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Stowo od wydawcy

Minely trzy lata od kiedy do bibliotek - tych tradycyjnych i cyfrowych — trafit Interpretatywny stownik
terminéw kulturowych, efekt wspotpracy Instytutu Polonistyki, Kulturoznawstwa i Dziennikarstwa Uni-
wersytetu Szczecinskiego i Zachodniopomorskiego Centrum Doskonalenia Nauczycieli. Publikacja ta
miala stanowi¢ swoiste repozytorium hasel najsilniej obecnych w naukach humanistycznych. Zaklada-
lismy wtedy, wraz z redaktorami, ze naszym projektowanym odbiorca bedzie przede wszystkim nauczy-
ciel polonista, a posrednio réwniez uczen przygotowujacy sie do matury.

Oddajac w Paristwa rece Interpretatywny stownik termindw kulturowych 2.0 podazamy za przyjeta
wezeéniej ideg interpretacji, czy raczej interpretatywnosci, twoérczo ja rozwijajac, o czym szeroko pisze
we wstepie Stawomir Iwasiéw. Wierzymy bowiem, ze nie sama definicja, ale réwniez jej kontekst ma
kluczowe znaczenie dla zrozumienia pewnego waskiego wycinka rzeczywistoéci, ktéry staraliémy sie
uchwycié. Stowa uznania nalezg si¢ w tym miejscu redaktorom tomu — Jerzemu Madejskiemu i Stawo-
mirowi Iwasiowowi — ktérzy wspdlnie z autorkami i autorami haset podjeli sie¢ trudnego zadania, jakim
jest wybor reprezentatywnych poje¢ wprowadzajacych w swiat wspoélczesnych mediéw. Trudnego, gdyz
cecha nowoczesnosci, w tym zwlaszcza wspolezesnych mediéw, jest ich plynno$é¢, labilno$¢, zmiennogé,
ulotnoéé. To co dzisiaj wydaje sie by¢ wazne, jutro moze straci¢ aktualnosé. Wida¢ to cho¢by na przy-
kladzie hasta postprawda, ktére jeszcze w 2016 roku nie bylo szeroko znane. W chwili wydania tego
stownika jest ono mocno zakorzenione w potocznej $wiadomodci.

Interpretatywny stownik terminéw kulturowych 2.0 nalezy wigc czytac jako uzupelnienie i rozwinie-
cie poprzedniego projektu wydawniczego. Uzyte za$ w tytule dookreslenie ,2.0” warto rozumie¢ przez
pryzmat teorii medidéw — jako zaproszenie do tworzenia wlasnych definicji i interpretacji, do ukladania
wlasnego stownika poje¢ — by¢ moze wlasnie z uczniami - i ich autorskich interpretacji, a poprzez wy-
korzystanie performatywnej funkcji jezyka do kreowania $wiata mediéw. Wierze, ze ksiazka bedzie dla
Panstwa inspiracja do podejmowania tych wyzwan.

Zycze wszystkim Paristwu owocnej lektury.

Urszula Panika

dyrektorka Zachodniopomorskiego Centrum Doskonalenia Nauczycieli



Wstep
Interpretatywnosé 2.0

1.

Niniejszy tom stanowi zaréwno kontynuacje, jak i ewolucje idei ,interpretatywnosci’, ktora zaproponowalismy,
wspolnie z Jerzym Madejskim, w publikacji pod tytutem Interpretatywny stownik terminéw kulturowych (2014).

Sama interpretacja to dzisiaj przedmiot niegasnacych sporéw i wciaz zywej wiréd humanistéw — teorety-
kéw i historykéw literatury, filozoféw, kulturoznawcéw, tak akademikéw, jak i nauczycieli — potrzeby rozwijania
ysztuki interpretacji” (uzywam tego okreslenia, majac w pamieci artykut Janusza Stawiniskiego O problemach ,sztu-
ki interpretacji”).

Wychodzimy tym samym z zalozenia, mimo wszystko nieco odmiennego od pogladéw Stawinskiego, ze
rzeczywisto$¢ — a przede wszystkim rzeczywistos¢ zdominowana mnogoscia przekazoéw medialnych — daje sie
przedstawi¢ z punktu widzenia interpretatora, ktéry opisuje i analizuje réznego rodzaju wytwory komunikacji:
czy to literackie, czy dziennikarskie, czy tez audiowizualne, internetowe i inne. Dlatego Interpretatywny slownik
termindw kulturowych 2.0 to w jakims sensie udoskonalona i poszerzona wersja naszej wczeéniejszej publikacji.

Po pierwsze bowiem, wykorzystujemy do$wiadczenia — organizacyjne, edytorskie, badawcze — zebrane
w trakcie prac nad Interpretatywnym stownikiem terminéw kulturowych. O ile jednak w wypadku tej wczeéniejszej
publikacji zespot autorski utworzono gtéwnie z doktorantéw i mlodych pracownikéw naukowych Uniwersytetu
Szczecinskiego, tak tym razem zwiekszyli$my zakres wspolpracy, wlaczajac do niniejszego projektu szersze grono
specjalistow.

Po drugie, przygotowalismy, podobnie jak poprzednio, hasla powiazane z trzema dziedzinami humanistyki,
filologia polska, kulturoznawstwem i dziennikarstwem, dla ktérych interpretacja — jako narzedzie poznawania
$wiata — wcigz stanowi jedno z wazniejszych narzedzi metodologicznych. Nie znaczy to mimo wszystko, ze po
ten stownik nie moga siegnaé przedstawiciele innych dyscyplin, a takze czytelnicy zainteresowani proponowang
w nim tematyka. Interpretacja ma w zwigzku z tym (i w ramach tegoz wlasnie wydawnictwa) wymiar otwarty,
edukacyjny, emancypacyjny — w takim sensie chcieliby$my ja widzie¢ tworzac ponizszy zestaw haset (i ich inter-
pretacji).

I po trzecie — tym razem kierujemy uwage w strone mediéw, dziennikarstwa, kultury cyfrowej i edukacji
medialnej, a nade wszystko chcemy zajmowac sie ich wytworami. Nie tylko przedstawiamy opracowania na temat
wybranych pojeé, wywodzacych si¢ z szeroko pojmowanego uniwersum medialnego, ale takze — i na tym polega
w duzej mierze nasze przedsiewziecie — interpretujemy przyklady, by tak rzec, ,ofert medialnych”. To pojecie po-
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chodzi wlasnie ze ,stownika” — w tym wypadku radykalnego konstruktywizmu Siegfrieda J. Schmidta. Niemiecki
medioznawca dzieli media na cztery kategorie: 1) skonwencjonalizowane srodki komunikacji (np. jezyk); 2) tech-
niki (np. komputer); 3) instytucje (np. wydawnictwa); 4) oferty medialne (np. teksty prasowe), czyli ,rezultaty
uzycia $rodkéw komunikacji” (S.J. Schmidt, 2010, s. 230). Ta ostatnia kategoria jest tym samym przedmiotem
naszego zainteresowania — to oferty medialne sa produktem dziatalnosci mediéw (w znaczeniu instytucjonalnym:
wydawnictw, redakcji, samorzadéw, stowarzyszen, szkél i tak dalej). Jesli zatem za punkt wyjécia obieramy dane
hasta (jak blog, gra, informacja, mem, serial czy talent show), to interpretacja ofert medialnych jawi si¢ jako punkt
dojscia, proba zrozumienia tego, czym dane pojecie jestijak funkcjonuje w praktyce, jak moze by¢ odbierane, ,0d-
czytywane”, jak funkcjonuje w $wiecie ,wirtualnej realnosci” mediéw. Przy czym ,medialno$¢” nalezy rozumie¢
tu nie tylko w charakterze zwigzku z mediami jako takimi, ale przede wszystkim synonimicznie do stowa ,popu-
larnos¢” - niektore z haset (jak hipster, mem czy blog) staly si¢ w ostatnich latach motywami przewodnimi kultury
masowej, opartej na technologicznej dominacji nowych mediéw i mediéw audiowizualnych.

Ten stownik to zatem, w zatozeniu zespotu redakcyjno-autorskiego, ,wersja 2.0” pomystu na tworzenie in-
terpretatywnego repozytorium hasel - tym razem zwigzanych z mediami (ale niekoniecznie $cistym medioznaw-
stwem), osadzonych w rzeczywisto$ci medialnej (nawet jesli jest to ,rzeczywisto$¢ wirtualna”), niejednokrotnie
obecnych w codziennej komunikacji spoleczne;j.

2.

Taki sposéb konceptualizowania pracy nad wspoétczesnym stownikiem ma swoje konsekwencje — réwniez, by tak
rzec, edytorskie. Zamyst Interpretatywnego stownika terminéw kulturowych 2.0 oparty jest na zalozeniu, ze na po-
graniczu polonistyki, kulturoznawstwa i dziennikarstwa mozna stworzy¢ autorskie interpretacje wybranych przy-
kltadéw przekazéw medialnych — tekstow prasowych, filméw, seriali telewizyjnych, stron internetowych, audycji
radiowych, gier wideo itp. — i dzigki nim wnie$¢ nowe pomysly do dyskursu humanistyki.

Uklad kompozycyjny poszczegélnych hasel, na ile to mozliwe, zostal ustandaryzowany. Kazdy tekst opra-
cowano w nastepujacy sposob: pierwsza czes¢ to ,definicje”, czyli przedstawienie kilku wybranych, najczesciej
klasycznych, ale takze najnowszych teorii na temat jakiego$ nurtu, zjawiska czy terminu; druga czes¢, kluczo-
wa, to ,interpretacja”, a wiec odautorski, analityczny, krytyczny opis wybranego przekazu z pola medidw; czeéé
trzecia — bibliografia — zamyka calo$¢ i stanowi przyczynek do dalszych poszukiwan lekturowych. Ze wzgledow
i praktycznych, i kompozycyjnych, do kazdego hasta dolaczono tagi, ktére moga, ale nie musza kierowa¢ lektura
poszczegolnych tekstow, faczac je ze soba w sie¢ odniesien i powigzan.

W tym zakresie interpretacja — tradycyjnie pojmowana jako narzedzie hermeneutyczne — nie tyle jest ope-
racja zmierzajaca do objasnienia rzeczywistosci (zrozumienia jej sygnaléw), ile ma na celu stworzenie fundamen-
tow, na ktérych budowana jest rzeczywisto$¢. Kazda interpretacja prowadzi przeciez, jak twierdzit Erazm Kuzma,
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do powstania nowego tekstu. Obecnie mikrointerpretacje, niewielkich rozmiaréw wypowiedzi, jak wspomniane
wczesniej — ,oferty medialne”, tworzymy kazdego dnia, cho¢by publikujac posty i komentarze na portalach spo-
tecznosciowych. W jakim$ zakresie zatem wszyscy interpretujemy, i to tworzac rozmaite interpretacje — nie zawsze
krytyczne (filologiczne), czasem przygodne, nieplanowane, niezobowiazujace. ,Interpetatywnos¢ 2.0” to w tym
wypadku pochodna pojecia ,sieci drugiego stopnia” (2.0), ktérej najwazniejszymi twércami sa sami uzytkownicy.
W tym sensie kazdy uzytkownik (mediéw) tworzy interpretacje ,ofert medialnych”.

Idac dalej, nalezaloby stwierdzi¢, ze interpretacja jest takim rodzajem kompetencji, ktéra powinna by¢
ksztaltowana i rozwijana nie tylko profesjonalnie — w ramach dziatalnosci akademickiej: filologicznej, kulturo-
znawczej czy medioznawczej — ale takze w zakresie edukacji na wszystkich etapach. Interpretowanie, w wypadku
niniejszej publikacji, odnosi si¢ wszelako i do umiejetnego ,czytania”, (re)interpretowania wszelkiego rodzaju
przekazéw (od literatury az do zawarto$ci audiowizualnej nowych mediéw), i do wspdltworzenia przestrzeni ko-
munikacji spolecznej. Niezaleznie od zmian w o$wiacie i kolejnych modyfikacji podstawy programowej, interpre-
tacja wciaz jest wazng czeécia edukacji szkolnej. Mimo wszystko lekcje jezyka polskiego, ale tez innych przedmio-
téw humanistycznych, nie moga si¢ o(d)bywa¢ bez ksztalcenia umiejetnosci interpretowania tekstéw literackich
czy innych przykladéw wytwordw kultury.

Interpretacja, oprocz tego jednostkowego, tworczego i oryginalnego charakteru, ma réwniez wymiar spo-
leczny — wyzwala dyskusje, daje powody do nawiazania komunikacji, zbliza uczestniczace w niej osoby. Dlatego
punkt ciezkoéci tego wlasnie opracowania zostal przesuniety z charakterystycznej dla stownikéw, by tak rzec -
,kompletnosci”, na interpretatywnosé¢ — kazdy z przedstawionych tu tekstéw (nawet jesli porusza problem dobrze
znany, jak informacja, serial czy stuchowisko) ma na celu oméwienie wybranego hasta na przykladzie, ktéry nie tyl-
ko naswietli gtéwne watki tego hasla, ale tez — na ile to mozliwe — pokaze sposoby analizowania, interpretowania,
a przy tym kategoryzowania wspolczesnych przekazéw medialnych.

3.

Trzeba jednakze poczyni¢ pewne zastrzezenia. Przede wszystkim, wyb6r omawianych tu poje¢ wynika, w duzym
stopniu, z zainteresowan badawczych autorek i autoréw. Nie jest to oczywiscie jedynie arbitralny dobdr tema-
tyki — zagadnienia zwigzane, na przyklad, z teoria mediéw (Bogdan Balicki — konstruktywizm [w badaniu me-
diéw], Tatiana Czerska — infotainment, Stawomir Iwasiéw — informacja), nowymi mediami (Anna Godziriska —
e-book, Krzysztof Flasiniski — Web 2.0, Maria Szponar — media spolecznosciowe) czy wspélczesna kulturg popularng
(Krzysztof Lichtblau — e-komiks, Justyna Bucknall-Holyriska — sequel, Monika Talarczyk-Gubala - serial) wydaja
si¢ wazne z punktu widzenia przeobrazeni na styku mediéw i innych dziedzin (literatury, sztuki, nauki).
Starali$my sie wszak nie straci¢ z pola widzenia tych poje¢, ktére weszly do jezyka — i humanistyki, i publi-
cystyki, i codziennosci — stosunkowo niedawno. Stad zauwazalna obecno$¢ terminologii dotyczacej medidéw spo-

SLAWOMIR IWASIOW | 7



lecznosciowych. Nie byloby dzisiaj hipstera (Dominika Gruntkowska) czy memu (Krystian Saja), gdyby nie lawi-
nowo narastajaca od ponad dekady zawrotna popularnos¢ takich portali, jak miedzy innymi Facebook, YouTube,
Twitter, Snapchat czy Instagram.

Mieszaja si¢ zatem w niniejszym opracowaniu zagadnienia znane medioznawcom od dtuzszego czasu (jak
wspomniane: infotainment, informacja, serial, talent show czy Web 2.0), jak i terminy nowe, ktérych definicje —
mamy tego $wiadomo$¢ — w duzej mierze powstaja na naszych oczach. Stad tez pewna dysproporcja w liczbie
opracowan, jakie przywoluja autorki i autorzy poszczegdlnych hasel — jasne jest przeciez, ze znacznie dostepniej-
sze s3 teksty teoretyczne na temat serialu niz — niech to bedzie charakterystyczny przyktad — hipstera jako okresle-
nia, ktére weszlo do powszechnego slownika za sprawg popularno$ci medidéw spolecznosciowych.

To chyba dobry moment, zeby wspomnie¢ o tym, czego nie zrobiliémy, a co mozna by — w ramach rozwi-
jania zamystu ,interpretatywnych stownikéw” — zaproponowa¢ jako uzupelnienie i rozwiniecie zebranych w tej
ksigzce hasel. Na pewno datoby sie doda¢ hasta powiazane z social media — ten segment komunikacji internetowej
wecigz sie rozwija i zyskuje coraz wigkszg liczbe uzytkownikéw. Z badan Lva Manovicha, autora wielu opracowan
z zakresu medioznawstwa, w tym ksiazki Instagram and Contemporary Image (2016), wynika, ze media spolecz-
nosciowe nie tylko sa powszechne, ale takze zmieniaja nasz sposob postrzegania innych mediéw. Na przyklad
Instagram, wedlug Manovicha, przemodelowal postrzeganie fotografii, ktora z dziedziny sztuki i profesji zawodo-
wych fotograféw stala si¢ jedna z form codziennej komunikacji. I mimo ze hasto dotyczace probleméw fotografii
(wizualnos¢ — Urszula Bielas-Golubowska) omawiali$my w Interpretatywnym stowniku termindw kulturowych, to
mozna przeciez bylo pomysle¢ o umieszczeniu w niniejszym opracowaniu jego udoskonalonej, przeformulowanej
wersji (na przyklad: wizualnos¢ 2.0).

Warto jednak powtérzy¢ — to nie same hasta, ich liczba czy zestawienie, sq sednem ponizszego projektu, ale
raczej interpretatywny sposéb ich objasniania, ukazywania na tle wspétczesnych zjawisk (komunikatéw) funkejo-
nujacych w mediach.

4.

Nie ro$cimy sobie przy tym prawa do twierdzenia, ze nasz wywdd jest zamkniety i ma pelny charakter, nie chcemy
konkurowac¢ z takimi wydawnictwami — przede wszystkim z pola nauki o mediach — ktére w sposéb ,substancjal-
ny” przedstawiaja zréznicowanie, nasilenie i znaczenie terminologii medialnej. Warto wspomnie¢ w tym miejscu
o kilku z nich. W jezyku niemieckim to na przyktad Handbuch Journalismus und Medien (2005) pod redakcja Sieg-
frieda Weischenberga, Hansa J. Kleinsteubera i Bernharda Pérksena. Mimo tytulu — sugerujacego podrecznikowy
charakter wydawnictwa — jest to de facto pokaznych rozmiaréw (500 stron) stownik/leksykon, zawierajacy upo-
rzadkowany alfabetycznie zestaw ponad 100 hasel zaréwno z pola teorii mediéw, jak i praktyki dziennikarskiej.
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W Polsce klasyczng juz pozycja — mniej wigcej z tego samego okresu, co Handbuch Journalismus und Me-
dien — jest Stownik terminologii medialnej (2006), przygotowany przez zespét (Zbigniew Bauer, Edward Chudzin-
ski, Kazimierz Wolny-Zmorzynski) pod kierownictwem naukowym Walerego Pisarka. Tom zawiera 1200 haset
i obejmuje takie dziedziny, jak media, dziennikarstwo i komunikacja spoleczna.

W jezyku angielskim wybdr stownikéw medioznawczych, komunikologicznych i dziennikarskich jest duzy.
Warto przywolaé te nowsze. Dictionary of Media and Communications (2008) pod redakcja Marcela Danesiego,
kanadyjskiego semiotyka i lingwisty, to ponad dwa tysiace haset w stownikowej formule ,,od A do Z” (tom otwie-
ra definicja pojecia A roll, a zamyka informacja o Vladimirze Zvorykinie). Inna publikacja — Dictionary of Media
and Communication (pierwsze wydanie 2011) — to zredagowany przez Daniela Chadlera i Roda Mundaya zestaw
ponad dwoéch tysiecy dwustu hasel, ktére dotycza mediéw i komunikacji — poczawszy od zagadnien technologicz-
nych, przez teorie medioznawcze, az po informacje na temat dziennikarstwa, kultury cyfrowej i telekomunikacji.
Druga edycja stownika (z 2016) zawiera blisko 3400 hasel, co daje pojecie o rozwoju takich dziedzin — w sensie
teoretycznym i praktycznym - jak dziennikarstwo, komunikacja i nauka o mediach. Oficyna wydawnicza Oxfor-
du, podobnie jak Dictionary of Media and Communication, wydata Dictionary of Journalism (2014) pod redakcja
Tony’ego Harcupa — ksiazka wyszla w serii stownikéw Oxford Quick Reference, obejmujacej ponad 100 wydaw-
nictw stownikowych z réznych dziedzin.

Takze w czeskiej nauce ukazalo si¢, miedzy innymi, wydawnictwo bedace duzym (zespolowym) przedsie-
wzieciem sfownikowym dotyczacym okolic nauk spolecznych i nauki o mediach. Velky slovnik marketingovych
komunikaci (2012), przygotowany przez Olge Jurdskova oraz Pavla Hortidka — to wprawdzie publikacja dotyczaca
komunikacji marketingowej, reklamy, public relations, ale $cisle powigzana z terminologia mediéw i komunikacji
spolecznej.

Dostepne s3 dzisiaj réwniez internetowe stowniki mediéw i komunikowania. Na portalu wirtualnemedia.pl
funkcjonuje repozytorium najwazniejszych poje¢ dziennikarskich, bedacych w uzyciu zaréwno z punktu widze-
nia teorii medidw, jak i praktyki dziennikarskiej. Hasla sg opracowane w sposob zwiezly, ale ich duza liczba po-
zwala, przynajmniej wstepnie, zorientowa¢ si¢ w sferze mediow. Stownik zostal podzielony na dwie podkategorie:
»media/reklama/PR” oraz ,technologie”. Oprdcz stownika medioznawczo-dziennikarskiego — aktualizowanego
na biezaco — wirtualnemedia.pl proponuja tez zestawienie oséb i firm zwigzanych ze $wiatem mediow.

Idac dalej tym tropem, nalezaloby przyjrzec sie zjawisku pracy nad stownikami nie tylko w zakresie dzien-
nikarstwa, komunikacji spolecznej czy nauki o mediach, ale takze innych dziedzin wiedzy. Powstawaly juz w XXI
wieku, i powstaja nadal, zaréwno stowniki ukazujace zwiazki literaturoznawstwa i kulturoznawstwa (jak wydany
w 2002 roku Stownik pojec i tekstéw kultury. Terytoria stowa pod redakcja Ewy Szczesnej), projekty skupiajace sig
na wybranych watkach kultury polskiej (cho¢by dwutomowy leksykon biograficzny, przygotowany pod opieka
naukowa Andrzeja Mencwela, zatytulowany Kulturologia polska XX wieku i wydany w 2013 roku), a takze interdy-
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scyplinarne opracowania zbierajace wiedzg na temat nurtéw wspélczesnej nauki (przyktadem moze byé Encyklo-
pedia gender. Ple¢ w kulturze z 2014 roku pod redakcja Moniki Rudas-Grodzkiej).

Réwniez w Szczecinie — tylko w ostatnich latach i w $rodowisku polonistyczno-kulturoznawczo-
-dziennikarskim — zostaly opracowane i wydane tomy bliskie formule stownikowej. O Interpretatywnym stowniku
terminéw kulturowych (2014) wspomniano juz wezeéniej, a doda¢ mozna i takie tytuly, jak: Literatura na Pomorzu
Zachodnim do korica XX wieku. Przewodnik encyklopedyczny pod redakcja Erazma Kuzmy i Ingi Iwasiéw (2003),
Literatura w Szczecinie 1945-201S. Ksigzki siedemdziesigciolecia pod redakcja moja, Jerzego Madejskiego i Pawta
Wolskiego (2016) czy tom Erazm Kuzma. Stownik biografii i idei pod redakcja Jerzego Madejskiego (2016).

Daje si¢ zatem rozpoznaé wspolczesnie ,stownikotworczy” charakter dzialalnosci humanistéw i badaczy
z rozmaitych dziedzin — trudno byloby wszak wymieni¢ cho¢by tylko pozycje z dorobku jezykoznawcow i litera-
turoznawcow. Niniejsza ksigzka wpisuje sie w nurt publikacji, ktére maja na celu proponowanie, porzadkowanie
i objasnianie termindw, haset i poje¢ z punktu widzenia wspélczesnego namystu filologicznego — literaturoznaw-
czego i jezykoznawczego — nierzadko odwolujacego sie do pokrewnych dyscyplin humanistyki.

5.

Nie bez znaczenia dla interpretatywnego charakteru naszego tomu, a takze dla lokalnego wymiaru przedsiewzie-
cia, miala wspolpraca dwoéch instytucji — Instytutu Polonistyki i Kulturoznawstwa Uniwersytetu Szczecinskiego
oraz Zachodniopomorskiego Centrum Doskonalenia Nauczycieli. Wspélnie prowadzili$my przez kilka lat warsz-
taty ,Wszechnicy Polonistycznej” dla nauczycieli i ucznidéw, podczas ktérych omawialiémy stownikowe repozy-
torium haset wspolczesnej humanistyki. Interpretatywny stownik terminéw kulturowych 2.0 to po$rednio poklosie
tamtych spotkar na styku szkoly i akademii.

Czg$¢ z tych tekstow — w nieco innych wersjach — byta publikowana na tamach Zachodniopomorskiego
Dwumiesig¢cznika O$wiatowego ,Refleksje”, czasopisma o ponad 25-letniej tradycji, w duzej czeéci tworzonego
przez nauczycieli, o profilu popularyzujacym nauke, zblizajacym do siebie praktyke szkolng i teorie akademicka.
Dlatego by¢ moze w naszej publikacji wyrazne jest nachylenie w kierunku nowoczesnej edukacji, opartej — z jed-
nej strony — na najnowszych ideach humanistyki, a z drugiej — wychodzacej naprzeciw potrzebom poszukujacych
nowych Zrédet wiedzy i inspiracji nauczycieli. To wlasnie do nich - ale takze do studentéw kierunkéw humani-
stycznych czy uczniéw przygotowujacych sie do egzaminéw lub konkurséw — kierujemy tenze tom.

Zakladamy przy tym, ze spoleczenstwo pdznej nowoczesnoéci — zaludnione zaréwno przez ,cyfrowych
tubylcow”, jak i ,cyfrowych imigrantéw” — powinno mie¢ kompetencje pozwalajace na odczytywanie, przetwa-
rzanie i konstruowanie komunikatéw medialnych. Zyjemy przeciez, jak dowodzi jeden z naszych autoréw, w cza-
sach zdominowanych przez komunikacje sieciowa, ktérej jeste$my — jako uzytkownicy przekaznikéw audiowizu-
alnych, internetu i social media — aktywnymi wspottwoércami. W tym sensie chcielibysmy przylaczy¢ sie do nurtu
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edukacyjnego, ktéry ma na celu poszerzanie wiedzy o mediach. Jednakowoz bez medialnych kompetencji trudno
wyobrazi¢ sobie tworzenie rzeczywisto$ci — przede wszystkim w sytuacji, kiedy mamy do czynienia z ,rzeczywi-
stoscig 2.0”.

Stawomir Iwasiow
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Definicje

Omoéwienie tematu nalezy zacza¢ od kwestii terminologicznych. Czy powinni$my uzywaé okreélenia ,apka”?
W jezyku angielskim wyraz app powstal jako skrét od application i uzywany jest do nazywania aplikacji mobilnej
zarébwno w wypowiedziach potocznych, jak i w tekstach oficjalnych. Niewatpliwie uzycie to ugruntowala nazwa
serwisu z aplikacjami przeznaczonymi dla posiadaczy urzadzen produkowanych przez firme Apple — App Store.
Celem autora hasta nie s3 rozwazania jezykoznawcze, poprzestane wiec jedynie na stwierdzeniu, ze hasto app
mozna znalez¢ w internetowych, wiec najaktualniejszych, wersjach stownikéw wydawnictw Oxford, Cambridge,
Collins, Longman czy Merriam-Webster. Réwniez w Polsce wyraz ,apka” odnotowuje internetowy stownik jezyka
polskiego PWN. Ponizej okreslenia apka i aplikacja beda wigc stosowane zamiennie.

Apka to program:

« zaprojektowany w konkretnym celu,

« przeznaczony na urzadzenia mobilne (telefony lub tablety),

« wykorzystujacy ich specyfike (np. mozliwosci ekranu dotykowego lub aparatu fotograficznego),
« wymagajacy polaczenia z internetem,

« bedacy przejawem krétkotrwalej mody, szczegdlnie w przypadku aplikacji stuzacych rozrywce.

Cechg charakterystyczng apki jest waska specjalizacja. Aplikacja mobilna jest zazwyczaj powigzana z kon-
kretnym dzialaniem, czynnoscia, ktéra wywoluje okreslony efekt. Uzytkownik wykorzystuje apke, aby na przy-
ktad znieksztalci¢ fotografie lub obraz rejestrowany przez obiektyw wbudowany w smartfona, uzyska¢ informacje
na temat restauracji znajdujacych sie w poblizu, sprawdzi¢ znaczenie stowa pochodzacego z jezyka obcego.

Aplikacja mobilna przeznaczona jest na urzadzenia przenosne. To oczywiste stwierdzenie ma powazne
konsekwencje. Apka wykorzystuje bowiem cechy charakterystyczne oraz mozliwosci oferowane przez urzadzenia
mobilne. Moze to by¢ ekran reagujacy na dotyk, wbudowany aparat fotograficzny, zyroskop, modut GPS lub do-
step do niestacjonarnego internetu.
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Zazwyczaj apka wymaga aktywnego polaczenia z internetem. Istnieje wiele aplikacji, ktére pozwalaja na
korzystanie z nich w trybie offline, jednak zazwyczaj ich funkcjonalnos¢ jest wtedy ograniczona.

Do istotnych cech ,komunikacji za poérednictwem aplikacji mobilnych naleza: sytuacyjnoéé, personali-
zacja i innowacyjno$¢” (K. Kopacka-Piech, 2013, s. 14). Apka uzywana jest wiec w konkretnym czasie, miejscu
i kontekscie (przyktadem moga by¢ aplikacje pozwalajace na dostep do map), przez danego uzytkownika, ktéry
moze dostosowa¢ jej dzialanie do swoich preferencji (np. oprogramowanie serwiséw spolecznoéciowych) oraz
oferuje pewna nowo$¢ (np. aplikacje pozwalajace na natychmiastowe przeksztalcanie zdjeé¢ wykonywanych za
pomoca wbudowanego w smartfon aparatu fotograficznego).

Ostatnia czeé¢ definicji jest najmniej oczywista. Apka moze, cho¢ nie musi, by¢ przejawem mody. Program
gwaltownie zdobywa popularnos¢, lecz po pewnym czasie traci uzytkownikéw. Istnieje jednak wiele aplikacji, kto-
re wcigz sa pobierane i wykorzystywane. Zapewne na utrzymywanie si¢ zainteresowania aplikacjami mobilnymi
wplywa popularnosé¢ serwiséw, z ktérymi sa powiazane.

Mozemy wyréznic kilka typéw aplikacji. Jedna aplikacja moze naleze¢ do wiecej niz jednego typu w danej
kategorii.

Ze wzgledu na funkcje aplikacje dzielimy na:

« informacyjne,
« rozrywkowe,
« uzytkowe.

Aplikacje informacyjne to przede wszystkim programy odwolujace si¢ do serwiséw internetowych prowa-
dzonych przez redakcje gazet, czasopism, radia i telewizji. Apki rozrywkowe to na przyklad réznego rodzaju gry.
Do grupy aplikacji uzytkowych mozna zaliczy¢ programy edukacyjne, finansowe i sprzedazowe, ktére przy bar-
dziej szczegdlowych rozréznieniach mozna grupowaé w oddzielne kategorie (A. Jasiulewicz, 2015, s. 225-226).

Ze wzgledu na odwolanie do innych ustug internetowych (np. serwiséw www) aplikacje dzielimy na:

« odwolujace sie do istniejacych i funkcjonujacych ustug internetowych,

« odwolujace sie przede wszystkim do ustug internetowych, ktére byly integralna czescia aplikacji pod-
czas jej uruchamiania,

« nieodwolujace si¢ do innych uslug internetowych.

W przypadku aplikacji dostarczajacych tych samych informacji co strony internetowe istotna jest wygo-
da ich uzytkowania. Zwraca na to uwage Katarzyna Kopacka-Piech, zaznaczajac, ze aplikacja ,umozliwia korzy-
stanie z wielu rozwiazan, przyspiesza i upraszcza ich uzycie oraz daje mozliwo$¢ ciagtego aktualizowania wersji”
(K. Kopacka-Piech, 2012, s. 116). Przykladem aplikacji odwolujacych si¢ do ,obcych” serwiséw moga by¢ pro-
gramy agregujace informacje publikowane na stronach internetowych réznych wydawnictw prasowych. Do dru-
giej grupy zaliczy¢ mozna Google Maps — powigzane tylko z jednym serwisem o tej samej nazwie.
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Ze wzgledu na funkcje spoleczno$ciowe aplikacje dzielimy na:

« zintegrowane z zewnetrznym portalem spoleczno$ciowym oraz korzystajace z jego infrastruktury i za-
plecza spoleczno$ciowego (grupy uzytkownikéw, ktérzy biernie lub aktywnie korzystaja z serwisu so-
cial media),

. wyposazone we wlasng infrastrukture pozwalajaca na budowanie spotecznosci,

« niezawierajace narzedzi wspierajacych budowe i rozwéj spotecznosci (spotecznosci moga gromadzi¢
sie niezaleznie od aplikacji).

Kategoria ta jest pokrewna z oméwiona wyzej. W tym przypadku nie mamy jednak na mysli odwolywania
sie do uslug internetowych, ale wykorzystywanie zaplecza spolecznosciowego. Pojecie spolecznodci jest jednym
z kluczowych w koncepcji komunikacji Web 2.0. Aplikacje moga by¢ jedynie dodatkiem do juz funkcjonujacych
serwisow, jak Facebook lub Twitter. Z podobnego mechanizmu korzystaja apki wykorzystujace zaplecze spolecz-
noéciowe innych ustug. Ten mechanizm wykorzystuja na przyklad programy pozwalajace modyfikowaé wykona-
ne juz fotografie i przesyla¢ je do uzytkownikéw takich serwiséw, jak Instagram lub Snapchat. Niektére aplikacje
buduja wlasng spotecznos¢ — czego przykladem moze by¢ wspomniany wyzej Snapchat.

Ze wzgledu na stopien integracji ze $wiatem rzeczywistym aplikacje dzielimy na:

« wykorzystujace $wiat rzeczywisty jako element niezbedny do funkcjonowania aplikacji,

« wykorzystujace powiazanie ze $wiatem rzeczywistym jako element opcjonalny,

« nieoferujace integracji ze §wiatem rzeczywistym.

Integracje ze $§wiatem rzeczywistym wykorzystuja gtéwnie aplikacje tworzone przez firmy komercyjne, na
przyklad z branzy turystycznej, bankowej, motoryzacyjnej (A. Sznajder, 2013, s. 54-57). Osobnym elementem
jest wykorzystanie ,rzeczywistosci rozszerzonej”, ktérag mozna zdefiniowaé jako system taczacy ze soba $wiat re-
alny oraz $wiat wirtualny, nie zastepujac zupelnie rzeczywistosci, ale ja wzbogacajac; jest interaktywny w czasie
rzeczywistym (R.T. Azuma, 1997, s. 356).

Ze wzgledu na model biznesowy aplikacje dzielimy na:

« platne,

« pozwalajace na zakupy w aplikacji, odblokowujace poszczegélne funkcjonalnosci lub w inny sposéb
wplywajace na dzialanie aplikacji,

« bezplatne.

Na szczegdlng uwage zastuguje drugi typ, wykorzystywany nie tylko w aplikacjach mobilnych, ale réwniez
miedzy innymi w grach wideo. Mozna zauwazy¢ coraz czestsze zjawisko, ktore polega na tym, ze wydawcy oferuja
graczom dodatkowe korzysci w ramach tak zwanych mikroptatnosci. Oplaty w aplikacji stosowane s3 réwniez
w przypadku aplikacji mobilnych, zaréwno bezplatnych, jak i - rzadziej — platnych.
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Interpretacja

Przykladem aplikacji mobilnej jest Pokémon Go — sama historia sympatycznych komiksowych postaci jest rozlegta
ima swoja geneze w serii gier konsolowych firmy Nintendo. Popularno$¢ gier przerodzila sie w drugiej polowie lat
dziewieddziesiatych XX wieku w znang marke, obejmujaca filmy animowane, komiksy, a takze przedmioty kolek-
cjonerskie (karty, figurki, zabawki itp.). Pokemon stal si¢ rozpoznawalnym symbolem.

Historia tej konkretnej aplikacji rozpoczela si¢ natomiast w 2014 roku, kiedy (31 marca) Google na swoim
blogu oglosito mozliwo$¢ pobierania specjalnego dodatku do innej aplikacji — Google Maps (T. Nomura, 2014),
ktérej dzialanie miato polega¢ na poszukiwaniu na mapach i kolekcjonowaniu pokemonéw. Informacja ta jednak
okazala si¢ zartem primaaprilisowym. 6 lipca 2016 roku firma Niantic opublikowata w repozytoriach aplikacji mo-
bilnych App Store i Google Play Store samodzielna aplikacje Pokémon Go (J. Hanke, 2016). Poczatkowo byla ona
dostepna w Australii, Nowej Zelandii i Stanach Zjednoczonych. Pdzniej stopniowo poszerzano jej zasieg. Celem
gry jest odnajdywanie i kolekcjonowanie pokemondw oraz, dzieki rozgrywaniu pojedynkéw z innymi uzytkowni-
kami, przejmowanie kontroli nad wskazanymi punktami na mapie.

Odwolujac sie do, zaproponowanej wyzej, definicji apki mozna wskaza¢, ze Pokémon Go spelnia wszyst-
kie jej wymogi: dostarcza konkretnych korzysci uzytkownikowi w zaleznoéci od jego potrzeb i aktywnosci; jest
przeznaczona na urzadzenia mobilne i wykorzystuje do dziatania wbudowang kamere, modut GPS i ekran doty-
kowy; do prawidtowego funkcjonowania wymaga stalego polaczenia z internetem. Kwestia tego, czy Pokémon Go
jest jedynie krétkotrwala moda, czy tez popularnos¢ aplikacji bedzie rosta, po ukazaniu sie Stownika, jest kwestia
otwarty. Warto jednak zaznaczy¢, ze juz w sierpniu 2016 roku pojawily sie informacje o spadku zainteresowania
uzytkownikéw aktywnym korzystaniem z aplikacji (L. Kawa, L. Katz, 2016).

W nawigzaniu do przytoczonej w pierwszej czeéci hasta typologii, mozna zakwalifikowaé Pokémon Go do
poszczegolnych kategorii. Niewatpliwie gtéwng funkcja omawianej gry jest dostarczanie rozrywki. Nalezy jednak
wspomnie¢, Ze apka realizuje réwniez funkcje edukacyjng. Zgodnie z zasadami gry, uzytkownik powinien mie¢
pewna liczbe przedmiotéw niezbednych do chwytania pokemonéw. Tak zwane Poké Ball mozna zdoby¢ odwie-
dzajac wskazane miejsca na mapie. Aby uzyska¢ odpowiednig liczbe punktdw, nalezy wiec znalez¢ si¢ w realnym
$wiecie w bezposredniej bliskoéci oznaczonych na mapie miejsc. Moga by¢ to na przyklad pomniki, zabytkowe
budowle, urzedy. Kazdej takiej aktywno$ci towarzyszy wyswietlenie na ekranie smartfona fotografii oraz krotkie-
go opisu. Uzytkownik, grajac, poznaje wiec réwniez historie i topografie okolicy, w ktérej sie znajduje.

Pokémon Go jest zaréwno oryginalna aplikacja, jak i odwotluje sie do istniejacych juz ustug internetowych.
Sama gra zostala zbudowana przez twércéw od podstaw, jednak jednym z jej kluczowych elementéw jest funkcjo-
nujacy wezeéniej serwis Google Maps. Nalezy takze dodac, ze krétko po opublikowaniu oprogramowania powsta-
ly kolejne aplikacje bedace wtérne w stosunku do Pokémon Go. Inne firmy oferowaly apki utatwiajace graczom
zdobywanie punktéw.
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Funkgje spoleczno$ciowe sa obecne w Pokémon Go, jednak nie mozna stwierdzi¢, ze jest to apka oparta
glownie na zapleczu spoleczno$ciowym. Gracze moga tworzy¢ wlasne awatary, dolacza¢ do druzyn oraz toczy¢
pojedynki na tak zwanych arenach. Istnieja wiec w Pokémon Go elementy wspoldzialania, ale i wspolzawodnictwa
miedzy uzytkownikami. Podstawowa funkcjonalno$¢ oprogramowania, czyli poszukiwanie i kolekcjonowanie
przedmiotéw odbywa sie jednak bez udzialu innych graczy. By¢ moze spoleczno$ciowy aspekt aplikacji zostanie
jednak w przysztoéci rozbudowany.

Pokémon Go jest silnie zintegrowana ze $wiatem realnym i oparta na mozliwosciach rzeczywistosci rozsze-
rzonej. Pokémon Go nie jest pierwsza aplikacja, ktéra wykorzystuje do dziatania odniesienia do realnego $wiata.
Juz w 2009 roku dostepny byl program Layar, ktory na ekranie telefonu wyswietla rzeczywisty obraz z apara-
tu fotograficznego wbudowanego w smartfon oraz naniesione na niego dodatkowe informacje (M. Pietruszka,
M. Niedzwiedziniski, 2010, s. 110). Rzeczywisto$¢ rozszerzona jest podstawowym elementem gry Ingress z 2012
roku, w ktéra ,nie da sie (... ) gra¢, siedzac przed komputerem, trzeba zwiedza¢ okolice” (M. du Vall, M. Majorek,
2014, s. 102). Korzystanie z aplikacji jest mozliwe jedynie wtedy, gdy uzytkownik porusza si¢ nie tylko na mapie,
ale réwniez w rzeczywistosci. Jak wspomniano wyzej, zdobywaniu punktéw towarzyszy konieczno$¢ znalezienia
sie w poblizu wskazanych przez gre lokalizacji. Podczas kolekcjonowania pokemondéw na ekranie urzadzenia mo-
bilnego wy$wietlany jest widok rejestrowany przez wbudowang kamere, co wywoluje wrazenie obecnosci poke-
mondw oraz prowadzenia gry w realnym $wiecie.

Z uwagi na model biznesowy, Pokémon Go jest bezplatnym oprogramowaniem oferujacym mozliwos¢ zaku-
pow wewnatrz aplikacji. W grze uzywana jest waluta — PokéCoins — za ktora uzytkownik moze naby¢ przedmioty
niezbedne do prowadzenia rozgrywki. PokéCoins mozna zdoby¢ dzieki transakcjom przeprowadzanym za realne
pienigdze. Na przyklad 100 PokéCoins wyceniono na 0,99 euro, natomiast 14,5 tys. PokéCoins na 99,99 euro. Nale-
zy jednak zaznaczy¢, ze dokonywanie takich transakcji jest opcjonalne, a pozyskanie wspomnianych przedmiotéw
jest rowniez mozliwe dzigki zwyklej rozgrywce i aktywnemu korzystaniu z aplikacji.

Aplikacje staly sie istotnym elementem komunikacji w mediach mobilnych. Sa nie tylko chwilowa modg,
ale réwniez naturalnym sposobem korzystania z wielu ustug internetowych. Zawartos¢ repozytoriéw oprogramo-
wania — jak App Store od Apple, Google Play Store z aplikacjami przeznaczonymi na telefony z systemem opera-
cyjnym Android czy sklep z oferta dla uzytkownikéw smartfonéw Microsoftu — oddziatuje na decyzje o zakupie
danego urzadzenia mobilnego. Niektore z aplikacji wplywaja na wydarzenia w realnym $wiecie. Przykladem moze
by¢ apka Uber, ktéra pomaga w kontaktach miedzy pasazerami a kierowcami oferujacymi wolne miejsca w swoich
samochodach. Mozna zatem podejrzewa¢, ze wzrost liczby urzadzelt mobilnych oraz oséb majacych dostep do
mobilnego internetu wplynie réwniez na rozwdj oferty aplikacji mobilnych.
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Definicje
Od poczatku lat dziewieédziesigtych XX wieku, kiedy zaczal funkcjonowad standard WWW, pozwalajacy na latwe
przegladanie tre$ci w internecie, sie¢ coraz bardziej przestawala by¢ domeng specjalistéw od informatyki i techno-
logii komunikacyjnych. Internauta mégt zosta¢ kazdy, kto mial podstawowe kompetencje techniczne, wigc w spo-
séb naturalny do sieci zaczely trafiaé treéci prywatne. Uzytkownicy ,zwiedzali” rodzacy si¢ cyfrowy $wiat, a swoje
wedréwki czesto dokumentowali, tworzac strony z listami odno$nikéw i opisami odkrywanych sieciowych miejsc.
W roku 1997 informatyk Jorn Barger okreslit swoja strone internetowa ,Robot Wisdom” mianem weblogu (wy-
raz powstal z polaczenia angielskich stéw web — sie¢ i log — dziennik pokladowy). Na stronie Berger zamieszczal
codziennie wpisy i odnosniki, uznal wigc, ze ten sposéb publikowania informacji (krétkich, ciekawych i nieustan-
nie aktualizowanych) przypomina dziennik poktadowy, ktéry jest w istocie dokumentacja internetowej zeglugi.
Prywatne strony internetowe mialy dotad charakter statyczny — prezentowano na nich podstawowe informacje
o uzytkowniku, dlatego przypominaly cyfrowa wizytéwke (zob. M. Cywiniska-Milonas, 2002, s. 98). Dyspono-
wanie strong internetowg przestalo by¢ wystarczajace, atrakcyjniejszym przekazem byt komunikat aktualizowany,
nadazajacy za zmianami w sieci i poza nig. Nowy, dynamiczny model prezentacji treéci dawal internautom okazje
do statego podkreslania wlasnej obecnosci w sieci, mozliwos¢ cigglego tworzenia tekstow, a tym samym przycig-
gania coraz wigkszej liczby czytelnikéw. Wkrotce licznie powstajace weblogi zaczely przeksztatcad sie w webringi
— konglomeraty powiazanych ze sobg stron. Byt to proces naturalny, poniewaz sie¢ zaczela w ten sposéb taczy¢
uzytkownikéw o podobnych zainteresowaniach. Tak powstawaly pierwsze wspdlnoty wirtualne, bedace zaczat-
kiem dzisiejszej blogosfery i portali spoteczno$ciowych.

Stowo blog powstalo nieco pézniej i bylo efektem zabawy jezykowej. Utworzyt je w 1999 roku programista
Peter Merholz, ktéry na wlasnej stronie internetowej zamiast rzeczownika weblog uzywal homonimicznego sfor-
mulowania wee blog (maly blog). Wkrétce ekonomiczne i samodzielne stowo blog stalo si¢ popularnym okresle-
niem prywatnego, elektronicznego dziennika. Takie strony zaczely sie pojawiac juz na poczatku lat dziewigédzie-
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siatych XX wieku, cechy blogu miala na przyktad strona prowadzona przez Tima Bernersa-Lee (tworce WWW),
ktory publikowal uporzadkowane chronologicznie krotkie wpisy. Za pionieréw wspolczesnego blogowania uwaza
sie miedzy innymi studenta Justina Halla, ktéry w 1994 roku stworzyl strone ,Justin’s Link from the Undergro-
und” oraz programiste Dave’a Winera, prowadzacego od 1997 roku branzowy blog ,Scripting News”.

Pierwsze blogi swoja trescig i forma nie przypominaly dzisiejszych rozbudowanych i multimedialnych
stron. Zawieraty bardzo krotkie teksty i odnosniki do innych miejsc w sieci, a graficzne otoczenie tekstu bylo ogra-
niczone do niezbednego minimum. Pionierskie blogowanie nie bylo wéwczas zjawiskiem masowym, wymagalo
kompetencji technicznych i dostepu do internetu. Poczatek prawdziwego, powszechnego korzystania z tej formy
publikowania, to rok 1998, kiedy to uruchomiono witryne Open Diary, umozliwiajacg darmowe i stosunkowo
latwe zalozenie strony, ktorej obstuga nie wymagala specjalistycznej wiedzy informatycznej. Jednoczeénie wciaz
zwigkszala si¢ dostepnos¢ sprzetu komputerowego i samego internetu. Powstajace masowo prywatne dzienniki
bardzo szybko zaczely tworzy¢ coraz wigksza blogosfere skupiona wokot kilku wiekszych serwisow, wsrdd kto-
rych byly mi¢dzy innymi LiveJournal.com czy Blogger.com. W Polsce blogi zaczely by¢ popularne od roku 2001
(po uruchomieniu serwiséw Nlog.org oraz Blog.pl).

Rozwoj mozliwosci technicznych sieci sprawial, Ze powstawaly rézne rodzaje blogéw, ktérych autorzy
wykorzystywali nie tylko tekst, ale takze fotografie, film oraz dzwigk. Oprécz blogéw klasycznych (typowo tek-
stowych) pojawily sie miedzy innymi fotoblogi i sketchblogi (zawierajace zdjecia, rysunki), wideoblogi i vlogi
(zawierajace filmy) oraz audioblogi z plikami dZzwigkowymi. Ten podzial (uwzgledniajacy kod przekazu) nie jest
oczywiscie jedyny — mozna bowiem przyja¢ rézne kryteria i na ich podstawie tworzy¢ porzadkujace typologie,
na przyklad tematyke blogu (dzienniki osobiste, poradniki itd.), stopien oficjalnosci przekazu (strony prywatne
i tworzone przez instytucje), liczbe autoréw (blogi tworzone indywidualne i zespolowo), czgstotliwos¢ publikacji
(blogi rozwijajace si¢ dynamicznie i tzw. martwe) (zob. M. Jelesniariski, 2008; M. Wieckiewicz, 2012).

Blog stat sie wiec medium niezaleznym, wytonit si¢ z innych form jako specyficzny gatunek, a wlasciwosci
hipertekstu pozwolily na jego ewolucje — od najprostszych przekazéw tekstowych, az do struktur multimedial-
nych, wykorzystujacych wszystkie mozliwe rodzaje kodéw. Struktury te sa $wiadectwem upodabniania si¢ blogow
do istniejacych juz narzedzi medialnych, zachodzi w nich konwergencja techniczna (na blogu mozna opublikowaé
przekazy z innych mediéw) i transmisyjna (umozliwia stworzenie przekazu takiego, jak w innych érodkach komu-
nikacji). Blogi wprowadzaja takze w obieg medialny warto$ci dodatkowe — demokratyzuja przekaz i jednoczesnie
go indywidualizuja. To $rodki komunikowania uwolnione od ograniczen mediéw tradycyjnych, rozmaitych regu-
lacji i kontroli. Pozwalaja pojedynczemu, prywatnemu nadawcy dotrze¢ do odbiorcy masowego bez skompliko-
wanych uwarunkowan technicznych.

W pierwszym okresie popularnoséci blogéw postrzegano je stereotypowo — jako cyfrowe realizacje znane-
go juz, klasycznego gatunku — pamietnika. Po pierwsze, zdecydowala o tym naturalna potrzeba sklasyfikowania
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i przyswojenia nowosci, a po drugie, kojarzono blog z przekazem prywatnym, osobistym, wrecz intymnym. W pa-
mietniku charakterystyczny jest jednak dystans narratora, ktdry to, co pisze, formuluje z pewnej perspektywy
czasowej, chce utrwali¢ pamie¢ o przesztym wydarzeniu (J. Stawiriski, 1989, s. 339). W blogu tak by¢ nie musi -
czgsto posty publikowane s3 na biezaco i pelnig gléwnie funkcje informacyjng, a dla odbiorcy sa atrakcyjne tylko
wtedy, gdy sa aktualne. Poza tym, tradycyjny pamietnik to z reguly zapis wydarzen, w ktérych osobiécie brat udziat
sam autor, sg relacja i subiektywnym przedstawieniem okre$lonej sytuacji. Tresci na blogach nie muszg spetniaé
tego warunku, moga by¢ ,skomponowane” z réznych innych tresci internetowych lub poswiecone okreslonemu
tematowi, ktory nie dotyczy bezposrednio twércy blogu.

Najbardziej charakterystyczna cecha blogéw jest taka hierarchizacja komunikatéw, ktéra umozliwia odbior-
cy zaznajomienie si¢ z tre$cig opublikowang ,,przed chwily’, a wiec z tym, co zostalo przez nadawce napisane naj-
pozniej. Blog nie tylko nie wymaga linearnej lektury, ale wrecz przez swoja formalna kompozycje wymusza przede
wszystkim odbidr informacji naj$wiezszej. Potencjalny czytelnik, wchodzac na taka strone, widzi ostatnie wpisy
autora, a treéci pozostale tworza zaséb archiwalny. Takie akcentowanie terazniejszosci przekazu, polaczone z po-
rzadkujacym datowaniem poszczegdlnych wpisow, zbliza gatunkowo blog do dziennika, ktérego wyrdznikiem jest
przeciez uktad chronologiczny, podporzadkowany biegowi opisywanych wydarzen. Sama tre$¢ blogu réwniez cze-
sto przypomina zawarto$¢ klasycznych dziennikéw i odzwierciedla ich , strukture myslowa” (zob. J. Wrycza, 2008,
5.95-99). Duza cze$¢ blogéw to swoiste diariusze, dokumentujace wydarzenia z zycia (zaréwno wazne, jak i mato
istotne), pisane ,na goraco”, bez dbalosci o jezyk i komunikatywno$¢ przekazu. S3 jednak i takie, ktére zblizaja
sie do wypowiedzi literackiej, wida¢ w nich kompetencje jezykowe i komunikacyjne autoréw. W rezultacie blog
staje sie specyficzna, cyfrowa realizacja wielu klasycznych form. Wpisy moga mie¢ cechy gatunkowe na przyklad
felietonu, reportazu czy eseju. Niektérzy badacze widza w blogu nawet kontynuacje tradycyjnego listu i sieciowy
wersje telenoweli (zob. A. Szybowska, K. Termiriska, 2005, s. 217-218). Nie mozna wigc utozsamiaé go wylacznie
z jednym gatunkiem, ani postrzega¢ jako narzedzia, sluzacego do prostego ,przektadu” tekstu na hipertekst. Na
pewno blog sytuuje si¢ gdzie$ w szeregu polimedialnym — ma charakter hybrydy, ktéra czasem wchlania istniejace
juz gatunki, a czasem wykorzystuje ich cechy lub wiernie nasladuje (zob. E. Balcerzan, 1999, s. 16-17). Dzieje
sie to jednak w srodowisku nowego medium, ktére nie tylko umozliwia ,ptynnos¢” cech gatunkowych w obrebie
jednego przekazu, lecz takze, ze wzgledu na swoje wlasciwosci, konstytuuje nowe formy komunikowania.

Blogi wykorzystuja dwie wazne cechy sieciowej komunikacji — multimedialno$¢ i interaktywno$¢. Pierw-
sza z nich przejawia si¢ na kilku poziomach operowania cyfrowym kodem. Blog nie musi by¢ prymarnie teksto-
wy, poniewaz zdjecia, pliki dzwiekowe i filmowe moga by¢ w nim réwnoprawnym (a czasem nawet jedynym)
$rodkiem komunikowania. Takie publikowanie samo w sobie ma charakter multiemisji, gdyz z jednego Zrédla
moga pochodzi¢ przekazy zréznicowane tre$ciowo i formalnie. Multimedialnosci sprzyja tez sama struktura blo-
gu, ktéra umozliwia wspélistnienie réznych typéw komunikacji elektronicznej (zob. J. Grzenia, 2006, s. 43). Na
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blogu realizowany jest bowiem przede wszystkim hipertekstowy typ komunikacji, gdyz z perspektywy odbior-
cy (i w momencie odbioru) calo$¢ jest dos¢ statyczna strona internetows, przypisang do okreslonego miejsca
w sieci. Mozliwo$¢ komentowania poszczegdlnych wpiséw autora sprawia jednak, ze rownolegle funkcjonuje typ
korespondencyjny — wymiana opinii i innych informacji jest zazwyczaj asynchroniczna i przypomina cigg wymie-
nianych e-maili lub postéw na forach internetowych. Multimedialnos¢ blogu objawia si¢ réwniez na plaszczyZnie
wizualnej kazdej z jego hipertekstowych stron i podstron. Strona graficzna moze by¢ kontekstem dla opublikowa-
nej tresci, poniewaz nadawca nie tylko czyta, lecz takze odbiera przekaz jako okreglony ksztalt wycinka cyberprze-
strzeni. Spojnoé¢ komunikatu zalezna jest wiec od stopnia integracji treéci z forma, istotny jest szablon graficzny
blogu, zdjecia i rysunki towarzyszace tekstom, a nawet kolor tla danej strony. Grafizacji poddane jest czesto réw-
niez samo pismo — zabiegi jego powiekszania, pomniejszania, wybor okreslonej czcionki, bezposredniego otocze-
nia i usytuowania na stronie to dodatkowe sposoby ,pokazywania” senséw.

Druga ceche, interaktywnos¢, nalezy rozumied jako gotowo$¢ autora blogu do podjecia ,wspolpracy” z po-
tencjalnym czytelnikiem. Scislej méwiac, dzigki wlaciwosciom hipertekstu blog staje si¢ medium posrednicza-
cym miedzy nadawca i odbiorca. Po pierwsze jest z gory przemyslang struktura, kompozycja komunikatéw, ktéra
nie jest przypadkowa, ma bowiem przeprowadzi¢ odbiorce przez lekture i tym samym stworzy¢ spojny ciag leksji
(czyli najmniejszych, niezaleznych od innych calostek hipertekstu). Czytelnik ma wiec ogélnie zarysowang $ciez-
ke przejscia przez przekaz, ale moze z niej zrezygnowac i samodzielnie odczytywac tresci w dowolny sposéb —
zmienia¢ ich kolejno$¢, ustala¢ ich poczatek i koniec, a takze odpowiada¢ (badz nie) na sugestie nadawcy, ktéry
zaledwie sygnalizuje hipertekstowy szlak. Odbiorca sam buduje spdjny dla siebie komunikat, ktéry podczas kaz-
dego odczytania hipertekstu powstaje od nowa. Modulem, w ktérym interaktywnos¢ blogu jest widoczna najbar-
dziej, jest system umozliwiajacy zamieszczanie przez czytelnikéw komentarzy pod wpisami autora. To one tworza
razem z tekstami odautorskimi calo$¢ przekazu, zawieraja bowiem opinie o tekécie i moga stanowic jego uzupet-
nienie. Komentarze wplywaja tez na ksztalt i tematyke nastepnych wpiséw autora, ktory czesto stara si¢ nawiazy-
wad kontakt z czytelnikami zaréwno zamieszczajac wlasne komentarze, jak i odnoszac sie do gloséw odbiorcéw
w kolejnych tekstach. W konsekwencji caly komunikat jest sumg pomniejszych ,dzialaii” na hipertekscie, a role
nadawcy i odbiorcy w tym akcie nie sa przypisywane jego uczestnikom na stale. W tym aspekcie blog podobny
jest troche do wspoélczesnych interaktywnych dziel multimedialnych, w ktérych realizowana jest idea mieszania
kompetencji tworcy i jego odbiorcy, dzielo powstaje nieustannie, a jego sens wynika z interakgji artysty (nadawcy)
i dzieta (komunikatu) z odbiorca.

W blogach widoczne s3 nawigzania do bardzo réznych gatunkéw, sposobdéw organizacji tekstu, a ich auto-
rzy maja rézne cele komunikacyjne, dlatego trudno jednoznacznie wskaza¢ skoniczong i wystarczajaca liste cech,
ktora bylaby narzedziem umozliwiajacym odréznienie blogéw od innych internetowych publikacji. W rezultacie
badacze cyberprzestrzeni maja rozne i czesto niekonsekwentne spojrzenia na to zjawisko. Jedni traktuja blogi jako
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cyfrowe odpowiedniki konkretnych gatunkéw, inni widza w nich hybryde lub wspdlczesng sylwe, jeszcze inni
postuluja rezygnacje z okreslania ich gatunkowego statusu. Blogi rozpoznawane s3 do$¢ intuicyjnie, ale warto za-
uwazy¢, ze zazwyczaj okresla sie tym mianem strone, ktéra spelnia pewne wymogi formalne. Zwrdcila na to uwage
Anna Gumkowska, ktéra za ,,istote blogowosci” uznata przede wszystkim dwa powtarzalne elementy — techniczny
uklad strony (szablon) oraz kategorie podmiotu, ktéry publikujac blog dokonuje autoprezentaciji. Jej zdaniem te
parametry ,moga wplywad na organizacje tekstu na poziomie leksykalnym, stylistycznym, kompozycyjnym, deli-
mitacyjnym oraz metatekstowym, a wiec gatunkotwérezym” (A. Gumkowska, 2009, s. 243).

Spostrzezenie to prowadzi do wniosku, ze blog definiuje gléwnie jego struktura oraz intencja komunikacyj-
na nadawcy. Uklad blogu, mimo réznorodnosci dostepnych szablonéw, zawsze zawiera elementy pelnigce na kaz-
dej tego typu stronie podobne funkcje. Zazwyczaj w gornej czgéci strony znajduje si¢ winieta opatrzona tytutem
i sugerujaca tematyke blogu; nizej, w polu najbardziej wyeksponowanym, znajduja si¢ wpisy autora i odnoséniki
do komentarzy. Blogi zaopatrzone s3 takze w boczne listy hiperlinkéw (tzw. blogroll), odsylajace do archiwum lub
innych miejsc w sieci. Szablony automatycznie wy$wietlaja najnowszy tekst w centralnej czesci strony i datuja po-
szczegoblne wpisy, segregujac je w odwréconym chronologicznie porzadku. Wszystkie te elementy sa dla blogéw
typowe i wyrdzniaja je spoéréd innych form hipertekstowych. Blogi taczy réwniez charakterystyczna instancja
nadawcza, bloger jest bowiem obecny w cyberprzestrzeni przez swoj tekst, okresla jego reguly, korzysta z kon-
wencji jezykowych i literackich, natomiast odbiorca przekazu w toku ciaglego ,powstawania” blogu rekonstruuje
obraz nadawcy.

Wymienione wyzej aspekty ujeto na przyklad w definicji wikipedystéw, ktorzy blog okreslili jako rodzaj
strony internetowej z uporzadkowanymi, odautorskimi wpisami. Wskazali tez na funkcje archiwizowania, kate-
goryzowania i komentowania blogowych tresci (zob. pl.wikipedia.org/wiki/Blog). Podobnie blog zdefiniowa-
no w Stowniku terminologii medialnej, podkreslono jednak jego osobisty charakter i uznano za specyficzng, in-
ternetow forme dziennika lub pamietnika (zob. W. Pisarek, Krakéw 2006, s. 18). Te i inne opisy, pojawiajace
sie w publikacjach naukowych oraz popularnonaukowych, maja swoje cze$ci wspélne, roznig sie jednak czasem
sposobem ujecia problemu, trudno bowiem w przypadku internetowej materii o definicje maksymalnie precyzyj-
na i jednoczesénie petna. Wydaje sie wiec, ze uwzgledniajac charakterystyczne cechy blogu (i odrzucajac te, ktore
najczesciej s nieobligatoryjne), najprosciej i najogélniej mozna go opisa¢ jako aktualizowang strone internetows
(umozliwiajaca komunikacyjne sprzezenie zwrotne miedzy nadawca a odbiorca), pelniaca funkeje dziennika, na
ktorego tres¢ sktadaja sie roznorodne komunikaty, zamieszczane przez autora w odwréconym porzadku chrono-
logicznym.
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Interpretacja

Dzieki rozwojowi sieci i zwigkszaniu sie jej dostepnodci, internet szybko zaczat by¢ postrzegany nie tylko jako
kolejne medium masowe, lecz takze jako narzedzie publikowania mozliwe do wykorzystania przez wszystkich.
Dla rozwoju blogosfery istotne bylo, ze blog, jako sposéb komunikowania si¢ z masowym odbiorca, przestal by¢
domeng jedynie anonimowych nadawcéw — dostrzezono w nim szanse na przekazywanie treéci nie tylko pry-
watnych. Typowe niegdys$ blogi, majace charakter bardzo osobistych dziennikéw, staly sie dzi$ jedynie czescia
»blogowiska”. Blog jako sposob na dotarcie do duzej liczby odbiorcéw staje si¢ teraz narzedziem informacyjno-
-edukacyjnym, autoprezentacyjnym, a nawet politycznym.

Niezwykle popularne s3 tak zwane blogi eksperckie (poswigcone okreslonej dziedzinie wiedzy), ktére naj-
czesciej s3 swego rodzaju platforma edukacyjna. Poczytne sg szczegdlnie te, ktére maja wysoki poziom meryto-
ryczny i zawieraja wpisy postrzegane przez czytelnikéw jako interesujace i uzyteczne. Autorzy-eksperci najczesciej
nie s3 anonimowi, firmuja blogi wlasnym imieniem i nazwiskiem, a takze wyksztalceniem i kwalifikacjami. W ten
sposob uwiarygadniaja przekazywane informacje i dodatkowo wykorzystuja blog jako forme autopromocji. Przy-
kladem moze by¢ blog ,DNA Rynkéw”, ktérego autor, Pawel Cymcyk, jest specjalista od rynkéw finansowych.
Sam autor tak pisze o swojej motywacji:

Moim celem jest aby w mozliwie zrozumialy i prosty sposéb przedstawia¢ sytuacje ekonomiczna i gospodarczg w Polsce i na

$wiecie. Bez zbednego zadecia i dzielenia wlosa na czworo. Krétko, konkretnie i z jasnym przekazem co to wszystko oznacza dla
Twoich pieniedzy (www.dnarynkow.com/pawel-cymcyk-2/).

Ta strona, przeznaczona dla oséb interesujacych sie inwestowaniem, zostata Blogiem Roku w konkursie
portalu Money.pl. Doceniono jej wysoki poziom merytoryczny polaczony z przejrzystoécia przekazu. Gléwnym
elementem postow sg autorskie filmy wideo, poprzedzone tekstem wprowadzajacym w okreélong tematyke. Autor
czesto uzywa sformulowan sugestywnie obrazujacych zjawiska gospodarcze: spusci¢ z monetarnej smyczy (uwol-
nienie kursu waluty), walutowe trzgsienie ziemi (gwaltowne zmiany kurséw walut), frankuj si¢ kto moze (wysoki
kurs franka jest zagrozeniem) oraz okazjonalnie stworzonych neologizméw i gier stownych: frankogedon (niespo-
dziewany wzrost kursu franka), Trumpolina rynkéw (hossa na rynkach po amerykanskich wyborach), Europejska
Bazooka Centralna (Europejski Bank Centralny). Jezyk ma wiec zaciekawiaé i by¢ kluczem do popularyzowania
wiedzy o ekonomii wéréd niefachowcéw, nie jest jednak potoczny, a pojawiajaca sie terminologia wymaga od
potencjalnego czytelnika-widza przynajmniej wiedzy ogoélnej z tego zakresu.

Autor-ekspert nie musi by¢ osoba wykwalifikowana w danej dziedzinie, dla czytelnikéw istotna jest przede
wszystkim uzyteczna warto$¢ jego wpiséw. Jednym z najbardziej popularnych blogéw kulinarnych jest strona
»Kwestia Smaku’, ktérej autorka nie informuje czytelnikéw o swoich kwalifikacjach, ani nie eksponuje samej sie-
bie, jej zamierzeniem jest tworzenie blogu, ktéry ma funkcje uzytkowa:
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Wiem, ze masz ograniczony czas na przyrzadzanie positkéw, dlatego staram sig aby przepisy byly proste do przygotowania (...).
To wiele inspiracji jak urozmaica¢ swéj codzienny jadlospis (...). Przekonaj sig, jak prosto — a przy tym smacznie i zdrowo —
mozna komponowaé swoje positki (www.kwestiasmaku.com/od_kuchni.html).

Blog jest zbiorem szczegdtowych przepiséw i porad, w tekstach dominuja wigc sformulowania dotyczace
kulinariéw. We wpisach sama autorka ujawnia sie stosunkowo rzadko, wylacznie wtedy, gdy o wykonywanych
czynnosciach pisze w pierwszej osobie lub gdy ekspresywnie ocenia i zacheca: ,wszystko gotowe w 15 minut,
a jakie dobre; kazdy sie skusi na taki obiad; po prostu palce liza¢; polecam na nadchodzace $wieta”. Kontakt z czy-
telnikami przeniesiony zostaje do pola komentarzy, wiec caly blog ma charakter wirtualnie publikowanej ksiazki
kucharskiej — przepisy sa skatalogowane, a uzytkownicy strony moga dodawa¢ do nich swoje notatki.

Blog moze by¢ jednak wykorzystywany jako narzedzie autoprezentacji, szczegélnie przez osoby znane z in-
nych mediéw — aktorow, sportowcéw, modelki itp. , Istnienie online” wspomaga kreowanie wizerunku celebrytéw,
masowy odbiorca moze mie¢ poczucie blizszego kontaktu z idolem, ktéry odslaniajac wlasne zycie prywatne,
zwigksza swoja popularno$¢ — blogi staja sie w ten sposdb narzedziem marketingowym. Poczytnym blogiem byt
prowadzony przez siedem lat sieciowy dziennik Anny Muchy, gdzie aktorka umieszczala osobiste przemy$lenia,
opisy podrézy, spotkan i prywatne zdjecia. Na jego bocznej kolumnie widniat tekst, w ktérym autorka lakonicznie
ujeta swoje intencje komunikacyjne: ,Ten blog bedzie moim peryskopem, oknem na $wiat, gdzie bede dzielita sie
z Wami tym, co przezywam, co polecam, co lubig i co mnie wkurza..” (anna-mucha.bloog.pl).

Strona szybko stata sie popularna, poniewaz uzupelniata medialny wizerunek autorki o aspekt osobisty, nie-
przefiltrowany przez media posredniczace. Blogerka we wpisach przedstawiata wlasne zycie prywatne, stymulujac
w ten sposdb zainteresowanie swoja osoba. Dawala odbiorcom poczucie bliskiego kontaktu i wspdtuczestniczenia
w opisywanych zdarzeniach, na przyktad konsekwentnie zwracata sie do wszystkich czytelnikéw w drugiej osobie:
ycheiatam wam powiedzie¢; pytacie mnie czasem”, uzywala ekspresywizmow i potocyzméw: ,plaszczyk rzadzi;
pochlonetam te ksigzke w kilka godzin; posiadanie jednego dziecka to jest pikus; krew mnie zalewa jak czytam
ostatnie doniesienia”. Osoba znana moze tez wykorzysta¢ blog do promowania stylu zycia czy reklamowania pro-
duktéw. Takim przedsiewzieciem jest blog corki bylego premiera, Katarzyny Tusk, ,Make Life Easier”. Teksty
i zdjecia sa po$wiecone gtéwnie wspolczesnej modzie, a opisywane przedmioty sa niejako ,firmowane” znanym
nazwiskiem. Blog spelnia wiec funkcje marketingowa, jest rodzajem reklamy, a jego popularno$¢ przeklada si¢ na
warto$¢ handlowa.

Inne cele komunikacyjne sa realizowane na blogach politykéw, stuzg one przede wszystkim do prezentowa-
nia pogladéw, komentowania biezacych wydarzen i polemiki. Tego rodzaju aktywno$¢ medialna nie ma ograni-
czen (np. czasowych), ktdre istnieja w prasie, radiu i telewizji. Ponadto polityk podlega tu wylacznie autocenzurze
(i ewentualnie netykiecie), moze wiec dowolnie formutowaé sady i ksztaltowaé wilasny wizerunek. W roku 2014
magazyn ,Press” opublikowal ranking blogéw polskich politykéw. Jury ztozone z dziennikarzy i publicystéw bralo
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pod uwage pie¢ kryteriéw: pomyst na blog, umiejetno$¢ pisania, poziom merytoryczny, aktualnos¢ i interaktyw-
nosé (zob. J. Sedek, 2014, s. 56). Najlepiej oceniony zostat blog ,Bez retuszu”, prowadzony przez Aleksandre Ja-
kubowska (kolejne miejsca zajely blogi Ryszarda Czarneckiego i Janusza Palikota). Bylej postance, nieobecnej juz
na scenie politycznej, blog dal mozliwo$¢ publicznego komentowania rzeczywistosci spolecznej i gospodarczej
w Polsce, odnoszenia si¢ do aktualnych spraw, a wiec dalszego istnienia w mediach. Wpisy na blogu sa zwiezte
i przejrzyste, maja charakter pisanych z dystansu felietonéw, wida¢ w nich do$wiadczenie dziennikarskie autorki.
Obecnie wypowiada si¢ ona w kilkuminutowych filmach wideo, a skrétowy tekst tylko wprowadza w ich tematy-
ke. Nieco inna funkcje ma blog Ryszarda Czarneckiego ,Silna Polska w Europie Narodéw”, na ktérym autor opi-
suje ianalizuje biezace zagadnienia polityczne dotyczace Europy i przedstawia wlasne poglady. Taki blog przybliza
dzialalnos¢ europosla, jest wiec wlasciwie elementem pracy osoby publicznej oraz ,przediuzeniem” jej dziatan
w innych mediach - na przyklad na blogu publikowane s3 artykuly polityka, ktore ukazaly sie wczesniej w pol-
skiej prasie. Z kolei blog Janusza Palikota ,Poletko Pana P pozwolit politykowi realizowaé dwa cele — umozliwial
prezentowanie kontrowersyjnych opinii, ktére nie zawsze byly upubliczniane w tradycyjnych mediach, a takze
pozwalal nie traci¢ kontaktu z wyborcami nawet po odejsciu autora z czynnej polityki. Teksty na blogu sa krétkie,
niepozbawione humoru, puentuja rzeczywisto$¢ i czesto sg dla internautéw punktem wyjécia do dyskusji nie tylko
na samym blogu, lecz takze na portalach spolecznosciowych.

Ten krotki przeglad blogéw innych niz typowo pamigtnikarskie, pozwala wysnu¢ wniosek, ze gatunek ten
ciagle ewoluuje, a jego obecna forma jest juz tylko luznym nawigzaniem do literackich (a nawet hipertekstowych)
pierwowzoréw. Autorzy blogéw mogga realizowac bardzo rézne cele, a to z kolei jest dowodem na elastycznos¢ me-
dium, ktére ,dopasowuje si¢” do swoich uzytkownikéw. Przyszty rozwdj blogosfery bedzie wiec zapewne zalezny
przede wszystkim od dwéch czynnikéw — zwigkszajacych sie mozliwosci technicznych sieci (przekladajacych sie
na ksztalt i funkcje samego hipertekstu) oraz od intencji internetowych nadawcéw, ktérzy w cyberprzestrzeni
beda zaspokajac wcigz nowe potrzeby komunikacyijne.
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Definicje

Docusoap (skrét od ang. documentary soap) mozna zdefiniowaé jako skrzyzowanie soap opera (opery mydlanej, te-
lenoweli) z telenowelg dokumentalna. Wedtug Cambridge Dictionary to rozrywkowy program telewizyjny o zyciu
ludzi, ktérzy mieszkaja w tym samym miejscu lub wykonuja te sama prace. Podobnie docusoap definiuje Oxford
Dictionary — jako dokument o ludziach, ktérych Iaczy ten sam zaw6d lub miejsce przebywania. Nieco bardziej roz-
budowana definicja wystepuje w anglojezycznej wersji Wikipedii (Wiktionary) — mowa w niej o konstruowaniu
fabuly takiego dokumentu na wzér opery mydlanej. Docusoap jest wiec telewizyjna hybryda laczaca cechy doku-
mentu i opery mydlanej. W literaturze przedmiotu pojawiaja sie tez inne nazwy: docudrama, serial paradokumen-
talny czy scripted docu, czyli inscenizowany i fabularyzowany dokument (J. Bucknall-Hotyriska, 2013, s. 67-68).

Charles Barker w Studiach kulturowych opere mydlana definiuje jako forme narracyjng o otwartym zakon-
czeniu, ktora cechuje napiecie miedzy konwencja realizmu a melodramatu - z jednej strony fabula wydaje sie
by¢ reprezentacja $wiata rzeczywistego, z drugiej — wystepuje podwyzszone poczucie dramaturgii z naciskiem na
emocje i tak zwane udreki zycia. Charakteryzuje si¢ ponadto specyficznym, podniostym stylem gry aktorskiej,
dramatyczna muzyka, dlugotrwalymi ujeciami w zblizeniu, fabulg o licznych zwrotach akeji, naruszajacych wiary-
godnos¢ narragji realistycznej. Tematyka dotyczy przede wszystkim zwiazkow interpersonalnych i rodziny.

