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“Znow chce by¢ nocnym wedrowcem,
ktory nie zna tresci poranka”.

AUTOR BLIZEJ NIEOKRESLONY
(ZOB. WROCLAW: DWORZEC NADODRZE?)

! Zob. aneks: podrozdziat 13.5.






“w tej ksigzce chodzi o wymiar projektowania jako
takiego. design nie jest tu rozumiany jako uszla-
chetnianie, upiekszanie, dekorowanie. w pierwot-
nym sensie tego stowa zawarte jest projektowanie.

design to przede wszystkim projekt, nawet
jesli stowo to teraz zaczeto oznaczaé estetyczna
kosmetyke.

kulture designu mozna rozumie¢ jako kulture
urzadzania sie w tym $wiecie, zamiast ucieczki
w kompensacyjna estetyke. wowczas design
zblizy sie do praktycznego rozumu”.

OTL AICHER: SWIAT JAKO PROJEKT?

0. WSTEP

W tej ksigzce chodzi o rozpracowanie problematyki zwigzanej z pro-
jektowaniem tresci w wymiarze communication design, czyli o zaje-
cie sie takim projektowaniem, o jakim mowa w motcie tego roz-
dziatu. Stanowi on wstep do rozprawy, ktorej przyswieca idea
zmieniania $wiata przez projektowanie, m.in. przez projektowanie
dobrych tekstéw czy innych dobrych rzeczy.

0.1. TYTULEM WSTEPU

W tym miejscu, czyli zanim ta ksigzka rozpocznie sie na dobre,
powiem kilka stow od siebie, a w dalszym ciggu przejde do rozpa-
trywania zagadnien z perspektywy badaczki komunikacji (z tzw. per-
spektywy obserwatora trzeciego stopnia), czyli z r6znych punktéw
widzenia, sktadajacych sie na szersza perspektywe. W tym kontekscie

1 Zob. Aicher 2016: 216.
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0. WSTEP

newralgiczne jest to, ze uprawianie nauki postrzegam jako posze-
rzanie horyzontéw i wychodze z zatozenia, ze w tej materii kluczowe
sg nastepujace wyznaczniki:

— otwarto$é na réznorodnos¢ pomystéw i pogladdw;

— podejscie posybilistyczne, czyli ukierunkowanie na tworzenie
mozliwosci;

— wziecie poprawki na to, ze podejmowanie nowych wyzwarn jest
jak zmierzanie w strone linii horyzontu, ktéra z kazdym krokiem
zblizajacym nas do niej oddala sie o krok dalej;

— obserwowanie (zwtaszcza tego, czego nie wida¢ na pierwszy
rzut oka) jako podstawa eksplorowania;

— eksperymentowanie w sferze konceptualizacji, czyli wymysla-
nie i wdrazanie nowych koncepcji metoda prob i btedéw.

| wtasnie od problematyki zwigzanej z tym ostatnim punktem
rozpoczne przyblizanie procesu pracy nad ta publikacja.

Otdz piszac te rozprawe i powracajac do tego, co juz napisatam,
nanositam stosowne poprawki zaréwno w zakresie przeksztatcen
z serii nanoszenia (potrzebnych) czy usuwania (zbednych) przecin-
kéw, jak i w wymiarze teorii, ktére poddatam stosownym modyfika-
cjom (zob. Ptoszaj 2016a?,2017a% 2017b*, 2018a°,2018b°¢, 20197, 20208).
Niniejsza ksigzka powstata zatem w drodze procesu ewolucji. Jakkol-
wiek zas «cierpki> bywa taki proces, jest to niezbywalny urok projek-
towania tresci w formie pracy naukowej. W przypadku takiej pracy
za wigzace wszak uznaje sie takie oto credo Earla Babbiego: “Jako
badacz musisz zawsze pozostac otwarty na mozliwos¢ przeformu-
towania twoich pojec i definicji. Ostatecznym celem badan spotecz-
nych jest wyjasnienie natury zycia spotecznego. Waga i uzytecznosc

Por. podrozdziat 6.2.
Por. podrozdziat 1.1.
Por. rozdziat 4.

Por. punkt 5.1.1.

Por. podpunkt 11.2.2.3.
Por. rozdziat 10.

Por. podrozdziat 5.4.

® N e o A w N



0.1. TYTULEM WSTEPU

tego, czego sie dowiesz na ten temat, nie zalezy od momentu, w kté-
rym pierwszy raz zrozumiates, jak patrze¢ na rzeczywistos¢, podob-
nie jak nie zalezy od tego, czy tw6j pomyst pochodzi z wyuczonego
na pamie¢ podrecznika, ze snu czy tez od szwagra” (Babbie 2008:
166). Geneza przedmiotowego pomystu (na napisanie dyserta-
cji o projektowaniu tresci w wymiarze communication design) jest
zasotyle doniosta, ze zbiezna jest ze zrozumieniem tego, jak patrze¢
na $wiat, aby widzie¢, jak wiele mozna zobaczy¢ — a takie poszerze-
nie perspektywy zawdzieczam «wroctawskiej szkole projektowania
komunikacji»®. Notabene szczegélnie wdzieczna jestem tym oso-
bom, bez ktérych nigdy bym nie zaczeta pracy nad ta ksiazka (a juz
na pewno nigdy bym jej nie skonczyta). Szczegblne wyrazy wdziecz-
nosci kieruje wiec do prof. Michaela Fleischera, do dr Annette Siemes,
do dra Mariusza Wszotka, do dra Michata Grecha oraz do dra Kamila
Olendra, a takze do prof. Mirostawa Kocura, do prof. Adama Nobisa,
do prof. Tomasza Stepnia oraz do prof. Aleksandra Woznego. Dziekuje
tez studentom Communication Design, dzieki ktérym mogtam wzbo-
gacic te ksigzke ich tekstami wypracowanymi w toku warsztatéw
kreatywnego pisania’. Podziekowania kieruje réwniez do Pana Filipa
Lohnera, do Pani Elzbiety Krok, do Pani Gabrieli Niemiec, do Pani
Matgorzaty Tarnowskiej oraz do innych oséb tworzacych Wydaw-
nictwo Libron, za sprawa ktérych niniejsza rozprawa nabrata poza-
danych ksztattow (w warstwie zaréwno tekstowej, jak i wizualnej).
Przede wszystkim zas serdecznie dziekuje moim rodzicom, mojej

°  Zaterminem «wroctawska szkota projektowania komunikacji» kryje sie za$ para-
dygmat forsowany przez zespot naukowcow, dydaktykéw i projektantéw dziata-
jacych pod szyldem Communication Design (zob. www.communication-design.pl).
W tym kontekscie zasygnalizowac trzeba, ze obok nazwy wtasnej Communication
Design (dla ktorej zarezerwowany zostat zapis wielkimi literami) w niniejszej roz-
prawie przewija sie pojecie <communication design» (zamiennie: projektowanie
komunikacji — zapisywane matymi literami) rozumiane jako pewien proces pro-
jektowy, a zarazem struktura ztozona z poszczeg6lnych obszaréw projektowych.
Tyle tytutem wstepu, a obszerniejsze oméwienie problematyki z tym zwigzanej
nastapi w dalszej czesci pracy.

1 Zob. podrozdziat 13.4.

| 15
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0. WSTEP

siostrze Agnieszce oraz wszystkim, ktorzy dodaja mi otuchy i inspi-
rujg mnie do podazania za marzeniami.

0.2. WPROWADZENIE

Projektowanie tresci w wymiarze communication design — oto temat
niniejszej rozprawy. Problematyka z tym zwigzana jest na tyle inte-
resujaca, ze rozpatrzona zostata juz z niejednego punktu widzenia.
Zauwazalne w tym wzgledzie rdéznice terminologiczne wynikaja na-
turalnie z r6znych perspektyw badawczych, a taka ré6znorodno$¢
jest pozytecznai potrzebna, poniewaz sprzyja rozwijaniu nauki. Idac
tym tropem, przygotowanie tej dysertacji spowodowane zostato
potrzeba wniesienia do dyskursu naukowego spojrzenia na przed-
miotowg problematyke z nowej perspektywy, podpartej paradyg-
matem wroctawskiej szkoty projektowania komunikacji. Podstawa
tego paradygmatu jest ukierunkowanie na funkcjonalny charakter
designu, rozwijanie kreatywnosci, uwrazliwianie na wptyw estetyki
na komunikacje (i na odwrot) oraz kierowanie sie (nieskrepowana)
ciekawoscia. To wtasnie podazanie za tym, co ciekawe, doprowadzito
do eksploracji problematyki z zakresu content design — ze szcze-
gblnym uwzglednieniem tresci projektowanych w formach teksto-
wych. W centrum uwagi znalazty sie tutaj obszary takie jak «creative
writing»'!, «copywriting» oraz «UX writing», a motywem przewod-
nim staty sie aspekty estetyczne pojmowane jako te zmienne, kto-
re tworzg nastréj narracji powstajacych na podstawie okreslonych
przemyslen, emocji czy uczué. Jest to tym bardziej istotne, ze zigno-
rowanie tak prozaicznej, a jednoczesnie <eterycznej> materii, jaka

1 Gwoli Scistosci: tym sposobem: « » (tj. ostrokatnym cudzystowem typu francuskie-
g0) wyrdznione tu zostaja terminy naukowe. Z kolei w ten sposob: <> (tj. wewnetrz-
nym cudzystowem typu wtoskiego) ujmowane sa metaforyczne sformutowania,
utarte powiedzenia oraz wyrazenia wymagajace podkreslenia. Do oznaczania
cytatow za$ zastosowanie znajduje cudzystow apostrofowy typu angielskiego, tj. “”,
a cudzystow ostrokatny typu niemieckiego (» «) stosowany bedzie na okoliczno$é

cytatow drugiego stopnia (tzn. cytatow w cytatach).



0.2. WPROWADZENIE

jest estetyka «wyrobéw projektowych»*?, nie pozostaje bez wptywu
na to, jak nieestetyczne sg «wyroby» sktadajace sie na «asortyment
rzeczywistosci komunikacyjnej>. Zwazanie na aspekty estetyczne
jest zatem kwestia newralgiczna, a uwrazliwianie na nie (w tym: po-
ruszanie tej kwestii w rozmowach tudziez w rozprawach naukowych)
sprzyja generowaniu produktow komunikacji (takich jak wszelakie
wypowiedzi, oferty komunikacyjne tudziez produkty codziennego
uzytku) przyjaznych dla uzytkownikéw i otoczenia. Niezaleznie jed-
nak od ustosunkowania do <imperatywu przyjaznego projektowania>
zasadnicza sprawa jest to, ze kazdy projekt (a w zasadzie wszystko)
rozpatrywaé mozna pod katem estetycznym — eksploracja zwigzanej
z tym problematyki to sedno tej rozprawy.

ZAWARTOSC PRZEDMIOTOWEJ ROZPRAWY

W tym punkcie zaznaczy¢ trzeba, ze przewijajace sie w tej pracy réz-
ne watki moga sie na pierwszy rzut oka wydawa¢ oderwane od te-
matu, wystarczy jednak pomina¢ ktérys$ z nich, aby zobaczy¢, ze wow-
czas zabraktoby czego$ do petnego ogladu zagadnienia. Stad tez
skupiono sie tutaj na gtéwnych obszarach zainteresowan (tj. «kre-
atywnym pisaniu» oraz «estetyce tresci»), a przy tym nie zignorowano
problematyk z tym zwigzanych (takich jak: zjawisko bezmyslnosci,
niechlujstwo w projektowaniu oraz desemantyzacja komunikacji),
ktére przyblizone zostang w charakterze dygresji. Bez dygresji praca
ta bytaby prostsza i mniej skomplikowana, ale dzieki nim jest bardziej
kompleksowa i ciekawsza.

Summa summarum, niniejsza rozprawa sktada sie z 15 rozdziatow,
ktére w skrocie prezentujg sie nastepujaco:

2 «Wyrdb projektowy» — to, co zostaje zrobione w rezultacie procesu projektowania.

Pod tym pojeciem rozumie sie tutaj zatem to wszystko, co mozna zrobic¢ w procesie
communication design — poczawszy od projektowania produktéw, opakowan,
powierzchni tudziez tresci, przez projektowanie wszelakich ofert komunikacyjnych
(w tym: ustug), a na projektowaniu tego, czego jeszcze nie ma, skonczywszy.



18

0. WSTEP

rozdziat zerowy, czyli biezacy wstep, petni funkcje wprowadze-
nia do niniejszej dysertacji;

rozdziat pierwszy, zatytutowany Ogdlna teoria komunikacji
w paradygmacie konstruktywistycznym, to przyblizenie para-
dygmatu stanowigcego podstawe tej pracy;

rozdziat drugi poswiecony jest problematyce «mindfulness»
i «<mindlessness» w konteks$cie procesow kreatywnych;
rozdziat trzeci, pt. Communication design, to stosunkowo lapi-
darne, aczkolwiek do$¢ kompleksowe omowienie przedmio-
towego obszaru zainteresowan;

rozdziat czwarty, o tytule Kreatywnos¢ w paradygmacie com-
munication design, prowadzi do rozdziatu piatego, pt. Projek-
towanie tresci w wymiarze text design, w ramach ktérego za-
prezentowany jest paradygmat pod hastem tekst jako projekt;
rozdziat sz6sty, noszacy tytut Konstruowanie tekstow jako jezy-
kowa architektura, koncentruje sie wokoét jezykowych aspektow
projektowania tresci;

rozdziat si6dmy to zaprezentowanie teorii tekstow, sytuowanej
w obszarze nauk empirycznych (tu: empiryczne literaturoznaw-
stwo / empiryczne kulturoznawstwo);

rozdziat 6smy zawiera wyeksplikowanie terminéw takich jak
«tekst», «tre$é» czy «forman;

rozdziat dziewiaty stanowi punkt kulminacyjny: to wtasnie
w nim — na drodze konceptualizacji i operacjonalizacji pojecia
«estetyka tresci» — zademonstrowana zostata nastepujaca
prawidtowosc: aspekty estetyczne majg charakter influencyjny
i fluktuacyjny, tzn. sa tg zmienna, ktéra ma zasadniczy wptyw
na wydzwiek i interpretacje (za)projektowanych tresci;
rozdziat dziesiaty jest na temat bolaczek z zakresu content
design;

rozdziat jedenasty stanowi empiryczna cze$¢ niniejszej pracy,
do ktorej (w aneksie, w rozdziale trzynastym) zatgczona jest
dokumentacja badawcza pozwalajaca na weryfikacje wynikow
przeprowadzonego badania;
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— rozdziat dwunasty, czyli zakonczenie, to wydobycie meritum
tej rozprawy;

— rozdziat trzynasty odgrywa role aneksu, w ktérym oprécz do-
kumentacji badawczej mieszcza sie tresci otwierajace wrota
wyobrazni, czyli 13 tekstéw napisanych przez studentéw Com-
munication Design w toku warsztatow creative writing;

— rozdziat czternasty, pt. Literatura, obejmuje dane bibliogra-
ficzne publikacji, zarowno te Sciéle, jak i te ogélnie zwigzane
z zagadnieniami poruszonymi w dysertacji.

Koniec koncow, w 15 powyzej wypunktowanych rozdziatach za-

wiera sie cze$¢ empiryczna oraz zaplecze teoretyczne z zakresu pro-
jektowania tresci w wymiarze communication design.

0.3. PROBLEMY NAUKOWE

Niniejszy podrozdziat uznaje sie za o tyle relewantny, ze poswie-
cony jest zaprezentowaniu tutejszych problemoéw naukowych. Ich
przedstawienie poprzedzi¢ jednak nalezy wyeksplikowaniem tego,
zjakim zapatrywaniem na problematyke dotyczaca (rozwiazywania)
probleméw mamy do czynienia w ramach paradygmatu Communi-
cation Design.

0.3.1. ROZWIAZYWANIE PROBLEMOW W PARADYGMACIE
COMMUNICATION DESIGN

Idea stojaca za paradygmatem Communication Design jestjasna: na-
prawianie $wiata za sprawg projektowania komunikacji. A trudnienie
sie takimi naprawami jest o tyle prozaicznym zajeciem, ze polega
naznajdowaniu probleméw iich rozwigzywaniu. Przy czym szkoput
tkwiw tym, aby przedmiotowe problemy rozwigzywadé nie tak, byleby
je rozwiazad, lecz tak, by zrobi¢ to bezproblemowo — a to wyma-
ga dos¢ realistycznego podejscia do designu. Przyziemne spojrze-
nie na $wiat ma bowiem ten walor, ze pozwala go zmieni¢. Stad
tez skonstatowaé mozna, ze rozwigzywanie realnych problemoéw
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to klucz do naprawiania $wiata. Zeby jednak cokolwiek naprawic,
przyjac trzeba taka perspektywe, ktdra otwiera na nowe perspekty-
wy, a W wymiarze communication design sprowadza sie to do tego,
zeby — majac na celu bezproblemowe rozwiazywanie problemoéow —
patrze¢ na $wiat nie przez pryzmat probleméw, lecz przez pryzmat
rozwigzan. A takie zapatrywanie wyklarowane zostanie poprzez
odwotanie do spostrzezen Mariusza Wszotka, prezentujacego sta-
nowisko Communication Design w sprawie pod hastem «problem
problemun.

0.3.1.1. PROBLEM PROBLEMU

W tym punkcie, przez wzglad na uczynienie stosownego wstepu do ko-
lejnego (a wazkiego w tej dysertacji) punktu, za zasadne uznaje sie

zaprezentowanie operacjonalizacji zagadnienia «problem problemu»
w wydaniu Wszotka. Badacz ten w jasny sposéb zamanifestowat wszak
poetyke badania zjawisk komunikacyjnych z perspektywy zewnatrz-
systemowej, wtasciwej obserwatorowi trzeciego stopnia, ktory sita

rzeczy, jako jeden z uczestnikow komunikacji, obarczony jest niezby-
walnie perspektywa wewnatrzsystemowa i ma przed oczyma nie

tylko to, co mozna zaobserwowacé z perspektywy badacza komu-
nikacji, lecz takze to, co dostrzega sie z wtasnego punktu widzenia.
Majac to na uwadze, w razie osobistego zaangazowania sie w dang

sprawe nie pozostaje nic innego jak tylko — abstrahujac od wtasnej

(ograniczonej) perspektywy na rzecz (szerszej) perspektywy badaw-
czej — wykorzystac to zaangazowanie w celu rozwigzania problemu.
Abezproblemowe rozwigzywanie probleméw moze okazaé sie o tyle

problematyczne badzZ tez bezproblemowe (w zalezno$ci od podejscia

do zagadnienia), ze mamy tutaj do czynienia z takim oto problemem

problemu:

“— pojecie problemu zalezy od obserwatora;
— problem jest wynikiem perspektywy, w ktoérej dla obserwatora
system staje sie operatywnie niewydolny;
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— problem bedzie mechanizmem wewnatrzsystemowym, konstro-
wanym w wyniku kondensacji obserwacji przez obserwatora;

— mozna przyjac, ze problem bedzie zjawiskiem jednostkowym,
jednak jego manifestacja moze byc¢ spotecznie relewantna, a wiec
funkcjonowac komunikacyjnie;

— zjawisko problemu wynika z samej mozliwosci obserwacji/zako-
munikowania problemu;

— systemowo problem bedzie wewnatrzsystemowym deficytem
operatywnym (dla obserwatora);

— dla procesu projektowego problem projektowy jest indyferentny
semantycznie;

— wazna staje sie perspektywa systemowa (zakresu) obowigzywania
problemu projektowego oraz warunkowanie z uwagi na intere-
sariuszy (problemu projektowego);

— wystepowanie problemu projektowego mozna sprowadzi¢ do cyr-
kularnego procesu projektowego;

— problem moze by¢ mechanizmem pochodzacym z danego syste-
mu i moze generowac inne systemy [...], za$ dla systemu spotecz-
nego relewantne jest utrzymanie zaréwno komunikacji o proble-
mie, jak i samego problemu” (Wszotek 2017b).

W takim uktadzie, chcac rozwigza¢ problem, trzeba skupic sie nie
tyle na problemie, ile na mechanizmach, ktére go generuja. A dostep
do obserwacji tych mechanizmoéw uzyska¢ mozna poprzez wcielenie
sie w role obserwatora trzeciego stopnia. Perspektywa zewnatrz-
systemowa sprawdza sie zatem jak zadna inna w wymiarze rozwig-
zywania problemow. Z tej perspektywy widoczne staje sie bowiem
dziatanie mechanizméw, ktore doprowadzity do tego, co zdiagnozo-
wane zostato (z perspektywy wewnatrzsystemowej) jako problem.
Stad tez w mysl paradygmatu Communication Design obserwacja ze-
wnatrzsystemowa stuzy do tego, zeby widzac dziatanie pewnych
mechanizmoéw, wiedzieé, jak rozwigzaé przedmiotowe problemy
za sprawg oddziatywania na zmienne, ktére wptywaja na to, ze sto-
sowne mechanizmy zaczynaja dziatac inaczej; wpierw jednak trzeba
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zobaczy¢, ze dziataja tak, a nie inaczej. W konkluzji: “problem jest
zjawiskiem wewnatrzsystemowym, jednak rozwigzanie problemu
wymaga perspektywy zewnatrzsystemowej (szczegdlnie w projek-
towaniu)” (Wszotek 2017b).

0.3.1.2. TUTEJSZE PROBLEMY NAUKOWE

Wychodzac z zatozenia, ze rozprawy naukowe to rozwigzywanie
problemow na polu nauki, w tym punkcie odpowiedzie¢ nalezy
na pytanie: z jakimi problemami zmierzymy sie w ramach tej roz-
prawy? Oto6z, pierwszy z przedmiotowych problemoéw to ignoro-
wanie aspektow estetycznych. Z problemem tym spotykamy sie
zjednej strony w fazie projektowania okreslonych tresci, a zdrugiej
na etapie obchodzenia sie z juz zaprojektowanymi tresciami (ina-
czej moéwiac: w procesie <konsumowania> danych tresci). Problem
ten dotknaé moze wiec zaréwno designerdw, jak i uzytkownikdw,
czyli wszystkich tych, ktérzy maja styczno$¢ z communication de-
sign. Z tym za$ zwigzany jest kolejny problem kryjacy sie w tym,
ze estetyka tresci to dos¢ niewdzieczne zagadnienie. O ile tatwo
bowiem intuicyjnie wyczué¢ wydzwiek danej wypowiedzi, o tyle
trudniej uchwycié¢ to swoiste brzmienie z perspektywy zewnatrz-
systemowej. Stad tez z trudem przychodzi czynienie dyferencjacji
w wymiarze estetyki tresci, a brak stosownego instrumentarium
teoretycznego sprawy nie utatwia. Zwazywszy za$ na to, ze Swia-
dome projektowanie w wybranej estetyce nalezy do newralgicz-
nych kwestii w procesie projektowania komunikacji, brak teorii
utatwiajacej rozréznianie konkretnych typow estetyk stanowi pro-
blem wymagajacy rozwiazania. | tutaj przechodzimy do meritum.
Mianowicie, jako rozwigzanie przedmiotowego problemu (wychwy-
conego na okoliczno$¢ prowadzenia badan na rzecz tej rozprawy)
proponuje sie potraktowanie konceptualizacji terminu «estetyka
tresci» jako teorii stworzonej po to, zeby (w praktyce) uwrazliwiac
na aspekty estetyczne. Notabene, zaprezentowana w ramach ope-
racjonalizacji tego pojecia typologia to manifestacja tego, w jaki
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sposéb mozna dokonywac identyfikacji okreslonych typéw estetyk
z perspektywy zewnatrzsystemowej. Summa summarum, wypra-
cowana tutaj teoria demonstruje (z punktu widzenia obserwatora
trzeciego stopnia) wariantywno$¢ w wymiarze nadawania (za)pro-
jektowanym tresciom okre$lonego wydzwieku, azademonstrowanie
tego jest o tyle pozyteczne, ze uwrazliwia na aspekty estetyczne,
ktére maja istotny wptyw na proces interpretowania danych tresci.

W ramach niniejszej rozprawy, poza rozpracowaniem dos¢ pro-
blematycznych kwestii zwigzanych z estetyka tresci, kluczowe jest
zajecie sie specyfika kreatywnego pisania jako zagadnieniem sytu-
ujacym sie w centrum tutejszego obszaru zainteresowan. Przedsie-
wziecie to uznaje sie za o tyle uzasadnione, ze za problem naukowy
uznaé nalezy nieznalezienie takiego opracowania tego pojecia, kto-
re odpowiadatoby specyfice paradygmatu Communication Design,
a za propozycje rozwigzania tego problemu uznano zaoferowanie
stosownej konceptualizacji kreatywnego pisania na tamach tej dy-
sertacji. Za zasadnoscig takiego podejscia do zagadnienia przema-
wia wypowiedz Wszotka w nastepujacym brzmieniu: “Za problem
naukowy przyjmuje sie albo systemowa niewydolno$¢ operacyjna
obserwowanego zjawiska, albo punkt zainteresowania umiejsco-
wiony w ramach teorii nauki. Jedno i drugie odniesienie do kon-
cepcji problemu projektowego wymaga perspektywy obserwatora,
gdyz problemy powstaja tylko i wytacznie w trzeciej rzeczywistosci,
sg wiec zjawiskami komunikacyjnymi” (Wszotek 2015: 55-56).

TUTEJSZE PROBLEMY NAUKOWE — PODSUMOWANIE

Reasumujac: w ramach przedtozonej rozprawy zajeto sie trzema ta-
kimi oto problemami naukowymi:
— problem przedmiotowy nr 1: ignorowanie aspektéw estetycz-
nych;
— problem przedmiotowy nr 2: brak instrumentarium teoretycz-
nego znajdujacego zastosowanie w czynieniu dyferencjacji
w wymiarze estetyki tresci;



24

0. WSTEP

— problem przedmiotowy nr 3: potrzeba uporzadkowania zaple-
cza teoretycznego, dotyczacego projektowania tresci w for-
mie tekstowej, zgodnie z paradygmatem Communication
Design.

Z czego ten trzecito nie tyle problem, ile punkt zainteresowania, dwa
pierwsze za$ stanowig zaréwno punkty zainteresowan, jak i wska-
zuja na systemowa niewydolno$¢ obserwowanego zjawiska. Roz-
wigzania powyzszych problemoéw prezentuja sie z kolei nastepujaco:

— rozwigzanie problemu nr 1: uwrazliwianie na aspekty este-
tyczne,

— rozwiazanie problemu nr 2: zaoferowanie konceptualizacji
i operacjonalizacji «estetyki tresci» (wraz ze stosowng typo-
logia) jako narzedzi przydatnych w procesie ksztattowania
semantycznej zawartosci projektu;

— rozwiazanie problemu nr 3: uporzadkowanie zaplecza teore-
tycznego dotyczacego projektowania tresci w formie tekstowej
w mysl paradygmatu Communication Design.

Koniec koncow rozwiagzania zaoferowane w ramach tej rozprawy
stanowia odpowiedz na wyklarowane tutaj problemy. Przy czym
w drodze dochodzenia do odpowiedzi kluczowe sg znaki zapytania.
Jesli nie ma stosownych pytan, to mamy problem. Jest to bowiem
demonstracja braku refleksji na okoliczno$¢ danej problematyki,
a bezrefleksyjnosc jest o tyle zdrozna, ze do niczego nie prowa-
dzi, a przynajmniej do niczego sensowego. Podczas gdy sek tkwi
w tym, ze nierzadko wystarczy zada¢ wtasciwe pytania, aby tym spo-
sobem znalez¢ odpowiednie odpowiedzi. Stad tez kolejny rozdziat,
od ktérego zaczyna sie uporzadkowywanie powyzej wyklarowanej
problematyki, otwiera cytat demonstrujacy takie podejscie do za-
gadnienia, ktére fachowo zwie sie «<mysleniem pod wtos».



“Neo: This... thisisn’t real?

Morpheus: What is «real»? How do you define
«real»? If you’re talking about what you can feel,
what you can smell, what you can taste and see,
then real is simply electrical signals interpreted

by your brain. This is the world that you know”.

THE WACHOWSKIS: MATRIX

1. OGOLNA TEORIA KOMUNIKACJI
W PARADYGMACIE KONSTRUKTYWISTYCZNYM

1.1. KONSTRUKTYWIZM

<RO6Zowy nie istnieje>. cROZowy istnieje>!. Logicznie rzecz biorac, jedno
z tych zdan (zgodnie z prawem niesprzecznosci?) musi by¢ fatszywe.
Wychodzac z takiego zatozenia, otrzymujemy w efekcie czarno-biaty
obraz Swiata, ktéry moze zdawad sie atrakcyjng alternatywa wo-
bec rzeczywistosci, ktora nierzadko nie wyglada rézowo. Patrzenie
na $wiat w taki sposob ma zatem te zalete, ze wszystko zdaje sie
jasne i proste, ale ma rowniez pewnga wade, jako ze tego, co jest
niejasne, nie tyle nie ma, ile staje sie to niewidoczne. Badz co badz

Zagwozdka zwigzana z ro6zem, stanowigca tutaj wprowadzenie do paradygmatu
konstruktywistycznego, przestudiowana zostata juz w niejednej publikacji. W tym
miejscu na uwage zastuguje artykut Kolor rézowy nie istnieje, ktoéry zamieszczony
zostat na stronie agencji kreatywnej 25wat zatozonej przez absolwentéw Commu-
nication Design. Puenta zawarta w tym artykule brzmi nastepujaco: “Wszystkie
kolory s3 subiektywne i powstajg w naszej gtowie — tak wtasnie wyglada kon-
struktywizm w akcji”. Dostepne na: http://www.25wat.com/blog/rozowy-kolor-
nie-istnieje/ (28.04.2018).

Tj. jedno z praw logicznych, sprowadzajace sie do nastepujacego wzoru ~(p * ~p),
tzn. z dwoch zdan przeciwnych przynajmniej jedno musi by¢ fatszywe.
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z punktu widzenia jednostki gustujacej w czerni i bieli takie zapatry-
wanie pozwala zachowaé dobry humor. Z perspektywy zewnatrz-
systemowej widzimy zas, ze takie podejscie donikad nie prowadzi.
Zauwaza sie bowiem, ze w ramach eksploracji wybranego obszaru za-
interesowan wykrywane sg problemy, a w celu rozwigzania wykrytych
probleméw trzeba zrezygnowac z przywileju patrzenia przez rézowe
okulary. Stad tez w przypadku takiej dziatalnosci (np. zawodowe;j),
w ktorg z definicji wpisane jest rozwigzywanie problemoéw, potrzebne
jest rozpatrywanie podejmowanych problematyk w petnym Swietle
i z petng odpowiedzialnoscia. Jest to szczegblnie znaczace w przy-
padku odgrywania rél naukowcdw czy projektantéw. Tym bardziej,
ze to, co wytwarza sie w przemysle kreatywnym (tu: innowacje) oraz
w wyniku dziatalno$ci naukowej (tu: wiedza oraz wynalazki), na-
pedza caty system spoteczny. Wobec tego w praktyce potrzebne s3
teorie, ktore nadaja sie nie tyle do teoretyzowania, ile do prakty-
kowania. Za taka teorie uwaza sie tutaj konstruktywizm, ktory jest
przydatny z tego wzgledu, ze pozwala zrozumiec to, co wydaje sie
niejasne — tak jak w przypadku (ponizej zaprezentowanego) wyeks-
plikowania problematyki zwigzanej z rézem, opartego na wyktadni
teorii konstruktywistycznej zawartej w publikacji (z 2010 roku) pod
redakcja Bogdana Balickiego, Dominika Lewinskiego, Bartosza Ryza
i Emila Szczerbuka pt. Radykalny konstruktywizm. Antologia.

W ramach paradygmatu konstruktywistycznego rozpatrywanie
danej problematyki w kategoriach prawdy i fatszu pozostaje poza za-
kresem badawczych zainteresowan; interesujgca jest za to obser-
wacja tego, w jakich kategoriach dana problematyka jest rozpa-
trywana. Wychodzac z takiego zatozenia, zaobserwowa¢ mozna,
ze to, co sie widzi (dla przyktadu co$ rozowego), uzaleznione jest
od tego, jak sie patrzy (przyktadowo: przez ré6zowe okulary), a to z ko-
lei zalezy od punktu widzenia (ktéry warunkuje zaréwno to, na co sie
patrzy, jak i to, co i jak sie widzi). Wobec powyzszego zasadne jest
pytanie nie o to, czy r6zowy istnieje, czy tez nie, lecz o to, jakie prze-
stanki stojag za twierdzeniem, ze kolor r6zowy nie istnieje, mimo ze ist-
niejg obiekty, ktére zobaczy¢ mozna w rézowych barwach. Przy czym
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przedmiotowe pytanie jest o tyle podchwytliwe, ze zrozumienie jego
istoty implikuje zrozumienie odpowiedzi, ktéra wytania sie z (ponizej
sparafrazowanych) naukowych eksplikacji.

Na wstepie wprowadzi¢ tu trzeba pewne podstawowe informa-
cje w materii kolorow. Mianowicie: $wiatto ma nature korpuskularno-
-falowa i niesie z soba okreslona energie, a przez wzglad na roézne
wartosci tej energii wyszczegdlnione zostaty rézne rodzaje Swiatta,
m.in. ultrafiolet, podczerwien i Swiatto widzialne (zawierajace sie
w dtugosci fali od 380 do 780 nanometréw). Widziany przez nas $wiat
nabiera za$ koloréw wtedy, gdy obiekt, na ktéry pada $wiatto, od-
bija Swiatto (bedace tg czescig $wiatta, ktdra nie zostata pochtonieta)
falujace z czestotliwoscig przypisang ktéremus z koloréw sposrod
widzialnego spektrum — poczynajac od fioletu (z najwyzsza czestotli-
woscia, a wiec z najkrotsza falg), a na czerwieni kornczac. Na margine-
sie: w sytuacji gdy wszystkie fale $wiatta widzialnego zostaja pochto-
niete — widzimy czern, jesli za$ wszystkie zostaja odbite — widzimy
biel. W odpowiednich okolicznosciach mozemy réwniez zobaczyc
pewien «wybryk natury> w postaci teczy (powstajacej w rezultacie
rozszczepienia $wiatta zatamujacego i odbijajacego sie w kropli wody),
na ktérg sktada sie siedem koloréw, tj. czerwien, pomarancz, z6t¢,
zielen, btekit, indygo i fiolet. Natomiast zjawisko, w efekcie ktérego
widzimy barwe rézowa (nieujeta w teczy, niedajaca sie opisac ani
przez dtugosc fali, ani przez czestotliwosc), zachodzi na okoliczno$¢
wyobrazenia jej sobie na podstawie recepcji $wiatta z pogranicza za-
kresu niebieskiego i czerwonego. Rozwigzanie zagadki z tym zwigzanej
zawiera sie w nastepujacej konkluzji: kolor rézowy nie musi istniec,
aby mozliwe byto zobaczenia (oczyma wyobrazni) barwy rézowe;j.
Tym sposobem wyobrazona barwa istnieje w gtowach uczestnikéw
komunikacjii pojawia sie w rzeczywistosci komunikacyjnej pod nazwa
<«rb2>. Precedens ten postuzyé moze jako studium przypadku wpisu-
jace sie w konstruktywistyczng interpretacje rzeczywistosci, ktéra
opiera sie na tym, w jaki sposdb w mézgu zachodzi konstruowanie
Swiata. Zakonotowac nalezy wiec tutaj pewne zatozenia stanowigce
podstawe tej teorii. Otdéz “mozg jest systemem samoreferencyjnym
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i samoeksplikatywnym” (Roth 2010: 148), wytwarzajacym dla siebie
kognitywny $wiat, na ktory sktadaja sie: «Swiat rzeczy> — obiekty i pro-
cesy, ktérych doswiadczamy; «Swiat ciata> — nasze ciato i wszelakie
zwiagzane z nim doznania; oraz «Swiat mysli> — a w nim, poza mysla-
mi, wyobrazenia oraz uczucia (por. Roth 2010: 149). Jak ttumaczy
Gerhard Roth, mézg jest operacjonalnie zamkniety, aczkolwiek nie
jest odizolowany od swego srodowiska. Stany wewnetrzne sg modu-
lowane zdarzeniami Srodowiska zewnetrznego. “Organy zmystowe
stanowig wrota mézgu do Swiata — przez nie kazdorazowo wptywa
do niego potrzebna informacja, ktdra zostaje przyporzadkowana od-
powiedniemu do$wiadczeniu, czesciowo przy pomocy wrodzonych,
czesciowo przy pomocy wyuczonych wzoréw” (Roth 2010: 133). Stad
tez uzywajac moézgu, mozna zobaczy¢ wybrany obiekt zainteresowa-
nia w okreslonych (np. w ré6zowych) barwach. W tym punkcie trzeba
nadmienic, ze postrzeganie rzeczywistosci (z)determinowane jest
doswiadczeniami, przy czym «postrzeganie» traktowane jest tutaj
jako synekdocha «<zmystowego do$wiadczania $wiata»®, zachodzacego
z wykorzystaniem tych zmystow, ktére mamy sprawne. Jesli wiec nie
dysponujemy zmystem wzroku, to z rownym powodzeniem moze-
my postrzegac rzeczywisto$¢ przy uzyciu innych zmystéw, np. robiac
uzytek ze zmystu dotyku tudziez powonienia. Niezaleznie za$ od tego,
w jaki sposéb zbieramy swoje doswiadczenia, $wiat, ktory znamy, jest
wytworem naszego umystu. Obraz, ktéry mamy przed oczyma (tj. ob-
raz, ktéry mamy w gtowie), wynika bowiem z konstruowania stosow-
nych wyobrazen na okoliczno$¢ obiektow postrzegan, te zas — jako
obiekty komunikacji — mogg zostac¢ naznaczone okreslong semantyka.
W rzeczywistosci komunikacyjnej nie robimy nic innego, jak tylko
negocjujemy znaczenia, m.in. w sprawie ustalania barw przedmioto-
wych obiektoéw. Poszczegdlni uczestnicy komunikacji chca bowiem
pokazac to (tzn. pomowi¢ o tym), jak widza Swiat. Okazuje sie wiec,
ze operacjonalna zamknietos¢ systeméw Swiadomosciowych moze

3 Analogicznie: «obiekt postrzegan» traktowany jest tutaj jako synekdocha «obiektu
zmystowych doswiadczen».
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przyczyniac sie do wprawiania w ruch mechanizmu komunikacji — stoi
zatym chec otworzenia sie na inne perspektywy zamiast <zamkniecia
sie w sobie>. Zauwaza sie wszak, ze jednostkowa perspektywa ma ten
feler, ze jest do$¢ ograniczona — przy czym ograniczona jest nie tyle
do jednego punktu widzenia (punkt widzenia mozna bowiem zmieni¢
we wtasnym zakresie), ile do dokonywania obserwacji przez tego
samego obserwatora, ktéry sita rzeczy ma ograniczone pole widze-
nia. Stad tez otwartosc na elementy pochodzace z <obcych> obrazéw
to wykorzystanie mozliwosci wyptywajacych z eklektycznego cha-
rakteru rzeczywistos$ci komunikacyjnej, ktéra ma te zalete, ze w tej
wspolnie tworzonej (aczkolwiek indywidualnej postrzeganej) rzeczy-
wisto$ci znalez¢ mozna takie rzeczy, ktérym trzeba sie przyjrzec, aby
zrozumied to, co sie widzi. Takie kognitywne operacje i przeobrazenia
(naszych obrazéw $wiata) maja, notabene, ten walor, ze (w brutalny
sposob) pozwalajg na poszerzanie horyzontéw myslenia i wpadanie
na pomysty, ktére bez wymiany mysli bytyby nie do pomyslenia. Gdyby
jednak wszyscy mieli taki sam obraz $wiata, to — mimo checi podzie-
lenia sie jakimi$ spostrzezeniami — negocjacja znaczen stracitaby sens.
Taki stan rzeczy jest jednak na tyle nierealny, ze spokojnie mozna pro-
wadzi¢ negocjacje (w tym: spory), majac na wzgledzie odmienne
punkty widzenia. Z perspektywy konstruktywistycznej rozsadne jest
przy tym respektowanie realiéw z jednoczesnym zachowaniem dystan-
su wobec wynegocjowanych orzeczen o tym, co jest realne, a co nie
jest. Z epistemologicznego punktu widzenia wszak realnosc jest zgota
niepoznawalna, ale mimo to Roth postuluje: “po pierwsze, [musze]
przyjac jej istnienie, by nie popas¢ w elementarne sprzecznosci, oraz,
po drugie, nikt nie moze mi zabronié, bym rozmyslat o organizacji
realnosci, a to w tym celu, by lepiej m6c wyjasni¢ zjawiska w mojej
rzeczywistosci” (Roth, cyt. za: Fleischer 2010d: 19). Jakkolwiek za$
nasze wyobrazenia odbiegaja od realnosci, to stanowig one budulec
rzeczywistosci komunikacyjnej. W konkluzji: to, jak wyobrazamy sobie
$wiat, nie pozostaje bez wptywu na to, jaki on jest. Abstrahujac jed-
nak od tego, jakie s3 realia, koniec koncow zostajemy <na osobnosci>
ze swoimi wyobrazeniami (wy)produkowanymi przez mézg, “ktory
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rozumie tylko jezyk impulséw nerwowych, wrazliwych na rodzaj, ja-
kosc i intensywnos¢ roznych wydarzen w srodowisku zewnetrznym,
tzn. fal elektromagnetycznych i dzwiekowych, fizyczny ucisk, chemicz-
ne bodzce itd. Zatem budowa i funkcjonowanie organéw zmystowych
ustalaja, ktére wydarzenia moga na mézg oddziatywac. Dla mézgu
istnieja jednak tylko neuronalne wiadomosci, ktére pochodza od orga-
néw zmystowych, nie zas one same” (Roth 2010: 135). W zwigzku z tym
wystarczy wyobrazic¢ sobie co$ rézowego, zeby zobaczy¢, ze barwa
rozowa istnieje (w rzeczywistosci postrzeganiowej i komunikacyjnej),
chociaz w rzeczywistosci (fizycznej) mozna udowodni¢, ze koloru ré-
zowego nie ma. “Moze to zadziwiac, nie powinno jednak by¢ niespo-
dzianka, gdyz w rzeczy samej <tam na zewnatrz> nie ma ani Swiatta,
ani koloréw, lecz jedynie fale elektromagnetyczne; <tam na zewnatrz>
nie ma ani dzwiekéw, ani muzyki, lecz jedynie periodyczne wahania
ci$nienia powietrza; <tam na zewnatrz> nie ma ani ciepta, ani zimna,
lecz jedynie molekuty, ktére poruszaja sie zmniejsza lub wieksza Sred-
nig energia kinetyczna itp. | w koncu <tam na zewnatrz> na pewno nie
ma bélu” (von Foerster i von Glasersfeld, cyt. za: Fleischer 2010d: 14).

1.1.1. KONSTRUKTY | KONCEPTY

W konstruktywistycznej teorii komunikacji Michaela Fleische-
ra w pierwszej kolejnosci mowa jest o stowach. “Stowa to stowa,
nie posiadaja one ekwiwalentdw, sg wiec pierwszoscia” (Fleischer
2010d: 343). W drugiej kolejnosci pojawia sie konstrukty niespro-
wadzalne do tego, jakie znaczenie maja stowa, za pomoca ktérych
konstrukty <materializuja sie> w jezykowym systemie znakéw. Stowu
mozna nadac znaczenie, mozna zapisac je w stowniku jako jedno-
lub wieloznaczne; z konstruktem jest inaczej, moze on bowiem
oczywiscie zostac jednoznacznie albo dwuznacznie odebrany, ale
przekaz, jaki z soba niesie, wykracza poza dostowne znaczenie stow.
W konkluzji: konstrukty ujawniaja sie pod postacia stow, a poddajac
sie procesualizacji, stajg sie spotecznie stosowalne oraz funkcjonal-
ne. W dalszej kolejnosci wprawione w ruch zostajg koncepty, ktére
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steruja systemem spotecznym, generujg spoteczne systemy funkcyjne,
wytwarzaja operatywne fikcje, a przy tym sg asumptem do komuni-
kacji. Z kolei:

“komunikacja to mechanizm generujacy procesy, ktéry gwaran-
tuje i zabezpiecza wynikajace z kognitywnych konstrukgji syste-
moéw Swiadomosciowych orientowanie i negocjowanie komuni-
kacyjnie wytworzonych i spotecznie funkcjonujacych wypowiedzi
znakowych i obrazéw $wiata, ktoérego (mechanizmem) powodem —
z perspektywy systemu spotecznego — jest wyprodukowanie i za-
chowanie systemu spotecznego oraz — z perspektywy systemu
Swiadomosciowego — (za Gregorym Batesonem) wytwarzanie
<zbednej wiedzy>” (Fleischer 2010d: 348-349).

Przy okazji zamieszczenia tutaj definicji komunikacji autorstwa
Michaela Fleischera wyartykutowania wymaga to, na co zwraca uwa-
ge Annette Siemes, mianowicie: “w komunikacji funkcjonuja kultu-
rowe przestanki (mogace sie rézni¢ w danym okresie i kontekscie
spotecznym), ktére jako niewidoczne (niewyjasnione wprost) tto
warunkuja to, co jest komunikowane (zaréwno na poziomie tekstu,
jak i obrazu) i co moze by¢ zrozumiane, tzn. ktére reguluja nawia-
zywalnos¢” (Siemes 2017: 151). W zwiazku z powyzszym w wymia-
rze komunikacyjnym kluczowa role odgrywajg bedace w obrocie
konstrukty i koncepty, ktére uwidaczniaja sie w postaci konkretnych
obiektéw komunikacji, cho¢ w rzeczy samej sg to do$¢ abstrakcyjne
pojecia. Wszak og6lnie rzecz biorac, “pojecia takie jak konstrukt lub
koncept nie okreslaja, czym sa <wypetnione> tematycznie, lecz tylko
opisuja «funkcje techniczna> okreslonych elementéw w procesie
komunikacji, mozemy je wykorzysta¢ do odkrycia zasadniczo nie-
ograniczonej gamy probleméw badawczych, ktérych bez <okularéw
teoretycznych» nie bylibySmy w stanie widzie¢” (Siemes 2017: 170).
Postugujac sie wyrazeniem zapozyczonym od Siemes, skonstato-
wacé mozna, ze bez «okularéw teoretycznych> praktycznie jesteSmy
Slepcami.
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1.1.2. SENS (BEZ)SENSU

WS$rod termindw steoretyzowanych w paradygmacie konstrukty-
wistycznym na szczeg6lng uwage zastuguje pojecie sensu, majace
paralelny charakter. Mamy tu bowiem do czynienia — w ujeciu Flei-
schera (por. Fleischer 2014: 61-76) — z hipercyklowym, samonapedza-
jacym sie, samosterujacym i samoutrzymujacym sie mechanizmem
nadawania sensu z jednej strony, a z drugiej — z semantycznie pu-
stg operacja przeprowadzana na okoliczno$¢ uwierzytelniania sen-
sownosci tudziez atestowania bezsensownosci. W konkluzji: widzimy
wielo$¢ sensow oraz bezsenséw, biorgcych sie nie tyle z sensowno-
$cialbo bezsensownosci obiektow, z ktdrymi sie spotykamy, ile z tego,
ze to punkt widzenia, z ktérego dokonujemy okreslonej obserwacji
czy tez oceny, jest tg zmienna, od ktérej zalezy nadawanie sensu.
Niezaleznie jednak od przyjetej perspektywy spojrzenie na przed-
miotowy obiekt pod katem jego sensownos$ci moze rzuci¢ na niego
nowe $wiatto. Ujmujac zagadnienie metaforycznie, sens potrakto-
wac¢ mozna niczym swoiste Swiatto, ktore jako medium niezbedne
jest do tego, aby ujrze¢ jakiekolwiek formy, samo jednak (medium,
tu: $wiatto) pozostaje niewidoczne (zob. Fleischer 2014: 19-23). Jak-
kolwiek zdaje sie to sensowne albo bezsensowne, z perspektywy ze-
wnatrzsystemowej bezsensowne komunikacje nie wystepuja w przy-
rodzie. Ponadto, jak zauwaza Fleischer, w przypadku sensu generalnie
indyferentne jest orzekanie o sensownosci tudziez bezsensownosci,
gdyz sg one funkcjonalnie tozsame. Relewantne jest samo w sobie
operowanie sensem, bez wzgledu na rezultat tej operacji. W kazdym
przypadku bowiem stabilizuje to sens na jego wtasnym tle, ktérym
jest kontekst (czyli konieczny warunek atrybutowania owego sen-
su) wynikajacy z wypracowanych znaczen, czyli z tego, co zostato
wynegocjowane w systemie spotecznym. W tym kontekscie «zna-
czenie» to mechaniczny rezultat naznaczania obiektu komunikacji
dadunkiem kognitywno-emocjonalnym», ktéry zmienia sie w zalez-
nosci od «kontekstu» (spetniajgcego funkcje umozliwiania szukania
sensu). Inaczej méwiac: znajac kontekst, mozemy znalez¢ sens, badz
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sensu nie znalaztszy — atestowac bezsens; nie znajac kontekstu, jeste-
$my zdani na szukanie po omacku. Bez wzgledu za$ na sensowno$¢
takich poszukiwan, operowanie sensem ma sens dopéty, dopéki sie
nim operuje.

1.1.3. OPERATYWNE FIKCJE

W tym miejscu wyeksplikowanie kolejnego relewantnego termi-
nu — funkcjonujacego pod nazwa «operatywne fikcje» — poprzedzi¢
mozna pewna refleksja. Mianowicie: jezeli nie jesteSmy zdolni pomy-
$le¢ o czyms, to z pewnoscia o tym nie pomyslimy. A jesli o czyms$
myslimy, to znaczy, ze jesteSmy zdolni o tym (po)mysleé, aczkolwiek
nie implikuje to istnienia tego, o czym (po)myslimy. <Nic> tudziez
nicos$é nie istniejg poza wszelkimi wymiarami, one po prostu funk-
cjonuja w sensie operatywnych fikcji wytworzonych z niebywale
subtelng premedytacja przez systemy Swiadomosciowe, a nastep-
nie uwidaczniaja sie (mimo tego, ze sa inwizybilizowane) w komuni-
kacjach — nierzadko w warunkach mylnego zatozenia, ze wszyscy
maja to samo na mysli.

Funkcjonowanie i funkcjonalnos$c operatywnych fikcji przedstawit
zas$ Fleischer w nastepujacy sposéb: “Operatywne fikcje sg swego
rodzaju scena, na ktérej, przez ich fikcyjng obecnos¢, pozostate me-
chanizmy moga sie rozwina¢ i oddziatywad. Ich fikcyjny charakter jest
przy tym tak samo widoczny, jak scena widoczna jest dla aktorow, kté-
rzy sg jednym z warunkéw wstepnych tej gry, ktéra sama — jako gra
jedynie — pozostaje niewidoczna” (Fleischer 2010e: 363). W konkluzji:
na operatywnych fikcjach opieraja sie scenariusze komunikacyjne,
ktérymi operuje sie w rzeczywisto$ci komunikacyjne;j.

1.1.4. (NIE)REALNE RZECZYWISTOSCI

Realnosc jest taka, jaka jest — tym stwierdzeniem opisa¢ mozna pierw-
sza z (trzech) rzeczywistosci przyblizonych przez Fleischera w Ogélnej
teorii komunikacji (zob. Fleischer 2007). Uzasadnienie takiej lapidarnej
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deskrypcji zawrze¢ mozna w kolejnej konstatacji, mianowicie:
funkcja funkcjonowania systemu jest funkcjonowanie systemu.
Tu nie ma zadnej filozofii, jest jedynie system fizyczny i to wystarcza,
by wszystko inne mogto by¢ mozliwe (o ile jest realne). Realnos¢
to kontinuum, w ramach ktérego odbywa sie nieustanna kontynu-
acja procesow, przebiegajacych zgodnie z regutami uwarunkowanymi

okreslonymi realiami. A realia te prezentuja sie nastepujaco: system

fizyczny sprowadza sie do wspétoddziatywan (modus organizacyjny
pierwszej rzeczywistosci) obserwowalnych na poziomie czastek, strun

lub innych elementarnych jednostek. To zas, ze petniac funkcje ele-
mentow systemu fizycznego, rejestrujemy docierajace do nas bodzce,
czyni z nas obserwatoréw pierwszego stopnia.

Idac zas dalej, mozemy przystapi¢ do postrzegania tego, co wy-
wiera na nas wptyw, przyjmujac tym samym perspektywe obser-
watora drugiego stopnia, przypisang do drugiej rzeczywistosci,
czyli rzeczywistosci postrzeganiowej, w formie systemu biologicz-
nego mieszczacego w sobie to, co ozywione (w tym: organizmy bio-
logiczne). Ta druga rzeczywisto$¢ nie rowna sie jednak sumie ele-
mentdw na nig sie sktadajacych. Ekosystemy stanowia, naturalnie,
pewnga catos$c tworzong przez elementy taczace sie w jakis$ sposéb
z innymi elementami, ale mimo tego potaczenia sktadowe tej cato-
$ci daja sie wyodrebnic jako poszczegoélne obiekty. Chocby wszak
dwa organizmy byty tak blisko siebie, ze blizej sie nie da, to kazdy
z osobna konwertuje intensywno$¢ bodzcow (mierzalne, neuronalne
aktywnosci) w co$ blizej nieokreslonego. Jednak to, co na poziomie
pierwszej rzeczywistosci pozostaje blizej nieokreslone, na «wyzszym»
poziomie mozna opisac wraz z okresleniem wtasciwosci wybranego
<przedmiotu zainteresowania>. A takim przedmiotem mozna uczynié¢
wszystko to, co akurat kogo$ zainteresuje, moze wiec to by¢ jakie$
zjawisko spoteczne (np. desemantyzacja komunikacji) czy tez <obiekt
badawczy», przyktadowo: w postaci <przedmiotu designu> szeroko
rozumianego jako wszystko to, co mozna zaprojektowac — poczawszy
od ksiazek (lub czegos réwnie fascynujacego), przez teksty reklamowe
i poematy, a na Swiecie skonczywszy. Terminy takie jak «przedmiot
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zainteresowania» odgrywaja zatem role swego rodzaju <okera», kto-
ry w zaleznosci od kontekstu przybiera okre$long postac. Na takiej
samej zasadzie funkcjonujg obiekty, ktére sg czynnikiem zmiennym,
dopasowujacym sie do wzoréw pochodzacych z kontinuum. W kon-
kluzji: z powtarzajacych sie wzorow — na podstawie paralelizmu oraz
prawdopodobienstwa ich wystepowania — formowane sg obiek-
ty, dla ktérych niezbedne staja sie réznicowania utrzymujace ich
stabilnosc.

Konstruujac obiekt (postrzegan), relacjonujemy go wzgledem
innych, a przypisujac temu obiektowi okreslong semantyke (wyr6z-
niajaca go sposrdéd pozostatych), czynimy z niego obiekt komunika-
¢ji, nalezacy do trzeciej rzeczywistosci, ktora jest rzeczywistosé ko-
munikacyjna, opierajaca sie na negocjowaniu znaczen. Prowadzenie
negocjacji <naznaczajacych> przedmiotowe obiekty zainteresowan
wpisane jest zatem w komunikacje, ktéra z perspektywy obserwato-
ra trzeciego stopnia (czyli z perspektywy zewnatrzsystemowej) nie
jest niczym innym jak pewnym mechanizmem, a jego <sitg napedo-
wa> jest funkcjonowanie systemu spotecznego generowanego przez
komunikacje — zachodzi tutaj zatem sprzezenie zwrotne i wychodzi
na to, ze to «komunikacja komunikuje». Stad dziatanie mechani-
zmu komunikacji jest uzaleznione nie tyle od konkretnych jedno-
stek ze soba komunikujacych, ile od spoteczenstwa. “Co widoczne
staje sie juz z faktu, ze system spoteczny oraz jego manifestacje jako
takie zostaja zachowane, mimo ze jednostki (indywidua) w przeciagu
czasu ustawicznie s wymieniane, czym gwarantowana jest ciggtosé
systemu. Nie moze on sie zatamac, jak dtugo istniejg komunikujacy in-
terpretatorzy. System spoteczny pozostaje wiec zachowany i jest jako
taki stabilny mimo ciagtej wymiany i mimo innych fluktuacji jednostek
jako jego bazy funkcyjnej” (Fleischer 2010e: 347). Reasumujac: rzeczy-
wisto$¢ komunikacyjna jest tworzona przez spoteczenstwo, a wiezi
spoteczne tworzg sie dzieki komunikacji i dziataniom, poprzez kto-
re spoteczenstwo moze sie realizowac. “Dziatania sa dokonujacymi
sie w spoteczenstwie — jak nazywa to Luhmann — minimalnymi kon-
taktami miedzy tymi, ktorzy sg obecni przy stosowaniu komunikacji;
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sg one realizacja spoteczenstwa w spoteczenstwie?. Dziatania funkcjo-
nuja wewnatrz systemu spoteczenstwa, tak ze powiedzie¢ mozna —
bez dziatan nie ma spoteczenstwa, bez spoteczenstwa nie ma podwdj-
nej kontyngencji” (Fleischer 2014: 37). Przy czym “Kontyngentne jest
co$, co nie jest ani konieczne, ani niemozliwe, a wiec co$, co takie,
jakie jest (byto/bedzie), moze by¢, ale jest tez mozliwe w inny sposob”
(Luhmann 2012: 104), z kolei podwdjna kontyngencja zalezna jest
od punktu widzenia danej autoreferencji w sensie «bycia mozliwym

takze inaczej». “Decydujace znaczenie ma tu samo koto autoreferen-
cyjne: Ja zrobie to, czego Ty chcesz, jesli Ty zrobisz to, czego ja chce

[w negatywnej tego wersji: Ja nie zrobie tego, czego Ty chcesz, je-
$li Ty nie zrobisz tego, czego ja chce — K.P.]. W swej rudymentarnej

formie koto to jest nowa jednoscia, niemozliwa do zredukowania

do zadnego z zaangazowanych systemoéw. Moze by¢ obecne w kaz-
dym z systeméw jako tres¢ Swiadomosci, wzglednie temat komuni-
kacji” (Luhmann 2012: 114).

1.2. OGOLNA TEORIA KOMUNIKACJI

Michael Fleischer w publikacji (z2006 r.) pt. Allgemeine Kommunika-
tionstheorie® zaprezentowat konstruktywistyczna teorie komunikacji,
ktora opatrzy¢é mozna nastepujaca refleksja: gdyby nie byto rzeczywi-
stosci komunikacyjnej, to nic bysmy o niej (ani o dwéch pozostatych

4 Na marginesie, jak konstatuje Ernst von Glasersfeld, “potrzeba liczenia sie
z innymi nie jest zatozeniem etycznym, lecz epistemologiczna koniecznoscia”
(Glasersfeld 2010: 38). Aw tym kontekscie znaczace sa trzy imperatywy Heinza
von Foerstera, ktore prezentuja sie nastepujaco: imperatyw etyczny — dziataj
zawsze tak, by zwiekszac¢ liczbe wyborow; imperatyw estetyczny — jesli prag-
niesz wiedzieé, naucz sie dziatac. Te dwa powyzsze imperatywy wywodza sie za$
zimperatywu tozsamosci, opierajgcego sie na relacji miedzy jednym a drugim
podmiotem poznajacym: “Ja istnieje przez tego drugiego, a on przeze mnie:
my jeste$my naszym wzajemnym zachowaniem wtasnym [Eigenverhalten]”
(cyt. za: Fleischer 2010d: 15).

® Namarginesie: rok pézniej publikacja ta doczekata sie polskiego przektadu w po-
staci ksigzki pt. Ogdlna teoria komunikacji (zob. Fleischer 2007).
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rzeczywisto$ciach) nie mogli powiedziec®. Stowa, artykuty pismien-
nicze, maszyny do pisania, notatniki (m.in. takie jak notebook), dru-
karnie, ksiazki, biblioteki — bez rzeczywistosci komunikacyjnej nie
bytoby w ogéble sposobnosci do tego, zeby pomysle¢ o takich (i in-
nych) wynalazkach. Przy czym na komunikacji $wiat sie nie konczy,
a nawet dos¢ realne jest wyobrazenie sobie Swiata bez rzeczywi-
stosci komunikacyjnej, za to z mozliwoscig postrzegania Swiata bez
wyposazenia go w semantyke. Nie trzeba wiedzie¢, ze drzewo jest
«drzewem>, by widzie¢ drzewo. Nienazwanie modrzewia modrzewiem,
a nadto nieuczynienie go tematem komunikacji pociagaja za soba
niewystepowanie modrzewia jako obiektu komunikacji. Obiekt po-
strzegan znika za$ (przynajmniej z pola widzenia) wtedy, gdy nikt nie
patrzy. Takie obiekty jak drzewa istnieja wiec w dwojnasodb: zardw-
no jako obiekty postrzegan, jak i w postaci obiektéw komunikacji.
W zaistniatych realiach nie brakuje jednak takich obiektéw, ktérych
bez komunikacji nie mozna sobie wyobrazi¢. Stad tez to, co jest
utrzymywane przez mechanizm komunikacji, czyli system spoteczny
i wszystkie jego subsystemy, bez rzeczywisto$ci komunikacyjnej nie
ma racji bytu.

Koniec koncow, Fleischer, mowigc o programach komunikacji,
pokazuje, ze tylko realnosc jest taka, jaka jest, w odrdznieniu od niej
zas rzeczywisto$¢ komunikacyjna jest taka, jaka jest, za sprawa komu-
nikacji (jakie stworzylismy/tworzymy), ktore nie pozostaja bez wpty-
WU na rzeczywisto$¢é postrzeganiowa (w tym: drzewa, Sciete drzewa
czy tez gatunki drzew zagrozone wymarciem — przy czym o takim
zagrozeniu wiemy z komunikacji), a zatem: skoro to wszystko, o czym
méwimy, jest komunikacja, to mogto/moze byc tez inne.

¢ Te refleksje zilustrowa¢ mozna w dodatku (smutnym) obrazem cztowieka mysla-
cego, ktéry w zaden sposob nie potrafi zakomunikowac tego, co (ma na) mysli.
To tak jakby zamkna¢ pomysty za takimi drzwiami, ktérych nie mozna otworzy¢.
A metafora ta podyktowana jest taka oto prawidtowoscia: kluczem do otwierania
(sie) na nowe pomysty jest projektowanie komunikacji.
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1.2.1. OGOLNA TEORIA KOMUNIKACJI — KLUCZOWE TERMINY

W tym punkcie — na podstawie opracowania Fleischera (zob. Flei-
scher 2007), ktérego fragmenty sa tutaj referowane tudziez cytowa-
ne — objasnione zostang pewne pojecia majace kluczowe znaczenie
w og6lnej teorii komunikacji, w ramach ktérej obowiazujag nastepu-
jace zatozenia:

“System ogblny funkcjonuje [...] na bazie komunikacji jako takiej.
Z czasem tworza sie specyficzne subsystemy systemu spotecznego,
ktore, by tak rzec, dla okreslonych komunikacji stawiaja do dyspo-
zycji okreslone Srodki, czym z kolei dojs¢ moze do skutku stratyfika-
cja systemu ogélnego. Komunikacje przestaja by¢ w tym momencie
rébwnowartosciowe i tworza sie nowe modusy i programy, ktére
nastepnie ze swej strony wytwarzaja, a nastepnie obstuguja specy-
ficzne obszary socjalnosci, stratyfikujac je w ten sposéb. Dokonaw-
szy raz stratyfikacji, utrzymuja owe specyficzne komunikacje i ich
modusy w ruchu” (Fleischer 2007: 175).

Majac powyzsze na uwadze, przej$c teraz mozna do przyblizenia
wybranych terminéw, poczynajac od tego, w jaki sposéb skonceptu-
alizowane zostaty «programy komunikacji».

Programy komunikacji to wyktadniki tego, czym zajmujemy sie
w rzeczywistosci komunikacyjnej, bazujacej na negocjacjach zna-
czen, w ktérych toku samorzutnie konstytuuja sie okreslone programy.
Podstawa efektywnego dziatania tych programéw jest za$ ich zakamu-
flowanie pod postacia systemow funkcyjnych (ktére nie sg niczym in-
nym jak produktami programéw komunikacji). Dzieki tej inwizybilizacji
mamy do czynienia z iluzja nienaruszalnosci status quo. Podczas gdy
dany tad mozna zmieni¢ w taki sam sposoéb, w jaki zostat on ustalo-
ny, tzn. na drodze negocjacji, w wyniku ktérych poszczeg6lnym obiek-
tom komunikacji przypisuje sie okreslone znaczenie. System spoteczny
jest wiec z natury rzeczy nastawiony na dogadywanie sie co do pa-
nujacych w nim zasad (z racji tego, ze modusem organizacyjnym
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trzeciej rzeczywistosci jest komunikacja). Jest to system przysposo-
biony do ciagtych zmian. Filarem jego fleksybilnosci jest za$ stabilnos¢
strukturalna, czyli siec statych powiazan i zaleznosci, ktére przedsta-
wiaja sie nastepujaco: do poszczegbdlnych programoéw komunikacji
(i posrednio do systeméw funkcyjnych) przypisane sa dwa modusy
organizacyjne oraz wiele konstruktow stabilizujacych, wspierajacych
funkcjonowanie moduséw w konkretnych komunikacjach, z czego
modus wewnetrzny tworzy i umacnia koherentng tozsamos¢ (w tym:
unikatowos¢) danego programu komunikacji, a w dodatku pojawia sie
réwniez w innych programach — nie spetniajac juz funkcji konceptu,
ale funkcjonujac jako konstrukt tudziez stowo. Z kolei za sprawa modu-
su zewnetrznego wybrany program zaréwno wptywa na inne programy,
jakisam ulega wptywom. W rezultacie powstaje platforma potaczen
miedzyprogramowych, usprawniajaca eksploatowanie konstruktéw
«pozaprogramowych> oraz generowanie nowych konceptéw, bedacych
niejako efektem ubocznym irytacji wywotywanej przez obce (dla da-
nego programu) konstrukty. W ramach tego nieautarkicznego modelu
relewantna jest, notabene, interdependencja (czyli dwustronna zalez-
no$¢) modusu zewnetrznego z wewnetrznym, gwarantujaca zachowa-
nie suwerennosci poszczego6lnych programow stajacych sie czescia
usieciowionej konstelacji.

Wobec powyzszego w wymiarze programoéw komunikacji obo-
wigzuje pewien porzadek rzeczy, ktory bytby nie do utrzymania bez
podtrzymujacych go konstruktéw stabilizujacych, umozliwiajacych
operacjonalizowanie stosownymi konceptami i konstruktami. Odpo-
wiedzialno$¢ z tym zwigzana ciazy nierzadko na konkretnych posta-
ciach odgrywajacych w spoteczenstwie swoje role. Nawiasem mowiac,
w rzeczywistosci komunikacyjnej nikt nie jest skazany na bycie <akto-
rem jednej roli>, kazdy wszak wciela sie w pewien zestaw rél potrzeb-
nych do funkcjonowania w spoteczenstwie, przy czym zestaw ten moze
by¢ mniej lub bardziej eklektyczny. Stad tez mozna znalez¢ takiego
profesora, ktory poza tg swoja akademicka rola ogranicza sie do «stan-
dardowych réb z racji bycia synem, ojcem, mezem, petentem w urze-
dzie skarbowym, pasazerem itp., i mozna tez znalez¢ takiego profesora,
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ktéry probuje swoich sit w nieco odmiennych rolach. Nie powinno
wiec by¢ zaskoczeniem, ze kto$ z tytutem profesora ma réwniez inne
pasje i (w zaleznosci od upodoban) moze realizowac sie przyktadowo
jako projektant tudziez hodowca gotebi badz tez jako morderca. Przy
czym w tym kontekscie przedstawic nalezy terminologiczna (a przy tym
praktyczna) dyferencjacje poczyniona przez Fleischera. “Réznica, jaka
mam tutaj na mysli, sygnalizowana niech bedzie dalej przez pojecia
«cztonkowie» i cuczestnicy> oraz <aktant i <interpretaton. [...] W tym sen-
sie jest sie np. cztonkiem zwigzku hodowcédw gotebi, ale uczestnikiem
spotecznego systemu funkcyjnego (np. zwiazku hodowcéw gotebi)”
(Fleischer 2007: 167). Rdznica miedzy aktantem a interpretatorem
polega natomiast na nastepujacej prawidtowosci: zeby stac sie inter-
pretatorem, trzeba bra¢ udziat w tym, w czym sie uczestniczy, aby za$
by¢ aktantem, wystarczy uczestniczyc¢. “Mozna wiec byc¢ uczestnikiem
systemu funkcyjnego uniwersytet, ponadto jako student i stuchacz
wyktadu aktantem, a zabierajac w trakcie wyktadu gtos — interpre-
tatorem. Profesor, ktéry prowadzi wyktad, jest w trakcie swego czasu
pracy uczestnikiem instytucji socjalizacyjnej, podczas wyktadu zas —
interpretatorem; obydwaj, student i profesor, moga by¢ cztonkami
np. parlamentu studenckiego czy senatu; jesli tym sa, sg uczestnika-
mi, a kiedy mowia, sg interpretatorami” (Fleischer 2007: 167).
Summa summarum, musimy sie napracowac, aby temu, co ro-
bimy, nada¢ jaki$ sens. Znacznego wysitku wymaga, notabene, po-
ruszanie sie w rzeczywistosci komunikacyjnej w taki sposéb, aby
to, jak teatralna czynimy te rzeczywisto$¢, nie rzucato sie w oczy.
Mozna zauwazy¢ przy tym swego rodzaju cumowe spoteczna», wedtug
ktorej chodzi o to, zeby wszyscy wiedzieli, o co chodzi, ale zeby kazdy
udawat, ze nikt tego nie widzi’. Taki stan rzeczy spowodowany jest

Na marginesie: to, jaki ksztatt nadany zostanie umowie spotecznej, zgodnie
z ktdra ksztattowane jest spoteczenstwo, podyktowane jest taka, a nie inng
koncepcja, majaca na celu urzadzenie systemu spotecznego w okreslony sposéb.
O problematyce ztym zwigzanej traktuje za$ Fleischer w publikacji pt. Kapitat —
niestety nie()ludzki, na ktérejtamach wyréznitischarakteryzowat takie oto cztery
koncepcje:
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tym, ze w przypadku gatunku ludzkiego wraz z wprawieniem w ruch
mechanizmu komunikacji zaszta potrzeba stworzenia stosownych
programdw komunikacji, ktérych utrzymywanie sie nierzadko uzalez-
nione jest od pozostawiania ich niewidocznymi jako takimi, by takimi,
jakimisa, mogty pozostaé. Stad uzewnetrzniaja sie one w postaci sys-
temdw funkcyjnych, ktoére z kolei funkcjonuja za sprawa aktantow
i interpretatoréw odgrywajacych swoje role w tworzonych na te oko-
licznos¢ «przestrzeniach komunikacyjnych», konstytuujacych sie
w stosownych «miejscach komunikacji». Zeby wszak rzeczywisto$¢
komunikacyjna mogta sie realnie realizowac, potrzebne sa nie tylko
obiekty komunikacji, lecz takze obiekty postrzegan — czyli fizycz-
ne aspekty tego, o czym méwimy — takie jak miejsca komunikacji,
w ktorych odbywac sie moga, adekwatne do tych miejsc, komuni-
kacje. Sa wiec (budowane) budynki na uzytek prywatny i budynki
uzytecznosci publicznej, a wérdd nich: budynki sadéw, parlamenty,
koScioty, opery, teatry, uniwersytety, szkoty, stacje benzynowe, warsz-
taty rzemies$lnicze, pracownie fryzjerskie, atelier, domki na drzewie
itp. Poza tym do miejsc komunikacji zaliczaja sie: takséwki, tramwaje,
autobusy, metra, todzie, statki, statki kosmiczne, samoloty itd. Jak
widaé, miejsca komunikacji rozumiane s3 tutaj sensu largo. Nawet
te zwymiaru «wirtualnej rzeczywistosci> kryja sie pod tym terminem —
pod warunkiem ze umozliwiaja prowadzenie komunikacji. Oprocz
tego za$, ze komunikacje odbywaja sie w jakim$ konkretnym miej-
scu, <zachodza> one w okreslonej przestrzeni komunikacyjnej, ktéra
chod uzalezniona jest od miejsca komunikacji, to nie jest do niego
sprowadzalna, jest ona bowiem czyms$ nieuchwytnym. Rozmawia-
jac, wspolnie tworzymy przestrzen komunikacyjna, a w rezultacie
kazdy z osobna odczuwa oddziatywanie tych swoistych aspektow

“Totalitaryzm — wszyscy robig to samo i nikt tego nie widzi.
Faszyzm — wszyscy robig to samo i nikt sie nie pyta, dlaczego.
Komunizm — wszyscy robig to samo, a nikt w to nie wierzy.
Demokracja — wszyscy robia, co robia, ale inni ich obchodza. Lub — wszyscy robia,
co chca robic, ale robig to samo (tyle ze na dwdch odmiennych poziomach)” (Flei-
scher2014: 112).
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proksemicznych. Tym sposobem tworzg sie takie przestrzenie ko-
munikacyjne, ktére ograniczaja komunikacje, oraz takie, ktore sprzy-
jaja sposobnosciom komunikacyjnym. Tak jak kolory $cian i inne
fizyczne wtasciwosci miejsca komunikacji maja wptyw na percepcje
otoczenia, tak barwa stow i typ komunikacji nie pozostajg bez wpty-
wu na to, jak czujemy sie w tworzonej przestrzeni komunikacyjnej.
Jest wiec ona na tyle zalezna od przestrzeni geograficznej, na ile
pokrywa sie z zalezno$ciami kulturowymi, ktére sg o tyle newral-
giczna kwestia, ze w przynaleznych danej kulturze przestrzeniach
komunikacyjnych obowiazuje pewna kultura prowadzenia rozmow.
W zwigzku z tym za naturalne uznac nalezy tworzenie przestrzeni
komunikacyjnych w przeznaczonych do tego miejscach®. Przy czym
zeby komunikacja mogta sie rozpocza¢, potrzebne sa nie tylko sprzy-
jajace ku temu warunki <formalne> (takie jak odpowiednie miejsce
i przestrzen), lecz takze <merytoryczne, takie jak «<asumpt do komu-
nikacji» oraz «sposobno$¢ komunikacyjna». Nic wszak nie dzieje sie
bez przyczyny, a asumpt i sposobnos¢ sg wtasnie takimi swego ro-
dzaju przyczynkami do komunikacji (o czymkolwiek, choéby i o po-
godzie). Idac dalej, jak eksplikuje Fleischer, “realizacja konkretnych
sposobnosci komunikacji postepuje za okreslonymi scenariuszami
komunikacji i daje z uwagi na typologie rozne tematy komunikacji.
Musze zatem moja sposobnos¢ (mdc) przyporzadkowac odpowiednio
do tematu i przeprowadzi¢ w odpowiednim scenariuszu; inaczej pro-
dukuje «skreolizowane dziwolagi>. Przyporzadkowanie tematu oraz
obowiagzujace scenariusze czerpie z tematycznych konwencji progra-
moéw komunikacji. Wybér sposobnosci nie jest dowolny” (Fleischer
2007: 221). Stad tez skonstatowaé mozna, ze dogodna sposobnosc
to wyjatkowo dobra okazja do komunikacji. W sprzyjajacych warun-
kach uczestnicy komunikacji (jako interpretatorzy), uzywajac wybra-
nych scenariuszy komunikacyjnych, moga swobodnie tworzy¢ prze-
strzen komunikacyjna promujaca nie-byle-jakie tematy, czyli takie,

8 Na marginesie: negatywna tego wersje uznac nalezy za nienaturalna, niemniej
zdarzajaca sie w rzeczywistosci komunikacyjnej.
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na ktére dane towarzystwo chce porozmawia¢. Stopien swobody
w tworzeniu komunikacji zaliczy¢ nalezy, swoja droga, do czynnikéw,
ktére w znacznym stopniu ksztattujg danag sytuacje komunikacyj-
na, powstajaca w wyniku prowadzonej komunikacji. Jesli wiec nie
chcemy sprawiaé sobie ktopotu w postaci «niewyjsciowej> sytuacji,
to nie mozemy do niej doprowadzi¢. Badz co badz sytuacja w kazdej
chwili moze ulec zmianie. Komunikacje bowiem przebiegaja w czasie,
ktéry ma to do siebie, ze mija, i sitg rzeczy temu przemijaniu podle-
gaja takze wszelakie rozmowy. Mozna powracaé do jakiego$ tematu,
mozna rozmawiac o minionym czasie i minionych komunikacjach, nie
powraca sie jednak do tych komunikacji, lecz jedynie komunikuje sie
na temat tego, co juz przemineto, i tym sposobem mijaja kolejne ko-
munikacje. Powracajac do wybranej rozmowy, nie cofamy sie do niej,
lecz rozpoczynamy jg na nowo. Mozemy wprawdzie mowic w czasie
przesztym badz przysztym, zawsze jednak komunikujemy w terazniej-
szosci, a mdwienie w czasie terazniejszym to ni mniej, ni wiecej, tylko
niemijanie sie z rzeczywistoscia.

Poza powyzej wyeksponowanymi sktadowymi rzeczywisto-
$ci komunikacyjnej do jej fundamentalnych elementéw nalezy
baza komunikacyjna, na ktora sktadaja sie: «interdyskursy», «dyskur-
sy» oraz «quasi-dyskursy», a do wyjasnienia tych terminéw wykorzy-
stane zostang tutaj definicje w wydaniu Fleischera. Definicja dyskursu
przedstawia sie nastepujaco:

“Dyskurs to systemowy repertuar interpretantéw i organizujacych
ten repertuar regut i norm generujacych oraz uzytkowych komu-
nikacji danej formacji spotecznej, ktéry stanowi o komunikacyj-
nej i spotecznej specyfice tej formacji, przedstawia dyferencjujaca
ja wiazke cech, regulowana i manifestujaca sie znakowo. Dyskurs jest
komunikacyjnie uwarunkowanym spotecznym sposobem tego, jak
i za pomoca jakich interpretantéw dana supragrupa zabiera gtos
w trzeciej rzeczywistosci, a w systemie spotecznym zapewnia tym
samym swoja koherencje. Dyskurs kreuje trzecig rzeczywisto$¢ danej
formacji, powoduje i zapewnia jej dyskretnosc” (Fleischer 2014: 69).
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Jedli zas chcemy zaprezentowad powyzsza definicje w otoczeniu
innych wyktadni przedmiotowego terminu, za warta przywotania
uznac¢ mozna wyktadnie, wedtug ktorej dyskurs zdefiniowany zostat,
przez Michaela Titzmanna, jako “«system myslenia i argumentowa-
nia, ktéry okreslony jest przez wspolny «przedmiot mowys, przez
«regularnosci mowy» i przez «relacje do innych dyskurséw>” (cyt. za:
Fleischer 2002c: 372). Na uwage zastuguje tutaj réwniez definicja,
ktéra Simone Winko sformutowata nastepujaco: “W lingwistyce
pojecie «dyskurs» oznacza w zasadzie sp6jng mowe, koherentne
teksty. Struktura tej mowy analizowana jest za pomoca procedur
lingwistycznych — np. strukturalistycznych lub aktow mowy; py-
tamy przy tym o funkcje jezyka lub konstrukcyjne dokonania przy
tworzeniu takich tekstéw” (cyt. za: Fleischer 2002c: 371). Przy czym
“to nie pojedyncze teksty lub ich grupy, lecz kompleksy, sktadajace
sie z wypowiedzi oraz warunkow i regut ich produkgcji, jak réwniez
z recepcji w okreslonej czasoprzestrzeni. Przyktadowo: [...] <prawni-
czy dyskurs XIX wieku> okresli¢ mozna poprzez jego przedmiot (pra-
wo, orzecznictwo sadowe), poprzez sposéb, w jaki przedmiot ten
jest traktowany (np. w okre$lonej terminologii prawniczej i formie
argumentacji), i poprzez jego odniesienia do innych dyskurséw da-
nego czasu, np. do dyskurséw psychologicznych lub teologicznych”
(cyt. za: Fleischer 2002c: 372). Dyskursy specjalistyczne (zwane «quasi-
-dyskursami») zdefiniowane zostaty z kolei, przez Fleischera, jako
“czesci sktadowe dyskursow” (Fleischer 2002c¢: 346), ktorych funkcjo-
nowanie zawezone jest do danego subsystemu systemu spotecznego.
“Dyskurs specjalistyczny realizuje ogdlne ukierunkowanie oraz hie-
rarchie wartosci i norm swojego dyskursu w odniesieniu do jakiegos
obszaru lub okreslonego aspektu (sktadnika) systemu” (Fleischer
2002c: 346). W rezultacie otrzymujemy wielo$¢ (w tym: réznorodnosc)
dyskurséw oraz dyskurséw wyspecjalizowanych, czyli quasi-dyskur-
séw, a do utrzymania tej dyskursowej réznorodnosci w niejakim po-
rzadku potrzebna jest “sfera integrujaca system, do ktérej kulturowe
formacje, jesli to konieczne, moga sie odwotywac w celu utrzymania
systemu” (Fleischer 2002c: 347). Tym za$ szczeg6lnym dyskursem,
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spetniajacym w systemie funkcje posredniczaca, integrujaca oraz
zapewniajaca systemowa spoistosé, jest interdyskurs.

W ramach konceptualizacji Fleischera ujete zostaty, notabene,
te pojecia, ktére uznaje sie za kluczowe. Mianowicie: “Najistotniejszy-
mi elementami dyskursow [...] sg symbole kolektywne i dyskursowe
orazich dystynktywna wtasciwos¢ — znaczenie kulturowe” (Fleischer
2002c: 350). Istota symboli kolektywnych wynika z nastepujacej pra-
widtowosci: zgodnie ze zwyczajem jezykowym (tu: zwanym uzusem)
do interdyskursu wprowadzane sg stowa o okre$lonym znaczeniu
leksykalnym, dopiero jednak pewna nadwyzka znaczeniowa (na-
zywana znaczeniem kulturowym) moze uczynic¢ stowo symbolem,
nadajac obiektom komunikacyjnym “charakter systemowy, kolek-
tywny i wigzacy” (Fleischer 2002c: 356). Przy czym odno$nie do tych
ustalen postuluje sie tutaj pewne subtelne zmiany w nomenklaturze,
w rezultacie ktérych znaczenie ogélnojezykowe zwatoby sie inter-
dyskursowym, a nadwyzka znaczeniowa zwataby sie znaczeniem dys-
kursowym. Powracajac za$ do istoty symboli kolektywnych, zauwaza
sie, ze z zatozenia maja one “stabilny i silny Srodek znaku (<ktérego
nie wolno podwaza¢>) oraz wyraznie zamanifestowany obiekt znaku
(<przeciez kazdy wie, co mamy na mysli, méwiac.. ., przeciez to jest
oczywiste» itp.)” (Fleischer 2002c: 352). Symbole dyskursowe za$

“odpowiadaja definicyjnie symbolom kolektywnym, z tym ze z uwa-
gi na obszar ich stosowania odnosza sie wytacznie do dyskursow”
(Fleischer 2002c: 352).

Na koniec, pozostajac jeszcze przy zagadnieniu symboli (kolek-
tywnych/dyskursowych) oraz znaczen (interdyskursowych/dyskur-
sowych), wspomniec¢ nalezy (chociazby akcydentalnie) o proble-
matyce konotacji (tu: tresci (s)kojarzone z okre$lonym zjawiskiem
badz tez obiektem [komunikacji/postrzegan]) i asocjacji (tu: sko-
jarzenie ze sobg roznych zjawisk badz tez obiektéw [komunikacji/
postrzegan]). Ot6z konotacje i asocjacje, cho¢ sg zaposredniczone
kulturowo, w praktyce nabierajg indywidualnego charakteru (w od-
réznieniu od symboli kolektywnych obarczonych znaczeniem obo-
wigzujacym w obrebie danego <kolektyww). Stad tez spotykajac sie
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z jakimi$ znakami symbolicznymi, ikonicznymi lub indeksalnymi,
poza rozpoznaniem ich znaczenia interdyskursowego, mozna miec
skojarzenia, ktére wychodza poza zakres znaczeniowy wyznaczony
w interdyskursie. Tym bardziej wiec uzycie jakiego$ stowa ikony moze
sprowokowac do negocjacji znaczen przez wzglad na to, ze wybrane-
mu stowu nadaje sie znaczenie nie tylko leksykalne, lecz takze kultu-
rowe, a w dodatku proces nadawania znaczenia danemu stowu obar-
czony jest asocjacjami i konotacjami systemu Swiadomos$ciowego
majacego stycznosé zdanym stowem. Te konotacje i asocjacje sa za$
o tyle uwarunkowane kulturowo, ze zaleza one od konkretnych do-
$wiadczen danej jednostki kognitywno-emocjonalnej, a to znowuz
zalezne jest m.in. od warunkdw, w jakich dana jednostka byta socja-
lizowana. Koniec koncow, kazdy moze zobaczy¢ to, na co wszyscy
patrzymy, i kazdy moze zobaczy¢ to inaczej — a to, co sie zobaczy,
dla wszystkich pozostaje kwestig indywidualna, ale (u)warunkowana
systemowo. Konotacje i asocjacje sa bowiem uzaleznione od kogni-
tywno-emocjonalnych zasobow danejjednostki, ale nie sg niezalezne
od kolektywnie wypracowanych znaczen.

1.2.2. PROGRAMY KOMUNIKACJI

W poprzednim podpunkcie przyblizone zostato to, na jakich zasadach
dziatajg programy komunikacji. W tym punkcie pokazane zostanie
za$ich «prawdziwe oblicze>. Otéz w teorii Fleischera wyodrebnionych
zostato 14 nastepujacych programéw: religia, polityka, wojsko, gospo-
darka, administracja, prawo, technika, medycyna, sport, rozrywka,
prywatnos¢, edukacja, nauki Sciste, nauki humanistyczne, a kazdy
z nich zostat zauwazony jako niewidoczny (realizowany wszak za po-
$rednictwem modusow i za sprawa konstruktéw stabilizujacych)
producent stosownego systemu funkcyjnego. Zeby zobaczy¢ zatem
sprawdzalnos¢ tej teorii w praktyce, trzeba nie tylko patrze¢, lecz
nadto rozumiec to, co sie widzi. Dla przyktadu w ramach progra-
mu komunikacji «prawo» widzimy gmach Sadu Najwyzszego, w fio-
letowej todze zobaczymy sedziego, w niebieskiej radce prawnego,
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w czerwonej prokuratora, a w zielonej adwokata. Wiemy, ze <kazde
stowo moze zostac uzyte przeciwko nam», ze <mamy prawo zacho-
wac milczenie>, a w przypadku popetnienia morderstwa nie powin-
no dziwi¢, gdy prawomocnym wyrokiem sadu zostaniemy skazani
na kare dozywotniego pozbawienia wolnosci. Gdyby jednak za sprawa
wystarczajaco dobrego adwokata wina obeszta sie bez kary, to nie
bytoby to niczym nadzwyczajnym. O dziwo, nie jest réwniez zaska-
kujace to, ze pozbawiwszy zycia bardzo wielu ludzi, nie tylko nie zo-
staniemy pozbawieni wolnosci, lecz co wiecej, za takie dokonanie
przyznany zostanie nam medal — wystarczy, ze bedziemy zabijac
na wojnie (czyli realizowad sie w programie komunikacji «wojsko»).
W tym kontekscie warte uwagi jest rowniez popularyzowanie wojen-
nych koncepcji — w programie komunikacji «<rozrywka»® — w formie
wojennych gier komputerowych, dzieki ktérym poprzez wykorzy-
stanie modusu fikcyjnosci mozna tworzy¢ fikcyjny swiat wokot idei
eliminowania fikcyjnych wrogéw. Abstrahujac za$ od tej dygresji,
skonkludowad nalezy, ze obserwacja tego, jak funkcjonuja powyzej
nakreslone programy, pozwala zrozumiec¢ nie tyle sensownos$¢ tych

° Namarginesie: w ramach «rozrywki» ciekawym zabiegiem jest wysmiewanie ma-
tostkowosci wtasciwej nadawaniu wielkiego znaczenia fundamentom poszczegdl-
nych programéw komunikacji. Z takim obnazaniem rzeczywistosci komunikacyjnej
mamy do czynienia gtéwnie w przypadku kabaretu, jako ze: “Kabaret to gra z naby-
tymi zalezno$ciami w [systemie — M.F.] wiedzy publicznosci” (Jiirgen Henningsen,
cyt. za: Fleischer 2002d: 2). Notabene, jak skonstatowat Fleischer (zob. Fleischer
2002d), kabaret jest gra destruktywna. W przeciwienstwie zatem do standardo-
wych gier, w ktérych liczy sie przystosowywanie do coraz sprawniejszej realizacji
obowiazujacej konwencji, tutaj liczy sie niekonwencjonalne podejécie do zagad-
nienia, majace na celu zburzenie zastanych struktur (przynajmniej w wymiarze
eksperymentéw myslowych). Stad tez do stworzenia dobrego kabaretu potrzebni
sg kabarecisci, ktorzy wystepujac w roli obserwatordw trzeciego stopnia, wcielaja
sie w swoich kabaretowych rolach w role aktantéw badz interpretantéow w celu
zamanifestowania réznych punktow widzenia z perspektywy wewnatrzsystemowej,
a przyjemnos¢ zdekonstruowania tego przedstawienia pozostawiaja publicznosci.
Tym sposobem w filmie (z 1983 r.) Monty Python’s The Meaning of Life (scenariusz:
Graham Chapman, John Cleese, Terry Gilliam, Eric Idle, Terry Jones, Michael
Palin) obnazone zostaty wszystkie zidentyfikowane przez Fleischera programy
komunikacji.
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programow, ile to, na czym (w tym: na jakich zasadach/wartosciach)
opiera sie ich funkcjonowanie.

Summa summarum: programy komunikacji nie sa niczym innym
jak mechanizmem generujacym systemy funkcyjne systemu spotecz-
nego, w ktérym, poprzez komunikacje wprawiong (przez ten system)
w ruch, tworzone systemy funkcyjne zachowuja swoja stabilnos¢
na podstawie ukonstytuowania ich jako rzeczywistych, podczas
gdy bez rzeczywistosci komunikacyjnej ich funkcjonowanie bytoby
nierealne.

1.2.2.1. NAUKA

Nauka to jeden z programéw komunikacji, ktérym nalezy poswiecic¢
tutaj szczegblna uwage. W ramach tutejszej interpretacji teorii z tym
zwigzanej napotkano jednak pewien kruczek. W rezultacie oprécz
przedstawienia wybranych programéw zgodnie z ich opisem w wersji
oryginalnej (zob. Fleischer 2007: 175-199) wyeksponowana zostanie
tu swego rodzaju niezgodnos¢ i postulowane bedzie wniesienie sto-
sownej poprawki.

1.2.2.1.1. NAUKI SCISEE

Pytania. W ramach nauk Scistych pytania stawia sie po to, zeby zna-
lez¢ na nie odpowiedzi, a przy okazji odkry¢ tudziez wynalez¢ co$
nowego. Tym sposobem dochodzi do przyrostu poznania (tu: modus
zewnetrzny nauk $cistych), w wyniku ktérego odnotowuje sie

“postep, 6w koncept, ktéry pozwala nam nie tylko perpetuowad
system, lecz w rbwnym stopniu, poprzez wynalezienie i uwzglednie-
nie czasu, wierzy¢ w system jako co$ poruszajacego sie do przodu,
mimo iz w rzeczy samej zawsze tkwi on w réwnoczasowosci. Modus
przyrostu poznania produkuje z siebie, a wiec ze swej organizacji,
zaréwno kolejne poznanie (nie mozna uzyskac tylko jednego po-
znania) oraz koncept przyrostu, podlegajacy tym samym procesowi
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Srubowemu, ktory raz rozpoczety moze sie automatycznie konty-
nuowad, jak rowniez koncept pytania, ktéry ze swej strony pro-
dukuje nastepnie koncept odpowiedzi. Gdyz na jedno pytanie ist-
nieje zawsze wiele odpowiedzi; i dlatego zadawanie pytan w ogéle

dopiero moze funkcjonowac. Pytania wytwarzane sg w programie

komunikacji nauki, a wiec tam zostaty wynalezione (!), a to jako

produkt uboczny poznania, jako ze poznania nie produkuja wiedzy,
lecz pytania. A same poznania wyprodukowane zostaty przez od-
krycia. Ale dopiero jako poznania i przyrost poznania oddziatywa¢
moga takze w pozostatych programach. Co jest odkryciem, o tym

decyduje nauka. O tym, jakie poznania ona przynosiijakie poznania

my jako takie w ogole (mozemy) osiagnac, wolno takze decydowaé
pozostatym programom” (Fleischer 2007: 191-192).

Stad tez odkrycia (czyli modus wewnetrzny nauki) z natury sg od-
krywcze, a w rzeczywisto$ci komunikacyjnej nierzadko staja sie
w dodatku kontrowersyjne — ze wzgledu na to, ze pociagaja za soba
realne konsekwencje. Odkrycia i wynalazki maja wszak pewna przy-
padtos$¢, mianowicie: moga zosta¢ wykorzystane zaréwno dobrze, jak
i Zle. Zwtaszcza ze za wynalazkami i odkryciami stoja ludzie. A nawet
optymistycznie zaktadajac, ze da sie znalez¢ ludzi nauki, ktérym nie
mozna odmowic rozsadku, to kwestig krytyczna sg przypadki nieroz-
sadnego wykorzystywania naukowych dokonan. Moze wszak zdarzy¢
sie tak, ze naukowiec widzi w okreslonym wzorze poezje ztozong
zliczb i cyfr potaczonych stosownymi znakami, podczas gdy sponsor
danych badan moze widzie¢ w tym wzoér na bron masowego razenia.
Na wszelki wypadek wiec lepiej znajdowad takich sponsoréw, kto-
rzy szukaja pomystow na to, jak mozna $wiat naprawiac, zamiast
go niszczy¢. Badz co badz do dokonywania odkry¢ “Tylko nauki $ciste
maja prawo roscic sobie pretensje [...], wszystkie odkrycia musza
by¢ legitymizowane i legitymizowalne przez nauke [...], modus ten
tworzy obszar, ktéry decyduje o tym, co w systemie jest dopuszczalne
jako nowe dla systemu” (Fleischer 2007: 191). Jednym stowem: nauki
Sciste maja patent na odkrycia.
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1.2.2.1.2. NAUKI HUMANISTYCZNE

Odpowiedzi. W wymiarze nauk humanistycznych szukanie odpowie-
dzi na nowe pytania ustepuje zadawaniu wciaz na nowo tych samych
pytan w oczekiwaniu na wygenerowanie na nie nowych odpowiedzi
(autoryzujacych albo podwazajacych te poprzednie).

10

“Nauki humanistyczne generowane sg bowiem przez wewnetrzny
modus potwierdzania, perpetuowania. Ciekawe, ze <krolowa> nauk
humanistycznych, tj. filozofia, dostarcza te zasade perpetuowania
nie tylko wszystkim pozostatym programom, lecz takze samej ko-
munikacji, demonstrujac, jak zkomunikacji o czymkolwiek powstaé
moga nowe komunikacje, o ile jaka$ zalezno$¢ ciagle jest tylko
potwierdzana. Méwiac nauki humanistyczne, mam tutaj na my-
$li wszystkie te obszary, w ktorych méwienie o przedmiocie badan
ten przedmiot badan wytwarza. O ile wiec kwarki, struny czy fotony,
jak zaktadamy, istnieja takze wtedy, kiedy ich nie badamy, a wiec
o nich nie méwimy, o tyle obiekt nauk humanistycznych istnieje tyl-
ko i wytacznie wtedy, kiedy o nim méwimy. Kiedy perpetuujemy
mowienie o duchu, o istocie rzeczy, o rzeczach samych w sobie,
o $wiecie jako woli i wyobrazeniu, o literaturze i o pozostatych tre-
$ciach nauk humanistycznych, nie powstaje wiecej ducha lub wiecej
nauki humanistycznej® [...]. Powstaje tylko i wytacznie komuni-
kacja, ktéra, poki system spoteczny funkcjonuje, sie perpetuuje”
(Fleischer 2007: 192-193).

Ksiazka, z ktérej pochodzi cytowany fragment, zostata oryginalnie napisana w je-
zyku niemieckim, a w przektadzie nikng pewne niuanse, takie jak gry jezykowe.
Dostrzec to mozna, dla przyktadu, w powyzej zacytowanym fragmencie. Jakkol-
wiek bowiem intrygujace jest zestawienie obiektu komunikacji zwanego «du-
chem> z obiektem zainteresowan pod nazwa <nauki humanistyczne>, w oryginale
widoczne staje sie to, w jaki sposob wybrane stowa z sobg wspétgraja — jedno
z nich ma bowiem dwojakie znacznie (tu: «Geist> [duch, zjawa vs. rozum, umyst,
intelekt]), a stajac sie czesciag rzeczownika ztozonego, ma niejako swoj udziat
w nadaniu znaczenia powstatemu stowu w brzmieniu: «Geisteswissenschaften>
[nauki humanistyczne] (z czego <Wissen> oznacza wiedze).
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W kontekscie problematyki poruszonej w powyzszym cytacie za-
uwazyc¢ nalezy, ze mechanizm powtarzania jest o tyle pozyteczny,
o ile dzieki niemu nie zapominamy o tym, co juz wiemy. Wiedza za$

ustanowiona zostata — w konceptualizacji Fleischera — modusem

zewnetrznym nauk humanistycznych, stanowi wiec swego rodzaju

spoiwo z innymi programami. Wykorzystywanie tego modusu jest

szczegblnie przydatne tam, gdzie brak wiedzy w jakim$ zakresie

uniemozliwia zrobienie czego$. Zauwazy¢ wiec mozna, ze nie tylko

w wymiarze naukowym jest ona potrzebna. Robienie prozaicznych

rzeczy rowniez opiera sie bowiem na powtarzalnoscii wiedzy, ktora

(nierzadko bezwiednie) wykorzystujemy w zyciu. Przy czym podsta-
we stanowi uporzadkowanie tego, co juz wiemy. Jesli w tej materii nie

zostaje zaprowadzony porzadek, to nowe informacje ging w zalewie

innych (wsréd ktérych znajduja sie zaréwno takie, ktore nie sg ni-
czym nowym, jak i takie, ktére sg juz przestarzate). Przydatne jest
zatem korzystanie ze wzordéw, w ktérych niejako <skompresowana»
zostaje rozlegta wiedza. Do takich wzoréw nalezg za$ wzdr na espres-
so i wzdr na jazde na rowerze, wzdr na norme jezykowa wzorcowga
tudziez uzytkowa, wzdr na pole kota/ kwadratu/ tréjkata itp. Jakkol-
wiek wzory te pochodzg z ré6znych Swiatow, taczy je to, ze uspraw-
niaja one wykonywanie tych czynnosci/zadan, ktére mozna wyko-
nywac automatycznie. Do wypracowania sprawdzonych wzoréw
wiedzie jednak nierzadko dtuga droga. Dla przyktadu taki wzér jak
E = mc? nie wziat sie z kosmosu, Einstein nie wymyslit go w proézni.
Zeby wszak stworzy¢ co$ na miare swoich czaséw, bynajmniej nie
wymysla sie wszystkiego od zera, lecz zaczyna sie od punktu wyj-
$cia, za ktorym stoi wiedza (z)gromadzona na przestrzeni wiekdéw.
W konkluzji: gdybysmy zawsze zaczynali od nowa, to nigdy nie do-
sztoby do nowych odkry¢, ale to nie koniec konkludowania: nigdy
bowiem nie dosztoby do nowych odkry¢, gdybysmy konczylina tym,
co wiadomo juz na poczatku. Tak sie za$ sktada, ze dochodzenie
do czego$ nowego stanowi domene nauk Scistych, domena nauk
humanistycznych jest zas powracanie do tego, co juz byto. W ramach
nauk humanistycznych punkt zainteresowania stanowi to, co jest
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juz historia. W to natomiast, co przeszto juz do historii, wpisana jest
pewna interesujaca wtasciwosc, a mianowicie historia poszerza te-
razniejsza perspektywe o przeszto$é, wyciagajac zas z niej lekcje,
mozna ksztattowaé przysztos¢, biorgc poprawke na btedy (z) prze-
sztosci. Wiedza pochodzaca z nauk humanistycznych nie musi za-
tem mie¢ bezposredniego wktadu w odkrycia i wynalazki, aby méc
posrednio wptywad na to, w jaki sposob sa one wykorzystywane.
W ramach nauk humanistycznych zauwaza sie przy tym nastawienie
nie tyle na znalezienie odpowiedzi, ile na proces ich poszukiwania.
Zadowalajacym efektem tego procesu moze by¢ zatem pozosta-
wienie pytania bez odpowiedzi — w rezultacie dany temat pozo-
staje otwarty do dyskusji i na tej zasadzie dochodzi tu do negocjacji
znaczen i projektowania komunikacji na okolicznos¢ tzw. odwiecz-
nych pytan. Wobec powyzszego zaobserwowaé mozna nastepujace
prawidtowosci: w programie nauk scistych problemy sie rozwiagzuje,
a w programie nauk humanistycznych o problemach sie dyskutuje.
Dyskusje za$ sprzyjaja przemysleniu zaréwno danego problemu,
jak i poddaniu pod dyskusje mozliwych rozwigzan tego proble-
mu, a to sprzyja uniknieciu problemoéw, jakie pociagaja za soba roz-
wigzania, ktdre nie tyle rozwigzuja problem, ile generuja kolejne pro-
blemy. Problematyka z tym zwigzana dotyka pewnej newralgicznej
kwestii dotyczacej projektowania komunikacji, w tej materii zmiarko-
wac bowiem mozna, ze dyskutowanie o tym, co sie projektujei jak sie
to robi, pozwala na wypracowanie rozwigzania bezproblemowego,
a przynajmniej — optymalnego.

