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W latach osiemdziesigtych nastgpily powazne przemiany w §wiatowych
telewizjach. Doprowadzily one do zmiany dominujgcych paradygmatow
w audiowizualnej komunikacji kulturowej. Dominujgcy dotad model paleo-
-telewizji zaczgl coraz szybciej ustepowaé neo-telewizjil. Jednoczesénie z ja-
skrawoscig zaczely objawiac sie zdolno$ci telewizji oraz kina do kreowania
Swiatow wyobrazonych, niemajgcych zadnego zwigzku z rzeczywistoscia, co
bylo dotgd genetyczng cechg obrazu ekranowego. Teraz obraz filmowy czy
telewizyjny oderwat sie od rzeczywistosci jako swojego zrodla, przestal byé
jej reprodukcjg. Dzieki rozpowszechnieniu technik cyfrowych nastgpit pro-
ces inwazji symulakréw?. Audiowizualne przedstawienia zawisly w prézni,
a obraz na filmowej tasmie lub jakimkolwiek elektronicznym czy tez cy-
frowym noéniku przestal juz by¢ dowodem prawdy jakkolwiek bagdz rozu-
mianej. Utracit piecze¢ wiarygodnosci, jakg zapewniala mu owa genetycz-
na wiez z rzeczywistoscig profilmowsg, ktéra znajdowala sie przed kamerg
w momencie rejestracji. Przeciwwagg dla utraty wiarygodnos$ci przez obraz
(filmowy, telewizyjny), ktory nie zaswiadczal juz o realnosci tego, co widaé
na ekranie, stala sie ,inwazja realnosci”® w postaci reality television, zwa-
nej tez reality programming®*. Konstytutywng cechg reality television jest
przemieszanie realnosci z fikcjg, uformowanie przekazu zawierajgcego au-
tentyczne zdarzenia na wzor przekazow fikcjonalnych, ich narratywizacja
i dramatyzacja, ,wydobywanie wgtkéw sensacyjnych oraz stosowanie srod-
kow przejetych z klasycznych gatunkéw kina fabularnego [...], takich jak
zdjecia zwolnione i stop-klatki [...], szybki montaz, pulsujgca, dramatycz-

LF. Casetti, R. Odin, Od paleo- do neo-telewizji. W perspektywie semiopragmatyki, thum.
I. Ostaszewska, w: Po kinie?... Audiowizualno$é w epoce przekazinikéw elektronicznych, wy-
bor, wprowadzenie i oprac. A. Gwoézdz, Krakow 1994, s. 117-136.

2 Zob. np. J. Baudrillard, Swiat wideo i podmiot fraktalny, w: Po kinie?..., s. 253-254;
R.W. Kluszezynski, Sztuka w cyberkulturze, w: tenze, Spoteczenistwo informacyjne. Cyberkul-
tura. Sztuka multimediéw, Krakéw 2001, s. 75.

3 M. Przylipak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk—Stupsk 2004, s. 273.

4 Tamze, s. 275.
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na muzyka”®. Telewizja realnoéci ,polega na polgczeniu dokumentalizmu
z rozrywkg poprzez wprzegniecie go bgdz to w struktury telewizyjnych
gatunkow rozrywkowych, badz tez wykorzystanie formul kompozycyjnych
i érodkow wyrazu wyksztalconych przez popularne, komercyjne gatunki
filmowe”8.

Do telewizji realno$ci Miroslaw Przylipiak zaliczyl trzy typy progra-
mow. Pierwszy tworzyly te, ktorych znaczng czes¢ wypelnialy dokumental-
ne zapisy filmowe autentycznych zdarzen. Drugg grupe stanowily rekon-
strukcje z udzialem aktorow, trzecig zas programy realizowane w studio
z mniej lub bardziej aktywnym udzialem widowni (na przyklad reality
show, quizy telewizyjne)’. Najwazniejsze, ze w telewizji realnosci nastapi-
o nie tylko przemieszanie form, gatunkow i trybow komunikowania kultu-
rowego, lecz takze zycia prywatnego i publicznego®, co stanowilo przekro-
czenie strefy kulturowego tabu i jednoczesnie wkroczenie w obszar ocen
etycznych. Podobnej jakosci zmiany wigzaly sie z rozpowszechnieniem neo-
-telewizji, najpierw w Ameryce, nastepnie w Europie Zachodniej, wreszcie
w calym niemal $wiecie. Telewizja dawnego typu (paleo-telewizja) wraz
z jej modelem komunikacyjnym z czasem zostala wyparta z gléwnego
nurtu mediow. Jest bowiem strukturg zdominowang przez ,pedagogiczng
strukture komunikacyjng”®, ktéra nie harmonizuje z potrzebami i nawyka-
mi nowoczesnego spoleczenstwa masowego. Glowng funkcjg paleo-telewizji
jest edukowanie spoleczenstwa, popularyzacja wiedzy oraz informowanie.
Komunikacja kulturowa, ktéra odbywa sie w obrebie paradygmatu tele-
wizji dawnego typu, ma charakter ,zwektorowany” oraz hierarchiczny!®
i opiera sie na podziale rdl na tych, ktérzy sg autorytetami w pewnej dzie-
dzinie, dlatego sg predestynowani do przekazywania wiedzy, oraz na tych,
ktorzy sg edukowani, do ktérych 6w kompetentny przekaz jest kierowany.
Strumien paleo-telewizji jest wyraznie ustrukturowanyll, co oznacza, ze
istnieje wyrazne oddzielenie programéw w czasie (w telewizyjnej ramow-
ce) oraz ich gatunkowa odrebno$é, a w konsekwencji kazdy z nich (lub tez
kazda grupa programoéw) jest kierowany do Scisle okreslonej publicznosci
(programy sportowe, kulturalne, o§wiatowe, dla dzieci itp.).

Neo-telewizja natomiast ,jest przestrzenig wspélnego biesiadowania
w ktérej najwazniejszy jest ,proces wzajemnej aktywnosci”18. W procesie
tym liczy sie ciggle podtrzymywanie kontaktu, rozmowa, zanik hierarchicz-
no$ci oraz ukierunkowania komunikacji, a takze wszelkich funkcji seman-
tycznych. W neo-telewizji kluczowa rola przypada widzowi, zas najwazniej-
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5 Tamze, s. 278.

