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Trudno dzis polemizowaé z tezg, Ze nowe media znaczaco wplynely na ksztalt
komunikacji kulturowej — na jej formy, sposoby uczestnictwa, kompozycje
i wyraz artystyczny jej przekazéw. Technologie medialne ksztaltuja nowy
paradygmat kulturowy oparty na ideach wolnosci, réwnosci, wspéluczestnictwa,
czego wyrazem sg zjawiska tak charakterystyczne dla kultury Web 2.0 jak:
usieciowienie, pozwalajace na komunikacje wielu do wielu; konwergencja,
bedaca podlozem kultury fanowskiej zacierajacej granice migdzy tresciami
amatorskimi a profesjonalnymi; prosumpcja, wyrazajaca si¢ w postawie
koprodukcji znaczen kulturowych oraz szereg innych'. Jesli doda¢ do tego
zmiany wynikajace z rozwoju technologii widzialnosci i wszechobecnej wi-
zjoniki (Virilio, 2001: 39—63) — maszyn widzenia (ckranéw, aparatéw i kamer,
monitoréw, odbiornikéw telewizyjnych, sond usc, termowizjeréw i tak dalej),
ktére wigza rzeczywisto$é z syntetyczng wizualno$cia, wzmacniajgc poczucie
glebi i objetosci spojrzenia, to zrozumiala staje si¢ konstatacja zmian w au-
diowizualnosci zdominowanej przez wizualno$¢. Z jednej strony maszyny
widzenia wizualizujg wszystko w skali mikro i makro, wydzierajac tajemmce
$wiatu i ludziom i odzwrajacc czlowieka z jego intymnosci, z drugiej za$ sa
projekcja niewymagajaca ludzkiego oka, stwarzajaca rzeczywisto$¢ wizualng
niezalezng od spojrzenia. W efekcie powstajacy w kulturze nowych mediéw
obraz nosi znamiona pornografii, wdziera si¢ w przestrzenie dotad niemozliwe
do wizualizowania, narusza nie tylko sfer¢ tabu, lecz takze ograniczenia
wynikajace z cielesno$ci. Zachodzace w komunikacji kulturowej zmiany
objely takze i t¢ cz¢$¢ produkeji kulturowej, ktéra zazwyczaj przez badania
naukowe jest pomijana lub przynajmniej marginalizowana ze wzgledu na
zastrzezenia o charakterze moralnym, psychologicznym i estetycznym?®.

Od fabuly pornograficznej
do porno w stylu gonzo

Ponizsze rozwazania chcialbym usytuowaé w kontekscie dwéch wypowiedzi
na temat filméw pornograficznych wywiedzionych z literatury, oddzielonych
od siebie dwiema dekadami. Jeszcze na poczatku lat go. Umberto Eco w cyklu
esejéw prezentowanych na tamach wloskiej prasy pisat o filmowej pornografii
nastepujgco:

W filmach pornograficznych roi si¢ od postaci, ktére wsia-
daja do samochodu i przemierzajg cale kilometry, od par,
ktére tracg niewiarygodnie duzo czasu na zameldowa-
nie si¢ w hotelu, panéw, ktérzy marnujg cenne minuty

1 Wigcej o tym w artykule dudiowizualnosé wobec nowych medisw (Regiewicz, 2012: 281-316).

2 W dyskusji na temat zajmowania si¢ pornografia zazwyczaj podejmowane s kwestie
konsekwencji tak psychologicznych, ktére mogg prowadzi¢ do zachowan antyspolecznych
(na przyklad rzeczywisty gwalt), jak moralnych, wynikajacych z praktyk samogwattu. Na
pierwszy aspekt zwracaja uwage miedzy innymi teorie feministyczne, na przyktad Robin
Morgan, ktéra pisze, ze ,pornografia jest teorig, gwalt — praktyka”, dowodzac bezposred-
nich przelozen ogladania pornografii na przestgpstwa na tle seksualnym. (Humm, 1993:
175). Drugim rozwazaniom przygladaja si¢ zaréwno psychologowie, lekarze, jak i teolodzy,
etycy czy filozofowie, na przyktad: K. Ostrowska, Psychologiczne podstawy sprzeciwu wobec
pornografii, ,Stuzba zyciu. Zeszyty problemowe”, 2000, nr1-2, s. 15; |. Bajda, Zafalszowa-
nie obrazu czlowicka: pornografia, ,Ethos”, 1993, nr 24; S. Olejnik, Teologia moralna Zycia
osobistego, Wloctawek 2000.
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w windzie, zamiast od razu udac si¢ do pokoju, dziew-
czyn, ktére saczg rozmaite trunki i zabawiaja si¢ koszul-
kami i koronkami, a dopiero potem wyznaja, ze przed-
ktadaja Safong nad Don Juana.[...]

Powody tego stanu rzeczy sa oczywiste. Film, w ktérym
Gilberto gwalcilby bez wytchnienia Gilberte od przodu,
tytu i z boku, bytby nie do wytrzymania. [...]

Dlatego film pornograficzny musi pokaza¢ zwyczajny
bieg zycia — i jest to sprawa zasadniczej wagi, jesli na-
ruszenie obyczaju ma nastepnie wzbudzi¢ zainteresowa-
nie - tak jak to pojmuje kazdy z widzéw. [ ...] Nikt nie
bylby w stanie wytrzymac péltorej godziny scen gorsza-
cych. Tak wige przerwy w rozwoju intrygi sa koniecznos-
cig. (Eco, 1993: 109—110)

Eco zwraca zatem uwage na fundamentalng dla filmu pornograficznego
obudowe fabularng, bez ktérej ukazywanie aktéw seksualnych wydaje si¢ tylez
bezsensowne, co niedajace odbiorcy odpowiedniej satysfakeji. I nie chodzi tylko
o wytrzymalos¢ psychiczng widza, ale o narracyjny kontekst, w ktéry owe akty
sa wpisane, co stymuluje odpowiednio wyobraznie. Ponadto potrzeba fabuly
pozwala na zbudowanie wystarczajaco dlugiej wypowiedzi, w ktérej zostang
zanurzone kolejne akty seksualne. Chodzi zatem o to by w fabule umiescic jak
najwiecej tak zwanych numeréw, co, jak dowodzi Linda Williams, pozwala
wigzaé film pornograficzny z musicalem, w ktérym kolejne wystapienia solowe
lub w duetach s3 powigzane luzna narracjg, ale w rzeczywistosci to wlasnie one
stanowig o atrakcyjnosci przedstawienia (Williams, 2010: 136—142). Podobnie
tradycyjny film pornograficzny sktada si¢ z numeréw polaczonych w sposéb
nieskomplikowany i do§¢ swobodny z narracyjng fabulg, ktére skupiajg uwage
widza na samych aktach seksualnych wyznaczajacych kolejne punkty kulmi-
nacyjne toczacej sic opowiesci i w taki sposéb odbieranych i oklaskiwanych.
Mozna zatem méwié, ze pornografia filmowa zasadza si¢ na napigciu pomiedzy
ramg fabularng, ktéra ukazuje zwyczajne zycie, a schematem przedstawieri
dziatan seksualnych, na ktérym opiera si¢ kazda produkcja pornograficzna.
Stephen Ziplow zalicza do tego schematu: masturbacje¢ (przede wszystkim
kobieca, z uzyciem odpowiednich gadzetéw lub bez, z dobrze oswietlong
sfera genitaliow), stosunek seksualny klasyczny (mesko-zenski akt seksualny,
w ktérym penis penetruje wagine, z wykorzystaniem kilku podstawowych
pozycji: klasycznej, kobieta na gérze, od tytu i na boku); seks lesbijski (takze
z uzyciem przedmiotu lub bez, penetracja waginy i analne oraz oralne piesz-
czoty), seks oralny (zaréwno cunnilingus, jak i fellatio), ménages i trois (tréjkat
seksualny z mezczyzng lub kobietg jako trzecig osobg do pary kopulujace;j),
orgie (wiele kopulujacych ze soba osobnikéw réznych plci), seks analny
(strong penetrowana jest kobieta) oraz sadie—max (ukazywanie elementéw
praktyki sadomasochistycznej podczas odbywania czynnosci seksualnych, na
przyklad poprzez dawanie klapséw, krgpowanie lub uzycie akcesoriéw czy
ubran konotujacych takie czynnosci; Williams, 2010: 141-142). W kazdym
z przywolanych tu aktéw seksualnych mozna jednoczes$nie wyréznic trzy dosé
schematyczne i charakterystyczne typy dzialan: ekshibicjonistyczne obnazanie
ciala, ,genitalne show” w postaci réznych form cielesnego obcowania oraz
seskalacje «szaleristwa wizualnego» pod postacia money shot” (Loska, 1995: 112).
Fabuta bylaby zatem ramg narracyjna wypelniang przez konkretne reali-
zacje aktéw seksualnych. Z drugiej strony fabuta w filmach pornograficznych
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pelni niezwykle istotne funkcje dla ukazywania scen seksu: moze bowiem
by¢ wyrazem przyjemnosci bohateréw, ale takze wyrazeniem seksualnego
konfliktu (od klétni po gwalt), rozwigzaniem tegoz konfliktu (seks, ktéry
godzi kochankéw). Tym samym fabula nie jest tylko pretekstem do ukazy-
wania aktéw seksualnych czy rama, ale czynnikiem determinujacym odbidr
poprzez sugerowane rozwigzania narracyjne.