1.2.2.1.3. PODZIALY W NAUCE A PARADYGMAT COMMUNICATION DESIGN

Rozumiejac pod pojeciem Communication Design bezproblemowe
rozwigzywanie problemoéw (czyli postugujac sie definicjg Michaela
Fleischera), zauwazy¢ mozna, ze w projektowaniu komunikacji po-
trzebne sg umiejetnosci oraz wiedza z zakresu nauk zaréwno scistych,
jakihumanistycznych, a ponadto pozyteczne sa w tym wymiarze ob-
serwacje poczynione z perspektywy naukowej (tzn. ponad podziatem
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na tzw. «<cistowcoéw> i chumanistéw»). Szkoput polega wszak na tym,
zeby zajmowac sie nauka w catym tego stowa znaczeniu, nie dzielac
jej na zadne czesci. Ponizej wyeksplikowana zostanie zasadnos¢ ta-
kiego zatozenia.

1.2.2.1.3.1. NAUKI SCISEE A HUMANISTYCZNE W KONTEKSCIE COMMUNICATION
DESIGN

Nauki humanistyczne zwykto sie przeciwstawia¢ naukom $cistym,
a nauki $ciste — naukom humanistycznym. Stad tez na okoliczno$¢
tej relacji mamy do czynienia z ciekawymi tendencjami. Dla przy-
ktadu: “Ciekawa jest [...] powstata w koncu lat siedemdziesigtych
XX wieku tendencja, ktdrej takze ja [tu: Fleischer — przyp. K.P.] hotdu-
je, uczynienia z nauk humanistycznych nauki scistej” (Fleischer 2007:
193). Niezaleznie od zapatrywania sie na ten pomyst o newralgicznej
w tym wzgledzie kwestii wspomina Fleischer, opatrujac te koncep-
cje nastepujacym komentarzem: “Jest to jednak, jesli to, co tutaj
mowie, przystaje do stanu faktycznego, nie tylko przedsiewzieciem
beznadziejnym, lecz moze by¢ nawet szkodliwe dla systemu spotecz-
nego” (Fleischer 2007: 193). Zawito$¢ z tym zwigzana wynika z tego,
ze nauki humanistyczne i nauki $ciste maja sie tak do siebie, jak
sztuka do designu. Mianowicie: nalezy mie¢ powéd, zeby co$ zapro-
jektowad. Projektowanie jest bowiem nastawione na rozwigzywanie
problemoéw. Inaczej jest ze sztukg. Zeby tworzy¢ sztuke, wystarczy
miec potrzebe tworzenia. Obiekty nalezace do sztuki wymykaja sie
rozpatrywaniu ich w kategoriach uzytecznosci. Jak zasadny jest
wszak wymog funkcjonalnos$ci w wymiarze communication design,
tak zasadne jest czynienie ze sztuki przestrzeni do tworczej ekspresji,
nieskrepowanej przyziemnymi regulacjami. Kontynuujac ten kompa-
ratystyczny opis, skonstatowa¢ mozna, ze przedmioty codziennego
uzytku, czyli produkty designu, powinny by¢ zrozumiate, aby nie
dochodzito do nieporozumien w kwestii tego, w jaki sposéb ich uzy-
wad. Sztuka natomiast nie musi by¢ zrozumiata — zeby jg zrozumiec,
wystarczy uzy¢ wyobrazni. Nie ma zatem nic zdroznego w <bezuzy-
tecznosci> sztuki. Mozna wszak zrobi¢ z niej uzytek, wzbogacajac
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wyobraznie nowymi wyobrazeniami wywotanymi danym dzietem
sztuki. W projektowaniu nie mozna pozwoli¢ sobie na taka «fanta-
zyjnos$é, poniewaz bezuzyteczny design mija sie z celem, jesli za cel
bierze sie rozwigzanie konkretnego problemu. W konkluzji: ucieczka
od realnosci w sztuce prowadzi tam, dokad zaprowadzi wyobraznia,
aw wymiarze communication design taki eskapizm to projektowanie
bez wyobrazni — z takim podejsciem tylko oddalamy sie od roz-
wigzywania realnych probleméw. Stad tez bezsensowne bytoby
robienie ze sztuki designu, a z designu — sztuki (w tym wypadku
design tracinie tylko sens, ale i, co gorsza, funkcje). Na tej samej zasa-
dzie nie ma sensu z nauk humanistycznych robi¢ nauk $cistych, jako
ze do czego$innego zostaty one stworzone — te pierwsze do czego$
abstrakcyjnego, te drugie do czego$ konkretnego. Poza tym nauki
humanistyczne sg potrzebne tak, jak potrzebna jest sztuka. Jesli bo-
wiem mozemy sie bez czego$ obejs¢, a mimo to nie wyobrazamy
sobie zycia bez tego, to znaczy, ze cho¢ nie jest nam to potrzebne
do tego, zeby przezy¢, to jest nam to potrzebne do tego, zeby zy¢ tak,
jak chcemy, dla przyktadu: czynigc zycie mniej uciagzliwym, dzieki
doznaniom, jakich dostarcza nam podziwianie dziet sztuki badz
tez pochtanianie fascynujacych ksigzek. Koniec koncéw, nie da sie
ukry¢, ze zwigzek pomiedzy tymi dwoma programami komunikacji
(naukami $cistymi i humanistycznymi) jest szczegblny. Zamiarem
nauk Scistych jest zrozumienie swiata, w odréznieniu od nauk hu-
manistycznych, ktére pokazuja, jak bardzo jest on niezrozumiaty.
W naukach Scistych licza sie fakty i dane (przede wszystkim dane
techniczne) oraz liczby (i inne elementy wybranego systemu zna-
kow), ktére méwig same za siebie. W naukach humanistycznych
natomiast znaczace jest to, jak dane fakty mozna zinterpretowac,
a biorac tu pod uwage dane liczbowe, licza sie nie tyle liczby, ile
to, co naich podstawie mozna powiedzieé na ten temat, do ktérego
one sie odnosza.
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1.2.2.1.3.2. NAUKA A NAUKI SCISEE VS. HUMANISTYCZNE W KONTEKSCIE
PARADYGMATU COMMUNICATION DESIGN

Po zaprezentowaniu nauk scistych oraz humanistycznych jako pro-
gramdw komunikacji nalezy zadac¢ pytanie: w ktérym z programéw

realizowany jest program studiéw Communication Design? Odpo-
wiedZ na to pytanie jest do$¢ problematyczna, jako ze projektowanie

komunikacji to z jednej strony uwrazliwianie na to, w jaki sposéb

(u)ksztattowana jest rzeczywisto$¢ komunikacyjna, a z drugiej eks-
plorowanie nieznanych dotad pél badawczych. Nie dziwi zatem, kiedy

Fleischer konstatuje, ze: “Rozsadniej bytoby postulowac konceptu-
alizowanie nauki o komunikacji wraz z socjologia jako nauk $cistych

(jak swego czasu z powodzeniem uczynita to lingwistyka), a poniewaz

wiasdnie te dwie dziedziny nauki staraja sie wyjasni¢ omawiane tu za-
leznosci i tym samym sytuuja sie w innym programie komunikacji,
wtedy réwniez musza chcie¢ funkcjonowaé wedtug innych modusow”
(Fleischer2007: 193). Czy jednak lingwistyke, socjologie tudziez nauke

o komunikacji mozna zaliczy¢ do nauk scistych? Zdaje sie, ze bytoby

to sporym naduzyciem. Wobec powyzszego zasadne jest tutaj przed-
stawienie nastepujacych postulatéw:

— po pierwsze, postuluje sie nierozpatrywanie tej problematyki
w kategoriach albo-albo — tzn. zajmowanie sie albo nauka-
mi $cistymi, albo humanistycznymi — ogranicza to bowiem
mozliwosc¢ (po)taczenia wiedzy pochodzacej z obu tych nauk;

— po drugie, postuluje sie niezawezenie «nauki» wytacznie
do «nauk Scistych», a przy tym nieodmawianie naukowosci
badaniom (zwtaszcza empirycznym), ktére cho¢ nie sa reali-
zowane w ramach nauk $cistych, to sg naukowe;

— po trzecie, postulowane jest tutaj wyrdznienie «nauki» jako
odrebnego programu, w ktérego sktad wchodzi¢ moga wsze-
lakie dziedziny nauki (w tym: nauki humanistyczne, $ciste czy
spoteczne), pod warunkiem ze spetniaja kryteria naukowosci.
O kryteriach naukowos$ci mowa jest za$ w ramach ponizszego
opisu nauki jako programu komunikacji.
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1.2.2.1.4. NAUKA JAKO PROGRAM KOMUNIKACJI NA NOWO
(S)KONCEPTUALIZOWANY

«Pytania. Uwagi. Watpliwosci»''. Wyeksplikowanie programu komu-
nikacji «nauka» zaczac trzeba od wyjasnienia, dlaczego te trzy hasta
wyjasniaja, na czym polega dziatalno$¢ naukowa.

Zacznijmy od pytan. Zadawanie pytan to specjalnosc dzieci i naukow-
cow. Naukowiec, tak jak dziecko, obserwuje i na okolicznos¢ tego,
co widzi, pyta: co to jest?, jak to dziata?, dlaczego tak to dziata? Po-
nadto nierzadko zachodzi potrzeba poszerzenia tej podstawowej bazy
pytan o nastepujacy zestaw: dlaczego to nie dziata (tak jak powinno)?,
jak mozna to zmieni¢?, jak mozna zrobi¢ to inaczej? Bez postawie-
nia odpowiednich pytan znalez¢ mozna co najwyzej odpowiedzi,
a odpowiedzi naleza do strefy komfortu, wystarczy je przetworzyé
w stosownej aparaturze — gtowy sobie nimi nie zawracajac. Tym-
czasem aby rozpracowac jakas problematyke tudziez rozwigzac jakis
problem, trzeba sie nad danym zagadnieniem zastanowi¢, a w celu
dojscia do czego$ kreatywnego (do jakiego$ pomystu/odkrycia/wy-
nalazku) trzeba wyjsc ze strefy komfortu i zadawa¢ (niewygodne)
pytania, na ktére szuka sie odpowiedzi. Wtasnie tym zajmuja sie
dzieci i naukowcy (w tym: odkrywcy i wynalazcy) — zadawaniem
(nie)wtasciwych pytan.

Pytania pociagaja za soba zgtaszanie uwag i watpliwosci, a ta-
kie <zgtoszenia> potraktowaé nalezy jako manifestacje krytycznego
myslenia. Proces krytycznego myslenia jest za$ procesem sprzyja-
jacym rozwijaniu nauki. Bez podawania w watpliwo$¢, bez uwag
do tego, co zostato juz wypracowane, oraz bez wypracowywania
nowych koncepcji — nauka stoi w miejscu. Tymczasem w celu dazenia
do postepu kluczowe jest “zrobienie kroku wstecz, by méc zobaczy¢

1 Tetrzy hasta zapozyczone zostaty skadinad od jednego z naukowcéw (tu: Michat
Grech), ktory wstep do zajec zwykt korczy¢ pytaniem: ,,Czy sa jakies$ pytania,
uwagi, watpliwosci?”, czym otwiera dyskusje na tematy podjete w ramach tego,
co zostato juz powiedziane.
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to, co niektorzy ryzykownie zatozyli, ze istnieje” (Wszotek 2015a: 7).
Wykorzystujac motyw przewodni tej metafory, mozna pozwoli¢ so-
bie na nastepujaca refleksje: wycofanie sie ze zrobienia kroku w tyt
moze doprowadzi¢ do tego, ze droga, ktdra przyszto nam i¢, nie
prowadzi do niczego dobrego. Obserwujac dla przyktadu wykorzy-
stywanie wynalazkéw w mniej lub bardziej szczytnych celach (w tym:
do codziennego uzytku), zauwazy¢ mozna, ze naukowcy, ktérzy nie
maja watpliwosci, wykorzystywani sg do usprawniania wszelakich
mechanizméw bez wzgledu na to, jak one (za)dziataja. Przy czym
nie chodzi tutaj o wydawanie ocen, lecz o pokazywanie pewnych
prawidtowosci i demonstrowanie tego, jak dziata dany mechanizm.
Naukowcom bowiem przypisana jest perspektywa bezstronnego ob-
serwatora, do ktérego nalezy nie tyle ocena tego, czy wybrana droga
prowadzi w dobrg czy w zta strone, ile eksplorowanie kazdej z mozli-
wych drég pod katem tego, dokad one prowadza. W konkluzji: dzia-
talnos¢ naukowa nie polega na przyjmowaniu czego$ na wiare, lecz
na sprawdzaniu tego, co w interdyskursie przyjmuje sie jako niepod-
wazalna oczywisto$¢ opierajaca sie na wierze w to, ze jest wtasnie
tak, a nie inaczej. Naukowiec nie dowierza temu, czego nie sprawdzi,
podwaza to, co wydaje sie oczywiste, a w rezultacie nierzadko poka-
zuje, ze jest inaczej. Tym sposobem nowe odkrycia wypieraja stare
prawdy; w te nowe prawdy za$ wierzy sie dopoty, dopoki nie stang
sie starymi prawdami zastapionymi nowszymi odkryciami. Przy czym
podkresli¢ nalezy, ze odkrycia i wynalazki przewaznie opieraja sie
natym, co wypracowywane jest od lat. Powstajg one bowiem na bazie
teorii, ktore zdazyty przej$¢ prébe czasu i sprawdzity sie w praktyce.

Summa summarum, pytania, uwagi i watpliwosci stanowia fun-
damenty nauki. To wtadnie na ich podstawie realizowany jest ten
program komunikacji za sprawa konstruktow stabilizujacych i mo-
duséw, o ktérych mowa jest ponizej.

Zajmowanie sie nauka to wypadkowa zaciekawienia zagadnie-
niem, koncentracji na nim oraz wytrwatosci w jego eksplorowaniu
i eksplikowaniu. A objasnianie problematyki z tym zwigzanej zacza¢
trzeba od przedstawienia «ciekawosci» w roli modusu zewnetrznego.
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Ta determinanta moze wszak by¢ aktywizowana zaréwno w wymia-
rze naukowym, jak i w wymiarze <ogdélnoprogramowym>. W kazdym
przypadku jest ona niezbedna, aby z zapatem zajmowac sie wybra-
nym obiektem zainteresowania. Niemniej z «czystej ciekawosci> nie-
koniecznie robi sie co$ naukowego. Ciekawos¢ to zaledwie zaczatek.
Od niej sie zaczyna. Jesli jednak na niej sie konczy, to nie stanie sie
ona poczatkiem naukowego podejscia do tego, co zaciekawito. Ten
program komunikacji jest w tym wzgledzie szczeg6lnie wymagajacy.
Wymaga sie tu bowiem nie tylko ciekawego tematu oraz zaciekawie-
nia nim, lecz takze biegtej jego znajomosci. Wiedza to podstawa kom-
pleksowego rozwiazywania skomplikowanych probleméw nauko-
wych. Przy czym potrzebna jest nie tylko ekspercka wiedza z jakiej$
wybranej specjalizacji, lecz co wiecej dostrzeganie potaczen miedzy
roznymi gateziami wiedzy.

Wobec powyzszego w pracy naukowej newralgiczne jest to, aby
operowac wiedza dobrze uporzadkowana. Nieporzadek w tej materii
zaburza proces naukowej eksploracji, jako ze wnoszenie problemoéw
do dyskursu naukowego opiera sie na uporzadko(wy)waniu wybranej
problematyki. Zeby za$ dany problem rozwiazac, to trzeba zardéw-
no éw problem, jak i potencjalne jego rozwigzania porzadnie prze-
mysleé. Nie dziwi zatem, ze struktura definicji naukowych tudziez
badania naukowe postuzy¢ moga jako egzemplifikacje uporzadkowa-
nych struktur. Za wzoér uporzadkowywania stuzg przede wszystkim
badania z zakresu nauk przyrodniczych. W tym przypadku wynika
to z natury rzeczy, jako ze obserwujac zjawiska zachodzace w przy-
rodzie, zaobserwowac mozna pewien naturalny porzadek rzeczy.
Niezaleznie jednak od sfery dziatalno$ci zaprowadzanie porzadku
wymaga stawiania oporu wobec nietadu. Mozna zatem rzec, ze dzia-
talnos¢ naukowa to swego rodzaju ruch oporu wzgledem entropii.
Celem nie jest tu jednak opanowanie chaosu, lecz jego eksplora-
cja. Stad tez «eksplorowanie» stanowi tutejszy modus wewnetrzny,
niosacy za sobg ciaggte poszukiwanie odpowiedzi na nurtujace py-
tania — zwtaszcza te, na ktore najpierw trzeba znalez¢ odpowiedz,
zeby je zadac. Jakkolwiek filozoficznie to brzmi, chodzi tutaj o dos¢
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przyziemne spojrzenie na $wiat (nauki), tj. obserwowanie zaistniate-
go stanu rzeczy i dostrzeganie tego, czego w zastanym stanie brakuje.
Dzieki temu mozna bowiem znalez¢ badz tez wynalez¢ co$ nowego
na drodze prowadzenia badan w danym obszarze zainteresowan.
Przy czym zadng nowoscia nie jest wynajdowanie kolejnych nowych
rzeczy/teorii, ktérych nie potrzebujemy. Szkoput polega na tym, zeby
wynajdowac nowe rzeczy/teorie o tyle, o ile wnosza one do naszego
Swiata (przezyc) co$ nowego. Eksplorowaniu (tj. badaniu/studiowa-
niu/zgtebianiu) wybranego zagadnienia towarzyszy¢ powinno, nota-
bene, wyjasnianie wszelkich zwiazanych z nim kwestii i zauwazanie
pewnych prawidtowosci. Zeby wszak moc eksplorowac, trzeba umiec
eksplikowaé, inaczej moéwiac: skad ktos, kto nie potrafi wyjasnié
tego, co odkryt, miatby wiedzie¢, ze odkryt co$ nowego? Wtasnie
z tego powodu to obserwatorzy trzeciego stopnia w roli naukow-
cow sa konstruktami stabilizujagcymi nauki. Obserwator trzeciego
stopnia nie tylko patrzy (tu: obserwator pierwszego stopnia) i widzi
(tu: obserwator drugiego stopnia), lecz takze obserwuje, jakie prze-
stanki myslenia stoja za takim, a nie innym postrzeganiem danego
obiektu zainteresowan. W paradygmacie konstruktywistycznym
widoczne staje sie przy tym, ze ten sam obiekt moze by¢ rdznie
postrzegany. Stad tez wprowadzenie danego obiektu postrzegan
do rzeczywistosci komunikacyjnej pozwala na negocjacje znaczen
na jego okolicznos¢, a zjawiskami szczeg6lnie sprzyjajacymi takim
negocjacjom sg spory. W programie komunikacji «<nauka» uwage
zwraca za$ szczegblny rodzaj sporu — «spér intelektualny», ktory
traktowany jest tutaj jako kolejny konstrukt stabilizujacy. Zanim
jednak wykazane zostanie, na czym polega spérintelektualny sensu
stricto, zademonstrowany zostanie koncept sporu sensu largo.

1.2.2.1.4.1. SPOR, CZYLI WSPOLNE ROZNICE

Co by byto, gdyby wszyscy we wszystkim (i ze wszystkimi) sie zgadzali?
Bytoby to nieprawdopodobne. Niewyobrazalne jest wszak, by kazdy
na kazdy temat myslat tak samo. Stad tez jednomyslnosc¢ daje do my-
$lenia, wskazujac na niejaka bezmyslnos¢. Przy czym jak bezmyslnie
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mozna sie zgadzac, tak bezmys$lnie mozna sie nie zgadza¢. W tej ma-
terii pytaniem zasadniczym jest bowiem to, czy mamy do czynienia
ze sporem, czy tez ze sprzeczka. Spor wszak to konstruktywna wy-
miana zdan/opinii/pogladow, sprzeczka za$ to zbiér przeciwstawnych
twierdzen. Dla przyktadu w obliczu pytania: czy mozna tak zyczliwie sie
rézni¢, jak zyczliwie mozna sie zgadzac¢?, moze dojs$¢ do sporu, w ra-
mach ktérego zamanifestowane zostaja odmienne poglady, i z réw-
nym powodzeniem mozna wywotac z tego powodu sprzeczke, spro-
wadzajaca sie do nastepujacego wzoru: «tak-nie-tak-nie-tak-nie-tak>
itd. Stad tez sprowadzanie sporu do sprzeczki jest nieporozumieniem.
Spor bowiem to intensywnie przebiegajacy proces negocjacji znaczen.
W toku takich negocjacji naturalne jest zas stawianie oporu. Przy czym
pozadany jest tu opér bynajmniej nie przed tym, co inne, obce, nie-
znane, lecz wynikajacy z krytycznego myslenia. Scieranie sie réznych
sposobow myslenia ma zas ten walor, ze na okoliczno$¢ burzliwych
negocjacji znaczen dochodzi do wzmozonego wysitku umystowego.
Awziawszy to pod uwage, nie powinno by¢ zaskoczeniem, ze efektem
ubocznym sporéw moga by¢ kreatywne pomysty.

Reasumujac: myslimy (kazdy z myslacych w liczbie pojedynczej),
a wiec komunikujemy (w liczbie mnogiej). Za sprawa komunikacji mo-
zemy nie tylko mysleé swoje, lecz takze — nie zgadzac sie ztym, co (my
mniemamy, ze) mysli kto$ inny. Kto$ powie swoje, a kto$ inny swoje do-
powie, na co kto$ trzeci zaniemoéwi (z wrazenia). Komunikacja pod
postacia rozmowy naturalnie sprzyja wpadaniu na pomysty — zwtasz-
cza na takie, o ktorych sami z siebie bySmy nie pomysleli. Przy czym
rozmowa bynajmniej nie sprowadza sie tylko do méwienia. Po to wszak
warto rozmawiac, zeby ustyszec, co kto$ inny ma do powiedzenia.
Wszak nie jest ona wymiana komunikatéw, lecz swego rodzaju wymia-
na mysli; a przy tym jednym ze sposobow na orientowanie sie w tym,
jakimi pogladami zongluja uczestnicy komunikacji. Oczywiste jest
bowiem, Ze to, co ma sie w gtowie, bierze sie z tego, co mozna znalez¢
na rynku idei. Przy czym to od nas zalezy, czy absorbujemy wszystko

2 Nawiasem moéwigc, w tej kwestii z reguty znajduje sie to, czego sie szuka.
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bez przemyslenia tego wszystkiego, czy tez <asortyment> naszej gtowy
jest (wy)selekcjonowany.

1.2.2.1.4.2. SPOR INTELEKTUALNY JAKO KONSTRUKT STABILIZUJACY NAUKE

Znajdowanie odpowiedzi, o ktdre nikt nie pyta, lezy u podtoza przeto-
mowych odkry¢, a przetamywanie pewnych schematéw myslowych
to klucz do wynalazkéw. W obliczu powyzszego dictum stwierdzenie,
ze przyrost poznania stymulowany jest sporem intelektualnym, nie jest
niczym odkrywczym. Ktore z odkry¢ wszak doczekatoby sie odkrycia,
a ktore z wynalazkéw — wynalezienia, gdyby odkrywcy i wynalazcy
kryli sie ze swoimi odkrywczymi, prekursorskimi, a nierzadko kon-
trowersyjnymi pomystami? Nic tak nie wzmaga procesu myslenia jak
«<szalone> pomysty, wywotujace zdziwienie i wzburzenie, aim wiekszy
narasta wokot nich spor, tym szersza publiczno$¢ moze o nich usty-
sze¢. Spor wynikajacy z odmiennych pogladéw jest, notabene, prze-
jawem swobody w wymiarze manifestowania kreatywnych koncepcji.
Nie dziwi zatem, ze spér intelektualny nierzadko jest sita napedowa
proceséw kreatywnych towarzyszacych zajmowaniu sie nauka.
Koniec koncéw, «nauka» moze sie oby¢ bez sali wyktadowej, in-
dekséw i ocen, rozmaite moga by¢ metodyki uczenia (sie), nie moze
jednak zabraknac sporu intelektualnego. Jesli wiec na méwieniu
wyktadowcy sie konczy, a studenci wystepuja jedynie w roli aktan-
téw, podczas gdy mogliby wystepowac w roli interpretatoréw, to nie
jest to niczym innym jak $wiadectwem zmarnowania potencjatu
naukowej kreatywnosci. W dyskursie akademickim i szkolnym wzmo-
Zona negocjacja znaczen pod postacia sporu intelektualnego stanowi
kwestie kluczowa. Tak ukierunkowana komunikacja otwiera bowiem
na to, co obce i inne, a przy okazji na to, czego nie ma, a co moze
by¢, jesli tylko wymysli sie cos, co nadaje sie do realizacji. Najpierw
jednak trzeba pomysleé (chocby i o tym co zwykle) inaczej niz zwykle.

1.2.2.1.4.3. NAUKA — PODSUMOWANIE

W wyodrebnionym tu programie komunikacji «nauka» jako mo-
dus wewnetrzny wyznaczone zostato «eksplorowanie», jako modus
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zewnetrzny — «ciekawo$c¢», a do konstruktéw stabilizujacych przypi-
sano «naukowcdw» (tu: obserwatorzy trzeciego stopnia) oraz «<spory
intelektualne». W konkluzji: dziatalno$¢ w wymiarze naukowym wy-
maga ciekawosci (bez ciekawosci wszak nie ma powodu do upra-
wiania nauki), mniej lub bardziej ciekawego obiektu badawczego
oraz otwartego umystu (trzeba mie¢ otwarty umyst, zeby dopuszczaé
do siebie takie mysli, ktére zmuszaja do przemyslenia tego, co zostato
juz wymyslone, oraz tego, o czym jeszcze nikt nie pomyslat — przy-
najmniej nie na tyle, aby podzieli¢ sie tym pomystem wszem wobec).

Wobec powyzszego w ramach programu komunikacji «<nauka»
moga byc realizowane badania zaréwno z zakresu nauk Scistych,
jak i humanistycznych. W tak pojeta nauke wpisuja sie w dodatku
inicjatywy naukowe nieujete dotychczas w zadnym z programow,
amimo to realizowane w dyskursie naukowym (czego przyktadem jest
dziatalno$¢ naukowo-dydaktyczna zespotu Communication Design®®).

1.2.2.1.5. NAUKA A EDUKACJA, EDUKACJA A NAUKA

Nauka i edukacja to programy komunikacji pozostajace z soba w $cis-
tym zwigzku. Nauka bowiem z natury rzeczy zwigzana jest z procesem
uczenia sie, czyli z edukacja, a edukacja, czyli proces socjalizacji*4,
sitg rzeczy determinuje zaréwno podejscie do nauki, jak i podejscie
do zajmowania sie dziatalnoscia naukowa. Wybrana strategia edu-
kacyjna po pierwsze wptywa zatem na rozwdj poszczegélnych jed-
nostek kognitywno-emocjonalnych, a po drugie nie pozostaje bez
wptywu na rozwdéj nauki. W konkluzji: postepy w nauce (w wymia-
rze jednostkowym) oraz postep naukowy (w wymiarze programu ko-
munikacji «<nauka») zdeterminowane sg przez system edukacji. Wzie-
cie zatem pod uwage obserwacji naukowych dotyczacych tego, jak
funkcjonuja organy przydatne do nauki (w tym: mézg), oraz tego,

3 To, w jaki sposob uprawiana jest nauka w tym paradygmacie, demonstruja m.in.
naukowo-dydaktyczne materiaty gromadzone na magazynie (zob. http://na-ma-
gazynie.pl/, 21.12.2020).

1 Por. “Przemyst socjalizacyjny = szkoty” (Fleischer 2018: 331).
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jakie warunki sprzyjaja nauce, pozwala na takie ukierunkowanie
edukacji, ktore prowadzi do rozwijania osobowosci, a przy okazji
do rozwijania nauki. W tej materii, w wymiarze zaréwno edukacyjnym,
jakinaukowym, kluczowa jest ciekawosc jako powdd do pogtebiania
wiedzy. Zaciekawienie Swiatem jest skadinad czyms$ naturalnym,
a za sprawa edukacji mozna stymulowad te poznawcza ciekawos¢,
niemniej z rownym powodzeniem proces socjalizacji moze dopro-
wadzad do zanikania tego zaciekawienia. Ttamszenie dzieciecej cie-
kawosci i inne towarzyszace temu «wynaturzenia> maja za$ fatalne
skutki uboczne, objawiajace sie m.in. skrepowaniem kreatywnosci.
Zauwaza sie bowiem, ze myslenie wedtug schematu oraz umiejet-
nos$¢ wpisywania sie w klucz bynajmniej nie maja nic wspdélnego
z kreatywnos$cia. Wyuczywszy sie na pamiec okre$lonych informacji,
mozemy dysponowac pewng wiedza, jednak juz niekoniecznie wie-
my, co z tg wiedzg zrobic¢, podczas gdy wiedze mozna wykorzystac
w celu zrobienia czego$ kreatywnego. £aczac wszak wiedze z réz-
nych jej gatezi, dostrzega sie nowe powiazania, dostrzeganie zas tego
typu powiazan zwigzane jest z tworzeniem nowych potaczen neuro-
nalnych®®, czyli z wytwarzaniem wiedzy z tego, co juz sie wie. Takie,
nazwijmy to tak, «wytworstwo wiedzy» jest szczeg6lnie pozadane
w wymiarze dziatalnosci naukowej oraz w przemysle kreatywnym. Ge-
nerowanie kreatywnych pomystéw wymaga wszak niejakiej wprawy
w generowaniu wiedzy*¢ oraz biegtosci w mysleniu, a przy tym mysle-
nia krytycznego. Przy czym epitet <krytyczne> oznacza tu podawanie
w watpliwosc tego, co wiemy, i tego, czego sie dowiadujemy — inaczej
méwiac, krytyczne myslenie polega na przemysleniu tego, co sie
mysli. Procesy myslenia za$ moga by¢ przeprowadzane niezaleznie
od okolicznosci, niemniej to, jak one przebiegaja, zasadniczo uza-
lezniane jest od tego, czy mamy okolicznosci sprzyjajace mysleniu,

> Tworzenie nowych potaczen neuronalnych zachodzi natomiast m.in. na drodze
¢wiczenia ruchdéw naprzemiennych, do jakich dochodzi, dla przyktadu, w trakcie
raczkowania.

 Przy czym wyartykutowac nalezy, ze generowanie wiedzy opiera si¢ nie na posia-
daniu jej, lecz na dzieleniu sie nia.
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czy tez bezmyslnosci. Badz co badz procesy myslenia sa fleksybilne,
dostosowane do biezacych potrzeb, dla przyktadu zachodzi¢ moga
na potrzeby wyprodukowania nowej wiedzy, uzytecznej w zaistniatej
sytuacji. W przeciwienstwie do tego wyuczona wiedza ma ten feler,
ze obarczona jest okreslona trwatoscia, a jej nietrwatos$¢ wynika nie
tylko z zapominania, lecz nadto z jej potencjalnej nieprzystawalno-
$ci do rzeczywistosci. Swiat bowiem, ktory dzisiaj jest taki, jaki jest,
jutro taki nie bedzie, a to, czego dzisiaj nie wiemy, jutro bedzie tak
wiadome, ze wrecz niewidoczne (normalnosc zazwyczaj jest niezau-
wazalna’). Stad tez patrzac na to, czego brakuje dzi$, mozna zobaczy¢
to, czego (nie) bedzie brakowac pojutrze. Zeby jednak widzieé¢ pewne
prawidtowosci, trzeba mysle¢ — bezmyslnie mozna tylko patrzeé
i widzie¢ to, co wida¢, podczas gdy do zobaczenia jest to wszystko,
co mozna wydedukowac na podstawie tego, co sie widzi.

W zwiagzku z powyzszym dojs¢ nalezy do wniosku, ze rozsad-
ne jest przemyslenie metod nauczenia pod wzgledem trenowania
krytycznego myslenia. Nieuwzglednianie tego, jakie czynniki po-
budzaja do myslenia, a jakie otumaniaja, jest bowiem ignorancja,
przyczyniajaca sie do zmarnowania potencjatu kreatywnosci. Rozwi-
janiu kreatywnosci sprzyja za$ proces socjalizacji, w ramach ktérego
uwrazliwia sie na bezmyslnos¢ (tu: mindlessness) — z jednej strony,
a zdrugiej — na refleksyjne podejscie do rozwigzywania probleméw
(tu: mindfulness).

I Problematyka niezauwazalno$ci normalnosci rozpracowywana jest skadinad przez
Annette Siemes, ktdrg uznaje sie tutaj za eksperta z zakresu badania problematyki
(nie)normalnosci (zob. Siemes 2013, Siemes 2015).



“Zycie mozna przezy¢ na dwa sposoby:
albo tak, jakby nic nie byto cudem,
albo tak, jakby wszystko nim byto™.

ALBERT EINSTEIN

2. PROBLEMATYKA REFLEKSYJNOSCI
| BEZMYSLNOSCI W KONTEKSCIE PROCESOW
KREATYWNYCH

Czy mozna bezmyslnie zrobi¢ co$ kreatywnego? Czy mozna bez-
myslnie zbudowac most? Czy mozna bezmyslnie przygotowac tresc
ksigzki? Zamiast stawia¢ kolejne pytania nalezace do pytan z serii
“czy mozna zaprojektowad co$ bezmyslnie?”, postawi¢ mozna pyta-
nie w nastepujacym brzmieniu: czy jest cos$, czego nie da sie zrobic¢
bezmyslnie? Pozytywna na nie odpowied? jest o tyle problematycz-
na, ze wymagataby wyszukania takiego «gatunku obiektow>, kto-
ry nie doczekat sie bezmyslnych egzemplifikacji. Optymistycznie
zatem patrzac, mozna je pozostawi¢ bez odpowiedzi, zauwazajac
przy tym, ze zarbwno most, jak i ksigzke mozna zgota bezmyslnie
zaprojektowad. Takie projektowanie obarczone jest jednak pew-
nym ryzykiem — bezmyslnie zbudowany most moze sie bowiem
zawali¢, a czytajac bezmyslnie napisane teksty, mozna sie zatamac.
Z kolei do <ryzyka zawodowego», w przypadku profesji polegajacych
na projektowaniu, zaliczy¢ mozna powstawanie takich projektéw,
ktére marnuja sie z tego wzgledu, ze sa bezmyslnie zaprojektowane.
Nawet jesli w wypadku bezmyslnego projektowania powstanie co$
kreatywnego, to nie mozna liczy¢ na to, ze bedzie to funkcjonalne.

! Przektad wtasny z takiego oto cytatu: “Es gibt zwei Arten, sein Leben zu leben: ent-
weder so, als wére nichts ein Wunder, oder so, als wére alles ein” (Albert Einstein,
cyt. za: Hildebrandt 2017: 11). Nawiasem mowiac, Einstein wybrat ten drugi sposéb,
przywotane motto korczy sie bowiem nastepujgco: “Ich glaube an Letzteres”.
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A kreatywno$¢ nieidaca w parze z funkcjonalnoscia prowadzi tylko
do tego, ze przybywa nam niepotrzebnych rzeczy, ktére sg nieszkod-
liwe o tyle, o ile nie staja sie balastem. Taki balast ma bowiem swdj
wktad w poszerzanie sie ciasnoty umystowej. Stad tez uwrazliwianie
na bezmyslnos¢ i refleksyjne podejscie do projektowania jest new-
ralgicznym aspektem w procesie communication design, i wtasnie
dlatego wyeksplikowanie pojec¢ zwigzanych z refleksyjnoscia stato
sie jednym z newralgicznych aspektéw biezacej pracy.

2.1. UWAZNE ROZUMIENIE MINDFULNESS

Mindfulness (tu: refleksyjnos$c) oraz mindlessness (tu: bezrefleksyjnos¢)
to zjawiska, ktére mozna zaobserwowac w rzeczywistosci komunika-
cyjnej, a na podstawie tych obserwacji mozna je opisa¢ w dyskursie
naukowym. Istnieje grono badaczy zajmujacych sie badaniem tych
zjawisk, do ktérego nalezy Ellen J. Langer. W jej ujeciu refleksyjnos¢ to:

“swoiscie manifestowany stan gotowosci i zywej Swiadomosci. Ogél-
nie refleksyjno$¢ przejawia sie w aktywnym przetwarzaniu danych,
odznaczajacym sie poznawczym rdéznicowaniem: tworzeniem no-
wych kategorii i rozréznien. Tworzenie rozr6znier umozliwia two-
rzenie nowych kategorii i vice versa. To, co zostato wyrdznione,
moze zostac uznane za wazne lub btahe, ale zawsze w nastepstwie
Swiadomej pracy myslowej. Refleksyjnos¢ mozna okresli¢ jako two-
rzenie (zauwazanie) wielu perspektyw czy uswiadamianie sobie
kontekstu. Jednostka w tym stanie, roznicujac Swiat zewnetrz-
ny, coraz bardziej réznicuje wtasne mozliwosci. Cata angazuje sie
w tworzenie. W stanie bezrefleksyjnosci jest przeciwnie: jednostka
opiera sie na zastanych kategoriach i na zastanych rozréznieniach”
(Langer 1993: 139).

W tym paradygmacie refleksyjno$¢ bazuje na zonglowaniu rézny-
mi punktami widzenia. Dzieki temu ciggle dostrzega sie co$ nowego,
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aw efekcie tych spostrzezen ustawicznie pojawiaja sie nowe refleksje.
Michael Fleischer zauwaza w tym schemacie pewien kruczek, a mia-
nowicie: co rusz produkujgc nowe refleksje/rozréznienia, nie tyle
produkuje sie co$ nowego, ile perpetuuje sie dany schemat (produk-
cji nowych refleksji/rozréznien). Jesli bowiem jestesmy nastawieni
na to, zeby na okragto zmieniac perspektywe o 180 stopni (czy tez
od razu o 360 stopni), to nierzadko konczy sie wiec na odwracaniu
kota ogonem, a odwrdcony kot bynajmniej nie przestaje by¢ kotem,
podczas gdy mogtby by¢ np. wotem. Zmiana perspektywy wymaga
wszak przejécia przez pewien proces, polegajacy na wyzbyciu sie sche-
matdw i automatyzmow. Przejscie przez ten proces stanowi¢ moze
swego rodzaju wyzwanie, jako ze towarzyszy temu procederowi od-
czucie pewnego dyskomfortu psychicznego, poniewaz “nagle, pozba-
wieni dyferencji, czujemy sie nadzy, a wiec niezrecznie nam (co praw-
da tylko przez jaki$ czas, ale jednak); dyskomfort ten animuje nas
do podjecia dziatan, a poniewaz nie mamy sie juz czego trzymac (jako
ze starych dyferencji juz nie ma), tym bardziej stajemy sie kreatywni
w celu likwidacji dyskomfortu. Przez nieprodukowanie nowych dy-
ferencji unikamy perpetuowania $wiata zastanego” (Fleischer 2015a:
208). Ta prawidtowosc zaobserwowana przez Fleischera wpisuje sie
w pewng koncepcje, ktora dla odroznienia przyblizona zostanie tutaj
jako «uwazno$é». Newralgiczne jest wszak to, ze pojecie «mindful-
ness» mozna réznie rozumiec oraz ttumaczy¢, i stad tez potrzebne
jest tutaj zestawienie z soba r6znych terminéw w roli reprezentacji
roznych filozofii. R6znice miedzy nimi wyeksponowa¢ mozna poprzez
zobrazowanie ich za pomocg malowidet. A przedstawia sie to w taki
oto sposéb: do zarysowania refleksyjnosci potrzebna bytaby wielo$¢
barwnych koloréw, dzieki ktérym mozna by zilustrowac postrzeganie
wszystkiego w coraz nowszych barwach, jednym stowem: wyrazié
ja mozna wielobarwnoscia. Z kolei istote uwaznosci mozna uchwy-
ci¢ tylko takimi odcieniami, ktérymi da sie wyrazi¢ bezbarwnosc.
Rozwigzanie zagwozdki z tym zwigzanej zawiera sie w zrozumieniu
«istoty rzeczy», stanowigcej motyw przewodni historii o poszukiwaniu
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wotu, ktorej swego rodzaju <abstrakt> przytoczony tu zostanie w prze-
ktadzie Fleischera?.

“1. Szukanie i dazenie do istoty rzeczy — opanowanie wszystkich
zdolnosci i uzyskiwanie doswiadczen przez ¢wiczenie i wykluczanie
tego, co nieistotne.

2. Przeczucie istoty rzeczy — postawa, ktéra osiggamy przez ¢wi-
czenie.

3. Poznanie istoty rzeczy — osiggamy przez dalsze nieustanne ¢wi-
czenie.

4. DoSwiadczanie istoty rzeczy — zyjemy w tym stanie i dziatamy
w nim.

5. Przezycie istoty rzeczy — praca z zasad istoty rzeczy.

6. Opanowanie istoty rzeczy — wracamy z powrotem do siebie
i znajdujemy istote rzeczy w sobie samym; Swiadomos¢ istoty rze-
czy nie istnieje.

7. Zapomnienie istoty rzeczy — teraz istota rzeczy nie jest juz po-
trzebna.

8. Zapomnienie no$nika istoty rzeczy — znika samosc i istota rzeczy.
9. Powrédt do zrodta, w ktorym mieszka istota rzeczy; pozostanie
w pustce.

10. Wypoczynek w pustce” (Fleischer 2010b: 112).

W konkluzji: istotag uwaznosci jest nie tyle dojscie do istoty rzeczy,
ile proces dochodzenia do niej. Zwazywszy za$ na to, ze uwaznos$¢ trak-
towana jest tutaj jako determinanta proceséw kreatywnych (w tym:
kreatywnego pisania), nalezy zatrzymac sie przy strategicznych punk-
tach historii o poszukiwaniu wotu, zamieszczajac ich opis. Objasnione
zostang zatem ponizej trzy wybrane punkty (sposréd powyzszych 10):
w pierwszej kolejnosci punkt wyjscia, w drugiej kolejnosci punkt przej-
Sciowy, a w trzeciej kolejnosci powrdt do punktu wyjscia (ta historia

2 Przy czym przektad ten jest o tyle nietypowy, ze Fleischer przetozyt obraz na stowa,
dostownie obrazujac te historie.
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bowiem konczy sie w tym samym punkcie, w ktédrym sie zaczeta,
niemniej po drodze zmienia sie punkt widzenia).

Punkt wyjscia:

“1. Poszukiwanie wotu
Najtrudniejszy jest w rzeczy samej, jak zwykle, pierwszy krok. [...]
Pierwszy zasadniczy krok [...] to dostrzezenie, ze istnieje réwniez
mozliwos¢ zobaczenia tego, co mozna zobaczyd, a nie tylko tego,
co sie widzi. To che¢ dotarcia do istoty rzeczy tego, co sie widzi.
A jak tego dokonac? To bardzo proste — trzeba byc¢ ciekawym
i umiec patrzec. Kiedy dokonamy tego pierwszego kroku, jeste-
$my juz na drodze, co do ktdrej nie wiemy, dokad prowadzi, gdyz
jeszcze jej nie stworzyliSmy. Droga bowiem donikad nie prowadzi,
ona jest po prostu rezultatem mojego dziatania na drodze [...]
do znalezienia istoty rzeczy, ktéra powstaje przez to, ze dziatam.
Pierwszy krok zatem to pomyst, by szukaé; to szukanie $ciezki,
czyli nie — celu, lecz sposobu na dziatanie [...]. Kiedy tego naj-
trudniejszego kroku juz dokonamy... zaczynasie praca” (Fleischer
2010b: 113-114).

Etap przejSciowy:

“5. Oswajanie wotu
[...] Ze zmagan z odkryciem istoty rzeczy cztowiek uzyskat cata
swoja site i przekonanie o mozliwosci tworzenia tej drogi. To za$
daje mu wewnetrzna radosc i pewnos¢; teraz moze sie gtosno Smiac,
wracajac do domu i spotykajac innych ludzi. W tym punkcie w na-
szych regionach historyjka ta by sie zakonczyta; my tu poprzestaje-
my na dotarciu do tego punktu. Uzyskalismy dyplomy, skonczylismy
studia, mamy tytuty, gdyz zrozumieliSmy wszystko, co byto do zrozu-
mieniai mamy to <na papierze> i mozemy kontynuowac nasze zycie.
W zenowskiej koncepcji drogi natomiast punkt ten to zaledwie
poczatek, to pierwsza faza, to istota, ale wcale nie najwazniejsza,
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a na pewno nie — ostatnia faza. Nalezy bowiem podazac dalej
i dokona¢ o wiele istotniejszych krokéw” (Fleischer 2010b: 117).

Dopiero po ich wykonaniu przejs¢ mozna do ostatniego punktu.
Powrét do punktu wyjscia:

“10. Wejscie na rynek z otwartymi rekami
Teraz cztowiek moze udac sie do innych, peten $miechu, radoscii po-
gody ducha. Moze i$¢ na rynek, do miasta; wszystko jest bez tajemnic.
Spotka tam takich samych komediantéw jak on, takich samych
ludzi; wérdd nich tych, ktérzy zrozumieli, na czym polega droga, oraz
to, ze donikad ona nie prowadzi. $wiat jest, jaki jest i nie ma zadnych
tajemnic, wszystko jest mozliwe i dlatego trzeba co$ robic. A to, co sie
robi w harmonii, ciszy, spokoju i z respektem jest tym, co jest mozli-
wei co jest. Trzeba spotkac samego siebie w innych i innych w sobie.
Bo przeciez jest tylko jeden Swiat. Wtedy otwiera sie kazda droga.
Zeby ja osiggnaé, trzeba (tylko) i$¢” (Fleischer 2010b: 123).

Jak wida¢, uwaznos¢ nie sprowadza sie do dojscia do celu. Tutaj wszak
chodzi nie tyle o to, aby miec cel, ile o to, by mie¢ powdd, zeby is¢.

Na marginesie: zmarginalizowanie uwaznosci do odskoczni,
do swego rodzaju przystanku w maratonie nie ma nic wspélnego
z uwaznoscig nauczang w zen. Uwazno$¢ jest jak espresso, ktére
dlatego robi sie zgodnie ze wzorem, by za kazdym razem moc zrobic
doskonate espresso, a doskonato$¢ ta opiera sie na (u)szanowaniu
tego, co niedoskonate. Inaczej jest w przypadku nespresso, ktére
opiera sie na wyszukiwaniu nowosci (por. Fleischer 2015b). R6zni-
ca miedzy espresso a nespresso demonstruje tutaj réznice miedzy
uwaznoscia a filozofiami, ktére powstaja na jej wzor. Réznica jest
subtelna, aczkolwiek zasadnicza.

Powracajac za$ do réznicy miedzy uwaznoscia a refleksynoscia,
zeby te réznice (a przy tym pewne podobienstwa) uwydatnic, przyto-
czy¢ nalezy sformutowane przez Langer hipotezy.



2.1. UWAZNE ROZUMIENIE MINDFULNESS

“Refleksyjnos¢ ma miejsce jedynie w nastepujacych przypadkach:
(1) gdy sytuacja wymaga znacznie wiekszego wysitku niz to bywa-
to dawniej; (2) kiedy zewnetrzne czynniki sytuacyjne uniemozli-
wiajg zapoczatkowanie sekwencji bezrefleksyjnej; (3) kiedy czynniki
zewnetrzne przeszkadzaja w realizacji zachowania; (4) kiedy pozy-
tywne lub negatywne konsekwencje sg wystarczajgco sprzeczne
zwczes$niej doswiadczonymi konsekwencjamitego samego zacho-
wania” (Langer 1993: 144).

W tym ujeciu do refleksyjno$ci dochodzi w obliczu czynnikéw niejako
do niejzmuszajacych. W odréznieniu od tego uwaznosc nie jest uzalez-
niona od konkretnych okolicznosci, lecz jest niezaleznym procesem,
(roz)poznawaniem wewnetrznych stanéw zaleznych od zewnetrznych
czynnikow, tzn.: «co sie we mnie dzieje, kiedy doswiadczam tego,
co dzieje sie wokét mnie>. W tym sensie uwaznos¢ jest zjawiskiem
<bezwzglednym, tzn. zachodzi bez wzgledu na to, czy robi sie co$
po raz pierwszy, czy po raz setny; bez wzgledu na to, czy doswiad-
czenie przeczy poprzedniemu doswiadczeniu, czy tez nie — chod
bezsprzecznie to, co sie nie zgadza z naszym pojmowaniem S$wiata,
wyostrza naszg uwage. Nie nalezy jednak myli¢ uwagi z «<uwaznoscia»,
wszak jak objasnia Fleischer, uwaznosc to “aktywny proces” (Fleischer
2002b: 206), a uwaga to “mechaniczny zabieg koncentracji na czyms”
(Fleischer 2014: 206).

Reasumujac: refleksyjnosc to otwartosc na ré6znorodne interpreta-
cje rzeczywistosci. Z kolei «uwaznos$¢» to skupianie sie (nie na tym, jak
co$ mozna zinterpretowac, lecz) na istocie rzeczy. Uwazno$¢ polega
zatem na anihilowaniu zagniezdzonych dyferencji, a refleksyjnos¢
opiera sie na produkowaniu dyferencjacji. W przypadku refleksyj-
nosci sek tkwi wiec w tym, ze w rezultacie rozbieznosci z narracjami
potwierdzajacymi oraz utrwalajacymito, z czym dotychczas miato sie
do czynienia, mozna dostrzec wielo$¢ innych mozliwosci, a przynaj-
mniej jaka$ alternatywe. Na tle rozr6znien widoczne staje sie, nota-
bene, to, co sie wyrdznia. W przypadku uwaznosci zas chodzi nie
o to, zeby nauczy¢ sie rozréznia¢ oraz wyroézniad, lecz o to, zeby
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zrozumiec to, na czym te rozréznienia polegaja, jakie stoja za nimi
przestanki myslenia, i jak mozna dojs$¢ do tego, zeby uporzadkowac
wtasny system myslenia w taki sposoéb, aby (w mysleniu, a w konse-
kwencji w zachowaniu, i w dziataniu) nie kierowac sie przestankami
myslenia implikowanymi bezkrytycznie (tzn. bezmyslnie). Inaczej
méwiac, nauka uwaznego podejscia do zagadnienia to nauka tego,
jak przeprowadza¢ proces myslenia, zapomniawszy o wiedzy bez-
myslnie wyuczonej, a pamietajac o tym, czego mozna sie nauczy¢
na drodze dochodzenia do wtasnych przemyslen uksztattowa-
nych na podstawie do$wiadczen, ktére pozwalaja wycwiczy¢ suwe-
renno$¢ w mysleniu. Stad tez akceleracja doswiadczen jest podstawa
uwaznosci, ktora, swoja droga, jest kluczem do uwaznej lektury — bez
niej pewne tresci pozostaja niedostepne. Dla przyktadu: przeczytanie
(chodby i ze zrozumieniem) tekstu opisujacego historie o poszuki-
waniu wotu nie zapewnia zrozumienia tego, o co tu tak wtasciwie
chodzi. Zeby to zrozumie¢, potrzebna jest wszak wiedza z wtasnego
doswiadczenia. W tym przypadku (tu: w dochodzeniu do istoty rze-
czy) wystarczy jednym razem wréci¢ z podrozy, w ktéra sie wybrato,
ainnym razem, nie wybrawszy sie w podro6z, sprébowac doswiadczyé
tego, czego mogto(by) sie doswiadczy¢, gdyby sie wybrato w podréz —
w tym wypadku tak jakby nie ma do czego wracac.

2.2. BEZMYSLNOSC Z PREMEDYTACJA

Pojecie mindfulness nie przez przypadek nierzadko wystepuje w pa-
rze z pojeciem mindlessness. Jesli bowiem wykazujemy refleksyjna
postawe w stosunku do rzeczywisto$ci komunikacyjnej, to bezre-
fleksyjnosc¢ rzuca sie nam w oczy. Jakkolwiek jednak gtupie (mé-
wigc kolokwialnie), a przez to atrakcyjne (bo $mieszne) potrafig by¢
manifestacje mindlessness, to nalezy zwrdci¢ uwage na, nazwijmy
to tak, <bezmyslnos¢ z premedytacja>. A w tej materii skonstatowac
mozna nastepujace prawidtowosci: bezmyslnos¢ w <standardowym>
wydaniu pozostaje niezauwazalna jako taka z punktu widzenia jedno-
stek stojacych za jej generowaniem. Naturalne jest wszak, ze jesli kto$
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mowi, zachowuje sie i dziata bezmyslnie, to nie mysli o tym, ze robi
to bezmyslnie. Refleksyjne podejscie do rzeczywistosci wychodzi
bowiem poza bezmyslne pojmowanie $wiata. W bezmys$lno$¢ z zato-
Zenia wpisany jest brak przemyslen. Obserwujac jednak dziatanie me-
chanizmu komunikacji, a przy tym dziatania co poniektorych uczest-
nikow komunikacji, wychwyci¢ mozna przypadki, ktére nie mieszcza
sie w ramach mindlessness, ale tez nie nalezg do manifestacji mind-
fulness. Mowa tu o tych z nich, ktére nie sg klasycznym przyktadem
bezmyslnosci nie dlatego, ze to, co zostato powiedziane lub zrobione,
nie byto wystarczajaco bezmyslne, lecz dlatego, ze dana manifesta-
cja bezmyslnosci zostata przemyslana. Mamy tu zatem do czynienia
z umyslnym demonstrowaniem bezrefleksyjnosci. Na okoliczno$¢
tej, by tak rzec, <zmutowane)> wersji mindlessness przeprowadzi¢ za$
mozna nastepujacy cigg myslowy: jesli jakas jednostka umyslnie opie-
ra swoje uczestnictwo w systemie spotecznym na bezmyslnej dziatal-
nosci, to jest to dziatanie z premedytacja. Notabene, jesli jednostka
myslaca robi co$ bezmyslnie, to ma w tym, potencjalnie, jaki$ interes.
Jesli zas umyslnie robi sie interes na robieniu czego$ bezmyslnie,
to po pierwsze: jak interesowna musi by¢ ta dziatalno$¢?, a po drugie:
jak bezmyslna musi ona by¢? Ogoélnie rzecz biorac, réznica miedzy
bezmyslnoscig a bezmyslnoscig z premedytacja jest roznica skali.
Dyferencjacja ta opiera sie na tym, ze konsekwencja bezmyslnosci jest
przewaznie co$ na tyle gtupiego, ze az Smiesznego, natomiast konse-
kwencje bedgce owocem bezmyslnosci z premedytacja sa nierzadko
tak powazne, ze w zadnym wypadku nie $miesza.






“Decydujaca jest ciekawos$¢ i to uczucie,
kiedy nie wiadomo, co jest za drzwiami”.

MARIUSZ WSZOLEK

3. COMMUNICATION DESIGN

W tym rozdziale — przez wzglad na to, ze projektowanie tresci (czyli za-
gadnienie, ktoremu poswiecona jest ta rozprawa) stanowi jeden z ele-
mentow projektowania komunikacji — w pierwszej kolejnosci przed-
stawione zostanie to, jak definiowane sg dwa rudymentarne pojecia,
tj. komunikacja i projektowanie, a w dalszej kolejnosci rozpracowane
zostanie to, na czym opiera sie specyfika paradygmatu Communica-
tion Design.

3.1. KOMUNIKACJA

Definicji komunikacji nie brakuje, a wérdd nich nie brakuje takich, kto-
re nie maja nic wspolnego z paradygmatem Communication Design.
Rozbiezno$ciom w rozumieniu komunikacji mozna by wiec poswiecic¢
osobna rozprawe'. Na potrzeby tego opracowania za wystarczajace
uznaje sie za$ wytozenie — krétkiej a tresciwej — definicji (autorstwa

1 Zréwnym powodzeniem przeglad definicji komunikacji skompresowaé mozna na kil-
ku stronach, tak jak zrobit to Michael Fleischer, ktéry nastepujaco skonkludowat
problematyke z tym zwigzana: “Syntetycznie sprowadzi¢ mozna obecne na rynku
koncepcje komunikacji do czterech generalnychich typow .. .]: a. do schematu komu-
nikacji (jakoby) Romana Ossipowicza Jakobsona [por. koncepcja ShannonaiWeavera,
ktéra jest uzyteczna o tyle, o ile stosowana jest tam, gdzie znalazta zastosowanie,
czyli w ramach teorii informacji — przyp. K.P.J; b. do mniemania, ze komunikacja
to porozumiewanie sig; c. do mniemania, ze komunikacja to wymiana/przekazywa-
nie informacji; d. do konstruktywistycznej teorii komunikacji” (Fleischer 2010a: 166).
Oméwienie tych koncepcji zawart Fleischer w rozdziale zatytutowanym “Komunikacja
konstruktywistycznie (na tle tradycyjnych koncepcji)” w publikacji Communication
Design, czyli projektowanie komunikacji, tutaj jedynie nalezato o tym wspomniec.
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Michaela Fleischera) zawierajacej sie w jednym zdaniu: “Komunika-
cjato proces negocjacji znaczen, z ktérego wynika (niechcacy) genero-
wanie i utrzymywanie w ruchu systemu spotecznego” (Fleischer 2010a:
174)%. To natomiast, jak ten proces przebiega, zalezy m.in. od tego,
jakiego typu komunikacje sa w uzyciu; a to, z jakimi typami na og6t
mamy do czynienia, ujete zostato w publikacji pt. Typologia komu-
nikacji (zob. Fleischer 2012). Ze wzgledu za$ na to, jak newralgiczne
jest sprawne manewrowanie tymi typami w procesie communication
design, zakonotowany zostat ponizej — w sparafrazowanej wersji
(por. Fleischer 2012: 35-100) — opis 10 wiodacych (a zaobserwowa-
nych przez Fleischera) typdéw komunikacji o nazwach ztozonych z ter-
minu «komunikacja» oraz takich oto epitetéw: frazeologiczna, eufe-
mistyczna, tautologiczna, termostatowa, autystyczna, diagnostyczna,
dziataniowa, kooperatywna, subwersywna, indeksalna.

KOMUNIKACJA FRAZEOLOGICZNA

Komunikacja frazeologiczna polega na zonglowaniu frazesami,
czyli utrwalonymi frazami o znaczeniu symbolicznym. Komunika-
cje tego typu sprowadzaja sie zatem do wypowiadania odpowiednich
formutek na dana okolicznos¢ w celu nie tyle wypowiedzenia sie
na dany temat, ile zachowania swego rodzaju <poprawnosci poli-
tycznejs. Stad tez wypowiedzi wyprodukowane w tej konwencji z za-
tozenia maja charakter symboliczny.

KOMUNIKACJA EUFEMISTYCZNA

W komunikacji eufemistycznej znaczaca jest nie tyle tre$¢ wypo-
wiedzi, ile wyprodukowanie stosownego materiatu tekstowego.

2 Gwoli Scistosci, komunikacje postrzega¢ mozemy jako proces, wzigwszy pod uwage
procesualny charakter komunikacji. Rozpatrujac zas komunikacje pod katem
funkcji, jaka spetnia ona w rzeczywistosci komunikacyjnej, rozpatrywac ja mu-
simy jako mechanizm (tak jak uczynit to Fleischer w definicji przytoczonej tutaj
na wczesniejszych stronach, zob. Fleischer 2010d: 348-349).
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Szkoput polega tu na tym, jak powiedzie¢ co$ w taki sposéb,
zeby po powiedzeniu tego moéc powiedziec, ze sie wcale tego nie
powiedziato. Inaczej méwiac, chodzi o to, jak nie sktamac, a prawdy
nie powiedzie¢.

KOMUNIKACJA TAUTOLOGICZNA

Komunikacja tautologiczna polega na perpetuowaniu prawdziwosci,
ktéra bezsprzecznie przyjmuje sie jako niefatszywa tylko dlatego,
ze tak zostato powiedziane. Komunikacja tautologiczna bazuje wszak
na twierdzeniach, ktore uznane zostaty jako prawdziwe z racji ich
witasciwosci w wymiarze logicznym (tu: tautologia jako wykazanie
niesprzecznos$ci w systemie logiki) badz tez w wymiarze jezykowym
(tu: tautologia jako sformutowanie sktadajace sie zréownoznacznych
terminow). Produkcja tautologicznych wypowiedzi nie sprzyja zatem
ozywionej dyskusji z uwagi na ustanawianie sztywnych ram tego
typu komunikacji.

KOMUNIKACJA TERMOSTATOWA

Komunikacja termostatowa dziata na zasadzie <on—off> / <nie—tako.
Akcja budzi reakcje, ktéra nie pobudza do negocjacji znaczen, lecz
do niejakiego wymieniania sie pytaniamii odpowiedziami. Tego typu
rozmowy (z rozmowa w klasycznym wydaniu niemajace nic wspél-
nego) z zasady donikad nie prowadza, niemniej do ich zakorczenia
prowadzi nierzadko dtuga droga.

KOMUNIKACJA AUTYSTYCZNA

W tym wypadku wypowiedzi stanowig autonomiczne jednostki nie-
zalezne od tego, co méwig inni. Tego typu komunikaty moga zostac
«przyjete do wiadomosci, nie staja sie jednak asumptem do negocjac;ji
znaczen. Tym sposobem mozna udziela¢ wypowiedzi, nie udzielajac
sie komunikacyjnie. Mechanizm ten (bedacy niejako wypaczeniem
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mechanizmu komunikacji) polega na tym, ze jednostka wypowia-
dajaca sie nie uwzglednia w swojej wypowiedzi tego, co ktos inny
ma do powiedzenia. Stanowi to swoistg «ciekawostke przyrodnicza.
Gdyby wszak system spoteczny miat by¢ zdany na komunikacje au-
tystyczna, to bytby on nie do utrzymania.

KOMUNIKACJA DIAGNOSTYCZNA

Celem komunikacji diagnostycznej jest zbadanie jakiego$ zagadnienia,
czyli zebranie wiedzy w jakim$ zakresie. Z takim podejsciem do ko-
munikacji zwigzana jest pewna generalna prawidtowosc¢: w rezulta-
cie procesu rozmowy mozna z jednej strony dowiedziec sie czego$
na wybrany temat (stanowigcy temat rozmowy), a z drugiej uzyskac
wiedze na temat interlokutora — a wiedze te uzyskuje sie z konstruk-
cji wypowiedzi, czyli z tego, w jaki sposéb co$ zostato powiedziane.
Tym sposobem, zasiegajac porady prawnej (lub jakiejkolwiek innej),
mozna dowiedzied sie czego$ na temat kazusu, ktéry stanowi obiekt
zainteresowania, a przy okazji mozna wyrobic sobie zdanie na temat
osoby udzielajacej danej porady (dla przyktadu mozna zdiagnozowa¢é
przedmiotowa jednostke jako madrego idiote).

KOMUNIKACJA DZIAEANIOWA

Komunikacja tego typu ukierunkowana jest, jak sama nazwa wskazu-
je, nadziatanie. Stad tez chodzi tu nie tyle o to, co sie méwi, a nawet
nie o to, jak sie méwi, ile o konkretny komunikat stuzgcy konkretne-
mu dziataniu. Mechanizm komunikacji dziata wszak tutaj w stuzbie
organizowania i animowania dziatan spotecznych.

KOMUNIKACJA KOOPERATYWNA

Komunikacja kooperatywna to komunikacja w catym tego stowa zna-
czeniu, tzn. polega ona na refleksyjnej negocjacji znaczen. Wspot-
tworzona jest wszak przez (wspo6t)rozméwcow w ich wypowiedziach
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uwzgledniajacych inne wypowiedzi. Rozmowa wpisujaca sie w komu-
nikacje kooperatywnga prowadzi nierzadko do tego, do czego zaden
z rozméwcow nie doszedtby bez tej rozmowy. Zamiast koncentra-
¢ji na tym, co samemu ma sie do powiedzenia, w ramach komuni-
kacji kooperatywnej mowi sie po to, zeby postuchac, co ktos inny
ma do zakomunikowania. W takim przypadku mamy do czynienia
nie tyle z autorami danych wypowiedzi, ile ze wspétautorami. Pro-
jektowanie komunikacji tego typu sprzyja zatem budowaniu swego
rodzaju wspoélnoty doswiadczen.

KOMUNIKACJA SUBWERSYWNA

Ten typ komunikacji to demonstracja takiej oto prawidtowosci: obser-
wujac to, z czego Smieja sie rozmdwcy, mozna sprawdzic to, czy masie
z nimi o czym rozmawiac. Subwersja jest bowiem o tyle powodem
do $miechu, o ile zostanie zrozumiana. Przedstawiajac dany obiekt
zainteresowania w subswersywnym Swietle, trzeba zatem liczy¢ sie
z tym, ze zagranie to zrozumiane zostanie tylko przez tych, ktorzy
sg w stanie «przetrawi¢> ten typ komunikacji.

KOMUNIKACJA INDEKSALNA

Komunikacja indeksalna to przyktad tego, ze stowa wystarcza, aby
staty sie zbedne. Stowa uzywane sa tutaj w celu manifestacji procesu
myslenia tudziez stosownych wrazen kognitywno-emocjonalnych.
Na okolicznosc¢ tego typu manifestacji stowa zostaja niejako <oczysz-
czone> zwymiaru symbolicznego oraz ikonicznego i wykorzystywane
sg do generowania wypowiedzi o charakterze indeksalnym. Tak jak
w tym przypadku: “Co jest po drugiej stronie stéw? a czego tam szu-
kasz?” (Fleischer 2010b: 62).

Podsumowujac: w typach komunikacji mozna przebieraé i wybie-
ra¢ sposréd nich typ komunikacji wpisujacy sie w obrang strategie
komunikacyjna. W tym kontekscie newralgiczne sa dwie kwestie:
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po pierwsze, dopasowanie typu komunikacji do sytuacji komunika-
cyjnej, a podrugie, pasowanie danego typu komunikacji do tego, co/
kto za nig stoi. Zauwazy¢ bowiem mozna, ze stosowne typy komu-
nikacji sa dystynktywne dla pewnego typu rozmoéw i rozmoéwcow;
rozmowcy za$ maja to do siebie, ze dystansuja sie od niestosownych
(dla nich) typéw komunikacji poprzez ich niestosowanie w swoich
strategiach. Jakkolwiek za$ za generalizujaca uzna¢ mozna te prawi-
dtowosc¢ dotyczaca jednostkowych upodoban, to ogélnie rzecz biorac,
zeby generowac komunikacje, trzeba nie tyle méwic, ile rozmawiac,
a wzigwszy pod uwage te zasade, zmiarkowa¢ mozna, ze niektére
typy komunikacji z komunikacja maja niewiele wspélnego.

3.1.1. NIEKOMUNIKOWALNOSC

Gdybysmy mowili tylko wtedy, gdy mamy co$ do powiedzenia,
to nieme kino w znacznej mierze oddatoby charakter naszej ko-
munikacyjnej rzeczywisto$ci — stawiajac taka hipoteze, z rownym
powodzeniem postawi¢ mozna taka: gdybySmy mowili wszystko
to, co zostaje przemilczane, to nie nadazaliby$my z moéwieniem.
W rzeczywistos$ci natomiast nierzadko zdarzaja sie sytuacje, ktore
predysponuja do moéwienia tylko tego, co wpisuje sie w dany scena-
riusz komunikacyjny, a w takich okoliczno$ciach naturalna strategia
komunikacyjna jest nieméwienie tego, co nie nadaje sie do zako-
munikowania. Widoczne staje sie zatem tutaj dziatanie mechani-
zmu pomijania niewskazanych dopowiedzen. Generowanie tekstéw
spoza okre$lonego scenariusza stanowi aberracje, a reperkusje ta-
kiego procederu zaleza od tego, jak fleksybilny jest wybrany scena-
riusz komunikacji — im mniej jest on elastyczny, tym wieksza uwage
zwracajg wszelkie od niego odstepstwa’. Poza tym zdarzaja sie tez
takie sytuacje komunikacyjne, w ktérych nie tyle nie moze, ile nie

3 Chcacsprawdzi¢, swoja droga, stopien elastycznosci poszczegélnych scenariuszy,
wystarczy (przechodzac od jednego do drugiego scenariusza) nie przestawac
myslec na gtos — zaktada sie tutaj, ze daleko sie tak nie zajdzie.
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chce sie powiedziec¢ tego, co sie mysli, zwazywszy na to, co rozmoéwca

mégtby sobie o tym* pomysleé (zwtaszcza wtedy, gdyby taskawie

udat, ze tego nie styszat). Nierzadko wszak to, co sie mysli, nie na-
daje sie powiedzenia. Zwazywszy wiec na niestosownos$¢ tego, co sie
mysli, zostaje to niejako ocenzurowane. Stad tez kiedy rozmawiajac
z kims, myslimy o tym, jakim idiotg jest nasz rozméwca, niekoniecz-
nie dzielimy sie z nim tym spostrzezeniem — w tym wypadku to, czy
interlokutor jest idiota, nie podlega dyskusji®. Badz co badz werba-
lizacja efektéw asymilacji obiektéw (postrzegan tudziez komunika-
cji®), z ktéorymi mamy styczno$¢, wymaga w pierwszej kolejnosci ko-
gnitywnej obrobki danych, a w drugiej wyprodukowania stosownej

wypowiedzi —wzmozony wysitek intelektualny jest zatem naturalna

koniecznoscig w przypadku produkcji przemyslanego zdania na temat

tego, co zostato zaobserwowane. W wypadku za$ bezrefleksyjne-
go przektadu tego, co sie widzi/mysli, na stowa mamy do czynienia

z niejaka werbalizacja bezmyslnosci sprzyjajacej nieprzemyslanej

produkcji komunikacji.

W zwigzku z powyzszym skonstatowac¢ mozna, ze to, czego sie
nie méwi — cho¢ mozna by to powiedzie¢, gdyby tylko sie chciato
mogto / nie musiato sie nie moc — to kwestia cenzury. Inng kwe-
stig jest natomiast to, czego «nie da sie powiedzie¢>. | w tym punk-
cie przechodzimy do meritum, czyli do nakreslenia problematyki
zwigzanej z «<niekomunikowalnoscia», ktdra jest zjawiskiem na tyle
unikatowym (a jednoczesnie prozaicznym), aby uczynic z niego
obiekt zainteresowan wsréd badaczy komunikacji. Obserwujac ko-
munikacje, mozna wszak eksplorowac nie tylko to, do czego w niej
dochodzi, lecz nadto to, co wychodzi poza jej granice. Szkoput
polega na rozwiazaniu nastepujacej zagwozdki: “gdzie jest grani-
ca komunikacji i granica komunikowalnosci, a gdzie zaczyna sie

Tu: o tym, co nieprzemilczane, i o tym, kto tego nie przemilczat.

Nawiasem méwiac, opatrywanie stowami wszystkiego, co sie widzi/mysli, bytoby
nad wyraz przyttaczajace.

Na marginesie: na okolicznosc robienia z obiektéw postrzegan obiektow komu-
nikacji mozna przyuwazy¢, ze s to dwie rézne rzeczy(wistosci).
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niekomunikowalno$¢ (i co jest po tamtej stronie)” (Fleischer 2017:
240). Jakkolwiek filozoficzna moze zdawac sie ta zagadka, Fleischer,
rozpracowujac problematyke niekomunikowalnosci, rozwiktat
ja w nastepujacy sposéb:

“Granica komunikacji jest tam, gdzie nie ma o czym moéwic¢, wtedy
siedzi sieijuz.
Granica komunikowalnosci jest tam, gdzie nie ma jak czegos
powiedziec a sie wie, Ze chce sie co$ powiedziec.
Niekomunikowalno$¢ zaczyna sie tam, gdzie zaniechowuje
(wiem, wiem) zamiar i che¢ komunikowania, bo wiem, ze to bez
sensu” (Fleischer 2017: 240-241).

Wyznaczenie granic niekomunikowalnosci bynajmniej jednak nie
zamyka dyskusji na ten temat, lecz j3 otwiera. W tym miejscu, rozpra-
wiajac o tym, co nalezy do sfery niekomunikowalnosci, zatrzymad sie
trzeba przy pewnej refleksji w takim oto brzmieniu:

“Po tamtej stronie jest inny $wiat. Ale tylko moj. W rzadkich wypad-
kach jeszcze kogo$ innego. Wtedy — nasz. Tyle ze nie ma pewnosci,
czy to ten sam. Nigdy.

| wiemy o tym tylko my. Ale nie da sie tego powiedzie¢.
Oraz — jak to sie dzieje, ze po spojrzeniu sobie w oczy ten drugi
to rozumie. Jak to sie dzieje, ze ja wiem, Zze on rozumie, a on wie,

ze ja rozumiem. Doktadnie o to chodzi” (Fleischer 2017: 241).

Wobec powyzszego, pod warunkiem ze nie méwi sie bez potrzeby,
mozna wyrazi¢ to, co niekomunikowalne, wykorzystujac do tego
mechanizm komunikacji. Mozna np. bez stowa przeprowadzic proces
negocjacji znaczen zgodnie z procedurg Fleischera, tj. porozumie-
wawczo patrzac sobie w oczy. To, co wychodzi poza rzeczywisto$¢ ko-
munikacyjna, da sie bowiem pokazac za jej posrednictwem. Uzywajac
odpowiednich $rodkéw wyrazu, mozna mieszac rzeczywistosci, a ma-
nifestacja takiego (po)mieszania rzeczywistosci jest odwotywanie sie
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w komunikacjach (tu: trzecia rzeczywistos$¢) do postrzegan (tu: dru-
ga rzeczywistos$¢) i oddziatywan (tu: pierwsza rzeczywistos¢). Wie-
dzac, jak to dziata, mozliwe staje sie dostowne przywotanie tego,
co mozna zobaczy¢, i wywotanie emocji, ktérych mozna doswiadczy¢.
To nie brak stéw jest bowiem przyczyna niepowodzen wyrazenia nie-
komunikowalnosci, lecz brak wyobrazni. W wymiarze niekomuniko-
walnosci ni¢ porozumienia tworzona jest na bazie wyobrazni, przezyé
i emocji, przy czym kazdy sam na sam pozostaje z tym, co widzi i czuje.
Na przestrzeni jednostkowych wyobrazen tworzony jest wtasny, in-
tymny $wiat. Jednak z tym swoim postrzeganiem $wiata poruszamy
sie w rzeczywistosci komunikacyjnej, ktérg tworzymy wspolnie. Mamy
wszak swoje emocje, takie jak gniew, strach, odraza, smutek, rado$¢
tudziez zainteresowanie — przezywamy je osobiscie, kazdy z osobna,
niemniej ten repertuar (szesciu podstawowych) emocji jest wspélny
wszystkim jednostkom kognitywno-emocjonalnym. Znajac go zatem,
mozemy — w tej naszej rzeczywisto$ci komunikacyjnej — zonglowac
nie tyle emocjami, ile no$nikami emocji. A do takich no$nikéw na-
lezg m.in. stowa oraz tresci zaprojektowane w postaci tekstow czy
obrazéw. Projektowanie komunikacji pozwala wszak na wzbudzanie
emocji sprzyjajacych przezywaniu tego, o czym mowa. Tym sposobem
jednostkowe emocje mozna wspoélnie spozytkowac. Zaangazowanie
emocjonalne sprzyja bowiem zaangazowaniu w dana sprawe. Stad
tez powyzsza prawidtowosé z powodzeniem wykorzystuje sie w pro-
jektach (miedzy innymi) spotecznych. Oczywiscie zdarzaja sie réwniez
komunikacje zaprojektowane w taki sposob, zeby nie tyle poruszy¢
w innych jakie$ emocje’, ile <zagra¢ na emocjach> w celu ugrania
tego, czego sie chce.

Koniec koncow, udobitni¢ trzeba, ze zajmowanie sie zjawi-
skiem niekomunikowalnosci niesprowadzalne jest do méwienia
o nim, niemniej tylko w rzeczywisto$ci komunikacyjnej mozna zaréw-
no o nim moéwic¢, jak i to zjawisko wywotywaé. Zeby jednak je wywotac,

" Namarginesie: etymologia stowa «emocja» siega tacinskiego okreslenia emovere
(tzn. poruszac).
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bynajmniej nie wystarczy nic nie mowic. Tutaj trzeba wszak wymow-
nie co$ zakomunikowaé — przyktadowo, porozumiewajac sie bez
stéw. Prawidtowosc te zamanifestowat Fleischer metodg ekspery-
mentalna.

“Eksperyment. Prosze zrobi¢ w dowolnej chwili nastepujacy eks-
peryment, pozwalajgcy dos¢ tatwo zrozumiec, o co tutaj chodzi.
Prosze usiasc¢ (lub stanaé) naprzeciw bardzo lubianej osoby i (nic
nie méwiac) spojrzed jej, lekko sie usmiechajac, dtugo w oczy.

Doktadnie o rezultat tego procesu (u obydwu aktantéw) tutaj
chodzi, doktadnie o owo x” (Fleischer 2017: 239).

Pod postacig owego x zawiera sie wtasnie niekomunikowalnos¢, ktéra,
nawiasem mowigc, zaobserwowaé mozna w réznym wydaniu. Przed-
miotowy eksperyment, dla przyktadu, zaaranzowa¢ mozna w takiej
oto alternatywnej wersji:

Eksperyment nr 2. Prosze zrobi¢ w dowolnej chwili nastepujacy eks-
peryment, pozwalajacy dos¢ tatwo zrozumiec, o co tutaj chodzi. Pro-
sze usig$c (lub stangc) naprzeciw bardzo nielubianej® osoby i (nic nie
mowiac) spojrzec jej, lekko sie usmiechajac, dtugo w oczy.

Na marginesie: celem skontrastowania niekomunikowalnosci z ocen-
zurowywaniem wypowiedzi mozna przeprowadzi¢ na (sobie) kolejny
eksperyment, tj.:

Eksperyment nr 3. Prosze, pomyslawszy o czyms, porzuci¢ mysl o wer-
balizacji tego®.

8 Rzeczjasna,indyferentne jest to, czy osoba ta jest lubiana czy tez nielubiana przez
innych, znaczacy jest tu wszak osobisty do niej stosunek.

o Jesli tylko pomysli sie o tym wszystkim, czego sie nie moéwi, to stanie sie jasne,
Ze tego typu zabiegi (polegajace na cenzurowaniu wtasnych wypowiedzi) nagmin-
nie stosowane sg we wszelakich komunikacjach.
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Reasumujac: zjawisko niekomunikowalnosci zasadniczo odnosi sie
nie tyle do tego, czego sie nie mowi, ile do tego, czego nie da sie po-
wiedzie¢, ale mozna to wyrazi¢, rozwigzujac nastepujaca zagadke:
jak, nic nie méwiac, zakomunikowac wszystko to, co miato sie do po-
wiedzenia?

Na marginesie: nadmienic¢ nalezy, ze problematyka niekomuniko-
walnosci na potrzeby niniejszej rozprawy przyblizona zostata nie bez
kozery. Zauwaza sie bowiem, ze niekomunikowalno$¢ spozytkowac
mozna w projektowaniu komunikacji, zwtaszcza w wymiarze kre-
atywnego pisania. Do konstruowania kreatywnych tekstéw nierzadko
wszak uzywa sie stéw o stosownym tadunku kognitywno-emocjonal-
nym, ktore stuzg do wywotania jakich$ emocji oraz do przezywania
tredci zawartych w danym tekscie (a konstruowanych w procesie
mys$lowym przy jego lekturze). W ksigzkach znalez¢ mozna, notabene,
zapis tego, czego sie nie mowi. Dla przyktadu: przy opisie postaci ulo-
kowanej w ksigzce znalez¢ sie moze opis tego, co bohater pierwszo-
planowy pomyslat sobie, stuchajac bohatera drugoplanowego. Majac
takie dane, mozemy nie tylko zwizualizowad sobie w wyobrazni tego
bohatera, lecz ponadto widzimy, co ten pierwszy mysli o tym dru-
gim, jako ze zostato to wpisane w narracje. Nie wspominajac o tym,
co mozna wyczyta¢ miedzy wierszami.

3.2. PROJEKTOWANIE

Definicji designu nie brakuje, a wsrdd nich nie brakuje takich, ktore
nie maja nic wspolnego z paradygmatem Communication Design.
Rozbieznosciom w rozumieniu designu (tak jak w przypadku ko-
munikacji) mozna by zatem pos$wieci¢ osobng rozprawe. Tutaj za$
kompleksowos¢ tego zagadnienia zostata skompresowana w trzech
definicjach designu, ktére maja te zalete, ze tzw. jednym zdaniem
wyczerpujaco wyjasniaja przedmiotowe pojecie.
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DEFINICJA DESIGNU — W KONTEKSCIE PROJEKTOWANIA KOMUNIKACJI

“Design to rezultat projektowania wspotgry aspektow komunikacyj-
nych i uzytkowych komunikacyjnie uzywalnych obiektow (= przed-
miotow, zjawisk, wydarzen, proceséw, generalnie dyskretnych jed-
nostek” (Fleischer 2009b: 102).

DEFINICJA DESIGNU — W KONTEKSCIE PROCESU PROJEKTOWEGO

Design to przestrzen “diagnozowania i rozwigzywania problemoéw
oraz dostarczania rozwiazan prostych w uzyciu bez wzgledu na ob-
szar zainteresowan i przestrzen projektowa. Tak definiowane pojecie
designu jest stosunkowo pojemne dla réznych obszaréw zaintere-
sowan badaczy oraz umozliwia odniesienie sie do interdyscyplinar-
nosci samego zjawiska. Design to innymi stowy projektowanie, kon-
struowanie, konstytuowanie, perpetuowanie i ewaluowanie znaczen,
co wskazuje na bezposredni zwigzek z procesem komunikacji” (Wszo-
tek 2015a: 80).

DEFINICJA DESIGNU — W KONTEKSCIE ODPOWIEDZIALNEGO
PROJEKTOWANIA

“Projektowanie to Swiadomy, a zarazem intuicyjny wysitek podjety,
aby zaprowadzi¢ peten znaczenia porzadek” (Papanek 2012: 24).

3.3. PROJEKTOWANIE KOMUNIKACJI

Communication design (zamiennie: projektowanie komunikacji)
jako pewien proces projektowy, a zarazem struktura ztozona z po-
szczegblnych obszardéw projektowych, zapisywany jest tutaj matymi
literami; zapis wielkimi literami zarezerwowany jest za$ dla nazwy
wtasnej Communication Design'®, wywodzacej sie z wroctawskiej

1 Zob. http://communication-design.pl/ (20.12.2020).
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szkoty projektowania komunikacji (zwigzanej z Uniwersytetem Wro-
ctawskim?! oraz z Uniwersytetem SWPS*?). Rozrdznienie to wymaga
przedstawienia tych terminéw w pierwszej kolejnosci w wymiarze teo-
retycznym, a w dalszej pod katem przektadania teorii na praktyke.
Communication design to dwa pojecia ztagczone w jedno, a pota-
czenie tych poje¢ manifestuje ich interdependencje. W wymiarze tej
wspotzaleznosci kluczowy jest cigg nastepujacych prawidtowosci:
wystarczy spojrzec, zeby zobaczy¢ design; nalezy (po)stuchaé, zeby
obserwowac komunikacje; i trzeba uzywac zycia», zeby korzystaé
z ofert communication design, ktére zaprojektowane sa w okreslo-
nej estetyce wskazujacej na to, do jakiego $wiata przezy¢ nalezy
dana oferta. Stad tez projektowanie komunikacji opiera sie na ob-
serwowaniu wptywu estetyki na komunikacje i komunikacji na este-
tyke. Przy czym rozpatrywanie «wyrobow projektowych» pod katem
estetycznym nie polega bynajmniej na skupieniu sie na tym, jakie
sgone piekne (badz brzydkie), lecz na dostrzeganiu tego, ze wydzwiek
zaprojektowanych tresci bierze sie z tego, z jakim «wdziekiem» zostaty
one zaprojektowane. Przygladanie sie zas zachodzacym komunika-
cjom to nie tylko patrzenie na to, co sie méwi, lecz takze oglad tego
wszystkiego, co zostato stworzone przez spoteczenstwo w rzeczywi-
stosci komunikacyjnej — jest ona bowiem niejako wspdlnym dzietem,
a w konsekwencji kazdy uczestnik komunikacji ponosi odpowiedzial-
nos$¢ za to, do jakiego stanu jg doprowadzamy. Wobec powyzszego
kwestia krytyczna jest uSwiadomienie sobie, ze “Swiat, ktory przezy-
wamy, jest taki i musi by¢ taki, jaki jest, poniewaz my go takim zro-
bilismy” (Ernst von Glasersfeld, cyt. za: Fleischer 2010d: 15). Poprzez
stosowne projektowanie komunikacji mozna za$ naprawiac to, co sie
zepsuto — zwazywszy na te prawidtowos¢, mozna skonstatowad,
ze: Swiat, ktory przezywamy, moze by¢ inny, poniewaz my go ta-
kim zrobimy. Wychodzi sie przy tym z zatozenia, ze kwestig newral-
giczna takiego, a nie innego stanu rzeczy sg nastepujace czynniki:

1 Zob. http://pk.uni.wroc.pl/ (20.12.2020).
2 Zob. https://grafika.swps.pl/ (20.12.2020).
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po pierwsze to, czy interesujemy sie tym, co sie dzieje w istotnych
dla nas sferach (np. w $wiecie edukacji / kultury / rozrywki / polityki /
gospodarki / techniki / przyrody / itd.), po drugie to, jak obchodzimy
sie z tym, z czym mamy styczno$¢, a po trzecie to, czy zwracamy
uwage na detale, ktore w sposob szczegdlny wptywaja na catosciowy
obraz Swiata (przezyc¢). Nawiasem moéwiac, do takich detali naleza
aspekty estetyczne i to one wtasnie wprowadzaja do designu ele-
menty emocjonalne, aktywizujace (nie)pozadane emocje, ktére de-
terminujac nasze postrzeganie, pozostaja nie bez wptywu na to, co wi-
dzimy (tu: aspekty uzytkowe designu), oraz na to, jak o tym méwimy
(tu: design sytuowany jako zjawisko spoteczne).

Za nazwa wtasng Communication Design kryje sie za$ wroctawska
szkota projektowania komunikacji zakorzeniona w bauhausow-
skiej szkole projektowania (zob. Fleischer 2010a). W ramach ksztat-
cenia zgodnie z paradygmatem wypracowanym przez te «szkote> pod-
stawa jest uwrazliwianie na rozpatrywanie wybranej problematyki
zréznych punktow widzenia. W tej materii pojawia sie newralgiczne
pytanie: w jakiej mierze punkt widzenia zalezny jest od punktu sie-
dzenia? Jakkolwiek mozna by sie nad tym rozwodzi¢, w niniejszym
punkcie przedmiotowa problematyka poruszona zostanie na przy-
ktadzie projektowania krzesta. Krzesto projektowane dla sal dydak-
tycznych — taki wtasnie obiekt wybrat Mariusz Wszotek z zamiarem
zaprezentowania strategic designu. Analiza briefu i zaspokojenie
oczekiwan klienta oraz potencjalnej publicznosci, skutkujace za-
projektowaniem krzesta (by tak rzec — z designem) spetniajacego
wymagane standardy (w tym ergonomiczne i finansowe) — to tra-
dycyjne podejscie, Wszotek wiec odchodzi od takiego modelu pracy,
gdyz jak mowi: “Ksigzkowy przyktad procesu projektowego skut-
kuje ksigzkowym rozwigzaniem” (Wszotek 2015b: 2). Z mysla zas
o kreatywnych rozwigzaniach proponowana jest przez Wszotka praca
metoda strategic design. Wedle tej koncepcji granice sa po to, zeby
je przekraczaé. Wychodzi sie wiec tutaj od rozpoznania problemu
w celu opuszczenia pola problemu i przejscia do rozwigzan, ktére
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rozwiazuja dany problem, zamiast go maskowac. W przypadku wybra-
nego case study prezentuje sie to nastepujaco (por. Wszotek 2015b):
patrzac na krzesto, widzimy krzesto, natomiast patrzac na problem
z nim zwigzany, przestajemy ograniczac sie do perspektywy <z wi-
dokiem na krzesto>. Poszerzy¢é mozemy wszak swoja perspektywe
o uwidocznienie koncepcji stojacej za takim, a nie innym zaprojek-
towaniem krzeset przypisanych do sal wyktadowych, ktére majac
taka, a nie inng proksemike, warunkuja tworzone w nich przestrzenie
komunikacyjne. Patrzac natomiast na to, wedtug jakich koncepcji pro-
jektowane s3 sale wyktadowe, zastanowi¢ sie mozna, czy nie nalezy
przemyslec ich na nowo, aby (nie tyle przebywanie na wyktadzie, ile)
uczestniczenie w wyktadzie byto przyjaznym doswiadczeniem. Juz
w tym punkcie da sie zauwazy¢, ze w toku inicjowania wielorakich
kontekstéw wybranego problemu przedmiotowy obiekt (tu: krzesto)
schodzi na dalszy plan. Koncentrujac sie na istocie problematyki
dotyczacej edukacji akademickiej, mozemy wrecz zapomniec o tak
prozaicznych rzeczach jak krzesta w sali wyktadowej. Po przemysleniu
zagadnienia oczywiscie nic nie stoi na przeszkodzie, aby sobie o nich
przypomnie¢, o ile w nowo projektowanej koncepcji beda potrzebne.
Kwestig krytyczna jest wszak to, zeby rzeczy, ktére tworzymy, nie sta-
nowity przeszkody w tym, do czego sg one potrzebne. Stad tez lepiej
stworzyc taka koncepcje, w ktdrej to nie krzesta, lecz alternatywne
siedziska stuza do siedzenia, niz zaprojektowad krzesta, na ktérych
nie da sie siedzie¢®®. Koniec koncéw, owo studium przypadku, zapo-
zyczone od Wszotka, jest nie tylko asumptem do zastanowienia sie
nad krzestami w kontekscie designu i koncepcja sal dydaktycznych
w kontek$cie communication design, lecz ponadto demonstruje, jakie
przestanki myslenia stoja za projektowaniem komunikacji w wydaniu
Communication Design. Chodzi tutaj o kierowanie sie ideg napra-
wiania Swiata. Jakkolwiek za$ gornolotnie to brzmi, projektowanie
w mysl takiej idei moze by¢ na porzadku dziennym. Takie naprawianie

3 Wszak, jak gtosi postulat z ksiazki pt. swiat jako projekt (tytut oryginatu: die welt
als entwurf) autorstwa Otla Aichera: “krzesta sa po to, by na nich siedziec”.
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nie polega wszak na robieniu niewykonalnych rzeczy, lecz na na-
prawianiu tego, co sie da'* — poczawszy od poprawiania humoru
za sprawa zaréwno tego, co utatwia zycie (np. krzesto, na ktorym
mozna sobie usigs¢*®), jak i tego, co wzbogaca wyobraznie (np. ksigz-
ka, ktérg mozna sobie poczytac').

Summa summarum, przyjmuje sie tutaj, ze Communication
Design to pewien paradygmat, zgodnie z ktérym naprawianie
$wiata (m.in. poprzez projektowanie tego, co poprawia zaréwno ja-
kosc zycia, jak i humor) wpisane jest w prace projektanta. Notabene,
w mysl tego paradygmatu projektowanie komunikacji uznaje sie
zapozyteczne o tyle, oile sprzyja utrzymywaniu systemu spoteczne-
go i wprowadzaniu zmian usprawniajacych dziatanie tego systemu.
Zwazywszy na powyzsze, za zasadny przyczynek procesu projekto-
wego uznad nalezy znalezienie konkretnego problemu w celu jego
bezproblemowego rozwigzania. Wedtug takich przestanek design
nie jest projektowaniem dla samego projektowania («czegokolwiek> /
<byle jak). Sek bowiem tkwi nie w tym, aby zaprojektowac kolejne
takie same komunikacje/produkty/idee (z dopiskiem: <nowe»), lecz
zeby projektowac to, czego brakuje. Produkowanie tego, co niepo-
trzebne, upiekszanie i dekorowanie, przerabianie wybranego przed-
miotu na produkt <z dizajnem> to wypaczanie designu. W projekto-
waniu komunikacji chodzi bowiem nie tyle o to, zeby upiekszad, ile
oto, zeby zmieniac $wiat za sprawg projektéw, w rezultacie ktérych
zostaje zrobione co$, co nadaje sie do uzytku (nierzadko codzienne-
g0), a przy tym sprzyja dalszym sposobnosciom komunikacyjnym
uwrazliwiajgcym na to, jak jest i co trzeba zrobic, by byto inacze;j.
Projektowanie komunikacji to arena tworzenia mozliwosci. Mozliwo-
$ci za$ tworzy sie nie z niczego, lecz z pomystéw — zaréwno z tych
mozliwych do zrealizowania, jaki z tych niemozliwych. Te niemozliwe

* W negatywnej tego wersji naprawianie ustepuje psuciu (tego, co sie da).

% Brzmito prozaicznie, ale siedzenie na dobrze zaprojektowanym krzesle to czysta
poezja.

Brzmi to prozaicznie, ale lektura dobrze zaprojektowanej ksigzki to czysta
poezja.
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bowiem niejako rozciagajg wyobraznie, a jesli robi sie co$ zwyobraz-
nig, to naturalna koleja rzeczy jest znalezienie sposobu na zrobienie
tego, czego sie chce. Taki paradygmat sprowadzi¢ mozna do teore-
tycznych zatozen, ktére moga okazad sie uzyteczne w praktyce, tak
jak okazuje sie to w przypadku studiéw realizowanych pod szyldem
Communication Design™.

Na marginesie: geneza Communication Design siega 1999 r.,
kiedy to — za sprawg Michaela Fleischera — powstato seminarium
komunikacji spotecznej w Instytucie Kulturoznawstwa Uniwersy-
tetu Wroctawskiego. W nastepnej kolejnosci, w 2002 r., zatozone
zostato Centrum Studidéw Niemieckich i Europejskich im. Willy’ego
Brandta, a utworzona tam Katedra Komunikacji Spoteczneji Kulturo-
znawstwa obejmowata Komunikacje Interkulturowa oraz Corpo-
rate Identity i Public Relations. Z kolei w roku 2007 rozpoczeto sie
ksztattowanie specjalnosci z zakresu projektowania komunikacji
w ramach Instytutu Dziennikarstwa i Komunikacji Spotecznej UWr.,
aw roku 2011 zapoczatkowana zostata dziatalno$¢ naukowo-dydak-
tyczna pod szyldem Grafika w ramach Szkoty Wyzszej Psychologii
Spotecznej we Wroctawiu. Obecnie zgodnie z paradygmatem Com-
munication Design realizowane sa programy studiéw na Uniwersy-
tecie Wroctawskim z ramienia Zaktadu Projektowania Komunikacji
oraz na Uniwersytecie SWPS na kierunku Grafika. Programy tych
studiéw na przestrzeni czasu przechodzity przez r6zne zmiany, stale
jednak ukierunkowane sg na podazanie za ideg «change by design».

Po takim wprowadzeniu do wymiaru communication design mo-
zemy przej$¢ do zgtebiania szczegdtdéw z tym zwigzanych.

T Nawiasem méwiac, zauwaza sie, ze nie trzeba miec tytutu magistra, zeby stac sie
projektantem. Nie bez powodu zatem studia ksztatcace projektantow (za)projek-
towane sa w taki sposdb, aby nie okazaty sie niepotrzebne.
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Communication design rozpatrywane jest tutaj jako proces kom-
pleksowy, sktadajacy sie “z pieciu usieciowionych i uzupetniajacych
sie podsystemdw: z corporate identity, z designu informacji i grafiki
(typografia, layout, prezentacje, systemy orientacyjne), z designu
powierzchni (web design), z designu opakowan oraz z designu pro-
duktéw” (Fleischer 2010a: 200). Ponizej zarysowane zostanie usie-
ciowienie tych podsysteméw za sprawa przyblizenia kazdego z nich.

3.4.1. CORPORATE IDENTITY

Corporate identity (Cl) to, w tutejszym ttumaczeniu, systemy identy-
fikacji wizerunkowej. Podkresli¢ przy tym nalezy systemowe ujecie
tego pojecia w znaczeniu sensu largo. Jesli wszak corporate iden-
tity zawezone zostatoby do jego elementéw wizualnych, to nie tylko
dosztoby do pomylenia pojec (corporate identity vs. visual identity),
lecz nadto praktykujac takie podejscie teoretyczne, mielibysmy wize-
runkowy chaos zaktdcajacy identyfikacje poszczegdlnych systemow.
Wizualizacje sg oczywiscie bardzo istotne, ale Cl to co$ wiecej. Wy-
czuliwszy zatem na szkodliwosc¢ zbyt waskich definicji, przedstawi¢
trzeba taka definicje, jaka przyjmuje sie tutaj jako wiodaca. Miano-
wicie: corporate identity to “strategicznie planowana i operatywnie
stosowana autoprezentacja i zachowanie sie organizacji na zewnatrz
i wewnatrz na podstawie filozofii celu oraz zdefiniowanego image
docelowego” (Fleischer 2010a: 210). Idac dalej, wyeksplikowac trzeba,
ze Cl postrzega¢ mozna w dwojnaséb — w wymiarze strukturalnym
oraz procesualnym — z czego ze wzgledu na procesualnos$¢, z jaka
mamy do czynienia na okoliczno$¢ Cl, wyr6znia sie takie oto eta-
py: doradztwo, planowanie strategiczne oraz kreacje. Postrzegajac
za$ corporate identity (w zakresie strukturalnym) jako jeden z dzia-
tow communication design, zobaczy¢ mozna podziat na konkret-
ne specjalizacje mieszczace sie w jego ramach, tj. corporate design,
corporate communication, corporate behaviour, public relations.
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Na najblizszych stronach przyblizone zostang te poszczegblne specja-
lizacje — ze szczegdlnym zwrdceniem uwagi na problematyke zwia-
zana z reklama (tu: element corporate communication) oraz z brand
identity (tu: element corporate design) — przez wzglad na relewancje
tych zagadnien w dalszej czesci pracy (zob. rozdziat 5 poswiecony
specyfice projektowania tresci w wymiarze communication design),
w ktérej nastepuje konceptualizacja pojec takich jak claim, tekst
wizerunkowy oraz tekst reklamowy.