6 Tamze, s. 279.

7 Tamze, s. 277.

8 Tamze, s. 279.

9 F. Casetti, R. Odin, dz. cyt., s. 118.
10Tamze.

1 Tamze, s. 119.

12 Tamze, s. 121.

13 Tamze, s. 120.
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szg plaszczyzng odniesienia staje sie zycie codzienne. ,Dysputy i dialogi
zamieniajg sie w dyskusje w stylu »spotkan przy kawie« [...]. Neo-telewi-
zja jawi sie jako przedluzenie codziennej gadaniny”!4. Widz natomiast sta-
je sie po pierwsze ,mocodawcg”’® decydujgcym na przyklad o tym, ktéry
program ma byé¢ nadany, ktory z uczestnikéw programu ma w nim nadal
wystepowaé, a ktoéry juz sie nie pojawi, co ma byé tematem kolejnego pro-
gramu itp. Po drugie, widz wystepuje w roli uczestnika, najczesciej w tele-
turniejach, programach typu talk-show czy audiotele. Po trzecie, wystepu-
je w roli arbitra, oceniajgcego bgdz uczestnikéw programu, bgdz tez samg
telewizje (ankiety, sondaze, sondy, wypowiedzi widzé6w w programach in-
teraktywnych lub oceny zawarte w internetowych postach pojawiajgcych
sie na ekranie itp.). Waznym elementem charakteryzujgcym neo-telewizje,
majgcym dowodzi¢ jej nowoczesnego charakteru, jest wprowadzenie na za-
sadzie zwyczajnosci tematow uwazanych dotychczas za niestosowne w pub-
licznym dyskursie, takich jak seks czy pienigdzel®. Wreszcie bardzo wazng
cechg charakteryzujgcg nowg telewizje stal sie nowy sposéb strukturowa-
nia strumienial?:

raméwka programowa rozmywa sie. [...] te same programy pokazywane sg kil-
kakrotnie w ciggu tygodnia [...] programy bez przerwy lgcza sie ze sobg, mnozg
sie zapowiedzi na najblizszy czas [...] programy zachodzg na siebie w wyniku
gry z przestrzenig filmowych zapowiedzi [...]. Struktura syntagmatyczna neo-

-telewizji zmienia sie w sfere nieprzerwanego strumienial8.

Mieszajg sie telewizyjne gatunki, kazdy moze moéwi¢ o wszystkim, bez
wzgledu na to, czy zna sie na temacie, czy nie, a programy kierowane sg
do kazdego widza (wyjatkiem sg kanaly tematyczne). W neo-telewizji pa-
nuje wrazenie intymnosci, zadomowienia i powszechnej familiarnosci, cze-
go symbolicznym wyrazem sg formy jezykowe, zwracanie sie do wszystkich
Lper ty” oraz ekspansja mowy potocznej, niechlujnej, a nawet wulgarnej.

Wraz ze zmiang dominujgcego telewizyjnego paradygmatu nastgpila
zmiana w charakterze odbioru. Miroslaw Przylipiak zauwaza, ze w paleo-
-telewizji, dzieki komunikacji ukierunkowanej (wektorowej), widzowie
okreslonego programu tworzyli pewng jednolitg grupe, skupiong na tej sa-
mej czynnosci dekodowania okre§lonych znaczen, czemu nieraz towarzy-
szylo przezywanie podobnych emocji. ,W neo-telewizji widzowie nie tworzg
juz zbiorowosci, lecz zbiér jednostek”?. Wspélbiesiadujg kazdy z osobna,
nie dzielgc ze sobg zadnych emocji. Podobnie interaktywno$¢ jest w isto-
cie ,pseudointeraktywnoscig mechaniczng [...] w zadnym stopniu nie ge-
nerujgcg rzeczywistych interakeji”2C. Zaproszenie widza do konsultacji jest

14 Tamze, s. 121.
15 Tamze, s. 120.
16 Tamze, 5.123.
17 Tamze, s. 124.
18 Tamze, s. 125.
19 Tamze, s. 182.
20 Tamze, s. 133.
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zachetg do mechanicznego udzialu w wyznaczonych mu ramach (na przy-
ktad wybor jednej z trzech lub dwoch mozliwych odpowiedzi w glosowa-
niach lub konkursach audio-tele).

Przedstawione powyzej tendencje wplynely na fragmentaryzacje tele-
wizyjnego dyskursu, ktory statl sie heterogenicznym konglomeratem, mie-
szaning wszystkiego ze wszystkim, w ktorej obok siebie mogg wystepowad
programy bardzo rézne, nawet calkowicie rozbiezne pod wzgledem infor-
macyjnym lub szokujgce jako zestawienie. Wzmacnia to charakterystyczng
dla telewizji pasywnoéé odbioru, a nawet indyferentyzm i cynizm widza?!l.
Dystans odbiorcy wobec przekazu jest wzmacniany przez wypracowany
w telewizji nowego typu ,system osobowosci’?2, ktéry jest nastawiony
,ha konstruowanie i preferowanie intymnosci oraz bezposredniosci”?S.
Odmiennie niz w filmowym systemie gwiazd, neo-telewizja nie promuje
postaci wyjatkowych, wyrézniajacych sie z tlumu, a nawet wyidealizowa-
nych. W osobowosci telewizyjnej akcentuje sie to, co zwykle, codzienne?4.
Rozmowy w telewizji przygotowuje sie tak, by sprawialy wrazenie sponta-
nicznych, nieformalnych:

osobowosci telewizyjne wydaja sie utrzymywac aktywna, bezpo$rednig komu-
nikacje z widzami przez wiekszos¢ przeznaczonego dla nich czasu. Intymnosé
zyskuje wsparcie ze strony dominujacej konwencji zblizen, ktérym przypisuje
sie role ukazywania prywatnosci postaci, zapewniajac telewizji zdolnos¢ bezpo-
éredniego zwracania sie do widza oraz wzrokowy kontakt z nim25.

Wspiera to poczucie zadomowienia widza w telewizyjnym programie,
zacheca do przeciggania obecnosci przed telewizyjnym ekranem, dzieki
ktoremu ludzie z pierwszych stron gazet wydajg mu sie osobistymi znajo-
mymi, ,swojakami”, ktérzy okazujg mu swojg osobistg sympatie.

Potocznie te zdolnoéé przyblizania widza do przedstawianego na ekra-
nie obiektu, skracanie dystansu, okresla sie mianem kameralnosci. Sfor-
mulowanie to podkresla bliskosé¢ relacji miedzy widzem a ekranowym
obiektem (zwykle postacig). Jednakze natura telewizyjnego medium moze
niweczy¢ 6w efekt kameralnosci-intymnos$ci, co wigze sie z mechanizmem
projekcji-identyfikacji, charakterystycznym dla odbioru kinowego.

W klasycznym opowiadaniu filmowym identyfikacja miedzy pragnieniem widza,
by ogladac (skopofilia), a spojrzeniem bohatera w $wiecie fikcji przemieszcza
identyfikacje widza ze spojrzenia kamery na spojrzenie bohatera [...]. Inten-
sywnos¢ skopofilicznej przyjemnosci wzrasta dzieki statemu przemieszczaniu
naszego spojrzenia w obrebie fikcjonalnego $wiata w miare, jak zmieniajg sie
punkty widzenia postaci. [...] efekt ten w telewizji nie jest tak powszechny.
Brak nacisku na punkt widzenia wytwarza wickszy dystans miedzy widzami

217 Corcoran, Telewizjo joko aparat ideologiczny: wladza i przyjemnosé, tham. A. Hel-
man, w: Po kinie?..., s. 102.

22 Tamze, s. 1083.

23 Tamze.

24 70b. tamze.

25 Tamze, s. 104.
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a postaciami i wiecej identyfikacji z punktem widzenia kamery (rezysera-
-autora). To czyni problematycznym pojecie ,intymnogci”26.

