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Poczawszy od lat dziewig¢dziesigtych dwudziestego wieku seriale nowej gene-
racji rozpoczely swoja ekspansje, zagarniajac coraz to nowe obszary zmedia-
tyzowanej kultury. W drugiej dekadzie dwudziestego wieku stanowia wazny
jej element, odbijajacy ponowoczesny $wiat i kondycj¢ zyjacego w nim czlo-
wicka. Cz¢$¢ z nich prezentuje na matym ekranie epickie opowiesci; czgéé
eksperymentuje z dotychczasowymi przyzwyczajeniami odbiorcéw, grajac
z literackimi i filmowymi schematami fabularnymi, narracja, gatunkami, po-
dejmowanymi tematami, inne jeszcze wykorzystuja elektroniczne urzadzenia
do rozszerzenia filmowanego $wiata i zatarcia granic migdzy fikcja a prawda.
I to te seriale, ktére mozna nazwa¢ intermedialnymi, wydaja si¢ najbardziej
interesujace w kontekscie szybkiego rozwoju technologii i zwigzanych z tym

przemian kulturowych.

Pomiedzy mediami

Termin intermedialnosci, wprowadzony w latach szes¢dziesiatych przez Dicka
Higginsa do opisu dzialalnosci artystycznej Fluxusu (Higgins 2000: 117-133),
coraz czgéciej pojawia si¢ w réznych dyskursach i w wielorakim znaczeniu, cho¢

wcigz pozostaje pojeciem niedookreslonym i zmiennym. Dzieje si¢ tak gtéwnie
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za sprawg szybkiego rozwoju oraz zmian technologii, statusu czy funkcji elek-
tronicznych urzadzen, jak tez zwigzanych z nimi przesunig¢ w modelu kulturo-
wej komunikacji. Henry Jenkins okreslit to zjawisko ,kultura konwergencji”,
ktérg mozna rozumie¢ ambiwalentnie — technologicznie, jako przeptyw tresci
miedzy réznymi mediami, proces faczenia ich funkgji oraz kulturowo, jako
zachete skierowang do dotychczasowych odbiorcéw, by partycypowali w ko-
munikacji poprzez szukanie wybranych tresci upowszechnianych przez rézne
no$niki, faczyli je, a nastgpnie dzielili si¢ nimi oraz tworzyli swoje whasne,
wplywajac na ksztatt , kultury uczestnictwa” (Jenkins 2007: 9).

Intermedialno$¢ rozumiana bedzie tutaj jako specyficzna relacja mie-
dzy tekstem kultury a przynajmniej dwoma niezaleznymi od siebie media-
mi, zatem to, co wylania si¢ z potaczent migdzy nosnikami wykorzystywanymi
w procesie twérczym, a co nazywane bywa ,przestrzenia pomigdzy” (Hejme;j
2013: 100) czy ,nowym, ztozonym medium, czyli intermedium” (Kluszczy1i-
ski 2014: 22). Owo intermedium dotyczy przede wszystkim wielomedialnych
i hybrydycznych form ekspresji artystycznej i popkulturowej, takich wtasnie
jak przynalezace do telewizji jakosciowe;j seriale.

Koncepcje intermedialnosci i konwergendji sa sobie bliskie, ta pierwsza bo-
wiem powstaje w wyniku polaczeri migdzy réznymi mediami (konwergencja).
Wazny jest tu jednak nie sam przeptyw tresci, ich wzajemna zaleznos¢ czy forma,
ale wylaniajaca si¢ spomigdzy nich przestrzen, ktéra skonkretyzowaé musi par-
tycypujacy w tej komunikacji potencjalny juz nie tyle odbiorca, ile uzytkownik
mediéw, a wreez ich wspéttwérea. Zaréwno konwergencja, jak i intermedialnos¢
wigza si¢ z innymi kategoriami, wlasciwymi nowym mediom, takimi jak: inter-
tekstualnos¢, synkretyzm gatunkowy, hybrydycznos¢, nielinearno$é, interakeyw-
no$¢, procesualnosé, czy imersja. Ich wybér i zakres zaleza tak od postawy twércy
danego tekstu kultury, jak i danego medium oraz srodowiska, w ktérym media
uzyskuja okreslony ksztatt i znaczenie (Kluszczyniski 2014: 11). Warto zauwazy¢,
ze zmodyfikowany przez systemy medialne dotychczasowy model komunikacji
przyczynia si¢ do powstania nowych form wypowiedzi, ich konstrukeji (kom-
pozycja, fabula), nakreslonej czasoprzestrzeni i figury wpisanego wen adresata.
Intermedialne teksty kultury generujg tez nowe kulturowe, socjologiczne i psy-
chologiczne sensy (Kattenbelt 2008: 25), ktére wptywaja na stan kultury i kon-
dycje wspotczesnego cztowieka. Twércy seriali maja duza swiadomos$¢ technolo-
gicznych przemian w obrebie mediéw i ich intermedialnych whasciwosci. Wy-
korzystujg t¢ wiedze, by tworzy¢ dzieta okreslane mianem ,,produktu totalnego”
(Zajac 2000: 164), a wigc takiego, ktéry za pomoca innowacyjnej formy, taczacej
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rézne nosniki elektroniczne, bedzie stanowit lepsza jako$¢, obejmie wigksze ob-
szary tworczej i odbiorczej aktywnosci i dobrze si¢ sprzeda.

