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Abstract

The aim of the article is to present the problem of invention in Polish contemporary
narrative journalism. The analysis of creative non-fiction books written by Katarzyna
Surmiak-Domanska, Jacek Hugo-Bader and Wojciech Jagielski helps to distinguish the
levels of invention (e.g. incorporating elements of fantastic or realistic fiction, creating
events in undercover journalism) in this literary-journalistic genre. While comparing the
chosen examples, the author tries to show whether/ in what conditions fabricated or
exaggerated facts lead to breaking a factographic pact between writer and reader.
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»Reporter jako odtworea rzeczywistosci” — tak Kazimierz Wolny-Zmorzynski zatytulowat
jeden z rozdzialéw podrecznika Reportas — jak go napisac? (2004: 37). Wojciech Tochman
nazwal pisarstwo Ryszarda Kapuscinskiego ,,tworczym pisaniem niefikcjonalnym™ (2010).

,,Czy ksztaltowanie prawdy nie wymaga fantazjir” — pytal Egon Erwin Kisch (2014: 261).

,,Przy zachowaniu wszystkich proporgji, reportaz jest pewnym rodzajem twoérczosci” —
uwaza Malgorzata Szejnert!. Czy reporter jest tworca czy odtwdrea? Jak rozumieé pojecie

,kreatywnosci” w odniesieniu do reportazu?

Za wyznaczniki postawy tworczej przyjmuje si¢ m.in. oryginalnosé, ,,zdolno$¢ do prze-
obrazania rzeczy, czyli nadawania im nowych znaczen, do analizy i syntezy” (Janus-Sitarz
2012: 13) oraz innowacyjnosc, ale zwraca si¢ uwage na to, ze nowos¢ powinna i§¢ w pa-
rze z warto$cia (stosownoscia). W zaczerpnietym z jezyka angielskiego okresleniu creative
writing epitet ,,tworcze” /, kreatywne” rozumie si¢ po prostu jako sygnal pisania artystycz-
nego, niefunkcjonalnego?® W przypadku pismiennictwa reporterskiego sprawa si¢ kom-
plikuje, cho¢ w anglojezycznej literaturze przedmiotu creative nonfiction to synonim /Jiterary
Journalism®. Choé reportaz pisany uznaje si¢ za gatunek graniczny, usytuowany pomie-
dzy dziennikarstwem a literatura pickna (m.in. Maziarski 2012: 934; Wolny-Zmorzynski
2004: 13; Miller 1982: 14; Magdon 2000: 155), dzialalnosé reportazysty nie jest swobod-
nym aktem pisarskiej ekspresji, bo reportera ograniczaja fakty i zobowigzania etyczne —
zaréwno wobec bohaterdw, jak 1 czytelnikdw.

owm Szejnert, Reportag — dlaczego i jak. Spisane w latach 90. szkolenie dla reportazystow ,,Gazety Wyborczej”,

ktére weiaz stuzy za wewnetrzny material edukacyjny redakcji.

Na takie rozumienie nazwy wskazuja programy nauczania, ale tez definicje w ksiazkach i artykulach
dotyczacych teorii creative writing. Konsekwencje dwuznacznosci epitetu ,kreatywny” bywaja osobli-
we. Np. Gabriela Matuszek objasnia geneze postania krakowskiej Szkoly Pisarzy nastepujaco: ,,Bo tak
naprawde chodzito nam o prawdziwa literature, a nie ksztalcenie umiejetnosci ,,kreatywnego pisania”.
O autentyczne, mocne doswiadczenia z pogranicza egzystencii i sztuki, a nie nauczanie elementarnych
technik pisarskich”. W tej wypowiedzi przymiotnik ,,twércze” odniesiony zostaje do tego, co w istocie
odtwéreze — powielania, realizowania wzorcéw (Matuszek 2015: 8).

Okreslenie spopularyzowali teoretycy Nowego Dziennikarstwa. Po sukcesie ,,Z zimna krwia” nazwe non
Jiction novel promowal Truman Capote. W rozmowie z Georgiem Plimptonem uzywa okreslenia creative writ-
ing i ereative reporfage w odniesieniu do ksiazek faktograficznych, ktérych autor stosuje techniki zaczerpnicte
z pisarstwa fikcjonalnego, ale nie w sensie wprowadzania fikcji (Truman Capote, Conversations 1966: 47-68).
Dzieci Sancheza Oskara Lewisa Capote uznal za ,niekreatywna” ksiazke (bo material zostal wylacznie
spisany z ta$m i zredagowany), Hiroshine Johna Herseya — za tworcza, chociaz uznal, ze nie jest to non
fiction novel.
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s Literacko$¢” reportazu rozumie si¢ na dwa sposoby — jako jego fikcjonalno$¢é (co
bywa krytykowane) oraz uzywanie srodkow artystycznego wyrazu (,,strategie estetyzacji”,
np. ,,sposob opisywania postaci, wprowadzenie zabiegéw konstrukeyjnych, zmiana chro-
nologii i antycypacja wydarzen, metaforyzacja, przedstawienia symboliczne czy uogdlnie-
nia” — Glensk 2014: 71). W potocznym rozumieniu okreslenie ,,kreatywne dziennikar-
stwo” wzbudza negatywne konotacje, przywodzac na mysl fabrykowanie newséw. Mozna
poréwnac t¢ postawe z ,,kreatywna ksiggowoscia” — pomystowoscia 1 niestandardowoscia
w interpretacji przepisow i zasad, ale nieprowadzaca do oszustwa (Gut 2006: 2). Kiedy
,kreatywnos§¢” przestaje by¢ walorem, a staje si¢ bledem, wiodacym do zerwania paktu fak-
tograficznego (Bauer 2004: 146)? Dlaczego przejawy inwencji tworczej reporterow, ktore
jeszcze w latach 90. nie wzbudzaly niepokoju, dzis staja si¢ pretekstem do bezkompromi-
sowych atakdéw na autora? Sprobuje odpowiedzie¢ na te pytania, analizujac wybrane teksty
Katarzyny Surmiak-Domanskiej, Jacka Hugo-Badera i Wojciecha Jagielskiego. Przyklady
uporzadkowatam w ten sposob, aby pokazad, ze ,kreatywnos$¢” jest stopniowalna.

1. Kreacja — zapis

Reporter ,,nie jest magnetofonem” (Leszczynski 2010), juz sama ,,praca pisania przekresla
granice¢ miedzy literaturg 1 autentykiem” (Mitosek 1997: 277). Za najbardziej podstawo-
we dzialanie kreatywne mozna wigc uznac to, co Krzysztof Kakolewski nazwal , trans-
formacja faktu fizycznego w fakt przedstawiony czytelnikowi”, wymieniajac nastepujace
operacje: wybor faktu godnego uwagi, rozbijanie faktu na inne fakty, ich selekcja i montaz
(Kakolewski 1966: 96).

