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Anna Krawczyk-Łaskarzewska
Uniwersytet Warmińsko-Mazurski w Olsztynie

Meandry recepcji

Język, odbiór, interpretacja to tytuł trzeciego tomu monografii Seriale w kon-
tekście kulturowym w jej edycji z 2017 roku, a jednocześnie książka wieńcząca 
serię, której celem była pogłębiona refleksja na temat konwencji i dyskursyw-
nych praktyk rządzących serialami oraz ich powiązań ze światem rzeczywi-
stym, interpretacyjnych schematów, którym podlegają, i  nowych, niekiedy 
trudnych do przewidzenia modeli ich odbioru. 

W pierwszej części tomu zebraliśmy teksty, w których telewizyjne fabuły 
postrzegane są przez pryzmat stosunkowo rzadko proponowanych obszarów 
tematycznych i  dyscyplin. Dominują analizy skupione na wybranych aspek-
tach systemów językowych i estetycznych, ale znalazły się tu również artykuły, 
w których o postawach bohaterów i motywacjach zauroczonej serialami wi-
downi pisze się z punktu widzenia etyki i psychoanalizy. Natomiast druga część 
antologii traktuje przede wszystkim o recepcji seriali, zwłaszcza w kontekście 
mediów społecznościowych i nieustannie ewoluującej, nie zawsze przejrzystej 
relacji między twórcami, nadawcami i odbiorcami telewizyjnych produkcji. 

Sukcesy i  porażki seriali wywołane są różnorakimi czynnikami i  nie-
uchronnie kierują uwagę na okoliczności, w  jakich są one tworzone, dystry-
buowane, oglądane i oceniane – na przestrzeń między historyczną konieczno-
ścią i przygodnością, w której widzowie autentycznie emocjonują się telewizją 
i zmieniają pod jej wpływem, a ona sama zaczyna funkcjonować jako doku-
ment epoki: zapis stanu umysłów, dążeń i obsesji ludzkich zbiorowości. Słowa 
Claudii Wassmann na temat filmów z powodzeniem można odnieść do seriali. 
One również stanowią wszak 

medium, za którego pomocą ukazujemy naszą kulturę i  prywatne uczucia, 
a także tworzymy, przekraczamy i poddajemy ocenie społeczne normy. Mogą 
one nawet kreować nasze tożsamości. Są również czymś w rodzaju repozyto-
rium dla historyków: podobnie jak literatura, konserwują i wytwarzają formy 
wyrazu i normy uczucia, zarówno poprzez tematykę, do której się odnoszą, 
jak i sposoby przedstawiania emocji (Wassmann 2015: 2). 

Ta telewizyjna moc nie ogranicza się tylko do rejestrowania dominujących 
tendencji i zmian. Seriale potrafią również narzucać widzom wizję przeszłości. 
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Przypadek Stranger Things udowadnia, że „jeśli stworzy się nostalgiczną pano-
ramę ogólnego doświadczenia dzieciństwa w latach 80., każdy widz odnajdzie 
w niej swoje własne specyficzne przeżycia” (Fienberg 2016). Z drugiej strony, 
opisywany w  tomie ubiegłoroczny minisezon Z Archiwum X wywołuje mie-
szane uczucia między innymi dlatego, że skłania do pytań nie tylko o  sens 
takich powrotów, ale także naturę wskrzeszanej przez serial przeszłości i  jej 
współczesne postrzeganie. Eksploatowanie nostalgicznych impulsów nie za-
wsze jest jednak motywowane wyłącznie względami komercyjnymi i tęsknotą 
za dawnymi, rzekomo lepszymi czasami – „nie musi być tylko biletem na po-
dróż w jedną stronę”, a w najlepszych serialach 2016 roku sprawiło, że „ogląda-
jąc się na przeszłość mogliśmy spojrzeć w głąb siebie” (Fienberg 2016).

Szczególnie istotna w dobie tzw. peak TV wydaje się rola krytyków, któ-
rzy dokonują wyboru spośród obfitej oferty seriali, a  także naukowców zaj-
mujących się telewizją w szerszym kontekście studiów nad kulturą i mediami. 
Powinnością obu tych grup jest analiza o bardziej obiektywnym charakterze, 
stroniąca od doraźności, daleko wykraczająca poza jałowy automatyzm konsu-
menckich preferencji, błyskawicznych, powierzchownych osądów czy opatrzo-
nych emotikonami polubień i „hejtów”:

Internet jest jak Truman Show. Nie widzimy rzeczywistości, ani nawet jej sy-
mulakrum. Widzimy to, co mamy widzieć – zgodnie z życzeniem algorytmów. 
Możemy przeszukiwać inne miejsca, możemy przewracać cyfrowe karty, ale 
gdy tylko pojawiamy się [gdzieś w Sieci], natychmiast rozpoczyna się budowa 
nowej, spersonalizowanej estrady (Menand 2016).

Od widza, który pisze o telewizji z pozycji profesjonalisty, zalew fabular-
nych treści wymaga szerokich kompetencji. Powinien w i d z i e ć  w i ę c e j : 
analizować poszczególne produkcje uważnie, bez uprzedzeń, ujmować je 
w szerszej, zdystansowanej perspektywie, traktować z zachowaniem należytych 
proporcji – jako utwory naznaczone autorskim piętnem, ale funkcjonujące 
w świecie i uwikłane w jego mechanizmy i sprzeczności, nadwyżki i niedobory. 
Ściśle związany z tymi postulatami jest wciąż silny rozziew między najczęściej 
niezbyt wyszukanym językiem recenzentów i  hermetycznym, napuszonym 
żargonem akademików. Tę osobliwą, bo w swej istocie nieracjonalną przypa-
dłość być może mogłoby uleczyć wzajemne zbliżenie dyskursów naukowych 
i popularyzatorskich. 

Przywołajmy na koniec słowa Kate Darian-Smith i Sue Turnbull, które 
bronią subiektywnego oglądu i przestrzegają przed konsekwencjami pamięci 
wybiórczej, uwarunkowanej apriorycznymi założeniami i predylekcjami: 
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Biorąc po uwagę te oficjalne i alternatywne historie telewizji, istotne jest zasta-
nowienie się nad tym, co jest pamiętane, przez kogo i dla jakich celów. Jeszcze 
istotniejsza jest konieczność rozważenia, jakie narracje i historie telewizji oraz 
jej treści, odbiór przez widownię i ogólniejsze znaczenia kulturowe mogą ulec 
marginalizacji albo nawet zapomnieniu (Darian-Smith, Turnbull 2012: 7).

Pytając o  relacje między telewizyjnym medium, historią i  wspominaniem, 
Darian-Smith i  Turnbull systematycznie konfrontują pamięć subiektywną 
z opisem, który aspiruje do naukowości: do wymiernych, niepodyktowanych 
emocjami czy ideologią uogólnień i wiarygodnych wniosków. Ich obserwacje 
inspirują do refleksji nad tym, jakie wspomnienia z  doświadczania telewizji 
pierwszych dwóch dekad XXI wieku – okresu, który zapoczątkował faktyczny 
demontaż telewizyjnego oligopolu (Strangelove 2015: 231) – staną się udzia-
łem współczesnych widzów. Natomiast redaktorkom i redaktorowi tomów wy-
danych w cyklu Seriale w kontekście kulturowym dostarczają znakomitej spo-
sobności, by podziękować tym osobom, które pisały lub recenzowały zebrane 
w nich teksty. Z pewnością będziemy pamiętali ich krytyczne zaangażowanie, 
dociekliwość i pasję.

Bibliografia:
Darian-Smith Kate, Turnbull Sue, 2012, Remembering and Misremembering Tele-

vision, w: Remembering Television: Histories, Technologies, Memories, red. Kate 
Darian-Smith, Sue Turnbull, Newcastle upon Tyne, s. 1–13.

Fienberg Daniel, 2016, Critic’s Notebook: A Year on the TV Nostalgia Beat, „The Hol-
lywood Reporter”, 30 grudnia, http:// www.hollywoodreporter.com/fien-print/
daniel-fienberg-a-year-tv-nostalgia-beat-959834 [dostęp: 17.01.2017].

Menand Louis, 2016, What It Is Like to Like. Art and Taste in the Age of the Internet, 
„New Yorker”, 20 czerwca, http://www. newyorker.com/magazine/2016/06/20/
art-and-taste-in-the-internet-age [dostęp: 17.01.2017].

Strangelove Michael, 2015, Conclusion: Post-television Culture, w: Post-TV Piracy, 
Cord-Cutting, and the Future of Television, Toronto, Buffalo, London, s. 229–246.

Wassmann Claudia, 2015, An Introduction: Therapy and Emotions in Film and Tele-
vision, w: Therapy and Emotions in Film and Television: The Pulse of Our Times, 
red. Claudia Wassmann, Houndmills, Basingstoke, Hampshire, s. 1–16. 
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Jacek Sobota
Uniwersytet Warmińsko-Mazurski w Olsztynie

Bohater zwyczajny w świecie niezwyczajnym. 
Postawy moralne bohaterów serialu Fargo wobec 

nadzwyczajnych okoliczności rzeczywistości

Abstrakt:
Fargo, zarówno w swej serialowej jak i pełnometrażowej wersji, jest opowieścią o zwy-
czajnych ludziach, z których nadzwyczajne okoliczności i zdarzenia dobywają niezwy-
kłe właściwości, ukryte cechy, zwykle niekorzystne. Antropologiczne i  etyczne roz-
ważania scenarzystów filmów nacechowane są raczej pesymizmem, choć, rzecz jasna, 
zdarzają się pozytywne wyjątki. Artykuł poniższy jest próbą opisania i  interpretacji 
postaw bohaterów serialu językiem etyki. 

Słowa kluczowe:
wybory moralne, zło, głupota, dylematy, zasada rzeczywistości, altruizm 

Twórcy serialu Fargo odwołujący się fabularnie (i ideowo) do świetnego filmu 
braci Coenów analogicznie zatytułowanego, kreują całą gamę małomiastecz-
kowych, „zwyczajnych” ludzi poddanych presji niezwykłych sytuacji. Postaci 
funkcjonujące w dość hermetycznej, zapoznanej i przestrzennie ograniczonej 
rzeczywistości, stają oto nagle wobec nieoczekiwanej inwazji sił zewnętrznych. 
Serial ukazuje całą gamę różnych postaw wobec sytuacji dylematycznych, które 
można opisać i ocenić językiem etyki.

Za nami dwa sezony serialu Fargo, oba znakomite. Sezon drugi, któremu 
w głównej mierze poświęcony jest ten artykuł, cofa widzów do roku 1979 – ty-
tułowe senne miasteczko w Dakocie Północnej znów (a w zgodzie z chronolo-
gią fabularnych zdarzeń – po raz pierwszy) staje się areną krwawych zdarzeń 
i gangsterskich porachunków, a przyczyną zła okazuje się zadziwiająca (choć 
przecież zwyczajna) mieszanka przypadku, głupoty i ludzkiej natury portreto-
wanej tu niekoniecznie pastelowymi barwami. 

Jak pisze Wojciech Orliński, akcja Fargo 2 cofa nas do okresu wielkiej 
zmiany. Za moment Ronald Reagan (występujący tu zresztą w  dość za-
bawnie inscenizowanych reminiscencjach) wygra wybory i  zbuduje świat, 
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Bohater zwyczajny w świecie niezwyczajnym...

w którym przyszło nam żyć dzisiaj. Świat, w którym „dobrze się wiedzie wielkim 
korporacjom, ale nie ma już miejsca dla niezależnych małomiasteczkowych 
sklepikarzy” (Orliński 2016: 4). I to jest znaczące tło dla opisanych w obu se- 
riach nadzwyczajnych zdarzeń dotykających jakże obficie bohaterów zwy- 
czajnych.

1. Bohaterowie zwyczajni
Już w oryginalnym filmie braci Coenów mamy galerię postaci „zwykłych lu-
dzi” – oto para głupkowatych przestępców porywa na zlecenie safandułowa-
tego sprzedawcy samochodów jego żonę, będącą równocześnie córką wpły-
wowego biznesmena. Śledztwo prowadzi policjantka w zaawansowanej ciąży 
(znakomita rola Frances McDormand, za którą otrzymała w pełni zasłużonego 
Oscara). Wszyscy bohaterowie świetnego obrazu Coenów mają w  sobie pe-
wien uchwytny rys zwyczajności – ich relacje naznaczone są swojskością; na-
wet złoczyńcy – mimo okrucieństwa i krwistych ciągot – zmagają się ze swoimi 
fobiami i przyzwyczajeniami, które czynią z nich postacie nieomal komiczne. 
Bohaterowie pozytywni zaś nie mają w  sobie nic z  herosów – ot, wykonują 
swoje obowiązki, wykonują je, dodajmy, sumiennie. 

Podobnie w serialu – seria niefortunnych zdarzeń będąca zwykle wynikiem 
ludzkiej głupoty (przyznajmy, że jej skala jednak wykracza poza znane rejestry) 
powoduje skutki tragiczne i krwawe. Przykład pierwszy z brzegu: przypadkowo 
uwikłane w  gangsterskie porachunki małżeństwo Blumquistów  – Peggy jest 
kosmetyczką, zaś ślepo zakochany w niej Ed – miejscowym rzeźnikiem. Zwią-
zek ów jawi się jako obiektywnie toksyczny i obopólnie zgubny, subiektywnie 
jednak jest zaskakująco dobrze dobrany (wynika to zapewne z  wzajemnego 
zaślepienia na wady i  fatalny wpływ wzajemny). Inną parę serialową tworzą 
solidny, etyczny policjant oraz jego żona zmagająca się z chorobą nowotwo-
rową. Wydaje się, że te dwa związki dobrane są na zasadzie dopełniających się 
wzajem kontrapunktów – są biegunowo odległe, a zarazem zbliża je kultywo-
wanie rodzinnych spełnień.

W ogóle wartości rodzinne wydają się być niezwykle istotne w całej try-
logii Fargo (jeśli zaliczymy do niej film oryginalny braci Coenów) – to one 
są oazą spokoju i  równowagi; ich rozpad natomiast (jak w  obrazie Coenów 
i w pierwszym sezonie serialu) niesie ze sobą chaos i  zło. Nawet gangsterzy 
tworzą silny rodzinny klan – mam tu na myśli rodzinę Gerhardtów z posą-
gową Floyd Gerhardt (odtwarzaną znakomicie przez Jean Smart) na czele 
i  trzema psychopatycznymi synami – Rye’em, Doddem i Philem. Aksjologia 
morderczego klanu nie jest przesadnie skomplikowana: wartości rodzinne 
przedkładają nad konwencjonalną moralność; zarazem oczywiście walcząc 
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o wewnętrzną dominację, jak bywało to ongiś w królewskich rodach albo np. 
w mafijnej epopei Ojciec chrzestny.

Wszyscy ci nadzwyczaj zwyczajni albo zwyczajnie nadzwyczajni bohatero-
wie stykają się z zadziwiającymi splotami zdarzeń, które wybijają ich zupełnie 
z rutyny codzienności.

2. Nadzwyczajne okoliczności rzeczywistości
Jak już wspomniałem, świat rysowany w drugim sezonie serialu ulega zmia-
nom. Korporacjonizm zaczyna przenikać do codzienności. Rodzinna struk-
tura Gerhardtów i sposoby zarządzania jej zasobami stają się anachroniczne. 
Na jej strefę wpływów nastaje syndykat zbrodni z  pobliskiego Kansas City, 
zarządzany niczym profesjonalna korporacja. Widzimy nawet – na co zwró-
cił uwagę Orliński – podczas jednego ze spotkań zbrodniarzy profesjonalną 
prezentację ze slajdami (Orliński 2016: 5). Oczywiście nowe wypiera stare – 
nowe symbolizowane przez postać gangstera-menedżera, czarnoskórego Bo-
keema Woodbine’a, przypominającego swą nadzwyczajną elokwencją postacie 
Tarantinowskie. Spotyka go zresztą los dość smutny, a znów będący prefigura-
cją nadchodzącego „nowego wspaniałego świata” – „awansuje” na stanowisko 
typowego (dziś, bo jeszcze nie wtedy) „korposzczura”.

Owe zmagania syndykatów zbrodni i spodziewane przeobrażenia (również 
aksjologiczne) świata stanowią tło dla losów jednostek i ich dylematów mniej-
szego bądź większego zła. 

3. Banalność zła
Słynne twierdzenie Hannah Arendt o banalności zła odnajduje swe nieocze-
kiwane potwierdzenie w kolejnych odsłonach Fargo. Bo czyż nie jest tak, jak 
uważał Stanisław Lem: że zło jest wynikiem przypadku, niezborności, głupoty? 
Pisał: „Zło, jeśli jest Złem, to nie może być BARDZO DOBRE, tj. bardzo DO-
SKONAŁE, lecz powinno być troszkę złe w  rozumieniu – kiepskie, marne, 
durne” (Lem 2013: 79). W innym zaś miejscu, choć w tej samej książce: „Su-
mma summarum zdaje mi się, że ludzie są raczej głupi niż źli, choć skutki 
bywają nieprzyjemnie podobne” (Lem 2013: 202). 

Nie inaczej jest w przypadku interesującego nas serialu – bohaterowie po-
szczególnych sezonów dają swoistą inscenizację działań idiotycznych – sce-
narzystą jest tu przypadek, reżyserem zaś właśnie ludzka głupota. Przy czym 
monstrualnie rozbudowane przez scenarzystów łańcuchy przyczynowo-skut-
kowe skonstruowane są – paradoksalnie – na zasadzie aktywności postaci usi-
łujących za wszelką cenę przeciwdziałać przyczynom dotykających ich opre-
sji; im bardziej zaś intensywne działania podejmują, w tym większym stopniu 
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skutki ich czynów okazują się opłakane. Przykładem może być kosmetyczka 
Peggy Blumquist, która usiłuje ukryć fakt przypadkowego przejechania naj-
młodszego z braci Gerhardtów, co w ostatecznym rezultacie kończy się niezli-
czoną liczbą ofiar.

Istnieje, rzecz jasna, inna, nie tak negatywistyczna możliwość pojmowania 
i  interpretowania ludzkiej głupoty. W  tradycji filozoficznej bodaj najpełniej 
wyraził ją Erazm z Rotterdamu. Filozof odrodzeniowy dokonał swoistej apo-
teozy głupstwa jako wartości pozytywnej w znamiennie zatytułowanym dziele 
Pochwała głupoty. Zawarł tam między innymi te słowa:

Niech sobie tam na całe gardło krzyczą, że to głupota; a  przecie jedynie ta 
Głupota i zespala bliskich sobie i zachowuje przyjaźnie. Mówię tu o zwykłych 
śmiertelnikach, z których nikt nie rodzi się bez wad, a najlepsi wśród nich to ci, 
którzy mają je stosunkowo najmniejsze […] (Erazm z Rotterdamu 1953: 37).

Głupota byłaby w takim ujęciu raczej wynikiem człeczej poczciwości, a nie 
krwiożerczości; rodzajem „prześlepienia” na wady bliźnich, w  jakimś prze-
wrotnym sensie stanowi rodzaj meta-, czy też quasi-mądrości (cechy te można 
zaobserwować w serialu u niektórych przedstawicieli prawa).

Pewnym wyjątkiem od obowiązujących w wykreowanym przez scenarzy-
stów Fargo świecie reguł powszechnej głupoty bądź też poczciwości bohate-
rów jest niepokojąca postać Lorne’a Malvo (odtwarzana w  pierwszym sezo-
nie serialu przez Billy’ego Boba Thorntona). Jego mroczny wpływ na postępki 
innych postaci, jego nadprzyrodzona możliwość katalizowania złych czynów 
i zamiarów wydaje się znaczącym uchybem wobec opisanych wyżej reguł. Po-
stać Lorne’a wzbudziła kontrowersje i ożywioną dyskusję podczas jednej z sesji 
ostatniej serialowej konferencji w Olsztynie. Czyżby Malvo stanowił rodzaj nie-
konsekwencji kreacyjnej, błędu w scenariuszowej koherencji przedstawionego 
w Fargo świata? Ja wolę jednak widzieć w nim rodzaj „wyzwalacza” prawdziwej 
natury mieszkańców Fargo. Spotkanie Malvo i kolejnego poczciwca, w którym 
drzemie potwór, czyli Lestera Nygaarda (w serialu gra go Martin Freeman) 
przypomina archetypiczną sytuację wyłowienia złotej rybki spełniającej ży-
czenia. Ale jest to raczej mroczna wersja tej opowieści, znana z opowiadania 
W. W.  Jacobsa Małpia łapka. Przypomnijmy jej treść w  telegraficznym skró-
cie – tytułowy fantastyczny talizman pozwalający spełnić trzy życzenia trafia 
do pary starszych ludzi. Życzą sobie pieniędzy – i otrzymują odszkodowanie za 
śmierć syna; pragną przywrócić dziecko do życia – nawiedza ich upiór. Trze-
cim życzeniem jest odesłanie syna do grobu. Dariusz Brzostek interpretuje tę 
opowieść w kategoriach psychoanalitycznych: 
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Zamiast morału pojawia się tu iście psychoanalityczna wizja, w której każde 
pragnienie lekceważące zasadę rzeczywistości i biegnące „na skróty” ku na-
tychmiastowemu spełnieniu zostaje zdruzgotane i upokorzone w konfron-
tacji z rzeczywistością, owocując zarazem dramatycznymi konsekwencjami 
(Brzostek 2009: 139).

Freudowska zasada rzeczywistości dotyka bohaterów Fargo – cudowne 
„skróty” niosą ze sobą zawsze poważne konsekwencje, spełnione życzenia ry-
chło okazują się przekleństwem i własnym zaprzeczeniem. 

Ów demoniczny charakter Malvo, trzeba przyznać, że nieco karykaturalny 
i przerysowany, może okazać się jednak w pełni uzasadniony. Malvo – zacho-
wując oczywiście odpowiednie proporcje – niczym szatan z Mistrza i Małgo-
rzaty Bułhakowa wdziera się w społeczność i obnaża braki moralne jej przed-
stawicieli, rzeczywistą anomię, uwiąd systemów wartości. Gdy stają wobec 
poważnych wyborów moralnych, zwykle nie zdają egzaminu. 

Sytuacją wzmagającą wybory moralne, ukazującą nam „prawdziwe obli-
cze” danego człowieka, są momenty skrajnej presji (których przecież w scena-
riuszach serialowych nie brak). Jak celnie ujął to Stanisław Ossowski: 

W skali społecznej warunki silnego przymusu zewnętrznego powodują zwy-
kle polaryzację typów psychicznych. Warunki te sprzyjają procesom, które 
wyrabiają giętkość moralnego kręgosłupa, albo – wprost przeciwnie – nadają 
mu hart i wytrzymałość na wszelkie ciśnienie z zewnątrz. Inaczej mówiąc, są 
to warunki sprzyjające rozwojowi oportunizmu i bohaterstwa, psychiki nie-
wolnika i  psychiki buntu. Zależnie od form przymusu, od sfer życia, w  ja-
kich ten przymus się objawia, cechom moralnym owych typów towarzyszą 
w większej lub mniejszej mierze pewne cechy umysłowe: bierność z jednej, sa-
modzielność umysłu z drugiej strony. […] Niestety, polaryzacja nie dokonuje 
się w  sposób symetryczny: skłonności niewolnicze szerzą się nieporówna-
nie łatwiej, niż skłonności bohaterskie. Przy tym wpływom wychowawczym 
przymusu towarzyszy ujemny wpływ selekcyjny: w  warunkach ucisku typy 
oportunistyczne mają daleko większe szanse przetrwania, niż typy bohater-
skie. Mówiąc po darwinowsku, giętki kręgosłup jest w tych warunkach cechą 
korzystną dla zachowania gatunku (Ossowski 2000: 159).

Fargo wydaje się być doskonałą ilustracją tez Ossowskiego – przyczyną nie-
oczekiwanych nacisków na bohaterów serialu jest zazwyczaj głupota, zaś osta-
tecznym rezultatem okazują się zachowania oportunistyczne. Z kolei minima-
lizowanie zgubnych skutków niemądrych decyzji zwykle łączy się (szczególnie 
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uwidacznia się owa tendencja w  przypadku rzeczonej kosmetyczki Peggy) 
z sytuacją, w której, jak określa to Barbara Chyrowicz, „podmiot chce minima-
lizować zło skutków poprzez przekroczenie moralnej powinności, czyli moral-
nie złą decyzję” (Chyrowicz 2008: 149). 

Innymi słowy, minimalizowanie zła poprzez postępowanie pozornie 
pragmatyczne, maksymalizuje je w istocie; powstaje efekt „kuli śnieżnej zła”. 
Działanie takie przypomina uszczelnianie tonącej szalupy poprzez przybijanie 
desek w miejscach przecieku, z tym że każde uderzenie młotkiem powoduje 
kolejne wyrwy. Nie inaczej jest z  nieszczęsnym małżeństwem Blumquistów, 
którzy zacierając ślady swej pierwotnej zbrodni, stają się swoistą Nemezis dla 
ścigających ich gangsterów, a także, co gorsza, policjantów.

W gruncie rzeczy większość negatywnych aspektów zachowań postaci se-
rialowych wynika z bardzo swoiście pojmowanego altruizmu. Niemal każde zło 
motywowane jest jakimś lub czyimś dobrem. Postępki wielokrotnie tu przywoły-
wanej kosmetyczki noszą znamiona czegoś, co Maria Ossowska określa mianem 
„patologii altruizmu” (Ossowska 2002: 174). Działa często z powodu upajania 
się własną ofiarnością, roztkliwiania nad własnym obrazem. Nadto – w prze-
dziwnym melanżu mentalnym – występują u niej wyraźne symptomy schorze-
nia, które psycholodzy moralności zwą moral insanity, a które dookreśla się jako 
rodzaj obojętności wobec norm i ocen moralnych, niezdolność do współżycia 
ani zrozumienia obowiązków społecznych (Ossowska 2002: 219). Widać to np. 
w zadziwiającej scenie torturowania jednego z braci Gerhardtów przez Peggy – 
okrucieństwo przychodzi jej z niezwykłą łatwością, jakby mimochodem. 

U większości postaci serialowych występuje wreszcie przypadłość, którą 
można by nazwać „moralną biernością”, a  którą Piotr Aszyk precyzuje jako 
„słabość i niemoc woli” (Aszyk 1998: 110). Znakomicie koresponduje z tymi 
słowami słynna maksyma Owidiusza: „Widzę rzeczy lepsze i uznaję je, idę jed-
nak za gorszymi”, albo słowa Augustyna Aureliusza: „Panie, obdarz mnie łaską, 
ale jeszcze nie teraz”. Pisze Aszyk: „Widoczna jest tu niezgodność między wolą 
a rozumem – dwoma aktywnościami tego samego umysłu” (Aszyk 1998: 111). 
Podobnie ów fenomen wewnętrznej niezgodności tzw. zdrowego rozsądku 
i  naszych niepohamowanych ochot opisywała Hannah Arendt w  swej Woli 
(Arendt 1996: 61). Mówi się w takich przypadkach o ubytku energii wewnętrz-
nej, nieopanowaniu, braku samokontroli, nieumotywowanym odkładaniu ko-
niecznych do spełnień działań lub niezdecydowaniu. Owo rozdwojenie i kon-
flikt wewnętrzny zwykle kończy się dość jednoznacznie – biernością, pójściem 
po linii najmniejszego oporu, drogą skłonności, a nie powinności.

Czy można spróbować jakoś usprawiedliwić postawy postaci z  Fargo? 
Oczywiście tak. Wszelkie złe czyny daje się wytłumaczyć na przykład poprzez 
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nadużywane pojęcie mniejszego zła – mniejszym wszak złem jest zdobyć wła-
dzę w rodzinie, nawet przy pewnych kosztach moralnych, ale, rzecz jasna, ma-
jąc na względzie dobro, trwałość, integralność tejże rodziny (mam tu na myśli 
familię Gerhardtów). 

Postaci serialowe to – jak my wszyscy – ofiary kompleksów niższości albo 
manii wielkości: rzeźnik, policjant, kosmetyczka z mikrokosmosu niewielkiego 
miasteczka doznają nagle wpływu czynników ich przewyższających. Pisał etyk 
Andrzej Grzegorczyk: 

[…] wizja siebie rzutuje na relację do całości świata. Powstaje obawa, że okażę 
się mały w wymiarze świata. Człowiek bowiem łatwo tworzy sobie wyobra-
żenie swojej wielkości (ważności) opierając się na różnego rodzaju skutkach, 
które powoduje lub zamierza osiągnąć. Obawa niesprostania tej zamierzo-
nej samoocenie, „niesprawdzenia się” stanowi silny rodzaj presji na samego 
siebie. Najogólniej można by ją nazwać właśnie presją przyjętego standardu, 
odczuwanego czasem jako miara własnej ważności (Grzegorczyk 1989: 396). 

Nieco inne standardy narzucają sobie członkowie spotworniałej rodziny 
Gerhardtów – jest to przedziwne nałożenie swojskości na potworność: jakby 
odwrócenie reguł panujących w horrorach – upiory i wilkołaki byłyby codzien-
nością wobec deficytu obecności zwykłych jednostek czy istot. U Gerhardtów 
wartości rodzinne są zmutowane, spuchnięte, spotworniałe. No ale przecież 
„rodzinne”.

Innym rodzajem usprawiedliwienia moralnego zła bohaterów serialu mo-
głoby być ich łaknienie poczucia bezpieczeństwa – tak przecież powszechne 
dla naszego gatunku. Pisał dawno temu Thomas Hobbes w swym Lewiatanie, iż 
wartość wolności często konkuruje (i przegrywa) właśnie z wartością poczucia 
bezpieczeństwa (znacznie później rozwinął tę myśl Erich Fromm w Ucieczce od 
wolności). I chyba rzeczywiście tak jest, że tęsknota za ładem, za światem do-
określonym, nazwanym (i przez to nieco uproszczonym czy też spłaszczonym) 
pęta bohaterów Fargo, ale oczywiście nie tylko ich – także i nas, namiętnych 
serialowych widzów, w większym bądź mniejszym stopniu.

W większym lub mniejszym stopniu dbałość o nasze bezpieczeństwo jest 
odgórnie i  instytucjonalnie narzucana (tym trudnią się w  Fargo – i  wszyst-
kich innych serialach – przede wszystkim policjanci). Jak przytomnie zauważa 
przywoływany już tu Grzegorczyk, „presja opinii, a  często i  presja kary ko-
nieczne są dla uzyskania jednolitego ładu” (Grzegorczyk 1989: 412). Przypo-
mina się słynne „prawo mocy wartości” niemieckiego etyka i filozofa Nicolai 
Hartmanna, które głosi, że wartości wysokie oddziałują na społeczność słabo, 
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zaś niskie – silnie. Nikt przecież nie będzie wymagał od wszystkich, by pisali 
genialne powieści bądź wykazywali się na co dzień heroizmem; stąd wpływ 
na społeczności wartości wysokich jest w istocie nikły; budzą odczucia pozy-
tywne: podziw, aprobatę, lecz właśnie z tego powodu są, niestety, słabe. War-
tości niskie zaś – czyli te oparte na obyczajowości, na wzorcach codzienności 
i powtarzalności (określony rytm poczynań w zgodzie z wzorami społeczności, 
standardowy model rodziny, praca, dom, kościół, ogródek i  – koniecznie – 
dwójka dzieci) – działają mocno, bo sprzeniewierzając się tak pojętym warto-
ściom narażamy się na negatywizmy, odczucia potępienia. 

Pisał Włodzimierz Galewicz, znawca filozofii Hartmanna:

Podczas gdy wysokość wartości przejawia się w  pozytywnej odpowiedzi 
emocjonalnej na jej urzeczywistnienie (aprobacie, uznaniu, podziwie, za-
chwycie), moc wartości ujawnia się przede wszystkim w negatywnej reakcji 
uczuciowej, jaką wywołuje wykroczenie przeciw niej (dezaprobacie, potę-
pieniu, pogardzie, oburzeniu, wstręcie). Tak np. heroizm, godny podziwu, 
jest wyższą wartością od uczciwości, zasługującej jedynie na aprobatę. Jed-
nak brak heroizmu nie budzi w nikim uczucia pogardy ani potępienia, z ja-
kim spotyka się nieuczciwość. Świadczy to o tym, iż uczciwość jest warto-
ścią mocniejszą od heroizmu. […] Wartości można zatem uporządkować 
w hierarchiczny szereg bądź z uwagi na ich wysokość, bądź ze względu na 
ich moc. Te dwa porządki nie tylko nie są zbieżne, lecz są sobie wręcz prze-
ciwne. To właśnie głosi prawo mocy wartości: moc wartości jest odwrotnie 
proporcjonalna do jej wysokości. W świetle tego prawa porządek wartości 
staje się dwuznaczny, oba jego bieguny zyskują pewien priorytet – na jednym 
znajdują się wartości najwyższe, lecz za to najsłabsze, na drugim – najniż-
sze, ale najmocniejsze. Kto urzeczywistnia wartości najwyższe, uzyskuje naj-
większą zasługę, kto narusza wartości najmocniejsze, ponosi najcięższą winę 
(Galewicz 1987: 155–156).

Jest paradoksem, że kosmetyczka Peggy w jakimś sensie próbuje realizo-
wać wartości, które być może Hartmann uznałby za wysokie. Kobieta pra-
gnie samorealizacji, dokształca się na kursach, które za czas jakiś staną się 
społeczną plagą nie tylko w Stanach Zjednoczonych, ale i na całym świecie. 
Owo pragnienie nadzwyczajności osobistej (które tak dobrze zostanie od-
dane w słynnej, nieco grafomańskiej, lecz niezwykle popularnej i wpływowej 
w  swoim czasie książce Paulo Coelho Alchemik), stanie się niebawem po-
wszechnością. Powszechna nadzwyczajność (oksymoron!) to również znak 
nadchodzących czasów. 
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4. Wartość odpowiedzialności
Przypomnijmy, że Roman Ingarden wyróżnił cztery podstawowe sytuacje, 
w  których objawia się wartość odpowiedzialności. Pierwsza – ktoś ponosi 
odpowiedzialność za coś; druga – ktoś bierze odpowiedzialność za coś; trze-
cia – ktoś jest pociągany do odpowiedzialności; czwarta – ktoś działa odpo-
wiedzialnie (Ingarden 2003: 78). Wszystkie te formy brania czy też ponosze-
nia odpowiedzialności oczywiście są rozważane również przez serialowych 
scenarzystów.

Jak zauważa to – smutna w gruncie rzeczy konstatacja – Maria Ossowska: 
„Odpowiedzialność za przebieg własnego życia jest przerażająca. Jest to naj-
dokuczliwsza forma samotności i najcięższa z odpowiedzialności” (Ossowska 
2002: 172). Być może dlatego bohaterowie Fargo tak chętnie od niej uciekają. 
Wprawdzie pisał Roman Ingarden: „Jako sprawca rzeczywiście ponoszący od-
powiedzialność wchodzi w rachubę tylko człowiek, który w momencie dzia-
łania jest jego świadom i posiada wszystkie ››normalne‹‹ zdolności niezbędne 
do opanowania sytuacji” (Ingarden 2003: 77). Wielki polski etyk podaje w tym 
miejscu przykład dwuletniego dziecka, które powoduje wypadek samocho-
dowy i  nie powinno z  tego tytułu ponosić odpowiedzialności. Wstawmy 
w miejsce dziecka pewną… kosmetyczkę i równanie też będzie się zgadzało. 

Pojawiają się jednak w  Fargo postacie, które przeczą ogólnej tendencji 
ucieczki od odpowiedzialności. Floyd Gerhardt próbuje odwlec ostateczną 
klęskę swej rodziny, ogranicza krwiożercze zapędy swych psychopatycznych 
synów, czyli zachowuje się odpowiedzialnie. Jest to jednak rodzaj odpowie-
dzialności działającej scalająco na organizację, której, o paradoksie, w żaden 
sposób jako działającą odpowiedzialnie określić się nie da.

Odpowiedzialnie zaś (we właściwym znaczeniu tego słowa) działają dwaj 
policjanci z  osobistymi problemami: sierżant Lou Solverson (którego żona 
choruje na białaczkę) oraz jego teść szeryf Hank Larsson, wdowiec i milczek 
o nieco filozoficznym usposobieniu. Obaj wprawdzie zobowiązani są – choćby 
z racji pełnionych funkcji – do intensywniejszego niż to zwykle bywa poczu-
wania się do odpowiedzialności oraz jej ponoszenia, jednak na tle zachowań 
innych miejscowych i zamiejscowych stróżów prawa, ich działania odbiegają 
mocno od niekorzystnych standardów. I jest to ten rodzaj odpowiedzialności, 
który wynika ze zwykłej ludzkiej przyzwoitości.
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Komercjalizacja fantazmatów? 
Psychoanaliza wobec fenomenu fascynacji 

(niektórymi) serialami telewizyjnymi

Abstrakt:
Psychoanaliza z  dużym powodzeniem bywa stosowana do interpretacji rozmaitych 
faktów kulturowych. Kultura popularna i masowa podlegała również niejednokrotnie 
badawczej analizie dokonywanej w tym duchu. W ten sposób daje się m.in. interpreto-
wać wiele popularnych postaci literackich i filmowych. W artykule dokonano psycho-
analizy tych aspektów konstrukcyjnych wybranych seriali telewizyjnych, które w od-
biorze mogą sprzyjać identyfikacji bądź projekcji. Podstawę metodologiczną podjętych 
badań stanowią przede wszystkim tezy przedstawione przez Sigmunda Freuda w roz-
prawie Pisarz i  fantazjowanie, ale przywołane też zostały pomysły zawarte w szkicu 
Romans rodzinny neurotyków. Czy narzędzia interpretacyjne oferowane przez autora 
Wstępu do psychoanalizy pomagają, przynajmniej w pewnym stopniu, dotrzeć do źró-
deł niezwykłej popularności niektórych seriali telewizyjnych? Niniejsze rozważania 
stanowią próbę odpowiedzi na to pytanie.

Słowa kluczowe:
psychoanaliza, antropologia sztuki, fantazmat, topos, narracja, projekcja, identyfika-
cja, proces twórczy, kultura popularna

Badawcze zainteresowanie kulturą popularną zwykło się słusznie łączyć 
z przeobrażeniami dokonanymi przez amerykańską antropologię kulturową, 
która wypracowała nowatorską i dość pojemną definicję kultury. Pojęciem tym 
zaczęto obejmować wszelkie systemy ludzkich zachowań społecznych oraz ich 
wytwory. Oznacza to w konsekwencji między innymi, że – jak pisała niedgyś 
Maria Janion w książce Humanistyka: poznanie i terapia: 

nie można kultury sprowadzać już tylko do tzw. wyższych wartości duchowych, 
wykluczając z  jej obszaru komiksy czy romans brukowy, gazetową powieść 
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w odcinkach czy serial telewizyjny. [...] Granice królestwa zostały naruszone: 
wkroczyły doń Trędowate, Tarzany, Fantomasy (Janion 1982: 193–194).

Ale należałoby od razu przypomnieć, że zjawiskami z  zakresu kultury 
popularnej bardzo poważnie interesowała się psychoanaliza – w zasadzie od 
samego początku swego istnienia. Sigmund Freud dla poparcia niektórych 
wątków swojej teorii sięgał niekiedy do literatury drugo- i trzeciorzędnej. Na 
przykład w studium Pisarz i fantazjowanie podkreślał przecież, że wybiera dla 
swych celów badawczych właśnie „nie tych poetów, którzy cieszą się najwięk-
szym uznaniem krytyki, lecz niewybrednych autorów powieści, nowel i historii 
cieszących się największym gronem najpilniejszej publiczności” (Freud 2009c: 
151). Jeden ze swoich ważniejszych wykładów Freud poświęcił analizie opo-
wiadanie Gradiva trzeciorzędnego pisarza niemieckiego Wilhelma Jensena. 
Choć odwoływał się też do literatury wysokiej, m.in. Króla Edypa, Hamleta, 
czy Braci Karamazow, i  jako wytrawny znawca sztuki wiedział, na czym po-
lega różnica pomiędzy masowym i elitarnym obiegiem sztuki. Przy doborze 
przykładów jednak decydujące było dlań kryterium psychologiczne, nie arty-
styczne. Popularne teksty kultury służyły mu niekiedy jako jedno ze źródeł po-
magających dotrzeć do niektórych nieświadomych treści życia psychicznego. 
Na przykład w  toku wspomnianej interpretacji opowiadania Gradiva autor 
Wstępu do psychoanalizy doszedł do interesujących wniosków na temat arty-
stycznego procesu twórczego i  wartości poznawczych literatury. Pisał m.in.:

Nasza metoda polega na świadomej obserwacji nienormalnych procesów 
psychicznych przebiegających u  innych ludzi – czyni to po to, by odkryć 
i ująć prawa, którymi procesy te się rządzą. Pisarz postępuje zaiste inaczej; on 
zwraca uwagę na nieświadomość we własnej duszy, nasłuchuje, jakie tkwią 
w  niej możliwości rozwoju i  użycza im formy wyrazu artystycznego, miast 
tłumić je świadomą krytyką. A zatem pisarz sam dowiaduje się tego, czego 
inni muszą się nauczyć – jakim mianowicie prawom podlega aktywność 
nieświadoma – nie musi on jednak formułować tych prawideł, ba, nie musi 
nawet jasno ich rozpoznawać; wystarczy, jeśli dzięki cierpliwości jego inteli-
gencji znajdą one odzwierciedlenie w jego płodach literackich. My natomiast 
rozwijamy te prawa, analizując jego utwory, postępując podobnie, jak zacho-
walibyśmy się w wypadku analizy realnych schorzeń, ale wniosek, do jakiego 
dochodzimy, wydaje się nieodparty: albo obaj, pisarz i lekarz, w ten sam spo-
sób nie zrozumieli nieświadomości, albo obaj pojęli ją tak samo i właściwie. 
Wniosek ów wydaje się nam nader cenną konstatacją; to właśnie ze względu 
na to warto było podjąć wysiłek analizy przedstawienia procesu powstawania 
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obłędu i uleczenia z niego, a także marzeń sennych występujących w Gradivie 
Wilhelma Jensena za pomocą metod psychoanalizy medycznej (Freud 2009a: 
64–65).

Godzi się przypomnieć, że wiedza psychoanalityczna do interpretacji wy-
branych wątków fabuł serialowych była już niekiedy przez badaczy interpre-
tacyjnie wykorzystywana1. Znajdowała zastosowanie zwłaszcza do opisu tych 
elementów narracyjnych, w których można było dostrzec bezpośrednie i bar-
dzo wyraźne inspirowanie się twórców myślą Freuda, a także koncepcjami jego 
następców, kontynuatorów, rewizjonistów czy nawet polemistów. Nieświadome 
obszary psychiki stawały się niejednokrotnie motorem postępowania i warun-
kowały zachowanie kreowanych bohaterów. Czasem podsuwały artystyczne 
pomysły i sposoby ewokowania przeżyć wewnętrznych. Odwoływanie się do 
psychologii głębi w próbach objaśniania ukrytego mechanizmu pozytywnych 
i  negatywnych uczuć bohaterów jest szczególnie widoczne w  wielu produk-
cjach amerykańskich. Nie dziwi to jednak zbytnio, gdy przypomnimy sobie, że 
przecież ten kontynent stał się „drugą ojczyzną” psychoanalizy.

Uwagę badawczą psychoanalityka przyciągnąć mogą zwłaszcza te scenariu-
sze, które bazują na freudowskiej tezie o kompleksie Edypa, mającym rzekomo 
odgrywać zasadniczą rolę w rozwoju psychoseksualnym mężczyzny. W Bates 
Motel (2013–) – amerykańskim serialu grozy nawiązującym do Psychozy 
Alfreda Hitchcocka i  filmu telewizyjnego z  1987 roku – geneza zła wyja-
śniana jest właśnie toksyczną, wyjątkowo destrukcyjną, emocjonalną (z wie-
loma seksualnymi podtekstami) relacją matki z  synem. Także producenci 
uhonorowanego wieloma nagrodami Dextera (2006–2013), wśród wyjaśnień 
patologicznych skłonności tytułowego bohatera, umieszczają sugestie zmierza-
jące w kierunku uwarunkowań edypalnej natury.

Rodzi się zatem uzasadnione pytanie: dlaczego pomysłodawcy współcze-
snych seriali telewizyjnych podejmują ciągle ten – mogłoby się wydawać, że 
już nieco przestarzały i, zdaniem niektórych badaczy, zdezaktualizowany – wą-
tek teorii freudowskiej? Żeby się nad tym uważniej zastanowić, trzeba przy-
pomnieć pewne punkty dyskusji wewnątrzpsychoanalitycznej. Należy od razu 
zaznaczyć, że owe przewartościowania nie wyeliminowały jednak fenomenu 
kompleksu Edypa jako czynnika silnie negatywnie determinującego (gdy nie 

1 Psychoanalityczne narzędzia badawcze stosowano zwłaszcza do interpretacji popu-
larnego także w Polsce serialu Rodzina Soprano. Bibliograficzne zestawienie opraco-
wań dotyczących tego tematu można odnaleźć w publikacji Justyny Wierzchowskiej, 
Wątki psychoanalityczne w serialu „Rodzina Soprano” (2011: 104).
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zostanie w odpowiednim momencie pozytywnie przepracowany) życie emo-
cjonalne mężczyzny. 

Freud na podstawie danych pochodzących z  różnych źródeł, w  tym ze 
świadectw uzyskiwanych w czasie prowadzonej przez siebie praktyki psycho-
terapeutycznej i autoterapii, przedstawił tezę o jego w zasadzie powszechnym 
występowaniu. W teorii psychoanalitycznej to splot różnego typu silnych uczuć 
generujących specyficzny rodzaj wyobrażeń i  urojeń. Jest on wyrazem dość 
złożonej sytuacji psychologicznej, a jego doświadczenie i negatywny przebieg 
w czasie fallicznego etapu rozwoju osobowości może mieć istotne znaczenie 
dla późniejszego życia i wpływać na przyszłe relacje interpersonalne. U kobiet 
odpowiada mu tzw. kompleks Elektry, któremu Freud nie poświęcił w swych 
pracach zbyt wiele miejsca, gdyż sądził, że ma on nikły wpływ na ich życie. 
Natomiast kompleksowi Edypa przypisywał też fundamentalne znaczenie 
w kształtowaniu życia społeczno-kulturalnego. 

W czasie przeżywania tego faktu psychicznego chłopiec wydaje się opano-
wany – acz zupełnie nieświadomie – ambiwalentnymi uczuciami w stosunku 
do własnego ojca. Z jednej strony podziwia go i kocha, co sprzyja procesowi 
nazwanemu w  psychoanalizie identyfikacją, z  drugiej – odczuwa wielką do 
niego niechęć, a nawet nienawiść. Ojciec bywa uważany nieświadomie za ry-
wala, którego należałoby usunąć, ponieważ stoi na przeszkodzie i uniemożliwia 
osiągnięcie dwóch celów: ambicjonalnego i erotycznego. Pierwszy z nich do-
tyczy władzy i prestiżu, drugi – zmysłowego posiadania matki. Szczególnie ten 
ostatni został przez ówczesnych odbiorców myśli Freuda przyjęty z wielkim 
oburzeniem. Skandaliczne wydawało się przypisywanie małemu chłopcu nie-
świadomych pragnień erotycznych kierowanych na matkę – trudny do zdoby-
cia obiekt seksualnego pożądania. Zrealizowanie tego celu uniemożliwia wła-
śnie ojciec, który bywa postrzegany jako główny przeciwnik w tej rywalizacji. 
Ta dość skomplikowana sytuacja może niekiedy generować mordercze emocje, 
a wraz z nimi fundamentalny lęk i poczucie winy. 

Oprócz praktyki terapeutycznej i  autoterapii, dowody na ten temat 
czerpał autor Wstępu do psychoanalizy również z  literatury i  mitu, który 
został przez niego uznany za ekspresję uczuć uniwersalnych i  przeżyć 
ponadindywidualnych. 

Nie jest bynajmniej przypadkiem, że trzy arcydzieła literatury powszechnej 
wszech czasów Król Edyp Sofoklesa, Hamlet Shakespeare’a, Bracia Karama-
zow Dostojewskiego – traktują o  tym samym, czyli o  ojcobójstwie. W  tych 
trzech utworach mamy do czynienia z identycznym motywem tego czynu – 
rywalizacją seksualną o kobietę. W najbardziej szczerej formie przedstawione 
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jest to niewątpliwie w dramacie związanym z mitem greckim. W tym wypadku 
bohater własnoręcznie spełnia czyn, atoli opracowanie poetyckie nie byłoby 
możliwe bez niejakiego złagodzenia i  zawoalowania. [...] W  dramacie an-
gielskim wątek ten przedstawiony został w formie bardziej pośredniej – czyn 
spełniony zostaje nie przez samego bohatera, lecz przez inną osobę, dla której 
zabójstwo nie jest ojcobójstwem. Z tego względu nie trzeba tu zasłaniać odra-
żającego motywu rywalizacji seksualnej o kobietę. Także dotyczący bohatera 
kompleks Edypa dostrzegamy niejako w  odbitym świetle, dowiadujemy się 
bowiem, jakie skutki wywołał na bohaterze postępek innego. Wiemy, że tym, 
co go paraliżuje, jest jego poczucie winy; w jako żywo adekwatny do procesów 
neurotycznych sposób poczucie winy zostaje przesunięte na spostrzeżenie, iż 
bohater nie dorósł do tego zadania. Pojawiają się oznaki świadczące o tym, że 
bohater odczuwa tę winę jako coś nieosobistego. Gardzi innymi nie mniej niż 
sobą. Jeśli o to chodzi, powieść Rosjanina posuwa się o krok dalej. Tu również 
kto inny popełnia morderstwo, ale jest to ktoś, kto w stosunku do ofiary ma 
identyczne synowskie nastawienie jak bohater Dymitrij, w wypadku którego 
otwarcie mówi się o motywie rywalizacji seksualnej, inny brat, któremu, no-
tabene, Dostojewski przypisał własną chorobę, rzekomą epilepsję, tak jakby 
chciał wyznać, że ów epileptyk, neurotyk w nim jest ojcobójcą (Freud 2009b: 
240–241). 

Obecnie – jak już wspomniano – wskutek również wewnątrzpsychoanali-
tycznej rewizji wielu twierdzeń, przeświadczenie o powszechnym występowa-
niu kompleksu Edypa straciło sporo ze swej apodyktyczności i przestało być 
terapeutycznym dogmatem. Szczególnie, jak podaje Zofia Rosińska, neopsy-
choanaliza reprezentowana przez m.in. Ericha Fromma, Karen Horney czy 
Harry’ego Sullivana uczyniła negatywnym punktem odniesienia uniwersalny 
charakter kompleksu. W pewnym okresie rozwoju ruchu ten aspekt teorii stał 
się przyczyną podziału na ortodoksyjną i nieortodoksyjną wersję psychoana-
lizy. Jednakże mimo zasadniczych zastrzeżeń i przekonującej w wielu punktach 
argumentacji nigdy nie dokonano całkowitej eliminacji tego fenomenu z opisu 
rozwoju psychoseksualnego człowieka. Wedle autorki książki Psychoanali-
tyczne myślenie o  sztuce odebrano mu jedynie znamiona właśnie uniwersal-
ności. Natomiast „do skarbca wiedzy ogólnopsychologicznej kompleks Edypa 
przedostał się w postaci przekonania o ogromnej roli przeżyć z okresu dzieciń-
stwa dla rozwoju osobowości człowieka dorosłego” (Rosińska 1985: 43).

Próbę psychoanalitycznej interpretacji ze szczególnym uwzględnieniem 
omówionego przed chwilą nieświadomego czynnika psychicznego podjęli nie-
którzy autorzy artykułów zgromadzonych w  III części studium Dexter. Taki 
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sympatyczny morderca, zredagowanym przez Douglasa L. Howarda. Ta dość 
obszerna książka w  całości poświęcona jest temu serialowi telewizyjnemu. 
Jedna z badaczek, Beth Johnson, stara się interpretować morderstwa dokony-
wane przez tytułowego bohatera jako m.in. rodzaj sublimacji tzw. zafiksowa-
nia na osobie matki. „Seks, psychoanaliza i  sublimacja to najważniejsze ob-
szary znaczeń w serialu i one pomogą zrozumieć tego wzniosłego seryjnego 
zabójcę” – twierdzi badaczka (Johnson 2011: 116). Natomiast kompleks Edypa 
w odniesieniu do postaci Dextera jako seryjnego, „rytualnego” mordercy John-
son rozumie w duchu ortodoksji freudowskiej, gdy pisze, że w okresie dzieciń-
stwa Dexter wybrał osobę matki „jako obiekt inwestycji swojego libido”. Do-
wiadujemy się też w innym miejscu, że:

Tej relacji zagraża gniew ojca, który, jak sobie wyobraża Dexter, może go wy-
kastrować, by nie dopuścić do rozwinięcia tego związku. Lęk przed kastra-
cją prowadzi do internalizacji zasad ojca i identyfikowania się z nim. Jeśli to 
pozwala osiągnąć pozytywny rezultat, dziecko (Dexter) musi znaleźć alter-
natywny obiekt pożądania. Jeżeli cokolwiek pójdzie nie tak, może dojść do 
uformowania się psychopatologicznych struktur prowadzących do neurozy. 
Co znaczące, kompleksu tego doświadczają dzieci, a  po raz pierwszy poja-
wia się on, według Freuda, pomiędzy trzecim a piątym rokiem życia. Ma to 
wielkie znaczenie w przypadku Dextera, który – jak się dowiadujemy w od-
cinku ósmym („Shrink Wrap”)– został przygarnięty przez Harry’ego po 
traumatycznym doświadczeniu właśnie w wieku trzech lat. […] Skoro matka 
Dextera została zamordowana, gdy Dexter miał trzy lata, można argumento-
wać, że jeśli to ona była obiektem jego libidinalnego pożądania, z powodu jej 
śmierci ten związek nie mógł wykroczyć poza tę fazę. Jeśli, jak jest to sugero-
wane, Dexter wyparł wspomnienia związane ze śmiercią swojej matki i to, że 
był jej świadkiem, dopóki sesja regresji nie przywołała jej z powrotem, we-
dług Freuda tożsamość Dextera mogłaby być dotknięta „fiksacją na matce” 
(Johnson 2011: 117–118). 

W pewnym związku z  odkryciami Sigmunda Freuda i  jego następców 
pozostaje także eksponowany przez niektórych twórców wątek długotermi-
nowej sesji psychoanalitycznej. Terapia traktowana bardzo poważnie staje się 
integralnym elementem serialu Rodzina Soprano (spotkania Tony’ego z dok-
tor Melfi). Natomiast w wyprodukowanym przez polski oddział HBO serialu 
Bez tajemnic autorzy uczynili głównym bohaterem terapeutę. Akcję wypełniają 
prowadzone przez niego intensywne psychoterapeutyczne seanse. W  postać 
psychologa wcielił się wybitny polski aktor Jerzy Radziwiłowicz
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Badacza stosującego metodologię psychoanalityczną do interpretacji fak-
tów artystycznych z  dziedziny kultury masowej zainteresować może jeszcze 
inny aspekt wielu serialowych fabuł. Ich uważna lektura nasuwa kolejne anali-
tyczne skojarzenia. Warto w tym momencie ponowić, w kontekście dowolnie 
wybranych tez psychologii głębi, pytanie postawione swego czasu w związku 
z  serialem Niewolnica Isaura, na które jednak wówczas – zdaniem Grażyny 
Stachówny – zadowalająco nie odpowiedziano. Bowiem kilkanaście lat temu 
prasa kulturalna uderzyła na alarm, a Niewolnica Isaura stała się zjawiskiem 
społecznym. Na przykład redakcja „Polityki” zorganizowała dyskusję socjolo-
gów i znawców kultury, którzy próbowali znaleźć odpowiedź na pytanie „Dla-
czego Isaura się podoba?” Odpowiedzi nie uzyskano, poza supozycją, że być 
może serial ten oferuje ucieczkę od rzeczywistości (Stachówna 1994: 77–78).

Skoro satysfakcjonującej odpowiedzi nie udzielono, należy pytać dalej  – 
również w  odniesieniu do innych seriali. Bowiem psychoanaliza może do-
starczyć narzędzi badawczych pozwalających „prześwietlić” te płaszczyzny 
i  aspekty telewizyjnych produkcji seryjnych, które umożliwią zarysowanie – 
w jakiejś mierze przynamniej – konturów odpowiedzi na powyższe pytanie. 

Jedną z  podstawowych właściwości wielu telewizyjnych opowieści jest 
to, że postacie zaludniający serialowy świat przedstawiony, poza nielicznymi 
wyjątkami oczywiście, w zasadzie są nieśmiertelne. Reprezentatywnym przy-
kładem mogą być perypetie życiowe wybranych bohaterów – bijącej rekordy 
popularności – słynnej na całym świecie Dynastii. Jej rzeczywistość, wykre-
owaną przecież nie tylko dla udramatyzowania akcji, zdaje się cechować, na-
wet dominować nad innymi, jedna bardzo znamienna właściwość. Odnosi 
się bowiem wielokrotnie wrażenie, że oglądamy świat, w którym nie istnieje 
śmierć czy trwałe kalectwo (Blake raz traci wzrok, innym razem pamięć, ale je 
odzyskuje; Fallon doświadcza odwracalnego paraliżu). Mimo że bohaterowie 
są wielokrotnie wystawieni na śmiertelne niebezpieczeństwo, prawie zawsze 
wychodzą cało z każdej, nawet najgorszej opresji. Rozliczne zagrożenia istnie-
jące w wymyślonym przez scenarzystów świecie, w większości przypadków zo-
stają szczęśliwie pokonane i unicestwione. Absolutna nietykalność bohaterów 
zdaje się określać w wielu momentach fabułę i sposób prowadzenia akcji. Nie-
mal wszyscy główni bohaterowie przeżywają jakiś straszliwy wypadek samo-
chodowy, z którego w ostatecznej konsekwencji wychodzą bez uszczerbku na 
zdrowiu i urodzie. Wspominana przed chwilą córka Blake’a Carringtona, Fal-
lon, ginie co prawda w katastrofie lotniczej, zostaje nawet pochowana, jednak 
w odpowiednim momencie pojawia się żywa, a z czasem odzyskuje utraconą 
pamięć. Podczas wybuchu na platformie wiertniczej ginie Steven, syn założy-
ciela dynastii. Szczęśliwe zbiegi okoliczności sprawiają, że zostaje on wreszcie 
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odnaleziony z – co mogłoby wywołać w innej strukturze fabularnej niezamie-
rzony efekt groteskowo-komiczny – nową twarzą. Natomiast groźna antago-
nistka Blake’a, piękna Alexis, wpada do rzeki w wyniku niebezpiecznego wy-
padku drogowego. W zwykłych życiowych okolicznościach groziłaby jej chyba 
natychmiastowa i nieodwracalna śmierć: zostaje jednak szczęśliwie ocalona – 
o czym przekonujemy się już w następnym odcinku. Może warto w tym mo-
mencie zapytać, dlaczego ten rytm nieprawdopodobnych cudownych ocaleń 
i uzdrowień swą monotonią wcale nie nudzi i nie denerwuje widzów, a wręcz 
przeciwnie. W czym tkwi tajemnica owego fikcyjnego świata? Czy tego typu 
fabuły serialowe zaspokajają jakieś istotne potrzeby psychiczne i marzenia wi-
dzów? Jaki rodzaj identyfikacji odbiorczej tutaj spotykamy? 

Żeby odpowiedzieć m.in. na te pytania, sięgnijmy zwłaszcza po tezy przed-
stawione w przywoływanej już rozprawie Freuda Pisarz i  fantazjowanie. Po-
mocna może się też okazać kategoria fantazmatu. Wydaje się, że w jakimś sen-
sie mamy tu do czynienia z prawidłowością wiążącą się z odbiorem zwłaszcza 
literatury popularnej, ale znajdującą także zastosowanie przy badaniu recepcji 
innych gatunków artystycznych. Studium Pisarz i  fantazjowanie poświęcone 
jest przede wszystkim zagadnieniu procesu twórczego w sztuce. Znajdujemy 
w  nim kilka spostrzeżeń wartych przypomnienia w  interesującym nas po-
rządku rozważań. Założyciel ruchu psychoanalitycznego wskazał bowiem na 
wiele podobieństw pomiędzy twórczością artystyczną a snami czy marzeniami 
na jawie, inaczej przez niego określanymi mianem fantazmatów. „Wydaje mi się 
że większość ludzi fantazjuje przez całe życie. Mamy tu do czynienia z faktem, 
który przez dłuższy czas nie był dostrzegany, toteż nie został dostatecznie 
doceniony” – twierdził Freud. Ale nie jest łatwo poznać owe fantazje, gdyż 
dorosły wstydzi się 

swoich fantazji, ukrywa je przed innymi, hołubi je jako sprawy najbardziej in-
tymne i z reguły wolałby wyznać jakieś swoje paskudne postępki niż przyznać 
się do fantazji. Może się mu wydawać, że jako jedyny człowiek na świecie ma 
takowe fantazje, może nie przeczuwać, iż coś podobnego znane jest przecież 
każdemu (Freud 2009c: 146–147). 

