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NOWA POLITYKA REPREZENTACJI ROZNORODNOSCI
W AMERYKANSKIM PRZEMYSLE AUDIOWIZUALNYM
JAKO PRZYKEAD NEGOCJACJI ZNACZEN

THE NEW POLICY FOR REPRESENTING DIVERSITY
IN THE AMERICAN AUDIOVISUAL INDUSTRY
AS AN EXAMPLE OF THE NEGOTIATED CODE

Abstract. The audiovisual industry in the so-called “post-Weinstein era”, proposed a number of
solutions concerning women in everyday working practice. What is more, those changes can be
visible in the contemporary narratives about women, presented in terms of emancipation and in-
clusivity, but also as an effect of the monetization of feminist trends. It results in programmatic
increase of the number of female characters in the roles of protagonists but also in less stereotypical
creation and diverse representations within genres. In the article, I would like to focus on the analysis
of discourses related to the new diversity policy in the audiovisual industry, focusing on the analysis
of the film “Wonder Woman”, dir. Patty Jenkins, often referred to as the beginning of a new, sub-
versive feminism. In this article I’ll be using mainly British cultural study proposition of encoding
and decoding to determine the relationship of selected content to the hegemonic narrative, and finally
to look at and draw conclusions about the effects of program changes so far.
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WPROWADZENIE

Niniejszy artykul stanowi krytyczny gltos w toczacej si¢ dyskusji na temat
zmian zachodzacych w przemysle audiowizualnym w tzw. erze ,,post-Weinstein”.
Celem bedzie sprawdzenie, jak (i czy w ogdle) deklaracje branzowe zwigzane
z nowy polityka reprezentacji réznorodnosci przektadaja sie na efekty w postaci
zagrozenia dla hegemonicznego dyskursu. Préba bedzie uwzgledniata zestawienie
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projektowanego i ogtaszanego w mediach kierunku przeobrazania si¢ warto$ci
w obszarze paradygmatu funkcjonowania anglosaskiego przemystu audiowi-
zualnego z zawarto$cig samych produkcji oraz ich spotecznym odbiorem.

Kluczowg metodg begdzie krytyczna analiza dyskursu, ktérg za Teunem van
Dijkiem mozna okres$li¢ jako badanie wypowiedzi i tekstu w kontekscie ze szczegdl-
nym zwrdéceniem uwagi na aspekt reprodukcji wladzy i dominacji, ktére to sity
sa czescia specyficznych spotecznych domen, takich jak: polityka, media, prawo,
edukacja, nauka itd. W ten sposéb np. komunikat medialny nie tyle jest produktem
rzeczywistosci, ile efektem oddzialywania politycznych, ekonomicznych i kul-
turowych sit (van Dijk, 2001). Celem refleksji bedzie zatem ukierunkowanie
analizy na kontekstowe tresci komunikatu, ktére wptywaja na jego znaczenie,
1 odczytywanie oraz uwypuklenie potaczenia miedzy tekstem a spoleczenstwem.
Pojecie hegemonii bedzie tu traktowane za Antoniem Gramscim jako odnoszace
si¢ do dominacji lub przywddztwa jednej grupy lub klasy spotecznej nad innymi
oraz zdolnosci tej grupy do reprodukcji przekazéw, ktére wspieraja jej interesy
11deologie. W interesujagcym nam obszarze odnosi si¢ ono nie tylko do kontroli
politycznej i ekonomicznej, ale réwniez pola spoteczno-kulturowego, a w tym
do ksztatltowania norm, warto$ci i sposobOw postrzegania rzeczywistosci
(Gramsci, 1991, s. 145).

W analizach przedstawicieli brytyjskich studiéw kulturowych hegemonia
jest réwna dyskursowi dominujacemu, czyli takiemu, ktéry co prawda nie
stanowi przyktadu przymusu i sity, ale charakteryzuje si¢ umiejetnoscia
przedstawienia witasnej partykularnej rzeczywistos$ci jako naturalnej, oczy-
wistej 1 uniwersalnej. W ten spos6b wytwarzany jest konsensus i zgoda grup
podporzadkowanych na okre$lona wizje rzeczywistos$ci, jednak konsensus nie
jest dany raz na zawsze i staje si¢ przestrzenig walki, ktéra mozna zauwazy¢
choéby w obszarze kultury popularnej (zob. Fiske, 1998, s. 270-281), na
gruncie ktérej graczem jest z jednej strony przemyst medialny jako kluczowy,
dominujacy nadawca, a z drugiej — szereg grup spotecznych peiniacych rolg
odbiorcza, reprezentujaca zréznicowane interesy i wartosci. Efekt spotkania
si¢ tych sit zdaje si¢, m.in., obrazowaé spér wokoét niektérych nowszych produkcji
hollywoodzkich, wpisywanych w obreb tzw. kultury woke lub cancel culture
(kultury przebudzonych i kultury uniewazniania). Pojecia te za Merdith D. Clark
mozna odnies$¢ do formy bojkotu dotyczacego checi dochodzenia sprawiedliwosci
spotecznej, a jej poczatkéw mozna doszukiwa¢ si¢ w latach 60. XX wieku w USA,
ktéra zwigzana bylta z polityka réwnosciowg i tzw. ,,dekolonizacjag wewnetrzng”
(za: M. Krajewski, 2022, s. 187). Wiazalo si¢ to — jak pisat Marek Krajewski
— z eliminacja ,,wszelkich form dyskryminacji, wykluczenia, spoteczno-kulturowych
konsekwencji dominacji biatych, zachodnich monokultur. [...] cancel culture
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to takie formy bojkotu, ktére dotykaja osoby i instytucje praktykujace klasizm,
rasizm, seksizm, lookizm, transfobi¢ i wiele innych form uprzedzefn” (tamze).
Warto zaznaczy¢, ze cho¢ wspoétczednie pojecia te coraz cz¢Sciej nabieraja
znaczenia pejoratywnego i bywaja wykorzystywane sarkastycznie, rOwniez przy
analizie tre$ci filméw i seriali uwzgledniajacych cho¢by tzw. silne postaci kobiece
jako kluczowy, negatywny kierunek zmian w obrebie narracji hollywoodzkich
(zob. The Critical Drinker, 2023; Czajka-Kominiarczuk, 2021), to staja si¢ tez
narzedziem monetyzacji i pozycjonowania na rynku produkcji audiowizualnych,
wykorzystywanych przez przemyst medialny.

W tym miejscu nalezy jeszcze okresli¢ specyfike dyskursu dominujacego,
powigzanego z przemystem audiowizualnym, ktéry w wymienionych ruchach
spotecznych i1 rewizjonistycznych inicjatywach branzowych okre§lany jest
jako patriarchalizm, czyli taki, ktéry uznaje hierarchiczny model konstrukcji
rzeczywistosci spolecznej z dominujaca rola mezczyzny jako przedstawiciela
swiata zachodniego, biatego, skupiajacego si¢ na takich wartosciach, jak: meskosc,
indywidualizm, wspétzawodnictwo, sita, dominacja, kontrola itp. Zestawiajac
ze sobg hegemoniczny model z tym proponowanym przez nowg polityke rézno-
rodnosci w przemyS$le audiowizualnym, ten nowy jawi si¢ jako zdecydowanie
opozycyjny wobec starego, przez co w zrdéznicowanych, reprezentujacych
odmienne interesy spoteczno$ciach nazwana przez Fiskego ,,walka o znaczenia”
wydaje si¢ naturalng konsekwencja zmieniajacej si¢ rzeczywistosci w dziedzinie
kultury popularnej (zob. Fiske, 1998, s. 261) lub koniecznos$cia asymilacji rézno-
rodnosci poprzez negocjacje znaczen w celu podtrzymania dominujacego tadu.

