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1. Jak pisac dzisiaj o telewizji
w Polsce?

,, Telewizja dawno przestata by¢ kulturotworcza. Telewizja jest komercyjna”

Irena Santor

,,Jesli mowimy o kulturowej produkcji, to mowimy o telewizji”

Beverle Houston

Ksigzka, z ktorg czytelnik rozpoczyna swoja przygode, jest wynikiem
fascynacji telewizja, rozumiang jako obiekt kulturowy i jako narzedzie
spotecznej komunikacji. Jest to jednak uczucie w pehi krytyczne i nie
pozbawione dystansu (a wigc przestaje by¢ Slepym zauroczeniem):
telewizja stanowi dla mnie jednocze$nie fenomen chtodnej kalkula-
cji politycznej i drobiazgowej analizy zawartoSci, jak i fascynacji es-
tetycznej. Uciekajac przed posadzeniem o rozdwojenie jazni dodaje,
ze owa mitos¢ (do mozliwoSci poznawczych, rozrywkowych i tera-
peutycznych telewizji jako medium) idzie w zgodnej parze z odraza
do zawartosci wielu programdw, czyli wykonania. Staram si¢ w spo-
rach dotyczacych telewizji — a prowokuje ona do nich nad wyraz czg-
sto — zachowa¢ postawe blizszg liberalnemu permisywizmowi niz
jakiemukolwiek rygoryzmowi i fundamentalizmowi. Jestem raczej
wymagajgcym obserwatorem, ktory bardzo wiele dyskursow 1 intencji
znaczeniowych programéw potrafi — a przede wszystkim chce — zro-
zumiec¢ 1 zaakceptowac, anizeli takim obserwatorem, ktory chetpi si¢ —
pozorng, o czym nie zawsze wie — wladzg dokonywania oceny: ,,to si¢
nie nadaje do telewizji”. Mysle, ze bardzo wiele jest tych ,,nadajacych
si¢ do telewizji” (tematéw 1 sposobow prezentacji); klopot w tym, ze
telewizja stanowi awangarde demokratycznego i liberalnego spojrzenia
na $wiat (w wielu mozliwosciach rozumienia tego terminu) i tym sa-
mym wyprzedza wiele przestarzatych i ,,skamieniatych” pogladow, na
og6t wehodzac z nimi w otwarty konflikt.



Telewizja jako kultura, W. Godzic

Najtrudniej bowiem w dzisiejszej wspotczesnosci by¢ otwartym na
kultury (takze subkultury czy podkultury), ktére mienig si¢ barwami
wizualnych reprezentacji i jezykowych praktyk. Postawa najczgsciej
spotykang (zwykle wiazaca si¢ z odbiorem telewizji) jest trwanie
przy wtasnych, kiedys$ pewnie stusznych, przekonaniach i wybieranie
z bogatej palety tylko tych fragmentéw kulturowych dziatan, ktore
tym przekonaniom odpowiadaja.

Irena Santor powiedziata w programie Teresy Toranskiej (TVP2,
26.01.1999): ,,Telewizja dawno przestata by¢ kulturotworcza. Tele-
wizja jest komercyjna”. Wypowiedz miata miejsce podczas rozmowy
telewizyjnej, zatytutowanej ,,Pod gorke”, ktora dotyczyta problemow
edukacji dzieci pochodzacych ze wsi i matych miasteczek; fakt, ze
program nie byt poswigcony wylgcznie mediom, wydaje si¢ charak-
terystyczny. Stynna piosenkarka, okreslajaca przez dziesiatki lat nor-
my poprawnosci polskiej estrady, nie jest dla mnie bynajmniej auto-
rytetem w zakresie kulturotworczej roli telewizji. Jej zdecydowany
glos jest natomiast bardzo charakterystycznym sygnalem ,,$wiado-
mosci telewizyjnej”, czyli zespotu sadow czesto nieuswiadamianych,
lecz przyswojonych przez spoteczno$¢ w danym czasie i w okreslo-
nej przestrzeni kulturowej (ten problem poddata dyskusji Alicja Hel-
man na materiale refleksji filmoznawczej). Rozumowanie przebiega
mniej wigcej tak: ,,powszechnie wiadomo, ze telewizja (film, media
etc.) jest tym i tym, peni taka a taka funkcje i nie ma co o tym dys-
kutowaé”. W cytowanym przeze mnie przykladzie zaznaczona jest
przepas¢ migdzy telewizjg jako instrumentem tworzenia przedmio-
tow 1 zjawisk nalezacych do sfery kultury a ta jej odmiang (?), ktéra
kultury nie jest w stanie stworzy¢ i sama nig by¢ nie moze. Ta pierw-
sza, w opinii piosenkarki (i chyba takze powszechnej), funkcjonowa-
fa ,,dawniej”: mozemy si¢ wigc domyslaé, ze jej cecha — oprocz pro-
pagandowej roli tego przekazu — byt charakter wtasnosci, mianowicie
nieprywatny. Ta druga za$ jest telewizjg nastawiona na zysk, prywat-
ng (zapewne) instytucja, podlegajaca ekonomii wolnego rynku.
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Jak pisac dzisiaj o telewizji w Polsce

Wydaje mi sig, ze stosunek Ireny Santor do minionej epoki telewi-
zyjnej jest podzielany bezmyslnie przez wielu Polakow, dla ktorych
pojecie komercyjnej sztuki i kultury wiazato si¢ z tandetg i kiczem
(w sensie estetycznym) i nastawieniem wylgcznie na zysk (w aspek-
cie ekonomicznym).

A jednak na ogo6t tak nie jest i tak wcale nie musi by¢. Jedna z tez
mojej ksigzki dotyczy zakwestionowania nieprzenikalnego do tej
pory podziatu na to, co komercyjne (gorsze, pozbawione znamion
sztuki), i to, co niekomercyjne (lepsze, artystyczne). Odbieranie te-
lewizji nastawionej na zysk zdolno$ci kulturotwérczych nie jest ni-
czym uzasadnione (cho¢ zapewne powoduje rozchwianie tradycyj-
nego rozumienia ,,wkladu do kultury”). Bardziej sprzyjam sadowi
zgota przeciwnemu, wyrazanemu przez sporg czes¢ amerykanskich
kulturologow. W tym rozumieniu telewizja dzisiaj (rozumiana jako
medium i zawarto$¢ programowa, telewizja bez przymiotnikdw) jest
kulturg, wyraza wszak i upowszechnia rozliczne fakty kulturowe, jak
i sama w swej globalnosci tworzy kulture, bynajmniej nie tylko ,.kul-
ture telewizyjng” [np. Cashmore, 1994].

Nie ukrywam, ze tytut mojej ksigzki pozostaje pod duzym wpty-
wem fundamentalnego opracowania Johna Fiske Television Culture,
czyli Kultura telewizyjna z 1987 roku. Czotowy kulturolog amery-
kanski, zajmujacy si¢ sferg kultury popularnej, John Fiske, jest w du-
zej mierze kontynuatorem brytyjskiej szkoty z Birmingham. W Kul-
turze telewizyjnej dokonal analizy gatunkow telewizji komercyjnej,
ksztaltujacej zycie miliondw Amerykanow, przyjmujac za punkt wyj-
Scia przekonanie o semiotycznej aktywnosci widzow. W jego opinii
telewizja jest towarem kulturowym — cho¢ wigcej o jej naturze potrafi
przekaza¢ wymiar ekonomiczny, a wiec fakt, ze programy sg towara-
mi wyprodukowanymi i sprzedawanymi do dystrybucji. W procesie
dystrybucji natomiast rola programu zostaje odwrdcona: jest on wy-
tworcg nowego rodzaju ,,towaru” — publicznos$ci, ktora zostaje sprze-
dana reklamodawcom.



Telewizja jako kultura, W. Godzic

To wszystko — jakkolwiek nie bedzie przedmiotem moich rozwazan
nad telewizja — nalezy mie¢ na my$li. Natomiast dwa inne czastkowe
opracowania, dotyczace rozumienia roli telewizji i jej tekstow w kul-
turze, beda stanowily wazne drogowskazy dla moich koncepcji.

Pierwsza koncepcja — autorstwa Johna Fiske — bazuje na rozréznie-
niu Rolanda Barthes’a, ktéry wskazat na istnienie dwéch rodzajow
tekstow: zamknigtych, przeznaczonych ,.do czytania”, i otwartych,
przeznaczonych ,,do pisania”. Te pierwsze tworzone sg zwykle przez
korpus klasycznych tekstow realistycznych: czyta si¢ je fatwo, a glow-
ng rolg odgrywaja pojedyncze znaczenia rzeczywistosci, a nie znacze-
nia tekstu. Przyktady tych drugich za§ odnajdziemy w wielu dzietach
awangard: sg petne sprzecznos$ci, pozbawione spojnosci i wysuwaja
na pierwszy plan swoj aspekt dyskursywny. Wedtug Fiske: ,, Tekst »do
pisania«, ktorym tekst telewizyjny czesto jest i zawsze by¢ moze, zada
od nas, jego widzow, uczestniczenia w produkowaniu znaczenia i tym
samym naszej wiasnej podmiotowosci. Zada od nas bysmy »mowili«
raczej, niz »byli méowieni« i bysmy podporzadkowali znaczenia pro-
dukcji znaczeniom odbioru” [Fiske, 1987:94].

Jednakze teksty, o ktorych mowa, sg zasadniczo utworami awan-
gardowymi, a wiec przeznaczonymi dla waskiej grupy odbiorcéw
— gdy tymczasem telewizja jest medium popularnym. Dlatego Fi-
ske proponuje specjalng kategori¢ dla tekstow telewizyjnych, ktora
nazywa tekstami ,,do produkowania” (producerly texts). L.acza one
w sobie popularnos¢ i (pozorng) tatwos¢ percepcji pierwszej gru-
py z klopotliwoscig odczytania i podkreslania sposobu prezentacji,
przynalezng do drugiej grupy tekstow. Jestem przekonany, ze istota
znaczenia telewizyjnego polega na tym, co sugeruje Fiske: fragment
telewizyjny w niewielkim stopniu jest po prostu ,,odbierany” (odczy-
tywany), zada natomiast ,,wytwarzania”, ktore r6zni si¢ od awangar-
dowej kreacji tym, ze pragnie by¢ powszechne i popularne. Czy wigc
nadal moze by¢ nazwane tworzeniem i produkowaniem sensu? — nad
tym bede si¢ zastanawial w dalszej czesci.
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Jak pisac dzisiaj o telewizji w Polsce

Druga mysl pochodzi od brytyjskiego pioniera badan nad telewi-
zja 1 tworcy brytyjskiej szkoty kulturologicznej, Stuarta Halla. Hall
w fundamentalnym eseju, zatytulowanym ,,Dekodowanie, kodo-
wanie” [1993] zwraca uwage na asymetri¢ procesu kodowania i de-
kodowania, o czym na gruncie badan nad filmem pisat na przyktad
Sol Worth. Anglik — w przeciwienstwie do psycholingwisty ame-
rykanskiego — nastawiony jest na badanie ideologicznego wymiaru
przekazu. Zwraca uwage na fakt, ze poziom konotacyjny jest polem
aktywnej transformacji, ktora eksploatuje wieloznacznos¢ przekazu.
W danym spoteczenstwie kody konotacyjne nie sg bynajmniej trakto-
wane jako posiadajace takg samg wartos¢. Kazde spoteczenstwo i kaz-
da kultura staraja si¢ narzuci¢ swoja klasyfikacje i hierarchie porzadku
kulturowego, preferowang organizacj¢ spoteczng i system polityczny.
Hall nazywa t¢ formacje¢ dominujacym porzadkiem kulturowym (trze-
ba pamigtac, ze nie jest on ani jednolity, ani nie jest oczywisty).

W jego obrebie tworzona jest struktura dyskursu dominujace-
go 1 hierarchicznie zorganizowane preferowane znaczenie. Do tej
domeny musza odnosi¢ si¢ wszystkie nowe, zdroworozsgdkowe
1 pozornie oczywiste znaczenia, aby mozna bylo okresli¢ ich sens
w obrebie danej kultury. Mamy do czynienia z procesem przypisy-
wania, ,,przylepiania” nowych znaczen do preferowanych wzorow
odczytania, za ktorymi stoi instytucjonalny i polityczny porzadek.
Tu tkwi wielkie Zzrédto nieporozumien miedzy nadawcami tekstow
i odbiorcami, ci pierwsi obawiaja si¢, ze znaczenia nie sg przyjmo-
wane w sposob, w jaki oni sobie zycza. Nie jest przeciez tak, ze
odczytuje si¢ cokolwiek, na co si¢ ma ochote i w jakikolwiek spo-
sob — istnieje pewien poziom odpowiedniosci miedzy dekodowa-
niem i kodowaniem; nie jest to bynajmniej zwigzek naturalny ani
dany w jakikolwiek sposob, lecz jest on zwigzkiem konstruowanym
w odpowiednios$ci ze strukturg dominujaca.

Hall podaje trzy hipotetyczne pozycje obserwatora-interpreta-
tora, z ktorych konstruowane jest dekodowanie. Pierwszg nazywa
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Telewizja jako kultura, W. Godzic

pozycja dominujaca i hegemoniczng, na ogét w telewizji zwigza-
na jest z kodem profesjonalnym. Przyktadow dostarczaja magazyny
wiadomosci, w ktorych widz zwykle odczytuje znaczenia konota-
cyjne ,,wprost i w zupelnosci oraz dekoduje przekaz poprzez kody
referencyjne uzyte do kodowania”. To przyklad doskonale ,,prze-
zroczystej komunikacji” i w duzym zakresie symetryczne;j .

Druga pozycj¢ opisuje proces negocjacji: wowczas nastepuje ro-
zumienie przez odbiorcéw przekazu dominujacego (,,globalnego
syntagmatycznego pogladu na $wiat”), ale ponadto taczy si¢ je z na-
rodowym lub grupowym interesem i punktem widzenia. Tak wigc,
wiedzac o tym (i przystajac na to), co jest dominujace i legitymizo-
wane spotecznie, dodajemy jednakze pewna ,,lokalng” otoczke zna-
czeniowy. Trzecia pozycja dotyczy sytuacji, gdy widz rozumie prze-
kaz dominujacy, ale nie poprzestaje na dodaniu elementu lokalnego:
,»poddaje tekst procesowi odwrotnemu do totalizacji, stosujgc alterna-
tywne punkty odniesienia”. Mamy tu do czynienia z kodem odczyta-
nia opozycyjnego wobec zaktadanego przez nadawce.

W wielu miejscach bede przytaczat rozstrzygnigcia Johna Fiske
oraz Stuarta Halla i dyskutowat z nimi. To za$, co r6zni mojg ksigz-
ke, zawiera si¢ w pewnosci, iz dzisiaj, po kilkunastu latach, mamy
do czynienia z zupelie innym kontekstem globalnym, technolo-
gicznym i narodowym. Inny jest ponadto cel mojego opracowania:
chcialbym zaledwie dokona¢ promocji pewnego sposobu myslenia
o telewizji, Fiske natomiast funkcjonowat na bardzo dobrze przygo-
towanym gruncie $wiadomosci telewizyjnej spoteczenstwa amery-
kanskiego. Inaczej mowiac, jesli moja ksigzka odniesie jakikolwiek
sukces czytelniczy (czy po prostu zostanie zauwazona), to nastapi¢
po niej powinny kolejne opracowania o charakterze analityczno-
-interpretacyjnym. Jesli za$ mysle¢ o kontynuacji ksiazki Fiske, to
niewatpliwie powinna by¢ to synteza kultury popularnej (w jakims$
stopniu taka realizacja miata miejsce w jego kolejnej ksigzce Power
Plays, Power Works).
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Jak pisac dzisiaj o telewizji w Polsce

Pisanie o telewizji w dzisiejszej Polsce niesie ze soba niebezpie-
czenstwo koniecznosci podjecia pionierskiego wysitku odkrywcéow
nowych terytoriow, i to zar6wno w rozumieniu wewnetrznej charak-
terystyki, jak i szerszego horyzontu innych kultur.

Jesli wezmiemy pod uwage ten pierwszy, narodowy aspekt my-
Slenia i pisania o telewizji, to trzeba jasno powiedzie¢ — trawestujac
stynne powiedzenie Karola Irzykowskiego o kinie — ze ,,prawdziwy
Polak uzywa telewizji, lecz si¢ jej wstydzi”, a w kazdym razie uwaza
pisanie o niej za czynno$¢ wstydliwa. Krytyczne teksty o zawartosci
programéw telewizyjnych pojawiaja si¢ sporadycznie w magazynach
i prasie codziennej, pisane sg czgsto przez dziennikarzy nie lubigcych
tej formy przekazu. Nie mozna wiec méwi¢ o istnieniu krytyki te-
lewizyjnej w Polsce konca lat 90., co wobec faktu ogromnej popu-
larnosci tego medium wyglada niedorzecznie. Z nadziejg spogladaé
mozna na inicjatywy dodatku telewizyjnego ,,Gazety Wyborczej”,
w ktorym przedstawiane sg wyniki badan, listy czytelnikéw i kompe-
tentne opracowania popularnych gatunkéow telewizyjnych. Nadzieja
zwigzana jest takze z faktem, iz publicystka Teresa Bogucka w swo-
ich socjologicznych analizach spoteczenstwa polskiego, sktadajacych
si¢ na zbidr esejow ,,Polak po komunizmie”, dostrzega spora kultu-
rotworczg rolg telewizji dla wspolczesnego rodaka. Optymizm po-
chodzi¢ moze ponadto z przebiegu dyskusji na temat przemian insty-
tucjonalnych w polskich mediach, zapoczatkowanej artykutem Jacka
Zakowskiego ,,Przetrwaé I1I wojne”.

Na obszarze polskiej refleksji naukowej nad zjawiskiem telewizji sy-
tuacja nie wyglada lepiej: z trudnoscig przychodzi wskazaé zintegro-
wane kierunki badan, szkoty czy nawet poszczegdlnych badaczy, pra-
cujacych wylacznie na tym obszarze. Zaledwie kilka lat temu powstaty
pierwsze uniwersyteckie placowki, majace w nazwie okreslenie ,.tele-
wizja” (w Lodzi, Krakowie, Katowicach). Wydaje sie, ze polska sytu-
acje na tym obszarze zdominowata na wiele lat teza nestora polskiego
filmoznawstwa akademickiego Bolestawa Wlodzimierza Lewickiego.
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W 1977 roku Lewicki pisat w kwartalniku ,,Przekazy i Opinie”, Ze:
,obraz telewizyjny podlega tym samym prawidtowosciom struktu-
ralnym co obraz kinowy. Nalezy bez reszty do tego samego systemu
semiotycznego” [47]. W $wietle takiej tezy istotnie nie ma po co upra-
wia¢ wiedzy o telewizji: wystarczy¢ powinno ,,rozszerzone” filmo-
znawstwo. Jednakze — na co zwraca si¢ uwage [por. Gwozdz, 1984]
—nawet jesli zatozy¢, Ze istnieje wspolny repertuar kodow filmu i tele-
Wwizji, to nie oznacza to bynajmniej podobienstwa mechanizméw zna-
czeniowych. Tak wiec wydaje si¢ — na przekor tezie Lewickiego — ze
telewizje bada¢ mozna i nalezy wlasciwymi tylko dla niej metodami.
Co wigcej, najbardziej ciekawe efekty uzyska¢ mozna na obszarach
najbardziej odlegtych od strukturalnej analizy obrazu telewizyjnego.

W polskim piSmiennictwie o telewizji prace Aleksandra Kumora
stanowig wazny — chociaz nalezacy do historii — dokument $wiado-
mosci na temat medium. W zbiorze esejow z 1988 roku, zatytuto-
wanym ,,W strong telewidza” [1988], Kumor przekonuje czytelnika
0 potrzebie powstania krytyki telewizyjnej, rozumianej jako wyspe-
cjalizowana forma krytyki artystycznej. Gdyby postara¢ si¢ zrekon-
struowac zespol sadow, charakteryzujagcych medium, wowczas oka-
zaloby sie, ze artystyczno$¢, estetycznos¢ i edukacyjny charakter
stanowig jego najwazniejsze elementy. W tym sensie uwagi teoretyka
sprzed dziesigciu lat §wiadczg dzisiaj jedynie o 6wcezesnym nastawie-
niu humanistyki i nie s3 w stanie pobudzi¢ do refleksji widza dzisiej-
szej telewizji. Nie po raz pierwszy okazuje si¢, ze tempo przemian
technologicznych wymaga od badacza humanisty, aby bardzo uwaz-
nie obserwowat przemiany i tworczo reagowat na nie.

Popatrzmy z tej perspektywy na dwie ksigzki o mediach, wydane
w ostatnich latach. W moich studenckich czasach uczono, ze ksigzka,
od ktorej zaczeto sig nowoczesne filmoznawstwo polskie, jest Wstep
do badania dziela filmowego z 1966 roku. Zgromadzone w niej pod
redakcjg Aleksandra Jackiewicza artykuty dzisiejszej czotowki kry-
tykéw filmowych i akademickich filmoznawcow byly oryginalne na
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rodzimym gruncie i przekonywaty, ze zostal nawigzany kontakt z hu-
manistyka zagraniczng. Jestem pewny, ze dwie ksigzki o mediach,
ktore chcialbym przedyskutowac¢, moga petni¢ podobng rolg dla
adeptow wiedzy o ,,przekaznikach elektronicznych i ich tresciach”.

Obydwie pozycje opublikowane zostaty w 1994 roku i taczy je na-
zwisko redaktora i autora wyboru i wstepow, Andrzeja Gwozdzia.

Pierwsza z nich nosi tytut Po kinie?... Audiowizualnos¢ w epoce
przekaznikow elektronicznych 1 zostala Wydana w krakowskim To-
warzystwie Autorow i Wydawcow Prac Naukowych ,,Universitas”
(upatruje w tym pewien element nobilitacji dla wiedzy o mediach).
Wydaje sie, ze jest to rewelacja: mamy wszak do czynienia z pierw-
sza polska antologia po$§wigcong mediom elektronicznym, przez co
rozumie si¢ telewizje, wideo (rozmaite zakresy tego terminu), gry
elektroniczne i ,,elektroniczne kino”.

Cel antologii zostat jasno wylozony we wstepie: ,,zacheci¢ do re-
fleksji nad wspotczesng kulturg audiowizualng, refleksji jak najdalsze;j
od katastroficznych wrdzb, ale 1 odpornej na technokratyczng eufori¢
poprzez ukazanie rozmaitych postaw badawczych wobec ztozonej
materii audiowizualnosci konca XX wieku” [Gwo0zdz, 1994a:22j. Za-
mierzenie w duzym stopniu zostalo doprowadzone do szczesliwego
konca: ksigzka zawiera sporo tekstow ,,dajacych do myslenia” i ob-
ficie cytowanych w zagranicznych periodykach — w dodatku sg one
autorstwa naukowcow nie znanych w Polsce.

Vilem Flusser, jedna z trzech postaci rekomendowanych przez
autora wyboru, przedstawia konieczno$¢ zmiany relacji znaczace/
znaczone w przypadku ,,obrazéw technicznych” w przeciwienstwie
do dotychczasowych ,,obrazoéw klasycznych”. Twierdzi, ze ,,obrazy
techniczne nalezy odszyfrowywac nie ze wzgledu na to, co oznacza-
ja, lecz ze wzgledu na samo znaczace (signifiant). Nie ze wzgledu na
to, co pokazuja, ale odnosnie tego, ku czemu zmierzajg. (...) Odszy-
frowac obraz techniczny nie oznacza odszyfrowac to, co on pokazu-
je, lecz wyczytaé zen jego program” [1994a:65].
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Dwa inne wazne teksty sg autorstwa Jeana Baudrillarda, socjolo-
ga i filozofa audiowizualnos$ci, oraz Paula Virilio, architekta i twor-
cy dromologii. Baudrillard, ktorego idee juz zaistniaty w Polsce,
przedstawiony jest jako autor koncepcji ,,podmiotu fraktalnego”,
»~rozpadajacego si¢ na wiele takich samych znikomych egos, ktore
rozmnazaja si¢ niby embrion i wskutek trwajacego dalej podziatu
zajmuja swe otoczenie” [247]. Podmiot fraktalny (cechuje go to, ze
,wszystko, co ma o sobie do zakomunikowania, obecne jest w jego
najmniejszej czastce”) stanowi wedtug francuskiego filozofa me-
diow $miatg 1 uzyteczng metaforg dla opisania ludzkiej podmioto-
wosci w nowym §wiecie (a na przyklad fragmenty o ,,obsceniczno-
$ci” twarzy obiektu zdjecia mogg mie¢ wage podobng do tego, co
o twarzy pisali Roland Barthes i Emmanuel Levinas). Paul Virilio
za$ jest autorem wymyslonej przez siebie koncepcji dromologii, na-
uki zainteresowanej negatywng strong wynalazkow zwigzanych ze
zwickszaniem predkosci. W blyskotliwym eseju ,,Swiatto posred-
nie” rysuje grozng wizj¢ §wiata zdominowanego przez szybki ruch
fotonow tworzacych $wiatlo: ,,Przysztos¢ ekranu tkwi bowiem za-
rOwno w jego emancypacji, w jego btyskawicznym rozciggnigciu
na gigantyczny ekran w plenerze (jumbotron lub ekran na stadionie
olimpijskim...), jak i w jego retencji, rozproszeniu si¢ na zwykte
przedmioty, niemajace zadnego zwigzku ze spektaklem lub infor-
macjami telewizyjnymi” [287].

Dodatbym takze swoje preferencje: na przyktad artykul Roberta
Deminga ,,Widz telewizyjny jako podmiot”, w ktorym przedstawiony
zostal eklektyczny model widza telewizyjnego: model otwarty i uni-
kajacy putapek dotychczasowych uje¢ redukcjonistycznych. Albo
tekst Farrela Corcorana ,,Telewizja jako Aparat Ideologiczny: Wtadza
i Przyjemnosc”, bez lektury ktérego nie sposob pisa¢ o ponadindy-
widualnym oddziatywaniu telewizji. Mogtbym jeszcze wskazaé na
Cassettiego i Odina, piszacych o warunkach przejscia od starego pa-
radygmatu do neotelewiz;ji.
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Nie mnie orzeka¢ o tym, jak powinna wyglada¢ idealna antologia
tekstow z tego obszaru, wiem, ze skwitowa¢ mozna takie propozycje
wzruszeniem ramion i zacheta ,,zrob to sam”. Nie mogg si¢ jednak
oprze¢ wrazeniu niedosytu w trakcie lektury antologii Andrzeja Gwoz-
dzia. Wybor tekstow zawsze jest wynikiem kompromisu pomigdzy ist-
niejgcym uniwersum tekstow napisanych i preferencjami autora, w tym
przypadku do kompromisu nie doszlo i autor ,,zwycigzyt”.

Rzecz polega na tym, iz poprzez taki wybdr pierwsza polska anto-
logia medialna daje nieco fatszywy obraz. Wprawdzie w kilku miej-
scach czynione sg uktony w stron¢ ,,antropologii medialnej”, ale nie
rekompensuje to braku tekstu Davida Morleya, ktory wspottworzy
brytyjskie studia kulturologiczne, autora fundamentalnych badan so-
cjologicznych nad publicznosciag mediow. Jesli mowa o telewizji, to
mogtoby si¢ znalez¢ na przyktad spojrzenie fenomenologiczne (Tony
Wilsona Watching Television). Brak mi tekstow na temat wirtualnej
rzeczywistosci, bardzo popularnego fenomenu granicznego rozszerzo-
nej wizualnosci. Mysle, ze czytelnik polski chciatby dowiedzie¢ si¢
o wrazeniach widza filmu wyswietlanego w systemie IMAX, a takze
nieco wigcej o roznych wariantach gier komputerowych. Mysle, ze po-
trzeba nam duzo rzetelnej informacji, mniej natomiast takiego teorety-
zowania, ktore skierowane jest do waskiej grupy specjalistow. Dobrze
byloby takze tworczo zrewidowaé koncepcje Waltera Benjamina, Sie-
gfrieda Kracauera (np. jego kulturogiczne koncepcje z okresu Szko-
ly Frankfurckiej) i jeszcze raz i powaznie porozmawia¢ o McLuhanie
(np. na podstawie jego i Bruce’a Powersa ksigzki z 1989 roku).

Domyslam si¢, co mozna odpowiedzie¢ na uwagi zmierzajgce
w istocie do nakreslenia planu odmiennej antologii. Ja jednak z upo-
rem pytam: jaka antologia, jaki obszar lektur i zainteresowan jest nam
dzisiaj w Polsce potrzebny? Czastkowa odpowiedz na takie pytania
przynosi druga ksigzka zatytulowana Predkosc i przyjemnosc. Kino
i telewizja w dobie symulacji elektronicznej, wydana przez Wydaw-
nictwo Szumachera w Kielcach. Na pewno dobrze, ze taka ksigzka
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powstata: zawiera bowiem uzasadnienie dla wyrazanego na réznych
obszarach badawczych przekonania o ,,$mierci kina”. Alicja Helman
pod tym kryptonimem proponuje dostrzega¢ upadek jednej z form
obcowania z przekazami audiowizualnymi i daleka jest od stawiania
dramatycznych wyrokow. Mirostaw Przylipiak twierdzi, ze potrzeb-
na jest nowa estetyka w zwigzku z inwazja mediow elektronicznych,
Piotr Zawojski za$ spekuluje nad mozliwoscig przeniesienia kina
z obiegu kultury masowej do elitarnej i tym samym ,,napetnienia”
kina tradycyjnego przez nowe media.

Znajdziemy teksty historyczne (bardzo interesujacy watek ,,elek-
tronicznych gier §wietlnych” Gwozdzia oraz poczatki kina interak-
tywnego wedtlug Andrzeja Pitrusa), analityczne (Karla Sierka eks-
centryczny wglad w ,.Lowce robotow”, analiz¢ Music Television
i reklam telewizyjnych) oraz teoretyczne (zwracam tu uwage na esej
Anny Zeidler-Janiszewskiej inspirowany teorig Virilia). Autorzy tej
ksigzki w wiekszos$ci starajg si¢ nawigza¢ kontakt z czytelnikiem:
referujg z wyczuciem to, co mogloby si¢ sta¢ niejasne, i jesli na-
wet nie sympatyzuja z czytelnikiem, to sytuujg si¢ niezbyt wysoko
w tym czytelniczym uktadzie komunikacyjnym — odejscie od stow-
-wytrychdéw 1 zdan-etykiet rokuje duze szanse na pozyskanie nieco
szerszych niz akademickie kregow czytelniczych. Dobrze wiege, ze
obydwa tomy istniejg i wspotdzialajg ze soba. Czy zostal osiagnie-
ty cel pobudzenia do myslenia o nowej audiowizualnosci? Tak, ...ale
mam wrazenie, ze wykonany zostal zaledwie maty krok w niezbyt
dla mnie wyraziscie okre§lonym kierunku. Chodzi mi o rozmaite de-
klaracje i supozycje sktadajace si¢ na obcg mi wizj¢ ,,przyfilmowosci
teorii mediow elektronicznych”.

Andrzej Gwozdz we wstegpie pisze o kwestii ,,przechodniosci fil-
mu jako praktyki komunikacyjnej”, w innym miejscu dopomina si¢
o ,teori¢ filmu uwzgledniajacg réwniez pozakinowe praktyki me-
dialne i dyskursywne, jakim film podlega” [1994b: 2]. Nie wierze
w mozliwosci ,,poszerzonego filmoznawstwa”, nie sadz¢ takze, aby
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moglo istnie¢ ,tagodne” przejscie miedzy teorig kina a teorig me-
diéw. Ci, ktorzy zajeli sie refleksja nad telewizjg i mediami, twierdza,
ze wiedza o kinie jest nierzadko balastem i powinna by¢ odczyty-
wana ,,na opak”. Nie mozna kina ,,napetnia¢” mediami: uprawiajmy
albo filmoznawstwo, albo wiedzg¢ o mediach, za$ im wczesniej kazdy
z nas zdecyduje sie¢, tym lepiej dla wszystkich.

Aspekt zewnetrzny sytuacji, w ktorej znajduje si¢ polskie pismien-
nictwo o telewizji, wigze si¢ wigc z bardzo ograniczonym wyborem
typu refleksji w stosunku do bogactwa mysli obcej. Nie mam bynaj-
mniej pretensji o to, ze w Polsce nie powstaje tak duzo i tak bardzo
roéznorodnych ksigzek o telewizji, jak w Stanach Zjednoczonych czy
Wielkiej Brytanii i Niemczech. Chodzi o to, ze ksigzek o telewizji nie
ma w Polsce w ogole — co jest paradoksem wobec ekspansji zjawi-
ska i jego wielowymiarowego charakteru. Jesli nawet mowi si¢ o po-
trzebie ich powstawania lub planuje si¢ ich wydanie, to projekty kon-
centrujg si¢ wokot waskich zagadnien teoretycznych, dotyczacych na
0got cech strukturalnych obrazu telewizyjnego, badz tez medium sta-
nowi pretekst dla ogolniejszych rozwazan z zakresu audiowizualno$ci.

W tym miejscu chcialbym przedstawic¢ zarys koncepcji, ktore beda
wspieraly moje zastanawianie si¢ nad telewizja.

Kulturolodzy amerykanscy twierdza, ze funkcjonuja obecnie dwa
modele komunikowania w zaleznosci od tego, co jest przenoszone
W czasie jego trwania i jaki jest cel tego procesu. Pierwszy z nich —
model transmisyjny — zaklada, iz komunikowanie polega na trans-
portowaniu rzeczy, przekazéw czy znaczen z jednego miejsca do
innego, od jednej osoby do drugiej. Opiera si¢ na interpersonalnym
kontekscie, figura wizualng jest trajektoria, za$ patronuje mu Harolda
D. Lasswella model komunikowania z lat 40., opisywany przez piec
powszechnie znanych pytan. Modelowi drugiemu, kulturowemu, pa-
tronuje brytyjska teoria Raymonda Williamsa, w ktorej silnie powia-
zane sg procesy spotecznego komunikowania i wytwarzania wspolnej
kultury [zob. Grossberg et al., 1998].
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Opowiadajac si¢ za modelem kulturowym jako wilasciwym dla
opisu kultury wyprodukowanej przez telewizje, jak 1 koniecznos$cia
uwzgledniania sytuacji kultury zastanej przez telewizj¢ 1 w niej funk-
cjonujacej, jestem tym samym przeciwko znanej definicji kultury
Matthew Arnolda, sformutowanej lapidarnie w latach 60.: ,,the best
that has been said and thought”. W tej chwili ,,kultura”, a na pewno
»kultura”, jakag mam na mysli, nie jest bynajmniej ,,tym najlepszym,
co zostalo wypowiedziane i pomyslane”. Chciatoby si¢ powiedzie¢
— przeciwnie — jest synonimem catoksztattu zycia spoteczenstw.
Komunikacja za§ w tym rozumieniu, bliskim Williamsowi, staje si¢
,»claglym procesem uzgadniania mozliwosci kultury (jezykowej, do-
Swiadczen, znaczen) z potrzebami pojedynczego osobnika” [Gross-
berg et al., 1998:20]. Model kulturowy rozumie komunikowanie jako
konstruowanie wspolnej przestrzeni, czy tez mapy znaczen, w obrg-
bie ktorej ludzie zyja — i w tym sensie wydaje si¢ kategorig bardziej
sprawng pod wzgledem analitycznym niz kultura etniczna.

Jesli probowac usytuowacé moj projekt badan nad telewizjg na prze-
strzeni wyznaczonej tymi modelami, to trzeba powiedzie¢, ze — jak-
kolwiek preferuje model kulturowy — obydwa powinny w sposob
komplementarny wspotpracowaé ze soba podczas opisywania zja-
wisk. Gdy Larry Grossberg stara si¢ usytuowac telewizje na obsza-
rze wyznawanego przez niego modelu, wowczas twierdzi, ze funk-
cjonuje ona jak billboard, czyli dobrze widoczny element reklamowy,
usytuowany na ogoét w miejscu publicznym. Uwage amerykanskiego
filozofa zajmuje sytuacja tworzenia postmodernistycznej tozsamosci
w szczegblnym momencie zaniku, a wlasciwie wymazywania roznicy
— co jest cechg wspotczesnej kultury. Telewizja proponuje wige wi-
dzom tworzenie tozsamosci na podstawie braku réznic — jedng z kon-
sekwencji tego stanu rzeczy jest nierozréznialno$¢ migdzy elementami
strumienia programu telewizji, a takze — na innym poziomie — mul-
timedialnos$¢, ktéra w wielu sytuacjach zniecheca do podejmowania
proéb rozdzielenia wytwordw mediow sktadowych [Grossberg, 1997].
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Grossberg stwierdza, na podstawie oceny roli telewizji na obszarze
amerykanskiej kultury popularnej, iz nie mozna oprze¢ si¢ nastepuja-
cemu przekonaniu: telewizja to ,,billboard dla pewnych struktur relacji,
wynikajacych z kazdego zakresu wspolczesnego zycia i na nie oddzia-
hujacych” [1997:139]. Proponuje dyskusje nad telewizja, postrzegana
nie w perspektywie konkretnych programoéw, lecz pewnych praktyk lub
gestow tworczych. Proponuje trzy takie ,,gesty”: ironig, powtorzenie
1 przekroczenie, spehiajace jednoczesnie funkcje form braku réznicy.
W telewizji wszystko jest takie samo: zaciera si¢ granica migdzy obra-
zem i rzeczywistoscig, jako widzowie mamy na ogét do czynienia z ob-
razami ,,medialnymi”, nie za$ obrazami jakiej$ rzeczywistosci. Intere-
sujagcym przyktadem wiaczania do jednego obszaru ,,rzeczywisto$ci”
postaci o rozmaitym statusie realnosci — politykow, znanych dziennika-
rzy, grajacych samych siebie, obok aktoréw odgrywajacych postaci zy-
cia politycznego — jest amerykanska wersja serialu ,,Miami Vice”. Tele-
wizja — konkluduje Grossberg i ten fragment jego koncepcji najbardziej
odpowiada moim przekonaniom — jest domowa w tym sensie, ze jest
indyferentna wobec rdznic migdzy podlegloscia i oporem (jak ja to ro-
zumiem — sama jej natura sprzyja zaciemnianiu tej wlasnie fundamen-
talnej roznicy w postrzeganiu przez siebie widza jako jednostki biernej
lub czynnej). Jest zarowno gleboko publiczna, jak i intensywnie pry-
watna — jej sita polega na podkreslaniu tej indyferentnosci [1997: 144].

John Comer, zastanawiajac si¢ nad istota wspolczesnej refleksji nad
telewizja, nakresla 4-elementowy model ,.teorii telewizji”. Pierwsza
grupe refleksji opisa¢é mozna jako teorie przedstawiania, bazujace
gtéwnie na identyfikowaniu telewizji jako fenomenu cigglego, bez-
posredniego i prezentowanego ,,na Zywo”.

Teorie medium natomiast, jakkolwiek tgczace si¢ z pierwszym rozu-
mieniem, stawiajg raczej nacisk na estetyke i aspekt dyskursywny (jak
jest opowiadane). Mozna z pewnym przyblizeniem stwierdzi¢, ze takie
zagadnienia sg podejmowane przez teorie Johna Caldwella, Johna Elli-
sa czy historycznie rozpatrujac kwestie — Marshalla McLuhana.
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Trzeci typ refleksji uprawiaja gtéwnie Brytyjczycy i Skandyna-
wowie, zajmujgc si¢ teoriami instytucyjno-organizacyjnymi, ba-
dajac strukture telewizji w specyficznych systemach politycznych
1 ekonomicznych.

Ostatnig grupe telewizyjnych teorii obejmujg te wszystkie koncep-
tualizacje, ktére podkreslaja relacyjnos¢ uktadow: w szczegodlnosci
interakcje 1 wspotdziatanie. Comer [1997] przytacza przyktady badan
nad telewizja, ktore koncentrujg si¢ na rozwazaniu zwigzkow miedzy
produkcja a konsumpcja, czy tez — mowiac inaczej — badajacej zalez-
nosci miedzy tekstem a jego odbiorcg.

Claus-Dieter Rath [1988] proponuje rozumienie telewizji jako ,,wy-
tworcy zdarzen zycia codziennego”, co jest przede wszystkim widocz-
ne w usilowaniu rozmaitych gatunkéw prezentowania samych siebie
jako dziatan odbywajacych si¢ ,,tu i teraz”. Najczesciej sg one symu-
lacjg realnosci, jak jest nig program ,,Real TV”. Jakkolwiek sprzyjam
takiej postawie badawczej (jej promotorem jest Roger Silverstone,
autor koncepcji ,.telewizji jako zycia codziennego”), to inny fragment
wydaje si¢ jeszcze silniej wspdtbrzmie¢ z moimi zamierzeniami. Rath
stwierdza bowiem: ,,Ludzie nie odnajduja siebie poprzez ogladanie te-
lewizji. To, co tu si¢ zdarza, nie nalezy do porzadku przedstawiania,
poprzez ktory widzowie mogliby czu¢ si¢ reprezentowani we wiasci-
wy sposob. Widzowie rozpoznaja siebie jako cztonkow spoteczenstwa,
wtedy gdy i tak dtugo, jak dtugo ogladaja telewizj¢” [Rath, 1988: 36—
37]. Widz zostaje bowiem wplatany w pewien porzadek symbolicz-
ny, ktory przekracza jego zdolnosci uswiadomienia sobie tej sytuacji.
Widz powiada bowiem nie tylko, ja widze”, ale ponadto — i kto wie,
czy to wlasnie nie jest wazniejsze — ,,by¢ moze ja takze bede widzia-
ny”. Albo jak powiada psycholog: ,, Telewizja nie tylko wptywa na to,
jak odczuwamy i dziatamy, na to, co robimy. Ona wplywa ponadto na
to, co mys$limy i jak rozumiemy $wiat” [Condry, 1989:119].

Wyznaczajac cel dla mojej ksigzki pisanej z fascynacji do tele-
wizji, ufam, ze stanowi ona rozsadne powigzanie miedzy tym, co
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specyficzne dla polskiej sytuacji medialnej, a z drugiej strony z za-
chodnioeuropejskimi i amerykanskimi koncepcjami na tym polu. Nie
mysle jednak o zastosowaniu jednej teorii do dyskusji nad polska te-
lewizja, nie zamierzam tez podejmowac proby stworzenia wzorcowe-
go modelu. Jest to spojrzenie na nasz kraj poprzez filtr rozmaitych
koncepcji medium, wypracowanych na gruncie obcym, aczkolwiek
zogniskowanych wokot jednoczacego przekonania o aktywnym od-
biorze telewizji, zwigzanym z ,,demokracjg semiotyczng”.

Zastanawiajac si¢ nad telewizja w ogolnosci, telewizjg jako me-
dium, nie jestem w stanie oddali¢ si¢ od polskiego kontekstu — to,
co ogladam na ekranach, zar6wno ja, jak i miliony moich rodakow,
dzwigczy najczesciej w jezyku polskim. Powstaje jednak pytanie,
jaka jest dzisiaj aura wokot telewizji? Czego oczekuja od telewizji
jej widzowie, jakie nastawienia i zyczenia wyrazajg wobec niej poli-
tycy? Czy polska tradycja narodowa ma i mie¢ powinna szczeg6élny
wplyw na ksztalt naszej telewizji publicznej — to gtowne pytania, na
ktore bede szukat odpowiedzi w nastepujacym po tym rozdziale.

Nastepnie zajme si¢ koncepcjami telewizyjnego znaczenia, biorac
pod uwagg te, ktore stawiajg instancj¢ nadawcza w centrum i trak-
tujg ja jako zrodto znaczen oraz te, dla ktorych widz jest zasadnicza
1 ostateczng instancja procesu semiozy. W szczeg6lnosci skoncentru-
je si¢ na brytyjskich i amerykanskich koncepcjach, uznajacych widza
za podmiot aktywny i tworczy na tym obszarze.

Po dwoch rozdziatach teoretycznych (wolalbym je nazywac prze-
gladowymi 1 wprowadzajacymi) nastgpig rozdziaty analizujace rdzne
zjawiska i1 gatunki telewizyjne. Rozpoczynam od refleksji nad uzy-
ciem telewizji w walce politycznej, w szczegolnosci koncentruje si¢
na telewizyjnym obrazie prezydenckiej kampanii wyborczej w 1995
roku. Wiadomosci telewizyjne — bodaj najwazniejszy 1 najstarszy ga-
tunek telewizji — beda analizowane przewaznie z punktu widzenia
6l spotecznych odgrywanych przez prezenteréw. Zwracam uwage,
ze gatunek ten, bedac w duzym zakresie formutg klasyczng, otwiera
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jednoczesnie nowy typ ekranowych przedstawien, zwanych infotain-
ment, czyli polagczenia informacji z rozrywka. Talk-show — jego kla-
syczne przyktady oraz polskie realizacje — beda tematem nastepnej
analizy. W kolejnym za$§ — mydlanej operze — interesuja mnie cechy,
sktaniajace wielu badaczy do formulowania uwag o kobiecym cha-
rakterze i (dominujgcym) odbiorze tego gatunku.

»Kabaret Olgi Lipinskiej” stanowi jedng z najbardziej oryginalnych
propozycji satyrycznych w telewizji. Jest zarowno kabaretem (gatun-
kiem rozwijajacym si¢ w zasadzie poza telewizjg), jak i groteskg poli-
tyczng, stanowigc przyktad transgresyjnego gatunku. Wtéruje mu ,,La-
lamido”, humorystyczny program przeznaczony dla mtodszej widowni,
bedacy obiektem wielu atakow i nieporozumien semiotycznych.

Jakiej reklamy telewizyjnej potrzebuja Polacy i w jakim zakresie
spelnia ona nastawienia konsumpcjonistyczne Polakoéw? Czy nie ma
odwrotu od wszechwladzy wielkich agencji dyktujacych estetyczne
wzorce, czy tez istnieje nisza dla reklamy lokalnej i narodowej? — oto
pytania kolejnego rozdziatu.

Dwa ostatnie rozdzialy stawiajg w centrum uwagi problem przy-
sztosci telewizji jako medium i jej oferty programowej. Najpierw
rozpatrz¢ nowe sposoby percepcji telewizji spowodowane ,,inte-
raktywnos$cig prosta”, wyznaczong przez upowszechnienie zapisu
wideo, czyli mozliwoscig ogladania programéw telewizyjnych po
czasie emisji oraz powszechnym uzywaniem strategii zmiany ogla-
danych programow, obrazowang przez wtadze pilota telewizyjnego.

Czy rozwdj telewizji cyfrowej oraz potaczenie telewizora z mo-
nitorem komputerowym, umozliwiajagcym surfowanie po wirtualnej
przestrzeni Globalnej Pajeczyny, istotnie zapowiada koniec tradycyj-
nej telewizji? Co dzieje si¢ z podmiotem telewizji, jakie sg wizje jego
rozwoju — proba odpowiedzi na te pytania stanowi¢ bedzie finat re-
fleksji nad telewizjg jako kulturg zycia codziennego.

Zakonczmy przypomnieniem filmu, ktéry w ostatnich latach
W sposob najbardziej przenikliwy przedstawit rzeczywisto$¢ kultury
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telewizyjnej. ,,Truman Show” Petera Weira z 1998 roku jest reali-
zacja ekscentrycznego pomystu, ktory recenzent ,,Rzeczpospolitej”
[,,Jesli ktamstwo jest rajem”, 02.11.1998] przedstawia w taki sposéb:

,,Pomyst jest absolutnie szatanski. Kamera obserwuje poréd. Rodzi
si¢ nowe zycie. To zycie ma sta¢ si¢ wlasnoscig mediow. Telewizyjny
producent buduje wielka kopute, jedng z dwoch — obok Muru Chin-
skiego — konstrukcji, ktore wida¢ na kuli ziemskiej z kosmicznych
przestworzy. Pod tg koputlg jest sztuczny $wiat. Domy, ulice, szkota,
plaza — wszystko razem tworzy miasteczko o wdzigcznej nazwie Se-
aheaven. W tych dekoracjach poruszaja si¢ ludzie — aktorzy, staty-
$ci. Wszyscy graja. Tylko Truman Burbank mysli, Ze zyje normalnie.
Przez 30 lat nie zdaje sobie sprawy, ze kolegéw dobiera mu rezyser,
ze jego zona ma filmowa gaze¢ i — jesli bedzie tego wymagata drama-
turgia scenariusza — zostanie wymieniona na inng. Oczywiscie tak,
zeby Truman myslal, Zze wszystko jest autentyczne. Po co ta cata ma-
skarada? Dla show. Dla telewizji, ktora proponuje widzom niekon-
czaca sie soap-opere. Taka, w ktorej wszystko jest prawdziwe”.

Stusznie powiada si¢, ze jest to film o meandrach wolnosci, kto-
rej rozmaite aspekty analizowal w swoich poprzednich filmach Peter
Weir. Telewizja niesie ze sobg wiele zagrozen dla wolnos$ci pojedyn-
czego czlowieka, takze cate spoteczenstwa wydajg si¢ by¢ zatroskane
negatywnymi wptywami tego medium.

W, Telewizji jako kulturze” mniej jestem zainteresowany proble-
mem indywidualnej wolnosci widza telewizyjnego, bardziej zas ze-
spotem nastawien dotyczacych tego medium, ktore podziela wickszo$¢
cztonkow spoteczenstwa na danym etapie jego rozwoju medialnego.

Gdy Truman zaczyna sobie u§wiadamiaé, ze zyje w symulowanym
Swiecie, wowczas decyduje sie na wyjscie z telewizyjnej koputy, dla
niego — po rozpoznaniu — oznaczajacej cyrk. Publiczno$¢ przed ekra-
nami telewizoréw podziwia t¢ decyzje: wielu z widzéw aktywnie
pomaga w uzyskaniu przez Burbanka peinej wiedzy o oszukanczym
procederze realizatorow. Ale takze wielu z nich nadal wierzy — i to
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wydaje mi si¢ najbardziej charakterystyczne dla przedstawionego
w tym filmie przestania — ze pomimo konca tego show, oszukanczego
(dla gtdéwnego aktora) i rzeczywistego (dla widzow), niebawem za-
cznie si¢ inny gatunek telewizyjny z Trumanem Burbankiem w roli
glowne;j. O tej potrzebie, ktora tkwi w wigkszosci z nas, probuje opo-
wiedzie¢ moja ksiazka.



2. Publiczne — masowe
— prywatne: spory wokot
telewizji

,,Titanic z Woronicza™
tytul artykutu w tygodniku ,, Wprost”

., Nienormalna spotka”
Robert Kwiatkowski, prezes Zarzqgdu TVP

List¢ podobnie brzmigcych inwektyw i zlowieszczych prognoz
o przysztosci telewizji nie jest tatwo zakonczy¢: zarowno jej szere-
gowi pracownicy, dyrektorzy, a takze dziennikarze nie zostawiajg
najmniejszych zludzen — z telewizja jest zle. Karol Jakubowicz ucie-
ka si¢ do metaforyki zdrowia, piszac: ,,Jednostka chorobowa: TVP”
(,,Polityka”, 24.02.1996). Jacek Kurczewski pyta ,,TVP: towarzyska
czy obywatelska?”, opowiadajac si¢ za tym, ze pierwszy czlon po-
roOwnania opisuje obecng sytuacj¢ instytucji przy ulicy Woronicza
(,,Wprost”, 13.12.1998). Publicysta kulturalny ,,Polityki”, Mirostaw
Peczak, w sposob jeszcze bardziej dosadny stawia diagnoze: ,,Tele-
wizja: ktotnia publiczna” (14.12.1996).

Nie pozostawia watpliwosci o stanie zdrowia pacjenta komiks Marka
Raczkowskiego w ,,Polityce” (23.01.1999). Oto sekwencja rysunkow,
przedstawiajacych widza-lekarza, wpatrujacego si¢ w monitor, ukazuja-
cy funkcje zyciowe organizmu. Linia jest regularnie postrzepiona: czyli
organizm ma si¢ dobrze. Ale dochodzi do wyprostowania linii i tym sa-
mym jest to oznaka zaniku zycia. Wowczas lekarz-widz manipuluje po-
krettami monitora, na ktérym pokazuje si¢ obraz TVP: widzimy samot-
nego mezczyzne siedzacego za biurkiem (prezentera czy tez uczestnika
programu publicystycznego). Jestesmy o krok od tego, zeby nazywac
telewizje publiczng (bo o nig tutaj chodzi) trupem czy nawet rodzajem
zombie, czyli mechaniczng kukla pozbawiong funkcji zyciowych.
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Wydaje mi sig, ze ten rodzaj gwaltownej krytyki, pochodzacej od
wiekszosci uczestnikow procesu komunikacyjnego, nie powinien ni-
kogo dziwi¢. Telewizja w Polsce zawsze miala zle notowania wérod
niezaleznych grup opiniotworczych w czasach PRL-u, rewolucja
»Solidarnosci” w latach 1980-81 przyzwyczaita nas do napiséw
,Dziennik Telewizyjny tze” malowanych farbami na murach. Przeko-
nanie o manipulacyjnej i typowo propagandowej roli telewizyjnych
programéw informacyjnych (ktére najczesciej stanowig wizytdwke
danej stacji nadawczej) byto powszechne w spoteczenstwie. Przypo-
mnijmy, ze strajkom w stoczni gdanskiej w sierpniu 1980 roku to-
warzyszyly ulotki, zawierajace wykazy nieruchomosci, luksusowych
débr i apanazy déwcezesnego kierownictwa Radiokomitetu, uznawa-
nego za metafore bizantyjskiego stylu zycia wtadzy komunistycznej,
1 to one wzbudzaly najzywsze reakcje o nastawieniu agresywnym.

Po zmianie ustrojowej, zapoczatkowanej w 1989 roku, argumen-
ty krytyczne dotyczace telewizji publicznej posiadajg nieco inne
zrodto. Telewizja zdobywata (i utrzymywala) wysoka pozycje
w rankingach wiarygodnosci instytucji zycia publicznego, jednak-
ze oczekiwania wobec niej byty ogromne. Powinna peti¢ role naj-
powazniejszego (bo najczesciej ogladanego) kanatu, wspomagajg-
cego transformacje ustrojowe, do jej obowigzkow naleze¢ powinna
szeroko pojeta edukacja (dotyczaca takze uczenia zachowan w spo-
teczenstwie demokratycznym). Ponadto — co wydaje mi si¢ najistot-
niejsze — telewizja publiczna rozpoczeta konkurencje programowa
ze stacjami komercyjnymi, stajac si¢, w opinii prawicowego poli-
tyka Jana Marii Jackowskiego, ,,panstwowa telewizjg komercyjng”
(,Wprost”, 21.01.1999).

W tym miejscu zamierzam przedstawi¢ istot¢ spotecznie do-
niostych sporéw, dotyczacych modelu telewizji publicznej, ja-
kie zostaly wyartykulowane pod sam koniec lat 90. Dotycza one,
w moim przekonaniu, po pierwsze — skomplikowanego i nie rozpo-

26



Publiczne — masowe — prywatne: spory wokoét telewizji

drugie — niezadowolenia z dotychczas istniejagcego modelu telewizji,
a wreszcie dezyderatow i prob, majacych na celu zbudowanie modelu
publicznej (czy tez spotecznej) telewizji.

I. Jakiej telewizji chca widzowie?

Charakterystyczny wydaje si¢ fakt, ze widzowie, uznajac telewizje
publiczng za jedng z najbardziej wiarygodnych instytucji zycia pu-
blicznego, formutujg jednoczesnie wobec niej szereg uwag krytycz-
nych. Cz¢s¢ z nich wynika z wielkich oczekiwan w stosunku do tego
medium (szczegdlnie w konfrontacji ze stacjami komercyjnymi),
inne za$ dotycza odstepstw od — na ogoét nieartykutlowanego — wzorca
tego, jak ma wygladac¢ telewizja w powszechnym odczuciu.

Na wstepie zaznaczam swoj sceptycyzm wobec danych statystycz-
nych, szczegolnie fetyszyzowanych w dobie telemetrii, nastawionej
na wyniki ogladalnosci. Przypomina si¢ np. kontrast migdzy dos¢
powszechnie wyrazanym pogladem, ze mtodziez dzisiejsza jest agre-
sywna i nihilistyczna, a badaniami socjologicznymi, ktore wskazu-
ja, iz mtodziez (ta wtasnie, ale w swojej statystycznej masie) bardzo
wysoko w hierarchii umieszcza tradycyjne i konserwatywne warto$ci
(takie jak rodzina i mitos¢). Tak wiec telewizja jest wiarygodna, ale
wobec jej programoéw mamy zastrzezenia i chcemy, zeby byly one
inne niz dotychczas.

Najwigcej Polakow oglada filmy fabularne: sposrod nich najbar-
dziej preferowane sg filmy rodzinne i komedie, za$ zaledwie 6%
chciatoby oglada¢ obrazy zawierajace sceny przemocy i gwattu (te
1 ponizsze dane w tym rozdziale pochodza z materiatéw sprawoz-
dawczych Krajowej Rady Radiofonii 1 Telewizji [http://www.krrtv.
gov.pl./stronal 1 .html).

Telewidzow oburzajg wystepujace — w innych niz filmowe prze-
kazach — sceny ,,napaddéw, morderstw, rozbojéw czy strzelani-
ny”’; wiekszo$¢ z nich uwaza, ze scen brutalnych jest zbyt duzo,
niz przystoi telewizji publicznej. Pod tym pojeciem rozumie si¢
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zardwno sceny brutalne ukazujace przemoc, morderstwa i strzela-
ning, jak i sceny wojenne, w ktorych ging ludzie, oraz te, ktére za-
wierajg wulgarne stownictwo. Polakow najbardziej szokuja sceny
(i tym samym nie chcieliby oglada¢ ich w telewizji) zngcania si¢
nad zwierzgtami, w dalszej kolejnosci sceny morderstw, zawieraja-
ce przeklenstwa oraz bluznierstwa religijne. Na przestrzeni trzech
lat (1993—-1996) znacznie wzrosta liczba przeciwnikow (i zmalata
liczba zwolennikéw) filméw zawierajacych sceny brutalne. Po-
wszechne jest takze przekonanie, ze te wlasnie filmy stanowia wy-
razng instrukcje dla takich dziatan w rzeczywistoS$ci.

Trudno o rozsadny komentarz w tej kwestii: skadinad wiadomo, ze
filmy sensacyjne ze scenami brutalnymi maja ogromng widownig,
niezaleznie od tego, w jakiej stacji sa wyswietlane. Albo inaczej, je-
sli sg pokazywane w nadmiarze, to zapewne badania telemetryczne
wskazuja, ze maja publiczno$¢ i sa oczekiwane. Mysle, ze wyrazane
tutaj nastawienia sktadajg si¢ raczej na sfere ,,mys$lenia zyczeniowe-
go”, mianowicie przekonania, ze tak wlasnie w idealnej wersji by¢
powinno, cho¢ przewiduje si¢, ze oczekiwany stan nigdy nie nastapi.

W listach do Wydziatu Skarg i Wnioskow KRRiTV telewidzowie
skarzg si¢ na ,,przyzwalanie na szerzenie w srodkach przekazu porno-
grafii, narkomanii i rozwiagztosci”, ,,publikowanie ktamstwa lub prze-
milczanie prawdy w roznych dziedzinach zycia”. Cz¢s¢ telewidzow
zauwaza ,,promowanie ztych wzorcow nawet w bajkach dla dzieci”,
inni zarzucajg telewizji falszowanie obrazu zycia poprzez eskalacje
scen niewiarygodnych i marginalnych. Autorzy opracowania Rady
Radiofonii i Telewizji piszg o zarysowaniu si¢ dwoch tendencji: ,,po
pierwsze wzrosta liczba wypowiedzi na ten temat, a ponadto zaczy-
naja wypowiada¢ si¢ w tej kwestii réznego rodzaju grupy”.

Michat Rokosz z Gdanska pyta dramatycznie: ,,Dlaczego telewizja,
ktora chce uchodzi¢ za instytucje kulturotwoérczg, jest jednoczesnie
rozsadnikiem zepsucia”, i wydaje si¢, ze jest to stanowisko charak-
terystyczne dla tendencji, ktéorg mam na mysli, okreslajac ja nazwa
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»radykalnego konserwatyzmu medialnego”. Ot6z pomijajac kwestie
szkodliwosci pornografii i wptywu na rzeczywiste dziatania przedsta-
wien przemocy, dostrzegamy wyraznie, ze nastgpito bezrefleksyjne
wlaczenie nowych technologii medialnych i form przekazu do zasta-
nych norm moralnych. Sytuacje pojmuje si¢ tak, ze oto telewizja, gry
komputerowe i Internet wdarty si¢ brutalnie do utozonej (jako tako)
struktury, rzadzacej si¢ powszechnie przyjetymi prawami i wyznaja-
cej podobne wartosci. Nie stawia si¢ jednak zasadniczego — w moim
przekonaniu — pytania, czy owe nowe komponenty nie wigza si¢ z no-
wymi unormowaniami i wskazaniami, sktadajgcymi si¢ na poczatek
»,howego myslenia etycznego”— na przyktad takiego, ze ,,obraz prze-
mocy” nie jest ,,przemocy”, lecz jedynie ,,obrazem”. Zastanawiam sig,
czy bardziej wnikliwe spojrzenie na telewizj¢ nie pozwala postawi¢
takiego pytania — przy tym odpowiedz na nie to zupetnie inna kwestia.

ll. Publicysci o telewizji: czy
przezyjemy Il wojne swiatowga?

Zacznijmy od przedstawienia zdecydowanego i ostrego ataku na ,,me-
dia jako takie”. Pisarz Jacek Bochenski z pasjg, wtasciwg raczej raso-
wemu publicyscie, twierdzi: ,,Nie wiadomo, w jakiej mierze wodka
i media shuza zrozumieniu §wiata, w jakiej go zaciemniajg. Wiadomo,
ze na wodce mozna robi¢ interesy. Na mediach tez” [,,Tortura transu
rytmicznego”, ,,Gazeta Wyborcza”, 17.03.1997, s. 17]. Autor Boskie-
go Juliusza jest przekonany, ze negatywna rola mediow (na przykta-
dzie radia) w dzisiejszej kulturze polega na zjawisku utrzymywania
stanu nieustannego napigcia i gotowosci, co nazywa ,,torturg transu
rytmicznego”: ,,Prawdziwg troskg radia podczas nadawania obo-
wigzkowych informacji, wywiadow, ztotodajnych reklam czy wrecz
poezji (ale pod muzyczke!) jest tylko jedno: nie przerwaé wibracji,
wcisnac si¢, gdzie mozna, z perkusyjnym podkladem, ze stukiem
i brzekiem na znak, ze nie ma przerwy, ze jedyna prawdziwa wartos¢
istnienia — trans rytmiczny, ciggle trwa, nie umilkl, nie opuscit nas,
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jeszcze sekunda 1 wroci w pelni, buchnie z nows sita, zagluszy zbed-
ng rzeczywisto$¢”. Jesli istotnie taka diagnoza jest prawdziwa i na-
stawienie na funkcj¢ fatyczna dominuje nad wszystkimi pozostatymi
funkcjami komunikacyjnego uktadu, to nie szokuje juz (a raczej wy-
daje si¢ dopelnieniem) kolejne stwierdzenie pisarza, iz funkcja autora
we wspolczesnych przekazach medialnych zostata zminimalizowana,
a rzeczywistym autorem stat si¢ producent.

Wypowiedz klasyka reportazu Ryszarda Kapuscinskiego, w tym
samym numerze ,,Gazety Wyborczej”, prezentujacej materiaty z kon-
ferencji PEN Clubu, zatytutowana ,,Czy media shuza zrozumieniu
$wiata, czy go zaciemniajg?”, takze nie pozostawia zludzen co do
oceny roli mediow w dzisiejszym spoteczenstwie polskim. Kryterium
wartoséci informacji, w opinii autora Cesarza, przestata by¢ prawda,
a zastapila ja warto$¢ rynkowa, czyli atrakcyjnos¢. Dzisiejszy tworca
nie powinien martwi¢ si¢ niskim naktadem swoich dziel, mowi Ka-
puscinski, wskazujac na ,,pozytywny” przyktad Gombrowicza i jego
Ferdydurke (w 1938 roku autor tej powiesci byt oburzony propozycja
wysokiego naktadu i wyrazal zadowolenie, ze zaledwie 100 egzem-
plarzy trafito do ,,wlasciwych”, jak mozna domniemywac, rak).

Tak wiec upadta rola elit: nie stycha¢ gltosu twoércéw — jest on sta-
by i nieskuteczny. W dodatku to, co moze brzmie¢ stusznie i godnie
z osobna, wchodzac w dyskurs telewizji staje si¢ mimowolnie frag-
mentem wypowiedzi o zgola przeciwnym znaczeniu. Felietonista
,Dziennika Polskiego” tak oto naswietla t¢ sytuacje:

,»Potdziki facet, takze sprawiajacy wrazenie analfabety, wyznajacy
W piosence, ze jego dziewczynie tezeja sutki, co w pewnych okolicz-
nosciach bywa naturalng reakcja fizjologiczng, wystgpuje w progra-
mie telewizyjnym wspdlnie z zakonnikiem, wprawdzie wyrafinowa-
nym intelektualnie, ale sprawiajacym wrazenie duzego, wszystkim
zyczliwego dziecka. W ten sposob chamstwo i prymitywizm zyskuja
namaszczenie, stajg si¢ czyms oficjalnym, a wigc godnym aprobaty”
[A. Koziol, Sieczka, ,,Dziennik Polski”, 16.05.1997, s. 45].
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Wyglada na to, ze obraz uczciwego cztowieka nie powinien poka-
zywac si¢ w telewizji: wszak zawsze moze utraci¢ swoje immanentne
znaczenie wskutek sgsiadowania z obrazem plugawym. Jesli miataby
to by¢ zasada ogdlna, to istotnie ,.telewizja jest okiem diabta”, jak
twierdzi wielu konserwatystow w Stanach Zjednoczonych.

,»Kijem w mrowisko” telewizji publicznej stat si¢ artykut Jac-
ka Zakowskiego ,,Jak przezy¢ III wojne i pozosta¢ sobg” [,,Gazeta
Wyborcza”, 27-28.06.1998, ss. 12—15]. Telewizja w opinii Zakow-
skiego nie jest juz zabawka czy tez zaledwie medium przekazu in-
formacji, stata si¢ bowiem ,,wehikutem kultury, edukacji, wspoélnoty
narodowej”. Zaczeta si¢ globalna wojna o telewizj¢ i charakter tre$ci
przez nig przekazywanych, porownywana do III wojny §wiatowe;j, jej
stawka za$ jest charakter przysztej kultury i mozliwo$¢ przetrwania
najwazniejszych elementéw tradycyjnej kultury narodowej. Zakow-
ski yymuje kwesti¢ bardzo rygorystycznie: ,,0d przysztosci polskiej
telewizji, lub raczej od calej polskiej oferty audiowizualnej, ktora
wyrasta na styku telewizji i cyberprzestrzeni, zalezy wigc przysztos¢
polskiej kultury, czyli przysztos¢ polskosci”. Rozwo6j w sferze prze-
kazow audiowizualnych zaktada bowiem stopniowe eliminowanie
instytucji kontrolnych, spetniajacych role cerbera na korzys¢ ogrom-
nego obszaru trudnych wyborow i pokus oferty multimedialne;j, skie-
rowanych do widza i stuchacza. Kontrolna rola panstwa nad kulturg
audiowizualng (tym samym: kulturg jako taka) ostabnie i stanie si¢
w zupetnosci iluzoryczna, skoro panstwo juz dluzej nie bedzie posia-
dalo przywileju przydzielania czgstotliwosci telewizyjnych (telewizja
kablowa i satelitarna sa wlasnie przyktadami ograniczenia lub likwi-
dacji zwierzchnictwa urzednikoéw panstwowych w tej sferze).

Dominujacg role spetnia¢ bedzie (juz dzisiaj bardzo rozpowszech-
nione) kryterium atrakcyjnosci: ,,madro$¢” i ,,szlachetnos¢” prze-
gra w walce o widza z atrakcyjnoscig oferty. Przestang niebawem
obowigzywa¢ zakazy i1 ograniczenia, straci znaczenie to, jaka partia
ma w danej chwili wickszo$¢ we witadzach danej stacji; jedynym
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kryterium stanie si¢ zdolno$¢ przyciggania widza i utrzymania jego
uwagi podczas trwania programu. Zakowski nie rozumie atrakcyjno-
$ci w sposob plytki, wigzany zwykle z rozrywkowym charakterem
telewizji komercyjnej, zaleznej od zamawiajacych reklamy. Przeciw-
nie, jego pytania dotycza problematyki spolecznej, nie mieszczacej
sie na ogo6t w polu zainteresowania ideologii konsumpcjonistycznej:

,,Czy polscy zwolennicy wartosci rodzinnych bedg je umieli przed-
stawi¢ atrakcyjniej, niz przedstawia si¢ na przyklad zycie bez zo-
bowigzan lub wrecz pornografie (mozna, czego dowodem chociaz-
by ,,Bill Cosby”). Czy zwolennicy spoleczenstwa obywatelskiego
zdotajg pokaza¢ je ciekawiej niz inni §wiat przemocy (tez mozna —
spojrzcie na ,,Dr Quinn”). Czy jako atrakcyjny spoteczny ideal zdo-
lamy zaszczepi¢ model tworczego, pozytecznego zycia. Czy zdotamy
stworzy¢ wspodtczesny odpowiednik eposu rycerskiego, ktorego bo-
hater zyje, zeby stuzy¢ zasadom. Czy wreszcie bohaterowie, ktorych
uwazamy za pozytywnych, beda bardziej atrakcyjni niz »urodzeni
mordercy«, »krolowie konsumpcji« i seksualni maniacy, wystepujacy
w tysigcach programow i filmow”.

Tego wyzwania telewizja publiczna (w istocie panstwowa) w obec-
nym swoim ksztalcie organizacyjnym i finansowym nie jest w stanie
podja¢ — tak wigc wlasciwe pytanie dotyczy strategii dziatania. Po-
pularny dziennikarz (pracujacy do niedawna w telewizji publiczno-
-panstwowej, a obecnie w komercyjnej) proponuje w sferze zmian
programowych ostrozne wspieranie programow dobrych oraz inicjo-
wanie i podejmowanie przedsiewzig¢ niepodejmowanych przez innych
nadawcow. Natomiast w sferze organizacyjnej telewizja wymaga sca-
lenia: niewykorzystane czestotliwosci nalezy odda¢ w rece prywatne,
programy za$ scali¢ w jeden program ogolnopolski, ktory nie powinien
konkurowac ze stacjami komercyjnymi, lecz powinien je uzupehic.

Te ostrozng, nierewolucyjng i — jak si¢ wydaje pragmatyczng — pro-
pozycje probowano podwazaé z réoznych punktow widzenia. Jeden
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z nich polegatl na uznaniu diagnozy za przesadng: w istocie nie na
horyzoncie zadnej wojny w zwigzku z telewizjg i mediami audiowi-
zualnymi; polskos$¢ nie musi si¢ broni¢ przed czymkolwiek; za§ wizja
Zakowskiego nie docenia zaréwno niemozliwosci dokonania reformy
telewizji polskiej, jak i jej likwidacji [M. Cichy, ,,Pokdj z III wojng”,
»Gazeta Wyborcza”, 11-12.07.1998, s. 20-21]. Michal Cichy odbiera
jednoczesnie telewizji (rozumianej jako medium) zdolno$¢ przeno-
szenia wartosci kultury wysokiej:

,,Kultura w dobie rewolucji technologicznej stata si¢ dobrem dostep-
nym bez wysitku, co jednak wcale nie znaczy, ze dostepna jest tatwo.
Telewizja jest jak supermarket, oferuje wylacznie towary masowe. Za-
spokaja byle czym byle jaki gtod, ktory nie zdazy si¢ nawet rozwingé
W pasje, a juz zostanie czyms zaspokojony. Kultura telewizyjna jest
najnizszg postacig kultury masowej, jeszcze nizsza niz kazda subkul-
tura muzyczna, ktora wymaga od swoich wyznawcow przynajmniej
uczestnictwa w pewnych rytuatach w rodzaju koncertow. Kultura tele-
wizyjna jest kulturg biernie konsumowanych przyjemnosci, a nie kul-
turg obowiazku i wychowania, jaka byta kultura wysoka”.

Mysle, ze wigkszos¢ przyktadow, ktore czytelnik znajdzie w ko-
lejnych rozdziatach tej ksigzki, zada ktam temu powierzchownemu
i plytkiemu sagdowi: nie mozna zamykac¢ oczu na sytuacje, w ktorych
widz telewizyjny nie jest bierny, tworzy bowiem znaczenia i prze-
jawia aktywnosci, ktore sg bez watpienia uznawane za przyjemno-
$ci pochodzace z kontaktu z tzw. kulturg wysoka. Natomiast w od-
powiedzi na te polemike Zakowski podtrzymuje swoje przekonania
o konieczno$ci nowego okreslenia misji telewizji, bowiem w prze-
ciwnym przypadku ,,TVP zginie i wraz z nig przepadnie zapewne
najpowazniejsza szansa $wiadomego realizowania polskich intere-
sOw na rynku audiowizualnym”. W tym — sympatycznym dla mnie
— ujeciu nowa telewizja publiczna bylaby znacznie mniejsza, odchu-
dzona pod wzgledem ilosci pracownikéw i kanatow, lecz jednocze-
$nie tak sprawna i dysponujgca takim potencjatem intelektualnym
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i kulturowym, ze bylaby w stanie zarabia¢ i interesujgco zapehiac¢
miejsca nie objete przez prywatne stacje komercyjne.

Znacznie bardziej radykalne pomysty na uzdrowienie sytuacji te-
lewizji publicznej przedstawit Andrzej Wajda. Podczas wystgpienia
na konferencji ,,Kultura narodowa a media audiowizualne” [tekst
wystapienia ukazal si¢ w ,,Gazecie Wyborczej”, 28-29.11.1998
roku pod tytulem ,,Zabi¢ mamuta”, ss. 14—15] rezyser twierdzit, iz
telewizja publiczna w istocie musi wejs¢ w strukture komercjali-
zmu: ,,Mysle, ze trzeba prywatyzowaé¢ Program 1 i 2 oraz catkowi-
cie uwolni¢ programy lokalne, a dokonujac rozsadnych w tg stro-
ne¢ krokow, tworzy¢ dopiero prawdziwg anten¢ publiczng”. Taka
telewizja bedzie z konieczno$ci elitarna: jej gtowna cecha to edu-
kacyjno$¢ i wysoki poziom merytoryczny. Powotana zas$ bedzie od
podstaw: ,,Przede wszystkim kilkuosobowe gremium odpowiednich
0sOb musi ustali¢ zasady, na jakich ma ona dzialaé, oraz program
1 sposob jej finansowania. Nastgpnie inne gremium, ztozone z par-
lamentarzystow, powinno przygotowa¢ nowelizacje ustawy, ktora
umocuje telewizj¢ publiczng w obecnym systemie mediow. Te ma-
teriaty nalezy podda¢ ocenie nieco szerszego grona i dopiero wow-
czas wprowadzi¢ projekt w zycie”.

Utopijnos$¢ programu Wajdy — potwierdzona przez praktyka Ma-
cieja Domanskiego [,,Gazeta Wyborcza”, 11.01.1999, s. 24] — wy-
daje si¢ oczywista w sytuacji tak silnego upolitycznienia atmosfery
wokot telewizji. Likwidacja wszak oznacza¢ musi zaprzepaszczenie
wielu dobrych, lub tylko rokujacych nadzieje, pomystoéw i zespo-
16w ludzkich. Domanski przeciwstawia si¢ ponadto koncepcji tele-
wizji publicznej jako telewizji elitarnej, przeznaczonej ,,dla 7 pro-
cent inteligencji”: ,,obowigzkiem i troska telewizji publicznej jest
nie tylko kultura narodowa, ale takze edukacja obywatelska i spo-
leczna, czyli praca na rzecz demokracji. Demokracja dla 7 proc.
spoleczenstwa jest ideg nienowa, sprawdzong i nie sadze, abySmy
chcieli do niej wracac”.
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Sporom wokot telewizji publicznej towarzyszy niepokoj zwigzany
z przemiang warunkéw odbioru. Przekaz telewizyjny (nie jest jasne,
czy kazdy przekaz, czy tez ten wspolczesny nam) proponuje oglad
Swiata chaotycznego, odrzuca kryteria jakosci na rzecz powszechno-
$ci, miesza rzeczy wazne i niewazne [T. Bogucka, Wszystko osobno.
»Gazeta Wyborcza”, 15-16.03.1997, s. 18]. Teresa Bogucka stusznie
zwraca uwagg na taki fakt: caty zlozony i uksztattowany hierarchicz-
nie system wartosci upadt i zastgpity go regulacje ekonomiki wolne-
go rynku. Dylematy kultury wysokiej i subtelne problemy zajely po-
boczne miejsca w supermarkecie kultury. Przestaje oddziatywac sita
racji 1 argumentow (takze madrosci i wiedzy) — liczy si¢ natomiast
takze (a moze przede wszystkim) to, ze ,,trzeba swoj przekaz uczynié
atrakcyjnym i umie¢ go sprzeda¢ umownej gospodyni domowej. Bo
to jest warunek, by trafit takze do tych, ktérym jest potrzebny i kto-
rych interesuje”. Kazimierz Dziewanowski uzupehia te diagnozg ob-
razem braku koncentracji w szerokim sensie:

»Obawiam sig, ze ta niezdolno$¢ do koncentracji dotyczy nie tylko
odbiorcow informacji, ale rowniez ludzi mediéw. Dobry jest kazdy
dziennikarz, ktory przyniesie jaka$ zwracajaca uwage informacje.
Ale czy on ma pojecie, co ta informacja oznacza, co zwiastuje, jaki
jest jej sens? (...) wielu ludziom mediow brak konsekwencji w zaj-
mowaniu si¢ tematami. Podejmuje si¢ jakie$ sprawy, a pozniej si¢
o nich zapomina, cho¢ odbiorcy czekaja na dalszy ciag i chcieliby
logicznej ciaglodci. Powstaje jednak sieczka, ktéra sktania odbior-
c¢ do wyrobienia sobie przekonania, ze w gruncie rzeczy nic nie ma
glebszego znaczenia” [K. Dziewanowski, ,,Dekoncentracja”, ,,Gazeta
Wyborcza”, 15-16.03.1997, s. 18].

Telewizja oddzialala ponadto na istotne przesuni¢cia w postrzega-
niu réznic spolecznych. Ot6z etos szlachecki dzigki demokratycznej
telewizji nie zostal — w opinii Tomasza Pigtka — wyparty przez etos
mieszczanski. Bowiem tenze stary feudalny model lansuje obecnie
kultura masowa, tworzac nowg arystokracje postaci medialnych:
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»hajpierw artysci, a potem gwiazdy telewizyjne tak tatwo zastapity
arystokracj¢. Dzisiejsza arystokracja telewizyjna jest o wiele bardziej
arystokracjg niz stara arystokracja feudalna i ma wigksze znaczenie.
Arystokracja telewizyjna jest niezbedna do zycia calemu spoteczen-
stwu. Bez niej widzowie pozbawieni byliby podstawowych odczué,
i tematéw do rozméw” [T. Piatek, ,,Teleszlachta”, ,,Gazeta Wybor-
cza”, 6.05.1998, s. 16].

Wiele z podjetych tutaj problemoéw przyjdzie zweryfikowaé lub
zaledwie postawi¢ w nowym o$wietleniu. W tym momencie nalezy
przyjrze¢ si¢ rozumieniu pojecia telewizja publiczna, bowiem o nig
toczone sg glowne spory.

Przeglad stanowisk, z ktorych badacze formutowali sady na temat
telewizji publicznej, nie pozwala na zbudowanie w miar¢ jedno-
znacznego obrazu. Najczesciej pisze si¢ o jakosci, profesjonalizmie,
braku elementéw komercyjnych oraz dostgpnosci. Krystyna Dokto-
rowicz, ktéra opisala to zagadnienie [1995], twierdzi, ze brak jedno-
znacznej koncepcji 1 zgody badaczy na hierarchie cech. Probuje si¢
jednak sformutowac wspolne i istotne dla systemu elementy europe;j-
skiego modelu telewizji publicznej, takie jak:

— zasada odpowiedzialnos$ci w stosunku do odbiorcéw: tworzone sg
odpowiednie formy administrowania instytucja,

— zasada finansowania z funduszy publicznych (lub wspoétfinanso-
wania ze zrodet komercyjnych),

— zasada regulacji zawartosci tresci programowych (gléwnie pod
katem norm etycznych i zawodowych),

— zasada uniwersalnej stuzby w interesie publiczno$ci rozumianej
jako grupa obywateli (a nie konsumentow),

— zasada ochrony przed telewizjg komercyjng [cyt. za Doktorowicz,
1995: 15-16].

Trzeba zwroci¢ uwage, ze cechy te opisuja model tradycyjny, czyli
taki, jaki istniat przed rewolucjg komunikacyjna, datujaca si¢ od kon-
ca lat 80. Ten porzadek ulegl zmianie: telewizja publiczna przestala
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dominowa¢ w Europie, media komercyjne przestaty by¢ $cisle konce-
sjonowane. Odbiorcy zaczeli wyraza¢ nieche¢ w stosunku do starego
porzadku, pojawito si¢ wiele alternatywnych ustug oraz rozmaitych
inwestoréw. W efekcie zaczety dominowaé praktyki deregulacyjne,
liberalizujace rynek mediow, czego wynikiem jest ,,dominacja mo-
delu dualistycznego, w ktorym przewage uzyskuje sektor prywatny
o duzej koncentracji wtasno$ci” [Doktorowicz, 1995: 33].

Jestem przekonany, ze podstawowy problem przysztosci telewizji
publicznej (takze w Polsce) bedzie rozwijal si¢ wzdtuz linii wyzna-
czajacych opozycje miedzy europejskim a amerykanskim modelem
telewizji publicznej. Zartobliwy przyktad pokazuje, iz w Stanach
Zjednoczonych oglada si¢ serial ,,Dallas” w telewizji komercyjnej,
gdy w tym samym czasie oglada¢ mozna koncert muzyki powaznej
w stacji Public Broadcasting Service (PBS). Specyfika Europy pole-
ga za$ na tym, ze na tym samym kanale telewizji publicznej moze-
my spotka¢ jeden i drugi program. Roznica migdzy systemami tkwi
— rzecz jasna — w odmiennosci kulturowej 1 politycznej, ale duza jej
cze$¢ pochodzi z odmiennosci genezy. Mowiac krotko: Stany Zjed-
noczone potrzebowaly telewizji publicznej, gdyz ekrany telewizorow
zdominowane byly przez komercyjne gatunki prywatnych nadaw-
cow. Europa za$ rozpoczynata od modelu publicznego i stopniowo
dopuszczata komercyjnych nadawcow do udziatu w przekazach.

Gdy w listopadzie 1967 roku prezydent Johnson podpisywat Public
Broadcasting Act, tworzacy The Corporation for Public Broadcasting,
istniata potrzeba zbudowania ,,zdrowego, zasilanego z funduszy fe-
deralnych, niekomercyjnego systemu telewizji” [Hoynes, 1996:63].
U podstaw powotania takiej organizacji lezalo przekonanie, ze glos
pewnych grup spotecznych nie jest styszalny, a Ameryka nie jest ob-
razowana w calej swojej rozmaitosci spotecznej. Szybko okazato sie,
ze zatozenie takie prowadzi do konfliktu z wtadza wykonawcza, tele-
wizja publiczna byta oskarzana o lewicowe nastawienie przez konser-
watywne rzady republikanow. Istotnie, takie wrazenie mogta odnies$¢

37



Telewizja jako kultura, W. Godzic

administracja prezydenta Nixona po obejrzeniu filméw dokumen-
talnych w rodzaju ,,Banks and the Poor”, gdzie krytycznie ukazano
praktyki bankéw, doprowadzajace do poszerzenia obszaréw biedoty,
prezentujac na zakonczenie — przy pomocy montazu intelektualnego,
ktorego nie powstydzitby si¢ Eisenstein — listg 133 cztonkow kon-
gresu i senatoréw, zwigzanych ze $wiatem wielkiej finansjery, wraz
z towarzyszacymi temu dzwickami hymnu amerykanskiego.

Nie na tym obszarze potencjalnych mozliwosci telewizji publicznej
sytuuje jej przyszty rozwoj, w istocie mamy tu do czynienia z ele-
mentami walki politycznej. Mysle, ze najciekawsze propozycje dla
telewizji publicznej pochodza z obszaru marginesowego, do tej pory
wyrazajacego si¢ w mozliwosci rzeczywistego dostepu publicznos$ci
do tworzenia programow telewizyjnych, w zdolnosci artykutowania
swojego gtosu, ktory w innych mediach i okolicznosciach nie miatby
szans na pojawienie si¢.

Jiirgen Habermas w swojej wizji sfery publicznej zawart spory ta-
dunek sceptycyzmu. Niemiecki filozof twierdzi, ze media kreujg spo-
leczno$¢ indywidudéw i izolowanych podmiotow, ktére nie tworza
grupy krytycznej, zdolnej przeciwstawi¢ si¢ wtadzy. Media tworza
bowiem sfer¢ ,,pseudopubliczng”, a ona w istocie odwraca widzow
i stuchaczy od rzeczywistych dziatan na obszarach spotecznych.
W mediach istotnie zawarta jest wielka sita, uwaza Habermas, wat-
piac jednoczesnie, czy mozna wykorzysta¢ ja dla dobra spoleczne-
go. Jesli nawet bytoby to trudne do realizacji, to jedno jest pewne:
dzisiejsze media moga zapewnic ucieczke od wszechwtadnej kontroli
spotecznej, stworzy¢ nisz¢ dla produkcji innych znaczen, niz tych,
ktore pochodzg z kultury dominujacej [Habermas, 1995].

Ten wiasnie punkt widzenia ilustruje historia telewizji publicznej
w USA. Z powstaniem publicznych nadawcoéw w tym rejonie Swia-
ta wigzano spore nadzieje na upowszechnienie form telewizji alter-
natywnej, shuzacych rozwojowi szeroko pojetej demokracji, czyli
»telewizji publicznego dostepu”. Powszechne byto przekonanie, ze
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spoteczenstwo demokratyczne rozwinie si¢ i umocni gtéwnie dzigki
temu, ze ludzie beda w stanie kontrolowa¢ proces komunikowania si¢
[Kellner, 1990: 207]. Wezmy na przyktad pod uwage rozwoj publicz-
nej stacji nadawczej w Austin w stanie Teksas. Na poczatku lat 70.,
gdy rozwijala si¢ telewizja kablowa, FCC — federalny organ regulu-
jacy tad medialny, zadeklarowal, ze w 100 najwickszych obszarach
rynkowych zapewnione beda kanaty nadawcze dla rzadu, dla celow
edukacyjnych i przede wszystkim dla publicznosci. Idea polegata na
tym, ze sie¢ kablowa zapewni wyposazenie techniczne i czas anteno-
wy kazdemu, kto chcialby wypowiedzie¢ si¢ na jakikolwiek temat.
Jedyne ograniczenia wynika¢ miaty z regulacji ogdlnych (bez porno-
grafii i obscenicznosci) oraz okreslaty, ze przekaz nie moze mie¢ cha-
rakteru komercyjnego.

Austin Community Television zostata zawigzana przez grupe ak-
tywistow wideo, ktora rozpoczeta w 1973 roku transmisje wlasnego
programu. Pienigdze pochodzity z fundacji i rzadowych grantow: za-
kupiono sprzet i zatrudniono specjalistow. Wprawdzie kilka lat poz-
niej, w 1982 roku, sad najwyzszy uchylit decyzj¢ FCC (stwierdzit, ze
nie miata prawa przydziela¢ czestotliwosci), lecz szybki rozwoj tej
formy przekazu spowodowat, ze wladze miejskie Austin rozpoczety
negocjacje w kwestii mozliwosci finansowania i dostgpu dla grupy
aktywistow — w latach 80. nastgpit wiec znaczny rozwoj telewizji
publicznego dostepu. W teksanskim miescie na program sktadaty sig
audycje o antynuklearnej wymowie, serie programow prezentujacych
problemy kolorowych mieszkancow pdtnocnej Ameryki, programy
mniejszosci seksualnych, audycje prezentujace subkultury, ruchy
anarchistyczne, ateistyczne, feministyczne. Mial tam takze swoje
miejsce progresywny magazyn wiadomosci, Alternative Views”, na
ktory w latach 1978-1990 przeznaczono w sumie 400 godzin emisji
[Kellner, 1990:208].

Podkresla sig, ze program ,,Alternative Views”, zwigzany z pracow-
nikami uniwersytetu teksanskiego, przedstawial poglady, stanowigce
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spoteczne wyzwanie i przy tym bardzo oryginalne: w pazdzierniku
1979 roku iranski student dyskutowat zagadnienie silowej opozycji
wobec szacha — co zostato podjete przez inne gtowne stacje telewi-
zyjne kilka tygodni pdzniej. Rozmawiano o wszystkich zywotnych
problemach spoteczenstwa amerykanskiego — rozmawiano ostro,
chropowato, czasem forma byla nieprofesjonalna, lecz zawsze byty
to programy autentyczne. ,,Alternative Views” zgromadzit wokot sie-
bie duzg grupe bardzo dobrych filmowcoéw-dokumentalistow, co wy-
daje si¢ jedng z niezaprzeczalnych jego wartosci.

Oczywiscie zostal zorganizowany polityczny kontratak. ,,Austin
American Stateman” oskarzat ten i inne programy o ,,lunatyczne wi-
zje marginesu socjalistow, ateistow i radykalow” oraz o brak repre-
zentatywnos$ci w spoleczenstwie amerykanskim. Do innych zarzutow
(trzeba pamictac, ze formuta zapewniata dostep wszelkim grupom
i wiele prawicowych organizacji takze wystapito) nalezaty: niska ja-
ko$¢ techniczna i brak odpowiedzialnosci za stowo. Program, posia-
dajacy 5-letnig licencj¢, miat — wskutek naciskéw politycznych — kto-
poty z jej odnowieniem.

Podobny projekt korzystat z innej technologii i miat wigkszy niz
tylko lokalny zasieg. Mowa o Deep Dish TV Network, pierwszej pu-
blicznej stacji korzystajacej z satelitarnego przekazu. Poczawszy od
1986 roku ,,The First National Public Access Satellite Project”, jak
brzmi oficjalna nazwa, zapoczatkowat seri¢ 10 programow, trwaja-
cych jedng godzing, emitowanych co tydzien. Program docierat do
186 lokalnych stacji w 8 stanach i obejmowat w sumie 20 tysigcy
godzin emisji. Pierwszy program byt poswiecony konsekwencjom re-
wolucji technologicznej w zakresie przekazywania informacji, inne
dotyczyly rynku pracy, zagranicznej polityki USA, militaryzmu — to
wszystko mogli zobaczy¢ widzowie w 12 milionach gospodarstw.
Od 1990 roku zapoczatkowana zostala seria, zatytutowana ,hate
programs”, przedstawiajaca najbardziej skrajne zachowania spo-
leczne, kierujace si¢ nienawiscig i przesagdami. W 1991 roku duzym
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zainteresowaniem cieszyl si¢ ,,Gulf Crisis TV Project” — relacje,
omowienia i rozmowy zwigzane z wojng w Zatoce Perskiej — ktory
przekazywato 12 stacji PBS i ogladali go widzowie na 300 publicznie
dostepnych kanatach w catych Stanach Zjednoczonych. Jeszcze inne
przedsiewzigcia dotyczyly zagadnien wspolczesnej cenzury czy pro-
blematyki rdzennych Amerykanéw — wszystkie one wzbudzaty duze
zainteresowanie telewidzow, wigkszo$¢ z nich charakteryzowata si¢
natomiast niskg jako$cig techniczng i mankamentami warsztatowymi
[Jamieson, Campbell, 1997: 26-27].

By¢ moze jest to nieunikniona cena, jaka zaptaci¢ trzeba za do-
prowadzenie do autentycznej demokratyzacji w zakresie uzywania
medium telewizyjnego. Przypadek amerykanski pokazuje, ze war-
to podja¢ takie ryzyko w imi¢ udokumentowania prawdy nastrojow
1 oczekiwan spotecznych. Przypadek polski — jak mi si¢ wydaje —
zaswiadcza, ze uzurpowanie sobie przez decydentow wiedzy o spo-
lecznych potrzebach w zakresie ekspresji medialnej nie dopuszcza do
tego rodzaju eksperymentu.

[1l. Gdy wiara stanowi¢ ma fundament kultury...

Ogladam konkurs wiedzy biblijnej ,,Salomon” [TVP1, 13.03.1999]
1 zastanawiam si¢, co ten program ,,mowi” poza i ponad tym, co
wynika literalnie z emitowanego obrazu i stowa. Wita mnie grafi-
ka, przedstawiajaca fragmenty architektury sakralnej, ktéra w miare
dynamicznie wprowadza do przestrzeni studia. Po obydwu stronach
obrazu usytuowani sg zawodnicy, w centrum obrazu pojawia si¢ go-
spodarz programu, prowadzacy teleturniej. Podazajac za najlepszy-
mi wzorami ideologii konsumeryzmu, zaczyna od przedstawienia
materialnego celu gry: sg nimi ksigzki, nagrania i inne opracowania
z zakresu wiedzy o religii katolickiej (tak wigc zgodzi¢ si¢ trzeba,
ze konsumeryzm zostaje znacznie ostabiony, jest wprawdzie wygra-
na, ale nalezy ona do sfery rzeczy ,,szlachetnych”, nie jest zaledwie
przedmiotem konsumpcji).
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Dziennikarz prowadzacy program przedstawia glowne postaci ry-
walizujacych ze sobg rodzin, te z kolei prezentujg pozostatych zawod-
nikow. W pierwszej z nich wystgpuje senior rodu, jeden z pigciu jego
syndw, wnukowie i synowa, co widz tatwo uznaje za stereotyp rodzi-
ny patriarchalnej. Druga druzyna sktada si¢ jedynie z matki, pracuja-
cej jako nauczycielka, 1 pary kilkunastoletnich dzieci. Padajg pierwsze
pytania, lecz nie zadaje ich prowadzacy, lecz ukazujacy si¢ na olbrzy-
mim monitorze dostojny ksigdz-profesor. Okreslenie ,,pytanie” jest
w tym przypadku mylace: zwykle mamy do czynienia z dluzej trwa-
jaca scenka, w ktorej ksiadz czyta fragment Biblii, komentuje, nastep-
nie podaje wspotczesne przyktady i wreszcie zadaje pytanie. Pierwsze
z nich, dotyczace przestrogi Boga w starotestamentowej historii Kaina
i1 Abla, nie zostaje rozwigzane przez zadng z druzyn.

Wiasciwie trudno to uja¢ w tak jednoznacznej opinii, bowiem je-
steSmy w $wigcie ezoterycznego jezyka religijnych dogmatdéw, na
ktore trzeba zna¢ odpowiedz prawidtowa, wyrazong w jednej jedyne;j
formule jezykowej. Prowadzacy nie jest pewny, czy sa to prawidto-
we odpowiedzi. Manipuluje palcem w okolicy ucha — tak to niestety
wyglada — dotykajac stuchawki, pozwalajacej na kontakt z ksigdzem-
-profesorem. Pierwsza potyczka konczy si¢ petng klapa: nie dos¢, ze
nikt nie odpowiedziat poprawnie, to nie padta wiasciwa odpowiedz
z ust gospodarza. Wyglada na to, ze nie zna on tej jednej formuty
stownej, informujac jedynie, ze pod koniec programu zjawi si¢
ksiagdz, ktory wszystko wyjasni.