Analizowane w tym kontekscie seriale to utrzymana w tradycyjnym stylu
komedia sytuacyjna Miranda (BBC 2009-2015), autorstwa jednej z najpopular-
niejszych brytyjskich artystek komediowych — Mirandy Hart — oraz nowatorski
w formie norweski serial dla mlodziezy Skam w rezyserii Julie Andem (NRK
2015-). Seriale te s intermedialne. Tworzy si¢ je za pomoca zabiegéw przypisa-
nych starym i nowym mediom, wykorzystujac takze rézne nosniki elektroniczne
do komunikacji z widzem-uzytkownikiem, ktéry — ze wzgledu na zniesienie dy-
stansu migdzy typowo rozumianym nadawca a odbiorca, a takze natur¢ owych
urzadzeni — staje si¢ jednoczesnie ich wspéttworca. Zaréwno Miranda, jak i Skam
balansujg na granicy prawdy i fikcji w kreacji przedstawionego $wiata oraz kon-
strukcji bohateréw egzystujacych poza nim, w rzeczywistoéci wirtualnej, ale i re-
alnej. Oba obrazy sa takze odbiciem zycia w zmediatyzowanym $wiecie, gdzie
wazny jest medialny wizerunek, zaposredniczony przez ekran komputera czy
telefonu, a zycie przypomina performance czy show, ktéry, by si¢ dobrze sprze-
da¢, nie moze by¢ pozbawiony sporego fadunku emocjonalnego i ideologiczne-
go. Dzigki intermedialnosci seriale te zyskaly uznanie fanéw na calym $wiecie
(mimo braku oficjalnej zagranicznej dystrybugji i réznic kulturowych) i staly sie,
podobnie jak sama intermedialno$¢, prawdziwym fenomenem spoteczeristwa

medialnego (Chmielecki 2006: 118).

W medialnej konwergencji

Miranda to jeden z najpopularniejszych i najlepszych seriali brytyjskich ostat-
nich lat, ale przede wszystkim wazny glos podejmujacy temat wspétczesnej
kobiety i jej spoteczno-kulturowej roli. Kazdy odcinek przedstawia zmagania
czterdziestoletniej singielki z codziennoscia, praca, bliskimi, a przede wszyst-
kim samg soba. Widzimy ja zazwyczaj w wielu niezrgcznych interpersonal-
nych sytuacjach, wynikajacych z posiadanych komplekséw czy stabosci, ale tez
bedacych skutkiem wielu srodowiskowych i kulturowych uwarunkowan. Po-
dobnie Skam, cho¢ przeznaczony dla mtodszego widza, opowiada o zwyktych
problemach wspélczesnego cztowicka, skupionych wokét relacji migdzyludz-
kich i wiazacych si¢ z nimi uczué. Oba seriale ze wzgledu na bliskg kazdemu
tematyke, ale i umiej¢tne wpisanie w sie¢ rozmaitych przekazéw, staly si¢ me-

dialnym czy wlasnie intermedialnym fenomenem na $wiatowa skale.
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Sitcom Mirandy Hart — pomystodawczyni, autorki scenariusza, odtw6r-
czyni gltéwnej roli, a takze koproducentki — wyewoluowat z radiowej audycji
Miranda Harts Joke Shop (BBC Radio Two 2007-2008). Wybér konwencjo-
nalnej czy wrecz staromodnej komedii sytuacyjnej w czasach jej rozwoju (cie-
szace si¢ ogromng popularnoscia nowatorskie, a nawet famiace dotychczasowe
konwencje 7he Office czy Peep Show) podyktowany byt zapewne checig od-
dania hotdu najwybitniejszym dzietom gatunku, takim jak 7he Two Ronnies
(BBC 1971-1987) czy The Morecambe ¢ Wise Show (BBC 1968-1977). Mi-
randa zawiera wigc charakterystyczny dla tego typu produkeji humor opar-
ty na slapsticku i filmowych gagach, a realizowana jest w jasno oswietlone;j
przestrzeni teatralnego studia, wypelnionego zywo reagujaca publicznoscia.
W kazdym odcinku gtéwna postaé, siedzac na centralnie ustawionej kanapie,
wita tak zgromadzonych w studiu, jak i przed ekranami telewizoréw widzéw,
przypomina wecze$niejsze zdarzenia, wielokrotnie zatrzymuje akcjg, komentu-
jac wprost do kamery to, co dzieje si¢ z nig w danej chwili, a na koniec zegna
wraz z innymi bohaterami. Tak skostniate w czasach nowogeneracyjnych seria-
li cechy klasycznego sitcomu Miranda Hart taczy jednak z wlasciwosciami no-
wych mediéw, w tym charakterystycznej dla intermedialnosci procesualnosci,
imersyjnosci i interaktywnosci. Dzieje si¢ tak za sprawa upubliczniania zakuli-
sowych scen czy wywiadéw z aktorami oraz pierwowzorami filmowych posta-
ci po napisach konicowych badz w bardziej rozbudowanej formie: na ptytach
DVD, oficjalnej stronie internetowej (Mirandahart.com) czy innych portalach
internetowych. Autorka wciaga widza w proces tworzenia serialu oraz dialog
(interaktywno$¢, imersyjnos¢). Dodatkowo, zakoriczona — choé nie wiadomo,
czy na dobre (to znéw element procesualnosci) — produkcja Mirandy od kilku
lat obudowywana jest, zgodnie z duchem kultury konwergencji i ideg interme-
dialnosci, innymi tekstami kultury, takimi jak stand up My, What I Call, Live
Show prezentowany kilkadziesiat razy przed brytyjska publicznoscia, a zareje-
strowany na plycie DVD w 2014 roku, czy ksiazki: Is It Just Me? (2012), The
Best of Miranda... (2014) i Peggy and Me (2016)'. Wszystkie te intertekstualne
wytwory artystycznej dziatalnosci Mirandy Hart stanowia przetworzone wersje
sitcomu. Koresponduja one ze sobg na kazdej plaszczyinie, gtéwnie hybrydycz-

na formg i synkretyzmem gatunkowym. Dla przykiadu, ksiazki autorki tacza

! Catos¢ dziatalnosci artystycznej Mirandy Hart zostata omdwiona przeze mnie w artykule
zatytutowanym Intermediality in Miranda Hart's Performance (Bucknall-Hotyriska 2016).
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w sobie czgsto nielinearnie elementy — scenariusza serialu, gry planszowej, po-
radnika, przewodnika, ilustracji, zdj¢¢ z planu, wywiadu-rzeki. Posiadaja tez
podobny — styl (zabawna grafika, kolorystyka, czcionka, logo), jezyk (charak-
terystyczny dla wyzszych klas spotecznych dialekt, gry stowne), rodzaj humoru
(rubaszny komizm sytuacyjny, ale i wyrafinowany stowny), a takze narracje
(pierwszoosobowa, konfesyjna forma wypowiedzi), konstrukcj¢ postaci i te-
matyke, o ktérych mowa bedzie w dalszej czgéci rozdziatu.

