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Wspolczednie estetyka najbardziej wplywowa jest wcigz postkantowska es-
tetyka czystego smaku: bezpojeciowego, bezinteresownego materialnie, psy-
chologicznie i etycznie, skupionego na formie przekazu i wolnego od koja-
rzenia przedstawienia artystycznego z rzeczywisto$cia zewnetrzng. Jest jednak
oczywiste, ze dzisiejsze przekazniki, takie jak fotografia, film i telewizja, sa
mediami ze swej natury wlasnie interesownymi, grajacymi na emocjach i na
ambiwalencji granic miedzy fikcja a rzeczywistoscia. Filozofowanie w kwestii
takich przekaznikéw tyczy zatem dwu aspektdéw: po pierwsze, niejasny jest
techniczny walor samego przekaznika jako aparatu formujacego, ale i defor-
mujacego obraz rzeczywistosci, po drugie, z punktu estetyki postkantowskiej
niejasna jest tez kwestia, czy ten przekaznik emituje tresci podpadajace w swej
gatunkowej naturze pod definicje sztuki. Trudno$ci obu rodzajéw rozwazymy
na przyktadach skadinad raczej odleglych: fotografii i telenoweli. Filozofowa-
nie w kwestii czystosci gatunkowej mediéw technicznych nie jest dla socjologa
czynnoscig bezinteresowna. Na kwestie na razie nie rozwigzane drogg ana-
lizy teoretycznej socjolog moze rzuci¢ nowe $§wiatlo przez empiryczne badania
$wiadomoéci potocznej widzéw i odbiorcéw.

Jedna tylko idea estetyki postkantowskiej pozostaje istotna zarazem w od-
niesieniu i do dzisiejszych przekaznikéw medialnych, i do wspodiczesnych tredci
masowych. Dobry gust, wedlug Kanta, nie mogt by¢ zainteresowany pytaniem
orealne istnienie przedstawianego przedmiotu, smak nie barbarzynski kontem-
plowaé mial formalne pigkno rzeczy przedstawionej. Dzi$§ na naszych oczach
rozwija si¢ rzeczywisto$¢ wirtualna, rozwija sie¢ wielkie simulacrum, repro-
dukcje mechaniczne czego$ podlegajg takiemu opracowaniu, ktére u$mierca
oryginal. Obrazy, ikony i narracje oznaczajg juz tylko same siebie i sg coraz
mniej przezroczyste dla realnego $wiata. Opowiadane masowo narracje i fa-
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buty sa hiperrealistyczna symulacjq rzeczywistosci, ale nie sa istotna préba od-
zwierciedlenia tej rzeczywisto$ci. Nowe media wdrazajg odbiorce w praktyke
analizy semiologicznej (jezykowej), odbiorca za$ wcigz powraca do postawy se-
mantycznej, cho¢ coraz bardziej zacierajg mu sie granice fikcji i rzeczywistosci,
tego, co znaczace, i tego, co oznaczane. Zatrzymujac si¢ na reprodukcji cze-
gos$, czego realnie nie ma, nowe media mimo to nie uczg odbiorcy postrzegaé
przedstawienia bezinteresownie w jego walorach formalnych.

RZECZ O FOTOGRAFII

W rozwazaniach o naturze fotografii trzeba postawi¢ pytanie o realizm
i konwencje. Wiara w prawdziwo$¢ obrazu fotograficznego jest mocno ugrun-
towana i w jakims sensie stanowi to rezultat pozytywistycznego myslenia o fo-
tografii. Od poczatku traktowana byta ona jako medium wysoce realistyczne.
Przemawiajq za tym dwa argumenty: pierwszy to przyczynowy zwiazek obrazu
ze $wiatem, czyli bezposrednie kopiowanie natury, drugi to podobienstwo bu-
dowy aparatu fotograficznego i oka (Wright 1997, s. 24). Wyjasnianie dzialania
oka na wzor camera obscura ma dluga tradycje, ale i okreslone konsekwencje.
Miedzy innymi przyczynilo si¢ do pokutujgcej wiary w obiektywno$¢ obrazu
fotograficznego. Jednakze teoria obrazu powstajacego na siatkdéwce jako pod-
stawy percepcji wzrokowej od lat szes¢dziesigtych XX wieku spotyka sie z coraz
silniejsza kontra, na przyktad w pisamach Jamesa Gibsona.

Gibson jest przekonany, ze nowa teoria percepcji jest mozliwa. Proponuje
ekologiczne podejscie do percepcji wzrokowej. W uproszczeniu chodzi o to,
ze percepcje trzeba bada¢ calo$ciowo i tylko wtedy, gdy przedmiot badania
znajduje sie w swoim naturalnym otoczeniu. Gibson podwaza wszelkie labo-
ratoryjne proby badania percepcji, ktére poprzez sztuczno$¢ sytuacji z gory
skazuja badacza na biedne wyniki. Percepcja jest procesem, podczas ktérego
podmiot eksploruje sSrodowisko, kumuluje informacje, jest aktywny. Teoria Gib-
sona jest tutaj wazna jako alternatywa dla ,,postrzegania fotograficznego”, ktére
zgodnie z pozytywistyczng teorig wyjasnialo pelny realizm zdjeé. Jesli zatem
zaakceptujemy odmienng teorie percepcji, to jako pewnik bedziemy musieli
przyja¢ konwencjonalno$¢ fotografii. Gibson, podobnie jak Eco, twierdzi, ze
fotografia reprodukuje tylko czeé¢ optycznej struktury otoczenia. Przyktadem
konwencjonalno$ci fotografii jest ujmowanie ruchu przez rejestrowanie roz-
mazan i poruszen obrazu. Zdaniem Gibsona, ruch w naturze percypowany
jest natychmiast, na zdjeciach natomiast poprzez kontekst, polozenie obiek-
téw wzgledem siebie, z obrazéw wielokrotnych lub poprzez konwencje obrazu
rozmazanego (zob. Wrigth 1997, s. 30).

