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Telenowela jako przestrzen normatywnego
dyskursu spolecznego i wehikul ideologii

Telenovela as a space of normative social
discourse and vehicle of ideology

Wstep

Uwarunkowania odbioru przekazu telewizyjnego, zwigzane z wpi-
saniem medium w strukture przestrzenng domu, wymuszaja takie jego
ksztaltowanie, ktére pozwoli mu na przykucie i zatrzymanie na sobie
chwiejnej uwagi potencjalnego telewidza. Medium, ktére nierzadko, aby
zosta¢ zauwazone, musi przebic si¢ przez glosy domownikow, stara si¢
wpisaé w Ow toczacy si¢ w zaciszu domu dialog i w najlepszym wypad-
ku go zdominowa¢. Telewizja wystepowata poczatkowo z pozycji narra-
tora heterodiegetycznego (opowiadajacego z pozycji zewnetrznej wobec
$wiata narracji), ktorej przyjecie umozliwialy jej powszechna fascynacja
nowym medium i w zasadzie pozbawiony selekcji sposéb korzystania wi-
dzéw z przekazu. W miare wlasnego rozwoju, w konsekwencji wymu-
szajacego na widzu dokonywanie wyboru nie tylko pomigdzy audycjami,
ale i stacjami telewizyjnymi, zaczela z jednej strony w coraz wigkszym
stopniu wykorzystywa¢ dostepne jej srodki do symulowania komuni-
kacji typu face to face (programy informacyjne, talk shows, talent shows
itd.), z drugiej jednak - zaadaptowata do istniejacych warunkéw chwy-
ty retoryczne wlasciwe wypowiedzi filmowej, zabierajac glos w sprawach
szczegolnie istotnych dla widza. Jako ze dla widza zwykle najistotniejsza
sposrdd tych spraw jest on sam, telewizja podstawia mu lustro, w ktérym
moze si¢ on przejrzeé, najlepiej z zadowoleniem. Funkcje owego lustra
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z powodzeniem od lat pelni telenowela, zespolona ze $wiatem i rytmem zZycia od-
biorcy - dla badaczy spotecznych jeden z najciekawszych telewizyjnych gatunkéw
fabularnych.

Czas emisji, czas fabuly. Czas widza

Wystarczy rzuci¢ okiem na oferte programowa ogolnopolskich stacji tele-
wizyjnych, zeby zauwazy¢, jak waznym jej elementem jest wlasnie telenowela.
Mozna jg znalez¢ w ramdéwce niemal o kazdej porze kazdego dnia tygodnia.
Wrazenie wszechobecnosci serialu w strumieniu telewizyjnego programu daje
poczatek procesowi integracji czasoprzestrzeni telenoweli z tg, w ktdrej zanurzo-
ny jest widz. Poteguje to wrazenie, ze zycie bohateréw toczy sie rownolegle z zy-
ciem widza, ze wystarczy w dowolnym momencie wlaczy¢ si¢ w strumien telewi-
zyjnej narracji, by podejrzec, co aktualnie porabiaja.

Istnieje jednak dos¢ wyrazna linia demarkacyjna pomiedzy tytulami, ktore
mogg sie pojawi¢ w pasmie popotudniowym, a tymi z godzin najwigkszej ogla-
dalno$ci. Linia ta przebiega w okolicach godziny 19.00, wazniejsze jednak sg jej
wewnatrztekstowe wyznaczniki, wiaze sie z nimi bowiem wstepny szkic modelu
widza implikowanego w tekscie. Istnienie tego podzialu wynika przede wszyst-
kim z wyodrebnienia z czasu antenowego niezwykle cennego dla nadawcy pasma
najwyzszej ogladalnosci (prime time) laczonego z pora wieczorng oraz popotu-
dniowg pora $wiateczng. Zwigzane z nurtem feministycznej krytyki telewizji ba-
daczki takie jak Ruth Rosen czy Tania Modleski (cho¢ nie tylko one) wskazuja
na fakt, iz telenowela jest gatunkiem stworzonym specjalnie dla kobiet, majg-
cym opowiada¢ kobietom o nich samych, silnie zakorzenionym w mitologii ame-
rykanskiej i w wynikajacym z tej mitologii charakterze tozsamosci kulturowej
(Rosen, 1986, s. 47-49; Modleski, 1991, s. 140n.). Amerykanska badaczka, Ruth
Rosen, poszukuje korzeni gatunku w XVIII- i XIX-wiecznej powiesci dydaktycz-
nej, wspotkreujacej i podtrzymujacej wpisane w te mitologie przekonanie o me-
skim indywidualizmie, z ktérym wigze si¢ aktywna rola mezczyzn w biznesie
czy polityce, i skontrastowanej z nim kobiecej wspélnotowosci, przypisujacej ko-
biecie role opiekunki domowego ogniska, odpowiedzialnej za trwalo$¢ i jakos¢
rodzinnej wspoélnoty. Stad, powiada badaczka, osig fabularng wszystkich seriali
pozostaje konflikt/rozdarcie pomigdzy potrzebg niezaleznosci czy wrecz walki
o wlasng podmiotowo$¢ a racjami wspdlnoty. Rozwigzanie tego konfliktu kon-
czy si¢ zawsze afirmacjg wspolnoty (rodziny), w $wietle czego serial jawi si¢ tutaj
jako system opresyjny wobec kobiecych dazen do indywidualizmu (Rosen, 1986,
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s. 47-49; por. Modleski, 1991, s. 140n.). Co wspolnego ma ta diagnoza z podzia-
fem na telenowele przedwieczorne i primetimeowe? Ot6z to wlasnie w progra-
mach do- i popotudniowych odnajdujemy rdzen korpusu telenowel wyraznie
skierowanych do tych kobiet, ktdre nie pracuja zawodowo, opiekuja si¢ domem
i przebywaja w nim, a wiec ogladaja telewizje wtasnie w godzinach innych niz
wieczorne. Seriale emitowane w tym pasmie, lekcewazaco nazywane takze ope-
rami mydlanymi (soap operas), nie tylko maja odzwierciedla¢ pozadany model
rodziny, lecz takze dostosowane s3 do rozproszonego charakteru odbioru, typo-
wego dla widza, ktéry musi dzieli¢ uwage pomiedzy ogladanie telewizji i wyko-
nywanie rozmaitych prac domowych. Dwudziestokilkuminutowe odcinki, kté-
rych ogladanie nie zajmuje zbyt wiele czasu, cechuje duza redundancja fabuly. Jej
dowolne fragmenty, a nawet cale odcinki mozna poming¢ bez szkody dla wlasnej
wiedzy na temat treéci, ta bowiem szybko zostanie uzupelniona przez opowie-
$ci bohaterow, bez konca rozmawiajacych o zaistnialych wydarzeniach. Z tego
wynika kolejna cecha soap opery: widz zazwyczaj nie bywa swiadkiem owych
wydarzen, lecz dowiaduje si¢ o nich z rozméw bohateréw (najczedciej zwyklych
ludzi z dolnych rejonéw klasy $redniej, a czasem takze nizszych stref drabiny
spotecznej). Czyni ona telenowele forma przeznaczona bardziej do stuchania
niz do ogladania, a co najmniej taka, ktorej sledzenie tylko za pomoca stuchu
nie czyni wielkiej szkody. Strona wizualna przekazu jest tu, co przeciez nietypo-
we dla zdominowanej przez obraz telewizji, przewidywalna, niezbyt atrakcyjna,
a przede wszystkim malo istotna, podporzadkowana pierwiastkowi audialne-
mu, dzieki ktéremu opowies¢ rozwija si¢ w czasie. Ta tendencja jest niezwykle
wyrazna choc¢by w Klanie, jednej z najdluzej obecnych na ekranie polskich tele-
nowel (od 1997 roku). Kolejne odcinki skladajg si¢ z sekwencji dialogéw tocza-
cych si¢ miedzy postaciami. Widz ma niewielka szanse¢ na zostanie naocznym
$wiadkiem wydarzen, pozna tylko relacje z nich, bowiem w chwili, w ktorej akcja
ma nabra¢ tempa, nastepuje z reguly ciecie montazowe. I tak nie zobaczymy np.
sceny schwytania psychopatycznej zabdjczyni, ktorej sprawe sledzi dziennikar-
ka Agnieszka, za to w nastepnym odcinku dziewczyna dokladnie opowie o jej
przebiegu kolegom z redakcji. Nie ujrzymy takze czedci trudniejszych rozmoéw
toczacych sie pomiedzy bohaterami, rozmoéw, w ktorych wielka role odgrywaja
emocje, a wigc i mimika - jej sledzenie wymaga zas od widza znacznej koncen-
tracji. W sposdb jednoznaczny serial staje sie tu wlasnie opowiescig, a medium
przyjmuje role barda opowiadajacego spolecznosci o niej samej, snujacego opo-
wies¢ artykutujacy i aktualizujacg kanon preferowanych w danej kulturze war-
tosci, ktdre skladaja si¢ na jej tozsamos¢. Oralno$¢ gatunku, mimo jego silnie
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powiazanej z tradycja pisma narracyjnosci, staje si¢ tu szczegolnie wyrazista (por.
Fiske, Hartley, 1996, s. 85).