Skam réwniez wykorzystuje stare i nowe media, bowiem emitowany jest
réwnoczesnie w internecie i telewizji. Wierniejsi fani maja mozliwo$¢ ogla-
dania fragmentéw poszczegdlnych odcinkéw, zwanych klipami, na biezaco,
oznacza to jednak, ze jedli dana scena rozgrywa si¢ w czwartek o 11.37, to
doktadnie w tym czasie pojawi si¢ na oficjalnej stronie internetowej (Skam.
p3.no). Pozostali widzowie musza czekaé na kolejny cotygodniowy seans,
nadawany o stalej porze zgodnie z telewizyjnym programem. Sieciowa emisja
serialu stuzy znacznemu poszerzeniu grona odbiorcéw oraz stanowi odpowiedz
na potrzebe wspétczesnego uzytkownika kultury, by by¢ na biezaco oraz by
samemu decydowad, jak, kiedy i gdzie chee si¢ konsumowaé medialne tresci.
Konwergencja Skam rozgrywa si¢ jeszcze na innej plaszczyznie i pokazuje, ze
granice mi¢dzy mediami oraz zyciem realnym i wirtualnym obecnie si¢ za-
tarly, i ze aktualnie egzystuje on réwnolegle w tych dwéch §wiatach. Mowa
tu o poszczegélnych scenach zdominowanych, jak caly serial, przez rozmo-
wy, a raczej stowne konfrontacje poszczegdlnych bohateréw (stad trudna do
streszczenia pozostaje jego fabuta, tak odmienna od amerykanskich produkeji
dla mlodziezy). Odbywajg si¢ one w $wiecie przedstawionym podczas wielu
spotkan, a wicc w relacjach bezposrednich bohateréw, lecz takze w posrednich,
poprzez réznego typu komunikatory. Rozmowy zapo$redniczone widzimy
wraz z postaciami zazwyczaj na wy$wietlaczu smartfonéw badz w dynamicznie
zmieniajacych oknach dialogowych w kadrze. W kazdym momencie mozna do
nich powréci, klikajac w odpowiednia zaktadke na stronie serialu, cheac lepiej
zrozumie¢ sens tych stownych przekazéw czy ukryte za nimi intencje, uczucia.
Dzierzony w dloni telefon to nieodtaczny atrybut kazdego z bohateréw Skam,
a takie ponowoczesnego cztowieka, elektroniczne przedtuzenie jego ciata,
proteza, ale tez integralna czg¢s¢ osobowosci. Wyraznie wida¢ to w kontekscie
intermedialnosci serialu i jego dialogowosci. Postaci staja si¢ wasciwie ,no-
$nikami znakéw” czy ,siecia przeptywu informacji” (Szwed-Kasperek 2005:
430). Serial podkresla, jakby ttumaczac swych bohateréw — spadkobiercéw
tak rozwinigtej technologii — ze mlody czlowiek stat si¢ interaktywny, ,inter-
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konektywny” i ,kompatybilny” (Szwed-Kasperek 2005: 433), podobnie jak
intermedialny produkt wpisany w nowy model komunikacji.

Odwrdcenie rdl, zatarcie granic

Intermedialno$¢ Mirandy i Skam polega w réwnej mierze na wywrdceniu rél
tradycyjnego aktu komunikacji, ktéry od rozwoju nowych mediéw i tak juz
ulegat ewolucji. Najdalej w tej kwestii posungli si¢ twércy norweskiego serialu,
bowiem weszli w prawdziwy dialog z potencjalnym widzem-uzytkownikiem.
Pomystodawczyni, Julie Andem, poprzedzita etap pisania scenariusza antro-
pologicznymi badaniami przeprowadzonymi w wigkszosci szkét $rednich
w Oslo, ktérych celem byto dotarcie do autentycznych probleméw mtodziezy,
tego, co interesuje mtodych ludzi, czego pragna, a co ich boli. Wielomiesigcz-
ne wywiady przetozyly si¢ na pézniejsze powodzenie serialu, za§ w kontekscie
intermedialnosci sprawily, ze juz na pierwszym etapie powstawania dziefa to
jego adresat stal si¢ najwazniejszy, wszedl w dialog z nadawca, nawet w jego
kompetencje, narzucajac tematyke, forme, a nawet tytul’. Wymiana opinii
i pomystéw migdzy twércami a partycypujacymi w procesie tworzenia widza-
mi-uzytkownikami odbywa si¢ nieustajaco na stronie internetowe;j i portalach
spotecznosciowych. Dotyczy ona tak istotnych kwestii, jak ta, ktéra z posta-
ci wysunie si¢ w danym sezonie na plan pierwszy oraz z jakimi problema-
mi przyjdzie si¢ jej zmierzyé. Co réwnie wazne w intermedialnym aspekcie,
producenci Skam oddali w r¢ce uzytkownikéw zadania promocyjne, majace
na celu zwickszy¢ ogladalnos¢ serialu, a co za tym idzie zyski. Nie od dzi$
przeciez wiadomo, ze w kulturze konwergencji to prosument jest najlepszym
rzecznikiem towaru, ktéry w wypadku Skam z pewno$cia mozna opatrzy¢
etykietka ,must have”. Interaktywno$¢ grupy docelowej serialu przejawia si¢
tez na jeszcze wyzszym poziomie intermedialnosci zwiazanym z zamiang rél —
wejscie w rolg autoréw tekstéw kultury, tworzacych scenariusze alternatyw-

nych, wezesniejszych lub dalszych loséw bohateréw oraz ich kompilacji na

2 Skam, czyli po norwesku ,wstyd’, odpowiada w jakims stopniu poruszanej problematyce,
ale réwnie dobrze pasowatoby pojecie zupetnie przeciwstawne, serial bowiem dotyka
catego wachlarza uczuc¢. Wymyslili go startujgcy w castingu aktorzy i, mimo ze nie niesie
ze sobg zadnego znaczenia, stat sie synonimem skandynawskiego sukcesu, marka sama
w sobie.
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najwickszej stuzacej temu (para)literackiej platformie fanfiction oraz filmo-
wym kanale YouTube. Dzigki swoim historiom, poruszanym w nich proble-
mom badz tylko zabawnym parodiom, zdradzaja twércom swe upodobania,
podpowiadaja, w jakim kierunku powinien péjs¢ serial, ktdry caly czas jest na
etapie powstawania (wspomniana procesualnos$¢), a takze majg szansg zapre-
zentowania wlasnych umiejetnosci.