Na drugim biegunie rozwazari pozostaje nowy typ pornografii, zwia-
zany z zasygnalizowanymi na poczatku zmianami wynikajacymi z nowych
technologii i nowych mediéw, ktéry autor jednego z polskich kryminatéw
opisuje ustami producenta pornografii nast¢pujaco:

Dialogi sprawdzaly sie w latach siedemdziesiatych i osiem-
dziesiatych, teraz s3 dobre w grzecznych serialach dla go-
spodynt domowych, nie w pornosach. Widz filméw ga-
tunku xxx nie chce dzisiaj dialogéw, interesuje go tylko
rzniecie na ekranie, maksymalnie duzo rzniecia, z jak
najwigkszg liczbg zblizen i wytryskéw. Filmy z dialoga-
mi gorzej si¢ sprzedaja, a my staramy si¢ sprostac¢ zycze-
niom widzéw najlepiej jak umiemy. Internet i te amator-
skie produkcje odebraty nam miliony klientéw. (Kozera,
2014: 105)

To co mozna zaobserwowaé w produkejach pornograficznych nowego typu
to przede wszystkim odejscie od fabuly (choé¢ oczywiscie catkowita rezyg-
nacja z narracji jest niemozliwa, samo dzialanie seksualne jest juz pewng
opowiescig). Ze wzgledu na nowe sposoby prezentacji tresci pornograficz-
nych w internecie i ich usieciowienie zmienia si¢ znaczgco forma z filméw
petnometrazowych na krétkie (kilkunasto- lub kilkudziesigciominutowe)
filmiki prezentujace jedno wydarzenie seksualne. Ucieczka od fabularnosci
jest takze efektem zmian technologicznych, ktére pozwalaja na tworzenie
charakterystycznych mashupsw — produkeji powstajgcych z nakreconych juz
filméw, z ktérych na zasadzie kolekcjonerstwa wycina sie charakterystyczne
fragmenty, by skompilowaé nowg produkcje zorientowang tematycznie, na
przyktad z samymi wytryskami czy seksem oralnym. Odejscie od kontekstu
i nattok scen seksualnych funkcjonujacych obok siebie kaze spojrzeé na hard
core jako na szalefistwo widzialnosci, ktére niczego juz nie méwi. Jego celem
nie jest opowiadanie historii, lecz pokazywanie obrazéw, a co za tym idzie
nic poza ogladaniem nie jest widzowi oferowane.

Obsesiji widzialnosci towarzyszy jednocze$nie wyrazana zaréwno na po-
ziomie technologii (HD czy 3D), jak i prezentowanych tresci chec zaspokojenia
widza domagajacego si¢ w dobie zalewu obrazéw pornograficznych coraz
silniejszych bodZcéw wizualnych. Jednym z tego objawéw jest pornografia
typu gonzo — jeden z najbardziej dochodowych i popularnych gatunkéw
pornografii w sieci — ktdry ,prezentuje brutalny, karzacy seks, w czasie ktérego
kobiety sa ponizane i upokarzane” (Dines, 2012: 9). Prezentowane akty sek-
sualne uciekajg od przedstawien jakichkolwiek relacji pomiedzy partnerami,
eksponujac anonimowos¢ i mechanicznos$é dokonywanego zdarzenia, za$
z calego wachlarza propozycji wymienianego przez Ziplowa kladzie si¢ tu
nacisk na seks analny, gang bang (kilku mezezyzn penetrujacych jednoczesnie
jedna partnerke) i money shot na twarz lub inne czesci ciala kobiety (piersi,
posladki). Innym wyrazem tendencji do wzmocnienia odbieranych przekazéw
pornograficznych jest nowa poetyka, ktéra mozna nazwa¢ selfish. Nawigzuje
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ona zarazem do nowych mediéw i mozliwosci samodzielnego rejestrowania

wszystkiego, w czym bierze si¢ udzial i udost¢pniania tego w portalach

spoleczno$ciowych, jak i do charakterystycznego dla gier komputerowych

ujecia kamery FPP (firsz person perspective), ktére wzmacnia poczucie immersji —
zanurzenia w przedstawianym $wiecies. W produkcjach pornograficznych

nowego typu bardzo czesto podkresla si¢ 6w rys amatorski poprzez stosowanie

zabiegu krecenia z r¢ki (hand-held shooting) czy wykorzystania do nagrania

urzadzen nieprofesjonalnych — telefonéw komérkowych, tabletéw, kamerek
internetowych, monitoringu — ktére rejestruja przypadkowe sceny seksualne.
Jednoczesnie podkresla si¢ autentycznosé ukazywanych na ekranie wydarzen,
ich przypadkowo$¢, nieprofesjonalnos¢, co dodaje pikanterii podgladanej scenie

seksualnej. W produkejach tego typu chodzi zatem o ztudzenie prawdy, ze
»kopulujace na ekranie ciala nie ktamia, w swojej fizycznosci sg prawdziwe az

do ekstremum” (Kuczok, 2000: 20—24), a zarazem posmak doswiadczenia —
czego$ prawdziwego, autentycznego, nieudawanego.

Dlaczego przemiany?

Przygladajac sie przemianom, jakie zaszty w ostatnim dwudziestoleciu w ko-
munikacji kulturowej, w tym takze w produkcjach pornograficznych, trzeba

postawié pytanie o ich kontekst. Mogloby si¢ bowiem wydawa¢, ze, podobnie

jak méwi jeden z bohateréw rysunku Andrzeja Mleczki, ,gota dupa” jest

zawsze tylko ,gola dupg i nie daj sobie wmdéwié niczego innego”. Jednak

zmiany zachodzgce na plaszczyznie intymnosci w sferze obyczajowo-spoleczne;

i technologii dowodza czego$ zupelnie innego.

W ostatnich dekadach jak nigdy dotad w historii kultury+ kwestia sek-
sualnosci zostala przesunieta ze sfery prywatnej do sfery publicznej, czemu
towarzyszyly miedzy innymi zjawiska detabuizacji zagadnieri zwigzanych
z cielesnoscig i praktykami seksualnymi (w tym takze pornografia) i posze-
rzania granic obszaréw, do ktérych seksualno$¢ dotad nie miata dostepu jak
dzieciristwo czy staroéé. Towarzyszy temu emancypacja seksualna, ktéra
przez domaganie si¢ prawa do satysfakeji seksualnej dla wszystkich, nawet
dla 0s6b o najbardziej wyszukanych potrzebach zniosta pojecie normy, a tym
samym doprowadzila do zaniku perwersji, bowiem te ,staly sie prawomoc-
nymi sposobami wyrazania wlasnej seksualnosci i definiowania tozsamosci,
a rozpoznaniu réznorodnych sklonnosci seksualnych towarzyszy jako gest
polityczny akceptacja pluralizmu stylow zycia” (Giddens, 2007: 212). Niemala
role w przemianach intymnosci odegrata wlasnie pornografia, ktéra szcze-
gélnie w ostatnim czasie wchodzi silnie w sfere oddzialywania potocznego.
Gail Dines, badajac przemiany zachowari studentéw pod wplywem produkeji
pornograficznych, zwraca uwage na pornografizacje sfery publicznej poprzez
wprowadzanie gwiazd porno do programéw publicznych i produkeji filmowych,
wlgczanie scen quasi-pornograficznych w produkcje pozornie nie majace z tym
nic wspélnego; budowanie w programach telewizyjnych sytuacji narracyjnych
opartych na popularnych scenach pornograficznych wywiedzionych z serwiséw
YouPorn czy RedTube i tak dalej. W tym kontekscie mozna takze méwic

3 Natemat znaczenia FPP w budzeniu immersji pisze w odniesieniu do gier wideo Mirostaw

Filipiak (2006: 64).