3.4.1.1. CORPORATE DESIGN

“Corporate design przektada tozsamos$¢ i jednorazowos$¢ organizacji

na wewnetrznie spdjne elementy postrzegalne zmystowo. Sktad-
nikami ksztattowania corporate identity jako jednorodnej kon-
stanty wyrdzniajacej organizacje sposréd innych sa: logo, kolory
i pismo organizacji, typograficzna forma sloganu, raster, reguty
stylistyczne znakdw ikonicznych (typografii, obrazéw, ilustracji),
produkty, opakowania, $rodki transportu, architektura, szyldy,
ubrania robocze itp.” (Fleischer 2010a: 229).

W wymiarze corporate design ksztattowane jest zatem m.in. to, coro-
zumiec¢ nalezy pod pojeciem «brand identity», i wtasnie temu poswie-
cona zostanie tutaj szczegdlna uwaga.

«Brand» to termin na tyle spopularyzowany, by na porzadku dzien-
nym byty pewne niedcistosci z nim zwigzane. Stad tez pewne kwe-
stie wymagaja uscislenia. Kwestig podstawowa jest to, ze marka nie
tyle sprowadza sie do okreslonego znaku (czy to w formie graficznej,
czy to tekstowej), ile poprzez ten okreslony znak jest identyfikowa-
na. Oznaczanie za$ produktow wtasnym znakiem to pomyst, na ktéry
swego czasu wpadli rzemieslnicy. Tym sposobem naznaczali wtasne
wyroby, ktére robili na tyle dobrze, by wyrobi¢ sobie tym samym do-
brag marke. Od zarania dziejéw wiec marka pozwala na identyfika-
cje tego, kto/co stoi za danym wyrobem, a wyrabianie sobie marki
jest przepustka do zaistnienia na rynku komunikacji. Obecnie jednak
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zauwazy¢ mozna, ze w wymiarze brand identity pojawiaja sie takie
marki, w przypadku ktérych dochodzi do swego rodzaju przektamania
polegajacego na tym, ze podpisywanie sie pod czyms nie jest tozsame
ztym, ze miato sie ztym co$ wspolnego. Kolejna newralgiczna kwestig
jest przy tym skonfrontowanie tozsamosci (a przy tym autowizerunku)
z wizerunkiem, a taka konfrontacja moze okazac sie o tyle szokujaca,
ze wizerunek ksztattowany jest nie tylko przez sama organizacje, lecz
takze przez komunikacje na jej temat. W tej kwestii za$ newralgiczne
jest to, Ze mozna wprawdzie wszem wobec moéwi¢ (a nawet wmawiac),
jacy jesteSmy i jak chcemy by¢ widziani, nie mozna jednak, by tak
rzec, zarzadza¢ widzeniem innych; niemniej pokazujac, jakim sie
jest, mozna umozliwic¢ zobaczenie tego. Stad tez tyle méwi sie o tym,
aby (nie tyle moéwié¢, ile) <pokazywaé> to, co ma sie do powiedzenia.
Wiedze na temat marki czerpiemy bowiem z komunikacji, a wiec z tego,
coijak mowi sie o tej marce (a nierzadko moéwi sie to, co sie widzi). Wize-
runek staje sie zatem widoczny i komunikacyjnie operacjonalizowalny
za sprawa «bagazu wizerunkowego», jaki niesie za sobg dana marka.
W rzeczywisto$ci komunikacyjnej odbywa sie bowiem manifestowanie
wyobrazen o danej marce bedacych przektadem tego, jaki mamy obraz
danej marki (konstruowany z osobna przez miliony uczestnikéw komu-
nikacji majacych z nig styczno$¢) na komunikacje o niej. Jakkolwiek za$
rzeczywistosc¢ (zwtaszcza komunikacyjna) moze nas zaskoczy¢, powra-
cajac do tego, jak zaskakujace moze okazac sie zestawienie wizerunku
z autowizerunkiem (i z tozsamoscia), przytoczy¢ nalezy nastepujacy
ciag pytan bedacych kluczem do budowania spéjnego corporate identi-
ty: “a. Jak sami sie widzimy? b. Jak jeste$my postrzegani przezinnych?
c. JakbySmy sie chcieli widzie¢? d. Jak chcemy by¢ widziani przez in-
nych? e. Jak inni chetnie by nas widzieli?”*® (Fleischer 2010a: 250).
Unikatowos¢ danych odpowiedzi jest, notabene, o tyle drogocenna,
ze lezy u podtoza (u)ksztattowania Cl adekwatnego do konkretnego
podmiotu. Dostownie ujmujac to, co sie robi, wyrazi¢ mozna bowiem

% Personalny charakter tych pytan jest adekwatny zaréwno do 0sob, jak i do innych
podmiotéw (np. organizacji) zdolnych do posiadania wizerunku.
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tego specyfike i wyeksponowad jg na tyle specyficznym znakiem, by nie

dato sie go pomyli¢ z zadnym innym. To, co szczegdlne, wyrdznia sie

szczego6tami. Potocznie zwykto sie mowic: «to jest szczegoh — w brand

identity chodzi wtadnie o to, aby szczeg6t ten zademonstrowac w taki

sposob, zeby o tym (i o nim) méwiono, a w rezultacie by stat sie on zna-
kiem rozpoznawczym danej marki.

Oznaczanie czego$ jaka$ marka przenosi dany «wyréb» do «wia-
ta marek, krecacego sie wokét ksztattowania wizerunkow. Wyroby,
do ktérych przylgneta jakas marka, istniejg zatem paralelnie, tzn. jako
realne obiekty oraz jako «obiekty wizerunkowe», bedace szczeg6l-
na odmiang obiektéw komunikacji. Problematyke z tym zwigzana
przyblizy¢é mozna na przyktadzie pewnego stowa, ktére zostato wy-
korzystane do zbudowania (wizerunku) pewnej marki. Mianowicie:
styszac stowo «jabtko>, mozemy «zobaczyé> obiekt, ktéry nazywamy
jabtkiem, a styszac: <apple>, zeby zobrazowac to, o czym mowa, moze-
my (potencjalnie) skorzystac z tego, jak postrzegamy marke o tej na-
zwie. W procesie socjalizacji nauczylismy sie, ze stowo <jabtko> odnosi
sie do jabtek, ktére mozna zerwac z drzewa®® i skonsumowac, a przy
tym nauczono nas, ze to, co w realnej rzeczywistos$ci ma swoje fizycz-
ne wtasciwosci, moze jednoczesnie istnie¢ w rzeczywistosci komuni-
kacyjnej (dzieki nadaniu temu czemus$ wtasciwosci semantycznych) —
tak jak jabtko>, ktére uczyni¢ mozna symbolem oraz przedmiotem
opowiesci (m.in. bajkowych). Na tej samej zasadzie nauczylismy
sie, ze stowem <apple> firmuje sie marka produkujaca sprzet, ktéry
funkcjonuje zaréwno w wymiarze konsumpcyjnym (tzn. w ramach
eksploatacji tegoz), jak i w wymiarze komunikacyjnym — jako znak
rozpoznawczy wybranego lifestyle’u, do ktérego odnosi sie nie tyle
samo stowo, ile marka, jaka za nim stoi. W konkluzji: marka stanowi
niejako zmaterializowany no$nik wizerunku.

W nawigzaniu do powyzej nakreslonej problematyki z obszaru
corporate identity trzeba w dodatku objasni¢ pewne powiazania

1 Badztez mozna nabyc je natargu lub winnym miejscu, w ktérym (zerwane z drze-
wa) jabtka sa sprzedawane.
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dotyczace kluczowych w tym zakresie terminéw. A zacza¢ nalezy
od wyczulenia na to, ze «<marka» oraz «wizerunek» to dwa koegzystu-
jace terminy, ktére pozostaja z soba w Scistym zwigzku, ale nie s3 jed-
nym i tym samym. Mozemy tworzy¢ rankingi marek, mozemy po-
rownywac je, warto$ciowac, wizerunek za$ mozemy mie¢ — ni mniej,
ni wiecej. Gdyby pojecie «<marka» (tu: «brand») byto rbwnoznaczne
z pojeciem «wizerunek» (tu: «<image»), to wyrazenie: «wizerunek mar-
ki» nie bytoby niczym innym jak pleonazmem, podczas gdy wizerunek
marki jest ujeciem marki w wymiarze semantycznym. W tej materii
jeszcze jedna krytyczna kwestig sg weztowe zaleznosci miedzy marka,
wizerunkiem i tozsamoscig. Otdz postulat niesprzecznosci na linii
tozsamos¢—wizerunek nie jest bezwzglednie obowiazujacy, ale za-
sadniczo jest wigzacy dla organizacji, ktérym zalezy na koherentnym
wizerunku. Na marginesie: uscisli¢ nalezy, ze:

“pod pojeciem <organizacji> rozumiane sg wszelkie zinstytucjona-
lizowane i niezinstytucjonalizowane spoteczne podsystemy funk-
cyjne, czyli zarowno przedsiebiorstwa, organizacje, urzedy, uczel-
nie, szkoty, handel i ustugi, jak i... dresiarze [tudziez kreatywni,
szarzy, katalogisci, alternatywni, business style — przyp. K.P] itp.
Rowniez dresiarze [i kreatywni oraz przedstawiciele innych life-
style’éw — przyp. K.P.] tworza (najprawdopodobniej nie wiedzac
o tym) swoje corporate identity. Dlaczego? Poniewaz widac to na uli-
cy. Czyms oni sie wyrdzniaja od innych; ich wyglad, ich sposéb
mowienia, myslenia itp. jest jakis, czyli jest rezultatem wyboru
sposrdéd mozliwosci na podstawie takich, a nie innych kryteriow”

(Fleischer 2010a: 201).

Kluczowa role odgrywaja zatem projektowanie i identyfikowanie
znakoéw rozpoznawczych konkretnych organizacji — maja bowiem
one swoj image, wypracowany przez jednostki tworzace dana for-
macje. Nawiasem modwiac, wyjatkowym rodzajem organizacji jest
cztowiek instytucja, a do takich <ludzi o mocy organizacji> naleza
postaci takie jak: Xi Jinping, Wtadimir Putin, Donald Trump, Angela
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Merkel, Jeff Bezos, papiez Franciszek, Bill Gates, Muhammad ibn
Salman al-Aziz Al Su’ud, Narendra Modi, Larry Page, Jerome H. Powell,
Emmanuel Macron, Mark Zuckerberg, Theresa May czy Li Kegiang
[zob. Forbes: Najpotezniejsi ludzie Swiata 2018. Dostepne na: https://
www.forbes.pl/rankingi/najpotezniejsi-ludzie-swiata-2018-ranking-
forbes/71zgg9w (28.12.2018)]. Przy czym nad wizerunkiem takich oso-
bistosci z reguty pracuje sztab specjalistow. Oprécz tego typu zinsty-
tucjonalizowanych jednostek niezinstytucjonalizowanych jednostek
nie obowigzuje postulat niesprzecznosci. W takim indywidualnym wy-
miarze relacja miedzy tozsamosciag a wizerunkiem jest prywatna spra-
wa kazdego osobnika. W przypadku organizacji natomiast do kwestii
wizerunkowych podchodzi sie zawodowo. W tym kontekscie zaob-
serwowaé mozna, ze raczej poza zakresem 0séb postronnych jest
to, co sprzedawca jabtek robi po pracy — wszak to jego prywatna spra-
wa. Dlaczego wiec sprawy maja sie inaczej w przypadku wtasciciela
marki Apple? Poniewaz funkcjonuje on na zasadzie organizacji. W tym
przypadku, notabene, nie tyle sprzedaje sie produkty (takie jak Mac-
Book, iPhone itp.), ile (poprzez te produkty) produkuje sie lifestyle.
Tam, gdzie w gre wchodzi wizerunek organizacji, nie ma ucieczki
od wptywu wizerunku na dziatanie organizacji na rynku komunika-
cji. Stad tez Smier¢ Steve’a Jobsa nie byta wytacznie jego prywatng
sprawa, lecz stata sie kwestig wizerunkowa marki Apple i dlatego
to (medialne) wydarzenie wywotato sekwencje reperkusji, dajacych
sie zaobserwowac m.in. w notowaniach gietdowych.

Summa summarum, powigzanie tozsamosci, wizerunku i marki
W wymiarze procesu corporate identity przedstawia sie nastepujaco:
organizacja, majac okreslona tozsamos¢, moze wypracowac sobie —
w procesie corporate identity — odpowiedni wizerunek, a przy tym
moze ona stac sie markg sama w sobie. Wizerunek marki za$ to rezul-
tat procesu projektowania komunikacji z uwagi na te marke. W kon-
kluzji: zeby okreslony image funkcjonowat na rynku komunikacji,
trzeba wyrobic sobie jaka$ marke, a wyrabia sie jg poprzez to, co sie
robi, jak sie to robi i co sie tym samym komunikuje.
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3.4.1.2. CORPORATE COMMUNICATION

“Organizacja manifestuje swéj wizerunek poprzez strategicznie plano-
wana i niesprzeczng komunikacje zewnetrzna (z rynkiem) i wewnetrz-
ng za pomocy $rodkoéw reklamy, promocji sprzedazy i sponsoringu”
(Fleischer 2010a: 242-243). Jeden sposréd wyzej wymienionych ele-
mentéw wymaga tutaj szczegdlnej uwagi: jest to reklama. Stad tez
ponizej zostanie rozpracowana zwigzana z nig problematyka.

3.4.1.2.1. REKLAMA — SPECYFIKA RYNKU REKLAMOWEGO

«Reklama towarzyszy nam od zarania dziejow; «reklama — jaka jest,
kazdy widzi> <reklama jest wszechobecna, dlatego staje sie istotnym
elementem badan naukowych> — tego typu sformutowaniami zwykta
rozpoczynac sie literatura traktujaca o reklamie, stad tez Wszotek
(na wstepie swojej dysertacji na temat dyferencji rynkowych w re-
klamie, zob. Wszotek 2015a, 2016b) wzigt w cudzystow rzeczone sfor-
mutowania, “interesowato [go bowiem — K.P] przede wszystkim
to, czym w ogble jest reklama i w jaki sposob dziata, oraz co to znaczy,
ze dziata; czyli zrobienie kroku wstecz, by moéc zobaczy¢ to, co nie-
ktorzy ryzykownie zatozyli, ze istnieje” (Wszotek 2015a: 7). Wszotek
spojrzat zatem na zagadnienie z perspektywy zewnatrzsystemowej,
w rezultacie czego mozemy zobaczy¢ definicje, ktéra przystaje do za-
istniatego stanu rzeczy. Reklama to mianowicie proces:

“budowania sposobnosci komunikacyjnych dla wygenerowania
i utrzymywania komunikacji przy jednoczesnym akcelerowaniu
Swiata przezy¢ organizacji, produktu, idei — generalnie: pod-
miotu komunikacji. Tak zarysowany koncept teoretyczny wska-
zuje na reklame jako zjawisko komunikacyjne o kontyngentnym
charakterze funkcjonalnym. Innymi stowy, organizacja nie moze
funkcjonowaé na rynku bez uprawiania reklamy, niezaleznie
od tego, czy dotyczy to reklamy zinstytucjonalizowanej (outdoor,
TV, radio, Internet), czy niezinstytucjonalizowanej (plotka, ambient,
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polecenieitp.). Brak reklamy powoduje brak mozliwosci powstania
znaczen i komunikacji o organizacji. Brak znaczen i komunikacji wy-
klucza organizacje ze spotecznego funkcjonowania, co w praktyce
przektada sie na niemoznos$¢ uczestniczenia w rynku. Fleischerow-
skie rozumienie reklamy pozwala na przyjecie postawy empirycznej,
ktérej celem jest weryfikacja gotowych ofert komunikacyjnych
oraz weryfikacja komunikacji na okoliczno$¢ konstruktu badanego
zjawiska” (Wszotek 2015a: 134).

W konkluzji: reklama pozwala by¢ zorientowanym w rzeczywi-
stosci komunikacyjnej poprzez mozliwosé orientowania sie w re-
pertuarze swiatow przezyé. Za sprawa wyboru konkretnych kodéw
komunikacyjnych, charakterystycznych dla wybranego lifestyle’u,
mozna $wiadomie identyfikowad sie z dana formacjg spoteczna.
Widzac jakas reklame i typ komunikacji, w jakiej zostata ona za-
projektowana, mamy dostep do wiedzy o tym, co bedziemy sobga
komunikowaé, przytaczajac sie do tego (np. wchodzac w posiadanie
tego), co ona reklamuje. Jesli nie po drodze nam do powigzania nas
z pewnymi $wiatami przezy¢, to nie mamy innego wyjscia, jak tylko
nie wchodzi¢ w posiadanie rzeczy, ktore te Swiaty tworza. Poprzez
rzeczy, ktérymi sie otaczamy, manifestujemy wszak nasze spojrzenie
na $wiat, a reklama ma te wtasciwos$¢, ze “pokazuje nam, jak Swiat
mégtby wygladad, kiedy sie bedzie posiadato dane cos$” (Fleischer
2011: 24). Majac to, czego sie chciato, widzi sie, czy wtasnie tego sie
chce (a przy tym zobaczy¢ mozna, ze $wiat niekoniecznie wyglada
tak, jak miat wygladac). Badz co badz tym, co sie ma, i tym, czego sie
nie ma, pokazuje sie tym samym przynaleznos$¢ do wybranego life-
style’'u. Nawiasem méwiac, styl zycia to zasadniczo kwestia wyboru,
a wybor ten opiera sie na doborze takich, a nie innych produktow,
ktérych sie uzywa, i miejsc, w ktérych sie przebywa, oraz towarzy-
szy, z ktérymi spedza sie czas. W odrdznieniu od tego Swiat przezy¢
to nie tyle kwestia wybierania takich, a nie innych produktéw/miejsc/
towarzyszy, ile tworzenia Swiata sprzyjajacego takim, a nie innym
przezyciom.
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3.4.1.2.2. REKLAMA — FUNKCJA | ROLA REKLAM WIODACYCH

Rola, jaka reklama odgrywa w systemie spotecznym, wynika z funkgji,
jaka spetnia — prawidtowos¢ ta staje sie widoczna w wyniku obser-
wacji prowadzonych w paradygmacie systemowo-funkcjonalnym
przez badaczy takich jak Mariusz Wszotek, ktérego uznaje sie tutaj
za pioniera w tym obszarze badawczym. Stad tez w formie parafraz
i cytatow zaprezentowane zostana wnioski wynikajace z obserwacji
poczynionych przez tego naukowca.

“Za paradygmatyczne funkcje reklamy przyjmuje sie gtéwnie:
transportowanie Swiata przezy¢ marki i wyposazanie w znacze-
nia produkty i ustugi; realizowanie wymogoéw komunikacji i go-
spodarki, czyli odniesienie sie do mozliwosci komunikacyjnych
(co komunikacja umozliwia w zakresie komunikacji produktu/
ustugi?) i mozliwosci gospodarki (co umozliwia rynek w zakresie
komunikacji produktu/ustugi?); umozliwienie konstytuowania
sie znaczenia; wreszcie wykluczanie publicznosci przez genero-
wanie ofert komunikacyjnych skierowanych do konkretnych kon-
strukcji publicznosci. Nalezy przy tym zauwazyc, ze wykluczanie
publicznosci jako funkcja paradygmatyczna reklamy jest zjawi-
skiem naturalnym. Kazda dziatalno$¢ komunikacyjna ma wtasci-
wosci ambiwalentne, w zaleznosci od perspektywy obserwatora.
Konstruujac oferte komunikacyjna, wyposazong w konkretne
znaczenia i estetyke (jezykowo-wizualna), przyjmuje sie jedno-
cze$nie konstrukcje odbiorcy tej oferty, «wykluczajac> zarazem
innych odbiorcéw na wielu poziomach: mozliwosci zrozumienia,
estetyki jezyka, estetyki oferty wizualnej, kategorii produktu itp.”
(Wszotek 2015a: 141-142).

Zauwaza sie przy tym, ze rola reklamy nabiera szczegblnego znaczenia
w przypadku reklamy wiodacej, ktérg wyrdznia Wszotek “jako pewne-
go rodzaju indywiduum estetyczne w zakresie praktyki reklamowej.
Charakteryzuje sie unikatowym mechanizmem komunikacyjnym,
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ktéry sam w sobie jest asemantyczny, tzn. orientuje sie nie na tres¢
komunikacji czy tozsamos$¢ marki, lecz na irytatywne zarzadzanie
procesem komunikacji. Chodzi wiec o to, zeby wyrdznic specyficzne,
a wiec fluktuacyjne, mechanizmy komunikacyjne, w ramach ktorych
lokuje sie tresc oferty komunikacyjnej. Reklama wiodaca nie jest tren-
dem reklamowym, ale poetyka, za ktéra sie podaza, w wyniku czego
konstruuja sie trendy” (Wszotek 2015a: 185). W wymiarze reklam
wiodacych pozadane jest zatem ustanawianie standardéw, ktére
<z chwilag wejscia w zycie> zyskujg moc obowigzujaca w obrebie wy-
znaczonego obszaru rynku reklamowego. Ten za$ sita rzeczy jest pod
wptywem okres$lonych wzorcéw rzutujacych na to, ze powszechne
jest ujmowanie (m.in. reklamowych) komunikatéw w takiej, a nie
innej poetyce.

Typologia reklam wiodacych przez wzglad na poetyke to swo-
iste novum wprowadzone przez Wszotka. Nie skupiajac sie na ta-
kich zmiennych jak przedmiot reklamy (tu: reklama produktu/ustugi/
idei) tudziez jej forma (tu: reklama telewizyjna/radiowa/ambien-
towa itd.), wyeksponowat on poetyke reklamy jako te zmienna, kté-
ra stuzy do dyferencjonowania i wywiera tym samym decydujacy
wptyw na ksztattowanie reklam wiodacych. Koniec koncow, w wyniku
przeanalizowania materiatéw reklamowych pod katem poetyki, w ja-
kiej zostaty zaprojektowane, wyrdznionych zostato przez Wszotka
sze$¢ nastepujacych typow: «reklama image’owa», «reklama subwer-
sywnan, «storytelling», <konstrukcja realnosci», «reklama lustrzana»,
«reklama ukryta» (zob. Wszotek 2015a: 185-195).

Niezaleznie za$ od poetyki i sity oddziatywania danej reklamy
w projektowaniu komunikacji na rzecz wybranych ustug tudziez pro-
duktow sek tkwi w tym, by to, co reklamowane, na tyle <zakorzenito
sie> w wybranym Swiecie przezy¢, aby nie mogto tego zabraknaé, tzn.
zeby brak tego byt wystarczajaco determinujacy do uwolnienia sie
od tegoz braku poprzez (s)korzystanie z wybranych ustug badz tez
nabywanie pozadanych obiektéw zapewniajgcych m.in. stosowne
przezycia estetyczne.
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3.4.1.2.3. REKLAMA — CEL, SKUTEK | POWOD

Na potrzeby rozpracowania skutku, celu i powodu generowania re-
klam w tym punkcie zacytowa¢ nalezy Wszotka referujacego teo-
rie Fleischera. Stanowi to punkt wyjscia do zblizonego, ale jednak
nieco innego spojrzenia na problematyke, ktéra prezentuje sie na-
stepujaco:

“Fleischer widzi reklame w perspektywie usieciowienia trzech ele-
mentdw, bedacych jednoczesnie procesem komunikacji, czyli: celu,
skutku i powodu. Dla badacza kupno-sprzedaz nie jest celem re-
klamy z punktu widzenia przyczyny jej produkowania. Dla samego
procesu reklamy jako negocjowania oferty komunikacyjnej kupno-
sprzedaz moze by¢ wynikiem, ale nie celem. Argumentacja Fleische-
ra w tym kontekscie jest nastepujaca: »jesli w wyniku kampanii
reklamowe]j poprzez kupno zwiekszy sie sprzedaz, to dobrze; je-
$li natomiast sie nie zwiekszy, z czym najczesciej mamy do czynie-
nia, nie jest to powodem do rezygnacji z uprawiania reklamy, gdyz
wtedy powstatby konflikt z powodem reklamy« [...], [za§ — K.P.]
powodem reklamy, wedtug Fleischera, jest niemozliwos¢ brania
udziatu w rynku bez uprawiania reklamy, co jest argumentowane
w sposob nastepujacy: »kto nie pojawia sie na rynku poprzez re-
klame, ten na nim nie istnieje. Nie ma przy tym znaczenia, czy jest
to reklama zinstytucjonalizowana, to znaczy wykonywana przez
agencje, czy jest to reklama spontaniczna [niezinstytucjonalizowa-
na — M.W.], to znaczy dokonujaca sie mechanicznie w komunika-
cjach codziennych czy medialnych. [...] W tym sensie reklama jest
produkt, logo, broszura, organizacja, komunikacja pracownikéw,
zachowanie sie manageréw, bankructwo organizacji, wypadek
w organizacji, rozmowy ludzi na temat produktéw... oraz same
kampanie reklamowe. Z tego wynika — reklama moze by¢ pozy-
tywna lub negatywna, zaplanowana lub przypadkowa, zinstytu-
cjonalizowana lub spontaniczna. | najprawdopodobniej moze tez
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by¢ skuteczna, tyle ze nie da sie tego stwierdzic¢« [Fleischer 2011:
25-27 — K.P.]” (Wszotek 2015a: 130-132).

Wskutek okreslonej kampanii reklamowej sprzedaz moze zatem
spasc albo wzrosngé, niemniej nie ma mozliwosci zrewidowania
tego, czy przyczyna spadku/wzrostu sprzedazy byta wtasnie reklama,
czy tezjakis inny z czynnikéw majacych wptyw na sprzedaz. Patrzac
z naukowego/rozsadnego punktu widzenia nielogiczne jest wszak
orzekanie o bezwzglednych zalezno$ciach miedzy dwiema zmienny-
mi, jesli na owa relacje wptyw moga mie¢ nieuwzglednione zmien-
ne — w takim uktadzie co najwyzej moéwi¢ mozna o potencjalnym
wptywie reklamy na sprzedaz. Wykazanie za$ statycznych korela-
¢ji (dodatnich badz ujemnych) wymagatoby wykluczenia wptywu
pozostatych zmiennych. Niezaleznie jednak od skutku reklamy
(tu: od jej (nie)skutecznosci) pewny jest jej powdd: poprzez rekla-
me zwraca sie uwage na dany produkt badz tez na dana ustuge.
Bez reklam nie tyle nie ma produktéw tudziez ustug, ile nie zwraca
sie na nie uwagi. Zwazywszy za$ na to, ze na rynku débr i ustug wa-
lutg jest uwaga (por. Fleischer 2011: 34), zeby partycypowac na takim
rynku, trzeba wpierw zrobic reklame temu, co ma by¢ urynkowione.
W kwestii skutku i powodu mamy wiec jasnos¢. Wytozenie za$ celu
reklamy na potrzeby niniejszego opracowania nie obejdzie sie bez
pewnego sprostowania. Postuluje sie tu bowiem nienarzucanie
rozpatrywania celu z perspektywy obserwatora zewnatrzsystemo-
wego, (okreslone) cele z zatozenia wszak sg manifestacjami okres-
lonego punktu widzenia obserwatora wewnatrzsystemowego. Przy
czym zamiarem zachowania klarownos$ci wywodu wyeksplikowac
tu trzeba pojecie powodu zdefiniowane przez Fleischera w znaczeniu
odpowiednika niemieckiego terminu «Zweck», ktéry oznacza “po-
waod, dla ktérego cos jest takie, jakie jest, oraz to, do czego co$
stuzy, gdyz jest takie, jakie jest, i w tym celu, aby do tego stuzyto,
zostato tak, a nie inaczej wytworzone. Termin ten oznacza wiec
swego rodzaju przyczyne, dla ktérej cos staje sie takim, jakim jest,
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oraz rbwnocze$nie oznacza to, do czego cos, kiedy juz jest, stuzy”
(Fleischer 2007:309). Notabene, do zdefiniowania powodu postuzyta
dyferencjacja na linii pow6d—cel. Cele wszak (w odréznieniu od po-
wodow) “implikuja ideologie” (Fleischer 2007: 309). Zeby zatem
utrzymac to rozrdznienie, trzeba rozpatrywac cele w ich wewnatrz-
systemowym rozumieniu. Tym sposobem zaobserwowac¢ mozna,
ze cel moze sie pokrywac z powodem, ale nie musi. Dla przyktadu:
celem reklamy z punktu widzenia jakiego$ producenta moze by¢
zwiekszenie sprzedazy, jaki$ inny producent z kolei moze chcie,
aby klienci chcieli tego, co on moze im da¢, a jeszcze inny moze
miec na celu to, zeby tego, co on moze im dac, chcieli tylko ci klien-
ci, ktérzy nie tylko chca, lecz nadto moga to mieé (a majac to, nie
wyobrazaja sobie, jak mogli(by) tego nie miec). To, jaki cel wyznacza
sobie producenci owych reklam, zalezy od nich, a to, czy zostanie
on zrealizowany, zalezy juz od tego, kto i jak bedzie realizowat ten
cel, a nadto jak to co$ zostanie zareklamowane®.

Reasumujac:

— powody widoczne s3 z perspektywy zewnatrzsystemowej — po-
wodem robienia reklam jest to, ze nie moznaich nie robic, jesli
chce sie brac udziat w rynku débr i ustug;

— celewidziane sa z perspektywy wewnatrzsystemowej — celem
robienia reklamy jest to, dlaczego chce sie brac udziat w rynku
dobri ustug.

W takim tego ujeciu odstepuje sie od zatozenia, zgodnie z ktérym kaz-
dy producent reklam kieruje sie powodem, dla ktérego jest ona produ-
kowana. Niemniej zaktada sie przy tym, ze zdarzaja sie tacy producen-
ci, ktérzy sa w stanie zdoby¢ sie na perspektywe zewnatrzsystemowa.
Uscisliwszy te kwestie dotyczaca celu i powodu, podsumowac nalezy

to, co bezsprzecznie powiedzie¢ mozna na temat skutecznosci re-
klam. Mianowicie: wysoce prawdopodobne jest, ze reklama wptywa

20 Swoja droga, nierealne cele zwykty okazywac sie nierzeczywiste, niemniej
w rzeczywistosci komunikacyjnej mozna o nich (po)mowic.
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na sprzedaz, aczkolwiek nie dos¢, ze zbadanie tego jest czyms$ nie-
prawdopodobnym, to jeszcze (przynajmniej w tutejszym tego rozu-
mieniu) skuteczna reklama to nie tyle taka, ktéra zwieksza sprzedaz,
ile taka, ktéra trafia do pozadanego targetu (a co wiecej, zostaje odrzu-
cona przez target niepozadany). Pozostaje to nie bez zwigzku z funk-
cja reklamy polegajaca na przyciagnieciu uwagi publicznosci nale-
zacej do $wiata przezy¢, ktérego czescia jest to, co reklamowane.
Funkcja reklamy jest bowiem zmniejszenie przypadkowego wyboru
produktow z tego samego segmentu rynkowego. Szkoput polega
tu na tym, zeby$my wiedzieli, co mamy wybra¢, na drodze utozsa-
miania sie zwybranym stylem zycia. O tym, z czym sie utozsamiamy,
nie tylko wszak pamietamy (ogélnie rzecz biorac), lecz nadto tego
(co szczegblne) nie zapominamy. W konkluzji: na skutek skutecznej
reklamy dowiadujemy sie (i nie zapominamy) o tym, czego chcemy.

3.4.1.2.4. SWIAT REKLAM — PERSPEKTYWY WEWNATRZSYSTEMOWE

W ramach rozpracowywania specyfiki rynku reklamowego z perspek-
tywy zewnatrzsystemowej interesujace jest zaprezentowanie tego
zagadnienia z punktu widzenia wybranych perspektyw wewnatrz-
systemowych, ktére pokazuja réznie ukierunkowane podejscia
do projektowania komunikacji. Idac za przyktadem autora artyku-
tu O dwdch dyskursach mdéwienia o reklamie (zob. Wszotek 2016a:
169-184), takze tutaj przedstawione zostana koncepcje zrealizowa-
ne w praktyce, a ciekawe pod wzgledem teoretycznym, tj. pragma-
tyzm Davida Ogilvy’ego i rewolucja kulturowa George’a Loisa. Przy
czym trzeba tu wzig¢ poprawke na pewng prawidtowos$é sprecy-
zowang przez Wszotka: “jesli twierdzenie, ktére dotyczy zjawiska,
nie jest przektadalne na cate zjawisko, nie jest tym samym ujeciem
systemowym zjawiska, ale czagstkowym ujeciem zjawiska — to zna-
czy, ze sprawdza sie tylko w niektorych sytuacjach” (Wszotek 2016a:
24-26). Z perspektywy wewnatrzystemowej mozna bowiem peroro-
wad o tym, jak co$ prawidtowo projektowac, tudziez mozna wska-
zywac na to, co zostato zaprojektowane nieprawidtowo, natomiast
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z perspektywy zewnatrzsystemowej zauwaza sie pewne prawidto-
wosci — ni mniej, ni wiecej.

DAVID OGILVY O REKLAMIE, CZYLI JAK NIE MOWIC O KREATYWNOSCI,
A INACZEJ MOWIA‘C: JAK ROBIC KREATYWNE REKLAMY

“Kiedys, kiedy juz ostatecznie opuszcze ten budynek, moze zechcecie
usunad z niego rowniez moje nazwisko. Pozwdlcie jednak, ze wam
powiem, kiedy ja moge zazadac, aby znikneto ono znad wejscia. Na-
stapi to tego dnia, w ktérym spedzicie wiecej czasu na zarabianiu
pieniedzy, niz na robieniu reklam. W dniu, w ktérym waszym gtéw-
nym celem stanie sie wielko$¢ agencji, a nie dobra, ciezka, wspaniata
robota” (Leo Burnett, cyt. za: Ogilvy 2008: 204). Ogilvy nie napisat
tych stéw, niemniej zapisat je w swojej ksigzce pt. Ogilvy o reklamie,
poniewaz sam mogtby sie podpisaé pod taka puenta autorstwa Leo
Burnetta. Wszak szanowat to, co robit, i szanowat tych, dzieki ktérym
mogt to robi¢ — a zatem zaréwno tych, z ktérymi pracowat, jak i tych,
dla ktérych pracowat, nie zapominajac o publicznosci, dla ktoérej
te reklamy byty przeznaczone (bez niej nie tyle nie bytoby komu tych
reklam pokazywad, ile nie bytoby sensu ich robié), oraz o tych, ktorzy
swoja praca pokazywali, jak kreatywnie mozna tworzy¢. W rezultacie
wypracowana zostata koncepcja, ktéra stata sie jedng z wiodacych
w dyskursie reklamy. Koncepcja ta jest za$ o tyle zorientowana ryn-
kowo, ze Ogilvy nie rozprawiat o tym, aby tworzy¢ kreatywne, ory-
ginalne reklamy, a zamiast tego aktywizowat do robienia reklam
majacych zoptymalizowad sprzedaz tego, co reklamowane. To, jak
kreatywne byty reklamy stworzone pod jego szyldem, byto zatem nie-
jako efektem ubocznym trzezwego spojrzenia na kreatywnos¢, co do-
bitnie wyrazit nastepujgcymi stowami: “«Kreatywno$é» wydaje mi sie
gbrnolotnym okresleniem pracy, jaka mam do wykonania od dzisiaj
do wtorku” (Ogilvy 2008: 27). Ogilvy nie méwit o kreatywnym robieniu
reklam, on po prostu je robit.

Ogilvy ze swoim rozsadnym podejsciem do projektowania (ko-
munikacji) z powodzeniem realizowat ryzykowne pomysty, miat
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bowiem na tyle odwagi, aby przed ich zrealizowaniem przeprowa-
dzi¢ stosowne badania. “Miewatem tak dzikie pomysty, ze nikt przy
zdrowych zmystach nie odwazytby sie ich zastosowaé — dopdki ba-
dania nie wykazaty, ze sie sprawdzaja. Kiedy wpadtem na pomyst
napisania haset w reklamie francuskiej turystki po francusku, moi
partnerzy powiedzieli, ze oszalatem. Ale badania wykazaty, ze fran-
cuskie nagtowki byty skuteczniejsze niz angielskie*. Badania uchro-
nity mnie réwniez przed popetnieniem kilku katastrofalnych btedow”
(Ogilvy 2008: 168). Ogilvy nie tylko nie ignorowat badan, lecz takze re-
spektowatich wyniki, uczulajac na to, ze “wyniki badan sa czesto nad-
uzywane przez agencjeiich klientéw. Siegaja do nich, by udowodnié
swoje racje, i wykorzystuja je tak, jak pijak wykorzystuje latarnie — nie
zeby lepiej widzie¢, ale by sie podeprzec. Patrzac jednak catoscio-
wo, badania moga by¢ nieoceniong pomoca przy tworzeniu bardziej
efektywnych kampanii reklamowych” (Ogilvy 2008: 168). W konkluz;ji:
“Badania powiedza ci, czy twoja reklama komunikuje to, co chciat-
bys, zeby komunikowata. Zachowaj w pamieci ostrzezenie pisa-
rza E.B. White’a: »Kiedy co$ méwisz, upewnij sie, ze to powiedziates.
Szanse na to s niezbyt wielkie«”? (Ogilvy 2008: 163).

REWOLUCJA GEORGE’A LOISA, CZYLI JAK NIE MYSLEC O REKLAMIE,
A INACZEJ MOWIAC: JAK PROWOKOWAC DO (ZMIANY) MYSLENIA

W koncepcji Loisa tworzenie reklam tozsame jest ze Swiadoma party-
cypacja w ksztattowaniu systemu spotecznego za sprawa (projektowa-
nia) komunikacji. Stad reklamy (w tym: teksty reklamowe) maja tu nie
tyle reklamowad, ile prowokowac, reklamujac niejako przy okazji.
Celem reklamy jest sprowokowanie do myslenia o poruszonej w niej
problematyce. Przemyslenie danej problematyki doprowadzi¢ moze
bowiem do zmiany myslenia, a nadto do myslenia pod wtos, a przy

2 To case study jest skadinad szczegoélnie ciekawe w kontekscie namingu.

22 Stad tez w kontekscie projektowania komunikacja (a szczegélnie w przypadku pi-
sania tekstow reklamowych tudziez wizerunkowych) kluczowa jest réznica miedzy
tym, co sie mowi, a tym, co sie (takim, a nie innym moéwieniem) komunikuje.
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tym na gtos. Jesli sie o czyms$ méwi, staje sie to tematem (do) ko-
munikacji. Przy czym chodzi tutaj o rozmawianie nie tyle na temat
reklam, ile natemat probleméw — stanowigcych tresé zawartg w wy-
branej formie reklamy — z mysla o wsp6lnym dochodzeniu do ich
rozwigzania. W ramach takiego paradygmatu reklama zostaje wy-
korzystana do uczynienia tematem komunikacji poruszonych w niej
punktéw krytycznych, mogacych stac sie przyczynkiem do zmian
spotecznych. Tego typu reklama nie tylko manifestuje wybrany swiat
przezy¢, lecz przede wszystkim sama w sobie staje sie swego rodzaju
manifestacja. Stuzy tu zatem za pretekst do wprowadzania do inter-
dyskursu obcych tresci wykraczajacych poza dyskurs reklamy.
Wobec powyzszego nasuwaja sie pytania: gdzie leza granice re-
klamy?, co jest reklama, a co juz nie?, czy robienie z reklamy swego
rodzaju performance’u przypadkiem nie wykracza poza to, co nale-
zy robi¢, bedac, by tak rzec, wyrobnikiem reklamowych pomystoéw?,
czy forma reklam Loisa (i innych tego typu twdrcédw) nie jest specy-
ficzna forma sztuki? Badz co badz, po pierwsze, narzucanie reklamie
granic jest raczej nie na miejscu, a po drugie, gdyby w reklamach Loisa
dochodzito do przekroczenia granic reklamy, to tym bardziej bytoby
to demonstrowaniem odmiennosci w kreatywny sposob — tak dalece
odbiegajacy od schematu, ze az wychodzacy poza wszelkie ramy.
Koncepcja Loisa stanowi bowiem «niepoprawne> studium przypadku
tego, jak kreatywnie mozna prowokowac z zamiarem przeprowadze-
nia zmian poprzez wprowadzanie do interdyskursu obcych elemen-
tow, ktore bedac niejako przemycone w stosownej formie reklamy
(przyktadowo: w formie tekstu reklamowego), staja sie elementem
kreatywnym (dla przyktadu: w postaci kreatywnego tekstu stanowig-
cego manifest), stwarzajgcym sposobnosci komunikacyjne do dal-
szego manifestowania tej innosci i obcosci; a nic tak nie sprzyja pro-
cesom kreatywnym (w tym: kreatywnemu pisaniu), jak takie wtasnie
drytacje>. W tym sensie nie chodzi bynajmniej o <irytujace reklamy»,
ale o reklamy, ktoére niejako zmuszaja do przemyslenia tematéw
w nich podjetych. Zeby za$ takie reklamy projektowaé, wpierw trzeba
mie¢ co$ do powiedzenia, a nadto trzeba mie¢ na tyle odwagi, aby



3.4. COMMUNICATION DESIGN

tego nie przemilcze¢. W konkluzji: “Rewolucyjny dyskurs reklamy
George’a Loisa to nie tylko praktyka reklamowa, ale generalnie po-
stawa wobec otaczajacej cztowieka rzeczywistosci. Postawa, ktérej
bliskie sg idee rewolucji mentalnej, walki z rasizmem, sprzeciwia-
nia sie réznym odmianom totalitaryzmow i nietolerancji kulturowej”
(Wszotek 2016b: 183).

3.4.1.2.5. SWIAT REKLAM — SAMOOBSERWACJA W WYMIARZE
ASPEKTOW PRAWNYCH

Rozprawiajac o specyfice rynku reklamowego, poruszy¢ nalezy
kwestie niejako estetycznej i etycznej jurysdykcji> w wymiarze pro-
jektowania komunikacji. Studium przypadku, ktére przedstawione
zostanie w tym punkcie, uznaje sie za ciekawe z tego wzgledu, ze do-
tyczy samoobserwacji Srodowiska reklamowego (czyli obserwacji
tworcow i dystrybutoréw reklam). Samoregulacja, o ktérej tu mowa,
dziata na podstawie (majacych moc prawng) ustalen uwzglednionych
przez 26 organizacji z czterech kontynentéw zrzeszonych w Euro-
pean Advertising Standards Alliance (EASA), do ktérego w 2006 r.
przystapit polski Zwigzek Stowarzyszen Rada Reklamy. Celem tego
stowarzyszenia jest wypracowanie dyskursu sprzyjajacego dbaniu
o aspekty komunikacyjne i estetyczne reklam. Misjg natomiast —
“eliminowanie nieetycznego i nieuczciwego przekazu reklamowego”%.
Mechanizm samoregulacji z zatozenia powinien dziata¢ na tyle ela-
stycznie, aby prawne regulacje byty dostosowywane do zmieniaja-
cych sie warunkéw projektowania reklam. Aktualnie podstawe dzia-
talnosci stanowi Kodeks Etyki Reklamy (z 10 marca 2014 r.), bedacy
podstawowym dokumentem Rady Reklamy i Komisji Etyki Reklamy.
Kodeks ten zawiera dziewie¢ rozdziatow o nastepujacych tytutach:
(1) Postanowienia ogdlne, (2) Definicje, (3) Podstawowe zasady rekla-
my, (4) Reklama skierowana do dziecii mtodziezy, (5) Reklama zawiera-
jgca informacje ekologiczne, (6) Sponsoring, (7) Marketing bezposredni,

% Dostepne na: http://www.radareklamy.pl/jak-dziala-samoregulacja (8.03.2017).
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(8) Promocja sprzedazy, (9) Postanowienia koricowe, a oprécz tego trzy
nastepujace zataczniki: nr 1: Standardy reklamy piwa, nr 2: Standardy
reklamy zywnosci skierowanej do dzieci oraz nr 2a: Kryteria Zywie-
niowe do samoregulacji dotyczqcej reklamy Zzywnosci skierowanej
do dzieci w wieku ponizej 12. roku zycia w Polsce. Kodeks ten to nic
innego jak zbidr przepisow okreslajacych to, co miesci sie w granicach
normy oraz co te granice przekracza (tu: to, co zostato uznane za nie-
etyczne). Zgodno$¢ z Kodeksem etyki reklamy weryfikuje za$ Komi-
sja Etyki Reklamy, rozpatrujaca skargi wptywajace od konsumentow.

Wdajac sie w szczegbty, zobaczyé mozna, ze “Kodeks Etyki Rekla-
my zawiera szczegdtowe przepisy zakazujace m.in.: dyskryminacji
ze wzgledu na pte¢, wyznanie czy narodowos¢, uzywania elementow
zachecajacych do aktéw przemocy, naduzywania zaufania odbiorcy,
jego braku doswiadczenia lub wiedzy”?. W tym punkcie jednak pod
dyskusje poddac mozna to, czy ferowanie sgdoéw o tym, co jest etycz-
ne, a co nie, rozwiazuje problem nieetycznos$ci w obrebie przemystu
reklamowego. Badz co badz za godne staran uznac nalezy demonstro-
wanie wptywu estetyki i typu komunikacji na przestrze komunika-
cyjna, ktéra bedac ksztattowana tak, a nie inaczej, ksztattuje komuni-
kacje w niej zachodzace i doprowadza tym samym do wyksztatcenia
takiego, a nie innego spoteczenstwa, w ktérym tworzone s reklamy
Swiadczace o tym, jakie to spoteczenstwo jest. Niezaleznie bowiem
od tego, jak zle Swiadczytyby okreslone reklamy o tych, ktorzy je two-
rza (i o tych, dla ktorych sg one tworzone?), dobrze o nich $wiadczy
inicjatywa samoregulacji i wspétodpowiedzialnosci we wspdlnym
ksztattowaniu wspdlnej przestrzeni. Wszak to, co jest dla wszystkich,
bynajmniej nie jest niczyje, lecz jest dla kazdego.

Na marginesie: poza samoregulacjg rynek reklamowy regulo-
wany jest oczywiscie stosownymi przepisami wielu ustaw, takich
jak: Ustawa z dnia 29 grudnia 1992 r. o radiofonii i telewizji (Dz.U.

2 Dostepne na: https://radareklamy.pl/kodeks-etyki/ (8.03.2017).
% Jedli nie bytoby dla kogo ich tworzyc, to kto by je tworzyt?
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z2019r., poz. 361); Ustawa z dnia 26 stycznia 1984 r. — Prawo prasowe
(Dz.Uz2018r., poz. 1914); Ustawa z dnia 18 lipca 2002 r. o $wiadczeniu
ustug droga elektroniczng (Dz.U.z2017r., poz. 1219 z p6zn.zm.); Usta-
wa z dnia 16 kwietnia 1993 r. o zwalczaniu nieuczciwej konkurencji
(Dz.U.z2018r.,p0z.419 z p6zn. zm.); Ustawa z dnia 11 stycznia 2001 .
o substancjach i preparatach chemicznych (Dz.U. z 2009 r. Nr 152,
poz. 1222 z p6zn. zm.); Ustawa z dnia 6 wrze$nia 2001 r. — Prawo
farmaceutyczne (Dz.U.z2017r.,poz. 1211 zpdzn.zm.); Ustawa z dnia
26 pazdziernika 1982 r. o wychowaniu w trzezwosci i przeciwdziataniu
alkoholizmowi (Dz.U. 22018 r., poz. 2137 z p6zn. zm.); Ustawa z dnia
9 listopada 1995 r. o ochronie zdrowia przed nastepstwami uzywania
tytoniu i wyrobow tytoniowych (Dz.U.z2018r., poz. 1446 z p6zn. zm.).
Ciag dalszy tegoz wyliczania mégtby jeszcze sie dtuzy¢, niemniej
nie odnotowujgc tu wszystkich aktéw prawnych dotyczacych pro-
wadzenia dziatalnosci reklamowej, dygresje zwigzang z prawnym
aspektem reklamy zakonczy¢ nalezy odwotaniem do Ustawy z dnia
4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych (Dz.U.
z 2018 r., poz. 1191 z p6zn. zm.). W brzmieniu prawa autorskiego
«utwér» to przejaw dziatalnosci twérczej o indywidualnym charak-
terze, utrwalony na jakims$ nosniku® lub zakomunikowany innym
osobom. Utwor moze zostac wyrazony w jezykowym systemie znakdw,
znakami graficznymi lub symbolami matematycznymi. W ramach
prawa autorskiego wyszczeg6lnione zostaty utwory literackie, fo-
tograficzne, plastyczne oraz audiowizualne. Relewantny jest w tym
kontekscie aspekt niezbywalnos$ci prawa osobistego, czyli prawo
do autorstwa utworu, a przy tym prawo do oznaczenia go wtasnym
nazwiskiem/pseudonimem badz pozostawienia go anonimowym.
W przeciwienstwie do niezbywalnosci prawa osobistego prawo ma-
jatkowe — upowazniajace do decydowania o sposobach korzystania
z utworu na wszystkich polach eksploatacji (co wigze sie z czerpaniem
korzysci finansowych przez osobe, ktéra posiada prawo do wyni-
kajacego z tego wynagrodzenia) — mozna zby¢; niemniej z reguty

% Np. na papierze / ptycie DVD / btonach filmowych lub fotograficznych.
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przystuguje ono tworcy, a przy tym przystugiwa¢ moze wydawcy, pro-
ducentowi lub pracodawcy. Gwoli $cistosci, «tworca» w brzemieniu
prawa autorskiego to osoba, ktora (poprzez swoéj tworczy wktad) stwo-
rzyta dany utwér; indyferentne jest przy tym to, czy taki tworca miat
w zamiarze stworzenie tego, co zdefiniowane zostanie jako utwor?.

3.4.1.2.6. SWIAT (BEZ) REKLAM — PROBLEMATYKA ROBIENIA
PORZADKOW Z REKLAMAMI W PRZESTRZENI KOMUNIKACYJNEJ —
MOZLIWOSCI | OGRANICZENIA

Problematyka postrzegania przestrzeni komunikacyjnej jako prze-
strzeni wspélnie ksztattowanej widoczna staje sie w koncepcjach
takich jak parki kultury, zgodnie z ktérymi <przestrzen niczyjg> czyni
sie «przestrzenig wspdlna>, m.in. poprzez uporzadkowanie reklamo-
wego chaosu. Dla przyktadu: wroctawska uchwata o parku kulturo-
wym Stare Miasto®® okre$la zasady dotyczace prowadzenia dziatan
reklamowych?, Zasady te sa jednak o tyle nieprzyjaznie sformu-
towane, ze bazuja na zakazach (dla przyktadu: “zakaz zastaniania

27 Twérca, nawiasem mdwiac, nie musi posiadac «zdolnosci do czynnosci prawnych»;
«zdolno$¢ prawna» wszak wystarcza, zeby — w $wietle prawa — moc staé sie
tworca. Gwoli Scistosci: «<zdolnos¢ do czynnosci prawnych» a «<zdolno$¢ prawna»
to dwa rézne terminy; «zdolno$¢ do czynnosci prawnych» opiera sie na mozliwosci
nabywania praw, zaciggania zobowiazan i rozporzadzania swoimi prawami po-
przez wtasne dziatanie; «zdolno$¢ prawna» natomiast ma kazdy cztowiek, ktéry
sig urodzit i jeszcze nie umart.

2 W tym kontekscie ciekawe sg obserwacje poczynione przez Fleischera, a ujete w No-
tatkach, w ktérych mowa jest “o Disneylandzie, czyli o obszarze rynku i dookolnych
przylegtych ulic” (Fleischer 2013: 102).

2 Przy czym poza uscislonymi zasadami ekspozycji reklam na obszarze parku kul-
turowego zasadniczo procedura zamieszczania reklamy w miejskiej przestrzeni
publicznej pozostaje taka, jak byta. Montaz nosnika reklamowego wymaga zatem
nastepujacej procedury: (1) uzgodnienie warunkoéw formalno-prawnych z wtasci-
cielem nieruchomosci, (2) uzyskanie pozytywnej opinii Koordynatora Projektu
Wystroju Plastycznego Miasta, (3) zgtoszenie prac budowlanych badz uzyska-
nia decyzji WAB (Wydziat Architektury i Budownictwa) o pozwoleniu na budowe
(tu: dopetnienie formalnosci wynikajacych z ustawy z dnia 7 lipca 1994 r. Prawo
Budowlane [Dz.U. z 2018 r., poz. 1202 z pdzn. zm.]), (4) w przypadku obiektéw
zabytkowych — dokonanie uzgodnien z miejskim konserwatorem zabytkow.
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witryn i okien, przeszklenia powinny by¢ przezroczyste”), a taka
forma zwykta przyttaczac tresci w niej zawarte (oczywiscie taka forme
mozna uzasadnic¢ tym, ze inaczej sie nie da, ale z rownym powodze-
niem mozna umotywowac to, ze da sie inaczej).

Abstrahujac za$ od postulatu zazegnania konwencji zakazowo-
-nakazowej, przyznac nalezy, ze ograniczenie wariantowosci form,
w jakich realizowana jest reklama, moze mobilizowa¢ do rezygnacji
zreklamy uprawianej jak/gdzie popadnie>. W praktyce sprawdzito
sie to w case study, ktére wspomniane zostato przez Ogilvy’ego:
“Ktéregos dnia zapytat mnie Monty Spaght, éwczesny prezes Shella:
»Dostajemy duzo listéw od os6b protestujgcych przeciwko naszym
billboardom. Czy potrzebujemy tych billboardéw?«. Odpowiedzia-
tem mu: »Jesli z nich zrezygnujecie, bedziecie dalej mieli do dys-
pozycji reklame w prasie, radiu i telewizji. To powinno wystarczyc«.
Shell zrezygnowat z billboardéw” (Ogilvy 2008: 217). Pozostajac
przy cytatach z ksigzki Ogilvy’ego, warto in extenso przytoczy¢ trzy
z 13 wypunktowanych zmian, jakie przewidywat on w przysztosci,
tj.: “(3) Reklamy beda zawierac wiecej informacji, a mniej pustosto-
wia. (4) Bilbordy zostana zakazane. (5) Nattok reklam telewizyjnych
i radiowych bedzie ograniczony” (Ogilvy 2008: 219). Zwazywszy
na to, ze przysztos¢ zwykta by¢ przed nami, to wszystko moze sie
jeszcze zmienié, niemniej na dzien dzisiejszy o ograniczeniu nattoku
reklam nadal duzo sie mowi i nie mniej (tych reklam) sie robi. W wy-
niku postepu mamy, notabene, styczno$¢ znowymi przestrzeniami
komunikacyjnymi, w ktorych takze reklama ma swoje miejsce. Stad
tez uzasadnione jest uwrazliwienie na specyfike przestrzeni ko-
munikacyjnych tworzonych w tzw. <wirtualnym $wiecie>. Internet
rzadzi sie wszak swoimi prawami, mozliwa jest identyfikacja kon-
kretnych uzytkownikéw, obracanie danymi osobowymi i (prze)sle-
dzenie historii przegladanych tresci. Zmieniac to moze zapatrywanie

% Dostepne na: http://www.wroclaw.pl/park-kulturowy-we-wroclawiu-informacje
-dla-przedsiebiorcy (09.03.2017), por. http://www.wroclaw.pl/park-kulturowy-
uchwala (09.03.2017).
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na problem dostosowania informacji (tu: usuwanie niewiedzy)

do konkretnego stanu wiedzy. Mass media bowiem, transmitujac

informacje w sposéb centralnie sterowany, daja je do wgladu masie

indywidualnych uzytkownikéw, a wybrane informacje rejestrowa-
ne s3 przez kazdego z osobna. Tak sie bowiem sktada, ze kazdy
zosobna kondensuje takie, a nie inne doswiadczenia, a w rezultacie

dysponuje taka, a nie inng wiedza. Stad tez sa tacy, ktérzy nie wie-
dza czegos, co wiedzg inni, ktorzy z kolei nie wiedza tego, co wiedza

niektorzy. Wobec tego dysponowanie informacjami o konkretnych

uzytkownikach — na podstawie ich wirtualnej dziatalnosci (w tym:
spedzanie czasu na konkretnych stronach internetowych, wyszuki-
wanie konkretnych informacji, podawanie konkretnych informacji

o sobie), Swiadczacej o pewnym obszarze wiedzy i zainteresowan —
umozliwia sprecyzowanie konkretnych informacji dla konkretnych

jednostek poprzez precyzyjne dopasowywanie informacyjnych

(a takze estetycznych) aspektoéw komunikacji do okreslonego ob-
szaru (nie)wiedzy i preferenc;ji®.

Jakkolwiek jednak specyficzny jest «wirtualny $wiat», skon-
statowac¢ mozna, ze wirtualne miejsca komunikacji sa tak specy-
ficzne, jak kazde inne. Pod wzgledem aspektéw komunikacyjnych
strona internetowa (na ktoérej znalazta sie wybrana publiczno$¢)
niczym nie rézni sie od innych (niemniej specyficznych) miejsc komu-
nikacji, gdzie mozna znalez¢ publiczno$¢ sktadajaca sie zjednostek,
dla ktérych te wybrane miejsca — te, do ktorych wracajg — znaj-
duja sie w obrebie ich $wiata przezy¢. Okreslone knajpy tudziez
kawiarenki w rownym stopniu przyciagaja okreslona publicznos¢,
co przypisane im strony internetowe. W kontekscie za$ dostosowa-
nia oferty komunikacyjnej do wybranej publicznosci generalnie nie
chodzi o to, zeby dotrze¢ do konkretnej jednostki, lecz do jedno-
stek konkretnego typu. Niemniej konkretna jednostka w wirtualnym

3 Cho¢ takie realia mozna rozpatrywac z perspektywy mozliwosci, to zasadne jest
réwniez krytyczne spojrzenie na problematyke z tym zwigzang — miedzy innymi
w kontekscie baniek informacyjnych/filtrujacych (tu: filter bubble).
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Swiecie ma stycznos$¢ z wyselekcjonowanymi reklamami dostosowa-
nymi do publicznosci, do ktorej zostaje zakwalifikowana, m.in. przez

zagladanie na wybrane witryny (ktére na wzor witryn sklepowych

przyciggaja okreslona <klientele>). Zmiana wymiaru, w jakim

umiejscowiona jest komunikacja, wymaga nie tyle odmiennego

typu komunikacji, ile uwzglednienia zmiennych w zakresie techno-
logicznym. Dla przyktadu, uzytkownik komunikacji, napotykajac

na swojej drodze potykacze lub billboardy, na ktére nie chce patrze¢,
moze co najwyzej na nie nie patrze¢, w przeciwienstwie do «<swojej>
przestrzeni w internecie, w ramach ktérej (po uprzednim jej do-
stosowaniu) niepozadane tresci mogg znalez¢ sie poza zasiegiem.
W konsekwencji zapewni¢ to moze indywidualny komfort — z jednej

strony; z drugiej — niewidzenie tego, co dzieje sie poza okreslonym

kregiem zainteresowan. W koszty takiego komfortu wliczy¢ nalezy,
co wiecej, uszczelnianie baniek informacyjnych (zob. «filter bubble»),
zawezajacych nam granice naszego $wiata. Jest to zas tym bardziej

zdrozne, ze poza tym, co jest dla nas catym Swiatem, sg jeszcze inne

Swiaty — jesli nie jesteSmy na nie otwarci, to nigdy sie o nich nie
dowiemy. W rezultacie mamy tutaj wygode za cene niewiedzy i za-
mykania sie na to, co otwiera umyst, a takie ograniczenia bynajmniej

nie sprzyjaja wykorzystaniu mozliwosci rozwoju (zaréwno indywi-
dualnego, jak i Swiatowego).

3.4.1.2.7. SWIAT (BEZ) REKLAM — PERSPEKTYWA ZEWNATRZSYSTEMOWA

Fenomen reklamy, zasadniczo, polega na tym, ze zta reklama moze
by¢ tak samo dobra jak dobra reklama, lub inaczej méwiac: dobra
reklama moze by¢ tak samo zta jak zta reklama — tutaj wszak zauwa-
Za sie, ze tak dobra, jak zta reklam dziata, to zas, z jakim skutkiem,
to juzinna kwestia. Tak czy inaczej, interesujace jest obserwowanie
po pierwsze mechanizmu dziatania reklamy, a po drugie tego, do cze-
go okreslone ukierunkowanie dziatalnosci reklamowej prowadzi.
W tym kontekscie interesujacy jest fragment wywodu Niklasa Luh-
manna na temat (<ogtupiajacej>) reklamy.
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“W catym obszarze mass mediow reklama nalezy do najbardziej
zagadkowych zjawisk. Jak dobrze sytuowani cztonkowie spoteczen-
stwa moga by¢ tak gtupi, by wydawac duzo pieniedzy na reklame
po to, by potwierdzi¢ swoja wiare w gtupote innych? Trudno nie po-
padactu w pochwate gtupoty, ale najwyrazniej to funkcjonuje i funk-
cjonuje w formie samoorganizacji gtupoty” (Luhmann 2009: 51).

Jakkolwiek za$ funkcjonuje ta samoorganizacja gtupoty, jej funk-
cjonowanie nie powinno dziwi¢, zwazywszy na to, ze ta samo-
organizacja funkcjonuje z pewnego prostego powodu, mianowicie:
by by¢ zauwazonym, trzeba sie pokazaé, a za generowaniem reklam
(w optymistycznej wersji) stoja nie tyle zte pobudki, ile che¢ zapre-
zentowania sie (w jak najlepszym Swietle). Wzigwszy za$ pod uwage
prawidtowosci zwigzane z tym, jak funkcjonuje rynek reklamowy,
zauwaza sie, ze funkcja reklamy jest «urynkowianie dyferencjacji,
a to skadinad pozwala na orientowanie sie w komunikacyjnej rze-
czywistosci. Eksplorujgc oddziatywanie reklamy, zaobserwowa¢
wszak mozna, ze przyczynia sie ona do dyferencjacji spoteczenstwa
zgodnie ze zdyferencjonowanymi manifestacjami lifestyle’owymi
w wymiarze komunikacyjnym, w ktérym jest ona tworzona. Nota-
bene, reklame zwykto sie tworzy¢ w procesie projektowym, w kto-
rym wypada uwzglednic¢ to, co moze zwréci¢ uwage/ to, co wywo-
tuje (komunikacyjna) irytacje/ to, co jest (nie)normalne. Tworcy
reklam nie tylko bowiem s3 czescig spoteczenstwa, w ktérym pro-
jektuja (komunikacje), lecz nadto, ze wzgledu na specyfike swego
zawodu, sg zobligowani do sytuowania sie na pozycji obserwatorow,
stad tez w reklamach widoczna staje sie samoobserwacja spoteczei-
stwa przez cztonkow tegoz.

Reklama sitg rzeczy powstaje w systemie, w ktorym reklamy
okreslonego typu sg mozliwe, a innego (tego, ktoérego nie widac) juz
nie. Obserwujac $wiat reklam, zobaczy¢ zatem mozna, jakie obrazy
$wiata funkcjonuja w rzeczywistosci komunikacyjnej. Podstawa za$
do obserwacji zjawisk i obiektéw w rzeczywistosci postrzeganiowej
jest znalezienie odpowiedniego punktu odniesienia, ktérego szukac
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trzeba w rzeczywisto$ci komunikacyjnej — w jej ramach wybrane

dyferencjacje staja sie komunikowalne i stosowalne spotecznie. Po-
nadto, zeby przeprowadzac stosowne obserwacje, trzeba nie tylko

widzie¢ roznice, lecz takze wiedzie¢, na czym te réznice polegaja.
W tej materii za$ newralgiczna jest roznica miedzy czynieniem roznic

(tu: dyferencje) a rozroznien (tu: dyferencjacje), z czego te pierw-
sze maja swoje zrédto w klasyfikacjach, a te drugie — w typologiach.
To zas$, czy bazujemy na roznicach, czy tez na rozréznieniach, po-
zostaje nie bez wptywu na to, jak zorientowane sg komunikacje,
a w rezultacie — w jaki spos6b generowane jest spoteczenstwo.
Dla przyktadu, mozna klasyfikowac ludzi na czarno- i biatoskérych,
na lewo- i praworecznych, na homo-, hetero-, bi- czy panseksual-
nych, na niebiesko-, zielono- i brazowookich, na lepszych i gorszych

(zob. eugenika), dorabiajac do tego odpowiednig filozofie. Z réw-
nym powodzeniem mozna jednak czynic rozréznienia (bez dzielenia

na kategorie lepsze vs. gorsze) dzieki wyszczegdlnieniu réznych ty-
poéw (danych obiektéw komunikacji), ktére wyrdznione zostaja pod

wzgledem tego, co je wyrdznia (tu: to, co stanowi o tym, Ze sg inne

od pozostatych). W konkluzji: typologizacja umozliwia wyodrebnienie

w systemie zdyferencjonowanych typéw, w obrebie ktorych otrzymu-
jemy rozmaite dywersyfikacje. Zgodnie z takim podejsciem, zewnatrz-
systemowym obserwacjom poddaje sie to, co napedza dany system,
a w przypadku systemu spotecznego mechanizmem napedzajacym

jest komunikacja. Obserwujac zatem dziatanie tego mechanizmu,
zauwazy¢ mozna, ze system spoteczny teoretycznie moze byc¢ gene-
rowany jakimikolwiek komunikacjami, niemniej w praktyce genero-
wany jest komunikacjami, ktére sa jakie$s (to zas, jakie sa, ukazane

zostato przez Fleischera w ksiazce z 2012 r. Typologia komunikacji).
W rezultacie komunikacje okreslonego typu tworza okreslone spo-
teczenstwo. Z kolei aktanci tego spoteczenstwa, réznie interpretujac
dana rzeczywistos¢, wystepuja w roli interpretatoréw, a realizujac sie
w rzeczywisto$ci komunikacyjnej, moga zy¢ w rézny sposob (w tym:
na swoj sposob). Stad tez jednostka, biorgca udziat w spoteczenstwie,
komunikacyjnie manifestuje wybrany Swiat przezy¢. Reklama za$
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niejako daje do wgladu mozliwe do wyboru Swiaty przezy¢ poprzez
pokazanie, czym owe Swiaty przezyc sie charakteryzujg. Umozliwia
wszak ona orientowanie sie w ofertach komunikacyjnych, za sprawa
ktorych komunikacyjne wybory determinuja styl zycia. Dzieki temu,
ze reklama manipuluje®, uczestnicy komunikacji mogg manipulowac
swoim zyciem, a uscislajac: manipulowac tym, w jaki sposéb chca
przezywad swoje zycie poprzez branie udziatu w przedsiewzieciach
wpisujacych sie w okreslony lifestyle. W ten sposob tworzone spote-
czenstwo nie zlewa sie w jednolita mase, lecz umozliwia odréznianie
sie od siebie wedle upodoban, pozwalajac przebiega¢ komunikacjom
réznymi torami (w tym: wielotorowo). Z tej perspektywy reklama nie
tyle funkcjonuje w formie <samoorganizacji gtupoty», ile umozliwia
organizacje systemu spotecznego przez spoteczenstwo. To za$, w ja-
kiej formie ona funkcjonuje, $wiadczy tylko o tym, na co dane spo-
teczenstwo (komunikacyjnie) sta¢. W zwigzku z tym diagnoza Luh-
manna sprawdza sie tam, gdzie mamy do czynienia ze Srodowiskiem
ubogim w bodzce. Forma reklamy jest wszak funkcja tego, jaka forme
tej reklamie sie nada. Jesli wiec reklamy przybieraja forme na ksztatt
Smietniska — w ktérym poszczegélne reklamy zlewaja sie z innymi
w niejakim zalewie tego, co traktuje sie jako spam — to rozsadna jest
zmiana formy reklamy. Wychodzi sie tu bowiem z zatozenia, ze to nie
forma ksztattuje funkcje, ale funkcja forme (zob. dictum Louisa

3 Gwoli $cistosci: “Wychodzac z zatozen konstruktywizmu [...] manipulacja jest
immanentnym procesem w systemie konstrukgji rzeczywistosci, i w tym sensie
wszyscy manipulujemy i jesteSmy manipulowani. Komunikacja jako konstruk-
cja sensow oraz konstrukcja obiektéw, na temat ktorych sie komunikuje, czyli
ogoblnie konstrukcja rzeczywistosci w kazdym wypadku operuje mechanizmem
manipulacji. Termin ten jest zatem — w paradygmacie empirycznym — terminem
neutralnym, opisujacym pewien funkcjonujacy mechanizm. Wszyscy manipulu-
jemy, poniewaz komunikujac komunikujemy w pewnych — takich lub innych —
celach, a uzyskanie celéow wymaga stosowania okreslonych strategii, strategie
za$ okreslonych taktyk, a wiec manipulacji” (Fleischer 2005: 10). Wzigwszy zatem
poprawke na to, w jaki sposob rozumie sie tutaj pojecie <manipulacja», jasne staje
sie to, ze majac na celu skonstruowanie okre$lonego $wiata przezy¢, naturalne
jest w procesie robienia reklam stosowanie okreslonych strategii, a przy tym
okreslonych taktyk, czyli manipulacji.
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Sullivana w brzmieniu «form follows function»). Optymalnym rozwia-
zaniem jest zatem stworzenie formy umozliwiajgcej bezproblemowe
petnienie danej funkgji.

3.4.1.2.8. PROJEKTOWANIE REKLAM — IMPLIKACJE

To, z jakich wzorcéw korzystamy, projektujac reklamy, wptywa
na to, jakie wzorce popularyzowane sg w danym spoteczenstwie.
Stad tez reklamy maja znaczny udziat w ksztattowaniu rzeczywisto-
$ci (chocby przez manifestowanie tego, co nierealne). Reklama dziata
bowiem na zasadzie mechanizmu generowania ofert komunikacyj-
nych transportujacych i utrwalajacych $wiat przezy¢ przynalezny
reklamowanemu produktowi badz tez reklamowanej ustudze lub idei.
W zaistniatych warunkach reklama funkcjonuje w dodatku w rzeczywi-
stosci, w ktorej operowanie lifestyle’ami opiera sie na konstruowaniu
stosownego wizerunku — dotyczy to kwestii wizerunkowych zaréwno
danej marki, jak i danej jednostki, ktérej wizerunek konstruowany
jest m.in. na podstawie wybieranych przez nig marek. Reklama jest
wiec zjawiskiem komunikacyjnym, ktérego oddziatywanie opiera sie
na eksponowaniu wizerunku, jaki pocigga za soba to, co reklamo-
wane. Jakkolwiek za$ niechetne bytoby nastawienie do uczestnic-
twa w tym «wizerunkowym cyrku», branie w nim udziatu jest o tyle
nieuniknione, ze “Powodem [do uprawiania — K.P.] reklamy jest nie-
mozliwosc¢ brania udziatu w rynku bez uprawiania reklamy” (Fleischer
2011: 25). Jezeli powyzsza perspektywa zewnatrzsystemowa bytaby
nie tylko perspektywa teoretyczng (na co wskazuje praktyka), to im-
plikacje, do ktérych moze doprowadzi¢ takie myslenie o reklamie,
sg daleko idace. Wychodzac z zatozenia, ze tworcy reklam ponosza
(wspot)odpowiedzialnosé za udziat na rynku podmiotdéw, ktorych
przedmioty reklamuja, mozna skonstatowac, ze gdyby agencje kre-
atywne (w tym: reklamowe) projektowaty i realizowaty swoje pro-
jekty nieinaczej niz z petna odpowiedzialnoscia i Swiadomoscia tego,
co i jak reklamuja oraz jakie wywotuje to konsekwencje (m.in. spo-
teczne czy Srodowiskowe), to za sprawa takiej paradygmatycznej
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zmiany realne bytyby zmiany daleko idace. Wizja, w ktérej wszystkie
agencje reklamowe (i tym podobne) krytycznie podchodzityby do kaz-
dego projektu, nie jest oczywiscie niczym innym jak utopia,

“jakich juz wiele byto w historii i ktére z reguty konczyty sie raczej nie-
dobrze lub jeszcze gorzej. [...] byty one niebezpieczne i konczyty sie
Zle dlatego, poniewaz chciano z nich zrobi¢ rzeczywisto$¢, to zna-
czy starano sie je, najczesciej przemoca, wprowadzac w zycie. Nie

dostrzegano natomiast ich pozytywnej funkcji, a mianowicie tego,
Ze to nie urzeczywistnianie utopii jest ich celem, lecz wykorzystanie

ich dla zdania sobie sprawy z tego, ze utopie sa narzedziem dla or-
ganizacji myslenia i orientacji w tym, co zastane. Nie chodzi zatem

o to, by utopie staty sie rzeczywistoscia, lecz o to, by uzmystowity
nam one poprzez ich operacjonalizacje, ze »status quo [to] jedynie

jeden wariant sposréd wielu mozliwych rzeczywistosci« (Welzer
2013: 136). Celem utopii nie jest wiec ich realizacja, lecz umozli-
wienie zobaczenia stanu zastanego jako jednego z wielu, ktére

w danej sytuacji sg mozliwe; ze to, co jest, nie jest tym, co koniecznie

by by¢ musiato; ze moglismy byli dokona¢ innych wyboréw i nadal

mozemy ich dokonac. Z tego wynika rowniez mozliwos¢ powodo-
wania zmian, przeprowadzania modyfikacji lub podejmowania

innej drogi rozwoju czy ksztattowania terazniejszosci wtasnie. [...]

A zatem utopie nie jako szczytne cele przysztych stanéw szczesli-
wosci powszechnej, lecz jako punkty orientacyjne w aktualnosci”
(Fleischer 2014: 199-200).

To rozsadne ujecie utopii przez Fleischera (a przy okazji przez Welzera,
ktorego przestanie zawarte zostato w cytacie, bedacym czescig powy-
zej zacytowanego tekstu z ksiazki Kapitat — niestety nie( )ludzki), po-
zwala na zgota inne ich rozpatrywanie — jako horyzontéw myslowych

determinujacych inne (niz zwykle) przemyslenie danego zagadnienia.
Utopie s3 o tyle funkcjonalne, o ile nadaja sie do operacjonaliza-
¢ji w procesach myslowych. Z zatozenia bowiem sg one oderwane

od rzeczywistosci, dlatego tez rozsadne nie jest ich urzeczywistnianie,
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lecz wykorzystywanie potencjatu utopijnych koncepcji w ramach
eksperymentéw myslowych sprzyjajacych kreatywnym pomystom
oraz wymyslaniu koncepcji realnych zmian. Poza tym trzeba zwr6cié
uwage na szczegblne zastosowanie utopijnych narracji w przemysle
kreatywnym. W tym wymiarze jedyne granice to granice wyobrazni.
Zaktadajac za$, ze wyobraznia jest nieograniczona, w granicach jej
rozpietosci mozna tworzy¢ wszystko to, co tylko mozna sobie wy-
obrazi¢. W sferze twérczosci kreatywnej mozna zapomniec o tych
wszystkich ograniczeniach, o ktérych trzeba jednak pamietac w sfe-
rze rynkowego obrotu kreatywnoscia. Nierealne podstawy dziatal-
nosci dyskredytujg wszak mozliwo$¢ dziatalnosci rynkowej. Zgodnie
ztg prawidtowoscia stworzenie $wiata bez reklam to utopia, ale stwo-
rzenie reklamy reklamujacej Swiat bez reklam to pomyst na reklame
o nierealnej narracji. Zamanifestowanie nierealnych koncepcji w ra-
mach realiow reklamy lub literatury nie jest niczym nierealnym. Sur-
realistyczne koncepcje sg wrecz kluczem do otwierania sie na takie
pomysty, o ktérych warto napisaé. Koniec koncow, wielu szalonych
pomystéw nie da sie w rzeczywistosci zrealizowac, ale mozna je wy-
korzysta¢ w wymiarze projektowania tresci. Projektanci tresci (w tym:
pisarze i tworcy reklam), ktdrzy nie wykorzystuja szalonych pomystow,
sg bez wyobrazni, a brak wyobrazni zabija kreatywno$¢. Stad tez
w branzy kreatywnej trzeba korzystac¢ z szalonych pomystow, zeby nie
dac sie zwariowad.

3.4.1.3. CORPORATE BEHAVIOUR

Corporate behaviour to zachowanie organizacji bedace manifesta-
cja idei nie tyle tych, jakie organizacja ma, ile tych, jakimi sie kieruje.
Sek w tym, aby nie mowic o tym, jakim sie (nie) jest, lecz aby to, jakim
sie jest, méwito samo przez sie. W tym konteks$cie w mocy pozo-
staje “drugie fleischerowskie prawo komunikacji — prawo deklaratyw-
nosci: nigdy nie méwmy ludziom, ze jestesmy dobrzy lub jacykolwiek,
lecz pokazujmy im to” (Fleischer 2010a: 31). Nie wierzy sie organizacji,
ktoéra poza wiara w swoje idee niczego sobg nie reprezentuje, jako
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ze relacja z organizacja opiera sie na zaufaniu. A jak dtugo trzeba
na nie pracowac, tak szybko mozna je straci¢. To zas, jakie relacje bu-
dowane s3a przez dang organizacje, podparte jest okreslona kultura
organizacji. Ona natomiast wynika z okre$lenia norm obowiazuja-
cych w danej organizacji, ale manifestowana jest tym, jakie normy
faktycznie sg respektowane. Liczy sie wiec tutaj nie to, co sie méwi,
ze sie zrobi, lecz to, co sie robi. To natomiast, czy do tego, co robi-
my, podchodzimy z respektem i szacunkiem, widac¢ po tym, w jaki
spos6b obchodzimy sie z tym, czym sie zajmujemy — poczynajac
od prowadzenia firmy, przez oprowadzanie po siedzibie firmy wizy-
tatoréw, a na prowadzeniu rozmowy konczac — za tym, w jakim stylu
to robimy (np. to, w jakim stylu uczestniczymy w komunikacji [tak
stuchajac, jak mowiac]), stoi wtasnie okreslona kultura organizacji,
ktora przyjmuje sie jako jeden z filarow corporate identity.

3.4.1.4. PUBLIC RELATIONS

Corporate design, corporate communication, corporate behaviour —
“Kiedy wszystko to mamy, potrzebujemy public relations, aby czuwac

nad funkcjonowaniem wspotgry wszystkich tych elementéw i uzyski-
wac informacje zwrotne dla communication design” (Fleischer 2010a:
34). Przytoczywszy ten fragmenty z ksigzki Communication Design,
czyli projektowanie komunikacji, podkresli¢ nalezy, ze PR to kwestie

wizerunkowe. A w tej materii mozemy kolportowaé informacje od-
dajace zaistniaty stan rzeczy badz tez transmitowac obraz sytuacji

oderwany od rzeczywistosci. Ta alternatywa kreowania nierealnych

wiadomosci na temat marki/organizacji pociagga za$ za soba pewne

konsekwencje, mianowicie: dobry albo zty PR mozna wykreowac

na podstawie zaréwno sprawdzonych, jak niesprawdzonych/sprepa-
rowanych informacji, i tym sposobem mozna wptynac (pozytywnie

albo negatywnie) na renome danej marki/organizacji.
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3.4.1.5. CORPORATE SOUL

Corporate design, corporate communication, corporate behaviour,
public retations — kiedy to wszystko juz mamy, to w wymiarze cor-
porate identity nie potrzebujemy juz nic wiecej oprécz pewnej energii,
ktéra niesie z sobg to, co zostato zaprojektowane. Przy czym, zeby
co$ miato w sobie taka nieuchwytna, acz wyczuwalng energie, trzeba
janiejako tchnac w to, co sie projektuje. Stad tez mozna znalez¢ takie
rzeczy/ miejsca/ organizacje/ osoby, ktére maja w sobie pewna gtebie,
i z rbwnym powodzeniem mozna znalez¢ takie, ktore sg «ptytkie».
Jesli wszak mamy do czynienia ze swego rodzaju <bezdusznoscia»,
to wéwczas nie ma miejsca na to, co okresli¢ mozna terminem «cor-
porate soul»®.

3.4.1.6. CORPORATE IDENTITY — PODSUMOWANIE

Jak wida¢, corporate identity jest ztozonym procesem sktadajacym sie
zwielu powiazanych zsoba elementéw (takich jak: corporate design,
corporate communication, corporate behaviour, public relations).
Niemniej communication design nie sktada sie tylko z corporate iden-
tity. Wchodzi ono w sktad pieciu elementarnych gatezi communica-
tion design, a pozostate cztery to: product design, packaging design,
web design i information design — ponizej pokrétce przyblizona zo-
stanie (na podstawie: Fleischer 2010a; Wszotek 2015a) specyfika kaz-
dego z nich. Przy czym ostatniemu z wyzej wymienionych elementéw

poswiecona zostanie tutaj szczegbdlna uwaga, wszak jak zauwaza

Fleischer, “dziat ten stanowi co prawda najwiekszy, jesli chodzi o roz-
przestrzenienie, jednak réwniez najmniej opracowany i steorety-
zowany obszar designu” (Fleischer 2010a: 267). Nie bez przyczyny

3 Zewzgledu na metafizyczny charakter tego terminu nie dziwi, ze nie zwykt pojawiac
sie on w publikacjach naukowych stanowiacych tutejsza literature przedmiotu,
niemniej w toku poprawek wprowadzanych do tego opracowania pojawita sie
mysl, ze czego$ tu brakuje, i po przemysleniu okazato sie, ze brakowato w tym
miejscu wtasnie tego dyskretnego podpunktu poswieconego temu terminowi.
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eksploracja tego zagadnienia nalezy do kluczowych punktow tej
rozprawy a fragment temu poswiecony ulokowany zostat na koncu
biezacego rozdziatu, po uprzednim zarysowaniu kontekstu (patrz
wyzej) i nakresleniu specyfiki pozostatych dziedzin communication
design (patrz nizej).

3.4.2. PROJEKTOWANIE PRODUKTOW

Ten dziat communication design uja¢ nalezy sensu largo, za produkt
uznajac to, co zostato wyprodukowane w ramach procesu produkcji.
Niezaleznie za$ od tego, co produkujemy, wszystkie rzeczy z zakre-
su product design taczy to, ze kluczem do ich stworzenia jest pro-
jektowanie przez pryzmat funkcji, jakie maja spetnia¢. U podstaw
tego lezy zatem analiza produktu wedtug czterech podstawowych
wyznacznikow:

“funkcje praktyczne obejmujace: funkcjonalno$é, ergonomie, bez-
pieczenstwo, uzywalnos¢ (usability), tatwos¢ obstugi, serwis i kon-
serwacje.

funkcje dotyczace jezyka produktu: jego aspekty zmystowe, for-
malno-estetyczne, znakowo-semantyczne — haptyka, olfaktory-
ka, akustyka oraz aspekty spoteczne, komunikacyjne, religijne,
aspekty dotyczace statusy i grupy spotecznej, dla jakiej produkt
jest ksztattowany;

funkcje ekologiczne: cykl zycia produktu, jego trwatosc, zastoso-
wana w nim technika i materiat, recycling;

funkcje ekonomiczne: naktady/ stopien skomplikowania produkgji,
kompeksowos$¢ produktu i techniki jego wytworzenia, liczba krokéw
produkcyjnych, rodzaj, ilos¢ i kompleksowos$¢ materiatu, trans-
port produktu, jego magazynowanie (wielko$¢, ustanawialnos¢,
ciezaritp.)” (Fleischer 2010: 289-290).
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3.4.3. PROJEKTOWANIE OPAKOWAN

Projektowanie opakowan jest kolejnym szeroko zakrojonym obsza-
rem z zakresu communication design. Jak wszak moéwi Fleischer: cho-
dzitutaj nie tylko o “opakowania produktow, spetniajace powszechnie
znane funkcje, lecz réwniez z uwagi na pozostate aspekty opako-
wan, czyli jako ksztattowanie bezposredniego Srodowiska danego
obiektu dla tego obiektu. [...] Zyjemy w kontinuum, w ktérym nie
ma granic i nie ma semantyki; w celu zmniejszenia skomplikowa-
nia tego Swiata, musimy (gdyz nie mamy innego wyboru) opakowac
elementy tego $wiata, wyrdznione przez nas w tych lub winnych
celach, ksztattujac je w pewien sposéb i nadajac im odpowiednia
semantyke, gdyz operowac mozemy jedynie obiektami wyposazo-
nymi w semantyki; amorficznych nic nieznaczacych przedmiotéw
nawet nie postrzegamy” (Fleischer, cyt. za: Wszotek, Moszczynski,
Mackiewicz 2017: 79).

W kontekscie uzytecznych i semantycznych wtasciwosci opakowan
szczeg6lnie znaczace jest zas to, co zostato zademonstrowane przez
Wszotka w artykule pt. Do czego stuzg opakowania — dwa wymiary
funkcji w projektowaniu opakowar. Dowodzi on, ze mozemy analizo-
wac z jednej strony etykiete opakowania, petniaca funkcje sprzedazne,
informacyjne i semiotyczne, azdrugiej opakowanie pod katem funkcji
transportowych, ochronnych, magazynowych, instruktazowych, auto-
telicznych oraz ekologicznych (zob. Wszotek 2019).

Pod wzgledem funkcjonalno$ci opakowan szczegblnie interesu-
jace jest takie podejscie do projektowania, zgodnie z ktérym opako-
wanie petni funkcje zaréwno opakowania, jak i (potencjalnie spetniaé
moze funkcje) produktu. Drewniane pudetko, dla przyktadu, moze
stanowi¢ opakowanie jakiego$ produktu (np. w roli prezentu) i réwnie
dobrze potraktowane moze zostac jako produkt (np. w roli prezentu)
sam w sobie. Kluczowe jest wiec to, jakie perspektywy otwiera dane
opakowanie — czy nadaje sie ono tylko do wyrzucenia, czy tez przewi-
dziane zostato dalsze jego uzytkowanie. A problematyka z tym zwia-
zana przedstawiona zostata przez Fleischera w takim oto kontekscie:
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“Jesli mamy ksigzke, wtedy ta uksztattowana musi by¢ tak, aby
wspomagata zawarta w niej wypowiedz i nie stanowita przeszkody
w jej re-konstrukcji; jej design powinien by¢ integralnym sktadni-
kiem wypowiedzii pomagac jej. Jeslimamy zajecia uniwersyteckie,
wtedy powinny one by¢ tak opakowane (=dydaktyka i sposéb jej
realizacji), aby w centrum stata efektywnos¢ procesu dydaktycz-
nego z uwagi na kompetencje spoteczne, a ich design powinien
by¢ w réwnym stopniu elementem semantycznym jak to, o czym
na zajeciach mowa. Jesli mamy miasto, wtedy powinno ono by¢
tak zdesignowane, aby bezszelestnie, ale kreatywnie stuzyto jego
uzytkownikom; miast bowiem uzywamy doktadnie tak samo jak
nozyczek i doktadnie w tym samym celu zostaty one (przez nas)
wymyslone (tyle, ze po drodze o tym zapomnielismy)” (Fleischer
2010a: 202).

Kiedy zatem nozyczki badz tez miasto nie nadaja sie do uzytku,
to mamy problem, przy czym zepsute nozyczki zwykto sie wyrzucac,
miastu za$ — petnigcemu funkcje swoistego opakowania, w ktérym
zyja jego mieszkancy — nierzadko w koricu zarzuca sie (a przy okazji
jego tzw. wtadzom) nieuzytecznosc¢; tymczasem tak miasto, jak no-
zyczkinadaja sie do naprawy. A na okoliczno$¢ zajmowania sie takim
naprawianiem (réznych elementéw) Swiata warto miec jakie$ ideaty
jako drogowskazy, ktorymi sie kierujemy. Za wzdr mozna obraé co$
tak (niemal) idealnego jak jajko.

“Jajko jest bez watpienia nieosiggalnym wzorem idealnego opako-
wania. Jest ono ekstremalnie lekkie a mimo to stabilne, ma mini-
malny wolumen zewnetrzny i optymalne wtasciwosci bariery; jest
czyste i apetyczne, posiada piekna forme i jest optycznie bezbted-
ne. Skorupka jajka nie budzi ekologicznie zastrzezen i sktada sie
z odnawialnych surowcéw. [...] Jajko jest wynikiem wysoce skom-
plikowanych proceséw a mimo to jest proste i nienarzucajace sie —
oryginalne dzieto sztuki, naturalne opakowanie. [...] Z jedng nie-
stety wada — jajko nie jest kwadratowe! Dla sktadowania, ustawiania
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w stosy i dla transportu musi znowu zostaé zapakowane” (Christian
Rommel, cyt. za: Fleischer 2010a: 287).

3.4.4. PROJEKTOWANIE POWIERZCHNI

Projektowanie powierzchni to projektowanie w dwdch wymiarach,
a zatem design opiera sie tutaj na realizowaniu projektow utrzyma-
nych wramach czterech krawedzi. Dziatalno$¢ w tym wymiarze to se-
mantyczne gospodarowanie dang powierzchnia, niezaleznie od tego,
czy do rozdysponowania jest powierzchnia strony internetowej, bill-
boardu, obrazu, fotografii, czy tez filmu (tu: klatka po klatce).

“Zadaniem designu powierzchni jest wiec wybo6r wycinka rzeczywi-
stosci [...], jego wielkosci, jego proporcji i wymiaréw oraz uksztat-
towanie zawartos$ci tego wycinka i jego oddziatywania na konkret-
nych uzytkownikéw komunikacji w sposoéb dla nich odpowiedni,
czyli generalnie rozwigzanie problemoéw kompozycji w ich wymia-
rze zarobwno kognitywnym, jak i emocjonalnym i postrzeganiowym
oczywiscie” (Fleischer 2010a: 202).

3.4.5. PROJEKTOWANIE TRESCI (TEKSTOWYCH | GRAFICZNYCH)

Przyblizajac na potrzeby niniejszej rozprawy problematyke dotyczaca
obszaru zainteresowan, do ktérego przywarto okreslenie «design in-
formacji i grafiki», zacza¢ nalezy od rozwigzania pewnego problemu
natury terminologicznej. Jak zauwaza Fleischer: “nazwa tego dziatu
jest [...] dosc¢ nieszczesliwa (aczkolwiek powszechnie stosowana),
gdyz zaweza pole dziatania” (Fleischer 2010a: 201). Wobec tego za-
sadne jest postulowanie pewnych zmian terminologicznych — i stad
tez ten dziat communication design funkcjonowat tu dalej bedzie
pod nazwa «content design» (tzn. «projektowanie tresci»). Doktadne
rozpracowanie jednego z kluczowych tu poje¢ — «tre$¢» (obok pojecia
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«forma») — nastapi pozniej (patrz dalej: rozdziat 7); tymczasem w celu
wyjasnienia jego uzycia w kontekscie procesu communication design
wykorzystany zostanie tutaj kolejny cytat z Fleischera, stanowiacy
punkt wyjscia do dalszych rozwazan.

“Design informacji i grafiki obejmuje wszystkie postrzegalne zmysto-

wo aspekty ksztattowania semantyki komunikacji, ponadto réwniez
jego aspekty — nazwijmy je tradycyjnie — treSciowe. Nie tylko wiec
wyglad informacji, lecz rowniez jej zawarto$¢ podlega ksztattowa-
niu, sposéb myslenia zawarty w tekstach i alternatywy ich produkgji
réwniez sg produktem okreslonego designu. Konstrukcja seman-
tyki wypowiedzi jezykowej czy szerzej — postrzegalnej zmystowo
odbywa sie w ramach $wiadomie lub nieSwiadomie powstatego
designu informacji i grafiki. [...] Ten dziat communication design
ksztattuje wiec grafike (elementy wizualne) i wszystkie pozosta-
te elementy postrzegalne zmystowo oraz ksztattuje wypowiedzi
(jezykowe i niejezykowe) z uwagi na ich postulowana spotecznie
semantyke” (Fleischer 2010a: 201).

Majac na uwadze powyzsze wyjasnienie tego, co nalezy rozumieé pod
pojeciem «design informacji», wyjasnic trzeba tutejsze rozumienie
terminu «content design» / «projektowanie tresci». Otoz:

— w ujeciu strukturalnym — «content design» to dziat communi-
cation design skoncentrowany na merytoryczno-emocjonalnej
warstwie tworzonych kreacji (w postaci tekstow, grafik, obra-
z6w, fotografii, filmow, utworéw muzycznych czy tez jeszcze
innych wytworéw umystu/wyobrazni);

— w ujeciu procesualnym — «projektowanie tresci» to gospoda-
rowanie kapitatem merytoryczno-emocjonalnym w procesie
projektowym, czyli projektowanie semantycznej zawartosci
i estetycznej wartosci projektu. Chodzi tutaj o wypracowy-
wanie tresci i opracowywanie tego, w jaki sposéb (np. jakimi
stowami / jakimi ilustracjami) mozna te tresci wyrazié. A eks-
perymentowanie w tej materii, tj. uymowanie danych tresci
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na rézne sposoby (np. réznymi stowami/ réznymiilustracjami),
to gtéwny punkt programu procesu projektowego.

Reasumujac: content design = information design + emotional design
(projektowanie tresci = projektowanie warstwy merytorycznej + pro-
jektowanie warstwy emocjonalnej).

W tej materii kluczowe jest zatem okreslenie tego, co chce sie powie-
dzie¢, oraz tego, w jaki sposob ma to zosta¢ powiedziane (np. czy sub-
telnie, czy tez spektakularnie). Z kolei to, w jakiej formie zostanie
to zrobione, to juz osobna kwestia — z zakresu <nadawania ksztattw,
czyliwybdr jakiejs formy (np. tekstowej/graficznej) oraz sprecyzowanie
jej parametréw (dla przyktadu: w przypadku formy tekstowej do ta-
kich parametréw nalezy liczba znakdw/arkuszy, a w przypadku formy
graficznej — format arkusza). W wymiarze tak pojmowanego «projek-
towania tresci» wyrdzni¢ mozna trzy strategie determinujace to, z ja-
kim nastawieniem podchodzi sie do projektowania. Pierwsza z nich
polega na tym, ze proces projektowania zaczyna sie od wymyslenia
tresci, a od pomystu na nig zalezy to, jak pomyslane zostanie wszystko
inne. W procesie takiego generowania zawartosci forma jest zatem
ksztattowana przez tre$¢. Zgodnie z drugg strategiag projektowanie prze-
biega w odwrdconej kolejnosci, tzn. najpierw ustalony zostaje ksztatt
zawartosci, a dopiero pdzniej przychodzi czas na myslenie o tym, ja-
kimi tresciami ta forma zostanie wypetniona*. Z kolei wedtug trze-
ciej strategii nastepuje symultaniczne ksztattowanie tego, co bedzie
stanowito tre$¢ projektu, oraz tego, w jakiej formie projekt zostanie
zrealizowany. Niezaleznie za$ od obranej strategii forma stanowi swego
rodzaju <nosnik tresci, a tresci to meritum projektu. W kontekscie za$
recypowania i interpretowania zaprojektowanych tresci istotne jest
to, ze nabierajg one znaczenia w toku negocjacji znaczen. To zas, jakie
znaczenia zostang przypisane, zalezy z jednej strony od «negocjato-
réw, a z drugiej od «przedmiotu negocjacji>. Widoczny staje sie tu za-
tem koncepcyjny oraz komunikacyjny wymiar projektowania tresci.

3 Namarginesie: w razie braku pomystu mamy do czynienia z «pustymi treSciami».
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Za kazdym projektem kryje sie bowiem jaka$ koncepcja (Swiadomie
wymyslona badz bezmyslnie uskuteczniona), ktéra w dalszej kolejno-
$ci zostaje zapos$redniczona komunikacyjnie. Jakkolwiek za$ abstrak-
cyjne mamy koncepcje, wymagaja one konkretnej oprawy — stownej,
obrazowej, akustycznej, filmowej, itp. Podkreslic¢ trzeba zatem, ze tre$¢
nie tylko sama w sobie jest semantyczna, lecz takze samo jej wyrazenie
ma charakter semantyczny. W dodatku, zwazywszy na te koegzystencje
tresciiformy, zauwazy¢ nalezy, ze terminy te towarzysza sobie zaréwno
w praktyce, jak i w teorii. Stad tez rozprawianie o projektowaniu tre-
$ci odbywa sie z uwzglednieniem formy, w jakiej te tresci sa projekto-
wane. Aw tym wzgledzie — w wymiarze content design — na szczegdlna
uwage zastuguja dwa obszary projektowe, tj. text design (projektowanie
tekstow) oraz graphic design (projektowanie graficzne).

3.4.5.1. PROCES PROJEKTOWANIA TRESCI

W tym podpunkcie, kontynuujac rozpracowywanie problematyki stano-
wigcej meritum tej rozprawy, poczyni¢ nalezy nastepujace konstatacje:
jakkolwiek mozna zaprojektowaé co$ bez namystu, to (przynajmniej
teoretycznie) winnismy rozpatrywac projektowanie tresci jako proces
projektowy, wymagajacy przemyslenia takich oto kwestii:

— comamy do powiedzenia? + w jaki sposéb chcemy opowiedzie¢
o tym, co mamy do powiedzenia? = co chcemy zaprojektowac? +
jak chcemy to zaprojektowac?

— czy to, co chcemy zaprojektowad, jest potrzebne?* — jesli tak,
to w celu doprecyzowania <parametréw» przedmiotowego projek-
tu powyzsze pytania dopetnic nalezy szczegotowszymi, takimi jak:
+ jakimiinformacjamiiemocjami chcemy wypetnié nasz pro-

jekt?
« W jakiej estetyce chcemy zaprojektowat te tresci, ktéorymi
chcemy sie podzieli¢?

% Na marginesie: newralgiczne jest to, ze jesli odpowiedz brzmi “nie”, to musieliby-
$my zgtupiec¢, zeby mimo to nie zaprzestac pracy nad tym.
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Idac zas dalej — w ramach eksplorowania zagadnienia content
design w ujeciu procesualnym — proces projektowania tresci roztozy¢
mozna na cztery takie oto fazy.

FAZA ANALITYCZNA — w przypadku przemyslanego projektowania nie
sposdb tej fazy omina¢, a co wiecej, to od niej trzeba zaczaé. Zeby
dojéc do celu, trzeba bowiem by¢ dobrze przygotowanym na przejscie
przez droge do niego prowadzaca. Research, czyli zebranie i upo-
rzadkowanie informacji z zakresu danej problematyki, a nastepnie
przeanalizowanie (szerokiego) kontekstu wybranego problemu pro-
jektowego sag zatem konieczne do tego, aby w efekcie poczynienia
dalszych krokéw stworzy¢ solidnie ugruntowany projekt.