Poréwnywalnie fani tytutowej Mirandy sa nad wyraz aktywni. Jak dotad
stworzyli ponad sto scenariuszy dalszych lub opcjonalnych jej loséw (Fan-
fiction.net/tv/Miranda). Teksty te odznaczaja si¢ nie tylko nieograniczong
pomystowoscia, ale i bliskim jej humorem oraz stylem wypowiedzi. Sama
autorka, kreujac niezwykle wyrazista intermedialng persong, zachgca swa pu-
bliczno$¢ do aktywnosci, a raczej interaktywnosci, w nieustajacym dialogu
oraz procesie twérczym czy to na stronach swych ,konwergencyjnych” ksia-
zek, czy matym ekranie oraz wielu portalach spolecznosciowych. Wykorzystu-
je przy tym metod¢ audiowizualnej imersji, by zatrze¢ migdzy nimi dystans
dostownie i metaforycznie, a wigc zaprosi¢ do siebie, gdy siedzi na serialowej
kanapie, stoi na stand-upowej scenie jako gospodarz wielkiej imprezy na ty-
sigce gosci (z ktérymi wchodzi w réznoraki bezposredni kontakt, schodzac
z niej, a wigc niwelujac jakiekolwiek granice) czy gdy pokazuje swéj prywatny
dom na Instagramie. Ow dystans znoszony jest w jeszcze inny, choé¢ bliski
Skam sposéb, poprzez poruszanie waznych i bardzo intymnych (szczeg6lnie
dla kobiet) spraw, przybranie charakterystycznej dla wspétczesnej (pop)kultu-
ry konfesyjnej formy i nadekspresji ,ja” (Ogonowska 2006: 14).

Oba seriale s3 dobrym przykladem interaktywnosci fanéw. Pokazu-
ja, ze kultura intermedialna znosi dystans migdzy twérca a widzem, takze
migdzy producentem a konsumentem, te role sa zamienne, a nawet znikaja
(Jenkins 2007: 9-10). Dowodem na to niech beda fandomy Mirandy i Skam
generujace tysiace postéw i wszelkiego typu tekstéw w sieci, domagajace si¢
wigkszej ilosci informacji oraz réznych popkulturowych artefaktéw. Autorzy
omawianych seriali na te potrzeby odpowiadaja, ale tez i sami je generuja.
To wynik wspétczesnych socjologicznych praktyk fanowskich: zdobywania,
kolekcjonowania, tworzenia tresci i gadzetéw, poszerzania wiedzy oraz ana-
lityczno-krytycznych kompetencji (Kobus 2016: 152), ale tez strategia tych
komercyjnych projektéw, ktérych celem jest zdobycie jak najwigkszej liczby
konsumentéw i najwyzszych zyskéw.
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Miedzy ekranowg fikcjg a pozamedialng prawda

Oba seriale balansuja na granicy kreowanej fikeji, wykraczaja poza nia i tacza
z pozamedialng rzeczywistoscia. W Skam wspomniany wezesniej kult autenty-
zmu dokonuje si¢ poprzez nawiazanie do poetyki reality tv oraz dokumentalny,
jakby rejestrujacy tylko sposéb filmowania, cz¢sto z jednej, niejednokrotnie
szwenkujacej kamery. W zamieszczanych w sieci scenach rozgrywajacych sie
pozornie w czasie rzeczywistym (tak, by znéw spotegowaé wrazenie prawdzi-
wosci ukazywanych zdarzer) nie ma specjalnych punktéw widzenia, niemniej
jednak pojawiaja si¢ sytuacje, w ktérych kamera przyjmuje subiektywna per-
spektywe, filmuje zza plecéw, z ukrycia oraz z daleka, zdarza si¢ wigc, ze nie
dociera do interesujacego miejsca w kadrze. Wykorzystywany przez twércow
wojeryzm zaspokaja pragnienie uzytkownika mediéw do podgladania, a dzigki
charakterystycznej dla tekstéw intermedialnych imersyjnosci, widz niemal caly
czas ma wrazenie, ze uczestniczy w przedstawionych wydarzeniach, a nawet, ze
znajduje si¢ w $wiecie przedstawionym?.

Analogicznie w wypadku brytyjskiego sitcomu, ktéry wciaga nas w pre-
zentowana, z reguly zamknieta, przestrzeri mieszkania nad prowadzonym przez
gléwna bohaterke i jej przyjaciotke sklepem oraz sasiadujaca z nia restaura-
cja, w ktérej pracuje dawny przyjaciel, a jednoczesnie wymarzony ukochany.
W kazdej z tych scenografii znajduje si¢ miejsce dla potencjalnego widza. Mi-
randa zwraca si¢ do niego bezposrednio, przed nim rozgrywa wigkszos¢ scen
dialogowych, wreszcie do niego méwi, mruga okiem, $mieje si¢ badZ wstydzi.
Podobnie widz odczuwa momenty zazenowania, szczegélnie bedac swiadkiem,
a nawet uczestnikiem wydarzen intymnych czy wstydliwych. Ten ekranowy
zabieg jest wynikiem tradycyjnie realizowanej konwencji sitcomu, gdy jednak
przyjrze¢ si¢ innym medialnym reprezentacjom ekranowej Mirandy, wida¢,
ze wpisuje si¢ on w intermedialng poetyke podporzadkowang idei wspdlnej
interaktywnej zabawy. Stad kreowana przez nig czy to na scenie, ekranie, czy
kartkach ksiazek przestrzeni odznacza si¢ bogata, czgsto jednak kiczowa, ale za
to swojska i przyjazna dla oka ornamentyka.