W Polsce popularnoé¢ telenowel dokumentalnych ma zwigzek z popularno$cia oper mydlanych. Wieslaw
Godzic, powolujac sie na ustalenia Jane Roscoe i Craiga Hellanda, postuguje sie terminem mock-documentary,
czyli ,fatszywy dokument”, pod ktérym rozumiane sg filmy i programy telewizyjne majace pozoér autentyku, be-
dace jednak tekstami fikcjonalnymi, stosujacymi jedynie estetyke filmu dokumentalnego. Przyklady to film Zelig
Woodyego Allena czy serial Ostry dyzur (ER). Godzic zwraca uwage na kwestie podnoszona jeszcze w latach trzy-
dziestych ubieglego wieku w zwigzku z dokumentem, a mianowicie zakres interwencji realizatora w material. Do-
cusoap bowiem rozmywa granice miedzy rzeczywistoscia a fikcja (W. Godzic, 2004, s. 203). Polski medioznawca
utozsamia docusoap z telenowela dokumentalng. Tego typu programy pojawily sie w polskiej telewizji publicznej
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pod koniec lat dziewiecédziesigtych XX wieku, a kilka lat wczeéniej — w Wielkiej Brytanii. Byly to serie opowiada-
jace o zdarzeniach ,z zycia zwyczajnych ludzi swiadomych obecnosci kamery i czerpiacych z tego przyjemnos¢”
(W. Godzic, 2004, s. 202). Mialy by¢ odpowiedzia telewizji publicznej na reality show typu Big Brother.

Zdaniem Maryli Hopfinger za popularnoscia seriali dokumentalnych stoi ,rosnace zainteresowanie nie-
fikcja, zdarzeniami wzietymi z zycia, perypetiami i przezyciami ich rzeczywistych uczestnikéw” (M. Hopfinger,
2010, s. 243). Od korica lat osiemdziesigtych XX wieku coraz wigksza ogladalnoscia ciesz sig w telewizji formy
dokumentalne i stylizowane na dokument. W telewizji polskiej pierwsze telenowele dokumentalne pojawily sie
w 1999 roku: Szpital Dziecigtka Jezus (rez. Nono Dragovic i Grzegorz Siedlecki), Pierwszy krzyk (rez. Wojciech
Szumowski), Nieparzysci (rez. Ewa Straburzynska). Pierwsze docusoap produkowane byly przez telewizje publicz-
na. Programom tym blizej byto do przymiotnika ,dokumentalny” niz rzeczownika ,telenowela”. Co prawda byly
rezyserowane i realizowano je na podstawie scenariuszy, ale ukazywaly autentyczne problemy zwykltych ludzi,
poruszajac przy tym wazne kwestie spoteczne (M. Hopfinger, 2010, s. 244-246).

Polska telenowele dokumentalng Hopfinger definiuje jako serial, w ktérym material rejestruje si¢ stosujac
techniki dokumentalne, opowiada natomiast przy uzyciu srodkéw przejetych z gatunkéw fikcjonalnych, gtow-
nie seriali fabularnych. Telenowela dokumentalna jest ,gatunkiem zawieszonym miedzy dokumentem a fabula,
nastawionym na zaspokojenie potrzeb ludycznych i afektywnych” (M. Hopfinger, 2010, s. 244). Moga si¢ w niej
przejawia¢ ambicje edukacyjne i informacyjne. Wyréznikami za$ s3: powazna tematyka (czesto kontrowersyj-
na, spoleczna, tabu obyczajowe), autentyczni bohaterowie, dostowno$¢, schematyzacja sposobéw opowiadania,
banalizacja $wiata przedstawionego, odstanianie intymnych przezy¢ uczestnikéw — przesuwanie granicy miedzy
sfera prywatna a sfera publiczna.

Docusoap stanowi przyklad mediéw podgladowych — terminu takiego uzywa Michal Drozdz w odniesieniu
zaréwno do tabloidéw, jak i wszelkich medialnych show (do ktérych mozna zaliczy¢ reality show, talk show) sku-
piajacych sie na pokazywaniu ludzkich intymnych przezy¢, podgladaniu prywatnego zycia, wyrezyserowanego
w staranny sposob tak, by sprawialo wrazenie autentycznego. Tworza one tak zwang kulture obnazania, ktéra
polega na publicznym prezentowaniu prawdziwej badz zmyslonej intymno$ci i prywatnosci (M. Drozdz, 2010,
s. 61). Popularnos¢ takich nowych form jak docusoap wiaze sie z zapotrzebowaniem widzéw na ogladanie potocz-
nej rzeczywistosci, z ich zainteresowaniem prywatnoscia. Za ta tendencja do podgladania i epatowania odbiorcow
stoja wedlug Drozdza mechanizmy komercyjne, mieszczace si¢ w obszarze zjawiska zwanego tabloidyzacja wspél-
czesnych medidw.

Genezy scripted docu mozna upatrywac takze w prasie zwierzeniowej (np. ,Z zycia wziete”, ,Sukcesy i Po-
razki”), w ktérej dominuja ,historie prawdziwe”, czyli: ,dlugie narracje pierwszoosobowe, utrzymane w tonie
poufnych wyznan i opatrzone fotografiami” (K. Stariczak-Wislicz, 2010, s. 24). Polska prasa zwierzeri powstata
jako zapozyczenie gotowego modelu stworzonego w latach dwudziestych XX wieku w Stanach Zjednoczonych
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i Wielkiej Brytanii. Oferuje opowieséci o zwyczajnych, choé czasami wstydliwych problemach zwyktych ludzi.
Z czasem zaczela w niej dominowad tematyka wielkich dramatéw milosnych, zdrad, rozstan. Zdaniem Katarzyny
Staficzak-Wislicz prasa zwierzen odpowiada na oczekiwania swoich odbiorcéw, kobiet biednych, sfrustrowanych,
wykluczonych z udzialu w kulturze zalegitymizowanej, oficjalnej, skazujacej pewne tematy na margines.

Dzisiejsze produkeje typu docusoap znacznie odbiegaja od tych sprzed 15 lat. W telewizyjnych raméwkach
i prasie polskiej terminem docusoap okrela sie programy najczeéciej na niemieckiej licencji, ktore pojawity sie
w polskich stacjach komercyjnych okolo 2010 roku. Zaliczy¢ mozna do nich miedzy innymi: Pamigtniki z wakacji,
Trudne sprawy, Ukryta prawda czy Dlaczego ja. Nie sa to jednak formaty konstruowane zgodnie ze stownikowymi
definicjami, czyli opery mydlane przedstawiajace sceny z zycia policji, strazakéw, ratownikéw medycznych czy de-
tektywdw, z udzialem autentycznych oséb wykonujacych te zawody i uzupelnione zdjeciami aktoréw amatordw.
W przypadku tych programéw nie méwimy jednak o zyciu zawodowym jakiej$ grupy. To raczej seriale paradoku-
mentalne definiowane jako ,zbiér niepowiazanych ze sobg dramaturgicznie odcinkéw z zawsze nowymi bohatera-
mi przedstawiajacy ich zyciowe problemy” (J. Bucknall-Hotyniska, 2013, s. 69). W docudramie mamy do czynienia
z silnym nacechowaniem emocjonalnym, stypizowaniem bohaterdw, reprezentujacych nizsze warstwy spoleczne,
wyraznym podzialem na bohateréw pozytywnych i negatywnych; najwazniejsza jest zrozumialo$¢ przedstawia-
nych historii (w czym pomagaja informacje na pasku u dotu ekranu); obecno$¢ glosu wszechwiedzacego narrato-
ra; ograniczone ruchy kamery; zdjecia realizowane w rzeczywistych wnetrzach, nie w studiach. Z tych wzgledow
sa to jednoczesnie produkcje niskobudzetowe — ich pojawienie sie nalezy takze wigza¢ z kryzysem ekonomicznym
na rynku medialnym. Spadajace przychody z reklam zmusily telewizje do oszczednodci, a fabularyzowane doku-
menty, ktére nie wymagaja wyszukanej scenografii ani profesjonalnych aktoréw, sa znacznie tarisze w produkgji
niz tradycyjne telenowele i seriale.

Docudramy rézni od telenoweli dokumentalnej brak autentycznych bohateréw (ich role odgrywaja amato-
rzy i statysci) oraz blaha tematyka. Schemat odcinkéw jest taki sam, przechodzi przez trzy podstawowe fazy — kon-
flikt, komplikacja i rozwigzanie. Codzienne zycie maja odzwierciedlaé: przecietne wnetrza mieszkan, pospolity
ubidr i styl wypowiedzi, problemy bliskie kazdemu z widzéw. W telenowelach wystepuja aktorzy-amatorzy, co
ma sprzyjaé wigkszej naturalnoéci w odgrywaniu postaci, a takze utatwi¢ identyfikacje odbiorcéw z problemami
bohateréw. Priorytetem nie jest talent aktorski naturszczykéw, ale ich przecietna aparycja, jezyk i zachowanie.
Scenariusz nie ma sztywnej formy, jest elastyczny i wspéitworzony przez aktoréw (w duzej mierze improwizo-
wany, gdyz naturszczycy nie byliby w stanie nauczy¢ si¢ gotowego scenariusza i dialogéw), inspirowany realny-
mi problemami. Schemat, wedlug ktérego nagrywane sa kolejne odcinki, pozostaje niezmienny. Paradokumenty
postuguja sie stala metoda gry aktorskiej, ktérag mozna opisaé¢ w kilku stowach - ,pokaze, a potem opowiem, co
pokazatem” (J. Fras, 2012, s. 80-82). W telenoweli udajacej dokument widoczna jest ingerencja rezysera, a sceny
z zycia bohateréw przeplatajq si¢ z wejsciami, w ktérych wprost do kamery zwierzajg sie oni ze swoich przezy¢.
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Konwencja paradokumentu stanowi telewizyjny odpowiednik tabloidu. Dowodzi tego chociazby forma
sekwencji, w ktorych bohaterowie komentuja swoje perypetie (a w ramkach podawane sa ich imiona, nazwiska
i wiek). Podpisy to z kolei cytaty z wypowiedzi bohateréw lub opisy ich ,zyciowej” sytuacji. Narracja — tak jak
w tabloidzie — ma by¢ przede wszystkim szybka, rzeczowa i latwostrawna, jezyk narratora jest prosty, przypomina
stabe wypracowanie szkolne.

Programy tego typu pelnig funkcje zaré6wno rozrywkowas, jak i terapeutyczna. Widzowie dostrzegaja, ze ich
zycie jest lepsze niz to przedstawione na ekranach telewizoréw. Ogladanie tego typu programéw moze prowadzi¢
do odreagowania skumulowanego napiecia i sthumionych emocji, fundujac widzowi psychiczne oczyszczenie. Hi-
storie pokazywane w telenowelach paradokumentalnych moga mie¢ pewien wplyw na zycie codzienne widzéw,
podsuwaja gotowe, cho¢ prymitywne rozwigzania probleméw. Zaspokajaja che¢ podgladania sasiadéw, cudzego
nieszczeécia. Dopuszczaja do glosu marginalizowane przez telewizje i nieuprzywilejowane grupy spoleczne. Pre-
zentuja przy tym okre$lone warto$ci i zawierajg wyrazne przestanie ideologiczne, konserwatywne i tradycjona-
listyczne, podkrelajace role rodziny. Zdaniem Bucknall-Holyiskiej, programy tego typu przywrdcily tradycje
wspdlnotowego ogladania telewizji, komentowania i dyskutowania tresci poszczegdlnych odcinkéw. Odbiorcow
mozna podzieli¢ na dwie grupy — widzéw odbierajacych dostownie, traktujacych serio, oraz widzéw traktujacych
program jako komedig czy satyre, aktywnych na forach internetowych (J. Bucknall-Holynska, 2013, s. 72-74).

Interpretacja

Docusoap stajq si¢ inspiracja dla tworcéw kabaretowych. Przykladem moze by¢ skecz lubelskiego kabaretu Smile
»Pan Tadeusz” dla opornych, w ktérym fragmenty epopei zostaly zaprezentowane w konwencji pastiszu telewizyj-
nej docudramy — narrator ttumaczy polszczyzne literacky na wspoélczesny slang mlodziezowy, u dotu ekranu poja-
wia sie pasek informacyjny. Scripted docu zostal takze sparodiowany przez skladajacy sie z zawodowych aktoréw
kabaret Na Koniec Swiata w skeczu Trudne prawdy — tytul to kontaminacja tytuléw seriali Trudne sprawy i Ukryta
prawda.

Serial medyczny to gatunek, ktéry utrzymuje si¢ w kolejnych wcieleniach na antenie telewizji od ponad
polwiecza. Od Dr. Kildare, przez M.A.S.H, Szpital na peryferiach, Ostry dyzur, po Dr. House'a. Medycyna to temat,
ktory telewizyjni widzowie uwielbiaja na réwni z kryminologia. Brak precyzji terminologicznej w odniesieniu do
konkretnych produkeji telewizyjnych, okreslanych mianem docusoap, dobrze wida¢ na przykladzie serialu me-
dycznego Na sygnale, emitowanego w TVP2, ktérego bohaterami sa ratownicy medyczni. Jego premiera odbyta sie
12 lutego 2014 roku. Premierowy odcinek obejrzalo 3 mln 6335 tys. widzéw. Na sygnale jest definiowany jako serial
z elementami scripted docu, czyli inscenizowanego dokumentu, a w 2015 roku otrzymal Telekamere w kategorii
,Serial paradokumentalny”, w ktérej nominowano jeszcze: Dlaczego ja, Szpital, Malanowscy i partnerzy (w 2017 r.
wkategorii ,Serial fabularno-dokumentalny”). Najblizsze serialowi paradokumentalnemu sa wlasciwie tylko dwie
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pierwsze produkcje. Na sygnale oraz Malanowscy i partnerzy zawieraja cechy wlasciwe dla docusoap, poniewaz oba
seriale opowiadaja o zyciu konkretnych grup zawodowych. W obu jednak nie wystepuja ani autentyczni ratownicy
medyczni, ani detektywi — ich role powierzono aktorom.
Cala produkcja Na sygnale jest blisko zwigzana z innym serialem emitowanym od 1999 roku — Na dobre
i na zle. Na sygnale jest pierwszym w historii TVP spin-offem tej cieszacej si¢ duza popularnoscia serii emitowanej
przez TVP2. Zaloga karetki reanimacyjnej ze stacji w Le$nej Gérze — Wiktor, Piotr, Martyna i Adam — w kazdym
odcinku jedzie do 0s6b, ktorych zycie lub zdrowie jest zagrozone. Ratownicy musza podejmowac szybkie decyzje
i zmagac si¢ z nieoczekiwanymi okoliczno$ciami.
Tworcy serialu tak méwia o swojej produke;ji:
Na sygnale to w istocie serial akgji, ktéry ukazuje dramatyczne wydarzenia, w najbardziej newralgicznym czasie tzw. zlotej
godziny. W ratownictwie medycznym zlota godzina to czas, w ktérym poszkodowany powinien znalez¢ si¢ na stole operacyj-
nym wzglednie w specjalistycznej jednostce pomocy. Pokazujemy tu mlodych bohateréw przed trzydziestks, ktérzy wykonuja

trudny i odpowiedzialny zawdd. Ciekawa i wartka akcja, dylematy oraz trudne decyzje pojawiajacych sie w serialu bohateréw
bez watpienia beda stanowily o jego atrakcyjnosci (http://stopklatka.pl).

Na ekranie wystepuja zaréwno zawodowi aktorzy (ekipa karetki), jak i amatorzy czy staty$ci. W ekipie se-
rialowej karetki znaleZli si¢: Wojciech Kukliniski jako Wiktor Banach — 44-letni, dos§wiadczony lekarz-ratownik,
Dariusz Wieteska w roli Piotra Strzeleckiego — 28-letniego kierowcy i ratownika medycznego, Monika Mazur jako
Martyna Kubicka — 25-letnia stazystka po ukoriczonym kursie ratownictwa medycznego i Konrad Darocha, czyli
Adam Wszolek — 26-latek, ratownik medyczny jezdzacy na zmiane z Martyng. Na planie serialu s obecni fachowi
konsultanci - lekarze i ratownicy medyczni.

Wiktor Banach to obecnie lekarz-ratownik, wczesniej do$wiadczony chirurg. Byt tez himalaista, prawdopo-
dobnie porzucil wspinaczke, gdy w Himalajach zginela jego Zona. W pierwszej serii kieruje Stacja Ratownictwa
Medycznego w Leénej Gorze. Po wypadku koficzacym pierwszy sezon nie od razu mégl pracowaé w karetce, wiec
na stanowisku szefa zastapit go Artur Géra, gdyz mozliwo$¢ aktywnej pracy w zespole wyjazdowym byla jednym
z kryteriéw konkursu na to stanowisko. W migdzyczasie (od wypisu ze szpitala, do powrotu do karetki) Wiktor
pracowal jako dyspozytor. Doktor Banach jest szorstki i wymagajacy, ale umie doceni¢ osiggniecia swoich pracow-
nikéw. Dla pacjenta gotéw ztamac procedury czy narazi¢ si¢ na niebezpieczeristwo.

Piotr Strzelecki to kierowca karetki i ratownik medyczny. Planowat studiowa¢ medycyne, ale uzyskal zbyt
slaby wynik na egzaminie maturalnym. Wiktor naméwit go, aby studiowat ratownictwo medyczne, co moze suge-
rowac, ze wezesniej byl sanitariuszem. Jest krngbrny, z trudem podporzadkowuje sie regulaminowi i procedurom,
z tego tez powodu czesto wchodzi w konflikt z nowym szefem. Piotr jest kobieciarzem, czgsto zmienia dziewczyny,
flirtuje tez ze swoja kolezanka z karetki, Martyna.
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Martyna Kubicka jest ratowniczka medyczng. Rozpoczynajac prace zastapila innego ratownika, zwolnione-
go z pracy, kiedy przyszedl na dyzur pod wpltywem alkoholu. Poczatki nie byly latwe — Martyna wbrew poleceniu
Wiktora zamiast pilnowa¢ pacjentki, kobiety z demencja, udzielata pomocy ofierze wypadku, co skutkowalo za-
ginigciem starszej pani, ktora pod opiekg zespotu karetki miala trafi¢ do szpitala. Martyna to silna i zdecydowana
kobieta, ktéra uprawia sport (biegta w Marszu Niepodleglosci), $mieje sie na horrorach i stara si¢ by¢ profesjona-
listka. Od drugiej serii kocha sie w Piotrze.

W ekipie Banacha jest tez Adam Wszolek, ratownik medyczny. Nowy kierownik stacji, Artur Géra, mia-
nowat go szefem do spraw sredniego personelu. W drugiej serii Adam zaintubowal pacjenta mimo o$wiadczenia
jego woli — za co zostal zawieszony. Okazalo sig, ze konieczno$¢ intubacji spowodowana byla zapaleniem pluc,
a Wszolek nie popetnil bfedu. Nie wiedzac o tym prébowal popelni¢ samobojstwo — zycie uratowata mu zona
i ekipa karetki — a odpowiedzialno$¢ za to spadla na nielubianego szefa.

Artur Goéra to w drugiej serii kierownik stacji, lekarz-ratownik. Zostat pokazany jako karierowicz, dla kto-
rego najwazniejsze s przepisy i skrupulatne przestrzeganie procedur. Jest w konflikcie zaréwno z Wiktorem Ba-
nachem, jak i Piotrem Strzeleckim. Zdarza mu sie lekcewazy¢ zaréwno zgloszenia, jak i pacjentéw. Nie docenia
ratownikéw medycznych. Nie mozna mu jednak odméwi¢ kompetencji. Okazuje sie, ze dorabia w prywatnej kli-
nice, w jednym z odcinkéw zdarza si¢ mu popelni¢ bltad w czasie zabiegu, ktéry o maly wlos nie doprowadza do
$mierci pacjentki. Z opresiji ratuje go Wiktor, ktéry po zawieszeniu Géry (trwa dochodzenie w sprawie ewentual-
nego bledu w sztuce medycznej) wraca na stanowisko kierownika stacji.

Wedlug opinii ratownikéw medycznych serial ma niewiele wspdlnego z realiami pracy w stacji ratownictwa
medycznego. Dziennikarz lokalnego dziennika odwiedzil koszaliriskich ratownikéw, aby zasiegna¢ opinii u Zré-
dta. ,Czy oglada pan serial Na Sygnale?” — zadal pytanie jednemu z ratownikéw. Odpowiedz byta krytyczna:

Ogladatem jeden z odcinkéw i nie zamierzam wiecej oglada¢, serial jest calkowicie oderwany od rzeczywistoéci. Gdzie pokazu-
je sie, ze po zdaniu pacjenta w szpitalu, ratownicy maja czas na picie kawy, rozmowy telefoniczne, itp.?2? Wedlug mojej opinii
serial to totalne dno. Przedstawia nasza prace jako sielanke i zabawe. Sg takie dni, kiedy nie mamy czasu na nic, nie méwiac
o wypiciu kawy czy zjedzeniu éniadania lub obiadu. W serialu widzimy pania ratownik po rocznym kursie. Jakie trzeba mie¢ wy-
ksztalcenie, zeby zosta¢ ratownikiem medycznym? Wedlug ustawy, nalezy ukoriczy¢ dwuletnie policealne studium na kierunku

ratownik medyczny lub ukoriczy¢ licencjat na kierunku ratownictwo medyczne. Pani ratownik po rocznym kursie nie ma prawa
wsiaé¢ do ambulansu! (http://koszalin.naszemiasto.pl).

Ratownicy z calego kraju zalozyli nawet profil na Facebooku: ,Organizacja na rzecz usuniecia serialu Na
sygnale z raméwki telewizji”. Tworcy profilu uwazaja, ze serial podwaza kompetencje ratownikéw i utrudnia im
codzienng prace. Chodzi miedzy innymi o bledy dotyczace dziedziny ratownictwa medycznego — od ubioréw,
przez sposob prowadzenia masazu serca i defibrylacji, po wyposazenie karetki i zachowanie ratownikéw. Niekto-
rzy z uzytkownikéw profilu pomstuja, ze aktorzy nie zadali sobie trudu, by podpatrze¢ prace zalogi karetek.
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Na przekor tak nieprzychylnym opiniom serial cieszy si¢ popularnoscia i wyraznie odbiega — na korzys¢ —
od poziomu innych tego typu produkcji telewizyjnych, jak chociazby tych nominowanych do Telekamery w tej
samej kategorii. Autorzy stusznych zapewne zastrzezen natury merytorycznej nie biorg pod uwage fikcyjnej natu-
ry telewizyjnego show. Z tego tez wzgledu Na sygnale nie mozna uzna¢ za telenowele dokumentalng, czyli nie jest
to docusoap w pelnym znaczeniu tego terminu. W rolach gléwnych wystepuja zawodowi aktorzy, nieznani jeszcze
z innych seriali i telenoweli (poza Konradem Darochg grajacym w telenoweli Klan), wiec ich twarze nie zdazyly
si¢ opatrze¢ widzom — dzigki temu postacie lekarzy i ratownikéw nabieraja wiarygodno$ci.

Zawodowi aktorzy (znani z pobocznych rél w innych produkejach telewizyjnych) obok amatoréw pojawia-
ja sie natomiast w rolach epizodycznych, odtwarzajac postaci pacjentéw lub cztonkéw ich rodzin. Kazdy odcinek
ma spojny dramaturgicznie scenariusz, w ktérym jest takze miejsce na improwizacje. O ile wiec dialogi migdzy ra-
townikami wypadaja do$¢ naturalnie, o tyle kwestie wypowiadane przez poszkodowanych i osoby, ktore znalazly
sie na miejscu zdarzenia razg sztucznoscia i znang z innych docusoap niezamierzong §miesznoscia.

Podobnie jak w serialach paradokumentalnych, zdjecia sa krecone w autentycznych wnetrzach i plenerach,
czasami jednak pojawia sie scenografia szpitala w Lesnej Gorze znana z serialu Na dobre i na zte. W przeciwien-
stwie do scripted docu nie ma tu jednak ani narratora, ani paska informacyjnego. Ale tak jak w innych tego typu
produkejach w kazdym odcinku akcja zostaje na pewien czas zawieszona, a jeden z aktoréw odtwarzajacych po-
sta¢ lekarza lub ratownika komentuje dany przypadek, edukujac jednoczesnie widzéw i przekazujac informacje
dotyczace udzielania pierwszej pomocy.

Serial telewizyjny musi si¢ jednak rzadzi¢ swoimi prawami i przede wszystkim zaspokoi¢ oczekiwania wi-
downi, czyli dostarczy¢ rozrywki. Dlatego tez przypadki, do ktérych wyjezdza zespol karetki z Leénej Gory, da-
leko odbiegaja od realiéw pracy ratownikéw medycznych. Niekiedy problemy prezentowane w poszczegoélnych
odcinkach ocieraja sie o absurd — sg zaréwno dramatyczne, jak i czesto wzbudzajace $miech. Tak jak na przyktad
w odcinku, w ktérym pogotowie wezwala para kochankéw w trakcie zblizenia intymnego, poniewaz u partnerki
doszlo do pochwicy. Akcja innego odcinka z kolei rozgrywa si¢ w konwencji horroru. Dwoje mlodych ludzi po-
stanawia nocg odwiedzi¢ opuszczony, cieszacy sie zla stawg dom. Jedno z nich wzywa karetke twierdzac, ze zostali
napadnieci przez... ducha. Ratownicy — bohaterowie serialu — wykazuja sie niejednokrotnie wyjatkowa odwaga,
wrecz brawurg, a takze pomystowoscia McGyvera czy kompletng nonszalancja wobec procedur. Wszyscy — z wy-
jatkiem, oczywiscie, doktora Gory — dla ratowania pacjentéw sa gotowi po$wieci¢ kariere, a nawet wlasne zycie.

Na sygnale ma nie tylko dostarczy¢ rozrywki, ale wypelni¢ wymagana od telewizji publicznej misje. Tworcy
serialu stawiaja sobie wiec nieco ambitniejsze cele niz w przypadku innych seriali paradokumentalnych. Wplece-
nie watkéw obyczajowych i romansowych w opowies¢ o pracy zespolu stacji ratownictwa medycznego stanowi
jednocze$nie ukton w strone widowni podobnych seriali nadawanych w stacjach komercyjnych.
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Definicje

Poczatek historii e-bookéw datuje sie na 1971 rok, kiedy Michael Hart uruchomit Projekt Gutenberg, polegajacy
na tworzeniu wersji elektronicznych ksigzek istniejacych do tej pory tylko na papierze. Pierwszym e-bookiem byta
Deklaracja Niepodleglosci Stanéw Zjednoczonych Ameryki PéInocnej i moment ten rozpoczal ere ksiazek elek-
tronicznych. Kolejnymi digitalizowanymi ksiazkami byly: Konstytucja Standw Zjednoczonych wraz z Kartq Praw
Standw Zjednoczonych Ameryki, Biblia i dzieta Szekspira. Projekt Gutenberg w 1997 roku oferowal 1000 tytutéw,
aw 2013 roku - 42 tys. pozycji. (W. Myszka, Ksigzki elektroniczne. Stan technologii, http://kmim.wm.pwr.edu.pl).

Za poczatek rynku e-bookéw w Polsce uznaje sie rok 2000, kiedy ze strony wydawnictwa Swiat Ksigzki
mozna bylo $ciagna¢ za darmo plik z ksigzka Olgi Tokarczuk Dom dzienny, dom nocny. W tym samym roku pojawit
sie réwniez pierwszy platny e-book - Jak nie dac si¢ oglupic. 46 krétkich kazar Jarostawa Kaminskiego (Wydaw-
nictwo Nowy Swiat). W 2009 roku powstala natomiast pierwsza polska ksiegarnia internetowa nexto.pl, oferujaca
ksiazki w formacie EPUB. Dziala ona do dzi$ - sprzedaje e-booki, audiobooki i e-prase.

Przyjecie jednej i pelnej definicji hasta e-book (ang. electronic book — ksigzka elektroniczna) jest zadaniem
nielatwym. Juz sam termin ksiazka jest otwarty, a wskazanie w internecie dokumentéw elektronicznych, ktére
mozna dzieki tej definicji scharakteryzowad, moze okaza¢ si¢ wyjatkowo trudnym zadaniem. Jeszcze kilka lat temu
publikacjami elektronicznymi nazywano dokumenty tworzone za pomoca wyspecjalizowanego oprogramowa-
nia, ktérego najbardziej znanym dzis standardem jest Adobe Acrobat. Malgorzata Géralska uwaza, ze przy szuka-
niu wlasciwej definicji nalezy poming¢ te:

ktore nawigzuja do urzadzen funkcjonujacych na zasadach ksiazki tradycyjnej poprzez odwolanie do jej fizycznych wlasciwosci
(takich jak niewielkie rozmiary czy portatybilnoé¢). Ksiazka elektroniczna w Internecie bedzie oznaczala zatem przekaz prze-

twarzany przy uzyciu technologii komputerowej, wy$wietlany na ekranie monitora oraz upodobniony w wezszym lub szerszym
zakresie do tego, ktory jest charakterystyczny dla drukowanych publikacji (http://www.ebib.pl).
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Pawel Wimmer podaje, ze:

publikacja elektroniczna jest zestaw dokumentéw wyposazony we wlasny system nawigacyjny i wyszukiwawczy dostarcza-
ny w postaci pliku przeznaczonego do odczytu w odpowiedniej przegladarce badz zewnetrznym urzadzeniu odczytujacym
(P. Wimmer, 2000, s. 48).

Podobnie termin ten opisany jest w Podrecznym stowniku bibliotekarza:

Dokument elektroniczny, ktéry w sposobie organizacji, prezentacji i wykorzystania tresci nawigzuje do funkcjonalnych i kon-
strukcyjnych wiasciwosci ksiazki konwencjonalnej. Moze by¢ cyfrowa kopia ksiazki rekopi$miennej czy tez drukowanej, lub
dokumentem nieposiadajacym ,papierowego” pierwowzoru (w jez. angielskim born-digital). Tym terminem okregla si¢ takze
specjalistyczny sprzet komputerowy oraz oprogramowanie przeznaczone do odczytu e-bookéw (Podreczny stownik biblioteka-
rza, 2011, s. 35).

Stownik jezyka polskiego podobnie wskazuje na e-book jako dokument tekstowy, ale i czytnik: ,ksigzke do-
stepna w wersji elektronicznej oraz urzadzenie umozliwiajace odczytanie takiego tekstu” (http://sjp.pwn.pl).

Po kilkunastu latach obecnosci e-ksigzki na polskim rynku istnieje jasne rozréznienie obu pojeé. Tak wiec
e-book, e-ksigzka lub ksiazka elektroniczna, to ksigzka, lub szerzej treé¢, zapisana w formie elektronicznej. Do jej
odczytu stuza programy zainstalowane na czytnikach e-bookéw lub innych urzadzeniach, na przyktad na kompu-
terach osobistych, tabletach czy smartfonach.

Wspolczesni badacze sg zgodni i wskazuja jednomyslnie na znaczenie terminu. Bogdan Klukowski uwaza,
ze ,ksigzka elektroniczna (i publikacja elektroniczna) zawiera tres¢ tekstowa. Tres¢ te mozna odczytywaé przy
uzyciu rozmaitych narzedzi elektronicznych, takze przenosnych” (B. Klukowski, 2013, s. 12). Podobnie Marcin
0Oz6g, ktory jako e-book rozumie plik zawierajacy tekst. Sa to wedlug niego publikacje, ktére wyéwietlane na ekra-
nie nasladuja forme ksiazki drukowanej i nie pozwalaja czytelnikowi na wprowadzanie modyfikacji (M. Ozdg,
2002, s. 63).

Malgorzata Géralska zaproponowata typologie ksigzek elektronicznych. Po pierwsze sa to e-booki ,,odtwa-
rzajace portatywno$¢ drukowanych wydawnictw” — jako przyklad wskazuje encyklopedie wydana na plycie CD,
ktéra mozna wlozy¢ do torebki i przenie$¢ réwnie tatwo jak papierowa ksiazke. Po drugie wyréznia formy cyfrowe
zachowujace logiczng strukture tekstu. Trzecim typem publikacji elektronicznych sj te, ktore acza obie cechy
(portatywnos¢ i logiczna strukture tekstu) — autorka dzieli je na ksigzki wizualne i hiperksiazki. Pierwszymi sa
skany czy zdjecia istniejacych drukéw, drugimi zas e-booki w formacie EPUB, PDF czy MOBI (M. Géralska,
1996, 5. 35).
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Przez lata definicja e-booka byla modyfikowana, a badacze coraz czesciej dazyli do jej uséciélenia. Dzi§ naj-
czeéciej powtarzana jest ta, ktora wskazuje na plik tekstowy, tre§¢ zapisang w formie elektronicznej mozliwa do
odczytania na urzadzeniu komputerowym przy uzyciu odpowiedniego oprogramowania.

Na poczatku ksigzki elektroniczne czytano przede wszystkim na komputerach, laptopach i palmtopach.
Od pierwszych lat XXI wieku zaczely pojawiac si¢ przenosne urzadzenia do odczytu, zwane czytnikami lub
e-bookami. W ostatnich latach za$ coraz popularniejsze stajq si¢ smartfony, ktore maja wystarczajaco duze ekrany,
umozliwiajace swobodne czytanie. Czytniki korzystaja najczesciej z technologii e-papieru, zwigkszajacej komfort
lektury w poréwnaniu z komputerem. Najpowszechniejszym formatem ksiazek jest PDF — obslugiwany przez
wigkszo$¢ czytnikéw, czesto dostepne s3 takze EPUB oraz MOBI (Kindle Format). Kazda z firm produkujacych
urzadzenia do e-czytania ma najczesciej wlasny format, przeznaczony do konkretnego sprzetu.

Wiele tytutéw ksiazek zaliczanych do klasyki literatury (m.in. lektury szkolne), a takze dokumenty i pu-
blikacje historyczne dostepne sa w wersji elektronicznej. Mozna je $ciagna¢ za darmo ze specjalnych stron inter-
netowych oraz wypozyczyé w wirtualnych bibliotekach. Najbardziej znane strony to: wolnelektury.pl (nie tylko
z lekturami szkolnymi), polona.pl (teksty literackie, naukowe, dokumenty historyczne, czasopisma, fotografie)
czy bc.pionier.net.pl (dostep do zasobéw 60 bibliotek cyfrowych tworzonych przez biblioteki, uczelnie, archiwa,
muzea i oérodki badawcze).

W Polsce mozna korzysta¢ takze z e-bibliotek. W ramach oferty darmowej dziata katalog IBUK Libra, do-
stepny pod adresem http://libra.ibuk.pl (takze z oferta komercyjng). Z bazy mozna korzysta¢ w placéwkach bi-
bliotek oraz z dowolnego miejsca po podaniu kodu do autoryzacji, ktéry mozna otrzymac w bibliotekach. Innym
projektem jest ,e-Biblioteka”

E-biblioteki komercyjne w Polsce tworzone sa przede wszystkim z mysla o klientach korzystajacych ze
smartfondw i tabletéw. Najbardziej znany jest abonamentowy system wypozyczania e-bookéw Legimi, ktory ofe-
ruje dostep do 2 tys. e-bookéw; podobnie dziata ibuk.pl. E-czytanie proponuje takze czytelniabezkartek.pl oraz
wirtualna wypozyczalnia ksigzek skierowana do klientéw sieci komoérkowych, ktorzy czytaja przede wszystkim na
smartfonach czy tabletach (,,Czytelnia Tu i Tam” - Orange).

Powyisze zjawiska sa dowodem na to, Ze zmieniaja si¢ we wspolczesnej kulturze sposoby funkcjonowa-
nia ksigzki. Przelom, z ktérym mamy do czynienia, czgsto poréwnywany jest do zmian wprowadzonych dzieki
wynalazkowi Gutenberga. Lektura — kiedy$ czynno$¢ zarezerwowana dla uprzywilejowanych warstw spotecz-
nych - dzieki rozwinieciu druku stala sie powszechna, a jej rozwdj zawdzigczamy kolejnym wynalazkom - prasie
i drukarskim maszynom rotacyjnym w XIX wieku. Zmiany te jednak s niczym w poréwnaniu z pojawieniem sie
komputera i internetu. Chrisitan Vandendorpe trafnie zauwaza we wstepie do swojej ksiazki Od papirusa do hiper-
tekstu. Esej o przemianach tekstu i kultury:
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Dzi§ nie mamy juz watpliwoéci: rewolucja cyfrowa objela swym zasiegiem réwniez ksigzke i pismiennictwo we wszystkich
mozliwych przejawach, bezlitoénie usuwajac niewzruszone podstawy, na ktérych od wiekéw spoczywala nasza cywilizacja (C.
Vandendorpe, 2008, s. 7).

Pojawienie si¢ komputera — jak wskazuje badacz — ma ogromny wplyw na kontakt z tekstem. Vandendorpe
pisze wrecz, ze ,cyberprzestrzen urzeczywistnia pradawne sny o powszechnej, demokratycznej partycypaciji” (C.
Vandendorpe, 2008, s. 8).
Mimo to wejscie w epoke cyfrowa nie zmienilo wiele w podstawie myslenia o literaturze. Jak pisze Dariusz
Sniezko:
kolejne wynalazki wlaczaja do obiegu komunikacyjnego nowych, coraz liczniejszych uczestnikéw, ale towarzysza im konserwa-

tywne reakcje, czyli poczucie inflacji warto$ci, obawa przed inwazja parweniuszy, dotychczas trzymanych za drzwiami salondw,
i przed postepujaca w zwiazku z tym intelektualng pauperyzacja (D. Sniezko, 2014, 5.27).

Interpretacja

Staro$¢ aksolotla Jacka Dukaja ukazala si¢ 10 marca 2015 roku i byta to nietypowa literacka premiera. Powie$¢ ta
czesto bywa nazywana ,ksiazky przyszlosci” czy ,nowgq ksiazky”, za$ sam autor wielokrotnie wypowiadat si¢ na
temat przyszlosci literatury i jej form (J. Dukaj, 2015). Wydawca jest Allegro — internetowa platforma handlowa,
ktora opublikowata tekst jedynie w formie elektronicznej, wzbogaconej o bonusy dostepne jedynie podczas lektu-
ry na elektronicznych no$nikach. W materiatach prasowych na stronie allegro.pl mozna przeczyta¢, ze ,ksiazka ta
angazuje czytelnika na tak wielu poziomach: tekst — hipertekst — art — real” (http://media.allegro.pl). Marketin-
gowa maszyna — ktora publikacjami i wypowiedziami wspieral sam autor — kreowala Staros¢ aksolotla na ksiazke
2.0, e-booka otwierajacego sie na przyszlo$¢ i oferujacego wielopoziomowe obcowanie z treécia.

Fabula Starosci aksolotla rozpoczyna sie wybuchem neutronowym, ktéry koriczy $wiat — przynamniej
w znanej nam formie. Zagtada trwa kilkanascie godzin i mozna ja $ledzi¢ na zywo. Monitory w polskiej firmie IT,
w ktérej pracuje gléwny bohater powieéci, Grzes, pokazuja przemieszczanie si¢ §mierciono$nej fali. Smier¢ poda-
za od Azji przez kolejne panstwa, by wreszcie dotrze¢ do Polski. Umiera wszystko to, co jest materig organiczng,
a pozostaje ,przy zyciu” materia nieorganiczna, reprezentowana tu gléwnie przez internet. Protagonista ma wiec
czas na przygotowanie si¢ do nadchodzacej zaglady, ale i szanse, by sprobowad przezy¢. Wykorzystuje ja i staje sie
bytem wirtualnym. Niewielka grupa ludzi z calego §wiata wpada na ten sam pomyst i w ostatniej chwili dokonuje
transferu swojej $wiadomosci do sieci. Ludzkos¢ zaczyna wiec nowa forme egzystencji — jako software dziatajacy
na infrastrukturze komputerowe;j.

Uwolnienie sie z ciala, porzucenie materialnoéci, okazuje si¢ jednak przekledstwem. Wiekszo$¢ bohateréw
pragnie uciele$nienia — ludzie wykorzystuja znalezione roboty, ktdre staja sie ich zastepczymi ciatami i pozwalaja
funkcjonowaé w sposéb imitujacy poprzednie zycie. Obserwujemy wiec wedréwke Grzesia po ulicach Tokio,
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proby picia alkoholu, nieudany seks z innym robotem-czlowiekiem. Nowi ludzie staraja sie przywrdcié stary po-
rzadek — chca odbudowaé relacje spoleczne. Proby te jednak za kazdym razem rodza frustracje z powodu braku
rzeczywistego kontaktu miedzy §wiadomoscia a cialem. Staros¢ aksolotla — jak zauwazyt Maciej Jakubowiak w ar-
tykule Smier¢ ksigzki — to ,,opowies¢ o takim postepie, ktéry nie do korica si¢ udat i jedyne, co mozna z nim zrobi¢,
to go po prostu odkreci¢” (http://www.dwutygodnik.com).

Od strony formalnej publikacja ta stanowi hybryde e-booka i hipertekstu. Jest to bowiem e-book, ale jed-
noczeénie czytelnik ma wptyw na jego forme poprzez poszerzanie wiedzy na temat bohateréw czy wydarzen oraz
technologii, do ktorych odsytaja konkretne linki. One wlaénie, jako charakterystyczny element hipertekstu, w tym
przypadku nie pozwalaja na zmiane akeji przez odbiorce, na jego wplyw na tre$¢ powiesci, ale pelnia role ukrytych
w zasobach internetu przypiséw. To interesujacy zabieg, ktéry pozwala pisarzowi poming¢ w narracji wywody do-
tyczace nowoczesnej technologii czy genetyki — klikniecie na link odsyla automatyczne do odpowiedniej strony.

W, Ksiazkach. Magazynie do czytania” Dukaj pisze o tym w nastepujacy sposéb:

Powstaje wiec my$l: dlaczego by nie obja¢ autorska kontrola calej tef WARSTWY KULTURY? (...) Staje si¢ oto coraz rzadszym
wyjatkiem czytanie z no$nika, na ktérym zarazem nie mozesz wejé¢ w kilka innych strumieni kultury (s. 11).

Ta ,warstwa kultury” to w powiesci przypisy - linki, ktére po pierwsze objasniajg terminologie i skroty ,z
naszego $wiata’, na przyklad MMO (ang. Massively Multiplayer Online Game — rodzaj gier komputerowych, w kté-
rych rozgrywka odbywa sie przez internet), PIAP (ang. Public Internet Access Point — publiczny punkt dostepu do
internetu). Po drugie — objasniaja $wiat po zagtadzie — czyli chocby zrzeszenia (gildie) robotéw i powiazania mie-
dzy postaciami. W ten sposob tekst staje sie warstwowy — gléwna narracja wzbogacona jest o dodatkowy tekst, do
ktorego odsylaja linki — odnoszac do kolejnych informacji. Imponujaca jest liczba hipertekstowych odnosnikéw —
jestich az 180, ale ich przydatno$¢ okazuje sie niewielka. Wiekszo$¢ stanowia wyjasnienia termindéw powszechnie
znanych, na przyktad DNA, pozostale za§ odnosza si¢ do termindéw ukutych przez autora na potrzeby ksiazki. Te
drugie istotne s3 w zrozumieniu kontekstu narracji.

Staros¢ aksolotla to takze ilustracje, ktére jednak w wersji MOBI (przeznaczonej na czytnik Kindle, najpo-
pularniejszy w Polsce) nie s3 tak imponujace i pigkne, jak w kolorowych formatach EPUB czy PDF - najlepiej jest
wiec czytac i ogladad te powie$¢ na tablecie lub komputerze czy smartfonie. Znajdziemy tu réwniez 17 unikato-
wych exlibriséw, ktére pojawiaja si¢ w tekécie wraz z mottami i dodatkowymi komentarzami. Kolejnym nowocze-
snym elementem e-booka Dukaja s3 projekty robotéw wykonane przez Alexa Jaegera, ktére mozna $ciagna¢ jako
pliki gotowe do wydruku 3D.

To do$¢ obszerne nagromadzenie bonuséw wydaje si¢ adekwatng forma do przekazania tresci powiedci.
Dukaj - jako najpopularniejszy w Polsce pisarz science fiction — podjat sie proby polaczenia narracji z gatunku
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fantastyki naukowej ze swego rodzaju przyszto§ciowym wynalazkiem — jego e-book idzie przeciez o krok dalej od
elektronicznych ksigzek wydawanych dotychczas. Forma wiec nawigzuje bezposrednio do tresci.

W opublikowanym w 2010 roku w , Tygodniku Powszechnym” tekscie pod tytulem TL;DR (ang. Too long;
didn’t read — Za dlugie, nie do czytania) Dukaj przywolal esej amerykanskiego krytyka kultury Nicholasa Carra,
ktory w 2008 roku zauwazyl, ze sposob, wjaki czyta literature, zmienil si¢ od czasu, gdy korzysta z komputera i in-
ternetu. Stwierdzil, ze nie umie sie juz skupi¢ na dluzszym, kilkunastostronicowym watku — skacze po tematach
jak miedzy kartami przegladarki internetowej. Zastanawia sie, dlaczego potrafil kiedys w skupieniu czyta¢ Anng
Karening, a dzi$ skoncentrowanie si¢ choc¢by przez godzine na dluzszym tekscie jest dla niego niezwykle trudne.
Odpowiedz Dukaja byla niezwykle trafna i konkretna: ,Google zgwalcito nam moézgi”. Pisarz mial tu na mysli
zapewne ciagi logiczne, ktérymi rozumiemy stowo pisane, obecne w mézgach ludzi kultury zachodniej przynaj-
mniej od czasu wynalezienia druku. Staros¢ aksolotla wydaje si¢ by¢ odpowiedzia na potrzeby wspoélczesnego czy-
telnika, ktdry jako odbiorca takiej hipertekstowej powieéci raczej surfuje niz czyta. Tu wlasnie — wedlug autora
Starosci aksolotla — przebiega granica migdzy ,tradycyjng” a ,nowq” ksigzka. Pierwsza przeznaczona jest tylko do
czytania, druga za$ poszerza pole odbioru o wszystkie zdigitalizowane dane. Trudno si¢ z takim wnioskiem nie
zgodzi¢. Tekst przeniesiony z papieru na ekrany smartfonéw czy tabletéw zdecydowanie zmienia swoja postaé
i pozwala przekraczaé bariery, ktére stawiata do tej pory tradycyjna forma ksiazki. Czesto takze utatwia lekture, po-
niewaz sami mozemy dobra¢ wielko$¢ czcionki, niezrozumiate stowo szybko zostanie odnalezione w tym samym
noéniku, link odesle nas do wzbogaconej tresci itd. Niesie to jednak ze soba pewne niebezpieczenistwo, o ktérym
Dukaj takze wspomina:

Kluczowy zalet tradycyjnej ksiazki nie jest ulatwienie lektury. (...) Papierowa ksiazka stuzy czemu$ innemu: zawezeniu pola

uwagi. (...) Przeczytaé ksiazke — to wyczyn. Przeczytaé na dodatek e-booka, gdy wokét kazdego zdania huczy milion wirtual-
nych dystrakeji, to jak przej$¢ na linie nad przepascia w trakcie burzy z piorunami (J. Dukaj, 2015, s. 11-12).

Autor jednak wydal swoja najnowsza powie$¢ wlasnie w tej ,trudniejszej” do czytania formie. Staros¢ ak-
solotla moze by¢ traktowana jako zapowiedZ zmian, ktére czekaja nas nie tylko w zwiazku z rozwojem nowych
technologii, ale takze z zupelnie odmiennym gatunkiem czytelnika. Wspélczesny, wychowany juz w $wiecie z in-
ternetem odbiorca literatury obcuje z nia najcze$ciej na noénikach elektronicznych. Poza tym przyzwyczajony jest
do szukania natychmiastowych odpowiedzi na nurtujace go pytania, a ksigzka elektroniczna daje taka mozliwo$¢,
zamieniajac dawne przypisy na linki.

Niezwykle intrygujacy jest zabieg Dukaja — niszczac w fabule powie$ci materie organiczna, nadal cztowie-
kowi zupelnie inng forme. Podobnie jego powies¢, ktéra pogrzebata tradycyjna ksiazke, wydana jedynie w wersji
e-booka, pyta o ksigzke przyszlosci. Sam autor jednak w Smierci aksolotla pokazuje, ze technologia nie zmienia
tak wiele, jak mogloby sie wydawad. Ludzkie umysly, zamkniete w cialach robotéw, dopadaja te same, ludzkie
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emocje — smutek, depresja i melancholia. Podobnie jest z literatura, ktéra bez wzgledu na e-bookowe opakowanie

pozostanie tekstem.

Bibliografia

Teoria

Dukaj J.: Bibliomachia, ,Ksiazki. Magazyn do Czytania” 2015, nr 1 (16), s. 8-13.

Goralska M.: Elektroniczne ksigzki, ,Zagadnienia Informacji Naukowej” 1996, z. 2, s. 33-40.

Goralska M.: Ksigzka on-line. Préba objasnienia zjawiska, http://www.ebib.pl, data dostepu: 28.07.2015.
Jakubowiak M.: Smier¢ ksigzki, http:/ /www.dwutygodnik.com, data dostepu: 28.07.2015.

Klukowski B.: E-booki w kraju i na swiecie, Warszawa 2013.

Myszka W.: Ksigzki elektroniczne. Stan technologii, http:/ /kmim.wm.pwr.edu.pl, data dostepu: 29.07.2015.
Oz6g M.: Ksigzka elektroniczna, w: P. Marecki (red.), Liternet. Literatura i internet, Krakéw 2002, s. 61-80.
Czapnik G. (red.): Podreczny stownik bibliotekarza, Warszawa 2011.

Sniezko D.: Dawni autorzy i nowe medium, w: P. Michatowski (red.), Od piéra do sieci, Szczecin 2014, s. 23-48.

Vandendorpe C.: Od papirusa do hipertekstu. Esej o przemianach tekstu i kultury, przel. A. Sawisz, Warszawa 2008.

Wimmer P.: Publikacje elektroniczne. W poszukiwaniu standardu, ,Webmaster” 2000, nr 6.

Media
Dukaj J.: Staros¢ aksolotla, Warszawa 20135.

ANNA GODZINSKA

41



E-komiks

Krzysztof Lichtblau

Wydziat Filologiczny
Uniwersytet Szczecinski
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Definicje

Komiks internetowy dzieli si¢ na dwa podstawowe podgatunki — pierwszym sa komiksy przeniesione do sieci
z wersji papierowej; drugim — powstale z my$la o publikacji w internecie. Zwraca na to uwage miedzy innymi Pau-
lina Potrykus-Wozniak w Stowniku nowych gatunkéw i zjawisk literackich (P. Potrykus-Wozniak, 2010, s. 89-90).
Komiks przygotowywany do publikacji w internecie moze wykorzystywaé dzwiek, animacje, a przy tym nie jest
ograniczony formatem wydruku, co w konsekwencji wptywa zaréwno na plansze, jak i kadry. Przykladem takiego
komiksu, ktory istnieje wylacznie w wersji cyfrowej, jest The Right Number Scotta McClouda. W tym komiksie ko-
lejne kadry ,wylaniaja si¢” z kadréw poprzednich. Czytajac go mamy wiec wrazenie wchodzenia w glab opowiesci,
co jednoczesnie stanowi wyraz zerwania z klasycznymi komiksowymi paskami.

Za poczatek komiksu internetowego uwazany jest 1993 rok, kiedy to w sieci opublikowany zostal Doctor
Fun Davida Farley’a. Byl to jednak komiks, ktéry mial swojg wczeéniejszg premiere papierowa. Komiksy tworzo-
ne wylacznie do wykorzystania w internecie pojawily sie¢ w 1995 roku. Jako pierwsze wskazuje sie Argon Zark!
Charley’a Parkera (www.zark.com), ktéry ukazywat si¢ do 2008 roku, oraz Kevin and Kell Billa Holbrooka (www.
kevinandkell.com).

Szczegodlowej periodyzacji komiksu internetowego dokonal Shaenon Garrity, ktéry wyrdznit pig¢ okresow
funkcjonowania tego medium: ,Epoke Kamienia” (1985-1992), ,Epoke Brazu” (1993-1995), ,Ere Osobliwo-
$ci” (1996-2000), , Zarty sie skoiczyly” (2001-2006) oraz ,Wiek Tych Wszystkich Aplikacji” (od 2007 do dzis)
(S. Garrity, 2012). Badacz zauwaza, ze przed 1993 rokiem zeskanowane komiksy czasami wysylano za pomoca
sieci — w tym sensie byly to komiksy internetowe. Okres po 1996 roku to miedzy innymi dostrzezenie komercyj-
nego potencjalu w komiksie internetowym (podobnego do tradycyjnego komiksu w formie paskéw umieszcza-
nych w prasie na przelomie XIX i XX wieku). Zwiericzeniem byl rok 2000, kiedy to swoja nowa ksiazke — Reinven-
ting Comics: How Imagination and Technology Are Revolutionizing an Art Form, opublikowat Scott McCloud — autor
jednej z najwazniejszych prac o komiksie Zrozumie¢ komiks (S. McCloud, 2015). Rok 2001 to przede wszystkim
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narodziny Web 2.0 (zob. hasto Web 2.0), ale réwniez eksperymenty z forma. Od 2007 roku - jak zauwaza teoretyk
Shaenon Garrity — komiksy internetowe ulegaja przeksztalceniom w celu dostosowania do portali spolecznoscio-
wych i urzadzen mobilnych.

Ustalenie cech konstytutywnych komiksu internetowego moze odbywac si¢ przez badanie réznych plasz-
czyzn, miedzy innymi przez caloéciowe przyjrzenie sie net artowi (sztuce internetowej), a takze relacjom komiksu
i literatury, ktére podporzadkowuja swoja forme do mozliwosci sieci (P. Potrykus-Wozniak, 2010, s. 89-91) oraz
komiksu i komiksu internetowego (A. Mazurkiewicz, 2012). Ta réznorodnoéé mozliwych spojrzen wskazuje, ze
komiks internetowy tworzy nowg poetyke. Bez watpienia jest on wiec nowym tekstem kultury, a jego nierzadkie
odniesienia do komiksu konwencjonalnego traktowaé nalezy ewolucyjnie (A. Mazurkiewicz, 2010; T. Zaglewski,
2010).

W kontekscie net artu kluczowe jest to, na co zwraca uwage Ryszard W. Kluszczyniski. Medioznawca pisze:

Gdy artysta powoluje do istnienia wirtualne srodowisko, w ktére wpisuje wizje interaktywnych zachowari odbiorcéw; ci ostatni
odnajdujg sie¢ wowczas wobec konieczno$ci udzielenia wlasnej odpowiedzi, koniecznosci odniesienia sie do sytuacji, w ktdrej
sie znalezli. Interaktywne, kreacyjne zachowania, ktére wtedy podejmujg, zmieniajg ich w aktywnych uczestnikéw wydarzenia
artystycznego, nadajq im status interaktoréw. Odbiorca/interaktor poprzez swoje tworcze dzialanie — wspétudzial w procesie
kreacji — wychodzi na spotkanie artysty badZ czyniac rzeczywistymi jego wirtualne koncepcje, badz tez zastepujac (lub raczej
uzupelniajac) go w czynnosciach kreacyjnych. Sztuka interaktywna, ktéra powstaje w wyniku takich kolektywnych praktyk —
dostarcza swym uczestnikom nowych doswiadczen, budujac w ten sposéb kontekst, w ktorym zmienia sie ich sposéb pojmo-
wania i sztuki i komunikowania (R-W. Kluszczytiski, 2002, s. 129).

Sie¢ zmienia wigc zasadniczo uczestnictwo czytelnikéw w odbiorze dziel. W pewnym sensie sa oni zaanga-
zowani w proces tworczy. W §wiecie komiksu internetowego jest to widoczne cho¢by na blogach komiksowych,
portalach spoteczno$ciowych, gdzie funkcjonujq krétkie komiksy, a takze na stronach fanowskich. Eaczy sie to
bezposrednio z refleksja Tomasza Zaglewskiego nad Komiksem 2.0. Nazwa Komiks 2.0 jest analogia do terminu
Kultura 2.0, a ta — nawiazuje do Web 2.0. W pewnym uproszczeniu s3 to synonimy innego pojecia — cyberkultury.
Badacz pisze:

Wspolczesna kultura konwergencji — jako wszechogarniajaca, multimedialna praktyka — prébuje kazdego z potencjalnych od-
biorcéw okreslonego produktu uczyni¢ wlasnie fanem, czyli doskonatym konsumentem, zaangazowanym juz nie tylko w od-
biér, ale i wspéttworzenie danego produktu. (...) Wspomniany prosument, to tubylec §wiata nowych mediéw, dla ktérego
kazde poszczegdlne dzielo stanowi przede wszystkim ,baze danych” (termin Lva Manovicha) przygotowana do kultywowania
strategii ,remiksu” (termin Lawrence’a Lessiga). W takiej przestrzeni film, powie$¢ czy komiks pozbawione swych material-
nych no$nikéw i przeniesione w cyberprzestrzen zaczynajg bra¢ udziat w nieustannej cyrkulacji tresci, ,remiksowanej” przez
kolejnych prosumentéw (T. Zaglewski, 2010).
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Wiele stron internetowych to zbiory (co$ w rodzaju antologii) komikséw wyselekcjonowanych z zalewajacej nas
masy sieciowych publikacji. Istnieje wiele serwiséw zbierajacych linki do konkretnych komikséw (M. Puczyniski).
Maja przy tym zadanie archiwizujace, co jest niezwykle istotne dla net artu. O niebezpieczenstwie ulotnoéci Kinga
Kuczynska pisze tak:

Kobiece e-komiksy cierpia na te same dolegliwosci, co te tworzone przez mezczyzn: sa przelotne, czasem zmieniajg si¢ w érod-
ku serii z braku pomystu na kontynuacje badz puente, bywaja hermetyczne — postuguja sie specjalistycznym jezykiem (... ).
Brakuje ich archiwizacji, co skutkuje czesto bezpowrotnym zaginieciem niektérych z nich (K. Kuczynska, 2012, s. 56).

Adam Mazurkiewicz wyréznit sze$¢ podstawowych cech komiksu internetowego. Sam badacz zwraca uwa-
ge na ich ogolnos¢, ale niewatpliwie maja one wplyw na przyblizenie istoty tego medium — s3 to:
« premiera komiksu w internecie,
« niekomercyjny charakter (w tym darmowy dostep) do publikacji,
« nieograniczona mozliwo$¢ wypowiedzi,
« elastyczno$c reakeji na aktualne wydarzenia,
« zrdznicowana estetyka,
« kolektywne autorstwo publikacji (A. Mazurkiewicz, 2012, s. 68).
Zatem komiksolog za komiksy internetowe uznaje te, ktére pierwotnie ukazaly sie¢ w sieci. Przypadek,
w ktérym w sieci zaczyna funkcjonowa¢ komiks pierwotnie papierowy, mozna okregli¢ mianem ,komiksu w in-
ternecie” lub , komiksu cyfrowego” (K. Fraszczak) lub spite comic, do czego wréce omawiajac odmiany e-komiksu.
Ksenia Fraszczak podkresla réznice miedzy komiksem internetowym a komiksem cyfrowym. Badaczka pisze:
Najwazniejsze cechy (komiksu internetowego — przyp. K.L.) w tym przypadku to: zerwanie z czytelniczymi przyzwyczajenia-

mi ksztaltowanymi przez tradycyjny rynek, duza doza interaktywnosci, bezposredni, nieformalny kontakt pomiedzy autorem
i czytelnikami, zerwanie z traktowaniem komiksu jako produktu (K. Fraszczak, 2014, s. 48).

Co ciekawe dostepne s3 juz na rynku komiksy internetowe, ktére zostalty wydrukowane w zbiorach, miedzy
innymi — Komiks w sieci. Antologia polskiego komiksu internetowego oraz Polski komiks kobiecy, w ktérym — poza
monograficzng czedcig Kingi Kuczyniskiej — znajdziemy réwniez wiele innych komikséw, takze internetowych,
polskich autorek. Oczywiscie redaktorzy antologii zdaja sobie sprawe z ograniczenia medium. Jak pisze Bartosz
Kurc w postowiu do tego pierwszego zbioru:

Prezentowane komiksy w antologii Komiks w Sieci, jak zapewne zauwazyliscie nie posiadajq cech interaktywnosci. S wyborem,
ukazaniem pewnych tendencji, ktérych jedyna szansa publicznej prezentacji byl Internet. Czeé¢ z nich (komiksy Gonzalesa,
Zalibarka czy Dziemskiego) swoja forma i tematyka nie odrézniaja si¢ od komikséw papierowych. Zreszta wymienieni ry-
sownicy publikowali i publikujg swe prace réwniez w formie papierowej. Tutaj — w Internecie — majg jedynie wigcej swobody
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tworczej, co powoduje, iz niektére prace s3 mocno nieobyczajne. To wlaénie wolno$¢ Internetu. Druga grupa komikséw, cho¢
nie ma funkgji interaktywnych, to jednak ogladana szerzej, wyréznia si¢ od komiksu drukowanego. A na pewno od polskiego
komiksu (B. Kurc, 2004, s. 67).

Pierwodruk w internecie wigze si¢ z uwzglednieniem specyfiki sieci — redefiniowaniem relacji odbiorca—czytel-
nik, interaktywnos$cia, hiperlaczliwoscia, a co z tym zwigzane — nielinearnoécia.

Kolejna wazna cecha e-komiksu jest niekomercyjny charakter prac. Mazurkiewicz $cisle wiaze to z ruchem
fanowskim albo raczej fandomowym. To ostatnie pojecie — autorstwa Johna Fiske’go — oznacza grono oséb, ktore
zdaja sobie sprawe z odrebnosci swoich zainteresowan wzgledem kultury oficjalnej. Wedlug brytyjskiego badacza
ma to zwiazek z kultura popularna w spoleczefistwach uprzemystowionych (J. Fiske, 2014, s. 19). Czesto wiec
twoércami komiksow internetowych sg amatorzy. Wojciech Birek w artykule Dryfujac po cyfrowym oceanie dostrze-
ga zagrozenie dla komiksu klasycznego, gdyz bezplatny dostep do komikséw w sieci powodowa¢ bedzie spadek
zainteresowania nabywaniem komikséw drukowanych (W. Birek, 2014, s. 19). Tego typu refleksje dotycza takze
innych galezi sztuki — miedzy innymi literatury, filmu, muzyki.

Mozna jednak zauwazy¢, ze komiksy tworza takze profesjonalisci, funkcjonujacy w sieci, aby reklamowac
swoja tworczoéé, wydawang w formie papierowej. Bardzo duzym zainteresowaniem w ostatnim czasie ciesza sie
réwniez krétkie komiksy w e-prasie. Artysci pracujacy na zlecenie — tacy jak Jan Koza (,Polityka”) i Marek Racz-
kowski (,Gazeta Wyborcza”) — maja zagwarantowaé wejécia na portal i zwracaé uwage czytelnikéw.

Predko$¢ przeptywu informacji w sieci sprawia, ze uzytkownicy i czytelnicy moga do$¢ szybko skomento-
wad biezace sprawy. Bartosz Kurc pisze:

Widziane w calosci komiksy sieciowe pokazuja po prostu oblicze wspélczesnoéci. Swietne komiksy Jacka Karaszewskiego, kto-
re prezentuja codzienno$¢, z jednej strony widziana przez lupe (wida¢ wiecej!), a z drugiej dazace do syntezy. Tak samo prace
Endo czy Agatki Raczynskiej. Oprocz przedstawiania rzeczywistosci za oknem, taczy je jeszcze cos. Wykonane sa w sposob,
ktéry mozna nazwaé ,antykomiksowy” badz $wiadomie pétamatorski (B. Kurc, 2004, s. 67).

Stad wynika popularnos$¢ blogéw komiksowych, ale réwniez wspomnianych juz autoréw, jak Koza i Racz-
kowski. Do podobnych wnioskéw, ale z punktu widzenia genderowego, dochodzi Kuczyriska. Badaczka zauwaza,
ze internetowe komiksy kobiece takze cechujg sie aktualnoscia tematéw (K. Kuczyniska, 2012, s. 52-56).

Zréznicowanie estetyczne e-komikséw to konsekwencja miedzy innymi tego, ze sie¢ umozliwia publiko-
wanie wszystkim — bez wzgledu na jakos¢ artystyczna. Autorzy czesto wykorzystuja schematy, zmieniajac tylko
stowa w dymkach.

Technika cyfrowa to przede wszystkim przemiana estetyki, ale réwniez $rodowiska twércéw (odbiorcow
takze). Birek pisze:
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Mozliwo$¢ komputerowej korekty kazdego dowolnego aspektu dziela daje wigksze szanse warsztatowym perfekcjonistom
i podnosi ostateczng jako$é¢ ,produktu”: wspdlczesne komiksy s3 w swej masie o wiele bardziej dopracowane niz w dawnych
heroicznych czasach narzedzi i technik ,analogowych”. Jednoczesnie jednak komiks staje si¢ medium otwartym dla amatoréw,
ktorych kiedy$ dyskwalifikowalyby braki warsztatowe w zakresie technik plastycznych. Z pomocy technik komputerowych
latwiej takie braki zniwelowaé... lub zamaskowaé¢ (W. Birek, 2014, s. 18).

Kolektywno$¢ autorstwa jest nie tylko cecha komiku internetowego. Klasyczne komiksy dzielg kompeten-
cje na tworzenie osobno scenariusza i rysunkéw. Jak zauwaza jednak Mazurkiewicz, wspélautorstwo w webko-
miksach moze by¢ efektem tworzenia wspdlnych projektéw (A. Mazurkiewicz, 2012, s. 168). Wspélpraca moze
wynika¢ na przyklad z zainteresowania pewnym bohaterem i checi stworzenia fragmentu jego przygdd.

Warto zwrdci¢ przy tym uwage, ze komiksy internetowe czasem s3 anonimowe, co moze wynikac z potrze-
by zdystansowania sie do prezentowanej treci. Olbrzymi przeptyw informacji w sieci moze takze prowadzi¢ do
tego, ze wystepuja problemy z autorstwem, ktére trudno ustalié.

Paulina Potrykus-Wozniak wymienia trzy gatunki komikséw internetowych (P. Potrykus-Wozniak, 2010,
s. 90). Pierwszym sg sprite comic, czyli takie, ktore powstaly ze zrzutéw z ekranu albo zostaly stworzone przez
edycje z gier dwuwymiarowych. Innym rodzajem sa fan-comic — ich twércami sa wielbiciele jakiego$ dziela (filmu,
komiksu, gry komputerowej), ktdre staje sie podstawa do tworzenia alternatywnych historii z udzialem ulubio-
nych bohateréw. Bardzo popularne w sieci sa blogi komiksowe, w ktérych — zamiast tekstu (blog) lub zdje¢ (fo-
toblog) — wpisy tworzone s3 w formie kadréw komiksowych (zob. haslo post). Jednym z najpopularniejszych jest
blog Agaty ,Endo” Nowickiej (http://agatanowicka.com).

Interpretacja
Blog komiksowy Chata Wuja Freda funkcjonuje od 13 pazdziernika 2009 roku na stronie http://chatolandia.pl.
Poczatkowo mial inny tytul — Niesamowite Przygody Ilony. Nowa nazwa pojawila si¢ we wrze$niu 2010 roku. Au-
torka bloga jest urodzona w 1987 roku graficzka — Ilona Myszkowska.
W pierwszym wpisie autorka skrétowo opisuje to, co ma sie dzia¢ na blogu. Na internetowej pocztéwce

(po lewej stronie znajduje sie tekst, po prawej grafika humorystycznie/komiksowo przedstawiajaca autorke —
Kobiete-Slimaka) czytamy:

Witam w Chacie Wuja Freda!

Strone te tworze ja, czyli kobieta-$limak. Pseudonim ten przyjetam zainspirowana tempem mojej pracy.

Nowe twory bedg wrzucane na chate dwa razy w tygodniu, w poniedzialki i pigtki.

W Chacie znajdziecie komiksy mniej lub bardziej oparte na faktach, generalnie bedzie o polityce, wolnej interpretacji Biblii,

prostytucji i owcach, czyli o zyciu.
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Autorka zastrzega, ze nie skupia sie na konkretnej tematyce, a jedynym punktem odniesienia bedzie obserwacja
rzeczywisto$ci. Réwniez niewiele wynika z opisu na profilu Facebookowym bloga-komiksu: ,Pseudofilozoficzny ko-
miks online o mediach, umystowych perwersjach, kompletnym braku romantyzmu, religii i §limakach — czyli o zyciu”

Czestotliwos¢ ukazywania si¢ kolejnych wpiséw jest od samego poczatku przestrzegana. Na nowej stronie po-
jawil sie nawet podtytul — Dwarazywtygodnik dziwnych tresci. Takie okreélenie obowiazku wpiséw to czesty zabieg
w diariuszach, ktéry ma zapewnic regularno$¢, a przede wszystkim ciaglo$¢. To wazne, chocby z tego powodu, ze au-
torka sama okre{la si¢ jako osobe leniwa, nie tylko poprzez pseudonim, ale réwniez tre$¢ zamieszczanych komisow.

Chata Wuja Freda to przede wszystkim narracja autobiograficzna. Nie jest to takie oczywiste, poniewaz
w sieci funkcjonujg rézne rodzaje blogéw komiksowych. Wymieni¢ mozemy chocby komiksy z zamknietg calo-
$cia albo ukazujace si¢ co jakis czas kolejne odcinki narracji. Przyktadem takiego komiksu moga by¢ Barwy Biedy,
ze scenariuszem Myszkowskiej i rysunkami Kiciputka (http://barwybiedykomiks.pl). Blogi z odcinkami, konty-
nuujace pewng fabule, moga by¢ tworzone z pojedynczych kadréw, ktére sktadaja sie w catosé.

Komiks Myszkowskiej jest pod tym wzgledem niejednorodny. Znajdziemy w nim wpisy stanowiace pojedyncze
kadry, ale réwniez opisy dtuzszych historii. Na blogu sa réwniez wpisy wylacznie z tekstem albo komiksy ze zdjeciem
na konicu, co ma miedzy innymi uwiarygodni¢ odautorskie opisy. Kombinacji jest wiele — na przyklad rysunki nanie-
sione na zdjecia. Taka réznorodnos¢ to czesty atrybut komiksu internetowego, ale nie tylko — znamy to choc¢by z repor-
tazowego komiksu Fotograf, gdzie kadry komiksowe i zdjecia zostaly wykorzystane w bardzo podobnych proporcjach.

Rysunki Myszkowskiej s schematyczne. Autorka stosuje wiele uproszczer, a przy tym pomija wiele szcze-
golow. Wykorzystuje zazwyczaj biel i czern, rzadziej szarosci. Taki zabieg estetyczny sprawia, ze odbiorca skupia
uwage na ,treéci”. Jak przyznaje sama autorka — gdyz czesto spotyka sie z tym pytaniem czytelnikéw — w swojej
pracy wykorzystuje tablet Wacoma Cintiq 12WX z programem Photoshop S.

Nie jest konieczne czytanie komiksu od poczatku. Jako ze najnowsze wpisy znajduja sie na gorze, to moze-
my zacza¢ w dowolnym miejscu. Przegladajac blog, mozemy zwrdéci¢ uwage na znaczny rozwdj warsztatu Mysz-
kowskiej. Poczatkowo sg to troche naiwne grafiki, z czasem przechodza w profesjonalne, cho¢ malo skompliko-
wane obrazy. O tym, ze autorka ma duze umiejetnosci, $wiadczy¢ moze chocby to, ze prowadzi réwniez blog ze
wskazéwkami dla twdércéw komikséw (http: // slimakova.blogspot.com).

Same opowiesci to narracja autobiograficzna. Poznajemy najblizszych autorki, sytuacje, w ktorych sie znaj-
duje. Wszystko to w ujeciu humorystycznym, czasem blizszym czarnej komedii. Wieloletnia perspektywa nie po-
zwala na jednoznaczne sprecyzowanie charakteru bloga. Na poczatku mamy do czynienia z twoérczoscia, dzis to
przede wszystkim narracja do$¢ znanej autorki komiksow, ktora, na przyklad, oprowadza czytelnika po réznych
festiwalach i spotkaniach. Poznajemy zaplecze dzialalnosci artystki, ale rowniez jej charakter w sytuacjach prywat-
nych. Niektére z zawartych na blogu komikséw to réwniez interpretacje/reakcje na przeczytany artykut (z hiper-
laczem do niego).
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Swiat artysty komiksowego doskonale wpisuje si¢ w ,fanizm” wytwarzany wokét bloga. Jest to niewatpliwy
sukces Myszkowskiej. Swiadczy o nim przede wszystkim to, co powstalo z czasem jako dodatek do bloga, czyli ga-
dzety (koszulki, kubki) z fragmentami komiksu. Waznym elementem s takze linki do zaprzyjaznionych twércéw
komikséw. Taki zabieg to gléwnie wzajemna promocja i odsylanie nowych czytelnikéw na kolejne blogi.

Te ostatnie elementy wynikaja nie tylko z interaktywno$ci komiksu internetowego, ale réwniez z tego, co
Wojciech Birek, autor ksiazki Z teorii i praktyki komiksu. Propozycje i obserwacje, nazywa sylwicznoscia komiksow,
a co najlepiej widoczne jest wlasnie w e-komiksach. W Chacie Wuja Freda ten ,las rzeczy” widoczny jest w tema-
tyce bloga, ale przede wszystkim w réznorodnosci form wpisow.

Myszkowska kilka lat temu wydala papierowa wersje Chaty Wuja Freda. Autorka ma za sobg jeszcze kilka
innych wydanych komikséw. Sam blog jest bezplatny i otwarty dla wszystkich czytelnikéw. Jego popularno$¢ po-
zwolila autorce na zaistnienie i rozwiniecie dzialalno$ci artystycznej réwniez w przestrzeni komercyjnej.
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Definicje
Gra to termin wyjatkowo trudny do zdefiniowania. Nie tylko dlatego, ze nierozerwalnie towarzyszy mu pojecie
zabawy, ale réwniez dlatego, ze oba stosowane sa do opisania wielu praktyk zycia codziennego, oba przesigkly do
stwierdzen i zwrotow, ktérych uzywamy na co dzien — mamy wszak gry jezykowe i gre aktorska, ludzi zabawnych.
Lacinskie pojecie ludus, odpowiadajace niemieckiemu Spiel, holenderskiemu spel, francuskiemu jeu czy rosyjskie-
mu igra, w jezyku polskim obstugiwane jest przez dwa wspomniane juz rzeczowniki — ,zabawe” oraz ,gre”, cho¢
granica pomiedzy oboma pojeciami zarysowuje si¢ nie do konica wyraznie. Nie wynika to jedynie ze specyfiki
jezyka polskiego — na podobnie frapujace zagadnienie napotykaja anglosascy badacze gier mierzacy sie z pojecia-
mi game oraz play — cho¢ zdajq sie dzieli¢ pojecie ludycznosci podobnie jak w jezyku polskim, nie s3 do naszych
dwoch slow przystajace. Klopotliwe staje sie wiec w takich sytuacjach ustalenie, czy gra stanowi podkategorie
zabawy, czy moze jest dokladnie odwrotnie - jak czynili to Katie Salen oraz Ericha Zimmerman (2004, s. 72-73).
Temat ten, jak wiele innych dotyczacych gier i zabaw w ostatnich latach obrést w oméwienia i analizy za sprawa
rozwinigcia si¢ gatezi nauki zwanej game studies badz ludologia. Niezaleznie jednak od tego, jak liczne s obecnie
proby ujecia w ramy poznawcze tego zjawiska, zainteresowanie grami jako elementem kultury istnialo juz wcze-
$niej.

Klasyczna definicje gier i zabaw stanowi ujecie holenderskiego historyka i jezykoznawcy — Johana Huizingi
— zaproponowane w publikacji Homo Ludens. Zabawa jako Zrédlo kultury z 1938 roku. W tej pierwszej monografii
poswigconej roli gier i zabaw w naszym zyciu, autor sugeruje, ze kazda kultura z zabawy si¢ wywodzi i jest nia
istotnie przesigknieta. Zauwaza réwniez, ze wiele spolecznych obrzedow stanowi wyzsze rodzaje zabawy, ze to gry
sa ich kulturotwérczym katalizatorem.

Wedle Huizingi zabawa jest:

czynnoécig swobodna, ktéra odczuwa sie jako ,nie tak pomyslana” i pozostajaca poza zwyktym zyciem, a ktéra mimo to moze
catkowicie zaabsorbowa¢ grajacego; czynnoscia, z ktérg nie taczy si¢ zaden interes materialny, przez ktora zadnej nie mozna
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osiggna¢ korzysci, ktéra dokonuje sie¢ w obrebie wlasnego okreslonego czasu i wlasnej, okre$lonej przestrzeni; czynnoscia
przebiegajaca w pewnym porzadku wedlug okreslonych regul i powotujaca do zycia zwigzki spoleczne, ktére ze swojej strony
chetnie otaczaja sie tajemnica lub za pomoca przebrania uwydatniaja swoja inno$é wobec zwyczajnego $wiata (J. Huizinga,
1985,s.28).