Niektérzy konwencjonalisci twierdza, ze fotografia jest jezykiem i rzadzi sig
podobnymi jak jezyk prawami. Angielski krytyk i artysta Victor Burgin (1982)
wykorzystuje teorie jezyka de Saussure’a. Uzywa on pojecia ,,kompetencja foto-
graficzna”, wzorowanego na pojeciu kompetencji jezykowej. Postuguje sie takze
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koncepcja znaczacego i znaczonego, denotacji i konotagcji, systemu i syntagmy.
Wszystko te terminy mozna, jego zdaniem, odnie$¢ do fotografii. Wspomniany
wczesniej Umberto Eco (1982, s. 33) pisze: ,teoria fotografii analogicznej do
rzeczywisto$ci zostala porzucona nawet przez tych, ktérzy kiedy$ ja podtrzy-
mywali — wiemy, ze do rozpoznawania obrazéw fotograficznych potrzebny
jest trening”. Znak ikoniczny, jakim moze sta¢ sie fotografia, reprodukuje wa-
runki widzenia optycznego, ale — co podkresla Eco (1982, s. 32) — tylko
niektére. Dlatego potrzebujemy kodéw rozpoznania, aby méc czytaé fotografie
(znak ikoniczny takze jest w pewnym stopniu konwencjonalny, jak dowodzi
Eco w Pejzazu semiotycznym).

Przez dziesiatki lat parafraza slynnego zdania Stendhala o powiesci jako
»lustrze, ktére przechadza sie goscincem” odzwierciedlala pewien sposéb my-
$lenia o fotografii. Zdaniem Eco, fotografia jedynie imituje obraz lustrzany,
z lustrem majac niewiele wspoélnego. Jest to zupelnie inna kategoria zjawisk.
»Fotografia moze klamaé. Zdajemy sobie z tego sprawe, nawet kiedy przyj-
mujemy naiwnie, nawet fideistycznie, ze méwi ona prawde” (Eco 1999, s. 97).
Fotografia nie moze by¢ juz postrzegana jedynie jako bezposrednie i prawdziwe
odzwierciedlenie rzeczywistosci. Jednym z bardziej skrajnych konwencjonali-
stéw jest Allan Sekula (1982, s. 84), utrzymujacy, ze ,znaczenie fotografii,
jak kazdego innego komunikatu, jest nieuchronnie przedmiotem kulturowego
definiowania”. Podjal on prébe zdefiniowania i krytycznego ustosunkowania
sie do dyskursu fotograficznego, ktéry rozumie jako ,kontekst wypowiedzi,
warunki, ktore ograniczaja i wspierajg jego znaczenie, ktére determinujg jego
semantyczny cel” (tamze). Taka definicja implikuje to, ze fotografia jest rodza-
jem wypowiedzi. Aby byla czytelna, zawsze wymaga kontekstu.