Nieco inna jest sytuacja seriali wyswietlanych w prime time. Tutaj do gro-
na ogladajacych kobiet dotaczaja bowiem powracajacy z pracy mezczyzni oraz
pracujace zawodowo kobiety, roznicuje si¢ takze struktura wiekowa widzow.
Tematyka tych seriali staje sie¢ wigc bardziej réznorodna, a problemy rodziny
zostaja wpisane w atrakcyjny kontekst, np. perypetii wybranego $rodowiska za-
wodowego. Zawsze jednak problemy wspdlnoty rodzinnej pozostaja nadrzed-
ne wobec tych zwigzanych z praca i kariera, stuzacych tu badz za wpisujaca sie
w stereotyp atrakcje dla pracujacej zawodowo czesci widowni, badz za przyczyne
konfliktu wartos$ci miedzy dobrem rodziny a ambicjami jednostki - rozwigzywa-
nego zawsze na korzys¢ tej pierwszej. Wydluza sie czas odcinka, zwykle do oko-
to godziny, znaczenia nabiera takze aspekt wizualny, uatrakcyjniajacy przekaz.
Widz telenoweli emitowanej w czasie najwigkszej ogladalnosci moze zatem sta¢
sie (cho¢ nie zawsze) naocznym $wiadkiem wielu wydarzen. Wypadek, wielkie
przyjecie, napad rabunkowy — wszystko to moze tu zyska¢ aspekt wizualny, roz-
wing¢ sie w czasie na oczach ogladajacego, stac si¢ czyms wiecej niz tylko zwerba-
lizowanym wspomnieniem. Sprawia to, ze te dwa typy telenoweli, cho¢ nalezace
do jednego podgatunku i ideologicznie zblizone, nie s3 w strumieniu telewizyj-
nym wymienne, zwlaszcza na pozycje prime time. Powtdrki wieczornych pro-
graméw mozna odnalez¢é w pasmie porannym czy popotudniowym, ale zadna
przedwieczorna telenowela nie pojawi si¢ wieczorem, w momencie najwigkszej
ogladalnosci.

Sposréd najdiuzej emitowanych amerykanskich telenowel 3 nadawane byly
przez ponad 50 lat, 2 kolejne - dluzej niz 40 (Najdtuzsze..., 2016). Serial cieszacy
sie takim stazem, regularnie pojawiajacy si¢ na antenie kilka razy w tygodniu,
wrasta w zycie widza, przykleja si¢ do jego czasu i starzeje sie wraz z jego uply-
wem i wraz z samym widzem. Nie bez powodu wiec Agnes Nixon, autorka jednej
z najstarszych i najpopularniejszych w USA oper mydlanych, All My Children,
w odpowiedzi na pytanie, dlaczego ludzie ogladaja seriale, ustyszala od ankie-
towanego studenta college’u: ,,Bo to jedyna stala rzecz w naszym zyciu” (Rosen,
1986, s. 46). Cwieré wieku to czas wystarczajacy do wymiany pokolen. Mtodzi
bohaterowie dojrzewaja, zajmujac miejsce tych, ktdrzy si¢ zestarzeli i stopniowo
schodza na dalszy plan. Cho¢ polskie telenowele nie moga korzystac z az takiego
dorobku, ich wlasny jest juz pokazny. Pierwsze pokolenie, dla ktérego moga one
by¢ narracjami bez poczatku i konca, rozmywajacymi si¢ w strumieniu czasu,
weszto juz w dorostos¢.
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Opera mydlana kladzie duzy nacisk na techniki budowania wrazenia przyle-
glosci $wiata bohateréw do $wiata widzéw. Wyjatkowo sprzyja temu zabieg skleja-
nia subiektywnych czaséw widza i bohatera w plaszczyznie tresci poprzez umiesz-
czanie ich w tym samym czasie realnym. Widzéw jednego z pierwszych odcinkow
Klanu zadziwil fakt, ze do ogladania elektryzujacego Polakéw meczu polskiej re-
prezentacji, w dniu, w ktérym mial sie on odby¢, szykowali sie takze bohaterowie
serialu. Standardem jest, ze dzieci postaci koniczg rok szkolny, zdaja matury i do-
stajg si¢ na studia w tych samych dniach i miesigcach, co dzieci telewidzéw, a wszy-
scy razem w specjalnych odcinkach $wietuja z nami Boze Narodzenie, Wielkanoc,
a nawet Zaduszki. Swiat ekranowej rodziny funkcjonuje wiec na tych samych
prawach, co $wiat realnych rodzin telewidzow, syci si¢ tymi samymi wydarzenia-
mi, a nawet demonstruje wzorce ich przezywania. Szczegdlnie sprzyjajacy inte-
gracji plaszczyzn temporalnych telenoweli i telewidza jest wlasnie czas cykliczny,
w sposob szczegélny zaznaczany pojawianiem si¢ kolejnych $wiat, powtarzalny,
a wiec i przewidywalny, ale przede wszystkim dyktujacy kazdej wspdlnocie rytm
zycia, odgrywajacy olbrzymia role w ksztaltowaniu jej tozsamosci. Telewizyjna
czy radiowa rodzina, $wietujac razem z nami, deklaruje swoja przynaleznos¢ do
naszej spolecznosci, staje si¢ jej wzorowym cztonkiem dbajacym o ciaglos¢ tra-
dycji, a zatem i wspolodpowiedzialnym za budowanie $wiadomosci wspodlnoty.
Bohaterowie Klanu co roku spotykaja si¢ na rodzinnej, wielopokoleniowej kolacji
wigilijnej i $niadaniu wielkanocnym, za$ wiejska spotecznos¢ nienadawanej juz
Plebanii w dniu Zaduszek odwiedzala groby zmarlych, brata udzial w wieczornej
mszy na cmentarzu, a na poczatku lata przygotowywala sie do uroczystej proce-
sji Bozego Ciala. Czas cykliczny telenoweli jest wiec przede wszystkim tradycyj-
nym czasem $wiat religijnych, wzmacnianym dodatkowo przez zmiany pdr roku.
Akcenty zwigzane z linearnym wymiarem czasu, utozsamiajgce go z naszym cza-
sem linearnym, pojawiaja si¢ rzadziej, zwykle w postaci echa zaistniatych niedaw-
no wydarzen. Charakterystyczne przyklady takiego rozwigzania to pojawienie si¢
w domu Klanowej rodziny Lubiczéw Polki z Kazachstanu w okresie, kiedy temat
powrotow zestanych tam Polakéw byt w kraju przedmiotem intensywnej debaty,
albo przewijajacy si¢ w Klanie watek profesora, ktérego nazwisko znalazlo si¢ na
liscie tajnych wspolpracownikéw SB. Zaréwno na poziomie tresci, jak i struktury
telenowela jest wigc uwiklana w dwa wymiary czasu - linearny i cykliczny - ska-
zana na balans miedzy powtarzalnoscig (konstrukcji odcinka, schematéw fabular-
nych czy wydarzen) a doswiadczeniem przemijania (watkow, bohateréw).