Jest wigc zabawa dzialaniem swobodnym; ma znaczenie i pelni funkcje spoleczne; ma wytyczony czas, miej-
sce i prawa; jest powtarzalna i nie faczy sie z zyskiem materialnym. W tym rozumieniu zabawa nie tyle jest przeciw-
stawna powadze, ile codziennemu zyciu. Duzo mocniej wybrzmiewa to w alternatywnym, nieco krétszym ujeciu
definicyjnym, ktére formutuje Huizinga:

Zabawa jest dobrowolng czynno$cia lub zajeciem, dokonywanym w pewnych ustalonych granicach czasu i przestrzeni wedlug

dobrowolnie przyjetych, lecz bezwarunkowo obowiazujacych regul, jest celem sama w sobie, towarzyszy jej za$ uczucie napie-
ciairadodci i §wiadomo$¢ ,odmiennosci” od ,zwyczajnego zycia” (J. Huizinga, 1985, s. 48).

Druga z klasycznych definicji gry stanowi ta ukuta przez francuskiego filozofa Rogera Caillois w ksigzce
Gry i ludzie, ktéry w wyrazny sposob rozwija mysli i rozwazania Huizingi. Uwazajac jednak definicje Huizingi za
réwnoczeénie zbyt szeroka i zbyt waska, Caillois proponuje wlasne ujecie. Na kanwie szerszych analiz dochodzi
do wniosku, ze gry i zabawy to czynnosci:

1. dobrowolne: grajacy czy bawiacy si¢ nie moze tego robi¢ z obowiazku, w przeciwnym razie gra czy zaba-

wa traci od razu charakter wesotej, ochoczej rozrywki;

2. wyodrebnione: zamknigte w okreslonych z gory granicach czasowo-przestrzennych;

3. zawierajace element niepewnosci: przebieg ani wynik zabawy czy gry nie moze by¢ z géry wiadomy; nie-
odzowne jest pozostawienie pewnego marginesu, pozwalajacego grajacemu rozwijaé inicjatywe i prze-
jawia¢ pomystowos¢;

4. bezproduktywne: gra czy zabawa nie prowadzi do tworzenia débr, bogactw ani jakiegokolwiek nowego
elementu; précz pomieszania wlasno$ci w zamknietym kregu grajacych prowadzi ona do sytuacji iden-
tycznej z sytuacja wyjsciowa;

5. ujete w normy: poddane konwencjom, ktére zawieszaja zwykle prawa i chwilowo wprowadzaja nowe
yustawodawstwo’, jedynie obowiazujace;

6. fikcyjne: towarzyszy im specyficzne poczucie wtdrnej rzeczywistoéci lub tez calkowitego oderwania od
zycia powszedniego (R. Caillois, 1997, s. 20).

Autor zwraca uwage, ze ostatnie dwa punkty niemal zawsze wykluczaja sie wzajemnie, dopatrujac sie w tym
podstawy nowego podzialu, ktéry wymagalby uwzgledniania nie tyle aspektow gier, ktore odrdzniaja je od co-
dziennosci, ile elementdw, ktére rozrézniaja rodzaje gier pomiedzy soba. Efekty podazania tym tropem stanowi
opracowana przez niego klasyfikacja gier i zabaw. Cztery przedstawione przez niego kategorie stanowia domi-
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nujace sektory, do ktérych przypisa¢ mozna gry, cho¢ jak sam zauwaza, nie wyczerpuja one w catosci swiata gier
izabaw:

« agon — to gry i zabawy o charakterze zawod6w oparte na rywalizacji, rbwniez sportowej,

« alea — bedace tacinska nazwg gry w kosci — opisuje wszelkie gry losowe oraz hazardowe,

« mimicry — odnoszacy sie do gier i zabaw skupionych na odgrywaniu, nasladowaniu lub wytwarzaniu
jakiej$ czedci rzeczywistosci, a wiec do wszelkiego rodzaju widowisk teatralnych, gier fabularnych, ale
tez dzieciecych zabaw w udawanie,

« ilinx — dotyczacy gier, ktére daza do oszolomienia, badz zaburzenia §wiadomosci, ktérym cechuja si¢
gry i zabawy powodujace euforig, lek czy zwyczajne zawroty glowy (R. Caillois, 1997, s.21-33).

Dodatkowo autor wprowadzit dwie dodatkowe kategorie, s3 to: paideia i ludus, stanowiace dwa przeciw-
stawne elementy skali, ktora mozna nalozy¢ na kazdy z poprzednich typéw. Paideia, wywodzace sie od greckiego
okreglenia dziecka, objawia sie:

we wszelkiej uciesze wyrazajacej si¢ natychmiastowymi, beztadnymi ruchami, zywiolowym swobodnym igraniem, chetnie
przebierajacym miare, przy czym jego zasadniczg, a moze jedyng racja bytu jest spontanicznos¢, brak jakichkolwiek regul. Od
plecenia co §lina na jezyk przyniesie do mazania po papierze, od przerzucania si¢ obelgami po dzikie hatasy (R. Caillois, 1997,
s.34).

Paideia odnosi sie wiec do swobodnych i nieskrepowanych przesadnymi zasadami form zabaw, ktére do-
strzec mozemy u ludzi oraz zwierzat — cechuje je rado$¢, zywiotowo$¢ oraz przesada.

Ludus natomiast ujety jest w reguly, bardziej odnoszac si¢ do polskojezycznego rozumienia gier niz zabaw.
Poniewaz silnie bazuje na ustanowionych zasadach, pozwala na dostarczenie ,sposobnosci do ¢wiczen i na ogol
prowadzi do uzyskania pewnej okreslonej sprawnosci, mistrzostwa w postugiwaniu si¢ jakims$ przyborem czy tez
udzielaniu zadowalajacej odpowiedzi na czysto konwencjonalne pytania” (R. Caillois, 1997, s. 35). Co istotne,
w ludus mamy do czynienia z pewng stala sytuacja, regulowang uktadem regul, ktéra moze by¢ odtwarzana - za-
leznie od rozbudowania zasad gry — w mnogosci réznych wariantéw.

Jak wida¢, z podzialu tego wylania sie pewne intuicyjne w naszej kulturze rozréznienie gier i zabaw — gry
stanowia obudowane zasadami systemy (Iudus), podczas gdy zabawy s3 nieskrepowane, chaotyczne i radosne (pa-
ideia).

Ze wzgledu na wspomniany wczeéniej rozwdj medium gier komputerowych oraz fakt, ze wspélczesni bada-
cze niejednokrotnie wlagnie grami wideo si¢ zajmuja — bardzo szybko okazalo sie, ze klasyczne definicje gier nie
przetrwaly proby czasu. Gléwny — choé nie jedyny — element, ktéry sprawia akademikom problem, to koncepcja
badawcza okreslana mianem ,magicznego kregu”, przywolana przez Huizinge. Holender widzi w grach i zabawach
praktyki, ktére odbywaja sie w wydzielonych od codziennosci miejscu i czasie. Ze wzgledu jednak na specyfike
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wspolczesnej zmediatyzowanej rzeczywistoéci, wielu badaczy podnosi sprzeciw wobec tej kategorii. Za przykltad
zadajacy mu klam podaje si¢ gry komputerowe z gatunku MMO (ang. Massively Multiplayer Online), ktérych
wirtualny $wiat zasiedlany przez setki tysiecy awataréw trwa nieprzerwanie, niezaleznie od tego czy konkretny
uzytkownik w danym momencie gra, czy tez nie. Podobniez wiele gier typu AR (ang. augmented reality) rozszerza
znacznie nasze rozumienie miejsca, w ktérym toczy sie gra, nakladajac na rzeczywiste lokacje (takie jak np. bu-
dynki, place, muzea) siatke swoich wirtualnych obiektéw. I chociaz obserwacje poparte przykladami konkretnych
gier s3 ze wszech miar sluszne, w $wiecie akademickim pojawiaja sie glosy — takie jak badacza i projektanta Erica
Zimmermana — sugerujace, ze koncepcja ,magicznego kregu” zostala wypaczona i wszelkie préby jej obalania
atakuja nieistniejaca koncepcje, ktorej nikt realnie nie proponuje (E. Zimmerman, 2012).

Klopotliwy jest tez jednak pojawiajacy sie w obu definicjach wymog bezproduktywnosci gry — wspolcze-
$nie uzytkownicy gier wideo zdobywa¢ moga wirtualne dobra, ktére maja swoja warto$¢ ekonomiczna w $wiecie
rzeczywistym — powszechne jest sprzedawanie nie tylko zdobytych przedmiotéw, ale calych, odpowiednio roz-
winietych i rozbudowanych postaci.

Wigkszo$¢ badaczy sklania si¢ ku stwierdzeniu, Ze mimo tych rozbieznosci elektroniczna rozrywka dalej
wpisuje sie w obreb gier jako takich, szukajac rozwiazania w aktualizacji starych definicji. Wéréd licznych, stwo-
rzonych na poczatku tego wieku, bodaj najwieksza popularnoscig cieszy si¢ ta ukuta przez dunskiego badacza —
Jespera Juula, ktory tworzac swoja definicje, opart si¢ on na analizie uprzednich propozycji postawionych przez
innych badaczy gier, w tym réwniez na definicjach Huizingi i Callois. Analizie poddane zostaly tez teksty Chrisa
Crawforda, Katie Salen oraz Ericha Zimmermana, Elliotta M. Avedona oraz Briana Suttona-Smitha, Davida Kel-
leya i Bernarda Suitsa. Juul prébowat stworzy¢ definicje obejmujaca wszelkie rodzaje gier i zabaw — gry fabularne,
teatralne dramy, gry losowe, sport i wiele innych — w tym klopotliwe dla definicji gry komputerowe. Juul propo-
nuje, by uzna, ze:

gra jest opartym na regutach systemem formalnym o zréznicowanym i policzalnym wyniku, gdzie r6znym wynikom przypisuje
sie rézne wartosci, gracz podejmuje wysitek majacy na celu wywarcie wplywu na wynik i czuje przywiazanie do wyniku, a kon-
sekwencje dzialania s3 opcjonalne i podlegaja negocjacji (J. Juul, 2010, s. 45).

Obecnie stworzona przez Jespera Juula definicja jest jedna z czesciej przyjmowanych i cytowanych w roz-
prawach naukowych dotyczacych gier.

Interpretacja

Gry wideo - z powoddw po czesci historycznych, a po czgéci z do$¢ oczywistych wzgledéw jezykowych — w dos¢
naturalny sposéb wydaja sie podkategoria gier jako takich. W zdecydowanej wigkszosci jezykow ta specyficzna
forma elektronicznej rozrywki ma w swojej nazwie gre badz zabawe. Dodatkowo — pierwsze programy kompute-
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rowe uwazane za gry, takie jak Tennis for Two z 1958 roku, czy jego komercyjny spadkobierca — Pong z 1972 roku,
sa produkcjami zrecznosciowymi symulujacymi pewne aspekty sportéw. Nie jest to oczywiscie jedyna $ciezka
rozwoju tego medium, nieco pézniej wytworzyla sie nowa, bazujaca na mechanikach interaktywnej literatury —
wcigz jednak odbierana jako kolejna kategoria rodzacego sie interaktywnego fenomenu. Nic zatem dziwnego,
ze dla odbiorcéw i badaczy gry komputerowe w istocie musza by¢ nowa forma gier, a wiec i w pewnym zakresie
definicjom tychze podlegac.

Kiedy wigc ich rozwdj spowodowal, ze przestaly pasowac do utrwalonych i sprawnie dzialajacych definicji,
potrzeba utworzenia nowych wciaz zakladata przedefiniowanie gier jako catoci, nie za$ osobnego przyjrzenia sie
interaktywnym produkcjom. I cho¢ spdjna i powszechnie wykorzystywana definicja — tak jak ta sformulowana
przez Jespera Juula — jest dyskusjom na temat gier potrzebna i przydatna, proba przylozenia jej do wielu przykla-
dow gier wideo okazuje si¢ nie przynosic satysfakcjonujacych efektéw. Jednym z ciekawszych w tym zakresie ga-
tunkéw gier komputerowych sa gry przygodowe — efekt wspomnianej juz wezesniej alternatywnej $ciezki rozwoju
interaktywnej literatury.

Wartym omoéwienia przykladem moze by¢ gra The Secret of Monkey Island stworzona przez studio Luca-
sArts w 1990 roku. Tytul ten jest reprezentantem gier przygodowych typu point’n’click, charakteryzujacych sie
specyficzng metoda sterowania i interakcji ze §wiatem gry — gracz, uzywajac myszki, kontroluje kursor na ekranie,
a klikajac na konkretne elementy $wiata przedstawionego, wywoluje dzialanie protagonisty gry.

Historycznie gry przygodowe wywodza sie od gatunku zwanego tekstéwkami znanymi réwniez jako interac-
tive fiction. Byly to gry opisujace $wiat przedstawiony wylacznie tekstem, pozwalajace na interakcje z nim poprzez
wpisywanie réznorakich, czasami bardzo rozbudowanych komend. Granie w gry tekstowe sprowadzalo si¢ wigc
do eksplorowania przestrzeni gry, zbierania przedmiotéw i prob przeprowadzania interakgji z nimi. Wiekszo$¢
z nich zaprogramowany miata spory wachlarz dzialan, ktére skutkowaly $émiercig postaci gracza, wyswietlajac mu
liczbe punktow, ktore zdobyl przed przegrana.

Ten nieco okrutny mechanizm karania za bledy, ktére gracz moze popelni¢, rozwiazujac lateralne zagadki
arbitralnie wymyslone przez twdrcéw, zostal zaszczepiony réwniez w graficznych grach przygodowych, wspo-
mnianych pointn'clickach. Tytuly takie jak King's Quest: Quest for the Crown (1984) od Sierra Entertainment nie
tylko pozwalaly nieuwazna decyzja zabi¢ posta¢ w pierwszych sekundach gry, ale tez zezwalaly na projekt prze-
biegu rozgrywki, w ktérym gracz doprowadzi do nierozwigzywalnej sytuacji — na przyklad poprzez niezebranie
przedmiotu, ktory jest istotny do ukoniczenia gry, a ktory to staje sie niedostepny dla gracza po wykonaniu jakiej$
akcji. Tego typu mechanizmy w latwy sposob wspieraly postrzeganie przygodéwek jako gier — gracz moégt za-
gra¢ lepiej lub gorzej, osiagna¢ rézny wynik (definiowany tym jak daleko zaszedt). Istnialy warunki zwyciestwa
i warunki przegranej. Wszystko jednak zmienilo LucasArts, decydujac si¢ na ogromng modyfikacje podejécia do
sposobu projektowania rozgrywki przygodéwek. Ich gry tworzone byty tak, by nie tylko niemozliwa byla $mier¢
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protagonisty, ale réwniez tak, by nie istniala mozliwo$¢ zablokowania gry zl3 decyzja. Spotkalo sie to z cieptym
przyjeciem graczy — gry LucasArts zyskaly na popularnosci, a The Secret of Monkey Island osiagnelo status tytutu
kultowego.

Pierwsza odslona tej popularnej humorystycznej serii opowiada o perypetiach Guybrusha Threepwooda,
ktérego marzeniem jest zosta¢ piratem. Na drodze do swego celu pokona¢ musi rozliczne zagadki, nieumarlych
korsarzy i nieserdecznych mu przedstawicieli lokalnego poéléwiatka. Toczy on stowno-szermiercze potyczki i wy-
konuje rozliczne testy i zadania. Nijak jednak, na poziomie mechaniki gry, zgina¢ nie moze. Wydawaloby sie, ze to
niegrozna zmiana, ot, utatwienie dla graczy, ktorych frustrowalo wezytywanie stanu zapisu gry po kazdej $mierci.
A jednak wprowadzenie tej zmiany sprawilo, ze dwa z sze$ciu punktéw definicji Jespera Juula przestaly by¢ spet-
niane. Bo jak méwi¢ o zréznicowanym i policzalnym wyniku w grze, w ktorej nie da sie przegra¢? W grze, w ktorej
mozna jedynie wygra¢, a opcja wygranej jest jedna? Jedyny inny wybor to porzucenie gry i nieukonczenie jej, ale
na tej zasadzie nalezaloby tez méwic o przegrywaniu w kostke Rubika. Kiedy gra ma jeden wynik, trudno tez moé-
wi¢ oczywiscie o przypisywaniu wynikom réznej wartosci. Jest wigc ten tytul bardziej niz klasyczna gra, pewnego
rodzaju ukladanka, ktéra ma skoriczong liczbe mozliwych do podjecia krokéw, nieskoriczong liczbe préb i tylko
jedno stuszne rozwiazanie. W pewnych aspektach blizej jej do puzzli niz do gry. A jednak dla kazdej osoby charak-
teryzujacej sie swego rodzaju biegloscia w tym medium — pewien ,growy” odpowiednik oczytania — The Secret of
Monkey Island bez watpienia jest gra wideo. Do tego gra dobra i kultowg — nijak nie okreslono by jej ani mianem
artystycznego eksperymentu podwazajacego sedno ,growosci” (jak zwykl nazywaé to zjawisko Juul), ani wadliwie
zaprojektowanego produktu. Czy zatem jedna z klasycznych gier wideo moze nie by¢ gra?

Z pomoca moga przyjé¢ prace firiskiego badacza Veli-Mattiego Karhulahtiego, w tym miedzy innym Adven-
tures of Ludom: A Videogame Geneontology. Karhulahti przyglada sie bardzo uwaznie kategorii zagadki (ang. puz-
zle) jako swoistemu niezaleznemu fenomenowi ludycznemu, ktéry nie jest podkategoria gier, a ktéry to bardzo
trafnie opisuje problem napotykany przez klasyczne przygodéwki, sugerujac, ze gatunek ten méglby wistocie by¢
podzbiorem gier wideo nie bedac czeécig zbioru gier (V.-M. Karhulahti, 2015).

Inny, réwnie ciekawy glos w dyskusji nalezy do Olliego Tapia Leino, ktéry wprowadza do slownika badan
nad grami pojecie grywalnych artefaktéw (ang. playable artifacts), ktore definiuje nastepujaco:

Grywalne artefakty odréznia od gier nierozerwalno$¢ procesu oraz materialnoéci, i moga by¢ identyfikowane jako podzbiér
wszystkich artefaktéw technologicznych na bazie ich zdolnosci do oceniania decyzji uzytkownikéw i zwigkszania badz zaweza-

nia na ich podstawie ich przestrzeni wyboru, innymi stowy na bazie ich zdolnosci do narzucania warunkéw rozgrywki swoim
uzytkownikom [thum. wlasne]” (O.T. Leino, 2012).

Innymi stowy, chociaz grywalne artefakty grami nie sa, dostarczaja uzytkownikom podobnych do$wiadczen
jak gry, przez branie odpowiedzialnosci za wolnos¢ gracza (O.T. Leino, 2012).
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By¢ moze wigc, niezaleznie od popularnosci definicji Jespera Juula, i niezaleznie od wygody umysltowej,
ktora nakazuje nam widzie¢ w grach wideo podzbiér gier w ogole, warto bytoby spojrze¢ na oba te pojecia jak na
elementy, ktére maja wiele cech wspélnych, ale i wiele cech odrebnych. By¢ moze dla wypracowania wartoscio-
wych i sprawnych narzedzi analitycznych nalezy zalozy¢, ze nie wszystkie gry wideo s grami.
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Definicje

Hejt (ang. hate — nienawis¢; to hate — nienawidzi¢) jest zjawiskiem nowym, $cisle zwigzanym z kultura wirtualna
i internetowymi platformami komunikacji (forami internetowymi, grupami dyskusyjnymi, portalami, mediami
spoteczno$ciowymi). Trudno ustali¢, kiedy dokladnie termin ten pojawil sie w powszechnym uzyciu — by¢ moze
nastapilo to w drugiej dekadzie XXI wieku. W dyskursie naukowym hejt funkcjonuje od niedawna, prawdopo-
dobnie ze wzgledu na kolokwialno$¢. W zwiazku z tym proponowano jego polskie odpowiedniki, takie jak ,niena-
wis¢” czy ,nienawistnik’, a do jezyka publicystyki probowano wprowadzi¢ takie pojecia, jak: ,agresja elektronicz-
na’, ,mowa nienawisci’, ,mowa agresji’, ,jezyk wrogosci” czy ,wredna mowa” (M. Juza, 2015, s. 30).

Jedna z definicji podaje, ze hejt to internetowa mowa nienawisci, ktéra polega na przypisywaniu negatyw-
nych cech, wzywaniu do podejmowania dyskryminujacych dzialan wymierzonych w okreslona grupe spoteczna,
do ktérej przynaleznos¢ postrzegana jest jako naturalna, a nie pochodzaca z wyboru (D. Bychawska-Siniarska
2013, s. 6-7). Hejt jest czym$ wigcej niz zartem, a jego znaczenie jest nacechowane pejoratywnie. Wyraza ne-
gatywne poglady o przedstawionych wydarzeniach lub przedmiotach, z wyrazania ktérych autor czerpie przy-
jemnos¢. Hejt to réwniez nienawistne i obrazliwe wpisy o kim$ lub o czyms. Wyrazami bliskoznacznymi sa:
zniewaga, atak, krytyka, nienawié¢, pomowienie, znieslawienie (M. Brzezifiska-Waleszczyk, 2016, s. 83). We-
dlug Miejskiego stownika slangu i mowy potocznej hejt to rowniez: ,Negatywna opinia na tematy zwiazane z wy-
gladem osoby, zachowaniem danej osoby lub grupy, jej praca i twérczoscia”. Zjawisko to wystepuje najczedciej
na forach internetowych oraz na portalach spoleczno$ciowych — moze by¢ zar6wno anonimowe, jak i jawne.
Wedtug raportu Hejt w internecie, oémiu na dziesieciu ankietowanych podato, ze celem hejtu jest obrazanie badz
o$mieszanie innych i sprawianie im przykrosci. Czterech na dziesieciu respondentéw odpowiedzialo, ze hejt to
takze ,szerzenie jezyka nienawiéci’, ,psychiczne wyzywanie sie na innych osobach’,  krytykowanie innych oséb
lub wydarzeny”. Jak podaje kampania ,Humanity in Action”, hejt jest rezultatem wielu okolicznosci i postaw, ktore
najczesciej wiaza sie ze stereotypowym my$leniem i uprzedzeniami, a jego wystepowanie zalezy od kontekstu
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spoleczno-kulturowego, regionu, historii, narodowosci (http://uprzedzuprzedzenia.org). Ta sama organizacja
definiuje zjawisko hejtowania jako typ dyskursu publicznego, ktdry jest zasilany negatywnymi przekonaniami
i uczuciami — najczeséciej wymierzonymi w przedstawicieli grup i mniejszoéci spetniajacych role ,koziéw ofiar-
nych”. Marta Juza zauwaza, ze hejt to rdwniez ,dewiacyjna forma zachowan podczas publicznych dyskusji”, ktére
nie tylko przekraczaja unormowane wzorce grzecznoéci i interakgji, ale tez lamia zapisy prawne dotyczace praw
cztowieka (M. Juza, 2015, s.27).

Autorem hejtu jest hejter — osoba, ktdra czerpie satysfakcje z nienawidzenia wszystkich i wszystkiego, naj-
czesciej ludzi popularnych, czesto ukrywajac sie pod ,nickiem” (Miejski stownik slangu i mowy potocznej). Okresle-
nie to czesto uzywane jest wymiennie z nazwg ,troll”, nie sa one jednak tozsame. Dzialalnoé¢ trolla ma inne cele:
jest to najczeéciej prowokowanie, draznienie i obrazanie innych uzytkownikéw oraz wywolywanie ktétni w sieci.
Troll przede wszystkim pragnie zwréci¢ na siebie uwage poprzez kontrowersyjne komentarze, w przeciwienstwie
do hejtera nie wyraza z reguly swoich pogladéw (K. Garwol, 2016, s. 302). Podsumowujac, jego aktywno$¢ ma
prowadzi¢ do zaburzenia komunikacji (K. Gajewski, 2013, s. 117). Z kolei zaréwno hejt, jak i trolling mozna
uzna¢ za pasozytnicze formy komentowania (K. Gajewski, 2013, s. 125). Bardzo czesto stanowia one bowiem
sady dalekie od tematu komentowanego artkulu czy wpisu i dotycza przede wszystkim: obelgi politycznej, ko-
mentarzy antykatolickich, homofobicznych, antysemickich (K. Gajewski, 2013, s. 125).

Nie wszystkie treéci okreslane jako hejt wpisujg si¢ w definicje mowy nienawisci, cho¢ te dwa terminy bar-
dzo czesto uzywane sa wymiennie. Niektdre hejty — choé¢ wykraczaja poza granice kultury wypowiedzi (K. Gar-
wol, 2016, s. 305) — nie nawoluja jednak otwarcie do zachowar dyskryminacyjnych i przemocy, nie szerza po-
gardy w stosunku do 0séb badZ grup o odmiennych pogladach, rasie, narodowosci, wyznaniu itp. To wlasnie taki
hejt, ktory odzwierciedla mowe nienawi$ci moze wywieraé negatywne skutki poza $wiatem wirtualnym i mie¢
swoje przykre konsekwencje w rzeczywisto$ci (M. Brzezifiska-Waleszczyk, 2016, s. 82). Nalezy zatem przyja¢, ze
genezy internetowego hejtu jest mowa nienawisci — odpowiednik angielskiego terminu hate speech, czyli ustnych
i pisemnych wypowiedzi lzacych, oskarzajacych, wyszydzajacych i ponizajacych grupy i jednostki z powoddw po
czesci od nich niezaleznych - takich jak przynalezno$¢ rasowa, etniczna, religijna, a takze ple¢ i preferencje seksu-
alne (S. Lodzinski, 2003).

Mowa nienawiéci, podobnie jak kazdy akt mowy, moze mie¢ swoje bezpoérednie skutki. Zagadnienie to
poruszyla Judith Butler, skupiajac si¢ na pytaniu o to, czy wyrazajacy nienawi$¢ akt mowy moze by¢ jednoczeénie
rozumiany jako czyn, ktéry w sposéb raniacy dziata na swojego adresata albo adresatke. Amerykariska filozofka
wykorzystala teori¢ aktéw mowy zaproponowang przez Johna Langshawa Austina, ktéry wyréznit dwa rodzaje
aktéw mowy o charakterze performatywnym — illokucyjny i perlokucyjny. Pierwszy ma swoje bezposrednie skut-
ki, méwienie jest samo w sobie pewnym dzialaniem, natomiast drugi rodzaj aktu mowy dopiero zapoczatkowuje
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pewne nastepstwa, dzieli je jednak od danej wypowiedzi pewien czas (J. Butler, 2010, s. 25-26). Butler doszukuje
sie w mowie nienawisci relacji wladzy i podporzadkowania:
mowa tego rodzaju wyraza i wdraza strukturalna relacje dominacji, stanowiac jezykows okazje dla jej utwierdzenia. (... ) mowa
nie tylko odzwierciedla stosunki spolecznej dominacji, mowa odgrywa dominacje, stajac sie no$nikiem, za pomoca ktérego po-
twierdza sie struktura spoleczna. Zgodnie z modelem illokucyjnym mowa nienawiéci ustanawia swojego adresata w momencie
wypowiedzi. Ani nie opisuje ona krzywdy, ani nie wytwarza jej jako swego nastepstwa, lecz jest sama w sobie zadawaniem
krzywdy rozumianej jako spoleczne podporzadkowanie (J. Butler, 2010, s. 28).

Autorka przestrzega jednak przed uznaniem wplywu ,walczacych stéw” za totalny i przypisywaniem im
podmiototwodrczej wladzy ,ujarzmiania”. Powszechne przekonanie, ze mowa moze pobudzaé konkretne dziatania
otwiera coraz to szersze pole manewru dla kompetencji paristwa i jako przyklad podaje argumenty konserwatyw-
nych krytykéw przeciwko tekstom czarnoskérych raperéw, wobec ktérych podstawowym zarzutem sg ich perlo-
kucyjne wladciwosci prowadzace do kryminalnej przemocy. Butler sugeruje, ze zwrdcenie si¢ przeciwko raperom
ma odwrdci¢ uwage od bardziej palacych probleméw, takich jak rasizm i warunki zycia Afroamerykanéw w Sta-
nach Zjednoczonych (J. Butler, 2010, s. 31-33). Jednym stowem - to, co zostaje uznane za mowe nienawisci wpi-
sane jest w dyskurs wladzy, ktory ustanawia wygodne dla siebie (w ramach ustalania okreslonego porzadku) in-
terpretacje ,walczacych stéw”. Idac dalej, mozna powiedzie¢, ze tego typu praktyki bliskie sa propagandzie. Mowa
nienawisci bardzo latwo zostaje wtedy wpisana w oficjalng polityke mimo swojego performatywnego potencjalu
— tak w przeszlosci (, Zapluty karzel reakeji’, ,Zydzi, wszy, tyfus plamisty”), jak i wspélczesnie (np. ,gorszy sort’,
,resortowe dzieci”, ,komuniéci’, ,ubecy’, ,wyksztalciuchy”). Wiadza nie tylko produkuje, ale takze wspiera mowe
nienawisci grup oddolnych. Gloény stat sie przypadek dziataczki ONR-u Justyny Helcyk, ktora podczas jednego
z wiecéw na wroclawskim rynku we wrze$niu 2015 roku wykrzykiwata antyislamskie i rasistowskie hasta, nazy-
wajac muzulmanéw ,islamskim $cierwem”. Kilka dni przed planowanym procesem sadowym — Helcyk oskarzono
poczatkowo o nawolywanie do nienawiéci na tle rasowym i wyznaniowym — prokuratura zwrdcita sie do sadu
o przekazanie akt, po czym kilka miesiecy p6Zniej sprawe umorzono, usprawiedliwiajac decyzje brakiem znamion
przestepstwa. Oskarzona sama wczesniej poprosila o interwencje ministra sprawiedliwosci, Zbigniewa Ziobre,
a interpelacje w jej sprawie zlozyt posel Kukiz’15 — Adam Andruszkiewicz.

Wedlug przeprowadzonego w 2016 roku raportu Mowa nienawisci, mowa pogardy w latach 2014-2016 zna-
czaco wzrdst odsetek osob, ktdre zetknely sie z mowa nienawiéci zarébwno w mediach, jak i w zyciu codziennym.
Badani najczesciej spotykaja sie z hejtem w mediach. Ten sam raport wykazal tez, ze grupami najczeéciej hejto-
wanymi na forach internetowych sa geje i uchodzcy, a takze inne grupy mniejszosciowe (Zydzi, Romowie, trans-
seksualiéci, muzulmanie, feministki). Badania raportu wykazuja réwniez, ze mowa nienawisci skutkuje (zwlaszcza
u miodziezy) przekraczaniem innych norm spotecznych, akceptacja aktéw przemocy lub zachowan represyjnych
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wobec mniejszosci (izolacja, zamykanie granic, inwigilacja). Jednoczeénie wraz z upowszechnianiem si¢ mowy
nienawisci zwigksza si¢ gotowo$¢ do uzywania przemocy. Do stosowania mowy nienawiéci przyznaje si¢ dzis
polowa mlodych Polakéw wobec gejéw, Roméw, imigrantéw — 30% z nich przyznato sie do wyrazania antysemic-
kich haseti pogardliwych tre$ci wymierzonych w feministki lub lesbijki. Dwukrotnie rzadziej do stosowania hejtu
przyznaja sie mlode Polki.

Zgodnie z polskim prawem szerzenie mowy nienawisci jest zabronione i podlega karze grzywny, ogranicze-
nia wolnosci lub pozbawienia wolnoéci do lat dwéch. Polski kodeks karny uznaje za przestepstwo nawolywanie do
nienawisci na tle réznic narodowosciowych, rasowych, etnicznych i wyznaniowych, jak réwniez pomawianie lub
zniewazanie innych oséb. Zapisy te reguluje art. 256 i art. 257 Kodeksu Karnego. Réwniez ustalenia legislacyjne
Rady Europy definiuja mowe nienawisci, a ODIHR (Office for Democratic Institutions and Human Rights), in-
stytucja OBWE, uznaje ja za przestepstwo z nienawisci (ang. hate crime).

Interpretacja

Polskie fora dyskusyjne, portale i media spoleczno$ciowe to miejsca, ktdre najczesciej — jak to si¢ powszechnie
okresla — ,zalewa fala hejtu”. Walka z nim jest wlasciwie bezskuteczna, a kazda kolejna informacja, post czy artykut,
dotyczace waznych i budzacych wielkie emocje wydarzen wydaja sie by¢ jedynie pretekstem do publikowania
niezliczonych, negatywnych i nienawistnych komentarzy. Hejt skierowany jest przeciwko osobom publicznym:
politykom, artystom, dziennikarzom czy celebrytom; jest réwniez silnie zwigzany z konfliktami na tle $wiatopo-
gladowym, a kolejne podzialy (polityczne, spoteczne, ideologiczne) jedynie poglebiaja skrajne reakcje uzytkowni-
koéw sieci. Najskrajniejsze komentarze budzi ostatnio kwestia uchodzcéw, wobec ktorych internauci sa wyjatkowo
bezwzgledni w operowaniu mowa nienawisci o podlozu rasistowskim, czy po prostu prymitywnymi inwektywami
opartymi na stereotypach i uprzedzeniach.

W ostatnim czasie zywa dyskusje wywolala kwestia praw reprodukcyjnych kobiet (w tym sprawa doste-
pu do aborcji), ktérej iskra zapalng byly rzadowe plany zaostrzenia ustawy aborcyjnej. Polki masowo wyrazily
swoj sprzeciw organizujac w calym kraju ,,czarne marsze”. Pochodna konfliktu miedzy postepowymi aktywist-
kami a ruchem pro-life byto wyznanie piosenkarki Natalii Przybysz. Na tamach ,Wysokich Obcaséw” artystka
powiedziala, ze dokonata zabiegu usuniecia ciazy. Przy okazji rozmowy na temat jej najnowszego singla Przez
sen wyznala: ,To historia o aborcji. (...) O wpadce. Trafita si¢ ludziom dorostym, rodzicom dwdjki dzieci,
ktérzy juz maja jakas wizje swojego zycia. (... ) Nie chca wraca¢ do pieluch. Nie chea szukaé wigkszego miesz-
kania teraz”

Wywiad z Przybysz wydaje sie opowiescia o anonimowych ludziach, o ktérych solistka méwi w trzeciej oso-
bie. Dziewczyna z piosenki najpierw prébuje zazy¢ tabletki na wrzody, a gdy te okazuja sie nieskuteczne decyduje
sie na legalny zabieg usuniecia cigzy na Stowacji: ,Przychodzi anestezjolog, ona podaje reke, zasypia. Po pieciu
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minutach budzi si¢ na sali. (... ) Wszystko trwalo pig¢ minut. Pigé minut. I nagle przychodzi taki wielki oddech.
Najwiekszy wydech $wiata”
Na samym koricu Przybysz przyznata, ze to historia o niej samej:

No, ta dziewczyna... To znaczy ja. Czuje wielkg ulge. Nagle cieszysz si¢ wszystkim w swoim Zyciu, tym, co masz. Robisz posta-
nowienia, jakby byt Nowy Rok — ze teraz zrobisz to i tamto. To najbardziej uskrzydlajace przebudzenie. Pig¢ minut — i masz

z powrotem swoje zycie.

Wyznanie wzbudzilo zywa dyskusje w polskich mediach spolecznosciowych i na portalach — wywolato
burzliwe i radykalnie skrajne reakcje tak wéréd internautéw, jak i wéréd komentujacych wywiad publicystéw
i dziennikarzy. Najciekawszym aspektem catego zamieszania wokoél aborcyjnego coming outu piosenkarki jest to,
ze podzielila ona réwniez §rodowiska kobiece zwigzane z ruchem pro-choice i ,czarnym protestem”. Wiele inter-
nautek, ktore deklarowaly si¢ jako obroriczynie kompromisu aborcyjnego, potepilo Przybysz za to, ich zdaniem,
zbyt §miale wyznanie. Zarzucono jej migdzy innymi, ze dziala na niekorzy$¢ wspdlnej sprawy, i ze jej ,materiali-
styczne” podejécie da kolejne argumenty przeciwnikom legalizacji aborcji. Joanna Pachla, réwniez uczestniczka
,czarnego protestu’, w internetowym wydaniu ,Gazety Wyborczej” jednoznacznie i surowo zaprotestowala prze-
ciwko stowom Przybysz:

Czyli zaczynamy najgorzej. Czarny protest wymierzony byl przeciwko zaostrzeniu obecnych przepiséw, a nie domagat sie le-
galizacji aborgji jako takiej. Niezaleznie od tego, co kazda z nas na temat aborcji sadzi, nie mylmy tych dwoch przypadkéw. Nie
wykorzystujmy tak szerokiej inicjatywy do forsowania wtasnych racji. Zadbajmy najpierw o to niezbedne nam do spokojnego
zycia minimum, a nie siggajmy od razu po wigcej. Tyle razy musiaty$my ttumaczy¢ ludziom, ze nie protestujemy dlatego, ze
chcemy, by nas na zyczenie skrobano.

Hejt, jaki spadt na Natalie Przybysz, obnazyl przede wszystkim brak solidarnosci w érodowisku kobiet. To
one najczeéciej komentowaly w niewybredny sposéb jej decyzje. Poza prymitywnymi inwektywami, hejterskie
komentarze negowaly jg jako matke, a takze jako czlowieka. Czytamy w nich: ,W moich oczach jest nic nie warta
jako cztowiek i matka. (... ) Po prostu miala taki kaprys i tyle”; ,To potwdr, nie matka”, ,Chora, opetana kobieta”.
Artystka zostala publicznie zdemonizowana i zdehumanizowana, gléwnie dlatego, ze usunela ciaze nie z powodu
dramatu (choroby, zagrozenia zycia, deformacji plodu czy gwaltu), lecz dlatego, ze po prostu nie chciala mie¢
kolejnego dziecka. Najbardziej bulwersowaly jej slowa o za malym mieszkaniu i juz ustabilizowanej sytuacji zy-
ciowej, ktorej nie chciata zmienia¢ ze wzgledu na kolejne dziecko. ,Pochwalila sie, ze zabila dziecko, bo ma za
male mieszkanie”; ,Po prostu dziecko przeszkadzalo jej w planach mieszkaniowych”; ,Tutaj paicia artystka skal-
kulowata sobie metraz i ilo$¢ zabawek i uznala, ze dla kolejnego dziecka miejsca nie bedzie. I radosnie obwiescila
$wiatu, ze pojechata sie wyskroba¢”; ,Gorzej, jak uzna, ze te 60 metréw mieszkania to jednak za malo i zabije jedno
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z dwojga swoich dzieci” - czytamy. Pojawiajq si¢ tutaj standardowe dla antyaborcyjnej retoryki hasta o ,zabijaniu
dziecka” i rzekomych morderczych instynktach kobiety.

Wyznanie Natalii Przybysz — jak mozna bylo sie tego spodziewa¢ — najsilniej poruszylo srodowisko prawi-
cowych publicystéw i hejteréw regularnie odwiedzajacych narodowo-konserwatywne media. Rafal Ziemkiewicz,
znany ze swoich niewybrednych komentarzy w serwisie Twitter, nie omieszkal podzieli¢ si¢ swoim stanowiskiem
w tej sprawie: ,Znajac celebrycki potéwiatek przy nastepnej plycie Przybysz zacznie sie lansowa¢ na nawrécenie
iJezusa. A to dziecko spuszczone w sraczu...”. Stronnicze sg zreszta same nagléwki internetowych serwiséw: Szo-
kujgce wyznanie Natalii Przybysz. Dokonata aborcji, bo miala za mato miejsca w mieszkaniu! (se.pl), Przybysz trafi za
karty? Ztozono zawiadomienie o zbrodni zabicia dziecka (fronda.pl), czy Natalia Przybysz superbohaterkq ,Wysokich
Obcaséw”. Wyrdznienie posmiewiskiem internetu (telewizjarepublika.pl).

W zlozonym przez Katolicki Klub imienia $w. Wojciecha zawiadomieniu do prokuratury czytamy réwniez
o ,zamordowaniu dziecka nienarodzonego”, ,czynach przestepczych” i ,zbrodni dzieciobéjstwa’, ktére dowodza
»demoralizacji” piosenkarki. W komentarzach pod artykulem na fronda.pl, gdzie opublikowano fragmenty za-
wiadomienia, uzytkownicy ida jeszcze dalej, poréwnujac Przybysz do zbrodniarzy wojennych sadzonych w No-
rymberdze: ,hitlerowcéw w Norymberdze nie sadzono za to, Ze na terenie Niemiec zabijano ludzi, lecz na tere-
nie catej Europy!”. Zestawianie aborcji z Holokaustem, a kobiet bronigcych swoich praw z hitlerowcami, to staly
motyw ideologicznej walki zwolennikéw ruchu pro-life. Gloény stal si¢ tweet Tomasza Terlikowskiego, w ktorym
zamie$cil zdjecie munduru SS, sugerujac, ze to idealny uniform dla uczestniczek ,czarnego protestu”. Poza krytyka
skupiong wokét demoralizacji czy dehumanizacji Przybysz pojawily sie réwniez hejty wprost nawotujace do nie-
nawisci i aktéw przemocy: ,Powinno si¢ takie zboczone osoby na zawsze wyeliminowac z naszego spoleczenstwa.
Czy jej rodzice przyznaja sie do tego potwora?”.

Przeciwnicy aborcji zalozyli takze swoj hejterski profil na Facebooku pod nazwa ,Natalia Przybysz Aborcja’,
nawolujacy miedzy innymi do bojkotu jej tworczosci i koncertéw. Przede wszystkim jednak skupiono sie na pote-
pianiu jej decyzji o aborcji przez zestawienie jej fotografii ze zdjeciami martwych plodéw.

Sprawa Natalii Przybysz jest specyficzna, poniewaz nie skoriczyla si¢ na jednorazowym ,skandalu” Emocje
rozbudzila ponownie po przyznaniu jej tytutu ,Superbohaterki Roku” w plebiscycie Wysokich Obcaséw; regular-
nie w kraju odbywaja sie protesty srodowisk narodowych przeciwko jej koncertom. Jej przypadek to klasyczny
przyklad hejtu, gdzie mieszaja sie: stereotypowe myslenie o roli kobiet i aborcji, dyskryminacyjny charakter wy-
powiedzi, nawolywanie do nienawisci ze wzgledu na réznice $wiatopogladowe, pogardliwg i uprzedmiatawiaja-
ca postawe wobec tego, o kim sie pisze. Nie byloby tez przesada uznanie takiego hejterskiego ,dyskursu” jako
mowy nienawisci wpisujacej sie w relacje dominacji, o ktérej pisze Butler. Hejter ustanawia swoja pozycje poprzez
krzywde (jaka jest jego wypowiedz), domagajac si¢ spolecznego podporzadkowania tego/tej, w ktérego wymie-
rzona jest jego nienawistna wypowiedz. Przybysz wymkneta sie takiemu ,symbolicznemu” podporzadkowaniu
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nie tylko dlatego, Ze poddala sie zabiegowi usunigcia ciazy, ale tez dlatego, ze wyznala, iz byla to decyzja dobro-
wolna, spowodowana obawg o komfort zycia.

Antyaborcyjna narracja realizuje jednoczesnie dyskurs wladzy — zakaz przerywania ciazy przez regulacje
prawne i jej publiczne potepianie ma przystoni¢ inne problemy, zwigzane miedzy innymi z politykg socjalna, opie-
ka okoloporodowa, sytuacja samotnych matek.
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Highlight

Pawet Wolski

Wydziat Filologiczny
Uniwersytet Szczecinski

Tagi: infotainment, media spotecznosciowe, Web 2.0

Definicje
Highlight to internetowy montaz fragmentéw filmowych, ukazujacy specyfike jakiego$ zjawiska przez nagroma-
dzenie najbardziej charakterystycznych dla niego scen. Zasadniczymi technikami jego tworzenia s3 kondensa-
cja — czyli zageszczenie narracji do krétkiej, ale przekazujacej maksymalna dawke informacji i remediacja — czyli
sreprezentacja jednego medium w drugim, rodzaj zapozyczenia stanowiacy jedna z podstawowych cech mediéw
cyfrowych, obecny jednak na przestrzeni calej historii sztuki” (M. Pisarski, Remediacja); tu najczeéciej polega
to na przeniesieniu filmu kinowego lub telewizyjnego do formatu montazu na YouTube lub podobnego portalu
internetowego.
Posréd form literackich najblizsza highlightowi bylaby sylwa (R. Nycz, 1984, s. 33), za$ w filmie wskazaé by
mozna postulowany przez Siergieja Eisensteina montaz atrakcji (M. Hendrykowski, 1994, s. 23).
W kategoriach wlasciwego kontekstu mediow cyfrowych highlights naleza do technik dynamic video skim-
ming, tj. opracowywania:
zbioru sekwencji i odpowiadajacych im diwigkéw z oryginalnego Zrédla wideo, ktére skladaja sie na przekaz o wyzszym
stopniu semantycznej zawartoéci lub na zageszczenie znaczeri tego samego stopnia (J.H. Oh, Q. Wen, S. Hwang, J. Lee, Video
Abstraction),

a wiec kondensowania najciekawszych scen filmu po to, by w sposob zwiezly ukaza¢ jaka$ charakterystyczna jego
ceche lub skomentowa¢ go (czyli doda¢ do niego jakies sensy, przeniesé na ,wyzszy stopieri semantycznej zawar-
tosci”) lub po prostu stresci¢ jego przebieg, nie dodajac don zadnych komentarzy (czyli dokona¢ ,kondensacji
znaczen tego samego stopnia”). Highlight to gatunek pokrewny supercuts, czyli konstytuujacym sie w latach dzie-
wieédziesigtych XX wieku ,montazom wideo powstalym w wyniku wycinania [cut] i sekwencjonowania elemen-
tow istniejacych juz filméw i reklam telewizyjnych” (Supercut Genre).
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Podobnie jak w przypadku przywolanej definicji techniki dynamic video skimming, wigkszo$¢ komentatoréw
supercuts podkresla ich intertekstualny charakter (co spokrewnia je ze wspomnianymi sylwami, a raczej z sylwicz-
noscia jako ponowoczesng forma funkcjonowania tekstéw kultury), tj. niemal zawsze towarzyszacy ich autorom
zamiar krytycznego odwotania si¢ do tekstu Zrédlowego. Zdaniem Toma McCormacka supercuts wywodzi¢ sie
moga w prostej linii z epic fail compilations, czyli montazy zazwyczaj zabawnych, czasem niebezpiecznych wypad-
koéw, ktore staly sie podstawq ,wczesnych filmikéw YouTube z serii PWNAGE, stanowiacych z kolei przedluzenie
zjawiska znanego z epoki VHS — domowych montazy klipéw przedstawiajacych rézne porazki” (T. McCormack,
The Compilation Nation. The history and the rise of the supercut). Autor wskazuje wprawdzie zwiazek epic fail com-
pilations z gatunkiem sitcomu, jako rezyserowana narracja telewizyjna, a w jego ramach szczegdlnie z technika
flashback, czyli przegladem sekwencji zabawnych zdarzen doprowadzajacych do aktualnej sceny, silnie jednak
podkresla ich intymistyczna geneze — w czasach, gdy fail compilations pojawialy sie przede wszystkim w telewizji
jako tasmy nadsylane przez widzéw (w Polsce bodaj najpopularniejszym z wezesnych przykladéw byt emitowany
w TVP w latach 1989-2006 program ,7 dni $wiat”, koriczacy si¢ krétkim przegladem takich nagran), ich tres¢
stanowily gléwnie sceny z zycia rodzinnego (wesel, przyje¢, zabaw dzieci).

Zasadnicza roznicy dzielaca epic fail compilations od supercuts jest intencja tworcéw — w pierwszym przypad-
ku cel jest ,intencjonalnie komiczny” (T. Mizerkiewicz, 2007, s. 26), w drugim bywa tylko jednym z autorskich
zamiaréw. Przede wszystkim jednak intencje tworcéw supercuts nie ograniczaja sie do zabawy, czesciej:

ukazujg stereotypy i klisze stosowane przez jakiego$ rezysera, aktora lub posta¢; najkreatywniejsze z nich sa w stanie nawet

uwidaczniaé niezauwazane wczeéniej schematy naszego postrzegania rzeczywistosci (Supercut Genre).

Highlights, podobnie jak epic fail compilations, sa jedna z form funkcjonowania prywatnosci w przestrzeni
publicznej (cho¢ w sposéb mniej bezposredni, o czym dalej), zas podobnie jak supercuts stanowia jednoczeénie
komentarz do niej. Jako takie highlights skupiaja w sobie najistotniejsze, z punktu widzenia funkcjonowania we
wspolczesnosci, wlasciwosci tych i wielu innych form gatunkowych (takich jak np. sampling) i dlatego ,przyjrze-
nie si¢ funkcjonowaniu highlights jest niezwykle wazne dla zrozumienia ponowoczesnej kultury konsumpcyjne;j”
(A.P. Kavoori, 2010, 5. 52).

Posréd istotnych wyznacznikéw tej kultury wymienia si¢ miedzy innymi niepewno$¢ granic pomiedzy
przestrzenia prywatna i publiczng (E. Wachocka, 2015) oraz ,ekspertyzacje” rzeczywistosci (A. Giddens, 2008,
s. 20). Pierwsza okolicznosé¢ z druga faczy ich wynikanie z rosnacego weigz zakresu dostepnych nam kanatéw
informowania (w tym coraz latwiejszy dostep do technologii faczacych z tymi kanalami) — im wiecej sposobéw,
za pomocy ktérych czerpiemy wiedze o $wiecie, tym wigcej sposobéw informowania $wiata o sobie (np. przez
portale spolecznosciowe, portale typu aboutme.com, linkedin.com).
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Ciagly przeplyw wszystkich tych informacji w obu kierunkach wymaga technik zawezania wigzki informa-
cyjnej. Role te spelniaja wlasnie ,eksperci”: komentatorzy w telewizji, coache, autorzy blogéw, komentatorzy na
internetowych forach. Laczne wystepowanie zjawisk nadmiaru wiedzy o rzeczywistosci, jej ekspertyzaciji i zala-
mywania sie jej wewnetrznych granic pomiedzy sfera publiczng i sferg prywatna sprawia, ze eksperci nie musza
juz legitymowa¢ sie odpowiednim, spolecznie (a wigc ,publicznie”) potwierdzonym przygotowaniem (np. dy-
plomem ukoriczenia studiéw politologicznych, certyfikowang praktyka psychologiczng). W efekcie na co dzien
zardwno my czerpiemy z tak rozumianej, publicznie dostepnej wiedzy eksperckiej, jak i sami stajemy sie publicz-
nymi ekspertami np. wypowiadajac si¢ na forum lub toczac dyskusje polityczne w mediach spoleczno$ciowych.

Za jeden z przejawoéw takiej ,ekspertyzacji” codzienno$ci uzna¢ mozna wlasnie highlights — jesli ich zasadg
jest wyrazanie komentarza do jakiego$ zjawiska za pomoca najbardziej reprezentatywnych dlan scen, to osoba
wyrazajaca taki komentarz staje sie moca tej definicji ekspertem w danej dziedzinie. Osoba budujaca swoja ,eks-
percka” tozsamos¢ za pomoca highlightu korzysta w ten sposob z funkcjonujacego od dawna, okreslonego narze-
dzia wspélczesnej autoidentyfikacji, jakim jest lista: ,lista, wymienianie, kolekcja to odpowiedZ na «nadmiar>
rzeczywistosci, to wstep do opanowania rozproszenia, zdefiniowania, zrozumienia” (R. Sendyka, 2015, s. 353).
Autorka tych sléw dowodzi, ze lista nie jest jedynie formg mnemotechniczng — stuzaca do automatycznego, bez-
refleksyjnego zapamietywania, ale ,afektywnym $ladem egzystencjalnym” (R. Sendyka, 2015, s. 379), sposobem
na wyrazanie siebie.

Internetowa lista urywkéw wideo z najciekawszych hollywoodzkich filméw albo najwazniejszych dowo-
déw na niekompetencje jakiegos polityka rézni si¢ od podobnych list wykorzystywanych czasem w sytuacjach
niewirtualnych, na przyklad rozmowy w pubie, fizyczna nieobecnoscia ich autora (eksperta-dyskutanta). Interne-
towa przestrzen publiczna wyksztalcila jednak mechanizmy jej uzupelniania ,,0 element «brakujacej» widzialno-
§ci skorelowanej z cielesnym wymiarem ludzkiej tozsamosci” (M. Kamiriska, 2011, s. 129) — awatar zastepuje nam
czgsto ubidr, zdjecie profilowe — cialo, emotikony — mimike twarzy; na podobnej zasadzie (cho¢ rzadziej) mon-
taze z ulubionych koncertéw na YouTube (lub linki do nich na Facebooku) zastepuja plakaty na $cianach pokoju,
a fragmenty z najciekawszych naszym zdaniem meczéw zastepuja szalik z godlem ulubionej druzyny pitkarskiej.

Highlight jako, z jednej strony, spos6b wyrazania siebie za pomoca listy, z drugiej za$, jako forma budowa-
nia wlasnej wirtualnej obecnosci, bardzo czesto oparty jest wlasnie na wydarzeniach sportowych. Dzieje sie tak
dlatego, ze nasza tozsamos¢, poza internetem, z reguly tworzona jest na podstawie form wysoce zrytualizowa-
nych, takich jak muzyka, film czy wlasnie sport, a wiec najczeéciej siegamy wlasnie po nie réwniez w internecie,
ale z nich jedynie ta ostatnia nie uwzglednia mozliwo$ci naruszenia reguf rytuatu, a zatem doskonale nadaje sie
jako pole wyrazania opinii eksperckich. O ile bowiem wyjécie poza konwencje w filmie, muzyce, literaturze bywa
pozadane - jak na przyklad przelamanie zasad Disneyowskiej bajki w filmie Shrek (K.J. Zarebski, 2001) lub wpro-
wadzenie przez Dorote Mastowska prozodii hip-hopowej w powiesci Paw krélowej (D. Mastowska, 2005) - o tyle
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w sporcie catkowicie dyskwalifikuje (wszelkie odmienno$ci musza miesci¢ si¢ w ramach zasad — etiopski mara-
toriczyk Bikila Abebe jako jedyny uczestnik nowozytnych Olimpiad biegal boso, co cho¢ nietypowe, byto jednak
zgodne z regulami), a jakakolwiek zmiana konwencji w sporcie moze nastapi¢ jedynie na drodze instytucjonalne;j,
tj. poprzez decyzje odpowiednich organizacji eksperckich (np. mimo ze w praktyce sparingi i - rzadziej - lokalne
walki bokserskie od dawna bywaja rozgrywane bez uzycia kaskéw, ich wycofanie w starciach mezczyzn-senioréw
nastapilo dopiero podczas Olimpiady w Rio de Janeiro w 2016 r. w wyniku popartej medycznymi badaniami —
skadinad watpliwymi - decyzji MKOI). Z tego powodu dwa wymienione wczeéniej gatunki (supercuts i epic fail
compilations) Yaczy z highlights kontekst sportowy — drugim po scenach rodzinnych najczesciej wykorzystywanym
typem filméw w fail compilations byly wypadki sportowe, za$ supercuts, mimo definicyjnie przypisywanej im mocy
krytycznej, zdaniem cytowanego juz Andy’ego Baio, ktory poddal je badaniom statystycznym, czesciej tworzone
byly przez fanéw (w tym fanéw sportowych).

Ciekawilo mnie, czy tworcy tych filméw byli fanami czy krytykami Zrédtowego materiatu. Z badan wyniklo, ze wigkszo$¢

supercuts — ok. 73% — zostala stworzona przez fanéw. Ta forma by¢ moze kryje w sobie potencjal krytyczny, ale poki co stuzy

gléwnie wyrazaniu zamilowan (A. Baio, Supercut: Anatomy of a Meme).

Raymond Gamache, w ksigzce A History of Sports Highlights, pisal:

Pomimo licznych przemian w sposobie funkcjonowania medidw, sportu, sportowcow i dziennikarzy, jedno si¢ nie zmienia:
fascynacja sportowymi urywkami [ sports highlights], ktore staly sie gatunkiem samym w sobie; mozna by spedzi¢ cale zycie na
ich ogladaniu na YouTubie, kt6ry stat sie dzi$§ wlasciwie kosmosem skladajacym sie z prawie samych highlightow.

Co jednak wazniejsze, sportowy highlight jest pewna forma wyrazania siebie za pomoca obrazéw naleza-
cych do spolecznego imaginarium. Tym samym jest tez jednym ze sposobéw wytwarzania spofecznego uznania
(Anerkennung) realizujacego sie za posrednictwem mediéw wizualnych i stanowi, poza formula autobiograficzna,
réwniez narzedzie budowania wspdlnoty ,synoptycznej”. ,Synoptykon”, w teorii Thomasa Mathiesena (T. Ma-
thiesen, 1997), stanowi sposéb dyscyplinowania wladzy za posrednictwem medidw, teatru, sportu i innych insty-
tucji kultury. Ich Foucaultowska moc ,panoptyczna” (J. Potkaniski, 2014) nie zostaje, co prawda, tym samym znie-
siona — a wiec zawody sportowe wcigz stanowi¢ moga na przyktad sposéb uwidoczniania ciata i modelowania jego
wzoru tak, aby bylo zdyscyplinowane oraz gotowe do pracy i wojny, tj. do stuzby na rzecz suwerena (Z. Bauman,
1995, s. 77), ale jednoczesnie moze stanowi¢ sposéb na zaistnienie w porzadku publicznym i zamanifestowanie
swojej (np. seksualnej, ideologicznej) podmiotowosci (patrz np. gesty Jessiego Owensa, Janusza Kusociriskiego,
Tommiego Smitha i Johna Carlosa, Wladystawa Kozakiewicza). Highlight sportowy skupia w sobie zatem zaréw-
no uzyteczne sposoby budowania i wyrazania swojej intymnoéci, jak i, potencjalnie, oparta na ponowoczesnej
epistemologii wizualnej moc rewindykacyjna (J.E. Green, 2010).
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Interpretacja

Wiekszos¢ filméw YouTube oznaczonych tagiem highlight to filmy sportowe. Wsréd nich najczesciej znalez¢é moz-
na urywki z meczéw futbolu amerykanskiego i boksu. Powodem dominacji pierwszego z nich moze by¢ przyna-
leznos¢ do kregu kulturowego wiodacego prym w wykorzystaniu nowych technologii i zwigzanych z nimi mediéw
oraz to, ze:

reguly futbolu amerykariskiego, podobnie jak reguly wszystkich innych pétnocnoamerykariskich dyscyplin sportowych na-

stawionych na masowg publiczno$¢, sa ciggle udoskonalane z mysla o polepszeniu go i zwigkszeniu mozliwosci uczestnictwa
w nim widzéw (H.U. Gumbrecht, 2003, s. 138),

co z kolei wiaze go bezposrednio z okolicznos$ciami proliferacji elementéw kultury eksperckiej, o ktérych mowa
powyzej, a takze maksymalizacji konsumpcyjnosci sportu.

Drugi ze sportéw, cho¢ w okresie popularno$ci zwigzanej z powstawaniem nowych mediéw takich jak kino
i telewizja réwniez stanowil domene kultury amerykanskiej, wyrazna obecnos¢ wéréd internetowych highlights
zawdziecza w duzej mierze innym jeszcze okolicznosciom - wyrazniejszej niz w przypadku wielu pozostatych
sportéw agonicznosci (akcja rozgrywa si¢ pomiedzy dwoma zawodnikami, a nie dwiema druzynami) i wiekszej
zmiennosci wyniku rozgrywki w zaleznosci od momentu kulminacyjnego (nawet najwyzsza przewaga punktéw,
dystansu, w wiekszos¢ innych dyscyplin nie kofczy rozgrywki, w uderzanych sportach walki najbardziej oczeki-
wang i jednoczesnie mogaca zakonczy¢ konkurencje w kazdym, takze najmniej przewidywalnym momencie jest
nokaut). Ta okoliczno§¢ sprawia, ze jest to sport bardzo podatny na techniki wykorzystywane w gatunkach takich
jak highlight, szczegblnie w tym aspekcie, w ktérym gatunek ten nawigzuje do wzmiankowanego wyzej montazu
atrakcji Eisensteina — wigkszo$¢ higlightéw bokserskich to montaze scen nokautéw (najwazniejszych nokautéw
w danych latach, np. https://www.youtube.com/watch?v=XhbL9G8Eng], nalezacych do jednego boksera, np.
https://www.youtube.com/watch?v=p71t1JtApGQ).

Badajac historyczne antecedensy dzisiejszych sportowych urywkéw, cytowany juz autor A History of Sports
Highlights przypomina, ze sport w ogéle (w tym szczegélnie wyscigi konne i wlagnie boks) byl najczestszym
obiektem pierwszych filmowych nagran, ale ze jednoczesnie pierwsze komercyjne proby wykorzystania filmu
ograniczaly sie juz przede wszystkim do (fingowanych) bokserskich walk. Na przyklad firma Thomasa Edisona,
Edison Company, skonstruowata w grudniu 1892 roku obrotowe studio filmowe, ktérego statym elementem byt
bokserski ring (R. Gamache, 2010, s. 8). Studio bylo obrotowe, zeby podaza¢ za odpowiednim do filmowania
$wiatlem — pdzniejsze proby wykorzystania coraz lepszych technik sztucznego o$wietlania sprawialy, ze bokserzy
nie mogli walczy¢ z powodu temperatury emitowanej przez zaréwki (R. Gamache, 2010, s. 35). Agoniczno$é tego
sportu, jak pokazuje ten sam autor, byla tez jednak paradoksalnie powodem malejacej oplacalno$ci ukazujacych
go filméw - jako ze klientom pokazujacych walki teatrom kineskopowym (kinetoskop to opatentowane przez
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Edisona urzadzenie pozwalajace pojedynczemu widzowi ogladaé film przez specjalny wziernik) pozwalano placi¢
za ogladanie calej walki lub wybranych rund, ci placili zazwyczaj tylko za ostatnia, spodziewajac si¢ (stusznie,
bowiem filmowane wéwczas walki byly zazwyczaj rezyserowane), ze zobacza w niej nokaut (R. Gamache, 2010,
s. 21). Ta sama zasada lezy u podstaw zaréwno popularnosci, jak i niskiej refleksyjnosci dzisiejszych highlightéw
prezentujacych nokauty, ktére w wyniku nagromadzenia najbardziej spektakularnych scen kulminacyjnych traca
wymiar krytyczny wlasciwy ambitniejszym supercuts, i staja si¢ pelnoprawnymi przedstawicielami kultury nad-
miaru, w rozumieniu hiperrealnosci Jeana Baudrillarda.

Bokserskie highlighty sa w zwiazku z tym o tyle cieckawym obiektem analizy i interpretacji, o ile stanowia
przekaz nasycony powszechnie zrozumiala symbolika (podstawowe reguly boksu s3, w odréznieniu od futbolu
amerykariskiego, w sposob niemal archetypiczny przejrzyste dla reprezentantéw wszystkich bodaj kultur i nieza-
leznie od stopnia zainteresowania sportem), ktéry doskonale wpisuje si¢ przy tym w symulakryczng (sylwiczna,
hiperrealna, wirtualng) modalnos¢ wyrazania siebie w warunkach zachodniej kultury nadmiaru. Najciekawsze sa
przy tym te, ktdre nie sg po prostu lista nokautéw — chod i te sg interesujace wlasnie o tyle, o ile reprodukujg post-
kapitalistyczng dialektyke skoriczonosci i nieskoniczono$ci jako wyraz tylez ,wyobrazonej wladzy nad $wiatem,
poczucia poznawczej pewnosci wyrazanej w figurze administracji (Katalog), co pochodna chaosu, nieopanowa-
nej nieskoficzonosci” (R. Sendyka, 2015, s. 350), ale katalogiem scen sygnalizujacych zaréwno jednostkowy slad
emocjonalny, jak i stan kultury, z ktdrej czerpie sposoby konceptualizacji siebie.

W polskojezycznej sferze YouTubea takie symboliczne dla obu gestéw highlighty pojawily sie po $mierci
Jerzego Kuleja w 2012 roku. Czeéé z nich nosi co prawda cechy innego gatunku - tribute (np. https://wwwyoutu-
be.com/watch?v=IEd_JEmXsx4), szczegélnie wtedy, gdy stosuja zamiast ekstrakcji wideo technike montazu sta-
tycznych zdje¢ (réwniez w poetyce klasycznej biografii rozpoczynajacej si¢ data i miejscem urodzin, a koriczacej
obrazem trumny, https://www.youtube.com/watch?v=0q9xyCxvCeQ lub znicza — https://wwwyoutube.com/
watch?v=yYNUeBgRV3s z nadrukowana data $mierci i epitafium). Sa jednak tez takie, ktore wpisuja sie bezpo-
$rednio w poetyke highlight.

Jednym z nich jest film Jerzy Kulej — Legenda, opublikowany 25 stycznia 2013 roku przez uzytkownika Cha-
rakterny (https://www.youtube.com/watch?v=SCHsQksUgW4). Jest to film autorski, zmontowany w sposéb
dowodzacy doskonalego wladania dostepna amatorom technika (np. plansze poczatkowe i korficowe utrzymane
sa w kolorystyce zblizonej do wyimkéw z czarno-biatych filméw archiwalnych, przejécia pomiedzy sekwencjami
sa plynne), a jednocze$nie noszacy cechy dzialania nieprofesjonalnego (zauwazane w komentarzach innych uzyt-
kownikéw zagluszanie wypowiedzi Jerzego Kuleja w wycinkach z telewizyjnych wywiadéw przez zbyt wyrazna
muzyke w tle).

Film rozpoczyna si¢ od migawki z materialu filmowego o Kuleju z kadrem skoncentrowanym na jego twa-
rzy (z okresu, gdy bokser miat okoto 60 lat) oraz plansza z napisem ,JERZY KULE]J, LEGENDARNY POLSKI
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BOKSER, DWUKROTNY MISTRZ OLIMPIJSKI”. Po tym nastepuje wypowiedz Marka Piwowskiego (rezyse-
ra, w ktérego filmie Przepraszam, czy tu bijq Kulej zagral role milicjanta) o bokserze (,,Podawat reke jak pianista,
a byla to reka, ktéra potrafila zabi¢!”), a nastepnie fragmenty wypowiedzi, ktérej bokser udzielit podczas swojego
siedemdziesiatego jubileuszu zorganizowanego przez Polski Zwiazek Bokserski (m.in. o swojej dumie z tego, ze
jako jedyny Polak byl dwukrotnym olimpijskim zlotym medalista w boksie, ze nigdy nie lezal na deskach oraz
nadziei na to, ze na bokserskim podium podczas zblizajacej si¢ wéwczas Olimpiady w Londynie stanie ,Polak
lub Polka”), przeplatana obrazami z jego olimpijskich walk (m.in. finalowych z Jewgienijem Frolowem w Tokio
i Enrique Regiieiferosem w Meksyku), jeden (!) nokaut na Japoriczyku Raizie Kashimie podczas meczu z Japo-
nig 30 marca 1963 roku w Tokio i kilka innych pomniejszych scen z walk. Po tym ponownie nastepuja migawki
z jubileuszu (krojenie tortu w towarzystwie dwczesnego prezesa PZB Jerzego Rybickiego) i kolejne zblizenia na
twarz, sfilmowane okoto roku 2000, kadr z innego materiatu archiwalnego pokazujacego tablice z napisem ,Gwar-
dyjski pion sportowy”, unoszenie przez sedziego jego reki w geécie zwyciestwa nad Kashimg i koricowa plansza
z napisem ,ZMARL 13 LIPCA 2012 ROKU... PANIE JURKU, DZIEKUJEMY ZA TO CO ZROBIL PAN DLA
POLSKIEGO BOKSU ZAWSZE BEDZIEMY O PANU PAMIETAC”.

Najwazniejsze sceny walk Kuleja dobrane s3 wedlug przejrzystego klucza (olimpijskie zwyciestwa), kom-
plikuje go jednak wybér tylko jednego nokautu — byt on wprawdzie spektakularny i kompozycyjnie uzyteczny, bo
przeciwnik Kuleja, tracac po otrzymaniu uderzenia réwnowage, wykonat kilka krokéw wstecz, przedtuzajac mo-
ment upadku, co po pierwsze — pozwala uwidoczni¢ nokaut bez uciekania sie do techniki slow motion, a po drugie
— spaja klamra film zaczynajacy si¢ od stéw Piwowskiego o ,rece pianisty, ktéra potrafi zabi¢”. Walka z Kashimem
jednak, w odréznieniu od finatéw olimpijskich, nie byla réwnie istotna z punktu widzenia rozwoju kariery bokse-
ra, co w obliczu do$¢ przypadkowego zestawienia jej z walkami z Tokio i Meksyku rodzi podejrzenie, ze pojawila
si¢ ze wzgleddw estetycznych, a nie merytorycznych.

Takie przypadkowe zestawianie scen majacych stanowi¢ spdjny ekspercki komunikat jest charakterystycz-
ny dla sposobu funkcjonowania highlightéw jako emanacji kultury ponowoczesnej. Nie tylko zreszta w internecie
i nie tylko w wykonaniu autoréw nieprofesjonalnych. Cytowany juz Gamache pokazuje, jak za posrednictwem
nowych technik media sportowe, postugujace sie w epoce przedkinowej gléwnie gazetowymi statystykami wyni-
koéw, z kanatu informacji przeistoczyly si¢ w Zrédlo rozrywki. Po wprowadzeniu technologii zapisu wideo i natych-
miastowego odtwarzania go, media te pozornie powrdcily do swojej ,technicznej” (statystycznej, analitycznej)
roli (R. Gamache, 2010, s. 11-12), w istocie jednak szczegélowe analizy nagran (rozstawienia pitkarzy, powts-
rek przekraczania mety) przemienily debate ekspercka w taka sama forme rozrywki, jak ogladane w kinetosko-
pie spektakularne (i minimalistyczne) ,montaze atrakgji”, tj. rundy, w ktérych nastepowal nokaut (R. Gamache,
2010, s. 17-18). Taka wlasnie role ,pustego” ozdobnika zdaje si¢ pelnié w highlighcie Charakternego mato znacza-
cy nokaut Kuleja na Kashimie.
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Istnieje jednak inna mozliwos¢ interpretacji domniemanej nieadekwatnosci tej sceny w omawianym mon-
tazu. Hans Ulrich Gumbrecht, zastanawiajac si¢ nad fenomenem uczestnictwa w sportowym wydarzeniu (jako
jego obserwatorzy), twierdzit:

ze nie zblizymy sie ani troche do rozwigzania naszego problemu, poki bedziemy usitowali poja¢ sport jako fenomen nalezacy do

uniwersum mimesis, to znaczy, jako przedstawienie, jako znaczace zwiazane ze znaczonym, czyli - z odwrotnej perspektywy —
jako cos$, co wymaga interpretacji, czytania, rozszyfrowywania (H.U. Gumbrecht, 2003, s. 138).

Podobnie Martin Seel dowodzil w Die Zelebration des Unvermagens. Zur Asthetik des Sports, ze sport jest zja-
wiskiem autopojetycznym, realizujacym sie w czyms$ na ksztalt cielesnej samoprodukcji — ,samostanowieniu bio-
logicznego ciala”, ,Verselbststaendigung des Leibes” (M. Seel, 1993, s. 121). Istote sportowego spektaklu stanowi
wiec przypadkowos¢ cielesnych odruchéw — uczestniczymy, takze jako widzowie (K. Theweleit, 2004), w zdarze-
niu, ktérego Zrédlem jest to, co niewidoczne, bo rozgrywajace sie przeciez w ciele, czyli obszarze niedostepnym
naszemu poznaniu. Sportowe widowisko funkcjonuje zatem podobnie do katarktycznych odruchéw $miechu lub
placzu, ktére nie sg przeciez pokazywaniem radosci lub smutku, ale ich przezywaniem; nie jeste$my, jak dowo-
dzit Plessner (od ktérego Seel pozycza ten przyklad) obserwatorami afektéw, ale przezywajacymi je podmiotami.
W tym sensie sport jest takim samym wydarzeniem epifanijnym, krotkim blyskiem oswietlajacym to, co w ciele
inaczej niewypowiadalne.

Jesli przyjac te epifanijna” wykladnie sportowego uczestnictwa, nalezaloby uzna¢, ze w highlighcie Charak-
ternego przeciwstawienie sensownych scen zwyciestw olimpijskich z bezsensowna w tym ciagu sceng przeksztal-
cajacego doswiadczenia, ,Ereignis” (V. Schiirmann, 2002) nokautu jest opozycja sztuczna; Charakterny by¢ moze
odgrywa role eksperta doglebnie rozumiejacego logike zdarzen czyniacych z Kuleja $wietnego sportowrca, ale nie
odgrywa zamilowania do sportu. W takim ukladzie ta ,nielogiczna” scena doskonatego i spektakularnego nokautu
jest epifanijnym sensem jego sportowego uczestnictwa.

Charakterny ostatecznie pada jednak w swoim montazu ofiarg internetowego nadmiaru obrazéw, ktore
gubia swoj pierwotny sens na kolejnych etapach remediacyjnych przeksztalcen. Otéz twarz 60-letniego Kuleja,
pojawiajaca sie na poczatku i na koricu montazu, ma wyraznie pelni¢ funkcje jedynie ilustracyjna, stanowi¢ wpro-
wadzenie do wazniejszej od tych obrazéw wypowiedzi boksera o jego olimpijskich sukcesach i tlo dla jeszcze waz-
niejszych scen je ukazujacych. YouTube'owa sylwetka Charakternego cechuje si¢ (oprocz przejrzystego znaczenia
jego nicka) filmami majacymi konotowa¢ sile i sprawno$¢, a takze opér wobec ,lewicowego establishmentu”.

Autor zdaje si¢ jednak nie wiedzie¢ (lub pomija¢), ze jest to sekwencja wyjeta z krétkiego filmu z roku 2000,
emitowanego w nieistniejacej juz stacji ,Wizja sport”, ktérego waznym momentem bylo nastepujace zdanie bok-
sera: ,Historii si¢ nie zmieni”, wypowiadane na tle obrazu 60-letniego Kuleja stojacego przed lustrem, w ktérym
odbija sie niewielkie popiersie Lenina (w sekwencji tej ponadto slyszymy m.in. zdania ,Umiejetnoéé zadawania
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lewego prostego spowodowala to, ze ja jakas pozycje zajalem” oraz ,Ja wybieram symbole wypowiadane w czasie,
gdy Kulej wykonuje walke z cieniem”). Z tego samego programu wyjety jest zreszta uzyty przez Charakternego
kadr z charakterystycznym napisem ,,Gwardyjski pion sportowy”, ktory w filmie z ,Wizji sport” symbolizuje praw-
dopodobnie zbiurokratyzowana nomenklature PRL (,pion” zam. ,klub”). Narracja filmu emitowanego w ,Wizji
sport” wyraznie nawiazuje wiec do tego, ze bokserska kariera Kuleja (1955-1979) przypadla w calosci na czas
Polski Ludowej i do tego, ze jego 6wczesny sukces stal sie powodem oskarzen o nieetyczny kompromis z rezimem
(co wyjasnia kuriozalne thumaczenie si¢ z umiejetnosci bokserskich jako rzeczywistego powodu sportowych osia-
gnie¢: ,Umiejetnoéé zadawania lewego prostego spowodowala to, ze ja jaka$ pozycje zajatem”).

Co wigcej, jako zawodnik milicyjnego klubu ,Gwardia” Jerzy Kulej byt czlonkiem Milicji Obywatelskiej,
a po roku 1989 zwigzal si¢ z partia uwazang przez niektdrych za kontynuatorke PRL-owskich idei socjalistycz-
nych. Wynikajaca z zacytowanego przez autora przekazu z ,Wizji sport” sylwetka polskiego boksera prawdopo-
dobnie jednak nie odpowiadalaby na tozsamosciotworcze zapotrzebowania Charakternego; dlatego pomija on
wszystkie te watki, pozostawiajac w cytacie jedynie pozbawiony kontekstowego znaczenia obraz twarzy Kule-
ja (ten gest wynika zatem przede wszystkim z autoidentyfikacyjnego potencjatu highlight, a mniej za$ z réwniez
obecnej w tym tekscie epitafialnej klamry, ktéra kaze ,méwi¢ dobrze o zmarlych”).