Jako dowdd na to, ze do prawidlowej percepcji fotografii potrzebne jest
przygotowanie, zwykle przywolywane jest do$wiadczenie Melville’a Hersko-
vitsa (Sekula 1982, s. 85; Wright 1997, s. 29). Pokazywal on Buszmence zdjecie
jej syna, ale dopdki nie wskazano jej pewnych szczegdtéw nie byla ona w stanie
rozpoznaé sfotografowanej twarzy. Wynika to zapewne z tego, iz owa Busz-
menka pochodzi z kultury, w ktérej nie stosuje sie przeksztalcania tréjwy-
miarowego $wiata w dwuwymiarowe obrazy. Herskovits wysunal wniosek, ze
»~mozna traktowa¢ fotografie tak, jak my to robimy, jako arbitralna konwencje
jezykowa, ktérej nie podzielaja wszystkie ludy” (cyt. za: Wrigth 1997, s. 24).
Do$¢ szybko jednak owa Buszmenka zyskata zdolno$¢ rozpoznawania tego, co
przedstawia zdjecie. Wniosek, jaki stawia Sekula, jest oczywisty — umiejet-
noé¢ czytania fotografii jest wyuczona. Jednak w naszej kulturze juz od tak
dawna jesteSmy obeznani z realistycznym obrazem, ze musieliémy posunaé
sie do eksperymentow, aby to sobie uswiadomi¢. Obraz fotograficzny jest dla
nas naturalnym, rozpoznawalnym jezykiem, czyli systemem znakowym. ,Jesli
jednak zaakceptujemy fundamentalng przestanke, ze informacja jest wynikiem
kulturowo zdeterminowanych relacji, to nie bedziemy juz mogli przypisywac
fotografii wrodzonego czy uniwersalnego znaczenia [...]. Zadanie wrodzonego
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znaczenia fotografii — to sedno skonstruowanej iluzji prawdy fotograficzne;j”
(Sekula 1982, s. 86). Wszystkie fotograficzne komunikaty odwotlujg sie albo do
mitu symbolizmu, albo do mitu realizmu. Ta binarno$¢ popularnie nazywana
jest opozycja miedzy fotografig artystyczng a dokumentalng. Kazde zdjecie
w kazdym poszczegdlnym akcie czytania zbliza si¢, w zaleznosci od kontekstu,
w strone badz jednego, badz drugiego pola znaczeniowego, w strone¢ jednego
z mitéw. Jest to takze opozycja miedzy fotografem jako swiadkiem a fotografem
jako prorokiem. Powaznym biedem jest identyfikowanie zdje¢ dokumentalnych
zrealizmem (Sekula 1982, s. 108). Sekula (1982, s. 87) nie neguje tego, ze obraz
fotograficzny jest znakiem, ale ponadto jest on intencja przestania wiadomosci,
ktorg cechuje tradycyjna retoryka. Prawdziwa natura fotografii jest calkowicie
konwencjonalna, a bada¢ ja powinna historycznie ugruntowana socjologia ob-
razu. Podobnie podejscie reprezentuje Norman Goodman (zob. Wright 1997,
s. 28). Jego zdaniem, wszelkie przedstawienia fotograficzne sg tak dalekie od
naszej bezposredniej percepcji rzeczywistosci, iz mozemy je traktowac jedynie
jako w pelni konwencjonalne. Fotografia jawi si¢ nam jako realistyczna dzieki
wyuczeniu, przyzwyczajeniu odbiorcy czy odpowiedniemu dekodowaniu, jak
powiemy w terminologii Stuarta Halla.

Frank Webster (1980, s. 153) z kolei twierdzi, ze fotografia jest radykalnie
rézna od jezyka, ale mocno zakorzeniona w $wiecie symboli. Jego zdaniem, fo-
tografia potrzebuje kultury, poza ktéra nie moze efektownie funkcjonowac,
ale jednoczesnie w pewien sposéb jest w stosunku do niej autonomiczna.
Jej wyjatkowos¢ polega wlasnie na mechanicznej reprodukgji, ktéra zapewnia
pojemnos$¢ nieosiggalna dla zadnego innego systemu komunikacji. Odmien-
nos¢ fotografii od jezyka polega na stopniu abstrakcyjno$ci. Rozumienie jezyka
zawsze jest interpretowaniem, podczas gdy ogladanie zdje¢ ogranicza sie do
rozpoznania tego, co istnialo w prefotograficznej rzeczywistosci (Webster ad-
aptuje tradycyjne semiologiczne rozumienie pojecia ikony). A zatem paradoks
fotografii polega na, ze jest ona jednoczes$nie naturalna i nie wymagajaca
interpretacji oraz symboliczna (lub nienaturalna), czyli uzalezniona od kul-
turowych konwengcji i zasobu wiedzy odbiorcéw. Zdjecia sg otwarte na wiele
odczytan, dlatego pojawia sie potrzeba stéow, ktére nadadzg im wtasciwe (po-
rzadne) znaczenie, w tym sensie fotografia nigdy nie wyzwoli sie od wplywow
jezyka. Webster twierdzi zatem, ze istnieje taki poziom fotografii, ktéry jest na-
turalny, a dopiero interpretacje czynia ja symboliczng i wieloznaczng. W takim
rozumieniu percepcja fotografii nie rézni sie od percepcji $wiata rzeczywistego,
ktory pod wptywem ludzkiego spojrzenia nabiera znaczenia, tracac neutral-
nos¢.

Kwestionowanie jakiejkolwiek relacji miedzy fotografia a rzeczywistos$cia
wydaje sie réwnie bezpodstawne jak bezwarunkowe przekonanie o jej reali-
stycznym charakterze. ,,Nowe teorie percepcji wskazuja na fotografie jako na
szczegblny system przedstawienia, ktory postuguje sie zaréwno konwencjami,
jak i zgodno$cig z wydarzeniami, czy tez rejestrowanym otoczeniem” (Wri-
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ght 1997, s. 31). Niewatpliwie przezroczysto$¢ fotografii przestala by¢ juz
dogmatem. Zmiany w rozumieniu obrazu fotograficznego polegajg na tym,
ze nie dyskryminuje si¢ juz go jako narzedzia, ktére moze stuzy¢ w bada-
niach socjologicznych czy antropologicznych, pomagaja jednak lepiej poznaé
jego ograniczenia. Swiadomo$¢ kulturowych determinantéw, jakim wszyscy
podlegamy, pozwala nie patrze¢ na fotografie jako na obiektywny dokument.
I moze to, paradoksalnie, pozwala nam wydoby¢ wiecej informacji z kazdego
zdjecia.

