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1.

Literatura popularna to obszar, na ktérym dominujg narracje zakorzenione w tra-
dycji przekazu ustnego; jest to pow6d zainteresowania taka literaturg teoretykéw
opowiadania (R. Barthes, Tz. Todorov, W.-D. Stempel, D. Herman, M.-Laure Ryan),
a takze wspoéiczesnych antropologéw. Kultura popularna pozostaje natomiast pod
przemoznym wplywem narracji medialnych: telewizyjnych, prasowych, takze obec-
nych w Internecie. Trudno zatem wyobrazi¢ dzi$ sobie sytuacje, w ktérej zajmujac
sie refleksja o literaturze i o ,strategiach” jej czytania, pomineliby$my wiasnie me-
dia i ich narracje.

Dla literatury popularnej charakterystyczna jest estetyka konsolacji (Eco):
fagodzenia dysonanséw poznawczych, napie¢ emocjonalnych, zaspokajania pra-
gnien i marzen. Stad tez opowiesci ,popularne” daza do zamkniecia struktur nar-
racyjnych badZ do ich serialnosci, co przy znacznym udziale kodéw ikonicznych
pozwala realizowa¢ model rytualny ich odbioru - model, dodajmy, wtaczajacy od-
biorce w rytuat na prawach uczestnika, a nie ,konsumenta”. Jednym z najbardziej
czulych instrumentéw poddanych prawom ekonomii, tak waznej dla rozumienia
strategii wspétczesnych mediéw, a zatem i catosci kultury, jest spektakularne roz-
grywanie napiecia miedzy naturalnym, jak powiedzieli$my wyzej, dazeniem narracji
do zamkniecia i dopeinienia a charakterystycznym dla wspétczesnej kultury ,seria-
lizmem”. To co zamkniete i dopelnione nie budzi niepokoju, nie zmusza do ocze-
kiwania: jest mitem bez rytuatu. To co zapowiada swoja kontynuacje, jest przede
wszystkim rytuatem, a przez swojg ustawiczng niekompletnos¢, wychylenie w czas
_ przyszly, pozwala mit odnawia¢, zdawatoby sie - bez konca. Stad stale obecna
w repertuarze wszystkich stacji telewizyjnych powtarzalnos¢: od poziomu konwen-
cji gatunkowej przekazu - po poziom najwyzszy, raméwki, ktora wielu badaczy nie
bez racji uznaje za ,wielki gatunek” telewizyjny’, pozwalajacy widzowi segmento-
wa¢ strumien przekazu, segmenty za$ taczy¢ w nowe catosci i wydobywa¢ z nich
ukryte lub implikowane znaczenia.

! Por. W. Godzic, Telewizja jako kultura, Krakéw 2000, s. 146-57; A. Ogonowska,
Voyeuryzm telewizyjny, Miedzy ontologiq telewizji a rzeczywistosciq telewidza, Krakéw 2006,
s.228-229.
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2.

Ta ustawiczna gra miedzy utoZsamieniem i dystansem, immersjg i sterowaniem,
fikcja i realnoscig (lub jej ztudzeniem), charakterystyczna dla zmediatyzowanej
kultury popularnej, wigze sie, jak sadze, z generalng jej cecha: transgresywnoscia.
Transgresywno$¢ kultury rozumiem tu jako zdolno$¢ przekraczania wlasnych ogra-
niczen wynikajacych z cech uzytych mediéw, tradycji, typu publiczno$ci, modeli
instytucji medialnych. Powstaja w ten sposéb zupelnie nowe jako$ci; transgresyw-
no$¢ moze by¢ w ten sposéb postrzegana jako faktor zapewniajacy zmediatyzowa-
nej kulturze popularnej swoista produktywnosé, bowiem gdyby data sie ona spro-
wadzi¢ do mechanizméw samopowielania, do restytuowania znanych rytuatéw lub
do roli ,wypozyczalni cudzych mitéw i narracji”?, mozna by oczekiwaé, ze rychto
wyczerpie sie jej wewnetrzny potencjal. Tymczasem wciaz istnieja czynniki pozwa-
lajace kulturze tej trwacé - i to w pelnym wymiarze; jest ona zdolna przenosi¢ znaki,
wartoéci i jakos$ci w podobny sposéb, w jaki dzialo sie to w paradygmacie kultu-
ry oralnej3. Tak wlaénie zmediatyzowana kultura potwierdza wlasng geneze. Jest
nie tyle opowiadaniem historii, ile wykonywaniem historii, dlatego po$§wiecono jej
w badaniach tyle uwagi jako kulturze rozgrywajacych sie na niezliczonych pozio-
mach, lecz jednoczes$nie spektakli.

3.

Transgresywno$¢ zmediatyzowanej kultury popularnej nie daje sie sprowadzi¢ do
zjawiska konwergencji mediéw, stosunkowo dobrze opisanej jako proces techno-
logiczny, znacznie rzadziej jednak widzianej jako istotny i zapewne nieodwracalny
proces zmiany kulturowej.