Ze wzgledu na mnogos$¢ potencjalnych obszaréw tematycznych w zakresie
opisywanej polityki réznorodnosci, konieczne jest dokonanie wyboru, ktéry
moze stanowi¢ przyktad dla dalszych analiz. Artykut skupi si¢ na przyktadzie
reprezentacji postaci kobiecej, a konkretnie Wonder Woman, jako tej, ktéra
w wielu omdéwieniach pozycjonowana byta jako symboliczny krok ku ksztat-
towaniu nowych, zmienionych, bardziej feministycznych tresci popkultury.
Co ciekawe, Wonder Woman, mimo otwartego pozycjonowania si¢ na rynku
w kategorii silnej postaci kobiecej, zdaje si¢ by¢ wzglednie niekontrowersyjna
1 akceptowang postacig w obrebie przedstawicieli réznych spoteczno$ci w zakresie
wspomnianego pola walki (w przeciwienstwie cho¢by do Kapitan Marvel).
To sprawia, ze warto si¢ jej przyjrze¢ réwniez w kontek$cie potencjalnego
wyznaczania granic negocjacji treSci i wartosci w ramach nowych narracji
hollywoodzkich. Wybdr watku kobiecego zwigzany jest z tym, ze dyskutowane
wspotczesnie zmiany w polityce funkcjonowania, obok mniejszosci etnicznych,
facza si¢ przede wszystkim z debatg na temat reprezentacji kobiet w branzy,
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co zostanie uwzglednione w formie kontekstu wiazacego oglaszana polityke
réznorodno$ci w przemysle i potencjatu na realizacje deklarowanych rewolucyj-
nych wartosci w formie przekazu trafiajacego do odbiorcy. Cho¢ z cala pewnoscia
w Stanach Zjednoczonych produkcj¢ i dystrybucje medialng mozna uwazac
za przemyst hegemoniczny, gdzie wszelkie zmiany w obszarze praktyk i polityki
majg wptyw na ekonomi¢ innych lokalnych rynkéw w §wiecie zachodnim, to
jednak nie wszystkie problemy dotycza wszystkich w tym samym zakresie w polu
oddziatywan globalnego Hollywood. W tym kontek$cie watek reprezentacji
kobiet wydaje si¢ problemem najbardziej uniwersalnym. Gdyby zreszta spojrzec
cho¢by na debaty toczace si¢ w rodzimej branzy (zob. Talarczyk, 2018; Stasz-
czyszyn, 2017; Wisniewska, 2018), to tylko w kwestii dotyczacej pozycji kobiet
(zakulisowo i w obrebie narracji) mozna zaobserwowaé dyfuzj¢ na tyle, aby do-
konywa¢ ewentualnych poréwnan i przetozen na sytuacje polskiego kina i telewizji.

KONTEKST: NOWA POLITYKA REPREZENTACII
W ANGLOSASKIM PRZEMYSLE AUDIOWIZUALNYM

W narracjach opowiadanych w ostatnich kilku latach przez przemyst holly-
woodzki mozna dostrzec pewna zmian¢ formalna, skutkujaca widocznym i dys-
kutowanym medialnie poszerzeniem spektrum bohateréw o postaci kobiece
1 nie-biate. W tym kontekscie dwa wydarzenia mocno wptynelty na zmiang
paradygmatu amerykanskiej branzy audiowizualnej. Pierwszym byl bojkot
Oscaréw w 2016 roku, opatrzony hasztagiem ,,Oscars So White”, bedacym gltosem
spotecznosci afroamerykanskiej w branzy kinematograficznej, wycelowanym
w hegemoniczny dyskurs ,,biatych narracji”. Drugim byt istotniejszy dla kontekstu
tego artykutu glosny ruch obywatelski #metoo, rozpoczety w 2017 roku,
skupiajacy si¢ na nagto$nieniu probleméw mizoginii, dyskryminacji i przemocy
wobec kobiet (i w miar¢ rozwoju réwniez mezczyzn) w branzy. Cho¢ po-
czatkowo mogto si¢ wydawaé, ze po btyskawicznym, medialnym pochodzie
wspomnianych narracji, z ich deklaracjami i publicznymi o§wiadczeniami oba
ruchy, poza nagto$nieniem przemocy i zwrdceniem uwagi na istnienie niedopre-
zentowania okreslonych grup spotecznych, swoja sprawczo$¢ ogranicza do
elementow czysto symbolicznych. Pewnym zaskoczeniem byl zatem historyczny
juz proces kluczowego producenta — Harveya Weinsteina, ktéry zdawat si¢
symbolicznie rozlicza¢ przemyst audiowizualny z lat naduzy¢ i przemocy wobec
kobiet, czy nieche¢ do wspdltpracy 1 blokowanie, wlasciwie z dnia na dzien, kariery
oskarzonym o przemoc seksualng artystow, w tym choéby nagle zerwanie



NOWA POLITYKA REPREZENTACJI ROZNORODNOSCI 129

kontraktéw z Kevinem Spaceyem, po oskarzeniu go przez innego aktora —
Anthony’ego Rappa — o napa$¢. Pewna konieczno$cig w obliczu zaistniatego
kryzysu byta zmiana paradygmatu, ogtoszona w sierpniu 2020 roku jako nowa
polityka r6znorodnosci i inkluzji, ktérej celem stato si¢ zerwanie z oskarzeniami
o dyskursywnie patriarchalny model funkcjonowania globalnego Hollywood.
W oswiadczeniu wystosowanym przez Amerykanska Akademie Sztuki i Wiedzy
Filmowej wskazano, ze jej kluczowym celem powinno by¢ odzwierciedlenie
zréznicowania zaréwno wsréd twércow filmoéw, jak i ich widzéw. Inicjatywa
zostata okre$lona jako ,,Przestona Akademii 2025 (Academy Aperture 2025),
a jej ideg strescil prezydent Akademii, David Rubin, piszac: ,,Przestona musi
otworzy¢ si¢ szerzej, aby odzwierciedla¢ nasza zdywersyfikowana, globalng
populacje, zaréwno w tworzeniu filméw, jak i w widowni, z ktérg si¢ komunikuja.
Akademia chce odegra¢ kluczowa role¢ w urzeczywistnieniu tego planu”,
CEO - Dawn Hudson — dodat: ,,Wierzymy, ze te standardy inkluzywnos$ci
stang si¢ katalizatorami dtugotrwalej i zasadniczej zmiany w naszej branzy”
(oscars.org, 12.06.2023).