FAZA KONCEPTUALIZACYJNA — to podstawa procesu projektowego,
czyli wymyslenie koncepcji, wedtug ktérej realizowany jest projekt.
Fazata jest o tyle kluczowa, ze z zatozenia potrzebny jest jakis pomyst,
aby co$ zaprojektowad. Za kwestie newralgiczna za$ uznac nalezy
krytyczne podejscie do tego, jaki jest dany pomyst — to od niego
zalezy bowiem, jak co$ zostanie zaprojektowane.

FAZA KONSTRUKCYJNA — to konstruowanie powstatego pomystu.
A zwazywszy na to, ze konstrukcja projektu wynika z pomystu na nia,
ten wktad w powstanie projektu rozpatrywac¢ mozna jako faze kon-
ceptualizacyjno-konstrukcyjna. W tym punkcie, wyrézniajac przy tym
tekstowe oraz graficzne konstrukcje, otrzymujemy takie oto ewidencje:
« projektowanie tresci w formie tekstowej to tworzenie wybranej
koncepcji w jezykowym systemie znakow; w tym przypadku
projektowanie wigze sie zatem z ubieraniem pomystéw w sto-
wa, a jezykowe i estetyczne uksztattowanie powstatego tekstu
manifestuje to, jakie przestanki myslenia stoja za skonstruowa-
niem danej narracji;
« analogicznie do projektowania tresci tekstowych, projektowa-
nie tresci w formie graficznej to tworzenie wybranej koncepcji
w graficznym systemie znakoéw; w tym przypadku projektowanie
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wiaze sie zmodelowaniem szaty graficznej, a graficzne uksztat-
towanie tej formy narracji manifestuje to, jakie przestanki my-
$lenia stoja za powstata konstrukcja.
Jak wida¢, teoretycznie projektowanie tredci tekstowych i graficznych
nie roézni sie prawie niczym. Praktycznie za$ rdzni sie narzedziem,
jakim sie projektuje — ni mniej, ni wiecej.

FAZA WIZUALIZACYJNA — to wizualne uksztattowanie tresci w wybranej
formie — widowiskowej (np. w formie widowiska teatralnego), archi-
tektonicznej, tekstowej, graficznej itp., przy czym okreslenie < tym
podobne> uzywane jest tutaj w funkcji jokera wyrazajacego dowolna
forme projektu stuzaca do transmitowania jakiej$ koncepcji. W obre-
bie za$ projektowania tresci tekstowych i graficznych ta dowolnos¢
zaweza sie do projektowania w formie tekstowej tudziez graficznej.
Przy czym w obu tych wariantach na etapie wizualnego wykoncza-
nia projektu mamy do czynienia z szatg graficzna. Wizualna warstwa
projektu — czy to w formie grafiki, czy tez tekstu — nalezy bowiem
do obszaru graphic design. Jakkolwiek za$ w wymiarze text design
wizualne aspekty schodzg na dalszy plan, wywieraja one znacza-
cy wptyw na proces recypowania danego tekstu. Stad tez omawia-
nie faz procesu projektowego zakonczy¢ trzeba zwréceniem uwagi
na oprawe graficzng tekstowo ujetych koncepcji. A nastapi to tutaj
pod hastem «formalnych aspektow tresci» (por. Antos 2009: 408),
w postaci lapidarnej parafrazy tego, o czym traktuja badacze (tu: Gerd
Antos, Roman Opitowski i Jézef Jarosz) specjalizujacy sie w tej dzie-
dzinie (zob. Antos i Opitowski 2015; Antos, Opitowski i Jarosz 2014).

Formalne aspekty tresci (czyli sktadowe «graficznego opakowania
tekstu>) sg nastepujace:

— otoczenie tekstu — czyli to wszystko, co dany tekst otacza,

np. wybrana grafika albo pusta, niezadrukowana przestrzen;

— barwy zastosowane w tekscie — chodzi tu nie tyle o <barwe

stéw», ile o to, jaka barwe nadaje sie stowom poprzez uzycie

okreslonych koloréw; tym sposobem wybrang barwg mozna
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co$ podkresli¢ tudziez mozna nig zabarwi¢ jakas wypowiedz
stosownga semantyka;

— topografia — tj. architektura tekstu, czyli tekstualny podziat
powierzchni (w tym: wertykalne lub horyzontalne utozenie
wzgledem siebie poszczegdlnych fragmentdw sktadajacych
sie na petny obraz tekstu);

— typografia — warstwa wizualna zapisanego tekstu, sprowa-
dzajaca sie do wszelkich zmiennych wptywajacych na wyglad
wybranego kroju pisma/fontu (a zmienne, o ktérych tu mowa,
to m.in. format fontu, rodzina fontéw, kerning itp.)*.

3.4.5.2. ZARZADZANIE TRESCIAMI W WYMIARZE CONTENT DESIGN

Kompleksowosc¢ i skomplikowanie w wymiarze content design
to o tyle znaczace zmienne, ze w rezultacie zarzadzania komplek-
sowoscig i skomplikowaniem projektowanych tresci otrzymujemy
okreslony model contentu. A przez wzglad na zdyferencjonowanie
pod wzgledem tego, ile watkéw przewija sie na przestrzeni danego
contentu, wyr6zni¢ mozna takie oto modele:

CONTENT JEDNOWATKOWY. W przypadku contentu jednowatkowego
watek przewodni ma niebagatelne znaczenie, jako ze z zatozenia jest
jedynym, jaki przewija sie na przestrzeni (za)projektowanych tresci.

CONTENT WIELOWATKOWY. Wielowatkowe tresci. R6zne Swiaty. Rézne
przezycia. R6zne historie. R6zne emocje. Ztozone w cato$¢, w ktorej
mieszcza sie i mieszaja badz teztacza sie ze sobg ré6znorodne fragmen-
ty — oto content wielowatkowy, ktory wystepuje w dwéch odmianach:
« CONTENT MELANZOWY (zmieszanie z soba r6znych watkéw) —
w ramach takiego contentu moéwi sie o wielu rzeczach naraz;

% Namarginesie: jedli pisanie traktuje sie jako ubieranie mysli w stowa, to typografie
potraktowad nalezy jako, nazwijmy to, <ubieranie stow w stosowny kréj pisma».
Typografia umozliwia szybkie rozpoznanie tego, jaki charakter maja tresci zapisane
takim, a nie innym krojem.
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+ CONTENT PATCHWORKOWY (potaczenie z soba réznych wat-
kéw) — w ramach takiego contentu réwniez mowi sie o wielu
rzeczach, ale po kolei.

W wymiarze text design content wielowatkowy sprzyja wydobywaniu
bogactwa myslii przemyslen na okoliczno$é jakiego$ tematu poprzez
takie wtasciwosci zapisanych tresci jak dygresyjnosc (tj. gospoda-
rowanie na przestrzeni tekstow stosownymi dygresjami) oraz inter-
tekstualnosé (tzn. czynienie nawigzan — za posrednictwem cytatow,
parafraz i aluzji — do kulturalnego dorobku, (w postaci literatury,
kinematografii, sztuk teatralnych itp.), zgromadzonego w rzeczywi-
stoéci komunikacyjnej).

W przypadku contentu wielowatkowego watek przewodni jest
zatem o tyle znaczacy, ze to w nawigzaniu do niego wprowadzane
sa kolejne watki na przestrzeni (za)projektowanych tresci.

Na marginesie: niezaleznie od tego, ile watkow ma dany content,
zasadniczo zaprojektowane treéci osadzi¢ mozna w jakims konteks-
cie. Konteksty zas$ maja te wtasciwosc, ze trzeba je rozpoznaé, aby
zrozumiec znaczenie nie tylko stow, lecz takze tego, do czego one sie
odnosza — i tym wtasnie sposobem nastepuje identyfikacja wydarzen
tudziez postaci popkulturowych, do ktérych nastgpity odwotania
w danym tekscie. Stad tez teksty, z zatozenia, maja w sobie tyle tresci,
ile jesteSmy w stanie wyczytac z tego, co zostato napisane. Jesli zatem
projektant (np. pod postacig pisarza) i uzytkownik (np. w postaci czy-
telnika) sa siebie warci, to zapoznanie sie z zaprojektowanymi tres-
ciami zapewnia satysfakcjonujaca rozrywke.

3.4.6. PROJEKTOWANIE WIZERUNKOW, PRODUKTOW, OPAKOWAN,
POWIERZCHNI ORAZ TRESCI — MERITUM

Projektowanie wizerunkdw to tworzenie narracji (tekstowych oraz
wizualnych) wypetnionych semantyka, ktéra odzwierciedla charak-
ter i tozsamos$¢ marek czy organizacji. Projektowanie produktéw
to tworzenie rzeczy nasemantyzowanych okreslonym paradygmatem,
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za ktérym stoi okreslone podejscie do designu. Projektowanie opa-
kowan za$ to <opakowanie> danych «wyrobdw» okreslong semanty-
ka, a projektowanie powierzchni to cusemantycznienie> wybranych
powierzchni. Z kolei projektowanie tresci (tekstowych i graficznych)
to ksztattowanie semantycznych (czy tez asemantycznych badz dese-
mantyzacyjnych) zasobéw danego projektu. Wszystko wiec kreci sie
wokot tego, aby nadac znaczenie temu, co robimy.

3.5. SWIAT PRZEZYC A LIFESTYLE, LIFESTYLE A SWIAT PRZEZYC

Obserwacja rzeczywistosci pod katem communication design pozwala
zauwazy¢ wptyw estetyki na komunikacje i komunikacji na estetyke,
a przy tym umozliwia identyfikacje ulegajacych temu wptywowi styléw
zycia komunikacyjnie stratyfikujacych spoteczenstwo?'. «Styl zycia»
za$ to pojecie uzywane tu zamiennie z pojeciem «lifestyle», w odréz-
nieniu od terminu «$wiat przezy¢» — problematyka zwigzana z tym
rozréznieniem wymaga wyeksplikowania. W celu wyjasnienia tego
poczyni¢ nalezy pewne zatozenia, a mianowicie: to, jaki mamy ob-
raz Swiata, zalezy od przezy¢, jakich doswiadczamy w swoim zyciu,
a w efekcie zebranych dos$wiadczen lezacych u podtoza tego, jakie
mamy podejscie do zycia, obracamy sie w wybranym $wiecie prze-
zy¢. Z kolei to, w jakim stylu przezywamy swoje zycie, uzaleznione
jest od decyzji, jakich dokonujemy w rzeczywistosci komunikacyjnej,
w ktorej do wyboru mamy produkty/ustugi/idee nasemantyzowane
kategoriami lifestyle’owymi. W tej materii zaznaczy¢ trzeba, ze «life-
style» jest niejako «<sztucznym tworemy, z natury rzeczy bowiem rze-
czywisto$é nie jest <zakodowana lifestyle’owo> — dopiero w wyniku

3 W tej materii istotna jest publikacja (przygotowana przez zespdét badaw-
czy — w sktadzie: Monika Bednorz, Michael Fleischer, Michat Grech, Annette Sie-
mes oraz Mariusz Wszotek — pod kryptonimem “janKomunikant”) o tytule Style
zycia w komunikacji. Komunikacyjna stratyfikacja spoteczenstwa. W ksiazce tej
opisanych jest siedem wiodacych kodéw komunikacyjnych pod nastepujacymi
nazwami: «bling-bling», «<narodowcy», «bussines style», «katalogisci», «szarzy»,
«alternatywni», «kreatywni» (zob. jankomunikant 2012: 81-104).
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takiego jej <zaprogramowania> mozemy postrzegaé ja w takich katego-
riach. Swiat przezy¢ natomiast to naturalna kolej rzeczy postrzegania
rzeczywistosci w taki sposodb, w jaki <nauczylismy sie patrzeé>, widzac
takie, a nie inne rzeczy/wydarzenia. Za r6znorodnoscia $wiatéw prze-
zy¢ stojg zatem rézne wyobrazenia o Swiecie, ktory zaktada sie jako ten
sam dla wszystkich. W konkluzji: «<Swiat przezyé» jest terminem, ktéry
ma moc obowigzujaca bez wzgledu na to, o jakiej rzeczywistosci jest
mowa, a «lifestyle» jest pojeciem, ktérego zakres obowigzywania ogra-
niczony jest do rzeczywisto$ci uksztattowanej lifestyle’owo. W dalszym
Ciggu poprzez opisanie tego, jak w teorii prezentuje sie réznica miedzy
tymi pojeciami, pokazane zostanie, jakie ma to znaczenie w praktyce.

Z natury rzeczy rzeczywisto$¢ wyposazona jest w to wszystko,
co wida¢ — a perspektywa, z jakiej sie na to patrzy, daje taki, a nie
inny obraz $wiata konstruowany w ramach okreslonego $wiata prze-
zyc¢. Okreslony Swiat przezy¢ zwigzany jest, notabene, z rozpatry-
waniem obiektéw zainteresowan w kategoriach wpisujacych sie
w okreslony system myslenia (rozumiany jako kompleksowo zorga-
nizowany sposob zapatrywania sie na rzeczywisto$¢ komunikacyjna).
W wymiarze $wiatdw przezyc istotne jest przy tym to, ze sa one czyms$
osobistym, a jednoczes$nie czyms$ wspo6lnym dla osobnikéw o podob-
nym spojrzeniu na $wiat. Lgniecie za$ do rzeczy, ktére wpisuja sie
w <nasz Swiat, to reguta stanowiaca kluczowa kwestie w kolportowa-
niu tekstowo czy wizualnie zaprojektowanych narracji wpisujacych
sie w okreslony $wiat przezy¢, a przy tym w wybrany lifestyle. R6zno-
rodnos¢ lifestyle’owa manifestuje sie zas poprzez <nosniki znaczer,
ktore wystepuja pod najrézniejszymi postaciami, takimi jak: produkty,
ktére nabywamy / ustugi, z ktorych korzystamy / idee, ktére reklamu-
jemy / wypowiedzi, pod ktérymi sie podpisujemy / czyny, ktdre <przez
nas przemawiaja>. W efekcie: lifestyle pozwala na obnoszenie sie
ztym, w jakim stylu prowadzimy swoje zycie, Swiat przezy¢ natomiast
umozliwia przezywanie tego, czego sie doswiadcza na swéj sposob.
Swiat przezy¢ bowiem potgczony jest z okreslonym widzeniem $wiata,
a lifestyle potaczony jest z postrzeganiem rzeczywistosci pod katem
lifestyle’owym.
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Majac powyzsze na uwadze, zauwazy¢ mozna, ze w starozytno-
$ci (tj. w rzeczywistosci, w ktorej nie operowano lifestyle’owymi koda-
mi komunikacyjnymi) rzemie$lnik z zatozenia wyrabiat co$ po to, zeby
mozna byto co$ z tym zrobi¢, zeby spetniato to jakas funkcje, zeby sta-
nowito to odpowiedz na jaka$ potrzebe. Projektant, ktory robi co$
w rzeczywistosci, w ktérej operuje sie lifestyle’owymi kodami komu-
nikacyjnymi, moze wyrabia¢ to samo co 6w rzemieslnik, niemniej
(w rzeczywistosci o charakterze lifestyle’owym) to, co zostanie zrobio-
ne, z zatozenia nadaje sie nie tylko do eksploatacji, lecz ponadto funk-
cjonuje na rynku komunikacji jako znak rozpoznawczy wybranego
lifestyle’u. W konsekwencji przedmiotom codziennego uzytku na-
daje sie znaczenie wykraczajace poza wymiar ich uzytkowania, aich
uzytkownikdw przypisuje sie do tego samego lifestyle’u, w ktory wpi-
suja sie te przedmioty. Przy czym zaznaczyc trzeba, ze okreslony life-
style zidentyfikowa¢ mozna nie tylko po tym, co <namacalnie> wida¢
(tu: lifestyle’owe kody komunikacyjne w swojej materialnej postaci,
przyktadowo w postaci przedmiotéw codziennego i niecodzienne-
go uzytku), lecz takze po tym, co zostaje pokazane «nienamacalnie>
(tu: lifestyle’owe kody komunikacyjne w swojej niematerialnej postaci,
czyli przyktadowo w postaci wypowiedzi skonstruowanych w okreslo-
nym stylu; konstrukcja wypowiedzi opiera sie bowiem na przestan-
kach myslenia, ktore stojg za tym, co sie mowi, i za tym, czego sie nie
moéwi, a nadto za tym, w jakim stylu sie to robi). W takim uktadzie
nic nie mozna mieé/zrobié¢/powiedzieé, nie wpisujac sie tym samym
(tu: tym, co sie ma/robi/moéwi) w jakis lifestyle. W obecnej sytuacji
geopolitycznej tkwimy wszak w rzeczywistosci zdeterminowane;j
lifestyle’owymi kodami komunikacyjnymi ogarniajgcymi swoim wpty-
wem <konsumpcje doswiadczen». Taki $wiat nie jest jednak jedynym
mozliwym; z rbwnym powodzeniem mozna sobie wyobrazi¢ Swiat,
ktory nie jest oznaczony lifestyle’owymi znakami rozpoznawczymi.
Dla przyktadu: mozemy wyobrazic sobie, jaki mogt by¢ Swiat przezy¢
«starozytnego rzemieslnika, ale juz o jego lifestyle’u nie ma tutaj
mowy, poniewaz taki rzemieslnik zyt w Swiecie, w ktorym lifestyle nie
miat racji bytu. Wspotczesny rzemieslnik natomiast nie tylko ma jakis
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«styl zyciav, lecz takze, sitg rzeczy, postrzegany moze byc jako repre-
zentant wybranego lifestyle’'u. Zajmowanie sie rzemiostem moze
naturalnie sprzyjac takiemu, a nie innemu stylowi zycia, niemniej
jeden rzemieslnik moze by¢ «kreatywny», drugi «szary», trzeci moze
by¢ «dresiarzem», czwarty «katalogista», piaty «<narodowcem», sz6-
sty moze by¢ spod znaku «business style», a siocdmy moze naleze¢
do «alternatywnych» (zob. janKomunikant 2012).

W kontekscie problematyki z tym zwigzanej wychwycié
mozna wzajemne warunkowanie sie dwdch wyodrebnionych w tym
punkcie pojec. Ot6z: z jednej strony wybrany lifestyle uwarunkowany
jest okreslonym Swiatem przezy¢, a z drugiej — styl zycia wptywa
na ksztattowanie $wiata przezy¢. Plastyczny charakter stylow zycia
oraz $wiatow przezy¢ istotnie za$ przektada sie na nasze zycie w wy-
miarze zardwno indywidualnym, jak i spotecznym. W tym kontekscie
kwestig krytyczna jest to, ze w Swiecie, w ktérym produkty/ustugi/
idee stanowiag elementy nasemantyzowane lifestyle’owo, wywie-
rajg one znaczacy wptyw nie tylko na Swiaty przezy¢ pojedynczych
jednostek, lecz nadto na $wiat, w ktérym wszyscy zyjemy.

3.6. COMMUNICATION DESIGN — PODSUMOWANIE

Na zakonczenie biezacego rozdziatu, jako podsumowanie kluczo-
wych komponentéw i aspektéw projektowania komunikacji, zata-
czony jest diagram. Widzimy tutaj elementy zaréwno takie, ktére
zaprezentowane zostaty przez Michaela Fleischera w ksigzce o pro-
jektowaniu komunikacji (zob. Fleischer 2010a), jak i takie, ktére de-
monstrujg Swieze spojrzenie na przedstawiong ponizej strukture.
Chodzi tutaj gtéwnie o zdefiniowanie content design jako szeroko
zakrojonego obszaru, ztozonego z information design oraz emotional
design. Stad tez w miejsce information design (zob. Fleischer 2010a:
200) mamy content design, jako ze projektowanie informacji jest
czescig projektowania tresci.
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“Jezeli koncepcja od samego poczatku nie jest
szalona, to nie ma dla niej zadnej nadziei”.

ALBERT EINSTEIN

4. KREATYWNOSC W PARADYGMACIE
COMMUNICATION DESIGN

Nie ma wzoru na kreatywnos$¢. Gdyby wszak byt, to w imie wyzwole-
nia kreatywnosci nalezatoby go podwazy¢. Niemniej w przemyst kre-
atywny wpisane jest szukanie metod na generowanie kreatywnych
koncepcji/projektow. Jakkolwiek za$ szalone znalez¢é mozna metody,
za kwestie krytyczng uznaé mozna refleksyjne podejécie do procesu
projektowego. W wypadku bezmyslnej kreatywnosci istnieje wszak
ryzyko wytworzenia rzeczy, ktore sg kreatywne, ale niepotrzebne.
Zeby zrobic co$ zaréwno kreatywnego, jak i funkcjonalnego, potrzeb-
ne jest zatem przeprowadzenie proceséw nie tylko kreatywnych, lecz
takze myslowych, nastawionych na poddanie krytyce kreatywnych
pomystéw. Porzadne ich przemyslenie jest wszak potrzebne do tego,
zeby przeku¢ je na funkcjonalne projekty. Kreatywnos$¢, z natury
rzeczy, taczy sie zatem z uwaznoscia* (zob. rozdziat 2. Problematyka
refleksyjnoscii bezmyslnosci w kontekscie proceséw kreatywnych).
Na pierwszy rzut oka wida¢ bowiem to, co jest (tu: to, co zwraca
uwage); patrzac uwaznie, mozna za to w tym, co jest, dostrzec
to, czego (jeszcze) nie ma; i tym sposobem mozna znalez¢ jaka$s
nisze, zobaczywszy konsekwencje braku czego$. Tworzenie tego,
czego brakuje, jest za$ nie tylko kreatywne, lecz nadto pozyteczne.
Przy czym pozyteczny charakter wyrobdw projektowych bierze sie

! Uwazno$¢ bowiem czyni wrazliwym na dyferencje, dla przyktadu: jest réznica
miedzy nauczeniem kreatywnosci a uczeniem (sie) kreatywnos$ci — przy czym
jedna z tych opcji z kreatywnoscig nie ma nic wspélnego.



142 |

4. KREATYWNOSC W PARADYGMACIE COMMUNICATION DESIGN

nie tyle z proceséw kreatywnych, ile z prozaicznych obserwacji. Kre-
atywny charakter przedmiotéw designu mozna natomiast wydoby¢
jako efekt uboczny dziwienia sie temu, ze w ramach zyciowej rutyny
zwyklismy wykonywac wiele codziennych czynnosci bezrefleksyj-
nie. Machinalne robienie tego, co zwykle robimy, bez watpienia
usprawnia sztuke przetrwania, ale zarazem moze stanowié prze-
szkode na drodze wpadania na kreatywne pomysty. Sek wszak tkwi
w tym, ze chod rutyna usprawnia zycie, to popadanie w nig zabija kre-
atywnos¢. Brak kreatywnosci zas sam w sobie nie jest niczym zdroz-
nym. Nierozsadne jest jednak pozbawianie Swiata tego, co moga
wnies¢ do niego kreatywne pomysty. Dzieki nim mozna wszak spra-
wié, ze Swiat stanie sie (a przynajmniej zda sie) lepszym miejscem
do zycia (dla przyktadu: Swiat, w ktérym mozna przeczytac¢ dobra
ksiazke, z natury rzeczy zdaje sie lepszy, niezaleznie od tego, jak
zty by byt). Bez kreatywnych pomystow/projektéw nie tylko bytoby
nudno, lecz nadto w kétko powtarzaliby$my tylko to, co juz byto,
a w takim uktadzie (w terazniejszosci) zylibySmy przesztoscia, za-
wezajac (sobie) tym samym pole widzenia. W konsekwencji bez-
krytycznego przywykniecia do zaistniatego stanu rzeczy (podtrzy-
mywanego pielegnowaniem przyzwyczajen) mozna wszak stac sie
Slepym na $wiezg perspektywe, a brak takiej perspektywy ograni-
cza mozliwosci rozwoju. W konkluzji: trzeba spojrzeé z daleka, aby
w polu widzenia znalazto sie to, co nowe, inne, obce; trzeba by¢
blisko, zeby poznajac to, co obce, doswiadczac¢ nowych przezy¢;
i trzeba znalez¢ ztoty Srodek, by tworzy¢ kreatywne a funkcjonalne
projekty. Abstrahujac za$ od funkcjonalnych i kreatywnych aspektéw
takich projektow, dopoty, dopoki nie zostang one zasymilowane,
naleza do kregu tego, co okresli¢ mozna terminem «egzotyczne».
Stad tez pojecia takie jak «egzotyka» i «obco$¢» pozwola w tym ujeciu
na przyblizenie kreatywnosci. Najpierw jednak przywotana zosta-
nie tu «kreatywnosé» (obok innych pojec z tym zwigzanych, takich
jak «dywersyfikacja» i «dyferencjacja») w rozumieniu Michaela Flei-
schera i Mariusza Wszotka, a to wszystko na tle pojecia «normal-
no$é», ktore sprecyzowane zostato przez Annette Siemes w ksiazce
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pt. normalnos¢ z perspektywy obserwatora — diagnoza. dlaczego
rzeczy sq, jakimi sq, i nawet chetnie takimi pozostajq.

“Mozliwos¢ méwienia o X uwarunkowana jest nasza wiedza o tym,
na jakim polu normalnosci sie znajdujemy. [...] W komunikacji
chodzi bowiem, ogolnie i dtugofalowo, o produkcje nawigzywalno-
Sci. Oferta komunikacyjna (wypowiedz) jest szczegdlnie wiabilna?
i uzyteczna w procesie komunikacji, kiedy oferuje szeroka game
mozliwych nawigzan i <zacheca> do tego, aby w odniesieniu do niej
produkowac dalsze komunikacje. W tym procesie pomaga seman-
tyka, a Scislej to, ze jest ona sitg rzeczy <nieostra i ze przypisywanie
znaczen stale podlega negocjacji, odnawianiu, potwierdzaniu lub
tez modyfikacjom.[...] Normalnos$¢i przestanki dotyczace normal-
nosci rozwijaja sie na podstawie ciegle odnawianych podobnych
przypisan znaczen i ciagtego odnawiania i potwierdzania podobne-
go kontekstu. Kiedy wprowadza sie w komunikacje cos$, co odbiega
od powstatych na tej podstawie oczekiwan, modyfikuje sie (w spo-
séb mniej lub bardziej trwaty) pole normalnosci; jednoczes$nie
przy kazdej komunikacji owo pole waha, orientuje i stabilizuje sie
(najczesciej utrwalajac juz wczedniej potwierdzone ogranicze-
nia). Oznacza to, ze proces przeobrazania (proces negocjacji) jest,
zwtaszcza w ramach elastycznych procedur normalizacyjnych, tez
procesem dynamicznej stabilizacji. [...] Na tej podstawie mozna roz-
szerzy¢ konstruktywistycznie zorientowane podejscia do obser-
wacji i badania komunikacji, uzupetniajac je o aspekt normalno-
$ci. Komunikacja jako podstawowy mechanizm zabezpieczajacy
i (re)produkujacy system spoteczny zawiera aspekt normalnosci,
w takim sensie, ze z komunikacji wynikaja oczekiwania dotycza-
ce normalnosci (tego, co oczekiwalne). Komunikujac, to znaczy
negocjujac przypisania znaczen, ciagle <badamy> kwestie, jakie
oczekiwania oczekiwan sie sprawdzaja — innymi stowy: na ktérej

2 “Wiabilno$¢ — bycie mozliwym/ realizowalnym w ramach aktualnych warunkow”
(Ernst von Glasersfeld, cyt. za: Fleischer 2013: 175).
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normalnos$ci mozemy polegaé, aby bra¢ udziat w komunikacji,
a zatem by¢ w spoteczenstwie. Normalnos¢ stanowi tym samym
nieunikniony element wszelkich komunikacji — w sensie tta, na kto-
rym umieszcza¢ mozna znaczenia lub w sensie kontekstu, w ra-
mach ktérego cos$ dopiero uzyskuje okreslone znaczenia” (Siemes
2015: 205-206).

Wobec powyzszego niezaleznie od przyjetych standardéw normal-
nosci zawsze znajdzie sie co$, co stanowi (mniejsze badz wieksze)
odchylenie od normy. Zwazajac za$ na potencjat tego, co moze kry¢
sie za tymi odchyleniami, ustalenie tego, co nalezy do obszaru nor-
malnosci, jest jedna z newralgicznych kwestii w wymiarze generowa-
nia kreatywnych pomystéw przekuwanych na projekty poszerzajace
granice normalnosci. Kreatywno$¢ za$ definiuje Wszotek nastepujaco:
“Kreatywnosc¢ z punktu widzenia komunikacji bedzie kreatywnoscia
do momentu zakwestionowania samej kreatywnos$ci w obrebie da-
nego systemu spotecznego. Innymi stowy, dopoki komunikacja nie
zakomunikuje, ze produkt, ktory uprzednio byt ukonstytuowany jako
kreatywny, nie jest kreatywny, dopoty ten bedzie kreatywny” (Wszo-
tek 2015a: 74). W tym kontekscie znaczace jest, notabene, rozréznie-
nie dyferencjacji i dywersyfikacji wyeksplikowane przez Fleischera
w nastepujacy sposéb: “Dywersyfikacja niech zdefiniowana bedzie
jako powielanie elementédw systemu wraz z jego struktura, rozumia-
na tu jako producent tego systemu; dywersyfikacja zatem odbywa
sie w ramach struktury. Dyferencjacja natomiast niech zdefinio-
wana bedzie jako transportowanie elementéw systemu i tworzenie
w tym celu wtasnych struktur tych elementéw; dyferencjacja zatem
powstaje ze struktur i odbywa sie miedzy strukturami” (Fleischer
2011: 77).

Kontynuujac powyzej przyblizone definiowanie kreatywno-
$ci w paradygmacie Communication Design skonstatowa¢ mozna,
ze kratywno$¢ to wpadanie na pomysty, ktore niosg za soba Swieze
spojrzenie na dane zagadnienie. Takie pomysty pozwalaja niejako
«odswiezy¢> rzeczywisto$¢ (komunikacyjna) dzieki wzbogacaniu jej
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nowymi «wyrobami projektowymi» niosacymi za soba element zasko-
czenia. A zaskakujace elementy maja ten walor, ze sprzyjajg odkry-
waniu mozliwosci, ktore trzeba stworzyé, aby mogty stac sie mozliwe
(dla przyktadu: odkrywszy mozliwos¢ latania, trzeba byto stworzy¢
cos®, czym mozna lataé, aby moc to robié). W tym kontekscie spre-
cyzowac trzeba, ze kreatywne pomysty, ktére sa realnie «realizowal-
ne, to nic innego jak «<innowacje». Kreatywno$é sama w sobie zas
bywa oderwana od rzeczywistosci. Niemniej to swoiste <oderwanie>
mozna wykorzystac¢ w procesie kreatywnym w taki sposéb, zeby wy-
generowane w tym procesie pomysty w dalszej kolejnosci przetozy¢
na koncepcje zaréwno kreatywne, jak i rozsadne. Jakkolwiek zas roz-
sadne badz nierozsadne zdarzaja sie kreatywne koncepcje, to z natury
rzeczy oswajaja one z tym, co «obce» wzgledem tego, z czym jest sie
oswojonym. Do sfery kreatywnosci nalezy zatem oswajanie z rzecza-
mi/ideami o tyle «niezwyktymis, ze wyrdzniajacymi sie na tle rzeczy
i idei stanowigcych o tym, podtug jakich zwyczajéw i przyzwyczajen
urzadzamy sobie zycie. Stad tez trzeba uchwycic te nature zwyczajno-
$cidanego kregu kulturowego, aby w pierwszej kolejnosci wychwycic
to, czego w nim brakuje, a w dalszej wnies¢ do tego kregu co$ nowego,
innego, i w koncu kreatywnego*. Kluczowe sa tu zatem kreatywne
pomysty na to, w jaki sposéb zrobic cos, co (potencjalnie) bedzie
uchodzi¢ za kreatywne. Przy czym jesli chodzi nam o kreatywnos¢,
ktéra jest nie tylko atrakcyjna®, lecz takze pozyteczna®, to wéwczas

3 Na przyktad cos takiego jak samolot/helikopter/szybowiec/balon/paralotnia.

4 Na marginesie zauwazy¢ mozna, ze mamy do czynienia z taka kreatywno-
$cig, na jaka nas sta¢. W tym kontekscie kwestia krytyczna jest to, ze sama
kreatywnos$¢ nie wystarcza, zeby zaprojektowac co$ nie tylko kreatywnie, lecz
takze rozsadnie. Stad tez wsrod projektow, ktérym nie mozna odmowic kreatyw-
nosci, mozemy spotkac zaréwno takie, ktore zostaty odznaczone nagroda Red
Dot (zwang Oscarem designu — zob. https://www.red-dot.org/), jak i takie, ktére
zostaty zaszczycone Chamletem (tu: Festiwal Najgorszej Reklamy Chamlet — zob.
http://pk.uni.wroc.pl/o-nas/projekty/chamlet/ [11.05.2021]).

® Namarginesie: kreatywnych kreacji, ktére sa atrakcyjne, ale niepozyteczne, skad-

inad nie brakuje.

Na marginesie: kreatywnych kreacji, ktore sa nie tylko atrakcyjne, lecz nadto pozy-

teczne, zawsze brakuje. Mamy zatem szerokie pole do popisu w kwestii zapetnienia
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forsowac nalezy kreatywne pomysty na to, w jaki sposéb bezproble-
mowo rozwigzac konkretny problem.

U podtoza przedstawionego powyzej pojmowania kreatywno-
$ci lezg skadinad terminy takie jak «communication design», «eg-
zotyka», «egzotyzmy» i «obcos$c». Stad tez ponizej wyeksplikowad
nalezy znaczenie tych pojeé, a poczynienie wyjasnien w tym wzgledzie
odbedzie sie w tym miejscu w postaci sparafrazowania ukutych przez
Fleischera definicji wymienionych termindéw — poczynajac od com-
munication design, przez egzotyzmy i egzotyke, a na obcosci konczac
(por. Fleischer 2007: 295-297).

Pod pojeciem «communication design» rozumie sie — w paradyg-
macie wroctawskiej szkoty projektowania komunikacji — bezproble-
mowe rozwigzywanie probleméw. Ta krétka a tresciwa definicja moze
by¢ o tyle niewygodna, Zze zgodnie z nig kreatywnos$¢ winna stuzy¢
trudnieniu sie zmienianiem Swiata przez design. Jakkolwiek dtu-
go za$ mozna by o tym rozprawiad, byta juz (i jeszcze bedzie) tu-
taj o tym mowa. Przej$¢ nalezy zatem do kolejnego pojecia — pod
nazwa «egzotyka». A w tej materii newralgiczna jest nastepujaca
konstatacja: to, czy co$ postrzegane jest jako egzotyczne, zale-
zy od tego, kto patrzy i jak patrzy, a to, jak kto$ patrzy, uzaleznione
jest od tego, co widzi, a widzi to, co wokot. To, jakich dokonujemy ob-
serwacji, zdeterminowane jest zatem tym, w jakim Swiecie (przezy¢)
sie obracamy. W tym naszym S$wiecie dysponujemy wszak pewnym
asortymentem widywanych obiektéw, warunkujacym recypowanie
i asymilowanie obiektow, z ktérymi mamy stycznos$¢. Jesli zatem
spotykamy sie zjakim$ znanym nam obiektem, to informacje na jego
temat przetwarzane sa niejako automatycznie. Jesli jednak pojawia
sie co$ spoza tego (by tak rzec) asortymentu widywanych obiek-
tow, to stanowi to <novum» diagnozowane jako co$ «egzotycznego»,
czyli pochodzacego spoza $wiata, ktory (dobrze) znamy. Egzotyka
jako rezultat konstruktywnego dokonania wytwarzana jest wiec przez

tego (niekonczacego sie) braku. A nieskonczonosc tego braku bierze sie stad,
Ze zawsze jest co$, czego jeszcze nie ma.
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wszelakie formacje kulturowe. Newralgicznym aspektem jest to, jak
podchodzimy do tego, co egzotyczne. To z manifestacji kultury fokal-
nej (tu: tej, ktorej dotyczy analiza) wynikajg bowiem kryteria obowia-
zujace w zaszeregowaniu danego obiektu jako czego$ dziwnego i inne-
go. Nie dziwi zatem, gdy ustosunkowywaniu sie do innosci towarzyszy
niepewnos¢. Innosc jest bowiem ciekawa o tyle, o ile wywotane niag
zachwianie pewnego porzadku rzeczy nie przerasta naszych zdolno-
$ci asymilacyjnych. Jesli za$ pod wzgledem kognitywno-emocjonal-
nym nie jesteSmy gotowi na przyjecie do Swiadomosci istnienia tego,
co nie miesci sie w naszym wyobrazeniu o $wiecie, to mechanizmem
obronnym w reakcji na inno$¢ jest ucieczka przed nia, a w skrajnych
przypadkach — uciekanie sie do ztosci, aktow zawisci i agresji, opa-
trzonych mowa nienawisci. Tego typu mechanizm ucieczki bynaj-
mniej nie bierze sie znikad, lecz uwarunkowany jest Srodowiskiem
ubogim w bodzce. Mamy tutaj zatem do czynienia z do$¢ powaznym
problemem, a jego rozwiazanie znalez¢é mozna w ramach takiego
oto przetransformowania powyzszej prawidtowosci: srodowisko
bogate w bodzZce pozwala na wyksztatcenie mechanizmu ucieczki
w kreatywnos$¢. A zgodnie z dziataniem tego mechanizmu inno$¢
wzbudza ciekawosc. Przeto wystarczy sie przyjrzeé, aby zobaczy¢,
ze strach ma wielkie oczy, a w efekcie zaslepia i odbiera rozum. Inaczej
ciekawos$¢ — ona otwiera oczy i umyst. Taka otwarto$¢ na to, co $wiat
ma nam do zaoferowania, wzbudza potrzebe odwdzieczenia sie tym,
co my mozemy zaoferowad. Jesli jednak nie dokonujemy przegla-
du réznorodnych ofert, to trudno spodziewac sie, bysmy mieli co$
ciekawego do zaoferowania. Powstawaniu wynalazkdw towarzyszy
wszak odkrywanie tego, co juz zostato wynalezione. Odkrywajac za$
to, co nieznane, mozna znalez¢ ukryte w tym piekno niewidoczne
na pierwszy rzut oka. A takie piekno jest o tyle pozyteczne, o ile damy
sie nim zainspirowac. Przez wzglad na potencjat, jaki niesie za sobg
to, co obce, rozsadne jest wiec poswiecenie stosownej uwagi temu,
co w danym kregu kulturowym uchodzi za «egzotyczne». W ramach
obszaru kulturowego, z ktorego ta egzotycznos¢ pochodzi, moze by¢
to czyms$ najzwyczajniej w $wiecie normalnym, czyli stanowigcym

| 147



148 |

4. KREATYWNOSC W PARADYGMACIE COMMUNICATION DESIGN

o standardach, ktére sg o tyle ciekawe, ze wystarczy sie ich nie trzy-
mac, aby stworzy¢ co$ niestandardowego. Przy czym zaznaczy¢
trzeba, ze nie wszystko, co egzotyczne, jest obce, gdyz (zgodnie
ze sparafrazowana tu konceptualizacja Fleischera) obce jest tylko
to, co (z jakich$ wzgledow) jest relewantne dla systemu i dla zacho-
wania go takim, jakim jest.

W konkluzji: chcac uczyni¢ Swiat takim, jaki moze sie stac,
mozna wypracowywac to, czego w nim brakuje. Zeby jednak zauwazy¢
to, ze czego$ w nim brakuje, oraz aby wpas¢ na ten brakujacy element,
trzeba mieé otwarty umyst (w tym: otwarte oczy i uszy). Szkoput pole-
ga tu na tym, ze Swiat, bedacy niejakim zbiorem brakujacych fragmen-
tow, sktada sie na pewna catos¢, dopetniang tym, czego jest nazbyt
wiele. W te niejaka jednosc¢ wszyta jest, notabene, wielo$¢ roznych
Swiatdw przezyc. Dopiero wiec z perspektywy (zewnetrzsystemowe;j)
mozliwe jest zobaczenie nie tylko tego, jak skonstruowany jest system
spoteczny, lecz takze tego, jak mozna go konstruktywnie zdekonstru-
owac za sprawa komunikacji, tj. projektujac to, czego w nim brakuje,
oraz demonstrujac to, czego jest nazbyt wiele.

KREATYWNOSC — PODSUMOWANIE

Na kreatywno$¢ trzeba sobie méc pozwoli¢, a nie zawsze i nie wsze-
dzie mozna. Jak dalece nie do przezycia statoby sie zycie pozbawione
tego, do czego sie przywykto? Wystarczy sobie wyobrazi¢, jak skom-
plikowane statoby sie funkcjonowanie w spoteczenstwie, w ktérym
wszystko bytoby wytacznie nowe i kreatywne. Nie dos¢, ze nowosé
i kreatywnosc stracityby swoj sens i koniec koncéw nie bytoby mowy
o nowosciach i kreatywnosci, to jeszcze wzrost entropii w systemie
spotecznym bytby tak wysoki, ze spoteczenstwo bytoby nie do utrzy-
mania. Bez tego, co byto, trzeba by wcigz zaczynac od nowa, a zaczy-
nanie za kazdym razem od poczatku szybko sie koriczy. Projektowanie
«pod rygorem> kreatywnosci to wrecz wypaczenie idei uwalniania
jej poktaddw, ktore sg na tyle cenne, ze nalezy czerpac z nich w taki
sposoéb, aby ich nie wyczerpac. Procesom kreatywnym towarzyszy
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wszak tworzenie mozliwosci. Tworzone mozliwosci zas to cos, czego
jeszcze nie ma, co$, co dopiero sie tworzy, a to zawsze przychodzi
za pbézno, gdy tu i teraz nie mamy czego$, co juz zostato stworzone.
W konkluzji: ucieczka w kreatywno$¢ zasadna jest wtedy, gdy trzeba
znalez¢ wyjscie z sytuacji bez wyjscia. W kontekscie tego eskapi-
zmu ciekawy przypadek przedstawiony zostat w pewnej anegdocie
powstatej na kanwie egzaminu, w ktérego trakcie pojawit sie taki
to problem: na egzaminie magisterskim egzaminowanemu studento-
wi przytrafito sie pytanie dotyczace nieznanej owemu magistrantowi
koncepcji badacza X. Student znalazt sie wiec w do$¢ niekomfortowej
sytuacji ze wzgledu na to, ze nie mogt wykazac sie egzekwowana
od niego wiedza. Zamiast tego jednak wykazat sie kreatywnoscia.
Przedtozyt wszak egzaminatorom odpowiedz, w ramach ktérej rozpra-
wiat o tym, ze “koncepcja ta sfalsyfikowana zostata w ksigzce (tu ty-
tut) badacza Y (tu nazwisko), ktory twierdzi, ze... (tu 6w student co$
opowiadat, co pasowato mu atmosferycznie do pytania)” (Fleischer
2019b: 284). Fleischer zas, opowiadajac te anegdote, eksplikuje za-
bawnos¢ sytuacjii objasnia, ze owa ksigzka byta wytacznie wymystem
przepytywanego magistranta, ktoéry na potrzeby bajdurzenia o przed-
miotowej koncepcji zmys$lone nazwisko badacza Y zapozyczyt od na-
zwiska swojego kolegi. Rozwigzaniem problemu egzaminowanego
byto zatem stworzenie problemu egzaminatorowi, jako ze ten “nie
miat (w trakcie egzaminu) mozliwosci udowodnienia, ze takiej ksiazki
nie ma, o nieistnieniu badacza Y nie wspominajac” (Fleischer 2019b:
284). Egzaminatorowi nie pozostato zatem nic innego, jak tylko przy-
ja¢, ze wzmiankowanej koncepcji nie zna, i milczaco zaliczy¢ egzamin’.

W ramach powyzszej przytoczonej anegdoty kreatywnos¢ polega-
ta zatem na tym, ze do egzaminacyjnej rozmowy «wniesiony» zostat
obcy element, ktéry powstat na potrzeby zastapienia braku wiedzy

" Namarginesie: przyktad ten jest o tyle pozytywny, ze egzaminator dopuscit do sie-
bie to, ze jest co$, czego nie wie. Niestety zdarzaja sie tez takie jednostki, ktore
tkwia w przekonaniu, ze to, czego nie wiedza, nie istnieje. Mimo tego za$, ze w isto-
cie sg takie rzeczy, ktére rzeczywiscie nie istnieja, takie umystowe ograniczenie
raczej nie zdaje egzaminu w kontekscie rozwijania nauki.
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w danej materii — pomystem na to, w jaki sposéb alternatywna wersje
tej wiedzy mozna by zaprezentowac®. Na taki wybieg mozna sobie
jednak pozwoli¢ tylko wtedy, kiedy jesteSmy na tyle «szaleni>, aby
zrobi¢ pozytek ze swojego intelektu oraz swojej kreatywnosci, za-
miast wpas¢ w putapke szukania w pamieci tego, czego w niej nie
ma. W konkluzji: rozwigzywanie probleméw (poczynajac od tak bta-
hych, jak konieczno$¢ odpowiedzenia na niewygodne pytanie, przez
nieco bardziej powazne, a na powaznych konczac®) jest o tyle proste,
o ile jest sie kreatywnym (zob. Fleischer 2019b: 284). Stad tez tam,
gdzie nie brakuje kreatywnosci, problemy identyfikuje sie po to, aby
widzie¢ w nich wyzwania — i wtasnie takie podejscie uznaje sie za wio-
dace dla procesoéw projektowych realizowanych w paradygmacie
Communication Design.

Koniec korcow, do tego, co zwykle (zwyklismy robic), zdazylismy
juz przywyknac i nic w tym zdroznego, wszak bez tego nie bytoby
podstaw do tego, zeby stworzy¢ co$ kreatywnego. Kreatywne jest za$
to, co obce. Obce jest to, co nieznane. To, co nieznane, mozna po-
znac. Do tego, co poznajemy, mozemy sie przekonac. Z kolei do tego,
do czego mozemy sie przekonaé, mozemy sie przyzwyczai¢, a nawet
przywyknac. Od tego za$, do czego moglismy przywyknaé, mozemy
odwyknac¢. Mozemy odwyknac, poniewaz mamy mozliwosc, robigc
co$ inaczej, zrobi¢ co$ innego. A mozemy zrobi¢ co$ innego dzie-
ki temu, ze pozwalamy sobie by¢ kreatywnymi. Przy czym kazdy

Okazuje sie bowiem, ze posiadanie pewnej wiedzy mozna zastapic iluzja tego,
ze dana jednostka (podlegajaca <pomiarowi stanu wiedzy») jest w jej posiadaniu,
jako ze takie pomiary same w sobie s3 iluzja ze wzgledu na to, ze wiedza jest
czyms$, co nadaje sie nie do tego, aby ja mierzy¢ (zmierzy¢ mozna co najwyzej
ilorazinteligencji), lecz do tego, zeby sie nig dzieli¢ i robic z niej uzytek. Nawiasem
mowiac, o niemierzalnosci wiedzy i cpomiarachs inteligencji wzmiankuje Fleischer
na tamach swoich publikacji (dla przyktadu: zob. Fleischer 2019b: 286).
Zwracanie uwagi na wage konkretnego problemu powigza¢ mozna, swoja droga,
ztakim oto dictum autorstwa Niklasa Luhmanna: ,istniejg dwa rodzaje teorii: przy-
jemne oraz mniej przyjemne. Przyjemne teorie zajmuja sie tak zwanymi realnymi
problemami, jak bezrobocie, Trzeci Swiat czy rozbrojenie. Te mniej przyjemne
natomiast stawiaja pytanie, dlaczego wtasciwie za pie¢ minut wszystko nie miatoby
runac?” (dostepne na: http://www.luhmann.pl/life.html [25.07.2011]).
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moze by¢ kreatywny, ale nie kazdy sobie na to pozwala. Zeby sobie
na to pozwoli¢, trzeba bowiem pomysled, i to nie byle jak, a krytycz-
nie. Za kreatywne koncepcje nalezy wszak wzig¢ odpowiedzialnosc.
Dopiero biorac petng odpowiedzialnos¢ za to, co sie robi, mozna zary-
zykowad i eksperymentowad z kreatywnoscia, robigc wszystko, zeby
sie udato, a kiedy sie nie uda, zamiast udawac, ze tak miato wyjs¢,
mozna potraktowad niepowodzenie jako punkt wyjscia do dalszych
doswiadczen.
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5. PROJEKTOWANIE TRESCI
W WYMIARZE TEXT DESIGN

Niniejszy rozdziat (nalezacy do kluczowej czesci tej ksigzki) skoncen-
trowany zostat wokot zagadnienia projektowania treSci — w szcze-
golnosci takich, ktére zawarte sg w tekstach uzytkowych, wizerun-
kowych tudziez literackich. Mowa jest tu zatem o r6znych kwestiach
zwigzanych z trzema najistotniejszymi pojeciami z zakresu text design.
Przedstawiajg sie one nastepujaco:

— creative writing — to kreatywne pisanie tekstow (w postaci
powiesci, opowiadan, esejow, wierszy, itp.) poruszajacych
wyobraznie czy chwytajgcych za serce;

— copywriting — to pisanie tekstow na potrzeby corporate iden-
tity, np. w ramach kampanii reklamowych czy tez w zakresie
innych przedsiewzie¢ bedacych czescig dziatan wizerunko-
wych poszczegélnych marek;

— UXwriting — to projektowanie doswiadczen za posrednictwem
(za)projektowanych tresci, czyli user experience w wymiarze
content design. Chodzi tutaj o przystepnie zaprojektowane
teksty — zwtaszcza w przypadku tekstéow przeznaczonych
do powszechnego uzytku.

Artykut ten zostat opublikowany w 2015 r. w publikacji z serii Projektowanie komu-
nikadji (tj. komunikacje w rozmowie 3 — manifest), przy czym odnotowac nalezy,
ze w druku ukazat sie nie po raz pierwszy, stad tez w nowym wydaniu znalazta
sie adnotacja w nastepujacym brzmieniu: Pierwodruk: “Znakolog” 1990, nr 2,
s.191-205.
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Tyle tytutem wstepu. Wnikanie w szczeg6ty zacznie sie za$ od poru-
szenia problematyki dotyczacej kreatywnego pisania.

5.1. CREATIVE WRITING

5.1.1. KROTKA HISTORIA CREATIVE WRITING

Wszystkiemu, co ma swojg przesztos¢, mozna przypisac jakas histo-
rie — uzywanie tego typu frazeséw to nie najlepszy pomyst na wprowa-
dzenie do creative writing; dobrze jest jednak zacza¢ od opowiedzenia
historii tego pojecia — trzeba wiec siegna¢ do zrodet. Na potrzeby
niniejszego opracowania wiedza w tym zakresie zaczerpnieta zostata
z publikacji Jacka Dabaty, pt. Tajemnica i suspens. Wokdt gtownych
probleméw creative writing (Dabata 2004) oraz Tajemnica i suspens
w sztuce pisania. W kregu retoryki dziennikarskiej i dramaturgii medial-
nej (Dabata 2010) — sa one bowiem Zrédtem wiedzy o genezie creative
writing, a co wiecej znalez¢ w nich mozna odwotania do innych in-
teresujacych zrédet’. Na tej podstawie zatem przedstawiona zosta-
nie ponizej historia creative writing, a poniewaz sktadaja sie na nia
historie z réznych osrodkéw badawczych, tym tropem postepowac
bedzie przejscie od przypadku do przypadku.

Uniwersytet Harvarda, rok 1886. Barrett Wendell (pisarz/wykta-
dowca) uzywa okreslenia «creative writer» z zatozeniem, ze <obar-
czenie»> pisarza tym przydomkiem zobowiazuje. Pozostaje to nie bez
zwigzku z <ideg literackiej edukacji>, ktéra zostaje wdrozona do pro-
gramu akademickiego na tamtejszej uczelni pod nazwa “English
Composition™. Zespo6t harvardzkich wyktadowcdéw — w sktadzie:

2 Wsréd nich znaczaca jest ksigzka historyka tej dyscypliny D.G. Myersa, zatytuto-
wana The Elephants Teach: Creative Writing Since 1880.

3 Na marginesie: nadmieni¢ nalezy, ze poczatek tej historii przedstawiony zostat
zgodnie z perspektywa Myersa, odmawiajgcego racji innemu historykowi — Ste-
phenowi Wilbersowi, ktéry patrzac zodmiennego punktu widzenia, dopatruje sie
zaczatkow creative writing w innym dyskursie, a mianowicie w warsztatach pisar-
skich w formie «klubéw pisarzy» (zwigzanych z Uniwersytetem lowa od 1896 r.).
Trzeba zatem mieé na uwadze to, ze istnieje alternatywna wersja przedmiotowej



5.1. CREATIVE WRITING

Dean LeBaron Briggs, Charles Townsend Copeland, Adams Sher-
man Hill i Barrett Wendell — to skadinad ojcowie zatozyciele kadry
nauczycielskiej zajmujacej sie kreatywnym pisaniem na uniwersy-
tetach Columbiai Chicago. Wypracowana przez Briggsa i Copelanda
metodyka nauczania za sprawg Theodore’a Morrisona data poczatek
(nomen omen) Briggs-Copeland Faculty Instructors of English Com-
position. Koncepcja English Composition to skrupulatne szkolenie
warsztatu pisarskiego poprzez systematyczna prace z tekstem, po-
legajaca w pierwszym rzedzie na jezykowym opracowywaniu wybra-
nego tematu, kté6rym moze stac sie wszystko to, co inspiruje do twér-
czosci. Techniczne podejscie do pisania byto z jednej strony na tyle
instrumentalne, ze studenci, zapoznawszy sie zzasadami kompozy-
cji i innymi jezykowymi regutami, byli zdolni do krytycznej lektury
literatury, z drugiej jednak zbyt instrumentalne, by tworzyli co$
witasnego. Skupiwszy sie na wypracowywaniu schematycznych teks-
tow — w postaci rozprawek na okoliczno$¢ «codziennych tematéw»
(daily themes) — nie pozostawiano wystarczajacej przestrzeni do kre-
atywnej pracy z tekstem. Zbyt wiele byto powtarzania tego, co juz
powstato, a zbyt mato powstawato nowych pomystéw. Wiele byto
przyktadow, jak unika¢ btedéw, a (zbyt) mato sposobnosci do tego,
zeby uczyé sie na btedach. Ze wzgledu na zbytnie ograniczenia Eng-
lish Composition wyczerpata zatem swoje mozliwosci. Nie przez
przypadek jednak to jeden z uczniéw Wendella — Hughes Mearns —
rozwinat specjalnos¢ «creative writing», wtasnie tym okresleniem
nazywajac (na nowo) wymyslona koncepcje. Nauke zasad pisania
potraktowano jako podstawe do dalszego rozwijania wtasnej twér-
czosci, majacej odwotywac sie nie tylko do osobistych doswiad-
czen, lecz takze do kulturowych wzorcédw. Stad tez za wskazane
uznano kierowanie sie kryterium uzytecznosci przy doborze litera-
tury do tzw. kanonu. Szkolenie umiejetnosci jezykowych stato sie,
notabene, motywem przewodnim w ramach tzw. «progresywnego

historii. W ramach tego opracowania za wystarczajace uznano jednak przedsta-
wienie jednej wersji wydarzen opatrzonej adnotacja, ze nie jest ona jedyna.
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laboratorium» (progressive laboratory), jako ze to Mearns prze-
wodniczyt tamtejszemu kolegium nauczycielskiemu (w Columbii),
a kierujac od 1925 r. (na Uniwersytecie Nowojorskim) eksperymen-
talnym programem nauczania, rozplanowat go w taki sposéb, aby
nie zabrakto warsztatow doskonalenia umiejetnosci jezykowych
pozwalajacych wyrazi¢ wtasng kreatywnosc¢. Koniec koncéw, nowy
sposéb nauczania odbit sie szerokim echem w innych o$rodkach ba-
dawczych, a creative writing uzyskato akredytacje National Council
of Teachers of English (NCTE).

Uniwersytet lowa, rok 1930. Norman Foerster na nowo utworzo-
nym wydziale — School of Letters — rozwija creative writing na swoj
wtasny sposéb, dazac do rownowagi miedzy podejsciem teoretycz-
nym (tu: literaturoznawstwo, krytyka literacka, struktura jezyka)
a praktycznym (tu: warsztaty pisarskie). Zademonstrowaniem za$
dos¢ rewolucyjnych praktyk byta mozliwosé uzyskania uniwersy-
teckiego stopnia Master of Arts na podstawie pracy dyplomowej
przygotowanej w dos¢ niestandardowej formie, takiej jak powies¢
badz poemat. Jednym z absolwentéw, ktérzy zbiér poematdw uczy-
nili praca dyplomowa, byt Paul Engle, ktory dat poczatek warsztatom
literackim lowa Writers’ Workshop, odcinajac sie od historii literatury
i wyktadéw zaznajamiajacych z teorig literatury na rzecz ogranicze-
nia sie do ¢wiczen majacych pobudzi¢ pisarska kreatywnos¢.

Uniwersytet Indiana, rok 1948. Wdrozony zostaje (kolejny) uni-
wersytecki program creative writing, po ktérego ukonczeniu (na wy-
dziale anglistyki) absolwent uzyskiwat tytut Master of Arts. Oprocz
warsztatow pisarskich i spotkan krytykow literackich odbywaty sie
tam konferencje naukowe, z ktérych uniwersytet ten zastynat.

Uniwersytet Browna, rok 1967. Za sprawa Ronalda Verlina Cas-
silla uformowano “Associated Writing Programs” (AWP), ktérego sie-
dziba zostata przeniesiona w pierwszej kolejnosci do Washington
College w Chestertown (lata 1971-1978), w drugiej — na Uniwer-
sytet Old Dominion w Norfolk (1978-1994), a w trzeciej — na Uni-
wersytet George’a Masona w Fairfax. Cho¢ zmieniata sie lokalizacja,
niezmienna pozostata idea — demokratyzacji nauczania w réznych
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osrodkach za posrednictwem naukowcdw z r6znych srodowisk. Na-
uka miata inspirowac nie tylko w kregach akademickich, lecz takze
poza waskim kregiem zainteresowan — wszak nauki ptynace z dys-
kursu specjalistycznego, odpowiednio ukierunkowane, moga wy-
wiera¢ wptyw na interdyskurs. Nauke pisania praktykowano zatem
tam, gdzie sie dato — tak na uczelniach oraz w domach kultury, jak
w szpitalach czy tez w wiezieniach. Tym sposobem udato sie zapewni¢
Srodowisko bogate w bodzZce sprzyjajace rozbudzaniu i trenowaniu
pisarskich zdolnosci, a przy tym wyzwoleniu twérczej kreatywno-
Sci. Jesli zas co$ zostato refleksyjnie zaprojektowane, to z reguty jest
na tyle fleksybilne, aby mozliwe byto wprowadzenie stosownych
zmian, gdy tylko zajdzie taka potrzeba. Zgodnie z tg prawidtowoscia
w roku 1996 doszto do restrukturyzacji organizacyjnej, majacej na celu
wyeksponowanie dyskursu pisarskiego oraz zoptymalizowanie finan-
sowych mozliwosci zarzadzania.

W tym miejscu konczy sie zarys wycinka «dziejow creative writingy,
cho¢ mozna by go wydtuzyé poprzez prezentowanie kolejnych eg-
zemplifikacji ukazujacych (réznie ukierunkowane) ksztattowanie tej
dziedziny. Skoro wszak zaczeto sie rozwijanie takiej specjalnosci jak
kreatywne pisanie, to nierozwojowe bytoby ukrécenie tego procesu.
Pewne historie nie zaczynaja sie wszak po to, zeby je konczyc.

5.1.2. CREATIVE WRITING W WYMIARZE WARSZTATOWYM

Motywem przewodnim zarysowanej (w minionym punkcie) histo-
rii creative writing jest ksztattowanie tej specjalnosci w osrodkach
akademickich. Wyprébowywanie réznych pomystéw na realizacje
warsztatow kreatywnego pisania jest za$ rozwojowe z tego wzgle-
du, ze metoda préb i btedéw wydobywaé mozna potencjat tkwiagcy
w eksperymentalnym i interdyscyplinarnym charakterze creative
writing. Eksperymentowanie w tym zakresie pozostawia tym szer-
sze pole do popisu, ze u podstaw procesu refleksyjnego projektowa-
nia tekstow, poza zbieraniem przemyslen na tyle przemyslanych, zeby
je zapisac, leza takie oto aktywnosci z zakresu wyrabiania pisarskiego
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warsztatu: ¢wiczenie pisarskich umiejetnosci (takich jak zreczne do-
bieranie stéw i sktadne budowanie zdan); studiowanie egzempli-
fikacji demonstrujacych to, jak (nie) pisac*; oraz nauka patrzenia
na teksty wtasnego autorstwa (nie tyle z punktu widzenia autora,
anawet nie z punktu widzenia krytyka, ile) z perspektywy obserwato-
ra (trzeciego stopnia). Tym sposobem mozna bowiem konstruktywnie
ksztattowac swoj warsztat pisarski.

Koniec koncow, warsztatowy i procesualny charakter wypraco-
wywania tekstéw polega na tym, ze (kreatywne) pisanie to <transfe-
rowanie> (kreatywnych) pomystéw z «wymiaru mysli> do <wymiaru
stéw>. Tekstowe transportowanie pomystow> zwykto odbywac sie
za$ na drodze zainwestowania stosownej wrazliwosci kognitywno-
-emocjonalnej w proces przeobrazania pomystéw w stowa. Stad tez
w przypadku projektowania kreatywnych tekstow w wymiarze com-
munication design kluczowy jest kapitat w postaci stosownej wraz-
liwosci kognitywno-emocjonalnej, ktéry uznaje sie za cenny cho-
ciazby z tego wzgledu, ze pozwala na zaprojektowanie tresci w taki
sposob, aby niosty one za sobg jakie$ przestanie. Wpisanie w tekst
jakiego$ przestania wymaga wszak zaangazowania w (za)prezen-
towana koncepcje — tego nie da sie zrobic¢, pozostajac obojetnym.
Zaangazowanie w to, co sie robi, jest za$ o tyle warte zachodu, ze tym
sposobem mozna zaprojektowaé co$, wobec czego nie uchodzi po-
zostac obojetnym.

5.1.3. CREATIVE WRITING — KONCEPTUALIZACJA POJECIA

Creative writing to projektowanie kreatywnych tekstow. A kreatywne
teksty to takie, ktére stanowiag ciekawe ujecie jakiego$ zagadnie-
nia. Pozadane s3 tu zatem tresci poruszajgce wyobraznie, pobudza-
jace do myslenia i wzbudzajace emocje (zwtaszcza zainteresowa-
nie). Kognitywno-emocjonalne pobudzenie przy lekturze danego

4 Wszak z punktu widzenia obserwatora tak z dobrej, jak i ze ztej lektury mozna sie
czego$ dobrego nauczyc.
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tekstu sprzyja bowiem przemysleniu tego, o czym sie czyta. Zauwa-
zajac zas$ Scisty zwigzek miedzy kreatywnoscia a refleksyjnoscia,
mozna rozpatrywac kreatywne zabiegi jezykowe w roli manifestacji
kreatywnych koncepcji, ktére w Srodowisku bogatym w bodzce kry-
stalizuja sie w efekcie proceséw myslowych i wdrazane sag do sys-
temu spotecznego jako czynniki napedzajace wieloaspektowe, wielo-
perspektywiczneiinnowacyjne myslenie o Swiecie. Widoczny staje sie
przy tym komunikacyjny wymiar projektowania kreatywnych teks-
tow, ktore muszg nadawac sie do ich rozpowszechniania, aby mo-
gty funkcjonowad w rzeczywistosci komunikacyjnej jako kreatywne
elementy wyposazajace te rzeczywisto$¢ w wyobrazenia o $wiatach,
postaciach, obiektach czy zjawiskach przedstawionych w owych teks-
tach. W tej materii za$ fascynujace jest funkcjonowanie tych wszyst-
kich niezwyktych rzeczy — wymys$lonych w wymiarze creative
writing — pod postacia operatywnych fikcji funkcjonujacych w ten
sposob, ze chociaz maja one fikcyjny charakter, to wywieraja realny
wptyw na ksztattowanie sie naszych sposobéw myslenia oraz odczu-
wania. To, co istnieje w sferze imaginacji i idei, moze mie¢ ogromna
site oddziatywania — zwtaszcza gdy bierzemy sobie to do serca.

Koniec koncdw w wymiarze creative writing kryje sie ogromny po-
tencjat, ktorego zrédtem jest przelewanie (szalenie kreatywnych)
pomystéw na papier. Wychodzac z takiego zatozenia, mozna dojs¢
do wniosku, ze creative writing to kreatywno$¢ na pismie. Zalazkéw
kreatywnego pisania trzeba zatem szuka¢ tam, gdzie najdalej siega
historia pisma.

5.2. KROTKO O DEUGIEJ HISTORII PISMA

Opowiadajac historie pisma, siegna¢ trzeba do tego, co wydarzyto
sie na etapie, nazwijmy to, «prototypowania> jezykowego systemu
znakdéw w postaci wydrapanych, wykutych badz tez namalowanych
rysunkow naskalnych, bedacych pozostatoscia z epoki lodowcowej
(tu: sprzed 60 000 lat). Patrzac teraz na prehistoryczne ryty tudziez
jaskiniowe malowidta, wiecej jesteSmy w stanie sobie dopowiedzie¢
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niz zobaczy¢. Owe pozostatosci z zamierzchtych czaséw sg jednak tym
cenniejsze, ze stanowig najdalej siegajace zrodta informacji o niegdy$
generowanych komunikacjach. Dalej nie jesteSmy w stanie siegnad.
Nim bowiem zaczeto utrwalaé to, co moéwione, kluczowa role jako
medium komunikacji odgrywat dzwiek, a nijak niezapisana warstwa
akustyczna jest jednorazowa — uchwytna tylko tu i teraz — niemniej
za pomoca dzwiekéw i gestéw wiele mozna (byto) wyrazié. O genezie
piSmiennictwa moéwié mozemy zas dopiero od wtedy, gdy znaleziono
sposéb na utrwalanie mowy dzieki temu, ze (o)kreslone znaki zaczety
pokrywac sie z wypowiadanymi sylabami/stowami.

“Pierwszego wczesnohistorycznego «pisarza» odnajdziemy w pia-
tym tysigcleciu przed Chrystusem, na terenie Srodkowego Wschodu.
Za pomoca piktogramow przedstawiat on schematycznie przedmio-
ty, daty, zdarzenia. Naprawde zaczat pisac od chwili, gdy podaza-
jac za tokiem mysli, sprébowat porzadkowad znaki, umieszczajac
je w rzedach — poziomo obok siebie lub w pionie jedne pod dru-
gimi. Tak to stopniowo powstawaty szeregi znakow, ktore przez
nieustanne powtarzanie rozwinety sie w nieprzerwany do dzisiaj
ciag réznych kultur pisma” (Frutiger 2015: 89).

Autorem powyzszych stéw jest Adrian Frutiger, autor ksiazki Der
Mensch und seine Zeichen: Schriften, Symbole, Signets, Signale (pierw-
sze wydanie ukazato sie w 1978 r., z kolei z 2015 r. pochodzi pol-
skie wydanie zatytutowane Cztowiek i jego znaki). Publikacje tego
typografa i eksperta w zakresie komunikacji wizualnej traktowane
sg tutaj jako kompendium wiedzy typograficznej®, umozliwiajace

Oprécz tego w tym zakresie dtuga jest lista interesujacych lektur, m.in.
Die Schrift in Vergangenheit und Gegenwart Hansa Jensena, Universalgeschichte
der Schrift Haralda Haarmanna, The Alphabet: A Key to the History of Mankind Da-
vida Dringera, Typografia i podstawy sktadu tekstow Katarzyny Sowy — dostepne
na: http://www.grafika.swps.pl/media/skrypt_typografia.pdf (13.03.2017). Poza
tym na ten temat wiele mozna sie dowiedzie¢ w Drukarni przy ul. Otwartej 12
we Wroctawiu (zob. https://www.facebook.com/otwartal2), prowadzonej przez
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zgromadzenie informacji potrzebnych do opowiedzenia (w ramach
tego opracowania) historii r6znych form wypowiedzi, poczawszy
od tych pisanych obrazami.

PISMO KLINOWE, CZYLI CIAG DALSZY PISMA OBRAZKOWEGO

W IV tysiacleciu p.n.e., w dolinie miedzy Eufratem a Tygrysem, Sume-
rowie wypracowali kulture pisma — wysuwajac na pierwszy plan zna-
kowos¢ znakéw-obrazéw wydrapywanych w glinie na podobienstwo
tego, do czego pozostawiony $lad sie odwotywat. Notabene, obok
znakdw dajacych sie odczytad wprost poprzez swojg obrazowosé, zna-
czace stawaty sie znaki geometryczne o znaczeniu abstrakcyjnym.

W Il tysigcleciu p.n.e. pismo sumeryjskie stato sie juz na tyle prze-
myslane, ze kolejne jego modyfikacje staty sie oczywistym stymu-
lantem rozwoju pisma. Przy czym przemyslane projektowanie jest
o tyle efektywne, o ile kreatywnym pomystom towarzysza przystajace
do nich innowacje. | wtasnie z taka efektywnoscig mamy do czynie-
nia w przypadku pisma klinowego (zawdzieczajacego swa nazwe
narzedziu wycietemu tak, by ukosnie ustawione ztobito tréjkatny
$lad), do ktérego dobrano odpowiedni materiat piSmienniczy celem
zastosowania techniki wyttaczania zamiast wydrapywania, dzieki
czemu mozna byto zoptymalizowaé procedure wypalania glinianych
tabliczek (pozbyto sie bowiem przeszkadzajacych w pisaniu wior-
kéwe). Doskonalenie tego pisma zachodzito w dodatku pod wptywem
okolicznych (tu: sasiednich) jezykéw. W rezultacie za$ zwigzanej z tym
uniwersalizacji zostato ono na tyle uproszczone, aby upowszechnito
sie pismo klinowe w catym semickim obszarze jezykowym. Z cza-
sem jednak skomplikowanie wyznacznikéw stow i gtosek zostato
wyparte przez kompleksowosc¢ pisma aramejskiego, sprowadzajgcego
sie do 22 znakéw.

Macieja Zaranskiego, ktéry wyjasniajac zagwozdki zwigzane z czcionkami (i innymi
zecerskimi materiatami), pokazuje przy tym, o czym mowi.
& Wiorki — tu: efekt uboczny rycia w glinie.
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OD HIEROGLIFOW PRZEZ PISMO HIERATYCZNE DO PISMA
DEMOTYCZNEGO

W IV tysigcleciu p.n.e. wzdtuz doliny Nilu w wyrzezbionych skatach
egipscy kaptani — stojacy na strazy religijnej tradycji (innymi stowy:
swego rodzaju <poprawnosci politycznej>) — wykuwali znaki na znak
ich nieprzemijalnosci. Poza pismem w misternie zobrazowanej po-
staci (tu: Swiete znaki, czyli hieroglify) rozwijato sie, notabene, pis-
mo potoczne wykuwane dtutem lub kreslone na papirusie (tu: znaki
figuralne). Z kolei w | tysiacleciu p.n.e. wyksztatcito sie pismo hiera-
tyczne, w ktérym byto juz coraz mniej obrazowosci, a coraz wiecej
graficznosci. Rozwoj pisma oznaczat wszak dalsze jego upraszcza-
nie. Stad tez uprzystepnianie i redukcja leza u podtoza kolejnego
pisma, zwanego demotycznym, ktére znalazto zastosowanie wpierw
w obszarze prawno-administracyjno-handlowym, a pdzniej literacko-
-naukowym.

GENEZA ALFABETU

W 1l tysigcleciu p.n.e. na wschodnim wybrzezu Morza Srédziemne-
go (tu: Bliski Wschéd) Fenicjanie ukonstytuowali 22 spotgtoski jako
elementarne jednostki fonetyczne. To zas, ze taka innowacja lezy
u podtoza wszelkich pism alfabetycznych, zawdziecza sie <rozre-
klamowaniu> owych znakéw w przestrzeni komunikacyjnej. Rozpo-
wszechnianie tego przebiegato sprawnie dzieki temu, ze tamtejsi
pomystodawcy, bedacy wptywowym ludem kupieckim, docierajac
tu i tam — od wschodniej cze$ci Morza Srédziemnego po Ocean
Atlantycki i dalej — rozszerzali zasieg nowego systemu znakdw.
Stad to wtasnie w alfabecie fenickim swe zrédto maja takie gatezie
pisma jak zachodnioeuropejskie, semicko-arabskie, a takze indyjskie.
Widzimy zatem, ze integracja w wymiarze lingwistycznym stata sie ko-
niecznoscig wynikajaca z potrzeby stworzenia koherentnego systemu
znakoéw (dla) komunikacji, na drodze dyfuzji zréznicowanych jezykow.
A taka dyfuzja jest o tyle pozytywnym zjawiskiem, o ile przyczynia
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sie do wprowadzania do danego systemu obcych (tu: kreatywnych)
elementéw, bez ktérych trudno wyobrazié sobie sprawne dziatanie
owego systemu. Zauwaza sie bowiem, ze zmiana perspektywy po-
zwala na wprowadzanie kluczowych zmian, bazujacych na dostrze-
zeniu tego, czego brakuje — bez tego wszak nie ma (widocznego)
powodu do kreatywnosci. W przypadku alfabetu kluczowe byto, skad-
inad, uchwycenie potrzeby uzupetnienia repertuaru fenickich liter
o samogtoski. Taka inwencja byta zas o tyle samoistna, ze to charakter
moderowanego jezyka starogreckiego doprowadzit Hellenéw do tej
kreatywnosci, stwarzajgcej sposobnosci (komunikacyjne) do dalszych
mozliwosci, ktdre konsekutywnie wykorzystywali Rzymianie, czynigc
z jezyka tacinskiego zreczne narzedzie komunikacji.

Koniec koncéw, na przestrzeni rozwoju pisma nie zabrakto
czynnikdéw determinujacych uniwersalizacje jezyka, niemniej wie-
los¢ jezykow, ktérymi postuguja sie mieszkancy Ziemi, jest niema-
ta, jako ze w wyniku przenikania sie odmiennych jezykéw natu-
ralnym procesem jest zanikanie niektérych z nich i powstawanie
nowych. Summa summarum, obecnie wiadomo o 7111 jezykach’
bedacych w uzyciu (cho¢ wspomniec trzeba, ze wliczone zostaty takze
te wychodzace z uzycia). Ilukolwiek za$ doliczylibysmy sie jezykdw,
ich liczba nie jest kwestig bezdyskusyjna, jako ze granice, np. te mie-
dzy jezykiem a dialektem, bywaja ptynne. W kontekscie jezykowej
réznorodnosci na marginesie zauwazyc trzeba, ze do newralgicznych
kwestii nalezy zdyferencjonowanie kultur pisma pokrywajace sie
z podziatami religijnymi. A zaleznoSci w tej materii prezentuja sie na-
stepujaco: chrzescijanstwo (wywodzace sie z kultury greckiej i rzym-
skiej) to z jednej strony wyznania katolickie i protestanckie, zwia-
zane z pismem tacinskim (od rzymskiej kapituty po renesansowa
minuskute), a zdrugiej wschodnia ortodoksja, czyli pisma cyrylickie.
Z 7zydowska tradycja natomiast wiaze sie hebrajskie pismo kwadrato-
we. Islam powigzany jest z pismem arabskim. Z kolei dla wyrazenia

" Jak podaje do wiadomosci Organizacja SIL International, zajmujaca sie badaniem
rzadkich jezykéw. Zob. http://www.sil.org/worldwide (3.03.2019).
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prawd hinduizmu stworzone zostato niezalezne pismo dewanagari,
rozwiniete w buddyzmie, a w dodatku bedace wzorem dla jezykow
Indochin i Indonez;ji.

5.2.1. PISEMNA DYGRESJA

Wsrod wielosci przerdznie zbudowanych systeméw znakéw na szcze-
gblng uwage zastuguja tzw. «chifskie znaczki>. Unikatowos$¢ pis-
ma chifskiego czy innych pism jemu podobnych (np. pisma japon-
skiego) wiaze sie nie tylko z ich wizualnym uksztattowaniem, lecz
takze ze sposobem myslenia odzwierciedlajgcym sie w konstruowa-
nych znakach. Dzieki temu za$ mozemy tworzy¢ takie narracja, ktére
w petni moga wybrzmie¢ tylko w oryginalnym brzmieniu. | wtadnie
ze wzgledu na inno$¢ tamtejszych znakow, w formie dygresji, zary-
sowana zostanie ich geneza oraz specyfika.

ESTETYKA PISMA CHINSKIEGO

W III tysigcleciu p.n.e. Fusi — jeden z autorow ksiegi Yijing — spe-
tryfikowat madrosci w systemie znakéw. System ten jest tak piekny,
jak prosty, wszak w pieknie wynikajacym z prostoty znika dualizm

piekny—brzydki, pozostaje tylko piekno estetyki uzewnetrzniajace sie

przyktadowo w koncepcji «yin-yang», nakreslonej juz w Ksiedze Prze-
mian® pod postaciag dwoch typdw kresek, tj. kreski cate — «yang» —
i przerwane® — «yin». Z tych podstawowych elementéw (na wzér gry

pateczkami krwawnika, ktére dzielity sie na cate i potéwki) utozono

za$ osiem znakow elementarnych, odnoszacych sie do elementarnych

pierwiastkdw Swiata. A na bazie tych tzw. trigraméw skonfigurowane

zostaty dodatkowo znaki o szes$ciu cztonach (tzw. heksagramy) —
i w rezultacie otrzymano 64 znaki madrosci.

8 Tu: polskie ttumaczenie ksiegi Yijing.
®  Tzn. w dtugosci jednej kreski zawieraja sie dwie kreski (wraz z pustka miedzy
nimi).



5.2. KROTKO O DEUGIEJ HISTORII PISMA

Wysoce prawdopodobne jest, ze powyzej zarysowana historia
znakdw nie pozostata bez wptywu na archaiczng wersje chinskiego
pisma obrazkowego. Badz co badz biezace pismo chinskie, liczace
dziesiagtki tysiecy znakdw, nie przestaje sie rozwija¢ za sprawa cha-
rakterystycznej dla tego jezyka sylabicznosci. Jedna sylaba niejedno
moze znaczy¢, jako ze to ton nadaje jej znaczenie. Pociaga to za-
tem za sobg imperatyw precyzyjnejintonacji. Znaki skompletowane
na potrzeby tego systemu znakowego niosa wszak z soba precyzyjne
uchwycenie znaczenia tego, co zostaje przez nie opisane. Tak skompli-
kowana (i kompleksowa zarazem) forme pisma trudno wyrazi¢ w ja-
kiejkolwiek innej wersji bez naruszenia natywnej tresci. W tej materii
podkresli¢ trzeba funkcjonalno$¢ obrazowej postaci pisma chifskiego,
dzieki ktérej te «chinskie znaczki> sg czytelne dla wielojezycznych
mieszkancédw rozlegtej wschodniej Azji. A specyfika chifnskiego syste-
mow znakdw jest przy tym na tyle atrakcyjna, zeby przeforso(wy)waty
sie kolejne pisma majace w nim swoje korzenie. W piSmie japonskim
uksztattowaty sie dla przyktadu trzy systemy znakow, tj. kaniji, hira-
gana oraz katakana, w ramach ktérych wybrane elementy zaczerp-
niete z systemu chifskiego zostaty przerobione na elementy systemu
japonskiego. Proces tego typu «przerdbek> uznaé zas nalezy za kre-
atywny z tego wzgledu, ze umozliwia to pomyslne zaimplementowa-
nie obcych elementéw. Przy czym takie <przerébki> sa wystarczajace
do pomyslnej implementacji, pod warunkiem ze wystarcza sub-
telna zmiana, aby dostosowac obce elementy do danego systemu.
Stad tez unikatowos$¢ estetyk zakorzenionych w kregu dalekich nam
kultur'® winnismy traktowac raczej jako inspiracje niz wzér.

W konkluzji: poznawanie «egzotycznych» jezykowych obrazéw
Swiata poszerza horyzonty myslenia. Zaznajamianie sie ze specyfi-
ka innych systemow znakoéw tudziez postugiwanie sie tymi obcymi
jezykami pociaga wszak za sobg patrzenie na Swiat przez pryzmat
tego, jak mozna go opisaé, <myslac w innym jezyku», a wiec w innych

1 Przy czym to, do czego nam daleko (a do czego blisko), zalezy od tego, z jakiego
miejsca (w sensie umiejscowienia <mentalnego») okreslamy te swoistg odlegtosc.
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kategoriach. Uwzglednianie przestanek myslenia spoza repertuaru
wtasnych jest za$ niczym innym jak zastosowaniem kreatywno-
$ci w procesach myslowych.

5.3. TECHNIKI PISANIA | DRUKOWANIA — W ZARYSIE

Mowigc o kreatywnym pisaniu i historii pisma, spojrze¢ nalezy na pro-
blematyke z tym zwigzang rowniez pod katem technologicznym.
Aw tej materii poczyni¢ mozna nastepujace konstatacje: w celu zapi-
sania tego, co chcemy powiedzieé, potrzebujemy nie tylko zasobéw
pochodzacych z wybranego systemu znakéw, lecz takze stosow-
nych narzedzi do pisania. Aktualnie za$ dysponujemy m.in. takimi
narzedziami, jakie wykorzystywano w czasach, gdy inne obecnie
uzywane narzedzia byty jeszcze niewynalezione. Niezaleznie jed-
nak od tego, z jakimi wynalazkami mamy do czynienia, narzedzia
pisarskie sa funkcjonalne o tyle, o ile optymalizuja proces pozosta-
wiania stosownych sladéw na wybranym materiale, takim jak pa-
pier/ papirus/ pergamin. W przypadku piér przyjazne uzytkownikowi
(i z tego wzgledu bedace w uzyciu przez przeszto dwa tysiaclecia)
byto piéro rurkowe (przyciete z trzciny albo z ptasich pior), ktére
(dzieki rurce wypetnionej atramentem) nie wymagato zbyt czestego
zanurzania w katamarzu, a do tego cechowato sie charakterystycz-
nym koniuszkiem ostrza przycinanego sposobem zapewniajacym
stabilnos¢ kreski. Elastycznos$¢ gtadkiego pidra charakter pisma za$
pozostawiata w rekach piszacego, wszak sita nacisku i kat nachylenia
(w tym: poziome!!/pionowe!?/strome*/ukos$ne’* ustawienie pidra)
to zmienne wptywajace na to, jaki charakter (bedzie) miato to, co za-
pisane. Asposéb zapisu jest o tyle charakterystyczny, ze podyktowany
jest przyzwyczajeniami. Przyktadem tego jest konfrontacja zwyczaju
pisania od lewej do prawej strony w pismach tacinskich z zapisem

1 Zob. czasy wczesnej kaligrafii tacinskiej.

2 Zob. pismo hebrajskie.

2 Zob. rustyka, tekstura gotycka.

14 Zob. minuskuta karolinska, kapituta rzymska.
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(indyjskiego) pisma dewanagari w przeciwnym kierunku. Jakkolwiek
zas ukierunkowany jest rozwdéj wybranego pisma, tak jak kazda z tech-
nik pisania, tak i kazde z narzedzi pisarskich co innego u(nie)mozliwia.
Prawidtowo$¢ te mozna zaobserwowac na dos$é¢, by tak rzec, «egzo-
tycznym» przyktadzie narzedzia pisarskiego z trzciny i bambusa, ktore,
uniemozliwiajgc kontrolg nacisku modulacje kreski, umozliwia(to)
za to ruch pociggniecia i mocnego uderzenia.

Historia pisma ksztattowanego kaligrafig odchodzi skadinad
do przesztosci wraz zwynalazkiem Gutenberga®, ktéry rozpowszech-
nit pismo drukowane na nieznang dotad skale. Zeby za$ nie pozosta-
wic tu zadnych niejasnosci, in extenso zamieszczone zostato ponizej
kalendarium — dotyczace drukarskiego novum — bedace fragmen-
tem ksiagzki o tytule Layout: zasady — kompozycja — zastosowanie®.

“618-906r.  Chiny — druk z wykorzystaniem rzezbionych, drew-
nianych klockéw.

1241r. Korea — druk ksigzek przy uzyciu ruchomej czcionki.

1300 . Chiny — pojawienie sie ruchomej czcionki.

1309r. Europejczycy wytwarzaja papier, juz wczesniej pro-
dukowany w Chinach i Egipcie.

1392r. W koreanskich odlewniach produkowane sa czcionki
z brazu.

1423, Pojawienie sie ksigzek blokowych w Europie.

1452 . Europa — zastosowanie metalowych klisz drukarskich.

1501r. Wprowadzenie kursywy.

1605r. W Antwerpii (Belgia) ukazuje sie pierwszy tygodnik.

1702r. Wynalezienie techniki grawerunku pozwalajacej

na réznokolorowy druk.

> Gwoli Scistosci, Gutenberg bynajmniej nie wynalazt druku, ale go zrewolucjoni-
zowat, usprawniajac uzycie czcionek za sprawa urzadzenia do ich odlewania —
i to jest wtasnie wynalazkiem Gutenberga, ktéry przyczynit sie przy tym do stan-
daryzacji czcionek poprzez znormalizowanie ich wysokosci.

72008 r. pochodzi polskie wydanie tej publikacji, w oryginale za$ ukazata sie
w roku 2007 pt. The Layout Book, a jej autorzy to Gavin Ambrose i Paul Harris.
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1800. Wynalezienie prasy drukarskiej z kadtubem zeliwnym.

1819r. Wynalezienie prasy rotacyjnej.

1841r. Wynalezienie maszyny do sktadania tekstu.

1846r. Wynalezienie cylindrycznej maszyny rotacyjnej, dru-
kujacej 8 tys. arkuszy na godzine.

1863r. Wynalezienie drukarskiej maszyny rotacyjnej rolowej
(zwojowej).

1886r. Wynalezienie linotypu.

1870r. Masowa produkcja papieru ze Scieru drzewnego.

1878r. Wynalezienie fotograwiury.

1891r. Maszyny drukuja i sktadajg 90 tys. czterostronicowych
gazet na godzine.

1892r. Wynalezienie prasy rotacyjnej do druku czterokolo-
rowego.

1904r. Upowszechnienie druku offsetowego.

1907 r. Zastosowanie sitodruku na skale przemystowa.

1947r. Komercyjne zastosowanie fotosktadu” (Ambrose

i Harris 2008a: 16).

Koniec koncdw, rozprawiajac o poczatkach pisania zakrojonego
na szerokga skale, trzeba poruszyé kwestie czcionek, a moéwiac do-
ktadnie: ruchomych czcionek, za sprawa ktorych teksty byty ttoczone
i sktadane. A sktadanie tekstéw czcionkami odbywato sie nastepuja-
co: kazda litere trzeba byto niejako zrobié, a robiono to w taki sposob,
ze wizerunek litery wycinano (wypukto) na swego rodzaju stemplu,
tzn. na wyszlifowanej powierzchni (tzw. gtéwce) drewnianego badz
metalowego prostopadtoscianu (zwanego czcionka), pozbywajac
sie przy tym zbednego materiatu oraz dbajac o to, aby detale gra-
wiury byty na tyle mocne, by po utwardzeniu stempla odcisnety sie
w miedzianym podtozu, tworzac (w sumie) matryce. Drukowanie
farba nastepowato natomiast na wilgotnym papierze, skutkiem
czego odbitki byty nad wyraz mocne, a szczegdty stabo widoczne.
Niemniej na szesnastowiecznych starodrukach zobaczy¢ mozna wy-
razne pisma antykwowe, stanowigce prototypy pism drukarskich.
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W XVIIl w. z kolei to juz technika miedziorytnicza ksztattowata
forme pisma. W tej technice wklestodrukowej litery grawerowano
na gtadkiej miedzianej ptycie — naniostszy na nia farbe, wycierano jej
powierzchnie w celu pozostawienia reszty farby w zagtebieniach,
dzieki czemu na papierze, potozonym (pod ciezkim ttokiem) na wil-
gotnej ptycie, w rezultacie zaabsorbowania farby z wygrawerowa-
nych wklestosci formowaty sie odbite litery.

Koniec XVIII w. to natomiast poczatek litografii, czyli techniki przy-
stajacej do nowych metod tworzenia pisma i otwierajacej na twor-
cze eksperymentowanie. W ramach takiego eksperymentowania
ida w ruch tak pospolite przyrzady jak otéwki, piora, pedzle i cyrkle,
za sprawa ktérych projektanci rozwijaja kolejne sposoby ksztatto-
wania liter — z jednej strony ozdobne szeryfy, z drugiej pisma bez-
szeryfowe. Tworcza dowolnos¢ w tym wymiarze nie bytaby jednak
mozliwa bez uwolnienia od technicznych ograniczen grawiury. Stad
tez zainnowacyjne uznac nalezy wdrozenie techniki drukowania pta-
skiego, umozliwiajacej wygenerowanie na papierze odbitki poprzez
naniesienie pisma/rysunku na doktadnie wyszlifowang powierzchnie
kamiennej ptyty i chemiczne utrwalenie tego wzoru wykonanego
na kamieniu litograficznym ttusta farba (jak wida¢, wykorzystano
tu wtasciwosci odpychania sie czasteczek wody i ttuszczu).

Reasumujac (historie technik drukarskich): powstanie techniki dru-
kowania ptaskiego (tu: litografii) to naturalna kolej rzeczy po zmoder-
nizowaniu drukowania wklestego (tu: miedzioryt), poprzedzonego
drukowaniem wypuktym (tu: ruchome czcionki).

Przetom techniczny XX w. nie pozostat za to bez wptywu na tech-
nologie druku zwigzang z typami drukarek, takimi jak drukarka
igtowa (zwana mozaikowa), atramentowa czy tez laserowa (inaczej
optyczna). Drukarka igtowa to drukarka uderzeniowa, w ktérej me-
chanizmie metalowy pret (w postaciigty) uderza z taka sita przez tas-
me barwiaca, ze w rezultacie barwnik pozostajacy na papierze two-
rzy odpowiedni obraz. Drukarkami nieuderzeniowymi sg z kolei
dwie nastepne. Drukarka atramentowa, podobnie jak mozaikowa,
drukuje tekst linia po linii, jest bowiem wyposazona w gtowice
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przesuwang poziomo. Gtowica taka moze pracowac w trybie ciggtym
albo przerywanym — w tym alternatywnym trybie atrament wyrzu-
cany jest tylko wtedy, gdy zachodzi taka potrzeba. Jeszcze inaczej
dziata drukarka laserowa, ktdra nie tworzy obrazu liniowo, lecz ca-
tosciowo, za sprawa wiazki $wiatta z lasera albo diody $wiecacej (LED).
Abstrahujac za$ od typu drukarki (pozostajacego kwestiag wyboru),
zmiang zasadnicza stata sie zmiana skali wraz z masowga produk-
cja publikacji o charakterze prasowym i akcydensowym. Twércom
reklam, plakatow, prospektow itp. potrzebne byty nie tylko zdyfe-
rencjonowane kroje pisma, lecz takze zdywersyfikowane odmiany
wybranego kroju (tzw. garnitur). Gwoli $cistosci, przedstawic tu na-
lezy definicje kroju pisma (typeface), ktéra w ramach opracowania
elementarnych aspektéw typografii ujeta Katarzyna Sowa. Zgodnie
Z jej wyjasnieniem pod tym pojeciem kryje sie “kompletny alfabet
o okre$lonym, charakterystycznym ksztatcie, posiadajacy jedno-
lite cechy graficzne, zawierajacy litery, cyfry, znaki przestankowe,
akcenty”"". Poza za$ standardowa triadg odmiany wybranego kroju
pisma w postaci: (1) pisma podstawowego, (2) pisma kursywnego
(pochytego) i (3) pisma pétgrubego, w komplecie moga znalezé sie
jeszcze inne warianty: od ultracienkich i waskich po szerokie i ekstra-
grube — zbiér tych wszystkich odmian tworzy rodzine danego kroju
(type family). Koniec koncow, jak podkresla Frutiger:

“urzadzenia do fotosktadu oraz komputerowe programy graficzne
i edytorskie daja zecerskie mozliwosci uzycia 8, 12, 16... 100, a na-
wet wiecej odmian i krojow pism jednoczesnie. Przez te tatwosc
mieszania pism nowoczesna typografia jest wystawiona na ciezka
probe estetyczna. Istnieje state zagrozenie powstawania chaotycz-
nych sktadéw przez niefachowe uzycie bogatych srodkéw. Im bo-
gatszy jest materiat, tym bardziej zdyscyplinowane i mistrzowskie
musi by¢ jego stosowanie” (Frutiger 2015: 143).

" Dostepne na: http://www.grafika.swps.pl/media/skrypt_typografia.pdf (13.03.2017).
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Na marginesie: miedzy ruchomymi czcionkami a krojami pisma/
fontami (ktére potocznie zwie sie czcionkami) swoje miejsce majg ma-
szyny do pisania®®. A niejakim prototypem takiej maszyny — na ktéra
patent (w 1868 r.) uzyskali Carlos Glidden, Christopher Sholes i Sa-
muel Soule?® (por. Castelden 2008: 364) — byt wynalazek Karla Draisa
von Sauerbronna dla niewidomej kobiety (Caroliny Fantoni), dajacy
jej mozliwo$¢ swobodnej korespondencji. Jak wida¢, uwrazliwienie
na problemy doprowadzi¢ moze do ich rozwigzania. W tym kontekscie
ciekawy jest réowniez proces przeforsowywania prekursorskich po-
mystéw, czego przyktadem jest historia z 1919 r. — wtedy bowiem,
gdy kilka wtoskich firm wprowadzato na rynek innowacyjne pi6ra
ze stalowymi staléwkami, Camillo Olivetti zaprojektowat i zbudowat
pierwsza wtoska maszyne do pisania, a po 22 latach w jego fabryce
(Olivetti Company) sktadano juz 24 000 maszyn rocznie, eksportowa-
nych do 22 panstw. Skadinad w urealnianie kreatywnych pomystéw
naturalnie wpisane jest ryzyko, stad tez pozwolenie sobie na kreatyw-
no$¢ wymaga powodu (zeby nie robic¢ / nie myslec tak jak zwykle),
a do zrobienia czego$ w innowacyjny sposob potrzebny jest powdd,
by zaryzykowac. Bez ryzyka rzadko ktora kreatywnosc¢ przesztaby
w innowacje, przy czym innowacja rozumiana jest tutaj jako reali-
zacja kreatywnych pomystéw. Nie dziwi wiec, ze tam, gdzie ryzyko
nie wchodzi w gre, nie ma mowy o odkrywczych inicjatywach. Badz
co badz kreatywnosci nie zabrakto w poetyckim okresleniu maszyny
do pisania jako «<szybko piszacego pianina> (zob. Barasinski: Jesli pisac,
to kaligrafowac).

Koniec koncow, teraz zwykto sie pisac szybciej, niz sie mysli, a pro-
ces projektowania cyfrowych nosnikéw pisma (tu: fontéw) kompli-
kuje sie niewspotmiernie do kompleksowosci. Kwestia krytyczna jest
zatem zastanowienie sie, czy sensowne jest wprowadzanie zmian,
ktére nic nie zmieniaja. Niezaleznie za$ od wszelkich zmiennych

1  Jednym z ciekawych, a nieporuszonych tu watkéw jest historia maszyny do pisania
w chifiskim wydaniu. Zob. Zytomirski 2016.
¥ Na marginesie: to wtasnie Soule zaproponowat uktad QWERTYUIOP.
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pewne prawidtowosci pozostajg niezmienne — jak kiedys, tak dzis$
na dobry poczatek procesu projektowego wystarcza co$ do kreslenia
i co$, czym sie kresli.

5.4. TEKST JAKO PROJEKT

Imperatyw funkcjonalnosci, postulat zaciekawiania, potencjat kre-
atywnosci, metodyczne opowiadanie historii oraz strategiczne pro-
jektowanie tresci — pod takimi oto piecioma hastami, w ramach tej
rozprawy, omoéwiony zostanie paradygmat pod nazwg «tekst jako
projekt», czyli problematyka z zakresu projektowania tekstow w wy-
miarze communication design.

5.4.1. TEKST JAKO PROJEKT — IMPERATYW FUNKCJONALNOSCI

W wymiarze Communication Design zorientowanie na funkcjonalno$é
tego, co sie projektuje, stanowi wigzaca zasade majaca zastosowanie

w przypadku wszelakich projektédw. Stad tez paradygmat pod hastem

«tekst jako projekt» pociaga za soba projektowanie takich tekstéw,
ktore sg funkcjonalne i uzyteczne (a w najlepszym razie — pozyteczne).
Ten swoisty imperatyw funkcjonalnoscii uzytecznosci podyktowany
jest skadinad takim oto dictum: bezuzyteczne teksty maja ten feler,
ze zaden z nich pozytek. Z zasady za$ sprawnie dziataja takie projekty,
ktére sa rozwigzaniem zaobserwowanego problemu lub odpowie-
dzig na jakas potrzebe, np. na drodze zrecznego gospodarowania

informacjami i emocjami w obszarze text design. W tej materii zas$
newralgiczne jest to, ze w procesie projektowania tresci zachodzi

potrzeba uwzglednienia (potencjalnych) uzytkownikéw w postaci czy-
telnikdw, ktdrzy nie odczytuja tego, co autor miat na mysli, lecz czyta-
jac to, co autor napisat, maja na te okolicznos¢ swoje przemyslenia.
W konkluzji: szkoput polega na takim ujeciu stosownych tresci, aby
byty komunikacyjnie funkcjonalne. A do szczeg6lnie funkcjonalnych

tekstow naleza:
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— teksty, ktére do czego$ stuza (np. instrukcje/tutoriale utatwia-
jace ztozenie czego$ tak konkretnego jako szafa czy samolot
z papieru, badz tez tak abstrakcyjnego jak reklamacja czy tez
sprawozdanie finansowe);

— teksty, ktére cos umozliwiajg (np. postuzenie sie nimi w sprzy-
jajacej ku temu sytuacji komunikacyjnej, takiej jak spotkanie
towarzyskie, sprzyjajace podzieleniu sie ciekawostka przeczy-
tana w gazecie lub na wiacie przystankowej);

— teksty, ktore do czego$ uprawniaja (np. testament uprawnia-
jacy do dziedziczenia).

Role, jaka teksty odgrywaja w systemie spotecznym, doceni¢ moz-
na, biorgc pod uwage to, ze stuza one do uzytku zaréwno wspolnego
(przyktadowo: kiedy wspélnie Spiewamy jakas$ piosenke lub kiedy
jeden za drugim manifestujemy jaka$ idee wyrazang jakims$ hastem,
np. “wolnosc¢, rownosc, braterstwo”?), jak i indywidualnego (przykta-
dowo: kiedy robimy uzytek z danej ksiazki dzieki temu, ze przeczyta-
nie jej pozwala nam zmadrzec?, lub kiedy wprowadzamy sie w dobry
nastréj wybrang piosenka* — w tych i w innych tego typu przypad-
kach potrzebowalismy tych tekstow, zeby zaspokoi¢ swoje potrzeby).
Bez potrzeby nie ma powodu do projektowania tresci w jakiejkolwiek
formie. Zabrzmi to trywialnie i co gorsza tautologicznie, niemniej
w (projektowaniu) komunikacji potrzeba tekstéw, ktére sa potrzeb-
ne i pozyteczne — wynikajace z tego konsekwencje bynajmniej nie

2 In extenso: “Wolno$¢, rowno$e, braterstwo — albo $mieré” (Liberté, Egalité, Fra-
ternité, ou la Mort). Dostepne na: https://pl.wikipedia.org/wiki/Wolno%C5%9B%
C4%87,_r%C3%B3wno%C5%9B%C4%87,_braterstwo (5.10.2017).