Przytoczone zostaly tutaj teorie percepcji, co mialo stuzy¢ chociazby po-
bieznemu ukazaniu ztozonosci problematyki recepcji fotografii. Czy racje
maja konwencjonaliéci, tacy jak Sekula lub Eco, czy ci, ktérzy wierza w re-
alizm fotografii, jak chociazby Susan Sontag, Roland Barthes czy Alfred Li-
gocki, ktéry utrzymuje, ze: ,Fotografia jest wizualnym dokumentem o onto-
logicznym autentyzmie [...] Fotografia stawia nas przed autentycznymi zja-
wiskami rzeczywistosci” (Ligocki 1990, s. 34). Czy fotografia jest konstru-
owaniem rzeczywistosci, czy jej odbiciem? Czy mozliwa jest obiektywna foto-
grafia? Te pytania ciagle nie uzyskaly ostatecznych odpowiedzi. Stojac przed
takimi dylematami, zblizamy si¢ do problematyki filozoficznej, tyczacej na-
tury rzeczywistosci, ale takze do zagadnien czysto fizjonomicznych, zwiaza-
nych z funkcjonowaniem wzroku, a wreszcie psychologicznych, odnoszacych
si¢ do sposobdéw percepcji obrazéw. Dodatkowag komplikacje wnosza wspot-
czesne zmiany technologiczne, coraz powszechniejsze zastosowanie zapisu cy-
frowego. Wszystko to znowu oddala nas od odkrycia ontologicznego statusu
fotografii.

Obrazy o mechanicznej genezie znajduja sie zatem gdzie§ na pograniczu
konwengji i realizmu, implikuje to konkluzje o niejasnym ich statusie. Z calg
pewnoscia nie sa one przezroczyste wzgledem rejestrowanej rzeczywistosci, ale
nie s tez fikcyjne. Wszystko to zmusza do zastosowania specyficznej perspek-
tywy w odniesieniu do réznych gatunkéw fotografii. Zasadnicza sita obrazéw
technicznych (zaréwno ruchomych, jak i stabilnych) tkwi w silnym, ontolo-
gicznym zakorzenieniu tychze w rejestrowanym przez nie $wiecie.

Wraz z narodzinami obrazowania cyfrowego nastapito jeszcze giebsze za-
tarcie granic miedzy obrazem a rzeczywistoscig. ,Wspolczesna ikonosfera wy-
ksztalcila nowe, nieznane warto$ci, gdzie iluzja jest postrzegana jako stan
wiarygodnodci, a rzeczywistos¢ stala si¢ zupetnie iluzyjna” (Jodtowski 2002,
s. 64). Rozwazania na temat konwencjonalnosci fotografii tradycyjnej w przy-
padku obrazéw cyfrowych nalezy rozbudowad o problematyke wirtualizacji
obrazu. Komputer, nowy posrednik miedzy momentem rejestracji a efektem
finalnym — obrazem, pozwala na nieograniczone przeksztalcania, z mozli-
woscig zachowania pelnego zludzenia realnosci. Tym samym obraz cyfrowy,
jak nigdy dotychczas fotografia, stal sie bytem niemalze samoistnym, kto-
rego zwigzek z rzeczywisto$ciq prefotograficzng moze by¢ juz bardzo nie-
wielki.
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RZECZ O TELENOWELI

Porzucajac wywody o technicznej naturze tego czy innego przekaznika, za-
pytajmy o tresci emitowane przez media techniczne. Czym narracje w teleno-
weli réznig sie w swej istotnej strukturze od fabul artystycznych? Czy fikcje
masowe sg tylko imitacjq sztuki, imitacjg Zycia, czy tez sa zupelnie innym, no-
wym gatunkiem? Podczas gdy teoretycy, jak Bernard Rosenberg, Ernest van den
Haag, Clement Greenberg, Theodor Adorno, Max Horkheimer, a p6zniej Pierre
Bourdieu, studiowali sztuke masowa z intencja dyskryminujaca, to wspoéiczesni
filozofowie kultury, jak analityk Noel Carroll czy pragmatyk Richard Shuster-
man, zestawiaja tamte historyczne argumenty z nowa intencja obrony toz-
samosci gatunkowej tzw. sztuki masowej. Spér miedzy stronami tyczy trzech
kwestii: autonomii formalnej artefaktu, jego bezinteresownosci (w rozumieniu
Kanta) oraz mechanizméw odbiorczej percepcji i interpretacji artefaktu.

