
wato mi tchu, nie bylo wesolo, to byly wielkie emocje itp. Takie dublowanie napty-
wajacych bodzcow wizualnych ma spotegowaé przezywane przez odbiorcg emocje
oraz wzbudzi¢ jeszcze wigksze zainteresowanie ogladanymi wydarzeniami.

Konstrukcje dramaturgiczne, wpisane w kompozycje filmu jako catosci, maja
takze swoj strukturalny odpowiednik na nizszych poziomach jego budowy, w mi-
krodramaturgii pojedynczych sekwencji i scen'. Czesto zostaja uwypuklone elemen-
ty sytuacji nie majace znaczenia dla realizacji celow o$wiatowych, ale sa wazne
dla konstruowania efektownego przekazu, np. zawsze podkresla si¢ agresj¢ dinozau-
réw oraz czyhajace na czlowieka niebezpieczenstwa:

Moglem sie przyjrze¢ garniturowi ostrych jak brzytwa zebow, przystosowanych
do wyrywania kawatow miesa.

Mozozaury atakujq wszystko, co sie rusza.

Zobaczylem potwora. Ruszyt na mnie.

Postawa bohatera filmu i jego komentarze stanowia element calo$ciowej strate-
gii omawianego serialu, wyraz zatozonej ideologii komunikatu.

Funkcje tekstu

Semantyka i struktura serialu Powrot dinozaurow konstruuje wigc widza jako Tu-
ryste, mato wymagajacego uczestnika emocjonujacej wyprawy, ktory z niezwykta
fatwoscia pokonuje przestrzen i czas, by chtona¢ kolejne niezwykle atrakcje przy-
gotowane i dostarczane przez gtownego bohatera. Opisywany przez Z. Baumana®
status turystycznego do$wiadczania §wiata odzwierciedla nawet komentarz:

' M. Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994, s. 69.

2 Por. Z. Bauman, O turystach i wloczegach, czyli bohaterach i ofiarach ponowoczesnosci, [w:] Ponowo-
czesnos¢ jako zrodlo cierpien, Warszawa 2000.
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Ordowik to nie idylla. Trzeba ptywac¢ w metalowym kombinezonie. Od ubogiego w tlen
powietrza boli glowa. To nie jest wymarzone miejsce na wakacje.

Wiedzg o wymartych gatunkach zwierzat Nigel Marven zamienia w tak ustruk-
turyzowany dramaturgicznie kalejdoskop obrazow, by przez caly czas trwania spek-
taklu nie straci¢ uwagi odbiorcy. Efektem tego jest m. in. wzmozona funkcja fatycz-
na przekazu. Narrator konsekwentnie stosuje tzw. adresowanie pierwszoosobowe?!.
Poprzez swoje zachowanie, spojrzenia w kamerg, gestykulacjg, sposob mowie-
nia (Wspomniane uzywanie czasu terazniejszego) symuluje wymiang konwersacyjna.
Zachowuje sig tak, jak gdyby istnial migdzy nim a odbiorca bezposredni, osobowy
kontakt, np.: Spdjrzcie na to!, Do licha! Ale wielka plama krwi, Marzytem o spotka-
niu z gadami morskimi.

Tym samym narrator wciaga telewidza do powotanej przez siebie i zintensyfi-
kowanej przez telewizyjne medium interakcji paraspotecznej??, antycypujac rOwno-
cze$nie jego aktywno$¢ odbiorcza. David Attenborough w klasycznych juz filmach
przyrodniczych jawit si¢ jako majacy ,,przewage nad widzem” autorytet, natomiast
kompetencje naukowe Nigela Marvena nie sa wysuwane na plan pierwszy. Autor
sugeruje, iz jest bardzo podobny do ogladajacych go widzoéw. T¢ demokratyczna
wspolnotowos¢ podkresla takze potoczna metaforyka komentarza:

Gdyby diabet hodowat rybki, drapiezny 6-metrowy ksyfaktilus na pewno bytby jego
ulubiencem.
Mozozaury to kasta wiadcow kredowych morz.