Efekt ten utrudnia identyfikacje z postaciami pojawiajgcymi sie na
ekranie, ale nie niweczy efektu familiarnosci. Ulatwia natomiast prze-
kazywanie tresci dyskursywnych, w tym krytycznych lub analitycznych,
1 poprzez nie nawigzywanie bezposredniej komunikacji autora z widzem.
Tego rodzaju komunikacje z widzem na bazie krytycznej analizy-oceny
telewizji nowego typu podejmujg rezyserzy analizowanych nizej audio-
wizualnych utworéw. Natomiast ,mniejsze rozmiary obrazu telewizyj-
nego i domowe warunki oglgdania dajg mu [widzowi — M. M.] poczucie
kontroli nad telewizjg, co z kolei oslabia voyeurystyczng przyjemnosé”2’.
W ten sposob powstaje efekt alienacji, widz traci mozliwo§¢ emocjonal-
nego angazowania sie w to, co jest przedstawiane, ale by¢ moze uzysku-
je wiekszg mozliwosé wzbudzania ,refleksji nad telewizjg i jej sposobami
wytwarzania znaczenia®®. Jednakze fragmentaryzacja dyskursu telewi-
zyjnego zaréwno po stronie ,tekstu telewizyjnego” (na przyklad przery-
wanie reklamami, zapowiedziami, informacjami na pasku, logo kanalu
itp.), jak i po stronie odbiorcy (dystrakcyjny odbior, przeskakiwanie po
kanalach — zapping, przerwy w odbiorze) sprawia, ze ,brechtowskie zdy-
stansowanie [...] zostalo przez telewizje oswojone. Dominujgcym prze-
kazem telewizyjnym jest to, ze nic z tego, co pokazuje — czymkolwiek by
to bylo — naprawde nie ma znaczenia”?®. To zatem, jak przekonuje Far-
rel Corcoran, jest podstawowym przekazem o charakterze ideologicz-
nym, ktory telewizja rozpowszechnia, a widz przyjmuje, ulegajgc w ten
spos6b manipulacji. Dzieki temu tworzy sie glowny mechanizm ideolo-
giczny we wspoéldzialaniu z gléwnym przekazem, ktory telewizja glosi
o sobie, a widzowie go bezrefleksyjnie (na ogél) przyjmujg. Méwi on, ze
telewizja jest neutralng rozrywka, pozbawiong podtekstéw ideologicznych?®9,
a nawet, ze ,dziala poza socjopolitycznymi mechanizmami kultury”sl. Tak
wiec w telewizji nowego typu mozna zaobserwowac dwie ogolne tendencje
wzajem przeciwstawne, ktore zyskujg sens o charakterze ideologicznym.
Jedna przekonuje, ze przekaz telewizyjny jest przedstawieniem z dystansu
(chtodnego), pozbawionym subiektywnosci i emocji, a wiec jest krytyczny
i ,obiektywny”. Druga narzucajgca sie tendencja kaze wierzy¢, ze skoro te-
lewizja jest blahg rozrywks, to wlasciwie pozbawiona jest jakichkolwiek
znaczen. Wplywa co najwyzej na ksztaltowanie gustu estetycznego i sfere
zainteresowan przecietnego widza, ale nie wplywa na opinie w ,sprawach
powaznych”. Obie schodzg sie w jednym punkcie — przekonujg o ideologicz-
nej neutralnosci medium posiadajgcego ogromng site oddzialywania.

26 Tamze, s. 108.

27 Tamze, s. 109.

28 Tamze, s. 110.

29 Wypowiedz Noéla Burcha, cyt. za: tamze.
30 Tamze, s. 100-101.

31 Tamze, s. 100.
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Wplyw telewizji na widzow jest sprawg niekwestionowang. Stale zabie-
gi charakterystyczne dla neo-telewizji, by zatrzymaé¢ widza przy telewizyj-
nym ekranie, wcigz odnoszg skutek, poniewaz telewizja pozostaje najbar-
dziej popularng formg spedzania wolnego czasu. Jej oddzialywanie dotyczy
jednak nie tylko struktury wolnego czasu, nie tylko ksztaltowania postaw
i zachowan dzieci i mlodziezy czy tez wplywania na ich system nerwowy.
Zakres oddzialywania tego medium dotyczy réwniez etyki. Ten wlaénie
aspekt zostal dostrzezony przez twoércow filmowych, ktorzy podjeli kry-
tyczng refleksje nad wspoélczesnymi mediami w ostatnich latach w Polsce,
przede wszystkim wlasnie nad telewizjg. Charakterystyczne, ze nie bylo
tego typu utworéw zbyt wiele. Do ciekawszych nalezg Pogoda na jutro,
Samotnosé w sieci, Superprodukcja, Show, Sesja kastingowa. W niniej-
szym tekscie zajme sie dwoma wymienionymi jako ostatnie, poniewaz sku-
piajg sie wlasnie na sposobach dzialania i oddzialywania mediéw, uwy-
datniajgc przy tym ich specyfike w perspektywie etycznej. Dzieki temu
wyrazne stajg sie etyczne naduzycia, ktére stanowig konsekwencje pew-
nych cech konstytutywnych telewizji nowego typu. Jedng z nich jest zacie-
ranie granic miedzy realnoscig a fikcjg, miedzy zyciem a przedstawieniem.
Ten wlasnie aspekt jest akcentowany w obu utworach i zostaje poddany
moralnej ocenie.

Krzysztof Zanussi przyglada sie procesowi powstawania utworéw audio-
wizualnych (filméw, spektakli teatru telewizji oraz innych programow te-
lewizyjnych, na przyklad publicystycznych, kulturalnych, seriali telewizyj-
nych itp.) i pokazuje w swoim spektaklu etyczne naduzycia dokonywane na
tym wlasnie etapie. Sesja kastingowa zostala zrealizowana w 2002 roku.
Teatr telewizji jest formg, ktorg Zanussi czesciej postugiwal sie za granicg,
pracujgc zwykle w takich razach jako ,rezyser do wynajecia”. W polskich
produkcjach tego typu wida¢ wieksze autorskie zaangazowanie, dlatego
obok filméw fabularnych, bedgcych glowng formg artystycznej ekspres;ji,
stanowig one istotny element tworczosci tego rezysera.