Przedstawiona inicjatywa opiera si¢ na czterech standardach reprezentacji
réznorodnosci (okre$lanych jako A, B, C, D), a jej podmiotami sg niedostatecznie
reprezentowane grupy, do ktérych zaliczaja si¢: kobiety, grupy etniczne, osoby
LGBTQ+, a takze osoby z niepetnosprawno$ciami kognitywnymi lub fizycznymi.
Aby méc ubiegacé sie o Oskara w 2024 roku w najwazniejszej kategorii ,,Best
Picture”, film musi spetni¢ dwa z czterech warunkéw. Standard A skupia si¢
na reprezentacji, motywach i narracji, zaklada, ze co najmniej 30% wszystkich
aktoréw/aktorek w rolach drugoplanowych i epizodycznych bedzie pochodzito
z przynajmniej dwoch niedostatecznie reprezentowanych grup, lub temat,
narracja czy gtéwny motyw filmu ma uwzglednia¢ ich obecno$¢. Standard B
dotyczy ekip twérczych, w tym wymagania, aby wséréd oséb zajmujacych
najwazniejsze pozycje w procesie tworczym, chociaz dwie wywodzity si¢ ze
wskazanych grup lub Ze przynajmniej 30% ekipy filmowej ma sktadaé si¢
z kobiet, mniejszo$ci etnicznych, os6b LGBTQ+ lub z niepelnosprawnos$ciami.
Standard C opiera si¢ na dostgpie do srodowiska i szansach, proponujac takie
rozwigzania, jak naklanianie producenta lub dystrybutora do oferowania ptatnych
stazy lub mozliwos$ci rozwoju podstawowych umiejetnosci filmowych, oczy-
wiscie w ramach polityki r6znorodnosci. Standard D odnosi si¢ do rozwoju
widowni i zaktada uwzglgdnianie przez studio i producenta, ze w zespole
zajmujacych si¢ marketingiem, dystrybucja, promocja co najmniej kilka oséb
na kierowniczych stanowiskach bedzie pochodzito z niedostatecznie repre-
zentowanych grup (zob. oscars.org, 12.06.2023).
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Zwrdécenie uwagi na kwestie niewystarczajgcego reprezentowania kobiet
w przemys$le audiowizualnym, w efekcie przedstawionej inicjatywy, stato si¢
informacja oficjalng i wigzalo si¢ z konieczno$cia wdrozenia konkretnych
zmian, skutkujacych ich wigkszym udziatem w produkcjach — zaréwno w formie
zakulisowej, jak i na ekranie. W tym miejscu oczywiscie mozna by sobie zadaé
pytanie, jakim (i czy w ogdle) prestizem dysponuja jeszcze Oscary, i czy branza
w jakikolwiek sposéb dostosuje si¢ do zaprojektowanych standardéw? Niech
odpowiedzig na pierwsza czes$¢ pytania bedzie dowdd anegdotyczny w postaci
Netflixa, ktéry chcac umiesci¢ swoja ,,Romg” (rez. Alfonso Cuarén, Meksyk 2018)
w wyscigu po ekonomi¢ prestizu, zdecydowat si¢ na nietypowy dla siebie krok,
mianowicie dystrybucje w kinach wraz z jednoczesnym jej wys$wietlaniem
na wlasnej platformie, podporzadkowujac si¢ zasadom Akademii, czy, nieofi-
cjalnie, che¢ inwestycji w sie¢ wlasnych kin, aby nie wypas¢ z prestizowego
klubu nominacji (zob. Dobrzynski, 2018). Odpowiedzi na drugg cze$¢ pytania
zdaje si¢ natomiast gto$no udziela¢ sama branza i media, ktére $wiadomie
pozycjonuja swoje nagtowki z Oscar6w 2022, wskazujac chocby na ,,pierwsza
latynoska producentke z Oscarem”, ,,pierwszego niestyszacego aktora ze sta-
tuetka” czy nagrodzong ,,queerowa Latynoske z West Side Story”. Ponadto
w trakcie samej gali oscarowej coraz wyrazniej stycha¢ manifesty popierajace
obrany kierunek zmian. Wystarczy wspomnie¢ choéby przeméwienie Frances
MacDormand w trakcie odbierania Oscara za ,,I'rzy billboardy za Ebbing, Missouri”
(rez. Martin McDonagh, USA, Wielka Brytania 2017) w 2018 roku, czyli
jeszcze przed ogloszeniem standardéw, w ktérym powiedziata: ,Mam dla was
dwa stowa: inclusion rider”. Stowa te odnosity si¢ do propozycji zawierania
zastrzezenia w kontrakcie, ze bedzie si¢ pracowalo tylko z ekipami, ktére
stosuja si¢ do omdwionych zasad réznorodnosci (Mgtrak-Ruda, 2020). Rowniez
w Oscarach z 2023 roku nie zabraklo wyraznych akcentéw potwierdzajacych
deklarowang polityke Hollywood, jeszcze na rok przed wdrozeniem zasad.
Wystarczy przywota¢ cho¢by przyktad niekwestionowanego lidera wyS$cigu
po Oscary w roku 2023, czyli filmu ,,Wszystko wszedzie naraz” w rezyserii
Daniela Kwana i Daniela Scheinerta, przy okazji ktérego zwyczajowo podkreslano,
ze laureatka w kategorii gtéwnej roli kobiecej, Michelle Yeoh, zdobyta t¢ nagrode
jako pierwsza w historii kobieta azjatyckiego pochodzenia (Ossowska, 2023).

Poza wskazanymi przyktadami poparcia w formie publicznych o§wiadczen
i omdéwionych propozycji nowych standardéw branzowych, warto zwréci¢ jeszcze
uwage na zmiany, ktére przekroczyty juz prég projektu czy manifestu, stajac
si¢ integralnym elementem branzy anglosaskiej, bedac jednoczes$nie symbolem
zmiany i checi stworzenia nowej rzeczywisto$ci w przemysle audiowizualnym.
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W tym kontek$cie dobrym przyktadem moze by¢ koordynacja intymnosci jako
nowa obowiagzkowa funkcja na planach filmowych, ktére uwzgledniaja watek
szeroko rozumianej seksualnosci. Cho¢ watek ten zdaje si¢ mie¢ charakter ogdlny,
to nie spos6b tego dziatania nie powiaza¢ bezposrednio z kontekstem ruchu
#metoo i naduzyciami o charakterze seksualnym wobec kobiet w branzy audio-
wizualnej. Rola koordynatora intymno$ci sprowadza si¢ w duzym skrécie do
nadzoru nad scenami, ktére zawieraja seks, intymnos$¢ i nago$¢. Praca polega
na skupieniu si¢ na praktycznych, fizycznych i psychologicznych aspektach
zwigzanych z przygotowaniem si¢ aktoréw, ekipy, rezysera i producenta do
odgrywania intymnosci z uwzglednieniem negocjacji i mediacji. Jak pisze Inge
Ejbye Sgrensen, obecno$¢ koordynatora intymno$ci ma na celu zbudowanie
profesjonalnego, funkcjonujacego $rodowiska pracy, w ktérym panuja zasady
transparentne, przemyslane i osadzone w poczuciu bezpieczenstwa i godnos$ci
obsady i ekipy (2021, s. 5). Co istotne, Sgrensen — we wstepie do artykutu —
wyraznie podkresla, ze ten nowy zawdd, sposéb jego okreslenia i obecno$é
na planach produkcji audiowizualnych sa zwigzane ze spoteczno-politycznymi
debatami, inicjatywami i ruchami w przemysle, zapoczatkowanymi przez ini-
cjatywe #metoo, ktdre to dziatania — za Shelley Cobb i Tanya Horeck — nazywa
era ,,post-Weinstein”. Dodatkowo wskazuje, ze funkcja koordynatora intymnosci
wpisuje si¢ w szerszy zestaw inicjatyw regulacyjnych oraz zmian strukturalnych
w obszarze finansowania, produkcji, dystrybucji, ale takze zasad funkcjonowania
branzy VOD. W tym pierwszym kontekscie ma to zwigzek z trendem, ktéry wigze
si¢ — wedlug niej — ze sprzeciwem wobec n¢kania, spowodowanym ,,instytucjo-
nalnym seksizmem i nieréwnos$cig w branzy audiowizualnej” (Sgrensen, 2021, s. 2).

Wspomniane zmiany w obszarze polityki pracy i zasad funkcjonowania
branzy zwykle nie budza sprzeciwu i watpliwos$ci ze strony opinii spoteczne;j.
Polityka réznorodnos$ci obok kwestii zakulisowych uwzglednia réwniez kon-
kretne rozwiazania w obrebie filmowej narracji, a przez to tresci, ktére beda
trafia¢ do widowni. Jak wskazuje Natalia Metrak-Ruda, ,,w prawicowym inter-
necie wrze” od obaw, ze Oscary od tej pory przyznawane beda tylko za filmy,
w ktoérych problemy i obsada beda reprezentowaé mniejszosci etniczne, seksualne,
kobiety i osoby z niepelnosprawnosciami, a na twércéw zostanie zalozony
,kaganiec kreatywno$ci”. Tu sama autorka optymistycznie stwierdza, ze ,,nowe
zasady Akademii to taki inclusion rider (jezdziec inkluzywnosci) dla catej
branzy”, z ktérego mozna si¢ tylko cieszy¢ (Metrak-Ruda, 2020). To, co jest
jednak mocno widoczne na te chwile w kontekscie efektu nowej polityki, to
wplyw, jaki ma ona na pozycjonowanie okreslonych filméw na rynku medialnym,
a takze to, jak réznorodnos$¢ i inkluzywno$¢ staje sie swoistym tokenem lub
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fetyszem, ktora to polityka niekoniecznie musi si¢ wigza¢ z faktyczng zmiana
hegemonicznego dyskursu, lecz moze stanowi¢ form¢ kamuflazu i narzedzia
sprzedazowego dla tredci, ktére w swej istocie wcale nie niosg zbyt rewolu-
cyjnego potencjatu.