Notabene, podobnie ma się rzecz z  lękowymi fantazmatami dzieci, które 
skrzętnie je ukrywają i prawie w ogóle o nich nie mówią. Skąd zatem można się 
czegoś na ten temat dowiedzieć? Freud wskazuje dwa podstawowe, ale jednak 
pośrednie źródła wiedzy. Pierwsze z  nich stanowią wyznania ludzi chorych 
nerwowo, którzy mówią to, co można by usłyszeć od osób zdrowych. Choroba 
i nacisk terapeuty mogą powodować, że zaczynają ujawniać tajne fantazmaty. 
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Drugie źródło wiedzy na ten temat, szczególnie interesujące z punktu widzenia 
niniejszego artykułu, to oczywiście literatura. Jest ona produktem wyzwolenia 
fantazmatów i zmierza do wyzwolenia fantazmatów u odbiorcy. 

Freud zauważa pewną prawidłowość, jeśli chodzi o fantazmaty literackie. 
Zakłada, że gdyby śniący na jawie podzielił się swymi fantazjami, nie mógłby 
tym ujawnieniem sprawić słuchaczowi żadnej przyjemności. Wręcz przeciw-
nie, bowiem „gdybyśmy poznali te fantazje, uznalibyśmy je za odpychające, 
w najlepszym zaś wypadku potraktowalibyśmy je z  całą obojętnością”. Na-
tomiast pisarz własnym fantazjom nadaje formę artystyczną, która zarówno 
łagodzi ich egoistyczny charakter, jak i wyposaża je w odpowiedni dystans 
estetyczny, konieczny, aby „móc się cieszyć własnymi fantazjami bez nija-
kich wyrzutów, bez żadnego wstydu” (Freud 2009c: 152). Ars poetica – sądzi 
twórca psychoanalizy – tkwi właśnie w  doskonałym opanowaniu techniki 
(formy) artystycznej pozwalającej przezwyciężyć niechęć czy obojętność 
odbiorców.

Według najczęściej stosowanej definicji, fantazmat jest utożsamiany z „wy-
obraźniowym scenariuszem, w  którym podmiot jest obecny, a  który przed-
stawia, w  sposób mniej lub bardziej zniekształcony przez procesy obronne, 
spełnienie jakiegoś pragnienia, ostatecznie – pragnienia nieświadomego” 
(Laplanche, Pontalis 1996: 52). Maria Janion w Projekcie krytyki fantazmatycz-
nej dobitnie podkreślała, że uprawomocnienie w nauce tej kategorii stało się 
„wielką zasługą Freuda – ale i paru innych psychoanalityków” (Janion 1991: 
18). Po zapoznaniu się z  literaturą przedmiotu dotyczącą tego pojęcia i  jego 
zastosowań w nauce, badaczka konstatuje:

Akceptowano je jako ogólnie przydatne narzędzie humanistycznego rozumie-
nia zjawisk: jednostek i ich interakcji społecznych. Myślenie o fantazmatach, 
używanie zaczerpniętych z „fantazmatologii” terminów i kategorii dawno już 
wyzwoliło się z ortodoksji freudowskiej. Ale bez inspiracji Freuda nigdy nie 
doszłoby do upowszechnienia tak niezmiernie poręcznego pojęcia, zwłaszcza 
we współczesnej socjologii, pedagogice, psychologii, oraz krytyce literackiej 
i filmowej. Nie mogą już one obyć się bez posługiwania się instrumentarium 
fantazmatologicznym (tamże).

Natomiast zaproponowana przez autorkę Gorączki romantycznej własna 
definicja fantazmatu, mimo że wywodzi się z  psychoanalizy i  z niej czerpie 
podstawowe inspiracje, to jednak opiera się w większym stopniu – zwłaszcza 
w książkach opublikowanych po 1989 roku – na rozumieniach nieco odbie-
gających od freudowskiego ujmowania tej kategorii. Badaczce bliższe stało się 
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rozumienie, które przytaczała również w zbiorze rozpraw Kobiety i duch inno-
ści, starając się objaśnić własne podejście metodologiczne, m.in. Saula Frie-
dländera, dla którego fantazmat to „luźno rzecz biorąc, rozmaitego rodzaju 
wyobrażenia, obrazy, tematy emocjonalne, urojenia, przywidzenia, mistyfika-
cje, halucynacje, marzenia, iluzje” (Janion 2006: 6). 

Psychoanaliza szczególny nacisk kładzie na kompensacyjny charakter fan-
tazmatów w życiu człowieka. Freud pisał, iż „każda fantazja stanowi spełnienie 
życzenia, jest formą poprawienia niesatysfakcjonującej rzeczywistości” (Freud 
2009c: 147). Niezaspokojone pragnienia są siłami motorycznymi fantazji. 
Struktura fabularna wielu popularnych seriali telewizyjnych w  tym kontek-
ście może się właśnie jawić jako produkt wyzwolenia świadomych (tzw. snów 
na jawie) i nieświadomych marzeń. Ukształtowana w sposób fantazmatyczny 
narracja filmowa w wybitnym stopniu zdaje się sprzyjać procesowi projekcji 
i identyfikacji w trakcie odbioru. Twórca psychoanalizy podkreśla znamienny 
sposób skonstruowania bohatera. „Nietykalność” – pozwalająca mu uchodzić 
bez szwanku z najgorszych nawet opresji – stanowi jego wybijające się na czoło 
uposażenie osobowościowe:

Jeśli weźmiemy pod uwagę ich wytwory, jedno powinno rzucić się nam 
w oczy: wszyscy ci autorzy przedstawiają bohatera, który znajduje się w cen-
trum zainteresowania, wszelkimi środkami zdobywając dlań sympatię, wy-
daje się również, że c h r o n i ą  g o  o n i  z e  s z c z e g ó l n ą  s t a r a n n o ś c i ą 
[podkreśl. M. L.]. Jeśli, czytając jakąś powieść, pod koniec rozdziału opusz-
czam bohatera nieprzytomnego, broczącego krwią z wielu ran, to mogę być 
pewny, że na początku następnego rozdziału spotkam go otoczonego czułą 
troską, na drodze do wyzdrowienia, jeśli zaś pierwszy tom powieści przedsta-
wia zatonięcie statku w morskich odmętach, to na początku drugiego tomu 
dane mi będzie przeczytać o cudownym ocaleniu – gdyby tak się nie stało, 
powieść nie mogłaby mieć ciągu dalszego. Poczucie bezpieczeństwa towa-
rzyszące czytelnikowi śledzącemu koleje losu bohatera to to samo poczucie, 
z  jakim prawdziwy bohater rzuca się w  odmęty, by uratować tonącego, czy 
też z  jakim naraża się on na ogień wroga, szturmując na wraży oddział; to 
owo specyficzne poczucie bohaterskie, któremu jeden z najlepszych naszych 
poetów tak cudownie dał wyraz, mówiąc: „Nic się nie stanie”. Uważam jednak, 
że w  o w e j  z d r a d z i e c k i e j  c e s z e  n i e n a r u s z a l n o ś c i  b e z  t r u d u 
m o ż n a  d o s t r z e c  J e g o  Wy s o k o ś ć  J a ,  b o h a t e r a  w s z y s t k i c h 
f a n t a z j i  d z i e n n y c h ,  b o h a t e r a  w s z y s t k i c h  o p o w i e ś c i  [pod-
kreśl. M. L.] (Freud 2009c: 149–150).
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W ten sposób daje się zatem zanalizować wiele popularnych postaci li-
terackich i filmowych. Na przykład w świecie powieściowym powoływanym 
do istnienia „ku pokrzepieniu serc” przez – „pierwszorzędnego, ale wśród 
drugorzędnych”, wedle znanej formuły Witolda Gombrowicza – Henryka 
Sienkiewicza, pierwszoplanowi bohaterowie, choćby Kmicic, mimo że niejed-
nokrotnie popadają w graniczące ze śmiercią tarapaty życiowe, to jednak są 
przez pisarza, jakby powiedział Freud, chronieni ze szczególną troskliwością 
i wydobywani z każdej, najgorszej nawet katastrofy czy klęski życiowej. An-
drzej Kijowski ten typ struktury powieściowej uznał za właściwy baśni, ponie-
waż zawsze 

po niesłychanych i burzliwych przygodach, czy to wojennych (Potop), czy to 
podróżniczych, czy to intelektualnych (Bez dogmatu), czy to gospodarczych 
(Rodzina Połanieckich), bohater osiada u boku dobrej, spokojnej, płodnej ko-
biety, w domu, który jest zawsze odtworzeniem opuszczonego niegdyś domu 
rodzinnego (Kijowski 1974: 290). 

Wydaje się, że w serialach telewizyjnych również – nie tylko zresztą w Dy-
nastii – niezliczoną ilość razy bywa właśnie powielany, o  czym pisaliśmy 
wcześniej, stereotyp nieśmiertelności bohatera. Sukces, także komercyjny 
ze względu na masowy odbiór, w  taki sposób ukształtowanej i prowadzonej 
narracji literackiej czy filmowej i odpowiednio do niej dopasowanego boha-
tera „awanturniczego”, „melodramatycznego”, „fantastycznego”, polega chyba 
między innymi właśnie na umiejętności dostarczenia widzom postaci wypo-
sażonych we wszystkie wymrzone atrybuty, „dając mu słynny »żelazny glejt«, 
pozwalający wychodzić cało z największych niebezpieczeństw” – jak to celnie 
sformułowała Maria Janion przy innej okazji (Janion 1980: 334). 

W podobnym duchu w  Mieszkańcach masowej wyobraźni rzecz ujmuje 
Krzysztof Teodor Teoplitz, gdy pisze:

„Święty”, James Bond czy wreszcie bohater niezapomnianego komiksu mego 
dzieciństwa, sierżant King z Królewskiej Konnej, mogą się ocierać o najstrasz-
liwsze niebezpieczeństwa, ale zawsze przecież muszą wyjść z nich cało, aby 
zabłysnąć w  następnym odcinku serii czy następnym tomiku rysunkowego 
opowiadania. Jest to konwencja, z którą się godzimy, zdając sobie sprawę, że 
ogranicza ona w sposób oczywisty zakres ryzyka podejmowanego przez na-
szych bohaterów. Ryzyko to jednak, aczkolwiek ograniczone przez konwencję, 
pozostaje wszakże największym spośród podejmowanych przez kogokolwiek 
z otoczenia naszych bohaterów. „Święty” lub Bond idą tam, gdzie nikt inny 
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nie odważy się pójść, dokonują aktów odwagi, których nikt inny nie śmie 
dokonać, podejmują oni także pewne ryzyko, aczkolwiek ograniczone. N i e 
m o g ą  b y ć  z a b i c i ,  m o g ą  b y ć  j e d n a k  p o j m a n i ,  r a n n i ,  p o b i c i , 
w i ę z i e n i  i   m a l t r e t o w a n i  p r z e z  w r o g o w,  c h o c i a ż  z a w s z e 
„w   o s t a t n i e j  c h w i l i ”  u d a j e  s i ę  i m  u m k n ą ć  p r z e d  o s t a t e c z -
n o ś c i ą  [podkreśl. M. L.] (Toeplitz 1970: 166–167).

Analiza porównawcza pozwalała wielu badaczom postawić tezę, że wła-
śnie fantazmat jest miejscem, w  którym kultura masowa i  wysoka niero-
zerwalnie łączą się ze sobą. Bardzo często bowiem te same narracje fanta-
zmatyczne „obsługują” oba obiegi kulturowe. Alicja Helman (1991a; 1991b) 
zastanawiając się nad odpowiedzią na pytanie o  źródła popularności seriali 
telewizyjnych, dochodzi m.in. do konstatacji, że jednym z istotnych czynników 
gwarantujących komercyjne powodzenie może być wyeksponowanie w  nie-
których scenariuszach motywu zemsty. Przeprowadzona z tego punktu widze-
nia analiza – np. Dynastii czy Powrotu do Edenu – nasuwa czasem nieodparte 
przekonanie, że:

pragnienie zemsty jest głównym motywem ludzkiego działania i  jemu to 
zostaje podporządkowane wszystko inne. […] Spiritus movens Dynastii to 
przecież nic innego jak zemsta. Wszyscy tu mszczą się na wszystkich, a przy-
najmniej pragną tego, jeśli rozkosze zemsty nie są im dane. […] Zemsta mo-
tywuje nie tylko podstawowy plan Dynastii, ale kolejne mikroogniwa akcji, 
którą można by dalej opisywać, aż do wyczerpania całej możliwej tabeli per-
mutacji (Helman 1991b: 23).

Zaczerpnięty z literatury wysokiej (Szekspir) i popularnej (Hrabia Monte 
Christo Aleksandra Dumasa) fantazmat zemsty spełnia oczywiście ważną 
funkcję dramaturgiczną. Staje się przecież istotnym mechanizmem kompliko-
wania i dynamizowania wydarzeń, ale nie daje się zredukować jedynie do tej 
roli. W świetle teorii psychologicznych (w tym psychoanalitycznych) na temat 
odbioru spektakli audiowizualnych, często spotykane w serialach scenariusze 
zemsty mają w założeniu sprzyjać odreagowaniu zablokowanego napięcia, stłu-
mionych emocji, skrępowanych myśli i wyobrażeń. Ich moc katartyczna po-
winna uwolnić widza od negatywnych uczuć (wśród których ma dominować 
właśnie chęć zemsty) poprzez „ich »odegranie«, bądź rozładowanie zastępcze” 
(Helman 1991: 23). 

Kolejnym fantazmatem, który został zaczerpnięty z literatury obiegu wy-
sokoartystycznego i daje się interpretować psychoanalitycznie, jest tzw. motyw 
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podrzutka – dziecka zaginionego czy wykradzionego, które zostaje odna-
lezione po wielu latach. Do tej pory żyło w zapomnieniu (najczęściej) i nie-
jednokrotnie w  poniżeniu. Wątek, zaczerpnięty m.in. ze słynnych osiemna-
stowiecznych powieści Henry’ego Fieldinga (Historia życia Toma Jonesa, czyli 
dzieje podrzutka oraz Dzieje przygód Józefa Andrewsa i  jego przyjaciela pana 
Abrahama Adamsa), został wykorzystany w Dynastii. Łączy się ściśle z losami 
odnalezionego po latach syna Carringtonów, Adama, który usiłuje odzyskać 
miejsce w  strukturze własnej rodziny i  interesów rodzinnych. Także argen-
tyńska telenowela Zbuntowany anioł (1998–1999) jest skonstruowana na tym 
samym toposie. Przypomnijmy, że główna bohaterka serialu – Milagros – dzie-
ciństwo spędza w sierocińcu. Jej matka zmarła przy porodzie. Kiedy kończy 
18 lat, zostaje zatrudniona w domu bogatej rodziny Di Carlo jako służąca. Po 
pewnym czasie okazuje się, że Federico – głowa rodziny Di Carlo – jest jej 
ojcem. 

Czy tak ukształtowane wątki fabularne mogą sprzyjać odbiorczej identyfi-
kacji? Wydaje się, że w dużym stopniu, gdyż są niekiedy charakterystycznym 
marzeniem o  sobie samym i  wiążą się z  odmianą fantazmatów nazwanych 
przez Freuda Familienroman (powieść rodzinna). Zresztą nie tylko dzieci – jak 
się okazuje na podstawie analizy wybranych fabuł serialowych – snują fanta-
zje, w których charakterystyczne jest przekształcenie z rozmaitych powodów 
swojej teraźniejszej sytuacji rodzinnej. Często dziecko imaginuje, że w obecnej 
rodzinnie znalazło się przez przypadek, jest właśnie dzieckiem-podrzutkiem, 
a  gdzieś w  dalekim świecie istnieją prawdziwi rodzice, naturalnie książęcy, 
królewscy albo po prostu obdarzeni olbrzymią fortuną i cieszący się wysokim 
prestiżem społecznym. W studium Romans rodzinny neurotyków Freud pisze: 

fantazja dziecka zajmuje się zadaniem oderwania się od nisko cenionych ro-
dziców i zastąpienia ich osobami z reguły posiadającymi wyższą pozycję spo-
łeczną. Wykorzystuje się przy tym przypadkową zbieżność z  rzeczywistymi 
przeżyciami (znajomość z właścicielem zamku lub panem na włościach, zna-
jomość z osobą z książęcego rodu na wsi). Takie przypadkowe przeżycia bu-
dzą zazdrość dziecka, która później znajduje odbicie w fantazji zastępującej 
oboje rodziców bardziej wytwornymi osobami (Freud 1997: 216).

Podsumowując, trudno jest już chyba dzisiaj oddzielić kulturę wysoką od 
kultury popularnej i masowej. Zdają się one stykać ze sobą i przenikać wza-
jemnie na wielu płaszczyznach. Jak pisał niegdyś, cytowany przez Marię Ja-
nion w książce przywoływanej na początku niniejszego wywodu, Gérard Ge-
nette: „Fantomas i Sinobrody nie przemawiają do nas w sposób tak intymny 
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jak Swann czy Hamlet, ale mogą nas – być może – równie wiele nauczyć” (cyt. 
za: Janion 1982: 194). Wtóruje mu w tym słusznym przeświadczeniu Francis 
Lacassin, gdy utrzymuje, że „silny jak Herkules, tułaczy jak Ulisses, rycerski 
jak Lancelot, Tarzan to nowa maska nałożona na stary archetyp, reinkarnacja 
w awanturniczym i egzotycznym lesie bohaterów, którzy go poprzedzili” (cyt. 
za: Janion1982: 194). 

Wydaje się, że ciężko jest już dziś udzielić jednoznacznej odpowiedzi na 
pytanie postawione w tytule artykułu (komercjalizacja fantazmatów?). Maria 
Janion w znanej książce Czy będziesz wiedział, co przeżyłeś, rozważając m.in. 
zagadnienie funkcji kultury w życiu stwierdzała – powołując się na Freuda – 
że rzeczywistość fantazmatu („nasze drugie życie”) jest dostępną każdemu 
człowiekowi formą egzystencji. Natomiast kultura masowa (popularna) jako 
jedna z  podstawowych dziedzin kulturotwórczej aktywności, zdaje się życie 
fantazmatyczne nie tylko ujawniać, ale i czerpać z niego wielorakie inspiracje. 
„I nie ma w tym niczego nagannego” – pisze autorka Gorączki romantycznej 
(por. Janion 1996: 32–33). Ale czy wyłącznie chęć zysku kieruje dążeniami 
„władców masowej wyobraźni”? Trudne pytanie. Tak czy inaczej, przestawiona 
tu pobieżnie problematyka pozwala sądzić, że – niezależnie od powodów 
determinujących działalność twórców i  producentów seriali telewizyjnych – 
z punktu widzenia psychoanalizy najistotniejsza jest ich wartość i siła terapeu-
tyczno-kompensacyjna w życiu codziennym.
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Muzyczna strona serialu. Tematy przewodnie jako 
„sztuka wykorzystana w sztuce”

Abstrakt:
Mimo iż seriale to utwory audiowizualne, częściej od warstwy audialnej analizowana 
jest ich strona wizualna (gra aktorów, scenografia, efekty specjalne etc.). Niniejszy 
tekst ma na celu przybliżenie właśnie strony muzycznej, precyzyjniej zaś – tematów 
otwarcia, które stały się przebojami i zyskały status autonomicznych części (pop)kul-
tury. Czołówki seriali, stanowiące najczęściej ich dźwiękowe motywy przewodnie, nie-
rzadko same należą do kanonu muzyki popularnej, choć nie zawsze identyfikowane są 
przez odbiorców z konkretną produkcją serialową.

Słowa kluczowe:
czołówki seriali, muzyka w  serialach, muzyka filmowa, ścieżka dźwiękowa, utwór 
otwierający

Wstęp
Muzyka, czyli audialny element produkcji filmowej, traktowana jest przede 
wszystkim jako element tworzący, czy raczej dopełniający ścieżkę dźwiękową 
(obok dialogów, efektów), i znacznie rzadziej bywa doceniana przez pryzmat 
swej indywidualności. Z taką sytuacją mamy do czynienia w telewizji, w któ-
rej zwykło się traktować ją nieautonomicznie, często bez względu na miejsce 
i  charakter wykorzystania (program informacyjny, sportowy, film, serial, ale 
też reklama). Wynika to z  założenia, iż jest ona tworzona na potrzeby pro-
gramu i  jako taka nie funkcjonuje samodzielnie „poza ekranem”; dotyczy to 
w szczególności produkcji niefilmowych i niereklamowych. Gdyby przyjrzeć 
się jednak serialom, okaże się, że zawarta w nich muzyka może być odbierana 
samoistnie, w oderwaniu od obrazu, w którym została wykorzystana lub na 
potrzeby którego nagrana.

Jednym z  przejawów usamodzielniania się muzyki telewizyjnej były po-
jedyncze nagrania (Regiewicz 2013: 221), które trafiały na nośniki muzyczne 
i  stawały się odrębnymi elementami kultury, odtwarzanymi i  utrwalanymi 
w pamięci przez odbiorców niezależnie od obrazu filmowego. Na tym etapie 
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popularne stawało się przede wszystkim tworzenie pełnowymiarowych ścieżek 
dźwiękowych (soundtracków), kompilowanych na potrzeby filmów; pozwalały 
one „na nowo przeżywać to samo, co podczas projekcji filmowej” (tamże: 221). 
Z czasem własne ścieżki muzyczne zyskały także seriale, co było jednakowoż 
o tyle utrudnione, iż doświadczenia audialne rozciągały się w nich nie na dwu-, 
trzygodzinny seans filmowy, ale na kilkanaście lub kilkadziesiąt (kilkaset) od-
cinków. Powrót, dzięki ścieżce dźwiękowej, w świat rzeczy, sytuacji czy postaci 
zapamiętanych z serialu, to jeden z aspektów funkcjonowania muzyki w jego 
ramach (odcinka, całej serii). Inny, nie mniej istotny, to usamodzielnienie się 
dźwięku i jego popkulturowa autonomiczność, egzemplifikowana przez obec-
ność pojedynczych utworów na listach przebojów (dalej: LP) sprzedaży płyt.

Tekst ten skupia się na „popowej stronie seriali”, a jego głównym celem jest 
przybliżenie historii utworów wykorzystanych w  ich czołówkach (tzw. main 
theme, main title theme, theme song). Podane w nim zostaną przykłady nagrań 
które, choć identyfikowane przede wszystkim z serialem, same stały się rozpo-
znawalnymi, autonomicznymi elementami kultury, nierzadko należącymi dziś 
do kanonu muzyki rozrywkowej.

Cezurę wyznacza tu rok 1958, czyli początek tworzenia prestiżowej listy 
sprzedaży singli, drukowanej w magazynie muzycznym „Billboard”1. Pozycje, 
jakie osiągała na niej „muzyka serialowa”, stanowią najlepszą ilustrację opisy-
wanego w tekście zjawiska. Punktem odniesienia dla sukcesu danych utworów 
będą również listy sprzedaży płyt z krajów europejskich. Nie bez znaczenia po-
zostają także kulturowe i technologiczne przemiany, jakie zachodziły w samym 
przemyśle muzycznym od lat 80. XX wieku, czyli po pojawieniu się na rynku 
nośników kompaktowych czy powstaniu stacji muzycznej MTV. W  latach 
późniejszych zmiany te będą odzwierciedlały tendencje rynkowe, powstałe na 
styku kultury i technologii, a związane m.in. z modyfikacją sposobów odbioru 
muzyki.

Muzyka jako produkt autonomiczny
Obraz, by przyciągać uwagę widza, może funkcjonować bez fonii, lecz trudno 
w  podobny sposób określić rolę samej fonii na ekranie. Można powiedzieć, 
że muzyka stanowi dla seriali telewizyjnych element audialnego uzupełnienia, 
nie powinno się jednak zapominać o jej uwolnionej autonomiczności, szcze-
gólnie gdy mówimy o  utworach nagranych lub wyselekcjonowanych w  celu 

1 W tym roku rozpoczęto druk listy sprzedaży singli Billboard Hot 100. Pierwsze ze-
stawienia, w tym sprzedaży płyt czy najpopularniejszych nagrań radiowych, pojawiały 
się w magazynie od 1936 roku.
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osiągnięcia komercyjnego sukcesu. Wprawdzie gdyby nie warstwa muzyczna 
(zarówno tło, jak i pierwszy plan), serialowa przestrzeń byłaby wyraźnie uboż-
sza, ale nie tylko to decyduje o autonomii serialowych nagrań. Można zaryzy-
kować twierdzenie, że tak samo niepełna byłaby popkultura, do której z prze-
mysłu filmowego wchodzą na stałe zarówno elementy wideo („kultowe” sceny, 
sposób montażu, efekty specjalne), jak i audio (popularne ścieżki dźwiękowe, 
np. Blues Brothers, jak i „klasyczne” tematy filmowe, np. Eye Of the Tiger grupy 
Survivor z filmu Rocky III).

Zapamiętujemy seriale przede wszystkim ze względu na prowadzone przez 
ich twórców wątki, kreacje aktorskie, konkretne sceny, gagi, powiedzenia bo-
haterów, efekty specjalne etc. Muzyka w nich zawarta żyje najczęściej w czasie 
rzeczywistej emisji serialu, nieco rzadziej już po jego zakończeniu, co jest efek-
tem natłoku współczesnych produkcji filmowych i związanego z tym sposobu 
ich odbioru. Podobnie ma się rzecz z  muzyką, nie tylko serialową, w  której 
przypadku coraz częściej zanika wątek sentymentalny czy wspomnieniowy. 
Tak, jak na miejsce jednej produkcji telewizyjnej natychmiast pojawia się 
inna, która dostarcza widzom nowych bodźców i doznań, tak bez porównania 
szerszy niż dawniej dostęp do utworów muzycznych fragmentaryzuje rynek 
muzyczny zarówno pod względem struktury odbiorców, jak też tworzonych 
treści. Można powiedzieć, że technologia i  związana z  nią stała dostępność 
materiałów audiowizualnych (streaming, VOD) czy możliwość gromadzenia 
obszernych bibliotek cyfrowych w komputerach są dziś czynnikami deprecjo-
nującymi kulturowy status muzyki.

Spadek znaczenia postaci fizycznej (nośniki) to kolejny determinant nie-
utrwalania się muzyki w  świadomości odbiorców. Dodatkowym elementem 
będzie tu status współczesnych mediów muzycznych, które nie oddziałują na 
popkulturę jak dawniej, nie kreują bowiem wzorców kulturowych i nie pełnią 
roli przewodników muzycznych. Podobnie listy przebojów sprzedaży muzyki, 
którym odpowiadają na przykład dane o  liczbie wyświetleń danego utworu 
na kanale typu YouTube. Wszystko to wpływa na model tworzenia muzyki, 
jej selekcji, promocji, a także wybór kanału dotarcia i sposób zaangażowania 
odbiorcy.

Widocznym przykładem spadku znaczenia muzyki jest sposób kompilo-
wania soundtracków, które, z nielicznymi wyjątkami (muzyka do filmów 
o Jamesie Bondzie), częściej zaczynają ukazywać się dziś jako:
- muzyka „inspirowana filmem” bądź będąca w jego „klimacie” (Z Archiwum X);
- muzyka dobrana pod kątem docelowej widowni lub/i zestawiona z popular-
nymi w danym czasie nagraniami muzycznymi (Pamiętniki wampirów);
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- muzyka wyselekcjonowana ze względu na połączenia sentymentalne (wybór 
utworów kojarzonych z konkretnymi scenami w serialu Sześć stóp pod ziemią).

Nie zmieniają się jednak podstawowe parametry oddziaływania muzyki 
w filmie, która:
- wprowadza nowe kwestie do toku filmowego;
- podsumowuje to, co zostało pokazane;
- pogłębia znaczenie;
- wzmaga sympatię lub antypatię;
- wychodzi poza treść obrazu;
- wyraża myśli i wspomnienia;
- może być w nim użyta w sposób funkcjonalny (Dziubczyńska 2016: 155–165).

Już po tych kilku punktach widać, jak różną rolę pełni, a przecież jej wy-
korzystanie można, a wręcz należy poszerzyć o kolejne aspekty, i potraktować 
ją jako:
- tło lub pierwszy plan dla toczącej się akcji (Baskerville, Baskerville 2009: 347);
- element budowania relacji z fanami (w tym zapewnienie „życia” po emisji);
- formę promocji i  identyfikacji produkcji serialowej poprzez wprowadzenie 
do popkultury main themes, reprezentujących ją na listach przebojów;
- potencjalny hit, przebój, starannie dobrany i  umieszczony w  tym celu na 
ścieżce dźwiękowej (Baskerville, Baskerville 2009: 359).

Założenie tego tekstu, mające na celu opisanie muzycznej strony serialu, 
każe skupić się na dwóch ostatnich aspektach, składających się na jego komer-
cyjną stronę. Wspomnieć bowiem należy, że wiele „serialowych” utworów za-
istniało w kulturze popularnej bez względu na sukces samych seriali. 

Dziubczyńska przyznaje, że muzyka jest niezwykle przydatna w procesie 
wciągania widza w świat serialowej fikcji:

To już nie tylko kwestia uświadomienia sobie przez odbiorcę, że muzyka 
jest, ale także odniesienie się do jego aktywności mentalnej podczas wyko-
rzystywania wskazówek, które muzyka daje określając scenerię, postacie i ich 
punkty widzenia. Takie działanie muzyki, pomaga określić konkretny nastrój, 
charakter i  znaczenie emocjonalne sceny, a niekiedy całego serialu (Dziub- 
czyńska 2016: 161–162).

Nierzadko pozwala też na wyjście poza jego ramy, albowiem u wielu wi-
dzów analogiczne odczucia wzbudzi zarówno serial, jak i wykorzystana w nim 
muzyka. Element skojarzenia z obrazem będzie więc decydował o autonomii 
dźwięku; w omawianym tu przypadku wpłynie na popularność utworów seria-
lowych i ich pozycję w historii muzyki i kultury popularnej.
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Sukcesy muzycznych tematów przewodnich seriali 
Patrząc na popularność utworów serialowych nietrudno odnieść ich znaczenie 
rynkowe do trendów, tak technologicznych, jak i  kulturowych, jakie zazna-
czały się od 2. połowy XX wieku. Popularność nośników muzycznych i tech-
nologiczny determinizm (od płyt winylowych po kompaktowe), ekspansja za-
chodnich kanałów satelitarnych i  sieci telewizyjnych, a  także oddziaływanie 
Internetu na rynek muzyczny (piractwo, streaming, sprzedaż plików etc.) – 
wszystko to wpłynęło na zmiany w kulturze, od zachowań fanowskich i konsu-
menckich po producenckie. 

Dzisiejsze kompozycje tworzące tło produkcji filmowych to najczęściej 
wybrane przez producentów fragmenty muzyki, dopasowane do tempa akcji 
filmu i poszczególnych scen, nierzadko wzięte z zasobów otwartej biblioteki, 
coraz rzadziej komponowane specjalnie na potrzeby serii. Wykorzystanie bi-
blioteki nagrań ma tu wymiar ekonomiczny, zmniejsza bowiem (nawet jeśli 
nieznacznie) koszty przygotowania pojedynczego odcinka serialu (Baskerville, 
Baskerville 2009: 361). Podobnie użycie zarejestrowanego już wcześniej nagra-
nia, najczęściej przez nieznanego lub też znanego wąskiej grupie odbiorców 
wykonawcę. Jego potencjalny sukces rynkowy będzie tu zależał od poziomu 
identyfikacji z serialem, emocjonalnego zaangażowania odbiorcy, ale też liczby 
widzów (popularności). W żadnym wypadku nie wykluczy to oczywiście moż-
liwości osiągnięcia sukcesu rynkowego.

Zgodnie z przyjętą w tekście cezurą, po przykłady sukcesów przewodnich 
tematów serialowych sięgamy do końca lat 50. XX wieku. W tym przypadku 
nie sposób nie zacząć od motywu z serialu Peter Gunn (nadawanego w latach 
1958–61). Theme from „Peter Gunn”, którego kompozytorem był Henry Man-
cini, a  wykonawcą Ray Anthony and His Orchestra, dotarł w  1959 roku do 
pozycji 8. amerykańskiej listy bestsellerów płytowych. Charakterystyczny mo-
tyw przewodni Bonanzy (1959–1973), serialu, który także w Polsce święcił try-
umfy, w 1961 roku osiągnął 19. pozycję amerykańskiej LP. Wykonawcą utworu 
był Al Caiola and His Orchestra.

Czołówka z Bonanzy jest jednym z najlepiej rozpoznawalnych i znanych 
muzycznych tematów filmowych wszech czasów. Podobny status ma motyw 
z Rodziny Addamsów (1964–66), zaaranżowany na potrzeby serialu przez Vica 
Mizzy’ego, choć ten nigdy nie trafił na listy przebojów, nie był to bowiem ty-
powy utwór, a ledwie jednominutowy motyw otwierający każdy odcinek i wy-
korzystywany we wszystkich późniejszych wersjach tytułu (filmów, animacji).

Z innych ważnych serialowych main themes lat 60. należy wspomnieć 
o  kompozytorskim dziele Rona Grainera, zrealizowanym i  nagranym przez 
Delię Derbyshire do brytyjskiej serii Doktor Who (1963–1989, 2005–). Choć 
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wizualnie czołówka na przestrzeni lat zmieniała się wielokrotnie, charaktery-
styczna melodia, pierwsza w pełni nagrana elektronicznie do serialu, podda-
wana była tylko unowocześniającym aranżacjom. Osobnym wątkiem, na który 
trzeba zwrócić uwagę, są muzyczne reinterpretacje, adaptacje i covery, dzięki 
którym motyw ten niejednokrotnie trafiał do zestawienia brytyjskiej listy prze-
bojów. Pierwszym była taneczna wersja z 1978 roku grupy Mankind (poz. 25. 
na LP), największym sukcesem zaś Doctorin’ the Tardis The Timelords/KLF 
(nr 1 w 1988 r. na LP w Wielkiej Brytanii).

Wracając do przykładów: nie mniej wyrazistym motywem jest instru-
mentalny utwór autorstwa Mortona Stevensa, nagrany przez The Ventures do 
amerykańskiego proceduralu Hawaii Five-O (1968–1980, od 2010 remake pod 
nazwą Hawaii Five-0), który dotarł w 1969 roku do poz. 4. na liście Billboardu. 
Zaledwie 41. miejsce na tej samej liście osiągnął motyw z Mission: Impossible 
(1966–1973), nagrany przez Lalo Schifrina. Tu powtarza się przypadek muzyki 
z Doktora Who: wersja z 1996 roku, zarejestrowana przez Larry’ego Mullena 
Jr. i Adama Claytona na potrzeby filmu Mission Impossible, dotarła do poz. 7. 
sprzedaży singli w USA i Wielkiej Brytanii. Na 1. miejsce listy w USA w 1976 
roku wspiął się za to utwór Rhythm Heritage z serialu S.W.A.T. (1975–76).

Z tego samego okresu pochodzi motyw przewodni serialu M*A*S*H 
(1972–1983), Suicide Is Painless Johnny’ego Mandela. Napisany na potrzeby 
filmu M*A*S*H (1970) i w tym samym roku wydany na singlu (pozycja 3. 
na LP w  Holandii), tak naprawdę zaistniał dopiero po wykorzystaniu go 
w serialu telewizyjnym, osiągając szczyt brytyjskiej listy bestsellerów. W tym 
samym zestawieniu muzycznym ponownie stał się przebojem w 1992 roku; 
cover zespołu Manic Street Preachers dotarł do pozycji 7. brytyjskiej listy 
sprzedaży.

Czołówki popularniejszych seriali lat 60. i 70. XX wieku łączy fakt, iż były 
to nagrania instrumentalne, specjalnie na potrzeby danego serialu telewizyj-
nego lub dopiero po emisji w nim trafiające z sukcesem na rynek muzyczny. 
W schemat ten wpisze się także jeden z kultowych seriali lat 80. – Policjanci 
z Miami (1984–1989). Zasługuje on na szczególną uwagę przynajmniej z dwóch 
(muzycznych) powodów. Pierwszym jest utwór otwierający, czyli Miami Vice 
Theme, skomponowany i  zagrany przez Jana Hammera, który w  1985 roku 
osiągnął szczyt amerykańskiej listy Billboard Hot 100. Drugim powodem 
jest także instrumentalny Crockett’s Theme, znów nagrany przez Hammera, 
który nie znalazł się na pierwszym soundtracku, mimo iż pojawił się w  jed-
nym z odcinków I serii (Powrót Calderone’a: Część 1). Crockett’s Theme stał się 
już hitem międzynarodowym, do dziś bardziej popularnym od utworu tytuło-
wego. Nagranie trafiło na drugą część ścieżki dźwiękowej, na listach sprzedaży 
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singli osiągając miejsce 2. w Wielkiej Brytanii i Irlandii, nr 1 w Holandii, nr 4 
w Niemczech czy nr 9 w Szwajcarii.

Popularność muzyki wykorzystanej w  Policjantach z  Miami otworzyła 
drogę do tworzenia i wydawania nie tylko jednego soundtracku z serialu. To 
także jeden z  ostatnich instrumentalnych, filmowych przebojów na listach 
sprzedaży singli. Zanim następować będą kolejne kulturowe przemiany, prze-
łom lat 80. i  90. przyniesie kilka osobliwych zjawisk muzycznych w  świecie 
produkcji serialowych. W czołówce serialu Świat według Bundych (1987–1997) 
wykorzystano utwór Franka Sinatry Love and Marriage (nagrany przez artystę 
w dwóch wersjach – w 1955 i 1965 r.). Piosenki pierwotnie użyto w programie 
Producers’ Showcase (odcinek Our Town), w chwili wydania doszła najwyżej do 
3. pozycji brytyjskiej listy, w USA do miejsca 5. (1956). Wznowiona na singlu 
w 1991 r. jako Tune From Married With Children nie była notowana na LP; nie 
ukazał się także soundtrack do serialu.

Bajer z Bel-Air (1990–6) to serial, w którym w postać głównego bohatera 
wcielił się raper Will Smith (pierwszy raper z pierwszoplanową rolą w serialu 
TV), wówczas część duetu DJ Jazzy Jeff & Fresh Prince. Smith z producentami 
serialu próbował zdyskontować rosnącą wówczas popularność wykonawców 
muzyki rap i w 1992 r. na rynek trafiła ścieżka dźwiękowa, wraz z singlem Yo 
Home To Bel-Air (utwór otwierający). Ten jednak przepadł w  zestawieniach 
sprzedaży i jedynie w Holandii dotarł do 3. pozycji.

Wszystkie odcinki serialu Cops (1989–) otwierał utwór Bad Boys (Theme 
From „Cops”) w wykonaniu Inner Circle, nagrany w 1987 roku na płytę pt. One 
Way2. Na sukces w muzycznym mainstreamie przyszło jego twórcom czekać 
do 1991 roku, kiedy to singiel dotarł do miejsca 1. list przebojów w Holandii 
i Finlandii, oraz poz. 2. w Szwecji. Reedycja z 1993 roku, po sukcesie innego 
nagrania grupy – Sweat, doprowadziła Bad Boys na 8. miejsce listy Billboard 
Hot 100 czy 5. w Nowej Zelandii, a nagranie powróciło jeszcze raz do zesta-
wień po emisji filmu Bad Boys (1995).

Niezwykle frapujący jest przypadek serialu The Heights (1992) nagrany na 
potrzeby serialu przez zespół efemerydę utwór How Do You Talk to an Angel, 
(bohaterowie serii byli grupą przyjaciół, która tworzyła zespół rockowy) nie-
spodziewanie dotarł do 1. miejsca listy Billboardu, na którym utrzymał się przez 
dwa tygodnie. Co ciekawe, po tym sukcesie serial… zdjęto z ramówki, choć 
utwór dotarł jeszcze do 3. pozycji na listach w Kanadzie i Australii, a w Niem-
czech wszedł do pierwszej pięćdziesiątki najlepiej sprzedających się nagrań.

2 Zespół umieszczał go też na kilku kolejnych albumach, m.in. Identified, Bad to the 
Bone, Bad Boys
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Animowany serial Simpsonowie, którego emisja rozpoczęła się w grudniu 
1989 roku odcinkiem specjalnym, promował utwór z  nim niezwiązany, po-
chodzący z  płyty Simpsons Sing The Blues (1990). Album, mimo iż nagrany 
w klimacie bluesowo-hip-hopowej parodii, okazał się sukcesem komercyjnym, 
wykraczającym poza znajomość kreskówki3. Singiel trafił do sklepów muzycz-
nych poza USA i  poradził sobie znakomicie: najwyższa pozycja w  Wielkiej 
Brytanii, Australii, Nowej Zelandii i Norwegii, 3. miejsce na listach przebojów 
w Szwecji i Holandii czy 5. w Niemczech. W USA notowany był tylko na liście 
Airplay – przebojów radiowych, gdzie dotarł do 11. pozycji.

Cudowne Lata (1988–1993) to serial z  jedną z najlepiej identyfikowalnych 
czołówek muzycznych, którą jest utwór With a  Little Help From My Friends 
wykonany przez Joe Cockera. W  roku wydania na płycie, tj. 1968, With 
a Little… – dotarł zaledwie do 68. miejsca na amerykańskiej LP, choć osiągnął 
szczyt listy przebojów w Wielkiej Brytanii, a w Niemczech 3. pozycję. W roku 
1994, po zakończeniu emisji serii, wydano 5-płytowy album z utworami w niej 
wykorzystanymi.

Użycie znanych już wcześniej nagrań lub wypromowanie nowych powodo-
wało, że muzyka serialowa zapewniała telewizji przynajmniej dwa atuty: przez 
powtarzalność motywów i fragmentów muzycznych przyciągała uwagę widza 
i wywoływała u niego skojarzenia np. z konkretnymi scenami czy zdarzeniami, 
ale też „oferowała tematykę związaną z  gwiazdami przemysłu muzycznego” 
(Regiewicz 2013: 223–224). W rezultacie można więc było „odnieść wrażenie, 
że odbiorca uczestniczy w wydarzeniu niezwykłym, niepowtarzalnym i jedno-
razowym, choć rozpoznawalnym” (tamże: 190), w danym czasie popularnym, 
a w dłuższej perspektywie – niemal rytualnym.

Od singli po ścieżki dźwiękowe
Jeśli przychodzi nam mówić o  serialach ostatniej dekady XX wieku, także 
w kontekście roli wykorzystanej w nich muzyki w popkulturze, w oczywisty 
sposób muszą paść tytuły najpopularniejszych produkcji tamtego okresu. 
Jedne muzycznie będą kontynuowały trendy z poprzednich dekad (utwory in-
strumentalne), drugie rozpoczną zupełnie nowe podejście twórców do oprawy 
dźwiękowej czołówek i ich wpływu na rozpoznawalność całej produkcji.

Pierwszym niemal natychmiast identyfikowalnym motywem serialowym 
początków lat 90. jest Falling w wykonaniu Julee Cruise, otwierający wszystkie 
odcinki Miasteczka Twin Peaks (1990–1991). Utwór na album artystki (Floating 

3 Krążek dotarł do 3. pozycji amerykańskiej LP, 2. w Nowej Zelandii, 6. w Wielkiej 
Brytanii i Kanadzie.
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Into the Night, 1989) napisali reżyser serii David Lynch (słowa) i Angelo Badala-
menti (muzyka). Jako singiel ukazał się on dopiero po wykorzystaniu wersji in-
strumentalnej w czołówce serialu. Wersja ta zdobyła nagrodę Grammy Awards 
w 1991 roku, a utwór dotarł do 1. pozycji na LP singli w Australii; w  latach 
1990–91 trafił m.in. do zestawień sprzedaży płyt w Irlandii (najwyższa pozycja 
na liście – 5), Norwegii (3), Wielkiej Brytanii (7) i Szwecji (2). Na najpopu-
larniejszej wówczas w Polsce radiowej Liście Przebojów Programu III Cruise 
nie odniosła sukcesu i Falling dotarło tylko do miejsca 16. (notowanie 501).

Drugim, także instrumentalnym utworem, który wprost z serialu trafił na 
listy sprzedaży singli, był Theme from The X-Files skomponowany i nagrany 
przez Marka Snowa (autora także m.in. muzyki do Millennium) na potrzeby 
serii Z Archiwum X (1993–2002, 2016). Na singlu kompozycja ta ukazała się 
dopiero w roku 1996, wraz z premierą ścieżki dźwiękowej, i  szybko zdobyła 
popularność: we Francji (1. miejsce na tamtejszej liście przebojów), Wielkiej 
Brytanii (miejsce 2.), Niemczech (miejsce 8.), Finlandii (miejsce 4.) i Szwecji 
(miejsce 5.). 

Warta szerszego omówienia pozostaje tu polityka wydawnicza albumu, czy 
raczej: albumów, jakie powstały na bazie serialu. Płyta Songs in the Key of X: 
Music from and Inspired by The X-Files (1996) była kompilacją piosenek uży-
tych w serii, jak i tych „łączących się z nią tematycznie”. Wydany w tym samym 
roku album The Truth and the Light: Music from The X-Files stanowił zaś kolek-
cję instrumentalnych fragmentów z serialu, których autorem był Mark Snow. 
Kolejne wydawnictwa, m.in. czteropłytowe The X Files: Volume One (Original 
Soundtrack From The Fox Television Series) i z tej serii Volume Two, to także 
zbiory kompozycji Snowa, wykorzystanych w konkretnych sezonach czy od-
cinkach. Wydawane równolegle kompilacyjne ścieżki dźwiękowe do pełno-
metrażowych produkcji (1998, 2008) można tu potraktować jako ciąg dalszy 
„okołoserialowych inspiracji”; zamieszczone na nich utwory nie pojawiły się 
w filmach (wyjątkiem był tu Crystal Ship grupy X).

Trzecim serialem, z  którego utwór tytułowy stał się międzynarodowym 
przebojem, byli Przyjaciele. Ten kultowy obraz lat 90., poza grupą występują-
cych w nim aktorów pokolenia X, do dziś kojarzony jest z motywem przewod-
nim I’ll Be There For You The Rembrandts. Historia tego nagrania to kolejny 
przykład, jak skutecznie elementy kultury przenikają się i uzupełniają. Choć 
serial miał premierę we wrześniu 1994, piosenka pojawiła się dopiero w 1995 
roku na albumie L.P. oraz singlu, już jako Friends Theme. Co ciekawe, nagrano 
ją na podstawie czołówki serialu, co w praktyce zostało wymuszone przez ra-
diowych DJ-ów w USA, którzy zapętlali motyw przewodni emitując go w radiu 
jako substytut pełnego utworu (tzw. radiowe edycje trwają maks. 3–4 minuty). 
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Piosenka odniosła umiarkowany sukces na listach przebojów, docierając na 
amerykańskiej liście radiowej i  liście sprzedaży singli w Kanadzie do pozycji 
nr 1, a w Wielkiej Brytanii do 3. miejsca. Na liście Billboard Hot 100 I’ll Be 
There… uplasowała się najwyżej na 17. pozycji, a np. w Niemczech – zaledwie 
77. Podobnie potoczyły się losy skompilowanych do serialu soundtracków4.

Kolejnym przykładem jest seria Ally McBeal (1997–2002); tu na motyw 
przewodni wybrano nagranie Vondy Shepard Searching My Soul. Shepard grała 
w serialu jedną z głównych ról, a nagranie pierwotnie otwierało jej solowy al-
bum The Radical Light (1992). Piosenka zyskała popularność dopiero po rozpo-
częciu emisji serialu i wydaniu singla (nr 1. na LP w Hiszpanii, 8. w Finlandii, 
w USA najwyższa pozycja w zestawieniu to 16., w Wielkiej Brytanii – 10.) oraz 
ścieżki muzycznej, która była jednocześnie płytą w dyskografii Shepard, i oka-
zała się jej największym sukcesem komercyjnym (nr 3 na liście sprzedaży płyt 
w Wielkiej Brytanii, nr 1 w Australii). Łącznie wydano 5 albumów: w 1999 roku 
Heart and Soul: New Songs from Ally McBeal – ponownie z nagraniami w wy-
konaniu Vondy Shepard, w roku 2000 – Ally McBeal: A Very Ally Christmas, 
w 2001 – Ally McBeal (For Once In My Life), a w 2009 – The Best of Ally McBeal.

Jako ostatni z  przykładów przywołany winien zostać serial Rodzina So-
prano (1999–2007), który stanowi swoisty kamień milowy seriali telewizyjnych 
(Damico, Quay 2016: ix–x), tak w zakresie jakości, jak i rozmachu producenc-
kiego. Wykorzystany jako tzw. open title (utwór rozpoczynający serial) Woke 
Up This Morning (Chosen One Mix) zespołu Alabama 3 pochodził z albumu 
grupy Exile On Coldharbour Lane (1997). Choć wydany wcześniej na singlu, 
dopiero w zmienionej wersji i  równolegle z emisją serialu stał się rozpozna-
walny, na swój sposób osiągając też komercyjny sukces (jego miarą może być 
np. trasa koncertowa zespołu po USA). Co w omawianym przykładzie istotne: 
o wyborze utworu zadecydował producent serialu, David Chase, dla którego 
priorytetem było, by jego tekst od raz przywodził na myśl główną postać, To-
ny’ego Soprano (Fellezs 2002: 166) i był katalizatorem reakcji widza na obraz 
(Lavery 2006: 35). W 1999 roku wydano ścieżkę dźwiękową zawierającą inne, 
zróżnicowane gatunkowo nagrania wykorzystane w serialu.

Lata 90. przyniosły wyraźne zmiany w  postrzeganiu muzyki serialowej, 
sposobach jej komponowania i  kompilowania. Wobec przemian kulturo-
wych, które wyraźnie wpływać zaczęły na cały rynek muzyczny (od II połowy 

4 Pierwszy regularny soundtrack wydano dopiero w  1995 roku, złożono go z  wy-
branych piosenek granych w serialu. Drugi album, Friends Again, ukazał się w roku 
1999, trzeci – Friends The One with All the Party Music w 2004, ostatni Friends: The 
Ultimate Soundtrack – rok później.
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lat 90. rosnące znaczenie Internetu, a w związku z tym piractwa muzycznego 
czy spadku znaczenia nośników muzycznych, przekładające się m.in. na dra-
stycznie malejącą sprzedaż singli), na znaczeniu częściej zyskiwały kompilacje, 
a nie pojedyncze utwory. Doszła do tego specyficzna, bardziej złożona budowa 
ścieżek dźwiękowych. Muzyka sprzężona była m.in. z naturalnymi dźwiękami 
z serialu – od fragmentów dialogów po odgłosy i efekty z otoczenia. 

Jakościowe zmiany nie pozostały bez wpływu na serialowe czołówki, 
które odtąd przypominały miniwideoklipy, pełniące dla widzów rolę identy-
fikacyjną, skojarzeniową czy korelacyjną (np. Rodzina Soprano, Dr House czy 
Dexter). Bez znaczenia stało się, czy serial otwierała niespełna jednominutowa 
kompozycja muzyczna (Breaking Bad Main Title Theme Dave’a Portera, 2010), 
czy aranżacyjnie złożony, jazzowy Homeland Main Title Seana Callery. Miarą 
ekranowego sukcesu była kompatybilność z  obrazem oraz rozpoznawalność 
wśród widzów. W obliczu zmian na rynku muzycznym, związanych m.in. ze 
sposobem dystrybucji (sprzedaży i zakupu) muzyki czy promocją wykonaw-
ców, miało to także pozytywny aspekt, zacierała się bowiem granica pomiędzy 
sztuką wysoką a popularną.

W rezultacie nieco większe znaczenie zyskały pełne albumy, które zwięk-
szać mogły interakcje między muzyką a akcją (i postaciami) na ekranie (Fel-
lezs 2002: 166). Dlatego np. na płycie The Sopranos: Peppers & Eggs (2011) 
twórcy serialu umieścili wyselekcjonowane przez nich samych nagrania, które 
kończyły wybrane odcinki serii. Nawet jeśli na szczyt listy Billboardu trafiały 
krążki z muzyką filmową, takie jak Glee (2010) czy Empire (2015), ich popu-
larność była tymczasowa i nie przekładała się na znaczenie dla współczesnej 
popkultury. Najważniejszym jednak efektem zmian było to, iż produkowano 
soundtracki, których odbiór pozwalał na oderwanie warstwy audio od treści, 
a jedynym łącznikiem z serią były najczęściej utwory otwierające lub pojedyn-
cze nagrania kojarzone z wybranymi scenami. Przykładem może być tu mu-
zyka do Sześciu stóp pod ziemią, zawarta na dwóch albumach. Najważniejszym 
elementem pierwszego (ukazał się w 2002 roku) był wspólny dla wszystkich 
epizodów Title theme Thomasa Newmana, drugiego (2005) wykorzystany jako 
zamknięcie serii, w przejmujący sposób połączony z obrazem utwór Breathe 
Me Sii. Poza nimi, obie płyty skompilowane były z utworów wykorzystanych 
w konkretnych scenach serialu (np. Direction Interpol) i mających dla odbior-
ców znaczenie symboliczne, skojarzeniowe. 

Muzyka do serialu, w serialu czy obok niego?
Filmowe produkcje telewizyjne od końca XX wieku stały się nie mniej wyra-
finowane od kinowych, nierzadko przewyższając je zarówno pod względem 
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technologicznym, producenckim, jak i aktorskim. Mówi się wprost o nowych, 
równorzędnych relacjach pomiędzy przemysłem telewizyjnym i  filmowym 
(Damico, Quay 2016: 1–3), które wpłynęły na podwyższenie statusu kultu-
rowego seriali. Wyraźne zmiany zaszły też w  przemyśle muzycznym, choć 
te implikowane były już bezpośrednio przez technologie. W przypadku mu-
zyki wpłynęły one m.in. na spadek sprzedaży nośników (płyt) i kierunek roz-
woju cyfrowego modelu dystrybucji, włącznie ze zjawiskiem fonograficznego 
piractwa.

Przełożyły się też na znaczenie muzyki filmowej i sposób jej kompilowa-
nia, czy to do seriali, czy filmów fabularnych. Coraz częściej na utwory otwar-
cia czy motywy przewodnie serialu wybierano utwory już wydane i nierzadko 
już popularne. Niejednokrotnie rezygnowano z wydawania tradycyjnej ścieżki 
dźwiękowej oraz singli promujących obraz filmowy. Wyraźnie też stawiano na 
emocje widzów (fanów), starannie łącząc poszczególne nagrania ze specjalnie 
zmontowanymi scenami.

Za przykłady mogą tu posłużyć niektóre z serii wymienionych poniżej.
Wyklęci (2009–13) – utwór z czołówki – Echoes – pochodził z albumu grupy 
Rapture z 2003 roku. Sam serial wypełniony był współczesnymi nagraniami5, 
dynamizującymi akcję, idealnie wkomponowanymi w warstwę tekstową i wi-
zualną produkcji; nigdy nie został wydany soundtrack do serii.
Dr House (2004–12) – na open title wybrano instrumentalną część Teardrop 
Massive Attack, z wydanej w 1998 r. płyty Mezzanine. W 2007 ukazał się sound- 
track (zawierał m.in. utwory ekskluzywne, nagrane specjalnie do produkcji); 
Teardrop w roku wydania dotarł do poz. 10 brytyjskiej LP.
Luther (2010–16) – ponownie Massive Attack, tym razem z  Paradise Circus 
z krążka Heligoland, wydanego w roku premiery serialu, choć utwór promował 
krążek już w roku 2009. Został też wykorzystany m.in. w Plotkarze, Wyklętych, 
Czystej Krwi; nie ukazał się na osobnym singlu.
Czysta Krew (2008–14) – każdy odcinek rozpoczyna nagranie nieznanego 
szerszej publiczności Jace’a Everetta Bad Things. Debiutancka płyta wykonawcy 
ukazała się w  2005 roku, ale spopularyzowany dopiero po sukcesie serialu 
utwór trafił na reedycję albumu w 2009 r. jako bonus pod nazwą Bad Things 
(True Blood main theme). Do serialu wydano kilka płyt: kompilację True Blood 
vol.1 (2009), muzykę do dwóch pierwszych serii skomponowaną przez Na-
thana Barra (2009 i 2010) oraz dalsze części: TB. Volume II (2010), TB. Volume 
III (2011) i Volume IV (2013).

5 Nawet do kilkunastu w  odcinku; listę można znaleźć na http://www.misfitsmusic.
co.uk. [dostęp: 16.06.2016].
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Peaky Blinders (2013–) – motyw przewodni stanowi nagranie Red Right Hand; 
nie po raz pierwszy Nick Cave and The Bad Seeds użyczyli go do produkcji fil-
mowej (wcześniej m.in. do filmów Krzyk czy serialu Z Archiwum X). Red Right 
Hand ukazał się w 1994 roku i jest jednym z najważniejszych utworów w dysko-
grafii grupy, choć nigdy nie podbił list przebojów. W samym serialu usłyszymy 
ponadto dziesiątki starannie wyselekcjonowanych nagrań, przeważnie współ-
czesnych, choć jego akcja rozgrywa się po I wojnie światowej. Seria nie docze-
kała się soundtracku na nośniku fizycznym, głównie przez wzgląd na liczbę 
użytych utworów, choć na jej potrzeby tacy artyści jak PJ Harvey przygotowali 
specjalnie zaaranżowane piosenki własne lub cudze (między innymi… Red 
Right Hand). W efekcie muzyka z Peaky Blinders stała się jedną z najbardziej 
pożądanych nie tylko przez fanów serialu, którzy sami zaczęli tworzyć i udo-
stępniać w sieci skompilowane przez siebie „ścieżki dźwiękowe” (np. w sieciach 
P2P lub oficjalnych serwisach streamingowych typu Spotify).
Wikingowie (2013–) – każdy odcinek otwiera kompozycja z roku 2008 If I Had 
A Heart Fever Ray. Płyta z tym nagraniem ukazała się w roku 2009, a ono samo 
wykorzystane zostało m.in. w The Originals, Breaking Bad czy Piratach. Choć 
doskonale przyjęty przez fanów serii o Wikingach, poza Skandynawią nie zdo-
był większej popularności.

Współczesna muzyka serialowa zmieniła swoje oblicze i status, w tym kul-
turowy czy ekonomiczny. Z jednej strony jest elementem skupiającym uwagę 
jednostki (widza), który deklaruje swoje zainteresowanie nim na szerszym 
forum, np. w  Internecie. Z  innej, producenckiej perspektywy, włączanie do 
seriali nagrań z  gotowej już bazy może mieć, o  czym wspomniano, wymiar 
czysto ekonomiczny (oszczędnościowy). Wśród bogatej współczesnej „serialo-
grafii” znajdziemy oczywiście wyjątki od reguły; takim będzie np. muzyka do 
francuskich Powracających (2012–15), do których soundtrack w całości napi-
sany został przez Mogwai i wydany jako muzyka filmowa, ale też premierowe 
dzieło tej grupy. Nowoczesność ma też jednak inne, bardziej złożone oblicza, 
włączane w kulturę serialową. Jak powiedział Henry Jenkins o współczesnej 
transmedialności, polega ona na „rozproszeniu elementów rzeczywistości se-
rialowej na różnych platformach medialnych” i jest „sposobem producentów 
na rozszerzenie możliwości narracyjnych i spełnianie wymagań zaprzysięgłych 
fanów, którzy są najbardziej pożądanymi konsumentami” (Grela 2010: 36). 
Owa konsumpcja, w tym przypadku muzyki, nie jest więc tylko zaspokajana 
fizycznie, poprzez produkcję nośników z zawartością dźwiękową. Niewydawa-
nie płyt z muzyką z serialu nie zawęża pola dla jej „drugiego życia” np. w Inter-
necie; w rezultacie daje też twórcom większe możliwości tworzenia dodatko-
wych form społecznego i kulturowego obcowania z ich produktem.
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Przywołany przykład stworzenia wideoklipu kończącego Sześć  stóp pod 
ziemią, z  wykorzystaniem w  tle utworu Sii, nie był prostym zabiegiem włą-
czenia w narrację serialu przeboju (do tamtej pory Sia takiego nie miała), lecz 
zbudowaniem jej na nowo. Nieco inaczej postąpili twórcy Sense8, którzy swój 
bardzo emocjonalny teledysk (4. odcinek 1. serii, rok 2015) oparli na przeboju 
4 Non Blondes z 1992 roku, What’s Up; teledysk szybko zyskała miano kulto-
wego (ponad 2 miliony wyświetleń na You Tube, 06.2016). W pamięć fanom 
innej serii, American Horror Story: Freak Show, zapadł też moment, w którym 
grająca główną rolę Jessica Lange wykonuje utwór Life on Mars z repertuaru 
Davida Bowie.