®  Imersyjny charakter Skam, bedacy cechg charakteryzujacej go intermedialnosci, wykorzy-
stywany byt przez twércéw juz przy wezesniejszych produkcjach (Mia, Jenter). Za pomoca
funkeji webcamu, tworzono udawany wideo dziennik, z ktérego zrezygnowano, najpraw-
dopodobniej z powodu ograniczeri kompozycyjnych kadréw i przyjetej nowej konwencji
(YouTube.com 2017).
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Interesujaco wyglada tez pod tym wzgledem synkretyczny rodzajowo
i gatunkowo Skam. Mimo iz jego konwencja nawiazuje do dokumentalnych
technik filmowania, nie pozbawia go takze atrakcyjnych ozdobnikéw. Obraz
rejestrujacej rzeczywisto$¢ kamery nie jest wige jedynie surowy, naturalistyczny,
ale tez pojawiaja si¢ w nim cz¢sto nawigzania do estetyki reklamy, videoskatin-
gu, muzycznych klipéw. To, co wspélne dla tych wszystkich form audiowizu-
alnych, a obecne w serialu, to cho¢by szybki montaz, selektywnos¢ i estetyczna
kompozycja kadréw, ruch spowolniony, przetworzona kolorystyka, fascynu-
jaca przestrzen czy wymowna muzyka, skladajaca si¢ z najwigkszych $wiato-
wych hitéw. Wszystkie stosowane przez producentéw Skam zabiegi wynikaja
z checi sprzedazy produktu, a wige zastosowania filmowych trikéw bliskich
odbiorcy wpisanemu w tekst, trafieniu w jego gusta. Z drugiej strony, po-
dobnie jak w wypadku Mirandy, stanowia odbicie jakze waznej ostatnimi laty
i wciaz postgpujacej estetyzacji codziennosci, w ktdrej zaréwno czlowiek, jak
i otaczajace go przedmioty oraz zajmowane przestrzenie majg nie tylko pet-
ni¢ funkcj¢ uzytkowa, ale przede wszystkim cieszy¢ oko (Lubowicka 2008:
30). Warto tez wspomnie¢ o obecnej w serialu estetyce designu, szczegdlnie
znaczacej w krajach skandynawskich, czego potwierdzeniem moze by¢ réwnie
popularna obecnie serialoturystyka, a wi¢c zorganizowana dla fanéw wirtualna
i realna wycieczka §ladami bohateréw Skam po najbardziej urzekajacych miej-
scach, wnetrzach i budynkach (Visitoslo.com).

Zgodnie z przyjeta konwencja dziel intermedialnych, serialowy $wiat
Mirandy i Skam rozciaga si¢ na inne no$niki cyfrowe, wychodzi poza ekran
oraz filmowa fikcje, a jego tresci przyjmuja rézng forme, ponadto stajg si¢ roz-
proszone, nielinearne. Bohaterowie obu seriali istnieja osobno w rzeczywisto-
$ci wirtualnej. Maja swoje profile na najpopularniejszych aktualnie portalach
spofecznosciowych, takich jak Facebook, Twitter czy Instagram. Prowadza,
adekwatnie do rozwijajacej si¢ fabuly, rozmowy z innymi postaciami, zamiesz-
czaja regularnie zdjecia i posty. Te ostatnie w Skam pelnia czgsto funkeje c/if-
fhangeréw, bowiem nawiazujac do poprzedniego odcinka, zapowiadaja kolej-
ny, rozbudzajac przy tym ciekawo$¢ publicznosci, przywiazujac do bohateréw
serialu i przyciagajac przed ekrany kolejnych fanéw. Poszczegdlne konta tych
medialnych postaci sg silnie zindywidualizowane i dopasowane do charakteru
ekranowych bohateréw. To niezwykle interesujace posunigcie, wezesniej nie-
spotykane na taka skale, poniewaz profile na tych komunikatorach sa prze-
znaczone dla realnie istniejacych oséb, tym bardziej, ze wiaza si¢ zazwyczaj

z innymi aplikacjami. Uzytkownik internetu pod fikcyjnym kontem bedzie si¢
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raczej spodziewal medialnych gwiazd badZ firm o publicznym statusie i zaraz
rozpozna ich marketingowy charakter. W wypadku profili bohateréw Skam
tak nie jest. Wygladaja one jak wigkszo$¢ typowych stron nastolatkéw petnych
selfte, zdje¢ z kolegami, zabawnych wpiséw i zatacznikéw ulubionych utworéw.
Sprawia to, ze tysiace $ledzacych je oséb wierzy lub przez jaki$ czas wierzyto
w prawdziwos$¢ przedstawianych postaci i zdarzed. Co wigcej, nieznanym do-
tychczas aktorom na poczatku zabroniono udziela¢ wywiadéw, pokazywac si¢
publicznie?, nie zdradzano kulis produkgji (caly czas dalsze sezony owiane sa
tajemnica), co przeklada si¢ na jej medialny sukces i niestabnaca fascynacje. Te
dodatkowo podsyca internetowa aktywno$¢ bohaterdw, zwlaszcza w okresie
miedzy kolejnymi sezonami, gdy wierni fani czekaja na nowe odcinki, prowa-
dzac spekulacje na temat dalszych loséw ulubionych bohateréw. Nie inaczej
jest z tytutowa bohaterka Mirandy, sitcomu zakoticzonego (przynajmniej na
razie) w 2015 roku. Finat tej jednej konkretnej produkgji nie wplywa jednak
na intermedialng persong, jaka jest bez watpienia Miranda, prowadzaca mniej
lub bardziej oficjalne profile spoleczno$ciowe, wystepujaca w réznych formach

medialnej wypowiedzi i pomi¢dzy nimi egzystujaca.