Henry Jenkins, uwazany za ,proroka” kultury konwergencji, pisze:

Jako konwergencje rozumiem przeptyw tresci pomiedzy réznymi platformami me-
dialnymi, wspélprace réznych przemystéw medialnych oraz migracyjne zachowania
odbiorcéw mediéw, ktérzy dotrg niemal wszedzie, poszukujac takiej rozrywki, na jaka
maja ochote. Konwergencja to pojecie opisujace zmiany technologiczne, przemystowe,
kulturowe i spoteczne - w zalezno$ci od tego, kto je uzywa i o czym wydaje sie mu, ze
méwi. [...] Konwergencja reprezentuje raczej zmiane kulturowa, polegajacg na zacheca-
niu konsumentéw do wyszukiwania nowych informacji i tworzenia polgczen pomiedzy
treSciami rozproszonymi w réznych Srodkach przekazu*.

Konwergencja zatem dokonuje sie nie tyle w sferze technologii, ile w umy-
stach odbiorcéw. Dodajmy jednak, ze gdyby nie technologie, mentalna przemiana,

% L. Pulka, Kultura mediow i jej spektakle na tle przemian komunikacji spotecznej i litera-
tury popularnej, Wroctaw 2004, s. 11.

3 Por. W. Ong, Oralnos¢ i pismiennos¢. Stowo poddane technologii, przet. ]. Japola, Lublin
1992. Zawartg w pracach Onga koncepcje ,wtérnej oralnosci” (charakterystycznej dla me-
diéw elektronicznych, gtéwnie telewizji) rozwija m.in. R. Silverstone, méwiac raczej o ,wtor-
nej przedpi$mienno$ci” (Telewizja, retoryka i powrét tego co nieSwiadome. Uwagi o wtdrnej
przedpismiennosci w kulturze wspétczesnej, przet. 1. Siwinski, ,Przekazy i Opinie” 1990 nr 1-2,
s. 37-60).

* H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw, przel. M. Berna-
towicz i M. Filiciak, Warszawa 2007, s. 9.
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zamieniajgca biernych konsumentéw przekazow medialnych i kolekcjoneréw tech-
nicznych nowinek w aktywnych uczestnikéw kultury medialnej, nie bytaby moz-
liwa®. Kulturowe konsekwencje konwergencji i ja samg, jako nieuchronny wymiar
(a zarazem czynnik) zmian kulturowych, obserwowano od lat 80. poprzedniego stu-
lecia, jednak pdzniej (by¢ moze na skutek atrakcyjnosci postep6w digitalizacji obra-
z6w $wiata) koncentrowano sie gtéwnie na aspekcie technologicznym®. Obecnie 6w
technologiczny wymiar konwergencji bywa nawet niedoceniany.

Nieco bardziej skomplikowane jest wyjaénienie terminu ,opowie$¢ (lub narra-
cja) transmedialna”. Sam Jenkins uwaza, ze pojecie ,narracja transmedialna”

odnosi sie do nowej estetyki, ktéra rozwinela sie w odpowiedzi na konwergencje me-
diéw. Naktada ona nowe obowigzki na konsumentéw i opiera si¢ na aktywnym udzia-
le spoteczno$ci wiedzy. Opowiadanie transmedialne to sztuka tworzenia $wiatéw. Aby
w petni do$wiadcza¢ kazdego fikcyjnego $wiata, konsumenci muszg przyjaé¢ role my-
§liwych i zbieraczy, $cigajacych fragmenty opowie$ci na réznych kanatach medialnych,
poréwnujacych miedzy sobg notatki w sieciowych grupach dyskusyjnych i wspétpracu-
jacych. Gwarantuje to, ze kazdy, kto zainwestuje czas i wysitek, zyska bogatsze doswiad-
czenie rozrywkowe’.

Definicja ta zblizona jest bardzo do tych, jakie dawat John Fiske w swojej kla-
sycznej ksigzce o telewizji: chodzi o ,teksty trzeciego stopnia (poziomu)”: w od-
réznieniu od tekstéw poziomu pierwszego (tekst przekazu) i drugiego (recenzje
i opinie o tym przekazie), tekst poziomu trzeciego zostaje utworzony przez samego
telewidza z tekstéw dwdch pozostatych pozioméws®. Powstaje on albo jako indywi-
dualna reakcja odbiorcy na obejrzany program, albo jako efekt rozméw rodzinnych.
lub z sasiadami i przyjaciétmi, a wyraza sie np. poprzez listy, telefony, dzi$ takze
maile do nadawcy lub bezposrednio autoréw programu, réwniez plotki i pogltoski
przekazywane ustnie. Zostaja one wiaczone z powrotem do tekstu z poziomu pierw-
szego, dziatajac jako jego ,aktywator”.

Reakcje telewidzé6w utrwalone w postaci tekstow dowodzg istnienia widow-
ni (publiczno$ci) aktywnej: jesli nawet nie ,fanowskiej”, to z pewnoscia , uczestni-
czacej”, ,prosumerystycznej”. Przede wszystkim takie zbiorowo$ci zajmuja H. Jen-
kinsa. We wczeéniejszej od Kultury konwergencji pracy zauwazat on, ze wykazu-
ja one znacznie blizszy kontakt z produkcjami telewizyjnymi niz profesjonalni
krytycy. Sa oni przedstawicielami ,kultury uczestnictwa” (participatory culture),

5 N. Kaplan sugeruje zastapienie terminu ,konsument” terminem ,prosument” (N. Ka-
plan, E-Literacies: Politext, Hypertext and Other Cultural Formations in the Late Age of Print,
,Computer-Mediated Communication Magazine” 1995, vol. 2, nr 3, s. 3-22. Alexander Bard
i Jan Soderqvist proponujg nazywaé warstwe bezmyslnych odbiorcéw mediéw ,konsumta-
riatem” - w odréznieniu od ,netokratow” w pelni korzystajacych z tego, co oferujg nowe,
interaktywne media, przede wszystkim Internet (w tomie Netokracja. Nowa elita wtadzy
i Zycie po kapitalizmie, przet. P. Cypryaniski, Warszawa 2006).