Dalej jest jeszcze gorzej: oto widzg¢ twarz dwunastolatka, ktory
klepie uczong formutke o zawito$ciach teologicznego rozumienia
grzechu, gdy tymczasem jego twarz nie wyraza jakiegokolwiek
rozumienia prezentowanych tresci. Widz¢ patriarchalng rodzing,
w ktorej praktycznie tylko senior ma prawo gtosu, zas przestraszo-
ne dzieci wpatrujg si¢ w jeden punkt na $cianie, nie wyrazajac zad-
nych emocji. Patrze¢ na synowa ,,patriarchy”, ktora nieustannie po-
takuje na kazde stwierdzenie te$cia i spija stowa z jego ust. Senior
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— jak senior — wielu pytan nie rozumie, lecz odpowiada okragtymi
frazami, ktore mozna wyglosi¢ zawsze 1 wszgdzie, czesto powtarza
si¢ lub odbiega od tematu.

Chcialbym by¢ dobrze zrozumiany, szczegdlnie w swietle powyz-
szych przyktadow telewizji powszechnego dostgpu. Nie mam nic
przeciwko prezentowaniu wiedzy religijnej, wprost przeciwnie: uwa-
zam, ze zbyt mato wiemy jako obywatele np. o réznicach doktrynal-
nych w tonie chrzescijanstwa, za§ zasady buddyzmu i judaizmu sg
w Polsce znane jedynie religioznawcom. Chodzi mi jednak o przed-
stawiony tu model komunikowania telewizyjnego: model pasywny
i zakladajacy jednostronnie silng dominacje. Taki, w ktorym wiasny
0sad, opor i niezgoda (lub tylko watpliwosci) sg cechami niepozada-
nymi, za$ cechami preferowanymi sg zupela podlegtos¢, spolegli-
wos¢ wobec formalnych autorytetow i przyjecie ich zdania. Taki mo-
del jest mi obcy: mozna powiedzie¢, ze to moj wybdr. Ale twierdze
ponadto, ze taki model jest obcy idei telewizji publicznej i wowczas
przestaje by¢ to sprawa pojedynczych gustow. Chciatbym poddac
dyskusji ten wlasnie model, zwracajac uwage raczej na kierunek my-
slenia pewnej grupy politykow niz na jego tekstowa postac (ta postaé
bowiem — programy katolickie w telewizji polskiej — nie daje powo-
dow do jakiegokolwiek optymizmu).

Norweski badacz i jednoczesnie przewodniczacy tamtejszego ko-
mitetu ds. mediéw (odpowiednika Krajowej Rady Radiofonii i Te-
lewizji), Jostein Gripsrud, przedstawil bardzo interesujacy problem
recepcji serialu ,,Dynastia” w jego kraju. Dyskusje rozpoczat chrze-
Scijanski dziennik wychodzacy w Oslo ,,Vart Land”, na famach ktore-
go biskupi i przedstawiciele chrzescijanskich organizacji rozpoczeli
dyskusje pod tytutem ,,Dlaczego ogladamy takie rzeczy?” [Gripsrud,
1995:85]. Badania potwierdzaty, ze ,,Dynastia” jest tego typu progra-
mem, ktory ogladany jest powszechnie przez znaczng cze$¢ popu-
lacji Norwegii, lecz jednoczesnie prawie wszyscy sadza, ze jest on
pozbawiony znaczenia, bezsensowny i rozchwiany pod wzgledem
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wartosci. Przedstawiciel organizacji religijnej ,,przyznat si¢”, ze ogla-
dat jeden z epizodéw i potwierdza, iz serial gloryfikuje ,,zycie proz-
niacze, wtadze¢ i niemoralne zachowania”. Inni stwierdzali, iz jest to
program eskapistyczny, nastawiony na prezentowanie bogactwa, pro-
bleméw rodzinnych i seksu. Zwracano uwage na konstrukcje postaci
gléwnego bohatera, Blake’a Carringtona. Przedstawiony jest na ogét
jako posta¢ sympatyczna, kierujgca si¢ jednakze w swoich dziata-
niach bezwzglednos$cig 1 brutalnoscig — tylko w tym ujeciu poczyna-
nia te uzyskujg wyjasnienie i sa mozliwe do zaakceptowania.

Tym jednak, co wydaje si¢ bardzo charakterystyczne w dyskusji
Norwegow, jest przekonanie o niewielkim stopniu negatywnego od-
dziatywania ,,Dynastii” na swoich widzéw. Ze strony liderow ruchéw
religijnych i hierarchow Kosciotow padaty sformutowania: ,to tylko
strata czasu”; biskup stwierdzil, ze niezbyt ekscytuje si¢ amerykan-
skim serialem, gdyz bardziej interesujg go mecze pitki noznej i seria-
le kryminalne [Gripsrud, 1995:86];

Tak wiec ,,Dynastia” propaguje niepozadane wartosci, ale nie warto
wystepowac z krucjatg wobec niej, bo to ,,tylko” serial telewizyjny,
a ja wole tak naprawde¢ oglada¢ cos innego — w mojej opinii bardziej
wartosciowego — sadzito wielu uczestnikow debaty w Oslo. Mysle,
ze norwescy biskupi chrzescijanskich nurtow nie sg relatywistami
moralnymi, natomiast widzg znaczenia telewizyjne w optyce — ktorg
staram si¢ upowszechnia¢ — ich przezroczystosci, przez co rozumiem
traktowanie obrazu telewizyjnego jako ,,obrazu” przede wszystkim.

O tym, ze nie jest to sad rozpowszechniony wsrod publicystow
katolickich, przekonujg materialy z konferencji na temat mediow,
zorganizowanej w 1998 roku przez Katolicki Uniwersytet Lubelski
[Dyczewski, 1998]. Konferencja dotyczyla propozycji nowelizacji
»Ustawy o radiofonii i telewizji”, lecz wystgpienia gtdéwnych publi-
cystow katolickich, tworcow i duchownych, zajmujacych si¢ media-
mi audiowizualnymi, dotyczyly szerokiej sfery funkcjonowania sa-
mych medidw oraz reguty przestrzegania wartosci chrzescijanskich.

44



Publiczne — masowe — prywatne: spory wokoét telewizji

Wprowadzenie do dyskusji, zaprezentowane przez ojca Leona Dy-
czewskiego, nie pozostawito watpliwosci, ze srodowisko, w ktérym
funkcjonujg polskie media, jest zdecydowanie innego od tego, w kto-
rym dziatajg Norwegowie. Stwierdza si¢ bowiem:

,»Btedy lekarzy kryje ziemia, wigzienia — prawnikow, a btedy po-
petnione przez dzisiejsze media ujawniajg si¢ bardzo szybko w cha-
osie, czynach nieodpowiedzialnych, zbytecznej konsumpcji, ztych
ocenach dzieci w szkole, brutalnosci pozycia malzenskiego, gwattach
1 przemocy, marnotrawieniu czasu i biernosci. Eliminowania tak ne-
gatywnych skutkdéw oddziatywania dzisiejszych medidow, szczegolnie
elektronicznych, domaga si¢ krytyczna i zdrowa czgs¢ kazdego spo-
leczenstwa” [Dyczewski, 1998:10].

Przyznaje, ze ze zdumieniem czyta si¢ dzisiaj tak zarliwe przeko-
nania o spolecznej roli mediéw. Mozna dostrzec w tej wypowiedzi
fragmenty rozpowszechnionej w potowie lat 70. tezy brytyjskiego
krytyka telewizji Malcolma Muggeridge’a, ze telewizja jest dzietem
szatana i nalezy ja zwalcza¢ jako medium (wyrazat nawet przekona-
nie, iz pod koniec XX wieku katolicy przestang uzywac telewizji).
Nie mozna jednak uzna¢ dzisiaj, iz jest to tendencja dominujgca
w Kosciele, skoro hierarchia katolicka bardzo intensywnie wigcza si¢
w rozwoj telewizji religijnej (Telewizja Niepokalanow), jesli powsta-
ja bardzo aktywne serwery internetowe, poswiecone tym zagadnie-
niom ( np. ,,Mateusz”, ,,Opoka”).

Zdumiewa brak powotania si¢ na pozostalych ,,winnych” powsta-
nia zagrozen, na przyktad: szkoly, kosciota, instytucji wychowaw-
czych, organizacji mlodziezowych, rodzicéw. Natomiast struktura je-
zykowa, wskazujgca na ,,zdrowa” 1 ,,krytyczng czg¢s$¢ spoleczenstwa”,
przypomina nowomow¢ komunistyczng i brzmi nawet zabawnie pod
koniec XX wieku, chociaz przede wszystkim — groznie.

Inne wystgpienia potwierdzaja tezg¢, ze media spelniaja znaczng
(i raczej niezastuzong) rolg w spoleczenstwie. Wypowiedzi dotycza
tego, ze telewizja zastgpita ambong, z ktérej wygtasza si¢ komunikaty
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istotne dla czlowieka [12]; Ze ,.telewizor wypiera dzi$ z tak niesty-
chanym powodzeniem glebsza refleksje, modlitwe 1 wspolng rozmo-
we” [30]; ze procesowi globalizacji mediéw towarzysza dwie cechy:
nijako$¢ oraz imperializm kulturowy kraju rodzimego” [74]. Prawie
wszystkie wystapienia cechuje pesymizm zwigzany z negatywnym
1 silnym jednoczes$nie oddzialywaniem mediéw na Polakow. Prawie
wszystkie wystgpienia zadaja wprowadzenia bardziej restrykcyjnych
regulacji i konsekwentnego egzekwowania zapisow ustawy. Mowi
si¢ ponadto o probach instalacji polskiego odpowiednika V-chipa,
czyli urzadzenia elektronicznego, ktéry daje rodzicom mozliwosé
zakodowania programéw. Niezadowolenie z realizacji misji telewizji
publicznej sktonito wielu rozmoéwcéw do poparcia zmiany w usta-
wie, dotyczacej wprowadzenia statusu mediow spotecznych (bylyby
nimi na przyktad stacje diecezjalne czy lokalne).

W calej tej dyskusji bardzo stabo stycha¢ byto tych wszystkich,
ktorzy mowiliby mniej o warto$ciach — pono¢ mozliwych do zreali-
zowania dopiero wtedy, gdy zabronione bedzie ogladanie niegodnych
programdw — niz tych, ktoérzy proponowaliby produkcje atrakcyjnych
dla widza programo6w o szlachetnej wymowie. W tym ideologicznym
widzeniu $wiata medidw dostrzegam gléwna przeszkode w rozwo-
ju polskiej telewizji publicznej. Jan Maria Jackowski, poset AWS
i przewodniczacy sejmowej Komisji Kultury i Srodkéw Przekazu,
w wywiadzie dla tygodnika ,,Wprost” [24 stycznia 1999] domagal
si¢ telewizji ,,silnej, dynamicznej i przyjaznej”. Mysle, ze bardzo
wielu Polakow chetnie podpisze si¢ pod takim apelem. Polityk pra-
wicy dodaje jednak, bronigc audycji Radia Maryja: ,,A przeciez wia-
ra stanowi fundament kultury”. W tym punkcie watpliwosci bedzie
miato bardzo wielu Polakéw, niezaleznie od wyznawanej przez nich
wiary. Telewizja publiczna jest srodkiem przekazu odzwierciedlaja-
cym poglady spoteczne i ksztattujacym je w duchu zasad demokra-
cji, tolerancji i powszechnie przyjetych wartosci. Powinna to czyni¢
atrakcyjnie, lecz kompetentnie i profesjonalnie. W tym sensie jedynie
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wielowymiarowy cztowiek, wytwory jego duchowosci 1 materialne
slady jego dziatania oraz komunikacyjne relacje z tymi sferami i in-
nymi ludzmi stanowig fundament kultury — co nie tyle wyklucza wia-
r¢ z obszaru telewizji, lecz ja dopuszcza.
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3. Jak telewizja znaczy — kim
jest widz? Miedzy hegemonia
centrum a pluralizmem
odbioru

,, lelewizor zastepuje totem, przed ktorym widzowie zbierajq sie, by
obejrzec¢ plemienny spektakl”.

Manuela Gretkowska

., Nienawidze telewizji. Nienawidze jej tak bardzo jak orzeszkow.

A jednak nie moge sie powstrzymac od jedzenia orzeszkow .
Orson Welles

Pomigdzy uznaniem telewizji za totem, a wiec bardzo gtgboko zako-
rzeniony w danej kulturze przedmiot magiczny, a zartobliwg opinig
wybitnego rezysera filmowego, gdzie telewizja jest zwyczajng i po-
wszechng czynnoscia, rozposciera si¢ rozlegte pole mozliwych rozu-
mien i uzy¢ tego medium.

Swoja ksigzke z 1996 roku Oglgdanie i inne przyjemnosci kultury
popularnej rozpoczatem dyskusja z tezami konserwatywnej krytyki
Neila Postmana. Amerykanski badacz kultury popularnej porowny-
wat koncepcje zniewolenia, opisane w stynnych ksigzkach George’a
Orwella i Aldousa Huxleya, poszukujac paraleli ich katastroficznych
wizji z kierunkami rozwoju kultury. Szukajac w wielu tekstach obco-
jezycznych okreslen, ktére najtrathiej opisywatyby sytuacje odbior-
czg telewidza, odnalaztem, w cenionej wérod moich amerykanskich
kolegéw ksigzce Marka Crispina Millera, nastepujacy fragment:

»Jednak inaczej niz widzowie Oceanii, widz telewizyjny nie wpa-
truje si¢ w ekran z gniewem, pogarda albo poboznoscia, lecz — do-
skonale o$wietlony — spoglada na obrazy z nerwowym, szyder-
czym u$miechem, ktory nie moze przestraszy¢ obrazéw, lecz moze
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powstrzymac widza od oporu wobec nich. W chwili gdy patrzysz, nie
ma Wielkiego Brata, spogladajacego na Ciebie, bynajmniej nie dla-
tego, ze nie ma w ogole Wielkiego Brata, ale dlatego, ze Wielki Brat
jest Toba, widzem wpatrujacym si¢” [Miller, 1988:331].

Takie podejscie do zagadnienia wydaje mi si¢ bardzo obiecujace,
przestajemy bowiem mowi¢ o zniewoleniu widza telewizyjnego,
o0 jego pasywnosci. To juz dtuzej nie jest kukta, to raczej Wielki Ma-
nipulator, ktéry tworzy znaczenia zgodnie ze swoimi pragnieniami
(a przynajmniej tak wilasnie czgsto mu si¢ wydaje).

Jeden z przyktadéw intrygujacego rozumienia uzycia medium po-
daje John Fiske we wstepie do swojej ksiazki Power Plays, Power
Works z 1993 roku. Jest to realistyczny opis sytuacji ogladania filmu
»Szklana putapka” w schronisku dla bezdomnych w matym miastecz-
ku amerykanskiego srodkowego zachodu w dniu 7 listopada 1989
roku. Bezdomni graja w karty, czytajg, rozmawiaja lub bezczynnie
siedza, palgc duze ilosci papierosow. Poczatek filmu wyswietlanego
na monitorze telewizyjnym z tasmy wideo przechodzi niezauwazony:
wielu z nich ogladato film wcze$niej, stanowil bowiem w tym czasie
bardzo popularny przyktad meskiego kina akcji, gloryfikujacego site
1 przemoc, a jednak dost¢pnego za darmo w lokalnych bibliotekach
publicznych (co w ich sytuacji finansowej jest bardzo istotne).

Film opowiada o przygodach nowojorskiego policjanta, ktory pole-
cial do Los Angeles w czasie §wigt Bozego Narodzenia na spotkanie
z zong i corka (matzonkowie zyja nie tylko kilka tysiecy kilometrow
z dala od siebie, ale doswiadczaja takze glebokiego kryzysu emocjo-
nalnego). Jednym z powodow ich ktopotow jest kariera zony, ktéra
pnie si¢ po szczeblach biznesowej drabiny w korporacji Nakatomi.
Swiateczne przyjecie pracownikéw tej firmy, odbywajace si¢ na 32.
pigtrze wiezowca, stato si¢ celem ataku grupy terrorystow: biznesme-
ni stajg si¢ zaktadnikami, a jako okup wyznaczono wcale nie okra-
gla sume 640 milionéw dolarow. Film opowiada o tym, jak samotny
bohater, grany przez Bruce’a Willisa, eliminuje po kolei terrorystow
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wewnatrz budynku, gdy na zewnatrz trwajg proby policji Los An-
geles wtargnigcia do budynku i unieszkodliwienia bandytéw. Final
doprowadza do triumfu prawa i porzadku nad ztem, upostaciowa-
nym przez terrorystow, ale takze do pogodzenia si¢ matzonkow — co
w bardzo duzym stopniu polega na zwycigstwie patriarchalnego po-
rzadku w obrebie rodziny.

Fiske opisuje swoje obserwacje dotyczace sposobu ogladania tego
filmu, a w istocie konstruowania specyficznego znaczenia audiowizu-
alnego. Przypadkowe spojrzenia, ktore bezdomni kierowali na ekran
na poczatku filmu, przeradzaja si¢ w pelne zainteresowania uczest-
nictwo, poczawszy od momentu, w ktorym terrorysta dokonuje egze-
kucji na pierwszym zaktadniku, jednym z szeféw korporacji. Badacz
tak opisuje ten zwrotny moment:

,Kamera pokazuje zblizenie pelnej napigcia twarzy Amerykanina
o rysach wschodnich i jego odpowiedz: Nie moge podaé kodu, musiat-
bys mnie zabi¢. OK. — odpowiada bandyta i naciska spust. W chwili
jego $mierci ekran pokrywa si¢ czerwienig i rozlegaja si¢ gtosne i en-
tuzjastyczne okrzyki radosci bezdomnych mezczyzn” [Fiske, 1993:4].

Jednakze — twierdzi Fiske — ten aplauz zostal przygotowany wcze-
$niejszymi scenami. Oto gltéwny terrorysta uzurpuje sobie prawo do
wymierzania sprawiedliwosci w imieniu ludzko$ci na nieuczciwej
korporacji. Przedstawia sylwetke jej prezesa — Tagaki wyemigrowat
z Japonii w 1939 roku, byt internowany podczas Il wojny Swiatowe;j,
potem studiowat na najlepszych uniwersytetach amerykanskich, otrzy-
mujac finansowe wsparcie od rzadu i licznych organizacji pozarzado-
wych. Sukcesy naukowe (niedostgpne dla bezdomnych) szybko dopro-
wadzity do sukcesow zawodowych i w efekcie olbrzymiego bogactwa.

Nastepujaca po chwili scena wyzwolita rowniez zywe oznaki en-
tuzjazmu bezdomnych. Oto wida¢ wysitki policji, aby sforsowaé
wejscie do budynku, bronione przez terrorystow. Policjanci uzywaja
transporterow opancerzonych, takich, jakie byly uzywane do niszcze-
nia nielegalnych szatasow bezdomnych w wielu miastach Ameryki.
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Tymczasem terrorysci przygotowujg si¢ do odpalenia rakiety, ktora
ma zniszczy¢ pojazdy. Nasz bohater, obserwujac te zamiary z ukry-
cia, blagalnym szeptem wyraza zyczenia, aby do tego nie doszto.
Bezdomni w wielkiej ciszy wpatrujg si¢ w ekran — bandyci wysadza-
ja pojazd — i oto na widowni nastepuje kolejny wybuch radosci, spo-
wodowany obrazami gingcych policjantéw i totalnej paniki po stro-
nie strozo6w prawa.

Ten moment najwigkszego sukcesu bandytéow jest przetomowy
w fabule filmowej, od niego poczawszy nasz bohater przejmuje ini-
cjatywe w swoje rece 1 powoli, z wielkim wysitkiem, doprowadza do
triumfu sprawiedliwo$ci. Co si¢ tymczasem dzieje z opisywanymi
widzami? Fiske relacjonuje:

»Zatrzymujg tasme w potowie finalowej walki naszego bohate-
ra z pozostatymi w budynku bandytami i wlaczaja inna, z filmem
»Robocop«. Nie sg zainteresowani procesem przywracania prawa
i porzadku. (...) Nie maja ponadto zadnego powodu, zeby ogladaé
koncowe zwycigstwo bohatera i zwigzane z tym zwycigstwo sit po-
licyjnych, korporacji i tym samym spotecznego porzadku, ktory —
w ich przekonaniu — zdecydowanie ich odrzucit” [Fiske, 1993:4-5].

Przyktad ten stuzy¢ moze do ilustracji wielu interesujacych tez.
Przede wszystkim zauwazmy, ze wchodzi on w zakres sytuacji two-
rzenia znaczenia przez matg publiczno$¢ zgromadza przed ekranem
monitora, w tym sensie powiedzie¢ moze co$ interesujgcego o zna-
czeniach telewizyjnych w ogoélnosci. Stwierdzenie, iz audytorium
opisane przez amerykanskiego badacza byto ,,szczegolne”, brzmi —
rzecz jasna — banalnie, a jednak najczesciej zapomina sie, iz publicz-
nos$¢ telewizyjna jest prawie wylacznie ,,szczegdlna” w tym sensie,
iz kontekst i warunki odbioru tekstu telewizyjnego wydaja si¢ by¢
czynnikami, ktore najsilniej wptywaja na proces semiotyczny. Tak
wiec w tym rozdziale chciatbym, po przedstawieniu podstawowych
warunkow konstruowania telewizyjnych znaczen, naszkicowa¢ naj-
bardziej interesujagcg w mojej opinii koncepcje. Taka mianowicie,
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ktora nie zaniedbujgc zadnego z elementow odbioru izolowanego,
czyli sytuacji pojedynczego telewidza, prowadzi do stworzenia bar-
dziej uspolecznionej hipotezy idealnego odbioru (bo pojedynczy,
izolowany widz jest takze hipotezg). Jesli przyjmiemy bowiem, iz
telewizyjnemu odbiorowi blizsze jest to, co sktada si¢ na wiedzg po-
toczng i incydentalne niekiedy doswiadczenia grupowe — wowcezas
jestesmy najblizej empirii doswiadczenia telewizyjnego.

W tym rozdziale zajmuj¢ si¢ sagdami na temat znaczenia telewizji,
co wigz¢ w duzej mierze ze statusem widza telewizyjnego. W moim
przekonaniu podejscie taczace te kwestie daje szanse na zlikwidowa-
nie istniejacych biegunowych podziatow: mozna je ujaé w opozycyj-
nych nastawieniach badawczych na tych, ktorzy starali si¢ przez lata
odpowiedziec ,,co telewizja robi z ludzmi?”, i tych, ktorzy wierza, ze
bardziej wlasciwa jest préba odpowiedzi na pytanie ,,co ludzie robig
z telewizjg?”.

Jedna z tradycji badawczych (filmoznawczych studiow kulturolo-
gicznych) koncentrowata si¢ na semiologii tekstu/obrazu i problemie
tekstualnego znaczenia, tylko mimochodem rejestrujgc zagadnie-
nie statusu ,,czytelnika”, do ktérego adresowany jest tekst, i tym sa-
mym rozpatrywata go w izolacji od spotecznego kontekstu oglada-
nia. Z drugiej strony perspektywa socjologicznych badan nad czasem
wolnym koncentrowala si¢ (tak jak wigkszo$¢ badan wilasnych stacji
nadawczych) na sporzadzaniu rejestrow wzorow zachowan, zwigza-
nych z ogladaniem, przy jednoczesnym lekcewazeniu tego, w jaki
sposob znaczenia (a wigc i wybory) wciagnigte sg w ten proces.

Jeszcze inni badacze zwracaja uwage na dynamiczng zmiang spo-
sobow ogladania telewizji, kierujac si¢ w stron¢ uznania ogladania za
czynno$¢ aktywng. Sytuacje t¢ opisujg cztery gtdéwne koncepcje:

1) teoria recepcji mediéw jako czynnos$ci okreslanej w kategoriach
uzyskiwanych korzysci i przyjemnosci: woéwczas istotny staje si¢
proces daleko posunigtej selekcji i doboru programéw i sposobow ich
percepcji,
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2) tradycja brytyjskiej szkoty badan kulturowych, ktora rozpoczeta
si¢ w akademickim centrum w Birmingham — uznajaca dekodowanie
tekstow polisemicznych za glowng aktywnos¢ widza,

3) postmodernistyczna koncepcja ,,wolnej” publicznosci, ktéra ma
na celu zaspokajanie indywidualnych przyjemnosci — jej metaforg
jest czynno$¢ przeslizgiwania si¢ po ekranie,

4) najnowsze koncepcje amerykanskich kulturologéw (gtoéwnie Ien
Ang [1996]), w ktorych powiada si¢ o trudnych wyborach i aktyw-
nosci, takich, do ktorych ogladajacy jest w duzym stopniu zmuszany
[Gentikow, 1999].

Najbardziej istotnym rysem opisywanej sytuacji wydaje mi si¢ przej-
Scie od koncepcji publicznosci lojalnej (takiej, na ktérg nadawca moze
liczy¢, ktora jest przewidywalna i znane sg jej oczekiwania) do publicz-
no$ci nomadycznej (a wigc nieuchwytnej, zmiennej i ciggle poszukuja-
cej nowego telewizyjnego programu do zasiedlenia). Mysle, ze stanowi
to jedno z najwazniejszych wyzwan, jakie stoja przed telewizjg przy-
sztoSci, 1 te przemiany bedg staral sie podkresli¢ w moich rozwazaniach.

Ellen Seiter, dokonujac przegladu koncepcji semiotycznych i struk-
turalistycznych zwigzanych z odbiorem telewizyjnym, zwraca uwage
na nastgpujacy fakt:

»(...) telewizja stanowi system komunikowania, ktory dla wigk-
szos$ci z nas jest dostepny jedynie jako dla widzéw i stuchaczy, a nie
producentéw (kodujacych). Historycznie rzecz ujmujac, produkcje
telewizyjng ogranicza si¢ zazwyczaj do wyspecjalizowanej, profe-
sjonalne;j elity, posiadajacej dostep do kosztownych technologii oraz
wysoce wyspecjalizowanych laboratoriow. Telewizja wspottworzona
przez publiczno$¢ i realizowane przez widzow tasmy wideo wyko-
rzystuja odmienne konwencje produkcji znaku oraz wymagaja od od-
biorcow odmiennych umiejetnosci dekodowania” [Seiter, 1998:55].

Ten punkt widzenia jest bliski mojemu rozumieniu znaczenia kon-
kretnych tekstow telewizyjnych, ktore beda przedstawione ponize;j.
Doda¢ trzeba, iz semiotyka moze bardzo pomdc w opisie sposobu
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produkowania znaczen przez telewizje, zajmujac si¢ w duzym zakre-
sie ich konwencjonalnos$cig. Natomiast w mniejszym stopniu jest za-
interesowana badaniami zaleznos$ci i zmian tych konwencji.

Podejmujac dyskusje o charakterze znaczen telewizyjnych i udziale
widza w ich konstruowaniu, staram si¢ wyznawac ogolne przekona-
nie Johna Fiske, iz produktem telewizji jest w istocie doswiadcze-
nie semiotyczne: otwarte, wieloznaczne, gwarantujagce duzy obszar
swobody. Fiske jako jeden z niewielu badaczy proponuje racjonalne
— bliskie mi — potaczenie elementow indywidualnej ,,ekonomii” two-
rzenia znaczen z ekonomia ich produkcji:

»Z pewnoscig zdolnos$¢ publiczno$ci do tworzenia znaczen tek-
stu — nawet jesli lezg one poza zasiggiem kontroli producentdow — jest
W pewnym sensie tym, czego oczekuje wytworca: cho¢ nie wie, ani nie
dba o to, jakie znaczenia i przyjemno$ci widz wytworzy, gdyz na tym
poziomie liczy si¢ tylko ogladalnos¢. Jednak tylko niewielka liczba wi-
dzow staje si¢ klientami (nawet potencjalnymi). Musimy by¢ ostrozni
w zbyt jednostronnym definiowaniu tak ztozonych kategorii, jak tekst
1 publicznos¢. Podobnie jak telewizyjna tekstualnos¢ moze rownocze-
$nie shuzy¢ ekonomicznym celom producentow i kulturalnej przyjem-
nosci konsumentow, tak i publiczno$¢ moze petni¢ jednoczesnie dwie
pozornie wykluczajace si¢ funkcje: towaru i kulturowego producenta.
Przemyst telewizyjny prébuje, czesto z powodzeniem, realizowaé pro-
gramy, ktore zachecatyby publiczno$¢ do produkowania znaczen, ale
ich komercyjny cel moze wyjasni¢ jedynie niewielka cze$¢ aktywnosci
odbiorcow na obszarze ekonomii kulturalne;j” [Fiske, 1989].

Jedna z propozycji na tym obszarze pochodzi od brytyjskiego twor-
cy wideo i krytyka telewizyjnego Johna Ellisa.

Skomplikowany widz domowy

W pracy Widzialne fikcje Ellis [1992] twierdzi, iz sposob ogladania
telewizji polega raczej na wspotdzialaniu ze spojrzeniem telewi-
zji na spektakl zycia: nie jest to stawianie zagadki i poszukiwanie
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rozwigzania, ale ciggla zmienno$¢, nieustanne wprowadzanie nowo-
$ci do podstawowego obszaru powtorzen. Widz telewizyjny jest wiec
obserwatorem, ale obserwatorem w bardzo szczegolnych okoliczno-
Sciach, mianowicie przebywajacym w domu. Poniewaz jest to ktos,
kto percypuje chaotycznie, to tym samym jego uwaga musi wigc by¢
zdobywana fragment po fragmencie.

Ellis dostrzega duza rolg dzwigku, bowiem zatrzymuje on uwage
spojrzenia w czasie chaotycznej wedrowki, gdy ono si¢ btgka. Np.
$miech, slyszany w programach komediowych, ma raczej za zadanie
potwierdza¢ nieustanng uwage niz wskazywac na $miech widza sie-
dzacego w domu. Zaré6wno $miech, jak i muzyka stuzg zdobywaniu
uwagi widza, ktéry ma juz wlaczony odbiornik telewizyjny. Dzwieki
inicjalne programow pehnia t¢ samg funkcje.

Widz telewizyjny jest wiec — kontynuuje Ellis — skonstruowany
jako indywiduum, ktore jest sktonne do konsumowania telewizji,
ale wymaga, aby podtrzymywano jego uwage. Jednakze inaczej, niz
dzieje si¢ to w kinie, $rodki zwracania uwagi konstruowane sg na-
tychmiastowo; telewizja zaktada bowiem, ze jej widz bedzie potrze-
bowal, aby zwracano mu uwagg na kazdy kolejny segment.

Nakreslone tu warunki odbioru sktaniajg Ellisa do sformutowania
nastepujacej tezy:

,»lelewizja zdobywa zainteresowanie widza poprzez kompliko-
wanie procesu ogladania, spojrzenie telewizji na $wiat staje si¢
spojrzeniem zastepczym dla widza. Telewizja prezentuje zdarze-
nia $wiata, zarowno realne jak i wyobrazone, dla publicznosci,
ktora przebywa bezpiecznie w domu, zrelaksowana i poszukujaca
odmiany. Telewizja tworzy spolecznos$¢ (do ktorej adresuje prze-
kaz) — tam wlasnie zarowno widz, jak i instytucja telewizji patrza
na $wiat poza nimi istniejgcy. Tak wigc telewizja jest paleta, jest
rodzajem skanujacego aparatu, ktéry proponuje prezentowanie
$wiata ponad tym, co znane i rodzinne, ale przedstawiajac te zda-
rzenia jako iluzje tego, co znane i rodzinne. Wida¢ wigc tu brak

55



Telewizja jako kultura, W. Godzic

prawdziwie wojerystycznej pozycji widza telewizyjnego. To nie
spojrzenie widza telewizyjnego jest zaangazowane, lecz jego nie-
uwazne spogladanie, spojrzenie pozbawione wiadzy. W tym pro-
cesie nie chodzi o spojrzenie widza, lecz o spojrzenie samej tele-
wizji na $wiat zewnetrzny. Nie istnieje wojerystyczne rozdzielenie
w przypadku widza telewizyjnego, takie, jakiego doswiadcza widz
filmowy” [1992: 160—-162, ponizej omawiam koncepcje Ellisa za-
warte na stronach 160—173].

Telewizja zamiast widza spoglada na sSwiat

Jesli wiec widz telewizji nie rzadzi si¢ wojerystyczng potrzebg pod-
gladania, to przekazuje (upodmiotowionej) telewizji swoja wiadze
spogladania i traci spora czes$¢ aktywnosci zwigzaniem z patrzeniem
na $§wiat. Ta utrata przez widza wtasnej aktywnos$ci patrzenia powo-
duje szereg konsekwencji. Po pierwsze: telewizja musi utrzymywacé
uwage widza przy pomocy rozmaitych srodkéw. Po drugie: telewi-
zja tworzy ogolne poczucie zwigzku miedzy sobg i widzem po to,
zeby kontynuowaé owo przekazywanie jej spojrzenia. Po trzecie:
telewizja musi bada¢ $wiat zewnetrzny. Tytul ,,Oko telewizji”, jaki
nadawany jest biezacym wiadomos$ciom, stanowi podsumowanie ta-
kiej oto sytuacji: telewizja jest okiem, ktdre widzi; istnieje takze ,ja”,
konstruowane jako podgladajacy, obserwujacy z bezpiecznej pozycji
podmiot. Widz jest tym, kto jest wylaczony z tego procesu — on nie-
uwaznie patrzy na t¢ sytuacje.

Jak pogodzi¢ dwa sprzeczne cele, zastanawia si¢ dalej Ellis, wszak
Sledzenie $wiata i konstruowanie zwigzku miedzy spojrzeniem tele-
wizji a widzem w domu — sg czynno$ciami stojagcymi w konflikcie.
Bowiem pozycja, z ktorej odbywa on telewizyjne $ledzenie $wiata,
zarowno fikcyjnego jak i rzeczywistego, jest uzalezniona od tworze-
nia tego zwigzku. Telewizja zaklada, ze ma specjalny rodzaj widzow
oraz ze mowi i patrzy dla nich. Przeprowadzajacy wywiady opierajg
swoje pytania najczesciej na rozwijaniu odpowiedzi na pytanie ,,co
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widzowie znajdujacy si¢ w domach chca widzie¢?”. Widzowie pra-
gna widzie¢ si¢ w miejscach okre§lanych przez telewizje jako ,,ro-
dzinne”, w sytuacji ,,ty, widz”, ,,ty, w domu”.

Izolacja i ,przynoszenie swiata do domu**

Efekt tego procesu przekazywania spojrzenia telewizji jest dla widza
raczej niespodziewany. Telewizja zdaje si¢ utrzymywacé, ze to dele-
gowanie spojrzenia pozwala jej funkcjonowac jako surogat widzow:
pozwala widzie¢ dla nich, aby zapewni¢ zarowno rozrywke, jak i in-
formacj¢. Jednakze proces nie jest taki oczywisty. Proces przekazy-
wania spojrzenia pozostawia widza raczej w pozycji izolacji, istota
zwigzku z publicznosdcig prezentowana przez telewizje polega na
intensyfikacji tego stanu izolacji. Widz jest w domu — telewizja za$
przedstawia zdarzenia spoza domu. Ellis przytacza interesujacy przy-
ktad z brytyjskiej kultury. Przedstawicielka konserwatywnej prawicy,
Mary Whitehouse, stawiala retoryczne pytania przy okazji oskarzen
telewizji o niemoralnos¢: ,,czy chcemy, zeby takie oto i takie obsce-
niczne rzeczy przynoszono nam do naszych domoéw?”.

Ta kwestia — w opinii Ellisa — wigze si¢ z innym aspektem pozycji
skonstruowanej dla widza telewizyjnego. Mianowicie: pojeciem izo-
lacji od zdarzen zobrazowanych i w konsekwencji przekonaniem, ze
te zdarzenia dokonujg inwazji na domowg przestrzen widza. Izolacja
zaktada brak zaangazowania widza w zdarzenia przedstawione. Ten
brak zaangazowania jest powickszony przez wojerystyczng aktyw-
no$¢ samej telewizji i jej starania o to, zeby widz byt wspotudziatow-
cem: na przyklad, bez zadnej emocji oglada si¢ telewizyjna relacje
z demonstracji, z ktorej wtasnie powrocito si¢ do domu. Bowiem po-
zycja, do ktorej jest zapraszany jako widz telewizyjny — czyli scep-
tycyzm i brak zaangazowania — nie pasuje do pozycji, jaka zajmuje
uczestnik tych zdarzen. Jezyk reportazu telewizyjnego nie przetamu-
je izolacji widza telewizyjnego, zapraszajac do odrzucenia zdarzenia
jako mniej waznego, niz w istocie wydaje si¢ by¢.
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Swiat wewnetrzny i zewnetrzny

Doswiadczenie ogladania telewizji jest wiec nieprzerwanym do-
$wiadczeniem potwierdzania dla widza telewizyjnego. Telewizja po-
twierdza domowa izolacje widza i zaprasza go do postrzegania §wiata
7z tej pozycji. Widz jest zatem utwierdzany w istnieniu podstawowe-
go podzialu §wiata na ,,wewnetrzny” (domowy, rodzinny, swojski)
i ,,zewnetrzny” (pracy, polityki, zycia publicznego, miasta, ttumu).
Ten podziat wspolgra z podstawowym podziatem ideologicznym zy-
cia naszego spoleczenstwa: ,,wnetrze” jest miejscem bezpieczenstwa,
potwierdzenia tozsamosci 1 wladzy, ,,zewnetrze” za$ niesie ze soba
ryzyko, wyzwanie dla tozsamosci i poczucie bezradnosci. W jesz-
cze innej wersji ,,wnetrze” jest swojskoscia, codziennoscia, z ktorej
czerpie si¢ korzysci, ,,zewnetrze” zas jest miejscem przygody, wyjat-
kowosci, miejscem nowego i nieprzewidywalnego. Jeszcze inaczej:
»wnetrze” jest miejscem szczescia, stabilnosci, szacunku i réwnosci
— ,,zewnetrze” za$ miejscem nieszczescia, klopotow, nierdwnosci
i podlegtosci.

To, co normalne, i to, co nienormalne

Widz funkcjonuje wigc w obrebie nastepujacej dychotomii: sfe-
ra domowa jest normalna — $wiat, na ktory skierowane jest spojrze-
nie telewizji, jest nienormalny. Swiat niesie ze sobg niesamowito$¢
i fantastycznos¢, transformacje i niestabilno$é¢, ekscentrycznos¢ i za-
dziwienie. Widz wraz z telewizja omiata wzrokiem ten spektakl zmien-
nosci. Jednak widz ciggle trwa w swoim domowym siedlisku przy te-
lewizorze, jako integralnej czgsci tego siedliska. Widz telewizyjny jest
widzem, ktory jest utwierdzany w swojej izolacji, nawet odciety jest
od zdarzen $wiata zewngtrznego; okreslany jest w opozycji do domo-
wego 1 familijnego Srodowiska, w ktérym zaktada si¢ czynnos¢ ogla-
dania telewizji. Telewizja przeszkadza wiec widzom, bowiem przed-
stawia co$, co jest poddane represji w wielu domowych sytuacjach.
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Jakie sg praktyczne konsekwencje przyjecia tej koncepcji, pyta Ellis?
Ot6z pozwala to, w jego mniemaniu, wytlumaczy¢ pewne ekstremal-
ne zachowania, zwigzane np. z obscenicznos$cig przekazu. Najwigkszy
skandal zwigzany z telewizja w Wielkiej Brytanii miat miejsce wtedy,
gdy kilka programow miato odwage pokazac¢ takie tresci, ktore zwykle
poddane sg cenzurze w gronie rodziny, lub po prostu takie, o ktorych
nie méwi si¢ w wielu rodzinach. Tak wigc skandale polegaty na przed-
stawianiu seksualnos$ci, przemocy, uzywania nieprzyzwoitych i niecen-
zuralnych stow. Pokazujac takie sthumione elementy, telewizja zblizyta
si¢ do obalenia utwierdzonej pozycji widza. Przetamata dychotomie
wnetrza/zewngtrza, odrzucajagc konwencjonalne rozumienie ogniska
domowego i rodziny. Opozycje znaczen towarzyszace kluczowej opo-
zycji wnetrze/ze— wngtrze zostaly przetamane, skutkiem tego zwigzek
migdzy telewizjg 1 widzem natychmiast zostat zniszczony.

Telewizja potwierdza, ze sytuacja widza domowego jest stanem
normalnym i bezpiecznym:

»lelewizja przywraca pewien szczeg6lny, globalny sens $wiata ze-
wnetrznego, ktory jest w opozycji do normalnosci domowej. Zewngetrz-
ny $wiat jest pokazany przez telewizje w inny sposob, niz robi to kino:
ono bowiem zajmuje si¢ szczegdlnymi zagadkami i ignoruje cale roz-
legle obszary ludzkiego do$wiadczenia. Telewizja zajmuje si¢ catym
swiatem, catym ludzkim do§wiadczeniem i jego potencjalnym materia-
fem. Jednak nie dokonuje ona uogolnienia wtasnego punktu widzenia
Swiata w zaden szczegdlny spojny oglad; zdaje si¢ to robi¢ ,,z dosko-
ku”, poswigcajac ogdlne domowe nastawienie na rzecz szczegdlnego
politycznego nastawienia, w ktorym tylko pewne obszary publicznosci
mogg si¢ rozpozna¢. Zamiast tego telewizja przedstawia swiat jako mo-
zaike i zadowala si¢ wytwarzaniem nieskonczonych wersji tego stanu”.

Zabawiaj mnie stale

Telewizja — kontynuuje Ellis swoja koncepcje tworczego konfliktu
migdzy upodmiotowionym medium i jego widzem — prezentuje si¢
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widzowi jako stan zmiany kierunkoéw: zaktada sig, ze widz telewizyj-
ny jest w sytuacji osoby zabawianej, poddanej zmianom. Zmienno$¢
dotyczy wielu aspektow sytuacji widza. Po pierwsze: spojrzenie wi-
dza jest poddane zmianie przez aparat telewizji, przez co staje si¢ ona
pelomocnikiem widza, wylaczonego z aktywnego procesu ogladania.
Po drugie: widzowi proponuje si¢ zmienne atrakcje. Ta zmienno$¢
sktada si¢ ze zwrotow, szczegolnego wymiaru rozrywki uzaleznione-
go od swojskosci, od tego, co juz bylo wczes$niej znane. Zmiennosé
telewizji bazuje na powtarzanych formatach, na formach seryjnych
i serialach dlatego, zeby utrzymac ich swojskos$¢ dla widzow. Te zmia-
ny to raczej rodzaj rozrywki anizeli jakas wazna aktywno$¢, zastugu-
jaca na szczego6lng uwage, czy rytuaty — jak to dzieje si¢ w kinie. Shu-
zy ona powrotnemu skierowaniu uwagi z innych obszarow. Telewizja
jest w petni §wiadoma istnienia tych zwrotdw: regularnie uzywa stra-
tegii majacych na celu pochwycenie z powrotem uwagi widza.

Zwyczajny obywatel

To, co powyzej zaprezentowalem jako istotne punkty teorii brytyj-
skiego krytyka, zostaje spuentowane zaskakujagcym modelem widza-
-obywatela. Mowiac o szczegolnej pozycji telewidzow, Ellis twier-
dzi, iz poszukuja oni jednoczes$nie zmiennos$ci i zwrotdw; a ponadto
zbudowane zostaje przekonanie, ze widz jest zwyczajnym obywate-
lem. Bardzo wielu widzow zajmuje t¢ wlasnie pozycje, nawet jesli
nigdy nie uwazali siebie za ,,zwyczajnych obywateli”. Normalno$¢
jest cecha niezbywalng pozycji widza, na skutek ciagtego wskazy-
wania na srodowiska rodzinne i domowe jako punkty odniesienia dla
telewizji. Dzieje si¢ to takze poprzez tworzenie opozycji wnetrze/ze-
wnetrze, ktora izoluje widza od zdarzen ogladanych przez telewizje.
Normalno$¢ dotyczy takze sytuacji ciagltej obecnosci, wszechobecno-
Sci telewizji (w wielu domach odbiornik wlacza si¢ zaraz po przebu-
dzeniu 1 wylacza, gdyz oni juz zasngli) oraz przekonania, ze obraz
telewizyjny istnieje bez przerwy, zawsze przekazujac bezposrednie
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relacje w przeciwienstwie do kina zorientowanego na przesztosc. Te-
lewizja przychodzi do widza jako co$ swojskiego, naturalnego i dzie-
jacego si¢ w tym momencie.

Ellis konkluduje:

,, Lelewizja sytuuje swoich widzoéw jako obywateli poprzez podwoj-
ne zdystansowanie od zdarzen, zbudowanych na zasadzie utrzymania
kontaktu z widzem oraz delegowanie spojrzenia. Widz—jako—obywa-
tel nie jest wlgczony w obrazowane zdarzenia, chociaz moze w rezul-
tacie manifestowac ogodlny niepokdj i niejasny sens zmieniajgcych si¢
zjawisk. Bycie obywatelem to taka pozycja, z punktu widzenia ktorej
zewngtrze, »oni« (wielu z nich konstytuuje telewizja) sg postrzegani
jako problem. »Obywatelstwo« rozpoznaje problemy poza sobg, poza
bezposrednim zakresem odpowiedzialnosci 1 wladzy poszczegolne-
go obywatela. Obywatel jest nieco zwigzany ze swiatem, ale nie jest
w $wiecie. Tak wigc obywatelstwo konstytuuje widza telewizyjnego
jako kogo$ pozbawionego mocy jakiegokolwiek oddziatlywania na
zdarzenia obrazowane (poza wyrazaniem sympatii czy gniewu). To
cate domowe zaplecze telewizji i estetyczne formy, ktore wytwarza
w celu przekazania, wyposaza telewizje w mozliwos$¢ przekazania
tego wtasnie 1 niczego wiecej. Pozycja obywatela, zapewniana przez
telewizje swoim widzom, jest pozycja impotenta: widzowie telewi-
zyjni sg w stanie widzie¢, »jak zycie paraduje pod ich palcami«, ale
dzieje si¢ to kosztem wylaczenia samych siebie z tej parady w czasie
ogladania telewizji. Widz pragnie delegowac jej/jego witasne postrze-
ganie instytucji telewizji. To delegowanie jest mozliwe dzigki bez-
posredniosci, do ktorej pretenduje obraz telewizyjny pomimo faktu,
iz wigkszo$¢ relacji jest nagrana wczesniej. Ta bezposrednio$e, wraz
z gléwng formg bezposredniego zwrotu i formami dramatycznymi,
w znakomitej wigkszosci dotyczacymi srodowiska domowego, moze
stworzy¢ pojecie zwigzku miedzy widzem telewizyjnym a instytucja.
Obydwoje znajduja si¢ w domu: telewizja funkcjonuje jako bezpiecz-
ny $rodek przeszukiwania $wiata zewngtrznego™.
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Koncepcja Ellisa, ktora wydaje mi si¢ jednym z najciekawszych
rozwigzan zagadnienia podmiotu aparatu telewizyjnego, przedstawia
trafnie napigcie migdzy stanem pasywnosci (o ktorej wspomina bodaj
kazdy piszacy o telewizyjnym doswiadczeniu) a aktywno$cig w two-
rzeniu znaczen (o czym pisza nieliczni).

Dyskusje z koncepcja Johna Ellisa przeprowadzita Ien Ang
w ksigzce Living Room Wars. Rethinking Media Audiences for
a Postmodern World [1996]. Jej rozdziat pierwszy, zatytulowany
Walka miedzy telewizjq i jej publicznoscig. Instytucja telewizji i he-
terogenicznosc¢ sposobu adresowania rozpoczyna banalne — z pozo-
ru — pytanie: ,,w jaki sposob telewizja jako instytucja oddziatuje
w celu przekonania ludzi do zakupu odbiornika TV oraz zasugero-
wania, ze ogladanie telewizji jest czynno$cig atrakcyjng? Jakie stra-
tegie sg uzywane, zeby przekona¢ ludzi, aby zostali cztonkami pu-
blicznosci telewizyjnej?” [Ang, 1996: 19]. Byloby bardzo dobrze,
odpowiada amerykanska badaczka, aby uswiadomi¢ sobie, ze tele-
wizja ma wielkie sukcesy w przedstawianiu tej ,,misji”’, w przedsta-
wianiu swojej obecnosci jako czegos$ naturalnego. Przede wszyst-
kim telewizja we wszystkich spoteczenstwach przemystowych stata
si¢ instytucja, ktéra jest niezmiernie istotna, zaréwno dla sfery pu-
blicznej, jak i prywatne;j.

Ang twierdzi, ze sposoby przejawiania si¢ medium w zyciu spo-
lecznym musza by¢ nie tylko mozliwe do akceptacji przez widza,
ale takze atrakcyjne i przyjemne. Tak wigc mamy podwdjne pytanie:
jakie sg uwarunkowania, stworzone przez telewizyjng instytucje, za-
pewniajace widzom atrakcje? Po drugie, w jakim sensie sam tekst te-
lewizyjny generuje kulturowy zwyczaj ogladania telewiz;ji?

Glownym punktem niezgody z koncepcja Ellisa jest przekonanie, iz
telewizja przystosowuje przedstawiany materiat do sytuacji, w ktorej
zwykle ma miejsce ogladanie telewizji, czyli w prywatnych domach
tak zwanych rodzin ,,nuklearnych” (a wigc sktadajacych si¢ z obojga
rodzicow i jednego lub wickszej ilosci dzieci).
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Punkt widzenia Ellisa jest — wedlug Ang — interesujacy, gdy nie uzna-
je on estetycznych sposobow prezentowania si¢ dyskursu telewizyjne-
go jako neutralnej czy arbitralnej formy, lecz jako retorycznej strategii,
powstatej dla wzbudzenia zainteresowania widzéw. Ang pisze:

»Mozna by powiedzie¢, ze kazda strategia retoryczna opiera si¢ na
pewnym zalozeniu, iz jest najlepszg droga dotarcia do grupy docelo-
wej. Tak wigc Ellis sugeruje, iz telewizja zdobywa zainteresowanie
swoich widzéw poprzez budowanie skomplikowania procesu oglada-
nia: poprzez swojg dyskursywna organizacje jest zdolna prezentowac
si¢ jako instytucjonalne oko, ktore patrzy na Swiat w imieniu widzow.
Dzieje si¢ to gtownie poprzez bezposrednie adresowanie (prezente-
row, prowadzacych wiadomosci, talk—show i tym podobnych, w kto-
rych bezposrednio méwi si¢ do widzéw w domu, kreujac tym samym
iluzje bezposredniej obecnosci), poprzez ktore telewizja wyraznie
zaprasza widzow do potaczenia si¢ z nig w jej ogladaniu $wiata. We-
dhug Ellisa telewizja nie tylko zakltada, ze ma widzoéw okre§lonego
rodzaju, ale ponadto usituje zblizy¢ ich jeszcze bardziej, udajac, ze
mowi dla nich i oglada dla nich” [Ang, 1996: 23-24].

Czy istnieje ,normalny obywatel"?

Autorke Wojen w pokoju telewizyjnym nie satysfakcjonuja warunki
zarysowanej przez Ellisa pozycji widza, zaktadanej w praktyce ogla-
dania telewizji. Watpliwosci powiekszaja si¢, gdy wezmie si¢ pod
uwage, ze — o ile Ellis zajmuje si¢ retorycznymi strategiami dyskursu
telewizyjnego, to — konieczne staje si¢ wyjasnienie, iz pozycja zajmo-
wana przez widza musi w jakim$ sensie by¢ atrakcyjna dla niego/nie;j:

»W tym sensie szczegolnie watpliwe jest przekonanie Ellisa, ze po-
zycja »normalnego obywatela«, jak ja okresla, jest splotem przeci-
wienstw. Z jednej strony to jest pozycja wchodzenia w $wiat, pozycja
wiedzy (bycia poinformowanym), ale z drugiej strony jest to jednocze-
$nie pozycja wycofywania si¢ ze Swiata, pozycja »sceptycznego braku
zaangazowania«. Trudno sobie wyobrazi¢, w jaki sposob i dla kogo
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ta sprzeczna sytuacja moze stac si¢ sytuacja doznawania przyjemnosci
1 tym samym tlumaczy¢ fenomen tak wielkiego zainteresowania ogla-
daniem telewizji. Tak wigc lepiej byloby, gdyby stwierdzi¢, ze pozycja
»normalnego obywatela« istnieje jedynie w sensie formalnym i jest
odlegta od rzeczywistych sytuacji spotkan widzow 1 telewizyjnego
dyskursu. Realny widz nigdy nie przyjmuje pozycji »normalnego oby-
watela«: jesli widzowie znajdujg przyjemnos¢ w tym, ze sg poinformo-
wani, to wowczas jakos beda wiaczeni w proponowane przedstawienia
(zardwno uczucia sympatii, jak i gniewu sg formami zaangazowania).
Natomiast jesli rzeczywiscie nie sg zaangazowani, to wowczas nie
bedg zainteresowani w nabyciu informacji i prawdopodobnie nie beda
oglada¢ w ogole lub nie bedg oglada¢ uwaznie” [24-25].

Ang wprowadza nowe elementy zaburzajgce model Brytyjczy-
ka, mianowicie zwraca uwagg, ze Ellis ciggle méwi o telewizji (od-
bieranej z ,,powietrza”, bez udziatu satelity telekomunikacyjnego)
w ogolnosci i stara si¢ przekaza¢ nam ogdlne uwagi o telewizyjnym
dyskursie, §wiadomie abstrahujac od specyficzno$ci rozmaitych pro-
gramowych kategorii, sposobow prezentowania i typow adresowania.

Tymczasem — w opinii Ang — przyjemno$¢ zajmowania tej pozy-
cji ma mniej wspdlnego z impotencja ,,normalnego” obywatela, jak
uwaza Ellis, za$ bardziej z (wyobrazeniowym) sprawowaniem kon-
troli nad §wiatem. W tym za$ przypadku retoryka telewizyjnego dys-
kursu opiera si¢ na hasle: ,,Patrz, bo wtedy zauwazg ci¢!” Ta retoryka
pochodzi z dziennikarstwa i towarzysza jej wartosci, takie jak zainte-
resowanie sprawami publicznymi oraz odpowiedzialno§¢ w zakresie
uzycia medium.

Jednakze wiele innych gatunkéw i kategorii programowych nie
oddziatuje w podobny sposob. Na przyktad: w teleturniejach rodzin-
nych bezposredni zwrot prowadzacego teleturniej jest stosowany —
jak si¢ wydaje — po to, zeby stworzy¢ atmosferg sympatycznej wspol-
noty poprzez rzeczywiste zaproszenie widzow do klubu — tak wiec
umieszcza to widza w pozycji wyobrazonego uczestnictwa. W tym
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przypadku retoryka telewizyjnego dyskursu opiera si¢ na hasle:
»Patrz, bedziesz jednym z nas” — ten zwrot jest cze¢scig 1 fragmen-
tem populistycznej ideologii, w ktorej dominujg warto$ci grupowego,
emocjonalnego i zabawowego zaangazowania.

Tak wigc nie ma powodu, zeby postrzegac telewizyjny dyskurs jako
zasadniczo jednolity tekst bez istotnych wewngetrznych sprzecznosci,
na przekor jego widocznej rozmaitosci. Poddajac analizie telewizyjny
dyskurs jako calos¢, bardziej pozyteczne bytoby, gdyby$Smy popatrzy-
li na rzeczywiste napigcia w nim istniejace oraz sprzecznos$ci w spo-
sobach zwracania si¢, ktére sg tworzone dla widzoéw. Innymi stowy,
powinni$§my analizowa¢ rozmaite pozycje, proponowane widzom
w tacznosci z dyskursem telewizyjnym, oraz sposoby, dzigki ktorym
te pozycje zapisywane sa w obrebie rozmaitych czgséci lub poziomow
telewizyjnego programu. Dopiero z tego miejsca mozemy spytac,
w jaki sposob widzowie odnosza si¢ do tych pozycji. Albo mowiac
nieco inaczej: w jaki sposob spotecznie okreslone preferencje publicz-
nosci koresponduja z réoznorodnoscia telewizyjnego adresowania?

Bardzo interesujaca wydaje si¢ proéba empirycznego usytuowania
tych uwag teoretycznych, o ktérej Ang pisze w nastepujacy sposob:

,Na przyktad empirycznym faktem jest to, ze rozmaite czg¢sci spo-
lecznie rozumianej publiczno$ci reaguja rozmaicie na specyficzne
programowe kategorie. Aby unikna¢ konieczno$ci globalnego so-
cjologicznego wyjasniania tego zjawiska, powinniSmy probowaé
odnies¢ zasade przemiennosci akceptowania i odrzucania oferty te-
lewizji, skierowanej do widzow, w stosunku do jednolitych struktur
telewizyjnego dyskursu jako takiego, takze do sytuacji, w ktorej typ
zaangazowania, sugerowany przez telewizyjny dyskurs, nie ma takiej
samej retorycznej mocy. W ten sposob spoleczno-kulturowe oddzia-
tywanie telewizji, rzadko podnoszone przez Ellisa, moze powréci¢ do
obszaru analitycznego: chodzi tutaj o powigzanie retorycznych strate-
gii (albo niepowodzen w uzyskaniu takich powigzan) ze sposobami
ogladania przez widzoéw” [Ang, 1996:26].
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Nastepujacy po tych uwagach przyktad pochodzi z historii telewi-
zji holenderskiej — mysle, ze oswietli¢ moze w bardzo interesujacy
sposob sytuacje na polskim gruncie. Przedstawiony bowiem zostat
taki szczegolny fragment w jej historii, ktory znany byl jako moment
» TROSsyfikacji” (vertrosing). Neologizm ten oznacza wzrost komer-
cyjnych programéw w holenderskiej telewizji, poczawszy od poczat-
kéw lat 70. — wzrost, ktory spowodowal wiele obaw, wyrazajacych
si¢ w debatach pomigdzy znawcami mediow, dziennikarzami, polity-
kami 1 innymi intelektualistami.

Ustawa radiowo-telewizyjna z 1967 roku gwarantowala heteroge-
niczno$¢ telewizyjnego przekazu i zawierala klauzulg, ktora wyma-
gata od kazdej nadawczej organizacji, uprawnionej do nadawania,
aby przedstawiala ,,spojny” ramowy rozklad programowy, zawiera-
jacy ,.kulturalne, informacyjne, edukacyjne i rozrywkowe programy’.

Odzwierciedlone zostatlo w tym przypadku nastgpujgce pragnienie
ustawodawcy: przekaz telewizyjny powinien zwracac si¢ do widzow
w rozmaity sposob. Mowigc dokltadniej: ustawa wyraza zyczenie,
aby telewizja nie tylko wytwarzata to, co jest popularne dla widzéw
(zwykle ulokowane w kategorii ,,rozrywka”), ale aby zapewniata im
ponadto ,,powazny” materiat (czyli: kulture, informacje i edukacje).
To, co jest warte zanotowania, to nie tylko opozycja miedzy ,,powaz-
nym” i ,,popularnym”, ale ponadto fakt, ze te dwa sposoby przeplata-
ja sie w telewizyjnym dyskursie.

Problem polega na tym, ze o ile telewizja powazna i popularna sg
najczesciej postrzegane jako antagonistyczne propozycje, to bynaj-
mniej nie sg ogladane przez odmienne kategorie widzoéw. Przeciw-
nie: wydaje si¢, ze jest to jedna z podstawowych cech instytucji te-
lewizyjnej zorganizowanej w Holandii — twierdzi Ang — polegajaca
na tym, aby prezentowac telewizje popularng i powazng jako czes$¢
catosciowego pakietu programowego:

,»lak wiec te dwa sposoby sg rozumiane jako czgsci catosci, a nie
jako niezalezne czastki, nie posiadajgce zwigzku ze sobg. Mowigc
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jasniej: odzwierciedla to rozumienie tego, w jaki sposob telewizja po-
winna by¢ ogladana: widzowie sg zapraszani, aby zajmowac pozycje
»powazne« 1 »popularne« po kolei; powsta¢ powinien wigc program
rozmaito$ci” [27].

Holenderski system przekazu posiadal jeszcze jedng wazng strategie
dla zabezpieczenia i regulacji heterogenicznosci telewizyjnego dyskur-
su. Od samego poczatku opierat si¢ na unikalnym, mozna rzec: subkul-
turowym, albo — uzywajac holenderskiego okreslenia — ,.filarowym”
podejsciu. Mianowicie, czas nadawania w kanatach telewizji narodowe;j
wypeliony jest w znacznej czg$ci przez organizacje, ktore ,,wyrazaja
glowne specyficzne, spoteczne, kulturalne czy religijne problemy w ob-
rebie danej grupy” — jak okresla to ustawa. Oczekuje si¢, ze wypelnig
one kulturalne potrzeby specyficznej, spotecznie istotnej podgrupy pu-
blicznosci, ktéra zdefiniowaé mozna ze wzgledu na przynaleznos¢ do
poszczegodlnego religijnego albo ideologicznego ,,filaru” spoteczenstwa.

Ang podaje, iz od poczatku rozpoczecia regularnych transmisji
w Holandii (radio zaczeto w latach dwudziestych, telewizja w latach
piecdziesiatych) pie¢ nadawczych organizacji zmonopolizowato sys-
tem: rzymskokatolicka (KRO), protestancka (NCRV), socjalistyczna
(VARA), liberalno-protestancka (VPRO) i ,,neutralna” (AVRO). Spo-
wodowato to powstanie nastepujacej sytuacji:

,(...) caly system zostal zorganizowany wokot koncepcji plurali-
zmu ideologicznego, istniejgcych religijnych i kulturowych tozsamo-
$ci w obrebie holenderskiej spotecznosci, wyrazajac mit o holender-
skiej tolerancji 1 Holandii jako kraju »jednolitego w réznorodnosci«.
Zaktadano przy tym, ze polityka programowa kazdej organizacji po-
winna wszechstronnie odzwierciedla¢ zarowno ideologiczne podsta-
wy, jak i potrzeby oraz problemy, ktére istniejg w obrebie tego »fila-
ru«. Bylo jednoczesnie oczywiste, ze nie moze istnie¢ bezposrednie
przetozenie wyznawanej ideologii albo $wiatopogladu na konkretne
programy (na przyktad: w jaki sposob mozna wyprodukowac rzym-
skokatolicki teleturniej lub komedi¢ sytuacyjng?)” [28].
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Przez dhugi czas system ten sprawdzatl si¢: uwazano, ze holender-
ska telewizja dobrze odzwierciedla pluralizm istniejacych ideologii,
tworzacych zycie narodu. Holenderski system przekazu chwalony byt
za doskonate wcielenie zasad demokracji i wolnosci oraz pluralizmu
kulturowego. Postrzegany byt jako model najdoskonalszy, w obrebie
ktorego telewizja moze by¢ uzywana jako medium sprawiedliwie
spelniajgce pragnienia obywateli pluralistycznego spoteczenstwa.
Uboczng konsekwencja tej sytuacji stato si¢ ogladanie programow
telewizyjnych poddane presji wyznawanej ideologii: jesli kto$ jest
socjalistg, to oczekuje sie, ze bedzie cztonkiem VARA 1 jego ulubio-
nymi programami beda programy VARA.

System ten bylby interesujacy takze dla obecnej sytuacji polskie;j,
bowiem:

,»(...) reprezentowal paternalistyczny zwigzek miedzy telewizja i jej
publicznoscig: preferencje publiczno$ci stawaty si¢ wyraziste 1 byly
legitymizowane tylko wowczas, gdy pasowaty do zaktadanych pra-
gnien, wartosci i niepokojow odpowiednich »filarow«. To jest sys-
tem, w ktoérym elity rzadzace organizacjami nadawczymi uznawaty,
ze wiedza, co jest dobre dla ludzi i co ludzie chcg zobaczy¢, ponie-
waz zaklada si¢, ze reprezentuja one i wypowiadajg si¢ w imieniu
swoich publicznosci (zaktada si¢ bowiem, ze produkcja i konsumpcja
pochodzi z tej samej ideologicznej wspdlnoty). W tym systemie ka-
tegorie »powazne« i »popularne« nie sg uznawane jako opozycyjne
wzgledem siebie, lecz sg traktowane jako czesci organicznej, wspol-
notowej catosci, gdzie »powazne« zajmuje miejsce awangardy” [29].

Zatamanie iluzji nastgpitlo w Holandii pod koniec lat 60. wraz z po-
wstaniem nowej organizacji nadawczej TROS. Filozofia, na ktorej
oparta swoje programowanie, byta zasadniczo populistyczna i uni-
kala jakiejkolwiek ideologii: jej celem bylo jedynie (jak zapewnia-
no) ,,przekazanie ludziom programoéw, ktorych oczekuja”. TROS nie
utrzymywat, ze reprezentuje w sensie ideologicznym jakikolwiek ,,fi-
lar”, lecz twierdzit, ze grupa docelowq sa ,,ludzie w ogdlnosci”.

68



Jak telewizja znaczy — kim jest widz

Sukces tej strategii przeszedt wszelkie oczekiwania: wedlug ba-
dan z 1975 roku 36% Holendréw wybrato TROS sposrdéd organizacji
nadawczych (nastgpne byty AVRO z 13% i VARA z 10%), podczas gdy
az 47% twierdzito, ze programy TROS-u (rozrywka, seriale amerykan-
skie 1 programy informacyjne utrzymane w lekkim tonie) byly najlep-
sze. Wsrod nadawcow holenderskich wybuchta panika. Poza VPRO,
ktorej przekaz utrzymany byt w konwencji artystycznego stylu (co byto
zwigzane z religijnym nastawieniem), tradycjonalistyczne organizacje
nadawcze czuly si¢ w obowiagzku zareagowa¢ na sukces TROS-u —
przy czym najprostszym pomystem wydawato si¢ kopiowanie ich me-
tod programowania i sposoboéw zwracania si¢ do publicznosci.

Historyk tak opisuje te przemiang:

»Na przyktad w latach 60. programy przedstawiajace biezace zda-
rzenia byly podstawowymi programami tych organizacji i byty nada-
wane w najlepszym czasie ogladalnosci. Jednakze w zwiazku z no-
wym wyzwaniem te »powazne« programy zaadaptowaty bardziej
popularne sposoby zwracania si¢ i zostaly przesunigte na poézne go-
dziny wieczorne. Zamiast tego prime time zostat wypelniony popu-
larnymi programami rozrywkowymi (seriale, show, teleturnieje 1 tak
dalej). Probujac nieustannie utrzymaé swoja ideologiczng tozsamosé
jako podstawe istnienia, organizacje nadawcze staraly si¢ teraz zwro-
ci¢ si¢ do ogodlnej masowej publicznosci” [29]

Zainicjowane zostaly akcje oskarzen w zwiazku z wprowadze-
niem ,,amerykanskiej” komercyjnej logiki do systemu holenderskie-
go. Nawet slowo “trosyfikacja” zostalo wymyslone, zeby okresli¢
proces upadku — stowo, ktéore zdominowato wiele debat na temat
telewizji w latach siedemdziesigtych. Przedstawiano lata 60. jako
»Zloty wiek holenderskiej telewizji”, w czasie trwania ktoérego or-
ganizacje nadawcze przyjmowaty kulturowa odpowiedzialnos¢
za przekaz, podczas gdy lata 70. zostaty uznane za okres upadku,
w ktorym telewizja stata si¢ miejscem nieodpowiedzialno$ci i po-
letkiem kultury masowej. Herman Wigbold, czotowy holenderski
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dziennikarz, zwiazany z socjalistami, uwazal, ze TROS byl glowna
przyczyna tego upadku, bowiem system nadawania ,,nie byt w sta-
nie przeciwstawic si¢ nowej organizacji nadawczej, ktora stanowita
negacje tego systemu, opierajacego si¢ na zasadzie przyznawania
czasu antenowego grupom majacym co$ do powiedzenia. System
nie wiedzial, jak zareagowac na organizacje, ktéra nie miala nic do
powiedzenia, ale osiggneta wielki sukces” [cyt. za Ang, 1996:30].

Czy istotnie stacja nie miata nic do powiedzenia? Jesliby tak byto
rzeczywiscie, to oceniajgc przyczyny sukcesu wsrod telewidzow,
trzeba by wypowiedzie¢ same niekorzystne uwagi pod adresem ich
kompetencji intelektualnych i wrazliwosci estetycznej. Tak zapewne
postapi¢ najtatwiej, ale mozna tez poszukiwaé innych mozliwych in-
terpretacji zjawiska.

Mozna na przyktad powiedzie¢, ze sukces TROS-u (potem stacja
zmienita nazwe na Veronika) moze by¢ odczytany jako wskazowka,
ze wielu ludzi nie angazuje si¢ w biezacg polityke stacji nadawczych,
Ze nie czujg si¢ reprezentowani przez tradycyjne organizacje i ze nie
sg zadowoleni z proponowanej im oferty programowe;.

»Mozna powiedzie¢ — jak twierdzi Ang — ze sukces TROS-u po-
legal na niezadowoleniu z pewnego rodzaju moralnej kontroli lub
tez odrzucenia popularnych gustow i preferencji przez tradycyjne
organizacje. Innymi stowy: poprzez TROS przemoéwita »milczaca
wigkszos¢«. Albo dokladniej: oznacza to odrzucenie przez publicz-
no$¢ popularng proponowanego jej miejsca, w ktorym »powazne
informacje« sg przedstawione jako najbardziej warto§ciowa czgs¢
telewizyjnego dyskursu, za$ »rozrywka« jest tolerowana jako al-
ternatywa zmiana kierunku, o ile zapewnia ona »zadowolenie,
a nie »fun«. Tak wigc sukces TROS-u moze by¢ interpretowany
jako wyraz rozdzwigku miedzy sposobem, w jaki wielka czes$¢ wi-
downi okresla ogladanie telewizji jako kulturowg praktyke, a po-
mystami na temat uzycia telewizji, utrwalonymi w obrgbie tych
instytucji” [30].
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Nie jest jednakze tak — jak oficjalnie twierdzit TROS — ze w pro-
gramie tej stacji ludzie otrzymali nareszcie to, co chcieli. Telewizja ta
stata si¢ popularna, poniewaz wypeltniata pusta przestrzen, pozosta-
wiong przez tradycyjne organizacje, i poniewaz zaprezentowata od-
mienny od pozostatych sposob zwracania si¢ w telewizyjnym dyskur-
sie. Ten sposob postrzegany byt jako co$ nowego i innego: popularny
sposob adresowania, przedstawiajacy si¢ jako niezalezny od $wiata
ideologicznych pogladéw i utrwalonych kulturowych tozsamosci.
Albo inaczej mowiac: ,,(...) ten sposob jest konstruowany wokoét in-
nego rodzaju zaangazowania: takiego, ktore jest charakteryzowane
przez natychmiastowg przyjemnosc. To jest ten sposob adresowania,
w ktorym przyjemnos¢ jest zrownana z »rozrywka«, w ktérym roz-
rywka typu »fun« jest przedstawiana nie tylko jako legitymizowana
w spoteczenstwie, ale takze funkcjonuje w opozycji do »nudnych in-
formacji« czy »edukacji«” [30-31].

Wydaje sie¢, ze coraz bardziej wyraziste staje si¢ podejscie do re-
fleksji nad znaczeniem telewizji, ktérego promocji staram si¢ do-
kona¢ w tym rozdziale i ktoére bedzie wykorzystywane przez na-
stepujace po tym analizy gatunkéw i zjawisk. Rozpoczatem od
koncepcji widza bliskiej rozumieniu, jakie nadata mu fenomenolo-
gia. Jest to w miar¢ izolowany podmiot, ktory uzycza czgs¢ swojej
podmiotowosci ,,instytucji” (medium?) telewizji. Stosowane przez
nig tekstowe $rodki (retoryczne i estetyczne) przekonuja ja/jego, ze
powinien odda¢ wladze spojrzenia na §wiat wlasnie telewizji, ktora
wykorzystuje te aktywnos¢ znacznie bardziej efektywnie niz widz.
Konsekwencjg takiego stanu rzeczy jest potrzeba utrzymywania
cigglego kontaktu z tekstem (a wlasciwie $wiatem za nim stojacym)
oraz pragnienie widza bycia zabawianym. Ogladanie telewizji jest
procesem skomplikowanym i1 wymagajacym nieustannej czujnosci
— bynajmniej nie jest to czynnos¢ pasywna. W efekcie widz, czu-
jacy si¢ bezpiecznie w domu, zezwala na przynoszenie z zewnatrz
przez telewizj¢ rozmaitych chaotycznych zdarzen $wiata (skoro
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upowaznit do tego telewizje). Jest wprawdzie w tym $wiecie, ale
czuje do niego dystans: odnajduje si¢ w nim jako ,,obywatel”.

Ien Ang rozszerza — niczym kregi na wodzie — otoczenie spotecz-
ne widza. Watpi, czy istnieje widz-obywatel: zdystansowany i jed-
nocze$nie sympatyzujacy ze $wiatem. Stara si¢ natomiast pokazac,
iz wybory widza telewizyjnego s3 w znacznym stopniu dokonane
wczesniej niz w momencie podjecia decyzji, jaki program oglad-
na¢, a od jakiego uciec. Programy telewizyjne, ,.filary” w Holandii
1 wielo$¢ kanalow telewizji kablowej i satelitarnej sa zorientowane na
pewne grupy widzow ze wzgledu na wyznawang przez nich ideologie
i rozmaite preferencje. Moc retoryczna tekstu telewizyjnego zostaje
ostabiona (lub nawet zanegowana, jesli przeciwstawne ideologicznie
programy uzywaja tych samych sposoboéw adresowania) na korzysc¢
strategii nadawczej, pochodzacej z danej kultury. Jednakze 1 w tym
przypadku widz przejawia sporg aktywnos¢, a takze posiada mozli-
wos¢ wyboru, czego dowodzi przyktad holenderskiego TROS-u.

Pojdzmy jeszcze dalej i sprobujmy przesledzi¢ uwarunkowania
tego, co indywidualne w widzu telewizyjnym na tle tego, co spotecz-
ne i ponadindywualne.

Telewizja rodzinna Morleya

Interesujace przyktady znajdziemy w pracach jednego z tworcow brytyj-
skiej szkotly kulturologicznej Davida Morleya, ktory w opublikowanej
w 1986 roku ksigzce Telewizja rodzinna. Wiadza kulturowa i czas wolny
w domu przeprowadzit badania etnograficzne widzoéw telewizyjnych.

Ksigzka ta opiera si¢ na projekcie badan pilotazowych, finansowa-
nych przez Independent Broadcasting Authority i przeprowadzonych
na wiosng 1985 roku, ktorego celem bylo zbadanie zjawiska ogladania
telewizji w matych grupach rodzinnych o rozmaitym spotecznym sta-
tusie. Morley we wstepie stwierdza, ze ze wzgledu na niewielkg liczbe
przyktadow (i ograniczone typy gospodarstw domowych branych pod
uwage) nalezy bardzo ostroznie uogélnia¢ wyniki jego badan.
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W szczegolnosci Morley zaznacza, ze badanie to oparte bylo na
probie respondentow, ktorzy zostali bardzo rozwaznie wybrani jako
reprezentanci specyficznego rodzaju grupy — tradycyjnej rodzi-
ny z dwojgiem rodzicow, mieszkajacych wraz z dzie¢mi. Ponadto
wszystkie rodziny byly biale i wszystkie zamieszkiwaty w jednej
czesci Londynu (jego czesci centralnej). Kluczowe pytanie dotyczyto
tego, w jaki sposob telewizja jest uzywana w réznych rodzinach, za$
z drugiej strony: w jaki sposob materiat telewizyjny jest interpreto-
wany przez publicznos¢.

Po raz pierwszy i przy pomocy spojnej metody Morley potaczyt za-
gadnienia interpretacji i uzywania, ktore do niedawna nalezaly do od-
rebnych dziedzin r6znych badawczych tradycji — pierwsze zagadnie-
nie lokowane bylo na obszarze literacko—semiotycznej perspektywy,
drugie za$ na polu socjologicznych badan ,,czasu wolnego”.

Podstawowa teza brytyjskiego kulturologa brzmiata:

,»(...) zmienne wzory ogladania telewizji mogg by¢ zrozumiane je-
dynie w ogdlnym kontekscie rodzinnej aktywnosci spedzania wol-
nego czasu. Poprzednie badania na tym polu nastawione byty dos¢
wasko na jedng lub drugg par¢ sprzgzonych ze sobg zjawisk, ktore
muszg by¢ rozpatrywane tacznie: to sg kwestie, w jaki sposob widzo-
wie tworza sens z ogladanych materialow oraz spoleczne (przewaz-
nie rodzinne) relacje, w obrgbie ktérych przebiega ogladanie” [Mor-
ley, 1986:13].

Kontekst rodzinnego spedzania wolnego czasu jest w opinii Mor-
leya czynnikiem najwazniejszym w procesie telewizyjnej semiozy.
Zbyt czgsto bowiem jest ignorowany fakt, iz telewizja jest przewaz-
nie medium domowym, a ogladanie ma miejsce glownie ,,w” obrgbie
rodziny, badz tez fakt ten jest jedynie ,,rejestrowany” jako wstepny
dodatek do tej aktywno$ci, nie za§ bezposrednio badany. Ogladanie
telewizji stanowi przypadek intrygujacy: moze bowiem by¢ ,,prywat-
ng” forma aktywno$ci w poréwnaniu z chodzeniem do kina na przy-
ktad, ale ciaggle znajduje si¢ na obszarze relacji spotecznych — w tym
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przypadku spotecznych zwigzkéw w obrebie rodziny czy gospodar-
stwa domowego. Ale nie chodzi Morleyowi tylko o to, aby zwracaé
uwage na kontekst domowego ogladania, czy tez doceni¢ jego rolg.
Jego koncepcja zmierza jeszcze dalej: w strong analizy samego do-
mowego kontekstu ogladania — jako fundamentu, na ktérym budowa-
ne sa (przewaznie) ,,odczytania” programow.

Sa ponadto jeszcze inne cele badawcze: projekt ten powstal takze po
to, aby zbada¢ coraz liczniejsze zroznicowane uzycia, dla ktorych te-
lewizor bywa wlaczany, ludzie bowiem ,,robig” wiele rzeczy ze swo-
imi odbiornikami telewizyjnymi — poza tym, ze ogladaja wyswietlany
w nim program. Badania widowni muszg — twierdzi Morley — bra¢
pod uwage ten zespo6t zmian, jesli chcemy zrozumie¢ zréznicowane
znaczenie ,,pudta w rogu pokoju” w kontekscie rosnagcego wplywu no-
wych technologii. Nastepne zalozenie analitycznej podstawy tego pro-
jektu badawczego dotyczylo tego, ze spoteczne wymiary ,,0gladania
telewizji” — spoteczne wiezi, w obrebie ktorych ogladanie aktywizuje
si¢ — muszg by¢ bardziej bezposrednio wzigte pod uwage, jesli chee-
my wilasciwie zrozumie¢ dokonywane przez telewizyjng widowni¢
wybory zwigzane z ogladaniem i odpowiedzi na nie. Morley pisze:

,Probowatem w tym przypadku zbudowac¢ pewien projekt, korzy-
stajac z teorii badania publicznosci nazwanej teorig »uzycia i ko-
rzysci« — stawiania pytan o to, co ludzie robig z mediami — lecz
rozpatrywatem dynamiczne cafosci procesu konsumowania, odpo-
wiadajace bardziej rodzinie i gospodarstwu anizeli indywidualnemu
widzowi. Takie podejscie powoduje powstanie pytan na temat tego,
jaki jest stosunek do telewizora w domu, jakie decyzje sa podejmo-
wane — przez ktorych czlonkow rodziny, w jakim czasie i co oglada¢
— 1w jaki sposéb reakcje na rozmaite rodzaje materiatu sg przedmio-
tem dyskusji w rodzinie itd. Mowiac w skrocie, podejscie to przed-
stawia probe dokonania analizy czynnosci indywidualnego oglada-
nia na obszarze spotecznych zwigzkow (glownie domu i rodziny),
w ktérych to wlasnie ta czynnos¢ najczesciej odbywa si¢. Badania
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publicznosci, ktore ignorujg spoleczno-rodzinng pozycj¢ widza, nie
moga zawiera¢ wielu kluczowych czynnikéw, odnoszacych si¢ za-
réwno do »wyboréw« ogladania, jak i reakcji na te wybory. Badania
takie wlaczajg zagadnienia zréznicowanej wladzy, odpowiedzialnosci
i kontroli w obrebie rodziny, w réznym czasie dnia i wieczora” [15].

Kolejne zatozenie koncepcji Davida Morleya dotyczy tego, ze uzy-
wanie odbiornika telewizyjnego musi by¢ rozumiane w szerszym
kontekscie innych, rywalizujacych i komplementarnych aktywnosci
spedzania wolnego czasu (hobby, zainteresowania itp.), w ktorych
widz uczestniczy. Jest oczywiste, ze telewizja stanowi gldowng aktyw-
no$¢ spedzania wolnego czasu, ale poprzednie podejscia badawcze
sktaniaty si¢ jedynie do badania opcji spgdzania wolnego czasu jako
szeregu oddzielnych i nie powigzanych aktywnosci.

,Ogladanie telewizji” nie moze by¢ postrzegane jako aktywnosé
jednowymiarowa, ktéora ma odpowiednie znaczenie w ciggu catego
czasu ogladania i dla wszystkich ogladajacych. ,,Moim zamierzeniem
— deklaruje Morley — byto okreslenie i zbadanie roznic ukrytych za
ogolnym sformulowaniem »ogladanie telewizji«; zaréwno roznic
pomiedzy wyborami dokonywanymi przez roézne rodzaje widzow
w zwigzku z rozmaitymi opcjami ogladania, jak i réznic (jesli chodzi
0 uwage 1 zrozumienie) w zakresie odmiennych reakcji widzow na
ten sam ogladany material — na r6znice maskowane przez sytuacje
(istotne, ze wszystko to jest ogladane w danym czasie)” [15].

Morley deklarowal we wstepie swojej Telewizji rodzinnej dopet-
nienie istniejacych badan ilosciowych (kierunku dominujacego na tej
scenie i wielokrotnie fetyszyzowanego przez socjologow), jak i po-
glebienie naszego rozumienia wzorow ogladania w relacji do réznych
grup spotecznych wraz z przemysleniem uwag o ,,akceptacji” w rela-
cji do typdw programow.

W tym sensie propozycja brytyjskiego kulturologa stanowi jed-
no z najwazniejszych wyzwan dla interpretatorow przekazu te-
lewizyjnego. Bowiem oprocz naszkicowanych wyzej warunkow,
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charakteryzujacych widza telewizyjnego (na przyktadzie koncepcji
Ellisa) oraz catoksztattu kulturowych warunkéw zwigzanych z pozy-
cja telewizji w danej kulturze narodowej i koncepcja jej programo-
wania (o czym pisala Ang), doszla jeszcze koniecznos¢ refieksji nad
wzorami ogladania réznych grup spotecznych i akceptacjg (czy tez
wypracowaniem nowych) wzoréw rozumienia.

Gdy zastanawiam si¢ nad komplikacja, pochodzaca z koniecznosci
jednoczesnego uwzgledniania w kazdorazowym postgpowaniu anali-
tycznym tych trzech rejestrow, wowczas dostrzegam ktopot metodo-
logiczny. Jednakze analizujac moje obecne do§wiadczenie telewizyj-
ne, stwierdzam, ze w istocie zaproponowane powyzej rejestry — nie
do$¢, ze obejmuja catos¢ i glebie doswiadczenia telewizyjnego — to
ponadto w praktyce traktujemy je jako naturalne i nie wydaja si¢ eks-
trawaganckim projektem w badaniach nad telewizja.

Wezmy — na przyktad — jako przedmiot analizy pewien pigtkowy
wieczor marca 1999 roku w mojej ,,nuklearnej rodzinie”. Jest wpraw-
dzie koniec tygodnia, ale wszyscy sa zajeci w domu lub pracuja poza
domem, tak wigc poczatek rytuatu telewizyjnego rozpoczyna si¢ krot-
ko przed $wigtg dla kilku pokolen Polakow pora emisji glownego wy-
dania ,,Wiadomosci” TVP1. Telewizor jednak wiaczony jest kilkana-
$cie minut wczesniej 1 nastawiony na ,,Fakty” TVN, konkurencyjny
serwis wiadomosci. Przygotowuje kolacje 1 spogladam od czasu do
czasu na ekran, caty czas stuchajac: w TVN zawsze intrygowato mnie
przyjecie jako czego$ naturalnego amerykanskiej formuly dzienni-
karstwa sensacyjno-rozrywkowego, tabloidowego. Tak wigc patrzac
na Tomasza Lisa i szybko przemykajace przed oczami klipy z catego
$wiata, dochodze do wniosku, Ze bardziej zatrzymuje moja uwage for-
ma niz tre$¢ pochodzaca z przekazu. Ostatnie przygotowania do kolacji
i nerwowa walka przy uzyciu pilota, polegajaca na potyczkach migdzy
koncem sensacyjnych ,,Faktéw” a dostojenstwem ,,Wiadomosci” — to
umykanie przed reklamami na jednym, jak i na drugim wybranym ka-
nale. Wreszcie ,,Wiadomosci” na Jedynce” 1 pora kolacji (w niepelnym
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rodzinnym skladzie, z 15-letnim synem). Rzeczywiscie, ogladanie
»Wiadomosci” nalezy do sfery rytualu: ogladam tym razem obrazy
wojny jugostowianskiej i stucham komentarzy. Czuje si¢ istotnie ,,0by-
watelem” w takich chwilach: jestem poinformowany, peten satysfak-
cji, ze wiem; czuj¢ pewna wyzszo$¢ nad tymi, ktorzy nie wiedzg i nie
pragng tej wiedzy, dzigki ktorej odnajdujemy swoje miejsce zardowno
w $wiecie, jak i w konkretnej kulturze etnicznej. Cate to moje ogla-
danie przestonigte jest zdarzeniem, jakim byt dramatyczny list w po-
czcie elektronicznej otrzymany tego popotudnia. Zawierat rozpaczliwy
apel o pomoc, napisany przez znajoma z Jugostawii, historyka filmu
na Uniwersytecie Belgradzkim. Opisuje ona noc, ktora spedzita z rocz-
nym synkiem i me¢zem w piwnicy domu w Belgradzie. Pyta, dlaczego
atakowani sg bezbronni ludzie, czym sobie zastuzyta na taki dramat?
Bardzo wspotczuje Nevenie, ale nie decyduj¢ si¢ odpowiedzie¢. Nale-
zatoby ja podtrzymac na duchu, a nie prowadzi¢ uczonej debaty, czy ci
,bezbronni ludzie” to jej rodzina, czy tez Albanczycy z Kosowa? Po-
winienem odpowiedzie¢, ale nie potrafie: ciggle szukam w ,,Wiadomo-
Sciach” tonéw komentarza, ktore potwierdzityby moje rozdarcie.

»Wiadomos$ci” dobiegajg konca, kolacja takze; zwykle wtedy naste-
puje moment negocjacji w rodzinie, wigzacy si¢ z wyborem programu.
Zwycieza na ogot ten, kto juz wybrat i potrafi przekona¢ innych. Tym
razem nie mamy zadnych ulubionych pozycji i przetaczamy na HBO,
amerykanski kanat filmowy. Mysle, Zze to wybor charakterystyczny,
gdyz $wiadczy o dominacji czynnikow wychodzacych poza wymiar
tekstu telewizyjnego. Sprawa wyglada tak: ptacimy za abonament te-
lewizyjny jak wigkszo§¢ Polakdéw, adresatem drugiej optaty jest Pol-
ska Telewizja Kablowa, ktora dostarcza pakiet ponad 50 programow.
Zdecydowatem si¢ ponadto na dodatkowy kanat filmowy, ktérego jed-
na z propozycji reklamowych brzmiata, iz kosztuje ,,niecaly ztotowke
dziennie”. Oczywiscie pod warunkiem, ze obejrzysz jeden film dzien-
nie — a to przy czgstych powtorkach i nie najciekawszej ofercie, a tak-
ze rytmie dnia i ograniczonej ogladalnosci — nie jest takie fatwe.
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A wiegc ogladamy w czasie najlepszej ogladalnosci film na HBO,
czujac, ze mamy do wypetnienia pewnego rodzaju ,,obowigzek eko-
nomiczny”. Jest to film ,,Legion”, opisywany w ten sposdb w mie-
sieczniku ,,Twoja Wizja” (opis czytam w czasie ogladania sekwen-
cji poczatkowych):, Jest rok 2036, trwa kolejna wojna $wiatowa. Na
rozkaz komandora Fleminga major Agata Doyle i pluton wi¢zniow
wojskowych majg wykona¢ misj¢ na tytach wroga, ktora miataby za-
konczy¢ dlugotrwala wojne. Jesli im si¢ to uda, kary wiezniow zosta-
ng skrocone. Kiedy jednak przybywaja na miejsce akcji, jest juz ono
opuszczone. Gdzie jest wrog, ktorego mieli pokonac?”

Film — méwiac eufemistycznie — nie zastuguje na ogladanie: kon-
strukcja postaci jest powierzchowna, sensacyjnos¢ fabuly pozostawia
wiele do zyczenia, dostrzegam cytaty z wielu innych utworow scien-
ce fiction. A jednak ogladamy! Szale przechylito zmegczenie i iner-
cja: ogladamy, ztosliwie komentujac prymitywizm szczegdlowych
rozwigzan fabularnych. Wychodze kilkakrotnie, ale zawsze wracam
do pokoju telewizyjnego, np. interesuje mnie, czy monstrum (ktore
ukazuje si¢ powoli i we fragmentach) begdzie podobne do tego ulubio-
nego przeze mnie, pochodzacego z Obcego — 8 pasazera Nostromo.

Film zakonczony w mekach odbiorczych, w tym momencie wcho-
dzi nowy domownik, corka, zmgczona po intensywnych ¢wicze-
niach. Oglada transmisj¢ z konkursu tanca na lodzie, jedzac kolacje,
w miedzyczasie — w wyniku negocjacji z pozostatymi domownikami
— podgladam lokalny dziennik ,,Kronike”, ciggle majac niespetnio-
ng nadzieje, ze powiedzag w nim wreszcie wyraznie o tym, o czym
sie glosno moéwi w Krakowie (np. o kontrowersyjnych zmianach ka-
drowych i strukturalnych w urzedzie miasta). Podgladanie polega na
przetaczaniu kanatow: mato ciekawy taniec, to ogladamy wiadomo-
$ci, 1 znow powrot do konkursu tyzwiarskiego.

Nastepuja przygotowania do snu, ale telewizor gdzies w tle nie-
ustannie pracuje i kazdy z domownikéw zerka na ekran, gdy
przechodzi przez pokdj. Przystepuje do nastawienia programu
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w magnetowidzie: chce nagra¢ film ,, Trainspotting”. Widziatem go
juz, lecz uznaje, ze powinienem mie¢ na kasecie wideo. Telewizor
zostaje wyltaczony, przychodzi zona z pracy, wlaczam radio, na kana-
le ,,Opera FM” stuchamy przez chwile Nabucco, po chwili decyduje
si¢ nagra¢ fragmenty na kasecie magnetofonowej. Jednak to nie jest
koniec aktywnosci telewizyjnej w tym dniu w mojej rodzinie. Bar-
dzo pozno, okoto 23:30, chce sprawdzi¢, czy film jest prawidlowo
nagrywany (normalnie tego nie robi¢, ale mam od niedawna nowy
magnetowid, ktorego funkcji jeszcze si¢ nie wyuczytem). Wszyst-
ko w porzadku, ale zupelnie przez przypadek ,,zaplatal” si¢ program
TVPI1 i migneta twarz Mirostawa Peczaka, z ktorym kojarze intere-
sujgce dyskusje na temat socjologii wspotczesnosci. Przygladam sie
rozmowie na temat kulturowej i zawodowej aktywno$ci mtodziezy:
kilka ciekawych wypowiedzi, ale takze zobaczy¢ moge zacietrzewio-
ne twarze dyskutantow, przekonanych o swoich racjach.

To koniec kilku godzin kontaktéw z telewizja. Jak wida¢ — nic
szczegblnego, dzien dos¢ typowy, bardzo wiele rodzin moze spo-
rzadzi¢ podobne pamig¢tniki, w ktorych okaze sig, jak wiele rozméow,
aktywnosci 1 mys$li krazy wokot skrzynki ze srebrzystym ekranem.
Jednak w $wietle tego opisu wydaje si¢ oczywiste, ze racje ma Mor-
ley, piszac o potrzebie szczegodlnego potraktowania kontekstu rodzin-
nych warunkéw odbioru. Nie sposdb nie zgodzi¢ si¢ takze z uwaga-
mi Ellisa i Ang na temat aktywnosci widza, uzyczajacego telewizji
wladzy swojego spojrzenia na tle okreslonych warunkéow produkcyj-
nych i kulturowo—spotecznych. Popatrzmy teraz, w jakim stopniu te-
lewizja, opuszczajac zakres indywidualny, wptywaé moze na zycie
spoteczenstw.
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4. Telewizja jako polityka:
kandydaci na ekranie

., Nigdy nie popetniaj bledu, twierdzqc, ze jesli debata jest zakonczo-
na, to znaczy, zZe jest zakonczona. Prawdziwa walka dopiero wtedy
zaczyna si¢: walka o to, kto wygra interpretacje”

Jeff Greenfield w 1982 roku

Nazajutrz po ostatnim akordzie polskiej prezydenckiej kampanii
w 1995 roku profesor Bartlomiej Kaminski, dyrektor Centrum do Ba-
dan nad Postkomunizmem na Uniwersytecie w Maryland, dokonat
analizy porazki Lecha Walesy. Twierdzit, ze — po pierwsze — Wale-
sa nie byt w stanie odgrywac roli przywodcy politycznego w nowej
konfiguracji. Kaminski podaje takze inng przyczyne:

,,Drugi powod (...) zwigzany jest z btyskotliwg kampania przepro-
wadzong przez Kwasniewskiego, ktory jest mtody, swietnie si¢ wy-
raza i bardzo dobrze oddziatuje na ludzi. Pamigtam glosy wielu ludzi
z obozu postsolidarno$ciowego, ktorzy wyrazali zal, ze nie jest po
naszej stronie, ze mial swoj udziat — jako minister — w ostatnim ko-
munistycznym rzadzie w Polsce”.

Spora grupa dziennikarzy i publicystow zajmowata si¢ analizg
przyczyn sukcesu kampanii wyborczej obecnego prezydenta — zaj-
me si¢ nig w pierwszej czesci tego rozdzialu. Mamy tu do czynie-
nia — po raz pierwszy w Polsce — z profesjonalnie przeprowadzona
na tak wielka skal¢ polityczng kampania, reklamg produktu, zwanego
,»urzad prezydenta RP”. Jeszcze jedno zdarzenie z kregu medialnego
miato miejsce w tym czasie w naszym kraju: telewizyjna debata kan-
dydatow. Uznawana przez Amerykandw za gltdwny i najbardziej eks-
cytujacy element prezydenckiego wyscigu, zaczeta stawac si¢ w Pol-
sce ,.instytucja medialng”, bedac jednoczesnie —jak mi si¢ wydaje
— elementem raczej bagatelizowanym przez recenzentdOw polskiego
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zycia politycznego. Tymczasem w §wietle mojej analizy — ktéorag mam
zamiar przedstawi¢ w drugiej czesci — telewizyjne debaty prezydenc-
kie miaty decydujacy wplyw na wygrang Kwasniewskiego. Oprocz
tego, ze przechylity one nieznacznie szalke wagi na korzys$¢ lidera
SdRP, to — co wydaje mi si¢ najbardziej interesujace — stanowia, bez-
precedensowy na naszym obszarze, przyklad uzycia warsztatu tele-
wizyjnego: badz to nieswiadomie, badz tez bardzo konsekwentnie
w intencji zdezawuowania przeciwnika politycznego.