Intermedialna persona a cztowiek w zmediatyzowanym Swiecie

Oba seriale stworzyly i wciaz tworzg intermedialne kreacje, ktére s spéjne,
wyraziste, sprawiaja wrazenie autentycznych, a nade wszystko skupiaja w sobie
jak w soczewce wszystkie najwazniejsze dla ich uzytkownikéw problemy i kwe-
stie wspélczesnego cztowieka, a nawet $wiata.

Miranda Hart kreuje swoja (mi¢dzy)ekranows persong konsekwentnie
i nieustajaco od polowy lat dziewi¢édziesiatych, opierajac si¢ na osobistych
przezyciach, stabosciach, kompleksach. Najpetniejszy jej wyraz znalazt si¢
w analizowanym sitcomie, ale tez innych wspomnianych tekstach kultury. Jej
sukces zawiera si¢ w stopniu identyfikacji z tworzona przez siebie postacia oraz
w usilnym dazeniu do uchwycenia bolaczek wielu kobiet, ktére w jakims sensie

nie pasujg do zastanego $wiata (powszechnych standardéw pigkna, stylu zycia,

4 Ciekawostka jest to, iz twdércom i producentom serialu zalezato na zachowaniu
prywatnosci aktoréw z racji ich mfodego wieku. W istocie wielu z nich, mimo tak
ogromnego medialnego sukcesu, nie zmienito znaczaco swego zycia, uczy sie lub
pracuje tam, gdzie wczesniej (filmowa Noora jest telemarketerka, Even kelnerem).
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ale tez konwenanséw, stereotypéw, medialnych kreacji). Wykorzystuje w tym
celu doswiadczenie jako komiczki i aktorki charakterystycznej i, postugujac
si¢ wyplywajacymi z jej fizjonomii ograniczeniami, buduje komediowe narra-
cyjne scenki na powazne, dotykajace tak naprawdg kazdego cztowieka tematy,
zwigzane najcz¢sciej ze statusem samotnej osoby, niewpisujacej si¢ w medialne
standardy pigknosci, ale tez spoteczne normy czy konwenanse.

Miranda jako intermedialna persona nie wpasowuje si¢ w dominuja-
cy w mediach gtéwnego nurtu wizerunek spotecznego idola ucielesniajacego
powszechnie dominujace cechy, takie jak mtodos¢, atrakeyjnosé, szczuptose,
szczgscie (rodzinne) i czyni z tego swéj atut. Przede wszystkim gra ciatem. Jest
bardzo wysoka, duza (w serialu zwana pieszczotliwie przez kolezanki Queen
Kongiem), a przede wszystkim niezgrabna i wlasnie niepasujaca. Ukryty pod
komiczng ostong wizerunek zadowolonej z siebie i z zycia autorki-persony za-
mieszczany jest na najpopularniejszym fotograficznym profilu spotecznoscio-
wym, jakim jest Instagram. Portal, odwiedzany przez miliony internautéw,
cieszy si¢ tak wielka popularnoscia ze wzgledu na prosty i migdzykulturowy
spos6b komunikacji — poprzez zdjecia, ale przede wszystkim sposéb ich pre-
zentacji — wyszukany, wrecz artystyczny (dzigki tatwym w uzyciu retuszuja-
cym filtrom), korespondujacy z tendencja do estetyzacji codziennego zycia czy
wrecz idealizacji rzeczywisto$ci. Miranda Hart na swym profilu, w opozycji
do wickszosci, przedstawia siebie i swoje otoczenie bez zadnych ,,upickszaczy”
(fileréw, makijazu), w niczym niewyrdzniajacych si¢ wngtrzach, ubraniach.
Zazwyczaj spotyka si¢ to ze zwigkszong ciekawoscia i wspomnianym wojery-
zmem, lecz réwniez z brakiem akceptacji innych uzytkownikéw. Nie dzieje si¢
tak w odniesieniu Mirandy, gdyz jej fizjonomia skfada si¢ na kreowany przez
nig konsekwentnie intermedialny wizerunek oraz uzyskiwany dzigki niemu
efekt komiczny, ponadto, w przeciwieistwie do innej brytyjskiej fikcyjnej
postaci, z ktérg przez lata utozsamiato si¢ wiele kobiet — Bridget Jones — Mi-
randa nie jest w stanie, ale tez i nie chce zmieni¢ si¢ w powszechnie uznawana
picknos¢. Dlatego Miranda nie pasuje jeszcze pod innym katem — spotecz-
nych oczekiwari co do realizacji zyciowego schematu czy wszechobecnej apo-
teozy réznie pojmowanego sukcesu. Jest to bowiem trzydziestokilkuletnia,
niedojrzata singielka, nieradzaca sobie w wielu interpersonalnych relacjach,
posiadajaca liczne Igki i fobie. Czuje skrgpowanie w obecnosci obeych, szcze-
gblnie mezczyzn, wpada w panike, popelnia jedna kompromitujaca gafe za
druga. Spokdj odzyskuje jedynie w oswojonej przestrzeni swego domu oraz

w otoczeniu bliskich.

459



460

Justyna Bucknall-Hotyriska

Intermedialna persona Mirandy wydaje si¢ by¢ doskonalym odbiciem
wspdlczesnego czlowieka prébujacego odnalezé si¢ w $wiecie Baumanowskiej
plynnej nowoczesno$ci zdominowanej przez media, czlowieka bedacego suma
wszystkich kulturowych i spolecznych rél, egzystujacego jednoczesnie w re-
alnej i wirtualnej przestrzeni i stale si¢ w tych plaszczyznach kreujacego. Jest
tez Z pewnoscig szansg na zmiang postrzegania innych przez pryzmat aparycji
czy statusu. Miranda przypisuje sobie prawo do bycia inna, dzi¢ki czemu jest
zawsze radosna, szczgsliwa. Wydaje sig, ze dla samej artystki upublicznianie
swych najwstydliwszych dotad przezy¢ i probleméw stato si¢ nie tylko Zrédlem
komizmu i powodzenia, ale byto przede wszystkim swoistg autoterapia, ktéra
pozwolita jej lepiej zy¢. Wreszcie, twérczos¢ Hart to takze forma eskapizmu,
ukazujaca, jak znalez¢ przyjemno$¢ i poczucie komfortu z dala od czasami
opresyjnej kultury oraz spotecznych norm i oczekiwar.

