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PRAKTYKI FANOWSKIE
JAKO PERFORMATYWNY WYMIAR
POSTMEDIALNEJ TELEWIZJI
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ABSTRAKT

Celem niniejszego artykutu jest przedstawienie praktyk fanowskich zwiazanych z telewizja w kontekscie tez pocho-
dzacych z projektu ,medidw kreatywnych” Joanny Zylinskiej i Sarah Kember, odnoszacego sie do teorii performatyw-
nosci. Performatywnos¢ w ujeciu Zylinskiej i Kamber realizuje sie w medialnych relacjach, stanowiacych ich zdaniem
faktyczng wspétczesna posta¢ mediow. Autorka artykutu odwotuje sie rowniez do spostrzezen Piotra Celifiskiego do-
tyczacych postmedialnosci, uznajac praktyki fanowskie za jej performatywny przejaw. W przedstawionym kontekscie
teoretycznym autorka dokonuje w artykule analizy wybranych przyktadéw praktyk fanowskich, ktére pozostaja w in-
teresujacej i wieloznacznej relacji z pierwotnymi produkcjami telewizyjnymi.

stowa kluczowe: konwergencja, performatywnos¢, medialnos¢, postmedia, praktyki fanowskie

W ciaqu ostatnich dziesiecioleci wielokrotnie wieszczono smierc telewizji, podobnie zreszta jak i kina.
Zastanawiano sie, jaka jest rzeczywistos¢ filmowa ,po kinie™ oraz pytano, czy mamy do czynienia

T» Zoh. A. Gwozdz, Kino po kinie. Film w kulturze uczestnictwa, Warszawa: Oficyna Naukowa, 2010.
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ze zmierzchem telewizji2. Nie byty to oczywiscie pytania zadawane bezmysinie; doczekaty sie réwniez
wielowymiarowych odpowiedzi, kazdorazowo dostrzec w nich jednak mozna myslenie zgodne z prze-
konaniem, ze ,to, co stare odchodzi, a nastaje to, co nowe”. | jakkolwiek pewna ewolucyjnos¢ mediéw,
wynikajaca z tez o przeksztatceniach zachodzacych w kinie i telewizji, jest godna uwagi, to jednak w co-
raz mniejszym stopniu wydaje sie przekonujacy podziat na stare i nowe media. Zaprzeczyta mu bardzo
wyraznie Joanna Zylinska, ktdra razem z Sarah Kember sfomutowata jedna z najciekawszych propozycji
spojrzenia na szybko zmieniajacy sie medialny Swiat w postaci projektu ,mediéw kreatywnych” (creative
media), bazujacego na idei performatywnosci’. Do tez zawartych w tej propozycji bede wielokrotnie po-
wracacw niniejszym artykule, skupiajac sie na procesie medialnym, ktéry umownie mozna nazwac tele-
wizja. Umownos( tej nazwy nie wynika jednak z faktu, ze mamy do czynienia ze Smiercig telewizji, czy
Z jej zupetnie nowa formuta. Wrecz przeciwnie — telewizja to jedna z tych rzeczywistosci medialnych,
ktdra przeistacza sie w sposéb najbardziej interesujacy i symptomatyczny dla funkcjonowania kultury
popularnej. Ze wzgledu jednak na to, ze coraz trudniej jest dzi$ utrzymywac teze o stabilnej ontologii
medidw, a Zylinska i Kember proponuja wrecz méwienie o medialnosci, okreslajac tym mianem ich hy-
brydyczng, ztozong i relacyjna formute*, trafniejszym okresleniem wydajg sie raczej , praktyki telewi-
zyjne” — jako catoksztatt procesow wigzacych sie ze ztozonym, niejednoznacznym ksztattem telewizji.
Wsréd nich — ze wzgledu na dzi$ juz faktyczng mozliwos¢ partycypowania odbiorcow w kulturowej rze-
czywistosci oraz zacierajaca sie coraz bardziej granice miedzy producentem kultury a jej konsumentem
— jednymi z najistotniejszych, ale wciaz raczej niedocenionych przez krytyke jako budulec samej tele-
wizji, sg praktyki fanowskie.

Przesuniecie punktu ciezkosci w mysleniu o mediach z postrzegania ich jako osobnych obiektow (jak
telewizor czy komputer)® w ujmowanie ich jako relacyjnego procesu wynika tez z pewnoscia z samego
charakteru mediéw, ktorych wiasciwie nie sposéb juz rozpatrywac jako jednorodnych. Media nie istnie-
ja dzis w postaci czystej (dotyczy to takze podziatu na to, co nowe i stare), a relacje, ktére miedzy nimi
zachodza, réwnieZ naznaczone s coraz bardziej ztozong i wieloaspektowg hybrydycznoscig oraz kon-
wergencyjnoscig — choc coraz sensowniejsze wydaje sie nawet méwienie o ,pokonwergencyjnosci”, co
zaproponowat Piotr Celiniski. Jego zdaniem, zjawiska, ktdre nastepuja na skutek procesu konwergengji
okresli¢ mozna mianem ,postmedialnosci” i to wfasnie pejzaz postmedialny jest tym, z ktérym mamy
do czynienia réwniez w naszej codziennosci. Przedrostek ,post” — ze wzgledu na jego naduzywanie
w okreslaniu zjawisk kulturowych — niemalze od razu wywotuje niepokéj i kaze sie zastanowic, do czego

2» 7ob.T.Bielak, M. Filiciak, G. Ptaszek, Zmierzch telewizji? Przemiany medium. Antologia, Warszawa: Wydawnictwo Nauko-
we Scholar, 2011.

3» Zob.S. Kember, J. Zylinska, Life after New Media, Mediation as Vital Process, Cambridge-London: MIT Press, 2012.

4 Tamze,s. XV.

5» 7ob. tamze, s. 201.