4 Michel Foucault wigze wynalazek seksualnosci z nowozytnymi instytucjami spolecznymi,

w ktérych miala ona za zadanie skrupulatng kontrole cielesnosci i jej potrzeb w zwigzku
z zachowaniami spotecznymi. (Foucault, 2000: 122).
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o supermarketyzacji pornografii, ukazujac zjawisko wykorzystywania przez
popkulture aktoréw branzy pornograficznej, ktérzy jawia sie jako celebryci,
jak emerytowana juz wloska aktorka porno Cicciolina kandydujaca z po-
wodzeniem do parlamentu, Dolly Buster prowadzaca telewizyjne show czy
Jenna Jameson wydajaca poradniki udanego seksu (Szlendak, 2008: 164-170).

Jednoczesnie, na co zwracajg uwage antropolodzy, zmienia si¢ sposéb
rozumienia aktu seksualnego, ktéry postrzegany jest coraz czgsciej wylacznie
biologicznie czy fizjologicznie, w oderwaniu od sfery intymnosci. Dominacja
w spoleczenistwie ,seksu zimnego” (Gajda, 2008: 73) pozwala postrzegaé
6w akt bardzo instrumentalnie, jako roztadowanie napiecia, ktére stuzy
zachowaniu zdrowia biologicznego i psychicznego, o czym niejednokrotnie
przypominajg reklamy srodkéw na potencje dla mezczyzn. Nie dziwi zatem
coraz powszechniejsze przyzwolenie spoleczne na korzystanie z ustug agen-
cji towarzyskich, ktére w opinii badanych nie kwalifikuja si¢ jako przejaw
niewierno$ci, ale sposéb zaspokojenia potrzeby fizjologicznej takiej same;
jak gtéd czy sen. Pojawia si¢ zatem cala sfera zjawisk zwigzanych z platnymi
ustugami seksualnymi: od sponsoringu, galerianek i obiadéwek, do prostytucii
i turystyki seksualnej, ktére wchodza do potocznej mentalnosci czlonka
nowozytnej spolecznosci. Stajac si¢ praktyka utylitarna, seks wchodzi w sfere
rozwazan publicznych: w przestrzenie dyskursu medycznego, psychologicznego,
socjologicznego, a takze pedagogicznego (warto przypomnieé spor o tresci
ksztalcenia w przedmiocie przygotowanie do zycia w rodzinie oraz w no-
wych podrecznikach dla pierwszoklasistéw), medialnego (reklamy srodkéw
antykoncepcyjnych w telewizji w godzinach powszechnej ogladalnosci),
politycznego (od sztucznego penisa w rekach Janusza Palikota poczawszy,
na stynnym pytaniu Andrzeja Leppera ,czy mozna zgwalci¢ prostytutke”
skoficzywszy) i tak dale;.

Na zakonczenie tego krétkiego przegladu przejawéw przemian intym-
nosci sprzyjajacych rozwojowi pornografii, nalezaloby jeszcze wymienié
niezwykle silny w ostatnim pélwieczu kult ciala i zwigzane z nim procesy:
fetyszyzacji, fragmentaryzacji, uprzedmiotowienia czy wreszcie erotyzacjis,
oraz towarzyszacy opisywanym zjawiskom kult przyjemnosci, ktory lezy
u podstaw wcigz popularnego w obyczajowosci ,seksu cieplego” (Gajda,
2008: 74), majacego charakter zabawowy, ludyczny, bedacego przerywnikiem
w nudnej codziennosci. W kontekscie przemian warto zwréci¢ uwage na cie-
kawg konstatacje Marka Krajewskiego, ktéry opisuje tendencje popkultury do
alienacji i definiuje ten proces jako mechanizm dowartosciowywania innosci,
odmiennosci (Krajewski, 2003: 105—125). Wpisujac si¢ w ten sposéb w proces
demokratyzacji®, kultura popularna podkresla znaczenie réznorodnosci,
odrzucajac dotychczasowe opozycje stary-mtody, homo-heteroseksualny,
czlowiek-zwierze na rzecz transgresji, sfery pomig¢dzy nieuchwytnej w swych
granicach — takze seksualnych. Wreszcie wspélczesna kultura wydaje si¢ dos¢
ekshibicjonistyczna (Regiewicz, 2004: 155-168), trudno wige méwic o voyeury-
zmie i intymnosci, czego dobitnym przyktadem staly si¢ produkcje spod znaku
Wielkiego Brata. Sytuacja ta zawiera w sobie pewien paradoks, bowiem z jednej
strony na ekranie

5 Szerzej zjawisko to omawia na przykladzie popularnosci lalki Barbie Mary F. Roger
w ksiazce Barbie jako ikona kultury.

6 O przenikaniu si¢ plaszczyzn seksualnosci i demokracji pisze B. McNair w ksigzce Seks,
demokratyzacja pozgdania i media, czyli Kultura obnazania.
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[...] jedni si¢ kt6ca, inni si¢ kochaja, kto$ idzie do tazienki,
kto$ si¢ rozbiera do snu, kto$ robi sobie grzanki w kuchni;
statyczna kamera, kiepska tasma video; wszystko to ra-
zem wywoluje wrazenie autentycznosci, ktérego tak bar-
dzo spragniony jest podgladacz. (Bielik-Robson, 2000)

Z drugiej za$ to wszystko wydaje si¢ wielkim spektaklem, szytym na miare
oczekiwari widza, o czym przypominajg zaréwno narrator zewngtrzny, ko-
mentujacy dla widza dziejace si¢ wydarzenia, jak i publikowane co jakis czas
rankingi popularnosci poszczegélnych bohateréw, ktorzy staraja sie zaskarbic
sobie laske widza czy zadania wyznaczane uczestnikom ze wzgledu na
rosnacg lub spadajacg ogladalnos¢ programu. Jak zauwaza Wiestaw Godzic
rzeczywisto$¢ medialna po reality show zmienila si¢ w sposéb radykalny,
naruszyla dotychczasowy podzial na to co prywatne i publiczne, skrywane
i wystawiane na pokaz, autentyczne i odgrywane (Godzic, 2001: 13—23).
Jednoczesnie tendencja do obnazania si¢ obejmuje zaréwno sfere cielesng
(bohaterowie popularnych reality show rozbierajacy si¢ przed kamers), jak
i emocjonalng czy psychiczna, o czym swiadczg obecne w programach typu
talk-show zwierzenia prywatnych oséb dotyczace doswiadczen w agencjach
towarzyskich, nietypowego seksu, molestowania seksualnego w dziecifistwie
czy Zdrady Wspohnaizonka a takze fabularyzowane dokumenty prezentujace
niewiernosci malzeriskie (partnerskie) jak polsatowski serial paradokumen-
talny Zdrady czy reality show Warsaw Shore. Ekipa z Warszawy produkcji MTV.

Przywolanie Big Brothera wydaje si¢ mieé takze znaczenie w kontekscie
refleksji nad przemianami w sferze pornografii wynikajacymi z rozwoju techno-
logii. To wlasnie dzigki rozstawionym kamerom, urzadzeniom nagrywajacym,
lustrom weneckim, kamerom przemystowym czy szpiegowskim reality show
stal sie wyrazem panwizjoniki, ktéra w bardzo krétkim czasie objela niemal
wszystkie praktyki kulturowe. Popularnos$é¢ tego typu programéw wynikata
miedzy innymi z pozoru autentycznosci, sugestii zapisywania rzeczywisto-
$ci bez jakiejkolwiek ingerencji rezysera lub oséb trzecich, co dodatkowo
rozbudzato wyobrainig telewidzéw. Jednoczesnie trzeba w tym miejscu
zwréci¢ uwage, ze nowa jakosé programéw typu reality show opierajaca si¢
na bezposrednim zapisie rzeczywistosci i iluzji autentycznosci wyrastata
z technologii kamer vHs popularnych w latach 8o. xx wieku. Dzi¢ki urzg-
dzeniom nagrywajacym twoérczo$¢ prywatna i amatorska stala si¢ réwnie
wazna jak produkcje profesjonalne; a prywatne, incydentalne zdarzenia
przeksztalcily sie we wlasnos¢ publiczng dzigki mozliwosci wielokrotnego
odtwarzania w dowolnym miejscu i czasie: dla rodziny, przyjaciél, podczas
kolezenskich spotkani i tak dalej (Godzic, 1997: 131-140). Co wigcej, to wiasnie
wtedy narodzita si¢ koncepcja prywatnych nagran pornograficznych, ktérych
rozwojowi sprzyjala popularnos¢ kamer i kaset wideo.