Wydawa¢ by si¢ moglo, ze tak skonstruowana artystycznie postaé pozo-
stanie niszowa w odbiorze, tymczasem, z pewnoscia dzigki specyficznej bry-
tyjskiej kulturze, ale tez i pewnej wyjatkowosci, stata si¢ dobrze sprzedajacym
produktem skomercjalizowanej sztuki. Wyraznie wida¢, ze artystka rozumie
wspdlczesng spolecznosé i potrafi znalezé swoje miejsce w zmediatyzowanej
kulturze, od wielu bowiem lat prowadzi przemyslana strategic pozyskiwania
nowych konsumentéw i podtrzymywania relacji z dotychczasowymi poprzez
dostarczanie im coraz to nowych wrazeni, do$wiadczen i przyjemnosci. W $wie-
cie cyfryzacji niemal kazdy widz-uzytkownik-fan czuje potrzebg nabywania
i kolekcjonowania wszelkich informacji, danych oraz artefaktéw zwiazanych
z ulubionym artysta, a takze wchodzenia z nim w rozmaite formy dyskursu.
Przemyst medialny nieustannie wytwarza zaréwno materialy kulturowe, jak
i tworzy nowe kanaly dystrybucji, aby promowa¢ si¢ jako dostawcy zdolni
zaspokoi¢ te wymagania (Ogonowska 2006: 15). Na oficjalnej stronie Miran-
dahart.com fani mogg czytal o swej idolce, $ledzi¢ jej artystyczng czy chary-
tatywna dzialalnos¢, ogladad sitcom i inne programy telewizyjne z jej udzia-
tem, zdobywa¢ najnowsze wiadomosci, oglada¢ zdjecia, a takze do niej pisaé.
Co wigcej, analogicznie do serialowej fabuly i jej gtéwnej postaci, na stronie
znajduje si¢ sklep internetowy z gadzetami opatrzonymi najpopularniejszymi
cytatami pochodzacymi z wszystkich tekstéw kultury zwiazanych z Miranda
(,Bear with...”, ,Such Fun!”) i utrzymanymi w podobnej karnawatowej es-
tetyce. Miranda, prowadzac profile na réznych portalach spotecznosciowych:

Instragramie (Instagram.com/realmirandahart), Twitterze (Twitter.com/mer-

mhart) i Facebooku (Facebook.com/MirandaHartOfficial; Facebook.com/
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public/Miranda-Hart), odpowiada na pragnienia uzytkownikéw kultury do
pozostawania w statym, najlepiej osobistym kontakcie (nawet jesli tylko wy-
obrazonym) ze swoim idolem. Umieszcza czgste i regularnie posty na temat
swojej pracy zawodowej, ale tez spraw prywatnych, cho¢ te dwie sfery ludz-
kiego zycia w dobie rozwoju nowych mediéw nie sg jasne i fatwe do rozréz-
nienia. Z internetowych profili Mirandy wynika, ze pracujac, dobrze si¢ bawi
(to naczelne hasto jej twérczosci) i pozostaje otwarta na wszystkich fanéw — jej
tworczosci oraz osoby, czy to tej rzeczywistej, istniejacej realnie, czy interme-
dialnej egzystujacej we wszystkich przejawach twérczej aktywnosci. Obie in-
stancje nadawcze Mirandy, podobnie jak wspétczesnego cztowicka aktywnego
w mediach, nie sposéb dzi$ oddzieli¢.

Skam, poréwnywalnie do Mirandy, stanowi doskonate odbicie zycia
w zmediatyzowanym $wiecie, cho¢ odnosi si¢ do innych jego aspektéw. Przede
wszystkim tego, ze dzi§ niezwykle wazny, szczegdlnie dla mlodego cztowieka,
jest, obok kwestii tozsamosci, (medialny) wizerunek. W serialu wigc nie tylko
istotne staje si¢ znalezienie odpowiedzi na pytanie, o to, kim sig¢ jest i czego si¢
pragnie (to wyartykutowane zostaje juz w pierwszym sezonie), ale jak si¢ jest
postrzeganym. Niemal w kazdym odcinku gléwne bohaterki rozmawiajg o tym,
dbaja o to, jak wygladaja i sa odbierane przez innych, czy to w rzeczywistosci
realnej, czy wirtualnej. Kreuja si¢ nieustannie (to znéw cecha intermedialnosci),
czasem wrgcz tworzac performance czy show, jak wtedy, gdy wychodza na impre-
zy lub spektakularnie staja w czyjej$ obronie. Efektem nieustannej kreacji staje
si¢ przede wszystkim dbatos¢ o wyglad, przy czym, podobnie jak u Mirandy, nie
jest ona wyidealizowana na wzér wielu amerykanskich seriali nowej generacji,
a raczej mieszczaca w granicach normy i mozliwosci przecigtnych ludzi z krajéw
lepiej rozwinigtych. Co interesujace, poprzez taka strategi¢ tworcza, wybrane
bohaterki szybko staly si¢ ikonami stylu i mody. W internecie znalezé mozna
blogi tworzone przez fanéw serialu z rzeczywistymi kosmetykami i ubraniami,
jakie nosi cho¢by Noora, fikcyjna przeciez postaé, ktérej znakiem rozpoznaw-
czym jest brak makijazu — z wyjatkiem pomalowanych na czerwono ust. To, jak
bardzo inspiruje ona fanéw na catym $wiecie, wida¢ na przyktadzie rzeczy wy-
przedawanych z sieciowych sklepéw po emisji kazdego z odcinkéw z jej udzia-
tem (stad tez pomyst na utworzenie przez producentéw internetowego sklepu
z ubraniami i akcesoriami zwigzanymi z produkeja). Co rzadko spotykane i tak
fascynujace dla uzytkownikéw sieci, serialowe postaci nosza cz¢sto wlasne ubra-
nia czy bizuteri¢, czym znéw sprawiaja wrazenie autentycznosci, a takze wpra-