6» 7ob. P. Celinski, Postmedia. Cyfrowy kod i bazy danych, Lublin: Wydawnictwo UMCS, 2013, 5. 16.
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wiasciwie jest nam potrzebna kolejna kategoria, jednakze w kontekscie wspétczesnych przemian me-
dialnosci wydaje sie ona jedna z ciekawszych propozydji, poniekad paralelng z zatozeniami Zylinskiej
i Kember, dotyczacymi medialnosci. Konwergencja w klasycznym juz Jenkinsowskim ujeciu’ oznaczata
taczenie tego, co stare i nowe w mediach, ksztattowanie sie form hybrydycznych, w ktdrych walor no-
wosci wigzat sie z cyfryzacja. Celiriski, wskazujac na radykalizacje procesu konwergencji, mowi natomiast
o tym, ze ,cyfrowa konwergencja okazuje sie stanem, ktdry przekracza i uniewaznia granice rozpozna-
walnosci fenomendéw medium i mediéw jako takich”. Inaczej méwiac, w rzeczywistosci postmedialnej
mamy do czynienia nie tylko z brakiem jednorodnej formuty poszczegdlnych mediéw, ale réwniez z za-
nikiem ich autonomii jako medidw.

Celinski zauwaza dalej, iz, w domenie cyfrowej historyczne gramatyki mediéw obowiazuja jednako-
we zasady. Wszystkie cyfrowe dane obowiazuje tu réwnos¢ wobec kodu, fizycznych zasad elektryczno-
$cii hardware oraz thumaczacych je kulturze interfejséw". Trudno odméwic stusznosci spostrzezeniom
Celinskiego, zwhaszcza, ze wskazuja one na dos¢ paradoksalne wobec gtoszonej hybrydyzacji medial-
nej ujednolicenie ontologii medialnego Swiata. Jednakze, wydaje sie, ze w codziennych praktykach me-
dialnych, cho¢ nierozdzielnych z technologia, znacznie wazniejsza od $wiadomosci istnienia kodow jest
mozliwos¢, a czasami wrecz koniecznos¢ funkcjonowania w uniwersach medialnych, ktére jednak s3
przez nas postrzegane jako heteronomiczne (prosta czynnos¢ sprawdzenia wiadomosci przeczytanych
w gazecie w Internecie). Racje ma wiec Celiriski, zauwazajac brak autonomii poszczegdlnych mediow,
ale wydaje sie, ze z poziomu praktyk znacznie wazniejsze od ujednolicajacego je i determinujacego ich
funkcjonowanie kodu, jest ich procesualny, relacyjny charakter. Nie wyklucza on istnienia kodu — wrecz
przeciwnie, ale przesuwa medialne determinanty z obszaru ontologii mediéw na ich wymiar, ktdry za Zy-
linska i Kember mozna nazwac kreacyjnym, oznaczajacym nie tylko obszar szeroko rozumianej inwencji
(kreowania i przeksztatcania uniwerséw medialnych), ale takze udziat mediéw w tworzeniu sfer: eko-
nomicznej, kulturalnej, polityczno-spotecznej oraz technologicznej wspétczesnego swiata™. Mozna tez
powiedzie¢, ze media performuja same siebie — odnosza do siebie, powoduja wzajemne przeksztatce-
nia w swoich formutach (doskonaty przyktad to dziatalnos¢ Netflixa, ktory odwotujac sie do struktury
odcinkowego serialu telewizyjnego, jednoczesnie zaprzeczyt jednej z konstytutywnych cech telewizji —
jej seryjnosci, wychodzac naprzeciw praktykom uzytkownikow platform internetowych), stanowig akto-
réw (rozumianych za Latourem"), zaangazowanych w wieloaspektowy proces nazywany przez Zylinskg

7» Chodzi o klasyczna juz i dobrze znang w Srodowiskach medioznawczych pozycje: H. Jenkins, Kultura konwergengji: zde-

rzenie starych i nowych mediow, ttum. M. Bernatowicz, M. Filiciak, Warszawa: WAIP, 2007.

8» P Celinski, dz. cyt., s. 17.
9» Tamze.
10» 7ob. S. Kember, J. Zylinska, Life after Media. . .., s. 203.

11» Zob. B. Latour, Splatajqc na nowo to, co spoteczne — wprowadzenie do teorii aktora-sieci, thum. A. Derra, K. Abriszewski, Kra-
kow: Universitas, 2010.
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i Kember medialnoscia. Samo-performowalnos¢ mediéw stanie sie jeszcze bardziej widoczna, gdy po-
kaze ja na przyktadzie konkretnych praktyk fanowskich.

Konwergencyjnos¢ mediéw, wyznaczona przez pewnego rodzaju wnikniecie ,nowych” mediow cy-
frowych do analogowego Swiata, rozegrata sie w réznych przestrzeniach medialnych nieco inaczej. Okre-
Slanie takich linii demarkacyjnych dla poszczegdlnych srodowisk medialnych bytoby praca niezwykle
mozolng i z dzisiejszego punktu widzenia wtasciwie niepotrzebna, jednak warto wspomnie¢, ze dla te-
lewizji momentem przetomowym (chyba istotniejszym nawet niz dla kina) okazato sie powstanie plat-
formy Youtube. Telewizja zaczeta pojawiac sie w rzeczywistosci internetowej juz w latach 90., a nie do-
piero w 2005 roku, gdy powstat Youtube — najbardziej znany portal to www.hulu.com, ktéry funkcjonuje
do dzis, ale dzisiaj jest dostepny jedynie w Stanach Zjednoczonych, burzac poniekad mit o dostepnosci
sieci z zawartoscia plikow udostepnianych publicznie na catym Swiecie. Jednakze to dopiero serwis po-
wstaty w 2005 roku umozliwit niemalze nielimitowang mozliwo$¢ nawigzywania do telewizji, rézno-
rodnego jej komentowania i przeksztatcania. Wciaz tez jest to najbardziej popularny (by¢ moze wespét
z Facebookiem — trudno bowiem o doktadng mierzalno$¢ w tej kwestii) obszar praktyk fanowskich.