Punkt wyjscia do analizy fenomenu debat prezydenckich w te-
lewizji polskiej wydaje si¢ niejasny i zagmatwany nawet po
uplywie kilku lat od tego zjawiska. Oto w 1998 roku Aleksander
Kwasniewski ma pewne zastrzezenia do politycznych zachowan
Wiestawa Walendziaka, 6wczesnego szefa telewizji oraz gospoda-
rza debat: ,,I druga rzecz, do ktorej przyznal mi si¢ Walendziak,
kiedy trzy lata temu, podczas II tury wyboréw prezydenckich,
przychodzity do telewizji wyniki dla mnie pozytywne, to w »Wie-
czorze Wyborczym« przez dwie godziny pokazywano stare wy-
niki, jakby oczekiwano cudu”. Prowadzacy wywiad, Agnieszka
Kublik i Adam Michnik, kontynuuja rozmowe, formutujgc bardzo
znamienng opini¢: ,,Jednoczesnie ten sam Walendziak bardzo pro-
fesjonalnie prowadzit dwie debaty prezydenckie” [,,Gazeta Wy-
borcza”, 19-20.12.1998, s. 11], Prezydent uznaje stwierdzenie za
prawdziwe i odpowiada: ,,Nie tylko obiektywnie, ale i w ekume-
nicznym duchu, bo przedstawit mnie jako Aleksandra Watese. Ja
nie kwestionuj¢ jego profesjonalizmu, tylko uwazam, ze jego tele-
wizja nie powinna by¢ zadnym wzorcem”.

Tak wigc trzeba zastanowi¢ si¢ nad modalnoscia pojecia ,,obiek-
tywizm” tego spektaklu medialnego — mam bowiem spore watpli-
wosci nie tyle co do intencji realizatorow wyborczej debaty, ale
raczej chciatlbym sformulowaé pewne uwagi na temat ,,bezwtadno-
$ci” medium telewizyjnego. Inaczej mowigc: znaczenia telewizyjne
moga by¢ pasywne, niekontrolowane i niemozliwe do przewidzenia,
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a moze — méwiac zartobliwie — gtdéwna wladzg sprawuje na tym ob-
szarze ,,elektroniczny bog”, ktory dobrych nagradza, a ztych karze.

Moim celem jest analiza unikalnego w dziejach polskich mediow
przypadku szczegétowego: prezydenckiej debaty pomiedzy Lechem
Walesa i Aleksandrem Kwasniewski, poddanej interpretacji na sze-
rokim tle kampanii wyborczej. To, co mam na mysli, nazwa¢ moz-
na gordyjskim weztem intencji nadawcy oraz preferencji, nastawien
1 oczekiwan telewidza — przy tym wszystko to widziane jest na tle
aktualnego statusu mediow audiowizualnych.

Zwroémy najpierw uwage na role telewizyjnych debat prezydenc-
kich w Stanach Zjednoczonych. Liczba opracowan, dotyczacych te-
lewizyjnych debat, zajmuje catkiem obszerne regaty bibliotek uni-
wersyteckich, a analitycy ponad 30 lat po historycznych pojedynkach
Kennedy’ego i Nixona twierdza, ze jej petna interpretacja ciagle
nie jest zamknigta (zgodnie z przytoczong na poczatku opinig Jeffa
Greenfielda). Nas interesujg jednak dajace si¢ ustali¢ i przydatne dla
polskiego kontekstu cechy tych wydarzen medialnych.

Autorzy jednego z najbardziej kompetentnych opracowan w tym
zakresie, ksiazki Televised Presidential Debates [Hellweg, Pfau, Bry-
don, 1992], twierdza, ze w badaniach przewazata tendencja do prze-
ceniania roli zawarto$ci (tresci) i niedoceniania unikalnych czesto
cech medium, przenoszacego te tresci. Autorzy podkreslaja, ze me-
dium telewizyjne opiera si¢ na ,,percepcyjnej intymnosci”, ktéra po-
twierdza wagg werbalnych sktadnikow prowadzonej rozmowy i pro-
muje nowy styl politycznego dyskursu.

Jednakze wspotczesne badania koncentrujg si¢ na opisie tych uni-
kalnych faktow z punktu przewagi elementéw wizualnych nad audy-
tywnymi. Probuje si¢ wiec ustali¢ pewne kody ruchéw kamery i1 punk-
ty widzenia kamery. Przyjelo si¢ na przyktad uwaza¢, ze najlepiej na
widza oddziatujg ujecia pochodzace z kamery usytuowanej na pozio-
mie oczu: sg traktowane jako ,naturalne”, ,,podobajace si¢”. Bardzo
wazne staje si¢ obecnie podczas amerykanskich kampanii skrupulatne
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analizowanie rodzajow i liczby uje¢¢, szczegdlnie zblizen; uje¢, pod-
czas ktorych osoba przedstawiona nawigzuje kontakt wzrokowy z wi-
dzem, oraz takich, w ktorych kamera koncentruje si¢ na postaci.

Innym waznym elementem ,,telewizyjnego jezyka” debat jest ,,ujecie
reakcji”’, mianowicie obraz pokazujacy, w jaki sposob zachowuje si¢
uczestnik debaty podczas wyglaszania mowy przez adwersarza. Ana-
litycy powiadaja, ze owe ujecia (ich obecno$¢ lub brak oraz czgstotli-
wos¢ wystepowania) swiadcza zwykle o konfrontacyjnym charakterze
spektaklu telewizyjnego. Zblizenia (czy nawet ekstremalne zblizenia),
usmiech, grymasy i catoksztatt zachowan — wszystko to tworzy system
— strategi¢ telewizyjnego oddziatywania. Analitycy zajmujacy si¢ te-
lewizyjnym obrazem polityki zdajg si¢ potwierdza¢ w tym przypadku
dwa fakty. Po pierwsze to, ze telewizja jest sztukg szczegotow, detali
1 drobiazgdw, ktdre potrafig interferowac skutecznie z intencjonalnymi
konstrukcjami znaczeniowymi. Po drugie zas, w tym przypadku mamy
do czynienia z wydarzeniami szczego6lnymi, bo zajmujacymi najwyz-
sze miejsca pod wzgledem ogladalnosci. W latach 60. okoto 80 procent
Amerykanéw ogladato przynajmniej jedna prezydencka debate telewi-
zyjna, pod koniec lat 70. wskaznik ten doszedt do 90 procent.

Czy debaty maja wptyw na przysztych wyborcow? Cytowani juz
autorzy Telewizyjnych debat prezydenckich powiadaja, ze wiekszo$¢
telewidzé6w ma tak wysokie oczekiwania wobec tych spektakli, ze nie
moga oni potwierdzi¢ bezposredniego wplywu obrazu tych rozmow
na ich decyzje w lokalu wyborczym. Jednakze, jak twierdza: ,,(...) jed-
no wydaje si¢ oczywiste. W pewnym wymiarze ci ludzie, ktorzy sa
stabo poinformowani, poézniej w trakcie kampanii wyborczej wydaja
si¢ takze stabiej motywowani: rola telewizyjnych debat polega na za-
sypywaniu przepasci miedzy lepiej i gorzej poinformowanymi” [Hell-
weg, Pfau, Brydon, 1992: 110-111]. Albo inaczej: ci, ktorzy okreslili
wcezesniej swoje preferencje w trakcie kampanii, zwykle potwierdzaja
1 wzmacniajg je. Ci za$, ktorzy nie posiadali preferencji co do wyboru
kandydata, w trakcie debaty zwykle uzyskuja je lub zmieniajg wstepne
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chwiejne opinie. Jesli jest to prawda w Ameryce, to moze i w Polsce,
szczegoblnie ze zdarzenie miato miejsce po raz pierwszy.

Zastanowmy si¢ nad tlem tego najwickszego wydarzenia medial-
nego polowy lat 90. w Polsce. Uchwata Panstwowej Komisji Wybor-
czej z 7 wrzesnia 1995 roku w sprawie zasad bezptatnego dostepu do
telewizji publicznej i publicznego radia kandydatow na prezydenta
Rzeczpospolitej okreslata, ze kazdy kandydat ma prawo do: 2 godzin
w programie telewizji publicznej (w tym 30 minut w Polonii) oraz
do 4 godzin w radio. Odpowiednie stuzby monitorowaty, ,,mierzyty
1 wazyly” sekundy na ekranach — i zapewne gtéwnie na tej podsta-
wie formutowano sady o ,,obiektywizmie” (lub jego braku) w trak-
cie calej kampanii. Charakterystyczne wydaje si¢, ze zdecydowana
wigkszo$¢ komitetow wyborczych przyjeta, nie wiedzie¢ czemu, bez-
wzgledna zasade prostej proporcjonalnosci, ktorg sformutowaé moz-
na w ten sposob: jesli pokazuja nas dtugo — to dobrze, jesli pokazuja
nas krétko — zle. Tymczasem zaro6wno historia sztuki filmowej, jak
i ogdlnie przekazow audiowizualnych bardzo czgsto zaprzecza tej za-
sadzie. Wszak 10-sekundowa wypowiedz moze stwarza¢ wrazenie, iz
spoteczny aktor jest postacig btyskotliwg i1 przekazuje mysl eleganc-
ko, gdy tymczasem ta sama posta¢ w 2-minutowej wypowiedzi od-
stania intelektualng miatkos$¢ czy wade wymowy.

Oto 2 czerwca 1995 roku na tras¢ do Kielc wyruszyt autobus
o nazwie KWAK (skrét od nazwy: Komitet Wyborczy Aleksandra
Kwasniewskiego).

Kwasniewski byt w bardzo trudnej sytuacji; wygrac te wybory ozna-
czato dla niego wygra¢ je wbrew ko$cielnej hierarchii, politycznym
salonom i mediom. Oznaczalo to, ze musial bezposrednio dotrze¢
do ludzi. Elektorat w duzych miastach zostal nasycony, postanowio-
no zatem skierowa¢ si¢ do matych miast, gdzie mozna byto uzyska¢
najwigkszy przyrost gtoso6w. Planowano odwiedzenie 250 miasteczek
majacych ponizej 50 tys. mieszkancow. Udato si¢ odwiedzi¢ 150
(w tym 100 najmniejszych) — przejechano acznie 25 tys. kilometrow.

84



Telewizja jako polityka: kandydaci na ekranie

Druga strategia komitetu wyborczego socjaldemokracji polegala na
Lutwardzaniu elektoratu: skierowano si¢ do miejsc, w ktorych SLD
uzyskat duze poparcie w czasie wyborow parlamentarnych — tym
samym nie zaprzatano sobie glowy niechetnymi (np. w Nowosadec-
kiem nie pojawit si¢ wcale, oddajac glosy w wojewddztwie Walesie).

Inne zalozenie generalne — na co zwraca uwage Janina Paradow-
ska [,,Polityka”, nr 49 (2014), ss. 20-22, w artykule ,,A kolor jego
jest niebieski”] — polegato na tym, ze Kwasniewski nie byt obciazo-
ny ,,koniecznoscia” wygranej — kazdy wynik powyzej 30% poparcia
przyjeto si¢ uznawac za zwyciestwo. To sprzyjalo wigkszemu kom-
fortowi psychicznemu. Skoncentrowano si¢ na trzech zasadach: gto-
suje si¢ na cztowieka, na przysztos¢ i na program (nie na ideologi¢).
Poniewaz kampania Walgsy oparta byta na ideologii przesztosci, to
Kwasniewski miat utatwione zadanie, stawiajgc na przyszto$¢ (hasto
programowe brzmiato: ,,Wybierzmy przyszto$¢”, zas slogan II tury to
»Wspdlna Polska”, ze wskazaniem na aspekt przysztosciowy).

Nie siggano do specjalistycznych firm reklamowych. Danuta Wa-
niek podkreslata, iz bala sie, zeby ,,zamiast promocji Kwasniew-
skiego nie zacza¢ promowac produktu w rodzaju puszki zielonego
groszku”.

Kandydat miat zbyt okraglta twarz i Zle prezentowat si¢ na zdjeciu,
wiec zdecydowano si¢ na odchudzanie (podczas trzytygodniowego
pobytu w Cetniewie schudt o 7 kg). Zarzucono marynarki w kratke
na korzy$¢ jednobarwnych, ubierano kandydata w koszule w odcie-
niu niebieskim 1 jasny ptaszcz, tatwo rzucajacy si¢ w oczy podczas
mityngow, ,,grano” kolorami socjaldemokracji — niebieskim, bialym
i czerwonym (zwracano uwage na aspekty psychologiczne: niebieski
jako kolor spokoju) [Paradowska J., 1995, ,,A kolor jego jest niebie-
ski”, ,,Polityka”, nr 49 (2014), ss. 20-22].

Na kampanig lidera socjaldemokratow sktadaty sie:

1) podréze z wykorzystaniem lokalnych rozgtosni i prowincjonal-
nych miasteczek (Itawa, w ktorej nie byt zaden z kandydatow),
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2) strategia, ktorg z dzisiejszej perspektywy nazwa¢ mozna multi-
medialnym oddziatlywaniem — jej przyktadem byty show disco polo
zespohu Top One z piosenka ,,0le, Olek” (po wyborach na pierwszym
miejscu przebojéow disco), w trakcie ktérej wreczono kilkaset plyt
kompaktowych prowincjonalnym dyskotekom. Nastgpnie pojawity
sie: plakaty, kalendarzyki, lusterka, plany lekcji ze zdjeciami Kwa-
$niewskiego. Deklarowano zasady fair-play: nie wdawac si¢ w bija-
tyki, bo wyborca chce spokoju, generalnie — jesli tylko nerwy wy-
trzymaja — nie atakowa¢ Walgsy,

3) strategia thumu: przyjeto zasad¢ pokazywania kandydata w thu-
mie, wsrod ludzi — to powoduje ,,efekt kuli $niegowe;j”,

4) starannie przygotowano rezyseri¢ wystgpien: Kwasniewski pre-
zentowany byt jak maz stanu — jednoczesnie jako jeden z ttumu i ponad
nim, jako posta¢ samotna, nieco zadumana i patrzaca w ... Przysztos¢,

5) inna zasada dotyczyta ekonomii wystgpien: w ciggu jednego dnia
odbywato si¢ jedno spotkanie i nagtasniano jedng wazng wypowiedz.

Tymczasem — jak si¢ wydaje — Lech Walgsa przyjat strategi¢ nie
tyle budowania swojej platformy symbolicznej z dostepnych elemen-
tow codziennosci, lecz wprost przeciwnie — skierowat symboliczny
wymiar swojej kampanii na przesztosc.

Socjologowie [zob. M. Marody, 1995, ,,Ztudne procenty”, ,,Polityka”,
nr 50 (2015), ss. 24-25 (rozmowa z W. Wladyka)] zwracajg uwage na
wzrost postaw pragmatycznych w polskim spoleczenstwie; niemniej
jednak poparcie dla Lecha Walgsy, ,,ktéry sam w sobie jest symbolem,
bylo rowniez duze”. I dalej: ,,Symbole majg wcigz duza site mobili-
zacyjna, a w kazdym razie wigksza, nizby to wynikalo z prostego po-
rownania rozkladu gloséw oddanych na obu kandydatow”. Profesor
socjologii formuluje bardzo istotng przestroge, skierowang nie tylko do
przedstawicieli swojej dyscypliny naukowej: ,,Wielu socjologom jest
bardzo trudno przyjaé postawe beznamietnego obserwatora, jedyna wila-
$ciwg z punktu widzenia nauki. Traktowac spoteczenstwo jako przed-
miot analizy, a nie jako obiekt wartosciujacych sagdow’ [M. Marody].
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Tak wigc nakresli¢ mozna — funkcjonujace szczegoélnie w tym go-
racym okresie walki politycznej — zasady mys$lenia o polskim spo-
leczenstwie. Po pierwsze: ,ludzie staraja si¢ zachowaé racjonalnie”.
,Po drugie, na zachowanie jednostek coraz silniej wplywa ich usy-
tuowanie w spoteczenstwie, jak rowniez sposob postrzegania otacza-
jacej nas rzeczywistosci. Po trzecie, zmieniajaca si¢ rzeczywistos$¢
czyni szczego6lnie palaca potrzebe okreslenia swego miejsca w niej,
odpowiedzi na pytanie, kim jestem”.

Jesli pozostac przy sadzie socjologdéw [zob. K. Skarzynska, 1995,
»Mtodzi dali glos”, ,,Polityka”, nr 49 (2014), ss. 27-28], ktérzy ana-
lizowali badania w ramach programu ,,Mtodziez a demokracja w Pol-
sce” (Instytut Psychologii PAN), to okaze si¢, ze: ,,Przedstawione
dane przecza tez tezie, iz Kwasniewski »uwiodt« najmtodszych swo-
ja powierzchownos$cia czy osobowoscig. To wilasnie ten kandydat,
a nie zaden inny — przekonat ich swoimi pogladami”.

Mysl podobng do socjologa wypowiada publicysta Daniel Passent
w felietonie ,,Manekin wygrat z krawcem” [,,Polityka”, nr 48 (2013)],
ironizujac z opinii sporej czesci prasy, iz wygrana Kwasniewskiego
spowodowana byta jedynie dobrym wizerunkiem zewngtrznym, ma-
kijazem, opalenizng, dobranymi garniturami, mlodos$cig, elokwencja,
efekciarstwem.

Kwasniewski — rzecz to oczywista — byl negatywnym kandyda-
tem bardzo wptywowej instytucji spotecznej — Kosciota katolickie-
go. Nie trzeba dodawaé, ze réwniez Kosciot byt w trudnej sytuacji,
czego wyrazem znaczna rozbiezno$¢ gltosow stad dochodzacych.
Reguty demokracji niezbyt chetnie widziaty jawne wiaczanie ksiezy
bezposrednio w akcj¢ promocyjng kandydatow mitych Kosciotowi.
Z innej za$ strony, brak jakiegokolwiek glosu w tej sprawie oznaczac
by mogl catkowite wyrugowanie Kosciota w Polsce nie tyle z zycia
politycznego, co w ogdlnosci — spotecznego. Charakterystyczne jest
o$wiadczenie Komisji Episkopatu do Spraw Srodkéw Spotecznego
Przekazu (23 X 1995):
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,»Kosciol jako instytucja nie wlgcza si¢ w kampanie. Jednak pro-
wadzace ja niektore media katolickie, np. Radio Maryja, staly si¢
niestety narzedziem rozpowszechniania nieprawdy, a czasem nawet
pomoéwien dotyczacych kandydatéw. Sekretariat Episkopatu, przy-
naglany opiniami $rodowisk katolickich, a takze sami zainteresowa-
ni kandydaci zwroécili si¢ do odpowiedzialnych za to Radio z prosba
o sprostowanie nieprawdziwych informacji. Z bolem stwierdzamy, ze
jak dotad brak na te prosby pozytywnej reakcji”.

Prymas Jozef Glemp w wywiadzie [z T. Krolakiem i B. Lozin-
skim, ,,Gazeta Wyborcza”, 27.11.1995, s. 17] w sposéb zaskakuja-
cy przyznawat telewizji spore znaczenie w koncowym zwycigstwie
Kwasniewskiego:

»| Pytanie]: Czy, zdaniem Ksigdza Prymasa, na ostatecznym wyni-
ku wyboréw w znaczacym stopniu nie zawazyty emocje?

[Odpowiedz Prymasa]: Sadze, ze tak. Na czym bowiem budowane
sg emocje czegsci spoleczenstwa? Na odbiorze wizualnym kandyda-
tow pokazywanych przez telewizj¢. Z jednej strony byl kandydat za-
shuzony, ale draznigcy, bohater osluchany, ale chetpliwy, z drugiej zas
powabny orator z opanowang sztukg sofistyki. Wazny dla thumow, nie
dla politykow, jest temat przesztos¢ — przysztosé. (...) Obecnie do-
szedt jeszcze permisywizm moralny, ktory w Polsce jest podsycany
przez osrodek nie spotykany w innych krajach, jakim jest osrodek
pana Urbana. Jest to osrodek wplywajacy niezmiernie destrukcyjnie
na Polakow, niszczacy w nich, przez lansowanie cynizmu, nie tylko
przekonania wiary, ale i patriotyzmu”.

Wydaje si¢, ze Glemp bardzo daleko odszedl od zakorzenionego
od dawna w Kosciele katolickim przekonania, ze media (a telewizja
w szczegolnosci) stojg po stronie zta i nie pozostaje nic innego, jak
zwalczac je jako takie, jako diabelski srodek przekazu. Zwr6éémy jed-
nak uwage na fakt, ze emocje tylko ,,czesci” spoteczenstwa budowa-
ne sg przez telewizje — w tym konteks$cie wydaje sig, ze to ,,cze$¢
gorsza” na to przyzwala.
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Episkopat dwukrotnie zajal oficjalne stanowisko w sprawie wy-
borow prezydenckich: w ,,Stowie biskupéw z Jasnej Gory” (26
VIII) i w ,,Stowie biskupéw w sprawach publicznych” (15 IX) —
w obu dominuje nuta zagrozenia, negacji oraz historycznych obra-
chunkow. Sformutowano rejestr ostrzezen: nie nalezy wigc gloso-
wac na sprawujacych wladz¢ w systemie totalitarnym, decydujacy
przy wyborze kandydata jest jego stosunek do aborcji oraz trady-
cji katolickiej.

W okresie przedwyborczym w Polsce pojawity si¢ napisy i plakaty
na murach §wiatyn, takie jak: ,,Ojczyzna w potrzebie!”, , Katolicy, 5
listopada glosujemy na....”. Katecheci w wielu szkotach dawali dzie-
ciom jako zadanie domowe przekonanie rodzicow do wyboru wia-
$ciwego kandydata (z uzasadnieniem, Ze tym uciesza Ojca Swietego)
[zob. A. Krzeminski, E. Nowakowska, 1995, ,,.Suma po wyborach”,
»Polityka”, nr 48 (2013), ss. 3-8].

Prymas Glemp zwrdcit si¢ za$ do ksiezy proboszczéw i rektorow
ze specjalng prosba: ,,Aby w kazdej §wiatyni — gdzie to bedzie moz-
liwe — w sobote 18 listopada w godzinach wieczornych odprawiaé
Msze Swicta lub nabozenstwo z Apelem Jasnogérskim w intencji
wyborow, prezydenta Watesy i catej Ojczyzny”.

Istotnie, Herkulesowe zadanie stangto przed Aleksandrem Kwa-
$niewskim, zadanie, ktore nie tyle sprawnie wykonat, co zreczng po-
lityka ominat jego najbardziej niebezpieczne punkty.

Kampania prezydencka spowodowata takze burzliwe dyskusje, do-
tyczace niezaleznosci zawodu dziennikarza.

Publicysta jako krytyk, ekspert lub partner opcji politycznej — tak
mozna uja¢ mozliwosci uprawiania dziennikarstwa w tym czasie
[por. M. Janicki, M. Peczak, 1995, , Niezalezni, partyjni”, ,,Polityka”,
nr 48 (2013), ss. 27-29].

Podczas debaty prezydenckiej — jak w soczewce — skupily si¢
dylematy etyczne mediow. Oto Jan Nowak-Jezioranski (byly szef
Radia Wolna Europa, znany bardziej jako komentator programu
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»Polska z oddali”), pigkna posta¢ naszej wspotczesnosci 1 bardzo
wyrazista pod wzgledem politycznym. Nawykly do postawy eks-
perta gubil si¢ jednak, gdy przychodzito mu przyjac role krytyka
Kwasniewskiego. Oto Andrzej Urbanski, jednego dnia krytyk Kwa-
$niewskiego, drugiego za$ dnia miat gra¢ role obiektywnego me-
diatora w programie ,,Pytania o Polske”. Bardzo trudno znalez¢
przedstawicielom mediow — jak pisza Peczak i Janicki — ,.,ten jeden
obiektywny punkt obserwacji, z ktorego nie trzeba bytoby zrezy-
gnowa¢ nawet w ostatniej kampanii prezydenckiej”.

W czasie ,,Wieczoru Wyborczego” 19 listopada Maciej Letowski
z ,JLadu” zaczat nawet prowadzi¢ wilasng polityke zagraniczng, prze-
konujac zachodnich politykdéw, ze ich obowigzkiem jest nieufno$¢
wobec nowej Polski. Bronistawowi Geremkowi, politykowi, w czasie
»Wieczoru Wyborczego” nie pozostato nic innego jak stwierdzi¢, ze
po politycznych deklaracjach dziennikarzy to on powinien przepro-
wadzi¢ analize dziennikarskg.

Trzeba powiedzie¢, ze TVP miata swoich faworytow: w pierwszej
fazie kampanii Kwasniewski byl prezentowany negatywnie, prawie
wylacznie przez dziatania ,,Inicjatywy 3/4”, prawicowej grupy, kiero-
wanej m.in. przez Jana Rokite, niestronigcej od bardzo oryginalnych
zachowan propagandowych (potezny napis na wstedze opasujacej
Wieze Ratuszowa w Krakowie, poddajacy w watpliwos¢ prawdo-
mownos¢ kandydata lewicy). Telewizja sympatycznie pokazywata
natomiast Jana Olszewskiego i Hanne Gronkiewicz-Waltz, za$ stacje
prywatne, niezobligowane formalnie do bezstronnosci, okazaty sig
bardziej obiektywne niz telewizja publiczna [Pg¢czak i Janicki].

Zaznaczyt si¢ podzial na radio rzetelne, prezentujace szybki i dy-
namiczny warsztat, przyznajace duzg role ekspertom, oraz zdecydo-
wanie tendencyjne Radio Maryja czy ,,Stowo — dziennik katolicki”
(gdzie porownywano np. Kwasniewskiego do Hitlera i uprawiano
kult Watesy, porownujac go do Pitsudskiego oraz Bolestawa Chro-
brego i Wiadystawa Jagietty).
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»@Generalnie jednak — przekonujg autorzy raportu »Niezalezni, par-
tyjni« — agitacja zastgpila wyjasnianie rzeczywistosci, a etykietowa-
nie wroga — analize przedmiotu sporu. Srodki przekazu nie okazaty
si¢ srodkami spotecznej komunikacji. Okopujac si¢ na swoich pozy-
cjach, przekonywaty juz przekonanych” [29].

Kwestie te probowata uregulowa¢ Rada Nadzorcza TVP, ktoéra
zalecila w czasie kampanii ,,szczegdlng ostrozno$¢ we wszystkich
audycjach na tematy spoteczne, polityczne, historyczne itp., w kto-
rych moga znalez¢ si¢ tresci posrednio rzutujace (pozytywnie lub
negatywnie) na ocen¢ poszczegolnych kandydatow, reprezentowane;j
przez nich postawy ideowej czy $rodowiska politycznego”. Zdaniem
rady TVP powinna powstrzymac si¢ od Jednostronnego i tendencyj-
nego ukazywania w negatywnym $wietle poszczegodlnych kandy-
datéw, ich programu i dorobku, a takze orientacji politycznej, ktora
reprezentuja”.

Zastanawiajac si¢ za$ nad stylem prowadzenia kampanii, zwro¢my
uwagg, ze oskarzenia o schlebianie najbardziej populistycznym gu-
stom wyborcow czy subkulturze mlodych — czyli organizowanie mi-
tyngéow z muzyka disco polo — dotyczy nie tylko (chociaz w najwiek-
szym zakresie) Aleksandra Kwasniewskiego. Wszak lider zespotu
Bayer Full przyznaje w filmie ,,Bara bara”, ze z podobng propozycja
zwrocit si¢ do niego Lech Walgsa. W moim przekonaniu kwestia wig-
ze si¢ z zagadnieniem ogolniejszym, ktore nazwaé by mozna ,,MT V-
-zacjg kampanii”, czyli uzywaniem teledyskow 1 atrybutow sub-
kultury najbardziej wptywowej telewizji muzycznej lat 90., a temu
zjawisku ulegli juz prawie wszyscy kandydaci.

Dotyczy to takze Hanny Gronkiewicz-Waltz, ktorej jedno z haset
brzmialo, iz kobieta realizuje si¢ w malzenstwie i w macierzyn-
stwie. Na przyktad w uktadance pod nazwa ,,program Gronkiewicz-
-Waltz” pokazano obrazek przedstawiajacy kobiete w obcistym
stroju gimnastycznym, sgsiadujacy z obrazkiem matrony, ktora
najlepiej czuje si¢ w cieple domowego ogniska. Otdéz nawet w tej
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atmosferze konserwatyzmu religijnego i obyczajowego zdarzaty si¢
spoty reklamowe w stylu MTV — no cdz: program jest jeden, od-
biorcy za$ roézni.

Bardzo ostroznie, lecz wyraziScie kampania nabierala cech show
z udziatem rozmaitych mediow. Nie bylo wigc zbyt wielkiego zdzi-
wienia, gdy na poczatku wrzesnia prezes Polskiego Radia Krakow
wymyslit zabawe w ogodlnopolskie telefoniczne prawybory prezyden-
ta. W ciggu godziny kazdego kandydata teoretycznie mogto poprzecé
30 tys. osoéb. Przez pierwsze 60 min glos oddato 4,5 tys. osob. O g.
16 bylto juz 25 tys. gtosow. System audiotele wytaczono o g. 20: wy-
grat Kwasniewski, uzyskujac 11214, drugie miejsce zajgl Jacek Ku-
ron z 6539 glosami, trzecie Lech Walesa, ktory uzyskat nieznacznie
tylko gorszy wynik: 6480 gltosow.

Kampania 1995 roku stata si¢ takze pojedynkiem na ksigzki: Wa-
esa u progu kampanii wydat zbioér przemowien, postan i listow pod
tytutem ,,Wszystko, co robig, robi¢ dla Polski”. Jacek Kuron — ga-
wedy polityczng ,,PRL dla poczatkujacych”. Tadeusz Kozluk napi-
sat zbior esejow — ,,Rzeczpospolita jaka?”. Natomiast Kwasniewski
stal si¢ bohaterem wywiadu-rzeki ,,Nie lubi¢ traci¢ czasu” i mono-
grafii ,,Kwasniewski jestem...”, opracowanego przez Agate Chro-
$cickg. W tym ostatnim przypadku wydaje si¢, ze spore watpliwo-

b

Scig wiazg si¢ z oceng tego, czy te ksigzki bardziej pomogly, czy tez
przeszkodzity w prowadzeniu kampanii kandydatowi lewicy.

Wybory prezydenckie to wiasciwie telewybory, zwracat uwage Ma-
ciej Mrozowski [,,Czas dla kandydatow”, ,,Rzeczpospolita”, nr 212,
13.09.1995, s. 4]. Krajowa Rada Radiofonii i Telewizji sformutowata
zasady, ktore zadalty od nadawcow i realizatorow ,,réwnego traktowa-
nie zdeklarowanych lub potencjalnych kandydatow” poprzez poswig-
cenie im takiego samego czasu. Istotnie, bylo to bardzo szlachetne,
lecz niewykonalne w praktyce. Poza tym, jak staratem si¢ wcze$niej
przekonac, uzaleznienie rdownosci z jednakowym czasem trwania jest
niesluszne i zaciemnia istote tego typu komunikowania.
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Inni obserwatorzy tego aspektu sceny medialnej zwrocili uwage
na podobienstwo kampanii Silvio Berlusconiego i Kwasniewskiego:
w obydwu dominowat niebieski kolor, ktory uspokaja — obydwaj po-
litycy uzywali $rodkdéw nie tyle propagandy, co reklamy handlowe;.
Sztab Berlusconiego wykreowat slogan ,,Forza Italia”, znany okrzyk
z meczow pitkarskich. Jego sieci telewizyjne nie eksponowatly wia-
Sciciela zbyt natr¢tnie — byty bardziej obiektywne i pluralistyczne niz
telewizja panstwowa RAI. Dzienniki ,,Canale 5 (flagowej sieci ,,Fini-
nvestu”) traktowaty wiasciciela z wyrazng rezerwa — audycje satyrycz-
ne nawet wySmiewaly go. W efekcie tego negatywna kampania pro-
wadzona przeciw niemu przyniosta efekt odwrotny do zamierzonego.

Wioski korespondent, Jacek Moskwa, zwraca uwage na kolejne po-
dobienstwa i chwyty retoryczne. Np. sugerowano miodym wyborcom
obraz cztowieka sukcesu, takiego, jakim wigkszo$¢ z nich — zwlaszcza
mlodych — zapewne chciataby by¢. Prezentowano patacowe rezydencje
Berlusconiego, jego zona zobrazowana byta jako aktorka w typie wampa
z Hollywood z lat 50. (chetnie pozwalajaca si¢ fotografowac z jagnie-
ciem na reku). Berlusconi miat zawsze nienaganng, taka samg dwurzedo-
wa marynarke, u§miech odstaniajacy hollywoodzkie $nieznobiate zeby,
a przede wszystkim charakteryzowal go potok elokwentnych wypowie-
dzi. Zachowujac odpowiednie proporcje migdzy tymi dwoma politykami
(a whasciwie kulturami, w jakich zyj3), mozna zaryzykowaé twierdzenie,
ze podobnie atrakcyjna dla polskiego (glownie mtodego) odbiorcy byta
aura stworzona wokot Kwasniewskiego. Wprawdzie przyszta prezyden-
towa nie miata urody hollywoodzkiego wampa, a lider socjaldemokracji
nie fotografowat si¢ z jagnieciem, ale elokwencja, usmiech, szczupla syl-
wetka i dobre garnitury w podobny sposob spetniaty swoje role.

Tak wiec zestawienie lidera lewicy z obrazem wloskiego reprezen-
tanta prawicy, Silvio Berlusconim, pokazuje, ze w $wiecie dzisiejszej
polityki opakowanie liczy si¢ bardziej od jako$ci towaru. Polska niepo-
strzezenie znalazla si¢ w $wiecie telekracji, konkluduje Jacek Moskwa
[,, Wybory w $wiecie telekracji”, ,,Rzeczpospolita”, 9.11.1995, s. 5].
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Przyblizamy si¢ do debaty. Oto na kilka dni przed pierwsza z nich,
9 listopada 1995 roku, ukazuje si¢ dwustronicowe ogloszenie wy-
borcze w ,,Rzeczpospolitej”. Na pierwszej stronie widnieje central-
nie utozony slogan ,,Wspo6lna Polska”: liternictwo blokowe, zwarte,
»krzepkie”, z cieniami (jak gdyby oswietlone reflektorem), petna sy-
metria w pionie i poziomie.

Na stronie drugiej widzimy na biatym tle nagltéwek (zawierajacy
nazwisko w lewym gérnym rogu), na prawo na dole widnieje za$§ od-
reczny podpis. To rodzaj bardzo oszczgdnego chwytu retorycznego,
zawierajacego podzickowanie wyborcom, kontrkandydatom, doko-
nane przed ewentualnym wyborem lub przegrang. Kwasniewski jest
bardzo pojednawczy i zapowiada, ze ,,ocali kazda cenng dla kraju
mysl”. Jako kandydat, ktory ,,wybral przysztos¢”, juz mysli o nastep-
nym wyborze. Twierdzi, ze chce powtorzy¢ pod koniec 2000 roku
— ,.chcialem, moglem i potrafitem”. Chce ponadto pozyska¢ tych,
ktorzy ,,maja juz dos$¢ potepienczych swarow, sztucznie mnozonych
konfliktéw, pozorowanych inicjatyw politycznych” — ,,prawdziwa
wojna” to wojna ,,z niedostatkiem, bezrobociem, agresywna nie-
tolerancjg”. Przypomnijmy: wszystko to dzieje si¢ przed wyborami
i przed debatg; mamy tu chyba do czynienia z arcydzietem elegancji,
potaczonej z chtodng dyplomacja i poprawnoscia polityczng.

Po pierwszej, nierozstrzygnictej turze, Kwasniewski tak oto ko-
mentuje w ,,Polityce” (nr 45, 11.11.1995) jej wyniki: ,,opinie mediow
w sporej mierze rozmingly si¢ z preferencjami spolecznymi. Przez
dhugi czas mozna bylo odnie$¢ wrazenie, ze istnieje jeden kandydat,
silny, ktorego si¢ nie ceni, to znaczy Lech Walgsa, i drugi silny, kto-
rego si¢ nie lubi, to znaczy Aleksander Kwasniewski”.

Po pierwszej turze Kwasniewski proponuje ,,piwo dla kazdego”,
wedtug opinii komentatora ,,Rzeczpospolitej” [E. Olczyk, ,,Piwo
dla kazdego”, ,,Rzeczpospolita”, 17.11.1995, nr 266, s. 5]. Finalista
postanowit bowiem odwiedzi¢ miejsca, w ktorych zdobyt najwie-
cej glosow, czyli umocni¢ swoj elektorat. W Zielonej Gérze miala
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miejsce impreza disco polo. Sukces w Bydgoszczy: oto 1000 osob
zgromadzito si¢ w filharmonii, gdzie rozdawano m.in. kalendarzyki
z podobizng Aleksandra. Lider socjaldemokracji jeszcze raz okazal
si¢ znakomitym politykiem wiecowym, trybunem ludowym. Wyda-
je sig, ze uformowala si¢ charakterystyczna ,,rama modalna”, pewien
niezwerbalizowany zespot przekonan, towarzyszacych kazdemu po-
jawieniu si¢ Kwasniewskiego. Bowiem ,,0lek” (a nie pan Aleksan-
der) zaczyna zwraca¢ si¢ bezposrednio do ludzi, wydaje si¢ mowié:
,» 10 wy jestescie madrzy, a nie elity. To na was polegam i w was wie-
rzg”. Byl taki czas, ze podobne zwroty brzmialy groznie i powodo-
waty tragiczne konsekwencje dla narodow.

Tymczasem Lech Walesa zmarnowat noc po pierwszej turze (wow-
czas, gdy Kwasniewski miat dobre relacje ze sztabu oraz spotka-
nie z Tadeuszem Zielinskim). Za btad Walesy uznaje si¢ zabieganie
o glosy partii, np. Unii Wolnosci, w sytuacji, gdy trzeba byto zabie-
ga¢ o glosy wyborcéw (podaje te opini¢ za przytoczonym powyzej
dziennikarzem ,,Rzeczpospolite;j”).

W trakcie trwania kampanii i po jej zakonczeniu wszystkie sztaby
mialy pretensje do mediow. Najczesciej politycy byli niezadowoleni
ze sposobu prezentacji ich kandydata, pokazywanego np. milczace-
go na sali obrad, a nie dyskutujacego (Unia Wolnos$ci o wizerunku
Jacka Kuronia w relacji z debaty o porozumieniach jastrzebskich).
Do innych ,,grzechow” telewizji nalezato zaliczy¢ w opinii polity-
kéw: przemilczanie wiadomosci ze spotkan, niepokazywanie thumow
podczas zebran — jednym stowem: byty to oskarzenia o manipulacje
w obrazie (czy tylko selektywne dobieranie jego sktadnikow). Kwa-
$niewski czut si¢ szczegoOlnie zagrozony mozliwoscia wybiorczej
prezentacji jego dziatan, twierdzac, ze: ,,przyptyw poparcia spotecz-
nego widoczny na spotkaniach przedwyborczych nie znajduje od-
zwierciedlenia na ekranach telewizoréw”.

Sztab lidera Unii Polityki Realnej uwazal, ze: ,lider UPR nie zaist-
niat dotychczas w gléwnym wydaniu » Wiadomosci«, a »Panoramac
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pokazata go na strzelnicy »w osmieszajacy sposob«”. W przypadku
Jacka Kuronia ,,nie poinformowano o spotkaniach kandydata z pre-
zydentami Czech i Wegier, a relacja z konferencji prasowej preten-
denta zostala tak nadana, by te fakty ukry¢”. Ze sztabu lewicy padaty
rozgoraczkowane glosy: ,,Telewizja gotowa jest pokazywaé Kwa-
$niewskiego tylko w gronie emerytow przy pustych salach” [powyz-
sze wypowiedzi politykéw cytuje za artykutem J. S. Maca, ,,Studio
zamkniete”, ,,Wprost”, 17.09.1995, s. 26].

Zacytujmy na zakonczenie przedstawienia tta wyborow ostrozny
sad zewnetrznego obserwatora polskiej sceny politycznej konca 1995
roku: ,,po$pieszylismy si¢ z wprowadzeniem powszechnych wybo-
row prezydenckich, ktore sg wspaniatg instytucjg tam, gdzie scena
jest w peli uksztaltowana i istnieje mozliwos¢ selekeji kandydatow
w taki sposdb, by do ostatecznej rozgrywki stawali ludzie jako tako
powazni” [J. Szacki, ,,Kandydowac¢ kazdy moze”, ,,Gazeta Wybor-
cza”, 7-8.10.1995, s. 16]. Popatrzmy wigc, jak na ekranach telewizo-
row wygladat ten skok na gleboka wode.

Z przedstawionego juz materiatu analitycznego i opinii wynika,
ze tym, co aktoréw debaty roznito, byt niewatpliwie jezyk i obraz
(W sensie zarowno obrazu transmitowanego, jak obrazu ,,zyczeniowe-
g0”, czyli zespotu cech wizualnych sympatycznych dla kandydata).

Jezyk

Widzowie od pierwszych chwil debaty zostali wprowadzeni w sy-
tuacje, w ktorej urzedujacy prezydent, Lech Walesa, pozbawiat ich
resztek iluzji co do uznania jego zachowania za takie, ktére przy-
stoi najwyzszemu urzednikowi w panstwie. Jego jezyk byt brutal-
ny i pelen agresji — przy czym dla widza mniej wazny byt fakt,
czy takie zachowanie jezykowe zostalo sprowokowane przez dru-
gq strong. Stynne byly jego wypowiedzi skierowane do lidera so-
cjaldemokratow: ,,Pan nie jest wychowany i dobrze wyksztatcony,
Pan ma tylko §wiadectwa”, ,,Pan si¢ zachowuje jak sekretarz partii
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komunistycznej”, czy tez dopowiedzenie (wtret w czasie, gdy nie
mial prawa zabiera¢ glosu) na zakonczenie skomplikowanej i cy-
zelowanej frazy retorycznej Kwasniewskiego: ,,Powinienes Pan
skonczy¢: z bolszewickim pozdrowieniem”. Watgsa byl widocz-
nie podenerwowany i zapewne emocje wziely gore, nie chciat si¢
zachowywac w ten sposob, ale natura populisty wzieta gore. Tego
typu zachowanie byto tym bardziej naganne, ze Walgsa byt jedy-
nym uczestnikiem tego spektaklu, ktéory pozwalat sobie na prze-
rywanie innym, byl agresywny zarowno w tym, co mowil, jak
1 W sposobie prezentacji.

Kwasniewskiego zachowania jezykowe byly przyktadem idealnego
wprost odwrdcenia cech adwersarza. Jego sposob mdwienia przypo-
minat ten, ktory znany jest z wystapien zachodnioeuropejskich i ame-
rykanskich dyplomatéow. Struktura jego wypowiedzi (na co zwrocit
uwage Jerzy Bralczyk) zbudowana byla na systemie trojkowym: dla
utrzymania uwagi shuchacza operowal wyliczeniami, przedstawiat
cechy zjawisk, w ktorych najczesciej wystgpowaty 3 elementy. Kwa-
$niewski byt dobrym oratorem: nie tylko pojetnym uczniem szkoty
retoryki, ale takze w pewnym zakresie byl tworczy na polu jezyko-
wym (byt nim takze Walgsa, ale jego odkrywczos$¢ polegata gtownie
na obalaniu lub nadwere¢zaniu regut jezyka).

Watesa méwit jak trybun ludowy, Kwasniewski jak dyplomata eu-
ropejski. Walesa mowit wiele stusznych rzeczy i wyglaszat opinie
mozliwe do zaakceptowania przez wielu stuchaczy, jednak sposob
jego wypowiedzi byt nastawiony na konfliktowanie i zderzanie ludzi
i idei (jedyna agresywna uwaga Kwasniewskiego dotyczyta wiasnie
opinii, iz prezydent uzywa jezyka ktotni i przyczynia si¢ do tworze-
nia podziatow wsrod rozmoéwcow). Zrgczny uczen szkot retorycz-
nych przyjat, iz cechg charakterystycznag jego wypowiedzi bgdzie na-
stawienie pojednawcze (,,W czasie prezydentury Lecha Walesy bylo
wiele rzeczy budzacych szacunek, ale takze stracono wiele czasu.
Nie mozemy pozwoli¢ sobie na strat¢ czasu™).
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Lingwisci podkreslaja, ze sposob mowienia jest bardzo waznym
elementem zachowania si¢ i oceny polityka — pozytywnie waloryzo-
wany sposob moéwienia tworzy na ogot przekonanie o jego profesjo-
nalizmie. Socjologowie potwierdzaja natomiast, iz w potowie lat 90.
Polacy zmienili sposob postrzegania politykow. Zdecydowana wigk-
szo$¢ chciala, zeby politycy byli profesjonalistami (a nie amatorami,
jak do tej pory) — i w tym by¢ moze zawiera si¢ przyczyna jakiej$
czesci sukcesu Kwasniewskiego 1 porazki Walgsy.

Obraz

Inna cze$¢ zwiazana jest z repertuarem obrazow i symboli, ktore byty
uzywane i ktorymi otoczyli si¢ kandydaci. Takze tutaj podziat wygla-
da bardzo klarownie — po stronie lidera ,,Solidarno$ci” w czasie ca-
lej kampanii widzieliSmy wznioste obrazy przesztosci. Paradoksalnie
za$ — po stronie polityka, bedacego kontynuatorem postkomunizmu —
widniaty obrazy skierowane ku przysztosci i nowoczesnosci. Paradoks
polega migdzy innymi na tym, ze ogromna cz¢$¢ Polakow kojarzyta
aktywno$¢ Lecha Walgsy z dziataniami reformatorskimi (na obszarze
ekonomii 1 zycia spolecznego), gdy tymczasem uzywane przez nie-
go symbole zakorzenione byly w przesztosci i w martwych (w wielu
przypadkach) stereotypach. Sktadaty si¢ na ten obraz wielkie i heroicz-
ne zdarzenia z polskiej historii oraz narodowe i katolickie uroczystosci
i rocznice. Walesa podkreslat w szczegdlnosci wazne fakty ze swojej
prezydentury, eksponujac swoj udzial, eksponowat wielokrotnie przy-
znanie mu pokojowej Nagrody Nobla. Najczgstszymi obrazami byty
»Zadajace glowy”, stare fotografie i zbiory archiwalne lub tez ironicz-
ne obrazy rezimu komunistycznego (zawsze wywolujace $miech uje-
cia calujacych si¢ przywodcow bylych krajow komunistycznych).

W przeciwienstwie do przeciwnika kampania Kwasniewskiego po-
kazywata ujecia zwyktych ludzi ,,z ulicy”, ktérzy przybyli na spotka-
nie z nim czy tez obrazy bliskiej, ,,postmodernistyczne;j” przysztosci.
Kwasniewski w swoim obrazie zakladal ,,miejsca do wypetnienia”
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przez ogladajacego: to nie byla wizja wyrazista, to byt zaledwie kie-
runek czy wektor dziatania — obiecujacy i rokujacy nadzieje. Wiedziat
zapewne, ze najwigksze szanse ma polityk najmniej wyrazisty i nie-
okreslony. Ten bowiem potrafi zagra¢ najwigkszg ilos$¢ rol, jakie przy-
nosi rzeczywisto$¢ polityczna: kazda z nich moze by¢ na danym etapie
uznana za wlasciwg i stworzong dla niego, a w kazdej z nich jest soba.

Debata, czyli znaczenia miedzy obrazami

Zblizamy si¢ do finalowego momentu. W czym polska debata tele-
wizyjna przypominata prezydenckie wys$cigi w Stanach Zjednoczo-
nych? Niewatpliwie zasiggiem, ogladalno$cia i sita oddzialywania:
nawet w Polsce, gdzie zorganizowano j3 po raz pierwszy, zgromadzi-
fa przed ekranami ogromng widowni¢. Forma tego wydarzenia byta
dosy¢ tradycyjna, ale tez taki jest niepisany wymog debat: spotka-
nie prowadzit Wiestaw Walendziak, prezes zarzadu telewizji, a wiec
najwyzszy ranga redaktor telewizyjny. Scenografia byla bardzo
oszczgdna: przewazato neutralne tto z elementami barw narodowych.
Redaktor prowadzacy usytuowany byl twarza do gtéwnych aktorow,
natomiast po jego obydwu stronach siedzieli przy stolikach dzienni-
karze zaproszeni przez kazdego z kandydatéw (nie byto kobiet wsrdd
uczestnikow tego spektaklu). Wszyscy oni rozmieszczeni byli na ob-
wodzie potkola, na ktérym takze ustawiono kamery telewizyjne (przy
czym dwie z nich, umieszczone po stronie prezesa Walendziaka,
miaty mozliwo$¢ przekazywania obrazu z tzw. przeciwujecia, a wiec
znajdowaly si¢ po drugiej stronie linii oddzielajacej dwa potkola).
Istotne dla dalszej dyskusji b¢dzie ponadto spostrzezenie, iz patrzac
na scen¢ studia z punktu widzenia Wiestawa Walendziaka po lewej
stronie widzimy Kwasniewskiego, po prawej — Walese.

Jednym z najwazniejszych zadan kamery filmowej jest tworzenie
topografii miejsca, w ktorym rozgrywaja si¢ zdarzenia. Klopot na
0g6! polega na tym, ze rezyserzy filmow fabularnych uciekajg si¢
do najrozmaitszych trikow, ktore maja za zadanie nie tyle utrudnié
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widzowie rekonstrukcje przestrzeni, co nie utatwiaja mu wykonania
tej czynnosci (celowo wprowadzajac element niejasnosci i niepew-
nosci). Plany bliskie, prezentowane z réznych, zmiennych punktow
widzenia, stanowig najczesciej wystepujacy orez w tej walce, a do-
skonaty przyktad takiej strategii przedstawia teoretyk filmu Nick
Browne, analizujacy jedng ze scen ,,Dylizansu” Johna Forda [zob.
Browne, 1990]. Wydaje mi sig¢, ze ta kwestia jest jedng z kluczowych
W procesie tworzenia sensu przekazywanego przez obraz telewizyjny.

Moja uwage zwrocit system (tak mozna bowiem nazwac koherent-
ng i logiczng metodg) prezentacji obrazéw gtownych aktorow pod-
czas pierwszej debaty prezydenckiej w dniu 12 listopada 1995 roku
w TVPI.

W pierwszych minutach debaty zostal ustanowiony sposob prezen-
tacji, w szczego6lnosci powstalty dwie serie ujg¢ przeplatanych jedne
drugimi:

— seria typu A: lewa cze$¢ kadru zajmuje tyt lub profil Kwa-
$niewskiego (spoglada na prawa stron¢ ekranu), na drugim
za§ planie wida¢ przedstawiong polprofilem posta¢ Walesy;
- seria typu B: prawg cze$¢ kadru zajmuje profil (rzadko tyl) Watesy
(spoglada w lewa stron¢ ekranu), w tle natomiast widoczna jest po-
sta¢ Kwasniewskiego na ogot w planie amerykanskim.
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Te dwie serie uje¢ nastgpuja jedna po drugiej, przy czym tempo
zmian nie jest szybkie. Stanowia one dowdd obiektywnosci przekazu
i powstajg zwykle jako rezultat niewielkich ingerencji realizatora ob-
razu. Okoto 14. minuty coraz czgdciej zaczynaja pojawiac si¢ pomie-
dzy ujgciami serii A i B potzblizenia, przedstawiajace reakcje jedne-
go kandydata w czasie wypowiedzi drugiego. Wydaje sig, ze w tym
przypadku zwigksza si¢ pole potencjalnej ingerencji realizatora:
moze pokaza¢ czynno$¢ wycierania nosa przez jednego z nich oraz
»madre” spojrzenie drugiego w sytuacji, gdy na przyktad obydwaj
uzywali chusteczki. To juz kwestia wyboru i preferencji w ksztalto-
waniu sensu obrazu. Nic tak drastycznego nie dzieje si¢ jednak na
naszym ekranie, jakkolwiek zaczynamy czesciej obserwowac przy-
padki, w ktorych posta¢ Kwasniewskiego ,,wychodzi z kadru” (w 15.
minucie widzimy posta¢ Walesy, za$ na pierwszym planie ,,odcieta”
reke Kwasniewskiego). Okoto 26. minuty pojawiaja si¢ ujecia podob-
ne do tych z serii A i B; tym razem postaciami na pierwszym planie
sg dziennikarze zadajacy pytania.

W 33. minucie debaty prezydenckiej pojawia si¢ figura wizual-
na, ktorej istnienie — w tej szczegdlnej relacji — uczestnicy konfe-
rencji polsko-amerykanskiej, odbytej w Krakowie w czerwcu 1996
roku, politolodzy z University of Rochester w stanie New York,
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przyjmowali z niedowierzaniem. Twierdzili, po obejrzeniu nagra-
nia, ze takie ujecie jest kuriozalne i nigdy nie mogtoby si¢ pokazac
w amerykanskiej debacie.

Chodzi mianowicie o przedzielony linig pionowa ekran, przed-
stawiajagcy w planie bliskim lub polbliskim obydwu kandydatow.
Amerykanie nazywajg te figure ,,split-screen”, czyli ,,ekran podzie-
lony”, i uwazaja, ze stwarza idealne warunki do uprawiania kon-
frontacyjnego stylu dziennikarstwa. Tak wigc tam, gdzie zalezy na
przekonywaniu o wiarygodno$ci obrazu i rownosci szans, taka figu-
ra nie powinna funkcjonowac.

Gdy podzielony ekran pojawia si¢ po raz pierwszy powtorzenie, to
wydaje si¢, ze nic ztego nie musi wynika¢ z takiego sposobu przed-
stawiania. Ot, domys$lamy si¢, chodzi o uatrakcyjnienie — przyznaj-
my: niezbyt sensacyjnego — programu. Po lewej stronie widzimy Wa-
fese, ktory spoglada w dot i przenosi wzrok w swoja lewa strong. Po
prawej telewidz zauwazy Kwasniewskiego, takze patrzacego w lewa
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strone. Wyglada na to, Ze nasi bohaterowie przygladaja si¢ jakiemus
zdarzeniu, odbywajgcemu si¢ poza przestrzenig obrazu. Pytanie, o ja-
kie zdarzenie chodzi, pozostaje w zawieszeniu, natomiast cata uwaga
widza skierowana jest na porownanie zachowan kandydatéw na po-
dzielonym obrazie.

I oto nadchodzi 36. minuta, w ktorej czar elegancji Kwasniewskiego
wydaje si¢ nieco stabng¢. Widzimy drugie ujecie podzielonego ekra-
nu: po prawej Kwasniewski, po lewej Walgsa. Mowi aktualny prezy-
dent i zwraca si¢ w prawg stron¢ widza, czyli do $rodka obrazu (czy
tez linii podziatu). Aleksander Kwasniewski zachowuje si¢ raczej nie-
fadnie: pije wodg ze szklanki i takze zwraca si¢ (nawet w nieco prze-
sadny sposob odchylajac si¢) do srodka obrazu. Gdziez elegancja,
gdziez kultura obyczajow, o ktorej tyle razy mowil kandydat lewicy.

Zaktopotany widz (lub triumfujacy z rozpoznania prawdziwej
twarzy Kwasniewskiego) przypomina sobie jednakze, ze ustawie-
nie kandydatéw widoczne w pierwszych ujeciach bylo inne; mozna
powiedzie¢ wigcej — rdznilo si¢ zasadniczo. Wskutek przekazu tele-
wizyjnego z dwdch kamer, ktérych osie krzyzuja sie, Watesa i Kwa-
$niewski zamienili si¢ miejscami na obrazie podzielonym w stosunku
do usytuowania przestrzennego, pokazywanego z punktu widzenia
prowadzacego debate. Tak wige, gdy spogladaja w lewo na scenie
w studio, to kamera pokazuje, ze jest to spojrzenie w prawo. Gdy linie
ich wzroku na ekranie telewizyjnym spotykaja sie, to w rzeczywisto-
$ci nasi bohaterowie odwracaja od siebie glowy. Tylko tyle, az tyle.

Nieco lepiej patrzymy wigc na zachowanie Kwasniewskiego, gdy
rozpoznajemy, ze pil wode ,,na stronie” (jesli uzy¢ starego teatralne-
go zwrotu), czyli dyskretnie, i jak Europejczyk odwrdcit si¢ na chwi-
le od rozméwey, a nie — jak pokazywat obraz telewizyjny — zwrdcit
si¢ przesadnie w jego strong.

Jednak dalej nie jest lepiej dla kandydata lewicy. W 51. minucie
widzimy kolejne wykorzystanie ekranu podzielonego. Mianowicie
dobrze nam znane uje¢cie, zawierajace obraz podzielony, potaczone
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jest z ujeciami planu bliskiego Aleksandra Kwasniewskiego, ktory
wypowiada swoja kwesti¢. Tym razem jednak zdarza si¢ co$ innego,
niz zauwazyliSmy poprzednio: na podzielonym ekranie Kwasniew-
ski (strona prawa) rozpoczyna swoja wypowiedz, patrzac w lewo
(naprawde w prawo), nastepuje cigcie i zblizenie kandydata lewicy,
ale tym razem patrzacego wprost (ujecie z innej kamery), po chwi-
li znow cigcie 1 widzimy podzielony ekran, na ktorym Kwasniewski
patrzy w lewo. Wszystko to w trakcie jednej wypowiedzi, wszystko
na jednym, nieprzerwanym segmencie dzwigkowym — tymczasem
w trakcie jego trwania dwukrotnie zmieniono lini¢ wzroku kandy-
data. Znane mi schematy wizualne z historii form wyrazowych nie
pozostawiajg watpliwosci w kwestii negatywnej oceny tego fragmen-
tu. Inaczej mowigc: widz nie akceptuje postaci, ktéra w trakcie jed-
nej wypowiedzi na zywo kilkakrotnie zmienia kierunek spojrzenia.
Rzecz w tym, ze Kwasniewski w rzeczywistosci utrzymywat dobry
1 stabilny kontakt wzrokowy z telewidzem, chociaz na skutek inge-
rencji realizatora widz nie miat mozliwosci tego doswiadczyc¢.

Pod koniec debaty, w 54. minucie, mamy jeszcze jeden przyktad
ingerencji realizatora, ktora stwarza telewizyjne sensy odmienne od
tych, ktore miaty miejsce podczas debaty. Oto po lewej stronie po-
dzielonego obrazu przemawia Lech Walgsa (wzrok skierowany do
srodka obrazu), po prawej zas Kwasniewski nieco ironicznym $mie-
chem daje bezglo$ny komentarz, odwracajac si¢ w prawo, czyli poza
obraz. I znow trzeba powiedzie¢, ze taki gest ironizowania ,,na stro-
nie” nie przystoi kulturalnemu cztowiekowi, a kamera sugeruje, ze
przylapata kandydata na niestosownym zachowaniu. Tymczasem
w rzeczywisto$ci Kwasniewski zwrdcit si¢ z tg ironig w stron¢ swoje-
go przeciwnika i odwaznie zaprzeczyl jego stowom.

Nie miatem w trakcie tej debaty okreslonych preferencji politycz-
nych: moéwigc dosadniej — zaden z dwoch kandydatéw nie byt moim
kandydatem. Moje sympatie medialne byly jednak po stronie Alek-
sandra Kwasniewskiego, ktory ,,nauczyt si¢” waznych lekcji na temat
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jezyka telewizji i prezentowat si¢ znacznie lepiej. Tym bardziej za-
ciekawity fragmenty, w ktorych przytapano go na braku profesjonali-
zmu. Byly to jednak ingerencje realizatora. Nie twierdze, ze mieliSmy
do czynienia z jakg$ gigantyczng manipulacja. Wszystko wygladato
raczej na zabawe w elektroniczne gadzety niz na moja nadinterpreta-
cje (przeciez Lech Walesa takze wszedl w te strukture podzielonego
obrazu i zonglowania kierunkami spojrzen). Pozostaje stwierdzi¢, ze
tak ,,wyszlo”, a takze przyzna¢, ze ,.elektroniczny bog” przypadku,
chaosu i detalu stat po stronie lidera ,,Solidarnosci”.

Zacytujmy na zakonczenie opini¢ Zygmunta Baumana na temat te-
lewizyjnego obrazu polityki:

,Forma, w jakiej polityke toleruje si¢ w §wiecie mediow, skrojona
jest na miarg tego $wiata. Polityka pojawia si¢ tu w postaci udrama-
tyzowanej relacji o indywidualnych losach, opowiesci o sukcesach
i porazkach poszczeg6lnych politykéw, w konwencji konfliktu cha-
rakterow, motywdéw, ambicji. (...) Mite lub odpychajace cechy cha-
rakteru, $miale lub tchorzliwe reakcje na prowokacje przeciwnika,
wrazenie prawdomownos$ci lub przebieglosci, jakie czyni polityk
w przelotnym kontakcie, liczg si¢ bardziej niz zalety lub stabosci po-
lityki, ktorg uprawia, a wszystko dlatego, ze znacznie latwiej jest je
przekaza¢ (i to przekaza¢ interesujaco) za pomocg dramatycznego
kodu telewizji” [1995:98].

Zaryzykowa¢ mozna twierdzenie, ze opis socjologa dobrze pasuje
do sytuacji pierwszej polskiej telewizyjnej kampanii prezydenckiej
(a niewatpliwie jej dwoch debat). Nie jest on w zaden sposdb szoku-
jacy dla zachodnich demokracji, natomiast dla stale i szybko uczacej
si¢ oddziatywania nowoczesnych mediow Polski wydawac si¢ moze
ciggle czyms$ nowym, ze mie¢ racj¢ i umiec ja prezentowac to dwie —
czesto oddzielne — kwestie. Niewatpliwie w czasie nastepnych wybo-
row prezydenckich w 2000 roku wszyscy kandydaci beda wiedzie¢, ze
tego wyscigu nie mozna wygra¢ wbrew telewizji. Moze ona niewat-
pliwie bardzo pomdc, jesli nie ona, to by¢ moze ,,elektroniczny bog”.
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To, co napisatem powyzej, zostato opatrzone konkluzjg ostatecz-
ng dla kwestii tu rozpatrywanych, przy tym — konkluzja niezmiernie
charakterystyczng dla stanu polskiej sceny medialnej. W dniu ofi-
cjalnego przyjecia Polski do Paktu Potnocnoatlantyckiego, 13 mar-
ca 1999 roku, prezenter prywatnej stacji telewizyjnej TVN, Tomasz
Lis, zorganizowatl akcje ,,przeprosin” gldéwnych aktorow spektaklu
sprzed czterech lat. Okazato si¢, ze Lech Walesa jest ciagle obrazony
na Aleksandra Kwasniewskiego za jego zachowanie podczas deba-
ty w studio. Wedlug bylego prezydenta Kwasniewski nie dotrzymat
warunkow jej przeprowadzenia: sp6znit sie do studia (a mial czekad
na Walgse przed emisja), ponadto wchodzac nie przywitat si¢ z ow-
czesnym prezydentem. Wedlug Walesy [powoluje si¢ na relacje za-
mieszczong w ,,Rzeczpospolite]” z 13.03.1999] znamienne bylo to,
ze Kwasniewski podczas debaty ,,grat dzentelmena i dobrze wycho-
wanego cztowieka”.

Przypomnijmy, ze ta interpretacja zostata zatarta przez niezbyt ele-
gancka reakcje Watesy, ktory mowige o zachowaniu Kwasniewskie-
go stwierdzit, ze ten wchodzac do studia nie powiedziat ,,ani be, ani
me, ani kukuryku” i w tej sytuacji byty elektryk moze ,,poda¢ noge”
bytemu aparatczykowi partyjnemu. Jednak przez dtugie miesigce cata
Polska uzywata ,,ani be, ani me” jako sloganu zabawnie opisujacego
jezyk przegranego, nie zas dowdd zlego zachowania si¢ zwyciezcy.

Aleksander Kwasniewski w relacji telewizyjnej, przekazanej przez
TVN, powiedziat: ,,Jestem cztowiekiem kompromisu, nie jestem ma-
tostkowy, nie chce mi si¢ moéwi¢ w tej chwili o tamtej sytuacji, ktora
by¢ moze zostata przypadkowo sprowokowana czy zawiniona. Nie-
szczesliwie si¢ to wszystko ztozyto, jezeli to jest problem, to oczywi-
Scie przepraszam, ale nie bylo tam zadnego zamiaru. Po prostu byla
goraca atmosfera kampanii wyborczej”. Potem przypomniat, ze ze
strony Walesy padly takze stowa, ktore go bardzo zabolaty.

Prezydent Walgsa dlugo zwlekal, czy moze przyja¢ przepro-
siny przeciwnika politycznego, wreszcie potwierdzil, ze poda
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urzedujagcemu prezydentowi reke podczas oficjalnych uroczystosci
w Waszyngtonie (czego w efekcie nie wykonat).

Amerykanie od ponad trzydziestu lat dyskutuja niuanse zachowan
kandydatow historycznych debat — zdaje si¢, ze i Polska weszta na
te droge. Jesli tak juz musi by¢, to wyciagna¢ powinniSmy wlasciwy
wniosek. Telewizja jest medium otwartym na potencje znaczen, jest
najbardziej ,,demokratyczna” pod wzgledem semiotycznym. W wy-
miarze komunikowania politycznego oznacza to z jednej strony ta-
two$¢ w konstruowaniu czytelnych przekazow (na co zwracat uwage
Bauman). Z drugiej za$ strony powoduje, iz politycznie uksztattowa-
ne sensy, wchodzac w interakcje z widzem odmiennie myslacym, sa
najczesciej zaburzane, dekomponowane i przyjmowane jako komuni-
katy o zgota przeciwnym znaczeniu.
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5. Wiadomosci telewizyjne
jako mydlana opera dla
mezczyzn

,,Nie oglgdamy TV, aby zobaczy¢ rzeczy, lecz raczej oglgdamy rzeczy,
by oglgdac TV
Eugene O’Neill

Trudno w dzisiejszych czasach o pelng oryginalnos¢: oto pomyst
wyrazony w tytule przejety zostat z ksigzki Johna Fiske Television
Culture [1987], rozwiniety przez Justina Lewisa w jego zbiorze ese-
jow zatytutowanym Ideological Octopus z 1991 roku oraz poddany
analizie na materiale wiadomosci ,,Dagsrevyen”, publicznej telewizji
norweskiej NRK, przez Stiga Kulseta [1985].

Chciatbym, zeby ten pomyst uznany byt jedynie za pretekst do rozwa-
zan nad funkcjami wiadomosci telewizyjnych dla wspotczesnego widza.
Chciatbym, zeby otwieral raczej, niz zamykat poprzez swoja komplet-
nos¢, nowa perspektywe badan nad tym zjawiskiem na polskim obsza-
rze. Zdaje sobie sprawe z wielosci kontekstow: ten, ktory proponuje, nie
jest tak szczegotowy, jak wydawaloby si¢ na pierwszy rzut oka.

W podrecznikach uniwersyteckich przeznaczonych do kursow me-
diow elektronicznych funkcjonuje okreslenie telewizji jako ,,ziemi
jatowej”. Jakkolwiek literalnie okreslenie to wskazuje na poetg Tho-
masa Eliota, to do refleksji nad telewizjg wprowadzit je inny Ame-
rykanin, twardy pragmatyk, majacy niewiele wspolnego z poezja.
Pochodzi ono z wystgpienia Newtona Minowa, przewodniczacego
amerykanskiej Federal Communications Commission za czasOw pre-
zydentury Johna F. Kennedy’ego. Minow, zdolny prawnik, wstepo-
wat na drogg kariery politycznej i nie jest dziwne, ze spoteczne i po-
lityczne uwarunkowania telewizji zaakcentowat w swoim pierwszym
publicznym przemdéwieniu w maju 1961 roku.
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Szef FCC roztoczyt przed czionkami National Association of
Broadcasters wizje wieku dwudziestego nie tylko jako wieku sa-
molotu, atomu i podrézy kosmicznych, ale takze — a moze przede
wszystkim — jako epoki, ktéra wynalazta telewizje. Mowit o odpo-
wiedzialnosci wiascicieli stacji, nadawcow 1 dziennikarzy za obraz
Swiata przekazywany publicznos$ci telewizyjnej. Nastepnie poprosit
ich, aby ogladneli programy wtasnych stacji, bowiem to, co on, nowy
przewodniczacy, znalazt w nich, mozna okres§li¢ w ten oto sposob:
telewizja jest ,,vast wasteland”, czyli ,,rozlegla ziemig jatowg”.

Spogladajac na histori¢ telewizji przez pryzmat zjawisk spotecz-
nych, zadajemy nieustannie pytanie o przyczyny niebywalej wprost
zdolnosci tego medium do wplatywania si¢ w przeciwstawne dyskur-
sy. Telewizja jest obiektem zarliwej mitosci i gwaltownej nienawisci
zarazem, jest uznawana za medium eskapistyczne, odwracajace uwa-
ge widza od spraw tego $wiata i jednocze$nie oskarzana o efektywne
stymulowanie zachowan spotecznych w rzeczywistym swiecie.

Czymze wigc jest telewizja? — nie sposob rozstrzygna¢. W tym sa-
mym czasie byla okreslana jako ,,Jlampa obfitosci” — ,,tube of plen-
ty” (tym powszechnie funkcjonujgcym sformutowaniem postuzyt sie
Erik Bumouw w tytule swojej historii telewizji amerykanskiej z 1975
roku), jak i rownie powszechnie nazywana byta w latach piecdziesia-
tych ,,the idiot box”, czyli ,,idiotyczne pudetko” (cho¢ rozumiano to
czesciej jako ,,pudto dla idiotow™).

Skoncentrujmy si¢ na fenomenie wiadomosci telewizyjnych nie
tylko dlatego, ze newsy wydajg si¢ najbardziej naturalnym dla tego
medium i historycznie najstarszym gatunkiem telewizyjnym; Takze
dlatego, ze wyzwalaja one przeciwstawne emocje, powodujac po-
dziat na mniej wigcej rowne grupy zarliwych zwolennikow i1 total-
nych przeciwnikow.

Paradoksem jest, ze u poczatkdéw tej formy telewizyjnej nie odnaj-
dujemy wewnetrznego przekonania tworcow o jej waznosci. Wprost
przeciwnie: H. V. Kaltenborn i Lovell Thomas, najlepsi dziennikarze
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wiadomosci radiowych w latach 194748, odmoéwili udziatu w ich
telewizyjnym wydaniu, twierdzac, ze wystepujac na ekranie narazg
si¢ na $miesznos¢. W efekcie pierwsze telewizyjne wiadomosci sieci
NBC prowadzit zupetnie mtody i niedo§wiadczony dziennikarz i tym
samym pozbawione zostaly one wiarygodnosci. Edward R. Murrow,
jeden z pionierow telewizyjnych wiadomosci w CBS, rozpoczat swo-
je programy w 1951 roku swiadomym nawigzaniem do sprawdzo-
nego radiowego formatu. Oto program ,,Hear It Now” zostat prze-
mianowany na ,,See It Now” i przedstawiat dlugie relacje, w ktorych
przewazat obraz postaci mowigcego reportera. Dla Murrowa sprawg
najwazniejszg bylo interwencyjne dziennikarstwo; migdzy innymi na
motywie walki z senatorem McCarthym zbudowat wigkszo$¢ swoich
programow. Tego typu formule, prezentujaca wazne wypowiedzi ,,na
zywo” prominentnych politykow, uwazat za istote gatunku.

Jednakze Murrow miat przeczucie: od pierwszych sekund jego pro-
gramu bylo oczywiste, ze ,,See It Now” chciaty by¢ czym$§ wiecej
niz telewizyjng wersja kroniki czy radiem z obrazkami. Program byt
rzadzony kalejdoskopowa zasada zmiennych dzwigkéw i obrazow,
pojawiatly si¢ relacje z odleglych miejsc, Murrow przekazywat wia-
domosci z innego studia, majac za plecami widoczng telewizyjna
maszyneri¢ [zob. Biaggi, 1992:59]. Juz w 1951 roku intuicja podpo-
wiadata dziennikarzowi nastgpujaca prawde: wiadomosci telewizyjne
sg nie tyle czym$ wiecej niz radiowe newsy, ale sg zupetie czyms$
innym. Sg mianowicie tym, o czym badacze mediow juz bez cienia
emocji pisza w latach osiemdziesiatych:

,»,Wiadomosci telewizyjne sa, po pierwsze, jednoczesnie gatunkiem
dziennikarskim i show-biznesem, zardwno podstawowa instytucja
polityczng jak i petnig role sprzedawcy proszkéw i ptatkow kuku-
rydzianych. W polowie lat szes$¢dziesigtych telewizja wraz z innymi
mediami elektronicznymi oraz gléwnymi dziennikami prasowymi
1 magazynami wiadomosci stata si¢ integralng czgscig czwartej wia-
dzy. Wiadomosci telewizyjne, podobnie jak prasa codzienna, zostaty

10



Wiadomosci telewizyjne jako mydlana opera dla mezczyzn

uznane za quasi—konstytucyjng dziedzing amerykanskiego systemu
politycznego. (...) Telewizja jednakze w sposdb oczywisty jest takze
aktorem na politycznej scenie. Jej rola nie polega jedynie na przeka-
zywaniu publiczno$ci informacji o tym, co si¢ zdarza. Jedng z najbar-
dziej charakterystycznych cech telewizji jest to, ze osigga ona wy-
miar medium ideologicznego, zapewniajacego nie tylko informacje
i rozrywke, lecz takze »pakiety $wiadomosci«, czyli matryce dla in-
terpretowania i bodzce do reagowania na spoleczng i polityczng rze-
czywisto$¢” [Hallin, 1986:11-13].

Wydaje sig, ze ciggle nierozpoznanym i intrygujacym watkiem ,,dla
nas dzisiaj” byloby spojrzenie na rozrywkowy charakter wiadomo$ci
telewizyjnych, co stanowi niezbywalng ceche tego gatunku w pan-
stwie najpotezniejszej telewizji. Spojrzmy na przyktad jeden z wielu:
wiadomosci poranne ,,Good Morning America”, produkowane przez
dziat rozrywkowy sieci ABC oraz ,,Today” (NBC) i ,,Moming News”
(CBS), tworzone jednakowoz przez dziaty wiadomosci obydwu sie-
ci. Wszystkie te trzy dzienniki mialy w pierwszym rze¢dzie charakter
programu rozrywkowego, na drugim za$ miejscu plasowat si¢ aspekt
informacyjny. W maju 1985 roku grupa dziennikarzy tych stacji od-
byta kilkudniowa podréz koleja Amtrak, tworzac gigantyczny show
kolejowy, ktorego elementami byly (na przyktadzie jednej godziny
jazdy z Memphis): reporterskie rozmowy z ludzmi mieszkajacymi
na odziach na rzece Missisipi, rozmowa z dwoma senatorami, histo-
ria centrum turystyczno-rozrywkowego, powstalego w miejscu uro-
dzin Elvisa Presleya, historia wys$cigow w Memphis i przedstawie-
nie z udziatem piosenkarza Jerry’ego Lee Lewisa. Podobnie rzecz
si¢ miata w okolicach innych miast, poniewaz ,,show must go on”.
Tak tez zapewne traktowala newsy publiczno$¢/telewidzowie, licznie
zgromadzeni wokot budynkéw stacji i wzdtuz catej trasy przejazdu
[zob. Hallin, 1986:56].

Nie inaczej sprawa przedstawia si¢ w opinii analityka amery-
kanskich dziennikow gléwnych stacji w przypadku ich wydan
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wieczornych. Sg one wylacznie nastawione na komercyjny zysk,
ktory w powszechnej opinii tworcow telewizyjnych pochodzi¢ moze
jedynie z epatowania publiczno$ci szybkim montazem reportazy
0 najrézniejszej wadze politycznej i spotecznej, wyzwalajacych bie-
gunowo przeciwstawne opinie moralne. Amerykanski badacz me-
diéw podaje nastepujaca konkluzje:

»(...) W przemysle telewizyjnym te trzy sieci, konkurujace ze soba
zaciekle na tym samym narodowym rynku, dziataja w takiej sytu-
acji, ze przynajmniej trzy stacje telewizyjne walcza zaciekle w kaz-
dej wigkszej aglomeracji miejskiej o dolary pochodzace od reklamo-
dawcow. Co wiecej, telewizyjni konsumenci sg ulotni. Podobni sa do
czytelnikow gazet sprzed lat, kupujacych prase codzienng w kiosku,
a nie poprzez subskrypcje, i tym samym mogg oni kupowac rdzne
gazety dzien po dniu w zaleznos$ci od nagtowkdow. Tak samo publicz-
no$¢ wieczornych wiadomo$ci moze zmienia¢ si¢ zasadniczo z dnia
na dzien” [Hallin, 1986:25-26].

Przypadkowa i zmienna publiczno$¢ (przypomnijmy tez¢ o pu-
blicznosci jako grupie nomadycznej), wiadomosci jako show pozba-
wiony informacji i faktow — taki oto obraz zaczyna si¢ krystalizowac.
Powr6¢my do wypowiedzi Minowa, ktora rozpoczynata ten rozdziat.
Trzydziesci lat po stynnym wystapieniu, w 1991 roku w Gannett Fo-
undation Media Center w Nowym Jorku, byly szef FCC zostat po-
proszony o wygloszenie komentarza do swojej wczesniejszej wy-
powiedzi. Mysle, ze nie tylko kawal czasu dzielagcy te wypowiedzi
byt przyczyng bardziej ostroznej diagnozy dotyczacej telewizji. Jak
podaje ,,Los Angeles Times” z 3 maja 1991 roku, Minow twierdzit,
ze obecnie martwi go w programie telewizyjnym zalew obrazow
przemocy i wulgarnosci, podczas gdy dawniej obawiat si¢ korupcji
i skandali finansowych zwigzanych z teleturniejami. Dzisiaj telewizja
jest dla niego czyms$ wigcej niz ,,ziemig jatowa”, a w kazdym razie
dostrzega sposoby, dzigki ktorym zamieni si¢ ona w ,,ziemi¢ obie-
cang”. Nie rozwigze tego problemu wolny rynek mediow — chodzi
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za$ o to, aby t¢ wspaniata technike (oceniang na ,,szostke™) wprze-
gna¢ w rozwigzywanie problemow cztowieka (t¢ mozliwos¢ ocenia
na ,,trojke”, analizujac dotychczasowy dorobek telewizji). No coz,
pozostaje przyklasng¢ kolejnemu utopijnemu przekonaniu — Minow
z lat 90. staje si¢ nieodrodnym synem stereotypowych mitow, sktada-
jacych si¢ na ,,American Dream”.

W tym miejscu mam zamiar skoncentrowaé si¢ nad ,,rozrywko-
wym” nurtem refleksji nad newsami, ktéry nie wydaje si¢ zbyt za-
domowiony w Polsce (interesujace bedzie zastanowienie si¢ nad
przyczynami tego stanu rzeczy). Refleksja nad nim rozpoczyna si¢ od
konkluzji, ze ztudne jest przekonanie o wiadomosciach jako obiek-
tywnej reprodukcji spotecznej i politycznej rzeczywistosci. Sg na-
tomiast strukturg wysoko kodowanych przekazow, ksztaltowanych
przez kompleksowe serie kodéw pochodzacych z ekonomicznych,
ideologicznych i kulturowych warunkéw ich produkc;ji.

Zacznijmy od ustalenia ,,metodologicznego punktu zero”, czyli
okreslenia miejsca, ponad ktérym sytuuje swoje rozwazania.

Oto ,,porzadna” ksigzka socjologa, ktorej efektem jest zadeklaro-
wana bezradno$¢ wobec zjawiska, rozpatrywanego w kluczu kla-
sycznego paradygmatu humanistyki (mam na mysli doktorat Marka
Roberta Levy, zatytulowany The Uses and Gratification of Television
News, obroniony w 1977 roku na Columbia University). Autor ba-
dal w 1975 roku na terenie stanu Nowy Jork populacje widzow te-
lewizyjnych wiadomosci, pragnac zastosowa¢ wyniki badan typu
»uzycia 1 korzysci”, opracowanych przez psychologéw z Television
Research Center University of Leeds. Uwaza, ze pomyst takiej apli-
kacji nie powidd! sig, i przedstawia zrewidowane zatozenia aktyw-
nej publicznos$ci. Levy stwierdzit, ze wigkszo$¢ ogladajacych traktuje
kontakt z wiadomosciami jako pozyteczny i przyjemny. W zalezno$ci
od swojej sytuacji spotecznej znajdujg tam rozmaite problemy i ich
specyficzne uzycia. Wigkszos¢ badanych byta §wiadoma istnienia ta-
kich subiektywnych znaczen i stwierdzata, ze ogladanie wiadomosci
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zachgca do zajgcia postawy aktywnej: wypowiadaja komentarze, szu-
kaja potwierdzen i innych zdan. Dla wielu z nich — kontynuuje Levy
— wiadomosci to zabawa w informowanie i potwierdzanie tego, co
juz wiedza, tego, kim juz sg [Levy, 1977:26]. Publiczno$¢ wiadomo-
$ci jest pozytywnie nastawiona do ich tresci: wierzy, ze sg one wia-
rygodne, lecz jednoczesnie ich ,,tworcy” pozwalaja telewidzom nieco
odetchna¢ od zgietku codziennos$ci, zabawi¢ sie¢, poplotkowac.

Inny przyktad rozwinietych badan nad tym zjawiskiem pochodzi
z odmiennego kregu kulturowego, jednakze potwierdza tez¢ o tym,
ze informowanie bynajmniej nie jest najwazniejsza cechg wiadomo-
$ci telewizyjnych. Istotny wydaje si¢ fakt, iz tezy takie przedstawiajg
Skandynawowie bardzo wyczuleni na relacje elementéw globalnych
i etnicznych, w szczegdlnosci narodowych sposobow percepcji wia-
domosci [por. Helland, 1993, Hagen, 1992].

Jeszcze inny punkt odniesienia dla tego zjawiska pochodzi z obszaru
British Cultural Studies, sygnowanego nazwiskami Davida Morleya,
Johna Fiske oraz tradycjag Raymonda Williamsa badan nad telewizja.
Istotny jest w tym miejscu sad Stuarta Halla, ktory w waznym dla se-
miotyki telewizji eseju ,,Encoding/Decoding” z 1984 r. zawartos¢ wia-
domosci analizuje jako narracje i przedstawienie w ogdlniejszej ramie
kulturowych uwarunkowan i ograniczen. Tre$s¢ wiadomo$ci ma nature
pluralistyczng (polisemiczng), tzn. pluralistyczne przekazy sg wpraw-
dzie otwarte na interpretacje i r6zne rozumienia, ale jedynie w obre-
bie struktury dominujacej. Symbole i obrazy cechujg si¢ zdolnoscia
do stawiania akcentdow w réznych miejscach, ,,wieloakcentowosc”,
1 majg zdolnos¢ do tworzenia réznigcych si¢ od siebie interpretacji,
jednak ciagle w kulturze dominujacej istnieja odczytania preferencyj-
ne przekazoéw tworzacych wiadomosci. Powstaja sytuacje, w ktorych
wszystkie znaczenia sg ,,réwne”, ale niektdre ,,roéwniejsze”.

Postawmy teraz pytanie o to, jakie sa elementy nowego, postulowa-
nego przeze mnie, paradygmatu odbioru wiadomosci, stworzone na
bazie przytoczonej tradycji badawczej.
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Mysle, ze mowa o trzech cechach:

A) Knut Helland [1993], ktory badat norweski dziennik ,,Dagsrevy-
en”, publicznej stacji NRK, monopoliste w zakresie wiadomosci od
prawie 30 lat (dopiero w 1992 roku powstal w Norwegii drugi, niepu-
bliczny, kanal telewizyjny), oraz Ingunn Hagen [1992] potwierdzaja,
iz ogladanie tego dziennika jest zwyczajowe 1 wypeinia reguly rytu-
atu, ktory w opinii Norwegdéw nie niesie ze sobg zadnej ,.korzysci”
odbiorczych. Co wiecej — badania wykazaly, ze wiadomosci w opi-
nii respondentdow byly ,,zimne”, nie dotykaty ich, nie czuli si¢ lepiej
poinformowani po wiadomosciach niz przed nimi. Wielu widzow
podkreslalo, ze ogladanie wiadomosci to obowigzek, natomiast przy-
jemno$¢ ogladania newsow dotyczy¢ moze jedynie tego, ze z kon-
kretnego obrazu mogg wyprowadzi¢ alternatywne znaczenia. Tak
wiec rytuat, ceremonia i obowigzek stanowig pierwsza i podstawowa
ram¢ perspektywy, o ktorej mysle. Trzeba zauwazy¢, ze wigze si¢ on
w pewnym sensie z badaniami Levy’ego z lat 70., jakkolwiek zmiana
charakteru telewizji i jej funkcji spotecznych wydaje si¢ uniemozli-
wia¢ korzystanie z opinii sprzed blisko ¢wieré¢wiecza.

B) Badacze amerykanscy — na co zwracalem juz uwage np. w wy-
powiedzi Hallina — podkreslajg, ze newsy sg jednocze$nie gatunkiem
dziennikarskim, jaki show-biznesem, sg instytucjg polityczng i petnig
role sprzedawcy proszkoéw i platkow kukurydzianych. Telewizja jest
wigc ponadto aktorem na politycznej scenie. Jednakze wykracza poza
tradycyjnie rozumiang role showmana — sprzedaje bowiem ,,pakiety
$wiadomosci”, czyli wzory do interpretowania rzeczywistosci.

Przyjmijmy wigc, ze istota telewizyjnych wiadomosci nie polega
na przekazywaniu czy transmitowaniu zdarzen i ich ocen — powat-
piewam nawet, czy jest to cecha zrodlowa i podstawowa. Mam takze
watpliwosci dotyczace wymiaru ideologicznego oddziatywania tej
formy gatunkowej medium, jakkolwiek zrozumiate jest, iz mtode de-
mokracje naszej cze¢$ci Europy sa szczegdlnie drazliwe na tym punk-
cie. Mysle, ze na gruncie amerykanskim ten aspekt nie wzbudza juz
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wigkszych emocji, wszak wspodtczesna ideologia konsumpcjonizmu
osiggnela pulap swoich mozliwos$ci intelektualnych i zdolnosci two-
rzenia ,,;matryc do interpretowania zjawisk”.

Zwracam uwage na przyktad na mojg analize perswazyjnego cha-
rakteru wybranych relacji w ,,Wiadomos$ciach” TVP, ktora pisalem
w potowie lat osiemdziesiatych, i wiem, ze sporo oséb w podobny
sposob czytalo je wowczas — z rumiencami emocji na twarzy—zwig-
zanymi z odkrywczo$cig manipulacyjnego charakteru przedstawia-
nych ,,faktow” [por. Godzic, 1990]. Natomiast dzisiaj, po erze znacz-
nie donosniejszych ,,odkry¢”, zagadnienie przesungto si¢ w strone
historycznego $wiadectwa, przestajac by¢ pomocnym instrumentem
metodologicznym. Na przyktad: pokazywanie dzisiaj przesmiewcze-
go dziennika Jacka Fedorowicza wymaga rozlegtej wiedzy (na ogot
niedostepnej lub obojetnej dla dzisiejszego kilkunastolatka: $miech
z munduru generalskiego w latach 90. wydaje si¢ nietrafiony, wszak
wojsko cieszy si¢ bardzo duzym zaufaniem spotecznym). Prze-
$miewczy ,,Dziennik” Fedorowicza chce by¢ jedynie ironiczny i gro-
teskowy, mniej dba natomiast o inny wymiar rozrywkowego aspektu,
ktory mnie interesuje.

Amerykanski badacz mediow Douglas Kellner stwierdza wprost,
iz pod wzgledem strukturalnym wiadomos$ci zorganizowane sg jak
rozrywka, jak seria misternie skonstruowanych narracji, ktore prze-
strzegaja kodow telewizyjnego opowiadania [1990]. Zmierzaja one
w kierunku sensacyjnosci, dramatu i obrazowosci. Revren Frank,
producent NBC News, jest w petni $wiadom tej funkcji: w jego opinii
wiadomosci powinny posiada¢ strukture i zawiera¢ konflikt, rozwoj
i rozwigzanie akcji, poczatek, srodek i koniec.

Najbardziej wyraziscie opisali ten aspekt Neil Postman i Steve
Powers w obrazoburczej ksigzce How to Watch TV News [1992].
Autorzy wskazuja na ogolng tendencje wielu wytwordéw kultury au-
diowizualnej, w szczegolnosci filmow i reklamowek telewizyjnych,
do korzystania ze §rodkow wiasciwych dla wideoklipow (takich jak
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szybki montaz, podporzadkowanie akcji rytmowi muzycznemu).
Zwracaja uwage na to, ze tworcy wiadomosci telewizyjnych siggaja
dodatkowo do form charakterystycznych dla programow rozrywko-
wych. Ich zamierzeniem jest przebicie si¢ za wszelka cen¢ do §wia-
domosci widza (lub czgéciej podswiadomosci) i zatrzymanie jej/jego
przy odbiorniku nastrojonym na ten wlasnie kanat.

Rozrywkowemu charakterowi wiadomosci sprzyja ponadto czyn-
nik finansowy, o ktorym piszg Postman i Powers. Wyprodukowanie
przecigtnego programu rozrywkowego kosztuje 900 tysiecy dolarow,
gdy tymczasem godzinnych wiadomosci (np. CBS-owskich ,,48 Ho-
urs”) okoto 500 tysigcy. Tak wigc specjalisci od marketingu sieci,
nastawieni rzecz jasna na uzyskanie jak najwigkszych zyskow, czyli
»Sprzedania” jak najwigkszej publicznosci reklamodawcom, zastana-
wiajg sie, czy nie mogliby osiggnaé tego celu przy pomocy mniej-
szych naktadow. Wytworzony produkt, wiadomosci, dwa razy tan-
sze od telewizyjnej komedii sytuacyjnej i §redniego show, gromadzi
ponadto ,,lepsza” publiczno$¢ dla producentow reklam. Ogladajacy
wiadomosci zwracaja wigksza uwage na przekaz, sa zwykle lepiej
wyksztalceni 1 — co jest dla nich najwazniejsze — maja wigcej pienig-
dzy do wydania [Postman, Powers, 1992: 56].

Wszystko to prowadzi do upodobnienia struktury wiadomosci do
struktury przekazu reklamowego: newsy, tak jak reklamy, sg ,,opako-
wane”, atrakcyjne wizualnie, a program wiadomos$ci nabiera rytmu,
ktory ma za zadanie zatrzymaé uwage i zapewni¢ przyjemne ogladanie.

Trzeba ponadto dostrzega¢ w przekazach informacyjnych to, co
niewidoczne. Tym, ktorzy lekcewazg manipulacyjny charakter me-
dium telewizyjnego — szczegdlnie na obszarze wiadomos$ci — uswia-
domi¢ trzeba, ze nie istnieja przekazy neutralne. Wiadomosci maja
niewiele wspodlnego z obiektywna prezentacja faktow, sa widowi-
skiem, ukazujacym spreparowane fakty w sposéb wybidrczy i pod-
dane segmentacji wedtug zasad show. Postman i Powers przestrze-
gajag ponadto przed niedocenianiem reklamy, ktérg uwazajg jako
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najsilniejsze zrodto wartosci propagandowych okreslonej kultury.
Czesto reklamy zawierajg pewien rodzaj aktualno$ci, sg w pewnym
sensie ,,wiadomosciami”, ktore, ze wzgledu na fakt adresowania do
konkretnej grupy, sa lepiej i dluzej zapamietywane.

W ostatnim rozdziale autorzy formutujg osiem rad dla widzéw wia-
domosci telewizyjnych. Pierwsza dotyczy tego, iz przystepujac do
kontaktu z wiadomo$ciami nalezy posiada¢ wyraziste przekonanie na
temat tego, co jest wazne dla ogladajacego; widz bowiem sam po-
winien decydowac o hierarchii zdarzen prezentowanego §wiata, a nie
polega¢ na przypadkowych ocenach. Nalezy mie¢ §wiadomos¢, iz
kontaktujemy si¢ z show, w ktorym bezposredni zwrot do publiczno-
$ci pelni bardzo wazng role. Aby zrozumie¢ wiadomosci, nalezy tak-
ze posia$¢ wiedze na temat politycznych preferencji ich wydawcow.

Ostatnie wskazowki sg bardzo radykalne. Postman i Powers, zwra-
cajac szczego6lng uwage na jezyk prezenterow wiadomosci oraz ro-
dzaj pytan przez nich zadawanych, formutujg takie zgdanie w stosun-
ku do widza: ogranicz o jedng trzecig ilo$¢ ogladanych przez siebie
wiadomosci oraz opinii, ktore w twoim przekonaniu powinienes$
wyznawac. Na koniec autorzy postulujag wprowadzenie do szkot na-
uki aktywnego ogladania wiadomosci telewizyjnych. Brzmi to na
pierwszy rzut oka niewiarygodnie i dziwacznie, jednakze w $wietle
dotychczasowych koncepcji autora Technopolu wydaje si¢ bardzo lo-
giczne. Nie ma bowiem ucieczki od telewizji, nie jest tym bardziej
mozliwa ucieczka od show wiadomosci — nawet po postulowanej
redukcji o jedng trzecig ich oddziatywanie pozostaje niebagatelne.
Czyzby wszystko, co nam pozostato, to uzyskanie §wiadomosci roz-
rywkowego charakteru wiadomosci telewizyjnych i pozostanie w zu-
pelnej bezradnosci z takg konkluzjg?

Wydaje si¢, ze Postman i Powers stawiaja diagnozg, iz wiadomosci
telewizyjne podporzadkowane sg tym samym prawom, co inne ko-
mercyjne formy przekazu, natomiast pozornie prezentujg si¢ jako tek-
sty obiektywne. Problemem jest nadmiar informacji: paradoksalne,
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ze w konsekwencji spoteczenstwo amerykanskie staje si¢ szybko naj-
mniej $wiadomym i najmniej wiedzacym we wspolczesnym swiecie.
Wprawdzie wszystko jest ,,odkryte” i ludzie wiedza o bardzo wielu
rzeczach, ale wiedzg o nich bardzo niewiele. Czesto jedynym znacze-
niem danej wiadomosci jest predkosé, z jaka zostaje ona przekazana.

Prezentacja wiadomos$ci to widowisko, show, ich bohaterami sg
trzesienia ziemi, kleski, kataklizmy i tragedie ludzkie. Autorzy anali-
zuja operacje wojskowa Pustynna Burza i sposéb jej przedstawiania
przez stacje Cable News Network. Widzowie nie ogladali Jedynie”
relacji reporterskiej, lecz wojenny ,.film na zywo”. Wszedobylskie
kamery fotografujace z powietrza i pod woda, przymocowane do
ptoz helikopteréow lub umieszczone na helmach zotierzy, przekazy-
waty obraz natychmiast montowany przez realizatora wedle najlep-
szych zasad epopei wojenne;.

Mysle, ze autorzy amerykanscy trafnie uchwycili rozrywkowa zasa-
de formatu wiadomosci telewizyjnych, mianowicie fakt, iz nawet naj-
bardziej drastyczne relacje (egzekucje, katastrofy i cierpienia ludzkie)
wlaczone zostajg w dyskurs rozrywkowego przedstawienia, w wyniku
czego literalny przekaz zostaje stepiony lub wrgez pozbawiony swo-
jej pierwotnej semantyki. Mam tu na mysli np. ogladany przeze mnie
pozar lasoéw w stanie Kalifornia w pazdzierniku 1993 roku, w efekcie
ktorego kilkudziesieciu Amerykanow stracito zycie, a kilka tysiecy
Kalifornijczykéw swoje domy i dobytek. Otoz siedzac w pokoju tele-
wizyjnym, za oknami ktorego wida¢ byto szalejacy w oddali zywiot,
i ogladajac jednoczesnie telewizyjny przekaz lokalnej stacji, odnosito
si¢ wrazenie, ze dotyczy on dwoch roznych zdarzen. Telewizja uzywa-
fa $rodkow filmu katastroficznego, naduzywajac najbardziej ekscen-
trycznych pozycji i ruchéw kamer, bardzo szybkiego i czgsto zrytmi-
zowanego z wydarzeniami montazu (takze wewnatrzkadrowego) oraz
traktowata wypowiedzi ratownikow, swiadkoéw i1 ofiar w zupelnosci in-
strumentalnie. Czuto si¢ atmosferg spektaklu, teatru ulicznego, dla kto-
rego rozpalono gigantyczny sztuczny ogien. Pozar byl jak najbardziej
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rzeczywisty — jesli ktokolwiek zadat sobie trud oderwania oczu od te-
lewizora i spojrzenia przez oszklone $ciany amerykanskiego domu.