Warto réwniez zwrdci¢ uwage na dokonywang przez serial zasadnicza redefini-
cje (moze nawet eliminacj¢) funkcji poznawczej — prymarnej dla dokumentu o cha-
rakterze o$wiatowym. W filmie obraz przyrody jest konsekwentnie profilowany
jako grozny i pelen niebezpieczenstw. Taka konceptualizacja natury stanowi odlegte
peryferie gtownego zatozenia przyrodniczych trawelogéw — neutralnego i zdystan-
sowanego opisu ekosystemow. Film Marvena, odchodzac od naukowego obiektywi-
zmu, buduje swoje znaczenia na spekulacjach, nie uprawnionych naukowo sadach,
ktére nie mieszczac si¢ w biologicznym dyskursie, blizsze sa obrazom science-fiction
lub wizjom rodem z horroréw. Obraz prehistorii prezentowany w serialu odpowia-
da modelowi XIX-wiecznego darwiznizmu, w ktéorym $rodowisko naturalne przed-
stawiano wylacznie jako areng krwawej walki o byt. Takie kategoryzowanie zjawisk
przyrody jest strywializowane, uproszczone i catkowicie niezgodne ze wspotczes-
nym rozumieniem paleontologii.

Nigel Marven ksztattujac w taki sposdéb wyobrazenia o zamierzchlych epo-
kach i sankcjonujac banat, dokonuje zarazem aktu ,,okietznania”, ,,udomowienia”
niebezpiecznych (jakoby) stworzen. Buduje odbiorcze potrzeby poznawania $wia-
ta, a nastepnie je zaspokaja. Realizacja estetyki transparencji®®, czyli udostgpnia-

2 M. Przylipiak, Poetyka kina..., s. 31.
2 A. Gwozdz, Obrazy i rzeczy..., s. 61.

B M. Krajewski, Kultura trzecia: kultura transparencji, [w:] idem, Kultury kultury popularnej, Poznan
2003, s. 181-184.
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nia coraz wigkszej liczby zjawisk rzeczywistosci, czyni odbiorcow $§wiadkami wy-
darzen, ktorych nigdy sami by nie dos§wiadczyli. Autor filmu uniwersalizuje wigc
stworzony przez siebie obraz natury, pozwalajac widzom wej$¢ w posiadanie ,,ta-
jemnic przyrody” oraz usprawiedliwi¢ ekscytacje ogladana akcja. Stuzy to rowno-
cze$nie odwracaniu uwagi od wpisanych ideologii. Wszystkie te zabiegi realizuja
jedno z najwazniejszych zatozen wspodtczesnej kultury mediow: tak konstruowaé
przekaz, by intensyfikowa¢ semiotyke tekstu, ewokowa¢ silne emocje u odbiorcy
i rownoczesnie ciagle mu przypominac, iz jest §wiadkiem interesujacego spektaklu.
Budowane w ten sposob znaczenia maja udowodnié, iz w przyrodniczym trawelo-
gu symulowany obraz moze by¢ dla widzow ciekawszy i bardziej pozadany niz
zwykta, analogowa rejestracja realnie istniejacego fragmentu rzeczywistosci. Ponad-
to widz podczas odbioru takiego komunikatu nie czuje si¢ zobowiazany do pode;j-
mowania bardziej zaawansowanych dziatan intelektualnych, zwiazanych np. ze sfera
edukacyjna serialu, bowiem uczestniczy percepcyjnie w bezpiecznej sferze posred-
niej; emocjonujacym spektaklu, ktory nie jest obrazem rzeczywistosci, ale $wiatem
wirtualnym. Swiatem, ktory w istocie go nie dotyczy. Rownoczesnie struktura kaz-
dego odcinka wytwarza odbiorcza lojalno$¢ wobec telewizyjnego medium, bo tyl-
ko dzigki niemu widz jest w stanie do§wiadczy¢ emocji, a potem dodatkowo ,,zrozu-
mieé” rzeczywisto$¢ — w tym wypadku §wiat przyrody.

Genologia tekstu

Omoéwione cechy formalne serialu, status ontologiczny ukazanego tam $wiata,
rodzaj zalozonych odbiorczych oczekiwan oraz spetniane funkcje kaza postawié¢ za-
sadnicze pytanie: Czy Powrot dinozaurow miesci si¢ jeszcze w obrgbie filmu doku-
mentalnego?