Troska o przyleglto$¢ czasu telenoweli do czasu widza dotyczy przede
wszystkim seriali spoza godzin prime time. Wynika to nie tylko z wiekszego
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skomplikowania procesu produkgji, ale tez z faktu, iz w wieczornych telenowe-
lach aktualnos¢ przestaje by¢ szczegolnie wazna. Bohaterka nie jest juz bowiem
codzienno$¢, w ktdrej niewiele sie musi dzia¢. Wigksza role odgrywaja wydarze-
nia o czesto gwaltownym charakterze, dotyczace indywidualnych loséw bohate-
réw, co uniezaleznia je od rzeczywisto$ci widza. Gwiazdki moze wcale nie by¢
lub pojawi si¢ ona np. w marcu, bowiem wazniejsze jest, co si¢ dzieje, niz kiedy
to nastepuje.

Meandry przestrzeni

Bardzo interesujacym przypadkiem jest na tym tle najpopularniejsza polska
telenowela, M jak mitos¢, nadawana w godzinach nalezacych do czasu najwiek-
szej ogladalnosci i strukturalnie w niego wpisana (godzinne odcinki). Jej gtéwni
bohaterowie, rodzenstwo Mostowiakow, nalezg lub aspiruja do $wiata elit (se-
dzia, zona wiecznie borykajacego si¢ z ktopotami biznesmena, wspélniczka w fir-
mie architektonicznej i wlasciciel pubu). Ich korzenie nie sg juz elitarne. Postaci,
jak wiekszos$¢ ocalatego po wojnie polskiego spolteczenstwa, pochodza ze wsi.
Tu mieszkajg ich rodzice (po $mierci ojca tylko matka), a wigc to tu znajduje
sie jadro tego, co najwazniejsze — rodzinnej wspolnoty. Dom rodzinny jest dla
bohateréw opoka, schronieniem, miejscem stojagcym na strazy najwazniejszych
zyciowych wartosci, o ktérych w miejskim zgietku fatwo zapomnie¢ i zupelnie
sie pogubi¢. M jak milos¢ oferuje wiec dos¢ przewrotny obraz celebrytéw i tych,
ktérzy do takiego statusu aspiruja. Jego przewrotnos$¢ wynika nie tyle z tego, ze
pokazuje $wiat pefen pulapek, ile z tego, ze stuzy on przede wszystkim jako tlo
uwypuklajace pozytywne konotacje tradycyjnego $wiata wartosci, z jakim utoz-
samiany jest wiejski dom rodzinny mlodych bohateréw. Im wigkszy aksjonor-
matywny zamet w zyciu dzieci, tym silniej wybrzmiewajg racje moralne, jakimi
kierujg si¢ seniorzy (seniorka) rodu. Wiejska kultura tradycyjna przestaje tu by¢
ozdobnikiem, jak cho¢by w nienadawanych juz Zlotopolskich, i staje sie prze-
wodnikiem po meandrach Zycia takze w wielkomiejskiej rzeczywisto$ci. Takiego
podejécia prézno by szuka¢ w primetimeowych produkcjach brytyjskich czy
amerykanskich. Przyklad M jak mitos¢ wydaje si¢ w tym kontekscie §wietng ilu-
stracjg pogladu brytyjskiej badaczki, Ann Kaplan, ktéra we wstepie do ksigzki
Regarding Television pisze, ze kazde spoleczenstwo, ze wzgledu na réznice kul-
turowe, konstruuje wlasny model telewizyjnych tekstow i modyfikuje ten zasta-
ny. ,,Struktura - twierdzi Kaplan - forma, tres¢ i kontekst przybieraja w brytyj-
skiej telewizji ksztalt tak radykalnie odmienny od tego, ktéry obserwujemy w jej
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amerykanskim odpowiedniku, ze wszystko [co zostanie powiedziane na jej temat
w Wielkiej Brytanii — S.G.] powinno zosta¢ ponownie przemyslane przez kryty-
kow w USA. Doswiadczenie telewizji nie jest mozliwe do przeniesienia w sposdb
prosty, jak dzieje si¢ to w przypadku krytyki filmowej” (za: Hartley, 2003, s. 54).
Polskie spoleczenstwo, ktérego podwaliny ufundowane s3 w ogromnym stopniu
na pamieci i wartosciach kultury tradycyjnej, odnajduje dla niej miejsce takze
we wlasnych realizacjach gatunku pochodzacego z importu. Réwnowaga miedzy
spolecznym zapotrzebowaniem, rzeczywistoscig a jej reprezentacja musi pozo-
sta¢ wiarygodna. Perspektywa, jaka serwuje widzowi najpopularniejsza w kraju
telenowela, nie jest jednak w polskim wydaniu obecna od zawsze. Poczatki ga-
tunku to u nas fabuly zwigzane z Warszawg, reprezentujaca tu najbardziej oczy-
wista przestrzen wielkiej aglomeracji, w ktérej bohaterowie stawiaja swoje pierw-
sze kroki w biznesie. Wie$ byta w tych fabulach zupelnie nieobecna. Telenowela
toczyla w tym czasie rozgrywki z rodzacym sie kapitalizmem, ktéry trudno bylo,
zwlaszcza w poczatkowym okresie transformacji, utozsamia¢ z terenami wiejski-
mi - klub fitness, rozglo$nia radiowa, kancelaria prawna czy instytut naukowy to
przeciez miejsca bardzo miejskie, a nawet wielkomiejskie. Zbiorowa wyobraznie
rozpalaly przestrzenie zurbanizowane, kojarzgce si¢ z niespodziewanie zaistnialg
w Polsce mozliwoscia szybkiego odniesienia sukcesu finansowego czy zrobienia
kariery medialnej. Wie$ zostala wigc, jako narracyjnie zupelnie nieatrakcyjna,
jednoznacznie przez nowy gatunek zignorowana. Wydawalo sie, ze ta sytuacja
ulegnie zmianie, kiedy na telewizyjnym ekranie pojawili si¢ Ztotopolscy. Historia
sktéconej rodziny, ktorej polowa rezyduje w potozonym z dala od miasta zloto-
polickim dworku (pozostali cztonkowie mieszkaja w Warszawie), stwarzala wsi
szanse na zaistnienie w telenoweli, ktorej znaczenie jako telewizyjnego gatunku
zaczelo w tym czasie intensywnie wzrasta¢ w oczach polskich widzéw. Szansa
okazala si¢ jednak zludna - w serialu co prawda pojawili si¢ mieszkancy wsi,
ich postacie byly jednak zazwyczaj przerysowane, groteskowe i stuzace przede
wszystkim wprowadzeniu do niego elementéw komediowych, ktére w strukturze
Zlotopolskich zajmowaly, jak na telenowele, wyjatkowo duzo miejsca. Wiejscy bo-
haterowie - przesadnie umalowana, aspirujaca do ,,lepszego” §wiata Kleczkowska,
w ktorej nieprzytomnie kocha si¢ listonosz poczciwina, rolnik kombinator czy
posel na sejm z ramienia Samoobrony prébujacy udowodni¢ swoja przynalez-
nos$¢ do elit uzywaniem stéw, ktérych znaczenia nie rozumie, to postacie karyka-
turalne — nieewoluujace wraz z rozwojem akgji, za to dostarczajgce mndstwa mo-
tywow komicznych. Ich Zrédlem jest za$ przede wszystkim fascynacja ,wielkim
$wiatem” i wytrwale aspirowanie do niego.
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Zmiana nadeszla wraz z pojawieniem si¢ w polskiej telewizji popotudniowe;j
telenoweli Plebania (2000-2012), przedstawiajacej losy mieszkancéw Tulczyna,
niewielkiej wioski polozonej na potudniu $ciany wschodniej. Centrum miejsco-
wosci, przestrzenne i spoleczne, stanowil koéciot wraz z przylegajaca do niego
plebania. Juz sama organizacja proksemiczna byla wiec glteboko zakorzeniona
w doswiadczeniu kultury tradycyjnej. Plebania funkcjonowala tu jako przed-
sionek sfery sacrum i réwnoczesnie gtéwny osrodek zycia wsi, miejsce, do ktd-
rego trafiali mieszkancy ze swoimi problemami, a takze jako swoiste centrum
informacyjne, forum i agora wiejskiej spotecznosci. Pojawialy sie oczywiscie
watki miejskie, zwykle zwigzane z bohaterami wyjezdzajacymi do miasta, przy
czym prezentowano raczej skutki takich wizyt i decyzji. Malgosia, ktéra jedzie do
Warszawy zrobi¢ badania prenatalne, ostatecznie, przekonana przez przeciwng
im rodzing, nie zajrzata do koperty z wynikami; pojawita si¢ tez aktorka, ktéra
wrdcita do babci po tym, jak zostala podstepnie pozbawiona roli przez konku-
rentke. Z miasta pochodzily takze postacie, ktore swoim przyjazdem zakldcaty
spokdj i fad codziennego zycia mieszkancéw. Miasto jawilo si¢ jako obszar od-
legly i w znacznym stopniu niebezpieczny, bo podajacy w watpliwos¢ porzadek
moralny spofecznosci tradycyjnej, opierajacy sie na religii. W zamian propono-
walo wlasny — nowoczesny, $wiecki, bezwzgledny, ktéry kazdorazowo musiat zo-
sta¢ przez wspodlnote przedyskutowany i jednomyslnie odrzucony. M jak mitos¢
tak rozbudowanego wizerunku wsi juz nie proponuje. Dom Mostowiakéw poto-
zony jest z dala od innych, co sprawia, ze kojarzy si¢ on raczej z odizolowanym od
wsi dworkiem. Domek bohateréw tym wyrazniej zyskuje tutaj wymiar centrum
$wiata, matecznika, z ktérego wszystko bierze swéj poczatek i do ktérego zawsze
sie powraca, by odzyska¢ rownowage i poczucie bezpieczenstwa.