Za przyklad tak rozumianej kreacji postuzy nominowane do literackiej nagrody Nike
Mokradetko Katarzyny Surmiak-Domanskiej. Pre-tekstem byl wywiad, ktérego reporterce
udzielita w 2009 roku Halszka Opfer, autorka opublikowanej wowczas wspomnieniowej
ksiazki Kato-tata. Nie-pamietnik o molestowaniu seksualnym przez ojca (Surmiak-Domanska
2009: 12, przedruk: Surmiak-Domanska 2011: 131-143). Temat ksigzki Surmiak-Doman-
ska zaczela doprecyzowywaé w trakcie rozmowy, ktorej zapis, w nieco zmienionej wersji,
stal si¢ cze¢Scia Mokradetka): ,,Juz wtedy bardziej niz ojciec zwyrodnialec zaintrygowala mnie
postac jej [Halszki Opfer] matki: kobiety niewzruszenie wypierajacej fakty (...). ,,Chcia-
fam si¢ przekonad, co ksigzka Halszki zmienita w jej najblizszym srodowisku” (2012: 7).

Reporterka wraca do Mokradetka po dwodch latach. Namawia Opfer, zeby sprobo-
wala poznac jg z matka. ,,Ona w zamian poprosila mnie o podjecie si¢ pewnej delikatne;j
misji, ktéra jest osia tej opowiesci” — notuje Surmiak-Domanska we wstepie do ksigz-
ki (2012: 7). Wybor dwoch wiodacych tematéw (dotarcie do matki; reakcje otoczenia)
znajduje odzwierciedlenie w decyzjach kompozycyjnych. ,,Porzadek naturalny”, ktéry
reporterka przeksztalcila w ,,sztuczny”, zdeterminowany byl logika dokumentacji — ko-
lejnoscia spotkan z osobami, ktére znaja Opfer i rozmowami z nimi, a takze wyprawami
z bohaterka do matki.

Surmiak-Domanska rozpoczyna ksiazke od faktu kierujacego reflektor na mieszkan-
cow wsi (Wstgp) 1 pokazujacego — metoda kontrastu — ich hipokryzje i konformizm.
Sprawdzajac, ile 0oséb wypozyczylo z lokalnej biblioteki ksiazke Opfer, odkryta, ze pod
koniec lat 90. hitem byla niemiecka powies¢ reportazowa o zblizonej tematyce. Obie
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publikacje wywolaly gorace dyskusje, ale inne bylo nastawienie czytelnikéw do bohate-
rek — obcej osoby i sasiadki. Autorka wprowadza tez informacje dotyczace kompozycji
(s,delikatna misja” ktora jest ,,0sig tej opowiesci” — a wige posredniczenie w pojednaniu
bohaterki z matka), co mozna odczyta¢ jako ulatwienie czytelnikowi nawigacji po tekscie
(zgodnie z zalozeniem, ze kompozycyjne innowacje nie powinny wprowadzaé chwytu
formy utrudnione;j). ,,O$ opowiesci”, czyli przymierze z bohaterka i kilkakrotne spotka-
nia z jej matka, zachowana zostala w porzadku chronologicznym, ale kompozycja jest
fragmentaryczna, bo kolejne odstony prob porozmawiania z matka Opfer, prezentowane
migawkowo poprzez miejsca i przedmioty (na ktore wskazuja tytuly: Kiuski, Irysy, Cmentar,
Pommik, Rafaello, Sekacz, Oknlary), przeplatane sa relacjami osob z najblizszego otoczenia
bohaterki (zywiotem Surmiak-Domanskiej jest wywiad, w reportazu zachowana zostala
wieloglosowo$¢). Fragmenty wprowadzajace kolejne postaci, zatytulowane zostaly tak, by
podkresli¢ ich relacje z Halszka: Tesciowa, Sasiadka, Kolezanka, Maz, Pasierbica, Brato-
wa, Drugi Maz, Lekarz Pierwszego Kontaktu. W tych fragmentach ukladanki szczegdlne
znaczenie maja dwa — zatytulowane ,,Halszka” (reakcje bohaterki po wizycie u matki)
1,,Matka” (kulminacja — reporterka wreszcie rozmawia z matka Opfer). Kompozycja Mo-
kradetka jest mozaikowa. Surmiak-Domanska opowiadala Agnieszce Wojcifiskiej o swojej
metodzie pracy nastepujaco:

Zebrany material to dla mnie klocki, z ktérych musze stworzy¢ budowle majaca swoja logike
i tadny ksztalt. Jak si¢ z gotowej konstrukcji wyjmie jeden klocek, to calo$¢ powinna si¢ moze
nie zawali¢, ale przynajmniej zachwiaé. (...) Holduj¢ zasadzie: Pisz tak, jak jeszcze nikt nie
pisat [podkr. LA.]. (Wojciniska 2011: 221-222)

Surmiak-Domanska dzieli ksiazke na dwie cz¢sci, wprowadzajac opisy zdjeé. Funkeja tych
ekfraz jest uniwersalizacja — autorka uruchamia kontekst religijny (mata Opfer na zdjeciu
pierwszym kojarzy jej si¢ z Chrystusem, druga fotografia dokumentuje pierwsza komunie¢
dziewczynki). Oczywiscie na obu zdjeciach Halszce towarzyszy ojciec, ,,Kato-tata”. Tytul
wspomnieniowej ksiazki Opfer jest przeciez tak samo dwuznaczny, jak ,,Mokradetko”,
pseudonim nadany wsi (zeby nie stygmatyzowac), ale pseudonim moéwiacy (;,bagienko”).
Litota, czyli umniejszenie, charakteryzuje tez stosunek sasiadow i rodziny do Halszki, kto-
ra — wbrew nadanemu sobie pseudonimowi, nie zachowuje si¢ jak ofiara, a na dodatek
kala wlasne gniazdo®.

Uwaznemu czytelnikowi Mokradela nie umknie walka autorki z pokusa wprowadzenia
fikcji. Zacytuje dwa fragmenty tekstu. Pierwszy poprzedza opis grobu ojca Halszki Opfer.
Surmiak-Domanska pisze:

Gdyby moja ksigzka byta powiescig fikcyjng, grob ojca Halszki wymyslitabym sobie tak:
nagrobek ani zbyt skromny, ani przesadnie bogaty. Prosta granitowa plyta, moze lezak z wyzlo-
bionym krzyzem, datami urodzin i §mierci. Kamienny wazon na kwiaty ciete, donica, w ktorej
mozna posadzi¢ begonie lub bratki, albo lepiej pelargonie, bo one nie wymagaja cz¢stego pod-
lewania i lubig sobie podeschnac¢ na storicu. Pelargonie to w gruncie rzeczy sprytne rozwiazanie,
bo nie nawiedzajac grobu zbyt czgsto, mozna zachowaé efekt bujnie kwitnacego kwiecia, ktére
robi wrazenie, jakby kto$ regularnie troszczyl si¢ o miejsce ostatniego spoczynku zmarlego.

Stowa Sasiadki: ,,Prawdziwa ofiara nie zachowuje si¢ jak Halszka. Ofiara powinna si¢ zachowywac jak ofiara.
Najlepiej, gdyby to byla taka biedna myszka. Biedna, szara myszka. Ktéra malo méwi o swojej krzywdzie.
A whasciwie nic nie mowi” (Surmiak-Domanska 2012: 38).
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Bylby to zupelnie zwykly gréb, podobny do innych. Tak, niewykluczone, ze moja wyobraznia
zmierzataby w tym kierunku.

Do tego dodalabym ewentualnie praktyczna podstawke na znicze, ktéra chroni drogi granit
przed popekaniem.