Z pewnoscia usytuowanie tekstu w ramie pamigtnika z wyprawy jest jedna z ty-
powych dla przyrodniczego trawelogu ,,procedur obiektywizujacych”. Czgsto przyj-
muje sig, iz podstawa do uznania filmu za dokumentalny jest tylko odpowiednie
»,mianowanie”, nadanie mu takiej sankcji przez instytucje nadawcze®. W tym wy-
padku bylaby to tradycja przyrodniczych dokumentow produkowanych przez BBC
i Discovery Channel, ktéra ewokuje okreslony typ odbioru. Istotne jest réwniez usy-
tuowanie programu w strukturze telewizyjnej ramoéwki (film Marvena funkcjono-
wal w polskiej Telewizji Publicznej w miejscu i porze typowej dla edukacyjnych
filméw przyrodniczych). I wreszcie rzecz nader istotna. W ustaleniu z jakim ro-
dzajem filmu widzowie maja do czynienia i jaki typ recepcji bytby wiasciwy, duza
rolg odgrywaja tzw. ,,odbiorcze prekoncepcje”, czyli wstgpne zalozenia poznawcze

2 M. Przylipiak, Poetyka kina..., s. 57-58.
%5 Ibidem, s. 26.
26 Ibidem, s. 9.
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(czgsto nieswiadome), oparte na utrwalonych schematach kognitywnych i potocz-
nych konceptualizacjach. W przypadku serialu przyrodniczego najwazniejsza jest
zdefiniowana przez okreslone audytorium kategoria ,,filmu dokumentalnego”, kto-
ra dookresla ramg genologiczng konkretnego tekstu i charakter jego recepcji (rela-
cji migdzy oczekiwaniami widzow a ich spetieniem).

Przyrodnicze trawelogi, jak wszystkie artefakty kulturowe, posiadajac swoja
specyfike, uwiktane sa bowiem w nieustanng gr¢ kulturowych kontekstow, pragnien
odbiorczych oraz konwencji estetycznych (mieszczacych si¢ w tradycji kina tak do-
kumentalnego, jak i fabularnego?’). Formulg gatunkowa kazdego komunikatu, takze
filmowego pamigtnika, trzeba widzie¢ jako intertekstualne oraz intermedialne prak-
tyki dyskursywne; specyficzny system komunikacyjny, efekt dynamicznych rela-
cji taczacych konkretne produkcje, ich nadawcéw oraz odbiorcow?.

Film Nigela Marvena odzwierciedla rozmywanie si¢ granic przyrodniczego tra-
welogu, jest dobrym przykladem gatunku zmaconego®. Stanowi egzemplifikacje
hybrydycznosci wspolczesnych tekstow kultury, w ktorych klasyczne wyrdzniki ge-
nologii, kompozycji czy struktury stracity swe dotychczasowe znaczenie. Poszcze-
g6lne realizacje staja si¢ za to ,,mobilne” w obrebie genologicznego kontinuum. Stad
chociazby funkcjonujaca w serialu, tak charakterystyczna dla fenomenu telewizji
gra powtorzen (serwitutow na rzecz tradycji) oraz innowacji (zabiegow rozszerzaja-
cych formute trawelogu lub bedacych wobec niej opozycja). Cykl Powrét dinozau-
row jawi si¢ zatem jako poligon postmodernistycznych zabiegéw (harcéw?) wizual-
nych, manieryczny przyktad dzieta telewizyjnego, ,,co$ pomigdzy bajka a thrille-
rem”, w ktorym tradycja filmowego dokumentu staje si¢ jedynie punktem wyjscia,
propozycja; bardziej kwestiag wyboru, mniej za$ koniecznos$ci!.