Projekt creative media Zylinskiej i Kember stanowi w gruncie rzeczy rodzaj manifestu, skierowanego
do badaczy medidw. Jest propozycja spojrzenia niejako od srodka na medialno$¢ oraz dostrzezenia w niej
przestrzeni performatywnej, ktdrej jednym z elementéw konstytutywnych jest potaczenie, czy tez $cislej
mowiac, jednoczesnosc roli twércow medialnych i krytykow pod postacia kreatywno-krytycznych prak-
tyk (creative-critical practices)™. Nowa rola odbiorcy telewizyjnego byta podkreslana juz co najmniej od
czasu postulatéw o istnieniu neotelewizji i juz wtedy zaznaczano jego coraz wieksze mozliwosci partycy-
powania w tworzeniu telewizyjnej raméwki, Pisali o tym zardwno przedstawiciele brytyjskich studiéw
kulturowych, jaki szkoty frankfurckiej. Wydawac sie wiec moze, ze spostrzezenia Zylinskiej i Kember nie
wnoszg niczego nowego do teorii telewizyjnej publicznosci. Co wigcej, nawet spojrzenie na postulat ba-
daczek ,od strony krytyka” takze nie przynosi zadnej teoretycznej rewolugji, gdyz wynika z niego kon-
statacja dos¢ prosta: krytyk jest dzis takze po prostu odbiorca przekazéw medialnych. Wydaje sie jed-
nak, ze w propozycji Zylinskiej i Kember nie chodzi o ustanowienie nowego statusu krytyka medialnego
Swiatai jego odbiorcéw, ale o dostrzezenie po pierwsze — relagji jaka taczy obie role, polegajacej nie tyle
na znoszeniu granic miedzy nimi, co wzajemnym sie ich przenikaniu, ale przede wszystkim o zdanie spra-
wy z teqo, ze wszelkiego rodzaju odbiorcy telewizji to aktorzy w sieciach relacji uniwersum medialne-
go, ktdrzy sq jego elementem sktadowym — obok czynnikéw ekonomicznych, spoteczno-politycznych
oraz technologicznych. Inaczej jeszcze mowiac, praktyki medialne (w tym telewizyjne praktyki odbior-
cze) wynikaja oczywiscie ze ksztattu wspdtczesnej medialnosci, ale mamy tez do czynienia z procesem

12» 7oh. tamze, s. 203.
13» R, Casetti, F. 0din, Od paleo- do neotelewizji. W perspektywie semiopragmatyki, [w:] A. GwéZdz (oprac., wprowadz., wy-
bor), Po kinie?. . . Audiowizualnos¢ w epoce przekaznikdw elektronicznych, Krakéw: Universitas, 1994.
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odwrotnym: kreowaniem medialnosci poprzez szeroko rozumiang dziatalnos¢ odbiorcza. Warto jeszcze
dodac, ze dziatania te nie polegaja jedynie na ,wyrazaniu swojej opinii” wobec zewnetrznego $wiata,
ale takze na ksztattowaniu go od wewnatrz — i nie na zasadzie takiej, Ze media stanowig nasze protezy
— jak postulowat McLuhan, ale poprzez wspétistnienie tego, co medialne z odbiorca. Narzedzia medial-
ne nie stanowig wiec jedynie obiektow zewnetrznych wobec ludzkiego $wiata, a Swiat ten ma wymiar
medialny, czy wrecz biomedialny — jak zaznaczaja Zylinska i Kember™,

W tezie o procesualnym charakterze medialnosci, ktorg wypowiada réwniez Celiniski, zwracajac
jednak uwage przede wszystkim na jej aspekt technologiczny®, zawiera sie wiec zaréwno obserwacja
zmiennego, hybrydycznego ksztattu medidw, jak i relacyjnych mediagji, ktorych aktorami sg uzytkow-
nicy. Odzwierciedleniem tego powiazania jest tzw. kultura remiksu, czyli taka, w ktdrej na skutek dzia-
tan odbiorczych dochodzi do réznego rodzaju przeksztatcen medialnych. Jednym z elementéw ksztat-
tujacych estetyke postmedialng, zdaniem Celifiskiego, jest wtasnie remiks', realizowany na rozmaite
sposoby. Wsrdd odbiorcow grupa z pewnoscia najbardziej ,zaangazowana w medialnos¢””, pozostaja-
@ W nieustannej, zywej relacji z uniwersum medialnym s fani — w niniejszym tekscie chodzi o fanow
produkji telewizyjnych. Fani z reguty s3 postrzegani z przymruzeniem oka jako ci, ktdrzy tak mocno dali
sie wciggnad w wymyslony w telewizji Swiat, ze nie posiadaja juz wobec niego petnego dystansu odbior-
czego. Fanem mozna nazwac kogos, kto nie tylko od niechcenia czy przez przypadek $ledzi dany pro-
gram, ale wktada w jego odbidr choc troche swojego zaangazowania, wie wiecej niz osoba, ktdra go nie
oglada. Sq oczywiscie takze antyfani — czesto tak samo silnie wptywajacy na istnienie danej produkgji,
jak jej wielbiciele, a istnieje rowniez grupa fandw ukrywajacych sie, ktérzy czuja wine z powodu swojej
przyjemnosci odbiorczej (tzw. quilty pleasures), albo $ledza dany program i znaja go bardzo dobrze, a jed-
nak nie uznaja sie za fandw — czasami ze wzgledu na wstyd wynikajacy z upodobari, a czasami z powodu
dos¢ neutralnego stosunku do produkcji — ogladania dla tak zwanego zabicia czasu.

Grupy fanowskie czesto traktowane s jako odbiorcy podchodzacy naiwnie (bo nie sceptycznie) do
ogladanych programéw, cho¢ tak naprawde w duzej mierze to wtasnie na nich opiera sie system ekono-
mii telewizyjnej, a takze zmieniajaca sie formuta medialnosci telewizji. Henry Jenkins, odwotujac sie do
tez Michela de Certeau, nazywa fanéw telewizyjnych ,tekstualnymi ktusownikami” (textual poachers),
ktdrzy przywiaszczaja sobie dany tekst, odczytuja go ponownie zgodnie ze swoimi zainteresowaniami
czy upodobaniami i tym samym z procesu ogladania telewizji czynig trzon kultury partycypacji, ktorej
oczywiscie s czescig™. W spostrzezeniach Jenkinsa cenne wydaje sie przede wszystkim zwrécenie uwa-
gi na to, ze fani stanowig bardzo aktywna, wptywowa grupe, ktéra tworzy kreatywny wymiar istnienia

14» 7o0b. Kember, J. Zylinska, Life after Media. . ., 5. 7-8.

15» Zob. P. Celifski, dz. cyt., s. 24.

16» Tamze, 5. 21.

17» S, Kember, J. Zylinska, Life after Media. . ., s. 203.