Stalby sobie ten gréb w szeregu z grobami innych ojcdw, mam, mezéw i babé — tak jak za
zycia pan Stanistaw — nie wyrdznialby si¢ z thumu. Przecietny obywatel, dziatkowicz, dobry
pracownik, surowy kierownik (...)

Gdybym sama miata wymys$li¢ cmentarna scenografie, ktdra najlepiej uwydatni pogma-
twanie relacji w rodzinie Halszki, zdecydowalabym si¢ na najprostsza, najmniej rzucajaca si¢
W oczy.

Zastanawialabym si¢ nad umieszczeniem na plycie nagrobnej fotografii zmartego i chyba sklo-
nitabym si¢ ku temu, Ze jej nie bedzie. Jako domorosty psycholog uznatabym, Zze mama Halszki
po zado$c¢uczynieniu oczywistym konwenansom nie bedzie chciata oglada¢ twarzy meza tyra-
na przy kazdej wizycie na cmentarzu. Fotografia na nagrobku jest przeciez czyms intymnym.
Czyms$ nadobowiazkowym.

No i przekombinowatabym.

Prawdziwy nagrobek pana Stanistawa jest bowiem dzietem sztuki. (...) Fotografia jest, i to dwa
razy wicksza niz na innych grobach. (Surmiak-Domanska 2012: 61-62; podkr. I.A.)

Uwypuklenie roli fotografii uzasadnia decyzj¢ kompozycyjna, aby wples¢ w opowies¢ dwa
opisy zdje¢ przedstawiajacych Halszke Opfer. Jaka jest funkcja tego dlugiego, drobia-
zgowego opisu hipotetycznego nagrobka? Jest dowodem na to, ze w wielu przypadkach
rzeczywisto$¢ przerasta fikcje — Surmiak-Domanska przyznaje, ze jako ,,domorosty psy-
cholog” spodziewala si¢ czego$ zupelnie innego (,,przekombinowalabym”). Pewnie taki
obraz bardziej wspolgraltby z kierunkiem, w jakim zmierza reportaz (ojciec jako ,,przecict-
ny obywatel, dzialkowicz, dobry pracownik” — z pozoru taki sam jak inni mezczyzni we
wsi). Jeszeze lepiej pokazuje to fragment drugi, kluczowy, wprowadzony przez autorke tuz
przed finalowym obrazem ksigzki. Po spotkaniu z matka Halszki Opfer Surmiak-Doman-
ska nie kryje rozczarowania przebiegiem rozmowy. ,,Czego sie spodziewalam? Ze mama
Halszki dozna w mojej obecnosci gatharsis? (...) Ze dokopig si¢ do tego, ze ona rowniez
byla molestowana przez tatg, dziadka lub jeszcze lepiej — to by byla dobra puenta dla
reportazu — przez macoche?” (2012: 137).

Motywacje matki nie zostang wyjasnione, ,,misja” dziennikarki zakofniczyla si¢ poto-
wicznym sukcesem. ,,Dobrej” puenty nie bedzie, Surmiak-Domanska nie ulegla pokusie
upowiesciowienia.

2. Kreacja — fikcja

Wyzszym stopniem kreacji jest wprowadzenie w obreb reportazu fikeji, np. dla wywolania
efektu artystycznego, wzmocnienia pewnej tezy czy uproszczenia fabuly. Poniewaz zdania
teoretykéw 1 praktykow na temat fikcji w reportazu sa rozne, a recepcja uzalezniona bywa
od uwzglednienia autorskich intencji, przedstawi¢ ten problem na kontrastowych przykla-
dach tekstow Jacka Hugo-Badera oraz Wojciecha Jagielskiego.
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Z fikcjonalna sytuacj¢ narracyjna mamy do czynienia w jednym z wielu kontrowersyj-
nych reportazy Hugo-Badera. Podziemmne $ycie Ewy H. traktuje o Ewie Hotuszko, zatozy-
cielce 1 pierwszej szefowej Migedzynarodowego Komitetu Koordynacyjnego NSZZ ,,Soli-
darno$¢”. Hugo-Bader postanowil catkowicie odda¢ glos bohaterce, co samo w sobie nie
jest zabiegiem oryginalnym — forma monologu jest czgsto stosowana, autor ogranicza
si¢ woéwcezas do dokonania selekeji, skomponowania materialu i, niekiedy, zredagowania
wypowiedzi. Nietypowos§¢ Podzienmego $ycia polega na tym, ze Hugo-Bader poszedl o krok
dalej, inspirujac si¢ w wyborze formy podawczej postacia gléwnej bohaterki. Hotuszko
urodzila si¢ jako mezczyzna, przeszia zabieg zmiany plci. ,,Anestezjolog uspil magistra in-
zyniera Marka Cyryla Holuszke, legendarnego ,,Hardego”, twérce MKK, rozwiedzionego
ojca trzech synow, a obudzil magister inzynier Ewe Mari¢ Holuszko, legendarna ,,Hardg”,
tworezynic MKK, rozwiedziona... Ojczyce? Matke? Matczycer” (Hugo-Bader 2009b).
Reporter wymyslil, zeby przedstawi¢ opowiesé Holuszko w formie dialogu wewnetrznego
mezczyzny i kobiety, ,,Ewuni” 1 Marka. Rzeczywista sytuacja narracyjna sygnalizowana jest
w dialogu/monologu nastepujaco:

— (...) Hugo-Bader z ,,Wyborczej” przyszedl na wywiad.
— Widziales, jak mi gumka do wloséw upadlar Malo, Ze nie podnidsl, to jak najgorszy cham
czubkiem buta przysunal. Zebym sie sama schylila. I w reke nie pocalowal. (Hugo-Bader 2009b)

Mozna si¢ domyslaé, ze zadawane Holuszko pytania, a nawet swoje wlasne spostrzezenia
Hugo-Bader przypisal jej meskiemu alter-ego.

Gest tworczy Hugo-Badera odczytany zostal jako przekroczenie. Zareagowaly Kry-
tyka Polityczna i Feminoteka. Podjeto kwestie stosownosci (,,pisanie odmiedca”)?. Pu-
blicznie zaprotestowala bohaterka tekstu, oskarzajac reportera o ,,calkowicie amoralne
podejicie do ,,obiektu” (Hotuszko 2009) i ujecie jej opowiesci w forme ,,sensacji o trans-
seksualnym odmiericu”. Najbardziej nie spodobala si¢ przyjeta przez autora konwencja
dialogu wewnetrznego (m.in. dlatego, ze to blad rzeczowy: ,,(...) moja mowa wewnetrzna
byla i przedtem kobieca”):

(...) uwypuklenie dwoch niezaleznych postaci w jednym ciele bez wyjasnienia, Ze cale te przed-
stawienie wymyslil autor moglto sugerowac dla kazdego psychiatry, czy psychologa, ze opisana
osoba ma po prostu schizofrenie, a moja dzialalno$¢ stanowita tylko dodatek do przewazaja-
cych w artykule seksualnych sensacji. (Hotuszko 2009)

To nieprawda. Hugo-Bader zasygnalizowal wyraznie w tekscie, ze to jego pomyst (a wicc
gest ma status fikcji fantastycznej, nie fikcji realistycznej; funkcjonuje na prawach metafory).
Y Podziennym $yecin Ewy H. pojawia si¢ nastepujacy dialog:

— To jak, Ewuniu, rozmawiamy?!