KODOWANIE I DEKODOWANIE

W artykule zostanie wykorzystany klasyczny model kodowania i dekodowania
Stuarta Halla, aby przyjrze¢ si¢ potencjalnym zmianom w obrebie dotychcza-
sowego dyskursu hegemonicznego w przemys$le filmowym. Brytyjski teoretyk
przyjmuje, ze kultura nie stanowi zamknigtego systemu/struktury, lecz jest
praktyka spoteczng, w ktérej o znaczeniach nie decydujg stabilne struktury, lecz
faktyczne uzycie jezyka, ktére w tym opracowaniu przektada¢ si¢ beda na
konkretne produkcje filmowe traktowane jako komunikaty, ktére kodowane
s3 przez tworcéw oraz dekodowane w formie odbioru spotecznego. Znaczenia
w takim procesie sg tworzone w formie ciagtej, aktywnej interpretacji o charakterze
dyskursywnym, uwiktanym w relacje wtadzy. Oznacza to, Ze nie stanowia
rezultatu tego, co ,realne”, a znaczen nie mozna utozsamia¢ z intencja nadawcy
(Hall, 1987, s. 58-59), co ostatecznie sprowadzi¢ mozna do utartego w branzy
truizmu, ze nikt do konca nie wie, jaki efekt wywota okre$lone dzieto filmowe
1 jak bedzie odczytywane przez widownie. W tym kontek$cie warto dodaé za
Hallem, ze cho¢ kazdy znak w przekazie audiowizualnym ma charakter wielo-
znaczny i konotuje (czyli ma odniesienia kontekstualne) znaczenia i skojarzenia
uruchamiane przez dyskurs, stanowigcy obszar odwotujacy do wieloznacznych
kodéw kultury, to jednak w sferze czytania komunikatéw istnieje pewien staty
punkt odniesienia, ktérym jest dominujacy tad kulturowy. Cho¢ nie ma on
charakteru bezdyskusyjnego i niepodwazalnego, to w ramach procesu komuni-
kacyjnego funkcjonuje ,,dominujaca struktura dyskurséw”, wyznaczajaca prefe-
rowane znaczenia stanowigce odzwierciedlenie fadu instytucjonalno-polityczno-
-ideologicznego. W ten spos6b tworzone sg znaczenia dominujace, ktérych celem
jest narzucenie i naklonienie do przyjecia i przekonania o stusznosci dekodowania
programu znaczacego w modelu hegemonicznym, ktéry to przedstawiciele
brytyjskich studiéw wprowadzili za A. Gramscim (Hall, 1987, s. 65-67).

W kontek$cie obecnych zmian w branzy niezwykle istotne jest to, ze w ramach
brytyjskich studiéw kulturowych kultura popularna nie stanowita przyktadu
odgérnie zmechanizowanej produkcji elit do manipulacji masami, a przybierata
charakter zaréwno odgodrnej, jak i oddolnej, petnej sprzecznosci, zawierajace;j
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w sobie elementy wladzy i oporu (zob. Fiske, 1998, s. 270-281). Tak uksztalto-
wany, procesualny, skomplikowany model funkcjonowania obszaru kultury
popularnej pozwala spojrze¢ szerzej, kontekstowo na zawarto$¢ poszczegdlnych
produkcji (filméw 1 seriali), jako przyktad sprzezenia zwrotnego pomiedzy
przemystem audiowizualnym (producentem), odbiorcg (wraz z jego uwiktaniem
spoteczno-kulturowym) oraz ich stosunkiem do wspomnianego dyskursu domi-
nujacego, ktérego zadaniem jest podtrzymanie tadu kulturowego. Z tego wzgledu,
ze analiza skupia si¢ na przemysle amerykanskim, to dyskurs zostanie tu okreslony
jako zachodni, zdefiniowany przez Fiskego jako patriarchat (zob. Fiske, 1998,
s. 263), co w kontekscie wspomnianej reakcji branzy i wdrazanej polityki
réznorodno$ci w odpowiedzi na przemoc i dominacje modelu patriarchalnego
mozna uzna¢ wciaz za aktualny.

Aby oceni¢ rewolucyjny potencjal wspdiczesnych zmian w przemysle audio-
wizualnym, mozna skorzysta¢ z jeszcze jednego narzgdzia Halla, a mianowicie
modeli dekodowania. Ich celem jest ustalenie stosunku odbiorcéw do tresci
zawartych w przekazie, w ramach obiegu komunikacyjnego bgdacego cyrku-
lacjg miedzy nadajacym i odbierajacym. Sam proces produkcyjny ma swdj
aspekt dyskursywny, ktéry jest formowany przez rozumienie i wyobrazenie
(ideologie, wiedze, definicje i sady, w tym te dotyczace widowni), ktére nastgpnie
przektadaja si¢ na program znaczacy (Hall, 1987, s. 58-59). Co istotne, ,,struktury
produkcyjne, ktére uruchamiajg dyskurs telewizyjny, nie stanowig systemu
zamknigtego. Tematy, sposoby ich traktowania, hierarchi¢ waznosci zagadnien,
fakty, personel, wyobrazenia o widowni, »definicje sytuacji« — wszystko
czerpia z innych zrédet i formacji dyskursywnych w ramach szerszej struktury
spotecznej, kulturalnej i politycznej, ktérej sa czescig” (tamze, s. 60). Hall
podkresla, ze kody kodowania i dekodowania nie moga by¢ catkowicie syme-
tryczne, a rezultatem braku ekwiwalencji miedzy uczestnikami wymiany komu-
nikacyjnej s3 granice wzglednej autonomii oraz zdeterminowania przekazu
w momentach wchodzenia i wychodzenia poza dyskurs (tamze, s. 60-61).

NEGOCJACJA ZNACZEN

Z uwagi na mozliwe zaburzenia w procesie cyrkulacji tresci Hall podat trzy
hipotetyczne nastawienia okreslajace sposdb dekodowania dyskursu telewizyjnego.
Cho¢ jego propozycja w tek$cie skierowana byta do konkretnego medium, to
wskazany model mozna zdecydowanie zastosowa¢ do badan komunikatéw
ptynacych z kultury popularnej w ogdle, co zresztg stosowal w ramach szkoty
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cho¢by John Fiske, analizujac twérczos$¢ i wizerunek Madonny na podstawie
wspomnianych p6l negocjacji znaczen (zob. Fiske, 1998, s. 281-295). Pierwsze
z hipotetycznych nastawien zostato nazwane stanowiskiem dominujgco-hege-
monicznym, w ktérym widz odbiera w spos6b pelny i bezposredni konotowane
znaczenie, poruszajac si¢ wewnatrz kodu dominujacego, czyli preferowanego
systemowo. Drugie podejscie okreslalo dekodowanie w sposéb negocjowany,
gdzie widz odbiera przekaz ambiwalentnie, czyli akceptuje a zarazem stawia opor.
Przyznaje dominujacym definicjom prawo okres$lenia znaczen ogdlnych (glo-
balnych, ale i abstrakcyjnych), natomiast na poziomie bardziej konkretnym
tworzy wilasne interpretacje, godzac si¢ na uprzywilejowang pozycje domi-
nujacych definicji, a jednocze$nie rezerwuje sobie prawo do przystosowania
ich do warunkéw lokalnych i zajmowania stanowiska, ktére bedzie bardziej
odpowiadajace wlasnej zbiorowosci. W ten sposéb wynegocjowana wersja przekazu
jest splotem sprzeczno$ci, ktére nie zawsze sg widoczne na pierwszy rzut oka.
Trzeci spos6b to czytanie opozycyjne, gdzie pozycja widza jest w kontrze do
dominujacego przekazu. Odbiorca odrzuca tre$§¢ oraz interpretuje je w sposob
podwazajacy hegemoniczne znaczenie. Taki model czytania jest niejako oznaka
kryzysu w organizacjach nadawczych w momencie, kiedy tre$ci wyrazane i de-
kodowane w modelu wynegocjowanym zaczynajg by¢ czytane opozycyjnie
(zob. Hall, 1987, s. 69-71). Opisywana i analizowana przez przedstawicieli
brytyjskich studiéw kulturowych pozycja negocjujaca wydaje si¢ bezpiecznym
1 odpowiednim narzedziem tworzenia tresci kultury popularnej, ktére z jednej
strony umozliwia podtrzymanie hegemonicznego tadu, a z drugiej — dzieki
uznaniu dynamiki struktury spotecznej jest modelem przygotowanym na uwzgled-
nienie zmian w obrebie stylu myslenia, jak réwniez pozwala na poszerzenie
kregu odbiorcéw o grupy dotychczas marginalizowane.