18» Zoh. H. Jenkins, Textual Poachers. Television fans & participatory culture, New York-London: Routledge, 1992, 5. 23.
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—w tym wypadku — telewizji. Fani, jako partycypujacy w kulturze popularnej (i nie tylko), posiadaja tez
site sprawcza, ksztattuja telewizjg, stanowiac nieodtaczny element procesu jej funkcjonowania. A — jak
stwierdzaja Zylinska i Kember, powotujac sie na Gitelmana — ,media s niczym bez ich ludzkich «akto-
row, designerdw, inzynieréw, przedsigbiorcow, programistow, inwestordw, posiadaczy czy publiczno-
$ci» [thum. whasne] ™.

Jenkins zauwazyt ogromny potencjat drzemiacy w grupach fanowskich oraz ich dziataniach — i jest
to bezdyskusyjna zaleta jego ksiazki, jednakze trudno zgodzic sie z tym, Ze fani telewizyjni to , tekstu-
alni ktusownicy”. Telewizja pozostaje do pewnego stopnia tworem tekstualnym, ale ani jej ontologicz-
ny status, ani sposéb funkcjonowania nie wyczerpuje sie w tekscie. Pisat juz o tej kwestii Jason Mittel,
proponujac nowe, kulturowe podejscie do kwestii gatunku telewizyjnego, rozpatrujac go znacznie sze-
rzej niz jako zbiér tekstualnych konwencji®. Tym bardziej do kwestii zwigzanych z tekstualnoscig nie
sprowadza sie aktywnos¢ fanéw. Stuszniej bytoby wiec nazwac ich raczej ,medialnymi ktusownikami”
— jako, Ze poruszaj sie wewnatrz uniwerséw medialnych, jednoczesnie bedac ich sitami stwdrczymi.

Jenkins stwierdza réwniez, ze grupy fanowskie rozpatrywac nalezy jako te, ktére: napedzaja odbior-
(z3 aktywnosc, stanowia spotecznosci interpretacyjne, biorg udziat w produkgji kulturowej, sa spotecz-
nosciami alternatywnymi?'. Trudno nie zgodzic sie z tymi spostrzezeniami teoretyka, jednak chyba coraz
trudniej jest dzis ustalic, czym tak naprawde s3 media alternatywne oraz praktyki o takim charakterze.
Dziatania fanowskie sa w duzej mierze sprzegnigte z innymi czynnikami bioracymi udziat w relacjach
medialnych, wpisuja sie w strukture i sposéb funkcjonowania komercyjnych portali, takich jak Facebook
czy Youtube. Zatem nawet jesli praktyki fanowskie proponuja nowe odczytania czy wrecz przeksztatce-
niaistniejacych programdw, sq to raczej strategie subwersywne niz alternatywne. Spostrzezenia Jenkin-
sa sq jednak w petni zrozumiate w odniesieniu do epoki, w ktdrej pisat swoja ksiazke — poczatek lat 90.
Préba zaaplikowania ich do wspdtczesnych realiéw przynosi natomiast ciekawe wnioski: mimo ze wydaje
sie, iz jesli chodzi o fanéw zmienity sie jedynie Srodki, ktorych uzywaja do wyrazenia swojego medialne-
go zaangazowania, okazuje sie, Ze zmianie ulegto znacznie wiecej. Zmienity sie strategie fanowskie i ich
znaczenie dla ksztattu kultury. Ewoluowat réwniez sposéb partycypacji fanéw w kulturze, zakres ich in-
teraktywnosci z przekazami medialnymi. W 1992 roku Jenkins pisat, ze fani maja jedynie ograniczone
srodki, za pomoca ktérych moga wptywac na decyzje przemystu telewizyjnego — dzié srodki wydaja sie
nielimitowane, a w dodatku, w realny sposéh, oddziatuja na rozmaite procesy skfadajace sie na istnienie
telewizji. Dziatania fanéw maja site sprawcza i s3 jednym z czynnikéw napedzajacych i podtrzymujacych
cyrkulacje medialng — zywy, zmienny, niejednorodny proces wyksztatcania sie formut medialnych, a cyr-

19» S, Kember, J. Zylinska, Life after Media. ..., s. 11.

20» ) Mittell, A Cultural Approach to Television Genre Theory, [w:] G.R. Edgerton, B.G. Rose (red.), Thinking Outside the Box.
A Contemporary Television Genre Reader, Kentucky: The University Press of Kentucky, 2005.

21» {, Jenkins, Textual Poachers. ..., s. 2.
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kulacje te Zylinska i Kember uznaja za jeden z najciekawszych i najistotniejszych, zwtaszcza w kontekscie
dziatail na obszarze sztuki i humanistyki, wymiaréw zwrotu performatywnego?.

Jenkins, kolejny raz inspirujac sie rozpoznaniami de Certeau, okresla fanéw nie tylko mianem ktu-
sownikéw, ale takze nomadéw. Nomadzi sq ciagle w ruchu, ciggle siegaja po nowy tekst, wynajduja
nowe materiaty, nadaja nowe znaczenia®. Rola wspétczesnych praktyk fanowskich wydaje sie natomiast
zZnacznie poszerzona wobec propozycji Jenkinsa, chocby z tego wzgledu, ze fani nie tylko nadaja nowe
znaczenia istniejacym przekazom medialnym, ale wrecz je stwarzaja — nie tylko, zgodnie ze stynnym juz
sformutowaniem, ,przedtuzaja zycie” produkcjom telewizyjnym czy kinowym, ale raczej wspéttworza
ichistnienie. Nie s3 jedynie protezami, ale implantami niemal natychmiast zrastajacymi sie z pierwotng
tkanka medialng, czasami wrecz zamieniajac sie z nig miejscami.