Wybór muzyki do seriali telewizyjnych to w istocie proces, w którym nie 
ma mowy o przypadkowości, który musi współgrać z koncepcją autora (np. 
scenarzysty) i  producenta. Wybrana muzyka winna sprawdzać się przede 
wszystkim w zestawieniu z promowanym obrazem, nawet jeśli brak jej poten-
cjału komercyjnego. Dlatego też zaprzyjaźniony ze Stevenem Soderberghiem 
Cliff Martinez współpracował z nim przy okazji pisania muzyki do The Knick; 
w ten sposób utwór Tomasza Stańko trafił do odcinka Terminal serialu Home- 
land, a  producenci Czystej Krwi wybierali utwory kojarzone z  miejscem to-
czącej się w serialu akcji, czyli Luizjaną. Na przeciwległym biegunie znajdą się 
twórcy American Horror Story, którzy w serii pt. Hotel wykorzystali pełen wa-
chlarz kultowych w latach 80. XX wieku utworów z gatunków new romantic 
i electro. Pomimo starannej selekcji, fani serialu nie doczekali się jednak wyda-
nia kompilacji z muzyką w nim zawartą.

Podsumowanie
Choć przemiany w  mediach doprowadziły do głębszych zmian w  sposobie 
odbioru i  traktowania muzyki, w  przypadku produkcji telewizyjnych wciąż 
konsumujemy i  odbieramy zarówno efekt wizualny, jak i  audialny. Wysoki 
poziom współczesnych seriali to nie tylko lepsza jakość samej produkcji, 
montażu, efektów czy doskonała gra aktorska, ale też kompatybilność tych 
elementów z tłem muzycznym, starannie przygotowanym w fazie preproduk-
cji przez twórców. Można oczywiście uznać, że muzyka końca XX wieku to 
przekaz, który nie funkcjonuje samodzielnie, lecz w towarzystwie innych form 
i przedmiotów – od wideo, poprzez gadżety, tzw. wkładki z płyt, po np. reklamę 
(Hebdige 1988: 74), a dziś przede wszystkim Internet. W niniejszym tekście 
zostało jednak ukazane, że już wcześniej nagrania muzyczne funkcjonowały 
w obrębie kultury autonomicznie, i dzięki serialowi nierzadko święciły triumfy 
na listach przebojów, przechodząc do historii muzyki.
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Popularna muzyka serialowa ewoluowała: od czasów, gdy nagrywano 
przeważnie gitarowe utwory instrumentalne (lata 60. i 70.), poprzez surowiec 
elektroniczny (lata 80.), aż po fabrykę przebojów spod znaku pop (lata 90.). 
Zmiany następowały też na innych poziomach włączania jej do elementów 
otoczenia serialowego. Od końca XX wieku do dziś, kiedy serial zyskał miano 
kulturowego fenomenu, towarzysząca mu muzyka pełni głównie funkcję iden-
tyfikacyjną (z serią, jej treścią, bohaterami); jej popularność nie jest dziś wyra-
żana miejscem na liście przebojów, choć jej status trudno uznać za bliski po-
jęciu Hebdige’a. Współcześnie na serialowe hity składają się zarówno utwory 
tytułowe, jak też nagrania wykorzystane w konkretnych scenach i wzmacnia-
jące ich wyraz. W przypadku czołówek stają się nimi bardziej lub mniej znane 
wcześniej utwory, rzadziej spotkamy się za to z piosenkami nagranymi spe-
cjalnie do serialu, co jeszcze dwie dekady temu było normą. Sztuka tworze-
nia zdaje się ustępować sztuce interpretacji i  łączenia. Nadrzędne znaczenie 
ma odpowiednie sprzężenie z  obrazem filmowym, spada znaczenie autono-
miczności sztuki muzycznej. Jeśli serial ma zdobyć globalny rozgłos, musi za-
wierać elementy uniwersalne, które zmieszczą się i w kanonie sztuki wyższej, 
i w popkulturze.
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Nie tylko „koniec świata” – językowa kreacja 
Ryszarda Popiołka, bohatera serialu Dom 

w reż. Jana Łomnickiego

Abstrakt: 
Celem artykułu jest analiza wykładników kreacji językowej Ryszarda Popiołka – jed-
nego z  bohaterów serialu Dom, do którego scenariusz napisali Andrzej Mularczyk 
i  Jerzy Janicki. Badaniom poddane zostały kwestie filmowe wypowiadane przez 
wspomnianego bohatera, wypowiedzi twórców filmu oraz wyniki sondażu. Analiza 
prowadzi do wniosku, że językowa kreacja bohatera serialowego jest dziełem wieloau-
torskim, realizuje się na płaszczyźnie wszystkich podsystemów języka i w wypadku se-
riali zakorzenionych w świadomości widzów nie tylko czerpie z języka pozafilmowego, 
lecz także go wzbogaca.

Słowa kluczowe: 
serial, język bohatera serialu, stylizacja językowa, onomastyka medialna, gwara war-
szawska, Andrzej Mularczyk, Wacław Kowalski 

1. Rozważania terminologiczne
Terminy językowa kreacja świata przedstawionego i językowa kreacja bohatera 
literackiego mogą być rozumiane na różne sposoby. Badaczy analizujących 
wskazane zjawiska interesować bowiem może z jednej strony kreacja jako pro-
ces twórczy, z drugiej zaś – efekt tego procesu i jego odbiór. W związku z bra-
kiem badań dotyczących językowej kreacji bohaterów filmowych odwołać się 
należy do definicji omawianego zjawiska autorstwa Teresy Skubalanki, stwo-
rzonej na potrzeby analizy językowej kreacji postaci Jacka Soplicy, zgodnie 
z którą językowa kreacja to: 

całokształt procesów językowych, stworzonych przez twórcę tekstu, w pewnym 
celu: tyle, co określony byt fikcjonalny, będący cząstką „wizji świata” artysty1. 

1 Podkreślenia – M. K.
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(…) W stosunku do postaci literackiej oznacza – konkretniej – efekt charak-
terystyki osobowości, wyglądu i zachowań bohatera” (Skubalanka 1997: 20).

O ile definicja ta jest wystarczająca w odniesieniu do tekstu literackiego, o tyle 
w  wypadku filmu będącego tekstem multimodalnym wymaga ona modyfi-
kacji. Twórcy filmowi poza językiem rozumianym jako system znaków wer-
balnych wykorzystują również kod wizualny i dźwiękowy, a jako że początki 
kinematografii to kino nieme, owe znaki werbalne bardzo często traktowane 
są jako kod podrzędny czy służebny wobec kodu wizualnego. Charakterystyka 
osobowości, wyglądu i zachowań bohatera dokonuje się w nim przede wszyst-
kim na płaszczyźnie obrazów – widz ma możliwość percypowania bohatera 
filmowego po pierwsze, dzięki obserwacji jego zachowań, w drugiej zaś kolej-
ności przez pryzmat słowa. Nie oznacza to jednak, że kreacja bohatera filmo-
wego odbywa się jedynie na płaszczyźnie wizualnej, a płaszczyzna werbalna 
nie odgrywa w niej żadnej roli. 

Na kreację językową bohatera filmowego składać się zatem będą przede 
wszystkim jego zachowania językowe współfunkcjonujące z  zachowaniami 
niewerbalnymi. Należy zwrócić również uwagę na to, że w odróżnieniu od kre-
acji bohatera literackiego, kreacja bohatera filmowego jest wynikiem twórczej 
działalności co najmniej kilku artystów: scenarzysty, reżysera, dialogisty i ak-
tora, wspomaganych niekiedy przez konsultanta językowego. 

Z tych powodów pod pojęciem językowej kreacji bohatera filmowego 
rozumieć będę: całokształt elementów językowych, składających się na za-
chowania językowe bohatera filmowego, realizowanych zarówno w planie 
słownym, jak i dźwiękowym i współwystępujących z planem wizualnym, bę-
dących wypadkową twórczej działalności kilku artystów tworzących postać 
filmową, a warunkujących wraz z innymi czynnikami jej charakterystykę. 

Z punktu widzenia analizy językowej kreacji bohatera filmowego ważny 
jest jednak nie sam wynik omawianego procesu, lecz także z  jednej strony 
czynniki ten wynik determinujące, z drugiej zaś – odbiór tego wyniku przez 
widza. Dlatego też poza klasyczną analizą wykładników językowego zachowa-
nia bohatera warto przyjrzeć się czynnikom, które doprowadziły do powstania 
ich w takim kształcie, w jakim możemy je percypować w filmie. 

Warto także podkreślić, że serial telewizyjny jest dziełem kultury maso-
wej, nastawionej na szeroką grupę odbiorców o  różnych kompetencjach ję-
zykowych, kulturowych i  historycznych. Warto więc zweryfikować wyniki 
badań językoznawczo-medioznawczych z tym, jak efekt omawianej językowej 
kreacji jest odbierany przez widzów. Z tego powodu w poniższej analizie wy-
korzystane zostały wyniki sondażu na temat języka i  pochodzenia Ryszarda 
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Popiołka, w którym wzięło udział 76 widzów (50 kobiet i 26 mężczyzn w wieku 
19–64 lat) serialu Dom2. 

2. Twórcy serialu Dom i pierwowzór postaci Ryszarda Popiołka
Jak podkreślają badacze i krytycy filmowi, dwudziestopięcioodcinkowy serial 
Dom to najdłużej realizowany polski serial telewizyjny. Jego powstawanie za-
myka się w przeszło dwudziestoletnim okresie3, który mógłby niewątpliwie stać 
się tematem książki lub filmu dokumentalnego (por. Mularczyk 2012). Zarówno 
krytycy, jak i widzowie podkreślają, że Dom w odróżnieniu od innych seriali te-
lewizyjnych zaskakuje dbałością o szczegóły. Mimo że nie mógłby się stać fabu-
laryzowaną historią Polski czy Warszawy, dbałość o mimetyzm przestawianych 
wydarzeń i postaci towarzyszyła wszystkim twórcom serialu. Być może ma to 
związek z faktem, że zarówno Jan Łomnicki (reżyser), jak i Jerzy Janicki (dia-
logista) tworzyli również filmy dokumentalne, a Andrzej Mularczyk (dialogi-
sta) i wspomniany już Janicki byli autorami licznych reportaży radiowych. Dla 
nich wszystkich filmowa fikcja wyrastała z  rzeczywistości (Mularczyk 2012). 

Ten nierozerwalny związek między fikcją a rzeczywistością odzwierciedlał 
się również w  dbałości o  język filmowych bohaterów. Jak bowiem twierdził 
Andrzej Mularczyk, dialogi warszawiaków były rekonstruowane na podstawie 
rzeczywistych rozmów i „pieczołowicie weryfikowane” podczas pracy nad se-
rialem (Samsonowska 1979).

Owa rekonstrukcja (nie: kreacja) mogła być o tyle trudna, że żaden z twór-
ców nie urodził się w Warszawie (Jan Łomnicki i Jerzy Janicki to kresowianie 
z okolic Lwowa, Wacław Kowalski wychował się w Gnojnie na Podlasiu). Naj-
łatwiej o  ową rekonstrukcję było zapewne Andrzejowi Mularczykowi, który 
młodość spędzał w Warszawie i jej okolicach, choć jego ojciec urodził się rów-
nież na Kresach. Jedynym przedwojennym warszawiakiem mającym bezpo-
średni wpływ na językową kreację Ryszarda Popiołka był natomiast dozorca 
jednej z warszawskich kamienic4 – Kazimierz Jechanowski – bohater reportażu 
Mularczyka i Mariana Bekajły, a jednocześnie pierwowzór omawianej postaci.

Kilkunastominutowy reportaż zatytułowany Dom został wyemitowany na 
antenie Polskiego Radia w 1962 roku, ale postać dozorcy warszawskiej kamie-
nicy zakorzeniła się w świadomości Andrzeja Mularczyka tak bardzo, że gdy 
wraz z  Janickim dostali propozycję napisania scenariusza serialu, to właśnie 
ona stała się jego osią konstrukcyjną (Mularczyk 2012). 

2 Ankieta znajduje się pod linkiem: http://tiny.pl/g9wk6.
3 1979 – początek prac nad scenariuszem, 2000 – data emisji ostatniego odcinka.
4 Przy ulicy Tamka 1 albo Tamka 3.
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3. Imię i nazwisko
Rozważania dotyczące językowej kreacji omawianej postaci zacząć należy od 
dwóch elementów, które realizowane są bezpośrednio w dialogach filmowych, 
jednak nie stanowią typowego przejawu zachowań językowych bohatera – 
czyli jego imienia i nazwiska.

Mniej ważne w  tym dwuelementowym systemie identyfikacyjnym jest 
imię dozorcy. Po pierwsze, w tekstach dialogowych pojawia się ono rzadziej niż 
nazwisko, po drugie, sam pan Popiołek przedstawia się jako Popiołek Ryszard. 
Ze Słownika imion współcześnie w Polsce używanych (Rymut 1995) wynika, że 
w pierwszym dwudziestoleciu XX wieku (Ryszard Popiołek urodził się w roku 
1900) imię Ryszard nadano 2423 razy, nie było to zatem w  pokoleniu pana 
Popiołka imię zbyt popularne. Germańskie pochodzenie antroponimu z pew-
nością nie było motywem nadania go bohaterowi, w którego życie brutalnie 
wkroczyła wojna i  okupacja hitlerowska. Trudno też stwierdzić, czy twórcy 
w  momencie kreacji antroponimicznej odwoływali się do jego etymologii 
(Ryszard – germ. ‘potężny i bogaty’). Jeśli tak, to byłoby to odwołanie na za-
sadzie metafory – o  potędze i  bogactwie warszawskiego dozorcy świadczyć 
by mogły co najwyżej jego dobre serce i szacunek, którym cieszył się wśród 
lokatorów. Nie zachowali też twórcy filmu zasady socjologicznego urealnie-
nia antroponimii filmowej – jak bowiem twierdzi Jan Stanisław Bystroń, imię 
Ryszard w wieku XIX zostało spopularyzowane dzięki powieści Waltera Scotta 
przede wszystkim w kręgach polskiej inteligencji, a z tych Ryszard Popiołek 
ewidentnie się nie wywodził (Bystroń 1938). Wydaje się, że imię warszaw-
skiego dozorcy zostało mu nadane z powodów estetycznych – ładnego zdrob-
nienia, często używanego przez lokatorów kamienicy, mówiących do dozorcy 
panie Rysiu. Wyniki sondażu przeprowadzonego wśród widzów serialu Dom 
potwierdzają, że nie zapadło ono w pamięci widzów – zaledwie 60% badanych 
udzieliło poprawnej odpowiedzi na pytanie o imię dozorcy kamienicy przy ul. 
Złotej 25. 

Analiza nazwiska pozwala natomiast wskazać związek między warstwą an-
troponimiczną a fabularną i nadbudowaną wartością ideologiczną tekstu. Pełni 
ono bowiem w filmie nie tylko funkcję identyfikacyjną, lecz także charakte-
ryzującą. Odapelatywne nazwisko Popiołek noszone było w  latach dziewięć-
dziesiątych przez 4008 osób (Rymut 1994), ma ono zatem swój odpowiednik 
w antroponimii pozafilmowej. Najwięcej osób je noszących mieszkało w wo-
jewództwie lubelskim (482) i warszawskim (341). Samo zaś nazwisko w mo-
mencie powstania miało charakter przezwiskowy i mogło oznaczać ‘człowieka 
o  popielatych włosach’, ‘człowieka, który wygarnia popiół’ bądź ‘człowieka, 
który wygląda, jakby ubrudził się popiołem’. 
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Przynajmniej jedna z tych motywacji mogła przyświecać twórcom scena-
riusza serialu Dom. Do zadań dozorców przedwojennych kamienic należało 
między innymi rozpalanie w piecach (tzw. robienie przepałek) i wygarnianie 
popiołu. Nazwisko Popiołek jest więc znaczące i pełni funkcję charakteryzującą. 

Zakładając jednak, że funkcja nazwy własnej w utworze literackim kształ-
tuje się na płaszczyźnie jej funkcjonowania w świadomości odbiorców, należy 
uwzględnić również interpretacje nazwiska dozorcy podawane przez ankieto-
wanych. Jedną z nich jest interpretacja już przytoczona, drugą i o wiele częst-
szą – skojarzenie z odradzającą się z popiołów Warszawą: „Nadano mu takie 
nazwisko, żeby pokazać, że to, co było, się „spopiela”, zanika, odchodzi w prze-
szłość. Popiołek symbolizuje starą, przedwojenną Warszawę, której po wojnie 
już nie było (i nie ma)”. Rodzime odapelatywne nazwisko równe rzeczowni-
kowi w formie zdrobniałej jest kojarzone pozytywnie: „Ze względu na ciepło 
i  dobre emocje jakie budzi to zdrobnione słowo”, Przede wszystkim jednak 
nazwisko Popiołek „brzmi swojsko, sympatycznie, budzi skojarzenia z osobą 
skromną, prostoduszną i dobrą”, „w formie zdrobniałej – bo pan Popiołek miał 
być dobrym duchem na te trudne lata”, i charakteryzuje bohatera również w od-
niesieniu do jego fizyczności: „-ek ze względu na niewielką posturę bohatera”.

4. Językowe wykładniki roli semiotycznej postaci Ryszarda Popiołka
Analizując kreację językową księdza Robaka, Teresa Skubalanka zwraca uwagę 
na wielość ról semiotycznych, które ta postać pełni w tekście Pana Tadeusza 
(Skubalanka 1997). Ryszardowi Popiołkowi, mimo że nie jest on postacią jed-
nowymiarową, można przypisać przede wszystkim rolę przedwojennego war-
szawskiego dozorcy, który usiłuje odnaleźć się w świecie powojennym. Owa 
warszawskość i wykonywane przez niego zajęcie znajdują potwierdzenie nie 
tylko w warstwie wizualnej (strój, atrybut w postaci miotły, mieszkanie – stró-
żówka), lecz także słownej. Wszystkie elementy określające rolę semiotyczną 
pana Popiołka znalazły się również w  mowie pogrzebowej wygłaszanej nad 
jego grobem przez doktora Kazanowicza:

Panie Boże, tak się nie robi. Panie Boże, czy on Ci tam był potrzebny? Czy tam 
trzeba zamiatać? Czy tam trzeba polewać? Czy tam trzeba kogoś, żeby bramę 
otwierał? I dlaczegoś nam go zabrał? Co to za dom bez pana Popiołka? Co to 
za Warszawa bez niego. Panie Rysiu, tu nie lokatorzy stoją, tu stoją sieroty, 
sieroty po Tobie5.

5 Wszystkie cytaty (o ile nie podaję inaczej) pochodzą z serialu Dom.
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4.1. Wybrane leksemy w ujęciu kręgów tematycznych 
Analiza leksykalna wypowiedzi Ryszarda Popiołka pokazuje, że najczęściej 
eksplorowanym przez niego kręgiem tematycznym jest „dom i elementy z nim 
związane”. Wśród omawianych leksemów obecnych w wypowiedziach boha-
tera znalazł się po pierwsze sam rzeczownik dom, oznaczający zarówno ‘bu-
dynek’, np.: „A widział pan kiedyś dom bez drzwi?”, „To był prawdziwy dom”, 
jak i  ‘rodzinę’: „Gienek, za dwa tygodnie wracasz do cywila, a w domu to ja 
jestem Rokosowski”. Dom przy ulicy Złotej nazywa Popiołek kamienicą, przy 
czym rzeczownik ten podobnie jak poprzedni oznacza zarówno ‘budynek’, np.: 
„Regularna kamienica”, jak i  ‘wspólnotę osób w nim mieszkających’ – kiedy 
przedstawiciele społeczności ze Złotej udają się do mecenasa, aby prosić go 
o pomoc dla aresztowanego doktora Kazanowicza, na pytanie, czy są jego ro-
dziną, Ryszard Popiołek odpowiada: „Delegacja kamienicy, panie mecenasie”. 

W języku bohatera dominują także leksemy odnoszące się do elementów 
domu i podwórza: dach („A bez dachu być może, ale dom bez drzwi to nie 
dom”), drzwi („A widział pan kiedyś dom bez drzwi?”), a przede wszystkim 
brama – rzeczownik odnoszący się do przedmiotu, który stanowi o  bezpie-
czeństwie domu i jednocześnie zapewnia status quo dozorcy, staje się też cen-
tralnym punktem filozofii pana Popiołka, sceptycznie nastawionego do no-
wego ustroju: „Ustrój, panie, rzecz przejściowa, ale brama – to rzecz stała” oraz 
obcych, zagrażających bezpieczeństwu i warszawskości jego kamienicy: „Jak ni 
ma bramy, wlizo chamy”.

Kolejnym podpolem eksplorowanym w wypowiedziach pana Popiołka są 
„nazwy części domu i pomieszczeń się w nim znajdujących”, czyli piętro, np.: 
„Na pierwszym piętrze, gdzie pan starosta Lang mieszkał”; schody, np.: „mar-
murowe schody szły”; mieszkanie, np. „Znakiem tego nie Jasiński panu zabrał 
mieszkanie, tylko historia, tak?”; pokój, np. „Krawiec Góranowski – siedem 
pokoi, doktór Kazanowicz – cztery. Dentysta pan doktór Lawina – sześć pokoi 
z gabinetem”; służbówka, np.: „Panie Karolu, czy to sprawiedliwie, żeby pan we 
własnym mieszkaniu zajmował służbówkę po Frani?”; i gabinet, np.: „Gabinet 
w porządku, panno Basiu, tatuś będzie mógł pracować”. 

Wymienione pola semantyczne odnajdujemy w  wypowiedziach pierwo-
wzoru Ryszarda Popiołka, a niektóre zdania są replikami zdań wypowiadanych 
przez Jechanowskiego: „To jest klątwa, proszę pana te gołębie, to jest plaga, jaka 
może być tylko spada na ten dom”6, „I brama była wywalona zupełnie, i ja po-
prosiłem sowieckich żołnierzy i sowieccy żołnierze mnie pomogli wstawić i za-
mykałem sobie już później bramę”, „Krawiec Góranowski 11 pokoi zajmował, 

6 Wszystkie cytaty Kazimierza Jechanowskiego przytaczam za: Mularczyk, Bekajło 1962.
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prima klasa krawiec”, „I pani inżynierowa Sadłowska, proszę pana, ósmy nu-
mer mieszkania, przyniosła mi, proszę pana, ten rondelek”. Podobnie jak dla 
Kazimierza Jechanowskiego, dla Ryszarda Popiołka „mieszkańcy kamienicy” 
to przede wszystkim lokatorzy: „To ja lecę po lokatorach, musimy zrobić 
zrzutkę” (RP), „Tutaj jest 72 mieszkania, a 104 lokatorów” (KJ).

Jako dozorcę Ryszarda Popiołka interesują przede wszystkim „przedmioty 
codziennego użytku związane z domem”, np. meble („Ależ to meble pana sta-
rosty!”), nazywane także gratami („Przepraszam, przepraszam, pani Maniu, 
bardzo, stare graty”). Pojawia się też fotel jako element wyposażenia gabinetu 
doktora Lawiny („Kiedyś to był kawał chłopa, baby do niego specjalnie przy-
chodziły zdrowe zęby rwać, żeby u niego posiedzić na fotelu”) i nieodzowny 
atrybut dozorcy – miotła, która podobnie jak brama nie jest tylko nazwą kon-
kretnego desygnatu, ale staje się punktem odniesienia w opisach innych niż 
praca sytuacji: „Ani za mietłe, ani za babe wziąć się nie mogę. Korzonki”.

Na ten domowy świat w skali mikro nakłada się makroświat, którym w wy-
padku Ryszarda Popiołka jest Warszawa. Jest on bowiem dozorcą konkretnej 
kamienicy, położonej na konkretnej ulicy w bardzo konkretnym mieście. Jest 
też rodowitym warszawianinem z dziada pradziada, a ową warszawskość za-
znacza po pierwsze przez użycie nazw własnych związanych z Warszawą i de-
rywatów od nich utworzonych. Siebie identyfikuje jako warszawiaka: „Rodo-
witego warszawiaka chcesz pan uczyć?”, człowieka warszawskiego: „A co to 
ja nie jestem warszawski?”, a ludzie wokół niego dzielą się na warszawiaków 
i niewarszawiaków, np. „Słowa zrozumieć nie mogę, tyle się tych warszawia-
ków nazjeżdżało” (z przekąsem do lwowianina Tolka Pocięgły), „No który tu 
nie warszawiak?”. Zaznaczyć należy, że jego stosunek do niewarszawiaków 
zmienia się diametralnie w  ostatnim odcinku serialu, kiedy zakochuje się 
w Marii Talarowej. Tłumaczy wówczas już bez ironii synowi: „Teraz już inni 
warszawiacy, inna Warszawa”, przy czym po raz pierwszy inny jest w jego wy-
powiedzi synonimem gorszego.

W dialogach Ryszarda Popiołka notowanych jest także wiele urbanonimów 
związanych z Warszawą, wśród nich nazwy ulic i placów, np. „A Złota przynaj-
mniej wiesz pan gdzie jest? No to jedź pan na Złote”, „Na Wolskiej przy Placu 
Bankowym”, „A Supersam na Placu Unii widziała?”, nazwy dzielnic, np. „Do 
śródmieścia?”, „Panie Jasiński, a może by go tak wkręcić do pana na Żerań?”, 
„On z dalekij Woli”, czy chrematonimów, np. „A tam, pani Maniu, byli Jab-
koscy, a tu Pakulskie bracia”.

Bardzo ważna dla charakterystyki postaci pana Popiołka jest po pierwsze 
rozmowa z  narzeczoną syna, po drugie cała sekwencja scen ostatniego od-
cinka serialu, w którym zabiera on na spacer Marię Talarową i pokazuje jej 
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ZOO i  starówkę. Kiedy bowiem po Warszawie spaceruje Basia Lawinówna, 
przywołuje z pamięci Warszawę powstańczą7, kiedy spaceruje po niej pan Po-
piołek – widzi Warszawę przedwojenną: Dom Towarowy Braci Jabłkowskich, 
Skład Win i Towarów Kolonialnych Braci Pakulskich, ulicę Wolską i Plac Ban-
kowy, przemianowane po wojnie na ulicę Świerczewskiego i  Plac Dzierżyń-
skiego. Rzeczywistość pana Popiołka dzieli się bowiem na świat przed wojną 
(ten z prawdziwą Warszawą i prawdziwymi warszawiakami) i świat po wojnie 
(który wprawdzie trzeba odbudować, ale nigdy on temu pogrzebanemu w gru-
zach światu nie dorówna). Opisana powyżej perspektywa czasowa realizowana 
jest za pomocą okoliczników czasu: „Takim to przed wojną sam prezydent jeź-
dził, a teraz byle barłoga się rozbija”, „Ach pani Maniu, jaka tu kaszanka była, 
jak kawior. A teraz kawior jak kaszanka”, „E, to była przed wojną restauracja 
tip top, vis a vis stacji kolejki, dzisiaj już takich restauracji nie ma”. 

Ryszard Popiołek jest chyba jedną z niewielu postaci serialu, w wypowie-
dziach których wojna powraca jedynie jako moment przełomu, jest cezurą, 
ale sama w sobie niewarta jest wspomnień, to ona bowiem doprowadziła do 
upadku jego ukochane miasto, które woli on pamiętać takie, jakim było za 
czasów świetności. Taki sam obraz świata ujawniają wypowiedzi Kazimierza 
Jechanowskiego: 

Przed wojno to marzenia świętej głowy, żeby tu się dostał jakiś robotnik do 
tego domu, do zamieszkania, a  teraz proszę pana, różnej konduity ludzie 
mieszkają, prawda. I złodzieje, i łobuzy, i huligany, prawda. 

4.2. Stylizacja językowa
Twórcy serialu Dom starali się stworzyć w osobie Ryszarda Popiołka postać na 
wskroś warszawską – taką, która nie tylko Warszawę odbudowuje i Warszawą 
żyje, lecz także mówi po warszawsku. Z tego powodu wykorzystano w wypo-
wiedziach dozorcy elementy stylizacji językowej na planie leksykalnym, fraze-
ologicznym i fonetycznym. 

Na planie leksykalnym i  frazeologicznym warszawskość języka Ryszarda 
Popiołka ujawnia się przede wszystkim w ekspresywnych określeniach ludzi: 
przybyły z  Woli Jasiński, który stara się wprowadzić w  kamienicy porządek  
socjalistyczny, nazywany jest przez niego lokatorem w dziąsło szarpanym, hra-
bią rozparcelowanym. Barłogą nazywa Andrzeja Talara, wroną – strażnika z Że-
rania po nieudanej akcji wywiezienia sprzętu ortopedycznego, a  czarnymi –  

7 Szczególnie widoczne jest w pierwszych dwóch odcinkach serialu, w których Basia 
wspomina ostatnie spotkanie z Łukaszem.
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esesmanów, którzy zgwałcili Lidkę Janicką. Typowy dla języka Warszawy sała-
ciarz na określenie dorożkarza również nabiera w języku Popiołka wydźwięku 
pejoratywnego, ponieważ używa go w kłótni z dorożkarzem, któremu wydaje się, 
że lepiej niż on zna Warszawę. Ten sam dorożkarz nazywany jest przez Popiołka 
terminusem. Na warszawskość języka dozorcy składają się zarówno określenia 
typowo warszawskie, jak i potoczne, które można usłyszeć w innych regionach 
Polski, np. być na fleku ‘być pijanym’, zrobić coś na fest ‘zrobić coś doskonale’. 

O warszawskości języka Popiołka decyduje jednak przede wszystkim war-
szawski humor (por. Wieczorkiewicz 1974), który uwidacznia się na różnych 
poziomach, między innymi w  używaniu opisowych eufemizmów, np. park 
sztywnych ‘cmentarz’, celowych przeinaczeń wyrazów zyskujących wydźwięk 
komiczny (np. ziemie wyzyskane), czy rymowanych powiedzonek, np. „Ja 
chromole tako role”, „Tu się zgina dziób pingwina”, choć te ostatnie są dome- 
ną innego bohatera serialu – Henia Lermaszewskiego.

Wacław Kowalski grający rolę Ryszarda Popiołka stara się w  językowej 
kreacji swojej postaci wykorzystywać również fonetyczne elementy nieogól-
nopolskie typowe dla języka mieszkańców Warszawy, mające jednak zasięg 
ogólnomazowiecki, czy nawet ogólnogwarowy. Możemy wobec tego usłyszeć 
w jego języku formy bez przegłosu (mietłe, zaniese), podwyższenia artykula-
cyjne samogłosek przed spółgłoskami sonornymi (doktór, lokatór, kumplet), 
czy dawnych samogłosek pochylonych (dalekij). Wątpliwości co do zgodności 
stylizacji języka Ryszarda Popiołka ze stylizacyjnym wzorcem budziły właśnie 
jej wykładniki fonetyczne:

Krytykowano wszystko – od uproszczeń i zafałszowań po kresowe zacią-
ganie warszawskiego dozorcy, od zbyt czytelnego symbolu, jakim jest jed-
noręki lekarz, po brak informacji o  internowaniu kardynała Wyszyńskiego 
(Tabęcki 1999: 115).

Nie udało się bowiem Wacławowi Kowalskiemu wyzbyć kresowo-podla-
skiego akcentu i przedniojęzykowo-zębowego ł, które doskonale sprawdziły się 
jako narzędzie kreacji językowej Kaźmierza Pawlaka z Samych swoich, w oma-
wianym filmie sprawiają jednak wrażenie językowego kolażu i osłabiają war-
szawski rys Popiołka. 

Wyniki ankiety potwierdzają, że ten dysonans odczuwalny jest przez wi-
dzów serialu Dom. Ponad 85,5% ankietowanych twierdzi, że pan Popiołek 
jest rodowitym warszawiakiem i mieszkał w stolicy jeszcze przed wojną, ale 
już tylko 24,7% uważa, że cechy językowe postaci pozwalają zidentyfikować 
jego warszawskie pochodzenie. Aż 42,5% badanych wiąże język pana Popiołka 
z Kresami, a ponad 16,4% z Podlasiem. Jeśli więc potraktować te dane zbior-
czo – za wschodnią proweniencją języka tej postaci opowiedziało się niemal 
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59% ankietowanych. Co więcej, w odpowiedzi na pytanie zadane po prośbie 
o wysłuchanie ścieżki dźwiękowej z filmu, a odnoszące się do cech językowych 
pana Popiołka odróżniających jego język od języka innych bohaterów serialu, 
ponad 73% ankietowanych wskazało „podlasko-kresowy zaśpiew”, a  ponad 
47% na „przedniojęzykowo-zębowe ł”. 

Wyniki ankiety, mimo że miała ona charakter badań sondażowych po-
twierdzają zatem wyniki analizy językoznawczej – podlasko-kresowe cechy 
fonetyczne pana Popiołka są przez ankietowanych percypowane niezależnie 
od odbioru fabularnej i wizualnej warstwy filmu i stoją w sprzeczności z nimi. 

4.3. Język Ryszarda Popiołka jako źródło cytatów
Wyekscerpowany z dialogów materiał został zweryfikowany z wpisami na fo-
rach i blogach internetowych (m.in. Filmweb, Bigpoint, Tamaryszek), co po-
zwoliło potwierdzić funkcjonowanie kilkunastu wypowiedzi omawianej po-
staci filmowej na prawach cytatów czy nawet skrzydlatych słów. 

Bogusław Skowronek, szukając przyczyn popularności niektórych cytatów 
filmowych, dostrzega je przede wszystkim w 

społecznej randze filmu źródłowego, jego aktywnym powiązaniu z  życiem 
określonej wspólnoty komunikacyjnej. Film taki musi być refleksem istotnych 
dla danej społeczności zjawisk kulturowych, wyrażać podskórne nastroje i od-
zwierciedlać (choć nie zawsze wprost) społeczne zapotrzebowania (Skowro-
nek 2011: 370). 

Wydaje się, że zarówno Dom, jak i sama postać Ryszarda Popiołka są odpo-
wiedziami na takie właśnie społeczne potrzeby. Jak podkreślają Patrycja Rojek 
i Andrzej Szpulak,

serial pomyślany jako zapis kilku ostatnich dekad z  niedawnej przeszłości 
odsłanianej poprzez obraz doświadczenia przeciętnego człowieka – w  tym 
wypadku są nim mieszkańcy społecznej kamienicy – dotyka historii w specy-
ficzny sposób (Rojek, Szpulak 2014: 30). 

Ryszard Popiołek, dla którego świat dzieli się na przed wojną i  po woj-
nie, jest spełnieniem tego postulatu. To bohater z  krwi i  kości, nieprzezro-
czysty i  nie zawsze jednoznaczny. Ma wiele niekwestionowanych zalet, ale 
ma też i  wady (między innymi porywczość, początkowa ksenofobia w  sto-
sunku do ludzi spoza Warszawy), które pozwalają widzowi na identyfikację 
z nim. I chociaż Popiołek nie wikła się wielką historię, to bierze czynny udział 
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w historii codziennej – kiedy wojna kończy jeden z jego światów, natychmiast 
rozpoczyna budowanie drugiego. I choć wielokrotnie (chociażby w rozmowie 
z  Karolem Langiem) daje wyraz swojemu sceptycznemu stosunkowi do no-
wego ustroju, stara się żyć w nim najlepiej jak potrafi, wie bowiem, że „ustrój 
rzecz przejściowa, a  brama – rzecz stała”. Ta wypowiedź Ryszarda Popiołka 
znalazła trwałe miejsce w  pozafilmowej rzeczywistości językowej, które za-
wdzięcza właśnie swojej bilateralności. Uwidacznia bowiem, podobnie jak 
losy tego bohatera, groteskowe zderzenie dwóch porządków: zbiorowej histo-
rii i pojedynczego człowieka, a przede wszystkim potoczną konceptualizację 
świata – przekładanie kwestii uniwersalnych na doświadczenie jednostkowej 
codzienności. Zarówno w wypadku tego zdania, jak i wypowiadanej przez Po-
piołka na łóżku w mieszkaniu Langa kwestii: „Sanacje przetrzymałem, oku-
pacje przetrzymałem, demokracji się nie dałem, te pieprzone korzonki”, czy 
słowach kierowanych do Marii Talarowej („Stan cywilny to nie rząd, zawsze 
go można zmienić”), mamy do czynienia z jeszcze jedną przyczyną potencjału 
cytowalności (termin przytaczany za: Hendrykowski 2013: 40), jaką jest „akt 
transgresji” (por. Skowronek 2011: 372), polegający na dotknięciu tematu tabu, 
którym w tym wypadku jest krytyka ustroju politycznego oraz umiarkowana 
wprawdzie, ale jednak dosadność w jej prezentacji.

Kolejnej przyczyny cytowalności wypowiedzi Ryszarda Popiołka doszuki-
wać się należy w faktach pozafabularnych: 

[...] z punktu widzenia psychologii odbioru to właśnie postać filmowa kreowana 
przez dobrego aktora umożliwia mentalne „zakotwiczenie” filmu w świadomo-
ści widza i decyduje o jego emocjonalnych reakcjach (Skowronek 2011: 374). 

Warto podkreślić, że postać Ryszarda Popiołka jako jedyna w całym chyba se-
rialu została napisana dla konkretnego aktora (por. Mularczyk 2012). Do po-
staci Popiołka wniósł Kowalski całą swoją osobowość, na poły komediową, na 
poły dramatyczną, i  idiolektalną realizację fonetyczną napisanych dla niego 
kwestii. Przyczyny popularności cytatów filmowych leżą nie tylko w faktach 
fabularnych i  indywidualnych, lecz także w  językowym kształcie źródłowej 
wypowiedzi. „W tym aspekcie istotna jest już sama akcja brzmieniowa, melo-
dia tekstu, sposób podawania przez aktora” (Skowronek 2011: 373). Nie byłyby 
tymi samymi kwestiami zdania: „Ona cie pało będzie lała przez łeb”, „Jutro już 
mija dziesięć lat, jak inaczej być nie może” czy powtarzane wielokrotnie „Ko-
niec świata”, realizowane z innymi emocjami przez innego aktora. 

W wypadku zdania „Jacuś, aleś wyrósł” wykorzystywanego między innymi 
w krytyce poczynań Jacka Kurskiego, mamy do czynienia z sytuacją, w której 
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cytat filmowy odrywa się od filmowego kontekstu i usamodzielnia (Hendry-
kowski 2013: 41). Ośrodkiem cytatototwórczym wyrażenia, a zatem tym, co 
zdecydowało o jego cytowalności, stało się deminutywum od imienia jednego 
z dziecięcych bohaterów Domu powracających z matką po wojnie do zburzo-
nej Warszawy. Co ważne, o ile w wypadku większości cytatów z wypowiedzi 
pana Popiołka zmiana kontekstu ich użycia nie zmienia wydźwięku i ładunku 
emocjonalnego, zdanie „Jacuś, aleś wyrósł” używane jest dziś dość przewrot-
nie – celem jego kontekstowego ożywienia staje się kpina i  dezaprobata dla 
postawy konkretnej postaci noszącej imię Jacek, całkowicie zerwany zostaje 
natomiast związek między wypowiedzią a jej naturalnym kontekstem i celem. 

Zaznaczyć należy, że właśnie tę frazę wskazało jako słowa pana Popiołka 
ponad 88% ankietowanych. Wydaje się, że na jej popularność wypływa przede 
wszystkim usytuowanie – powtarzalność w ważnym tekstowo momencie – na 
początku każdego odcinka serialu. 

Do utrwalenia w  powszechnej świadomości innego wyrażenia pana Po-
piołka „koniec świata (wskazanego jako ulubiony cytat bohatera przez 
89,5% ankietowych) również przyczyniło się niewątpliwie jego wielokrotne 
powtarzanie. 

Wydaje się, że poza wymienionymi przez Bogusława Skowronka czyn-
nikami wpływającymi na cytowalność słów bohaterów filmowych, w  od-
niesieniu do Ryszarda Popiołka wymienić należy również epatujący z  nich 
komizm językowy uzyskiwany przede wszystkim dzięki groteskowemu zde-
rzeniu dwóch porządków wynikających z  dualnego charakteru świata pana 
Popiołka  – z  jednej strony mówiącego o  sprawach ważnych, z  drugiej zaś 
konceptualizującego je w sposób potoczny, często naiwny. Na takim bowiem 
komizmie bazuje nie tylko większość przytoczonych cytatów, lecz także takie 
wypowiedzi jak: „Pan Jezus cierpliwy, ale jak kiedyś zeskoczy z  tego krzyża 
i go kopnie w … to koniec świata”, „Bałem sie przed ślubem! Aha, no i w po-
wstaniu też sie troche bałem”.

5. Zakończenie
Marek Hendrykowski twierdzi, że 

[aby film stał się filmem kultowym] musi pojawić się szczególnego rodzaju 
społeczny obieg, w którym staje się on popularny. Innymi słowy, jakaś grupa 
jego najwierniejszych widzów najpierw musi go zacząć na swój sposób cele-
brować. Wyróżniając jakiś film, sami zaczynamy się wyróżniać. […] Oto poje-
dynczy widz i zbiorowość zaczynają mieć coś własnego, dostrzegają w danym 
filmie wartość wyjątkową (Hendrykowski 2013: 44), 
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zauważając tym samym, że film może pełnić funkcję integrującą. O integracyj-
nej funkcji cytatu filmowego pisze również Bogusław Skowronek (Skowronek 
2011: 375). 

Wznawiany wielokrotnie, a w roku 2010 wydany po rekonstrukcji cyfrowej 
na płytach DVD, serial Dom przeżywa co jakiś czas swój renesans, świadczący 
o  jego trwałym miejscu w  społecznej świadomości. Miejsce to zawdzięcza 
fabule, setkom aktorów, którzy przez 20 lat przewinęli się przez plan zdję-
ciowy, ale również dialogom, które włożone w  usta konkretnych bohaterów 
stały się nośnikami nowych treści i  znakami rozpoznawczymi dla pewnych 
społeczności.
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Czym bawią nas Kiepscy, czyli o komizmie językowym 
w serialu Świat według Kiepskich

Abstrakt:
Celem artykułu jest przybliżenie świata ukazanego w serialu Świat według Kiepskich. 
W tekście przyjrzę się różnym sytuacjom komicznym, w których wykorzystywane są 
procesy językowe takie jak np. śmieszne rymowanki czy neologizmy.

Słowa kluczowe:
Świat według Kiepskich, serial, komizm językowy, mechanizmy komizmotwórcze, 
język polski

„W kiepskim świecie kiepskie sprawy, marne życie i zabawy”1 – tak od ponad 
piętnastu lat rozpoczyna się każdy odcinek Świata według Kiepskich. Świata 
małego, gdyż zdecydowana większość scen rozgrywa się wyłącznie we wnętrzu 
jednej kamienicy, ale jednocześnie wielkiego, ponieważ różnorodność podej-
mowanych w nim tematów jest olbrzymia. Znajdziemy w nim, na przykład, te-
maty związane z polityką, religią, nauką, techniką, filozofią, sztuką czy kulturą.
Dziennikarz Zdzisław Pietrasik w  „Polityce” pisze, że w  Świecie według 
Kiepskich 

występuje rodzina autentycznych debili, której członkowie zwracają się do 
siebie czule ty jełopie durnowaty. Zasób słów używanych w tym domu na co 
dzień jest zresztą dość ograniczony, w rozmowach o pieniądzach i piciu bro-
wara stosuje się krzepkie określenia, np. pieprzyć, gówno, rzygać, etc. […] 
Kiepscy to jawna pochwała matolstwa oraz nobilitacja nieudacznictwa i byle-
jakości, utrwalająca przekonanie – wcale nie tak obce rzeszom telewidzów – iż 
w obecnej rzeczywistości nic się udać nie może, każda inicjatywa z góry ska-
zana jest na porażkę, więc lepiej wybrać wegetację na marginesie życia z bu-
telką kiepskiego piwa w dłoni (Godzic 2004: 238).

1 www.bigcyc.pl/#/teksty [dostęp: 04.07.2016].
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Natomiast o języku w Świecie według Kiepskich pisze Barbara Sobczak w arty-
kule pt. Język w serialach:

Kiepscy mówią rażąco niepoprawnie, a największy problem mają z odmianą 
wyrazów […] Świat według Kiepskich należy do niechlubnej kategorii propa-
gatorów bylejakości języka (Sobczak 2005: 130).

Poza negatywnymi opiniami na temat serialu, istnieje także wiele pozytywnych. 
Wiesław Godzic w jednej z prac prezentuje wiele listów entuzjastów Świata we-
dług Kiepskich. Na przykład studenci Politechniki Wrocławskiej piszą, że 

w każdą środę obowiązkowo spotykamy się przy telewizorze, aby obejrzeć ko-
lejny odcinek Kiepskich (Godzic 2004: 238).

Jak widać, serial ogląda bardzo różnorodna widownia, zarówno pod względem 
wieku, jak i wykształcenia.

Warto przytoczyć jeszcze jedną z nowszych wypowiedzi, opublikowaną na 
popularnym forum internetowym Filmweb. Pitcow, bo takim pseudonimem 
się posłużył, pisze: 

Od prawie 15 lat, niezmiennie, jestem WIELKIM fanem tej produkcji. Tylko 
debil nie zgodzi się ze mną, że jest to pierwsza produkcja od czasów Alterna-
tywy 4, która co prawda różni się humorem (bo i czasy produkcji diametralnie 
inne), ale wciąż w perfekcyjny sposób obnaża stereotyp Polaka.
Niestety, spora część naszego smutnego społeczeństwa uważa, że jest to serial 
dla idiotów, a paradoksalnie to właśnie oni są tymi idiotami, bo nie rozumieją 
ukrytej metafory w każdym, jednym odcinku tej pięknej historii i boją się, że 
w tym karykaturalnym zwierciadle zobaczą własne odbicie2 (Pitcow).

Kiepskich można zatem albo lubić, albo nienawidzić. Jednak jedno jest nie-
zaprzeczalne: Kiepscy na stałe wpisali się w  naszą polską rzeczywistość i  są 
ważnym elementem życia codziennego dla wielu milionów Polaków, których 
komizm tego serialu bawi i relaksuje.

Wypowiedzi bohaterów Świata według Kiepskich są bogatym materia-
łem językowym, który idealnie prezentuje wielość mechanizmów komizmo- 
twórczych.

2 Zapis oryginalny.
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Celem niniejszego artykułu jest przybliżenie czytelnikom komicznego 
świata ukazanego w serialu Świat według Kiepskich. Przyjrzę się różnym humo-
rystycznym sytuacjom, w których wykorzystywane są procesy językowe takie 
jak: zabawne neologizmy, śmieszne rymowanki i frazeologizmy czy stylizacje 
na różne teksty kultury.

Przykłady, które będą służyły do prezentacji różnych procesów komizmo- 
twórczych, pochodzą z odcinków, które wyreżyserowane zostały przez Patricka 
Yokę, czyli z odcinków wyemitowanych od kwietnia 2008.

1. Komizm oparty na fonetyce

1.1. Wykorzystanie rymów3

o.
 3

55

(Edzio wznosi toasty podczas ślubu Waldemara i Jolanty)
Edzio Listonosz – Zdrowie młodej pary za ich miłość i dolary!
Zdrowie pani Pupci Jolanty, co ma piersi jak brylanty!
Wypijmy zdrowie Waldka, niech mu stoi halabardka!
Pa – Panie Edziu, pan już nie pijesz.

Edzio listonosz podczas wesela Waldemara i Jolanty, po spożyciu dużej ilości 
alkoholu,  zaczął układać rymujące się toasty. W pierwszym z nich użył rze-
czowników: pary i  dolary, w  drugim wykorzystał imię Jolanta i  rzeczownik 
brylanty, zaś w  ostatnim zdrobniałe imię Waldek i  rzeczownik halabardka, 
która w  tym kontekście oznacza penisa. Trzecia para rymowa związana jest 
z erotyką. W tym serialu tematyka ta często wykorzystywana jest w celu roz-
bawienia widza.

3 Wszystkie przytoczonej w  tym artykule przykłady poprzedzone zostały inicjałem 
osoby, która w serialu wypowiedziała dane słowa. Wykaz inicjałów: P – Marian Paź-
dzioch, Pa – Helena Paździochowa, F – Ferdynand Kiepski, M – Mariola Kiepska, W – 
Waldemar Kiepski, J – Jolanta Pupcia, H – Halina Kiepska, B – Arnold Boczek, K – 
Andrzej Kozłowski. Po danym przykładzie w nawiasach podany jest numer odcinka, 
w którym on wystąpił. Numerację poszczególnych odcinków czerpałem z dwóch źró-
deł, po pierwsze gdy szukałem danego odcinka, to zaglądałem na stronę internetową 
www.kiepscy.wikia.com, która jest niezastąpioną pomocą przy badaniu Kiepskich. 
Jednak ponieważ jest to strona tworzona przez fanów, dla bezpieczeństwa zaczerpniętą 
numerację kontrolowałem z tą umieszczoną na oficjalnej stronie telewizji Polsat.
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o.
 4

29
Pa (o Ferdynandzie)
– Kichnęłam kiedyś na korytarzu a on wystawił głowę z kibla i mówi tak się 
kicha na kielicha.

Ferdynandowi tematyka „pijacka” jest wyjątkowo bliska, więc w jego wypowie-
dziach często dominują tematy związane z alkoholem, czego przykładem jest, 
przytoczona przez Paździochową, powyższa rymowanka.

1.2. Zmiana brzmienia wyrazu z zachowaniem jego znaczenia

o.
 3

99

(O trumnie)
B – Ale ja może wolałbym raczej aluminiowe, żeby mnie robaki nie gryźli.
F – Alamunium panie drogie tera jak cholera.

Ferdynand być może po raz pierwszy w życiu słyszy słowo aluminium. Gdy 
sam próbuje użyć go, to przekręca je tworząc zabawną formę alamunium. Za-
pewne scenarzyści, umieszczając to słowo w wypowiedzi Ferdynanda, chcieli 
nawiązać do bardzo popularnego filmiku na portalu YouTube, w którym to pe-
wien mężczyzna także ma problem z wymową tego słowa. Człowiek ten zapy-
tany przez kolegę o to, jaką farbą można pomalować pewną część samochodu, 
stwierdza, że to jest amelinium i aby pomalować tę część, trzeba kupić farbę 
amelinową4.

o.
 4

00

F (przeglądając zakupy) – Co to jest, to anchujas takie?
H – To jest anszua, to są takie malutkie rybki francuskie, które się je z parme-
zanikiem, albo na grzaneczce z oliweczką.

W tym przykładzie Ferdynand nie potrafi poprawnie odczytać francuskiego 
słowa – anchois5 (wym. ‘aszua’), więc patrzy na nie przez pryzmat języka pol-
skiego. Część wyrazu anchois skojarzyła mu się z  polskimi wulgaryzmami 
(chuj, kutas), w efekcie czego powstała zabawna forma anchujas.

4 Filmik można zobaczyć na stronie: www.youtube.com/watch?v=t8lnCA8PH JM 
[dostęp: 04.07.2016].
5 Anchois to ‘koreczek, mały filet z solonych sardeli z oliwą i korzennymi przyprawami’. 
Zob. www.sjp.pwn./pl/slownik/2549971/anchois [dostęp: 05.07.2016].
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1.3. Zestawienie wyrazów podobnych brzmieniowo, ale różnych znaczeniowo 
o.

 4
12

H – Mariolu co ty chcesz, skrzydełko czy nóżkę?
M – Niech mi mama nogę urwie.
J – Dla mnie też noga.
W – Aaa ja?
H – A ty pewnie pierś chcesz, prawda? Bo ty zawsze piersi lubiłeś, tak?
W – Nooo!
H – A ja sobie wezmę […] szyjkę.
F – A ja co przepraszam?
H – Całą resztę, no czyli kuper.
F – Jaki kuper?
M – Gary Kuper.

Przy stole dzielony jest kurczak, każdy z  domowników rezerwuje dla siebie 
pewną jego część, ponieważ rodzina jest duża a części kurczaka mało, to dla 
Ferdynanda zostaje tylko kuper – ‘tylna część tułowia ptaka, z której wyrastają 
pióra ogonowe’ (Bańko [red.] 2000, t. 1: 733). Zestawiony został rzeczownik 
kuper z nazwiskiem aktora Gary’ego Coopera [kupera]. Komizm w tym przy-
kładzie wynika z absurdalności, gdyż poza identycznym brzmieniem, te dwa 
wyrazy nie mają ze sobą nic wspólnego.

2. Komizm oparty na neologizacji
2.1. Neologizmy słowotwórcze

o.
 4

00

J – Cycu daj ciapciaka dla Pupciaka.
W – Co? Nie widzisz, że gram, potem ci dam!
J – Cycu no daj ciapciuszka dla Pupciuszka.
W – Nie przeszkadzaj mi!
J – Cycu daj ciapciucha dla Pupciucha.
W (nie reaguje).
J – Cycu wrrr cycu daj ciapciora dla Pupciora.
W (dając Jolancie pieniądze) – Masz, nie marudź, masz!

We wszystkich wypowiedziach Jolanty wykorzystano dwie podstawy słowo-
twórcze: ciapciak w znaczeniu ‘pieniądz’ i Pupcia ‘nazwisko Jolanty’. Ciapciu-
szek jest zdrobnieniem (baza + sufiks -(usz)ek), ciapciuch to delikatne zgru-
bienie (baza + sufiks -uch) natomiast ciapcior to zdecydowane zgrubienie 
(baza + sufiks -or). Analogiczne procesy słowotwórcze występują w  drugim 
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neologizmie, z tą różnicą, że inna jest podstawa słowotwórcza (jest nią nazwi-
sko Pupcia). Przy tworzeniu kolejnych form wyrazu widać stopniowanie emo-
cjonalne. Na początku jest to forma neutralna, następnie zdrobniała, na formie 
prawie agresywnej kończąc.

o.
 4

05
 

J (do Waldemara) – Sorbeta bym sobie sorbnęła. 
W – Jakiego sorbeta? 
J – Melonopapajozabajonego.
W – Jakiego?

W tym przykładzie widać złożenie, które powstało z połączenia słów: melon, 
papaja i zabajone (zabaglione). Jest to bardzo trudne do wymówienia połącze-
nie, ale właśnie przez tę długość ten neologizm jest zabawny.

2.2. Neologizmy frazeologiczne

o.
 4

29

P – Moje wizyty w państwa kuchni mają charakter wyłącznie dobrosąsiedzki.
H – No tak, ale zawsze są zakrapiane dużą ilością wysokoprocentowego al-
koholu.
P – Bez alkoholu pani mąż w ogóle nie chce ze mną rozmawiać.
Pa – No to może po prostu Marian, w ogóle nie rozmawiaj.
H – No właśnie. Dzień dobry, do widzenia, ładną dziś mamy pogodę, to w zu-
pełności wystarczy.
P – Ale ładną mamy dziś pogodę oznacza, w terminologii pani męża, napij-
my się wódki.

Komizm w tej scenie polega na wykorzystaniu połączenia wyrazowego ładną 
mamy dziś pogodę w  nowym znaczeniu. Polacy w  codziennych rozmowach 
często oceniają pogodę i na przykład stwierdzają, że jest ładna. W tym odcinku 
znaczenie zaprezentowanego w przykładzie połączenia wyrazowego, jest zu-
pełnie inne, czyli takie, jak podaje Paździoch.

J – Wezwałeś nas ojcze drogą SMS-ową, więc przybyliśmy niezwłocznie […].
F – Jest pewna sprawa, w tym domu, co się cieniem kładzie na naszą rodzinę 
i której się pod dywan nie da zamieść i w końcu rura pęknie, gówno wy-
brzęknie, prawda.
J – O Jezusie słodki! Matko przenajświętsza, co żeś Cycu uczynił? Czym żeś 
Cycu zawinił?
W – Ale ja przecie, ja żem nic nie nie nie nie zrobił.
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o.
 4

27
F – Obydwa żeście uczynili. Trzysta złotych mnie oddać, proszę.
J – Ale niby za co, bynajmniej?
F – Za frytownicę coście mnie ukradli.

Neofrazeologizm rura pęknie, gówno wybrzęknie, oznacza sytuację gdy wszyst-
kie ukrywane przez jakąś osobę (w tym przypadku przez rodzinę) tajemnice, 
wychodzą na jaw. Dotyczy to głównie spraw, o których nie chcielibyśmy, aby 
inni się dowiedzieli. Jolanta ukradła Ferdynandowi frytownicę i tę właśnie sy-
tuację miał na myśli Ferdynand tworząc ten nowy frazeologizm.

2.3. Neologizmy semantyczne

o.
 3

55

(Boczek chce wejść do domu Ferdynanda, gdzie odbywa się impreza)
F – Ja żem pana na tego typu imprezę nie zapraszał, tutaj bilety trzeba mieć, 
wie pan?
B – A  przepraszam panie konduktorze, a  takie bileciki to pan przyjmuje 
(pokazując dwie butelki wódki).

Ferdynand nie jest z  zawodu konduktorem, jest bezrobotny. Boczkowi sytu-
acja sprawdzania biletów jednoznacznie kojarzy się z  zawodem konduktora, 
dlatego tak nazwał Ferdynanda. W tej sytuacji biletami są dwie butelki wódki. 
Bilet to ‘kartonik z  odpowiednim nadrukiem, uprawniający posiadacza do 
wejścia gdzieś lub do określonej usługi’6. W przykładzie to butelki wódki są 
przepustką do wejścia na imprezę.

3. Komizm oparty na leksyce7

3.1. Wykorzystanie polisemów

F (o trzepaniu dywanu) – Halinka, przepraszam, ja tobie przypominam, że ja 
żem dzisiaj pracę fizyczną w postaci trzepania wykonał.
H – Nie kłam, nie kłam, widziałam, jak ci Badura trzepał.
J – Hahaha

6 www.sjp.pwn.pl/szukaj/bilet, [dostęp: 05.07.2016].
7 W grupie tej pominąłem przykłady, w których komizm wynika z szeroko rozumia-
nej niepoprawności (np. pleonazmy czy zniekształcenia form wyrazowych), ponieważ 
temu poświęciłem osobny artykuł (zob. Maćkowiak 2014b). Więcej komicznych przy-
kładów, zarówno z tej, jak i innych grup, znaleźć można także w moim drugim artykule 
(Maćkowiak 2014a).
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o.
 4

12
W – Hahaha
F – Badura mi trzepał, bo go wynająłem.
J – Hahaha
W – Hahaha

Inny słownik języka polskiego podaje, że ‘jeśli trzepiemy jakimś przedmiotem 
lub ręką to gwałtownie nimi potrząsamy lub uderzamy w coś’ (Bańko [red.] 
2000, t. 2:  859), natomiast według Słownika polszczyzny potocznej, trzepać 
oznacza ‘onanizować się’ (Czeszewski 2006: 318). Jolanta i Waldemar, którzy 
dopiero co przyszli w gości do rodziców, nie wiedzieli, co Ferdynand wcześniej 
robił, dlatego słysząc słowa „widziałam, jak ci Badura trzepał” i  „Badura mi 
trzepał, bo go wynająłem”, mają w głowie wyłącznie tę definicję słowa trzepać, 
którą podaje Słownik polszczyzny potocznej.

o.
 3

94

P – Świat przeżywa kryzys energetyczny, tylko właściwie ukierunkowana 
energia seksualna, może nas uratować, zresztą zróbmy pewien eksperyment, 
ugotuje panu jaja.
F – Panie tylko nie to, dobre, ja przepraszam bardzo, nie życzę sobie.
P – Chodzi o jaja kurze.