Podsumowujac zatem najwazniejsze aspekty modelu Halla, miedzy kodo-
waniem a dekodowaniem nie musi zachodzi¢ odpowiednios$¢, a kodujacy moze
si¢ stara¢, ale nie moze zagwarantowa¢ dekodowania, bo to ostatnie wynika
z kontekstu i réznic w obrebie audytorium. Jednak kodowanie wyznacza pewne
granice i parametry, w ramach ktérych proces dekodowania moze si¢ doko-
nywacé. Jak zauwaza badacz, ,,gdyby nie funkcjonowaly zadne ograniczenia,
wowczas audytorium mogloby odczytywaé kazdy przekaz wedtug wilasnego
widzimisi¢” (Hall, 1987, s. 68). Taka sytuacja jest mozliwa, ale gdyby byta
obowiazujaca, trudno byloby méwié o jakichkolwiek skutecznych procesach
komunikacyjnych, a przez to o jakimkolwiek badaniu procesu czytania tresci
medialnych.
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WSPOLCZESNA (SUPER)BOHATERKA
I1JEJ MODELE KODOWANIA I DEKODOWANIA

Analizowanie kodowania i dekodowania postaci Wonder Woman zostanie
ograniczone przede wszystkim do filméw w rezyserii Patty Jenkins z 2017 roku
(,,Wonder Woman”) i 2020 roku (,,Wonder Woman 1984”). Cho¢ ten pierwszy
swojg premiere $wiatowg mial w maju 2017 roku, czyli jeszcze przed naglo$nieniem
ruchu #metoo, to trudno zaprzeczy¢, ze postac stworzona jako ikona feminizmu,
inspirowana oryginalnie ruchem sufrazystek, znéw pojawita si¢ we wlasciwym
czasie i miejscu. Podobnie zreszta pisano o postaci Supermana po tragedii WTC.
W kontekscie tego nawigzania Tomasz Zaglewski, analizujgc popularnoéé kina
komiksowego, zwrdcil uwage na paratekstualne rozszerzenia znajdujace si¢ wokot
tekstu filmowego, w tym w materialach promocyjnych i informacyjnych.
Wskazujac na kategorie nostalgii, eskapizmu, ale i mys$lenia zyczeniowe, posit-
kuje sie spostrzezeniami Liama Burkego dotyczacego oktadki wydania DVD
filmu ,,Superman: Powr6t” z 2006 roku, na ktérej znajdowat si¢ nastepujacy
opis: ,,On wrdcil! Bohater naszego tysiaclecia. I zjawit si¢ w doskonatym
momencie, poniewaz w ciagu ostatnich pieciu lat [...]. Superman szukat swej
ojczystej planety, a w migdzyczasie wszystko zmienito si¢ na jego Swiecie [...].
Rezyser Bryan Singer daje nam Supermana, ktérego potrzebujemy” (za: Zaglewski,
2017, s. 38). Zaglewski zwraca w ten sposéb uwage, Ze jedng z funkcji wspot-
czesnego kina komiksowego jest kreowanie opowiesci o niepokonanych bo-
haterach, ktérzy w ten spos6b oswajaja i wyjasniajg $wiat. ,,Abstrakcyjne istoty
staraja sie¢ uporzadkowa¢ oraz nadaé sens coraz bardziej chaotycznej rzeczy-
wisto$ci. Dlatego wtasnie tak wiele tego rodzaju opowieSci wprost mierzy
si¢ ze ztozono$cig i z niejednoznaczno$cig problemdéw dnia dzisiejszego [...]”
(tamze, s. 38-39). Swoja analizg dotyczaca superbohatera konczy stowami stynnego
tworcy komikséw — Granta Morrisona: ,,Straszne czasy i superbohaterowie ida
w parze jak brud i mydto” (tamze, s. 41). Czy mozna zatem uzna¢, ze Wonder
Woman na fali feministycznych ruchéw antyprzemocowych pojawita si¢ w doktad-
nie odpowiednim momencie, w chwili, w ktérej byla najbardziej potrzebna?
Kiedy mogta stang¢ na sztandarach jako symbol kobiecej sity?

,Wonder Woman to start, ale Hollywood potrzebuje wigcej kobiet i herosek
w kinie akcji” — méwita Bidisha Mamata, dziennikarka i krytyczka BBC,
Channel 4 i Sky News, niejako potwierdzajac moc mys$lenia zyczeniowego
jako kluczowej funkcji kina (The Guardian, 30.06.2017). Jednakze, czy czytanie
Wonder Woman w kluczu rewolucyjnym jest jedynie efektem silnych emocji
i symbolicznych manifestéw towarzyszacych procesom rewizjonistycznym
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zachodzacym w branzy amerykanskiej? Czy Wonder Woman rzeczywiscie
mozna uzna¢ za ikon¢ nowego feminizmu, a moze jednak wcigz stanowi ona pro-
dukt hegemonicznego dyskursu? Cho¢ analiza dotyczy¢ bedzie najnowszego
wcielenia superbohaterki, odegranej przez izraelska aktorke i modelke — Gal
Gadot, to nalezy krétko wspomnie¢ o komiksowym oryginale i jego wcze$niej-
szych telewizyjnych ekranizacjach, aby nakre$li¢ pewna cigglosé cyrkulacji
spotecznych odczytan tej postaci.

Diana Prince po raz pierwszy pojawita si¢ jako posta¢ DC w komiksie
z 1941 roku, a jej twdrcy (psycholog William Moulton Marston i rysownik
Harry G. Peter) podobno inspirowali si¢ ruchami feministycznymi z tamtych
czaséw, bedac m.in. pod silnym wptywem Margaret Sanger, czyli m.in. aktywistki
na rzecz §wiadomego macierzynstwa. W ten sposéb powstata kobieca odpowiedz
na Supermana, ktéra w komiksowej wersji byla postacig funkcjonujaca
w matriarchalnym spoteczenstwie, stworzonym i zdefiniowanym przez kobiety
(w sposob dostowny, bowiem zostata ulepiona z gliny), i jawila si¢ jako postad
subwersywna wobec patriarchatu. Ten potencjal czytania towarzyszyt jej w kazde;j
kolejnej interpretacji. W latach 1976-1979 telewizja ABC wyprodukowata
trzy serie serialu o Wonder Woman, gdzie tytulowa posta¢ odegrata Lynda Carter,
finalistka konkursu pigknosci w Ameryce oraz Miss World 1972. Jak pisze Zoe
Williams, telewizyjna wersja postaci utracita feministyczny rys, zmieniajac
superbohaterke w amerykanska laleczke (Williams, 2017). Pomimo pewnego
odejscia od rewolucyjnego potencjatu postaci komiksowej, w latach 70. Wonder
Woman wcigz traktowana byla jako ,,maskotka” kolejnej fali feminizmu, cho¢
skadinad faktycznie zaskakujace wydaje si¢ polaczenie sufrazystki z modelka
pin-up jako uosobienia nowych kobiecych wartosci. Zoe Williams, w swoim
artykule, stanowczo zresztg formutuje opinie, ze to dopiero wariant postaci
odegrany przez Gal Gadot jest pierwsza filmowga inkarnacjg, ktéra zachowata
pierwotna obietnic¢ klasycznej wojowniczki ulepionej wokoét mitu o samostano-
wigcej kobiecie, chronigcej $wiat przed mgska przemoca. Publicystka co prawda
sama zaznacza, ze w filmie duzo jest nagosci, ale daleko jej do uprzedmioto-
wienia z wersji telewizyjnej, a sama budowa ciata Gadot 1 jej przygotowanie
do roli o wiele bardziej kojarzy si¢ z bohaterka. Jak pisze: ,,ma uda, prawdziwe
uda, ktére moga kopaé, a nie te, wygladajace jak rece”, co wpisuje w femini-
styczny akt i forme kulturowego resetu (Williams, 2017).