Jesli chodzi o kwestie nomadycznosci w odniesieniu do fanéw, ale tez odbiorcéw w ogdle, znacznie
ciekawsza wydaje sie koncepcja podmiotu nomadycznego, zaproponowana przez Rosi Braidotti*. Pod-
miot nomadyczny jest przede wszystkim zréznicowany jako jednostka. Inaczej mowiac, charakteryzo-
wanie go poprzez pte¢, status spoteczny czy nawet wytacznie przez jego aktualne upodobania — zda-
niem Braidotti — jest niepetne, gdyz kazdy cztowiek jest zmienny, ksztattuja go rozne czynniki. | taki
whasnie podmiot jest rdwniez widzem, fanem, twérca medialnego uniwersum. Trudno wiec przypisa¢
mu konkretne role, a jego cechg charakterystyczna, przektadajaca sie takze na formuty medialne, jest
jego swoista nieobliczalnos¢ rozumiana jako wartos¢ pozytywna — przynoszaca zmiany, zapewniaja-
camedialno$ci witalnos¢. Witalnos¢ (vitality) to natomiast — zdaniem Zylinskiej i Kember — jeden z naj-
wazniejszych aspektow kreatywnej medialnosci?.

W procesie medialnej cyrkulacji wyrdzni¢ mozna niezliczong ilos¢ praktyk fanowskich, réznorodnych
i trudnych do zakwalifikowania, tworzonych przez takie wtasnie podmioty. Z tego wzgledu propozycja
interesujaca, ale znéw nieadekwatna do zmieniajacych sie relacji medialnych, jest préba stworzenia
przez Jenkinsa typologii, okreslajacej rodzaje telewizyjnej dziatalnosci fanowskiej. Jenkins wymienia
ich dziesie¢, a wsrdd nich znajduja sie kategorie znaczace wiele i nic, jak na przykfad: rekontekstuali-
zacja, przekraczanie ram gatunkowych czy intensyfikacja emocjonalnego wymiaru produkgji®. W zy-
wym, hybrydycznym przeptywie medialnym, stanowiacym przestrzen praktyk fanowskich trudno jest
o dokonanie typologizacji, ktéra bytaby czyms wigcej niz mnozeniem poje¢ i w gruncie rzeczy ograni-
czaniem heteronomicznych zjawisk medialnych do prostej, jednoznacznej strategii. We wspdtczesnej
telewizji programy — mimo iz realizujq czesto wyeksploatowane do granic konwencje — nie odwotuja
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sie juz do czystych norm gatunkowych. Inaczej jeszcze: na podstawie obserwacji telewizyjnego uniwer-
sum trudno bytoby dzis normy takie wyznaczy¢. Wiestaw Godzic juz kilka lat temu zaproponowat na pol-
skim gruncie teoretycznym uzywanie kategorii formatu oraz odwotywanie si¢ podczas analizy do kon-
kretnego rodzaju produkgji, a nie do koncepji gatunkowej, w ktdra ,powinien” sie on wpisywac?. To
podejscie wydaje sie jedynym stusznym réwniez jesli chodzi o praktyki fanowskie. Sledzenie poszcze-
golnych przypadkow takiej dziatalnosci i rozpatrywanie ich jako jednostkowych fenomendw, towarzy-
szacych konkretnym produkcjom pozwala bowiem w doktadniejszy sposéb wskazac ich miejsce w zto-
zonym przeptywie medialnym.

Nietrudno jest rozpatrywac telewizje jako przestrzen medialng, w ktdrej dominuje performatyw-
nos¢. Wynika to z faktu, ze wiele, jesli nie wiekszo$¢ produkdji telewizyjnych ma charakter rozrywkowy,
widowiskowy, a zdaniem Eriki Fisher-Lichte jest to jeden z podstawowych przejawéw performatywno-
$ci®8, Stwierdzenie to jednak jest na tyle ogdlne, ze mozna by na nim zakoriczy¢ analize praktyk telewi-
zyjnych w kontekscie zwrotu performatywnego, oscylujac by¢ moze jeszcze wokét dobrze znanych nie
tylko przez teoretykow telewizji kategorii entertainmentu oraz infotainmentu. Ewa Domariska wyznacza
natomiast jeszcze inne przejawy zwrotu performatywnego, ktore znajduja interesujaca realizacje wia-
$nie w praktykach fanowskich. Domariska zwraca miedzy innymi uwage na kwestie sprawczosci, ktdra
wigze sie z ,powrotem silnego podmiotu” — podmiotu, ktdry jest inicjatorem zjawisk oraz ich sprawca,
wspotdziatajacym zawsze z innymi podmiotami?’. Badaczka zauwaza tez, ze mimo teatralnych kono-
taji zwigzanych z kategoria performatywnosci, performance w szerokim znaczeniu jest réwnoznaczny
z ,praktykami codziennego zycia spotecznego”, przejawiajacego sie na przyktad w réznego rodzaju ry-
tuatach czy wydarzeniach o charakterze festiwalowym®.