Niezaleznie jednak od tego, czy mamy do czynienia z przestrzenig wiejska,
czy miejska, wymaga ona dodefiniowania. Widzowie zawsze poznaja nazwy
miejscowosci, z ktérymi zwigzana jest akcja telenoweli, nie znaczy to jednak,
ze z fatwoscig lokalizujg je na mapie Polski. Najmniejszych klopotéw przyspa-
rza z pewnoscig Warszawa, cho¢ réwnoczesnie jako stolica kraju i jego najwiek-
sze miasto sprzyja ona konstruowaniu przestrzeni, ktéra z fatwoscia moze po-
zosta¢ anonimowa. Niezmiernie rzadko w polu widzenia kamery pojawiaja sie
choc¢by obiekty architektoniczne jednoznacznie wskazujgce na miejsce akcji, kto-
ra zwykle toczy si¢ w domach i mieszkaniach (o czym szerzej za chwilg), a je-
$li juz wychodzi poza nie, to po to, zeby przenies¢ si¢ np. gdzies miedzy bloki
lub do blizej nieokreslonego parku. Prézno oczekiwa¢ tu widoku Patacu Kultury
i Nauki czy Zamku Krélewskiego. Zasada ta dotyczy znéw przede wszystkim
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seriali primetimeowych. W telenowelach przedwieczornych, takich jak Klan czy
Ztotopolscy, przestrzen jest okreslona duzo dokladniej. Wiemy, ze doktorostwo
Lubiczowie z Klanu mieszkaja na Sadybie, a Wiesiek Gabriel ze Zlotopolskich
pracuje w komisariacie na Dworcu Centralnym, jednym z najbardziej charakte-
rystycznych budynkoéw stolicy. Ta troskliwie doprecyzowywana tozsamo$¢ prze-
strzeni w serialach tego typu idzie w parze z omawiang wcze$niej przylegloscia
czasu i stuzy temu samemu: budowaniu w widzu poczucia autentycznosci pre-
zentowanej w filmie rodziny. Inaczej jest w telenowelach z pasma najwiekszej
ogladalnosci. Tutaj przestrzen zachowuje pewng anonimowos¢. Warszawa wy-
glada jak kazde inne duze miasto, zas wérdéd mniejszych miejscowosci, zwykle
polozonych w poblizu stolicy, w ktérej toczy sie czes¢ akeji, brak takich, ktérych
nazwy mogly sie kiedykolwiek obi¢ o uszy przeci¢tnemu Polakowi. Bywa, ze te-
lenowela ucieka si¢ wrecz do fikcjonalizacji lokalizacji. Chwyt ten, powszechnie
stosowany w amerykanskich produkcjach, na polskim gruncie mozemy obserwo-
wac choc¢by w serialu Na dobre i na zle, ktoérego akcja toczy sie w szpitalu w pono¢
podwarszawskiej Lesnej Gorze. Kiedy w centrum wydarzen znajduje sie szpital,
mozna zrozumie¢, ze bezpieczniej dla realizatoréw jest umiesci¢ go w przestrzeni
fikcyjnej, dlaczego jednak wymyslone czy przynajmniej nieznane miejscowosci
pojawiaja si¢ w telenowelach nieprofilowanych tak wyrazi$cie? Dlaczego Grodek,
a nie Otwock? Ten brak dookreslenia przestrzeni wydaje si¢ tu chwytem bar-
dzo celowym i fortunnym. Walter Ong, niestrudzony poszukiwacz sladéw dzie-
dzictwa kultury oralnej we wspotczesnych, postpismiennych mediach, w ksigzce
Interfaces of The Word stwierdzil, ze telewizja, jako system otwarty, w odrdznie-
niu od zamknietych systeméw pisma i druku, koncentruje si¢ na przedstawianiu
»tego, co jest’, zacieraniu granic miedzy bezpo$rednig transmisja a inscenizacja,
tym, co jest, a tym, czego nie ma, rzeczywistoscia a fikcja, spontanicznos$cia a gra.
Réwnoczesnie jednak jej widownia jest od siebie odseparowana i stanowi fik-
cje. Wspdlnote tworzy tu dopiero identycznos¢ doswiadczen (Ong, 1977). Co
z tego wynika? Otz skoro w przypadku telewizji niemozliwe jest zbudowanie
wspdlnoty terytorialnej, musi si¢ ona koncentrowa¢ na konstruowaniu wspdl-
noty mentalnej, emocjonalnej, wspélnoty doswiadczenia. Temu tez stuzy owa
tikcjonalizacja lokalizacji lub przynajmniej jej niedookreslenie. Przestrzen wy-
myslonych miasteczek i wsi wchiania widza, bo skoro nie ma jej nigdzie albo jest
nie wiadomo gdzie, to jest wszedzie. Wziecie w cudzystéw realnosci serialowej
czasoprzestrzeni ulatwia widzowi przejscie na plaszczyzne emocjonalng. Seriale,
ktére bardzo doktadnie konkretyzujg terytorium, uwiarygodniaja w ten sposob
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wlasng autentycznos¢. Dla tych, ktérym na jej dostownym wymiarze nie zalezy,
dokladne rozpoznanie przestrzeni bytoby tylko obcigzeniem.