Sztuka wysoka prezentuje twory skomplikowane konstrukcyjnie i formal-
nie, produkcje masowe za$, zdaniem ich krytykéw, sa proste, czesto prymi-
tywne formalnie. W zwiazku z tym w narracjach masowych, w telenoweli mata
role odgrywa intertekstualno$¢, nie zada sie tu od odbiorcy erudycji pozwa-
lajacej na poréwnanie konkretnego utworu z innymi utworami, stylami i tra-
dycjami. Potrzebna jest erudycja innego rodzaju, ale czy ma ona wywodzi¢ sie
z realnej obserwacji spotecznej? Czy telenowela bada rzeczywisto$¢ spoteczna?
Umberto Eco nie waha si¢ wigzaé ze sztuka masowa nadziei przeniesionych
z gruntu sztuki wyrafinowanej. ,Wazne jest nie to, co zostalo przedstawione,
lecz to, w jaki sposéb zostalo to przedstawione. Czy mozna oczekiwaé, ze
tak samo odczytywane beda seryjne twory telewizyjne? Czy powstanie nowa
publiczno$¢, obojetna na tre$¢ opowiadanych historii (juz przeciez znanych),
ktoéra rozsmakuje sie jedynie w powtérzeniach i ich mikroskopijnych modyfi-
kacjach? Dzisiaj widz placze jeszcze (niestety), przezywajac cierpienia teksa-
skiej rodziny” (Eco 1993, s. 354). Te nadzieje filozofa, ze telenowela stanie
si¢ formalnym warsztatem rozwijajacym u widza zdolno$¢ semiotycznej inno-
wacji, mozemy nazwa¢ postmodernistyczna utopia. Socjolog sztuki gromadzi
obszerng dokumentacje realnych, potocznych odbioréw fikeji i narracji maso-
wych i na tej podstawie ma prawo powatpiewac w potencjalna zdolnos¢ fikcji
masowych do kierowania naszej uwagi nie na ,,co”, lecz na ,jak”. Formalizm
przekazéw popularnych z natury rzeczy musi by¢ powsciggany przez potoczne
zainteresowania i emocjonalne nastawienia publiczno$ci. Umberto Eco obstaje
jednakze przy przekonaniu, iz intertekstualno$¢ oraz autotematyczno$¢ maja
takg samg nature w sztuce wysokiej i w sztuce masowe;j.

Inna przestanka odrézniajacg rzecz popularng od sztuki prawdziwej jest
odmienne uzycie metafory. José Ortega y Gasset zwracal uwage, iz dawniej
metafora stuzyta w sztuce jako ozdobnik, jako chwyt poetyzujacy rzeczywi-
sto$¢, oddzielajacy sacrum od profanum. Dopiero w sztuce wspodlczesnej cate
dzieto bywa jedna, wielka metafora. Masowe fikcje fabularne za$ przeciwnie —
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cechuja sensy literalne, metonimiczne. Nawet bez obszernych badan spotecz-
nych nad odbiorem fabut metonimicznych, takich jak telenowela, mozemy jed-
nakze przypuszczaé, ze to faktyczny, empiryczny odbiorca decyduje w ostatniej
instancji o stopniu zmetaforyzowania swego aktu recepcji. Podczas gdy odrzu-
camy utopie Umberta Eco w sprawie intertekstualnosci w odbiorze narracji
popularnych, nieco mniej zdecydowanie wypowiadamy si¢ w kwestii granicy
metafory i metonimii w masowych postawach odbiorczych. Ciagnaca sie latami
opowie$¢ o pewnej rodzinie bywa jaka$ metaforg losu ludzkiego, z falszywej
i dorazniej dostowno$ci moze rodzi¢ si¢ sens nadbudowany.

Dyskusja na temat formalnych jako$ci przedstawienia nie wydaje sie najwaz-
niejsza w odniesieniu do telenoweli. Bezpojeciowy kontemplacyjny formalizm
przedstawienia u Kanta dotyczyt piekna przyrody oraz obrazu, niekoniecznie
za$ fabul. Na gruncie sztuk fabularnych fikcyjna treé¢ jest nieodlaczna od in-
tencjonalnej formy przedstawienia. Jak dosadnie pisal Witkacy, forma to nie
nocnik, ktéry pomiesci kazdg tres¢, tres$¢ jest takze forma. Dawniejsi krytycy
prymitywnych form sztuki masowej czesto atakowali zasadnicza stereotypi-
zacje watkow i tredci przekazéw tego gatunku. W telenoweli brak formalnej
komplikacji przedstawienia kompensowany jest silng uczuciowo$cia, sztuka
masowa bywa czesto inzynierig emocjonalng w sferze uczu¢ najbardziej po-
wszechnych. Wszechkulturowe emocje: mito$¢, nienawis¢, strach, obrzydze-
nie, zaskoczenie, zanurzone sg tu w zyciu pozornie codziennym, jest to epika
nie siegajaca poziomu epiki, jest to hiperrealizm bez prawdziwego realizmu.
Sztuka wysoka jest tworzona przez osobowosci artystow uwiktanych w proces
szczerej eksploracji samych siebie. Sztuka popularna nie daje mozliwosci petnej
samoprezentacji artysty. Sztuka prawdziwa bada i docieka istoty uczué ludz-
kich nigdy do konca nie zdefiniowanych, tymczasem narracje masowe wska-
zuja na dawno rozpoznane zetykietyzowane uczucia: ,,on zazdro$ci”, ,on ja
kocha potajemnie”, ,on chce sie zem$ci¢”, ,ona teskni za nim” itp. Etykie-
towanie wystarcza samo w sobie, mamy do czynienia ze znakami-sygnatami
bez odniesienia do zréznicowanej rzeczywistosci uczu¢ ludzkich. Etykietuje
sie tu i symuluje stany emocjonalne na uzytek wirtualnego $wiata teleno-
weli.