Podobny wymiar uzyskuje zdarzenie rzeczywiste zarejestrowane
na ta§mie wideo i wigczone w rozrywkowy dyskurs telewizji. My-
$le o stynnej sekwencji, nakreconej przy uzyciu amatorskiej kamery
VHS, przedstawiajacej pobicie przez policje w Los Angeles czarno-
skorego motocyklisty Rodneya Kinga. Jej pierwsze pojawienie si¢ na
ekranach telewizoréw bylo szokujace i w petni wiarygodne. Dziesiate
i setne (tak, naprawde setne) powtdrzenie w tym samym dniu zatra-
cito walor dokumentu, stajac si¢ pozbawiong ,,aury” ikong i surowym
materiatlem do obrobki (istotnie takiej manipulacji dokonywali reali-
zatorzy obrazu w celu zaswiadczenia prawdzie). Swiat i jego wyda-
rzenia podporzadkowane sg w takich przypadkach regutom przedsta-
wienia; korzysta si¢ wowczas z najlepszych recept hollywoodzkich,
pamigtajac jednak o tym, ze czgsto ,,naturszczycy” ulegaja bardziej
konwencjom gry aktorskiej niz zawodowi aktorzy.

C) John Fiske w Television Culture uwaza, ze wiadomos$ci sg ga-
tunkiem meskim, ktérego zasadnicza i organizujaca strukturg jest
mydlana opera. Oto jaki tok my$lenia prowadzi australijskiego bada-
cza do tak ekscentrycznego wniosku.

Fiske zastanawia si¢ nad relacjami miedzy konwencjami wiadomo-
$ci a charakterem ,,rzeczywistosci”, ktore one konstruuja i kontroluja.
Wielu badaczy podkreslato wczesniej, ze wigkszos$¢ tych konwencji
pochodzi z literatury i operuje narracjami i konstrukcjami dramatycz-
nymi. Inni dodaja, ze newsy odczytuje si¢ tak jak komedie sytuacyjne
lub seriale dramatyczne, przy czym we wszystkich tych trzech ga-
tunkach sytuacja podstawowa nigdy nie jest do konca rozwigzana-
-gatunki te opieraja si¢ bardziej na formule postawienia zagadki niz
jej rozwigzania (wielkg role w ich konstrukcji odgrywaja ponadto po-
wtorzenia) [Fiske, 1987:307].

Istotnie, wiadomosci (zadne wiadomosci) nie przekazujg komplet-
nego i pelnego obrazu rzeczywistosci. Co wigcej, nie powinniSmy
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sadzi¢, ze maja one przekazywac taki wtasnie obraz. Gdyby tak byto,
wowczas ich wladza i autorytet wzrostyby niepomiernie. W istocie
wigc wiadomosci sa forma fikcji, powodujac powstanie u odbiorcy
catego szeregu mechanizméw zwigzanych z odbiorem tekstow fik-
cjonalnych (do jednych z najwazniejszych zalicza Fiske konieczno$¢
negocjowania odbiorcy z ideologig zawartego przekazu).

W efekcie tych rozwazan Fiske proponuje myslenie o wiadomo-
Sciach jako o meskiej mydlanej operze [Fiske, 1987: 308]. Tak jak
w mydlanej operze brak jest zakonczenia, wystepuje wielos¢ watkow
1 postaci, czeste sg powtorzenia oraz ,,wszystko dzieje si¢ w rodzinie”
(ta ostatnia cecha wydaje mi si¢ najwazniejsza). Wiadomosci sg ga-
tunkiem meskim, gdyz zapewniajg kontrole i dominacje (takie sg ce-
chy tego gatunku), nie za$ roztam i ucieczke (jak dzieje si¢ w ,,gatun-
kach kobiecych”). Inny krytyk telewizji, ktory przyjat te¢ koncepcije,
Lewis [1991], kontynuuje w nastgpujacy sposob: wprawdzie grupa
postaci moze by¢ wicksza, ale wlasnie te postaci zatrzymujg uwage
widza, stwarzajac atmosfer¢ nie konczacego si¢ serialu z zycia ro-
dzinnego. Stig Kulset [1985] zauwaza, ze w norweskim ,,Dagsrevy-
en” uzywane s3 podobne $rodki wizualne, metody konfliktowania,
podobna jest pozycja lektora-spikera, jak dzieje si¢ to w konwencji
opowiadania mydlanych oper.

Na tych cechach konczy si¢ jednak podobienstwo, bowiem:

1) wiadomo$ci zapozyczaja forme pochodzaca raczej z prasy, a nie
z czysto wizualnego gatunku; rozwijajg si¢ wiec w ten sposob, ze im
sg wazniejsze, tym wigcej zawierajg szczegotow,

2) co wazniejsze, neguja ,,hermeneutyczny kod”, zaprzeczaja bo-
wiem podstawowej zasadzie zagadki. Wystepuje wrecz odwrotna
sytuacja, niz mamy do czynienia w dobrze opowiedzianej historii:
oto puenta znajduje si¢ przed wypowiedzia, punch line przed dow-
cipem. Zwro¢my na przyktad uwage na typowa dla telewizyjnych
wiadomosci konstrukcje wypowiedzenia, np. ,trzysta osob zostato
zabitych w katastrofie samolotowej”. Tymczasem wedtug znanych

121



Telewizja jako kultura, W. Godzic

nam norm tradycyjnego opowiadania (jakkolwiek nie opowiada-
nia dziennikarskiego) informacje te powinny by¢ przedstawiane
w uktadzie chronologicznym, a wigc: wystartowatl samolot, pilot
melduje o awarii, proby ratowania, awaria, katastrofa, bilans ka-
tastrofy. Zaczynamy podejrzewac, ze w wiadomos$ciach wcale nie
o ,,wiadomos$ci” chodzi. Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, ze wia-
domosci przybraly form¢ najgorszag z mozliwych i, rzecz jasna,
nie powinna ona utrzymac si¢ — jednakze jest tak zla, ze mozna ja
uzna¢ za zabawng i zaakceptowac, kierujac si¢ jakas$ perwersyjng
zasadg. Nie wydaje si¢ to zbyt wielkim paradoksem: przypomnijmy
»Producentdow” Mela Brooksa, w ktérym to filmie twércom show
towarzyszy intencja spowodowania finansowej klapy (bo na niej
majg mozliwo$¢ zarobi¢). Show jest jednak tak zato$nie niedobry,
ze dobrze edukowana publiczno$¢ (ale widocznie perwersyjnie na-
stawiona) zapehia sale widowiskowg i wydaje pienigdze na ,,$wia-
domie” percypowany Kkicz.

Zwroémy si¢ wiec w strong¢ polskiego wydania wiadomosci.
W tym miejscu porzucam na og6t punkt widzenia zwigzany z ana-
lizg ,,zawarto$ci” wiadomosci. Byt on wielokrotnie uzywany i wy-
daje si¢ nadal wdzigcznym materiatem badawczym dla rozmaitych
opcji politycznych.

Analiza zawartosci trzech wieczornych wydan telewizyjnych wia-
domosci, TVP1, TVP2 i prywatnego Polsatu, dokonana przez dzien-
nikarza ,,Polityki”, przekonuje, ze:

»Wszystkie trzy dzienniki s mocno przegadane, na niekorzys¢
zdje¢ filmowych, dos¢ niestarannie redagowane (z dnia na dzien po-
wtorki tych samych materiatow filmowych do r6znych komentarzy).
Roézna jest takze klasa prezenteréw (...)” [J. Botdok, ,,Wiadomosci
wieczorne”, ,,Polityka”, 1995, nr 13].

Zestawienie prezentowanych materialdow prowadzi natomiast do
przekonania o bardzo wybidrczym i instrumentalnym traktowaniu in-
formacji przez zespoly dziennikarskie:
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»lego dnia »WiadomoS$ci« zamiescity 18 informacji, Polsat 15,
a »Panorama« 21. Tylko w potowie byly to te same czy podobne in-
formacje. Obraz dnia przedstawiany przez trzy stacje r6zni si¢ dos¢
zdecydowanie” [16].

Wydaje si¢, ze stacje uznaja za najwazniejsze wiadomos$ci bynaj-
mniej nie te, ktére wedlug skali wazno$ci wielkich serwisoOw sg naj-
wazniejsze, lecz te, ktére w opinii redaktorow na takie miano zastu-
guja. Dziennikarz ,,Polityki” konkluduje:

»Interesujace, ze np. Polsat w ogole nie zauwazyt sprawy obecnosci
Polski na obchodach 50-lecia zakonczenia I wojny swiatowej, co byto
np. tematem nr 1 w Panoramie. Slad pozamerytorycznych nastawien
autorow mozna znalez¢ w informacjach zwigzanych z osobg prezydenta
RP. »Wiadomo$ci« i »Panorama« zamiescity trzy takie informacje, Pol-
sat ani jednej. Za to w czotdéwce hierarchii Polsatu (pozycje 4-8) znala-
zly si¢ drugorzedne ciekawostki: ztagodzenie wyroku na zabdjce, zaku-
py sprzetu medycznego, niszczenie akt (Polska) i odtajnianie (USA)”.

Pierwsza kwestia, narzucajgca si¢ przy rozpatrywaniu wiadomosci
telewizyjnych, pochodzacych z kregu konkretnej kultury etnicznej,
dotyczy zagadnienia globalnosci i lokalnosci — najogolniej mowiac —
kontekstu naszych magazynow wiadomosci.

Otoz okazuje sig, ze spojrzenie z tej perspektywy obala stereotypo-
we fobie, wywotane przez apokaliptyczne ,,wizje globalnej wioski”.
Popatrzmy na rezultaty zakrojonych na szeroka skale badan zespo-
hu miesigcznika ,,InterMedia” z 1991 roku [Chapman, 1992]. Pod-
dano badaniu dzienniki telewizyjne pokazywane w dniu 9 listopada
1991 roku w kilkudziesieciu stacjach na catym $wiecie i emitowane
w 35 jezykach. Graham Chapman, profesor geografii Uniwersyte-
tu Londynskiego, dokonat interpretacji wynikow badan zawarto$ci
dziennikéw tego wieczoru. Zastosowal, wypracowany przez siebie
wczesniej, system kodowania, sktadajacy si¢ z 23 deskryptorow. Je-
denascie z nich okresla zagadnienia (np. polityka, ekonomia, kultu-
ra), dwanascie za$ obszary geograficzne.
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Wyniki przedstawiaja ogromne zroznicowanie przedstawianych
zagadnien. Wyglada to tak: ,,polityka”, ,,konflikty”, ,,ekonomia” zaj-
muja czotowe miejsca we wszystkich obszarach; ,,ekonomia” nato-
miast najbardziej dyskutowana jest w Chinach, gdzie ponadto wia-
domosci zwigzane z ,technologia” goszcza najczesciej. Spogladajac
jednak doktadnie na zawartos¢ tresciowa tych ogoélnych blokow te-
matycznych, musimy si¢ jednak wyzby¢ przekonan o globalnym
charakterze wiadomosci. Informacje o wystepkach najczesciej uka-
zuja si¢ w Ameryce Lacinskiej i Japonii, niemniej jednak wskazuja
na odmienne tresci. W Japonii za wystepek uznaje si¢ ekonomicz-
ne falszerstwa, w Ameryce za$ jest to przemoc wobec innej osoby.
Podobne problemy wigze si¢ na przyktad z zagadnieniem warto$ci
i glownie ten fakt sktonil autora interpretacji do jeszcze wigkszego
zroznicowania kategorii oraz wprowadzenia mieszanych poje¢, skta-
dajacych si¢ z ,,deskryptorow kombinowanych” [1992].

W konkluzji badania sformutowano nastepujacy wniosek: nie ma
jednego, globalnego $wiata, Swiat nie jest zwyczajnie zaraz za na-
szymi drzwiami. Niektore wiadomosci istotnie przechodzg z jedne-
go kranca naszego globu na drugi, ale wydaje si¢, ze zainteresowane
sg nimi jedynie zachodnie sieci i agencje. W przypadku pozostatych
dziennikow przewazaja sprawy lokalne. Tak wigc:

,,10, co §wiat wybral, aby zaprezentowa¢ w ten jeden wieczor, to
myriadyczne, rozproszone, pozbawione potaczen. Wydaje sie, ze jest
wiele S$wiatow na tej ziemi i ze znajdujg si¢ one w poblizu, pilnujac
jednak swoich spraw” [Chapman, 1992: 33].

Bez obawy mozemy wreszcie zajaé si¢ polskimi wiadomos$ciami,
bez obawy dotyczacej tego, iz zagubimy cokolwiek z globalnego
spojrzenia — ze nasze ,,lokalne” sa po prostu prowincjonalne. Mysle,
ze wiadomos$ci — w stopniu znacznie wigkszym niz jakikolwiek inny
gatunek telewizyjny — sg wlasnie ,,lokalne”. Mianowicie: najwyraz-
niej pokazuja to, co dla danej kultury (lub nadawcy w tej kulturze)
wydaje si¢ najwazniejsze zardéwno pod wzgledem przedstawianych
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tresci, jak i sposobow prezentacji. Stanowig wigc, w moim przekona-
niu, najpewniejszy papier lakmusowy audiowizualnej kultury — ,,po-
kaz mi swoje wiadomosci, a powiem ci, w jakiej kulturze zyjesz”.

Wydaje si¢, ze tym razem diagnozy felietonisty tygodnika, dzien-
nikarza najwigekszego polskiego dziennika i autoréw raportu na-
ukowego brzmig podobnie: polskie serwisy informacyjne sg nudne.
»Wiadomosci sg nudne i nic do tego nie ma uroda Filipa Lobodzin-
skiego ani zadnego innego prezentera. Wiadomos$ci nadawane sg
0 19.30, w czasie skazonym walka o wtadze¢. Nigdy nie byty dobre
1 nic nie wskazuje na to, ze moga by¢ lepsze. Moze lepiej si¢ prze-
laczy¢ o tej godzinie na inny kanal?” — konkluduje Tomasz Raczek
w felietonie tygodnika ,,Wprost”, zatytulowanym ,,19.30 — czas ze
skazg”. Piotr Bratkowski, dziennikarz ,,Gazety Wyborczej”, spedzit
1 opisal jeden dzien z polskimi programami informacyjnymi (,,Ga-
zeta Telewizyjna”, 2-9.10.1998). Przeglad 10 telewizyjnych pro-
gramdéw informacyjnych w dniu 26 wrzesnia 1998 roku przekonat
dziennikarza o istnieniu dwoch biegunéw. Na pierwszym znajdo-
waly si¢ ,,Wiadomosci” i ,,Panorama”, ktore informowaty o ,,poli-
tyczno-partyjnych konwentyklach: SARP i »Solidarnos¢«, ZChN
i PSL. Wida¢, ze nastepca »Dziennika Telewizyjnego« miota si¢
wcigz w politycznym u$cisku; postrzegany przez politykow jako
gtowne zrodto spolecznej wiedzy o swiecie, Ieka sie, by kogo$ nie
poming¢, nie urazi¢”. Na drugim biegunie za$ znajduje si¢ popo-
hudniowe wydanie ,,Naszych Wiadomosci”: ,,Podajg siedem infor-
macji: pierwsza i najwazniejsza to przyjazd do Warszawy Rodma-
na; ostatnia, ale rownie obszerna, to nowa ptyta jakiej$ niemieckiej
grupy, grajacej muzyke techno. Nic o »Solidarnosci« i o SARP, nic
o wyborach w Niemczech i na Stowacji”. Inne programy balansuja
pomiedzy tymi biegunami i stosujg rozmaite techniki wypetniania
czasu antenowego w sytuacji, gdy nie majg informacji do przekaza-
nia — jednakze kazdy ze sposobow moze by¢ nudny i w wigkszos$ci
przypadkow taka nude ze sobg niesie.
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Raport, dotyczacy programoéw informacyjnych, przygotowany na
zlecenie KRRITV [,,Gazeta Wyborcza” z 1996 r., Knysz], nie formu-
luje oceny, ze sa one nudne, jednak dostrzega szereg btedow: ,,Bted-
nie podane nazwiska politykoéw, falszywa informacja o stanowisku
ugrupowan politycznych lub w ogole brak informacji o wydarzeniu
politycznym”. Dalej raport stwierdza, ze w najwazniejszych kwe-
stiach dotyczacych polityki wewnetrznej widz nie zostat nalezycie
poinformowany, nie miat szansy na wyrobienie sobie wlasnego zda-
nia. W efekcie mozna méwi¢ o TVP jako o ,,tubie politykow”, zas
o stylu dziennikarstwa jako o stylu biernym — wygodnym dla dzien-
nikarza, a nie dla widza.

Moje wlasne badania, przeprowadzone wraz z grupa studentow,
ktore wziety pod uwage 7 programow informacyjnych emitowanych
w dniu 2 listopada 1998 roku, w wigkszosci przypadkéw potwier-
dzaja diagnozy wypowiedzianych powyzej. Wprawdzie w Dzien Za-
duszny newsami byty wichury w Polsce, powodzie w Nikaragui oraz
migawki cmentarne (stowem: Zadnej polityki), niemniej jednak za-
uwazalne byly ogromne réznice w ocenie wiadomosci, sposobie ich
prezentacji oraz usytuowaniu w tancuchu wypowiedzi. Nawet w ta-
kim zestawie mato atrakcyjnych tematéw wyraznie mozna bylto zo-
baczyc¢, ze:

— ,,Teleexpress” prowadzi widza w sposob tradycyjny po cha-
osie widzialnych fragmentow obrazéw §wiata. Spojrzmy na taka
sekwencj¢: wichura w Polsce — swigto zmartych, wichury i powo-
dzie w Niemczech oraz inne katastrofy — proces szajki zlodziejskiej
w Krakowie — napad na taksowkarza — konfiskata amfetaminy — po-
siedzenie rady Przymierza Spotecznego. Widac troske o to (ktora,
niestety, takze widz odczuwa), aby sekwencja rozwijata si¢ w kla-
sycznym porzadku réwnowagi rzeczy dobrych i ztych (w kazdym ra-
zie uznawanych w spoteczenstwie za takie wlasnie),

— w przypadku ,,Naszych Wiadomo$ci” nie ma juz watpliwosci,
czemu shuzag programy informacyjne. Oto sekwencja informacji:
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powddz w Nikaragui — wypadki samochodowe — proces zabojcow li-
cealisty — ktopoty promu Discovery — wysadzanie pomnika ostatnie-
go cara Rosji — odbudowa historycznej Kalwarii w Ujsciu — teledysk
zespotu U2. Pragnienie, zeby nie nudzi¢ telewidza, jest pragnieniem
podstawowym i — w przypadku niektorych ,,informacji” — jedynym,

— najbardziej perfekcyjnie ten warunek spetniajg ,,Fakty” TVN,
udowadniajgc, ze informacja moze by¢ takim samym towarem, jak
kazdy inny gatunek.

Tak wigc perfekcyjny najazd kamery na prowadzacego dziennika-
rza, wziety zapewne z CNN, i seria informacji o ktopotach szpita-
la w Koninie, zabdjstwie maturzysty, o tym, ze ,,pada i wieje”. To
program zywy, zabawny i sensacyjny takze w warstwie slowne;j.
Zaczyna si¢ od kolokwialnego stwierdzenia, ktore ma przekonac, ze
w istocie rozmawia si¢ z kumplem, a nie dysponentem wiedzy, od-
gradzajacym si¢ od niego barierg instytucjonalnego autorytetu. To-
masz Lis inicjuje pogawedke z widzem w ten sposob: ,,Zaczynamy
od Konina, gdzie — jak wszystko na to wskazuje — trzeba mie¢ kon-
skie zdrowie, zeby chorowac”. Po tak dobrym poczatku prowadzacy
staje si¢ gtadkim wodzirejem: bryluje, nieco ironizuje, zabawnie po-
lemizuje z opiniami reporterow — stowem jest prawdziwym hostem
informacyjnego talk-show.

Deklarowatem powyzej, ze nie koncentruje swojej uwagi na za-
warto$ci programow informacyjnych, gdyz wydaje sig, ze jest to
obszar, na ktorym mozna juz tylko potwierdzi¢ wczesniejsze bada-
nia. Gdy wigc ogladatem 7 programow informacyjnych z jednego
dnia, wowczas jedynie z obowigzku zapisywalem tematy kolejnych
newsow. W pewnej chwili zorientowalem si¢, Ze co$ innego zaczy-
na zajmowac mojg uwage. W ,, Teleexpressie” prowadzacym dzien-
nikarzem jest kobieta, ktora przedstawia wiadomosci w 2-3-zda-
niowej wypowiedzi. Nastgpuje po tym zazwyczaj materiat
zdjeciowy, ktory komentuje meski glos, i oto zauwazam, ze kobieta
mowi ,,0g6lnie”, mezczyzna za$ ,,szczegdlowo”, ona wiadomos¢
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anonsuje, on za$ jest lepiej poinformowany (zna szczeg6ty i sypie
liczbami). W kolejnym serwisie, ktory nagratem na tasmie, prezen-
tujagcym popotudniowe ,,Nasze Wiadomosci”, nie ma widocznego
prezentera, jedynie meski komentarz z offu. Nagrana jako trzecia
w kolejnosci ,,Kronika Krakowska” potwierdzita moje przypusz-
czenie, ze kobieta w wiadomosciach polskich jest ozdobg i wizual-
ng przyneta, mezczyzna zas dysponentem prawdziwych informacji.
Spotkatem liczne fragmenty, w ktorych widoczna na ekranie pre-
zenterka ,,zagajata”, natomiast gtos niewidocznego me¢zczyzny po-
dawat liczby i nazwy; co wiecej, byt to glos autorytetu, fakty byty
wypowiadane szybko i ,,bezwzglednie”. Widziatem, ze to, co dzien-
nikarka anonsowala, byto poddane szczegolnej formie legitymizacji
w wykonaniu me¢zczyzny — po raz pierwszy, gdy dziennikarz rozwi-
jat temat i podawat szczegoty, po raz drugi zas — gdy ekspert-mez-
czyzna potwierdzat szczegoty wypadku.

Obserwacja wydawala mi si¢ ciekawa i juz zamierzatem uogdlnic¢
ja, jednak kolejny segment, informacje Polsatu, rozbily t¢ konstruk-
cje w drobny pyt. Bo oto okazalo sig¢, ze role meskie i kobiece moga
zosta¢ konsekwentnie zamienione: me¢zczyzna jest widocznym pre-
zenterem, za$ kobiecy glos, pochodzacy spoza ekranu, jest gtosem
autorytetu. Ale tez nic dziwnego, ze pospiesznie stworzona kon-
strukcja interpretacyjna zawalita si¢ — obarczona byla podstawowym
bledem wyboru. Nagrywalem serwisy informacyjne, kierujac si¢
jedynie porg ich emis;ji (kolejnos¢ byta wiec przypadkowa), ponad-
to w r6znych dniach tygodnia prezenterzy wymieniajg si¢ i zapewne
zbieg okolicznosci spowodowal, ze trafitem na uktad rél ptciowych,
w ktorym dominowat mezczyzna. Przyktad ten utwierdzit mnie jed-
nak w przekonaniu, ze spojrzenie na magazyny informacyjne z tego
punktu widzenia moze by¢ interesujace.

Przedstawiam wigc w tym miejscu nastepujace pomysty do reflek-
sji nad fenomenem wiadomosci telewizyjnych w Polsce drugiej poto-
wy lat dziewigédziesigtych:
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Po pierwsze: Analizie poddane by¢ powinny takie zjawiska, jak
hierarchia rol prezenterow, postrzeganych jako wodzirejéw show in-
formacyjnego, zakres ich wladzy w rozmaitych kontekstach (probke
takiej wiedzy dostarcza ksigzka dziennikarzy, Aleksandry Jakubow-
skiej i Jacka Snopkiewicza, Telewizja naga), nastgpnie catoksztatt
zjawisk zwigzanych z ptciowos$cig prezenterow i relacja tych rol do
spotecznego paradygmatu.

Po drugie: Rozpatrzenia wymaga zagadnienie kodu hermeneutycz-
nego wiadomosci: pytanie, w jakim stopniu pragna one stosowac nar-
racje ,,zagadki” i logike nastepstwa faktéw i wynikania, w jakim za$
zakresie odrzucaja te klasyczne normy i ukazujg rozwigzanie przed
ekspozycja.

Po trzecie: Zagadnienie taczliwos$ci (czy tez syntagmatyki) w me-
gatekscie telewizji oraz we wspotczesnej kulturze audiowizualne;.
Mam na mys$li moje dos§wiadczenie jednego z wystepow w lokalnej
telewizji. Ot6z moja rozmowa z dziennikarzem zapowiadana jako
,fozmowa na zywo” z jakich$ wzgledow zostala nagrana kilkanascie
minut wczesniej 1 wyemitowana w oznaczonym czasie. Spowodowa-
fo to, iz znalaztem si¢ w domu z moja kompletnie zaskoczong rodzing
w chwili, gdy ogladany bylem na ekranie jako posta¢, z ktérg rozma-
wia si¢ w studio telewizyjnym. Mysle, ze owo przesunigcie w czasie
pozornie drobne, kilkuminutowe, ale sygnalizujace radykalne odcho-
dzenie od prezentacji ,,na Zywo”, moze by¢ uznane za metafore dzi-
siejszych wiadomosci telewizyjnych.

Dobrze ilustrujg ten fakt badania Petera Dahlgrena [1985], ktory
zastanawial si¢ nad sposobami recepcji telewizyjnych wiadomosci
i nakreslit nastgpujacy schemat trzech idealnych rejestrow odbioru:

— w trakcie odbioru archiwalnego uwaga widza jest nakierowana
na fakty i dane, pochodzgce z wiadomosci traktowanych jako baza
danych. Jest to raczej proces mechaniczny, nie za§ poznawczy, opie-
rajagcy si¢ metaforze komputera-zrodta oraz cztowieka jako biernego
odbiorcy danych,
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— odbidér asocjacyjny wilacza natomiast zgromadzong wczesniej
wiedze telewidza, traktowanego, w przeciwienstwie do modelu po-
przedniego, jako dynamiczny podmiot. Uruchamiane sg semantyczne
1 wizualne konteksty, takze wszelkie inne dostgpne konteksty i afek-
tywne dyspozycje widza.

Przekraczamy wymiar faktow i mamy wowczas do czynienia z twor-
czym procesem odbioru, zblizajac si¢ do modelu podprogowego;

—na jego obszarze mamy do czynienia z uruchomieniem elementéw
pod$wiadomosci, rozumianej przez Dahlgrena jako obszar szczegdlnie
kreatywny. Mianowicie mniej chodzi tutaj o fakt uruchamiania pod-
$wiadomosci widza, to wydaje si¢ zarazem oczywiste, jak i watpliwe:
zaleznie od stosunku badajacego do psychoanalitycznych koncepciji.
Istotne jest natomiast przekonanie, ze wiadomosci wyrazaja nieSwia-
domo$¢ wytworcow tego gatunku. Peter Dahlgren twierdzi ponadto,
ze — patrzac z tej perspektywy — miejsce wiadomosci na obszarze wy-
twordw wspoélczesnej kultury jest szczegolne: ,,Podprogowa recepcja
dokonuje dziatan na materiale wiadomosci w sposéb paralelny do psy-
chicznych operacji, dokonujacych si¢ w pracy snu: kondensacji, meta-
forze, przesunig¢ciu (metonimii), inwersji i dramatyzacji” [1985: 248].

Wiadomosci bylyby wiec tekstem kultury takze podatnym na ana-
lizg freudowska — co wszak nikogo nie dziwi wobec deklarowanej
przez psychoanalitykow globalnosci ich metody. Jednakze ich szcze-
206Inos¢ polega na tym, ze nadal bedac tekstem kultury, zjawiskiem
ogolniejszym, zblizajg si¢ coraz bardziej w stron¢ $wiadomie i kon-
sekwentnie uksztaltowanego tekstu artystycznego. Znajomo brzmig
te tezy dla czytelnika eseju Petera Wooda Telewizja jako sen [1993],
w ktérym zwraca si¢ uwage na szereg podobienstw telewizji do snu
1 mechanizméw nim rzadzacym. Mysle, ze odkrywceze — dla telewi-
dzow niewatpliwie — bedzie nabycie pewnosci, ze wiadomosci tele-
wizyjne, gatunek prezentujacy rzeczywiste zdarzenia, znajduja si¢
na odcinku — wyznaczonym z jednej strony przez rzeczywistosc,
a z drugiej za$ przez fikcje — znacznie blizej tego drugiego bieguna.
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W moim przekonaniu bardzo istotng kwestig dla rozpatrywania za-
gadnien zwigzanych z obszarem percepcji wiadomosci stanowi funk-
cja komunikacyjna, a $cislej — fatyczna — rozumiana jako troska o na-
wigzanie kontaktu, jako funkcja ,,bycia z”. W wiadomosciach kto$
komunikuje si¢ z kim$ — obrazowym ekwiwalentem instancji, z ktorg
widz si¢ komunikuje, jest prezenter telewizyjny.

Mamy na ogo6t — jesli chodzi o kontekst komunikowania — do czy-
nienia ze (1) spektaklem przyjemnosciowym, w ktodrym przyjemnos¢
pochodzi¢ moze zaréwno z faktu legitymizacji znaczen wilasnych
1 wlasnego miejsca w spoteczenstwie, jak i z walki ze znaczeniami
dominujgcymi. (2) Nieprzyjemnos¢ za$ tematow wiadomosci po-
strzegana bywa najczesciej jako forma przyjemnosci: istnienie przy-
jemnosci destrukcji i bataganu jest w tym przypadku najlepszym
przyktadem tej postawy (im gorzej, tym bardziej lubig). Istnieje po-
nadto przyjemno$¢ (3) niepewnosci — cecha naszego wieku — oraz
przyjemnos$¢ narracyjna, ktéra tagodzi chaos (zwro¢my uwage na
praktyke CNN stosowania melodramatycznych konwencji muzycz-
nych i ikonograficznych) [Langer, 1992].

Mysle, ze w naszym polskim przypadku nowego wymiaru uzysku-
je twierdzenie, iz wiadomosci sg ,,bekartem rozrywki”. U nas jest to
,»bekart do kwadratu”, bowiem rozrywka jest formg nieczystg i jesz-
cze niezbyt powszechnie akceptowang przez elity tworzace opinie.
To jest przyczyng swoistej hieratycznos$ci i konsekwentnego poszu-
kiwania przez stacje komercyjne ,,miejsca na rozrywke” na obszarze
wiadomosci telewizyjnych.

Tym bardziej nalezy doceni¢ rewolucyjng role, jaka spetniajg na
polskim obszarze ,,Fakty” TVN, stojac, w opinii ich wydawcow, po-
miedzy formula prezentyzmu i atrakcyjnosci ,,Gazety Wyborczej”
a sensacyjnoscig ,,Super Expressu”. Tworcy ,,Faktow” deklarujg
brak zainteresowania protokotem dworskim i spotkaniami polity-
koéw, z ktorych niewiele wynika dla widza. Na czoto wysuwaja nato-
miast wiadomosci lokalne (takze polskie, gdyz te gromadza wigksza
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widowni¢ niz zagraniczne). ,,Fakty” sg w oczywisty sposob komer-
cyjne, ale — by¢ moze dzicki temu — podporzadkowaty sobie poli-
tyke i w zasadzie wykorzystuja politykow do stworzenia wlasnych
1 autorskich relacji [zob. W. Kot, ,,Czas »Faktow«” w tygodniku
»Wprost”, 21 lutego 1999, ss. 106—-108]. Prezenter wiadomosci zbli-
za si¢ bardziej do pozycji wiarygodnego komentatora zjawisk, a nie
tylko medium, wypowiadajacego informacje, za ktéore w zadnej mie-
rze nie odpowiada. Reporter za$ jest czlonkiem wigkszego zespotu
dziennikarskiego, ktorego rola polega takze na interpretacji zjawisk,
tak wiec: ,,Kamerzyscie réwniez nie wolno pozosta¢ biernym ilustra-
torem. Gdy zauwazy, ze wywiadowanemu politykowi trzgsg si¢ rece
albo mnie w nich kartke ze zdenerwowania, powinien to zarejestro-
wac, bo taki detal wigcej mowi o rozmowcy niz wyraz jego twarzy”
[W. Kot w powyzszym artykule, s. 108].

Rewolucje w stylu przekazywania informacji mierzy¢ mozna po-
nadto miarg oporu wobec nowej formy. Tak wiec nie dziwig krytycz-
ne glosy telewidzow, zamieszczane w ,,Gazecie Wyborczej™:

,Buntuje sie przeciwko drastycznym scenom pokazywanym
w »Faktach« w TVN. Ogladam ten program i podzielam oburzenie
czytelnika, ktorego list zamies$cita »Gazeta« (nr 266). W »Faktach,
bez stowa ostrzezenia, w najdrobniejszych szczegdtach pokazuje
si¢ krwawg operacje na otwartym sercu. Potem przedstawia si¢ ma-
kabryczne znalezisko: dwa spalone samochody, a w nich zwtloki nie
zidentyfikowanych ofiar. »Oto, co z nich pozostato« — mowi komen-
tator, po czym na wizji widzimy reportera, ktory kijem rozgrzebuje
ludzkie szczatki. Przyznam, ze zrobito mi si¢ stabo. Czemu shuzg ta-
kie sceny i czym uzasadnia si¢ ich pokazywanie?!”

Uzasadnia si¢ je zapewne potrzebami telewidzéw (cho¢ na pewno
nie autora listu), a stuza podtrzymaniu zasady sensacyjnosci i atrak-
cyjnosci. Nie broni¢ tego typu prezentacji, chociaz daleki jestem od
totalnej krytyki. Kazda rewolucja ma swoje ofiary i przeciwstawne
sady powinny towarzyszy¢ kazdemu ciekawemu i nowemu zjawisku
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(sadze, ze kluczowe miejsce w oskarzeniu podanym przez widza od-
grywa sad ,,bez stowa ostrzezenia”, §wiadczacy o silnym naruszeniu
nastawien odbiorczych).

Rozwazmy teraz doktadniej dwa zagadnienia, ogniskujace si¢
w jednym fenomenie — postaci prezentera i sposobu prezentacji.

Oto para prezenterow (w TVP, stacjach lokalnych, ale nie w Pol-
sacie i RTL-7): elegancka, powazna i dostojna. Znajduja si¢ w jed-
nym pomieszczeniu, ktore objasnia ujecie wprowadzajace. Prezente-
réw widzimy razem na poczatku wiadomosci, nastgpnie w polowie
i pod sam koniec (ale i wtedy nie spogladajg na siebie). Bowiem kaz-
dy czyta dla siebie, zyje swoim wlasnym zyciem. Mysle o sporym
kontrascie, jaki towarzyszy zestawieniu tego obrazu z obrazem pary
przyjaciot (takich w kazdym razie odgrywaja), dziennikarzy CNN
czy SKY. Tam ustyszymy familiarne zwroty, zobaczymy mistrzow-
skie skrzyzowania spojrzen poprzez laczenie linii wzroku, zobaczy-
my tam $wiat rodzinnej opowiesci.

Lana Rakow i Kimberlie Kranich w sprawozdaniu z badan na ta-
mach ,,Journal of Communication” zastanawiajg si¢ nad ,,Kobie-
ta jako znakiem w telewizyjnych wiadomosciach” (tak brzmi tytul
ich raportu [1991]). Autorki dochodzg do przekonania o bardzo ni-
skiej roli spotecznej kobiet w wiadomosciach telewizyjnych. Twier-
dza, iz — czedciej niz w rzeczywistosci — mezczyzni sg ekspertami
i instancjami opiniotworczymi. Wiadomos$ci to gtownie informa-
cje o me¢zczyznach lub przedstawiajagce mezczyzn rozmawiajacych
z mezczyznami. Gtoéwne dwa tematy, wokot ktorych zogniskowane
sg wiadomosci, to ekscytacja i powaga — warto$ci zasadniczo ,,me-
skie”. Badania z konca lat 70. kresla obraz nieréwnosci plci i ras,
ktoére maja dostgp do ekranu wiadomosci (mniej niz 10% ludzi za-
trudnionych w tworzeniu wiadomosci to kobiety, a zaledwie 3,5% to
kobiety innego niz biaty koloru skéry [Rakow, Kranich, 1991: 12]).
W latach pdzniejszych jest zaledwie nieco lepiej. Kobiety nie sg zro-
dlem porgczenia prawdziwosci wypowiedzen, bowiem bardzo rzadko
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wystepuja w roli ekspertow telewizyjnych (mniej niz 15%). Stanowig
natomiast obiekt pasywnego na ogot spojrzenia kamery; kobiety zna-
czenia przenosza, a nie tworza.

Sadze, ze ten problem istnieje w polskich wiadomo$ciach i na
0g6t pewne niesmiale proby rozbicia meskiej dominacji interpreto-
wacé trzeba jako — paradoksalne — pragnienie potwierdzenia kultury
patriarchalnej poprzez uniewaznienie nastawien usankcjonowanych
w danej kulturze, w tym wypadku nastawien patriarchalnych. Na ogo6t
dzieje si¢ tak, ze mezczyzna podsumowuje wiadomosci (to oczywi-
ste), natomiast zdarza si¢, iz kobieta, tak jak zbuntowana feminist-
ka w ,,Przygodzie na Mariensztacie”, czyta sportowe wiadomosci.
Woéwczas kamienna twarz kobiety-prezentera nie wyraza krztyny za-
interesowania czytanym tekstem i nie ma wyrazac: to bowiem, o co
tutaj chodzi, to pragnienie legitymizacji spoleczne;.

Przyjrzyjmy si¢ doktadnie figurze gtownej postaci wiadomosci, za
ktorg uznaje si¢ zwykle prezentera. Gléwny bowiem problem wia-
domosci telewizyjnych, w porownaniu z tym gatunkiem w innych
postaciach medialnych, polega na wickszym stopniu podmiotowo-
$ci, na tym, ze wlasciwie wszystko sprowadza si¢ do pytania: ,,Kto
mowi?” O ile prasowe historie zdaja si¢ pochodzi¢ ,,znikad”, to
w telewizji istnieje instancja (nawet ,,instytucja”), bedaca zrodtem
wypowiadania. Charakterystyczne jest, ze w pierwszych wiadomo-
$ciach telewizyjnych reporter byt niewidoczny, natomiast zrédtem
1 autorytetem, porgczajacym wiarygodnosé, byta wizualna prezenta-
cja, pojmowana jako zdarzenie, polgczona z narracjg spoza obrazu
[Morse, 1986:56]. Obecnie wiadomosci pochodza z dobrze znanej
przestrzeni wspolnoty spotecznej i zadaniem wiarygodnych prezen-
terow jest dodatkowe uwiarygodnienie ich. Amerykanie wprowa-
dzili pojecie anchorman (cztowiek-kotwica), ktore pochodzi z kam-
panii prezydenckiej z lat 50., a oznaczalo najszybszego biegacza
w zespole sztafety, ostatniego w kolejnosci, lecz najpewniejszego.
Posta¢ telewizyjnego anchormana skupia na sobie uwage i tworzy
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wzor —jednak to nie on jest zrodlem wiadomos$ci. W Stanach Zjed-
noczonych istniejg superpodmioty — sg nimi wielkie stacje siecio-
we, ktore osiagnety narodowa pozycje i w pewnym sensie wlasna
tozsamos¢.

Sady na temat prezenteréw oscyluja migdzy przekonaniem, iz sa
oni nic nie znaczacymi postaciami, czytajacymi teksty autorstwa in-
nej osoby lub grupy osob, a przekonaniem, iz moga oni stanowi¢ tak
samo wazng informacj¢, jak opowiadane historie i postacie. Istnieja
wyraziste przyktady dla ilustracji kazdego z tych biegunow: wiel-
kie indywidualno$ci prezenteréw wiadomosci, ludzie instytucje (np.
Walter Cronkite, ktory mowit, ze prezenter jest jedyna postacia, po-
siadajaca wiedze o tym, co dzieje si¢ w stacji telewizyjnej) oraz —
mozliwe do zaobserwowania w telewizjach europejskich — przyktady
prezenterow pozbawionych osobowosci 1 znaczenia, przezroczyste
»~media”, nie identyfikujace si¢ z odczytywanym materiatem.

Dzisiaj mozna mowi¢ o znacznym wzroscie autorytetu prezentera,
a wilasciwie zmianie nastawienia do jego pozycji. Prezenter nie re-
prezentuje instytucji ani nie jest zaledwie aktorem, jest sobg, posta-
cig wyposazong w autorytet jako rzeczywisty cztowiek. Zwraca si¢
uwage na paradoksalno$¢ tej sytuacji (czy tez roli spotecznej), ist-
nieja bowiem skomplikowane zwigzki natury symbolicznej mi¢dzy
prezenterem, stacjg i widzem. Jakkolwiek jest postacig ograniczong
przez autorytet i sit¢ stacji nadawczej, to jednak prezentuje si¢ widzo-
wi jako osoba uprawniona do méwienia prawdy. Prowadzacy wiado-
mosci balansuje pomigdzy instytucjg telewizji, reporterami (ktérym
udziela gtosu) a widzami; jest tym bardziej wiarygodny, im bardziej
skrupulatnie zachowuje t¢ rtownowagg.

Walter Cronkite mowit o ,,magicznosci” procesu opowiadania
wiadomosci [por. Morse, 1986: 59] i wydaje si¢, ze wlasnie ten
mowiacy podmiot, przekazujagc wiadomosci w pewien ,,magiczny”’
sposob, spaja rozproszone elementy (nie tyle narracyjne, co kultu-
rowe) w jednolita calo$¢. Ta méwiagca glowa reprezentuje postac,
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ktora jest podmiotem wypowiadania tekstu wiadomosci, pewnej
stacji TV, wlasnego , ja” oraz intereséw publicznosci.

Rola prawie niemozliwa do wykonania, tym bardziej ze poddajaca
w watpliwo$¢ wiele historycznie uksztalttowanych przekonan, doty-
czacych zachowan ekranowych. Na przyktad dotyczacych spojrzen
w kamere: doswiadczeni dziennikarze powiadaja mlodym adeptom,
Ze najwazniejsza sytuacja spoteczna, budowana przez aktorow w te-
atrze newsow, polega na (symulacji) komunikacji twarzg w twarz.
Wiadomosci sa w ten sposob upodmiotowione, bowiem moéwione
przez jakas osob¢ do mnie, do widza, i nasladujg rzeczywista komu-
nikacje codzienno$ci. W rezultacie podmiot mowiacy w telewizji sta-
je si¢ bardziej realny — tym bardziej ze wyksztatcone zostalty metody
tworzenia wrazenia ,,bycia w tym miejscu”. Sg nimi w opinii amery-
kanskiej badaczki:

1) wspdlna przestrzen: wiadomos$ci sg wprawdzie czytane, ale od-
czuwamy wrazenie, jak gdyby nie byly czytane, lecz powstawaty
spontanicznie w czasie rozmowy prowadzacego z widzem (ten efekt
dodatkowo wzmacniany jest przez spojrzenie bezposrednie oraz ,,ma-
giczne” wargi czytajacego lub rozmawiajacego),

2) wspdlny czas: wiadomosci sg jednym z ostatnich bastionow bez-
posredniosci transmisji w przekazie telewizyjnym, jakkolwiek coraz
czgscie] pojawiajace si¢ napisy ,relacja bezposrednia” oznaczaja
swoistg wyjatkowos¢ tej formy przekazu. Jednakze nie fakt bezpo-
sredniosci wypowiedzenia wydaje si¢ najbardziej istotny, lecz pew-
nego rodzaju wirtualny wspolny czas wytworzony przez samg wypo-
wiedz wiadomosci. Kluczowym elementem jest obecno$¢ podmiotu
w wypowiedzi, ktéra pokazuje moéwigcego stowa, zwrdconego ,,do
nas” i méwiacego ,,do nas”. Na ogot daty w relacjach sg mniej wazne
— bardziej istotne sa okreslenia czasu w stosunku do ,teraz”, a wigc:
»wczoraj”, ,,dzisiaj rano”, Jutro”,

3) wiarygodno$¢: chodzi w tym wypadku o wizualne wzory wia-
rygodno$ci, upowszechnione w wigkszosci przekazéw (np. uroda
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na ogot biatych, przystojnych i nieodréznialnych od siebie prezen-
terow) [Morse, 1986: 62—66].

Oczywiscie wiadomosci (podobnie jak jezyk wizualnych przedsta-
wien klasycznego kina hollywoodzkiego) sa sztuczne i konwencjonal-
ne: respektujg konwencje istnienia ,,czwartej $ciany”, nie uznaja rze-
czywistych ograniczen obrazu telewizyjnego, akceptujg status obrazu
jako poreczyciela prawdy oraz — co wydaje si¢ najwazniejsze — kreujg
postaci wiadomosci jako symbolicznych reprezentantdw porzadku spo-
fecznego. Prowadzacy spetnia ponadto funkcje podstawowego czyn-
nika koherencji tekstu wiadomos$ci — ona/on powoduja, ze mamy do
czynienia ze spdjna caloscia, a nie kalejdoskopem migawkowych ujec.

Margaret Morse, dokonujac analizy amerykanskich dziennikoéw te-
lewizyjnych z punktu widzenia wiarygodnosci postaci prowadzacych,
zastanawia si¢ nad rolg spetlniang przez wiadomosci w catoksztalcie
spotecznego komunikowania. Czy wiadomosci sg rytualem, a wigc —
najogdlniej rzecz biorgc — powoduja przemiang grupy widzow, czy tez
spetniajg warunki ceremonii, w trakcie ktorej nastepuje potwierdzenie
norm spotecznych i kulturowych w wyniku czego porzadek wygrywa
z chaosem? Mozna powiedzie¢, ze wiadomosci niewatpliwe nie sa
LHkumplem” ani réwnorzednym partnerem w rozmowie, ani tez suro-
wym i napominajgcym rodzicem. Ich cecha jest nieustanne zacieranie
granicy miedzy tego typu do$§wiadczeniami (praktycznymi i znanymi
nam z doswiadczenia) a podstawowym, czyli legitymizowaniem spo-
lecznej rzeczywistosci. Nasza wiedza jako widzéw nie opiera si¢ wigc
w pelni na wiedzy osobistej ze spotkania twarzg w twarz, ale wynika
raczej ze znajomosci z tymi postaciami. Nasza wiara nie jest zupelna,
lecz opatrzona zastrzezeniem: ,,Wiem, jednakze...”. Wiadomosci sa
wiec codziennym rytuatem przejécia, posiadaja pewien uswigcony li-
turgiczny rytual (jakkolwiek nie o charakterze religijnym) — wlasciwie
pewna sekwencje rytuatu. Jednakze —podkresla Morse [1986:74-76]
— dzisiejsze wiadomos$ci amerykanskich sieci telewizyjnych zblizaja
si¢ bardziej w stron¢ ceremonii, zapewniajacej spoteczng kontrole nad
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zjawiskiem. Sklada si¢ na to restrykcyjny i autokratyczny prezenter,
wpisujacy si¢ raczej w struktur¢ monologu niz dialogu.

Przytoczy¢ warto w tym miejscu badania, opisujgce oczekiwania
odbiorcow, uksztattowane przez normy medium telewizyjnego w tym
zakresie. Przekonujg one, iz telewizja jest istotnie ,,sztukg szczego-
Iow” (takich jednak, ktére — w bardzo niestrukturalny sposéb — maja
decydujacy wptyw na tworzenie znaczenia danej sceny). Fiske i Har-
tley dyskutuja badania Baggaleya i Ducka:

»(...) jesli mowiacy pokazany jest potprofilem, ujecie bedzie deko-
dowane w wigkszym stopniu jako ujecie eksperta czy osoby, na kto-
rych zdaniu mozna polegaé, niz w przypadku, gdy ten sam mowiacy
pokazany en face. W telewizji pokazuje si¢ zazwyczaj interlokutorow
»ekspertow« z potprofilu, podczas gdy wykonawcow czy spikerow
(ktorzy przekazuja nam cudzg wiedze) z przodu. W tym przypadku
kod telewizyjny rézni si¢ od kodu codziennego rzeczywistosci i win-
ni to wzig¢ pod uwage politycy mowiacy do kamery, jak gdyby zwra-
cali si¢ bezposrednio do wyborcow. W transmisjach politycznych
w Stanach Zjednoczonych przyjat si¢ tego rodzaju zwyczaj przepro-
wadzania z politykiem wywiadow, podczas gdy w Wielkiej Brytanii
zwraca si¢ on zazwyczaj wprost do kamery. Tak wigc dla rezysera te-
lewizyjnego wybor ujecia ograniczony jest normami ustanowionymi
juz przez medium; rezyser filmu artystycznego gotéw bedzie ustana-
wia¢ wlasne normy w tym filmie” [Fiske, Hartley, 1984:19].

Dodajmy do tego badania na temat wiarygodnosci prezenteréw poka-
zywanych w planie blizszym, gdy nie wida¢ notatek (wiarygodnos$¢ wy-
soka), lub w planie pelnym, gdy widoczne sg papiery roztozone na stoliku
(to pozbawia mowcg jasnosci i rzetelnosci). Wowczas okaze sig, ze — po
pierwsze — znajomos¢ tych elementow Jezyka telewizji” jest decydujaca
dla osiagniecia zamierzonego przez nadawce efektu znaczeniowego, po
drugie za$ — iz sg one relatywizowane kulturowo — inaczej postrzegaja
te ,,istotne drobiazgi” Amerykanie, inaczej Brytyjczycy. Prawdopodob-
nie inaczej Polacy — ostatnie lata przyniosty w tej dziedzinie szokujace
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doswiadczenia, zwigzane z rozbiciem monopolu ,jedynie mozliwych”
sposobow prezentacji, utrwalonych przez dziennik TVP z epoki PRL-u.
Na przyktad, szokujace byly 7-minutowe dzienniki RTL-7, nadawane
od grudnia 1997 roku, przy czym szok dotyczyt nie tylko czasu trwania
(chociaz to na swoj sposob bylo intrygujace doswiadczenie dla starszych
telewidzow pamigtajacych dzienniki sprzed kilkunastu lat). Najbardziej
chyba irytowata (ale czgsto w sensie pozytywnym tego stowa) bliskos¢
twarzy prezentera. Obudowany rozmaitymi napisami i logo stacji (zwy-
kle po lewej stronie) ekran pokazywat twarz w polzblizeniu (lewy bark
byl zwykle poza ekranem) — czego efektem byta nieznosna bliskosc tej
postaci i prawie jej fizyczna obecno$¢ w pokoju telewidza.
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Jest jeszcze jeden element polskiej rewolucji medialne;j. Jak twier-
dzi socjolog, spikerzy telewizyjni przejeli role, jakg dawniej petni-
li intelektualisci: pisarze i filozofowie, a w konsekwencji tego sta-
nu rzeczy: ,,Nie ma juz mistrz6w myslenia, nikt nie sprawuje rzadu
dusz” [A. Krzeminski, ,,Nierzad dusz”, ,,Polityka”, 15.03.1997, ss.
45-46]. No céz, rewolucja (medialna) dotyczy wielu sfer, nie tylko
formy prezentacji, za$ telewizja wymaga przede wszystkim respekto-
wania jej praw, te za$ znaja (na ogot) dziennikarze, przeprowadzaja-
cy wywiad z intelektualistami, nie za$ ci ostatni.

Wracajac do tytulowego zagadnienia, powiemy, ze wiadomosci sg
tak popularne i tak samo wstydliwie traktowane jak mydlane opery
(oglada si¢ je mimowolnie, ,,w zasadzie nie znam, ale wykazuj¢ zna-
jomos¢ w rozmowie”), jednakze sa bardziej prestizowe. Wiadomosci
TV, zapewniajac codzienne forum dla widzow rozmaitych kategorii
spotecznych, upewniaja ich we wlasnej politycznej kompetencji. Jed-
nakze mysle, ze ta legitymizacyjna funkcja jest dwoista i skompliko-
wana. Z jednej strony wiadomosci sg potencjalnym narzedziem poli-
tycznego wpltywu, z drugiej za$ istniejg dowody na to, ze spoteczne
uzycie wiadomosci przez publiczno$¢ ogladajaca nie jest instytu-
cjonalizowane i nie ma bezposredniego zakotwiczenia w politycz-
nej realnosci. Trzeba w tym miejscu wyciagna¢ wnioski z lekcji ro-
zumienia zjawisk kultury popularnej, zaproponowanej przez British
Cultural Studies, przez Johna Fiske, trzeba przypomnie¢, iz kultura
popularna postrzegana by¢ powinna jako or¢z walki zdominowanych
wobec kultury dominujace;.

By¢ moze wszystko, co miatem tutaj do powiedzenia na temat te-
lewizji, jest zaledwie wyrazem braku zgody na my$l Umberto Eco,
wypowiedziang podczas konferencji prasowej w Warszawie w lutym
1996 roku. Profesor semiologii i prze$miewca telewizji (mysle o jego
dowcipnym, ale nie zostawiajacym zludzen co do stosunku do tego
zagadnienia ,,Przewodniku po neotelewizji lat osiemdziesiatych”)
stwierdzil, iz telewizja moze by¢ uzyteczna, gdy pokazuje Swiat.
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Bywa natomiast bardzo niebezpieczna, gdy pokazuje sama siebie,
kontynuowat autor Imienia rozy. Ja utrzymuje, ze telewizja nie moze
ukazywac $wiata bez zaznaczania swojej w nim obecnosci 1 najczg-
Sciej kreacji tegoz swiata, czyli — implicytnie zwigzanej z telewizjg —
koncepcja rozrywkowego przedstawiania wszelkich relacji o §wiecie.
Mysle takze, kontynuujmy paradoks, ze pokazujac ,,zaledwie” siebie,
zwykle moéwi o Swiecie wiecej anizeli wtedy, gdyby udawala, ze jest
jedynie obiektywnym oknem.

Nie chcialbym, aby ocena telewizyjnych wiadomosci wygladata
jednoznacznie negatywnie. Zasadniczo s3 one gatunkiem ,,falszy-
wym”: symulujacym prezentacje rzeczywistosci poprzez wilacze-
nie jej obrazéw w dyskurs rozrywkowego przedstawienia. Jednakze
sprzyjaja takze powstawaniu aktywnej i ,,trudniejszej” przyjemno-
$ci, przyjemnosci oporu i krytyki wobec dominujacego dyskursu.
Nie méwigc juz o tym, ze potwierdzajg fakt posiadania pewnej wie-
dzy i spolecznego statusu widza jako osoby aktywnej spotecznie.
To z kolei stanowi¢ moze powdd do powstania dwuznacznych ocen
1 nie moze by¢ warto$ciowane jednoznacznie pozytywnie. Chyba ze
uznamy za prawdziwg tezg, ktorej coraz bardziej sprzyjam, iz kazdy
odruch aktywnosci mentalnej widza telewizyjnego sprzyja jego lep-
szemu poznaniu $wiata pozatelewizyjnego. W procesie odbioru prze-
kazoéw telewizyjnych najwyrazniej wida¢, ze nie ma odczytan zlych
i dobrych, sg natomiast dominujace (zwykle tatwiejsze i bardziej na-
rzucajace si¢, gdyz nie wymagaja wysitku). Te zas, ktore wykraczaja
poza nie — w jakikolwiek sposob nie bylyby motywowane — stanowig
domene semiotycznej wolnosci widza.

Na koniec poméwmy o marzeniach. Gdy Piotr Najsztub w rozmo-
wie z Jackiem Zakowskim zadaje pytanie: ,,A w telewizji chciatbys
jeszcze cos robic¢?” [,,Viva”, 4.01.1999, ss. 58—60], otrzymuje wow-
czas odpowiedz:

»Marzy mi si¢ autorski dziennik telewizyjny. Taki codzienny poi-
godzinny albo nawet godzinny p6éznowieczorny program, w ktérym
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bez etykiety opowiada si¢ o tym, co si¢ tego dnia stalo i razem z roz-
nymi osobami prébujemy zrozumieé, co z tego moze wynikaé. Bez
zadecia, normalny, w ktorym mowi si¢ o waznych rzeczach, a nie
o tym, jaki prezydent przyjechat, a jaki wyjechat. Dziennik, w kto-
rym nie bedzie wida¢ przerazenia na twarzy prezentera”.

Klopot w tym, ze Zakowski chce potaczy¢ zbyt wiele elementow —
niemozliwych do wspoétdziatania. Niewatpliwie prezenter ,,Faktow”
TVN nie ma przerazonej twarzy, cho¢ zapewne ten program nie jest
wymarzonym przez wspottworce ,,Tok szoku”. Na pewno najwigce;j
cech wymienionych wyzej spetnia godzinny dziennik amerykanskiej
Public Broadcasting Service, Jim Lehrer Newshour”. Ktopot w tym,
ze bardzo niewiele 0s6b oglada go i ma opini¢ bardzo nudnego pro-
gramu — a przeciez ,,by¢ nudnym” to najwickszy grzech w telewizji.



6. Polski talk i amerykanski
show

., Lot. Tokszot!

Ktos przed kamerg spodnie zdjql.
Powiedzial, ile razy moze

1 z kim od wczoraj dzieli toze.
Europejczyk, a nie jakis kot.

Lol. Tokszol”.

Piosenka ,, Tokszot” Andrzeja Sikorowskiego

Wspolczesny opis ,,The Oprah Winfrey Show” rozpoczyna przedsta-
wienie dwoch gtdownych cech tego fenomenu:

— Oprah Winfrey jest prawdopodobnie najbardziej wptywowa czar-
ng kobieta w amerykanskiej historii,

— jest mistrzynia gatunku telewizyjnego, ,,najsilniej atakowanego
przez establishment od jakiegokolwiek innego gatunku w telewizyj-
nej historii” [Stark, 1997: 370].

Autor hasta ,,talk-show” — bo o ten gatunek chodzi — proponuje na-
stepujaca interpretacje powyzszych cech: ,,nie musisz by¢ Albertem
Einsteinem, zeby zauwazy¢, ze te dwie uwagi wiaza si¢ ze sobg”.
Zastanawiajac si¢ nad funkcjonowaniem telewizyjnego talk-show
w polskiej kulturze popularnej konca lat 90. XX wieku, czuje, ze sy-
tuacja zmusza mnie do tego, zebym byt jednak Einsteinem.

Patrzac z jednej strony na zagadnienie, wszystko wydaje si¢ jasne:
od dziesigciu lat Polska rozwija sie w pelni demokratycznym ustroju
politycznym 1 w gospodarce wolnego rynku, czyli sktadnikow nie-
zbednych do zaistnienia kultury konsumpcjonistycznej oraz rozwoju
jej najwazniejszego medium — telewizji komercyjnej. I tu rzeczywi-
$cie zadnych wielkich odkry¢ nie trzeba dokonywac; krajobraz kon-
sumpcjonizmu w znacznej wiekszosci europejskich krajow wyglada
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podobnie, a jego inwarianty kulturowe wydaja si¢ by¢ celowo sptasz-
czane i pomniejszane przez dynamike kultury popularne;.

Ktopot dla wspodtczesnego badacza kultury popularnej — klopot,
polegajacy na koniecznosci dokonywania odkry¢ na miar¢ Einste-
ina — zaczyna si¢ wowczas, gdy chciatby on analizowa¢ zjawisko
1 umiesci¢ je na bardziej rozleglej kulturowej mapie danej kultury et-
nicznej. Po pierwsze — tekstow na temat telewizyjnego talk-show jest
niewiele (to eufemizm zastepujacy ich brak — pomijajac nieliczne fe-
lietony w tygodnikach spoleczno-kulturalnych, takich jak ,,Polityka”
czy ,,Wprost™). Po drugie zas — nie sposob uformowac¢ jakiejkolwiek
ogoélniejszej mapy funkcjonowania kultury popularnej i ideologii
konsumpcjonistycznej w dzisiejszej Polsce. To wszystko powoduje,
ze zajmujac si¢ tym gatunkiem telewizyjnym, zdaj¢ sobie sprawe ze
wstepnego charakteru moich uwag, ale takze z koniecznosci dokony-
wania wielu prowizorycznych wybordéw i ocen — co, mam nadzieje,
zaowocowac moze oryginalnymi spostrzezeniami na temat kulturowe;j
i etnicznej adaptacji jego formy. Bo tez, jak twierdzg, niewielu twor-
cow 1 odbiorcow polskich rozméw na ekranie ma §wiadomos$¢ istnie-
nia regut gatunku i zwigzanych z nimi oczekiwan nadawczo-odbior-
czych. ,, Tok szol” to przede wszystkim ,,talk—show” — ta wiedza moze
wybitnie pomodc widzowi 1 badaczowi w procesie tworzenia znaczen.

Moim zamiarem jest wigc przedstawienie gtownych cech tego ga-
tunku, sformutowanych przez badaczy amerykanskich i na podstawie
doswiadczen pochodzacych z ich obszaru. Obszerna literatura na ten
temat sktania mnie do skoncentrowania si¢ na opcji, stwarzajacej naj-
wieksze mozliwosci poznawcze dla mojej kultury, mianowicie relacji
wiedza—wladza oraz problematyki przekraczania dawnych warto$ci
1 tworzenia nowych. Dlatego tez analizie poddang zostang te typy
polskich odmian gatunkowych, ktore obejmowane sa nazwa confro-
-talk (confrontational talk), jako odmiana najbardziej wyrazista dla
obecnej sytuacji polskiego konsumpcjonizmu. Jak Polacy zaada-
ptowali ten gatunek? Czy postrzegaja jego role jako zrdédlo czystej
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rozrywki badz tez edukacji i informacji? Czy z kolei tworcy polskiej
TV sa $wiadomi wielkiej spotecznej roli tego gatunku? Czy istnieje
,»odbiorca talk-show”, jesli tak — to w jaki sposob tworzy swoje wila-
sne znaczenia? Oto pytania, na ktore bede szukat odpowiedzi.

l. Amerykanski sty

Amerykanie konsekwentnie rozgraniczaja talk-show dzienny oraz
nocny (albo p6éznonocny), wskazujac na odrebny zakres tematycz-
ny i r6znice w prowadzeniu na przyktad ,,The Oprah Winfrey Show”
(dzienny) i nocnego ,,The David Letterman Show”. Pominmy na ra-
zie to rozgraniczenie, koncentrujac si¢ na ogo6lniejszych cechach ga-
tunku charakterystycznych dla produkc;ji lat 90.

Talk-show przedstawia rozmowe, w ktorej istniejg role prowadzg-
cego i goscia. Ci, ktorzy traktuja gatunek jako gre, twierdza, ze ist-
nieje 10 regut jej prowadzenia. Cz¢$¢ z nich dotyczy sposobow za-
chowania si¢ go$cia, na przyklad takie:

—,,20$¢ powinien by¢ wystarczajaco prowokacyjny w rozmowie na
zadany temat,

— gos¢ powinien wyznawaé wszystko przed kamerg i nie przewidu-
je sig, zeby milczal w czasie rozmowy; gos¢ powinien mowic zrozu-
miale 1 wyraza¢ typowo amerykanskie cechy, niezaleznie od charak-
teru 1 natury wyznania. Ale jednoczes$nie dziatanie goscia, stowa oraz
jego zachowanie powinny by¢ wystarczajaco intrygujace, zeby bawié
i dawa¢ widowni poczucie mieszczanskiego zadowolenia, ze nie s3
nig lub nim” [Abt, Mustazza, 1997: 89].

Istotnie, trudne i prawie niewykonalne sg klasyczne reguly ame-
rykanskiego talk-show, charakteryzujace go$cia. Natomiast uwagi
dotyczace prowadzacego kreslg jego obraz jako zyczliwie nasta-
wionego do zaproszonych, ,,ktory musi pokazywac si¢ nieustannie
jako zainteresowany tematem, peten wiedzy, troskliwy, wrazliwy
i w miar¢ zaniepokojony, prowadzac t¢ gre nadal, niezaleznie od
tego, jak skandaliczna czy odkrywcza moze si¢ okazac¢” [89].
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Jesli dodamy do tego, ze ,,ani prowadzacy, ani gos¢ nie mogg uznawac
jakiegokolwiek tematu jako nieodpowiedni dla publicznej rozmowy
albo stanowigcy tabu”, a ponadto wszyscy uczestnicy spektaklu (takze
publiczno$¢ w studio) ,,s3 zachgcani do udzielania rad, pocieszen, pre-
zentowania uwag, stosowania terapii, modlenia si¢ i cenzurowania go-
Scia, o ktorym mowa”, woéwczas widzimy petny obraz idealnego talk—
show — tak bardzo odlegly od dzisiejszego doswiadczenia telewidzow.

Inni autorzy podkreslaja, iz — jesli nawet owe 10 niepisanych regul ga-
tunku jest powszechnie przestrzeganych, to — ich nieustanne przetamy-
wanie (czgsto dzieje sie to w nocnych show Lettermana czy Jerry’ego
Springera) doprowadza do paradoksalnego wzmocnienia i wysunigcia na
pierwsze miejsca listy niektdrych z nich — szczegdlnie w latach 90.

Przyjeto si¢ mowic o pigciu ,,niewypowiedzianych regutach” talk-
-show [Timberg, 1994]:

1) Talk—show jest gatunkiem zorientowanym na osob¢ prowadzg-
cego. Regula stwierdza, ze prowadzacy jest podstawowym filtrem,
przez ktory wszystko jest przepuszczane i wokot ktorego kreci sig
caty show. Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, ze nie ma show Jako ta-
kich”, sa natomiast show Jej” lub Jego”. Prawie wszystkie znane mi
show amerykanskie zawierajg w tytule nazwisko lub imi¢ prowadza-
cej lub prowadzacego.

2) Talk-show jest wytwarzany i do$wiadczany w czasie teraz-
niejszym. Latwo tu o nieporozumienia. Talk-show najczesciej (jak
ogromna wigkszos¢ programow TV) nie sg programami na zywo.
Zwykle sa nagrywane na tasme¢ wideo, ale zaktada sig, ze ogladane
sg 1 adresowane jako show odbywajace si¢ w czasie rzeczywistym.
Niesie to ze sobg — w moim przekonaniu — spore konsekwencje dla
polskiej odmiany tego gatunku.

3) Prowadzacy talk-show mowi do milionow telewidzéw w sposob
intymny. W przypadku tego gatunku jedng z najwickszych zagadek
(i zrédet sukcesu, jesli sie uda tego dokonac) jest specyfika komu-
nikacji, jakkolwiek intymnej i prywatnej jednej osoby (najczesciej),
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to jednak odbywajacej si¢ na oczach milionéw telewidzow i wraz
z nimi. To, co warte jest podkreslenia w tym punkcie, to pewien
rodzaj globalizacji dyskursu talk—show. Mam na mysli cztery ce-
chy dyskursu w sensie spotecznym, o ktorym piszg teoretycy, mia-
nowicie: informacja, rozrywka, perswazja i ekspresja wtasna. Otoz
gatunek telewizyjnej rozmowy — jak zadna inna forma wypowiedzi
— potrafi wypehi¢ jednoczesnie wszystkie cztery cechy, dysponujac
przy tym dodatkowo formg ,,rozmowy autentycznej” (o ktorej pisze
Erving Goffman w Forms of Talk z 1981 1.).

4) Stowa oznaczaja dolary. Pienigdze s3 motorem nape¢dzajagcym
ten gatunek: nie dos¢, ze jest to jeden z najtanszych gatunkoéw w tele-
wizyjnej produkcji, to przynosi ogromne dochody w stosunku do na-
ktadoéw. Przypadek Ophry Winfrey, ktéra na swoim programie tylko
w 1991 roku zarobita 250 milionéw dolarow i znajduje si¢ wsroéd 400
najbogatszych ludzi w USA, nie jest bynajmniej odosobniony.

5) Telewizyjna rozmowa strukturuje spontaniczno$¢. Trzeba wyraz-
nie powiedzie¢, ze talk-show nie ma nic wspolnego ze spontanicz-
noscig, wiedza z zakresu produkcji nie pozostawia w tym wzgledzie
zadnych watpliwosci. Wystarczy spojrze¢ na diugg liste tworcow
programu (spontaniczno$¢ przy tak wielu wytworcach?) lub zano-
towac fakty uprzedzania gosci o spodziewanych pytaniach (podczas
programu Davida Lettermana w 1986 roku uzgadniano ok. 80% py-
tan wywiadu [Timberg, 1994:277]), a jednak talk— show — w sensie
tekstualnym — potrafi stworzy¢ wrazenie rozmowy odbywajacej si¢
»tu 1 teraz”, rozmowy nie poddanej kontroli, bazujac na zasadniczej
strukturze spontanicznego przekazu.

Wydaje sie¢, ze reguly telewizyjnej rozmowy sa jasne, jak twierdzi
Timberg:

»Zorientowanie na prowadzacego, wspolzawodnictwo jednych to-
warow 1 ustug z innymi, nastawienie na temat i spontaniczno$¢ w ob-
rebie profesjonalnie ustalonych granic, oto sg niepisane reguly rza-
dzace gatunkiem telewizyjnej rozmowy” [279].
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By¢ moze takie ,,niepisane reguly” wystarcza realizatorowi telewi-
zyjnemu, jednakze kulturoznawca jest przekonany, ze dopiero usytu-
owanie zagadnienia na szerszym obszarze kulturowych przemian po-
zwoli zobaczy¢ zjawisko w calej petni. Ponizej kresle trzy elementy
spotecznego odbioru talk—show, ktore — jak mi si¢ wydaje — stanowig
jego cechy specyficzne.

A) Talk—show jako gatunek telewizyjny opiera si¢ na podgladac-
twie (wojeryzmie) jego widzow, jakkolwiek jest to sytuacja zdecydo-
wanie roznigca si¢ od podgladactwa kinowego, opisywanego przez
psychoanalitykéw filmowych, poczawszy od Le signifiant imaginaire
Christiana Metza z konca lat 70. O ile bowiem poped do podgladania
1 podstuchiwania ludzi w intymnych sytuacjach w przypadku widza
kinowego oznaczal psychiczne bezpieczenstwo, swoisty kokon od-
graniczajacy od konsekwencji realnego podgladania, to widz tele-
wizyjnego show jest raczej ulokowany w ,,spotecznej sytuacji ogla-
dania”, o ktorej pisali Ellis i Ang, a takze Jiirgen Habermas. Mam
w tym przypadku na mysli koncepcje Jirgena Habermasa sfery pu-
blicznej (w tej optyce telewizja, a szczegdlnie talk—show, staje si¢ ga-
tunkiem zaswiadczajacym demokratyczny charakter medium telewi-
zyjnego). Ellis — przypomnijmy — ujmuje zagadnienia w ten sposob:

»Spojrzenie telewizji na §wiat staje si¢ surogatem spojrzenia wi-
dzéw. [...] Jednakze to nie uporczywe spojrzenie widza telewizyjnego
jest tutaj zaangazowane, lecz jego lub jej nieuwazne spojrzenie, »rzu-
cenie okiem« bez sprawiania sprawowania wladzy nad nim. Jednakze
nie chodzi o widza spojrzenie w tym procesie, ale o spojrzenie samej
telewizji na ukazujacy si¢ przed nig swiat” [Ellis, 1992:163].

Tak wiec zasadniczo widz telewizyjny jest podgladaczem, czy-
li bezpiecznym usytuowanym podgladaczem, ale podgladaczem,
do ktoérego i o ktorym mowi si¢ (bezposrednie zwroty, wskazuja-
ce gesty, ,,c0Z nasi widzowie o tym sadzg?”). Tym samym przesta-
je by¢ bezpieczny 1 staje si¢ znacznie bardziej zanurzony w wymiar
spotecznego.
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Niewatpliwym pierwowzorem i niedoscignionym dla nas (jeszcze)
modelem jest program kablowy w USA ,,America’s Talking”, rodzaj
interaktywnego telewizyjnego talk—show. Poruszane sg w nim wszyst-
kie mozliwe tematy; mozna méwi¢ zardéwno o zdradzie matzonka, jak
i 0 zbyt drogiej restauracji, niegrzecznej obstudze, o kolegach z fir-
my. Mozna moéwi¢ przy uzyciu wszelkich kanatow komunikacyjnych
— osobiscie, przez telefon, za pomocg faksu lub poczty elektroniczne;j.
Prowadzacy program jest ,komiwojazerem danych” — zbiera wypo-
wiedzi, selekcjonuje je 1 przytacza, a takze dopytuje o nastepne. Przy
czym rzecz dotyczy nie tylko sfery rozrywkowej i konsumpcjoni-
stycznej. Mowi si¢ o ludziach potrzebujacych pomocy, mozna rozma-
wiaé¢ o tym, jak pogodnie przejs¢ klimakterium, mozna poddac ocenie
swoje najbardziej intymne zachowania po to, zeby dowiedzie¢ si¢, czy
podlega ono standardowym normom w tym zakresie.

Sukces ,,America’s Talking” spowodowat rozwoj telewizji interak-
tywnej, ktéra zaproponowata wylacznie ,,gadanie na ekranie”, mia-
nowicie ,,The Talk Channel”. Ten program odbiera¢ zaczal widzow
operom mydlanym i serialom sensacyjnym, przykuwajac na wiele
godzin telewidzoéw do foteli.

Polska rzeczywistos¢ bynajmniej nie tak bardzo odbiega od ame-
rykanskiej na tym obszarze. Dziennikarz ,,Przegladu Tygodniowego”
[Ewa Lisowska, ,,PT’, 6.01.1999] nazywa swoja relacje z planow
polskich programoéw ,,Podgladanie na ekranie” i stwierdza, ze gatu-
nek ten jest ogladany przez Polakow wyltacznie po to, zeby poznad
intymne szczegoly z zycia gwiazd albo kontrowersyjne historie zwy-
ktych ludzi, Zwraca si¢ uwagg, ze talk—show pelni, ze wzgledu na te
dwie kategorie wystepujacych postaci, zasadniczo dwie funkcje: tera-
peutyczng i informacyjng. Powodowac¢ moze takze — oprocz funkcji
reklamowych — wiele niedogodnosci psychicznych, gdyz:

,»(...) 0 ile gwiazdy i politycy goszczacy w talk-show traktujg swo-
je wystepy jako cze$¢ marketingu, potrafig kontrolowaé swoje emo-
cje 1 kreowaé swdj wizerunek, o tyle prosci ludzie nie znaja technik
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omijania drazliwych pytan. Nie znajg sztuczek retorycznych, boja si¢
dziennikarzy, czg¢sto nie panuja nad emocjami. Zdarza si¢, ze po wyj-
$ciu ze studia placza”.

Przyktadow takich wiasnie dwuznacznych zachowan (gdyz nikt nie
zmusza ,,prostych ludzi” do udziatu w programie, przeciwnie — sami
bardzo chcg wystapi¢, wiedzac, ze zaptaca za swoja szczeros¢) jest
wigkszo$¢ tzw. freaks talks, czyli programow przetamujacych granice
moralnych zakazéw, ktore okreslaja, o czym wolno méwi¢ w danej
przestrzeni spotecznej. Niewatpliwie najbardziej wyrazistym przy-
ktadem dla konca lat 90. jest ,Jerry Springer Show”, datujacy si¢ od
1991 roku, ktory osiagnat w potowie 1998 roku najwyzsze notowania
ogladalnosci wsrod talk-show. Jeden z przedstawicieli administracji
rzadu federalnego, Bill Bennett, powiedziat, Ze mamy tutaj do czy-
nienia z ,,parada patologii i nienormalnosci”. Program Springera po-
lega na publicznym ujawnianiu tajemnic seksualnych, na przyktad na
informowaniu partnera od lat, ze jest on zdradzany, i nast¢pnie kon-
frontacji z obiektem zdrady (przy czym najczgsciej okazuje sie, ze
gléwny gos¢ nie zdawat sobie sprawy z istnienia kolejnych tajemnic;
jego kochanek jest innej ptci lub zdradom nie ma konca).
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Jerry, byly burmistrz Cincinati, duzego miasta w stanie Ohio,
stwierdzil, ze jego pasja jest pomoc ludziom w odkrywaniu najtaj-
niejszych sekretow, czyli prawdy (sam zreszta zmuszony zostat do
wycofania si¢ z zycia politycznego po ,,dziecinnym bledzie”, zaptacit
prostytutce za ustuge czekiem, a nie — tak jak to jest przyjete — go-
towka). Trzeba popatrze¢ na szczerg twarz bylego burmistrza, na jego
elegancj¢ w chwilach kosmicznych bojek miedzy uczestnikami, na
kaznodziejski morat na zakonczenie kazdej czegsci i rozmodlone twa-
rze widzow w studio, zeby zrozumie¢ sukces ,,Jerry Springer Show”.
A sukces to wymierny, bo pod koniec 1998 roku wyprzedzit niedo-
scigniong Ophre Winfrey w ogladalnosci programu. Powiedzie¢, ze
dopuszczenie do bdjek miedzy czlonkami rodzin, zwasnionymi gru-
pami spotecznymi czy — jak dotad — kochajacymi si¢ partnerami,
gwarantuje sukces show — to zbyt mato, zeby wyjasni¢ przyczyny
sukcesu (istnieje w dodatku pisemna klauzula, do przestrzegania kto-
rej zobowiazuje si¢ kazdy uczestnik, mianowicie nie wolno walczy¢).

Jerry Springer pozwala nam podgladac, robi to w stylu mistrza su-
spensu, Alfreda Hitchcocka. Réznica za$ polega na tym, ze dopusz-
cza swoich widzow do ogladania prawdziwych dramatoéw prawdzi-
wych ludzi i ich autentycznych reakcji. Kompozycja przedstawien
i dozowanie niespodzianek sg doprawdy mistrzowskie. Oto frag-
ment programu Jerry’ego zatytutowany ,,My Wife Left Me for My
Father” (Moja zona porzucita mnie dla mojego ojca). Wchodzi Carry,
zona Scootera, ktory zasiada na scenie w fotelu przedzielonym in-
nymi pustymi krzestami. Ich kilkumiesigczne matzenstwo przerwat
wyrok, skazujacy mlodego mezczyzne na karg wiezienia. Scooter
poprosit swojego ojca o opieke nad mtodziutka zona i majagcym sie¢
urodzi¢ dzieckiem. Ten jednak zakochat si¢ w synowej — z wzajem-
noscia, trzeba doda¢. Wchodzi ojciec, miedzy nim a synem docho-
dzi do pierwszej szarpaniny, przerwanej przez ochroniarzy. Padaja
wyzwiska (trudno je zrozumie¢, gdyz niecenzuralne stowa zastapio-
ne sg dzwiekiem), zapetniaja si¢ kolejne krzesta. Pojawia si¢ siostra
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Scootera, sam nasz bohater ma juz dziewczyng, jest takze jej mat-
ka. Jest ponadto matka chtopca (i zdradzona zona), na widowni znaj-
duja si¢ na dodatek rodzice Carry. Kazdy wchodzacy na ogot rzuca
si¢ z pigsciami na wyrodnego ojca, ten — z pomoca ositkéw — broni
si¢ dzielnie przed fizycznymi atakami. Natomiast linia merytorycz-
nej obrony polega na monotonnym wyrazaniu przekonania, ze jego
mito$¢ jest wyrazem wolnos$ci 1 musi przetamywaé wszystkie wiezy
krwi. Apogeum show (bo przeciez nikt nie ma watpliwosci, ze mamy
do czynienia ze ,,spektaklem dokumentalnym”) nastepuje, gdy Sco-
oter na kleczkach prosi swoja nowa dziewczyne o przyjecie jego
o$wiadczyn, co spotyka si¢ z gwattowng reakcja bylej zony. Publicz-
nos$¢ bardzo zywo wyraza emocje, za§ w najbardziej ekscytujacych
chwilach skanduje imi¢ prowadzacego show, a nie imiona zwasnio-
nych stron. Wreszcie publiczno$¢ moze pyta¢ i komentowac; w tym
przypadku ograniczono si¢ do zapytan: ,,kto jest lepszy w 16zku, oj-
ciec czy syn” oraz ,,czy 70-latek uzywa viagry?”.

Springera widzimy najczgsciej zadumanego nad tym teatrem ludz-
kich namigtnosci, odzywa si¢ niewiele, ale stawia celne pytania.
Potrafi zapanowac¢ nad rozwrzeszczang publiczno$cig, to on — ktory
stworzyt show — jest postacig najwazniejsza. Prawdopodobnie takie-
go spektaklu pragniemy jako widzowie telewizyjni, jesli nawet nie
wszyscy, to wystarczajgco duzo z nas ma tego typu potrzeby, aby
,Jerry Springer Show” odnosit sukcesy.

B) Nie sadzg, zeby tego typu show mozna byto spokojnie umiescic¢
na marginesie gatunku. Tego typu elementy sg takze statymi sktadni-
kami najstarszych i najlepszych realizacji tego gatunku: ,,The Oprah
Winfrey Show”, ,,The Jenny Jones Show”, Geraldo Rivery czy Sally
Jessy Raphael. Jak podajg wspdtczesne opisy gatunku, typowy tydzien
programu telewizyjnego w latach 90. zawierat takie elementy, jak:

— trojkat mitosny osobnikéw ubranych w czarne skory,

— biseksualisci,

— seksualnie natarczywi partnerzy,
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— megzczyzna zwigzany z trzema brzemiennymi kobietami,

— ludzie bez charakteru,

— kobiety poslubiajace swoich gwalcicieli,

— nastolatki ,,na ucieczce”,

— publiczne wyznawanie sekretow t6zkowych [Stark, 1997: 371].

Niewatpliwie talk-show w znacznej czesci polegajg na eksploato-
waniu sfery ludzkiej utomnosci, jednakze ten fakt nie powinien ne-
gowaé istnienia pewnych mozliwosci pozytywnego oddzialywania.
Badacze zwracaja uwage na fakt, ze talk—show zbudowany jest na
podstawowej dwoistosci: jest zarowno spektaklem, jak i rozmowa.
Oddaje glos (najczesciej w sposob symboliczny) milczacej wickszo-
$ci, jakkolwiek pod kontrolg prowadzacego rozmowe. W tym sensie
uczestnictwo w przedstawieniu, oprocz zasady podgladania, wigze
si¢ dla widza z dwiema pochodnymi cechami: terapeutycznym cha-
rakterem wigkszosci programow oraz zagadnieniem sprawowania
kontroli nad znaczeniami.

Obok strategii reklamowania, telewizyjnych poradnikéw czy tele-
wizyjnych programow z udziatem kaznodziejéw talk—show stanowi
przyktad strategii terapeutycznej. Wiele przyktadéw wyraza ja w spo-
sob jawny, np. Dr Ruth Westheimer, prowadzaca rubryke seksual-
nych porad w tygodniku ,,TV Guide”, stata si¢ w latach 80. stalym
gosciem wigkszosci talk—show, najpierw prowokujac do zwierzen,
potem udzielajac porad z zakresu zycia seksualnego. Dr Ruth, dobra
uczennica amerykanskiej psychoanalizy, przestrzegata, iz telewizja
ani telefon nie potrafig uleczy¢ — ona takze przy pomocy telewizji nie
dokona cudéw. Jedyna rada — zapewne mita dla producentéw tego
gatunku — to komunikowac¢ si¢ z innymi, a wigc rozmawia¢ o swoich
problemach (takze w telewizji).

Takie programy, jak ,,Couples” lub ,,Divorced Court”, przedstawia-
ja pary, ktore uznaty, iz ich zwigzek osiagnat kryzys; chcg o tym roz-
mawia¢ ze soba, z zaproszonym psychiatra, z publiczno$cia w studio
1 widzami programu. Te przyktady wydaja si¢ ekscentryczne, niemniej
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jednak — jak twierdzi Mimi White [1992] — z pewnego rodzaju mi-
sja o charakterze edukacyjnym i terapeutycznym mamy do czynienia
w kazdym talk-show. Telewizja — jako medium — jest w stanie pomoc
tylko tym, ktorzy potrafig sami sobie pomdc — i to jest podstawowa
tre$¢ przekazu. Jednakze przedstawione sytuacje i postaci stajg si¢
czgscig terapeutycznego i edukacyjnego doswiadczenia, oferowanego
przez program jako calo$¢ (najczgséciej powiada si¢ o strategii terapeu-
tycznej, zwanej Rational Emotive Therapy). Widzom proponuje si¢ po-
tencjalnie wielorakie i mozliwe do zajmowania jednoczesnie pozycje
identyfikacyjne, balansujagce migdzy uczestnictwem i zaangazowaniem
emocjonalnym oraz dystansem. Widzowie mogg wigc przyja¢ zarOwno
pozycje¢ terapeuty, jak i pacjenta — cieszac si¢ sprawowaniem wladzy
nad tekstem, nad innymi uczestnikami i nad samymi soba.

Jane Shattuc prowadzila badania nad publicznoscig gtéwnych talk—
show, ,,Geraldo Rivera” i ,,Sally Jessy Raphael”, uzywajac metody
kwestionariuszowej, etnograficznej oraz dokonujac analizy listow te-
lewidzoéw (przy tym szczegdlnie interesowata si¢ publicznos$cia ko-
biecg [1997]). Amerykanska autorke ,,MoOwionej terapii” interesuje
odpowiedz na pytanie o czynniki konstruujace grupowy charakter od-
bioru, sytuacje, w ktorej — zwykle niezauwazalnie — zaczyna mowic
si¢ 0 podobienstwie mechanizmu konstruowania znaczen wsrdd licz-
niejszej grupy telewidzéw. Kazdy z tych show jest ogladany przez
publiczno$¢ przewaznie kobieca, ktora przeszta przez okres zainte-
resowania feminizmem, ale nie ograniczyta si¢ jedynie do tekstow,
ktore potwierdzalyby te do$wiadczenia. Shattuc powiada o cechach
tej grupy: ,,(...) kobiety-widzowie stanowig ch¢tng publiczno$¢ osobi-
stych zwierzen o charakterze rytuatu, takich przedstawien i dyktowa-
nych przez show zwigzkéw miedzy publicznoscig i bohaterami. Ko-
biety sa §wiadome manipulacji w tym gatunku — nie sg wigc jedynie
podmiotami konsumpcji” [1997: 196-197].

To w zasadzie jedyne uogolnienie, jakie mozna sformutowaé na
podstawie tych badan, stwierdza Shattuc. Odpowiedzi kobiet nie
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poddaja si¢ prostej kategoryzacji, mozna jednak dostrzec, ze tym, co
laczy wiekszos¢ z nich, jest przekonanie o istnieniu grupy widzow
— aktywnych uczestnikow. Uznajg one, ze ich codzienne zycie sta-
nowi bardzo istotng czes¢ catoksztattu spotecznego i ,,marketingowe-
g0” zycia spoleczenstwa. Tak wiec to, co robia, jest wazne, bo jest
wazne dla telewizji, ktora dzieki temu moze pokazywaé programy
o ,,nich” i wptywac na ich zycie. Gatunek jest wazny, bo wprowadza
istotne zmiany na obszarze ich zycia spolecznego. Autorka konklu-
duje: ,,W ciaggu 20 lat istnienia gatunek ten stworzyl spotecznos¢ ko-
biet, ktore wierzg w ich prawo do mowienia o ich doswiadczeniach,
rozumianych jako czg$¢ $wiata spoleczenstwa i polityki” [Shattuc,
1997:197]. Zwr6¢my uwage na rozbieznos¢ sadow krytykéw, znaj-
dujemy sie pomiedzy druzgocaca oceng Smieci pokazywanych przez
Jerry Springer Show” 1 pochwata lekcji przysposobienia do zycia
spotecznego w wydaniu ,,Sally Jessy Raphael” — a dodac trzeba, ze
programy nie r6znig si¢ az tak bardzo od siebie, jak wskazujg oceny.
W czym wigc tkwi przyczyna tej rozbieznosci?

C) To, o co chodzi w duzym stopniu w talk-show, to problem wta-
dzy. Mysle tu o wladzy, ktora nie jest stanem do osiagnigcia czy
towarem (czyli czyms$ substancjalnym), lecz — jak zwracatl uwage
Michel Foucault — rodzajem sieci powigzan, a wlasciwie pajeczy-
ng docierajacg wszedzie. Francuski filozof podkreslat to, ze badajac
wladze, powinniSmy bada¢ skutki jej dziatania, nie za$ intencje jej
wykonawcow. Ponadto sprawowanie wladzy wiaze si¢ nierozerwal-
nie z wiedza — wladza nie moze by¢ sprawowana bez wiedzy, wiedza
za$§ zawsze wplatuje sic we wladze.

Ten wymiar wladzy, ktory w przypadku talk-show ukazuje si¢ naj-
bardziej wyraziscie, ma charakter bardziej semiotyczny anizeli spo-
feczny czy — tym bardziej — polityczny. Mam na mysli takie odczytanie
danego tekstu telewizyjnego, ktorego intencja jest podwazenie znaczen
oferowanych przez telewizje. Ta czynnos¢ moze sta¢ si¢ dla widza
zrodltem przyjemnoscei, gdyz prowadzi do podwazenia samej wiadzy
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kreowania znaczen, dotyczy wiec sprzeciwu wobec spotecznego (i tym
samym politycznego) zwyczaju tworzenia i konsumowania znaczen.

Patrzac na wszechwladnego prowadzacego, ktory — dzieki wie-
dzy o skutecznych sposobach zachowania si¢ przed kamerg — spra-
wuje niepodzielng kontrol¢ nad swoimi go$émi, czy tez ogladajac
— wcale nierzadkie — przyktady zatamania si¢ tej wtadzy wskutek
dzialania krngbrnego goscia, widzimy wyraznie, ze talk-show jest
w istocie dyskursem o sprawowaniu spotecznej kontroli poprzez
telewizje. Program ten sygnalizuje jednakze problem stawania si¢
hegemonem w zakresie sprawowania wiladzy, wlacza glosy zabu-
rzajace logike kontroli jg realizujacych i dopuszcza krytyczne od-
czytania [por. White, 1992: 81].

Il. Talk—-show a sprawa polska

Robert Lichter, dyrektor Center for Media and Public Affairs, nie-
komercyjnej grupy z Waszyngtonu, stwierdzil, iz respondenci bardzo
czesto narzekaja na jako$¢ programu telewizyjnego, oceniajac, ze do-
stosowuje si¢ do umystu 12-latka. Tymczasem, w jego opinii, przypa-
dek trash talk-shows, czyli $mietnikowej rozmowy, pokazuje wyraz-
nie: wzorcem sg raczej hormony 14-latka [Mifflin, 1998].

Abt i Mustazza stwierdzaja w ksigzce o tym gatunku z 1997 roku, zZe:

,»Lelewizyjny talk-show nadal prowadzi niebezpieczng gre z glow-
nym nurtem amerykanskiego zycia. W imi¢ wynikow ogladalno$ci
przelamywane sa reguly, nasza uwage za$ kieruje si¢ na najbardziej
ekstremalne formy prywatne i publiczne ztego zachowania” [1997:7].

Ta strategia prowadzi w efekcie do powstania cynicznego spote-
czenstwa — w konsekwencji nie sposob juz dtuzej znalezé w spote-
czenstwie jakichkolwiek regut dla odréznienia prawdy od fatszu.

Obraz funkcjonowania tego gatunku w amerykanskiej przestrze-
ni spotecznej wydaje si¢ ustalony jako jednoznacznie negatywny
(w przypadku zdecydowanej wiekszosci show typu trash lub confro-
-tainment (konfrontacja potaczona z rozrywka).
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Z perspektywy europejskiej nie jest lepiej — Pierre Bourdieu
w swojej ksigzce o telewizji formutuje nastgpujaca oceng: ,,Ekran
telewizyjny staje si¢ dzisiaj rodzajem lustra Narcyza, przestrzenig
narcystycznego wystawiania si¢” [Bourdieu, 1998]. Telewizja nie
ma wiele wspdlnego z autentyzmem /realizmem, jest natomiast in-
strumentem komunikowania o bardzo niewielkiej autonomii, ktory
poddany jest rozmaitym presjom spotecznym i politycznym. Tym
samym mowienie na ekranie ma wigcej wspolnego z grami jezyko-
wymi opisywanymi przez Ludwiga Wittgensteina anizeli z rzeczy-
wisto$cig codziennego dyskursu.

Wydaje sig, ze w przypadku polskiej sytuacji wigkszos¢ tych opi-
sOw jest stuszna, lecz jednoczesnie rodzima specyfika przekracza na-
szkicowane ramy ze wzgledu na intensywnos¢ i drapieznos¢ polskich
przemian. Po 1989 roku Polacy rzucili si¢ w stodka niewole ideologii
konsumpcjonistycznej, uwazajac, ze jest ona najistotniejszym sktad-
nikiem wolnosci. W blyskawicznym tempie zaczely powstaé wielkie
magazyny, olbrzymie centra handlowe, luksusowe wypozyczalnie
kaset wideo, a ulubionym zaj¢ciem staty si¢ przechadzki na zaku-
py, dokonywane catymi rodzinami w czasie zarezerwowanym do tej
pory dla innych rodzajow aktywnosci spolecznych. Polacy poczuli
si¢ wyzuci z bagazu dotychczasowych obowigzkow (narodowych, re-
ligijnych, a takze moralnych). Andrzej Wajda zwracat przy tej okazji
uwage na fakt, iz mtode pokolenie rezyserow filmoéw chce uwolni¢
si¢ od dotychczasowe;j estetyki, etyki, motywdw, sposobow opowia-
dania i historii — w efekcie zamiast wolnosci doswiadczaja pustki.

Jesli tak bylo, to owa pustke zapetniano ogladaniem filméw wideo
(jeden z najlepszych w Europie wskaznikow liczby magnetowidow)
oraz telewizji (dynamiczny rozwoj telewizji kablowej oraz bardzo wy-
soka liczba anten satelitarnych — drugie miejsce w Europie). Wobec
przejsciowego (mam nadziej¢) upadku kina oraz braku wyksztalcenia
form mecenatu nad teatrem to wlasnie telewizja stata si¢ podstawo-
wym medium nie tylko dla rozrywki, ale takze edukacji i wiadomogci.
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Rozwdj polskiego talk—show nie byt tatwy, bowiem zbyt dobrze
pamigtano nowomowe i paplaning poprzedniego okresu, programy
wypelione stowng watg, ktoére nic nie miaty do przekazania i nic
nie méwilty. Nic dziwnego, ze w potowie lat 90. socjolog kultury
obwieszcza ,telewizyjny kryzys rozmowy” na podstawie przegladu
emitowanych w tym czasie rozméw, a wiasciwie symulacji rzeczywi-
stych rozmow. W konkluzji stwierdzono jednakze:

,W informacyjno-rozrywkowej telewizji, jakg jest dzisiaj TVP, po-
wazne rozmowy o powaznych sprawach, jak choc¢by te prowadzone
w programie Jerzego Diatlowickiego »Rzeczpospolita druga i pot,
nalezg do rzadkosci. Co gorzej, bardzo czgsto nam, telewidzom, nie
pytajac o zdanie, wmawia si¢, ze »gadajace glowy« to strata miejsca
w ramowece. | przez to telewizja nieuchronnie glupieje w pozornie
szczerych i niby dowcipnych dialogach programow typu talk-show,
w ktorych tak naprawde nie o rozmowe chodzi, lecz o jak najlzej
strawng rozrywke” [M. Peczak, ,,Forum przy kanciastym stole”, ,,Po-
lityka”, 15.07.1995, s. 16].