Jednak prawdziwy przetom w tej dziedzinie nastapit dopiero w momencie
pojawienia si¢ mediéw elektronicznych i cyfrowych, ze wzgledu na podstawowe
wlasciwosci nowych technologii takie jak digitalizacja, dajaca mozliwosé
tatwego kopiowania materialu audiowizualnego, czy usieciowienie, pozwa-
lajace na szybkie rozpowszechnianie nagrywanych plikéw i dystrybuowanie
tresci poza oficjalnymi kanalami. Ze wzgledu na cechy nowych mediéw
nalezaloby w tym miejscu zwréci¢ uwage na konsekwencje wprowadzenia
obrazu cyfrowego, ktéry daje si¢ formowac w sposéb plastyczny, taczacy zapis
z kamery z réznymi formami animacji komputerowej. Mozliwo$¢ kompilowania
dowolnych scen, taczenia obcych sobie elementéw sprowadzonych na poziomie
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jezyka do kodu binarnego rozbudzity krepowang dotad przez technologie
fantazje twércéw. A te wspieraja programy komputerowe, dzigki ktérym
obraz filmowy mozna poprawiaé, modyfikowac juz po jego nakreceniu w fazie
postprodukeji. Dzi§ w dowolny sposéb przy wykorzystaniu odpowiedniego
programu mozna sfilmowany obiekt powigkszy¢, pomniejszy¢, wprowadzic
kolor lub go pozbawi¢, wklei¢ postaé, ktérej pierwotnie nie bylo, i tak dalej.
Ponadto, jak zauwaza Andrzej Gwézdz, dzigki ucyfrowieniu obraz stal si¢
przede wszystkim plaszczyzng wrazeniows, ktéra nie odsyla juz do zadne;j
rzeczywistosci pozaobrazowej’. Powstajaca w ten sposéb estetyka powierzchni
kusi oko swojg sensualnoscia, jednak nowa jakos¢ obrazu styka si¢ okiem, nie
pozwalajgc mu siggnaé glebiej, tam bowiem nie ukrywa si¢ mitem, ale piksele.
Jesli przyjac¢ zatem oskarzenia wysuwane przez przeciwnikéw pornografii
filmowej, ze nie oferuje ona niczego poza szaleristwem widzialnosci, mozna
zrozumie¢ dlaczego popularno$é obrazu cyfrowego jest wprost proporcjonalna
do rozwoju hard core.

Wsréd innych wiasciwosci nowych mediéw nalezaloby wymieni¢ charak-
terystyczng hipertekstows strukture przekazu, ktéra wymusza na widzu nowy
spos6b odbioru. Znana juz z do§wiadczenia lektury plyty bvp nawigowalnosé,
pozwalajgca na wybér odpowiednich scen bez koniecznosci odbioru linearnego,
w nowych mediach staje si¢ kluczowa kompetencja odbiorczg. Uzytkownik
w pelni kontroluje przekaz audiowizualny, dostosowuje go do indywidualnych
potrzeb i upodoban, poprzez przeskakiwanie na pasku filmowym do miejsc
go interesujgcych lub wielokrotne odtwarzanie ulubionych scen bez narazania
sie na utrate jakosci. Mozna teraz zrozumie¢, skad w nowym typie porno-
grafii tyle scen prezentujacych poszczegélne odstony aktéw seksualnych bez
miejsca na narracje, ktérg ztakniony momentéw odbiorca po prostu pomija
jednym kliknigciem myszki, przeskakujac do akcji. Powstaje w ten sposéb
nowy sposéb lektury tekstow: hiperfragmentaryczny, kontekstowy, ktéry
nie wymaga od uzytkownika zaangazowania ani uwagi, ale odpowiada na
jego potrzebe natychmiastowego dojscia do sedna, zaspokojenia ciekawosci.

Mozna zatem zauwazy¢, ze nowe technologie zmieniajg w sposéb istotny
podstawowe skladniki komunikacji kulturowej od tradycyjnego modelu
nadawczo-odbiorczego, w ktérym odbiorca jest takze wspétautorem przekazu,
do samego komunikatu, bedacego w duzej mierze produktem technologii,
a nie kontekstu rzeczywistosci, do ktérej ma si¢ odnosi¢. Aparat fotograficzny
czy kamera cyfrowa umieszczone w telefonach, tabletach, iPodach i innych
urzadzeniach telematycznych sg dzi$ nieodlagczonym atrybutem niemal
kazdego spektaklu, w ktérym wszyscy staja si¢ bohaterami medialnymi
i w ktérym wszyscy zarazem podlegaja terrorowi wizualnemu®. To wiasnie
tatwy i powszechny dostep do takich urzadzen i prostota ich obstugi sytuuja

7 Wspélezesny dyskurs wokél powierzchniowosci zostal wyrazony migdzy innymi przez
Jeana Baudrillarda jako ,upojenie powierzchownoscig”, Viléma Flussera jako ,pochwala
powierzchni”, Maksa Bensego jako ,naskérkowy efekt cywilizacji” czy Hansa Gumbrechta
jako proklamacja ,ptytkich dyskurséw”. (Gwézdz, 2001: 82-83).

8 Mozna przywola¢ w tym miejscu raz po raz pojawiajace si¢ informacje o umieszczanych
w serwisach spolecznosciowych (na przyktad na YouTubie) filmikach wykonanych amatorska
technika prezentujacych poczynania zazwyczaj mlodocianych bohateréw w sytuacjach
erotycznych, wulgarnych czy chuliganiskich. Do najglo$niejszych spraw nalezal filmik
rejestrujacy znecanie sie uczniéw gimnazjum nad nauczycielem jezyka angielskiego w zespole
szkét w Toruniu oraz zapis stownego molestowania kolezanki przez chlopcéw w szkole
Gdyni. Zjawisko rejestrowania podbojéw erotycznych i umieszczania tych nagrani w sieci
stalo si¢ tematem wielu filméw ukazujacych ich daleko idace konsekwencje spoleczne

i psychologiczne (na przekiad serbski K7ip Mai Milos; Skowronek, 2011: 131-136).
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dzi§ amatoréw w gronie najliczniejszej grupy twércow, a wspomniane usie-
ciowienie daje mozliwos¢ szybkiej dystrybucji, niewymagajacej naktadéw
finansowych i niepodlegajacej kontroli. Zatem takze w tym kontekscie trzeba
spojrze¢ na popularno$¢ amatorskich produkeji pornograficznych.

Polskie porno w sieci

W niniejszym wywodzie wzieto pod uwage te produkeje, ktére maja charakter
oryginalny, a zatem nie sg kompilacjami czy fragmentami pelnometrazowych
filméw; mniej lub bardziej amatorski (takze w rozumieniu fanowskim), a ich
dystrybucja zwigzana jest scisle z internetem. Pomijajac zatem réznego rodzaju
portale bedace zbiorem linkéw do stron z materiatami pornograficznymi lub
bazg danych, w ktérej w formie katalogowej zgromadzone sg réznego rodzaju
przekazy pornograficzne sklasyfikowane wedtug klucza tematycznego, warto
zwréci¢ uwage na dwa typy obecnosci polskiej pornografii w sieci, ktére zo-
stang zaprezentowane na przykladzie stron zbiornik.com oraz podrywacze.pl.

Pierwszy z wymienionych przyktadéw zostal pomyslany jako rodzaj serwisu
spolecznosciowego, ktéry konstrukeja przypomina polaczenie Facebooka
i YouTube'a, stuzgcy dzieleniu si¢ filmami o prywatnym charakterze i zawie-
raniu znajomosci. Na stronie umieszczane sg klipy wideo realizowane przez
amatoréw, ktérzy prezentuja swoje doswiadczenia seksualne. Jako$¢ nagran
zazwyczaj pozostawia wiele do Zyczenia, bowiem w ujeciach dominuje zapis
hand-held shooting podczas wykonywanego aktu seksualnego badz ze statyczne;j
kamery. Ten typ stron jest otwarty dla kazdego, kto dysponuje dowolnym
urzadzeniem nagrywajacym (tabletem, kamerkg internetows, telefonem). Jedna
z podstawowych wlasciwosci selfpublishingu jest zasada, Ze nie udostgpnia
sie na stronie filméw obcych ludzi, ale wylacznie swoje produkcje — kazdy
kto zalgcza tam swoje materialy decyduje o ich udostepnianiu. Tym samym
bohaterami tego typu filméw sg zazwyczaj zupelni amatorzy, ktérzy posta-
nawiajg nakrecié film i zamiescié go w serwisie, by zainteresowac sobg innych
uzytkownikéw. Zdarza sie ze, kierujac kamere na siebie, amatorzy zyskuja
niemalg popularnos¢, a udostgpniane fragmenty filméw trafiaja do innych
serwiséw wymieniajacych si¢ plikami. Oczywiscie trzeba zadawac sobie sprawe,
ze niektére materialty sa dostepne dla uzytkownikéw tylko po zalogowaniu
si¢ na stronie, a wiec po procesie weryfikacji, ktéry odsiewa zwyktych pod-
gladaczy od poszukiwaczy doznani erotycznych. Wymiar spolecznosciowy
tego typu serwiséw podkreslany jest poprzez dolaczony czat z kamerkami,
dajacy mozliwosé kontaktu najpierw posredniego, ale w konsekwenciji takze
i bezposredniego miedzy zalogowanymi uzytkownikami. W tym kontekscie
zamieszczone na stronie amatorskie produkcje pornograficzne stuza do
tego, by poznac si¢ i uméwi¢ w realu lub wzia¢ udzial w wirtualnym seksie
z innymi. Tym samym filmy te majg performatywny charakter, sg swoistg
reklamg, zwizualizowang obietnicg doswiadczenia seksualnego, zachecajg
do autentycznego spotkania, mozna zatem méwic, ze wpisuja si¢ w tradycje
stag films, ktére prezentowano w domach publicznych jako rodzaj zachety do
aktywnego dzialania.