Sesja kastingowa to osobista wypowiedz Zanussiego na temat wspoél-
czesnosci. Modelowym fragmentem rzeczywistosci, ktory zostaje poddany
krytycznej analizie, jest najlepiej mu znane Srodowisko zwigzane z twor-
czoscig audiowizualng. Teatr telewizji pozwala na dos¢ szybkie (w porow-
naniu z filmem fabularnym) wyrazanie opinii na temat dokonujgcych sie
zmian, a przy tym jest to gatunek adekwatny do tematu. Sesja kastingo-
wa jest bowiem utworem autotematycznym (w telewizji pokazuje telewizje
i dziedziny pokrewne) — sarkastycznym paszkwilem na wspoélczesne media.
Tytulem nawigzuje do Zdjeé prébrnych Agnieszki Holland, Pawla Kedzier-
skiego i Jerzego Domaradzkiego z 1976 roku. Przeslanie natomiast sta-
nowi przekaz odwrécony w stosunku do obrazoburczego utworu polskich
~mlodych gniewnych” z lat siedemdziesigtych. Oni oskarzali podobnych so-
bie, mlodych zabiegajacych o kariere za wszelkg cene, takze te moralng.
Starszy od siebie samego z tamtych lat o ¢wieré wieku, Zanussi w wiek-
szym stopniu oskarza mechanizmy rzgdzgce mediami, ktore staly sie bar-
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dziej biznesem niz sztukg audiowizualng, natomiast udzial pojedynczego
czlowieka ocenia w sposob bardziej koncyliacyjny, z wiekszg lagodnosécig
niz zadziorne grono debiutantéw sprzed 25 lat. Réznica w ocenie prowa-
dzi do paradoksalnej obserwacji. Surowos¢ etycznej diagnozy postawionej
w Zdjeciach prébnych i wzgledny optymizm Zanussiego w Sesji kastingo-
wej $wiadczy o tym, ze mimo opresyjnosci i przekonania o trwalosci mi-
nionego systemu artysci Kina Niepokoju Moralnego wierzyli, ze postawa
moralna jednostki moze na 6w system wplywac, moze go podkopywaé, mo-
dyfikowaé. Obecnie natomiast niepoddawanie sie presji systemu merkan-
tylno-produkcyjnego, zmuszajgcego do przyjmowania postaw nieetycznych,
nie podwaza go w zaden sposob. Moze jedynie ratowac strukture etyczng
osoby. Wyrazne jest natomiast podobienstwo: woéwczas system spoleczno-
-polityczny, obecnie system ekonomiczny staje w poprzek elementarnym
wymaganiom etycznym. Dagzenie do kariery wigze sie z kompromisami
etycznymi, kto nie chce sie poddawac¢ narzucanej presji, ten ma bardzo
utrudniong droge do zawodowego sukcesu w branzy artystycznej. Bohate-
rowie Sesji kastingowej, podobnie jak asystent Jarek Kruszewski z Barw
ochronnych, stynnego dzieta bedgcego manifestem Kina Moralnego Niepo-
koju, zmuszani sg do robienia rzeczy, ktérych poczucie przyzwoito$ci nie
pozwala akceptowaé. Ci, ktorzy zdobywajg sie na odmowe, sg wyrzucani
poza nawias, podobnie jak bohaterowie Kina Moralnego Niepokoju.

Zgodnie z tytulem spektakl pokazuje czterodniowe peregrynacje mlo-
dego aktora w poszukiwaniu roli, od castingu do castingu. Ow gléwny
bohater, ktorego poznajemy na poczatku z prawdziwego imienia i nazwi-
ska, wérod kilkorga innych kandydatow do roli jest rodzajem peryskopu
ulatwiajgcego widzowi orientacje w mozaice przewijajacych sie wielu rél
i postaci. Od poczgtku rezyser wygrywa balansowanie pomiedzy realnos-
cig — ,prawdziwym zyciem” mlodych aktorow — a kreacjag, wielokrotnie po-
kazujgc przekraczanie granicy pomiedzy nimi. Pawel Andrykowski, aktor
z Radomia, gra Zbyszka, aktora z Kielc, startujgcego do réznych castingow
i wcielajgcego sie na probe w roézne, narzucane mu role. To dwustopnio-
we kreowanie fikcji upodabnia jg do rzeczywistosci (wychodzgc ze Swiata
iluzyjnego, tworzonego przez role Zbyszka oraz innych mlodych artystow,
wydaje nam sie, ze wracamy do rzeczywistosci realnej), poniewaz wielo-
krotne przekraczanie granicy myli uwage widza. W ten sposéb zostaje on
przygotowany do odbioru przeslania wypowiedzianego wprost do kamery
w zakonczeniu przedstawienia. Jednoczesnie jednak Zanussi podejmuje
gre z podstawowg ,etycznie podejrzang” cechg neo-telewizji, jakg jest mie-
szanie realno$ci z fikcjg oraz zycia osobistego z publicznym.

W czasie trwania telewizyjnego spektaklu obserwujemy od strony ku-
lis mechanizmy tworzenia medialnej fikcji, dzieki czemu mozemy dostrzec
przestanki, ktéorymi kierujg sie ludzie decydujgcy o koncowym ksztalcie
kazdej z tych produkcji. Wraz z bohaterami — mlodymi aktorami — jeste-
$my na planie obyczajowego serialu telewizyjnego, ,ambitnego” filmu ki-
nowego, filmoéw telewizyjnych epatujgcych przemocg i brutalnym seksem,



42 Mariola Marczak

reklamowki, a nawet widowiska typu performance. Oglagdamy tez casting
na prezentera programu telewizyjnego oraz kompozytora muzyki do poka-
zu mody. Charakterystyka poszczegélnych planow zdjeciowych jest chwi-
lami groteskowo przerysowana. W krzywym zwierciadle pokazano szcze-
gblnie postawe rezyserow, bezwzglednie przyjmujgcych dyktat widowni,
ktorg jednoczesnie pogardzajg. W ujeciu Krzysztofa Zanussiego to wyima-
ginowane oczekiwania widzow staly sie bezdyskusyjnym prawem w Swiecie
mediow. Wyobrazenie o widzu decydentow medialnych z Sesji kastingowej
wystawia mu najgorsze §wiadectwo i §wiadczy o braku szacunku dla nie-
go. W interpretacji rezyserow i producentéw decydujgcych o losie mtodych
aktorow (szerzej — mlodych artystow) widz jest polglowkiem nieuzywajg-
cym rozumu, dlatego trzeba mu pokazywaé wszystko w sposob dosadny.
Przy tym jest to cynik, mierzgcy wszystkich jak najgorszg miarg, a ponad-
to voyeur spragniony ekshibicjonizmu i przemocy. Totez w wyscigu o role
nie majg szans ci, ktorzy chcg cos przekazaé, tym bardziej jesli chcg to
robi¢ subtelnie. Nie majg szansy ludzie, ktorzy majg watpliwosci moralne,
a tym bardziej tacy, ktorzy w imie moralnych zasad odmawiajg wykona-
nia pewnych zadan aktorskich. Ci ostatni otrzymujg pietno osoby niezdy-
scyplinowanej3? i w konsekwencji wilczy bilet. Nawet w filmie ,ambitnym”
mysle¢ wolno tylko o tyle, o ile jest to zgodne z tokiem mys§lenia rezysera.
W ujeciu Zanussiego Srodowisko mediow napawa obrzydzeniem ze wzgledu
na pogarde dla widza i dla aktora, traktowanego jak przedmiot uzytkowy,
shuzgcy idei samofinansowania sie kultury. ,Edukacje zostawmy szkole,
dajmy widzowi to, czego chce” — to haslo wypowiadane podczas sfingowa-
nej ,dyskusji na temat kultury”, bedgce echem autentycznych debat na ten
temat z lat dziewiecdziesigtych i zgodne z charakterem neo-telewizji.