Sad ten wydaje mi si¢ niesprawiedliwy w stosunku do talk—show
jako gatunku — wszak znalez¢ mozna przyktady, w ktoérych powazne
sprawy przedstawia si¢ w pozornie niegodnej ich formie. Pytanie jest
wigc takie: o czym mowi w istocie talk-show, przekazujac zaledwie pa-
planing w rodzaju ,,kto$ spodnie zdjal”, jak Spiewa Andrzej Sikorowski.

Inny krytyk deklaruje wprawdzie ogoélne zainteresowanie ,,te-
lewizja gadang”, ale znajduje niewiele dobrych przyktadow. Sa
to jedynie ,,intymne i problemowe zarazem” ,,Okna” Wojciecha
Eichelbergera. ,,Wieczor z wampirem” charakteryzuje si¢ natomiast
zadawaniem pytan ,,ponizej pasa”, ,,Na kazdy temat” to parada od-
miencow, ,,Nigdzie indziej” za$ poszedl w stron¢ autoparodii ga-
tunku. Krytyk filmowy w rubryce ,,Gazety Wyborczej” zatytuto-
wanej ,,stronniczy przeglad telewizji” [T. Sobolewski, 19.10.1998]
przytacza na zakonczenie swojego przegladu polskich talk-show
fragment najnowszego filmu Woody Allena ,,Celebrity”, w ktorym
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rezyser naigrywa si¢ z nierzetelnosci tego gatunku: ,,Przed wej-
Sciem do studia kigbig si¢: ortodoksyjny rabin, skini ze swastyka-
mi, prostytutka, ksigdz. Sg prawdziwi, ale wygladaja jak przebrani.
Bedg reprezentowaé swoje poglady. Same niezwyktosci, ktore za
chwile stang si¢ banatem, poddane telewizyjnej urawnitlowce” [T.
Sobolewski, ,,Gazeta Wyborcza”, 19.10.1998, s. 16]. Sad kryty-
ka dotyczy witasciwie homogenizujacej roli wszelkich przejawow
formy telewizyjnej, a talk—show jest jedynie dobrym przykladem
tej tendencji. Wcale tak nie musi by¢, np. w programie Springe-
ra cztonkowie Ku-Klux-Klanu miotali si¢ i walczyli bardzo realnie
i niebanalnie z przedstawicielami radykalnych organizacji czarnych
Amerykanéw. Zapewne istotna w polskim przypadku jest takze
kwestia wykonania, na ktoérag zwracajg uwage autorzy raportu w ty-
godniku ,,Polityka”:

,,Talk-show w telewizjach Swiatowych jest zwykle czyms$ posred-
nim miedzy rozrywka a publicystyka. Polskie stacje telewizyjne
roznie rozgrywaja takg oscylacje. Przewaznie niestety nie najlepiej,
gdyz zwykle prowadzacy program fachowi publicysci koniecznie
chcg by¢ aktorami, za$ aktorzy usilnie chcg zyskaé uznanie jako pu-
blicysci. O ztoty srodek bardzo, bardzo trudno” [I. Janicka, M. Pe-
czak, ,,Ztotousty Narcyz”, ,,Polityka”, 29.03.1997, s. 62].

Jednym z wigkszych osiggni¢¢ tego gatunku jest ,, Tok-szok™,
rozmowa na ekranie prowadzona przez dwoch dziennikarzy, Pio-
tra Najsztuba i Jacka Zakowskiego. Zabawna ironia wobec gatun-
ku jest widoczna w tytule, jest to transkrypcja mowionego stowa
z niewielkg zmiang drugiego czlonu (,,shock™ zamiast ,,show™).
,» Tok-szok” jest profesjonalnym i inteligentnym programem, w kto-
rym prowadzacy (formuta dwoch na jednego) przepytuja zaproszo-
nych gosci: politykoéw, artystow oraz osoby powszechnie znane.
Prowadzacy wywiad nie zdajg si¢ by¢ zainteresowani zyciem ro-
dzinnym czy skandalami, zrozumienie czlowieka, idei, ktorg repre-
zentuje, oraz motywacji jego dzialania sg na pierwszym miejscu.
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Formuta jest blizsza inteligentnej debacie (zwréémy uwage na
dwoch prowadzacych-moderatoréw, na znaczacy udziat ekspertéw
i publicznosci w studio) anizeli klasycznemu talk-show. Mysle, ze
sita dziennikarzy, prowadzacych najlepszy polski program tego
gatunku, polega na §wiadomosci regut gatunku, a w kazdym razie
znajomosci reguty wieloznacznos$ci roli gospodarzy, o ktérej tak
pisza Amerykanie:

,Czy on lub ona s3 moderatorami debaty, uwielbianymi bohatera-
mi talk-show, sedziami, rozjemcami w toczacej si¢ grze, terapeutami
prowadzacymi rozmowe podczas obiadu, menedzerami czy rzeczni-
kami? Prowadzacy czasami odgrywa kazda z tych rol, tym samym
zmieniajac takze role innych uczestnikdw i shuchaczy” [Abercrom-
bie, 1996:165].

Taki powazny show-debata pokazuje interesujacy kierunek mody-
fikacji tego gatunku w Polsce — obawia¢ si¢ nalezy jednak o to, czy
rzeczywiscie kontynuowany bedzie w takiej formie. ,,Tok-szok” od
pazdziernika 1998 roku przeszedt z TVP2 — drugiego kanatu polskiej
telewizji publicznej — do najsilniejszego konkurenta, najwickszej ko-
mercyjnej stacji Polsat. Mozna mie¢ nadziej¢, jak zapewniajg auto-
rzy, ze niewiele si¢ zmieni, niemniej jednak misjg telewizji komer-
cyjnej sa wyniki ogladalno$ci, nie za$ misja nadawcy publicznego
— 0 czym zapewne prowadzacy dobrze wiedzg.

Od kilku lat powodzeniem polskich telewidzow ciesza si¢ polsa-
towe nocne rozmowy ,,Na kazdy temat”. Mariusz Szczygiet prowa-
dzi rozmowe ze swoim gosciem w iluzyjnej scenerii na dachu wie-
zowca, zapraszajac zwyczajnych ludzi, ktérzy w szczegdlny sposob
moga zainteresowaé reklamodawcow, czyli telewidzow. Moze by¢
to konstruktor bardzo potrzebnego lub dziwacznego urzadzenia, jak
i prostytutka (nowy temat na polskiej scenie) czy polski Babbit, mez-
czyzna, ktéremu zona obci¢la (wlasciwie wyrwala) genitalia. Felieto-
nista tygodnika ,,Wprost” w ten sposob ocenia zjawisko ekscentrycz-
nego talk-show typu trash w Polsce:
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,Jestem pewny, ze ogladalno$¢ Polsatu w czasie tej rozmowy wy-
raznie podskoczyla. Juz stysze te okrzyki w domach: »chodz, zobacz,
jeden facet opowiada, jak mu Zona jaja urwatla...«. Wsrod widzow
groza mieszata si¢ z zaciekawieniem. Kulili si¢ z imaginowane-
go bolu i cieszyli, ze... majg dobre Zony. Im przeciez taka krzyw-
da si¢ nie stala. [...] a jednak mam poczucie psychicznej toksyczno-
$ci podobnych widowisk. Pocieszanie si¢ nieszcze$ciem innych nie
ma w sobie sily pozytywnej, nie prowadzi do postaw kreatywnych,
do polepszenia siebie. Ciekawe, ze boimy si¢ imponujacych wzor-
cow. JakbySmy za wszelkg cen¢ chcieli przekonaé siebie i $wiat,
ze w gruncie rzeczy zycie jest diabta warte” [T. Raczek, ,,Wyrwane
jaja”, ,,Wprost”, 19.04.1998, s. 70].

Felietonista ma racj¢, gdy twierdzi, ze terapeutyczny charakter
talk-show polega w duzej mierze na sadystycznej przyjemnosci te-
lewidza, obserwujacego zatosne i zatrwazajace sceny ludzkich na-
mi¢tnosci 1 upadku. Jednakze watpliwe jest, ze ta przyjemnos¢ nie
prowadzi do zaistnienia postawy kreatywnej, jeszcze bardziej wat-
pliwe jest, ze w przekonaniu Raczka ma wlasnie do takiej postawy
prowadzi¢. Jerry Springer, atakowany za pokazywanie szokujacych
brudéw zycia erotycznego, twierdzit, ze moze tak robié, bo to tyl-
ko rozrywka. Zastanawiajace jest w tym dyskursie i jednoczes$nie
charakterystyczne dla polskiej sceny spotecznej, ze — po pierwsze
— telewizja traktowana jest niezmiernie serio (ale tylko jako aparat
destrukcji), po drugie za§ — méwienie o jej programach najczesciej
konczy si¢ ulubionym uogdlnieniem ,,bo my Polacy...”, wydaje si¢
wiec by¢ szczegbdlnego rodzaju instrumentem, opisujacym narodo-
wy charakter.

,»Tok-szok”, prowadzony przez dwoch dziennikarzy (zaprzeczenie
regule jednego prezentera), jest raczej rozmowa-debata na tematy
spoteczne, Na kazdy temat za$ reprezentuje marginalny — cho¢ spo-
tecznie zaakceptowany — ekscentryczny show, eksploatujacy ludz-
kie utomno$ci. Zwré¢my uwage na to, ze zaden z nich nie nawigzuje
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nazwg do amerykanskiej tradycji umieszczania nazwiska prowadza-
cego. Czyzby nie wszystko — jak moéwilem o tym powyzej na przy-
ktadzie talk-show amerykanskiego — pracowato dla jednej, centralnej
postaci? Czy tez chodzi o to, ze ta posta¢ nie jest najwazniejsza dla
programu? Wydaje si¢, ze jedna z cech polskiej odmiany tego gatun-
ku jest brak wiary w mozliwo$ci kreowania gwiazd poprzez instytu-
cje telewizji, przy jednoczesnym przekonaniu, ze gwiazdy — juz za-
istniale — moga z powodzeniem sprzedawac si¢ na ekranie.

Analizujac kilka polskich talkOshow, ktore funkcjonowaly w latach
90., dochodze do listy cech, odrézniajacych polska odmiang od jej
klasycznego wzorca.

1) Polski talk-show jest najczesciej zorientowany na temat, nie zas
na osob¢ prowadzacego — stanowi przyktad podgatunku zwanego
przez Amerykanow topic-centered w przeciwienstwie do host-cente-
red. Sytuacja ta spowodowana jest naszymi ktopotami z kreowaniem
gwiazd telewizyjnych, jak i wymuszane przez sytuacje spoteczng
przekonanie o konieczno$ci rozmawiania o sprawach istotnych dla
kraju. Taki jest ,,Tok-szok”, takie sg rozmowy ,,Na kazdy temat”. Je-
$li nawet podejmuje si¢ temat prostytucji czy seksualnego wykorzy-
stywania dzieci przez rodzicdw, to ani prowadzacy, ani gos¢ nie s3
glownymi aktorami, lecz jest nim problem.

2) Czy to na skutek niedoskonalosci technicznych, czy tez do-
minujacej tendencji rozwoju tego gatunku wigkszos¢ programow
nie do$¢ ze nagrywana jest wczesniej z zamiarem pozorowania
rozmowy w czasie rzeczywistym (faped as-if-life), to — co wydaje
si¢ najbardziej istotne — na dodatek rozbija domniemang iluzj¢ cza-
su rzeczywistego. Daje si¢ zauwazy¢ maniera podkreslania czasu
nagrania, innego od czasu emisji (inny dzien tygodnia), powtarza-
nie nagrania z niedawno zmarlym sportowcem, ktore wtaczane jest
w sekwencj¢ rozmoéw w aktualnym czasie. Czas realny polskiego
talk-show jest wigc czasem niepewnym i zawieszonym mi¢dzy do-
mniemaniem ,,tu i teraz” a postmodernistycznie pojgtym czasem
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terazniejszym, czyli czasem terazniejszym, zawierajagcym w sobie
przeszto$¢ wraz z przysztoscig.

3) Polski talk-show rzadko ,,przemawia intymnie do milionow”,
czesciej zas robi oko do wybranych. Rozumiem przez to caty
ogromny zestaw problemow jezykowego komunikowania si¢ Pola-
kow po wejsciu w sfere konsumpcjonizmu. Powstaty nowe stowa
zwigzane z mediami i technologia, nastgpit upadek kultury stowa
pisanego, reklama bardzo silnie modyfikuje i narzuca nowe potg-
czenia frazeologiczne, a w dodatku jezyk doznaje bardzo szybkiej
wulgaryzacji. W tej sytuacji to wlasnie telewizja — zamiast ksigzki —
staje si¢ glownym nauczycielem kultury jezyka. Niepewno$¢ jezy-
kowa prowadzacych, czesto ich niekompetencja lingwistyczna, do-
prowadzanie do sytuacji, w ktorej jezyk ,,mowi poprzez ludzi” przy
braku sprawowania nad nim kontroli przez méwigcego — wszystko
to doprowadza do chwiejnosci jezykowej i semantycznej talk—show.
Nie moze zresztg by¢ inaczej, skoro — jak twierdza socjologowie —
gaweda jest ulubiong formg rozmowy Polakow, a wiec mowienie
emocjonalne, pozalogiczne i chaotyczne.

4) Z trudno$cig przysztoby obroni¢ tezg, ze polski talk-show struk-
turuje spontaniczno$¢ — jest nawet wprost przeciwnie, gdyz wyda-
je sie miejscem sztucznosci i pozorowanej luzackosci. Prowadzacy
i goscie najczesciej odgrywaja swoje role, pochodzace bynajmniej
nie ze scenariusza programu telewizyjnego, lecz z zalozonej uprzed-
nio wizji: mtody aktor powinien zachowywac¢ si¢ tak a nie inaczej,
prowadzacemu za$ wypada dzisiaj pyta¢ publicznie gwiazdg o szcze-
g6ly jego seksualnej aktywnosci.

Wydaje sie, ze sa to cechy okresu przejsciowego i nalezy mie¢ na-
dziej¢, ze niebawem klasyczny talk-show zatriumfuje w Polsce — nie
jest bowiem gatunkiem ani ptytkim, ani wulgarnym.

Chcialbym przedstawi¢ przyktad talk-show, ktéry w interesujacy
sposob balansuje pomigdzy klasycznym wzorcem gatunku a zaryso-
wanym tu obrazem rodzimej realizacji.
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,»Wieczor z wampirem” emitowany byt przez telewizje komercyjna
RTL-7 poczawszy od kwietnia 1997 roku. Wojciech Jagielski, z za-
wodu lekarz, dziennikarz Radia Zet, jest bardzo wyrazista postacig
jako prowadzacy rozmowe. Pomijajac nieliczne zmiany w scenografii
mamy do czynienia z ustawieniem w stylu programu Davida Letterma-
na: biurko (takie jak w pierwszych telewizyjnych rozmowach Dicka
Cavetta) i stynny kubek prowadzacego, obok sofa dla goscia. Jagiel-
ski-wampir wita telewidzow, siedzac za biurkiem, na ktérym znajduje
si¢ czasem przeno$ny komputer, i odczytuje zabawne informacje po-
chodzace z Internetu (mniej wigcej co miesiac lub dwa formuta pro-
gramu si¢ zmienia). Nastgpnie wita si¢ z jednoosobowg orkiestra, gra-
jaca na instrumentach perkusyjnych piosenkarka Dominika Kurdziel,
prowadzac z nig czasem dziwaczne rozmowy (odpowiednik surreali-
stycznych rozméw Lettermana i wspottworcy jego programu, muzy-
ka Paula Sheffera). Po powitaniu nastgpuje rozmowa z go$ciem — od
tej chwili Jagielski przestaje udawa¢ amerykanskiego gwiazdora talk-
-show i staje si¢ sobg — jakkolwiek jeszcze nie polskim Lettermanem.
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Informacja w gazecie telewizyjnej donosi, ze w niedziele 6 wrze-
$nia 1998 roku o godz. 22.50 gos¢mi show beda: kilkuletni chtopiec,
ktory opracowat nowy podziat administracyjny Polski, staruszka pro-
pagujaca uprawianie seksu po osiemdziesigtce oraz modelka ,,Play-
boya”, ktora urodzita dziecko (trzeba dodac, ze zainteresowanie show
spowodowato rozszerzenie emisji do dwoch odcinkow tygodniowo).
Zauwazam tu istotng zmian¢ w stosunku do dotychczasowej ten-
dencji zapraszania prawie wylgcznie stynnych postaci popkultury
— gwiazd filmu, modelek, gwiazd estrady i ogolnie kultury (chociaz
rzadko ,,wysokiej”). Sekwencja programéw w potowie 1998 roku
najczesciej byta nastepujaca:

1) postac z estrady — piosenkarz, piosenkarka oraz posta¢ telewizyj-
na: Maryla Rodowicz (piosenkarka), Filip Lobodzinski (aktor, pre-
zenter TV), Agnieszka Chylinska (piosenkarka) lub Wojciech Mann
(radiowiec, prezenter innego talk-show), Natalia Niemen (piosenkar-
ka), Pawel Kukiz (piosenkarz, aktor),

2) filmowiec, postac¢ estrady, muzyk: Krzysztof Zanussi (rezyser
filmowy), Renata Gabryelska (modelka, aktorka), Andrzej Piasecz-
ny (piosenkarz) i wyjatkowo dziennikarz tygodnika ,,Wprost” Jerzy
Jachowicz.

Jagielski-wampir deklarowat, ze bedzie wysysal wiadomosci ze
swoich gosci, stosujac jednoczesnie bardzo umiarkowang ikonografie
wampiryczng (niekiedy wampiryczne zgby czy rekwizyty zapewnia-
jace obrone przed wampirami). W efekcie stosowania tych gadzetow
jego sposob prowadzenia rozmowy peten jest postmodernistycznego
chaosu i gier jezykowych. Felietonista ,,Wprost” tak pisze o metodzie
dziennikarza:

»Ze swymi go§émi prowadzi rozmowy od slowa do stowa — skocz-
ne, kipiagce od skojarzen (czasami przypadkowych), paradoksow
i szarz stownych. Czasem trafia w sedno, czasem w siano, ale nie
przejmuje si¢ tym i gna przed siebie, ciggnac nas za sobg. Goscie wija
sie lub dasaja; sg spieci, agresywni w defensywie. Wypadaja gorzej
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niz zwykle, ale to tym lepiej dla programu. Widz lubi speszonych ulu-
biencow” [T. Raczek, ,,Wyrwane jaja”, ,,Wprost”, 19.04.1998, s. 70].

Wydaje sie, ze przesadna jest ocena agresywnosci prowadzonej
rozmowy, raczej mamy tutaj do czynienia z zamierzonym ekscentry-
zmem, a niewatpliwie z pewnymi cechami postmodernistycznego ko-
munikatu. Popatrzmy na przyktad na to, czego kolejno dowiadujemy
si¢ (a w kazdym razie dowiedzie¢ si¢ powinnismy) w czasie spotka-
nia z mlodg piosenkarkg Natalig Kukulska:

— dlaczego dziewczyna i jej chtopak sg dlugo ze sobg (dluzej niz
inne gwiazdy)?

— dlaczego ma ochroniarza?

— co zrobila z miliardem ztotych, uzyskanym z reklamy czekoladek?

— czy wie, ile kosztuje dzisiaj mleko i chleb?

— jakie towary mogtaby reklamowac, a jakich nie?

— jak radzi sobie z popularnoscig 1 kompleksami dotyczacymi wta-
snej urody?

— czy boi si¢ lata¢ samolotami pomimo tego, ze jej mama zgingta
w katastrofie samolotowe;j?

— jak potoczytaby si¢ jej kariera, gdyby matka-piosenkarka nadal
zyla (sugerowane w pytaniu, ze $§mier¢ matki sprzyjata karierze corki)?

Gdy Jagielski rozmawia z Janem Pospieszalskim, muzykiem, tele-
widz dowiaduje si¢ o gosciu nastepujacych rzeczy:

— dlaczego odszedt z zespotu i co bedzie teraz robit?

— styszy dlugg historie wspdlpracy z popularnym zespotem Czer-
wone Gitary,

— histori¢ jego edukacji i zycia w stanie wojennym,

— co robi z pienigdzmi?

— oraz histori¢ wpadniecia w alkoholizm i leczenia natogu.

To sa goscie spolegliwi, tacy, z ktorymi prowadzacy jest na ,,ty”,
ktorzy dbajg o wlasny pozytywny obraz w mediach i bardzo chcg roz-
mawia¢. Inni — jak karykaturzysta Andrzej Mleczko — wlaczajg nie-
ustannie elementy autotematyczne, go$¢ wowczas pyta prowadzacego
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(jakiez odwrocenie regul!) — ,,Czy chce Pan prowadzi¢ rozmowe
w tym kierunku? Prosz¢ o nastepne pytanie. Gdybysmy si¢ zamienili
rolami, ja poprowadzitbym rozmowg lepiej”.

Czes¢ krytykéw sadzi, ze ,,Wampir przekracza spotecznie usank-
cjonowane granice”:

,@ranica migdzy tym, co mozna, a czego nie wolno, nie istnieje
(albo znajduje si¢ w zupetnie innym miejscu) dla Wojciecha Jagiel-
skiego, dziennikarza Radia Zet, od niedawna prowadzacego w RTL
7 »Wywiad z wampirem«. »Tylko si¢ z nim Pani spotykala? Tak bez
seksu?« — pytat Maryle Rodowicz o jej zwigzek z Andrzejem Jaro-
szewiczem. Najemnika Rafata Gan-Ganowicza pytat jak sobie radzit
z seksem na wojnie w buszu, a Andrzeja Mleczke — czy jego przyja-
ciotka, kolezanka corki, rzeczywiscie jest takze jego kochanka” [K.
Kosicka, ,,Tok&Show”, ,,Wprost”, 5.04.1998, s. 63].

Nie widz¢ w tym zestawie pytan przekroczenia jakichkolwiek gra-
nic: jesteSmy na obszarze konwencji zaakceptowanych przez wszyst-
kie strony uktadu komunikacyjnego. Wszak, na przyklad, Maryla
Rodowicz spodziewa si¢ takich pytan, ba — chyba nawet chce, aby je
zadano. Natomiast rysownik Mleczko zwyczajnie nie odpowiada, gdy
nie chce, aby telewidz zaznajomiony byt z jego Zyciem erotycznym.
Jednakze co$ innego wydaje si¢ watpliwe w sensie spotecznego od-
dzialywania tego programu. Mianowicie, upowszechnianie przekona-
nia, iz tego typu ,,wiedza”, w istocie brukowo-tabloidowa i sensacyjna,
nie dos¢, ze trafnie charakteryzuje osobe publiczna, to ponadto posia-
danie takich informacji jest konieczne do funkcjonowania w kulturze.

Nie sadzg, zeby problemy agresji czy logiki stawianych pytan byty
w przypadku tego talk-show najbardziej istotne. ,,Wieczér z wam-
pirem” wpasowuje si¢ — ale tez, oddajmy sprawiedliwo$¢, rozwija
i rozszerza — w formute talk—show jako zasadniczej formy postmo-
dernistycznego komunikowania si¢ interpersonalnego. Jakkolwiek
opiera si¢ na bazie modernistycznej (silne, ja” prowadzacego, su-
biektywno$¢, nacisk na ekspresje i autentycznos¢ — symulowang lub
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rzeczywistg), to jego esencj¢ stanowia cechy postmodernistyczne, bo-
wiem ,,spojnos¢ dziatan prowadzacego i calego programu jest kwe-
stig wtorng jako element do osiggnigcia czy oddzialywania: chodzi
za$ o emocjonalny wklad w rozprzestrzeniajace si¢ znaczenia i style
zycia — czyli postmodernistyczng tendencje” [Munson, 1993:9]. Tal-
k-show funkcjonuje dzicki wielo$ci stylistycznej i rozmaitosci za-
chowan — jego stylem jest wielostylowos¢. Jest gatunkiem, w ktorym
normy moralne sg intencjonalnie rozchwiane, a warto$ci nieustannie
relatywizowane. Jest gatunkiem otwartym i nastawionym sympatycz-
nie w stron¢ odbiorcy. Nawet najbardziej drastyczne historie Jerry’ego
Springera i ,,Na kazdy temat” pokazywane sg z intencjg (symulowang
lub rzeczywista) odkrywania i pogltgbiania ludzkiej psychiki — tym sa-
mym kryja si¢ za etykietg humanistycznego podejscia do $wiata.

Talk-show — jak to pokazuje, w moim przekonaniu, takze ,,Wieczor
z wampirem” — jest gatunkiem przewrotnym, zawierajagcym w sobie
splot przeciwstawnych napigé. Znajdziemy tu informacje o gosciach
programu, lecz natladowane sa one silng emocja; wprawdzie istnieja
fakty, lecz mieszajg si¢ z rozrywka, tworzac infotainment (potaczenie
informacji i rozrywki). W efekcie powstaje konstelacja hybrydalnych
dyskursow. Talk-show produkuje jeszcze co$ innego: mieszaning po-
stawy odbiorczej, ktora jest zgoda na znaczenia produkowane przez
kultur¢ dominujaca, i jednoczesnie stanowi wobec niej opozycje. Na-
pigcie migdzy prowadzacym talk—show a jego gosciem i jednocze$nie
napiecie migdzy wyrezyserowanym luzem programu a sferg tego, na
co spoteczne normy zezwalaja (presupozycja tabu) tworzy podstawo-
wa opozycje w talk-show 1 we wspotczesnej kulturze popularne;.

Talk—show jest jednoczesnie rozmowa i spektaklem, taczac te dwie
tradycyjne sfery w spojna catos¢. Jest ponadto domeng intertekstual-
nosci i — bliskim w swojej koncepcji idei cyberprzestrzeni — obsza-
rem pozbawionym miejsca rzeczywistego, bowiem moze odbywac
si¢ wszedzie 1 tym samym nigdzie nie jest zakotwiczony, jakkolwiek
obecny w kazdej przestrzeni lokalne;.
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Powszechne jest mniemanie, ze talk-show sytuuje si¢ w kultu-
rowym obszarze Ameryki jako ostatnie miejsce sgsiedzkie. Wayne
Munson, kreslagc obraz funkcjonowania tego gatunku w kulturze me-
dialnej, twierdzi, ze ma on interesujaca przysztos¢ przed soba:

,»W moim przekonaniu przekaz taki jak talk-show nie tworzy »bra-
ku miejsca«, lecz miejsce »hiperlokalne« lub »cyberprzestrzenne«.
Dawne linie graniczne zostaly uniewaznione i powstaja nowe — nowe
spoleczne i polityczne zwigzki, nowe »sasiedztwa«. Talk-show nie jest
bynajmniej »ostatnim« obszarem sgsiedzkim w Ameryce — jakkolwiek
apokaliptyczne nie bytyby niektdre talk—show. Jest niewatpliwie naj-
nowszym i najmniej zrozumiatym obszarem” [Munson, 1993:18].

W takim ujgciu tego gatunku — sympatycznym dla moich przeko-
nan — widze dla Polski niebezpieczenstwa i szanse. Trwoga o to, czy
Polacy nie ulegng bezmys$lnej paplaninie na ekranie i nie beda po-
wiela¢ zachowan, ktore same z siebie sg nieautentyczne, sgsiaduje
z nadziejg na to, ze talk-show moze by¢ pelnym informacji aktyw-
nym doswiadczeniem odbiorczym. Niezaleznie od tego, czy w Polsce
talk—show rozwinie si¢ jako ,,ostatni” czy tez ,,najmniej zrozumiaty
obszar sgsiedzki”, jedno wydaje si¢ pewne: jest to wazny ze wzgle-
déw zardwno spolecznych, jak i semiotycznych gatunek telewizyjny
— jest ogladany i powoduje uaktywnienie procesu tworzenia znaczen,
przekraczajac wymiar tekstualny w strone magmowatej (prawda —
najczesciej) jednosci tekstu 1 kontekstu codziennosci.

Natomiast trzeba zgodzi¢ si¢ z sadami, ktére interpretuja ten ga-
tunek jako przewrotny i niebezpieczny w diuzszym spotecznym
trwaniu. Bowiem talk-show tylko pozornie wydaje si¢ alternatyw-
nym miejscem dla dyskursu publicznego. Gatunek ten wzbudza rze-
czywiste pragnienia poznawcze, ale ich nie wypelnia. Wprawdzie
wiele tematow porusza wazne problemy spoteczne, ale — podobnie
jak wiadomosci — nie sg w stanie potaczy¢ jednostkowych faktow
z rozleglejszym spotecznym kontekstem. Tak wiec w istocie talk—
show nie pozwala ludziom lepiej zrozumie¢ §wiata, mamy raczej do
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czynienia z sytuacja, w ktorej terapeuta zastepuje eksperta i staje si¢
glosem, przez ktéry przemawia madro$¢ [Andersen, 1995: 172-3].

Talk-show — jesli interpretowac jego gatunkowe zamierzenia,
a nie jego konkretne manifestacje — jest symulacjg dyskursu pu-
blicznego, oferujac telewidzom przyjemnos¢ podgladania i gapienia
si¢ na prywatne zycie gwiazd, ale nie odpowiada na wickszos$¢ pro-
blemoéw widzow, nie probuje ich wyrazac i nie zacheca do poszuki-
wania ich rozwigzan.



7. Ptel, wiadza | ktopotliwe
przyjemmnosci: przypadek
mydlanej opery

,, Czytanie romansow i oglgdanie mydlanych oper jest wigc formg
cichego protestu przeciwko rygorom codziennego zZycia w kulturze
patriarchalnej”.

L. Harrington, D. Bielby, Soap fans

., Kiedys powiedziano mi, Ze w chinskim paszporcie odroznia si¢ dzie-
wiec rodzajow ludzkich”.
Julia R. do listy dyskusyjnej ,,Screen-L”

Mydlana opera, jeden z najstarszych i najsilniej skodyfikowanych te-
lewizyjnych gatunkow, stata si¢ niewatpliwie najczesciej ogladanym
programem w Polsce ostatnich kilku lat. Nie oznacza to bynajmniej,
ze w $lad za jej duza popularnoscig pojawita si¢ wysoka swiadomos¢
przyczyn i konsekwencji takiego nastawienia Polakéw (Polek?).
Tymczasem problemy, ktérych dotyka mydlana opera, wydaja si¢
bardzo wazne dla nas dzisiaj i jednoczesnie niezmiernie zagmatwane
na obszarze zard6wno humanistyki, jak i zycia spotecznego.

Julia R., po ogloszeniu swojego ,,odkrycia”, pyta nast¢pnie bez ce-
remonii — bo taki jest styl internetowych list dyskusyjnych — czy ktos$
wie, jakie moglyby to by¢ rodzaje — genders? W jej pojgciu mozna
myslec¢ o:

— meskim mezezyznie,

— kobiecym me¢zczyznie,

— kobiecej kobiecie,

— meskiej kobiecie.

Po wyliczeniu powyzszych czterech rodzajow autorka listu

ER]

dodaje ,etc.”, co przybliza tylko moment ostatecznej konfuzji
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czytelnika; wszak przypomina to dowcip z podzialem ,,dzidy bojo-
wej”, ale w niczym nie pomaga zrozumie¢ istoty ,,me¢skiej kobiecej
kobiety” (bo logika podpowiada, ze takie moglyby by¢ kolejne ka-
tegorie rodzajowe).

Julia zadala pytanie, gdyz prowadzi zajecia na temat rodzaju (gen-
der) w filmie i telewizji na amerykanskim uniwersytecie i precyzyjne
rozroznienia potrzebne sg jej samej i studentom. Takg wiedze¢ chcia-
loby posiada¢ wielu badaczy oper mydlanych, a nie tylko amerykan-
ska Julia. Dzisiejsza wspotczesnos¢ — mozna zaryzykowac tezg — stoi
wlasnie pod znakiem ,,gender”, czyli rodzaju lub inaczej ptciowosci
wyznaczanej przez kulturg; $wiadczg o tym dynamicznie rozwijajace
sie kierunki badan, tematyka licznych konferencji, jeszcze liczniejsze
wydania ksigzek o tej tematyce.

W tym rozdziale przedmiotem refleksji beda cechy najbardziej
,»kobiecego” z gatunkow telewizji: mydlanej opery. W jakim stop-
niu historia mydlanej opery wskazuje na publicznos¢ kobiecg jako
najbardziej pozadang grupe odbiorcow? Czy istniejag w tekscie ele-
menty domagajace si¢ odbioru w szczegolnosci przez te grupe? Jaka
rzeczywistos¢ przedstawia mydlana opera dla polskiego widza ob-
cych i polskich utworéow tego gatunku? Czy mydlana opera pomaga
Polkom (i Polakom), czy tez moze wyrzadzi¢ im jakie$ zto? Jesli na
zadne z tych pytan nie mozna udzieli¢ zdecydowanej odpowiedzi, to
by¢ moze nie ma potrzeby ich produkowac.

Wydaje si¢ natomiast oczywiste, ze gatunek ten wytworzyt pewnag
dynamiczng subkulture, ktéra wspottworzy 1 — w moim ,,meskim”
przekonaniu — bardzo silnie modeluje catg wspotczesng kulturg po-
pularng. Najwazniejsze w tej calej sprawie jest nastepujace pytanie:
jesli mydlana opera, w opinii badaczy z Europy Zachodniej i Stanow
Zjednoczonych, daje kobietom przyjemnos¢ (co wydaje si¢ niepod-
wazalne) oraz wyposaza je w pewnego rodzaju wladze (co jest mniej
oczywiste), to czy mozna méwi¢ o podobnym charakterze odbioru
w przypadku polskim?
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Amerykanski krytyk telewizji opisuje taka oto sytuacje: w 1942
roku 26-letnia kobieta, Toni Jo Henry, zostala skazana na kar¢ $mier-
ci za zabojstwo. Kilka dni przed egzekucja dziennikarz ,,New York
Post” poprosit ja o wyrazenie ostatniego zyczenia. ,,Obawiam si¢
o dalsze losy »Abie’s Irish Rose« — odpowiedziata morderczyni. Co-
dziennie shluchatam tego w radio. Ale dalszy cigg przesuni¢to az na
wrzesien, a we wrzesniu nie bedzie juz mnie tutaj” [Rosen, 1986:42].
Histori¢ mozna by zakonczy¢ na tej wypowiedzi i traktowac jg jako
argument za oglupiajagcym charakterem mydlanych oper (w ich ra-
diowym wydaniu) — c6z to za $wiat, c6z za ludzie, ktorych ostatnie
zyczenie wigze si¢ z poznaniem dalszego ciggu zmyslonych fabut!

Historia ma jednak dalszy cigg, stawiajacy w nieco innym $wietle
powyzsza interpretacje. Bowiem zaraz po artykule w gazecie, a kil-
kanascie godzin przed egzekucja, producenci mydlanej opery ,,Abie’s
Irish Rose” przestali skazanej kobiecie streszczenie dalszego ciggu
fabuty, obejmujace okres od wrzesnia do lipca nastepnego roku. Nie
jestem pewny, czy to dziatanie nalezy interpretowac wylacznie jako
chwyt marketingowy. Wolatbym widzie¢ w tym raczej zwyczajny
ludzki odzew na silng potrzebe ,,glodu fabul”, o ktérym pisza inni
analitycy [por. Stachowna, 1994]. Jo Henry nie byla kim$ wyjatko-
wym, jesli chodzi o intensywnos$¢ zanurzenia w fikcyjnym $wiecie
fabuty mydlanej opery. Gdy w latach 50. nastgpito przejscie od radio-
wej formy do telewizyjnej, wowczas publicznos¢ pozostata lojalna,
a nawet — jak wskazywalyby na to silniejsze czynniki identyfikacyjne
—jeszcze bardziej zaangazowala si¢ w $wiat ,,na niby”.

Badania publicznosci dunskiej, prowadzone przez Kima Schrede-
ra [1988], potwierdzaja, ze zaangazowanie widowni kobiecej wigze
si¢ z oczekiwaniem przyjemnosci. Dla ,,zwyklych” widzow ogla-
danie ,,Dynastii” (ten serial byt przedmiotem badan) stanowito cig-
gta uktadanke fikcjonalnych puzzli, polegajaca na zapetnianiu luk
struktury narracyjnej i zwigzkéw migdzy postaciami. Natomiast dla
statych widzow serialu ogladanie stato si¢ rytualem potwierdzania
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wlasnego miejsca w $wiecie (w szczegolnosci w konkretnym spo-
leczenstwie). ,,Dallas” bylo dla dunskich widzow fascynujacym
i przyjemno$ciowym doswiadczeniem, poniewaz ,,odpowiadato na
socjopsychologiczne potrzeby widzéw, ktorzy chcieli nadaé sens
swej kondycji we wspotczesnym $wiecie” [SchrOder, 1988: 67].
Dunczycy lubili ten program i potrzebowali go ze wzgledu na rytu-
at zabawy odbiorczej, wyrazali seksualne zainteresowanie postacia-
mi, podobat im si¢ obraz bogactwa, widzieli ponadto nostalgiczny
obraz harmonii rodzinnej i spotecznej (mimo wszystkich putapek
i niepowodzen w dzialaniach wielu postaci).

Jesli zwréei¢ uwage jednoczesSnie na rozmaite formy zorgani-
zowanego, kultowego odbioru oraz subkultur¢ fanéw mydlanych
oper, to zobaczymy je jako gatunek zasadniczo nastawiony na do-
starczanie swoim widzom przyjemnosci nie tylko pasywnej i hedo-
nistycznej, lecz takze nieco trudniejszej — spotecznie zorientowanej
przyjemnosci oporu.

Poczatki mydlanej opery tkwia w latach dwudziestych, gdy radio
amerykanskie co tydzien prezentowato telenowele ,,Amos i Andy”,
reklamujaca firme produkujaca paste do zeboéw Pepsodent. Byla
to historia dwoch Murzyndéw z potudnia Stanéw Zjednoczonych —
wprawdzie kazda z nich stanowita odrebng catose, lecz konczyta sie
zawieszeniem uwagi (czyli — cliffhanger), pozwalajacym mie¢ na-
dziejg, ze za tydzien przy radioodbiorniku spotka si¢ — co najmniej
— ta sama grupa stuchaczy. Wazna byla pora nadawania — poczawszy
od godziny 18, zaktadano bowiem, ze publicznos¢ telewizyjna sktada
si¢ w znakomitej wigkszosci z ludzi pracujacych do péznych godzin
popotudniowych. Szybko jednak, na poczatku lat trzydziestych, oka-
zalo sie, ze magazyny radiowe nadawane w ,,zlych” porach, przezna-
czone dla kobiet ,,niepracujacych”, czyli pozostajacych w domach,
gromadzily przed glo$nikami tak liczng i tatwo ulegajaca reklamom
publiczno$¢, ze sprzedaz reklamowanych produktow natychmiast
wzrastata po emisji programu.
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Z chwilg upowszechnienia si¢ telewizji w domach amerykanskich
nic nie stato na przeszkodzie, aby funkcje opowiadania historii —
gromadzacych przed odbiornikami kobiety, sktonne nazajutrz kupi¢
reklamowany proszek, mydto czy paste do zgbdéw — mogta przejacé
telewizja. Od lat pigédziesigtych zaczyna si¢ triumf emitowanej do
dzisiaj telenoweli ,,The Guiding Light”, ktéra pochodzi od noweli ra-
diowej, rozpoczetej w 1937 w radio przez autorke scenariusza Irne
Philips. Trzeba uswiadomi¢ sobie, ze méwiac o recepcji mydlanych
oper, mowimy o niespotykanym fenomenie odbioru masowego.

Na kazde z 10 obecnie emitowanych w telewizji amerykanskiej
mydlanych oper az 7 ma wigcej niz 25 lat. Opery zajmuja okoto 50
godzin dziennego czasu nadawania w ciggu tygodnia. Takie progra-
my jak: ,,As the World Turns” (premiera w CBS w 1956 roku), ,,All
My Children” (jeden z najdluzej emitowanych, osiggajacy w sezonie
1978-79 najwyzsze notowania) czy produkcji CBS ,,The Young and
Restless™ i1 ,,General Hospital” (w tym ostatnim §lub Luke’a i Lau-
ry w listopadzie 1981 roku zgromadzil najwicksza publicznos¢, jaka
kiedykolwiek ogladata dzienny dramat TV), sg znane bodaj na calym
swiecie [Stark, 1997: 271].

Na gruncie polskim rodzima mydlana opera pojawita si¢ u schytku
PRL-u, byta to 120-odcinkowa telenowela ,,W labiryncie”, autorstwa
Wojciecha Nizynskiego i Pawta Karpinskiego, emitowana w latach
1990-1992. Jakkolwiek byta to pierwsza proba, to spetniata wszyst-
kie warunki klasycznego wzorca, ponadto akcenty publicystyczne
oraz wspoélczesne tto miaty dowodzié, ze ,,Labirynt” moze mierzy¢
sie z rzeczywisto$cig (aczkolwiek wyraznie byto widaé, ze elemen-
ty socjalistycznej obyczajowosci i np. warunkoéw pracy klocity sie
z agresywnie wystepujacymi wymaganiami konkurencji rynkowe;j).

Sukces tego programu (wprawdzie nieporéwnywalny z wenezu-
elska ,,Niewolnicg Isaurg”, krolujacg na polskich ekranach w latach
80.) spowodowal, ze w roku 1994 pojawity si¢ cztery nowe orygi-
nalne produkcje, w ktérych braty udzial gwiazdy polskiego kina.
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Najlepszym przyjeciem publicznosci cieszyt si¢ ,,Fitness Club”, zre-
alizowany przez autoréw ,,Labiryntu”, opowiadajacy historie rozgry-
wajace si¢ wsrod wiascicieli 1 uzytkownikéw klubu rekreacyjnego.

Od wrzesnia 1997 roku Polacy moga czu¢ si¢ pelnoprawnymi oby-
watelami $wiata mydlanej opery. Gdy w grudniu 1998 roku ogtoszo-
no konkurs w TVP, wowczas do konkurencji stangty trzy propozycje:
»Zakleta”, , Klan” i ,,Ztotopolscy”. ,,Zakleta” byla historig rywaliza-
cji dwoch sktoconych sidstr, a przedmiotem sporu tytutowa rodowa
posiadtos¢. ,,Klan”, wedlug scenariusza Ilony Lepkowskiej i Wojcie-
cha Nizynskiego, opowiada o warszawskiej rodzinie Lubiczow, gdzie
zrodtem konfliktow jest roznica charakterow pigciorga rodzenstwa,
dzieci Marii i Whadystawa. Zas w ,,Ztotopolskich” konflikt dotyczy
rodzinnych niesnasek dwoch rodzin spokrewnionych, lecz sktéco-
nych od pokolen: wiejskiej rodziny — Ztotopolskich i miejskiej — Ga-
brielow. Wprawdzie w konkursie zwyciezyt ,,Klan” i jest pierwsza
w Polsce mydlang operg emitowang w standardzie bliskim amery-
kanskiemu (3 razy w tygodniu w najbardziej dostepnym kanale, po-
wtorki w innych kanatach), ale takze ,,Ztotopolscy” doczekali sig re-
alizacji (jako nowela weekendowa), za$ trzecia propozycja ma by¢
niebawem serialem dla miodziezy.
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Wyglada na to, ze rzeczywiscie ,,Polska serialem stoi” i wszelkie
prognozy potwierdzajg olbrzymie zainteresowanie tym gatunkiem
telewizyjnym. Ale odpowiedz na pytanie, co tak naprawd¢ interesu-
je widzow ,,Dynastii”, ,,Klanu” i ,,Mody na sukces”, nie jest bynaj-
mniej oczywista.

Badacze sa w zasadzie zgodni, ze gtéwne cechy mydlanej opery
mozna opisa¢ w nastepujacy sposob [Fiske, 1987, Brown, 1987]:

1) jest to serial, ktory nie posiada narracyjnego zamkniecia,

2) wystepuje wielos¢ watkow i postaci,

3) czas rozgrywajacych si¢ wydarzen pltynie rownolegle do czasu
rzeczywistego, a ponadto zaktada si¢, ze akcja toczy si¢ niezaleznie
od naszej obserwacji,

4) podziat cze¢$ci ma charakter nieciagly i najczesciej jest gwattowny,

5) nacisk jest polozony na dialog, rozwigzywanie problemoéw oraz
intymng rozmowe,

6) postaci meskie to na ogdét mezezyzni ,,wrazliwi”,

7) postaci kobiece za$ posiadaja na ogot atrakcyjne zawody,
a w kazdym razie posiadajg pewna wtadze w $wiecie, roztaczajagcym
si¢ poza ich domem,

8) miejscem, w ktorym toczy si¢ akcja, jest zwykle dom lub miej-
sca funkcjonujace tak jak dom.

Powiedzmy wigc wyraznie, ze mydlana opera jest o kobietach i dla
kobiet. Cantor i Pingree [1987] uwazajg, ze wyrosta ona z literatury
kobiecej 1 nadal stanowi jej cze$¢. Dopowiedzmy jednak réwnie sta-
nowczo, ze kobieta, o jakg zabiega ten gatunek, jest ,.kobieta spotecz-
ng”, a nie zapatrzonym w siebie narcystycznym indywiduum, bowiem:

»(...) czynniki spoteczne, takie jak pojgcia i wzorce obyczajowe,
dotyczace roli kobiety w zyciu spotecznym, uwarunkowania rynko-
we oraz stopien zaangazowania organéw rzadowych — majg w sumie
wiekszy wplyw na zawarte w operach mydlanych tresci niz indywi-
dualne talenty, systemy warto$ci i zdolno$ci tworcze osob za te pro-
gramy odpowiedzialnych” [Cantor, Pingree, 1987:123].
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Ciekawe byloby spojrzenie na poczatki telewizji z punktu widze-
nia rél, przypisywanych w naszej kulturze pierwiastkowi meskiemu
i zenskiemu. Oto6z okazuje si¢, ze w pierwszych latach telewizji lu-
dzie byli przekonani, ze nalezy oglada¢ ja zgodnie z wzorcami od-
bioru filmu w sali kinowej. Tak wigc zaciemniano pomieszczenie
1 ogladano program w pelnym skupieniu, nie wstajac z krzeset ani nie
przechodzac do innych pomieszczen. Przeniesienie tego paradygma-
tu z sali kinowej do pokoju telewizyjnego spowodowato powsta-
nie przekonania, ze telewizja wymaga od swoich widzéw bierno$ci
1 pewnego stopnia zniewolenia. Gtéwny nurt telewizji niebawem do-
stosowal sie do tego, gdy tymczasem raczej nie zwracano uwagi na
inne wzorce obecne w strumieniu telewizyjnym. Na przyktad: wiele
programéw przedpotudniowych i wezesnopopotudniowych transmi-
towato rodzaj tla lub tapety wizualno-dzwigkowej, biorac pod uwagg,
ze widz moze by¢ zajety wykonywaniem innych czynnosci. Jesli te-
lewizja mialaby by¢ czynnoscig pasywna, to tym samym — aby za-
chowac¢ zgodno$¢ ze stereotypami rol piciowych w kulturze — powin-
na by¢ postrzegana jako ,,kobieca”, a nie ,,m¢ska” [zob. Tichi, 1991].

Wydaje si¢, ze dzisiaj ten aspekt zostat zbagatelizowany i odsunig-
ty na margines, zdziwienie na ogo6t budzi opatrzenie jakiego$ pro-
gramu, gatunku czy calej instytucji telewizji etykieta ,,kobiecosci”.
Tymczasem nalezy przyjac, ze w programie telewizji jest znacznie
wigcej elementow powierzchownych, emocjonalnych i nastawionych
na snucie fantazji (a wigc cech uznanych za ,,kobiece” w kulturze pa-
triarchalnej) niz tzw. ,,mgskich” informacji i wiadomosci.

Interesujacy przyklad strategii tworzenia stereotypdéw odbioru ze
wzgledu na ple¢ podaje Lynn Spigel w ksigzce Making Room for Te-
levision z 1992 roku. Mianowicie w 1952 roku firma Westem—Hol-
ly rozpoczgta kampani¢ marketingowa, ktorej celem byta sprzedaz
nowego produktu okreslanego jako ,,TV-kuchenka”. Byta to ku-
chenka elektryczna z okienkiem w drzwiczkach, ponad nim (prawie
na poziomie oczu) umieszczony byt maly telewizor, pozwalajacy
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dopilnowa¢ wlasciwego przygotowania obiadu bez rezygnacji z ogla-
dania ulubionego programu (zapewne mydlanej opery). Interesujace
w tym przykladzie wydaje si¢ potaczenie czynno$ci ogladania tele-
wizji nie z domowym czasem wolnym (to przywilej mezczyzn), lecz
z pracg w domu (to obowiazek gospodyni). ,,TV-kuchenka” miata za
zadanie dopomoc kobietom—telewidzom w wykonywaniu ulubionej
przez nich czynnosci, tak aby nie odczuwaty konfliktu z przypisang
im pozycja pracujacych, a nie wypoczywajacych w domu — w miej-
scu, w ktorym oglada si¢ program telewizyjny.

Istnieje obawa o to, Ze nasza wiedza o kobietach ogladajacych my-
dlane opery jest niezmiernie chaotyczna i stereotypowa — najczgsciej
pochodzi od przeciwnikow kobiet i mydlanych oper. Zwracam wigc
uwage na opracowania, ktore przyblizajg skonstruowanie petniejsze-
go obrazu sytuacji odbioru tego gatunku, len Ang w pracy ,, Dallas”
and the Ideology of Mass Culture [1993] zajmuje si¢ ideologia kul-
tury masowej, rozumiejac pod tym okresleniem mechanizm tworze-
nia i1 funkcjonowania negatywnych sadow o kulturze masowej, ist-
niejacych w Europie. Interesujacy przyktad dotyczy analizy listow,
jakie otrzymata od telewidzoéw w Holandii. Byly one odpowiedzig na
anons prasowy, zawierajacy niezakonczone zdanie: ,,Lubi¢ ogladaé
»Dallas«, ale miotaja mng niejednoznaczne reakcje”. Ang otrzymata
odpowiedzi, z ktérych po analizie wyodrebnita trzy grupy widzoéw:

A) Tych, ktérzy wyrazali nienawis¢ wobec ,,Dallas”. Dominowa-
lo w nich bardzo emocjonalne nastawienie i przekonanie o wysokiej
wartosci wilasnej osoby. Charakterystyczne okreslenia tego serialu
to: ,,ghupi”, ,,.bezwartosciowy”, ,,Smie¢”, sady na ogot stereotypowe
i konwencjonalne o wartosciujagcym charakterze. One sktadaty si¢ na
kategorie, ktérg Ang nazwata ideologia kultury masowej, a opisuje ten
stan zdanie z listu jednego z przeciwnikow: ,,»Dallas« jest oczywiscie
zle, bo jest produktem kultury masowe;j i dlatego nie lubi¢ serialu”.

B) Druga grupa wyrazata umiarkowang ironi¢ wobec tej amery-
kanskiej mydlanej opery, piszac liczne, raczej ztosliwe, komentarze,
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$wiadczace wprawdzie o sporym dystansie wobec programu, ale jed-
noczes$nie traktowata go w kategoriach programu silnie oddziatuja-
cego na widza. Podkre$lano w tym przypadku ,,uwodzicielskg site
serialu, od ktorej trudno uciec”.

C) Na trzecig grupe sktadali si¢ zwolennicy ,,Dynastii”. Oni zdawa-
li sobie sprawe z istnienia sgdéw negatywnych i na ogot odpowiadali
na pytania potencjalnych przeciwnikow. Stosowali strategi¢ obrony,
nie formutujac wprost odpowiedzi na pytanie: ,,dlaczego lubi¢ »Dy-
nastig«”?, lecz podawali powody racjonalizujace ich postgpowanie
na tle potencjalnych zarzutow.

Autorka swoim badaniem chciata z jednej strony zwrdci¢ uwage
na ,,cyniczng dialektyke” (jak to ocenia) migdzy intelektualng wyz-
szoscig negatywnych sadow o kulturze masowej a spontanicznym
praktycznym zainteresowaniem jej produktami ze strony ideologii
populistycznej. Z drugiej za$ strony zwraca uwage na wyjatkowosc¢
koncepcji przyjemnosci:

»Przyjemnos¢ — jednakze — jest kategorig, ktora jest ignorowana
przez ideologi¢ kultury masowej. Przyjemno$¢ zdaje si¢ nie istniec
w jej dyskursie. Zamiast tego kwestie takie jak: odpowiedzialnos¢,
krytyczny dystans czy estetyczna czystos¢ staja si¢ podstawowy-
mi moralnymi kategoriami, ktére nadaja przyjemnosci niezalezno$¢
1 pozbawiajg jg legitymizacji” [Ang, 1993:420].

Analizujac spoteczne oddziatywanie sztandarowej mydlanej opery
w Polsce konca lat 90. krytyk ocenia, ze:

»Swiat serialu »Klan«, ktéry sprawia wrazenie spéjnego, jednoli-
tego 1 trwatego, jest zlepkiem mitéw kultury masowe;j. Staje si¢ swo-
istym substytutem rzeczywistosci, rodzajem polskiej hiperrealnosci,
dostarczajacej nam symulacji $wiata lepszego i bardziej atrakcyjne-
go niz ten spoza ekranu telewizyjnego. Mityczny tekst narracyjny
serialu oferuje widzom rozwigzanie uniwersalnych dylematéw ludz-
kiej egzystencji, takich jak mito$¢, $mier¢, a tym samym zaspokaja
jedna z wazniejszych potrzeb czlowieka wspdlczesnego — potrzebe
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mitu. Zmitologizowana rzeczywisto$¢ zycia codziennego, ktorg serial
przedstawia, ma dawa¢ nam — widzom, iluzj¢ porzadku, wobec ktore-
go mogliby$my si¢ okresli¢” [Kisielewska, 1998: 264].

Inna polska autorka (takze kobieta — czy to istotne w tym przypad-
ku?), piszaca o serialu telewizyjnym, przedstawia polska propozycje
odczytania w bardzo podobnym kluczu. Pisze si¢ mianowicie o ,,nar-
kotycznym glodzie fabut” oraz o eskapistycznych potrzebach wypet-
nianych przez seriale. Serial przeksztalca wigc rzeczywisto$¢ w mit:

» (...) polski serial »Dom« cechuje mila potoczysto§¢ zdarzen har-
monijnie 1gczaca poszczegdlne watki, melodramatyczne spotkania,
rozstania 1 powroty, wyrazny optymizm wynikajacy z przeswiad-
czenia, ze wszystko w zyciu ma sens i musi si¢ oplacaé, itp. W ten
sposob rzeczywisto$¢, pela nierozwigzywalnych konfliktow, groz-
nych antagonizmoéw, czyhajacych niebezpieczenstw i nieobliczalnego
przypadku zostaje (...) oswojona i oblaskawiona przez odpowiednie
konwencje” [Stachowna, 1994:84].

Mysle, ze polskie autorki maja sporo racji piszac o symulacji, iluzji
i ucieczce od rzeczywistosci jako waznych elementach, ktore istotnie
konstruujg globalne znaczenie mydlanych oper. Trudno jednak sa-
dzi¢, by taki punkt widzenia odpowiadat koncepcji aktywnej publicz-
nosci. Powiedzmy otwarcie, ze eskapizm i wiara w iluzj¢ znajdujg si¢
blisko — obcej mi — koncepcji telewidza postrzeganego jako mumia
pozbawiona racjonalnosci.

Dos¢ blisko sympatycznej dla mojego wywodu koncepcji sytuuje
si¢ Ruth Rosen, ktéra okresla wprawdzie mydlane opery jako teksty
»poszukujace przesztosci” (raczej niz przyszlosci), ale wskazuje na
pewnego rodzaju aktywnos¢ mentalng tej grupy widzow. Tak wigc
,mydlana opera proponuje zastepczy udziat w $wiecie iluzji, gdzie
rodzina i spoleczenstwo ciagle sa wazne, gdzie moralny i spoteczny
porzadek zapewnia stabilno$¢” — to nic nowego, powiemy. Jednak-
ze Rosen w konkluzji stwierdza: ,,Nawet jesli te reguty sa codzien-
nie naruszane, swiat mydlanej opery podtrzymuje wartosci, ktore
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w rzeczywistosci sg deptane przez konsumpcjonistyczne i merkantyl-
ne spoteczenstwo” [1986: 66]. Mozna by sadzi¢, ze nadal jesteSmy
blisko modelu znaczenia dominujacego, ktore pochodzi z tekstu i jest
transmitowane do odbiorcodw, niezaleznie od ich preferencji. Otdz nie
— amerykanska autorka w zakonczeniu swojego eseju o ,,Dallas” pi-
sze o dwoch gléwnych mozliwosciach odczytaniach znaczenia tego
serialu w Ameryce Reagana. Dla zwolennikow konserwatywnego
prezydenta, ,ktory chciatby zawrdci¢ wskazoéwki zegara”, mydlane
opery zapewniaja zadowolenie i przyjemno$¢ potwierdzenia stuszno-
Sci wlasnych sagdow ogladajacych kobiet — to jest Swiat, ktory znaja
i ktorego reguly w ich przekonaniu powinny zago$ci¢ powszechnie.
Natomiast dla zyjacych w zgota innych warunkach ,,Dallas” przed-
stawia istotnie iluzj¢, podaje bowiem dowod, ze moga istnie¢ inne
Swiaty (sg takze inni od tych, ktérzy mnie otaczaja), i zapewnia przy-
jemnos¢ relaksu od wlasnego otoczenia [Rosen, 1986:67].
Stanowisko, ktére w moim przekonaniu najlepiej wyjasnia feno-
men odbiorczy mydlanych oper, powinno bra¢ pod uwage zaréwno
mozliwos¢ aktywnego zachowania si¢ odbiorcéw, jak i istniejgce
w danej przestrzeni kulturowej wskazoéwki co do mozliwosci innych
odczytan (innych niz te, ktore sa przekazem dominujgcego nadaw-
cy). Wiaze si¢ ono ponadto z upowszechnionym przez wielu teore-
tykéw (m.in. Waltera Benjamina w latach trzydziestych na materiale
utworéow filmowych) przekonaniem, iz odbior programéw telewizji
odbywa si¢ w stanie swoistej dystrakcji, polegajacej na rozproszeniu
uwagi, 1 szczegolnie dotyczy to widowni kobiecej. Tak wigc wykony-
wane sg rozmaite czynno$ci w trakcie ogladania — to oczywiste. Na-
tomiast intrygujacy wydaje si¢ fakt, iz realizatorzy i nadawcy wiedza,
do jakiej publicznos$ci adresujg program i tym samym przystosowuja
si¢ do warunkow odbioru. Czeste sg powtorzenia kwestii stownych
lub wzmacnianie glosem i Smiechem waznosci niektorych zdarzen
i czynnosci. Doszto nawet do tego, ze jeden show muzyczny ,,Pat’n
Johnny” rozpoczynat si¢ kazdorazowo wstepem prezentera: ,,Nie
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przerywaj czynnosci, ktora w tej chwili wykonujesz. Gdy uznamy, ze
mamy co$§ waznego do przekazania, wtedy ja gwizdne albo Pat ude-
rzy w dzwonek”.

W sensie analitycznym najwyrazniej kwestie wyjasnia raport ze
zbiorowego badania czterech autorek [Seiter i inne, 1989], zatytuto-
wany prowokacyjnie i nad wyraz trafnie: ,,Nie traktujcie nas, jakby-
$my byly tak ghupie lub naiwne: w stron¢ badan etnograficznych pu-
blicznosci oper mydlanych”. Wykorzystano tutaj najlepsze tradycje
brytyjskich badan etnograficznych, o ktérych cechach pisal Morley
w Family Television. Przeprowadzono wywiady z 64 amerykanskimi
mito$nikami mydlanych oper, znaczng wigkszos$¢ sposrod nich stano-
wity kobiety. Badanie ich zachowan potwierdzito typowe nastawienia
odbiorcze, zwigzane z ogladaniem telewizji (odbior czastkowy, prze-
rywany i zaburzony innymi czynnosciami), niemniej jednak istniata
grupa kobiet, ktore w ten sposob organizowaly swoje zajecia domo-
we, ze mialy czas na spokojne ogladanie ulubionego serialu. Niekto-
re kobiety ogladaly te programy w sposdb wybidrczy, interesowaty
sie jakims$ szczegdlnym watkiem fabularnym, ignorujac inne, jeszcze
inne nagrywaly epizody na kasete wideo po to, zeby oglada¢ na przy-
$pieszonym ruchu nudniejsze — w ich opinii — fragmenty i zatrzymy-
wac lub powtarza¢ przez nie ulubione [Seiter i inne, 1989: 230-231].

To, co w tym badaniu wydaje si¢ szczegdlnie istotne i powoduje
daleko idace konsekwencje, to fakt, iz przeczy ono stereotypowym
pogladom o antyspolecznym i eskapistycznym charakterze kobiet-wi-
dzow, najczgsciej uzaleznionych od naiwnej fabuly. Autorki raportu
,Nie traktujcie nas, jakby$Smy byly tak ghupie lub naiwne” dowodza,
ze wsrod grupy mitosniczek mydlanych oper przewazaja te, dla kto-
rych rozmowy stanowig zrédlo najwickszej przyjemnosci podczas
ogladania. Rozmowy dotycza rozumienia motywacji dziatan postaci,
odbywaja si¢ za$ z domownikami, ogladajagcymi program w tym sa-
mym czasie, lub przez telefon z przyjaciotkami. Starsi domownicy,
pamictajacy zdarzenia i aktorow sprzed kilkunastu lub kilkudziesieciu
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lat (w przypadku wielu seriali), stanowig skarbnice wiedzy, chetnie in-
formuja mtodsze pokolenie, dzigki czemu ich prestiz w rodzinie wzra-
sta. Studium pokazuje ponadto, ze mito$niczki mydlanych oper posia-
dajg bardzo rozlegla wiedze na temat uzytych srodkéw wyrazowych,
potrafig sprawnie rozpozna¢ rozmaite klisze wizualne i ich znaczenia.
W tym sensie mydlane opery — a wlasciwie sposob ich traktowania
przez kobiety — stanowia zrodlo przyjemnosci zwiagzanej z rzeczywi-
stym kontaktowaniem si¢ z innymi kobietami i wymiang pogladdw,
stowem z tym wszystkim, co sktada si¢ na proces krytycznego i ana-
litycznego ogladania, stanowigcego cze$¢ szerokiego procesu wypet-
niania swojej roli jako obywatela i aktywnego cztonka spoteczefistwa.

Mysle, ze oddalilismy si¢ od stereotypowych sagdow o doswiadcza-
niu iluzji i ucieczce od rzeczywisto$ci — raczej mamy do czynienia
z ,,przepisywaniem” rzeczywistosci lub — najczgsciej — tworzeniem
rzeczywistosci przez kobiety ogladajace mydlane opery.

Ktopot z kobiecymi przyjemnosciami w kontakcie z popularnymi
formami narracyjnymi pochodzi stad, iz owe przyjemnos$ci sg na
ogot bagatelizowane, ponizane i wyszydzane nie tylko przez meski,
patriarchalny $wiat (co wydaje si¢ ,,oczywiste”). Brown przestrzega
przed bagatelizowaniem kobiecych przyjemnos$ci, bowiem fabuty
mydlanych oper zapewniaja przyjemnos$¢ kobietom-widzom, ktore
jednoczesnie sa bardzo krytyczne wobec alienacyjnego charakteru
tych mechanizméw. Nie mozna negowac tych gorzkich — nierzadko
— przyjemnosci, jeszcze gorzej, gdy czynig to same kobiety. Jednym
z mechanizmdw czerpania przyjemnosci pozbawionych ,,winy” sta-
je sie dla wielu kobiet odbidr akceptowany — odbywajacy sie¢ w gru-
pie lub legitymizowany w jaki$ inny sposob. Wowczas okazuje sig,
ze zrodta tekstualne przyjemnosci mydlanej opery mogg by¢ zarow-
no ulokowane w fabule, jak i — coraz czg¢$ciej — pochodza z kontek-
stu odbioru [Brown, 1990].

Mozna twierdzi¢, ze mamy wowczas do czynienia z przyjemno-
Scig rytualng, w rzeczywisto$cig powigzang zaré6wno z problemem
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odbioru typu ,fan”, czyli entuzjastoéw i mitosnikow danej dziedzi-
ny, jak i z kwestig wladzy, jaka moze odbiorca naby¢ w kontakcie
z utworami kultury masowe;.

W holenderskim filmie ,,Question of Silence” (rez. Marlene Mor-
ris, 1983) trzy kobiety, sprowokowane przez sprzedawce w sklepie
z odzieza, zabijaja mezczyzne. Jest to wyraz ich ogromnej frustra-
cji, zostaty niestusznie oskarzone o kradziez. Wszystkie trzy wraz ze
swiadkiem, takze kobietg, odnajdujg w milczeniu potezng bron prze-
ciw wrogiemu $wiatu. Odmawiajg wigc jakichkolwiek odpowiedzi,
jedynie w sadzie reaguja gtosnymi wybuchami $§miechu na kierowa-
ne do nich pytania i oskarzenia. Ten ekstremalny przyktad pokazuje,
moim zdaniem, jedng z interesujacych prob przejecia przez kobiety
wladzy nad dyskursem. Teoria psychoanalityczna (np. Jacques La-
can) od dawna interpretuje czynnos¢ prowadzenia dyskursu (,,mo-
wienia” w szerokim sensie) jako domen¢ podmiotu meskiego, jako
sfere, do ktorej kobieta nie jest dopuszczona. Swiadome tego kobiety
w filmie rzucajg wyzwanie patriarchalnemu §wiatu 1 same wyposa-
7aja si¢ we wiladze nie—modwienia, rbwnowazng z potgga wypowia-
dania. Tym samym tworzg obszar, ktory w literaturze feministycznej
okreslany jest jako ,,dzika strefa”. Jest to miejsce, do ktorego mez-
czyzna nie ma wstepu. (John Fiske, bardzo ostrozny w formutowaniu
entuzjastycznych sadow, twierdzi, ze stworzenie strefy wolnej od me-
skiej ingerencji i kontroli moze by¢ jedynym, ale i tak bardzo waz-
nym, sukcesem mydlanych oper [1987: 197].)

»Dzika strefa” zapewnia przyjemnos$¢, polegajaca na: ,,balanso-
waniu miedzy obszarami do§wiadczenia — migdzy zyciem jedynie
w terazniejszosci a jednoczesnym do$wiadczaniem przesztosci, teraz-
niejszosci i przysztosci; pomiedzy byciem zanurzonym w rzeczywi-
stym $wiecie, a posiadaniem wolnos$ci zycia w wielorakich $wiatach”
[Harrington, Bielby, 1995:132]. Widzowie telewizyjni, a niewatpli-
wie uzytkownicy multimedialnych gier sieciowych w jeszcze wigk-
szym stopniu, bardzo sprawnie konstruuja trwata sytuacje odbiorcza,
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ktora bazuje na tym fenomenie. Lee Harrington i Denise Bielby opi-
sali panoramg¢ tej aktywnosci w ksigzce Mifosnicy mydlanych oper:
osigganie przyjemnosci i tworzenie znaczenia w codziennym ZzZyciu.
Korzystajac z wielorakich zrédet — gazetek, spotkan, wywiadow, ak-
tywnosci klubowych, internetowych grup dyskusyjnych i tablic ogto-
szeniowych — autorzy opisali fascynujgce zjawisko uwolnienia (i to
bynajmniej nie wylacznie wyobrazeniowego) od hegemonii znaczen,
pochodzacych od kultury dominujacej. Bycie mito$nikiem mydla-
nych oper to czynno$¢ nad wyraz aktywna — co do tego nie ma naj-
mniejszych mozliwosci. Bycie mitosnikiem zapewnia ponadto wstep
do sfery przyjemnosci, sprawowania wiladzy, posiadania przywileju
podmiotu dyktujacego warunki — stowem tego wszystkiego, czego na
ogo6t brakuje uzytkownikom kultury popularne;.

Wielu mitosnikow nie mowi jednak wprost o swojej aktywnosci
jako o czyms$ szczegdlnym i naddanym w stosunku do ich codzien-
nego zycia. Jednak wypowiedzi innych §wiadczg o uswiadomieniu
przez nich, iz predestynowani sg — dzigki swojej dziatalnosci — do
zajmowania pozycji nie tyle tego, kto wykracza poza reguty kultury
dominujacej, lecz tego, kto raczej broni zasad swojej wtasnej subkul-
tury. Wazna wydaje si¢ wigc opinia badaczy:

,Fani potrafia wytworzy¢ wiele istotnych znakow identyfikujacych
ich jako mito$nikow. Swiadomo$é niebezpieczenstwa wykraczania
swoim zamitowaniem poza reguty odzwierciedla si¢ w ich wlasnych
regulacjach zachowan. Bogactwo i réznorodno$¢ doswiadczenia fa-
now jest opisywana przez badaczy, ktorzy oceniajg fakt bycia mito$ni-
kiem jedynie w kategoriach ideologicznej reakcji przeciwko dominu-
jacym czy restrykcyjnym instytucjom spotecznym. Bycie mitosnikiem
nie zawsze jest reakcyjna odpowiedzig grup z marginesu. Calkiem
przeciwnie. Widzowie uczestniczg w subkulturach fanow mydlanych
oper po to, aby broni¢, przekonywac i wyraza¢ ich wilasne przywigza-
nie do medium, ktore odzwierciedla i komentuje to, co jest spotecznie
znaczace w ich osobistym zyciu” [Harrington, Bielby, 1995: 177].
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Tania Modleski w swojej ksigzce z 1982 roku, zatytutowanej Lo-
ving with a Vengeance. Mass—Produced Fantasies for Woman, przed-
stawia bardzo kompetentnie obraz historii gatunku na przestrzeni lat,
ale gtowny nacisk ktadzie na analize cech charakterystycznych. My-
dlana opera jest dla niej kontynuacja schematu fabularnego i wielu
szczegdtowych rozwigzan pochodzacych z literatury kobiecej, gtow-
nie melodramatycznej. Bardzo interesujagco kresli motyw lotrzycy
— zlej kobiety melodramatu, motyw matki oraz fabularne elementy
doprowadzajace do zaostrzenia konfliktu ptci. Analiz¢ jednego z wat-
kéw konkluduje w taki oto sposob:

»Zreasumujmy: opera mydlana stawia kobiete—widza w pozycji
»dobrej matki rodziny«, tworzac w postaci lotrzycy ujscie dla ko-
biecych frustracji; szczegdlnej za$ satysfakcji dostarcza zenskiej
widowni obraz me¢zczyzny doznajacego typowo kobiecego niepo-
koju i poczucia winy, m¢zczyzny, podobnie jak kobieta, karanego
za wykroczenie poza obszar wtasnej pici. Kobieca frustracja zostaje
wigc zneutralizowana w kazdym punkcie, a to jej przeciez kobiety
najbardziej nienawidzg. Kobieca widownia, zach¢cana do wspdtczu-
cia wobec niemal wszystkich postaci, moze bowiem uwolni¢ si¢ od
frustracji, zwracajac si¢ przeciw tej jedynej osobie, ktora nie godzi
si¢ z wlasnym losem i jest bezwstydnie samolubna. Kobiecg frustra-
cje opery mydlane kierujg przeciw kobiecej frustracji i tak tworzy si¢
obieg zamkniety” [Modleski, 1991: 147].

Mysle, ze wyrazna jest réznica w ujmowania zagadnienia odbioru
mydlanej opery przez t¢ autorke i przez zespot, ktory badal etnogra-
fie publicznosci. Modleski wie dobrze o kobiecych nastawieniach
i oczekiwaniach, zwigzanych z uczestnictwem w procesie ogladania
telewizji, gdyz... sama jest kobietg, a poza tym badaczem humanista.
Jeszcze wyrazniej pokazuje te cechg w zakonczeniu eseju ,,Mydlana
opera: wszystko dla pan”, gdy stwierdza, ze istotnie mydlana opera
jest w stanie usmierza¢ prawdziwe leki i zaspakaja prawdziwe po-
trzeby kobiecej widowni (cho¢ czesto jest to obraz znieksztalcony).
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Mozna by wiec sadzi¢, ze to, co ma do powiedzenia — a niewatpliwie
jej tezy stanowig prowokacje dla wielu tradycyjnie nastawionych kie-
runkow gender studies — zamyka si¢ w jednym z ostatnich zdan: ,,Ma-
rzenie o wspdlnocie jest nie tylko autentyczne (inaczej niz »falszywe«
pragnienia, o ktorych rozbudzanie oskarza si¢ kultur¢ masowa); dziata
takze uzdrowicielsko”. Niestety, jest takze zdanie kolejne: ,,Na nas,
feministkach, ciazy odpowiedzialnos¢, by kobiecie podsuwac sposoby
zaspokajania potrzeb bardziej tworcze, uczciwe i zajmujgce od tych,
ktore jej proponuje kultura masowa” [Modleski, 1991:152].

Mpyli si¢ jednak ten, kto sadzi, ze moje dystansujace ,,niestety”” do-
tyczy ,,nas feministek”, chociaz istotnie, nie jestem w stanie utozsa-
mi¢ si¢ z nimi, szczegdlnie w Polsce jest to trudna — a moze bezna-
dziejna — sprawa. Moje ,,niestety” dotyczy jedynie tej czesci, w ktorej
znaczenia kultury popularnej s3 wyrazne przeciwstawione ,,potrze-
bom bardziej tworczym, uczciwym i zajmujacym”, co przypomina
dos¢ jatowa dyskusje na temat kultury wysokiej i niskiej. Proponu-
je taki punkt widzenia — a nie jest on bynajmniej minimalistyczny —
sprobujmy dostrzegaé tworczy i pozytywny aspekt uwolnienia (ko-
biet i nas wszystkich) i wyposazenia we wtadze (czesto iluzoryczng
— zgoda) poprzez kultur¢ masowg i dzigki niej. Wydaje mi sie, ze jest
to krok podstawowy dla jej uszlachetnienia — bowiem przeciwstawia-
nie Kazika Staszewskiego Krzysztofowi Pendereckiemu nie przynie-
sie korzys$ci zadnemu z nich. Korzys¢ dla wszystkich uczestnikow
kultury moze natomiast pochodzi¢ stad, iz wyznawcy rockmana prze-
konajg si¢ o potencjalnej wartosci i glebi tych znaczen, ktére moga
oni konstruowac¢ stuchajac i ogladajac swojego idola.



8. ,Kabaret Olgi Lipinskigj”
| ,Lalamido”, czyli transgresja
w Kulturze

,, Telewizja jest chora na ideologie. Tu zawsze straszy jakis ideolo
i zawsze przegina sie pate. Szkoda”.
Olga Lipinska

., Czemu ta ksigzka jest poswigcona? Jest poswiecona, bo ksigdz byt
na promocji ksigzki — spodobata mu sie i jg pokropit”.
fragment recenzji ksiqzki w programie ,, Lalamido nocq”

Kabaret w zasadzie nie jest gatunkiem telewizyjnym, a w kazdym ra-
zie nie jest gatunkiem popularnym w historii amerykanskiej telewizji.
Czgs¢ jego funkeji przejat talk-show oraz niektore fragmenty teletur-
niejow oraz tzw. show z udziatem gwiazd, variety-show. Jakkolwiek
Polska ma silne tradycje kabaretu scenicznego, przeznaczonego do
wystawiania w teatrze lub na mniejszej scenie kawiarni, to nadal nie
mogl on na state zadomowi¢ si¢ w telewizji jako gatunek popularny.
Najbardziej sympatycznym wyjatkiem byt ,,Kabaret Starszych Pa-
now”, rodzaj kabaretu poetyckiego, stworzony przez Jeremiego Przy-
bore i Jerzego Wasowskiego, gromadzgcy przez lata przed ekranami
publicznos¢ w réznym wieku, lecz niezmiennie oczekujaca polacze-
nia lirycznej poezji o nieco surrealistycznym zabarwieniu z elegancja
przesztego §wiata arystokracji duchowej (i nie tylko duchowej). Star-
si Panowie i ich go$cie mowili najczesciej pigknym 1 wyszukanym
jezykiem dawnej epoki (w tym sensie kabaret ten realizowat funkcje
pedagogiczne przekaznika), a jednocze$nie surrealistycznie uformo-
wanym srodkiem ekspresji zakochanych i cierpigcych.

,Kabaret Olgi Lipinskiej” postawit przed sobg inne zadanie o wy-
miarze spolecznym i politycznym, jakkolwiek zawiera sporg dawke

189



Telewizja jako kultura, W. Godzic

poezji i atmosfery poetyckosci, nie zawsze jednak tej, ktora jest w sta-
nie percypowacé telewizyjna publicznos¢ ostatnich lat XX wieku.

W opinii autorki program ma by¢ bezlitosnym i niezaleznym narze-
dziem, przy pomocy ktorego ghupota ,,po jednej i po drugiej stronie”
zostanie napi¢tnowana. Lipinska deklaruje che¢ realizacji takiego
programu satyrycznego, w ktérym wytacznie to, co cztowiek (prze-
waznie polityk, ale tez stereotypowy szarak) reprezentuje swoim
dziataniem, bedzie przedmiotem krytyki. Uwaza, ze jej kabaret nie-
postrzezenie (1 wbrew intencjom) wyrost na powazng instytucje zycia
publicznego, bowiem:

,,Przy amatorskich wyczynach kabaretowych powaznych instytucji
zycia publicznego profesjonalny kabaret ma wigksze szanse na po-
wazne potraktowanie przez publicznos¢. A tak naprawde powaznie —
bardzo mi przykro, ze to, co ostatnio si¢ dzieje w moim ulubionym
kraju w zyciu politycznym, spotecznym i koScielnym, ze szczegol-
nym uwzglednieniem telewizji — to okropna tandeta” [W. Kot w roz-
mowie z O. Lipinska, ,, Tele-ideolo”, ,,Wprost”, 7.01.1996].

W mojej ocenie jest to wazne stwierdzenie, gdyz — niezaleznie
od formy, ktéora wydaje mi si¢ ,,postmodernistyczna” — zasadni-
cza intencja kabaretu jest pedagogiczna, w sensie, jaki nadal temu
wielki poprzednik Lipinskiej, biskup Ignacy Krasicki. Jeste§my
w kregu postrzegania funkcji artysty jako sumienia narodu, swo-
istego (bo rzeczywistego, a nie deklarowanego) mitu postannictwa
inteligenta-artysty.

W programie ,,Rece do géry” Naszej Telewizji zaproszeni dzienni-
karze zwracali uwage na intelektualne wyrafinowanie wielu fragmen-
tow kabaretu, na to, co jezyk angielski dobrze oddaje poprzez termin
,sophisticated”. Na przyktad: Janusz Rewinski, grajacy rolg kabare-
towego prezesa, wyglasza fragmenty dramatu Juliusza Stowackiego
Krol Duch, utworu romantycznego raczej nieczytelnego dla dzisiej-
szego odbiorcy. Dziennikarze zwracali wigc uwagg, ze taka realizacja
stoi w sprzecznosci z marzeniem kazdego tworcy — deklarowanym
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takze przez Olge Lipinska — dotarcia do jak najszerszej publicznosci,
takze tej mniej wyksztatconej, dla ktorej frazy romantycznego misty-
cyzmu brzmig jak stowa wypowiedziane w obcym jezyku. Lipinska
deklaruje jednak, ze jej programy nie sg przeznaczone wytgcznie dla
inteligencji, bo ,,kazdy tam znajdzie co$ dla siebie”. Warta zanotowa-
nia wydaje si¢ w tym miejscu, zaktadana przez tworce, interesujaca
strategia odbioru, ktéry nazwa¢ mozna odbiorem wielowarstwowym
czy fakultatywnym. Otéz utwor zawieratby warstwy znaczeniowe
(w duzym zakresie podobne do siebie) przeznaczone dla réznych
grup widzow, brak zrozumienia i rozpoznania jednej z nich (to, ze od-
czytywane sg fragmenty Krola Ducha) nie powodowatby utraty zdol-
nosci dostrzezenia sensu globalnego czy nadrzednego catego utwo-
ru. ,,Rekompensata” z tego powodu dla innego rodzaju publiczno$ci
mogtaby istnie¢ w innej warstwie, innym typie odniesienia i humoru.
Wielu tworcow deklarowato, ze w ich utworach ,,kazdy znajdzie cos$
dla siebie”, natomiast nieliczni mieli odwage powiedzie¢ — tak jak
sugeruje to Lipinska — Zze za kazdym razem i dla kazdego odbiorcy
beda to w zasadzie te same znaczenia.

Postmodernizm telewizyjnej formy

Ogladajac ,,Kabaret” postawitem sobie miedzy innym do przemysle-
nia problem, ktory w ustach prezesa Rewinskiego mogltby zabrzmied
tak: ,,Czy gdyby Panstwo ogladato »Kabaret Olgi Lipinskiej« i nic
nie rozumiato z tego, co one méwia, jakie szmaty zakltadajg i jakie
wygibasy robig — to czy to wszystko miatoby jeszcze jakis sens?”
Nieudolne nasladowanie intencjonalnych niegramatyczno$ci jest
bardzo trudne, ale po niezbednym tlumaczeniu pytanie dotyczyltoby
transformacji 1 nowatorskich uzy¢ telewizyjnej formy, czy ogolniej
swiadomos$ci medium telewizyjnego. Problem jest dos¢ skompliko-
wany w sztuce przekazu telewizyjnego i autorka jest swiadoma jego
ztozonosci. Wyznaczaja go niewatpliwie bardzo szybko nastgpujace
po sobie udoskonalenia techniczne, swiadomos$¢ artysty (grupowa
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i indywidualna), a ponadto wiek realizatora i konflikty pokoleniowe.
Przy okazji dyskusji nad tymi ostatnimi Lipinska powiedziata:

»Artysta w telewizji moze by¢ kazdy, kolega tez. Wystarczy wziaé
kamerzyste z kamerga i co$§ nakreci¢. Obrazki same skacza po ekranie,
jak je doklei¢ jeden do drugiego. — Pan si¢ boi nowatorskich rozwia-
zan — powiedziat jeden mlody tworca do starego, Swietnego montazy-
sty, bo ten ghupi, stary, nie mogt sklei¢ do kupy obrazowego betkotu.
Tak wigc nie bojmy si¢ nowatorskich rozwigzan i cieszmy sie, ze cos$
w ogole skacze po ekranie. Mnie naprawd¢ nie interesuje metryka
tworcy programu. Widziatam juz smutne wyczyny starych ghupcow
i $wietne programy bardzo mtodych ludzi. Telewizja jest sztuka bar-
dzo trudng. Program publicystyczny i informacyjny tez jest sztuka.
Trzeba umie¢ i wiedzie¢, jak go pokazac, a przede wszystkim mie¢
co$ do powiedzenia P. T. publicznosci” [,,Wprost”, 7.01.1996].

Jestem pewny, ze ogladajac ,,Kabaret”, obcujemy ze zjawiskiem
unikalnym ze wzgledu na ceche nowatorstwa na obszarze wszystkich
formatow rozrywki w telewizji polskiej. Odswieza bowiem $rodki
wyrazowe telewizji, uzywajac ich w rozmaitych — czesto odleglych
— kontekstach i wystawiajac je na ciagla podejrzliwos¢ odbiorcow,
za§ w przypadkach szczegdlnych doprowadzajac je do stanu agonii
i uwiadu. Jest wiec Olga Lipinska nie tylko rewolucjonistkg formy
telewizyjnej, ale takze wyznaje, chcac czy nie chcac, jej postmoder-
nistyczng odmiang. Szerzej za$ rzecz ujmujac: jest realizatorka tele-
wizyjng, ktéra — brzmi to pewnie jak banat do kwadratu w wielu in-
nych krajach $wiata, lecz niezupelnie w naszym — nawiazuje kontakt
z widzem telewizyjnym, chociaz najczesciej deklaruje, ze nie zalezy
jej na tym, a w kazdym razie — nie domaga si¢ kontaktu z kazdym
widzem i za wszelka ceng.

W,,Postmodemie i pokropku” zobaczyliSmy szkaradne ggby, wy-
krzywione grymasem zloSci, o§wietlone trupim $wiattem monitora.
Gawiedz, zgromadzona przed ekranem, wyprowadza z niego te zna-
czenia, ktére chce wziaé, najczesciej za$ te, ktore kto$ jej doradzit
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i w ktore ja wmanipulowal. Jako zywo obrazek z antytelewizyjnej
rozprawy konserwatysty Neila Postmana, zatytulowanej ,,Zabawiajac
si¢ na $mier¢”; tam widzowie telewizji sg pozbawieni gtow, co im
zbytnio nie przeszkadza w ogladaniu programu.

Jak wigc jest z tym kontaktem z widzem telewizyjnym w przy-
padku Lipinskiej? Wydaje si¢, ze najlepiej opisuje te sytuacje¢ hasto:
,hie z kazdym i nie za kazdg ceng”. Widzowie zgromadzeni przed
ekranem w §wiecie kabaretu — czyli widownia wewngtrzna — raczej
ogladaja dziennik telewizyjny, a nie kabaret — i na to niewiele moz-
na poradzi¢. A jednak Lipinska jest jedng z nielicznych realizatorek
telewizyjnych, ktorym udaje si¢ zatrzymaé widza przy ekranie i spo-
wodowac, zeby porzucit kilkanascie innych aktywnosci (jak twierdza
socjologowie) towarzyszacych ogladaniu.

Zastanawiajagc si¢ nad odpowiedzig na pytanie, ,,w jaki sposob
jest to robione?”, nieuchronnie poréwnuje¢ z dokonaniani grupy
Lwa Kuleszowa 1 Dzigi Wiertowa w latach dwudziestych w Ro-
sji (gdy za dzialania sceniczne zwigzane z ryzykiem utraty zycia
aktor otrzymywal najwyzsza pochwale). Natretnie przypominajg
si¢ filmoznawcy z dokonaniami Vincenta Minnellego w musicalu
»Pirat” (gdy w finale Gene Kelly powiada: ,,To nie wszystko. Naj-
lepsze przed nami”, i wykonuje brawurowy numer ,,Be a Clown™).
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Lipinska wie dobrze, ze istotg kontaktu jest potaczenie dziatania
scenicznego z adresowaniem, to znaczy zwrotem do publicznosci
zewnetrznej (co wyraza charakter kontaktu z kamerg). Wie przy
tym, ze bardzo tatwo wpas¢ w §miesznos¢ (nie zamierzong i groz-
niejsza — bo $wiadczaca o naduzywaniu formy). Wie doskonale, ze
bezposrednie adresowanie przynalezy prezydentom i kardynalom
oraz prezenterom wiadomosci. W pozostatych przypadkach, jak
pokazuje historia srodkow wyrazowych filmu i telewizji, realizator
doprowadzi¢ moze do nieprzewidzianych skutkéw. No c6z, chyba
ze sie¢ udaje — jak w tym przypadku — zmontowaé obraz w sam raz,
ani pot sekundy za krotko, ani za dtugo. Telewizja, o czym Lipinska
az nazbyt dobrze wie, jest sztukg drobiazgu i szczegdhu, nieprze-
widzianego grymasu twarzy i niedbale przyklejonych rzgs. Z tego
pojedynku wychodzi obronng reka.

Gdyby za$ sformutowaé rownanie ukazujace dynamike Srodkow
wyrazowych, to jednym jego cztonem bylby stosunek formy ,,Kaba-
retu” do standardow telewizji polskiej ,,jako takiej”, drugim za$ $rod-
ki wyrazowe MTV w poréwnaniu do klasycznego przekazu audiowi-
zualnego. Gdy nastata Music Television na poczatku lat 80., wowczas
filmoznawcy z zalem stwierdzili, ze wszystkie metody montazu, ro-
dzaje ustawien $wiatla i cale zaplecze warsztatu filmowego, udosko-
nalane przez dziesigtki lat, defilujg przed oczami widza MTV w naj-
bardziej spektakularnym wymiarze. W jednej minucie widz oglada
montaz intelektualny i polifoniczny Siergieja Eisensteina, triki fran-
cuskich awangard i ustawienia scenograficzne niemieckiego ekspre-
sjonizmu. ,,Kabaret Olgi Lipinskiej” formalnie nie nalezy do rodziny
MTYV (niestety?, na szcze¢scie?), ale tez autorka sprytnie bierze to, co
najlepsze. W zadnym programie TVP nie znajdziemy tak perfekcyj-
nego montazu cigtego w trakcie ruchu aktoréw, nowatorskich pota-
czen obrazu i dzwicku, tylu zatrzyman, zamrozen uj¢¢, deformacji,
przyspieszen i zwolnien tempa, ktorych celem nie jest — najczesciej
wystepujaca w wideoklipach — czysta rados¢ i fascynacja technika.
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Chodzi natomiast — jak mi si¢ wydaje — o poddanie w watpliwos¢
formy telewizyjnej jako takiej, o to, zeby nieustannie jg sprawdzaé
— a przede wszystkim udokumentowac¢ swoja artystyczna nieufnosc¢
wobec niej.

Olga Lipinska nie tylko zwycigsko wychodzi z potyczki z forma
telewizyjng, ale udaje jej si¢ oswoi¢ najrozleglejsza formacje umy-
stowg 1 artystyczng wspotczesnosci, mianowicie postmodernizm. Jest
postmodernistkg — chce tego czy nie — bo swiadczy o tym kolazowy
charakter stylow, zachowan i ubiorow: Grecja z Molierem w jednym
stoja domu, blues I3czy si¢ z fin de siécle’owymi strojami, rytmy la-
tynoamerykanskie z mazurem. Jest postmodernistka, bo traktuje hi-
stori¢ jako formacje wspotczesna, istniejacy ,tu i teraz”. Jest wresz-
cie postmodernistka, ktora ma $wiadomos¢ takiej postawy i — gdy
tylko moze — dystansuje si¢ od etykietek i stereotypdw, wiazacych sie
Z tym poje¢ciem nieuchronnie.

Zwro¢my uwage na konstrukcje postaci, ktora wtasciwie podaza za
najlepszymi wskazaniami musicalu filmowego. Numery sceniczne,
$piewane i tanczone, nie sg bowiem wstawkami w obca tkanke narra-
cyjnego opowiadania, lecz same przenosza najistotniejsze fragmenty
narracji, w ten sposob rozliczne elementy heterogeniczne pod wzglg-
dem budowy i materiatu tacza si¢ w spdjna catosc.

,Znaczyc". ,przeciw komus"” czy ,cos"?

To, co chciatem w tym miejscu powiedzie¢ na temat konstrukcji zna-
czenia w tych utworach, sprowadza si¢ do takiej oto figury. Wyobraz-
my sobie, ze ogladamy ,,Kabaret” pozbawiony stow, muzyki i za-
wieszamy naszg wiedze, pochodzaca z kontekstu kulturowego oraz
znajomos$¢ semantyki przedstawien ikonicznych. Wydaje mi sie¢, ze
nawet wtedy program Lipinskiej posiadatby znaczenia. Mozna by
woweczas ustysze¢ od widzoéw (wiemy dobrze, ze nie od wszystkich):
Jak ciekawie stopniuje plany”, ,,a jak rytmizuje ujecia”, ,,popatrzcie
na t¢ gr¢ pomi¢dzy podmiotem i przedmiotem adresowania”, ,,ach,
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jak wspaniale kontroluje chaos drugiego planu” itd., itd. Wszystko to
bytoby prawda, ale uyymowatoby zaledwie wycinek calego zjawiska.

Bowiem poza formg telewizyjnych przedstawien jest w ,,Kabare-
cie” na przyktad jezyk, konsekwentnie naruszajacy zasady gramaty-
ki, leksyki i stylistyki polskiej. Starajgc si¢ omija¢ putapki hiperpo-
prawnosci jezykoznawczej, pytamy jednak, co to znaczy i co z tego
wynika, ze prezes ,,stucha na propozycje z Ratuszu”, beszta za$ ze-
spot za to, ze ,,Panstwo si¢ wstydzi by¢ Polakiem” i nieustannie pyta
»kto nie rozumi?”. To sa jawne naruszenia polszczyzny literacko-
-stownikowej. Kilka neologizmoéw natomiast przyjmujemy i wlacza-
my do polszczyzny, ktora wspolczesnie mowimy (domyslam sig, co
znaczy ,,okomzy¢ co$” i rozumiem ,,spuszczenie w kanal” w analogii
do ,,wpuszczenia w kanat”).

Sa ponadto w ,,Kabarecie” peretki jezykowe, dzigki ktorym (a przy-
pomnijmy, ze jestesmy w telewizji) odnajdujemy wiar¢ w komunika-
cyjne funkcje jezyka werbalnego w dzisiejszym $wiecie. Dwie literki
»WC” moga oznaczy¢ zaréwno ,,wartosci chrzescijanskie” (ktore dla
wielu postaci kabaretu nie sg bynajmniej oczywiste i jednoznaczne)
badz ,,Wojciecha Cejrowskiego” (negatywnego bohatera prawicowe-
go Ciemnogrodu) Iub po prostu ,.,toalete”. Napiecie, wynikajace z wal-
ki tych kontekstow, a nawet celowe zaciemnianie, o ktorym ze zna-
czen si¢ méwi w danej chwili, jest w ,,Kabarecie” nie tylko zrédlem
zabawnych pomytek, ale stanowi takze intelektualng tamigtowke na
obszarze jezykowej tworczosci. Przy czym, jak to najczesciej bywa
u Lipinskiej, mamy do czynienia z subtelna gra, ktora balansuje na
granicy dobrego smaku, lecz jej nie przekracza. Znajdziemy sporo ele-
mentow jezykowych, ktore opierajg si¢ na politycznych i spotecznych
uwspoltczesnieniach zakorzenionych w jezyku zwigzkow frazeolo-
gicznych. A wigc, nie styszymy ,,U$miechnij si¢, jutro bedzie lepiej”,
lecz ... jutro bedzie Lepper”; jest to nie tyle zabawna konstrukcja
brzmieniowa, co raczej dostarcza w tak skrotowej formie gorzkiej re-
fleksji na temat niedowladu mechanizméw zycia politycznego.
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Widz ,,Kabaretu” znajdzie w nim sporo kalamburéw i wyrazen
nonsensownych, ktére posiadajac zasadniczo strukture sloganu rekla-
mowego, spetniajg takze bardzo istotna pedagogiczng (a nawet tera-
peutyczng) funkcje: zapadajac tatwo w pamieci, prowokuja do zwy-
czajnych powtdrzen i raczej nie zwyczajnej (bo glebszej) refleksji
nad opisywanym przez nie zjawiskiem.

Takg role spelnia na przyktad refren piosenki: ,jak ci niedobrze
w kapitalizmie, bo wcale nie jest tak stodki, to trzeba bylo przed za-
stosowaniem czyta¢ ulotki”. W noworocznym programie prezes wy-
glasza tyrade, ktérej sens sprowadza si¢ do tego, ze dawniej ludzie si¢
bawili w sylwestra, a nastepnego dnia mieli kaca — natomiast dzisiaj
(w wolnej Polsce) ma by¢ odwrotnie. Wydaje sie, ze taki kalambur
tylko pozornie jest pozbawiony logiki i sensu, jego znaczenie polega
na uruchomieniu refleksji na temat pozoréw deklaracji, dotyczacych
transformacji ustrojowej na wszystkich poziomach zycia spotecznego.

Gdy tak zastanawiam si¢, w jaki sposob takie dziatania jezykowe
oceni¢, przychodzi mi z pomoca kilkunastolatek z gwattowna repry-
menda: ,,alez tak si¢ nie mowi”. Nie wyprowadzam z btedu, ze tak
si¢ naprawde mowi, lecz myslg, ze moze tutaj kry¢ si¢ ogromny dy-
daktyczny i ,,antymiodkowy” walor: pokazmy, jak méwimy zle i tyl-
ko wtedy jest szansa, ze zauwazymy to i zastanowimy si¢ nad naszg
komunikacjg z innymi.