Obok interpretacji w duchu feministycznym, w spos6b naturalny wyrastaty
réwniez analizy reprezentujace opozycyjny model czytania filmu Jenkins. Warto
w tym miejscu dodacd jeszcze, ze oficjalna promocja filmu zdecydowanie opierata
si¢ na dyskursach feministycznych, podkreslajac, ze Patty Jenkins jest pierwsza
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kobieta rezyserka, ktéra otrzymata mozliwos$¢ pracy przy wysokobudzetowym
filmie superbohaterskim. Sama Jenkins przy okazji promocji, zaréwno pierwszej,
jak i drugiej czesci ,,Wonder Woman”, bazowata na hastach empowermentu,
réwnosci w reprezentacjach postaci kobiecych i meskich, koniecznosci opo-
wiadania kobiecych historii, poruszajac rowniez kwestie zakulisowe dotyczace
seksizmu i przemocy w branzy filmowej (zob. Setoodeh, 2017; Cornish, 2017;
Lopez, 2019). Jak sama powiedziata w jednym z wywiadéw: ,,Zawsze chcialam
reprezentowa¢ ostatnia fale feminizmu, czyli taka, w ktérej mozesz by¢ femi-
nistka, nawet o tym nie mys$lac” (Setoodeh, 2017).

Oficjalnie wykreowany dyskurs jednak musiat spotkaé si¢ z krytyczna
lektura, gdzie Wonder Woman wprost okre$lano ,,stabg reprezentacja feminizmu”.
Tak zreszta jest doktadnie zatytutowany esej studencki opublikowany w cza-
sopi$mie ,,The Hundred River Review”, w ktérym mozna znalez¢ — wedtug
ich opisu — przyktady wybitnych prac studenckich, ktére powstaly jako efekt
kurséw z obszaru pisania prowadzonych na NYU Shanghai. Esej autorstwa
Yuxuan Li zostal zbudowany na zasadzie tekstu jako twierdzy, gdzie poprzez
odwotania do adekwatnej literatury feministycznej autorka stara si¢ udowodni¢,
ze nowa wersja Wonder Woman w wariancie Gal Gadot i Patty Jenkins ma si¢
nijak do postulatéw feministycznych. Postugujac si¢ teoriami Simone de Beauvoir
dotyczacych konstrukcji podmiotu kobiecego przez pryzmat meskiej dominacji,
Li przychyla si¢ do feministycznego rodowodu postaci komiksowej — kobiety
urodzonej i wychowanej w $wiecie, w ktérym nie ma me¢zczyzn, przez co
w catosci ulepionej i bedacej efektem kobiecych relacji, stanowiac w ten sposéb
przyktad subwersji patriarchatu. Zaraz potem przytoczony zostaje rodowdd
Diany z Themysciry w wersji hollywoodzkiej, gdzie — jak stusznie podkres$la
— wymowa ta ulega znacznemu ostabieniu. U Jenkins bowiem Diana nie zostaje
ulepiona z gliny przez matke, a dusza nie zostaje w nig tchnigta przez kobiece
béstwa, zamiast tego bohaterka staje si¢ owocem romansu Odyna i krélowej
Hippolity, a swoje moce zawdziecza wilasnie ojcu. Podczas gdy — pisze autorka
— w oryginalnej wersji ztamana zostaje zasada, ze tylko m¢zczyzna moze po-
siada¢ wtadze, to wersja filmowa przywraca patriarchalng norme, w ktérej
kobieta zyskuje wicksza moc dzigki temu, ze poznaje tozsamos¢ swojego ojca,
i to od niego pochodzi zrédto jej sity. My$l zwiencza idea Beauvoir: ,,kobietom
dane jest tylko to, co m¢zczyzni s3 sktonni im da¢” (Li, 2020).

Obok przekazéw oficjalnych, zerujacych na ,trendujacym feminizmie”,
potwierdzajacych je w oméwieniach medialnych i tych udowadniajacych powrdt
meskiego spojrzenia, musialy pojawic si¢ i te negocjujace obecno$¢ dyskursow.
Jak twierdzi Hope Abel, ,,Wonder Woman” zaraz po premierze stata si¢ kulturowym
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fenomenem, zyskujac ogromna rozpoznawalno$¢ wsréd widowni, ale tez bedac
ogromnym sukcesem komercyjnym studia (wtasciwie jedynym prawdziwym
dla kuzni DC). Wedtug Abel film jest co prawda ogromnym przetomem
w konteks$cie kobiecego empowermentu w branzy rozrywkowej, jednak sama
prezentacja feminizmu zawarta w jego tresci jest nieco bardziej ztozona. Autorka
zatem przyznaje, ze sama postac jest ukazywana w sposéb zbyt czesto seksuali-
zowany, jej obiekcje budzi kostium, relacja z me¢skimi bohaterami, w tym
rOwniez ta zwigzana z postacig ogniskujaca watek romantyczny w filmie, czyli
Steve’em Trevorem, jednak zaraz potem stwierdza, ze w wygladzie Diany — jej
kostiumach, uczesaniu, makijazu oraz prezentacji ciatla — uwzglednione zostato
zar6wno meskie spojrzenie, jak i pewna osobliwa, kobieca wtadza, sita ptynaca
z reprezentacji tej postaci. Abel jako dowdd przytacza sekwencje, z ktdrej
wynika owa dwuznacznos$¢. Kiedy Diana 1 Steve docierajg do Londynu, musza
znalez¢ dla niej nowe ubrania, aby nie wyrdzniata si¢ z thumu. Wtedy pojawia
si¢ komediowa wstawka, w ktérej Diana narzeka na normy obowiazujace
w kobiecej garderobie, decydujac si¢ ostatecznie na androgeniczny stréj,
ukrywajacy jej figure. Abel interpretuje powyzsza scen¢ w kluczu checi ukrycia
swojej kobiecosci, a przez to prawdy o sobie, a nastgpnie zestawia ja z jedna
z najbardziej ikonicznych scen, w ktérej Diana zmierza przez ,,No Man’s Land”,
aby uratowa¢ miasto pomimo sprzeciwu Steve’a. W tym punkcie fabularnym
Diana decyduje si¢ zrzuci¢ swoje przebranie, rozpusci¢ wilosy i ujawnié
prawdziwg siebie jako Wonder Woman, czyli postaé, ktéra nie boi si¢ poka-
zywaé swojej kobiecos$ci, gdyz to ona jest tym, co stanowi o jej sile. ,,Diana
nie jest silna, pomimo bycia kobieta, ale raczej jest silna, poniewaz jest ko-
bieta, a jej fizyczno$¢ powinna odzwierciedla¢ t¢ ide¢”. Na uwage autorki
zastuguje réwniez fakt, ze cho¢ watek romantyczny jest do$¢ klasyczny, to
wyrdznia go decyzja o zamianie konwencjonalnych rél. Tu bowiem to kobieta
jest gtéwng postacia, a to m¢zczyzna jest definiowany przez bycie jej obiektem
westchnien, a cala ich relacja przypomina jednak bardziej zwigzek partnerski
niz t¢ typowo hierarchiczng. Bardzo ciekawym spostrzezeniem autorki jest
réwniez fakt umiejscowienia fabutly filmu w przesztosci, przez co film zdaje
si¢ nie odnosi¢ do wspdtczesnych problemdéw poruszanych przez ruchy kobiece.
Zamiast tego mamy podejs$cie do dyskryminacji i narzucania rél na poziomie
ogblnym, opierajac si¢ na mocno przestarzalych normach, ktére dzi$ sa racze;j
kwestiami oswojonymi i bezpiecznymi. W ten sposdb, jak twierdzi Abel, réwniez
meskim odbiorcom tatwiej jest przyja¢ perspektywe narracji, poniewaz nie
uderza ona w obecne przywileje patriarchatu, przez co posta¢ Wonder Woman
nie wydaje si¢ tak rewolucyjna (Abel, 2022).
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Zoe Williams okre§la ,,Wonder Woman” Patty Jenkins jako mistrzowski
przyktad subwersywnego feminizmu. Jak pisze, film w zaden sposdb nie jest
doskonaly, a kobieta, ktéra potrafi walczy¢, nie jest w koficu niczym nowym.
Wystarczytoby wskaza¢ cho¢by Sigourney Weaver w roli Ripley czy Linde¢
Hamilton w roli Sarah Connor. Wszystkie wymienione bohaterki sa w koncu
czym$ pobocznym do meskiej wladzy, ale od innych postaci odréznia je jednak
to, ze stojg po innej stronie dychotomii ,,matka/dziwka”. Williams nast¢pnie
zwraca uwage, ze w filmach akcji, zwtaszcza w tych, w ktérych pojawia si¢
kobieta, zawsze znajdzie si¢ miejsce na mg¢skie spojrzenie, a kobieca wojow-
niczka stanie si¢ obiektem seksualnym. Napigcie miedzy pozadaniem a akcja
to sedno tego typu kina. Moment, w ktérym rzecz staje si¢ mniej oczywista,
to fakt, ze to w koncu kobieta-protagonistka zwycieza, wykazuje si¢ wicksza sila,
sprytem i wolg przetrwania, co w konteks$cie rél ptciowych i stereotypowego
kina akcji mozna uzna¢ za subwersywne (Williams, 2017). Czytajac zatem
,»Wonder Woman” w modelu negocjujacym, niczym w analizie Fiskego na temat
wizerunku Madonny (Fiske, 1997, s. 281-297), sednem walki o znaczenia nie
jest otwarta krytyka status quo czy jednoznaczne odrzucenie patriarchalnych
wartosci. Sztuka jest tu dziatanie nieoczywiste, w ktérym obala si¢ proste
podzialy, schematy, binarne modele myslenia, zostawiajac pole interpretacji,
mozliwe do uwzglednienia z réznych pozycji odbiorczych. W koncu obok
zaangazowanych i kulturotwoérczych idei nalezy jeszcze pozostawi¢ miejsce
na biznes 1 szanse na dotarcie do jak najwigkszej widowni.