W koncepcji dzisiejszych postkantystéw estetycznych stuszne przezycie
opiera si¢ na postawie kontemplacyjnej, na niezyciowej bezinteresownosci.
Oczywiscie, sztuka masowa nie ksztaltuje postawy bezinteresownej kontem-
placji przedstawien, przeciwnie, gra ona gléwnie na zyciowych psychicznych,
moralnych i materialnych motywacjach odbiorcy. Mozna gra¢ na tych potrze-
bach nie odwolujac sie wcale do uczu¢ prawdziwych, trudnych do nazwania
i opisania. Masowy ped do przezywania zaprzecza ,czystemu gustowi” inter-
pretowanemu jako przezycie bezinteresowne. Sztuka nie musi by¢ biegunem
bezinteresownosci, autotelicznosci i samocelowosci, moze nim by¢ takze za-
bawa, zachowanie ludyczne, i w istocie masowe fikcje fabularne nakierowane
sa na rozrywke.
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Zarzut ksztaltowania pasywnych postaw odbiorczych, zarzut sprzyjania
bierno$ci intelektualnej wysuwany wobec sztuki masowej pochodzi z rozleglej-
szej sfery calej masowej kultury. Jednakze obroncy swoisto$ci kultury masowe;j
zaprzeczali pasywnosci widza i czytelnika masowego, postugujac sie argumen-
tacja cybernetyczno-fizjologiczng. Zdaniem Marshalla McLuhana, telewizja,
zimny $rodek przekazu, aktywizuje nasze struktury mentalne i przeksztalca
postrzeganie linearne w mozaikowe. Byron Reeves i Clifford Nass wykazali,
ze nowe media pobudzajg nas interakcyjnie. Richard Shusterman i Noel Car-
roll podtrzymujq teze, iz dzielo sztuki masowej wymaga aktywnosci nowego
rodzaju, bardziej emocjonalnej nizli intelektualnej, jak w przypadku serialu,
bardziej somatycznej, jak przy sluchaniu rocka, kiedy to zlewamy si¢ potem
z powodu nadmiernej aktywnosci fizycznej. Argumentacja fizjologiczna wydaje
si¢ ostatnim okopem obroncéw sztuki masowej, to przesunigcie akcentu z pro-
ces6w poznawczo-intelektualnych na fenomen uczu¢ badz fizjologii nie moze
by¢ zlekcewazone.

Sztuka masowa poczeta wykorzystywac do swych celéw systematyczne ba-
dania publicznoéci i badania frekwencyjne. W Ameryce sprawdza sie¢ na bie-
zaco, dwa razy w tygodniu, sprzedaz pulp fiction w 3000 miejsc i reaguje dodru-
kami. Spadek w badaniach frekwencji o 2% moze by¢ przyczyna zaprzestania
emisji telenoweli (Fowles 1992, s. 90). Tylko z pewna przesadq mozna powie-
dzie¢, ze wiasciwym autorem scenariusza telenoweli jest widz siedzacy w fotelu
i manipulujacy pilotem. Dla Noela Carrolla uczucia sa cementem spajajacym
masowg publiczno$¢ z przedmiotem konsumpcji, jakim jest fabularna narracja.
Uczucia przyklejaja widza i stuchacza do opowiadanej historii, majg funkcje
ogniskowania uwagi i mobilizowania spostrzegawczosci. Kiedy dyskutujemy
kwestie wplywu narracyjnych fikcji na emocje odbiorcy, nie mozna pominaé
mechanizmu psychicznej, podmiotowe]j identyfikacji. W filmie identyfikacja
ma dwa przebiegi; najpierw aktor identyfikuje sie z postacia scenariusza, poz-
niej odbiorca identyfikuje si¢ z aktorem. Pojecie identyfikacji jest osadzone
w psychoanalitycznej teorii przezycia zastepczego i sublimacji w kulturze. Tyle
ze te ostatnie dziedziczyly jeszcze co$ z Arystotelesowskiej katharsis, podczas
gdy identyfikacja opisywana przez dzisiejszych teoretykow telenoweli jest jak
najdalsza od klasycznej katharsis z jednej strony i pdzniejszych psychoestetycz-
nych teorii wczucia lub wczuwania si¢ z drugiej. Kiedy teoretycy telenoweli
uzywaja stowa katharsis, mysla o zbyt wielu kwestiach naraz. Edgar Morin
uznal, Ze gléwnym sposobem uczestnictwa uczuciowego w filmie jest zlozony
mechanizm projekcji-identyfikacji. Projekcja jest rzutowaniem podmiotowosci
na $wiat zewnetrzny, przypisywaniem fikcyjnemu bohaterowi wiasnych cech
i uczud. Identyfikacja przeciwnie — jest wchtanianiem $wiata, wcielaniem sa-
mego siebie w otoczenie. W telenoweli estetyke sensu zastapila estetyka uczu-
cia. Projekcje—identyfikacje artysty, urzeczowione w dziele, pobudzajg projek-
cje—identyfikacje odbiorcy. W rezultacie pytamy sami siebie, czy jeste$my wi-
dzami czy uczestnikami scen realistycznych, czy gramy psychodrame. Widz juz
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nie potrafi obejrze¢ filmu, potrafi go tylko odczuwa¢. Kultura masowa, stawia-
jac nas w pozycji bezczynnego widza, wywoluje neuroze — wciaz przy$piesza
krazenie projekcji-identyfikacji.