¢ Por. np. N. Negroponte, Cyfrowe Zycie, przet. M. Lakomy, Warszawa 1997.
7 H. Jenkins, Kultura konwergencji..., op. cit.,, s. 25.
8 ]. Fiske, Television Culture, New York 1987, s. 124.
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stanowigcej o dynamice kultury audiowizualnej w ogélnosci®. Uprawiajg szczegél-
nego rodzaju ,klusownictwo”, tropiac swoja ,zwierzyne” (czyli np. ulubione pro-
gramy i ich bohateréw) w réznych rejonach: w prasie codziennej, czasopismach,
w Internecie - na forach dyskusyjnych i czatach, a takze w portalach tematycz-
nych). W Kulturze konwergencji Jenkins pisat:

Konwergencja zachodzi w umystach konsumentéw i poprzez ich spoteczne interakcje
z innymi konsumentami. Kazdy z nas tworzy swoja wlasna osobista mitologie z cze-
$ci oraz fragmentéw informacji wytuskanych ze strumienia mediéw i przeksztatconych
w zasoby, dzieki ktérym nadajemy sens naszemu zyciu codziennemu. Poniewaz znaj-
duje sig¢ tam wiecej informacji na dowolny temat, niz ktokolwiek moze przechowywaé
w glowie, to dodatkowa motywacja, by rozmawiac ze sobg o konsumowanych przez nas
mediach. Takie rozmowy tworza zamieszanie, ktére przemyst medialny ceni coraz wy-
zej. Konsumpcja stala sie procesem kolektywnym [...] to zbiorowa inteligencja. Mozna jq
traktowac jako alternatywne Zrédto wiadzy mediow?.

4.

Jest to, jak sadze, sytuacja idealna, do ktérej - przynajmniej w Polsce - bardzo nam
daleko. Zbiorowosci fanowskie, produkujace teksty §wiadczgce o aktywnym uczest-
niczeniu w kulturze audiowizualnej (i szerzej: w kulturze popularnej)!!, sa jeszcze
tworami rzadkimi i raczej izolowanymi. Nie znaczy to wcale, ze teksty ,poziomu
trzeciego” - wedle nomenklatury stosowanej przez Fiske’a - nie powstaja i nie wpty-
waja na odbidr przekazé6w medialnych: zaréwno audiowizualnych, jak tez tradycyj-
nych, literackich. Pozostaja one w fazie ,przedpi$émiennej”, jako twory polimorficz-
ne, heterogeniczne i hybrydyczne. Sfere te tworzg nie tyle teksty poziomu drugiego
(np. recenzje, fachowe omdéwienia programéw, materialy promocyjne producentéw
telewizyjnych czy wydawnictw ksigzkowych etc.), lecz to, co wytwarza ,kultura
celebrytéw” oraz celebryckie dziennikarstwo zwigzane z tabloidami lub tabloidy-
zujacymi sie dziennikami i czasopismami opinii. Prasa nieustannie produkuje set-
ki i tysigce mikronarracji pozostajacych w intertekstualnych relacjach z kolejnymi
odcinkami seriali telewizyjnych, widowisk typu Taniec z gwiazdami, reality-shows,
teleturniejéw, a nawet programow informacyjnych prowadzonych przez popular-
nych prezenteréw. Ludzie, ktérzy sa bohaterami tych mikronarracji, zawdzieczaja
swoj szczegblny status celebrities istnieniu narracji pierwszego poziomu, jednak -
jak pisze Wiestaw Godzic w obszernej pracy poswieconej zjawisku celebrities we
wspoétczesnej polskiej kulturze:

Powiedzie¢, ze celebrities wyprodukowane s3 przez media, to powiedzie¢ fragment
prawdy. Wydaje sie, ze dzisiejsze gwiazdy - zdecydowanie réznigce si¢ od tych z poczat-
kéw kina - produkuja ponadto media jako takie i stanowia koto zamachowe wszelkiego
przeptywu informacji2

° H. Jenkins, Textual Poachers: Television Fans & Participatory Culture. New York 1992,
s. 86-90.

19 H. Jenkins, Kultura konwergencji..., op. cit., s. 9-10.
11 M. Hills, Fan Cultures, London 2002, s. 27-29.

12 W. Godzic, Znani z tego, zZe sq znani. Celebryci w kulturze tabloidéw, Warszawa 2007,
s. 24.



Plotki o gwiazdach jako sktadnik narracji transmedialnych... [9]