OPOZYCJA CZY NEGOCJACJA?

Emilia Dluzewska na tamach ,,Gazety Wyborczej” pyta, czy poppatriotyzm
potrzebuje bohaterek? W artykule wielokrotnie cytowany jest prof. Maciej Gdula,
socjolog z Uniwersytetu Warszawskiego, ktdry zauwaza, ze obecno$¢ kobiet
w narracjach o wojnie moze by¢ traktowana wieloznacznie. Podstawowe pytanie
brzmi, jakie tre$ci zasadniczo wnosza te bohaterki? Fakt, ze pojawiaja si¢
czesto (albo ze w ogdle zaczynaja si¢ pojawia¢ w narracjach bohaterskich),
niekoniecznie wigze si¢ z wprowadzeniem nowej, feministycznej perspektywy.
»1u mamy raczej do czynienia z poszerzaniem spektrum bohateréw w ramach
tej same;j historii. W wojennej popkulturze kobiety zyskuja cechy, ktére wcze$niej
przypisywane byly mezczyznom, jak stawianie na pierwszym miejscu narodu
1 gotowos$¢ do poswiecenia” (za: Dluzewska, 2017). W ten sposéb ,,walczace,
ofiarne bohaterki sg nie tylko wzorem, ktéry proponuje si¢ wspdtczesnym
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kobietom, ale tez wizja, ktéra trafia do prawicowych mezczyzn” (tamze).
Cho¢ cytowany artykul skupia si¢ przede wszystkim na analizie polskich
produkcji, to zdaje sie, ze interpretacja moze zosta¢ przeniesiona réwniez na
sfere omawianego fragmentu popkultury. Wonder Woman w koncu uosabia wiele
cech, ktére rdwnie dobrze pasowalyby do meskiej narracji o bohaterstwie. W tym
wszystkim jednak od pozostatych superbohateréw wyréznia ja obecno$¢ cech
stereotypowo kobiecych, takich jak: pickno, wrazliwos¢, przeSwiadczenie o war-
tosci mitosci, i to ta dwuznaczno$¢ skutecznie przemyca feminizm, ale taki
akceptowany w obrebie hegemonicznej narracji, nie zaprzeczajac konserwa-
tywnym wartoSciom. Obecno$¢ i widocznos$¢ kobiet w opowiesciach, ktdre
wcze$niej byty zarezerwowane dla mezczyzn, sa oczywiscie symbolem zmiany,
jednak wcale nie stanowig zwiastuna rewolucji, ktéry w branzy wydaje si¢
tak szumnie zapowiadany, a by¢ moze adekwatniej bytoby powiedzie¢, ktéry
jest tak medialnie interpretowany i naglasniany.

Pojawia si¢ zatem pytanie, dlaczego i w czyim interesie jest ogtaszanie
rewolucji w miejscu, w ktérym ona nie ma miejsca? I tu pomocny moze by¢
Arjun Appadurai ze swoja koncepcja fetyszyzmu lokalno$ci i konsumenta,
ktére moga wyraza¢ tozsamo$¢ i réznice, odgrywajac w ten sposéb role kamu-
flazu dla skomplikowanych proceséw decydujacych o zasadach funkcjonowania
dzisiejszego rynku. Ten amerykanski antropolog, analizujac ztozone i ptynne
relacje globalnosci i lokalno$ci, wprowadzit dwa terminy: ,,fetyszyzm produk-
cyjny” i ,.fetyszyzm konsumpcyjny”, inspirujac si¢ klasycznym pogladem Marksa
na temat towarowego fetyszyzmu. Pierwszy z nich Appadurai rozumie jako
ztudzenie tworzone w dzisiejszej transnarodowej gospodarce, ktéry maskuje
ponadlokalne elementy funkcjonowania rynku (kapital, transfer zyskéw, zarza-
dzanie) przez — jak to okresla — idiom i spektakl lokalnej kontroli. W fetyszy-
zmie konsumenta natomiast uwage zwraca na transformacj¢ tego ostatniego
w znak, ktéry jedynie asymptomatycznie zbliza si¢ do postaci realnego aktora
spotecznego, a w rzeczywistosci jego rzekoma sprawczos¢ tylko ukrywa faktyczne
relacje w produkcji, gdzie to nie konsument, a wcigz producent decyduje. W tym
aspekcie wspomniany antropolog podkresla rolg reklamy operujacej kreatywnymi
i dobrze dobranymi pod katem kulturowym obrazami, ktére utrzymuja konsumenta
w prze$wiadczeniu o byciu aktorem, a nie tym, ktéry w najlepszym przypadku
ma prawo dokonywa¢ wyboru. Podsumowujac zatem istote pojecia fetyszyzacji
w ujeciu amerykanskiego badacza, okres$la ona zasady dzialania dzisiejszej
globalnej ekonomii kulturowej, w ktérej rolg jest kamuflaz innych rozproszo-
nych aspektéw funkcjonowania rynku i sprawczos$ci poszczegdlnych aktoréw
procesu rozpowszechniania, obiegu produktu i pozycjonowania konsumenta.
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Jak pisze Appardurai w odniesieniu do procesu globalizacji dzisiejszej kultury,
nie jest ona réwnoznaczna z jej homogenizacja, a stanowi przyktad polityki
,Wzajemnego pozerania si¢ tozsamosci i réznicy” (2005, s. 64-65).