Jean Baudrillard méwi jeszcze dosadniej o wspdiczesnych mediach. Udawa-
nie, nasladowanie rzeczy realnych nie jest tym samym co symulowanie. Rzecz
jednak w tym, ze dzisiejsze media to sfera symulacji, a nie nasladowania. ,,Kto$,
kto udaje chorobe, po prostu kitadzie sie do t6zka i przekonuje, ze jest chory.
Ktos, kto symuluje chorobe, wywotuje u siebie jej pewne objawy” (Baudril-
lard 2002, s. 630). Tymczasem obronca pop kultury Néel Carroll nie przece-
nia niebezpieczenstwa udawania, identyfikacja nie jest dlan niebezpieczna, bo
w istocie jest niemozliwa: ,Identyfikacja z fikcyjnym bohaterem nie wyjasnia
podstaw naszej uczuciowej reakcji na fikcje. My nie identyfikujemy sie z fik-
cyjnymi charakterami. JesteSmy na pozycjach obserwatoréw, nie stajemy sie
czynnym elementem opowiadania. Przedmioty naszych stanéw emocjonalnych
zwykle roznig sie od przedmiotu standéw emocjonalnych postaci z opowiada-
nia” (Carroll 1998, s. 261). Kiedy widzimy bohatera w niebezpiecznym zautku
nieo$wietlonego miasta, nie boimy sie osobiscie, lecz przygladamy sie jego oba-
wom, boimy si¢ o niego, nie o siebie. Nie symulujemy uczué fikcyjnej postaci
i nie identyfikujemy si¢ z niag. W ten sposéb komentuje rzecz catg mitos$nik
mediéw elektronicznych, skadinad cztowiek czytajacy, co by¢ moze zapewnia
mu wieksze poczucie rzeczywisto$ci. Zapewne wiekszo$¢ widzéw telenoweli
dostrzega jeszcze roznice miedzy symulacja a realnoscia, miedzy wirtualno-
$cig a realnoscia, ale w miare ponawiania aktéw odbioru rdznica ta staje sie
coraz mniejsza. I to jest dzisiejszy fenomen kulturowy. Jeszcze w XIX wieku
zagorzale czytelniczki romanséw byly co i rusz przywolywane przez mezéw do
rzeczywisto$ci, dzisiaj upowszechnia si¢ polityczna poprawnos¢.

Mamy tu do czynienia ze sporem podobnym do tego, ktéry dotyczy nieru-
chomego obrazu fotograficznego. Czy do identyfikacji potrzebne jest przeko-
nanie o istnieniu realnego przedmiotu odniesienia, czy aby identyfikowa¢ sie
z przezyciami czlowieka na fotografii, musimy wiedzie¢ o nim co$ wykraczaja-
cego poza ogladany obraz? Czy brak poczucia realnosci przedmiotu odniesienia
wyklucza identyfikacje, stawiajac nas w roli jedynie obserwatora? Studia nad
masowymi audytoriami telenoweli znajduja identyfikacje doprawdy zadziwia-
jace. Serial z zycia amerykanskiego milionera uczy dzi$ polskiego robotnika,
jak walczy¢ o swe sprawy w pracy, interakcje sentymentalne kobiet i mezczyzn
w naszym kraju ksztaltowane sa na wzorach odrazajacych mezczyzn z teleno-
weli latynoamerykanskiej, Aborygeni obserwujq z radoscig, jak na westernie
ciemnoskoérzy morduja biatych. Identyfikacje kultury masowej pasozytuja na
zadziwiajacym roztargnieniu odbiorcy pomijajacego epickie realia, pomijaja-
cego konkrety spoleczne, kulturowe, liczy si¢ tylko to, co najwazniejsze —
charaktery i uczucia oraz interakcje miedzyludzkie. Zdarza sie, ze widz-kore-
spondent radzi listownie fikcyjnej postaci, aktorce znanej mu tylko z telenoweli
»czy ty nigdy nie pomyslatas, zeby zosta¢ aktorka?”. Podstuchujac w tramwaju
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kobiete streszczajaca kolezance ostatni odcinek serialu zauwazamy, ze postaci
fikcyjne obdarza ona nazwiskami rzeczywistych aktoréw. Pewien aktor ame-
rykanski otrzymuje listy od widzéw z instrukcjami, jak poprawnie podlewac
trawnik, innemu aktorowi grajacemu zyciowg oferme prawdziwi zlodzieje od-
dali w barze portfel i wyprowadzili w bezpieczne miejsce. Zdawalo im sie, ze
graja w telenoweli (Harrington, Bielby 1995, s. 57).

Przypadek graniczny to sytuacja, gdy $miertelnie chora aktorka gra role
umierajacej, a potem w tym samym czasie znika i z serialu, i ze $wiata docze-
snego. Tak bylo w Klanie, nieSmiertelna fotografia aktorki pozostala w zwia-
stunie serialu na zawsze. Dziadek ze Zlotopolskich jest odwiedzany w szpitalu
jeszcze przez rok po faktycznej $mierci aktora. Dla widza to dowod, iz fikcja
przeniknieta jest realno$cia, Ze znaczace i oznaczane jest tozsame. Nie tylko
podwdjna $mier¢, w zyciu i na ekranie, jest punktem granicznym wirtualizacji
telenoweli. Podobnie ekranowa ciaza, gdy faczy posta¢ ekranowsq i te z rze-
czywistosci. Te nierozdzielno$¢ na ekranie i w zyciu niezwlocznie ujawniaja
~teczowe” czasopisma dla kobiet.