Dowodezi to tego, ze rewindykacyjna moc highlightu, wykorzystywana bezrefleksyjnie, moze obraca¢ si¢
przeciw tym, ktérzy jej uzywaja (M. Kaminska, 2011, s. 131-132). W zwiazku z tym interpretacja méwiaca, ze
highlights to narzedzie ,niezwykle wazne dla zrozumienia ponowoczesnej kultury konsumpcyijnej” (A. Kavoori,
2010, s. 52), musi - jak brzmi dalsza czg$¢ tego cytatu — odpowiadaé przede wszystkim na pytanie: ,Co w nim
pominieto?” (A. Kavoori, 2010, s. 52).
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Definicje

Pojecie hipster pojawilo si¢ po drugiej wojnie $wiatowej w USA — mianem tym okre$lano ludzi dobrowolnie wy-
laczajacych sig ze spoleczenstwa. Hipster, jako postawe zyciows, wybieral abnegacje, odejscie od mieszczanskiego
spoleczenstwa pelnego obludy i falszu. Jedna z istotniejszych definicji dotyczacych zjawiska hipsteryzmu, autor-
stwa Normana Mailera, okresla hipstera mianem ,biatego Murzyna”. To kto$, kto przynalezy jedynie czesciowo do
spoleczenistwa, nieustannie znajduje si¢ na jego obrzezach. Hipsterzy anektowali po kolei elementy stroju, muzyki
i zachowania Afroamerykanoéw, a takze czesto przetwarzali je dla wlasnych potrzeb. Uwielbienie jazzu, swobod-
ny ubidr i specyficzny jezyk, nawiazujacy do kultury czarnoskoérych mieszkanicow USA, w przypadku hipsteréw
stawaly sie dowodem dobrowolnej abnegacji, porzucenia wlasnego miejsca w spoleczenistwie na rzecz przyjecia
roli Innego.

Samo okreslenie hip pochodzi najprawdopodobniej od identycznie brzmiacego okrzyku pochwalnego, uzy-
wanego na koncertach jazzowych. Hipsterom zalezalo na przyjeciu roli Innego wobec mieszczanskiego, podzie-
lajacego protestancki etos pracy spoleczenstwa. Wejécie w role Innego, w przypadku hipstera, dotyka wszelkich
mozliwych plaszczyzn innosci. Hipsterzy nie spotykali sie nigdy w miejscach modnych i lubianych przez ogél,
wrecz przeciwnie, znajdowali wlasne, ukryte przed wécibskim wzrokiem porzadnych mieszczan. Jak przystalo
na ,biatych Murzynéw’, regularnie odwiedzali lokale czarnoskoérych, gdzie przy akompaniamencie jazzu lamano
tabu zwigzkéw miedzy biatymi i czarnymi.

Oddzielenie przestrzenne nie bylo jednak jedynym, na jakie decydowali sie hipsterzy. Swoja inno$¢ pod-
kreslali takze przez jezyk. W komunikacji miedzy soba uzywali krétkich, gardlowych i wieloznacznych dzwiekéw.
Jezyka tego nie mozna bylo sie po prostu nauczy¢, nalezalo by¢ wprowadzonym do srodowiska i zaznajomic sie
z nim. Dzigki temu hipsterzy zachowywali niemalze doskonalj izolacje od wplywéw zewnetrznych. Niebagatelna
role odgrywal takze stroj, ktory byt rodzajem manifestu, zerwania ze spolecznymi normami. Prawdziwy hipster
nie przejmowal sie panujacymi konwencjami, inspirowal si¢ zaréwno ubraniami noszonymi przez czarnoskorych

DOMINIKA GRUNTKOWSKA | 73



robotnikéw, muzykéw jazzowych, jak i miejskich kloszardéw. Lubowat sie w ,bebopowych kotnierzykach” (nosili
je jazzmani), ubieral si¢ gléwnie na czarno, nosit jeansy, swetry, berety, jego ubiér nie byt kosztowny, ale przy tym
niepozbawiony elegancji i fantazji.

Pierwsi hipsterzy, ktérzy razem shuchali z fascynacjg jazzu i uciekali od mieszczanskiego spoleczernistwa, roz-
nili sie pochodzeniem. Byli wéréd nich mlodzi, Zle oplacani robotnicy, drobni przestepcy oraz synowie z dobrych
doméw, ktdérzy uznali eskapizm za sposob na zycie. Wszyscy byli dzie¢mi wojennego wstrzasu, szoku spowodo-
wanego tym, jak malo moze znaczy¢ zycie i jak niespodziewana moze by¢ §mier¢. Ich strategia wobec ulotnosci
istnienia bylo zycie chwilg, pragnienie transgresji, odrzucenie imperatywu gromadzenia majatku. W latach pie¢-
dziesigtych XX wieku zafascynowani hipsterami beatnicy prébowali przejmowac¢ ich styl bycia i zycia, jednak to,
co dla beatnikéw bylo chwilowg zabawg i subkulturowym porywem, dla hipsteréw bylo realnym zyciem, a nie
jedynie chwilowsa ucieczka, zabawa wlasciwa mlodosci, ktéra konczy sie, kiedy nadchodzi czas na ustabilizowanie
sie. Prawdziwi hipsterzy z politowaniem patrzyli na beatnikéw, ktérzy rozmawiali w czasie koncertéw jazzowych.
Hipsterzy tworzyli pewna podskoérng tkanke miasta, byli zwartym gronem, do ktérego dosta¢ mozna si¢ bylo je-
dynie na zasadzie wtajemniczenia i wtedy dopiero dostepowalo sie zaszczytu wejécia do zadymionych i brudnych
lokali. Beatnicy wzorowali sie na hipsterach, marzyli o wejéciu do ich grona, ale jednoczesnie czerpiac inspiracje
z nich, $wiecili jedynie $§wiatlem odbitym prawdziwej awangardy. Beatnicy nie byli hipsterami, byli na marginesie
kultury i spoleczenistwa jedynie na chwile, przezywali przygode i wracali na ono spoleczenistwa. Hipsterzy byli
w $wiadomy sposéb aspoleczni(A. Litorowicz, 2012).

Mozna zaryzykowac¢ teze, ze hipsterzy nie sa subkultura. Wyznacznikiem subkultury jest przyjmowanie
i przestrzeganie przez jej czlonkéw okreslonych regul. Reguly te co prawda nie maja charakteru formalnego, ale
znane s3 wszystkim czlonkom danej subkultury na zasadzie zwyczajowej — i dlatego sa przestrzegane.

Czy tak samo mozna zdefiniowa¢ hipsteréw? Co prawda hipsterzy shuchaja dzisiaj alternatywnej muzyki
(nie wiadomo jednak, co dokladnie kryje si¢ pod tym pojeciem), dalej jednak sprawa si¢ komplikuje. Hipsterzy
nie maja juz dzisiaj wlasnego, elitarnego jezyka. W powszechnej opinii ubiér hipsteréw jest podobny, jako jego ty-
powe elementy wymienia si¢ flanelowe koszule, duze okulary, najczesciej ze zwyklymi, niekorekcyjnymi szktami,
trampki i waskie jeansy. Wyobrazenia wiekszosci spoleczenstwa niewiele jednak interesuja prawdziwych hipste-
réw, a sama ta kwestia jest bardziej skomplikowana niz mogloby sie z pozoru wydawac.

Hipster moda gardzi, nie jest jej wyznawca, wrecz przeciwnie — odrzuca ja w sposéb zdecydowany. Hipster
wybiera to, co niemodne, komponuje garderobe w sposéb nowy, zaskakujacy i famiacy konwencje. Hipsteryzm
tamie subkulturowy aspekt jednolitosci stroju, wlaczenia w ramy danej subkultury przez okreslone ubrania. Kazdy
z hipsteréw chce wyglada¢ niepowtarzalnie, bez wahania odrzucilby ,mundur” subkultury. Przyjelo sie, ze hipster,
aby unikna¢ jednolito$ci ubran z popularnych sklepéw, korzysta glownie z second handéw, a kupione tam ubrania
przerabia i nadaje im unikatowy wyglad.

74 | HIPSTER



Nie tylko ubrania hipstera nie mogg by¢ takie, jak wszystkich; niebagatelng role pelnig réwniez inne elemen-
ty kreacji, bo wszak zycie hipstera, jak niegdys dandysa, jest swoista artystyczna kreacja. Sylwetki dandysa i hipste-
ra zblizajq sie do siebie w kilku kwestiach. Tak jak dandys, sztucznoscia, ironia i paradoksem, prébowal zachowa¢
siebie w XIX-wiecznej przemystowej metropolii (R. Ksiezyk, 2014), tak dzisiaj hipster pragnie swoim wygladem
stworzy¢ wylom w gléwnym nurcie kultury. Dandysi pragneli by¢ swoimi wlasnymi twércami, ich wyglad byt nie
tylko wyrazem aspiracji spolecznych, ale takze odzwierciedleniem intelektualnej wyzszosci (k. Kielban, 2012).
Autokreacyjno$¢ i pragnienie przetamywania barier i wytwarzanie wlasnych wzorcéw niewatpliwie taczy dandysa
i hipstera. Istnieje jednak miedzy nimi znaczaca réznica — pragnieniem dandysa bylo aspirowanie do wyzszych
kregéw spolecznych, bycie ,arystokrata ducha’, nawet jesli w jego zylach nie plyneta blekitna krew. Hipster nato-
miast przelamywal bariery spoleczne nie w gore, ale w dél, inspirowat sie stylem ubioru robotnikéw fabrycznych
i przechwytywal oraz twdrczo interpretowat kulture Afroamerykanéw. Dandysi bawili sie sztuczno$cig, ostenta-
cyjnie prezentujac przekonanie, ze to ona rzadzi $wiatem, nie poddawali si¢ wiec jej twérczej mocy, a na jej miej-
sce wytwarzali wlasng. Obce im bylo pragnienie autentycznodci i prawdy, ktére kaze zaglebiaé si¢ w spoleczen-
stwie i szuka¢ w nim tychze wartosci. Prawde odnalezli hipsterzy w czarnych i robotniczych dzielnicach, dandysi
odnale?li ja w jej braku i nieistnieniu. Dandys prawdziwg elegancje widzial dopiero w wyrafinowaniu, hipster do
rangi wytworno$ci podnosi pozorng niedbalos¢.

Ubranie hipstera ma nie tylko przetamywa¢ granice mody i czasu, poprzez zestawienie ubran pochodzacych
z roznych lat i stylow, ale takze granice plciowosci. Hipster odrzuca wizerunek, jaki wedtug wiekszo$ci spoleczen-
stwa wpisany jest we wzorzec meskosci. Hipster odrzuca réwniez te normy — mesko$¢ czy kobiecos¢ sg dla niego
jedynie zastanymi filisterskimi normami, ktérymi mozna bawi¢ si¢ wedle wlasnego uznania.

Pragnieniem hipstera jest znalezienie wszystkiego, co nowe i niestandardowe, nieznane i wlaczenie tego
w orbite wlasnej egzystencji. Prawdziwy hipster szuka w zapomnianych zaulkach i matych muzycznych sklepikach
plyt, najlepiej winylowych, z muzyka zespolow, ktérych nikt oprocz niego nie bedzie znal. W internecie szuka ze-
spotéw i wykonawcéw, ktorzy tak jak on brzydzg sie komercja, sa niepowtarzalni i co najwazniejsze nie maja rzeszy
fanéw, hipster moze wiec zostaé ich odkrywca i wielbicielem, aby porzuci¢ je p6Zniej, kiedy zaczng by¢ rozpozna-
wani, grywani w radiu i telewizji. Przodkowie dzisiejszych hipsteréw tworzyli wlasne miejsca lub tez anektowali
je dla siebie — byly to zazwyczaj male, brudne i cieszace si¢ zla stawg kluby, do ktérych nie kazdy mogt dotrze,
jezeli nie znal odpowiednich ludzi. Dzi$ sytuacja w pewnym stopniu si¢ zmienila. W dalszym ciagu hipsterzy sa
twércami pewnych miejsc, zaktadaja je lub odkrywaja, ale kluby te nie sg juz takie, jakimi byly w XX wieku i to jest
wyrazny znak czasu.

Eukasz Iwanski, w artykule Moda i hipsterstwo. Hierarchie statusu we wspdtczesnym spoleczeristwie konsumpcyj-
nym zauwaza, ze w dzisiejszym $wiecie wyznacznikiem statusu spolecznego jest zycie zgodnie z okre§lonymi mo-
dami, podzielanie pewnych wspdlnych paradygmatéw istnienia. Ukierunkowana w okre$lony sposéb konsumpcja
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jest tym, co sytuuje dang jednostke w kregu klasy wyzszej lub nizszej. W ten sposob aktualna dzisiaj moda na
ekologiczny styl zZycia i troska o Srodowisko naturalne laczy anarchistéw i politykéw, wraz z ich rodzinami, jak cho-
ciazby matzeristwo Obamoéw. Mody, nawet te powstate z checi kontestacji wobec spoleczenstwa konsumpcyjnego
przechwytywane sa przez wielkie koncerny i stajq si¢ dla nich Zrédlem ogromnych zyskéw. W przypadku wspo-
mnianej wyzej ekologii, autentyczna troska o srodowisko naturalne, przejawiana przez oddolne ruchy, zastapiona
zostala moda na ,ekostyl”

W ten sposdb wartosci i cele, a takze zwyczaje tworzone przez hipsteréw zawlaszczone zostaja przez gtéwny
nurt kultury i odarte z wartosci, jakie mialy nie$¢ za soba. Bycie hipsterem oznacza dzis$ bycie modnym - hipster
to ktos, kto ma dobry styl, a styl jest w cenie, jest cool. Hipster jest jednak kim$ z zasady niemodnym - moda
na hipsteryzm bywa wiec zaprzeczeniem samej idei hipsteryzmu. W ten sposéb rysuje sie podzial, istniejacy juz
w latach czterdziestych XX wieku, na goracych (hot) i chtodnych (cool) hipsteréw. Do goracych zaliczano gtow-
nie mlodziez beatnikowska, ktora byla zafascynowana podziemnymi, chlodnymi hipsterami, pozostawata jednak
ich Izejsza odmiana. Podobny podzial mozna utrzymac¢ do dzisiaj, uznajac za goracych tychze hipsteréw, ktorzy
przyjmuja modny styl bycia hipsterami, buntujacymi sie jednak tylko w obrebie spoleczenistwa konsumpcyjnego.

Interpretacja

Pierwsze pokolenie hipsteréw laczyla nieche¢ wobec konserwatywnego spoleczeristwa mieszczanskiego, w wy-
niku czego przejawiali duza tolerancje obyczajows i liberalizm $wiatopogladowy. Dzisiejsi hot hipsterzy réwniez
odnoszg sie z duza swoboda do kwestii obyczajowych, sprzeciwiajq sie uprzedzeniom i anachronicznemu stosun-
kowi wobec norm plciowych. Wydawa¢ by sie moglo, ze bylaby to jedyna cecha hipstera, ktérej mozna by¢ pew-
nym — nic jednak bardziej blednego. Niedawno pojawil sie nurt prawicowego hipsteryzmu, oparty na zalozeniu,
ze dzisiejsza kultura masowa jest z gruntu liberalna i we wspélczesnych zachodnich spoteczenstwach zaréwno
role plciowe, jak i konwencje dotyczace Zycia prywatnego i intymnego ulegly rozprzezeniu. Z tego tez powodu
przyjecie liberalnej postawy nie jest tym, co aspoleczne, ale przeciwnie — jest dopasowaniem sie do mainstreamu.

W ten spos6b narodzilo sie zjawisko prawicowych hipsteréw — w Polsce tworzg oni, miedzy innymi, nowa
yFronde”. Trudno z ich manifestéw wyklarowa¢ obraz tego srodowiska, pewne jest natomiast, ze chcg zaskakiwac,
a takze obnaza¢ intelektualng nedze pokolenia ,lemingéw”, ktérymi sa wedtug nich bezmy¢lni odbiorcy kultury
masowej, tak zwani mlodzi, wyksztalceni z wielkich miast, glosujacy na Platforme Obywatelska i niechodzacy do
kosciota, podzielajacy wartosci $wieckiego i obywatelskiego spoleczenstwa.

Maryna Miklaszewska, autorka Spotkatam kiedys prawdziwego hipstera, pisarka o prawicowych pogladach,
tytulowym hipsterem w swojej powiesci czyni mtodego mezczyzne, ktéry sprzeciwia si¢ obecnej wladzy (w chwili
napisania powiesci byl to rzad tworzony przez Platforme Obywatelska) i wraz z innymi sobie podobnymi tworzy
kontrspoleczenistwo na terenie wojewodztwa swietokrzyskiego. Ludzie ci nie walcza z wladza, ale odcinaja sie od
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niej, zyja zgodnie z naturg, a otrzymywane dzieki ich pracy surowce naturalne pozwalaja im na zupelna niezalez-
no$¢ od rzadu. Probuja kreowaé taki wzorzec spoleczenstwa i patriotyzmu, jaki wydaje im sie wlasciwy, a ktory
wedlug nich zostal dawno zapomniany. Uwazaja, ze polsko§¢ utracono na rzecz ujednoliconego liberalnego spote-
czefistwa konsumpcyjnego, a oni biora sobie za cel jej odzyskanie.
Tak opisany zostat gtéwny bohater powiesci przez wywodzaca sie z wielkiego miasta bohaterke, ktora kre-
owana jest w powiesci na wzor tych, o ktérych wspomniani wyzej tworcy ,Frondy” méwia ,lemingi”:
— Po prostu jest niezalezny — Nina wrécila do gléwnego watku. — I nie znosi mainstreamu, méwi, ze jak chce zobaczy¢ calkowi-
cie niemodnych ludzi, to wlacza telewizor. Zwlaszcza rézne telewizyjne show, bo tam jest takich na kopy, w pelnej krasie. (...)
I nie poszedlby tam, gdzie bywaja celebryci, robia zdjecia paparazzi... (... ) Ubiera sie w rzeczy z zaprzyjaznionej szwalni. No
i zawsze nosi czarny plaszcz, z bardzo dobrej welny. W zimie chodzi w tym samym, co w lecie, tylko zapigtym. (...) ma jakies
miejsce chyba na Krakowskim, gdzie czasem bywa, ale nie wiem dokladnie, gdzie. Moze specjalnie chodzi do obciachowych
miejsc, zeby zrobi¢ z nich modne. Albo nie przejmuje si¢ tym wcale. Nie wiem. Zreszta wyjechal z Warszawy jakis$ czas temu.
Whpada tu na krétko, méwi, ze Warszawa sie obsuneta. I ze chce pozna¢ tych mieszkaricéw prowingji, ktérzy nie wyjechali sie

do Warszawy. (...) Z Facebooka si¢ wypisal. (...) nie uzywal réwniez telefonu komérkowego i zlikwidowat konto bankowe
(M. Miklaszewska, 2012, s. 247-249).

Brak zgody, co do znaczenia terminu hipster i wlaczanie w jego orbite znaczeniowa coraz to nowych warto-
$ci sprawia, ze termin ten moze by¢ trudny do zdefiniowania. W tym sensie hipster staje si¢ wiec znakiem kultury
pdinej nowoczesnosci, w ktérej twarde definicje sg trudne do utrzymania.
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Informacja
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Uniwersytet Szczecinski

Tagi: infotainment, konstruktywizm (w badaniu mediéw), postprawda

Definicje

Trudno wyobrazi¢ sobie $wiat pozbawiony informacji (bylby to raczej przed-$wiat, rodzaj prézni poznawczej) —
dlatego opowiadajac histori¢ informacji, wlasciwie nalezaloby przedstawi¢ dzieje cywilizacji i kultury od momen-
tu, tak czy inaczej pojmowanej, genesis, az do wspoltczesnosci. Informacjami sa przeciez — kod genetyczny, komuni-
katy przekazywane za pomoca jezykéw (nie tylko ludzkich, ale takze zwierzecych) czy dziela sztuki. W tym jednak
wypadku mozna zawezié¢ krag rozwazan i przyjrze¢ sig blizej (po)nowoczesnym sposobom rozumienia informacjj,
ktore przede wszystkim s3 zwigzane z funkcjonowaniem medidw, dziennikarstwem, przemianami spolecznymi,
globalizujacy sie kulturg i rozwojem technologii informacyjne;.

Czym jest zatem informacja? Czy to sposéb komunikowania, czy dane medium, czy moze tre$¢ przeka-
zu? Jednym z wplywowych badaczy, ktéry zajmowal si¢ miedzy innymi tak sformutowanymi zagadnieniami byt
Marshall McLuhan (1911-1980). Ten kanadyjski medioznawca, zyskawszy rozglos dla prowadzonych przez sie-
bie badan w latach sze$¢dziesiatych XX wieku, ukut termin medium is massage ($rodek przekazu jest przekazem),
odnoszacy sie do prawidlowosci rzadzacych komunikowaniem masowym (badacz opisat to zjawisko w ksiazce
2 1967 r. — The Medium is the Massage: An Inventory of Effects, ktorej wspélautorem byt grafik Quentin Fiore).
Wedlug McLuhana:

W takiej kulturze jak nasza, z dawna przywyklej do dzielenia i rozdrabniania zjawisk jako $rodkéw kontroli, nieco szokujacym
moze si¢ wyda¢ przypomnienie, ze z punktu widzenia swojej praktycznej funkcji $rodek jest przekazem. Innymi stowy, indy-
widualne i spoleczne konsekwencje kazdego srodka — to znaczy kazdego ,przedtuzenia” nas samych — wynikaja z nowych pro-
porcji, wprowadzonych w nasze zycie za posrednictwem kazdej nowej formy ,przedtuzenia” nas samych czy kazdego nowego
érodka technicznego (M. McLuhan, 2001, s. 212).

Wizje McLuhana byly nierzadko pesymistyczne — okreslenie ,$rodek przekazu jest przekazem” oznacza
przeciez réwniez i to, ze informacja transmitowana za pomoca mediéw zawsze jest od nich, w takim czy innym
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zakresie, uzalezniona. McLuhan snul w zwigzku z tym katastroficzne wizje komunikacji miedzyludzkiej i prze-

plywu informacji. Pisal miedzy innymi, ze: ,Jestesmy réwnie sparalizowani naszym nowym $wiatem elektroni-

ki, jak ludzie prymitywni sparalizowani sa nasza cywilizacja druku i mechanizacji” (M. McLuhan, 2001, s. 222).

»Spoleczenistwo informacyjne”, jak nazywal wspolczesnie zyjacych ludzi, jest zatem uwiezione i uzaleznione od

wytwarzanych przez siebie srodkéw komunikowania (w tym mediéw masowych, jak gazety, radio czy telewizja).

Teoria McLuhana — mimo duzej liczby inspirujacych sie nig wspotczesnych medioznawcéw — wydaje sie

dzisiaj, z r6znych powodéw, zdezaktualizowana. Na przyktad francuski dziennikarz i medioznawca Bernard Poulet

(ur. 1946) uwaza, ze obecnie mamy problem z jednoznacznym zdefiniowaniem pojecia informacji. Wymiennie

stosujemy bowiem takie okreslenia, jak: ,media’, ,dziennikarstwo”, ,komunikacja” czy ,news”. Poulet, w ksiazce

pod tytutem Smier¢ gazet i przyszlos¢ informacji, w pewnym sensie dystansuje si¢ od ,medialnego’, technologicz-

nego rozumienia informacji; kazda jednostkowa informacja to przeciez nie to samo, co media (jak gazety, ksiazki,

strony internetowe, stacje telewizyjne, telefony komérkowe, gry wideo), ktére sa po prostu przekaznikami. Fran-

cuski badacz stwierdza, ze informacja jest blizsza spolecznym celom, jest czescig obiegu kultury, wykracza poza
obreb technologicznych granic.

To, co nazywamy ,wytwarzaniem informacji’, jest pewnym zespotem dzialan podporzadkowanym zasadom wypracowanym

bardziej w praktyce anizeli w teorii. Obejmuje ono sprawy kraju i $wiata, a dokladnie to, co niegdy$ nazywano ,sprawami mia-

sta”. Chodzi wigc zaréwno o polityke wewnetrzng i miedzynarodowa, ekonomie, kwestie socjalne i spoteczne, jak i o Scieranie

sie réznych pogladéw, innowacje, nauke, zdrowie, religie, bezpieczenstwo wewnetrzne, wybory, przed ktérymi staje paristwo

(edukacja, imigracja, infrastruktura, zagospodarowanie przestrzenne, wymiar sprawiedliwosci, etyka, wolnos¢ w sferze publicz-

nej), ale tez i o kulture, wydarzenia artystyczne i sportowe, dzialalnos¢ stowarzyszen i innych zwiazkéw, wypadki i wydarzenia

sensacyjne, o wojne i pokdj. Lista jest dluga i stale si¢ wydluza, poniewaz chodzi o informowanie o tym wszystkim, co dotyczy
obywateli (B. Poulet, 2011, s. 84-85).

W jakims$ zakresie informacja jest nie tylko ,przedtuzeniem” medium, ktére jest jej nosnikiem, ale powstaje
takze z powodu okre$lonych potrzeb spoleczeristwa czy szerzej patrzac — kultury. Lacznikami pomiedzy spote-
czenstwem a wydarzeniami, o ktorych trzeba informowa¢, s3 dziennikarze. Zaw6d dziennikarza — dostarczyciela
newsow — jest zwigzany z podobnymi problemami teoretycznymi jak samo pojecie informacji. Dziennikarz staje
w codziennej pracy przed $ciéle okreslonymi przez kanony tego zawodu wymaganiami i zadaniami, ktére Bernard
Poulet tak podsumowuje: ,Narzucanie przemyélanej formy, selekcja i hierarchizacja nadaja sens natlokowi in-
formacji pojawiajacych sie kazdego dnia, kazdej godziny i w kazdej minucie, o czym najlepiej $wiadczy internet”
(B. Poulet, 2011, s. 86). Czy informacja w zwiazku z tym jest czyms, co nalezy odkry¢, odnalez¢, wyselekcjono-
wad, czy raczej trzeba ja stworzy¢, wykreowad, nadad jej okredlony ksztalt?

Odpowiedz na tak postawione pytanie nie jest jednoznaczna — cho¢ mozna znalez¢ przyklady miedzy inny-
mi przychylenia si¢ do konstruktywistycznej teorii mediéw (i informacji). Polski medioznawca Tomasz Goban-
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-Klas uwaza bowiem, ze zaréwno informacja, jak i ,wytwarzajacy” ja dziennikarze sg czgécia spolecznego systemu
kontroli, maja wplyw na ksztaltowanie rzeczywistosci, na polityczne zwyciestwa i porazki oraz nastroje opinii
publicznej:
Zatem informacje medialne sa wrecz funkcjonalnie niezbedne dla systemu politycznego, a nie odwrotnie. To ksztaltuje pod-
stawe wielkiej roli mediéw w systemie spotecznym. Dla wzmocnienia swej roli jako reprezentantéw opinii publicznej media
wykorzystuja sondaze, a czesto same je zamawiaja i oplacaja. Wyznaczaja wowczas temat sondazu, ich wyniki publikuja wybior-
czo i w ten spos6b, niejako zwrotnie, urabiaja postawy i opinie spoleczne. Ta spirala sondazowa: zaméwione aktualne medialne

pytanie, sugerowany wachlarz odpowiedzi — selektywna prezentacja wynikéw — powolujacy sie na glos spoleczeristwa artykul,
stala sie elementem rzeczywisto$ci medialnej i rutyny dziennikarskiej (T. Koban-Klas, 2005, s. 219-220).

Informacja jest zatem — z réznych spolecznych i politycznych przyczyn — wytwarzana, cho¢by na zamé-
wienie, jak opisywane przez badacza sondaze. Informacja staje si¢ srodkiem — by sparafrazowaé¢ McLuhana - do
osiagniecia konkretnych celéw, do ,urabiania” rzeczywistosci spolecznej i zyjacych w niej obywateli.

Innym jeszcze sposobem rozumienia informacji jest genologiczny punkt widzenia. W takiej perspektywie
informacja nalezy do gatunkéw dziennikarskich i ma swoje okre$lone cechy dystynktywne, ktére pozwalaja wy-
odrebni¢ ja spo$réd wielu odmiennych gatunkéw pismiennictwa. Wedtug podzialu genologicznego opracowa-
nego przez Kazimierza Wolny-Zmorzynskiego i Andrzeja Kaliszewskiego, informacjq sa, w najszerszym zakre-
sie, wszystkie gatunki informacyjne (znajdujace sie w opozycji do dziennikarskich gatunkéw publicystycznych).
W wezszym zakresie natomiast, informacja jest tozsama z notatka i charakteryzuja ja takie cechy, jak: powiadamia-
nie o zdarzeniu, statyczne podawanie szczegétowych faktéw, ewentualne odwolywanie sie do wydarzen z prze-
szlosci oraz obecno$¢ tytulu oraz typizowanie ze wzgledu na miejsce opisywanych wydarzen (np. lokalne, za-
graniczne), zrédlo pochodzenia (pisane przez etatowych dziennikarzy, agencyjne, korespondencyjne) oraz dzial
czasopisma/gazety, w ktérym dana informacja zostala opublikowana (K. Wolny-Zmorzynski, A. Kaliszewski,
W. Furman, 2009, s. 38-40). Problem polega oczywiscie na tym, ze trudno tak zdefiniowana informacje zupetnie
odseparowaé od innych gatunkéw dziennikarskich czy tez, gdyby spojrze¢ szerzej, piémienniczych. Informacja
wystepuje bowiem we wszystkich odmianach rodzajowych gatunkéw dziennikarskich (prasowej, radiowej, te-
lewizyjnej, multimedialnej), jest czescia sktadowa wielu gatunkéw (m.in. sprawozdania, artykulu, wywiadu, re-
portazu, felietonu), trudno j3 oddzieli¢ od czynnosci wykonywanych przez samych dziennikarzy (ich praca to
przeciez, gdyby pokusi¢ si¢ o najprostsza definicje, zbieranie informaciji).

Przedstawione powyzej teorie dotyczace informacji pokazuja rézne aspekty funkcjonowania tego termi-
nu we wspoélczesnej refleksji humanistycznej. Marshall McLuhan przedstawil ,kulturowy” sposéb postrzegania
informacji, ktéra stala si¢ nieodlacznym elementem nowoczesnosci. Bernard Poulet zwracal uwage na ,spotecz-
ne” aspekty obiegu informacji — informacja jest miedzy innymi gwarantem istnienia demokratycznego paristwa.
Tomasz Goban-Klas z kolei ujmuje informacje w perspektywie ,konstruktywistycznej” — nowoczesne media
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i dziennikarze raczej nie poszukuja informacji, ale wytwarzajq je, zeby osiagna¢ konkretne cele. Medioznawcy
- Kazimierz Wolny-Zmorzynski i Andrzej Kaliszewski — przedstawiaja natomiast informacje z punktu widzenia
genologicznego — jest gatunkiem dziennikarskim i mozna w zwiazku z tym opisac jej charakterystyczne cechy.

Interpretacja

Wiele wskazuje na to, ze wspolczesna informacja krazy réznymi obiegami, ma za zadanie, mimo swojej nazwy, nie
tylko informowa, a przede wszystkim — nie zawsze ma taka sama forme (co zalezy m.in. od medium, dzigki ktére-
mu jest rozpowszechniana). Informacja znaczy nierzadko wigcej niz gatunek, ale tez, w pewnym zakresie, stanowi
czasami mniejsza czastke, moze by¢ jedynie elementem jakiegos sposobu wypowiedzi (artykutu lub wywiadu).
Warto przesledzi¢ te zaleznoéci i réznice na wybranym przykladzie z prasy — z jednej strony ,tradycyjnej”, papie-
rowej gazety, z drugiej strony z portalu internetowego. Informacja zmienita si¢ bowiem w ostatnich latach najbar-
dziej pod wplywem technologicznej transformacji mediéw — cyfryzacja i jej konsekwencje, jak szerszy dostep do
informacji, jej bezplatne Zrédla, inne sposoby opracowywania i publikowania informacji, tak zwana $émier¢ prasy
na poczatku XXI wieku i inne zjawiska tego rodzaju, radykalnie zmienity kondycje informacji.

W $wigtecznym wydaniu ,Gazety Wyborczej” (31.05-1.06.2014 r.) pojawilo si¢ przynajmniej kilkanascie
artykuléw, ktére zawieraly mniej lub bardziej szczegblowe informacje. Interesujace, ze w papierowej edycji ,Ga-
zety Wyborczej” wlasciwie nie sa reprezentowane najkrotsze postacie informacji (jak wzmianka czy notatka),
araczej przewazaja artykuly i obszerniejsze komentarze o charakterze informacyjno-publicystycznym.

Z pierwszej strony wynika, Ze najwazniejszymi materialami numeru sg relacja z pogrzebu Wojciecha Jaru-
zelskiego oraz niepublikowany wcze$niej wywiad z generalem. Na tej samej stronie, pod trzema portretami Jaru-
zelskiego, znalazl sie komentarz Jaroslawa Kurskiego, ktory pisze, ze: ,ByliSmy na Powazkach $wiadkami jednego
z bardziej haniebnych spektakli w dziejach III RP, ktérej 25-lecie wlasnie obchodzimy” (J. Kurski, 2014, s. 1).
Wiadomo zatem juz na wstepie, jaki jest stosunek piszacego i prawdopodobnie redakeji do uroczystosci pogrze-
bowych i innych wydarzen oraz wypowiedzi zwigzanych z odejéciem Jaruzelskiego. Sama informacja — czyli zbior
faktow dotyczacych pogrzebu generata — jest w zwigzku z tym mniej istotna niz komentarz do niej. Nie znajdziemy
tu artykuléw w rodzaju ,Odbyt sie pogrzeb Wojciecha Jaruzelskiego” albo ,Skandal na Powazkach” (wlasciwie
z jednym drobnym wyjatkiem, o ktérym dalej) i nie ma w tym nic dziwnego, poniewaz tego rodzaju materialy
dziennikarskie obecnie funkcjonuja raczej w sieci. Dlaczego tak si¢ dzieje? Jednym z powoddéw jest inny obieg
i mozliwo$ci internetowych Zrédet przekazywania najnowszych wiadomosci.

Informacje o pogrzebie generata Jaruzelskiego pojawialy sie na portalu ,warszawa.gazeta.pl” na biezaco — to
znaczy kazdego dnia, zaréwno nieco przed, w trakcie, jak i po uroczystosci publikowano réznego rodzaju materia-
ly (raczej informacyjne, cho¢ zdarzaly sie tez komentarze), ktére przedstawialy rozmaite watki tego wydarzenia.
Na przyklad 30 maja opublikowano tekst Dzis pogrzeb gen. Jaruzelskiego. Prawica zabierze rézatice. Mimo tytulu
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(jego pierwsza czgs¢ jest neutralna; druga — z uwagi na $wiecki charakter pogrzebu generata — moze by¢ uznana za

prowokacyjng), tekst rozpoczyna sie skonstruowang wedlug wszelkich zasad stylu dziennikarskiego informacja:
Na Cmentarzu Wojskowym na Powgzkach jest juz przygotowany grob dla gen. Wojciecha Jaruzelskiego. Znajduje sie w sasiedz-
twie kwater Zolnierzy I Armii Wojska Polskiego, Armii Ludowej i dzialaczy Polskiej Partii Robotniczej. W piatek zostanie tu

ztozona urna z prochami generala.

Wokot przykrytego dywanem z trawy grobu jeszcze w czwartek porzadkowano teren — przycinano galezie drzew, strzyzono
trawniki, montowano monitoring.

Ceremonia rozpocznie si¢ o godz. 14. Urna z prochami wystawiona zostanie kwadrans wcze$niej przed domem pogrzebowym.
Ceremonia bedzie miata charakter $wiecki, paristwowy, z honorows asysta wojska. Przeméwi byly prezydent Aleksander Kwa-
$niewski. Zgodnie z wolg rodziny pogrzeb poprzedzi msza. O godz. 11 w Katedrze Polowej WP przy ul. Dlugiej odprawi ja
biskup polowy Jozef Guzdek.

Pierwszy akapit wyrézniono w tekscie jako lid, co nie zaburza ciaglo$ci wypowiedzi (zaleznie od charakteru
lid moze by¢ na przyklad streszczajacy, retrospektywny czy pytajacy — klasyfikacja akapitéw wstepnych jest dos¢
rozbudowana; w tym wypadku jest to rodzaj lidu pojedynczego, poniewaz znajduje si¢ w nim informacja o jed-
nym wydarzeniu). Kolejne fragmenty tekstu wlasciwie maja styl i charakter typowy dla informaciji: sa to pojedyn-
cze fakty, przedstawione krétkimi zdaniami, nieozdobnym jezykiem, w rzeczowym i prostym stylu.

Jeden z tagéw zamieszczonych na portalu ,warszawa.gazeta.pl” pod tekstem o pogrzebie Jaruzelskiego od-
syta do krétkiego filmu z samej uroczystoéci. Oto kolejna réznica pomiedzy papierowym a multimedialnym wyda-
niem — gazety moga publikowa¢ jedynie zdjecia, natomiast medium internetowe umozliwia zamieszczanie takze
przekazéw audiowizualnych. Co wiecej, moga to by¢ transmisje na zywo (w wypadku pogrzebu generala Jaruzel-
skiego zamieszczono film po ceremonii). Wprawdzie mozna by sie zastanawia¢ nad etycznym aspektem takiego
przekazu (,transmisja z pogrzebu” — brzmi nieco drastycznie), ale, po pierwsze, jest to mozliwe technicznie, a po
drugie, tego rodzaju informacja wkraczalaby na pole zarezerwowane przez gatunek nazywany infotainment, ktéry
polega na faczeniu informacyjnosci z rozrywka, z sensacyjnoscia jakiego$ wydarzenia. Pochéwek Jaruzelskiego
mial wlasnie tego rodzaju ,sensacyjny” charakter (wydarzeniu towarzyszyla ostra dyskusja miedzy lewica a pra-
wica, do glosu dochodzily srodowiska radykalne, od poczatku spodziewano sie zamieszek), a zatem transmisja
internetowa z tego wlasnie pogrzebu mogtaby by¢ postrzegana jako prowokacja.

Wracajac do wydania papierowego ,Gazety Wyborczej” z mniej wiecej tego samego okresu — trudno spo-
dziewa¢ si¢ po tradycyjnym wydawnictwie tych wszystkich ulepszen (jak multimedia, komentarze oraz tagi —
stowa kluczowe), ktdre s powszechne w internecie. Zamiast tego dziennikarstwo ,Gazety Wyborczej” w tym
konkretnym wydaniu jest do$¢ tradycyjne, a przy tym, by tak rzec, rozmyslnie ,nieinformacyjne”. Wprawdzie
pojawily sie teksty o typowo informacyjnym rysie — jak Pogrzeb generala autorstwa Jerzego S. Majewskiego i To-
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masza Urzykowskiego — ale calo$¢ przygotowano tak, ze byl to raczej komentarz do wydarzenia, a nie przed-
stawienie tego wydarzenia. Lid w tym tekécie (mozna go okresli¢ jako polaczenie informujacego i cytujacego)
zostal skonstruowany w dwéch czeéciach: ,Kilka tysiecy oséb zegnalo wezoraj gen. Jaruzelskiego — jedni kwiatami
i podziekowaniami. Drudzy gwizdami, wrzaskami: «Zdrajca, won pod Kreml!»” (J.S. Majewski, T. Urzykowski,
2014, s. 4). Jaka jest funkcja tego wstepu? Dlaczego uzyto w nim stowa ,wrzaski”, z jednoznacznie negatywna
konotacja? Na ile ta informacja informuje, a na ile komentuje? Odtwarza czy konstruuje rzeczywisto$¢ — stajac sie
emanacja dziennikarskiej postprawdy, dla ktorej nie fakty, ale narracje maja wieksze znaczenie?

Nie jest wcale przypadkiem, ze ,sucha’, podrecznikowa niemal informacja, pisana z obiektywnego punktu
widzenia i przezroczystym stylem, bywa czeéciej spotykana w internecie. Informacyjny styl pisania, do pewnego
stopnia zanika w gazetach tradycyjnych, a jest obecny na portalach i stronach informacyjnych. Dzieje sie tak z kil-
ku powodéw. Przytoczona wczeéniej informacja z portalu ,warszawa.gazeta.pl” moglaby wprawdzie znalez¢ sie
w gazecie codziennej, ale juz komentarze do niej i obecne pod tekstem linki nadaja jej zupelnie innego wymiaru.
W papierowym wydaniu informacja sama w sobie jest ,martwa’, natomiast w internecie, nawet jesli zostala skon-
struowana w prosty sposob, zaczyna zy¢ wlasnym zyciem. Komentujacy tekst uzytkownicy, powiazania z innymi
tekstami, tagi, linki odsylajace do podobnych tematéw — dzieki takim przejawom interaktywnosci portalu inter-
netowego informacja przestaje by¢ tylko zbiorem faktéw, a staje sig, na réznych poziomach, sposobem wypowie-
dzi, zaproszeniem do dyskusji, jednym z wielu materialéw dziennikarskich, ktére tacza sie w nieskoriczona sie¢
powiazanych ze sobg watkéw.
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Definicje

Infotainment (w wersji spolszczonej — inforozrywka) mozna zdefiniowa¢ jako zjawisko nadawania przekazowi
medialnemu jednoczesnej wartoéci informacyjnej i waloréw rozrywkowych. Termin infotainment, zapozyczony
z angielszczyzny, uzywany gléwnie przez publicystéw i badaczy mediéw, okreéla zdominowang przez rozrywkowe
widowiska zawarto$¢ wspolczesnych mediéw masowych, gléwnie telewizji. Pojecie pojawilo si¢ w USA z koficem
lat siedemdziesiatych XX wieku w kregu krytycznych obserwatoréw zachodnich rynkéw medialnych. W Stowniku
terminologii medialnej z 2006 roku infotainment definiuje si¢ jako wypowiedz medialna, laczaca w sobie informacje
irozrywke (W. Pisarek, 2006, s. 82).

Z pojeciem inforozrywki laczy sie scisle pojecie tabloidyzacji, ktére w opinii badaczy jest wystarczajace
(inforozrywka uznawana jest za modne stowo-wytrych) (J. Fras, 2013, s. 8). Wedlug Stuarta Allana, zjawisko ta-
bloidyzacji ma polega¢ na zréwnaniu opartego na faktach powaznego materialu informacyjnego z treciami nasy-
conymi sensacjonalizmem, powierzchownoscia i pospolito$ci (S. Allan, 2004, s. 215). Neil Postman pisze z kolei
o medialnej zabawie: ,widowisko informacyjne jest formatem, ktéry sprzyja rozrywce, a nie edukacji, zadumie czy
katharsis” (N. Postman, 2002, s. 131). Zdaniem Szymona Ossowskiego wspélcze$nie mamy do czynienia nie tyle
z mediami tabloidowymi, ile tabloidalnymi. Dawniej teksty tabloidowe funkcjonowaly w opozycji do dziennikar-
stwa tradycyjnego (opiniotwérczego), charakteryzujac sie miedzy innymi prymatem zagadniert emocjonalnych
nad intelektualnymi, obrazu nad tekstem, rozrywki nad informowaniem i edukowaniem oraz pierwszefistwem
kryteriéw rynkowych nad wszelkimi innymi w doborze tematéw. Obecnie, kiedy wskutek procesu tabloidyza-
cji nastapito przeksztalcenie mediéw tradycyjnych w media tabloidalne, ta réznica zaczeta zanikaé (S. Ossowski,
2013, 5. 175-176).

Janina Hajduk-Nijakowska wskazuje kulturowe Zrédta tabloidyzacji przekazéw medialnych, wsréd ktérych
wymienia apokryfy, sensacyjne opowieéci zawarte w $redniowiecznych kronikach, a zaczerpniete z tresci funk-
cjonujacych w obiegu potocznym, sensacyjne exempla wykorzystywane w kazaniach, piesni dziadowskie, druki
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nowiniarskie z relacjami z krélewskich §lubéw, pogrzebéw i uroczystosci dworskich, rozprowadzane na jarmar-
kach i odpustach drukowane ulotki kramarskie z opowie$ciami o zbrodniach rodzinnych i innych przerazajacych
wydarzeniach (J. Hajduk-Nijakowska, 2010, s. 9-14).

W refleksji naukowej pojecie infotainment ma przewaznie negatywng konotacje — krytycy wspolczesnych
mediéw masowych, a zwlaszcza takich proceséw i zjawisk jak medializacja, tabloidyzacja, mediokracja, uzywa-
ja tego terminu, pietnujac liczne negatywne nastepstwa zdominowania przez treéci i przekazy rozrywkowe za-
wartoéci — zwlaszcza telewizji, tabloidowej prasy i portali internetowych. Ekspansje inforozrywki uznaje sie za
bezposredni skutek komercjalizacji mediéw w dobie kultury masowej. Refleksja krytyczna nad rozrywkowym
charakterem programéw informacyjnych pojawita si¢ najpierw w Stanach Zjednoczonych, dowodzac jak zludne
jest przekonanie o wiadomo$ciach jako obiektywnej reprodukcji spolecznej i politycznej rzeczywisto$ci. Wiestaw
Godzic za amerykarnskimi medioznawcami (m.in. Douglasem Kellnerem, Neilem Postmanem, Stevem Power-
sem) podkresla, ze obecnie newsy staly sie jednoczesnie gatunkiem dziennikarskim i show-biznesem (W. Godzic,
2002, s. 87). Programy informacyjne maja niewiele wspdlnego z obiektywna prezentacja faktéw, s3 widowiskiem,
ktére ukazuje fakty w sposéb wybiérezy i poddany regutom show. Przekaz staje sig towarem (ustuga), ktéra trzeba
dostarczy¢ klientowi, a jesli nie jest on przekonany, ze tego towaru potrzebuje, nalezy w nim te potrzebe rozbudzi¢,
czyli skojarzy¢ poczucie posiadania z przyjemnoscia i brakiem negatywnych konsekwencji. Komercyjna walka
o czytelnika i widza dyktuje reguly gry rzadzace mediami masowymi. Wspolczesne media, organizujac opini¢ pu-
bliczng, podazaja za instynktem ttumu, by wspélgra¢ z emocjami widowni. Nie eksponujac funkcji poznawczych
czy edukacyjnych, media stajq si¢ przede wszystkim szeroko zakrojong przestrzenia generowania i kumulowania
emocji.

Terminu infotainment uzywa sie gléwnie w odniesieniu do telewizji, ale z inforozrywka spotykamy sie réw-
niez w innych mediach. Wedlug Moniki Worsowicz, w prasie polega ona na fragmentacji wypowiedzi, konkretyza-
cji, personalizacji, sensacjonalizmie. Inforozrywka ma na celu wywolanie zaangazowania u odbiorcy, utwierdzenie
go w przekonaniu, ze wszystkim rzadza emocje. Zaciera si¢ podzial na informacyjne dzienniki oraz czasopisma
rozrywkowe i uzytkowe. Prasa codzienna upodobnia si¢ do periodykéw, dzigki kolorowym fotografiom i ilustra-
cjom oraz dodatkom tematycznym. Z kolei w niektérych czasopismach opiniotwdrczych mozna zauwazy¢ rezy-
gnacje z obszernych tekstéw analitycznych. Dzigki wprowadzeniu sktadu komputerowego i zastosowaniu nowych
mozliwosci technicznych szata graficzna gazet i czasopism zyskuje estetyke wideoklipu. Z tego wzgledu lektura
prasy przypomina coraz czesciej ogladanie. Nowe techniki przekazu przyzwyczajajg czytelnika do odbioru bodz-
cow wzrokowych dekodowanych latwiej i szybciej niz pismo. Grafika ma ulatwia¢ lekture, a nawet zastapic tekst.
Z ekspansja infografiki, polegajacej na kolorowej wizualizacji danego zagadnienia, mamy do czynienia zaréwno
w prasie (przykladem atrakcyjna, rozbudowana szata graficzna we ,Wprost”, ,Newsweeku” czy ,Polityce”), jak
i mediach elektronicznych (komputerowe wizualizacje w telewizyjnych programach informacyjnych). Zmiany
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dotyczg takze stylistyki tekstow odredakcyjnych. WypowiedZ powinna by¢ bardziej bezposrednia, aby latwiej
nawigza¢ kontakt z czytelnikiem i zmniejszy¢ wrazenie dystansu. Odbiorca ma poczuc¢ sie¢ dowarto$ciowany, do-
strzegajac zabiegi wydawcéw, redaktoréw, dziennikarzy o skupienie jego uwagi i przywiazanie do tytutu (M. Wor-
sowicz, 2001).

W telewizji infotainment dotyczy gléwnie wypowiedzi informacyjnych, typu: serwis informacyjny i wiado-
mosci/news/notatka, sprawozdanie czy sylwetka. Neil Postman, piszac o rozrywce jako nadideologii wspdlcze-
snego dyskursu medialnego, wymienia nastepujace przejawy rozrywkowosci serwiséw informacyjnych:

« dobry wyglad i mily sposéb bycia prezenteréw (zazwyczaj sa to gwiazdy mediéw), ktérzy czaruja uroda
i wdzigkiem; je$li serwis prowadzi para — ich sympatyczne wzajemne przekomarzanie sie,

o podklad muzyczny, ktory otwiera i zamyka widowiska informacyjne,

- zZywy material filmowy,

« upodobnienie struktury wiadomosci do struktury przekazu reklamowego — atrakcyjne opakowanie,
ktére ma przyciagna¢ i zatrzymaé uwage widza, zapewniajac mu przyjemno$¢ ogladania (N. Postman,
2002, 5. 131).

Wymienione przez Janine Fras przejawy inforozrywki w telewizyjnych programach informacyjnych s bli-
skie tym opisanym przez Monike Worsowicz w odniesieniu do prasy:

« okre$lony dobdr tresci wypowiedzi — przewaga informacji niepowaznych, bahych, nadmiernie/niepo-
trzebnie spersonalizowanych, plotkarskich, skandalizujacych, ekscytujacych,

« przyjmowanie perspektywy tzw. zwyklego czlowieka w przekazywaniu wiadomosci powaznych,

« dobdr systeméw znakowych i formy wypowiedzi w telewizyjnych serwisach informacyjnych - opra-
wa (bloki reklamowe; plansza poczatkowa dynamiczna i ,wirtualna”, takiz motyw muzyczny), wystréj
ikolorystyka studia,

« dobér dziennikarzy i ich zachowan (dobry wyglad, skrocenie dystansu wobec publicznosci),

« przewaga i atrakcyjno$¢ zawartosci ikonicznej serwiséw, korzystanie ze rodkéw typowych dla wide-
oklipéw (dynamiczny montaz, podporzadkowanie akcji motywowi muzycznemu),

« potoczna, emocjonalna narracja, takaz leksyka i gramatyka (J. Fras, 2013, s. 10).

Medioznawcy (W. Godzic, D. McQuail, P. Winterhoff-Spurk) zwracaja uwage, ze w mediach dominuja
przede wszystkim doniesienia o nieszcze$ciach, tragediach ludzkich, wojnach, kataklizmach, katastrofach, prze-
stepstwach. Przemoc jest coraz bardziej preferowanym rodzajem informacji i zajmuje eksponowane miejsce
w wiadomosciach. Nawet najbardziej drastyczne relacje (np. z egzekucji czy zamachéw terrorystycznych) wlacza
si¢ w dyskurs rozrywkowego widowiska, w zwiazku z czym przekaz zostaje pozbawiony swej pierwotnej seman-
tyki (Godzic 2005, s. 90). W komercyjnych stacjach radiowych serwisy informacyjne sa czytane na tle podktadu
muzycznego. W telewizyjnych relacjach z miejsca katastrofy uzywa sie czesto srodkéw typowych dla fabularnego
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filmu akgji — ekscentryczne pozycje i ruchy kamer, dynamiczny montaz, instrumentalne traktowanie wypowie-
dzi ratownikéw, $wiadkow, ofiar. Czué atmosfere spektaklu, teatru ulicznego, skonstruowanego ku przyciagnieciu
uwagi widza.

Wedlug autoréw Wieku propagandy do ogladania wiadomosci w telewizji sktania ludzi wlasnie potrzeba
rozrywki i zabawy. Potrzeba informacji jest drugorzedna. Wysoka ogladalno$¢ i zyski zapewniaja lekkie, niewy-
magajace nadmiernego wysiltku tresci, powinny one ponadto by¢ ekscytujace, angazowa¢ widza emocjonalnie,
a przede wszystkim bawi¢:

Media nie przedstawiaja wywazonego i pelnego obrazu tego, co dzieje sie na §wiecie nie dlatego, ze ludzie kierujacy mediami
informacyjnymi sa zli i prébuja nami manipulowa, ale po prostu dlatego, ze prébuja dostarczy¢ nam rozrywki. Probujac nas
rozerwa¢, dopuszczajg si¢ jednak nadmiernych uproszczen, a tym samym nieswiadomie wplywaja na nasze poglady o §wiecie,
w ktérym zyjemy.

W rezultacie powstaja wiadomo$ci w postaci krétkich wywiadéw i migawek filmowych. Najatrakcyjniejsze
s3 historie, pozwalajace si¢ tatwo udramatyzowa¢ i zwizualizowa¢ (A. Pratkanis, E. Aronson, 2003, s. 238-243).

Wieslaw Godzic za Johnem Fiskem nazywa wiadomoséci ,meska operg mydlang’, o czym powinna $wiad-
czy¢ fikcyjna natura obu gatunkéw — jako ze newsy, o czym byla mowa wyzej, nie przekazuja pelnego obrazu $wia-
ta. Uruchamiaja u widza wiele mechanizméw zwigzanych z odbiorem tekstéw fikcjonalnych. Podobnie jak w ko-
mediach sytuacyjnych i serialach, w wiadomosciach nie dochodzi nigdy do rozwiazania sytuacji podstawowej,
gdyz w gatunkach tych wazniejsza role odgrywa postawienie zagadki. Laczy je ponadto brak zakoriczenia, wielo§¢
watkow i postaci, czeste powtdrzenia. Meski charakter newsow mialtby natomiast, wedlug Fiskego, polegaé na tym,
ze zapewniaja one kontrole i dominacje, a nie roztam i ucieczke typowe dla gatunkéw kobiecych (Godzic, 2002,
s.91). Pamigtaé nalezy jednak, ze prezentowane tezy zostaly opublikowane w 1987 roku i domagaja si¢ weryfikacji
opartych na nowszych badaniach medioznawczych.

Za przejaw inforozrywki mozna tez uzna¢ pokazywanie polityki i politykéw od strony skandalu i konfliktu.
Atrakcyjniejsze od debaty o istocie demokracji i przywddztwa stajq sie seksualne wybryki kandydatéw na urzedy
polityczne, wyniki sondazy opinii publicznej, szczegély miedzy- i wewnatrzpartyjnych utarczek. Do podobnych
wnioskéw dochodzi Denis McQuail, piszac o zjawisku medializacji, czyli kolonizacji jednej domeny spolecznej
(polityki) przez druga (media), przez co rozumie adaptacje politykéw do obowiazujacych w mediach kryteriéw
sukcesu. Politycy poddaja si¢ logice mediéw, teatralizujac wlasny wizerunek. Dla mediéw mniejsze znaczenie ma
program partii i poglady poszczegdlnych politykéw na dana kwestie. Atrakcyjniejsza jest natomiast dyskusja pro-
wadzona w formie ostrego sporu, dlatego do studia zapraszani sa zazwyczaj politycy reprezentujacy skrajne pogla-
dy (D. McQuail, 2007, s. 515).
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Interpretacja

sTeleexpress Extra” — nadawany w TVP Info od 2 marca 2014 roku program informacyjny, stanowiacy uzupetnie-
nie gtéwnego wydania ,Teleexpressu” w TVP1, emitowanego poczatkowo o 17.15, obecnie od 1992 roku o0 17.00,
programu informacyjnego, ktéry pojawit sie w telewizji polskiej 26 czerwca 1986 roku. Pierwsze wydanie prowa-
dzil Wojciech Mazurkiewicz. Program uruchomit Jézef Wegrzyn, szef Warszawskiego Osrodka Telewizyjnego.
Tytul programu wymyslil 6wczesny dyrektor generalny Telewizji Polskiej — Aleksander Perczyniski.

Formuta nowego programu informacyjnego okazala si¢ rewolucyjna w czasach, kiedy w Polsce istnialy jedy-
nie paiistwowe, podlegajace kontroli media, a w telewizji mozna bylo oglada¢ tylko dwa kanaly. ,Teleexpress” od
poczatku zostal pomyélany jako program informacyjny o formule odbiegajacej od znienawidzonego ,Dziennika
Telewizyjnego”, kojarzacego si¢ z rezimowg propaganda. Nowy program miat by¢ dynamiczny, adresowany glow-
nie do miodej widowni, mlodziezy, studentéw. Prezenterzy czytali wiadomosci na stojaco (w przeciwienistwie
do unieruchomionych za biurkiem z obowiazkowym telefonem prezenteréw dziennika wieczornego). Dodawali
od siebie blyskotliwe komentarze i puenty, czesto si¢ zmieniali podczas programu. W sklad zespotu wchodzili
miedzy innymi: Wojciech Reszczyniski, Jolanta Fajkowska, Bozena Targosz, Magdalena Mikolajczak-Olszewska,
Marek Sierocki, Zbigniew Krajewski, Jacek Wroniski. Byli to mlodzi, debiutujacy w telewizji dziennikarze, ubrani
swobodnie, w mlodziezowym stylu, w przeciwienstwie do prezenteréw i prezenterek ,Dziennika Telewizyjnego”,
w tradycyjnych garniturach i garsonkach. Do 1992 roku program odtwarzano jednak z ta$my, a tylko ostatnie
wejscie prowadzacego bylo ,na zywo” W ,Teleexpressie” material informacyjny ilustrowano atrakcyjnym materia-
lem filmowym. Oprocz serwisu powaznych doniesien z kraju i ze $wiata w programie przedstawiano wiadomosci
z obszaru kultury, nauki i rozrywki, okraszone duza dawka humoru.

Rewolucyjnym rozwigzaniem byto wprowadzenie do programu informacyjnego ,Telehitu”, czyli prezen-
tacji nowosci muzycznych i emisja fragmentu wideoklipu. Program ruszyl w sezonie wakacyjnym, tak zwanym
ogérkowym, w ktérym to zazwyczaj nadawcy serwiséw informacyjnych szukaja luznych, blahych doniesien. Tego
typu informacje pojawialy sie tez w ,Teleexpressie”, ale nie na zasadzie szukania sensacji, mialy raczej charakter
satyrycznego komentarza do 6wczesnej rzeczywistoéci, z przymruzeniem oka prezentujac rozmaite absurdy. Sta-
lym fragmentem programu byla rubryka zwana ,Zlota Czcionka Teleexpressu”, czyli niezbyt pochlebna nagroda
za réznego rodzaju ,wpadki” w dziatalnosci instytucji publicznych oraz oséb prywatnych, a czesto — za nadsylane
przez widzow réznego rodzaju przejezyczenia — zwlaszcza z pism urzedowych, ogloszen, prasy lokalnej. Obecnie
te cze$¢ programu zastgpiono pokazywaniem zdje¢ nadsytanych za posrednictwem internetu.

0d 2005 roku w programie przyznawane sa miejsca w lozy , Galerii ludzi pozytywnie zakreconych” osobom
z roznego rodzaju pasjami, ktore ,Teleexpress” przedstawia w krétkich materiatach. Pojawiaja si¢ rowniez state
cykle: , Teleexpressowy przedziatliteracki”, ,Mlodzi polscy artyéci”, ,Alfabet muzyczny”. W sobote prezentowane
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sa informacje o listach przebojéw w Polsce i za granica, dawniej w ten dzien stalym punktem programu byta ,Mu-
zyczna kartka z kalendarza” (rocznice urodzin lub $émierci artystéw).

W ,Teleexpressie” mozna rozpoznac cechy typowe dla infotainment — prezenterzy zachowuja si¢ w sposéb
familiarny, nie ograniczajq si¢ do odczytania tekstu informacji, ale dodaja od siebie jaki$ komentarz czy zabawna
puente, zwracajg si¢ bezposrednio do widzéw, rozmawiaja ze soba. Program obficie wypelniaja zabawne materialy
z réznych zakatkéw Polski, co odréznia go od innych programéw informacyjnych, zajmujacych sie powazniejszy-
mi tematami. Program jest dynamicznie montowany, ma atrakcyjna czoléwke, materialom filmowym towarzyszy
podklad muzyczny. Oczywiscie, kiedy na polskim rynku pojawily sie komercyjne stacje telewizyjne z serwisami
korzystajacymi z zachodnich wzorcéw, ,Teleexpress” stracil swa pozycje. Pozostaje jednak najstarszym ogélnopol-
skim programem informacyjnym. Nie jest juz programem ogladanym najchetniej przez mtoda widownig i mozna
powiedzie(, ze nieco sie ustatkowal. Wciaz ma jednak pozycje lidera i wielokrotnie pobil rekordy ogladalnosci, co
zawdziecza zapewne stalej widowni i popularnym, niezmieniajacym sie od lat prezenterom, gtéwnie Maciejowi
Orlosiowi, ktéry mial najdtuzszy staz (zakoniczyt wspétprace z TVP 31.08.2016 .).

Jak zauwaza Wiestaw Godzic:

»Teleexpress” prowadzi widza w tradycyjny sposéb po chaosie widzialnych fragmentéw obrazéw éwiata (...). Widaé troske o to

(ktdra, niestety, takze widz odczuwa), aby sekwencja rozwijala si¢ w klasycznym porzadku réwnowagi rzeczy dobrych i ztych
(W. Godzic, 2002, 5. 95).

Za najlepszy, jesli chodzi o atrakcyjnos¢, a zatem i przyklad infotainmentu, polski program informacyjny
uznaje badacz ,Fakty” TVN. Swiadcza o tym: perfekcyjny, zaczerpniety z CNN, najazd kamery na prowadzacego,
zywy, zabawny i sensacyjny charakter programu réwniez w warstwie stownej, kolokwialny, swobodny styl. Prezen-
ter ,Faktow” staje si¢ tym samym wodzirejem informacyjnego show: ironizuje, zabawnie polemizuje z opiniami
reporteréw, ucina sobie pogawedki z widzami (W. Godzic, 2002, s. 96). Opinie Godzica nalezy jednak uzupelni¢,
poniewaz w podobnym stylu prowadzil swo6j program Orlos. Stal sie wrecz twarza , Teleexpressu’, pozostawiajac
w cieniu prezenterki — Beate Chmielowska-Olech i Danute Dobrzyiiska.

Znacznie luzniejsza formule nadano ,Teleexpressowi Extra”. Nie jest to program informacyjny, nie zawiera
serwisu wiadomodci z kraju i ze $wiata, niemniej jednak odnosi si¢ do najwazniejszych doniesieri ze $wiata poli-
tyki czy ekonomii, rozwijajac lub uzupetniajac niektére, pojawiajace w gléwnym wydaniu ,Teleexpressu”, watki.
W weekendowych wydaniach ,Teleexpressu Extra” nastepuje podsumowanie najwazniejszych wydarzen tygo-
dnia i wybér slowa tygodnia, odnoszacego sie do najgoretszych zdarzen. Pietnastominutowy program wypelniaja
glownie ciekawostki, ktére w innych programach informacyjnych okrela sie jako ,michatki’, czyli pojawiajace sie
pod koniec serwisu doniesienia dotyczace blahych, czesto zabawnych zdarzen, wpadek, absurdow. W , Teleexpres-
sie Extra” znalazlo si¢ jednak miejsce na prezentacje lokalnych spotecznych inicjatyw, imprez, spotkan. Statym
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punktem programu jest sonda uliczna — poczatkujace dziennikarki chodza z mikrofonem po centrum Warszawy,
naklaniajac przechodniéw do zwierzen, popiséw wokalnych czy gimnastycznych. Temat sondy jest zwykle zwia-
zany z jedna z prezentowanych w serwisie informacji. Innym elementem programu, $wiadczacym o jego luzniej-
szej, w poréwnaniu z typowym programem informacyjnym, formule, jest prognoza pogody pokazujaca na ma-
pie mniejsze miejscowosci o zabawnych nazwach dobranych zazwyczaj wedlug okreslonego klucza. ,Teleexpress
Extra” zamyka obszerniejsza wersja ,Telehitu”.

Warto jeszcze wrdci¢ do tez o meskim charakterze wiadomosci telewizyjnych. Godzic zaobserwowal, ze
gdy w ,Teleexpressie” prowadzacym dziennikarzem jest kobieta, po jej wypowiedziach prezentujacych wiadomo-
$ci emitowany jest material zdjeciowy, komentowany przez meskiego lektora: kobieta méwi ogélnie, mezczyzna
za$ szczegdlowo. Badacz poczatkowo stawia teze, ze w polskiej telewizji w wiadomosciach kobieta wystepuje jako
ozdoba i wizualna przyneta, a dysponentem powaznych informacji jest mezczyzna. ,Informacje” Polsatu jednak
podwazyly te teze — okazalo si¢ bowiem, ze role kobiece i meskie wystepuja tam zamiennie. Niemniej jednak
analizy domagajq sie, by dostrzega¢ takie zjawiska, jak hierarchia rol prezenteréw, zakres ich wladzy, ptciowos¢
prezenteréw w relacji do spolecznego paradygmatu rél wyznaczanych kobietom i mezczyznom (W. Godzic 2002,
s.96-97). Pod tym wzgledem ,Teleexpress” wydaje sie programem tradycyjnym i konserwatywnym. Prezenterki
i prezenterzy co prawda wymieniaja si¢ w réznych dniach tygodnia, ale lektorem czytajacym komentarz do mate-
rialéw filmowych nadal pozostaje mezczyzna. To kobietom (dodajmy: mlodym i atrakcyjnym) powierzono takze
mniej powazng rubryke, jaka jest uliczna sonda w ,Teleexpressie Extra”. Jesli chodzi o prezentowanie muzyki po-
pularnej, niezmiennie od lat funkcje te pelni mezczyzna — Marek Sierocki. Warto by sie takze przyjrzeé tresciowej
zawartosci materialéw prezentowanych w obu programach — na ile dotycza one spraw waznych i interesujacych
dla kobiet. Pod tym wzgledem, podobnie jak wiele innych programéw telewizyjnych, ,Teleexpress” i , Teleexpress
Extra” nie odbiegaja od standardéw prasy kolorowej, wyznaczajacych kobietom waski krag zainteresowar, zwia-
zany z moda, uroda, rodzing, domem.
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Konstruktywizm (w badaniu mediéw)

Bogdan Balicki
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Definicje

Media tworza rzeczywisto$¢. Ten komunal, bliski szczegdlnie najnowszym koncepcjom medialnym, czerpie swo-
ja retoryczna site z kontrowersji, ktéra wzbudza w ramach dyskusji o prawdziwosci przekazu medialnego. W za-
leznosci od przyjmowanego stanowiska etycznego i poznawczego, przypisanie konstrukcyjnej mocy mediom,
zwlaszcza tak zwanym nowym mediom, wywoluje zachwyt albo obawy, poniewaz réznica miedzy klamstwem
akreacja jest spolecznie istotna. Niezaleznie od tego, jak duza popularnoscia cieszy si¢ 6w komunali jaka role spel-
nia w ramach refleksji naukowej i publicystycznej, taczy sie bardzo luzno z konstruktywizmem w teorii mediéw.

Konstruktywistyczne rozumienie mediéw (a takze — srodowiska medialnego) zwigzane jest w sposéb szcze-
g0lny z pewna odmiang czy tez szkoly okreslang mianem radykalnego konstruktywizmu, ten zas wywodzi sie
z dwudziestowiecznej koncepcji epistemologicznej opartej na koncepcji samoorganizacji (H.R. Maturana, E. von
Glasersfeld, H. von Foerster, S.J. Schmidt). Media, jako elementy §rodowiska medialnego, sa w nurcie konstrukty-
wistycznym istotng instancja, definiujaca czlowieka jako jednostke dzialajacy spolecznie.

Punktem wyj$ciowym tej koncepcji jest zalozenie (oparte na ewidencjach nauk biologicznych) o pierwot-
nej autonomii i zamknieciu umystu, bedacego wytworem materialnej sieci neuronowej. Cztowiek, jako jednost-
ka biologiczna, wyposazony jest w system nerwowy, ktory bezposrednio wchodzi w reakcje jedynie z wlasnymi
stanami wzbudzenia. Srodowisko, w tym érodowisko spoleczne, istnieje dla nas tylko o tyle, o ile wynika to z ko-
niecznos$ci spelnienia warunkéw jego przetrwania. Z twierdzenia o informacyjnym zamknieciu systemu nerwo-
wego wynika jeden z podstawowych probleméw poznawczych, mianowicie problem obserwacji i obserwatora.
Obserwacja, jako element strategii przetrwania, jest funkcja procesu, ktéry zachodzi w konkretnych empirycz-
nych warunkach dzialania umyslu jako systemu poznawczego operujacego w otoczeniu. Obserwacja pierwszego
stopnia to konstruowanie obiektéw, ich relacji, wlagciwosci, relacji miedzy nimi itd. Kiedy obserwacja sama staje
sie obiektem obserwacji, kiedy pytamy na przyklad ,jak dany obiekt jest w obserwacji konstruowany”, méwimy

BOGDAN BALICKI | 93



o obserwacji drugiego stopnia, ta za$ w praktyce spolecznej zwiazana jest $cisle z komunikacja miedzy autono-
micznymi systemami.

Naiwny realizm, ktory rzadzi codzienng praktyka zycia, podsuwa bardzo proste rozumienie komunikacji
jako wymiany informacji. Takie zdroworozsadkowe podejscie wynika z potrzeby obserwacji pierwszego stop-
nia, dla ktdrej operatywna fikcja komunikacji jako kanalu jest porgczna. Tymczasem w perspektywie obserwacji
drugiego stopnia nie moze by¢ mowy o zadnej informacji, ktéra podlegalaby wymianie miedzy komunikujacymi
systemami, z tej przyczyny, ze systemy te operujg w sposéb zamkniety i autonomiczny. Informacja jest wytwarza-
na wewnatrz systemu, nigdy nie wychodzi na zewnatrz, cho¢by z tego powodu, Ze jest ona — empirycznie rzecz
ujmujac — szczegblnym stanem wzbudzenia systemu nerwowego, na zewnatrz za$ istnieja jedynie fale dzwickowe,
fale akustyczne lub inne bodzce chemiczne czy fizyczne.

Komunikacja nazwa¢ mozna w ramach obserwacji konstruktywistycznych skoordynowang interakcje,
w ktorej systemy oddzialtujq na siebie za pomoca bodzcéw interpretowanych w odrebnych systemach w sposob
refleksywny. Refleksywnos¢ rozumie¢ nalezy jako przypisanie znaczenia poszczegdlnym bodzcom w oczekiwaniu
na wystapienie kolejnych. Obserwator A obserwuje obserwatora B, przyjmujac, Ze obserwator B zareaguje na
bodziec obserwatora podobnie, jak A zareagowalby w jego sytuacji. Ta bazowa wspoél-obserwacja w interakeji jest
podstawg coraz bardziej ztozonych form komunikacyjnych — od prostych zachowan interakcyjnych, przez tworze-
nie jezyka naturalnego, az po nadbudowanie nad nim ztozonych instytucji zycia spolecznego.

Wraz z ewolucyjnie uzasadnionym rozwojem obszaru interakeji, narasta skomplikowanie regul wytwarza-
nia informacji w ramach autonomicznych systeméw i jednoczesnie pojawia sie zapotrzebowanie na intersubiek-
tywne reguly tworzania informacji w ramach autonomicznych systeméw poznawczych. Innymi slowy, rosnaca
potrzeba komunikowania wymusza na wspolnotach komunikujacych wytworzenie medium, a wiec instancji, kto-
ra jest na tyle plastyczna, by pozwalala produkowaé dowolne potrzebne bodZce w celu prowadzenia interakeji.
Jednoczesnie medium musi mie¢ okreslony zakres autonomii, co jest konieczne ze wzgledu na niezbedny walor
intersubiektywno$ci — uzywajac medium, system komunikujacy stosuje jego reguly w celu wytworzenia oferty
medialnej (mniej lub bardziej ztozonego bodzca, ktéry moze by¢ w ramach regut interpretowany na potrzeby in-
nego systemu). Same reguly za$ musza pozostaé nienaruszone — nie mozna zmienié zasad gry podczas jej trwania.
Ta interakcyjna konieczno$¢ — nazwijmy ja przymusem srodowiska medialnego — ma powazne konsekwencje dla
nas, jako systeméw operujacych spolecznie.

Wytworzenie niezaleznego od systemu poznawczego medium — a historycznie rzecz ujmujac, medium pier-
wotnym jest dla nas jezyk naturalny — pociaga za sobg przemiany w ramach struktury wewnetrznej systemow,
pozostajacych pod wplywem medium. Autonomiczne systemy w ramach interakcji medialnej upodobniajg si¢ do
siebie strukturalnie tak, by medialny system wzajemnej obserwacji dzialal jak najlepiej. Ten proces, cho¢ wydaje
sie bardzo abstrakcyjny, ma dwie bardzo wazne wlasciwosci dla rozumienia znanych nam z zycia codziennego

94 | KONSTRUKTYWIZM



proceséw komunikacyjnych. Po pierwsze — odslania si¢ w nim mechanizm sprzezenia zwrotnego — interakgja,
oparta na skonwencjonalizowanych interpretacjach obserwacji, tworzy wirtualne (z fizycznego punktu widzenia)
medium, to za$ raz wytworzone i trwale podtrzymywane, staje si¢ platforma kooperacji i zarazem narzedziem
socjalizacji. Socjalizacja do medium, a wigc upodobnianie struktur systeméw poznawczych, zwrotnie utwierdza
stabilno$¢ medium. Po drugie - takie ontologiczne usytuowanie medium, jako potencjalnosci interakgji syste-
moéw zamknietych, wskazuje na to, ze pierwotng natura medium nie jest jego materialne zaczepienie w postaci
nosnika (dzwigku, tekstu, przekazu audiowizualnego lub multimedialnego), lecz wlagnie konwencja wspierajaca
kooperacje w ramach interakcji spotecznej.

Wytworzenie si¢ niezaleznego obszaru interakeji organizowanego w postaci medium daje takze poczatek
innym waznym, z punktu widzenia cywilizacji, fenomenom. Postrzeganie Innego, a wiec hipotetycznie podobne-
go podmiotu spolecznej interakcji medialnej, zaklada jednoczesnie postrzeganie Siebie. Ja i Inny staja sie mozliwi
za sprawg podstawowego dla wszelkiej organizacji rozréznienia. Zatem medium, przede wszystkim pierwotne
medium jezyka, umozliwia rozwdj i ksztaltowanie tozsamosci cztowieka zyjacego spolecznie, daje podwaliny pod
elementarne struktury spoleczne, koduje wartosci i je utrwala — juz to w postaci zrutynizowanych dzialan narra-
cyjnych wiasciwych dla kultury oralnej, juz to w postaci zlozonych ofert medialnych (teksty pisane), charakte-
rystycznych dla spoteczenistw uksztaltowanych przez medium pisma. Medialno$¢ jako taka staje sie zaczatkiem
rozwoju spolecznego i waznym czynnikiem wzrostu skomplikowania relacji spotecznych. Poniewaz procesy sa-
morzutne nie s celowosciowe, skomplikowanie pierwotnego srodowiska medialnego i zwigzanych z nim inte-
rakcji komunikacyjnych moze by¢ teoretycznie nieograniczone, a poruszanie si¢ w takim polu jest bardzo trudne
lub wrecz niemozliwe — kazdy wybor oznacza ryzyko niepowodzenia, pociaga koniecznos¢ obserwacji analizy
i pochlania cenne zasoby. Dla utrzymania stabilno$ci komunikacji konieczna jest zatem redukeja jej skomplikowa-
nia. ,Reduktorem” spolecznej interakcji jest kultura, jako spetryfikowanie, usztywnianie nieograniczonej potencji
rozrdzniania i nazywania. Media masowe, jako efekt diugiej ewolucji srodowiska medialnego — poczawszy od
kultury oralnej, poprzez kulture pisma, druku, przekazu audiowizualnego i wreszcie internetu — sg dzi$ jednym
z najistotniejszych kulturowych regulatoréw szeroko rozumianej komunikacji i wielorakich rzeczywistosci spo-
lecznych. Zwazywszy na liczbe czynnikéw, ktére ksztaltuja wspolczesne media (ekonomicznych, politycznych,
technicznych i innych), réwniez w ich przypadku mozemy dopatrywaé si¢ mechanizméw autoregulacyjnych,
a wiec samorzutnych stabilno$ci organizujacych ich funkcjonowanie.

Konstruktywizm, oprécz zarysowanej wyzej ontologii komunikacji (lub ontologii komunikacjonistycz-
nej), stanowi w nauce o mediach takze wazne zaplecze konceptualne — poszerzajac palete mozliwych modeli eks-
planacyjnych, umozliwia rewizje klasycznych i zdroworozsadkowych koncepciji.