2 Oczywiscie zdarzaja sie rowniez takie ksiazki, z ktoérych pozytek jest o tyle marny,
ze mozna od nich co najwyzej zgtupie¢. Niemniej takze one spetniajg pewng funk-
cje, tj. pozwalaja <zorganizowaé> spoteczenstwo petne jednostek niegrzeszacych
madroscia.

2 Oczywiscie zdarzaja sie rowniez takie piosenki, ktére wprowadzajg nas w zty
nastréj. Niezaleznie jednak od tego, jakich piosenek przychodzi nam stuchac,
niezawodnie petnig one pewne funkgje, tj. tworza nastrdj i organizuja nam taki,
anie inny humor.
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sa trywialne. Przy takich zatozeniach wychodzi bowiem na to, ze pro-
jektowanie form z pusta trescig jest (wypetnianiem systemu spotecz-
nego tym, co) niepotrzebne®.

Zwazajac za$ na pobudki projektowania tresci, zauwazy¢ nalezy,
ze kazda okazja jest dobra do tego, zeby opatrzy¢ jg jakims tekstem.
Teksty pisze sie zatem zarédwno na specjalne okazje, jak i bez okazji.
Stosowny tekst mozna zapisa¢ na kartce urodzinowej i na kartce,
ktéra ma sie pod reka. Tekstami tworzy sie wiadomosci tak pisemne
(dla przyktadu: wiadomosci mailowe generowane na okoliczno$¢
wymiany korespondencji z szefem / przyjacielem/ obstuga klienta),
jak i gtosowe (aby wygenerowaé wiadomosc¢ gtosowa, wystarczy
wypowiedzie¢ co$ na gtos — szepczac do kogos, kto jest tuz obok,
albo krzyczac przez okno, badz tez <zapisujac mysli> na dyktafonie
lub zostawiajac wiadomos$¢ po sygnale). Pod wzgledem «(nie)po-
wtarzalnosci> tekstow wyréznié zas mozna takie, ktore sie powtarza,
gdy tylko przyjdzie na to pora (przyktadowo: «dzien dobry> / «do-
bry wieczor / <dobranoc>?, «witamy, <pozdrawiamy), i takie, ktore

2 Chyba ze ma to czemus stuzy¢. Przyktadowo: postugujac sie subwersywnym typem
komunikacji, mozna wykorzystac zasoby pustostowia do ob$miania kuriozalnosci
towarzyszacej projektowaniu pustych tresci.

2 Na marginesie: na tamach internetowej poradni jezykowej Wydawnictwa Na-
ukowego PWN wyeksplikowana zostata pewna zagwozdka dotyczaca okreslen
pozwalajacych na przywitanie sie adekwatnie do pory dnia. Ze wzgledu za$ na po-
ruszenie w ciekawy sposéb z pozoru niezbyt ciekawej problematyki przytoczone
zostanie w tym miejscu zadane ekspertom pytanie wraz z odpowiedziami, kto-
re opublikowane zostaty pod tytutem: “Dobry wieczor, ale Dobranoc”.

“Szanowna Poradnio! Interesuje mnie brak analogii w wyrazeniach Dzier dobry,
Dobranoc, Dobry wieczér. Wyrazenia te r6znig sie kolejnoscia rzeczownik — przy-
miotnik oraz pisownia: raz tacznie, raz oddzielnie. Czy jest jakie$ wyttumaczenie
takich rozbieznosci, skoro te wyrazenia stuza do tego samego i podobnie s3 zbu-
dowane? Serdecznie Pozdrawiam” (Robert Wiatr).

“Pisowniatacznairozdzielna jest konwencjonalnai na tym przyktadzie dobrze
to widac. Widac tez — a raczej stycha¢ — réznice w wymowie: Dobranoc ma jeden
akcent, a Dobry wieczér dwa. Dzien dobry tez zadowala sie jednym akcentem, ale
ten przynajmniej pada na pierwsza sylabe stowa dobry, czyli tam, gdzie powi-
nien. Natomiast w stowie Dobranoc, gdyby je zapisa¢ rozdzielnie, akcent padatby
na ostatnia sylabe stowa dobra, co by nas pewnie dziwito. Nie twierdze, ze z tego
powodu uzywamy pisowni tacznej (jest raczej na odwroét), ale moze ten paralelizm
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sg niepowtarzalne — a wsérdd nich na tyle niepowtarzalne, by byty
powtarzane nierzadko w (nie)zmienionej wersji. Za przyktad tak
nieprzecietnie zaprojektowanych tresci postuzy¢ moze tutaj tekst,
ktérym Piotr Fronczewski w roli Pana Piotrusia zwykt wita¢ widzéw
kabaretu Olgi Lipinskiej pt. Wtasnie leci kabarecik, o nastepujacym
brzmieniu: “Witam panstwa jak zwykle niezwykle serdecznie w ko-
lejnym, ze sie tak wyraze, kabarecie Studia 2”. Sformutowanie <jak
zwykle niezwykle serdecznie> nalezy wtasnie do tych wystarcza-
jaco «niezwyktych>, aby nadawato sie do uzycia w réznych okolicz-
nosciach. Tego typu teksty, stanowigce manifestacje kreatywnego
pisania, staja sie funkcjonalne spotecznie wtasnie dzieki ich (za)sto-
sowaniu w r6znorodnych sytuacjach komunikacyjnych. Obserwujac
mechanizm komunikacji, zauwazyé mozna w dodatku, jak niektére
teksty nalezace do obszaru creative writing poszerzaja swoj obszar
wystepowania (tzn. przewijaja sie w potocznych rozmowach), ule-
gajac «procesowi powszednienia>. Dziata to na zasadzie wyrwania
wybranego tekstu z kontekstu (w ktérym zostat napisany) i wpisy-
wania go w inne konteksty, w ktoérych funkcjonuje jako kreatywny
element (nawiasem méwiac, rozpoznanie odwotania do natywnego
kontekstu jest mozliwe, ale nie jest konieczne).

pisowni i wymowy zmniejszy Pana niepokéj zwigzany z rozbiezna pisownia zwro-
téw wymienionych w pytaniu” (Mirostaw Banko).

“Wspdtczesne formy powitania Dzien dobry i Dobry wieczér majag swéj rodowdd
w dawnych zwrotach o funkcji zyczen modlitewnych, np. <Boze wam daj dobry
dzier», <Pan Boég daj dobry wieczér. Nastepnie wyeliminowano czes¢ zwrotu zwia-
zanego z Bogiem (co w konsekwencji spowodowato, ze omawiane zwroty przestaty
petni¢ funkcje zyczen), a nastepnie (od 2. potowy XVII wieku) zmieniony zostat szyk
dobry dzien na dzien dobry, a dobry wieczor na wieczor dobry. Szyk ten zachowat
sie jednak tylko w zwrocie dzien dobry, zwrot wieczér dobry powrdcit do swojej
dawnej formy i tak jest obecnie.

W ten sposdb w skrdcie i koniecznym uproszeniu mozna wyjasnic¢ formy dzisiej-
sze. Procesy historycznojezykowe sa jednak bardziej skomplikowane — ksztat-
towanie sie okreslonej formy (tu zwrotu grzecznosciowego) trwa nieraz dtugo,
formy innowacyjne pojawiaja sie pojedynczo wczesniej, stare i nowe przez jakis
czas wspotistnieja w jezyku, az wreszcie utrwala sie dany stan rzeczy” (Matgorzata
Marcjanik). Dostepne na: http://sjp.Wydawnictwo NaukowePWN.pl/poradnia/
haslo/Dobry-wieczor-ale-Dobranoc;13789.html (19.01.2019).
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Idac za$ dalej, w ramach rozpatrywania problematyki text design
pod wzgledem funkcjonalnosci tekstow, wyodrebni¢ mozna projekto-
wanie tekstow na potrzeby corporate identity (w kontekscie tekstowej
warstwy ksztattowania wizerunku danej marki/organizacji) oraz teks-
towy wymiar projektowania do$wiadczen, czyli UX writing. | wtasnie
problematyce z tych obszaréw poswiecone sg dwa podpunkty, w ra-
mach ktérych zawiera sie lapidarne objasnienie ww. zagadnien, z mo-
tywem terminu «teksty funkcjonalne», odnoszacego sie do tekstow
sprawnie funkcjonujacych w rzeczywistosci komunikacyjnej. Mowa
tu jest zatem o petnieniu przez przedmiotowe teksty konkretnych
funkcji, sposrod ktdrych podstawowa stanowi napedzenie tymi teks-
tami mechanizmu komunikacji.

5.4.1.1. COPYWRITING, CZYLI FUNKCJONALNOSC TEKSTOW Z OBSZARU
CORPORATE IDENTITY

W przypadku tresci projektowanych na uzytek corporate iden-
tity do newralgicznych kwestii nalezy poetyka tekstéw. A poetyka jest
zalezna nie tyle od tematu tudziez medium, ile od koncepcji. Indyfe-
rentne jest zatem, jak (nie)dtugi mamy tekst, relewantne jest za to za-
chowanie wybranej estetyki komunikacji; wszak tak jednym stowem,
jakitrzema/trzystoma stowami mozna pokazac ten sam koncept. Je-
zeli dtugie teksty napisane sa tak, a nie inaczej, to krétkie moga by¢
pisane innymi stowami, ale nie winnym tonie. W designie kluczowa jest
bowiem idea, za ktdra sie podaza — w pierwszej kolejnosci w procesie
projektowym, a w dalszej — na drodze image’owego zaposredniczenia
tego, co zostato zaprojektowane. W mysl paradygmatu communication
design wszystkie elementy projektowane sa do tego w taki sposéb,
aby kazdy z nich byt elementem koherentnej catosci manifestujacej
te elementarng idee — «idee wiodaca» — nierzadko wyrazang w kilku
stowach (zwanych « claim») tudziez w kilku zdaniach (tworzacych
tekst wizerunkowy), nad ktérymi dtugo mozna sie rozwodzi¢, by wy-
razi¢ to samo, co wyrazone zostato w niewielu (aczkolwiek wiele zna-
czacych) stowach. Generalnie rzecz biorac, forma wypowiedzi moze
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sie zmieniac, ale jej funkcja pozostaje niezmienna. A funkgja tekstow
natury reklamowej jest transmitowanie tego, co wybrana marka
ma do zakomunikowania, w taki sposéb, aby nie pozostato to bez
znaczenia dla publicznosci, do ktorej sie moéwi; by miato to sens w ra-
mach Swiata przezy¢, ktdrego czescig jest to, co reklamowane; zeby
bez tego, co reklamowane, odczuwato sie tego brak.

Koniec koncdw, generowanie tekstéw z zakresu copywritingu
jest o tyle specyficzne, ze pisane sg one na potrzeby marki, ktéra
sie pod nimi podpisuje. W tym zakresie istotne sg za$ cztery ponizej
wyeksplikowane pojecia: «<nazwa», «claim», «tekst wizerunkowy»
oraz «tekst reklamowy».

NAZWA + CLAIM — to niejako podpis wybranej marki.

W wymiarze corporate identity bez namingu ani rusz, jako ze mar-
ka funkcjonuje na runku komunikacji pod okreslong nazwa.

W nazwie, czyli z reguty w jednym stowie, skompresowana zo-
staje tozsamos¢ danej marki. A obok nazwy mamy claim, czyli hasto/
motto w postaci kilku odpowiednio dobranych stéw, ktére zo-
staja przypisane do konkretnej marki, i stad tez ich uzycie (takze win-
nych kontekstach) moze przywotaé na mysl wtasnie te marke.

TEKST WIZERUNKOWY — tekstowe wyrazenie tresci wpisujacych sie
w okreslony Swiat przezy¢, w ramach ktérego projektowana jest ko-
munikacja na okoliczno$¢ konkretnej organizacji. W tej materii klu-
czowe jest to, ze wizerunek marki funkcjonuje na rynku komunikacji
za sprawa wypracowania rozpoznawalnosci takich jej aspektdw, jakie
sg dla niej specyficzne i wyrdzniajace ja sposréd innych. W tekscie
wizerunkowym budulcem sa stowa uzyte do konstrukcji tekstu,
aspektem krytycznym jest za$ sposéb, w jaki ten tekst zostat skon-
struowany, czyli to, jak dane stowa zostaty ztozone. W konkluzji: stra-
tegiczna determinante stanowi tutaj zaprojektowanie okreslonych
tresci w tak atrakcyjnej formie, aby zdeterminowac do zainteresowa-
nia sie tymi treSciami. Skoro teksty tego typu maja przyciagac uwage,
to musze one dziata¢ jak magnes. Stad tez szczegblnie pozadane
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sa teksty wizerunkowe w wydaniu irytatywnym, tzn.: oryginalne /
zaciekawiajace / zaskakujace / magnetyzujace / spektakularne / poru-
szajace wyobraznie / wzbudzajgce emocje / pobudzajace do refleksji

czy do dziatania.

TEKST REKLAMOWY — tekst (w dowolnym wydaniu) akcelerujacy $wiat
przezy¢ na okoliczno$¢ wybranej oferty komunikacyjne;.

W sumie nazwa, claim i tekst wizerunkowy to swego rodzaju wizytow-
ka danej marki. A teksty reklamowe to te, ktore towarzysza wyrabianiu
marki danej marce.

5.4.1.2. TEKSTOWE PROJEKTOWANIE DOSWIADCZEN,
CZYLI FUNKCJONALNOSC TEKSTOW Z OBSZARU UX WRITING

UX writing to user experience w wymiarze content design, czyli projek-
towanie doswiadczen za posrednictwem (za)projektowanych tresci.
Chodzi tutaj o generowanie takich tekstow, ktére sa nam potrzebne,
aby naich podstawie méc co$ zrobié. Stad tez szczeg6lnie interesuja-
ce sa tu teksty takie jak: instrukcje obstugi, formularze (kontaktowe/
zgtoszeniowe/reklamacyjne), pisma urzedowe oraz wszelakie komu-
nikaty zamieszczane w przestrzeni komunikacyjnej — na tablicach

ogtoszen, na wiatach przystankowych czy tez na stronach interneto-
wych. Projektowanie tego typu powszednich tekstéw przez wzglad

na ich funkcjonalny charakter to zorientowanie na projektowanie

tresci przyjaznych uzytkownikom — w mysl motta przyswiecajacego

Pracowni Prostej Polszczyzny: “nie wystarczy pisac do rzeczy, trzeba

jeszcze pisac do ludzi!” (Stanistaw Jerzy Lec). | to wtasnie stanowi

przedmiot UX writing.

5.4.2. TEKST JAKO PROJEKT — POSTULAT ZACIEKAWIANIA

W obszarze problematyki z zakresu text design jako kolejna kluczowa
kwestie (obok imperatywu funkcjonalnosci) wyrézni¢ nalezy postulat
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zaciekawiania. U podtoza projektowania oryginalnych tekstéw lezy
wszak znajdowanie metody na ciekawe zaprojektowanie tresci,
a za wyzwanie godne podjecia uzna¢ mozna zaintrygowanie danym
tematem — jakkolwiek bytby on nudny. Zauwaza sie bowiem, ze nie
wszystkie tematy/historie sg ciekawe, ale wszystko mozna przedstawic
w ciekawy sposéb. Przy czym rozprawiajac o projektowaniu ciekawych
tresci, trzeba mie¢ na uwadze wzglednosc tych wtasciwosci projektu,
ktore wyrazane sa takimi epitetami, jak: nudne/ciekawe, nieporusza-
jace/emocjonujace, gtupie/madre, sztampowe/kreatywne itp. Pogo-
dzi¢ sie zatem trzeba, Ze nie ma (sposobu na wypracowanie) takiego
contentu, ktorego nie mozna by byto uznaé za nudny czy tez gtupi.

Dalej za$ postulat zaciekawiania omoéwiony zostanie w ramach
trzech krétkich podpunktéw, z czego dwa pierwsze sg na temat za-
rzadzania kapitatem kognitywno-emocjonalnym w obrebie content
design, a ostatni poswiecony jest wydobywaniu dramaturgii wtasci-
wej przedmiotom designu, tak aby nimi zaintrygowac.

5.4.2.1. POSTULAT ZACIEKAWIANIA — OBRACANIE
EMOCJONALNO-KOGNITYWNYM KAPITALEM W OBREBIE
CONTENT DESIGN

Niezaleznie od «ciezaru gatunkowego> danej narracji sek tkwi w tym,
zeby miata w sobie naturalng zdolnosc¢ do <zakorzeniania sie> w my-
$lach. To wszak wtasnie te tematy i te historie — z zycia wziete czy
tez odrealnione — ktore sg w stanie zapusci¢ korzenie w umysle,
zapisuja sie w wymiarze communication design i kraza w komu-
nikacjach dzieki temu, ze uczestnicy komunikacji niejako <nosza
je w sobie>. Przy czym kazdy z «nosicieli>, umieszczajac wybrana hi-
storie w swojej wyobrazni, operacjonalizuje ja w obrebie swojego
witasnego Swiata, zabarwiajac ja tym samym swoimi myslami. Stad
tez na podstawie jednej historii mozna opowiedzie¢ niejedna jej
wersje. Rozpowiadanie tych historii opiera sie za$ na checi podzie-
lenia sie nimi. Przy czym kwestig krytyczna jest to, z jakiego powodu
te tresci «rozchodza sie po Swiecie>. Opowiesci zwykliSmy bowiem
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rozpowiadac zdwdch powoddw: po pierwsze, z gadatliwosci lezacej
w ludzkiej naturze, a po drugie, z zaciekawienia tymi opowie$ciami.
Stad tez jesli co$ zdotato nas zaciekawic, to jest szansa, ze zrodzi
sie w nas ched zaciekawienia tym innych. Zauwaza sie w dodatku,
ze z reguty ciekawi nas to, co miesci sie w kregu naszych zaintere-
sowan, niemniej zaciekawienie zagadnieniem spoza owego kregu
jest kwestia tego, w jaki sposob zostanie ono przedstawione. To za$,
ktore ze «Swiatow przedstawionych> s nam dalekie, a ktore bliskie,
zalezy od punktu widzenia osadzonego w Swiecie przezy¢, w ktorym
obraca sie dany obserwator. Swiaty przezy¢ z kolei r6znig sie nie tyle
historiami, z jakimi mamy do czynienia, ile poetyka, w jakiej sa one
opowiadane. Sposéb prowadzenia narracji stanowi zatem te zmienna,
ktéra ma decydujacy wptyw na to, czy <wciggamy sie> w to, co czytamy,
czy tez czujemy, Ze to «nie nasza bajka>. Jakiekolwiek za$ scenariu-
sze powstaja w wymiarze projektowania tresci, nie ma takiej historii,
ktora bytaby zupetnie oderwana od realiéw — sitg rzeczy kazda z nich
zwigzana jest z jaka$ percepcja rzeczywistosci. To, co pokazuje sie
tekstem, pokazuje zatem tym samym nie tylko to, co wida¢, lecz takze
to, jak mozna nato spojrze¢ / w jakich kategoriach mozna to rozpatry-
wac. Na podstawie tego natomiast, w jakich poetykach i estetykach
projektowane sg teksty, zidentyfikowaé mozna odczucia, jakie towa-
rzyszyty ich konstruowaniu. Kapitat emocjonalny wtozony w proces
projektowy przektada sie w dodatku na emocje, ktoérych dany pro-
jekt dostarcza. W tym kontekscie za§ mamy do czynienia z takimi
oto lustrzanymi prawidtowos$ciami: nieemocjonujace/nieporuszajace
tresci sekundujg pozostawianiu wyobrazni w stanie spoczynku, a po-
ruszajace tresci poruszajg wyobraznie. Notabene, oprocz konstatacji
dotyczacych emocjonalnej warstwy zaprojektowanych tresci, lustrza-
ne prawidtowosci otrzymujemy takze w przypadku problematyki
zwigzanej z warstwg intelektualna. Mianowicie: niski poziom kul-
tury umystowej napedzany jest skapym kapitatem intelektualnym
(przy czym oczywiscie dziata to takze w druga strone, na zasadzie
sprzezenia zwrotnego, tj. skapy kapitat intelektualny napedza niski
poziom kultury umystowej), z kolei wysoki poziom kultury umystowej
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domaga sie dostarczania intelektualnej rozrywki, a zapewnienie takiej

rozrywki wymaga stosownego kapitatu intelektualnego. W konkluzji:

jesli jest zapotrzebowanie na topatologiczne wywody, to w tatwy
spos6b mozna tworzyc to, co sie przyda(je). Za godne trudu uznaje sie
jednak obranie takiej strategii, zgodnie z ktéra tworzy sie (zapotrze-
bowania na) teksty pozadane jako stymulator proceséw myslowych.
Wysitek kognitywno-emocjonalny potrzebny do zrozumienia danego

tekstu ma bowiem te zalete, ze trzeba sie na niego zdoby¢.

5.4.2.2. POSTULAT ZACIEKAWIANIA — DYFERENCJONOWANIE
NA PLASZCZYZNIE POETYK ZAPROJEKTOWANYCH TRESCI

Majac na uwadze powyzej poczynione wzmianki o kognitywno-emo-
cjonalnej obrébce (za)projektowanych tresci, w tym podpunkcie
uwage poswieci¢ nalezy czynieniu dyferencjacji na ptaszczyznie po-
etyk w obszarze content design. Otéz historie sprowadzajace sie
do tej samej tresdci, a opowiedziane w odmiennych poetykach ma-
nifestuja to, jak réznie to samo zdarzenie mozna opisaé poprzez
zademonstrowanie stosownym stylem pisania tak subtelnych
zmiennych jak Swiat przezy¢, w jakim doswiadcza sie wydarzen
w rzeczywistosci komunikacyjnej. To, w jakim stylu co$ zostaje zro-
bione tudziez powiedziane, pozwala w dodatku na identyfikacje
stojacych za tym przestanek myslenia, a co za tym idzie — identyfi-
kacje tego, kto za tym stoi. Stad tez tak pisarze, jak i projektanci —
manipulujac tym, w jaki sposéb projektowany jest dany content
(np. w postaci ksigzki: poczawszy od jej tresci, poprzez zastoso-
wane kroje pisma, a na oktadce skonczywszy) — przeprowadzaé
moga swego rodzaju eksperymenty zwigzane z tym fascynujacym
zjawiskiem dyferencjonowania na ptaszczyznie poetyk, w jakich
zaprojektowana zostata komunikacja. Nawiasem mowigc: wtasnie
dzieki tej poetycznej dyferencjacji mozliwa staje sie identyfika-
cja powiesciowych postaci na podstawie stylu wypowiedzi. Koniec
koncow, pisac (lub robi¢ cokolwiek innego) mozna w réznym stylu,
ale — w celu zachowania koherentnego stylu komunikacji — trzeba
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mie¢ na wzgledzie, ze styl wypowiedzi wigze sie ze stylem zycia,
a ten ostatni mato do siebie, ze ulega zmianom. Jaka$ historia moze
zatem skonczyé sie w tym samym stylu, w jakim sie zaczeta, ale réw-
nie dobrze moze byc¢ inaczej. Zgodnie z ta prawidtowoscig to samo
zakonczenie dopasowac¢ mozna do niejednego poczatku (i na od-
wroét) — kwestig weztowa jest tutaj utrzymanie koherencji, ktérej
nie nalezy myli¢ z jednolitoscia. Zastosowanie kruczkéw w aspekcie
konstruowania koherentnej wypowiedzi opiera sie zas nie tyle na ja-
kich$ wybranych stowach, ile na wpisaniu sie wybranymi stowami
w pewien system myslenia. W tej materii kwestig newralgiczna jest
to, ze dana wydolno$¢ kognitywno-emocjonalna (ktéra dyspo-
nuje konkretny uzytkownik projektu) w potaczeniu z okre$lonymi
przezyciami (ktére ksztattuja dang wrazliwos¢ kognitywno-emocjo-
nalng) umozliwia przezywanie tylko takich tresci, ktére mieszcza sie
w granicach wybranego Swiata przezy¢. Poza tymi granicami mamy
do czynienia z tekstami, ktére (choé czytane) pozostaja poza okreslo-
nym pojmowaniem $wiata. Stad tez <zaadresowanie> tekstu do wta-
Sciwej publicznosci pozwala na odczytanie zawartych w nim tresci®.

5.4.2.3. POSTULAT ZACIEKAWIANIA — WYDOBYWANIE DRAMATURGII
PROJEKTOWANYCH TRESCI

Sa takie historie, przez ktore trzeba przejs¢, zeby je zrozumiec. | sg tez
takie historie, ktére trzeba zrozumied, zeby przez nie przejs¢. Na mar-
ginesie: sg réwniez takie historie, ktére sa asumptem do tworzenia
wtasnych historii, nowych narracji, ale to juz inna historia. Tymcza-
sem nie ma takich historii, ktérych nie datoby sie ciekawie opowie-
dzie¢, wpierw trzeba jednak dojs¢ do tego, jak to zrobi¢ — studium

% Kwestig krytyczna, wymagajaca tu wyeksponowania, jest to, ze stowami nakresla
sie stosowne $wiaty przezy¢, wystarczy wiec uzy¢ «niestosownych> stow, zeby
w pewnych $wiatach przezy¢ by¢ przekreslonym, a to bardzo sprawny i uzyteczny
trik komunikacyjny majacy zastosowanie w kierowaniu komunikatu do pozadanej
publicznosci.
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przypadku demonstrujace te prawidtowosc¢ znalez¢ mozna w takiej
oto historii opowiedzianej przez Claude’a Hopkinsa?:

“Piwo Schlitza byto kolejng kampaniag reklamowa, ktéra zajmo-
watem sie [tu: ktdra zajmowat sie Claude Hopkins — przyp. K.P.]
u J.L. Stacka. Schlitz byt wtedy na pigtym miejscu wsérod produ-
centow piwa. Wszystkie browary wykrzykiwaty «<CZYSTE>. Umiesz-
czali stowo «CZYSTE> napisane wielkimi literami. Zajmowali po dwie
strony gazet, zeby te litery zrobic jeszcze wieksze. Stowo to sptywato
po ludziach jak woda po kaczce.

Poszedtem do szkoty browarniczej, zeby sie nauczy¢ sztuki wa-
rzenia piwa, lecz to nic mi nie dato. Potem przeszedtem sie po bro-
warze. Ujrzatem przeszklone pokoje, w ktérych piwo skapywa-
to wewnatrz szklanych rurek, i zapytatem, po co to jest. Wyjasniono
mi, Ze te pokoje sg wypetnione filtrowanym powietrzem, azeby piwo
mogto sie chtodzi¢ w czystej atmosferze. Ujrzatem ogromne filtry
wypetnione masg zmielonego, biatego drewna. Powiedziano mi, jak
filtruje sie piwo. Pokazano, jak dwa razy dziennie czysci sie kazda
pompe i rure, zeby uniknac zanieczyszczenia. Jak kazda butelke
maszyny czyszcza po cztery razy. Pokazano mi studnie artezyj-
skie schodzace ponad 1000 metréw w dot po czysta wode, chociaz
browar stat nad brzegiem jeziora Michigan. Pokazano mi kadzie,
gdzie piwo lezakuje przez sze$¢ miesiecy, zanim zostanie wystane
do konsumenta.

Wzieli mnie do swojego laboratorium i pokazali swoj oryginalny
zaczyn drozdzy. Powstat w wyniku 1200 eksperymentéw majacych
na celu stworzenie najwspanialszego smaku. Wszystkie drozdze
uzywane do produkcji piwa Schlitz pochodza z tego oryginalnego
zaczynu.

26

Hopkins to autor ksiazki, ktora nie bez przyczyny nazwat Scientific Advertising.
Kiedy bowiem trudnit sie reklama i marketingiem, podstawe stanowity dla niego
wypracowane zasady, konsekwencja i dyscyplina — zwtaszcza dyscyplina pisarska,
przydatna przy pisaniu tekstow reklamowych, o ktérych tworzeniu lekkim piérem
pisze w (kolejnej swojej) ksiazce pt. My Life in Advertising.
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Wrécitem do biura ostupiaty. Spytatem: »Dlaczego nie opowiecie
ludziom o tych rzeczach? Dlaczego tylko probujecie krzyczec gtosniej
nizinni, ze wasze piwo jest czyste? Dlaczego nie podacie powoddw?«.

»No ale — odpowiedzieli — procesy, ktére stosujemy, sa doktad-
nie takie same jak te, ktore stosuja inni. Nikt nie zrobi dobrego piwa
bez tego«.

»Jednak — odpowiedziatem — inni nigdy o tym nie opowiadali.
Jest to zdumiewajace dla kazdego, kto przejdzie sie po waszym
browarze. Poruszy wszystkich, ktérzy o tym przeczytaja«.

Awiec odmalowatem w druku te przeszklone pokoje i wszystkie
odczynniki decydujace o czystosci. Opowiedziatem historie, ktora
znaja wszyscy dobrzy browarnicy, a jednak historie, ktéra nigdy
jeszcze nie zostata opowiedziana. Nadatem znaczenie czystosci. [...]
Wiele jeszcze razy podawatem proste fakty, dobrze znane wszystkim
producentom danego towaru — zbyt dobrze znane, zeby o nich
opowiadac. Lecz nadaja one produktowi, ktéry pierwszy zostanie
z tymi faktami skojarzony, wyjatkowy i trwaty prestiz.

Taka sytuacja zdarza sie w bardzo wielu dziedzinach. Producent
stoi zbyt blisko swojego produktu. W swoich metodach nie widzi nic
nadzwyczajnego. Nie zdaje sobie sprawy, ze wiekszos¢ Swiata mog-
taby sie zdumiewac tymi metodami, oraz ze fakty, ktore jemu wy-
daja sie zwykte, moga go znacznie wyréznic¢” (Hopkins 2011b: 90-92).

To, co widoczne w powyzszym case study, pokazuja takze stowa Leo
Burnetta:

“1. kazdy produkt ma w sobie wrodzong dramaturgie [inherent dra-
ma]. Naszym zadaniem numer jeden jest jg odszukad i wykorzy-
stac na korzy$¢ produktu.

2. kiedy siegasz gwiazd, by¢ moze zadnej nie dosiegniesz, ale przy-
najmniej nie zostaniesz tylko z gar$cia btota w dtoni.

3. zanurz sie caty w temacie, pracuj ze wszystkich sit oraz kochaj
Swoje przeczucie, szanuj je i stuchaj go”

(Leo Burnett, cyt. za: Ogilvy 2008: 202-203).
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Dramaturgia wtasciwa wybranemu produktowi (badz tez wybranej
idei) ma szczegblne znaczenie w kontekscie projektowania komu-
nikacji, zwtaszcza w przypadku jednego z typow reklamy wiodacej,
funkcjonujacego w autorskiej typologii Mariusza Wszotka (zob. Wszo-
tek 2015a: 185-194) pod nazwa «storytelling». A wyeksplikowanie
genezy tego terminu pokazat Wszotek poprzez przytoczenie takiego
oto cytatu: “Reklamowy fenomen — spoty utozone w forme seria-
lu — narodzit sie w latach 80. i rozwinat w petni w latach 90. Inspi-
racji dostarczyt styl i tonacja filmow petnometrazowych oraz rézne
formy telewizyjne, w tym dramaty, opery mydlane i sitcomy. Fabuta
spotu rozciaga sie na szereg odcinkdéw osnutych wokot gtéwnego wat-
ku” (cyt. za: Wszotek 2015:190). W tym rozumieniu storytelling nie jest
bynajmniej opowiadaniem historii produktu lub historii o produkcie,
lecz takim opowiadaniem historii (np. marki), w ktérej produkt poja-
wia sie w roli jednego z elementéw tworzonej narracji. W tej konwencji
witasdnie napisana zostata ksiazka pt. Tajniki warsztatu legendarnego
copywritera®” — Hopkins pojawia sie w niej na kanwie swoich historii
zwigzanych z praca w reklamie i marketingu. Ponizej przywotanych
zostanie wiec kilka btyskotliwych spostrzezen kogos, kto wazyt stowa,
i stad tez drogo sobie za nie liczyt®.

“Btyskotliwy styl pisania nie ma miejsca w reklamie. Specyficzny
styl odciaga uwage od tematu. Kazdy widoczny wysitek, zeby tylko
sprzedad, wytwarza rowny sobie opér. Zdolnos¢ perswazji wzbu-
dza strach przed nadmiernym podporzadkowaniem. [...] Nalezy by¢
prostym i naturalnym. [...] Nigdy sie nie popisuj. Sprzedajesz swdj
towar, a nie siebie. Nie réb nic, co zaciemnitoby Twéj gtéwny cel. Uzy-
waj mozliwie najkrotszych stow. Niech kazde zdanie brzmi szczerze”
(Hopkins 2011b: 189). | na koniec: “Spraw, aby kazde stowo znaczyto
jak najwiecej sie da” (Hopkins 2011b: 193). Skadinad zadne stowa nie
znacza tak mato jak «wielkie stowa», takie jak: <najwiece), <najlepiej,

2" Polskie ttumaczenie My Life in Advertising.
% W negatywnej tego wers;ji: kto nie liczy sie ze stowami, ten drogo za nie ptacii tanio
sprzedaje.
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najlepszy», <najwspanialszy», <najdrozszy>, <najtanszy», <najkorzyst-
niejszy>, <najokazalszy», <najznakomitszy», <najcudowniejszy», a co wie-
cej — <najnowszy>. Wytonowaniu kwantyfikatoréw (tu: «dla kazdego x»)
tudziez wielkich kwantyfikatoréw (tu: <nigdy», <zawsze», <na pewno»)
stuzag za$ wywazone stowa. Znaczace jest bowiem to, zeby stowa
znaczyty wystarczajgco wiele — nie jak najwiecej sie da», lecz tyle,
ile trzeba — ni mniej, ni wiecej.

Na marginesie zauwazy¢ mozna, ze w przypadku pisarza trudnia-
cego sie kreatywnym pisaniem pozadane jest, by po stylu pisania moz-
liwe byto zidentyfikowanie tego akurat pisarza, ktéry piszac w okreslo-
ny sposob, wyrobit sobie tym samym wtasng marke. W odrdznieniu
od tego copywriter projektujacy tresci na potrzeby Cl ma za zadanie
pisac teksty nie tyle w swoim stylu, ile tak, zeby wydoby¢ tym samym
charakter tego, o czym pisze. Copywriter, generujac teksty niejako
na zlecenie, nie pisze bowiem w swoim imieniu, a nawet nie w imie-
niu zleceniodawcy, lecz w imieniu podmiotu (np. marki), dla ktérego
projektowana jest komunikacja.

Summa summarum: w projektowaniu tresci w wymiarze communi-
cation design — zwtaszcza w zakresie opowiadania historii na kanwie
osobowosci marki (brand personality) — kluczowe sa <opowiesci> na-
pedzajace do tworzenia dalszych narracji wokét reklamowanych idei.
Chodzi tutaj zatem o takie tresci, ktére sa funkcjonalne pod wzgledem
komunikacyjnym, czyli stanowigce temat do rozmowy.

5.4.3. TEKST JAKO PROJEKT — POTENCJAL KREATYWNOSCI

W tym punkcie uwaga skoncentrowana zostanie na kolejnym kluczo-
wym zagadnieniu z zakresu text design. Po omdwieniu imperatywu
funkcjonalnosci i postulatu zaciekawiania pora na potencjat kre-
atywnosci. W tej materii za$ warto wyj$¢ od tego, ze obserwowanie
i wyciagganie wnioskow z poczynionych obserwacji stanowia podto-
ze refleksyjnie ugruntowanego procesu projektowego, a dzielenie
sie oryginalnymi pomystami to kwintesencja kreatywnosci. Procesy
kreatywne bazujg wszak w pierwszej kolejnosci na eksplorowaniu
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rzeczywistosci komunikacyjnej, a w dalszej — na kreowaniu takich
tresci, ktdére zmieniajg obraz tej rzeczywistosci. W wymiarze cre-
ative writing pozadane jest przy tym, aby puszcza¢ wodze fantazji.
Jakkolwiek bowiem realnos¢ stoi na przeszkodzie w urealnieniu
pomystow sprzecznych z prawami fizyki, w rzeczywistosci zapo-
Sredniczonej tekstowo mozliwe jest wszystko to, co tylko jestesmy
w stanie sobie wyobrazi¢. Niewyobrazalne jest zatem, jak kreatywne
tresci mozna tworzyé¢, majac do dyspozycji tyle liter, ile liczy dany
alfabet (aczkolwiek same litery nie wystarcza — trzeba ruszy¢ gtowa,
nie zapominajac przy tym o przecinkach, kropkach i innych znakach
przestankowych). Stad tez projektowanie tresci to morze mozliwosci.
Rzeczywisto$¢ kreowana w wymiarze tekstowym umozliwia tworze-
nie magicznych rzeczy, niestworzonych obrazéw $wiata, niesamowi-
tych historii czy tez pomystdw na tyle szalonych, ze moga istniec tylko
w imaginacji. Przy czym w proces przelewania pomystéw na papier
wpisany jest do$¢ przyziemny wymiar generowania tekstéw za po-
Srednictwem (sktadanych w stosowne konstrukcje) stow, ktére niosa
za soba okreslony «tadunek kognitywno-emocjonalny». Nawiasem
moéwiac: energie, jaka przesigkniete sa teksty, wyczuwamy takze
(a moze przede wszystkim) na podstawie tego, co kryje sie pomiedzy
wierszami. U podstaw procesu pisania lezy zatem akumulowanie
znaczenia zaréwno w stowach, jak i miedzy nimi. To wtasnie dzieki
temu w tekstach kryja sie niewyczerpane poktady energii, emocji
i inspirujacych narracji.

Idac dalej: w kontekscie wieloSci narracji wyr6zni¢ mozna rézne
metody budowania opowiesci — przechodzimy wiec do nastepnego
punktu w celu wyklarowania zwigzanej z tym problematyki.

5.4.4. TEKST JAKO PROJEKT — METODYCZNE OPOWIADANIE
HISTORII

Jakkolwiek prozaiczne bytyby historie, o ktérych opowiadamy, szkoput
polega na tym, zeby wydoby¢ urok tejze prozaicznosci lub przedsta-
wic to, co miesci sie w obrebie przyziemnych spraw, w niecodziennym
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Swietle. Idac dalej: obok opowiadan urzekajacych swoja zwyczaj-
noscia znalez¢é mozna takie, ktorych nie da sie zrozumie¢ bez uzycia
wyobrazni. W tej materii newralgiczne jest to, ze nieograniczanie
sie do opisywania tylko tego, co widzimy, sprzyja zobaczeniu —
oczyma wyobrazni — tego wszystkiego, co w rzeczywistosci nie
istnieje. Zwazywszy za$ na to, jak niewyobrazalnie fascynujace
zdarzaja sie Swiaty fantazji*® utkane ze stéw, zakrawajace o brak po-
lotu jest marnowanie potencjatu, jaki sie w nich kryje. W konkluzji:
w wymiarze creative writing wyrézni¢ mozna takie oto trzy wiodace
metody na kreatywne ujecie tego, o czym sie pisze:

Metoda nr 1: opowiadanie historii z zycia wzietych w ciekawy sposéb.
W tej materii za wiodaca strategie uzna¢ zatem mozna przektada-
nie jakiej$ mniej lub bardziej prozaicznej historii (wraz z wszystkimi
wdziecznymi i niewdziecznym watkami w nig wpisanymi) na jezy-
kowy system znakéw — w taki sposob, zeby przyswajanie narracji
zarysowanych tekstem pociggato za soba doswiadczenie (wpisanych
w te narracje) przezy¢ i emocji.

Metoda nr 2: ubarwianie krztyna fantazji opowiesci o prozaicznej
tresci.

Metoda nr 3: tworzenie takich tresci, ktére przenosza nas do odreal-
nionych $wiatoéw, czyli opowiadanie takich rzeczy, ktére realnie by-
tyby niemozliwe, ale na przestrzeni wyobrazni ich nierealnosc¢ nie
stanowi przeszkody ku temu, aby je sobie wyobrazi¢. Ta ostatnia
metoda opiera sie wiec na puszczeniu wodzy fantazji — zaréwno
w procesie zaspokajania potrzeby pisania, jak i w procesie zaspoka-
jania potrzeby czytania.

»  Takie jak Swiat Dysku (Terry’ego Pratchetta), Kraina Czaréw (zob. Lewis Carroll,
Alicja w Krainie Czarow), Fantazjana (zob. Michael Ende, Niekoriczgca sie historia)
czy tezinne Swiaty z (mniej lub bardziej) odlegtych galaktyk (zob. Gwiezdne wojny
George’a Lucasa).
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5.4.5. TEKST JAKO PROJEKT — STRATEGICZNE
PROJEKTOWANIE TRESCI

Pod koniec uporzadkowywania problematyki z zakresu tekstowej
warstwy wymiaru communication design przedstawic nalezy para-
dygmat pn. tekst jako projekt w roli wiodacej idei, pociggajacej za soba
rozpatrywanie tekstow w Swietle teorii zorientowanej na to, jakie
funkcje petni tekstowe zaposredniczanie rzeczywistosci komunika-
cyjnej. W tej materii zas kluczowe jest to, ze przez wzglad na funkcje
(za)projektowanego contentu wyszczegdlni¢ mozna trzy wiodace
strategie projektowania tresci w formie tekstowej:

— deskrybowanie — przez wzglad na eksplikacyjna funkcje tekstow;

— kreowanie — przez wzglad na kreacyjna funkcje tekstow;

— reklamowanie — przez wzglad na wizerunkowa funkcje tekstow.

W dalszym ciagu te trzy strategie wyeksplikowa¢ mozna poprzez
wydobycie specyfiki kazdej z nich. | wtasnie temu poswiecony jest
przedostatni punkt tego rozdziatu — poczynajac od opisu strategii
opierajacej sie na deskrybowaniu, poprzez kreowanie, a na rekla-
mowaniu konczac.

DESKRYBOWANIE. Zgodnie z tg strategia w tekstach nastepuje opisy-
wanie rzeczywistosci w okre$lonym zakresie (a przy tym pod okreslo-
nym katem). Strategia ta sprawdza sie szczegdlnie w przypadku
eksplikowania tego, o czym méwimy. Stad tez projektowanie tego
typu tekstéw o charakterze deskrypcyjnym odbywa sie z reguty
na drodze szukania takich stow, ktére oddaja specyfike wybranego
obiektu opisu — ni mniej, ni wiecej.

KREOWANIE. W ramach tej strategii spotykamy sie juz nie tylko z przed-
stawianiem obrazéw Swiata, lecz co wiecej z tworzeniem Swiatéw
przedstawionych. Za posrednictwem tekstow z tego obszaru prze-
nosimy sie do $wiatow, ktore tworza sie poprzez wyobrazenia o nich.
W tym materii kluczowe sag zatem takie teksty, ktérych nie da sie
zrozumie¢ bez uzycia wyobrazni. To wyobraznia jest wszak kluczem
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do Swiatow, ktére w niej istniejg — o tyle, o ile sobie je wyobrazimy.
Kluczowa kwestig jest przy tym to, ze w ramach strategii polegajacej
na kreowaniu szukanie wtasciwych stéw ustepuje ich intuicyjnemu
znajdowaniu w ferworze procesu tworczego, w czasie ktérego na-
stepuje podazanie za konstruowanym wyobrazeniem. W konkluzji:
esencja kreowania w wymiarze tekstowym sga takie teksty, na prze-
strzeni ktérych rzeczy czy postaci w nich przedstawiane zaczynaja
zy¢ wiasnym zyciem.

REKLAMOWANIE. Ta ostatnia z wyszczeg6lnionych strategii jest wy-
padkowa dwéch pozostatych. Mamy tutaj zatem do czynienia z kre-
owaniem tamanym przez deskrybowanie albo z deskrybowaniem
tamanym przez kreowanie. Szkoput polega na tym, zeby co$ opisac,
nie opisujac. Zeby co$ powiedzie¢, nie tyle o tym méwiac, ile po-
kazujac to, co ma sie powiedzenia. Zeby co$ zareklamowacé na tyle
subtelnie, aby wrecz niezauwazalne byto to, ze, w rzeczy samej, jest
to reklama. | w korcu — chodzi tutaj o tak dobre teksty, ktére sg naj-
lepsza reklama tego, o czym mowa.

Ze wzgledu za$ na ukierunkowanie tych trzech strategii dopasowanie
ich do okreslonego typu tekstéw przedstawia sie nastepujaco:

— strategia polegajaca na deskrybowaniu znajduje zastosowanie
w przypadku projektowania tekstow takich jak: wszelakie opisy
(np. przyrody, architektury itp.), instrukcje, artykuty prasowe
czy tez teksty naukowe;

— strategia polegajaca na kreowaniu jest pozadana w przypadku
projektowania tekstow takich jak: powiesci, opowiadania czy
tez wiersze;

— strategia polegajaca na reklamowaniu sprawdza sie w przy-
padku projektowania tekstow takich jak: teksty reklamowe,
teksty wizerunkowe czy tez teksty typu claim.
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5.5. UROK PROJEKTOWANIA TRESCI W WYMIARZE
COMMUNICATION DESIGN ORAZ W WYMIARZE LITERACKIM

Przedstawienie tekstowej formy projektowania tre$ci w ramach przed-
miotowej rozprawy koncentruje sie na opracowaniu problematyki
zwigzanej z projektowaniem tekstow (m.in. kreatywnych) w pierwszej
kolejnosci w wymiarze communication design, a w dalszej w wymia-
rze literackim. Stad tez, zblizajac sie do konca biezacego rozdzia-
tu, poswieconego wydobyciu urokéw procesu ubierania pomystow
w stowa, obok koncepcji tekst jako projekt zaprezentowac nalezy
koncepcje tekst jako dzieto literackie, a przy tym wspomniec trzeba
o problematyce dotyczacej zajmowania sie pisaniem tekstow z jednej
strony w ramach petnienia funkcji copywritera, a zdrugiej — na rzecz
odgrywania roli pisarza.

TEKST JAKO PROJEKT

Wypracowywanie tekstow w obszarze content design to projekto-
wanie tresci na potrzeby realizacji mniej lub bardziej kreatywnych
koncepcji w jezykowym systemie znakéw. A u podtoza projektowania
tekstéw w wymiarze communication design lezg imperatyw funk-
cjonalnosci, postulat zaciekawiania, potencjat kreatywnosci, meto-
dyczne opowiadanie historii oraz strategiczne projektowanie tresci.
Mowa jest tutaj zatem o projektowaniu ciekawych (a w porywach
kreatywnych) tekstéw, ktére sg zorientowane na to, jaka maja funk-
cje. Teksty zad o tyle szczegblne, ze opatrzone epitetem «kreatywne»,
uznac¢ mozna za «fortunne> o tyle, o ile — stanowigc swego rodzaju
aberracje — prowokuja do dalszych komunikacji i pobudzaja do kre-
atywnosci. W takim wydaniu tekstowo zapos$redniczony design ukie-
runkowany jest na wprawianie w ruch mechanizmu komunikacji po-
przez prowokowanie do rozméw (na temat zaprojektowanych tresci)
za sprawa tekstow niosgcych z sobg jakas <no$na> idee. Sek bowiem
tkwi w tym, aby wybrane teksty nie tylko chodzity po gtowie, lecz tak-
ze wchodzity w sktad tego, o czym mowa w codziennych rozmowach,
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a co za tym idzie — aby za sprawa ich kreatywnosci wprowadzaé
(droga komunikacji) do systemu spotecznego kreatywne elementy.
Wsréd kreatywnych koncepcji wpisanych w teksty zdarzy¢ moga sie
za$ takie, ktdre sg zbyt prekursorskie, aby w zaistniatej rzeczywisto-
$ci mogty zostac zasymilowane/zrozumiane — oto urok projektowa-
nia kreatywnych tresci w wymiarze communication design.

TEKST JAKO DZIELO LITERACKIE

W wymiarze literackim wsréd kreatywnych tekstéw znalezé mozna ta-
kie, ktore sa niejako «pieknie bezuzyteczne>. To swoiste piekno bie-
rze sie zas stad, ze obok «funkcjonalnego» designu potrzebna jest twor-
czo$¢ podyktowana nie tym, co jest potrzebne, ale potrzeba tworzenia.
Kierowanie sie w procesie pisarskim takimi pobudkami sprzyja powsta-
waniu projektéw wpisujacych sie w zapotrzebowanie na to wszyst-
ko, bez czego mozna sie obej$¢, ale co rownie dobrze mozna miec,
a wchodzac w posiadanie tego czegos$, mozna doswiadczac standw

kognitywno-emocjonalnych tym czyms$ wywotanych. Zeby mie¢ do-
step do tego typu doswiadczen, wystarczy popatrzec sobie na obraz
badz poczytad ksiazke — ot tak, bez powodu, i z tego samego powodu

mozna obraz badz tez ksigzke stworzy¢. W $wiecie ksigzek znalez¢ za$
mozna zaréwno klasyki i bestsellery, jak i literature zapomniang czy

nieczytang — oto urok literackiej rzeczywistosci.

COPYWRITER A PISARZ

W nawiazaniu do zestawienia koncepcji tekst jako projekt z koncep-
Cja tekst jako dzieto literackie zauwazy¢ mozna miedzy funkcja copy-
writera a rolg pisarza zasadnicza réznice, wynikajaca z tego, na comoze
sobie pozwoli¢ pisarz, a na co nie moze pozwoli¢ sobie copywriter.
Otéz: pisarz moze mie¢ ambicje doprowadzenia swojej pracy do per-
fekcji. A w przypadku takiej perfekcjonistycznej przypadtosci na py-
tanie “co pan robi?” nie dziwi odpowiedz w stylu: “robie to, co Go-
ethe w ostatnich latach zycia — siedze i poprawiam swoje ksiazki”.
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Marcin Wicha za$, przywotujac ten cytat w trakcie konferowania
na temat zasadnos$ci wprowadzania poprawek do tego, co zostato
juz napisane — z perspektywy projektanta — podaje w watpliwosc,
czy rzeczywiscie “jest takie strasznie wazne dla potomnosci, czy tam
bedzie taki rzeczownik, czy inny; czy przecinek stanie w tym miejscu,
czy winnym [...]” (Wicha 2016). Badz co badz, pisarz moze sobie po-
zwoli¢ na to, aby robi¢ co$ tak dtugo, az deadline przestanie sie liczy¢.
Copywriterowi natomiast na dobre wychodzi wyzbycie sie takich am-
bicji, poniewaz doprowadzanie projektéw do perfekcji mozna przecia-
gac w nieskonczonos¢, a zwykle nie mamy na to az tyle czasu ani nie
ma tez takiej potrzeby. W wymiarze communication design kluczowe
sg nawigzywalno$¢ komunikacji oraz wnoszenie do rynku idei prze-
myslanych i dajacych do myslenia projektéw, w przypadku ktérych
znaczace jest nie tyle to, jak daleko im do doskonatosci, ile to, czy tra-
fiajg w sedno. Majac powyzsze na wzgledzie, jesli w tekscie jest btad,
to mozna go poprawi¢ badz tez zastanowi¢ sie, jak go wykorzystac,
zeby niepoprawnym tekstem sprowokowa¢ do zastanowienia sie
nad problematyka w nim poruszona, co demonstruje jeden z teks-
téw, pod ktérymi podpisuje sie Loesje®: “Polskie znaki niepotrzebne”
z dopiskiem “wontpiem™3.

3 W celu wyjasnienia tego przedsiewziecia zacytowac trzeba tu stosowna wypowiedz
in extenso: “Mam na imie Loesje i pochodze z Holandii. Razem z grupa przyjaciot
pisze krotkie teksty na tematy, ktore wydaja nam sie wazne i ciekawe, a nastepnie
zamieszczamy je na prostych, czarno-biatych plakatach. Moje imie postuzyto takze
jako nazwa nieustannie rozwijajacej sie miedzynarodowej organizacijii sieci grup lokal-
nych, obecnych w ponad 30 réznych krajach $wiata. Tworzy je grupa wolnomyslicieli,
ktérzy poprzez plakaty, publikacje i dziatania w przestrzeni publicznej wyrazaja swoje
opinie — krytyczne, czasem petne ironii, czasem zabawne, jednak zawsze majace
inspirujace i pozytywne przestanie” (dostepne na: http://www.loesje.pl/index.php
[11.07.2017]). Poznajac dalej Loesje, mozna dowiedzied sie, ze “ma barwna rodzine,
ktéra tak jak ona chce dzieli¢ sie swoimi mys$lami”, a do rodziny naleza: Mtodszy Brat,
Kuzyn Carl, Ciotka Rita, Dziadek, Babcia, Matka, Ojciec, Wujek Henry. “Kazdy ma jed-
nak inny charakter, przez co ich wypowiedzi réznig sie od tych, pod ktérymi podpi-
sataby sie Loesje”, gwoli Scistosci wiec sprostowac nalezy, ze pod zaprezentowanym
tutaj tekstem, stanowigcym egzemplifikacje dostownej prowokacji do przemyslen
zwigzanych ze znakami diakrytycznymi, podpisat sie najmtodszy cztonek rodziny.

31 Dostepne na: http://www.loesje.pl/index.php/plakaty (11.07.2017).
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5.6. PROBLEMATYKA ROZPOWSZECHNIANIA
ZAPROJEKTOWANYCH TRESCI

W tym miejscu poruszy¢ trzeba jeszcze jedna newralgiczng kwestie
zwigzang z takim oto dictum: “Kto nie pojawia sie na rynku poprzez
reklame, ten na nim nie istnieje” (Fleischer 2011: 25-27). Zaniecha-
nie reklamy w wymiarze text design czy tez w obszarze literackim
ma zatem o tyle znaczace reperkusje, ze teksty, ktére nie pojawiajg sie
na rynku komunikacji, pozostaja nieczytane. Jakkolwiek zas$ frapujace
zdaje sie zjawisko popadania w zapomnienie, w kontekscie rozpo-
wszechniania projektowanych tresci zjawiskiem wrecz fascynujacym
jest zyskiwanie na poczytnosci poprzez strategiczne reklamowanie
danego contentu. Sprawdzonym zas$ sposobem na robienie reklamy
jest mowienie o czyms$ w takim sposéb, zeby sie o tym méwito; a ro-
bienie spektakularnej reklamy opiera sie na moéwieniu o zaprojekto-
wanych tresciach w takich kontekstach, ktére nadajg im spektaku-
larng oprawe. Nie powinno zatem dziwi¢, ze markowanie publikacji
jakims$ prestizowym wyréznieniem (chociazby Literacka Nagroda
Nobla) dodaje splendoru. Dla przyktadu zamieszczone ponizej trzy
wersje oktadki tej samej ksigzki nie rdéznia sie prawie niczym, ale
«prawie> robi wielka réznice®.

%2 Na marginesie: “prawie robi wielka réznice” to slogan (marki Zywiec), ktory jest
przyktadem tego, jak gteboko teksty reklamowe moga zakotwiczy¢ sie w rzeczy-
wistosci komunikacyjnej.
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ILUSTRACJA 1.

OKEADKA KSIAZKI

PT. BIEGUNI OLGI TOKARCZUK
(PROJEKT OKEADKI: MANUFAKTURA)®®

ILUSTRACJA 2.
OKELADKA KSIAZKI PT. BIEGUNI
OLG| TOKARCZUK (LAUREATKI
MIEDZYNARODOWEJ NAGRODY
BOOKERA)*

3 Dostepne na: http://www.api.culture.pl/sites/default/files/styles/420_auto/pu-
blic/2018-05/tokarczuk_bieguni_2015_m.jpg?itok=VTufwFx| (19.01.2020).

34 Dostepne na: http://www.s.lubimyczytac.pl/upload/books/4858000/4858831/68
3216-352x500.jpg (19.01.2020).
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ILUSTRACJA 3.

OKLADKA KSIAZKI PT. BIEGUNI
OLGI TOKARCZUK (LAUREATKI
NAGRODY NOBLA)*

5.6.1. ROZPOWSZECHNIANIE TEKSTOW Z OBSZARU CREATIVE
WRITING

Wydobywanie potencjatu kreatywnosci kryjacego sie w projekto-
waniu tresci to przewodnia idea tej publikacji. Stad tez zwienczenie
niniejszej ksigzki stanowi zataczony w aneksie (zob. podrozdziat 13.4)
zbiér tekstow wypracowanych przez studentéw Communication De-
sign w ramach warsztatow kreatywnego pisania.

% Dostepne na: https://wydawnictwoliterackie.pl/produkt/2833/bieguni (11.05.2021).



“Wszystko miesci sie w stowie... Cate znaczenie
zostaje zmienione tylko dlatego, ze jedno stowo
zostato przesuniete lub otrzymato znaczenie, kto-

rego nikt sie nie spodziewat. Stowa maja cienie,
przezroczystos¢, wage, pidra, wtosy, majg wszyst-
ko, co nagromadzity podczas toczenia sie wzdtuz
rzeki, migracji ze swoich domow, do korzeni tak
wielu rzeczy... Sg rownie starozytne jak nowe...”

PABLO NERUDA

6. PROJEKTOWANIE TRESCI —
KWESTIE JEZYKOWE

Systemy znakow, takie jak jezyk, z zatozenia (za)projektowane
sa na uzytek komunikacji, naturalne jest wiec, ze w ramach procesu
communication design zasoby jezykowe wykorzystywane sa w celach
projektowych. Aw takim uktadzie oméwienie jezykowych kwestii pro-
jektowania tresci jest koniecznym elementem tej pracy. Przy czym
w ramach niniejszego opracowania eksplorowane sa obszary badaw-
cze, w ktérych prowadzone sg badania wykraczajace poza analize
aspektow stricte jezykowych, a uwzgledniajace zaleznosci kulturowe
i komunikacyjne. W tej materii kluczowe sa w dodatku dwa zatozenia:
po pierwsze, jezyk jest czyms, co tworzymy; po drugie, to, co tworzy-
my przy uzyciu jezyka (dla przyktadu: teksty ustaw/uzytkowe/rekla-
mowe), tworzy rzeczywisto$¢ komunikacyjna. Innymi stowy (tj. sto-
wami Judith Butler): “robimy rzeczy stowami, wytwarzamy skutki
za pomoca jezyka oraz robimy rézne rzeczy jezykowi, ale réwniez
jezyk jest czyms, co robimy” (Butler 2010: 16). Stad tez za zasadne
uznaé nalezy — pod katem kulturowych przemian — eksplorowanie
tego, w jaki sposéb uczestnicy komunikacji postuguja sie jezykiem,
ktéry winnismy rozpatrywac wielowymiarowo: jako system znakow,
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jako narzedzie poznawcze, a takze jako narzedzie do projektowania
komunikacji.

6.1. JEZYKOWE OBRAZY SWIATA

“Jezykowy obraz Swiata jest istotnym dla niniejszej pracy pojeciem,
ktore wspotdecyduje o komunikacjach w ramach systemu spotecz-
nego oraz — jak zaktadaja badacze — decyduje o mozliwosciach
poznawczych systemu kognitywnego” (Wszotek 2015a: 47). Powyz-
sza konkluzje Wszotka pozwolono sobie spozytkowac na potrzeby
biezacej pracy w celu zwrdcenia szczegdlnej uwagi na pojecie funk-
cjonujace w literaturze w postaci skrotowca: JOS. Rozne (nierzadko
odmienne) definiowanie tego pojecia przeanalizowane zostato skad-
inad w artykule pt. Jezykowy obraz swiata i kultura. Projekt koncep-
¢ji badawczej autorstwa Janusza Anusiewicza, Anny Dabrowskiej
i Michaela Fleischera. W publikacji tej znalez¢é mozna m.in. taka
oto definicje autorstwa Anusiewicza, ktéra przyjmuje sie tutaj jako
konstytutywna: “JOS to «okreslony sposdb ujmowania przez jezyk
rzeczywistos$ci (zarébwno pozajezykowej, jak i jezykowej), istniejacy
w semantycznych, gramatycznych, syntaktycznych i pragmatycznych
kategoriach danego jezyka naturalnego [...] to okres$lony sposéb
odwzorowania $wiata dany w pojeciowym rozcztonkowaniu zawar-
tym w jezyku ujmujgcym ten $wiat” (Anusiewicz, cyt. za: Anusiewicz,
Dabrowska i Fleischer 2000: 29). Autorzy wspomnianego wyzej arty-
kutu wyréznili nadto wyznaczniki pozwalajace zrekonstruowac JOS
poprzez analize wypowiedzi jezykowych, czyli konkretnych manife-
stacji systemu, stowem: “chodzi o pokazanie elementéw systemu
jezykowego bedacych nosnikami obrazu Swiata. Wydaje sie, ze na-
leza do nich: struktura gramatyczna jezyka, stownictwo i frazeolo-
gia, sktadnia i struktura tekstu, semantyka, etymologia, stylistyka
jezykoznawcza (gtéwnie stylizacje), onomastyka i etykieta jezykowa
(Anusiewicziin. 2000: 31).

W ramach omawiania problematyki zwigzanej z jezykowymi obra-
zami $wiata podkresli¢ nalezy, ze specyfika tych swoistych obrazéw

»



6.1. JEZYKOWE OBRAZY SWIATA

uzalezniona jest nie tylko od kwestii stricte jezykowych, lecz takze
od aspektéw pozajezykowych jezykowo wyrazanych, a te ostatnie
zaleza nie tylko od specyfiki danego jezyka, lecz takze od tego, jaki
mamy kapitat kognitywno-emocjonalny. Przy okazji poruszenia tutaj
tej problematyki jako swego rodzaju case study przytoczona zostanie
ponizej wypowiedz Kirsten Adamzik, ktorej ta badaczka jezykowych
obrazéw Swiata udzielita w trakcie rozmowy o kontrastywnosci w ba-
daniach nad tekstem i dyskursem.

“Moja droge do analiz kontrastywnych uksztattowaty w duzym
stopniu przezycia osobiste. Dziecinstwo spedzitam w miejscu,
gdzie postugiwano sie prawie wytacznie jednym jezykiem. Moja ro-
dzina, pochodzaca zdawnych Prus Wschodnich, udata sie do Szle-
zwiku-Holsztyna, a nastepnie dotarta do Zagtebia Ruhry. Przez
te migracyjne do$wiadczenia odczuwatam zawsze bardzo mocno
réznice w obrebie wspolnoty jezykowej: nie rozumiano sie, choé
moéwiono <tym samym jezykiemy. Stato sie to dla mnie motywacja,
by zajac¢ sie jezykoznawstwem. W Mlinster, w jednym z niewielu
miejsc, gdzie wtedy mozna byto studiowac jezykoznawstwo ogél-
ne, spotkatam Helmuta Gippera, odczytujacego na nowo mysl
Humboldta. Miatam wiec okazje wczesnie zapoznac sie z jezykowo-

-filozoficznym kontekstem tezy o jezykowym obrazie Swiata.
Przypisywanie wiodacej roli pojedynczym jezykom stato jednak
w sprzecznosci z moimi subiektywnymi przezyciami, dlatego tez
najpierw koncentrowatam sie na <wewnetrznej wielojezycznosci
(Wandruszka) lub, jak dzisiaj ogélnie sie moéwi, na wariantach da-
nego jezyka, zgadzajac sie z pieknym zdaniem Humboldta: »Bo tak
wspaniata jest indywidualizacja w jezyku wewnatrz ogélnej zgod-
nosci, ze rownie dobrze mozna powiedziec, ze caty rodzaj ludzki
posiada tylko jeden jezyk, jak rowniez ze kazdy cztowiek posiada
jakié szczegblny jezyk«.

Po wyjezdzie do Genewy, ktdra jest miastem raczej matym, ale
wielokulturowym i wielonarodowym, <prawdziwa» wielojezycznosc¢
szczeg6lnie zyskata na znaczeniu, a moje zainteresowania wyraznie
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przesunety sie z wewnetrznego na narodowe warianty jezyka nie-
mieckiego. Rok 1989 i jego skutki oczywiscie to jeszcze szczegblnie
wzmochnity.

W zyciu codziennym nie doswiadczatam w francuskojezycz-
nej Szwajcarii zadnego szoku kulturowego, czutam sie raczej do-
brze w tym otoczeniu, ktore sprzyjato moim osobistym preferen-
cjom. Poza tym bycie obcym jest w Genewie czym$ normalnym,
obcy moze sie tam czuc¢ jak w domu. Zupetnie inaczej jest w Swiecie
zawodowym, a szczegblnie w odniesieniu do kultury naukowe;.
Szybko zorientowatam sie, ze lingwistyke w obszarze francusko-
jezycznym uprawia sie inaczej niz «u nas>. Stato sie to dla mnie
inspiracja do projektu badawczego, ktéry dotyczyt tej problema-
tyki w zakresie jezykoznawstwa i literaturoznawstwa. Wprawdzie
przyniost on wiele istotnych wynikow, ale oczywiscie nie wyjasnit
do konca istniejacych roznic. Pytanie, co sie rézni w poszczegblnych
kulturach i jakie sg zrodta tych réznic, nurtuje mnie do dzis. Mam
na myslizaréwno przedmiot badan, jak rbwniez sama praktyke prze-
zywania réznych kultur, w ktérych sie poruszam” (Adamzik 2012: 14).

W nawigzaniu do powyzej przywotanej wypowiedzi zauwazyé
mozna pewna prawidtowos$¢ nalezaca do newralgicznych kwestii
zobszaru JOS, mianowicie: w ramach danego interdyskursu méwi sie
roznymi jezykami, a w ramach wybranego dyskursu mowi sie jednym
jezykiem. Z kolei w wymiarze communication design problematy-
ke jezykowo zaposredniczonego utozsamiania sie z okre$lonymi wy-
obrazeniami $wiata eksplorowac nalezy w kontekscie lifestyle’owym.
Zauwaza sie bowiem, ze za roznymi lifestyle’ami stojg odmienne prze-
stanki myslenia wpisujace sie w okre$lone Swiaty przezy¢, a rézno-
rodno$¢ tych $wiatow daje sie zobrazowad wtasnie w postaci jezy-
kowych obrazéw Swiata.

Reasumujac: postugiwanie sie wybranym jezykiem stuzy mani-
festowaniu takich, a nie innych obrazéw $wiata. Méwigc bowiem,
pokazuje sie, jak patrzy sie na $wiat, innymi stowy: stuchajac kogos,
mozna zobaczy¢, jak widziany jest $wiat przez owego mdwigcego
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(oczyma stuchajacego). Stad tez winnismy rozpatrywac jezyk jako
narzedzie poznawcze, pozwalajgce na obrazowanie Swiatow przezy¢
zaréowno w toku toczacych sie komunikacji, jak i w procesie projek-
towania komunikacji.

6.1.1. OBRAZY SWIATA A JEZYKOWE OGRANICZENIA
(WZGLEDNIE MOZLIWOSCI) — DYGRESJA

Jak proces myslenia ograniczony jest wydolnoscig kognitywna
(a sposéb myslenia uwarunkowany stosowng wrazliwoscia kogni-
tywno-emocjonalng), tak jezykowy system znakow jest rezultatem
tego, co w procesie negocjacji znaczen zostato wynegocjowane.
W kontekscie tych negocjacji kwestia krytyczna jest za$ to, co pod-
lega negocjacjom, a co nie. Dla przyktadu: przywyklismy do tego,
ze w procesie <ujezykowiania mysli> skazani jesteSmy na sprowadza-
nie wielowymiarowosci myslenia do jezykowej linearnosci. Mowi sie
wiec stowo po stowie tudziez stowo za stowem, a kolejnos¢ stéw nie
pozostaje bez znaczenia, nierzadko bowiem wyrazy zwigzane z soba
sensem s3 blizej siebie niz dalej. Pozostaje to réwniez w zwigzku
z tym, czego kolejnos¢ wyrazéw jest wyktadnikiem — czy zabiegéw
stylistycznych tudziez estetycznych, czy tez kwestii gramatycznych
(zob. jezyki fleksyjne vs. pozycyjne). Tak czy inaczej, z jednej strony
zauwazalne sg prawidtowosci takie, ktére obowigzujg w ramach kon-
kretnych jezykdéw (np. reguty z obszaréw czaséw i trybow), a z dru-
giej — ogblnie obowiazujace, takie jak jezykowa linearno$¢™.

6.1.2. JEZYKOWE <OBRAZOWANIE> SWIATOW PRZEZYC

al q’ b’ C’ él d? e’ e? f’ g7 h) i7j7 kl [3 {7 m’ n7 rl’) 07 O” p’ (q)) r’ S) S’) t7 u7 (V)7
w, (x), v, z, Z, 7 — 32 litery polskiego alfabetu plus trzy spoza niego

! Niemniej nawet ogélnie obowiazujace prawidtowosci nie musza by¢ wiazace dla
kazdego przypadku bez wyjatku, wyjatki wszak potwierdzaja regute, dla przykta-
du: specyfika chinskiego systemu znakdéw wytamuje sie z linearnosci wtasciwej
jezykowym systemom.
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(tj. g, v, x), aznich stowa, zdania, akapity, rozdziaty, ksigzki, komedie,
tragedie, dramaty, testamenty, teksty piosenek i teksty kabaretowe;
teksty reklam krzeset bambusowych i dmuchanych; teksty, ktorych
sie nie zapomina, i teksty, ktorych sie nie pamieta. Litery te stano-
wig elementarne czastki jezykowo zrealizowanych wypowiedzi. Przy
czym same litery nie wystarcza. Gdy tworzymy co$ w warstwie teks-
towej, to w ruch ida réwniez znaki przestankowe takie jak: kropki (.),
przecinki (,), Sredniki (;), dwukropki (:), wykrzykniki (!), pytajniki (?),
wielokropki (...), myslniki (- / —), dywizy (-), nawiasy (okragte (), kwa-
dratowe [], klamrowe {} lub ostrokatne <>) oraz wybrane znaki cudzy-
stowu (“”//,”/," <>/ «»[»«/[).Beznich anirusz. Dopierow petni
korzystajac z systemu znakow jezykowych (oraz, co najistotniejsze,
z poktaddw wyobrazni) jeste$my w stanie tworzy¢ inspirujace czy po-
ruszajace (a w porywach wzruszajace) narracje. Poprzez koncepcyjnie
skonstruowane teksty mozna wszak zobrazowaé (zaréwno realne,
jak i nierealne) elementy rzeczywistosci, odzwierciedlajac przy tym
mniej lub bardziej emocjonujace przezycia. W tej materii newralgiczne
jest zas to, ze emocje sa nie tyle w samych stowach, ile w nas. Nanie-
sienie na dane stowa warstwy emocjonalnej zalezy od tego, jakie przy-
piszemy im znaczenie. Okre$lona wigzka znaczen powigzana zdanym
stowem nie ma wszak charakteru inherentnego, a znaczenie stéw
nierzadko nie jest sprowadzalne do ich stownikowego znaczenia. Cho-
dzi tutaj o co$ wiecej. Tekstowe wyroby projektowe zwykty by¢ <obar-
czone> pewna energia, dystynktywnym wydzwiekiem — i wtasnie
ten swoisty «sound stéw> zwany jest tutaj «tadunkiem kognitywno-
-emocjonalnymy. Stad tez na okoliczno$¢ ofert komunikacyjnych
w postaci wypowiedzi wyczuwa sie <kognitywno-emocjonalne ciepto»
badz tez daje sie wyczué «chtéd>, idacy w parze z tworzeniem (wiek-
szego) dystansu. tadunek, jaki niesie za sobg dana wypowiedz, uznaé
zatem mozna — w wymiarze communication design — za kluczowy,
poniewaz przesadza on o tym, jaka mamy «atmosfere komunikacji>.
W tym punkcie wspomnieé nalezy w dodatku o takich sformu-
towaniach, ktére nie daja sie dostownie przettumaczy¢. Niektore
wyrazenia maja bowiem te przypadtosc, ze do ich zrozumienia nie
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wystarczy zrozumienie stéw, lecz potrzebne jest zrozumienie tego,
co tymi stowami zostaje przywotane — jakie$ doswiadczenie, jakas
emocja, jakies uczucie. Jezeli czuto tudziez przezyto sie to, do czego
sie odwotuja wybrane stowa, to wystarczy sobie to przypomnie,
zeby to poczug; jesli zas nie miato sie z tym stycznosci, to mozna so-
bie to wyobrazi¢ (na zasadzie: jak by to byto, gdyby sie doswiadczyto
tego, o czym mowa). W kontekscie tej dygresyjnie poruszonej proble-
matyki dotyczacej opierajacych sie ttumaczeniu wyrazen éw opor za-
demonstrowac mozna na przyktadzie przektadu okreslenia «hygge»*.
To dunskie wyrazenie nie jest skadinad tozsame z zadnym ze stow
jezyka polskiego, niemniej mozna je utozsamié¢ z okresleniem «przy-
tulny nastréj. Hygge wszak to kognitywno-emocjonalne ciepto wy-
twarzane przez wzajemna serdeczno$¢, to poczucie bliskosci i od-
osobnienia zarazem, to cos takiego, co trzeba poczu¢, zeby wiedzie¢,
o co chodzi.

Summa summarum, taczac stowa, tworzy sie potaczenia miedzy
nimi, a przy tym wytwarza sie stosowny «tadunek kognitywno-emo-
cjonalny» wtasciwy zaréwno samemu wyrazeniu, jak i potaczeniu
miedzywyrazowemu. W tej materii newralgiczne jest to, ze jakie$
stowo potaczone z innym stowem moze zupetnie zmienic «<swoj wy-
raz>, a powstate (przez to potgczenie) <wyrazenie>, pozbawione kto-
regos ze stéw nan sie sktadajacych, staje sie niepetne. Idac zas dalej:
obok taczenia stow w procesie projektowania tresci newralgiczne
jest wygospodarowanie, na przestrzeni danego contentu, takich mo-
mentdéw, w ktdrych nastepuje skompresowanie tresci w kluczowych
stowach. Kiedy jedno stowo staje sie catym zdaniem, nabiera ono
sity wyrazu. Jesli w tekst wpleciony zostaje cigg skondensowanych
zdan, to tresci przybieraja na dynamice. To, co wyszczegblnione,
staje sie szczegolne. Takie wyodrebnione fragmenty sa o tyle znaczace,
Ze wigze sie z nimi w pierwszej kolejnosci zatrzymanie sie przy nich,
a w dalszej — powiazanie ich ze soba. Niezaleznie za$ od tego, czy

2 Por. norweskie «koselig», holenderskie «gezelligheid», niemieckie «Gemtitlichkeit»,
kanadyjskie <hominess» itp.
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dane tresci kompresujemy w niewielu (acz wyrazistych) stowach, czy
tez rozktadamy je na wiele zdan sktadajacych sie na spdjna catosc,
kluczowe jest wybranie wtasciwych stéw. A z takim wyborem wia-
73 sie dwie zasadnicze kwestie: aspekt paradygmatyczny (tj. wybér
akurat takiego, a nie innego stowa, gdy mozliwe jest uzycie innego/
alternatywnego) oraz aspekt syntagmatyczny, tzn. potaczenie wyra-
zbéw w jednostki frazeologiczne (o utrwalonym zwigzku tresciowym)
i syntaktyczne (zwigzane gramatycznie). Tekstowe zaposredniczanie
rzeczywistosci jest zatem dos¢ ztozonym procesem, a u podtoza tej
ztozonosci lezy to, jak ztozona jest rzeczywisto$¢. Skomplikowanie
i kompleksowos$¢ zachodzacych zjawisk komunikacyjnych idg z kolei
w parze z zastosowaniem, w wymiarze jezykowego systemu znakow,
kreatywnych rozwigzan — takich jak wyrazenie tego, co sie (ma na)
mysli, za posrednictwem metafor.

6.2. METAFORY, CZYLI DOSLOWNE WYRAZANIE TEGO,
co SIE (MA NA) MYSLI

“Pokaz mi swoje metafory, a powiem ci kim jeste$” — oto motyw
przewodni ksiazki Metafory w naszym Zyciu George’a Lakoffa i Mar-
ka Johnsona. Kwestig newralgiczna jest zwrécenie w niej uwagi
na pewna prawidtowos¢. Mianowicie: subtelna zmiana w zdaniu
(np. zmiana stownictwa / szyku wyrazéw / intonacji) moze spo-
wodowacé znaczacag zmiane znaczenia. Autorzy dowodza ponadto,
ze metafory nie sa wynikiem przypadku, lecz tkwig gteboko w naszym
doswiadczeniu, tworzac koherentne sieci semantyczne zorganizo-
wane wokot pewnych poje¢, ktére uzyskuja okreslong semantyke
jedynie dzieki temu, ze rozumiemy je za posrednictwem metafor.
“Metafora to zasadniczo pojmowanie jednej rzeczy w terminach innej,
a jej podstawowa funkcja jest zrozumienie” (Lakoff i Johnson 2010:
68). Co wiecej, jak ttumacza autorzy przyblizanej tu publikacji:

“metafora, nadajac koherentng strukture zakresowi naszych do-
Swiadczen, tworzy podobienstwa nowego rodzaju. Moglibysmy
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na przyktad niezaleznie od metafory dostrzec podobienstwo mie-
dzy frustrujacym doswiadczeniem mitosnym a frustrujacym do-
Swiadczeniem zwigzanym ze wspottworzenia dzieta sztuki, z racji
wspolnejim cechy, jaka jest powodowanie frustracji. W tym sensie
frustrujace doswiadczenie mitosne bytoby podobne do kazdego
doswiadczenia wiazacego sie z frustracja. Jednakze metafora
wzbogaca nasze rozumienie frustrujgcego doswiadczenia mitos-
nego o stwierdzenie, ze mamy tu do czynienia z tym szczeg6lnym
rodzajem frustracji, jaka jest zwigzana ze wspottworzeniem dzieta
sztuki. To podobienstwo wytania sie wtasnie dzieki odniesieniu
do metafory” (Lakoff i Johnson 2010: 205).

Koniec koncow, Lakoffi Johnson w ramach swojej autorskiej typo-
logii wyrdznili metafory strukturalne, ontologiczne oraz przestrzenne,
a ponizej zamieszczone zostaje lapidarne sparafrazowanie kazdego
z tych trzech typéw (por. Lakoff i Johnson 2010: 29-213).

METAFORY STRUKTURALNE: odzwierciedlajg i organizuja sposéb, w jaki
pojmujemy najrozniejsze zjawiska, co znajduje systematyczne i ko-
herentne odbicie w jezyku. Pojecie nadaje strukture metaforyczna
innemu pojeciu.

METAFORY ONTOLOGICZNE: ukazuja pojmowanie wydarzen, czynnosci,
uczué, wyobrazen jako rzeczy, substancji, poprzez urzeczywistnianie

tego, co nierzeczywiste — z jednej strony, a zdrugiej — nadaja rzeczom

cechy wykraczajace poza wtasciwosci owych rzeczy. A to wszystko

ma na celu odnoszenie sie do czego$, kwantyfikowanie, rozpoznawa-
nie aspektdw, poznawanie przyczyn, ustalanie celéw i motywowanie

dziatan.

METAFORY PRZESTRZENNE: wystepuja wtedy, gdy jedno pojecie na-
daje orientacje przestrzenna (a doktadniej czasoprzestrzenna, jako
Ze czas i przestrzen sa interdependentne) innym pojeciom.
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6.3. RETORYCZNE ASPEKTY KONSTRUOWANIA WYPOWIEDZI

W ramach rozdziatu na temat kwestii jezykowych w wymiarze pro-
jektowania tresci nalezy w tym podrozdziale wyjasni¢, ze u podtoza

konstruowania wypowiedzi jezykowych lezg pewne reguty oraz $rod-
ki: dyskursowe i retoryczne. Z czego Srodki dyskursowe przypisane sa

do okreslonego dyskursu (i to wtasnie poprzez nie demonstrowany
jest dyskurs, z ktdrego sg one czerpane), a srodki retoryczne sg po-
naddyskursywne (i stanowia kwestie stylu, w jakim zabieramy gtos

w jezykowo zaposredniczonej rzeczywistosci komunikacyjnej). Jak-
kolwiek za$ ciekawym przedsiewzieciem bytoby stworzenie katalogu

srodkéw wpisujacych sie w poszczegblne dyskursy, na potrzeby tego

opracowania poprzestano na wypisaniu i opisaniu wybranych egzem-
plifikacji Srodkéw retorycznych (patrz nizej). Przedstawienie tutaj

takiego repertuaru jest zas o tyle na miejscu, ze wpisuje sie w jedng

z faz produkcji wypowiedzi, a ukazanie tych faz uzasadnione jest po-
winnoscig przyblizenia, natamach tego podrozdziatu, problematyki

zwigzanej z produkcja tekstoéw. Przy czym tutejsza deskrypcja tej pro-
dukcjito nicinnego jak sparafrazowana wersja (wzbogacona na koncu

cytatem z oryginatu) fragmentu ksiazki pt. Teoria kultury i komunikacji
autorstwa Michaela Fleischera.

PRODUKCJA WYPOWIEDZI

I FAZA — INVENTIO

Faza inventio to niejaki antecedens wyartykutowania tego, co chce sie
powiedzie¢. Proces generowania wypowiedzi poprzedzony jest wszak
procesem myslenia®, a proces przetwarzania danych potrzebnych
do wygenerowania wypowiedzi zwie sie «intellectio». W fazie inventio
przemyslaniu ulega zaréwno to, co sie powie, jak i to, co na okolicz-
no$¢ wybranej oferty komunikacyjnej nie nadaje sie do powiedzenia.

3 Przynajmniej teoretycznie.
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Il FAZA — DISPOSITIO

Faza dispositio, zgodnie z zasadami klasycznej retoryki, sktada sie
z nastepujacych etapow:

«exordium» — otworzenie wypowiedzi;

«narratio» — opowiadanie, czyli przedstawienie tego, co ma sie
do powiedzenia (w tym: dygresje [digressio] jako odchodzenie od te-
matu zamiarem dopetnienia wypowiedzi na dany temat);

«argumentatio» — argumentowanie, a na podparcie argumentéw
powotywanie sie na autorytety celem wykluczenia potencjalnego do-
mniemania ich bezpodstawnosci; baze stanowia tutaj zatem uznane
madrosci (tzn. te z obszaru common sense);

«peroratio» — zakonczenie wypowiedzi, do ktérego dochodzi sie
na drodze przejscia przez ww. etapy wraz z wpisaniem miedzy nimi
etapéw przejsciowych zwanych «transgressio» (alternatywnie: tran-
situs).

Il FAZA — ELOCUTIO

Faza elocutio to, by tak rzec, cubieranie mysli w stowa>. W tym punkcie
zauwaza sie, ze swoisty styl wypowiedzi opiera sie na zastosowa-
nych do jej skonstruowania $rodkach stylistycznych — to one bo-
wiem nadajg okreslony (wystréj> tworzonemu tekstowi. Przez wzglad
za$ na to, ze konstrukcja wypowiedzi (a zwtaszcza estetyka danej
konstrukcji) nalezy do kluczowych aspektéw niniejszej rozprawy,
sporzadzona zostata (ponizej zamieszczona) lista wybranych $rod-
koéw stylistycznych wraz z ich lapidarnym omoéwieniem (dodatkowo
niektore z nich opatrzone zostaty przyktadami).
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REPERTUAR SRODKOW STYLISTYCZNYCH

— NEOLOGIZM — jednostka nowo wprowadzona do systemu jezy-
kowego (np. w postaci jakiego$ nowego stowa badz tez nowego
znaczenia jakiegos$ stowa).

— KONTAMINACJA — osobliwe scalenie stéw powstate przez skrzy-
zowanie utrwalonych potaczen wyrazowych, np. <popetnic¢
ksigzke» (tu: <popetni¢ btad/przestepstwo> + napisac ksigzke»).

— PARONOMAZJA — zestawienie wyrazéw podobnie brzmigcych —
zar6wno spokrewnionych etymologicznie, jak i niezaleznych
od siebie — uwydatniajgce ich znaczeniowa blisko$¢ lub ob-
cos¢, np. «wyzwolenie na miare wyzwolonych leni.

— HOMONIMIA — identyczno$¢ brzmienia (zob. homofony) czy
pisowni (zob. homogramy) wyrazéw majacych rézne znaczenia,
a nierzadko réwniez rézne pochodzenie.

— HOMONIMIA FLEKSYJNA (zob. homogramy) — rézne znaczenia
tego samego wyrazu, np. <granat> (owoc/bron/barwa).

— HOMONIMIA FONETYCZNA (zob. homofony) — fonetyczna zbiez-
no$¢ wyrazéw odmiennych pod wzgledem pisowni oraz zna-
czenia, np. zy&/azyb.

— EUFONIA —harmonijne brzmienie gtosek w bliskim sasiedztwie,
stowem: dobre brzmienie, np. <Olivetti Valentine».

— DIALEKTYZACJA —inaczej mowiac: stylizacja gwarowa; np. jenos.

— ONOMATOPEJA — wyraz dzwiekonasladowczy, np. <puk, puk>,
«stuk, stuko, «ding-dong.

— ECHOLALIA — powtdrzenie jednakowego/podobnego uktadu
gtosek celem podkreslenia rytmicznosci tekstu, np. <li li li li laj».

— GLOSOLALIA — ciagi gtosek nasladujace pod wzgledem fono-
logicznym stowa danego jezyka, lecz ¢pozbawione znaczenia>
(ktore niemniej w odpowiednim kontekscie moga nabrac zna-
czenia), np. <abrakadabra.

— RYM — wsp6tbrzmienie koncowe wyrazdw.

— ALITERACJA — powtdrzenie jednej albo kilku gtosek na poczatku
wyrazéw w wersie / w kolejnych wersach / w kolejnym zdaniu.
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ANAFORA — powtdrzenie tego samego wyrazu lub zwrotu na po-
czatku kolejnych werséw/zdan.

EPIFORA — powtdrzeniu tego samego wyrazu lub zwrotu
na koAcu nastepujacych po sobie werséw/zdan.

PARALELIZM — wystepowanie w toku wypowiedzi w okreslo-
nym porzadku podobnych albo tozsamych elementéw (stow /
brzmien / konstrukcji sktadniowych).

SYNONIM — wyraz bliski znaczeniowo innemu wyrazowi.
ANTONIM — wyraz o przeciwstawnym znaczeniu w stosunku
do wyrazu o rownie przeciwstawnym, wobec tego wyrazu, zna-
czeniu, np. <petny—pusty>.

ANTYTEZA — zestawieniu elementéw znaczeniowo przeciw-
stawnych w jedng catos¢ treSciowa, np. <tu jest juz wszystko,
brakuje tylko tego, czego tutaj nie mav.

KONTRAST — zestawienie skrajnosci, tzn. wyrazéw o przeciw-
nych sobie znaczeniach, celem uwydatnienia (wspélnej) réz-
nicy miedzy nimi, np. <przepetniony pustka».

PARADOKS — za posrednictwem sformutowan sprzecznych
wewnetrznie uzewnetrznienie tego, jak logiczne moze by¢
to, co zdaje sie sprzeczne, np. <kochata go nienawidzié / «nie-
nawidzita go kochad.

OKSYMORON — metaforyczne zestawienie wyrazéw o wyklu-
Czajacym sie znaczeniu, np. <zywy trup».

METAFORA — zespét stow, w ktoérych znaczenie jednych zo-
staje przeniesione na znaczenie pozostatych na zasadzie
dostrzezonych powiazan miedzy nimi, np. <zamieni¢ stowo».
Nawiasem modwigc, zamiennie na metafore zwykto mowié
sie <przenosniay, a przenosnia to, jak sama nazwa wskazuje,
skojarzenie dwéch zjawisk i w efekcie tego skojarzenia prze-
niesienie znaczenia jednego na drugie, np. <stalowe nerwy>.
Poza tym szczegbélnymi rodzajami metafory s3 metonimia
oraz synekdocha.

METONIMIA — zastapienie jednej nazwy innga, zwigzanga z po-
przednia stosunkiem przyczyny do skutku, czesci do catosciitp.,
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stad tez ten rodzaj metafor zwie sie zamiennia, a za przyktad
postuzy¢ moze takie oto sformutowanie: «czytac Kafke>.

— SYNEKDOCHA — zastapienie nazwy odnoszacej sie do <liczby mno-
giej> nazwa «w liczbie pojedynczejs, np. «(przystowiowy) Kowalski>.

— HIPERBOLA — celowa przesada w opisie przedmiotu/zjawiska,
np. «cata wiecznosé.

— PLEONAZM — potaczenie wyrazdéw, ktoére znacza (prawie)
to samo, np. <najbardziej optymalne>.

— TAUTOLOGIA — powielenie pokrywajacego sie znaczenia
we wspoétrzednie wymienionych stowach, np. <najlepsze i opty-
malne».

— EPITET — wyraz petnigcy wobec rzeczownika funkcje okresla-
jaca, np. «wzburzone morze».

— EUFEMIZM — wyrazenie zastepujace wyrazenie <niestosowne>
(tu: w danym dyskursie zbyt dosadne/nieprzyzwoite) w swo-
jej dostownej wersji, inaczej moéwiac: nienazywanie rzeczy
po imieniu, zwazywszy na zachowanie tzw. poprawnosci po-
litycznej, np. «artystyczny nietad.

— PARENTEZA/PARANTEZA — wtracenie w nawiasie (wyjasniajace
lub uzupetniajace).

— PARAFRAZA — swobodne omoéwienie czyjej$ wypowiedzi, mo-
dyfikujace i rozwijajace tres¢ tekstu zrédtowego.

— PERYFRAZA —inaczej: omdwienie; zastapienie danego wyrazu
innymi wyrazami bedacymi réownowaznikiem jego znaczenia.

— INWERSJA — odstepstwo od zwyktego szyku wyrazéw w zdaniu,
np.<moc silna w nim jest.

— ELIPSA — umyslne opuszczenie pewnych elementéw zdania
(np. wyrazow domyslnych).

— ANAKOLUT — znieksztatcenie konstrukcji sktadniowej dopro-
wadzajace do utraty zwigzku logicznego miedzy cztonami
zdania, np. «nie przyszedt, bo deszcz>.

— ASYNDETON — potaczenie zdan lub jego cztonow, bez uzycia
spéjnikow; np. przybytem, zobaczytem, zwyciezytem> (w ory-
ginale: «veni, vidi, vici>).
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— POLISYNDETON — konstrukcja sktadniowa, w ktorej wszystkie
zwigzki miedzy cztonami zdania (badz nastepujgcymi po sobie
zdaniami) sg wyrazone za pomoca tego samego spdjnika.

— POROWNANIE — potaczenie dwoch cztondw wyrazami poréw-
nujacymi, takimi jak: «niby», <niz>, jak>, celem poréwnania
pewnych zjawisk/przedmiotow.

— POWTORZENIE — powtarzajacy sie fragment danej wypowiedzi.
— ENUMERACJA — wymienienie (np. w szeregu analogicznie zbu-
dowanych zdan) kolejnych elementéw tej samej kategorii.

— PRZERZUTNIA — przerzucenie wyrazu / kilku wyrazéw do na-
stepnego wersu.

— PYTANIE RETORYCZNE — pytanie pozostawione bez odpowiedzi
(nawiasem moéwiac: pytanie tego typu stanowi o tyle «<sprytny>
zabieg, ze nierzadko odpowiedz na nie zawarta jest w tymze
pytaniu, czyz nie?).

IV FAZA — PRONUNTIATIO; V FAZA — MEMORIA; VI FAZA — EXERCITATIO

Na koniec pozostaje juz tylko przytoczy¢, in extenso, stosowny opis
pozostatych faz wienczacych proces produkcji wypowiedzi.

“Faza pronuntatio lub actio dotyczy realizacji wypowiedzi z uwzgled-
nieniem wszystkich jej elementéw (mimika, gestyka, dziatanie
i samo przemawianie). Faza memoria (zapamietywanie mowy)
nie dotyczy juz samej wypowiedzi, ani jej elementéw, dziatan lub
akcji pronuntiatio, lecz planowania fazy wypowiedzi i wspotgry
miedzy jej celem, wymaganymi Srodkami jezykowymi oraz dzia-
taniami, ktére przeprowadzi¢ nalezy w trakcie wypowiedzi. Jest
to faza kompleksowego uczenia sie na pamiec i organizowania
sytuacji komunikacyjnej, przed ktora sie stoi. Faza exercitatio (¢wi-
czenie) wykazuje ten sam charakter. Nie odnosi sie ona jednak juz
do jednej konkretnej wypowiedzi, lecz do ¢wiczen catej praktyki mo-
wienia, uzyskiwania i udoskonalania umiejetnosci wypowiadania
sie, stosowania figur i Srodkéw sktadajacych sie na pozostate fazy.
Zakres ten obejmuje ogdlnie trzy rodzaje ¢wiczen: lectio (Cwiczenie
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w czytaniu), scribendo (w pisaniu) i dicendo (w moéwieniu)” (Flei-
scher 2002c: 526).

6.4. TEKSTY REKLAMOWE JAKO OBIEKTY BADAWCZE
JEZYKOZNAWCOW

Na okoliczno$¢ poruszenia w tej pracy problematyki zwigzanej z reto-
ryka wypowiedzi wspomnieé w tym miejscu nalezy o eksplorowaniu,
w obszarze badan jezykoznawczych, retoryki reklamy. Dla przyktadu:

Jerzy Bralczyk, przyjrzawszy sie specyfice tekstow reklamowych pod

katem jezykowych niuanséw (m.in. gramatycznych tudziez frazeolo-
gicznych), napisat ksiazke pt. Jezyk na sprzedaz. Ta popularnonauko-
wa publikacja to przyktad tego, ze to, co tak zajmujace jest w dyskursie

naukowym, ma szanse rowniez w interdyskursie zaistnie¢ jako cieka-
wa lektura. Walorem tej publikacji jest to, ze zwiedzy w niej zawartej

mozna zrobic uzytek zarowno w praktyce kampanii reklamowych, jak

iw teorii. Stad tez wiedza, ktéra Bralczyk niejako udostepnia, zostata

spozytkowana na potrzeby biezacego opracowania. Traktowanie Bral-
czyka jako autorytetu w zakresie jezykoznawstwa podyktowane jest
skadinad tym, ze lingwista ten, zwracajac uwage na jezykowe kwestie

danego zagadnienia, bierze pod uwage jego specyfike, poruszajac
przy tym problematyke z nim zwigzana, a egzemplifikacja takiego

podejscia do zagadnienia jest ponizszy cytat (pochodzacy z wyzej

wspomnianej publikacji).

“W strukturze kampanii reklamowej refleksja jezykowa moze
by¢ réznie usytuowana. Bywa tak, ze poczatek, pierwszy im-
puls, ma wtasnie charakter jezykowy — chwytliwy slogan moze
zawdzieczad swoja perswazyjnag skutecznos¢ raczej trafnemu
doborowi srodkow jezykowych niz tresciom, ktdére prezentuje,
i wartosciom, do ktérych sie odwotuje. scisle ezykowe> od-
dziatywanie sloganu przypomina nieraz magiczne zaklecie lub
rytualne formuty, ktére sg zapamietywane, powtarzane i ktére
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dziatajg wtasciwie bez kontrolowania ich znaczenia. Tak funk-
cjonuja slogany z melodyka, rytmizowane, rymowane, bedace
odtworzonymi parafrazami innych potaczen wyrazowych, kté-
re zakorzenity sie w kulturze.

Jezyk bywa wiec u zrodta reklamowej kampanii i dba¢ nalezy,
by inne elementy nie przeszkadzaty w dobrym odbiorze znakomi-
tego wrazenia jezykowego — sloganu.

Inaczejjest, gdy do ustalonej wczesdniej strategii trzeba dostoso-
wac srodki jezykowe. Refleksja jezykowa pojawia sie wtedy pdzniej:
w jezyku, tak przeciez pojemnym i plastycznym, szuka sie Srodkéw
do wyrazenia uprzednio ustalonych tresci i wartosci.

W gruncie rzeczy $wiadomos¢ jezykowa powinna stale towarzy-
szy¢ kreatorom reklamy, by¢ w ciagtej dyspozycji, gotowa do wta-
czenia, gdy zajdzie tego potrzeba” (Bralczyk 2004: 12)*.

To zalecenie za$ jest o tyle wazkie, ze Swiadomos¢ i refleksja jezyko-
wa idzie w parze ze Swiadomoscia projektowa i wykazywaniem sie
refleksyjnoscig w procesie communication design.

W tym miejscu, przy okazji poruszenia problematyki projekto-
wania reklam pod katem lingwistycznym, na uwage zastuguja takze
publikacje Piotra Lewinskiego, ktory przedstawiajac wybrane $rod-
ki stylistyczne, pokazuje ich reklamowe egzemplifikacje zaréwno
tekstowe (zob. Lewinski 1999), jak i wizualne (zob. Lewinski 2017).
Lewinski pokazuje tym samym, ze w obszarze badan jezykoznaw-
czych materiatem badawczym stac¢ sie moga nie tylko teksty, lecz
takze obrazy. Okres$lona retoryka reklamy daje sie wszak zauwazy¢
niezaleznie od tego, w jakiej formie (tu: tekstowej/graficznej) za-
warta jest oferowana tres¢.