Perelkg w tym spektaklu jest sekwencja castingu na prezentera tele-
wizyjnego, w czasie ktorej Zbigniew Zapasiewicz wciela sie w role réznych
trudnych rozmoéowcow. W szeregu improwizowanych etiud aktorskich pre-
zentuje swojg wirtuozerie, obnazajgc tym samym braki w umiejetnosciach,
a takze inteligencji mlodych aktoréow oraz dystans dzielgcy ich od niego.
Sekwencja ta sluzy jednak nie tyle zaprezentowaniu aktorskiego kunsztu,
lecz kolejnej przeszkody stojgcej przed mlodym czlowiekiem. Dystans dzie-
lgcy mistrza od mlodych adeptow stanowi dodatkowe powazne utrudnienie
na poczgtku artystycznej kariery.

Zdjecia prébne byly krecone przez mlodych ludzi, ktérzy krytycznie
wypowiadali sie na temat swojego Srodowiska. Méwili o sklonnosciach do
kompromisu, o dgzeniu do kariery za wszelkg cene. W filmie tym jednak
nie atakowano samego systemu etycznego, nie podwazano regul, tylko
stabos¢ czlowieka, jego negatywng dyspozycje do tego, zeby kupczyc¢ wlas-
nym zyciem, wystawiaé¢ je na widok publiczny — sprzedawac¢ pod masksg
sztuki. W Sesji kastingowej dos§wiadczony rezyser neguje reguly neo-tele-

32 Podobna opinia, wystawiona z podobnych powodéw, zawazyta na losie Krzysztofa, bo-
hatera Aktoréw prowincjonalnych Agnieszki Holland.
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wizji jako ,telewizji braterskiej”®3 — podporzgdkowanej widzowi, stojgcej

w sprzecznoéci z dawng ,telewizjg ojcowsky”®* — telewizjg autorytetéw.
Przede wszystkim jednak uswiadamia, ze nowe media pozostajg w ostrym
konflikcie ze sztukg traktowang jako érodek indywidualnej artystycznej
ekspresji, sluzgcej kulturowemu komunikowaniu sie ludzi, a wiec kreowa-
niu pewnych wiezi. Rezyser pokazuje zle mechanizmy powodujgce odrzu-
canie tych, ktorzy sg ,za dobrzy”, poddajg sytuacje, w ktorej sie znalez-
li, refleksji, domagajg sie komunikacji z widzem albo poddajg swojg prace
ocenie moralnej. Rezyser staje sie rzecznikiem mlodych ludzi strzeggcych
granicy miedzy swoim zyciem, ktore jest ich wlasnoscig, a zawodowym
kunsztem, ktory jest na sprzedaz. Dla kontrastu autor pokazuje tych, kto-
rzy bez refleksji, z konformizmu poddajg sie narzucanym regulom funk-
cjonowania przemyshi medialnego, a nawet gorliwie ,wybiegajg przed sze-
reg”, zeby uzyskaé swojg zyciowg szanse. Nie ma wagtpliwosci, ze — tak jak
dawniej — nonkonformistom zyje sie trudniej, szczegolnie gdy sg mlodymi
artystami (aktorami), poniewaz w tej profesji bardziej niz w jakiejkolwiek
innej ,nieobecni nie majg racji’. Mijajgcy czas bez doswiadczen zawodo-
wych jest nie do odrobienia i czyni sytuacje mlodego aktora stajgcego do
castingowego wyscigu po zatrudnienie jeszcze trudniejszg. Jest nawet go-
rzej — w show-biznesie nieobecni ulegajg anihilacji — znikajg, jako artysci
$g unicestwiani.

Zanussi krytykuje media z pozycji etyka wyznajgcego okreslony system
wartosci: domaga sie granicy dla wolnosci slowa i ekspresji. Wyznacza jg
z jednej strony ludzka prywatnosé, z drugiej za§ — poczucie sensu (scena
w galerii). Przekraczanie tych granic jest gorszgce. A slowo to rozumie re-
zyser etymologicznie, jako ,czynienie czlowieka gorszym”$5. Ostatnia sce-
na przedstawienia pokazuje Zbyszka wracajgcego po trzech bezowocnych
dniach castingéw do Kielc, do domu, gdzie w ramionach zony zamierza
znalezé¢ ukojenie po ciezkich do$éwiadczeniach zawodowych. Wtedy to ak-
tor grajgcy Zbyszka, Pawel Andrykowski, zwraca sie wprost do kamery
z informacjg, ze takze ta scena jest grg i ze prawdziwej intymnej sytuacji
ani on, ani pozostali wspoltworcy przedstawienia nigdy by nie pokazali.
W zakonczeniu autor wykorzystuje balans miedzy fikcjg a rzeczywistoscig,
by uwydatni¢ granice miedzy kreacjg jako aktem tworczym przeznaczonym
do pokazywania a tym, co musi pozosta¢ dla widza zakryte, gdyz jest juz
osobistym zyciem i przezyciem artysty.

Podobnym problemem zwigzanym ze specyfikg wspolczesnych mediow
zajmuje sie Maciej Slesicki w filmie Show (2003). Znaczacy jest fakt, ze
krytyke podejmuje tym razem nie autor filmowy, uznany mistrz kina in-
telektualnego, ekranowy moralista kojarzony raczej z przeszlo$cig niz
z terazniejszoscig, lecz rezyser mlodszy o pokolenie, ktorego tworczosé

33 M.. Przylipiak, dz. cyt., s. 283-284.
34 Tamze.
35 Krzysztof Zanussi — sylwetka artysty. Rozmawia Iga Czarnawska, Warszawa 2008, s. 275.
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przynalezy do kina popularnego, rozrywkowego. Slesicki jest kojarzony
przeciez z takimi produkcjami jak film gangsterski z elementami komedii
romantycznej Sara, mizoginiczny dramat obyczajowy Tato oraz burlesko-
wy serial 13 posterunek. Wszystkie te realizacje charakteryzowalo prze-
kraczanie pewnych obyczajowych i zwyczajowych barier oraz nawykow
odbiorczych, wszystkie lgczyly humor z elementami przemocy. Charak-
terystyczne dla tego rezysera, doskonale orientujgcego sie w odbiorczych
gustach widowni, jest lgczenie roznych konwencji przedstawieniowych
i gatunkowych z umiejetnoscig kreowania pewnego wobec nich dystansu,
co czasem daje efekt pastiszowosci. Rezyser Show wielokrotnie wykazal, ze
w peli panuje nad filmowym warsztatem, jest §wiadomy medium, ktéorym
sie postuguje i potrafi wykorzystywac konwencje kina rozrywkowego zgod-
nie z jego celami, nie pomijajac tych komercyjnych (jest przeciez takze pro-
ducentem, ktory musi uwzglednia¢ dochodowosé produkcji). Szczegdlnego
znaczenia nabiera fakt, ze tego rodzaju twoérca podejmuje sie krytyki pew-
nego sposobu traktowania mediéw audiowizualnych ze stanowiska zbiez-
nego z tym, ktore ujawnit Krzysztof Zanussi, realizujgc Sesje kastingowq.
Bardzo dobry rzemieglnik i bardzo dobry artysta podobnie charakteryzu-
ja i oceniajg wspoélczesne media. Slesicki wybiera inny sposéb obnazenia
niebezpieczenstw zwigzanych z przekraczaniem granic miedzy audiowi-
zualnym widowiskiem a zyciem, ktérym ono sie karmi. Unaocznia konse-
kwencje przekraczania wszelkich etycznych zasad, pokazujgc od $rodka
realizacje gatunku najbardziej charakterystycznego dla neo-telewizji oraz
najbardziej kontrowersyjnego moralnie — reality show w typie Big Brothe-
ra. Opowiada fabularng historie realizacji reality show na odcietej od §wia-
ta wyspie, i czyni to zgodnie z przyjetymi dla tego gatunku konwencjami,
po to, by je obnazy¢ niejako in statu nascendi i pokazacd, jak przebiega ich
destrukcyjne dzialanie w czasie, gdy sg one w uzyciu. Oto grupa os6b zo-
staje zamknieta w domu inwigilowanym przez obecne w kazdym niemal
pomieszczeniu kamery. Uczestnicy sg dobrani na zasadzie kontrastu, tak
by w sposob konieczny dochodzilo miedzy nimi do spieé, ktéore moglyby
uatrakcyjni¢ program.