W ,.Kabarecie” dostrzegam wigc terapeutyczng warto$¢, o ktorej
pisat Ludwig Wittgenstein, przedstawiajac postaé watpiaca: ,,skad
moge wiedzie¢, co mysle, jesli tego wezesniej nie wypowiem?” Wy-
daje sie, ze tak wtasnie jest z programem Olgi Lipinskiej — pokazuje
nam w mistrzowskiej 1 atrakcyjnej formie obrazy i stowa przed my-
Sleniem, obarczone stereotypami i grzechami niemyslenia. Nastgp-
nie — po tym, jak troch¢ widzéw zniewazy, nieco uwiedzie, odrobing
zauroczy forma i bardzo rozezli obrazem glupoty — powiada: a te-
raz wybieraj, wszystkie znaczenia przed Toba i tylko od Ciebie za-
leza. Bardzo trudna jest ta demokracja znaczen telewizyjnych, tym
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trudniejsza, ze mozna z niej nie skorzysta¢, albo korzysta¢ wbrew
intencjom tworcow i narzucajacego sie kontekstu kultury. Swiadcza
o tym listy nadsytane przez telewidzow, zawierajace oceny progra-
mu [méwita o tym Lipinska w Krakowie w 1996 roku podczas uro-
czysto$ci przyznania ,,Ztotego Kowadta” w klubie ,,Kuznica”]. Jedna
grupa autoréw listu chwali Lipinska za rozprawienie si¢ z Ciemno-
grodem, parafianszczyzng i klerem, gdy za$ druga (tak samo liczna
1 opisujaca ten sam program) docenia autorke za to, ze ,,dotozyla
komunie”. W jaki sposob osiagnac, aby widzowie w jednym i tym
samym tekscie odczytywali przeciwstawne znaczenia, w jaki sposob
doprowadzi¢ do niedostrzegania ironicznej konstrukcji przez jedna
grupe widzow, za$§ aktywizowania innej do satyrycznego spojrzenia
w tym miejscu — to zapewne pozostanie tajemnicg warsztatu Lipin-
skiej, ktorego zaledwie fragmentem probowalem si¢ zajaé. Przyktad
»Kabaretu” dowodzi ponadto znacznego skomplikowania procesu te-
lewizyjnego tworzenia znaczen — po lekturze tego programu juz dtu-
zej nie mozna twierdzi¢, ze widz telewizyjny jest na ogot pasywny.

Wolnosc¢ ,Lalamido”, czyli znaczenia
pozbawione uwiezi

Program telewizyjny ,,Lalamido, czyli porykiwania szarpidrutow”,
i jego pdzniejsza edycja — ,,Lalamido nocg”, wyrasta z anarchistycz-
nych i alternatywnych zjawisk kultury polskiej lat 80. i zwigzany jest
z dziatalno$cig przede wszystkim Pawta Konnaka i Krzysztofa Ski-
by. Warto zwroci¢ uwagge na fakt, iz u podstaw tego programu lezaty
idee radykalne i wolnosciowe, ktore w ujeciu manifestu Ruchu Spote-
czenstwa Alternatywnego odwotywaly si¢ do powszechnie uznanych
wartosci, takich jak wolnos¢, pokdj i sprawiedliwosé. Odrzucany jest
wiec autorytaryzm (jakkolwiek takze nie ma zgody na jakakolwiek
wladze 1 odmawia si¢ prawa reprezentowania przez organy przedsta-
wicielskie). Bowiem czlowiek wolny to ten, ktory sam decyduje o so-
bie, jedyng granice wyznacza natomiast wolnos¢ drugiego cztowieka.

198



.Kabaret Olgi Lipinskiej” i ,Lalamido”, czyli transgresja w kulturze

Celem permanentnej rewolucji, o jakiej pisze si¢ w manifescie Ruchu
Spoteczenstwa Alternatywnego, jest szczgscie cztowieka, czyli zaspo-
kojenie potrzeb fizycznych, psychicznych i emocjonalnych. Wydaje
sie, ze najwickszym wrogiem dla realizacji tego programu nie jest by-
najmniej zto i przeszkody, jakie moga pochodzi¢ od drugiego cztowie-
ka-indywiduum, lecz instytucja panstwa, ktoéra uzurpuje sobie i przy-
wlaszcza wladze i kontrole nad czlowiekiem. Niepotrzebna armia
— ludzi nalezy wyposazy¢ w bron i broni¢ bedg si¢ przeciwko swoim
i obcym rzadom. Sprawiedliwo$¢ to prawo, ale takze obowiazek kaz-
dego cztowieka. Sprawiedliwos$¢ jest wiec umowa wzajemng stron,
a nie zewngtrznym arbitrazem, czesto krzywdzacym obydwie stro-
ny. Wiasciwie kazdy typ wiladzy jest bezprawiem i barbarzynstwem,
a wszelkie hierarchie i podziaty stanowig atak na istote spoteczenstwa.

Tak pojmowany anarchizm stanowil program Ruchu Spoteczen-
stwa Alternatywnego oraz powstatego w 1986 roku TOTART-u, kto-
rego wspoélzalozycielem i cztonkiem byt Pawet Konnak. W pewnym
zakresie z tego wlasnie nurtu wyrosta ,,Pomaranczowa Alternatywa”,
spektakularny program dzialan happeningowych, zainicjowanych
przez Waldemara Frydrycha (Majora). Powyzszym przekonaniom to-
warzyszyly argumenty na rzecz pelnej wolnosci artystycznej, a wigc
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przekonanie, ze tworczo$¢ nie moze by¢ sktadnikiem walki ideolo-
gicznej, lecz wyraza¢ musi dgzenia niezalezno$ci 1 swobody aktéw
artystycznych dziatan.

Dwaj gtowni tworey ,,Lalamido” to: Pawet Konnak (Konjo), czto-
nek grupy poetyckiej ,,Zlali mi si¢ do $rodka”, realizator filmow
i punkrockowych koncertow, oraz Krzysztof Skiba, muzyk, tworca
tekstow piosenek i dziennikarz ,,Gazety Wyborczej”, lider kontro-
wersyjnej grupy rockowej Big Cyc. Krzysztof Skiba na poczatku
1999 roku zaprezentowal si¢ szerokiej publicznosci jako autor skan-
dalu politycznego, obnazajac posladki w czasie koncertu, publicz-
nos¢ ktorego stanowili wysocy urzednicy panstwowi. Autorka pracy
opisujacej poczatki dziatalnosci grupy w nastepujacy sposob ocenia
role zespotu, ktory zrealizowat takie przeboje, jak ,,Mito$¢, muzyka
1 mordobicie” (1992), ,,Wojna plemnikéw” (1993), ,,Golonka, flaki
i inne przysmaki” (1995):

,»Wyrastajace z wnikliwej 1 konsekwentnej obserwacji utwory sta-
nowig o najistotniejszych zjawiskach polskiej rzeczywistosci. Odno-
szg si¢ rowniez do problemdw globalnych (wojna w bylej Jugostawii,
powszechnos¢ zjawiska narkomanii czy rasizmu). Krzysztof Skiba —
anarchista, kontestator — to moralista przewrotny. Swoje spoteczno-
-polityczne manifesty ujawnia w prostych, prymitywnych, mato po-
waznych (pozornie) piosenkach. Poetyka pastiszu, parodia, ironia czy
kpina okazaly si¢ bronig skuteczng w walce z negatywnymi zjawi-
skami codzienno$ci, a paradygmat muzyki rockowej na tyle otwarty,
by wchtong¢ te¢ — znang z bezpardonowych, przesmiewczych tekstow
— skrajnie polityczng formacje” [Badura, 1996: 29].

Sprobujmy popatrze¢ wigc na ten program — pozornie usytuowany
na marginesie telewizji i kultury — jako na przyktad bardzo aktywne;j
telewizyjnej strategii tworzenia znaczen opozycyjnych, tym bardziej
paradoksalnej, ze mamy do czynienia z tekstami, ktore sg emitowane
przez instytucj¢ wyrazajacg hegemonig¢ kultury dominujacej i z ktora
prowadza one walke o odczytanie opozycyjne.
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Program doswiadczyl takiego wilasnie zepchnigcia na margines
w sposob najbardziej dotkliwy na obszarze programowania telewi-
zyjnego, czyli poprzez konsekwentne przesuwanie ,,Lalamido, czyli
porykiwania szarpidrutéw” z godzin poéznopopotudniowych (wte-
dy jest duza szansa na zgromadzenie mtodocianej publicznosci) do
poznych godzin nocnych, w ktérych ,,Lalamido nocg”, nadawane po
péocy, ma szanse by¢ ogladane tylko przez widzow najbardziej wy-
trwatych i znacznie starszych.

Wydaje si¢, ze najbardziej czytelnym kontekstem znaczeniowym
dla ,,Lalamido” jest postmodernistyczna negacja przezroczystosci
tekstu 1 tym samym jego wyjatkowosci i oryginalnosci. Autorzy
majg ogromny dystans do wszystkiego, co sktada si¢ na kulture
oficjalng: do historii, do tradycji narodowej i artystycznej, do jezy-
ka i standardéw przekazow wizualnych i — przede wszystkim — do
samych siebie jako ,,artystow-realizatorow”. Sa §wiadomi postmo-
dernistycznej nieprzezroczystosci kulturowych znaczen, symbo-
li i mitéw, proponujg widzowi czysto hedonistyczng — z pozoru
— ,,zabawe w kulture”, dekonstrukcje konwencji i jezyka, ktorym
postugujemy sie¢, a wlasciwie — komunikacji, ktora ,,postuguje sig¢
odbiorcami”.

Rozchwiany jezyk oporu

Jezyk Konnaka, Skiby i Brzoski-Brzoskiewicza stat si¢ znakiem opo-
ru na réwni z obrazem, rewolucjonizujacym tradycyjne normy przed-
stawiania telewizyjnego. ,,Czemu poswigcona jest ksigzka?” — jest
pytaniem, ktore zwykle zadaje si¢ w wywiadach z literatami. Nic nie
stoi na przeszkodzie, zeby zastosowac kod czysto lingwistycznego
kontekstu i rozumie¢ ,,czemu” jako ,,dlaczego”, czynnos$¢ ,,pos§wigce-
nia” natomiast wyja¢ z kontekstu zwigzku frazeologicznego i wpro-
wadzi¢ w kontekst czynnosci religijnej. Zabawa i tylko zabawa? Nie
sadze. Jesli nawet tak mozna interpretowac, to mamy do czynienia
z zabawg, ktora istotnie jest zrodlem kultury.
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Jezyk ,,Lalamido” stal si¢ bohaterem analizy naukowej i w kon-
sekwencji powaznej dyskusji o granicach niewspotmiernosci badan
jezykowych wobec réznorodnych zjawisk kultury. W czerwcu 1995
roku Zespot Kultury Jezyka Osrodka Szkolenia i Analiz Programo-
wych TVP SA przygotowat opracowanie, ktoérego celem byta analiza
jezykowa programu ,,Lalamido, czyli porykiwania szarpidrutow”.

Autorka opracowania, Irena Szymanowska, juz na wstepie (i my-
$le, ze nieSwiadomie) deklaruje swdj stosunek wobec przedmiotu ba-
dan: ,Jest to program o charakterze rozrywkowym, adresowany do
mtodziezy, na co ma wskazywaé stownictwo czesciowo zaczerpnicte
z gwary uczniowskiej oraz muzyka w wykonaniu popularnych ze-
spotéw rockowych”. Zwro¢my uwage, ze nie ma tu mowy o zawar-
tosci programu, ,,mlodziezowy i rozrywkowy” charakter pozna¢ po
elementach jezykowych i1 obecnosci okreslonego typu muzyki. Dru-
gi akapit analizy jezykowej natomiast wyraznie pokazuje negatywny
stosunek jezykoznawcy do badanego tekstu — przypomnijmy: audio-
wizualnego, jak wigkszos¢ programoéw telewizyjnych. Autorka stara
sie dowies¢, ze miata ktopoty z jego percepcja, gdyz ,,Lalamido” jest
programem ,,innym” od ,,standardowych”:

,Pseudonimy 0so6b prowadzacych pojawiajg si¢ na poczatku kaz-
dego programu jako stylizowany kolorowy napis, ktory przeptywa
przez ekran. Poniewaz napis ten zlewa si¢ z roznobarwnym, migoca-
cym ttem, przy ogladaniu pierwszej audycji wzietam go za dodatko-
wy animowany ornament. Dlatego nie moglam ustali¢, komu nalezy
przypisa¢ omawiang wypowiedz. Udalo mi si¢ to dopiero przy oma-
wianiu drugiej i trzeciej audycji”.

No c6z, wyobrazmy sobie, ze historyk sztuki starozytnej otrzymat
zadanie dokonania analizy programu MTV i pisze na wstepie, ze za
pierwszym (a moze nawet drugim) ogladaniem nie byt w stanie do-
strzec niczego, bo w obrazie panuje kompletny chaos, reguty kano-
niczne nie sg przestrzegane, a realizatorzy sg na bakier z zasadami
symetrii.
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Nastepnie dostrzega si¢ liczne usterki sktadniowe (np. ,,przygoto-
waé sie na lekcj¢” zamiast ,,do lekcji”), btedy leksykalne (,,u§wia-
domi¢ erotycznie mtodziez” zamiast ,,uswiadomi¢ mtodziez”), ble-
dy frazeologiczne oraz naduzywanie stylu potocznego z elementami
gwary mtodziezowej. Dochodzg do tego btedy w akcentowaniu, mie-
szanie stylow ,,z zamierzonym lub nie bledem sktadniowym”, okre-
slenia zbyt rubaszne, wprowadzanie elementow gwary ztodziejskie;j.

Nie powinny wigc dziwi¢ zawarte na koncu analizy wnioski o ,,nie-
dopuszczalnym, bo niczym nie uzasadnionym i nie stuzacym zad-
nemu celowi mieszaniu stylu ksigzkowego, pelnego wyszukanych
wyrazen i gornolotnych sformulowan, z elementami stylu potoczne-
go i gwary uczniowskiej”, co tworzy ,niestychanie pretensjonalng
i niestrawng cato$¢”. Potem podwazona zostaje zasada parodii jezyka
urzgdowego — parodia wymaga bowiem znacznych umiejetnosci ope-
rowania materig jezykowa, natomiast w tym przypadku najczgsciej
spotykamy si¢ z nieudolnos$cig jezykowa.

Autorzy programu, w opinii analityka, $wiadomie pokrywaja ,,brak
glebszej zawartosci myslowej pretensjonalnym pustostowiem, a brak
dowcipu — kolokwializmami 1 wulgaryzmami”. Zjawisko jest groz-
ne nie dlatego, ze proponuje wzorce jezykowe dalekie od standardow
literackiej polszczyzny. Zagrozenie pochodzi stad, ze kto§ moglby
sadzié, ze ,,przestrzeganie norm, uzywanie stow w precyzyjnie okre-
slonym znaczeniu prowadzi do tworzenia sztywnych i napuszonych
tekstow”. Tak wiec jezyk ,,Lalamido” — dowiadujemy si¢ w konkluz;ji
— $wiadczy o ,,braku wiary w warto$¢ stow”, za$ autorzy ,,zywig po-
garde dla tradycyjnego znaczenia wyrazéw, co prowadzi do rozmy-
wania si¢ sensu wypowiedzi”.

Zwracam uwage, ze ta cze$¢ analizy — bardzo istotna dla mojego wy-
wodu — jest raczej fragmentem humanistycznej procedury wartoscio-
wania o charakterze emocjonalnym i lirycznym niz zbiorem wnioskow
wyplywajacych z przedstawionej wezesniej analizy. Wyglada to tak: na
wstepie stwierdza sig, ze program mi si¢ nie podoba (sygnalizowatem
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to nastawienie wczesniej), nastgpnie przytaczam rozmaitej wagi uster-
ki jezyka mowionego, skierowanego do bardzo wyrazistej i konkretnej
grupy odbiorcow, aby na koniec sformutowa¢ — niczym nie uzasadnio-
ne — grozby rozchwiania ideowego, jakie spowodowac moze program.

Rzecz w tym, ze jezyk ,,Lalamido” $wiadczy — przeciwnie, niz sa-
dzi autorka analizy — o silnej wierze w wartos¢ stoéw. Pogarda dla tra-
dycyjnego znaczenia — na to zgoda — wynika z przekonania, ze rze-
czywistos¢, w jakiej funkcjonuja bohaterowie ,,Lalamido”, nie jest
mozliwa do opisania w urzedniczej i oficjalnej nowomowie.

Dziennikarz ,,Gazety Wyborczej” w eseju zatytulowanym ,,Lala-
mido, czyli rady Profesora Pimki” [P. Bratkowski, 17.08.1995] su-
gestywnie przekonuje, ze niektore fragmenty analizy ,.kompromituja
jezykoznawstwo jako narzedzie poznania $wiata”. Bowiem do tego,
zeby wypowiadaé si¢ o tym programie, nalezy posiada¢ wilasciwy
kontekst szczegolnego obszaru kultury popularnej (jest nim np. zna-
jomos$¢ formy przekazu MTV), trzeba posiada¢ wiedzg na temat cech
charakterystycznych wspoétczesnej kultury mtodziezowej. Piotr Brat-
kowski stusznie zwraca uwage, ze zawarta w tym opracowaniu wizja
jezykoznawstwa przedstawia je jako dyscypling skostnialg i nie do-
puszczajaca zmian jezyka pod wptywem cisnienia codziennych spo-
sobow komunikowania werbalnego i pozawerbalnego (tym samym
tworczo$¢ wielu nowatorow na obszarze materii jezykowej naleza-
toby usung¢ na margines zycia spotecznego, a niewatpliwie uznac za
zjawisko grozne spotecznie). ,,Lalamido” nalezy odnies¢ do wiasci-
wego dla programu kontekstu i wowczas ocenia¢ nalezy wykonanie
na owym tle — na to, rzecz jasna, zgoda. Jednakze dziennikarz konczy
swoja filipike antyjezykoznawczg nastepujacym stwierdzeniem:

»A swoja droga, jesli autorzy opracowania po telewizyjnych pro-
gramach rozrywkowych oczekuja akurat »glebszej zawartosci myslo-
wej«, to powinszowac. Ja w tym celu wybieram raczej poezj¢ Eliota”.

Mysle, ze autorzy opracowania w istocie nie oczekuja spotkania
z ,,glebig myslowg” w programach rozrywkowych — raczej wyglada

204



.Kabaret Olgi Lipinskiej” i ,Lalamido”, czyli transgresja w kulturze

to na zwrot retoryczny, w ktorym wskazuja na te cze$¢ swiata, gdzie
znajduja sie¢ wartosci pisane (i czesto wymawiane) z duzych liter:
Prawda, Warto$¢, Stusznos¢. Tego w ,,Lalamido” nie znajdziecie,
tylko zgrywa 1 pusty $miech — wydaja si¢ przekazywac czytelniko-
wi, zaslaniajac si¢ w dodatku bezwzglednym autorytetem ,,szkietka
1 oka”. Niestety, dziennikarz obnazajacy kompromitacje tego mecha-
nizmu interpretowania zjawisk kultury staje (bezwiednie?) po stro-
nie krytykowanych przez siebie. Moj niepokdj budzi, ze wartosci
Prawdziwe i1 Glebokie odnalez¢ mozna tylko po stronie Eliota (i se-
tek nazwisk wypisanych z powaznych leksykondéw), bo przeciez, jak
$piewa poeta krakowski ,,na ulicach cicho, sza!”
wicza i nie ma Milosza. Na to wlasnie nie moze by¢ zgody.
»Lalamido” narusza reguly jezyka mowionego i pisanego, pokazu-

, gdy nie ma Mickie-

jac, ze w wielu przypadkach nie jest on w stanie opisac coraz bardziej
dynamicznie zmieniajacej si¢ rzeczywistosci i nie stara si¢ ponadto
zmierzy¢ z proba jej opisu. Jest bowiem skostnialy i sztywny, two-
rzony za$ jest przez autorytety i wszelkiego rodzaju witadze. Jezy-
kowi temu nalezy wyda¢ walke, nawet jesli dysponuje si¢ tak wattg
bronig, jak przedrzeznianie, zgrywa i pusty $smiech. Postepujac w ten
sposob, uczestnicy walki nie moga sami siebie traktowac tak powaz-
nie, jak robi to system, przeciwko ktoremu wystepuja. Dlatego jest
w ,,Lalamido” okienko zwane ,,Chwila dla debila”, dlatego Brzoska-
-Brzoskiewicz (skadinad rzeczywisty poeta) prezentuje swoja poezje,
anonsujac ja jako ,,ghupia”. Z tego powodu obok — rzeczywiscie ghu-
piego i knajackiego — dowcipu o tym, ze ,,jedyng rzecza bez zmia-
ny od 3 lat s3g moje skarpetki”, spotkamy wyktad ,,Profesora Skiby”
[program w dn. 19.12.1998] na temat zmian, ktory — pomijajac forme
prezentacji — zawiera tak duzy tadunek jezykowej finezji i sprawnosci
semantycznej, dotyczacej pojecia zmiany, ze kto§ moglby porownac
go do lingwistycznej poezji Tymoteusza Karpowicza. Kazda epoka,
a grupa spoleczna czy wickowa niewatpliwie, ma takg poezje, na jaka
zastuzyta? Nie zblizam si¢ do takiego banatu. Stwierdzam zaledwie,
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ze tworcey ,,Lalamido” wyrazajg istotny fragment buntu mtodego, ak-
tywnego pokolenia Polakow wobec zaktamania, nadetosci i braku au-
tentycznosci zycia spotecznosci. Czynigc tak, sytuuja si¢ na obszarze
strategii odczytania opozycyjnego, o ktorym pisatl Stuart Hall, jed-
nakze to nie odbidr ich programu ma spelnia¢ cechy opozycyjnosci,
lecz ich dzieto jest §wiadectwem istnienia takiej mozliwosci — szcze-
golnie, ze rzecz dotyczy programu II telewizji panstwowo—publicz-
nej. Moze nie jest to na miar¢ Eliota, ale w mojej opinii znaczenia
tu zawarte sg na tyle Autentyczne i Prawdziwe, Ze nie trzeba szuka¢
podniety w twdrczosci anglojezycznej poezji sprzed ery komputerow,
telewizji i Internetu. Chociaz zawsze mozna to zrobi¢ i jest to w zgo-
dzie z otwartoscig ,,Lalamido” na wiele opcji $wiatopogladowych
i artystycznych, zgodnie z jednym z hasel programu: ,liryczny obraz
przemian zwerbalizuje poeta undergroundu”.

,Jestem przeciw”, czyli zdeformowany obraz

Muniek Staszczyk, kontrowersyjna gwiazda polskiego punk rocka,
wypowiedzial si¢ na temat rodzimego poczucia humoru w taki oto
niewybredny, chociaz charakterystyczny dla niego, sposob: ,,Nieste-
ty, Polacy majg dwa sposoby bycia: dowcipy w stylu kabaretu Marci-
na Danca, czyli bekanie i pierdzenie kapusta, albo §miertelna powaga
— robimy rewolucj¢, wszyscy w stanie erekcji, i stuchamy Kaczmar-
skiego. Ja chce by¢ posrodku” [wywiad z M. Lizutem, ,,Gazeta Wy-
borcza”, 19— 20.12.1998]. Przeprowadzajacy wywiad wprawdzie nie
zapytal, kto jeszcze moglby w opinii rockmana zaja¢ sympatyczne
miejsce posrodku, ale ja jestem przekonany, ze — wbrew opiniom
wielu radykatéow — znalaztby si¢ tutaj zarowno ,,Kabaret Olgi Lipin-
skiej”, jak i ,,Lalamido”.

»Lalamido” jest niewatpliwie programem, na ktory ogromny
wplyw wywarla stylistyka prezentacji MTYV, rozedrgany obraz, pul-
sowanie kamery i rozmaite triki, traktujace kamer¢ jako dziatajaca
postaé, nie pozostawiajg zadnych ztudzen. Wazna wydaje si¢ jednak
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obserwacja, ze w przypadku programéw jawnie nasladujacych ten
sposob prezentacji mamy na ogél do czynienia z kopiowaniem sce-
nografii i pracy kamery. ,,Lalamido” za$, zgodnie ze swoja ideologia,
nie do$¢, ze konsekwentnie uzywajac, poddaje jednoczesnie w wat-
pliwos¢ styl MTV-owski, to ponadto stosuje szczegdlng scenografie,
mozna rzec — polska w charakterze. Widzimy wiec — obok najczesciej
wystepujacych form abstrakcyjnych — elementy polskiej ludowej iko-
nografii, przypominajgce tzw. cepeli¢, wyrdzniajacg si¢ jaskrawoscia
i intensywnoscig barw. Tak wiec MTV, ale MTV przedrzezniana; lu-
dowos¢, ale ludowo$¢ wyostrzona, przesadzona i ubrana w stréj styli-
zowanej chtopskosci.

Albo inaczej: mozna powiedzieé¢, ze cecha tej scenografii jest jej...
brak. Najcze$ciej widzimy obrazy rzutowane z blue boxu, o ktoérych
autorka analizy pisze:

»Pozbawione semantycznej no$nosci owe abstrakcyjne, szalone,
pulsujace obrazy majg epatowac widza, omota¢ go, zdominowac i za-
interesowa¢. Forma zewnetrzna — intensywnos¢ obrazu, dysonanse
kolorystyczne, porazajaca szybkos¢, ostro$¢ barw — przykuwa uwa-
ge odbiorcy, oswojonego ze specyfika teledysku, reagujacego przede
wszystkim na ten styl przekazu audiowizualnego, ktérego podstawa
jest dynamiczny sposob obrazowania i duzy stopien zrytmizowania.
Forma przekazu jest odbierana w sposéb jak najbardziej naturalny
i nie sprawia widzowi zadnych ktopotow. Ow bodziec czysto wzro-
kowy, wizualny przycigga i wcigga percypujacego w swiat absurdu,
wprowadza odbiorce w te poetyke, ktora doskonale zna, lubi, a ktora
zostaje przetransponowana na plaszczyzng wypowiedzi prezenterow
(...)” [Badura, 1996:45].

Istnieje ponadto jeszcze jeden model ogodlniejszy telewizji, wobec
ktorego ,,Lalamido” wypowiada si¢ ironicznie. Mam na mysli neo-
telewizj¢, model sytuacji komunikacyjnej telewizji, opisany przez
Francesco Cassettiego i Rogera Odina [1994] jako negacja peda-
gogicznego sposobu kontaktu (pedagogicznego w ,,starym stylu™).
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Neotelewizja pragnie nawigza¢ kontakt z widzem — na ogot jest to
kontakt pozorny, jednakze jawnie przekraczajacy model nauczyciel-
ski paleotelewizji (mozna zaryzykowac¢ twierdzenie, ze model ten
opisuje wigkszo$¢ gatunkéw telewizji komercyjnej, poczawszy od
lat 80.). Wydaje si¢, ze ,,LL.alamido” doskonale wie, jak powinno si¢
prowadzi¢ dyskurs neotelewizyjny, i postepuje odwrotnie, zerujac na
jego rozmaitych zalamaniach i niedociggni¢ciach. (Przypomnijmy, ze
Hall uwazal, iz teksty proponujace odczytanie opozycyjne zazwyczaj
pozadaja odbiorcow, ktorzy sa swiadomi tego, co proponuje im prze-
kaz kultury dominujacej, lecz tworza znaczenia im przeciwstawne.)

Na przyktad mozna powiedzie¢, ze ,,Lalamidowe” spotkania z ,,cie-
kawymi ludzmi” — a wiec to, co w neotelewizji wyznacza ,,przestrzen
wspolnego biesiadowania” — sg najczesciej zartem z tej formuty.
W jednym z programdéw bohaterem rozmowy jest wujek Niutek,
»stynny” jako.... zabojca karpia, w innym wyktadowcg jest ,,profe-
sor” Skiba, reprezentujacy wiekszos¢ antyprofesorskich cech; repor-
taz interwencyjny prowadzi za$ zesp6l ludzi o nazwiskach charak-
terystycznych, takich jak Tuberoza Mariola czy Bartlomiej Wagier.
W kilku programach wystgpowat natomiast naturszczyk, pan Witek,
anonsowany jako ,,Go$¢ z Atlantydy”, autentyczna posta¢ subkultu-
ry Trojmiasta — charakterystyczne jest to, ze bynajmniej nic cieka-
wego nie mial do powiedzenia, a ponadto jego autentyczno$¢ zostata
znacznie zamazana (jedynie pozatekstowa wiedza o tym, zZe jest to
posta¢ autentyczna, pozwala wlasciwie denotowac te postac).

,Lalamido” wykorzystuje takze zasadg¢ neotelewizyjnych powto-
rzen, paplaniny i betkotu (chodzi o to, zeby méwi¢; czyli aktywowac
kanat, za$ przekaz jest cecha drugorzedng). Sytuacja w ,,Lalamido”
zostala doprowadzona do absurdu, rozmowy sg przyktadem czczej
gadaniny, prowadzacy rozmowe¢ lub wywiad prezenterzy zalewaja
odbiorcow surrealistyczng stowng papka, ktora w przeciwienstwie do
talk—show (traktujacego powaznie ten rys neotelewizji) zostata przy-
gotowana i wyrezyserowana jako paplanina wiasnie.
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»Lalamido” chce, aby widz watpit w jeszcze jeden, bardzo silnie
ugruntowany, sktadnik dominujacej kultury polskiej, mianowicie
pozycje kobiety: jej miejsce w spoteczenstwie i prawo do seksual-
nych zachowan. Bohaterki — z ktorych za prawdziwe gwiazdy uwa-
zane sg Wiganna Papina, [za [zewska i Wiesia Warszawska — s3 na
0got typowymi dla patriarchalnej kultury (i filmu hollywoodzkiego)
bardzo atrakcyjnymi obiektami meskiego pozadajacego spojrze-
nia. Sg zmystowe i pociggajace, ubrane wyzywajaco, lecz na ogot
graja role biernych i ograniczonych umystowo istot nizszej katego-
rii. Kobieta nie jest aktywng instancja przenoszacg znaczenia, lecz
zaledwie wehikutem, dzigki ktoremu sg one transmitowane. Jeste-
Smy wigc w samym centrum patriarchalnej kultury, uznajacej ko-
biet¢ za obiekt meskiego wojeryzmu i fetyszyzmu. Kostiumy pan
z ,,Lalamido” sg na ogdél wyuzdanymi i perwersyjnymi strojami,
ktore przypominajg ubiory kobiet lekkich obyczajow, wtoruja temu
zmyslowe gesty i1 lubiezna mimika. Wszystko to jednak budzi pod-
stawowg watpliwo$¢, bowiem pozostaje na powierzchni tekstu i by-
najmniej nie wzbudza napiecia erotycznego. Trzeba bowiem zgo-
dzi¢ si¢ z autorkg analizy, ze — jak sadze, wlasnie na skutek owej
widocznosci 1 narzucajacej si¢ oczywistosci — ten stereotyp roli ko-
biety zostaje zanegowany:

,Bohaterki ,,Lalamido” wykorzystuja takie [czyli tradycyjne i pa-
triarchalne — przyp. W. G.] elementy do ksztattowania swojego ekra-
nowego wizerunku, ktore nie pozwalajg percypowaé ich jedynie
w kategoriach nieskazitelnego, bliskiego ideatowi obiektu pozada-
nia. Dziewczyny potrafig $miac si¢ z samych siebie, zgodnie z post-
modernistyczng koncepcja sa Swiadome, iz uczestnicza w grze zna-
czen, symboli, mitdéw. Wystepy z watkami, papilotami we wlosach,
w $miesznych, dodajacych watpliwej urody perukach, z szalonym,
niepoprawnym makijazem, robienie ghlupich min to w gruncie rzeczy
walka z medialnym stereotypem kobiety, pojmowanym jako aseman-
tyczny i seksowny ornament” [Badura, 1996:53].
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To jedno oblicze walki, jaka prowadzi ,,Lalamido” z obrazem ko-
biety w kulturze dominujacej. Drugie oblicze za§ — ukazujace si¢
rzadziej — dotyczy propagowania aktywnego i partnerskiego do prze-
sady modelu kobiecosci. Kobiety sa wigc gangsterami (oczywiscie
bardziej okrutnymi od me¢zczyzn), jeszcze bardziej przebieglymi
terrorystkami niz m¢zczyzni i najbardziej posepnymi szefami mafii.
Mysle jednak — patrzac na realizacje takich wzorcow — Ze nadal od-
najdziemy raczej sarkastyczny brak zgody na znaczenia dominujgce;j
kultury patriarchalnej niz jedynie hedonistyczng zgrywe czy anarchi-
styczny brak znaczen.

Przytoczmy na zakonczenie wynik badan nad atrakcyjno$cia tele-
wizyjnych programéw dla mlodziezy w telewizji polskiej [praca se-
mestralna M. Bozek w Instytucie Sztuk Audiowizualnych UJ, 1996].
Ot6z z analizy programéw i wywiadéw z odbiorcami wynika ,ze

»najwigksza atrakcyjno$¢ posiadajg programy najbardziej oddalone
od wpltywoéw dydaktyczno-wychowawczych. Takie, ktérych jedynym
celem zdaje si¢ by¢ wspolna zabawa prezenterow i widzow — przed
ekranami 1 w studio. Sg to zazwyczaj programy wygrywajace swo-
ja popularno$¢ dzieki spontanicznosci i naturalnosci, gtownie dzigki
silnym osobowo$ciom prezenterow. Istotnym czynnikiem jest takze
obecnos¢ muzyki lubianej przez mlodziez — ostrej, rockowej. Mimo
ze w $wietle zebranych opinii duza rolg odgrywa dobor tresci (sa to
zazwyczaj takie tematy, ktore jest trudno poruszac lub ktorych w ogo-
le nie porusza si¢ w innych miejscach — np. w szkole czy w domu),
rysuje si¢ wyrazna tendencja do preferencji tego, co Cassetti i Odin
nazywajg »przedtuzeniem codziennej gadaniny«. Lubi si¢ to, co lek-
kie, tatwe 1 przyjemne, pozbawione wymagan”.

Jesli tak jest w istocie, to ,,Lalamido” (ktére nie byto brane pod
uwage w tym badaniu) ma duze szanse, aby funkcjonowac jako pro-
gram lubiany i akceptowany przez mtodziez. Jest programem mo-
wigcym autentycznym i spontanicznym glosem silnych osobowosci.
Nie jest wprawdzie ,,przedtuzeniem paplaniny”, lecz wykorzystuje ja
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przewrotnie w swoich tekstach. Bowiem jest to program, ktory po-
zornie spetnia wszelkie warunki postmodernistycznego i neotelewi-
zyjnego kolazu, manifestujac jednakze swoje silne niezadowolenie
z takiego kierunku rozwoju kultury. Jest to bunt przeciw miatkosci
kultury popularnej, wykorzystujacy przewrotnie wyksztatcone przez
nig sposoby przedstawiania. Jest to ponadto bunt przeciwko tyranii
znaczen kultury dominujacej, ktory wykorzystuje oficjalng telewizje
publiczng — a wiec gldéwny kanat transmisji perswazji tejze kultury
— do przedstawiania tresci i sposobow odbioru opozycyjnych wobec
niej. Jak wida¢, w telewizji polskiej paradoksow nigdy nie za wiele.

Przyktady ,,Kabaretu Olgi Lipinskiej” oraz ,,Lalamido” okaza¢ si¢
moga ponadto bardzo cenne dla o§wietlenia (chciatoby sie nawet
powiedzie¢: zweryfikowania) koncepcji telewizyjnych znaczen ,,na-
cechowanych” i ,,nienacechowanych”. Ich autorstwo jest zbiorowe,
jakkolwiek pochodzi z obszaru brytyjskich badan kulturoznawczych
1 kontynuacji dokonanej przez Amerykandéw. Najpetniej problem opi-
sat John Hartley [1992], bazujac na Stuarta Halla pomys$le znaczen
dominujgcych, negocjowanych i opozycyjnych.

Hartley przeprowadza nastgpujacy wywod: telewizyjne znaczenia
charakteryzuje nadmiar — zawsze istnieje ,,wigcej” znaczenia od tego,
ktore jest mozliwe do kontrolowania przez dominujace ideologicznie
struktury. Tak wigc teksty telewizyjne nigdy nie mogg zosta¢ zreduko-
wane do znaczen preferowanych przez kultur¢ dominujaca, do tych,
ktore stanowig norme i s3 uznawane za oczywiste, naturalne i narzu-
cajace si¢. Mozna powiedzie¢, ze wigksza czes¢ sity perswazyjnej sys-
temoéw ideologicznych skupia si¢ wlasnie na tej pracy, powodujace;j,
zeby pozadane przez t¢ ideologi¢ znaczenia prezentowac jako natural-
ne. I to sg struktury ,,nienacechowane”. Widz wédwczas na ogoét sympa-
tyzuje z dziennikarzem 1 staje po stronie tego, co naturalne i oczywiste.

W momencie, gdy pojawia si¢ znaczenie jako problem (spotecz-
ny, ideologiczny czy estetyczny), wowczas gdy zjawisko, o ktérym
mowa, wydaje si¢ wykraczac¢ poza przyjete przez kulture dominujaca
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granice naturalno$ci — wtedy mamy do czynienia ze ,,znaczeniem na-
cechowanym”, stanowigcym wytom w idealnej strukturze i wyzwa-
nie semiotyczne. Telewizyjny nadawca — jakiekolwiek bylyby jego
intencje i skadkolwiek pochodzityby pieniadze — charakteryzuje si¢
jedna powszechna cecha, twierdzi Hartley [1992]. Mianowicie przyj-
muje paternalistyczng postawe i traktuje swoich odbiorcow jak dzie-
ci. Tym samym mitologizuje przedmiot, jakim jest publicznos¢, usta-
wia go w zgodzie z wlasnymi pragnieniami.

Obydwa programy, o ktorych wyzej pisatem, sg bez watpienia pro-
blemem dla kultury dominujacej, stanowia dla niej wyzwanie. Tym
samym spychane sg poza jej nawias: emitowane jak najpozniej lub
w niemozliwym do przewidzenia terminie. Na to narzekajg tworcy
(Lipinska wielokrotnie skarzyta sig, ze nie wie, kiedy bedzie emisja
programu, ktory ma ambicje kabaretu politycznego, nawigzujgcego
do aktualnych zdarzen), z tego zdajg sobie takze sprawe¢ odbiorcy. Ja
patrzg na ztowrogo$¢ tego mechanizmu z pewng nadzieja. Drobne
szykany to bowiem jedyna przeszkoda ze strony kontroleréw znaczen
dominujgcych w procesie ich nabywania i tworzenia w wyniku kon-
taktu z telewizjg. Ogromnej sity, ptynacej z autentycznej mozliwo$ci
tworzenia znaczen negocjowanych i opozycyjnych, nie jest w stanie
zatrzymac zaden system opresji zewngetrznej, a u§wiadomienie sobie
tego przez jak najszersze grupy widzo6w moze tylko sprzyja¢ wzbo-
gaceniu catej kultury, pozbawionej jakichkolwiek przymiotnikow.



9. Reklama telewizyjna:
globalna - lokalna — polska

., Reklama mowi o stosunkach spotecznych, nie o rzeczach. Obiecu-
je nie tyle przyjemnos¢, ile szczescie. Takie, ktore jest oceniane z ze-
wnqtrz, przez innych”

John Berger, Sposoby widzenia

Oceng polskiego rynku reklamowego mozna sformutowa¢ w naste-
pujacy sposob: pod wzgledem wydatkéow znajdujemy sie w $cistej
czotowee krajéow Europy Srodkowej (960 milionow dolarow w 1997
roku). Tymczasem brak nagrod na miedzynarodowych festiwalach
prowadzi do wniosku, Ze jest to silny finansowo rynek ze stabymi re-
klamami [por. A. Gruzewska, M. Peczak, ,,Gdzie wybucha dzika gru-
cha”, ,,Polityka”, 1998: 45].

Polakéw reklama zaczyna nuzy¢ (32% Polakow twierdzi, ze nie
podoba im si¢ zadna reklama), przestatla ona takze pelic¢ funkcje
niegrzecznego, ale pelnego odkrywczych pomystow milodzienca.
Co wigcej, doszliSmy do momentu, w ktorym przekaz reklamowany
bazuje najczgdciej na stereotypach, gdyz dzigki nim mozna komuni-
kowac¢ si¢ najlatwiej i bez obawy o dwuznaczno$¢. Nie mozna mieé
wowczas watpliwosci co do tego, w jakim stopniu ubozeje w takiej
sytuacji mozliwo$¢ przekazywania znaczen nowszych czy po pro-
stu bardziej subtelnych niz stereotypowe. Prawdziwe jest ponadto
stwierdzenie o tym, ze w $wiecie przedstawionym polskiej reklamy
»zadza bardziej niskie instynkty niz ciepte uczucia, nie méwiac juz
o wzniostych porywach serca”, jak stwierdzaja w raporcie o polskiej
reklamie dziennikarze ,,Polityki”.

Dane Demoskopu za lata 1993-98 podajg, ze ogromna wigkszo$¢
Polakow uwaza reklame za potrzebna ,,instytucje” zycia spotecznego
i w wigkszosci dotyczy to pracujacych mtodych osob, w najwiekszym
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stopniu z wyzszym wyksztatlceniem [Maison, 1998]. Nieche¢ wobec
reklamy natomiast pochodzi stad, ze postrzega si¢ ja jako nadmiar,
albo jest nudna, niecickawa i denerwujaca. Interesujace jest to, co
Polak robi w trakcie emisji telewizyjnej reklamy:

,»Okazuje si¢, ze kobiety duzo czesciej niz me¢zezyzni wychodza
z pokoju, zeby zrobi¢ np. herbate, dla m¢zczyzn natomiast bardziej
typowym zachowaniem jest sprawdzanie, co jest na innych kanatach.
Pomimo zdecydowanie rzadszego przetaczania na inny kanat dane
sprzed dwoch lat pokazuja podobne rozbiezno$ci migdzy zachowa-
niem mezczyzn i kobiet. Kobiety rowniez nieco czesciej (52 proc.)
niz m¢zezyzni (41 proc.) przyznaja si¢ do ogladania blokéw rekla-
mowych (wskaznik zsumowany: »uwaznie ogladam« i »ogladam,
ale nieuwaznie«). Wynik ten mogtby wskazywac na to, ze kobietom
sprawiajg one wicksza przyjemnos¢, jednak bardziej prawdopodobne
jest to, ze wynik ten odzwierciedla przewage reklam adresowanych
do kobiet (np. proszki do prania, pieluszki, kosmetyki, podpaski).
Druga cecha, ktéra roznicuje zachowanie podczas blokow reklamo-
wych, jest wiek — osoby mtode zdecydowanie cze$ciej niz starsze
sprawdzaja, co jest na innych kanatach” [Maison, 1998: 40].

Badania Demoskopu dowodza, ze entuzjasci reklamy stanowig na-
dal 30 proc, spoteczenstwa i majg wyrazng przewage nad krytykami
(18 proc.) [za ,,Wprost”, 18.04.1999]. Niemniej jednak ocenia si¢,
ze coraz wigcej ludzi odnosi si¢ do reklamy z niechecia, stopien ak-
ceptacji — jak widac ciagle wysoki — jednak nieustannie spada. Coraz
czesciej producenci 1 przedstawiciele branzy reklamowej obawiajg
si¢ — i stusznie — rosngcego krytycyzmu polskich klientow.

W tym rozdziale interesujg mnie konsekwencje wynikajace z bar-
dzo zywiotowego rozwoju polskiej reklamy pod koniec lat 90.,
a w szczegolnosci zdajace si¢ upowszechnia¢ przekonanie, ze skon-
czyl si¢ ochronny okres raczkowania, powigzany z odwotywaniem
si¢ do kolorytu lokalnych rynkow i realiow typowych dla obszaréw
poczatkujacych pod wzgledem rozwoju reklamy. Czy tak bedzie
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istotnie, czy polska reklama stanie si¢ subtelna, wyrafinowana i nie
do odréznienia od pochodzacej z jakiegokolwiek innego obszaru et-
nicznego? Bardzo w to watpie, szczeg6lnie wtedy, gdy patrze na dos¢
powszechng banalnos¢ reklam lokalnych, uzywajacych w wigkszosci
przypadkow techniki ,,twardej” sprzedazy.

Interesuje mnie takze odpowiedz na pytanie o mozliwo$¢ istnienia
szczegblnego lokalnego charakteru reklamy telewizyjnej. Na czym po-
lega lokalnos¢, a na czym globalnos¢ reklamy telewizyjnej? Ta kwestia
bynajmniej nie jest oczywista pomimo powszechnie rozlegajacych si¢
bunczucznych stwierdzen o zrealizowaniu si¢ McLuhanowskiej wizji
globalnej wioski. Sprobuje¢ ponadto zaprezentowaé poroéwnanie sytu-
acji reklamy w innych obszarach kulturowych i spyta¢, w jakim stop-
niu taka refleksja moze pomoc polskiej reklamie, jej tworcom, ale tak-
ze jej odbiorcom (ktorzy nie zawsze sg prymitywnymi konsumentami,
a coraz czgsciej zdarza sie, ze nie s konsumentami w ogole).

Spytajmy najpierw, czy istnieje zjawisko, ktore moglibysmy okre-
$li¢ jako polska narodowa reklame, przy czym fakt, ze reklamowany
towar zostal wyprodukowany w Polsce, jest drugorzedny. Badacze,
ktorzy zastanawiajg si¢ nad istnieniem polskiego stylu reklamowego,
stawiajg mato odwazne wnioski, iz za wczednie jeszcze obwieszczaé
istnienie takiego stylu, jakkolwiek zaczyna si¢ obserwowac pewne
cechy spojnosci stylistycznej. Charakteryzujg ja:

»loparcie — W. G.] przede wszystkim na logicznej argumentacji, po-
slugiwanie si¢ symbolem oraz modelowanie. Sktada si¢ to na intere-
sujaca kombinacje. Mozna powiedzie¢, ze dopracowaliSmy si¢ stylu,
ktory taczy trzezwe i oparte na faktach podejscie charakterystyczne
dla reklamy amerykanskiej z pelng emocji symbolikg wtasciwg rekla-
mie francuskiej” [Kwarciak, 1994:20].

Prawdopodobnie tak si¢ stalo. Opinia ta dotyczy jednak w zdecy-
dowanej wigkszosci reklamowek produkowanych dla ogdélnopolskich
kanatow telewizyjnych i promujgcych produkty i ushugi dostepne na
rynku bardziej ,,globalnym” niz ,,lokalnym”.
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Popatrzmy na przyktad na kampani¢ reklamowa koreanskiego
koncernu Daewoo, wprowadzajagcego na rynek polski samochody
osobowe. Gtowny pomyst retoryczny, organizujacy kampanie, zbu-
dowany byt na zasadzie podobienstwa. Przekonywano nas, ze Korea
i Polska — pomimo oczywistych réznic kulturowych, religijnych, hi-
storycznych, mentalnosci spoteczenstw i znacznej odleglosci od sie-
bie (o zadnej z tych ro6znic nie wspomniano) — sg do siebie podobne.
Przyjeta zasade objasni¢ moze jeden z tekstow reklamy prasowe;j:

,Histo... rozumiemy si¢ w p6t stowa. Jak to jest by¢ wcisnigtym
pomiedzy sasiadow, ktorzy ostrza sobie na nas zgby? Wiemy az za
dobrze. Historia nie byta dla Polakéw i Koreanczykow taskawa. My
— wiadomo. A Korea poznata zadne podbojow plemiona mongolskie.
Daty si¢ jej we znaki imperialne apetyty Chin i Japonii. Ale najbar-
dziej niezwykte wsrdd historycznych podobienstw jest to, ze wy-
walczylismy wolnos$¢ prawie jednoczes$nie. Mniej niz p6t roku dzieli
powrdt Pilsudskiego z Magdeburga (listopad 1918) od koreanskiej
Deklaracji Niepodlegtosci (1 marca 1919). Powiada sie: historia uczy
zycia. Koreanczycy i Polacy dostali takg sama, twardg lekcje. Histo-
ria sprawita, ze rozumiemy si¢ w pol stowa. Myslac o przysztosci
i planujac przyszto$¢. Migdzy innymi dlatego koncern DAEWOO
zdecydowat si¢ inwestowa¢ w Polsce na skale rzadko spotykang
w $wiecie. Razem z Koreanczykami bedziemy produkowaé nowo-
czesne samochody i czgéci do nich. Tysigce ludzi znajda dobrag prace.
Setki polskich firm zarobig na tym przedsigwzigciu. Ale jest ktos, kto
zyska najbardziej... Kowalski”.

Tak wigc Polak i Koreanczyk maja w gruncie rzeczy podobng hi-
storie, co budzi zdziwienie, chyba ze dostosujemy si¢ do zasady
postmodernistycznego kolazu, w ktorym wszystko moze laczy¢ sig
ze wszystkim, a logika poréwnania — mniejsza o to! W innych rekla-
mach tej serii dowiedzie¢ si¢ mozna, ze obydwa narody cechuje go-
$cinnos¢ (,,Kubek w kubek™), zas dzieci europejskie i z dalekiej Azji
bawig si¢ w podobne gry i tak samo wyrazaja rados¢ (,,Gooool”). Nie
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sa wazne sady antropologéw, kulturologow i historykow, wlasciwie
caty $wiat jest taki sam. Widzimy wigc, ze aspekty lokalne (czy ogo6l-
niej: etniczne) wystepuja wyraznie w funkcji instrumentalnej — przy-
jeto bowiem, ze uniwersalizm i globalno$¢ jest nacechowana pozy-
tywnie. Tymczasem, jak mi si¢ wydaje, nic nie przemawia za takim
rozumieniem. Réwnie prawdziwa bylaby kampania zbudowana na
zasadzie opatrzenia znakiem minus ,,globalnego”, za$ ,,lokalne” by-
loby waloryzowane pozytywnie (np. jestesmy tak r6zni od Ameryka-
now, a jednak chcieliby$Smy jezdzi¢ ich samochodami).

Jesli spojrze¢ na roznice pomiedzy reklamami ogladanymi podczas
festiwali, to dostrzega si¢ postepujaca unifikacj¢: w istocie reklama
przekracza etniczne bariery i wyzbywa si¢ lokalnego klimatu. Jean
Marie Boursicot, francuski kolekcjoner reklam, zalil si¢ po warszaw-
skim przegladzie w 1997 roku, ze filmy z Azji r6znig od europejskich
czy amerykanskich tylko sko$ne oczy aktorow, a w calym dorobku
tego roku znalazt zaledwie dwa przyktady, egipski i marokanski, kto-
re wyraznie odwolywaly si¢ do kulturowej odrebnosci i miaty wyraz-
nie lokalny charakter (byly to reklamy konfitur i oliwy nieprzezna-
czone na eksport) [,,Gazeta Wyborcza”, 19.05.1997].

honstruktior
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Spojrzenie z tej perspektywy na polski kontekst reklamy nie zaska-
kuje. Oto widzg plansze (po chwili stwierdzam, ze nie jest to zdjecie,
lecz statyczne ujecie trwajace kilkanascie sekund), przedstawiajace
firm¢ budowlang i jej produkty. Nie ma zas$ krzyczacego wtasciciela,
jak w Ameryce; ten nasz najwyrazniej obawia si¢ o skutecznos¢ swo-
jego glosu i pozostawia to niewidocznemu lektorowi. Oto obrazek
firmy sprzedajacej flizy: kamera przeslizguje si¢ leniwie po btyszcza-
cych powierzchniach produktéw, potem ukazuje statycznie budynek
firmy, za$ chorek w tle dzwigkowym chwali zalety fliz (dowiadujemy
sie, ze te wlasnie produkty ,.to jest to” — skad to znamy?). Albo sprzet
gospodarstwa domowego, albo dom handlowy z kamera btgkajaca si¢
beztadnie (chociaz nie mozna powiedzie¢ — chaotycznie). I tyle, adre-
sy, numery faksow (ktorych nikt nie zdazy zapisac), zenujace teksty
wypowiadane gltosem, ktoremu nakazano by¢ uwodzicielskim, sym-
patycznym i milym na przekor jego wlasnym mozliwosciom lub wro-
dzonym wtasciwosciom.

Jednoczes$nie prawda jest, ze nie mozna stworzy¢ uniwersalnej re-
klamy, na przyktad wspolnej dla wszystkich Europejczykéw. Ogolno-
europejski konsument po prostu nie istnieje, Potwierdzajg to badania
przeprowadzone przez Acupoll wraz z Britain’s QIIntemational Rese-
arch, w trakcie ktorych dociekano, w jaki sposob Europejczycy oce-
niajg wymyslone produkty. Z badan wynikato wprawdzie, ze rynko-
we gusta Europejczykow roznig si¢ znacznie, jednak mozna znalez¢
takze marki uznane przez ogét mieszkancow kontynentu. Niemniej
jednak wskazowka dla ekspertow od marketingu jest wyrazna: nalezy
zdecydowanie uwzgledniaé specyfike rynku lokalnego [tak twierdzi
Parker-Pope w artykule ,,Nie da si¢ stworzy¢ uniwersalnej reklamy
dla wszystkich Europejczykow”, ,,Gazeta Wyborcza”, 27.03.1995].
Co to znaczy lokalnego i w jakim zakresie lokalnego? — pozostaje
pytaniem otwartym.

Lokalna Ameryka

Edukacj¢ wspodlczesnego badacza reklam powinno zaczynaé sig
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bezwzglednie od filmow niemieckiego rezysera Wima Wendersa,
bardzo krytycznego wobec wickszosci przejawoéw kultury konsump-
cjonistycznej (ktorej — nie ma na to rady — reklama jest najbardziej
wyrazistg ikong). W jego filmie ,,Alicja w miastach” z 1974 roku
ogladamy Riidigera Voglera, odgrywajacego posta¢ niemieckiego
dziennikarza, widczacego si¢ po Stanach, stereotypowa postac inte-
lektualisty, przerazonego chaosem i miatkoscia propozycji kultury
popularnej. Dziennikarz jezdzi po Ameryce i oglada krajobrazy zza
szyby samochodow oraz na ekranie TV. W motelach przeskaku-
je z kanalu na kanat, oglada zaréwno klasyczne filmy Johna Forda,
jak i talk-show, musicale oraz — rzecz jasna — reklamy. Sceptyczny
1 zdystansowany wobec tych wszystkich przekazéw, ale jednoczesnie
widz rzetelny i skrupulatny (zapisuje uwagi), dokonuje rzeczywistej
(i symbolicznej jednoczesnie) agresji na telewizorze: zrzuca srebrzy-
ste pudto ze stolika i rozbija je doszczgtnie.

Nie widzg¢ jednak w tym akcie destrukcji czegokolwiek, co mogto-
by pobudzi¢ do szerszych refleksji. Bowiem traktowanie telewizora
jako zrédta zta wszelkiego ma swoja dtuga histori¢, a nawet prehi-
stori¢, wszak juz w latach trzydziestych powstat film z Borisem Kar-
loffem, odtwoérca wampirdw, ktéry nosit tytut ,,Smier¢ z telewizora”
i dowodzit, ze promienie pochodzace z ekranu mogg zabija¢ na podo-
bienstwo promieniowania rentgenowskiego. Natomiast istotny w tym
przyktadzie wydaje mi si¢ fakt, iz cierpliwo$¢ dziennikarza konczy
si¢ w chwili, gdy na ekranie jego telewizora widzimy jedyna rekla-
me — oto jaki$ sprzedawca zaprasza do odwiedzania ,,jego wlasnego
Swiata”. Wszystko to utamkowe i niewyrazne, ale mnie si¢ wydaje,
Ze nie jest to §wiat ,,0g6lny 1 powszechny”, ale raczej ,,lokalny i bli-
ski”. W dalszej czescei filmu Wendersa widzimy sceng rozgrywajaca
si¢ w trzech planach, ktorej nie powstydzitby si¢ Orson Welles; poka-
zano reke zapisujacg notatki, w tle widzimy ekran TV, na najdalszym
tle kobiete w t6zku, z ktoéra dziennikarz prowadzi rozmoweg. Wow-
czas styszymy wyznanie wiary przeciwnika reklam:
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»Amerykanska TV jest pozbawiona pierwiastkow ludzkich nie dla-
tego, ze jest cala pokawatkowana przez reklamy, chociaz to juz jest
wystarczajaco zte, ale dlatego, ze pod koniec wszystkie programy
stajg si¢ reklamami. Reklamami status quo. Kazdy obraz promieniuje
tym samym wstretnym, chorym przekazem, rodzajem chetpliwej po-
gardy. Kazdy obraz chce czegos od ciebie”.

Obawiam sig, ze jest powszechny sad wyrazany przez wielu in-
telektualistow i sporg cze$¢ badaczy kultury. Interesuje mnie to, co
z tego przyktadu sprzed prawie 25 lat wynika w sposob posredni.
Mianowicie, czy uzasadnione (i w ogole mozliwe) sg ogolniki, w kto-
rych stwierdzamy: ,,reklama naktania..., powoduje..., zwodzi...” Ale
jaka reklama? Wiem, ze jest sporo typologii tworzonych z rozma-
itych pozycji. To, co mam na mysli, to podziat do$¢ jasny i prosty
w sensie logicznym, a ponadto wyrazisty ze wzgledu na »tekst rekla-
my«, to mianowicie réznica miedzy reklama »globalng« i »lokalng«.

Ta pierwsza jest ,,globalng” w tym znaczeniu, ze gosci na festiwa-
lach 1 wygrywa je, dotyczy ponadto produktow sprzedawanych na ca-
lym swiecie, a w dodatku — wiem, ze , kreatywni’’ pracownicy agen-
cji reklamowych obraza si¢ — reklamy te majg jednak ze soba wiele
wspolnego. Do ,reklamy globalnej” stosuje si¢ tez zdecydowana
wigkszos$¢ uwag analitycznych 1 ogdlnie badawczych, migdzy innymi
takie, ze jej przekaz jest ukrywany i spychany na drugi plan przez
humor, inteligentny montaz, odlegte skojarzenia i rozmaite postmo-
dernistyczne pastisze i gry raczej z widzem niz po prostu z klientem.
O jej wplyw na cztowieka martwig si¢ humanisci, gdy pisza o pro-
ponowaniu przez nie szerokiego wachlarza tozsamosci, podkreslajac
symboliczng rol¢ reklam w wyborze wilasnego ,,ja”.

Ta druga za§ — symbolizowana przez przystowiowe polskie ,,w6z-
ki widtowe” — traktowana jest, w polskiej rzeczywistosci w kazdym
razie, jako ,,choroba wieku dziecigcego”, stan konieczny rozwo-
ju jezyka reklamy. Jest tym samym bagatelizowana zardwno przez
tworcow, jak i odbiorcow, jest postrzegana jako produkt marginalny,
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realizowany za niewielkie pieniagdze. Zgoda na ubogi budzet i miat-
kos¢ estetyczna, natomiast trudno pogodzi¢ si¢ z totalnym lekcewa-
zeniem 1 brakiem refleksji. Warto, w moim przekonaniu, zastanowi¢
si¢ nad tym fenomenem, bo przeciez istnieje, ma si¢ dobrze i nic nie
wrozy jego konca. Jesli wiec jest ,,chorobg”, to dotyczy takze okresu
dojrzatosci.

O czym moéwimy, zajmujac si¢ ,,reklama lokalng”? Powszechnie
funkcjonujacy amerykanski podziat rynku reklamowego ze wzgledu
na zasieg (na reklamy lokalne, sieciowe i narodowe) niezbyt precy-
zyjnie oddaje mdj punkt widzenia. Okres$lenie ,,nadawcza stacja lo-
kalna” jest uwazane przez Amerykanow za zbedne powtorzenie, bo-
wiem wszystkie stacje, nawet wigczone w wielkie sieci, nakierowane
sg na autonomiczne i pojedyncze rynki lokalne, jakkolwiek zasigg
ich odbioru moze by¢ znacznie wigkszy. Nie ma wigc zbyt wielkiej
roéznicy migdzy lokalnym a sieciowym reklamowaniem, natomiast
amerykanska reklama, majgca zasi¢g narodowy, stanowi interesujaca
alternatywe. Nastawiajg si¢ na nig te agencje, ktore uznajg umiesz-
czenie reklam w sieciach stacji telewizyjnych za zbyt drogie w sto-
sunku do ich zamiarow i mozliwosci zleceniodawcow. Co$ zysku-
ja (bo maja wigkszy zasigg za mniejszg cen¢g), co$ traca jednakze
(sprawujg znacznie mniejszg kontrole nad sposobami prezentacji re-
klamy). Maja sporo racji ci, ktorzy uwazajg, ze Ameryka jest jedng
wielkg prowincjg — no moze z kilkoma intrygujacymi wyspami—me-
tropoliami, mnie wigc chodzi o ,,estetyczny wymiar lokalnosci”.

Chciatbym zwroci¢ uwage na fakt, ze zjawisko, ktorym w tym
miejscu si¢ zajmuje, wykracza poza kategoryzacje ze wzgledu na
technike reklamowania, zwang ,,hard sell” i ,,soft sell” (,,twarde” —
,»migkkie” techniki sprzedazy). Techniki ,,twarde” polegaja na sto-
sowaniu bezposredniego zwrotu do odbiorcy. Prototypem jest, jak
ujmuje to autor Dyskursu reklamowania, ,,m¢zczyzna w garniturze,
stojacy na tle zwojow dywanow, krzyczacy glosno i wprost do ka-
mery o niskich kosztach, ograniczonym czasie i dost¢pnosci oraz
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gwarantowanej jakosci” [Cook, 1992: 10]. ,,Miekka sprzedaz” po-
lega natomiast na stonowanym zwrocie do potencjalnego odbiorcy,
glownie za$ na przekazaniu przekonania, ze zycie z tym produktem
bedzie lepsze. Tak wigc jesli zaakceptujesz pewien element sytuacji,
woOwczas zapewne cala ta sytuacja stanie si¢ twoim udziatem. Czyli
tak, jak w reklamie rumu Bacardi: wypijesz szklaneczke tego wlasnie
produktu i znajdujesz si¢ na wspanialym jachcie w otoczeniu pigkno-
Sci (wezesniej dojechate$ tam jako przystojny mezczyzna wymarzo-
nym kabrioletem). Niewatpliwie ,,mickka” technika reklamy Bacardi
nie bierze pod uwage niebezpieczenstwa dlugotrwalego opalania si¢
czy zwyczajnej niedyspozycji fizycznej po wypiciu alkoholu. Ale tez
trudno wyobrazi¢ sobie, ze ,,twarda” technika mogtaby reklamowac
ten produkt. Bo watpig, ze ktokolwiek znajdzie jakakolwiek wartos§¢
w takim oto obrazku: przed sklepem monopolowym facet z zaczer-
wieniong twarzg krzyczy o koniecznosci kupienia butelki rumu w tej
chwili po promocyjnej cenie!

Pozostaje wigc do rozwazenia problem, czy techniki ,,twarde” sto-
sowane by¢ mogg jedynie do pewnych grup towaréw (odpowiedzig
na pytanie ,,jakich?” jest zapewne metoda wyliczania, nie zas kate-
goryzowania). Mnie interesuje zagadnienie nieco innego traktowania
tej techniki na polskim gruncie, sagdz¢ bowiem, ze postrzega si¢ ja nie
jako formalne zorganizowanie przekazu, lecz jako etap historycznego
rozwoju strategii reklamowania.

Popatrzmy na takg oto reklam¢ amerykansky: na tle statycznego
ujecia punktu sprzedazy samochodéw widzimy mezczyzne (podpis
podaje jego nazwisko), ktoéry wprost do kamery mowi — a wlasciwie
krzyczy — o niebywalej okazji nabycia wspanialego samochodu po
niewiarygodnie niskiej cenie. Pod koniec stowotoku (z trudem ro-
zumianego nawet przez Amerykanow) mezczyzna wymierza w tele-
widza wskazujacy palec, dajac do zrozumienia, ze tylko ghupiec nie
skorzysta z tej oferty. I tyle, Zadnych skojarzen (no, moze z plakatem
przedstawiajacym Wuja Sama i napis ,,Czy Ty wstapite$ do armii?”),
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zadnych subtelnosci czy gier z widzem. Wazng cecha wydaje si¢
w tym przypadku taka maniera prezentacji telewizyjnej, ktorag okresla
si¢ jako bezposredni zwrot do widza telewizyjnego, wykonany przez
dilera samochoddéw (tej branzy dotyczy spora czes$¢ reklam), a takze
prostota i jednoczesne natrectwo napiséw. Podaja one doktadne na-
zwy firm 1 ich adresy, nazwiska przedstawianych szeféw lokalnych
oddziatéw (sa nimi zwykle prezenterzy) oraz warunki zakupow. Na-
pisy co najwyzej pulsuja lub wystepuje prosta animacja onomatope-
iczna w rodzaju — Bing! Bang!

Albo inaczej: ,,Max Furniture” organizuje szybka wyprzedaz towa-
réw przez najblizszy tydzien (za tydzien spotkamy znoéw informacje
o zakonczeniu sprzedazy za nastepne 7 dni, ale dzisiaj tego jeszcze
nie wiemy). Na tle frontalnych uje¢ lokalnego sklepu (doktadny ad-
res 1 instrukcja dojazdowa na ekranie) zobaczy¢ mozemy co najwyzej
niewyszukane podziaty przestrzeni ekranu na 3 lub 4 czgsci na zasa-
dzie ,,ekran w ekranie”. Glos tym razem pochodzi od postaci sprze-
dawcy nie pokazanego, chociaz — tak jak ten — w pierwszym przykta-
dzie mowi (krzyczy) szybko i przekonywajaco.

Wielka wyprzedaz materacow (,,City Matress Clearance”) zacheca
(czyzby?), pokazujac najprostsze z najprostszych ujecia sklepu i ad-
resy wraz z mapkami dojazdu; tym razem gtos kobiecy — to rzad-
kos¢ — pospiesznie z przydechem wykrzykuje o koniecznosci natych-
miastowego zakupienia materaca za potdarmo. Materacy i dywanow
nigdy nie jest za mato — reklama ,,Custom Carpet Service” powiada
przy pomocy meskiego gtosu, podobnego do terkotu karabinu maszy-
nowego i na tle zblizen dywanow, wykonanych przy pomocy leniwie
panoramujgcej kamery, ze zakup nowego dywanu w ich firmie nie ma
zadnej alternatywy.

Charakterystyczne wydaje si¢ ponadto wiaczenie w tego typu rekla-
mg¢ elementdéw stylu przedstawiania, stosowanego zwykle dla komuni-
katow globalnych. Popatrzmy na pedzacy samochod po kretej gorskiej
drodze. Widoczne kleby kurzu, znaczace slad pojazdu, kontrastuja
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z kiczowatym pejzazem gorskim. Jeszcze jedna reklama szybkiego
samochodu dla prawdziwego me¢zczyzny — skojarzenie wydaje si¢
nieuchronne. Tymczasem nastgpne ujecie przedstawia frontalne ujecie
adwokata specjalizujacego si¢ w wypadkach komunikacyjnych, ktéry
bez owijania w baweing 1 bez zbednych sztuczek przedstawia si¢ jako
najlepszy prawnik (w kazdym razie na terenie tego hrabstwa).

Ubodstwo formalne (a wtorno$¢ niewatpliwie) idzie w parze — pa-
radoksalnie — z nadmiarem 1 ,,estetyka redundancji”’, przez co rozu-
miem zestaw elementéw zupehie zbednych, ornamentacyjnych i nie
budujacych znaczenia. Oto salon meblowy, wypozyczajacy meble,
pokazuje swoja oferte na ekranie podzielonym symetrycznie na kil-
kadziesigt matych. Wydaje si¢, ze jedynym sensem jest uzywanie
elektronicznego gadzetu dzielagcego ekran. Wazne wydaje si¢, ze
wybdr takiego wiasnie sposobu przedstawienia niweczy mozliwosci
,»hormalnej” prezentacji eksponatdw; po prostu nie jesteSmy w stanie
rozpozna¢ i — tym bardziej — zwrdci¢ uwagi na kilkadziesigt mebli
wystepujacych jednoczesnie. Rzecz jasna, ze takiej prezentacji towa-
rzysza powickszajace si¢ napisy, zawierajace adres oraz agresywny
krzyk prezentera.

Nawet klejnoty i kosztownosci nie uchronig si¢ przed tym typem
reklamy: oto widzimy zblizenia naszyjnikow i kolczykow, wypisany
wielkimi literami numer telefonu i styszymy nieodlgczny glos meski,
a w nastgpnym uje¢ciu zobaczy¢ mozemy wachlarz utworzony z 20
dolarowych banknotéw (bo tyle zarobisz, jesli skorzystasz z oferty).
Sie¢ lokalnych supermarketow spozywczych Wegman’sa prezentuje
otwarcie nowego locum, pokazujac kalejdoskop kolorowych opako-
wan lub obraz pochodzacy z powolnego przejazdu kamery wzdtuz
alejek sklepowych, zas w tle gtosowym styszymy o ,,niezapomnia-
nym doswiadczeniu kupowania”, mozliwym do uzyskania tylko dzig-
ki sklepom Wegman’sa.

Ten ostatni przyktad dobrze ilustruje moja nie tyle ,,obrong”, co
zaledwie probe zrozumienia tego typu reklam i usytuowania ich
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w ogolniejszym kontekscie. Jak domyslamy si¢, w tym przypadku
chodzi¢ powinno przeciez o jaki§ konkretny sklep, na ogét w od-
leglosci jednej godziny jazdy (jak wiadomo, w Ameryce jednostka
odlegtosci sa jednostki czasu, ktory zuzyje samochdd na dotarcie do
miejsca przeznaczenia). Tymczasem zachwala si¢ sklep wchodza-
cy w sklad sieci, a wigc raczej globalny niz lokalny. ,,Przeciez nie
ma znaczenia”, powie oponent, ,,z jakiego sklepu pijesz coca-cole.”
I tak, i nie. Wegman’s operuje w kilkunastu miastach p6tnocno-za-
chodniej czgséci stanu Nowy Jork, a poza tym Wegman’s nierowny
Wegman’sowi. | tu dochodzimy do istoty spotecznej funkcji rekla-
my lokalnej, takiej, jaka naszkicowatem powyzej. Jesli istnieje, to
na pewno nie wynika z dziatalnosci filantropijnej jej tworcow, musi
wigc niewatpliwie oddziatywac na kogos, a wplyw ten jest ,,zwazony
1 zmierzony” — jesteSmy przeciez w Ameryce.

Ogladam te reklamy w $redniej wielkosci amerykanskim miescie
Buffalo w stanie Nowy Jork. Dawniej byl to wielki osrodek prze-
mystu cigzkiego, dzisiaj raczej osrodek akademicki z wielka iloscia
wspaniatej architektury przetomu XIX i XX wieku, stynny raczej
z powodu bliskiej odlegtosci do wodospadu Niagara niz ekonomicz-
nych wynikow. Oto ogladajacy ze mng telewizyjng reklam¢ Weg-
man’sa studenci zamierzaja natychmiast odwiedzi¢ nowy supermar-
ket — wprawdzie tej samej firmy (wazne jest to, aby karty rabatowe
zachowywaty swoja waznos¢) i dalej potozony, ale za to wigkszy
1 nowy (a wigc promocje). Nie trzeba ich byto przekonywac¢ do fir-
my, nie trzeba byto tudzi¢ i ngci¢, im potrzebna byta prosta informa-
cja i adres badz telefon. Ta reklama padta na dobrze przygotowany
grunt; przygotowany przez kogo$ innego, inny typ reklamy i inne
oddziatywanie.

Rozmawiam z zasiedziatym mieszkancem Buffalo o prymitywi-
zmie reklamy samochodéw Forda, o ktorej wspominatem na wstg-
pie. ,,Moze to i prymitywne — mamy lepsze” — odpowiada mi. ,,Ale
ona wlasnie przekonata mnie do zakupu tego modelu w tym sklepie”
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— kontynuuje moj rozméwca. Okazuje si¢, ze zna on dobrze ,,mito-
logie” Forda, ogladat niejedng reklame tej marki samochodu, bywat
uwodzony, oddziatywano jednoczesnie na jego pod$wiadomos¢, jak
1 patriotyzm, widzial wszystkie potyczki Forda z Chryslerami i ja-
ponskimi autami. Reklama z krzyczacym dilerem funkcjonowata jak
»action” w wielu sloganach psychologicznego oddzialywania. Byla
iskrg, ktora padta na grunt dobrze podsypany prochem. No i na koncu
propozycja nie do odrzucenia: ,,500 dolarow zwrotu w gotdéwce, jesli
kupisz dzisiaj”!

Nie chcialbym przecenia¢ tej formy perswazji reklamowej tylko
dlatego, Zze u nas w kraju nie docenia si¢ jej. Mam natomiast wizj¢ jej
funkcjonowania jako niezbg¢dnego elementu catego procesu reklamo-
wania, caloksztattu ,,cztowieka zanurzonego w reklamie”. Jest pry-
mitywna w oddzialywaniu, ubozuchna estetycznie, biedniutka warsz-
tatowo — nie ma szansy na porownanie z reklamowym Olimpem.
A jednak wydaje si¢ potrzebna, bo jej zatosny krzyk moze dokonad
iluminacji i pomoc przekonanemu uswiadomic sobie, ze wlasciwie
zostal juz dawno przekonany. No c6z, kazda epoka ma takie ilumina-
cje, na jakie zashuguje.

Jak reklamowac wikinga?

Brytyjska farsa teatralna oraz popularny filmu z 1975 roku byt zaty-
tutowany ,,No Sex Please, We’re British” (,,Seks? Dziekuje! JesteSmy
Brytyjczykami!™). Przez wiele lat sztuka Anthony Marriota i Alistaira
Foota, grana w londynskich teatrach dla zmeczonych catodziennym
zwiedzaniem turystow amerykanskich, byla zrodtem stereotypowe;j
wiedzy o upodobaniach — w tym przypadku seksualnych — Anglikow.
Te uproszczone wyobrazenia sg mechanizmem napgdowym wigkszo-
$ci strategii reklamowania i ten fakt znany jest bardzo dobrze wszyst-
kim uczestnikom procesu komunikowania poprzez reklame.

Mysle jednak, ze stereotypy moga niekiedy przynies¢ wiecej zte-
go niz dobrego, szczegodlnie wtedy, gdy tacza si¢ z mitem globalizmu
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— przekonaniem, ze reklama (w kazdym razie telewizyjna) nie liczy
si¢ z kulturowym kontekstem $rodkow przekazu. Proponuje jednak
wyciszenie naszych polskich narzekan nad upadkiem tradycji naro-
dowej w zwigzku z ekspansjg reklamy w telewizji i podjecie proby
spojrzenia, w jaki sposob Norwegowie radzg sobie z tym zjawiskiem.

Bowiem pomimo faktu, ze Norwegowie zyja w jednym z najbogat-
szych panstw $wiata, jest ich osiem razy mniej niz Polakow i nie byli
przez ostatnie dziesigtki lat zdominowani przez Zwigzek Radziecki,
wydaje si¢ — ze ze wzgledu na sytuacje telewizji i reklamy — trudno
zaliczy¢ sympatycznych potomkéw wikingow do sfery kultury za-
chodnioeuropejskiej, a raczej nalezatloby méwic o ,,norweskiej dro-
dze do reklamy telewizyjnej”.

Norweski badacz Ingunn Hagen swoja prace z 1992 roku opatrzyt
dhugim, ale wiele méwigcym tytutem: ,,Dwuznacznosci ogladania
Dagsrevyen: pomigdzy idealistycznym podejSciem do ogladania
wiadomosci telewizyjnych a codzienng praktyka”. Otwiera jg obraz
funkcjonowania wiadomosci: ,Jest 7 wieczorem. Prawie 2 miliony
Norwegdéw wilaczylo telewizory. Czas na Dagsrevyen, gltoéwny tele-
wizyjny dziennik NRK”. Nie byloby w tym nic dziwnego, gdyby nie
fakt, ze 2 miliony to polowa populacji telewidzé6w oraz ze program
telewizji publicznej NRK byt do 1992 roku jedynym programem te-
lewizji odbieranym za pomoca anteny naziemne;j. I jeszcze drobiazg:
nie znajdziemy w nim $ladu reklamy.

Historia norweskiej telewizji obala mit, jakoby kapitalistyczne i bar-
dzo bogate spoteczenstwo w sposob niejako automatyczny wymu-
szalo szybki rozwoj telewizji. Pierwszy telewizyjny przekaz nastgpit
w 1954 roku, ale dopiero od 1960 roku zaczely si¢ regularne progra-
my norweskiej telewizji — co najmniej dziesie¢ lat pdzniej niz w boga-
tej czesci Europy. Pod koniec lat 60. mial miejsce gwattowny wzrost
liczby telewizorow, przestaty by¢ symbolem luksusu i staty si¢ zwy-
czajnym meblem w wigkszosci domow. W opinii historykow telewizja
(dopowiedzmy wyraznie: jeden jedyny program telewizji publicznej
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pozbawionej reklam) stata si¢ ,,wielkim medium”; termin ten podkre-
slal jej ogromng role w ksztattowaniu zycia politycznego i kulturalne-
go. Kryzys rzadowy z 1971 roku czy petna dramatéw noc narodowego
referendum 25 wrzesnia 1972 roku w sprawie przystgpienia do Unii
Europejskiej rozgrywaly si¢ na oczach setek tysigcy zainteresowanych
ludzi, przy otwartej kurtynie, co zapewniaty bezposrednie transmisje.
Ogladanie telewizji stato si¢ rytualem codziennego zycia, regulowato
pory positkéw i odpoczynkoéw, a ponadto przebiegato w dos$¢ nieocze-
kiwanie aktywnej formie. Na przyktad 220 tysigcy listow wystano do
telewizji w odpowiedzi na wezwanie realizatorow

teleturniejow, dziesigtki tysiecy telewidzow manifestowato swoja
rado$¢ z powodu zwyciestwa w Festiwalu Piosenki Eurowizji (o kto-
rym ztosliwi mowia, ze ogladaja go wyltacznie Norwegowie).

Hegemonia NRK trwata az do roku 1992 (ponad 30 lat!), w kto-
rym powstata prywatna stacja TV2, kontrolowana przez organizacje¢
Schibstedta i wydawnictwo Egmonta. TV2 zostala wprawdzie zobo-
wigzana do ,,pelienia funkcji publicznej”, ale tez zezwolono jej na
emisje¢ reklam — obwarowang, rzecz jasna, europejskimi rygorami.
Komercyjna stacja, majaca siedzibe w Bergen, nie za§ w stolicy (co
byto jednym z warunkéw otrzymania koncesji), bardzo szybko zdo-
byta norweski rynek reklam. W konkurencji z satelitarnymi TVNorge
1 TV3 moze pochwali¢ si¢ po dwdch latach emisji opanowaniem 60%
reklam 1 900 milionami koron zysku w 1994 roku.

Tak wiec istnieje rynek reklam, s3 one emitowane, nastgpnie ogla-
dane i, jesli przedstawione mi w biurze promocji TV2 prognozy
rozwoju sg prawdziwe, norweskie reklamy majg przed soba bardzo
obiecujacg przysztos¢. Tak sie przedstawia problem od strony da-
nych liczbowych, traktowanych przez coraz wicksza liczbe badaczy
jako argument wiarygodny i ostateczny w rozstrzyganiu o tenden-
cjach zjawiska. Jak tymczasem wyjasni¢ jednoczesne zadowolenie
menedzerow i towarzyszaca temu irytacje Norwegdéw ogladajacych
reklamy, co jest powodem — bardzo czesto prezentowanej — wrogosci
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wobec reklam, a obojetnosci w najlepszym razie. Norwegowie ,,ucie-
kaja” od reklam, sg nimi poirytowani, a moje pytania o przyczyny
tego stanu rzeczy zbywali stwierdzeniami, ze reklama telewizyjna nie
jest czescig tradycji norweskie;j.

Gdy siedziatem przed telewizorem w mieScie norweskiej centrali
TV2 i ogladalem reklamy, dawano mi do zrozumienia, ze jestem jedng
z nielicznych osob, ktére postepuja w ten sposob w ich kraju. Reklam
nie nalezy oglada¢ — wydaja si¢ mysle¢ Norwegowie — gdyz sg nie-
zbyt madre, a ponadto reprezentuja wartosci obce narodowe;j tradycji.
Wiele przyczyn kulturowych i politycznych zlozylo si¢ na powstanie
takiego przekonania. Norwegia jest bardzo mtodym panstwem i — jak
twierdza autorzy ksiazki Norwegiem Society z 1974 roku — spoteczen-
stwem, w ktorym nastgpito unikalne polaczenie tendencji nacjonali-
stycznych i najnowszej technologii. Jest to ponadto spoleczenstwo,
w ktorym istniejg bardzo silne tendencje purytanskie, a luteranizm jest
oficjalna religia panstwowa, ktora deklaruje 98% Norwegow.

Jak to wigc jest: Norwegowie nie lubig reklam, nie ogladajg ich,
a jednoczesnie reklamodawcy zacieraja rece, spodziewajac si¢ wzrostu
zamowien? Paradoks wydaje si¢ z jednej strony pozorny (podobne zja-
wisko zauwazamy w Polsce), z drugiej za§ — ma on swoje historyczne
i kulturowe uzasadnienie. Gtéwnym powodem jest nieche¢ do telewi-
zji jako medium w spoteczenstwie zasadniczo wiejskim — prostym,
surowym pod wzgledem obyczajowym i nie nastawiajgcym si¢ na roz-
rywke. Tak wigc wydaje si¢, ze opinia o telewizji jako ,,oku diabta”
zostata przeniesiona na reklame. Do tego dotgczyt strach przed ,,ame-
rykanizacja” i globalizacja reklam, zamawianych przez wielkie kon-
cerny ponadnarodowe. Ciekawe, ze Norwegowie powiedzieli ,,nie”
temu typowi reklamy, nie za$ reklamie jako strategii komunikowa-
nia. Kathrine Skretting z Uniwersytetu Trondheim, w swojej ksigzce
z 1995 roku poswigconej filmowi reklamowemu, pokazuje wyraznie,
ze reklama w prasie, na plakatach, a przede wszystkim filmy prezen-
towane w kinach w epoce przedtelewizyjnej, poczawszy od lat 20.,
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pehita bardzo wazng (i akceptowana) role w spoteczenstwie, a ponad-
to stanowita wiarygodne zrodto o kondycji spoleczenstwa (autorka ko-
rzysta ze zdobyczy psychoanalizy freudowskiej, lecz rezultaty jej dia-
gnozy nie wydaja si¢ wcale $mieszne). Gdy wigc ogladatem reklamy
w bogatym i1 matym kraju europejskim (chociaz konsekwentnie odma-
wiajacym wejscia do Unii), majac wrazenie odosobnienia i dziwacz-
nosci takiego postgpowania, wowczas zastanawiatem si¢ nad strategia
TV2, ktéra odwazyla si¢ zaistnie¢ na tym trudnym rynku, liczac jedy-
nie na wplywy od zamawiajacych (podobno niechciane) reklamy.

Pierwsza cecha, ktéra rzuca si¢ w oczy w czasie takiego seansu,
to ograniczenie (a w niektorych pasmach nawet brak) ulubionych
przez Polakéw reklam dominujacych marek — rekindéw rynku: Pepsi,
Coca-Coli, Levi’sa i najsilniejszych firm z innych branz. Nie moz-
na powiedzie¢, ze ich nie ma — sa natomiast ukryte w blokach rekla-
mowych 1 zdominowane przez inne. Ich globalny charakter, ekspan-
sywno$¢, sygnowana przez amerykanski styl, zdominowane zostaty
przez... swojska i sympatycznie mato agresywna (chociaz sugestyw-
ng) norweskos$¢. Wprawdzie najczesciej reklamowane s3: zdrowe
jedzenie, $rodki higieny osobistej, urzadzenia i $rodki do utrzyma-
nia czystosci w domu, to odnosi si¢ wrazenie, jak gdyby wickszo$¢
produktow pochodzita badz z Norwegii, badz co najmniej wyrazata
skandynawski styl zycia.

Bowiem styl przekazu reklamy i tym samym pragnienie skierowa-
nia komunikatu do wlasciwego odbiorcy o pozadanych cechach wy-
daja si¢ dominowa¢ w tym zjawisku. Mysle, ze mozna by rozpoznaé
ten fenomen jako potaczenie stylu narodowego z metoda stosowang
przez infomercials, czyli zasadg pragmatycznego i rzeczowego infor-
mowania o cechach towaru. Zwré¢my uwage na blok reklam sktada-
jacy sie z nastepujacych elementow:

1) reklama wtoskiego makaronu — do$¢ typowa, uzywajaca zblizen
gotowanego produktu, obrazow ludzi zadowolonych i niecierpliwie
czekajacych na chwile konsumpcji,
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2) reklama chicken tandoori — wprawiajaca w zdumienie ze wzgle-
du na harmonijne potaczenie tego, co globalne, z tym, co lokalne
i narodowe. Oto na ekranie monitora komputerowego widzimy prze-
pis na potraw¢ z kurczaka uzyskany z sieci Internet (Norwegowie
jako uzytkownicy sieci komputerowych zajmuja wysokie miejsce
w Europie — tak wigc pomimo globalnego charakteru sie¢ jest czyms$
powszednim). Trzy réznorodne elementy tej reklamy splataja si¢ ze
sobg: Internet (globalny, ale niezupetnie), Telenor (norweska firma
telekomunikacyjna, dostarczajgca tej ustugi) oraz potrawa z kurczaka
(egzotyczna i obca). Tworza one razem nierozerwalny splot elemen-
tow globalnych z lokalnymi, przy czym wydaje si¢, ze narodowy Te-
lenor przebija kosmopolityczne cechy pozostatych sktadnikow rekla-
my. Wprawdzie istnieje wielki $wiat, reprezentowany przez ogolng
sie¢ komputerowa, w ktorym jada si¢ egzotyczne potrawy — wyda-
je sie¢ mowic reklama — a jednak to wszystko mozesz osiggnac tylko
dzieki norweskiej kompanii telefonicznej,

3) reklama sera Norvegia — w tym przypadku zastosowano trik,
ktory polega na pozornym udziale telewidzoéw. Ot6z poinformowano
na poczatku, ze reklama ta zrealizowana zostata przez amatorow-te-
lewidzow, biorgcych udzial w konkursie. Najczesciej przedstawiane
sg proste 1 zabawne scenki, przypominajace programy z ukrytg ka-
merg, przy czym dominujg wypowiedzi bezposrednio do kamery za-
chwalajace norweski ser,

4) reklama rowerd6w — bardzo prosta zasada plakatu, nieruchome;j
fotografii, na ktérej podano ceng¢ i adres najblizszego sklepu,

5) reklama sklepow spozywczych SPAR — prostszej prezentacji nie
mozna sobie chyba wyobrazi¢: ze starego drewnianego domu nad jezio-
rem wychodzi sympatyczny szes¢dziesigciolatek w ludowym stroju i za-
checa do kupowania szynki wlasnie w sieci reklamowanych sklepow.

Zestaw nieco szokujacy, szczego6lnie Polakowi przypomina ,,dzie-
ciecy okres reklamy” poczatku lat dziewigcdziesiatych z calg jego
prostota, naiwnos$cig i bezposrednim zwrotem do odbiorcy. Ten styl
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zostat w naszej kulturze zdecydowanie zlekcewazony i uznany za etap
konieczny dla tego wlasciwego, ktory reprezentuje bardziej agresyw-
na i szokujagca odlegtoscia skojarzen, pozbawiona na ogot ciepta i ko-
lorytu lokalno$ci reklama ,,amerykanska”. Norweski przyktad pokazu-
je, ze wcale tak by¢ nie musi, ze nie jest to powszechnie obowigzujgca
reguta. Pokazuje ponadto, ze kultura etniczna (a wigc wywodzaca si¢
ze spojnego systemu warto$ci) moze uzywac reklamy jako medium
do przenoszenia lokalnych i etnicznych wartosci, co jest doskonatym
przeciwienstwem pogladu, jakoby reklama mogta by¢ jedynie wehi-
kulem dla globalnych wartosci kultury masowych mediéw. Bardzo
dobrze ilustruje ten fakt kampania reklamowa norweskiego monopolu
loteryjnego — fragmenty sa nam znane z pokazow Crackfilmu w 1997
roku. Idea, sprowadzajaca si¢ do zachgcania do gry w lotto, jest pre-
zentowana w serii kontrastowych uje¢: z jednej strony ,,prawdziwi”
milionerzy — zwykle napuszeni, nieprzystgpni i odizolowani od rze-
czywistosci. Z drugiej za$ lotto-milionerzy, czyli zwyczajni Norwego-
wie, zachowujacy si¢ ekscentrycznie (lecz sympatycznie) z powodu
naglego przyptywu gotowki. Na przyktad: punk jadacy w limuzynie
usmiecha si¢ do biznesmena, siedzacego w podobnie dystyngowanym
pojezdzie; na poligon wjezdza czolg wymalowany w antymilitarne
symbole, prowadzony przez lotto-milionera; usmiechnigci staruszko-
wie majg w banku sporo satysfakcji, gdy wyniosty urzednik potwier-
dza stan ich milionowego konta. Duzo $miechu i radosci pochodzi od
tych, ktorzy pomimo szczesliwego losu pozostali sobg, zwyczajnymi,
prostymi ludZzmi. Dzigki pienigdzom nie zmienisz si¢, chociaz bedzie
ci¢ sta¢ na sporo szalenstwa i zabawy — méwi norweska reklama.
Wydaje sig, ze juz pobiezny przeglad reklam norweskiej telewi-
zji powinien zacheca¢ szczegolnie w Polsce do nasladowania ich
»ideologii”, przez co rozumiem takie cechy, jak: narodowy charak-
ter, nastawienie na wartosci kultury etnicznej oraz forme¢ nieagre-
sywnej prezentacji, zblizong w sposobie oddziatywania do infomer-
cials. Jednakze tym, co najsilniej intryguje i wydaje si¢ najbardziej
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oryginalne w norweskiej reklamie telewizyjnej, sa charakterystyczne
bumpersy, czyli elementy otwierajace i zamykajace bloki reklam.

Polska telewizja nie rozpieszcza widza, pokazujac — prawda, ze
co jaki$ czas zmieniane — dosy¢ statyczne plansze z napisem ,,Re-
klama”. Wprawdzie w Polsacie wychyla si¢ i chowa kiczowate sto-
neczko (reklama ,,rozjasnia?”, ,,o$wietla?”, ,,daje ciepto?”, ,tak jak
czyni to stonce?” — dla mnie brzmi to balamutnie), ale nie zmienia
to faktu, ze uwaga kreatywnych ludzi reklamy polskiej nie jest zajeta
poczatkiem i koncem bloku reklam. Taka postawa wydaje si¢ niezro-
zumiata. Semiotycy od dawna uczulajg na elementy rozpoczynajgce
i konczace, sporo prac zajmujacych si¢ tekstami filmowymi i telewi-
zZyjnymi zwraca uwage, ze pierwsze minuty (a nawet sekundy) niosg
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ze sobg ogromny tadunek informacyjny, dotyczacy glownie nasta-
wienia widza do gatunku i stylu fragmentu, ktéry niebawem nastapi.

Wiedza o tym norwescy tworcy reklam, w szczegdlnosci Ole Elias-
sen, szef Dzialu Promocji TV2, pomystodawca oryginalnych bum-
persow. Sa one narodowe, dowcipne i inteligentne, rozprzestrze-
niajagc w ten sposob na caly blok aure warto$ci mitych Norwegom,
czyli familiarno$ci oraz swojskosci. W porze wieczornej dominuja
wikingowie; bawig si¢, walczg, uganiaja za brankami, za$ kobiety
w tym czasie tkaja kilimy. Zasada jest nastepujaca: pierwszy element
zawiera stowo ,,Reklame”, na ogdt dowcipnie ukryte w scenogra-
fii i trwa 2—4 sekund. Natomiast fragment konczacy blok nawigzuje
pod wzgledem stylistycznym i formalnym (czg¢sto jest dokonczeniem
rozpoczetej czynnosci), trwa zwykle o sekunde krocej i prezentuje
arabska dwojke w kolorach teczy (logo stacji). Tak wigc wiking ma
napis na mieczu, na tarczy, jego kobieta za$ na warsztacie tkackim.
W zakonczeniu ,,dwojka” pokazuje si¢ na rekojesci broni lub stanowi
element wyszywanego sweterka lub kilimu.

W porze porannej stoiki na potce tazienkowej tworzg napis, za$ za-
mykana szafka ujawnia logo. Widzimy stoneczko w oknie, grzanki
z napisami wyskakujace z tostera, rozmaite kombinacje z filizankami
1 naczyniami. ,,Dwdjka” jest mydltem zanurzanym w wodzie, druci-
kami w zaréwce ostonigtej abazurem z napisem czy tez znajduje si¢
na wyjetej z pralki koszulce. Klocki z napisem ,,Reklame” uktada-
ja dzieci, gdy prezentowane s3 reklamy przed programami dla nich.
Logo pojawia si¢ na parasolach (w Bergen sg bardzo duze opady),
wyrasta na polu kwiatow, gdy ziarna wyrzucono z worka ,,Reklame”.
W innej wersji aktor podobny do Indiany Jonesa poszukuje skarbu
1 znajduje ,,dwojke”, kasiarz otwiera kas¢ pancerng z napisem i od-
najduje szczeroztote logo stacji lub Hamlet recytuje stynny monolog
z ,,dwojka” w rece zamiast czaszki. Podkreslam, iz pomysty na bum-
persy w opinii ich tworcow majg obracac si¢ w kregu kultury norwe-
skiej, dotyczy¢ bliskich Norwegom wartosciom pracy, ale i radosci
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zacisza domowego ogniska, przy czym nie stronig od tagodnej iro-
nii i cieptego humoru. Ilustrujg to dobrze inne przyklady: w jednym
z nich pokazano ci¢zka prace portowego tadowacza (napis na obrze-
zach beczki i logo widoczne na wieku — po wykonaniu pracy), w dru-
gim kiebki welny ozdobiono napisem, za$ bezrgkawnik ma wyszyta
,dwojke”. W trzecim natomiast mamy do czynienia z sympatycznym
zartem, gdy zakonnik urozmaica sobie klasztorne zycie nie do$¢ ze
ksigzka z napisem ,,Reklame”, to jeszcze butelkg wina — zapewne
znakomitego — z wielokolorowym logo stacji. Wszystkie przyktady
odbierane sg bardzo dobrze przez telewidzow i1 bez watpienia tworza
klimat sympatii wokot reklamy, probujac obtaskawia¢ nawet najbar-
dziej obce i agresywne tresci.

Jeszcze jeden motyw jest wart zauwazenia: w tego typu informa-
cji bardzo tatwo mozna zbudowac¢ pozytywny klimat nie tylko wokét
reklamy jako takiej (to wydaje si¢ najbardziej istotne), ale takze wo-
kot konkretnego nadawcy. Juz wczesniej dwojka — logo TV2 — byta
pokazywana jako skarb. Inne bumpersy sa jeszcze bardziej wyrazista
reklamg drugiego kanatu telewizji norweskiej. Widzimy na przyktad
triumfatora zawodow sportowych z napisem ,,Reklame” na koszulce,
ktory stoi na najwyzszym podium. Na zakonczenie kamera obniza si¢
i pokazuje, ze najwyzsze miejsce jest okreslone jako ,,2”, co oznacza
dowcipng forme¢ walki z telewizjg publiczng, NRK1, czyli Jedynkg”.
Albo tez inny zestaw, jeden z niewielu zaburzajacy uktad ,,najpierw
napis, potem logo”. Oto pusta torba na zakupy z duza ,,2” i malym
napisem, ktora pod koniec jest zapelniona rozmaitymi towarami
(chociaz napisy nie ulegly zmianie). ,,Dwodjka” jest lepsza od ,,jedyn-
ki” nie tylko dlatego, ze ma reklame — wydaje si¢, ze to chce si¢ nam
powiedzie¢ — ale takze dlatego, ze pozwala nam lepiej orientowac si¢
w rzeczywisto$ci (na przyktad taniej i przyjemniej robi¢ zakupy).