Drugi z wymienionych typéw stron reprezentuje portal podrywacze.
pl (i kolejne — Podrywaczki, Autosex, Blow-Job, Pornolia, Polskie uczennice)®.

9 Serwis Podrywacze powstal okolo 2002 roku i byt polskg odpowiedzig na niezwykle
popularnie amerykariskie projekty BangBus, Mike’s Apartmnet, Backroom Facials i inne
grupy BangBross. Na rynku polskim konkurowat jedynie z sieciowym Polisz Kicz Project,
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Ma on charakter bloga, jest konstruowany przez jednego nadawce, ktéry
w formie epizodéw (wideorelacji) prezentuje kolejne odstony jego przygod
z towarzyszeniem ekipy rejestrujacej. W analizie Podrywaczy warto wzigé pod
uwage produkcje z lat 2002—2003, ktérych schemat narracyjny sprowadzal
si¢ do relacji z podrézy. Prowadzacy i czlonek ekipy technicznej (kierowea,
pelniacy czesto role kamerzysty, choé nierzadko zastepujacy w dziataniach
seksualnych prowadzacego) zatrzymujg si¢ w jakims miescie z nieskrywanym
zamiarem skorzystania z seksualnych umiejetnosci miejscowych dziewczyn.
Podczas rekonesansu na ulicach miasta spotykaja po drodze dziewczyne,
ktéra gotowa jest swiadczy¢ ustugi seksualne za pomoc, jaka panowie oferuja.
Zazwyczaj dziewczyna zaprasza do siebie, cho¢ zdarza si¢ tez tak, ze panowie
wynajmuja hotel, nastepnie bohater lub jego kolega pod czujnym okiem
prowadzacego wideobloga dokonuje aktu seksualnego. Niejednokrotnie zza
kadru padaja komentarze o charakterze dookreslajagcym jako$¢ wykonywanej
czynnosci lub instruujace kopulujaca pare o koniecznosei zmiany pozycji lub
zaprezentowania innych pieszczot erotycznych. Calosé filmu konczy scena
pod prysznicem, w ktérej dziewczyna myje nagie cialo, nastepnie ubiera si¢
i nastepuje pozegnanie.

W przeciwieristwie do amatorskich filméw pornograficznych opisywanych
wezesniej, tego typu produkecje sg od poczatku do korica przemys’lana kompo—
zyqac, ktéra udaje prawde. Pokazywane na ekranie kobiety zdajg si¢ méwié: ,ja
nie Jestem postacig ze §wiata fantazji, jestem tu naprawde i naprawde do was
méwi¢” (Eco 1998: 180), podobnie poetyka — krecenie z reki, ktdre sugeruje brak
ingerencji w przekaz, autentycznos§é przedstawianych na ekranie wydarzen
czy metanarracja wprowadzajaca komentarze obserwatora towarzyszacego
kopulujacym — to wszystko udowadnia realno$¢ prezentowanych sytuacji.
Wiarygodnosé podkresla takze amatorstwo kobiet czy prawdopodobieristwo
wystapienia danej sytuacji w codziennym zyciu (oferowanie ustug seksualnych
za pomoc w naprawie auta czy podwiezienie do centrum miasta). Wartoscia
nadrzedng tego typu produkeji jest identyfikacja ogladanego wydarzenia
jako realnego, w ktérym widz w ekranowych bohaterach rozpoznaje rze-
czywistych ludzi a nie aktoréw, dostrzega dokumentalny charakter zdarzer
a nie zaprojektowang artystycznie sztuke. W konsekwencji odbiorca styka sie
z problemem realizmu na trzech plaszczyznach. Na pierwszej, gdy postrzega
realizm jako efekt prawdopodobieristwa, traktujac przedstawienia audiowi-
zualne jako quasi-rzeczywiste, bowiem te zachowuja pozér rzeczywistosci:
dzieja si¢ w jasno okreslonym miejscu i czasie, dotycza czlowieka i jego ak-
tywnosci biologicznej, przedstawiaja sytuacje mozliwe do zaistnienia. Druga
plaszczyzna rozumie realizm jako mozliwo$¢ odniesienia sfery obrazowej do
rzeczywisto$ci pozaikonicznej, co pozwala klasyfikowac¢ amateur video jako
twoérczo$¢ dokumentalng. Kamera w sposéb surowy prezentuje zdarzenia,
brakuje plastycznego montazu, obrébki na etapie postprodukeji stuzacej
polepszeniu obrazu, nadaniu mu bardziej zmystowego wyrazu. Ponadto pre-
zentowane na ekranie aktorki nie nosza zazwyczaj §ladéw poprawek chirurgii
plastycznej, prezentujg raczej naturalne wdzigki, podobnie ich zachowanie
dalekie jest od wyuzdanej i $wiadomej gry z widzem, podejmowanej przez
aktorki z branzy pornograficznej, cechuje je raczej powsciagliwosé, zawsty-
dzenie, pociggajaca niesmialos¢. Trzecia z plaszczyzn realizmu to praxis,
ktéra domaga sie weryfikacji ogladanych na ekranie wydarzen ze sferg zycia

nawigzujgcym w konstrukeji do seks-castingéw. Popularnos¢ Podrywaczy byla tak duza,
ze po kilku latach powstaly serwisy tematyczne, ktérych autorami i wykonawcami byli po-
mystodawcy pierwszego serwisu.
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codziennego. I tu pojawia si¢ pewien dysonans, o ile bowiem autentyczno$é
przedstawionych sytuacji mozna weryfikowa¢ poprzez konkretng topografie,
to prébie powtérzenia ogladanych sytuacji moze towarzyszy¢ duze rozczaro-
wanie — gdy odbiorca bedzie chcial odnies¢ wydarzenie do zycia codziennego,
okaze si¢, ze dostawczyni pizzy weale nie chee seksu w zamian za naleznos¢,
a podwieziona autostopowiczka nie zaproponuje seksu oralnego.
Jakkolwiek prezentowane materialy pornograficzne nastreczajg wiele

trudnosci w identyfikacji wydarzen w kontekscie autentycznosci czy wia-
rygodnosci, wydaje sig, ze film pornograficzny w sieci funkcjonuje przede
wszystkim w obrebie paradygmatu dokumentalnego. Takie ujecie problematyki
kaze przyjrze¢ si¢ narz¢dziom, dzigki ktérym mozna by produkeje tego typu
opisac i zinterpretowaé, zaréwno w odniesieniu do zfoZonosci samego ma-
terialu, jak i sytuacji odbiorcy. W efekcie uwaga powinna zostaé skierowana
ku pewnym pozostalo$ciom i przeksztalceniom cinéma-vérité, ktére w dobie
kultu amatora rozwija si¢ bez przeszkéd™.

Od wideobloga do filmu
antropologicznego

Wobec powyzej zarysowanych uwag dotyczacych nowego (zaréwno technolo-
gicznie, jak i przedstawieniowo) sposobu ukazywania tresci pornograficznych,
nalezaloby takze zweryfikowad narzedzia, ktérymi zazwyczaj krytyk kultury
postuguje sie podczas analizy i interpretacji tego typu tekstow. Kiedy bowiem
przyjrze¢ si¢ amatorskim lub stwarzajacym pozér przypadkowosci a zara-
zem autentycznosci produkcjom pornograficznym, okaze sig, ze tradycyjna
krytyka filmowa okazuje si¢ niewystarczajaca, co wykazala nieprzystajaca
do nowej pornografii koncepcja Lindy Williams o podobieristwie tego typu
produkcji do musicalu. Gdzie zatem szuka¢ odpowiednich narzedzi, skad
czerpaé inspiracje do badan nad ta — co prawda marginalng, ale rozwijajacg si¢
niezwykle dynamicznie — twérczoscia? Z jednej strony wlasciwym miejscem
wydaje si¢ internet jako generator nowych gatunkéw wypowiedzi medialnej,
z drugiej za$, zarysowany w poprzednim podrozdziale watek dokumentalny
kaze zwrécié si¢ ku réznego rodzaju formom filmowym kiadacym nacisk na
zdystansowany zapis rzeczywisto$ci™.