Glowny bohater, skupiajgcy uwage narratora, to Czarek (Cezary Pazu-
ra), ktory zglasza sie do programu, by uchroni¢ sie przed zemstg pruszkow-
skich bandytow §cigajgcych go z powodu cigzy ich siostry. Typowe dla tego
rodzaju programu podgladanie bohaterow przez kamere w trakcie intym-
nych czynnosci jest tylko ,przedsmakiem” niestosowno$ci. Stopniowo oka-
zZuje sie, ze uczestnicy pokazywani sg milionom widzow nie tylko w tym za-
kresie, na jaki zgodzili sie, akceptujgc reguly programu, lecz nawet w tych
chwilach i miejscach, ktéore mialy byé wolne od kamer. Na zaskoczeniu
z tym zwigzanym zostala zbudowana pointa filmu, poniewaz final uswia-
damia bohaterom i widzom, ze nie tylko uczestnicy show byli podgladani,
podstuchiwani i poddawani manipulacji, lecz takze cyniczna prowadzgca,
swielka siostra” Dorota, zdolna do kazdego naduzycia dla kariery i finanso-
wej gratyfikacji. Dla niej szokiem byl fakt, ze nie tylko ona zmieniala raz
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po raz reguly gry, poddajgc uczestnikéw probom i grajgc na ich uczuciach.
Okazuje sie, ze realizator programu, jej byly maz, ktory na pozér pelil
tylko funkcje pracownika technicznego, zostal postawiony przez wlascicieli
stacji jako glowny nadzorca, spirifus movens licznych niespodziewanych,
dramatycznych, a nawet kryminalnych zdarzen. Posungl sie nawet do tego,
ze wystawil na widok publiczny wlasne zycie intymne, ktére potraktowal
z tym samym cynizmem i pogarda, co zycie innych — jako material filmowy
wystawiony na sprzedaz. Manifestujgc wlasng amoralnosé, obnazyl oblude
Doroty, jej relatywizm etyczny, poniewaz dopiero wtedy, kiedy ona sama
zostala dotknieta przez medialng manipulacje, w spontanicznym wybuchu
uznala jej niemoralny charakter — wczesniej natomiast nie respektowala
zadnych barier moralnych, zadnych granic w ingerowaniu w zycie oraz
uczucia innych oséb.

Fabula filmu zostala bardzo dobrze skonstruowana, jest pelna zaska-
kujgcych zwrotow i odstanianych co jaki§ czas kolejnych pieter mistyfi-
kacji i manipulacji. W narracji dominujg struktury gatunkowe thrillera,
ale film jest konglomeratem gatunkéw, co charakteryzuje twérczo§é Sle-
sickiego (jak rowniez kino postmodernistyczne i neo-telewizje); wystepujg
w nim elementy intertekstualne, w tym autocytaty. Slesicki przywoluje kil-
ka razy nazwisko Zanussiego jak symbol kultury wysokiej, prawie calkowi-
cie nieznanej widzom i uczestnikom reality show. Dokonuje w ten sposéb
zaré6wno oceniajgcego opisu stanu ich §wiadomosci i kulturalnego obycia,
jak rowniez pokazuje marginalny zasieg kultury tego typu w poréwnaniu
z silg oddzialywania najpopularniejszych programow neo-telewizji, wlas-
nie takich jak reality show produkowany w $wiecie przedstawionym filmu.
7 kolei, umieszczajgc w obsadzie Cezarego Pazure, ktéry wystepuje pod
wlasnym imieniem (podobnie jak w 13 posterunku), nawigzuje do posta-
ci granej przez tego samego aktora w sitcomie rezyserowanym kilka lat
wczesniej. Ponadto obie postaci upodabniajg sie za sprawg zastosowania
podobnych srodkéow aktorskich. Scena, w ktorej Czarek ze szczotkg w reku
odgrywa walke z wyimaginowang postacig, ktora jakoby ma byé wgrana
w telewizyjny obraz po to, by do widzow nie dotarta informacja o émierci
jednego z uczestnikow, jest kalkg wielu podobnych groteskowych sytuacji,
z ktorych zbudowany byt tamten serial. Wystepujg tu rowniez nawigza-
nia do kina gangsterskiego, za sprawg obecnosci przerysowanych w swym
schematyzmie postaci — gangsterow z Pruszkowa, ich matki (wyrazne iro-
niczne nawigzanie do amerykanskiego Ojca chrzestnego) oraz narzedzi ze-
msty, ktéorymi majg by¢é wykradzione rosyjskiemu wojsku rakiety ziemia-
-ziemia, co stanowi wyrazny akcent rodzimy. Watek romansowy Czarka
i Alinki (typ ,dziewczyny z sgsiedztwa”, ktora okazuje sie ,cwang naiwng”),
przewidziany przez producentéw i pomy§lnie wyrezyserowany zgodnie z ich
zamierzeniami, a bez §wiadomos$ci zainteresowanych, zostal przedstawio-
ny w konwencji telenowel z lat dziewiecdziesigtych, z ich schematyzmem
1 razgcymi sztucznoscig dialogami. Mieszanie gatunkow wraz z chwytami
autotematycznymi wspottworzg dystans miedzy filmem a widzem, mimo
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ze rezyserowi ciggle udaje sie kreowaé¢ atmosfere napiecia zgodnie z kon-
wencjg dominujgcego gatunku. Najwazniejszym zabiegiem wplywajgcym
na odbiér oraz kreowanie etycznej oceny mediéw jest rozdzwiek miedzy
tym, co jest autentyczne w obrebie §wiata przedstawionego i co jest na-
zywane ,,prawdg”, a tym, co jest widowiskiem kreowanym ponad glowami
bohaterow-uczestnikow telewizyjnego reality show z elementéow filmowej
realnosci oraz fikcji, dzieki dostepnemu aparatowi telewizyjnemu (apareil
de base)3®. Pozornym celem owego widowiska jest widz jako gléwny ,mo-
codawca”, poniewaz to dla zaspokojenia jego voyeurystycznej przyjemnosci
uruchomiono calg manipulatorskg machine (aparat bazowy i dyspozytyw).
W istocie takze widz podlega manipulacji, bowiem odbiorczy dystans, wy-
nikajgcy zaréwno ze specyfiki telewizyjnego odbioru, jak i z zabiegéw pro-
ducentéow, wraz z poczuciem uczestnictwa w niewinnej, cho¢ ekscytujgcej
(ze wzgledu na nagrode pieniezng) rozrywce sprawia, ze wszelkie nieetycz-
ne dzialania, ktore mialy miejsce na oczach widzoéw, ktore oni akceptowali
poprzez swoje uczestnictwo, zostajg zawieszone w etycznej (audiowizual-
nej) prozni. W ten sposéb negatywne zachowania sg neutralizowane, zo-
stajg uwolnione od spolecznej moralnej sankcji3?, a widz, wspéltworzacy te
niebezpieczng dla spoleczenstwa przestrzen, zostaje zwolniony z odpowie-
dzialnosci.