Zaden z serialowych podgatunkéw nie ktadzie takiego nacisku, jak teleno-
wela, na zszywanie domowej przestrzeni akcji z domowa przestrzenig odbioru.
Analogia obu $wiatéw jest fatwa do wyzyskania - serial staje si¢ juz nie odbiciem,
ale kontynuacjg codziennego zycia w strumieniu telewizyjnego przekazu.

Rama czasoprzestrzenna czy rozmywanie granic?

Na koniec warto takze podkresli¢ role, jaka dla budowania tozsamosci te-
lenoweli odgrywa jej tytul. Polskie nazwy seriali to przede wszystkim okresle-
nia i nazwy rodéw. Mamy wiec Klan i Ztotopolskich, a podobna tendencje z la-
twoscig mozna zaobserwowaé w sitcomach przedstawiajacych $wiat telenoweli
w krzywym zwierciadle: Graczykowie, Badziewiakowie, Swiat wedtug Kiepskich.
W tytulach pojawiajg si¢ takze miejsca bedace miejscami ich akeji (Na Wspdlnej,
Pensjonat Pod Rézg, a w skali makro takze Plebania). Z drugiej strony chetnie
wykorzystywane sa tytuly hasta, bedace deklaracjami wyznawanych wartosci
i deklaracjami trwania (M jak mitosé, Warto kocha¢, Na dobre i na zle). Jest to
schemat zupelnie odmienny od tego, ktéry mozna zaobserwowaé w klasycznej
telenoweli potludniowoamerykanskiej. Tam mamy bowiem do czynienia z malo
rozbudowang pod wzgledem liczby watkow akcja, ktérej dominante stanowia pe-
rypetie mitosne gléwnej bohaterki. Moment, w ktérym zostang one rozwiazane,
wyznacza koniec serialu, ktory w zwiazku z tym w ogoéle jest przewidywany(!). Ta
struktura ujawnia si¢ juz na poziomie tytutu. Zbuntowany Aniot, Maria Celeste,
Paulina, Luz Maria, Angela - jednoznacznie wskazujg osobe, na ktérej powinna
skoncentrowac sie uwaga widza, bez ktdrej fabula stracitaby racje bytu. W euro-
amerykanskiej, a zatem i polskiej telenoweli status bohatera jest zupelnie inny.