Ferdynand słysząc od Paździocha, że ten chce mu ugotować jaja, myśli, że cho-
dzi o jego własne jądra, gdyż w potocznym (wulgarnym) rozumieniu jaja to 
‘jądra męskie’ (Bańko [red.] 2000, t. 1: 554). Paździochowi natomiast chodzi 
o ‘owalny przedmiot w wapiennej skorupce otaczającej żółtko i białko, który 
wydala z siebie kura lub inny ptak’ (tamże).

3.2. Wykorzystanie homonimów

o.
 3

91

(Ferdynand i Arnold zbierają grzyby w lesie)
F – A przepraszam, ten duży, brązowy grzyb, to co to za grzyb jest?
B – Panie to, to gówno panie jest. To jeleń nasrał, jak to w lesie.

Gówno w Słowniku polskich przekleństw i wulgaryzmów ma aż trzynaście zna-
czeń, tutaj wykorzystano dwa z nich. Gówno to ‘wulgarne określenie kału’ lub 
‘coś bezwartościowego’ (Grochowski 2008: 91). Telewidz oglądający tę scenę, 
słysząc „panie to gówno jest”, spodziewa się, że to jakiś trujący grzyb np. psiak, 
dopiero po chwili gdy Boczek wypowiada kolejne zdanie, staje się jasne, że 
grzybiarzowi chodziło o kał.
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o.
 4

03
(Mariola rozmawia przez telefon)
M – No cześć Karol, no to o której, no mhm, no to ja nie wkładam stanika 
pod spód, ok, będzie szybciej, no, to nara, cześć.
F – Ty kurde Mariolka ty nie bądź taka hop siup z tym stanikiem, najpierw 
kawalera trzeba dobrze zapoznać, później tatusiowi przedstawić a na końcu 
staniki zdejmować, no normalnie.
M – Karol to nie jest chłopak, tylko dziewczyna jest.
F – Jak dziewczyna?
M – Normalnie, Karolina, robimy manifę będziemy cycki pokazywać przed 
Urzędem Marszałkowskim w ramach protestu.

Jedna z  polskich stron internetowych poświęcona imionom8, jako jedno ze 
zdrobnień imienia Karolina, odnotowuje właśnie formę Karol. Ferdynand nie 
znał tego zdrobnienia i myślał, że córka umawia się z chłopcem o imieniu Ka-
rol. Ukazana została tutaj różnica pokoleniowa między ojcem a córką.

3.3. Wykorzystanie nazw własnych:
3.3.1. Antroponimy

o.
 3

93

P – Ciszej! Ciszej! Proszę państwa teraz pan w okularach.
Dziennikarz – Mikołaj Kopernik, telewizja satelitarna. Czy prawdą jest, że 
pan pod wpływem alkoholu, urządzał pan awantury i uniemożliwiał korzy-
stanie z toalety sąsiadom?
F – Ja nie lubiem i nie pijem alkoholu.

W tym przykładzie wykorzystano imię i nazwisko polskiego uczonego, żyją-
cego w latach 1473–1543, Mikołaja Kopernika (Grzenia 2003: 216). Komizm 
w tej scenie polega na tym, że imię i nazwisko przypisane zostało dziennika-
rzowi telewizyjnemu.

o.
 3

18

Głos lektora
– Czasy okrutnych rządów faraona Mnemotypa IV i jego rozpustnej i niego-
dziwej żony okrutnej Fernetetetete.

Mnemotyp IV jest nazwą własną, powstałą z  połączenia cząstki mnemo- 
(‘pierwszy człon wyrazów złożonych wskazujący na ich związek znaczeniowy 

8 www.imiona.artykul.com.pl/karolina/ [dostęp: 05.07.2016].
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z pamięcią, zapamiętywaniem’9) i rzeczownika typ10. Imię Mnemotyp pełni nie 
tylko funkcję wskazywania na konkretną jednostkę, ono także charakteryzuje 
ją; w tym przypadku jest to osoba, której nie znamy, nie budzi ona naszej sym-
patii ani zaufania, oraz jest bardzo pamiętliwa. Natomiast cyfra rzymska po 
imieniu ma na celu jeszcze większe upodobnienie tej nazwy własnej do imion 
starożytnych faraonów. Twórca tego imienia, zapewne wzorował się na auten-
tycznym faraonie – Menhotepie11. Imię Fernetetetete to z kolei nawiązanie do 
imienia królowej starożytnego Egiptu Nefretete.

3.3.2. Ideonimy

o.
 4

23 (Nazwa gazety) 
– Telepierdziele

Nazwa gazety powstała analogicznie np. do Teletygodnia. Użyto tutaj cząstki 
tele- (‘tworzy rzeczowniki złożone mające związek znaczeniowy z  telewizją’ 
[Bańko red. 2000, t. 2: 815]) oraz wulgarnego czasownika pierdzielić (‘ktoś kła-
mie’ lub ‘ktoś mówi głupstwa’ [Grochowski 2008: 145]). Nazwa gazety, poprzez 
swój tytuł, sugeruje, że telewizja kłamie lub mówi głupstwa.

o.
 4

13 (Nazwa programu telewizyjnego)
– Gadanie na Śniadanie

Nazwa ta nawiązuje do Pytania na śniadanie, porannej audycji TVP2. Zamiast 
rzeczownika pytanie występuje wyraz potoczny gadanie (‘jeśli ktoś gada, jakieś 
rzeczy, często błahe, niemądre lub nieciekawe, to mówi je’ [ISJP, t. 1, s. 427]). 
Czyli w  programie Gadanie na śniadanie, znajdziemy rozmowy na tematy 
błahe, niemądre lub nieciekawe.

3.4. Wypowiedzi wzbogacone o kontrastujące z całością elementy

o.
 3

53 F (zdenerwowany na Waldemara za to, że nie telefonuje do niego) – W dupie 
mnie ma i ja żem go już gumką myszką z testamentu mego wymazał!

9 www.sjp.pwn.pl/szukaj/mnemo [dostęp: 06.07.2016].
10 ‘Typem nazywamy mężczyznę, którego nie znamy i który nie budzi naszej sympatii 
ani zaufania’ (Bańko [red.] 2000, t. 2: 875).
11 Imię tego faraona zostało odnotowane między innymi przez Guya Racheta (zob. 
Rachet 1995).



71

Czym bawią nas Kiepscy, czyli o komizmie językowym w serialu...

Po zdenerwowanym człowieku można się spodziewać, że będzie używał słow-
nictwa z niższego rejestru, czyli potocyzmów, przekleństw czy nawet wulgary-
zmów, jednak Ferdynand zaskakuje telewidzów i wplata w swoją wypowiedź 
zabawne zdrobnienie (gumka myszka), które kontrastuje z resztą wypowiedzi.

o.
 4

13

(Jedząc obiad przy rodzinnym stole)
M – A słuchaj, a jest tam w ogóle coś ciekawego, bo mnie to osobiście ta na-
zwa muzeum trochę odstrasza.
J – Warto, warto, naprawdę, zaprawdę eksponaty są tam takie różne podłużne 
i wszystkiego sobie można (…) dotknąć, do ręki wziąć poruszać kulturalnie 
[…].
H – Wiesz co Jolasiu, to ja nie wiem, czy to jest akurat dobra promocja kul-
tury dolnośląskiej.
F – Jakiej kultury? Co za kultura, promocja kultury, 25 złotych bierze, ludzie 
na chleb i wino nie mają, a on 25 złotych bierze.

Wypowiedzi Ferdynanda często dotyczą szeroko rozumianego alkoholu; tak 
jest i  w  tym przypadku. Ferdynand zamiast powiedzieć ludzie na chleb nie 
mają, wzbogaca wypowiedź o słowo wino, zapewne chciał ją bardziej sperso-
nalizować i aluzyjnie nawiązać do swojej osoby, która często nie ma pieniędzy 
na alkohol.

3.5. Wykorzystanie słownictwa o ograniczonym zasięgu

o.
 4

05

(Paździoch, w ubraniu Hamleta i trzymający w dłoni czaszkę, odwiedza Fer-
dynanda)
P – Być albo nie być, oto jest pytanie?
F – Panie Paździoch, to nie jest teatr telewizji i jest trzecia w nocy i proszę 
wypierdzielać mnie stąd, dobranoc.
P – Zatem pozwól czerepie rubaszny, że zamienię rekwizyt (zamienia czasz-
kę na butelkę wódki) i zmienię pytanie. Pić albo nie pić.
F – Proszę bardzo (zaprasza do środka).

W tym przykładzie wykorzystano słownictwo książkowe; widoczne jest ono 
w  określeniu czerep rubaszny. Czerep to ‘ludzka lub zwierzęca głowa albo 
czaszka’ (Bańko [red.] 2000, t. 1: 221), natomiast ‘rubaszny sposób bycia, hu-
mor, język itp. jest bardzo bezpośredni i w prosty sposób nawiązuje do przy-
jemności zmysłowych, taki jak jedzenie lub seks’ (Bańko [red.] 2000, t. 2: 517).
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4. Komizm oparty na frazematyce
4.1. Wykorzystanie związków frazeologicznych

o.
 4

30

F – Ja Halinka żem znalazł idealnego kandydata, dla naszej Mariolki, na 
męża, wiesz?
H – Kogo?
F – Bardzo porządnego człowieka, proszę ciebie […].
H – No to kto to jest? Do cholery, wreszcie powiesz, czy nie?
F – Pan Stasiu.
H – Dobranoc […].
F – Pan Stasio posiada sklep monopolistyczny, proszę ja ciebie, kryzys jest, 
ludzie piją, coraz więcej będą pili, jest w podeszłym wieku, kopnie w kalen-
darz, Mariolka zostanie właścicielem sklepu monopolistycznego, będzie się 
jej żyło jak pączku w maśle, proszę ciebie.

Pan Stasio (człowiek po 60-ce) jest właścicielem sklepu monopolowego, 
w którym zakupy robi Ferdynand. Kiepski widzi w nim wyłącznie właściciela 
sklepu, nieważne dla niego, ile ma lat. Natomiast Halina dostrzega w nim wy-
łącznie starszego człowieka, który nie pasuje na męża jej córki Marioli. Ferdy-
nand liczy na wiele puszek piwa, które najprawdopodobniej dostałby po ślu-
bie Marioli i pana Stasia. Zachwalając zalety (w jego mniemaniu) właściciela 
sklepu wykorzystuje dwa frazeologizmy: kopnąć w kalendarz, czyli ‘umrzeć’ 
(Kłosińska, Sobol [red.] 2005: 156) i  żyć jak pączek w  maśle (‘czuć się, wy-
glądać itp. jak pączek w maśle – czuć się, wyglądać bardzo dobrze, mieć do-
skonałe warunki materialne’ [tamże: 346]). Pierwszy związek frazeologiczny 
zostaje użyty w niezmienionej formie, natomiast drugi został karykaturalnie 
zniekształcony.

o.
 4

28

F (do Marioli i Waldemara) – Robić nic nie umiecie, uczyć się nie chcecie.
H – Dzieci wy się zastanówcie, co z wami będzie, jak nas nie będzie?
F – Przecie matka już jedną nogą jest w grobie, już.
H – Ojciec, tylko patrzeć, jak nogami do przodu wyjedzie.
F – A kto nam świeczkę, szakale jedne postawi, kto nam lampiona na grobie 
postawi i zaświeci, kto ja się pytam?
H – Dzieci, ja do was, jako matka, apeluję stąd, tutaj, weźcie swój los w swoje 
własne ręce.

Wykorzystano tutaj trzy frazeologizmy: być jedną nogą w grobie (‘być bardzo 
starym, chorym, bliskim śmierci’ [Kłosińska, Sobol [red.] 2005: 132]), wyjść, 
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wychodzić nogami do przodu (‘umrzeć, najczęściej w szpitalu’ [Bąba, Liberek 
2002: 444]) oraz wziąć, brać coś w swoje, we własne ręce (‘zająć się czymś oso-
biście; samemu czymś pokierować’ [tamże: 690]). Komiczne jest to, że osoby, 
które przytoczyły dwa pierwsze związki frazeologiczne, mówiły o sobie nawza-
jem, ponadto Ferdynand i Halina nie są obłożnie chorzy ani nie leżą na łożu 
śmierci. Na szczególną uwagę zasługuje użyty w stosunku do Marioli i Walde-
mara ostatni z wymienionych frazeologizmów. Słownik podaje cztery warianty 
użycia tego związku frazeologicznego: kto + wziął w swoje ręce + co; kto + wziął 
we własne ręce + co; kto + bierze w swoje ręce + co oraz kto + bierze we własne 
ręce + co. Halina wykorzystała dwa z nich (pierwszy i drugi), a następnie po-
łączyła je ze sobą tworząc frazeologizm wziąć swój los, w  swoje własne ręce. 
Nowopowstały związek zawiera w sobie pleonazm (swoje własne ręce), przez 
co jest jeszcze bardziej zabawny.

4.2. Wykorzystanie przysłów

o.
 4

04

F (o żonie) – Zaprasza mnie na kuskusa.
P – To co pan jeszcze tu robisz? Do jasnej cholery! Kuj pan żelazo, póki 
gorące.
F – Spokojnie, spokojnie, wie pan, co ma wisieć, niech powisi.
P – Byle nie za długo.

Paździoch namawia Ferdynanda, żeby ten poszedł do swojej żony, jednak nie 
mówi tego dosłownie, a używa przysłowia – kuć żelazo, póki gorące oznacza 
‘intensywnie działać w  jakiejś sprawie, wykorzystując sprzyjającą sytuację’ 
(Kłosińska, Sobol [red.] 2005: 200). Paździoch nieco zmodyfikował to przy-
słowie, dodał do niego człon – Pan. Ferdynand odpowiedział mu także przy-
słowiem – co ma wisieć, niech powisi. Jest to nawiązanie do przysłowia co ma 
wisieć, nie utonie, które oznacza ‘co ma się stać, to i tak się stanie, nie można 
tego uniknąć’ (tamże:  620). Człon nie utonie wymieniony został na niech 
powisi. Zmodyfikowane przysłowie, oznacza prawie to samo co jego wersja 
kanoniczna.

(Ferdynand, na głos, odczytuje treść zaproszenia na kolacje u księdza Pączka)
F – W uznaniu zasług dla wybitnego parafianina.
H – Już mi czytałeś, już słyszałam.
F – Pan Bóg jest nie rychliwy, ale jest sprawiedliwy i syny swoje nagradza.
H – Wiesz co Ferdek, zastanówmy się wspólnie, no tak uno momento, właści-
wie to jakie ty masz zasługi?
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o.
 4

15
F – Uuu Halinka, za solidarność może, bo to jednak działało się, też może 
być za dobrość.
H – Nie wiem, nie wiem ale ksiądz chyba wie co robi.

Przysłowie Pan Bóg nie rychliwy, ale sprawiedliwy oznacza, że ‘sprawiedliwości 
zawsze w końcu stanie się zadość’ (Kłosińska, Sobol [red.] 2005: 23). Ferdy-
nand cieszy się, że dostał zaproszenie na kolację u  księdza Pączka, wreszcie 
czuje się doceniony, aby to podkreślić używa przysłowia, a nawet je rozbudo-
wuje, dodając człon „i syny swoje nagradza”. Aby dodany człon bardziej pa-
sował do pierwotnego przysłowia, Ferdynand wystylizował go na staropolsz-
czyznę, umieszczając w nim formę syny12. Wyraz ten odpowiada dzisiejszemu 
biernikowi synów. Bawi kontrast miedzy przestarzałymi formami wyrazowymi 
(rychliwy, syny) oraz rozszerzonym przysłowiem, a resztą wypowiedzi.

5. Komizm oparty na intertekstualności
5.1. Nawiązania polityczne

o.
 4

13

P – Napijmy się wódki.
W – Paszoł won, paszoł won z domu mego, ty łysa mendo, ty sprzedawczyku 
jeden spod znaku targowicy, paszoł won!
P – Dobrze, dobrze, no po cóż te ostre słowa, idę już sobie, idę, idę, wódeczkę 
zostawiam na stole, gdyby pan potem zechciał.
F – Nie chcę! Nie chcę! Nie chcę! Paszoł won!
(Paździoch wychodzi)
F – Ale w tej chwili ja muszę.

Wykorzystano tutaj słowa Lecha Wałęsy – nie chcem, ale muszem13. Nie zostały 
one wprowadzone ciągiem, lecz podzielone na dwie części. Komizm polega 
na tym, że pierwsza część słów Wałęsy zostaje wypowiedziana (przez Ferdy-
nanda) w obecności Mariana Paździocha, natomiast druga po wyjściu gościa, 
kiedy to zdenerwowany Ferdynand stwierdza, że jednak musi napić się wódki. 
Widz dopiero po wyjściu Paździocha z domu Ferdynanda, orientuje się, że jest 
to nawiązanie do słów byłego prezydenta.

12 Syny to rzeczownik liczby mnogiej (w bierniku), należący do dawnej deklinacji 
drugiej (u-tematowej).
13 „Nie chcem, ale muszem. Tak właśnie z rozszczepionymi nosówkami na końcu. […] 
Wałęsa naprawdę powiedział »Gazecie Wyborczej«: Nie chcę być prezydentem. Będę 
musiał być prezydentem” (Bralczyk 2007: 256).
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o.
 3

93
H – Wie pani co, ja nieraz myślałam sobie po prostu, żeby to wszystko opisać, 
żeby ktoś to przeczytał jak ja po prostu z tym człowiekiem żyję od trzydziestu 
lat, jak ja przechodzę gehennę.
Pa – Wie pani co, to jest myśl, niech pani napisze o  tym książkę, najlepiej 
wspomnienia tragicznobiograficzne, niech się ludzie dowiedzą, a pani ulży 
[…].
H – Ale kto to przeczyta?
Pa – Jak to kto? Ja pierwsza przeczytam i powiem pani więcej niech ta książka 
będzie ostrzeżeniem dla innych kobiet w kraju, żeby nie szły tą drogą.

Nawiązano tutaj do znanej wypowiedzi Aleksandra Kwaśniewskiego, która 
miała miejsce podczas konwencji wyborczej LiD w Szczecinie, 9 października 
2007 roku. Kwaśniewski powiedział wtedy: „My wiemy, jak było, i nie idźcie 
tą drogą! Jarosławie Kaczyński! Lechu Kaczyński! Ludwiku Dorn i Sabo! Nie 
idźcie tą drogą!”14.

5.2. Nawiązania literackie

o.
 3

88

H – Mnie się tam nic nie śni, ze zmęczenia, umordowana jestem w odróżnie-
niu od ciebie.
F – Halińcia wspomnisz moje słowa, wspomnisz moje słowa, Niemcy ogniem 
i mieczem nam chcą ekonomicznopolitycznie zaszkodzić.

Ferdynand w  wypowiedzi nawiązał do powieści Henryka Sienkiewicza pt. 
Ogniem i mieczem. Bawi samo umieszczenie tytułu powieści w wypowiedzi, 
ale także i zestawienie tego tytułu z określeniem ekonomicznopolitycznie, osta-
tecznie nie wiadomo, jak lub czym Niemcy chcą nam zaszkodzić.

o.
 4

05

(Paździoch, w ubraniu Hamleta i trzymający w dłoni czaszkę, odwiedza Fer-
dynanda)
P – Być albo nie być, oto jest pytanie. 
F – Panie Paździoch, to nie jest teatr telewizji i jest trzecia w nocy i proszę 
wypierdzielać mnie stąd, dobranoc. 
P – Zatem pozwól czerepie rubaszny, że zamienię rekwizyt (zamienia czaszkę 
na butelkę wódki) i zmienię pytanie. Pić albo nie pić. 
F – Proszę bardzo (zaprasza do środka).

14 www.pl.wikiquote.org/wiki/Aleksander_Kwa%C 5%9Bniewski [dostęp: 07.07.2016].
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Nawiązanie do Szekspirowskiego „być albo nie być, oto jest pytanie”, wyko-
rzystano tutaj dwukrotnie, raz w niezmienionej formie, a następnie w zmo-
dyfikowanej. Komiczna jest modyfikacja,, gdzie czasownik być zastąpiono 
czasownikiem pić. Piździoch zmieniając słowa Hamleta zyskał przychylność 
Ferdynanda, dzięki czemu został wpuszczony do jego mieszkania. 

6. Komizm oparty na stylizacji

o.
 3

53

Pani z  programu telewizyjnego – O  tu ma pani nasrane, tam ma pani też 
nasrane, strasznie ma pani tu jakoś nasrane wszędzie. A teraz króciutka prze-
rwa na reklamę a zaraz po niej pokażę pani Marysi, jak się myje kibel.

Jest to wypowiedź, która wystylizowana została na fragment programu Per-
fekcyjna Pani Domu. W  programie tym Małgorzata Rozenek (tytułowa per-
fekcyjna pani domu) pokazuje, jak należy sprzątać mieszkanie. Na początku 
każdego odcinka prowadząca pokazuje zaproszonym do programu kobietom, 
jaki mają bałagan we własnych domach, a następnie daje rady, jak najskutecz-
niej posprzątać go. 

W przykładzie tym przedstawiona została karykatura tego programu; wi-
doczne to jest zwłaszcza w warstwie leksykalnej wypowiedzi, w której wystę-
pują wulgaryzmy (tu nasrane ‘tutaj jest bałagan’) oraz określenie bardzo po-
toczne (kibel).

o.
 3

53

Kobieta z reklamy – Każda dziewczyna marzy mieć dobry biust i pragnie być 
push up. Sexi Fleksi Deodorant Spray to już no problem. Jak to robię? Bardzo 
prosto psik psik and psik psik again. Sexi Fleksi Deodorant Spray, everybody 
push up!

Ta wypowiedź wystylizowana została na reklamę kosmetyków ESOTIQ For-
mula, w której występuje Joanna Krupa. Reklama ta jest połączeniem dialogów 
w języku polskim z fragmentami w języku angielskim, przez co nawiązuje do 
charakterystycznej mowy Joanny Krupy, która lubi w swoich wypowiedziach 
umieszczać słownictwo angielskie.

Jak widać (w przykładach tutaj zaprezentowanych), scenarzyści serialu gar-
ściami czerpią z bogactwa i możliwości, jakie oferuje współczesna polszczyzna, 
a najczęściej sięgają po zabawę leksyką. Przedstawione w serialu sytuacje czę-
sto ukazywane są w krzywym zwierciadle. Odnoszą się one najczęściej do rze-
czywistych wydarzeń z Polski (niekiedy także do ważnych wydarzeń ze świata) 
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i tu właśnie znajdują zastosowanie różnorodne zabiegi komizmotwórcze, które 
w prześmiewczy sposób je komentują. Celem tych zabiegów jest rozbawienie 
widza.
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Dyskurs akademicki w serialu Uniwerek 
(Универ, 2008–2011)

Abstrakt:
Poniższy tekst stanowi studium dyskursu akademickiego w serialu Uniwerek. W tekście 
analizuję konkretne epizody i interpretuję je jako jednostki dyskursywne. Częściowa 
negacja istnienia w sitcomie dyskursu akademickiego może pomóc wyłonić osobliwą 
głębię, gdyż w  tym przypadku utwór audiowizualny ma bardzo wiele niekoniecznie 
korespondujących ze sobą odsłon.

Słowa kluczowe: 
dyskurs, dyskurs akademicki, życie w akademiku, akademik, serial Uniwerek, Универ

Dyskurs akademicki jest obecny w serialu Uniwerek, ale kamufluje go pozornie 
błaha struktura sitcomu. Widoczna tu kompilacja różnych dyskursów nieko-
niecznie jest obecna w każdym serialu opisującym życie w akademiku. Żeby 
wyłonić najbardziej istotne elementy dyskursu akademickiego w opisywanym 
utworze, bo możemy tu mówić o swego rodzaju dyskursywnej mozaice, należy 
prześledzić jego strukturę (tytuły odcinków, bohaterów, ich działania i charak-
terystyki oraz zamysł twórców) i treść.

1. Serial Uniwerek
Uniwerek to sitcom, a więc gatunek serialu oparty głównie na gagach, żartach 
i sytuacyjnej grze z widzem. Komedia jest w wielu miejscach oparta na formule 
„na siedząco”, jak zauważa większość oglądających1, lub komedia sytuacyjna, 
jak nazywa ją Michał Puczyński w dalszej części swojego artykułu. Druga de-
finicja jest bardziej poprawna ze względu na oficjalne nazewnictwo (z ang. si-
tuational comedy).

Gra z widzem w sitcomie bazuje głównie na wychwyceniu zabawnych sy-
tuacji w  zamkniętym środowisku; zwykle występuje tylko kilku bohaterów, 

1 Zob. M. Puczyński, „Siedząca komedia”, czyli kilka słów o  sitcomach, 2014, http://
lifesgoodblog.pl/siedzaca-komedia-czyli-kilka-slow-o-sitcomach [dostęp: 5.07.2016].
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a akcja prowadzona jest i rozwija się za pomocą rozmów, z których widz czer-
pie wiedzę o rozwoju wydarzeń. Wiele gagów opiera się również na charakte-
rystyce czy stereotypizacji przedstawianych postaci. Będzie to doskonale widać 
na podstawie podanego w dalszej części artykułu opisu studentów z Uniwerka.

Serial jest produkcją rosyjskiego kanału telewizyjnego TNT, gdzie był po-
kazywany od 25 sierpnia 2008 do 19 maja 2011 roku2. Miał pięć sezonów. Wy-
stępowała w nim plejada gwiazd rosyjskiego małego i dużego ekranu. Niektóre 
z nich właśnie tam rozpoczynały karierę. Stałymi bywalcami akademika byli 
m.in.: Witalij Gogunskij (Eduard „Kuzia” Kuźmin), Aleksiej Gawriłow (Gosza 
Rudkowskij), Marija Kożewnikowa (Ałła Griszko), Andriej Gajdulian (Sasza 
Siergiejew), Walentina Rybcowa (Tania Archipowa), Aleksiej Klimuszkin (Syl-
wester Siergiejew), Ararat Keschyan (Artur „Mikaił” Mikaeljan) czy Stanisław 
Jaruszyn (Anton Martynow).

Jak wspomniano, najważniejszy dla intrygi był charakter poszczególnych 
bohaterów, ponieważ są oni przedstawieni bardzo stereotypowo:
- Ałła to „głupia blondynka”, chcąca bogato wyjść za mąż;
- Gosza to typowy organizator, sprytny i chytry, ale jednocześnie straszny 
seksoholik;
- Kuzię widz uważa raczej za dającego się oszukiwać, niezwykle dobrego, ale 
głupiego osiłka;
- Sasza to typowy „bogacz w łachmanach”, poszukuje szczęścia, spełnienia 
i miłości;
- Tania natomiast ma rys przeciwważny do Ałły jako kontrast, gdyż koleżanki 
mieszkają w  jednym pokoju. Bohaterka chce skończyć studia, jest mądrą, 
uczącą się dziewczyną, ale wcześniej, przed poznaniem Saszy, nie miała szczę-
ścia w miłości i strasznie wstydzi się swoich związków, a wręcz je ukrywa.

Należy zwrócić uwagę, iż obecność tego typu postaci jest cechą systemową 
bajki magicznej, na co uwagę zwrócił Władimir Propp. W pracy Morfologia 
bajki magicznej uczony zauważa, iż większość działań postaci można rozpisać 
na funkcje stereotypizujące treść samej bajki (Propp 2011: 28–62), a te skupić 
wokół poszczególnych bohaterów. Na podstawie tej klasyfikacji można do-
strzec, że również w Uniwerku mamy do czynienia z:
1. kręgiem działań antagonisty (złoczyńcy), w  którego rolę wciela się ojciec 
Saszy, Sylwester Andriejewicz, próbujący zniechęcić syna do nauki;

2 Archiwalne odcinki oraz wiadomości o  serialu z  2008–2011 roku można oglądać 
i czytać na stronie https://univertv.org/univer/, na podstawie której zamieszczam po-
dane w tekście informacje oraz opisuję epizody. Zob. Универ онлайн, 2009–2016, ht-
tps://univertv.org/univer/ [dostęp: 18.04.2016].



80

Joanna Baum

2. kręgiem działań darczyńcy (dawcy), również Sylwestra Andriejewicza, 
który przekazuje bohaterom magiczny środek w postaci wciąż brakujących im 
pieniędzy;
3. kręgiem działań pomocnika, w  którego rolę jakby wspólnie wcielają się 
wspomniany Gosza i Kuzia. Pierwszy daje bohaterowi rozsądek, inteligencję, 
zaradność, a drugi – siłę fizyczną i wytrwałość (również w przyjaźni);
4. kręgiem działań królewny, skupionym wokół Tani, która, pomimo demon-
stracyjnej niechęci wobec mężczyzn, marzy o „tym jedynym”;
5. kręgiem działań bohatera, którego uosabia Sasza. Można przypisać mu po-
wyższą funkcję ze względu na to, iż sam decyduje się na rozpoczęcie studiów 
w Rosji, mimo że antagonista sobie tego nie życzy, sam też skupia się na poszu-
kiwaniu „złotego środka”, który nie będzie miał nic wspólnego z pieniędzmi 
jego ojca;
6. kręgiem działań fałszywych bohaterów, którymi w serialu wydają się być od 
strony bohatera – Gosza, a od królewny – Ałła. Wprawdzie nie przyczyniają 
się oni do nieszczęść czy rozmaitych przeszkód, które muszą przezwyciężyć 
główni bohaterowie, ale scenarzyści poświęcają im wiele epizodów. Są lubiani 
przez widownię. Nie można ich jednak uznać za głównych bohaterów, pomimo 
że również na swój sposób poszukują sensu życia oraz miłości;
7. brakuje tylko kręgu działań wysyłającego, gdyż bohater sam decyduje się na 
swój los (ibidem: 75–76).

Takie stereotypowe ukazanie głównych bohaterów sitcomu oraz układ fa-
bularny, nie łączący poszczególnych odcinków w jednolitą całość tematyczną 
mogły pomóc twórcom w napisaniu spójnego, podobającego się widzom sce-
nariusza, na co wskazują przytaczane przeze mnie poniżej opinie fanów Uni-
werka o nickach 7 sonechko123 i 8 sonechko123:

мне универ не особо понравился, только последний сезон, в котором 
появился антон более менее)) а вот его продолжение – универ.новая об-
щага очень даже ничего, смотрю каждую серию каждого сезона и с не-
терпением жду новый))3;

3 „Uniwer nie bardzo mi się spodobał, tylko ostatni sezon, w którym pojawił się anton 
tak około)) ale jego kontynuacja uniwer.nowy akademik nawet bardzo mi się podoba, 
oglądam każdy odcinek każdego sezonu i niecierpliwie oczekuję następnego” [tłum. 
Joanna Baum, ort. zach.]. Zob. Рецензия на Сериал «Универ», 2011, http://tushkan.
tv/publ/recenzii_na_filmy/recenzija_na_serial_quot_univer_quot/6-1-0-181 [dostęp: 
18.04.2016].
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не могу понять почему всем так нравятся парочка тани и саши, мне на-
пример совершенно они не нравятся, какие-то гномы не интересные!! 
И зачем только о них отдельный сериал сняли, еще хуже чем смотреть 
на них в универе4.

Co ciekawe, serial spodobał się widowni rosyjskiej na tyle, że na kanale te-
lewizyjnym i internetowym TNT ukazuje się wciąż (już od pięciu lat) kontynu-
acja tego popularnego sitcomu pod tytułem Uniwerek. Nowy akademik (Уни-
вер. Новая общага; wznowienie nastąpiło niedługo po zakończeniu pierwszej 
części serialu, czyli w październiku 2011 r.)5. Część aktorów pierwowzoru wy-
stępuje w  kontynuacji. Doprowadziła do tego oczywiście ogromna popular-
ność poprzedniej serii oraz to, że widzowie chcieli poznać dalsze losy swoich 
ulubionych bohaterów.

Recenzji serialu sprzed lat jest dzisiaj niewiele. Mimo to Uniwerek został za-
pamiętany przez fanów jako wspaniała satyra na życie studenckie. Mieszkanie 
w pokoju w akademiku, nieudany seks, rozmowy do rana czy zawalona sesja 
to dopiero część tematów życia akademickiego, poruszonych przez reżyserów 
serii, Piotra Toczilina, Żannę Kadnikową, Iwana Kitajewa i Romana Samgina6. 

Wśród interesujących materiałów należy wskazać relację na portalu „Tu-
shkan.tv”7. Dość zdawkowa – poruszyła jednak czytelników strony i widzów 
serialu. Pojawiło się pod nią wiele komentarzy dotyczących życia studenckiego 
w ogóle, gdyż pod te właśnie struny recenzent podciągał cały zestaw użytych 
przez siebie środków: przedstawione w skrócie losy bohaterów, romanse se-
rialowych postaci (w tym związek Saszy i Tani) oraz komizm sytuacji, w które 
popadają przyjaciele z akademika itd. 

Należy zwrócić uwagę, iż sama recenzja ukazała się pod koniec wyświe-
tlania pierwszej części przygód serialowych bohaterów (2 maja 2011 r.), na-
tomiast komentarze czytelników pojawiały się sukcesywnie, ale tylko jeden 
z nich pochodzi jeszcze z maja 2011 roku, natomiast reszta już z 2015, więc 
należy przypuszczać, wnosząc również z  treści tych krótkich wiadomości 

4 „Nie mogę zrozumieć czemu wszystkim tak podoba się pareczka tania i sasza, mi na 
przykład zupełnie się oni nie podobają, jakieś takie gnomy nieinteresujące!! I czemu 
tylko o nich zrobili oddzielny serial, jeszcze gorzej niż patrzeć na nich w uniwerze” 
[tłum. Joanna Baum, ort. zach.]. Ibidem.
5 «Универ», 2004–2016, http://new-univer.tnt-online.ru/ [dostęp: 18.04.2016].
6 Универ (сериал 2008–2011), 2003–2016, http://www.kinopoisk.ru/film/421897/ 
[dostęp: 18.04.2016].
7 Рецензия… op. cit.
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tekstowych, iż czytelnicy recenzji byli powodowani nie tylko pierwszą „starą” 
serią, ale również jej porównaniem z drugą – nową.

2. Dyskurs akademicki i sposób jego pokazania
W serialu jest mało epizodów ściśle związanych z  tradycyjnie rozumianym 
dyskursem akademickim, definiowanym jako system komunikacji na linii wy-
kładowca – student, jak zostało to opisane na przykład w podręczniku Dyskurs 
akademicki. Ujęcie systemowe Stefana Jerzego Rittela. Uczony ma do problemu 
podejście typowo metodologiczne. Według niego system uniwersytecki, jak 
każdy system w ogóle, powinien opierać się o  takie podstawowe cechy kon-
strukcyjne, jak: 
- holizm, oznaczający rozpatrywanie zjawisk, obiektów, procesów, zdarzeń itp. 
jako całości;
- kompleksowość, tj. ujawnianie spostrzeżeń i relacji wewnętrznych rozpatry-
wanych zjawisk;
- esencjalizm – badanie zjawisk za pomocą cech istotnych i relacji między nimi;
- kontekstowość, tj. rozpatrywanie zjawisk w ich otoczeniu;
- teologizm, tj. ujmowanie zjawisk i procesów jako działania celowego (Rittel 
1996: 9).

Inną definicję przedkłada K. M. Szylichina:

Академический дискурс – сфера коммуникации, связанная со специ-
фической сферой человеческой деятельности – получением и  транс-
ляцией научного знания. Академический дискурс неоднороден: 
он включает в себя ситуации научной и образовательной коммуника-
ции [...]8.

Cechy tego dyskursu są oczywiście obecne w Uniwerku i postaciach jego 
bohaterów, ale reżyserzy używają wskazanych pojęć nieco inaczej, co jest in-
formacją dla widza, że serial stanowi satyrę, a nie przedstawienie zwyczajnego 
uczelnianego życia.

8 „Dyskurs akademicki – to sfera komunikacji, związana ze specyficzną sferą działal-
ności człowieka – otrzymywaniem i przekazywaniem wiedzy naukowej. Dyskurs aka-
demicki nie jest jednorodny. Jest powiązany z komunikacją naukową i pedagogiczną” 
[tłum. Joanna Baum]. Zob. К.М. Шилихина, 2013, Ирония в академическом дис-
курсе, „Вестник Воронежского государственного университета. Серия: Филоло-
гия, Журналистика”, numer 1, Воронеж, s. 115.
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Pośród nielicznych fragmentów ilustrujących dyskurs akademicki w poda-
nym przez Rittela oraz Szylichiną sensie można naświetlić zdarzenia występu-
jące epizodycznie między innymi w pierwszych trzech odcinkach serii, a więc:

Scena 1. Przyjazd Saszy do akademika i  przyniesienie przez niego pod-
ręczników z biblioteki uniwersyteckiej, z których później uczy się Gosza, by 
udowodnić swojej byłej (?) dziewczynie Larze, że ma co innego do roboty niż 
zadawanie się z nią.

Scena 2. Rozmowa Saszy z  tatą, Sylwestrem Andriejewiczem o porzuce-
niu nauki i życia w tym „przeklętym i brudnym” akademiku. Tata chce zmusić 
Saszę, by poszedł z nim odebrać dokumenty z dziekanatu. W końcu dopnie 
swego, ale syn wraca do nauki fizyki i astronomii, które naprawdę go pociągają.

Scena 3. Gosza i Kuzia udają studentów dziennikarstwa, by dowiedzieć się 
więcej o swoim prześladowcy, nowym chłopaku Lary. W tym celu przychodzą 
na wykład z teorii pisania artykułów, ale Kuzia szybko zasypia. Profesor, nie-
zadowolony z tego, przychodzi zapytać, czy „młodzian” chce pozostać na liście 
studentów.

Scena 4. Tani został zaproponowany wcześniejszy termin zaliczenia egza-
minu z prawa karnego. Najpierw uczy się pilnie w akademiku, a potem przy-
chodzi zestresowana na zaliczenie. Wykładowca jest poruszony jej ogromną 
wiedzą i chce zaprosić ją do wygłoszenia referatu na konferencji, na którą po-
jechaliby razem pociągiem. Po tej propozycji dziewczyna ucieka, myśląc, że to 
oferta seksualna, a nie propozycja służąca rozwojowi naukowemu, jak chciał 
egzaminator.

Scena 5. Pijany po spotkaniu z Tanią w barze Sasza wpada do sali, w któ-
rej docent prawa karnego wciąż czeka na powrót dziewczyny. Skacze po jego 
teczce z ważnymi dyskietkami i referatem naukowym na wspomnianą wcze-
śniej konferencję. Obrzuca wykładowcę wyzwiskami. 

Scena 6. Przyjaciele Saszy, Ałła, Gosza i Kuzia oddają dziekanowi prezenty 
otrzymane od Sylwestra Andriejewicza w  zamian za pomoc w  pozbawieniu 
jego syna miejsca na uniwersytecie, by ten nie wylewał ich kolegi z akademika 
i ze studiów na fakultecie astronomii na Wydziale Fizyki. Sędziwy dziekan jest 
obrażony taką łapówką. Wszystko kończy się naganą dla studentów, ale po me-
diacjach nie zostają oni wysiedleni z  akademika, ani wyrzuceni ze studiów.

Takich epizodów, koncentrujących się na pokazaniu relacji student – wie-
dza lub student – wykładowca, w serialu jest niezwykle mało. Występują one 
tylko w zabarwieniu satyrycznym, ironicznym lub erotycznym. Nie wchodząc 
w głębsze wyjaśnienia, można powiedzieć, że satyryczność jest cechą typową 
dla rosyjskich seriali komediowych w ogóle, o czym traktuje między innymi 
opublikowana w  tomie pokonferencyjnym Seriale w  kontekście kulturowym. 
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Sfery życia – z życia sfer z 2016 r. analiza humoru politycznego w kreskówce 
Mult Lichnosti w ujęciu parodystyczno i groteskowym (Baum 2016: 100).

Można powiedzieć, że podane powyżej przypadki wykorzystania dyskursu 
akademickiego nie mają może większego wydźwięku w  kontekście całości 
Uniwerka, a jako jednostki tekstowe wypadają prześmiewczo. Stąd też tak nie-
wielka ich ilość. Twórcy sitcomu skupiają się natomiast prawie wyłącznie na 
życiu studenckim w  akademiku. Po pierwsze, dlatego, że serialowe sceny są 
wytworem fikcyjnym i  umownym, a  pewnie bardziej popularne i  łatwiejsze 
do pokazania były epizody, gdzie więcej mówiło się o seksualności bohaterów 
i ich spotkaniach towarzyskich. A po drugie, później (po dziesiątym odcinku) 
w serialu rozkwita wątek miłości Tani i Saszy, na którym już do końca będą się 
skupiać scenarzyści. 

Ważna dla omawianego problemu książka Tekst, dyskurs, komunikacja 
międzykulturowa Anny Duszak mówi o dyskursie bardziej ogólnie i odnosi go 
do kultury w ogóle, nie tylko do szeroko rozumianej działalności uniwersytec-
kiej. Z tej publikacji czytelnik dowie się więcej o: 
- komunikowaniu interesujących go treści innym użytkownikom kultury za 
pomocą takich, często obecnych w serialach chwytów, jak segmentacja tekstu 
(na której oparte jest założenie powstania sitcomu) (Duszak 1998: 136–149); 
- mnemotechnicznych sygnałach makrokulturowych, np. tytułach odcinków 
i ich pochodnych (ibidem: 128–136);
- retorycznych podstawach orientacji w tekście, np. podziale na dialogi i dida-
skalia (ibidem: 149–172). 
Uczoną w  rozdziale Typologia zdarzeń komunikacyjnych interesuje również 
kontekstualne ujęcie problemu serialu (czyli, co zauważalne w odniesieniu do 
Uniwerku – realne życie studenta w akademiku we współczesnej Rosji) (ibi-
dem: 173–241).

Opisywany sitcom składał się z krótkich dwudziestopięciominutowych od-
cinków, które w telewizji przedzielone były jeszcze przerwą na reklamy. Stwa-
rzało to łatwą do polubienia przez widza jednostkę, którą można obejrzeć wie-
czorem przy piwie ze znajomymi albo w przerwie od codziennych domowych 
czynności. Ponadto każdy z odcinków starego serialu miał tytuł, wskazujący na 
to, co będzie się działo, np. Przyjazd Saszy (Приезд Саши), Trawka (Трава), 
„Kureczka ciągiem/obok” („Курица рядом”), Pocałunek Dżessiki (Поцелуй Джес-
сики). Tym samym Uniwerek nie wyróżniał się w znaczący sposób od innych 
produkcji rosyjskich tego typu i był nastawiony na jak największą oglądalność.

To jednak nie wyjaśnia podejścia do dyskursu akademickiego w  serialu. 
Gdzie można szukać wskazówek, jak go rozumieć? Według mnie w  pojęciu 
dyskursu życia akademickiego/studenckiego lub dyskursu kultury studenckiej.
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Tego tematu dotyczy wiele prac. Na różnym materiale opracowały go m.in.: 
A. J. Łarionowa i W. A. Buriakowska, które w swoich dysertacjach podają defi-
nicje wspomnianych dyskursów na podstawie studenckich graffiti (Ларионова 
2011: 6–11) i szeroko rozumianej masowej kultury (Буряковская 2014: 8–54).

Dla scharakteryzowania kontekstów tematycznych i zdarzeniowych w Uni-
werku najprościej poszukać różnych sensów dyskursu bezpośrednio w epizo-
dach serialu, które wskazują nam drogę rozumowania właśnie poprzez swoje 
tytuły, co zostało już nakreślone w artykule. Nie znajdziemy wśród nich nazw, 
które poparliby nasi szkolni pedagodzy. Chociażby nagłówki takie, jak: Przy-
jazd Saszy, „Kureczka ciągiem/obok” czy Trawka, wskazują, że mamy do czy-
nienia raczej z ogółem życia studenckiego, a więc przyjazdem i zajęciem łóżka 
w akademiku, przez nieznanego nikomu Saszę (co wiąże się z jednoczesnym 
przedstawieniem bohatera), pracą dorywczą studenta czy jego inicjacją nar-
kotykową. Widoczne jest, że serial ma niewiele wspólnego z samym procesem 
kształcenia na uczelni, której nazwy nie poznajemy do końca trwania serii. 

Akcja większości epizodów toczy się w akademiku i jest często prowoko-
wana przez bardzo stereotypowo ujęty konflikt między Saszą, szukającym wła-
snej drogi w dorosłość, a jego ojcem Sylwestrem Andriejewiczem, który, będąc 
miliarderem z listy magazynu Forbes, może pozwolić sobie na różne ekscesy 
i ekscentryczne wydatki, jak na przykład zamówienie swojemu synowi i jego 
koledze Goszy prostytutek w  celu inicjacji seksualnej, opłacenie jedynakowi 
całodobowej ochrony w akademiku i na uczelni czy wysłanie go na studia do 
lepszego uniwersytetu w Londynie.

W kolejnych epizodach serialu często jest mowa o seksie i związkach dam-
sko-męskich. Na przykład w rozmowach między koleżankami z pokoju Ałłą 
i Tanią, czy w przedstawionych w formie onirycznej wyobrażeniach chłopców 
(Goszy i Kuzi) mieszkających w pokoju z Saszą. Często również na ekranie do-
chodzi do ekscesów seksualnych lub ich zapowiedzi (kupno gumowej lali w sex 
shopie w piątym odcinku pierwszego sezonu, ostatnie spotkanie Goszy z Larą, 
zakończone nieudanym spółkowaniem i wiele innych). Na ekranie znajdziemy 
też prawdziwą, młodzieńczą miłość. Zakochują się w sobie Sasza i Tania, jed-
nak na początku wstydzą się do tego przyznać przyjaciołom z bloku, co z kolei 
sprowadza na nich lawinę zabawnych sytuacji. 

Wiele odcinków skupia się na materialnej sferze życia i  działalności za-
robkowej studentów z akademika Saszy. Zwykle w pierwszych tygodniach po 
otrzymaniu stypendium przyjaciele żyją „na bogato”, kupują szampana i jedzą 
smażone jajka i kartofle na śniadanie. Gorzej jest w późniejszym okresie, a w 
szczególności w ostatnim tygodniu miesiąca, kiedy stypendium nie wystarczy 
nawet na najgorsze jedzenie. Wtedy chłopcy muszą poświęcić się i iść do pracy. 
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I  to ciężkiej pracy. Sasza, będący synem miliardera, rozładowuje wagony to-
warowe gdzieś w Moskwie. Jego koledzy, z początku też chętni do współpracy, 
rezygnują po otrzymaniu od ojca chłopaka zadatku w wysokości wielokrotno-
ści swojego standardowego stypendium na sprowadzenie Saszy z powrotem do 
akademika. Gosza nazywa nawet to zajęcie swoją pracą. 

Często w serialu mówi się o alkoholu, ale to już w tradycyjnym, rosyjskim 
ujęciu. Napitki nic nie szkodzą, a mogą pomóc w nauce lub posłużyć jako le-
karstwo czy rozrywka. Dlatego można i warto pić. Tradycyjnie, kłótnie między 
mężczyznami a kobietami wywiązują się właśnie o nadmierne spożycie napo-
jów alkoholowych i, w związku z  tym, życie w biedzie pod koniec miesiąca. 
Czasem jednak poruszany jest również temat innych nałogów, a więc: inicjacji 
narkotykowej Saszy i jego reakcji na pierwsze spożycie używki, seksoholizmu 
Goszy czy nadmiernego umiłowania sportów walki, odżywek dla sportowców 
i sterydów przez Kuzię itd.

Mimo wszystko, najważniejsze i  kolosalne znaczenie dla rozwoju wyda-
rzeń w  serialu oraz w  późniejszym jego sequelu Uniwerek. Nowy akademik 
czy, będącej epigonem tego sitcomu, serii Sasza i Tania, poświęconej już tylko 
głównym bohaterom – jest wzajemna miłość i  szczęście pierwszoplanowej 
młodej pary. Na tym związku koncentrują się bowiem późniejsze losy wszyst-
kich bohaterów. Od śledzenia pierwszych chwil w akademickim życiu Saszy 
przechodzimy do podglądania jego pierwszej prawdziwej miłości.

Kolejnym ważnym ujęciem dyskursu akademickiego w Uniwerku stał się 
dyskurs sławy i bogactwa. Ten kontekst eksploatowany jest w  serialu już od 
pierwszych minut, gdy Ałła, mająca obsesję na punkcie wielkich pieniędzy 
i wypatrująca miliardera „w morzu szarzyzny”, kartkuje Forbesa z listą najbo-
gatszych Rosjan, na której znalazł się Sylwester Andriejewicz, akurat w mo-
mencie, gdy ten znalazł się w akademickiej kuchni i oczekiwał powrotu syna 
z  uczelni. Bogactwo i  swoboda finansowo-obyczajowa jaskrawo kontrastują 
z biedą, w której żyją studenci. Skłania to do refleksji nad tym, co w życiu na-
prawdę ważne. Czy pieniądze się liczą i w jakim stopniu? Na to pytanie również 
chce odpowiedzieć biedny (z wyboru) student Sasza. Jego bardziej wygadany 
i doświadczony kolega Gosza zdaje się podsuwać mu odpowiedź, że to właśnie 
kasa się liczy, ale nie chce sprawiać Aleksandrowi przykrości, o czym świadczy 
chociażby to, że w jednym z epizodów przyjmuje zadatek na jedzenie od Sylwe-
stra Andriejewicza, ale nie mówi Saszy, skąd wziął pieniądze. 

Kolejnym, bardziej już odnoszącym się do sławy i zazdrości, przykładem 
omawianego dyskursu jest odcinek Pocałunek Dżessiki, w którym scenarzyści 
przedstawili historię znajomości głównego bohatera z Jessicą Albą, która miała 
się z nim trzykrotnie całować. Sasza opowiada cały ten epizod swojego życia 
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Tani, przedstawiając go jako wyrwany z  kontekstu i  dla niego zupełnie nie-
istotny. Mimo wszystko przeciwniczka budzi w dziewczynie nieposkromioną 
zazdrość. W końcu, by powrócić do atmosfery szczęścia i miłości w swoim roz-
poczynającym się związku, Sasza musi skłamać, że cała ta historia została wy-
myślona i nigdy się nie wydarzyła, mimo że z oglądanych w samotności zdjęć 
na komputerze głównego bohatera widz poznaje prawdę.

3. Podsumowanie
Omawiany serial to typowy sitcom. Bardzo ustereotypizowany, zwłaszcza je-
śli chodzi o charakterystyki i działalność bohaterów. Analizę tych formalnych 
jego aspektów można więc w całości podporządkować teorii funkcji bajki ma-
gicznej przedstawionej w dziele Morfologia bajki magicznej Proppa. Okaże się 
wówczas, że w  perspektywie spojrzenia całościowego, z  każdym bohaterem 
związana jest jedna główna funkcja, chociaż, jak to bywa w utworach współ-
czesnych, epizodycznie funkcje te mogą przechodzić z bohatera na bohatera.

W serialu widz znajdzie skomplikowane historie, opisujące zetknięcia bo-
haterów z wykładowcami i nauką na uniwersytecie, ale epizody z tym związane 
mają za zadanie ubawić, a nie zanudzić oglądającego. Trudno mówić konkret-
nie o dyskursie akademickim w ujęciu metodologicznym w Uniwerku, gdyż na 
ekranie rozmaite płaszczyzny i wątki się mieszają i obracają jedne w drugie. 
Odcinki nie są między sobą powiązane. Funkcjami spajającymi w całość oma-
wiany serial mają być: obecność wciąż tych samych bohaterów i ich wzajemne 
związki (przyjaźnie i miłości), które jednak częściej rozpadają się niż trwają 
w niezmienionej formie. 

Na ekranie widz zobaczy życie typowego rosyjskiego studenta. Pośród wy-
darzeń przedstawionych w  sitcomie znajdują się ponadto epizody dotyczące 
używek, zarobków, stypendiów, biedy, bogactwa, bójek i  głupich młodzień-
czych wybryków. Dlatego można powiedzieć, że widownia rosyjska zakochała 
się w tym serialu właśnie z powodu jego drugiego dna, które jednocześnie de-
prawuje i skłania do refleksji. 
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Funkcja humorystyczna antroponimów 
w Jak poznałem waszą matkę

Abstrakt:
Podstawową funkcją nazw własnych jest jednostkowa identyfikacja pociągająca za 
sobą wyodrębnienie z  tła. Jednak zarówno w codziennej komunikacji, jak i  literatu-
rze i filmie, nazwy własne są niejednokrotnie używane w celu uzyskania wielu innych 
efektów (takich jak chociażby ośmieszenie czy deprecjacja denotatu). Tematem arty-
kułu jest funkcja humorystyczna pełniona przez nazwy własne bohaterów w serialu Jak 
poznałem waszą matkę. Najczęstszą przyczyną humorystycznej interpretacji jest od-
czytana w nazwie niespójność. W oryginale badanego serialu funkcja humorystyczna 
pełniona jest przez antroponimy pojawiające się w siedemdziesięciu dziewięciu sytu-
acjach. Celem badania jest zweryfikowanie wpływu polskiego tłumaczenia (lektora) na 
zachowanie bądź zanik badanej funkcji.

Słowa kluczowe:
onomastyka, onimizacja, apelatywizacja, humor nazw własnych, 
Jak poznałem waszą matkę

Jak poznałem waszą matkę to amerykański serial komediowy obejmujący 9 se-
zonów wyemitowanych w latach 2005–2014. Ze względu na gatunek, jednym 
z  podstawowych zadań każdego odcinka jest bawienie widza. Cel ten reali-
zowany jest na wiele sposobów, w tym językowych i onomastycznych. Jedną 
z podstawowych kategorii we współczesnych badaniach humoru werbalnego 
jest teoria niespójności (Rutkowski 2006: 398), w oparciu o którą zbadana zo-
stała funkcja humorystyczna nazw własnych bohaterów w oryginalnej wersji 
językowej serialu (Gibka 2016). Wynikiem tego badania był opis siedemdzie-
sięciu dziewięciu sytuacji, w których nazwy własne posiadają element humory-
styczny jako właściwość tekstu i w zależności od kompetencji humorystycznej 
widza mogą go śmieszyć. Dla większej przejrzystości i przystępności, sytuacje 
te zostały podzielone na dziewięć grup tematycznych: przezwiska, imiona na-
dane sobie/komuś, fałszywa etymologia, imię+apelatyw, imiona obcego po-
chodzenia, imiona pomylone, prywatny dowcip, onimizacja i apelatywizacja. 
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Celem tego studium będzie zbadanie tych samych sytuacji w polskiej wersji 
językowej serialu. Do badania wybrany został tekst stworzony przez Jacka Mi-
kinę i Błażeja Kubackiego na zlecenie Comedy Central Polska – Synthesis Me-
dia, gdyż jest to jedyna wersja, która powstała dla wszystkich sezonów1.

Teoria niespójności w uszczegółowieniu Thomasa Veatcha zakłada, że „wa-
runkiem koniecznym i wystarczającym do uzyskania efektu humorystycznego 
jest współwystępowanie w umyśle odbiorcy tekstu 1) podstawowej, normalnej 
wizji rozwoju sytuacji, i 2) wizji z naruszeniem […] pewnych elementów tej sy-
tuacji” (za Rutkowski 2006: 399). Istotne jest zatem, „aby początkowym stanem 
było poczucie zaburzenia, zaś uświadomienie stanu normalnego – rozładowu-
jące początkowe napięcie […] – następowało na drugim etapie” (Rutkowski 
2006: 399). Ponieważ jedną z głównych cech odróżniających nazwy własne od 
wyrazów pospolitych jest brak znaczenia (nazwa własna nie orzeka o denota-
cie), podstawowym rodzajem niespójności jaki może pojawić się w odbiorze 
nazw własnych, jest opozycja nieznaczące – znaczące, która pojawia się, gdy 
nomen proprium odczytane jest jako nomen appellativum lub odwrotnie (Rut-
kowski 2006: 400). Taka mylna percepcja nazw własnych i pospolitych może 
być również określona mianem chwilowych (ponieważ ich efekty nie zostają 
utrwalone w leksykonie ani onomastykonie) onimizacji i apelatywizacji. Naj-
prostsze definicje tych procesów zostały sformułowane następująco: onimi-
zacja – „stawanie się apelatywu onimem” (Cieślikowa 2006: 49), apelatywiza-
cja – „nazwa własna staje się nazwą pospolitą” (Cieślikowa 2006: 51). Można 
zatem przyjąć, iż element humorystyczny omawianych sytuacji jest wynikiem 
obecnego w  nich procesu chwilowej onimizacji lub apelatywizacji, dlatego 
o utrzymaniu tego elementu w polskiej wersji językowej decyduje zachowanie 
odpowiedniego procesu. Mniejsze znaczenie ma natomiast pozostanie przy 
dokładnym tłumaczeniu konkretnego apelatywu czy onimu.

Wśród wymienionych dziewięciu grup tematycznych, jedyną kategorią, 
w której element humorystyczny wszystkich sytuacji został zachowany w pol-
skim tłumaczeniu, jest fałszywa etymologia (tylko 4 sytuacje). Kategoria ta 
obejmuje sceny, w których elementy świata fikcyjnego (karaoke, zamawianie, 

1 Informacja pochodzi z badanej wersji dźwiękowej, na końcu której lektor przedsta-
wia tłumacza.
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Dzień Desperacji i  Kodeks Bracholi2) są przedstawiane jako pochodzące od 
nazwisk ich rzekomych twórców.3

Ted: “Why do they call it »karaoke«, 
anyhow? Was it invented by a woman 
named Carrie Okie? These are the kinds 
of things I think about.”
A woman he flirts with: “»Karaoke« is 
Japanese for empty orchestra.” S1E10

Ted: „Dlaczego nazywają to karaoke? 
Wymyślała to jakaś Kara Oke? Nie mam 
pojęcia”.
Kobieta, z którą flirtuje: „Po japońsku 
oznacza to pustą orkiestrę”.

Barney: “You never called dibs.”
Ted: “Dibs were implied.”
Barney: “Implied dibs? You are spitting 
on the grave of Sir Walter Dibs, inven-
tor of the dibs.” S6E1

Ted: „Nie możesz zamówić dziewczyny, 
z którą może chciałbym porozmawiać”.
Barney: „Ty nie zamówiłeś”.
Ted: „To było oczywiste”.
Barney: „Oczywiste?” Ted: „Tak”.
Barney: „Znieważasz pamięć Waltera 
Zamawy, który wynalazł zamawianie 
w XVII wieku”.

Barney: “February 13: Desperation Day.”
Robin: “That’s not a thing.”
Barney: “It’s a thing. Much like Valen-
tine’s Day itself, Desperation Day dates 
back thousands of years. Weddings were 
forbidden under ancient Roman law, 
so Saint Valentine performed them in 
secret, under threat of death.”
Ted: “That’s actually true.”
Barney: “Wait, there’s more.”
Ted: “This won’t be.”
Barney: “And right by Saint Valentine’s 
side was his best bro, Saint Desperatius, 
there to pick off insecure bridesmaids.” 
S6E16

Barney: „Trzynastego lutego – Dzień 
Desperacji”.
Robin: „Nie ma takiego dnia”.
Barney: „Otóż jest i ma bardzo długą 
tradycję. W starożytnym Rzymie śluby 
były karane śmiercią, a św. Walenty 
udzielał ich w tajemnicy”.
Ted: „To prawda”.
Barney: „To nie wszystko”.
Barney: „Przy Walentym zawsze był 
też jego najlepszy ziom, św. Despery, 
podrywacz druhen”.

2 Ze względu na ograniczenie maksymalnej objętości artykułu, nie wszystkie siedem-
dziesiąt dziewięć przykładów zostanie przywołanych, pojawia się natomiast statystyka 
zbiorcza, a przykłady dobrano tak, aby ilustrować pełen zakres wpływu tłumaczenia 
na oryginał. Zestawienie wszystkich przykładów oryginalnej wersji językowej znajduje 
się w: Gibka 2016.
3 Dla lepszej przejrzystości analizy, wszystkie cytowane przykłady zostaną przedsta-
wione w tabelkach z cytatami oryginalnymi po lewej i polską wersją językową po prawej.
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W pierwszym przykładzie Ted błędnie odczytuje apelatyw karaoke jako połą-
czenie imienia Kara i nazwiska Oke, w drugim Barney przypisuje wymyślenie 
„zamawiania” kobiet Sir Walterowi Zamawie, a trzecim stwarza święto, które 
nazywa Dniem Desperacji, które ma wywodzić się od świętego Desperego. We 
wszystkich przypadkach apelatyw jest chwilowo odczytywany jako nazwa wła-
sna, zachodzi więc chwilowa onimizacja, której przeniesienie do tłumaczenia 
zachowało w nim element humorystyczny analizowanych leksemów.