Pierwszy trop wiedzie ku komunikacji sieciowej i zwigzanej z nig formie,
jaka jest vlog. Wideoblog, bedacy multimedialng wersja tradycyjnego bloga,
jest wyrazem dzialalno$ci amatorskiej — fanowskiej — wyrazem wolno$ci
wyrazu, dzielenia si¢ wlasnymi emocjami i opiniami na kazdy, zazwyczaj
aktualny temat. Trudno nie zauwazy¢ tych tendencji w pornograficznych
ameteur video, ktére traktuja audiowizualne portale spolecznosciowe jako
miejsca udostepniania swoich dokonan seksualnych wartych upublicznienia.
Zamieszczane zazwyczaj na wewngtrznych platformach blogowych albo na

1o Idea cinéma-vérité zostata zapoczatkowana juz w latach 20. przez Dzige Wiertowa jako
kino-prawda, nurt kina dokumentalnego, w ktérym zastgpowano beznamietng obserwacje
izdystansowang narracj¢ jawnym zaangazowaniem realizatoréw w rejestrowane wydarzenie.

11 Pomijam w tym momencie tropy literackie, ktére takze mogtyby poméc w konstruowaniu
narzedzi krytycznych do interpretacji tego typu produkeji, jak reportaz, dziennik intymny
czy pamigtnik (sztambuch) i inne. Ponizsze rozwazania maja raczej charakter egzemplifi-
kacyjny niz systemowy, tym samym majg na celu zarysowanie ogélnego kierunku zmian
w postrzeganiu pornografii filmowej typu amatorskiego, nie stanowia bynajmniej préby
przedstawienia wyktadni metodologicznej w tym zakresie.
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prywatnych witrynach materialy audiowizualne spelniaja w komunikacji

intermedialnej podobna rol¢ co tradycyjny blog, jednak mozliwosci, jakie

daje wizja, silnie wplywaja na tematyke i konstrukeje przekazu vlogowego,

takze ze wzgledu na atrakcyjno$¢ wizualng. Nacisk potozony w wideoblogach

na atrakcyjnos¢ przekazu i nlejednokrotme tematykl koresponduje mocno

z kontrowersyjnoscig, ktéra ma przyciagnaé jak najwicksza rzesze oglada-
jacych, bowiem ci decyduja o popularnosci vlioga, a co za tym idzie takze

o wyraznej obecnosci w natloku innych nadawcéw. W tych wlasciwosciach

réwniez mozna odnalez¢ cechy sprzyjajace rozwojowi home made sex tape

(i produkeji imitujacych tego typu nagrania), ktére przetamujg tabu, ukazujac
seks w miejscach publicznych czy z napotkanymi ,przypadkowo” osobami,
a jednoczesnie gwarantuja atrakcyjno$¢ i kontrowersyjnos¢ przekazu.

Wsréd realizacji wideoblogowych jedna z najpopularniejszych form jest
przekaz o charakterze filmu instruktazowego lub promocyjnego, w ktérych
uzytkownik otrzymuje konkretng porcj¢ informacji wzmocniong wize-
runkiem, gestami, jezykiem ciala przemawiajgcej z ekranu postaci. Do
tego typu realizacji mozna zaliczy¢ zaréwno nakrecone amatorsko wyczyny
kaskaderskie mlodych ludzi, jak i pétprofesjonalne produkcje prezentujace
wykonywanie pewnych czynnosci (od umiejetnosci gry na instrumencie po
naprawe pralki). Pojawiajacy w takich filmach bohater sam wykonuje wszystkie
czynnosci lub komentuje zdarzenia wykonywane przez innych, co bardzo
dobrze wida¢ w filmach z serwisu Podrywacze, w ktérych jeden z czlonkéw
ekipy albo sam dokonuje aktu seksualnego, komentujac glosno wykonywane
czynnosci, instruujac partnerke na temat przyjmowania odpowiedniej pozycji
seksualnej lub podejmowanych dzialar, albo, stojac z boku, wyglasza uwagi
wobec innego czlonka ekipy (kamerzysty, kierowcy), ktéry wechodzi w role
aktywnego partnera seksualnego.

Co ciekawe, podobnie jak w zwyklym vlogu, takze w serwisach porno-
graficznych oddzialywanie filmu wzmocnione jest dokonywanymi pod nim
wpisami, rekomendujgcymi lub negatywnie komentujagcymi przekaz. Ten
rodzaj interakcji z odbiorca powoduje, ze przekaz wideoblogowy podlega
nieustajacej weryfikacji prawdy, autentycznosci, wiarygodnosci. Ponadto
relacyjnosé wynikajgca z otwarcia komunikatu na innych uzytkownikéw
oraz interaktywnos$¢ wplywaja istotnie na ksztalt kolejnych realizacji wideo,
bowiem tematyka vlogéw budowana jest na przeplywie informacji sieciowych
izalezy od ich popularnosci w sieci. I tak mozna zaobserwowa¢, w jaki sposob
popularno$¢ danej aktorki porno, wyrazana w komentarzach pod filmikami,
przeklada si¢ na czestotliwo$¢ jej pojawiania si¢ na ekranie i publikacji filméw
zjej udzialem.

Przygladajac sie wlasciwosciom wideoblogéw, mozna takze zauwazy¢,
Ze sytuuja si¢ one na pograniczu realizmu (to zarejestrowane autentyczne
wypowiedzi, wydarzenia, dziatania) i fabuly (o czym $wiadczy zaréwno pod-
porzadkowana zalozonej z géry narracji kompozycja, jak i autokreacyjna czy
wrecz artystyczna funkeja przekazu). Ta pogranicznosé wydaje si¢ odpowiadaé
wspdlczesnym tendencjom w mediach — takze w kinie — do przekraczania
gatunku definiowanego jako faction-genre. Wieslaw Godzic zwraca uwage, ze

[...] wéréd telewizyjnych gatunkéw powstata i upowszech-
nia si¢ nowa tendencja, ktéra powoduje, iz pomiedzy rze-
czywistoscig (fact) a fikcja (fiction) powstala sfera fiction-
—genres: ,czyli programéw, ktére korzystaja z cech obu stron
tradycyjnego podziatu na fikcje i fakty; ktére mieszajg kody
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estetyczne; ktére zwracajg si¢ jednoczesnie do publiczno-
$ci politycznej, kulturalnej, jak i sfery prywatnej; i ktére
pozwalajg w sposéb intrygujacy przedstawic albo auten-
tyczny material, albo jego zawarto$é, lub tez sam sposéb
adresowania przekazu”. (Godzic, 2004: 160)

