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Kino 1 jego reprezentacje

w brytyjskim sitcomie
(od Spaced do Extras)

Kiedy skoczytem, zrozumiatem, ze zycie jest doskonate, najlepsze,
petne magii, pigkna, nieograniczonych mozliwosci i. .. telewizji.'

Czarny humor relatywizuje nie tylko do§wiadczenie samobdjczej $mierci, w momen-
cie ktérej Tom Tom, bohater filmu Million Dollar Hotel, wypowiada charakterystyczne
stowa; to réwniez symptomatyczny glos w sprawie tradycyjnej roli telewizji, a doktadniej
paleotelewizji. Przywolane z sugestywna nostalgia przez bohatera filmu Wendersa me-
dium wpisuje si¢ w szeregowy porzadek zdobyczy péznej nowoczesnosci, figurujac tuz
za programowym domniemaniem ,nieograniczonych mozliwosci”.

Wezesna telewizja pelnita gléwnie funkcje kompensacyjne: podsuwata odpowiedzi
na nurtujace odbiorcéw problemy, gwarantowata rozrywke, utrwalala klasyczny mecha-
nizm biernego odbioru. W ramach
tego modelu wystarczy §ledzi¢ po-
szczegdlne produkeje bez zaangazo-
wania, gdyz — jak zauwaza Bourdieu
— to sama telewizja w swoich pier-
wotnych zalozeniach ,sprawia, ze lu-
dzie widza co$ i wierza w to, co ona
pokazuje. (...) Nawet zwykle spra-
wozdanie, zdawanie relacji przez re-
portera (angielskie 7o record) zawsze
zaklada jaka$ spoleczng konstrukcje
rzeczywistosci, ktérej spolecznym
skutkiem moze by¢ mobilizacja lub
(demobilizacja)?”. Dzisiejszej pro-
dukdji telewizyjnej po obu stronach
oceanu mozna przypisaé¢ wiele dys-
pozycji komplementarnych wobec
dawnego modelu, jednak — poza
dos¢ radykalng rewizja dotychczaso-

, . . Latajgcy Cyrk Monty Pythona
wych wzoréw odbioru — zasadniczo 4
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wyostrzy! si¢ aparat krytyczny, jakim dotychczas dysponowala. Produkeje o duzym po-
tencjale komercyjnym zyskaly w zwiazku z tym nieoczekiwanie wymiar subwersywny.
Wylewajaca si¢ z malego ekranu krytyka coraz cz¢sciej zmierza w kierunku rewizji ocze-
kiwari odbiorcéw dotyczacych biezacych porzadkéw spotecznych. W ramach nowego
ukladu poszczegélne produkgje stacji komercyjnych i publicznych po raz kolejny zwra-
caja si¢ w kierunku popkultury, w tym zwlaszcza kina, komiksu i muzyki rozrywkowej,
juz nie tylko kontynuujac dotychczasowe praktyki hipertekstualne i intermedialne, ale
poszerzajac zakres mozliwych relacji migdzy poszczegdlnymi mediami o nowe zjawiska.
Jednym z najbardziej transgresyjnych sposréd popularnych gatunkéw telewizyjnych sta-
je sie tymczasem, do$¢ nieoczekiwanie, brytyjski sitcom.

A teraz britcom

Sitcom — jeden z najpopularniejszych gatunkéw telewizyjnych — nalezy, zarazem,
do konwengji najdtuzej reprezentowanych w telewizji réznych obszaréw kulturowych.
Tradycyjnie rozumiana komedia sytuacyjna realizowana na potrzeby telewizji obejmuje
cykliczne produkcje zbudowane wokoét centralnej humorystycznej sytuadji, rozwijanej
na rézne sposoby w ciagu przecigtnie trzydziestominutowego odcinka. Wraz z kazdym
kolejnym epizodem wyjsciowa sytuacja jest rekonstruowana czy powtarzana. Wsréd naj-
bardziej charakterystycznych konceptéw fabularnych mozna odnalezé motywy takie,
jak m.in. watek popadania gtéwnego bohatera w nieustajace ktopoty — swoistg ,,komedie
omylek”; bohaterowie sitcoméw czgsto bywaja nieporadni, niemal w ,slapstickowym”
wymiarze. Jednoczesnie wezesny sitcom stanowi baze dla stereotypéw rasowych, gen-
derowych czy klasowych, przy czym t¢ niechlubng tradycje kontynuuje réwniez wiele
produkeji wspétczesnych.? Poczatki telewizyjnego sitcomu si¢gaja niemal genezy amery-
kanskiej telewizji. David Marc, badacz fenomenéw wezesnej telewizji, zwraca uwagge na
zwiazki gatunku z radiowa produkgja, jednoczesnie odnotowujag, ze telewizyjny sitcom
zaczal si¢ rozwija¢ réwnolegle do niemal zupelnego wygasnigcia prekursorskiej dla niego

konwengji radiowej*.