— Oboje jestesmy w jednym ciele.

— Czyli kazde z nas gada jakby same ze soba?
— Tak jakby.

> Taki tytul mial tekst Tomasza Sikory opublikowany na stronie Feminoteki.
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— To moze z nami jest jeszcze co$ powazniejszego, niz myslimy, jakies rozdwojenie jazni, schi-
zofrenia?

— Co ty?! To Hugo-Bader wymyslil, Ze tak o nas napisze reportaz. (Hugo-Bader 2009b; podkr. 1.A.)

Po latach reporter przyznal jednak Holtuszko racje. W Skusze, ksiazce reporterskiej o ,,Ko-
lumbach rocznik 50.”; ktérej Holuszko rowniez jest bohaterka, pisze: ,,To nie byl dobry
pomysl, ze gadali sami ze sobg jak psychole albo jakby bylo ich dwoje. Przeciez zawsze
byla tylko jedna Ewka, wzialem si¢ wicc do jej historii jeszcze raz od poczatku (...)” (Hu-
go-Bader 2016a: 278). ,,Recycling” reportazu (okreslenie autora) polegal na przepisaniu
go na ,,zwykla” rozmowe pomiedzy zadajacym pytania reporterem a odpowiadajaca bo-
haterka. Hugo-Bader zmienil tez tytul — na Nagiemmne $ycie Ewy H.

W 2013 roku Jacek Hugo-Bader uczestniczyl w wyprawie poszukiwawczej na Broad
Peak. Towarzyszyl trzem himalaistom, ktérzy wyruszyli po ciala zaginionych — Macieja
Berbeki 1 Tomasza Kowalskiego. Ksiazka reporterska D7ugi filnr o mitosci. Powrit na Broad
Peak to trochg reportaz srodowiskowy (wglad w srodowisko polskich himalaistow), troche
ekspercki (autor przepytuje profesjonalistow o zagadnienia zwiazane ze wspinaczka), ale
przede wszystkim zapis jednostkowego do$wiadczenia 1 mierzenia si¢ z ograniczeniami
(osig fabularng sa przygody Jacka Hugo-Badera jako uczestnika wyprawy poszukiwawczej)
oraz proba rekonstrukcji zdarzed z przesztosci. Celem jest odpowiedzenie na pytanie,
co naprawde wydarzylo si¢ w trakcie tragicznego w skutkach ,,ataku” na szczyt. Wokot
ksiazki narosto wiele kontrowersji, jedna z nich — zwigzana z wprowadzenie fikcyjnego
dialogu Berbeki 1 Kowalskiego na szczycie gory Broad Peak. Zacytuje ten dialog:

— Schodzimy — rzuca [Krzysztof] i az sam si¢ dziwi, skad w tym jednym jego stowie tyle
energii.

— Schodzimy! — powtarza do partnera, ktéry ma dokladnie tyle lat co jego trzeci z kolei syn
Franek. — Schodzimy! — wrzeszczy niemal w rozpaczy, bo przed wylotem na wyprawe obie-

cal na lotnisku matce géwniarza, ze bedzie si¢ nim opiekowal, patrzyl, pilnowal, wigc nie musi
kobita si¢ ba¢, denerwowad, a ten pierdoly jakie§ wyczynia, wiaze jakie§ géwno zielong linka
do czekana... Najpierw raki, teraz czekan... Pojebalo go z tym sznurkiem czy jak? Szturcha
przykucnigtego partnera kolanem.

— 1dz, ja ci¢ dogoni¢ — médwi chlopak, bo jego tez diabli biora i cheialby co$ odpysknad, ale
ciagle nie ma §miatosci przeklaé przy partnerze, ktéry ma wiecej lat niz jego ojciec. — Idz, pro-
sz¢ — powtarza, a mréz niepostrzezenie i cicho dopada go i juz oplata stalowymi rzemieniami
lodowatych swoich spojrzen.

Tomek jeszcze tego nie wie, nie czuje, wlacza kamere, a Maciek wolno rusza w dot. Co kilka
krokéw oglada sie za siebie. Dopedzi go w kilka minut, géwniarz jeden.

Mogto tak by¢? Mogto? (Hugo-Bader 2014: 238; podkr. 1.A.)

Nikt nie wie 1 nikt nigdy si¢ nie dowie, co naprawde dzialo si¢ na szczycie. Swiadkéw nie
bylo, rozméwey nie zyja. Hugo-Bader przedstawia jednak rozmowe w taki sposob, jakby
byl jej milczacym rejestratorem. Nie tylko cytuje, ale tez uzywa mowy pozornie zaleznej,
interpretujac zdarzenia (,,nie musi kobita si¢ bac¢”). Fikcyjny dialog mozna poréwnac do
operacji tekstologicznej — koniektury (mamy do czynienia z domystem).

Publikacja Dfugiego filmu o mitosci sprowokowalta dyskusje o fikeji w reportazu. W jed-
nym z wywiadéw Hugo-Bader wyznal, Ze — jego zdaniem — na wigcej moze sobie po-
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zwoli¢ reporter ksigzkowy, na mniej — gazetowy: ,,Literatura faktu to literatura i fakt.
Wszystko zalezy od stosunku tych sktadnikéw. Reporter gazetowy musi zapomnie¢ o lite-
raturze. Jemu nie wolno o milimetr rozminac si¢ z faktami. Gazety maja mnie informowac.
Reporter ksigzkowy moze p6js¢ w literature” (Stachowski 2014a). Przeciwko tej meta-
tekstowej deklaraciji zaprotestowal Wojciech Tochman, przekonujac, ze ,,fakty sa Swicte”,
a jedyna sytuacja, w ktérej reporter moze sobie pozwoli¢ na wprowadzenie w tekst fikcji,
jest ochrona bohatera (Tochman 2014).

Przykladem innego podejscia do reportazu jest stanowisko Wojciecha Jagielskiego,
ktory w ksiazee Nocni wedrowey wprowadzil fikeyjne postaci, ale wyjawil to uczciwie w me-
tatekscie, a w rozmowie z Agnieszka Wojciniska zmienil kwalifikacje gatunkowa ksigzki —
z reportazu na ,,powies¢ dokumentalng” (Wojciniska 2011: 79). Opowiadajac o Ugan-
dzie, Jagielski skupia si¢ na dzieciach porwanych przez walczacych z rzadem rebeliantéw
1 zmuszonych do zabijania. Zanim powrdcg do domoéw (o ile jeszcze je maja), dochodza
do siebie w osrodku rehabilitacyjnym w Gulu. W poprzedzajacym tekst stowie wstepnym
czytamy:

Jest to opowies¢ prawdziwa, podobnie jak prawdziwe jest miasteczko Gulu, w ktérym si¢ ona
rozgrywa. Prawdziwi sa tez bohaterowie opowiesci (...).