Praktyki fanowskie dokonywane sa na réznych polach dziatalnosci krytyczno-odbiorczej. Mogq mie¢
postac fanartow, opowiesci zapisywanych pod postacia opowiadan, wierszy i innych form literackich, me-
mow, machinim, typografii kinetycznych, rozmaitej twdrczosci wideo, z ktorej wiekszos¢ nagrywana jest
amatorsko, czesto przy pomocy narzedzi mobilnych. Sa jednak i takie praktyki fanowskie, ktére — nawet
jesli maja na przyktad postac filmu wideo — wykraczaja poza swoja rozrywkowa funkcje i zaczynaja funk-
¢jonowac w znacznie szerszej sieci relacji medialnych. Jedna z fal reakcji fanowskich interesujacych réw-
niez z kulturoznawczego punktu widzenia wywotat finat dziewiatego odcinka trzeciego sezonu Gry o tron
stacji HBO. Odcinek nosit tytut The Rains of Castamere i odwotywat sie do piesni zapowiadajacej rzez jed-
nego z roddw, ale finatowa sekwencja przeszta do historii pod nazwa The Red Wedding. Fenomen, jakim
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stat sie finat, jest zupetnie niezrozumiaty, gdyby chcie¢ do niego podej$c ze wsparciem racjonalnej arqu-
mentacji. Sceny $mierci, nawet niezwykle drastycznych, sa w serialach, zwfaszcza produkcji amerykan-
skiej, niestychanie powszechne. Tymczasem, The Red Wedding, sekwencja, w ktérej w czasie wesela ginie
tréjka gtownych bohaterdw, a potem widz widzi na ekranie dostowna rzeZ, wywotata tak ogromne po-
ruszenie wsréd widzéw produkji, ze w niedtugim czasie po emisji odcinka w sieci zaczety krazy¢ filmiki,
pokazujace reakcje widzow na pomyst zaréwno autora ksigzkowej serii George'aR. R. Martina, jak i scena-
rzystéw serialu. Na Youtubie mozna znalez¢ kompilacje tych reakcji, wersje narodowe (na przyktad hisz-
paniska), reakcje samego pisarza na finatodcinka, a nawet reakcje bohateréw, ktdrzy wéwczas nie zgineli.
Niesamowita jest intensywno$¢ emocji, ktdre wzbudzita sekwencja, ale jeszcze bardziej zdumiewa fakt,
ze ludzie chdieli sie nimi podzieli¢ z innymi, jakby wspétuczestniczyli w zatobie po tragicznym, rzeczywi-
stym wydarzeniu. W dodatku wydarzeniu prawdziwie globalnym, jako ze miato ono oddZwigk niemalze
na catym swiecie. O ile mi wiadomo, zaden program telewizyjny nigdy nie doczekat sie realizacji potrzeby
widzow dzielenia sig swoja emocjonalng zatoba na taka skale. Co wiecej, faktycznych reakgji publicznosci
telewizyjnej w odniesieniu do seriali zazwyczaj mozna sie jednie domyslac, czy tez szacowac je na podsta-
wie danych telemetrycznych, wpisow na forach, blogach, czy platformach mediéw spotecznosciowych,
w tym przypadku mamy je natomiast nagrane w duzej czesci ,na zywo” —w momencie premiery odcinka.
W gruncie rzeczy trudno jest wyjasnic, jak to sie w ogdle stato, ze one powstaty. (zes¢ os6b nagrata je by¢
moze, gdyz znata ksiazke i podejrzewata, ze jeden z ostatnich odcinkéw sezonu bedzie godzien upamiet-
nienia, czes¢ na pewno zrobita to przez przypadek przy pomocy kamerek internetowych lub urzadzen mo-
bilnych, a pewien procent nagranych reakcji moga stanowic zapisy jedynie pozorowane na autentyczne.

Nagrania reakcji na The Red Wedding to praktyki medialne niezwykle znamienne dla zwrotu perfor-
matywnego w telewizji. Same reakgje, zwtaszcza pod postaciami kompilacji stanowig rodzaj perfor-
mance’u — rytuatu zwigzanego z ogladaniem seriali, w ktérym najwieksza wartos¢ ma wspétuczestnic-
two. Jest to rytuat wynikajacy z brania udziatu w codziennym zyciu spotecznym (oczywiscie pewnych
grup spotecznych, ktdre jednak w przypadku tej produkgji sa niezwykle liczne), partycypowania w sie-
i relacji przebiegajacych miedzy sama produkcja, jej medialnym obiegiem, publicznoscig i powstatym
w ten sposob performancem. Fani sa tutaj aktorami, majacymi moc sprawcza tym wieksza, ze pozosta-
ja w relacji z innymi aktorami oraz ze wykazuja zdolnos¢ nie tylko odbioru tresci medialnych, ale réw-
niez ich produkowania. Reakcje na The Red Wedding nie s3 oczywiscie zupetnie autonomicznym prze-
kazem medialnym — wspdfczesnie stanowig bowiem juz nieodtaczng cze$¢ serialu, ale z drugiej strony,
trudno nie rozpatrywac ich jako osobnego fenomenu spotecznego, realizujacego niezwykle silny zywiot
performatywny, tkwigcy w fanach. Philip Auslander twierdzi, ze w procesie technologicznej produkcji,
w przeciwienistwie do reprodukcji, powstaja performance generowane w czasie realnym®’, a w oma-

31» P Auslander, Reactivation: Performance, Mediatization and the Present Moment, [w:] M. Chatzichristodoulou, J. Jefferies,
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wianym przypadku trudno réwniez uniknac skojarzer z teatrem, ktérego aktorzy z zatozenia maja kon-
takt z autentycznymi reak¢jami publicznosci. Autentyczno$é ta, wytworzona niejako przez samych fa-
néw, stanowi skadinad interesujacy przyktad przeciwwagi dla autentycznosci usilnie realizowanej przez
wszelkie wariagje metaformatu (nie uwazam, by rozmaite formy jego realizacji mozna byto sprowadzic
do konkretnego formatu) reality show?. Kwestii tej nalezatoby poswiecic osobny tekst, ale warto cho¢
zaznaczy¢, iz nawet ten — wydawatoby sie matoznaczacy — element dziatan fanowskich doskonale zda-
je sprawe z zywej, zmiennej i interaktywnej formuty wspéfczesnej medialnosci. Odbiorcy nie pozosta-
wiaja bez odpowiedzi niczego, co powstaje w mediach.

Emocjonalne poruszenie towarzyszace The Red Wedding moze by¢ odbierane réwniez jako przekaz
o charakterze parodystycznym (prawdopodobnie przede wszystkim taki bedzie miato po kilku latach),
a sama parodia stanowi z pewnoscia swoisty metaformat okreslajacy wiele przypadkéw dziatan fa-
nowskich czy antyfanowskich (znéw: nie jest to osobny rodzaj tego typu praktyk, ale pewnego rodzaju
konwencja, towarzyszaca réznym formom fanowskiej aktywnosci). Parodia jest zjawiskiem niezwykle
czestym wsrdd praktyk fanowskich o rdznorakim charakterze i wydaje sie tez strategia dobrze znang
i rozpoznawalna. Parodia ma oczywiscie funkcje przeSmiewcza (choc nie we wszystkich ujeciach uznaje
sie ja za dystynktywna), ale w kontekscie projektu mediéw kreatywnych niezwykle istotny wydaje sie
raczej jej potencjat krytyczny, ktory podkresla S. Denith w swojej ksigzce poswieconej parodii®®. Reakgje
widzow na The Red Wedding nie s bowiem wytacznie ludyczna forma spotecznego wspétobcowania
zinnymi aktorami spotecznymi i sama produkja, ale réwniez praktyka o charakterze krytycznym, stano-
wigcg element relacyjnego procesu medialnego sktadajacego sie na catos¢ serii. Nawet jesli bowiem ba-
wig nas spontaniczne reakcje fanéw (wycie, piszczenie, przeklinanie), to wyrazaty one réwniez zbiorowa
opinie odbiorcza o rozwigzaniu zaproponowanym przez tworcéw Gry o tron. Znamienne jest, ze musieli
sie oni niejednokrotnie ttumaczy¢ publicznie ze swojej decyzji, podobnie zreszta jak George R. R. Mar-
tin*, Sytuacja analogiczna, cho¢ o mniejszej sile, rozgrywajaca sie raczej na obszarze meméw, miata
miejsce, gdy w pierwszym sezonie serialu stracono Neda Starka. Na wielu portalach mozna byto wow-
czas odnalez¢ grozhby ze strony fanéw, mowiace o tym, ze przestaja ogladac serial®. Z drugiej natomiast
strony, samo niezwykle silne zaangazowanie fanéw w te produkcje telewizyjna Swiadczy jednak o tym,
ze ogdIna koncepcja serialu znalazta szerokie i wierne grono odbiorcow, ktdre zapragneto ja wspdttwo-
rzyc. Zylinska i Kember twierdza natomiast, ze performatywnosc sktadajaca sie na wspdtczesng proce-
sualng medialnos¢ zazwyczaj inkorporuje zardwno przejawy krytycznego myslenia czy dziatania wobec