Za pierwszy serial telewizyjny,
konsekwentnie  okreslany przez
krytykéw i badaczy mianem sit-
comu, mozna uzna¢ amerykariska
produkeje 7 Love Lucy (bazujaca
na radiowej realizacji My Favourite
Husband, w ktorej pojawila si¢ juz
gwiazda pézniejszej kultowej tele-
wizyjnej produkgji, Lucille Ball),
po raz pierwszy emitowang w USA
w latach 1951-1957. Od tego czasu
gatunek ulegal tak wyraznym prze-
obrazeniom, ze mimo niezmiennej
rozpoznawalnosci dawnych wzo-
réw, réwniez w najnowszych re-
alizacjach, nie sposéb ograniczy¢
sic wylacznie do dotychczasowych
klasyfikacji. Jak zauwaza Steeves,

Souspune trAYCyjne teorie telewizyjnego ko-
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mizmu zdawaly bowiem egzamin w czasach wigkszego tradycjonalizmu, przy czym ba-
dacz za moment przelomowy dla calej komediowej produkdji telewizyjnej uznaje pierwsza
emisj cyklu zrealizowanego przez grupe brytyjskich komikéw, czyli kultowego Lazajgcego
Cyrku Monty Pythona’ Za-

czatki nowej perspektywy roz-

wijanej na gruncie amerykan-

skiego i brytyjskiego sitcomu

siegaja przelomu lat 70. i 80.,

jednak prawdziwym ucieles-

nieniem transgresyjnej pro-

dukgji komediowej w telewizji

staje si¢ dopiero amerykanski

South Park. Wedtug Tuetha

sukees serialu South Park i po-

krewnych telewizyjnych pro-

dukgji komediowych stanowi

reprezentacje Szerszego zjawi-

ska, wyznaczajacego moment

przenikania do mainstreamu

nowych postaw komicznych

— spod znaku konwendji cringe

humour® — do tej pory loko-

wanych jedynie na margine-

sie. Badacz zwraca uwage, iz Spaced

to nastawienie jest dostate-

cznie nowatorskie, by szoko-

waé, a zarazem wystarczajaco kreatywne, by moglo zafascynowa¢ masowego odbiorce;
jednoczesnie kartg przetargowa w medialnej grze o widza staje si¢ tutaj spoleczne tabu,
do pewnego stopnia wcigz nieprzekraczalne’.

Rozwéj pokrewnej strategii mozna obserwowaé na gruncie britcomu, poczawszy od
drugiej potowy lat 90. minionego stulecia. W opinii Davida Horowitza samo bazowe
okredlenie gatunkowe jest w gruncie rzeczy nieadekwatne, poniewaz w rzeczywistosci
telewizyjna komedia sytuacyjna nie istnieje — to nie syfuacje stanowia istot¢ komizmu,
a potencjal scenarzystéw i aktoréw, stad bardziej odpowiednia kategoria dla okreslenia
tego rodzaju produkgji byloby pojecie «witcomu», eksponujace role blyskotliwych one-
lineréw oraz calosciowych koncepdji roli, jakie wspélnie kreujg aktorzy i scenarzysci.®

Britcom na przetomie XX i XXI wieku ulega wielu innowacyjnym przeobrazeniom
formalnym i tematycznym. Jednak w poréwnaniu z amerykariska produkcja angielscy
tworcy sitcoméw stawiaja na autorski wymiar realizacji, niemal od poczatku rozwoju
telewizji dysponujac odpowiednim zapleczem dla odwaznych eksperymentéw. Umozli-
wiala je dzialalnos¢, réwnoleglego dla gléwnego kanatu telewizji publicznej, programu
BBC2, a od 1982 roku réwniez nowo uruchomionej stacji Channel 4, do dzi$ przedkta-
dajacej niszowy produkeje dla koneseréw ponad rynkowe tendencje i prawidlowosci.’
Jednak warto podkresli¢, ze nie tyle wymiar misyjny, co rzeczywiscie spolaryzowane
gusta i zapotrzebowanie odbiorcédw rodzimych oraz rynkéw eksportowych na poszcze-
gblne, nickiedy do$¢ hermetyczne formaty, podtrzymuja ten osobliwy standard.