Gléwnym wkiadem do zaplecza heurystycznego teorii medidéw jest myslenie systemowe, ktére charaktery-
zuje perspektywa holistyczna — zamiast poszukiwania prostych relacji przyczynowo-skutkowych, zwraca sie uwa-
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ge na elementy, relacje i wielko$ci emergentne, a wigc fenomeny wylaniajace sie z dynamicznej organizacji syste-
mowej, ale niesprowadzalne do jej sktadnikéw. Analiza zjawisk systemowych, w miejsce tradycyjnych rozwazan
teleologicznych, oznacza takze poszukiwanie granicy systemu, jego sasiedztwa, a wiec relacji system/$rodowisko,
a takze systemowych warto$ci wlasnych (niem. Eigengesetzlichkeit), czyli regut powstatych jako systemowe meta-
obserwacje i sluzacych regulacji dzialania systemu. Podstawowe pojecia i koncepcje w ramach teorii systemow to
miedzy innymi réznica system/$rodowisko, refleksywno$¢, granica systemu, kontyngencja, sprzezenie zwrotne,
struktura i dryf strukturalny, samoorganizacja (zob. F.B. Simon, 2014).

W ramach konstruktywistycznego kierunku myslenia, obok wspomnianej wyzej holistycznej perspektywy
systemowej, uwzglednia sie szczegélnie jeszcze aspekt tak zwanego odbioru, niezalezenie od tego czy dotyczy
on komunikagji interpersonalnej, literatury, czy mediéw. Zgodnie z konstruktywistyczna ontologia komunika-
cji, rzeczywisto$¢ przezywana jest konstruowana przez poszczegélne systemy poznawcze w ramach autonomii
systemowej, co oznacza, ze tradycyjne koncepcje odbioru, oparte na modelu bodziec—reakcja, nie znajduja za-
stosowania. Okreglenie reakcji, jaka wywola dane zdarzenie komunikacyjne (w tym zdarzenie medialne), moze
by¢ poczynione tylko na podstawie okre$lenia specyfiki poznawczego wyposazenia odbiorcéw, a wiec ich kom-
petencji komunikacyjnych, intereséw w ramach spotecznych interakeji, intencji odbiorczych, stopnia socjalizacji
w wyspecjalizowanych grupach odbiorcéw.

W szerokim planie konstruktywistycznym wyrézni¢ mozna dwa zasadnicze podejscia do zagadnienia me-
diéw we wspdlczesnym spoleczenistwie i cho¢ oba wykorzystuja perspektywe systemowa, r6znia sie miedzy soba
w zakresie i formie obserwacji. Owe dwie szkoly okregli¢ mozna jako filozoficzng i empiryczng. Réznice miedzy
nimi wynikaja z odmiennego rozumienia komunikacji.

Niklas Luhmann (1927-1998), tu jako reprezentant szkoly filozoficznej, ujmowat komunikacje jako nie-
zalezng od aktoréw wiasciwg tkanke systemoéw spolecznych. Czlowiek — jako aktor podejmujacy dziatania — jest
jedynie érodowiskiem dla systeméw komunikacji, ktérych struktury emerguja co prawda z owych dzialan, s jed-
nak wobec nich catkowicie autonomiczne. Ta odmiana konstruktywizmu pozwala na obserwacje w duzej skali,
z relatywnie latwym wlaczaniem obserwacji historycznych i odniesieniem do dziatania innych subsysteméw spo-
tecznych (np. gospodarki, ekonomii, religii, polityki) (zob. N. Luhmann, 2009).

Przedstawiciele nurtu empirycznego (S.J. Schmidt, K. Merten, S. Weischenberg) sklania si¢ natomiast ku
obserwacji za pomoca wyzej wymienionego modelu w mniejszej skali i przy zalozeniu, ze dzialania jednostki
réwniez wchodza w sklad dzialania systeméw spolecznych. Z tej perspektywy tatwiej obserwowad na przyktad ob-
szar dziennikarstwa, jako obszar dzialania jednostek i grup spotecznych w spolecznym systemie mediéw. Miedzy
obiema perspektywami nie ma $cislej granicy, lecz raczej krazenie idei i uzupelnianie perspektyw (zob. K. Merten,
S.J. Schmidt, S. Weischenberg, 1994).
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Do kanonu konstruktywistyczno-systemowych twierdzen o systemie mediéw jako spolecznym obszarze
komunikacji masowej, naleza miedzy innymi:

« komunikacja masowa zaklada, ze odbiorca wytwarza przeswiadczenie, ze inni odbiorcy wytwarzaja ta-
kie samo lub podobne przeswiadczenie,

. media masowe wchodza w interakcje z innymi subsystemami spolecznymi (gospodarki, nauki, sztuki,
edukacijiitd.) za sprawg swoich struktur tematycznych (tylko media masowe moga obserwowaé wszyst-
kie inne systemy),

- media masowe konstruuja informacje wedtug kryterium aktualnosci (informacji - patrz nizej),

« media masowe dzieki ofertom informacyjnym tworza zapotrzebowanie na dalsze oferty informacyjne,

« media masowe maja funkcje kierowania uwagi,

« samoobserwacja spoleczenistwa mozliwa jest za sprawa mediéw masowych,

« media uczestnicza w tworzeniu rzeczywistosci.

W wezszej perspektywie do obserwacji empirycznych konstruktywizm tworzy czasem wlasne koncepcje,
a czasem przeformutowuje koncepcje tradycyjne — znajdziemy wéréd nich miedzy innymi koncepcje aktualnosci
oraz gatekeeping. Obie odnosza sie i wywodza z obszaru badan nad dziennikarstwem jako producentem ofert in-
formacyjnych (same informacje wytwarzane sa tylko przez poszczegdlnych uczestnikéw systeméw spotecznych).

Aktualno$é¢ (niem. Aktualitit) okresla sig jako wielkos¢ tréjwymiarows, ztozong z wymiaru czasowego (od-
step miedzy wydarzeniem i relacja), rzeczowego (nowo$é, nieoczekiwanie) i spolecznego (istotnos¢ dla odbior-
cy). Organizacja rzeczywisto$ci medialnej za pomoca aktualnosci ma konsekwencje dla ich dziatania — wskazuje
miedzy innymi na wspélzalezno$¢ czynnikéw, ktore zdroworozsadkowo zwyklo sie postrzegaé jako wielko$ci roz-
laczne. Wazno$¢ przekazu medialnego moze by¢ uzasadniona tylko razem z jego (propozycjonalng) zawartoscia
informacyjna i pozostaje pod wptywem czynnika czasowego. Ten ostatni realizowany jest za pomocg czestotliwo-
$ci wystepowania danego medium, ktéra w przypadku mediéw masowych staje si¢ szczegdlnie widoczna, gdy czas
wydarzenia i relacji z wydarzenia wlasciwie sie zlewaja. Czasowy wymiar aktualno$ci thumaczy takze przewage,
ktora nad tradycyjng prasg drukowang zyskuja media audiowizualne i internetowe, poniewaz ich mozliwoéci tech-
niczne daja im w tym wzgledzie znaczaca przewage.

O tym, ze tres¢ komunikatu jest $cisle zwiazana z aktualnodcig, przekonuje wystepowanie relacji na zywo
oraz pojawienie sie fenomenu live show, ktorego wymiar spoleczny bierze si¢ juz nie z treéci oferty informacyjnej
(jak w tradycyjnym przekazie ,na zywo’, np. w sprawie katastrofy lotniczej), lecz z organizowania przez koncern
medialny wydarzenia (jak konkurs talentéw), ktéry nastepnie staje sie transmitowanym w trybie live wydarzeniem
medialnym. Tak zwana ogladalno$¢ tego typu pseudowydarzen wskazuje na ogromne znaczenie aktualnosci jako
czynnika ksztaltujacego media (zob. S. Weischenberg, H. Kleinstrauber, B. Pérksen, 2005, hasto Aktualitit).
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Aktualno$¢ pseudowydarzen jest tez elementem laczacym dziennikarstwo i media z obszarem public re-
lations i polityki, a zabieganie o koncentracje uwagi odbiorcéw staje si¢ elementem realizacji zalozen przedsie-
biorstw lub grup spolecznych i ich politycznej reprezentacji. Potencjalny wzrost kapitatlu symbolicznego, ktéry
oferuje czynnik aktualno$ci, w przypadku spoleczenstw medialnych ma ogromny wplyw na ksztaltowanie sie roli
i form zycia publicznego i to zar6wno w ustrojach demokratycznych, jak i niedemokratycznych.

Wreszcie aktualno$¢ jest jednym z czynnikéw ksztattujacych kryteria wyboru informacji, co odsyta z kolei
do wspomnianego wyzej gatekeepingu. Model ,,stréza bramy”, jako spos6b opisania i analizy pracy redakeji, nalezy
do jednych z najstarszych w historii badan mediéw. W interpretacji konstruktywistycznej odchodzi si¢ jednak
od pierwotnej dla tego modelu metafory komunikacji hydraulicznej (kanal, gdzie plynie informacja) i zwraca
si¢ uwage na zlozonoéci i wieloaspektowo$¢ czynnikéw ksztaltujacych selekcje materialu przeznaczonego do
publikacji. W pierwszych badaniach dotyczacych selekeji materialu przez wyspecjalizowana osobe z redakeji
podkreglano, oprécz czynnika obiektywnej wazno$ci wydarzenia, przede wszystkim role osobistych preferencji
dziennikarskich. Optyka ta pozostawata pod wplywem etyki zawodu dziennikarskiego i trwalego wyobrazenia
o predyspozycjach dziennikarskich (m.in. osobowosci, umiejetnosci, poczucia misji). Wprowadzenie do badan
perspektywy systemowej i rezygnacja z modelu bodziec—reakcja sprawily, ze model ,str6za bramy” wskazuje dzis
na wieloskladnikowos¢ decyzji o produkeiji ofert informacyjnych. Innymi stowy funkcje ,,straznika bramy” (ang.
Mr. Gates) obserwuje si¢ obecnie z uwzglednieniem jego $rodowiskowej otuliny — wplywu zespotu redakcyjnego,
polityki redakcyjnej, spolecznego nastroju, stanu emocjonalnego, wlasciwego dla danej redakcji rozumienia aktu-
alnoéci. Tak rozumiana funkcja selekcji materiatu przeznaczonego do publikacji emerguje z wieloéci czynnikéw,
ktore tworza i stabilizuja rzeczywisto$¢ pracy redakeyjnej i nie sa sprowadzalne do oczekiwanej lub podejrzewa-
nej manipulacji (mozna postawié¢ hipoteze, ze domniemanie manipulacji medialnych jest silnym oddzialywaniem
myslenia przyczynowo-skutkowego w ocenie pracy redakeji). Nalezy takze uwzgledni¢ wlasciwy dla danej kultury
lub spoteczenstwa model tworzenia malych grup spolecznych i sposobu funkcjonowania jednostek w grupie, co
z kolei wigze sie na przyklad z czynnikiem zaufania spolecznego i forma zaangazowania politycznego jego czlon-
kéw. Redakeja jako kolektyw twérczy nie jest wiec odseparowana od spolecznych struktur, z ktérych sie wylania,
ale jest z nimi zwiazana tak, jak kazdy umyst ludzki zwiazany jest z neurobiologiczna baza jego emergencji (zob.
S. Weischenberg, H. Kleinstrauber, B. Pérksen, 2005, hasta: Gatekeeping i Nachrichtenselektion).

Konstruktywizm w teorii medidéw, oprécz swoistego podejscia do komunikacji i rzeczywistoéci medialnej,
ma tez pewne ograniczenia. Do gléwnych ograniczen (i zalet zarazem) nalezy przywiazanie do szczegélnego nurtu
we wspolczesnej filozofii poznania. Znaturalizowana epistemologia radykalnego konstruktywizmu, oprécz od-
$wiezonego modelu heurystycznego, przynosi bowiem takze trudnosci zwigzane z jego uzyciem, poniewaz jej
rozsadne zastosowanie wymaga od badacza znacznej bieglo$ci w zagadnieniach zwiazanych z tym nurtem, zna-
jomosci teoretycznych zawitoéci i ograniczen. Dodatkows trudnos¢ stanowi to, ze nurt ten, zwazywszy na sta-
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wianie w centrum obserwacji drugiego stopnia, nie pomnaza tradycyjnego repertuaru interpretacji treci ofert
medialnych, wlasciwego dla nauki o mediach o proweniencji filologicznej i filozoficznej. Skrétowo rzecz ujmujac,
badacz-konstruktywista nie odpowiada na pytanie ,co autor mial na mysgli2”, lecz raczej w jaki sposéb zlozone
mechanizmy medialne pozwalaja na produkcje sensu i wchodzg w interakcje z innymi dziedzinami spolecznego
zycia czlowieka.

Interpretacja

Konstruktywistyczne dociekania o roli i funkcjonowaniu mediéw, zwlaszcza w nurcie empirycznym, zdomino-
wane s3 raczej badaniami opartymi na ustandaryzowanym modelu wytwarzania wiedzy, ze szczeg6lnym wy-
korzystaniem badan ilosciowych, dlatego prezentacja prostego zastosowania tej optyki do wybranego zjawiska
obserwowanego w ramach ,$wiata mediéw” stwarza ryzyko nadinterpretacji. Tym niemniej proby takie warto
podejmowad w ramach stawiania hipotez, ktére nalezy jednak pézniej poddaé empirycznym testom. Przyjrzyjmy
si¢ zatem — za pomocg opisanej powyzej skrotowo optyki — pewnemu szczegdlnemu wydarzeniu medialnemu.

7 stycznia 2015 roku do redake;ji paryskiego czasopisma satyrycznego ,Charlie Hebdo” wdarto sie¢ dwoch
obywateli Francji pochodzenia algierskiego, mordujac 12 oséb, w tym dziewigcioro dziennikarzy pracujacych tam
tego dnia. Potraktujmy to zjawisko jako wydarzenie na dwéch poziomach organizacji Zycia medialnego.

Pierwsza warstwa to doniesienie medialne o samym zdarzeniu. Tego rodzaju informacja pojawia si¢ w §rod-
kach masowego przekazu jako wiadomo$¢ pierwszej wagi. Ranga wydarzenia uruchamiana jest przez porzadek
aktualnosci. Informacja wedruje za poérednictwem najwazniejszych §wiatowych agencji informacyjnych, akty-
wizujac ogélnoswiatowsq sie¢ bacznie obserwujacych sie redakcji. Tragiczne wydarzenie staje sie automatycznie
wydarzeniem o podniesionym kapitale symbolicznym i natychmiast zostaje skonsumowane przez $wiat polityki.
Wkrétce po samym wydarzeniu (presja aktualnosci), media masowe zwracaja swoja uwage na wypowiedzi przy-
wo6dcow politycznych, ktérzy wywoluja kolejna fale zainteresowania. Po wypowiedziach politykéw o najwyzszym
znaczeniu (prezydenci, premierzy) przychodzi kolej na politykéw nizszej rangi, dziennikarzy politycznych oraz
wszystkich, ktérzy w tej sprawie moga zabra¢ glos. Wydarzenie to znajduje swoje odbicie w rzeczywisto$ciach po-
szczegblnych panstw narodowych, gdzie dostaje sie pomiedzy polityczne podzialy i preferencje w swiecie dzien-
nikarskim. Redakcja ,Charlie Hebdo” jest w powszechnej opinii zwigzana z radykalng lewicowa opcja polityczna,
zatem dziennikarze i komentatorzy, pozostajacy w orbicie innych $wiatopogladéw politycznych, otrzymuja moz-
liwo$¢ manifestowania wlasnej osobowosci medialnej. Sifa aktualnosci wlasnie tego wydarzenia medialnego uru-
chamia automatycznie produkcje kolejnych ofert medialnych i podnosi aktualno$¢ innych tematéw, jak chocby
problem granicy wolnosci stowa. Na tym poziomie analizy bada¢ mozna dzialanie i reaktywnos¢ poszczegélnych
rzeczywistosci medialnych, jezyk relacji, ktéry zmienia si¢ w zalezno$ci od medium, poziom analizy, tworzenie
istotnosci.
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Samo wydarzenie, czyli atak na redakcje, otwiera przy tym réwniez pole do innego rodzaju obserwacji.
»Charlie Hebdo” jest periodykiem satyrycznym, gatunkiem o dlugiej tradycji, siegajacej epoki ponapoleoniskie;j.
Jednym z pierwszych bylo francuskie pismo ,Charivari” ukazujace si¢ od 1832 roku, kolejne to miedzy innymi
brytyjski ,The Punch” czy monachijski ,Fliegende Blitter” — oba wydawane od lat czterdziestych XIX wieku. Ich
najwigksza popularnos¢ przypada na druga polowe XIX wieku — az do okoto 200 tytuléw w samej Francji. Do
glownych tematéw, goszczacych na famach pism satyrycznych, od poczatku nalezaly tematy erotyczne i politycz-
ne. O proporcjach i czgstotliwosci wystepowania tresci z jednej lub drugiej grupy decydowal kontekst kultury,
z ktorej wyrastaly. Prasowa satyra brytyjska skupiata si¢ na polityce, francuska nie stronila od zartu z pogranicza
obsceny.

Bez wzgledu na réznice migdzy poszczegdlnymi periodykami, ich pojawienie si¢ i popularno$¢ w historii
cywilizacji paristw europejskich umie$ci¢ mozna w procesie ksztaltowania sie spoleczenstwa, w ktérym odchodzi
sie od feudalno-wspélnotowych form organizacji spotecznej (silne wplywy religii, struktury niedemokratyczne,
wplywy tradycyjnego typu kultury i niska rola jednostki) w kierunku struktur egalitarnych (malejacy wplywy
religii, dominacja struktur demokratycznych, ograniczenie wplywu tradycji i rosnaca rola jednostki). Jest to dtu-
gofalowy proces, ktory przebiegal z rézna predkoscia, a w Europie najbardziej widoczny byt w XVIII i XIX wieku.
Rosnaca rola warstwy mieszczanskiej wymusila pluralizacje zycia publicznego, a literatura i prasa staly sie waznym
medium, katalizujacym procesy emancypacyjne poszczegélnych warstw spolecznych. Czasopismo satyryczne,
w ktérym dekontekstualizuje i karnawalizuje si¢ tematy dotychczas zarezerwowane dla klasy wyzszej (polityka,
wladza, religia), stanowi dobry probierz tego procesu. O ile w spolecznosci tradycyjnej, zorganizowanej na spo-
séb wspolnotowy, podwazenie na przyklad aksjologii religijnej grozi zanegowaniem porzadku politycznego, o tyle
w spoleczenistwach, w ktorych rozpoczyna sie proces dehierarchizacji, takiego zagrozenia juz nie ma i mozliwa sta-
je sie ,wolnoé¢ stowa” jako jeden z najwazniejszych elementéw wolnoéci obywatelskich. W praktyce czytelniczej
oznacza to pojawienie si¢ konwencji wlasciwych dla okreslonych obszaréw komunikacji spotecznej — literacka
konwencja satyry pozostaje aktualna w ramach komunikacji literackiej i — poszerzajac pole dyskursu publiczne-
go — nie narusza jednoczeénie porzadku religijnego czy panstwowego. Wspodlczesne spoleczenistwa europejskie
sa efektem tego rozwoju, w ich ramach funkcjonuja obok siebie polityka, religia, literatura, media, gospodarka
(iinne), zachowujac zarazem znaczne obszary swoich autonomii i pozostajac ze soba w interakgji.

Atak na redakcje ,Charlie Hebdo” byl reakcja na rysunki przedstawiajace proroka Mahometa w konwencji
satyrycznej. Znaczenie i tre$¢ komunikatu, jak wynika to z podejscia konstruktywistycznego, zawieraja sie nie
w samej ofercie medialnej (rysunek satyryczny), lecz w dziataniu odbiorcéw danej oferty i przypisaniu tejze zna-
czenia zgodnie z przyjmowanymi kryteriami. Zamachowcy byli reprezentantami spoleczno$ci zorganizowanej
przez wyznawcéw radykalnego islamu, co oznacza, ze byli wspétuczestnikami rzeczywistosci zorganizowanej na
wzdr pierwotnej wspélnoty religijnej. W takiej wspélnocie postrzeganie rzeczywistosci jest $cisle skorelowane
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z homogeniczng wizja $wiata, w ktorej porzadek religijny decyduje o niemal kazdym aspekcie zycia jednostki, a jej
osobiste preferencje i zainteresowania zostaja, dzieki presji wspdlnotowosci, zredukowane do minimum. Przy-
naleznoé¢ do radykalnej wspolnoty religijnej wyklucza tym samym stosowanie konwengji literackich, ktore dla
cztonka spoleczeristwa nowoczesnego s oczywistym elementem edukacji i socjalizacji medialnej. Brak socjaliza-
cji do konwengiji literackiej oznacza dzialanie w ramach konwencji prawdziwos$ciowej, w ktorej kazdy komunikat
moze mie¢ warto$¢ prawdy lub falszu. Konwencja prawdziwo$ciowa zostaje wzmocniona przez $wiatopoglad re-
ligijny, w ktérym réwniez funkcjonowaé moga oferty medialne (np. teksty religijne), lecz ich produkcja, opraco-
wanie i odbidr s3 podporzadkowane $cistym regutom, powiazanym z rzeczywistoscia danej wspdlnoty religijne;j.
Specyfika wielokulturowo$ci spoleczenistwa francuskiego sprawia, ze te same oferty medialne s3 opracowywane
w réznych rzeczywisto$ciach spolecznych, a przypisanie znaczenia poszczegdlnym ofertom moze za sobg pocia-
gac tak radykalne dziatania, jak zamach na zycie.

Ta kroétka analiza pomija sila rzeczy zlozony kontekst polityczny calego zdarzenia. Tragiczne zdarzenia w re-
dakgji francuskiego czasopisma satyrycznego pokazujg, w jak skomplikowanej sieci zaleznosci znajduje sie system
komunikacji medialnej. Media — poczawszy od ksiazki, prasy, telewizji czy internetu — oprdcz tego, ze s3 napedza-
ne dynamika wewnetrzna, opartg miedzy innymi na ksztaltowaniu konwencji odbiorczych czy aktualnosci prze-
kazu medialnego jako systemowej wartosci wlasnej, pozostaja — rowniez dzi§ — w zmiennych relacjach do innych
rzeczywistosci spolecznych. Ich szczegdlna pozycja, to znaczy pozycja obserwatora spoleczenstwa, sprawia, ze
ksztaltowanie kompetencji medialnych ma $cisty zwigzek z przynaleznoscia i forma uczestnictwa w zyciu paistwa,
narodu i spoleczenistwa $wiatowego.
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Media spotecznosciowe

Maria Szponar
Muzeum Techniki i Komunikacji — Zajezdnia Sztuki w Szczecinie

Tagi: apka, post, Web 2.0

Definicje

Wspolcze$nie komunikowanie nie wymaga fizycznego zetknigcia nadawcéw i odbiorcéw komunikatéw. Rozwéj
nowych mediéw umozliwil kontakty miedzy przyjacidélmi, rodzina, a nawet osobami nieznajomymi, ktére sa
w duzym oddaleniu. Internet zmienit rzeczywisto$¢, w jakim$ sensie ,zmniejszyl” $wiat realny, czyniac z uzyt-
kownikéw wlascicieli e-tozsamos$ci. W ostatnich latach powstaly takie platformy komunikacyjne, jak: Facebook
(2004), YouTube (2005), Twitter (2006), Instagram (2010) czy Snapchat (2011). Kazda z wymienionych apli-
kacji ma inny charakter - laczy je jednak wspolne przeznaczenie, czyli ulatwianie nawigzywania kontaktéw i two-
rzenie ,sieci polaczen” z innymi ludZmi.

Genezy omawianego pojecia mozna upatrywacé w jego funkcji spolecznej, ktora posrednio jest zwigzana
z rozwojem komputerowej sieci komunikacyjnej.

Internet powstat w latach sze$¢dziesiatych XX wieku w USA. W tamtym okresie zagrozenie ze strony ZSRR
wydawalo sie Amerykanom realne, dlatego podjeli wiele dziatari, ktore mialy zabezpieczy¢ kraj przed potencjal-
nym atakiem i skutkami wojny. Komunikacje miedzy jednostkami prowadzacymi dzialania wojenne miala za-
pewni¢ sie¢. Zalozono, ze nowe medium nie moze by¢ zalezne od istnienia konkretnych odbiorcéw i centrali.
Gléwnym celem nowej technologii bylo przekazywanie informacji bez wzgledu na geograficzne odlegltosci.

Wchodzac do powszechnego uzycia w nowym stuleciu, ten rewolucyjny wynalazek nie tylko przeformulo-
wal dotychczasowe struktury spoteczne, ale takze niejako stworzyt nowy model realizacji podstawowych potrzeb
spotecznych jednostki, czyli poszukiwania akceptacji i okreélenia tozsamodci.

Stownik Jezyka Polskiego PWN definiuje haslo ,media spoleczno$ciowe” jako ,technologie internetowe
i mobilne, umozliwiajace kontakt pomiedzy uzytkownikami poprzez wymiang informacji, opinii i wiedzy”. Za-
miennie do polskiego terminu stosowana jest nazwa angielska — social media. Warto zwréci¢ uwage, ze nie jest ona
synonimem medidéw spolecznosciowych. Social media sa bowiem blizsze pojeciu ,medidéw spotecznych’, ktérych
zakres i specyfika, wbrew pozorom, rézni si¢ od mediéw spolecznoéciowych. Jak zatem odrézni¢ te podobnie
brzmigce terminy?
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Dominik Kazanowski, specjalista w branzy IT, na swoim blogu wyja$nia:

Media spoleczne sa blizsze okresleniu social media. Jesli przyjmujemy, ze media spoleczne beda stanowily w przysztosci jeden
z podstawowych modeli mediéw (obok np. mass mediéw), zatem beda istotne dla funkcjonowania spoleczeristwa jako takiego

(a nie tylko spolecznosci community); nie mozna ograniczaé ich zastosowania wylacznie do tej ograniczonej spolecznosciowej roli.

Media spoleczno$ciowe tacza zatem w sobie kilka istotnych elementéw. Pelnig funkeje nie tylko informacyj-
ng, ale i rozrywkowa. Staja sie Zrédtem radosci i wzruszen, za ktére odpowiadaja relacje z innymi uzytkownikami
sieci. Latwo zauwazy¢, ze media spoleczno$ciowe to wylacznie jeden z elementoéw social media. Kazanowski, kla-
syfikujac media spoleczne ze wzgledu na ich funkcje, wymienia sze$¢ kategorii. Jedna z nich sg ,media spoleczne
nastawione na budowanie i podtrzymywanie relacji’.

Do osiagniecia tego celu niezbedna jest wymiana mysli, pogladéw i emocji. Denis McQuail (ur. 1935)
zwrécil uwage, ze komunikacja mozliwa jest przede wszystkim dzigki interaktywnosci (D. McQuail, 2007). Uzyt-
kownicy nie zostaja zatem zaszufladkowani i ograniczeni do roli nadawcéw i odbiorcéw. Kazdy staje si¢ bowiem
kreatorem wlasnego $wiata (np. na portalu Facebook za posrednictwem wirtualnej tablicy i osi czasu) — konstru-
uje ten $wiat zgodnie z wyobrazeniami o sobie.

Grzegorz Miller uznaje ,rozszerzenie kompetencji komunikacyjnych” uzytkownikéw za jeden z dwéch naj-
wazniejszych czynnikéw technologicznych Web 2.0. Badacz w pierwszej kolejnosci podkresla, ze publikowanie
w internecie jest proste i intuicyjne, a zatem przystepne dla przecigtnego odbiorcy; po drugie — upowszechnienie
jest osiagalne — nie tylko w instytucjach, ale i w domach, co umozliwilo szerokie wykorzystanie tresci pozateksto-
wych, takich jak: wideo, audio, multimedia, aplikacje interaktywne (G. Miller, 2012, s. 41-42).

Wirtualne dyskusje nie ograniczajg si¢ do jednego schematu, dlatego, miedzy innymi, nie przypominaja
realnych spotkai. Komunikacja z uzyciem form: tekstowych, dzwigkowych i filmowych sprawia, ze przekaz wir-
tualny staje sie bardziej abstrakcyjny i metaforyczny niz rozmowa twarza w twarz. Oczywiscie nalezy pamietaé, ze
posrednictwo monitoréw nie tylko wzbogaca relacje o nowe elementy — czyni ja roéwniez podatniejsza na inter-
pretacje. Jezeli uzytkownik publikuje, na przyklad, utwdér muzyczny i opatrzy go komentarzem, to odbiorca tego
komunikatu musi zapozna¢ si¢ zaréwno z tekstem piosenki, linig melodyczng, jak i odautorskim komentarzem.
Nie bez znaczenia beda w takim przypadku indywidualne skojarzenia i nastréj odbiorcy. Liczba elementéw wy-
magajacych interpretacji sprawia, ze nie zawsze jestesmy w stanie zrozumie¢ przekaz i odgadna¢ intencje nadawcy.
Transmisj¢ wzbogacaja takze komentarze innych uzytkownikéw i ich wymiana z nadawca komunikatu.

Media spotecznosciowe — ze wzgledu na duza liczbe zarejestrowanych uzytkownikéw — zyskujg miano naj-
popularniejszej formy komunikacji. Nie pelnia juz funkgji opozycyjnej wzgledem realnych kontaktéw, ale staja
sie ich uzupelnieniem i rozszerzeniem. Magdalena Szpunar potwierdza to zalozenie. Przeprowadzone badania,
a nastepnie sporzadzone statystki wskazuja, jak ,realne” znajomosci s adaptowane do srodowiska internetowego
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i w jego ramach rozwijane. Nalezy zalozy¢, ze media spolecznosciowe nie shuza tworzeniu glebokich, emocjonal-
nych i szczerych zwiazkéw. Jak twierdzi badaczka: ,serwisy spolecznosciowe rzadko kiedy stuza nawigzywaniu
prawdziwych, intensywnych wiezi przyjazni. Doskonale jednak sprawdzaja sie w funkcji podtrzymujacej juz kon-
takty istniejace (M. Szpunar, 2010, s. 510).

Jak zatem zdefiniowa¢ media spolecznosciowe? Opisane zjawisko odnosi si¢ zwlaszcza do serwiséw typu
social networking, ktérych gléwna rolg jest wlasnie budowanie i podtrzymywanie relacji z innymi uzytkownika-
mi. To réwniez kategoria, ktora silnie realizuje jeden z pigciu gléwnych postulatéw Web 2.0, czyli roli platformy
spolecznej komunikacji. Rolg mediéw nie jest zatem tworzenie treéci, ale wlasnie inicjowanie i podtrzymywanie
relacji miedzyludzkich (jak twierdzi wspomniany wczeéniej Kazanowski), dlatego to wlasnie social networking,
a nie social media stanowi anglojezyczny odpowiednik polskich mediéw spolecznosciowych.

Zdefiniowanie pojecia mediéw spoteczno$ciowych wiaze si¢ takze z trudnosciami natury metodologicz-
nej. Dzieje sie tak dlatego, ze media spolecznosciowe, jak staratam si¢ wykaza¢, wiaza sie z innymi, pokrewnymi,
a czgsto znaczeniowo bliskimi terminami, ktére przynaleza do rozmaitych obszaréw wiedzy. Informatyka, cyber-
netyka, medioznawstwo, filologia, socjologia — to tylko wybrane dyscypliny, w taki czy inny sposéb powiazane
z tworzywem i sposobami obiegu mediéw spolecznosciowych. Mozna natomiast zalozy¢, ze istota tej wirtualnej
kategorii jest swoista ,blisko$¢” (uzytkownikéw) i komunikacja. Krzysztof Jurek, podazajac za teoriami Andreasa
Kaplana i Michaela Haenleina, wskazuje na mozliwosci, jakie niosa ze sobg media spolecznosciowe — pozwalaja
one na realizacje w wirtualnym $wiecie naturalnych (realnych) potrzeb kazdego cztowieka: komunikacji, tworze-
nia i wymiany treéci, podtrzymywania kontaktéw oraz wzajemnej pomocy (K. Jurek, 2013, s. 88-89).

Interpretacja

Interesujacym watkiem funkcjonowania nowych mediéw jest ich wplyw — zaréwno w zakresie techniki, jak i za-
gadnien kulturowych i spofecznych — na tak zwane media tradycyjne. To czesto powtarzane pytanie (zadawane
m.in. przez Lva Manovicha w ksigzce Jezyk nowych mediéw), ale pada za kazdym razem, gdy na medialnym polu
pojawiaja si¢ nowi gracze. Zastanawiano si¢ przeciez, czy telewizja oslabi radio, jaki wpltyw na gazety bedzie miat
internet, i dlaczego - to jeden z nowszych probleméw — gry wideo i seriale zaczynaja szturmem zdobywac¢ ob-
szar popkultury do tej pory zarezerwowany dla hollywoodzkich blockbusteréw. Mozna sie wiec zastanowié¢ nad
wplywem, jaki media spoleczno$ciowe wywieraja na literature i w jaki sposéb odmienila sie¢ w ostatnich latach
publicznoé¢ literacka zaangazowana w portale spoleczno$ciowe. Internet ksztaltuje zycie literackie, reorganizujac
dotychczasowe przyzwyczajenia pisarzy i czytelnikow.

Chciatabym zatem pochyli¢ si¢ nad nastepujacymi kwestiami: jak internet wplywa na obieg literatury; czy
media spolecznosciowe moga by¢ wspolczesnym salonem literackim; czy portal Facebook i tablica twércy moze
zamieni¢ nastrdj poetyckich spotkan na ciag komentarzy pod wierszem opublikowanym na portalu? Nowe media
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sa dobrym przyczynkiem do méwienia o przetomie, ktéry nie tylko wprowadza innowacje w zakresie aktywnosci
artystycznej (literackiej), ale takze przeobraza istniejace utwory, co mozna przesledzi¢ choéby na przyktadzie ko-
lejnych edycji audiobookéw albo ksigzek elektronicznych.

Zmienia sie technika, zmieniajg si¢ zatem i przyzwyczajenia spoteczne dotyczace mediéw. Trudno wyma-
gac od ,,cyfrowych tubylcow” zachowania przyzwyczajen charakterystycznych dla epok, kiedy druk uznawany byt
za najlepszg forme obiegu literackiego. Dzi$, niezmiennie, organizowane s spotkania autorskie z czytelnikami,
jednak tylko media spoleczno$ciowe pozwalaja pisarzom interpretowac teksty literackie na biezaco, czasamiz po-
mini¢ciem skomplikowanej warstwy organizacyjnej, ktérej wymaga spotkanie w §wiecie realnym.

Rozmowy z pisarzami nie s3 juz ograniczone do jednego miejsca. Dystans (wirtualny) zastapil blisko$¢ (re-
alng) twércy. Komunikacja i formy jej realizacji ulegaja rozproszeniu, zaréwno czasowemu, jak i terytorialnemu.
Jak to wyglada w praktyce? Pisarz i czytelnik moga znajdowac sie w bezpiecznej przestrzeni prywatnej i uczestni-
czy¢ we wspolnej interpretacji. Moga prowadzi¢ dlugie dyskusje oparte na wymianie komentarzy pod tekstem,
bez ograniczen czasowych czy koniecznosci spotkania w okreslonym miejscu.

Internet nie prowadzi wiec do upadku literatury, a jedynie pobudza zmiany w sposobie jej funkcjonowania.
Ewolucja dotychczasowych przyzwyczajen czy pogladéw towarzyszy rozwojowi cywilizacyjnemu. Opozycja sta-
re-nowe dotyczyla kazdej epoki literackiej, poniewaz najwiekszy wplyw na pisarzy ma moment, w ktérym przy-
szto im zy¢. To on: ,wiaze $cislej sztuke i literature z atmosferg epoki artysty. Epoka podpowiada arty$cie zar6wno
tres¢, jak i sposéb wyrazu artystycznego” (E. Krawczyk, 2001, s. S0).

Hipolit Taine — ktérego poglady przywoluje Ewa Krawczyk — podkreslal, ze nie mozemy interpretowa¢ dziet
w oderwaniu od §rodowiska, w jakim powstaly — a takze odrzucaé prawdy cywilizacji, ktéra je stworzyla (E. Kraw-
czyk, 2001, s. 50). Media spolecznoéciowe s3 rodzajem niematerialnej przestrzeni, ktora zamieszkuja autorzy oraz
ich czytelnicy. Tradycyjna literatura takze odnalazla swoje miejsce w $§wiecie wirtualnym. Funkcjonuje w wielu
wymiarach, takze w najprostszy sposob — zastepujac papier ekranem monitora. Przykladem opisanej sytuacji jest
poezja Andrzeja Ballo, ktéry publikuje swoje wiersze w mediach spotecznosciowych. Méwi sie o nim — polski bard
ery internetu.

Andrzej Ballo (ur. 1964) to autor kilku zbioréw poetyckich. Jest takze scenarzystg i autorem sztuk teatral-
nych. Wspolpracowal miedzy innymi z Andrzejem Saramonowiczem, Piotrem Szwedesem, Agnieszka Wielgosz.
Jako twoérca tekstéw piosenek wspdtpracowat z Michalem Wisniewskim, Maciejem Eyszkiewiczem czy Bartkiem
Zdanowiczem. Pisarz nie ogranicza si¢ jedynie do poezji, tworzy takze teksty kabaretowe i opowiadania. Nalezy
do Zwiazku Literatéw Polskich.

Na koncie facebookowym Andrzeja Ballo zarejestrowano okolo S tys. znajomych, ktérzy stanowia audy-
torium publikowanych przez niego tresci (w momencie pisania tego tekstu). Nalezy zaznaczy¢, ze przecietna
liczba ,znajomych” uzytkownika niebedacego osoba publiczng to okoto 200 os6b. Na wirtualnej tablicy Ballo
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pojawiaja sie: wiersze, fragmenty prozy oraz przemyslenia dotyczace Zycia prywatnego, spoteczenstwa i kultury.
Media spolecznosciowe pozwalaja nie tylko na rozpowszechnienie wlasnej tworczosci, ale przede wszystkim sa
szansa na bezposrednia wymiane myséli z czytelnikami — tekst ostatecznie staje si¢ pretekstem do rozmowy o in-
dywidualnych doswiadczeniach i przemysleniach uzytkownikéw pozostajacych w nieokreslonej (dla biernych
obserwatoréw dyskusji) relacji z pisarzem. Charakter zwiazkéw z autorem czgsto bywa przypadkowy i jednost-
kowy. W grupie S tys. zarejestrowanych uzytkownikéw/obserwatoréw profilu Ballo znajduja si¢ zaréwno bliscy
znajomi, jak i ludzie, ktérych pisarz spotkal w sytuacji prywatnej lub zawodowej tylko raz (albo nigdy). Literacki
$wiat wirtualny i realny funkcjonuja réwnolegle jako byty rownorzedne, moga sie przenika¢, uzupetnia¢. Organi-
zacja zycia literackiego i struktura komunikacyjna jest takze inaczej uporzadkowana. Nowe medium, dzieki swojej
specyfice, pozwala dotrze¢ do takiej liczby oséb, ze ,wylowienie” potencjalnego audytorium jest niemal zawsze
mozliwe i prawdopodobne. Podmiotem porzadkujacym te przestrzen znaczen jest pisarz.

Niczym nieograniczona wolnos¢ w mediach spotecznosciowych okazuje sig stereotypem. Zrédtem cen-
zury s3 dwie kategorie: administrator (czynnik zewnetrzny) oraz osoby zarejestrowane na portalu (ograniczenie
wewnetrzne). Pierwszym narzedziem kontroli s3 sami uzytkownicy, czyli znajomi. To oni selekcjonuja tresci pu-
blikowane na wirtualnych tablicach, zgodnie z ogélnie przyjetymi zasadami spolecznymi. Nie mozemy zatem bez
obawy o konsekwencje komentowa¢ wszystkiego, jednoczesnie zapominajac o wszelkich normach, jesli bowiem
sa one sprzeczne z zasadami obowiazujacymi na portalu, kazdy ma prawo zglosi¢ tak zwane naduzycie. Admini-
strator sprawdza, czy rzeczywiscie publikowane tresci nie famig regulaminu (moga to by¢ np. wulgaryzmy, tresci
o charakterze dyskryminujacym, posty nawolujace do nienawisci). Opinie o znamionach naruszenia regulaminu
skutkuja usunieciem konta uzytkownika wraz z jego dotychczasowa aktywnoscia. Dla internautéw najbardziej
bolesny okazuje si¢ wirtualny ostracyzm, wyrazany na przyklad poprzez negatywne komentarze ze strony innych
uzytkownikéw.

Ponizszy wiersz autorstwa Ballo doskonale opisuje rozdarcie wspolczesnego czlowieka, ktéry zyje na grani-
cy $wiata wirtualnego i rzeczywistego:

ooo!!!

kilka razy chcialem od tego zaczaé wiersz

ale nie bylo okazji

ciekawe jak dziwit sie Platon
moze tak samo
i cala filozofia wzigla si¢ od samogtoski

ilekro¢ zadaje sobie rudymentarne pytania
typu - jaki po co

siegam po telefon

do lodéwki albo chce mi sie pali¢
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zamiast szuka¢ odpowiedzi

nerwowo szukam tadowarki do telefonu
odczuwam ulge (podobna oddawaniu moczu)
gdy ja znajdue

bateria (ja tez) podskakuje o kilka procent

moge spokojnie teraz

przegladaé wszerz i wzdtuz

ksigzke telefoniczng

kilkuset przyjaciél i znajomych

iztudne przekonanie

ze s3 w poblizu

przyjemno$é

catkiem jak palenie cygara lub papierosa
i tez zostaje po nich popio6t

ooo!!!

Zwielokrotniony wykrzyknik (ooo!!!) — uzyty zamiast tytutu — wzmacnia wymowe utworu, wskazujac na
rzeczywistos¢, w ktérej przyszto zy¢ nowoczesnemu czlowiekowi. Ta rzeczywistos¢ jest gloénia, wyrazista, ha-
tagliwa — prowadzi nierzadko do poczucia zagubienia, do przesytu, ,oglusza”. Motywem przewodnim wiersza
jest zdziwienie, ktére staje si¢ bodZzcem do poszukiwania odpowiedzi na uniwersalne pytania znane ludzkosci.
Powrét do filozofii Platona potwierdza, ze koniecznos¢ zrozumienia otaczajacego nas $wiata towarzyszy czlowie-
kowi, w mniejszym lub wiekszym stopniu, od zawsze. Dlaczego bohater tego wiersza oznajmia: ,000!!!/kilka razy
chcialem od tego zacza¢ wiersz”. Czemu nie zrobil tego wczesniej? Czy nie potrafit zadziwi¢ sie ludzka naturg,
kultura, nowoczesng cywilizacja? Czy wspoélczesne spoleczenistwo, w ktérym zyje bohater, pojeto tak wiele prawd,
ze oszolomienie i zachwyt nie s juz mozliwe? Czy w codzienno$ci dwudziestego pierwszego wieku nie ma juz
miejsca na zadume i filozofig?

yZamiast szuka¢ odpowiedzi/nerwowo szukam tadowarki do telefonu” — pisze autor w trzeciej zwrotce,
w ktérej poniekad wyjasnia, gdzie nalezy szukaé prawdy. Zrédlem wiedzy jest pozornie blahy przedmiot — telefon.
To wlasnie ,inteligentny telefon”, smartfon, zna odpowiedzi na wszystkie pytania. Jego ,wiedza” obejmuje zagad-
nienia tak od siebie odlegte, jak przepis na zawsze udane ciasto, definicj¢ milosci czy budowe uktadu stonecznego.
Odnalezienie telefonu, skarbnicy wiedzy, jest poréwnane do zalatwienia czynnosci fizjologiczne;j.

W dalszej czeéci wiersza znalazlo si¢ wiecej poréwnan ,natury” i kultury” czy tez ,fizjologii” i ,techniki”.
Lodoéwka, jako miejsce przechowywania pozywienia, wskazuje, ze korzystanie z nowych mediéw przypomina
pierwotna potrzebe, od ktérej zalezy prawidlowe funkcjonowanie zywego organizmu. Jedzenie jest Zrodlem ener-
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gii; podobnie nowe technologie (telefon, internet, media) - sa niezbywalnym spiritus movens codziennego funk-
cjonowania. Poeta stwierdza, ze obecno$¢ wirtualnych znajomych, to ,przyjemnos¢/prawie jak palenie cygara
czy papierosa”. A zatem internet — niczym palenie tytoniu — uzaleznia, jest przekaznikiem przyjemnosci, ale takze
zrédtem (auto)destrukeji, poniewaz moze prowadzi¢ do unicestwienia. Nie sposéb jednoznacznie stwierdzié, ja-
kiego rodzaju jest to unicestwienie — czy chodzi o émier¢ spoteczna, czy tez o ,pogrzeb ludzkosci” na miare mysli
Platona?

Pewne jest natomiast, ze zauwazalnej zmianie podlegaja dotychczasowe modele komunikacji — okazuje sie,
iz na zgliszczach przyzwyczajen spolecznych — rozméw twarza w twarz, kontaktu fizycznego i mowy ciata — rodzi
sie co$ nowego. Cywilizacja nie znosi pustki, dlatego blisko$¢ realng, w jakim§ zakresie, zastepuja kontakty wirtu-
alne. Media spoteczno$ciowe umozliwiaja tworzenie wlasnej sieci relacji z innymi internautami. Spis znajomych
przypomina ,ksigzke telefoniczng’, ktora kazdego dnia wertujemy, aby pozosta¢ w pozornej bliskoéci z drugim
czlowiekiem. Podmiot twierdzi, ze jest to jedynie ,zludne przekonanie, ze sa w poblizu”. Dzi$ ,kilkuset znajomych
i przyjacidl” to jedynie pozory braku osamotnienia. Media spolecznosciowe umozliwiaja konstruowanie podmio-
tow czesto odleglych od prawdziwego ,ja” Powierzchownos¢ utrzymywanych kontaktow i brak glebi relacji spra-
wiajg, ze uzytkownicy mediéw spolecznosciowych staja sie w rzeczywistoéci jednostkami samotnymi w ttumie.

Nowoczesne medium (m.in. telefon, internet, portal spolecznoéciowy) — niczym ,magiczny przedmiot” -
pelni funkcje zaczarowanych wrét do $wiata, w ktérym mozemy kontaktowaé sie z bliskimi, przyjaciétmi i niezna-
jomymi. Stowem - jest szansg na bycie czeécia spoleczeristwa, droga do akceptacji i przekonania o swojej wartosci.
Bohater utworu jeszcze raz dziwi si¢ na koricu: ,000!!!”, co moze oznacza¢, ze co$ jednak sie zmienilo, Ze mamy
do czynienia z rewolucja.

Wymowa wiersza Ballo nie jest, mimo wszystko, optymistyczna — chodzi przeciez o to, ze cyfrowa nieobec-
no$¢ oznacza brak kontaktu ze §wiatem, spoteczne nieistnienie, odcigcie od kultury. Oczywiscie tylko wtedy, gdy
poslugujemy sie takimi opozycjami, jak natura-kultura, czlowiek-maszyna, realne-wirtualne. W jakim§ sensie
bowiem media spolecznos$ciowe zacieraja te granice i ostabiajg wyrazisto§¢ owych opozycji.
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Definicje

Pojecie memu internetowego powinni$my traktowac jako emanacje memu w systemie kulturowym. Aby prawi-
dlowo przedstawi¢ definicje memu funkcjonujacego w cyberprzestrzeni, nalezy zapozna¢ sig z jego kulturowym
fundamentem.

Jako pojecie pierwotne mem (od gr. mimesis — nasladownictwo) to podstawowa jednostka ewolucji kulturo-
wej, zdolna do replikacji i ewolucji na drodze nasladownictwa. Powyzszg definicje, odwolujaca si¢ przez analogie
do pojecia genu, zaproponowat Richard Dawkins w ksiazce Samolubny gen (1976). Dawkins wskazat podobien-
stwa miedzy ewolucja genetyczng a kulturows, udowadniajac, ze obok genu istnieje réwniez inny §wiadomy repli-
kator, nazwany przez niego memem.

Mem stanowi polaczenie greckiego mimesis, angielskiego stowa memory (pamie¢) oraz francuskiego méme
(taki sam), dokonane w celu zblizenia pojecia do jednosylabowego stowa gen (R. Dawkins, 2012, s. 358-359).
Wedlug Dawkinsa przykladami memow sa:

melodie, idee, obiegowe zwroty, fasony ubran, sposoby lepienia garnkéw lub budowania tukéw. Tak jak geny rozprzestrzeniaja
si¢ w puli genowej, przeskakujac z ciata do ciala za posrednictwem plemnikéw lub jaj, tak memy propaguja sie w puli memow,
przeskakujac z jednego mézgu do drugiego w procesie szeroko rozumianego naladownictwa” (R. Dawkins, 2012, s. 359).

Nos¢na idea propagowana jest wowczas, gdy przenosi sie z mézgu do mézgu. Dany mem, o ile uzyska apro-
bate na drodze doboru naturalnego, urzeczywistnia si¢ w ludzkich strukturach nerwowych, bedac: ,Stowem mé-
wionym i pisanym, wspomaganym przez wspaniala muzyke i wszelkie dziela sztuki (R. Dawkins, 2012, s. 359).

Skoro replikacja memu zachodzi dzigki szeroko rozumianemu nasladownictwu, przez co nastepuje do-
bér naturalny (selekcja), mem musi charakteryzowa¢ sie nastepujacymi wlasciwosciami, jak: dlugowiecznosé,
plodno$¢ i wierno$¢ kopiowania (R. Dawkins, 2012, s. 261). Dlugowieczno$¢ dotyczy czasu jego przetrwania
w pamieci zbiorowej, plodno$¢ wigze sie ze spoleczng i naukowsq aprobatq memu, z kolei wierno$¢ kopiowania —
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z mozliwo$cia jego mutacji. Memy s przekazywane w postaci zmodyfikowanej, poniewaz podlegaja ,nieustannej
mutacji i mieszaniu” (R. Dawkins, 2012, 5. 362). Memy ,mieszkaja” w komputerach ludzkich umystéw. Sa uzalez-
nione od zdolno$ci umystu do nasladownictwa. Stanowi to warunek konieczny do pojawienia si¢ memu.

Memy nie moglyby sie rozprzestrzenia¢, gdyby nie istnialy biologicznie wartosciowe sktonnoéci osobnikéw do wzajemnego
nasladownictwa. (...) Osobniki, ktére s3 genetycznie predysponowane do naladownictwa, zyskuja szybki dostep do umiejet-
nosci, ktérych samodzielne zdobycie zajeloby innym wiele czasu (R. Dawkins, 2012, 5. 271).

Definicja Dawkinsa stala si¢ podstawa do stworzenia memetyki, w ktérej obecnie pojawiaja sie liczne alter-
natywne definicje memu. Koncepcja memu stala si¢ szczegdlnie popularna dzieki pracom Richarda Brodiego Wi-
rus umystu (1991) i Susan Blackmore Maszyna memowa (1999). Brodi rozszerza analogie¢ pomiedzy genami oraz
kodem komputerowym o wirusy biologiczne, ktérych odpowiednikami sa wirusy komputerowe i wirusy umystu,
zwane memami (R. Brodi, 1997, s. 49-51).

Krytyczny stosunek do tego typu koncepcji wyrazit Mariusz Biedrzycki w pracy Genetyka kultury (1998),
bowiem stwierdzil, ze replikowanie sie meméw jest blizsze replikacji prionéw (biatkowych czasteczek zakaznych)
niz replikacji wiruséw biologicznych (M. Biedrzycki, 1998, s. 108). Z kolei Blackmore rozwija my$l Dawkinsa,
mowiag, ze ludzie s3 jedynie maszynami stuzacymi do rozprzestrzeniania si¢ memoéw. Blackmore pisze:

Zwrot w naszej historii ewolucyjnej nastapil, gdy po raz pierwszy zaczeliémy nasladowa¢ si¢ nawzajem. W tym momencie na
scenie pojawil si¢ drugi replikator: mem. Memy przeksztalcily srodowisko, w ktérym doborowi podlegaly geny, a kierunek tych

zmian wyznaczaly rezultaty doboru memetycznego. Tak wiec presja selekcyjna, ktéra doprowadzita do tak poteznego rozrostu
mdzguy, zostala zainicjowana i napedzana byla przez memy (S. Blackmore, 2002, s. 124).

James Gleick pisze: ,Liczba trzy to nie mem; memem nie jest réwniez kolor niebieski ani prosta mysl”
(J. Gleick, 2012, s. 288). Nasladownictwo musi by¢ uwiadomione, nie moze by¢ jakiekolwiek. Memy s3 w mysl
Dawkinsa ,nie$wiadomymi, §lepymi replikatorami” (R. Dawkins, 2012, s. 369), ktére pozostaja zalezne od ludz-
kiego umyshu. Gleick podtrzymuje natomiast opini¢ Blackmore, Ze jestesmy pojazdami memoéw.

Dopiero ludzki mézg, zdolny do $wiadomego nasladownictwa, selekcjonuje oraz odtwarza wybrane aspek-
ty percypowanej rzeczywistosci, czyniac je memami. Zdolno$¢ maszyny memowej do $wiadomej percepcji to wa-
runek konieczny dla prawidlowego zrozumienia i funkcjonowania memu. Wobec powyzszego zadna istota zywa
nie moze by¢ postrzegana tylko w kategoriach pojazdu dla memoéw.

Tego typu wnioski na temat memu przedstawia Stawomir Kufel, definiujac mem jako czynnik warunkujacy
naszg kulture:

jesli memy to odpowiednik genéw, to umysl nie moze bez nich istnie¢, memy warunkuja nasze mapy mentalne, nasza kulture.
Nie jestesmy dla nich tylko ,pojazdami”, s3 immanentna czescig sktadowa naszego ,memotypu”. Dlatego tez nie sa od nas
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niezalezne, wrecz przeciwnie, bez nas by nie istnialy. Podobnie jak geny, ktére jakie$ 200 tysiecy lat temu uksztaltowaly nas,
tak memy uksztaltowaly nasza kulture. Bez biologii natomiast i bez kultury (oraz wynikajacej z niej cywilizacji) nie byloby
czlowieka (S. Kufel, 2014, s. 68).

Do podobnych jak Kufel wnioskéw dochodzi Tomasz Koztowski: ,Z prac Richarda Dawkinsa, Susan Black-
more, czy — w Polsce — Mariusza Biedrzyckiego wylania si¢ maly pojeciowy balagan. Zakres pojecia mem jest
zdecydowanie zbyt szeroki” (T. Kozlowski, 2006, s. 36-37).

Zestawiania wszystkich teorii memetycznych na temat memu kulturowego (do 2008 r.) dokonata w Polsce
Dobrostawa Wezowicz-Ziotkowska w ksigzce Moc narrativum. Idee biologii we wspétczesnym dyskursie humanistycz-
nym (2008).

Zgodnie z koncepcja Blackmore, méwiacg, ze memem moze by¢ kazda informacja, ktédra z jakiej$ przyczyny
ulega kopiowaniu, w mediach pojawia sie termin mem w odniesieniu do ,demotywatoréw internetowych’, czyli
fotografii lub ilustracji opatrzonych zazwyczaj ironicznym komentarzem. Jest to jeden z wielu przykladéw tzw.
memow internetowych, cho¢ niektérzy badacze internetu nadal oddzielaj od siebie oba te pojecia. Mianem de-
motywatora okre$la sie zazwyczaj malg grafike lub fotografie na czarnym tle z podwéjnym tekstem. Pierwsza czes¢
jest tekstem wprowadzajacym, ktory nawigzuje do obrazka, druga — puenta. Mem internetowy to pojecie znacznie
szersze, obejmujace zroznicowane media o odmiennym sposobie prezentacji (format tekstowy, graficzny, wizu-
alny, dzwiekowy), rozmaitej budowie i tresci. Termin mem zostal zaadaptowany do $rodowiska internetowego
z uwagi na jedng ze swoich podstawowych cech - zarazliwo$¢. ,Dlatego internetowym memem jest po prostu co$,
co szybko zdobywa popularnos¢, podlega powieleniu dzigki blogom i komunikatorom, a niekoniecznie jest no-
énikiem informacji kulturowej” (L. Babiel, Znaj swoje memy). Jako efekt dziatania spoleczeristwa informacyjnego:

czysta informacja przeradza si¢ w blyskawicznym tempie w internetowe memy, ktére opanowuja na krétka chwile sie¢ na calym

$wiecie. Nigdy wczesniej odbiorcy nie mieli tak duzego wplywu na kreowanie tresci i ich subiektywny wybér (E. Lalik, Osama
bin Laden...).

Definicj¢ memu internetowego mozemy odnalez¢ w stowniku francuskim Larousse 2014, gdzie okre$lono
mem jako koncepcje tekstu, zdjecia lub wideo masowo powielanego, zamieszczonego i przerabianego w inter-
necie czesto w parodystyczne sposéb, ktéry szybko sie rozprzestrzenia, tworzac warto$é ogélnospoteczna (P. Jo-
uxtel, 2013). Zaproponowanej definicji zarzuca sig, ze nie odnosi si¢ ona do podstaw genetycznych, ogranicza
terytorium wystepowania memu jedynie do srodowiska internetowego, w ktérym ulega kopiowaniu, oraz, ze nie
znalazla sie w niej informacja o kodach kulturowych.

Przypomnijmy, ze slowo mem nie ma w swojej pierwotnej formie nic wspélnego z internetem (zob. M. Za-
remba, Memy internetowe (2010-2011), ,Media i Spoleczeristwo” 2012, nr 2, s. 62). Mem jest adaptowany w no-
wym srodowisku. Powyzsza definicja zostala okreslona dla odbiorcéw, wéréd ktorych zakorzenito sie rozumienie
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memu jako jednostki internetowej. Poza tym ,klasyczne” pojecie memu nie funkcjonuje w powszechnym uzyciu
tak pisarzy, jak i naukowcéw, dlatego zostalo wchioniete do stownictwa potocznego.
Wiasng definicje memu internetowego proponuje Magdalena Kamirska:

Okreslenie ,mem internetowy” jest potocznie uzywane przez internautéw na oznaczenie popularnego semiotycznego kom-
pleksu transmitowanego via ICT, najczeéciej w funkcji tak zwanego zartu internetowego. Przez niektérych ,cybermemetykow-
-amatoréw” mem internetowy jest traktowany jako swoista metafora memu Dawkinsowskiego, czyli hipotetycznej ewolucyjnej
jednostki przekazu kulturowego, za$ inni, bedacy jednocze$nie zwolennikami hipotezy socjobiologicznej, uwazaja mem inter-
netowy doslownie za sam wizualizowany mem (M. Kamiriska, 2011, s. 62).

Dawkins zaznacza, ze pojecie memu uleglo obecnie tak silnej mutacji, ze nieuniknione jest jego stosowanie
wzgledem internetowych replikacji.

Odmienng definicje proponuje Wiktor Kolowiecki, ktéry stwierdza, ze memem internetowym mozemy na-
zywaé: ,zdigitalizowana jednostke informaciji (tekst, obraz, film, dzwigk) rozpowszechniong droga internetows,
ktéra zostaje skopiowana, przetworzona i w tej przetworzonej formie opublikowana w Internecie” (W. Kotowiec-
ki, 2012). Adam Walkiewicz zauwaza, ze nagladownictwo memetyczne w obrebie memu internetowego jest do-
skonalsze od nasladownictwa memu kulturowego, gdyz odbywa si¢ w srodowisku cybernetycznym, co umozliwia
catkowita wiernoé¢ kopiowania (A. Walkiewicz, 2012). Mem internetowy jest ponadto (o ile uzyska popularno$¢
w sieci) znacznie szybciej rozprzestrzeniany, za sprawa prostych polecen ,kopiuj” i ,wklej”. Jak zauwaza Walkie-
wicz: ,Ta droga replikacji jest o wiele doskonalsza, gdyz pozwala na catkowita wierno$¢ kopiowania” (A. Walkie-
wicz, 2012, 5. 51). Teza tego rodzaju jest oparta na twierdzeniu Kolowieckiego, ktory zaznacza, ze kazda kopia jest
takze i oryginalem, gdyz cyfrowa replikacja rozpowszechnia jedna i te sama informacje w wielu egzemplarzach,
ktére moga réznié si¢ od siebie co najwyzej odcieniem kolorystycznym (W. Kolowiecki, 2012).

Z uwagi na spore zainteresowanie zjawiskiem rozprzestrzeniania si¢ meméw internetowych, istnieje wiele
zrdznicowanych definicji. W jednej z nich mem to symboliczny znak rozprzestrzeniajacy si¢ poprzez sie¢, ktéry
moze mie¢ roznoraky posta¢ — hiperlacza, obrazka, filmu, strony internetowej lub po prostu samego stowa czy tez
hasta, ktére powstalo oparte na jakiej$ formie miedzyludzkiej interakeji, stanowiacej odwolanie do kultury popu-
larnej, tudziez sytuacji z zZycia codziennego (P. Marcowski, Meme. Fenomen w Internecie).

Wezystkie z powyzszych definicji oparte sa na niewatpliwie kluczowym czynniku popularno$ci meméw
internetowych — nasladownictwie. Lecz nie tylko zdolnos¢ powielania sie memu decyduje o jego dlugowieczno-
$ci, ale takze mozliwo$¢ jego magazynowania i trwalej reprezentacji. W srodowisku internetowym tworzymy od-
powiednie powiazania mi¢dzy poszczegdlnymi memami, ktére jako znaki s przechowywane w cyberprzestrze-
ni (M. Kaminska, 2011, s. 62). Dzieki temu mozemy zaobserwowa¢ liczne modyfikacje i mutacje tego samego
memu. Zgodnos¢ definicyjna obejmuje nastepujace cechy memoéw internetowych — ulegaja replikacji w $rodo-
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wisku cybernetycznym, moga przetrwa¢ w formie niezmienionej lub ewoluowa¢ jako imitacja, komentarz, pa-
stisz lub parodia (P. Marcowski, Meme. Fenomen w Internecie), maja nature samopowielajacego sie komunikatu,
moga istnie¢ praktycznie nieprzerwanie w sieci, gdyz nie traca swojej materialnej jakosci (A. Walkiewicz, 2012,
s. 51), moga rozrasta¢ si¢ praktycznie w nieskoriczono$¢, ciagle walcza o popularno$é¢ w puli meméw ulegajac
selekcji, rozprzestrzeniajg sie za posrednictwem réznorodnych portali informacyjnych lub spolecznoéciowych,
blogéw, poczty elektronicznej, komunikatoréw internetowych, a takze innych mediéw (telewizja, prasa), petnia
raczej funkcje rozrywkows anizeli poznawcza, moga nimi zosta¢ praktycznie kazdego rodzaju tresci, niezaleznie
od objetosci czy nawet sensownosci (A. Walkiewicz, 2012, s. $3), s wreszcie cecha kultury popularnej i wynikiem
rozwoju spoleczenistwa informacyjnego.

Pozornie trywialne tre$ci zawarte w memie internetowym wplywaja zasadniczo na kulture. Sg one powig-
zane z ludzkim zyciem, wyznaczajac wartosci uniwersalne i dostepne ogolowi spoleczenstwa. Ludzie wyszukuja
memy lub sami je tworzg. Istnieja memy o zréznicowanej tematyce (polityczne, religijne, spoleczne). Wywoluja
i demaskuja specyficzne zachowania emocjonalne i spofeczne, a takze demonstruja mechanizmy, ktére nimi rza-
dza (P. Jouxtel, 2013). Niemniej jednak memy internetowe nie powinny by¢ rozpatrywane w takiej samej katego-
rii, co memy ulegajace replikacji $wiadomosciowej w biologicznej maszynie przetrwania, gdyz sa one osadzone
w innym $rodowisku. To komputery sa ich naturalnymi maszynami przetrwania. Mem internetowy jest raczej
forma pokrewna memu kulturowego. Wydaje sig, ze nalezatoby zaopatrzy¢ taki ,mem” w prefiks ,post-” wskazuja-
cy na wtérnos¢ takiego tekstu, obrazka czy tez wideo wzgledem wlasciwych meméw kulturowych (K. Saja, 2014,
s.32-35).

Interpretacja
Interpretacje memow, analogicznie do czgéci definicyjnej, nalezy podzieli¢ na dwie odrebne czeéci — czgé¢ doty-
CZ3ca memu kulturowego oraz memu internetowego.
Dawkins jako przyklad memu kulturowego podaje idee Boga, zaznaczajac, ze nie wiadomo, skad sie wzigta

w puli meméw. Przypuszcza, ze: ,powstata wiele razy na drodze niezaleznych mutacji” (R. Dawkins, 2012, 5. 359).
Pewne jest, ze idea Boga jest bardzo stara, a jej replikacja nastepuje przez stowo méwione i pisane. Dodam jedynie,
ze pojawila sie zapewne dzigki skojarzeniom archetypowo-emocyjnych, towarzyszacych poznaniu rzeczywisto-
$ci. Mem Boga cechuje sie wysoka ,przezywalnoscia” w puli memow, gdyz:

przemawia on bardzo silnie do psychiki. Udziela prawdopodobnie brzmiacej odpowiedzi na glebokie i dreczace pytania o sens

istnienia. Zdaje si¢ obiecywag, ze niesprawiedliwosci tego §wiata zostana naprawione na tamtym. ,Nie$miertelne zastepy” fa-

godza dotkliwos¢ doczesnych niedostatkéw, i cho¢ istnieja tylko w naszej wyobrazni, nie sa przez to ani troche mniej skuteczne,
bedac w tym podobne do placebo podanego przez lekarza (R. Dawkins, 2012, s. 360).
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Stad tez wynika latwos¢ kopiowana idei Boga przez mozgi kolejnych pokolen. Zdaniem Dawkinsa: ,Bég
istnieje, przynajmniej jako mem o duzej zdolnosci przetrwania, czy tez wybitnej zarazliwosci, w srodowisku two-
rzonym przez kulture czlowieka” (R. Dawkins, 2012, 5. 360). Jesli méwimy, ze idea Boga silnie przemawia do psy-
chiki, musimy mie¢ na myfli to, ze ,porusza umysly, a te uksztattowat dobér naturalny genéw w pulach genowych”
(R. Dawkins, 2012, s. 360).

Memy internetowe interpretujemy w zupelnie inny sposéb. Kolowiecki wyodrebnit trzy gléwne kategorie
memow internetowych: szablonowe, komentujace oraz eksploatujace (W. Kotowiecki, 2012).

Memy szablonowe tworzymy zgodnie z géry ustalonymi szablonami, uzupelniajac jedynie okreélone tresci.
Istnieje obecnie wiele stron internetowych, dzieki ktérym mozliwe jest zar6wno tworzenie wlasnych meméw,
jak i edytowanie tych juz istniejacych (memgenerator.pl, memy.pl, wykop.pl). Przyjeto obecnie, ze pierwszymi
memami szablonowymi byly demotywatory (M. Sieriko, 2009). Sa to zazwyczaj polaczenia zdjeé i komentarzy
w postaci podpiséw (M. Sieriko, 2009, s. 135). Za memy szablonowe uwaza si¢ réwniez tak zwane advice animals
(zwierzeta radza). Skladaja sie one z rysunku badz zdjecia zwierzecia na tle koncentrycznych kolorowych paskéw
oraz dwuczesciowego podpisu w trybie rozkazujacym lub majacego charakter satyryczny. Tego typu memy z cza-
sem zyskaly twarze ludzkie, ktére maja by¢ powiazane z okre§lonym stereotypem. Popularne sg réwniez tak zwane
Y U No Guy lub Rage comics. Mem tego rodzaju:

zbudowany jest na zasadzie bezposredniego zwrdcenia si¢ do przedmiotu bedacego powodem niezadowolenia. Przedstawia on
gniewng postac¢ z uniesionymi rekami na granatowym tle, wyrazajaca swoja dezaprobate w stosunku do czegos. Okraszajacy go
tekst napisany jest przy uzyciu smsowych skrétéw i ,niedbalej” gramatyki - internetowej nowomowy (W. Kolowiecki, 2012).

Rage comics to prosty szablon zaczerpniety z komiksu opublikowanego na 4chan.org, przedstawiajacy
wiéciekla twarz. Idea tego rodzaju bardzo szybko zyskala popularno$¢ w sieci i doczekata si¢ licznych replikacji.

Memy komentujace funkcjonujg jako rodzaj komentarza badz puenty. Odnosza si¢ przede wszystkim
do zdjecia lub serii obrazkéw, a rzadziej do samych tekstéw. S indywidualne i niepowtarzalne (W. Kolowiec-
ki, 2012). Sa nimi na przyklad rysunki twarzy, wyrazajace okre$lone emocje, doklejone do jakiego$ zdjecia. Bar-
dzo czgsto wyrazajq stosunek autora do okreslonego tematu. Do tego rodzaju memoéw internetowych nalezg na
przyktad memy autorstwa Marty Frej. Jej prace to autorskie ilustracje, z reguly postaci ludzkich przedstawianych
w okre$lonych sytuacjach, do ktérych odwoluja sie zazwyczaj ironiczne komentarze lub puenta. Prace Marty Frej
nie s3 standardowymi memami komentujacymi. Zyskuja wymiar prac satyrycznych o wysokim poziomie arty-
stycznym (starannie wykonane grafiki). Memami komentujacymi sa na przyklad cuteness overload (przeladowanie
stodkosci). Ich zadaniem jest poruszenie odbiorcéw obrazkiem przedstawiajacym stodka i rozczulajaca postad.

Memy eksploatacyjne to pozostate rodzaje memoéw. Nie sa §cisle okreslone gdyz stanowia zbiér niesp6jnych
reprezentacji. Wystepuja najczesciej w postaci zdje¢, wideo lub pojedynczych hasel bez konkretnego przekazu. Sg
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pasozytami memow szablonowych i komentujacych lub tez budowane s3 na zasadzie fotomontazu kilku zdjec.
Memy tego rodzaju eksploatujg rozmaity material, nie zyskujac przy tym glebszego znaczenia, poza parodystycz-
nym lub satyrycznym. Bardzo czesto wykorzystuja one podobizny celebrytéw, politykéw i gwiazd show-biznesu.

Bibliografia

Teoria

Babiel E.: Znaj swoje memy, http://motywdrogi.pl.

Biedrzycki M.: Genetyka kultury, Warszawa 1998.

Blackmore S.: Maszyna memowa, przel. N. Radomski, Poznan 2002.

Brodie R.: Wirus umystu, przel. P. Turski, E6dz 1997.

Dawkins R.: Rozplatanie teczy, przel. M. Betley, Warszawa 2013.

Dawkins R.: Samolubny gen, przel. M. Skoneczny, Warszawa 2012.

Gleick J.: Informacja. Bit, wszechswiat, rewolucja, przel. G. Siwek, Krakéw 2012.

Jouxtel P.: Les mémes dans le Larousse 2014, http://www.memetique.org.

Kamiriska M.: Niecne memy. Dwanascie wykladow o kulturze Internetu, Poznar 2011.

Kolowiecki W.: Memy internetowe, jako nowy jezyk Internetu, ,Kultura i Historia” 2012 nr 21, www.kulturaihistoria.umcs.lublin.pl.

Kozlowski T.: Brzytwg po memach. Czy memetycy mnozq byty ponad potrzebe?, ,Teksty z Ulicy” 2006, nr 10 (Zeszyt memetyczny).

Kufel S.: Komunikacja memowa w perspektywie kognitywnej, w: M. Steciag, M. Bugajski (red.), Zielonogérskie seminaria jezykoznawcze
2013, Zielona Géra 2014.

Kufel S.: Wprowadzenie do literaturoznawstwa kognitywnego, Zielona Géra 2011.

Lalik E.: Osama bin Laden, kapelusz Cthulhu i mata druhna — wszystko staje si¢ memem, http:/ /www.spidersweb.pl.

Sieriko M.: Demotywatory. Graficzne makra w komunikacji i kulturze, w: Komunikowanie (sig) w mediach elektronicznych, Warszawa
2009.

Marcowski P.: Meme. Fenomen w Internecie, http:/ /www.kawaipapierosy.com.

Saja K.: Laboratorium umystu. Maszyna memowa wobec jednostki memu kulturowego, Zachodniopomorski Dwumiesiecznik
Oswiatowy ,Refleksje” 2014, nr 5, s. 32-35.

Walkiewicz A.: Czym sq memy internetowe? Rozwazania z perspektywy memetycznej, ,Teksty z Ulicy” 2012, nr 14 (Zeszyt memetyczny).

Wezowicz-Ziotkowska D.: Moc narrativum. Idee biologii we wspétczesnym dyskursie humanistycznym, Katowice 2008.

Media
Marta Frej (profil na portalu Facebook).

116 | MEM



Post

Jerzy Madejski

Wydziat Filologiczny
Uniwersytet Szczecinski

Tagi: blog, hejt, media spotecznosciowe

Definicje
Post pojawia sie jako hasto w stownikach internetowych i papierowych; w stownikach powaznych i zartobliwych.
W ksiazce Anny Nasilowskiej Dyskont stéw znajdziemy takq definicje postu:
- na przyklad Wielki Post. Ale to nie to. Post to wpis na forum internetowym, porcja tekstu. Do$¢ krotki, nie moze przekraczaé
ustalonej objetosci. Ma aktywna funkcje odpowiedzi. Umieszcza go kto§ podpisany Nickiem. Nie bardzo wiadomo kto, co
uruchamia rézne leki, zwigzane z wymiang mysli i relacjami 0os6b w przestrzeni wirtualnej.
Ale wlasciwie to sie juz zdarzalo. Autorstwo listéw, pisanych recznie, tez pozostaje niepewne. Niejaki markiz de Courcillon de
Dangeau pisat listy Ludwika XIV do ksi¢znej Henrietty Orleariskiej. Nie bylo to falszerstwo, byt sekretarzem kréla Francji. Szto

mu tak dobrze, ze wkrotce takze ksiezna zaczeta korzystac z jego ustug, wiec przejat caloéé korespondencji. Romans byt krétki
(A. Nasilowska, 2016, s. 133).

Jak widzimy, autorka tego hasta zwraca uwage na wyznaczniki gatunku. Daja sie one usystematyzowaé
wedlug trzech kryteriéw: rozmiar tekstu (krétki); miejsce publikacji (forum internetowe); sytuacja komunika-
cyjna (polemiczne nastawienie i anonimowos$¢ przekazu). W drugiej czesci tego oméwienia Nasitowska niejako
podwaza status postu jako formy wspodlczesnej, podajac dowcipny przyktad z historii epistolograficznej ,autoko-
munikacji”. Nie bede jej omawial, napomkne tylko, ze autorka utozsamia dwie rézne koncepcje anonimowosci
- ,dworska” i ,cyfrowa”. W obu typach kultury jest to anonimowo$¢ umowna. Ta pierwsza — jak wiemy - byta
hierarchiczna i korzystanie z sekretarza stanowilo w niej oczywisty przywilej (znany uczestnikom komunikacji
epistolograficznej). W $wiecie wirtualnym anonimowo$¢ tez jest ograniczona. W wypadku naruszenia débr oso-
bistych na forum internetowym mozna ubiegac si¢ na drodze sadowej o ujawnienie IP autora postu.

Haslo Nasilowskiej jest znamienne dla wyrazistej wspélczesnie tendencji w opisywaniu kultury cyfrowe;.
Najogolniej rzecz ujmujac mamy dzisiaj dwa stanowiska w kwestii problematyzowania fenomendéw §wiata wirtu-
alnego. Pierwsze, a jego reprezentantka jest Nasitowska, zaklada, ze dzisiejsze formy porozumiewania powinny
by¢ przedstawiane jako kontynuacja znanych nam z wcze$niejszych epok zjawisk i form tekstowych. To stanowi-
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sko wynika niekiedy z profesji badaczy (Nasitowska jest historyczka literatury). Eaczy sie tez czasem z okreslonym
nastawieniem wobec kultury (raczej elitarnym). W historii mamy ograniczony repertuar sposobéw komunikacji.
W kolejnych epokach wystepuja te same w istocie $rodki, zmieniaja sie tylko warunki przekazywania informacji.
Jesli chcemy zrozumie¢ cywilizacje cyfrowa, powinnismy we wspélczesnych gatunkach rozpoznawa¢ stare formy
porozumienia. Tak wigc email to stary list. Dzisiejszy blog to dawny dziennik. A popularny post to odmiana sza-
cownego komentarza.

Drugie stanowisko laczy sie z uznaniem odmiennosci wspélczesnej komunikacji i z akcentowaniem potrze-
by problematyzowania jej w odmiennym jezyku i w swoistej dla niej metodologii. Wigcej, w ramach tego stano-
wiska uznaje sie odmienng koncepcje $wiata i czlowieka. Jerzy Zygmunt Szeja zauwaza: ,Wbrew etymologii $wiat
wirtualny to nie ten, ktory po prostu jest mozliwy, ale ten, ktéry dzigki teleologicznym zabiegom czlowieka zostaje
w jaki$ sposéb urzeczywistniony” (J.Z. Szeja, 2016, s. 500). I dodaje:

Swiat wirtualny musi by¢ alternatywny, jesli interaktywnos¢ uznaje sig za jego ceche konstytutywna. Nie jest to jedyny powéd,
ale ma on charakter podstawowy, w pewnym sensie fizykalny. VR, nawet jesli jest cyfrowa lub slowna kreacja mimetyczng (na-
$ladujaca rzeczywisto$é, a raczej wiedze o rzeczywistosci, jaka ma kreator), to zmiany, jakie wprowadzaja uczestnicy, zaczynaja
rézni¢ ja od przestrzeni fizycznej. I dlatego juz po pierwszym dzialaniu uzytkownika $wiat wirtualny jest alternatywny wobec
$wiata opisywanego przez racjonalistyczna nauke (J.Z. Szeja, 2016, s. SO1).