wiaja w konsternacje¢ fanéw, wywotujac zywe dyskusje na forach.
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Bohaterowie Skam to paczka przyjaciél uczgszczajaca do realnie istnie-
jacej, jednej z najstarszych i najbardziej prestizowej szkoly w Oslo — Hartvig
Nissens. Kazdy sezon (od 2015 do 2017 roku wyemitowano cztery) zawie-
ra nieréwne pod wzgledem czasowym odcinki, odzwierciedlajace zaposred-
niczona, chaotyczna komunikacje dzisiejszego $wiata. Poszczegdlne sezony
przyjmuja kazdorazowo subiektywna perspektywe innej postaci w jej rela-
cjach z ukochang osoba, przyjaciétmi i licealng spotecznoscia. Mito$¢, przy-
jazi oraz inne uczucia towarzyszace odmiennym, lecz réwnie skomplikowa-
nym relacjom migdzyludzkim to gtéwny temat serialu. Zgodnie z cechami
intermedialnosci, objawiajacej si¢ synkretyzmem gatunkowym, wpleciono
tutaj poetyke paradokumentéw, klasycznej telewizyjnej telenoweli badz lite-
rackich romanséw. Serial prezentuje atrakcyjnych bohateréw, patajacych do
siebie coraz to intensywniejszymi uczuciami, ale jednocze$nie zmagajacych
si¢ z wieloma przeszkodami.

Poza niemal romansowg fabula niezwykle interesujaca kwestia, bo przy-
ciagajaca przed ekrany miliony widzéw, pozostaja gtéwne postaci. To osoby
inteligentne i silnie zindywidualizowane, a jednocze$nie wrazliwe i Swiadome
(w serialu kilkakrotnie wygtaszaja swoje poglady’), cho¢ tez niedookreslone.
Laczy ich podobny status spoteczny, wspélne doswiadczenia, podejscie do
wiary (z wyjatkiem Sany®) i zycia. Jak wigkszo$¢ nastolatkéw, szczegdlnie
portretowanych w szkole, ucza si¢, mimo ze réwnie wazna pozostaje dla nich
zabawa, istotne s takze walka o pozycje, akceptacje, przyjazni, mitosé i popu-
larnos¢ (wielokrotnie wspomniany wizerunek) oraz zdolno$¢ radzenia sobie,
gléwnie przez umiejetnos¢ rozmowy i wspétpracy, z takimi problemami, jak
przemoc, gwatt, niechciana ciaza, naduzycie alkoholu, zdrada, poméwienie,
odrzucenie. I pod tym wzgledem serial wydaje si¢ wrecz tekstem ideologicz-
nym, niemal wzorcowym czy nawet instruktazowym’ (cho¢ niepozbawio-

nym lekkosci, humoru czy ironii). Bohaterowie sg tolerancyjni (wobec innej

5 Pilotowy odcinek serialu oraz ostatni czwartego sezonu spaja kompozycyjna klamra -
monolog z offu petnigcy role ideologicznego tta dla catosci, a traktujacy o nieréwnosciach
spotecznych wynikajgcych z kapitalistycznego systemu oraz o wyzszej pozycji
uprzywilejowanych warstw (do ktérych naleza bez watpienia bohaterowie serialu), ktére
2yja kosztem biedniejszych.

6 Postac Sany jest bardzo strategiczna, a jej wizerunek przemyslany. Zatozeniem twdrcow
byto pokazanie Islamistki, ktéra sama Swiadomie wybiera swojg religie.

/ Celem tworcow serialu byto zdjecie z mtodziezy presji dorastania i wskazanie sposobow
postepowania.
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kultury, pochodzenia, orientacji seksualnej, choroby psychicznej, zyciowych
wyboréw rodzicéw), pomimo miodego wieku, dojrzali i che¢tni do niesienia
pomocy (sobie nawzajem, imigrantom), $wiadomi konsekwencji podejmo-
wanych wyboréw. ,, Twércy Skam posiadaja niewzruszona wiarg w trwalos¢
zdobyczy kultury zachodniej. Wedtug logiki serialu w Oslo w 2015 r. wszyst-
ko mozna zatatwi¢ poprzez dialog, wzajemny szacunek i wiar¢ w wartosci

demokratyczne” (Domagalska 2017).

Blizej dawnego widza

Miranda i Skam to nieczgsto spotykane przyklady serialu intermedialnego
tak skutecznie i dobrze taczacego réine cyfrowe nosniki i wytwarzajacego
spdjny tresciowo oraz ideowo tekst, ktéry sktada si¢ na ich spoteczny fe-
nomen. Ttumaczony jest on wspélczesng kultura mediéw, konwergencji
i uczestnictwa, w ktdrej to publiczno$é staje si¢ najwazniejsza w procesie
komunikacji. Poniewaz za$ proces komunikacji odbywa si¢ poprzez rézne
media, publicznos¢ ta nalezy do spotecznodci sieci posiadajacej coraz wigksze
wymagania, takie jak: intelektualne, a nawet fizyczne zaangazowanie (inte-
raktywnos¢), poczucie bliskosci (imersyjno$é), prawdziwosci oséb i zdarzen
(kult autentycznosci), zaspokajanie wciaz nowych pragnieri (dostarczanie
nowych tresci, produktéw) i wreszcie potrzeby wlasnej ekspresji oraz kreacji.
Taka publiczno$ci ma ambicje sta¢ si¢ réwnoprawnym uczestnikiem prezen-
towanych seriali i obudowujacych je réznych tekstéw kultury, a nawet catego
ztozonego procesu ich tworzenia. Wylaniajacy si¢ z nich intermedialny obraz
bohateréw oddaje prawdg o zyciu cztowieka Zachodu w dwudziestym pierw-
szym wieku. Cztowieka balansujacego na granicy dwéch przenikajacych sie

rzeczywistosci — wirtualnej i realnej — prébujacego si¢ w nich odnalezé.
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