Wspélczesny britcom ujawnia wiele réznorodnych tendencji, sukcesywnie nadajac
nowy wymiar reinterpretowanym konwencjom i proponowanym modelom postaci,
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jakkolwiek trzeba zauwazy¢, ze poczatki rozwoju tej tendencji sa dos¢ nieoczekiwane.
Pierwszym obszarem ksztattowania si¢ catkiem nowego horyzontu jest specyficznie bry-
tyjski fenomen redefiniowania tabu, oscylowania na granicy obsceny, kuriozalnosci czy
campu, czemu towarzyszy jednak brak faktycznej intencji jej przekroczenia. Ten swoisty
paradoks doskonale pokazujg bardzo popularne komedie sytuacyjne ostatnich lat — Ab-
solutnie fantastyczne, Cold Feet czy Mata Brytania. Deborah Finding zauwaza wprawdzie,
ze praktyki emancypacyjne, wérdd nich krytyka feministyczna, nie moga mie¢ zbyt
wiele wspélnego z mainstreamowym humorem, dlatego w odwaznych poszukiwaniach
tworcéw wspolczesnej brytyjskiej komedii sytuacyjnej mozna si¢ doszukiwaé zaréwno
kreatywnej alternatywy, jak i dyskursywnego regresu i powtdrzenia opresyjnych kodéw
kulturowych.”® Jednak prawdziwym fenomenem britcomu péznych lat 90. oraz najnow-
szej komediowej produkeiji seryjnej staje si¢ proba podejmowania $wiadomego dialogu
z popkultura, zaposredniczonego przez interakcyjne prakeyki fandomu, rozwéj kultury
celebryckiej oraz ponadczasowe zwiazki intermedialne z kinem gféwnego nurtu.

Transgresje hollywoodzkie

Britcom od samego poczatku bazowal na silnych relacjach z mainstreamowa pop-
kultura amerykariska. Jednak zapoczatkowana w 1999 roku produkeja pierwszego spo-
§réd zaledwie dwoch planowanych sezonéw serialu Spaced byta ozywezym wyzwaniem
przyjetym przez Channel 4, pozwalajacym, zarazem, rozszerzy¢ pole dotychczasowych

Spaced

interferencji brytyjskiego serialu z kinem hollywoodzkim. Typowe perypetie dwojga bo-
hateréw przed trzydziestka — klasycznego duetu, charakterystycznej niedobranej pary,
ktéra cigzy jednak w kierunku trwalej relacji, na granicy przyjazni i zwiazku, to tylko
z pozoru jedna z wielu tego rodzaju realizacji. W przeciwieristwie do wigkszosci trady-

Panoptikum / Telewizja w kinie. Kino w telewizji




sitcomie

Kino i jego reprezentacje W brytyjskim

cyjnych sitcoméw ten prosty pomyst nie jest w przypadku Spaced istota dramaturgii
calej produkeiji, a jedynie osia pretekstowej fabuty, za ktéra kryje si¢ wiele interesujacych
zabiegéw. Bohaterowie, niejako organicznie zakorzenieni w popkulturze, positkuja si¢
nig na wszystkich mozliwych poziomach. Kultura masowa, przede wszystkim kino, za-
sadniczo funduje tozsamo$¢ bohateréw, wyznacza ich role spoleczne, staje si¢ dla nich
tak punktem wyjscia, jak i upragnionym celem. Pozwala im realizowaé prywatne sce-
nariusze i oswajaé przestrzen, w jakiej funkcjonuja. Ewa Rewers rekonstruuje szerszy
wymiar tak pomyslanej kreacji/samo-definicji podmiotu w okreslonej przestrzeni:

~Wazng inspiracja indywidualnych scenariuszy do§wiadczenia przestrzeni miejskiej,
jak sie fatwo domysli¢, sa tresci kultury popularnej, od codziennej prasy poczynajac po
filmy fabularne (...), stosunek do eklektycznej przestrzeni, do§wiadczenie sfragmenta-
ryzowanego czasu, kondensacja réz-
nic, poczucie odmiennosci i wyko-
rzenienia czy przemieszania si¢ tego,
co marginalne, z tym, co centralne,
indywidualnych styléw zycia z ma-
sowg konsumpcja, mozna uznaé¢ w
réwnym stopniu za cechy kultury fil-
mowej oraz przestrzeni miejskiej."!