Jak widzimy, w ramach tego drugiego stanowiska zagadnienia analizuje si¢ w obrebie autonomicznej rze-
czywistosci, ktéra jest alternatywna wobec RL (ang. real life) i wobec tradycyjnych sposobéw opisu czlowieka.
Rozwazania o rzeczywistosci wirtualnej zwiazane sa zwykle z odejsciem od tradycyjnej terminologii i z wpro-
wadzaniem kategorii majacych odda¢ te nowa realnoéé. Lev Manovich na przyklad proponuje analize nowych
mediéw poprzez siatke pieciu terminéw (reprezentacja numeryczna, modularno$é, automatyzacja, wariacyjnosé,
traskodowanie kulturowe) (L. Manovich, 2006, s. 83). Oczywiscie, tych kategorii jest wiecej, m.in.: hipermedia,
interaktywno$¢, teleobecnos¢. Niekiedy terminy tylko dookreslaja rzeczywisto$¢ wirtualna, inne s dla niej spe-
cyficzne i podstawowe. Tak jest z immersjg, ktéra pelni pierwszorzedna role w rekonstrukeji poetyki gier wideo.
Piotr Kubinski wskazuje, Ze oznacza ona ,niezmediatyzowane uczestnictwo” w przestrzeni cyfrowej. A chodzi
o to, ze gra wideo proponuje nowy jako$ciowo model aktywnosci kulturowe;:

Uzytkownika absorbuje nie tylko akcja przedstawiana na ekranie (percypowana zmystowo, gtéwnie wzrokiem i stuchem), lecz
takze podejmowane przez niego czynnoéci i partycypacja w $wiecie gry. Decydujaca jest tutaj aktywno§¢ gracza — nie tylko
intelektualna (na poziomie interpretacji), lecz takze jak najbardziej fizyczna, zwigzana z rzeczywistym oddzialywaniem na wiat
cyfrowy i faktycznym wplywaniem na bieg wydarzen (P. Kubinski, 2016, s. S1).
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Wracam do postu. Jak zaznaczylem, mozemy go uznaé za wspolczesna forme szacownego i znanego w na-
szej kulturze komentarza, ktéry ma dluga i ciekawa historie. Dla tradycji filologicznej instruktywne jest objasnie-
nie Stanistawa Sierotwinskiego, ktéry w hasle ,komentarz do tekstu” pisze:

Objasnienia do tekstu zawierajace zwykle: 1. uwagi o zjawiskach jezykowych; 2. informacje rzeczowe o zdarzeniach, osobach,
miejscach (nazwy geograficzne), definicje terminéw specjalnych itp.; 3. rozwiazanie aluzji (do zdarzen, postaci, innych utwo-
réw literackich itp.); 4. szersze wiadomosci na temat probleméw poruszanych w treéci dziela; S. cytaty bibliograficzne (8. Sie-
rotwinski, 1966, s. 128).

Wida¢, ze w haéle autor koncentruje si¢ na jednym znaczeniu; odnosi si¢ wlasciwie do filologicznego rozu-
mienia komentarza. Ponadto nietrudno zauwazy¢, ze zabiegi wyodrebnione w hasle przekraczaja ramy neutral-
nego objasniania. Z dzisiejszej perspektywy ,rozwiazanie aluzji” nalezy raczej do interpretacji. Wlasnie dlatego
nowsze slowniki wyodrebniajg rozmaite sensy komentarza. Agnieszka Gawron na przyklad podaje trzy rézne jego
znaczenia. Pierwsze to objasnienia tekstu. Drugie to ,artykut lub wypowiedz o charakterze publicystycznym”.
Trzecie wreszcie to ,wypowiedz narratora dziela (traktowanego jako porte-parole autora) o charakterze wyjasnia-
jacym lub komentujacym elementy $wiata przedstawionego” (A. Gawron, 2006, s. 357).

Nalezy zauwazy¢, ze z postem koresponduje to drugie znaczenie. Warto jednak dodac¢, ze w obszarze obja-
$nien filologicznych dokonalo si¢ interesujace przewartosciowanie. Nina Wladimirowna Braginska zwrécila uwa-
ge, ze wspolczesnie: ,Gloszenie wtornego charakteru wszelkiej twérczosci zostalo zréwnowazone zadaniem od
komentarza artyzmu i rysu osobistego” (N.W. Braginska, 2012, s. 21). Mimo niezwyklej zlozonosci zjawiska ta
sama autorka podejmuje probe dookreslania komentarza i podaje taka jego definicje:

Komentarz to spdjny jezykowy tekst, objasniajacy inny tekst jezykowy albo niejezykowy, heteroglozyjny (objasnienia poda-
wane s3 w innym jezyku, w szerokim semiotycznym sensie); lemmatyzowany bezposrednio albo poérednio (a wiec z uzyciem
badz bez uzycia objasnianych skladnikéw) (N.W. Braginska, 2012, s. 24).

Warto odnotowa, ze to objasnienie jakkolwiek powstalo niedawno, nalezy do klasycznego paradygmatu
nauki. Przede wszystkim poprzez tryb definiowania (podawanie wyznacznikéw), przez nastawienie normatyw-
ne autorki oraz poprzez usytuowanie tej definicji w szerszym kontekscie. Widzimy, ze kolejne skladniki definicji
muszg by¢ jeszcze wytlumaczone. I rzeczywiécie, autorka dodatkowo dopowiada nam na przyklad, jak rozumie
spojnosc.

Dzisiaj réwniez ci, ktérzy rekonstruuja dawna historie komentarza, starajg sie nie tyle budowac definicje, ile
raczej sytuowac go wobec innych sposobéw objasniania tekstu. Ciekawie na przyklad komentarz omawial Hans
Ulrich Gumbrecht, poréwnujac go do interpretacji. Ten pierwszy dazy do ustalenia jednego znaczenia tekstu,
druga — otwiera tekst na wiele znaczen. Komentarz zajmuje sie ,powierzchnia” tekstu; interpretacja zmierza do
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odsloniecia ,glebi”. Autor komentarza eksponuje tekst i dazy do anonimowosci; interpretator zajmuje si¢ sensem
dziela, lecz eksponuje tez swoja podmiotowosé (H.U. Gumbrecht, 2003, s. 41-53).

Stowa Gumbrechta odnosza sie do objasnien klasycznych tekstéw. Warto jednak przypomnie¢, ze podob-
nie zadanie komentarza pojmowali tekstolodzy. Konrad Gérski na przyktad tak zakre$lal obowigzki edytora dziel
literackich:

Ot6z zadania komentatora ograniczaja sie do wyjasnienia sensu podstawowej, elementarnej warstwy utworu literackiego, ktora
stanowi zespdl wszystkich skladajacych go zdan. Jezeliby komentarz nie poprzestawal na udostepnieniu sensu owej podsta-
wowej warstwy dziela i wdawat sie w interpretacje senséw wyzszych, przekroczytby swe uprawnienia jako pomocniczy aparat
edytorski i tym samym siegnal w sfere historii literatury, a to nie jest jego przeznaczeniem (K. Gérski, 1978, 5. 277).

Wiele obserwacji dotyczacych komentarza filologicznego zachowuje wage takze w odniesieniu do komen-
tarza internetowego. W dzisiejszych opracowaniach spotykamy na przyklad oboczno$¢ okreslenn dotyczacych
wpisu w sieci. Mamy bowiem ,post”, ale takze ,komentarz elektroniczny”. Pierwszy pojawia sie czeéciej, ale i drugi
jest rozpowszechniony. Wlaénie ten drugi termin stosuje wnikliwy badacz réznych gatunkéw cyfrowych, Krzysz-
tof Gajewski, ktéry podkre$la doniosto$¢ komentarza internetowego we wspoélczesnej komunikacji:

Komentarz w §wiecie posttypograficznym, pojawiajacy si¢ pod artykutem na portalu informacyjnym, pod wpisem na blogu,
pod postem na forum internetowym czy w serwisie spoleczno$ciowym zyskuje niekiedy range autonomicznej wypowiedzi,
bywa cytowany; staje si¢ zarzewiem publicznej dysputy (K. Gajewski, 2013, s. 113).

Interpretacja

Do interpretacji wybieram posty internauty aktywnego na szczecinskich portalach, ktéry opatruje swoje wpi-
sy nickiem ,ok-cham”. Jak wspomnialem wczeéniej, podmiot wpiséw internetowych jest najczesciej anonimowy.
Nasz autor postepuje inaczej. Nie wpisuje swoich uwag jako przypadkowy czytelnik portalu, spelniajac wymog
podpisu okreéleniem na przyklad ,Internauta” albo innym malo zindywidualizowanym ciagiem znakéw: ko-
lejnych cyfr (,123”) lub poczatkowych liter alfabetu (abc). W tym wypadku jest inaczej. Jakkolwiek nie znamy
imienia internauty, to przeciez mozemy o nim powiedzie¢ sporo. A zatem autor wpisu jest anonimowy, lecz dba
o zindywidualizowanie swojej wirtualnej tozsamosci. Przyznajmy, ze jego nick zwraca uwage. Sklada si¢ z dwoch
elementéw: ,0k” — formy, ktéra przyszla z angielszczyzny i utrwalila si¢ w naszej mowie codziennej, a takze w ko-
munikacji internetowej jako skrétowe wyrazenie zgody, podsumowanie sprawy, dyskusji, skwitowanie wymiany
zdan. Notabene ,,0k” ma tez intrygujaca historie. Nie znamy etymologii tego zwrotu, lecz wiemy, kiedy pojawil sie
pierwszy raz w druku i kiedy si¢ upowszechnit (P. Nehring, 2016). Réwnie ciekawy jest drugi sktadnik. Cham to
oczywidcie odniesienie do postaci biblijnej z Ksiegi Rodzaju, obroslej wieloma interpretacjami, zaréwno w trady-
¢ji judaistycznej, jak i chrzescijariskiej. W powszechnym odbiorze cham to ten, kto sytuuje sie poza norma spo-
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teczna, zwlaszcza w obszarze etykiety i codziennych zachowan. Na temat chama wiele pisano. Jak wiadomo, jest on
bohaterem literatury. Tylko w XX wieku ,duchowoscia” chama zajmowali si¢: Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Wi-
told Gombrowicz, Stawomir Mrozek, Tadeusz Rozewicz, Ernest Bryll... Cham byl takze bohaterem powaznych
debat historycznych i publicystycznych. Zastanawiano si¢ w nich nad statusem obywatelskim chama, przy czym
chodzito zaréwno o opis struktury klasowej polskiego spoleczenstwa, jak i o ukazanie go w opozycji do Sarmaty.
W takich debatach podkre$lano zwykle proces rozwarstwienia spoleczenstwa polskiego. Méwiono o inteligentach
o genealogii chlopskiej i inteligentach o genealogii szlacheckiej oraz pokazywano kulturowe i psychologiczne tego
konsekwencje. Marian Pilot, autor cenionej prozy, stwierdza, ze ,jesteémy potomkami chaméw” (http://natemat.
pl/6205,jestesmy-potomkami-chamow). We wspélczesnej publicystce cham bywa przeciwstawiany salonowi. Na
takiej opozycji wspiera si¢ pisarstwo polityczne Rafala Ziemkiewicza.

Mamy takze interesujace spory o status chama w kulturze regionalnej. W wielu debatach szczecinskich po-
jawia sie watek pochodzenia szczeciniskiej inteligenciji. Jest ona wskutek proceséw migracyjnych zapézniona cywi-
lizacyjnie i kulturowo. Tak przynajmniej sadzi uczestnik dyskusji o tozsamo$ci Szczecina, Wojciech Lizak:

Uciekali od niedozywienia i przeludnienia, a ich celem byt awans, utozsamiany z osiagni¢ciem pozycji robotnika. Przyjezdzano
wigc z Podlasia, Kurpiéw i Kielecczyzny. Jeszcze dlugo, do korica lat pig¢dziesiatych, bez trudu dostawali mieszkania, a jeszcze

dluzej, bo do korica lat osiemdziesiatych, czekala na nich praca. Szczecin rozpuscit sie w chlopskim morzu (W. Lizak, 2017,
5. 104).

Nie jest to opinia jednostkowa. Na jednej z konferencji regionalnych zaproszony na otwarcie obrad regio-
nalny urzednik wysokiego stopnia powiedziat zebranym, ze w Szczecinie profesorowie w swoich mieszkaniach
zamiast bibliotek maja telewizory plazmowe (to byto w latach, gdy ta technologia byta ceniona najwyzej).

Niewatpliwie podmiot z naszego forum to ktos, komu zalezy na tym, by miat co$ z chama. W tym wypadku
chodzi o to, ze wlasnie bezceremonialno$¢ i wyrazisto$é powinna by¢ wyréznikiem jego wpiséw. Tak rozumianego
chama wiele laczy z blaznem w dawnej kulturze. Jak wiemy, spelniat on wazna funkcje na dworze krélewskim, ale
ma i wspélczesne postaci (zob. M. Sznajderman, 2014).

Lecz przeciez w naszym wypadku mamy inny wariant pisowni: ,0k-cham’, co ma przypominaé — fone-
tycznie Williama Ockhama, filozofa, ktéry zyl na przelomie XIII i XIV stulecia. Co znaczy to odwolanie do $re-
dniowiecznego mysliciela? Po pierwsze, chodzi o przypomnienie filozofii, ktéra byla polemiczna wobec filozofii
$w. Tomasza z Akwinu. Pierwsza byla wéwczas akceptowana, druga — nie. Pierwsza byla zwigzana z 6wczesna
ortodoksja, druga uznano za herezje. Pierwsza miala charakter systemowy, druga — antysystemowy. Sw. Tomasz
byt dominikaninem, Ockham - franciszkaninem. Spér toczyl sie w obrebie filozofii scholastycznej, chodzito m.in.
o polemike miedzy realistami pojeciowymi a nominalistami, lecz mial wplyw na pézniejsza filozofie i kulture,
a takze sztuke. O niebagatelnym wplywie Ockhama na $redniowieczna estetyke pisal Umberto Eco:
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W filozofii Wilhelma Ockhama nie jest juz mozliwa estetyka organizmu, cho¢ znajdujemy u niego sporadycznie obiegowe od-
niesienia do tradycyjnych tematdw estetyki. Catkowita przypadkowo$¢ stworzenia i brak regulujacych, wiecznych idei w Bogu
likwiduje pojecie statego kosmicznego ordo, do ktérego dostosowalby sie rzeczy, do ktérego dazylaby nasza dusza ze wzgledu
na swoje wlasciwosci, ktéry moglby stanowi¢ natchnienie dla artysty. Porzadek i jedno$¢ $wiata, powiada Ockham, nie stano-
wia zadnego laricucha, ktéry laczylby ze soba uporzadkowane we wszechéwiecie ciata... (U. Eco, 2006, s. 138).

Jakkolwiek szczecinski internauta interesuje si¢ sprawami kultury, to jednak wazniejsza jest dla niego filozo-
fia. Nasz komentator chce uczy¢ odwaznego my¢lenia, opartego nie na spekulacji, a na zdrowym rozsadku. Mysl
Ockhama - jak wiadomo — odegrata wazna role réwniez w logice. Ockham rozluznit zwiazki filozofii z teologia
i ,moze by¢ uznawany za najwickszego antymetafizyka epoki” (R. Palacz, 1982, s. 91). Przede wszystkim jednak
z jego nazwiskiem taczymy metode analizy, ktéra utrwalita si¢ w postaci: ,Bytow nie nalezy mnozy¢ ponad potrze-
be”, aktora pdzniej nazwano brzytwa Ockhama.

Ok-cham jest aktywny na szczeciniskich forach internetowych od wielu lat (przynajmniej od 2012 r.). Ile
pozostawil wpiséw? Sporo. Pewnie kilkaset (nie wszystkie zostaly przeciez zarchiwizowane). S3 to noty o réznej
objetosci, od jednego stowa poprzez kilkuzdaniowe polemiki do wnikliwych mikroekspertyz. A czym zajmuje sie
ok-cham? Zainteresowany jest estetyka miasta, ciekawi go bowiem stanowisko magistratu w sprawie masztu ze
statku ,Kapitan M. Maciejewicz”. Ma co$ do powiedzenia o komunikacji publicznej; wypowiada si¢ o szczecin-
skich tramwajach i o rozbudowie sieci roweru miejskiego. Pisze o protescie rolnikéw blokujacych traktorami ulice.
Dzieli si¢ wiedzg o rasach pséw, thumaczac jaka site uécisku szczeki ma pitbull, a jaka amstaf. Sledzi lokalne inwe-
stycje i zastanawia si¢ nad ich sensownoscia. Analizuje sprawy kultury. Bada biezace potrzeby lokalnej spoteczno-
$ci. Mozna stwierdzi¢, ze ok-cham prezentuje swoja filozofie polityki miasta. Jest przy tym dobrze zorientowany
w zakulisowych grach samorzadowych. Ale wypowiada sie réwniez na temat polityki krajowej. Odnajdziemy wpi-
sy krytykujace poszczegdlne punkty programéw deklaracji i odezw, jak i osoby sprawujace funkcje organizacyjne.
Krétko méwiac, nie jest tak, ze podmiot komentarzy zeruje na artykutach dziennikarskich. Tu jest inaczej, artykut
prasowy zamieszczony w internecie stwarza tylko pretekst do wypowiedzi, w ktérej autor postu niejako konkuruje
z dziennikarzem.

Oto jeden z komentarzy ok-chama zamieszczony na szczecinskiej podstronie portalu ,Gazety Wyborczej™:

,Polityczne pogaduchy...
ok-cham 30.01.13,07:02

..jak zwykle oderwane od rzeczywistosci. Rozmawiaja: ci, co kiedy$ wbili stoczni n6z w plecy, oraz ci, ktérzy pod populi-
stycznymi hastami przez lata blokowali wszelkie proby jej uratowania, a takze ci, ktérzy uznali, ze najlepsza metoda ratowania
stoczni jest ignorowanie jej probleméw. Do kompletu brakuje jeszcze bylych stoczniowych tuzéw zwigzkowych, dla ktérych
czas sie zatrzymal na latach osiemdziesiatych ubiegtego wieku i zupelnie im nie przeszkadzalo, ze najwiekszy zaklad przemysto-
wy w miescie zamienia si¢ w skansen. Wszyscy wspdlnie wykopali stoczni grob, a teraz okazjonalnie debatuja nad ekshumacjg
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trupa. Wg nich wystarczy powiedzie¢ , Stocznio, my ci méwimy wstan!” i to zastapi brak inwestoréw i kapitatu, za§ dorzucenie
nieboszczki na plecy podatnikéw w regionie zrobi z niej atrakcyjna i bezpruderyjng panne do wzigcia.

(http://forum.gazeta.pl).
P 8 P

Ten post wymagalby obszernej analizy. Zwrdéce uwage tylko na dwie podstawowe kwestie. Po pierwsze,
ok-cham podejmuje dyskusje w jednej z najwazniejszych spraw dla miasta i regionu. Likwidacja stoczni miala
powazne konsekwencje polityczne i spoteczne. Byla tez jedng z istotnych spraw opisywanych w ogoélnopolskich
mediach. Jak widzimy, w swoim komentarzu ok-cham prezentuje si¢ jako racjonalista i zwolennik zdrowego roz-
sadku. Mozna rzec - jako wyznawca nominalizmu oraz rzeczywiécie zwolennik brzytwy Ockhama. To wlaénie
z tego punktu widzenia pokazuje sprawe stoczni jako przedmiot gry intereséw finansowych i politycznych. Ok-
-cham sytuuje si¢ poza tymi sporami. Pokazuje niejako ich druga strong, a wiec interesy poszczegdlnych partii
politycznych, a takze organizacji branzowych. A jak zaklasyfikowa¢ stanowisko polityczne ok-chama? To liberal
gospodarczy. Nie lubi bowiem zwigzkéw zawodowych (tu przywédcow pracowniczych). A ponadto sadzi, ze ide-
ologiczne spojrzenie na gospodarke przeszkadza w rozwigzywaniu pilnych probleméw.

Po drugie, nie mozemy nie zauwazy¢ dobitnych formut stylistycznych w komentarzu. Ok-cham zna reguly
komunikacji internetowej. Wie, ze mozna wlaczy¢ si¢ do debaty publicznej nie tylko dlatego, Ze ma sie co$ do po-
wiedzenia. Potrzebne s3 wyraziste opinie przedstawione w sugestywnych zdaniach (,Wszyscy wspélnie wykopali
stoczni gréb, a teraz okazjonalnie debatuja nad ekshumacja trupa”). Zreszta w innych komentarzach ok-cham
wzmacnia polemiczny wymiar swoich komentarzy.

Jak widzimy, post w dzisiejszych warunkach jest nie tylko potwierdzeniem partycypacji czytelnikéw w spo-
tecznej komunikacji. Spelnia tez funkcje krytyczna. I to zaréwno wobec tresci artykuléw prezentowanych w da-
nym portalu, jak i wobec wladz samorzadowych i miejskich.

Rekonstruujac poetyke komentarza internetowego mogliby$émy analizowacé kolejne kwestie. Pyta¢ na przy-
ktad, w jakich godzinach ok-cham zabiera glos? Dlaczego to wazne? Zwazywszy na to, ze szczecinski internauta
jest aktywny o réznych porach, mozna by sadzi¢, ze to przedstawiciel wolnego zawodu. A moze to szczecinski
liberat na emeryturze? Nie ma jednak potrzeby odpowiada¢ na to pytanie i dociekaé tozsamosci zawodowej ok-
-chama. Znamy z historii cyfrowej przyklady komentatoréw internetowych, ktérych dekonspirowano ze szko-
da dla spotecznej komunikacji (bodaj najbardziej znana jest sprawa Kataryny: http://wiadomosci.dziennik.pl/
opinie/artykuly/76347 kataryna-nie-jestem-rokita-ani-kolenda-zaleska.html). Uszanujmy wiec anonimowosé
ok-chama. To wlasnie opinie przedstawiane przez niego ozywiaja regionalng debate publiczna. Wigcej, ok-cham
jest komentatorem, ktéry przeciwdziala procesowi wypierania mediéw oferujacych views na rzecz tych, ktére do-
starczaja news (zob. P. Bourdieu, 2009, s. 74).
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Media

»Ok-cham” — komentarze autora podpisane tym nickiem na szczecinskich forach internetowych.

http://wiadomosci.dziennik.pl/opinie/artykuly/76347 kataryna-nie-jestem-rokita-ani-kolenda-zaleska.html.
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Postprawda

Stawomir lwasiow

Wydziat Filologiczny
Uniwersytet Szczecinski

Tagi: informacja, infotainment, Web 2.0

Definicje

Stowo postprawda (ang. post-truth) — podobnie jak inne pojecia, na przyktad ,postmodernizm’, ,postpamieé¢” czy
ypostpolityka’, ktére nie tylko zapisaly sie na kartach humanistyki, ale takze, za sprawg globalnej komunikacj,
weszly do dyskursu publicznego — dzieki nowym mediom zrobito duzg karier¢ mniej wiecej na przelomie 2016
12017 roku (mimo ze samo pojecie jest znacznie starsze).

Zagadnienie postprawdy nalezy wigza¢ z uniwersum mediéw cyfrowych, ktore nie tyle informuja o rzeczy-
wistoéci, ile maja na celu wytworzenie jej rozmaitych — i nie zawsze zgodnych z prawda, rzetelnoscia i dziennikar-
skim obiektywizmem - reprezentacji. We wspélczesnych przekazach medialnych, co nie musi by¢ regula, ale stato
sie cechg charakterystyczna, fakty nie maja znaczenia, natomiast na pierwszy plan wysuwa sie ich umiejetne wyko-
rzystywanie do sterowania emocjami odbiorcéw. Podobnie jak w przypadku retorycznej manipulacji, chodzi o to,
zeby — uzywajac §rodkéw perswazyjnych — osiagnaé zamierzony cel. Media cyfrowe sg idealnym narzedziem do
osiagniecia tak postawionego celu, przede wszystkim ze wzgledu na swoja dostepno$¢, zasieg i atrakcyjna forme.

Postprawda ma zatem, i to jest pierwsze skojarzenie, konotacje negatywna: to stan zdewaluowania warto-
$ci prawdy jako zgodnosci mysli z rzeczywisto$cia; daloby sie wszelako odnalez¢ i konotacje pozytywna — post-
prawda to wyraz pewnej zdolnosci do (re)konstruowania tejze rzeczywistosci, umiejetnos$¢ wytwarzania obrazéw
$wiata, a nawet wyraz kreatywnosci cztowieka — w tym wypadku w zakresie sprawnego formutowania efektyw-
nych (i efektownych) informacji dziennikarskich. Trudno byloby jednak broni¢ tylko pozytywnych aspektéw
postprawdy, poniewaz i jej geneza, i sposoby implementacji wiazg si¢ raczej z takimi zjawiskami, jak: retoryczna
manipulacja w komunikacji medialnej, uzaleznienie mediéw od polityki i uwiklanie polityki w interesy mediow
czy korozja misji dziennikarskiej. To jednak nie jedyny punkt widzenia na to zagadnienie.

Postprawda weszla, najpierw, do jezyka dziennikarskiego, a potem do dyskursu naukowego — gtéwnie fi-
lologicznego, kulturoznawczego i medioznawczego. Jezykoznawcy z Oxford Dictionaries — ktérzy badaja cze-
stotliwoé¢ uzycia jednostek leksykalnych w mediach - oglosili postprawde ,Stowem Roku 2016” (zob. oxford-

126 | POSTPRAWDA



dictionaries.com). Wedlug zaproponowanej przez nich definicji, postprawda, i prefiks ‘post, nie oznacza — jak
w wypadku terminéw w rodzaju ,powojenny” (ang. post-war) — konica takiego czy innego zjawiska, ale ma zwig-
zek z zanegowaniem czy dewaluacjq danej idei czy koncepcji w konkretnym momencie historycznym. Podob-
nie zatem funkcjonowaly wczesniej pojecia ,postnarodowy” (194S) czy ,postrasowy” (1971) — nie oznaczaly
zakonczenia, wygasnigcia pewnej idei czy zjawiska, ale ich ewolucyjny charakter, charakterystyczna przemiane,
tak zwang zmiane paradygmatu (w Polsce tak funkcjonuje choéby termin ,postromantyczny”). Matthias Heine,
omawiajac na famach ,Die Welt” rosnaca popularno$¢ stowa post-truth (w jezyku niem. postfaktisch), stwierdzit, ze
»Alles begann mit der Postmoderne” — ,Wszystko zaczelo sie od postmodernizmu” (M. Heine, 2016). Stwierdzenie
Heinego mozna odczytywac tak — podobnie jak postmodernizm, tak i postprawda stala sie ,terminem-workiem”,
ktéry trudno zdefiniowad.

Inne popularne stowa, ktére zostaly , pokonane” w 2016 roku przez post-truth, to: alt-right (,alt-prawica”),
Brexiteer (,,zwolennik Brexitu”) i hygge (z jez. duriskiego — , przyjemne bycie razem”).

Badacze z Oxfordu wskazuja przy tym, ze po raz pierwszy stowa postprawda, w takim wiasnie znaczeniu,
czyli zanegowania wartoéci prawdy, uzyt w 1992 roku Steve Tesich (1942-1996) — amerykarisko-serbski scena-
rzysta filmowy i autor sztuk teatralnych. W eseju na lamach , The Nation’, wielokrotnie pézniej cytowanym, Tesich
stwierdzil, ze ,jako wolni ludzie, i z wlasnej woli, zdecydowali$my, ze chcemy zy¢é w $wiecie postprawdy” (8. Te-
sich, 2012). Mimo ze samo stowo postprawda pojawialo sie w mediach wczesniej — na co zwracaja uwagg oxfordz-
cy jezykoznawcy — kontekst, w jakim uzyl go w swoim artykule Tesich, jest zgodny z podana powyzej definicja.
Postprawda nie oznacza zycia w $wiecie ,,po prawdzie” czy tez nie ma na celu obwieszczenia ,korica prawdy”, ale
wynika z okreslonego nastawienia do prawdy, ktéra staje si¢ — z takich czy innych powodéw — mniej wartosciowa
(niz wcze$niej), niewazna, nieatrakcyjna. Nie znaczy to, mimo wszystko, ze na drugim biegunie nieprawdy jest
jakas oczywista, niepodwazalna prawda.

Ostrzejszg, a przy tym znacznie bardziej rozbudowang definicj¢ postprawdy zaproponowal Ralph Keyes
(ur. 1945) — amerykanski publicysta, pisarz, wykladowca, krytyk kultury, autor ksiazek eseistycznych — w tomie
pod tytutem The Post-Truth Era: Dishonesty and Deception in Contemporary Life (2004). Wedlug Keyesa postpraw-
da to synonim klamstwa. Chcialoby sie rzec, cytujac Gregory’'ego House’a, lekarza z popularnego serialu produk-
¢ji HBO, ze ,wszyscy ktamia”. Teza Keyesa jest podobna:

Od kiedy ludzie maja co$ do powiedzenia, i uzywajg do tego stéw, méwia rzeczy, ktére nie s3 prawda. Réwnoczesnie wigk-
sz0$¢ spoleczenistw, jako filar wlasnego istnienia i ogélnie akceptowana norme, wytworzyly rozmaite warianty Szczerosci. Co
mnie najbardziej zastanawia, to fakt, ze dzisiaj klamstwa uchodzg na sucho, a méwienie nieprawdy jest szeroko akceptowane

przez spoleczenistwo. Klamstwo stalo si¢, dostownie, niewinnym przekroczeniem (no-fault transgression) (R. Keyes, 2004,

tlumaczenie wlasne).
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Ksigzke Ralpha Keyesa oméwil miedzy innymi Fukasz Pawlowski — jak nalezy przypuszczaé¢ w zwigzku
z duzym zainteresowaniem postprawda — ktéry na lamach ,Kultury Liberalnej” pytal: Gdzie podziala si¢ praw-
da? Autor przytoczyt sporo przykladéw z narracji Keyesa, ktére uzmysltawiaja, czym jest i jak dziala postprawda
w $wiecie medidw, polityki i przeplywéw rozmaitych intereséw. Rzeczywisto$¢ (mediéw) wypelniona jest i nie-
winnymi ktamstewkami, i klamstwami duzego kalibru:
Ksiazka Keyesa az roi si¢ od politykéw, ktérzy wszem i wobec opowiadali o swoich sukcesach w uniwersyteckich druzynach
futbolowych czy bohaterstwie wykazanym podczas ktdrejs z amerykanskich wojen, cho¢ sportu nie uprawiali, a prochu nigdy
nie wachali. Mimo to falszywe opowieci regularnie trafialy do autoryzowanych biografii, a nawet autobiografii. Pojawialy sie
takze w najlepszych gazetach, ktorych najwybitniejsi autorzy potrafili przesyltac reportaze z najodleglejszych zakatkéw $wiata,
nie ruszajac si¢ ze swoich mieszkan. Rozbrajajacy jest przyktad stynnego komika Jaya Leno, ktéry zaptacit swojemu przyjacielo-
wi 1000 dolaréw za... zgode na wykorzystanie faktu z jego zycia we wlasnej autobiografii. Przytapany na klamstwie nie potrafit
zrozumie¢, na czym polega problem — przeciez za prawa do tej opowieéci stono zaplacit (E. Pawlowski, 2016).

Postprawda to jednakowoz nie tylko ,problem” dziennikarzy (cho¢ oni sa najczeséciej obwiniani o rozpo-
wszechnianie nieprawdziwych informacji), ale réwniez tych wszystkich oséb — przede wszystkim z wysoka pozy-
cja spoleczng — ktérym moze zaleze¢ na manipulowaniu rzeczywisto$cia medialng i wplywaniu na przekonania
opinii publicznej.

Inng jeszcze, jak sie wydaje rozleglejsza definicje postprawdy stworzyt Jayson Harsin — teoretyk kultury
i medioznawca — na lamach czasopisma ,Communication, Culture, and Critique”, gdzie opublikowat artykut za-
tytulowany Regimes of Posttruth, Postpolitics, and Attention Economies. Zdaniem Harsina, znakiem naszych cza-
sOw sg ,rezimy postprawdy” — sposoby kontrolowania i zniewalania spoteczenstwa. We wstepie do artykutu autor
stwierdza, ze to, co mialo by¢ i bylo przez ostatnie trzy dekady postrzegane jako wyznaczniki prawdy - czyli,
przede wszystkim, media, ale tez polityka czy edukacja — stalo sie przyczyna rozprzestrzeniania nieprawdy, zaj-
mujacej w komunikacji medialnej i spotecznej coraz mocniejsze pozycje. Prognozowana przez Michela Foucaulta
»dominacja prawdy”, wedtug Harsina, zamieniona zostala — dzigki wplywom ,politycznych aktoré6w” — w rezim
postprawdy (J. Harsin, 2015, s. 327).

Naukowcy, publicys$ci i komentatorzy polityczni maja — w odniesieniu do postprawdy — nierzadko odmien-
ne opinie. Postprawda interesuje jednak wszystkich - i jako pewne zjawisko (spoleczne), i jako metoda (modal-
no$¢) postugiwania si¢ mediami.

Jakub Majmurek, analizujac przyklady manipulowania emocjami odbiorcéw medidw, pisal tak o postpraw-
dzie na tamach ,Newsweeka”:

Przezywajace kryzys tradycyjne media, coraz ostrzej konkurujace o rynek, same czesto flirtujg ze $wiatem post-prawdy. Plu-
ralizm tradycyjnych i nowych mediéw wytworzyl sytuacje, w ktérej wieloé¢ opcji nie stuzy odbiorcom do weryfikowania in-
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formacji w wielu Zrédtach, konfrontowania ze soba réznych punktéw widzenia, ale pozwala zamyka¢ sie w barikach, w ktérych

otrzymujemy tylko te informacje, ktére potwierdzaja to, co juz wiemy (J. Majmurek, 2016).

Definicja Majmurka jest nieco szersza niz mogloby to wynika¢ z przytoczonego powyzej fragmentu. We-
dlug publicysty postprawda ma dwa filary — lobby i media.

Pierwszy z nich, to jaka$ grupa intereséw — kto$, komu zalezy na przekazywaniu bardzo konkretnych infor-
macji, w pewnej dobrze zaplanowanej formie, do bardzo konkretnego odbiorcy, ktdry nie tyle zostanie o czyms$
(jakims zdarzeniu, fakcie, osobie) poinformowany, ale bedzie — przede wszystkim emocjonalnie — do odbioru te-
goz przekazu ,sformatowany”. W tym zakresie postprawda postuguja sie juz nie dziennikarze, ale raczej PR-owcy,
specjalisci od kreowania wizerunku, spindoktorzy, trendseterzy i tak dalej.

Drugim filarem, zdaniem Majmurka, sa same media, przy czym sg to tak zwane nowe media i media spo-
lecznosciowe (czy tez — spoleczne), ktére powstaja niejako przy najwigkszym udziale ich odbiorcéw — to oni wy-
twarzaja ,kontent” i nie s3, wlasciwie przez zadna nadrzedna instancje (instytucje, redakeje, zarzad), kontrolowa-
ni. W takich warunkach latwo, by tak rzec, ,rozsiewa¢ plotki” i przekazywa¢ niesprawdzone, a nawet spreparowane
informacje, dzieki ktérym mozna - z takich czy innych powodéw — osiagna¢ rozmaite cele: spoleczne, polityczne,
ekonomiczne. Jak wskazuje Majmurek:

taki porzadek medialny jest szczegélnie zyznym terenem dla miejskich legend i fantastycznych teorii spiskowych. W jego ra-
mach 40% Amerykan6éw nie ufa oficjalnym statystykom dotyczacym bezrobocia, 45% Republikanéw w Stanach wierzy, ze

Obama nie urodzil sie w Ameryce. W Polsce z kolei w ciaggu ostatniego roku az o 6 punktéw procentowych (z 16 do 22) wzrosta
liczba 0séb deklarujacych w badaniach przekonanie, ze w Smolerisku doszto do zamachu (J. Majmurek, 2016).

Jeszcze inaczej postprawde definiuje Przemystaw Czapliniski, ktéry — powolujac sie na prace Ralpha Keyesa,
stwierdzil, ze:

Powstala [postprawda — dop. S.I.] w wyniku swoistej wspélpracy miedzy spotecznymi masami, mediami i elitami. A powszech-

nos¢ zjawiska wytworzyla nowa jako$¢. Wyznaczala ja kategoria dwuznacznych wypowiedzi, ktére nie bedac cisla prawda,

sytuowaly sie, jak pisat Keyes, tuz obok klamstwa. Te jako$¢ autor proponowal nazwa¢ ulepszong prawda. Albo neoprawda.

Migkka prawda. Falszywa prawda. Prawda lajt.

By¢ moze to ostatnie okreélenie najadekwatniej oddaje problemy z postprawda — czy faktycznie jest tak, ze
postprawda jest rozwodniong wersjg prawdy? Czy w ogéle — z punktu widzenia postprawdy — wazne jest to, ze co$
(np. przekaz medialny) jest prawda lub tez nieprawda? Czy samo zagadnienie prawdy/nieprawdy jest, w optyce
postprawdy, istotne? Czy moze raczej wazniejsze (iznacznie bardziej interesujace) jest to, jak postprawda funkcjo-
nuje, przede wszystkim w mediach?
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Dzisiaj postprawda — co da si¢ wyczytaé z niejednej wypowiedzi na temat tegoz zjawiska — stala sie stowem-
-kluczem, ,wypelniaczem”, pojeciem uzywanym wtedy, gdy nie wiadomo, co powiedzie¢. Jonathan Freedland,
felietonista ,The Guardian’, stwierdzil wprost, tytulujac swoj tekst o Donaldzie Trumpie: Don'’t call it post-truth.
There is a simpler word: lies (Nie nazywajcie tego postprawdg, bo jest prostsze stowo: ktamstwa). Czy zatem nie jest
tak, Ze postprawda to jedynie chwilowa moda, jezykowa ciekawostka, modalnos¢ wypowiedzi, ktéra ma wypel-
ni¢ analityczng pustke i dziennikarska nieporadno$¢? By¢ moze jest i tak, ze postprawda, jako pewne zjawisko
medialne, padla ofiarg manipulacji — tym samym wpisujac si¢ w plynne i zmienne ramy medialnej postrzeczy-
wistosci.

Okreslenie przekazu medialnego mianem ,postprawdziwosciowego” moze budzi¢ skojarzenia z jedno-
znacznie negatywna ocena. Czy jesli nazwiemy, na przyklad, jakis reportaz postprawdziwym, to czy oceniamy jego
autora jako tego, ktéry méwi nam niecaly prawde o rzeczywistosci? W jakim sensie postprawdziwe sa programy
telewizyjne z gatunku docusoap, czyli tak zwane telenowele dokumentalne? Na ile postprawda sa newsy, ktére do-
cierajg do czytelnikow za posrednictwem prasy? Na czym polega postprawdziwos¢ gier wideo? Czy autobiografia
moze by¢ postprawdziwa? Postprawda to w tym zakresie nie tyle proste rozréznienie na ,prawde” i ,nieprawde”,
ale raczej pewien sposéb formulowania przekazu, w ktérym samo zagadnienie prawdziwosci lub nieprawdziwosci
schodzi na dalszy plan.

Interpretacja

Ksigzka Jacka Hugo-Badera (ur. 1957) — dziennikarza od wielu lat zwigzanego z ,Gazeta Wyborczy, reportera,
pisarza — pod tytulem Dlugi film o mitosci. Powrét na Broad Peak (2014), to przyktad wspélczesnego reportazu,
ktory laczy w sobie rézne cechy - literature faktu i literackos¢. Przede wszystkim to historia o wyprawie — autor
ksiazki dolaczyl w 2013 roku do zespolu, ktérego zadaniem bylo odnalezienie cial zaginionych zimg 2013 roku
dwoch wspinaczy, Macieja Berbeki i Tomasza Kowalskiego. W tym sensie ksigzka Hugo-Badera jest reportazem
non-fiction o charakterze ,przygodowym”. Poznajemy bowiem i trudy obozowania pod oémiotysiecznikiem w lan-
cuchu Karakorum, i zwyczaje panujace w ,bazie” pod szczytem, i coé, co mozna by nazwaé ,teoriag wspinania’”.
Ufamy przy tym, ze reporter przekazuje nam wiernie swoje do§wiadczenia — byl przeciez na tej gérze, uczestniczyt
w codziennych czynnosciach razem z innymi himalaistami (cho¢ sam nim nie jest), obserwowat przebieg poszu-
kiwan cial zaginionych.

To jednak nie wszystko, poniewaz opowie$¢ Hugo-Badera zamienia si¢ miejscami takze w rozprawe na
temat samego himalaizmu jako dziedziny sportu ekstremalnego. Wiadomo przeciez, ze Polacy — w historii tej
dyscypliny — odgrywali znaczaca role, by wymieni¢ tylko stawy gorskiej wspinaczki, jak Jerzy Kukuczka czy Wan-
da Rutkiewicz (ktérzy doczekali sig licznych ksiazek o charakterze auto/biograficznym). Hugo-Bader sprawdza
jednak, na czym polega pasja i fascynacja zdobywaniem najwyzszych goér na swiecie. Czy to nie przypadkiem
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brawura, che¢ ,znalezienia si¢ na szczycie”, nawet gwiazdorstwo, nierzadko tragiczne w skutkach? Tego rodzaju
pytania wpedzaja reportera w tarapaty. Po udzieleniu wywiadu ,Tygodnikowi Powszechnemu”, o czym autor
pisze w ksigzce, Hugo-Bader spotyka sie ostracyzmem w ,bazie” Powiedzial w tej rozmowie, ze wspinaczy pcha
do gory czyste szalefistwo, a ono — w jakims sensie — doprowadzilo do $émierci Macieja Berbeki i Tomasza Ko-
walskiego.

Jest jeszcze jeden wazny wymiar reportazu o polskiej wyprawie na Broad Peak. Chodzi o swoisty auto-
tematyzm tej ksigzki. Hugo-Bader, bezposrednio w swojej narracji, na rozmaite sposoby odwoluje si¢ do kulis
pracy reporterskiej. Trzeba powiedzie wigcej — umieszcza siebie na piedestale wspdlczesnej sztuki reportazu,
gatunku non-fiction, czemu daje wyraz na poczatku ksiazki. W zacytowanym w calosci liscie do Jacka Berbe-
ki, brata zaginionego Macieja oraz organizatora wyprawy ,ratunkowe;j”, Hugo-Bader pisze o sobie: ,Juz mam
kilku wydawcéw bijacych sig o ten material. Nikt lepiej ode mnie tej ksigzki nie napisze” (Hugo-Bader, 2014,
s. 7). Co pocza¢ z tego rodzaju wyznaniem? Wiemy, ze Jacek Hugo-Bader chcial namoéwi¢ Jacka Berbeke, zeby
ten zabral go na wyprawe. W takiej perspektywie ,chwalenie si¢” swoimi dokonaniami to chwyt retoryczny,
ktéry ma wzmocni¢ reputacje reportera (cho¢ trudno powiedzieé, czy jej raczej nie oslabia). Daloby sie jed-
nak wyciagna¢ z tego wyznania jeszcze inny wniosek — wspolczesny reporter duzego dziennika, a przy tym
poczytny pisarz, musi zapewni¢ sobie mozliwoé¢ publikowania atrakcyjnych dla czytelnikéw tematéw. Troche
jak w $wiecie nauki, tak i w reportazu (czy tez: literaturze) obowiazuje obecnie zasada publish or perish (ang.
,publikuj albo gin”).

Tego rodzaju watki, mniej wiecej, zarysowano w reportazu Jacka Hugo-Badera. Wydaniu ksiazki towarzy-
szyly jednak dwie kontrowersje. Po pierwsze, okazalo sie, ze autor popelnil plagiat, przepisujac fragmenty arty-
kutéw innych oséb. Pisat o tym ,Tygodnik Powszechny”, ktérego dziennikarze — Bartek Dobroch i Przemyslaw
Wilczyniski - zarzucili Hugo-Baderowi bezprawne postugiwanie sie w ksiazce Dlugi film o mitosci. Powrdt na Broad
Peak fragmentami ich wlasnych reportazy na temat wyprawy. Spér toczyt si¢ na tamach mediéw, gtéwnie ,Ty-
godnika Powszechnego”, gdzie opublikowano i zarzuty wobec reportera, i list z jego odpowiedzig. Sprawe ko-
mentowaly takze inne tytuly: ,Gazeta Wyborcza”, ,naTemat.pl’, ,dwutygodnik.com” i inne. Analizujac te sytuacje,
a takze zawarto$¢ reportazu Jacka Hugo-Badera oraz wywolang przez niego dyskusje wokot etosu pracy dzienni-
karskiej, nalezaloby zada¢ pytanie — dlaczego do tego doszlo? W jaki sposéb mozna wytlumaczy¢ decyzje autora
o tym, zeby postuzy¢ si¢ — bez podawania Zrédla — stowami spisanymi przez inne osoby? Co spowodowalo, ze
dziennikarz zdecydowal si¢ na taki krok? Jedno wyjasnienie podawat sam twoérca — znaczaca role odegrata praca
pod presja wydawcy, czytelnikéw, czasu.

Druga kontrowersja, poniekad zwigzana z tg pierwsza, dotyczyla tego, w jaki sposob Hugo-Bader przed-
stawil tragedie na Broad Peak i stosunki panujace w ,bazie”. Organizator wyprawy, Jacek Berbeka, wytknat re-
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porterowi nieécistosci, a méwiac dostownie — pisanie nieprawdy. W wywiadzie dla ,Kultury Liberalnej” Berbeka
powiedziat:
Przeczytalem te ksiazke kilka razy. Znajduje sie¢ w niej bardzo duzo konfabulacji. To $wiadczy o stabosci JHB jako reportera,

a nawet szerzej — pisarza. On nie prowadzi gry z czytelnikiem. On go po prostu zwodzi. JHB nie przedstawia faktéw w taki
sposéb, w jaki si¢ wydarzyly, lecz tak, jak on chcialby, zeby wygladaly (Broad Peak...,2014).

Pytanie, jakie rodzi si¢ w zwiazku z zarzutami Berbeki wobec Jacka Hugo-Badera, mogloby brzmie¢ tak:
czy reporter powinien literacko ksztattowa¢ swoja wypowiedz? Czy powinien wlaczaé takie fragmenty, ktore sa
oparte jedynie na jego wyobrazni, a ktére — z takich czy innych wzgledéw — naginaja lub pomijaja pewne fakty?
Jaki wplyw ma strategia wzmacniania wypowiedzi reporterskich fikcja literacka? Publicysta Adam Leszczynski
skomentowat te sprawe w szerszym kontekscie — ,polskiej szkoly reportazu” i wychodzacych na jaw podobnych
zarzutéw, miedzy innymi w stosunku do innego utytulowanego reportera ,Gazety Wyborczej”, Witolda Szablow-
skiego — majac na uwadze i zarzuty wobec Jacka Hugo-Badera, i préby skladania wyjasnien: ,Jesli to prawda, to
co$ wiecej niz zawodowa niekompetencja: to beztroskie przedktadanie swoich intereséw jako dziennikarza nad
priorytety bohateréw” (A. Leszczyniski, 2017). Pod artykulem pojawil si¢ komentarz czytelnika o pseudonimie
yPoltiser”: ,prawda — to nie tylko problem polskiego reportazu... brytyjski reporter musial odda¢ nagrode Or-
wella bo go zlapano na $ciaganiu... z innych” (A. Leszczynski, 2017). Wypowiedz czytelnika daje do myslenia:
jakie konsekwencje spotkaly Jacka Hugo-Badera? Czy kontrowersje zaszkodzity jego ksigzkom, wydawcom? Jak
zareagowali odbiorcy, ktorzy obserwowali dyskusje w mediach? Czy nie bylo tak, jak w wypadku autobiografii
Jaya Leno, ktéry nie przyjat do wiadomoséci, ze kupowanie faktéw z zycia innej osoby ostabia osobisty wymiar jego
ksigzki? Warto wspomnie(, ze niezaleznie od debaty wokol reportazu Dhugi film o mitosci. Powrét na Broad Peak,
autor zostal nominowany w 2017 roku do Literackiej Nagrody Nike za ksiazke Skucha.

Podsumowujac — Dlugi film o mitosci. Powrét na Broad Peak to reportaz napisany ,na szybko”. Czy tak po-
winno by¢? Zapewne, jesli autor chcial by¢ wierny swojej pamieci i dokladnie odda¢ specyfike tych wydarzen,
ktore opisal. Inna sprawa, ze wlasnie ta technika, by tak rzec, ,alpejska’, to znaczy blyskawicznego wspinania sie
w pojedynke na sam szczyt za jednym podejéciem, w tym wypadku chyba zaszkodzita ksigzce. By¢ moze jest tak,
ze reportaz to nie zawsze solowy wystep, ale takze wyraz wspélpracy pomiedzy autorem a jego bohaterami.
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Wydziat Filologiczny
Uniwersytet Szczecinski
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Definicje

Sequel to inaczej kontynuacja filmu, ale tez: serialu, ksiazki, gry komputerowej czy innej formy narracyjnej, przed-
stawiajaca pozniejsze losy bohaterdw, zrealizowana zazwyczaj po sukcesie kasowym poprzedniej czesci.
To z reguly dalszy ciag linearnej narracji, zaczyna sie zatem tam, gdzie skonczyta sie akcja pierwowzoru.
W sequelu prezentowani sg ci sami bohaterowie, powtarzane sg wybrane kluczowe elementy poprzedniej wersji,
zwykle rozwijana jest niedokonczona czy ledwie domknieta historia, rozgrywajaca sie w tej samej badz podobnej
czasoprzestrzeni, a na pewno w jednym fikcyjnym uniwersum. Z jednej strony, sequel zawiera wyrazne odniesie-
nia do oryginalu, czym zaspokaja oczekiwania widzéw i fanéw czerpiacych satysfakcje z rozszyfrowywania za-
wartych w filmie kontekstéw oraz dalszego obcowania z ulubionym bohaterem czy bohaterami. Z drugiej strony,
kolejna czes¢ jest zjawiskiem typowym dla amerykanskiego komercyjnego kina gatunkéw, a gléwnym powodem
jego realizacji wydaje sie by¢ przede wszystkim sukces pierwowzoru, tak wiec zdarza sie, ze opowie$¢ o dalszych
losach bohateréw to jedynie pretekst do powtdrzenia formuly i zarobienia jeszcze wigkszych pieniedzy.
Dochodowos¢ tych produkciji, ale takze donioste znaczenie seryjnosci w kulturze popularnej oraz ocze-
kiwania widzéw partycypujacych w zmieniajacych sie wcigz praktykach odbiorczych sprawily, ze sequele od lat
osiemdziesigtych XX wieku zdominowaly repertuary $wiatowych kin oraz caly przemyst filmowy. Mozna $mialto
rzec, ze staly sie odbiciem wspodlczesnej rzeczywistosci. Ich ekspansja pokrywa sie z réznorodnoscia i, co charak-
terystyczne dla plynnej nowoczesnosci, hybrydalno$cig oraz niejednoznaczno$cia gatunkowa. Badaczka zjawiska,
Carolyn Jess-Cooke, rozszerza pojecie sequelu, definiujac go jako:
rame, w obrebie ktorej formuly: powtdrzen, réznic, historii, nostalgii, pamieci i interaktywno$¢ odbiorcéw wytwarza serie

dialog6w i relacji miedzy tekstowym poprzednikiem a jego kontynuacja, migdzy publicznoscia a tekstem oraz migdzy historia
a pamigcia (C. Jess-Cooke, 2009, s. vii).
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To dostrzeganie wzajemnych powiazan nobilituje kontynuacje, ale tez poteguje kryzys w kinie, sprawiajac,
ze nawet najambitniejsi tworcy filmowi boja sie podja¢ ryzyko realizacji autorskiej wizji czy po prostu kreacji na
wielkim ekranie nowego $wiata zaludnionego przez nieznanych nikomu bohateréw i ich historii. Kryzys w kinie
potwierdza tez ponowny zwrot ku telewizji, a raczej neotelewizji (pierwsze dekady XXI w. to wszak zlote jej cza-
sy), ktéra oferuje, podobnie jak kinowe sequele rozciagajace sie w serie, réznego rodzaju seriale i dramaty jako-
$ciowe kuszace widza tatwg dostepnoscia oraz zapewnieniem nawet kilkuletniej fabularnej ciaglosci.

Sequele zazwyczaj sytuuja si¢ w obszarze kina rozrywkowego (czesto widowiskowego) i kina gatunkéw,
a wiec wpisuja w konwencje fabularne pozwalajace na tatwe rozpoznanie ekranowej opowiesci, takie jak: science-
-fiction, fantasy, horror, ale tez: filmy przygodowe, akcji, familijne, komediowe.

Gléwne wyrézniki sequeli to przede wszystkim ciekawi bohaterowie i ich niezwykle przygody, a zatem wigc
sprawnie i jednoznacznie opowiedziana fabula, zrozumiala dla widzéw z calego $wiata (jasno wyartykutowane
globalne sensy, brak ukrytych, metaforycznych znaczen). Ponadto, z uwagi na komercyjnos¢ tych form narracji,
cechuja je szerokie mozliwosci techniczne zapewniajace: dynamizm akgji, rozmach inscenizacyjny, efekty specjal-
ne, dalekie i mniej znane przestrzenie, a takze rozmaito$¢ towarzyszacych filmowi gadzetéw. Wymienione wyzej
elementy dostarczaja widzom mocnych wrazen, wielu czesto skrajnych emocji, ale tez zaspokajaja intelektualne
potrzeby, gdyz zawieraja liczne odniesienia do wczesniejszych czesci oraz podobnych wzorcéw kultury popularne;.

Cechg charakterystyczng kontynuacji jest uzupelnienie tytulu, ktéry z reguly pozostaje niezmieniony. Moze
wigc to by¢ dodanie — numeru odpowiadajacego kolejnosci filmu w serii, na przyklad Superman II (rez. R. Lester,
USA 1980); podtytulu lub innego podtytutu, jesli wezeéniejszy film takowy mial, dobra ilustracja bedzie sequel
filmu Piraci z Karaibéw: Klgtwa Czarnej Perly (rez. G. Verbinski, USA 2003) - Piraci z Karaibéw: Skrzynia umar-
laka (rez. G. Verbinski, USA 2006); numeru w serii i jednoczesnie innego podtytutu, jak w polskim ttumaczeniu
kontynuacji filmu Desperado (rez. R. Rodriguez, Meksyk-USA 1995) — Pewnego razu w Meksyku: Desperado 2
(ang. Once Upon a Time in Mexico, rez. R. Rodriguez, Meksyk-USA 2003). Tytuly tez si¢ nieznacznie lub catko-
wicie zmienia, jak w przypadku produkcji Dzieri zywych trupéw (ang. Day of the Dead, rez. G. Romero, USA 1985)
— kontynuacja Nocy zywych trupéw (ang. Night of the Living Dead, rez. G. Romero, USA 1968), Przed zachodem
storica (rez. R. Linklater, USA 2004 ) — sequel Przed wschodem storica (rez. R. Linklater, USA 1995); Kolor pienigdzy
(rez. M. Scorsese, USA 1986) — dalszy ciag historii zapoczatkowanej w filmie Bilardzista (ang. The Hustler, rez.
R. Rossen, USA 1961) czy Bohater roku (rez. Feliks Falk, Polska 1986) dopowiadajacy losy Wodzireja (rez. Feliks
Falk, Polska 1977).

Zdarzaja sie tez tytuly, w ktérych dokonuje sie wielu innych kombinacji oraz ich polskich wersji, by przy-
wola¢ tylko kilka filméw i kontynuacji: Park Jurajski (rez. S. Spielberg, USA 1993) — Zaginiony Swiat: Jurassic Park
(ang. The Lost World: Jurassic Park, USA 1997); Speed: Niebezpieczna predkos¢ (ang. Speed, rez. J. De Bont, USA
1994) — Speed 2: Wyscig z czasem (ang. Speed 2: Cruise Control, rez. J. De Bont, USA 1997) czy rodzime produkje,
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takie jak: Kogel-Mogel (rez. R. Zatuski, Polska 1988) i Galimatias, czyli kogel-mogel II (rez. R. Zatuski, Polska 1989)
oraz Kiler (rez. J. Machulski, Polska 1997) i Kiler-6w 2-6ch (rez. J. Machulski, Polska 1999).

Pojawia sie pytanie, co zrobi¢ z produkcjami, ktére sg wielokrotnie kontynuowane, a wiec, gdy powstanie
sequel sequelu? Tworcy zwykle nie poprzestaja na jednej kontynuacji, nawet jeli pierwotnie maja taki zamiar, jak
byto cho¢by w przypadku filmu Przed zachodem storica, do ktérego po 18 latach od pierwszej czeéci dokrecono
kolejna. Filmy te ukiadaj si¢ w serie sequeli (multiple sequels), by wymieni¢ tylko z tytuléw takich produkeji jak:
Gwiezdne wojny, Piraci z Karaibéw, Powrdt do przyszlosci, Terminator, Harry Potter i wiele, wiele innych — tych
ostatnich jest najwigcej, co thumaczy sie popularnoscia oraz wzgledami komercyjnymi.

Zatem wydaje sie, ze sequelem pozostanie kazda kontynuacja poprzedniej czesci, o ile ukazuje zdarzenia
pozniejsze, dotyczy tych samych bohateréw, tematéw i rozgrywa sie w podobnej czasoprzestrzeni, a wiec wpisuje
sie w zawarta na wstepie definicje. Kategoria czasu wydaje si¢ tutaj kluczowa, bowiem nalezy pamietaé o seriach
filmowych i telewizyjnych, skladajacych sie z kilku, do nawet kilkudziesieciu filméw dotyczacych jednego gléwne-
go watku lub postaci, ale bez zachowania chronologii i spéjnosci nastepujacych po sobie zdarzen. Seriami w tym
rozumieniu beda filmy ukazujace si¢ pod modyfikowanymi tytulami: James Bond, Mission: Impossible, Halloween,
Pita, Pigtek trzynastego.

Problem w nakresleniu omawianego zjawiska komplikuja kontynuacje zaburzajace dotychczasows fabular-
na chronologig, to m.in. prequel — film przedstawiajacy wydarzenia wczesniejsze niz w pierwowzorze, na przyklad
Egzorcysta 1I: Heteryk (rez. W. Friedkin, USA 1977) powstaly po Egzorcyscie (rez. W. Friedkin, USA 1973); inte-
rquel — Szybko i wsciekle (rez.]. Lin, USA 2009) rozgrywajacy si¢ pomiedzy Za szybcy, za wiciekli (rez. J. Singleton,
2003) a Szybcy i wsciekli: Tokio Drift (rez.J. Lin, USA 2006); midquel — film, ktérego akcja rozgrywa sie w trakcie
weczesniej przedstawionej — Dziedzictwo Bourne'a (rez. T. Gilroy, USA 2012) dzieje si¢ podczas wydarzen w Ulti-
matum Bournea (rez. P. Greengrass, USA 2007).

Jakkolwiek ten podzial wydaje sie logiczny i czytelny, nalezy wspomnie¢, ze istnieja filmy wymykajace sie
wszelkim podzialom i kategoryzacjom, jak Ojciec chrzestny I (rez. F. F. Coppola, USA 1974) bedacy jednoczesnie
prequelem i sequelem Ojca chrzestnego (rez. F. F. Coppola, USA 1974) czy Kill Bill: Vol. 2 (rez. Q. Tarantino, USA
2003) zrealizowany jako jeden film, lecz z racji dlugiego metrazu podzielony na dwie czgéci, z ktérej druga miata
swa premiere kilka miesiecy po pierwszej.

Definicj¢ sequelu zaciemniaja jeszcze takie produkcje, ktore grajg z dotychczasowymi konwencjami i przy-
zwyczajeniami widza, pozornie nic nie zmieniajg lub przeciwnie, zaburzaja nie tylko czas, ale i przestrzen, przeno-
szg akcent waznoéci z jednego bohatera na drugiego, wprowadzaja czy zmieniaja problematyke utworu, perspek-
tywe opowiadania, a nawet scalaja watki z r6znych pierwowzoréw. W ostatnim czasie pojawily si¢ nowe, angloje-
zyczne terminy zwiazane z analizowanym pojeciem, by wymieni¢ tylko: pseudosequel, standalone sequels, siedequel
(spin-off), paraquel, macroquel, cross-over, a takze remake, reboot, retcon (zob. A.A. Klein, R.B. Palmer, 2016).
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Warto dodag, ze sequelami bywaja filmy wcale za nie nieuchodzce, takie jak na przyklad obrazy polskiego
rezysera Marka Koterskiego opowiadajace o zyciu Adasia Miauczynskiego: Zycie wewngtrzne (1986), Nic smiesz-
nego (1995), Ajlawiu (1999), Dziesi swira (2002) oraz Wszyscy jestesmy Chrystusami (2006).

Sequel wydaje sie dzi$ terminem nowym i modnym, jednak podobnie jak wiekszoé¢ filmowych form narra-
cyjnych ma swoje Zrédlo w literaturze i to tej najdawniejszej, siegajacej czaséw Homera. Cieszyl si¢ powodzeniem
przez wszystkie niemal wieki, by osiagna¢ szczyt popularno$ci w XX i XXI wieku wraz z rozwojem medidw, ktore
sprawily, ze sequele zaczely obrastad intertekstualnymi konotacjami (traktuje o tym ksiazka P. Budra i B.A. Schel-
lenberg Part Two: Reflections on the Sequel). Z sequelami na wielkim ekranie mamy do czynienia od poczatku kine-
matografii $wiatowej. Juz pierwsze filmy przypisywane braciom Lumiére, Thomasowi Edisonowi, a nastepnie tez
produkcje George’a Meliesa i ich nastepcéw nosza znamiona kontynuacji. Jednak prawdziwa moda na realizacje
sequeli rozpoczela si¢ wraz z rosnaca rolg telewizji i walkg o zatrzymanie widza w kinie za pomoca serii wysokobu-
dzetowych widowisk przeznaczonych dla szerokiej publiczno$ci. Zapoczatkowaly je Gwiezdne wojny w 1977 roku
otwierajace nowy nurt zwany Kinem Nowej Przygody, ktéry na zawsze zmienil kino w §wiatowy przemyst filmo-
wy. Obecnie, w drugiej dekadzie XXI wieku i przy rosnacym znaczeniu neotelewizji oraz innych mediéw cyfro-
wych - sequele (ale tez inne odmiany kontynuacji) zdominowaly repertuar kin, proponujac widzom kilkadziesiat
sequeli rocznie, a kilka dziennie). Podbijaja serca milionéw fanéw i zdobywaja najwyzsze miejsca w rankingach
blockbusteréw, co oznacza, ze sa najbardziej dochodowymi i ogladanymi filmami fabularnymi na $wiecie.

Jak wida¢ przy definiowaniu sequelu duze znaczenie ma ekonomia kina, kontynuacje stanowia bowiem
nowe praktyki w marketingowym systemie Hollywood ostatnich dekad (M. Adamczak, 2011, s.41). A praktyki te
mozna zawezi¢ do dwéch koncepcji -, checi maksymalnego wykorzystania sprawdzonych pomystéw” (J. Szytak,
2011, s. 9) lub inaczej, ,maksymalizacji zyskéw przy jednoczesnej minimalizacji ryzyka” (M. Adamczak, 2011,
s. 46). Od lat wiadomo, ze przynosza one najwigksze dochody (Sequels equal money!). Jak to si¢ dzieje? Przede
wszystkim sa mniej ryzykowne, gdyz ,nie stanowia prototypu nowego pojazdu, lecz jedynie przerébke produktu,
ktéry odniést juz znaczacy sukces rynkowy” (M. Adamczak, 2011, s. 42). Wiadomo stad, ze dalszy ciag podobnej
struktury narracyjnej réwniez sie sprzeda, czego nie wiadomo w odniesieniu do filmu opartego na oryginalnym
scenariuszu. Co wazne, wigkszo$¢ hollywoodzkich sequeli generuje podobne lub jeszcze wigksze zyski, rzadko
zdarza sie, ze jest inaczej. ,Nawet jesli wpltywy z cze$ci drugiej czy kazdej kolejnej sa nizsze od pierwszej, pro-
ducenci i tak osiagaja zysk przy daleko posunietej redukeji ryzyka” (M. Adamczak, 2011, s. 42). Ponadto, studia
i firmy dystrybucyjne moga ograniczy¢ budzet reklamowy, marka wszak jest juz wszystkim znana, a w zamian za
to wyda¢ pieniadze na szersza dystrybucje wszystkich czesci filmu oraz towarzyszace im gadzety, ktére przyniosy
wielokrotnos¢ zysku z kin, liczona nawet w miliardach dolaréw. Dlatego tez o sequele, a raczej cale ich serie oparte
na franczyzie, dba rozpisana na lata merchandisingowa strategia. Wydaje si¢ wiec, ze dzi$ film stat si¢ korporacyj-
nym produktem dzielacym repertuar §wiatowych kin na sequele i nie-sequele (non-sequels).
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Sequel jako jedna z odmian wielu audiowizualnych powtdrzeni dominujacych we wspélczesnym przemysle
kulturowym wpisuje sie w kulture recyklingu, ktéra obudowuje niemal kazdy tekst innymi paratekstami i artefak-
tami majacymi zaangazowac uczestnika tej kultury na wiele lat i sposobéw przez przetwarzanie struktur narracyj-
nych, wrzucanie ich w sie¢ wzajemnych nawigzan. Udaje sie to z duzym sukcesem. Szerokie grono uzytkownikéw
z réznych kregéw kulturowych od poczatku popularnosci sequeli filmowych (jak i innych tekstéw kultury) go-
towe jest czekac rok i dluzej na fabularng kontynuacje ulubionego tytulu, bo chce poznaé dalsze losy bohateréw,
ktérych polubilo, a nawet pokochalo, czego dowodzg takze seriale nowej generacji. Nie chodzi tylko o ekranowe
postaciiich historie. Widz duzego czy malego ekranu po prostu lubi to, co zna i nie ma nic przeciwko powtérkom.
Wigkszo$¢ 0séb kupujacych film na DVD widziata go wczeéniej w kinie i dlatego rokrocznie te same tytuly poja-
wiaja sie w telewizji w $wigtecznym okresie. Tym jednak, co wyréznia sequele spoéréd innych audiowizualnych
przetworzen jest opinia, ze najczesciej rozczarowuja. Uczucie zawodu wynika z oczekiwan podobnych wrazen, co
przy pierwszym razie, i pamieci, ktéra narzuca poréwnanie obu czeéci. Na tym tle kontynuacja rzadko wypada le-
piej. Dodatkowo, towarzyszy jej czesto negatywna ocena krytykéw narzekajacych na ,wyjatowienie intelektualne
Hollywoodu, brak $wiezych pomystéw, oglupianie publicznosci” (B. Hollender, 2007, s. A15). Niemniej jednak
sequele sa najczeéciej ogladane przez kinowa publiczno$¢. Pelnig przede wszystkim funkcje rozrywkowe, odwotu-
ja sie do wezesniejszych doswiadczen, w duzym stopniu zaspokajaja oczekiwania i wyobrazenia widza. Ponadto,
dzieki sequelom:

»ponownie wynaleziono kino” jako korporacyjny produkt, ktérego znaczenie komercyjne daleko wykracza poza sale kinowa,
bedaca dla niego jedynie poczatkiem merkantylnej podrézy; produkt cyrkulujacy globalnie w ponowoczesnym, cyfrowym
$wiecie. (...) By¢ moze to »ponowne wynalezienie kina” ocalilo je dla nas w XXI wieku w bardzo konkurencyjnym $wiecie
nowszych technologicznie form rozrywki (M. Adamczak, 2011, s. 48-49).

Interpretacja

Listy do M. 2 w rezyserii Macieja Dejczera z 2015 roku to sequel polskiej komedii romantycznej, wpisujacy sie
réwniez w krag filméw o tematyce $wiatecznej. Jest kontynuacja opowiesci o zyciu kilkorga bohateréw, do ja-
kich wracamy po kilku latach przerwy, by zobaczy¢, jak rozwinely sie ich milosne zwiazki zapoczatkowane, badz
odnowione, dzieki magii Wigilii Bozego Narodzenia. Pojawiajg si¢ wigec w nim charakterystyczne dla tego typu
produkeji powtérzenia — ta sama estetyka, identyczne kreacje postaci, jednakowo piekna sceneria za$niezonej
Warszawy, podobne motywy i watki, a nawet sekwencje, a takze niezmieniony sposdb prowadzenia narracji —
sprawnego opowiadania przeplatajacych sie zdarzeri w montazu synchronicznym. Dynamiczno$¢ nastepujacych
po sobie i krzyzujacych sie scen i postaci nie sprawia widzowi trudno$ci w $§ledzeniu akeji, poniewaz pozbawiona
jest niedopowiedzen czy glebszych, ukrytych znaczen. Jedyne naddane sensy to odniesienia do pierwowzoru,
ktorych nieznajomo$¢ nie zaburza odbioru.

138 | SEQUEL



Jak na sequel przystato Listy do M. 2 zawieraja takze nowe elementy przedstawionego $wiata, ktérych zada-
niem jest zaskoczenie widza, gra z przyzwyczajeniem. Pojawiajg si¢ zatem nieznane wczeéniej postaci uzupelnia-
jace plejade réznorodnych, aczkolwiek mocno stypizowanych charakteréw o odmiennym statusie spolecznym,
orientacji, osobowosci. To jednak, co ich laczy, a jednoczesnie pozostaje dystynktywne dla gatunku, to ich mlo-
dy wiek i atrakcyjny wyglad. Mlodo$¢, piekno i milos¢ to motywy przyciagajace publicznos¢ do kin, szczegélnie
w wolnym od pracy i nauki okresie $wiatecznym, zwlaszcza ze film, podobnie jak inne sequele, dostarcza wielu
emocji, przede wszystkim uczucia szczgécia, nadziei, wzruszenia, ale tez silnego leku i zalu, zazegnanego natural-
nie wraz z nieodlacznym dla tego gatunku happy endem.

Listy do M. 2 powstaly rzecz jasna po kasowym sukcesie pierwszej czeéci — Listéw do M., w rezyserii Mitji
Okorna (2011). Pierwowzér byl najchetniej ogladanym tytulem w roku premiery, gromadzac niemal dwuip6tmi-
lionowa publicznos¢. Jego sequel natomiast, mimo ze uznany przez krytyke za gorszy od czesci pierwszej, do dzis
pozostaje na czwartym miejscu w rankingu polskich filméw (po 1989 r.) z najwigksza ogladalnoscia, po takich
tytulach, jak: Ogniem i mieczem, Pan Tadeusz, Quo vadis, gromadzac niemal 3 mln widzéw i zarabiajac 50 mln z1.

Obie czesci to wzorcowy przyklad marketingowej strategii oraz filmowej konsumpcji. Zalozeniem twor-
céw bylo nie tyle stworzenie wybitnego dziela, ile raczej filmowej marki (brand movie), ktora dobrze sig sprzeda.
W tym celu wlasnie zaadaptowano na polski grunt oryginal — brytyjska bozonarodzeniowa komedi¢ romantyczng
To wtasnie mitos¢ (ang. Love Actually) napisana i wyrezyserowang przez Richarda Curtisa, znanego na calym $wie-
cie z takich produkeiji, jak: Cztery wesela i pogrzeb (1994), Notting Hill (1999) czy Dziennik Bridget Jones (2001).
Produkgja ta, jak i poprzednie tego tworcy, uznane sa za arcydziela gatunku. Wydaje sie, ze kopia takiego pomystu
nie mogla sie nie uda¢, rozpisano jg wigc tak, by poszczegdlne milosne historie nie konczyly sig, a nawet wymagaty
dopowiedzenia. Co wiecej, zaangazowano nie tyle najlepszych, ile najpopularniejszych w danym czasie aktoréw,
stworzono piekna scenografie, dobrano uwielbiane i znane muzyczne utwory, ale tez zadbano o sp6jna kompo-
zycyjnie calo$¢ i $wietne dialogi. Dzieki temu obie czeéci weszly na state do puli filméw ogladanych co roku, a ich
sukces sprawil, ze przygotowywana jest obecnie kolejna cze$¢ — Listy do M. 3, a premiere zaplanowano na listopad
2017 roku.
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Serial

Monika Talarczyk-Gubata

Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w todzi

Tagi: docusoap, highlight, talent show

Definicje

Do niedawna ogladanie seriali telewizyjnych nalezalo do tak zwanych wstydliwych przyjemnosci, a staly repertu-
ar odmian gatunkowych utrzymywatl widzéw w przekonaniu, ze ze wspoélczesnych mediéw telewizja pozostanie
najbardziej przewidywalna.

Klasyczny podzial na filmy telewizyjne, serie i seriale, w tym opery mydlane, telenowele, miniseriale i serie
antologiczne, utrzymywany w anglojezycznej literaturze przedmiotu jeszcze do polowy lat dziewiecdziesiatych
XX wieku, stracil zastosowanie ze wzgledu na hybrydyzacje gatunkéw w erze wspélczesnej (post)telewizji. Warto
przypomnie¢, ze przez serig (ang. the episodic series) rozumiano dotad cykliczne widowisko, skladajace sie z fabu-
larnie zamknietych i niezaleznych od siebie odcinkéw, w ktérych powtarzaja sie postaci, a nawet miejsce akji,
ale kazdy opowiada odrebna historie. Z kolei w serialu (ang. the continuing serial) watki byly kontynuowane przez
wiele odcinkéw, a ich rozwiazanie celowo zawieszane na koricu odcinka (ang. dliffhanger), by mogly by¢ rozwijane
w kolejnym, a nawet w nieskoriczono$¢, jak w amerykanskiej operze mydlanej. Seriale nowej generacji polaczyly
typowy dla serialu sposob prowadzenia gléwnego watku przez kolejne odcinki z charakterystycznym dla serii
dramatycznym rozwigzywaniem pobocznych watkéw w poszczegdlnych odcinkach. W cenie sg tuki narracyjne,
czyli historie wykraczajace poza ramy pojedynczych odcinkéw, a nawet obejmujace cate sezony, wymagajace od
widzéw koncentracji, ale i dajace szczegdlng odbiorcza satysfakcje. To zaledwie jedna z réznic, ktére wyznaczyly
nowy trend telewizji przelomu wiekdw.

Zdaniem badaczy mediéw, do ,zwrotu telewizyjnego” doszlo na poczatku lat dziewieédziesigtych XX
wieku, kiedy stacja ABC rozpoczela emisje serialu Miasteczko Twin Peaks, kierowanego do widowni o bardziej
wyrafinowanym guscie. Stylistyczna sp6jnos¢ serialu, ktoéry firmowalo nazwisko rezysera pierwszych odcinkéw,
Davida Lyncha, oraz niespotykane dotad w serialu kontrowersyjne treéci (seksualne wykorzystywanie nieletnich,
prostytucja, handel narkotykami, dziatalno$¢ FBI, parapsychologia i inne) stanowily nowa jako$¢ telewizji, ktéra
dos¢ szybko znalazla wielu zagorzalych mito$nikéw na calym $wiecie. Rozwijajace sie telewizje kablowe postawily
zatem na dopracowane, autorskie projekty, czerpiace z tradycji kina artystycznego, a niektore z nich, jak HBO,
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usituja weiaz podtrzymywad w widzach przekonanie, ze ta jako$¢ jest tozsama z ich nazwa, mimo ze znalazly kon-
kurencje w takich stacjach jak Showtime (Californication, Dexter) czy AMC (Mad Men, Breaking Bad). Jednym
z pierwszych seriali HBO tak zwanej nowej generacji byt serial 0Z (1997-2003) o wigzieniu o zaostrzonym ry-
gorze, ktéry wprowadzit do seriali tak kontrowersyjne tematy, jak kanibalizm, wykorzystywanie seksualne, rasizm
oraz nowy typ bohatera (morderce). Dotad tego typu kontrowersyjne treéci byly blokowane przez Federalng Ko-
misje ds. Komunikacji w ogélnodostepnych kanatach telewizyjnych. Ustugi typu STV, czyli telewizji z dodatkowo
platnym abonamentem, jak HBO, byly wylaczone spod jej nadzoru. Dopiero jednak popularnoéé i jakoé¢ serialu
Rodzina Soprano, emitowanego w latach 1999-2007, przesadzita o tendencji, ktora stala sie znakiem rozpoznawal-
nym (post)telewizji. HBO stala si¢ synonimem telewizji jakosciowej, nowoczesnej i kontrowersyjnej, oferujacej
w zamian za abonament kapital kulturowy adresowany do bardziej wyrafinowanej widowni niz ta, ktéra $ledzila
dotad opery mydlane, bawila sie na sitcomach czy tkala przy iberoamerykanskiej telenoweli.
Definicje seriali nowej generacji mozemy wyprowadzi¢, za Susan Cardwell, z opisu waloréw telewizji ame-
rykanskiej:
Pogramy amerykarskiej jako$ciowej telewizji z reguly sa dobrze zrealizowane, charakteryzuje je naturalistyczna gra aktorska,
obecno$¢ znanych i szanowanych aktoréw, wyczucie wizualne, kreowane przez staranng, czasem nowatorska prace kamery
i montaz, oraz stylowa $ciezka dzwiekowa, tworzona przez przemyslane uzycie odpowiedniej, czesto oryginalnej muzyki. ( ...)
Ogolnie rzecz biorgc, istnieje poczucie spdjnosci stylistycznej, w ktérej motywy i styl przeplataja si¢ w ekspresywny i robigcy
wrazenie sposob. Poza tym, pogramy raczej podejmuja powazne tematy niz odzwierciedlaja powierzchowne wydarzenia z zZycia
wzigte; czesto sugeruja, Ze widz zostanie nagrodzony za poszukiwanie w szczegotach szerszego symbolicznego lub emocjonal-
nego oddzwieku. Amerykanska telewizja jakosciowa dazy réwniez do koncentracji na terazniejszosci, podejmujac refleksje
nad wspolczesnym spoleczenistwem i rekrystalizujac ja dzigki przywolaniu mniejszych przykladéw i drobnych przypadkow
(T. Bielak, M. Filiciak, G. Ptaszek, 2011, s. 137).