Realizacj¢ przenikania si¢ kodu fikcjonalnego i realnego, prywatnego i pub-
licznego wida¢ w produkejach sex amateur, ktére z jednej strony odwoluja si¢ do
realizmu i prezentujg autentyczne wydarzenia — akty seksualne, umieszczane
w codziennych, zwyklych sytuacjach zyciowych, z drugiej za$ wpisuja si¢
w rame: narracyjng badZ kompozycyjna, przez co zblizaja si¢ do innych form
filmowych sytuowanych na pograniczu dokumentu i fikcji. Usytuowany na
pograniczu prawdy ekranu i fikcjonalnosci pornograficzny przekaz sieciowy
o znamionach wideobloga zdaje si¢ zaréwno potwierdza¢ autentycznosé pre-
zentowanej rzeczywistosci, jak i podwazaé czy kwestionowa¢ dokumentalny
charakter przekazu — czyz bowiem, ogladajac te produkcje, nie odnosi si¢
wrazenia, ze spotykane przy drodze lub na stacjach benzynowych dziewczyny
nie sg do korica przypadkowe? Tym samym, czyz nie poddaje si¢ widzowi
do weryfikacji sytuacji, ktéra z gory zaklada jej inscenizacyjny charakter?
Zarysowane napiecie pomiedzy prawda i fikcja w amatorskich produkcjach
pornograficznych wiedzie ku nowym rozwigzaniom formalnym, ostatnio
niezwykle popularnym chociazby ze wzgledu na konwergencyjne przekraczanie
granic, jakim niewatpliwie jest mock-documentary (mockument). Nazywa si¢
w ten sposéb ,,dokument pozorny, udawany, w zalozeniu szyderczy, fikcjonalny
lub czgsciowo fikcjonalny” (Kopezyniski, 2013: 53), taczacy w swojej formie
wizualnej zdjgcia fabularne, dokumentalne z animacja (cho¢ pojawienie
si¢ tej ostatnia nie jest warunkiem koniecznym). To co jednak pozostaje
charakterystyczne dla mockumentu to przestrzen gry paratekstulanej z wi-
dzem —uzytkownikiem™ - jaka wytwarza si¢ dzigki rozmyciu granic mi¢dzy
faktem a fikcjg czy to na poziomie technologii — obrazu wykreowanego
dzigki komputerom — czy na poziomie narracji — opowiesci zmystowej lub
prawdziwej, autentycznej lub sztucznej i tak dalej. Podobng sytuacje mozna
zaobserwowad w amatorskich filmach Aard core, ktére opierajg si¢ na pragnie-
niu prawdziwosci. Tego typu produkcje zasadzaja si¢ na checi dostarczenia
pewnosci, ze widz jest §wiadkiem autentycznej sytuacii, a nie inscenizacji,
stad silnie eksponuje si¢ naturalnos¢ aktorek, zwyklos¢ czy wrecz banalnosé
sytuacji i dialogéw towarzyszacych podrywowi, przecigtnosé miejsc, w kté-
rych odbywa si¢ akt seksualny. Co ciekawe, brak tu tak charakterystycznych
dla filméw pornograficznych gestéw fonicznych, ktére mialyby dowodzi¢
przezywanej przez kobiety przyjemnosci — fonosfera partneréw sprowadza
si¢ bardziej do dyszenia i postekiwania wynikajacych z wysitku fizycznego
niz do odgloséw rozkoszy cielesnej; podobnie audiosfera, zagluszajaca czesto
odglosy aktu seksualnego, podkresla prawdziwosé ogladanej sytuacji. W inny
sposéb buduje si¢ w tego typu produkcjach relacje pomigdzy uczestnikiem
zdarzenia seksualnego a urzadzeniem nagrywajacym. Jesli w tradycyjnym
hard core uwaga skupia sie na kobiecie, ktéra uwodzi oko obiektywu, niejed-
nokrotnie patrzac wprost w jego centrum, to w amatorskich produkcjach
filmowana partnerka ucieka wzrokiem, podkreslajac swoje zawstydzenie.
Podczas aktu seksualnego bohater-realizator kieruje uwage na siebie, sterujac
kamerg (czgsto trzymana w r¢ku), zwracajac ja na siebie, by skomentowac to,

12 Wiecej na ten temat w artykule Anny Ogonowskiej (Ogonowska 2012: 40—43).
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co si¢ wlagnie dzieje, tym samym przesuwa akcent z obiektu pozadania (jak
w tradycyjnym porno) na kontekst zdarzenia (komentowanie, sytuacyjno$c)
i podkresla performatywny charakter nagrania. Narzucajaca si¢ obecnosé
kamery i kamerzysty (w niektérych sytuacjach wiaczajacego si¢ do akcji)
burzy iluzje voyeryzmu — akt podgladania jest demaskowany poprzez liczne
wtracenia realizatora badZ bohatera, ktérzy zwracaja si¢ bezposrednio do
kamery (w zamysle do widza), by dokonaé oceny sytuacji, wyrazi¢ opinig
na temat tego, co wlasnie przezywaja czy nawet zacheci¢ do podejmowania
podobnych dzialan. Performatywny charakter dzialania realizatora, ktory
jednoczesnie uczestniczy i pozostaje w dystansie wobec calej sytuacji, pozwala
spojrze¢ na tego typu produkcje w perspektywie filmu antropologicznego®.

Jak zauwaza Aleksander Jackiewicz, jeden z inicjatoréw badan nad antro-
pologia filmu, mozna obrazy zarejestrowanej rzeczywistosci traktowaé jako
§lady cztowieka i jego dzialalnosci w §wiecie.

Jesli antropologia jest jedng z form $wiadomosci naszego

gatunku, to film moze by¢ cennym dla niej materialem.
Mozna np. ekran traktowa¢ jako antropologiczng ankie-
te, w ktérej autor przez sam fakt robienia filmu zadaje

pytania, ankietowany (bohater, §wiat) odpowiada chwy-
cony na goracym uczynku zycia. (Jackiewicz, 1975: 17)

Wydaje si¢ zatem, ze film moze by¢ traktowany zaréwno jako zrédlo wiedzy
antropologicznej, swoista baza danych ukazujacych cztowieka w codziennych
praktykach kulturowych, jak i rodzaj notatek terenowych, wizualna rejestracja
danej kultury. Oba warunki spelniaja amateur video, ktére z jednej strony
ukazuja praktyki seksualne wspétczesnego czlowieka (widz moze zdefiniowad
te praktyki jako swojskie lub obce jego kulturze i doswiadczeniu, rozpozna¢d
je 1 poréwnad), z drugiej za$ poprzez sam sposéb ich prezentaciji stanowia
rodzaj notatek, sg rejestracja danych w terenie i prezentacja wynikéw (Sikora,
2004: 10), o czym §wiadczy zaréwno poetyka kamery hand-held shooting, jak
i wyglaszane podczas rejestracji aktéw seksualnych komentarze. W obu
przypadkach ten typ produkcji petni role $wiadectwa wybranego wycinka
rzeczywistosci spoleczno-kulturowej przedstawiajacego czlowieka w sytuaciji
antropologicznej (Morozow, 2012: 64).

Woychodzac od antropologicznej perspektywy filmoznawczej, mozna
skupic¢ sie na konkretnej wypowiedzi filmowej, ktéra zapis etnograficzny
(antropologiczny) traktuje jako podstawe konstytuujaca gatunek®. Ten typ

13 Nazwigzek antropologii i performatywnosci zwracano juz uwage wielokrotnie, podkreslajac
role i znaczenie uczestnictwa w praktyce kulturowej jako swoistego wystepu rozumianego
jednak nie teatralnie, ale jako ludyczna i metaforyczna dyskursywnos¢ wydarzenia kultu-
rowego (Schechner, 2006).

14 Hanna Ksigzek-Kunicka pisze, Ze film jawi si¢ jako dokument antropologiczny bedacy

yinstrumentem obserwacji i zapisu zachowan ludzkich, odbijajacym pewne struktury
spoleczne, pewne systemy wartosci w tych grupach spotecznych przyjmowane”. (Ksigzek-
-Kunicka,1976: 26).

15 Poprzez kino antropologiczne rozumiem za Jayem Rubym nie tyle filmy dokumentalne na
tematy antropologiczne, ile ,filmy realizowane wedlug projektu samych antropologéw, tak
aby komunikowaly antropologiczng intuicje i wglad [ ... ] gatunek dobrze wyartykutowany,
rézny od pojeciowych ograniczen dokumentu realistycznego czy publicystyki. Gatunek,
ktéry zapozycza konwencje i technike z obszaru calego kina — filmu fabularnego, doku-
mentalnego, animowanego i eksperymentalnego. [...] Odnajdujemy tam zaréwno filmy
przeznaczone dla szerokiej publicznosci, tworzone dla telewizji, jak i wysoce wyrafinowane
prace przeznaczone dla specjalistow” (Sikora, 2003: 8-9).
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wypowiedzi jest przede wszystkim zwigzany z dzialalnoscig praktyczna,
bowiem realizator nigdy nie moze by¢ poza §wiatem, ktéry rejestruje, zawsze
jest w niego zanurzony. W ten sposéb postulaty niektérych teoretykéw filmu
etnograficznego (antropologicznego) jako obiektywnego, niemontowanego,
niemanipulowanego czy wylacznie dokumentalnego wydaja si¢ utopijne,
bowiem juz rejestracja rzeczywisto$ci kamera nie jest przezroczysta, zaréwno
ze wzgledu na technologie (wystarczy wspomnie¢ determinizm technologiczny
McLuhana), jak i sposéb jej uzycia (zalozenie odpowiedniego obiektywu,
skierowanie oka kamery we wlasciwg strone, zastosowanie odpowiedniego
ujecia, planu juz interpretuje obraz). Wobec powyzszych zastrzezen Jay
Ruby méwi o potrzebie dekonstruowania wytworzonej iluzji obiektywnosci
poprzez wprowadzenie autokomentarza odstaniajacego kroki antropologa,
co $wietnie koresponduje z analizowanymi amatorskimi Aard core, w ktérych
bohater filmu i jednoczesnie rejestrujacy cale zdarzenie analizuje i komentuje
na glos przed kamerg kolejne czynnosci.