Jednostka nie jest tu szczegdlnie wazna. W soap operze struktura dlugiego
trwania musi by¢ gotowa na jej utrate, panuje wiec zalozenie, ze kazdego mozna
zastgpi¢. Dotyczy to zaréwno aktoréw, ktérych role moga przeja¢ inni, jak i sa-
mych bohateréw. Ci ostatni wyjezdzaja za granice lub umieraja, kiedy popular-
no$¢ ich postaci zaczyna spadac lub gdy wcielajacy sie w ich role aktorzy rezygnu-
ja z pracy na planie. Na ich miejsce pojawiajg sie nowi, generujagcy nowe porcje
ktopotéw i nowe watki. Ta ,wymienno$¢ pozycji” wynika jednak nie tylko z zy-
wotnosci opery mydlanej, ale i — a nawet przede wszystkim - z faktu, ze to nie
jednostka jest tu w centrum uwagi. Wazna jest wspolnota i jej dobro. Jednostki,
jak kolarze w peletonie, wymieniaja sie tylko na prowadzeniu, zmieniaja si¢ watki
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dominujace, a te, ktore dotad byly niezmiernie wazne, moga w ogdle znikna¢, za-
stapione przez kolejne. Do podstawowej cechy telenowelowej narracji, nieskon-
czonodci, nalezy zatem doda¢ nastepna: wymienialnos¢/zastepowalnosé. Jak
w rytualnym odtworzeniu mitu, opowies¢ i postaci pozostaja niezmienne, ale bez
szkody dla rytuatu wciela si¢ w nie wielu. Z dnia na dzien zmieniaja si¢ odtwdrcy
gltéwnych rdl, zmienia sie wiec wyglad zewnetrzny bohateréw — nie jest to jednak
wazne, cho¢ moze w widzu budzi¢ chwilowy dyskomfort. Wazne s relacje migdzy
nimi, konflikty i trudne sytuacje, z ktérych cala wspélnota musi znalez¢ wyjscie.
Jednostka stuzy tu zilustrowaniu mozliwych opresji i wynikajacych z nich konse-
kwencji, nadaje abstrakcyjnym problemom wiasng twarz, nacisk nie jest jednak
polozony na ,,dzianie si¢’, lecz na jego konsekwencje. Wszelkie problemy pokazy-
wane s3 w serialu jako osobiste, a nie spoleczne czy polityczne. Tym samym fabula
nabiera cech struktury metonimicznej, w ktorej czes¢ obrazuje calos¢ - struktury
wlasciwej retoryce kultury tradycyjnej, oralnej. Ciezar serialowej narracji zosta-
je tu wiec, jesli uzy¢ sformutowania Sarah Kozloff, przeniesiony z osi syntagma-
tycznej, identyfikowanej zwykle z klasyczng narracja powiesciowa, na paradyg-
matyczna, a wiec z wydarzen na byty (Kozloff, 1998, s. 95). Nalezy w tym miejscu
dodag, ze chodzi nie tyle o same byty (a wiec jednostki), ile o sie¢ zachodzacych
pomiedzy nimi relacji i ich wptyw na kondycje calej grupy. Ruth Rosen w takiej
konstrukcji faworyzujacej wspdlnote dopatruje si¢ odzwierciedlenia relacji spo-
tecznych panujgcych w spoleczenstwie amerykanskim. Podstawg tych relacji sta-
je si¢ opozycja pomiedzy przypisywanym pierwiastkowi meskiemu indywiduali-
zmem a zenska wspolnotowoscia, o ktorej byla tu juz mowa. Na poziomie fabuly,
skierowanej z zalozenia gléwnie do kobiet, konflikt pomigdzy racjami jednost-
ki a racjami wspdlnoty zakonczony jest zawsze afirmacja tej ostatniej, najczesciej
reprezentowanej przez rodzine. Stuzy zatem zachowaniu spolecznego status quo,
wskazujacego rodzing jako strukture i warto$¢ nadrzedna, ktdrej kazdorazowo
muszg zosta¢ podporzadkowane indywidualistyczne aspiracje jednostki (Rosen,
1986, s. 53-55). Taka konstrukeje scenariusza z tatwoscig mozna zidentyfikowac
takze w polskich telenowelach. W serialu M jak Mitos¢, sadzac po wynikach ogla-
dalnosci najlepiej spetniajacym oczekiwania widowni, zagrozenie dla trwalosci
i szczgscia wspolnoty zwykle wigze si¢ z indywidualnymi ambicjami bohateréw.
Jednoznacznie potgpiona zostaje np. postawa Malgosi, ktéra postanawia wyje-
cha¢ do Warszawy i zostaje wspolniczka w firmie architektonicznej. Skutkiem tej
decyzji jest rozpad malzenstwa dziewczyny, konflikt z rodzicami i rodzenstwem.
Malgosia, odwracajac si¢ od rodziny i uznawanego przez nig systemu wartosci,
skazala si¢ na samotnos¢ poza obrebem wspdlnoty. Podobnie zaangazowanie
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Hanki w dzialalno$¢ w fundacji charytatywnej niosacej pomoc dzieciom z do-
mow dziecka jej samej i jej rodzinie przynosilo ciagle klopoty. Natomiast decy-
zjg wlasciwa i nagrodzong okazala si¢ adopcja, powiekszajaca rodzine o nowego
czlonka. Ambitny maz Marii, probujac wlasnych sil w biznesie, wpada w powazne
tarapaty finansowe i wplatuje si¢ w romans, ktéry omal nie rozbija jego szczesli-
wej rodziny. Ostatecznie, skruszony, powraca jednak na jej fono, gdzie odzyskuje
szczedcie i spokdj ducha. Rzeczg szkodliwag sg wiec ambicje zaréwno kobiet, jak
i mezczyzn, za$ nadrzedng - racje wspolnoty. Mimo pozoréw dynamiki w serialu
zachowana pozostaje trwalos¢ prezentowanej spolecznosci, jej wewnetrzna sta-
bilnos¢. Korzeni takiego sposobu myslenia nalezy, przynajmniej w polskiej rze-
czywistosci, poszukiwa¢ w systemie wartosci kultury tradycyjnej, ktorej przeja-
Wy pojawiaja sie przeciez na roznych poziomach konstrukeji telenoweli, a ktorej
role w konstruowaniu tozsamosci Polakéw trudno przecenié. Jednostka nie jest
w stanie przetrwa¢ poza obrebem wspierajacej ja wspolnoty, ktorej podstawowa
reprezentacjg jest rodzina. Musi si¢ jej podporzadkowa¢, uznajac nadrzednos$c jej
losu nad swoim wlasnym - w zamian otrzyma wsparcie i, co niezmiernie wazne,
tozsamos$¢, poczucie przynaleznosci i bezpieczenstwa.

Przygladajac si¢ powyzszym przykladom, mozna bez trudu dostrzec, ze ele-
mentem niepozadanym w telenoweli jest nie tylko dziatanie niezgodne z inte-
resem grupy, lecz takze w ogdle zwiekszona aktywnos¢. Kolejne inicjatywy po-
dejmowane przez bohateréw $ciagaja na nich problemy i zagrazajg homeostazie
wspolnoty, ktérej utrzymanie jawi si¢ jako podstawowe zadanie wszystkich jej
czlonkow. Dziatania poszczegdlnych postaci niezdeterminowane czynnikami ze-
wnetrznymi zdarzajg sie jednak do$¢ rzadko. Podstawa konstrukcji telenoweli
jest schemat, zgodnie z ktérym bohaterom wszystko si¢ ,,przytrafia’, a zdarze-
nia spadajg na nich niczym grom z jasnego nieba. Pojawiaja sie intruzi wybit-
nie zagrazajacy owej upragnionej homeostazie, przy czym takim intruzem moze
by¢ zaréwno czlowiek, jak i np. choroba. Poza tym na co dzien bohaterowie sg
niezbyt aktywni, raczej apatyczni, bierni, nie maja wlasnych zainteresowan. Jesli
pojawia sie jakies hobby, to moze sprowadzi¢ na rodzine ktopoty: jazda konna
konczy si¢ upadkiem syna Brunona z Na dobre i na zle, ktéry doznaje powaznego
uszkodzenia kregostupa, a Kamil z M jak mitos¢, coraz ostrzej grajac na gieldzie,
wpada w powazne, zagrazajace jego zyciu tarapaty, z ktérych musi go ratowac
ojciec. Skad taki model bohatera? By¢ moze jest on konsekwencja dominacji in-
teresu wspolnoty, dla ktorej indywidualizm jej cztonkéw moze by¢ zagrozeniem
i ktorej jest naturalnym przeciwienstwem. Jednostka funkcjonuje w kontekscie
grupy i tej musi by¢ podporzadkowana.
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Wydaje si¢ jednak, ze chodzi nie tylko o to. Postawa bohateréw serialu jest
wyraznie skorelowana z mozliwg postawa telewidza i okolicznosciami odbioru.
Bohater i widz, majacy funkcjonowa¢ w tej samej rzeczywisto$ci, musza by¢ do
siebie podobni. Odbiorca, wybierajac ogladanie telewizji jako sposob spedzenia
czasu, rezygnuje tym samym z innych dziatan. Apatyczni bohaterowie, ktérym
wszystko si¢ przydarza, a nie jest wywolywane ich dziataniami, daja poczucie
komfortu widzowi, ktory swoj wolny czas poswieca $ledzeniu ich loséw. Stuza
przy tym, jak pisza Donald Horton i Richard Wohl (1997, s. 63), niekonczacej sie
eksploatacji nieprzewidzianych wydarzen, mogacych przytrafi¢ sie¢ w zyciu co-
dziennym. Ich losy staja si¢ wiec czyms w rodzaju instrukeji obstugi zycia, w ktd-
rej wszelkie dzialania, jakich nie podj¢liby sami widzowie, stanowig balast i zbed-
ng komplikacje.