Kategorią, w której polskie tłumaczenie zachowuje 89% humoru jest grupa 
przezwisk odnosząca się do 7 sytuacji. Obejmują one przezwiska typowo dla tej 
grupy nazw utworzone od apelatywów oraz dwa, które są pierwotnie imionami 
postaci z kreskówki i filmu (Scooby i Chewbacca). Wszystkie oryginalne prze-
zwiska odapelatywne pojawiają się w polskiej wersji językowej również jako 
nazwy utworzone od wyrazów pospolitych, a zatem ich onimizacja zostaje za-
chowana. Imieniu Scooby towarzyszą w  oryginale żarty, które nawiązują do 
gatunku kreskówkowej postaci o tym imieniu, żarty te są w tłumaczeniu od-
dane, a ponieważ w polskiej wersji kreskówki Scooby nie było przetłumaczone, 
polski widz powinien je rozpoznać jako imię należące do psa. Jedyną sytuacją, 
w  której element humoru nazwy zostaje zatarty, jest wyjaśnienie motywacji 
przezwania Lily Chewbaccą. Powodem takiej decyzji był ukryty w nazwie cza-
sownik „chew”, który oznacza „żuć” i ma nawiązywać do odgłosów wydawa-
nych przez Lily przy jedzeniu, natomiast ksywka zostaje odczytana jako na-
wiązanie do Gwiezdnych Wojen. W polskiej wersji językowej imię pozostaje 
nieprzetłumaczone (zachowując tym samym nawiązanie do filmu), ale w uza-
sadnieniu zanika czasownik nawiązujący do jedzenia i wprowadzony zostaje 
(prawdopodobnie omyłkowo) czasownik „chrapać”, co widzowi, który zna an-
gielskie słowo „chew” utrudni zrozumienie motywacji przezwiska4.

4 Przy obliczaniu procentowego zachowania elementu humorystycznego w  polskiej 
wersji językowej przyjęto, że nieprzetłumaczenie imienia z jednoczesnym przetłuma-
czeniem sytuacji, w  której się pojawia, pozostawia proces onimizacji/apelatywizacji 
w języku angielskim, który może być rozpoznany przez polskiego widza operującego 
przynajmniej podstawową znajomością języka angielskiego. W skali od 0 do 1 taka sy-
tuacja otrzymuje 0,5. W przypadku przezwiska Chewbacca, sytuacja, w której jest ono 
wprowadzone, jest przetłumaczona połowicznie (przykłady głośnego jedzenia Lily są 
pokazane, lecz czasownik „chew” jest błędnie przetłumaczony jako „chrapać”), dlatego 
ta sytuacja otrzymała ocenę 0,25.
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Ted: “I mean, you got used to Lily’s loud 
chewing, right?”
Marshall: “Lily doesn’t chew loudly.”
Ted: “Dude... come on. This isn’t news. 
Why do you think I call her
»Chewbacca«?”
Marshall: “I assumed because she’s loyal, 
wears shiny belts and I resemble a young 
Harrison Ford.” S3E8

Ted: „Czyli przyzwyczaiłeś się do gło-
śnego chrapania Lily?”
Marshall: „Wcale nie robi tego głośno”.
Ted: „Jak myślisz dlaczego nazywam ją 
Chewbaccą?”
Marshall: „Bo jest lojalna, a ja jestem 
podobny do młodego Harrisona Forda”.

Robin: “And now everyone calls me 
Scherpoopie.” S6E13 
[Scherbatsky + poop].

Robin: „Teraz wszyscy mówią na mnie 
Szerkupa”.

Barney: “Which is why nothing, not 
even God himself... yeah, I said it, 
Beardy, is going to stand in the way of 
tonight being legend...” S6E18

Barney: „Dlatego nawet sam Bóg,
dobrze słyszałeś, Brodaczu, nie stanie 
mi dziś na drodze. To będzie legend…”

Lily: “Guys, cut it out. Scooby, sit.”
Marshall: “So, Scooby, if you’re going 
to hang out with Robin, you should be 
properly vetted.”
Ted: “We hope our nosiness doesn’t give 
you »paws«.”
Lily: “How did you meet? Tell us the 
»tail«.”
Marshall: “How did you »whisker« off 
her feet?”
Ted: “Shed a little light on the matter.”
Lily: “Did you send her an e-mail, or did 
you »collar«?”
Robin: “Guys, stop hounding him.
Oh, geez.”
Marshall: “You’re right. We don’t want 
your new guy to »flea«.”
Lily: “We’re trying to make sure he’s not 
a heel.”
Ted: “So, moving from Canada, that 
transition must have been pretty »ruff«.”
Scooby: “Sure was. My part of Canada’s 
pretty different from New York.”
Lily: “I bet it was an Incredible Journey.”
Marshall: “What part of Canada is that? 

Lily: „Dosyć. Siad, Scooby”.
Marshall: „Scooby, jeśli masz zostać 
z Robin, to czeka cię życie pod psem”.
Ted: „Mam nadzieję, że nie dostaniesz 
od tego kota”.
Lily: „Jak poznałeś Robin?”
Marshall: „Właśnie”.
Robin: „Męczycie go jak psa. Cholera”.
Marshall: „Racja, nie chcemy, żeby 
zerwał ci się smyczy”.
Lily: „Chcemy się tylko upewnić, że to 
nie byle pies”.
Ted: „Wyprowadzenie się z Kanady
pewnie było trudne jak pies, co?”
Scooby: „Mieszkałem w mieście zupeł-
nie innym od Nowego Jorku”.
Lily: „Podróż pewnie była niezwykła”.
Marshall: „A z której części Kanady 
pochodzisz?”
Scooby: „Z Ladradoru”.
Lily: „To niemożliwe”.
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Speak.”
Scooby: “Labrador.”
Lily: “This isn’t happening.” S6E18

Trzecią kategorią pod względem zachowania humoru – 75% – są pomy-
lone imiona (tylko 3 sytuacje). W dwóch scenach imiona powstałe w wyniku 
onimizacji zostały stworzone w polskiej wersji językowej w  ten sam sposób. 
W ostatniej sytuacji imię Roland pojawia się w czterech użyciach, w których 
jest fonetycznie zbliżone do apelatywów, których miejsce zajmuje. Natomiast 
w polskiej wersji imię pozostaje bez zmian, ale jest użyte jedynie w jednej ana-
logicznej sytuacji.

Lily: “Hey! How was your big date with 
the Snuffy Tuffkin? The Sniffy Napkin? 
The Slouchy Foreskin? Lily tie-tie.” 
S7E8 
[the real nickname: Slutty Pumpkin]

Lily: „Jak twoja wielka randka z Rozdętą 
Świnią? Rozdmuchaną Skrzynią? Lily 
zmęczona”. 
(prawdziwa ksywka: Rozwiązła Dynia)

Chloe: “Oh, I don’t think we’ve met. I’m 
Chloe.”
Robin: “Robin.”
Chloe: “It’s nice to meet you, Roland. 
I’ll see you guys later.” [the mistake 
which triggers the following jokes]
Barney: “Roland? Your name’s Roland. 
That’s funny, right? Rock and Roland. 
Warsaw is the capital of what? Roland. 
You’re Monica Rolandski. Hey, yeah, 
that’s just how I Roland.” S2E7

Chloe: „Jeszcze się nie znamy. Jestem 
Chloe”.
Robin: „Robin”.
Chloe: „Miło cię poznać Roland”.
Barney: „Roland? Od dziś jesteś Roland. 
To dopiero zabawane. Rock i Roland. 
Stolicą jakiego kraju jest Roland? Kim 
była Monika Rąliński? Miło mi cię po-
znać Roland”.

Ostatnią kategorią, w  której polska wersja językowa zachowuje ponad 
połowę elementów humorystycznych (66%), są imiona nadane sobie/komuś5 
(23 przypadki). Wewnątrz tej kategorii odnaleźć można przykłady wszystkich 
pięciu możliwych rodzajów wpływu tłumaczenia, to jest:
1) sytuacje, których wszystkie procesy onimizacji i  apelatywizacji, a  zatem 
również elementy humorystyczne, zostały zachowane – 12 scen, m.in.:

5 Kategoria ta zawiera wszystkie imiona nadane sobie/komuś poza przezwiskami uję-
tymi w osobnej kategorii.
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Marshall: “So, have you guys landed on 
a name yet?”
Stuart: “We’re trying, but it’s tougher 
than you think. You see, I like »Tiffany«.”
Claudia: “And I don’t want my daughter 
to have a whore’s name.”
Stuart: “That’s my mother’s name.”
Claudia: “I know.”
Stuart: “I got it. How’bout we name the 
baby after you... »Frigid Shrew«.”
Claudia: “That’s good. Let’s call her 
»Vodka«." Then at least we know you’d 
hold her tight and never let her go!” 
S6E6

Marshall: „Ustaliliście już imię?”
Stuart: „Próbujemy, ale to niełatwe. 
Mnie podoba się Tiffany”.
Claudia: „A ja nie chcę, żeby nasza
córka nazywała się jak prostytutka”.
Stuart: „Tak ma na imię moja mama”.
Claudia: „Wiem”.
Stuart: „Może damy jej imię po tobie, 
Zimna Jędza”.
Claudia: „Nie, lepiej dajmy jej na imię 
Wódka, wtedy nigdy się z nią nie roz-
staniesz”.

Ted: “Daniel Burnham was an architect 
whose ever-shifting style and aesthetic 
made him a true architectural chamma-
leeon. And only the most gifted
chamma-leeon could've designed 
classic beaux arts mas-terpieces right 
alongside sleek modern flatirons. His 
name might as well have been Daniel 
Chamma-leeon.”
A student: “Professor? Do you mean 
»chameleon«?” S6E19

Ted: „Daniel Burnham tak często zmie-
niał style projektów, że można go uznać 
za architektonicznego szameleona. Tak 
wspaniałe projekty mógł stworzyć tylko 
prawdziwy szameleon. Mógł nazywać 
się Daniel Szameleon”.
Student: „Chodzi panu o kameleona?”

2) sytuacje oddane tłumaczeniem, w których jednak nazwa własna została po-
zostawiona w oryginalnej postaci, co sprawia, że rozpoznanie elementu humo-
rystycznego zależy od kompetencji językowej widza – 3 sceny, m.in.:

The lady owner of a matchmaking 
service: “And you didn’t use an obvious 
alias on your application like your friend 
»Jack Package«.”
Barney: “It’s pronounced Puh-kaj.” S1E7 

Właścicielka biura matrymonialnego: 
„I nie użyłeś fałszywego nazwiska jak 
ten Jack Package”.
Barney: „Wymawia się Pakaż”.

Barney: “Brother, lay your hand on this 
box of condoms and repeat after me. I, 
state the fake name you give to women.”
A man joining the fraternity of non-pa-
ternity: “I, Johnny Banana.”

Barney: „Połóż dłoń na paczce kondo-
mów i powtarzaj. Ja, tu wstaw fałszywe 
imię na podryw”.
Mężczyzna wstępujący do bractwa
nie-ojców: „Ja, Johnny Banana”.
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Barney: “Vow to always choose wet 
T-shirts over wet diapers.” S4E7

Barney: „Ślubuję przedkładać mokre 
koszulki nad mokre pieluchy”.

3) sytuacje, w których wszystkie elementy humorystyczne zostały utracone – 
4 sceny, m.in.:

Robin: “So you’re not getting a divorce?”
Lily: “No.”
Ted: “Wow, you guys scared us.”
Barney: “Oh, thank God. ’Cause, I mean 
if you did, then, who’d be the lame 
married couple I get to make fun of? 
Like, »Hey, Mar-shall, you married Miss 
Right. You just didn’t know her first 
name was Always«.” S3E7

Robin: „Nie rozwodzicie się?”
Lily: „Nie”.
Ted: „Ale nas wystraszyliście”.
Barney: „Ulżyło mi, gdybyście się roz-
wiedli to z kogo stroiłbym sobie żarty? 
Na przykład komu powiedziałbym, że 
ożenił się z kobietą, która ma zawsze 
rację?”

Ted: “Like tonight, she wants me to just 
come over and bake cookies.”
Robin: “Translation: booty-call.”
Barney: “Total booty-call.”
Lily: “Private Booty, reporting for duty.” 
S6E16

Ted: „Dzisiaj mam przyjść piec 
ciasteczka”.
Robin: „Nie chodzi o ciasteczka”.
Barney: „Będziecie robić dużo więcej”.
Lily: „Poszaleliście”.

4) sytuacja, w której dwa imiona powstałe w wyniku onimizacji zostały zastą-
pione jednym:

Ted: “Anyway. I looked up his address in 
your contact list.”
Robin: “God. Tell me sou didn’t go over 
there.”
Ted: “I just thought... he needed to listen 
to Common Cense and Reasonable 
Discourse.”
Robin: “God. Tell me those aren’t the 
names of your fists.”
Ted: “They’re my feet. I’m more of 
a kicker.” S6E13

Ted: „Sprawdziłem jego adres w twoich 
kontaktach”.
Robin: „Powiedz, że do niego nie poje-
chałeś”.
Ted: „Wydawało mi się, że wysłucha 
Rozsądnych Argumentów”.
Robin: „Powiedz, że nie nazywasz tak 
swoich pięści?”
Ted: „Jeśli już to nogi, lepiej kopię”.
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5) oraz sytuacje niejednolite, obejmujące kilka elementów humorystycznych, 
w których tłumaczenie połączyło zachowanie, utratę i utrudnienie dostrzeżenia 
omawianych procesów wewnątrz indywidualnych scen – 3 przypadki, m.in.:

Lily: “Does it make you kind of sad that 
we don’t share the same last name?”
Marshall: “You know, in a totally 
evolved, 21st century kind of way, yeah, 
a little.”
Lily: “Oh, you know what we should 
do? We should come up with a new last 
name.”
Marshall: “Oh, well, that’s easy. Lily and 
Marshall Skywalker.”
Lily: “Lily and Marshall Hasselhoff.”
Marshall: “I got it. You ready? You 
ready?”
Lily: “Yeah.”
Marshall: “Lily and Marshall Awesome. 
Have you met the Awesomes? Marshall, 
Lily... ...their son, Totally, and their 
daughter, Freaking.” S2E22

Lily: „Nie złości Cię, że zostałam przy 
swoim nazwisku?”
Marshall: „Mamy XXI wiek, trochę 
złości”.
Lily: „Powinniśmy wymyślić sobie nowe 
nazwisko”.
Marshall: „Lily i Marshall Skywalkero-
wie”.
Lily: „A może Hasselhoff?”
Marshall: „Już wiem. Państwo Cudow-
ni. Państwo Cudowni w towarzystwie 
swoich dziwnych dzieci”.

Lily: “Tell me who you slept with!”
Robin: „I don’t want to get into it.”
Lily: “It’s someone we know. If it was 
some ding dong we didn’t know, you’d 
just give me his name.”
Robin: “Fine. It’s Bill Pepper.”
Lily: “Bill Pepper. Kind of a coincidence 
there happens to be a bill and a pepper 
shaker here on the table. Any chance 
you and Bill had a three-way with Fork 
Napkin?” S6E7

Lily: „Powiedz, z kim się przespałaś?”
Robin: „Nie mam ochoty”.
Lily: „To ktoś, kogo znamy. Gdyby to był 
nieznajomy, podałabyś jego imię”.
Robin: „To był Bill Pepper”.
Lily: „Bill Pepper? Czy to przypadek, 
że na stole stoi pieprz? Może jeszcze 
przeleciałaś Annę Serwetkę?”

Dokładnie połowa elementów humorystycznych została zachowana w ka-
tegorii imion obcego pochodzenia – 6 sytuacji, przy czym w  dwóch humor 
został całkowicie utracony, w dwóch całkowicie zachowany, w jednej zależy od 
kompetencji językowej widza, a w ostatniej tylko jedno z trzech imion zostało 
przetłumaczone, a spośród jego pięciu humorystycznych użyć tylko jedno zo-
stało całkowicie przetłumaczone, dwa częściowo, dwa ostatnie wcale.
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Ted: “Well done. Adding a fake name 
to the sign-up sheet. That’s real origi-
nal, guys. You know, I’d expect inspired 
minds such as yours to be a little more 
mature, and frankly, more creative.
I mean, seriously. What kind of a fake 
name is Cook Pu?”
Cook Pu: “Here.”
Ted: “Come on, guys. It’s got to at least 
sound real. Whatever happened to the 
classics? Right, you know? Seymour 
Butts. Hugh Gerection. Those were 
fake names, but Cook Pu?” 
Cook Pu: “Here.” S5E14 

Lily: “We’re not going to make jokes, 
Ted. That girl must be really down in 
the dumps.”
Marshall: “You really... smeared the Pu 
name.”
Ted: “You guys finished?”
Robin: “Are you asking us if all the Pu is 
out of our system?” S5E14

Ted: “So, today one of my students told 
me Cook is dropping my class.”
Marshall: “Pu dropped out?”
Robin: “She is flushing her education 
down the toilet!” S5E14

Ted: „Świetnie, dodaliście fałszywe 
nazwisko do listy obecności, bardzo 
dojrzałe. Spodziewałem się po was cze-
goś oryginalnego, a to? Czy ktoś może 
nazywać się Sama Kupa?”
Sama Kupa: „Jestem”.
Ted: „Żeby chociaż brzmiało prawdzi-
wie, Sama Kupa?”
Sama Kupa: „Jestem”.
Ted: „Mogliście skorzystać z czegoś kla-
sycznego, albo wymyślić coś naprawdę 
lepszego, ale Sama Kupa?”
Sama Kupa: „Jestem”.
Ted: „Sama Kupa”.

Lily: „Nie zamierzamy. Pewnie dziew-
czyna fatalnie się czuje”.
Marshall: „Dostarczyłeś jej kupy złych 
wrażeń”.
Ted: „Skończyliście?”
Robin: „Pytasz, czy to wszystko 
o kupie?”

Ted: „Jeden z moich uczniów powie-
dział, że Sama zrezygnowała z moich 
zajęć”.
Marshall: „Kupa odpadła?”
Robin: „Postanowiła wrzucić swoją 
życiową szansę do kibla?”

Ted: “It’s Edward James Olmos.”
Barney: “You’re Olmos correct. It’s Jacob 
James Olmos.” S7E5

Ted: „To Edward James Olmos”.
Barney: „Prawie masz rację. Ma na imię 
Jacob”.

Strickland (a painter): “The first pain-
ting I ever sold, I used the money to get 
my car fixed. You might say... I used it to 
make my van go.” S8E18

Strickland (malarz): „Za pieniądze 
z pierwszego sprzedanego obrazu napra-
wiłem samochód. Można powiedzieć, że 
wtedy brakowało mi trochę Monet”.

Nieco mniej niż połowę elementów humorystycznych – 42% – zostało za-
chowanych w kategorii imię+apelatyw (13 sytuacji). W tej grupie również mo-
żemy wyróżnić przypadki, których humor został:
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1) całkowicie zachowany:

Marshall: “I’m Marshall Eriksen, but you 
can call me Beercules!” S7E2

Marshall: „Jestem Marshall Eriksen, ale 
nazywacie mnie Browaklesem”.

2) całkowicie utracony:

Lily: “Still, you know, another year older. 
Still single. You don’t hear your 
Ted-o-logical clock ticking?” S1E21

Lily: „Rok starszy i nadal kawaler. Twój 
zegar biologiczny nie działa?”

3) zależy od kompetencji językowej widza:

Ted: “I want to be your slap-prentice.”
Robin: “Don’t sell yourself short there. 
You're a slapping rock star. Your name 
should be Eric Slapton.” S5E9

Ted: „Zostanę twoim uczniem”.
Robin: „Nie oceniaj się tak źle. Jesteś 
gwiazdą uderzenia. Prawdziwy Eric 
Slapton”.

4) jak również sytuację, która zmieniła kategorię (z imię+apelatyw na imię na-
dane komuś):

Lily: “So I was driving with my friend, 
who thinks he’s »The Road Trip Ma-
ster«. He has leather driving gloves. 
[…] And he always makes us stop to see 
some weird roadside attraction no one 
except him gives a crap about. […] And 
he won’t go one mile an hour over the 
speed limit.”
Tracy (Ted’s future wife): “That 
would drive me crazy. I would give him 
a humiliating nickname until he stopped 
driving like a little girl.”
Ted: “It was »Lady Tedwina Slowsby«.” 
S9E1–2

Lily: „Jechałam z przyjacielem, który 
uważa się za wycieczkowego guru. 
Prowadzi samochód w skórzanych rę-
kawiczkach, rozumiesz? […] Ciągle za-
trzymuje się w dziwacznych miejscach, 
które nikogo nie interesują. […] I nie 
przekracza prędkości ani o kilometr”.
Tracy (przyszła żona Teda): „Doprowa-
dziłoby mnie to do szału. Dręczyłabym 
go głupim przezwiskiem póki by się tego 
nie oduczył”.
Ted: „Nazywała mnie ciotką Teodorą 
Powolną”.

Kolejna kategoria – sytuacji opartych o onimizację – jest jedną z dwóch 
zbiorczych grup, w  której znalazły się wszystkie przykłady, których element 
humorystyczny opiera się na tytułowym procesie, a które nie pasują do żadnej 
kategorii szczegółowej (6 sytuacji). Oddając w tłumaczeniu proces onimizacji 
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jedynie w dwóch przypadkach, zachowanych zostało zaledwie 33% humoru, 
między innymi w poniższej scenie:

Robin: “I don’t think you know what 
Spain is.”
Barney: “I know that a trip there costs 
some serious lira.” Ted: “It’s dinero.”
Barney: “Where? I want his autograph!” 
S6E20

Robin: „Chyba nie wiesz, czym jest 
Hiszpania”.
Barney: „Ale wiem, że za wycieczkę 
trzeba zapłacić wiele lirów”.
Ted: „Chyba dinero”.
Barney: „Gdzie? Chce autograf!”

W pozostałych sytuacjach użyte wyrazy pospolite nie mogą zostać zinterpreto-
wane jako nazwy własne, m.in.:

Ted: “All right, don’t tell your mom, but 
I got you guys some presents.”
Ted’s nephew: “Like the gift of God’s 
love?”
Ted: “No, dude, real presents.”
Ted’s nephew: “Uncle Ted got us pre-
sents.”
Ted’s cousin: “That’s okay, Ted. We’ll just 
give them to charity.”
Charity: “Yey!”
Ted’s cousin: “Not you, Charity. I meant 
the less fortunate.” S2E11

Ted: „Nie mówcie mamie, ale kupiłem 
wam prezenty”.
siostrzeniec Teda: „Jak dar miłości 
Boga?”
Ted: „Prawdziwe prezenty”.
siostrzeniec Teda: „Wujek Ted kupił nam 
prezenty”.
kuzynka Teda: „Nie szkodzi, przekaże-
my je potrzebującym”.
kuzynka Teda: „Nie tobie, miałam na 
myśli inne dzieci”.

Ted: “So then this hot intern leans over 
my desk, I can totally see she has a pier-
ced... [Robin enters] Brosnan. Pierce 
Brosnan is my favorite of all the Bonds.” 
S3E9

Ted: „Ona się nachyla, a ja bez błędu… 
Bondy to fajne filmy, szczególnie te 
z Brosnanem”.

Drugą zbiorczą kategorią jest apelatywizacja, w której udało się zachować 
element humorystyczny tylko jednej z dziesięciu sytuacji (10%):

Barney: “You know how I got a guy 
for everything? Well, they’re all in 
New York. My suit guy, my shoe guy, 
my ticket guy, my club guy. And if 
I don’t have a guy for something, then 
I have a guy guy to get me a guy.

Barney: „Ja mam człowieka od 
wszystkiego, a wszystkich w Nowym 
Jorku. Mój człowiek od gajerów, od 
butów i klubów. Jeśli nie mam jakiegoś 
człowieka, to mam człowieka, który 
załatwia mi odpowiedniego
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And oddly enough, his name is Guy.” 
S7E11

człowieka. Co ciekawe ma na nazwisko 
Człowiek”.

W pozostałych, tłumaczenie nie zachowało pierwotnego użycia imienia, które 
jest odczytywane jako apelatyw, m.in:

Barney: “No, Virginia, you’re delight-
ful, I am deligh-Ted. And he’s just Ted” 
(pointing at Ted). S2E3

Barney: „To pani jest urocza, a ja zauro-
czony”.

Lily: “Great. Now my mom’s making 
me invite the Lessners. This puts our 
numbers in the triple digits.”

Lily: „Mama chce, żebym zaprosiła 
położną, która była przy moich narodzi-
nach. To już ponad setka gości”.

Robin: “Wow, I guess sometimes 
Lessner is more-ner. You know how 
sometimes less is more?”
Ted: “This is one of those times, swee- 
tie.” S2E21

Robin: „Czasami im mniej tym wię-cej. 
Tak sądzę”.
Ted: „Masz rację”.

Ostatnią, dziewiątą spośród wyróżnionych kategorii jest prywatny dowcip. 
Genezą tego żartu jest zbieżność w języku angielskim niektórych stopni woj-
skowych i wyrazów pospolitych, która sprawia, że bohaterowie traktują dane 
wyrazy pospolite jako stopnie wojskowe, tym samym uznając wyrazy po nich 
następujące za nazwiska wojskowych i powtarzają je salutując. Prowadzi to do 
pojawienia się nazwisk zarówno odrobinę nietypowych, takich jak: „Wiedza” 
czy „Kara”, ale również zupełnie absurdalnych: „Między zębami” czy „Ochota 
na mojito”. Niestety ze względu na brak analogicznej zbieżności stopni wojsko-
wych i apelatywów w języku polskim, niemożliwe było oddanie tej onimizacji, 
a zatem również zachowanie elementów humorystycznych żadnej z  siedmiu 
sytuacji (zawierających 11 żartów). Przykładowo:

Ted: “Back we are dating Robin and I had 
this running joke. We were the only two 
people in the world who found it funny.” 
Barney: “No way. March does not have 
31 days.”
Marshall: “Yes, it does. Everyone knows 
that. It’s like general knowledge.”
Ted and Robin: “General Knowledge.”
Ted: “And we did it all the time.”

Ted: „Kiedy byliśmy razem, mieliśmy 
z Robin zabawny zwyczaj żartowania, 
który tylko nam się podobał”.
Barney: „Marzec nie ma 31 dni”.
Marshall: „Oczywiście, że ma, to wiedza 
ogólna”.
Ted i Robin: „Wiedza ogólna”.
Ted: „Ciągle się tak zachowywaliśmy”.
Lily: „Mamy rok 2007, a niektóre kraje 
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Lily: “Isn’t it sad? I mean in 2007, some 
countries actually still condone corpo-
ral punishment.”
Ted and Robin: “Corporal Punishment.”
Ted: “Because once you start it’s surpris-
ingly hard to stop.”
Marshall: “Oh, man, I got a kernel stuck 
in my teeth.”
Ted and Robin: “Colonel Stuck-in-my-
teeth.”
Marshall: “Please stop!”
Barney: “I hate you!” S3E9

nadal zezwalają na karę śmierci”.
Ted i Robin: „Kara śmierci”.
Ted: „Kiedy coś się zacznie, trudno
to przerwać”.
Marshall: „Coś mi utknęło między
zębami”.
Ted i Robin: „Między zębami”.
Marshall: „Dajcie sobie spokój”.

Ted: “This is gonna be major cleanup.” 
Robin, Marshall, Barney and Lily:
“Major Cleanup.”
Marshall: “Oh man, we’re gonna be
doing this all the time now, aren’t we?”
Robin: “That’s the general idea.”
Ted, Marshall, Barney and Lily: “Gene-
ral Idea.” S3E9

Ted: „To będzie wielkie sprzątanie”.
Robin, Marshall, Barney i Lily: „Wielkie 
sprzątanie”.
Marshall: „Teraz wszyscy będziemy to 
robić?”
Robin: „I o to chodzi”.
Ted, Marshall, Barney i Lily: „O to 
chodzi”.

Źródłem elementu humorystycznego zbadanych leksemów jest pojawia-
jąca się w ich odbiorze niespójność, która przyjmuje dwie ogólne postaci: nie-
znaczące-znaczące oraz znaczące-nieznaczące. Pierwsza powstaje, gdy nazwa 
własna odczytana jest jako apelatyw (apelatywizacja), druga zaś gdy wyraz 
pospolity odebrany jest jako onim (onimizacja). Zatem zachowanie elementu 
humorystycznego w  polskiej wersji językowej serialu jest możliwe jedynie 
przez zachowanie niespójności, czyli tym samym procesów onimizacji i ape-
latywizacji. Jak wykazano powyżej, poszczególne grupy tematyczne różnią się 
poziomem trudności tego zabiegu, nakładając na tłumacza ograniczenia cho-
ciażby w postaci narzuconych pól semantycznych, które w przypadku katego-
rii prywatny dowcip całkowicie uniemożliwiły zachowanie humoru. Wydaje 
się, że jedynym sposobem na oddanie tych dowcipów byłoby stworzenie im 
nowej struktury, która zachowałaby również sens czynności wykonywanych 
przez bohaterów (salutowanie). Być może takie rozwiązanie pociągałoby za 
sobą rezygnację z wykorzystania środków onomastycznych. Z drugiej jednak 
strony zanalizowany materiał obejmuje również sytuacje (m.in. w  grupach 
przezwiska i  imiona nadane sobie/komuś), w których utracony humor mógł 
zostać zachowany przez przetłumaczenie nazw, ich niepominięcie, lub w przy-
padku leksemów, których przetłumaczenie nie było możliwe, wprowadzenie 
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do tłumaczenia wyrazów odmiennych znaczeniowo, lecz zachowujących klu-
czowy dla powstania niespójności proces. W konsekwencji, serial komediowy 
Jak poznałem waszą matkę traci w polskiej wersji językowej stworzonej na zle-
cenie Comedy Central Polska 50% elementów humorystycznych wprowadzo-
nych do produkcji przez nazwy własne bohaterów.
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Serial Ramajana. Ekranizacja narodowej epopei Indii 

Abstrakt:
Serial Ramajana jest ekranizacją eposu sanskryckiego pod tym samym tytułem. 
Przedstawia losy Ramy (hinduski bóg – siódme wcielenia boga Wisznu), jego brata 
Lakszmany oraz żony Sity. Serial powstał w 1986 roku, nakręcono 78 odcinków. Ar-
tykuł ma na celu przedstawienie serialowej realizacji gatunku literackiego jakim jest 
epopeja w kontekście kultury i religii hinduskiej. 

Słowa kluczowe: 
Ramajana, seriale w Indiach, epopeja, religia

Seriale stanowią istotny element popkultury we wszystkich krajach. W Indiach 
zainteresowanie telewizyjnymi opowieściami jest większe niż w innych zakąt-
kach świata. Telewizor to obowiązkowy element wyposażenia w każdym, nawet 
najbiedniejszym indyjskim domu. Przeciętny serial oglądany jest przez prawie 
100 milionów widzów, a telewizor włączony jest niemal przez cały dzień. Fa-
buła czy gra aktorska nie jest najważniejsza, istotą jest zobaczenie w odbiorniku 
świata, który jest dla przeciętnego hindusa niedostępny. W publicznej telewizji 
nie nadaje się zagranicznych seriali. Hindusów – podobnie jak w przypadku 
filmów – interesują rodzime produkcje. Oczywiście znają oni Grę o  tron, 
Breaking Bad czy Dr. House’a, szczególnie współczesna młodzież, ale nie są one 
w stanie porwać mas tak, jak serial wyprodukowany w Indiach. 

Wszystko zaczęło się w latach 80. XX wieku. W tym czasie na Zachodzie 
szczyt popularności zyskiwały seriale takie jak Drużyna A, MacGyver, Poli-
cjanci z Miami czy Dynastia. Na Subkontynencie Indyjskim rozpoczął się roz-
wój opowieści w odcinkach. W 1984 roku na kanale Doordarshan premierę 
miała pierwsza indyjska opera mydlana Hum Log. Została ona stworzona na 
podstawie meksykańskiego serialu Ven conmigo (1975). Serial opowiada hi-
storię biednego chłopaka i zepsutej córki zamożnego wdowca. Nakręcono 159 
odcinków, które śledziło 50 milionów widzów. 

25 stycznia 1987 roku miliony Hindusów zasiadło przed odbiornikami 
i zaczęło śledzić losy hinduskich bogów, wcześniej opisane w eposach. Serial 
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Ramajana to pierwsza ekranizacja epopei narodowej w odcinkach. Serial miał 
premierę w  Doordarshan, rządowej sieci telewizyjnej. Nadawany był w  nie-
dzielę rano o  9.30. Ramajana uważana jest za eksperyment stacji krajowej, 
gdyż pierwszy raz medium takie jak telewizja wykorzystano do przedstawienia 
jednego z największych eposów religijnych Indii. 

Ramajana po raz pierwszy została opowiedziana w sanskrycie ok. dwa ty-
siące lat temu przez poetę Walmikiego. Pierwotnie dzieło recytowano na dwo-
rach, a z czasem nabrało ono wymowy religijnej, gdy głównego bohatera, Ramę, 
uważać zaczęto za awatara (boską inkarnację) boga Wisznu. Ramajana stała 
się świętą księgą hinduizmu, zwłaszcza dla wyznawców Kriszny, wisznuitów 
i ruchu bhakti1. Epopeja była tłumaczona wiele razy w ciągu następnych stu-
leci przez poetów w każdym języku regionalnym, przede wszystkim w północ-
nych Indiach. Ramajana przedstawia dzieje Ramy, jego brata Lakszmany, żony 
Ramy – Sity (porwanej przez demona Rawanę na wyspę Lankę) oraz ich wier-
nego towarzysza Hanumana (Flood 2008: 114).

Adaptacja telewizyjna wyprodukowana i  wyreżyserowana została przez 
bombajskiego filmowca Ramananda Sagara. Produkcję zaplanowano na pięć-
dziesiąt dwa odcinki, każdy z nich miał trwać czterdzieści pięć minut, serial 
został jednak przedłużony. Powodem była zaskakująca popularność realizacji. 
Ostatecznie główny wątek składa się z siedemdziesięciu ośmiu odcinków. Po 
upływie kilku miesięcy powstał sequel uwzględniający wydarzenia wyszczegól-
nione w siódmej księdze. Ramajana oprócz Azji emitowana była na czterech 
innych kontynentach: w Afryce, w Ameryce Południowej, Ameryce Północnej 
oraz w Europie. W serialu nie tylko po raz pierwszy przedstawiono hinduskie 
mity, ale był on innowacyjny także z innych powodów. Nigdy wcześniej w in-
dyjskiej telewizji nie nadano programu, który trwałby dłużej niż 30 minut. 
(Tully 2013: 85).

Pod koniec lat osiemdziesiątych serial emitowany przez kanał Doordarshan 
stał się najpopularniejszym programem w  indyjskiej telewizji. Początkowo 
stacja odrzuciła pomysł Sagara, gdyż uważano, że serial religijny nie spotka 
się z zainteresowaniem widzów. Reżyser miał również problemy ze znalezie-
niem producenta, ostatecznie sam nim został. Ramajana osiągnęła ogromny 
komercyjny sukces, mimo tego została źle przyjęta przez krytyków. Serialowi 
zarzucano niską jakość produkcyjną, słabą realizację i  melodramatyczność. 

1 Ruch bhakti – forma religijności w hinduizmie przejawiająca się głębokim emocjo-
nalnym i intelektualnym oddaniem Bogu, której metaforą może być miłosny związek 
z  bóstwem, a  zarazem niezwykle silny, żywiołowy ruch religijno-społeczny. Osoba 
praktykująca bhakti nazywana jest bhaktą.
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W związku z popularnością serialu, dziennikarze pisali artykuły do indyjskiej 
prasy i prowadzili rozmowy w telewizji, analizując, co spowodowało, że Rama-
jana osiągnęła taki sukces. Zastanawiano się, czy wynika on ze świetnie po-
prowadzonej narracji pobudzającą wyobraźnię ludzi, czy powodem było po-
jawieniem się nowej siły w kulturze indyjskiej: hipnotyzującej mocy telewizji. 
Popularność serialu sprowokowała także ożywioną dyskusję na temat zagad-
nień takich jak: relacje tradycji ludowych i elitarnych, marketing religii, sztuki, 
polityki i mass mediów kontrolowanych przez rząd, a nawet przesłania samej 
Ramajany (Lutgendorf 2006: 140). 

Spektakularny sukces serialu w dużej mierze wynikał z odwołania do tra-
dycyjnej narracji, na której się opiera. Tekst Ramajany określa tożsamość or-
todoksyjnych hindusów, którzy recytują jej fragmenty w trakcie rytuałów reli-
gijnych. Strategia scenarzystów była tak opracowana, aby treści wypowiadane 
przez bohaterów nawiązywały do hinduskiej sfery sacrum. Serial jak i  sama 
epopeja poruszały kwestie głęboko religijne, na przykład w trzecim odcinku 
guru tłumaczył Ramie zasady jogi i  funkcjonowania świata oraz wędrówki 
dusz. Ramajana edukowała hindusów w kwestiach ich wiary. 

Popularność serialu przełożyła się na ogromny sukces finansowy. Podczas 
trwania ósmego sezonu Ramajana zarabiał więcej niż jakikolwiek program 
z wyjątkiem Chitrahaar2, a w kolejnym miesiącu prześcignął konkurenta. La-
tem tego samego roku serial generował jedną ósmą całkowitego dochodu na-
rodowej telewizji. Stacja Doordarshan została zalana prośbami ze strony 135 
reklamodawców, którzy byli w stanie zapłacić 40000 rupii (ok. 2500 zł.) za se-
kundę spotu z  ich produktem w czasie nadawania Ramajany. Serial cotygo-
dniowo przynosił dochód w wysokości 28–30 milionów rupii (ok. 1 miliona 
700 tysięcy zł.) (Richan 1987: 17).

Oglądalność serialu przekraczała 100 milionów widzów. Fakt ten wywołał 
zalew artykułów w gazetach i czasopismach, od krytycznych analiz po entu-
zjastyczne recenzje fanów. Indyjski magazyn informacyjny India Today nazwał 
zjawisko to „Ramayana Fever” (Lutgendorf 2006: 142). Wiele tekstów opisy-
wało, z jak wielką niecierpliwością oczekiwano na kolejny odcinek, podkreśla-
jąc, że milionom Hindusów nic nie było w stanie przeszkodzić w śledzeniu Ra-
majany. Żeby ludzie mogli oglądać serial, opóźniano wesela i pogrzeby, a wiele 
miast i miasteczek na kilkadziesiąt minut dosłownie zamierało: „Bazary, ulice 
i  rynki stają się tak opuszczone, że wydaje się, jakby wprowadzono godzinę 
policyjną” (Dainik Jagaran 1988: 43).

2 Chitrahaar – program muzyczny, emitowany w latach 70., w którym puszczano naj-
nowsze piosenki Bollywood.
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W innych artykułach wskazywano na spadek natężenia ruchu na drogach 
krajowych. Podczas emisji kierowcy ciężarówek i autobusów kierowali swoje 
pojazdy do herbaciarni wyposażonych w telewizory, gdzie wraz z pasażerami 
mogli obejrzeć odcinek. Pociągi były opóźnione, gdyż podróżni odmawiali 
opuszczenia peronu. Sklepy zamykano w każdą niedzielę o 9.30. W wioskach 
oglądanie Ramajany przypominało religijny obrzęd. W artykułach opisywano, 
jakie czynności wykonywali widzowie przed emisją: 

W wielu domach oglądanie Ramajany stało się rytuałem religijnym, a  tele-
wizor jest ozdabiany girlandami, pastą z  drzewa sandałowego i  muszlami. 
Dziadkowie upominają młodzież, aby wzięli kąpiel przed pokazem, a gospo-
dynie odkładają serwowanie posiłków, aby rodzina była oczyszczona przed 
Ramajaną (Lutgendorf 2006: 150).

Na swojej stronie internetowej Sagar wymienił najważniejsze wydarze-
nie i reakcje ludzi, jakie odnotowała prasa w trakcie nadawania Ramajany: 
podczas trzech kwadransów wyświetlania serialu, minister Uttar Pradesh, 
największego indyjskiego stanu, odmawiał przeprowadzenia jakichkolwiek 
rozmów telefonicznych. W  Dżammu i  Kaszmirze rozzłoszczeni widzowie 
zaatakowali elektrownię, gdyż przerwano dostawę prądu w trakcie trwania 
serialu. Konferencja prawników w  Patnie musiała zostać opóźniona, gdyż 
jej otwarcie zbiegło się z  telewizyjnym show i  nikt się nie pojawił. Panna 
młoda spóźniła się na swój ślubu w Satara w stanie Maharasztra, bo oglą-
dała Ramajanę. Dwóch ministrów spóźniło się godzinę na ceremonię w Ra-
shtrapati Bhavan. Twierdzili, że byli zajęci oglądaniem Ramajany. W  szpi-
talu psychiatrycznym w Ranchi zwykle hałaśliwych i brutalnych pacjentów 
w  niedziele wypuszczano na zewnątrz. Często obrzucali oni kamieniami 
małpy siedzące na drzewach. Dzięki temu, że oglądali Ramajanę, uspaka-
jali się. Gdy ujrzeli Hanumana wykonującego różne zadania dla Ramy, ich 
stosunek do małp zmienił się. Zaczęli dokarmiać zwierzęta, a nawet wznie-
śli nagrobek dla martwej małpy. Według doniesień prasy, Ramajana wyle-
czyła chłopca z amnezji. Po poważnym wypadku chłopak nie pamiętał nic 
ze swojego poprzedniego życia. Wysiłki rodziców i kilka zabiegów nie po-
mogły w  przywróceniu mu pamięci. Pewnego dnia jego siostra poprosiła 
go, aby obejrzał z nią Ramajanę. Znajome motywy muzyczne z serialu wy-
wołały pozytywną reakcję i chłopiec szybko odzyskał dawne wspomnienia. 
Procesja pogrzebowa w  Muzaffarnagar została opóźniona o  godzinę, aby 
umożliwić oglądanie Ramajany żałobnikom. W  Lucknow pacjenci skar-
żyli się, że lekarze i  pielęgniarki opuścili dyżur w  czasie nadawania serialu. 
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Aby wierni mogli obejrzeć odcinek, wiele kościołów przekładało godzinę 
nabożeństwa3.

Odbiór tempa akcji i długości odcinków Ramajany zależy od kręgu kul-
turowego. Prasa anglojęzyczna zarzucała serialowi w reżyserii Sagara boleśnie 
powolny rozwój narracji. Epizody, które w Ramajanie przedstawiano w kilku 
odcinkach, w zachodnich produkcjach trwałyby kilka – kilkanaście minut jak 
np. zabicie demona. Fakt ten nie umknął prasie: „Przez pięć odcinków trwa 
zabójstwo demona Bali, a przez kolejne pięć ścina się Kumbhakarna” (Mazu-
mdar 1988: 2).

Popularność serialu przewyższyła kilka lat później ekranizacja innej epo-
pei indyjskiej Mahabharaty. Ramajana została zapisana w Księdze Rekordów 
Guinnessa jako najczęściej oglądany cykl w historii telewizji do 2003 roku 
(Lutgendorf 2006: 146). 

O Ramajanie India Today (Law 2003: 16) pisał 16 lat po premierze pierw-
szego odcinka w styczniu 1986 roku. W artykule Low zauważył, że Sagar od-
krył uszczęśliwiający uśmiech Aruna Govila jako Ramy, oraz moc telewizji. 
Odtąd niedzielne poranki nie były takie same. Serial został nagrodzony Ludo-
wym Orderem Narodowym za najlepszy serial telewizyjny roku 1987. Według 
India Today (Law 2003:16) Ramajana przetarła nowe szlaki na całym świecie 
i osiągnęła coś wyjątkowego, czego nawet prorocy, uczeni, wielcy myśliciele, 
przywódcy religijni, reformatorzy społeczni i politycy nie mogliby osiągnąć 
przez całe wieki. Ramajana została wpisana do Księgi Rekordów Limca. We-
dług statystyk stacji BBC, serial obejrzało ponad 650 milionów ludzi na całym 
świecie. Hindusi traktowali go jak kojący balsam dla duszy. Serial sprawił, jak 
twierdzi India Today (Law 2003: 16), że naród ponownie spojrzał z dumą na 
swoją kulturę, tradycje i dziedzictwo oraz czyste zasady etyczne. W Ramajanie 
ukazano zwycięstwo dobra nad złem i wychwalano szlachetne cnoty. Serial 
był przedstawiany w bardzo estetyczny sposób i mówił o wartościach istot-
nych dla przeciętnego hinduskiego widza. Przesłanie Ramajany przekraczało 
bariery kastowe, wyznaniowe, językowe i  granice polityczne. Euforia, która 
pojawiała się podczas nadawania Ramajany, została udokumentowana przez 
media, co samo w sobie stało się legendą4.

Zachodni krytycy uważali jednak, że Sagar „zmasakrował” literacki skarb 
Indii w celu zwiększenia zysków stacji telewizyjnej. Recenzenci, którzy w ten 
sposób oceniali serial, często odnosili się do trzystustronicowych streszczeń 
epopei czy wcześniejszych ekranizacji, które trwały trzy-cztery godziny. Dla 

3 www.sagartv.com/ramayan.htm.
4 www.sagartv.com/ramayan.htm.
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odbiorców przyzwyczajonych do amerykańskich seriali sensacyjnych tempo 
akcji Ramajany mogło być uciążliwe. W indyjskiej prasie pojawiały się z kolei 
zarzuty, że serial skończył się za szybko. Reżyser pytany przez India Today, dla-
czego nie mógł zmieścić wydarzeń z ostatniej księgi Walmikiego w oryginalnej 
sekwencji, odpowiedział: „Nie miałem czasu. Dostałem tylko siedemdziesiąt 
osiem odcinków, pięćdziesiąt dwa na początek... Dlatego tak dużo pominąłem” 
(Melwani 1988: 10).

Upodobanie do tak powolnej narracji wywodzi się z  tradycji hinduskiej 
podczas wykonywania Waisnawa katha, czyli ludowych narracji (Lutgendorf, 
1989: 34–61). Gawędziarze, którzy specjalizowali się w opowiadaniu epopei, 
w  tym Ramajany (najpopularniejszych tekstach w  północnych Indiach), do 
niedawna byli wynajmowani na dłuższy czas, by opowiadać dzieło w codzien-
nych odcinkach każdego wieczora, po wykonanej przez słuchaczy pracy. Więk-
szość gawędziarzy bywało zatrudnianych na określony czas, np. dziewięciu, 
piętnastu czy dwudziestu jeden dni, gdy wykładali jedynie niewielką cześć tek-
stu. Opowieści często przybierały formę improwizacji słownej składającej się 
z dygresji i elaboratów. Zdarzały się występy, gdzie jeden wers był wyjaśniany 
przez cały dzień, uważano, że taka forma jest dowodem talentu gawędziarza, 
jednakże należały one do rzadkości. Cechą narracji kathy jest tendencja do 
„udomowiania” postaci, poprzez opowieści w potocznym języku i z elemen-
tami, które nie występują w teście źródłowym. Wydarzenia zawarte w historii 
często służyły jako trampolina do poruszania spraw mistycznych, filozoficz-
nych, a nawet politycznych. W wielu regionach Indii katha stanowi formę za-
równo katechezy, jak i rozrywki (Lutgendorf 1989: 37). Występy katha oparte 
są na eposie, jednakże przedstawiano również epizody, które nie występują 
w  tekście, jak i  twórcze interpretacje poszczególnych wersów, co wzbudzało 
szczególny entuzjazm wśród odbiorców.

Ramanand Sagar podczas tworzenia scenariusza świadomie odniósł się 
do tradycji kathy. Szczególnie zainspirowała go twórczości popularnego gawę-
dziarza Morari Bapu (Lutgendorf 2006: 150). Reżyser wprowadził do serialu 
narratora nawiązującego do kathy. Tradycyjnie mówca przed rozpoczęciem 
opowieści był poddawany ablucjom. Podobnie młody aktor Brahmana, będący 
narratorem w Ramajanie, oczyszczał się za pomocą diety i praktyk religijnych 
oraz wykonywał rytuały ablacyjne przed nagrywaniem kwestii. Brahmana sta-
wał na podium, gdzie strojony był girlandami i czczony jako wcielenie tymcza-
sowego Weda Wjas, czyli mówca świętej tradycji (Narayan 1989: 46). 

W prasie pojawiały się informacje na temat zmiany stylu życia reżysera 
Ramajany – Sagara, wyrzeczenia się alkoholu i tytoniu oraz stosowania diety 
wegetariańskiej, którą narzucał ekipie filmowej. Dziennikarze zarzucali mu 
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hipokryzję i zmianę stylu życia na rzecz rozgłosu i promocji Ramajany (Lut-
gendorf 2006: 150).

Ikonografia bóstw w serialu to połączenie opisów zawartych w kathi z re-
ligijną sztuką wizualną. Sagarowi zależało, aby wygląd i charakteryzacja głów-
nych bohaterów, Ramy i Sithy, jak najbardziej odnosiła się do wyobrażeń sze-
rokiego grona odbiorców. Producenci podczas castingu dążyli do tego, żeby 
wizerunki aktorów wcielających się w postaci Ramy i Sithy, (którzy są w ser-
cach i umysłach milionów ludzi) mogły zawisnąć na ścianach sklepów i innych 
miejsc, zarówno prywatnych, jak i publicznych. Wybór speców od castingów 
okazał się trafiony, o  czym świadczy popularność plakatów z  wizerunkiem 
Aruna Govila wcielającego się w postać Ramy. Dziś afisze z enigmatycznym 
uśmiechem aktora w Indiach uważa się za kultowe (Lutgendorf 2006: 152).

Postać Ramy i  Bharata postanowiono „uczłowieczyć”, dlatego zrezygno-
wano z niebieskiej cery, która jest cechą ikonograficzną obu postaci. Jednak 
trudno było o realistyczne przedstawienie bohaterów pod innymi względami. 
Kostiumy i  peruki Ramy oraz Lakszmany podczas ich pobytu na wygnaniu 
w  lesie pozostały nieskazitelne, idealnie ułożone, a  ich twarze ogolone. Sty-
lizacje przeszkadzały krytykom, którzy zarzucali, że bardziej naturalistyczne 
kreacje można znaleźć w teatrze (Melwani 1988: 56).

Hanuman i  jego legiony zostały przedstawione zgodnie z  hinduską iko-
nografią: z  umięśnionym, bezwłosym ludzkim ciałem, długim ogonem oraz 
twarzą małpy; ich żony były przedstawione jako ludzkie kobiety. Kostiumy wy-
korzystane w serialu spotkały się z krytyką. Jeden z czołowych dziennikarzy 
filmowych w Indiach, Simran Bhargava, w swoim artykule stwierdził, że „ubra-
nia wyglądają jakby zostały wykopane z jakiegoś zatęchłego pnia na Chandni 
Chowk (najtłoczniejszym rynku w Nowym Delhi; przyp. D. M.) lub wydzierża-
wione z taniej wypożyczalni kostiumów” (Bhargava 1987: 70).

Zła jakość efektów specjalnych nie umknęła uwadze krytyków, a ci przy-
zwyczajeni byli do standardów kina w stylu Stevena Spielberga. Ramajanie pod 
względem technicznym bliżej było do początków Star Treka czy Dr. Who niż 
amerykańskich produkcji z drugiej połowy lat 80. Koszt był niewątpliwie czyn-
nikiem, który spowodował, że efekty specjalne były niskiej jakości (choć nie-
które sceny, takie jak pożar na Sri Lance, były znakomicie wykonane). Ponadto 
Sagar zauważył, że większość jego odbiorców przyzwyczajona była do skrom-
nej scenografii i zadowalała się tańszymi efektami. Nie były one niezbędne do 
utrzymania zainteresowania widzów. Dla odbiorców istotne było zobaczenie 
świata lepszego i piękniejszego niż ten, w jakim żyją na co dzień. Nacisk, jaki 
kładziono podczas realizacji Ramajany, dotyczył stworzenia niezbyt skom-
plikowanych postaci i uwzględnienia kwestii religijno-duchowych zawartych 
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w  wypowiadanych dialogach. W  Ramajanie, podobnie jak w  filmach z  Bol-
lywood, w wielu scenach pojawiają się piosenki. Sagar niektóre sceny batali-
styczne zastąpił muzyczną narracją, co znacznie ograniczyło koszty produkcji. 

Ramajana niewątpliwie zasłynęła z powodu ogromnej oglądalności i  re-
akcji widzów, którzy w odbiornikach zobaczyli nie ludzi, a bogów, i nadali jej 
funkcję, jaką znali do tej pory z tradycyjnych form religijnych, czyli rytualną. 
Rozwój telewizji w Indiach nastąpił nagle w latach 80. XX wieku i nie wyra-
stał bezpośrednio z kultury tego kraju. W tym czasie w Indiach kształtowała 
się tożsamość narodowa, a Ramajana połączyła ten bardzo zróżnicowany pod 
wieloma względami naród. 
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Revival lat 90. w serialu telewizyjnym. 
Między sentymentem, resuscytacją a esencją

Abstrakt:
Telewizyjna reanimacja Miasteczka Twin Peaks i Z Archiwum X rozpoczęła lawinę de-
cyzji włodarzy telewizyjnych o  powrotach popularnych seriali lat 80. i  90. Tenden-
cja telewizyjnych powrotów do przeszłości wzbudza kilka zasadniczych pytań, nie 
tylko na temat współczesnego krajobrazu audiowizualnego, ale i potrzeb odbiorców. 
Ostatnie 15 lat telewizja (głównie amerykańska) spędziła na przekształcaniu zarówno 
modelu odbiorczego i kanałów komunikacji z widzem, jak i na przewietrzaniu listy 
tematów, które mogą stanowić podwaliny dla scenariuszy kolejnych seriali. Na skutek 
tych działań (na płaszczyźnie technologicznej, jak i pracy kreatywnej showrunnerów) 
otrzymaliśmy mnogość produkcji odcinających się od swoich poprzedników, ze szcze-
gólnym uwzględnieniem odejścia od poetyki telewizyjnej lat 90., uznawanej za zdomi-
nowaną przez kryminalne seriale proceduralne, dramaty medyczne, opery mydlane 
i seriale zbudowane wokół postaci superbohatera. Skąd więc pragnienie producentów 
i widzów, aby powrócić do seriali nadgryzionych zębem czasu?

Słowa kluczowe:
revival, remake, retro, Netflix, serial kultowy, lata 90.

1. Wprowadzenie. Wejście Netfliksa do Polski
Początek roku 2016 wprowadził zasadnicze zmiany w  zwyczajach polskiej 
widowni telewizyjnej. Nie sposób zlekceważyć faktu, że 6 stycznia najwięk-
sza biblioteka audiowizualna w końcu stała się dostępna dla polskich widzów, 
a także dla mieszkańców 130 innych krajów1. Tym samym Netflix rozpoczął 
światową ekspansję (wciąż jednak nie jest dostępny na rynku chińskim). Nie 
do końca jednak można było wówczas mówić o atrakcyjnej ofercie skierowanej 
dla polskiej widowni (w styczniu oferta Netfliksa dla Polski stanowiła zaledwie 

1 http://www.spidersweb.pl/2016/01/netflix-oficjalnie-w-polsce.html [dostęp: 
06.01.2016].
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17,8% tego, co oferowane jest amerykańskim użytkownikom serwisu), co ra-
czej o zdjęciu blokady terytorialnej, ponieważ do końca lipca 2016 interfejs dla 
polskiego widza wciąż dostępny był jedynie w  języku angielskim, a płatność 
w złotówkach została umożliwiona dopiero w czerwcu (wcześniej obowiązy-
wała płatność w euro). Oficjalny debiut polskiego interfejsu serwisu nastąpił 
20 września 2016, kiedy do Warszawy na konferencję prasową przyjechał Reed 
Hastings, CEO i współzałożyciel Netfliksa. Poza udostępnieniem polskiej wer-
sji językowej bazy, w ofercie pojawiły się także polskie filmy, a docelowo Netflix 
planuje produkować filmy i seriale w Polsce (Hastings wyraził nadzieję, że do 
2020 roku powstanie pierwsza polska produkcja, która musi jednak wpisywać 
się w oczekiwania Netfliksa, czyli nadawać się do dystrybucji na wszystkich 
rynkach, na których funkcjonuje serwis). Zatem oficjalnie polska widownia 
nie musi już uciekać się do korzystania z kontrowersyjnej wtyczki VPN, po 
którą sięgali polscy widzowie chcąc płacić za usługę Netfliksa przed 6 stycznia 
20162. To jedna z licznych oddolnych inicjatyw widzów, dająca się podsumo-
wać parafrazą popularnego hasła, skierowanego kilka lat wcześniej pod adre-
sem HBO: „[Netflix]! Take My Money!3”.

Początkowy entuzjazm wyrażany w  polskim dyskursie publicznym po 
kilku tygodniach zmienił się w wyraz zniecierpliwienia, ponieważ okazało się, 
że oferta dla polskiej widowni jest znacznie okrojona w stosunku do tego, co 
oglądają brytyjscy widzowie, o  amerykańskich nawet nie wspominając. Dla 
fanów seriali telewizyjnych, którzy wiele tytułów obejrzeli tak zwanymi „nie-
autoryzowanymi kanałami dystrybucji”, oferta Netfliksa okazała się mocno 

2 http://www.spidersweb.pl/2016/01/netflix-dns-vpn-proxy-region.html [dostęp: 
14.01.2016]. Jak w tekście VPN – wirtualne sieci prywatne, pisze Daniel Greinert: VPN 
(ang. Virtual Private Network, Wirtualna Sieć Prywatna), można opisać jako tunel, 
przez który płynie ruch w ramach sieci prywatnej pomiędzy klientami końcowymi za 
pośrednictwem publicznej sieci (takiej jak Internet) w taki sposób, że węzły tej sieci są 
przezroczyste dla przesyłanych w ten sposób pakietów. Zob. http://reset.ath.bielsko.pl/
systemy-operacyjne/artykuly/windows/2010/vpn.aspx [dostęp: 31.07.2016].
3 Widzowie sfrustrowani faktem, że nie mogą korzystać z usługi HBO GO bez ko-
nieczności wykupienia pakietu kablowego „na telewizor”, pisali do szefa HBO (w ak-
cji pod hasłem „Take My Money, HBO!”) z  pytaniem, dlaczego ignoruje widzów 
chcących korzystać jedynie z  serwisu streamingowego, nieposiadających telewizorów 
i niepotrzebujących pakietu telewizyjnego: http://takemymoneyhbo.com/ [dostęp: 
31.07.2016].
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przeterminowana i nietrafiona4. Z całą pewnością jednak sam sposób obco-
wania z serialem zyskał nowy standard – możliwe jest oglądanie dowolnie wy-
branych (spośród dostępnej oferty) seriali, wyłączanie ich w dowolnym mo-
mencie, a gdy zechcemy do nich powrócić, program podpowie nam, w której 
dokładnie minucie przerwaliśmy seans. Zaproponuje nam także wiele nowych 
tytułów, które powinny nam przypaść do gustu, sądząc po dotychczas wybie-
ranym repertuarze.

Serwis umożliwia także dostęp do usługi na wielu ekranach, co pozwala na 
wykupienie jej przez kilka osób i podzielenie się kosztami5. Wydawałoby się 
więc, że tym samym polski widz dostąpił bram telewizyjnego raju i nieustan-
nie sięgał będzie po nowe produkcje z ulubionej półki: neoseriale. Tym bar-
dziej zaskakuje więc, że Netflix w swoich planach produkcyjnych na rok 2016 
i kolejne przewidział wiele wznowień seriali znanych i popularnych w latach 
80. i 90., a mogło się wydawać, że będzie kontynuował produkcję dramatów 
jakościowych, od których zaczynał swoją ekspansję na rynkach telewizyjnych.