Niektérzy badacze zjawiska celebrity journalism zwracajg z kolei uwage, ze
ten typ dziennikarstwa, pogardzany i utozsamiany z kultura prymitywng, rozwinat
sie ze szlachetnej odmiany reportazu zwanej human-interest journalism (dzienni-
karstwo zainteresowane cztowiekiem), w ktérym biografia jednostki znanej i ce-
nionej stawala sie poniekad wzorem dla czytelnikéw z powodu swej niezwyktosci
i nietuzinkowosci. Odstoniecie takich cech wymagato rozbudowania opozycji oso-
ba publiczna/osoba prywatna, a zatem szczegdlnej dociekliwo$ci dziennikarskiej,
przeradzajacej sie stopniowo w nachalne wscibstwo. Jesli dodamy do tego wielkie
naklady gazet, zawierajgcych opowiesci o takich ludziach - odkryjemy moment na-
rodzin tabloidu i przyczyny czytelniczego sukcesu takich wiaénie gazet!3. Tabloid
przemawia jezykiem zwyklych ludzi, ,staje po ich stronie” przeciwko (najczesciej
zmitologizowanym) ,onym”, ostrzega przed niebezpieczenstwami, chroni poczucie
wartosci tego co zwykle, pokazujac nowoczesna vanitas'* na przykladzie loséw lu-
dzi pieknych, bogatych i stawnych.

Interesujace jest dla nas, w Polsce, nie tyle istnienie aktywnych, uczestnicza-
cych poprzez artykutowane reakcje na medialne przekazy §rodowisk ,fanowskich”,
ile ludzi, ktérzy stanowia wiekszo$¢ publicznosci telewizyjnej i szerzej: kultury po-
pularnej. Nie rezygnujg oni z ogladania programéw ani z czytania prasy, jednak nie
sg wcale ,ktusownikami” kultury masowej, §ledzacymi wszystkie mozliwe $lady ich
ulubionych bohateréw. Dlatego tez niektére diagnozy i entuzjastyczne prognozy
Jenkinsa co do przysztosci kultury konwergencji przyjmujemy ze znacznym niedo-
wierzaniem. Serial Zagubieni (Lost), ktéry w USA i innych krajach zachodnich zgro-
madzil wokoét siebie rzesze fanéw, w Polsce nie wywotat az takiego zainteresowania.
Owszem - na forach dyskusyjnych zawrzalo, gdy zostat zapowiedziany koniec seria-
Iu Kryminalni (i Plebania), jednak rozmiary tak wyrazanej aktywnosci telewidzéw
s3 nieporéwnywalne z tym, o czym pisze w swojej ksigzce Jenkins. Ludzie chetnie
ogladali konkursowe widowiska z udziatem celebrities, jednak prawdziwg ,fanow-
ska” aktywno$¢ wyrazali jedynie nieliczni.

5.

Widownie telewizyjng - i szerzej: tych, ktérzy sa konsumentami kultury popular-
nej - w Polsce przenika duch orwellowskiego ,dwdjmyslenia”, a raczej zwyczajnej
obludy. Nie twierdze, ze inaczej jest w krajach, gdzie ,kultura celebrytéw” osiagneta
znacznie wyzszy poziom, jednak u nas zjawisko to osiagneto szczegéine natezenie.
Deklarujemy powszechnie wobec seriali nienawis¢ i pogarde, a jednak s to naj-
chetniej ogladane produkcje telewizyjne (zdarzaty sie odcinki M jak mitosé, ktérych
widownia przekraczata 11 min widzéw), podobnie jak kontrowersyjne talk-shows
o ambicjach publicystycznych (Tomasz Lis na zywo, Rozmowy w toku, Warto rozma-
wia(), widowiska takie, jak Taniec z..., teleturnieje z udziatem ,gwiazd”. Ale réw-
niez teleturnieje typu Milionerzy czy Koto fortuny, ktérych bohaterami sg tacy lu-
dzie, jak my sami. Wiestaw Godzic zauwazyl zresztg, ze jedng z wyrézniajacych cech

13 Ch.L. Ponce de Ledn, Self-Exposure: Human-Interest Journalism and the Emergence
of Celebrity in America, 1890-1940. Chapel Hill, University of North Carolina Press, 2002,
zwl. rozdzialy The Rise of Celebrity Journalism i True Success The Master Plot of Celebrity
Journalism.

* W. Godzic, Znani..., op. cit., s. 69-70.
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polskich celebrities jest ich - mniej lub bardziej wyrezyserowana - ,swojsko$¢”*>.
Autor ksigzki o polskich celebrytach zauwazyl zarazem, ze istnienie celebrytéw
w naszej $wiadomosci i nasz do nich stosunek w specyficzny sposéb ,skanuja” sys-
tem naszych wartosci, a raczej aktualny ksztalt tych wartosci, zaleznosci miedzy
nimi i kierunek zmian ich hierarchii.

Naturalnie nie dotyczy to spoteczenstwa jako catosci, zwtaszcza nie dotyczy jego
»elit”, choé z pewnoscia histeryczno$¢ niektérych atakéw na produkty wspéiczesnej
Kultury masowej, zwlaszcza za$ medialnej, wiele o tych elitach méwi. Ogladanie se-
riali i sitcomdéw uwazamy u siebie samych za grzech: wiemy, ze tego robi¢ nie wypa-
da, a robimy to z przyjemnoscia, zakldcang, co prawda, przez poczucie winy.