Tak postrzegana rola serialu w pofaczeniu z faktem, iz caly wysitek bohaterow
poswiecony jest zachowaniu stanu réwnowagi wspodlnoty, zapewnieniu jej trwa-
tosci i, co sie z tym wigze, blokowaniu jakiejkolwiek zmiany, od lat naraza teleno-
wele i serial w ogéle na zarzuty o pozostawanie narzedziem ideologicznym w re-
kach aparatu wladzy. Klasyczng krytyke gatunku pod tym katem przeprowadzit
jeszcze w latach 70. Stuart Hall. Dla Halla fabula serialu stuzy zachowaniu spo-
tecznego status quo, obtaskawieniu $wiata, ktore pozwala na zaakceptowanie go
w takiej formie, z jaka aktualnie mamy do czynienia. Poprzez serial ,,kazdy kon-
flikt i napiecie - i kazde rozwigzanie - zostajg wchloniete przez spolecznosc. (...)
«Przyjemnosci tekstu» wyplywaja z estetycznego wzmocnienia «tego, co jesty,
poprzez uswigcenie zwykltosci, przez gloryfikacje «stoicyzmu» (w sensie nie tyle
rezygnacji z walki z przeciwno$ciami zycia, ile znoszenia ich), wartosci trwania,
«dziania sie», pieszczenia bliskich szczegdtdw codziennego doswiadczenia, zdo-
byczy potocznych doznan” (Hall, 1979, s. 66-67). Dzieki takiemu uksztaltowaniu
materialu uruchomiony zostaje proces interioryzacji wartosci. Standaryzacja tre-
$ci i formy ulatwia zakre$lenie obszaru spolecznych zainteresowan i swobodne
poruszanie si¢ po nim bez stymulacji niepozadanej zmiany spotecznej. Warto
w tym miejscu przywolac zdefiniowang przez Antonine Ktoskowska (2006) zasa-
de wspdlnego mianownika, do ktérego kultura masowa sprowadza wszelkie tre-
$ci i struktury znajdujace si¢ w obszarze jej zainteresowania. Masowa rozrywka,
przemycajac tresci ideologiczne w formie ukrytych zalozen podczepionych pod
watki ludyczne, staje si¢ w takim ujeciu narzedziem propagandy socjologiczne;j'.

!, Propaganda socjologiczna” to termin ukuty przez francuskiego socjologa Jacquesa Ellula.
Definiuje on ja nastepujaco: ,Manifestacje, za pomoca ktérych dane spoleczenstwo usituje zinte-
growa¢ maksymalng liczbe jednostek, ujednolici¢ zachowania swych cztonkéw zgodnie z pewnym
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Z porecznosci tego narzedzia doskonale zdaja sobie sprawe $wiaty biznesu
i polityki. Fabula telenowel jest nie tylko wdzieczng przestrzeniag komercyjnego
lokowania produktu i atrakcyjng alternatywa dla klasycznej, nuzacej dla widza
reklamy, ale tez potencjalnym no$nikiem znaczen edukacyjnych i wychowaw-
czych majacych wywola¢ zmiang spoleczng. Przyklady z polskiego podwoérka
medialnego mozna mnozy¢: w 2009 roku M jak mitosé, Plebania i Barwy szcze-
scia zachgcaly na zlecenie (platne) Ministerstwa Edukacji Narodowej do posyla-
nia dzieci do przedszkoli, a szesciolatkéw do szkol, w serialach pojawila si¢ takze
kwestia podniesienia wieku emerytalnego, korzystania z kont bankowych (Klan,
Plebania) czy kart platniczych (Pierwsza mitos¢ — na zlecenie banku centralne-
go). Najczesciej z inspiracji organizacji pozarzadowych, cho¢ takze z inicjatywy
tworcow, podejmowane s3 takze problemy istotne spoteczne (palenie papiero-
sow, alkoholizm, HIV - Na Wspélnej, badania profilaktyczne, donacja organdw,
adopcja — M jak mitos¢). Spoleczna odpowiedzialnos$¢ seriali ma jednak takze
swoje bardziej mroczne oblicze. Rozpowszechnianie stereotypdw, nawet w spo-
sob zawoalowany, moze silnie rezonowa¢ zaostrzaniem postaw widzéw wobec
0s6b, ktérych owe stereotypy dotycza. Jako przyklad moze stuzy¢ rzadko poja-
wiajacy sie w polskich telenowelach watek mniejszosci seksualnych, w ktorym
w serialu W labiryncie gej byt czarnym charakterem podejrzewanym o pedofilie.
W Na dobre i na zte oraz M jak mitos¢ gej staje sie przyczyna rozpadu heterosek-
sualnych zwiazkow, za$ w Klanie zazdrosna o partnerke lesbijka probuje zaszko-
dzi¢ karierze jednej z bohaterek. Zdarzaja si¢ oczywiscie takze postacie pozytyw-
ne, ale i ich jawne deklaracje seksualne budzg zwykle w towarzystwie zdziwienie
i pewna dezaprobate.

Wszystkie wyzej wymienione koncepcje badaczy oraz oczekiwania decyden-
tow, upatrujac w serialu idealne narzedzie w rekach aparatu wladzy, w mniejszym
lub wiekszym stopniu zakladaja ograniczong samodzielnos¢ widza w roli kon-
struktora wlasnych odczytan. Wydaje sie jednak, ze takie ubezwlasnowolnienie
widza bytoby dla niego diagnoza krzywdzaca, bo co najmniej niepelng. Wykazuje

wzorem, szerzy¢ swoj styl zycia za granicg i w ten sposéb zdominowac inne grupy. Nazwiemy ten
fenomen propaganda «socjologiczna», aby pokaza¢, po pierwsze, ze cala grupa, $wiadomie lub nie,
podpisuje si¢ pod tym wzorem, i po drugie, ze oddziatuje on bardziej na styl zycia niz na opinie
czy wyodrebniony sposob zachowania” (Ellul, 1973, s. 62, za: Mrozowski, 1982, s. 27). Mrozowski
zwraca takze uwage, Ze ten typ propagandy, dla ktorego fundamentalnym pojeciem jest kategoria
stylu zycia, czesto probuje wbudowa¢ dany styl Zycia w istniejacy system spoteczny, przedstawiajac
go jako zastany i pozadany, emanacj¢ woli i potrzeb spoteczenistwa (Mrozowski, 1982, s. 31).
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to Stuart Hall (1987, s. 58-71) w klasycznym tekscie Kodowanie, dekodowanie,
w ktérym kodowaniu przez nadawce preferowanych tresci przeciwstawia mozliwe
dekodowanie ich przez odbiorce w sposob niezgodny z oczekiwaniami nadawcy
lub zgota zupelnie im przeciwstawny. W tym kontekscie propagandowy potencjat
serialu pozostaje jedynie mozliwoscia, ktdrej zastosowanie niekoniecznie prowa-
dzi¢ musi do zamierzonego celu i ktorej wykorzystanie nalezy dobrze rozwazy¢.