Owa «kinematyzacja wspél-
czesnego zycia» staje si¢ strategia
tozsamosciowa, ktéra — mniej lub
bardziej $wiadomie — wybierajg
wszyscy bohaterowie Spaced. Kazdy
odcinek serialu opiera si¢ na syste-
mie intertekstualnych nawiazan do
produkeji amerykariskich z kregu
kina kultowego, przy czym punkt
odniesienia stanowia zaréwno dzieta
klasycznego kina autorskiego (Lsnie- Spaced
nie Stanleya Kubricka, Manhattan
Woody'ego Allena), jak réwniez wielokrotnie na rézne sposoby przetwarzane przez pop-
kulture przyklady filmowej fantastyki (m.in. Matrix oraz Gwiezdne wojny).”* Bohate-
rowie, zdeterminowani przez permanentny mechanizm cytowania wybranych filméw,
odtwarzaja takze niewygodne, ponizajace role przegranych antybohateréw popkultury.
Dlatego mimo pozoréw aspirowania do roli ikon, w rzeczywistosci sa w stanie kopiowa¢
jedynie najmniej imponujace wzory (cho¢by tych mniej atrakeyjnych bohateréw serialu
Scooby-Doo, Velmy i Shaggy’ego, podczas gdy chcieliby siebie raczej widzie¢ w roli wyi-
dealizowanych protagonistéw wspomnianej animacji: Freda i Daphne).

Jednak postmodernistyczna ,tkanka cytatéw” nie jest jedynie sposobem kreacji bo-
hateréw (wyrazajacym si¢ poprzez nawarstwienie czy naddanie kontekstéw wiasciwych
dla ich indywiduacji), ale réwniez odzwierciedleniem popularnego modelu odbioru
oraz jego kulturowych konsekwencji, w tym zwlaszcza konstytuujacej si¢ na przestrzeni
ostatnich dekad struktury fandomu. Twércy operuja w polu poszukiwan specyficznych
dla swobodnych formacji konstruowanych wokét wybranych fenomenéw popkultury,
w tym wypadku gléwnie jej filmowej galezi — hollywoodzkiej fantastyki. Jak zauwazyt
John Fiske, fandom jest bardzo osobliwa mieszaning kulturowych determinant, ponie-
kad intensyfikujacych do$wiadczenia i przejawy kultury popularnej oraz hermetycznej
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tworczosci powstajacej poza czy wrecz w sprzecznodci z oficjalnym obiegiem kultury.
Jednoczesnie, jako konstruke spoleczno-kulturowy, fandom przepracowuje wartosci
i cechy specyficzne dla tejze, z pozoru odrzucanej, kultury mainstreamu. Konstytucja
Jfandomu sprzyja twérczej recepdji, jednoczesnie potegujac zjawiska dyskryminaciji i izo-
lacjonizmu, a zarazem prowokujac do artykulowania racji wyrazanych z perspektywy
whasnej niszy czy mniejszo$ciowej formacji.'?

Postacia aspirujaca bezposrednio do ,fanowskiej” spolecznosci jest w serialu Tim

Bisley, ktéry podejmuje szereg nieudolnych prob, zeby ostatecznie sta si¢ czgécig wspél-

noty wytwércéw i odbiorcéw

sprofilowanych gatunkowo rea-

lizacji komiksowych i filmo-

wych. Oczywiscie o tego ro-

dzaju potrzebie przynaleznosci

artykulowanej przez protagoni-

st¢ nie decyduja czynniki eko-

nomiczne czy okreslone cele

spofeczne; bohater pragnie po

prostu uprawomocni¢ swdj nie-

ustanny kult $cisle okreslonych

wydawnictw i produkgji, co

potwierdza cho¢by obsesyjne

wrecz przywiazanie Tima do fil-

mowego cyklu Gwiezdne wojny.

Bohater jest na tym poziomie

typowym ortodoksyjnym, by

tak powiedzie¢, zwolennikiem

prekursorskiej trylogii Georgea

Lucasa. Jego rozczarowanie nie-

Spaced udolno$cia kontynuacji cyklu

w latach 90. — ktdrej najbardziej

wyeksploatowanym przyktadem staje si¢ film Mroczne widmo — urasta do rangi swoi-

stego doswiadczenia pokoleniowego i srodowiskowego, niejako fundujacego czy reor-

ganizujacego struktury hermetycznego fandomu Gwiezdnych wojen. Wedtug Jonathana

Bowena wiasnie Mroczne widmo staje si¢ pierwszym waznym przejawem odbiorczego

fenomenu. Krytyczne nastawienie srodowiska fanéw cyklu wobec ukonczonej w 1999

roku produkeji byto w tym wypadku tak wyrazne, ze obejmowalo wszystkie aspekty

realizacji, poczawszy od zanegowania samego tytutu filmu Lucasa, poprzez kontestacje

niemal wszystkich rozwiazan fabularnych i przeksztalceri dawnej konwenciji, az po wy-
bér aktoréw odtwarzajacych poszezegélne role.