2. Od Pełnej chaty do Pełniejszej chaty. W pogoni za remake’iem
Rok 2016 to także pierwsze zetknięcie światowej widowni z zapowiadanymi 
od dawna dużymi powrotami telewizyjnymi. 24 stycznia w stacji FOX wyemi-
towany został pierwszy odcinek 10 sezonu Z  Archiwum X (1993–2002, po-
wrót – 2016), który nie spotkał się z powszechnym entuzjazmem, co jednak 
nie przełożyło się na niską frekwencję. Widownia dopisała zarówno w Stanach 
Zjednoczonych, jak i w przypadku emisji w FOX Polska, czy w 80 innych kra-
jach na świecie6. Przyczyn późniejszego niezadowolenia było wiele, jednakże 
konkluzja krytyków brzmiała następująco – oczekiwania wobec serialu Chrisa 
Cartera wiązały się z dostosowaniem fabuły serialu do współczesnych techno-
logii i wykorzystaniem ich w scenariuszu, a  także skorzystaniem z bogatych 
możliwości realizacyjnych, którymi FOX nie dysponował w 1993. Reasumu-
jąc – fani serialu byli rozczarowani faktem, że nowe Z Archiwum X wyglądało 

4 Wiele dyskusji na ten temat można znaleźć w serwisie serialowa.pl, na przykład pod 
tymi artykułami: http://www.serialowa.pl/117051/mina-lata-zanim-polski-netflix-be-
dzie-jak-amerykanski/ [dostęp: 31.07.2016]; http://www.serialowa.pl/129655/netflix- 
ma-problem-ten-problem-to-zagranica/ [dostęp: 31.07.2016].
5 Koszt usługi wciąż jest nieznacznie wyższy w Polsce niż w Stanach Zjednoczonych, 
mimo że polska baza jest o  wiele mniejsza niż amerykańska. Więcej na ten temat: 
http://www.spidersweb.pl/2016/06/ile-kosztuje-netflix-pln.html [dostęp: 31.07.2016].
6 Dane dotyczące oglądalności pierwszego odcinka: http://www.serialowa.pl/117656/z-
-archiwum-x-bije-rekordy-na-calym-swiecie/ [dostęp: 31.07.2016].
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tak, jakby nakręcono je w  latach 90. mimo tego, że gdyby mitologię serialu 
wspomóc nowymi technologiami w  sposób właściwy, serial z  pewnością by 
na tym zyskał i,  co oczywiste, spotkałby się z  aprobatą widowni. Widownia 
serialu, mimo ocen krytycznych, obejrzała sześć nowych odcinków, co dało 
stacji FOX sygnał, że kolejny sezon także spotkałby się z  licznym odbiorem 
i znalazł swoją publiczność. Wysoka oglądalność i związane z nią zyski z pasm 
reklamowych wokół emisji są niezwykle istotne w przypadku nadawania line-
arnego, w planach są zatem kolejne odcinki serialu. Skupiając się przez chwilę 
na rozwiązaniach scenariuszowych warto dodać, że w ciągu zaledwie 40 minut 
pierwszego odcinka zanegowane zostały i poddane w wątpliwość działania po-
dejmowane przez 10 lat pracy bohaterów w FBI. Trudno więc mówić o innym 
sukcesie niż frekwencyjny, z drugiej strony – scenariusze pisane przez Chrisa 
Cartera nigdy nie były najmocniejszym ogniwem tej produkcji. To dzięki ta-
kim twórcom, jak Vince Gilligan czy Glen Morgan, widzowie zapamiętali wiele 
„Monster-of-the-Week”.

Prace nad kolejnym wielkim powrotem, czyli serialem Twin Peaks Marka 
Frosta i Davida Lyncha, wciąż trwają7, tymczasem Netflix, słynący dotychczas 
z dramatów jakościowych, seriali nowej generacji, wyprodukował kontynuację 
(będącą równocześnie swego rodzaju remake’iem) Pełnej chaty (Full House, 
1987–1995). Serial Pełniejsza chata (Fuller House, 2016–) zadebiutował w bi-
bliotece Netfliksa 26 lutego 2016 i  spotkał się z miażdżącymi opiniami kry-
tyki jako wtórny, z przeterminowanym śmiechem „z puszki”, nienadążający za 
realiami współczesnych seriali komediowych, a mimo to Netflix zdecydował, 
że powstanie kolejny sezon8 (dotychczas każda z produkcji Netfliksa dostawała 
zamówienie na drugi sezon; kasacje rozpoczynają się najwcześniej po 3. transzy 
danego tytułu, jak miało to miejsce w przypadku Hemlock Grove, Bloodline czy 
pierwszej produkcji Netfliksa – Lilyhammer). Pełniejsza chata (z zaskakująco 
wysoką oceną na IMDb, otrzymaną od amerykańskich widzów) to podobnie 
jak nowe Z Archiwum X zbyt wierna kopia swojego poprzednika; w  świecie 
seriali komediowych widać to szczególnie dobitnie, obecnie publiczność nie 

7 Serial powróci w 2017 w stacji kablowej Showtime.
8 Reed Hastings, podczas swojej wizyty w Warszawie, pytany przez polskich dzienni-
karzy o to, dlaczego Netflix produkuje również nieudane seriale, jak na przykład Peł-
niejsza chata, odpowiedział, że wychodzi z założenia, iż nie ma czegoś takiego jak zły 
serial; kluczowe jest to, aby dany serial trafił na odpowiednią publiczność. Wedle jego 
wiedzy Pełniejsza chata spotkała się z licznym i pozytywnym odbiorem, co najprawdo-
podobniej świadczy o tym, że użytkownicy serwisu chętnie, wbrew opiniom krytyków, 
sięgali po ten serial.
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lubi instrukcji dotyczących tego, co powinna uznać za wyjątkowo zabawne. 
Obsada serialu uległa zmianie, została zdominowana przez aktorki, które 
w oryginalnej produkcji występowały jako nastolatki (Candace Cameron Bure, 
Jodie Sweetin, Andrea Barber). Większość z nich to aktorki niezawodowe, co 
mocno uwidoczniło się, gdy dostały sporo przestrzeni do występów. Zdecy-
dowanie nieudana realizacyjnie produkcja będzie kontynuowana, ponieważ 
prawdopodobnie cieszy się powodzeniem frekwencyjnym, tego jednak się nie 
dowiemy, gdyż Netflix prawie nigdy nie ujawnia danych na temat swoich wy-
ników oglądalności, ani nie udostępnia szczegółów dotyczących popularności 
seriali z własnej stajni, tak zwanych Netflix Originals.

Gdy zastanowić się nad tym, co w  Pełniejszej chacie pozostało z  lat 90. 
(i stanowić miało kluczowy dla widza wabik), okaże się, że niewiele. Przede 
wszystkim, „zaktualizowany” wygląd domu, w którym rozgrywa się akcja se-
rialu, z jednej strony nawiązuje do estetyki minionych dekad, z drugiej stanowi 
ogniwo pośrednie między sentymentalizowaną przeszłością a teraźniejszością. 
Podobnie dzieje się w przypadku bohaterów, którzy nawiązując do przeszłości, 
muszą jednocześnie objaśniać ją nowej widowni, która nie miała okazji oglą-
dać Pełnej chaty.

Rozważając przyczyny reaktywacji serialu, za którą odpowiada twórca Pełnej 
chaty, czyli Jeff Franklin, okaże się, że fundamenty remake’u zostały niewła-
ściwie położone. Przede wszystkim Pełna chata wzbudzała zainteresowanie 
widowni telewizyjnej, ponieważ opowiadała o niecodziennej w latach 80. i 90. 
sytuacji, a mianowicie kreśliła losy trójki mężczyzn wspólnie wychowujących 
dzieci9. Odwrócenie tej sytuacji w  Pełniejszej chacie i  opowiedzenie anegdot 
na temat trójki kobiet wychowujących wspólnie dzieci wydaje się nietrafione 
nie tylko dlatego, że seriali o „wspólnictwie w macierzyństwie” było więcej, ale 
także dlatego, że u podstawy scenariusza nie ma historii na tyle niecodziennej, 
że wartej opowiedzenia. Mężczyźni w  latach 80. (inaczej niż dzisiaj), czy to 
w przypadku polskich realiów, czy też amerykańskich, na ogół nie angażowali 
się w proces wychowawczy tak intensywnie jak obecnie, więc warto było tę hi-
storię przedstawić. Kulturowo wychowanie dzieci przypisywane jest kobiecie, 
więc Pełniejsza chata nie łamie żadnego stereotypu, dzięki któremu mogłaby 
budować nowatorskie żarty sytuacyjne. Przede wszystkim z  tego powodu, 
a także kryzysu i wyczerpania formuły sitcomu, serial nie należy do udanych.

9 Nawiązywała także do popularnego filmu z udziałem Toma Sellecka, zatytułowanego 
Trzech mężczyzn i dziecko (3 Men and a Baby, 1987).
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3. Kochane kłopoty (2000–2007). Seriale dla dziewcząt i kobiet w wydaniu 
Netfliksa
Netflix doskonale rozpoznaje10 oczekiwania społeczne i swoimi produkcjami 
stara się zaspokajać potrzeby repertuarowe zróżnicowanej widowni. Nieprzy-
padkowo zadebiutował serialem Domek z kart (House of Cards, 2013–), który 
w 2013 wpasował się idealnie w rosnącą wówczas popularność jakościowych 
dramatów politycznych z wyrazistymi postaciami antybohaterów. Dzisiaj, gdy 
rynek nasycił się nie tylko dramatami jakościowymi, ale i całą gamą rozma-
itych produkcji definiowanych jako neoseriale, pole manewru do powrotów 
dla seriali familijnych i obyczajowych, za którymi widownia zaczęła tęsknić, 
okazało się spore. Z  tego powodu Pełniejsza chata wpasowała się najpraw-
dopodobniej w  oczekiwania widowni, która „konsumuje” sitcomy razem 
z  posiłkami. Nie sposób tego czynić oglądając gatunki bardziej angażujące, 
a wraz z końcem emisji takich seriali, jak Dwóch i pół (Two and a Half Men, 
2003–2015) czy Jak poznałem waszą matkę (How I  Met Your Mother, 
2005–2014), zabrakło popularnych sitcomów, przy których można wykonywać 
rozmaite prace domowe, albo spędzać czas na kanapie i odpoczywać po ca-
łym dniu zajęć. Czas tak wielkich sitcomów, jak te wyżej wspomniane, czy jak 
definiujący swój gatunek Przyjaciele (Friends, 1994–2004), dobiega już końca. 
Pojawiła się jednak przestrzeń do powrotów, ponieważ zwyczajnie zabrakło 
repertuaru, którego dotychczas stacje telewizyjne dostarczały nam w nadmia-
rze. Netflix postanowił wypełnić tę lukę, zwłaszcza że dotychczas produkował 
seriale dla zupełnie innej publiczności – nie tylko gdy mowa o Domku z kart; 
wystarczy też wspomnieć Bloodline (2015–), Orange is The New Black (2013–) 
czy choćby Stranger Things (2016–). Widać wyraźnie, że oczekiwania widowni 
względem telewizji środka wzrastają, o  czym coraz częściej piszą krytycy11. 
Chciałoby się powiedzieć, że nie samym dramatem jakościowym człowiek 

10 Dzięki niezwykle precyzyjnemu monitoringowi zwyczajów swojej widowni (spraw-
dza, kiedy wyłączamy dany serial, na jak długo, czy wracamy do danego odcinka, ile 
odcinków oglądamy podczas jednego seansu, czy zatrzymujemy odcinek w czasie emi-
sji itp.). Sami także możemy w dowolnym momencie przejrzeć chronologiczną listę 
wszystkich filmów i seriali, które obejrzeliśmy w serwisie, łącznie z datą i godziną emi-
sji. Daje to pełny obraz tego, ile odcinków serialu obejrzeliśmy danego dnia.
11 Jak pisała Angelica Jade Bastién w artykule When Did Audience Stop Taking „Middle-
brow” Television Seriously?, telewizja środka wciąż jest oglądana, tylko nie zawsze zda-
jemy sobie sprawę z faktu, że nasz ulubiony serial to nie jest hołubiona quality tv; zob.
http://www.vulture.com/2016/04/midbrow-television-when-did-we-stop-taking-it-
seriously.html [dostęp: 29.04.2016].
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żyje. Wszystko to, co oferowała dotychczas telewizja środka, a co zniknęło 
w ostatniej dekadzie z pola widzenia fanów seriali, obecnie znów wraca.

Kochane kłopoty (Gilmore Girls, 2000–2007, wznowienie – 2016), serial 
emitowany przez The WB i The CW, doczekał się decyzji o kontynuacji i w li-
stopadzie 2016 powrócił z 4. odcinkami jako nowa produkcja Netfliksa. Za-
nim jednak serwis podjął tę decyzję, umieścił w swojej bazie dotychczasowe 
sezony Kochanych kłopotów i tym samym wykształcił nowe pokolenie fanów, 
którzy nie mieli okazji, aby oglądać serial w latach jego premierowej emisji. Już 
w czerwcu 2015, podczas festiwalu telewizyjnego ATX w Teksasie, oryginalna 
obsada serialu spotkała się ze swoją widownią, ale wówczas nie mówiono jesz-
cze o realizacji nowych odcinków, chociaż były takie oczekiwania. Oficjalne 
potwierdzenie ze strony Netfliksa pojawiło się w  październiku 2015. Twór-
czyni serialu, Amy Sherman-Palladino, poinformowała widzów, że dzięki Net-
fliksowi mogła zakończyć historię bohaterek czterema słowami, które zawsze 
chciała umieścić na końcu, ale nie miała takiej możliwości (nie brała udziału 
w realizacji 7. sezonu serialu).

W latach 2000–2007 serial cieszył się olbrzymią popularnością zwłaszcza 
wśród żeńskiej widowni z uwagi na eksplorowanie relacji matka-córka, oma-
wianie inicjacji w  dorosłość, przedstawianie dojrzałej kobiecości i  prezento-
wanie odmiennych modeli życia. To kolejny tytuł, po Pełniejszej chacie, zmie-
niający kurs Netfliksa i potwierdzający jego otwarcie na widownię, dla której 
dotychczas nie produkował seriali. Co ciekawe, nie jest to próba zagospoda-
rowania widowni komediodramatów HBO, ale raczej widowni seriali stacji 
ogólnodostępnych, zwłaszcza sitcomów CBS12. Pojawia się więc pytanie, czy 
widz CBS wykupuje abonament Netfliksa, ale jeżeli serwis podjął takie decy-
zje, oznacza to, że najprawdopodobniej poprzedził to odpowiednim rekone-
sansem. Co prawda, w kwestii przyrostu nowej liczby abonentów w pierwszym 
kwartale 2016 znacząco się pomylił (oczekiwał wzrostu w postaci 2,5 mln wi-
dzów, pojawiło się jedynie 1,7 mln), ale być może w tej kwestii przeprowadził 

12 Należy podkreślić, że Kochane kłopoty to serial mający status kultowego i zdecy-
dowanie wyżej ceniony niż sitcomy CBS. Nie zmienia to jednak faktu, że serial Sher-
man-Palladino sprawia krytykom spory problem, ponieważ w formie jest bardzo kon-
wencjonalny (42–45 minutowy serial obyczajowy opowiadający o życiu codziennym 
małego amerykańskiego miasteczka, w którym każdy zna swoje miejsce i spełnia okre-
ślone funkcje), ale w scenariuszu przemyca wiele wątków i postaci, które wpisały się 
w historię amerykańskiego serialu i stanowią punkt odniesienia, gdy mowa o elemen-
tach metatematycznych, nawiązaniach do bogactwa kultury popularnej, czy emancy-
powaniu społeczeństwa.
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dokładniejsze rozpoznanie. Netflix jest usługą luksusową, na którą nie każdy 
widz amerykańskich stacji ogólnodostępnych może sobie pozwolić, zanim 
więc serwis zdecyduje się na produkcję serialu dla takiego widza, powinien 
upewnić się, czy ten zechce z usługi skorzystać.

Kochane kłopoty, pod względem oceny ryzyka opłacalności tej produkcji, 
są wyborem trafniejszym niż wspomniana Pełniejsza chata, przede wszystkim 
dlatego, że ten serial posiada własny fandom, aktywny w mediach społeczno-
ściowych. Poza tym jest to uniwersalna opowieść o  matce i  córce, budowa-
niu relacji w nienuklearnej rodzinie, a także o różnie definiowanej kobiecości. 
Może się więc okazać, że Kochane kłopoty „zabiorą” część widowni takim se-
rialom, jak Dziewczyny (Girls, 2012–) i Broad City (2014–). Co prawda, serial 
Amy Sherman-Palladino unikał wątków tak kontrowersyjnych, jak te przed-
stawiane przez Lenę Dunham czy duet Glazer i Jacobson, ale może wpisać się 
w popularny obecnie trend redefiniowania kobiecości i budowania na nowo 
ról kobiet we współczesnym społeczeństwie.

Równocześnie warto podkreślić, że Kochane kłopoty powstały u schyłku lat 
90., a mimo to są mocno przesiąknięte ich estetyką, co z pewnością wpływa 
pozytywnie na budowanie sentymentu wokół tej produkcji.

4. Telewizyjne lata 90. Rozważania o fenomenie
Estetykę amerykańskiej telewizji lat 90. kształtowało wiele elementów, z któ-
rych dla polskiej widowni najważniejsze wydają się gadżety, moda uliczna 
i  szeroko rozumiany styl życia. Nie da się zaprzeczyć, że większość telewi-
dzów urodzonych w  latach 80. swoje pierwsze telewizyjne doświadczenia 
wiąże z  serialami familijnymi, jak Dzień za dniem (1989–93) albo operami 
mydlanymi z  Modą na sukces (1987–) na czele. Telewidzowie pamiętający 
czołówkę serialu Dzień za dniem, a dokładnie rodzeństwo Thatcherów sięga-
jące rano do lodówki po plastikowy kanister z sokiem pomarańczowym, mają 
świadomość, że marzenie o powtórzeniu tego gestu towarzyszyło 2/3 widowni 
serialu. Do dzisiaj stanowi on rodzaj najsilniej zakorzenionego wyobrażenia 
o amerykańskim kapitalizmie. Gdy w polskich sklepach brakowało akceso-
riów kuchennych typu lunchboxy, czy pojemników na sok, Becca i jej rutyna 
dnia codziennego stanowiła punkt wyjścia do ogłoszenia deklaracji: „pew-
nego dnia ja również będę miał/a lodówkę z  kanistrem soku pomarańczo-
wego”, co miało znaczyć mniej więcej tyle, że wkrótce i ja będę wiódł/wiodła 
życie jak w serialu. Kluczowe bowiem było poczucie wolności i nonszalancji, 
które znamionował ów gest. Jako społeczeństwo we wczesnym okresie trans-
formacji, nie byliśmy przecież wyposażeni w  tak szeroki asortyment plasti-
kowych opakowań zastępczych. Poza tym metki i  marki zbyt wiele dla nas 
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znaczyły, aby je ukrywać, ekspozycja była równie ważna jak sam proces kon-
sumpcji. Nie bez powodu gromadziliśmy puszki po imperialistycznym napoju 
zwanym Coca-Colą. Zatem w marzeniu o soku pitym wprost z lodówki było 
również pragnienie wyrwania się z prowincjonalnego zbieractwa metek jako 
symbolu skromnego wciąż dobrobytu.

Wiedza na temat amerykańskich posiłków, czerpana czy to z seriali oby-
czajowych, czy oper mydlanych sprawiła, że dążenie do stylu życia bohaterów 
ulubionych seriali stało się dla nas naglące. O  ile bohaterowie serialu Dzień 
za dniem egzemplifikowali styl życia klasy średniej z całym anturażem sprzę-
tów kuchennych, grafiku wypełnionego pracą i  czasem wolnym, i  – co naj-
ważniejsze – czasem poświęconym rodzinie, o tyle bohaterowie Beverly Hills 
90210 wyzwalali w  młodych widzach pragnienie edukacji w  takiej formie, 
jaką oferuje amerykański system szkolnictwa. Na szczycie listy marzeń znaj-
dowała się szkolna szafka. W końcu to wokół niej zbudowana została narra-
cja serialu. Spotkania przy szafkach to okazja do rozmowy, relacjonowania 
burzliwego przebiegu dnia poprzedniego, omówienia (bądź umówienia się na) 
szkolną imprezę (uczniowie amerykańskiego high school konstytuują swoje ist-
nienie dzięki uczestnictwie w domówkach organizowanych pod nieobecność 
rodziców).

Być jak Brenda albo Kelly to plan na życie niejednej fantazjującej o  ro-
mansach fanki serialu, ale być jak Andrea Zuckermann znaczyło – mieć wła-
dzę. Praca w szkolnej gazetce nie była tym samym, co nasze rodzime, smętne, 
tworzone pod dyktando nauczyciela opracowania encyklopedycznych haseł. 
Praca w szkolnej gazetce amerykańskiej high school to wyzwanie nie mniejsze 
niż zarządzanie kancelarią prezydenta – liczne dylematy, decyzje o znaczeniu 
politycznym, powinności wobec uciskanych, próby przełamywania monopolu 
uprzywilejowanych itd. Wymagało to zaangażowania, tuzina zatemperowa-
nych ołówków i licznych notatników.

Przyziemne marzenia modowe wiązały się głównie z posiadaniem, ograni-
czonym jedynie rozmiarem szafy, dżinsu w postaci spodni, kurtek, kombine-
zonów i wszystkiego innego, co można uznać za element garderoby13.

13 Więcej na temat fenomenu telewizyjnych lat 90. w artykule mojego autorstwa: Ame-
ryka z importu w polskiej telewizji lat 90., w: Pomiędzy retro a retromanią, red. M. Ma-
jor i P. Włodek, WN Katedra, Gdańsk 2016 (w druku).
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Wspominanie telewizyjnych lat 90. stanowi więc powrót do przeszłości wi-
dza, jego naiwnych marzeń o konsumpcyjnym stylu życia, które miało stać się 
już wkrótce rzeczywistością14.

5. Resuscytacja popkulturowego trupa lat 90.
Poza wymienionymi serialami, powrócą także (produkowane dla rozmaitych 
stacji telewizyjnych) takie seriale, jak Słoneczny patrol (Baywatch, 1989–2001), 
MacGyver (1985–1992), Bajer z Bel-Air (The Fresh Prince of Bel-Air, 1990–1996), 
Drużyna A (The A-Team, 1983–1987) i Świat według Bundych (Married... with 
Children, 1987–1997). Trudno ocenić potencjał tych seriali zanim jeszcze po-
wstaną, ale istnieje spore prawdopodobieństwo, że część z nich zakończy się 
fiaskiem. „Myślę o  tym, jak o  13-letniej przerwie na reklamy”, mówił Chris 
Carter przed powrotem serialu Z Archiwum X, i okazało się, że nie było w tym 
żadnej przenośni. Serial wrócił po trzynastu latach w takiej formie, jakby w mię-
dzyczasie telewizja w  ogóle się nie zmieniła. Pytanie o  oczekiwania widzów 
okazuje się bardzo zgubne, bowiem chcą oni serialu, który lubili w przeszłości, 
ale równocześnie pragną dla niego nowych dekoracji. Wybór tych właściwych 
jest najtrudniejszym z zadań każdego showrunnera.

Okazuje się jednak, że przenoszenie wizji serialu z  przeszłości do teraź-
niejszości w proporcjach 1:1 rzadko przynosi pożądany skutek. O wiele lepiej 
sprawdzają się formy nawiązujące do przeszłości, ale interpretujące ją w nowy 
sposób (owe „nowe dekoracje”). Najlepszym tego przykładem jest serial FX 
Fargo (2014–), a także serial Netfliksa zatytułowany Stranger Things (2016–). 
Obydwa tytuły bawią się zbiorową pamięcią dotyczącą tego, co stanowi dla nas 

14 Jak piszą Magda Szcześniak i Mateusz Halawa w artykule Realizm kapitalistyczny 
polskiej transformacji: „Telewizyjną Amerykę goniliśmy w rekordowym tempie (jakby 
antycypując współczesne żarłoczne praktyki binge watching), jego zwolnienie wywo-
ływało zaś powszechne zniecierpliwienie. Jak pisała ironicznie Krystyna Kofta w opu-
blikowanym w »Polityce« artykule o setnym odcinku Dynastii: »Emeryci piszą do tele-
wizji rozpaczliwe listy, żeby częściej niż raz w tygodniu emitować ich ulubiony serial, 
ponieważ inaczej nie zdążą dowiedzieć się, jakie są losy ich ulubionych bohaterów”. 
Nadrabianie zaległości nie musiało się jednak przekładać na wykształcenie zachod-
nich form odbioru i sposobów czytania obrazów. Oglądana dziesięć lat po oryginalnej 
emisji Dynastia nabrała w Polsce wzorotwórczego charakteru i w ten sposób kształ-
towała wyobrażenia Polaków o  luksusie oraz stylach życia w  krajach rozwiniętego 
kapitalizmu. Importowane z  Zachodu obrazy stały się obrazami do naśladowania«”. 
Zob. http://pismowidok.org/index.php/one/article/view/352/673 [dostęp: 01.08.2016].
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kolejno kwintesencję lat 70. (drugi sezon Fargo15) i 80. (Stranger Things). Nie 
znajdujemy w nich opowieści o rzeczywistości tamtych czasów, ale reanimację 
naszego ich wspomnienia czy wyobrażenia.

Warto przy tej okazji zapytać, czy kultura retromanii jest twórcza. Wydaje 
się, że to niezwykle ważne wobec nagłych powrotów nie tylko seriali telewi-
zyjnych, ale i innych przejawów popkultury. Revival, remake, sequel, reebot, to 
tylko etykietki dla rozwijającej się mody na powroty, której skutek jest ten sam 
– nostalgia za przeszłością, jawiącą się jako najlepszy okres naszego życia (bez-
troskie dzieciństwo, wczesna młodość, pierwsze gadżety elektroniczne prze-
syłane przez ciocię z Ameryki itp.). Aby wzbudzić w widzu nostalgię, twórcy 
serialu muszą wykonać większy wysiłek niż jedynie zgromadzenie kilku sprzę-
tów z popularnego w przeszłości serialu, jak to się stało w przypadku Pełniej-
szej chaty.

Jeden z najpopularniejszych seriali lat 90., oglądany przez polskich widzów 
w telewizyjnej dwójce jako Przystanek Alaska (Northern Exposure, 1990–1995), 
wciąż nie doczekał się choćby wzmianki o planowanym powrocie, a stanowi 
kwintesencję naszego wyobrażenia o  tym, jak powinien wyglądać wzorcowy 
serial z lat 90.

Przystanek Alaska wzbudzał zainteresowanie publiczności z uwagi na kilka 
czynników. Przede wszystkim eksponował najmniej znany i niezmitologizo-
wany przez amerykańską popkulturę zakątek Stanów, który dopiero w ostat-
niej dekadzie stał się modną destynacją dla producentów telewizyjnych, reali-
zujących reality shows w nieoczywistych lokalizacjach. Poza tym towarzyszył 
w  procesie aklimatyzacji nowojorskiemu lekarzowi przybyłemu (w ramach 
stypendialnej pokuty) do małego miasta Cicely. A po trzecie i nie mniej ważne, 

15 Marta Wawrzyn w tekście 10 powodów, aby oglądać 2. sezon Fargo – czyli śnieżną 
makabrę w nowej odsłonie, podkreśla: „Drugi sezon Fargo rozpoczyna się w 1979 roku 
i  już od pierwszych minut w bardzo bezpośredni sposób odnosi się do czekania na 
Ronalda Reagana – nie aktora, z którego powodu opóźniają się zdjęcia i wszyscy inni 
marzną, a polityka, który za chwilę powie Amerykanom to, co chcą usłyszeć, i dzięki 
temu wygra wybory prezydenckie. Ludzie nie chcą słuchać prezydenta Cartera, który 
próbuje ich przekonać do siebie za pomocą brutalnej prawdy. Potrzebują nadziei, że 
coś się zmieni, potrzebują narracji, która sprawi, że poczują się lepiej. Fargo już w pro-
logu nieźle ten stan umysłu Amerykanów uchwyciło, ale na tym nie koniec. W serialu 
będzie jeszcze więcej polityki i pojawi się sam Reagan, w którego wcieli się Bruce Cam-
pbell”. Cały tekst dostępny tutaj: http://film.onet.pl/artykuly-i-wywiady/10-powodow
-aby-ogladac-2-sezon-fargo-czyli-sniezna-makabre-w-nowej-odslonie/j5cjb0 [dostęp: 
31.07.2016].
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był serialem nowogeneracyjnym zanim jeszcze jego twórcy i widzowie zdążyli 
się tego domyślić. Cytowanie Freuda, Junga, wielkiej literatury światowej, re-
lacjonowanie kalendarza żydowskich świąt i tradycji (jak choćby celebrowanie 
Jom Kippur), obchody udanej zimy (Bon Hiver), szkolenia dla przyszłego sza-
mana, historia rozwoju miasta związana z twórczością Franza Kafki to tylko 
kilka z powodów, które czynią z serialu produkowanego m.in. przez Davida 
Chase’a (późniejszy twórca Rodziny Soprano [The Sopranos, 1999–2007]) 
dzieło wykraczające poza telewizyjne ramy. Gdy Przystanek Alaska emitowany 
był premierowo przez stację CBS, funkcjonował jako serial obyczajowy. Można 
uznać to przyporządkowanie gatunkowe za nadmierne uproszczenie, jednak 
jeśli weźmie się pod uwagę, że obserwowana w serialu obyczajowość to w isto-
cie wielowątkowy esej o codziennych rytuałach mieszkańców Cicely, wówczas 
etykietka gatunkowa okaże się nad wyraz trafna i mniej „uwierająca”16.

Powrót Przystanku Alaska wydaje się niemożliwy z  jednego kluczowego 
powodu. Historia opowiadana przez twórców miała swoje umocowanie w la-
tach 90. i tylko w nich mogła funkcjonować. Chciałoby się powiedzieć, że to, 
co się wydarzyło w latach 90., powinno zostać w latach 90. (zaoszczędziłoby 
to nam wielu nieudanych seansów telewizyjnych). Jednakże główną tego przy-
czyną jest fakt, że eksponowana w serialu ciekawość wobec nieznanego, kon-
frontacja obcego ze zbiorowością, ucieczka „poza cywilizację” możliwa była 
przed tak gwałtownym skokiem technologicznym, z  jakim obecnie mamy 
do czynienia. Jednocześnie hybryda gatunkowa jaką był Przystanek Alaska, 
czyli połączenie serialu obyczajowego z dramatem jakościowym, utrudniłaby 
znacząco skalibrowanie właściwej grupy odbiorczej. W latach 90. telewizyjna 
dwójka emitowała po prostu „nieco dziwny serial dla dorosłych”, dzisiaj tę 
dziwność należałoby zamknąć w bardziej precyzyjne ramy widowni docelowej.

Warto również pamiętać, że wysyp neoseriali amerykańskich stacji kablo-
wych spowodował, że w ciągu ostatnich 15 lat obejrzeliśmy tak wiele produkcji 
łamiących rozmaite tabu społeczne, że właściwie niewiele kwestii powinno 
wzbudzać obecnie kontrowersje czy żywiołowe dyskusje. Krytycy często pod-
kreślają, że wszystko już (na małym ekranie) było. Zazwyczaj umownie ustala 
się rok 1999 (premiera serialu Rodzina Soprano) jako moment, w  którym 

16 Serial obyczajowy jako gatunek swoją złą sławę zawdzięcza nadmiernemu i błęd-
nemu definiowaniu seriali stricte familijnych jako obyczajowych (zresztą większość 
produkcji emitowanych przez TVP 1 i 2 w latach 90. określana była mianem serialu 
obyczajowego, przez co rzeczywiste przyporządkowanie gatunkowe uległo rozmyciu 
i obecnie każdy serial można nazwać obyczajowym, począwszy od Siódmego nieba [7th 
Heaven, 1996–2007], a skończywszy na Breaking Bad [2008–2013]).
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rozpoczęła się ekspansja produkcji stacji kablowych, obficie eksplorujących te-
maty niszowe, trudne, wzbudzające silne emocje widowni i poruszenie wśród 
publicystów oraz badaczy. Popularny w 2015 roku hasztag #BecauseIt’s2015, 
rozpropagowany w mediach po tym, gdy nowy premier Kanady Justin Tru-
deau tłumaczył po zaprzysiężeniu swojego rządu, dlaczego wprowadził pary-
tet płci (w kanadyjskim rządzie zasiada 15 kobiet i  15 mężczyzn), ma długi 
żywot i chętnie stosowany jest także w wersji #BecauseIt’s2016 (w 2016 roku 
trójmiejska Manifa korzystała z polskiej wersji hasła: „Ponieważ jest 2016”). 
Oznacza on, że już najwyższa pora, aby wszystkie wciąż niezałatwione pro-
blemy emancypacyjne raz na zawsze przepracować i zostawić w przeszłości17. 
Z  tego też powodu wznowione seriale lat 90., które miałyby kontynuować 
pewne przedemancypacyjne wzorce kobiecości i męskości, waloryzować pa-
triarchalny system społeczny, w  gruncie rzeczy wyrządzałyby więcej szkody 
niż pożytku. Warto więc dogłębnie przemyśleć naszą nostalgię za przeszłością, 
zanim któraś ze stacji telewizyjnych ogłosi powrót Strażnika z Teksasu (Walker, 
Texas Ranger, 1993–2001).
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Abstrakt: 
Celem artykułu jest przedstawienie, jak popularne współczesne seriale prezentowane 
są w mediach społecznościowych. Analizie poddano 10 najlepszych seriali z 2015 roku 
według portalu filmowego Rotten Tomatoes. Takie badania są trudne pod względem 
metodologicznym, ponieważ niełatwo ustalić oficjalność kanału komunikacyjnego czy 
dobrać odpowiednią próbkę reprezentatywną dla nieustannie zmieniającego się krajo-
brazu mediów społecznościowych. Do seriali, które mają najlepsze strategie komuni-
kacyjne oraz charakteryzują się najwyższą liczbą polubień odbiorców, należy zaliczyć 
Grę o tron, Daredevila, Zadzwoń do Saula czy Mr. Robota.

Słowa kluczowe: 
seriale, media społecznościowe, Facebook, Twitter, YouTube, Instagram

Wprowadzenie
Współczesne popularne na całym świecie seriale nie tylko egzystują w prze-
strzeni filmowej, ale również są zmuszone do obecności w mediach społecz-
nościowych – traktowanych przede wszystkim jako element promocyjny, ale 
również jako sposób podtrzymania kontaktu z publicznością. Dodatkowo stu-
dia filmowe dzięki angażowaniu się w tego typu komunikację otrzymują infor-
macje dotyczące postrzegania konkretnych aktorów czy filmów, co ma wpływ 
na kreację kolejnych produkcji (Robehmed 2015). 

Niniejszy tekst jest próbą przyjrzenia się temu, w jaki sposób najpopular-
niejsze w  2015 roku seriale są obecne w  mediach. Zostały w  nim wskazane 
nie tylko platformy społecznościowe, na których znajdują się profile seriali, 
ale również został omówiony sposób, w jaki seriale są tam prezentowane. Zba-
danie zawartości profilów w nowych mediach umożliwia ich analizę porów-
nawczą i wyciągnięcie wniosków dotyczących konkretnych strategii obecności 
medialnej. 

Media społecznościowe są już używane przez producentów treści telewi-
zyjnych do wielu aktywności, np. do głosowania za pośrednictwem tzw. social 
TV. Wydaje się, że trend ten będzie zyskiwał na znaczeniu, zważywszy, że już 
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ponad połowa (56%) amerykańskich widzów jest na nich zalogowana podczas 
oglądania (Hill 2016). Nie jest to jedynie tymczasowa moda, która wymyka się 
rygorystycznym badaniom naukowym. Wręcz przeciwnie, pojawia się coraz 
więcej tekstów dotyczących tego zagadnienia, poruszając kwestię hybrydyzo-
wania się postmodernistycznego, multimodalnego języka współczesnych ame-
rykańskich seriali z  językiem i praktykami spotykanymi w nowych mediach 
(Moschini 2015) czy też sprawdzając, jak te platformy zmieniają zaangażo-
wanie konsumenckie i redefiniują komercyjne strategie marketingowe wśród 
produkcji telewizyjnych (Pagani, Mirabello 2011).

Tematem prezentowanej publikacji są także zmiany w produkcji serii tele-
wizyjnych, które nastąpiły dzięki mediom społecznościowym, umożliwiające 
tradycyjnym stacjom telewizyjnym (jak analizowana w  tym artykule MTV) 
przejście od działań kreacyjnych do działań kuracyjnych (Wiggins 2014), czy 
zagadnienia związane z  wpływem ruchu w  mediach społecznościowych na 
sukces telewizyjnych show (Quintas-Froufe, Gonzales-Neira 2014), czy też 
kwestia potrzeby dzielenia się przeżyciami filmowymi (Wohn, Eun-Kyung 
2011).

W rodzimym piśmiennictwie naukowym również spotyka się teksty na-
ukowe dotyczące związku seriali i  mediów społecznościowych (np. Myślak, 
Siudak 2015; Ojcewicz 2014). Niestety, jest ich jednak niewiele. Większość 
tekstów poświęconych tej problematyce to jednak teksty publicystyczne (np. 
Roguski 2013; Witkowska 2016; Pilarz 2015).

Metodologia
Na wstępie tej części chciałbym zaznaczyć, że zarówno wybierając próbkę, jak 
i potem ją analizując, napotkałem szereg trudności metodologicznych. W upo-
rządkowaniu i  analizie materiału przydatne były dwie pozycje: Interpretacja 
materiałów wizualnych (Rose 2010) i Sekrety pomiarów w mediach społeczno-
ściowych (Lovett 2012).

Przyjmując, że będę badał popularne seriale, najpierw musiałem ustalić, 
jakie produkcje spełniają to kryterium. Nie znalazłszy naukowych zestawień 
najpopularniejszych seriali i nie chcąc korzystać z serwisów, które agregują je-
dynie treści od swoich użytkowników, jak Filmweb czy IMDb, wykorzystałem 
amerykański portal Rotten Tomatoes, który w  swoich ocenach łączy zdanie 
przeciętnych użytkowników serwisu z opinią tzw. „top krytyków”1. Tam zna-
lazłem listę 10 najlepszych seriali w 2015 roku: Zadzwoń do Saula, sezon 1, 

1 About Rotten Tomatoes, Rotten Tomatoes, http://www.rottentomatoes.com/about/ 
[dostęp: 16.01.2016].
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Fargo, sezon 2, Zawód: Amerykanin, sezon 3, Catastrophe, sezon 1, Deutschland 
83, sezon 1, The Knick, sezon 2, Gra o tron, sezon 5, Master of None, sezon 1, 
Daredevil, sezon 1, Mr. Robot, sezon 12.

Mając już odpowiednią próbkę produkcji filmowych, zmuszony byłem 
odnaleźć każdy tytuł w mediach społecznościowych. Założyłem, że miejscem 
centralnym, gdzie będą one wyróżnione, są strony internetowe konkretnych 
seriali. Myliłem się – tylko kilka seriali na swojej stronie WWW miało odno-
śniki do nowych mediów3. Zanotowałem również przypadki, że na stronach 
seriali znajdowały się odsyłacze do tych platform, były to jednak profile pro-
ducenta serialu lub stacji telewizyjnej. Katalogując kanały mediów społecz-
nościowych, zmuszony byłem do ręcznego wpisywania tytułu serialu w oknie 
wyszukiwania. 

Kiedy już odnalazłem profile seriali, napotkałem na kolejną barierę. Pro-
blemem było ustalenie oficjalności konkretnego profilu. Oczywiście media 
społecznościowe posiadają symbol, przeważnie w postaci tzw. ptaszka na nie-
bieskim tle, świadczący o tym, że dany kanał jest oficjalny4, ale to właściciele 
marki muszą o taki symbol wystąpić. W większości przypadków to czynili, ale 
nie zawsze5, toteż pozostawała mi tutaj jedynie subiektywna ocena, czy dany 
profil jest profilem oficjalnym. 

2 Top 10 TV Shows 2015, Rotten Tomatoes, http://www.rottentomatoes.com/top-tv/ 
[dostęp: 16.01.2016].
3 Należy to złożyć na karb coraz mniejszej popularności stron internetowych. Zob. 
J. Dziecielak, Strony internetowe czołowych reklamodawców coraz mniej popularne,  
Media & Digital, http://dziecielak.com/mj-blog/2016/3/23/strony-internetowe-czoo-
wych-reklamodawcw-coraz-mniej-popularne [dostęp: 10.06.2016]. 
4 Więcej informacji o oficjalności profilów, zob. zweryfikowana strona lub profil, 
Facebook, https://www.facebook.com/help/196050490547892 [dostęp: 12.06.2016];  
plakietki weryfikacyjne kanałów, YouTube, https://support.google.com/youtube/ 
answer/3046484?hl=pl [dostęp: 12.06.2016]; Co to jest konto zweryfikowane i po czym 
poznać oficjalnie zweryfikowane konto?, Twitter, https://support.twitter.com/articles/ 
20170359 [dostęp: 12.06.2016].
5 Na przykład administratorzy mediów społecznościowych Gry o tron zadbali o po-
twierdzenie swoich profilów na Facebooku – Game of Thrones, Facebook, https://www.
facebook.com/GameOfThrones/?fref=ts [dostęp: 14.06.2016] i  Twitterze – Game of 
Thrones, Twitter, https://twitter.com/GameOfThrones [dostęp: 14.06.2016], nie uczy-
nili jednak tego w  przypadku YouTube – Game of Thrones, YouTube, https://www.
youtube.com/user/GameofThrones [dostęp: 14.06.2016].
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Przystępując do analizy, założyłem, że będę badał jedynie oryginalne wer-
sje kanałów mediów społecznościowych – przede wszystkim anglojęzyczne. 
Założenie to wynika z tego, że część seriali w momencie prowadzenia badań 
nie posiadała swoich polskich premier i nie istniały ich oficjalne polskie profile 
w  interesujących mnie serwisach6. Niektórych oryginalnych wersji kanałów 
tych mediów nie mogłem jednak przeglądać z polskiej sieci internetowej, po-
nieważ zawartość konkretnych materiałów promocyjnych często była przezna-
czona wyłącznie na rynek amerykański7. W takich okolicznościach zmuszony 
byłem z korzystania z serwisu VPN8 Tunnel Bear9.

W tym miejscu należy dodać, że brane pod uwagę zestawienie z Rotten 
Tomatoes dotyczy konkretnego sezonu serialu wyemitowanego w 2015 roku, 
profile w  mediach społecznościowych odzwierciedlają zaś całkowitą aktyw-
ność od początku stworzenia danego profilu.

Omówienie obecności seriali w najważniejszych mediach społecznościowych
Zestawienie tabelaryczne, które poniżej prezentuję, obrazuje istnienie popu-
larnych seriali w portalach społecznościowych (tab. 1).

6 Z drugiej strony ciekawym zagadnieniem do zbadania wydaje się porównanie ory-
ginalnych anglojęzycznych wersji kanałów mediów społecznościowych z ich polskimi 
(oczywiście oficjalnymi, jeśli takie istnieją) odpowiednikami – jednak jest to temat na 
odrębny artykuł. 
7 W przypadku Fargo, gdy chciałem przeglądać stronę internetową serialu, pojawił się 
komunikat: „Thank you for your interest in FX Networks. The content you are trying 
to access is not available in your region” (Dziękujemy za zainteresowanie Siecią FX. 
Treść, do jakiej starasz się dotrzeć, nie jest dostępna w twoim regionie – tłum. S.Ż.). FX 
Networks, http://www.fxnetworks.com/region-fx [dostęp: 16.01.2016]. W przypadku 
Zadzwoń do Saula na kanale serialu na Twitterze również niektóre treści były bloko-
wane, np. Why can’t Mike pull the trigger?, Twitter, https://twitter.com/BetterCallSaul/
status/723194615034040321 [dostęp: 21.04.2016]. 
8 „Wirtualne sieci prywatne (VPN, virtual private network) to połączenia typu punkt- 
-punkt przez sieć prywatną lub sieć publiczną, taką jak Internet. Klient sieci VPN 
używa specjalnych, opartych na protokole TCP/IP protokołów, nazywanych protoko-
łami tunelowania, do wirtualnego wywoływania wirtualnego portu na serwerze sieci 
VPN”. Zob. Co to jest VPN?, Microsoft, https://technet.microsoft.com/pl-pl/library/
cc731954(v=ws.10).aspx [dostęp: 23.02.2016]. Innymi słowy, dzięki wirtualnym sie-
ciom prywatnym, których Tunnel Bear jest jednym z wielu przykładów, można korzy-
stać z zawartości Internetu przeznaczonego na inne niż np. polski rynek. 
9 Tunnel Bear, https://www.tunnelbear.com/ [dostęp: 10.01.2016].
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Tytuł serialu Facebook Twitter YouTube Inne
Zadzwoń do Saula, 
sezon 1

X X - Google+ -/x

Instagram x

Tumblr x
Fargo, sezon 2 X X - Google+
Zawód: Amerykanin, 
sezon 3

X X - Instagram x

Google+ x

Tumblr x
Catastrophe, sezon 1 -/x -/x - -
Deutschland 83, sezon 1 -/x -/x - -
The Knick, sezon 2 X -/x - Tumblr x
Gra o tron, sezon 5 -/x -/x -/x Google+ -/x
Master of None, sezon 1 -/x -/x - Instagram -/x
Daredevil, sezon 1 -/x -/x - Instagram -/x
Mr. Robot, sezon 1 X X -/x Instagram -/x
Legenda:

x – link do medium społecznościowego konkretnego serialu na stronie WWW

-/x – obecność w medium społecznościowym (wyszukiwanie ręczne)

Tab. 1. Obecność seriali w mediach społecznościowych.
Źródło: oprac. własne, stan na 21.02.2016. 

Jak wynika z  tabeli, wszystkie seriale są prezentowane przede wszystkim 
w dwóch serwisach społecznościowych: Facebooku i Twitterze. Niektóre po-
siadają również swoje profile na Instagramie.

W przypadku obecności seriali na YouTube można zauważyć pewną pra-
widłowość: stacje producenckie mają tam swój kanał, publikują na nim zapo-
wiedzi, dodatkowe treści, ciekawostki dotyczące wszystkich swoich produkcji. 
I tak się dzieje w przypadku niemal wszystkich omawianych tu produkcji. In-
teresujący wydaje się fakt, że tylko Gra o tron i Mr. Robot mają profile w ser-
wisie YouTube, ale nieobecność pozostałych tytułów zapewne spowodowana 
jest konkurencyjnością, gdyż YouTube to serwis wideo. Seriale emitowane są 
w tradycyjnych kanałach telewizyjnych bądź na płatnych platformach interne-
towych, toteż umieszczanie ich lub ich fragmentów na darmowej platformie 
nie przynosi profitów.
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Co ciekawe, YouTube ignoruje niechęć twórców10 i  tworzy tzw. automa-
tycznie generowane kanały tematyczne, co oznacza, że „Algorytmy YouTube 
automatycznie generują kanały z filmami dotyczącymi modnych i zyskujących 
popularność tematów”11. Wygenerowane w ten sposób kanały są dostępne dla 
wszystkich analizowanych pozycji.

Mówiąc o  popularności seriali na Facebooku, warto zwrócić uwagę na 
liczbę polubień (tab. 2). Jest ona mierzona od początku istnienia danego pro-
filu, toteż możliwe jest jedynie stwierdzenie, który serial jest najbardziej popu-
larny (bez podziału na sezony). W tym przypadku prym wiedzie Gra o tron, 
następnie jest Daredevil i Zadzwoń do Saula. Serialem posiadającym najmniej-
szą liczbę osób lubiących go na tym medium jest Catastrophe.

Tytuł serialu Liczba polubień
Zadzwoń do Saula 1 683 019
Fargo 579 500
Zawód: Amerykanin 334 233
Catastrophe 13 963
Deutschland 83  wersja niemiecka 26 452

 wersja angielska 19 532 
The Knick 245 702
Gra o tron 16 995 569
Master of None 130 209
Daredevil 1 881 761
Mr. Robot 713 804

Tab. 2. Liczba osób lubiących dany serial na Facebooku, stan na 21.03.2016.
Źródło: oprac. własne. 

Podobnie jak w przypadku Facebooka, obecność seriali na Twitterze można 
mierzyć jedynie w odniesieniu do wszystkich sezonów (tab. 3). Najważniejszą 
kategorią jest liczba obserwujących i tutaj znów dominuje Gra o tron, za nią 
plasuje się Daredevil i Zadzwoń do Saula. Ostatni jest Catastrophe.

10 Niektórzy twórcy otwarcie głoszą, że YouTube zbudowało swoją potęgę na kradzionej 
zawartości. Zob. S. Dredge, YouTube is built on the back of stolen content says Trent Reznor, 
„The Guardian”, 15.06.2016, https://www.theguardian.com/technology/2016/jun/15/
trent-reznor-nine-inch-nails-youtube-stolen-content-apple-music [dostęp: 15.06.2016].
11 YouTube pomoc, https://support.google.com/youtube/answer/2579942 [dostęp: 
21.03.2016].
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Tytuł serialu Tweety Obserwowani Obserwujący Polubienia
Zadzwoń do 
Saula

6 601 30 192 000 1 853

Fargo 2 691 69 57 900 8 649
Zawód: 
Amerykanin

1 905 49 40 600 852

Catastrophe 189 13 4 456 95
Deutschland 83 805 162 5 274 399
The Knick 3 004 848 31 700 832
Gra o tron 54 100 41 500 3 060 000 2 764
Master of None 815 20 15 900 3 114
Daredevil 2 089 400 301 000 2 961
Mr. Robot 12 400 1 178 147 000 170

Tab. 3. Porównanie aktywności seriali na Twitterze, stan na 26.02.2016. 
Źródło: oprac. własne. 

Równie ważną zmienną w  przedstawianiu seriali w  mediach społeczno-
ściowych jest opis ich strategii komunikacyjnych, jakie zachodzą bezpośrednio 
na poszczególnych profilach. 

Twórcy Zadzwoń do Saula prezentują dwie strony WWW serialu. Pierw-
sza z nich to witryna12 imitująca prawdziwą stronę amerykańskiego prawnika, 
druga to profesjonalna strona13 serialu i to właśnie na niej znajdują się ikony 
odsyłające do odpowiednich mediów. Jest dość rozbudowana i posiada wiele 
ciekawych funkcji, patrząc z perspektywy fana serialu, jak np. wirtualny spacer 
po miejscach, w których dzieje się akcja filmu14. Dzięki użyciu najnowocze-
śniejszych rozwiązań spacer można odbyć, korzystając z technologii wirtualnej 
rzeczywistości, promowanej właśnie w czasie emisji serialu15.

12 Saul Goodman. Attorney at law, http://www.amc.com/shows/better-call-saul/saul-
goodman-esq/ [dostęp: 22.02.2016].
13 Better call Saul, AMC, http://www.amc.com/shows/better-call-saul [dostęp: 
22.02.2016].
14 Virtual reality 360 degrees tour of Better call Saul, AMC, http://www.amc.com/
shows/better-call-saul/exclusives/360-tour [dostęp: 26.02.2016].
15 Sprzęt Oculus Rift do korzystania z wirtualnej rzeczywistości można było nabyć pod 
koniec pierwszego kwartału 2016. Zob. Shopping cart, Oculus Rift, https://www.ocu-
lus.com/en-us/ [dostęp: 27.02.2016].
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Na stronie tej produkcji znajduje się również ikona YouTube, która przekie-
rowuje odbiorcę bezpośrednio na playlistę serialu16. Cały kanał dotyczy jednak 
wszystkich filmów stacji producenckiej AMC, materiały audiowizualne od-
noszące się do poszczególnych tytułów są zaś pogrupowane w oddzielne listy 
materiałów. Na playliście Zadzwoń do Saula twórcy serialu prezentują przede 
wszystkim zapowiedzi kolejnych odcinków, fragmenty z  nagrań czy krótkie 
analizy bohaterów lub ich zachowań. 

Na Instagramie, oprócz tradycyjnych zdjęć z planu czy ujęć z filmu, które 
znajdują się na większości profilów seriali na tej aplikacji, można również do-
strzec grafiki przedstawiające konkretne rekwizyty doskonale charakteryzu-
jące danych bohaterów, jak np. koc hipotermiczny Chucka McGilla czy budka 
ochroniarska, w której rezyduje Mike Ehrmantraut. 

Zadzwoń do Saula to tzw. spin-off17 innego popularnego serialu – Breaking 
Bad, i  właśnie na Instagramie omawianej produkcji publikowane są zdjęcia 
prezentujące rekwizyty czy lokalizacje wykorzystane w Breaking Bad. 

Co ciekawe, Tumblr Zadzwoń do Saula zawiera niemal identyczne treści 
jak Instagram tego serialu, z tą różnicą, że na tej platformie znajduje się więcej 
GIF-ów18 (ruchomych obrazków). Podobnie jest na Facebooku – w większości 
publikowane są te same zdjęcia, co na innych aplikacjach. 

Na tle omawianego zestawienia seriali szczególnie interesującym wydaje 
się Deutschland 83, ponieważ jest to jedyna produkcja nieanglojęzyczna – co 
ma odzwierciedlenie w mediach społecznościowych. Nie dziwi więc fakt, że 
posiada dwa fanpage’e – jeden po niemiecku, drugi po angielsku. Ten pierw-
szy ma więcej fanów. Oba różnią się też od siebie oprawą graficzną. Angielski 
profil ma zdjęcie w tle, tzw. cover photo profilu, utrzymane w komiksowej kon-
wencji, niebiesko-różowej tonacji kolorystycznej, z  napisami reklamującymi 
produkcję Over the Wall. Under the Gun19. Oprócz głównego bohatera znaj-
dują się tam także inne postaci. Natomiast wersja niemiecka nie posiada żad-
nych napisów oprócz tytułu. Na zdjęciu w tle została umieszczona przedarta 

16 Better call Saul playlist, AMC, https://www.youtube.com/playlist?list=PLP63B9XP-
sQt27XTtWT-ahAatbYzekw8QC [dostęp: 26.02.2016].
17 Program telewizyjny, film, książka etc., które oparte są na bohaterach z innego pro-
gramu, filmu czy książki. Zob. Spin-off, w: Merriam-Webster Dictionary, http://www.
merriam-webster.com/dictionary/spin%E2%80%93off [dostęp: 10.06.2016].
18 GIF – Graphics Interchange Format, nieme fragmenty filmowe. Zob. Słownik języka 
polskiego PWN, http://sjp.pwn.pl/slowniki/GIF.html [dostęp: 10.06.2016].
19 Deutschland 83 – USA, Facebook, https://www.facebook.com/deutschland83/?ref= 
br_rs [dostęp: 21.03.2016]. 
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fotografia głównego bohatera. To typowy zabieg przedstawiający rozdwojenie 
postaci, nawiązujący do działań bohatera rozdartego między RFN a NRD20. 

Nie istnieje strona internetowa samego serialu Deutschland 83, ale są wi-
tryny producentów, mianowicie stacji RTL i UFA FICTION, które mają profile 
na Facebooku, Twitterze i YouTube – jednak są to strony poświęcone wszyst-
kim produkcjom realizowanym w tych stacjach. Co ciekawe, właśnie ten serial 
wzbudził zainteresowanie takich amerykańskich potentatów producenckich, 
jak Amazon czy Netflix, którzy zamówili kolejne seriale właśnie w  języku 
niemieckim21.

Na Twitterze, do którego nie ma odnośnika na stronie głównej serialu, 
Deutschland 83 jest reklamowany jako „pierwszy serial po niemiecku w ame-
rykańskiej telewizji”22. Twórcy starają się angażować odbiorcę w  dylematy, 
które stoją przed głównym bohaterem – szczególnie jeśli chodzi o dychotomię 
wschód-zachód. W jednej z not czytamy: „Miłość można znaleźć po obu stro-
nach muru. Ale, jak myślisz, z kim Martin powinien się związać na stałe?”23. 

Najpopularniejszym w mediach społecznościowych serialem jest opowieść 
fantasy Gra o tron, która ma własną stronę internetową24. Zawarte są na niej 
również odnośniki do takich platform, jak Twitter, Facebook, YouTube, Tum-
blr, Instagram, są to jednak profile producenta serialu – stacji HBO. Brak od-
syłaczy do oficjalnych profilów serialu. Należy ich szukać manualnie, np. konto 
na Twitterze jest prowadzone od 2010 roku i posiada wielką liczbę obserwu-
jących: ponad 3 miliony. Większość not na Twitterze to zdjęcia, GIF-y oraz 
krótkie klipy filmowe. Gra o tron odznacza się taką mnogością bohaterów, że 
posty nie są monotonne, a intrygujące. Jeden z badaczy dodaje nawet, że HBO 

20 Deutschland 83, Facebook, https://www.facebook.com/Deutschland83.RTL/?ref=br_rs 
[dostęp: 21.03.2016].
21 S. Hughes, Deutschland 83 opens the floodgate for a German TV renaissance, „The
Guardian”, 23.02.2016, http://www.theguardian.com/tv-and-radio/tvandradioblog/
2016/feb/23/deutschland-83-opens-the-floodgate-for-a-german-tv-renaissance?
CMP=share_btn_fb [dostęp: 25.02.2016]. 
22 Deutschland 83, Twitter, https://twitter.com/Deutschland83 [dostęp: 26.02.2016]. 
Tłum. własne.
23 Love can be found…, Twitter, https://twitter.com/Deutschland83/status/635936429 
646872576 [dostęp: 25.02.2016]. Tłum. własne.
24 The official website for the HBO series Game of Thrones, HBO, http://www.hbo.com/
game-of-thrones [dostęp: 25.02.2016].
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wykorzystuje media społecznościowe do tego, aby „drażnić i denerwować swo-
ich fanów”25 (Nededog 2015).

W przypadku Mr. Robot jego strona znajduje się na stronie producenta 
USA Network26. Co ciekawe, istnieje również inna, bardziej interaktywna wi-
tryna tego serialu, swoim wyglądem przypominająca ekran komputera, który 
często widzimy w serialu, a mianowicie ekran pełen komend27. 

Administratorzy fanpage’u Mr. Robot na Facebooku narrację prowadzą 
w  interesujący sposób – większość wypowiedzi kończy się stwierdzeniem: 
friend (przyjacielu) lub kiddo (dzieciak), np. jeden z fanów pod wpisem z dnia 
13.03.2016, reklamującym panel dyskusyjny na konferencji SXSW, pyta: „Iden-
tyfikatory potrzebne?”, uzyskuje odpowiedź: „Dla tego panelu tak, przyjacie-
lu”28. Zarządzający stroną w kontaktach z odbiorcami posługują się stylem od-
dającym atmosferę serialu. We wpisie z 12.03.2016 fanka pod zaproszeniem 
na wydarzenie pisze: „Jestem w odległości 3 mil i na piechotę, ale dojdę”, na co 
uzyskuje odpowiedź: „fsociety będzie na ciebie czekało”29.

Wśród analizowanych materiałów można zauważyć fakt swoistego niedo-
ceniania mediów społecznościowych, np. w przypadku Catastrophe nie ma na 
stronie WWW podanego odnośnika do Twittera, mimo że oficjalny kanał na 
nim istnieje. Można jedynie domniemywać, dlaczego tak się dzieje: dlaczego 
producenci zrezygnowali z pochwalenia się swoją aktywnością. Być może dla-
tego, że nie ma zbyt wiele tweetów, a być może nie ma tam zbyt wiele wpisów, 
ponieważ odnośnika do profilu nie umieszczono na stronie głównej produkcji 
i nie wydatkowano odpowiednich sił na promocję. 

Co ciekawe, często jeden portal społecznościowy odsyła do innych, jak np. 
dzieje się w przypadku serialu The Knick, którego Tumblr odsyła do Twittera 
i Facebooka30. Tworzy się pewnego rodzaju symbioza: jedne media napędzają 
inne. 