32» Kontrowersyjnosc tej kategorii podkresla artykut L. Rose i S.L. Wooda: Paradox and the Consumption of Authenticity through
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niej samej, jak i réznorakie otaczajace ja metanarracje®®. Krytycznosci rozumianej na sposéb performa-
tywny zawsze towarzyszy natomiast zdolnos¢ inwencji oraz mozliwosc¢ i umiejetnos¢ medialnej party-
cypacji”. Reakcje na The Red Wedding stanowig ciekawa realizacje tego postulatu.

Inng ilustruje przyktad fan page’u o kontrowersyjnym tytule Chujowa pani domu. Srodowisko sieci,
zwhaszcza socialmedidw, stanowi obszar niewyczerpanej inwencyjnosci, jesli chodzi o produkgje telewi-
zyjne, cho¢ wydaje sie, ze z masowej ilosci komentarzy oraz dziatan fanowskich coraz trudniej jest wy-
tonic te naprawde godne uwagi. Fan page Chujowa pani domu wyrdznia sie oczywiscie zjadliwym po-
czuciem humoru, zrywajacym wyraznie z wizerunkiem dbajacej o dom kobiety, ktéry nieoczekiwanie
réwniez telewizja w Polsce postanowita wskrzesi¢, ale ciekawy jest przede wszystkim proces mediacji,
ktory doprowadzit do jego powstania. Nie wikfajac sig w szczegdty, warto zwrdci¢ uwage, ze fan page
powstat niejako na styku praktyk fanowskich i antyfanowskich zwiazanych z niemalze réwnolegtym za-
istnieniem w telewizji dwdch programow: Perfekcyjnej pani domu (premiera: 18 lutego 2013 roku) oraz jej
parodystycznego rewersu Niegrzecznej pani domu (premiera wezesniejsza: 3 lutego 2013 roku!). Obie pro-
dukcje opierajq sie na dos¢ sztampowych formatach, hotdujacych stereotypom zardwno na temat ptci,
jak i rol spotecznych. Pierwszy z nich to rodzaj formatu programu poradnikowego, drugi erotycznego.
Prowadzaca pierwszego jest wysmiewana na portalach plotkarskich ,sztywniara” Matgorzata Rozenek,
drugiego Magdalena Godlewska, kreujaca sie na kobiete niezalezng i seksowna, ktdrej rady odnoénie
wzorowego prowadzenia domu s3 tylko pretekstem do innego rodzaju aktywnosci. Fan page Chujowa
pani domu odwotuje sie obu produkdji juz chocby poprzez nazwe i stanowi moze nie tyle ich wypadko-
wy, co alternatywe jednoczesnie dla jednego i drugiego. Twérczyni fan page'uijego narratorka (kwestia
narracji fan page’y to kolejny interesujacy temat, ktorego nie rozwine w tym artykule), z duzg doza au-
toironii przyznaje sie wrecz manifestacyjnie, ze zaréwno jako perfekcyjna, jak i niegrzeczna pani domu
jest do niczego. Jej dziatanie stanowi zaréwno krytyke absurdalnych formatéw i propagowanych przez
nie modeli kobiecosci, jak i wyraz znajomosci obu produkgji, a wiec stosunek fanowski*®. Autorka fan
page’ajest tu krytykiem istniejacych programéw, ale jednoczesnie twdrczynia nowego elementu proce-
sumedialnego. Co wigcej, jej fan page mozna réwnie dobrze rozpatrywac jako istniejacy autonomicznie
wobec dwdch wymienionych produkgji - sita skojarzeniowa bytyby wtedy oczywiscie stereotypy funk-
¢jonujace w Swiecie realnym. Zdolnos¢ do tworzenia ,nowego”, umiejetnos¢ partycypacji w medialno-
-kulturowych przeptywach oraz zywiot krytycznego podejécia sa w tym przypadku doskonale widoczne.

Przekonanie Zylinskiej i Kember o inwencyjnym oraz partycypacyjnym charakterze performatywno-
$ci wynika tez zreszta zich godnej uwagi propozycji zastosowania w stosunku do jej medialnej realizacji

36» 5. Kember, J. Zylinska, Creative Media: Performance, Invention, Critique, [w:] M. Chatzichristodoulou, J. Jefferies, R. Zerihan
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koncepdji ,teatru w teatrze” (theatre-within-the-theatre), opierajacej sie na wspomnianym juz przeze
mnie zjawisku, polegajacym na tym, ze aktorzy sq jednoczesnie krytykami®*. W odniesieniu do me-
dialnosci oznacza to, iz sfera kreowania zjawisk i produkgji medialnych w coraz wiekszym stopniu sta-
pia sie z obszarem jej oceny. Omawiany fan page Chujowa pani domu stanowi inspirujacy przyktad re-
alizacji tego konceptu, a jest ich oczywiscie znacznie wiecej (Szymon Majewski Show czy parodystyczne
animowane filmiki Patricka , Dudul” Dudulewicza, wérdd ktdrych znajduja sie rowniez te przedstawia-
jace $mierci Hanki z M jak Mifos¢ ora Ryska z Klanu™®). Koncept Zylinskiej i Kember wiaze sie jednak row-
niez z jeszcze jednym aspektem ujecia performatywnosci w kontekscie medialnym, czy tez odwrotnie
— medialnosci w kontekscie performatywnym. Zylinska i Kember uwazaja, ze: , performatywnosc|. . .]
pokazuje, ze zmiany oraz nowe odkrycia s3 zawsze mozliwe™, z czego wynika, ze medialnos¢ — nawet
w kontekscie jednej, konkretnej produkdji, czy zjawiska — zawsze stanowi proces otwarty, nigdy do kon-
ca nie uksztattowany.