Bohaterowie Spaced, reprezentujac porza,dek kultury, ktory podlega zaréwno dys-
kredytacji, jak i pokusie ,pop-idolatrii”, stale oscyluja na granicy $miesznosci, nickiedy
$wiadomie ja przekraczajac. Jedna z gtéwnych postaci serialu, Daisy, wybiera wygodny,
cho¢ de facto fantazmatyczny zawdd pisarki, tymezasem nie jest w stanie wykreowac
najprostszej narracji, zastyga w charakterystycznej pozie wiecznej adeptki, typowej dla
ery prokrastynacji, kazacej wickszo$¢ dziatari i decyzji odracza¢, nie wywiazywaé sie
z przyjetych zobowiazan. W duzej mierze przekfada si¢ to na generalny schemat zycia
postaci. Bohaterowie brytyjskiej produkgji podlegaja w tym wypadku takze innemu,
do$¢ powszechnemu mechanizmowi kontestacji obowiazujacego porzadku w oparciu
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o narzedzia oporu osobliwie zmigkczone na poczatku XXI wieku. Maja Brzozowska-
Brywczynska odnotowuje, ze na drugim biegunie — w stosunku do dominujacego
w kulturze popularnej campu — rodzi sig specyficzny tryb infantylizacji odbioru i samych
potrzeb odbiorcéw.

»Cuteness jest nietypowym narzedziem sprawowania kontroli nad rzeczywistoscia,
realizuje si¢ bowiem poprzez jej upluszowienie, intencjonalng infantylizacj¢, miniatu-
ryzacje. Jako swiadomy regres, moze stuzy¢ kontestacji przyjetego, naturalnego i kul-
turowo legitymizowanego porzadku ludzkiego zycia, w ktérym po okresie dzieciistwa
i mlodziericzosci powinna nastapi¢ dorostos¢.”” — odnotowuje badaczka, zauwazajac
jednocze$nie, ze we wspolezesnej kulturze bezposrednio i wrecz nierozstrzygalnie prze-
platajq si¢ ,,stodkie” (cuzeness) i ostentacyjnie ,antystodkie” (antycuteness) artefakty.

Guiezdne Wojny cz. 1. Mroczne widmo (1999)

Réwniez pozostali bohaterowie britcomu pielegnuja swoje tozsamosciowe fikeje,
stronigc od realnych dziatari: mieszkajacy po sasiedzku Brian okresla siebie mianem
artysty w wiecznej fazie nieujawnianego — sifg rzeczy réwniez niedokoriczonego — eks-
perymentu; przyjaciétka Daisy, Twist, pragnie zwiaza¢ swoja zawodowa przysztos¢
z moda, jednak by nie okresla¢ si¢ przedwczesnie i definitywnie, tkwi ,,po kryjomu” na
niezobowiazujacym etacie w pralni. Zycie bohateréw Spaced sprowadza si¢ zasadniczo
do rytualu snucia abstrakcyjnych dywagacji. Potwierdza to typowa wymiana mysli mie-
dzy dwojgiem protagonistéw:

,Daisy: Kim chciale$ zosta¢ w przysztosci, bedac dzieckiem?
Tim: Malpka. A Ty?
Daisy: Elvisem.

Tim: To glupie, przeciez to facet™.
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Bohaterowie przywotuja konteksty wykluczone przez wigkszo$¢ wspélezesnych dys-
kurséw, siggajac po produkeje zinfantylizowane (dziecigca animacja Casper czy Disney-
owska Pocahontas), jednak buduja takze bezposrednie filmowe i telewizyjne analogie
dla sposobu ich wlasnej kreacji i autokreacji (Swiadczy o tym przywolanie przez Tima
tytutu innego sitcomu Channel 4 — Young Adulss. Bohater Spaced wprost konstatuje

Spaced

rzekoma analogi¢ migdzy sytuacja, jakiej doswiadcza, a charakterystycznym epizodem
popularnego britcomu).