7 jednej strony mamy konwencje programu obejmujgcg zgode uczest-
nikéw show na przemiane ich zycia w spektakl w okreslonych umowg
ramach. Z drugiej strony, w trakcie trwania programu — jak w thrillerze
— pojawiajg sie kolejne trupy, rosnie zagrozenie wewnagtrz domu inwigi-
lowanego przez kamery i na zewngtrz niego (niebezpieczenstwo powodzi).
Wszystkie niebezpieczenstwa okazujg sie w finale sfingowane przez pro-
ducentéow dla uatrakcyjnienia programu i podniesienia oglgdalnosci, po-
dobnie jak komplikacje erotyczne, ktore réwniez byly ,generowane” przez
sztucznie tworzone okolicznosci. W ten sposéb ,realnosé” i ,prawda” we-
wnatrz Swiata przedstawionego i wewnagtrz domu ,wielkiej siostry” okazu-
ja sie wykreowang dla wiekszych emocji widza fikcjg. Fikcja ta znamiona
prawdy miala tylko dla widza (prawdziwe jest to, co widze na wlasne oczy)

36 Pojecie ,aparat telewizyjny” jest pokrewne pojeciu ,aparat filmowy”. Na aparat filmo-
wy sktadajg sie aparat bazowy (franc. appareil de base) oraz dyspozytyw (franc. dispositif).
Aparat bazowy to narzedzia i dziatania niezbedne do wyprodukowania programu, natomiast
dyspozytyw, tlumaczony tez jako ,projektor”, to struktury mentalne zwiazane z projekcja
i odbiorem — zob. A. Gwé6zdz, Kino i przekazniki elektroniczne w perspektywie teorii mediéw.
Wprowadzenie, w: Po kinie?..., s. 11-12, przypis 1; J.-L. Baudry, Projektor: metapsycholo-
giczne wyjasnienie wrazenia rzeczywistosci, w: Panorama wspétczesnej mysli filmowej, red.
A. Helman, Krakow 1992, s. 70-71.

37 Przestrzeganie podstawowych zasad moralnych, wyplywajacych z wartodci, na kté-
rych jest zbudowana dana spotecznos¢, wartosci, ktore ja konstytuuja, obwarowane jest zwy-
kle spoteczng sankcjg, w tym kara, gdyz ich przekroczenie stanowi fakt naganny moralnie,
a w najciezszych przypadkach — przestepstwo. Por. ks. A. Siemianowski, Pietno Kaina,
,Ethos” 2010, nr 90-91, s. 249-252; zob. P. Ricoeur, Symbolika zta, ttum. S. Cichowicz,
M. Ochab, Warszawa 1986, s. 98.
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— natomiast prawde przezycia, takze egzystencjalnego, stanowila jedynie
dla uczestnikow, ktorzy bez wlasnej woli stali sie gladiatorami wspolczes-
nych mediow.

Mimo ze realnie zycie uczestnikow reality show nie jest zagrozone,
przezywajg oni autentyczny strach przed $miercig. Najpowazniejszym
naduzyciem okazalo sie wplgtanie Czarka w sytuacje skrajnego zagroze-
nia (subiektywnego, poniewaz Czarek, tak jak widz filmu Slesickiego, jest
przekonany, ze atakuje go zamaskowany morderca, co w rzeczywistosci
jest elementem gry wyrezyserowanej przez producentéow). Wywoluje to
w nim zaskakujgce dla niego samego reakcje. Czarek, jedyna osoba, ktora
zachowala sie aktywnie wobec zabiegéw manipulacyjnych Doroty, starala
sie im opieraé¢ oraz namawiala innych do oporu, ponosi najpowazniejsze
etyczne konsekwencje. We wlasnych oczach staje sie zabdjcg, nawet jesli
okolicznosci 1 sam czyn okazujg sie falszem sprokurowanym na potrzeby
telewizyjnego widowiska. Wstrzgéniety tym, co zrobil, rezygnuje z dalszego
udzialu w programie i prawie pewnej wygranej. Zanim wyjedzie, spotka go
ostateczne rozczarowanie — odarcie z ostatnich zludzen. Wspierajgca go do-
tad, zakochana w nim Alinka pozostaje w show, poniewaz po jego odejsciu
to ona, zgodnie z rankingiem widzéw, ma najwieksze szanse na zwycie-
stwo. Jak w klasycznym filmie gangsterskim na koncu zdradza bohatera
kobieta, zadajgc mu ostatni cios. Ostaje sie jedynie meska przyjazn, ponie-
waz z Czarkiem solidarnie opuszcza program Zenek, hydraulik, bezdomny
alkoholik, ktory juz przy pierwszej pseudoémierci w domu ,,wielkiej siostry”
chcial przerwaé program. Na koncu pozostaje zatem dwoch zwyciezcéw mo-
ralnych, ktorzy odpltywaja z wyspy na wyjetych z futryny drzwiach i dalej
idg pieszo w §wiat, zabierajgc ze sobg swojg wolnos¢ i poczucie przyzwo-
itosci. Obaj ruszajg z determinacjg rowng tej, jakg mial zawsze Charlie.
Odmiennie jednak od Chaplinowskich finaléw, temu brak optymizmu, jest
W nim raczej gorycz. Swoje ,zwyciestwo” odnosi rowniez wlasciciel kanatlu
— jego zadne oceny etyczne nie poruszajg. Ma za sobg przychylnosé wiek-
szosci spragnionej widowiska, jakiego jej dostarcza, oraz konkretny, wcigz
rosngcy zysk liczony w milionach.