To, co Norwegowie zrobili z reklamg, a szczegodlnie z jej otocze-
niem stwarzajagcym pozytywng aure, wydaje mi si¢ godne podkre-
Slenia i nasladowania. By¢ moze wiasnie dzigki temu, deklarujac
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zasadniczg nieche¢ wobec niej, jednak jg akceptuja — a w kazdym ra-
zie pozwalaja ludziom zwigzanym z produkcja reklamy spa¢ w Nor-
wegii spokojnie. Zastanawiam si¢, czy w Polsce na takie nasladow-
nictwo nie jest zbyt p6zno, bo to, ze warto nasladowa¢ Norwegow,
nie ulega dla mnie watpliwosci.

Podkreslam, ze taka wizja reklamowania — bynajmniej nie pesy-
mistyczna czy negatywna pomimo radykalnych i ostrych sformuto-
wan — powinna by¢ upowszechniania szczegdlnie w Polsce 1 wlasnie
w tym momencie. Znajdujemy si¢ bowiem — jako spoleczenstwo — na
bardzo waznym zakrecie drogi spolecznego rozwoju, szczeg6lnie ze
wzgledu na reklamowanie. Kilkuletnig fascynacj¢ bajkowym na ogot
swiatem reklamy zastgpit mit reklamy jako eksperta, doradcy i niby-
-lekarza — stato si¢ to niespodziewanie, ale nie nagle. W efekcie tego
reklama zaczyna nuzy¢ i irytowac, ale nie chce si¢ wchodzi¢ z nig
w spor, bo ona wie lepiej i zna madrzejsze stowa na opisanie naszych
stanow, o ktorych istnieniu zwykle nie mamy pojecia.

Miedzy tym, co lokalne, a tym, co globalne

Przeglad stanowisk na obszarze krytycznych studiow nad reklama nie
pozostawia watpliwosci, ze ilos¢ ksigzek i podrecznikéw przezna-
czonych dla ekonomistow, psychologéw i wszelakich ,kreatywnych”
specjalistow od marketingu nie ustgpuje tym, ktore przyjmuja — najo-
g6lniej mowige — kulturologiczny i1 pozbawiony merkantylizmu punkt
widzenia. Tak wiec zaczyna si¢ postrzega¢ reklamowanie jako kom-
ponent i najistotniejszy element modelujacy kulture, ktorego najwaz-
niejsza cecha jest zachwianie hierarchii. Komunikat reklamowy poza
tre§ciami czysto uzytkowymi z punktu widzenia reklamodawcy niesie
ze sobg caly zestaw znaczen symbolicznych [zob. Pitrus, 1997]. Do-
dajmy do tego sady Jeana Baudrillarda o reklamie jako podstawowej
strategii organizujgcej wspolczesng przestrzen czy blyskotliwg uwa-
ge McLuhana o reklamie jako dzisiejszym odpowiedniku skamielin
i archeologicznych szczatkdw — i oto otwiera si¢ droga do zupetnie
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innego spojrzenia, organizujacego ludzki kontakt z reklamg. Nie ma
w tej opcji juz dtuzej dyskursu o sprzedawaniu i kupowaniu, reagowa-
niu na pragnienia konsumentéw i uwodzeniu poprzez atrakcyjne opa-
kowanie. W najbardziej radykalnej wersji kulturolog powie:

»Reklama nie jest biznesowg inwestycja, podejmowang z mysla
o wyprowadzeniu kilku towarow z potek sklepowych, lecz jest raczej
integralng czescig wspotczesnej kultury. Jej tworcze dziatania dostar-
czajg 1 transformujg szeroki zakres symboli i idei; jej niedo$cignione
komunikacyjne moce odswiezaja komunikacyjne modele i odniesienia
poprzez zwrot do sieci spotecznych zwigzkéw. To przedsiewzigcie jest
scalone dzigki dyskursowi o przedmiotach i poprzez nie, wigzac razem
obrazy o0s6b, produktéw i dobrego samopoczucia” [Leiss, 1990:5].

Jesli mozna posunac¢ si¢ jeszcze dalej w tego rodzaju radykalizmie,
to na pewno uczynili to autorzy ,,Przypuszczen o wtadzy, wiedzy i re-
klamowaniu” [Lury, Warde, 1997]. Ogdlna nieche¢ do powszechnie
manifestowanych przekonan, ze reklamowanie nalezy do sfery (wy-
facznie) marketingu, prowadzi autoréw do sformutowania nastepuja-
cego manifestu:

»Przyjmujemy sceptyczne zatozenia, ze zaro6wno reklamiarze, jak
1 socjologowie nie moga w obecnej chwili dokona¢ doktadnego i sen-
sownego uogoélnienia przekonan o tym, czego konsumenci pragna,
pozadajg albo co zakupig. Zakladamy, ze nie wiemy niczego o kon-
sumentach, ze cata nasza domniemana wiedza o konsumentach jest
niewtasciwa, a racjonalizm konsumenckich wyborow jest nieokreslo-
ny. Jesli przyjmiemy to zatozenie o niemozliwo$ci zrozumienia wy-
boréw kupujacych, zatozenie o nieprzewidywalnosci konsumentow,
to w takim razie jak wyjasnimy zawarto$¢ tresciowg i rozpowszech-
nianie si¢ reklam?” [Lury, Warde, 1997:89].

Lury 1 Warde, proébujac wyjasnia¢ znaczenia tkwigce w rekla-
mach, przyjmuja kolejne, szczegdtowe, zatozenia, ktére ukazuja
$wiat wspolczesnej kultury jako obszar arbitralnych — przede wszyst-
kim — wyboréw. Tak wiec reklama jest przede wszystkim pochodng
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niepokoju lub niepewnosci jej producenta; z kolei zasadnicza dyspro-
porcja (asymetria wladzy — jak to ujmujg) miedzy silnymi klientami
i szukajacymi zlecen agencjami prowadzi do napi¢¢ znaczen $wiata
przedstawionego. Mozna ujgc¢ to tak: przemyst reklamowy, petnigcy
funkcje rzekomego eksperta w kwestii pragnien konsumentow i ich
przysztych wyboréw, sprzedaje sam siebie klientom (producentom
towarow) po to takze, aby zmniejszy¢ ich niepewnosc¢ i niejasnos¢ na
obszarze wielkiej niewiadomej, czyli spotecznych nastrojow i wybo-
row. Skoro za$ tej wiedzy nie posiada, to oszukuje, uzywajac mitow
1 stereotypow, gdyz sa one tatwo zrozumiale i mozliwe do powtarza-
nia. Reklamowanie w tym ujeciu — nie ukrywam, bardzo sympatyzuje
z nim — polega na pozorowaniu wiedzy i wchodzeniu w role eksperta,
z czym zdrowe spoteczenstwo jeszcze sobie poradzi, odsiewajac po
pewnym czasie nieskutecznych ekspertow od wiarygodnych. Gorzej
natomiast dzieje si¢, gdy reklamowanie przejmuje role lekarza spote-
czenstwa i diagnosty jego standow, bedac w istocie jedynie zadufanym
w sobie znachorem.

Mysle o takim zakonczeniu tego rozdzialu, ktére wydaé si¢ moze
paradoksalne i pozornie pozbawione logiki. Mianowicie, zastanawiam
sie, czy nie warto by zmieni¢ negatywnego i pobtazliwego nastawie-
nia w stosunku do opisanych powyzej reklam lokalnych i1 zacza¢ po-
strzega¢ je jako wazny sktadnik tego, ,,co lokalne”, w walce z tym,
,,co globalne”. Wymagac to musi oczywiscie odmiennej wizji zwigzku
migdzy aspektem globalnym i lokalnym, takiej na przyktad, w ktorej
kultura globalna nie jest po prostu procesem dokonywanej bezposred-
nio homogenizacji, w wyniku ktorej kulturowe réznice sg zaciemnia-
ne i asymilowane w jednolitg hybrydalng jakos¢. Blizszy dzisiejszej
dynamice kulturowej wydaje mi si¢ poglad, wedle ktorego globaliza-
cja wyzwala systemowe procesy przeciwne segregacji — w nich za$
kultury lokalne tracg swoja autonomig i jednostkowa egzystencje, sta-
jac si¢ niezaleznymi i niepotaczonymi [Ang, 1996:153]. Tak wigc pro-
ces globalizacji nie rozpoczyna si¢ ,,od gory”, od niewiadomych sit
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ponadregionalnych monopoli, lecz od utraty sity oddzialywania kultu-
ry nam najblizszej, skierowanej ,,0d dotu” ku gorze.

No c6z, moze nieporadnie sfilmowany widok domu handlowego
»Jubilat” nie jest tym, co krakowianom najblizsze — na og6t draz-
ni i irytuje. Jego sita jednak tkwi w autentycznosci miejsca i czasu,
w braku udawania, ze jest czyms$ lepszym i madrzejszym — by¢ moze
takze dzigki temu, ze zobaczymy swoich znajomych, siebie i zwy-
czajne twarze zmeczonych ludzi, otaczajacych nas na co dzien. Sto-
wem, $wiat inny niz oglagdany w reklamie.

Andrzej Pitrus w pracy poswieconej funkcjonowaniu komunikatu
reklamowego we wspolczesnej przestrzeni kulturowej zauwaza, ze
jest ona idealnym tekstem ,,do wytwarzania”. Pojedyncze filmy, pla-
katy, reklamy prasowe nie do$¢, ze z racji swych ograniczen nie two-
rza zamknigtego, gotowego tekstu, to jeszcze docierajg do nas czesto
w formie szczatkowej, okaleczonej. Nawet gdybysmy uznali catos¢
kampanii reklamowej za klasyczny tekst, to musielibySmy uznac,
iz w formie zamierzonej przez agencj¢ reklamowg istnieje on tylko
w warunkach sztucznie wytworzonych. W konfrontacji z rzeczywi-
stoscig pojawia si¢ w nim cata seria niejasnosci i miejsc do wypetnie-
nia, ktére czesto stoja w konflikcie z intencja tworcy kampanii. Wro-
dzona niech¢¢ do komunikatéw perswazyjnych, naktadajace si¢ na
reklame inne zrodta pozyskiwania informacji czy wreszcie dysonans
poznawczy sprawiaja, iz dokonujemy mniej lub bardziej celowej de-
formacji komunikatu [Pitrus, 1998].

Przedstawione wyzej propozycje sa oczywiscie jedynie punktem
wyjscia dla stworzenia bardziej wyczerpujacej koncepcji. Jej pod-
stawowym elementem powinno by¢ zanegowanie charakteru trans-
misyjnego komunikatu reklamowego oraz uznanie, iz zar6wno sama
reklama, jej odbiorca, jak i nadawca sa wytworami pewnego kultu-
rowego ,tu 1 teraz”. Negocjacji podlega juz nie tylko znaczenie (jak
chciat Hall) tekstu, ale sama tekstowo$¢ oraz miejsce, jakie my — od-
biorcy 1 wytworcy — wobec tekstu zajmiemy.
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Mysle, ze z powyzszych uwag wynika, ze reklama peti bardzo
wazng role kulturotwdrczg w przestrzeni spotecznej — takze polskie;j.
Ogromne sg spoteczne oczekiwania wobec reklamy, nawet to, ze
drazni i irytuje, oznacza ze jest trwalym elementem zycia spolecz-
nego i funkcjonuje nawet wowczas, gdy nie jest obecna. Przekazuje
ponadto telewidzom dwie nauki.

Pierwsza z nich wigze si¢ z warunkami tekstowosci telewizji,
mianowicie ugruntowuje przekonanie — sformutowane przez Nicka
Browne’a — o istnieniu telewizyjnego supertekstu. Wedlug wykta-
dowcy Uniwersytetu Kalifornijskiego z Los Angeles nieprawdg jest,
iz program telewizyjny jest tekstem gtownym, a reklamy — ktore go
na krétko przerywajg, stanowig element poboczny. Browne twierdzi,
ze jest zupetnie na odwrdt, bowiem to wlasnie program (w kazdym
razie w telewizji nastawionej na zysk) ma stworzy¢ stosowne tto dla
przekazu o tresci komercyjnej, czyli reklamy. Rzeczywisty tekst te-
lewizji to supertekst, ktory obejmuje konkretny program i wszystkie
zapowiedzi 1 komunikaty oraz ogloszenia nadawane w przerwach
programu — a wiec takze reklame, centralng instytucje o charakterze
dyskursywnym, posredniczacg migdzy programem a reklamodawca-
mi [Browne, 1994:73].

Znakomitym przyktadem supertekstu jest MTV, nie konczaca si¢
reklama, ktéra eksponuje supertekst poprzez zacieranie tych iluzo-
rycznych granic. Innych przyktadéw dostarczaja amerykanskie eks-
perymenty z reklamowaniem w trakcie serialu ,,Dynastia” produk-
tow kosmetycznych z udzialem aktoréw tego serialu. Jesli dodac,
ze amerykanskie stacje na ogdt nie stosuja zadnych znakéw rozpo-
znawczych oddzielajacych blok reklamowy od strumienia progra-
mu, wowczas staje si¢ oczywiste, do jakiego stanu chaotycznego
rozedrgania zosta¢ moze doprowadzony widz, ktéry ogladat Smier¢
jednego z bohaterow, a po chwili, sygnalizowanym tylko przez se-
kundowe zaciemnienie obrazu — oglada go u$miechnigtego, przecha-
dzajacego si¢ z flakonem perfum w reku.
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W tym sensie reklama jawi si¢ jako najwazniejszy i najbardziej se-
miotyczny sktadnik telewizyjnego supertekstu.

Druga nauka, coraz silniej upowszechniajaca si¢ w Polsce, doty-
czy utozsamiania reklamy z demokracja lub — mowiac precyzyjniej
— wolnoscig wyboru. Reklama powoduje, ze konsumpcja — krytyko-
wany przez tradycjonalistow i przesuwany na margines element spo-
tecznej aktywnos$ci — staje si¢ substytutem idei demokracji. Wybor
tego, co si¢ zjada, w czym si¢ chodzi, jest wyborem ideologicznym
i nierzadko politycznym. Jest ponadto reklama wrogiem wszystkiego,
co w spoleczenstwie totalitarne i zniewolone, zmuszone tym samym
do maskowania si¢. Jest bowiem substytutem wolnego $wiata — cho¢
nader czg¢sto widzimy w niej zrédto oghupiania odbiorcy. Tym samym
reklama ma szanse sta¢ si¢ jednym z podstawowych systeméw od-
niesienia w kulturze zycia codziennego.
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10. Wideo jako wyzwanie dla
telewizji, czyli we wiadzy pilota

,, Kopiowanie bylo zawsze Srodkiem kontroli spolecznej, problemem
politycznym, niezaleznym od stanu technologii”
Jacques Attali

Rozpocznijmy nasza wedréwke po obszarze wideo od prowokacyjne-
go wyzwania Jeana Baudriliarda:

,,Czyz niewiarygodny sukces kultury wideo, a takze sztucznej inte-
ligencji, nie ma swego zrodla w owej egzorcystycznej funkcji, czyz
nie bierze si¢ stad, iz odwieczny problem wolnosci w ogoéle przestaje
tu istnie¢? Jestem przedmiotem czy podmiotem? Jestem wolny czy
wyobcowany? Maszyny wirtualne juz nie stwarzajg problemow! Nie
jestescie ani podmiotami, ani przedmiotami, nie jeste$cie ani wolni,
ani wyobcowani” [1994:255].

W przytoczonym fragmencie, pochodzacym z eseju analizujacego
istnienie nowego typu podmiotu — podmiotu fraktalnego — wytworzo-
nego przez wspolczesne manifestacje audiowizualnosci elektronicz-
nej, bardzo istotne wydaje si¢ zarowno przekonanie o rozmywaniu
si¢ podmiotu mediow, jak i rozpoczynajace wypowiedz stwierdzenie
o ,,niewiarygodnym sukcesie kultury wideo”. Jean Baudrillard, fran-
cuski filozof mediow o nastawieniu katastroficznym i bardzo umiarko-
wany uzytkownik mediow elektronicznych (twierdzit kiedys, ze faks
stanowi ostateczng granice jego kontaktowania si¢ przy uzyciu elek-
tronicznych kanatow przekazu), wyrazat swoj entuzjazm w latach 80.

Wiele si¢ zmienito od tego czasu. Oto krytyk filmowy przekazuje
w 1998 roku swojg opini¢ o wideo cyfrowym, Digital Versatile Disc:

,Przestawiamy si¢ z utomnego VHS, zapominamy o dropach, za-
gieciach tasmy, rozmazujacych si¢ konturach i otrzymujemy do reki
magiczng krysztalowa kule, w ktorej wida¢ wszystko z nadreali-
styczng wprost wyrazistoscia. Cyfrowe wideo to jakby potaczenie
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najlepszego magnetowidu z nowoczesng wieza do stuchania muzyki
i komputerowym CD-ROM-em” [T. Raczek, , Krysztalowy $wiat”,
»Wprost”, 17.05.1998, s. 78].

Wszystko to prawda, chociaz nie ma jeszcze powodow, zeby bi¢ na
alarm. Wideo klasyczne, VHS, nie umrze $miercig gwattowna; jak-
kolwiek wypozyczalnie wideo juz majg w swojej ofercie srebrzyste
krazki, to z lekcji historii wiadomo, ze pod wptywem nowego me-
dium stare nie umiera gwattownie, lecz zmienia si¢, starajac si¢ do-
stosowa¢ w okresie przejsciowym do cech silniejszego zdobywcy
(rynku i umystow). Paradoks wideo polega na tym, ze poczatek jego
upadku zostat spowodowany wzgledami wytacznie technologiczny-
mi, a nie spotecznymi i ekonomicznymi — jak to najczgsciej bywa-
to w rozwoju $rodkéw komunikowania. Mam na mysli, na przyktad,
sytuacj¢ Stanow Zjednoczonych po II wojnie §wiatowej, gdy nowa
konfiguracja spoteczna spowodowata wigksze zainteresowanie si¢
Amerykandéw telewizja, odbierajac wtascicielom kin wplywy z bile-
tow wstepu 1 zaczynajac triumfalny rozwoj nowego medium. Kino
»przegrato” z telewizja nie dlatego, ze co$ zlego stato si¢ z nim sa-
mym i jego $rodkami wyrazowymi, lecz raczej z tego powodu, ze
W tej szczegodlnej sytuacji spolecznej potrzebne bylo medium, ktoére
»odwiedza” telewidza pozostajacego w domu na przedmiesciu, odda-
lonym od centrum kulturalnego.

Tymczasem wideo zdaje si¢ zmierza¢ do swojego konca wylacznie
dlatego, ze powstaje zaledwie jego doskonalsza wersja, a jej warunki
odbioru niewiele si¢ r6znig. Cata konfiguracja za$ spoleczna pozosta-
je niezmienna — albo powiedzmy inaczej: nadal mamy do czynienia
z medium, ktére w znacznym stopniu rozpoczeto i kontynuuje rewo-
lucj¢ komunikacyjng. Wydaje si¢ ponadto, ze wideo ma duzg szan-
s¢ zapoczatkowaé rzeczywistg i gleboka przemiang w komunikacji,
mianowicie przej$cie od komunikowania do konwersacji w rozumie-
niu Gene Youngblooda. Amerykanski historyk mediéw w taki sposob
ujmuje réoznice miedzy tymi sferami:
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»W rzeczywistosci terminy: nadawca, odbiorca, media, komunikat
moga okazac si¢ trafne i skuteczne tylko na obszarze komunikowania
wlasnie (metoda globalnego rozpowszechniania stusznie nazywa si¢
komunikowaniem); terminy te tracg calg zasadnos$¢, gdy chodzi o ro-
zumienie konwersacji. Ot6z w konwersacji wtasnie, a nie w komuni-
kowaniu, znika nadawca, odbiorca, komunikat i medium, by ustapi¢
miejsca wypowiedziom mig¢dzy osobami. Rozmawiajac, stwarzamy
pewien swiat: jesteSmy w stanie rozmawiac¢ o rzeczach o tyle, o ile,
rozmawiajgc o nich, tworzymy rzeczy, o ktorych rozmawiamy. Dla-
tego wilasnie komunikowanie zawsze poddaje probie kreatywno$¢
i dlatego kreatywnos¢ opiera si¢ na komunikowaniu. Komunikowa-
nie prywatyzuje wiedze, podczas gdy konwersacja sprawia, ze wie-
dza prywatna staje si¢ publiczng. Komunikowanie konsumuje znany
$wiat; konwersacja ogarnia nowy $wiat” [ Youngblood, 1999].

Przejscie od komunikowania do konwersacji, bedace znakiem do-
konujacej si¢ rewolucji, mozna postrzega¢ w perspektywie rozwoju
i przemian wideo. Wideo, rozumianego jako medium, ktdre jest zdol-
ne jednocze$nie do komunikowania, jak i konwersacji; sposobu wy-
razania, ktory uczy, informuje i konsumuje znany $wiat oraz — czgsto
rownolegle — pozwala na ,,rozmowe” i obtaskawienie $wiata nowego.
W tym miejscu chciatbym zajac si¢ cechami wideo, ktore tworza te
szczeg6lng pozycje. Cheialbym podja¢ probe odpowiedzi na pytanie
0 sposoby uzytkowania wideo, pytanie o to, do czego stuzy wideo
i co ludzie z nim robig (nie za$ na pytanie: ,,co wideo robi z ludz-
mi?” — o co najczgsciej pytano). Wydaje mi sie, ze czgsciowa odpo-
wiedz tkwi juz w historii tego medium — i tym zajme si¢ najpierw.
Nastepnie zwroce uwage na ceche, ktora zdominowata poczatki jego
rozwoju, mianowicie charakterystyke medium, pojmowanego jako
medium artystyczne, sprzyjajace kreacji i utatwiajace jej dokonywa-
nie. Kreacja, jako indywidualny akt ekspresji, otwiera droge do bar-
dziej prospotecznych uzy¢ wideo, moze ono w szczegdlnych przy-
padkach pemi¢ funkcje dziennika telewizyjnego, a takze narzedzia
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w walce politycznej. Ten sposob wykorzystania — tak bardzo odlegty
od stereotypu ogladania filmow kinowych na ekranie monitora tele-
wizyjnego dzigki magnetowidowi — opisa¢ mozna poprzez takie oto
uogolnienie: wideo wigze si¢ ze sprawowaniem kontroli spoleczne;j.
Dzieje si¢ to zar6wno na poziomie bardzo indywidualnych manife-
stacji (np. konkursow filméw rodzinnych), jak i na bardzo szerokiej
plaszczyznie spotecznej inwigilacji dzigki kamerom umieszczonym
w miejscach publicznych. Wideo jest wigc w istocie ,,0 tym”: o kon-
troli jednostki, dokonywanej przez spoteczenstwo oraz o iluzji wol-
nosci jednostki poprzez mozliwosci dokonywania tatwego zapisu jej
kreacji artystyczne;.

Historie zjawiska wyznacza z jednej strony ciag wynalazkéw i po-
mystow technicznych. Pierwsze urzadzenie kalifornijskiej firmy
Ampex, zaprezentowane w 1956 roku, stosowato dwucalowa tasme
i byto wielkosci duzej pralki. Dziesig¢ lat pdzniej firma Sony wpro-
wadzita przeno$ny magnetowid, w ktérym uzyto poélcalowej tasmy
wraz z systemem zapisu z wybieraniem §rubowym, opartym na tran-
zystorach. Prawdziwy przetom nastgpit w latach siedemdziesigtych
wraz z wprowadzeniem przez Sony znacznie mniejszych magnetowi-
déw do celow edukacyjnych i handlowych, ktore pozwalaty na jed-
no z najwazniejszych udogodnien — time shifting — czyli nagrywanie
innego programu niz aktualnie ogladany na ekranie telewizora, a na-
stepnie mozliwo$¢ odtwarzania go w dowolnym czasie. W 1977 roku
japonska Matsushita wprowadzita standardowe dzisiaj rozwigzanie,
Video Home System, rozpowszechnione na catym $wiecie i uwaza-
ne za synonimiczne z terminem ,,wideo” (pomijajac epizod z proba
wprowadzenia na wigkszg skalg systemu Beta czy Video 2000). Po-
tem nastepuje nie konczacy si¢ okres gadzetow i nowych urzadzen
wspomagajacych: wigkszej ilosci glowic, zdalnych systemow stero-
wania 1 kontroli nagrywania, urzagdzen montujagcych wbudowanych
w magnetowid. Rzecz jasna, ,,wideo” to nie tylko urzadzenie odtwa-
rzajace zarejestrowany obraz na kasecie i pozwalajgce rejestrowac
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sygnat programu telewizyjnego. To takze system rejestracji: system
profesjonalnych kamer wysokiej rozdzielczosci oraz — co mnie naj-
bardziej interesuje — prostych, niewielkich, bardzo sprawnych kamer
amatorskich, ktore wyparty zupetie kamery filmowe do uzytku do-
mowego. Wystarczy powiedzie¢, ze procesy technicznego doskona-
lenia kamer, trwajgce od polowy lat 60., spowodowaly powstanie no-
wego formatu — polaczenia lekkiej kamery i przeno$nego urzadzenia
nagrywajacego. Zapoczatkowato to rewolucj¢ w dziedzinie produkcji
wiadomosci, powstanie ,,Electronic News Gathering”, ENG, w obli-
czu ktorego uzywanie formatu tasmy filmowej okazato si¢ w zupel-
nosci zbedne.

Ten cigg rozwojowy konczy siec w 1998 roku po wprowadzeniu
i upowszechnieniu , krysztatowej kuli”, jak nazwat urzadzenie polski
felietonista, czyli uniwersalnego dysku cyfrowego DVD. W istocie
mamy do czynienia z zupelnie nowym urzadzeniem odtwarzajacym,
innym formatem i no$nikiem informacji, zmienia si¢ ponadto zawar-
tos¢ informacji — istnieje mozliwo$¢ wyboru jezyka podpisow i obja-
$nien, zalaczonych na ptycie.

Bardzo interesujaco przedstawia si¢ inna linia, ktérag mozna by na-
zwaé spoteczng lub ekonomiczng historig wideo. Na poczatku do-
minowato nagrywanie programow telewizyjnych, znacznie po6zniej
podstawowa czynno$cig stato si¢ odtwarzanie kinowych filmow na
domowym odbiorniku telewizyjnym oraz specjalnie dla domowego
uzytku wykonanych wideoporadnikow, filméw edukacyjnych czy
pornograficznych filméw wideo — bardzo dynamicznego zjawiska na
tym obszarze. Poczatki dystrybucji filmowych kaset wideo byty trud-
ne, glowne studia hollywoodzkie uznaty ten proceder za zbyt niebez-
pieczny i nie rokujacy finansowych korzysci. Proby Andre Blaya za-
interesowania w 1977 roku wytworni produkcja filmoéw na kasetach
byly na ogét ignorowane. W roku 1980 Warner Brothers, Universal,
Columbia i Disney zdecydowatly si¢ jednak wypuszczac kasety z ak-
tualnymi filmami, ale przeznaczone byly one jedynie do sprzedazy.
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Kaseta miata by¢ konsumowana tak jak ksiazka: kupowana za sporg
cene (pod koniec lat 70. byto to 60 dolaréw), ogladana kilkakrotnie
przez jednego wiasciciela i odstawiana na potke do nastepnej ,,lek-
tury”. Na poczatku lat 80. Erol Oranan stworzyl sie¢ wypozyczalni
kaset wideo w Stanach Zjednoczonych. Najpierw towarzyszyto temu
zwatpienie, jakkolwiek Erol (postuguje si¢ imieniem, bowiem od
niego sie¢ przejeta nazwe) wierzyl, ze urzadzenie wideo ,,ma sens”,
to trudno bylo uwierzy¢, ze ludzie bedg tak bardzo zainteresowani
tym ,,narzgdziem” czy raczej ,,zabawka” [Gomery, 1992: 281]. Tym
bardziej, ze wytwoérnie nadal byly nieche¢tne sprzedawaniu kaset
przeznaczonych do wielokrotnego wypozyczania. Po kilku latach
system odniost sukces — od 7 sklepéw w 1982 do 200 Video Clubs
pod koniec tej dekady, od zera do 100 milionéw dolarow wptywow
za wypozyczanie kaset [Gomery, 1992:280-281]. A potem nastapity
juz same sukcesy: powstanie sieci Blockbuster, ktora zakupita Erol’s
Video w 1990 roku i jest w tej chwili potentatem na rynku amerykan-
skim; sukcesy widoczne takze w Polsce, gdy wezmie si¢ pod uwage
rozwdj systemu wypozyczalni od nielegalnych chodnikowo-bazaro-
wych po luksusowe w rodzaju Hollywood Video.

Wydaje si¢, ze sady o upadku kina w zwigzku z upowszechnie-
niem si¢ telewizji wymagaja uzupehienia: nie tylko telewizja ,,za-
bita” kino (jest raczej innym medium, ktore wypiera je), lecz przede
wszystkim dokonat tego rozwoj systemu dystrybucji filmoéw na ka-
setach wideo, ktory jest pomocg i zachetg dla kinomanéw do obej-
rzenia produktow w sali kinoteatru (wytwornie ciagle oficjalnie wie-
rza w to), lecz w istocie zmienia w sposob radykalny sposéb odbioru
utworu filmowego.

Wideo jako kreacja artystyczna

Najbardziej rozpowszechniony poglad na wideo mozna ujaé tak: hi-
storia wideo jest historig sztuki, a nie historig spoleczna; jest to od-
regbna i autonomiczna forma sztuki; w dodatku pragnie sta¢ si¢ jedng
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,»Z wazniejszych” sztuk [Rosier, 1996:269]. Znacznie bardziej ostroz-
ny jest polski badacz wideo; mamy do czynienia z hybryda artystycz-
ng, w ktorej nie sposob wyrdzni¢ ani kregéw tematycznych, formacji
artystycznych, ani tez lideréw; wideo-art jest za§ czyms odrgbnym od
wideo, rozumianego jako fakt przede wszystkim spoteczny [Klusz-
czynski, 1991].

Brytyjski krytyk Roy Armes zwracat uwage na fakt, ze mamy do
czynienia z medium, ktére ze wzgledu na swoje doskonate mozliwo-
$ci syntetyzowania obrazow i dzwigkow moze tworzy¢ przestrzen,
mozliwa do zaistnienia do tej pory jedynie w gtowach artystow. Wi-
deo nadaje si¢ wigc doskonale do tego, zeby by¢ medium przezna-
czonym do dzialan artystycznych — dziatan szczegolnych. Armes pi-
sze bowiem:

,,Wideo taczy obrazy narracyjne zawierajace dokladnie t¢ sama po-
tencje rozumienia [tzn. rozumienie oparte na odkryciu mechanizmu
dziatania jakiego$ zjawiska — W. G.], wraz z unikalng tatwoscig ope-
rowania kamerg. W rezultacie powstaje wszechwtadny instrument,
szczegolnie uzyteczny w sytuacjach, gdy zamierzony rezultat nie jest
wytworem, lecz procesem” [Armes, 1997:271].

To jest zapewne powodem, dzicki ktéremu dziatania artystyczne
typu procesualnego najchetniej wiaczaja wideo w swoja tkanke, badz
tez wideo jest obiektem artystycznym rozumianym jako prezentacja
czasowa. Najnowszy przyktad wideo-artu jednego z najbardziej zna-
nych tworcow, Billa Violi, krytyk opisuje w ten sposob:

»W jednej z sal ustawit on kilkanascie beczek z woda — w kazdej
z nich spoczywa telewizor. Na ekranie — twarz $pigcej (moze to sen
wieczny?) osoby. Inna beczka, inna twarz — raz pigkna i mtoda, raz
stara i szpetna, kazda jednak tak samo bezbronna wobec tej niezwy-
ktej hibernacji. Idzmy dalej — posrodku kolejnej sali napotykamy co$
pomiedzy gorskg chatg a minibunkrem. W $rodku malutkiego, ale
przytulnego pokoiku t6zko, a obok na stoliku telewizor. Na ekranie
obrazek znany ze szwajcarskich kalendarzy: o$niezony gorski szczyt
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na tle lazurowego nieba. Jednak na telebimie, ustawionym ponad tym
azylem, ta sama gora wyglada zupelnie inaczej: otaczajg ja sinobu-
re obtoki burzy, z urwisk sypig si¢ kamienie lawiny, glosniki grzmig
zlowrogo [A. Gorski, ,,Wideo-art: martwa natura w ruchu. Pchli
cyrk”, ,,Polityka”, nr 20, 1998, s. 65].

Nie miejsce tutaj na doktadng prezentacj¢ dorobku wideo-artu — do-
konuje tego na przyktad Frank Popper w swojej Sztuce elektroniczne-
go wieku [1993]. Spojrzenie historyka odkrywa sze$¢ podstawowych
rodzajow praktyk wideo-artu:

1. uzycie badawczo-technologiczne, tworzone po to, zeby wygene-
rowa¢ wyobrazni¢ wizualng, gtéwnie charakteryzujace poszukiwania
formalne na obszarze plastycznych elementow,

2. rejestrowanie dziatan i happeningoéw sztuki konceptualne;,

3. ,,wideo partyzanckie” — walczace, zaangazowane,

4. instalacje 1 rzezby w ruchu, polegajace na kombinacji uzycia wi-
deo kamer 1 monitorow,

5. aktualnie odbywajace si¢ przedstawienia oraz wszelkie formy
komunikowania si¢ przy pomocy wideo,

6. kombinacje zaawansowanych poszukiwan technologicznych,
gtéwnie taczace wideo i komputer [Popper, 1993: 54—68].

Wydaje si¢, ze nie bedzie przesadne uogolnienie, iz artysci, wybie-
rajacy wideo jako $rodek wyrazania, sg swiadomi ogromnego wy-
zwania, ktoremu powinni stawi¢ czoto. Wideo jest bowiem medium,
ktorego dokonania (i prawie kazde artystyczne uzycie) znajduja si¢
w silnym konflikcie z ugruntowanymi spotecznie, na okreslonym ob-
szarze kulturowym, przekonaniami, dotyczacymi wytwarzania sztu-
ki. Jest medium ulubionym przez artystow, na polu dziatania tego
medium najtatwiej uzyskuje si¢ spontaniczno$¢ i wolnos$¢ kreacji;
jest takze medium — jak twierdzi Cubitt [1993:205] — stawiajacym so-
bie za cel zniszczenie przecietnosci w sztuce. Wydaje si¢, ze wideo-
-art ma przed sobg interesujaca i ekscytujaca przysztosé, artysci daja
niejednokrotnie dowody, ze potrafig ujarzmié¢ technologi¢ i sprawnie
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postugiwac si¢ nig. Ale takze technologia nie raz dowiodta, iz potra-
fi sterowa¢ 1 manipulowa¢ uzytkownikami. Wydaje im si¢, ze two-
rzg oryginalne i1 ekscytujace obrazy, gdy tymczasem wygenerowa-
ny przekaz jest trywialny badz pozbawiony jakichkolwiek znaczen.
Proponowana przeze mnie konkluzja brzmi: jakkolwiek wideo-art
(warto wiaczy¢ w ten obszar — arty$ci na ogot sg przeciwni — wide-
oklipy muzyczne) jest historycznie najstarszg forma tego medium, to
orientacja tylko na ,tekst” wideo nie wyjasnia fenomenu zjawiska.
Jest ono bowiem bardziej ,,spoteczne” niz ,artystyczne” — w moim
przekonaniu warto prezentowac takg opini¢, nawet pomimo sprzeci-
wu $wiata artystycznego.

Wideo jako wiadomosci

Gdy przebywatem dtuzszy czas w schronisku tatrzanskim, do ktore-
go nie dochodzit sygnal telewizyjny (a odbiornik satelitarny jeszcze
nie wchodzit w gre), woéwcezas fantazja podpowiadata mi nastepuja-
ce rozwigzanie. Trzeba poprosi¢ zaprzyjaznionego gorala, zeby na-
grywal wiadomosci (o nich gtownie mysleli turysci), a nastgpnego
dnia pracownik schroniska mogtby odebra¢ nagrang kasete i wre-
czy¢ nowa. Wtedy z jednodniowym opdznieniem (albo tylko kil-
kunastogodzinnym) bedziemy $ledzi¢ obrazy huraganow, katastrof
lotniczych i blyskotliwe rozmowy prezenteréw. Pomyst z jakiegos$
powodu nie zostat zrealizowany, natomiast kilka lat p6zniej mialem
mozliwos$¢ zapoznania si¢ z ,,moim” projektem, bedacym bardzo per-
swazyjna odmiang uzycia technologii wideo.

Mowa o ,,Wydaniach wideowiadomosci” (Video News Releases,
VNR), ktore w opinii najpowazniejszego ich producenta, firmy Me-
dialink, sg ,.telewizyjng wersja wydania prasowego, przektadajaca
stowo zapisane na jezyk ruchomych obrazow” [zob.: http://www.
medialink.com/vnrs.html. Wiadomo$ci wideo, wyprodukowane
przez centrale, rozsytane sa do okolo 700 stacji telewizyjnych gtow-
nie w Stanach Zjednoczonych, reprezentuja bardzo wysoka jako$¢
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techniczng i zawierajg aktualno$ci, posrdd innych elementéw mniej
istotnych na pierwszy rzut oka. Raport najbardziej wiarygodnej gru-
py badawczej, Nielsen Media Research, przekonuje, ze jest to zja-
wisko bardzo rozpowszechnione (w latach poczatkowych, w samym
tylko 1991 roku, wyprodukowano i sprzedano 4000 edycji wiadomo-
$ci wideo). Obecnie producenci probujg wywiera¢ nacisk na odbie-
rajgce ich produkt stacje, aby transfer materiatow odbywat si¢ droga
satelitarng, gdyz jest tansza i szybsza od pocztowej przesyltki kasety.
Jesli pomina¢ fakt homogenizacji wiadomosci sterowanych central-
nie i rozpowszechnianych lokalnie (uznawanych za takie wtasnie —
pozornie pochodzace z tego miejsca i teraz si¢ dziejace), to wydaje
sie, ze przyjdzie nam jeszcze raz doceni¢ wideo jako medium efek-
tywne, tatwe w obstudze i transmisji, a takze przyjazne czlowiekowi.
Jednakze pewne szczegdly niepokoja, a petna wiedza o zjawisku od-
stania ogromny manipulacyjny i perswazyjny wymiar. Ot6z wiadomo-
$ci mozna redagowac: wprawdzie ponad 15% badanych redaktorow,
odpowiedzialnych za ten dziat w stacjach lokalnych, twierdzito, ze
przekazuje je bez jakiegokolwiek montazu, ale az 78% utrzymywalo,
iz dokonuje co najmniej jednej redakcji przestanych materiatow [An-
dersen, 1995:112]. Spojrzenie zas$ na zakres owej ,,redakcji” wzbu-
dza czujnos¢. Centrala bowiem przesyla do stacji lokalnych materiat,
w ktoérym mozna wstawi¢ glos ulubionego miejscowego reportera — co
wigcej, kompozycja obrazu jest tak zorganizowana, aby mozna bylo
wstawi¢ posta¢ miejscowej gwiazdy (utrzymane sg odpowiednie katy
spojrzenia). Zastanawiajace jest, jaka bylaby ocena prawdy i fatszu
wiadomosci w sytuacji, gdyby$my pordéwnali wyemitowany materiat
z roznych stacji, przedstawiajacy wprawdzie tego samego rozmowce,
ale innego reportera, zadajacego w dodatku inne pytania.
Wideowiadomosci nie podlegaja jednak ocenie w tych katego-
riach, podobnie jak reklama, bowiem sg one forma reklamowg. Jest
to rodzaj reklamy, przyjmujacej format wiadomosci telewizyjnych,
a historie sg opracowane przez specjalistow od public relations. Oto
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widzimy taki segment (pisalem wyzej o nim jako o ,mniej waz-
nym”): reporter powiada, ze ,,kobiety coraz czesciej robig kariere
i szczegdlnie dbaja o swoj wyglad, przede wszystkim za§ o wto-
sy. Jest wiec okazja, zeby porozmawia¢ o tych waznych sprawach
z przedstawicielem firmy kosmetycznej”, 1 tu nastepuje dluzsza roz-
mowa z przedstawicielem konkretnej firmy. Nie mamy watpliwo$ci,
ze w rozmowie tej bynajmniej nie o wiadomosci chodzi, ale o promo-
cje produktu i zwiekszenie jego sprzedazy.

Wideowiadomosci sg formg bardzo skuteczng i niezmiernie silng
w oddzialywaniu, gdyz przybierajg posta¢ gatunku wiarygodnego,
a w kazdym razie duzo bardziej wiarygodnego niz reklama. W efek-
cie caty uktad pytanie—odpowiedz jest stworzony przez specjaliste od
public relations, czyli polega na budowaniu sympatycznego wizerun-
ku firmy dla celow marketingowych. Jest to forma, ktora pozwala na
kontrolowanie przekazu i manipulowanie nim w najbardziej subtel-
ny i precyzyjny sposob. Przedstawiciele firm, wypowiadajac si¢ o tej
formule, nie kryja manipulacyjnego charakteru. Na przyklad mowia:
»Mozemy kontrolowac przekaz w najwickszym stopniu, pozbywamy
si¢ zaleznoS$ci od dziennikarzy”, a takze: ,,Media nie daja publiczno-
Sci tego, czego ona oczekuje — a chodzi o pokazywanie, ocenianie
1 warto$ciowanie wiadomosci” [Andersen, 1995: 211].

Jesli ktokolwiek sadzi, ze VNR jest forma wtasciwg dla oceniania
wiadomosci telewizyjnych, to rownie dobrze sadzi¢ moze, ze regu-
larne uzywanie okreslonych perfum odejmie mu 30 lat i zmieni ra-
dykalnie wyglad fizyczny — jednym stowem: tak jak w reklamie. Wi-
deowiadomosci sg formg grozng w sensie spolecznym i estetycznym,
stanowig ponadto krancowo perswazyjne uzycie medium i techno-
logii, o ktorej méwimy. Nie ulega watpliwosci, ze moj negatywny
punkt widzenia na kwesti¢ uzycia zapisu wideo w tej szczegolnej
funkcji jest zawezony do tego wlasnie obszaru. Wcale tak nie musi
by¢ — i nie jest — w ogdlnosci. Amatorskie zapisy wideo pomagaja za-
obserwowac zjawiska dziwne, nadprzyrodzone czy po prostu wazne
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— relacja wideo turysty w tatrzanskiej dolinie przyczynita si¢ do wy-
jasnienia powodow katastrofy ratowniczego helikoptera. Wykonane
przez kalifornijskiego entuzjast¢ wideo ujecia, przedstawiajace pobi-
cie przez policje czarnoskérego motocykliste Rodneya Kinga, staty
si¢ koronnym argumentem w walce rasowej, ponadto waznym do-
wodem przeciwko brutalnosci policji, i w koncowej fazie, zamieszek
w Los Angeles.

Ten ostatni przyktad, ogladany przeze mnie w Los Angeles w rze-
czywistym czasie zdarzen, dobrze ilustruje tezg, ktora mam na mysli.
Ot6z po kilku pierwszych emisjach surowego, amatorskiego mate-
riatu we wszystkich bodaj programach telewizji w Kalifornii ,,tekst”
zostal technicznie uwyrazniony i ,,ulepszony” w sensie technicznym,
ale takze ,,opakowany”, poprzedzaty go i nastgpowaty po nim rozma-
ite opinie i interpretacje, dotyczace tego kilkuminutowego fragmentu.
Co za$ najbardziej istotne, stat si¢ on integralng cze¢scig dyskursu roz-
rywkowego telewizji i stracit w duzej mierze walor dokumentalnego
zapisu. Obawiam si¢ — w tym przypadku dotgczam si¢ do choru zwo-
lennikow Neila Postmana — ze dyskurs rozrywkowy jako dominujacy
wlacza w swoja tkanke zdecydowana wigkszo$¢ wszystkich innych
sposobow komunikowania, takze relacje wideo ,,na zywo”.

Wideo jako dziatanie spoteczne, czyli
sprawowanie kontroli

Wideo jako emanacja anarchicznej wolnosci artystycznej i wideo jako
przekaznik idealnie pasujacy dla zakamuflowanej reklamy wyznaczaja
bieguny zakresu spotecznego uzywania. Posrodku za$ umiesci¢ nale-
zy te wszystkie sposoby uzywania, ktore wykorzystujac tatwos¢ i do-
stepnos¢ realizacji oraz przekazu, zachowuja jednak bardziej prospo-
leczne, mniej za$ indywidualne rejestry. Mysle na przykiad o calym
spektrum komunikatow audiowizualnych, co do ktérych czujemy nie-
pewnos$¢: czy naleza do kina, telewizji czy tez obszaru wideo. Twor-
cg takiego rodzaju jest niewatpliwie Amerykanin Michael Moore. Od
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lat 70. zrealizowat satyryczne filmy o wydzwigku politycznym, stawe
za$ przyniést mu ,,Roger and Me” z 1989 roku. Moore, w typowym
interwencyjnym dokumencie filmowym, pokazat wptyw, jaki dla ma-
lego miasteczka Flint, w stanie Michigan, mialo zamknie¢cie zaktadow
General Motors. Film ceniony jest szczegodlnie za ukazanie wzrusza-
jacych obrazéw ludzkiej nedzy i apatii oraz — z drugiej strony — ob-
razow luksusowego zycia bogatych zarzadcoéw firmy, znajdujacej sie
w ktopotach finansowych. Tytutowy Roger Smith jest szefem zakta-
dow, z ktorym bezskutecznie usituje skontaktowac si¢ rezyser — opis
tych niepowodzen stanowi gléwng o§ narracyjng filmu, pokazujacego
nie tyle ekonomiczne kontrasty Ameryki, co — w moim przekonaniu —
nieumiejetno$¢ nawigzywania komunikacji pomiedzy cztonkami réoz-
nych grup i klas spotecznych. Rezyser nie jest w stanie porozumiec si¢
z kolejnymi urzednikami, stojacymi na jego drodze do szefa, nie tylko
dlatego, ze sa oni zle nastawieni do mozliwosci takiego zdarzenia, ale
gléwnym powodem jest niemozliwo$¢ ustalenia obszaru wspolnego
komunikowanych zdan, poje¢ i zachowan.

Michael Moore od lat 90. prowadzi w telewizji program ,,TV Na-
tion”, w ktérym z latwoscig rozpoznamy klasyczny reportaz czy
dokument filmowy, jednakze tworzony dla telewizji i z mysla ojej
odbiorcy. Ogladalem na ekranie telewizyjnym interwencyjne prze-
Smiewcze i gleboko satyryczne obrazki, przedstawiajgce meandry
biurokratyzmu, glupote urzednikow oraz pigtnujace rasizm i zwy-
czajng bezmyslno$¢. Ogladatem takze wybrane epizody, dystrybu-
owane przez Columbia Tristar Home Video na kasecie wideo. Kto$
moze powiedzie¢, ze kaseta jest tu zaledwie nosnikiem programu te-
lewizyjnego. Niezupetie — wezmy pod uwage, ze programy zostaty
zrealizowane na profesjonalnej kamerze wideo, a ponadto, co wyda-
je mi si¢ wazniejsze, niektore z nich zawieraja dodatkowe segmen-
ty, opatrzone reklamg ,,Zbyt kontrowersyjne dla telewizji”. Istotnie,
takie fragmenty nie byly emitowane w TV, a jedynym sposobem ich
fizycznego zapisu jest kaseta VHS, za$§ jedynym odbiorca widz, ktory
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odtworzy kaset¢ na magnetowidzie. Tak wigc mamy do czynienia ra-
czej z autonomicznym funkcjonowaniem komunikatu wideo, a nie
wersja wideo filmu lub programu telewizyjnego.

Zjawisko to jest widoczne jeszcze wyrazniej na przyktadzie krajow
trzeciego $wiata, gdzie wideo rozpowszechnito si¢ i funkcjonuje po-
dobnie jak radio w krajach europejskich i USA kilkadziesiat lat temu.
Na tym obszarze wideo pelni rolg podstawowego sposobu przekazu,
shuzacego do edukacji, treningu zawodowego, organizowania si¢ lu-
dzi, politycznej walki, zbierania i przechowywania informacji oraz
rejestrowania kultury. Najwazniejsza zas funkcja — w opinii histo-
ryka audiowizualnosci — dotyczy wzrastajacego przekonania wsrod
tych spolecznosci, iz wideo jest dobrym remedium na klopoty eko-
nomiczne, bowiem pozwala biedniejszym sprawowac¢ pewien rodzaj
kontroli nad trudng rzeczywisto$cia [Burnett, 1995:225]. Podawane
sg liczne przyktady: Indianie Kayapo w Brazylii, wyposazeni w prze-
no$ne kamkordery; bardzo aktywna medialna organizacja demokra-
tyczna, CENDIT, rozprowadzajaca w Indiach kasety edukacyjne i in-
formacyjne; Video News Service w Potudniowej Afryce; Videazimut
— miedzynarodowa organizacja aktywistow spotecznych, nastawiona
gléwnie na prezentacje programéw wideo i dyskusje z tym zwigzane,
dziatajaca na terenie Ameryki Lacinskie;.

Video News Service w Potudniowej Afryce stanowi odwrotnosé
opisanego powyzej zjawiska reklamy ukrytej, VNR. Rozwineto si¢ na
terenie matych spotecznosci lokalnych, pozbawionych praktycznie do-
stepu do innych mediéw ze wzgledow kulturowych (nieumiej¢tnose
postugiwania si¢ technologig), jak i — przede wszystkim — ekonomicz-
nych. Jesli nawet istnieje przekaz medialny, to jest on traktowany jako
,»oficjalny”, natomiast w tym przypadku mamy do czynienia z ,,alter-
natywnym”. Wideo Sewa (Self~Employed Women’s Association) kon-
centruje si¢ na przekazywaniu informacji, dotyczacych prowadzenia
firm przez kobiety na obszarze Ahmedabadu w Indiach. Tego typu na-
stawienie jest wyrazne w manife$cie montrealskiej grupy Videazimut:

255



Telewizja jako kultura, W. Godzic

,Organizacja, zatlozona w 1990 roku, taczy zwolennikow nieza-
leznego i alternatywnego wideo i telewizji z calego kontynentu. Jej
cztonkowie dzialaja razem w celu promowania demokratycznych
praktyk komunikowania. Jej celem jest rozszerzenie udzialu spo-
tecznosci lokalnych i ruchow z Potudnia i Polnocy w wytwarzaniu
dzwigku i1 obrazu” [cyt. za Burnett, 1995:227].

Wydaje sie¢, ze zarysowana tutaj perspektywa jest bardzo czytelna,
tym bardziej, ze wzmocniona przez szereg niezaleznych opracowan
[por. materiaty konferencji pod znaczacym tytutem: ,,Video the chan-
ging world”, Ambrosi, Thede, 1991]. Wideo w tej opcji ma zadanie,
aby w szczegolnych warunkach spotecznych i kulturowych uzyczy¢
»Hgtosu tym, ktérzy sg pozbawieni gltosu” (okreslenie ,,voice of the
voiceless” jest najbardziej rozpowszechniong metaforg tego nurtu).
Mozna wigc twierdzi¢, ze wideo to medium, ktére najbardziej spo-
$rod mediow jest upowaznione do tego, aby formowaé nowa sfere
publiczng. Zapelnia ono gldwnie te obszary, do ktorych stabiej docie-
ra przekaz dominujacy i oficjalny, lub tez miejsca, w ktorych z roz-
maitych powodoéw opér wobec kultury dominujacej jest najsilniejszy.
Zwolenniczka pogladu o mozliwosci symbolicznego wyzwolenia po-
przez aktywno$¢ wideo jest na przyktad Liii Berko, analizujaca spo-
teczny, polityczny i utopijny niekiedy charakter wytwordéw artysty/
dziatacza z kamerg wideo na ramieniu i sytuacji odbioru grupowego
wraz z towarzyszacymi im dyskusjami [Berko, 1989].

Wydaje mi si¢, ze istotnie mamy do czynienia z powstaniem —
dzigki technologii wideo i jej mozliwo$ciom przekazu — nowej sfe-
ry publiczno$ci, lub inaczej: aktywnym zapetnieniem tych obsza-
row, ktore dotychczas pozbawione byly cech sfery publicznej. Jej
manifestacje sg z trudnosciag widoczne, gdyz inaczej funkcjonuja
w mediach spoleczenstw konsumpcjonistycznych bogatej Europy
i Ameryki Potnocnej. W innym miejscu analizowalem bardzo popu-
larny i1 zabawny program, oparty na formule zaréwno interaktywno-
$ci medialnej, jak i ukrytej kamery wideo [Godzic, 1996: 120-122].
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»America’s Funniest Home Video” sklada si¢ ze scenek przedstawia-
jacych $mieszne zdarzenia w zyciu rodzinnym (gtownie), ale takze
W miejscu pracy, zarejestrowane przez amatorskg kamere wideo. Sce-
ny dzieja si¢ niezaleznie od obecnosci kamery i bywajg uchwycone
przypadkowo badz tez zostajg zaaranzowane dla potrzeb rejestracji;
w tym ostatnim przypadku chodzi o to, zeby pokaza¢ je szerokiej pu-
blicznosci w studio filmowym oraz milionom telewidzow (program
ma bardzo wysokie wskazniki ogladalnosci). Chodzi takze o co$ wig-
cej — jak przekonuja amerykanscy krytycy — o wyrazng manifesta-
cje walki w spoteczenstwie rzadzonym przez media, a polegajaca na
kontrolowaniu znaczenia zycia codziennego. Zarzadzajacy znacze-
niami kultury hegemonicznej nie moga pozwoli¢ na to, aby istniaty
obszary medialnej aktywnosci znaczeniotworczej, ktore bylyby po-
zbawione mozliwosci sprawowania nad nimi kontroli. Dlatego jed-
na z najbardziej prywatnych aktywno$ci (pokazuje si¢ zachowania
najblizszych cztonkéw rodziny, wnetrza wilasnego domu) zostaje
pozbawiona intymnosci i1 znaczen incydentalnych, poprzez publicz-
ny konkurs zostaje wlaczona w dziedzine tego, co akceptowane lub
odrzucane przez dominujacg kulturg.

Nie jestem pewny, czy wigckszo$¢ Amerykanow §wiadoma jest per-
swazyjnej roli telewizyjnej zabawy, prezentujacej Smieszne wideo do-
mowe. Natomiast przyktad pochodzacy z Wielkiej Brytanii pokazuje,
ze walka o znaczenie, przekazywane przez wideo, zatacza¢ moze bar-
dzo szerokie obszary zycia spotecznego. Na poczatku lat 80. konserwa-
tywna postanka do Izby Gmin Mary Whitehouse rozpoczeta kampanig,
ktorej celem byl zakaz rozpowszechniania (a nawet fizyczne zniszcze-
nie) ,,obrzydliwych wideo” (,,nasty videos”). Bardzo sugestywna kam-
pania prasowa analizowala przypadki okrucienstwa, przemocy, zbyt
$miatych scen seksualnych oraz wulgarnego jezyka w filmach rozpo-
wszechnianych na wideo; ,,wybitnymi” przyktadami staly si¢ filmy
,Death Trap” i ,,Driller Killer”. Inni cztonkowie parlamentu pospie-
szyli z pomocga, np. Graham Bright, a ich celem stato si¢ opracowanie
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i przeglosowanie ustawy, ktora pozwalataby cenzurowa¢ wideo (,,Po-
trzebujemy opracowac szczegotows liste elementéw gwattéw 1 obsce-
nicznosci, ktére powinny by¢ uznane za nielegalne”) [Barker, 1984:8].

Staraniom torysow, aby chroni¢ ,,publiczng moralno$¢” poprzez
stworzenie specyficznej cenzury, dotyczacej jednego tylko medium
i srodka przekazu, przeciwstawiala si¢ spoteczna akcja dziennikarzy
i krytykow sztuki. Obrzydliwe wideo. Wolnos¢ i cenzura w mediach
[Barker, 1984] jest takim wtasnie raportem, ktoéry ma z jednej strony
wykaza¢ niemozno$¢ zdefiniowania zjawiska i ujgcia go w sztywne
ramy proponowanej ustawy, z drugiej za$ jest interesujagcym zapisem
stanu $wiadomosci medialnej. Autorom opracowania najbardziej za-
lezato na upublicznieniu ideologii, ktéra wyznawali torysi w swoim
ataku na gwatt ekranowy. Przede wszystkim byta to ideologia po-
pulistyczna 1 antyintelektualna. Argumenty konserwatystéw braty
w obrong ,,szarych ludzi” przeciwko Jajoglowym” — przytaczano bo-
wiem w celu poddania krytyce raporty i badania, ktore nie przesadza-
ty jednoznacznie, ze przemoc na ekranie musi powodowac nasilenie
postaw agresywnych w zyciu. Byl to ponadto przyktad strachu przed
mediami, wynikajacy z wiedzy wtornej, pochodzacej z drugiej reki.
Okazato si¢, ze wickszo$¢ potepiajacych tego typu wideo nigdy nie
widziata filmu, przed ktéorym chciata chroni¢ innych — byta to kam-
pania histeryczna, ghucha na jakiekolwiek argumenty racjonalne. Dla
mnie zastanawiajace jest przede wszystkim przekonanie o sile ponad-
jednostkowego oddziatywania wideo — i ten fakt wydawat si¢ umy-
ka¢ obserwacji obydwu stron, bioracych udziat w konflikcie.

Wideo i tozsamosg, czyli kontrolowanie
iluzji wolnosci

Wiele wczesniej wypowiedzianych uwag sktada si¢ na obraz wideo
jako medium (gatunku?, sposobu ekspresji?), ktory jest bardzo silnie
zinternalizowany w spoteczenstwie. Daje wolno$¢, edukuje, bawi —
dla jednych, stanowi zagrozenie i realng grozbe¢ — dla drugich. Chce
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w tym miejscu zwroci¢ uwage na fakt, ktory na pewno mocno za-
akcentowaltby Marshall McLuhan, gdyby mial mozliwos¢ obserwo-
wania rozwoju tego medium pod koniec lat 80. Wideo bowiem daje
najbardziej powszechng mozliwos$¢ rzeczywistej ekstensji ludzkich
zmystow, jego pozorna wiarygodnos¢ kaze niejednokrotnie mysle¢
o nim jako protezie naszego ciata.

Jerzy Kosinski, pisarz bardzo krytycznie nastawiony do telewizji
1 wideo, opowiadat o swoich eksperymentach, gdy pracowal jako na-
uczyciel w amerykanskich szkotach $rednich (tytut rozmowy ,,Nardd
idiotéw wideo” pochodzi z jego wypowiedzi). Kosinski zaaranzowat
nastepujaca sytuacje w klasie szkolnej: uczniowie mogli obserwowac
ekscytujace zdarzenie (nieznajomy wbiegat do klasy i miat zamiar
zaatakowac nauczyciela) zarbwno w rzeczywistosci, jak i na ekranie
monitoréw dzigki dwom kamerom wideo (trzecia kamera rejestro-
wata zachowanie przebywajacych w pomieszczeniu). Wynik za$ byt
taki, ze zdecydowana wigkszo$¢ wolata oglada¢ zdarzenia na ekranie
monitorow, tlumaczac, ze dzigki przekazowi widza zjawiska lepiej
1 wyrazniej, inni twierdzili, ze czujg si¢ ,,bezpieczniej” wskutek ogla-
dania zdarzenia okiem kamery (jakkolwiek przebywali w pomiesz-
czeniu, w ktérym grozne zdarzenie mogto faktycznie zaistnie¢).

Kolejne eksperymenty pisarza potwierdzaty jego sad o niebez-
piecznej sugestywno$ci obrazu wideo. Gdy zaproponowat grupie
uczniow od 7 do 10 lat ogladanie filmu wideo na monitorach, lecz
jednoczesnie poinformowat, ze pewne ekscytujace rzeczy dzieja si¢
poza klasg, wowczas zaledwie 10% uczniow zdecydowato si¢ zre-
zygnowac z ogladania filmu. Gdy z kolei poinformowal, ze rejestro-
wane rozmowy w klasie beda pokazywane w popularnym programie
telewizyjnym, woéwczas uczniowie dawali z siebie wszystko: znikata
apatia, pasywnos¢ i zte maniery [Kosinski, 1987: 354-358].

Zamiast zdecydowanie negatywnego sadu Kosinskiego o tym, ze
spoteczenstwo jest oglupiane przez wideo, wolatbym tagodniejsza wer-
sje. To bowiem, co zdaje si¢ by¢ cechg dzisiejszego odbioru, to nieco
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dwuznaczne przekonanie, ze wideo funkcjonuje w umystach uzytkow-
nikow jako doskonate narzedzie do kreacji rzeczywistosci oraz jedno-
cze$nie w sensie ,rzeczywistosci jako takiej” (uczniowie sadzili, ze
obraz monitora jest ,,wyrazniejsza” i ,,lepsza” rzeczywistoscia).

Jesli prawdziwe sg wnioski, wyplywajace z eksperymentéw pisa-
rza—nauczyciela, jesli bra¢ pod uwage motywacje dziataczy spotecz-
nych, wyrazajacych swoja aktywnos$cig fobie i nadzieje, zwigzane
z mozliwo$cig ogromnego wpltywu wideo na zachowania ludzkie — to
mamy opis jednego skrzydta zagadnienia. Drugie natomiast wigze si¢
z potencja kreacji, jaka zapewnia medium, z mozliwoscig dokonywa-
nia artystycznej ekspresji przez kazdego z nas, w skrajnym przypad-
ku — z anarchizmem tworzenia.

Takze z anarchizmem konstruowania wlasnych znaczen przez
uczestnikow kultury konsumpcjonistycznej. Jesli kreacja w ramach
tej ideologii polega na ,,sztuce robienia czegokolwiek” (,,art of ma-
king do”), to efektownym tego przyktadem jest muzyczne wideo
robione przez fanow muzyki (Fan Music Video). Rzecz polega na
eksploatowaniu najbardziej wyrazistej cechy postmodernizmu: inter-
tekstualnosci, czy tez — w tym przypadku jest to bardziej wlasciwe
okreslenie — bezceremonialnej grabiezy fragmentéw innych utworéw.
Henry Jenkins [1992], badajacy subkultury mlodziezowe, przytacza
bardzo rozpowszechniony proceder tworzenia i rozpowszechniania
przez mtodocianych fanow wideoklipow wiasnych ,,utworéw”, ktére
sg w znakomitej wigkszosci sktadankg innych, legalnych. Dziatalnos¢
ta narusza prawa autorskie i jako taka jest spotecznie napi¢tnowania,
»arty$ci wideo” wystepuja wiec najczesciej pod pseudonimami.

Najczestszym rodzajem aktywnosci fanow wideo jest montowanie
— idcie Eisensteinowskie, jak mozna zauwazy¢ na wigkszosci przy-
ktadéw — fragmentéw pochodzacych z innych utworow. Najtatwiej
zrobi¢ to podktadajac pod nie zmieniony obraz dialogi i dzwigki, po-
chodzace z innych wideoklipow lub filmow. Tak wiec obrazom boha-
terow telewizyjnego serialu policyjnego ,,Starsky i Hutch”, zmienia
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si¢ $ciezke dzwickowa i dopisuje dialogi — w ten sposob tworzone
jest nowe znaczenie; tak wigc okazuje si¢, ze ,,porzadni” bohatero-
wie zyja w zwiazku homoseksualnym. Artysta J. E. uzywa muzyki,
pochodzacej z ,,Calypso” Johna Denvera, do obrazéw, przedstawia-
jacych kapitana Kirka, Picarda i Pike’a, bohateréw telewizyjnego
serialu ,,Star Trek”. Muzyka, majaca oryginalnie ilustrowaé podréze
i morskie przygody Jacques’a Cousteau, tworzy w polaczeniu z tymi
obrazami zaskakujace analogie i jest zrodlem wielu zabawnych sen-
sow [Jenkins, 1992: 225-6].

Bo tez o przyjemno$¢ chodzi w tym przypadku. Metodg tworcza
artysty wideo, M. V. D., pracujgcego w gatunku posrednim migdzy
,wideo zgromadzenia” a ,,wideo pokoju goscinnego”, jest rzetelna
obserwacja reakcji kilkudziesigciu widzow, ogladajacych projekcje
jego wideoklipu. Shuzg one do tworzenia kolejnych dziet jeszcze le-
piej zaspokajajacych potrzeby widowni. ,,Artysta” twierdzi, ze:

,Wideo pokoju goscinnego jest specjalnie tak skomplikowane, ze
albo powiniene$ wczesniej wszystko wiedzie¢ o tym show, albo ni-
czego nie zrozumiesz. Ten rodzaj wideo jest przeznaczony dla ma-
tych grup widzow, ktérzy juz zrozumieli to, co chcesz im powiedziec.
To jest jak zapisywanie dokonywane przez fanéw. Nie musisz budo-
wac tego catego Swiata. Mozesz polega¢ na niektorych informacjach”
[Jenkins, 1992:239].

Wszystkim, ktorym z tatwoscig przychodzi zepchnigcie na margi-
nes aktywnosci tej subkultury, trzeba dobitnie powiedzie¢, ze mito-
$nicy wideo sg bardzo aktywnymi uczestnikami kultury popularne;j;
posiadajg ponadto bardzo rozlegla wiedze na temat kontekstow moz-
liwych do wykorzystania; sg takze tworczy w tworzeniu sensoOw czg-
sto opacznych i w tym rozumieniu podwazaja jej hegemoniczny cha-
rakter. Sg wreszcie grupa, ktorej cztonkowie — w przeciwienstwie do
coraz powszechniejszej tendencji w kulturze do ,,bawienia si¢ w sa-
motnosci” — spotykaja si¢ twarzg w twarz i manifestuja grupowe war-
tosci i wspolne odczuwanie swiata.
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Tak wiegc ,,i ty zostaniesz artystg... wideo” — w kazdym razie wy-
daje sie, ze tatwo nig/nim zosta¢. Ten ostatni przyktad przypomina
psychoanalityczne uwagi Christiana Metza o silnym pragnieniu wi-
dza filmowego do symultanicznego komentowania (gtownie stowne-
go) ogladanego filmu. W konwencji ,,spotkan wideo” cecha ta — jak
si¢ wydaje — zostata uciele$sniona. Dostrzegam jeszcze jeden, bliz-
szy, kontekst, ktory pozwoli precyzyjniej okreslic wspolczesna role
wideo. W przypadku wideo mamy bowiem do czynienia z medium,
ktore zmienia radykalnie nasza podmiotowo$¢, bedac rdéwnoczesnie
metaforg tejze podmiotowosci, radykalnie — lecz w sposob niejasny
— rodzacej si¢. Uwagi Jeana Baudrillarda i Paula Virilio o statusie
wspotczesnej kultury audiowizualnej przekonuja, iz wzrostowi roli
obrazu w dzisiejszym $wiecie towarzyszy — paradoksalnie — niski sta-
tus 1 wiarygodnos$¢ tegoz. Obrazy sa bowiem symulakrami, utracity
zwigzek z rzeczywisto$cia, sg obrazami obrazow, wzrasta ponadto
ich przezroczystos¢ pomimo niespotykanej feerycznosci ich przed-
stawien. Nasza kultura stacza si¢ w stron¢ zupetnego zauroczenia ob-
razami — pisze Ron Burnett, analizujgc spektrum wspoétczesnej audio-
wizualnosci [1995: 223]. Zaraz potem dodaje: i to jest fascynujace.
Istotnie, to moze by¢ fascynujace i dostrzegam na tym polu ogromne
mozliwosci wideo jako sugestywnego i dziecinnie tatwego wytworcy
tekstow, wykorzystywanych przez naukowcow, politykdw, nauczy-
cieli, dziataczy spolecznych i zbuntowanych mito$nikow teledyskow.

We wiadzy pilota

Kwietniowy numer miesi¢cznika ,,Popular Science” z 1999 roku
przynosi informacje (ale i reklame, gdyz dowiadujemy si¢ o cenie
produktu i jego niebywatych zaletach) o najnowszym pilocie, wy-
produkowanym przez firm¢ Marantz. Za jedyne 349 dolarow moz-
na sta¢ si¢ posiadaczem ,,Marantz’s Take Control”, inteligentnego
»przyjaciela”, przeznaczonego do wickszosci domowych urzadzen
elektronicznych. Wystarczy skierowa¢ strumien ultradzwigkoéw na
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urzadzenie i wowczas pilot nauczy si¢ je rozpoznawac. Jesli mamy
zapisane w pami¢ci dane, wowczas mozna w sposob dowolny z od-
dali programowac, rejestrowa¢ i wprowadza¢ schematy dziatania
urzadzen elektronicznych (,,wylaczy¢ stereo, gdy wiaczam telewizor”
— to bodaj najprostsza funkcja do zlecenia). Informacja reklamowa
konczy si¢ stwierdzeniem: po to, zeby uczynié¢ twoje zycie latwiej-
szym, musisz wykona¢ pewng praceg, rozumiejac pod pojeciem ,,pra-
cy” czynno$¢ przyciskania guzikow na urzadzeniu Marantza. Mozna
wzruszy¢ ramionami, gdyby nie fakt, ze ,,pilot”, czyli ,,remote con-
trol device” (urzadzenie zdalnego sterowania), stat si¢ nieodtgczng
czescig telewizora i — jak twierdz¢ — waznym elementem kultury
zwigzanej z telewizjg. W dziesigtkach filmow amerykanskich ogla-
da¢ mozna fragmenty z pilotem w roli glownej. Jedng z ulubionych
zabaw nastolatkoéw stalo si¢ zmienianie programéw telewizyjnych
sasiadom po drugiej stronie ulicy (wystarczy urzadzenie o odpowied-
niej mocy). W filmie ,,Zostan na tej samej fali” dzieci ratuja ojca,
maniaka telewizyjnego, ktory zostat wciggniety do $wiata telewizyj-
nego i wowczas zgubienie czy chwilowe uszkodzenie pilota staje si¢
kwestia ,,zycia lub $mierci” (na szczescie w $wiecie iluzji, chociaz
amerykanskie kroniki policyjne notujg pobicia i nawet morderstwa
powodowane brakiem dostepu do pilota). Zauwazmy wreszcie, ze
uzytkownicy zdecydowanej wigkszosci nowoczesnych odbiornikow
sa zupetnie bezradni bez pilota — bez niego na ogédt nie mozna dostro-
i¢ programu, ustawi¢ nagrania w pamig¢ci magnetowidu.

Jest to urzadzenie amerykanskie i zakorzenione w amerykanskiej
symbolice, zwigzanej m.in. z niewinnym sléwkiem ,,choice” (wy-
bor). Pilot stuzy realizacji telewizyjnej wolnosci, czyli prawa do
nieskrepowanego wyboru. Ale firma telekomunikacyjna AT&T uzy-
wa w reklamach hasta ,, The right choice” — wlasciwy wybor; firmy
dostarczajace energic elektryczng znane sg jako ,,Power of choice” —
sita wyboru. Dylemat gtodnego Amerykanina polega na tym, ze Wen-
dy proponuje mu bulke wraz z hastem ,,There is no better choice”
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(Nie ma lepszego wyboru), gdy natomiast McDonald’s nieodmiennie
wskazuje, ze jego kanapka to ,,Wybor Ameryki”. Oczywiscie, kazdy
spragniony wie, ze Coke to ,,Prawdziwy wybor”, zas wérod kopiarek
wyborem jest jedynie Canon (,,In copiers, the choice is Canon”).

Przypatrzmy sie, jaka jest historia urzadzenia, ktére zapewnia do-
konywanie wyboru w naszym telewizorze, pamigtajac, ze w 1992
roku 98 proc. kolorowych telewizoréow bylo wyposazonych w pilota
[Benjamin, 1993].

Pierwsze urzadzenia do zdalnego sterowania w latach 20. i 30. do-
stosowane byly do odbiornikéw radiowych. Usytuowane w najcze-
$ciej odwiedzanych przez domownikow miejscach, potrafity uaktyw-
nia¢ glosniki, ustala¢ gto§nos¢ i dokona¢ strojenia. W polowie lat 30.
udoskonalenie polegalo na wyposazeniu takiego pilota w dwa proste
guziki, ktore umozliwiaty powro6t do poprzednio stuchanej stacji. In-
teresujacy jest fakt, ze jedna z pierwszych kontrolnych funkcji pilota
radiowego (mysl¢ o funkcjach wykraczajacych poza proste wiaczanie
i wylaczanie) polegata na — najpowszechniejszej dzisiaj — ucieczce
od reklam. Ot6z urzadzenie to potrafito odrézni¢ dzwigki muzyki od
dzwigkow mowy — gdy pojawiata si¢ ta ostatnia (a zwykle znaczyto
to, ze wypowiadana jest tres¢ reklamowa), woéwczas glosniki wylta-
czaly si¢ az do czasu, gdy z eteru zaczeta ptynagé muzyka.

Pierwsze piloty telewizyjne, np. Blab-off, nastawione byly na wy-
pemienia funkcji przechwytywania reklam, wytaczaty dzwigk, gdy
pojawiata si¢ reklama. Blab-offy staty si¢ do$¢ popularne — mozna
byto kupi¢ za 10 dolaréw zestaw do majsterkowania, ktory pozwa-
lat samemu zmontowac¢ pilota. Poczawszy od 1955 roku staty si¢ one
standardowym wyposazeniem odbiornikéw wielu firm. Tun-O-Magic
stanowit juz model udoskonalony, ale ktopot sprawiaty kable miedzy
odbiornikiem a urzgdzeniem. Flash-Matic firmy Zenith uznawany jest
za pierwszg probe pilota bezprzewodowego. Urzadzenie skierowac
moglo strumien $wiatla w jeden z czterech rogéow ekranu telewizora,
w kazdym z nich byta zlokalizowana jedna z funkcji obslugujacych
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przekaz. Ktopot polegat nie tylko na tym, zeby pamigta¢, w ktérym
miejscu znajduje si¢ jaka funkcja, lecz takze na niedoskonatosci stru-
mienia §wiatta jako nosnika informacji. Nastepnie zastosowano fale
radiowe, ale dla nich z kolei $ciany domoéw nie stanowity zapory
i byto to powodem wielu nieporozumien. Space Command Zenitha
z 1956 roku wydawat si¢ praktycznym zastosowaniem wickszosci
podstawowych funkcji bezprzewodowego pilota. Warunki, jakie sta-
wialy konstruktorom firmy elektroniczne, dotyczyly tego, ze miaty
by¢ to urzadzenia bardzo proste, mieszczace si¢ w reku, lekkie 1 emi-
tujace fale VHF (niestyszalne przez ludzi i zwierzeta 1 zatrzymywane
przez $ciany pokoju). Space Command Television spetniat te warun-
ki: zawierat cztery przyciski (jeden z nich odtaczat dzwiek w czasie
emisji reklam) i byt skuteczny na odlegtos¢ kilkunastu metrow. Po-
czawszy od 1956 roku telewizory Admiral i Zenith byly sprzedawane
z pilotem, funkcjonujacym od 1962 roku na czestotliwosci fal UHF.
Lata 70. przyniosly wraz z rozwojem magnetowidow upowszechnie-
nie si¢ urzgdzenia do zdalnego sterowania, ktore stalo si¢ nieodiacz-
ng czescig telewizora (gdy zdarzyto mi si¢ w Stanach Zjednoczonych
wypozyczy¢ niewielki telewizor bez pilota, wowczas okazalo sie, ze
sposréd kilkudziesieciu funkcji moge zaledwie korzystac¢ z trzech).
W potowie lat 70. zmieniono ultradzwieki w system General Electric,
zawierajacy mikroprocesor i cyfrowe kody, a poczawszy od lat 80.,
zapoczatkowatl to Homenet General Electric, pilot stal si¢ wlasciwie
podstawowym urzadzeniem domowym o cechach centralnego kom-
putera, pozwalajacego takze wlaczy¢ o okreslonej porze $wiatlo i za-
mkna¢ drzwi [Benjamin, 1993].

Gdy Amerykanie zadali pytanie,, jak widzowie uzywaja pilota?”,
otrzymali wyniki bardzo wielu badan, stawiajgcych niekiedy problem
w zaskakujaco ekscentrycznym oswietleniu. Polska kultura zwykta
bagatelizowa¢ na ogdt problemy zwigzane z telewizja— przyczyny
takiego stanu rzeczy staratem si¢ pokazywa¢ w wielu miejscach tej
ksigzki. Tym trudniej przyjdzie nam pojaé, ze temu niewielkiemu
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gadzetowi telewizyjnemu poswigcono kilka konferencji, co najmniej
dwie ksigzki oraz kilkadziesigt powaznych artykutow naukowych.
By¢ moze jest wigc tak, ze urzadzenie to metaforyzuje wazny frag-
ment kontaktu cztowieka z medium i poprzez nie z rzeczywistoscia?

James Walker 1 Robert Bellamy w dwoéch redagowanych przez sie-
bie ksigzkach [1993, 1996] prezentuja artykuly, ktore poruszaja na-
stepujace problemy:

—w jaki sposéb przeprowadza¢ badania nad charakterystyka uzycia
pilota w rozmaitych grupach spotecznych?

— w jaki sposob uczymy si¢ uzywania pilota i jaki wplyw ma to
urzadzenie na nasze zachowania spoteczne?

— jakiego rodzaju przyjemnosci osiagaja dorosli widzowie, oglada-
jac programy z aktywnym uzyciem pilota?

— czy jest to zabawka, czy narzedzie (narzgdzie sprawowania kon-
troli 1 — ogodlniej — aktywnego zachowania odbiorczego)?

—jaki wptyw ma pilot na sposoby ogladania telewizji przez dzieci?

— w jakiej mierze wiedza o uzywaniu pilota przez odbiorcoéw steru-
je polityka przemystu telewizyjnego i stacji nadawczych?

— czy uzywanie niektorych funkcji pilota jest uwarunkowane picig
uzytkownika?

—na czym polega kontrolowanie programu telewizyjnego w rodzi-
nie ze wzgledu na ple¢ i role spoteczne?

Na zdecydowang wigkszo$¢ pytan padajg bardzo rzetelne i dobrze
uzasadnione odpowiedzi, ktére wychodzg z podstawowej przestanki
o ,,drugiej generacji widzow telewizji”. Upowszechnienie si¢ pilota
spowodowato powstanie nowego sposobu ogladania telewizji, cha-
rakterystycznego dla widzow, ktorzy osiggaja przyjemno$¢ — poza
tym, ze czerpia ja z tresci i formy programow — z samego sposobu
ogladania. Na ogdét wymienia si¢ 6 rodzajow zadowolenia z kontak-
tow ze zdalnym urzadzeniem sterujgcym:

1) przyjemno$¢ selektywnego unikania nieprzyjemnych przeka-
zow telewizyjnych. Wydaje sie, ze jest to najczeSciej wystepujaca
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aktywnos$¢. W jezyku angielskim funkcjonujg terminy ,,flipping,
zipping, zapping” na okreslenie rozmaitych subtelnosci zwigzanych
z czynno$cig umykania od reklam (na ogol) z jednego kanatu na
inny (subtelnosci dotycza m.in. tego, jak dlugo zatrzymujesz swoja
uwage na nowym kanale i czy wracasz z powrotem do pierwszego
wybranego kanatu),

2) przyjemnos¢ otrzymywania ,,czegos wiecej” od telewizji, niz do-
stawatoby si¢ w sytuacji ciggtego ogladania jednego programu,

3) unikanie nudy,

4) mozliwos¢ sprawowania kontroli nad dostepem innych czton-
kéw rodziny do programu,

5) mozliwos$¢ ogladania wideoklipdw (pomigdzy innymi programami),

6) przyjemnosc¢ fatwego orientowania si¢ w catej ofercie programo-
wej telewizji [Bellamy, 1996: 3].

Mamy wigc przed soba obraz drugiej generacji widzow telewizyj-
nych. To, co robig ze strumieniem programu telewizyjnego, staje si¢
czynnoscia bardzo odlegla od nie tylko paleotelewizyjnych wzoréw
ogladania, ale od jakiegokolwiek znanego paradygmatu. Jedno z naj-
nowszych opracowan na tym obszarze przynosi interesujace wyni-
ki. Autorzy, Susan Eastman i Gregory Newton z Indiana University,
przytaczaja i dyskutuja wyniki 25 najpowazniejszych badan nad pilo-
tem, poczawszy od 1989 roku, oraz wtasne [1995]. Prébuja uzgodnié
znaczenia wystgpujacej w nich terminologii, proponujac termin ,,gra-
zing” jako czynnos$¢ najpowszechniejsza. Wymyslony przez Merrill
Brown, redaktorke magazynu ,,Channels”, oznacza czynnos$¢ szyb-
kiej zmiany kanaldéw, polegajaca na gwattownym przemieszczaniu
si¢ od jednego kanatu do innego. Mozna to robi¢ na wiele sposobow:

— poprzez uderzanie (punching) przycisku oznaczajacego konkret-
ny kanat,

— naciskanie strzalki w gore lub w dot, wedrowke po kanatach
(arrowing),

— przeskakiwanie, uzywajac przycisku ,,poprzedni kanat” (jumping),
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— wlaczanie innego kanatu w obraz juz ogladanego (czynnos$¢ ,,ob-
raz w obraz” — inserting),

— przegladanie oferty programowej poprzez powolng zmian¢ pro-
gramow w gore lub w dot,

— wylaczanie glosu pochodzacego z kanatu i tym samym czgsciowe
wylgczenie go (muting) [83].

Wyniki badan pokazujg, iz najczestszg czynnoscig jest ,,punching”
(wybor okreslonego kanatu poprzez naciskanie odpowiadajagcego mu
przycisku) oraz wedrowka po kanatach wskutek naciskania strzatek.
Autorzy zbadali, ze nie mamy do czynienia z nieustannym przeta-
czaniem (przeci¢tnie jedna lub dwie operacje w ciggu pot godziny),
a ponadto uspokoili przedstawicieli branzy reklamowej, bowiem nie
ma dowodu na to, ze widzowie najczgsciej uciekajg od reklam.

Czytelnik musi przyja¢ na wiare, ze mamy do czynienia istotnie
z nowg galezig badan humanistycznych interdyscyplinarnych (kilka-
krotnie wystepuja odwotania do mitycznej funkcji pilota, a ponadto
pisze si¢ zupetnie powaznie o ogromnym wkladzie badan nad pilo-
tem do fenomenologii percepcji). Méwiac natomiast zupetie powaz-
nie — jakkolwiek wszystko, co dotad zostato napisane, takie wiasnie
ma by¢, nalezy przygotowac si¢ na nadejscie ,,trzeciej generacji”” wi-
dza telewizyjnego w zwigzku z nowymi sposobami uzycia pilota. Au-
torzy tez o przysztosci tego urzadzenia sg zdania, ze badanie ksztattu,
funkcji, technologicznego wymiaru pilota telewizyjnego, a ponadto
zachowan uzywajacych go telewidzow, powinno sta¢ si¢ bardzo waz-
nym odlamem akademickich badan. Na koncu swojej prognozy kre-
$la natomiast nast¢pujacy obraz:

»Wyglad nastgpnej generacji pilotow bedzie uzalezniony od wia-
Sciwego zrozumienia wyzszego zakresu funkcji ogladania telewiz;ji.
Urzadzenie, ktore jest wystarczajaco zdolne, aby zrozumie¢ mowe
ludzka, nie bedzie musiato odnosi¢ si¢ do kanatow jako numerdw.
W minimalnym zakresie spowoduje to taka sytuacje, ze widzowie
beda mogli wywotywa¢ kanaly wedlug ich nazwy, jak CBS albo

268



Reklama telewizyjna: globalna — lokalna - polska

HBO. Niewiele bardziej skomplikowane wydawac si¢ moga ko-
mendy, takie jak: »przegladaj filmy«, »przegladaj sport«, »przegla-
daj wiadomosci«, »przegladaj moje ulubione programy«, »pokaz mi
programy i reklamy, pokazujace nastolatkdéw w moim wieku, narodo-
wosci, plci«. Wymagania wyzszego stopnia mozna by zaprogramo-
waé. Wyobraz sobie, ze wracasz do domu i moéwisz do telewizora:
»zrelaksuj mnie«, »zabaw mnie«, »ucz mnie«, »ekscytuj mnie«. Jesli
rodzice beda chcieli wyrobi¢ w dzieciach krytyczne zdolnos$ci ogla-
dania, wowczas odpowiednia stuzba rodzicielskiego nadzoru moze
sprzedaé pilota, ktéry begdzie angazowat dzieci w sekwencje pytan
i odpowiedzi, dotyczacych ogladanego w tej chwili programu, poma-
gal rozpoznawac stereotypy, rozmawiat o konsekwencjach przemocy
i tak dalej. Dzisiejsze urzadzenie zdalnego sterowania podlega zmia-
nom technologicznym. Przysztos¢ nalezy do »inteligentnych« pilo-
tow” [Heeter, Yoon, Sampson, 1993:98].

Dla jednych brzmi to jak scenka z hiperrealistycznej powiesci Wil-
liama Gibsona, inni nazwa to wypemieniem Orwellowskiego scena-
riusza. W mojej opinii wcale tak nie musi by¢ — wszak sugerowany
w tych opisach widz dysponuje petnig wladzy do podejmowania wy-
boréw. Problem jedynie w tym, czy zechce ich dokona¢.
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11. Jak konczy sie telewizja?
Poczatek cyfrowego zycia

., Wyglagda na to, ze to juz koniec”
Douglas Rushkoff

Jak podaje ,,New York Times” z 18 grudnia 1997 roku, film animo-
wany ,,Pocket Monsters”, wyprodukowany przez Shogakkan Pro-
duction Company, spowodowat 700 przypadkéw chorobowych po
jednokrotnej projekcji w japonskiej telewizji. Utrata przytomnosci,
krwawe wymioty, konwulsje, drgawki i zaburzenia widzenia dosig-
galy najczesciej uczniow szkot srednich. Rzecznik producenta twier-
dzit, ze w filmie nie zastosowano niczego nadzwyczajnego; rytmicz-
nie btyskajace $wiatlo znane jest dobrze bywalcom dyskotek, gdzie
jego oddzialywanie jest jeszcze silniejsze (pamigtajmy, ze mowa
o filmie animowanym), za$ koncowa eksplozja jest zrecznym trikiem
animacji. Zastosowano natomiast rozmaite kombinacje znanych juz
efektow, mianowicie ,,paka—paka”, ktory polega na emisji roznoko-
lorowych $wiatel, blyskajacych z okreslong czgstotliwoscig zaleznie
od charakteru przedstawionych zdarzen i powodujacych nieustanne
napigcia 1 wzmocnienie uwagi, a takze zasada btysku, ,,flash”, silnego
strumienia §wiatla, podobnego do btysku lampy uzywanej przez fo-
tografow. Jednakze w wyniku tak prostych i dobrze znanych efektow
powstato bardzo efektywne zjawisko, porownywane przez uczonych
do ,,optycznie stymulowanej epilepsji”.

Wydaje sie, ze przedstawiony przyktad to tylko wierzchotek gory
lodowej, bowiem agresywna wizualno$¢ wydaje si¢ zatacza¢ coraz
szersze kregi. Fobia telewizyjna (mam na mysli wszelkie przedsta-
wienia audiowizualne ukazujgce si¢ na ekranie monitora) dotyczy
wiasciwie wszystkich grup spotecznych i zawodowych. Obawy pe-
dagogéw, nauczycieli, strézow porzadku spotecznego i okulistow
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maja uzasadnienia w przyktadach takich jak japonski film. Z kolei ci,
ktorzy tworza nowe elektroniczne obrazy i — miedzy innymi — twor-
cy wirtualnej rzeczywistosci, uwazaja, ze ich obrazy powstaja dzigki
swiadomosci istnienia wspolnego wroga — czyli telewizji, ktora do-
prowadza obrazy do skraju banalnosci i wyczerpania mocy.

Proponuje wiec w tym rozdziale refleksje, konczaca nasza wedrow-
ke po obszarze telewizyjnej audiowizualnosci. Zastanowmy si¢ nad
kresem telewizji, w szczegolnosci nad wyzwaniem dla humanisty,
zwigzanym z cyfrowym charakterem rewolucji technologiczne;.

Jakkolwiek film ma ponad sto lat, to jeszcze jest ,,mtody” sztuka,
lecz bynajmniej nie ,,nowym medium”. Jesli spojrze¢ na dzieje re-
fleksji nad nim, to spostrzezemy, ze gldwny zarys postulatéw nor-
matywno-deskryptywnych, sktadajacych si¢ na program estetyczny
filmu jako medium, powstal miedzy latami 20. a 40. Stynna Dziesig-
ta Muza Karola Irzykowskiego z 1924 roku formutowata estetyczne
postulaty niemego medium, za$ kilkadziesiat lat pdzniej powstaty
prace Henri Agela i Jeana Mitry’ego, opatrzone tytutami Estetyka
filmu, wlaczaty kolejno dzwigk i barwe oraz zastanawialy si¢ nad
konsekwencjami kolejnych rozszerzen sytuacji odbioru filmowego,
czyli sytuacji estetycznej. Nie na wiele si¢ to przydalo, estetyczne
rozwazania nad filmem zawsze byly opdznione w stosunku do doko-
nan tworcow i technikdw, prawie zawsze probowaty zaledwie opisac
wibrujacg i niecierpliwg rzeczywisto$¢. Dochodzimy — w przypadku
filmu na pewno — do sytuacji, w ktérej niechetnie méwi si¢ o topo-
sach i tematach tradycyjnej estetyki, natomiast probuje si¢ rozpoznaé
charakterystyke nowej postawy odbiorczej. Wedtug teoretyka filmu
sktadajg si¢ na nig dzisiaj:

,Krytycyzm (rozumiany jako zanegowanie kontemplacyjnej ule-
gloéci), wzmozona przytomno$¢ umyshu, stan rozproszonej uwagi,
estetyka znikania (wraz z towarzyszacym jej zestawem poje¢ doty-
czacych przestrzeni nomadycznej, pyknolepsji i teletopiki) oraz do-
znanie zintensyfikowanej percepcji” [Przylipiak, 1994:47].
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A ta postawa odbiorcza, w opinii krytykoéw filmowych i zwyczaj-
nych widzéw, ma juz niewiele wspdlnego z sytuacja estetyczng. Kaz-
dy, kto uczestniczyt w seansie kina przysztosci, wyswietlanym — na
przyktad — w hiperrealnym systemie IMAX, odczuwa ekscytacj¢ oraz
wiele ,,granicznych” stanow fizjologiczno-emocjonalnych, ktérych
nawet nie chce si¢ rozpatrywaé w optyce estetyki.

To wszystko, co naszkicowatem na temat ktopotow filmu na obsza-
rze estetyki, zwielokrotnia si¢ w sytuacji uzytkownika telewizji konca
lat 90., multimediow i Internetu. W swoim Oglgdaniu i innych przy-
Jemnosciach kultury popularnej z 1996 roku staralem si¢ opisa¢ droge,
jaka przebywa widz filmowy, gdy staje si¢ uzytkownikiem Internetu.
Wydawalo mi si¢ — i potwierdzam to po kilku latach — ze drogg od za-
ciemnionej sali kinowej, poprzez coraz jasniejsze wngetrza domu widza
telewizyjnego, droge od gracza gier wideo do wirtualnego uzytkowni-
ka cyberprzestrzeni przebedzie kazdy z nas, cho¢ w réznym zakresie
1 z rozmaitymi motywacjami. Natomiast — zaledwie po kilku latach — nie
sadzitem, ze owa transformacja odbedzie si¢ tak gwaltownie, a jej domi-
nujacy rys i prognozy na przyszto$¢ beda nadal trudne do uchwycenia.

Bowiem ,,Wyglada na to, Ze to juz koniec”, jak obwiescit Douglas
Rushkoff, nakreslajac bardzo sugestywny obraz popularnej kultu-
ry wspoélczesnej [1996]. Doszlismy do kresu (kultury, humanistyki
1 pewnego wymiaru ludzkiego istnienia), lecz bynajmniej nie wy-
chylamy glowy w nicos¢. Po prostu — wracamy do ,,tona”, do okresu
dziecigco$ci (bynajmniej nie w jej freudowskiej wersji).

Proponuje wigc w tym rozdziale popatrze¢ na szerszy kontekst na-
szego wspolczesnego otoczenia medialnego, ktérg takze telewizja
ijej przedtuzenia — na przekor pesymistom — w coraz wigkszym stop-
niu wspottworzy.

Po pierwsze: Internet

Artysta tukasz Guzek, wspoétautor instalacji zatytutowanej ,,Prze-
strzen — ja” — poproszony przez dziennikarke o przedstawienie siebie
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i informacj¢ o dokonaniach artystycznych — odestat ja (i czytelnikow
artykutu ,,Rzeczpospolitej”’) do... Internetu. Wprawdzie i mnie zda-
rzylo si¢ przesta¢ adres mojej strony na prosbe wydawcy o dostar-
czenie zyciorysu, ale daleko mi do szczegodlnej nonszalancji — wedle
starych norm — wielu artystow.

W przyktadzie tym dostrzegam dwie kwestie: pierwsza zwigzana
jest z przestrzenig i odleglosciami, a wtasciwie poczuciem ich braku
w Sieci. Pokonywanie przez wiadomosci elektroniczne, a wlasciwie
ich rozcztonkowane pakiety, olbrzymich odlegtosci w ciggu sekundy
nikogo sposrod internautdéw juz dzisiaj nie ekscytuje. Marshall Mc-
Luhan pisze w 1967 roku: ,,W zwiazku z upowszechnieniem si¢ elek-
trycznej predkosci nie mamy juz czasu, zeby czeka¢ na zobaczenie
kogos$. George Washington kiedys zwrocit uwage: »W tym roku nie
widzieliSmy Benjamina Franklina, przebywajacego w Paryzu. Po-
winni§my napisa¢ do niego list«” [McLuhan, 1997: 151]. ,Nie wi-
dziatem go, nie rozmawiatem z nim i nie odpowiada na moje faksy
od kilku dni. Musz¢ wysta¢ ponaglajacy e-mail” — oto nasza diagno-
za opoOznienia czasowego. Przestrzen skurczyla si¢, zapetlita, a my
wszyscy straciliSmy poczucie odleglosci i dystansu. Internet — jed-
noczes$nie i paradoksalnie — stanowigc ogromne zrédlo wiadomosci
0 otaczajacej nas rzeczywistosci, zamyka si¢ i doprowadza do izola-
cji jako ,,$wiat sam w sobie”. Zachowuje si¢ jak samochod, ktérego
funkcja przestalo by¢ pokonywanie odleglosci w celu przeniesienia
jego pasazerOw w inne miejsce. Zwraca natomiast uwage sam na sie-
bie, proponujac formute: ,,Wszak moje wnetrze jest rownie ciekawe
jak zewngtrze. Poprzestanmy na tym”. Konsekwencja takiej postawy
jest fakt, ze coraz cze$ciej obcujemy z ,,miejscami” dostgpnymi wy-
Iacznie w Sieci, a wigc nie jest to juz dtuzej elektroniczny obraz (re-
plika, symulacja, kopia) rzeczywistej galerii, sklepu, ksiegami, lecz
»rzeczywista” galeria, sklep i ksiegarnia internetowa.

Albo inaczej: rzeczywisto$¢ Internetu tworza znaki, ktorych inten-
cja nie jest nawigzywanie zwigzku z otaczajacy rzeczywistoscia. Sa
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bardziej realne niz rzeczywisto$¢, stanowig hiperrealng mieszanke
wyobrazni i rzeczywistosci, prawdy i fatszu — sg doskonatymi symu-
lakrami wspolczesnosci.