Wreszcie narracja poszczegélnych epizodéw Spaced nawiazuje swoja forma do typo-
wych gatunkéw amerykariskiej produkgji filmowej. Tworcy sigaja po charakterystycz-
na ikonografi¢, kopiuja rytm montazu obrazu i dzwicku oraz inne kody stylistyczne
typowe dla powojennego melodramatu, wspélczesnej komedii romantycznej, klasyki
grozy, ale réwniez horroru gore. Jednak warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze bohaterowie
Spaced swoje fascynacje opieraja gtéwnie na dwoch rejestrach popkultury — powiazanych
ze soba $cisle obszarach poetyki horroru i science fiction. Wedlug Noéla Carrolla nie bez
powodu przywolane konwencje pelnia w kulturze szczegélng rolg, i to niezaleznie od
sposobu wykorzystania specyficznych dla nich tropéw w literaturze czy kinie:

,Powiesci, filmy, sztuki, obrazy i inne dzieta nazywane horrorami wyrézniamy na
podstawie odmiennych kryteriéw. Podobnie jak w wypadku powiesci sensacyjnych czy
utworéw z gatunku opowiesci niesamowitych [oraz science fiction; zwiazki horroru z ta
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forma autor wielokrotnie w swojej pracy uznaje za nierozerwalne — przyp. J. G.] podsta-
wa wyrézniania horroréw jest whasciwa im umiejetnos¢ wzbudzania okreslonych emocgji.
Zreszta nazwy tych gatunkéw pochodza od nazw doswiadczanych dzigki nim emodji:
uczucia sensacji, niesamowitosci czy leku”".

Dzigki akcentowanym przez Carrolla wlasciwosciom konwencje horroru i science
fiction staja si¢ naturalnym Zrédfem fascynacji oraz impulsem dla rozwoju fandomaéw.
Humorystyczne czy pozorne analogie i dyskretne nawiazania do konkretnych tytutéw
w historii kina, ktére pojawiaja si¢ w Spaced oraz w wielu innych britcomach, stuza wigc
przede wszystkim zobrazowaniu specyficznych relacji spotecznych (tozsamos$¢ determi-
nowana przez popkulturg) oraz czynnikéw budujacych gleboka zalezno$¢ pomigdzy
produkcja telewizyjna a filmowa.

Statysci, celebryci

»Kult gwiazd nie jest sprawa drugorzedna, ale najwyzsza forma kina, jego mistyczna
transfiguracja, ostatnim wielkim mitem nowoczesnosci. A to dlatego, ze idol jest jedy-
nie czystym, udzielajacym si¢ wszystkim obrazem, brutalnie zrealizowanym idealem.
Moéwi sig, ze idole pozwalajg nam $ni¢, czym innym jednak s marzenia, a czym innym
fascynacja obrazami. Poniewaz idole z ekranu przynaleza bez reszty do obrazkowych
kolei zycia, w jakich biorg udzial, tworzg system luksusowych pétprodukeéw i blyszeza-
cg syntezg stereotypdw zycia i mitosci. (...) To fetysze, przedmioty, ktdre nie majg nic
wspdlnego z wyobraznia, a s po prostu elementem materialnej fikcji obrazu™® — twier-
dzit w swojej klasycznej juz pracy Jean Baudrillard.

Mimo ze przywolany przez francuskiego teoretyka obraz odnosi si¢ bezposrednio do
amerykariskiej produkcji ery wielkiego Hollywood, reperkusje tego modelu s bardzo
silnie obecne takze w dzsicjszej popkulturze, rzecz jasna w postaci wyraznie zmienio-
nej, dostosowanej do specyficznych potrzeb wspélezesnosei telewizyjnej i filmowej. Kult
gwiazd to temat oraz kontekst whasciwy dla wielu brytyjskich seriali, takze klasycznych
produkeji komediowych w rodzaju Latajgcego Cyrku Monty Pythona. Jednak wspélczes-
ny britcom mierzy si¢ z tym zagadnieniem na nowo, korzystajac bez ograniczen z naj-
nowszych wzoréw amerykanskich — przesmiewczych, dosadnych, operujacych niekiedy
niewybrednym humorem, a jednak réwniez $wiadomie dialogujacych z rzeczywistoscia
spoleczna, w tym réwniez rzeczywistoscia medialnych przedstawien.

Statysci to zarazem sitcom niepozbawiony aury najlepszych klasycznych produkdji,
a jednocze$nie zrealizowany bez nadmiernych gatunkowych ograniczeni serial ,nowe;
generacji”. Dzigki koprodukcji BBC i HBO w latach 2005-2007 powstaly dwa petne
sezony oraz specjalny, Swiateczny epizod britcomu. HBO — jako jeden z najwazniejszych
»generatoréw” seryjnych produkeji ery post-telewizji — pozwala rozwija¢ si¢ formom na-
wet bardzo wyraznie skodyfikowanym", do jakich nalezy komedia sytuacyjna, czego
najlepszym przyktadem sa whasnie Starysci.