Bardzo podobnie wyglada nasz stosunek do tabloidéw i do tabloidalnego dzien-
nikarstwa. Gleboko tkwi w nas przekonanie, ze pism kolorowych, plotkarskich, czy-
ta¢ nie wypada: mezczyzni zwlaszcza ,przylapani” na takiej lekturze czujg sie tak,
jakby robili co$ niestosownego, wrecz ztego. Pomijajac lektury absolutnie przypad-
kowe (np. w poczekalni u dentysty czy fryzjera), Swiadome sieganie po taka lekture
budzi ironiczne u$mieszki. A jednak to kolorowe magazyny i tabloidy dominuja na
rynku prasy. ,,Dwdjmyslenie”, o jakim mowa, ma swoje zakorzenienie we wpajanym
Polakom przez dtugie lata podziale na kulture wysoka i niska. Z ta pierwsza wigza-
1y sie wzorce edukacji szkolnej: kontakt z taka kulturg byt wiec czyms$ w rodzaju
nieprzyjemnego obowigzku - ale to na literaturze i kulturze wysokiej spoczywat
ciezar przekazywania wartoS$ci Swietych i nienaruszalnych. Z kultura niska (dzi$ po-
wiedzieliby$my - popularng) zapoznawali$my sie ukradkiem, w konspiracji, ,pod
tawka”. Oczywiscie taka sytuacja byta znana mtodym ludziom od wiekéw: istniaty
w kulturze sfery wartos$ci pozadanych i potrzebnych oraz sfery tabu, ktére miaty
zawsze magiczng site przyciggania. Utrzymujacy sie - wbrew oczywistym zmianom
modelu kultury - podzial na dwie (co najmniej) sfery wartosci powstrzymuje dzi-
siejszych czytelnikow, telewidzéw, uzytkownikéw mass mediéw przed rzeczywi-
stym wiaczeniem sie w kulture w charakterze ,uczestnikéw”, a nie zaledwie bier-
nych konsumentéw.

6.

Telewizja snuje swoje narracje, kreujac celebrytéw badz ich wykorzystujac do two-
rzenia wlasnej mitologii i wlasnego sukcesu. Miedzy narracjg telewizji i ,tekstem
trzeciego poziomu”, jaki uktada we wiasnej glowie telewidz, znajduje sie, rozpro-
szony, niespojny, niejako ,,0oczekujacy” dopiero na jaki$ ,uchwyt jednolitosci” tekst,
sktadajacy sie z notatek dziennikarskich, wywiadéw, mikroreportazy, z plotek, fak-
téw i faktoidow” - naturalnie nigdy w catosci, lecz w strzepach strzepéw, jako da-
leki odblask kultu gwiazd i jako daleki cien rzeczywistoéci i legendy. Ten tekst nigdy
nie przybierze postaci cato$ciowej, nigdy tez nie zostanie wyartykulowany (bo nie
moze per se!), niemniej jest niezwykle silnym czynnikiem sterujagcym odbiorem pro-
gramu. Tekst 6w - wedtug Fiske’a ,drugiego poziomu” - uzyskuje spoisto$¢ dzieki
tekstowi ,pierwszego poziomu” (wpisuje sie w jego strukture), ale zarazem powo-
duje destrukcje pierwotnych regut organizacji, rozsadza je i niszczy, a to niszczenie
- anarchiczne i przewrotne - jest dodatkowym Zrédtem przyjemnoéci dla widza.

5 Ibidem, s. 396-397.
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Destrukcja tekstu ,pierwszego” poprzez wiaczanie wen tekstu ,drugiego” to
proces przebiegajacy w dzisiejszej kulturze - kulturze kultu celebrytéw, kulturze
opartej na pi-arze i reklamie - permanentnie. Jenkins okreslit to zjawisko poprzez
pojecie ,rozumienia przytgczeniowego”: chodzi tu o takie sytuacje, w ktérych wia-
czenie do tekstu programu jakiego$ innorodnego elementu powoduje w tym progra-
mie daleko idace zmiany. Zmiany te z kolei odstaniajg przed widzami niewidoczne
do tej pory relacje, zaleznosci, o§wietlaja pewne sekwencje narracji juz wypowie-
dzianej i zarazem projektuja mozliwe rozwigzania przyszlte. Naruszenie zatem frag-
mentu tkanki ujawnia calg jej nature. Jesli widz dowiaduje sie z tabloidéw, ze jedna
z aktorek, grajacych w jakims serialu, cierpi na nieuleczalng chorobeg, wtedy to nie-
oczekiwanie kreowana przez nig posta¢ staje sie wazniejsza niz inne, intencjonalnie
pierwszoplanowe. Jeéli tabloidy doniosg o niemoralnym prowadzeniu sie ktérego$
z bohateréw popularnych programéw (moze to by¢ prezenter, prowadzacy talk-
show, nawet glo$na gwiazda sportu), wszystko, co bohater ten powie lub co uczy-
ni w kreowanym przez telewizje $wiecie, zostanie zrelatywizowane wobec faktu
ujawnionego na ,drugim poziomie” tekstéw. Kiedy ogladamy serial - w tle ,pracuje”
narracja ukryta, wytworzona jako rezultat scalania strzepkéw informacji zdobytych
w innych mediach na temat aktoréw, rezysera, scenarzystéw, okolicznosciach po-
wstawania serialu
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Sposdb odbioru programu jest rezultatem oddzialywania na siebie dwéch ptasz-
czyzn: pierwszego planu i niewidocznego (cho¢ obecnego w umysle odbiorcy) tfa.
Nie ogladamy wcale przygéd Niani-Frani z serialu TVN, tylko Agnieszke Dygant, bo-
haterke doniesien prasy kolorowej i plotkarskiej. Nie ogladamy wcale Kasi i Tom-
ka - stanowigcych serialowg pare - tylko usitujemy z ich ekranowych zachowan
wywnioskowad, czy para sa Pawel Wilczak i Joanna Brodzik, czy Brodzik za duzo
pije, a Wilczak zadaje sie z innymi kobietami (to réwniez wiedza tabloidowa). Jesli
ta sama aktorka, Anna Guzik, jest rownocze$nie bohaterka Heli w opatach i jedng
z gléwnych postaci serialu Na Wspélnej, tatniczy w Taricu z gwiazdami, wygrywajac
czerwone porsche, a ponadto pojawia sie go$cinnie na planach kilku innych seriali
(np. Kryminalnych, Kasi i Tomku) to z cala pewno$cig mozliwo$¢ utozsamienia sie
widza z postacig grang przez dana osobe (opisang przez tabloidy, ,sprywatyzowa-
ng” i pozbawiona dystansu, wynikajgcego z przynalezenia do fikcyjnego $wiata) jest
w powaznym stopniu ograniczona.