Nora, Samuel i Jackson na potrzeby tej opowiesci stworzeni zostali z kilku rzeczywistych po-
staci” (Jagielski 2010: 6)

Jackson jest dziennikarzem lokalnej rozglosni radiowej. Nora pracuje w osrodku dla dzieci
w Gulu. Opickuje si¢ m.in. Samuelem, jednym z porwanych przez partyzantéw chlopcow.
Kazda z tych postaci jest metonimia swojej kategorii — Jackson: gospodarzy i przewod-
nikéw, Nora — lokalnych posrednikéw pomiedzy reporterem a gléwnymi bohaterami
tekstu, objasniajacymi ich zachowania i motywacje, Samuel — dzieci, ktore byly jednocze-
$nie 1 katami, i ofiarami, ,,(...) chlopcow, porywanych, walczacych w rozmaitych wojskach
1 oddziatach partyzanckich. W Sudanie, Ruandzie, Burundi, w Afryce Zachodniej, w kon-
gijskich Bukawu i Lubumbaszi” (Jagielski 2010: 49).

Poproszony przez Wojcifska o objasnienie decyzji o wymysleniu bohateréw prowa-
dzacych Jagielski umotywowal to nie checia osiagniecia efektu artystycznego (,,Zrobi-
lem to $wiadomie, ale nie dlatego ze stwierdzilem: teraz odwaznie przekraczam granice
1 zaczynam pisac literature pigkna”), ale troska o czytelnika, ktory moglby pogubié sie
w gaszczu postaci (Wojciiska 2011: 80) — Jackson, Nora i Samuel ulatwiajg podazanie za
reporterem. Decydujac si¢ na wprowadzenie tych metonimicznych bohateréw w fabule
Nocnych wedroweow, Jagielski zrobil to samo, do czego przyznal si¢ Melchior Wankowicz
w Posgerzanin komwengi reportazn, piszac, ze bohaterowie Drogq do Urgedowa .53 posklejani
z réznych prototypéw, ale z prototypow istniejacych” (Wankowicz 1971: 17)
1 wyjasniajac, ze gdyby chcial oddaé ,,prawde doslowna”, musialby ,,albo zajmowac si¢
losem kazdego cztowieka od poczatku do kofica — na to trzeba calych toméw;, albo tez
wzigé z kazdego zycia moment najciekawszy. Ale wowczas bylaby to siekanina, kilkadzie-
siat niepolaczonych ze soba watkéw” (Wankowicz 1971: 14).

W przeciwienistwie do Wankowicza, Jagielski nie uwaza tak rozumianego ,,poszerzania
konwencji reportazu” za uprawnione. Z udzielonego Wojcinskiej wywiadu, ale i kom-
pozycji Nocnych wedrowedw, mozna wywnioskowaé, ze jakickolwiek odstepstwo od prawdy
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»realnej” reporter uznaje za naruszenie konwencji gatunkowej. O tym, ze decyzja o wpro-
wadzeniu postaci fikcyjnych spowodowata §wiadome przesuniecie ku ,,powiesci doku-
mentalnej”, swiadczy rowniez kompozycja klamrowa Noenyeh wedroweow. Ksiazke rozpo-
czyna 1 wieficzy obraz koficzacego si¢ w Gulu dnia. W dialogu — w scenie otwierajace;j
pomiedzy reporterem a Jacksonem, w scenie zamykajacej pomiedzy reporterem a kelne-
rem — padaja te same stowa, jakby autor chcial zaznaczy¢, Ze nic si¢ nie zmienilo, ze ta
opowies¢ nie ma ani poczatku, ani konca, ze tak bylo, jest i bedzie. To gest ostentacyjnie
literacki.

W rozmowie z Wojciiskg Jagielski odwotuje si¢ do ,,kanonu gatunku”, wymuszajacym
na reportarzyscie pewne ograniczenia. W tym miejscu warto zasygnalizowad, ze stosu-
nek autoréw i czytelnikow do fikeji w reportazu (1 §wiadomos¢ gatunkowa) zmienialy si¢
wraz z jego rozwojem. O negocjowaniu gatunku w dwudziestoleciu migdzywojennym
pisze Urszula Glensk (2014), podkreslajac, ze to wlasnie w tym okresie uksztattowal si¢

»pakt reportazowy”®. O tym, ze definicja reportazu si¢ jeszcze nie ustabilizowala, §wiadczy

panujace wowcezas zamieszanie terminologiczne i wahania autoréw dotyczace atrybucji
genologicznych. Za przyklad niech postuzy Polski strajk Haliny Krahelskiej (1937 r. — wy-
danie skonfiskowane, wznowienie — 1958 r.), ktérego tematem byly tragiczne wydarzenia
z 23 marca 19306 roku (robotnicy krakowskiej fabryki Semperit oglosili strajk okupacyjny,
domagajac si¢ podwyzki plac, policja zastrzelita osiem os6b), a ktéry skonczyt sie dla
autorki oskarzeniem o obraze funkcjonariuszy policji i procesem. Krahelska okresla tekst
jako reportaz, nawigzujac w przedmowie do innej swojej publikacji na temat dramatycz-
nych warunkéw pracy (chodzi, jak sadze, o Prace kobiet 1w priemysle wspotezesnym, wydana
przez Instytut Gospodarstwa Spolecznego w 1932 r.). Tamten tekst ,,roil si¢ od liczb”,
teraz Krahelska wybrala — jak objasnia czytelnikom — reportaz (,,t¢ forme literacks”)
,»2eby zawarte tu dzieje dosiggly tatwiej umystow 1 serc obywateli Rzeczypospolitej, zeby
silniej do nich przemodwily, niz to moze zrobi¢ suchy protokét lub opracowanie naukowe
warunkow pracy w Polsce” (Krahelska 1937: 7).

Analizowany z dzisiejszej perspektywy, Polski strajk nie moze by¢ uznany za reportaz.
Nie dlatego, ze Krahelska zmienila nazwe fabryki (nie ,,Semperit”, lecz ,,Szpilka”) 1 jej
specjalizacj¢ (nie wyroby gumowe, lecz trykotazowe) — stosowanie jezyka ezopowego nie
bylo uwazane za blad prowadzacy do zerwania paktu faktograficznego; gdyby nie tego
typu kod, w czasach cenzury wiele tekstéw by nie powstato’. Nie zgadzam si¢ z Jerzym
Kwiatkowskim, ktérego zdaniem granica miedzy reportazem czy pamictnikiem a ,,proza
sensu stricto literacka” byla w Dwudziestoleciu niekiedy ,,czysto formalna: mogla zale-
ze¢ od decyzji wprowadzenia autentycznych nazwisk” (Kwiatkowski 2001: 215). Chodzi
raczej o ostentacyjnie literacki, romansowy model uksztaltowania fabuly, z jakby zywcem
wyjetymi z powiesci zeszytowej szwarccharakterami wykorzystujacymi pozycje spoteczna
do seksualnego wykorzystywania robotnic. Jesli pominaé wstep, brakuje wewnatrzteksto-
wych sygnalow potwierdzajacych autentyzm opisywanych zdarzen, nie ma odautorskiego
narratora. Tytulowy strajk opisany zostaje dopiero w rozdziale pigtym. Krahelska wpro-
wadza zdarzenia dla gléwnego tematu nieistotne (a zainspirowane sympatig autorki dla

" Autorka uzywa tego okreslenia na wzor paktu faktograficznego”, moim zdaniem niepotrzebnie

wprowadzajac nowa nazwe.