Ricky Gervais, tworzac wraz z Ashley Jensen kolejny — specyficzny dla sitcomu
— urzekajacy ,niedobrany duet” nieporadnych bohateréw, jednoczesnie skiania sie
w kierunku quasi-autobiografii. Wieczny statysta, ktéry aspiruje do roli prawdziwego
aktora [proper actor] to jedno z najwazniejszych, wieloletnich wcielert Gervais. Niezalez-
nie od swoistej formuty autoparodii, ktéra Gervais ogrywa stale takze jako komik, twor-
ca stara si¢ wnikliwie sportretowac relacje pomiedzy $wiatem filmu a $wiatem telewizji,
pomiedzy codziennoscia statystéw a realiami zycia gwiazd kina czy celebrytéw. Statysci
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operujg przede wszystkim prze$miewczym zywiolem demaskatorskim, wyjaskrawiajac
ptytkie aspiracje i kompromitujace sklonnosci dzisiejszych celebrities, majacych coraz
mniej wspélnego z dawnymi gwiazdami filmowymi. Wiestaw Godzic scharakteryzowat
fenomen wspélczesnych celebrytow, kedrego specyficzne cechy mozna odnalezé w po-
szczeg6lnych epizodach Statystéw:

»Podkresla si¢, ze idea gwiazdy filmowej zostata «wymyslona», a na pewno nie jest
«naturalnav. (...) Celebrity moze zosta¢ gwiazda, a nawet wigcej: gwiezdzie fatwiej zosta¢
celebrity niz pozostalym (...) Celebrities jest szczegdlnym zjawiskiem kultury wspélczes-
nej takze dlatego, ze taczy si¢ z pojeciem wiadzy. (...)Wiemy od Boorstina, ze celebrity
to postaé, kedra «Nie jest ani dobra, ani zla, zostala stworzona przez przemyst, zeby wy-
petni¢ nasze przesadne oczekiwania co do wielkosci cztowieka. Moralnie jest neutralna,
nie jest wynikiem jakiego$ spisku grupy promujacej wystepek lub pustke umystows.
Jest rezultatem pracy uczciwych profesjonalistéw (...) To posta¢ wytworzona przez nas
wszystkich, przez tych, ktérzy chetnie czytaja o niej, ogladaja ja na ekranie telewizora,
kupuja jej nagrania i plotkuja o niej w gronie przyjacié.»*°.

Andy Millman, gléwny bohater Stazystéw, w swoim dazeniu do stawy i uznania,
pod pretekstem wielkich aspiracji aktorskich, ucieka si¢ do niewybrednych forteli.
Prébuje nawiazaé kontake z ,krétkoterminowymi” celebrytami — choéby z poszko-

Statysci
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dowanym w wyniku wojny w Jugostawii mezczyzna, ktérego rzewna biografi¢ decy-
duje si¢ zekranizowa¢ amerykariski gwiazdor, Ben Stiller, ale réwniez z wieloletnimi
przedstawicielami branzy filmowej, z ktérymi niejednokrotnie usituje snu¢ niezobo-
wiazujace pogawedki na temat wspélczesnego kina. Poziom zblazowania filmowcéw,

Statysci

formutujacych kuriozalne spostrzezenia na temat kina Kieslowskiego czy Kurosawy,
réwnowazy kompletna ignorancja Andy’ego, ktéry — rzecz jasna — nie jest w stanie ta
droga przedrzed si¢ do $wiata uznanych twércoéw kina czy choéby tymczasowo cenio-
nych gwiazdek filmowych blockbusteréw. Dopiero nieoczekiwany splot sprzyjajacych
okolicznosci pozwala mu na chwile uwierzy¢ w mozliwos¢ zrobienia kariery, choc¢by
stylko” w telewizji. Jednak wspéttworzony przez Millmana dla BBC sitcom okazuje
si¢ artystyczna klapa, ktéra rekompensuje jedynie w niewielkim stopniu krétkotrwate
zainteresowanie mediéw. Nawet i ten poziom ,kariery” Andy potrafi jednak bardzo
szybko zniweczy¢, stale famigc wszelkie reguly politycznej poprawnosci (uderzajac
w $rodowiska gejow i lesbijek, katolikéw czy kilkakrotnie ponizajac osoby niepel-
nosprawne), a w ostatecznosci nieumiejetnie dialogujac takze z tabloidami, dla ked-
rych staje si¢ oczywistym przedmiotem atakéw. Osiagajac apogeum $miesznosci oraz
wykazujac si¢ skrajnym brakiem kompetencji i wyczucia branzy, do ktérej aspiruje,
Andy Milman jest jednak wyrazistym uciele$nieniem wspétczesnego celebryty, kt6-
rego nieuchronny final musi si¢ rozegra¢ w reality show — zdesperowany bohater de-
cyduje si¢ wystapi¢ w ,celebryckiej” edycji Big Brothera, czyniac to rzecz jasna na eta-
pie, gdy program cieszy si¢ najnizsza dopuszczalng ogladalnoscia. ,,Ludzie sg bardziej
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i bardziej znuzeni kultura celebrycka — celebryci to niemal bez wyjatku aktorzy lub
przynajmniej performerzy [ktérych kochamy nienawidzi¢ — przyp. J. G.]”*' — tak oto
komentuje sposéb zobrazowania ,,celebryckich” watkéw w serialu Szatysci Lee Siegel.