Fikcja telewizyjna, a raczej fikcja telewizyjnej narracji ma dzi$ przezroczyste
Sciany. Mozliwo$¢ zanurzenia sie, immersji w fikcyjnym $wiecie istnieje tylko wte-
dy, gdy $wiat ,tu” i $wiat ,tam” majg granice, kiedy ,transmedialno$¢” oznacza fak-
tyczny ruch w jedng lub drugg strone, od jednego do drugiego medium?é. Gdy gra-
nice nikng lub ich istnienie zostaje zakwestionowane - ruch taki nie ma sensu. Nie
istnieja takze granice miedzy ,rzeczywisto$cia” (realnoscia) a $wiatami fikcyjnymi,

16 Nowe spojrzenie na relacje miedzy pojeciami ,narracji”, ,fikcji”, ,interaktywnosci”
zawiera praca Marie-Laure Ryan Narrative as Virtual Reality: Immersion and Interactivity in
Literature and Electronic Media. Baltimore 2001.
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miedzy ,dokumentaryzmem” a ,fabularnoscia”, a nawet miedzy - przyjmujac tu ka-
tegorie Wolfganga Isera - tym co ,fikcyjne” a tym, co ,wyobrazone”?’.

»Przezroczyste Sciany” narracji telewizyjnych to przede wszystkim stala de-
konstrukcja pierwiastka iluzji i zastgpienie go manifestacyjng konwencjonalnoscia
przedstawienia. Zostajemy zaproszeni do uczestnictwa w grze typu make believe:
chcemy, aby$ bawit sie razem z nami w udawanie prawdy, a my bedziemy sie bawié
widzac, Ze dajesz sie nabra¢ i Ze prébujesz nas nabierad, ze wcale nie jeste$ nabrany
itd. Zaskakujaca jest - w kontekScie wspétczesnej teorii komunikacji - kariera sto-
sowanego przez Kandalla L. Waltona i jego komentatoréw pojecia make believe'®,
Najpro$ciej mozna by je ttumaczy¢ jako ,gra w udawanie”?®, miesci sie w nim bo-
wiem rowniez sktadnik zwigzany z sytuacja, gdy udajacy wie, co czyni, i kogo$, kto
jest $wiadkiem udawania, zaprasza do takiej wtasnie gry (to, oczywiscie, sytuacja
znana nam z teatru).
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Tworzenie iluzji i natychmiastowe ujawnianie jej... iluzorycznosci jest cecha wspoét-
czesnej kultury medialnej, a co za tym idzie - popularnej. Aktorzy grajacy w kilku
serialach i widowiskach jednocze$nie, pojawiajacy si¢ w reklamach, prowadzacy
programy poradnikowe lub wypowiadajacy sie na tematy polityczne to dowdd
przekroczenia granic publicznego i prywatnego, fikcyjnego i ,realnego”. Zarazem
telewizja odstania swoje kulisy (programy typu Kulisy produkgji..., Na planie filmu...,
tapu capu - jako autoironiczne spojrzenie na prace dziennikarzy telewizyjnych,
Za kulisami Hollywood itd.). Likwidacja kulis jako sfery niedostepnej, odstoniecie
mechanizméw tworzenia programu, manifestowanie konwencjonalnosci przeka-
Zu, ujawnienie sposobéw prowadzenia swoistych ,negocjacji” z jego odbiorcami
(np. wprowadzenie mechanizmu pozornej interaktywnosci - konkursy audio-
tele, glosowania widzéw co do dalszego przebiegu akcji) stawiajg pod znakiem za-
pytania Goffmanowska teorie zycia spotecznego jako teatru (w ktérym istnienie
kulis jest wszak réwnie istotne co sceny i widowni)?. Z drugiej wszakze strony

17 Ciekawe $wiatlo na rozwazanga w moim artykule kwestie autentycznoéci jako swoistej
gry z widzem w przekazie telewizyjnym rzucat W. Iser w rozdziale Spielen und Gespieltwerden
ksiazki Das Fiktive und das Imagindre, Frankfurt a/Main 1993, s. 468 i n. Na taka gre w nowo-
czesnej telewizji zwraca uwage rowniez J. Fiske (Television Culture..., op. cit.).