Dramaty jako$ciowe nie tylko dezaktualizuja podzial na telewizje $mieciowa (trash TV) i jakosciowa (qu-
ality TV), ale rozszerzaja pojecie samej telewizji. Slogan promujacy HBO jako telewizje jakosciowa — ,To nie
telewizja, to HBO!” — sugeruje, ze abonenci tej stacji obcuja z czyms wiecej niz zwykly telewizja. Przewrotnos¢
tego sloganu, parafrazowanego juz na wiele sposobéw (na przyktad ,To nie porno, to HBO!”), wskazuje na cha-
rakterystyczne dla wspolczesnej telewizji czerpanie z innych mediéw niz sama telewizja, czyli z tradycji kina ar-
tystycznego, kina gatunkéw i gier komputerowych. Ponadto oznacza wlaczenie do grona twércéw telewizyjnych
rezyseréw, ktorzy wypracowali marke ,,autora” w filmach przeznaczonych na duzy ekran, a teraz rezyseruja nawet
nie cale serie, ale kilka odcinkéw w serii. ,Autorem” seriali nowej generacji jest bowiem w wiekszym stopniu
producent wykonawczy (ang. showrunner), czesto tozsamy z gléwnym scenarzysta, odpowiedzialny za spojnosé
stylistyczna calosci. Posttelewizja angazuje nie tylko nowych rezyseréw, ale przyciaga przed ekran takze nowych
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niszowych odbiorcéw (ang. narrowcasting), dotad zaniedbywanych przez ogdélnodostepne stacje, jako fani gier
komputerowych czy mniejszo$ci seksualne.

Czy rzeczywiscie jeste$my $wiadkami ,zwrotu telewizyjnego”? Jane Feuer obala teze o rewolucyjnym cha-
rakterze wspdlczesnych dramatéw jakosciowych, przypominajac, ze terminem quality drama oznaczano transmi-
towane na zywo nowojorskie spektakle teatralne amerykanskiej telewizji lat pieé¢dziesiatych XX wieku. Jej zda-
niem powinni$my uzywac tego pojecia jako opisowego, a nie historycznego, przypisanego produkcjom korica lat
dziewigcdziesiatych i wspdtczesnym (T. Bielak, M. Filiciak, G. Ptaszek, 2011, s. 116).

Malgorzata Major i Samuel Nowak we Wiadcach torrentéw takze podaja w watpliwo$¢ przewodnia teze
o wspodlczesnym ,zwrocie telewizyjnym” i rzekomo nowej generacji seriali, ze wskazaniem na repertuar polskiej
telewizji. Jak dowodzg, dramaty jakosciowe stanowily domeng ogélnodostepnej telewizji (takze telewizji polskiej
jako producenta i nadawcy) niemal od poczatku jej funkcjonowania. Dramat jako$ciowy rozumiany jako serial
telewizyjny o okreslonej strukturze pojawit sie bowiem najpierw w telewizji ogélnodostepnej, a dopiero pdzniej
w kablowej, i to kilkadziesiat lat temu. Sceny z zycia malzeriskiego Ingmara Bergmana (1973), Korzenie stacji ABC
(1977), Berlin Alexander Platz (1980) Rainera Wernera Fassbindera dowodzily, ze seriale telewizyjne zdolne sa
wyraza¢ w sposob poglebiony problematyke polityczna, spoteczng i psychologiczna, zaréwno w kameralnych dra-
matach, jak i epickim wymiarze. Nowak stawia pytanie, czy takie polskie seriale, jak Wojna domowa (1965-1966),
Czterej pancerni i pies (1966-1970) i spektakle Teatru Telewizji nie realizowaly jeszcze wczesniej rzekomo rewolu-
cyjnego modelu telewizji jako$ciowej. Z pewno$cig o jakosci polskiej telewizji $wiadczyly tez seriale Stawka wigk-
sza niz zycie (1967-1968), Dom (1980) czy Krélowa Bona (1980) oraz Dekalog (1988) Krzysztofa Kieslowskiego,
ktéry z kolei, jako jedyny z polskich seriali, znajduje sie stale w ofercie DVD na rynku zagranicznym i ma szanse
sta¢ si¢ przedmiotem analiz weryfikujacym zwrot telewizyjny w anglojezycznej literaturze przedmiotu. Dominu-
jaca w ,zwrocie telewizyjnym” stacja HBO Polska produkuje juz rodzime seriale — Bez tajemnic (polska wersje
izraelskiego Bi-tipul) i Watah¢ (oryginalna produkcje, ktérej akcja osadzona jest w Bieszczadach).

Nawet jesli jako$¢ zawsze wpisana byta w mniejszym lub wiekszym stopniu w telewizyjny repertuar, to bez
watpienia zmienily sie praktyki odbiorcze widzéw. Dotad przeskakiwali z kanatu na kanal, a do opery mydlanej
mogli wrécié bez straty orientacji nawet po kilku odcinkach. Tymczasem seriale nowej generacji wymagaja pelnej
koncentracji, gdyz czesto odwaznie eksperymentuja z narracja, czasoprzestrzenia i sekwencja zdarzen, a nawet
zawierajg zagadki, ktore rozszyfrowywane s przez grupy fanéw. Widzowie odwykli od podporzadkowywania sie
telewizyjnej ramowce i wybrali nowy sposéb odbioru seriali, zwany binge watching lub binge viewing, czyli skon-
densowany i intensywny, obejmujacy kilka odcinkéw naraz albo w ciggu kilku dni. Jakos¢ seriali nowej generacji
i zaangazowanie widzéw sktonily wydawcéw do wpuszczenia na rynek wieloplytowych serii na noéniku DVD,
przeznaczonych dla kolekcjoneréw. Publicysci z kolei zaczeli pisa¢ o ,epidemii chronicznej serialozy”, ktora prze-
jawia sie nie tylko intensywnym ogladaniem seriali, ale rozmaitymi twoérczymi strategiami odbioru. Fani seriali
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nowej generacji nie sa biernymi konsumentami, ale aktywnymi prosumentami, czyli konsumentami zaangazowa-
nymi w nieformalng wspélprodukeje i promowanie produktéw ulubionej marki. Z wykorzystaniem dostepu do
nowych mediéw produkuja wlasne paratelewizyjne treéci inspirowanie ulubionym serialem, w postaci alternatyw-
nych wersji (fan fiction), parodii, meméw. Mniej tworczy widzowie maja z kolei do dyspozycji wiecej produktéw
medialnych, ktére pozwalaja na kontynuacje aktywnej zabawy inspirowanej serialem, na przyklad gier kompute-
rowych, gadzetéw, ubran.

Serial nowej generacji jest zatem przekazem transmedialnym, rozproszonym na réznych platformach ko-
munikacyjnych. Skoro treéci posttelewizyjne nie sg przypisane tylko staremu medium, seriale nie traca na popu-
larnosci nawet wobec mody na pozbywanie sie odbiornikéw telewizyjnych (ang. cord cutting). Zreszta w Polsce
w 2013 roku statystyki wskazywaly, ze blisko 65% gospodarstw domowych wyposazona jest w co najmniej jeden
odbiornik telewizyjny. Pytanie, ilu widzéw oplaca dodatkowy abonament, a ilu serfuje w poszukiwaniu seriali po
internecie? Mirostaw Filiciak podkre$la ekonomiczny aspekt odbioru nowej telewizji, a mianowicie na elitaryzm
treéci jako$ciowych. Jego zdaniem, podzial na ogélnodostepne i platne tresci legitymizuje podzialy spoteczne pod
wzgledem zamozno$ci, wbrew idei demokratycznego medium, jakim jest z zalozenia telewizja (T. Bielak, M. Fili-
ciak, G. Ptaszek, 2011, s. 235-238). Z drugiej strony sam tytul najnowszego zbioru po$wieconego serialom nowej
generacji, czyli Wladcy torrentéw, wskazuje, ze kapital kulturowy posttelewizji jest, poki co, ogélnodostepny, cho¢
nie na legalnych zasadach, a kulturowa separacja dotyka w wiekszym stopniu widzéw bez kompetencji teleinfor-
matycznych, czyli tych, ktérzy trwaja przy tradycyjnym telewizyjnym odbiorze, a nie internetowym, przez system
wymiany plikéw czy tzw. telewizj¢ strumieniows. Kolejny przelom w (post)telewizji dokonat si¢ wlasnie w sieci
dzieki Netflix — najwiekszej wypozyczalni filméw przez media strumieniowe, ktéra wyprodukowala pierwszy nie-
-telewizyjny serial House of Cards (2013).

Interpretacja

Bez tajemnic to historia Andrzeja Wolskiego (J. Radziwilowicz), warszawskiego psychoterapeuty w wieku okolo
50 lat, dzigki ktéremu poznajemy historie jego pacjentéw. W pigcioodcinkowych cyklach w trzech sezonach do
jego gabinetu powracaja coraz lepiej nam znani pacjenci — w réznym wieku, w réznym stanie, w réznej gotowosci
do zwierzen. Mimochodem z zamyslonej twarzy Andrzeja i epizodycznych watkéw z udzialem jego zony, synoéw,
przyjaciolki poznajemy blizej samego terapeute, nabierajac pewnoéci, ze ten, ktéry dzi§ pomaga, sam bedzie mu-
sial zmierzy¢ sie z wlasng smugg cienia. Powracajacym motywem rozméw jest mimowolne skojarzenie uplywaja-
cego czasu sesji i mijajacego zycia. ,Nasz czas si¢ skoriczyl” - ta formula Andrzej sktania pacjentéw do powrotu do
rzeczywistosci. Kontrakt pacjenta i terapeuty gwarantuje, jeli jest taka potrzeba, spotkanie w kolejnym tygodniu.
Podobnie - serial. Poza nimi, poza telewizjq i gabinetem, nie ma niestety powtérki z zycia. Ten peten melancholii
nastréj pryska pod wplywem temperamentéw jego pacjentéw — im mlodszych, tym mniej sktonnych do zadumy.
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,Dzieli¢ gébwno na atomy” — tego nie lubi Weronika (M. Bela), bohaterka pierwszego odcinka i to w jej cieniu
Andrzej pracuje jeszcze dlugo po ich rozstaniu. Chociaz pierwsze slowo, jakie pada w serialu, to pospolite polskie
przekleistwo, méwi sie w nim duzo i ciekawie (Talking cure).

W pierwszym sezonie Andrzej jeszcze przypominal, przynajmniej wygladem, terapeute z amerykanskiej
wersji serialu In treatment, czyli Gabriela Byrne’a. Na szcze$cie z kazdym odcinkiem Andrzej Wolski coraz bardziej
upodabniat sie do Jerzego Radziwitowicza z kina moralnego niepokoju. Skupienie. Kaciki ust jakby obcigzone
wrodzonym smutkiem. Wlasciwie Wolski-terapeuta byl od poczatku gotowy, dzieki wielu rolom spowiednikéw
w filmografii Radziwilowicza (Rys, Smier¢ jak kromka chleba, Wino truskawkowe, Poklosie). Z kolei Andrzej-pacjent,
prywatnie mniej powsciagliwy i znacznie bardziej uparty, wszedl na plan serialu HBO w aurze swej kreacji w se-
rialu Glina. Warto przypomnie¢ te role, bo kameralne Bez tajemnic oparte jest na kunszcie aktorskim w wiekszym
stopniu niz inne seriale. Niewatpliwie, kazdy sezon gromadzi zestaw typowych przypadkéw w réznym wieku:
neurotyczne nastolatki, wypaleni mlodzi ludzie, pacjenci w kryzysie wieku éredniego. Statyczne ujecia, stale
miejsce spotkan, monologi pacjentéw — wszystko sprawia, ze cale zadanie spoczywa na barkach aktoréw. Owe
yprzypadki” zyskuja psychologiczne wysokie prawdopodobienstwo dzigki pierwszorzednym aktorom, takim jak
Marcin Dorocinski, Ilona Ostrowska, Lukasz Simlat, Magdalena Cielecka, Magdalena Poplawska, Danuta Sten-
ka, Janusz Gajos, Stanistawa Celiniska. Zwlaszcza elementarne zadanie aktorskie — placz — realizuja mistrzowsko.
Zreszta, jak mawia jedna z pacjentek: ,Jak nie placze, to nie place” Samotni czy w zwigzkach, dzietni i bezdzietni,
ci, ktérzy maja wszystko przed sobq i ci, ktérzy maja wszystko za soba. Zajeci zyciem pozornym czy wyczerpani
doswiadczeniami — wszyscy placza (i paca).

W gabinecie nie ma przystowiowej kozetki. Andrzej zasiada w fotelu, ale pacjentom proponuje kanape. Ma
to o tyle symboliczne znaczenie, ze cho¢ terapie sg zazwyczaj indywidualne, to i tak pacjenci ,zasiadaja” podswia-
domie z catymi rodzinami, rodzicami i dzie¢mi. Poza tym miejsca spotkan zmieniajg sie co sezon w wyniku wybo-
réw zyciowych Andrzeja. Serial rozpoczyna si¢ w obszernym gabinecie jego rodzinnej podmiejskiej wilii, w dru-
gim sezonie, po podziale majatku z powodu rozwodu, funkcje gabinetu pelni salon z aneksem kuchennym w sta-
rym mieszkaniu w srédmiesciu, w trzecim sezonie — Andrzej, réwnie osamotniony jak jego pacjenci, przyjmuje
w nowoczesnym wiezowcu medycznym w centrum miasta. W kazdym z tych miejsc na samopoznanie pacjentéw
dyskretnie pracuje tez symbolika rekwizytéw, wydobywane przez operatora refleksy i odbicia w szklanych blatach
stolikow, okien, luster. Zmienia si¢ status Andrzeja, ale nie zmienia si¢ koszt sesji. 100- i 50-ztotowe banknoty
na stoliku Andrzeja nie pozostawiaja watpliwosci, ze samopoznanie jest przywilejem i nie kazdy moze uzala¢ sie
w komforcie. Przedstawiciele klasy $redniej, ich dzieci i ich rodzice, odszyfrowuja traumy swych biografii.

W zwigzku z tym mozna by sie zastanowi¢, na ile rodzime Bez tajemnic jest sformatowane wlasnie na polskie
warunki. Przypomne, ze idea serialu oparta jest na izraelskim formacie Be-tipul i amerykaniskiej serii In treatment.
Dla widzéw serial popularyzujacy terapie, oswajajacy z sytuacja sesji, ma inne znaczenie niz dla indywidualnych
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pacjentéw. Wspoélczesna kultura terapii strywializowala osiagniecia psychoanalizy w postaci poradnikéw, psycho-
testow i psychozabaw. Jesli wzorzec pochodzi z Izraela, mozna zalozy¢, ze Be-tipul jest jednym z przejawéw kultury
terapii rozumianej niekiedy jako kultura posttraumatyczna, dokladniej — postholokaustowa. W rodzimej odmia-
nie leczymy dodatkowo skutki traumy transformacji, ktéra nalozyla si¢ na indywidualne przemiany i przetomy.
Oczywiscie nie jest to serial spoleczno-polityczny, zdecydowanie — intymny. Gdyby jednak Freudowska metoda
interpretacji pomytek, przejezyczen, swobodnych skojarzen i analizy snéw sprébowa¢ odkry¢ jego ukryta struk-
ture, wéwczas jawi sie jako serial nie§wiadomosci zbiorowej, a nie indywidualnej.

Bez tajemnic oparte jest w wiekszym stopniu na omawianiu minionych zdarzen niz na dramaturgii aktual-
noéci. Skoro wszystko sie juz wydarzyto, pozostaje objasni¢ nieuchwytny dla bohateréw sens indywidualnych mi-
krohistorii. Najdluzsza historie terapii ma wlasnie Natalia, ktdra trafita do Andrzeja w nieplanowanej ciazy przed
ponad 15 laty, a teraz wraca ,po dziecko”. Dominuja poczucie winy i ttumiony gniew. Inni pacjenci, malzonkowie
tworzg przeciwko sobie fronty z dzie¢mi, te z kolei jak czule barometry wskazuja stopien dysfunkcji calej rodziny.
Koszty rozstan rodzicow ostatecznie ponoszg ci, ktérzy nie prowadza jeszcze zycia na wlasny rachunek — rachunek
krzywd i strat. Jak si¢ wydaje, kazdy model wychowania konczy sie porazka. Andrzej mediuje miedzy matzonka-
mi, miedzy rodzicami a dzie¢mi, miedzy nie$wiadomoscia a $wiadomoécia, rozwodzac si¢ w tle z wlasna zona.
Ku zdumieniu mlodych ludzi zwigzek nie jest oparty na romantycznej mitoéci, ale na pracy w ramach niepisanej
umowy gospodarowania wzajemna energia psychiczna. Sesje, gdzie wykonuje sie te zalegla prace, okazuja sie bar-
dzo wyczerpujace. Empatyczny Andrzej takze opada na tyl fotela ze zmeczenia. Ple¢ i wiek gtéwnego bohatera
wskazuja na to, ze najbardziej zaniedbanym zadaniem jest ojcostwo. Wiericzy je przelomowa scena golenia nie-
przytomnego ojca Andrzeja w szpitalu.

W serialu Bez tajemnic wszyscy bywaja pacjentami, nieliczni terapeutami. Sam Andrzej Wolski regularnie
spotyka si¢ ze swoja superwizorka, Barbarg Lewicka (K. Janda). Wéwczas jako pacjent (bo ostatecznie superwizja
zmienia sie w terapie) moze sobie pozwoli¢ na uwagi typu: , Jak dtugo mozna siedzie¢ i chrzani¢ w kétko to samo?”
albo ,Tak, zachowalas sie jak dobry terapeuta, a raz mogtabys sie zachowac jak czlowiek”. Barbara jest zawsze opa-
nowana, wbrew aktorskiemu emploi Jandy. Pod koniec drugiego sezonu, na wie$¢ o odejéciu Andrzeja, wypada na
moment z roli zawodowego autorytetu. Kiedy mu wyznaje: ,Byles mojq inspiracja” — widzimy Agnieszke i Birkuta
z Czlowieka z marmuru, a rozpadajace sie w czoldéwee filmu kawatki kamienia sa kawatkami marmuru z filmu An-
drzeja Wajdy, na planie ktérego aktorzy przed kilkudziesigcioma laty spotkali si¢ po raz pierwszy. Ikony polskiego
kina podtrzymuja sie w objeciach. ,Nasz czas juz si¢ koficzy?” — pyta przez lzy Barbara. Oczywicie, pokolenie
30-latkow i poczatkujacych 40-latkéw broni swego miejsca na czerwonej kanapie, ale to aktorzy starszego po-
kolenia i ich bohaterowie najszybciej pracuja nad soba. Poczatkowo niechetni i zdystansowani do psychoterapii,
szczerze si¢ dziwia: ,I tak codziennie od 9 rano? I ludzie za to placa? Za takie gadanie?” Odkrywanie starszego
pokolenia jest bardziej fascynujace, bo s3 jakby podwdjnie zamknieci, ich traumy sg ukryte w dalszej przeszlosci,
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i to przeszlosci przed 1989 rokiem. Zarazem odwazniej stawiaja czola i zyciu, i terapii, inaczej niz rozhisteryzo-
wane pokolenia kultury terapii. Mniej pretensji, mniej roszczen, bardziej realne oczekiwania. Jak méwi Gustaw
(J. Gajos), Slazak, dyrektor z zawodu: ,Zycie jest jakie jest. Zyjemy, zyjemy, a potem umieramy, i juz”. Troskliwy
ojciec pyta: ,Pokocha¢ samego siebie? A co z innymi ludZmi?”. To jego historia pokazuje, jak daleka droge odby-
lismy w dosy¢ krétkim czasie, ze $laskich familokéw do medytacji w Indiach, dokad ojciec grany przez Gajosa
ruszyl w poszukiwaniu cérki-lesbijki. Do ligi mistrzéw w trzecim sezonie wkroczyt Stuhr junior w roli nowego
superwizora Andrzeja. Oto na naszych oczach dochodzi do przekazania paleczki w sztafecie pokoleri — tym bar-
dziej symbolicznego, ze role superwizora, ikony moralnego niepokoju przejmuje, coraz bardziej podobny do ojca,
Maciej Stuhr, syn Jerzego. Niewatpliwie polska adaptacja izraelskiego formatu Bi-tipul zostala wypelniona jako-
$cia, wywodzaca si¢ z najlepszych tradycji polskiego kina autorskiego o ambicjach psychologicznych i spoleczno-
-politycznych.
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Definicje

Stuchowisko to dzielo sztuki radiowej, sztuki przynalezacej do radia i realizowanej w systemie znakéw radiowych.
Innego stuchowiska niz radiowe, jak dotychczas, nie zrealizowano, cho¢ teoretycznie mozna sobie taka sytuacje
komunikacyjng wyobrazi¢.

Sama nazwa ,stuchowisko” powstala przez analogie do nazwy ,widowisko” (np. spektakl, przedstawienie
teatralne, operowe, muzyczne, baletowe, realizowane na scenie i przeznaczone do ogladania i stuchania lub tylko
do ogladania - percepcja wzrokowo-stuchowa lub wzrokowa). Stuchowisko oznacza spektakl percypowany tylko
stuchowo, niewidzialny, realizowany przy udziale jedynie materii dZwiekowej; od poczatku swojego istnienia az
po wspolczesno$c zwigzane jest z radiem. I cho¢ dzisiaj mozemy stucha¢ stuchowisk réwniez w sieci, mozemy je
odbiera¢ multimedialnie, o czym pisza migdzy innymi Joanna Bachura i Aleksandra Pawlik ( J. Bachura, A. Pawlik,
2010, s. 204). Nie zmienia to jednak statusu stuchowiska jako dziela sztuki radiowe;.

Poczatki stuchowiska siegaja poczatkéw samego radiowego medium — przyjmijmy tu umownie za granicz-
ny 1906 rok, kiedy to po raz pierwszy wyemitowano program radiowy (byly to: piosenka, wiersz, solo skrzypcowe
i krétkie przemowienie), choé¢ znaczacy rozwéj radiofonii przyniosly dopiero lata dwudzieste XX wieku. Wowczas
to upowszechnily sie (za sprawg fabrycznej masowej produkeji) radioodbiorniki; rok 1920 to poczatek dziatalno-
éci pierwszej stacji radiowej w Pittsburghu (Pensylwania, USA); rok 1921 — emisja stalego programu radiowego
w USA i we Francji. Poczatki radia w Polsce przypadaja réwniez na lata dwudzieste XX stulecia (1925 1.), cho¢ za
oficjalny poczatek polskiej radiofonii czesto przyjmuje si¢ date 18 kwietnial926 roku, kiedy w eter poplynely sto-
wa Janiny Sztompkéwny: ,Halo, halo, Polskie Radio Warszawa, fala 480”. Za pierwsze zrealizowane i wyemitowa-
ne oryginalne stuchowisko przyjmuje si¢ Niebezpieczeristwo Richarda Hughesa (BBC), wyemitowane 15 stycznia
1924 roku; w Polsce za$ pierwszg realizacja stuchowiskowg byta Warszawianka Stanistawa Wyspianskiego (ra-
diofonizacja i rezyseria Mikolaj Alojzy Kaszyn, emisja 29.11.1925 r., dla uczczenia rocznicy Powstania Listopa-
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dowego, Warszawa), za pierwsze polskie oryginalne stuchowisko uwaza si¢ Pogrzeb Kiejstuta Witolda Hulewicza
(emisja 17.05.1928 r,, rozglo$nia wileriska).

Stuchowisko jest utworem o podwojnej postaci — autorskiej i rezysersko-aktorskiej. Pierwsza, jak pisze Sta-
wa Bardijewska, ,oparta jest na stowie pisanym, potencjalnie dzwickowym, otwartym na wielo$¢ realizacji” - to
tworzywo jezykowe (S. Bardijewska, 2001, s. 43). Druga za$ to utwér czysto dzwiekowy, zrealizowany w tworzy-
wie fonicznym. Klasyczna juz dzisiaj definicje stuchowiska sformutowal Michal Kaziéw:

Stuchowisko, to artystyczne dzielo radiowe, ktérego tworzywem s3 wylacznie elementy foniczne (glos, méwione slowo, cisza,
muzyka, odglosy natury, glosy ptakéw i zwierzat, odglosy uruchamianych przedmiotéw, wieloplanowa akustyczna przestrzen);
w strukturze swej dzielo takie podporzadkowane jest poetyce literackiej, a jego dominante stanowi niewidzialno$¢. Akgji stu-
chowiska nie realizuje si¢ na scenie mimo udzialu aktoréw, akcja ta konstytuuje sie jako imaginatywna rzeczywisto$¢ w wy-
twérczej wyobrazni stuchacza (M. Kaziéw, 1973, 5. 93).

Moéwiac o stuchowisku, czy tez o sztuce radiowej w ogole, warto wyjasni¢ kilka podstawowych dla tej prze-
strzeni twdrczosci pojeé: fonosfera, tworzywo foniczne — material foniczny (tzw. kuchnia akustyczna), audialno$¢
i foniczno$¢, akuzja. Terminy fonicznoé¢ i audialnos¢ odnoszy sie do dwu opozycyjnych aspektéw funkcjono-
wania stuchowiska. Audialno$¢ koncentruje sie na sposobie percepcji utworu: audialny to tyle, co stuchowy, od-
bierany za pomoca zmystu stuchu; foniczno$¢ natomiast charakteryzuje rodzaj materialu, tworzywa — w radiu to
wylacznie tworzywo dzwigkowe. Wojciech Konieczny ujmuje te kategorie nastepujaco:

Termin ,audialno$¢”, ,stuchowo$¢” odnosic sie bedzie do specyficznej sytuacji komunikacyjnej, w jakiej funkcjonuje komu-

nikat radiowy, foniczno$¢, dZzwigkowos¢ za$ — do ontycznego w aspekeie teoretycznym statusu dziela” (W. Konieczny, 1986,
s.61).

Fonosfera radiowa ,to rzeczywisto$¢ dzwigkowa, naturalna i kreacyjna, rejestrowana przez mikrofon i two-
rzona przed mikrofonem” (S. Bardijewska, 2001, s. 31); to dZzwickowe ujecie rzeczywistosci; termin powstaly
w opozycji do ,ikonosfery”, oznaczajacej rzeczywisto$¢ wizualng, percypowang przez medium wizualne lub au-
diowizualne. Fonosfere radia (i jego najbardziej wyrazistego, artystycznie dojrzalego gatunku — stuchowiska)
buduje tworzywo foniczne, ktére, za autorka Nagiego stowa, mozemy usystematyzowa¢ nastepujaco: tworzywo
werbalne — mowa, stowa; tworzywo awerbalne — pozajezykowe, muzyczno-akustyczne; opozycja dZzwiek—cisza.
W aspekcie znaczeniowym przeloza si¢ one na: elementy dzwigkowe skonwencjonalizowane — stowa (tu stowo
akustyczne, ale i glos owo stowo niosacy, elektroglos — modyfikacja ,mikrofonowa” glosu); muzyke; elementy
nieusystematyzowane — naturalne i sztuczne (odglosy, szmery, sygnaly dzwickowe); elementy paralingwistyczne
(gest foniczny, inaczej akustyczny — Jézef Mayen typologizuje gesty dZzwiekowe nastepujaco: gest zleksykalizowa-
ny - interiekcyjny, gest §rédstowny, gest niezleksykalizowany, gest interpunkcyjny - J. Mayen, 1972, 5. 99-111);

ZBIGNIEW JARZEBOWSKI | 149



efekty akustyczne; cisze. Tak zwana kuchnia akustyczna, to cala dZzwiekowa materia, tworzywo akustyczne, ktd-
re radio ma do dyspozycji i z ktérego buduje rozmaite struktury audycji, w tym réwniez i stuchowiska: bogaty,
zlozony dzwigkowo §wiat przedstawiony z postaciami, czasoprzestrzenia, akcja. Swiat konstruowany wylacznie
dzwigkowo, uruchamiajacy wyobraZznie konstytuowang w zupelnosci na dZwigkach - taki typ wyobrazni dZwie-
kowej, stuchowej wizji rzeczywistosci, za Leopoldem Blausteinem, okreslamy mianem akuzji (Z. Jarzgbowski,
2009, s. 14).

Stowo méwione, stowo brzmigce, stowo wypowiedziane i glos owo stowo niosacy, to dwa bardzo istotne,
jesli nie podstawowe, dominujace elementy stuchowiska. Czesto przypisuje si¢ im funkcje nadrzedna w stosun-
ku do tworzywa fonicznego niewerbalnego. To elementy konstytutywne stuchowiskowej semiozy, niezbedne dla
deszyfracji jej gléwnego kodu audytywnego wytwarzajacego pole semantyczne budowanego $wiata przedstawio-
nego (S. Bardijewska, 2001, s. 160-163). I choé¢ istnieja w historii mysli radioznawczej teorie antylingwistyczne
(fonocentryczne), dowarto$ciowujace elementy foniczne pozawerbalne w stuchowisku, to jednak zdecydowanie,
juz od dwudziestolecia miedzywojennego, przewazajg poglady przynalezne do orientacji lingwistycznej, ktora
role dominujaca przypisuje sfowu, oczywiécie, wspomaganemu przez inne elementy akustyczne (zob. K. Lasko-
wicz, 1983). Aby stowo moglo zaistnie¢ w stuchowisku, niezbedny jest dla niego naturalny nosnik — glos ludzki,
ktéry dodatkowo buduje portret glosowy postaci, petni réwniez funkcje uczuciowe, wskazuje na stany emocjo-
nalne postaci (J. Bachura, 2012, s. 135-138). ,Dynamike zmiennego uksztaltowania relacji stowo-glos mozna
by uzna¢ za konstytutywna dla charakteru i sily ekspresji sztuki radiowej” (J. Bachura, A. Pawlik, 2011, s. 158).
Niejako ,,przy stowie” funkcjonuja gesty foniczne — elementy parawerbalne dopelniajace mowe. Gest foniczny jest
swego rodzaju ,dzwiekowym ruchem mimicznym” (J. Mayen, 1972, s. 97), elementem paralingwistycznym do-
pelniajacym slowo méwione, kontekstualizujacym je i charakteryzujacym, badz to w postaci zleksykalizowanej,
interiekcyjnej (np. wyrazy onomatopeiczne), badz w formie gestow interpunkcyjnych (pelnia funkeje ,znakéw
przestankowych” w stuchowisku), badz jako gesty foniczne niezleksykalizowane (np. wszelkie kaszlniecia, chrzak-
nigcia, placz, $miech), wreszcie jako gesty $rodstowne (indywidualizacja procesu méwienia, np. zdeformowana
artykulacja samoglosek). Te typologizacje mozna rozszerzaé. Znaczenie gestu fonicznego w stuchowisku jest nie
do przecenienia. To on — w bardziej lub mniej wysublimowany sposéb — dopowiada to, czego elementy zleksyka-
lizowane nie s3 w stanie wyartykulowa¢, wyrazi¢ wystarczajaco dobitnie znaczeniowo i dos¢ atrakcyjnie w ramach
ekspresji radiowej (J. Bachura, A. Pawlik, 2011, s. 160).

W, kuchni akustycznej” istotne znaczenie dla budowy stuchowiska maja: efekty akustyczne, muzyka i cisza
(elementy warstwy dzwigkowo-akustycznej spektaklu radiowego). Efekty akustyczne to cala paleta dzwigkéw,
tak ze $wiata natury, jak i ze $wiata cywilizacji, techniki, to przykladowo: odglosy zwierzat, szum wody, wiatru,
drzew, echa, odglosy uruchamianych przedmiotéw, maszyn, to takze cisza i dZwieki tworzace tlo, ale to réwniez
multiplikacje dzwigkowe, zwielokrotnienia dZzwieku. Ich zadaniem jest wyobrazeniowe stuchowe uobecnienie
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$wiata w stuchowisku. ,Efekty stanowia swoisty dZzwiekowy odpowiednik wizualnoéci, «unaoczniaja>» pozawer-
balne elementy rzeczywisto$ci przedstawionej, ewokuja u odbiorcy niedostepne wrazenia wzrokowe” (J. Bachura,
2012, s. 141). Uogélniajac, mozna powiedzie¢, ze bez efektow dzwiekowych nie byloby mozliwe stworzenie wyra-
zistego radiowego $wiata — §wiata przedstawionego stuchowiska — a w najlepszym przypadku bylby to swiat ubogi
fonicznie, moze nawet razacy shuchacza ,bezdiwiecznosciy” ciszy radiowego studia. W wielu studiach radiowych
dlatego gromadzone sa, nagrywane na adekwatnych dla epoki noénikach dzwieku, tak zwane efektoteki, do kté-
rych moga siega¢ twércy sluchowisk, kiedy potrzebuja okreslonego dzwigku. Elzbieta Pleszkun-Olejniczakowa
konstatuje: ,wszelkie efekty i gesty foniczne, w ogole zastosowany przez rezyseréw rodzaj »kuchni akustycznej<,
wzbogaca tekst stuchowiska tak semantycznie, jak i — nade wszystko — emocjonalnie, sugerujac jednoczeénie
odbiorcy odczytanie utworu” (E. Pleszkun-Olejniczakowa, 2003, s. 370). Warto poczyni¢ jeszcze jedng uwage.
Ztudnym moze okaza¢ si¢ sad, wedlug ktorego ,lepsze” (jakosciowo wyrazistsze, wiarygodniejsze, o wiekszej eks-
presji radiowej) s3 dZzwigki naturalne, pozyskiwane z rzeczywistoéci. Czasami bywa tak, ze bardziej funkcjonalne
w danej strukturze stuchowiskowej, w zamysle konkretyzacyjnym twoércy radiowego, moga okaza¢ si¢ dzwieki
rekonstruowane komputerowo czy wrecz generowane elektronicznie. Nie ma tu jednej zasady okreslajacej, ktore
dzwieki sg ,lepsze”; decyduje koncepcja twoércza okreslonej radiowej realizaciji.

Muzyka jest istotnym elementem dzwiekowym, usystematyzowanym, o wysokim stopniu komplikacji
formalnej, ale i o znaczacej wartoéci semantycznej w stuchowisku. Moze pelni¢ w utworze radiowym funkcje
deskryptywng (ilustracyjna), ale i interpretacyjna wobec rzeczywisto$ci przedstawianej. Odgrywa doniosl role
przy charakterystyce postaci (np. $wiat wewnetrzny bohateréw, ich emocje, konstrukcja psychiczna, struktura
etyczna). Ponadto wykorzystywana bywa w funkcji dramaturgicznej, stopniujacej napiecie, dookreslajacej i walo-
ryzujacej czasoprzestrzen, budujacej klimat i tto; w aspekcie kompozycyjnym za$ wystepuje w funkcji segmenta-
cyjnej i delimitacyjnej. Muzyka moze tez by¢ w stuchowisku jedynie ,,ornamentem muzycznym’, cho¢ zdarza sie
to stosunkowo rzadko, a wspoélczesnie wlaciwie juz weale.

Nalezy pamigta¢, ze muzyki w shuchowisku nie powinno sie rozpatrywac jako jednostki samodzielnej znaczeniowo, lecz wspé6l-
tworzacej znaczenia wraz z innymi elementami dzwigkowymi (J. Bachura, 2012, s. 150).

Cisza w radiu, cisza w stuchowisku, najpierw jest ,negatywem dzwieku” (J. Plazewski, 2008, s. 335); jest
yttem dla dZzwiekéw” (J. Bachura, 2012, s. 157), umozliwia samo zaistnienie dzwigku. Ale tez pelni rozmaite funk-
cje zwiazane z kreacja artystycznego $wiata dziela radiowego, na przyklad mozna wymieni¢ nastepujace: funkcja
ekspresywna (stopniuje napiecie emocjonalne), funkcja semantyczna (wnosi dodatkowe zabarwienie utworu
dzwigkowego, modyfikuje znaczenia), funkcja konstrukcyjna (delimitacyjna, segmentacyjna w odniesieniu do
tekstu stownego), funkcja stownego wyrazenia ciszy (dzwigki tworzace, akcentujace, ,wygrywajace” cisze i dodat-
kowo ja semantyzujace — tykanie zegara, szelest liéci, szum morza). Jak zauwaza Stawa Bardijewska: cisza ,wyko-
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rzystana tworczo i z umiarem, pelni wielorakie funkcje dramaturgiczne i ekspresyjne o réznej wadze i znaczeniu”
(S. Bardijewska, 2001, s. 63). Cisza w stuchowisku nie moze by¢ postrzegana jako brak dzwigku, bowiem zawsze
jest elementem akustycznego ksztaltu utworu, elementem aktywnym znaczeniowo, waznym kompozycyjnie
i ekspresyjnie.

,2Kuchnia akustyczna”, samodzielnie, nie stworzy raczej stuchowiska (teorie fonocentrykéw, zwolennikéw
tak zwanego nowego stuchowiska, destruujacego stowo az do jego calkowitej eliminacji, nie znajduja odzwiercie-
dlenia w praktyce stuchowiskowej — zob. S. Bardijewska, 2001, s. 5$2-53), ale na pewno je wspéttworzy, wespét ze
slowem.

Stuchowiska, tradycyjnie, dzieli si¢ na oryginalne i na adaptacje stuchowiskowe (czy tez stuchowiska ada-
ptacyjne). Stuchowiska oryginalne to takie, ktére powstaly na podstawie tekstu jezykowego stworzonego z mysla
o radiowym medium - na przyklad dramat radiowy, powie$¢ radiowa, groteska radiowa. Pierwowzor jezykowy,
czesto literacki, takze i w tym przypadku istnieje, tyle ze juz procesowi jego powstawania towarzyszyla pamiec¢
o radiu — medium, z my¢la o ktérym powstawal i pamie¢ ktérego wpisana jest w samga strukture utworu (np. ob-
jetos¢ tekstu, dramaturgia narracji, akustyczne didaskalia). Uogélniajac — to utwér ,$wiadomy” regut radiowej
semiozy, to utwor pisany ,dla radia”

Adaptacje stuchowiskowe to utwory radiowe, ktére powstaly na kanwie juz istniejacych utworéw literac-
kich, scenariuszy (np. filmowych). Adaptacja radiowa tekstu literackiego (radiofonizacja) to taki przypadek ada-
ptacji medialnej, w ktorej system jezykowy tekstu pisanego zostaje — przez przeklad intersemiotyczny — przelo-
zony na system znakow radiowych, konstruowanych wylacznie w tworzywie fonicznym. Mamy tu do czynienia
z tekstem, ktory powstal gdzie indziej, w innym celu — i nade wszystko w innym materiale semiotycznym, a obec-
nie jest tylko przysposobiony do nowej sytuacji, uzupelniony o rozmaite elementy lub przerobiony tak, by méc
sprosta¢ specyficznym wymogom radiowego medium (E. Pleszkun-Olejniczakowa, 2012, s. 248).

Utwor literacki podlega konkretyzacji radiowej i w ramach radiowej semiozy zyskuje nowe, wlasne znacze-
nia i sensy, niesprowadzalne li tylko do interpretacji literackiej tekstu. Sztuka radiowa to sztuka autonomiczna.

Adaptacje radiowe, ze wzgledu na elementy dominujace struktury (podmioty méwiace), mozna podzieli¢
na adaptacje jedno- i wielogtosowe. W adaptacjach jednogltosowych szczeg6lnego znaczenia nabiera sylwetka fo-
niczna radiowego narratora. To on ,opowiada historie”, wypelnia soba cala werbalng przestrzen stuchowiska, jest
centralnym elementem fonicznego $wiata, stad tez i wielo§¢ mozliwosci dzwiekowego konstruowania tej postaci,
ktére uwzgledniaja podstawowe strategie fonicznej obecnosci narratora w adaptacji jednoglosowej — konwencja
werbalna (od neutralnosci glosowej po bardzo sugestywne ,wygrywanie” dZzwiekowe narratora), usytuowanie aku-
styczne narratora: ,na ciszy’, czy tez w planie dzwigkowym (realistycznym badz metaforycznym). W tej strukturze
stuchowiskowej przedstawiana jest gléwnie proza (fragmenty utworéw, badz krétkie formy w calosci, takze dtuzsze
utwory epickie w odcinkach), cho¢ takze liryka (najczeéciej jeden utwér lub kilka utworéw jednego autora).
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Wigkszos¢ produkgji radiowej stanowig jednak adaptacje wielogtosowe tekstow literackich. To stuchowi-
ska, w ktérych na plan pierwszy wysuwa si¢ $wiat przedstawiony: z bohaterami (w stuchowisku, ze wzgledu na
yniewidzialno$¢” $wiata przedstawionego, nie jest wskazana zbyt duza liczba postaci — kwestia rozpoznawalno-
$ci dzwigkowej), czasoprzestrzenia, ztozonym planem akustycznym (stuchowiska dramatyczne). Moga tu tez
pojawi¢ sie struktury mieszane: dramatyczno-epickie czy dramatyczno-liryczne (wg typologii J. Mayena, 1965,
s. 234-299), w ktérych — obok bohateréw — wystapi narrator badz podmiot liryczny. W tej strukturze stuchowi-
skowej zrealizowano ogromna liczbe utwordw literatury polskiej i obcej, od adaptacji wielkich powiesci realistycz-
nych poczynajac, poprzez dramaty, a na liryce wspoélczesnej, takze tej eksperymentalnej, konczac.

Radiowe adaptacje sluchowiskowe, oprocz niekwestionowanej funkeji artystycznej, realizuja takze pozo-
stale, nie mniej istotne funkcje radia (dostrzegane juz u poczatkéw rozwoju radiofonii) — edukacyjng, upowszech-
niajaca i informacyjna. To artystyczne ,przetworzenie” tekstu literackiego na utwér radiowy, z jakim mamy do
czynienia w adaptacji stuchowiskowej, w sposéb szczegdlny popularyzuje literature, staje sie sktadnikiem aktu
czytania (zob. R. Escarpit, 1980), czytania charakterystycznego réwniez dla wspélczesnej kultury wielomedial-
nej, kultury konwergencji (H. Jenkins, 2007). Stuchaczowi wyksztalconemu daja adaptacje wlasna interpretacje
autoréw sluchowisk. Stuchaczowi nieoczytanemu dawaly jednak specyficzne ,klocki kulturowe”; dawaly szanse
elementarnego udzialu w kulturze, kojarzenia bohateréw, miejsc, watkéw, motywoéw, przekazywaly, lub co naj-
mniej mialy szanse przekazaé, swoista ,topike literatury” (E. Pleszkun-Olejniczakowa, 2011, s. 248).

Podobna role pelni dzisiaj film, ale tez i radio nie stracito w tym wzgledzie nic na aktualnos$ci. Stuchowiska
adaptacyjne przyblizaja literature odbiorcy kultury, a niejednokrotnie inicjujg kontakt z dzielem literackim.

Interpretacja

Jako egzemplifikacje powyzszych rozwazan o stuchowisku przywolam dwa stuchowiska oryginalne, zrealizowane
w Polskim Radiu Szczecin, powstale juz w XXI wieku, utrzymane w réznych poetykach, w rézny sposob orga-
nizujace material dZwiekowy. To stuchowiska: Fotoplastykon Krzysztofa Bizia oraz Dublin. One way Krzysztofa
Czeczota. Oba stuchowiska zostaly nagrodzone na Festiwalu Teatru Polskiego Radia i Teatru Polskiej Telewizji
,2Dwa Teatry” w Sopocie: Fotoplastykon w 2005 roku (nagroda dla producenta — Polskie Radio Szczecin), a Dublin.
One way w 2008 roku (za rezyserie).

Fotoplastykon Krzysztofa Bizia to stuchowisko o strukturze dramatyczno-narracyjnej, z realng scenerig aku-
styczna, mozna powiedzie¢ — zrealizowane w klasycznej postaci stuchowiska — dominujaca warstwa werbalna,
wyrazne dzwigkowo (rozpoznawalne akustycznie) portrety postaci, funkcja znaku pozawerbalnego delimitacyjna,
ale tez wzmacniajaca znaczenie, i kompozycyjna. Stuchowisko zbudowane jest z pigciu scenek dialogowych, roz-
dzielonych elementem muzycznym i dZwiekowym rekwizytem, stanowiacym swego rodzaju akustyczny leitmotiv:
to odgtos jadacego tramwaju, ktéry pojawia sie we wszystkich scenkach, ma zwiazek z fabula, ale przede wszyst-
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kim jest akuzyjnym synonimem miasta, dopelnia i uwiarygodnia zapowiedz narratora: ,miejsce akcji: mieszkanie
w jednej z kamienic przy ul. Jagielloniskiej w Szczecinie; czas akeji: lata 1926, 1942, 1951, 1977, 1999”. Pdiniej,
przy kolejnych scenach, narrator wymienia tylko rok, z wyjatkiem roku 1942 — tutaj pojawia sie toponim w jezy-
ku niemieckim: Turnerstrasse. Sama fabula poszczegdlnych akuzyjnych odston stuchowiska sytuuje sie¢ w kregu
historii prywatnych, psychologizowanych opowiesci z zycia kolejnych mieszkancéw wspomnianego mieszkania.
W kilkuminutowych, zwartych, niezwykle wyrazistych w swojej ascetycznej jezykowo formie dialogach pozna-
jemy determinowany jednym zdarzeniem los kilku rodzin jednego mieszkania przy ul. Jagielloriskiej. Najpierw
przedstawiona zostaje tragedia rodzicéw po stracie jedynej cérki (zgineta pod kolami tramwaju). Nastepna scena
to dramat niemieckiej rodziny po $mierci syna - zolnierza w okupowanej Warszawie (wersja oficjalna glosi, ze padt
ofiarg polskich bandytéw, jednak jego kolega, ktéry przynosi te bolesng wiadomos$¢, wspomina o fanatycznym do-
wodcy, ktéremu nie podobata si¢ zbyt... humanitarna postawa Wolfa — podczas egzekucji strzelal w powietrze...;
,»0n nie powinien trafi¢ do wojska’, konkluduje przybyly, sam nie majac takich skruputéw; czy §mier¢ syna zmieni
postawe profaszystowskiego ojca?). Smutng, ale i heroiczna zarazem histori¢ powstariczego malzeristwa, ktére nie
moze znalez¢ dla siebie miejsca w stalinowskiej rzeczywisto$ci przynosi kolejna scena stuchowiska. Nawet tutaj,
na ,ziemiach odzyskanych’, gdzie wszystko mozna zacza¢ od nowa, nie moga wie$¢ szczeéliwego, a przynajmniej
spokojnego, zycia. Do tego konieczny jest jeden warunek — trzeba zlozy¢ lojalistyczna partyjng deklaracje i przy-
stapi¢ do kolektywistycznie my$lacej i dzialajacej wspolnoty. Czwarta scena przedstawia ,cichy” dramat mlodej
zony marynarza (pierwszego oficera), ktérej zdawaloby sie niczego nie powinno brakowa¢ do szczgscia..., oprécz
tego, ze oboje staja si¢ sobie coraz bardziej obcy. Alkohol nie rozwiaze probleméw, a drogie zagraniczne prezenty
nie zastapig prawdziwej wiezi, potrzeby czulosci, szczerej rozmowy. Ostatnia scena to swego rodzaju spowiedz
niemlodego juz aktora, ktéry po $mierci zony odsuwa si¢ od aktywnego zycia, nie potrafi o niej zapomnie¢ (cho¢
prébuje to maskowac sarkastyczna autoironig, a oddane na cele dobroczynne futro zmarlej zony niczego nie zmie-
nia); jedynym przyjacielem pozostaje mu wierny pies - ich pies, mozna z nim ,rozmawia¢”, wspomina¢. Na uwage
zastuguja tu kreacje foniczne bohateréw — sylwetki wyraziste, z dZwiekowa charakterystyka nie tylko adekwatng
do semantycznej warstwy werbalnej, ale tez ksztaltujace ich nowa jako$¢ w planie akuzyjnym wyobrazanej rze-
czywisto$ci (konkretyzacja foniczna postaci, m.in. portret glosowy osoby niepewnej swojego losu, w jakis sposéb
osaczonej przez historie, czy osoby starej, oddalajacej sie od zycia, do pewnego stopnia ,zrezygnowanej’, jak row-
niez osoby ze zinternalizowang rozpaczg, bélem po stracie bliskiej osoby, cierpieniem, dla wyrazenia ktérego brak
stéw). Taka glosowa interpretacja postaci mozliwa jest tylko w radiu.

Kilka historii, jak na obrazkach fotoplastykonu, z pozoru bez zwiazku, a przeciez jakze podobnych. Ludzkie
losy, tragiczne doswiadczenia, dramatyczne przezycia, wcigz, niezmiennie i niezaleznie od czaséw, narodowosci,
ideologii, wyzwalaja te same emocje, uczucia; czym rézni sie bol matki niemieckiego zolnierza po $émierci syna od
rozpaczy polskiej matki po stracie cérki? Czy do$wiadczenie straty ukochanej osoby, ideologicznej opresji syste-
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mu, alienacji i obcosci wérdéd najblizszych, wreszcie samotnosci — takie doznania egzystencjalne, w perspektywie
jednostkowych biografiohistorii znaja granice paristw, nacji, epok?

Ijeszcze ta jedna kamienica przy ul. Jagielloniskiej, jedno mieszkanie, a w nim tyle ludzkich historii — moze
to ten dom jest prawdziwym bohaterem-narratorem radiowej opowieéci Krzysztofa Bizia. Kamienica, ulica, mia-
sto — Szczecin-Stettin, w swoim podskérnym rytmie czaséw i pokolen snujace opowie$é, z ktorej wyrasta nasza
arche$wiadomos¢, protopamieé, czasami odkrywajaca jaki§ materialny ¢lad: srebrne sztuéce odnalezione w piwni-
cy, pokryty kurzem zeszyt nutowy z fugami Bacha, niemiecki napis na pokretle kaloryfera; kto$ tu kiedys mieszkal,
przezywat smutki i radoéci, chwile bardzo trudne, dramaty. ,Teraz” ma swoje ,przed’, i bez tego ,przed” trudno
mowic o dzisiejszej czasoprzestrzeni — tej wspdlnotowej, miejskiej, i tej prywatnej — jednostkowe;j.

Stuchowisko kompozycyjnie zlozone jest z pieciu epizodéw, réznych fabularnie, ktére jednak maja ceche
wspdlna, ceche akcentujaca radiowosd tej opowiesci. Mozna powiedzie(, ze przedstawione w stuchowisku histo-
rie, to historie prywatne, kontekstualizowane w szerszym planie historycznym, ale jednak skupione na ,matych’,
rodzinnych, jednostkowych dramatach, o ktérych nie sposéb krzycze¢ ,na rynku’, ktére whasciwie wybrzmia do-
piero w konfesyjnym tonie radiowej stuchowiskowej opowiesci.

Stuchowisko Krzysztofa Czeczota Dublin. One way utrzymane jest w zdecydowanie odmiennej poetyce.
Tu tworzywo werbalne (warstwa stowna) zostaje odsuniete na dalszy plan, badz, inaczej rzecz ujmujac, stowo jest
tu réwnoprawnym elementem w dZwiekowym planie stuchowiska — nie uprzywilejowanym. O jego detronizacji
$wiadczy tez fakt zubozenia, ,kaleczenia” jezyka w mowie postaci (dodatkows deprecjacje stowa przynosi tez utom-
na, ,gastarbajterska” angielszczyzna bohateréw). Trzonem dzwigkowym tej realizacji s splecione ze soba auten-
tyczne nagrania z ulic Szczecina i Dublina. Trudno w tym przypadku przywolywac tradycyjnie rozumiang kategorie
stuchowiska, stuchowiska zorientowanego werbocentrycznie, silnie osadzonego w radioznawczej mysli logocen-
trycznej, w ktorej stowo (w domygle: tekst literacki) ma znaczenie podstawowe, stanowi o$ struktury materiatowej,
ideowej i fabularnej. Wedlug typologii Stawy Bardijewskiej byloby to stuchowisko mieszczace sie w grupie stucho-
wisk adramatycznych i afabularnych (S. Bardijewska, 2001, s. 73-74), dla ktérych charakterystyczna jest akcja pro-
wadzona ,punktowo’, rwaca sie i zanikajaca, za$ sylwetki foniczne postaci malo wyraziste, raczej przynalezace do
tta akustycznego niz sie z niego wybijajace. Sytuuje sie ono blizej formuly nowego stuchowiska, wyrastajacego z my-
$li fonocentrykow, czy tez moze raczej w polu perspektyw otwierajacych si¢ wspolczesnie przed stuchowiskiem.
W odniesieniu do poetyki stuchowiska, strukturowania tworzywa fonicznego (np. dzwigk ,nieczysty” okazuje sie
co najmniej réwnie funkcjonalny artystycznie, co dzwigk ,czysty”), sytuacji komunikacyjnej i technologicznej itp.

Dublin. One way to stuchowisko o bogatej naturalnej (w znaczeniu jej faktycznego wystepowania w realnej
rzeczywistosci) scenerii dZzwiekowej — to materiat dzwigkowy ,pobrany” z akustycznej rzeczywistosci (,,glos” mia-
sta z calym jego zlozonym brzmieniem: odglosy ruchu pojazdéw, klaksonéw, ttumnych krokéw przechodniow,
dochodzacej muzyki z pobliskiego baru, rozméw przechodnidw, krzykéw, nawolywar), z cala kakofonia dzwiekow
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wspolczesnej metropolii), i na jej tle, czy tez wlaczone, wkomponowane w nig, fragmenty rozméw telefonicz-
nych, strzgpy dialogéw miedzy postaciami (czg$ciowo w jezyku polskim, czeéciowo w jezyku angielskim, takze
w charakterystycznej ,zubozonej” angielszczyznie polskich imigrantéw). Z rozméw tych trudno zlozy¢ sensowna
calo$¢, trudno tez wskazaé na przewidywalny porzadek zdarzen, ktére budowalyby akcje. Tu nie ma akcji. Po-
zornie ,nic sie nie dzieje”. Przewijajace sie przez cale stuchowisko utwory wokalne dopowiadaja historie ,Pola-
ka na zarobkowej emigracji’, akcentuja samotno$¢, tesknote, bezsilno$¢, zagubienie i alienacje w obcym $wiecie
ludnej, a zarazem jako$ nieludzkiej ,citycywilizacji”. Silnie wypunktowany rekwizyt dzwigkowy (odglosy monet
wpadajacych do automatu telefonicznego, szelest banknotéw — skwapliwie odliczanych, przeliczanych, z mysla
o najblizszych; dzwieki przedmiotéw codziennego uzytku: brzek sztuécéw, naczyn kuchennych; odglosy czynno-
$ci mycia, wody cieknacej z kranu, splywajacej w muszli klozetowej, odglosy czynnosci fizjologicznych: jedzenia,
wyprézniania) wskazuje na niewyrazalng mizerie egzystencji bohatera. Bohatera, ktérego portret foniczny jest
réwniez niewyrazny, jakby ,zagluszany” przez dobywajacy sie zewszad hatas codziennoulicznej rzeczywistosci, to
pojawiajacy sie, to zanikajacy pod ,harmiderem $wiata” Bohater wyraznie jest zdominowany przez $wiat, probuje
sie wprawdzie wydosta¢ na jego powierzchnie (zyskaé tozsamo$¢ dzwiekowa), ale przegrywa, ginie we wszech-
ogarniajacym hatasie metropolii, ktéry obejmuje wladze takze nad jego jezykiem, nie pozwalajac ,wyslowi¢” mu
swojej tozsamodci, ze wszystkimi jej lekami i frustracjami, ale tez marzeniami, tesknotami, uczuciami. Niemoz-
nos¢ wyrazistej artykulacji siebie prowadzi do autodegradacji bohatera. Stuchowisko, mimo swojej strukturalnej
yrozproszonosci’, niezwykle silne w akustycznej ekspresji, przykuwajace uwage niebanalnym prowadzeniem ra-
diowej opowiesci o wspélczesnym czlowieku w centrum wielkomiejskiej rzeczywistoéci. To przejmujaca ekspre-
sja mozliwa tylko w radiowym medium.

W tym przypadku nie ma literackiego pierwowzoru, chocby iz mysla o radiu napisanego. Rola stowa zostala
tu takze znacznie zredukowana, z urywkéw wypowiedzi, pojedynczych stéw, czy wrecz monosylab, trudno ztozy¢
calosci logiczno-skladniowe budujace sens. Bo tez 6w sens buduje si¢ wlasnie z chaotyczno$ci przekazu werbal-
nego, jego ulomnosci, ,adekwatnosci” wobec sytuacji bohatera, sytuacji, w ktorej to dZwiekowy rytm molocha-
-metropolii urasta do rangi dominanty strukturalnej i semantycznej. To stuchowisko, ktére bardziej oczekuje od-
bioru emocjonalnego, sensualistycznego niz intelektualnego, kontemplacyjnego, do ktérego przyzwyczaila nas
literatura, film, takze stuchowisko — to utrzymane w poetyce radiowego realizmu.

Bibliografia

Teoria
Antonik D.: Audiobook. Od brzmienia stéw do glosu autora, , Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 126-147.

Bachura J.: Odstony wyobrazni. Wspélczesne stuchowiska radiowe, Torun 2012.

156 | StUCHOWISKO



Bachura].: Pawlik A., Stuchowisko radiowe, w: E. Pleszkun-Olejniczakowa, J. Bachura, M. Worsowicz (red.), O mediach i komunikacji.
Skrypt dla studentow dziennikarstwa i komunikacji spolecznej, E6dz 2010, s. 199-218.

Bachura J., Pawlik A.: Stuchowisko i jego ,anatomia”, w: J. Pleszkun-Olejniczakowa, J. Bachura J., A. Pawlik (red.), Dwa teatry. Studia
z zakresu teorii i interpretacji sztuki stuchowiskowej, Toruri 2011, s. 141-179.

Bardijewska S.: Nagie slowo. Rzecz o stuchowisku, Warszawa 2001.

Escarpit R.: Sukces i przetrwanie w literaturze, w: A. Mencwel (red.), W kregu socjologii literatury, t. 2, przel. A. Gettlich, Warszawa
1980, s. 118-155.

Hejmej A.: W kulturze dzwigku. Sluchanie literatury, , Teksty Drugie” 2015, nr S, s. 88-102.

Jarzebowski Z.: Stuchowiska szczeciriskiego radia. Studia z pogranicza literatury i sztuki radiowej, Szczecin 2009.

Jenkins H.: Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw, przel. M. Bernatowicz, M. Filipiak, Warszawa 2007.

Kaziéw M.: O dziele radiowym. Z zagadniet estetyki oryginalnego stuchowiska, Wroclaw 1973.

Konieczny W.: Préba rekonstrukcji proceséw znaczeniowych w dziele radiowym, w: W. Legowicz (red.), Radio — ulotnos¢ stowa?,
Warszawa 1986, s. 58—63.

Laskowicz K.: ,Swiat za drzwiami”. Poczgtki polskiej mysli radioznawczej i praktyki stuchowiskowej, Poznan 1983.

Lutostanski B.: Wstep do analizy narratologicznej shuchowisk radiowych, , Tekstualia” 2013, nr 1, s. 53-64.

Lastowiecki J.: Wielka wspdlnota osobnych, , Tekstualia” 2013, nr 1, s. 39-52.

Mayen J.: O stylistyce utworéw méwionych, Wroctaw 1972.

Mayen J.: Radio a literatura, Warszawa 1965.

Pleszkun-Olejniczakowa E.: Intencje interpretacyjne wpisywane w stuchowiska za pomocq stéw i dzwigkéw, w: K. Michalewski (red.),
Regulacyjna funkcja tekstow, E6dz 2003, s. 363-370.

Pleszkun-Olejniczakowa E., Bachura J., Pawlik A.: Dwa teatry. Studia z zakresu teorii i interpretacji sztuki stuchowiskowej, Toruri 2011.

Plazewski J.: Jezyk filmu, Warszawa 2008.

Brodzka A., Puchalska M., Semczuk M., Sobolewska A., Szary-Matywiecka E. (red.): Stownik literatury polskiej XX wieku, Wroclaw
1992 (tu hasto: Dramaturgia radiowa, oprac. P. Stasifiski).

Media

Bizio K.: Fotoplastykon, rez. S. Woroniecki, real. akust. A. Waraczewska, wyk.: B. Bandurska, W. Debicki, M. Guzowski,
P. Kazimierczak, G. Madej, E. Mroziniska, W. Orlowski, J. Polaczek, E. Sobczyk, Polskie Radio Szczecin, czas trw. 47, em.
28.03.2004.

Czeczot K.: Dublin. One way, rez. K. Czeczot, muz. ]. Szymkiewicz z grupa Budyn & Sprawcy Rzepaku, wyst.: J. Szymkiewicz,
R. Skalska, M. Szymkiewicz, P. Robb, K. Czeczot oraz Przyjaciele i Znajomi z Polski, Polskie Radio Szczecin, czas trw.
25°18”, em. 07.02.2008.

ZBIGNIEW JARZEBOWSKI | 157



Stereotyp
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Definicje

W XVIII wieku termin stereotyp wykorzystywany byl przez drukarzy na oznaczenie metalowej lub (pézniej) gu-
mowej formy umieszczanej w matrycy drukarskiej, wypuktego elementu odlanego na potrzeby szybkiego i tanie-
go druku.

Stereotyp to z greckiego stereds — bryla, stezaly oraz typos — odbicie, obraz. Wspolczesne znaczenie stereo-
typu oparte jest na socjologii i psychologii. Termin ten oznacza spolecznie podzielane przekonanie/-a na temat
cech charakteryzujacych dana grupe ludzi. Podstawowymi cechami stereotypu w ujeciu socjologii oraz psycho-
logii s3: nadmierne uproszczenie, nasycenie warto$ciowaniem, nadogélnos¢, rozumiana jako ukryte przekonanie
o bezwyjatkowym podobienstwie wszystkich reprezentantéw danej grupy, oraz niewielka podatnos¢ na zmia-
ny. Ostatnia cecha zwigzana jest z mechanicznym odrzucaniem informacji podwazajacych wydzwiek stereotypu
i skupieniem si¢ na czynnikach potwierdzajacych przyjeta wczeséniej opinie.

Pojecie stereotypu do socjologii wprowadzit w 1922 roku Walter Lippman (1889-1974), ktéry w swo-
jej pracy Public opinion stereotyp poréwnal do zielonej szyby, przez ktéra oglada¢ mozna przedmioty. Wowczas
wszystkie widoczne eksponaty znajdowa¢ sie beda w zielonej poswiacie. Ta metafora oddawaé miala jeden ze
schematéw myslenia o $wiecie. Wedlug Lippmana stereotyp to cz¢éciowy, jednostkowy, schematyczny obraz, kt6-
ry powstaje w umysle czlowieka i odnosi sie do faktu czy zjawisk spolecznych. Wskazane ujecie nacisk kladzie
na subiektywne postrzeganie $wiata. Poglebiajac te mysl, John C. Merrill zastanawiat sie nad realnym istnieniem
stereotypu, pisal tez o wytworzeniu si¢ ,stereotypu stereotypu” (J.C. Merrill, 1970, za: Z. Bokszaniski, 1997, s. 6).
Z czasem, w badaniach kolejnych socjologéw, zaprezentowanych przez Lippmana, pojecie to trwale powiazane
zostalo tylko z jedna z plaszczyzn ogladu $wiata i zakonserwowane w ujeciu negatywnym, jako mechanizm, ktéry
staje si¢ podstawg uprzedzen. We wspolczesnym, socjologicznym i psychologicznym ujeciu, wyrézni¢ mozna na-
stepujace funkcje stereotypu: poznawcza, egotystyczna i tozsamosciows.
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Funkcja egotystyczna obejmuje dzialanie na rzecz ochrony wlasnego ,ja”. Stuzy usprawiedliwianiu wlasnych
dzialan oraz stosunku do innych. Wigze sie z podniesieniem poczucia wlasnej wartosci.

Funkgja tozsamo$ciowa zwiazana jest z poczuciem osobistego podobienistwa i przynaleznosci do grupy,
ktérej cztonkowie i czlonkinie okreslone zostang autostereotypem zwigkszajacym réznice miedzy grupa wlasna
i cudza. Stwierdzi¢ mozna, ze wiara jednostki w stereotypy jest rownocze$nie wynikiem poszukiwania spolecznej
przynaleznoéci oraz skutkiem jej osiagniecia.

W kontekécie mediéw najwazniejsza pozostanie funkcja poznawcza. Stereotyp potraktowaé mozna jako na-
rzedzie uzupelniania brakéw informacyjnych, ale tez jako schemat skutecznie redukujacy nadmiar danych, wpro-
wadzajacy porzadek w miejsce chaosu. Podzielajac dany stereotyp, mamy tendencje do przetwarzania informacji
w taki sposéb, by uzyskac obraz zgodny z uwewnetrznionymi warto$ciami — nawet jesli wiele informacji zaprzeczy
naszej opinii, prowadzac do dysonansu poznawczego. Przy takim zalozeniu, stereotyp przyspiesza formulowanie
opinii i wyciaganie wnioskéw, dziala na zasadzie ,skapca poznawczego” Latwy w uzyciu schemat myslowy jest od-
porny na zmiane i sprzyja zapamietywaniu informacji zgodnych z przyjeta wizja §wiata. Biorac pod uwage gléwna
role mediéw — funkcje informacyjng — schemat prezentacji oparty na stereotypach nie bedzie zgodny z etycznymi
zalozeniami dziennikarstwa, ktére wykorzystuja zasade moéwienia/pisania prawdy i nieprzedstawiania opinii jako
faktéw oraz usytuowaniu zdarzen i wypowiedzi w ich autentycznym kontekscie.

W ujeciu wspolczesnych mediow i wyglaszanych za ich posrednictwem komunikatéw, problematycznym
aspektem stanie si¢ nakladanie si¢/przenikanie funkcji informacyjnej, rozrywkowej (zob. haslo: infotainment)
oraz propagandowej. Schematyczne stereotypowe obrazowanie niweluje warto$¢ informacyjna komunikatu i jed-
noczesnie pozytywnie wplywa na jego walor rozrywkowy. Wydaje sie, ze w dobie konkurencyjnoéci mediéw te
sprzeczne czy wykluczajace sie funkcje pozostaja réwnowazne w kontekscie dotarcia do jak najwiekszej liczby
odbiorcow.

Rozwazajac kwestie wplywu mediéw na czytelnikéw, stuchaczki, widzéw, za Adamem Puchejda zauwazy¢
mozna, ze kazdy/-a z odbiorcéw medialnych przekazéw wybiera holistyczny projekt, ktéry wydaje sie jej/jemu
spojniejszy z uwewnetrznionymi przez siebie warto$ciami. Znajdujac oparcie w schemacie stereotypu, wyboru
dokonamy nawet wéwczas, jesli ow projekt nie bedzie zgodny z naszym postrzeganiem $wiata na wszystkich jego
plaszczyznach. W ten sposéb budujemy ,zwarty, twardy blok ideologiczny i $wiatopogladowy” (A. Puchejda,
2013,s.6).

Opinie na temat powszechnosci stereotypowych przekazéw medialnych potwierdzaja prowadzone ba-
dania i monitoring mediéw. Najczes$ciej badanym czynnikiem w kontekscie stereotypowego przekazu jest pleé.
Najwigksze na §wiecie badanie obecnosci kobiet i mgzczyzn w mediach przeprowadzono w ramach Swiatowego
Projektu Monitorowania Mediéw (The Global Media Monitoring Projekt). Monitoring prowadzony jest co pigé
lat, od 1995 roku. W 1995 i 2000 roku badano i analizowano wiadomosci radiowe, prasowe i telewizyjne, ktore po-
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jawily si¢ w ciagu danego dnia w 70 krajach $wiata. W nastepnej edycji, w 2005 roku badanie objeto 76, a w 2010
roku — 108 krajéow (www.whomakesthenews.org). Kazdorazowo analizowano kilkanascie tysiecy newséw radio-
wych, telewizyjnych i prasowych, a ogloszeniu raportu towarzyszyla kampania majaca zacheci¢ dziennikarzy/-ki,
redaktoréw/-ki, producentéw/-ki i whadcicieli/-ki mediéw do zréwnowazonego i sprawiedliwego prezentowania
kobiet i mezczyzn w codziennych serwisach informacyjnych.

Polskie badania — réwno$ciowy monitoring mediéw — prowadzili miedzy innymi Anna Dryjanska i Piotr
Pacewicz (media ogélnopolskie) oraz Stowarzyszenie Kobiet Konsola z Poznania (media lokalne, wielkopolskie).
Wyniki badan opublikowano na tamach ,Gazety Wyborczej”, mozna je takze znalez¢ na stronach Fundacji Femi-
noteka oraz Stowarzyszenia Kobiet Konsola.

Dostrzegajac problem stereotypizacji przekazéw medialnych, Stowarzyszenie Inicjatyw Niezaleznych ,Mi-
kuszewo” w 2007 roku wydalo poradnik dla mediéw Jak pisac i méwié o dyskryminacji. Autorka poradnika, Beata
Maciejewska, pisata:

Obiegowe powiedzenie okresla media jako ,,okno na $wiat”. Warto si¢ jednak zastanowi¢, czy na to okno nie jest natozony filtr,
ktory nie pozwala dostrzec zlozonosci, réznorodnosci i wielowatkowosci $wiata? Nadmiar informacji zmusza media do reda-
gowania i dokonywania skrétéw i w efekcie redakcyjne ,miotly” wymiatajg z przestrzeni medialnej niekt6rych ludzi, zjawiska
spoleczne i idee. Réwniez zalozenia i warto$ci dziennikarzy i dziennikarek oraz decyzje producentéw i ich zwierzchnikéw
maja wplyw na to, co i w jaki sposdb zostanie przedstawione. Co zostanie wyemitowane w gtéwnych wiadomosciach, a co nie?
Jakie wydarzenia stang sie tematem dnia, a jakie zostang przemilczane? Jakie opinie zostana wypowiedziane, a jakie pominiete?
Kto bedzie uczestniczyt w studyjnych dyskusjach, a kto zostanie wykluczony? Media redukuja $wiat nie tylko do okre$lonych
zjawisk — najczeéciej zwiazanych z polityka, konfliktami i katastrofami (bad news is good news), ale takze ograniczaja sie do re-
lacjonowania rzeczywistosci z punktu widzenia wybranych grup lub kategorii spolecznych. Nadmierna reprezentacja jednych
odbywa si¢ kosztem innych (B. Maciejewska, 2007, s. 16).

W tomie znalazly si¢ definicje i przyklady dobrych praktyk — dziennikarstwa wrazliwego na ple¢, wiek,
pochodzenie, niepelnosprawno$¢ oraz orientacje psychoseksualna. Wiele miejsca poswiecono takze kwestii neu-
tralnosci jezyka budowanych przekazéw (B. Maciejewska, 2007, s. 16). Czytelnicy/-czki tomu, rozwiazujac za-
warte w nim testy i ¢wiczenia, moga tez praktycznie sprawdzi¢ czy budowane przez nich komunikaty s3 oparte na
krzywdzacych stereotypach i moga prowadzi¢ do dyskryminacji.

Wskazane badania zgodne sa z ramg interpretacyjna zaproponowang przez Pierre’a Bourdieu (1930-2002)
w pracy O telewizji. Panowanie dziennikarstwa, stanowiacej zapis cyklu wyktad6w, jakie socjolog wygtosit we fran-
cuskiej telewizji w latach dziewieédziesigtych XX wieku. Badacz przedstawit i oméwil zespot warunkéw, w kto-
rych odbywa si¢ catoksztalt medialnej produkgji. Bourdieu opisat $wiat produkcji medialnej, przyjmujac per-
spektywe pola spolecznego, ktérego kompozycja (przymusy strukturalne, stosunki sil, konkurencja wewnetrzna
i zewnetrzna) ma konsekwencje dla treéci i ksztaltu przekazéw (P. Bourdieu, 2009)
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Interpretacja

Na warsztat biore temat, ktéry wzbudzil szerokie zainteresowanie mediéw. Jego omoéwienia, dostarczajac kolej-
nych informacji, nie byly wolne od emocji dziennikarzy i komentatoréw/-ek, dzieki czemu stajg si¢ doskonalym
materialem ilustracyjnym dla budowanego hasta.

W maju 2014 roku odbywaly sie dwa wazne wydarzenia z Europa w tytule. Finat konkursu Eurowizji i wy-
bory do Europarlamentu. Dwie sceny, dwa spektakle, dwa konkursy, dwa glosowania. Pierwsze z nich wigzalo
si¢ z zaprezentowaniem konkretnej postaci lub zespolu muzycznego oraz ich propozycji repertuarowej. Drugie
dotyczylo prezentacji postaci i stojacej za nig partii, ugrupowania. Pierwsze z nich wygrata Conchita Wurst, repre-
zentantka Austrii.

Zwyciezczyni spoglada na nas z okladki ,Faktu” z 13 maja 2014 roku. Obok niej widnieje napis: ,Gloso-
wales! Zaplaciles! A wybrali inni!”. Publicysta dziennika, Tomasz Kontek, pyta ,Czy tak ma wyglada¢ europejska
demokracja? Ten wyglup stal sie manifestem wolnoséci i demokracji” — stwierdza. ,Czy w imie wolnoscii nowocze-
snoéci mozna juz wszystko, nawet przeczy¢ prawom natury? Na taka Europe nie mozemy sie zgodzi¢” wyrokuje
(,Fakt”, 13.05.2014, 5. 1). Wewnatrz wydania zacytowano opinie eurowizyjnej konkurencji, reprezentanta Polski,
Donatana: ,Wole by¢ seksista, niz zy¢ w nowoczesnej Europie”, Rafala Ziemkiewicza: ,Pana Paréwe wciénigto
nam z tych samych powodéw, z ktorych pani Hanna Gronkiewicz-Waltz wciska nam tecze na placu Zbawiciela,
ktéry ma by¢ placem Teczowej Rewolugji. (... ) a komu to sig nie podoba, niech idzie na $mietnik historii” i To-
masza Terlikowskiego: ,Robi kariere na glupocie lewicy” (,Fakt”, 13.05.2014, s. 3). Kontek dodaje: ,Chlop to
chlop jest, a baba to baba!” (,,Fakt”, 13.05.2014, s. 3). Poza przytoczonymi opiniami, tekst zawiera takze diagnoze
ostatniego publicysty, wedle ktérego Conchita albo jest kuglarzem i powinna wystepowac na jarmarku, albo nale-
zy jej wspolczué, poniewaz ma problemy osobiste. Ewentualnie moze tez wystepowad w gejowskich barach, a nie
w polskiej telewizji.