Cho¢ jego refleksje dotycza po czgsci innych obszaréw badawczych, to
mozna zauwazy¢, ze wprowadzone przez niego kategorie fetyszyzacji moga
stanowi¢ inspirujaca kategori¢ analityczna, uzyteczng przy rozpatrywaniu
zjawiska polityki r6znorodnosci, ktéra w swym modelu zmuszona jest taczy¢
deklarowane interesy spoleczne z komercyjnym, koniecznym aspektem funkcjo-
nowania przemystéw audiowizualnych, aby podtrzymac istotny z punktu widzenia
interesoOw hegemonicznych tad kulturowy. W ten sposob opisywany przez
Apparduraia fetyszyzm wydaje si¢ po prostu skutecznym narzedziem negocjacji
znaczen na semiotycznym polu walki. Bunt sprzedaje — nie od dzi$ jest atrakcyjna
kategorig komercyjna, dlatego — jak pisata Dorota Mastowska — ,,nawet rastaman
ma wiec kontrakt z firma produkujaca dredy i superduet w Play” (2017, s. 167).
Bunt w wersji feministycznej wydaje si¢ dodatkowo idealnym fetyszyzmem
w czasach, w ktérych oglasza go sama Akademia, a samo hasto polityki rézno-
rodnos$ci ma moc algorytmicznego dzielenia widzéw i kreowania zaangazowa-
nego uczestnictwa wokét wybranych tytuléw. W rzeczywisto$ci, w nowych
kobiecych narracjach wida¢ nie tyle opozycje/bunt, ile negocjacje. Nawet
rewolucyjna June Osbourne w ikonicznym serialu ,,Opowie$¢ podrecznej” na
podstawie powiesci Margaret Atwood, ostatecznie z uprzywilejowanej, raczej
skupionej na sobie, przedstawicielki wielkomiejskiej klasy $redniej zmienia si¢
w prawdziwg bohaterke, gotowg do poswigcen i walczaca w imi¢ idei wolnosci,
cho¢ rozumianej feministycznie, to, co najwazniejsze, skoncentrowanej roéwniez
wokot roli matki i jej wartoSci. W ten sposéb wspélczesna popkultura sprytnie
podsuwa nowy wzoér wspotczesnym kobietom, poszerzajac spektrum gatunkowych
opowiesci, ale jednocze$nie kreujac wizje, ktére moga trafi¢ do wciaz bardziej
konserwatywnie nastawionego odbiorcy i tego bardziej umiarkowanego. Negocjacja
pozostaje najbezpieczniejsza droga, a — jak pisze Dluzewska — ostatecznie
przeciez chodzi o to, ,,by w popkulturze kobiety mogly by¢ ré6zne” (2017).

WNIOSKI

W branzy $§wiadomos$¢ istnienia zréznicowanego audytorium cho¢ funkcjo-
nowala od wielu lat, to zdaje si¢, ze dopiero ogromne sukcesy komercyjne
produkcji, ktére wydawaly si¢ potencjalnie nierentowne z uwagi na ich skiero-
wanie do tzw. grup mniejszo$ciowych (tu warto wskaza¢ przede wszystkim
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,»Czarng Panter¢”), ostatecznie przekonaly Hollywood, ze réznorodnos¢ albo
lokalno$¢ moze stanowi¢ atrakcyjnag kategorie marketingowa/sprzedazowa.
Jednak obserwujac wspétczesny rynek medialny i przygladajac sie z bliska
proponowanym tresciom, trudno znalez¢ tu w istocie oznaki zagrozenia dla
tadu kulturowego, a jedynie préby mniej lub bardziej udanych form wilaczenia
réznorodnos$ci w obreb hegemonii poprzez asymilacje. Stuart Hall podkreslat
zreszta, ze cho¢ kod profesjonalny (branzy medialnej) jest wzglednie niezalezny
od kodu dominujacego, stosujac wlasne kryteria i przeksztalcenia, to niejako
zmuszony jest dziataé wewnatrz hegemonii i w rzeczy samej stuzy jej repro-
dukowaniu z uwagi na instytucjonalne usytuowanie dziatalno$ci nadawcze;j
jako aparatu ideologicznego i struktury dostepu do branzy. Cato$¢ zatem operuje
wlasnymi, niezaleznymi kodami i réwnocze$nie reprodukuje hegemonistyczne
dyskursy niejako nieumyslnie, przy okazji. W kontekscie potencjatu rewolu-
cyjnego kody profesjonalne skupiaja si¢ zwykle na rzeczach drugoplanowych,
takich jak walory wizualne, selekcja postaci, dobér obrazéw, inscenizacji
dyskusji, stowem — na doborze i sposobie przedstawienia, co pozwala unikngé
ostentacyjnie widocznej stronniczo$ci (Hall, 1987, s. 69-70). Docelowym
i jednocze$nie bezpiecznym kodem stosowanym w branzy jest zatem model ne-
gocjacji, w ktérym zachowuje si¢ dyskursy hegemoniczne w ich najistotniejszym
wymiarze, a zarazem zaktada si¢ pewne ,,ulokalnienie” tresci celem uniknigcia
nachalno$ci, jednak z mozliwoS$cia trafienia do zréznicowanego audytorium.
W analizowanym przyktadzie ulokalnienie czy tez potencjal na negocjacje
znaczen wydaje si¢ kluczowym elementem organizujacym tre$¢ produkcji i rys
charakterologiczny giéwnej postaci — Wonder Woman. Mamy zatem silng
bohaterke, taczaca cechy wiazane z jednej strony z kobiecoscia (pigkno, delikatnos¢,
przekonanie o warto$ci mito$ci romantycznej, zmystowos¢, ale i wyzwolenie,
$swiadomos$¢ wtasnego ciata), a z drugiej uwzgledniajacg mestwo, waleczno$é
1 sktonnos¢ do poswigcen, wpisujace si¢ w kanon kluczowych wartosci hegemo-
nicznego dyskursu. Cato$¢ sklada si¢ na nowy typ negocjujacej znaczenia
bohaterki, ktéra na pytanie maltej dziewczynki odpowiada hastem-manifestem:
,»mozesz by¢ kimkolwiek zechcesz”, by za chwil¢ skierowaé¢ gléwna narracje
na znany schemat mitoéci romantycznej. Hollywood w ten sposdb nie pozostaje
obojetne na dochodzacy do glosu styl mys$lenia, ale zamiast uktada¢ nowe
narracje dokonuje pewnego stylistycznego przesunig¢cia, zachowujac tu granice
jednoznacznej stronniczo$ci, co doskonale uwypuklaja omawiane czytania
analizowanego filmu.
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NOWA POLITYKA REPREZENTACJI ROZNORODNOSCI
W AMERYKANSKIM PRZEMYSLE AUDIOWIZUALNYM
JAKO PRZYKEAD NEGOCJACJI ZNACZEN

Streszczenie

Przemyst audiowizualny w tzw. erze ,,post-Weinstein” zaproponowal szereg rozwigzan, prze-
ktadajacy si¢ na codzienng sytuacje kobiet funkcjonujacych w branzy. Drugim obserwowalnym
elementem jest ksztatt wspétczesnych narracji o kobietach, przedstawianych w kategoriach eman-
cypacji, inkluzywnosci, ale bedacy tez efektem monetyzacji feministycznych trendéw. Wszystko
to przeklada si¢ na programowe zwigkszenie obecnosci postaci kobiecych w rolach protagonistek,
czy tez uwazniejsze, mniej stereotypowe ich tworzenie i réznorodne reprezentacje w ramach
gatunkéw. Autorka zajmuje si¢ badaniem dyskurséw zwiazanych z nowa polityka réznorodnosci
w branzy audiowizualnej, skupiajac si¢ na analizie wybranego przyktadu filmu — ,,Wonder Woman”
w rez. Patty Jenkins, czgsto okre§lanego jako poczatek nowego, subersywnego feminizmu.
W analizie wykorzystane zostang ustalenia brytyjskich studiéw kulturowych w zakresie kodowania
i dekodowania, a celem bedzie okreslenie stosunku wybranych tresci do hegemonicznej narracji,
za$ ostatecznie przyjrzenie si¢ i wnioskowanie o dotychczasowych efektach programowych zmian.

Stowa kluczowe: Wonder Woman; ,,post-Weinstein era”; #metoo; polityka réznorodnosci; inklu-
zywnos$¢ i réznorodnos¢; feminizm