Warto w tym miejscu zwréci¢ uwage na kwestie zwigzane z odbiorem filmu
antropologicznego. Niewgtpliwie audiowizualny charakter zapisu rzeczywistosci
kulturowej pozwalajacy odbiera¢ wiele bodZcéw wizualnych i dzwigkowych
jednoczesnie, o wiele bardziej oddzialuje na emocje i psychike niz inny rodzaj
tekstu kulturowego, przez co staje si¢ lepiej przyswajanym i zapamietywanym
zrédlem wiedzy. Nie moze zatem dziwi¢, ze film pornograficzny jest jednym
z najsilniej oddziatujacych przekazéw kulturowych, czesto zastepujacym
wiedze zdobyta poprzez wlasne do§wiadczenie. Trzeba jednak zauwazyé¢, ze
ten typ produkeji oparty jest na pewnym paradoksie: z jednej strony jest on
ufundowany na bezposrednim kontakcie komunikacyjnym wskazujacym na
behawioralny rodowéd do§wiadczenia audiowizualnego, w ktérym realizator
jest swiadkiem lub uczestnikiem zdarzenia, z drugiej za$ w t¢ praktyke
wkrada si¢ techniczny — filmowy — aspekt tego do§wiadczenia (Hopfinger,
2005: 249). Ukrywajacy si¢ za urzadzeniem nagrywajacym realizator — bohater
wydarzenia — oraz odbiorca tego przekazu zostaja usytuowani w dystansie,
ktéry przypomina o tym, Ze obcujemy z sytuacjami antropologicznymi
intencjonalnie przetworzonymi przez autora lub nadawce, a zatem film
tylko udaje realnoéé: te kobiety nie sg przypadkowe. Jednoczesnie dystans
ten — szczegdlnie w kontekscie doswiadcezenia antropologicznego — pozwala
na namyst nad dana sytuacja, widz moze spontaniczno$¢ dziatania antro-
pologicznego uzupelni¢ wlasna refleksyjnoscia (albo wlasnym dziataniem).
Mozna zatem rozumie¢, dlaczego zamieszczane na serwisach pornograficznych
amatorskie filmy nie tylko majg charakter autorskiej wypowiedzi o znaczeniu
autokreacyjnym czy ekshibicjonistycznym, lecz takze, by zainteresowaé
swoim przebiegiem, zapraszajg innych uzytkownikéw do interaktywnej
gry i podjecia dziatan czy to poprzez wymiang plikéw z innymi uzytkow-
nikami, czy tez poprzez nawigzanie bezposredniego kontaktu. To co rézni
zatem nowy typ przekazéw pornograficznych od tradycyjnego filmowego
hard core to zmiana statusu widza, ktéry z przestrzeni zdystansowanej —
swoistego kibicowania ogladanym wydarzeniom, choéby nie wiadomo jak
bardzo bylo ono wyrazem autentycznych przezy¢ i reakcji osobistych lub
zbiorowych — przechodzi do strefy do§wiadczenia rozumianego moze nie
tylko w sensie behawioralnym (cho¢ jak $wiadczg komentarze pod filmami
spotkania w realu uzytkownikéw portali pornograficznych zdarzaja si¢ dos¢
czgsto), lecz takze percepeyjnym i intelektualnym poprzez udzial w komuni-
kacji filmowe;.
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Porno w sieci —
ku doswiadczeniu

Juz tylko pobiezna analiza produkcji pornograficznych umieszczanych w inter-
necie wykazuje daleko idace zmiany pod wzgledem zaréwno kompozycji tekstu
czy relacji narracyjnosci do ukazywania aktu seksualnego, jak i roli odbiorcy.
Na tym tle niezwykle ciekawie prezentuje si¢ przypadek amateur videos oraz
produkcji nawigzujacych do koncepcji telenowel dokumentalnych. Po pierwsze
dlatego, ze filmy te sg przykladami hybrydy gatunkowej, lacza elementy
film etnograficznego, instruktazowego, stag filmu, reality show i innych
gatunkow pozafilmowych (literackich jak reportaz czy dziennik intymny
oraz telewizyjnych jak serial dokumentalny czy reklama), tym samym ich
recepcja wymaga dzialania wielokontekstowego. Jesli méwimy o odbiorze
to warto doda¢, ze ze wzgledu na wlasciwosci tekstu nowych mediéw staje
si¢ on hiperfragmentaryczny (w tym kontekécie mozna méwic zaréwno
o mashupach pornograficznych, jak i linkowym sposobie umieszczania fil-
mikéw porno w sieci), polisemiotyczny i znaczeniowo otwarty (co widoczne
jest chociazby w napieciu realne-fikcjonalne) czy wreszcie kontekstowy
(odbieranie przekazu sieciowego — takze pornograficznego — pozwala na
wykonywanie szeregu dodatkowych czynnosci). Po drugie, uzytkownik
sieci sam staje si¢ autorem lub wspétautorem przekazéw, poniewaz ma do
dyspozycji urzadzenie nagrywajace, i ich dystrybutorem, kiedy wprowadza do
siebie nagranie, rozpowszechnia je, kopiuje, wysyla, linkuje do innych stron.
Tym samym szybko zaciera si¢ granica pomi¢dzy amatorem a gwiazda, tym
co prywatne a tym co publiczne. Po trzecie wreszcie, omawiane produkeje
reprezentujace w wigkszosci przypadkéw technike selfpublishingu, zmieniajg
poetyke przekazu i co za tym idzie status tekstu pornograficznego. Nacisk
na autentycznos¢, wiarygodno$é, prawde potozony w tego typu produkcjach
pozwala jeszcze raz wréci¢ do literackich kontekstéw, pomigdzy ktérymi
zostaly rozpigte niniejsze rozwazania.

Wydaje sig, ze paradokumentalne porno wybralo jeszcze inng droge niz
zarysowane przez Eco i Kozere perspektywy. Z jednej strony odpowiada ono
na zmeczenie wspolczesnego odbiorcy fabuly, ucieka przed schematyczng
kompozycja, w ktérej narracja sprowadza si¢ do budowania ramy pomiedzy
kolejnymi numerami, z drugiej za$ nie jest tylko szaleristwem widzialnosci
czy kompilacja scen fizjologicznych. W amatorskich (lub takie udajacych)
filmach pornograficznych narracja buduje wiarygodnos¢, przekonuje, ze
spotykane kobiety sa naprawde przypadkowe, a wydarzenie ma charakter
incydentalny. I chociaz kazdy z odcinkéw prezentowanej paradokumentalne;
telenoweli porno oparty jest na podobnym schemacie, to odbiorca za kazdym
razem uwodzony jest opowiescig o autentycznosci. Druga wazng kwestia
pozostaje poetyka filmowa, nawigzujaca do amatorskich nagrari vHs z lat 8o.,
ktéra na plaszczyznie jezyka rowniez dowodzi prawdziwosci przekazu czy to
poprzez zabieg krecenia z reki przez aktora dokonujacego aktu seksualnego,
czy tez poprzez czlonka ekipy technicznej, ktérego obecnosé na planie jest
nieustannie przywolywana podczas wydarzenia. Widz otrzymuje zatem bardzo
surowy, zle sfilmowany obraz, ktérego niedostatki stanowig tak naprawde
warto$¢ naddana, stajg si¢ gwarantem rzeczywistosci. Ten kurs na prawde
z jednej strony odpowiada kulturze Web 2.0, w ktérej kazdy uzytkownik moze
by¢ zarazem odbiorcy, jak i autorem przekazu, bo prezentuje swoje dokonania
calemu $wiatu, z drugiej za$ jest wyrazem potrzeby autentycznosci w coraz
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silniej oddzialujacej hiperrzeczywistosci. Tego typu zapisy pornograficzne
jak zadne inne ukazuja szereg niedoskonalosci ciala i jego fizjologii, mozli-
wosci seksualnych, wpadek sytuacyjnych, o ktérych tradycyjne porno milczy,
prezentujgc doskonate i wymodelowane ciata, poprawiane chirurgicznie
i obrabiane w Photoshopie. Jednoczesnie sktada ono obietnice doswiadcze-
nia, ktére moze by¢ udzialem kazdego, na co wyraznie wskazuje kontekst
codziennosci eksponowany w prezentowanych filmach. Tym samym staja si¢
one blizsze doswiadczeniu zwyklego czlowieka.
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