18 K. Walton, Mimesis as Make-Believe; On the Foundations of the Representational Arts,
Cambridge Mass. 1990; fragmenty tej fundamentalnej ksigzki w polskim przekladzie ukazaty
sie wczesniej w zbiorze Estetyka w swiecie. Wybdr tekstéw pod red. M. Golaszewskiej, Krakow
1984. Nazbyt pojemne znaczenie terminu make-believe Walton objasnit w artykule Précis
of ,Mimesis as Make-Believe” ogtoszonym w ,Philosophy and Phenomenological Research”
1991, vol. LI, nr 2.

19 Obszerne omoéwienie teorii Waltona w: A. Lebkowska, Miedzy teoriami a fikcjq lite-
rackq, Krakdow 2002, s. 221 i n.; por. takze A. Martuszewska, Powies¢ i prawdopodobieristwo,
Krakéw 1992. Powinowactwa teorii Waltona z innymi koncepcjami fikcji omawia H. Markie-
wicz w tomie Teorie powiesci za granicg. Od poczqtkéw do schytku XX wieku, Warszawa 1995,
s.410-415.

20 Interesujgce rozrdéznienia co do zastosowania gry make believe w przekazie literackim
i obrazowym (filmie) znaleZ¢ mozna w pracy K. Kroebera, Make Believe in Film and Fiction:
Visual vs. Verbal Storytelling, Palgrave 2006. Wazne jest tu i to, Ze Kroeber pisze o tworzeniu
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propozycje Guy Deborda czy Douglasa Kellnera, okreslajacych dzisiejsze spote-
czenstwo i jego medialna kulture jako ,spoteczenstwo spektaklu”, koncentruja sie
na podobnych, choé przeciwstawnych aspektach przekazu: pokazywaniu czego$
i patrzeniu na co$?.

9.

Dlatego tez zjawiska, o ktérych pisze, okresla¢ wole jako re-teatralizacje tele-
wizji, a wraz z nig powaznych obszaréw zaréwno kultury uznawanej za ,wysoka”,
jak tez ,popularnej”. Proces owej re-teatralizacji obejmuje zaréwno wiaczenie do
przekazu pierwiastkéw autotematycznych, jak tez ironii i autoironii. Ironia i auto-
ironia pozwalajg na znacznie szersze wykorzystanie np. mechanizmu infotainment
w przekazie informacyjnym (struktura nowoczesnego programu informacyjnego
wykorzystuje efekt ,,odstoniecia” kulis telewizyjnych).

Niewidoczna, ,transparentna” forma przekazow wspdtczesnej kultury medial-
nej i popularnej, opierajaca si¢ na autotematyzmie, autoteliczno$ci kanatu transmi-
sji (samego medium), w powigzaniu z zabiegiem re-teatralizacji jest z catg pewno-
$cig formg ,obrony” przekazu telewizyjnego jako takiego przed atakiem tekstow
drugiego i trzeciego poziomu, przed destruowaniem programu przez rzesze fanéw
i ,prosumentéw”. Ta obrona odbywa si¢ przez swoiste uderzenie ,wyprzedzajace”.
Ceng za takg strategie jest likwidacja podej$cia serio do wszystkiego, o czym
mowi przekaz. Pamietajac o tym, zupelnie inaczej zaczynamy oceniac role celebrities
w kulturze medialnej, w zupelnie innym $wietle postrzegamy to, co z programami
iich bohaterami (jako ludZmi z krwi i kosci) czynia tabloidy.

Niemniej cena ta okazuje sig¢ powazniejsza, gdy zgodzimy sie, ze model odbioru
przekazéw medialnych jest réwniez modelem odbioru wszelkich narracji - w tym
i takich, ktore kwalifikujemy jako sktadniki kultury wyzszej. Okazuje si¢ bowiem, ze
powstajace dzi$ powiesci chcg mieé tak samo jak narracje telewizyjne, ,transparent-
ne” $ciany. Pisarz - tak jak autor medialnych tresci - nie ukrywa, Ze prowadzi z czy-
telnikiem gre w make believe. Odstania zatem mechanizmy powstawania powiesci
nie tyle jako pewnej struktury fabularnej i narracyjnej, ile jako pewnego faktu bio-
graficznego, towarzyskiego, jako gry z opinia publiczng. Wydaniu powiesci towarzy-
sza wiec wywiady, spotkania z czytelnikami, wystepy w mediach. W powie$ci samej
zawarte zostajg elementy mozliwe do wykorzystania w pi-arze, sygnaty umieszcza-
jace pisanie, pisarstwo i jego efekty w ironicznym wymagajacym dystansu kontek-
$cie. Powie$¢ zatem podlega tym samym co inne narracje kultury mechanizmom
»zawieszenia fikcjonalnos$ci”, ujawniajacym sie jako ujawnienie aktu narracji, jako
faktu spotecznego, jako aktu komunikacji oralnej. Pisarz jest narratorem, narrator
- pisarzem, demonstrujacym ironiczny dystans wobec i samego siebie, i stuchaczy/
czytelnikdw. Pisarz nie tyle jest, ile chce byé¢ celebrity - w takim samym wymiarze
jak serialowi aktorzy, sportowcy, zapraszani przed kamery uczeni-eksperci i, rzecz
jasna, politycy. Pragnienie to ujawnia poprzez wprowadzenie (na drugim poziomie
tekstéw) sygnatéw ironii, dystansu, prowokacji.

iluzji prawdy w ustnym przekazie historii (storytelling), co bardzo interesowato strukturali-
stow, m.in. Barthesa i Proppa.