25 Tłum. własne.
26 Oficjalna strona internetowa serialu Mr. Robot, USA Network, http://www.usanet- 
work.com/mrrobot [dostęp: 25.02.2016].
27 Strona internetowa serialu Mr. Robot, http://www.whoismrrobot.com/ [dostęp: 
26.02.2016].
28 Fanpage Mr. Robot, Facebook, https://www.facebook.com/WhoIsMrRobot/videos/ 
1076500259083583/ [dostęp: 13.03.2016]. Tłum. własne.
29 Tamże, https://www.facebook.com/WhoIsMrRobot/photos/a.884530864947191. 
1073741828.863092440424367/1076490219084587/?type=3&theater [dostęp: 
12.03.2016]. Tłum. własne.
30 At The Knick, Tumblr, http://attheknick.tumblr.com/ [dostęp: 25.02.2016].
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Negatywną cechą obecności seriali na wielu platformach społecznościo-
wych jest powtarzalność treści, np. w przypadku Zadzwoń do Saula te same 
zdjęcia są używane we wszystkich mediach, które ten serial posiada. Drugi 
przykład to Master of None31, gdzie zdjęcie jednego z bohaterów z podpisem 
nakłaniającym odbiorcę do aktywności jest wykorzystywane w  kilku miej-
scach32. Można wysnuć wniosek, że to serial dostosowuje się do swoich odbior-
ców i chce być dostępny na wielu stronach internetowych. Jeśli jednak odbiorca 
śledzi ulubiony tytuł filmowy we wszystkich mediach społecznościowych udo-
stępnionych przez jego twórców, to może czuć się zawiedziony, ponieważ są 
w nich powielane te same treści. 

Twórcy czy osoby odpowiedzialne za omawiane produkcje zamieszczają 
na platformach społecznościowych zdjęcia, stop-klatki z filmu, ujęcia z kulis, 
ale każdy z seriali stara się znaleźć własny sposób angażowania odbiorcy, np. 
w Deutschland 83 twórcy pytają o najlepszy film właśnie w 1983 roku33, z ko-
lei na profilu twitterowym The Knick historyczne zdjęcia urazów czy operacji 
często zaczerpnięte są z The Burns Archive – internetowej kolekcji wczesnej 
medycznej fotografii34.

Podsumowanie
Zdecydowanie najlepiej w  mediach społecznościowych zarówno pod wzglę-
dem liczby fanów, jak i publikowanych treści, prezentuje się Gra o tron, Dare- 
devil, Zadzwoń do Saula czy Mr. Robot. Te produkcje posiadają sporą liczbę 
aktywnych fanów, ich kanały komunikacji są zaś prowadzone w sposób konse-
kwentny i fachowy. 

Niestety, nie dzieje się tak, jak wspomniałem wyżej, we wszystkich ana-
lizowanych produkcjach. Platformy społecznościowe zaczynają wypierać 
tradycyjne strony internetowe, co ma również odzwierciedlenie wśród se-
riali, których profile w  nowych mediach istnieją niemalże samodzielne bez 

31 Master of None, Netflix, https://www.netflix.com/pl/title/80049714 [dostęp: 
25.02.2016].
32 Np. na Facebooku: You’re invited to Arnold’s Heart, Facebook, https://www.facebook. 
com/MasterofNone/photos/a.939377182819195.1073741828.893637840726463/ 
992699034153676/?type=3&theater [dostęp: 30.03.2016]; oraz na Instagramie: You’re 
invited to Arnold’s Heart, Instagram, https://www.instagram.com/p/BBxyyZHQgks/ 
?taken-by=masterofnone [dostęp: 30.03.2016].
33 #Return of the Jedi is the best movie of 1983, Twitter, https://twitter.com/Deutsch-
land83/status/631258847747944448 [dostęp: 26.02.2016].
34 The Burns Archive, http://burnsarchive.com/ [dostęp: 26.02.2016].
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zakotwiczenia na stronie WWW producenta. Próżno więc tam szukać ich 
odnośników. 

Najmniej wykorzystywanym kanałem komunikacji jest serwis wideo 
YouTube – należy to tłumaczyć konkurencyjnością seriali, oraz portal Go-
ogle+, który nie cieszy się popularnością wśród użytkowników Internetu. 

Z przeprowadzonych badań wynika również swoista „leniwość” w dystry-
buowaniu treści pomiędzy różnymi kanałami społecznościowymi tej samej 
produkcji filmowej. Posty, niemalże w niezmienionej formie, są publikowane 
na Facebooku, Twitterze czy Instagramie. Dodatkowo w niektórych przypad-
kach po zakończeniu emisji konkretnego sezonu przykładowego serialu aktyw-
ność w badanych przeze mnie portalach zdecydowanie spada, a nawet zanika.

Trudno jest również rozstrzygnąć, czy to popularność serialu przekłada się 
na liczbę i jakość postów w mediach społecznościowych, czy też platformy te 
pomagają budować potęgę danego tytułu, np. Zadzwoń do Saula ma 3 razy 
więcej tweetów niż plasujący się na drugim miejscu Fargo.

Prowadzenie prac badawczych nad obecnością popularnych seriali w me-
diach społecznościowych jest zadaniem niewdzięcznym i  skomplikowanym 
metodologicznie, otrzymane wyniki analizy zaś trudno jest przełożyć na 
całą populację. Należy jednak zwrócić uwagę na ich znaczenie dla dalszych 
badań. Mianowicie trzeba podkreślić, że przyjęte założenia metodologiczne 
i rozwiązania w przypadku katalogowania seriali zdecydowanie ułatwią pracę 
przyszłym potencjalnym badaczom, którzy podejmą się analizy seriali i  ich 
obecności w mediach społecznościowych. Oprócz tego warto w tym miejscu 
zauważyć, że prezentowane w niniejszej publikacji badania wpisują się w jak 
dotąd niezagospodarowaną niszę omówień dotyczących nowych mediów. 
Na zakończenie chciałbym dodać, że przygotowując ten tekst zdałem sobie 
sprawę, że kwestia obecności seriali en vogue w mediach społecznościowych 
jest zagadnieniem o wiele obszerniejszym, niż początkowo sądziłem – niech 
więc ten tekst będzie zaczątkiem do bardziej szczegółowych badań. 
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Nowomedialna wersja Sherlocka Holmesa

Abstrakt:
Sherlock Holmes, bohater powieści Arthura Conan Doyle’a, stał się ikoną kultury eu-
ropejskiej. Historia Holmesa doczekała się wielu ekranizacji i  wciąż powstają nowe 
filmowe adaptacje dzieła Doyle’a. O ile w tych wcześniejszych dbano przede wszyst-
kim o wierność wobec literackiego oryginału, o tyle najnowszy serial Sherlock zmienia 
zbudowany przez dziesięciolecia telewizyjny i  kinowy stereotyp angielskiego detek-
tywa. Twórcy serialu sięgnęli po nowomedialne środki wyrazu, współczesne zabiegi 
techniczne, zapewnili świetną obsadę aktorską oraz zastosowali trójczłonową hybrydę: 
gatunku, postaci i scenariusza. Zadbali także o zaistnienie w mediach społecznościo-
wych, co zaowocowało powstaniem e-społeczności serialowej. Wszystko wskazuje na 
to, że nowe media dały nowe życie XIX-wiecznemu klasykowi kryminalnemu.

Słowa kluczowe:
serial, Sherlock, media społecznościowe, e-społeczność, Facebook

Od kilku lat obserwujemy ogromną zmianę  
w postrzeganiu seriali telewizyjnych – dawniej 

(z nielicznymi wyjątkami) traktowanych  
z przymrużeniem oka, dziś coraz częściej stanowiących 

obiekt intelektualnej mody. Wszystko za sprawą 
pojawienia się produkcji nowej generacji...

(Post-soap 2011: czwarta strona okładki)

Sherlock Holmes – wieczny bohater ekranowy
Postać słynnego detektywa Sherlocka Holmesa, bohatera kryminalnych po-
wieści Arthura Conan Doyle’a, jest ikoną kultury europejskiej. Nie dziwi za-
tem fakt, że teksty Doyle’a doczekały się wielu ekranizacji i  wciąż stanowią 
wyzwanie dla twórców filmowych. W książce Alana Barnesa Sherlock Holmes 
on Screen. The Complete Film and TV History można przeczytać, że do 2010 
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roku Holmes pojawił się w  153 filmach i  serialach, a  po raz pierwszy – już 
w 1900 roku. Wtedy była to 35-sekundowa scena „Sherlock Holmes Baffled”1. 
W postać słynnego detektywa wcieliło się do tej pory 77 aktorów, a za najlepsze 
kreacje uważa się role odegrane przez Basila Rathbone’a i Jeremy’ego Bretta2. 
W ostatnich latach głośnym echem odbiły się dwa filmy Guya Ritchiego (Sher-
lock Holmes, 2009, Stany Zjednoczone; Sherlock Holmes. Gra cieni, 2011, Stany 
Zjednoczone), w których Holmesa zagrał Robert Downey Jr., a doktora Wat-
sona – Jude Law.

O ile wcześniejsze filmy z Holmesem były „czasowo” wierne literackiemu 
oryginałowi, o  tyle najnowsza próba serialowa pod tytułem Sherlock burzy 
w  tym względzie zbudowany przez dziesięciolecia telewizyjny i  kinowy ste-
reotyp angielskiego detektywa. Jak słusznie zauważają Małgorzata Major i Ju-
styna Bucknall-Hołyńska, ostatnio coraz częściej mówi się o  samej telewizji 
„jako o  wkraczającej w  złotą erę, przeżywającej renesans popularności bądź 
doświadczającej nowego otwarcia na widza” właśnie dzięki serialom (Władcy 
torrentów 2014: 7). Dlatego nie dziwi fakt, że twórcy XXI-wiecznej wersji przy-
gód Holmesa sięgnęli po nowomedialne środki wyrazu, co przyniosło wiele 
zaskakujących efektów również w  sferze zabiegów technicznych, do których 
współczesny widz jest przyzwyczajony, czego poszukuje i  czego oczekuje od 

1 Dokładna data pierwszego pojawienia się Sherlocka Holmesa na ekranie jest kwestią 
sporną, ponieważ inne źródła podają rok 1903 jako oficjalną premierę Sherlock Holmes 
Baffled, czyli krótkiego niemego filmu w reżyserii Arthura Marvina. Film ten, mimo 
że nie jest adaptacją powieści Arthura Conan Doyle’a, a postać samego detektywa jest 
tutaj inna niż w  powszechnych produkcjach, został uznany za pierwszą produkcję 
detektywistyczną. Więcej: J. Tuska, The Detective in Hollywood, New York 1978, s. 1; 
J. Harmon, Radio Mystery and Adventure and Its Appearances in Film, Television and 
Other Media. Jefferson, North Carolina 2003, s. 176, oraz A. Barnes, Sherlock Holmes 
on Screen. The Complete Film and TV History, London 2011.
2 Basil Rathbone zasłynął z roli Sherlocka Holmesa w filmach: Sherlock Holmes: Pociąg 
do Edynburga, Sherlock Holmes i tajny szyfr (oba wyprodukowane w Stanach Zjedno-
czonych w 1946 roku), Kobieta w zieleni (1954, Stany Zjednoczone). Natomiast Jeremy 
Brett na swoim filmowym koncie ma nie tylko filmowe role Sherlocka (Znak czterech, 
1987, USA; Pies Baskerville’ów, 1988, USA; Mistrz szantażu, 1992, USA; Wampir z Sus-
sex, 1993, USA; Szlachetnie urodzony kawaler, 1993, USA), lecz także serialowe (Przy-
gody Sherlocka Holmesa, 1984–1985, USA; Powrót Sherlocka Holmesa, 1986–1988, 
USA; Kroniki Sherlocka Holmesa, 1991, USA; Wspomnienia Sherlocka Holmesa, 1994, 
USA).
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najnowszych produkcji filmowych. Mowa o  brytyjskiej produkcji Sherlock3 
stworzonej przez Stevena Moffata i  Marka Gatissa4, dla których najważniej-
szym serialowym tematem jest nowoczesność. Twórcy tego serialu dołożyli 
wszelkich starań, „by wprowadzenie gadżetów na ekran nie było jedynie pustą 
atrakcją, [na co – D. A. M.] wskazuje włączenie rozwiązań technologicznych do 
samych śledztw i ich funkcja narracyjna” (Włodek 2014: 36). Tę nowoczesną 
interpretację powieści Doyle’a można było oglądać w 2010 roku na BBC One 
i  BBC HD. Twórcy działali w  odstępach dwuletnich: w  2012 roku powstała 
druga seria, a w 2014 – trzecia. Fani z niecierpliwością czekają na czwarty se-
zon, o  którym wiadomo, że ukaże się w  styczniu 2017 roku. W  międzycza-
sie powstał także specjalny odcinek Sherlocka w wersji kinowej i telewizyjnej 
nakręcony przez tych samych twórców pod tytułem Sherlock i upiorna panna 
młoda. Natomiast w polskiej telewizji publicznej serial można było oglądać od 
2 marca 2014 w TVP 2.

Sam Sherlock w przywołanym serialu jest taki, jakie czasy, w których wy-
padło mu żyć: nerwowy, nie do końca zrozumiały, niebezpieczny, zanurzony 
w technologiach XXI wieku. Poza tym ma niezwykle analityczny umysł, a nudę 
zabija przez rozwiązywanie zagadek kryminalnych. Postaci Doyle’a dzięki prze-
niesieniu do XXI wieku i dostosowaniu ich do naszych czasów zyskały nowy 
wymiar, a wraz z nim – interpretacyjną świeżość. Bohaterowie korzystają tutaj 
z londyńskich taksówek, stale sięgają po smartfony i laptopy, wysyłając e-maile 
i  SMSy. Poza tym, Sherlock ma własną stronę internetową (http://www.the-
scienceofdeduction.co.uk/), a Watson – pisze bloga (johnwatsonblog.co.uk/). 
Zaproponowana przez twórców filmu nowoczesność odgrywa w  narracji 
istotną rolę, a główne postacie serialu zyskały dostosowane do obecnej rzeczy-
wistości życiorysy: Sherlock zna współczesne technologie, sprawnie się nimi 
posługuje (por. odcinek 1 Studium w różu, sezon 1), a dowody analizuje w spe-
cjalistycznym laboratorium oraz prosektorium, natomiast Watson – jako wete-
ran wojenny – uczęszcza na wizyty do psychoanalityka. Takie między innymi 

3 Produkcja ta na przestrzeni lat 2011–2015 otrzymała wiele nagród (m.in. BFTA 
w 2012 roku dla Andrew Scotta w kategorii „Najlepszy aktor drugoplanowy”, dla Char-
lie Phillips w kategorii „Najlepszy montaż telewizyjny (fikcja/rozrywka)” czy też dla 
Stevena Moffata w  kategorii „Najlepszy scenariusz telewizyjny” za odcinek Skandal 
w Belgrawii) oraz nominacji (m.in. do Złotego Globu czy Emmy dla Benedicta Cum-
berbatcha w kategorii „Najlepszy aktor w miniserialu lub filmie telewizyjnym”). Wię-
cej: http://www.filmweb.pl/serial/Sherlock-2010-528992/awards, dostęp: 11.05.2016.
4 Warto w tym momencie wspomnieć, że Mark Gatiss w niniejszym serialu wciela się 
także w postać brata Sherlocka, Mycrofta Holmesa.
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nowe rozwiązania narracyjne stanowią interesującą propozycję, z  jaką wcze-
śniej widz się jeszcze nie spotkał w ekranizacjach przygód Holmesa i Watsona.

Serial Sherlock – hybryda gatunku
Każdy sezon Sherlocka składa się z trzech odcinków, każdy po 90 minut. Mamy 
tutaj do czynienia z hybrydą, ponieważ trudno jest nazwać tę produkcję mini-
serialem: o ile bowiem dostrzegamy przełożenie na liczbę odcinków w danym 
sezonie, o tyle już na pewno nie znajdujemy odzwierciedlenia w odniesieniu 
do czasu emisji. Ta postać serialu, jaką jest Sherlock, sięga do jego korzeni, do 
początków serialu, ponieważ występuje tutaj charakterystyczny zabieg stoso-
wany powszechnie na początku w kinie5, a później także i w telewizji, jakim jest 
dzielenie dłuższych filmów na części, przez co „film, stanowiący pierwotnie 
integralną całość, zaczyna być odbierany jak telewizyjny serial, a jego percep-
cja zostaje rozciągnięta w czasie, kolejne odcinki mogą dzielić nawet tygodnie” 
(Lewicki 2011: 10), a w przypadku Sherlocka – nawet i lata. 

Uwzględniając tradycyjny podział serialu, można powiedzieć, że Sherloc-
kowi najbliżej jest do serii telewizyjnej, której cechą charakterystyczną jest 
ukazywanie losów tych samych bohaterów (jak na przykład w Stawce większej 
niż życie czy w filmach o Jamesie Bondzie, w których – mimo że pojedyncze 
odcinki tworzą zamkniętą całość – poszczególne wątki bywają rozwijane w na-
stępnych odcinkach). Poza tym, „budowa odcinków w serii telewizyjnej jest 
zbliżona do gatunków filmowych: mamy wstęp, rozwinięcie, punkty zwrotne 
i zakończenie” (Ojcewicz 2014: 58). Jednakże w przypadku Sherlocka otrzyma-
liśmy także częściowo serial właściwy6 z zakończeniem pojedynczych odcin-
ków, wykorzystującym tzw. cliffhanger, czyli zawieszenie akcji w  szczególnie 
emocjonującym momencie. Celem tego – w  sporej mierze komercyjnego – 
chwytu jest chęć ponownego przyciągnięcia widzów przed ekran7. 

5 Jednym z pierwszych reżyserów, którzy zasłynęli z wprowadzenia do kina serii fil-
mowych z tym samym bohaterem był Louis Feuillade. Odcinki były także wyświetlane 
w odstępnie tygodniowym. Więcej: J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. 1, Warszawa 
1955, s. 63.
6 Pojedynczy odcinek w serialu właściwym trwa około 45–60 minut, a fabuła opowiada 
jedną spójną historię losów tych samych bohaterów. Cechą charakterystyczną tej od-
miany serialu jest natomiast bardziej niż w serii telewizyjnej otwarta struktura.
7 Najmocniejszym cliffhangerem w Sherlocku był odcinek trzeci drugiego sezonu pt. 
Upadek z Reichenbach, w którym oglądamy rzekome samobójstwo Sherlocka. W ten 
sposób kończy się druga seria serialu, a o tym, że była to wielka mistyfikacja, fani do-
wiadują się dopiero w kolejnym sezonie.
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Sherlock jest hybrydą gatunkową łączącą w sobie cechy zarówno serii te-
lewizyjnej, jak i  serialu właściwego, przy czym został wzbogacony o  takie 
aspekty, jak mała liczba odcinków w sezonie i filmowy, całkowicie NIE-seria-
lowy, czas ich trwania. Fani serialu wielokrotnie podkreślali, że liczba trzech 
odcinków wychodzących raz na dwa lata jest ogromnym i zarazem jedynym 
mankamentem tejże produkcji. Mankamentem, ponieważ fabuła niezwykle 
wciąga i z każdą minutą widz zagłębia się w nią coraz bardziej. Czy ktoś ponosi 
odpowiedzialność za ten stan rzeczy? Wydaje się, że winna jest temu przede 
wszystkim obsada aktorska.

Obsada aktorska – jedynym kluczem do sukcesu? 
Nie bez znaczenia, gdy chodzi o  przyczyny sukcesu medialnego rozważanej 
produkcji, jest świetna gra aktorska Benedicta Cumberbatcha, w pełni zasy-
milowana z rolą i udanie wtopiona w dzisiejsze postrzeganie świata. W naj-
nowszej serialowej produkcji Sherlock jest szczególnie cyniczny, niedostępny, 
zagadkowy, ma także specyficzne poczucie humoru. Uważa się za osobę aspo-
łeczną, a przyjaciół nie przysparza mu także fakt, że lubi popisywać się swoją 
nieprzeciętną bystrością umysłu, błyskotliwą inteligencją. Holmes w interpre-
tacji Cumberbatcha nie lubi znanej z wcześniejszych produkcji czapki à la Sher-
lock Holmes, nosi za to pięknie dopasowane garnitury, długi i stylowy płaszcz, 
a całość stroju dopełnia przewiązany na szyi szalik. Cumberbatch „doskonale 
wpisuje się we wspomnianą strategię «dystansu» przy jednoczesnym zacho-
waniu detalicznej wierności pierwowzorowi literackiemu” (Włodek 2014: 33). 
Dystans ten bierze się po prostu z uwspółcześnienia postaci. Na jednym z fo-
rów internetowych trafnie napisano, że postać Holmesa obrosła już legendą 
i milionem interpretacji, które Benedict Cumberbatch „zrzucił jednym wzru-
szeniem ramion i stworzył swoją własną, unikalną i w każdym calu doskonałą 
kreację”8. 

Gra aktorska, nie tylko zresztą Cumberbatcha, stanowi jeden z atutów tego 
serialu. Również Martin Freeman, który wcielił się w postać doktora Watsona, 
stworzył świetną kreację, dzięki której nie jest tylko partnerskim tłem dla tytu-
łowego bohatera. Watson to chodzący pragmatyk, weteran wojenny z proble-
mami, który idealnie dopełnia osobowościowo postać Sherlocka. Interesującą 
interpretację postaci Jimy’ego Moriarty’ego, odwiecznego wroga Holmesa – ale 
tym razem nie profesora – otrzymaliśmy dzięki grze Andrew Scotta. Rów-
nież pani Hudson, gospodyni z Baker Street (w tej roli Una Stubbs) zyskała na 

8 Zob. http://www.filmweb.pl/reviews/Holmes+ze+smartfonem-12695 [dostęp: 
11.05.2016].
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wyrazistości za sprawą uszczypliwego języka. W filmie ożył także współczesny 
Londyn, miasto pełne zaułków, restauracji, taksówek, turystów, mgieł i tajem-
nic znad Tamizy. Jednak nawet najlepsze kreacje aktorskie nie wypadłyby tak 
pomyślnie, gdyby nie perfekcyjny scenariusz, zachowujący klimat Doyle’a, lecz 
wyraźnie, a miejscami aż nadto, osadzony w technologiach XXI wieku. 

Sherlock w mediach społecznościowych 
Medialnym skutkiem pozytywnej reakcji odbiorców na serial Sherlock jest 
między innymi powstanie e-społeczności fanów serialu: Sherlockian. Jak po-
daje Jędrzej Wasiak-Poniatowski, przez e-społeczność rozumie się „pewną 
zbiorowość użytkowników mediów elektronicznych (telekomunikacyjnych, 
teleinformatycznych) zintegrowaną poprzez procesy informacyjno-komu-
nikacyjne i  identyfikującą się wspólnymi zainteresowaniami, postawami, 
przekonaniami itp.” (Wasiak-Poniatowski 2008: 366). W  głównej mierze 
e-społeczności zawiązują się na portalach społecznościowych, są bowiem 
skoncentrowane wokół jakiejś idei przewodniej, a  obecnie to właśnie por-
tale społecznościowe umożliwiają „...prezentowanie siebie, artykułowanie 
sieci swych powiązań społecznych oraz ustanawianie i  podtrzymywanie 
kontaktów” (Adamski 2012: 111). Współcześnie „popularne portale spo-
łecznościowe [...] stanowią główne, aby nie powiedzieć, podstawowe miejsce 
spotkań i  wymiany informacji zwłaszcza wśród ludzi młodych” (Gralczyk 
2012: 204). O ile wcześniej grupę fanów łączyło miejsce spotkań w określonej 
przestrzeni fizycznej, o tyle obecnie miejscem takim są media elektroniczne, 
głównie – portale społecznościowe. 

W przypadku Sherlocka prym wiedzie Facebook, a poszczególne fanpage’e 
poświęcone fanowskiej społeczności zgromadzonej wokół serialu, mają swoje 
odpowiedniki także w innych mediach społecznościowych. Na Facebooku wy-
różniają się następujące strony poświęcone serialowi9:
1. Sherlock (www.facebook.com/Sherlock.BBCW/?fref=tsponad), 5 mln po-
lubień, obecność strony również na Twitterze i YT. 
2. Scherlockology (www.facebook.com/Sherlockology/?fref=ts), ponad 810 
tys. polubień, swoje odpowiedniki ma także na stronie internetowej, Twit-
terze, YouTubie, Tumblr oraz Instagramie, gdzie obserwuje ją ponad 50 tys. 
użytkowników.
3. Sherlockians (www.facebook.com/sherlocksherlockians/?fref=ts), ponad 
370 tys. polubień.

9 Dane liczbowe są z dnia 28.04.2016 r.
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4. Sherlockians Poland (www.facebook.com/SherlockiansPoland/?fref=ts), 
1144 polubień).
5. Benedict Cumberbatch (www.facebook.com/cumbercollectiveunite/?fre-
f=ts), ponad 271 tys. polubień.

Wśród serialowych fanpage’y celowo została wymieniona przeze mnie strona 
samego Benedicta Cumberbatcha, ponieważ – sądząc po zamieszczanych na 
niej postach – aktor w pełni zintegrował się z postacią serialowego Sherlocka. 
Dopiero w ostatnich miesiącach, poza prywatnymi postami, jak np. fotografie 
z żoną czy z dzieciństwa, zaczął zamieszczać na swojej stronie zdjęcia związane 
z rolami w innych filmach. Jednakże wraz z rozpoczęciem kręcenia zdjęć do 
kolejnego sezonu Sherlocka – w kwietniu – posty znów zaczęły w głównej mie-
rze dotyczyć tejże produkcji (fot. 1). 

Fot. 1. Przykładowe posty na fanpage’u Banedicta Cumberatcha w kwietniu 2016 roku
Źródło: zestawienie własne print screenów z  www.facebook.com/cumbercollective-
unite/?fref=ts, dostęp: 28.04.2016

Z tabeli 1. wynika, że posty z marca i kwietnia 2016 roku prawie w połowie 
dotyczyły serialowej roli Benedicta Cumberbatcha – tytułowego Sherlocka. 
Miesięczna liczba postów jest do siebie zbliżona. W marcu 2016 roku na fan-
page’u Benedict Cumberbatch zostało opublikowanych 167 postów, z czego 
58 było związanych z  serialem Sherlock, a  109 – oznaczonych w  tabeli jako 
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inne  – dotyczyło pozostałych ról Cumberbatcha oraz prywatnych wydarzeń 
z życia aktora (np. zdjęcia z żoną, fotografie z dzieciństwa czy też samego Cum-
berbatcha). Podobnie było również w  kwietniu, gdzie jednak liczba postów 
związanych z Sherlockiem wyniosła 83 na 162 wszystkich zamieszczonych. Sy-
tuacja ta w  głównej mierze jest związana zapewne z  rozpoczęciem kręcenia 
zdjęć do kolejnego sezonu serialu.

Fanpage Benedict Cumberbatch
MARZEC KWIECIEŃ 

LICZBA POSTÓW 167 162
TEMATYKA  
POSTÓW

Sherlock: 58
inne: 109

Sherlock: 83
inne: 79

Tab. 1. Liczba postów zamieszczanych na fanpage’u Benedict Cumberbatch
Źródło: zestawienie własne

Ze względu na to, że o podtrzymywaniu kontaktów sieciowych w przypadku 
Facebooka świadczy liczba polubień danych fanpage’y, która odzwierciedla 
jednocześnie ich popularność, do głębszej analizy nowomedialności Sherlocka 
został wybrany fanpage Sherlock. Przy portalach społecznościowych liczy się 
bowiem przede wszystkim liczba; na drugi plan schodzi natomiast siła rela-
cji między odbiorcami. Liczba kontaktów jest „wartością podnoszącą pozycję 
jednostki w  oczach innych użytkowników serwisu. W  serwisach społeczno-
ściowych można nie tylko spotkać nieznanych sobie ludzi, ale jednocześnie 
pokazać innym sieć swych społecznych powiązań i poznać sieć społecznych 
powiązań innych” (Adamski 2012: 115). Stąd też media społecznościowe ciągle 
walczą o liczbę wejść na swoją stronę oraz o głosy fanów-użytkowników, któ-
rym przypadł do gustu dany post (Bogunia-Borowska 2012: 42), tym bardziej, 
że idea komunikowania się z fanami na portalu społecznościowym Facebook 
polega na wymianie myśli. Dzięki temu właśnie powstaje specyficzna więź – 
jednorodna pod kątem zainteresowań, czyli w tym przypadku pod kątem se-
rialu Sherlock – między administratorem fanpage’a a fanem. Więź tę umacnia 
fakt, że użytkownicy Facebooka mają możliwość wpływania na funkcjonowa-
nie danego fanpage’a, a nawet na jego budowanie i zamieszczane treści, co za-
pewnia jedna z cech Web 2.0. Wpływ ten jest teoretycznie nieograniczony. Teo-
retycznie, ponieważ nad każdą stroną czuwa jej administrator. W przypadku 
fanpage’a Sherlock administrator odgrywa pierwszoplanową rolę. Wystarczy 
bowiem spojrzeć na posty zamieszczane na stronie od stycznia do marca 2016 
roku (tab. 2).
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W tabeli 2. została przedstawiona liczba, treść oraz forma (wideo, tekst, 
zdjęcie, link) postów, które były zamieszczane na fanpage’u Sherlock w stycz-
niu, lutym, marcu i kwietniu 2016 roku. Dodatkowo w tabeli odzwierciedlono 
liczbę komentarzy pod postem, polubień postu oraz jego udostępnień przed-
stawioną w  zakresie od najmniejszej w  danym miesiącu do największej, co 
w pełni pokazuje skalę reakcji i interakcji fanów.

Sherlock
STYCZEŃ LUTY MARZEC KWIECIEŃ

LICZBA 
POSTÓW

20 11 12 9

WIDEO 8 
(29.01, 14.01, 
13.01, 8.01, 7.01, 
5.01, 1.01, 1.01)

5 
(26.02, 23.02, 
22.02, 19.02, 
3.02)

7 
(31.03, 31.03, 
17.03, 15.03, 
15.03, 11.03, 
7.03)

5 
(5.04, 6.04., 
14.04, 21.04, 
28.04)

ZDJĘCIE/LINK 12 
(29.01, 28.01, 
22.01, 20.01, 
19.01, 18.01, 
15.01, 12.01, 
8.01, 6.01, 1.01, 
1.01)

6 
29.02, 29.02, 
28.02, 14.02, 
11.02, 4.02)

5 
(24.03, 17.03, 
10.03, 3.03, 
2.03)

4 
(1.04, 7.04, 
12.04, 27.04)

TEKST - - - -
TEMATYKA serial: 18

inne: 2
serial: 10
inne: 1

serial: 12 serial: 9

LICZBA POLU-
BIEŃ POSTU

3,1 tys. – 
173 tys.

1,3 tys. – 
87 tys.

1,8 tys. – 
103 tys.

1,6 tys. – 
121 tys.

LICZBA 
KOMENTARZY 
POD POSTEM

45–5525 26–1861 16–1637 12–10278

LICZBA 
UDOSTĘPNIEŃ 
POSTU

93–29440 5–6607 53–22533 48–24589

Tab. 2. Posty zamieszczane na fanpage’u Sherlock
Źródło: zestawienie własne
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Jak wynika z tabeli 2., ani razu nie został zamieszczony sam tekst. Zawsze był 
on wzbogacony albo materiałem wideo, albo zdjęciem/linkiem. Popularną 
formą postu na analizowanym fanpage’u są animowane GIF-y10, memy, kadry 
z serialu czy też fotografie aktorów graficznie utrzymywane w charakterystyce 
Sherlocka (fot. 2). 

Fot. 2. Przykładowe posty na fanpage’u Sherlock
Źródło: zestawienie własne print screenów z www.facebook.com/Sherlock.BBCW/ 
?fref=tsponad, dostęp: 28.04.2016

Nie było także ani jednego postu w ciągu analizowanych pięciu miesięcy, który 
pozostałby bez jakiejkolwiek reakcji fanów: zawsze pojawiały się polubienia, 
komentarze oraz udostępnienia. Fani chętnie korzystali również z nowej formy 
reakcji na post na FB (super, wow, ha ha, przykro mi, wrr). Poza tym, na wszel-
kie pytania fanów na bieżąco odpowiada administrator strony, często także 
sam podejmuje z nimi konwersację. W chwili, gdy w Polsce odbywała się pre-
miera odcinka kinowego Sherlocka, na stronie został zamieszczony nie tylko 
post, lecz także podlinkowano wydarzenie w języku polskim informujące o tej 
premierze (fot. 3).

10 GIF to treść wizualna na pograniczu zdjęcia i wideo, inaczej mówiąc: kilkusekun-
dowy ruchomy obraz. Więcej: http://alterweb.pl/-co-to-jest-gif-i-jak-z-niego-korzy-
stac; https://killscreen.com/articles/future-communication-gif/, dostęp: 11.05.2016.
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Fot. 3. Post w języku polskim na fanpage’u Sherlock 
Źródło: print screen z www.facebook.com/Sherlock.BBCW/?fref=tsponad, dostęp: 
28.04.2016

Poza mediami społecznościowymi Sherlock ma również stronę internetową 
(www.bbc.co.uk/programmes/b018ttws) oraz „kanał” na stronie poświęco-
nej popularnym ostatnio gifom (giphy.com/gifs/sherlock-john-sherlock-hol-
mes-watson-3osxYAEY9vBn8BkS0U). Warto podkreślić, że nowomedialność 
Sherlocka nie sprowadza się tylko do jego obecności w mediach społecznościo-
wych, lecz także wiąże się ze stosowaniem najnowszych efektów specjalnych – 
w  oddzielnych odcinkach, co przemawia za spostrzeżeniem, że serialowy 
Sherlock w pełni zaadaptował się do XXI wieku, a głównemu bohaterowi nie 
jest obca nowoczesna technika komunikacyjna. „Nowoczesność jest więc rów-
noznaczna ze światem otaczającym Holmesa i  definiująca go również przez 
sposób wplecenia jej w narrację i fabułę” (Włodek 2014: 37). Twórcy serialu 
stworzyli multimedialną produkcję: na ekranie pojawiają się wyświetlane tre-
ści SMS-ów, które wysyłają lub otrzymują bohaterowie, a jedną z najlepszych 
technologicznych nowinek jest ukazywanie „pałacu pamięci”11 Sherlocka (fot. 
5). To nowatorstwo z jednej strony wzmacnia kontrast między serialem a ory-
ginałem Doyle’a, z drugiej zaś – odpowiada za powstanie hybrydy samego bo-
hatera, w którym odnajdziemy zarówno fragmenty „tradycji”, czyli cechy daw-
nego Holmesa (np. gra na skrzypcach, wystrój mieszkania przy Baker Street 
221B), jak również nowoczesności – tytułowy bohater bowiem stale korzysta 

11 Pałac pamięci/myśli/myślowy – w trakcie tego zabiegu na ekranie pojawiają się my-
śli, spostrzeżenia czy wspomnienia w formie napisów, które Sherlock „przesuwa” tak, 
jakby to robił na ekranie dotykowym.
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ze swojego smartfona, ma własną stronę internetową, a na pierwszy plan wy-
suwa się proces myślowy – dedukcja (nie technika). Hybryda tytułowego bo-
hatera wiąże się z nowoczesnością, która „jest przede wszystkim naturalnym 
elementem otoczenia, a w konsekwencji przedmiotem percepcji Holmesa i po-
nadprzeciętnej spostrzegawczości, ujawnianej w  słynnych popisach «deduk-
cyjnych»” (Włodek 2014: 33).

Fot. 5. Mulimedialność w Sherlocku
Źródło: zestawienie własne print screenów z Sherlocka

Nowomedialny Sherlock na miarę XXI wieku
Nowe media dały nowe życie XIX-wiecznemu klasykowi kryminalnemu, do 
którego zalicza się Sherlock Holmes. Jeden z fanów tak napisał o tym serialu: 
„Dialogi ostre jak brzytwa, humor tryska pomysłowością i brytyjskością w naj-
lepszym wydaniu, nakręcone jest to z rytmem i pomysłem, a wszystko razem 
polane sosem aktorstwa najwyższej próby. Jest to niczym nieskrępowana roz-
rywka, nie ujmująca (co niestety rzadko spotykane) inteligencji widza, a da-
jąca pełną satysfakcję z oglądania”12. Słowa te w pełni oddają zabiegi stosowane 
przez twórców serialu, dla których uwspółcześnienie serialowej powieści nie 

12 Zob. http://www.filmweb.pl/reviews/Recenzja+sentymentalna-15713, dostęp: 
11.05.2016.



153

Nowomedialna wersja Sherlocka Holmesa

wynikało „jedynie z  próby uatrakcyjnienia, ożywienia bądź wykorzystania 
wiecznie popularnego i  przynoszącego zyski materiału” (Włodek 2014: 33). 
Sherlock bowiem jest silnie zespolony z oryginałem, a unowocześnienie pro-
dukcji przekłada się zarówno na scenerię samego Londynu, jak i na nowe tech-
nologie bliskie współczesnemu człowiekowi. 

Warto podkreślić, że serial ten jest trójczłonową hybrydą: gatunku, postaci 
oraz scenariusza. Hybryda ta okazuje się bardzo naturalna, całkowicie dosto-
sowana do oczekiwań współczesnego widza i znanego mu już świata. Umie-
jętne wykorzystanie nowomedialnych środków wyrazu oraz zabiegów tech-
nicznych przez twórców filmu dało wiele zaskakujących efektów, do których 
współczesny widz jest w sporej mierze przyzwyczajony, lecz wciąż oczekuje od 
najnowszych produkcji filmowych jakiejś technicznej niespodzianki. Również 
obecność w mediach społecznościowych (i to na wielu kanałach) sprawiła, że 
zarówno widz, jak i postacie serialowe mogą ze sobą stale współgrać. Nowo-
medialne „odkurzenie” postaci Sherlocka nadało mu nowe życie – Sherlocka 
na miarę XXI wieku.
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Państwowa Wyższa Szkoła Filmowa, Telewizyjna i Teatralna
im. Leona Schillera w Łodzi

Nadawca – fan – twórca. 
O pewnym aspekcie komunikacyjnym 

w produkcji serialu O mnie się nie martw

Abstrakt:
W czasie pisania scenariusza serialu O mnie się nie martw jego autorki podlegają róż-
norakim wpływom. Sprzężenie zwrotne będące reakcją na ich tekst zmusza je do re-
dakcji i zmian. Realizacja scenariusza (adaptacyjna praca ekipy filmowej) oddziałuje 
na ich wyobraźnię i inspiruje. Lektura wpisów fanów na forach internetowych poświę-
conych serii uświadamia im zaś znaczenie ich pracy i dodatkowo do niej zachęca. Ar-
tykuł opisuje, jak różne sprzężenia zwrotne wpływają na autorki scenariusza w ramach 
procesu produkcji i recepcji serialu. Tekst niniejszy jest zatem badaniem komunikowa-
nia artystycznego scenarzystek i jego inspiracyjnego charakteru w dobie konwergencji 
mediów oraz pogłębiania się postawy prosumpcyjnej ich odbiorców.

Słowa kluczowe:
O mnie się nie martw, komunikowanie artystyczne, sprzężenie zwrotne, 
kultura produkcji.

O serialu
Gdyby pokusić się o napisanie logline’u1 serialu O mnie się nie martw, brzmiałby 
zapewne w  ten sposób: rezolutna młoda matka parająca się sprzątaniem 
i zdolny początkujący prawnik tworzą związek, który raz po raz wstrząsa ich 
światem. Tak można napisać u progu piątej serii, lecz opowieść trwa i rozwinąć 
się może w zaskakujących kierunkach. 

1 Jedno-, dwuzdaniowe streszczenie głównej idei czy fabuły filmu lub serialu. Autorzy 
podręcznika Jak napisać scenariusz filmowy nazywają je „jednym zdaniem” (Russin, 
Downs 2009: 5–13).
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Każdy z  sezonów serialu pisany był tak, by tworzyć zamkniętą całość. 
Każdy można też opisać z  punktu widzenia głównego romansu. Tak oto 
pierwsza seria to rodząca się, wzajemna fascynacja pary głównych bohate-
rów. Iga dzięki Marcinowi stabilizuje się zawodowo, on przez nią (częściowo) 
rozstaje się z dziewczyną. W drugim sezonie następuje zaognienie konfliktu 
komunikacyjnego między bohaterami. Tym razem wybuchowy charak-
ter Igi doprowadza nieomal do zerwania relacji, by w  finale „pogodzić ich 
w ostatniej chwili”. O ile dwie pierwsze odsłony to konsekwentna gra w kotka 
i myszkę, o  tyle sezon trzeci prezentuje niełatwe początki związku kobiety 
z zobowiązaniami oraz mężczyzny żyjącego dotychczas pełnią kawalerskiego 
życia. Problemy nadchodzą z zewnątrz: relację wciąż sabotuje były mąż Igi, 
Krzysztof, lecz dołącza także nowa postać – ojciec Marcina, Marek Kaszuba. 
Na przeszkodzie szczęściu stają niedomówienia, duchy przeszłości, problemy 
rodzinne oraz układ sił w kancelarii, w której oboje pracują, słowem – cały 
zewnętrzny świat. Czwarta transza jest ukonstytuowaniem związku: choć 
problemy zdają się dużo bardziej przejmujące i  przyziemne, bohaterowie 
trwają przy sobie. Dla piątej z kolei ukuto na wstępie prac scenariuszowych 
frazę „love is in the air” (‘miłość krąży w powietrzu’), co znaczy, że relacja 
głównych postaci będzie promieniować na bohaterów drugoplanowych i łą-
czyć ich w pary erotyczno-romantyczne2.

Każda seria kończyła się cliffhangerem (zawieszeniem akcji w chwili na-
pięcia), zachęcając widzów do powrotu przed odbiorniki telewizyjne na nowe 
odsłony przygód Igi i Marcina w kolejnych ramówkach Programu 2 Telewi-
zji Polskiej. Finałowe sceny, takie jak dramatyczny okrzyk Igi „Chyba zabiłam 
mecenasa!” w serii pierwszej, czy zdawkowy pocałunek głównej pary w serii 
drugiej, miały pobudzić ciekawość co do tego, czy związek przetrzyma kolejną 
próbę. Zakończenie serii trzeciej, w której oboje poznali się głębiej i prawdziwie 
pokochali, wiązał się z wprowadzeniem nowego zaskakującego wątku tajemni-
czej kobiety z dzieckiem. Postać Kingi Iwańskiej była głównym „kłopotem” bo-
haterów przez całą serię czwartą, zakończoną z jednej strony domniemaniem, 
że Iga jest w ciąży, z drugiej aresztowaniem Krzyśka akurat w momencie, gdy 
zaczął układać sobie życie poza relacją wiodącej pary.

2 Jako pracownik TVP S.A., dla której serial jest realizowany przez Akson Studio Sp. 
z o.o., jestem opiekunem merytorycznym produkcji O mnie się nie martw. Moja wie-
dza, która w narracji tekstu wydawać się może zaskakująco szczegółowa, wynika zatem 
ze ścisłej współpracy zwłaszcza ze scenarzystkami serialu: Anetą Głowską i Katarzyną 
Leżeńską. 
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Trzeba bowiem pamiętać, że O mnie się nie martw to opowieść wielowąt-
kowa. Równolegle do opisanych wyżej perturbacji romansowych rozwijane są 
losy Krzyśka, jego sąsiadki pani Irenki, sekretarki kancelarii Marty Piątek, in-
nych jej prawników, jak również rodzin głównych bohaterów. Do tego w każ-
dym niemal odcinku pojawia się oddzielny przypadek prawniczy, który roz-
wiązać musi Marcin, jego współpracownicy, szefowie lub – najlepiej – Iga ze 
swoją nieodparcie uroczą, szczerą i bezpretensjonalną naturą.

Komunikacja artystyczna
Pragnę w niniejszym artykule prześledzić proces komunikowania artystycz-
nego w  jego modelu à rebours, czyli poczynając od sprzężenia zwrotnego 
jako odpowiedzi na komunikat. Przypominam, że podstawowy model ko-
munikacji zakłada przepływ zakodowanej informacji od nadawcy do od-
biorcy, czyli w sytuacji kreacji dzieła sztuki przekaz: twórca/ twórcy – dzieło 
– odbiorca (widz, słuchacz, czytelnik, uczestnik, itp.). Należy zatem uznać, 
że komunikacja artystyczna to taka, w której komunikatem, przekazem, pro-
cesem jest dzieło sztuki, konstrukt kogoś uznanego za autora, artystę. Sprzę-
żenie zwrotne jest w  tym układzie reakcją na komunikat, czyli kolejnym 
komunikatem o odwróconym kierunku: od pierwotnego odbiorcy do pier-
wotnego nadawcy. W ten sposób linearny model staje się modelem ciągłego 
przepływu, cyrkulacji czasami niekończących się komunikatów (sygnałów, 
znaków, reakcji). W komunikowaniu artystycznym taką reakcją może być za-
angażowanie emocjonalne (śmiech, płacz, zdenerwowanie, katharsis), próba 
zrozumienia (analiza i interpretacja), a także chęć kreacji, a więc konstrukcja 
kolejnego dzieła. 

W procesie produkcji filmu autorów/ artystów jest wielu, więc ten ostatni 
model „reakcji” na sztukę ma największe znaczenie. Sytuacja produkcyjna 
powoduje, że standardowy sposób komunikowania artystycznego opiera się 
na ciągłej inspiracji. Producent inspiruje scenarzystę, który pisze tekst stano-
wiący inspirację do działań ekipy (reżysera, aktorów, montażysty). W ten spo-
sób wykreowane zostaje kolejne dzieło, już nie literackiej, lecz audiowizualnej 
natury, gotowe do pokazania widzom, których – jak się okazuje – inspiruje 
w nie mniejszym stopniu do wyobrażania sobie przyczyn i skutków działania 
postaci, dopisywania dalszego ciągu, wymyślania nowych intryg i rozwiązań 
fabularnych. 

Chcę przyjrzeć się różnym czynnikom, które wpływają na autorki scena-
riusza serialu O mnie się nie martw i stają się dla nich inspiracją do tworzenia 
świata przedstawionego, bohaterów, fabuły. Uznaję, że to właśnie one stoją na 
początku łańcucha wzajemnych inspiracji w  komunikowaniu artystycznym, 
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pamiętając zarazem o tym, że utwór audiowizualny ma wszak wielu autorów. 
Będę zatem przyglądał się zarówno samym scenarzystkom, pierwszym czytel-
nikom i redaktorom tekstu scenariusza, jak i tym, którzy dokonują jego ada-
ptacji filmowej oraz widzom-fanom samego serialu. Interesuje mnie bowiem 
możliwie pełny opis tego, co wpływa na autorki scenariusza i tym samym na 
kształt kolejnych jego odcinków. 

Dzięki ścisłej współpracy ze scenarzystkami oraz ich uprzejmej zgodzie 
na wykorzystanie doświadczeń, którymi dzieliły się ze mną podczas pisania 
odcinków O mnie się nie martw, mam wiedzę na temat ich poczynań i inspira-
cji. Działam zatem w ramach badań kultury produkcji, wykorzystując metody 
paraetnografii i  autoetnografii (por. Adamczak 2014: 36). Przeprowadziłem 
też wywiady z Anetą Głowską i Katarzyną Leżeńską. Ich szczere odpowiedzi, 
a  także nie mniej szczere reakcje na moją pracę redakcyjną z  ich tekstami, 
uświadomiły mi specyfikę pracy współczesnego artysty. Pisze o  tym Ewa 
Linkiewicz: 

Dzisiejszy świat zmusza artystów do poszukiwania nowych sposobów i metod 
pracy nad dziełem sztuki, jeśli chcą oni, aby ich dzieło było związane ze swoim 
czasem. Artysta oczekujący wyjątkowych stanów duchowych, twórczych 
uniesień, tego, co nazywamy natchnieniem – jako warunku koniecznego do 
podjęcia pracy artystycznej – odsuwa się często od rzeczywistości, w której 
uczestniczenie na zasadzie akceptacji lub sprzeciwu jest mu niezbędne, jak 
każdemu człowiekowi (2011: 13).

Do powyższego dodajmy fakt rozwinięcia się wśród użytkowników me-
diów postawy prosumpcyjnej, czyli pragnienia współtworzenia przez nich 
przekazywanych treści. Te dwie przesłanki sugerują, że istnieje niezwykła bli-
skość pomiędzy artystą/nadawcą a widzem/odbiorcą. Co więcej ich związek 
staje się symbiotyczny, gdyż czerpią wzajemne korzyści z  procesu komuni-
kowania artystycznego. Same media, nawet tak tradycyjne jak telewizja, za-
chęcają odbiorców serialu do dzielenia się reakcjami na forach, w  mediach 
społecznościowych, a zatem stwarzają warunki interakcji i stawiają dotychcza-
sowego odbiorcę w pozycji osoby „współkonstruującej tekst” (por. Żaglewski 
2011: 33–34).

Proponuję przyjrzeć się wpływom różnych sprzężeń zwrotnych, których 
doświadczają scenarzystki serialu O mnie się nie martw. Pozwoli to udowod-
nić tezę o  „inspiracyjnym” charakterze procesu produkcji serialu. Być może 
również potwierdzi teoretyczne ustalenia dotyczące statusu artysty i postawy 
prosumpcyjnej współczesnego odbiorcy przekazów medialnych.
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„Wpływy” literackie
Pierwszymi czytelniczkami scenariusza są same autorki. Podczas rozmów 
i  ustaleń przebiegowych wątków3 niejednokrotnie padały z  ich ust sformu-
łowania typu: „Nie sprawdziło się”, „Nie działa”. Dotyczą one, rzecz jasna, 
próby implikowania pomysłów omówionych między sobą lub na spotkaniach 
z przedstawicielami producenta wykonawczego i TVP. 

„Burze mózgów” są niewątpliwie twórcze, lecz zapisanie pomysłów w for-
mie scenariusza wymaga specjalnych umiejętności. Autorki zdają sobie sprawę 
chociażby z  ograniczonej liczby możliwych do rozwinięcia motywów w  od-
cinku czy potrzeby jasnego określenia ich hierarchii. Wymogi formalne stano-
wią więc pierwsze ograniczenie. Taka autorefleksja w komunikowaniu nazywa 
się sprzężeniem samozwrotnym (por. Głodowski 2006: 39). Samoświadomość 
autorek i  ich doświadczenie mówi im nie tylko, jak powinien wyglądać sce-
nariusz, ile mieć stron i scen4, ale też uczy pilnowania ciągłości przyczynowo-
skutko wej i przestrzennej, wprowadzania do przebiegu tzw. „oddechu”, czyli 
umiejscawiania akcji w plenerze, a nie tylko we wnętrzach. Bohater nie może 
być związany zbyt wieloma obowiązkami, bo przecież nie sposób go rozdwoić. 
Jego ścieżka działania może się przeplatać z innymi, lecz nie powinna być ani 
zbyt przypadkowa, ani zbyt skalkulowana, gdyż w takich momentach wyraźnie 
uzewnętrznia się nieprawdopodobieństwo zdarzeń.

Oprócz profesjonalnej wiedzy na temat tworzonego gatunku scenarzystki 
przyznają się także do autoprzekonań na temat oczekiwań widzów5. W dużej 
mierze biorą się one z lektury forów internetowych, o czym będę pisał w dalszej 
części tekstu. Wynikają jednak także z temperamentów, wychowania i osobo-
wości artystek. Przykładowo Katarzyna Leżeńska przyznała w wywiadzie6, że 

3 Motywy fabularne rozwijające się w  kolejnych odcinkach serialu. W  przypadku 
O  mnie się nie martw najważniejszym wątkiem przebiegowym będzie romans pary 
głównych bohaterów, jego dynamika począwszy od pierwszego spotkania, wzajemnej 
fascynacji, zagrożeń miłości, aż po stabilizację (prawdopodobnie opowieść/serial za-
kończy się ślubem Igi i Marcina).
4 Wciąż przyjmuje się, że 45-minutowy odcinek serialu omawianego typu (komedia 
obyczajowa z wątkami prawniczymi) przekłada się na ok. 45 stron scenariusza i ok. 
45 scen. 
5 O tym zjawisku pisała Beata Łaciak w książce Kwestie społeczne w polskich serialach 
obyczajowych – prezentacje i odbiór. Analiza socjologiczna, zwłaszcza w rozdziale zaty-
tułowanym Edukacja przez serial – deklaracje scenarzystów dotyczące przekazu (2013: 
42–48).
6 Wywiad z Katarzyną Leżeńską w posiadaniu autora.
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miała trudność ze stworzeniem postaci Krzysztofa Małeckiego: nieudacznika, 
lenia, pasożyta społecznego uporczywie żerującego na byłej żonie i niszczącego 
jej życie, do tego złośliwego i wyrachowanego. Nie znała lub od dłuższego czasu 
nie spotykała takich ludzi. Dopiero wspomnienie sąsiadów z rodzinnej małej 
miejscowości dało jej impuls do „napisania bohatera”. Jak zaznaczałem w innym 
miejscu, Krzysiek ekranowy jest zasadniczo odmienny od scenariuszowego. 
Zawdzięcza to kreacji Pawła Domagały, za którego pomysłami scenarzystki 
podążyły, pisząc losy i charakter Krzysztofa „pod aktora” (Majer 2016: 171). 

Czytelnikami, którzy mają wpływ na kształt scenariusza są przedstawiciele 
producenta wykonawczego Akson Studio Sp. z o.o. oraz redaktorzy TVP S.A. 
(zarówno Agencji Produkcji Telewizyjnej i Filmowej, jak i Redakcji Filmowej 
TVP27). Gotowe scenariusze są natomiast czytane i omawiane. Uwagi dotyczą 
zarówno treści, dialogów, jak i dramaturgii, a nawet całych wątków. Rozmowa 
na te tematy ma służyć przede wszystkim wyjaśnieniu autorkom, na czym ma 
polegać proponowana zmiana, dlaczego propozycja zmiany się pojawiła, skąd 
zastrzeżenia do ich wersji. Doświadczenie redakcyjne współpracy z nimi uczy, 
że właśnie forma rozmowy i argumentacji sprawdza się lepiej, niż suche uwagi 
zgłaszane na tekście. Niewątpliwie wpływ na skuteczność komunikacji mają ta-
kie czynniki miękkie jak niewerbalne aspekty mowy, widoczne zaangażowanie 
i zainteresowanie interlokutorem (słyszane w tonie głosu, szybkości mówienia, 
widziane w mimice, gestach i postawie), kierunek spojrzeń, szybkość reakcji 
i  jej spontaniczność, uśmiech, uprzejmość i wzajemne poszanowanie relacji. 
Czasami także uległość. W tym miejscu najlepszy będzie przykład z własnego 
doświadczenia.

Od początku pracy przy serialu po lekturze scenariusza i omówieniu go ze 
współredaktorką APTiF (do serii czwartej włącznie była to Hanna Probulska-
Dzisiów, od serii piątej – Maria Niedziółka) wykonuję każdorazowo telefon do 
Anety Głowskiej w celu przekazania uwag. Rozmowa trwa kilkanaście, czasami 
kilkadziesiąt minut, dotyczy bowiem nie tylko bieżącego odcinka, ale też pla-
nów na przyszłe rozwiązania fabularne. Niezwykle rzadko zdarza się, że redak-
cja odrzuci w całości wątek. Przykładem może być praca nad odcinkiem 9. se-
rii III, w którym Marcin planuje oświadczyny w tajemnicy przed Igą. W opinii 
redakcji TVP zabiegi mężczyzny były mało zabawne i nielogiczne. Po przeka-
zaniu uwag i prośby o zdynamizowanie i uatrakcyjnienie jego działań (poprzez 
dowcip, nagromadzenie problemów i postaci w jednym miejscu), zadzwoniła 

7 APTiF jest departamentem zajmującym się przygotowaniem i merytoryczną opieką 
nad produkcją serialu, zaś Redakcja Filmowa TVP2 to jednostka odpowiedzialna za 
programowanie i emisję.
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druga scenarzystka. Upierała się, że oświadczyny powinny być sentymentalne, 
romantyczne i  nieprędkie; że spojrzenia, słowa i  gesty muszą w  pełni wy-
brzmieć z ekranu. Tego – w jej mniemaniu – oczekują widzowie, zwłaszcza płci 
żeńskiej. Wobec takiego dictum redakcji nie pozostało nic innego, jak przyjąć 
propozycję scenariuszową. Realizacja tego odcinka potwierdziła rację autorek: 
delikatność i powolna narracja w scenie oświadczyn nie była widoczna jako 
brak tempa, a tylko podkreśliła wzruszenie i uczucie bohaterów.

Ta uległość redaktorów nie ma nic wspólnego z brakiem argumentów ani 
lekceważeniem. Wynika z przeświadczenia, że pisanie scenariusza jest dla sce-
narzystek tworzeniem świata. Jest on dużo bardziej interesujący, jeśli tworzą 
go z głębi własnych sądów i pragnień. Redakcyjnym celem nie jest zatem spra-
wienie, by poprawki były naniesione w myśl sztywnych przekonań o wyższo-
ści swojej racji. Redakcja dąży przede wszystkim do wzajemnego zrozumienia 
motywów i argumentów twórców. Gdy bowiem zaczyna się rozmowa na ar-
gumenty, wynika z niej często pomysł (redaktora lub scenarzysty) na całkiem 
nowe rozwiązania i wątki. Tak było przy pracy nad materiałami literackimi serii 
IV. Autorki wprowadziły w odcinku 4. postać Staszka Popiołka, chłopaka córki 
Igi, Helenki8. Za namową redakcji skonfrontowały rezolutnego, bardzo inteli-
gentnego chłopaka z  prostackim Krzysztofem Małeckim. Ich relacja mistrz- 
-uczeń rozwijała się przez kilka odcinków i  była zabawnie przewrotna, jako 
że to dwunastoletni Staś uczył dorosłego Małeckiego ekonomii, zarządzania, 
utylizacji telefonów komórkowych, a nawet zachowania na randce.

Podczas pracy nad materiałami literackimi dochodzi zatem do pierwszego 
poziomu sprzężeń zwrotnych. Scenariusz czytany krytycznie (w znaczeniu za-
równo uważnie, jak polemicznie) staje się inspiracją do przemyśleń. Dziele-
nie się z jego autorkami tymi przemyśleniami służy z kolei uruchomieniu ich 
mocy artystycznych w celu realizacji wspólnych pomysłów.

Scenariusz → aktor/ reżyser → postać
Za specyficznych odbiorców scenariusza uznać należy przedstawicieli ekipy 
produkcyjnej. Wyjątkowość tej grupy polega przede wszystkim na osobistym 
zaangażowaniu w projekt. Będąc bowiem odbiorcami tekstu literackiego two-
rzą nowy tekst – filmowy. Inaczej niż w  przypadku opinii redaktorów TVP, 
wpływ ich działań adaptacyjnych na autorki pierwowzoru jest zatem raczej 
pośredni. To bowiem zwłaszcza recepcja gotowego odcinka i  ocena pracy 
poszczególnych „aktorów produkcji” oddziałuje na emocje i  postawy Anety 

8 W zasadzie postać ta pojawiła się po raz pierwszy w wątku prawniczym odcinka 9. 
serii III.
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Głowskiej i Katarzyny Leżeńskiej. Pośrednio zatem działania ekipy produkcyj-
nej wpływają na konstrukcję świata przedstawionego serialu w scenariuszach 
kolejnych odcinków.

Wielu autorów w  ekipie produkcyjnej angażuje się w  proces adaptacji 
materiału literackiego na audiowizualny. Przykładowo operator tak kadruje 
i ustawia światła, by aktorzy dobrze wyglądali, co przekłada się na stosunek 
widzów do postaci. Z kolei scenograf tak kreuje przestrzeń, by była ona od-
biciem bohatera, by dobrze obrazowała jego charakter, stan emocjonalny 
czy status społeczny. Wyraźnie widać to było w  pierwszych seriach, które 
miały ukazywać zderzenie dwóch światów: ubogiej Igi i  bogatego Marcina. 
Jej mieszkanie dobitnie ilustrowało jej sytuację życiową: stara kuchenka ga-
zowa, pusta lodówka, kuchnia typu „wagon”. Tymczasem jego dwupoziomowy 
apartament nie mniej wyraźnie świadczył o zamożności: otwarta nowoczesna 
kuchnia, pianino w salonie, wystarczająco dużo wolnej przestrzeni na sprzęt 
fitness (seria II). Podobne funkcje kreacyjne mają kostiumograf, kompozytor, 
montażysta. Jednak największy wpływ na to, co widzą odbiorcy na ekranie 
mają reżyserzy i aktorzy. Pierwsi inscenizują przestrzeń, drudzy dają – zapi-
sanym dotychczas tylko na kartach scenariusza – postaciom głos, język ciała, 
charyzmę i ruch.