Jesli zrobimy nastepny krok i poruszymy druga kwestie — w $lad za
wieloma humanistami, zajmujacymi si¢ Internetem — wowczas spytac
musimy o mozliwo$¢ uznania $wiata Internetu za §wiat paralelny wo-
bec otaczajacej nas rzeczywistosci. Rheingold twierdzi, ze bez wat-
pienia mozemy mowic¢ o ,,wirtualnym spoleczenstwie”, rzadzacym
si¢ swoimi regutami, bardzo czgsto alternatywnymi wobec realnych.
Najbardziej wptywowy na tym obszarze miesi¢cznik ,,Wired” ogta-
sza er¢ ,,obywateli Sieci” — Netizendéw — w kontrascie do zwyczaj-
nych obywateli — Citizenow. Spoteczenstwo sieciowe pod wzgledem
ustrukturowania jest spoteczefnstwem hiperliberalnym, jakkolwiek
zideologizowanym, gdyz panuje mit powszechnej dostepnosci, row-
nosci 1 rOwnowaznosci wygtaszanych sagdow. Nie oznacza to, iz jest
strukturg ,,naturalng”, wprost przeciwnie — do petnego czlonkostwa
w tym spoteczenstwie trzeba si¢ uczy¢, twierdzi, migdzy innymi,
Don Langham [1994].

Dodajmy na koniec tej czgsci: raczej zle si¢ dzieje, ze interneto-
we problemy polaryzuja sady — wobec Sieci najczesciej zajmuje si¢
albo postawe uwielbienia i gorliwego wyznawcy, badz gwaltownego
przeciwnika, nie majacego ochoty pozna¢ zagadnienia. Zadna z tych
postaw nie sprzyja poznaniu zagadnienia i jego rzetelnej ocenie.

Po drugie: zabawki i dzieci

Zabawki, w opinii Dana Fleminga, stanowig nie tylko zasadniczy rys
kultury popularnej, ale buduja ja sama (w tytule swojej ksiazki autor
uzywa wieloznacznego okreslenia ,,Powerplay”, upowszechnionego
w polszczyznie dzigki komercyjnej stacji radiowej, emitujacej coty-
godniowe ,,polerpleje”) [Fleming, 1996]. Znaczna wigkszos$¢ przy-
padkowych uzytkownikéw kultury popularnej nie zauwaza zapewne
tego, ze GI Joe, Action Man, Transformersy, Zotwie Ninja i Barbie
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tworza spojny system warto$ci, motywacji dziatan i — w pewnym
zakresie — podobienstwa ikonografii dotyczace ubioru i atrybutoéw.
Budujg one bowiem kompletny $wiat, ,,$wiat mechanicznej opery
mydlane;j”, jak okresla to Fleming [1996:124]: postaci posiadajg swo-
je historie, stanowia swoistg rodzing, stawiajacg czoto rozlicznym
przeszkodom i wrogom. Zabawki ,,s3” wiec ,.kulturg”, bowiem od-
zwierciedlaja podstawowe ideologie naszej wspodtczesnosci (np. po-
stliberalny pesymizm) oraz napi¢cia w niej wystepujace (Pizza Hutt
w shopping mailu Barbie dosadnie definiuje kultur¢ konsumpcjoni-
styczng). Nie chodzi rzecz jasna jedynie o zabawki rozumiane jako
pojedyncze figurki, lecz o caty rozlegly kontekst przez nie budowany,
na przyktad komiksy i gry wideo, w ktérych one wystepuja. Wowcezas
mozemy mowi¢ o narracyjnych spektaklach, ktore pochodza z dzie-
cigcych zabaw samymi pojedynczymi figurkami i przenoszone sg do
telewizji 1 gier wideo. Narracje te dotycza na ogol tozsamosci dzie-
cigcych widzoéw—uzytkownikow w taki sposob charakteryzowanych:
,Obrazy wlasnego »ja« zmienily si¢ od dziecka laleczki do catego
wachlarza mozliwosci, rozciggajac si¢ miedzy tym, co mechaniczne,
a tym, co organiczne. Wydaje si¢, ze teraz sg one w niebezpiecznym
stanie mozliwos$ci zaniknigcia w nowej definicji tozsamos$ci — zapro-
gramowanej sztucznej inteligencji elektronicznego »ja«, metafory osta-
tecznej, ale wyraznie pozbawionej sity wladzy” [Fleming, 1996:168].
Rushkoff zatytutowat swoja ostatnia ksigzke Grajgc z przysztoscig,
czyli w jaki sposob kultura nastolatkow moze nauczy¢ nas przetrwaé
w okresie chaosu, majac na mysli nie tylko diagnoze wspodtczesnej
kultury, ale takze propozycje czgsciowego rozwigzania probleméow.
Ci wszyscy, ktorzy wychowali si¢ przed epoka komputeroéw, czujg si¢
imigrantami, gdy przyjdzie im zetkna¢ si¢ nie tylko z Barbie, Power
Rangers, skatebordami, Beavisem i Butt-headem, ale takze interne-
towg interakcja. McLuhan lat dziewieédziesigtych dowodzi, ze na-
stapil upadek linearnego myslenia, a w tym miejscu zagos$cit chaos.
W sferze tresci przedstawien kultury popularnej nastapito odejscie od
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$wiata dualnego w strong holistycznej odmiany chaosu. Legl w gruzy
— sympatyczny skadingd — §wiat zmechanizowanych zabawek, jego
miejsce zajely wytwory animistyczne, bliskie techno-szamanizmowi.
Zyjemy ponadto w $wiecie upadku praw fizycznych (zwyciezonych
przez stany halucynacyjne), zagini¢cia metafor (na korzy$¢ nieskon-
czonych powtoérzen) oraz upadku Boga i religijnosci, nad ktéorymi
triumfuje okrutna natura.

To nie jest bynajmniej wizja tragiczna dla §wiata, w kazdym razie
nie dla wszystkich jego mieszkancoéw. Nasze dzieci — konczy Rush-
koff — juz dostosowaly si¢ do tej kultury i $wiat chaosu jest ich natu-
ralnym $rodowiskiem. Autor konkluduje:

,Poprzez nasladowanie przyktadéw naszych dzieci nie rozstajacych
si¢ z ekranem, nie za$ poprzez panikowanie w zwigzku z przejawami
ich buntowniczosci, mamy szans¢ na zaadaptowanie si¢ w kulturze,
z ktérej w sposob nieunikniony emigrujemy. To, czym si¢ staniemy,
jest juz z nami. Tylko popatrz — wlasnie popatrz — na twoje dzieci
jako na namacalny dowod, bez cienia podejrzenia, zeby przekonac
sie, ze wszystko zmierza ku dobremu” [Rushkoff, 1996:269].

Jak si¢ zdazylem zorientowaé, sledzac mys$l Rushkoffa z jego po-
przednich ksigzek, nie jest on autorem ironicznym i dystansujgcym
si¢ wobec zagadnienia; nie ma wigc powodu przypuszczaé, ze jest
tu jakis ukryty sens. Po prostu swiat mediow elektronicznych jest
swiatem ekspansywnej mlodosci, najczgsciej pozbawionej skruputow
(a wiec odrzucajgcej normy moralne) i nie troszczacej si¢ zbytnio
o adaptowanie norm zastanych (takze estetycznych).

Nie jest to bynajmniej Swiat zbuntowany, bunt bowiem najczgsciej
dotyczy niezadowolenia mniejszosci z rzadow wiekszosci 1 tylko
wowczas ma swoj ,.klasyczny” i tragiczny wymiar. Tym razem zwy-
cigska, barbarzynska wigkszos¢ zdobywa wszystkie pola, zaludnia je
1... czesciowo opuszcza. Mam tutaj na mysli opini¢ sSrodowiska hake-
row; w wieku 15-23 lat wlamujg si¢ do systemow komputerowych
po to, zeby sprawdzi¢ ich zabezpieczenia, a gldéwnie dowie$¢ wlasnej
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sprawnosci. Po tym okresie (do$¢ krotko trwajacym — przyznajmy)
godza si¢ z systemem i stajg si¢ jego obroncami jako administratorzy
sieci komputerowych.

Po trzecie: telewizja

To wydaje si¢ istotnie niebezpieczne dla samych uzytkownikow, jak
i dla calej tradycji swiata kultury i sztuki. Jesli zgodzimy si¢ z post-
modernistami, ze z ,,wielkimi narracjami” nie jest dzisiaj dobrze, to
zapewne jeste§my o krok od tego, zeby stwierdzi¢, ze istnieje niebez-
pieczenstwo zagini¢cia wszelkich narracji — w kazdym razie takich,
ktore sa mozliwe do pomyslenia. Mysle, ze ten punkt widzenia wigze
si¢ z telewizyjng percepcja i wykracza poza nig. Wydaje si¢ bowiem,
ze Internet jest czesto pojmowany jako wspolczesna choroba oczu
(umystu) i powtarza si¢ wobec niego zarzuty, jakie kiedy$ formuto-
wano wobec telewizji.

David Shenk pisze w jednym z ostatnich numerdéw czasopisma en-
tuzjastow cyberprzestrzeni ,,Wired”:

,»die¢ staje si¢ teraz podobna do telewizji. Dobre wiadomosci dla
posiadaczy akcji na gietdzie, wydaje mi si¢. Natomiast my, konsumen-
ci, musimy wktada¢ bardzo duzo pracy w to, zeby odrézni¢ obrazy
warte ogladania od tych, ktore zaledwie usitujg »zawladna¢ naszymi
oczami« (co mozna inaczej nazwac: »starajgcymi si¢ co§ nam sprze-
dac«). Te nieustannie mrugajace obrazy online, pochodzace z aplikacji
Javy, zobaczytem po raz pierwszy w pewien mroczny dzien. Przede
wszystkim co$ chciatoby si¢ powiedzie¢ tej niezniszczalnej, statycz-
nej stronie — stan si¢ online albo offline. Nie jestem przeciwnikiem
wideo — w zadnym wypadku. Jednakze jestem na pewno przeciwko
nadmiarowi — przeciwko obrazom, ktore btyszcza jedynie po to, zeby
btyszcze¢. Hej, ty! Patrz, jak tutaj ekscytujaco!” [Shenk, 1997].

Stwierdzenie, iz ,,sie¢ staje si¢ podobna do telewizji”, uruchamia
wigc caly arsenal uprzedzen wobec telewizji jako medium i po-
zwala na tatwe przeniesienie jego zawartosci na Internet jako nowe
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medium. Upowszechnia si¢ bowiem nastepujaca logika wynikania:
tak jak MTV uformowata ,,pokolenie X, tak World Wide Web stata
si¢ MTV nastepnej generacji [Brown, 1997].

Przy tego rodzaju poréwnaniach dyskusji podlegaja zwykle dwie
kwestie. Pierwsza dotyczy tego, czy Internet moze by¢ uznany za
medium, druga za$§ koncentruje si¢ na szczegélowych réznicach mig-
dzy telewizjg a nowym ,,medium”. Na pytanie, czcy WWW (czyli —
dla wiekszosci uzytkownikow — graficzna posta¢ Internetu) spetnia
cechy medium, odpowiemy, ze podstawowy ktopot dotyczy ,,nieprze-
zroczystos$ci” owego kandydata na medium. WWW w przeciwien-
stwie do MTV (i telewizji w ogodle) nie jest przeznaczona dla catko-
wicie biernych ,,zombie”, obserwujacych z tepym wyrazem twarzy
migotajace obrazy (to podstawowa figura wickszosci negatywnych
reprezentacji telewizji). Przeciwnie, WWW wymaga ,,doers”, dziata-
jacych podmiotow, i to dziatajacych bardzo szybko w ekstatycznym
stanie klikania myszka w przedstawione ikony. Przyjmujac ten punkt
widzenia, uzna¢ by mozna WWW za , medium zimne”, a wigc takie,
ktore — wedlug definicji McLuhana — wymaga od widza/czytelnika
znacznego stopnia udziatu, a nawet interaktywnosci.

Wydaje si¢ jednak, ze ,,interaktywno$¢” Internetu jest znacznie ogra-
niczona. Najczgsciej po serii prostych zabiegow wyszukiwania informa-
¢ji uzytkownik dociera do miejsca, w ktorym przekaz jest juz gotowy,
przygotowany przez jej dostarczyciela, tak wiec nigdy nie zejdziemy
»Zlebie]” w strukturze drzewek hipertekstowych, niz zaprojektowat to
tworca tego obszaru czy strony. Oczywiscie, istniejg aukcje towarow,
mozna dokonywaé zakupow i uprawia¢ bezposrednig komunikacje
w 1zeczywistym czasie. Ten interesujacy margines potwierdza jednak
moje przekonanie, ze Sie¢ jest raczej medium ,,goragcym”, w ktorym
bardzo wiele zrobiono i przygotowano dla widza/uzytkownika, niz ta-
kim, w ktérym zostawiono opcje wyboru dla uzytkownika/widza.

Pozostawmy McLuhana i przytoczmy wazny sad Rushkoffa, uzna-
nego za najbardziej blyskotliwego kontynuatora kanadyjskiego
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mistrza. Zajat si¢ on pokoleniem nastolatkow, ktore spijato ,.elektro-
niczne mleko telewizji i komputeréw” [Gabriel, 1996], proponujac
okreslenie ,,screen-agers”, czyli ,,dorastajacych z ekranem”. Rushkoff
twierdzi, ze stan cigglego napigcia podczas ogladania programéw te-
lewizyjnych oraz znane od kilku lat praktyki uciekania od programu
nie sg cechami, ktére w zupelnosci charakteryzuja zjawisko. Wszak
mozna ucieka¢ przed czyms$ (reklamami) lub do czego$ (innego pro-
gramu). Mozna wreszcie nie by¢ zdolnym do podjecia jakiejkolwiek
decyzji (co zdarza si¢ juz przy 40 kanatach, chociaz jest zabawniej-
sze przy 200 — co sprawdzitem i czego innym zycze). ,,Dorastaja-
cym wraz z ekranem” chodzi jednak o co$ innego: np. ogladaja serial
»Simpsonowie” i dostrzegaja, ze scena pomiedzy Abe i Homerem
jest parodig fragmentu filmu Alfreda Hitchcocka. Nagrodg dla tego
rozpoznania nie jest bynajmniej bogatsza identyfikacja z postaciami,
ale tworzenie sensu poza chaosem mediow i chaosem, w ktoérym si¢
zyje. Inaczej rzecz ujmujac, mamy tu do czynienia z obserwacja (nie
potwierdzong badaniami socjologicznymi), ktora potwierdza jednak
Johna Fiske’a teori¢ demokracji semiotycznej, egzemplifikowang na
materiale wielokulturowego odbioru telewizji w latach 70. i 80., bo-
wiem — jak twierdzi Rushkoff — ,,Jezeli ogladamy nastolatkow zmie-
niajacych kanaty, to robig oni to bynajmniej nie dlatego, ze sg znu-
dzeni, albo majg rozproszong uwage — ale z tego powodu, ze istnieje
kto$, kto poprzez program oddziatuje na nich w ten sposob” [Gabriel,
1996]. Tak wiec ,,dorastajacy z ekranem” nie sg bynajmniej bezwol-
nymi i pasywnymi widzami, reaguja raczej logicznie na dyspozycje
1 instrukcje ekranowe. Przy tym wydaje sie, ze z widzami—uzytkow-
nikami Internetu jest Jeszcze gorzej”.

Po czwarte: nowy artysta

Wydany w 1996 roku internetowy przewodnik do ,,najbardziej odlo-
towych miejsc” w Sieci wymienia kilkadziesigt pozycji zwigzanych
ze sztuka. Znalez¢ mozna ,,Art Crimes”, na ktorej notowana jest
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ulotna sztuka graffiti (i tym samym ocalona od zapomnienia), nastep-
nie ,,@art gallery”: stata galeria dostepna dla publicznosci i artystow
(czyli: kiedykolwiek chcesz — tworzysz dzieto sztuki lub je ogladasz),
»(Art) Laboratory” prezentuje doktadnie ten sam pomyst na two-
rzenie/odbidr, ale ogranicza si¢ do dziet trojwymiarowych, ,,Art on
the Net” zaprasza artystow pracujacych we wszystkich tworzywach
i udostepnia miejsce dla wystawiania ich prac. Inne miejsca specja-
lizuja si¢ w réznych rodzajach tworzywa — dominujg metal, papier,
media elektroniczne — badz proponuja udzial w nie konczacej si¢ wir-
tualnej mydlanej operze, odgrywajacej si¢ w elektronicznych listach.

Przeglad polskich miejsc sztuki w cyberprzestrzeni jest impo-
nujacy, zawiera 140 pozycji, mozliwych do zlokalizowania dzigki
przeszukiwarce ,,Wirtualnej Polski”. Na og6t znajdziemy strony ar-
tystow ,.tradycyjnych”, najczes$ciej mniej znanych; dla nich Internet
jest miejscem promocji i marketingu. Odnajdziemy miejsca przed-
stawiajace zbiory sztuki obcej tworzone w Polsce (galeria Claude’a
Moneta, Centrum Sztuki i Techniki Japonskiej ,,Manggha”), a takze
informacje o biezacych wydarzeniach artystycznych (festiwale, sym-
pozja). Nie ulega watpliwos$ci, ze autorzy wigkszosci ,,miejsc” doty-
czacych sztuki nie sg w pelni §wiadomi istoty nowego medium lub
tez wykorzystuja zaledwie cze$¢ jego mozliwosci — prezentacyjnych,
nie za$ tworczych.

Rozumiem to w ten sposob: sa w Internecie przedmioty i dziela
sztuki oraz miejsca, w ktorych sztuka byla dotychczas gromadzona,
czyli muzea. Mozna zwiedzi¢ internetowy Luwr, Metropolitan Mu-
seum i wiele stynnych galerii, dostepnych tez w sposob tradycyjny.
Wizyty w nich wymagatyby jednak znacznego naktadu czasu i pie-
nigdzy. Nie sposob jednak twierdzi¢, ze ogladanie i stuchanie tych
obszarow buduje pewng sytuacje estetyczng.

Opublikowany materiat badania na tym polu, zatytulowany ,,Miej-
sce sztuki w Globalnej Pajeczynie” [McLaughin, 1996], sktania do
radykalizmu w refleksji nad sytuacjg sztuki w Internecie. Jedyna
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bowiem przeszkoda w percepcji ,,miejsc sztuki” sg czynniki kulturo-
we 1 brak wyksztatlconego nawyku u zwiedzajacego.

Kontakt ze sztuka w Internecie nawigzujg gtéwnie ci, ktorzy posia-
dajg taki nawyk i rozumieja site ,,kulturowego kapitatu™, nie za$ ci,
ktorzy chcieliby naby¢ ten status. Luwr jest wprawdzie ,,otwarty” dla
internautoéw, ale stynne zbiory zwiedzaja uzytkownicy Sieci, posiada-
jacy wiedze na ten temat i przygotowanie estetyczne nabyte w sposob
Htradycyjny”, czyli poza poditaczonym komputerem.

Wydaje sie, ze ,,sztuka” w Internecie ulokowana jest w innych
miejscach, takich jak np. ,,Centrum Innej Sztuki” Henryka Gajew-
skiego, umieszczone na serwerach w Krakowie, Warszawie, Gdansku
1 Amsterdamie. Zadanie centrum polega na promocji nowych $rod-
kéw artystycznej ekspresji na obszarze Internetu. Jest tu miejsce na
muzyke, dzieta sztuki plastycznej, wymiane listoéw z artystami i dys-
kusje. Dzieciom i nastolatkom proponuje si¢ za$ nie tylko ogladanie,
ale takze dziatanie. Moga zar6wno ogladaé graffiti z calego $wiata,
jak 1 tworzy¢ wlasne pomysly, rzeczywiscie dziata¢ w realnym cza-
sie. W tej artystycznej spoteczno$ci sieciowej panuje zasada wzajem-
nosci (, ja namaluj¢ jedna rzecz dla ciebie, ty jedng dla mnie”) oraz
hiperdemokracji (artysta zaprasza do udzialu w projekcie, w kto-
rym nie ma s¢dziow 1 nie ma sztywnych regul — wszystko zalezy od
uczestnikow).

Jestem przekonany, ze medium, o ktérym moéwimy, proponuje wi-
zje artystycznego dziatania, wedtug ktorej artysta moze by¢ kazdy,
natomiast osoba dotychczas opatrywana tg etykietkg powinna za-
checa¢ innych do tworzenia. Jednak z badaczek sztuki w Internecie
konkluduje:

»die¢ nie jest miejscem powstalym po to, zeby profesjonalisci
mogli publikowa¢, a masy mialyby kopiowac¢ te zbiory. Kazdy jest
artysta, kazdy jest kreatorem w rzeczywistym czasie. Sie¢ zapew-
nia nowe mozliwos$ci do wyrazania wilasnej ekspresji 1 zada nowego
typu artysty: artystycznego animatora, kogos, kto inspiruje innych
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do kreatywnosci poprzez pokazywanie pozytywnych przyktadow
wlasnej pracy oraz zapewnia innym narzg¢dzia wiasciwy kontekst
i pomoc” [Bruckman, 1995].

W sensie edukacyjnym program wydaje si¢ interesujacy, istnieja
ponadto narzedzia, ktore sprzyjaja jego realizacji. Pozostaje jednak
pytanie: co stanie si¢ ze Sztuka, gdy kazdy z nas bedzie Artysta? Nie
wydaje si¢ to jedynym klopotem dla problematyki estetycznej w Sie-
ci. Oto cze$¢ badaczy zastanawia si¢ nad konsekwencjami tezy o roz-
rywkowym charakterze kultury popularnej. Na obszarze mediow
audiowizualnych najwyrazniej sformutowat ja Neil Postman w ksigz-
kach o telewizyjnych wiadomosciach oraz w stynnym paszkwilu na
kulture popularng, zatytutowanym Zabawiajgc sie na smierc¢. Rush-
koff, ktory badat spotecznosci internetowych artystow (rozdziat ,,Tnij
1 sklej: cybernetyczni arty$ci” w jego pracy Cyberia), istotnie podaje
przyktady czysto hedonistycznego stosunku do zycia wielu z nich.
Ale — powiada — nie jest to reguty. Raczej chodzi o to, ze spoteczen-
stwo sktonne jest umieszcza¢ ten rodzaj tworczosci w dyskursie wy-
lacznie rozrywkowym, co powodowane jest strachem i niewiedza
przed humanistycznymi konsekwencjami cyberprzestrzeni dla trady-
cji. Autor Cyberii konkluduje:

»Sztuka cybernetyczna, literatura, gry RPG i nawet zycie klubo-
we jest tolerowane o tyle, o ile moga by¢ interpretowane jako lekka
rozrywka lub zachowanie marginalne. Jesli jednak etos tych fikcjo-
nalnych $wiatdw przenika do kultury popularnej i zachowan spotecz-
nych, wowczas strach przed cybernetyczng wyobraznig staje si¢ re-
alny. A spoteczenstwo — jak dotychczas nie ma ochoty zmierzy¢ si¢
z rzeczywistoscig, ktéra moze by¢ w ten sposob opisana” [Rushkoff,
1994:253].

Spoteczenstwo istotnie nie wydaje si¢ sktonne do wprowadzenia ja-
kichkolwiek zmian w kulturze ze wzgledu na dokonania dzisiejszych
artystow cyberprzestrzeni. Tymczasem $rodowisko cyberartystow
raczej nie przejmuje si¢ sagdami ,,spoteczenstwa” i uprawia sztuke,
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uznawang przez nich — samych siebie — za autentyczng awangardg.
Interesujacy wydaje si¢ ponadto stosunek artystdéw do technologii.
Watpliwosci zwigzane z nadmiernym udziatem techniki w tworze-
niu dzieta filmowego, co miedzy innymi przeszkadzalo uznaé¢ film
za sztuke, wydaja si¢ dzisiaj zupelie przebrzmiate. Dominujacy jest
poglad, iz ,,artysta przysztosci jest technologiem” [Cough, 1997] oraz
ze niemozliwe jest wytyczenie granicy migdzy cyganerig artystyczng
a technofilig [Derry, 1996]. Do obowigzkowych umiejetnosci artysty
bedzie nalezato sprawowanie kontroli nad instrumentarium umozli-
wiajagcym mu kreacje artystyczng; problem nie polega wigc na tym,
czy maszyny zastapig cztowieka w procesie tworczym, ale czy po-
trafi on zapanowac nad nimi. Bo przeciez nie ulega watpliwosci, ze
maszyny (np. wysokiej klasy komputery) musza uczestniczy¢ w tym
akcie. Co wigcej, nie istnieje zasada, iz lepsze opanowanie maszyny
przyniesie w rezultacie ,lepsze” dzielo, natomiast arty$ci cyberne-
tyczni wydajg si¢ upowszechnia¢ poglad o koniecznosci ,,duchowego
zwigzku z maszyna”.

Po piate: panoptikon i Smietnik

Steve Holtzman stwierdza:

,Ludzie obawiaja si¢ cyfrowej technologii, bowiem podejrzewaja,
ze przeniesie ona w pozbawione duchowosci, w pelni skomercjalizo-
wane zycie. Nie istnieje jednakze zadna immanentna cecha technolo-
gii, ktora nie zgadzataby si¢ z duchowymi czy artystycznymi celami.
Problem jest tylko w tym, jak dtugo dana technologia byta uznawana
za obca. (...) Pewien zwrotny punkt osiggneli§my w kontakcie z kom-
puterami. Juz nie sg one obcymi potworami, jak przedstawiano je 40
lat temu, lecz zintegrowana czescia naszego kulturowego i duchowe-
go zycia” [cyt. za Cough, 1997].

Tak wiec artyS$ci przestali si¢ ba¢ komputeréow i konsekwencji ich
uzycia, wielu z nich uwaza, ze sg one niezbednym sktadnikiem pro-
cesu tworczego, ponadto tendencje protechnologiczne wydaja sie
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dominowa¢ w spoteczenstwach, a to wcale nie oznacza, ze realizo-
wany jest scenariusz Orwellowski, Huxleyowski, Viriliowski czy
Baudrillardowski. Technologia moze by¢ czym$ wspaniatym w re¢-
kach $wiadomego uzytkownika, jak i narz¢dziem zniewolenia dla
niezyczliwego jej technofoba. Chciatbym bardzo wierzy¢ w otwar-
tos¢ umystu ludzkiego na zagadnienia roli cyfrowych dziatan twor-
czych, szczegdlnie w Internecie, w spoteczenstwie. Wszak zmieniajg
si¢ ludzie i ich poglady w zwiazku z rozszerzaniem granic pozna-
nia. Jean Baudrillard stworzyt podwaliny pod Foucaultowska wizje
wspotczesnego panoptikonu — naszego elektronicznego wigzienia,
nie probujac sam stac si¢ internauta (gdy to byto juz technicznie moz-
liwe). Twierdzit, ze faks wyznacza granice jego percepcji technologii.
Nieco po6zniej za$ ogtlosit kres panoptikonu — by¢ moze witasnie pod
wpltywem doswiadczen Sieci.

Grozna figura Benthamowskiego panoptikonu, rozpowszechniona
w humanistyce przez Michela Foucaulta, ma swdj cybernetyczny od-
powiednik. Przypomnijmy, ze w klasycznym osiemnastowiecznym
panoptikonie odwrdcona zostaje zasada wigziennego ukrycia: w tym
przypadku osadzony w szklanej wiezy jest doskonale widziany, za$
jego nadzorca sprawuje kontrolg¢ z zewnatrz, nie dajac wigzniowi
szansy na jakiekolwiek odruchy buntu. Jest on bowiem wystawiony
na $wiatlo, czyli takze spojrzenie instytucji—straznika.

Wspolczesne obrazowanie tej figury przedstawia, na przyktad film
»Raport Pelikana”, szczegolnie zas sceny postugiwania si¢ kartg kre-
dytowa. Oto poszukiwana bohaterka uzywa karty, ptacac w hotelu za
ustuge. Popetnia w ten sposéb blad, bowiem czynnos$¢ ta jest moni-
torowana przez tajne stuzby, i omal nie wpada w rece przesladow-
cow. Bohaterka, posiadajaca juz t¢ wiedze, wprowadza ich w btad
i zamawia fikcyjng rozmowe, uzywajgc tego wilasnie konta. To zale-
dwie wierzcholek gory lodowej; kazdy widz wie, ze telefony mozna
w dziecinny sposob podstuchiwaé, mozna zorientowac sie, kto dzwo-
ni przed podniesieniem shuchawki, terrorysci za§ — tez posiadajacy
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odpowiednia wiedze¢ — koncza negocjacje w sprawie okupu sekunde
przed namierzeniem ich przez urzadzenia elektroniczne.

Mark Poster powiada, ze mozemy dzisiaj czu¢ si¢ jak wiezniowie,
bowiem nowe praktyki dyskursywne, dziatajace z naszym przyzwo-
leniem 1 na nasz pozytek na obszarze zycia spolecznego, stanowig
rodzaj superpanoptikonu, tworzacego nowa tozsamo$¢ podmiotu
[Poster, 1995:85]. Takim omnipotencjalnym panoptikonem czasow
Internetu sg bazy danych:

»Zdolne do doskonatego przemieszczania si¢ przestrzennego, do
nieskonczonego trwania w czasie; mogace trwaé wiecznie. Inaczej,
niz dzieje si¢ to w jezyku werbalnym, bazy danych sa nie tylko od-
dalone od wszelkiej autorytarnej kontroli, ale jej »twoércami« jest
tak wiele podmiotow, ze zbedne s3 rozwazania na temat autora jako
autorytetu i wytworcy. Jako tekst petny znaczenia baza danych nie
jest czyjas czy tez wszystkich, jakkolwiek nalezy ona do kogos, do
spotecznej instytucji, posiadajacej ja na wilasnos¢, do korporacji,
panstwa, wojska, szpitala, biblioteki, uniwersytetu. Baza danych jest
dyskursem czystego pisma, bezposrednio zwigkszajacego wiladze
jego posiadacza/uzytkownika” [Poster, 1995: 85].

Amerykanie, a wraz z nimi caty usieciowiony $wiat, bardzo oba-
wiaja sie potegi baz danych. Banki przede wszystkim — ale nie tylko
one, szpitale, agencje turystyczne i towarzyskie oraz niewinne agen-
cje wynajmu samochodow stanowig niewyczerpalne i samoodbudo-
wujace si¢ zrodto wiedzy, jak i zagrozenia dla konsumentow. Takim
zagrozeniem (chociaz dziataniem przeciw zagrozeniu) wydawata si¢
powolana przez rzad federalny Financial Crimes Enforcement Ne-
twork, instytucja, ktorej zadaniem bylo monitorowanie bankowych
transakcji. Inny, grozniejszy i blizszy wizji Orwellowskiej, wydaje
si¢ przyktad Caritas Corporation, organizacji, ktora uzyta informacji
dotyczacych 500 milionow klientow zgromadzonych w wielu roz-
maitych konsumenckich bankach danych. Kompania zbierata dane,
analizowata je i — co najwazniejsze — taczyta w catos¢ dane na temat
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subskrypcji czasopism, ogladania programéw telewizyjnych, list
pocztowych i danych bankowych. Laczyta je w calo$¢, to znaczy,
tworzyta obraz konkretnej osoby, konsumenta, z ktorego tatwo moz-
na byto odczyta¢ preferencje polityczne, religijne i seksualne, a nie
tylko kulinarne i czytelnicze.

Warto zauwazy¢, ze system ten, poza globalnoscia, jest jeszcze
w jednym punkcie podobny do Foucaultowskiej interpretacji wigzie-
nia poprzez wystawienie na $wiatlo. Mianowicie po wprowadzeniu
systemu nie wymaga on zbytnich zabiegéw w celu uzyskania danych
1 sprawowaniu kontroli: dziala nieco bezwiednie i automatycznie (do-
brym przyktadem sg aktywne przeszukiwarki internetowe, funkcjonu-
jace wedtug zasady: ,,okresl, jakiego rodzaju informacje sg przydat-
ne, a my sami poszukamy, dokonamy aktualizacji i zweryfikujemy”).

Jesli za$ chodzi o nazwanie Internetu $mietnikiem, to uczyni to
kazdy, kto po kilku pierwszych i przewaznie ekscytujacych sesjach
nawigowania w morzu danych przejrzy zebrane materialy. Miesza si¢
w nich peretka informacji z balaganem banatu i ztego gustu, zbior
przyprawiajacy o drzenie rak sgsiaduje z infantylnym zdj¢ciem pet-
nego kompleksow internauty — czyli inaczej niz w zyciu, za$ tak, jak
w Internecie.

Po szdste: cztowiek i badacz

Nie chce jednak zastanawia¢ si¢ nad socjologicznym wymia-
rem ,,nowego” cztowiecka w dzisiejszej multimedialnej i cyber-
przestrzennej rzeczywistosci. Interesuje si¢ sobg: podmiotem juz
uksztattowanym przed wejsciem nowej ery, ktéry zmuszony byt
— 1 chcial, rzecz jasna — sta¢ si¢ internautg. W podobnej sytuacji
znajduje si¢ Sherry Turkle, autorka Zycia na ekranie. Tozsamosci
w wieku Internetu [1995], profesor socjologii nauki w Massachus-
sets Institute of Technology i entuzjastka Internetu. Autorka przy-
tacza rozliczne sady antropologdéw, opisujacych ogoélniejsza (tzn.
nie dotyczaca jedynie komputerowej interakcji) strukture tworzenia
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wspolczesnej tozsamosci cztowieka. Swoja koncepcje autorka
konstruuje w nastepujacy sposdb: wydobywa dominujace sady
maniakow Sieci 1 konfrontuje je z pogladami wspotczesnych an-
tropologow. W jej opinii uwage zwraca na siebie dominujacy rys,
ktory Turkle okresla — w zgodzie z koncepcja antropologa Kennetha
Gergena — jako ,,pastisz osobowosci”. W tym przypadku osobnik
nie okresla swojej osobowosci jako integralnej catosci, lecz cze-
Sciej uzywa okreslen ,,wtasciwa reprezentacja osobowosci w od-
powiednim czasie i odpowiednim konteks$cie, jakkolwiek pozosta-
jaca bez uszczerbku dla wewnetrznego poczucia catosci” [Turkle,
1995:256]. Osobowos¢ to ,,wydrazony otwor, poprzez ktory w pew-
nym czasie »wielu« moéwi w danym momencie”, to ogdlnie rzecz
biorgc sytuacja, w ktorej nie mamy pewnosci, ktéra z przedstawio-
nych reprezentacji nas samych ,,mé6wi” w konkretnym uzyciu i nie
uzurpujemy sobie ponadto prawa do okreslania, ktora z nich jest
»wlasciwa”, cokolwiek by miato to oznaczaé.

Trzeba, co radzi autorka Zycia na ekranie cytujac Gergena, przyjac
nastepujacg wizje dynamiki osobowosci:

»~Funkcjonujemy w stanie ciggltej konstrukeji i rekonstruke;ji; jest to
swiat, w ktorym wszystko moze podlega¢ negocjacji. Kazdorazowa
rzeczywistos¢ wlasnego »ja« prowadzi do refleksywnego poddawa-
nia w watpliwos$¢, ironizowania i w efekcie prowadzi do gry, polega-
jacej na probowaniu coraz to nowej rzeczywistosci. Centrum nie jest
mozliwe do uchwycenia” [Turkle, 1995:257].

Ten punkt widzenia prowokuje nowe metafory Sieci, na przyktad
mozgu, gigantycznego (lecz nie centralnie usytuowanego) fenomenu,
ktérego nerwami jest kazda z naszych pojedynczych osobowosci. Nie
przeszkadza to istnieniu pojedynczych ,,mo6zgow”, w ktorych inter-
nauta zyje; osobowosci, ktore nawiedza. Tozsamos$¢ nie jest wigc juz
dhuzej wyborem w miarg stabilnym — przeciwnie, wydaje si¢ by¢ toz-
samos$cig chwilowa i niestabilng (nie odczuwajaca jednoczesnie dys-
komfortu z powodu owego braku stabilno$ci).
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Latwo popas¢ w wizje katastroficzne, niewatpliwie zyjemy w okre-
sie rewolucji (niektérzy woleliby powiedzie¢: kryzysu) tozsamosci,
na pewno jedng z gldwnych przyczyn tego kryzysu sa metaswiaty,
konstruowane w wirtualnym $wiecie sieci komputerowych. JesteSmy
w punkcie, w ktérym nie mozna dokona¢ diagnozy, lecz jedynie pro-
gnozowaé przysztos¢ (co jest zajeciem ryzykownym i coraz bardziej
o$mieszajacym prognostyka wskutek ogromnej szybkosci przemian).
Zawsze jednak humanista — balansujgcy migdzy wizjg humanistyki
jako ,,poznania i terapii” — powinien zaja¢ jakas postawe. Mnie naj-
blizszy jest tagodny entuzjazm tak oto sformutowany przez Turkle:

»Swiat wirtualny wcale nie musi by¢ wiezieniem. Moze by¢ tra-
twa, drabing, przestrzenig przejscia, moratorium, ktére odrzuca si¢ po
osiggnieciu wickszej wolnosci. Nie musimy odrzuca¢ zycia na ekra-
nie, ale takze nie musimy traktowaé go jako zycia alternatywnego.
Mozemy uzywac je w sensie przestrzeni do dorastania. Powotujac do
zycia naszg literalnie opisang osobowo$¢ on-line, jesteSmy w stanie
sta¢ si¢ bardziej $wiadomymi tego, co projektujemy na nasze co-
dzienne zycie. Tak jak antropolog, ktéry wraca do domu z pobytu
w obcej kulturze, tak samo podroznik wirtualno$ci moze wroci¢ do
rzeczywistego Swiata, przy tym bedac lepiej wyposazonym do rozu-
mienia jego sztuczek™ [Turkle, 1995:263].

Paul Virilio, wspotczesny architekt i filozof francuski, wsrod wie-
lu guru i autorytetow problematyki nowych mediow zajmuje pozycje
szczegolna. Jest filozofem o olbrzymim autorytecie, pierwszym, kto-
ry stwierdzil, ze Internet ,,wielka rzecza jest”. Jest myslicielem, wigc
wyrazajac zachwyt nad mozliwo$ciami medium, przedstawia rowno-
cze$nie niebezpieczenstwa i pulapki czyhajace na uzytkownikow.

Virilio przytacza przyktad uzywania Webcamu, kamery podtaczo-
nej do Internetu, przez mtodg amerykanska kobiete. June Houston
jest paranoiczka przekonana, ze duchy oraz zli ludzie nawiedzaja
jej dom. Zainstalowata wiec w swoim domu kamery wideo, prze-
kazujace nieustannie obraz na jej strong osobista WWW, proszac
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,»odwiedzajacych” ten fragment Internetu (i jej rzeczywisty dom tym
samym) o wszelkie uwagi na temat podejrzanych zjawisk.

Virilio komentuje:

,Powstaje nowa forma tele-wizji, ktéra juz dtuzej nie jest zobo-
wigzana do dostarczania informacji czy zabawiania widzow, lecz
dokonuje inwazji i wystawia na pokaz domowa, prywatng przestrzen
w rzeczywistym czasie” [ Virilio, 1997].

Pomijajac niewatpliwy aspekt choroby psychicznej, mozna dzia-
fania kobiety rozumie¢ jako przyzwolenie i nawet zach¢te do od-
wiedzania intymnej (jak dotad) przestrzeni domowej przez obcych.
Mamy tutaj do czynienia — w opinii Virilio — z nowa wersja globali-
zacji, mozliwej do uzyskania dzigki Internetowi, globalizacji, ktora
zada od nas nieustannego porownywania si¢ z innymi we wszystkich
mozliwych rejestrach. Kamery internetowe wydaja si¢ by¢ poczat-
kiem procesu, ktorego dalszy przebieg wyznaczaja satelitarne pro-
gramy i kamery, zdolne do przekazywania obrazu zewszad temu, kto
zaptaci za t¢ ushuge. To poczatek powszechnej tele-inwigilacji, po-
czatek nowej perspektywy (rozumianej w sensie literalnym jako od-
powiednik wiloskiej rewolucji perspektywy quattrocento) dla §wiata
XXI wieku, bowiem ,,cyberprzestrzen jest nowag formg perspektywy,
ktora dramatycznie zmieni kultur¢ i doprowadzi do zmiany podziatu
wladzy” [Wirilio, 1997].

Przytaczam niektore mysli Virilio, gdyz czuje i mysle podobnie na
temat stosunku humanisty i intelektualisty do Sieci. W naszym ,,tu
i teraz” jestem nawet bardziej sceptyczny. Mysle, Ze stracona zosta-
fa bezpowrotnie unikalna w skali globalnej mozliwo$¢ potaczenia
w Polsce dobrego, ,,starego” myslenia humanistycznego z wyzwania-
mi nowego medium. Spowodowane zostalo to pewnego rodzaju inte-
lektualnym odrzuceniem tej problematyki przez humanistow i odda-
nie jej badz w rece (umysty?) przedstawicieli nauk informatycznych
(ogdlnie $cistych), badz nowemu pokoleniu, ktére bardzo czesto hu-
manistyki uczy si¢ z Sieci i poprzez nig — tym samym nie jest zdolne

289



Telewizja jako kultura, W. Godzic

dokona¢ konfrontacji, o jakiej mysle. W sposob podobny zostata za-
przepaszczona — jak mi si¢ wydaje — refleksja nad obecnoscia rekla-
my w naszej wspolczesnej ikonosferze.

Czytam esej Marii Janion ,,Humanistyka: poznanie i terapia” z po-
czatku lat siedemdziesigtych, bardzo przekonywajaca apoteozg — milej
mi — odideologizowanej humanistyki, rozumianej zaréwno jako narzg-
dzie poznania, jak i terapia. Janion nakresla obraz sytuacji poznawczej,
w jakiej znalazta si¢ wspotczesna humanistyka. Czytam i mysle o aktu-
alnosci postulatéw po uptywie ¢wier¢wiecza. Janion pisze o szczegol-
nie silnie odczuwanej ,,wspolzaleznosci lub wspotbieznosci stanu hu-
manistyki i stanu sztuki” [1974: 217]. Jesli to prawda, to humanistyka
powinna bardzo zblizy¢ si¢ do Sieci, bo Sztuka juz tego dokonata.

Maria Janion pisze nastgpnie o poznawczej dynamice przyswaja-
nia, orzekajac, ze ,,$wiat ludzi i wytworéw humanistycznych znaj-
duje si¢ w ciaglym ruchu, ruchu wartosci” [219]. Porzucajac w tym
miejscu — bardzo wazny pod koniec lat 70. — kontekst uwarunkowan
politycznych tego artykulu, zwroémy uwagg, ze autorka opowiada si¢
za nieprzerwang interpretacja zdarzen i ludzkich wytworéw, konstru-
owang z punktu widzenia kontekstu badacza. Nie ulega watpliwosci,
ze Internet — w ktorym mieszajg si¢ praktyki i poetyki, a wszystko to
dzieje si¢ ,tu i teraz”, ogladane za$ jest z wyzyn perspektywy bada-
cza 1 uczestnika jednoczesnie realnego procesu komunikacyjnego —
wydaje si¢ wzorcowym spetnieniem takiego postulatu.

Postulat trzeci okresla, iz to wtasnie kultura symboliczna jest pod-
stawowym przedmiotem zainteresowan wspotczesnej humanistyki.
Janion powiada, ze: ,,Znaczeniotworcze i wartosciotworcze cztowie-
czenstwo okre$la pole badan humanistycznych” [223]. Nie ma wat-
pliwosci, to wlasnie Sie¢ jest dzisiaj najbardziej semiotycznym ob-
szarem, na ktorym komunikujg si¢ ludzie. Tam wtasnie, w goracych,
niegramatycznych i nie zredagowanych listach grup dyskusyjnych,
wyrazane sg opinie i dyskutowane bodaj wszystkie wartosci, jakie
dzisiaj obchodzg ludzi.
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Humanistyka — po czwarte — zajmuje si¢ ponadto wspottworzeniem
obrazu $wiata, a nie tylko jego badaniem, objasnia mity, obycza-
je 1 sny — innymi stowy: ,,ujawnia §wiat wyobrazni” [224]. No c6z,
wielu musi przyjaé na wiarg, ze w Internecie nie dos¢, ze owe obja-
$nienia znajduje si¢ najszybciej, ze sg one najbardziej aktualne — to
ponadto §wiat wyobrazni przez to medium stworzony bywa, coraz
cze$ciej, nieporownywalny z zadnym innym wykreowanym §wiatem.

Nie jestem ani tak naiwny, ani tak krotkowzroczny, abym twier-
dzit, ze Sie¢ powinna by¢ obszarem podstawowych badan humanisty.
Zgbdzmy si¢ jednak — nie moze by¢ ignorowana jako najbardziej se-
miotyczny i dynamiczny obszar, jako poletko awangardowych dzia-
fan w zakresie sztuki, jako — by¢ moze — miejsce narodzin ,,nowej
estetyki”, ktora tworza dzisiejsze nastolatki i ,,dziecigca cze$¢” doro-
stych uczestnikéw kultury wspodiczesnej.

Po si6dme: nowa ekonomia usieciowionego $wiata

Punkt widzenia na Sie¢, ktéry w tym miejscu chce przedstawié, od-
najduje swoje reprezentacje w licznych internetowych domach han-
dlowych, wyspecjalizowanych ksiggarniach, aukcjach dziel sztuki
i sprzetu komputerowego. Powdd jest prosty: nic, co jest tak bardzo
profesjonalne, nie moze by¢ wolne od biznesu (a wigc sprzedawania,
kupowania, marketingu, public relations). Nas interesuje wymiar kul-
turowy marketingu sieciowego.

W opinii Howarda Rheingolda, najpowazniejszego badacza spo-
leczenstw wirtualnych, Internet wydaje si¢ najwazniejsza innowacja
od czasu wynalezienia druku. W przytoczonym opracowaniu Hof-
fman i Novak, zatytutowanym ,,Commercial Scenarios for the Web:
Opportunities and Challenges”, powiada si¢ o rewolucji w biznesie
spowodowanej przez upowszechnienie si¢ ustug internetowych.

Internet jako rynek zdecydowanie rozni si¢ od klasycznych aktow
nabywania towaréw i ustlug, wymaga innej ,,wyobrazni rynkowych
transakcji” oraz nowego spojrzenia na t¢ instytucj¢ zarowno przez
sprzedajacych, jak i kupujacych. Istotng réznica w tym podejéciu
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jest interaktywno$¢; trzeba jednak wzig¢ pod uwage, ze nie jest to
kontakt z innymi ludzmi, lecz z innymi komputerami (czy robotami
komputerowymi). Tak wigc ontologiczny wymiar tej relacji nie doty-
czy kontaktu ,,czlowiek—cztowiek” — polega natomiast na tworzeniu
wirtualnego $rodowiska (przy tym nie znaczy to, ze Srodowisko jest
symulowane — jest jednak alternatywne wobec ,,rzeczywistego”).

Najwigksze zmiany w marketingowym podejsciu dotycza jednakze
strategii reklamowania. Méwigc w skrocie: reklamodawcy majg wie-
cej informacji o przysztych konsumentach, ci ostatni za$ majg wigk-
sza zdolnos$¢ do przenoszenia si¢ w inne miejsca Sieci. Dodajac do
tego fakt, ze reklama w Sieci jest kilkadziesiagt razy tansza od tej, kto-
ra funkcjonuje w innych mediach, otrzymamy obraz bardzo efektyw-
nej 1 taniej internetowej reklamy. W opinii Howarda Rheingolda ten
wizerunek, zasadniczo pozytywny, wzbogacony jest ponadto o prze-
konanie, iz pod koniec lat dziewig¢édziesiatych zdarza si¢ w Sieci trzy
pozytywne sytuacje:

1) kultura bedzie sponsorowana przez reklame,

2) reklamy stworzg rynek dla wielu inicjatyw prywatnych,

4) uzytkownicy Sieci beda zgadzaé si¢ na coraz powszechniejsze
badanie ich zachowan zwigzanych z Internetem [Rheingold].

Rozwdj Sieci zmienia takze instytucje i zachowania w luzniejszy
sposob zwigzane z biznesem, mianowicie edukacje (szczegoélnie na
poziomie wyzszym). Swobodny dostep do wigkszosci artykutow,
a w szczegdlnosci szybkos¢ i tatwosé, z jaka uprawia¢ mozna kry-
tyke naukowsa, powoduje, ze internetowe bazy danych sg nie tylko
zbiorem informacji. Zaczynajg petni¢ role miary i wzorca, jaka do
niedawna spehniaty ,,Index of Citation”. Wraz ze zmiang funkcjono-
wania naukowych baz danych, miedzy innymi powstania elektronicz-
nych wersji wiekszo$ci czasopism, zmieniaja si¢ standardy ocen prac
naukowych (a wiec i ,,rynek’ nauki).

Tak wigc Sie¢ bez watpienia powoduje rewolucje w nauce i naucza-
niu, upada tradycyjny model komunikowania na obszarze naukowe;j
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»wiezy z kosci stoniowej”, glosy tradycyjnych autorytetow stajg si¢
coraz slabiej styszalne, az zanadto daja za$ o sobie zna¢ glosy tych,
ktorzy nie byli dotychczas dopuszczeni do dyskusji.

Ogladanie analogowe — widzenie cyfrowe

Oto ogladam film Atoma Egoyana ,,Family Viewing” z 1988 roku;
ekranem, na ktorym pokazywane sg ekscytujace i dziwaczne sceny,
jest monitor telewizyjny, ,,film” zapisany zostal na chromowe;j ta-
$mie, a ,,projekcje” zawdzigczam magnetowidowi. Kanadyjski rezy-
ser znany jest z tego, ze jego postaci przezywaja liczne frustracje na
tle wychowania w rodzinie oraz obsesje medialne. W pdzniejszym
o rok utworze ,,Speaking parts” pracownik pralni nie moze pozby¢
si¢ uporczywego pragnienia, polegajacego na podgladaniu i rejestro-
waniu obrazéow. W filmie ,,Calendar” z 1993 roku rezyser sam gra
role fotografa, wykonujacego z ogromna pasja zdjecia kosciotow,
lecz zaniedbujacego (i nie dostrzegajacego) otaczajacych go ludzi.

W interpretacyjnym spojrzeniu Kanadyjczyka na rodzing widze
Swiat w stanie rozpadu, w ktérym obsesje seksualne mieszajg si¢
z bezsilno$cig i nieumiejetnoscia wyrazania uczuc¢. Syn nienawidzi
ojca, ktory dokonywat sadystycznych aktow przemocy na jego mat-
ce; sparalizowang babke trzyma przy zyciu jedynie nienawis¢ do
swojego zigcia. Jest jednak szansa na cieplejsze uczucia i na lepsze
wspomnienia z dawnych lat — zdaje si¢ przekonywac nas rezyser
w finalowej scenie.

I ten fakt zwraca uwage na najdziwniejsza strone¢ tego utworu, naj-
bardziej bowiem ekscytuje jego strona formalna, ktorej zadaniem jest
— jak mi si¢ wydaje — przekonanie widza co do tego, ze dzisiejsza
percepcja $wiata jest w ogromnym stopniu, je$li nie w zupelnosci,
zmediatyzowana. Swiat widzimy przewaznie jako funkcje zdarzen
na ekranie telewizora (bohaterowie gapig si¢ w ptaszczyzne monito-
ra, na ktorej umieszczona jest kamera filmowa); postaci reaguja na
pieszczoty patrzac w ekran monitora, czyli na obraz z kamery wideo,
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rejestrujgcej ich zachowania w chwili, gdy prowadza jednoczesnie
rozmowg¢ telefoniczng z ,,seks telefonem” (to przyktad ,,medialnosci
do szescianu”: wizualnej, wzrokowej i dotykowej). Dodajmy, ze cor-
ka oglada pogrzeb matki jako obraz przekazywany z kamery wideo,
a jedyne $lady wspomnien z dziecinstwa bohatera sg po prostu obra-
zami wideo, pokazywanymi wcze$niej widzowi filmu.

Film Egoyana, reklamowany jako czarna komedia, na pewno nig
nie jest —brak tu nawet elementéw sarkazmu, za$ §lady zdystanso-
wania, czy po prostu stosunku autora do przedstawianej historii, sa
wielka tajemnica, wartg obszernej pracy. ,,Family Viewing” nie wpi-
suje si¢ takze w sposob wyrazny w nurt krytyki ekspansji pofilmowej
wizualno$ci — chociaz miatby w tej grupie ciekawe towarzystwo i bli-
skie mu przyktady — na przyktad Jerzego Kosinskiego, jako autora
Wystarczy by¢, ale takze jako tworcy eksperymentéw edukacyjnych,
opisywanych wczesniej.

Film Atoma Egoyana jest figurg bliskiej mi postawy, dotyczacej
stosunku ,.klasycznego” humanisty do nowych mediow, co$ si¢ bo-
wiem zmienilo w naszej percepcji $wiata (nawet ,,p¢klto” — jak powie-
dziataby spora grupa obserwatoréw wspotczesnej sceny medialnej)
i film przestal by¢ ,.filmem”, gdyz zmienil si¢ radykalnie kontekst
jego obecnosci. Mozna zaryzykowac sad, ze réznice t¢ wyznacza dy-
chotomia pomiedzy tym, co analogowe, a tym, co cyfrowe.

»Analogowe” oparte jest na podobienstwie i stanowi domeng zmy-
stlow czlowieka i esencje jego obecnosci w swiecie, polega na jego
prawie do formutowania odpowiedzi nieostrych i dwuznacznych, na
niecheci wobec konieczno$ci dokonywania wyboru pomigdzy ,,tak”
i ,,nie”. Chciatlby on, zeby istnialo zwatpienie i szaro$¢ pomiedzy
czernig 1 bielg. ,,Cyfrowe” jest jego przeciwienstwem, skladajac si¢
z ciaggow zero—jedynkowych, a jego symbolem jest S$wiat ujarzmiony,
ktorego kazdy element mozna roztozy¢, podda¢ analizie, z powrotem
spakowac i przesta¢ w dowolne miejsce z pelnym przekonaniem, ze
dotrze tam szybko i w idealnym stanie. ,,Cyfrowe” symbolizowaé
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moze jednoczesnie te cechy kultury popularnej, ktéore wymagaja
szczegblnego typu wiedzy ,,postmodernistycznej” — encyklopedycz-
nej, bezwzglednej i pozbawionej watpliwosci (co charakteryzuje na
przyktad wigkszo$¢ telewizyjnych teleturniejow).

Swiat cyfrowy to $wiat technologii, dzigki ktorej mozna znacznie
lepiej, duzo szybciej i jeszcze taniej tworzyC i transmitowac dane,
ktore przesytane moga by¢ zarowno drogg satelitarng, jak i poprzez
kabel miedziany, §wiattowodowy lub ich kombinacj¢ do konkretne-
go odbiorcy. To na przyktad w zakresie telewizji posiadanie oferty
500 i1 wigcej kanalow doskonatej jakosci. To mozliwos¢ dostepu do
ogromnych baz danych i zbioréw rozmaitych mediow poprzez kom-
binacj¢ WEBTYV, monitora telewizyjnego, podtaczonego do Interne-
tu. To jednakze nie ,,tylko” technologia, lecz wyzwanie dla cztowieka
starego porzadku i jednoczesna kreacja cyfrowego osobnika.

Nie musi by¢ az tak zle, zeby ,,cyfrowe” bylo jednoznacznym prze-
ciwienstwem warto$ciowanego pozytywnie humanistycznego roze-
drgania. Jeden z pionieréw cyberprzestrzeni, Nicholas Negroponte,
w swojej ksiazce Cyfrowe zZycie. Jak odnalez¢ sie w swiecie kompu-
terow kresli rozlegly obraz kontaktow cztowieka z maszynami cyfro-
wymi i mediami elektronicznymi, przedstawia wizje¢ nieuchronnosci
dominacji cyfrowego zycia. Wizj¢ nielatwg i wymagajaca ogromne-
go wysitku intelektualnego ze strony dzisiejszego analogowego czto-
wieka, ale przynoszacg wiele korzysci.

Gdy zastanawiam si¢ nad tym, co z takich przemyslen wynika dla
wszystkich postaci zamieszanych w filmowg i telewizyjng produkcje,
krytyke i zwyczajny odbior, to mysle, ze bardzo wiele. Znacznie wig-
cej, niz wydaje si¢ to sceptykom, wierzacym, ze zjawisko filmowe
zawiera si¢ wylgcznie w potgczeniu celuloidowej tasmy i urzadzenia
nagrywajaco—odtwarzajacego, cho¢ jeszcze nie tak wiele, zeby ogta-
sza¢ upadek kina (jak chcieliby inni).

Cyfrowe zycie rozwija si¢ od dziesigtkow lat w filmowej pro-
dukcji wszedzie tam, gdzie tworzona jest komputerowa animacja
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i komputerowe efekty specjalne. Najdoskonalszym przyktadem lat
90. jest ,Jurassic Park”, w ktorym wykreowane przez komputer di-
nozaury nie mogtyby pewnie zaistnie¢ w sposob tak sugestywny
i realistyczny bez digitalnego instrumentarium i programow kompu-
terowych. Nic jednak nie wskazuje na to, zeby ogromny udziat cyfro-
wej technologii miat spowodowa¢, ze utwor Spielberga i Crichtona
z 1993 roku przestaje by¢ filmem. Komputer w filmowej produkc;ji to
raczej ogromna pomoc i ulatwienie niz powod do strachu.

Komputerowo-medialny $wiat i spoteczna aura panujaca wokot nie-
go moga by¢ tematem filmoéw rozmaitych gatunkow i wartosci arty-
stycznej. ,,Odyseja kosmiczna: 20017, ,,Jumping Jack Flash”, ale takze
»System”, ,,Wirtualna rzeczywisto$¢” i kilka setek innych, notowa-
nych w filmowych bazach danych, §wiadcza o tym, ze cyfrowy $wiat
moze by¢ bardzo atrakcyjnym tematem. Tym samym — jak wida¢ — jest
to kolejny powod do zadowolenia, a nie do strachu. Istnieje bowiem
wspolny obszar tematyczny, bardzo atrakcyjny dla tworcow i pociagga-
jacy licznych mtodych widzow, juz zanurzonych w cyfrowym $wiecie.

Kino przestanie istnie¢, przez co rozumiem utrat¢ mocy spoteczne-
go oddzialywania, gdy sposéb tworzenia znaczen — na ogo6t wypro-
wadzania ich z utworu — bedzie radykalnie odmienny od dominuja-
cego w danej kulturze. Obawiam si¢, patrzac na powyzsze przyktady,
ze taka chwila nieuchronnie przybliza si¢. Taka chwila nadeszta po-
nad 10 lat temu dla 8-letniego synka profesor Marshy Kinder z Kali-
fornii, ktory zostat wychowany na interaktywnych grach wideo i zde-
cydowanie odmowit ogladania filméw, bo nie mogt sprawowaé nad
nimi kontroli (co opisata w ksiazce Playing with Power). Taka chwile
przybliza digitalizacja, gdyz dzigki niej oglada¢ mozemy doskonatej
jakosci obrazy gdziekolwiek (przeno$ny monitor DVD jest wielkos$ci
laptopa i w Stanach Zjednoczonych jest rownie popularny jak kom-
puter), a dostep do nich jest juz kwestig rozmowy telefoniczne;.

O ile pierwszy rodzaj niebezpieczenstwa, pochodzacego z do-
minacji cyfrowego zycia nad dotychczasowym naszym jako$ tam
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bezpiecznym $wiatkiem, mozna okresli¢ mianem zewngtrznego, to
rownie grozna wydaje mi si¢ wewnetrzna inercja srodowiska. Cy-
frowy §wiat nie doczekat si¢ u nas powaznego traktowania, nie jest
tematem filmowym (pomijam ,,Lowce” czy ,,Smacznego, telewi-
zorku) w sytuacji, w ktorej Polska jest jednym z najbardziej dyna-
micznie rozwijajacych si¢ krajow pod wzgledem ilosci komputerow
podtaczonych do Internetu. Czy my (krytycy filmowi, filmoznawcy,
rezyserzy) jesteSmy gotowi na to, ze student (wspdlpracownik) ze-
chce ztozy¢ pracg magisterska (scenariusz filmowy, artykut) na CD-
-ROM-ie? Mnie juz spotkato co$ takiego i poczutem si¢ zmuszony do
przyjecia (z radoscig) oferty.

Czy jestesmy przygotowani na to, ze dzisiejsi pierwszoklasisci, wy-
chowani na hipertekstowych wydawnictwach multimedialnych (gdzie
jedno kliknigcie uruchamia dzwigk, inne sekwencj¢ wideo), odrzuca
prawdopodobnie nie tylko tradycyjng ksigzke, ale takze wigkszos¢ fil-
mow? W zamian za$ zrobig wilasny ,.film” z fragmentéw ,,Obywatela
Kane” (to juz widzialem), potaczonego — dajmy na to — z jakimi$ sce-
nami z Almodovara (tego jeszcze nie widzialem). Nie mam — rzecz
jasna — recepty na taka sytuacje, zastanawiam si¢ jedynie, czy jest to
sytuacja ,,chora”, wymagajaca lekarstwa? Powiedzmy krétko, juz dhu-
zej nie mozna udawac, ze cyfrowe pokolenie potrzebowac bedzie ana-
logowego filmu. Dotychczas probowano thumaczy¢, ze ci spod znaku
zero-jedynki nie wiedzg, co tracg. Teraz przyszta pora zastanowic sig,
w jaki sposob analogowy $wiat polskiej sceny audiowizualnej powi-
nien dostosowac si¢ do nowego wspanialego swiata.

Zastanowmy si¢ na koniec nad mozliwosciami i kierunkami rozwo-
ju telewizji cyfrowej oraz telewizji internetowej. Telewizja cyfrowa
jest — po pierwsze —produktem wysokiej technologii, mozna powie-
dzie¢ rewolucji technologicznej, pozwalajacym przesytaé¢ rownocze-
$nie sygnaty pochodzace z rdéznych zrodetl. Moga si¢ na nie sktadaé:
obrazy telewizyjnego programu, audycje radiowe, gry wideo, wszel-
kie przekazy komputerowe. Sygnal wymaga zapisania w postaci
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zestawu dwoch cyfr: zera i jedynki. Nastepnie jest poddawany kom-
presji, zakodowaniu, trafia najczesciej do satelity, stamtad do poje-
dynczych lub grupowych odbiornikéw, gdzie podlega procesom
odwrotnym — dekompresji i dekodowaniu. Dzigki takiej procedurze
widz/stuchacz otrzymuje produkt posiadajacy zasadniczo dwie za-
lety: ma bardzo dobra jako$¢ (nie podlega tradycyjnemu znieksztal-
ceniu przekazu analogowego) oraz jest go duzo (dzigki $cie$nieniu
1 upakowaniu). Nie trzeba dodawacé, ze przekaz cyfrowy pod wzgle-
dem zawarto$ci moze by¢ tak samo dobry lub zly jak analogowy.
Chociaz niezupetnie, bowiem okazuje si¢, ze dla wielu widzéw sama
wielkos$¢ oferty programowej oraz jako$¢ mogg stanowic ,,tres¢” —
niedostepng poprzednio — wartg obejrzenia i dostarczajaca przyjem-
nosci. Umozliwia to ponadto wprowadzenie szeregu nowych mozli-
wosci, ogolnie nazwanych interaktywnymi.

Skutki tej wspaniatej techniki sg za$ takie, ze za kilkanascie lat
w ogole przestanie istnie¢ analogowa telewizja naziemna, ustepujac
pola satelitarnemu lub kablowemu przekazowi cyfrowemu. I to wta-
$nie wydaje si¢ najistotniejszym problemem wspotczesnej telewizji,
jednak — jak pokazuje polska scena medialna — problemem nie w pet-
ni u§wiadamianym przez naszych decydentow.

Wréémy do widza, na przyktad takiego, ktéry posiada odbiornik
telewizyjny wyposazony w dyski pamigci QuickView, opracowany
przez firm¢ Quantum oraz architektur¢ rozszerzalnych przesunigc
czasowych firmy TiVo. Dzieki tym rozwigzaniom telewidz posiada
wladze realizatora w studio; moze przekaz zatrzymac, odtworzy¢
w roznym tempie i powtorzy¢ sceng ogladang przed chwila. Te nowe
dyski pamigci — bo one stwarzaja taka mozliwos¢ — zastosowano
tym razem nie w komputerach, gdzie dotychczas bylo ich miejsce,
ale w odbiornikach telewizyjnych. Ponadto uzytkownik moze w bar-
dzo prosty sposob, przy uzyciu tylko jednego przycisku, wyszukiwaé
1 automatycznie nagrywac swoje ulubione programy. W istocie mamy
do czynienia z domowym centrum, ktére steruje indywidualnym
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systemem przekazu telewizyjnego — jest to polaczenie telewizora,
magnetowidu i komputera, lecz to zaledwie poczatek drogi wyzna-
czanej przez rewolucje technologiczna.

Bowiem prawdziwg istot¢ owej przemiany wyznacza fenomen
WEBTYV, czyli urzadzenia, ktore bedac potaczeniem tych trzech urza-
dzen, jest jednocze$nie wiaczone do globalnej sieci komputerowe;.
Przestanki dla jego powstania sg nastepujace: coraz wigcej 0sob po-
Swieca czas kontaktom z Internetem, spada natomiast liczba telewi-
dzow. Jesli w ponad 40 proc. amerykanskich domow znajduja si¢
komputery, a analizy dowodza, ze coraz szybciej rosngca liczba za-
gorzatych internautéw oglada coraz mniej telewizji, to stanowi to po-
wod do snucia przypuszczen o poczatku konca tego medium w jego
ojczyznie.

Nic wiec dziwnego, ze wysilek specjalistow od marketingu idzie
w kierunku potgczenia tych dwoch urzadzen, np. poprzez przystawke
typu set-box firmy Sun Microsystems lub BlaisTel, ktére pozwala-
ja na korzystanie z zasobow Internetu za pomoca zwyklego telewi-
zora oraz linii telefonicznej lub telewizji sieci kablowej. Po bardzo
prostym podiaczeniu do monitora urzadzenie jest gotowe do pracy,
bez konieczno$ci instalowania oprogramowania. Obstuguje si¢ je za
pomocg pilota, przypominajacego urzadzenie telewizyjne, oraz bez-
przewodowej klawiatury. Mozna przy jego pomocy znajdywac strony
WWW, przechowywac¢ je na dysku, wysytac listy elektroniczne, sto-
wem, wykonywac wigkszo$¢ czynnosci uzytkownika Internetu.

Wszystko to zaczeto si¢ w pazdzierniku 1996 roku, ale prawdziwy
impuls przyszedl ze strony Billa Gatesa, ktéry w sierpniu 1997 na-
byt WebTV Networks. Urzadzenie, ktore kosztuje okoto 200 dolarow,
produkowane przez Sony, Philipsa i Mitsubishi, znalazto w momencie
pojawienia si¢ na rynku ponad 300 tysigcy nabywcow. Dziennikarka,
zamieszczajac jedng z pierwszych relacji z kontaktu z nim [Ange-
la Hickman w ,,New York Times” z 12 lipca 1998 roku], jest petna
podziwu dla tatwosci obshugi (po pierwsze) i uzytecznosci WebTV,
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w poréwnaniu z dotychczasowym sposobem serfowania po sieci
1 ogladania TV, bowiem urzadzenie posiada zalety kazdego z nich:

,» 10 urzadzenie potrafi wiele: mozna oglada¢ telewizje i Internet
jednoczesnie. Naciskajac przycisk View pilota, uzytkownicy moga
przemieszczac si¢ miedzy trzema opcjami: tylko telewizja, tylko In-
ternet oraz obraz w obrazie (WebPIP). WebPIP stanowi natomiast
prawdziwg integracj¢ dwoch medidw. Ta opcja pozwala uzytkowni-
kom WebTV na ogladanie poniedziatkowego futbolu (w dolnym pra-
wym rogu ekranu) i przeszukiwania w tym samym czasie statystyk
sportowych w Internecie (na pozostatej czesci ekranu)”.

Pozwala na znacznie wigcej 1 bardziej skomplikowane taczenie
zdolnosci odbiorczych. Telewidz/internauta otrzymuje wykaz lokal-
nych informacji, dotyczacych dziatalno$ci rozmaitych stuzb, pogody,
wiadomosci kulturalnych. Zaprogramowanie (bardzo proste, to jeden
z warunkow dziatania) pozwala ukladaé list¢ ulubionych progra-
mow oraz — co bardzo wazne dla fanéw programéw telewizyjnych
— uczestniczy¢ w internetowych ,,pogawedkach” zaraz po programie
lub w czasie jego trwania z dziesigtkami innych ogladajacych.

Moja znajomo$¢ tego fenomenu — niestety, teoretyczna i z drugiej
reki — pozwala nakresli¢ dwa rodzaje zmian, spowodowanych przez
polaczenie telewizora z internetowym komputerem. Pierwsza doty-
czy jakosciowej zmiany w kontakcie pojedynczego widza z nowym
sposobem prezentacji. Wymaga on — ogoélnie rzecz biorac — dyspo-
zycji, ktére bynajmniej nie sg sumg czy prostym zlozeniem dotych-
czasowych zdolnosci, dotycza one bowiem innego stopnia interak-
tywnosci. Na przyktad trudno wyobrazi¢ sobie, ze nadal istnie¢ moze
model odbioru rodzinnego telewizjo-internetu w sytuacji, gdy uzyt-
kownik ma nieskonczong ilo$¢ opcji do wyboru. To juz dtuzej nie jest
kwestia wyboru programu, lecz takze decyzji, co ma by¢ ekranem
gléwnym, co za$ pobocznym, jakie wiadomosci chce uzyskaé z In-
ternetu 1 w jakiej formie graficznej pojawia¢ si¢ majg na ekranie! To
na pewno nie jest odbior rodzinny, o jakim pisat Morley. To juz nie
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jest odbior telewizji w samotnosci, w tym przypadku takze nie mamy
juz do czynienia z serfujagcym internautg. Jest to posta¢ wyposazo-
na w zdolnosci ,,pomiedzy” telewidzem— konsumentem a niecierpli-
wym internautg; to cztowiek, ktorego Bill Gates widzialby jako wi-
dza klasycznego ,,Przemingto z wiatrem”, mogacego konsekwentnie
1 fizycznie umiejscowi¢ swoj punkt widzenia w glowie Scarlett lub
Rhetta (do wyboru!) [zob. E. Rackley, ,,The Digital Television Revo-
lution: Seizing the Means of Production or Just Switching Chan-
nels?”, www.agf.uci.edu/~clcwegsa/revolu— tions/Rackley.htm].

Druga zmiana w postrzeganiu funkcji telewizji dotyczy odbiorcy
zbiorowego oraz samej instytucji telewizji, sytuuje si¢ bowiem na
poziomie ponadindywidualnym. Opisywane przez amerykanska ba-
daczke Elizabeth Rackley z Emory University w Atlancie do§wiad-
czenia w poznawaniu kultur przy uzyciu WebTV dotyczg dziatan
zbiorowych 1 regularnych. Oto grupa amerykanskich Indian poznaje
zwyczaje 1 histori¢ swojego i innych plemion, korzystajac w czasie
spotkan z telewizji internetowej, podobnie jak wiele innych grup ce-
lowych. Ekologowie, nauczyciele, grupy konsumenckie, fani klubéw
i zespotow w podobny sposob, a wigc zbiorowo i regularnie, uzywaja
dla swoich celow tego narzedzia.

To za$, co si¢ dzieje w samej instytucji telewizji w zwigzku z wy-
zwaniem spowodowanym przez Internet, mozna $miato nazwac re-
wolucjg. Na pytanie zadawane przez wiele czasopism komputero-
wych ,,Czy Internet jest gotowy na przyjecie telewizji” NBC moze
odpowiedzie¢: ,,W zasadzie tak”. Lub tez bardziej bunczucznie — jak
tytutuje swoj raport analityk miesiecznika ,,Wired”, Randall Ro-
thenberg [1998] — ,,Smialo, zniszcz telewizje. NBC jest gotowa”.
Powstajg wigc stacje telewizyjne, ktore badz zaktadaja, ze beda od-
bierane wytacznie w Internecie lub poprzez potaczenie telewizora
z komputerem sieciowym. Jedna z pierwszych to MSNBC (Microsoft
Network NBC), model stacji, ktéra nadaje poprzez operatora kablo-
wego, oraz CNBC, wytacznie kablowa. NBC, jedna z najstarszych
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sieci telewizyjnych, ma swoje historyczne zastugi w dziedzinie kon-
wergencji tematycznej 1 technologicznej. W 1989 roku rozpoczeta
nadawanie Consumer News i Business Channel, obydwa tematycz-
ne kanaly byly utrzymywane z reklam bezposrednich i miaty nie tak
liczna, ale bardzo lojalng, statg i profesjonalng widownie.

Powstanie w lecie 1996 roku dwoéch kanalow: MSNBC Cable
i MSNBC Internet, stanowito jeden z najwigkszych eksperymentoéw
w dobie Internetu [Rothenberg, 1998:262]. Z czasem badania poka-
zaty, ze kanatl internetowy jest najczesciej uzywanym serwisem wia-
domosci w catej sieci, aczkolwiek prezesi firmy z nostalgia wspomi-
naja czasy, gdy publicznos¢ byta zréznicowana (mozna byto mowic¢
o publicznosci danego show czy mydlanej opery). Teraz za§ mowi si¢
do mniej rozpoznawanych milionéw uzytkownikow. Teraz tez chodzi
bardziej o strategie marketingowe niz o dostarczanie rozrywki (jesli
kiedykolwiek mogt istnie¢ taki podziat). Menedzerowie chetnie pod-
dajg si¢ klimatowi walki i bezwzglednej konkurencji, ktérej pochod-
ng jest kontrolowanie. Jeden z szefow NBC twierdzi:

,Prawdziwym wyzwaniem jest dla nas operator kablowy, albo kto-
kolwiek, kto kontroluje przystawke internetowa, czy to Microsoft,
czy operator — jest on cztowiekiem znajdujacym si¢ pomiedzy. Roz-
poczyna si¢ wiec bardzo wazna walka o polityke spoteczng w tym
zakresie, gdyz mysle, ze przycisk uruchamiajgcy twoj telewizor jest
tak naprawde przyciskiem do wszystkiego, co komputer osobisty jest
w stanie wspotczesnie dokonac” [Rothenberg, 1998: 263-264].

Tak wigc, mowigc nieco obrazowo, telewizor niewatpliwie nie
zniknie. Przeciwnie, to wlasnie z nim potaczy si¢ komputer i jego po-
sta¢ przybierze komputer przysztosci. To powod do radosci dla zaj-
mujacych si¢ telewizja. Martwi¢ za$ nalezy si¢ tym, ze w prognozach
menedzerow niewiele mowi si¢ o programowaniu telewizji przyszto-
Sci — by¢ moze ,telewizor” bedzie istnial, ale ,telewizji” w nim juz
nie bedzie (na pewno nie sktadajg si¢ na nig internetowe interaktyw-
ne mydlane opery, ktorych mozna sporo spotkaé¢ w Sieci).
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Zawsze wtedy, gdy mam watpliwosci co do mojej intuicji zwigza-
nej z mediami, siggam do McLuhana, ktéry media czut, rozumiat lo-
gike ich rozwoju, a przede wszystkim nie obawiat si¢ ich wptywu.
Na przyktad — znajduje taki oto dajacy do myslenia fragment, pocho-
dzacy z pracy Przekazniki, czyli przediuzenie cztowieka, a dotyczacy
rozwoju automatyki:

,Maszyny i samochody uwolnily konia od cigzkiej pracy, prze-
noszac go w $wiat rozrywki — automatyzacja wprowadza podobng
zmian¢ w zyciu cztowieka. Raptem stajemy wobec grozby catkowite-
go uwolnienia si¢ od pracy, a wigc wobec sytuacji, w ktorej wszystko
bedzie zalezalo od tego, czy potrafimy sobie znalez¢ zajecie 1 bra¢
czynny udzial w zyciu spoteczenstwa. Taka kolej rzeczy zdaje si¢
przeznacza¢ ludziom role artystow. Dzigki niej wigkszos¢ ludzi za-
czyna rozumie¢, jak bardzo uzalezniliSmy si¢ od fragmentarycznych
i powtarzalnych czynnosci ery mechanicznej” [McLuhan, 1975: 206].

Czlowiek—artysta, czgSciowo wyzwolony z przymusu pracy, uzy-
skuje nowy wymiar w ostatniej, po$miertnej ksigzce McLuhana,
opublikowanej w 1985 roku przez Bruce’a Powersa, Globalnej wio-
sce. Tym razem chodzi o oddanie sprawiedliwosci potkuli mézgo-
wej odpowiedzialnej za zmyst dzwicku, zdominowanej najczesciej
przez drugg cze$¢ mozgu, odpowiedzialng za doznania wzrokowe.
Ta ostatnia zwigzana jest z przestrzenig euklidesowa, ta pierwsza
za$ odpowiada za wyobrazni¢ w naszej percepcji. McLuhan nama-
wia do zniesienia tej niesprawiedliwej dominacji, gdyz taka jest lo-
gika rozwoju mediow, do ktorej powinnismy si¢ przystosowac. Inte-
resujgca jest pozycja kina na tym obszarze, stanowi ono mieszanke
euklidesowego i1 akustycznego sposobu myslenia, mechanicznosci
1 elektrycznosci. Dopdki kino ogranicza si¢ do przedstawiania spraw
znanych cztowiekowi (z naszej planety), dopoty podaza za prawami
geometrii euklidesowej, ale gdy opuszcza te obszary (i wyobraza so-
bie podrozowanie z szybkoscig wigksza niz swiatto), wowczas sytu-
uje si¢ w przestrzeni akustycznej. Jednak cztowiek przysztosci — dla
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McLuhana lat 80. — bedzie tym, ktéry wykorzysta technologi¢ kom-
puterowa do odbudowy bastionu wilasnej indywidualnosci: wigksza
ilo§¢ wolnego czasu, tatwos¢ w komunikowaniu si¢ z innymi dzigki
technologii spowoduje, ze dysponowal bedzie czasem na ,,dostroje-
nie si¢ do samego siebie”, wzbogacenie (mysle, ze przede wszystkim
— odbudowanie) wtasnej tozsamosci.

Podoba mi si¢ takie podejscie do przysziosci i bardziej chce wie-
rzy¢ w te utopi¢ niz w dystopiczne fobie ,towcy androidow”
i ,,Maxa Headrooma”. Konieczno$¢ wspoélzycia analogowego czto-
wieka, czyli widza, stuchacza, uzytkownika mediow, z cyfrowg — co-
raz szerzej i coraz szybciej rozprzestrzeniajaca si¢ — technologia jest
nieunikniona. Jest to wspotzycie dramatyczne i konfliktowe, a jednak
konieczne. Wszystko, czego mozna tutaj dokona¢, polega na obtaska-
wianiu technologii i uzywaniu przez czlowieka jej narzedzi do swo-
ich wlasnych i analogowych celéw dopoty, dopoki nie zauwazy, ze
juz zyje w cyfrowym swiecie.



12. Obywatel, konsument,
dziecko: pytania o widza
telewizyjnego, pytania
O zZznaczenia zycia codziennego

., A tak przy okazji, czy wiesz, gdzie gen. Schwarzkopf, wielki strateg
wojny w Zatoce Perskiej, Swigtowat swoje zwyciestwo? Zorganizowal
olbrzymie przyjecie w Disneyworldzie”

Jean Baudrillard

General Schwarzkopf nie dos¢, ze byt glownym strategiem pierwszej
wirtualnej wojny, odbywajacej si¢ — wedtug Baudrillarda — na ekra-
nie monitoréow telewizyjnych, nie dos¢, ze przyjat nazwe wojskowej
operacji od tytutu gry wideo — to w dodatku swietowat zwyciestwo na
obszarze wynajetego specjalnie na t¢ okazje najstynniejszego ame-
rykanskiego parku rozrywki. Krytyk wspolczesnej sceny audiowi-
zualnej Baudrillard w eseju ,,Disneyworld Company” [,,Liberation”,
04.03.1996], jak zwykle odwaznie twierdzi, ze wspolczesnos$¢ juz
dtuzej nie moze by¢ opisywana w kategoriach ,,spoteczenstwa spek-
taklu”, gdyz ta metafora obscenicznosci wizualnosci i komunikowa-
nia wyczerpata sie¢: ,,To juz dluzej nie jest zaraza spektaklu, ktory za-
mienia rzeczywistosc¢, ale raczej zaraza wirtualnosci, ktéora wymazuje
spektakl”. Disneyworld pelni oczywiscie nadal rolg wielkiej sceny,
na ktorej kazdy chce zaistnie¢ i by¢ w jej swiattach. Ale — twierdzi
Baudrillard — wspotczesny cztowiek przestat by¢ wyalienowanym
i biernym widzem. Stat si¢ natomiast interaktywnym dodatkiem, ,,ci-
chym liofilizowanym uczestnikiem potgznego reality show” — juz nie
jest aktorem czy widzem, znajduje si¢ bowiem poza sceng.

To istotnie tragiczna wizja, bardziej tragiczna niz sytuacja uczest-
nika spektaklu — ale sluchamy jej z duza doza niewiary, bowiem
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pochodzi od filozofa, ktoéry prawdopodobnie nie jest w stanie zapro-
ponowac jakiejkolwiek wizji pozytywnej. Jednakze popatrzmy, w ja-
kim stopniu opisuje ona sytuacj¢ dzisiejszego widza telewizyjnego
1 znajduje oparcie w jego zachowaniach i interpretacjach, ktorymi
zajmowatem si¢ w tej ksigzce.

James Hay w Tele-dyskursach, najbardziej rzetelnej dyskusji nad
odmianami telewizyjnej refleksji, stwierdza w postowiu:

,Badania kulturowe probujg usytuowac telewizj¢ i jej publicz-
no$¢ w szerszym obszarze kultury (mediow) oraz polityki kultu-
ralnej, co zagraza zatraceniem specyfiki »telewizji« badz »kultury
telewizyjnej«. W szczegolnosci mysle o pracy, ktora moze zréwnac
telewizje z innymi formami kultury w taki sposéb, iz postrzega si¢
telewizje jako inny rodzaj towaru badz pracy, ktéra moze ignoro-
wac fakt, ze telewizja stanowi mniej lub bardziej znaczaca forme
produkcji kultury okreslonej grupy publicznos$ci. Ale mam na mysli
rowniez wage rozpoznania historycznej i geograficznej ztozonosci
telewizji — to znaczy rozpoznania faktu, ze »kultura telewizyjna«
zawsze posiada swa historyczng i geograficzng specyfike. Cho¢ dla
wyjasnienia problemu telewizji jako procesu kulturowego lub for-
macji kulturowej mozna wykorzysta¢ rézne przyktady po to, aby
zademonstrowaé owe procesy i je zanalizowaé¢, nie mozemy igno-
rowac sposobu, w jaki wybiera si¢ przyktady, ktore beda stanowic
tre$¢ »telewizji«. Na ile spojna w ogole byta »kultura telewizyj-
na« kiedykolwiek w jakimkolwiek narodzie? Kiedy powstata? Co
historycznie kontynuowano w niej, a co uleglo zmianie? Jak jest
ona usytuowana geograficznie? Innymi stowy, w jaki sposob wiaze
si¢ ja z lokalnymi, narodowymi i globalnymi kulturami telewizji”
[Hay, 1998: 346-347].

Konczac swoja ksiazke stwierdzam, ze wiele pytan zaledwie posta-
witem 1 zasygnalizowatem, bedac przekonanym, ze odpowiedzi na
nie powinny powsta¢ w przysztosci. Podobnie jak Hay uwazam, ze
coraz czesciej nalezatoby bada¢ telewizje lokalne, a wigc nie tylko
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narodowe, ale takze regionalne i subkulturowe. PiSmiennictwo na
temat telewizji zbyt czesto koncentruje si¢ na ofercie najwickszych
nadawcow. Jednakze w centrum moich zamierzen postawitem kwe-
stie rozumienia znaczen telewizyjnych na szerokim tle spolecznym
i ta optyka wydaje mi si¢ stuszna. Jestem pewny, ze kluczem do na-
stepnych badan telewizyjnych powinny by¢ propozycje demokracji
semiotycznej, modelu, ktérego przydatno$¢ miatem okazj¢ sprawdzi¢
na przyktadzie wielu gatunkoéw i programow telewizyjnych. Przydat-
no$¢ propozycji Stuarta Halla, Johna Fiske, Davida Morleya oraz ich
amerykanskich kontynuatoréw wydaje si¢ niepodwazalna. Tym cen-
niejsza jest propozycja ,;rozumiejacych badan etnograficznych”, iz
zaczynaja podnosi¢ si¢ glosy humanistow przeciwko dyktatowi ilo-
$ciowych badan odbioru (specjalisci od telewizji cyfrowej twierdza,
ze badania Nielsena w przypadku tej telewizji to fikcja).

Wydaje si¢ ponadto, ze moje analizy powinny przekonaé¢ o ko-
nieczno$ci zmiany postawy wobec telewizji, szczeg6lnie w Polsce.
Nalezy odejs¢ od ptaskiego i prymitywnego modelu zniewolonego
widza — bezwolnej mumii w stron¢ widza aktywnego i to jego cechy
stara¢ si¢ okresla¢. Mysle, ze moglibySmy méwi¢ wowczas o trzech
rejestrach jednolitej 1 aktywnej postawy odbiorczej.

Sktadajg si¢ na to wizje odbiorcy jako dziecka, rozumianego w sen-
sie, o jakim pisal Hartley. Instytucja telewizji, postrzegana zwykle
jako instytucja nadawcza, na ogdt uzywa strategii paternalistycznej
(w rozmaitym zakresie) i prawie zawsze chcialaby, zeby widz byt
dzieckiem dekodujgcym te znaczenia, o jakie ona zabiega.

Widz jest niewatpliwie konsumentem i nigdy do$¢ mdéwienia o tym.
Ideologia konsumpcjonizmu nie jest jednak mechanizmem, podob-
nym w dziataniu do wyzymaczki, przed ktérg stoi madry i wrazliwy
osobnik, natomiast po jej opuszczeniu staje si¢ osobnikiem tgpym
1 pozbawionym rozumu. Tak moze by¢, ale jestem pewny, ze kazdy
z nas dysponuje wystarczajaca liczba dowodow na aktywny i twor-
czy wymiar konsumpcjonizmu.
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Telewizja wreszcie pragnie widza-obywatela, takiego, o jakim pisali
Ellis i Ang — czg¢sciowo zdystansowanego wobec przedstawianych tre-
$ci, na ogot za$ aktywnego odbiorcy $wiata zewngtrznego i jego obrazu.
w réwnym stopniu zwraca¢ uwagg¢ na te trzy aspekty: bez ich jed-
noczesnego uwzgledniania w kazdorazowym post¢powaniu nie o0sia-
gnie si¢ nic wartosciowego poznawczo. Ale to, co na zakonczenie
wydaje mi si¢ najwazniejsze w telewizyjnym dyskursie, to koniecz-
nos$¢ przekonania jak najszerszego grona czytelnikow o pozytywnym
nastawieniu do telewizji.

Podstawowe nastawienie do telewizji wigkszosci Polakow wydaje
mi si¢ dos¢ negatywne (wiem dobrze o wysokim miejscu w sonda-
zach wiarygodnosci). Paleotelewizja nudzi i meczy, od neotelewizji
odstrecza jej subkulturowy charakter i pozorna miatko$¢ poznawcza
tej oferty. Przyjmuje si¢ wigc na ogot, ze telewizja nie pochodzi z ,,na-
szego §wiata™: jest jedynie rozrywka i ucieczka od rzeczywistosci. Jej
przeciwienstwem jest zycie jako takie i $wiat prawdziwy. Wyraznie t¢
granice zarysowat autor ,, Truman Show” w wywiadzie zatytutowanym
,»Globalna telenowela” [,,Wprost”, 08.11.1998]. Peter Weir powiada,
ze wplyw mediow elektronicznych i Internetu powoduje, iz mlodzi lu-
dzi (w szczegblnosci oni) zmuszeni sg do absorbowania licznych sy-
gnatow réwnoczesnie. Na skutek tego ich marzycielska strona natury
wiele traci — bo potrzebne sa jej chwile ,,nudy, na przyktad wstuchania
si¢ w odglosy padajacego deszczu”. Niewatpliwie rezyser ma racje,
gdy twierdzi o takiej potrzebie ludzkiej natury. Nie sadze jednak, ze
odwroécenie si¢ od telewizji miatoby pcha¢ nas w stron¢ kontempla-
cji. Przede wszystkim takie ,,odwrdcenie” nie moze nastgpi¢ w jakiej$
wickszej skali; wszystko swiadczy o tym, ze bedzie odwrotnie.

To, co mam na mysli, to konieczno$¢ pogodzenia si¢ z wplywem
telewizji. Walczy¢ nalezy o to, zeby byla jak najlepsza, nie zas o to,
zeby znikta z ludzkiego wymiaru. Nie wydaje mi si¢, zeby miato
to oznacza¢ przyzwolenie na mniejsze zlo. Ja, na przyktad, wierze
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(a wraz ze mng kilka 0séb — [por. Cashmore, 1994: 4-9]) w takie oto
nastawienie do telewizji. JesteSmy najczesciej Swiadomi Swiata i jego
spraw poprzez telewizje, ktora jest jednym z glownych elementow
tworzacych kulture, jak i pozostaje (czg¢sto niespelnionym) wehi-
kutem tejze kultury (jej innych wymiaréw). Telewizja jest gtownag
maszynerig kultury konsumpcjonistycznej. Jednakze promuje w jej
obrebie kulture, w ktorej te produkty posiadajg wartos¢, a nie sg je-
dynie produktami do kupienia. Telewizja jest nieuchronna: oznacza
to, ze zapewnia obraz §wiata zmiennego, ciggle nowego i mozliwego
do wykraczania poza niego — tworzy ponadto srodowisko, w obrebie
ktorego nasze zycie codzienne wypehnia si¢ i jest przez nas Swiado-
mie wypelniane.

Telewizja, cudowna maszyneria semiotyczna, w ktorej kazdy
1 w kazdej chwili moze znalez¢ co$ dla siebie, lecz czynno$¢ ta wy-
maga zwykle aktywnos$ci i my$lenia.
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Summary

The presented book secks the connections between what is unique
of media situation in Poland on the one hand, and what prevails in
American and Western European media criticism, on the other. The
author provides a review of Polish media through various concepts
which were developed on other premises, but based on a unifying as-
sumption of active reception of television combined with the notion
of ,,semiotic democracy”.

The author poses the question as to contemporary aura surrounding
television — what is the ,,social consciousness” of the medium. What
are viewers’ expectations, and politicians’ attitudes or wishes? Should
Polish national tradition shape public television? And if it should, to
what extent does it accomplish this task? These are the issues raised
in the subsequent chapter.

The author discusses the concepts of television meaning, both
sender-oriented and viewer-oriented, and concentrates particularly
on British and American ideas which recognize the viewer as an ac-
tive and creative subject (John Fiske, David Morley, Stuart Hall, Ien
Ang).

Two theoretical chapters are followed by the analytical ones ex-
amining various television genres and phenomena. ,,Candidates on
screen: television as politics” provides an insight into the way tele-
vision may be used in political struggle; the author focuses on tele-
vision representation of presidential election campaign in 1995. He
perceives it as an intriguing combination of pure political propaganda
and more subtle application of ‘split screen’ during the broadcast of
the first ever television debate in which the candidates for the post
of Polish president took part. TV news programs — both the oldest
and most important television genre — are analyzed mainly from the
point of view of social roles assumed by the newsreaders. The au-
thor emphasizes the fact that the genre, though following classical
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formula, opens new opportunities for screen performance of a new
type, namely infotainment, which denotes a combination of informa-
tion and entertainment

Another television genre — talk show — is considered in the con-
text of similarities and dissimilarities of Polish versions and Ameri-
can originals. Polish talk show — and confrontation talk in particular
— is regarded as both an educational chance for Polish society and
a threat, the latter resulting from the fact that talk show simulates
public discourse and omits important social problems, instead of
solving them. In the analysis of yet another genre — soap opera — the
author focuses on these features which encourage the researchers to
point to its feminine character and (dominant) female reception. Con-
trary to numerous superficial judgements, the author’s standpoint is
to capture soap opera as a chance for the female viewers to articulate
their needs and an effective method of their social empowerment.

,»The Olga Lipinska Cabaret” is one of the most original satirical
programs on Polish television. It is both a cabaret (a genre develop-
ing essentially outside the television) and a political grotesque, thus
becoming an example of transgressive genre. Another example is
,,Lalamido” — a humorous show for younger audiences and the object
of many attacks and semiotic misunderstandings. Both shows — ana-
lyzed in the following sections of the book — are intriguing examples
of semiotic struggle of various social groups for the right to articulate
their own senses in television programs — often against intentions of
their institutional senders.

What TV commercials do Poles need? To what extent do they fulfil
consumerist needs of Polish viewers? Is it possible to escape the om-
nipotence of large advertising agencies which impose aesthetic mod-
els prevailing in Polish advertising, or is there a niche for local and
national advertising? These are the questions raised by the author, who
poses a thesis that contemporary Polish advertising has become a par-
adigm of iconic representations both in semantic and syntactic terms,
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which is highly threatening for the culture. Paradoxically, it is the so
called local advertising (much poorer but often more direct in appeal)
that gives hope for a revival of local values challenged by the mass
invasion of popular and global culture. The author illustrates his thesis
with contemporary commercials presented by Norwegian station TV2.

Two last chapters anticipate the future of television as a medium
and its program offering. The author takes into account the new ways
of viewing television caused by ,,simple interactivity” determined by
widespread video recording which enables watching television pro-
grams long after their actual broadcasting, and by common practice
of zapping.

The author wonders whether the development of digital television
and a television—computer interface announce the decline of televi-
sion in traditional sense. What is going to happen to the television
subject, what are the prospects of its development — with these ques-
tions the author concludes his dissertation.

According to Godzic, television will not disappear with the expan-
sion of new electronic media, though its primary functions — present-
ing facts and controlling their assumed meanings — may be to a large
extent impaired.

The analyses included in ,,Television as culture” seem to suggest
the necessity of changing the attitude towards television, especially in
Poland. One has to challenge the primitive model of a passive viewer
resembling an inert mummy and assume the model of active viewer.

Only then is it legitimate to consider three registers of coherent and
active perception. It comprises the idea of a viewer as a child in John
Hartley’s understanding. Generally speaking, television assumes
a paternalistic (patronizing) tone towards its viewers wishing them to
be like a child decoding the meanings intended by a sender.

Undoubtedly, viewer is consumer. However, the consumerist ide-
ology does not resemble a wringer which turns a wise and sensitive
human into a dumb and mindless creature.
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Finally, television wants to make a citizen of a viewer, a citizen
John Ellis and Ien Ang have written about: partially detached from
the represented contents and basically active in the process of per-
ceiving external world and its images.

Television viewer studies must include all these aspects as without
them one cannot reach any valuable findings. It is equally important
to foster more positive attitude to television, since basically, Poles
have a negative attitude to it. Paleo—television is boring and tiring,
neo—television is deterring for its subcultural nature and apparent
shallowness. It is therefore generally taken for granted that television
is not from ‘our world’: it is only a form of entertainment and escape
from reality. It is contrasted with life as such and the real world.

One cannot deny bare facts that television and media in general
have a great impact on our lives. We should make television as good
as possible, but it seems impossible to make it vanish.

The author’s message is as follows. Most frequently our world—
view is shaped by television which has become one of the main con-
stituents of culture and its vehicle (imperfect as it may). Television
is the main instrument of consumer culture. Yet, it promotes a cul-
ture in which products represent values, not only the purchase. We
cannot evade television, it is inevitable in our lives: which implies
the chance to grasp the changing world anew. Besides, it constitutes
an environment in which we consciously enclose our everyday life.
Television is a miraculous semiotic machinery which always offers
something interesting for everyone though it usually requires active
thinking on our part.
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