Podstawa konstrukgji telenoweli jest dialog. Bohaterowie nieustannie ze sobg
rozmawiaja, opowiadaja o zdarzeniach, ktére w zZaden inny sposéb nie zostang
widzom przedstawione, komentuja je bez przerwy, poddajac gruntownej analizie
w coraz to innych grupach krewnych i znajomych. Rozmawia si¢ zaréwno o wy-
darzeniach, jak i o waznych rozmowach, ktére moga mie¢ wplyw na zycie boha-
terow, bez konca rozwaza ich okolicznosci, przyczyny i mozliwe skutki. Problemy
jednostki, analizowane na forum wspdlnoty, staja si¢ problemami calej zaanga-
zowanej w rozmowe spotecznosci. Wspdlnota cementuje sie poprzez dyskusje,
nieustajace analizowanie, badanie, komentowanie, potok stéw przeradzajacych
sie w zwykle gadanie, ktére szybko wylewa sie poza granice medium i znajduje
wdzieczng i wytrwalg kontynuacje poza obrebem telewizyjnego tekstu — w rze-
czywisto$ci widza. Rozmowy o problemach bohateréw i poszukiwanie najlepsze-
go wzoru ich rozwigzania s najczeéciej wskazywanym typem aktywnosci wiel-
bicieli telenowel (Rosen, 1986, s. 46; Gittlin, 1983, s. 138; Godzic, 1999, s. 130),
ktérzy osadzajac w centrum dyskusji problemy telewizyjnych bohaterdw, inte-
gruja srodowisko wspotrozmdéwcow jako wspolnote. Klopoty bohaterow staja sig
przedmiotem troski na réwni z klopotami realnych cztonkéw rodziny czy przyja-
ciol. Co ona ma zrobi¢? Co ja zrobitbym(-tabym) na jej miejscu? Czy mozna bylo
podjac lepsza decyzje? Jakie bytyby jej skutki? Rzeczywisto$¢ telewizyjna z fatwo-
$cig zlewa si¢ z rzeczywistoscig widzow i, co niezmiernie wazne, stymuluje tych
ostatnich do podjecia rozmowry. Jest to by¢ moze najwazniejsza zaleta edukacyjna
serialu, i to bez wzgledu na zawarty w nim fadunek ideologiczny. Telenowela uczy
spoleczno$¢ zaangazowana w jej ogladanie nie tylko sztuki prowadzenia rozmo-
wy (cho¢ co do stosowanych w niej wzorcéw mozna mie¢ niejedno zastrzezenie),
ale w ogole jej podejmowania, co w przypadku nieufnego i zamknietego w so-
bie spoleczenstwa moze petni¢ istotng funkcje integracyjna, a nawet terapeu-
tyczng. Dyskusja na temat probleméw fikcyjnych bohaterdw staje si¢ §wietnym
treningiem ulatwiajagcym wypracowanie jezyka moéwienia o wlasnych troskach.
Telenowela, dziecko rozgadanej, nastawionej na symulacje i stymulacje dialogu,
autotematycznej neotelewizji, skfania do dialogu takze i widza. Tego samego, kt6-
ry w modelu paleotelewizyjnym milczy i chlonie transmitowany program.
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Zakonczenie

Telenowela — gatunek obficie czerpiacy ze struktury mitu — podczas transpo-
zycji na rzeczywisto$¢ pomaga zidentyfikowac wlasciwe sobie znaczenia. Jak mit
opowiada $wiat i wskazuje, jak go interpretowac. Rytual ogladania, uruchamia-
jacy proces posredniej komunikacji interpersonalnej, przenosi si¢ po zakoncze-
niu emisji na plaszczyzne komunikacji bezposredniej i zyje dalej poza ramami
przekazu. Proces ten wigze sie bezposrednio z procesem ekskorporacji, polegaja-
cym wedlug autora tego terminu, Johna Fiske’a (1998, s. 265), na aktywnym prze-
ksztatcaniu przez odbiorce tekstu popularnego w taki sposéb, ze uaktywnione
zostajg jego rézne znaczenia. Telenowela wyjatkowo sprzyja jego uruchamianiu,
stymulujac widza do komunikowania si¢, poréwnywania opinii i doswiadczen.

Mityzacyjna funkcja serialu, cho¢ jest ona zaledwie echem funkcji mitu - $wie-
tej opowiesci wspoélnoty tradycyjnej (Eliade, 1994, s. 18) - pelni kluczowa role
w jego spolecznym odbiorze. Telenowelowy mit opowiada wspdlnocie na nowo
historie jej samej. Stuart Hall twierdzi, ze kazdy serial pozostaje na stuzbie ideolo-
gii, ,oblaskawiajac §wiat” w wersji pozadanej przez aparat wladzy, dajac widzowi
poczucie bezpieczenstwa i akceptacji otaczajacej go rzeczywistosci. Ruth Rosen
(1986, s. 67) dorzuca do tego, ze telenowela to dla odbiorcy, bez wzgledu na in-
tencje nadawcy, przede wszystkim poszukiwanie stabilnego, przewidywalnego
$wiata ,wczoraj’, proba powrotu do bezpiecznej przystani, jakg byl utracony $wiat
tradycyjnych wartosci. Co méwi nam o $wiecie polska telenowela? Wydaje sig, ze
mentalng transformacje mamy juz za sobg i rozprawa z ewentualnym sukcesem,
wiasciwa dla tytulow z poczatkow transformacji, przestata by¢ tematem palacym,
a gléwny nacisk przesuwa si¢ obecnie na dyskutowanie rozczarowania i poczucia
zagrozenia wynikajacego z niepewnosci co do warunkéw wilasnego bytu w przy-
szto$ci. Dla Polakow, tak jak dla Amerykanodw, ucieczka od rozchwianej rzeczy-
wistosci staje si¢ $wiat wartosci tradycyjnych, powrdt do utraconej wspdlnoty,
jednoznacznie identyfikowanej z rodzing, a coraz widoczniej takze z sama spo-
tecznoscig wiejska - stad pojawianie si¢ i rozbudowa watkéw z nig zwigzanych
w rozmaitych telenowelach. Jaki bedzie etap nastepny? W ktora strone przechyli
sie szala spolecznego zapotrzebowania? Bez wzgledu na kolejny ruch telenoweli
nie ulega watpliwosci, ze pozostanie ona wazng przestrzenig spolecznej dyskusji,
odzwierciedleniem lekéw, potrzeb i tesknot telewidzow, zszyta z ich rzeczywisto-
$cig, w nieskonczonos¢ powtarzajac te same opowiesci, bedzie je aktualizowaé
i poszukiwa¢ w nich odpowiedzi na pytania gnebiace obserwujaca ja wspélnote.



Telenowela jako przestrzen normatywnego dyskursu... 157

Streszczenie: Celem artykulu jest przedstawienie telenoweli jako jednego z naj-
wazniejszych telewizyjnych gatunkéw dyskursywnych, w ramach ktérego spo-
teczno$¢ widzéw podejmuje dyskusje na temat obowiazujacych aktualnie norm
i wartosci. Ze wzgledu na ten potencjal telenowela, wewnetrznie zréznicowana
pod wzgledem celéw oraz sposobu narracji, staje sie fatwym do wykorzystania
instrumentem edukacji spotecznej i promocji postaw spotecznie pozadanych, jed-
nak réwnie fatwo stuzy jako narzedzie ideologiczne, podtrzymujace dogodna dla
decydentéw wizje $wiata i porzadku spolecznego. Spojrzenie na polska telenowele
przez pryzmat kluczowych antropologicznie kategorii czasu i przestrzeni pozwa-
la zaréwno zidentyfikowa¢ obszary szczegolnie podatne na wplywy ideologiczne,
jak i dostrzec edukacyjny potencjal gatunku.

Slowa kluczowe: telenowela, edukacja, dyskurs spoteczny, role spoleczne, ide-
ologia, wizerunek kobiety

Abstract: The aim of the article is to present the soap opera as one of the most
important television discursive genres, in which the audience community engages
in a discussion on the current norms and values. Due to this potential, the soap
opera, internally diversified in terms of goals and narration, becomes an easy-to-
use instrument of social education and promotion of socially desirable attitudes,
but it also serves as an ideological tool supporting a vision of the world and social
order convenient for decision-makers. Looking at the Polish soap opera through
the prism of the anthropologically key categories of time and space, makes it pos-
sible to identify areas particularly susceptible to ideological influences, but also to
see the educational potential of the genre.

Keywords: soap opera, education, social discourse, social roles, ideology, image
of woman.
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