7w powiesci Jalu Kurka Modosei spiewaj fabryka Semperit nosi nazwe Blachit.
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tematyki kobiecej, np. histori¢ Zony dyrektora fabryki, ktéra nie chciata karmic piersia).
Kazdy z rozdzialéw méglby by¢ samodzielnym tekstem, co jest typowe dla powiesci spo-
ecznej dwudziestolecia miedzywojennego (Krystyna Jakowska wprowadzita okreslenie
»powies¢ nowelowa”; Jakowska 1992). To sprawia, ze potraktowany jako powies¢, Polski
strajk ma kompozycje chaotyczna, co wynika z redundancji faktograficznej®. Krytycy od-
bierajacy tekst jako reportaz chwalili natomiast kompozycyjne uporzadkowanie.

Na specyfike gatunkowsa polskiego reportazu literackiego wplynela komunistyczna
cenzura (Zajas 2009: 41). O tym, Ze jeszcze w latach 90. XX wieku prawda ,,og6lna” (a nie

mmaterialna” — Pleszczynski 2015: 229) byla akceptowana, Swiadczy opisany ponizej przy-

padek, a takze reakcja na niego Malgorzaty Szejnert. W 1994 roku ,,Gazeta Wyborcza”
wydrukowala reportaz Pamigtnik znaleziony na parkiecie, podpisany nazwiskiem Karola Pod-
gorskiego (1994: 12). Opowies¢ o awanturniczych poczatkach polskiej gieldy ujeta zostata
w form¢ prowadzonych na biezaco notatek nauczyciela, ktory stal si¢ graczem. Narracja
jest pierwszoosobowa, w tle — m.in. upadek rzadu Hanny Suchockiej czy prywatyzacja
Banku Slqskiego. Przedrukowujac tekst w antologii 20 /at nowej Polski w reportagach, Mariusz
Szczygiel nadal mu nowy, nader trafny tytul: Kapitalizm osobisty.

Karol Podgorski nie istnieje. To pseudonim reportera ktory ,,jako jeden z pierwszych
dziennikarzy zaczal gra¢ na gieldzie”. Fikcyjny jest narrator, a zarazem bohater prowadza-
cy reportazu. Z objas$nient Szczygla (,,Forma pamigtnika taczy przezycia autora oraz jego
kolegi — pracownika sfery budzetowej” — Podgodrski 2009: 119) mozna wnioskowad, ze
reporter przedstawil w tekscie wlasne przezycia, kontaminujac je z opowiesciami innej
osoby. W numerze gazety, w ktorej drukowany byl reportaz, czytelnik takiego objasnienia
nie znajdzie.

Autorowi udalo si¢ osiagnaé metoda kontaminacji dwa cele — zbudowac¢ jednego wy-
razistego bohatera, ktory taczy w sobie cechy wielu innych (metonimia — typowy gracz
gieldowy poczatku lat 90.), ale tez zyje w dwoch $wiatach, co pozwolito na zderzenie
dwobch rzeczywistosci, kontrast (nauczyciel — gracz gietdowy). Lientia poetica nie wzbu-
dzila zadnych kontrowersji. Malgorzata Szejnert objasniata:

To jest dziennik symulowany, zmyslony. W czasie, ktéry jest objety datami dziennika, [autor]
zadnego dziennika nie pisal. Kiedy wpadl na pomyst napisania reportazu o takiej formie, prze-
analizowal na podstawie prasy, co si¢ dzialo w tych dniach na gieldzie i do tego dorobil sobie
sztucznego bohatera, ktérego w te wszystkie sytuacje ubral. Jedynym prawdziwym elementem
tego reportazem, byly wydarzenia gietdowe, kursy, emisje itp. To jest typ reportazu, na ktérym
sprawdza si¢ teoria, Ze nie wszystko, co pisze reporter musi by¢ prawdziwe, ale to co nie jest
prawdziwe, musi by¢ prawdopodobne’.

Dlaczego nikt nie wypominal autorowi Pamigtnika 3nalezionego na parkiecie (reportazu ga-
zetowego, nie ksigzkowego), ze nadal rekonstrukeji gieldowych perturbacji zmyslona for-
me, a gléwnego bohatera ,,ulepil” z doswiadczen kilku oséb, Hugo-Baderowi natomiast
nieustannie zarzuca si¢ naruszenie regul reporterskiej gry? Wydaje sig, ze nie tylko postep
technologiczny (ulatwienie weryfikacji) zmienil sytuacj¢ reportera. Ogromne znaczenie

8 Okreslenie moje. Maziarski nazywa ja ,,naciskiem przekonaniowym” (1966: 934), odrézniajac w ten sposéb

od prozy fikcjonalnej.
M. Szejnert, Reportas— dlaczego 7 jak. Spisane w latach 90. szkolenie dla reportazystow ,,Gazety Wyborczej”.
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miaty stynne afery z 2003 1 2004 roku, ktérych antybohaterami stali si¢ Jayson Blair z ,,New
York Timesa” i Jack Kelley, kilkakrotnie nominowany do nagrody Pulitzera reporter ,,USA
Today” — przylapani na fabrykowaniu newsow i notorycznych zmysleniach w atmosferze
skandalu zrezygnowali z pracy w redakcjach'®. W Polsce do problematyzacji paktu fak-
tograficznego przyczynila si¢ ksiazka Kapusciriski non-fiction, w ktérej Artur Domostawski
udowadnia autorowi Cesarza nagminne |, literackie »poprawianie« rzeczywistosci”!’. ,,Czy
glodna biografia nie przyczynila sie wérdd reporteréw do wickszego respekty do praw-
dy?” — pyta retorycznie Wojciech Tochman. ,,W jednym z reportazy 16 lat temu napisalem,
ze na stole stal z6tty kubek, cho¢ bohaterka, ktéra mi o kubku opowiadata, nie wspomnia-
la stowem o jego kolorze. Byl z6lty, napisalem, bo tak mi pasowalo do rytmu zdania. Du-
perel bez znaczenia? Tak, ale po Domostawskim juz bym tego nie zrobil” (Tochman 2014).

Swiadomos¢ ulatwionej weryfikacji ma Wojciech Jagielski, ktory thumaczyl Wéjcinskiej:

,,Jesli napisatbym ksiazke i dla czystosci kanonu oraz swigtego spokoju moich czytelnikéw i ko-
legéw nie wspomniatbym, Ze to sa postaci wyimaginowane, to pani, powodowana ciekawoscia,
moglaby bardzo tatwo za pomoca internetu sprawdzic¢, Ze nikt taki nie istnial. A gdyby przyla-
pala mnie pani na jednym klamstwie, do ktérego si¢ nie przyznalem, mialaby pani pelne prawo
uwazac za fikcje wszystko, co napisatem w ksiazkach i moich materiatach dziennikarskich. Nie
dopuszczam fikcji w dziennikarstwie'?. (Wéjciniska 2011: 77)

Jak wida¢, od czasow, gdy Wankowicz postulowal ,,poszerzanie konwencji reportazu” spo-
ro si¢ zmienito. W dobie internetu fatwo zweryfikowac autentycznosé, a raz podwazone
zaufanie trudno odzyskaé, bo pakt faktograficzny zawierany jest z czytelnikiem réwniez
na mocy zaufania do autora lub medium™.