Statysci wykorzystuja takze, od wielu lat niezwykle popularny w amerykanskiej pro-
dukgji seryjnej, model goscinnych wystepéw prawdziwych gwiazd kina. Jednak i ten
zabieg ma przede wszystkim intencje przesmiewcze; niestroniace od autoironii ikony
wspolczesnego kina pozwalajg si¢ w serialu bezprzykladnie o$miesza¢, intencjonalnie
stajac si¢ czgscig poglebionej satyry na wspélczesne media. Kate Winslet podkresla swo-
ja obsesje na punkcie, nieotrzymanego jak dotad, upragnionego Oscara, twierdzac, ze
tylko dlatego decyduje si¢ na role zakonnic i niepetnosprawnych kobiet, poniewaz sg
to Oscarowe ,,pewniaki”. Orlando Bloom zostaje pokazany jako pozbawiony dystansu
miody aktor z , kompleksem Johny’ego Deppa’, a nastoletni gwiazdor Harry’ego Potte-
ra, Daniel Radcliffe, zostaje sprowadzony do roli wiecznego chlopca zmagajacego si¢
z najbardziej zenujacymi do§wiadczeniami okresu dorastania. Zaréwno celebryci, gwiaz-
dy jednej — cho¢ niewatpliwie kasowej — produkeji, jak i wybitni aktorzy z ogromnym
dorobkiem obnazaja w poszczegdlnych epizodach Statystéw swoje stabosci, ale réwnie
chetnie o$mieszaja stereotypy produkowane na ich temat przez media. Ozywcza sita
tego zabiegu opiera si¢ na prostym mechanizmie spolecznym. ,Jezeli chcemy zrozu-
mie¢ nasze wlasne postgpowanie i wspdlczesng nam kulture, to musimy méwic wigcej
(a na pewno nie mniej) o tych pozornie zalosnych reprezentacjach, o pozbawionych
gustu nachalnych wytworach medialnych”. — tak tfumaczy funkcje wspélczesnych
celebrytéw Godzic.

Kino uobecnia si¢ we wspélczesnym britcomie na réznych planach, odwzorowujac
nastroje spoleczne, komercyjne zapotrzebowanie, ale réwniez najsilniej zakorzenione
w kulturze wspélczesnej fantazmaty o filmowej proweniencji. Pozwalaja one odtwarzaé
doswiadczenie zaréwno fana, jak i przygodnego celebryty w sferze filmowej kultury,
a jednoczesnie generowac potrzebe kolejnych lub odwiecznych doswiadczen zakorzenio-
nego w tradydji kinofila oraz wspéiczesnego widza i odbiorcy réznorodnych medialnych

spekeakli.
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Summary
The representation of the cinematic in British sitcoms (“Spaced & Extras”)

The article is a guide that mainly discusses the tendencies of the latest instances of
the television form called Britcom. The paper deals with a series broadcasted on Channel
4 (Spaced) and the BBC coproduction with the HBO (Exzras). A very specific alterna-
tion of so called cringe comedy genre, the politics of fandom and fan fiction as well as a
celebrity figure — these are just the most gripping plots and strategies in the British situ-
ation comedy of the last decade.

The paper also tackles on more general issue, namely the question whether sitcom is
still a proper term for this kind of TV series? “Maybe this is all semantics that the term
sitcom is just a handy shorthand for media writers, but that begs the question: what kind
of situation is inherently funny, let alone not funny in and of itself (...) Successful com-
edies should be called «witcoms», not sitcoms” — considers David Horowitz. According
to the various aspects of r(evolution) it is just the beginning of the subversive turn.
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