Reżyserią O mnie się nie martw do końca serii czwartej zajmowali się Mi-
chał Rogalski i Filip Zylber przy współpracy Agaty Puszcz, Łukasza Wiśniew-
skiego i Macieja Kowalczuka. Nieczęsto w omawianym serialu reżyser zmie-
nia pomysły zapisane w scenariuszu. Jeśli to robi, to z zasady nie naruszając 
integralności przebiegu akcji, lokacji i  sensu sceny, by nie burzyć przygoto-
wań pionu produkcyjnego (kierownika produkcji, kierownika planu i  in.). 
Scenarzystki widzą jednak na ekranie przede wszystkim wymyślonych przez 
siebie bohaterów w działaniu. Na tę kreację składa się zarówno umiejętność 
wykonawcy, jak i dobre prowadzenie go przez reżysera. Granica ich wpływu 
na charakter postaci jest płynna. Gdy zatem mówimy o inspiracji scenarzystek 
bohaterami, musimy pamiętać, że mają oni co najmniej dwoje twórców.

Do opisu znaczenia, jakie dla autorek scenariusza miała rola aktorska, po-
służę się przykładem postaci Marty Piątek, sekretarki kancelarii. Bohaterka pi-
sana była jako „wypełniacz”. Jej zaistnienie w serialu wynikało z przekonania, 
że ekskluzywna kancelaria prawna powinna mieć obsługę biura. Postać miała 
się ograniczać jedynie do wypełnienia scen oraz antagonizowania głównej 
bohaterki. Tymczasem w scenie przedstawiającej Martę w towarzystwie kilku 
innych kandydatek na stanowisko asystenckie aktorka przewidziana do tej po-
staci dodała kilka znaczących gestów, czym zdobyła serca autorek scenariusza. 
Uznały, że w jej wykonaniu postać ożyła, stała się interesująca, a one w końcu 
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zrozumiały, kogo mają pisać i  tworzyć9. W rzeczonej scenie autorki napisały 
następujący dialog puentujący charakter Marty:

Marta
(…) potrzebują na pewno „prestiżowej” sekretarki.
(Iga obrzuca kobietę spojrzeniem.)
Marta
Do niedawna pracowałam w podobnej. Wiem, że prezencja to podstawa.
(Marta spogląda z wyższością na Darię przy kości.)
Marta
Ale jakby pani chciała, mogę polecić znakomitą siłownię, z autorskim pro-
gramem dietetycznym.
Renata
Pani się tam odchudzała?
Marta
No skąd… Nigdy nie musiałam. Panuję nad sobą. Pod każdym względem10.

Podczas nagrania aktorka Katarzyna Ankudowicz, wypowiadając ostatnią 
kwestię nie tylko dodała oburzenie: „Ja?! Skąd!” (co mogło być pomysłem jej 
samej lub reżysera). Przy tym wstała i obciągnęła garsonkę, podkreślając ge-
stem płaski brzuch. To było w  odczuciu autorek momentem przełomowym 
dla postaci i pożywką dla ich wyobraźni. Zaczęły kreować figurę Marty jako 
usztywnionej, wścibskiej, nieco nerwowej snobki. Z czasem, gdy sympatia wi-
dzów rosła, bohaterka nabrała okrzesania. W serii czwartej urosła już do waż-
nej postaci drugoplanowej, stając się obok Krzysztofa Małeckiego drugą siłą 
komiczną serii.

Komunikacja aktora i scenarzysty może mieć dużo bardziej bezpośredni 
charakter. Wyzwania, które autorki scenariusza stawiały przed Marcinem Ka-
szubą w trzeciej serii O mnie się nie martw, spowodowały, że po zakończeniu 
zdjęć grający go Stefan Pawłowski zadzwonił do Anety Głowskiej i zapytał, czy 
może jej jako Marcin powiedzieć, jak się czuje. To bezprecedensowe zachowa-
nie wykonawcy świadczy o identyfikacji z rolą. W danej chwili jego oczekiwa-
nie było takie, że scenarzystki wyprostują zakręt życia postaci. Że pozwolą mu 
głośno wypowiedzieć swoje uczucia, wyrzucić gniew. Że dadzą mu chwilę, by 
zadbał o siebie w związku z ukochaną Igą. Dlatego w pierwszych odcinkach 

9 Wywiad ze scenarzystkami w posiadaniu autora.
10 Wszystkie cytaty pochodzą z niepublikowanych scenariuszy: Aneta Głowska, Kata-
rzyna Leżeńska, O mnie się nie martw. Odc. 6, seria I, s. 16.
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kolejnej serii bohater – spokojnie, acz stanowczo – informuje Igę Małecką 
o tym, że chce ją mieć choć przez chwilę dla siebie, bez byłych mężów, rodzeń-
stwa w potrzebie i zbawiania świata. Rzeczona scena miała miejsce w parku, na 
ławeczce, gdzie bohaterowie pocałowali się po raz pierwszy. Ten nieprzypad-
kowy powrót do miejsca zażyczyli sobie fani serialu. 

Fan11 → twórca 
Tworzenie scenariusza serialu dla masowego odbiorcy12 wymaga od scenarzysty 
pewnej wrażliwości na sposób myślenia tzw. przeciętnego widza. Jednocześnie 
potrzeba wkomponowania w przebieg akcji tego, czego widz może oczekiwać, 
sprawia, że scenarzysta zwykłym widzem być nie może. Musi bowiem mieć 
świadomość materii, wymyślać coraz to nowe sytuacje i gagi tak, by zarazem 
sprostać oczekiwaniom widowni i utrzymać jakość artystyczną scenariuszy. 

Dla scenarzystek O  mnie się nie martw dużym wyzwaniem jest „pisanie 
bajki o Kopciuszku, któremu się udało w realnym świecie”13. W takiej formie 
łączącej dwa światy – sprzątaczki/ sekretarki i prawnika – bohaterowie i  ich 
charaktery muszą być w miarę niezmienne, miłość zaś stanowi główną stałą 
świata napędzanego wszak konfliktami. Pojawia się pytanie, jak kreować sytu-
acje konfliktowe, w których bohaterowie będą razem. Jak, zawieszając prawdo-
podobieństwo, czynić ich świat możliwie realnym i podobnym do świata wi-
dzów? Jak nie stracić aspiracyjnego charakteru serialu (Iga awansuje społecznie 
wchodząc w związek z Marcinem), pozostając wiernym zasadom dramaturgii 
filmowej? Jeśli zatem związek głównych bohaterów ma być prawdziwy, nie-
zbędne jest wymyślanie przypadków życiowych, które będą nim chwiać i go 
umacniać. Tymczasem formuła serialu zakłada przecież także epizodyczność 

11 Będę w tym rozdziale mówić o fanach, przyjmując „jako kryterium odbioru fanow-
skiego aktywność odbiorczą” (Kisielewska 2009: 358–359). Za taką aktywność uznaję 
zaś działania pozostawiające ślady odbioru. Idealnie pasują do tego współczesne fora 
internetowe, na który odbiorcy-fani mogą nieskrępowanie komentować świat przed-
stawiony ulubionego dzieła. Ich wpływ na autorki scenariusza – śledzące fora dedyko-
wane O mnie się nie martw – może być zatem dość bezpośredni. Oczywiście znaczenie 
dla ich pracy ma też masowy widz oglądający serial na antenie TVP2 – liczba widzów 
przekłada się na zainteresowanie stacji kontynuacją serii.
12 Średnio odcinek oglądany jest przez 2 mln widzów, co przekłada się na ok. 12% 
udziałów w rynku: według badań Nielsen, Raport dzienny z elektronicznego pomiaru 
widowni telewizyjnej zlecanego przez TVP S.A. Ciekawe jest to, że udziały są zbliżone 
w grupie ogólnej (4+) i w grupie komercyjnej (16–59).
13 Wywiad ze scenarzystkami w posiadaniu autora.
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wątków prawniczych. Te staną się zajmujące o tyle, o ile wiązać się będą z emo-
cjami postaci i ich dotyczyć. Aby sprostać powyższym wymogom, Aneta Głow-
ska i Katarzyna Leżeńska otwarcie przyznają, że poszukują inspiracji w me-
diach społecznościowych, zwłaszcza na forach serialu w  portalu filmweb.pl. 
Postaram się niektóre ich doświadczenia omówić.

Widzowie często domagali się większej czułości pomiędzy Marcinem i Igą: 
„Pierwszy sezon i te 2 pocałunki sugerowały, że między nimi jest niezła chemia. 
Szkoda, żeby taki potencjał miał się zmarnować. :D” – pisze 1990kozakm14. 
Wpis jest datowany na 30 maja 2015 roku, a zatem zakończenie drugiej serii 
O mnie się nie martw. Fabularnie był to czas, gdy para została rozdzielona przez 
„złośnicę” Magdę Gadomską. Dopiero w ostatnim odcinku (emisja: 5 czerwca 
2015 roku) doszło do pocałunku, który sugerował, że mogą być razem. Oczeki-
wania czułości nie zostały spełnione w sposób wystarczający, gdyż po sezonie 
trzecim pojawiły się głosy, że Marcin powinien zabrać Igę na ławeczkę, na któ-
rej po raz pierwszy całowali się w sezonie pierwszym. Nie ma znaczenia, że ów 
pocałunek był „z afektu”, że Marcin był wówczas związany z inną kobietą. Ła-
weczka stała się w oczach fanów znakiem romantycznej miłości bohaterów. Jako 
że zarazem Stefan Pawłowski pragnął oczyszczenia atmosfery w życiu swojej 
postaci (o czym była mowa wyżej), scenarzystki wymyśliły następujący zabieg.

W odcinku 1. serii IV Marcin mówi Idze, że musi wyjechać, odpocząć 
i przemyśleć swoje życie. Gdy ona w przerażeniu pyta, co ma do przemyślenia, 
odpowiada jej, że wcale nie chodzi o ich związek. Mężczyzna odszedł z kance-
larii zarządzanej przez jego ojca i planuje się usamodzielnić. W odcinku 2., gdy 
zaczyna organizować swoje nowe zawodowe życie, zabiera Igę na rzeczoną ła-
weczkę. W długiej romantycznej scenie mówi o swoich pragnieniach budowa-
nia z nią relacji jak przystało na młodych ludzi, bez nieoczekiwanych proble-
mów ze strony rodziny, byłego męża i wszystkiego, co Iga tylko może wymyślić, 
próbując ratować świat. Z punktu widzenia dramaturgii scena jest oderwana 
od tempa odcinka. Łączy się jednak fabularnie z przyjazdem do Warszawy ojca 
dziewczyny. Jego chęć ukrywania się przed córką idzie w parze z jej pragnie-
niom odgrodzenia Marcina od problemów rodzinnych. W ten sposób ojciec 
i  córka zabawnie się mijają, co oczywiście rodzi coraz to nowe sytuacje ko-
miczne ku uciesze widza.

Lektura komentarzy użytkowników serwisu pozwala także uniknąć nie-
dopatrzeń i  utrzymać spójność, a  czasem nawet zbudować logikę zdarzeń. 

14 http://www.filmweb.pl/serial/O+mnie+si%C4%99+nie+martw-2014-720696/discussion/ 
Niedosyt...,2644571 [dostęp: 26.07.2016]. We wszystkich cytatach z forum zachowuję 
pisownię oryginalną.
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Najbardziej spektakularnym przykładem jest coś, co w produkcji tego serialu 
nazywane zostało „sprawą dowodu osobistego”. W 1. odcinku I serii Iga przy-
chodzi do Marcina, który omyłkowo nie pojawił się na jej rozprawie. On wy-
pisuje jej oświadczenie, w którym zamieszcza dane z własnego dowodu osobi-
stego. Na ekranie przez chwilę widoczny jest rzeczony dokument. Gdy w finale 
II serii, jako jedna z  niespodzianek, przybył do kancelarii ojciec młodego 
prawnika, Marek Kaszuba, fani odkryli, że imię ojca w dowodzie brzmiało Zbi-
gniew. Ponadto gdy w serii trzeciej matką okazuje się niejaka Renata, nie zaś 
jak w dowodzie Teresa, forum zagotowało się od pomysłów. 

Fani z rzadka obwiniali scenarzystki (raczej powinni rekwizytorów). Dużo 
częściej snuli domysły na temat tego, jaką przeszłość ma młody Kaszuba. Skoro 
nosi to samo nazwisko co Marek, znaczy że musi być z rodziny. Katarzyna Le-
żeńska, korzystając z uprzejmości własnych krewnych prawników, dowiedziała 
się, że w przypadku adopcji Marcina, w jego dowodzie znajdowałyby się imiona 
rodziców adopcyjnych. Jedynym logicznym wyjściem było wyjaśnienie, że Ma-
rek przysposobił syna swojego zmarłego brata. Na tej tajemnicy zbudowano 
lwią część przebiegowego wątku rodzinno-romansowego głównych bohaterów 
w  serii III. Poznanie przeszłości młodego prawnika miało odpowiedzieć na 
domysły i uwagi interpretacyjne fanów:

Żyją oni bo niedawno Marcin dzwonil bodajze do mamy [karolinamm]

Może to zastępcza rodzina była? Rozmowa była bardzo chłodna w moim od-
czuciu… [emka99]

Pamiętacie rozmowę Marcina z  mamą? to wyglądało tak jakby był zawsty-
dzony że dzwoni,miał duży problem (…) [veronka2015]

Szkoda tego całego Kaszuby mecenasa. Myślę, że wcale nie był traktowany 
dobrze przez rodziców. A ten cały luz i imprezowy tryb życia stanowi ucieczkę 
przed dużymi problemami. [Minnine27]15

Trzeba w tym miejscu szczerze zaznaczyć, że taka możliwość – reagowania 
twórczością na komentarze fanów – istnieje tylko wówczas, gdy scenariusze pi-
sane są w czasie trwania innych działań produkcyjnych. Nawet jeśli zamiar sce-
narzystek nigdy nie był taki, by robić z przeszłości bohatera tajemnicę, okazało 

15 Wszystkie cytaty za: http://www.filmweb.pl/serial/O+mnie+si%C4%99+nie+martw- 
2014-720696/discussion/Rodzice+Marcina,2633264 [dostęp 26.07.2016].
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się to dobrze służyć historii. W tym zaś niemała jest zasługa feedbacku, czyli 
sprzężenia zwrotnego od fanów. Z drugiej strony również rola stworzona przez 
Stefana Pawłowskiego poddała pewne tropy. Faktycznie w scenie telefonu do 
matki z odcinka 3. serii II aktor zagrał zakłopotanie i zniecierpliwienie zupeł-
nie niesugerowane tekstem scenariusza:

Marcin wstaje po chwili. Nalewa sobie kieliszek wina. Staje przy oknie. Patrzy. 
Po chwili sięga po telefon, wybiera numer. Czeka. Po chwili:
Marcin
Cześć, mamo, możesz rozmawiać? (…) Nie, jak nie masz czasu, to nic pil-
nego (…) U mnie? Świetnie… jak zawsze. (…) Ja też. Rozumiem… Pewnie. 
Nie, nic się nie stało… tak dzwonię. No to na razie. Pa16.

Telefon był spowodowany emocjonalną reakcją na zagrożenie, które nagle wy-
rastało przed młodym prawnikiem: ktoś szkalował go w Internecie, wrzucając 
filmy, jakoby jeździł brawurowo po ulicach Warszawy. Pawłowski przeczytał 
ten tekst i odtworzył przed kamerą, niejako „sugerując” tajemnicę rodzinną. 
To zaś, co dodał w  tonie głosu i  postawie mogło zostać odczytane jako za-
równo smutek, niepewność, samotność, jak nawet irytacja. Podobnie w sukurs 
przyszły pewne reakcje postaci na problemy rodzinne, jak w przypadku praw-
niczym z nadopiekuńczą kontrolującą matką (ten sam odcinek), czy w odpo-
wiedzi na słowa Igi, gdy mówił: „I nie wypowiadaj się na temat mojej rodziny, 
bo nie wiesz, o czym mówisz”17 (seria II odc. 7.). 

Widzowie-fani dają się poznać także jako twórcy, których serial i jego bo-
haterowie inspirują. Przede wszystkim na kanale youtube.com znaleźć można 
wiele amatorsko zmontowanych wideoklipów składających się z  romantycz-
nych piosenek i zdjęć głównych bohaterów, pokazujących ich „drogę do mi-
łości”. Niemało jest także wyborów najlepszych (najśmieszniejszych) scen 
Krzysztofa Małeckiego. Co bardziej zagorzali miłośnicy serialu odtwarzają 
swoje ulubione fragmenty. Na jednym z  takich nagrań kobieta w  ciemnych 
okularach tańczy przed keyboardem i śpiewa piosenkę Krzyśka (odc. 11. seria 
II) do banana zapiętego w kijek do robienia selfie18. 

Niewątpliwie twórczą pracą montażową i  dźwiękową jest ułożenie scen 
serialu oraz ruchu ust aktorów pod zwiastun superprzeboju z  2014 roku 
Pięćdziesiąt twarzy Greya. Nosi on nazwę na youtube 50 Shades of Kaszuba. 

16 Aneta Głowska, Katarzyna Leżeńska, O mnie się nie martw. Odcinek 16, s. 41.
17 Aneta Głowska, Katarzyna Leżeńska, O mnie się nie martw. Odcinek 20, s. 37.
18 https://www.youtube.com/watch?v=_2ZOMRUFrPQ [dostęp:26.07.2016].
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Komentarz pod tą realizacją informuje: „Ze specjalną dedykacją dla Moni :* 
Mojej kaszubowej towarzyszki”. Serial jest inspiracją a zarazem narzędziem do 
wyrażenia uczuć. Twórczynią jest markoagatoholiczka19. Nagranie może być 
zarówno jej wyznaniem miłości do Moni, jak do postaci Marcina Kaszuby. 
Jedna z odpowiedzi na pochwalne komentarze zamieszczone pod filmikiem 
brzmi bowiem: „Bardzo się cieszę, że się Tobie podobało! :* Tym bardziej, że 
nie oglądasz OMSNM, ale mam cichą nadzieję, że Cię kiedyś z Monią przeka-
bacimy na kaszubową stronę mocy :D”20. 

Model(owanie)
Korzystając z niestandardowego sposobu produkcji O mnie się nie martw, tj. 
nakładania się procesów produkcyjnych na siebie, scenarzystki postanowiły na 
bieżąco, o ile to możliwe, reagować na oczekiwania i intuicję widzów. Ostatecz-
nie stwierdziły, że nie jest to dobra strategia i warto bazować przede wszyst-
kim na własnych przekonaniach co do budowy postaci i fabuły21. Wciąż śledzą 
rozmowy na forum, aczkolwiek spełnianie marzeń fanów jest drugorzędne 
wobec pragnienia skonstruowania ciekawej historii. Odbiorcy ich scenariusza, 
czyli redaktorzy i ekipa produkcyjna, lecz także odbiorcy samego serialu (któ-
rego Aneta Głowska i Katarzyna Leżeńska są wszak współautorkami), przede 
wszystkim fani mają jednak, jak widać, wpływ na świat przedstawiony i losy 
bohaterów zapisane w kolejnych odcinkach. Ich głosy i opinie mają znaczenie. 
Nawet jeśli nie zawsze jest tak bezpośrednie jak w przytoczonych przykładach, 
nie można go bagatelizować. 

19 https://www.youtube.com/watch?v=cv8j6VkZ0LA [dostęp: 26.07.2016].
20 Tamże. Postawom odbiorczym O mnie się nie martw mógłby być poświęcony nie-
jeden artykuł naukowy i  publicystyczny. W  tym miejscu przywołam jedynie krótką 
rozmowę fanek z  omawianego forum, świadczącą o  raczej niezwykłych praktykach 
widowni serialu: „Mój mąż też ze mną ogląda od jakiegoś czasu, żeby wiedzieć w ja-
kim będę nastroju. Po 10 odcinku, chciał wyrzucić telewizor i napisać skargę do TVP 
2, że nie jest w  stanie przez tydzień wytrzymać z  kobietą „w żałobie” po Kaszubie” 
[Infiniti9]; „Mój że mna nie ogląda, ale wie, że w trakcie OMSNM lepiej się do mnie 
nie odzywac, bo jedyne co usłyszy, to krótkie ‘Nie przeszkadzaj” [zuella]; „Mój mąż 
nie ogląda ale mnie podgląda ..kiedyś powiedział że to co ja wyprawiam przed telewi-
zorem wzbudza jego obawy i czy jest jakiś dyżurny psychiatra” [Stenia21], za: http://
www.filmweb.pl/serial/O+mnie+si%C4%99+nie+martw-2014-720696/discussion/
Niedosyt...,2644571?page=4 [dostęp: 26.07.2016].
21 Wywiad ze scenarzystkami w posiadaniu autora.
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Powracając do metodologicznych cytatów zamieszczonych na początku 
artykułu, warto podkreślić, iż w  dobie konwergencji mediów i  pogłębiania 
się postawy prosumpcyjnej ich odbiorców, nadawca (producent, scenarzysta, 
artysta) znajduje się nieustannie w  polu działania sił komunikacyjnych. Co 
więcej – sam wybiera taką pozycję, by te siły do niego docierały. Stoi za tym 
zarówno chęć potwierdzenia swojego statusu i znaczenia, jak i chęć kontrolo-
wania odbiorcy. W idealnym układzie można by tę zależność uznać za sym-
biotyczną. Zarówno bowiem twórca chce wpłynąć na swego fana, jak fan chce 
mieć wpływ na dzieło twórcy.

Każdy, kto próbuje opisać komunikowanie się ludzi ze sobą, pragnie zara-
zem skonstruować model tego procesu. Jest to zadanie niełatwe, by nie powie-
dzieć: niemożliwe. W tekście starałem się skupić na bodźcach, które docierają 
od odbiorców scenariusza i  serialu do nadawcy-scenarzysty. Dynamika jest 
jednak taka, że reakcja nadawcy staje się komunikatem, a ten znów znajduje 
odbicie w odbiorze. Gdyby zamknąć taki model, w jego ścianach wciąż krąży-
łyby siły wzajemnego oddziaływania. By zatem nie ograniczać cyrkulacji pro-
cesów komunikacyjnych uważam, że należy go raczej nazwać modelowaniem. 
To słowo lepiej ujmuje zmienność, ciągłość i inspiracyjny charakter opisywa-
nego wyżej komunikowania artystycznego. 
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O mnie się nie martw, (serie I-IV: odc. 1–52), reżyseria: Michał Rogalski, Filip Zylber, 
Agata Puszcz, Maciej Kowalczuk, Łukasz Wiśniewski; scenariusz: Aneta Głow-
ska, Katarzyna Leżeńska; zdjęcia: Maciej Lisiecki, Mateusz Wichłacz, Kacper 
Zieliński; scenografia: Ewa Solecka, Agata Lepacka, Katarzyna Dobrowolska; 
montaż: Maciej Pawliński, Bartosz Jędrzejczyk, Marta Wiśniewska, Tymoteusz 
Wiskirski, Przemysław Lisak; muzyka: Paweł Lucewicz; kierownik produkcji: 
Bartosz Ślepowron Wyrzykowski; producent wykonawczy: Michał Kwieciński; 
produkcja: Akson Studio Sp. z o.o. dla Telewizji Polskiej S.A.; obsada: Joanna 
Kulig (Iga Małecka), Stefan Pawłowski (Marcin Kaszuba), Paweł Domagała 
(Krzysiek Małecki), Maja Kwaśny (Helenka Bonnet), Oliwia Dąbrowska (Oliwka 
Małecka), Aleksandra Domańska (Joanna Zarzycka), Andrzej Zieliński (Wik-
tor Zarzycki), Katarzyna Ankudowicz (Marta Piątek), Karol Dziuba (Tomasz 
Podhalski), Katarzyna Zielińska (Laura Curyło), Krzysztof Stelmaszek (Marek 
Kaszuba), Katarzyna Gniewkowska (Renata Kaszuba), Sławomir Orzechowski 
(Witold Gajewski), Angelika Kurowska (Dorota Gajewska), Piotr Jankowski 
(Filip Bonnet) i in.
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Seriale, światy, krytycy

Abstrakt:
Tytuł niniejszego artykułu stanowi przejrzyste odniesienie do głośnego eseju Edwarda 
Saida, Świat, tekst, krytyk, w którym podkreślał on, że krytycy i naukowcy często oce-
niają teksty literackie przez pryzmat teorii i paradygmatów zapominając o rozmaitych 
rodzajach więzi łączących owe teksty ze światem. Inspiracją dla moich rozważań stało 
się uzasadnienie werdyktu nagrody Pulitzera za rok 2015 w dziedzinie krytyki, którą 
drugi raz z rzędu uhonorowano dziennikarkę telewizyjną. Recenzje seriali fabularnych 
autorstwa Emily Nussbaum uznano za szczególnie wybitne, gdyż wyczuwa się w nich 
umiłowanie (affection), które nigdy nie osłabia przenikliwości (shrewdness) jej kom-
petentnych, pisanych ze swobodą (easy authority) analiz1. Biorąc pod uwagę powyż-
sze kryteria oraz twierdzenia zawarte w tekście Saida, postaram się je skonfrontować 
z cechami i praktykami rodzimej krytyki telewizyjnej, a także usytuować ją względem 
tzw. akademickiego pisania o telewizji. Moim studium przypadku będą zamieszczone 
w Sieci polskie recenzje pierwszego sezonu amerykańskiego serialu Mr. Robot.

Słowa kluczowe:
bycie-w-świecie, Edward Said, Emily Nussbaum, serial telewizyjny, krytyka, recenzja, 
filmoznawstwo, Mr. Robot

Teksty i krytycy w świecie
Pierwsza wersja eseju Świat, tekst, krytyk Edwarda Saida, literaturoznawcy, 
kulturoznawcy, intelektualisty i działacza politycznego, została opublikowana 
w 1975 roku2. Pomimo upływu ponad czterech dekad esej ów nie stracił nic ze 
swojej aktualności, traktuje bowiem o relacji między tekstami, interpretującymi 

1 http://www.pulitzer.org/winners/emily-nussbaum [dostęp 17.11.2017].
2 W oryg. The Text, the World, the Critic, The Bulletin of the Midwest Modern Language 
Association, tom 8, zeszyt 2 (jesień 1975), s. 1–23. Polski przekład, z którego pochodzą 
cytaty w niniejszym artykule, opierał się na wersji z 1983 roku, której tytuł przyznawał 
pierwszeństwo światu, a nie tekstowi. Zob. Edward W. Said, The World, the Text, and 
the Critic, w: The World, the Text, and the Critic, Cambridge, Mass., 1983, s. 31–53.
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je krytykami i  światem, w  którym teksty są tworzone, dystrybuowane, oce-
niane i interpretowane. I chociaż punktem odniesienia dla Saida są w głównej 
mierze utwory literackie, to jednak trudno byłoby podważyć słuszność jego 
tez w stosunku do innych kulturowych artefaktów, takich jak chociażby seriale 
telewizyjne i poświęcone im recenzje czy opracowania krytyczno-naukowe.

Wychodząc z  założenia, że „tekst w  swoim byciu tekstem jest bytem 
w  świecie” (2004: 24) i  że „teksty mają sposoby egzystowania, które nawet 
w  najbardziej rozrzedzonej formie są zawsze uwikłane w  okoliczność, czas, 
miejsce i społeczeństwo” (2004: 26), Said opisuje konsekwencje owego uwikła-
nia, zwłaszcza dla osób zajmujących się procesem interpretacji:

krytycy nie są tylko alchemicznymi tłumaczami tekstów na konkretną rze-
czywistość lub bycie-w-świecie; wszak oni również podlegają okolicznościom 
albo tworzą okoliczności, które są wyczuwane bez względu na stopień obiek-
tywności danej metody krytycznej. […]
[T]ekst ma specyficzną sytuację, narzucającą ograniczenia interpretatorowi 
i jego interpretacji nie dlatego, że owa sytuacja ukrywa się w obrębie tekstu niby 
tajemnica, lecz raczej dlatego, iż sytuacja istnieje na tej samej płaszczyźnie po-
wierzchniowej szczególności co sam przedmiot tekstowy (Said 2004: 26, 32).

Said nie oferuje zatem iluzji, że w  tekstach, które interpretują krytycy, kryje 
się autonomiczne, „nieskalane” światem jądro, które można wyłuskać, pod-
dać filologicznej egzegezie i obudować nie budzącym wątpliwości komenta-
rzem. Wyznacza osobom interpretującym teksty z pozoru skromniejsze, lecz 
w ostatecznym rozrachunku bardziej wymagające zadanie: krytyka powinna 
być „prawdziwie odkrywcza”, nakierowana na „znajdowanie i odsłanianie rze-
czy, które na ogół pozostają ukryte pod pobożnością, nieuwagą albo rutyną” 
(52). Obierając za punkt wyjścia esej – formę sprzyjającą pogłębionej refleksji 
i  subiektywizmowi – Said opisuje „relacje, afiliacje, postępowanie krytyków 
z tekstami i odbiorcą, do którego się zwracają” oraz dynamikę „własnego tekstu 
krytyka w momencie jego wytwarzania” (Said 2004: 47).

Problem zależności między światem, wytworami kultury oraz ich odbior-
cami, interpretatorami i recenzentami nabiera szczególnej wagi w kontekście 
tzw. peak TV, czyli bezprecedensowego w historii show biznesu „wysypu” se-
riali fabularnych. Przynajmniej niektóre z nich są systematycznie recenzowane 
i/albo poddawane analizie o charakterze naukowym. Podążając tokiem rozu-
mowania Saida, warto więc zastanowić się, w  jaki sposób recenzja czy aka-
demickie pisanie o telewizji „zbliża[ją] się do wybranego przez siebie tekstu”, 
„jak wkracza[ją] w  ów tekst”; czy, z  punktu widzenia ich autorów, stanowią 
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one próbę „znalezienia własnej tożsamości, czy zidentyfikowania się z wybra-
nym przez siebie tekstem”. Gdzie jest miejsce recenzji/analizy naukowej: „mię-
dzy tekstem i  czytelnikiem, czy po którejś z  tych dwóch stron?”; jak bardzo 
marginalne i niekompletne mogą się wydawać te formy oceny i  interpretacji 
w stosunku do kompletności danego serialu; jaką metodę obierają, by pozwo-
lić „historii odgrywać rolę w trakcie tworzenia się […] [jej] własnej historii?” 
(Said 2004: 47–48); i wreszcie, w jakim świecie powstają recenzje/artykuły i jak 
specyfika tegoż wpływa na dokonywane przez recenzentów wybory i osądy? 
W kontekście niniejszego artykułu wypadałoby dorzucić jeszcze jeden, meta-
refleksyjny poziom rozważań, dotyczący sytuacji naukowca, który te wybory 
i osądy grupuje, bada, uogólnia, klasyfikuje, interpretuje i osądza.

Klęska urodzaju
Według danych FX Networks, w 2016 roku za pośrednictwem tradycyjnych 
kanałów telewizyjnych i platform streamingowych w USA udostępniono 455 
seriali fabularnych, co oznacza m.in. ponad 70-procentowy wzrost na prze-
strzeni ostatnich 5 lat (Flint 2016). John Landgraf, dyrektor FX Networks od-
powiedzialny za ukucie terminu „peak TV”, już rok wcześniej wyraził pogląd, 
że ta szczytowa tendencja nie utrzyma się zbyt długo, gdyż „stworzyła ogromne 
wyzwanie, jeśli chodzi o  znajdowanie ciekawych, oryginalnych historii oraz 
poziom aktorów i ekip filmowych niezbędny do tego, by owe historie mogły 
trwale funkcjonować na ekranie” (Flint 2015)3. Ilość, która nie przechodzi 
w  jakość, nie jest wszak jedynym negatywnym aspektem telewizyjnej klęski 
urodzaju. Landgraf podkreślał np., że w zalewie serialowych produkcji coraz 
trudniej jest się wyróżnić i przebić do świadomości potencjalnej widowni. Po-
dobnie ma się rzecz z utrzymywaniem zadowalających wyników oglądalności, 
nie mówiąc już o przeszkodach piętrzących się przed twórcami, którzy próbują 
zainteresować producentów pomysłami na nowe seriale. 

Bogactwo telewizyjnej oferty rodzi przewidywalne konsekwencje również 
dla odbiorców, i to zarówno tych „w cywilu”, jak i zawodowców. Stosunkowo 
niewielka grupa recenzentów zajmujących się pisaniem o telewizji nie jest w sta-
nie zareagować na wszystkie spośród kilkuset seriali, ani poddać wyczerpują-
cej analizie przynajmniej tych produkcji, które zasługują na uwagę. Z punktu 
widzenia studiów nad telewizją, szczególnie istotnym, choć być może mniej 
oczywistym skutkiem tego, zdawałoby się, niekontrolowanego rozrostu seria-
lowych fabuł jest namnażanie się transtekstualnych powiązań, które domagają 
się identyfikacji, świadomej konsumpcji i ukontekstowienia. Jak przypominają 

3 Wszystkie cytaty z artykułów anglojęzycznych zostały przełożone przez autorkę.
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Amanda Klein i  R. Barton Palmer, to właśnie powiązania między tekstami 
„stwarzają możliwości dla złożonych form estetycznego ukontentowania” 
(2016: 1). Sądząc po wpisach krytyków ery peak TV w mediach społecznościo-
wych, zaczynają oni doświadczać podobnego problemu, co członkowie Aka-
demii głosujący na Oscarowe filmy4 – czasu poświęconego na oglądanie coraz 
większej liczby seriali nie da się przecież zwiększać w nieskończoność.

Bez wątpienia opisywany powyżej telewizyjny przesyt ma swoje zalety, 
jednak wniosek podsumowujący uwagi w  tej sekcji artykułu raczej nie na-
pawa optymizmem. Uzyskanie całościowego obrazu tego, co dzieje się na 
pęczniejącym rynku amerykańskich seriali fabularnych, wydaje się praktycznie 
niemożliwe, skoro nawet profesjonaliści przyznają, że nie są w stanie uporać się 
z tym nadmiarem. Tak uogólnienia dotyczące komercyjnej otoczki, jak i recen-
zje czy interpretacje są, bardziej niż kiedykolwiek przedtem, obarczone ryzy-
kiem błędu, ignorancji czy po prostu osobistych upodobań autorów. Notabene, 
owe predylekcje są czymś nieuniknionym. Jonathan Rosenbaum podkreślał: 

[S]ubiektywizm w krytycznym pisaniu to nigdy nie jest coś, czego należy uni-
kać – podjęcie takiej próby tylko sprawia, że stajesz się bierną ofiarą jego zło-
żonych operacji – lecz zawsze coś, co powinno się zdefiniować i z czego należy 
się rozliczyć. […] To gdzie i kiedy ogląda się film wiąże się ściśle z  tym, co 
film znaczy, a w rezultacie żadnego znaczenia nie powinno się nigdy uważać 
za uniwersalne czy niezmienne . […] Chodzenie do kina – a zatem i krytyka 
filmowa – jest aktem społecznym (Rosenbaum 1995: 2).

Problem w tym, czy krytycy są w stanie zmierzyć się z konsekwencjami swo-
jego subiektywizmu: czy potrafią go zdyscyplinować tak, by pomógł przybliżyć 
czytelnikom recenzowany utwór. Od przygodności filmoznawczego pisania, 
bycia-w-świecie krytyka/recenzenta, jego/jej zaplecza intelektualnego, bagażu 
doświadczeń i gustów nie ma ucieczki.

Konieczność dokonywania wyborów, chociaż zrozumiała, rodzi oczywi-
ście pytania o kryteria, jakimi kierują się krytycy oceniający telewizyjne seriale. 
Czy krytyka telewizyjna ma do odegrania poważniejszą, kulturotwórczą rolę; 
czy proponowane przez nią odczytania tekstów mogą być podyktowane czymś 
więcej niż tylko wzajemnie zazębiającymi się interesami nadawców i portali 
internetowych, na których recenzje bieżących produkcji pojawiają się mniej 
lub bardziej regularnie? Być może, w  kontekście komercyjnych wymogów 
i nacisków, ambicją zawodowych recenzentów powinno być przede wszystkim 

4 Zob. Scott Feinberg 2016. 
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opieranie się tendencjom do faworyzowania banału i przeciętności, a  jedno-
cześnie do banalnego pisania o owej przeciętności.

Przywoływany wyżej Said zwracał uwagę na negatywne aspekty krytyki 
oceniającej umocowane w świecie teksty. Jak wyglądają te ciemne i jasne strony 
w przypadku krytyki rodzimej? Jakie jest owo polskie pisanie? Czy oferuje ono 
coś wyjątkowego w porównaniu z wszechobecną krytyką anglojęzyczną? Czy 
jest ono pełne pasji, przenikliwe i  kompetentne, jak u  nagrodzonej za owe 
przymioty Nussbaum? Z  naukowego punktu widzenia warto zastanowić się 
jeszcze nad kwestią statusu i potencjalnego wkładu osób związanych z akade-
mią. Innymi słowy, chodzi o ustalenie, czy to pisanie powinno lub mogłoby być 
inne niż jest i czy autorzy posiadający szersze – filmoznawcze, kulturoznawcze 
i literaturoznawcze – kompetencje są w stanie radykalnie poprawić jego jakość: 
przywrócić znaczenie tym elementom serialu telewizyjnego, które są zazwyczaj 
skrzętnie pomijane.

Mr. Robot a sprawa polska
Gruntowne, szeroko zakrojone i  rygorystyczne badanie polskiego „rynku” 
recenzji telewizji zdecydowanie wykracza poza ramy kilkunastostronicowego 
artykułu, choć nie ulega wątpliwości, że jeśli chodzi o seriale amerykańskie, 
warto byłoby ten gigatransfer zglobalizowanego, a zarazem częściowo obcego 
kulturowo kapitału omówić dokładniej, pod kątem krytycznej recepcji, jej 
uwarunkowań, ograniczeń i  możliwości. Eksperyment opisany poniżej miał 
znacznie skromniejszy cel: zbadanie na wybranym przykładzie, na jakie tre-
ści może liczyć polski internauta, który pośpiesznie przeszukuje zbiory w Sieci 
właśnie po to, by znaleźć recenzje „swojego” serialu. Parametry tego badania 
były zatem mocno zawężone i uproszczone, a uzyskany materiał – z koniecz-
ności niekompletny, potraktowany instrumentalnie i wyrywkowo, aczkolwiek 
fragmenty polskich recenzji są przytaczane bez ingerencji i  z zachowaniem 
oryginalnej pisowni.

Moim „studium przypadku” był amerykański serial Mr. Robot, którego 
pierwszy sezon, składający się z 10 odcinków, był emitowany na kanale USA 
Network od czerwca do września 2015 roku. I  właśnie tylko ten sezon był 
przeze mnie brany pod uwagę, aczkolwiek następna odsłona serialu została 
pokazana rok później i była recenzowana zarówno w mediach zagranicznych, 
jak i rodzimych. Istnieje co najmniej kilka powodów uzasadniających dokona-
nie takiego, a nie innego wyboru. Jako mało reklamowany debiutant, Mr. Robot 
nie generował żadnych konkretnych oczekiwań ze strony widowni ani nie był 
obarczony bagażem analityczno-krytycznego dyskursu czy popkulturowych 
skojarzeń. Zarazem specyficzna tematyka i przynależność gatunkowa serialu 
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sprawiły, że wywołał ogromne zainteresowanie widzów, które przełożyło się na 
znaczną liczbę komentarzy i recenzji.

Aby ograniczyć liczbę danych, a jednocześnie choć częściowo odtworzyć 
sytuację osoby, która pragnie poznać opinię recenzentów o  nowym serialu 
i  dysponuje ograniczoną ilością czasu na przeszukiwanie zasobów interne-
towych, w  kwietniu 2016 (kiedy serial został już obejrzany i  zrecenzowany 
również w Polsce) użyłam wyszukiwarki Google i następujących haseł: „Mr. 
Robot”, sezon 1, recenzja. Używając standardowych ustawień, zbadałam za-
wartość 50 rekordów na pierwszych pięciu stronach. Ponieważ stosunkowo 
niewiele polskich stron internetowych poświęconych jest recenzowaniu fil-
mów i fabularnych seriali telewizyjnych (bo też i niewielu mamy recenzentów 
i profesjonalnie wydawanych periodyków o filmie i telewizji), możliwość prze-
kłamania, jeśli chodzi o kolejność „wyskakiwania” recenzji, została siłą rzeczy 
zredukowana. Efektem moich poszukiwań było 15 tekstów mających charakter 
recenzji, przynajmniej w  tym sensie, że liczyły sobie co najmniej kilka roz-
budowanych akapitów i że ich główny cel nie ograniczał się do wystawienia 
rekomendacji lub negatywnej opinii. 

Najciekawsze, a  jednocześnie bodaj najbardziej rozczarowujące było nie-
mal zupełne „zglobalizowanie” tekstów: brak elementów, które odnosiłyby się 
do idiosynkratycznego, polskiego świata, w  którym funkcjonują recenzenci. 
Innymi słowy, teksty polskich autorów nie proponują niczego oryginalnego, 
„urobionego” specyficznym kontekstem, momentem pisania czy uwikłaniami 
autora – Saidowskie bycie-w-świecie oznacza tu bycie-w-świecie dobrze zna-
nym i uznawanym za oczywistość: nie tyle nawet kosmopolitycznym, ile prze-
pisanym z anglo-amerykańskiego Ur-świata estetyczno-komercyjnych hierar-
chii i werdyktów.

Większość recenzji podąża tym samym schematem: streszczenie fabuły 
danego odcinka (lub całego sezonu, gdy w  grę wchodziły teksty podsumo-
wujące fenomen debiutanckiego serialu); charakterystyka głównego bohatera 
(ten aspekt wypada najbardziej przekonująco – zob. np. Degórski 2015 oraz 
Kowalski 2015, zwłaszcza uwagi tego ostatniego o  decyzjach obsadowych); 
wyliczenie filmów, które w najbardziej oczywisty sposób wpłynęły na Mr. Ro-
bota; wykazywanie, że serial stanowi wiarygodne odzwierciedlenie współcze-
snej rzeczywistości; entuzjastyczne uwagi prowadzące do umieszczania serialu 
w mniej lub bardziej subiektywnym rankingu tego, co najlepsze:

Śmiem twierdzić, że „Mr. Robot” to najlepszy nowy serial pierwszego pół-
rocza 2015 r. Świetnie zrealizowany, poprowadzony i napisany. Zaskakujące, 
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że stworzył go człowiek, który do tej pory na twórczym koncie ma wyłącznie 
średnio udaną komedię romantyczną (Deptuch 2015).

Śmiało mogę głosić opinię, że to w moim mniemaniu, najlepsza zeszłoroczna 
premiera serialowa. Ciężko w tej produkcji znaleźć jakąś wadę, a zalety mnożą 
się od pierwszego odcinka. Tutaj żadna scena nie jest zbędna, każdy kadr jest 
przemyślany niczym w  filmie krótkometrażowym. Idźcie i  oglądajcie (No-
wicka 2016).

Od dzisiaj, kiedy pomyślę o najlepszej premierze serialowej ubiegłego roku, to 
za każdym razem przyjdzie mi do głowy tylko jeden tytuł: Mr. Robot. Serial 
tworzony przez stację USA Network zebrał tyle pochlebnych opinii, że posta-
nowiłem wygospodarować trochę czasu i przekonać się na własnych oczach, 
ile prawdy jest w tych pozytywnych recenzjach. Po obejrzeniu wszystkich od-
cinków w niemalże jeden dzień, mogę powiedzieć jedno… podpisuje się pod 
tymi recenzjami obiema rękami. Ba, nawet napisałem własną… (Filmoholik 
2016).

Od bardzo dawna żaden pilot nowego serialu nie zrobił na mnie aż tak do-
brego wrażenia, chyba od pierwszego sezonu „Detektywa”. W  „Mr. Robot” 
wszystko zrealizowane jest perfekcyjnie. Czyżby rodziła się kolejna kultowa 
pozycja?
Ta produkcja nie ma słabych punktów, wyłącznie zalety (Zwierzchowski 
2015).

„Wpływologia” wychodzi polskim recenzentom całkiem nieźle, po części 
zapewne dlatego, że, jak w większości przypadków, problem intertekstualnych 
więzi został już gruntownie przepracowany przez pierwszą falę krytyków: tę, 
która serial recenzuje na stronach mediów anglojęzycznych (przede wszyst-
kim amerykańskich) i która w dużym stopniu wyznacza style odbioru danego 
utworu: niejako namaszcza go na wydarzenie kulturalne, swego rodzaju prze-
pustkę do wyjątkowego przeżycia.

Znacznie rzadziej można było we wspomnianych tekstach znaleźć po-
głębiony komentarz o  charakterze filmoznawczym5. Zaledwie w  jednym 
z nich konsekwentnie analizowano estetykę serialu, koncentrując się na jego 

5 Tendencję tę można zaobserwować nawet w czasopismach, po których można byłoby 
oczekiwać przede wszystkim tego rodzaju analizy (vide recenzja autorstwa Amelii Wi-
chowicz w miesięczniku „EKRANy: Film & Media”). 
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wizualności, a nie tylko na socjologizującym przesłaniu. Recenzja Karola Kuć-
mierza wyczerpująco opisuje organiczne splecenie formy utworu z dominują-
cymi w nim zabiegami narracyjnymi, a przy tym ani na moment nie zapomina 
o  reakcjach widza, z  którym Mr. Robot prowadzi grę praktycznie od pierw-
szych sekund pilotowego odcinka:

Kiedy Elliot Alderson (Rami Malek), główny bohater serialu „Mr. Robot”, po 
raz pierwszy pojawia się na ekranie, jego postać zajmuje jedynie niewielki 
fragment kadru, a dokładniej jego prawy dolny róg. Twarz Elliota jest ledwie 
widoczna i do tego schowana pod ciemnym kapturem. […]
Czterdzieści pięć sekund wcześniej, zanim Elliot znajdzie się przed obiek-
tywem kamery, słyszymy w  ciemności tylko jego głos: „Witaj, przyjacielu”. 
Twórcy „Mr. Robot” nie zdążyli jeszcze wznieść żadnych trwałych funda-
mentów, a czwarta ściana została przebita już na samym starcie. Elliot zwraca 
się bowiem bezpośrednio do widza. Bohater jest na tyle samoświadomy 
i neurotyczny, że niemal od razu gani samego siebie za tak nagłe rozpoczęcie 
rozmowy z wyimaginowanym przyjacielem. Jednak jest już na to za późno: 
voice over uruchomił narracyjną machinę, która wciąga nas bezpowrotnie 
w otchłań paranoicznego umysłu Elliota Aldersona (Kućmierz 2015). 

Ilekroć Kućmierz analizuje którąś z filmowych ingrediencji: kadrowanie, 
pracę kamery, czy ścieżkę dźwiękową, sytuuje je w  szerszym kontekście do-
konań poprzedników Esmaila i  jego ekipy, a  także emocjonalnego odbioru, 
któremu sprzyja immersyjna estetyka Mr. Robota. Wydaje się, że powierzchow-
ność przemyśleń, jakie proponują autorzy większości pozostałych tekstów, wy-
nika właśnie z braku wiedzy o języku filmu i telewizji. Znacznie łatwiej przy-
chodzi natomiast recenzentom komentowanie zasad rządzących telewizyjnym 
show biznesem, choć te uwagi nie wykraczają poza ogólniki i oczywistości: 

W końcu nawet ta anarchizująca perełka została wyprodukowana przez sta-
cję należącą do medialnego giganta – NBCUniversal. A jak wiadomo, choćby 
z pierwszych dziesięciu odcinków ‚Mr. Robota’, giganci bardziej od przekazu 
cenią sobie oglądalność i wpływy z reklam (Rami 2015).

Pojawiający się w  licznych recenzjach nacisk na branżowe konteksty 
produkcji i dystrybucji seriali nie jest sam w sobie zjawiskiem negatywnym, 
lecz jałowa banalność niektórych sformułowań razi tym bardziej, że za ich 
fasadą nie kryje się namacalny, przysparzający wiedzy konkret. W końcowym 
rozrachunku więcej z  tego rodzaju nonszalanckich tekstów dowiadujemy się 
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o  okolicznościach tworzenia, a  nie o  samym serialu. Niestety, dowiadujemy 
się też sporo o  recenzentach, a  zwłaszcza o  ich niechlujnej, nieraz topornej, 
naszpikowanej anglicyzmami polszczyźnie i ewidentnych brakach warsztato-
wych, jeśli chodzi o pisanie jako takie:

Po doskonałym i  trzymającym w napięciu pilocie, drugi odcinek za bardzo 
odpuścił pod względem tempa i intrygi. Dalej na dwoje babka wróżyła, jeśli 
będzie tak jak w pierwszym odcinku, to serial czeka, jak to się określa w no-
womowie, dalszy dynamiczny rozwój (User 2015).

Cliffhanger w postaci zniknięcia Tyrella oraz tajemniczej sceny po napisach 
rezonuje silnie, jednak wydawać by się mogło, że finałowi potrzeba czegoś 
więcej. Niemniej „eps1.9_zer0-day.avi” potwierdza, że całym swoim zamy-
słem i wykonaniem zasługuje na miano majstersztyku – wszystkie wątki ład-
nie wybrzmiewają, jednocześnie zapewniając płynne przejście do 2. sezonu, 
a ten zwiastuje poszerzenie wątków na znacznie większą skalę niż do tej pory, 
czyli wgląd w rozgrywki korporacyjne, w które wkrótce zostanie także wcią-
gnięty Elliot. To będzie dopiero zwrot akcji (Stąpor 2015).

Nie jestem specjalnie ‚serialowy’. Wolę piwo i dziewczyny. To fakt. Nie zmie-
nia to jednak tego, iż zdarza mi się incydentalnie usiąść i obejrzeć coś czym 
zachwycali się wszyscy wokół. Zwłaszcza jeśli bez ustanku słyszę, że całość 
„zaskakuje, jest oryginalna i  nie do podrobienia”, a  do tego planuję sporo 
podróży wiecznie spóźnionymi pociągami PKP i  próbuję jakkolwiek zabić 
czas. Tak było z „Mr. Robot”. Skupiłem się. Zobaczyłem. Podrapałem w czoło 
(Macher 2015)6.

Powszechne, i  zrozumiałe w  kulturze blogerskiej, preferowanie otwarcie 
subiektywnej maniery pisarskiej byłoby zapewne mniej irytujące, gdyby jego 
rezultatem było świeże, kompetentne spojrzenie na dany utwór, a także ory-
ginalna, łatwo kojarzona z danym autorem stylistyka wypowiedzi7. Chlubnym 
wyjątkiem jest w tej mierze blog „Zwierz popkulturalny”, którego żartobliwy 
autokreacjonizm nie koliduje z  idiosynkratycznym, nieco rozchełstanym 

6 Abstrahując od mało cenzuralnego języka, recenzję Machera wyróżnia to, że jej autor, 
jako jeden z nielicznych, ostro krytykuje serial za wtórność. 
7 Na portalu „naekranie.pl” pierwszy sezon serialu recenzowały aż trzy osoby, lecz 
trudno byłoby zauważyć istotne merytoryczne czy stylistyczne różnice między ich tek-
stami (por. Rogalski 2015; Stąpor 2015; Wosik 2015).
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językiem i szczegółowymi, pełnymi pasji analizami. Recenzja serialu Mr. Robot 
jest reprezentatywnym przykładem rzadkiego w polskiej krytyce rozpoznawal-
nego stylu i merytorycznej biegłości, aczkolwiek i ona traktuje cechy formalne 
utworu bardzo pobieżnie: 

Zresztą w ogóle estetyka serialu jest fascynująca, teoretycznie mamy do czy-
nienia z produkcją dziejącą się w Nowym Jorku, ale tak naprawdę mamy ja-
kieś miasto i jakichś ludzi we współczesnym świecie, pełnym internetowych 
połączeń i social [sic] mediów. To świat wciągający – między innymi dlatego, 
że właśnie taki bliski i daleki jednocześnie. Do tego jeszcze dochodzi dosko-
nała muzyka (zdecydowanie pogłębiająca wrażenie, że mamy do czynienia ze 
światem podobnym naszemu ale nieco innym – zwłaszcza że twórcy pięknie 
przeskakują od rzeczy bardzo nowoczesnych do zaskakująco dużej dawki kla-
syki) i ciekawe wykorzystanie koloru i kadru. Zdecydowanie nie standardowe 
– kojarzące się raczej właśnie z taką Utopią niż z Siuts. [sic] […]
W serialu są źli Szwedzi. Serio każdy serial ze złymi Szwedami jest absolutnie 
przeuroczy. A może to tylko skrzywiona psychika zwierza (Zwierz popkultu-
ralny 2015).

Na koniec wypada stanowczo podkreślić, że przytaczane wyżej cytaty 
stanowią jedynie część tekstów, które zostały poświęcone serialowi Mr. Robot 
– nie mają sugerować, że recenzje są w całości nie do przyjęcia, i nie zostały do-
brane z myślą o dokonywaniu uogólnień o całokształcie pracy poszczególnych 
krytyków. Moim zamiarem było zaprezentowanie w miarę bogatej palety, jeśli 
chodzi o merytoryczne i stylistyczne zróżnicowanie tekstów poświęconych da-
nej produkcji telewizyjnej, po to by zilustrować ogólniejsze i, moim zdaniem, 
w dużej mierze niekorzystne tendencje, jeśli chodzi o recenzencką działalność 
rodzimych blogerów, zwłaszcza jeśli chodzi o te aspekty analizy, które są naj-
częściej nieobecne w polskich recenzjach seriali.

Jest – powinno być
Przytoczone powyżej recenzje stanowią, rzecz jasna, zaledwie ułamek publi-
kacji poświęconych telewizji i z pewnością nie powinny być wykorzystywane 
do formułowania prostych uogólnień. Niemniej jednak można je potraktować 
jako świadectwo niezadowalającego stanu krytyki telewizyjnej w Polsce, próbo-
wać dociekać jego przyczyn i sugerować tzw. środki zaradcze. Dlaczego zatem 
krytycy/recenzenci piszą tak, jak piszą: dlaczego ślizgają się po powierzchni 
kulturowych artefaktów, nie proponują oryginalnych odczytań, nie próbują 
zaciekawić i uwieść czytelników językową formą swojej wypowiedzi? Jakimi 
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kryteriami się kierują recenzując te, a  nie inne seriale? Czy ich działalności 
przyświeca jakaś nadrzędna ambicja albo cel? 

Najwłaściwsza, aczkolwiek nie do końca trafna, byłaby zapewne konstata-
cja, że krytycy po prostu wybierają do recenzowania swoich faworytów. Ad-
rian Martin, jeden z wielu filmoznawców na przestrzeni ostatniego półwiecza, 
którzy konsekwentnie odmawiali krytykom jakichkolwiek znamion obiekty-
wizmu, ujął to zjawisko następująco: 

[F]ilmy nigdy nie są „wielkie” same w  sobie; stają się wielkie wyłącznie za 
sprawą tego, co ludzie osobiście w nie inwestują. Krytycy, którzy próbują usta-
nowić „obiektywne” standardy oceny – ci, którzy w nieskończoność, zawzięcie 
dyskutują o tym, które filmy są „klasykami” i „arcydziełami”, „przereklamo-
wanymi” i „niedocenianymi” – po prostu szykują sobie wyrafinowaną przy-
krywkę dla swojego własnego nagiego pragnienia określonych filmów, filmo-
wych doświadczeń i filmowców (Martin 1992: 48).

Pozornym panaceum na ów niedogodny, kłopotliwy subiektywizm w przy-
padku polskich recenzentów jest właśnie skupianie uwagi na produkcji już do-
cenionej, umieszczonej wysoko w telewizyjnych rankingach: takiej, której nie 
wypada nie znać, a już najlepiej byłoby pochłonąć ją łapczywie i błyskawicznie, 
aby nie wypaść z kulturowego obiegu. Pochodną tak rozumianego transferu 
wartości jest pogoń za nowym prymusem; proces przywłaszczania rozcieńczo-
nego kapitału kulturowego może się kojarzyć z obstawianiem wyścigów kon-
nych – ewokuje romantyczny paradygmat oryginalności, a przy tym racjona-
lizuje decyzję o wyborze Mr. Robota spośród kilkuset seriali i czas „wydarty” 
na jego oglądanie i recenzowanie. Autentycznym lekarstwem dla niedomaga-
jącego pacjenta mogłaby być modyfikacja dawek: mniej rozbuchanej telefilii, 
więcej rzetelnej wiedzy filmoznawczej; osadzanie tekstów w świecie, ale i kon-
sekwentne stosowanie ujęć diachronicznych, analiza o charakterze narratolo-
gicznym, ale też odwoływanie się do scenariuszy, nieustanne kwestionowanie 
własnych uprzedzeń i skłonności do chodzenia na skróty.

Podsumowując, ten komercyjny aspekt, zachęcający krytyków do wydawa-
nia powierzchownych osądów i propagowania doraźnych hierarchii, powinien 
ustąpić miejsca rzeczywistemu patrzeniu, żeby widzieć więcej, i pogłębionej, 
zaangażowanej charakterystyce owego aktu patrzenia, nawet jeśli tego rodzaju 
postulaty mogą się wydawać nierealistyczne w czasach, gdy każdy jest kryty-
kiem, a prędkość reakcji jest ceniona bardziej niż jej treść i forma. Warto w tym 
miejscu odwołać się do słów Manny’ego Farbera, amerykańskiego krytyka fil-
mowego, który traktował język recenzji i  jej precyzyjne ustrukturyzowanie 



182

Anna Krawczyk-Łaskarzewska

jako cel ostateczny: nadrzędny i  absolutnie konieczny, aby gest krytyczno- 
-analityczny z n a c z y ł :

Kiedy piszę, zazwyczaj poszukuję języka. Stosuję taktykę i wiem, o jaki dźwięk 
mi chodzi, i tekst nie brzmi jak ortodoksyjna krytyka. Poszukuję języka, który 
cię przytrzyma, który sprawi, że nie będziesz chciał przestać czytać i podążać 
za mną, że będziesz podążał raczej za językiem, niż za krytyką. Uwielbiałem 
konstrukcję, jaka wiąże się z aktem krytyki (Polito xxiii). 

Paradoksalnie, to język i styl mogą pomóc krytykom dotrzeć do widzów/czy-
telników. Albowiem jeśli prawdą jest twierdzenie, że współczesna widownia 
nigdy nie będzie miała dość telewizji, i że nic nie aktywizuje i wzbogaca jej bar-
dziej niż innowacyjne treści i zajmujące technologie (Tiedt, Merryman 2016), 
to twórczy, kompetentni, przenikliwi, pełni werwy i pasji recenzenci wydają się 
potrzebni bardziej niż kiedykolwiek.
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Język, odbiór, interpretacja to tytuł trzeciego tomu monogra�ii Seriale w kontekście 
kulturowym w jej edycji z 2017 roku, a jednocześnie książka wieńcząca serię, której 
celem była pogłębiona re�leksja na temat konwencji i dyskursywnych praktyk 
rządzących serialami oraz ich powiązań ze światem rzeczywistym, interpretacyjnych 
schematów, którym podlegają, i nowych, niekiedy trudnych do przewidzenia modeli ich 
odbioru. W pierwszej części tomu zebraliśmy teksty, w których telewizyjne fabuły 
postrzegane są przez pryzmat stosunkowo rzadko proponowanych obszarów 
tematycznych i dyscyplin. Dominują analizy skupione na wybranych aspektach 
systemów językowych i estetycznych, ale znalazły się tu również artykuły, w których 
o postawach bohaterów i motywacjach zauroczonej serialami widowni pisze się z punktu 
widzenia etyki i psychoanalizy. Natomiast druga część antologii traktuje przede 
wszystkim o recepcji seriali, zwłaszcza w kontekście mediów społecznościowych 
i nieustannie ewoluującej, nie zawsze przejrzystej relacji między twórcami, nadawcami 
i odbiorcami telewizyjnych produkcji. Szczególnie istotna w dobie tzw. peak TV wydaje się 
rola krytyków, którzy dokonują wyboru spośród ob�itej oferty seriali, a także 
naukowców zajmujących się telewizją w ramach studiów nad kulturą i mediami. 
Bezprecedensowy zalew fabularnych treści wymaga od profesjonalistów szerokich 
kompetencji i umiejętności analizowania poszczególnych produkcji uważnie, bez 
uprzedzeń, w szerszej, zdystansowanej perspektywie, z zachowaniem należytych 
proporcji i uwzględnieniem paradoksalnej natury serialu telewizyjnego, który jest wszak 
odzwierciedleniem twórczej wizji, ale też produktem wysoce skonwencjonalizowanym, 
funkcjonującym w świecie rzeczywistym i uwikłanym w jego mechanizmy i paradoksy.