Za ,,The Guardian” podam dwa przyklady. W 2001 roku Kelley byt rzekomo $wiadkiem samobdjczego
zamachu bombowego w Jerozolimie. Opisal toczace si¢ po chodniku glowy. W aktach policyjnych nie
znaleziono informacji o Zadnych dorostych ofiarach, ktére zostalyby zdekapitowane. W 2002 roku Kelley
odwiedzil Kube i napisal reportaz o szesciu uchodzcach przeprawiajacych si¢ tédka do Ameryki. Y.édka
z uciekinierami tonie. Kelley dostarczyl do redakcji zdjecie jednej z ofiar, Yacqueline. Dziennikarze, ktorzy
weryfikowali prawdziwosé tekstow Kelleya na zlecenie ,,USA Today” odkryli, Zze sfotografowana kobie-
ta zyje — pracowala w kubaniskim hotelu, a potem przeniosta si¢ do Ameryki jako legalna imigrantka
(Harris 2004).

Np. Williamowi Pikowi, mieszajacemu w Afryce dziennikarzowi, przeczytal fragmenty Hebann. Zdaniem
Pika, cho¢ opowies¢ o rybie, ktora zywila si¢ ludzkimi trupami, ,,$wietnie pasuje do mrozacej w zylach
opowiesci o horrorze dyktatury”, jest ona fantazja — okon nilowy zywil si¢ po prostu mniejszymi rybami
(Domostawski 2010: 433). Takich przyktadéw podaje Domostawski mnéstwo.

Malgorzata Szejnert broni decyzji Jagielskiego. ,,Wyznanie §wiadczy o rzetelnosci reportera, a zabieg wyda-
je mi si¢ calkowicie usprawiedliwiony. To zupetnie zrozumiale, Ze uczestnik wydarzen tak drastycznych,
zwlaszcza gdy jest dzieckiem, musi by¢ chroniony ze wzgledu na bezpieczefistwo fizyczne i psychiczne.
Reporter nie méglt go neka¢ nadmiernie i nadmiernie odstania¢. Wazne jest, by posta¢ zlozona z paru
$wiadczyla prawde o losach dzieci zolnierzy” (Szejnert 2009).

Tu zgadzam si¢ z Pawlem Zajasem (2009: 40-55), cho¢ wyrazona przez autora opinia, ze Ryszard
Kapuscinski, Frank Westerman i Martin Pollack ,,zawlaszczaja gatunki reportazowe”, pasozytujac na auto-
rytecie dziennikarskim, jest chyba zbyt kategoryczna.
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3. Kreacja — sytuacja

Najmocniejszym przykladem dzialania kreatywnego jest aranzowanie wydarzen przez
reportera. Za przyklad postuzy Czarnuch Jacka Hugo-Badera, zapowiedZ ksiazki repor-
terskiej Audyt, w ktorej autor ,,pochyla si¢ nad ludzmi w Polsce wykluczonymi” (Hugo-
-Bader 2016b: 24)*. 11 listopada 2016 roku wysmarowal si¢ farba, by, niczym John Ho-
ward Griffin (1962) czy Gunter Wallraff (2012: 5-42)'*, udawa¢ czarnoskérego — nie na
rasistowskim amerykanskim Potudniu czy w Niemczech, lecz na warszawskim Marszu
Niepodleglosci. Domniemywa¢ mozna, ze Hugo-Bader spodziewal si¢ atakow — 1 si¢
nie rozczarowal. Znamienne, ze opublikowany w ,,Duzym Formacie” tekst rozpoczyna
si¢ od refutaciji:

Reporter od biedy moze sobie na cos takiego pozwolic. Zeby wlezé w cudza skére i udawaé
zupetnie kogo innego.

A zmieni¢ kolor i zosta¢ Murzynem, normalnym Afropolakiem z czarna jak noc listopado-
wa morda, mazowieckim bambusem, brudasem, asfaltem, nizinnym Makumba krétkowlosym
z Grochowar Straszne oszukanstwo [podkr. I.A.]. Bo ludzie, ktérych przebrany reporter chee
opisaé, nie wiedza, z kim maja do czynienia. Usprawiedliwi¢ go moze tylko, ze to spotecznie
jest wazne, robione po cos, a nie dla hecy, zyskujesz jakas wiedze o zbiorowosci, a inaczej zro-
bi¢ si¢ tego nie daje. (Hugo-Bader 2016b: 24)

W przypadku reportazu wcieleniowego pomyst poprzedza fakt. Reporter nie sprawozdaje
zastanych wydarzen, ale prowokuje je, aranzujac rzeczywistos¢, odgrywajac wymyslona
dla siebie role. Jego dzialanie jest symulacja — wykracza poza ,,tradycyjne” role dzien-
nikarskie: uczestnika, §wiadka, rekonstruktora czy stuchacza (Wolny-Zmorzynski 2004:
144-145), ,,wywolujac zdarzenia” (Kakolewski 1966: 96) (jest, uzywajac sformulowan
Krzysztofa Kakolewskiego, zaréwno ich [wspol|tworca, jak 1 autorem ich transformacji
[z faktu fizycznego w podany czytelnikom — Kakolewski 1966: 93]). Standardy wyznaczy-
la opisywana z sympatia przez Wankowicza jako ,,Joanna d’Arc reportazu” (Wankowicz
1972: 36) Nelly Bly (Elisabeth Jane Cochrane), ktora m.in. udawala pacjentke w domu
dla oblakanych (Ten Days in a Mad House — 1887) i, naméwiona przez Pulitzera, odbyla
podréz w 72 dni dookola §wiata — szybciej, niz Phileas Fogg. Kanonicznym przykla-
dem tego typu dziatalnosci reporterskiej jest dziennikarstwo Giintera Walraffa (na ktérego
cze$¢ utworzono neologizm ,,walraffowanie” i okreslenie ,lex Walraff ). W 1969 roku
Walraff opublikowal Trgynascie nicpozadanych reportagy, w ktérych weielil si¢ m.in. we wia-
$ciciela fabryki chemicznej i alkoholika. Zatrudnit si¢ w redakeji tabloidu ,,Bild-Zeitung”
(Wistgpniak. Cxlowiek, ktiry byl w Bildgie Hansem Esseren), a w 1985 roku wydal w REN swo-
ja najstynniejszq ksiazke reporterska — Na samzym dnie — w ktorej opisal, ja stal si¢ Alim,
imigrantem z Turcji, upokarzanym robotnikiem sezonowym. W Z nowego, wspaniatego swiata
ponownie zmienia kolor skory, pracuje jako telemarketer, siada tez na wézku inwalidzkim.

Co ciekawe, tekst w ,,DF” zostal opublikowany tylko dlatego, ze reporter zostal rozpoznany przez jedna
z uczestniczek marszu — zdjecie trafito na portal spotecznosciowy (Mejer 2017).

,,Chee stac si¢ papierkiem lakmusowym i przeprowadzi¢ test nastrojow” (Wallraff 2012: 6).