4 Namarginesie: dwie strategie, ktore daja sie wychwycic z cytowanej wypowiedzi
Bralczyka, moga postuzy¢ za manifestacje dwoch rodzajow podej$é do procesu
projektowania tresci, tj. z jednej strony podejécie do projektowania tresci przez
wzglad na to, jakie tresci sg projektowane, a z drugiej — bez wzgledu na to, jakie
s to tresci.

| 213
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6.5. BILDLINGUISTIK, CZYLI BADANIE <JEZYKA>
TEKSTOWO-GRAFICZNYCH <OBRAZOW>

W konteks$cie badan lingwistycznych, w ramach ktérych obiektami
zainteresowan sg teksty oraz obrazy, dziatalnosciag szczegélnie inte-
resujaca jest badanie nie tylko zwigzku jezykowosci z obrazowoscia,
lecz takze synergii tekstualnosci i obrazowosci wypowiedzi, a inten-
sywna dziatalno$¢ lingwistow skupiajacych sie na eksploracji tego
zagadnienia zauwaza sie w kregu badan germanistycznych. Stad
tez wtasnie tamtejsi naukowcy (tu: Hajo Diekmannshenke, Michael
Klemm i Hartmut Stockl) postulujg program badawczy o nazwie
«Bildlinguistik», w odréznieniu od «Linguistik des Bildes». Linguistik
des Bildes rozumie sie bowiem w sensie badan lingwistycznych wy-
szczegblniajacych obraz jako osobny obiekt badawczy (obok tekstu),
podczas gdy «Bildlinguistik» to pojecie zawierajace w sobie symbioze
tekstualnosciiobrazowosci wypowiedzi (por. Klemm i Stockl 2011: 9).
Wobec tego na okoliczno$¢ przektadu postulowana jest tu nazwa
«jezyk wizualny» — taczaca w sobie jezykowy i wizualny charakter
przedmiotowego obiektu badawczego. W takim uktadzie termin «jezyk
wizualny» w wymiarze communication design odnie$¢ mozna do ta-
kich wyrobow projektowych, ktére stanowia tekstowo-obrazowa re-
alizacje danej koncepcji (stanowigca manifestacje wybranego obrazu
Swiata), a ta tekstowo-obrazowa forma jest efektem fuzji procesow
ujezykowienia i zobrazowania wybranych pomystow. Taka fuzja zacho-
dzi za$ o tyle naturalnie, ze przez mysli zwykty przewijac sie zaréwno
teksty, jak i obrazy; a co wiecej, myslac o czyms, nierzadko przetwa-
rzamy przedmiotowe stowa, majac przy tym niejako przed oczami
przypisane do tych stow obrazy, wszak jak obrazowo mozna o czyms$
opowiada¢, tak obrazowo mozna to sobie wyobrazi¢. Stad tez w ra-
mach Bildlinguistik obiektem badania sa wypowiedzi, ktérych stopien
skomplikowania zalezy od kompleksowosci tresci ujetych w elemen-
tach obrazowych i tekstowych z soba scalonych.
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Jezykowe obrazy $wiata, metaforyczna natura jezyka, retoryczne
aspekty wypowiedzi, jezyk reklamy, jezyk obrazéw — takie oto watki
przewijajace sie przez ten rozdziat dopetnione zostang tutaj wzmianka
o lingwistyce kognitywnej, ktéra wpisuje sie w repertuar paradygmatow
lezacych u podstaw eksplorowania jezykowych systeméw znakow,
stuzacych zaposredniczeniu rzeczywistosci komunikacyjnej. W tej ma-
terii rudymentarne jest zatozenie, ze zjawiska jezykowe s3 z jednej
strony odzwierciedleniem proceséw mys$lowych, a z drugiej jednym
ze zjawisk komunikacyjnych. Kognitywisci dowodza bowiem, ze je-
zykowa konstrukcja subiektywnego obrazu $wiata jest dokonaniem
jednostki, ktéra funkcjonujac w systemie spotecznym i orientujac sie
w ustalonych regutach konstruowania jezykowych obrazéw $wiata,
wykorzystuje tym samym intersubiektywny charakter tych obrazéw.
Danymi obrazami, by tak rzec, obracamy nie tylko w gtowie, lecz takze
w komunikacjach — naturalnie to, jak te obrazy sie prezentuja, zalezy
gtownie od tego, co mamy w gtowach, ale to, jakie s3 to obrazy, zale-
zy takze od tego, jakimi tresciami niejako «zapisana» jest komunika-
cyjna rzeczywisto$¢. Zwrocenie za$ uwagi na estetyke tych obrazéw
pozwala nazdiagnozowanie tego, w jakiej kondycji jest ta rzeczywisto$¢,
auwzglednianie aspektow estetycznych w eksploracji tekstéw pozwala
zobaczy¢, w jakich poetykach konstruowane sa tresci komunikacji. Uwi-
dacznianie tego to skadinad efekt uboczny prac badawczych, w ktérych
uwzgledniane sa aspekty estetyczne danego materiatu badawczego,
a egzemplifikacje artykutéw o tym traktujacych (dla przyktadu artykut
Iwony Nowakowskiej-Kempny Stowo poetyckie w badaniach kognityw-
nych czy artykut Ewy Stawkowej Styl francuskiego przektadu »Sonetéw
krymskich« — perspektywa kognitywna®) znalez¢ mozna w publikacji
pt. Kognitywizm w poetyce i stylistyce pod redakcja Grazyny Habrajskiej
i Joanny Sloésarskiej (zob. Habrajska i Slosarska 2006).

® Namarginesie: w kontekscie «poetyki przektadu» za godng uwagi uznaje sie tutaj
poswiecona tej problematyce ksiazke pt. Jezykoznawstwo kognitywne a poetyka
przektadu autorstwa Elzbiety Tabakowskiej.
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“Nagle przyszto mi do gtowy, ze nie mam ape-
tytu, bo brak we mnie literackiego realizmu.
Wydato mi sie, ze sam statem sie czescia
jakiejs zle napisanej powiesci”.

HARUKI MURAKAMI: KRONIKA PTAKA NAKRECACZA

7. NAUKA O TEKSTACH — STAN BADAN

7.1. LITERATURA (NIE) MOWI SAMA ZA SIEBIE

Opuszczajac nawias widniejacy w tytule tego podrozdziatu, otrzymu-
jemy hasto, pod jakim Siegfried Schmidt — w artykule (bazujacym
na manuskrypcie wyktadu, wygtoszonego podczas konferencji na-
ukowej w Augsburgu w 1991 r.) pt. Literaturoznawstwo jako projekt
interdyscyplinarny* — otwiera dyskusje na temat nauki o literatu-
rze jako dyscypliny naukowej, ktéra powinna stuzy¢ nie tyle <kon-
serwowaniu dziet literackich> (tj. dbaniu o to, zeby wybrane dzieta
nie stracity na wartosci), ile spoteczenstwu, tzn. powinna dostarczac
odpowiedzi pozwalajgcych (lepiej) zrozumied to, jak dziata ten sys-
tem funkcyjny (systemu spotecznego), dzieki ktoremu literatura nie
wychodzi z obiegu.

Temu, o czym traktuje Schmidt, po$wiecic¢ nalezy zas tutaj szczegdl-
na uwage przez wzglad na to, ze naukowiec ten stworzyt teorie (zwana

Na potrzeby tego rozdziatu dokonano przektadu wtasnego wybranych fragmentéw
artykutu pt. Literaturwissenschaft als interdisziplindres Vorhaben. Przez wzglad za$

na to, ze przektad z natury mniej lub bardziej odbiega od oryginatu, przedmio-
towe fragmenty ukazane zostang z jednej z strony w przetozonej wersji, a z dru-
giej (tu: w ramach przypiséw) w wersji oryginalnej. Przy czym zaznacza sie tutaj,
ze zamiarem oddania sensu poczynionego przez Schmidta wywodu nie trzymano

sie kurczowo dostownego ttumaczenia, lecz pozwolono sobie na luzny przektad —
natyle, zeby dos¢ precyzyjnie przyblizy¢ to, o czym mowa w oryginalnym wydaniu.
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teorig tekstow), ktéra uznaje sie tutaj za wiodacg w wymiarze wyja-
$nienia tego, na czym polega fenomen tresci (za)projektowanych
w formie tekstowej. Stad tez na najblizszych stronach zreferowane
zostang obserwacje i zatozenia poczynione przez Schmidta na oko-
liczno$¢ zajmowania sie nauka o literaturze. A zaprezentowanie tego
przybierze tutaj postac parafraz i cytatow pochodzacych z wyzej
wspomnianego artykutu z 1991 r. oraz z tekstow (o nastepujacych
tytutach: Od tekstu do systemu literackiego. Zarys konstruktywistycz-
nego (empirycznego) modelu nauki o literaturze; System literacki korica
XVIII w. jako samoorganizujgcy sie system spoteczny; Jezyk, pismo,
rzecz i prawda; Konstruktywizm, teoria systemowa i literaturoznaw-
stwo empiryczne. Kilka uwag na temat bieZzgcej debaty; Postmoder-
nizm a radykalny konstruktywizm albo: o ostatecznosci przygodnosci;
Konstruktywizm jako teoria medidw) zamieszczonych w publikacji
pt. Konstruktywizm w badaniach literackich. Antologia.

7.1.1. CHWYTLIWA CHARAKTERYSTYKA WSPOLCZESNEGO
SPOLECZENSTWA

Prezentacja rozwazan Siegfrieda Schmidta dotyczacych kondycji
i przysztosci nauki o literaturze (w omawianym tu artykule z1991r.)
rozpoczyna sie od “chwytliwej charakterystyki wspotczesnego spo-
teczenstwa” (por. Schmidt 1991b: 5), czyli od tego, od czego nalezy
zaczad, rozpatrujac literaturoznawstwo jako — dziatajacy na za-
sadach programu komunikacji «nauka» — system funkcyjny sys-
temu spotecznego. Stad tez ponizej zamieszczony zostat wykona-
ny przez Schmidta opis spoteczenstwa, uwzgledniajacy zaréwno
stan terazniejszy (ktéry cho¢ przypadt na koniec ubiegtego stulecia,
to jeszcze nie zdazyt sie zdezaktualizowac), jak i procesy (zaszte
w przesztosci), ktore doprowadzity do takiego stanu rzeczywistosci.
Takie modelowanie jest za$ o tyle funkcjonalne, ze pozwala na wy-
ciggniecie pewnych wnioskéw, na podstawie ktérych wnioskowaé
mozna o uwzglednienie realiéw w teoretycznych rozwazaniach,
niepozostajacych bez wptywu na to, jak w praktyce realizowane
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sa teorie takie jak ta, na okoliczno$¢ ktérej wychodzi sie od zatozen
poczynionych w ponizszej deskrypcji.

2

“W stosownych badaniach panuje dzi$ daleko idacy konsensus
co do tego, ze sensowne jest opisywanie powstania europejskiego
spoteczenstwa jako przejscia od stanowo-feudalnejdo funkcjonalno-

-zdyferencjonowanej formy organizacji. Ta transformacja, zapo-
czatkowana w XVIII stuleciu, jest znakiem rozpoznawczym rozwoju
niezaleznych systeméw spotecznych, ktore koncentruja sie na wypet-
nianiu specyficznych, spotecznie relewantnych zadan, jak na przy-
ktad produkcja towardéw, produkcja ksztatcenia czy tez produk-
cja prawdy. Jako zdyferencjonowane systemy, ktére w ramach ich
nieuniknionej interakcji tworzg «spoteczenstwo sieci», systemy
spoteczne osiggaja w drodze samoorganizacji pewnga autonomie,
przede wszystkim za sprawa wyksztatcenia specyficznych systemow
komunikacji oraz za posrednictwem zinstytucjonalizowanych rol
spotecznych (takich jak rola nauczyciela/przedsiebiorcy/naukowca/
polityka). [...] Z takiej perspektywy obserwacyjnej [tu: z perspekty-
wy zewnatrzsystemowej — K.P.] otrzymujemy koncept «literatura»,
nalezacy do takiego obszaru referencji, ktérego wyktadnikiem nie
jest zasob (kanonicznych) dziet literackich, lecz spoteczne operacje —
prymarnie komunikacje — zachodzace na okoliczno$¢ fenomendw,
tematyzowanych w komunikacjach jako fenomeny literackie. O lite-
rackosci oraz literackiej randze tych fenomendw nie decyduja za$
wyizolowany tekst i jego pozornie obiektywne cechy, lecz <komuni-
kacyjne losy» literackich tekstéw w systemie literatury: literatura nie
mowi sama za siebie!” (Schmidt 1991b: 6)2.

Por.: “In der einschlagigen Forschung herrscht heute ein weitgehender Konsens
dariiber, daf} es sinnvoll ist, die Entstehung der modernen europaischen Ge-
sellschaften als Ubergang von stindisch-feudalen zu funktionial-differenzierten
Organisationsformen zu beschreiben. Dieser Ubergang, beginnend im 18. Jahr-
hundert, ist gekennzeichnet von der Entwicklung eigenstandiger sozialer Sys-
teme, die konzentriert sind auf die Erfiillung spezifischer, gesellschaftlich rele-
vanter Aufgaben wie zum Beispiel Warenproduktion, Bildungsproduktion oder
Wahrheitsproduktion. Als ausdifferenzierte Systeme, die in ihrer notwendigen
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7.1.2. CZTERY IMPERATYWY JAKO PODWALINY TEORII TEKSTOW

Po ustaleniu punktu wyjscia obranego przez Schmidta na okolicznos$¢
rozprawiania o naukowej eksploracji tekstéw (w tym: literackich)
nie pozostaje nic innego, jak tylko przej$¢ do ukazania pewnych po-
stulatéw lezacych u podtoza stworzonej przez tego naukowca kon-
cepcji, mieszczacej sie w obszarze nauki o (szeroko pojetej) literatu-
rze jako niezaleznej dyscyplinie naukowej. Jakkolwiek za$ obszernie
mozna by rozwodzi¢ sie o podwalinach teorii Schmidta, w tym miej-
scu wytozone zostang one w formie sumarycznej deskrypcji — pod
postacig czterech imperatywow.

7.2. NAUKA O LITERATURZE W OBLICZU CZTERECH IMPERATYWOW
7.2.1. IMPERATYW PROFESJONALIZACJI

Profesjonalizacja ujeta zostata przez Schmidta — na polu nauki — jako
wyksztatcenie i wyspecjalizowanie sie specyficznego jezyka komuni-
kacji, nadajacego sie do tworzenia teoretycznego instrumentarium.
Kwestig kluczowa jest tutaj (za)stosowanie znormalizowanego jezyka
fachowego w celu wyjasnienia fachowych poje¢ w sposéb zrozumiaty
(zaktadajac przy tym, ze przyzwoicie wyeksplikowane pojecia pozwa-
laja fachowcom na wtasciwe ich zrozumienie, a dla reszty zaintere-
sowanych sg one zrozumiate «z grubszas). Kwestia krytyczna jest za$

Interaktion das «Netzwerk Gesellschaft» bilden, erlangen soziale Systeme durch
Selbstorganisation eine gewisse Autonomie, vor allem durch die Herausbildung
systemspezifischer Kommunikation und durch institutionalisierte Handlungs-
rollen (wie Lehrer, Unternehmer, Wissenschaftler, Politiker). [...] Unter dieser
Beobachtungsperspektive bekommt das Konzept «Literatur» als Referenzbereich
nicht eine (kanonisierte) Menge literarischer Werke, sondern soziale Operationen —
primdr Kommunikationen — (iber Phdnomene, die in der Kommunikation als
literarischer Phanomene thematisiert werden. Nicht am isolierten Text und seine
scheinbar objektiven Merkmalen entscheiden sich — so gesehen — seine Literari-
zitat und sein literarischer Rang, sondern am «Kommunikationsschicksal» eines
literarischen Textes im Sozialsystem Literatur: Die Literatur spricht nicht fiir sich!”.
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“nastawienie na rozwigzywanie probleméw (a nie na <napuszanie
sie>)” (por. Schmidt 1991b: 17)3. Za takim nastawieniem przemawia
nie obstawanie przy tym, co sie wie, lecz dazenie do poszerzania
horyzontéw na drodze wykorzystania znormalizowanych jezykéw
fachowych do konsensualnego (s)formutowania nauczalnejiwyuczal-
nej wiedzy. W tej materii zasadnicza zdaje sie nastepujaca zagwozdka:
“Czy nie do tego powinny dazy¢ literaturoznawcze nauki i badania,
zeby pomagac w pozyskaniu takiej wiedzy?” (por. Schmidt 1991b:
17)*. Pozytywna na to odpowiedz jest o tyle wymagajaca, ze pociaga
za soba kolejne pytania: po pierwsze, do czego taka wiedza moze sie
przydad, a po drugie, na czym powinna ona bazowac¢. W tym miej-
Scu na powyzsze pytania wystarcza dwie krétkie odpowiedzi. Dzieki
temu wszak w kolejnym punkcie wystarczy juz tylko je rozwinagé, aby
rozjasnic problematyke z tym zwigzana. Stad tez odpowiedz na pierw-
sze pytanie brzmi: do eksplorowania, a na drugie: na eksplorowaniu.

7.2.2. IMPERATYW EMPIRYCZNEJ WERYFIKACJI

Prowadzenie badan wymaga podstawy teoretycznej ztozonej z pra-
widtowosci bedacych niczym innym jak rezultatem obserwacji po-
czynionych przez obserwatoréw zewnatrzsystemowych. Stosujac
te uniwersalng prawidtowos$¢ w sferze nauki o literaturze, otrzymuje-
my literaturoznawcze badania prowadzone przez literaturoznawcow,
ktdrzy nie skupiaja sie na interpretacji badanych tekstow, lecz naiich
wtasciwosciach oraz na tym, na jakich zasadach odbywa sie recep-
cja i interpretacja tych tekstow (a interesujace sg obserwacje doty-
czace zarowno generalnie wszelakich tekstow, jak i poszczego6lnych
przypadkow).

W zwigzku z powyzszym do newralgicznych kwestii zajmowa-
nia sie nauka o literaturze zaliczy¢ nalezy imperatyw empirycznej

Por.: “Zielt diese Spezialisierung auf erwartbare Problemldsungen und nicht primar
auf distinktionsbewusstes Imponiergehabe”.

Por.: “Sollte literaturwissenschaftliche Lehre und Forschung nicht danach streben,
lehr- und lernbares Wissen erwerben zu helfen?”.
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weryfikacji. Budowanie <bazy literaturoznawczej wiedzy> zgodnie
z tym imperatywem jest, notabene, o tyle zasadne, ze predyspo-
nuje do tego, aby taka wiedza stata sie komunikacyjnie funkcjonalna.
Funkcjonalno$¢ tej wiedzy spetnia zas$ spoteczne oczekiwania, ktére
zostaty ujete przez Schmidta w nastepujacym brzmieniu:

“Oczekiwania spoteczenstwa wobec nauki o literaturze [...] ukierun-
kowane sg na komunikacyjnie absorbowalna wiedze, a nie na fan-
tazje «pieknoduchow> badz opowiesci o osobistych wzruszeniach.
«Komunikacyjnie absorbowalna wiedza» w systemie nauki ozna-
cza empirycznie weryfikowalna (jako ze pozyskanag sensowymi
metodami) wiedze o genezie, strukturze i intermedialnosci lite-
rackich fenomenoéw w ujeciu sensu largo (dotyczy to wiec nie tylko
tradycyjnych tekstéw literackich); o strukturach, funkcjach, dzia-
taniach i instytucjach komunikacji o literackich fenomenach; o ge-
nezie, status quo i dynamice «rél dziatania» w systemie literackim;
o produkcji, posredniczeniu, recepcji i przetwarzaniu literackich
fenomenow; w koncu réwniez oznacza ona empirycznie weryfiko-
walng wiedze o powstaniu i dziataniu konwencji w systemie lite-
rackim, a takze o genezie i oddziatywaniu proceséw tworzenia (sie)
kanonéw w systemie medialnym” (por. Schmidt 1991b: 17-18)°.

®  Por.: “Die Erwartungen der Gesellschaft an die Literaturwissenschaft richten sich
m.E. vollig legitim, da finanziert und reputationsmaRig honoriert — auf kommu-
nikativ anschlielbares Wissen, nicht auf Berichte tiber personliche Ergriffenheiten
oder schongeistige Phantasien. «<KKommunikativ anschlielbares Wissen» meint
im Wissenschaftssystem: empirisch plausibilisiertes, weil durch sinnvolle Metho-
den gewonnenes Wissen iber die Genese, Struktur und Intermedialitat literarischer
Phanomenei.w.S. (also nicht nur traditionelle literarische Texte); tiber Strukturen,
Funktionen, Wirkungen und Institutionen der Kommunikation lber literarische
Ph@nomene; liber Genese, Status quo und Dynamik der Handlungsrollen im Lite-
ratursystem, also der Produktion, Vermittlung, Rezeption und Verarbeitung litera-
rischer Phanomene; schlieRlich auch empirisch plausibles Wissen tber die Entste-
hung und Wirkung von Konventionen im Literatursystem sowie tiber die Genese
und Wirkung von Kanoniesierungprozessen in Mediensystem”.
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7.2.3. IMPERATYW INTERDYSCYPLINARNOSCI

Po podniesieniu w powyzszych dwoch podpunktach weztowych kwe-
stii dotyczacych naukowych eksploracji, przyszedt czas na przedostat-
ni z przedstawionych tu imperatywow, ktéry uznaje sie za strategiczny
w obliczu takiego oto postulatu: “Nauka o literaturze, ktéra ograni-
czataby samasiebie[...] do formatu wyizolowanej hermeneutyki lub
do doswiadczen transcendentalnych [...], nie bytaby zdolna do wy-
krzesania z siebie wystarczajacych kompetencji i kompleksowosci,
pozwalajacych na to, zeby z powodzeniem zaja¢ sie obszarami pro-
blemowymi [mieszczacymi sie w zakresie literaturoznawstwa — K.P.]”
(por. Schmidt 1991b: 18)¢. Powodzenie w tej materii zdetermino-
wane jest wszak umiejetnym wykorzystywaniem mozliwosci, ktére
mozna tworzy¢, trudnigc sie dziatalnos$cig naukowa. Literaturoznaw-
stwo musi zatem spetniac kryteria naukowosci, zeby méc korzystac
ztych mozliwosci, ktére mozna stworzy¢ w ramach nauki o literaturze.
W konkluzji: zaktada sie, ze nauka o literaturze nalezy do systemu
nauki, a otwarto$¢ na te systemowos¢ jest koniecznym warunkiem
rozwijania tej dyscypliny naukowej. Przy czym zwazy¢ nalezy tutaj
na nastepujaca refleksje:

“wskazdwek o nieuniknionej interdyscyplinarnosci bynajmniej nie
powinno sie traktowac jako apelu do otworzenia [na polu nauki —
K.P.] <sklepu wielobranzowego> [pod szyldem «literaturoznawczy
miszmasz> — K.P.] albo jako wezwania do naukowej dobrotliwosci.
[...] Interdyscyplinarno$¢ nie znosi granic poszczeg6lnych dys-
cyplin [naukowych — K.P.]; literaturoznawcy nadal pracuja jako
literaturoznawcy. Interdyscyplinarno$¢ oznacza raczej [po pierw-
sze — K.P.] formutowanie wtasnych probleméw w taki sposob, aby

¢ Por.: “Eine Literaturwissenschaft, die sich selbst [...] auf das Format isolierter
texthermeneutischer Arbeit oder auf George Steiners Exerzitien zur Transzenden-
zerfahrung]...] beschréanken wiirde, konnte wohl kaum hinreichende Komplexitat
und Kompetenz erwirtschaften, um Problemfelder wie die o.g. erfolgreich zu be-
handeln”.
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reprezentanci innych dyscyplin mogli je w ogble zrozumieé, oraz
[po drugie — K.P.] takie eksplikowanie zoperacjonalizowanych
propozycji rozwigzan problemow, zeby procedury rozwigzan za-
pozyczone zinnych dziedzin mogty zosta¢ sensownie sprawdzone
i wyprébowane pod wzgledem tego, czy sa (badz tez moga stac sie)
trafne. Ze tak rozumiana interdyscyplinarnosci jest niezwykle wy-
magajaca, wie kazdy, kto trudnit sie takimi badaniami: eksplicytne
tworzenie teorii, [odpowiednia — K.P.] metodologia i fachowy jezyk
sg przy tym nieodzowne” (por. Schmidt 1991b: 11).

Reasumujac: oczywiste jest to, ze kazda z dyscyplin ma swoje gra-
nice, a interdyscyplinarne podejscie do zagadnienia nie podwaza
tych granic, lecz umozliwia przeptyw informacji miedzy nimi. Taki
przeptyw stanowi za$ kwestie zasadniczg z tej przyczyny, o ktorej
Schmidt méwi nastepujaco: “Interakcje systemowe w systemie na-
uki oraz miedzy systemem nauki a innymi systemami [funkcyjnymi —
przyp. K.P.] — od ekonomii po polityke — sa w kazdym funkcjonujgcym
spoteczenstwie de facto zawsze w ruchu” (por. Schmidt 1991b: 10)%.
Moznajednak udawac, ze sie tego nie widzi, a “w najlepszym wypadku
mozna pozostac na to Slepym” (por. Schmidt 1991b: 10)°. Wystarczy

Por.: “Mein Hinweis auf unvermeidliche Interdisziplinaritat sollte nicht als Appel
zur Einrichtung eines Gemischtwarenladens oder als Aufruf zur wissenschaftlichen
Gutmitigkeit missverstanden werden. [...] Interdisziplinaritat l6st nicht etwa die
Grenzen der Disziplinen auf; nach wie vor arbeiten Literaturwissenschaftlerinnen
als Literaturwissenschaftler. Interdisziplinaritat bedeutet vielmehr, die eigenen
Probleme so zu formulieren, dass Vertreter anderer Disziplinen diese Probleme
Uberhaupt verstehen kdnnen und dass Problemlésungsvorschlage tGiber Operati-
onalisierungen so expliziert werden, dass Problemlésungsverfahren aus anderen
Fachern sinnvoll daraufhin gepriift und erprobt werden kénnen, ob sie einschlagig
sind bzw. einschlagig gemacht werden kdnnen. Dass eine so verstandene Inter-
disziplinaritat hochst voraussetzungsreich ist, weil jeder, der interdisziplindre
Forschung betrieben hat: explizite Theoriebildung, Methodologie und Fachsprache
sind dabei unverzichtbar”.

Por.: “Systeminteraktionen im Wissenschaftssystem und zwischen dem Wissen-
schaftssystem und anderen sozialen Systemen — von der Okonomie bis zur Poli-
tik — sind in jeder funktionierenden Gesellschaft faktisch immer im Gange”.

Por.: “Man kann bestenfalls die Augen davor verschlieRen”.
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jednak spojrze¢ z perspektywy obserwatora trzeciego stopnia, aby
zobaczy¢, ze “literaturoznawstwo operuje «strukturalnie interdyscy-
plinarnie», tak jak wszystkie inne nauki spoteczne. Stad tez interdy-
scyplinarnos$¢ powinna by¢ wykorzystywana jako zbawienna szansa
rozwoju. Innymi stowy: literaturoznawstwo powinno $wiadomiei stra-
tegicznie stac sie tym, czym — pétswiadomie i pétgebkiem — z koniecz-
nosci juz jest: «interdyscyplinarnie operowalng» nauka spoteczng”
(por. Schmidt 1991b: 10)*.

7.2.4. IMPERATYW PRZYDATNOSCI

Imperatyw profesjonalizacji, empirycznej weryfikacji i interdyscy-
plinarnosci — do tych trzech imperatywéw w tym punkcie dota-
cza czwarty: imperatyw przydatnosci, dla ktorego za obowiazujace
przyjmuje sie nastepujace zatozenie: wiedza przydatnajest o tyle, oiile
pozwala co$ zrozumied. Zgodnie z tym twierdzeniem wiedza o litera-
turze jest przydatna o tyle, o ile pozwala zrozumie¢ «literackie feno-
meny» (literarische Phdénomene). Czynienie wyjasnien w sprawie tych
fenomenoéw mozna zatem ustanowic priorytetem dla literaturoznaw-
coéw respektujacych imperatyw przydatnosci. Za ustanowieniem za$
takiego priorytetu przemawiaja przytoczone ponizej konstatacje,
ktorymi Schmidt podzielit sie w rozpracowywanym tu artykule.
“Poleca sie pozegnanie z przestarzatym pojeciem literatury,
z oczekiwaniem wypielegnowanego pisania jako wartosci same;j
w sobie, z polityczno-kulturowym sentymentalizmem, ktéry Inte-
lekt i Pienigdz wciaz uwaza za ekwiwalent Boga i Diabta” (Schmidt
1991b: 20). Zamiast tego Schmidt, jako specjalista od teorii tekstow,

1 Por.: “Die Literaturwissenschaft sollte bewusst und strategisch das werden wollen,
was sie halbbewusst und halbherzig — notwendig bereits ist: eine interdisziplinar
operierende Sozialwissenschaft”.

1 Por.: “Abschied ist schlieflich auch zu empfehlen vom biirgerlichen Literaturbegriff,
von der Erwartungen an die gepflegte Schreibe als Wert an sich, von kulturpoli-
tischer Larmoyanz, die Geist und Geld immer noch fiir Aquivalente von Gott und
Teufel halt”.
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sktania do rozwazenia pewnej taktyki suponowanej przez “spe-
cjaliste od wszystkiego — Bazona Brocka” (Schmidt 1991b: 20),
ktora <reklamuje> pod pojeciem «subwersywnej afirmacji» (sub-
versive Affirmation). A wiazac te taktyke ze strategia <sprytnej ma-
nipulacji>, przedstawi¢ nalezy stosowne w tej sprawie wyjasnienia
ztozone przez Schmidta. Otéz w ramach proponowanej/promowa-
nej strategii wychodzi sie od takich oto obserwacji, “ktére poczynic
mozna nie tylko w systemach gospodarkii reklamy: nasze spoteczen-
stwo ptaci tylko wtedy, kiedy oferowane jest co$, na co jest zapotrze-
bowanie (na marginesie mowi sie takze o potrzebach intelektualnych/
duchowych); a wielu oferentéw walczy o deficytowe dobro: «uwaz-
nos$é»” (Schmidt 1991b: 20)2. Przy czym, majac ambicje <sprzedania»
danej oferty komunikacyjnej, nie mozemy poprzestac na zadowoleniu
sie zagospodarowaniem uwagi danej publicznosci, wszak szkoput po-
lega na tym, zeby nie tylko przyku¢ uwage, lecz nadto zainteresowac,
i dlatego tez zastosowanie znajduje tutaj pojecie «uwaznos$é», ktore
pociaga za sobg wyzszy stopien wtajemniczenia (patrz wyzej: roz-
dziat2). Badz co badz ,,obecnie zyskuja na tym tylko sprytni” (Schmidt
1991b: 20). A jakkolwiek cynicznie to brzmi, uprzytomniajaca jest
kolejna wypowiedz Schmidta: ,,Kto twierdzi, ze nasze spoteczenstwo
zorientowane jest wytacznie na materialne dobra, a nasza polityka
naukowa nastawiona jest tylko na <maksymalng bezposrednia moz-
liwos¢ spozytkowania> i <technokratyczne podnoszenie wydajnosciy,
uprawia, $wiadomie badz nieSwiadomie, daleka od empirii propa-
gande” (Schmidt 1991b: 20)*%. Rzut oka na dostepne oferty medialne
otwiera natomiast oczy na to, co zmiarkowat Schmidt. Mianowicie:

2 Por.: “Beobachtung...] die nicht nurim Wirtschaftssystem gemacht werden kann
und[...] die nicht nurim Werbesystem moglich ist: Diese unsere Gesellschaft zahlt
nur, wenn etwa geboten wird, wonach Bedarf besteht (nebenbei gesagt ist auch
geistiger Intelektueller Bedarf Bedarf); und: Viele Anbieter kdmpfen um ein knap-
pes Gur: Aufmerksamkeit. Sie wird heute nur dem Listigen zuteil”.

3 Por.: “Wer behauptet, dal} unsere Gesellschaft nur an materiellen Gutern und
unsere Wissenschaftspolitik nur an der »Maxime unmittelbarer Verwertbarkeit«
und »technokratischer Effizienzsteigerung« [...] orientiert sei, betreibt bewuft
oder unbewult empirieferne Propaganda”.
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— istnieje niemate zapotrzebowanie na czynienie doswiadczen
z tekstami literackimi oraz na zbieranie doswiadczen, ktore
zaczerpna¢ mozna wprost (lub poniekad) z tych tekstow;

— pojawia sie potrzeba poddawania sie (samo)krytyce oraz do-
konywania wgladu we wtasne i obce sposoby produkowania
sensu;

— zauwazalny jest popyt na analizowanie proceséw warto$cio-
wania czy tez przewartos$ciowywania (por. Schmidt 1991b: 20).

W zwiazku z powyzszym “nauka o literaturze winna by¢ zobo-

wigzana do zaoferowania czegos, co temu zapotrzebowaniu wyj-
dzie naprzeciw (albo je stworzy?), wychodzac od tego i opierajac
sie na tym, ze spoteczefstwo wciagz funduje sobie» literature oraz
literaturoznawstwo jako system [funkcyjny systemu spotecznego —
przyp. K.P.]” (Schmidt 1991b: 20-21)*. Stad tez “nauka o literatu-
rze rbwniez musi przyciggac (uwage) tg zorientowana na popyt oferta.
Potrzebuje zatem reklamy i stosownego wizerunku medialnego [...].
Nie jest to bynajmniej — zeby unikngé nieporozumien — oredowanie
za tym, zeby bezwarunkowo rzucac sie na szyje kapitalizmowi z jego
rynkowymi i reklamowymi strategiami. Zaleca sie tu raczej spryt-
niejsze obchodzenie sie z pewnymi strategiami w celach (literatu-
roznawczo-)naukowych” (Schmidt 1991b: 21)*. Jak widaé, postu-
laty Schmidta sa tylez rozsadne, co kontrowersyjne. Przy czym ich
kontrowersyjno$¢ bynajmniej nie ostabia ich sity przebicia, lecz
ja umacnia. Nawiasem méwiac, jesli nie uprawia sie klakierstwa,
lecz nauke, to trzeba liczy¢ sie z wywotywaniem takich kontrowersji.

* Por.: “Hier muly die Literaturwissenschaft etwa anbieten, was diesem Badarf
entgegenkommt (oder ihn schafft?), ausgehend davon und gestiitzt darauf, dal®
sich die Gesellschaft Literatur und Literaturwissenschaft immer noch als eigene
Sozialsysteme leistet”.

5 Por.: “Literaturwissenschaft muf dieses bedarfsorientierte Angebot auch «riiber-
bringen>, d.h. sie braucht Werbung und Medienprasenz [...] Das ist — um Miss-
verstandnissen vorzubeugen — kein Pladoyer dafiir, sich bedingungslos «dem
Kapitalismus> mit seinen Markt — und Werbungsstrategien an das Hals zu werfen.
Empfohlen wird hier vielmehr ein listiger Umgang mit solchen Strategien fiir
literaturwissenschaftliche Zwecke”.
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Stad tez Schmidt, podsumowujac swéj wyktad — mimo $wiadomo-
$ci tego, ze «dobra rada ktuje w uszy>** — nie wypart sie swoich twier-
dzen, lecz je umotywowat. Koniec koncéw, owo wystapienie potrak-
towac¢ mozna jako swego rodzaju manifest niosacy za soba pewne
przestanie, ktére towarzyszy tworzeniu rowniez tego opracowania.
W tym miejscu nie pozostaje zatem nic innego, jak tylko zademon-
strowac to, w jaki sposodb Schmidt zwienczyt swoje konstatacje.

“Literaturoznawstwo ma przysztos¢, poniewaz moze wyzwoli¢ nie-
bywaty potencjat transformacji. Mianowicie: Swiadome (samo)
doskonalenie literaturoznawstwa jako nauki spotecznej; wykorzy-
stanie potencjatu, ktéry tkwi w powaznej interdyscyplinarnosci;
intermedialna kontekstualizacja wszystkich literackich fenomendw;
i w koncu sensowna empiryzacja w ramach elaborowanych teo-
rii. W obliczu tego potencjatu, ktory stanowi olbrzymie wyzwanie
dlaliteraturoznawczyn i literaturoznawcédw, tylko uzalezniony od in-
terpretacji mizantrop moze «wylewac zale». Literaturoznawstwo jest
projektem z przysztoscia dla wszystkich, ktorzy kochaja intelektu-
alne wyzwania” (Schmidt 1991b: 22)Y7.

Przy czym Schmidt uwrazliwia na to, ze w wymiarze naukowym nie
mozna pozwoli¢ sobie na mito$¢ bezwarunkowa, takowa bowiem
potrafi oslepi¢, a z zadlepionych naukowcoéw nie ma zadnego po-
zytku. Stad tez “kto jako literaturoznawca albo literaturoznawczyni

¥ Tojaponskie powiedzenie w przemoéwieniu Schmidta przybrato skadinad takie oto

brzmienie: “Ich bin sicher, manchem von Ihnen klingt dies garstig in den Ohren”
(Schmidt 1991b: 21).

Por.: “Literaturwissenschaft hat Zukunft, weil sie enorme Wandlungskapazitaten
freisetzen kann: die bewusste Selbstentfaltung als Sozialwissenschaft; die Aus-
nutzung der Potentiale, die in ernsthafter Interdisziplinaritat, und schlieRlich
die sinnvolle Empirisierung in Rahmen elaborierter Theorien. Angesicht dieser
Kapazitéten, die eine ungeheure intellektuelle Herausforderung fiir Literaturwis-
senschaftlerinnen und Literaturwissenschaftler darstellen, kann nur ein inter-
pretationssiichtiger Misanthrop in Klagen ausbrechen. Die Literaturwissenschaft
ist ein Vorhaben mit Zukunft fiir alle, die intellektuelle Herausforderung lieben”.
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chce literaturze pomoc, winien ja kochac, ale nie moze jej ubdstwiac”
(Schmidt 1991b: 21), Zwtaszcza zatem w przypadku tak <uwodzacej>
dyscypliny jak nauka o literaturze konieczne jest stosowne ustosun-
kowanie sie do wybranego obiektu badawczego. W ramach badania
(literackich) tekstéw wybrane teksty powinny traktowane by¢ jako
obiekty badawcze — ni mniej, ni wiecej. A w ramach zajmowania sie
literaturoznawstwem winno sie postrzegac literaturoznawstwo nie tylko
jako nauke, lecz takze jako obiekt komunikacji, ktoremu nalezy «<zrobié
taka reklame, aby zachecita w pierwszej kolejnosci do zainteresowa-
nia ta dyscypling, a w dalszej do tego, by dac jej szanse na uwolnienie
literaturoznawczego potencjatu. W ten wizerunkowy kontekst literatu-
roznawstwa wpisuje sie za$ takie oto dictum: literatura “jest produktem.
Powinnismy wiec — jako jego petna zapatu agencja reklamowa — nada¢
temu produktowi taka osobowos¢, ktéra zaintryguje nawet w spo-
teczenstwie mediéw masowych” (Schmidt 1991b: 21)%. W konkluzji:
postuluje sie tutaj — dla dobra sprawy, tj. zamiarem zadbania o do-
godne korzystanie z urokdw pismiennictwa — rozpatrywanie literatury
(m.in. naukowej) w kategoriach produktu, a nauki o literaturze (tudziez
o czymkolwiek innym) — w kontekscie sektora ustugowego. Wychodzi
sie tu bowiem z zatozenia, ze instytucje naukowe pojmowac nalezy jako
instytucje ustugowe nastawione na zaspokajanie potrzeby eksploracji,
a zatem zapewniajace mozliwosc¢ stawiania (mniej lub bardziej) sto-
sownych pytan oraz szukania i znajdowania stosownych odpowiedzi.
W kwestii produkowania odpowiedzi newralgiczny aspekt stanowi
oczywiscie to, czy jest na nie popyt. W przypadku literaturoznawstwa
szkoput polega zatem na tym, zeby odpowiedzi, ktérych ta instytu-
cja ustugowa dostarcza, byty odpowiedzig na popyt badz tez aby od-
powiedzi te byty na tyle absorbujace, zeby — poprzez odpowiednieich
rozreklamowanie — popyt na nie zostat wywotany. Przy czym wychodzi

% Por.: “Wer als Literaturwissenschaftler und Literaturwissenschaftlerin der Literatur
helfen will, mufd sie lieben, aber er darf sie nicht verehren”.

¥ Por.: “Sie [hier: Literatur — przyp. K.P.] ist ein Produkt, wir sollten — als ihre effizi-
ente Werbeagentur — daraus eine Produktpersonlichkeit machen, die Aufmerk-
samkeit auch in einer Massenmediengesellschaft erregt”.
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sie tu z zatozenia, ze uzasadniony popyt (po)dyktowany jest potrzebami.
W zadnym wypadku zatem nie chodzi o wyprodukowanie niepotrzeb-
nych nowosci, lecz o produkowanie nowych rzeczy/pytan/odpowiedzi,
ktore sg / staja sie potrzebne i uzyteczne. W konkluzji: instytucje nauko-
we naleza do instytucji ustugowych o tyle uzytecznych, o ile stuzg wiedza

i czynieniem wyjasnien oraz dawaniem w pierwszej kolejnosci takich

odpowiedzi, na ktore jest zapotrzebowanie, a w dalszej takich, ktére

sg potrzebne ze wzgledu na wage danych pytan. Z literaturoznawczych

instytucji naukowych moze wiec byé nie lada pozytek — pod warunkiem

Ze zajmuja sie wyjasnieniem tego, jak dziataja literatura oraz rynek

literacki, a przy tym stuza wiedza zaréwno specjalistyczna, jak i po-
wszechna. Rozpatrywanie nauki o literaturze w wymiarze reklamowym

i wizerunkowym to <kwestia przetrwania.

7.2.5. TEORETYCZNE | PRAKTYCZNE ZNACZENIE IMPERATYWOW

Przedstawione w tym podrozdziale imperatywy s3 o tyle relewantne,
ze trzymanie sie ich pozwala, po pierwsze, na tworzenie transparent-
nych konceptualizacji stuzacych wyjasnieniu wybranych zagadnien,
po drugie, na wykorzystanie potencjatu, jaki niosa za soba porzadnie
przygotowane eksploracje, i po trzecie, na prowadzenie pozytecznej
dziatalnosci naukowej. W ramach tego opracowania zyskuja one, no-
tabene, na znaczeniu z tego wzgledu, ze lezg u podtoza «teorii teks-
tow», bedacej punktem wyjscia, a zarazem punktem odniesienia
dla tutejszej «teorii estetyki tresci» (zob. rozdziat 8). Na koniec tego
rozdziatu — na podstawie dalszych wywoddw Siegfrieda Schmidta —
zarysowana zostanie zatem owa teoria stanowiaca, obok ogolnej
teorii komunikacji Michaela Fleischera, paradygmatyczng podstawe
niniejszej rozprawy.

7.3. TEORIA TEKSTOW

W ramach przyblizania teorii tekstéw skoncentrowac sie trzeba na pew-
nych podstawowych zatozeniach opierajacych sie na dyferencjacji,
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w wyniku ktérej otrzymujemy z jednej strony «tekst pierwszy» (Erst-
text = Textvorlage), a z drugiej «tekst drugi» (Zweittext = Interpre-
tation), z czego ten drugi jest rezultatem interpretacji pierwszego.
Takie zapatrywanie na problematyke zwigzana z obchodzeniem
sie z (za)projektowanymi treSciami jest oczywiste w paradygmacie
konstruktywistycznym. Stad tez to wtasnie na tamach publikacji
pt. Konstruktywizm w badaniach literackich pojawity sie artykuty
Schmidta, w ktérych rozwiktane zostaty rudymentarne dla teorii
tekstow twierdzenia. A jak stwierdza Schmidt:

“najwazniejsze z nich [z tych twierdzen — K.P.] dotyczy pojecia
literatury, ktére w tym przypadku — inaczej niz inne teorie — nie
obejmuje samego tekstu, lecz syndrom tekst—dziatanie [Text-
-Handlung-Syndrome]. Dziatanie (wraz ze swymi uwarunkowa-
niami, nastepstwami i konsekwencjami) jest — jako najmniej-
sza jednostka — zaplanowane w ten sposob, aby koncentrowato
sie na zjawiskach (w wiekszosci przypadkéw na tekstach), ktére
dziatajacy postrzega jako literackie. Wtasnie takie dziatania [...]
[zwie sie tutaj — K.P.] dziataniami literackimi. Teoria literatury
obejmuje zasadniczo cztery typy dziatan: produkcje, posred-
niczenie [Vermittlung], odbior i przetwarzanie [Verarbeitung]
tekstow literackich. Sprzezenia poszczegdlnych procesow lite-
rackich sktadaja sie na procesy literackie. Cato$¢ zachodzacych
w danym spoteczenstwie proceséw literackich [...] [nazywana jest
za$ — K.P.] systemem literackim. System literacki zorganizowany
jest hierarchicznie i holistycznie; oznacza to, iz wszystkie jego
elementy sktadowe sg jednocze$nie autonomiczne, samoregu-
lujace sie oraz funkcjonalnie zintegrowane. Zadnego z nich nie
mozna zdefiniowac ani zrozumiec bez odniesienia do catosci sys-
temu” (Schmidt 2006¢: 211).

W dalszym ciggu Schmidt zaznacza, ze “system literacki jest czescia
sktadowa spoteczenstwa”, podkreslajac tym samym aspekt komuni-
kacyjny (jako ze spoteczenstwo generowane jest przez komunikacje)
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wszelakich tekstow (w tym: tekstéw nalezacych do tego, co przyjeto
sie nazywac literaturg). W paradygmacie konstruktywistycznym oczy-
wista jest w dodatku taka oto prawidtowos$¢:

“Srodki komunikacji nie posiadaja znaczenia, lecz to uczestnicy
komunikacji w granicach swych obszaréw poznawczych znaczenie
im przyporzadkowuja. W zwigzku z tym nalezy $cisle odrézni¢ srodki
komunikacji — na przyktad tekst méwiony — od konstruktow po-
znawczych, ktérym system przyporzadkowuje Srodki komunikacyj-
ne. Konstrukty poznawcze posiadajg nacechowanie emocjonalne
i oceniane ze wzgledu na swa praktyczna relewancje [...] [zwane
dalej bedg — K.P.] komunikatami” (Schmidt 2006c¢: 207).

W takim uktadzie pojecie komunikatu stanowi szersze ujecie terminu

«tekst drugi», ktéry — jak juz zostato to zapowiedziane — towarzyszy

w teorii tekstow terminowi «tekst pierwszy» — z czego ten pierw-
szy sprowadza sie do tego, jakie tresci zostaty <wpisane> w dany tekst,
a ten drugi do tego, jakie tresci daja sie «wyczytad> z danego tekstu.
Dyferencjacja napisanego tekstu i dajgcego sie z niego odczytac ko-
munikatu zwigzana jest, notabene, z problematyka interpretacji —
Schmidt wyeksplikowat to w nastepujacy sposob:

“Zajecie stanowiska konstruktywistycznego ma oczywiscie
bezposredni wptyw na centralne zagadnienie nauki o literatu-
rze: na interpretacje dzieta literackiego. Nie tylko rozréznienie
tekst—komunikat, lecz rowniez Sciste uzaleznienie semantyki
od podmiotu (<cupodmiotowienia znaczer) sprawia, iz pojmowa-
nie interpretacji jako ustalenia <wtasciwego> znaczenia tekstu lite-
rackiego lub autorskiej intencji okazuje sie pozbawione sensu.
Ustanowienie «wtasciwego»> znaczenia bytoby mozliwe jedynie
w przypadku, gdyby istniat jakikolwiek obiektywny punkt odnie-
sienia, znajdujacy sie poza subiektywnym zakresem poznawczym.
Intencje autora o niczym nie rozstrzygaja; pozostaja dla nas nie-
dostepne, komunikat autora nie musi by¢ identyczny z tekstem
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autora. Zgodnie z powyzszym nalezy wykluczy¢ z katalogu zadan
stawianych przed empirycznym modelem nauki o literaturze in-
terpretacje jako dajaca sie naukowo wykonaé operacje, podczas
gdy analiza tekstu, przebieg dziatan edytorskich, posrednictwo,
analiza przekazu i stylu itp. zdecydowanie zachowujg w nim
swoja pozycje” (Schmidt 2006c¢: 213).

Schmidt nadmienia przy tym, ze “W obszarze zainteresowan empi-
rycznego modelu literatury bez watpienia znajduja sie tez procesy
kognitywne zachodzace w trakcie produkgji, odbioru i przetwarzania
tekstow literackich. Przed empirycznym modelem nauki o literatu-
rze w miejscu, w ktorym nauke te ograniczono za pomoca kategorii

interpretacji, otwiera sie zatem szerokie pole nowych zagadnien
(Schmidt 2006c¢: 213).

7.4. TEORIA TEKSTOW W KONTEKSCIE ROZNORODNOSCI
INTERPRETACJI

Istota (powyzej przedstawionej) teorii tekstow jest nastawienie
na wielo$¢ (a w zasadzie dowolnos¢) interpretacji. Taka perspekty-
wa, otwarta na rozpatrywanie zaprojektowanych tresci z réznych
punktoéw widzenia, jest szalenie znaczaca w wymiarze communica-
tion design. Wszystko, co zostato zaprojektowane, podlega bowiem
interpretowaniu — niezaleznie od tego, czy sa to teksty, grafiki, czy
tezjakie$innerzeczy. Choc¢ jednak oczywiste zdaje sie prawo do po-
siadania i wyrazania wtasnych przemyslen (np. na temat jakiego$
utworu literackiego), to zauwazy¢ mozna proby wykazywania wyz-
szosci jednych interpretacji nad innymi czy tez narzucanie jakiego$
klucza, zgodnie z ktdrym mamy odczytad to, co autor miat na mysli.
Tym bardziej wiec na wage ztota sa teorie pokazujace, jak to dziata
w praktyce. Jakkolwiek dtugo mozna o tym rozprawiaé, problema-
tyke z tym zwigzana wyjatkowo trafnie demonstruje (ponizej przy-
toczony) fragment wiersza pt. czytaj mnie wraz z zaprojektowang
do niego ilustracja autorstwa Matgorzaty Gawlik, ktora jako Kot bez
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Wyobrazni*® projektuje zaréwno teksty, jak i obrazy, prowokujace
do tego, aby interpretowac je na przerdzne sposoby.

“czytaj mnie
jak chcesz

na wyrywki
godzinami

pozostaw na mnie

swoja dedykacje

zaznacz ulubiony rozdziat
zaktadka ze swoich dtoni

zapamietaj i zapomnij

czytaj mnie jak chcesz
nie podpowiem

autorka sama
nie posiada
klucza interpretacyjnego”

MALGORZATA GAWLIK: CZYTAJ MNIE*

20 Zob. https://kotbezwyobrazni.wordpress.com/author/kotbezwyobrazni/ (15.12.2020);
https://www.instagram.com/kotbezwyobrazni/?hl=pl (15.12.2020); https://www.
facebook.com/kotbezwyobrazni/ (15.12.2020).

2 Dostepne na: https://www.instagram.com/p/CHHIlcrVFJtV/ (15.12.2020).
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ILUSTRACJA 4. MALGORZATA GAWLIK: CZYTAJ MNIE?*

22 Dostepne na: https://www.instagram.com/p/CHHIlcrVFJtV/ (15.12.2020).






“Cztowieka mozna obrazi¢ w tak piekny
sposoéb, ze ten — zamiast poczuc sie urazony —
zaczyna sie Smiac”.

MICHAEL FLEISCHER

8. TRESC | FORMA — WYEKSPLIKOWANIE POJEC

«Estetyka tresci» — konceptualizacja (a w dalszym ciggu operacjo-
nalizacja) tego pojecia stanowi gtéwna czes$¢ niniejszej rozprawy
(zob. rozdziat 9). Aby jednak mozna byto méwi¢ o estetyce tresci,
to wpierw powiedziec trzeba o «tresci» oraz o «formie», w ktorej jest
ona zawarta. Biezacy rozdziat jest wiec skoncentrowany wokét pre-
zentowania definicji tych terminéw w Swietle roznych paradygmatow.

8.1. TEKST | FORMA JAKO TERMINY SKONCEPTUALIZOWANE
NA RZECZ NAUKI O JEZYKU

Zauwaza sie, ze konceptualizacja sita rzeczy wypracowywana jest
w ramach jakiego$ paradygmatu, ktéry wyznacza ukierunkowanie
danej konceptualizacji oraz determinuje stosowne podejscie do kon-
ceptualizowanego zagadnienia. Stwierdzi¢ zatem mozna, ze to, jak
definiowane sa dane pojecia, zalezy od tego, na jakie potrzeby
sa one definiowane. Na potrzeby tego opracowania za$ — przez
wzglad na to, ze teksty powstaja w drodze budowania wypowiedzi
w jezykowym systemie znakéw — za zasadne uznane zostato odnie-
sienie sie do tego, w jaki sposéb «tresé» oraz «forma» definiowane
sg w obszarach naukowych z zakresu eksplorowania kwestii jezy-
kowych. Ponizej zatem in extenso przywotane zostaty — wzboga-
cone o stosowne wtracenia — definicje «tekstu», «tresci» i «formy»
wypracowane w toku rozwijania nauki o jezyku, a skondensowane
w Encyklopedii jezykoznawstwa ogdlnego.
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“Tekst. 1. We wtasciwym jezykoznawstwie strukturalistycznym —
obiekt konkretny stuzacy do przekazywania informacji na bazie abs-
trakcyjnego jez., zarbwno w mowie, jak i na pismie. W tym sensie méwi
sie, ze jez. istnieje w t., ktére go realizuja. W takim sformutowaniu
mieszcza sie rozne interpretacje zjawiska t. Rzadziej przez t. rozumie
sie fizyczny wytwor sytuacji komunikacyjnej, np. brzmiaca mowe,
napis na kartce, kamieniu itp.” (Polanski 1999: 595). W tym miejscu
przerwana zostanie ciagtos$¢ przytoczonej definicji celem uwrazli-
wienia na pewne rozbieznosci wynikajace z paradygmatycznych
zatozen. Po pierwsze, wychodzi sie tu z zatozenia, ze teksty nie tyle
stuza przekazywaniu informacji, ile za ich pomoca mozna negocjowac
znaczenia — w takim ujeciu teksty wykorzystane sa w celach komuni-
kacyjnych; a to, ze dla konkretnego uzytkownika moga by¢ zrédtem
informacji, jest niejako efektem ubocznym. Po drugie, to, co uznane
zostato za rzadsze rozumienie tekstu — tj. jako zmaterializowanego
wytworu komunikacyjnego — przyjmuje sie tutaj jako wiodace. Wra-
cajac zas do stownikowej definicji — autor kontynuuje jg nastepujaco:

“Obiekt taki (zwtaszcza zjawisko dzwiekowe) jako twoér o charakte-
rze ciggtym (por. ciagtosc) nie poddaje sie tatwo badaniu lingwi-
stycznemu, dlatego tez sie zaktada, ze obiektem takiego badania
jest twor dyskretny, powstaty skutkiem pewnych operacji abstrak-
cyjnych przeprowadzonych na wyjsciowym przedmiocie fizycz-
nym, przede wszystkim segmentacji (z mozliwoscig wyodrebnie-
nia znakéw suprasegmentalnych) i identyfikacji wyodrebnionych
segmentéw jako wystapien okreslonych znakdw-typdw (w pismie
znaki takie sa z gory dane, poniewaz wymienione operacje abs-
trakcyjne zostaty przeprowadzone przy tworzeniu pisma); zob. typ.
Na tym opiera sie drugie, czestsze, ujmowanie t. (w rozwazanym
znaczeniu): t. jest ciagiem abstrakcyjnych znakéw (np. foneméw,
liter, stow), przyporzadkowanych w naturalny sposéb przedmio-
towi fizycznemu stuzacemu do komunikowania sie. Przy tym ro-
zumieniu t. jest obiektem unilateralnym (w jego sktad wchodzi
tylko signifiant w sensie F. de Saussure’a), a nie zalicza sie do niego
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elementdw interpretacji i strukturyzacji (oprécz tych, ktére postu-
zyty do segmentacji i identyfikacji znakéw wystepujacych w ciagu).
Ze wzgledu na sposéb zdefiniowania t. moga byc¢ zaréwno bardzo
krotkie (pojedyncze stowa), jak i bardzo dtugie (np. wielotomowe
dzieta literackie).

R&zni jezykoznawcy réznie traktuja kwestie poprawnosci i sen-
sownosci t. Najczesciej nie zaktada sie ich z géry i rozpatruje jako t.
rowniez ciagi znakédw (i ich realizacje fizyczne) naruszajace reguty
systemu jez., a takze ciggi znakdw nie majace naturalnego i zgod-
nego z systemem odniesienia do rzeczywistosci pozajezykowej
(tj. dewiacyjnej).

Wtornie termin «t.» odnosi sie réwniez do obiektow przekazuja-
cych komunikaty w innych systemach znakowych, np. w systemie
znakdéw drogowych, pismie nutowym itp.” (Polafski 1999: 595).

W powyzszym cytacie szczegblnie interesujace jest wskazanie
na réznorodnos¢ definicji zajmujacych sie omawianym tutaj ter-
minem zaréwno pod wzgledem ich «pojemnosci> (w kwestii tego,
do jakich systemoéw znakéw odnosi sie pojecie tekstu), jak i w kon-
teks$cie paradygmatycznych zatozen dotykajacych problematyki (nie)
poprawnosci tekstu. Nawiasem mowiac, z punktu widzenia badan
komunikacji ciagi znakéw naruszajace reguty systemu jezykowego
stanowig znakomite obiekty badawcze, jako ze demonstruja to, co sta-
nowi odchylenie od normy, a przy okazji uwydatniaja jej granice.
Dalszy ciag przedmiotowej definicji pokazuje natomiast, jak pojecie
tekstu ksztattuje sie poza granicami jezykoznawstwa — w dookol-
nych obszarach.

“2. W nauce o literaturze i w zblizonych do niej dzietach jezyko-
znawstwa — [tekst to — przyp. K.P.] obiekt jez., za pomoca ktérego
zrealizowane zostato dzieto literackie lub inny wytwér sytuacji ko-
munikacyjnej. Twor taki moze stanowi¢ przedmiot réznokierun-
kowych analiz, prowadzonych takze metodami jezykoznawczymi.
W tym sensie mozna moéwi¢ zaréwno o sktadzie fonologicznym czy



240

8. TRESC | FORMA — WYEKSPLIKOWANIE POJEC

literowym t., jak tez o jego strukturze syntaktycznej czy seman-
tycznej — t. w tym rozumieniu jest wiec obiektem bilateralnym
(ztozonym z signifiant [«to, co znaczace» — przyp. K.P.] i signifié
[«to, co znaczone» — przyp. K.P.]. Struktura tak szeroko rozumianego
t. stata sie w ostatnich dziesiecioleciach przedmiotem zaintereso-
wania jezykoznawstwa, ktore wysuneto problematyke zwana teorig
t. czy lingwistyke t. Obejmuje ona przede wszystkim te czynniki jez.,
ktérych dziatanie wykracza poza zdanie, np. sktadnie miedzyzda-
niowa (nawigzanie, uzycie zaimkdéw) i zaleznosci miedzy interpreta-
Cja semantyczng nastepujacych po sobie zdan” (Polanski 1999: 595).

Koniec koncow, zamkniecie powyzszej definicji stanowi adnota-
cjaodnoszaca sie do etymologii stowa «tekst», tj. “kac. textus «tkanina,
plecionka», przen. «uktad wyrazéw»” (Polanski 1999: 595) — a takie
ujecie wpisuje sie skadinad w materialne pojmowanie materiatu
tekstowego «szytego» niejako na miare treSci — problematyka z tym
zZwigzana rozpracowana zostanie w ramach opracowywania «estetyki
tresci» (patrz nizej: rozdziat9), a w ramach przytaczania jezykoznaw-
czych definicji nalezy przej$¢ do kolejnej z nich.

“Forma. Termin uzywany w jezykoznawstwie w réznych znacze-
niach. W najszerszym znaczeniu oznacza percypowang strone jez.,
tzn. stuchowa, graficzna lub inng réwnowazna tej ostatniej (np. pis-
mo Braille’a, sygnalizacja $wietlna czy flagowa). W tym znaczeniu
pokrywa sie z pojeciem planu wyrazenia (zob. plan tresci). W ujeciu
strukturalistycznym przez f. rozumie sie jednostke jez. petniaca
funkcje semantyczna lub syntaktyczna (zob. forma jezykowa).
F. de Saussure przez f. rozumiat przede wszystkim sposéb, w jaki
system jez. rozcztonkowuje (strukturalizuje) substancje dZzwiekowa
i znaczeniowa. Wg niego jezyk jest f., a nie substancja.

Cecha charakterystyczng dla niektorych ujec strukturalistycz-
nych, zwtaszcza dla amer. lingwistyki deskryptywnej (zob. ame-
rykanska szkota strukturalistyczna), byta tendencja do odrywa-
nia analizy formalnej od semantycznej. Te pierwsza usitowano
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prowadzi¢ w kategoriach dystrybucyjnych (zob. dystrybucja)” (Po-
lanski 1999: 177).

W powyzszym opisie wyselekcjonowanych na polu nauki o jezyku
objasnien terminu «forma» podkresli¢ nalezy objasnienie przed-
miotowego pojecia sensu largo. W ramach przedmiotowej rozprawy
jest to o tyle znaczace, ze za zgodne z takim rozumieniem uznac
mozna tutejsze definiowanie «formy» jako tej warstwy wypowiedzi,
ktora podlega percepcji i umozliwia (tym sposobem) recypowanie
tresci w niej zawartych. Szersze omoéwienie tego nastapi w dalszej
czesci pracy, a tymczasem przytoczona zostanie stownikowa defi-
nicja tresci.

“Tre$¢ (nazwy, wyrazenia). W logice zesp6t cech przyporzadkowa-
nych systematycznie danemu wyrazeniu przez uzytkownikow jez.
Poniewaz <zesp6t cech> moze by¢ rozumiany réznie, wprowadza sie
dodatkowe rozréznienia t., dodajac do tego terminu odpowiednie
okreslenia. T. petng nazwy jest wiec zbiér wszystkich cech przystu-
gujacych wspdlnie wszystkim desygnatom tej nazwy. T. charakte-
rystyczna nazwy jest kazdy zbior cech przystugujacych wszystkim
desygnatom tej nazwy i wystarczajacy do zidentyfikowania jej de-
sygnatu — zob. cecha (tre$¢) charakterystyczna. T. jezykowa nazwy
jest taka charakterystyczna t. zakresu nazwy (zob. denotacja), ktéra
uzytkownikowi poprawnie postugujacemu sie dang nazwa wystar-
cza do zidentyfikowania jego desygnatu, bez wzgledu na stan jego
wiedzy. T. jezykowa nazw o identycznym zakresie moze by¢ rozna,
por. np. nazwy gwiazda poranna i gwiazda wieczorna, ktére odno-
sz sie do tego samego obiektu — planety Wenus [takie nazewnic-
two wzieto sie skadinad z tego, ze obserwacja tej planety mozliwa
jest tylko rano i wieczorem — przyp. K.P.]. T. wyrazenia bywa tez
nazywany jego znaczeniem albo konotacja. T. wyrazen bardziej
skomplikowanych (nie nazw) bywa takze kojarzony z ich intensja,
tj. z zespotem cech przyporzadkowanych przy pewnej interpretacji
danemu wyrazeniu” (Polanski 1999: 613).
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Takie zdefiniowanie tresci zrozumiate jest w obrebie jezykoznaw-
czego zrozumienia zagadnienia. Na potrzeby projektowania komu-
nikacji zasadne jest jednak afirmowanie innego rozumienia tresci.
W przeciwienstwie do tego, co ujete zostato w powyzszej definicji,
zgodnie z tutejszym paradygmatem nie do przyjecia jest stwierdza-
nie, ze mozna co$ zrozumiec/zidentyfikowac bez wzgledu na stan
wiedzy. Przyjmuje sie tutaj bowiem, ze stan wiedzy jest kluczowy
dla zrozumienia danych tresci. Uzytkownicy produktéw komunika-
cji maja wszak te przypadtosc, ze dysponuja okreslonym zasobem
wiedzy i nie s3 w stanie przeprowadzac proceséw myslenia (przy-
ktadowo: na okoliczno$¢ danych tresci) niezaleznie od wiedzy, jaka
w danej chwili posiadaja. Nawiasem mowiac: podkresli¢ tutaj nalezy
dookreslenie <w danej chwili, jako ze stan wiedzy nie jest wartoscia
niezmienna, z tym ze zmienia sie nie tyle wraz z uptywem czasem, ile
wraz z tworzeniem zasobéw umystowych, na podstawie takich, a nie
innych — zaréwno przebytych (tu: wtasnych), jak i niejako posrednio
nabytych (tu: cudzych) — doswiadczen®.

8.2. ESTETYKA TRESCI JAKO TERMIN SKONCEPTUALIZOWANY
NA RZECZ TEORII SZTUKI

Powyzej pobieznie zaprezentowane zostato rozumienie terminéw
«tre$c» i «forma» w ujeciu lingwistycznym. Ponizej z kolei przedsta-
wiona zostanie konceptualizacja pojecia «estetyka tresci» — w Swietle
teorii sztuk — w wydaniu Michaita Bachtina?, celem pokazania (na jej

* Namarginesie: od przyrostu wiedzy niewiedzy bynajmniej nie ubywa, jako ze nie-
wiedza, w przeciwienstwie do wiedzy, jest wartoscia stata. Niewiedza sprowadza
sie bowiem do tego, czego nie ma, a tego nie ma — ni mniej, ni wiecej. Funkcjo-
nuje wiec ona na zasadzie operatywnej fikcji, jako pewne zatozenie, zgodnie
z ktérym zaktada sie, ze jest co$ takiego, czego sie nie wie, zeby, dowiedziawszy
sie o tym, méc powiedziec, ze sie tego nie wiedziato.

2 Michait Michajtowicz Bachtin — literaturoznawca, ktéry w ramach swojego wktadu
w rozwijanie nauki o literaturze wprowadzit pojecia takie jak «polifonia» i «kar-
nawalizacja» (zob. Michaita Bachtina Problemy poetyki Dostojewskiego z 1929;
por. Wozny 1989; Markiewicz 1985; zob. tez Bachtin 1977).
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przyktadzie), jak do niej (i innych tego typu definicji) podobna i jak
od nigj (i innych jej podobnych) rézna jest konceptualizacja wypra-
cowana na potrzeby tej dysertacji. W ramach zaprezentowania tego
nastapi zatem odwotywanie sie do tutejszej koncepcji (nawiasem
médwiac, potraktowac to mozna jako jej zapowiedz), ze zwrdceniem
szczegblnej uwagi na punkty sporne w rozumieniu danych pojec ce-
lem nie skoficzenia na tym, co juz zostato powiedziane, lecz dalszego
rozwijania w tym wzgledzie mozliwosci badawczych.

Michait Bachtin w ksigzce pt. Problemy literatury i estetyki zwraca
uwage na problem tredci, materiatu i formy w artystycznej tworczo-
$ci jezykowej (Bachtin 1982). Zdaniem tego autora “jednym z waz-
niejszych zadan estetyki jest odkrycie sposobu badania estetyzu-
jacych motywéw filozoficznych, zbudowanie na podstawie teorii
sztuki filozofii intuicyjnej” (Bachtin 1982: 35). Zadania, jakie Bachtin
przypisuje estetyce wynikajg oczywiscie z rozpatrywania tego terminu
w Swietle teorii sztuki. Jesli zas zajmujemy sie tym pojeciem w ramach
paradygmatu Communication Design, to tym samy zmieniaja sie cele
i sposoby eksplorowania problematyki z tym zwigzanej. Stad tez
w tutejszej konceptualizacji nie ma mowy o motywach filozoficznych
stanowigcych filar pojmowania estetyki w ujeciu Bachtina. Zagte-
biajac sie w te teorie, z jednoczesnym zestawieniem jej z teoriami
wyrostymi na gruncie konstruktywizmu, zobaczymy wiec kolejne
paradygmatyczne roznice, widoczne m.in w kolejnym cytacie. “Jakie
zadaniei mozliwos$ci ma estetyczna analiza tresci? Przede wszystkim
powinna ona ujawni¢ zawarto$¢ treSciowg immanentna dla przed-
miotu estetycznego, w niczym nie wykraczajac poza ten przedmiot
takim, jakim urzeczywistnia go twdrczosc i odbior dzieta” (Bachtin
1982: 41). W odro6znieniu od takiego podejscia, w obszarze badan
komunikacji analiza tresci nie ogranicza sie do eksplorowania samych
tresci. Najciekawsze (i najistotniejsze w wymiarze projektowania ko-
munikacji) jest wszak to, jak te tresci sg interpretowane, i jakie zmien-
ne majg na to wptyw. Wracajac za$ do problemédw literatury i estetyki
przedstawianych w Swietle teorii sztuki, wyeksplikowa¢ tu nalezy,
ze estetyczna analiza tredci wedtug Bachtina ma na celu zgtebienie
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materiatu badawczego, a takie dogtebne zapoznanie sie z utworem
literackim (stanowigcym przedmiot badan) zaczyna sie od poznania
go niejako <od wewnatrz. Przez autora tej koncepcji tak oto zostato
to ujete: “Element poznawczy jak gdyby od wewnatrz rozswietla
przedmiot estetyczny, niby rzezwigca struga wody miesza sie zwinem
etycznego napiecia i artystycznej doskonatosci, rzadko jednak zagesz-
cza sie i krzepnie w okre$lone sady: wszystko rozpoznajemy, ale nie
wszystko poznajemy z pojeciowa $cistoscia” (Bachtin 1982:42). W su-
mie w ujeciu Bachtina estetyczna analiza tresci polega na przeprowa-
dzeniu procedury zwiagzanej, po pierwsze, z poznawczym aspektem
tresci, po drugie, z aspektem etycznym, a po trzecie, z psychologiczna
transkrypcja elementu etycznego (por. Bachtin 1982: 41-46). Nie wda-
jac sie w szczeg6ty tych procedur, na zakonczenie prezentowania
koncepcji Bachtina przywotaé nalezy wyeksplikowanie wspétistnienia
formy i tresci. Otéz: “Forma artystyczna jest forma tresci, catkowicie
wszakze zrealizowana w materiale, jak gdyby spojona z materia-
tem” (Bachtin 1982: 63). A mozliwosci badawcze formy dostrzega
sie tutaj w dwdch wymiarach: “1) w perspektywie czystego przed-
miotu estetycznego, jako forme architektoniczna, warto$ciotwércza
nastawiona na tres¢ (potencjalne zdarzenie), zwigzane z trescia, oraz
2) w perspektywie kompozycyjnej materialnej catosci utworu: bedzie
to badanie technikiformy” (Bachtin 1982: 63). Bachtin, wzmiankujac
o technicznym aspekcie formy, skupia sie skadinad na analizie formy
jako formy architektonicznej. Rozpatrywanie, by tak rzec, «archi-
tektoniki formy» takze tutaj zastuguje na szczeg6lng uwage przez
wzglad na wyeksponowanie tym sposobem estetycznych aspektéw
formy. Wykorzystujac pojecie «architektoniki formy» w kontekscie
projektowania komunikacji zauwazy¢ mozna w dodatku, ze odpo-
wiednio ujmujac co$ w okreslonej formie, zbudowaé mozna ade-
kwatng hierarchie informacji wskazujaca na to, jakie tresci sa naj-
istotniejsze, wszak okreslona «konstrukcja architektoniki formy»
determinuje proces zapoznawania sie z danymi tresciami. «Tresc»
za$ ukazuje Bachtin w takim oto Swietle: “Rzeczywisto$¢ poznania
i etycznego czynu, ktéra przedmiot estetyczny wchtania poznana
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juz i oceniong i ktéra poddaje konkretnej intuicyjnej syntezie, indy-
widualizuje, konkretyzuje, wydziela i zamyka, czyli wszechstronnie
artystycznie formuje za pomoca okreslonego materiatu, nazwie-
my — w zgodzie z tradycyjnym uzyciem stowa — trescia utworu ar-
tystycznego ($cislej — przedmiotu estetycznego)” (Bachtin 1982: 35).
Przy czym pod pojeciem przedmiotu estetycznego rozumie Bachtin
“tresc dziatalnosci (kontemplacji) estetycznej skierowanej na utwor”
(Bachtin 1982: 17). W konkluzji: kwintesencja owej konceptualizacji
(stworzonej przez wzglad na estetyczne aspekty utworu artystycz-
nego) przedstawia sie nastepujaco: “Tres¢ jest koniecznym konsty-
tutywnym elementem przedmiotu estetycznego, korelatem jej jest
forma artystyczna, ktéra poza ta korelacjg nie ma w ogéle zadnego
sensu” (Bachtin 1982: 35). W rzeczywisto$ci komunikacyjnej z ko-
lei sens ma to, czemu sens sie nada, a zasadniczo nie ma takiej rzeczy,
ktorej nie mozna by nadac sensu, jakkolwiek bezsensowne by to byto.

8.3. ESTETYKA TRESCI W SWIETLE BADAN NAD RECEPCJA

Podrozdziatten jest o tyle szczegblny, ze zamieszczona w nim zostanie
pewna tabela, ukazujaca pie¢ modeli recypowania tresci przez wzglad
na aspekty estetyczne. A zamieszczenie tutaj tej tabeli umotywowane
jest tym, ze za stosowne uznane zostato zademonstrowanie tego,
jak ciekawie rozpatrzy¢ mozna zagadnienie content design. W tym
punkcie nie pozostaje zatem nic innego, jak tylko wnie$¢ do tego
opracowania tre$ci zawarte w tabeli, ktérej autorem jest Hans Robert
Jauss, a ktora znaleziona zostata w publikacji Groebena poswieconej
badaniom nad recepcjg w ramach empirycznego literaturoznaw-
stwa: Rezeptionsforschung als empirische Literaturwissenschaft: Pa-
radigma — durch Methodendiskussion an Untersuchungsbeispielen
(Groeben 1980).
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Tabela 0. Tabela wzoréw identyfikacji estetycznej autorstwa Hansa Roberta Jaussa®

Normy behawioralne

o . R jne skton-
MODEL Kategoria ecepcyjpe. skion (+=pozytyw)
IDENTYFIKACJI nosci
(—=negatyw)
z
2 zabawa/ S ‘ przyjemnos¢ <wspohstlnl|en|a>
2 stawianie sie w roli (czysta towarzyskosc)
S zawody (uro- | . s .
s n innych uczestnikow | — kolektywna fascynacja (regres
3 czystosci) ) .
< do archaicznych rytuatéw)
> . .
5 +wzorowanie sie (nastepstwo)
Q idealny — imitacja (nasladownictwo)
E bohater odziw
z (Swiety, P + branie za przyktad
z medrzec) — eskapizm do tego, co nadzwy-
< czajne
+interesy moralne (gotowos¢
> do dziatania)
el o
P (zwyczajny) wspdtczucie przy) P
= bohater . . .
o +solidarnos$¢ na poczet okreslo-
= nych dziatan
— samoutwierdzenie (ustepstwa)
(a) tragiczny + bezinteresowne interesy/
% (a) cierpiacy | wstrzas/ wyzwole- refleksyjnos¢
E bohater nie umystu — zapatrzenie w iluzje
24
<
5 (b) zniewazo- (b) podzielany +nieskrepowane osady moralne
> ny bohater $miech/ komiczne — wy$miewanie
<odciazenie> umystu (rytualne ob$miewanie)
+odwzajemniona kreatywnos$¢
— solipsyzm
z
N bi
El zagubiony zdumienie +sensybilizacja
3 bohater albo (prowokacja) — kultywowanie nud
x antybohater P ! Y y
>

+krytyczna refleksja
— obojetnos¢

®  Tabela nr 0 w oryginalnej wersji jezykowej zaprezentowana zostata w aneksie,
a zaczerpnieto ja z nastepujacego zrédta: https://www.ssoar.info/ssoar/handle/
document/1013 (25.02.2019).
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8.4. TEKST, TRESC | FORMA — KONCEPTUALIZACJA TERMINOW
WEDLUG PARADYGMATU KONSTRUKTYWISTYCZNEGO

Na przestrzeni trzech powyzszych podrozdziatéw zaprezentowa-
ne zostaty kluczowe terminy z obszaru text design w $wietle nauki
o jezyku, teorii sztuki oraz badan nad recepcja. Teraz z kolei pora
narozpracowanie problematyki z tego zakresu w paradygmacie kon-
struktywistycznym.

8.4.1. TEKST JAKO TERMIN KONCEPTUALIZOWANY
W PARADYGMACIE KONSTRUKTYWISTYCZNYM

Termin «tekst» w konstruktywistycznej teorii komunikacji Michaela
Fleischera ujety zostat jako jedna z form wypowiedzi. A sparafrazo-
wany opis w tej materii przedstawia sie nastepujaco: wypowiedz
w formie tekstowej generowana jest w jezykowym systemie znakow
i przybiera postac akustyczng lub pisemna, a przy tym moze zostac
utrwalona na jakim$ materialnym nosniku (np. w ksiazce / w doku-
mencie tekstowym / na dyktafonie). Przy czym zaznaczy¢ trzeba,
ze «<wypowiedz» jest pojeciem szerszym, obejmujacym nie tylko
wypowiedzi wygenerowane przy uzyciu jezyka, lecz takze wypo-
wiedzi niewerbalne, w tym: mimike (czyli wyraz twarzy moéwiacy
sam za siebie), pantomimike (inaczej méwiac: gestyczne «zilustro-
wanie> wypowiedzi), zachowanie stosownego dystansu (poczawszy
od intymnego, przez indywidualny i spoteczny, a na publicznym
skonczywszy) oraz czynniki paralingwistyczne (np. chrzakniecie).
W konkluzji: wypowiedzi to po prostu wszelakie akty komunikacyjne,
a tekst to jeden z takich aktéw.

W powigzaniu z powyzej przywotang konceptualizacjg przed-
tozy¢ nalezy, ze jezyk to nic innego jak jeden z systemow znakéw
stworzony do produkowania wypowiedzi, ktére w tym systemie
wystepuja pod postacig nasemantyzowanych tresci w formie teks-
towej. Jezyk wiec jako narzedzie semiotyczne pozwala orientowac
sie w spektrum kognitywnych i emocjonalnych operacji (opartych
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na jezykowej bazie komunikacyjnej). Jak zauwaza za§ Humberto Ma-
turana: “Podstawowa funkcja jezyka jako systemu orientacji zacho-
wan polega nie na przekazywaniu informacji lub na opisywaniu
niezaleznego $wiata zewnetrznego, o ktérym mozemy mowic, ale
na wytwarzaniu konsensualnego obszaru zachowan miedzy jezy-
kowo oddziatujgcymi systemami w trakcie rozwoju kooperatywnej
przestrzeni interakcji” (cyt. za: Schmidt 2006c: 206). Notabene, jak
z kolei konstatuje Schmidt, “z tych zatozen wyciagna¢ nalezy wnio-
sek nastepujacy: znaczenie jest relacjg kontekstualna, ktéra z teo-
retycznego punktu widzenia odnosi sie do uczestnikow komunika-
¢ji, sytuacji komunikacyjnych oraz do czasu. Konkluzja ta prowadzi
do nastepnej — srodki komunikacji nie posiadaja znaczenia, lecz
to uczestnicy komunikacji w granicach swych obszaréw poznawczych
znaczenie im przyporzadkowujg” (Schmidt 2006c: 207). U podstaw
procesu przyporzadkowywania wybranym obiektom komunikacji
okreslonych znaczen leza za$ jezykowe obrazy $wiata konstruowa-
ne przez uczestnikow komunikacji, ktorzy jako uzytkownicy jezyka
ksztattuja te tekstowo zaposredniczong rzeczywisto$¢ komunika-
cyjna. A w tej materii newralgiczna jest nastepujaca konstatacja:
to, jakim méwi sie jezykiem, demonstruje nie tylko stosunek do jezyka,
lecz takze stosunek do $wiata, i tym sposobem nastepuje identyfi-
kacja z wybranym Swiatem przezy¢, manifestujacym sie stosowna
konstrukcja jezykowa oraz przestankami myslenia, ktére z tych kon-
strukcji daja sie odczytaé. Stad tez w przypadku tekstowej formy
wypowiedzi méwienie takim, a nie innym jezykiem daje wyraz temu,
w jaki sposob cos zostato pomyslane?. W tym punkcie wyeksponowac
nalezy przy okazji pewnga oczywisto$é, sprowadzajaca sie do tego,
ze dany tekst mozna tak wypowiedzie¢, jak i zapisac, a miedzy tymi
dwiema wersjami tekstowej formy wypowiedzi s3 pewne roznice,

4 Na marginesie: w przypadku pozostatych form <mdwi sie innymi jezykami», taki-
mi jak: jezyk grafikiy, jezyk architektury> badz tez mowa ciata. Zaznaczy¢ tutaj
zatem trzeba, Ze to, co ma sie do powiedzenia, pokaza¢ mozna zaréwno stosow-
nym tekstem, jak i w jakiejkolwiek innej wiabilnej formie, dzieki ktorej wyrazi¢
mozna to, co zwie sie trescia.
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ktore nalezy wyeksplikowac. Problematyka zwigzana z ta dyferen-
cjacja na linii oralno$¢—grafemiczno$é nakreslona zostanie zatem
ponizej za pomoca obserwacji poczynionych przez Schmidta, jako
ze znalez¢ mozna w opracowaniach tego autora oméwienie zagadnie-
nia dotyczacego specyfiki wtasciwej stowom méwionym a pisanym:
“Kultury oralne, ktore nie dysponuja tekstami, potrzebuja komunikacji,
aby przekazywac wiedze. [...] W kulturach oralnych dziatanie, mysle-
nie i moéwienie konstytuuja sie przez bliski zwigzek z codziennymi
doswiadczeniami i problemami. Kultury te nie dysponuja analitycz-
nymi kategoriami strukturyzowania wiedzy, gdyz nie odr6zniajg wie-
dzy od doswiadczenia” (Schmidt 2006a: 234). Przy czym zdolnos¢
do czynienia roéznicy miedzy wiedza a do$wiadczeniem zasadniczo
warunkowana jest umiejetnoscia porzagdkowania wiedzy bioracej sie
z doswiadczen — zaréwno tych wtasnych, jak i tych zapozyczonych
od innych. Na marginesie: z «<wiedzy» uczyniono termin naukowy
dopiero wraz z “rozprzestrzenieniem sie w Europie druku. A kryte-
ria tej wiedzy, ktére sformutowat okoto roku 1600 chemik Libavius,
brzmiaty: wiedza zdobywana jest przez obserwatora zewnetrznego
w znormalizowanych procesach postrzegania wizualnego, zapamie-
tywana typograficznie i rozpowszechniana na rynku” (Schmidt 2006a:
242). Abstrahujac za$ od pojmowania «wiedzy», uwage poswieci¢
nalezy wynalazkowi druku jako kamieniowi milowemu na drodze roz-
woju nauki. Nauka bytaby bowiem nie do wyobrazenia w aktualnym
ksztatcie bez dostepu do pisemnej negocjacji znaczen — konstatacje
te uzasadnia kolejna wypowiedz Schmidta przywotana tu in extenso:

“Druk ustabilizowat tendencje do zasadniczo wizualnej admini-
stracji wiedzy — tylko pozornie wiedza znajdowata sie w stabil-
nej przestrzeni mentalnej. Analiza matematyczna i mozliwos¢
produkcji kompleksowych diagraméw i tabel umozliwity jej
kwantyfikacje: powstaja gigantyczne stowniki, katechizmy i pod-
reczniki. Obiektywizuja one wiedze, ktéra moze by¢ odtad prze-
kazywana w réznej formie i w réznym stopniu uszczegdtowienia.
Poprzez mozliwo$¢ powielania i poréwnywania wielu tekstéw
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i opinii wzrasta kompleksowos$¢ wiedzy. Wiedza moze by¢ $wia-
domie zmieniana, przy czym teraz trzeba liczy¢ sie z opinia pu-
bliczna: w zasadzie kazdy moze przeczytac to, co czyta ktos inny.
Wszelkie podstawy rozumienia zostaja teraz osadzone w ksigzce
zdekontekstualizowanej (tekst musi dbac o siebie sam), co znacz-
nie podnosi wymagania odnosnie jasnosci i sity przekonywania.
Rozwoj wyobrazenia wtasnosci duchowej czyni ze stowa — poprzez
prawo autorskie i honorarium — towar juz w XVIlI stuleciu, prowadzi
réwniez do potepienia plagiatu oraz rodzi emfatyczne koncep-
cje oryginalnoscii kreatywnosci, ktore zostana podwazone dopiero
przez kategorie intertekstualnosci. Wszystkie te kierunki rozwo-
ju przyczynity sie do powstania nowoczesnej nauki, ktora przyj-
muje powtarzalno$c¢ i sprawdzalnosé za najwazniejsze kryterium
oceny wypowiedzi, wymaga doktadnej obserwacji i precyzyjnego
opisu oraz umozliwia obserwacje drugiego stopnia. Doprowadzito
to do wysokiej organizacji i autonomizacji systemu naukowego”
(Schmidt 2006a: 238).

Schmidt zauwaza, notabene, ze z trudnieniem sie nauka zwiazane
sa pewne wymogi, m.in. “intersubiektywnej sprawdzalnosci, wolno-
$ci wyrazania sprzeciwu oraz autonomii tekstu jezykowego” (Schmidt
2006: 242). Wyksztatcenie sie za$ tekstowej autonomicznosci stato sie
mozliwe za sprawa rozwoju jezykowego systemu znakdw, “ktéry do-
pierow pismie stat sie przestrzenny, pozwolit na rozwéj myslenia ana-
litycznego. Pisanie zmusza myslenie do ekstremalnego spowolnienia,
wskutek czego powstajg zupetne nowe mozliwosci rozumienia oraz
formy nierozumienia [...]. Pismo umozliwia tworzenie kontinuum
my$lowego, ktore istnieje w tekstach niezaleznie od Swiadomosci i ko-
munikacji, i ktére jest dostepne w kazdej chwili®. Wiedza moze by¢
przechowywana poza $wiadomoscia, odtwarzana oraz sprawdzana.
Rosna archiwa, w nowym $wietle staje problem pamieci i zapomina-
nia” (Schmidt 2006a: 236).

® Podczas gdy dana komunikacja dostepna jest w danej chwili, tj. <tu i teraz>.



8.4. TEKST, TRESC | FORMA — KONCEPTUALIZACJA TERMINOW...

Mamy tutaj zatem do czynienia z <gospodarowaniem wiedza
na szeroka skale», a takie curynkowienie wiedzy»> pocigga za soba pew-
ne konsekwencje wynikajace z nastepujacej prawidtowosci: to, jak
gospodarujemy danym dobrem, decyduje o tym, czy korzystanie
zniego wychodzi nam na dobre, czy tez nie. W kwestii <sktadowania>
wiedzy poza strukturami kognitywnymi problematyka z tym zwia-
zana przedstawia sie nastepujaco: pismo zasadniczo sprzyja spo-
zytkowywaniu proceséw myslowych. <Protokotowanie> wybranych
przemyslen umozliwia wszak kumulowanie wiedzy, a co za tym
idzie — potegowac moze kondensacje doswiadczen. Istnieje jednak
ryzyko <kanalizowania> proceséw myslowych na drodze zatozenia,
ze kondensacja doswiadczen jest zbedna, skoro wszelkie doswiad-
czenia zostaty juz skondensowane (zob. «<w Internecie jest wszystko»,
«wszystko juz byto», <wszystko juz zostato opisane>). W tym kontekscie
krytyczna kwestie stanowi w dodatku uaktywnienie procesu zapomi-
nania, zanim dojdzie do zapamietania. A takie zapominanie umoty-
wowane jest «efektywnoscia> strategii polegajacej na niegromadze-
niu we wtasnej pamieci tego, co mozna ad hoc znalez¢ w zrodtach
wiedzy, ktére mamy pod reka (np. «w sieci>) czy tez na wyciagniecie
reki (np. w ksigzkach).

Poruszywszy te problematyke, przywotac nalezy fragment wypo-
wiedzi wyrwanej z kontekstu problematyki kultur oralnych. W dal-
szym ciggu wywodu jej przestanie odniesione zas zostanie do proble-
matyki wtasciwej <prymitywnym kulturom pismienniczymo.

“Ich cztonkowie [tu: cztonkowie kultur oralnych — K.P.] muszg my-
sle¢ myslami mozliwymi do zapamietania [memorierbare], ktére
podobnie jak jezyk méwiony odznaczaja sie przede wszystkim
szablonowymi, ustalonymi przez wspélnote formami. Z powodu
statego powtarzania wiedzy kultury oralne [oraz <prymitywne>
kultury pismiennicze — K.P.] sg konserwatywne (lub tradycjonali-
styczne), ich komunikacja wysoce redundantna, rozwlekta i zorga-
nizowana zasadniczo retorycznie” (Schmidt 2006a: 234).
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Z kolei w wypadku uwsteczniajacych sie kultur pismienni-
czych> (tj. wykorzystujacych mozliwosc zapisu wytgcznie w celach <kon-
serwacyjnychy) ich cztonkowie ulegaja kognitywnemu rozleniwieniu,
przerzucajac to, o czym maja pamietaé, do pamieci pozakognitywnej»>
(np. do pamieci dysku wymiennego), co skutkuje skapymi zasobami
kognitywnymi. Trwonienie kapitatu intelektualnego — w obszarze pis-
mienniczym — jest za$ szczeg6lnie zdrozne ze wzgledu na zaprzepasz-
czanie mozliwosci, jakie daje z jednej strony czerpanie z piSmienniczego
dorobku, a zdrugiej przelewanie mysli czy pomystéw na papier. W kon-
tekscie zapisywania danych przemysler wspomnie¢ przy tym trzeba
o kwestii ¢przeredagowywania» czy «cenzurowania» tego, co ma mamy
na mysli. Chodzi tutaj o rozwazania z serii jak by to tadnie/delikatnie
ujac?, prowadzace do tego, ze myslimy jedno, a piszemy drugie. Na-
wiasem moéwiac: nie bytoby zaskoczeniem, gdyby specyfika zjawiska
redagowania czy cenzurowania wypowiedzi zalezata od tego, czy autor
danej wypowiedzi sie pod nig podpisuje, czy tez cudostepniar ja anoni-
mowo — udowodnienie albo obalenie tej hipotezy wymagatoby zbada-
nia tego zjawiska, tutaj zostaje ona jedynie postawiona. Na zakonczenie
tego watku przywotany zostanie tu za to fragment wypowiedzi — pod
ktéra podpisat sie Kazimierz Wyka na okolicznos¢ polemiki z artyku-
tami Andrzeja Kijowskiego — w nastepujacym brzemieniu: “[...] szkic
Andrzeja Kijowskiego: Jakqg polszczyzng mdwimy, piszemy, myslimy
zajmie miejsce jak najbardziej poczesne. Napisatem: poczesne. Tego
przymiotnika moge jeszcze uzy¢ w pismie; nie uzyje go w zywej mowie;
nie mysle nim, kiedy mysle, ze wywody Kijowskiego bardzo mi sie podo-
baja. Doskonaty jest jego artykut, ostre i stuszne sa konstatacje w nim
zawarte. Tak pisze. A mysle: fajna robota, z Andrzeja jest cholernie
bystry facet” (Kazimierz Wyka, cyt. za: Warchala 2003: 164-165).

Summa summarum, z jednej strony mamy ulotno$¢ wypowiedzi
ustnych®, a z drugiej mozliwos¢ utrwalania wypowiedzi na pismie’.

& Przy czym niejakim $rodkiem zaradczym na te ulotnosc jest nagranie (np. dykta-

fonem badz kamera) tego aktu udzielania wypowiedzi.
Przy czym trwatosc tego jest rownie nietrwata jak <nosnik danychs (np. w postaci
kartki papieru czy tez karty pamieci), na ktérym nastepuje zapis.

7
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Z jednej strony mamy komunikacje tu i teraz, a z drugiej — piszac —
mozemy moéwic o (obserwacjach poczynionych w) komunikacji, pro-
jektujac przy tym stosowna oferte komunikacyjna (jaka stanowi przy-
ktadowo ksigzka). Z jednej strony mozemy myslec, jak co$ powiedzie¢,
azdrugiej mozemy mysle¢, jak co$ napisa¢ — przypadki, gdy na jedno

wychodzi, sg tak samo ciekawe jak te, w ktérych do wypracowania wy-
powiedzi na dang okoliczno$¢ podchodzi sie réznie — inaczej, gdy sie

mowi, ainaczej, gdy sie pisze. Na potrzeby niniejszej pracy zdecydowa-
no sie za$ na ograniczenie eksploracji do wypowiedzi pisemnych, jako

ze to zapisana wersja wpisuje sie w centrum tutejszych zainteresowan.

8.4.2. TRESC | FORMA JAKO TERMINY KONCEPTUALIZOWANE
W PARADYGMACIE KONSTRUKTYWISTYCZNYM

Po przedstawieniu tego, w jaki sposob skonceptualizowane zostato
pojecie «tekst» w paradygmacie konstruktywistycznym, pora na za-
prezentowanie — wypracowanej (zgodnie z przyjetym paradygma-
tem) na potrzeby niniejszej rozprawy — konceptualizacji odzwier-
ciedlajacej symbioze dwéch konstytutywnych terminoéw, tj. «tresé»
i «forma».

Pod pojeciem «tre$é» rozumie sie tutaj to, co stanowi zawartosc
danego projektu zrealizowanego w stosownej formie (tekstowej/wizu-
alnej/audiowizualnejitd.); przy czym epitet <stosowna> oznacza tutaj
forme przystosowanga do transmitowania okreslonych tresci. Wobec
tego terminem «forma» okreslane jest to, w czym mozna zawrzec
jakas tres¢. Reasumujac: forma stanowi swego rodzaju <nosnik> tre-
$ci zdeterminowanych przestankami myslenia stojagcymi za takim,
a nie innym skonstruowaniem danej oferty komunikacyjnej.

8.4.3. TRESC | FORMA JAKO TERMINY OPERACJONALIZOWANE
W WYMIARZE COMMUNICATION DESIGN

W tym punkcie poczyni¢ mozna nastepujaca obserwacje: tresci za-
projektowane na uzytek projektowania komunikacji oddziatywac
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moga w wymiarze nie tylko komunikacyjnym, lecz takze fizycznych
oddziatywan i biologicznych doznan za sprawa wtasciwosci dane-
go projektu. Za sprawa wybranej oferty komunikacyjnej mozna bo-
wiem doswiadczac przezy¢, do ktérych oferta ta cumozliwia dostepo.
W przypadku stycznosci z (za) projektowanymi tre§ciami mamy wszak
do czynienia z konstrukcjg znaczen — takze taka, ktdéra odnosi
sie do tego, co asemantyczne. Kwestig kluczowa jest tutaj dyspono-
wanie stosowng wrazliwoscig kognitywno-emocjonalna, wtasciwa
zarébwno projektantom, jak i uzytkownikom danych tresci. Nawia-
sem méwigc: uzytkownicy tresci w wymiarze communication design
odgrywaja o tyle symptomatyczna role, ze stajg sie autorami tych
niepowtarzalnych wersji projektu (ksiazki/obrazu/krzesta), ktére two-
rza we wtasnych gtowach — jest to autorskie dokonanie kazdego,
komu akurat przypadto w udziale mieé stycznosc z tak, a nie inaczej
ujeta trescia. Tresci zas <zapisaé> mozna tak w ksigzce, jak i «w> obra-
zie czy tez «w> krzesle, a w dalszej kolejnosci mozna — z powstatych
ksiazek, obrazow, krzeset i tym podobnych przedmiotéw designu —
wyczytac tyle tresci, na ile sta¢ danego czytelnika. Gwoli $cistosci:
wyrazenia «zapisywaé> tudziez «czytaé> uzywane sa tutaj jako synek-
docha proceséw zwigzanych z tworzeniem stosownych tresci raz
przez tego, kto zwie sie projektantem/pisarzem, a raz przez tego,
kto zwie sie uzytkownikiem/czytelnikiem. Newralgiczne jest wiec
wziecie pod uwage tego, ze proces konstrukgji tresci z przeczytanego
tekstu uzalezniony jest od wydolnosci kognitywno-emocjonalnej da-
nego czytelnika. W konsekwencji, zapoznajac sie zdanymi tresciami,
mozna w nie niejako wpisac to, czego autor nie miat na mysli. W wy-
miarze komunikacyjnym — w ramach ktérego ciekawe sa nie tyle zna-
czenia, ile ich negocjowanie — tego typu precedensy sg szczegblnie
interesujace z tego wzgledu, ze w proces konstrukgji tre$ci natural-
nie wpisana jest negocjacja znaczen. Jesli zatem tworzymy cos, co nie
podlega dyskusji, to najsensowniejszym wyjsciem jest schowanie
takich projektow do szuflady. Wéwczas to, co autor miat na mysli,
pozostaje bezsprzeczne. Jezeli zas efekty wynikajgce z procesu mysle-
nia (czyli z procesu przebiegajacego na potrzeby jednostki myslacej)
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zostaja zademonstrowane innym (jednostkom kognitywnym, ktére
przeprowadzajg na te okoliczno$¢ wtasne procesy myslenia), to obiekt
tej demonstracji przeznaczony jest do wspdélnego uzytku. To zas, jaki
jest pozytek z danego wyrobu projektowego, zalezy z jednej strony
od tego, jak zostat on zaprojektowany, a z drugiej od tego, jak jest
on uzywany. Tym sposobem w ramach eksplorowania problematyki
zwiazanej z tym, w jaki sposéb zapoznajemy sie z dana lektura, wy-
chwyci¢ mozna dwie strony tego procesu:
— zjednej strony to, jak ten proces zachodzi, wynika z tego, w jaki
sposob dany tekst zostat zaprojektowany, czyli po pierwsze —
w jakim stylu zostat on napisany, jak zbudowane s3 sktadaja-
ce sie na niego zdania, jakim stownictwem postuzono sie, aby
dac wyraz temu, co przekazywane jest za ich posrednictwem?,
apodrugie —jak zostat on ztozony, tzn. jak przygotowane zosta-
totamanie tego tekstu (tu: rozmieszczenie go w kolumnach, obok
ewentualnych grafik/ilustracji/fotografi) oraz w jakim stylu ten
tekst sformatowano, dobierajac odpowiednie do tego parametry
(m.in. kréj pisma i jego stopien czy tez adekwatng interlinie);

— zdrugiej strony przebieg tego procesu to indywidualna sprawa
konkretnego uzytkownika — ma to te konsekwencje, ze z braku
stosownych umiejetnosci kognitywno-emocjonalnych moze
skonczyé sie na czytaniu tekstu bez odczytania zawartych w nim
tresci, inaczej méwiac: bez zrozumienia.

W konkluzji, we wszelakie wyroby projektowe wpisane sg jakie$
przestanki myslenia, za ktérymi podazamy w procesie uzywania czy
interpretowania tego, co zostato zaprojektowane. Sitg rzeczy bowiem
myslimy o tym (do czego sprowokowato nas to), co przyciggneto nasza
uwage.

& Nawiasem moéwiac: do zaprojektowania zaréwno tresci, jak i tekstu tudziez grafiki
zabrakng¢ moze stosownego stownictwa, a w konsekwencji poszczegdlne elemen-
ty projektu nie sktadaja sie w cato$¢. Tymczasem w projektowaniu komunikacji
szkoput polega na zachowaniu koherencji, czyli zaprojektowaniu kazdego z elemen-
téw projektu w taki sposéb, zeby wszystkie razem z soba wspotgraty; w przeciwnym
razie wadliwa konstrukcja projektu nie sprzyja odczytaniu pozadanych tresci.
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“Czutos$¢ personalizuje to wszystko, do czego
sie odnosi, pozwala dac temu gtos, dac prze-
strzen i czas do zaistnienia, i ekspresji. To czu-

i

tos¢ sprawia, ze imbryk zaczyna mowic”.

OLGA TOKARCZUK: CZUtY NARRATOR

9. ESTETYKA TRESCI — KONCEPTUALIZACJA
| OPERACJONALIZACJA POJECIA

Konceptualizacja i operacjonalizacja pojecia «estetyka tresci» —
oto clou niniejszej rozprawy. Punkt wyjscia za$ do zajecia sie tg pro-
blematyka stanowi to, do czego doszedt Michael Fleischer w ksigz-
ce pt. Estetyka tu i tam i jej wptyw na komunikacje (2010b), a takze
w innych publikacjach, w ktérych przewijaja sie tresci z motywem
estetycznym (zob.: Fleischer 2017: 243-271 [tu: Strategie postrze-
gania i komunikacyjnej asymilacji oraz wizualizacji przedmiotow];
Fleischer 2019: 303-318 [tu: Kryteria estetyki wsréd mtodziezy]). Stad
tez rozprawianie o estetyce tresci poprzedzi¢ nalezy przyblizeniem
kontekstu przedmiotowego zagadnienia.