Kilka okoliczno$ci sprzyja zacieraniu w telenoweli granicy miedzy fikcja
i rzeczywisto$cia. Na Zachodzie aktorzy telenoweli sa czesto przypisani kon-
traktem tylko do jednej kilkuletniej roli. Widzowie ogladaja to wcielenie, zda-
loby sie, od zawsze, aktor starzeje sie, czasem umiera, nie wypadajac z roli, jego
kryzysy, tragedie, radosci sg rozciagniete w realnym czasie. A wreszcie, co nie
do$¢ czesto jest podkreslane, pospieszna produkcja telenoweli sprzyja temu,
by cze$¢ dialogdéw, a nawet niektére zachowania, rezyserowata spontaniczna
osobowo$¢ aktora, ekonomia sprzyja tu sprzedawaniu siebie, wiasnych do-
$wiadczen. W telenoweli nie zawsze aktor wchodzi w buty charakteru, czasem
charakter chodzi w butach aktora.

KONKLUZJE?

Ekspoatujaca nowe techniki sztuka masowa przy calej swej absurdalno-
$ci $wiatopogladowej jest drobiazgowo realistyczna w przedstawieniach i ob-
razach. To sprzyja zacieraniu granic i ontycznemu przenikaniu. Fotografia,
ugruntowana na ilustracyjnym chwytaniu rzeczywisto$ci, dzigki cyfryzacji roz-
wija zawsze jej przypisywana zdolno$¢ kreowania nowej rzeczywistosci. Na
opisanych dwu, zdawaloby sie, odleglych przykladach fotografii i telenoweli
obserwujemy fenomen ,,estetycznego nieodrézniania”. Gdy widz w znacznym
stopniu nie odréznia fikcji od rzeczywistosci, fotografii od dokumentu, roli od
sytuacji, granej postaci od osoby aktora, powstaje mimetyczne nierozréznie-
nie i nieodréznianie w percepcji. Odbiorczej, percepcyjnej jednosci prawdy nie
komplikuja pytania o to, jak wyrezyserowane wydarzenia maja si¢ do intencji
scenariusza, jak aktor wywigzuje sie z powierzonej mu roli, jak konkretna fo-
tografowana rzecz zostalta skadrowana, czy pokazana fotografia ma zewnetrzna
podstawe ontyczng? W hermeneutyce wspoélczesnej ten brak rozréznienia, brak
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odroéznienia wykonania od esencji, intencji dzieta jest uznawany za doswiad-
czenie odbiorcze jedynie mozliwe, a nawet wiasciwe. ,Swieto istnieje tylko
o tyle, o ile jest $wietowane”, gra istnieje tylko, gdy jest grana (Gadamer 1993,
s. 135).

Fotografia jest rownocze$nie fikcjq i rzeczywistos$cia, sztuka i dokumentem,
czesto chce by¢ tylko znakiem samej siebie. Znak jest tozsamy z oznaczanym,
w dzisiejszej kulturze jest coraz wigcej ikon nieprzezroczystych dla odniesie-
nia. Metafore dzieta sztuki — gry, $wieta istniejacego tylko poprzez akt jego
$wietowania — Hans-Georg Gadamer stworzyl na uzytek sztuki prawdziwe;j,
by z intencja skierowana przeciw estetyce Kanta opisa¢ trafng postawe percep-
cyjna. Dzieto sztuki, artefakt kulturowy rodzi sie w interakgji z interpretatorem,
nie ma go wczesniej, odbiorca toczy gre dyktowang regutami tego artefaktu.
Fenomenologicznie zagadke fikcyjnych bytéw literackich studiowal na gruncie
polskim Roman Ingarden. Gadamer dozyt czaséw, gdy sztuka masowa i media
techniczne poczely wytwarzaé rzeczywisto$é wirtualng i symulakra pozbawione
referencji. Ale filozof ten nie zdazyl juz skomentowa¢ granicy miedzy zasada
nieodrézniania w sztuce prawdziwej a rzeczywisto$cia wirtualng w sztuce ma-
sowej i w mediach technicznych. Zespolenie realnosci z symulacja w kulturze
masowej musi by¢ jednak w swej istocie czym$ innym niZli nieodréznianie
w sztuce prawdziwej.
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PHOTOGRAPHY AND SOAP-OPERA — TWO EXAMPLES
OF CREATION OF REALITY

Summary

The article discusses the application of Gadamer’s concept of indistinctiveness to
the photography and soap-opera. It may be quite astonishing that the same perceptual
mechanism connects photography and soap-opera. We can say that this is the veris-
tic attitude. Receivers of both media have serious problems distinguishing between
performance or photographical image and the real live, between fiction and documen-
tary. Nowadays, digital techniques of simulations allow us to create virtual reality and
present it in the mass media. But it seems to be a very different case from indistinc-
tiveness between art and real live. The game of simulation is based on the ability to
produce the illusion without any connection with real, material background.

Key words/stowa kluczowe

photography / fotografia; soap-opera / opera mydlana; aesthetic disinterestedness / bez-
interesowno$¢ estetyczna; artistic conventions / konwencje artystyczne; creation of re-
ality / kreowanie rzeczywisto$ci; realism / realizm; Hans-Georg Gadamer
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