Wynikajgce z dystansu do tej historii autorskie przestanie tkwi w suge-
stii, ze to wlasnie wlasciciel kanalu, dzieki sile oddzialywania ,neutralne-
go”, ,rozrywkowego” medium, ma wplyw na miliony widzow, on przycigga
wzrok do tego, co wyglagda na prawde, poniewaz mozna to ,zobaczy¢ na
wlasne oczy”. Ta zmanipulowana fikcyjna pseudoprawda staje sie wzorcem
modelujgcym postawy oséb siedzgcych przed telewizorami w §wiecie przed-
stawionym filmu — bo to na nig widzowie bez przerwy (ciggloé¢ strumie-
nia i nadawania) patrzg, a nie na tych usunietych poza ekran (telewizora).
LPrawda” o Czarku i Zenku zostaje przedstawiona widzom w formie wypo-
wiedzi obu bohateréw — lecz wypowiedzi zmontowanych tak, aby obaj sami
siebie postawili w zlym $wietle. Tak oto rezyser obnaza zaplecze medial-
nego ,obiektywizmu”, ktory okazuje sie jednym z wielu elementow synte-
tycznej (bo obejmujgcej caloksztalt funkcjonowania telewizyjnego medium)
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manipulacji. Gra z tradycjg gatunkéw oraz ich odbiorem toczy sie do kon-
ca. Przegranym, ktéorym w klasycznym kinie przystugiwalo zwyciestwo mo-
ralne, w reality show zostaje i ono odebrane, poniewaz monopol na prawde
ma ten, kto ma w swych rekach media i plyngce z nich pienigdze. Maciej
Slesicki wyraznie przeciwstawia pozornego zwyciezce — tego, ktéry pozo-
staje na placu boju, czyli w mediach — autentycznym triumfatorom, ktorzy
sami sie wyeliminowali z mainstreamu, chronigc wlasng tozsamos¢ i zwig-
zany z nig zmyst moralny. Uwaga narratora pozostaje przy nich, tym sa-
mym rezyser Show ujawnia swoje etyczne preferencje. Wzmacnia je rozwaj
wydarzen przebiegajacych w Swiecie przedstawionym filmu, juz poza ekra-
nem filmowego telewizora i poza okiem filmowego widza, ktéry okazal sie
zlym etycznie ,mocodawcg”. Bandyci pruszkowscy, po tym, jak ich siostra
przyznala, ze Czarek nie jest ojcem jej dziecka, wyruszajg z rakietami, by
wysadzi¢ w powietrze dom ,wielkiej siostry” na wyspie. Tym samy emble-
matyczne i schematyczne filmowe zlo staje sie narzedziem sprawiedliwo-
Sci, ktorej widz przed prawdziwym ekranem telewizora oczekuje, zgodnie
z konwencjami klasycznego kina. Obowigzuje w nim nie tylko prawo ze-
msty, ale takze prosta hierarchia wartosci zaczerpnieta z chrzescijanstwa,
z ktorego wyrosta kultura zachodnia (jej owocem jest wynalazek kinemato-
grafu). Zgodnie z tg etykg na koncu zwycieza dobro, a zlo zostaje ukarane.
Dobrzy i sprawiedliwi muszg zosta¢ uratowani z najwiekszej katastrofy (tu
byla to katastrofa etyczna) — i to wlasnie dzieki temu, ze zachowywali sie
w sposob etyczny (co dzieje sie w zgodzie z logikg konwencji filmu kata-
stroficznego).

Teoretycy opisujg dominujgce wspolczesnie modele telewizji. Neutralna
charakterystyka tych modeli pozwala dostrzec zagrozenia bedgce konse-
kwencjg zasad ich dzialania oraz sposobu ksztaltowania funkcjonujgcych
w ich obrebie przekazéw. Natomiast rezyserzy, poslugujgc sie artystyczng
forma dziel audiowizualnych (filmu fabularnego — Slesicki, teatru telewi-
zji — Zanussi), krytykujg sposoby realizowania w praktyce owych modeli
oraz zwigzanych z nimi paradygmatéw komunikacyjnych. Obaj skupiajg
sie zwlaszcza na postawie nadawcow (producentow, realizatorow telewizyj-
nych, rezyseréw, specjalistow od castingu itp.), slowem tych wszystkich,
ktorzy wplywajg na tak zwany aparat telewizyjny (zaréwno aparat bazowy
— appareil de base, jak i dyspozytyw — dispositif 8). Autorzy analiz dys-
kursu telewizyjnego zwracajg uwage na udzial widza, ktéry jako podmiot3s?
konkretyzuje plynne i ciggle zmienne continuum strumienia telewizyjnego
poprzez aktywizacje pewnych tylko elementéw wlasnej s§wiadomosci. Oba
analizowane utwory akcentujg czynny i §éwiadomy udzial nadawcow w pro-
cesach manipulacyjnych, w ktorych w pelni zostaje wykorzystana specyfi-
ka telewizyjnych gatunkéw sprzyjajgca tego typu zabiegom. Zaréwno Sesja

38 Zob. przypis 36.

39 R.H. Deming, Widz telewizyjny jako podmiot, w: Po kinie?..., s. 69-94; T. Miczka, Ga-
tunek telewizyjny jako ,tekst z pamieci”, w: Miedzy obrazem a narracjq. Szkice z teorii telewi-
zji, red. A. Gwozdz, Wroctaw 1990, s. 56—63.
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kastingowa Krzysztofa Zanussiego, jak i Show Macieja Slesickiego z emfa-
zg pokazujg negatywne etycznie oddzialywanie produkcji audiowizualnych
mieszczgcych sie w obszarze neo-telewizji oraz telewizji realnosci. Cechy
charakterystyczne dominujgcego we wspodlczesnych mediach paradygma-
tu komunikacyjnego sprzyjaja temu, by manifestujgca swojg rozrywkowsg,
yJheutralng” nature telewizja ksztaltowala negatywne postawy etyczne.
O ile mozna stwierdzié¢, ze etyczna odpowiedzialnosé¢ tkwi w samym apara-
cie telewizyjnym (aparacie bazowym oraz dyspozytywie), o tyle pamietaé
nalezy, ze oznacza to, iz jest ona udzialem ludzi, ktérzy go tworzg po obu
stronach ekranu.

Summary

Modern audio-visual media - ethical perils. Casting session
by Krzysztof Zanussi and Show by Maciej Slesicki

The author of the article describes characteristics of the neo-television as the
opposite to the paleo-television. The transformation of the earlier type television into
the new type one is thought to be the significant change of the communication paradigm
in audio-visual media. The constitutive characteristics of paleo-television, which
reality television is the relevant part, include ethic perils. One of the neuralgic points
is conjunction of fiction and reality. The analyses presented in this text (one of the
television theatre Casting session by K. Zanussi and the other of the feature film Show
by M. Slesicki) brings evaluative picture of television as a media of great influence. The
terms which in the first part of the article serve to characterize nowadays pre-dominant
model of television, in the analyses are used to point ethical perils that are immanent
for modern mass-media, especially for neo-television and reality television. The two
audiovisual operas denounce the ideological nature of the manipulative mechanisms
applied by broadcasters and media producers.