21 G. Debord, Rozwazania o spoteczeristwie spektaklu, przet. M. Kwaterko, Warszawa
2006; D. Kellner, Media Spectacle, New York 2003.
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10.

Stowo ,ujawnienie” wydaje sie tu szczegdlnie na miejscu. Kultura celebrities bowiem
to kultura ujawnienia, a raczej kultura fikcji ujawnienia. Roland Barthes pisal, majac
na wzgledzie specyficzny ,przewr6t” w pojmowaniu roli narratora w narracji (pa-
mietajmy, ze tekst ten powstal w potowie lat 60. ubiegltego wieku):

przewrdt ten jest szczegdlnie wazny (publiczno$é ma nie przypadkiem wrazenie, ze
przestano dzi$ pisa¢ ,powieéci”): ma on bowiem na celu przesuniecie opowiadania
z plaszczyzny czysto konstatujacej na ptaszczyzne performatywna, gdzie znaczeniem
stowa jest wiasnie akt jego wypowiadania; pisa¢ nie znaczy dzisiaj ,opowiadaé”, lecz
moéwic, ze sie opowiada, wijczajac w to caly przedmiot opowiadania (,to, co si¢ méwi”)
do tego aktu méwienia; dlatego tez pewna cze$¢ literatury wspolczesnej nie jest juz opi-
sowa, lecz tranzytywna, stara si¢ bowiem urzeczywistni¢ w slowie terazniejszo$¢ tak
czysta, ze cala wypowiedZ utozsamia sie z aktem, ktory ja wydaje - cate logos zostaje
sprowadzone (lub rozszerzone) do lexis?%

To wlasnie sytuacja, ktora mogliby$my okresli¢ jako teatr narracji, co pozwala
w jednym tym okre$leniu potaczyé w sobie cechy strukturalne przekazu, jego ulo-
kowanie w przestrzeni spotecznej komunikacji (w tym w kulturze konwergencji
i spektakli medialnych, w kulturze fanéw i celebrities, w kulturze zdominowanej
przez hipertekstualnos$¢, rozumienie ,przytaczeniowe”).

»Teatr narracji” to co$, co istnieje obiektywnie, a nie jedynie jako teoretycz-
ny konstrukt: co$, co jest wpisane we wspdtczesng polska proze i w strategie jej
lektury. Ale uswiadomienie sobie teatralnosci wszelkich narracji kaze zada¢ sobie
pytanie: dlaczego nie mozna dzi$ uprawiac prozy serio? Dlaczego jej tworzeniu musi
towarzyszy¢ z reguly gest ,$cierania” tropu prowadzacego do pytan istotniejszych
niz pytanie o sam akt komunikacji, a raczej o wykonanie komunikacyjnego rytuatu?

Dlaczego nie mozna serio uprawia¢ w Polsce literatury feministycznej czy ,gen-
derystycznej”? Czy dlatego, Ze pisarki z tego kregu muszg jednoczes$nie ,robi¢” po-
lityke (przed kamerami), uczestniczy¢ w paradach réwnosci, recenzowaé ksigzki
w telewizji lub prowadzié¢ tam teleturnieje? Dlaczego podobnie dzieje sie z literatu-
ra ,etniczng”? Dlaczego pisarz musi pokazywaé swiatu, ze jest pitkarskim kibicem
i oprdcz prozy uprawia¢ réwniez felietonistyke? Dlaczego natychmiast wokét ta-
kich zjawisk zaczyna narasta¢ literatura ,drugiego poziomu”, sterujgca odbiorem
tekstow wyjsciowych? Dlaczego tworcy literatury popularnej nie chca sie przyznaé,
Ze s3 ,literackimi technikami”, imitujgc co$, co ma ich wynie$¢ na poziom literatury
wyzszego rzedu?

I dlaczego w konicu literatura zostaje sprowadzona do wymiaru stownego per-
formance’u, w ktérym chodzi tylko o samo méwienie?

22 R. Barthes, Wstep do analizy strukturalnej opowiadan, przel. W. Blofiska, ,Pamietnik
Literacki” 1968, nr 4, s. 44.



Plotki o gwiazdach jako sktadnik narracji transmedialnych... [15]

Gossip on TV stars as a component of transmedial narratives.
A proposal of a theoretical-literary perspective

Abstract

The article presents a specific kind of narrative - the story that the viewers of popular TV
series create in their minds while watching them. In their majority, they are, at the same
time, readers of tabloids, which presents journalistic micro-narratives of the lives of the TV
series stars. The author recalls the idea of John Fiske, who, in “Television Culture”, defines
three types of “texts”. In Polish settings, the viewers’ narratives in general are not verbalized,
still they enter certain intertextual relations with “primary” texts (the series narratives) and
“secondary” texts (gossips, critics’ opinions). These relations modify the process of reception:
the texts overlap, entering dialogue relations; they are congruent, or form the evidence of the
contradictory decoding. Although the process of creation of such texts, and their contents
are difficult to be examined empirically, they form a quite important element of the modern
popular culture and of the “everyday narratives”.