9.1. ESTETYKA — PRZYBLIZENIE POJECIA

By powiedziec, ze co$ jest piekne, mozna nazwac to estetycznym,
i z rownym powodzeniem by powiedzie¢, ze co$ jest brzydkie,
mozna nazwac to nieestetycznym. Postrzegac i nazywac mozemy, jak
chcemy. Na polu naukowym winni jestesmy jednak przenie$¢ to za-
gadnienie do obszaru obserwacji zewnatrzystemowej, eksplorujac
nie to, “co przez kogo uznawane jest za piekne wzglednie estetyczne,
lecz — dlaczego to, a nie co$ innego” (Fleischer 2010b: 12). Z per-
spektywy obserwatora trzeciego stopnia za interesujace uznaje sie
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bowiem “kryteria i koncepty lezace u podtoza podejmowania nastep-
nie decyzji na temat piekna” (Fleischer 2010b: 12). W ramach takiego
podejscia do sprawy estetyka nie podlega teorii piekna — nie mamy
tu bowiem do czynienia z osadami w wymiarze wartos$ciujacym, lecz
z rozpatrywaniem aspektow estetycznych w wymiarze sadow este-
tycznych, a w tym wymiarze nie chodzi o rozprawianie o pieknie, lecz
o rozpatrywanie przestanek myslenia stojacych za tym, ze to, co po-
strzegamy, widziane jest jako piekne badz brzydkie. W konkluzji:
kazdy inaczej moze percypowac piekno tudziez brzydote. A obser-
wujac to, co dla kogo jest pieknem, a co brzydota, zidentyfikowa¢
mozna przestanki myslenia stojace za takim, a nie innym percypo-
waniem $wiata pod katem estetycznym. W ramach za$ takiego rozpa-
trywania za unikatowe uznac nalezy percypowanie poza kategoriami
piekna tudziez brzydoty. “Piekno — moéwi Yanagi — istnieje w sferze,
w ktérej dyferencja miedzy pieknym i brzydkim nie istnieje. [...] »Piek-
ny przedmiot [...] to przedmiot wykonany przez osobe, ktéra nie jest
przez nic zniewolona, ani przez piekno, ani przez brzydote, ani przez
siebie sama«[...]. Chodzi o estetyke, ktora nie jest osiggana przez usu-
wanie wszystkiego tego, co brzydkie, lecz o estetyke powstajaca nim
ten dualizm przychodzi na mysl; chodzi o naturalne piekno” (Fleischer
2010b: 56). W odrdznieniu od tego, jesli widywane obiekty dzielimy
na piekne i brzydkie, to nie ma mowy o niedualistycznym postrze-
ganiu, czyli braniu tych rzeczy — pieknych czy brzydkich — takimi,
jakimisa, i dbaniu o to, by mogty takimi pozosta¢, zmieniajac sie wraz
z uptywem czasu. Powyzsza prawidtowo$¢ zawiera w sobie pewnga
sprzeczno$¢ — ukryta w refleks;ji, ze to, co sie zmienia, w gruncie
rzeczy pozostaje takie, jakie jest — ktora zdaje sie (wbrew logice)
logiczna, jesli tylko wezmie sie pod rozwage takie oto rozwazania:

“celem nie jest odchodzenie od $wiata, czyli od tego, jakimi rzeczy
s3, lecz akceptacja istniejacych sprzecznosci jako sprzecznosci,
gdyz robwniez one s takie, jakie sa, skoro sa, oraz pokazanie ich
jako harmonijnej catosci. Jako ze nie chodzi tu o naiwne budo-
wanie lub przynajmniej obietnice budowy wspaniatego $wiata,
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lecz akceptacje tego, co jest takim, jakim jest. Gdyz dopiero to jest
harmonia. Drewno podlega na zewnatrz na skutek wptywu wa-
runkow atmosferycznych procesowi wietrzenia, zmienia przy tym

swdj kolor, strukture powierzchni, fakture itp. Drewniany przed-
miot wykonany zostat jednak w celach estetycznych. W naszych

regionach malujemy wiec przedmioty drewniane, aby je ochroni¢
(przed kim/czym?), najczesciej farba przypominajaca (jak komu)

drewno, ktérym to drewnem owo drewno juz jest (!) lub pokrywa-
my je plastikowym laminatem (w tym samym celu), podczas kiedy
w ramach estetyki japonskiej pozostawia sie drewno takim, jakim

ono jest, gdyz zmiany zachodzace pod wptywem warunkow at-
mosferycznych nie sg niczym zdroznym, lecz wynikaja z charakteru

i natury materiatu. Owa — w naszych oczach — sprzecznos¢ — jaka

jest «psucie sie> drewna, czyli naturalna cecha drewna — musi zo-
sta¢ zmieniona, aby uzyskac¢ wrazenie naturalnosci drewna, ktéra

to ceche drewno i tak juz ma. Drewno zwietrzate nie jest dla nas
juz piekne, gdyz brak mu cech pieknego drewna, ktore to cechy,
jak wida¢, ustalamy my, a nie — drewno. Podczas kiedy w estetyce

japonskiej, wtasnie ta cecha drewna (wietrzenie) jest ceniona, gdyz
stanowi ona naturalng ceche drewna powstata w czasie. Przedmiot
jest piekny, nim zwietrzeje, oraz jest piekny, kiedy zwietrzeje. Gdyz
on zawsze jest piekny, jako ze to wynika z niego [...] Sprzeczno-
Sci istnieja i sg rownie naturalne jak..., no, wtasnie — co? Sprzecz-
nosci sg naturalne. Bo nie ma nie—sprzecznosci. To tylko kategoria

jezykowa, niemajaca nic wspdlnego ze Swiatem doswiadczen. Nie

negujemy wiec sprzecznosci, lecz akceptujemy je jako naturalne

elementy harmonijnego $wiata, w ktérym w sposob naturalny wy-
stepuja” (Fleischer 2010b: 47-48).

Zwazywszy na powyzsze, tutejsze rozumienie estetyki bliskie jest
etymologii tego stowa, tj. z gr. disthesis — <poznanie zmystowe>.

1 W kontekscie genezy pojecia «estetyka» wspomniec nalezy o tym, ze uczynienie
ztego stowa terminu naukowego to (nomenklaturowa) zastuga Alexandra Gottlieba
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Percypowad estetycznie oznacza by¢ uwrazliwionym na to, co po-
znawalne za posrednictwem szesciu zmystow (tu: zmyst wzroku, stu-
chu, powonienia, smaku, dotyku oraz myslenie/Swiadomos¢ jako
szosty zmyst). W tej materii newralgiczne jest to, ze doswiadczajac
zmystowego eksplorowania tego, z czym przyszto nam obcowaé —
tzn. widzac kolory i ksztatty, styszac dzwieki, wyczuwajac zapachy,
czujac czego$ smak / czyj$ dotyk czy tez asymilujac obiekty myslenia/
$Swiadomosci — mozemy dostrzec potencjat kryjacy sie w eksplorowa-
nym przez nas obszarze, a uwzgledniajac w percepcji Swiata zmysty,
jakich w tym celu uzywamy, mozemy zobaczy¢ to, jak estetyczny
on jest. W wymiarze communication design aspekty estetyczne
sg, notabene, o tyle symptomatyczne, ze wtasciwosci estetyczne wy-
robdw projektowych — dostepnych na rynku doébr, ustug oraz idei —
aktywizuja pretendowane do tego zmysty, a co za tym idzie — wska-
zuja na to, w jaki sposéb mozemy uzywaé danych wyrobéw zgodnie
zich przeznaczeniem. Nawiasem méwigc: w negatywnej tego wersji
(tj. w sytuacji uzywania ich niezgodnie z przeznaczeniem) widoczne
staje sie to, w jaki sposéb zachodzi niewtasciwe (w tym: kreatywne)
ich uzycie i jakie pociaga to za soba konsekwencje. Idac za$ dalej,
skonstatowa¢ nalezy, ze nie uwzgledniwszy zastosowania na oko-
liczno$¢ projektowania/uzywania danego projektu innych zmystéw
niz «wtasciwe>, pozbawiamy projekt wariabilnosci, tzn. zdeprecjo-
nowane zostaja te wszystkie odmienne warianty, zgodnie z ktérymi
mozna by pomyslnie korzystac z projektu na swoj sposéb. W tym
kontekscie trzeba, notabene, uwrazliwi¢ na uwzglednianie uzytkow-
nikdéw, ktdrzy sa pozbawieni ktdregos ze zmystéw badz maja do niego
utrudniony dostep. Projektujac cos, co ma funkcjonowac w przestrze-
ni komunikacyjnej, nalezy wszak wpierw postawic sie na miejscu tych,
ktorzy moga miec problem w poruszaniu sie w tej przestrzeni — przy
czym chodzi tutaj o poruszanie sie zarébwno w wymiarze fizycznym

Baumgartena, ktory w publikacji z 1735 . (pt. Meditationes philosophicae de non-
nullis ad poéma pertinentibus) wprowadzit ten termin na oznaczenie odrebnej
nauki-dyscypliny o poznaniu zmystowym (cogitatio sensitiva) (zob. http://www.
ptta.pl/pef/pdf/e/estetyka.pdf [4.04.2019]).
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(w tej materii szkoput polega na tym, zeby m.in. usprawnic transport
uczestnikom komunikacji pozbawionym zmystu wzroku lub stuchu
czy tez niebedacym w stanie poruszac sie o wtasnych nogach), jak
i w wymiarze umystowym (w tym kontekscie kluczowe jest projek-
towanie dostepnosci poprzez ukierunkowywanie — np. za sprawg
transparentnych systeméw orientacyjnych — na intuicyjne znajdo-
wanie tego, czego sie szuka).

W konkluzji: projektowanie przez wzglad na zmysty, ktére sa po-
trzebne, by méc na r6zne sposoby uzywac tego, co z procesu projek-
towego wyniknie (np. przedmiot/miejsce/ustuga/plakat/tekst), jest
projektowaniem $wiadomym, uwzgledniajacym aspekty estetyczne.
W wyniku takiego podejscia do projektowania powstajg w dodatku
idee/ustugi/produkty niejako prowokujace do bezproblemowego ich
uzywania za pomocg zmystow biorgcych udziat w tym, by tak rzec,
estetycznym procesie doswiadczania urokéw designu. Zauwaza sie
przy tym, ze w wymiarze communication design kwestia newralgiczna
jestemocjonalne przywigzanie do wybranych (szeroko rozumianych)
przedmiotéw designu. A tego typu przywigzanie uwarunkowane jest
w znacznej mierze estetyka, przy czym estetyka specyficznie pojmo-
wana: bynajmniej nie w kategoriach piekna tudziez brzydoty, lecz
przez wzglad na wptyw estetyki danych projektéw na takie, a nieinne
ich oddziatywanie. Zadbanie o aspekty estetyczne wyrobow projekto-
wych — czyli zrobienie ich zwyczuciem i z czuto$cig — sprzyja uwrazli-
wianiu naich piekno;ich zaniedbanie za$ jest brzemienne w skutkach,
bo jesli zyjemy w otoczeniu rzeczy, ktére obrzydzajg nam rzeczy-
wistosc¢, to na og6t stajemy sie nieczuli na to, co nas otacza. Wo-
bec powyzszego nie dziwi, ze design wzbudza tyle emocji takich jak
strach, gniew, odraza, smutek, rado$¢ i zainteresowanie, przy czym
z punktu widzenia Communication Design szczegblnie interesujaca
jest wtasnie ostatnia z wymienionych. Sek bowiem w tym, zeby pro-
jektowaniem komunikacji w taki sposdb gospodarowac uwage, aby
obcowanie z designem nie tylko aktywizowato kognicje i emocje,
lecz takze wzbudzato zainteresowanie tym, z czym tak wtasciwie
ma sie do czynienia, wszak bezrefleksyjne uzywanie $wiata w zadnym
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wypadku nie czyni go estetycznym. Badz co badz Swiat, z natury rze-
czy, charakteryzuje sie wtasciwa sobie estetyka; a (nie)estetycznosé
obrazéw Swiata (sktadajacych sie na rzeczywisto$¢ postrzeganiowa
i komunikacyjna) sita rzeczy wywiera wptyw na to, czy Swiat stanowi
przyjazne $rodowisko dla jego uzytkownikéw. W wymiarze commu-
nication design zauwazy¢ w dodatku mozna, ze to, w jakiej estetyce
zaoferowany jest nam $wiat, nie bierze sie znikad, lecz zkomunikacji,
a to, jakiego typu aktywizowane sg komunikacje, zdeterminowa-
ne jest tym, w jakiej estetyce (za)projektowane sg oferowane nam
Swiaty przezyc. Stad tez oczywiste jest postrzeganie designu jako
zjawiska spotecznego (ze wszystkimi tego konsekwencjami). A przy
tym jasne staje sie tutaj, ze nie bez powodu dwa pojecia, tj. «projek-
towanie» i <komunikacja», zostaty potaczone (za sprawa estetyki)
w jedno — «communication design» (patrz wyzej: rozdziat 3).

9.2. ASPEKTY ESTETYCZNE W PROCESIE COMMUNICATION DESIGN

Majac na uwadze obserwacje poczynione na okolicznos¢ (powyz-
szego) rozprawiania o estetyce, w tym punkcie poczyni¢ nalezy taka
oto konstatacje: uwzglednienie aspektoéw estetycznych w procesie
communication design jest zjawiskiem naturalnym, a ich lekcewa-
zenie jest demonstracja ignorancji, ktéra uwidacznia sie w zanie-
dbaniu estetyki wyrobdw projektowych. Zeby za$ wyeksplikowac
problematyke z tym zwigzana, zastosowac trzeba taktyke (zapo-
zyczong od Mariusza Wszotka, zob. Wszotek 2015a: 7) polegajaca
na zrobieniu kroku do tytu w celu uzyskania szerszej perspektywy,
w ramach ktérej wytania sie nastepujacy ciag korelacji: okreslone
podejscie do procesu projektowania komunikacji manifestuje sie
wprowadzaniem do rzeczywistosci komunikacyjnej okreslonych
wyrobow projektowych. Z kolei to, jak zostaty one zaprojektowane,
determinuje to, jak sie z nimi obchodzimy. Okreslony sposéb uzyt-
kowania danych wyrobdéw (u)warunkowany jest wszak, po pierwsze,
ich konstrukcja, po drugie, ichniejsza wartoscig merytoryczna (tj. in-
formacjami, ktére niosa za soba przedmiotowe wyroby), a po trzecie,



9.2. ASPEKTY ESTETYCZNE W PROCESIE COMMUNICATION DESIGN

witasciwa im estetyka. Te trzy zmienne uznac nalezy za szczeg6lnie
znaczace ze wzgledu na wptyw, jaki wywieraja na ich uzytkowni-
kow. W tej materii mamy, notabene, do czynienia z pewng kwestia
krytyczna. Otdz: naturalne jest, gdy uzytkownik takiego produktu,
na ktory sktada sie estetycznos$¢ kazdego jego detalu, obchodzi
sie znim z niejakim szacunkiem; w przypadku zas nieestetycznosci —
z brakiem szacunku. Estetyka, w jakiej co$ zostato zaprojektowane,
instynktownie wptywa bowiem na obchodzenie sie zdanym projek-
tem — jako ze uwzgledniana jest ona w procesach percepcyjnych
intuicyjnie — wykazujac tym samym swoj influencyjny charakter.
W konkluzji: estetycznie zaprojektowany «wyréb» w sposéb natu-
ralny wywotuje zainteresowanie, a nadto respekt; w negatywnym
tego wydaniu: brak zainteresowania i brak respektu. W tej materii
zauwazy¢ mozna w dodatku niejaka dwustronnosc relacji miedzy
przedmiotami designu a uzytkownikami tychze. Przedmioty beda-
ce w uzyciu nie pozostaja bowiem obojetne na to, jak sa uzywane.
Dlatego tez w wypadku niewtasciwego uzytkowania moga sie po-
psuc, sttuc, rozbi¢, zmarnotrawié, zdefektowac. Majac to na uwa-
dze, a wymagajac od wyrobdéw projektowych tego, zeby spetniaty
swoje funkcje, jako uzytkownicy zobowiazani jesteSmy wzigé na sie-
bie odpowiedzialnos$¢ za to, zeby zadbac o utrzymanie ich w dobrej
formie. Gwoli $cistosci: nie chodzi oczywiscie o to, zeby zapobiegaw-
czo nie uzytkowad tego, co mozna zniszczyé, lecz o to, zeby w taki
sposéb uzywac danych rzeczy, aby nadal nadawaty sie do uzytku.
Na etapie projektowania za$ szkoput polega na wypracowywa-
niu (nie tego, co niezniszczalne, lecz) tego, co funkcjonalne. Z ko-
lei na etapie produkcji sek tkwi w tym, zeby nie zniszczy¢ danej
koncepcji byle jakim wykonaniem. “Takie podejscie do produktow,
to znaczy podejscie stawiajgce na pierwszym planie uzytecznos¢,
automatycznie wyklucza niesolidng konstrukcje, dobér nieodpo-
wiedniego materiatu czy niechlujstwo wykonania, jako ze miedzy
uzytecznoscia a pieknem istnieje $cista zaleznos$¢” (Fleischer 2010b:
56). Parafraza tej koncepcji w kontekscie text design prezentuje sie
skadinad nastepujaco: w projektowaniu «tekstéow funkcjonalnych»
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na pierwszym planie stawia sie uzytecznos$¢ danych tekstéw, a takie
podejscie do procesu projektowania tresci automatycznie wyklu-
cza niesolidng konstrukcje wypowiedzi, dobér nieodpowiednich
stéw czy niechlujne sformutowanie tego, co chce sie powiedzie¢;
miedzy uzytecznosciag a pieknem istnieje bowiem $cista zaleznos$¢.
Przy czym piekno w $wietle estetyki wynika nie z pieknych stéw
samych w sobie, lecz z pieknych tresci. A proces produkcji takich
tresci opiera sie na precyzyjnym przerabianiu mysli/emocji/doswiad-
czen na stowa — nie tyle brzydkie albo piekne, ile stosowne — z za-
miarem (po)dzielenia sie tre$ciami, ktore moga zostac spozytkowane
w rzeczywistosci komunikacyjne;j.

W konkluzji: elementy estetyczne (w tym: elementy humorystycz-
ne) nie tyle upiekszaja, ile wydobywaja piekno Swiata badz tez ten
(z zatozenia piekny) $wiat obrzydzaja. Te konkluzje za$ powigzaé
mozna z kolejna: aspekty estetyczne sprawiaja, ze obracanie sie w da-
nej rzeczywistosci poprawia (np. w efekcie zachwytu pieknem) badz
psuje (np. w konsekwencji przygnebienia otaczajaca brzydota) humor.
Aspekty estetyczne to wszak te wtasciwosci obiektéw, ktore wywie-
raja subtelny, aczkolwiek zasadniczy wptyw w pierwszej kolejno-
$cinato, jak (w naszych oczach) prezentuja sie przedmiotowe obiekty,
w drugiej na to, jak sie z nimi obchodzimy, a w trzeciej na to, jaki hu-
mor zapewnia nam ten proces recypowania oraz asymilacji obiektow,
z ktérymi mamy stycznos$¢. Na poprawe (czy tez zepsucie) humoru
wptywa zatem m.in. (nie)estetycznos$¢ «wyrobéw projektowych» —
takich jak teksty uzytkowe oraz teksty bedace egzemplifikacja kre-
atywnego pisania, ktére przewijaja sie w rozmowach zachodzacych
w mniej lub bardziej przyjaznych przestrzeniach komunikacyjnych.
A natura aspektéw estetycznych w wymiarze content design jest
o tyle specyficzna, ze projektowanie w okres$lonej estetyce sprowa-
dza sie do tego, w jaki sposéb méwi sie to, co chce sie powiedziec.
W wyniku za$ przetozenia tej prawidtowosci na «wersje dokonana>
otrzymujemy nastepujaca prawidtowosc: sposob, w jaki powiedziato
sie to, co chciato sie powiedzie¢, to nicinnego jak opatrzenie danych
tresci stosowna estetyka.
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Koniec koncoéw, niczego nie da sie zrobi¢ w oderwaniu od estetyki,
wszak sposéb, w jaki co$ zostato zrobione, demonstruje tym samym
ustosunkowanie do tego, co sie robi — nawet nic nie robigc tudziez nic
nie méwiac, robi sie to w okre$lonym stylu oraz w wybranej estetyce.
Stad tez zobaczyé mozna, jaki wydzwiek zostat nadany danej wypowie-
dzi, niechby i w formie (wymownego) milczenia. Przy czym wyekspli-
kowadé nalezy, ze estetyka tresci jest nie tyle widoczna, ile wyczuwalna,
widoczna za to warstwe projektu stanowig estetyka wizualna oraz
estetyka konstrukgji, a problematyce zwigzanej z ta «wielowarstwo-
woscig> poswiecony jest kolejny punkt.

9.2.1. WIELOWYMIAROWOSC ASPEKTOW ESTETYCZNYCH

Rozprawianie o aspektach estetycznych w procesie communication
design jest o tyle skomplikowane, ze z natury maja one wieloaspekto-
wy charakter. Odzwierciedlajac zatem taki stan rzeczy w tutejszym wy-
wodzie, za stosowne uznaje sie uporzadkowanie problematyki z tym
zwigzanej poprzez wyszczegdblnienie takich oto trzech wymiarow:

WYMIAR ESTETYKI WIZUALNEJ — czyli rozpatrywanie w kategoriach
estetycznosci (w tym: estetyczno$¢ vs. nieestetycznosc) zewnetrznej
warstwy projektu.

WYMIAR ESTETYKI KONSTRUKCJI — czyli rozpatrywanie tego, jak (nie)
estetycznie skonstruowany zostat dany wyréb projektowy.

WYMIAR ESTETYKI TRESCI — czyli rozpatrywanie projektu pod wzgle-
dem merytoryczno-emocjonalnym.

Summa summarum, estetyka wizualna to wtasciwa danemu projekto-
wi estetycznos$¢ (wzglednie nieestetycznosc) jego fizjonomii?. Estetyka

2 Namarginesie: w przypadku tresci zaprojektowanych w formie tekstowej zauwazy¢

nalezy, ze w wersji pisemnej do wymiaru estetyki wizualnej naleza takie zmienne

| 265



266 |

9. ESTETYKA TRESCI — KONCEPTUALIZACJA | OPERACJONALIZACJA POJECIA

konstrukcji za$ to estetycznie nacechowane elementy konstrukgji
danego projektu determinujace do konstruowania naich podstawie
okreslonych tresci. A estetyka tresci to kombinacja informacjii emocji,
stanowiacych (za)warto$¢ danego projektu.

Takie <trojwymiarowe> rozpatrywanie wyrobdw projektowych jest
efektywne dlatego, ze pozwala na uporzadkowanie eksploracji czy-
nionych w obszarze content design. Przy czym newralgiczng kwestie
stanowi to, ze te trzy wymiary sg z sobg $cisle powiazane, a wrecz
przenikaja sie nawzajem. Jakkolwiek wiec teoretycznie mozemy
rozprawiac o kazdym z nich z osobna, w praktyce tworzy sie miedzy
nimi nierozerwalna wiez. Takze w teorii trzeba to zatem uwzglednic.

Przez wzglad za$ na zakres niniejszego opracowania, najszerzej
i najszczegobtowiej poruszone zostanie tutaj zagadnienie estetyki
tresci — zwtaszcza w kontekscie tworzenia tekstéw, jako ze projekto-
wanie tresci w formie tekstowej to gtéwny temat niniejszej rozprawy.
Zanim jednak do tego przejdziemy, omdwienia wymaga problematy-
ka zwigzana z estetyka konstrukcji — znowuz w odniesieniu do teksto-
wego wymiaru projektowania. Wnikanie natomiast w kwestie estetyki
wizualnejwykracza poza ramy przedmiotowej pracy, niemniej w dal-
szej czesci tego rozdziatu nie zabraknie ilustracji demonstrujacych
estetyczne atrybuty designu, a warstwa wizualna jest oczywiscie
ich nieodtagcznym elementem. W tym miejscu za$ warto odestac
do publikacji, w ktérych aspekty estetyczne w wymiarze wizualnej
warstwy text design (tj. kwestie m.in. typograficzne i poligraficzne)
wysuwaja sie na pierwszy plan. Oto one (cztery tytuty wymienione
tu w pierwszej kolejnosci o tyle zastuguja na szczeg6lna uwage, ze na-
leza do serii zatytutowanej Estetyka ksigzki): Reguta i intuicja. O rozwa-
dze i spontanicznosci projektowania (Bosshard 2017), Perfekcyjna ma-
szyna do czytania. O ergonomii ksigzki (Reul® 2017), Jak projektuje
ksigzki (Forssman 2018), Swiaty zewnetrzne. O projektowaniu oktadek
(Detjen 2018), Typografia ksigzki. Podrecznik projektanta (Mitchell

jak wtasciwosci wybranego kroju pisma, a w wersji moéwionej w wymiarze estetyki
wizualnej newralgiczne sa takie zmienne jak barwa i ton gtosu.
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i Wightman 2012), Elementarz stylu w typografii (Bringhurst 2018),
Architektura ksigzki. Dla wydawcdw, redaktoréw, poligraféw, grafikéw,
autoréw, ksiegoznawcdw i bibliofiléw (Tomaszewski 2011), Esej o typo-
grafii (Gill 2016), Kreska. Teoria pisma (Gerrit 2014), Jak projektowac
kroje pisma. Od szkicu do ekranu (Henestrosa, Meseguer i Scaglione
2013), Triumf typografii. Kultura, komunikacja, nowe media (Henk
i Ewan 2017), Detal w typografii (Hochuli 2018), Wystrzegaj sie Futury
(Thomas 2019).

9.3. ESTETYKA KONSTRUKCJI TEKSTU — NAKRESLENIE
PROBLEMATYKI

Wszystko jest jako$ zaprojektowane — poczawszy od Wszechs$wiata,
przez organizmy zywe i rzeczy martwe, a na tekstach skonczywszy.
W tej materii za§ — w wymiarze communication design — kluczowe
jest pytanie: jak co$ zostato zaprojektowane?, a w ramach odpo-
wiedzi na nie do newralgicznych kwestii nalezy okreslenie estetyki
konstrukcji danego obiektu zainteresowan. W zakresie text design
problematyka z tym zwigzana jest o tyle szczeg6lna, ze mamy tutaj
do czynienia z konstrukcjami opierajgcymisie na zasadach pisowni.
Analizujac estetyke takich konstrukcji, bierzemy zatem pod uwage
zmienne natury jezykowej, takie jak uzyte stowa oraz ich utozenie
(tzn. sktadnia), a ponadto wszelkie inne aspekty jezykowe umozli-
wiajgce utrzymanie wypowiedzi w stosownej estetyce determinuja-
cej to, jakie tresci konstruowane sg na okolicznos¢ lektury danego
tekstu.

Wobec powyzszego konstrukcje poczynione w jezykowym syste-
mie znakéw az prosza sie o rozpatrzenie ich pod katem lingwistycz-
nym. Logiczne jest zatem, ze wtasnie w ramach publikacji na temat
kultury jezyka poruszane sg zagadnienia wtasciwe problematyce
estetyki konstrukcji tekstu. W tym obszarze na szczegblna uwage
zastuguje praca zbiorowa pod redakcja Katarzyny Ktosinskiej za-
tytutowana Formy i normy, czyli poprawna polszczyzna w praktyce.
Zapoznajac sie z ta publikacja, wychwyci¢ mozna z jednej strony
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to, jak zachowanie poprawnosci jezykowej ksztattuje estetycznosé¢

danego tekstu, a z drugiej to, jaki wptyw na te estetyke ma niepo-
prawna jego konstrukcja. Ta opracowana przez jezykoznawcow pozy-
cja ciekawa jest, notabene, pod wzgledem doboru przyktadéw —
<z zycia wzietych> — stuzacych do zademonstrowania poszczeg6lnych

regut jezykowych. Na wstepie bowiem Ktosifiska relacjonuje, ze “ma-
teriat jezykowy, ktory stat sie baza ¢wiczen, stanowig autentyczne

zdania i teksty znalezione w prasie, internecie, podrecznikach szkol-
nych, pismach urzedowych itp. — przyktady (czasem nieco zmodyfi-
kowane) btedéw jezykowych sa wiec autentyczne” (Ktosifiska 2014: 7).
Na potrzeby niniejszego opracowania in extenso zamieszczone zo-
stanie rozwigzanie jednego z ¢wiczen (o poleceniu w nastepujacym

brzmieniu: “Prosze potaczy¢ kazda z nazw postaw wobec jezyka

(1-13) zsadem, ktéry mogtby byé wypowiedziany przez osobe zajmu-
jaca dang postawe”), celem zaprezentowania przegladu wypowiedzi

demonstrujacych rozne podejscia do kwestii jezykowych zwigzanych

z estetyka konstrukcji tekstu.

1. abnegacja: “Jezyk nic mnie nie obchodzi, nie jest dla mnie war-
toscia”;

2. indyferentyzm: “Nie mam zdania na temat jezyka”;

3. konserwatyzm: “Kiedy bytem mtody, jezyk byt poprawny i bar-
dziej precyzyjny niz dzi$, wiec nalezy broni¢ jezyk przed niepotrzeb-
nymi, uzywanymi gtéwnie przez mtode pokolenie, wyrazami i for-
mami, poniewaz dawne wyrazy i formy w zupetnosci wystarczaja”;

4. leseferyzm: “Wszystkie formy jezykowe sg jednakowo dobre —
skoro sg uzywane, to znaczy, ze sa potrzebne”;

5. logizowanie w jezyku: “Jezyk powinien by¢ precyzyjny i logiczny,
wiec nalezy usuwac niejednoznacznosci i sformutowania nielo-
giczne”;

6. postawa naturalna (spontaniczna): “Jezyk jest czyms$ naturalnym,
zwyczajnym, wiec nie bede sie zastanawiat, jak go uzywac”;

7. perfekcjonizm: “Jezyk powinien by¢ precyzyjny i zgodny z syste-
mem, wiec nalezy dazy¢ do ograniczenia wariantywnosci w jezyku
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i odstepstw od systemu. Nalezy walczy¢ z formami nieprecyzyj-
nymi i wyjatkowymi, zaréwno dawnymi, jak i innowacyjnymi. Wzo-
rem powinna byc¢ precyzja nauk technicznych”;

8. puryzm nacjonalistyczny: “Dobre jest to, co rodzime, a wiec nale-
zy walczy¢ z zapozyczeniami. Nalezy broni¢ jezyka przed wptywami
obcymi”;

9. puryzm egocentryczny: “Dobre jest to, co ja akceptuje”;

10. puryzm elitarny: “Dobre jest to, czym postuguje sie stara inte-
ligencja, wiec nalezy walczy¢ z formami, ktorych uzywaja ludzie
zinnych warstw spotecznych”;

11. puryzm tradycjonalistyczny: “Dawniej jezyk byt poprawny i ele-
gancki, a wiec nalezy walczy¢ z innowacjami. Nalezy uswiadomic
mtodemu pokoleniu, ze méwi Zle i nieelegancko”;

12. racjonalizm: “Jezyk sie zmienia, bo zmienia sie rzeczywistos¢
i spoteczenstwo”;

13. umiarkowany liberalizm: “Jezyk sie zmienia, bo zmienia sie rze-
czywistosc i spoteczenstwo. Niektdre zmiany jezykowe sg potrzebne,
inne sag niepotrzebne. Jezyk jest uzywany w réznych sytuacjach
i przez réznych ludzi, dlatego nalezy akceptowac jego wielostylo-
wosc i wielopoziomosc jego normy” (Ktosiniska 2014: 15).

W ramach przyjetego tu paradygmatu (tu: rozsadny konstrukty-
wizm) rozsgdna zdaje sie racjonalna postawa. Jakkolwiek by jednak
na to patrzeé, spostrzec mozna, ze omawiajac cos$ jezykoznawczo,
mowi sie o materiale jezykowym. Z punktu widzenia badacza ko-
munikacji zauwaza sie za$, ze taki materiat rownie dobrze moze
stac sie obiektem badan uwzgledniajacych aspekty komunikacyj-
ne. Z tej perspektywy zasadne jest nie tyle traktowanie o <materiale
jezykowymy, ile pokazanie, jakie zjawiska komunikacyjne na pod-
stawie danego materiatu badawczego mozna zaobserwowac. W tym
kontekscie ciekawa egzemplifikacja tego, do czego prowadzi taka
obserwacja z perspektywy zewnatrzsystemowej, jest Stownik pol-
szczyzny rzeczywistej, bazujacy na zebranych fragmentach rozméw,
ktérych swiadkami byli badacze z wroctawsko-t6dzkiego zespotu
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naukowego dziatajagcego pod nazwa janKomunikat. Od tych wtasnie
badaczy mozna sie dowiedzie¢, ze:

“[celem — K.P.] projektu nie byto ustalanie parametrow jezykowych
ani ich analiza lingwistyczna (to dokonane zostato [...] [w opraco-
waniach lingwistycznych — K.P.] daleko kompetentniej, niz my byli-
by$my w stanie), przy opracowaniu naszych danych zastosowalismy
innag nieco procedure i wyrdzniliSmy inne niz zwykle parametry.
Po pierwsze, interesowaty nas tylko cztery stowa uznane powszech-
nie za obrazliwe [tj. «<chuj,>jebad>, <kurway, <pierdolié¢> — przyp. K.P.];
po drugie, ich rzeczywiscie stosowane derywaty komunikacyj-
ne; po trzecie, ich znaczenie komunikacyjne i po czwarte wreszcie —
ich funkcja komunikacyjna. Pytanie zatem brzmi: Ile mozna przy
pomocy tych czterech stow polszczyzny rzeczywistej rzeczywiscie
wyrazi¢? Ostrozna odpowiedz brzmi — bardzo duzo, nieostrozna —
wszystko. Kolejne pytanie brzmi: Co takiego jest w tych stowach
lub czego stanowia one rezultat, iz tego rodzaju wszystkos¢ jest
w ogdble mozliwa? Lub inaczej: Jak to jest mozliwe, ze przy pomocy
tych niewielu stéw wyrazi¢ mozna tak wiele? Czy jest to zastuga
(lub jesli ktos woli <wina>) tych wtasnie stow czy czegos innego?”
(janKomunikant 2011:9).

Na tamach Stownika polszczyzny rzeczywistej szukanie odpowie-
dzi na powyzej postawione pytania odbywa sie o tyle odpowiednio,
ze na drodze eksplikacji zjawisk komunikacyjnych. Jak zauwazaja bo-
wiem badacze, “wulgarnosc stanowi efekt komunikacjiijestjednym
ze Srodkow stosowanych w komunikacji bezrefleksyjnej” (janKomuni-
kant 2011: 34). Gwoli $cistosci: termin «wulgarnosé» uzywany jest tutaj
w takim oto rozumieniu forsowanym przez Macieja Grochowskiego
(do ktoérego swoja droga odwotuja sie wspomniani badacze komuni-
kacji): “Wulgarnos$¢ nie jest atrybutem wytacznie méwienia, lecz réw-
niez wielu innych czynnosci, dotyczacych obiektéw pozajezykowych,
por. np. «ubiera sie, tanczy, spoglada w sposéb wulgarny. [...] Poprzez
uzycie wyrazenia wulgarnego moéwiacy tamie obowiazujaca w danej
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zbiorowosci konwencje kulturowa, a skoro narzedziem, za pomoca
ktoérego zostaje ona naruszona, jest wyrazenie, to tym samym tamie
on posrednio konwencje jezykowa” (Grochowski 2001: 19). Podkresli¢
przy tym nalezy, ze pojecie «wulgaryzm» nie jest rbwnoznaczne z poje-
ciem «przekleAstwo». Jak wszak ttumaczy Grochowski, “Pojecie prze-
klenstwa [...] jest semantycznie niezalezne od pojecia wulgarnosci,
amowiac $cislej zadne z tych poje¢ nie implikuje drugiego. Swiadczy
o tym niesprzeczno$¢ zdan przeciwstawnych konstytuowanych przez
wyrazenia reprezentujace porbwnywane pojecia; por. »przeklina,
ale nie méwi w sposéb wulgarny i moéwi w sposéb wulgarny, ale nie
przeklina«” (Grochowski 2001: 18-19).

Stad tez w stownikach przeklenstw i wulgaryzméw zobaczy¢ moz-
na, w jaki sposob (s)konstruowane sa raz przeklenstwa, a raz wulga-
ryzmy. W Stowniku polszczyzny rzeczywistej za$ zaobserwowaé mozna,
w jaki sposéb funkcjonuja one w przestrzeni komunikacyjnej — wy-
szczegblnionych zostato w tym kontekscie 47 funkcji czterech wytonio-
nych przeklenstw (tu: “chuj”, “kurwa”, “jebac”, “pierdoli¢”), po ktoére
siega sie m.in. w celu wzmocnienia wypowiedzi badz tez wyrazenia
dezaprobaty, niezadowolenia, zdziwienia, zaskoczenia, zachwytu, po-
dziwu, krytyki itd. (zob. janKomunikant 2011: 43). Zwazywszy na funk-
cjonalnosc tych wyrazen (a przy tym ich atrakcyjnosc), nie powinnismy
sie dziwic, ze uzytkownicy komunikacji ochoczo siegaja po te Srodki
wyrazu — wszak jak zauwaza Fleischer, “mozna je wbudowad prak-
tycznie do kazdej wypowiedzi z okreslong funkcja. Na przyktad w cha-
rakterze przecinka, wzmocnienia, przerywnika, wywotywacza badz
wyrazenia swojego stanowiska w sprawie danego zagadnienia.
Mimo tych urokéw przedmiotowych przeklenstw wypetnianie nimi
rzeczywisto$ci komunikacyjnej pociaga za soba pewne konsekwen-
cje. Otdz “te stowa bardzo upraszczaja Swiat, ktory nie jest ani prosty,
ani tatwy. Istnieje wiele kompleksowych zjawisk, tymczasem za po-
moca tych wyrazen wszystko mozna sprowadzi¢ do czarno-biatych

3 Dostepne na: weekend.gazeta.pl/weekend/1,152121,17730265,Michael_Flei-
scher__profesor_od_przeklenstw__Slowo.html (25.01.2019).
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schematoéw [...] Nagle wszystko staje sie [a raczej zdaje sie — przyp.
K.P.] zbyt oczywiste™. A jako ze nie wszystko takie jest, pojawia sie

problem kryjacy sie pod postacia uproszczen, na ktorych kanwie

tworzone sg topatologiczne tresci towarzyszace zjawisku bezmysl-
nosci. Porzadne czego$ przemyslenie bywa za$ procesem meczacym

i energochtonnym, ale mimo tych uciazliwosci proces myslenia przy-
nosi pewne korzys$ci. Mianowicie: utatwia uporzadkowanie danych,
ktore ulegty kognitywnej obrobce, a potencjalnym efektem ubocznym

tego typu <kognitywnych proceséw porzadkowych> jest (z)robienie

porzadku z palacymi problemami, np. z problemem ograniczania,
w pewnych kregach, jezykowego obrazu $wiata do czterech (wyzej

wspomnianych) stow w postaci wulgaryzméw. Jakkolwiek bowiem

bytyby one semantycznie pojemne, permanentne nimi operowanie

jest marnowaniem potencjatu kognitywno-emocjonalnego wtasciwe-
go jednostce myslacej. Z bezmyslnosci zas nie dos¢, ze nie wynika nic
pozytecznego, to jeszcze bezmyslnosé/bezrefleksyjnosc jest szkodliwa

nie tylko dla dotknietej nig jednostki, lecz nadto spotecznie. Koniec

koncoéw, nie bez przyczyny badacze komunikacji zaklasyfikowali wul-
garyzmy do gtéwnych elementdw stylu zycia formacji komunikacyjnej,
ktora nazwana zostata «bezrefleksyjna» (zob. janKomunikant 2011:

34), w powigzaniu ze zjawiskiem «bezrefleksyjnosci», ktore jest na tyle

szkodliwe, ze jednostki nim objete nie sa w stanie pojac tego, co rozu-
mie sie pod pojeciem «mindlessness». Przy czym po pierwsze, termin

ten w zadnym wypadku nie odnosi sie do sprawnosci intelektualnych,
lecz do niecheci zrozumienia tego, czego sie nie rozumie, a po drugie,
uzycie przeklenstwa bynajmniej nie implikuje od razu bezmyslnosci.
Z rbwnym powodzeniem wszak mozna umyslnie (a nawet zmyslnie)

wkomponowac do generowanej wypowiedzi jakis$ siarczysty Srodek
wyrazu potegujacy moc przekazu. Dopiero bazowanie na wulgary-
zmach (oraz wypowiadanie sie wulgarnie nie tyle okazjonalnie, ile bez
okazji/rutynowo) stanowi manifestacje mindlessness.

* Dostepne na: weekend.gazeta.pl/weekend/1,152121,17730265,Michael_Flei-
scher__profesor_od_przeklenstw__Slowo.html (25.01.2019).
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Podsumowujac: produkowanie wypowiedzi jest zjawiskiem ko-
munikacyjnym, logiczne jest wiec, ze wyprodukowane wypowiedzi
stanowig niejako <budulec> rzeczywistosci komunikacyjnej. Aw tym
kontekscie zasadnicze s3 takie oto konstatacje: z jednej strony — je-
$li mowimy/piszemy/projektujemy <byle jak>, to z naszych komunika-
cji wychodzi nam <byle co, a zdrugiej — jesli tworzac, uwzgledniamy
estetyczng funkcje naszych «wdrczych narzedzi> (chodzi np. o este-
tyczna funkcje jezyka/grafiki/dzwieku), to za pomoca tego, co mowi-
my/piszemy/projektujemy, zaspokajamy swoje potrzeby (m.in. este-
tyczne). Te dwie powyzsze konstatacje, stanowiace swoje negatywy,
wzajemnie sie dopetniaja, a ponadto sprowadzaja sie do nastepujacej
obserwacji: to, jak (nie)estetycznie (za)projektowane sa teksty czy
inne wyroby projektowe, jest o tyle newralgiczne, ze m.in. od tego
zalezy to, w jak (nie)estetycznej rzeczywistosci przychodzi nam zyc.

9.4. ESTETYKA TRESCI — ZARYS POJECIA

Sa piosenki zapadajace nam w pamiec, a wsrdd nich zdarzaja sie
zaréwno takie, ktére mozemy niejako <odtworzy¢ z pamieci, jak i ta-
kie, po ktérych pozostato tylko wspomnienie. Bywa bowiem tak,
Ze pamieta sie, o czym byta wybrana piosenka (tzn. wie sie, jaka byta
jej tresc), ale zapomina sie, jaki byt jej tekst. Prawidtowos¢ ta jest
tutaj o tyle znaczaca, ze to wtasnie ona lezy u podtoza przedmio-
towej konceptualizacji, w ramach ktérej poczyniona zostata naste-
pujaca konstatacja: teksty petnig funkcje nosnikéw tresci, ktére
zapisane moga zosta¢ na dowolnym nos$niku danychy; odczytywane
natomiast moga by¢ w taki sposéb, na jaki pozwala z jednej strony
odpowiednia technologia, a z drugiej stosowna wydolno$¢ kogni-
tywno-emocjonalna. Wptyw na proces <odczytywania» tresci wywie-
raja, notabene, tak subtelne zmienne jak aspekty estetyczne. A spe-
cyfika tych aspektdw opiera sie na tym, ze estetyke tresci (ze wzgledu
na influencyjny charakter tejze) predzej sie wyczuwa, niz identyfi-
kuje sie jg jako przedmiot przemyslen. Estetyka tresci nalezy zatem
do takich zagadnien, ktére predzej daja sie intuitywnie zrozumie¢,
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nizwyttumaczyc. Stad tez rozprawianie o tym uzna¢ mozna za o tyle
sensowne, o ile bierzemy poprawke na to, ze do zrozumienia pewnych
rzeczy potrzeba czegos wiecej anizeli czysto rozumowego podejscia
do danego zagadnienia. Zawito$¢ te rozwikta¢ mozna na pewnym
przyktadzie. Otéz co$ tak ulotnego jak okreslong melodie (czyli wy-
sokos$¢ poszczegblnych dzwiekéw danego utworu muzycznego)
sprowadzi¢ mozna wprawdzie do uktadu stosownych znakéw w za-
pisie nutowym?®, ale to, do jakiego stanu kognitywno-emocjonalnego
wybrana melodia (np. pod postacig dzingla) moze doprowadzic,
nie daje sie juz sprowadzic¢ do aspektow czysto technicznych. Nota-
bene, obcowanie z tym, co Swiat ma nam do zaoferowania (niechby
i w formie reklamowych dzingli), nie konczy sie na tym, co rozu-
miemy. Idac zas dalej (czyli pozostawiajac temat tego, jak (nie)zro-
zumiate zdaje sie nam to, z czym mamy stycznosc), skonkludowac
nalezy, ze oddziatywanie (przedmiotoéw) designu na rzeczywisto$¢
komunikacyjna zakotwiczone jest w estetyce tredci, czyli w mery-
toryczno-emocjonalnych wtasciwosciach wyrobdéw projektowych
(takich jak utwory muzyczne i wszystkie inne rzeczy, ktére zostaty
zaprojektowane). Mamy tu wiec do czynienia zaréwno z informacja-
mi, ktore niosa za soba dane wyroby, jak i zemocjami, ktérych one
dostarczaja. Chodzi tutaj zatem o to, czego mozemy sie dowiedzie¢,
a czego mozemy doswiadczy¢ — czerpiac z tego, co miesci sie w ob-
szarze content design®. W tej materii za$ kwestie krytyczne zwigzane
sa po pierwsze ztym, ze ilo$¢ informacji, ktéra jestesmy w stanie so-
bie przyswoic, zalezy od tego, jak pojemnym uczynimy swoj umyst,
a po drugie z tym, ze odczucia tudziez doswiadczenia, z zatozenia,
dla poszczegdlnych systemow nerwowych (pod postacia jednostek
kognitywnych) sa inne w swych szczegétach, ale ogélnie rzecz biorac,

® W systemie znakéw wtasciwych notacji muzycznej melodia stanowi wszak je-
den z parametréw (obok innych, takich jak rytm, dynamika, artykulacja oraz
harmonia).

5 Przy czym to, czego mozemy sie dowiedziec, zalezy od tego, co (juz) wiemy,
a to, czego mozemy doswiadczy¢, uzaleznione jest od tego, czego (juz) doswiad-
czylismy.
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zauwazy¢ mozna swego rodzaju wspélnote doswiadczen (chociazby
w tych przypadkach, w ktérych zauwazamy, ze nie tylko my tak to od-
czuwamy). Doswiadczenia zatem kazdy ma na wtasny uzytek, ogélnie

jednak sposob przezywania okreslonych doswiadczen jest charakte-
rystyczny dla konkretnych (Swiatow) przezy¢. W kontekscie estetyki

tresci jest to o tyle znaczace, ze okreslona estetyka projektu to nic

innego jak zaoferowane w stosownej estetyce reklamowane obrazy
Swiata, a projektowanie tresci w okreslonej estetyce to ni mniej,
ni wiecej, tylko zaoferowanie jakich$ tresci wedtug wymyslonej

koncepcji w estetyce nadajacej tym tresciom okreslony wydzwiek
(tu: «tone of voice»). Przy czym okreslenie tego, jaki wydzwiek zostat

nadany danym treSciom, mozna uznac za kwestie o tyle dyskusyjna,
ze wydzwiek tresci wyptywa z jednej strony z tego, z jakim wyczu-
ciem dane tresdci zostaty zaprojektowane, a z drugiej z tego, jakie

odczucia budza w nas te tresci, a nasze odczucia maja to do siebie,
ze uwarunkowane sg tym, jak (nie)wrazliwi jesteSmy.

Reasumujac, na okolicznos$¢ eksplikowania termindw «tresc» i «es-
tetyka tresci» popetnié¢ tu mozna taka oto puente: tresci sg o tyle <tres-
ciwag materia, ze nadaja sie do tego, zeby je (z)rozumiec, estetyka
zkolei jest o tyle cestetyczng materia, ze daje sie jg niejako «wyczuéo.
Newralgiczne jest zatem to, ze estetyka to kwestia pewnego wy-
czucia w projektowaniu, a rezultatem braku poczucia estetyki nie
jest bynajmniej brak estetyki, lecz estetyka projektu wskazujaca
na zignorowanie aspektow estetycznych w procesie projektowym.

9.4.1. ESTETYKA TRESCI — KONCEPTUALIZACJA
| OPERACJONALIZACJA POJECIA

Powyzszy zarys «estetyki tresci» nie tyle wyjasnia, ile przybliza to poje-
cie. Zzamiarem za$ wyjasnienia tego terminu, na potrzeby niniejszego
opracowania, ukuta zostata tako oto definicja:

ESTETYKA TRESCI to merytoryczno-emocjonalne wtasciwosci pro-
jektu wynikajace z gospodarowania informacjami oraz emocjami
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w okreslony sposéb i w okre$lonym stylu. Chodzi tutaj o «ton komu-
nikacji» (tone of voice), czyli o «<wydzwiek» danej narracji, wyptywajacy
z tego, jaka energia oraz jakie emocje czy przemyslenia zawarte zo-
staja w projektowanych tredciach, a w efekcie 6w «wydzwiek» wpty-
wa na to, jak te tresci sa interpretowane. W kwestii kreowania «wy-
dzwieku» kluczowe sg za$ narzedzia, metody i pomysty prowadzace
do wypetnienia danego contentu stosownymi treSciami ujmowanymi
w wybranych formach (takich jak: teksty, grafiki, obrazy, fotografie,
filmy, utwory muzyczne itp.). W dodatku oprocz tych wszystkich zna-
czacych zmiennych istotna (a moze nawet najistotniejsza) jest intuicja,
ktora kierujemy sie w procesie projektowym. To gtéwnie od niej zalezy,
czy projekty sa (za)projektowane z wyczuciem (m.in. estetycznym),
a co za tym idzie - jakie odczucia i uczucia wywotuje w nas przyswa-
janie sobie danych tresci.

W zwiagzku z powyzszym na podstawie przegladu «wyrobdéw pro-
jektowych» mieszczacych sie w obszarze content design — pod posta-
ciag tresci zaprojektowanych w formie tekstowej tudziez wizualnej lub
audiowizualnej, a zdyferencjonowanych i zdywersyfikowanych pod
wzgledem sposobu gospodarowania informacjami oraz emocjami —
wyszczeg6lni¢ mozna wiodace podejscia do projektowania tresci.
Idac tym tropem, przechodzimy do zoperacjonalizowania estetycz-
nych dyferencjacji, czyli do typologii odnoszacej sie przede wszystkim
do estetyki tresci, choc¢ nierzadko jest to takze powigzane z estetyka
konstrukcji oraz z estetyka wizualna. Wielowymiarowos$¢ projektow
widoczna jest bowiem na kazdym kroku.

9.5. TYPOLOGIA ESTETYKI TRESCI

Typologia estetyki tresci to gtowny punkt niniejszej rozprawy. Przygo-
towanie takiej typologii umotywowane jest zauwazaniem potrzeby
uporzadkowania problematyki dotyczacej aspektow estetycznych
w wymiarze communication design, a sprawdzonym sposobem po-
rzadkowania w dyskursie naukowym jest wtasnie wypracowywa-
nie typologii. Stad tez na drodze eskapizmu do tego sprawdzonego
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sposobu wypracowana zostata typologia, w ramach ktérej wyro6z-
niono 10 wiodacych typow estetyki tresci’ pod takimi oto nazwami:

ESTETYKA PROSTOLINIJNA
ESTETYKA MINIMALISTYCZNA
ESTETYKA BRUTALISTYCZNA
ESTETYKA POETYCZNA
ESTETYKA SENSUALNA
ESTETYKA WYKWINTNA
ESTETYKA ORNAMENTALNA
ESTETYKA SUBWERSYWNA
ESTETYKA SPEKTAKULARNA
ESTETYKA WABI-SABI

Tych 10 typow estetyki tresci przyblizonych zostanie na najblizszych
stronach, a do przyblizenia ich specyfiki postuza stosowne przyktady
z zakresu content design w formie tekstow, ilustracji i innych rzeczy,
stanowiacych egzemplifikacje przedmiotowych estetyk. W tej mate-
rii kluczowe jest to, ze powstat tutaj repertuar projektéow zdyferen-
cjonowanych pod wzgledem zarzadzania informacjami i emocjami
w wymiarze projektowania tresci. Oprocz takiego zréznicowania
uksztattowata sie, co wiecej, réznorodnos¢ w obrebie kazdej z este-
tyk. Wybrany typ estetyki mozna bowiem zobaczyé w przeréznych
odstonach. W tej publikacji znalazty sie akurat te projekty, ktore
wyjatkowo trafnie oddaja specyfike konkretnego typu projektowa-
nia, ale poza tym repertuarem nie brakuje przyktadéw zaréwno

" Niejest to oczywiscie katalog zamkniety. W ramach niniejszej rozprawy przedsta-
wione zostaty tylko te typy estetyki, ktore z tutejszego punktu widzenia sa wio-
dace w wymiarze communication design. Chodzi zatem o narracje ujete w takich
estetykach, za ktérymi sie podaza, i ktore sa pozadane w zakresie projektowania
tresci nabierajacych znaczenia dziekiich aspektom estetycznym. Bardzo mozliwe
jestjednak, ze sa jeszcze inne tego kalibru estetyki, ktore nie zostaty tutaj uchwy-
cone. Nie wspominajac o tych estetykach (np. o tych przasnych/ordynarnych/
rynsztokowych/skandalicznych itp.), jakie nie zostaty zaklasyfikowane do miana
«wiodacych».
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rownie ciekawych (czy nawet ciekawszych), jak i nieciekawych. Pro-
jektowanie w okreslonej estetyce moze dawac bowiem rézne rezul-
taty (od marnych po wybitne) — w zaleznosci od tego, w jaki sposéb
stosowane sg metody i narzedzia projektowe. Po nakresleniu tej
newralgicznej kwestii, przed przej$ciem do przedstawiania po kolei
kazdego typu estetyki, pozostato juz tylko poruszenie problematyki
zwiazanej z odrebnoscia a przenikaniem sie zdyferencjonowanych
estetyk tresci. Otdz na okolicznosc przyblizania typologii estetyki tre-
$ci kazdy z wyszczegolnionych typéw charakteryzowany jest odrebnie,
niemniej w praktyce mozemy zobaczy¢ zaréwno takie contenty, ktére
zaprojektowane sg w catos$ci w jednej estetyce, jak i takie, w ktérych
maja swoj udziat rozne typy estetyk. Jest to tym bardziej naturalne,
ze niektdre z nich réznig sie nieznacznie, i jakkolwiek teoretycznie
sa to znaczace roéznice, w rzeczywistosci granice sie zacieraja.

9.5.1. ESTETYKA PROSTOLINIJNA

Estetyka prostolinijna to méwienie o tym, co mamy do powiedzenia,
w prosty sposob. Bez ozdobnikdw. Szczerze i otwarcie. Projekto-
wanie tresci, z zatozenia, przebiega tutaj intuicyjnie, spontanicznie
i bezpretensjonalnie. Jakkolwiek za$ nietatwe bywa podazanie taka
(prosta) droga, znalez¢ mozna takie projekty, ktére postuzy¢ moga
za przyktad projektowania w estetyce prostolinijnej.

ESTETYKA PROSTOLINIJNA — STUDIA PRZYPADKOW: N/E PRACUJ
NA OKRAGLO | UWAGA: ZtY PAN

Prosty i pomystowy sposéb na zaprojektowanie jakich$ tresci to pod-
stawa estetyki prostolinijnej w wymiarze content design. | tym wtasnie
sposobem otrzymujemy egzemplifikacje pokroju ponizszej zatgczo-
nych projektéw.
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ILUSTRACJA 5. DANIEL CZYZ:
NA OKRAGEO

ILUSTRACJA 6. ANNA FYDRYCH®:
UWAGA: ZtY PAN (KEY MESSAGE:
ZWIERZE TEZ CZLOWIEK)®

Nawiasem mdwiac: Anna Fydrych, przedktadajac ten wtasnie projekt, zostata laure-
atka 20. jubileuszowej edycji konkursu Galerii Plakatu AMS.

Dostepne na: http://www.kampaniespoleczne.pl/wp-content/uploads/2020/01/anna-
frydrych-nagroda-g%C5%82%C3%B3wna.jpg; por. http://www.kampaniespoleczne.pl/
zwierze-tez-czlowiek-zwycieskie-prace-na-przystankach-w-calej-polsce/ (10.02.2020).
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ESTETYKA PROSTOLINIJNA — STUDIUM PRZYPADKU: ZIMA

Piekne w swej prostocie — oto istota contentéw takich jak kanat
Leonarda Wisniewskiego®™ na YouTubie, na ktérym publikowane
sg tresci (w formie audiowizualnej) w estetyce prostolinijnej. Utwor
pt. Zima jest tego przyktadem. Demonstruje on, z jaka uwaznoscia
trzeba projektowac, zeby nie zniszczy¢ uroku prostolinijnie robio-
nych rzeczy. Upiekszona grafika, przesadzona intonacja czy niepo-
trzebne stowa zrujnowatyby charakter tego utworu. Bogactwo tych
tresci opiera sie bowiem na oszczednym gospodarowaniu Srodkami
stuzacymidoich stworzenia. W tym przypadku widzimy wiec roztrop-
ne operowanie stowem oraz elementami tworzacymi ilustracje przy-
gotowang przez Marceline Ulinska do ponizej przytoczonego wiersza.

“Posrod corocznej zimy stulecia
i brudnego sezonu grzewczego,
czekam i czekam na zime.

Tak od pieciu lat.

Kiedy sie pojawia,

przychodzi na wdechu.

Znika nim wypuszcze powietrze.

I nie moge zapalic¢ jak za dawnych lat.

Nie chodzi o biate $wieta, o wspaniata atmosfere,
o skrzypiacy $nieg pod nogami ani nawet o sanki.

Po prostu chce jeszcze raz.
Ten ostatni.
Rzuci¢ $niezka w okno i uciekaé”

LEONARDO WISNIEWSKI: ZIMA™

0 Zob. https://www.youtube.com/channel/UCyg9rQpiO8M5tDOVfYyw5JA (14.12.2020).
1 Dostepne na: https://www.youtube.com/watch?v=6quXqlMwrso (14.12.2020).
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ILUSTRACJA 7. MARCELINA ULINSKA: ZIMA®

ESTETYKA PROSTOLINIJNA — STUDIUM PRZYPADKU: NIEWIDZIALNI

Dobrze zaprojektowana ksigzke pozna¢ mozna po tym, ze po zakon-
czeniu jej lektury nie koAczy sie o niej myslec i z tego powodu staje sie
ona dobrym tematem do komunikacji*®. A przyktadem takiego pro-
jektu jest publikacja Niewidzialni, na okolicznosc¢ ktérej nakrecono
film reklamowy* (bedacy jednym z elementéw kampanii spotecznej

Dostepne na: https://www.youtube.com/watch?v=6quXqlMwrso (14.12.2020).
Powiedzied tu trzeba, ze tematem do komunikacji z rbwnym powodzeniem sta¢
sie moze tak dobra, jak i zta ksiazka, niemniej to, ze sie o niej mowi, Swiadczy
o projektowaniu nastawionym na funkcjonowanie zaprojektowanych tresci w rze-
czywistosci komunikacji. Takie za$ tego postrzeganie bierze sie z perspektywy
zewnatrzsystemowej, w ramach ktorej funkcjonuje podziat nie na dobre vs. zte, lecz
na to, co dziata, i na to, co nie dziata. Przy czym za newralgiczne uznaé nalezy tez
to, jak co$ dziata i jakie (takim, a nie innym dziataniem) wywotuje to konsekwencje.
Pod ktérym podpisuje sie agencja kreatywna Walk (zob. http://walk.pl) w na-
stepujacym sktadzie: Creative Director: Mariusz Pitura; Art Director: Katarzyna
Mardeusz-Karpinska, Karolina Ziedzielska; Copywriters: Zygmunt Cecko, Miroslaw
Zygmunt, Mariusz tukaszewski, Jacek Hugo-Bader, Mariusz Pitura, Tomasz Zie-
linski, Joanna Biernacka, Mateusz Gruca; Designer: David Racchi; PR: Aleksandra
Adrian, Sylwia Serafin, Karolina Kedziora; Events: Piotr Wlazlo; Social Media:
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zobacz niewidzialnych). W filmie tym ulokowana zostata m.in. wypo-
wiedz Zygmunta Cecki (tu: jeden z autoréw Niewidzialnych), ktéra
przytoczona zostata ponizej jako czastka contentu stanowigcego
ostatnig wspomnianag w tym miejscu egzemplifikacje estetyki pro-
stolinijnej, a przy tym przyktad tego, jak mozna nie tyle opowiedzieé
pewna historie, ile pewna historig sie podzielic.

“Nie widzisz mnie, kiedy prosze Cie o papierosa, gdy jestem gtodny

pod sklepem, kiedy zamarzam na przystanku. Tej ksiazki nie prze-
czytaszw cieple, w szlafroku, w fotelu w cieptych kapciach. Ksigzka
zostata wydrukowana farba, ktéra reaguje na mréz. Aby ja w pet-
ni zrozumie¢ musisz przyjac na siebie troche atmosfery, w kto-
rej czesto bywalismy. Autorami ksigzki jesteSmy my — Bezdomni.
Ta ksigzka na pewno nie jest majstersztykiem literackim.
Napewno ma wiele brakéw. Kiedy pisze sie prawde,trudno
sili¢ sie na piekno”®.

ZYGMUNT CECKO: ZOBACZ NIEWIDZIALNYCH

9.5.2. ESTETYKA MINIMALISTYCZNA

“Less is more”** — mawiat Ludwig Mies van der Rohe i wtasnie takie
oto dictum lezy u podtoza designu w estetyce minimalistycznej. W tej

Joanna Jedrasik; Print Production: Joanna Sawica, Natalia Wojcik; Digital: Michal
Szczepanek, Andrzej Wisniewski, Piotr Pogorzelski, Michal Komorowski; Design
Client Service: Marta Bresinkska; Managing Director: Pawel Miklaszewski; Case
Director: Adam Roszkowski (Okey Films); Graphics: Michal Lewicki (Okey Films);
DOP: Ernest Wilczyeski (Match & Spark); DOP Assistant: Oskar teczycki; Light: Filip
Piotrowicz; Edit: Maciek Kozlowski; Sound: Hubert Szklarski; Color Correction:
Tomasz Stepniak; Music: DCODE MUSIC; Grip: FASTMEDIA; Production: Adam
Roszkowski, Paulina Mergner-Korzeniowska (Okey Films).

5 Tekst ten to skadinad transkrypcja filmu reklamowego Niewidzialni. Dostepne
na: https://www.youtube.com/watch?v=szuGpk8-RLQ; por. http://www.ads-
oftheworld.com/media/experiential/the_invisibles_the_book_you_cannot_read_
at_home (24.09.2017).

W oryginale: “Weniger ist mehr”.
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materii kwestig krytyczna jest to, ze minimalizm nie oznacza <tak
mato, jak sie da, lecz «tyle, ile trzeba, zeby niczego nie byto ani za duzo,
ani za mato». Stad tez nie ma tutaj miejsca ani na te elementy, ktére
s3 niepotrzebne (np. niepotrzebne stowa), ani na brak tych elemen-
téw, bez ktdrych czegos by brakowato. To, czego brakuje, moze by¢
wszak rownie uciazliwe jak to, co zbyteczne. Projektujac komunikacje
w estetyce minimalistycznej, trzeba zatem powiedzie¢ wystarcza-
jaco wiele, ale nie nazbyt wiele. Zwtaszcza jesli ma sie cos$ (konkret-
nego) do powiedzenia. Z takim za$ konkretnym przestaniem mamy
do czynienia w przypadku egzemplifikacji otwierajacej prezentowanie
estetyki wpisujacej sie w paradygmat pod hastem: <minimum formy —
maksimum tresci».

“Byt bardzo wczesny ranek, ulice czyste i puste, szedtem na dworzec.
Kiedy poréwnatem zegar na wiezy ze swoim, spostrzegtem, ze jest
o wiele pozniej, niz myslatem, musiatem bardzo sie $pieszy¢, z prze-
razania wywotanego tym odkryciem zmylitem kierunek drogi, jesz-
cze niezbyt dobrze orientowatem sie w tym miescie, na szczescie
policjant byt w poblizu, podbiegtem do niego i bez tchu spytatem
o droge. USmiechnat sie i powiedziat:

— Mnie pytasz o droge?

— Tak — rzektem — bo sam nie moge jej znalez¢.

— Daj spokdj, daj spokdj — powiedziat i odwrocit sie z duzym
impetem jak ludzie, ktérzy chca by¢ sami ze swoim $miechem”
(Kafka 2016: 578).

W kontekscie powyzszego cytatu «<mniej znaczy wiecej» przektada
sie na to, iz niewiele méwiac, mozna wiele zakomunikowac. Na prze-
strzeni tego krotkiego opowiadania (pt. Daj spokdj!) powiedziane
zostato wszystko to, co jest potrzebne do tego, zeby zrozumied te tres¢,
ktora otrzymujemy po przeczytaniu tego tekstu (ze zrozumieniem).
Mozna tutaj zatem wyeksponowaé nastepujaca kwestie krytyczna:
gdyby autor pokusit sie o powiedzenie czego$ wiecej, to bytoby
to za duzo, a gdyby powiedziat mniej, to bytoby to za mato. Na tym
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wtasnie polega szkoput — chodzi tutaj o projektowanie nie na zasa-
dzie <mniej—wiecej>, lecz zgodnie z zasadg «mniej znaczy wiecej».
Idea ta nabiera znaczenia zwtaszcza w przypadku contentow takich
jak kolejne przyktady minimalistycznie zaprojektowanych tresci.

“mozna postrzegac Swiat jako niezmienny, ustalony kosmos, zastany
stan, do ktorego dotgczamy. tak widziat to antyk, czy to w jego reali-
stycznej, czy idealistycznej szkole. tak widziato to Sredniowieczne
chrzescijanstwo, ale tez i angielscy empirysci.

mozna rozumied Swiat jako proces stawania sie, cztowiek wta-
cza sie w ten proces w chwili narodzin. model statyczny zaste-
puje sie kinetycznym. tak nauczylismy sie postrzegac¢ swiat od la-
marcka i darwina i tak chcemy go — pod wptywem behawioryzmu
i etologii — postrzegac dzisiaj.

i mozna rozumiec $wiat jako projekt.

jako projekt — to znaczy jako produkt cywilizacji, jako $wiat
uksztattowany i zorganizowany przez cztowieka. [...]

projekt jest najbardziej kompleksowym tworem umystowej,
duchowej dziatalnosci. projekt jest jednoczesnie analityczny
i syntetyczny, szczegotowy i ogdlny, konkretny i pryncypialny. jest
powiazany z rzecza, ale odpowiada oczekiwaniom, siega po fakty,
ale otwiera nowe mys$lowe horyzonty. jest drobiazgowy, ale stwa-
rza szerokie perspektywy. inwentaryzuje, ale i otwiera mozliwe
obszary.

projektujac, cztowiek dociera do samego siebie. jedli jest inaczej,
to oznacza, ze stat sie urzednikiem.

cztowiek ma sktonnos$c¢ do postrzegania wolnosci i indywidu-
alnosci jako statusu, jako stanu. cztowiek wierzy, ze jest wolny,
jesli zyje w warunkach wolnego wyboru. ale wolny staje sie do-
piero wowczas, gdy te wolnos$¢ realizuje i stwarza. w najbardziej
wolnym spoteczenstwie moga sie zdarzac stuzalcze osobniki,
wtedy gdy ludzie rozumieja wolnos¢ jako uktad nabytych wzo-
réw myslenia, zachowan i gustu, a nie jako konkretyzacje, rozwoj,
jako projekt.
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projekt to tworzenie $wiata. powstaje tam, gdzie zderzaja sie teo-
ria i praktyka. nie znosza sie one wtedy wzajemnie. rozwijaja sie.

projekt staje sie obok teorii i praktyki nowym duchowym wy-
miarem. kultury cztowieka nie da sie dtuzej redukowac do myslenia
i dziatania, pomiedzy te obszary wciska sie projektowanie jako
samodzielna metodyczna dyscyplina. powstawanie tego, czego
jeszcze nie ma, nie ma ani w teorii, ani w praktyce. obie te dziedziny
sa fundamentami projektowania. projekt wykracza poza nie i otwie-
ra dostep nie tylko do nowej rzeczywistosci, ale i do nowej wiedzy.

w projekcie cztowiek przejmuje odpowiedzialnos$¢ za wtasny
rozwdj. rozwoj to dla cztowieka juz nie jest natura, lecz samodo-
skonalenie. niemogace sie oczywiscie odbywad poza naturalnymi
warunkami, ale mogace poza nie wykraczac. w projekcie cztowiek
staje sie tym, czym jest” (Aicher 2016: 201-213).

Przytoczony tekst, stanowigcy fragment (z ostatniego rozdziatu) ksigz-
ki pt. Swiat jako projekt'” (autorstwa Otla Aichera), jest tym bardziej
znaczacy, ze to, co zostato tutaj powiedziane, idzie w parze z tym, jak
zostato to powiedziane. W celu za$ oddania petnego obrazu estetyki
minimalistycznej zataczy¢ nalezy ilustracje manifestujace design
w omawianym tutaj paradygmacie, polegajacym na podazaniu za tym,
do czego stuzy¢ ma to, co jest projektowane. Otl Aicher skadinad
ujat w tej materii takg oto prawidtowosc: “krzesto, na ktérym zle sie
siedzi, jest ztym krzestem”. Stad tez krzesta dobrze jest projektowad
w taki sposob, zeby dobrze sie na nich siedziato, a fotele najlepiej
projektowad w taki sposob, aby mozna byto dobrze sie na nich roz-
sigé¢, itd. Tak jak robita to para projektantéw o nazwisku Eames (Ray
i Charles Eames).

T Tytut oryginatu: “die welt als entwurf”.
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ILUSTRACJA 8. RAY | CHARLES EAMES: LA FONDA, EPA DAX | LA CHAISE*®

Egzemplifikacje widoczne na ilustracji 8 (krzesto La Fonda oraz
fotele Epa Dax i La Chaise) s idealnymi przyktadami z tego wzgledu,
Ze wpisuja sie w takie oto dictum: w estetyce minimalistycznej chodzi
nie o to, zeby zredukowac design do minimum, lecz o to, aby zreduko-
wac forme projektu do tego stopnia, by uzewnetrzni¢ design pod ka-
tem jego funkcjonalnosci. Content w takim transparentnym wydaniu
sktada sie wiec z tylko (i az) tylu elementéw (stownych/graficznych/
budowlanych itp.), ile jest potrzebnych, zeby zrobi¢ co$ na tyle do-
brze, aby nie przedobrzy¢. W efekcie mamy tutaj do czynienia z kom-
pleksowymi tresciami skompresowanymi w minimalistycznej formie.
A funkcjonalno$¢ takiego kompresowania w wymiarze information

8 Dostepne na: https://archive.curbed.com/2018/10/17/17984440/ray-charles-
eames-exhibition-oakland-museum-california (04.12.2020). Na marginesie: zata-
czona fotografia jest o tyle eklektyczna, ze widoczny jest na niej design w estetyce
minimalistycznej (tu: krzesto La Fonda oraz fotele Epa Dax oraz La Chaise) obok
elementéw utrzymanych w innych estetykach (tu: estetyka spektakularna oraz
wabi-sabi).
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design zademonstrowaé mozna na (ponizej zataczonej) ilustracji.
Widzimy tutaj design zredukowany do meritum, w 10 réznych stylach,
za ktorymi stoja takie oto postaci: Pablo Picasso, Joan Mir6, Piet
Mondrian, Paul Klee, Umberto Boccioni, Wassily Kandinsky, Gustav
Klimt, Salvador Dali, Henri Matisse i Jackson Pollock.

ILUSTRACJA 9%°. DESIGN 10 ARTYSTOW — W WIZUALIZACJI STWORZONEJ
PRZEZ AGENCJE ACCURAT®

¥ Dostepne na: http://www.bauhausmovement.files.wordpress.com/2014/11/

img_5314.jpg (16.02.2020).
20 Zob. http://www.accurat.it/ (16.02.2020).
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Zademonstrowane powyzej «<kompresowanie tresci» w obsza-
rze graphic design daje efekty takze w obszarze text design. A w tej
materii taki zabieg jest o tyle efektowny, ze pozwala on na wydobycie
esencji tego, o czym moéowimy. Sprawdza sie to zatem szczegblnie
wtedy, gdy mamy wiele do powiedzenia na jaki$ temat. Wowczas
otrzymujemy bowiem tresci, ktore trafiaja w samo sedno — tak jak
w przypadku ponizej przytoczonego tekstu (pt. Niewdzieczne cia-
fo autorstwa Pauli Kozak), stanowiacego stosowna sktadanke stow
uktadajacych sie w tresciwy zbidr fragmentow.

“Rozwieszone w witrynach, sprzedane prasie, krzyczy z ekranu /
WCigz zapomniane

Poprawiane, korygowane, retuszowane / takie same

Poddane agresji, skulone, bez tlenu, gtodzone / jeszcze zyje
Podporzadkowane kulturze, w niewoli mody, nie ma wtasnego
zdania / zachowato godnos$¢

Mozna miec¢ nowe, wycigé niepotrzebne czesci, zamienic na lepsze /
nie jest doskonate

Poddac tresurze, wysitkowi, doprowadzone do granic wytrzyma-
tosci / nadal jest sprawne

Oceni¢ bezlitosnie, wysmiac, poréwnywac do innych / nie chowa
urazy

Ciac na kawatki, tamac, sktada¢ na nowo / utrzymuje funkcje

Naduzyte, niekochane, rozmienione na drobne / potrafi da¢ przy-
jemnos¢

Przeszukiwane, poddawane testom, napastliwej analizie / promie-
niuje cieptem

Bite, gwatcone, rozebrane / prosi o czuty dotyk

Opluwane, wyzywane od najgorszych, przesladowane / pozo-
staje Swiete”

PAULA KOZAK: NIEWDZIECZNE CIAtO
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Po tych esencjonalnych tresciach, na zakoriczenie tego punktu,
pozostata jeszcze jedna egzemplifikacja — fotografia pt. A Man Fe-
eding Swans in the Snow autorstwa Marcina Ryczka — stanowiaca
idealne zwienczenie eksplorowania designu w estetyce minimali-
stycznej. Uchwycong na niej harmonie podsumowac¢ mozna bowiem
nastepujaco: nic dodad, nic ujac.

ILUSTRACJA 10. MARCIN RYCZEK: A MAN FEEDING SWANS IN THE SNOW?

9.5.3. ESTETYKA BRUTALISTYCZNA

Surowy materiat, kognitywno-emocjonalny chtéd oraz wydobywanie
na pierwszy plan elementéw konstrukcyjnych — oto fundamenty es-
tetyki brutalistycznej. Projektowanie w tego typu estetyce jest zatem
o tyle niewdziecznym zajeciem, ze chodzi tutaj o pokazywanie rzeczy
takimi, jakimisa — w ich najbrutalniejszej odstonie, tzn. w takim wyda-
niu, w ktorym nie ma miejsca na upiekszanie i przedstawienie czegokol-
wiek w lepszym $wietle. W tym przypadku, obok zasady «less is more»
oraz koncepcji ujetej przez Louisa Sullivana w sformutowaniu «form
follows function», kluczowe jest przyréwnanie ornamentu do zbrodni

21 Dostepne na: https://marcinryczek.com/wp-content/uploads/2017/09/01-A_Man_
Feeding_Swans_in_the_Snow.jpg (05.02.2020).
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(zob. Adolf Loos, Ornament i zbrodnia). Z takim podejsciem do designu

spotykamy sie oczywiscie rowniez w przypadku estetyki minimali-
stycznej, ale w estetyce brutalistycznej minimalistyczne imperatywy

nabieraja stanowczosci oraz bezkompromisowosci i w rezultacie otrzy-
mujemy minimalizm w zredukowanym wydaniu. Notabene, w estetyce

brutalistycznej nie ma miejsca na lekko$¢ designu. Mamy tutaj bowiem

do czynienia ze swoistym ciezarem gatunkowym przektadajacym sie

na taki design, ktdry jest w stanie udzwignaé ten ciezar. A przyktadem

takiego designu sg obiekty nalezace do architektury brutalistycznej —
np. te, ktére uchwycone zostaty na zatgczonych fotografiach (zob. ilu-
stracje 11-13).

ILUSTRACJA 11. NAZWA OBIEKTU: WASEDA UNIVERSITY
ENGINEERING BUILDINGS; LOKALIZACJA: SHINJUKU (TOKIO, JAPONIA);
ROK WYBUDOWANIA: 1964; PROJEKTANT: KATSUO ANDO?

2 Dostepne na: http://www.fuckyeahbrutalism.tumblr.com/post/165087417834/
waseda-university-engineering-buildings-shinjuku (13.02.2020).
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ILUSTRACJA 12. NAZWA OBIEKTU: SECRETARIAT BUILDING; LOKALIZACJA:
CZANDIGARH (PENDZAB, INDIE); ROK WYBUDOWANIA: 1950; PROJEKTANT:
LE CORBUSIER®

% Dostepne na: http://www.fuckyeahbrutalism.tumblr.com/post/161100499043/
secretariat-building-chandigarh-punjab-india (13.02.2020).
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ILUSTRACJA 13. NAZWA OBIEKTU: TOKYO METROPOLITAN FESTIVAL HALL;
LOKALIZACJA: JAPONIA; ROK WYBUDOWANIA: 1961; PROJEKTANT: KUNIO
MAEKAWA?*

Dramaturgia wybrzmiewajaca z powyzszych fotografii jest o tyle
charakterystyczna dla estetyki brutalistycznej, ze pocigga za soba
interpretowanie rzeczywistosci w mrocznym Swietle. W tej materii
newralgiczny jest balans miedzy jasna a ciemna strona. Gdybysmy
widzieli tylko mrok, nie sposéb bytoby dostrzec ukrytej w nim gtebi.
Bez $wiatta nie ma bowiem cienia i innych komponentéw, stanowia-
cych zakamarki projektéw stworzonych po to, aby je zgtebiac. Idac
za$ dalej, jak architektura, tak teksty moga by¢ skonstruowane w tego
typu estetyce, a przyktadem jest wiersz pt. Nie-chciani autorstwa
Daniela Czyza.

2 Dostepne na: http://www.fuckyeahbrutalism.tumblr.com/post/166717181700/
tokyo-metropolitan-festival-hall-japan-1961 (13.02.2020).
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“Nie-chciane dziecko
Nie-chcianej matki
Nie-chciana staros¢
Z Nie-chcianym bolem
Nie-chciany sasiad i dwie sasiadki
Z Nie-chcianym Bogiem
Nie-chciany duren

Wszyscy Nie-chciani

| Nie-kochani

W brudnych ulicach
Nie-chcianych ztudzen

| w betonowych sercach zakleci
Bélem tesknoty filmowych marzen
Spiacy, zastygli i niepojeci

Zatruci jabtkiem krétkich skojarzen

Z dtorimi w kieszeniach

Z nosem przy ziemi

Jak wilki szukaja tatwej zdobyczy
Biegna z godnosci swej rozdzieleni
Slepe zwierzeta wspotczesnej dziczy

Bez stowa

Bez duszy

Bez zbytnich emocji

Bez wiary

Nadziei

| przekonania

Ze mozna cokolwiek zmieni¢ w tym ciele
Cuchnacym zgnilizna

Chtodnego nie-chciania”

DANIEL CZYZ: NIE-CHCIANI
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Przytoczony powyzej tekst wyjatkowo trafnie oddaje specyfike i at-
mosfere demonstrowanego typu estetyki. Kolejng za$ egzemplifi-
kacja, w ktérej dostrzec mozna urok zderzenia subtelnosci wtasci-
wej utworom lirycznym z bezwzglednym wyrazem brutalistycznie
ujetych tresci, jest (ponizej przywotana) piosenka napisana przez
Tomasza Wachnowskiego, a $piewana przez Marka Dyjaka.

“Gdy anteny wyzsze od drzew,
a na niby pada deszcz i wieczory
zabijajg nas w potudnie.

Gdy powietrze juz oddychac nie ma sit,
a na dachach otéw [$ni
i o tatwo coraz trudnie;j.

Nie bedziesz tam jakim$ poeta,
tylko najgorszym na Swiecie,

nie bedziesz ty wodek smakoszem,
tylko zapity na $mier¢.

Gdy pojecia znacza coraz mniej,
a obraczki ztoty brzek
znaczy tyle co pieniadze.

Kiedy wszyscy krzycza tylko:
musisz? — chciej — duzo dawaj — mato miej,
prosze wybacz, ze tak sadze.

Nie bedziesz tam jakims$ poeta,
tylko najgorszym na Swiecie,

nie bedziesz ty wodek smakoszem,
tylko zapity na $mierc”.

MAREK DYJAK: NIE BEDZIESZ
(AUTOR TEKSTU: TOMASZ WACHNOWSKI)
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W tym miejscu stowa musza wystarczyé, niemniej nie da sie ukry¢,
ze piosenka ta nabiera uroku, gdy do warstwy tekstowej dochodzi war-
stwa akustyczna®. Woéwczas linia melodyczna udobitnia wydzwiek
tego utworu. Asymilacja brutalistycznych contentéw zdaje sie w do-
datku do$¢ pochtaniajaca. Wnikniecie w te tresci pociaga bowiem
za sobg zaabsorbowanie ich emocjonalnej warstwy wraz z wtasciwym
im mrokiem spod znaku brutalizmu.

W konkluzji: design w estetyce brutalistycznejjest peten napiecia
ukrytego pod fasada niewzruszonosci — i wtasnie dlatego bywa tak
brutalnie piekny. Nie pozostaje zatem nic innego, jak tylko zakonczy¢
ten punkt 13 fragmentami z ksigzki pt. c6z mam powiedzie¢ / was
soll ich sagen autorstwa Michaela Fleischera, ukazujacymi piekno
i dramaturgie estetyki brutalistycznej.

“siedzisz

w pudetku na buty

i wymyslasz sobie Swiaty
ktore doktadnie tam

sie mieszcza

zostaje nawet jeszcze
miejsce dla ciebie”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 957)

“to jest

zasrany $wiat

w ktérym zyjesz
maty gtupi

inadety

nie jest wart grosza
ale to jest twoj Swiat”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 967)

% Zob. http://www.youtube.com/watch?v=mpQ9ctcH4zk (23.09.2019).
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“czekasz

ciagle jeszcze
na

dawno miniona
historie

ktéra ma wrocic
moéwisz”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 968)

“pojawito sie znowu to wyobrazenie
o innym $wiecie

ktory nie jest twoj

zajrzates$ do niego

i bawites sie nim

obudzite$ nadzieje

i wierzytes ze widzisz rzeczy

ktore teraz musisz sobie mozolnie
znowu wybi¢ z gtowy

musisz wrécié

i niczato

nie dostates$

zadnego stowa

zadnego spojrzenia

nic”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 1017)

“bo juz nigdy nic nie bedzie
co bytoby tyle warte
jak to co wtasnie niszcze
by miec¢ wiecej
niz wtasnie trace”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 1313)
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“i wszystko bedzie jeszcze bardziej szare
bardziej szare niz przedtem
i tak byto bardziej szare starsze i bezsensowniejsze”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 1344)

“podczas kiedy tylko
co$ sie rozbito
czego wcale nie byto
co$ wymarzonego
pozostato czym byto
i zawsze tylko byto
ale wtasnie cos”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 1345)

“sadzit

ze moment

ktory wtasnie zniknat
byt takim

w ktérym mozna byto
by¢ szczesliwym

i to zawsze”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 1270)

“a potem juz nic
jak sobie to wyobrazi¢
mogto by by¢
Ze sie to wyobraza
ijuznic”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 305)
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“nie moze

juz nic zostac zrobione
od subtelnosci
abstrahujac”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 1110)

«

sq

juz tylko stowa

ktore mogty zostaé powiedziane
tyle ze nie ma juz powodu

by je jeszcze powiedziec¢”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 1109)

“jest za p6zno

po prostu na wszystko
za pozno

to Swiaty

zostaty zniszczone”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 1311)

“pusciej
mowisz
wokoét ciebie juz nie moze by¢”

(FLEISCHER 2016: FRAGMENT POD NUMEREM 1123)
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9.5.4. ESTETYKA POETYCZNA

To, co projektujemy, sktada sie na prozaiczno$é rzeczywistosci komu-
nikacyjnej. Jakkolwiek jednak jest/bytaby prozaiczna ta nasza rze-
czywistos¢, w wymiarze content design nabraé moze ona lirycznego
charakteru.

Niezaleznie wszak od tego, jak prozaiczne bytoby to, o czym moé-
wimy, mozemy moéwic o tym w taki sposéb, ze brzmi to jak poezja.
Nie ma bowiem takich tresci, ktérych nie datoby sie uja¢ w poetyc-
kim wydaniu. | w tym wtasnie tkwi urok projektowania w estetyce
poetycznej. Estetyka ta jest w dodatku na tyle urokliwa, ze pod jej
wptywem mozna sie zatraci¢ w pasjonujacym wymiarze designu. Stad
tez z takiego wtasnie wymiaru pochodzg egzemplifikacje przedsta-
wione w tym punkcie.

ILUSTRACJA 14. ILUSTRACJA AUTORSTWA JOANNY CONCEJO Z KSIAZKI
PT. ZAGUBIONA DUSZA NAPISANEJ PRZEZ OLGE TOKARCZUK?*®

% Dostepne na: http://www.kulturaliberalna.pl/wp-content/uploads/2017/11/du-
sza_il1-750x481.jpg (6.03.2020).
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Powyzsza ilustracja (jedna z tych, ktére wypetniaja ksigzke Olgi To-
karczuk pt. Zagubiona dusza) ma w sobie pewng magie, kryjaca sie
w takim oto zapatrywaniu na design:

“Design is what you see when you close your eyes... observing is the
most beautiful way of thinking... design is taking a thought-line for
awalk” (Alfredo Haberli, cyt. za: Fleischer 2010a: 22).

W ttumaczeniu Fleischera powyzszy cytat (zamieszczony w zbio-
rze wypowiedzi designeréw na temat projektowania, w ksigzce
pt. Communication Design, czyli projektowanie komunikacji) przed-
stawia sie nastepujaco: “design jest tym, co widzisz, kiedy zamykasz
oczy... obserwowanie to najpiekniejsza droga myslenia... design
to stosowanie myslenia jako spacerowej drogi” (Fleischer 2010a: 22).

Przyblizajac estetyke poetyczna, wyeksplikowac trzeba, ze po-
ezja bynajmniej nie jest skazana wytgcznie na poetyckos¢ (wszak
mozna w formie wiersza zaprojektowac tresci w zgota innej estetyce?),
a estetyka poetyczna nie jest zdana wytacznie na poezje, wszak takze
w innych formach mozna zaprojektowad jakie$ tresci iscie poetycko.
Niemniej nie da sie ukryc, ze ten typ estetyki z natury rzeczy jest
stworzony do komponowania poematéw czy tez takich wyrobéw
literackich, jakie przytoczone zostaty ponizej.

“Kiedy w tak stodkiej przywotam zadumie,
Pamiec dni przesztych, nad niejedng wtedy
Droga mi rzecza tza ma ptynac umie
Ze $wiezg skargg na minione biedy.

Oko, odwykte od ptaczu, oblewa
Grob dawno zmartych przyjaciét, boleje,
Nad zapomniana mitoscia, nabrzmiewa
zalem na stare, zagaste nadzieje.

2" Na przyktad w estetyce brutalistycznej, patrz wyzej: wiersz autorstwa Daniela
Czyza pt. Nie-chciani.
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Ze smutkiem wznawiam smutki zapomniane
I, bol za bolem przeliczajac, Swieza

Ptace bolescia, odnawiajac rane,

Dtugi co dawno juz sptacone leza.

Lecz gdy o tobie pomysle, méj luby,

Wraz sie me wszystkie wyréwnuja zguby”.

WILLIAM SHAKESPEARE: SONET 30 W PRZEKEADZIE JANA
KASPROWICZA (SHAKESPEARE 1922: 17)

“Gdy w kregu mysli stodkich uciszonych,
Sprawy minione wspominac probuje,
Wzdycham za strata rzeczy upragnionych
| utracony czas znow optakuje.
tez nie znajace oczy znowu ptacza
Za przyjaciétmi zgastymi w ciemnosci,
Za widokami ktérych nie zobacza;
tza Swieza rosi bol dawnej mitosci.
Boleje wowczas nad bolescia przeszta,
Ponownie tracac to, com ongi stracit;
Cierpie cierpieniem, ktére juz odeszto,
Ptacac znow, jakbym juz raz nie zaptacit.
Lecz gdy o tobie, mity, mysl nadptynie,
Straty me nikna, caty smutek ginie”.

WILLIAM SHAKESPEARE: SONET 30 W PRZEKEADZIE MACIEJA
SEOMCZYNSKIEGO (SHAKESPEARE 1992: 10)

“Gdy przed trybunat mysli na rozprawe czuta

Wzywam $wiadkéw obrony — przesztych dni wspomnienia —
Wzdycham, widzac, jak wiele w pustke sie rozsnuto:

Procz dawnych strat — to jeszcze, co Czas w nico$¢ zmienia.
W takich chwilach znéw oko nurza sie w tez toni

Z bolu po tych, co znikli w wiecznym $mierci mroku,
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Z mitosnej meki — choc juz niby dawno po niej —

| z zalu po niejednym przepadtym widoku.

Skarze sie na cierpienia wcze$niej wycierpiane

| ponownie przebiegam wzrokiem swéj zawity
Rachunek trosk — sptacony, wiem, lecz nie przestane
Sptacac go, chocby oczy bez konca tzawity.

Lecz skoro tylko w myslach twojg twarz zobacze —
Wszystkie straty zwracaja sie, cichna rozpacze”.

WILLIAM SHAKESPEARE: SONET 30 W PRZEKEADZIE STANISEAWA
BARANCZAKA (SHAKESPEARE 2011: 115)

Trzy rézne ttumaczenia tego samego utworu (tj. jednego z sonetéw
pewnego angielskiego pisarza) sg o tyle zasadnymi egzemplifikacja-
mi estetyki poetycznej, ze to swoiste studium przypadku pozwala
na zademonstrowanie pewnej kwestii krytycznej, wykrystalizowanej
w takiej oto puencie (ujetej przez Roberta Frosta): “poezja jest tym,
co ginie w przektadzie”?. Stad tez przytoczone powyzej ttumaczenia
sg iscie poetyckie, ale czystg poezja jest 30. sonet Williama Shake-
speare’a w wersji oryginalnej:

“When to the sessions of sweet silent thought

I summon up remembrance of things past,

I sigh the lack of many a thing | sought,

And with old woes new wail my dear time’s waste.
Then can | drown an eye, unused to flow,

For precious friends hid in death’s dateless night,
And weep afresh love’s long since cancelled woe,
And moan th’expense of many a vanished sight.
Then can | grieve at grievances foregone,

2 W tym kontekscie zasadnicza kwestig jest rowniez to, jak réznych mozna dokony-
wac interpretacji (a co za tym idzie przektadéw) na podstawie tych samych tresci
(zob. podrozdziat 7.4).
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And heavily from woe to woe tell o’er

The sad account of fore-bemoanéd moan,
Which I new pay as if not paid before.

But if the while | think on thee, dear friend,
All losses are restored, and sorrows end”.,

WILLIAM SHAKESPEARE: SONET 30
(SHAKESPEARE 2011: 114)

Na koniec tego punktu, pozostajac w kregu «szekspirowskiej>
tworczosci, przytoczone zostana jeszcze trzy sonety (z czego jeden
w oryginale, a dwa w przektadzie) — tym razem wraz z ich objasnie-
niami od ttumacza. Na tych przyktadach wyeksponowa¢ bowiem
mozna problematyke zwigzang z nawarstwianiem sie deliberacji
na okoliczno$¢ tego, co zostato napisane. Stad tez przytoczenie
przedmiotowych egzemplifikacji poprzedzi¢ nalezy cytatem zaczerp-
nietym ze wstepu do Sonetow Shakespeare’a, opracowanego przez
Stanistawa Baranczaka. Otéz: “»Z okazji sonetéw Shakespeare’a wy-
powiedziano i napisano prawdopodobnie wiecej nonsenséw oraz
zmarnowano wiecej energii intelektualneji emocjonalnej niz z okazji
jakiegokolwiek innego dzieta literatury Swiatowej«. Tymi stowy rozpo-
czat trzydziesci lat temu swoj wstep do popularnego wydania Sone-
téw poeta Wystan Hugh Auden. Gdyby dozyt dnia dzisiejszego i mogt
wprowadzi¢ do zacytowanego zdania jakie$ poprawki — mozna by¢
pewnym, ze ograniczytby sie do jednej tylko: skreslitby przystowek
«prawdopodobnie>” (Barafnczak 2011a: 4).

“Poor soul, the center of my sinful earth,
............ these rebel pow’rs that thee array,
Why dost thou pine within and suffer dearth,
Painting thy outward walls so costly gay?
Why so large cost, having so short a lease,
Dost thou upon thy fading mansion spend?
Shall worms, inheritors of this excess,
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Eat up thy charge? Is this thy body’s end?

Then, soul, live thou upon thy servant’s loss,
And let that pine to aggravate thy store:

Buy terms divine in selling hours of dross;
Within be fed, without be rich no more.

So shalt thou feed on death, that feeds on men,

)

And death once dead, there’s no more dying then”.

WILLIAM SHAKESPEARE: SONET 146
(SHAKESPEARE 2011: 346)

“Amor zdrzemnat sie, majac u boku pochodnie;
Korzystajac z okazji, jedna z dziewic Diany
Porwata zagiew, ktéra afekt niezawodnie
Wznieca, i zanurzyta ja w wodzie zrédlane;j.
Lecz zrédto od $wietego Mitosci ptomienia
Zajeto sie tak zywo, rozgrzato tak silnie,

Ze jego wrzaca kapiel do dzi$ serc cierpienia
USmierza i choroby leczy nieomylnie.

Chtopiec jednak pochodnie rozpalit na nowo
Zarem oczu mej pani i dotknat na prébe

Mej piersi; ogarniety stabos$cia niezdrowa,
Pospieszytem do zrodta, czujac bliska zgube,
Lecz na nic — jedna tylko kapiel mi pomoze:

W ptomieniu, ktéry w oczach mojej pani gorze”.

WILLIAM SHAKESPEARE: SONET 153 W PRZEKLADZIE STANISEAWA
BARANCZAKA (SHAKESPEARE 2011: 107)

“Bozek Mitosci zasnat, trzymajac pod bokiem

Swoja niecaca w sercach pozary pochodnie;

Cnotliwe nimfy chciaty go ostroznym krokiem

Obejs¢; wtem najpiekniejsza z nich wszystkich tagodnie
Wyjmuje chtopcu z reki ogien, co legiony
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Wiernych serc juz rozgrzewat — i tak zadz generat
Dziewicza dtonig zostat we $nie rozbrojony.

Lecz ptomien tak sie probom zgaszenia opierat,
Ze nimfa zanurzyta pochodnie w strumieniu.

Ten, rozgrzany Mitosci zarem, kapiel wrzaca
Stworzyt, ktéra kazdemu zaradzi cierpieniu;

Ja sam chciatem w niej leczy¢ mitosc zbyt goraca,
Lecz cho¢ mito$¢ rozgrzewa wode — odwrotnosci
Tu nie uswiadczysz: woda nie studzi mitosci”.

WILLIAM SHAKESPEARE: SONET 154 W PRZEKEADZIE STANISEAWA
BARANCZAKA (SHAKESPEARE 2011: 363)

Objasnienie od ttumacza do sonetu 146:

“W pierwodruku sonet zawierat btad drukarski (tak powazny, ze na-
lezy do najbardziej przekonujacych dowoddw na rzecz tezy, iz po-
eta nie robit korekty drukowanego tomu, a zatem prawdopodobnie
nic nie wiedziat o zamiarze jego opublikowania): mechaniczne
powtdrzenie ostatnich stow pierwszego wersu, »my sinful earth«
jako pierwszych stow wersu drugiego. Wyrugowane przez ten wtret
dwusylabowe stowo czy zwrot rekonstruowano na najrozmait-
sze sposoby: ttumacz opowiada sie tu, jako za najbardziej logiczna,
za wersjg proponujaca wypetnienie luki stowami »Lord of«” (Ba-
ranczak 2011b: 384).

Objasnienia od ttumacza do sonetéw 153 i 154:

“Te dwa sonety (nazywane czesto »Bath sonnets« w zwigzku z rzeko-
ma mozliwoscia ich alegorycznego odczytania jako czego$ w rodzaju
reklamy kapieli leczniczych w miejscowosci Bath) znowu tak wyraz-
nie odbiegaja swoja btaha tematyka i konwencjonalnym sposobem
ujecia od stylu reszty zbioru, ze podobnie jak Sonet 145, uwazane
sg przez wielu badaczy za mechanicznie doczepione do sekwencji
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Shakespeare’a ptody obcego piodra. Jakkolwiek przedstawiataby
sie kwestia autorstwa, podstawowa anegdota obu wierszy i tak
zreszta jest tylko wariacjg na temat znany z greckiej i tacinskiej poez;ji
epigramatycznej antyku i Sredniowiecza” (Baranczak 2011b: 385).

Koniec koncéw, jakkolwiek za intrygujace uzna¢ mozna docho-
dzenie do prawdy i zgtebianie zamystéw autora, problematyke z tym
zwigzang skwitowaé mozna jednym zdaniem — w postaci skrzydlatych
stow Friedricha Nietzschego: “Nie ma faktow, sa tylko interpretacje”.
Niezaleznie za$ od tego, jak «niskich lotow> s3 powyzsze teksty, z po-
wodzeniem mogg one stuzyc za przyktady projektowania w estetyce
poetycznej. Istota tej estetyki jest bowiem nie tyle «wzlatywanie ponad
poziomy> (por. Oda do mtodosci Adama Mickiewicza), ile tworzenie
takich opisow, ktére pokazuja, ze ze wszystkiego mozna zrobic poezje.

9.5.5. ESTETYKA SENSUALNA

Zmystowosc¢ i erotyzm to istota estetyki sensualnej. U jej podtoza

leza zatem sensualnos$¢ oraz pozadanie. Pozadanie tego, co ma nam

do zaoferowania design. Design, ktory w sposéb subtelny (i wyrafi-
nowany jednoczesénie) pociagga za soba doznania sensoryczne. Sen-
soryczne wtasciwosci designu sg zas o tyle influencyjne, ze to one sa

zaposredniczane przez zmysty, poprzez ktore recypujemy dane tresci.
Stad tez przyktadem przedmiotowej estetyki jest utwdr — emanujacy
zmystowoscia — pt. Apocalypse z repertuaru Cigarettes After Sex.

“You leapt from crumbling bridges watching cityscapes turn to dust
Filming helicopters crashing in the ocean from way above

Got the music in you baby,

Tell me why

Got the music in you baby,

Tell me why

You’ve been locked in here forever and you just can’t say goodbye
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Kisses on the foreheads of the lovers wrapped in your arms
You’ve been hiding them in hollowed out pianos left in the dark...

Your lips,
My lips,
Apocalypse

Go and sneak us through the rivers,
Flood is rising up on your knees

Oh please...

Come out and haunt me

I know you want me

Come out and haunt me

Sharing all your secrets with each other since you were kids
Sleeping soundly with the locket that she gave you clutched in
your fist...

When you’re all alone

I will reach for you
When you’re feeling low
| will be there too”

CIGARETTES AFTER SEX: APOCALYPSE®

W przypadku utworéw muzycznych newralgiczne jest to, ze wpraw-
dzie z powodzeniem mozna rozprawia¢ o wywotywanych przez nie
wrazeniach zmystowych, ale ich sensualno$¢ egzystuje w muzyce,
ktora z natury jest niesprowadzalna do deliberowania o niej. Niemniej
mowiac o estetyce sensualnej, skonstatowac mozna, ze jakkolwiek nie
konczy sie ona na mitosnych historiach, sek tkwi w tym, zeby tworzy¢
taki design, by grzechem byto sie w nim nie zadurzy¢. Przyktadem

2 Dostepne na: https://www.youtube.com/watch?v=sEIE_BfQ67s (23.12.2020).
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takiego designu jest projekt Arne Jacobsena Ant. To z mysla o stosow-
nej reklamie dla tego legendarnego krzesta wykonane zostaty fotogra-
fie zataczone tutaj na zakonczenie przyblizania estetyki sensualnej.