Wspétczesna telewizja przekonuje nas natomiast o tym, ze nawet jesli producenci zaplanowali jakie$
konkretne zakoriczenie danego serialu czy postaci, nic nie stoi na przeszkodzie, by decyzje te podwazyc.
Przyktady tego typu praktyk to chociazby silny oddZwiek ze strony fanéw na zakoiczenie kultowego
serialu Lost i wiele propozycji odmiennego zakoriczenia szesciosezonowej produkgji, istniejacych gtéw-
nie pod postacig opowiadan oraz filmikéw*, czesto o charakterze kolazowym, funkcjonujacych w sie-
ai oraz interesujaca i bezprecedensowa realizacja fanowska poczyniona po zakoriczeniu emisji serialu
Breaking Bad. Realizacja ta to pogrzeb, ktéry Walterowi Whiteowi wyprawili fani (za sprawg Albuqu-
erque Community Foundation) z miasteczka Albuquerque 19 pazdziernika 2013 roku, a jak zaznaczaja
prowadzacy fundacje na swojej stronie www., fundusze zebrane przy okazji tego wydarzenia zostaty
przeznaczone na Albuquerque Health Care for the Homeless*. Emisja z pogrzebu trwa ponad godzine,
jest dostepna na Youtubie*, a sktada sie ze specyficznych ,méw pogrzebowych”, odwotujacych sie do
serialu i przedstawiajacych Waltera White'a z roznych punktéw widzenia — jedna z méw zostata na-
wet wygtoszona wierszem. W czasie uroczystosci nie mogto tez zabrakna¢ symbolicznego zakopywania

39» S, Kember, J. Zylinska, Life after Media. . ., s. 8.

40» Sceny tych $mierci, z pewnoscia miedzy innymi ze wzgledu na swojq absurdalnos¢ (Hanka Mostowiak zmarta na skutek
pekniecia tetniaka w gtowie po uderzeniu samochodem w kartony; $mier¢ Ryska nastapita na skutek uderzenia w gto-
we po tym, jak bohater starat sie zapobiec szpitalnej kradziezy), przez dtugi czas cieszyty sie parodystyczno-ironicznym
zainteresowaniem internautow, zwtaszcza na platformie Facebook oraz youtube, np. propozycja Dudulewicza: www.
youtube.com/watch?v=T9QkTq7Dfjo (22.04.2014).

41> Tamze, s. 189 [thum. whasne].

42» Tujedne z ciekawszych: Luklaser, www.youtube.com/watch?v=6feavkMMN;8, oraz Luklaser, www.youtube.com/watch-
=ZWPy3_bYBuw, (24.02.2013).

43» Albuquerque Community Foundation, http://albuquerquefoundation.org/in-memory-of-walter-white.aspx, (25.02.2013).

44> Albuguerque Community Foundation, www.youtube.com/watch?v=--spf9-SorA, 22. 10. 2013, (25.02.2013).
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trumny. Interesujaca dziatalnos¢ fanowska, bazujaca na konwencji rytuatu czy raczej ceremonii zwiaza-
nej z codziennym zyciem, stata sie wiec w tym przykfadzie réwnoznaczna z kampania spoteczng, stano-
wigc doskonaty przyktad medialnej cyrkulacji wykraczajacej poza media rozumiane jedynie jako obiek-
ty technologiczne.

Procesualnos¢, relacyjnosc, cyrkulacyjnosé¢, innowacyjnosc — takie okreslenia mozna przywotac w od-
niesieniu do wspétczesnej medialnosci, takie sa praktyki telewizyjne, tacy sq fani, generujacy i podtrzy-
mujacy procesy kreatywno-krytyczne. Trudno bytoby wiec twierdzic, ze telewizja ,uchowata sie” przed
zwrotem performatywnym. Z drugiej jednak strony, nie wydaje sie on czyms wobec niej narzuconym,
jakas wymuszong na mediach koniecznoscia. Polega raczej natomiast na stopniowym odkrywaniu przez
producentdw, aktoréw i krytykéw (choc by¢ moze wypadatoby juz powiedzie¢ producento-aktoro-kry-
tykéw) performatywnego potencjatu medialnosci. Najwieksza ciekawos$¢ i przyjemno$¢ wywotuje na-
tomiast fakt, iz wszelkie znaki na niebie i ziemi przekonuja, ze jest to dopiero poczatek performatywnej
przygody medialnosci, a projekt Zylinskiej i Kember to pierwszy jej manifest per se. ,The butchery be-
gins!” — mozna wiec dodac za Frankiem Underwoodem® i obserwowac, co jeszcze przyniosa postme-
dialne przeptywy.

Ewelina Twardoch
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turze popularnej. Prywatnie — maniaczka seriali telewizyjnych.

SUMMARY

Fan Practices as a Performative Dimension of Post-Media Television

The main aim of this article is to present the fan’s practices associated with television in the context of
the thesis coming from the ‘creative media’ project of Joanna Zylinska and Sarah Kember, which referring
to the theory of performativity. Performativity in terms of Zylinska and Kamber is realized in relations

45» (ytat pochodzi z czwartego odcinka drugiego sezonu serialu House of Cards, Netflix (2013-).
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between media, which according to them create the actual figure of contemporary media. The author
of the article refers also to the assumptions of Piotr Celinski about postmediality, recognizing the fan’s
practices for its performative manifestation. In the present theoretical context the author makes in the
article analysis of selected examples of fan’s practices that stay in an interesting and ambiguous rela-
tionship with the original television productions.

Keywords: convergence, performativity, mediation, postmedia, fan’s practices