16 W 1981 roku prawomocnym wyrokiem sadu stosowana przez Wallraffa metoda researchn uznana zostala za

legalna.
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W Polsce we ,,wcieleniach” specjalizowali si¢ np. Janusz Rolicki (uwazany za rodzi-
mego prekursora tej formy)' i Jacek Snopkiewicz. Hugo-Bader trzykrotnie wcielil si¢
w bezdomnego — dwa razy w Warszawie, zeby sprawdzi¢, jak wykluczeni odnajduja si¢
w kapitalizmie, najpierw bazarowym, potem korporacyjnym, raz — w Moskwie, zeby le-
piej porozumied si¢ z ,,bomzycha” (ten reportaz wszedl do ksiazki reporterskiej Biata
gorqezka). Oczywiscie wcielenie to ,,mistyfikacja” na etapie researchu, czytelnik jest zawsze
o niej uprzedzony. Tego typu teksty nosza znamiona ,,autoreportazu’ — proces przemia-
ny musi by¢ udokumentowany, przygody reportera sa rowniez tematem tekstu.

W przypadku reportazu wcieleniowego waznym aspektem jest kwestia zasadnosci.
Z inicjowaniem zdarzen ,,zawsze wigze si¢ (...) pewna ambiwalencja moralna, bo kazda
prowokacja zasadza si¢ na oszustwie — ale takze moze stanowi¢ pozytywna inspiracje
zycia publicznego, mie¢ na uwadze dobro wspélne” (Pleszczynski 2015: 213). Jednym
z pierwszych przykladéw uzasadnionej prowokacji jest §ledztwo Williama Steada, kto-
ry, zglebiajac dla ,,Pall Mall Gazette” temat dziecigcej prostytucji w wiktorianiskiej Anglii
(1885) udawat klienta nastolatki. Spedzil dwa miesiace w wigzieniu za streczycielstwo, ale
jego publikacje sktonity parlament do przesunigcia tzw. wicku zgody z 13 na 16 lat (Clarke
2004: 259). W tym wypadku prowokacja uzasadniona jest dzialaniem w interesie publicz-
nym. Bywa jednak, ze pelni wylacznie funkcje ludyczna. Maciej Siembieda wprowadza
rozréznienie na reportaz weieleniowy i ,,reporterska przebieranke”, biorac pod uwage
intencje autora. Pierwszy rozumie jako sposéb zbierania materialu (np. penetracje okre-
slonego srodowiska), w drugim upatrujac nastawione na sensacyjnos¢ ,,szukanie tematu
za pomocg pewnego rodzaju aktorstwa” (Siembieda 2003: 32).

Hugo-Bader broni reportazy wcieleniowych.

Kolegom reporterom, ktérzy nie ceniq tego gatunku reportazu, czy raczej metodologii zbiera-
nia materiatu, i mowia, Ze to jest robione tylko dla hecy, odpowiadam, Ze sa w bledzie. Swiat
bezdomnych mozna opisaé tylko z pozycji $miecia lezacego na ulicy czy tez z perspektywy
walgsajacego si¢ psa. Nigdy si¢ nie dowiesz, jak ludzie (normalsi) patrza na poniewierajace si¢
na ulicy $mieci, jesli nim bedziesz. (Hugo-Bader 2016a: 295)

Granice kreatywno§$ci?

Parafrazujac Jana Pleszczyfskiego mozna wprowadzi¢ w odniesieniu do reportazu roz-
réznienie na ,,nieuchronng kreacje rzeczywistosci wynikajaca z natury i architektury prze-
kazu medialnego” i kreacj¢ zaplanowana (Pleszczynski 2015: 213). Ta pierwsza wynika
juz z faktu konieczno$ci fabularyzowania empirii i jezykowego uksztaltowania przekazu,
podjecia okreslonych decyzji kompozycyjnych itd. Ta druga oméwiona zostata w artykule
w swoich dwoch najczestszych przejawach: kreowania faktow (w reportazu weieleniowym)

7w Ochotniczym Hufcu Pracy kopal rowy melioracyjne, pracowal w Pegeerze, konwojowal zwierzeta idace

na rzez (Swinigpas 3 biletem I klasy), przez sze$é tygodni plywal statkiem ,,Pulaski”, tropiac rybacka kontra-
bande (W pogoni za ryba). Pierwszy tekst weieleniowy Rolickiego (Janek, podaj wapno) powstal z inicjatywy
Dariusza Fikusa, sekretarza redakeji ,,Polityki”. W wywiadzie-rzece Rolicki opowiada Krzysztofowi Pilaw-
skiemu, ze zatajenie intencji spowodowalo dylemat etyczny. ,,Mialem opory z powodu dwuznacznosci
sytuacji. Odnosilem wrazenie, ze oszukuje robotnikéw (...). Wiedzialem, Ze robotnicy moga uzna¢ mnie
za $wini¢” (Warika-wstaika 2013: 109-110).
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1 wlaczaniu elementow fikcjonalnych, np. dla wywolania efektu artystycznego (przypadek
Jacka Hugo-Badera) lub ulatwienia czytelnikowi nawigacji po tekscie (przypadek Jagiel-
skiego).

Gdzie przebiegaja zasygnalizowane w tytule artykulu ,,granice kreatywnosci”? Jesli
uznamy, ze w horyzoncie oczekiwan odbiorcy miesci si¢ to, co Pleszczyniski (2015: 229) za
Paulem Ricoeurem okresla jako ,,intencje prawdy”, ,,ukierunkowaniem na prawde” (nawet,
jesli jest to prawda ,,0g6lna”; a nie ,,materialna”, ,blizsza wymiarowi sprawiedliwosci niz
dobremu, jako$ciowemu dziennikarstwu”), stajemy wobec problemu weryfikacji — la-
twiejszej dla Czytelnika 2.0 — 1 kluczowej kwestii zaufania do autora oraz wagi autorytetu
(Zajas 2009). Fikcja fantastyczna, traktowana jako literacki kostium, nie budzi kontrower-
sji. Sporna 1 odbierana jako ambiwalentna moralnie bywa fikcja realistyczna, zwlaszcza,
jesli dotyczy konkretnych osob, a jej wprowadzenie w tekst nie zostalo wyraznie przez
autora zasygnalizowane 1 uzasadnione (przypadek D7ugiego filmu o mitosci Hugo-Badera).
To problem nie tylko etyczny, réwniez prawny. Prawo prasowe i wynikajaca z niego np.
koniecznos$¢ publikowania sprostowania w sytuacji udowodnionego przeinaczenia faktow,
obowiazuje dziennikarzy, ale juz nie autordéw reportazy niebedacych dziennikarzami'®. Co
wiccej, klasyfikacja gatunkowa pochodzi czgsto od wydawcy, nie od autora. Wystarczy
zmieni¢ nazwe gatunkowa na ,,opowies¢ reporterska’ czy ,powies¢ reportazowa’ by pakt
faktograficzny zastapiony zostal — jak to ujat Henryk Markiewicz — ,,paktem dyskur-
sywnej labilnosci” (1994), a zarzut mistyfikacji odparty.

18 Tak tez — jako pisany przez literata — mozna rozumie¢ ,,reportaz literacki”. Tworzony z zamyslem publi-

kacji ksiazkowej Bukareszt. Kurz i krew Malgorzaty Rejmer, ktéra debiutowata powiescia Toksymia, rozni sie
od Polska odwraca ocgy Justyny Kopinskiej, dziennikarki ,,Gazety Wyborczej”.
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