Il

Z pewnoscia brytyjski serial Powrot dinozaurow. Wedrowki Nigela Marvena za-
myka (na dzisiejszym etapie rozwoju) ewolucj¢ przyrodniczego trawelogu, rozpo-
czeta od naturalnej rejestracji $wiata przyrody, poprzez stosowanie efektow kompu-
terowych stuzace jedynie wizualizacji wymartych gatunkow, az po etap obecny — fa-
bularyzowanych, formalnie rozbudowanych spektakli, w ktorych w dowolny sposob
zestawia si¢ roznogatunkowe kody estetyczne. W omawianym przypadku mamy wigc
do czynienia z formuta przyrodniczego filmu postdokumentalnego, bliskiego katego-
W serialu mozna znalez¢ bardzo wyrazne nawiazania do konkretnych filmow fabularnych, np. do Par-
ku Jurajskiego, Szczek, Obcego czy Poszukiwaczy zaginionej Arki (Nigel Marven przez kostium, zacho-

wanie i sposob uprawiania nauki podobny jest do postaci Indiany Jonesa, bohatera filmowej sagi o dziel-
nym naukowcu—awanturniku).

2 Por. D. Romanowska, Telegatunki. Zarys teorii, [w:] Kultura popularna. Graffiti na ekranie, red. W. Go-
dzic, Krakow 2002; takze W. Godzic, Telewizja i jej gatunki. Po , Wielkim Bracie”, Krakow 2004.

2 Por. Clifford Geertz, O gatunkach zmgconych (Nowe konfiguracje mysli spotecznej), [w:] Postmodernizm...
3 E. Szumanska, Umiejetnosé, ,,Tygodnik Powszechny”, 2005, nr 24, s. 24.

31 M. Przylipiak, Poetyka kina..., s. 239. Por. U. Eco, Innowacja i powtdrzenie: pomiedzy modernistyczng
i postmodernistycznq estetykq, ,,Przekazy i Opinie”, 1990, nr 1-2.
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rii mock-documentary (falszywego dokumentu), opartego ontologicznie na digitali-
zacji, udramatyzowanej fabule i komercyjnej strategii przedstawienia. Przyrodniczy
trawelog w wydaniu Nigela Marvena stanowi realizacj¢ telewizyjnego paradygma-
tu konsumpcyjnej rozrywki: doskonale odzwierciedla idee factual entertainment
oraz popular science entertainment®.

Omawiane filmy z cata pewnoscia nie zaspokajaja odbiorczego apetytu na ekra-
nowa prawde i1 wiarygodno$¢ obrazu. Poteguja raczej niedosyt i poczucie braku.
Dla wielu widzoéw struktura tego dzieta skutecznie blokuje witasciwy dokumentali-
zmowi typ lektury. Tym samym, paradoksalnie, serial Powrot dinozaurow. Wedrow-
ki Nigela Marvena nie stanowi wigkszego zagrozenia dla klasycznej idei przyrodni-
czego dokumentalizmu. Wypada zgodzi¢ si¢ z M. Przylipiakiem, ktory twierdzi, iz
wobec sensacyjnej telewizji pseudorealnosci nadal bedzie si¢ liczy¢ ogladanie

filméw dokumentalnych realizujacych najszczytniejsze ambicje tego gatunku, [...] cieka-
wych $wiata, pelnych pokory wobec rzeczywistosci, dociekajacych prawdy [...] 1 dostar-
czajacych iluminacji poznawczej®.

Who Believes in Dinosaurs? On the Changes in the Poetics of Film Diary

Abstract

The article discusses changes in the poetics of film diary and a general evolution of
audio-visual documentary forms. The corpus of analysed material comprises an English tele-
vision series entitled “The Return of the Dinosaurs. Wanderings of Nigel Marven”, which is
representative of a nature film called “travelogue”.

The author analysed the ontological assumptions of the film, its structure, drama construc-
tions, functions and genological localisation. The discussed series presents a text based onto-
logically on computer simulations in which the simulated temporal and spatial environment is
made plausible thanks to being subjected to the television ideology of “direct account” as well
as various constructions that suggest reality. The analysed film exemplifies a postmodernist
“vague genre” inscribed in the assumptions of transparency and performance aesthetics.

The author concludes that the series implements the television paradigm of consumer
entertainment based on digit vision, intensified drama approximated to the feature cinema and
evoking strong sensations in the recipient.

2 W. Godzic, Telewizja i jej gatunki..., s. 119.
3 M. Przylipiak, Poetyka kina..., s. 332.