Festiwal Conchity Wurst nie zakoriczyt si¢ na jednym wydaniu tabloidu. W kolejnym dniu, na tamach ,Fak-
tu”, o Eurowizji napisat Michal Piasecki. W tekscie Ile zostalo nam z demokracji? stwierdzil, ze obywatele Europy
nie mieli wptywu na wynik konkursu, poniewaz decydujacy glos mialo jury. Powyzsza teza na temat wygranej
Conchity Wurst przenosi sie z dzialu ,Rozrywka” do dzialu ,,Opinie i Kultura”. Sam tekst za$ napisal dziennikarz
z dziatu ,Polityka”. W tym samym numerze pojawila sie takze publikacja Conchita bez brody!, bedaca fotomonta-
zem Conchity (zdjecie z wystepu na Festiwalu Eurowizji), na ktérym z twarzy Conchity komputerowo usunigto
brode. Ten fotomontaz mial jednocze$nie zaspokoi¢ ciekawos¢ czytelnikéw i udowodni¢, ze konkurs wygrata bro-
da, nie piosenka. Trzeciego dnia na okladce ,Faktu” (,Fakt”, 15.05.2014) pojawilo sie zdjecie Conchity w stroju
kapielowym oraz fotografia rozebranej blondynki. Miedzy zdjeciami znalazt si¢ podpis: ,My Germanki mamy
brody, My Stowianki w bréd urody”. Cover story rozszerzono wewnatrz wydania (,,Fakt”, 15.05.2014, s. 8-9), gdzie
czytelnicy i czytelniczki znalezli szczegélowe poréwnanie stowianskiej pieknosci Aleksandry Ciupy oraz Conchi-
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ty Wurst. Pierwsza w stroju ludowym lub rozebrana na zdjeciach z sesji dla magazynu ,CKM”, druga na zdjeciach
w luksusowym apartamencie prezentowala si¢ ze swoim Zyciowym partnerem. Kolejne fragmenty tekstu nosza
tytuly Zyje z falszywym mezem i fryzjerem oraz Plakal, gdy musial zakladaé spodnie — , Juz jako dziecko Thomas prze-
bierat si¢ za ksiezniczke” (,Fakt”, 15.05.2014, s. 8-9).

W trzech kolejnych wydaniach dziennika wskazano wage tematu, odstanianego na dwéch polach - poli-
tycznym i plciowym. Oba zostaja rozlaczone. Politycznie dyskutuje sie o systemie podliczania punktéw konkurso-
wych, braku demokracji oraz protestuje si¢ przeciwko europejskiej, nowoczesnej wizji, ktéra odbiega od swojskie-
go seksizmu. Sama Conchite obdarza sie litoscia, badZ gettoizuje, chcac pokazywaé w zamknietych gejowskich
klubach. W kwestii plci przemawia si¢ graficznie, majstruje si¢ w scenicznym wizerunku zwyciezczyni konkursu
oraz, na podstawie narodowych resentymentéw, wysmiewa przystowiowa germariska brzydote przez samo zesta-
wienie jej ze zdrowa polskoscia. Format pisma obrazkowego jest klarowny.

Traktowany dotychczas raczej protekcjonalnie i oceniany jako pretensjonalny, rozrywkowy format Eurowi-
zji przeksztalcil sie w trybune, z ktorej glosi sie wazne, polityczne manifesty. Cialo Conchity Wurst oficjalnie stalo
sie cialem politycznym.

W tym samym czasie ,Newsweek” opublikowal tekst Jacka Tomczyka Conchita Wurst a sprawa polska
(,Newsweek” 2014, nr 21, s. 34-38). Autor trafnie zauwazyl, ze w ,debacie o Wurst szybko pojawilo si¢ sto-
wo »gender«”, a sama Conchita traktowana jest jako realny objaw ,ideologii gender”. Jej posta¢ zastapila figure
przedszkolaka w sukience i stala sie gtéwnym watkiem zblizajacych si¢ woéwczas wyboréw do Europarlamentu.
W tekscie Tomczyka przytoczono opinie Jacka Sasina (PiS), ktéry w konkursie Eurowizji dopatrzyt si ,,ofensywy
genderowej”, ksiedza Oko, ktory odkryt histori¢ Thomasa Neuwirtha wystepujacego pod pseudonimem Conchity
Waurst; Tomasza Terlikowskiego, ktory cieszyl sie, ze Wurst wystapit w polskiej telewizji, poniewaz:

Przez swoje naruszenie granic plci, przekroczenie normy, co jest meskie, a co kobiece, wpisuje si¢ w ideologie gender. I jesli

jest norma tej ideologii, to jasna przestroga, do czego doprowadzi nas gender. Niech ludzie to sobie uswiadomia (,Newsweek”
2014, nr21,'s. 34-38).

Obok pojawily sig tez glosy kobiet, Magdaleny Srody, ktéra méwila o wyzwaniu dla patriarchatu oraz Ygi
Kostrzewy, ktéra stwierdzata, ze Polacy nie zrozumieja Conchity, poniewaz sprawy LGBT w Polsce nie sg jeszcze
uporzadkowane, co powoduje chaos.

W réwnoleglym numerze ,\Wprost” (,Wprost” 2014, nr 21, s. 20-24), powolujac si¢ na wazny moment —
wygrang Conchity, redakcja opublikowala ranking dziesigciu polskich homofobéw, a wéréd nich znalazty si¢ dwie
kobiety (caly ranking: 1. Ks. Dariusz Oko, 2. Krystyna Pawlowicz, 3. Maciej Malericzuk, 4. Bartosz Kownacki, S.
Stefan Niesiotowski, 6. Stanistaw Pieta, 7. Janusz Korwin-Mikke, 8. Lech Walesa, 9. Beata Kempa, 10. Ryszard
Legutko).
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Przechwycona przez politykow, ale i aktywistow i aktywistki, figura Conchity stata sie¢ wygodnym i wyraz-
nym pionkiem w polityczno-§wiatopogladowej grze. Protest przeciw werdyktowi zapewnial potwierdzenie mo-
ralno$ci i meskoéci, z kolei jego poparcie pokazywa¢ mialo polityczna otwarto$¢, brak dyskryminacji i poczucie
humoru. Oponentéw zréwnano z homofobicznym Putinem, popierajacych ustawiono w szereg ,ideologéw gen-
der” Media szeroko rozpowszechnily takze komentarze polityczek, wsrdd nich Beaty Kempy:

Na Eurowizji normalno$¢, heteroseksualnoéé i prawdziwy talent s3 dyskryminowane. Wygralo dziwactwo (...). Gigantyczne
pieniadze s3 wydawane na promocje réwnosci plci ( ... ). Walcza z wartoscig, jaka jest rodzina, i to na wszystkich frontach. Chca

nam wmoéwié, ze ten cyrk objazdowy to normalnos¢. Tymczasem polskie dzieci zadajg rodzicom klopotliwe pytania o ple¢
osoby, ktéra wygrala festiwal (M. Golebiowska-Szuchta, Kempa niezadowolona z Eurowizji: Wygralo dziwactwo, wyborcza.pl),

Ewy Gutek, z zawodu pielegniarki, cztonkini Solidarnej Polski: ,Dzieci ogladaja transwestyte w telewizji,
pozniej popadaja w depresje, podejmuja proby samobdjcze. Potrzebne sa fundusze na psychologéw” (Marta
Golebiowska-Szuchta, Kempa niezadowolona z Eurowizji: Wygrato dziwactwo, wyborcza.pl) oraz Krystyny Pawto-
wicz, ktéra wystep Conchity Wurst na Eurowizji ocenila jako niegrozny:

bo od tego, ze on wyjdzie na sceng, ludzie nie umieraja. Ale jest to jeden z przejawdw groznego zjawiska: bezczelnego wciskania
sie w kazdy kat i opanowywania kolejnych przycz6tkéw przez pewna ideologie i lewacki nurt myslenia, ktory niszczy rodzine,
obyczajowo$¢, tradycje, kulture (... ). Ubrany w damskie rzeczy facet, ktérym wszyscy sie zachwycaja — co to jest? Schylek cy-
wilizacji europejskiej (Pawlowicz o Conchicie Wurst: Grozne zjawisko, lewacki nurt, http://wiadomosci.dziennik.pl).

TVP Info o komentarz poprosita Wojciecha Cejrowskiego:

W cyrkach pokazywano takie rzeczy i to jest rozrywka niska, ze np. pokazujemy kurdupla, karta, ktéry ma genetyczne wady
i ludzie wpatruja sie w niego, bo dziwaczny. Nie powinni$my takich rzeczy pokazywa¢ - zaczal, komentujac zwyciestwo au-
striackiej drag queen Conchity Wurst. — Polska si¢ powinna wycofa¢ w ogole z tego konkursu. Muzycznie kiepskie i jest jaki$
facet, ktory babe udaje i zapuscil sobie brode. Telewizja paristwowa powinna promowa¢ kulture wyzszg, a to nie jest kultura
wyzsza (Cejrowski o Conchicie Wurst: Niska rozrywka. Takie rzeczy to w cyrkach..., http://www.wprost.pl).

Medialny festiwal trwal. Niezaproszeni do studia lub na famy czasopism wypowiadali si¢ za porednictwem
mediéw spolecznosciowych, na przyklad Dorota Zawadzka, ktéra na Twitterze napisata: ,Wygrata Cher z bro-
da... Dobranoc... Musze jeszcze ogoli¢ brode... Tfu... nogi!” (. Trybulski, Reakcje po finale Eurowizji, http://
natemat.pl). Trudno wnioskowa, jaki jest sens powyzszej wypowiedzi — czy ironiczny, czy tylko zabawny. Ta
prezentacja pokazuje jednak, jak szeroki rezonans wywotata posta¢ Conchity Wurst, ktéra doskonale wpisata sie
w brak przedwyborczej debaty europarlamentarnej oraz w zastepcze dzialania politykéw i polityczek, dla ktérych
gléwnym tematem stata sie dbalo$¢ o dzieciimoralno$¢ lub wsparcie dla modernizacji/nowoczesnosci. Kontekst
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meskosci polaczony z kryzysem cywilizacji przywoluje wypowiedz tylko jednej z zacytowanych kobiet, komen-
tarz Krystyny Pawlowicz. Pozostale, cho¢ strach o dzieci i wlasng troske, ale tez obywatelska odwage obrazuja za
pomoca wojennej topiki, staja w obronie latoroéli, nie mezczyzn. Chroniac polskie dzieci, przyjmujg role matek
narodu.

Najglo$niejsze okazaly sie jednak opinie dotyczace estetyki oraz odwolujace si¢ do pseudonimu zwyciez-
czyni. Jacek Kurski stwierdzit:

Nie przy jedzeniu, pani redaktor. (...) Mamy do czynienia z agresja kulturowa, dopychaniem kolanem modelu spoleczne-
go wyboru plci. To nie jest smaczne, ze si¢ facet ubierze w sukienke, a potem sobie brode przyklei. Nie da sie tego oglada¢
(,7 Dzieti Tygodnia”, Radio ZET, maj 2014).

Rozwigzanie zagadki, kim lub czym, poniewaz w medialnych i internetowych dyskusjach czesto okre$lana
byla przedmiotowo (,to co$”, ,to dziwo”), jest Conchita Waurst, stalo sie najwazniejszym dzialaniem - nie tylko dla
grafikéw pracujacych w redakgji ,Faktu’, ale tez dla wigkszosci komentatoréw politycznych i publicystycznych,
ktorzy nie umieli i jednoczesnie nie chcieli dokona¢ jednoznacznej kwalifikacji plciowej czy rodzajowej Conchity
Waurst. ,Pan w sukience”, ,pani z brody”, ,Pani Kielbasa”, ,Pan Muszelka” to najpowszechniejsze okreslenia oma-
wianej kreacji. Jako takie ida one w sukurs owej niejednoznacznej kreacji, przy czym nierozstrzygalnos¢, ktéra
miala sta¢ si¢ Zrédlem zabawy, stala si¢ podlozem oceny i dyskwalifikacji. Sprawdzajac czestotliwoéé okreglen,
stwierdzi¢ jednak mozna, ze najpowszechniejsza byla kwalifikacja ,kobieta z brody’, nie ,pan w sukience”. Takie
ustawienie znajduje potwierdzenie w rozpowszechnionym w kulturze obrazie kobiety z broda wystepujacej w cyr-
ku. Mezczyzna w sukience nie byt w stanie zmiesci¢ si¢ ani w politycznym, ani moralnym imaginarium wiekszosci
polskich komentatoréw. Mezczyzna w sukience chcial, parafrazujac Ziemkiewicza, ,wcisnag¢ nam paréwe” — na-
lezato go wiec wykastrowac i uczyni¢ zen kobiete z broda. W ten sposéb ponownie ciato kobiety stalo sie arena
politycznych i $wiatopogladowych sporéw. Cialo mezczyzny zostalo ochronione, wymazane z historii o Thomasie
Neuwirth. Mesko$¢ zostala ocalona. Jej ocalenie stalo si¢ gtéwnym tematem dla ubiegajacych sie 0 mandat euro-
deputowanych panéw w garniturach, ktérzy dzieki Eurowizji mogli odrodzi¢ si¢ jak Feniks z popioléw, o czym
$piewala Conchita Wurst.

W powyzszej dyskusji powszechne bylo takze stwierdzenie ,wystapila w polskiej telewizji” lub ,polska te-
lewizja pokazala” Emisja finalu Eurowizji 2014 w TVP zastgpita nadawang w cyklicznym pa$mie weekendowego
wieczoru polska audycje kabaretows, w ktorej gtéwnymi postaciami prezentowanych skeczéw sg Wandzia lub
Mariolka. Pierwsza to posta¢ rozrywkowej, pijacej kobiety, ktéra dzigki cietemu i ironicznemu jezykowi potrafi
odnalez¢ sie w kazdej sytuacji. Jej atrybutami s duze okulary oraz foliéwka lub torebka, w ktdrej trzyma miedzy
innymi butelke mocnego alkoholu. Druga, Mariolka, to mloda dziewczyna o dtugich blond wlosach, w teczowym
sweterku i przykrétkich spodniach. Jej cechg charakterystyczna jest glupota i zarost na twarzy. Opowie$ci Mariol-
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ki sa dla publicznosci zrédtem humoru. Pierwsza z nich odgrywa Roman Zurek z kabaretu Neo Néwka, druga
Igor Kwiatkowski z kabaretu Paranienormalni. Ich kreacje nigdy nie zostaly poddane politycznej czy $wiatopo-
gladowej dyskusji. By¢ moze zabezpiecza je kreowana umowno$¢. Wszyscy ogladajacy skecz od pierwszej chwili
moga dostrzec, ze w obu przypadkach to przebrany mezczyzna wciela sie w posta¢ kobiety, dziewczyny. Wszyscy
wiedza tez, ze to dla zabawy, totez wylaniajaca sie spod przykrotkich spodni owlosiona noga, czy zarost na twarzy
Mariolki nikogo nie zastanawia, nie obraza, ani tez nie powoduje wyraznego niesmaku.

Transmisja finalu Eurowizji nie przerwata jednak innego cyklu, emitowanego przez Polsat licencjonowane-
go formatu Twoja twarz brzmi znajomo, w ramach ktérego polskie gwiazdy z muzycznymi aspiracjami co tydzien
losuja znang posta¢ z muzycznego $wiata, w ktérg beda musialy sie wcieli¢. W kazdym odcinku piosenkarki czy
aktorzy zmieniaja narodowo$¢, pled, kolor skory, wiek. Panowie zakladaja sukienki, rajstopy, buty na wysokich
obcasach, peruki, malujg twarze, zakladaja sztuczny biust. Czesto, wzorujac sie na zachodnich gwiazdach, musza
by¢ rozneglizowani oraz $piewajac, wykonywac erotyczne uklady taneczne, tak by stad sie postacia, ktora w trakcie
losowania przydzielita im produkcja. Spiewaja nie swoja barwa glosu, a po wystepie — poddajac sig opinii jury —
czesto rozmawiajg z jego poszczegdlnymi czlonkami, co zaburza efekt przeistoczenia, poniewaz nagle na przyklad
Madonna méwi tubalnym glosem polskiego wokalisty/aktora. Takie samo przeistoczenie przechodza bohaterki
opisywanego formatu. Te, przebierajac si¢ za $piewajacych mezczyzn, imitujg ich sceniczny ruch, zmieniaja kolor
skory, przyklejaja sztuczne nosy, policzki, brody, wasy, zakladaja peruki i ukrywaja biusty. Po wystepie ich praw-
dziwe glosy takze wydobywaja sie z obcych plciowo cial.

Jaka jest réznica miedzy finalem Eurowizji a formatem, ktéry w kazda sobote oglada kilka milionéw Po-
lek i Polakéw? Oba programy sa rozrywkowe, oba maja forme konkursu, ich uczestniczki i uczestnicy zbieraja
kolejne punkty i walcza o pierwsze miejsce. W obu liczy sie spektakl: $piew, taniec, strdj, inscenizacja. Istnieja
wladciwie dwie zasadnicze roznice. Pierwsza to zasieg, ogladalnos¢. Polsat najczesciej ogladany jest przez miesz-
kancéw mniejszych miast, miejscowosci i wsi, w takich odbiorcéw celuje stacja. Eurowizja transmitowana jest
przez telewizje nadajace w krajach wszystkich uczestnikéw i uczestniczek konkursu. Druga réznica to konwencja.
Ogladajac Polsat, wiemy, ze bohaterowie i bohaterki si¢ przebiora w inng postac, ze zrobig to perfekcyjnie, po-
niewaz przebranie, wcielenie sie i prawidlowe cytowanie zadanej postaci jest oceniane. W przypadku Eurowizji
trudno méwi¢ o konwencji. Okreslaja ja sami reprezentanci poszczegélnych krajow, ktorych zadaniem jest wyjsé
na sceng, przykué uwage odbiorcow (takze kompozycja i $piewem) i zebra¢ glosy widowni oraz jury. Konkurs nie
ogranicza i niczego nie narzuca. Organizator Eurowizji ustala tylko szeroki temat przewodni, na przyktad w 2015
roku bylo nim hasto Building Bridges.

Przyktadowe oméwienia prasowe laczg funkeje informacyjng i rozrywkowa. Wigkszos¢ z nich wykorzystuje
stereotypy obejmujace czynnik plci, narodowosci i orientacji seksualnej. Analiza pokazuje, Ze mozna si¢ wcieli¢
w nie swoja role plciowa, mozna ja cytowad, nalezy to jednak robi¢ pod jednym warunkiem — cytat nie moze by¢
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powazny i poprawny, wazne by wszyscy wiedzieli, co jest pod spodem, co kryje sie pod sukienka. Nawet na scenie
nie mozna by¢ Conchita Wurst. Mozna by¢ mezczyzng udajacym kobiete (Mariolka, Wandzia, postaci z Twoja
twarz brzmi znajomo), mozna by¢ kobietg z broda, nigdy jednak nie mozna by¢ mezczyzna w sukience. Sukienka
zdobi tylko kobiete, mezczyznie odbiera ple¢. Nalezaloby wiec zapytad, co naprawde kryje si¢ w tym elemencie
garderoby - czy zakladajacy sukienke mezczyzna poddaje sie pod czyja$ wladze? Na to pytanie odpowiedz znaj-
dujemy w jezyku: ,paréwa’, ,baba z brody’, czyli gej i kobieta — oboje symbolicznie i kulturowo nadal podlegli
yprawdziwemu mezczyznie”.
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Definicje
Wedle najbardziej ogélnej definicji, talent show mozna okresli¢ jako interaktywne widowisko telewizyjne, produ-
kowane w celach komercyjnych i przeznaczone dla masowego odbiorcy. To wciaz rozwijajaca sig forma rozrywki
telewizyjnej, jednakze na tyle zadomowiona w raméwkach, a w zwiazku z tym takze w kulturze egalitarnej, ze
wzmianki o niej znajduja si¢ w réznego typu publikacjach. Préby krytycznej analizy gatunku podejmuje sie juz na
lekcjach wiedzy o kulturze w szkolach ponadgimnazjalnych. Wedlug jednego z podrecznikéw mianem talent show
okregla sie odmiane reality show, skupiong na:

promowaniu przysztych gwiazd przemystu rozrywkowego oraz obiecywaniu uczestnikom stawy i sukcesu, do ktérych maja

prowadzi¢ kolejne etapy, czesto wigzace si¢ z upokarzaniem i o$mieszaniem, a takze wykorzystywaniem emocji bohateréw dla
rozrywki widza (Spotkania z kulturg, 2012, s. 164).

Narodziny gatunku nieprzypadkowo przypadaja na lata rozkwitu kultury masowej. Pierwszymi tego typu
programami na §wiecie byty Original Amateur Hour Teda Macka i Talent Scouts Arthura Godfreya. Poczatek emisji
obu wymienionych programéw przypadina 1948 rok. Pierwszy z nich mozna bylo oglada¢ poczatkowo w raméw-
ce amerykanskiej stacji DuMont Television Network; po roku program przeniesiono do NBC, gdzie ukazywat si¢
do 1954 roku. Show prowadzony przez Godfreya emitowano przez 10 lat w CBS Television. Struktura programéw
byla podobna do tych, ktére s3 znane wspélczesnemu widzowi. Amatorzy stawali przed kamera (lub we wcze-
$niejszych wersjach audycji — przed mikrofonem radiowym) i w obecnoéci juroréw odbywaly sie wystepy wo-
kalne, muzyczne lub wodewilowe. Zwycigzce odcinka Talent Scouts wyltaniano na podstawie wskazan urzadzenia
do mierzenia sily oklaskéw publicznosci (clap-o-meter lub applause meter), natomiast widzowie Original Amateur
Hour glosowali na swoich faworytéw telefonicznie lub za pomoca kartek pocztowych.

Za pierwszy polski talent show uznaje sie Szans¢ na sukces, produkowana przez TVP. Popularno$¢ zapewniat
przedsiewzieciu prowadzacy Wojciech Mann — dziennikarz radiowy i prezenter cieszacy sie niestabnaca sympatia
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publicznosci. Program byt emitowany przez blisko 20 lat (1993-2012), a jego struktura réznila si¢ od produk-
¢ji amerykanskich, ktérych kalki mozna oglada¢ we wspolczesnej telewizji. Wszyscy uczestnicy danego odcinka
musieli za§piewaé utwor jednego wykonawcy, obecnego w studiu podczas programu i bedacego réwnoczeénie
jurorem. Bezposérednio przed wystepem kazdy uczestnik losowal numer piosenki do zaprezentowania, a nastepnie
mégt wybraé rodzaj nagrania oryginalu (np. profesjonalny, akustyczny), ktérego fragment zostanie wy$wietlony.
Wystuchawszy wszystkich wykonan, jurorzy udawali si¢ na narade, podczas ktdrej wybierali najlepszego wokali-
ste. Raz do roku odbywat sie wielki final — zwyciezcy poszczegdlnych odcinkéw rywalizowali ze sobg o nagrode
glowng, ktérg byl miedzy innymi wystep podczas Koncertu Debiutéw na Festiwalu Polskiej Piosenki w Opolu.
Udzial w Szansie na sukces stal sie poczatkiem kariery muzycznej Katarzyny Cerekwickiej, Katarzyny Stankiewicz,
Justyny Steczkowskiej czy Anny Wyszkoni. Kolejne programy typu talent show, ktére mogli oglada¢ widzowie
polskiej telewizji, byly juz (z niewielkimi wyjatkami) kopiami produkcji zagranicznych, gléwnie amerykanskich
(Idol, X Factor, Mam Talent, Taniec z Gwiazdami, Master Chef, Top Model, You can Dance, Twoja twarz brzmi zna-
jomoiinne).

Gléwnym zalozeniem talent show jest wylonienie najlepszego artysty w danej dziedzinie. Na potwierdzenie
tej definicji warto przytoczy¢ wycinki z regulaminéw wybranych programéw. Na stronie internetowej Mam talent!
czytamy: ,Celem Konkursu jest wylonienie najciekawszej osobowosci wsréd oséb posiadajacych réznorodne ta-
lenty i umiejetnoéci” (mamtalent.tvn.pl). Bardzo podobnie sformulowano zalozenie programu X Factor: ,Celem
Konkursu (Programu X Factor) jest wylonienie najwigkszej osobowosci wokalnej i scenicznej wéréd oséb i grup
posiadajacych talent wokalny i muzyczny” (xfactor.tvn.pl).

Praktyka pokazuje jednak, ze zwyciezcami zostaja nie najbardziej utalentowani, ale ci, ktérzy sa w stanie
przynies¢ stacji najwieksze zyski. Potwierdzajg to takze autorzy cytowanego wyzej podrecznika wiedzy o kultu-
rze: ,Udzial w takim programie w wigkszo$ci wypadkéw nie ulatwia zrobienia kariery, poniewaz jego rzeczywi-
stym celem nie jest pomoc utalentowanym osobom, lecz pokazanie ich publiczno$ci” (Spotkania z kulturg, 2012,
s.164).

W podobnym tonie wypowiedzial si¢ dziennikarz muzyczny Robert Leszczynski, wskazujac w wywiadzie
dla ,Wirtualnych Mediéw” nastepujace cele realizacji programu Idol, ktérego byl jurorem:

To nie jest program lightowy, to jest program hardcore’owy. Dajemy publicznosci o wiele wigksze emocje. Robiony jest w cha-

rakterze reportazu. W innych programach nie pokazuje si¢ prawdziwych emocji. My doprowadzamy ludzi do ostatecznosci.
Pokazujemy te lzy, te wécieklo$¢, te nerwy (wirtualnemedia.pl).

Niejako efektem ubocznym talent show wydaje sie by¢ promowanie samych juroréw. W rzeczywistosci jest
to jednak szczegélowo zaplanowany zabieg, majacy przyciaga¢ widzéw do programu nawet wtedy, kiedy uczestnicy
nie spelniaja poktadanych w nich oczekiwan. Dlatego w sktadzie jurorskim znajduja sie najczesciej ludzie o skrajnie
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roznych pogladach i temperamentach. Nierzadko w gronie oceniajacych pojawiaja si¢ osoby mato znane lub po-
zornie niezwigzane z dyscypling, ktérej dotyczy produkeja. Praca w glosnym widowisku staje sie czesto punktem
zwrotnym w ich karierze. Ponadto, jak wskazuja w wywiadach osoby biorace udzial w powstawaniu programéw,
mniej znanymi jurorami jest latwiej manipulowac¢, dzigki czemu rezyser odcinka moze uzyskac¢ zgodng ze swoimi
zalozeniami ocene uczestnika lub wplyna¢ posrednio na emocje wystepujacych. Potwierdza to autorka artykutu
Jak wygra¢ reality show?: ,Generalnie zasada jest taka, ze im juror bardziej przypadkowy, tym bardziej podatny na
wplywy” (Z. Kazimierczak, 2014, wprost.pl). Kupujac licencje, producenci dostaja tak zwana biblie formatu — kil-
kudziesieciostronicowy poufny dokument, ktéry precyzyjnie opisuje zasady tworzenia widowiska. S3 w nim nawet
wytyczne, jak dobierad juroréw, ktérzy beda oceniaé wystepy uczestnikéw: jeden powinien by¢ emocjonalny, drugi
rzeczowy, trzeci zyczliwy, a czwarty krytyczny i ztosliwy (R. Kim, 2014, stylzycia.newsweek.pl).

Kandydaci na zwyciezcow talent show musza przeby¢ dluga droge, ktdrej nie wszystkie etapy sq widocz-
ne na ekranie. Pierwszym krokiem jest tak zwany precasting — etap wstepny odbywajacy si¢ w wielu miejscach
w Polsce, najczesciej w siedzibach teatréw lub doméw kultury. Uczestnicy sg przestuchiwani przez specjalistow
z roznych dziedzin, wérdd ktorych nie ma telewizyjnych juroréw. Otrzymuja takze do wypelnienia kwestiona-
riusze osobowe, w ktérych najczeéciej znajduje sie wiele miejsca na opisanie swojej historii. Obsluga precastingu
namawia zglaszajacych sie do intymnych zwierzen, przyznawania si¢ do najgltebszych komplekséw i zyciowych
traum. Podane informacje sa potem wykorzystywane do tworzenia medialnego wizerunku kandydata, ktéry ma
ogromny (jesli nie najwiekszy) wplyw na wynik glosowania telewidzéw. Przy dobrze opowiedzianej wzruszajacej
historii talent bohatera przesuwa si¢ na dalszy plan, a czasem zupelnie przestaje by¢ wazny. Jest to istotny element
telewizyjnej manipulacji. Stacja moze bowiem wigcej zarobi¢ na ukazywaniu ,wzruszajacych historii” — program
ma wplyna¢ na emocje widza doraznie, ,tu i teraz”; wysylajacy sms z glosem musi czu¢, ze glosuje na konkretng
osobe (i jej historie), zamiast zastanawiad si¢ nad tym, jak potoczy sie jej kariera.

Zwyciezcy precastingéw s3 zapraszani na castingi jurorskie. Dopiero tam spotykaja si¢ z gwiazdami te-
lewizji, ktére oceniaja ich wystepy i decyduja, kto otrzyma symboliczny zloty bilet (jak w You can Dance) lub
po prostu dostanie si¢ do kolejnego etapu. Fragmenty castingéw jurorskich, po odpowiednim montazu, stano-
wig zwykle material pierwszych odcinkéw kolejnych edycji talent show prezentowanych na ekranie. Producenci
dbaja o to, aby wsrdd wschodzacych gwiazd estrady znalazly sie tez osoby pozornie przypadkowe, pozbawione
talentu, niekiedy zachowujace si¢ w sposéb niewlasciwy lub nawet prymitywny (jak mloda kobieta obrazajaca
krytykujacego ja jurora lub student, ktéry starat sie ,wybeka¢” caly alfabet). Takie przypadki jednak przyciagaja
publiczno$¢ i generuja zyski dla programu, a autorzy ,wpadek” sa zapamietywani i staja sie wizytéwkami danej
edycji programu. Na tym etapie skrzetnie wykorzystuje si¢ informacje o wystepujacych pozyskane podczas pre-
castingow.
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Kandydatom, ktdrzy sa dla stacji wazniejsi, poswieca sie wiecej czasu, a opowiadajace o nich filmiki majg
charakter emocjonalny i odwoluja sie do uniwersalnych wartosci. Pokazuje si¢ w nich uczestnika w sielankowej
atmosferze rodzinnego domu albo odwrotnie — podkresla si¢ jego odrzucenie przez najblizszych, co z kolei budzi
w widzu lito$¢ i wspolczucie.

Zanim ,wschodzace gwiazdy” bedq mogly zaprezentowa¢ swoje umiejetnosci w programach na zywo, zwy-
kle czeka je jeszcze jeden etap eliminacji. Spo$réd wszystkich oséb, ktére zyskaly przychylno$é komisji podczas
casting6w, jury musi wybra¢ okreslong liczbe uczestnikéw. W niektorych programach dzieje si¢ to podczas do-
grywki, zwykle majacej forme improwizowanej rywalizacji z kontrkandydatami w obecnosci juroréw (np. kilkoro
wystepujacych $piewa ten sam utwor, a jakoéé wykonania decyduje o awansie do péifinatu). Czasami ten etap jest
zastepowany przez obrady jury za zamknietymi drzwiami, a wynik tych dyskusji jest prezentowany uczestnikom
— specjalnie w tym celu zgromadzonym w studiu. Nierzadko wigc kandydaci na gwiazdy show-biznesu pokonuja
z nadzieja setki kilometréw, a nastepnie czekaja przez wiele godzin jedynie na werdykt, ktéry okazuje sie dla nich
niekorzystny.

Dopiero po tych etapach realizowane sa wykonania na zywo, zwane potocznie lajfami. Poszczegélne wyste-
py uczestnikéw takze poprzedzane sg krétkimi filmikami, ktore odpowiednio ,podkrecaja” publiczno$¢. Kandy-
dat na zwyciezce by¢ moze nawet nie§wiadomie lub mimowolnie staje si¢ bohaterem telewizyjnej narracji, prze-
waznie stanowigcej kontynuacje historii, ktéra widz zna juz z poprzednich etapéw. Tak wiec skromny chlopiec, za-
pamietany przez ogladajacych jako mieszkaniec domu dziecka, opowiada o utracie rodzicéw i tesknocie za cho¢by
namiastka pelnej rodziny. Niepewna siebie mloda kobieta, ktéra na castingu plakata, zwierza si¢ z probleméw
z despotycznym ojcem, niepotrafigcym zrozumie¢ jej pasji — i tak dalej. Tym samym glosy widzow staja sie forma
emocjonalnego wsparcia dla kandydatéw, a nie rzetelng, cho¢ nadal subiektywna oceng ich wystepu.

Zdaje sie, ze gwiazdy talent show — nawet wedle zalozen producentéw — maja by¢ nimi tylko przez jedna
edycje. Powyzszy wniosek plynie z dwoch gléwnych przestanek. Po pierwsze, nierzadko watpliwy talent lub bar-
dzo mlody wiek zwyciezcéw od razu sugeruje, ze niewiele beda mogli osiagna¢ w show-biznesie. Po drugie, losy
finalistow przeréznych programéw dowodzg, iz niewielu z nich faktycznie zrobilo kariere, czeéciowo dlatego, ze
stacje telewizyjne bardzo szybko zapominaja o swoich ,beniaminkach’, nie oferujac finalistom zadnego wsparcia,

czyli nie promujac ich.

Interpretacja

Omoéwione wyzej cechy zblizaja jezyk talent show do poetyki cyrku. Swiadczy o tym nie tylko ludyczna funkcja
tego typu programoéw, ale takze wiele innych wspdlnych elementéw, do ktérych naleza: wystepowanie na zywo
przed publicznoscia, oémieszanie (siebie i innych — zaréwno przez uczestnikéw, jak i juroréw), gradacja napiecia
i retardacja podczas wykonywanych trikéw, egzaltacja i hiperbolizacja przezywanych emociji, uzywany jezyk (za-
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réwno na poziomie syntaktycznym, jak i semantycznym), stosowana symbolika, obecnos¢ szeroko rozumianej
iluzji, a wreszcie same kategorie wystepow.

Niemal w kazdym odcinku pokazu talentéw znajduja sie ,klauni’, cho¢ czasem nieswiadomi swojej roli.
Na etapie castingéw staja si¢ nimi ekscentrycy, dziwacy, kandydaci przesadnie pewni siebie, ktérych ta pewnos¢
o$miesza. Podobnie jak w cyrku, §miesznos¢ jest tym, czego publicznos¢ oczekuje. W realizacjach telewizyjnych
wystepy castingowych ,klaunéw” stanowia przerywniki pomiedzy warto$ciowymi prezentacjami. Stad na przy-
klad telewidzowie programu Mam talent! mogli podziwia¢ ludzi jedzacych na czas bigos albo golonke, osoby
falszujace najprostsze piosenki lub prébujace zaimponowaé Agustinowi Egurroli (jednemu z juroréw) taicem
w stylu dyskoteki w wiejskiej remizie. Producenci programéw dbaja, aby w dalszych etapach nie zabrakto tego
typu rozrywki.

Zwykle do kolejnych etapéw awansuje przynajmniej jeden uczestnik, ktorego talent jest co najmniej dys-
kusyjny, ale za to osobowo$¢ powoduje, ze jest on zrédlem rozrywki, bawi publiczno$¢. Dobrym przykladem jest
Bartlomiej Hom, finalista I edycji Idola. Zaréwno on sam, jak i jurorzy byli zgodni, Ze nie potrafi §piewad. Umial
za to, jak ocenita komisja, ,robi¢ show”, czemu stuzyly miedzy innymi koszulki z zabawnymi napisami oraz liczne
gadzety, z ktérymi wystepowal. Programu jednak nie wygral, a jego nazwisko niewiele dzisiaj méwi fanom muzyki
popularne;.

Zadaniem cyrkowych konferansjeréw jest — podobnie jak w przypadku przedstawieni kabaretowych — nie
tylko nawiazanie prywatnej, czesto intymnej relacji z widzami (M. Semil, E. Wysiriska, 1977, s. 156), ale takze
podtrzymanie odpowiedniej temperatury emocji. Stluza temu typowe — nie tylko dla poetyki cyrku, ale i zawo-
dow sportowych — srodki wyrazu, przede wszystkim gradacja napigcia i retardacja. Stowom prowadzacego czesto
towarzyszy charakterystyczna muzyka lub chociaz efekty dzwigkowe (werble), podkreslajace wage nadchodza-
cego wydarzenia. Odpowiednio dobrana melodia stanowi tez wazne tto samego wystepu, dzieki czemu wpltywa
na emocje publicznoéci, a nawet na interpretacje ogladanego elementu widowiska, bowiem wla$ciwe nasilenie
dzwiekéw moze sugerowad, ze wykonywany wlasnie trik jest najtrudniejszy lub najbardziej niebezpieczny, albo ze
pokaz zbliza si¢ ku koficowi. W przypadku telewizyjnych realizacji talent show nad napigciem nie tylko widzéw,
ale i uczestnikéw czuwaja przede wszystkim prowadzacy program. Najbardziej charakterystycznym zabiegiem
jest opdznianie ogloszenia wynikéw danego odcinka, czyli podania informacji, kto z wystepujacych odpada, a kto
przechodzi do kolejnego etapu. Retardacji stuzg takze bloki reklamowe, puszczane zwykle w kulminacyjnym mo-
mencie, tuz przed ogloszeniem nazwiska zwycigzcy. Nie trzeba dodawad, ze zwigkszaja one takze zyski producen-
tow, poniewaz zaangazowani widzowie ogladaja reklamy, nie chcac przegapi¢ finalowej odstony danego odcinka
widowiska.

Jednym ze zrédet dochodu stacji telewizyjnych sa smsowe lub, dzi$ juz coraz rzadsze, telefoniczne glosy
widzéw. Aby publiczno$¢ przed odbiornikami chciala odda¢ taki glos, emocje podczas calego programu musza
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siega¢ zenitu. Oprécz wspomnianych wyzej retardacji i gradacji stuzy temu takze hiperbolizacja uczu¢ uczestni-
kéw - i to zaréwno tych prezentowanych w filmikach, ktére zostaly opisane wyzej, jak i tych przezywanych na
scenie. Podobnie jak artysci cyrkowi, tak i uczestnicy talent show postuguja sie przesadna ekspresja — placza po
wystepach, kajaja sie przed jury, skacza z radosci, czyli wyrazaja emocje w sposob zarezerwowany na co dzieri dla
relacji prywatnych. Efekt tych zachowarn takze jest podobny - stuza one bowiem podtrzymaniu kontaktu, czy
raczej poczucia wspdlnoty z widzem, wplywaja na jego utozsamienie sie z wystepujacym i poteguja doswiadczane
przezycia.

Cyrkowa poetyka w talent show jest widoczna takze na plaszczyznie jezyka. Dotyczy to chociazby leksyki,
bowiem wéréd czesto uzywanych stow pojawiajq sie z wysoka frekwencja nazwy cyrkowych dyscyplin i wykonaw-
céw (artysta, akrobacje, iluzja, numer, show lub jego rodzimy odpowiednik — pokaz). Znaczna jest takze czesto-
tliwo$¢ przymiotnikow i przystéwkéw w stopniu najwyzszym, ktérych uzycie pomaga budowaé napigcie przed
wystepem i hiperbolizuje tre$¢ opinii jury. Oprécz gradacji czesci mowy pojawiaja sie réwniez przedrostki typu
mega-, super- oraz stowa o wyraznym nacechowaniu emocjonalnym. Widz talent show, podobnie jak publicznos¢
cyrkowa, ma zatem do czynienia z ,najlepszymi z najlepszych’, oglada ,meganiebezpieczny” pokaz ,wyjatkowego
superakrobaty” i jest $wiadkiem ,niepowtarzalnego koncertu wybitnego profesjonalisty”

Warto wspomnie¢ o jeszcze jednej osobliwo$ci jezyka $wiata rozrywki. Jest nig jego plastycznoé¢ i podat-
nos¢ nie tylko na najcze$ciej zbedne zapozyczenia, ale i na tworzenie nowych czastek znaczeniowych. Popularno$¢
talent show przyczynila si¢ miedzy innymi do powstania swoistego neologizmu ,wykon’, rzeczownika odczasow-
nikowego bedacego semantycznym polaczeniem stow ,wystep” i ,wykonanie”. Naduzywanie tego slowa odbilo
sie szerokim echem w mediach, wciagajac do dyskusji juroréw, celebrytéw oraz jezykoznawcéw, co paradoksalnie
przysporzylo dodatkowej popularno$ci omawianym programom. Cho¢ ,wykon” powstal zgodnie z systemem
leksykalnym polszczyzny, to jednak jego brzmienie drazni nie tylko purystéw jezykowych. Wedlug Rafala Sido-
rowicza dzieje sie tak dlatego, Ze brzmienie problematycznego wyrazu ,narzuca skojarzenia z czyms oficjalnym
i urzedowym [por. np. wykon dzienny gérnikéw — przyp. M.R.], a uzywany jest nieco zartobliwie i z ekspresjq”
(P. Piotrowicz, 2014, muzyka.onet.pl).

Talent show posluguje sie¢ symbolami zaczerpnigtymi z poetyki cyrkowej. Naleza do nich przede wszyst-
kim gesty, takie jak owacje i uklony. Charakterystyczne sq takze krzykliwe kolory, podkreslajace przepych i roz-
rywkowy charakter przedstawien. Jako przyklad mozna poda¢ cho¢by wspomniany ztoty bilet z You can Dance,
gwarantujacy wyjazd na zagraniczne warsztaty z jurorami, albo zloty przycisk z Mam talent!, zapewniajacy awans
do pétfinalu z pominieciem etapéw posrednich. Podobng funkcje spelniaja dekoracje, takie jak deszcz konfetti
po ogloszeniu zwycigzcy lub wyswietlane za uczestnikiem tto, podkreslajace charakter jego wystepu. Do tej sfery
symboli mozna zaliczy¢ takze wspomniang wyzej muzyke oraz kostiumy i charakteryzacje artystow, typowe dla
uprawianej przez nich dyscypliny, nierzadko wlasnie cyrkowe;j.

172 | TALENT SHOW



Waznym elementem obu rodzajéw widowisk jest ich iluzorycznos¢, poczawszy od jej najprostszego wymia-
ru, czyli obecnodci prestidigitatoréw, az do ztudnej spéjnosci ogladanych odcinkéw talent show. Telewidz nie wi-
dzi bowiem zmian dekoracji, przerw na charakterystyke juroréw ani innych dzialan montazystéw. Podczas emisji
Idola Kubie Wojewo6dzkiemu zarzucano, ze dowcipne i przewaznie kasliwe uwagi pod adresem uczestnikéw pisze
weczeéniej w domu lub, co gorsza, otrzymuje gotowe teksty od producentéw, a nastepnie tylko dopasowuje je do
wystepujacych. Podobng iluzoryczno$¢ mozna zaobserwowaé réwniez w cyrku nie tylko w postaci wyuczonych,
powtarzalnych, jedynie pozornie spontanicznych i sytuacyjnych zartéw impresaria lub klaunéw. Publicznos¢
zwykle nie ma takze $wiadomodci, ze cze$¢ zwierzat cyrkowych jest poddawana wplywowi $rodkéw farmakolo-
gicznych, majacych ograniczy¢ ich ruchliwo$¢ badz zapobiec agres;ji.

Koriczac wyliczanie wspolnych cyrkowi i talent show §rodkéw wyrazu, nalezy wspomnie¢ o kwestii najbar-
dziej widocznej i wydawaloby sie banalnej, ale kluczowej dla interpretacji konkursu talentéw. Poza produkcjami
poswieconymi konkretnej dziedzinie zdolnosci lub umiejetno$ci, mam tu na myéli chociazby programy kulinarne,
czes$¢ uczestnikow omawianych programéw stanowig artyéci cyrkowi. W kazdej edycji Mam talent! pojawiaja sig
akrobaci, balansujacy na szarfach, trapezach i obreczach, gimnastycy nienaturalnie wyginajacy swoje ciala, iluzjo-
niéci i klauni w postaci réznego typu komikéw. Nie brakuje takze treseréw zwierzat, cho¢ z przyczyn oczywistych
przewazaja zwierzgta domowe, gléwnie psy. Podobnie jak w cyrku, artysci zachecaja publicznogé (tutaj takze ju-
roréw) do udziatu w spektaklu; widzowie asystuja zatem podczas pokazu prestidigitatoréw, staja sie adresatami
przy$piewek lub przedmiotami parodii.

Podstawowa réznica obu poréwnywanych rodzajéw widowisk ma charakter teleologiczny. Celem przed-
stawienia cyrkowego jest dostarczenie publiczno$ci tymczasowej rozrywki i oczywiécie zdobycie zarobku dla ar-
tystow, ktérzy przewaznie pozostaja anonimowi. Czesto wérdd nich znajduje sie jedna lub kilka gwiazd, ktére
przyciagaja widzow nazwiskami na plakatach, natomiast pozostali nie s3 znani. Talent show natomiast zdaje si¢
tworzy¢ wspélnote nie na czas jednego spektaklu, a calej edycji, przywiazujac publiczno$¢ do konkretnych wy-
stepujacych — poprzez przyblizanie historii ich Zycia i zachecajac do wplywania na dalsze losy ulubieicéw oraz
wyrazania opinii na wskazanych portalach internetowych. Chociaz oba typy rozrywki maja charakter masowy
i komercyjny, kwestia dochodéw z pokazéw ksztaltuje sie zgola odmiennie. Zyski producentéw programu pozo-
staja w rekach stacji telewizyjnych. Artysci, nie zawsze przeciez bedacy amatorami, wystepuja na scenie za darmo,
a wiekszo$¢ z nich koriczy udzial w talent show nie tylko bez zadnego zysku, ale i z poczuciem porazki oraz dodat-
kowymi kompleksami, wywolanymi przez nieprzychylne opinie jury lub reakcje publicznosci.

Mozna zatem uzna, ze talent show staje sie cyrkiem XXI wieku. Powyzsze stwierdzenie wydaje sie tym bar-
dziej trafne, ze popularno$¢ cyrku w naszej kulturze maleje. Wplywaja na to w duzej mierze organizacje prozwie-
rzece, krytykujace metody tresury i warunki przetrzymywania zwierzat cyrkowych. Nie bez znaczenia pozostaje
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takze kwestia finansowa; bilety do cyrku sa relatywnie drogie, natomiast talent show mozna obejrze¢ w telewizji

za darmo - w bardziej komfortowych warunkach.
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Definicje

Terminu Web 2.0 uzyto po raz pierwszy w 1999 roku (D. DiNucci, 1999, s. 32). Pojecie zyskalo popularnoéé po
opublikowaniu w 2005 roku eseju, w ktérym jeden ze wspoltworcéw koncepcji Web 2.0 diagnozowal, ze po eko-
nomicznej klgsce wielu przedsiebiorstw internetowych (tzw. peknigcie bariki dot-com w latach 2000-2001, czyli
seria gieldowych krachéw spélek, ktérych potencjal oparty byt na stronach internetowych w domenie .com), sie¢
przeksztalcala sie w odmiennym niz wczeéniej kierunku. Wikipedia wypierata encyklopedie Britannica Online,
blogi zajmowaly miejsce osobistych stron internetowych, aktywne uczestnictwo zastepowalo pasywne publiko-
wanie (T. O’Reilly, 2005).

Na wzor Web 2.0 konstruowane sg obecnie kolejne pojecia. Mozna spotkac sie z takimi okre$leniami, jak:
,demokracja 2.0” (M. Lakomy, 2013), ,komunikowanie polityczne 2.0” (L. Przybysz, 2013), ,firma 2.0” (A. McA-
fee, 2011), ,marka 2.0” (D. Schawbel, 2012) i wieloma innymi.

Pojecie doczekalo sie wielu definicji. Web 2.0 jest rodzajem podejscia do komunikacji w internecie, uwzgled-
niajacym zmiane pozycji odbiorcy, ktory staje si¢ rowniez pelnoprawnym uczestnikiem dialogu. W sieci 2.0 kon-
sument tresci staje sie takze ich producentem (D. Chandler, R. Munday, 2011, 5. 459). Web 2.0 oparty jest wiec na
wspoluczestnictwie za posrednictwem internetu oraz na ,etosie wspoltpracy miedzy uzytkownikami badz miedzy
nimi a dostawca treéci lub ustugi” (K. Jakubowicz, 2011, s. 104). Jeszcze szerzej mozna powiedzie¢, ze termin ten
obejmuje ,uslugi internetowe pozwalajace uzytkownikom wspélpracowad i wymienia¢ informacje online poprzez
witryny spolecznosci internetowych” (T. Austin, R. Doust, 2008, s. 30). Obecnie zdecydowana wigkszo$¢ stron
zawiera w sobie elementy Web 2.0. Na tej zasadzie budowane s3 np. serwisy spoleczno$ciowe (social media), takie
jak Facebook, YouTube czy Twitter.

Strony tego rodzaju stuza nawigzywaniu kontaktéw i podtrzymywaniu wigzi miedzy znajomymi lub przyja-
ciolmi. Najbardziej znany jest Facebook, ale istnieje rowniez wiele innych; cze$¢ z nich skierowana jest gléwnie do
mieszkanicow konkretnego kraju (w Polsce przykladem moze by¢ nk.pl). Wokét takich serwiséw internetowych
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tworza si¢ rozbudowane spolecznosci nazywane wirtualnymi wspélnotami, spotecznosciami lub grupami (M. So-
kotowski, 2010, s. 223). Jako ich zalety wymieniane s3: zdolno$¢ do przezwycigzania przeszkédd czasowych, odle-
glosci i wielkosci populacji, mozliwo$¢ 24-godzinnej komunikacji w komfortowych warunkach, mniejsza sklon-
no$¢ do dyskryminacji oraz to, ze w wirtualnych spolecznosciach cztonkowie sami sie wyszukuja, co wyklucza
przypadkowych uczestnikéw. Wadami sa: anonimowos¢, brak kontaktu osobistego, wycofanie z rzeczywistego
zycia spolecznego, izolacja uzytkownikéw dzielacych te same zainteresowania (D. Barney, 2008, s. 186-188). Wy-
daje si¢ natomiast, ze wirtualne kontakty moga wzmocni¢ wiezi w ramach wspélnot istniejacych w rzeczywistosci.
Jan Zajac i Maciej Zbyszewski badajac grupy sportowcéw-amatordéw zauwazyli, ze: ,pomimo wielkiego znaczenia
internetu, interakcje bezpo$rednie wciaz s najwazniejsze dla spolecznosci tego rodzaju” (J. Zajac, M. Zbyszewski,
2006, s.219).

Na podstawie analizy sieci mozna wskaza¢ kilka cech charakteryzujacych Web 2.0. Kategorie te moga sie
na siebie naklada¢ i nie nalezy ich traktowac jako sztywnego schematu, wedlug ktérego mozna jednoznacznie
podzieli¢ serwisy lub uslugi internetowe. Cechy komunikacji w sieci 2.0 to: uczestnictwo, tworzenie, wspdlpraca,
polecanie oraz nawigzywanie i utrzymywanie kontaktéw.

Uczestnictwo — na réznych poziomach — w zyciu spolecznosci jest podstawa koncepcji Web 2.0. Obecnie
mozemy aktywnie zareagowac na kazda informacje, jaka pojawi si¢ w sieci. Jest to mozliwe nawet w przypad-
ku zwyklych, statycznych stron internetowych, poniewaz uzytkownicy internetu moga publikowa¢ swoje opinie
w serwisach zewnetrznych. Warto$¢ ta dzi$ jest oczywista, jednak w czasach przed Web 2.0 nie byla powszechna.

Uczestniczenie w tworzeniu tre§ci moze przybiera¢ rozne formy. Mozemy sie im przyjrzeé uzywajac katego-
rii stworzonych przez analitykéw rynku internetowego z agencji Forrester (G. Fleming, 2012), ktérzy wyodrebnili
nastepujace grupy:

« tworcy (creators) — najbardziej aktywni, publikuja na swoich blogach i w serwisach zewnetrznych arty-
kuty wlasnego autorstwa,

« rozméwcy (conversationalists) — nie tworza wlasnych tresci w rozumieniu kompletnych artykutéw, lecz
uaktualniajq statusy w serwisach spoleczno$ciowych, takich jak Facebook i Twitter,

« oceniajacy (critics) — dziela sie wlasnymi odczuciami na temat produktéw i ustug; nie tworza, ale oce-
niaja i recenzuja; komentuja wpisy na blogach i forach internetowych, edytuja réwniez artykuly na stro-
nach wiki,

« kolekcjonerzy (collectors) — swego rodzaju zbieracze informacji istotnych z ich punktu widzenia, moga
by¢ to treéci ich zdaniem warto$ciowe merytorycznie, godne zapamietania, polecania lub po prostu
zabawne,
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« bywalcy (joiners) — nazywani tez ,fasadowymi spoleczno$ciowcami” (M. Kaczmarek-Sliwiriska, 2013,
s. 37), utrzymuja wprawdzie profile i odwiedzaja serwisy spoleczno$ciowe, ale nie publikuja wlasnych
tredci i ograniczajq sie jedynie do minimum niezbednego do biernego istnienia w social media,

« widzowie (spectators) — biernie konsumuja zawarto$¢ stron internetowych, czytaja blogi, fora interne-
towe, recenzje, wpisy w serwisach spoleczno$ciowych, ogladaja filmy innych uzytkownikéw, nie zakta-
daja jednak wlasnych profili,

« nieaktywni (inactives).

Szczegblnym przypadkiem wspdluczestnictwa jest tworzenie wlasnych tresci publikowanych w serwisach
internetowych. Zjawisko to wiaze si¢ z trzema terminami: user-generated content, konwergencja oraz dziennikar-
stwo obywatelskie. Sformutowanie user-generated content (UGC) jest stosowane na okreslenie tresci udostep-
nionych publicznie w internecie, ktérych autorami nie s3 etatowo zatrudnieni profesjonaliéci, ale uzytkownicy-
-amatorzy. Przykladem moga by¢ serwisy umozliwiajace prowadzenie przez internautéw wlasnych blogéw.
Konwergencja mediéw to, najogélniej moéwiac, przenikanie sie treéci, na przyklad przeplyw zawartosci miedzy
réznymi serwisami internetowymi (H. Jenkins, 2007, s. 256). Przykladem moze by¢ publikacja materialéw dzien-
nikarskich zaréwno w tradycyjnym wydaniu papierowym gazety, jak i na stronie internetowej oraz na fanpage’u
tytulu prasowego. Dziennikarstwo obywatelskie (citizen journalism) to szeroki termin obejmujacy praktyke wyko-
nywania zadan dziennikarskich (zbieranie informacji, przygotowywanie materialéw, redagowanie, publikowanie)
przez osoby niebedace profesjonalnymi reporterami.

Typowym przyktadem publikowania tworczosci wlasnej sa blogi — mozna je podzieli¢ na:

« osobiste — najbardziej zblizone do tradycyjnych pamietnikéw czy dziennikéw, z ktérymi czesto sg po-
réwnywane,

« zawodowe — pisane przez profesjonalistow i do nich tez adresowane,

« opisujace $wiat — zawierajace opinie na wybrane tematy,

« zwigzane z hobby — nawigzujace do zainteresowan autora i zawierajace tresci jego autorstwa,

relacyjne — ich celem jest nawigzanie lub podtrzymanie relacji z innymi osobami (K. Jakubowicz, 2011,
s. 196).
Warto doda¢, ze mozna spotkad réwniez blogi korporacyjne lub firmowe — po§wiecone przedsiebiorstwom,

produktom lub markom.

Obok dzielenia si¢ wlasna wiedza lub opiniami, istotnym przejawem Web 2.0 jest udostepnianie materiatéw
juz opublikowanych w sieci lub ich polecanie innym internautom. Uzytkownicy internetu wykorzystuja do tego
celu popularne social media lub strony specjalnie w tym celu stworzone. Jednym z najpopularniejszych takich ser-
wiséw jest YouTube. Mozna wspomnie¢ réwniez o stronach skupiajacych spotecznosci fotograféw, ktérzy publi-
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kuja zdjecia swojego autorstwa komentowane i oceniane pdzniej przez innych uzytkownikéw, na przyklad Flickr
oraz o serwisach umozliwiajacym twércom utworéw muzycznych ich udostepnianie, na przyktad Soundcloud.

Jednym z czestszych dziatan zwigzanych z Web 2.0 jest polecanie tresci juz opublikowanych. Uzytkownicy
internetu polecaja innym utwory muzyczne, filmy, grafiki, informacje, a nawet krétkie komentarze, wykorzystujac
wymienione wyzej serwisy social media, ale réwniez specjalnie w tym celu utworzone. Mozna wymieni¢ na przy-
klad strony bazujace na polecaniu tresci opublikowanych w internecie — Reddit i Digg (w Polsce — Wykop), gdzie
uzytkownicy dodajg i polecaja odnalezione przez siebie tresci.

Ze zjawiskiem polecania wiaze si¢ pojecie folksonomii (folksonomy), nazywanej réwniez ,kumplonomia”
(J. Hofmokl, 2009, s. 164). Folksonomia to wspélne, spoteczne nadawanie informacjom tagéw, stéw kluczowych
umozliwiajacych odnalezienie strony lub pliku. Specyfikq Web 2.0 jest wlasnie publiczne tagowanie, w przeciwien-
stwie do sztywnego nadawania informacjom konkretnych kategorii przez jedna osobe. Dzieki wspolpracy uzyt-
kownikéw, przejawiajacej si¢ w spolecznym tagowaniu, internauta moze szybciej odnalez¢ interesujaca go strone
(lub wideo, obraz, plik dZwigkowy, dokument), a nastepnie dodaé ja do publicznych zakladek oraz — jeli uzna to
za potrzebne — nadac jej kolejne stowa kluczowe. Folksonomie wykorzystuja serwisy z zakladkami, jak Delicious.
Uzytkownicy udostepniaja publicznie ulubione adresy internetowe opisujac je stowami kluczowymi. Inne osoby
moga wyszukiwa¢ informacje, ale réwniez zachowywac je jako wlasne zaktadki dodajac tagi, ktére uznaja za od-
powiednie.

Istnieja dwa skrajne stanowiska w sprawie oceny serwisow social media czy tez Web 2.0 w ogéle. Z jednej
strony oczywiste wydaja sie korzysci plynace z uczestnictwa w tworzeniu treéci, dajace uzytkownikom mozli-
wos¢ samorealizacji, rozwijania zainteresowari, dzielenia si¢ wiedza oraz korzystania z informacji przekazywa-
nych przez innych internautéw. Istnieja réwniez zagrozenia. Najbardziej znang krytyke powszechnego stosowania
UGC mozna znalez¢ w opracowaniu Andrew Keena. Autor, analizujac Wikipedie, pisze miedzy innymi: ,To $lepy
wiodacy kulawego — nieskonczona liczba matp dostarcza nieskoriczonej liczby informacji nieskonczonej liczbie
czytelnikéw, przedtuzajac w ten sposéb cykl dezinformacii i ignorancji” (A. Keen, 2007, 5. 27).

Keen wskazuje takze na niebezpieczenstwo zwigzane z tak zwanym dziennikarstwem obywatelskim:

Profesjonalni dziennikarze zdobywaja zawdd, ksztalcac sie i majac bezposredni kontakt z branza, piszac sprawozdania i re-
dagujac informacje pod uwaznym okiem specjalistow. Dla poréwnania, dziennikarze obywatelscy nie maja zadnego formal-
nego wyksztalcenia ani wiedzy specjalistycznej (... ). W blogosferze publikowanie wlasnych materialéw dziennikarskich jest
bezplatne, proste i nieobcigzone irytujacymi ograniczeniami etycznymi ani tez klopotliwymi kolegiami redakcyjnymi. (...)
Zwykly komputer i facze internetowe nie wystarcza, aby przeksztalci¢ si¢ w powaznego dziennikarza, podobnie jak dostep do
kuchni nie uczyni z nas profesjonalnego kucharza (A. Keen, 2007, s. 61).

Keen ostrymi sformutowaniami chciat sprowokowa¢ czytelnikéw do dyskusji na temat zagrozen Web 2.0.
Stawiane przez niego pytania sg wciaz aktualne i budza wiele emocji.

178 | wEeB20



Interpretacja

Warto zwréci¢ uwage na mnogos¢ serwiséw realizujacych podejscie do komunikacji zgodne z filozofia Web 2.0.
Ogromna liczba stron i ustug internetowych korzysta ze spoleczno$ciowego charakteru nowych mediéw. Kon-
cepcja Web 2.0 jest realizowana na wiele sposobéw. Przykladami moga by¢ (na podstawie m.in.: A. Miotk, 2013,
s.20-30): ogélne lub kierowane do konkretnej grupy uzytkownikéw serwisy spolecznoéciowe; blogi; fora i grupy
dyskusyjne; serwisy do dzielenia si¢ dokumentami, grafikami, fotografiami lub wideo; serwisy geolokalizacyjne
— stuzace do publikowania informacji o miejscu, w ktérym znajduje sie uzytkownik, na przyktad Foursquare; mi-
kroblogi; serwisy z poradami, opiniami lub recenzjami.

Cytowany juz wcze$niej O’Reilly podkreslal, ze ,w Web 2.0 chodzi o wykorzystanie efektu sieci i zbiorowej
inteligencji uzytkownikéw do budowania aplikacji, ktére dostownie stajq sie tym lepsze, im wigcej ludzi ich uzy-
wa” (T. O'Reilly, 2009, s. 8). Wyrazistym przykladem realizacji tego zalozenia s3 strony zbudowane na systemie
wiki, w tym najbardziej znana — Wikipedia, encyklopedia internetowa powstala w 2001 roku. Jej nazwa pochodzi
od polaczenia stéw wiki (w jezyku hawajskim szybko, predko) oraz encyclopedia. Wikipedia pojawita si¢ w interne-
cie 15 stycznia 2001 roku, natomiast jej polskojezyczna wersja — 26 wrzeénia tego samego roku. Projekt jest zarza-
dzany przez Wikimedia Foundation. W pazdzierniku 2015 roku anglojezyczna wersja Wikipedii zawierala ponad
S mln artykuléw, polskojezyczna — ponad 1,1 mln; spolecznos¢ serwisu liczyta 2,1 mld oséb, w Polsce — ponad
33 tys. internautéw (http://stats.wikimedia.org/PL/Sitemap.htm). W tym samym czasie Wikipedia zajmowala
siédme miejsce w $wiatowym rankingu najczesciej odwiedzanych stron internetowych (www.alexa.com/sitein-
fo/wikipedia.org).

Omawiana encyklopedia internetowa jest znana i czesto cytowang marka. W pazdzierniku 2015 roku w in-
ternecie znajdowalo si¢ niemal 1,8 mln linkéw odnoszacych do hasel Wikipedii (www.alexa.com/siteinfo/wiki-
pedia.org). Swiadczy to o czestym polecaniu i cytowaniu tego serwisu przez internautéw.

Uczestnictwo jest podstawowym elementem Web 2.0 realizowanym w ramach Wikipedii. Jej idea polega
na mozliwosci dodawania nowych i edytowania istniejacych hasel przez kazdego uzytkownika w czasie rzeczywi-
stym. Publikowanie w Wikipedii podlega jednak $cisle zdefiniowanym regulom, ktére maja zapobiec pojawianiu
sie tresci o niskiej wartosci, propagandowych, reklamowych lub po prostu nieprawdziwych.

Strona kazdego hasta ma wlasng podstrone zatytulowana ,Dyskusja”. Uzytkownicy mogg tam publikowa¢
opinie na temat artykulu. Dyskusje tam prowadzone moga konczy¢ sie edycja hasta lub powrotem do starszej
wersji, jesli wprowadzone zmiany nie spelnily wymogow Wikipedii.

Uczestnictwo przejawia sie w organizacji zarzadzania trescia. Wikipedia pozwala na edytowanie, a nawet
dodawanie nowych artykuléw przez kazdego uzytkownika internetu, réwniez przez osoby niezarejestrowane
w systemie. Oznacza to, ze uczestnictwo w spolecznosci nie jest poddawane rygorom podobnym jak w wiekszosci
serwiséw opartych na koncepcji Web 2.0. Funkcje kontrolng sprawuja administratorzy, wybierani ze spolecznodci,
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ale réwniez inni uzytkownicy, ktorzy przegladajac encyklopedie¢ nanosza poprawki lub zglaszaja akty wandalizmu
oraz inne zachowania niezgodne z netykieta (okre$lenie powstalo to z polaczenia wyrazow net i etykieta — oznacza
zasady prowadzenia dyskusji w internecie) Wikipedii. Z uczestnictwem powiazane s3 kolejne, oméwione nizej,
cechy Web 2.0: tworzenie, wspolpraca, polecanie, nawigzywanie i podtrzymywanie kontaktéw.

Tworzenie jest podstawa funkcjonowania Wikipedii. Tre$¢ zawarta w serwisie jest przygotowana przez jego
uzytkownikéw. Tworzeniem mozna réwniez nazwac edycje haseljuz istniejacych — dopisywanie nowych informa-
¢ji, usuwanie nieprawidtowych oraz poprawianie bledéw.

Istotne jest, ze praca wikipedystéw podlega §ciéle okreslonym regutom. Jedna z nich jest zasada ,neutralne-
go punktu widzenia’, ktéra oznacza, ze autor hasta powinien powstrzymac sie od przedstawiania wlasnych opinii,
komentarzy oraz sympatii, publikujac jedynie informacje w sposéb bezstronny. Wiadomosci musza by¢ mozliwe
do weryfikacji, wczesniej opublikowane w wartosciowym Zrddle, a nie powinny wynika¢ jedynie z przemyglen
autora. Wigze sie to z konieczno$cia podawania zrédla informacji. Kolejna reguly jest ,,encyklopedycznos¢ hasta”
Opisywany temat powinien by¢ encyklopedyczny. Uzytkownicy stosunkowo czesto glosuja w sprawie usunigcia
artykutu dotyczacego hasla uznanego za nieencyklopedyczne. Dzieje sie tak miedzy innymi w przypadku poczat-
kujacych artystéw bez dorobku, politykéw oraz oséb pretendujacych do miana celebrytéw. Najczesciej artykuty
te pisza sami zainteresowani. Hasla takie majg pelni¢ funkcje promocyjna. Sytuacje te nie s zgodne z zasadami
Wikipedii.

Tworzenie nie ogranicza si¢ jedynie do dodawania lub tworzenia pojedynczych hasel. Mozna opublikowa¢
réwniez wlasng encyklopedie. Oprogramowanie, dzigki ktéremu dziala Wikipedia, jest ogélnie dostepne. Ozna-
cza to, ze kazdy moze stworzy¢ wlasna encyklopedie internetowa oparta na mechanizmach identycznych z tymi,
ktore sa znane z analizowanego serwisu. To kolejny wymiar tworzenia, jak elementu definicji Web 2.0. Publikacja
wlasnej encyklopedii jest mozliwa nie tylko w teorii. W internecie mozna znalez¢ wiele takich serwiséw. Przy-
kladami moga by¢: anglojezyczna encyklopedia na temat sagi Gwiezdnych wojen (www.starwars.wikia.com) oraz
serwisy z informacjami o poszczegdlnych miastach, miedzy innymi o Szczecinie (www.encyklopedia.szczecin.pl),
Warszawie (www.warszawa.wikia.com) czy Poznaniu (www.poznan.wikia.com). Oprogramowania wiki uzywaja
réwniez przedsiebiorstwa do tworzenia serwiséw z informacjami korporacyjnymi.

Omowione wyzej tworzenie jest uzupelniane przez kolejny element trendu Web 2.0, czyli wspélprace. Jak
wspomniano weczeéniej, hasta w Wikipedii tworza jej uzytkownicy, przy czym kazdy moze edytowac juz opubli-
kowane opisy. Zgodnie z jedna z zasad tej encyklopedii, artykuly moga by¢ przetwarzane i rozpowszechniane,
azaden autor nie moze rosci¢ sobie wylacznego prawa do wlasnosci danego hasta (http://pl.wikipedia.org/wiki/
Wikipedia:Pie¢_filaréw). Wikipedia oparta jest na twdrczosci, ale w réwnym stopniu na wspétpracy. Dochodzi
do sytuacji, kiedy autorzy sg tak silnie zwigzani ze swoja twdrczoscia, ze nie uznaja poprawek wprowadzanych
przez innych uzytkownikéw. Moze dochodzi¢ wéwczas do tak zwanych wojen edycyjnych, ktére polegaja na cia-
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glym zmienianiu treéci artykutu przez dwéch lub wiecej uzytkownikéw. Zmianie podlega jeden fragment, a nawet
jedno stowo. Zdarza si¢, ze mozliwos$¢ edytowania hasta jest wykorzystywana do publikacji tresci nieprawdzi-
wych, oczerniajacych lub o$mieszajacych bohatera artykutu. W takich przypadkach moze doj$¢ do blokady edycji
artykutu. Wérdd artykuléw zablokowanych sg miedzy innymi te zwigzane s3 z tematami budzacymi kontrowersje,
na przyklad z sytuacja polityczng, ideologia, religia, ale réwniez artykuly o osobach powszechnie znanych - spor-
towcach i artystach.

Z polecaniem w sytuacji komunikacji Web 2.0 mamy do czynienia najczeéciej w przypadku dzielenia sie
informacja lub odnos$nikiem do strony w serwisach spotecznosciowych, takich jak Facebook lub Twitter. Zazwy-
czaj markom zalezy na umieszczaniu na swoich stronach linkéw do wlasnych profili w social media. Wida¢ to na
niemal kazdej stronie firmowej, réwniez na witrynach szkéti uczelni. Wikipedia nie publikuje takich odno$nikéw,
ma jednak oficjalne konta — miedzy innymi na Facebooku z ponad S mln fanéw w pazdzierniku 2015 roku (www.
facebook.com/wikipedia) oraz na Twitterze (www.twitter.com/Wikipedia) — 321 tys. obserwujacych w tym sa-
mym miesigcu. Publikowane s3 tam fragmenty artykutéw nawiazujace do biezacych wydarzen oraz aktualnych
rocznic i §wiat.

Ciekawym sposobem polecania jest wyrdznianie atrakcyjnych i warto$ciowych treéci przez publikacje ich
na stronie gléwnej Wikipedii oraz oznaczanie artykuléw logotypem symbolizujacym gwarancje warto$ciowych
tre$ci. Najwyzszym wyrdznieniem jest tytul ,Artykut na medal”. Aby haslo otrzymalo takie wyrédznienie, powin-
no spelnia¢ podstawowe kryteria formalne (m.in. neutralny opis, brak twérczosci wlasnej uzytkownikéw, wery-
fikowalne informacje opatrzone przypisami, poprawny jezyk i uklad tresci) oraz dodatkowo zawiera¢ dokladne
i wyczerpujace: opis, ilustracje oraz bibliografie. W przypadku tytulu ,Dobry artykul” niezbedne sa: opis najwaz-
niejszych zagadnien danego tematu, ilustracja przedstawiajaca znaczny zakres tematu oraz bibliografia (http://
pl.wikipedia.org/wiki/Pomoc:Poréwnanie_wyréznien_artykutéw). Kazdy z uzytkownikéw Wikipedii moze no-
minowa¢ artykul, ktéry jego zdaniem zastuguje na wyréznienie. O jego przyznaniu decyduja czlonkowie spolecz-
nosci w glosowaniu.

Kolejnym sposobem wyrdznienia artykutu jest umieszczenie go na stronie gtéwnej Wikipedii w sekgji
»Czy wiesz ze...”. Jest to miejsce, gdzie publikowane sa odnoéniki do artykutéw w formule niezawierajacej ha-
sla gléwnego, na przyklad ,ktére raporty w 1944 roku poinformowaty zachodnig opinie publiczna o zbrodniach
w Auschwitz-Birkenau?, ,do wydania czyich dziel drzeworyty wykonat w Ulm Ludwig Schongauer?”, ,czyim
imieniem nazwano najwigksze lotnisko w Belize?”, ,w ktorych polskich gérach wystepuje dofczanka szafranowa?”.

Nawigzywanie i utrzymywanie kontaktéw przez uzytkownikéw Wikipedii odbywa sie zaréwno w przestrze-
ni wirtualnej, jak i podczas spotkan osobistych. 1888 oséb zadeklarowalo sie, ze sa wikipedystami. Niespelna
4 tys. 0s6b dokonato w listopadzie 2015 roku przynajmniej jednej edycji (http://pl.wikipedia.org/wiki/Wikipe-
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dia:Spotecznosé_wikipedystéw). Wiasne konta ma 722 099 oséb. Sami autorzy artykuléw szacuja, ze aktywnych
wikipedystow, ktorzy uczestnicza w zyciu spolecznosci jest okoto 500.

Organizowane sa Konferencje Wikimedia Polska. W 2015 roku odbyla sie dziewiata konferencja, w ktorej
udziat wziglo 76 uczestnikow (http://pl.wikimedia.org/wiki/Konferencja_ Wikimedia_Polska). Mniej oficjalny
charakter maja Wikimaratony, podczas ktérych uczestnicy redaguja i uzupelniaja encyklopedie, prowadza szko-
lenia oraz rozmawiaja o mozliwosciach wspélpracy z instytucjami kulturalnymi (http://pl.wikipedia.org/wiki/
Wikipedia:Wikimaraton).

Ciekawym narzedziem jest mozliwos¢ przygotowania przez zarejestrowanego uzytkownika wlasnej strony,
zawierajacej informacje na jego temat. Wikipedysci powinni unika¢ publikowania w tych miejscach swoich po-
gladow i opinii, szczegdlnie jesli dotycza kontrowersyjnych tematéw. Informacje na ich temat, jesli nie dotycza
Wikipedii, powinny by¢ ograniczone do minimum.

Natomiast dane dotyczace kompetencjii wiedzy z zakresu dziedzin nauki, umiejetnoscijezykowe itd. sa takimi, ktére jak najbar-
dziej moga, lub powinny by¢ umieszczone na takiej stronie (http://pl.wikipedia.org/wiki/Wikipedia:Strona_uzytkownika).

Wikipedia jest tylko jednym z wielu serwiséw wpisujacych sie¢ w nurt Web 2.0. Tak jak zaznaczono wyzej,
obecnie na wielu stronach bez trudu znajdziemy elementy pozwalajace na publikacje treéci tworzonych przez
uzytkownikéw, na przyklad: fora internetowe, komentarze, blogi. Otwarte pozostaje pytanie, czy w kazdym przy-
padku nieograniczona liczba twércéw przeklada sie na wyzszg jako$¢ serwisu.
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Summary

An Interpretative Dictionary of Cultural Terms 2.0

This book is a collection of terms which function in a broader field of humanities — including media studies,
literary science and cultural studies. The idea of this dictionary is based on the idea of presenting each of the
terms in a form of an article consisting of three parts: definition, interpretation and bibliography. The first part
presents distinctive theoretical concepts concerning the given term; in the second part the term is discussed using
examples from a certain medium; bibliography completes the entry. The dictionary has been designed mostly for
professional teachers of all stages of education, as well as university lecturers and students.

Stawomir Iwasiow
Translation: Katarzyna Bielawna
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Streszczenie

Interpretatywny stownik terminéw kulturowych 2.0

Niniejsza ksiazka jest zbiorem hasel, ktére funkcjonuja na szerszym polu humanistyki — miedzy innymi w nauce
o mediach, literaturoznawstwie i kulturoznawstwie. Koncepcje slownika oparto na zamysle przedstawienia kazde-
go z poje¢ w formie artykutu skladajacego sie z trzech segmentéw: definicji, interpretacji i bibliografii. W pierw-
szym segmencie przedstawiane s3 wyraziste koncepcje teoretyczne dotyczace danego pojecia, w drugim — to
pojecie jest omawiane na przykladzie wybranego medium, natomiast bibliografia stanowi uzupetnienie calo$ci.
W zamysle autoréw tom jest przeznaczony przede wszystkim dla czynnych zawodowo nauczycieli wszystkich

etap6ow ksztalcenia, a takze dla wykladowcow akademickich i studentéw.

Slawomir Iwasiow
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Redaktorzy ksigzki opatrzyli tytut sufiksem 2.0. Wyraznie wskazuja bowiem na
trwale zwigzany z kulturg cyfrowa proces ewolucji mediéw, ktére dzisiaj znajdu-
ja sie w ,stanie beta” — bez przerwy angazujg uzytkownikéw. Nie inaczej zostat
przygotowany Interpretatywny stownik terminéw kulturowych 2.0. To od czytelni-
ka (,uzytkownika”) zalezy, na ile skorzysta z bogactwa informacyjnego, zapro-
ponowanego przez Stawomira Iwasiowa i Jerzego Madejskiego, na ile wejdzie
w polemike z autorkami i autorami poszczegoélnych haset, a przy tym siegnie po
uzupetniajaca literature przedmiotu. Termin 2.0 wskazuje na wyrazne powigzania
wspotczesnej refleksji humanistycznej z kultura cyfrowa i nowymi mediami, cze-
go doskonata egzemplifikacja sa takie hasta, jak: apka, blog, e-book, e-komiks,
hejt, media spotecznosciowe, mem czy Web 2.0. Jednak nie tylko nowos¢ zadecy-
dowata o wyborze danych terminéw — w ksiagzce znajdziemy takze dobrze zako-
rzenione w dyskursie pojecia, jak: gra, informacja, serial, stuchowisko, stereotyp
czy talent show.
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