ILUSTRACJA 15. CHRISTINE KELLER NA FOTOGRAFIACH ZROBIONYCH PRZEZ
LEWISA MORLEYA (W 1963 R.)*®

9.5.6. ESTETYKA WYKWINTNA

Sa takie rzeczy, ktore zdaja sie dowodem na to, ze istniejg rzeczy
doskonate. Doskonate wino. Doskonata muzyka. Doskonate teksty. Do-
skonaty design, peten elegancji i wdzieku — oto kwintesencja estetyki
wykwintnej. Projektowanie w tego typu estetyce jest o tyle wymaga-
jace, ze wymaga wyszukanego sposobu na to, jak co$ zaprojektowac.
W dodatku na doskonate rzeczy sktadaja sie doskonale dopracowa-
ne detale. W wymiarze text design mamy tutaj zatem do czynienia

% Dostepne na: http://www.vintag.es/2018/07/christine-keeler-by-lewis-morley.
html (23.12.2019).
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z wymyslnymi i wytwornymi stowami, precyzyjnie ztozonymi w takie
teksty, ktore wpisuja sie w Swiaty przezy¢ wzbogacane wybornymi
wyrobami projektowymi. A w takie wyroby obfituje dla przyktadu
Kabaret Starszych Panéw, zaopatrywany przez Jeremiego Przybore
w materiaty tekstowe pokroju takich jak ponizej zataczony list.

“List z klatki schodowej

Jak juz o tym wspominalismy, jesteSmy obaj ludzmi punktualnymi
iw zwigzku z tym zdarza nam sie niejednokrotnie przybyc za wczes-
nie z wizyta, zazwyczaj wtedy zwtaszcza, kiedy kapry$na komunika-
cja miejska nieoczekiwanie dopisze. No i wtedy czekamy na klatce
schodowej, w zwigzku z czym przydarza nam sie to i owo. <To> opi-
saliSmy poprzednio, a dzisiaj opowiemy <owo>.

— Wtasciwie to ty opowiadaj, bo to tobie sie przydarzyto.

— No wiec, tym razem sam, bez przyjaciela, wybratem ja sie
na imieniny. | znow tak jako$ wypadto, ze i do autobusu udato
nam sie wsigsc, i wysigsc na planowanym przystanku z tramwaju,
jednym stowem — podréz przebiegta pomyslniej, niz planowatem,
i na miejscu bytem grubo za wczesnie. Czekam wiec sobie na klatce
schodowej na godzine rozpoczecia imienin, patrze, a tu na Scianie —
napis recznie wykonany al fresco, bo klatka schodowa dopiero
co byta odnawiana.

— Hasto jakie$?

— Kréciutkie hasto... Zawotanie wtasciwie, tyle ze niecenzuralne
i nieortograficzne.

— O zamiast u?

— Nie. Po prostu jedna litera zbedna.

— Jaka?

— Dajze spokoj z ta drobiazgowoscia.

— Stusznie. Przepraszam.

— Patrze na ten napis i mysle sobie: wezme, poprawie, wymaze
te litere, niech bedzie przynajmniej ortograficznie, nie walczmy
od razu na wszystkich frontach. No i przystepuje do wymazania

| 209



310

9. ESTETYKA TRESCI — KONCEPTUALIZACJA | OPERACJONALIZACJA POJECIA

tej litery. Az tu nagle z ukrycia w szybie nieczynnej windy wpada
na mnie dozorca z okrzykiem: »Mam cie, tobuzie! To ty smarujesz
po $cianach!«.

— Na ty jeste$ z dozorca?

— Ale skad. Ja mu moéwitem per pan. Ale dozorca to mato. Przy-
tacza sie do niego natychmiast milicjant, ukryty dotad w szybie
nieczynnego zsypu na $mieci. Probuje sie ttumaczy¢, ale kiedy
im mowie, ze spedzam czas samotnie na klatce schodowej, bo chce
przyj$¢ punktualnie na imieniny, wybuchaja $miechem i o$wiadcza-
ja, ze kawaty bede im opowiadat w komisariacie.

— Moj ty Boze! W komisariacie?

— Wyobrazasz sobie moja sytuacje?

— Ty i komisariat?

— Komisariat to jeszcze gtupstwo, ale jak zawiadomi¢ moich
gospodarzy, ze nie bede na imieninach?

— A zadzwonic nie mogtes? Bytes... skrepowany?

— Alez skad. Troche sie dziwie, ze jako cztowiek dobrze wycho-
wany zadajesz mi takie pytanie. Jak mozna dzwonic do gospodarzy,
ktorzy prosili na szosta, skoro jeszcze nie ma szostej?

— To prawda... A karteczke wsungé?

— Ba, kiedy nie miatem przy sobie zadnej karteczki ani biletu wi-
zytowego.

— To rzeczywiscie nie zazdroszcze ci.

— Ajednak znalazto sie rozwigzanie. | tu musze przyzna¢ — dozor-
ca i milicjant poszli mi na reke. Wyttumaczytem im, ze skoro mam
i tak ponie$¢ konsekwencje pisania po scianach, to przeciez maty
dopisek i tak nie zmieni sytuacji. No i zgodzili sie, zebym napisat
na $cianie koto drzwi gospodarzy pare stow w formie usprawiedli-
wienia, ze — tak i tak, z przyczyn ode mnie niezaleznych nie bede
na imieninach itd. — data, podpis.

— To odetchnates po tym.

— No, dostownie kamien spadt mi z serca i jak nowo narodzony
poszedtem na ten komisariat” (Przybora 2015: 906-908).
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Powyzsza egzemplifikacje uzna¢ mozna za o tyle nietuzinkowa,
ze w tekscie tym unaocznione zostato urzadzanie rzeczywisto-
$ci komunikacyjnej w dystyngowanym stylu mimo niesprzyjajacych
ku temu okolicznosci. Tworczo$¢ Kabaretu Starszych Panéw zyskuje,
notabene, na znaczeniu dlatego, ze 6w kabaret to klasa sama w sobie,
a projektowanie tresci z taka klasa i dystynkcja to przyktad estetyki
wykwintnej w znakomitym wydaniu. Majac powyzsze na uwadze,
zauwazy¢ mozna, ze wyksztatcenie w sobie wyczucia estetyki, (spe-
cyficznego) poczucia humoru oraz umiejetnosci dobierania (do kon-
strukcji danej wypowiedzi) wtasciwych stéw pozwala na wyposazanie
rzeczywistosci w walory estetyczne. W takowe walory obfitujg zas
zwtaszcza detale, ktdére w wymiarze communication design sag na tyle
znaczace, ze czyni sie z nich znaki rozpoznawcze wybranych marek,
tak jak stato sie to z czerwona réza z Ojca chrzestnego, odmalowang
na plakacie zamieszczonym tutaj na zakonczenie przedstawiania uni-
katowosci i wytwornosci contentéw w estetyce wykwintnej. Na mar-
ginesie: kunsztowne teksty (takie jak: “zamierzam ztozy¢ mu propo-
zycje nie do odrzucenia”) idg w parze z rownie kunsztowng oprawa,
ktorag stanowi¢ moze stosowny tembr gtosu (por. Marlon Brando jako
Vito Corleone) czy tez szykowny kréj pisma (por. Corleone Font Family).
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ILUSTRACJA 16. THE GODFATHER:
I’M GONNA MAKE HIM AN OFFER HE CAN’T
REFUSE™

9.5.7. ESTETYKA ORNAMENTALNA

Projektowanie tresci w estetyce ornamentalnej polega na zawoalowaniu
treSci — (mniej lub bardziej) wymyslnymi stowami lub czym$ rownie
wytwornym — w taki sposob, zeby zrealizowac wyszukany pomyst
na wprowadzenie jakiego$ projektu do obszaru content design. Wzbo-
gacanie projektéw ornamentami jest za$ o tyle funkcjonalne, o ile tym

3 Dostepne na: http://www.europosters.eu/image/1300/posters/godfather-red-ro-
se-i2978.jpg (28.11.2019).
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sposobem projektowane s3 tresci na potrzeby koncepcji wymagajacych
bogatej oprawy (np. bogatego stownictwa) w celu zaaranzowania sto-
sownego nastroju. Zgodnie z tymi przestankami w wymiarze text design
otrzymujemy teksty obfitujgce w bogate opisy. Takie jak te przytoczone
ze zbioru opowiadan pt. Opowiesci mitosne, Smiertelne i tajemnicze au-
torstwa Edgara Allana Poego (w przektadzie Bolestawa Lesmiana).

“Nieszczescie ma postac rozmaita. Wieloksztattna jest marnosc tej
ziemi. Na wzdr teczy rozpostarta ponad rozlegtym widnokregiem po-
siada barwy tak samo réznorodne, tak samo poszczeg6lnie odmienne,
aprzeciez tak samo Scistym spojone weztem. Rozpostarta nad rozleg-
tym widnokregiem na wzér teczy! Jakim sposobem godto piekna mog-
tem przedzierzgna¢ w symbol brzydoty? Ze znamienia zgody i pokoju
uczyni¢ smutkom przenosnie? Lecz jako w Swiecie etycznym zte jest
wynikiem dobrego, tak samo w Swiecie rzeczywistym z rado$ci rodza
sie béle. Albo wspomnienie minionego szczescia rozpacza napetnia
dzien dzisiejszy, albo meka, ktora sie staje, rod swoj wywodzi od unie-
sien, ktore stac sie mogty”.

EDGAR ALLAN POE: BERENICE (POE 2010A: 10)

“Uczucie, dla ktérego nie znajduje wystowien, owtadneto mym du-
chem — uczuci, ktdre sie wzbrania analizie, ktére nie ma swych okres-
len w stownikach przesztosci, a ktdrego i przysztos¢ nawet — obawiam
sie, e nie zdota odcyfrowac. Dla umystu tego co méj pokroju owo ostat-
nie przypuszczenie byto istng meczarnia. Nigdy nie zdotam — czutem,
ze nie zdotam zbada¢ mych mysli! Nie dziw jednak, ze mysli owe nie
poddawaty sie ttumaczeniom jako zaczerpniete ze Zrodet tak catko-
wicie nowych. Nowe uczucie — nowa tre$¢ wzbogacita mego ducha”.

EDGAR ALLAN POE: REKOPIS ZNALEZIONY W BUTLI (POE 2010B: 506)

Po takich wirtuozerskich egzemplifikacjach w kontekscie tre-
$ci «wzbogacajacych duchas kolej na nastepny ksiazkowy przyktad
oddajacy ekstrawagancki charakter tego typu contentu.
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“Swieze piekno poranka zatarto nieco w naszych umystach ponure
wrazenie, jakie pozostawito w nas obu pierwsze zetkniecie sie z re-
zydencjg Baskerville’éw. Gdy razem z sir Henry, siedzieliSmy przy
$niadaniu, przez wysokie wielodzielne okna sptywaty ku nam pro-
mienie stonca, a witraze z herbami tworzyty jasne kolorowe pla-
my. W ztocistym Swietle dnia ciemna boazeria l$nita niczym braz,
i trudno byto uwierzy¢, ze rzeczywiscie byta to ta sama komnata,
ktora poprzedniego wieczoru wprawita nas w tak ponury nastroj”.

ARTHUR CONAN DOYLE: KSIEGA WSZYSTKICH DOKONAN SHERLOCKA
HOLMESA (DOYLE 2010: 684)

Powyzszy cytat stanowi demonstracje dos¢ emfatycznej deskrypcji
nastrojow, w jakie wprowadzi¢ mogg pora dnia czy tez czynniki prok-
semiczne, a ornamenty stanowigce o charakterze tego tekstu sa o tyle
szczegblne, ze nosza znamiona wykwintnosci (zob. punkt 9.5: este-
tyka wykwintna). Idac zas dalej: kolejna egzemplifikacja estetyki
ornamentalnej, oprécz swej wytwornosci, ma zabarwienie przede
wszystkim humorystyczne.

ILUSTRACJA 17. KORKOCIAGI PARROT (MARKI ALESSI) ZAPROJEKTOWANE
PRZEZ ALESSANDRO MENDINIEGO*

3 Dostepne na: https://www.designbest.com/it/catalogo/alessi/accessoritavola/
bicchieri_da_tavola/parrot/85644 (21.12.2019).
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Sposéb, w jaki Alessandro Mendini zaprojektowat cos tak przy-
ziemnego jak korkociag, jest demonstracja tego, ze zreczne wkom-
ponowanie w projekt elementédw ornamentalno-humorystycznych
pozwala na zrobienie z przyziemnych rzeczy ikon designu. | tym
optymistycznym akcentem konczy sie tutaj prezentowanie con-
tentu w estetyce ornamentalnej.

9.5.8. ESTETYKA SUBWERSYWNA

Wywotywanie sterowanej komunikacyjnie irytatywnosci** —
oto sedno estetyki subwersywnej. Wyeksplikowac trzeba zatem
istote kluczowych w tym kontekscie terminéw. Otéz uciekanie sie
w projektowaniu do irytatywnosci to sposéb na tworzenie takich
rzeczy, ktére wzbudzaja emocje, pobudzaja do refleksji czy do dzia-
tania, a irytatywnos$¢é w wydaniu subwersywnym nabiera szczeg6l-
nej mocy przekazu ze wzgledu na aspekty humorystyczne. W tej
materii sek tkwi w tym, ze nie chodzi o to, by zirytowad, lecz o to, aby
zademonstrowad, jak irytujace jest stereotypowe myslenie przekta-
dajace sie na rzeczywistos¢ komunikacyjna kumulujaca te wszystkie
koncepcje, ktorymi predzej bysmy sie zirytowali, nizli bysmy je zre-
alizowali, gdyby$my nie byli przyzwyczajeni do bezrefleksyjnego po-
wielania schematéw (dlatego stajacych sie schematami, poniewaz
je powielamy). Subwersja wymaga wiec kreatywnosci, jako ze opiera
sie na przetamywaniu szablonowego myslenia i na przewrotnym
podejsciu do wybranego zagadnienia. Stad tez oferowany jest tutaj
content w formie na tyle zdeformowanej, zeby efektem ubocznym
zwrdcenia na nig uwagi byto przekierowanie uwagi na tres¢, ktéra
samemu trzeba sobie zrekonstruowac poprzez zaimplementowanie

3 Gwoli Scistosci: definicja tego pojecia przedstawia sie nastepujaco: “irytatywnosc
designu polega na podtrzymywaniu uwagi uczestnikéw komunikacji za posred-
nictwem pewnego typu projektowania, w ktérym forma potrzebuje systemowych
irytacji, stymulujacych system kognitywny. Mozna réwniez powiedziec, ze owa iry-
tatywnosc¢ bedzie produkowata koncept <cnowe> dla systemu spotecznego” (Wszo-
tek 2012: 35).
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w procesie my$lowym zaoferowanej subwersji i postugiwanie sie
przy tym wtasnymi pogladami. Zasadnicze jest zatem przeprowa-
dzenie przemyslanego procesu myslowego na okoliczno$é subwer-
sywnie zaprojektowanych tre$ci — nie da sie ich bowiem zrozumie,
jesli odgrywa sie role bezmyslnego uczestnika komunikacji. Tym
bardziej ze do zrozumienia subwersji potrzebne jest zrozumienie
kontekstéw, w ktérych jest ona osadzona. Trzeba wszak wiedzie¢
wiecej, niz sie widzi, zeby zobaczyc¢ sens danego contentu. Kwestie
krytyczna stanowi w dodatku to, ze estetyka subwersywna spro-
wadza sie nie tyle do zestawienia z sobg $miesznych elementow,
ile do zademonstrowania tego, jak $mieszne sa te elementy, ktore
sktadaja sie na nasza rzeczywisto$c¢ (a co wiecej, jak $mieszna jest
ta rzeczywisto$¢ w catej okazatosci). Subwersja polega bowiem
nie tyle na robieniu $miesznych rzeczy, ile na demonstrowaniu
tego, jak $mieszne jest to, co robimy (a w dodatku jak $mieszne
jestto, ze robimy to na powaznie). Przyktadem takich demonstracji
sg projekty z serii “Monty Python’s Flying Circus” czy tez “The Frost
Report”, a subwersywny charakter takowych contentéw wyekspo-
nowany zostanie tutaj po pierwsze w postaci ilustracji z motywem
filmu Life of Brian*, a po drugie pod postacia transkrypcji skeczu
stanowigcego znakomity przyktad wydobywania dramaturgii wy-
robow projektow (takich jak «sznurki» czy tez «sznuretki») w sub-
wersywnym wydaniu.

3 Na marginesie: morat ptynacy z tego filmu zawiera sie w wy$piewanej w nim
na koniec piosence (pt. Always Look On The Bright Side Of Life), nalezacej
do fenomenalnych egzemplifikacji tresci zaprojektowanych w estetyce sub-
wersywnej.
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ILUSTRACJA 18. MONTY PYTHON: L/IFE OF BRIAN?®®

“Adrian Wapcaplet siedzi w swoim komfortowym gabinecie w agen-

cji reklamowej. Wchodzi klient, pan Simpson, i Wapcaplet wstaje,
aby go powitad.

Wapcaplet: Ach, prosze wejs¢, panie Simpson. Witam w Follicle,
Ampersand, Goosecreature, Eskimo, Sedlitz, Wapcaplet, Looseliver,
Vendetta, Wallaby i Spong, czotowej agencji reklamowej w Londy-
nie. Prosze spoczac. Nazywam sie Wapcaplet. Adrian Wapcaplet.

Simpson: Mito mi.

Obaj siadaja.

Wapcaplet: No wiec, panie Simpson, rozumiem, ze chce pan,
zebysmy zorganizowali kampanie reklamowa panskiego proszku
do prania?

Simpson: Sznurka.

Wapcaplet: Sznurek, proszek do prania — co to za réznica?
Wszystko da sie sprzedac.

* Dostepne na: http://www.montypython.com/music_Monty%20Python’s%20

Life%200f%20Brian%20(1979)/18 (09.03.2020).
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Simpson: To dobrze. Ot6z wszedtem w posiadanie duzej ilo-
$cisznurka — doktadnie sto osiemdziesiat tysiecy kilometréw — kto-
ry otrzymatem w spadku. Pomyslatem, ze jezeli go rozreklamuje...

Wapcaplet: Oczywiscie, zrobimy kampanie w catym kraju! Sznu-
rek to niezwykle przydatna rzecz, sprzedaz péjdzie jak z ptatka.

Simpson: Hm, ale jest pewien szkoput. Z powodu ztego planowa-
nia... sto osiemdziesiat tysiecy kilometréw zostato pociete na ka-
watki dtugosci oSmiu centymetréw.

Podaje Wapcapletowi odcinek sznurka dtugosci osmiu centy-
metréw.

Simpson: Czyli nie jest zbyt przydatny.

Wapcaplet: Osmiocentymetrowe kawatki?... to wtasnie wyjat-
kowa cecha naszego produktu! Pojedyncze Sznuretki Simpsona!

Simpson: ...Co?

Wapcaplet: Sznurek <btyskawiczny:... fabrycznie przyciete, ta-
twe w uzyciu Pojedyncze Sznuretki Imperialne Simpsona. Idealnej
dtugosci!

Simpson: Idealnej do czego?

Wapcaplet: Hm... znajdzie miliony zastosowan w gospodarstwie
domowym!

Simpson: Na przyktad?

Wapcaplet: Do zwigzywania bardzo matych paczuszek, przywia-
zywania liscikdw do n6zek gotebi pocztowych, tepienia domowych
szkodnikow...

Simpson: Tepienia domowych szkodnikow?

Wapcaplet: Jezeli sg wieksze od myszy, mozna je udusic¢ sznur-
kiem, a jezeli mniejsze, zattuc na $Smier¢... Juz dzi$ kupcie cudowne
Sznuretki Simpsona!

Simpson: Cudowne? Przeciez to tylko sznurek!

Wapcaplet: Tylko sznurek? To wszystko, czego potrzeba! Jest
nieprzemakalny!

Simpson: Nie jest.

Wapcaplet: No dobrze — w takim razie jest wodoodporny.

Simpson: Nie.
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Wapcaplet: ...No dobrze! Jest zatem... wodochtonny! Superwo-
dochtonny sznurek. Zbierajcie wode Pojedynczymi Superchtonnymi
Sznuretkami Simpsona z Absorbiteksu. Precz z powodziami!

Simpson: Przed chwilg powiedziat pan, ze jest nieprzemakalny...

Wapcaplet: Precz z codziennym, mozolnym zwalczaniem wiel-
kich fal! Uzywaj Pojedynczych Ultranowoczesnych Zapobiegaczy
Przeciwpowodziowych Simpsona!

Simpson: Pan zwariowat”.

FROST REPORT: SZNURETKI SIMPSONA (CLEESE 2015: 347-349)

Przywotany skecz jest o tyle reprezentatywny, ze ogélnie rzecz
biorac, w wymiarze text design specyfika subwersji przektada sie
na eksperymentowanie w zakresie tekstowego zaposredniczania
mniej lub bardziej irytujacych historii czy negocjacji znaczen. Takie
eksperymentowanie jest za$ o tyle efektywne (a przy tym efektowne),
ze w efekcie wyeksponowane zostaja symptomatyczne wyznaczniki
zaréwno tego, co uchodzi za normalne, jak i tego, co uznajemy za nie-
normalne. Projektowanie treSci w estetyce subwersywnej to wszak
oferowanie takiego contentu, ktory otrzymuje sie w wyniku zburze-
nia pewnej konwencji, niczym mur oddzielajacej to, co «wypada»,
od tego, co mozna by zrobi¢, nie ograniczajac sie do tego, co robimy
w ramach przyjetych standardéw normalnosci. Przy czym w celu
ukazania kwintesencji ludzkiej logiki mozna pokusic sie o przedsta-
wienie na tyle absurdalnych sytuacji, ktére mimo swojej niestan-
dardowosci znajdujg odzwierciedlenie w rzeczywistosci — tak jak
w przypadku powyzszej egzemplifikacji uwydatniajacej realia (a przy
tym dramaturgie) $wiata reklamy.

Na marginesie: w przypadku estetyki subwersywnej zasadni-
cze jest to, ze jakkolwiek karykaturalne bytyby egzemplifikacje nie-
udolnego projektowania w tego typu estetyce, nierzadko potrafig one
zaskoczyé, a w subwersji kluczowy jest wtasnie element zaskoczenia.
Stad tez nie powinno zaskakiwa¢, ze ponizej zamieszczona egzem-
plifikacja pod hastem: “Od twarogu z Chojnic jeszcze nikt nie umart”
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(zob. ilustracja 19), okazata sie najlepsza wérdd najgorszych reklam
zewnetrznych (w 2010 r.) na festiwalu Chamlet®*. W odniesieniu
do tego przyktadu skonstatowac mozna rzecz nastepujaca: tresci za-
projektowane w estetyce subwersywnej — nawet w tak zatrwazaja-
cym wydaniu, zakrawajacym na karykature subwersji — sg atrak-
cyjne pod wzgledem stojacego za nimi konceptu kreatywnego. Przy
czym newralgiczne jest to, ze subwersja w wyrafinowanym wydaniu
moze dawac do myslenia, a w wydaniu niezbyt wyrafinowanym moze
(co najwyzej) Smieszy¢. To zas$, czy dang oferte komunikacyjna uzna-
my za «$mieszn@, czy tez Smiechu niewarta, zalezy od tego, jakie
mamy poczucie humoru i smaku.

ILUSTRACJA 19. KAMPANIA REKLAMOWA MARKI OSM CHOJNICE
POD HAStEM: ,0D TWAROGU Z CHOJNIC JESZCZE NIKT NIE UMARL”*"

% Gwoli Scistosci, festiwal Chamlet to festiwal najgorszej reklamy, organizowany
(w latach 2010-2014) przez Zaktad Projektowania Komunikacji z inicjatywy Mi-
chaelaFleischera. Idea tego festiwalu jest za$ o tyle znaczaca w kontekscie proble-
matyki «estetyki tresci», ze wpisuje sie w zmienianie $wiata przez design na drodze
uwrazliwiania na wptyw aspektow estetycznych na komunikacje.

37 Dostepne na: http://www.chojnice.com/fotoart/1011/1011272c074ef24dc96d17c2f-
8f84e0074d3e0.jpg (1.10.2018).
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9.5.9. ESTETYKA SPEKTAKULARNA

Design peten pasji i emocji. Rozpalajacy wyobraznie. Barwny. Dyna-
miczny. Bezprecedensowy. Spektakularny. Oto kwintesencja estetyki
spektakularnej w wymiarze contentéw opartych na (mniej lub bardziej
szalonych) pomystach majacych w sobie potencjat kryjacy sie w awan-
gardowym podejsciu do designu. A manifestacja takiego podejscia jest
koncept Oskara Schlemmera Das Triadische Ballett. W tym miejscu
ta eksperymentalna koncepcja przyblizona zostanie w trzech odstonach:
po pierwsze, w formie plakatu demonstrujacego triadyczny charakter
przedmiotowej koncepcji; po drugie, pod postacia posteru (z 1924 r.)
stanowigcego zaproszenie na spektakl bedacy realizacja tej koncepcji;
a po trzecie, w formie archiwalnego zdjecia przedstawiajacego trupe
tworzaca balet triadyczny w bauhausowskim wydaniu (z roku 1927).

ILUSTRACJA 20. PLAKAT ILUSTRUJACY TRIADYCZNY CHARAKTER KONCEPTU
OSKARA SCHLEMMERA DAS TRIADISCHE BALLET?®

3% Dostepne na: http://iasl.uni-muenchen.de/discuss/lisforen/dreheraktion.html
(7.06.2021).

321



322 9. ESTETYKA TRESCI — KONCEPTUALIZACJA | OPERACJONALIZACJA POJ ECIA

ILUSTRACJA 21. POSTER STANOWIACY ZAPROSZENIE
NA POKAZY BALETU TRIADYCZNEGO ODBYWAJACE SIE
W SCHAUBURGU W 1924 R.**

3 Dostepne na: https://www.moma.org/collection/works/217715 (7.06.2021).
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ILUSTRACJA 22. BAUHAUSOWSKA TRUPA TWORZACA DAS TRIADISCHE
BALLET W 1927 R.*°

Jak wida¢ (na zataczonych wyzej ilustracjach), spektakularne kon-
cepcje bywaja dos¢ abstrakcyjne i barwne. Przy czym ich barwnos$¢
ma odzwierciedlenie nie tyle w kolorowych obrazkach, ile w mysle-
niu abstrakcyjnym przektadajacym sie na projektowanie takich tre-
$ci, ktorych fenomen polega na tym, ze kluczem do ich zrozumienia
jest uzycie wyobrazni. A w tej materii wyjatkowo szerokie pole do po-
pisu mamy w wymiarze creative writing. | wtasnie z tego wymiaru
pochodza trzy kolejne egzemplifikacje spektakularnie wykoncypo-
wanych tresci. Pierwszy tekst przenosi do Swiata dysku (Terry’ego
Pratchetta), drugi niesie za sobg wyobrazenie o niewyobrazalnie
«fantazjogennym> (wszech)$wiecie (przedstawionym w Bajkach
robotéw Stanistawa Lema), a trzeci jest odniesieniem do science
fiction rodem z ksigzek (Arthura C. Clarke’a*) i filmoéw (Stanleya

4 Dostepne na: https://www.bauhaus.de/en/sammlung/highlights/214_buehne/382
(7.06.2021).

4 Zob. Arthur C. Clarke: 2001: A Space Odyssey (1968); 2010: Odyssey Two (1982); 2061:
Odyssey Three (1987); 3001: The Final Odyssey (1997).
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Kubricka* tudziez Petera Hyamsa*¥) z cyklu “Odyseja kosmiczna”.
Na marginesie: jakkolwiek neologizmy takie jak «fantazjogenny»,
«astrozoologowie> czy tez «wszechucieczka» traca dziwacznoscia,
wtasdnie tego typu dziwy stanowia budulec contentéw utrzymanych
w estetyce spektakularnej. Projekty, ktére uchodza za bezpreceden-
sowe, opieraja sie wszak w pierwszej kolejnosci na prekursorskich
pomystach, w drugiej na wpleceniu w projektowane tresci oryginal-
nych elementéw, a w trzeciej na uchwyceniu kreatywnej koncep-
cji w takiej formie, ktéra wzbudza zachwyt. Na przyktad w formie
spektakularnych tekstow.

“W odlegtym, troche juz zuzytym uktadzie wspo6trzednych, na ptasz-
czyznie astralnej, ktéra nigdy nie byta szczegélnie ptaska, skte-
biona mgietka gwiazd rozstepuje sie zwolna...

Spéjrzcie...

Wielki A'Tuin, z6tw, zbliza sie ptynac powoli przez miedzygwiezd-
na otchtan. Wodorowy szron pokrywa jego ciezkie ptetwy, przed-
wieczna skorupe wyztobity kratery meteoréow. Oczami wielkimi
jak morza, przestonietymi bielmem i pytem asteroidéw, spoglada
nieruchomo w Cel.

Mézgiem wiekszym niz miasto, z geologiczng powolnoscig my-
$li tylko o Ciezarze.

Spory utamek ciezaru mozna oczywiscie przypisac Berilii, Tubu-
lowi, Wielkiemu T’Phonowi i Jerakeenowi, czterem gigantycznym
stoniom. Na ich spalonych gwiazdami, szerokich barkach spoczywa
krag Swiata, na catym obwodzie otoczony girlanda wodospadu,
a od gory przykryty jasnobtekitna koputg Niebios.

Astropsychologia do dzi$ nie ustalita, o czym mysla stonie.

Wielki Zétw byt jedynie hipotezg — do dnia, gdy nieduze, tajem-
nicze krolestwo Krull, w ktédrym najblizsze krawedzi géry wysta-
ja poza Krancowy Wodospad, na czubku najbardziej przepastnego

4 Zob. Stanley Kubrick: 2001: A Space Odyssey (1968).
4 Zob. Peter Hyams: 2010: The Year We Make Contact (1984).
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urwiska zbudowato rusztowanie z systemem blokdéw. Stamtad,
w mosieznym pojezdzie o kwarcowych oknach, opuszczono za Kra-
wedz kilku obserwatorow, by zajrzeli pod zastone mgiet.

Cidawni astrozoologowie, $ciggnieci z powrotem przez ogromne
zaprzegi niewolnikow, dostarczyli wielu informacji o naturze i ksztat-
cie A'Tuina oraz stoni. Nie rozwigzali jednak fundamentalnych pro-
blemoéw natury i celu Wszechswiata.

Na przyktad: jakiej ptci jest A'Tuin? Astrozoologowie stwier-
dzili autorytatywnie, ze poki nie powstanie wieksze i mocniej-
sze rusztowanie dla pojazdu badajacego gteboki kosmos, odpowie-
dzi na to kluczowe pytanie nie poznamy. Tymczasem mozna jedynie
spekulowac na temat ogladanej przestrzeni.

Istniata na przyktad teoria, ze A'Tuin przybyt znikad i bedzie
czotgach sie jednostajnie lub tez jednostajnie cztapat donikad,
az do konca czasu. Teoria ta cieszyta sie duza popularnoscia wsrod
uczonych.

Alternatywny poglad, przedktadany przez ludzi o bardziej re-
ligijnej naturze, gtosit, ze A'Tuin podaza od Miejsca Legu po Czas
Rui, jak zresztg wszystkie gwiazdy na niebie, takze bez watpienia
dzwigane przez ogromne zétwie. Kiedy zétwie dotra do celu, zaczna
kopulowac krotko i namietnie, po raz pierwszy i jedyny. Z tego ogni-
stego potaczenia narodza sie nowe z6twie i poniosa nowe $wiaty”.

TERRY PRATCHETT: KOLOR MAGII (PRATCHETT 2005: 9-11)%.

4 “Terry Pratchett [...] Twierdzi, ze na poczatku wcale nie tatwo byto mu przelewa¢
swe wizje na papier. jednak uwaza, ze nie ma nic lepszego niz do potowy napisana
ksigzka. Akcja juz jest rozwinieta, postacie zaczynaja zy¢ wtasnym zyciem. »Chociaz
czasami sie zdarza, ze przestajg mnie stuchac i nastepuje co$, czego w ogéle nie
planowatem«,— ta refleksja Terry’ego Pratchetta (ujeta w przedmowie do ksiazki,
z ktérej pochodzi dw cytat) jest warta przytoczenia w tym miejscu z tego wzgledu,
ze w wymiarze projektowania tresci kluczowy (a wrecz spektakularny) jest wtasnie
ten moment, w ktérym powies¢ czy tez opowiadanie zaczyna zy¢ wtasnym zyciem.
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“Astronomowie ucza, ze wszystko, co jest — mgtawice, galaktyki,
gwiazdy — ucieka od siebie na wsze strony i wskutek tego nieustan-
nego pierzchania Wszechs$wiat rozszerza sie juz od miliardéw lat.

Wielu zdumiewa bardzo taka wszechucieczka, obracajac ja za$
w mysli wstecz, dochodza do mniemania, ze bardzo, ale to bardzo
dawno temu caty Kosmos skupiony byt w jednym punkcie, jako
gwiezdna kropla, i za niepojeta przyczyna doszto do jej wybuchu,
ktory trwa po dzis.

A kiedy tak rozumuja, ogarnia ich ciekawos¢, co tez mogto by¢
przedtem, i nie umieja rozwigzac tej zagadki. A byto tak.

Za poprzedniego Wszechs$wiata zyto w nim dwéch konstruktorow,
mistrzéw niezréwnanych w fachu kosmogonicznym, ze nie byto
rzeczy, jakiej by nie potrafili ztozy¢. Aby jednak cokolwiek zbudo-
wac, pierwej trzeba miec plan tej rzeczy, a plan nalezy wymysli¢,
bo skadze go wzia¢? Tak wiec obaj ci konstruktorzy, Mikromit i Gi-
gacyan, nad tym wciaz deliberowali, w jaki to sposéb mozna by sie
dowiedziec, co jeszcze jest mozliwe do skonstruowania, oprécz tych
dziwdw, ktére im przychodza do gtowy.

— Sporzadzi¢ moge wszystko, co mi przyjdzie do gtowy — méwit
Mikromit — ale znéw nie wszystko do niej przychodzi. To ograni-
czamnie, jakiciebie — nie potrafimy bowiem pomyslec wszystkiego,
co jest do pomyslenia, i moze by¢ tak, ze wtasnie jakas inna rzecz,
nie ta, ktorg pomyslelismy i ktora robimy, godniejsza bytaby urze-
czywistnienia! C6z ty na to?

— Masz stuszno$¢, zapewne — odrzekt Gigacyan — ale jaka wi-
dzisz na to rade?

— Cokolwiek czynimy, z materii czynimy — odpart Mikromit —
i w niej zatozone sg wszystkie mozliwosci; jesli zamyslimy dom,
wybudujemy dom, jezeli krysztatowy patac — to patac stworzy-
my, jesli gwiazde myslaca, umyst ognisty zamierzymy. | to potra-
fimy skonstruowac. Wszelako wiecej jest mozliwosci w materii
nizw naszych gtowach; nalezatoby tedy wprawi¢ materii usta, aby
nam sama powiedziata, co jeszcze takiego da sie stworzy¢ z niej,
co by nam i na mysl nie przyszto!
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— Usta sg potrzebne — zgodzit sie Gigacyan — ale nie wystarcza,
albowiem to wyraza, co umyst w sobie zlegnie. Tak wiec nie tylko
usta trzeba materii wprawi¢, ale i do myslenia jg wdrozy¢, a wtedy
na pewno juz wszystkie swe tajemnice nam wyjawi!

— Dobrze moéwisz — odpart Mikromit. — Dzieto warte jest zachodu”.

STANISEAW LEM: BAJKI ROBOTOW (LEM 2019: 78-80).

“To jest puste, ciagnie sie w nieskoficzono$¢ i... O moj Boze, tam
jest petno gwiazd!”.

OSTATNIE SLOWA NADANE NA ZIEMIE PRZEZ ASTRONAUTE

DAVIDA BOWMANA W FILMIE STANLEYA KUBRICKA PT. 2001:

ODYSEJA KOSMICZNA (NA PODSTAWIE KSIAZKI ARTHURA
C. CLARKE’A)

Koniec koncéw, przywotane tresci, osadzane w mniej lub bardziej
niewyobrazalnych $wiatach, uzna¢ mozna za wiodgce w wymiarze es-
tetyki spektakularnej. Niemniej réwnie spektakularnie opowiedziane
moga zostac historie zakotwiczone w prozie zycia. Wszak réwniez
o tym, co przyziemne, opowiada¢ mozna z rozmachem. | wtasnie
tak spektakularnie, ale jednoczesnie subtelnie (a do tego ze stosow-
nym wyczuciem estetyki i zdomieszka ironii) zaprojektowane zostaty
tresci ujete w tekscie pt. Slady autorstwa Matgorzaty Gawlik oraz
w opowiesci stanowiacej fragment ksiazki pt. Jak przestatem kocha¢
design autorstwa Marcina Wichy.

“Poznajesz mijajacy czas po rdzy, ktora osiada na sprzetach AGD.
To dziwne. Dzien, w ktorym wymienili pralke jest we wspomnie-
niach intensywny, wypetniony stoncem. Wczesniej pranie robiono
we frani, ktora bardzo gto$no huczata. Myslisz — «frania> brzmi jak
zinnej epoki, ale skoro jg pamietasz, musiata by¢ niedawno.
Lodéwka mardze na dole, troche pozotkta. A jeszcze wczoraj mie-
nita sie w stoficu od twoich magneséw — tak skrupulatnie zbieranych
zwieczek jogurtdw — przytrzymujacych plany lekcji. Teraz jest pusta.
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Dotykasz naklejki méwiacej o dumie — flaga i wtoski producent.
Kilka lat temu, patrzac na te naklejke, nie wiedziatas, ze odwiedzisz
to panstwo. Storice na skorze, gtowa szumigca od zabytkow, wtoskie
lody najezyku. Przezytas to i teraz z pewnym wzruszeniem wspomi-
nasz mtodsza siebie, ekscytujaca sie nowa lodowka.

Ale najdziwniejsza jest kuchenka — jeden palnik zdazyt sie
juz popsuc. Wydawac by sie mogto, ze to zart. Nowa kuchenka,
we wspomnieniach btyszczaca nowoscia, przywieziona w styropia-
nie. Teraz podchodzisz — widzisz rysy, setki zgotowanych na niej
positkow. Rdza obecna jest na piekarniku, ktéry wspominasz jako
rarytas — wczesniejszy nie dziatat tak dobrze...

Sprzety AGD zachodza rdza, a ty dziwisz sie, bo ich nie uzywasz.
Kiedy to sie stato? Od lat stoja i niszczeja, ale nie na twoich oczach.
Dla ciebie czas stanat w miejscu. Odwiedzajac rodzinny dom widzisz
tylko jego uptyw — zmeczone oczy, kolejne zmarszczki, doswiad-
czenia, o ktérych nikt nie chce ci méwi¢ (a moze nie chcesz o nich
styszed?). Bo ty ciagle jestes (chcesz byc) dzieckiem, ktéremu nie
wolno méwi¢ o dorostych sprawach”.

MALGORZATA GAWLIK: SLADY*

“Wszedtem do domu, w ktérym juz go nie byto. Zbiegty sie przyja-
ciotki mojej matki, trwata ogoélna krzatanina.

— Na stronach warszawskich czy ogélnopolskich?

— Czy mozna zachowac zdjecie z dowodu?

— A znalaztaby sie odrobina $mietanki? Moze by¢ zwykte mleko,
jesli nie masz.

Zarzad cmentarza. Krematorium. Zycie zostato podzielone
na szereg zadan do wykonania. Uczucie bezradnosci dopadto mnie
kilka dni pdzniej, kiedy w zaktadzie pogrzebowym przegladatem
btyszczacy katalog z urnami.

*  Dostepne na: https://www.instagram.com/p/B8WPVAXB7CR/?utm_source=ig_
web_copy_link (9.03.2019).
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Wszystkie modele wygladaty jak skrzyzowanie greckiej wazy
i chinskiego termosu. Potyskiwaty brokatem. Mienity sie chromem.
Byty ztote, biato-ztote, malachitowe i czarne. Miaty ozdobne raczki
i uchwyty. Niektére wygladaty jak staroswieckie weki z drucianym
zamknieciem. Inne przypominaty baryteczki Kubusia Puchatka.
Dominowaty tworzywa sztuczne, ale w ofercie nie zabrakto natu-
ralnego kamienia (najwyrazniej i naturze zdarzaja sie gorsze dni).

Noioczywiscie krzyze. Wyryte. Namalowane. Przyklejone z boku.
Sterczace na gorze (jak miniatura Giewontu). Nie mogto oczywi-
Scie nie byc¢ korony cierniowej, Matki Boskiej w pétprofilu i Jezusa
Frasobliwego. Biedny ojciec. Bezwyznaniowy Zyd, zupetnie nie-
zainteresowany kwestiami religijnymi, znalazt sie poza targetem.
Alternatywa byt kwiatek — biata lilia lub przekwitta r6za. W opinii
branzy pogrzebowej Polske zamieszkuja dwa rodzaje ludzi: chrze-
Scijanie i przedstawiciele sekty florystéw.

Przerzucatem strony, szefowa zaktadu zaczynata sie niecierpli-
wic. Pod jej spojrzeniem wybratem w koncu jakis wzér. Miat troche
mniej ozddb, nieco prostszy ksztatt i nawet biata réza prezentowata
sie dos¢ skromnie.

Potem przez kilka godzin oszukiwatem sie, ze jest OK. Ale nie
byto. Ojciec nigdy by sie nie zgodzit na takie naczynie. To $winstwo
lekcewazyc czyjes$ uczucia estetyczne tylko dlatego, ze umart.

Gust mojego ojca przez dtugie lata okreslat nasze zycie. Jego
werdykty byty gwattowne i ostateczne. Zyliémy na estetycznym polu
minowym. Z czasem nauczytem sie omijac zasadzki i w miare, jak
wydeptatem bezpieczne Sciezki, narastato we mnie poczucie wspol-
nictwa. ZostaliSmy towarzyszami broni w tej wojnie z catym Swiatem.

Ot6z ojciec nie wpuszczat brzydoty za prog.

Zylismy w oblezeniu, jak wizualni amisze. Przeciwko sobie mieli-
$my system polityczny. Gospodarke. Klimat. Centymetr za drzwiami
zaczynata sie olejna lamperia, posadzka z lastryka. Czekata winda
ze stopionymi przyciskami, blok, pejzaz pdznego socjalizmu.

Kiedy mowa o ludziach, ktérych kochalismy, lakoniczne diagno-
zy sg nie na miejscu. To, co dotyczy naszych bliskich, powinno by¢

| 329



330

9. ESTETYKA TRESCI — KONCEPTUALIZACJA | OPERACJONALIZACJA POJECIA

skomplikowane i niepowtarzalne. W istocie byto proste i typowe.
Po prostu sg ludzie, ktorym niewtasciwy kolor wtyczki potrafi ze-
psu¢ pétdnia. Ktérzy wolg siedzie¢ w domu, niz wypoczywaé w nad-
morskim pensjonacie, gdzie dywany maja ohydny kolor. Nieszczes-
nicy udreczeni bilbordami gtadzi szpachlowe;j.

Tak, tak, wiem. Gust jest kategorig klasowa. Ustanawia hierar-
chie i podziaty. Odzwierciedla nasze aspiracje i leki. Pozwala sie
wywyzszad, tudzi¢, oszukiwac. | tak dale;j.

Przynajmniej w sprawie urny postawitem na swoim. Znalaztem
w osieroconym kalendarzu telefon do rzezbiarza, z ktérym ojciec
kiedy$ wspotpracowat. Zadzwonitem. Wyjasnitem, w czym rzecz.
Do pogrzebu zostaty dwa dni. Artysta wystuchat mnie bez zdziwie-
nia. Chwile pomyslat.

— Robitem kwietniki do kosciota na Ursynowie. Wystarczy odja¢
nézki, a bedzie jak znalazt...

| tak pochowatem prochy ojca w czarnym szes$cianie z granitu.
Na jednym z bokéw wyryto imie i nazwisko. Kr6j pisma — Futura.
Wersaliki. Dwa razy po pie¢ liter, elegancko wyjustowane, tak jak
lubit. Rozpierata mnie duma. Urna byta piekna. Problem polegat
na tym, ze jedyna osoba, ktéra mogta to doceni¢, jedyna oso-
ba, na ktdrej opinii mi zalezato, juz nie zyta”.

MARCIN WICHA: JAK PRZESTAtEM KOCHAC DESIGN (WICHA 2015: 8-11).

W kontekscie tych (dwoch) przytoczonych cytatow skonkludo-
waé mozna, ze zycie bywa na tyle spektakularne (spektakularnie
piekne/okrutne/dramatyczne), aby zyciowe rozterki dato sie opi-
sac nie mniej spektakularnie niz wyobrazenia o niewyobrazalnie
spektakularnych swiatach. Nierzadko wszak to, co jest dla nas chle-
bem powszednim, dostarcza nam emocji, refleksji i wrazen, ktére
az prosza sie o to, aby je spektakularnie wyrazi¢. W celu ukazania
dramaturgii z tym zwigzanej przyblizanie przedmiotowej estetyki
zamyka egzemplifikacja w postaci listu do redakcji w wydaniu Ray-
monda Chandlera.
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“Czy mogtby Pan przekazaé moje pozdrowienia puryscie, ktory robi
korekte, i powiedzie¢ jemu lub jej, ze pisze swego rodzaju gwara
podobna do narzecza, jakim mowi szwajcarski kelner, i kiedy uzy-
wam dwoch bezokolicznikéw, to, do diabta ciezkiego, po to ich
uzywam, zeby pozostaty w tekscie, a kiedy przerywam nagle ak-
samitng gtadko$¢ mojej mniej lub bardziej literackiej sktadni kil-
koma dosadnymi stowami zargonu barowego, robie to z catg swo-
boda, a zarazem z catg uwaga. Metoda moze nie jest idealna, ale
moja wtasna i innej nie mam. Panski korektor stara sie zapewne
wspiera¢ mnie taskawie ramieniem i wdzieczny mu jestem za tro-
skliwos¢, ale doprawdy potrafie sam i$¢ niezbyt sie zataczajac, by-
lebym miat do dyspozycji obydwa chodniki, a miedzy nimi jezdnie”.

RAYMOND CHANDLER: Z LISTU DO REDAKTORA MIESIECZNIKA
“THE ATLANTIC MONTHLY”

9.5.10. ESTETYKA WABI-SABI

ILUSTRACJA 23. ENSO*

% Dostepne na: http://www.modernzen.org/enso.htm/ (30.12.2019).



332 |

9. ESTETYKA TRESCI — KONCEPTUALIZACJA | OPERACJONALIZACJA POJECIA

Powyzsza ilustracja to klasyczny przyktad dos¢ «egzotycznej» es-
tetyki, przejawiajacej sie w «fenomenalnie» zaprojektowanych tre-
$ciach (np. w postaci enso). A fenomenalnos¢ takiego designu za-
wiera sie w pojeciu «wabi-sabi», za ktérym stoi taki oto paradygmat:
“«wabi-sabi» to zen przedmiotéwx« [...]. To bezposredni przektad zen
na estetyke oraz na komunikacje. [...] O ile wabi dotyczy aspektow
niepostrzegalnych, wynikajacych z intuicji, z doswiadczenia, z tego,
co sie ze mna dzieje, kiedy tworzy sie we mnie uczucie, nastroj wabi,
wynikajace z jakiego$ postrzegania czy dziatania, o tyle sabi dotyczy
postrzegalnych aspektéw przedmiotow czy zjawisk. Innymi stowy
iw ogromnym uproszczeniu — sabi widac, wabi sie czuje” (Fleischer
2010b: 57-58). Summa summarum, wabi-sabi:

“to piekno niedoskonatych, szorstkich, przemijajacych, niekom-

pletnych, niekonwencjonalnych, pozbawianych roszczen, prostych
i w swej kolorystyce nieregularnych przedmiotéw; to atmosfe-
ra samotnosci i radosnego smutku, to minimalizm, wieloznacz-
nos$¢, sprzecznosc. [...] Rowniez zen, podobnie jak wabi-sabi,
optuje za pozbyciem sie wszystkich sztucznych oston, ktére czto-
wiek wymyslit, najprawdopodobniej, aby podkresli¢ swoja waz-
nos$¢. Estetyka wabi-sabi nastawiona jest na powsciggliwosé,
na stonowanie, podkreéla to, co nieperfekcyjne, nieregularne,
oszczedne, surowe, szorstkie. [...] Z tym zwigzany jest takze kon-
cept fuga (tez — furyu) — to duch tego, co wiecznie jest samotne,
sublimacja zycia, pozbawiona zyczen rados$¢ z zycia i z natury,
tesknota za wabi i sabi, rezygnacja z zycia ustalonego przez cele,
cnota nie-trzymania sie czegos$” (Fleischer 2010b: 58-59).

W wymiarze communication design takie podejscie uznac
mozna za o tyle perspektywiczne, ze kiedy nie ma sie czego chwycic,
to jest sie na dobrej drodze, zeby doj$¢ do tego, czego jeszcze nie
byto (czyli a nuz do czegos kreatywnego). W dodatku w $wietle
przedmiotowego paradygmatu znika (a raczej nie pojawia sie) pro-
blem zwigzany z tym, ze wszystko juz byto. Skoro bowiem bytoby
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tak, ze wszystko juz jest, to mozna wyjs¢ z zatozenia, ze w zupet-
nosci wystarcza to do tego, zeby zrobi¢ co$ takiego, dzieki czemu
to wszystko zredefiniujemy. Idac za$ dalej, “wychodzi sie od tego,
Ze z uwagi na «wszystko> mamy do czynienia z niczym (z nic), przy
czym do gtosu dochodzi tu zenowski humor, gdyz na mysli ma sie
oczywiscie «<wszystko>. Poniewaz jednak nie jest stosowny dualizm,
wszystko jest tym samym, co nic, lub lepiej — jest pustka” (Fleischer
2009a: 73-74). A klucz do zrozumienia konceptu «pustki» stanowi
takie oto dictum: “Pustka nie jest pusta, lecz petna energii i niesko-
nczenie wielu mozliwosci” (Yamada Koun Roshi, cyt. za: Fleischer
2013: 40). Z pustka jest wszak jak z cisza, a cisza nie jest brakiem
dzwiekow, lecz stosownym wspotbrzmieniem dzwiekow tworzacych
te swoista melodie ciszy. Przenoszac za$ przedmiotowa koncepcje
na obszar content design, zauwazy¢ mozna, ze jak w formie melo-
dii, tak tez w formie tekstu mozliwe jest skomponowanie utworu
w takiej linii melodycznej, ktéra ma w sobie ten specyficzny <sound>
wprowadzajacy w stan, w ktérym juz niczego nie brakuje i niczego
nie jest zbyt wiele. Do takich utworéw nalezy skadinad haiku, sta-
nowigce kolejny klasyczny przyktad projektowania w estetyce wabi-
-sabi. Specyfika tej formy lirycznej pokrywa sie bowiem ze specyfika
tej estetyki, a problematyka z tym zwiazana przyblizona zostanie
tutaj stowami Fleischera.

“Haiku stanowi swego rodzaju zaproszenie (a nie gotowg realiza-
cje), zaproszenie do wspotudziatu w pewnym procesie tworzenia
czegos, co nie jest zawarte w ofercie komunikacyjnej. W tym sensie
haiku nie jest czym$ gotowym, lecz wymaga kooperacji miedzy
jego autorem a jego uzytkownikiem, gdyz obydwaj sg twércami
haiku, ktore powstaje dopiero w rezultacie zastosowania tego
procesu, poprzez wspotprace z autorem i kontynuacje procesu
tworzenia czytanego haiku, stanowigcego tym samym (w pewnym
sensie podobnie jak w muzyce) jedynie partyture dla operacji,
jakie przeprowadzi¢ ma dopiero czytelnik. Haiku niczego nie pre-
zentuje, jego celem nie jest oferowanie czego$ gotowego, nie jest
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poznanie, lecz konkretne, bezposrednie, zmystowe doswiadczenie,
niewyrazalne poprzez jezyk, mimo iz na powierzchni go stosuje.
Haiku pokazuje (nie méwigc o tym), co méwiacy czuje, a uczucie
to jest przez czytelnika rekonstruowane i kontynuowane. Na koncu
tego procesu dwoje ludzi czuje to samo; samo haiku za$ staje sie
nieistotne i mozna o nim zapomniec. Dlatego tez ta forma teks-
tow nadaje sie znakomicie do prezentowania rzeczy, spraw nieko-
munikowalnych” (Fleischer 2017: 230).

Sprawy takie sg za$ o tyle skomplikowane, ze niekomunikowalny
znatury charakter uczuciemocji przektada sie na nastepujaca prawi-
dtowos(: jesli chcielibySmy zamienic¢ nasze uczucia i emocje w stowa,
to statyby sie one tym, czym nie sa. Niemniej za posrednictwem
stéw jestesSmy w stanie poczud takie emocje i uczucia, ktére te stowa
w nas wywotuja. Stad tez w haiku tekst stanowi tylko przyczynek
do doznania tych emocjiiuczué, ktére tworza sie w nas w toku prze-
trawiania danych tresci. Wprowadzajac wiec do specyfiki tego typu
estetyki, przedstawi¢ nalezy egzemplifikacje niosaca za soba taki
tadunek kognitywno-emocjanalny, jaki sobie (w sobie) wytworzymy
na okoliczno$¢ przywotanego tekstu.

“jestem w kyoto
lecz przy krzyku kukutki
tesknie za kyoto”

BASHO (CYT ZA: FLEISCHER 2017: 231)

Obok haiku charakterystyczne dla estetyki «wabi-sabi» sg koany.
W ttumaczeniu Fleischera “koany to z reguty krotkie teksty o cha-
rakterze, w rozumieniu naszej tradycji gatunkowej, anegdoty, po-
wiedzonka, sentencji lub — i to najczestsza forma — dialogu czy
rozmowy” (Fleischer 2017: 233). Przy czym newralgiczne jest to, ze nie
przywigzuje sie tutaj znaczenia do samej tresci rozmowy, “nie cho-
dzi bowiem o to, co w koanie jest zawarte, lecz o to, na co dany
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koan wskazuje (mamy tu zatem przypadek komunikacji indeksalnej).
Uwage na ten wtasnie aspekt koanu zwraca w warstwie tekstowej
zastosowanie w nim paradoksu, nielogicznosci, absurdu, bezsensu
itp.” (Fleischer2017: 233). 1 ta droga dochodzisie do istoty rzeczy, tak
jak dzieje sie to na przestrzeni przytoczonego tutaj tekstu.

“Joshi zapytat Nansena: »Droga — co to jest?«.

Nansen odpowiedziat: »To jest powszedni umystx.

Josh zapytat: »Do tego trzeba dazyc?«.

Nansen odpowiedziat: »W tym momencie, w ktérym do czego$
dazysz, juz sie z tym minates«.

Joshl powiedziat: »Kiedy nie daze do tego, jak wtedy moge wie-
dzie¢ o drodze?«.

Nansen méwi: »Droga nie ma nic wspolnego z wiedza i niewiedza.
Wiedziec to znaczy $lepo rozumiec. Nie wiedziec to po prostu by¢
zdumionym. Kiedy osiagnate$ juz droge, do ktérej chcesz dazy,
wtedy jest ona jak przestrzen: zupetnie klarowna pustka. Nie mo-
zesz jej ani w ten, ani w inny sposéb wymusié«.

W tym momencie Joshi przebudzit sie do gtebokiej prawdy. Jego
umyst rowny byt swiecacemu ksiezycowi w petni”#’,

JOSHU: KOANY. HISTORYJKI ZEN (JOSHU 2016: 3).

W tym miejscu dopetnianie przyblizania estetyki «wabi-sabi»
nastapi na drodze powrotu do zagadnienia projektowania tre-
$ci na wzér malowania enso — jednym pociagnieciem pedzla.
W przypadku tego typu procesu projektowego nie da sie ani nic

47 “Droga (do) rozumiana jest w zen zaréwno jako sposob na zycie, jak i sposob
wtasnego rozwoju, tyle ze nie w sensie drogi wytyczonej wczesniej, ktérg nalezy
podazac, poniewaz jakie$ zewnetrzne instancje te droge nam wyznaczyty, lecz jako
droge, ktora powstaje, kiedy nig sami idziemy oraz poniewaz nig idziemy. Droga
jest zatem elementem stojacym w jednosci ze mna, czyli idgcym nia, i powstaje
z naszej jednosci przez to, ze dziatam w zgodzie z harmonia, cisza, czystoscia
i respektem wobec $wiata, z ktérym stanowie jedno$¢” (Fleischer 2016: 3).
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dodaé, ani nic uja¢ bez naruszenia konstrukcji projektu. Trzeba wiec
skonstruowac dany content w taki sposéb, zeby jego natywna wer-
sja byta ostateczna. Przy czym w takim paradygmacie bynajmniej
nie chodzi o zaprojektowanie czego$ bezbtednego, lecz o projekt,
ktdéry z natury rzeczy jest taki, jaki miat by¢. W tej materii kluczowe
jest zatem to, zeby proces wyrabiania takiego projektu w natu-
ralny sposéb prowadzit do zmaterializowania sie tego, co robimy.
Dla przyktadu: jesli malujemy enso czy tez przygotowujemy espres-
so, to robimy to w taki sposéb, zeby zrobi¢ to, co mamy do zrobienia.
Jesli bowiem nie zrobilibysmy tego tak jak trzeba, to w rezultacie
nie bedzie z tego ani enso, ani espresso. Przy czym nic w tym zdroz-
nego, jako ze tego typu wyrobdw nie da sie zepsué, co najwyzej
mozna zrobié co$, co nie jest tym, co miato by¢ zrobione. Stad tez
espresso jest zawsze takie, jakie miato byc (jesli wszak nie bytoby
takie, to nie jest to espresso), a uchwycenie istoty tego typu wyro-
béw to istota projektowania w estetyce «wabi-sabi». Na marginesie:
newralgiczne jest tutaj to, ze taki wyrob jak enso w swej istocie
zawsze jest taki sam, i wtasnie dlatego kazdy jest inny — np. taki
jak egzemplifikacja zamieszczona na poczatku tego punktu czy
taki jak egzemplifikacje zataczone na zakonczenie przyblizania
tego typu estetyki.
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ILUSTRACJA 244 | ILUSTRACJA 25*°. ENSO CD.

% Dostepne na: http://www.modernzen.org/wp-content/uploads/2019/08/tum-
blr_lonpj9kghplgashouol_1280.jpg (30.12.2019).

4 Dostepne na: http://www.render.fineartamerica.com/images/rendered/square-
dynamic/small/images/artworkimages/mediumlarge/1/enso-zen-circle-16-pe-
ter-cutler.jpg (30.12.2019).
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9.6. KONCEPTUALIZACJA | OPERACJONALIZACJA POJECIA
«ESTETYKA TRESCI» — KWESTIE NEWRALGICZNE

Po zakonczeniu prezentacji 10 wiodacych typow estetyki, przed

przejsciem do podsumowania, wyeksplikowac trzeba problematy-
ke dotyczaca powigzania dwoch kluczowych termindéw: «estetyka»
i «tre$¢». W tej materii newralgiczne jest to, ze cho¢ okreslona estetyka

stanowi integralny aspekt tresci, ktére sg nig opatrzone, to w przy-
padku prowadzenia badan z tego zakresu wyodrebni¢ mozna eks-
ploracje z jednej strony pod katem merytorycznym, a z drugiej pod

katem estetycznym. Konieczne jest wyodrebnienie tych zagadnien,
aby w pierwszej kolejnosci uchwycic ich specyfike, a w dalszej przej$é¢
do szerszej perspektywy, w ramach ktérej otrzymujemy catoSciowy
obraz unaoczniajacy to, czy mamy do czynienia z koherentnie zapro-
jektowanym projektem. W projektowaniu szkoput polega bowiem

na wtasciwym zsynchronizowaniu warstwy merytorycznej z warstwa
estetyczna. Wspotgranie z soba tych warstw jest wszak o tyle zasad-
nicze, ze efektem dysonansu — na linii estetyka—tre$¢ — sa takie

projekty, ktore zaprojektowane zostaty w estetyce nieprzystajacej

do projektowanych tresci. Przy czym obok nie za bardzo przemysla-
nych projektow wyszczegdlni¢ mozna takie, w wypadku ktérych nie

przez przypadek tresci ujete zostaty w takiej estetyce, jakiej bysmy sie

nie spodziewali w kontekscie danego contentu. W tej materii newral-
giczne jest bowiem to, ze w wymiarze communication design zasada

koherencji nie oznacza jednolitosci, lecz konsekwentne trzymanie

sie idei wiodacej. A zdarzajg sie takie idee, ktére wioda do zaskaku-
jacych potaczen na drodze taczenia z soba elementéw pochodzacych

zroznych Swiatdw (przezyé). Przyktadem podazania za taka ideg jest
przedsiewziecie zrealizowane w paradygmacie Communication De-
sign. Owo studium przypadku przedstawia sie nastepujaco: na pewng

okolicznos¢ (tu: cobchody> stulecia Bauhausu) zaprojektowane zosta-
ty dwa (widoczne ponizej) plakaty przedstawiajace bauhausowska

poetyke w dwoch réznych odstonach.



9.6. KONCEPTUALIZACJA | OPERACJONALIZACJA POJECIA «ESTETYKA TRESCI»... 339

ILUSTRACJA 26. POETYKA BAUHAUSU W WYDANIU SUBWERSYWNYM?°

ILUSTRACJA 27. POETYKA BAUHAUSU W WYDANIU KLASYCZNYM?!

% Plakat autorstwa Katarzyny Sowy. Dostepne na: http://www.grafika.swps.pl/static/
8d196ae6-513a-469f-a3c8-d4e086ab3757 (9.03.2019).

1 Plakat autorstwa Katarzyny Sowy. Dostepne na: http://www.grafika.swps.pl/
static/9a16c5f5-3924-48ec-9966-2f97754968a5 (9.03.2019).
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Jakkolwiek to minimalistyczna estetyka drugiego plakatu stanowi
klasyczny przyktad projektowania w myslidei bauhausowskiej szkoty
projektowania, to wtasnie pierwszy plakat — w ornamentalnej opra-
wie (w wymiarze estetyki wizualnej), czyli w subwersywnym wydaniu
(wwymiarze estetyki tresci) — sprawit, ze intendowana idea stata sie
nosna> za sprawa konsternacji, jaka wywotato to przewrotnie zapro-
jektowane zaproszenie na wyktad poswiecony Bauhausowi jako idei
niosacej za soba zmiane paradygmatu w projektowaniu. Jak wszak
ujat to Walter Gropius: “Celem Bauhausu nie byto upowszechnienie
jakichkolwiek stylow, systemdw czy dogmatdw. Chodzito jednie o ozy-
wienie samego projektowania” (Gropius 2014: 26-27).

Oprocz pokazania prawidtowosci dotyczacych sprzezenia este-
tyki i tresci w odniesieniu do omawianego studium przypadku na-
Swietli¢ trzeba jeszcze jedng zasadnicza kwestie. Ot6z trzy wymiary
projektu (tzn. wymiar wizualny, wymiar konstrukcji i wymiar tresci)
moga by¢ zupetnie odmiennie wymyslone pod wzgledem estetycz-
nym, ale mimo to projekt moze okazad sie bardzo spdjny. Dzieje sie
tak dlatego, ze wymiary te sg z soba $cisle powigzane i stad tez zbu-
dowanie miedzy nimi takiej, a nie innej relacji rzutuje na to, jakie
przestanie przez niego przemawia. A czasami bywa tak, ze poprzez
zestawienie niepasujacych do siebie elementéw wydobywamy sens
catosci. Takie projekty nabieraja znaczenia wtedy, gdy zauwazamy,
ze «co$ tu nie gra> — tym sposobem dochodzimy bowiem do tego,
na jakiej zasadzie to wszystko z sobag wspétgra.

Koniec kofAcoéw, zasadniczo w dowolnej estetyce mozna pomyslnie
projektowac¢ — pod warunkiem ze robi sie to z (estetycznym) wyczu-
ciemiw imie podazania zaidea wiodaca. W wymiarze communication
design szkoput polega wszak na tym, zeby w procesie projektowym
nie zgubic tego, co zawiera sie w «key message». Kluczowe jest zatem
znalezienie sposobu na to, w jaki sposdb owo przestanie przetrans-
portowad.
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9.7. ESTETYKA TRESCI — PODSUMOWANIE

Projektowanie to przektad proceséw myslowych na proces projek-
towy. Stad tez projekty zrealizowane w wymiarze communication
design to nic innego jak urealnienie takich, a nie innych pomystéw.
Pomysty za$ (chcac nie chcac) opatrywane sg — wpierw w procesie
myslowym, a nastepnie w procesie projektowym — wtasciwa sobie
estetyka. W zwigzku z tym kazdy projekt rozpatrywaé mozna w ka-
tegoriach estetycznych, a przez wzglad na skomplikowanie i kom-
pleksowos$¢ problematyki z tym zwigzanej zasadne jest rozprawia-
nie o trojwymiarowosci aspektow estetycznych, ktdra zreasumowad
mozna nastepujgco: poprzez swa wizualnosc¢ (zob. wymiar estetyki
wizualnej) dany «przedmiot designu> (np. ksigzka czy tez krzesto)
transportuje z sobg w okreslony sposéb skonstruowane tresci (zob.
wymiar estetyki konstrukgji) emanujace stosownym tadunkiem kogni-
tywno-emocjonalnym (zob. wymiar estetyki tresci). Wydzwiek danych
tresci jest zad kwestig o tyle newralgiczna, ze wprowadza w okreslony
nastréj. A to oddziatywanie aspektéw estetycznych wynika z ich in-
fluencyjnego charakteru, odzwierciedlajacego sie w tym, ze to jakie
sa wptywa na to, na to, jaki mamy humor, przy czym to, jak na nas
wptywaja, zalezy od tego, jakie mamy poczucie estetyki i humoru.

Nawiasem mowiac: niezwracanie uwagi na aspekty estetyczne
ma te zalete, ze sie ich nie widzi, niemniej w rezultacie (bezrefleksyj-
nie) odczuwa sie tego konsekwencje. Jest to tym bardziej znaczace/
dotkliwe, ze oddziatywanie aspektow estetycznych jest dos¢ sze-
roko zakrojone. Cata rzeczywisto$¢ komunikacyjna jest wszak tak
(nie)estetyczna, jak (nie)estetycznie (za)projektowane sa wyroby
projektowe (w tym: produkty codziennego uzytku, teksty uzytkowe,
a takze produkty tudziez teksty tworzone na specjalne okazje). Przy
czym zaznaczy¢ trzeba, ze nazwanie danego obiektu zainteresowa-
nia estetycznym albo nieestetycznym demonstruje ni mniej, ni wie-
cej, tylko ocene wierzchniej warstwy projektu. Dopiero idac dalej,
na drodze pogtebionej eksploracji, widoczna staje sie estetyka tresci,
czylito, co jest wpisane w DNA danego projektu, a to z reguty wyczytac
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mozna miedzy wierszami. Na potrzeby tego typu obserwacji trzeba
oczywiscie spojrze¢ gtebiej w celu wczucia sie w emocje czy prze-
myslenia transmitowane poprzez dany content. W kwestii meryto-
ryczno-emocjonalnej warstwy (za)projektowanych tresci szczegélnie
ciekawe sg za$ takie projekty, ktore nadaja sie nie tylko do tego, zeby
objac je umystem i zrozumied, lecz takze do tego, aby wziag¢ sobie
je do serca. To wtasnie w takim holistycznym podejsciu do projekto-
wania tkwi potencjat.

9.8. WPLYW ASPEKTOW ESTETYCZNYCH NA PROCES
COMMUNICATION DESIGN

W mysl idei forsowanej w wymiarze Communication Design pod ha-
stem “Swiat jako projekt” wychodzi sie z zatozenia, ze potencjalnie
nie ma czegos$ takiego, czego nie mozna by potraktowac jako projektu.
Krzesta, ksiazki, koncerty, festiwale, spektakle, wystawy, wydarzenia
literackie, miasta, ulice i kawiarenki, szyldy nad kawiarenkami i rekla-
my reklamujace wybrane koncerty/ksiazki/krzesta — wszystko to jest
rezultatem procesu projektowego. Proces projektowy za$ zdetermi-
nowany jest procesami myslowymi zachodzacymi na okoliczno$¢
danego projektu. Stad tez we wszystko, co zostato zaprojektowane,
wpisane sg okreslone przestanki myslenia. W konkluzji: dotykajac
czego$, pozostawiamy linie papilarne; projektujac co$ na wzor linii
papilarnych pozostawiamy tym samym slady — m.in. w postaci aspek-
téw estetycznych — po takim, a nie innym procesie projektowym. Idac
za$ dalej: to, w jakiej estetyce (za)projektowane sg tresci, determi-
nuje to, jak zostana one zinterpretowane. Przy czym nie ma sposobu
na to, aby wykluczy¢ odczytanie danych tresci nie po mysli autora.
Kazdy «czytelnik> (tu: uzytkownik danego projektu) jest bowiem auto-
nomicznym autorem konstrukgji, jakich dokonuje w swojej aparatu-
rze kognitywnej — zwigzane z tym ryzyko wpisane jest w kazdy projekt.

Majac na uwadze powyzsze, skonstatowaé mozna rzecz nastepuja-
€3: mozemy moéwié o tym, ze wszyscy zyjemy na tym samym Swiecie,
ale w rzeczywistosci kazdy z nas zyje w swoim Swiecie, a ogdlnie rzecz
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biorac, zyjemy w réznych Swiatach przezyé. Sprofilowanie kazdego
z tych $wiatéw przektada sie za$ na takie, a nie inne <uniwersum
tresciv, a réznica miedzy powstatymi <uniwersami> (sktadajgcymi
sie na rzeczywisto$¢ komunikacyjna) opiera sie na tak subtelnych
zmiennych jak aspekty estetyczne. Wptyw takowych aspektéw na ko-
munikacje jest przy tym nieuchronny, poniewaz estetyka z natury
ma influencyjny charakter. Stad tez uwzglednienie aspektow este-
tycznych w projektowaniu komunikacji jest kwestig zasadnicza. Pro-
blematyka ta widoczna staje sie zwtaszcza tam, gdzie temat designu
jest tematem do rozmowy w konteks$cie zmieniania/naprawiania
Swiata na drodze takiego projektowania, ktore zachodzi po to, zeby
zmieniac $wiat — w tym kierunku, aby dato sie w nim zy¢ (zob. trans-
formation design®?). W tej materii kwestia krytyczna jest zas to, ze taki
Swiat, w ktdrym mozna (a w porywach — az chce sie) zy¢, to cos wiecej
niz $wiat, w ktérym chodzi tylko o to, zeby przezy¢.

52 W kontekscie tego zagadnienia kopalnie informacji i refleksji stanowi publikacja
pt. Transformation design w kontekscie projektowania komunikacji i badan nor-
malnosci, autorstwa Annette Siemes (2020).
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w tak (nie)wielu rozmowach
w niewielu stowach jest wiele tresci
a w wielu stowach tak jej niewiele

10. PROJEKTOWANIE TRESCI —
KWESTIE KRYTYCZNE

Po przedstawieniu urokéw projektowania tresci w wymiarze com-
munication design, pora na poruszenie pewnych kwestii krytycz-
nych — takich jak niechlujstwo w projektowaniu czy desemantyza-
cja komunikacji. W tej materii trzeba bowiem naswietli¢ nietrywialne
a trywializowane problemy odbijajace sie na jakosci generowanych
tresci.

10.1. NIECHLUJSTWO W WYMIARZE COMMUNICATION DESIGN

W wymiarze communication design niechlujstwo jest o tyle trywialne,
ze sprowadza sie do niedbatego projektowania, i o tyle problematycz-
ne, ze prowadzi do generowania niedbale wykonanych projektow,
niejako <korumpujacych» tych, ktérzy maja z nimi stycznos¢. (Korum-
powanie> za$ polega na tym, ze przyzwyczajamy sie do niechlujstwa
i nie dbamy o to, czy robione jest co$ z gtowa, czy tez po tebkach.
“Wezmy przyktad przedstawionego obok [tu: ponizej — K.P.] plakatu”
(Fleischer 2009b: 13).

W celu zademonstrowania niechlujstwa w projektowaniu wykorzystana zostata
tu skadinad inna egzemplifikacja niz zamieszczona w oryginale (tj. w ksigzce Mi-
chaela Fleischera pt. Trzy prawa komunikacjii jedna definicja design) — przyktadow
tego typu bowiem nie brakuje.
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ILUSTRACJA 28. EGZEMPLIFIKACJA NIECHLUJSTWA W PROJEKTOWANIU
TRESCI?

“Nie chodzi w nim [tu: w tym plakacie — przyp. K.P.] oczywiscie o lite-
rowke; literéwki sie zdarzaja. Lecz o to, dlaczego w procesie produkcji
plakatu nikt jej nie zauwazyt lub, zauwazywszy, nie uznat za stosowne
poprawienia tekstu. Odpowiedz jest oczywiscie zenujgco prosta —
poniewaz to nie ma znaczenia, wszyscy tak robig; to znaczy — nie
poprawiaja. Z tego, ma sie rozumieé, wynika niechlujstwo (nie tylko
w liternictwie). Poniewaz wszyscy sa niechlujni, nie zauwaza sie nie-
chlujstwa, jest ono niewidoczne?, a zatem nie istnieje, a zatem jego
produkty moga by¢ wystawione na widok publiczny, bo publicznos¢
i tak nie zwrdci na to uwagi*, gdyz jest to w jej i w producenta Swiecie

2 Fot. Cezary Aszkielowicz (Agencja Gazeta). Dostepne na: http://www.szczecin.wybor-
cza.pl/szczecin/7,34939,23860075,wielki-baner-ipn-z-bledem-w-angielskim-slowie-
takie-niedbalstwo.html?disableRedirects=true (22.11.2018).

3 Dopéty, dopdki nie zostanie uwidocznione.

4 Liczac jednak na to, ze na niechlujstwo nikt nie zwréci uwagi, musimy liczy¢ sie
z tym, ze mozemy sie przeliczy¢. Stad tez (tak jak w przypadku historii zaprezen-
towanego tutaj plakatu) mozemy zobaczy¢, ze jesli juz kto$ zwréci uwage na dany
btad i doniesie o tym szerszej publicznosci, to uwaga skoncentrowana zostaje
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normalne. [...] W celu wyjasnienia zagadnienia mozemy teraz oczy-
wiscie produkowac (jednak tylko wewnatrzsystemowo) liczne strate-
gie uzasadnieniowe lub legitymizacyjne — Zze wymiana tablic bytaby

zbyt droga, ze skoro juz sie wydrukowato, to niech to pdjdzie> i sobie

wisi itp. | wtasnie o to chodzi; jakkolwiek liczne by te strategie byty,
nie likwiduja one niechlujstwa; a nie moga go zlikwidowac, gdyz jest

ono normalne. A jakze mozna zlikwidowac <normalnos$é>? | czym

zastgpic? [...] Zrobienie plakatu z literéwka niczym nie r6zni sie

od zrobienia plakatu bez literowki, obydwa rodzaje plakatu sg moz-
liwe; Swiat, a zatem réwniez éw plakat, s3 asemantyczne. Kawatek

dykty z czarnymi znaczkami, co$, co istnieje rowniez bez nas. Teraz

jednak dochodzi do tego, ze jedna z wersji plakatu otrzymuje se-
mantyke (pod tytutem — btad). Samo «co» jest wiec nierelewantne,
pojawia sie jednak — jak by sie wydawato, ni stad ni zowad — owo

jako. | doktadnie w tym momencie «co> samo staje sie semantyczne,
i juz nie mozna robic, co sie chce, jako ze nie sg to juz asemantyczne,
czyli rbwnowartosciowe alternatywy robienia czegos. [...] Wraz z se-
mantyka wchodziw ten proces [tu: proces projektowania — z jednej

strony, a zdrugiej — proces interpretowania danego projektu — przyp.
K.P.] co$, co mozna by w niejakim uproszczeniu nazwa¢ ideologia®”
(Fleischer 2009b: 13-15).

Ideologia zas$ ma te wade/zalete, ze pocigga za soba konieczno$é po-
siadania okres$lonych poglad6w oraz wyrobionego zdania na dany te-
mat, a proces wyrabiania sobie zdania wymaga przemyslenia danego

nawybranym btedzie (a w takim wypadku intendowany przekaz projektu pozostaje
w tle).

® Na marginesie: postrzeganie btedow jezykowych jako czego$ zdroznego, czegos,
czego nalezy sie wystrzegac, a przynajmniej unikac, jest w rzeczy samej ideologia.
Takiej (lub innej) ideologii jednak nie tyle nalezy sie wystrzegad, ile trzeba miec
na wzgledzie to, by nie obarczac nig obserwacji. Tym sposobem zaobserwowac¢
mozna, ze jesli nie widac réznicy miedzy tekstem ztozonym poprawnie a nie-
poprawng jego wersja, to (widocznie) uczestnicy komunikacji nie maja z tym
problemu, chyba ze wida¢ réznice — wtedy problem staje sie widoczny i mozna
go rozwigzac.
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zagadnienia. Rzecz w tym, ze nie zwykliSmy tak energetycznie wy-
czerpujacych proceséw przeprowadzac na okoliczno$é tego, co znaj-
duje sie poza kregiem naszych zainteresowan. Jesli zatem to, jak
prezentuje sie rzeczywisto$¢, nie ma dla nas znaczenia, to nie ma po-
wodu o tym mysle¢, a tym bardziej na ten temat rozmawiaé. W takim
wypadku pozostaje nam co najwyzej wypowiada¢ na jaki$ temat
jakie$ nic nieznaczace stowa, sktadajace sie na wypowiedzi niemajace
zadnego znaczenia. Drazac ten temat, zainicjowa¢ mozna pewien
eksperyment myslowy, polegajacy na wyobrazeniu sobie $wiata bez
ideologii. Ot6z: gdyby nie byto zadnych ideologii, to nie bytoby nic,
o co warto bytoby walczy¢, nie bytoby sie o co spierac, a stawianie
oporu stracitoby sens. Zniknetyby takie ideologie, zgodnie z ktorymi
mamy podziat na dobro i zto. Wszystko statoby sie (tak naturalnie)
neutralne. Czy taki $wiat, potencjalnie, moégtby byc¢ zty? Potencjal-
nie nie bytby to zty Swiat, jako ze funkcjonowatby poza kategoriami
dobry vs. zty. Jakkolwiek jednak bytoby to dobrym rozwigzaniem
Swiatowych problemdw, wizja $wiata pozbawionego ideologii nie jest
niczym innym jak utopia. Wystarczy bowiem choc jednaideologia (re-
prezentowana chociaz przez jedna jednostke spo$réd milionoéw), zeby
nie byto $wiata bez ideologii, a jedna ideologia (potencjalnie) moze
doprowadzi¢ do tylu problemoéw, do ilu nie doprowadzityby miliony
innych ideologii. I w tym wtasnie tkwi sek — jesli miliony uczestni-
kéw komunikacji nie sg zainteresowane kwestiami ideologicznymi,
a przy tym nie maja zadnych pogladdéw i wszystko jest im obojetne,
to nie widza one, jak ideologiczna staje sie rzeczywisto$¢, i nie robia
nic w tym wzgledzie, aby mie¢ na nig jakikolwiek wptyw. Tym spo-
sobem dochodzi do «epidemii bezrefleksyjnosci>, w ramach ktorej
powszechny staje sie brak $wiadomosci bycia pod wptywem takich
ideologii, jakie nie przeszty préby podania w watpliwosc¢ stojacych
za nimi przestanek myslenia. Zeby wszak poda¢ co$ w watpliwos¢,
najpierw trzeba (dobrze) pomysle¢. Na marginesie: niemyslenie
jest bezbolesne, niemniej konsekwencje bezmys$lnosci nierzadko
sg bolesnym doswiadczeniem. Brak pogladéw jest w dodatku o tyle
dotkliwy, ze bynajmniej nie sprzyja samoksztatceniu wedle upodoban.
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Jesli wiec rzeczywistosc jest, sitg rzeczy, ideologiczna, to rozsad-
ne jest posiadanie jakich$ pogladéw® i kierowanie sie w wybieraniu
ofert komunikacyjnych wybrana ideologia, czyli zbiorem pogladéw
uporzadkowanych wedtug okreslonego wyobrazenia rzeczywistosci’.
Poruszajac sie w przestrzeni komunikacyjnej bez wtasnych pogla-
dow (a przy tym bez swojego zdania), nie pozostawiamy sobie wy-
boru. Co wiecej, jesli miliony jednostek przekonane sg o tym, ze nie
maja na nic wptywu i nic nie moga zrobic, by co$ zmieni¢, to mamy
do czynienia z <niewolnictwem> na Swiatowa skale pod postacia zja-
wiska spotecznego dotyczacego miliondéw jednostek odgrywajacych
role niewolnikdow w sensie nastepujacej definicji: “Niewolnik to ktos,
kto czeka, az inni go uwolnig”®. Takie zniewolenie jest natomiast
tym bardziej uwtaczajace, ze skoro juz jesteSmy istotami myslacymi,
to gtupotg jest bezmyslne napedzanie zjawiska «<samoorganizacji
gtupoty».

10.2. PUSTE TRESCI, CZYLI ZASMIECANIE PRZESTRZENI
KOMUNIKACYJNEJ

Brak pogladow taczy sie z <brakiem komunikacji w rozmowie>. Kiedy
bowiem nie ma sie zadnego zdania w danej sprawie, to produkuje sie
wypowiedzi, ktérych znaczenie staje sie indyferentne, a w takim ukta-
dzie negocjacja znaczen nie ma sensu. To z kolei doprowadza do tego,
Ze jakosc¢ produktdw komunikacji (dla przyktadu: wypowiedzi) prze-
staje miec¢ znaczenie, liczy sie juz tylko ich (wy)produkowanie. W rezul-
tacie tak wyprodukowane teksty sa na wskro$ przewidywalne. Tym-
czasem tresci, ktére niosa za sobg pewne zaskoczenie, s3 o tyle

funkcjonalne, ze zaciekawienie nimi wigze sie z zaangazowaniem

¢ Oczywiscie najrozsadniejsze jest posiadanie pogladéw nie tyle jakichkolwiek, ile
rozsadnych.

7 Takie definiowanie ideologii wynika z etymologii tego stowa, tj. z greckiego idéa —
wyobrazenie; [6gos — stowo, nauka.

& Tekst ten pochodzi z biuletynu informacyjnego Zwiazku Buddystow Zen Sangha
(tu: Droga Zen, informator nr 3z 1985.), a jego autorem jest Rosi Philip Kapleau.
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(sie) w sprawy, o ktorych dowiadujemy sie z tych tekstéw (dla przy-
ktadu: z gazet). Puste tresci sg zas o tyle nieciekawe, ze <zasmiecaja>
przestrzen komunikacyjna, a przy tym nie sg niczym innym jak ma-
nifestacja braku kreatywnosci (innymi stowy, s demonstracjg bez-
myslnego powielania schematu). Na marginesie: na <puste/$mieciowe
tresci> nie zwraca sie juz uwagi, niemniej gdyby ich zabrakto, to ten
brak (tu: niejaka pustka po nich pozostawiona) rzucatby sie w oczy.
Bytoby to potencjalnym czynnikiem determinujagcym do wymyslenia
czego$ nowego, a efektem ubocznym realizacji nowych, kreatyw-
nych pomystéw jest generowanie $wiezych i ambitnych tresci, ktére
maja te zalete, ze do ich zrozumienia potrzebny jest pewien wysitek
kognitywno-emocjonalny. Ograniczanie sie zas tylko do takich tresci,
ktore sa na tyle niewymagajace, by umiejetnosc¢ czytania ze zrozu-
mieniem stawata sie zbedna, prowadzi do rozleniwienia i (towarzy-
szacej temu) bezmyslnosci. Jakkolwiek co$ dobrego mogtoby z tego
wyniknac,

“na dobra sprawe mamy tu do czynienia z duzo szerszym zjawi-
skiem, a mianowicie zdesemantyzacjg komunikacji. Jesli (jedynie
w tym celu) zajrze¢ do gazet i czasopism lub do telewizji, tatwo
mozna stwierdzi¢, ze stowa, zdania, teksty juz nic nie znacza; sa pro-
dukowane, publikowane i (nierzadko) czytane w ramach okreslo-
nych scenariuszy komunikacji, ale nie ma w nich znaczen; sa one
tylko produkowane, gdyz tego wymagaja procesy produkcyjne
i maszyny rotacyjne, a wiec kto$ musi owe gazety czyms$ zapetnic,
zeby mogty sie ukazywac, gdyz tego wymaga ten dziat gospodarki.
A utrzymywany jest on w ruchu przez reklamy, a nie przez czytelnic-
two; gazety ukazuja sie, aby mogty w nich by¢ publikowane reklamy,
to po prostu nosnik reklam; gazety zatem trzeba tylko wydawac,
anie czytac¢” (Fleischer 2018: 11-12).

W kontekscie problematyki zwigzanej z zanikiem czytelnictwa
zauwaza Fleischer, notabene, “pewna zmiane podejscia do recepcji
zdje¢, czy szerzej — materiatéw ikonicznych (i w pewnym stopniu tez
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indeksalnych), polegajaca na specyficznych do$¢ procesach redukeyj-
nych. Doktadnie rzecz biorgc, chodzi nie tylko o recepcje, ale rowniez
o produkcje tego i takiego materiatu. Nie tylko jezyk naturalny produ-
kuje struktury narracyjne, lecz réwniez obrazy; nie tylko zatem teksty,
lecz rébwniez obrazy mozna czytac. [...] Aktualnie juz tylko sie oglada”
(Fleischer 2018: 47-49). Ogdlnie rzecz biorac, mamy tutaj do czynie-
nia z problematyka dotyczaca projektéw (m.in. w postaci fotografii
tudziez tekstow), z ktérymi mozna obchodzi¢ sie na dwa sposoby,
tj. raz mozna je czytac, a raz ogladac. Przy czym to, czy sg one czy-
tane, czy ogladane, uzaleznione jest zaréwno od tego, w jaki spo-
séb obchodza sie z nimiich uzytkownicy, jak i od tego, w jaki sposob
obchodzono sie z nimi w fazie ich projektowania. Tym sposobem po-
wstaje sprzezenie zwrotne. Jesli bowiem uzytkownicy ograniczaja sie
do przegladu danych projektéw bez wnikania w to, jakie niosg one
za soba tresci, to w odpowiedzi producenci tych projektow (tu: teks-
tow, grafik, fotografii itp.) dostosowuja sie do (braku) oczekiwan i fa-
brykuja «<smieciowe tresci> w tadnej oprawie. “Sytuacja ta dlatego jest
taka nietransparentna (czyli nie rzuca sie w oczy), Ze w gruncie rzeczy
w obydwu wypadkach powstaje narracja. Tradycyjnie — poprzez
whnikliwe ogladanie jednego zdjecia; aktualnie — przez jednobodz-
cowe ogladanie wielu zdje¢ po kolei, z ktérego to ogladania wynika
narracja o podstawie wielozdjeciowej. Oczywiscie, o ile zastosuje sie
w recepcji produkcje narratywnosci. Mozna bowiem ogladac zdjecie
jedno po drugim réwniez bez tworzenia struktur narracyjnych, przy
bezrezultatowym zastosowaniu zasady <bodziec — reakcja: zdje-
cie — oglad, zdjecie — oglad...” (Fleischer 2018: 49). Podczas gdy
tradycyjna metoda:

“podchodzito sie do recepcji zdjecia, «czytajac> je poprzez koncen-
tracje na poszczegélnych kolejnych elementach i przechodzenie
od jednego do nastepnego. Ogladato sie najpierw jeden element
zdjecia, nastepnie inny itd., tworzac w ten sposéb narracje (wi-
zualna), pozwalajaca na zatrzymanie sie przy jednym zdjeciu,
na odkrywanie jego kolejnych warstw, zastosowanych zabiegdw,
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pokazanych obiektow itp. [...] tradycyjnym zdjeciem mozna pra-
cowad, mozna je ogladac (odkrywajac ciagle nowe elementy czy
relacje), mozna snu¢ wiele réznych narracji i tym samym konkre-
tyzacji [...] — przy czytaniu w taki sposob zdjecia, chcac nie chcac,
powstaje narracja, gdyz sie czyta, czyli tworzy sie w rezultacie zna-
czenia” (Fleischer 2018: 48-49).

Reasumujac, dwa wyszczegdlnione sposoby obchodzenia sie z da-
nym projektem zauwazone przez Fleischera na okoliczno$¢ obserwo-
wania tego, w jaki sposéb recypowane sa zdjecia, sprawdzaja sie za-
rowno w wymiarze projektéw wizualnych, jak i tekstowych. Idac tym
tropem, wyr6zni¢ mozna takie teksty, ktére sa do przejrzenia, oraz
takie, ktore sg po to, zeby je (prze)czytac. W ramach takiej dyferen-
cjacji w przypadku tekstdéw do (prze)czytania znaczace jest to, coijak
jest napisane, a w wypadku tekstéw, na ktére wypada tylko rzucié
okiem, przestaje to miec jakiekolwiek znaczenie. W konsekwencji do-
chodzi do tego, ze liczy sie juz nie to, co sie ma do powiedzenia, lecz
liczba znakéw, w ramach ktérej mozna co$ powiedzie¢ — zasadniczo
byle co, byle jak. Wychodzac za$ z zatozenia, ze to, w ilu znakach
dane tresci zostaja zapisane, jest wynikiem procesu myslowego,
konstruujac jakas wypowiedz, na poczatku trzeba wiedzie¢, co chce
sie powiedziec¢, a dopiero na kofcu bedzie wida¢, w ilu stowach
udato sie zawrzec to, co miato sie do powiedzenia. R6znica miedzy
«wyrobami projektowymi», ktére nadaja sie wytacznie do oglada-
nia, a wyrobami, ktére sg stworzone do czytania, potegowana jest
w dodatku tym, ze zasadniczo wyroby do ogladania tworzy sie na po-
kaz, a wyroby do czytania tworzone sg w taki sposéb, by pokazaé
to, co chce sie przekazac. Robienie czego$ na pokaz ma w dodatku
pewien feler. Otéz takie podejscie do sprawy sprzyja fabrykowa-
niu pustych tresci, ktore <zagradzajg> przestrzen komunikacyjna,
a w efekcie przepetnia sie ona tre$ciami, ktére przestajg miec jakie-
kolwiek znaczenie. Kluczowe jest zatem pytanie: czy projektuje sie
na pokaz, czy tez projektuje sie po to, zeby co$ pokazac¢? Badz co badz
(wzmozona) produkcja pustych tresci jest logicznym nastepstwem
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dziatania algorytméw, ktére nie afirmujg myslenia ani o tym, co sie
pisze, ani o tym, co sie czyta, a przyczyna tego jest niewkalkulo-
wanie w proces pisania tudziez czytania procesu myslenia. Proces
ten moze bowiem okazac sie nieobliczalny. W pewnych «sferach»
za$ nieprzestrzeganie wytycznych skutkuje niemozliwoscia brania
udziatu na rynku komunikacji mieszczacym sie w obszarze tych
«sfer. Tym sposobem jesli mamy jakas mysl (a w porywach — ja-
kie$ przemyslenia) i na te okoliczno$c¢ projektujemy tresci w formie
tekstowej, a zaprojektowawszy je, widzimy, ze w powstatym pro-
jekcie niczego nie brakuje i niczego nie jest zbyt wiele®, to mozemy
chcie¢ udostepnic te tresci, rozpowszechniajac takowe przyktadowo
poprzez serwis Twitter. Tutaj jednak pojawia sie pewien problem.
Mianowicie: mamy ktopot z zawarciem przedmiotowych tredci w jed-
nym poscie. Okazuje sie bowiem, ze tekst liczy 0 20 znakéw za duzo,
tj. 300, podczas gdy limit wynosi 280%°. Oczywiscie tatwo rozwigzac
te trudnos¢ poprzez eliminacje stosownej liczby znakéw, takich jak

°  Por. “Enso — niczego nie brakuje i nic nie jest zbedne. Z enso z kolei mozna sobie
uku¢ regute designu w formie pytania: Czego jest za duzo i czego brakuje? Jesli
niczego, to dobrze” (Fleischer 2013: 46).

0 Gwoli $cistosci: limit wynoszacy 280 znakéw ustanowiony zostat w 2017 r., podczas
gdy wczesniej maksymalna liczba znakéw w jednym tweecie liczyta 140 znakow
(mniej). Na marginesie: tweety pisane po koreansku, japonsku tudziez chinsku
<rozliczane sa> w inny sposéb przez wzglad na odmiennos$é tych systemow je-
zykowych. W problematyke z tym zwigzana wpisuje sie konstatacja chinskiego
dziennikarza wygtoszona na TEDexowym wyktadzie, a mianowicie: “Ta sama
tre$¢ zawarta w jednym chinskim tweecie odpowiada 3,5 tweeta angielskiego”.
W oryginale — wzbogacona o kontekst — konstatacja ta prezentuje sie nastepu-
jaco: “Twitter and Twitter clones have a kind of a limitation of 140 characters. But
in English it’s 20 words or a sentence with a short link. Maybe in Germany, in Ger-
man language, it may be just<Ahal>[...] Butin Chinese language, it’s really about
140 characters, means a paragraph, a story. You can almost have all the journal-
istic elements there. For example, this is Hamlet, of Shakespeare. It’s the same
content. One, you can see exactly one Chinese tweet is equal to 3.5 English tweets.
Chinese is always cheating, right? So because of this, the Chinese really regard
this microblogging as a media, not only a headline to media” (zob. Michael Anti
(TEDGlobal 2012): Behind the Great Firewall of China. Dostepne na: http://www.
ted.com/talks/michael_anti_behind_the_great_firewall_of_china/transcript-
#t-503628 (25.11.2018).
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znaki przestankowe tudziez litery. Jesli jednak zalezy nam na stwo-
rzeniu spdjnej catosci, to takie rozwigzanie moze zdawac sie réwnie
problematyczne jak zawarcie danych tresci w 1,07 posta (a uscislajac,
w dwéch postach). Koniec koficow, dostosowanie sie do narzuco-
nych wytycznych rozwigzuje problem niemozliwosci uczestnictwa
w danym obszarze rynku. Jest to jednak rozwigzanie wewnatrzsyste-
mowe, niebedace rozwigzaniem problemu dziatania mechanizmoéw,
ktore wykluczaja niestandardowe wypowiedzi. Pogodzenie sie z od-
gbrnie przyjetymi standardami oznacza wszak wpisanie sie w sche-
mat kosztem nieskrepowanego dzielenia sie swoimi przemysleniami.
To skadinad bardzo wysoka cena, zwazywszy na to, ze w koszty wli-
czone jest marnowanie poktadéw kreatywnosci. To, co kreatyw-
ne, charakteryzuje sie wszak tym, ze wytamuje sie ze schematu.
I w tym miejscu mozna by zakonczy¢ badz tez kontynuowac ten
watek w krytycznym tonie tego wywodu, ale réwnie dobrze, po wy-
dobyciu dramaturgii tego watku, skonstatowa¢ mozna, ze ograni-
czenia ograniczajg ograniczonych, a jesli kto$ jest kreatywny, to nie
bedzie miat problemu z tym, zeby z ograniczen zrobi¢ mozliwosci.
Jakkolwiek bowiem niesatysfakcjonujace moze sie zdawac ogra-
niczanie sie do wypowiedzi ztozonych z wyliczonej liczby znakdw,
determinuje ono do tego, zeby liczy¢ sie z kazdym stowem. Przy tej
okazji uwrazliwi¢ trzeba zatem na to, ze nie po to poruszane sa tutaj
pewne kwestie krytyczne, zeby zafiksowac sie na ich krytykowaniu,
lecz po to, zeby rozpatrywac je z roznych (wrecz przeciwstawnych)
stron, majac na uwadze takie oto dictum (Williama Shakespeare’a):
«rzeczy nie sg zte lub dobre same w sobie. Sa takie, jak je widzimy»*!.

W oryginale brzmi ono nastepujaco: “for there is nothing either good or bad, but
thinking makes it so” [zob. The Tragedy of Hamlet, Prince of Denmark Williama
Shakespeare’a — akt 2, scena 2 — dostepne na: https://shakespeare.folger.edu/
downloads/pdf/hamlet_PDF_FolgerShakespeare.pdf (28.05.2021)].
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10.3. DYSKREPANCJA MIEDZY CZYTANIEM A PRZEGLADANIEM
W WYMIARZE ASYMILACJI TRESCI

W tym podrozdziale raz jeszcze wyartykutowad nalezy uwage po-
czyniong powyzej w odniesieniu do obserwacji odnotowanej w No-
tatkach Fleischera. Otéz: dwa sposoby recepcji zdje¢ (tj. czytanie/
przegladanie) daja sie zastosowad takze w zakresie asymilacji tre-
$ci zaprojektowanych tekstowo. A poszerzywszy zakres eksploracji,
mozna pokusi¢ sie o nadanie tym podejsciom uniwersalnego cha-
rakteru. Ogélnie rzecz bioragc, mamy do czynienia zdwoma sposo-
bami recypowania swiata. Kluczowa jest wiec perspektywa. A w wy-
miarze communication design szczegblnie pozadane jest patrzenie
ztakich perspektyw, z jakich mozemy zobaczy¢ co$ wiecej poza tym,
cowidad (na pierwszy rzut oka). Piekno designu kryje sie w jego gte-
bi. Z reguty trzeba zatem zgtebic¢ dany content, aby odczytac jego
przestanie. Zdarzaja sie jednak takie rzeczy, ktore sa zbyt ptytkie,
by mogty mie¢ w sobie jakas gtebie. Jesli zas rzeczywisto$¢ w nie
obrasta, to w konsekwencji ulega sptyceniu. W takich warunkach
za naturalne uznac nalezy absorbowanie wszystkiego, co rzuca sie
w oczy. | na tym wtasnie polega szkoput: to, co przyciaga uwage, od-
ciaga uwage od tego, w jakim stanie jest rzeczywistosc (tak komuni-
kacyjna, jaki postrzeganiowa i fizyczna). Zobojetnienie panoszace sie
w rzeczywistosci komunikacyjnej sitg rzeczy odbija sie na tym, jaka
jestrealnos¢. W celu wyeksplikowania problematyki z tym zwigzanej
poczyni¢ nalezy pewne zatozenia. Ot6z: zeby moc przetrwac, trzeba
by¢ przystosowanym do okreslonych realiow; zeby obserwowadé
to, co sie dzieje, trzeba dysponowad aparatem poznawczym stuza-
cym do percypowania rzeczywistosci; zeby za$ to wszystko nabrato
sensu — za sprawg semantycznego zapos$redniczania tego, co sie wy-
darza — trzeba generowac komunikacje. Z tym zatozeniem zwigzane
jest kolejne, a mianowicie: rzeczywisto$¢ komunikacyjna umozliwia,
po pierwsze, manifestacje réznych obrazéw $wiata, po drugie, prze-
glad obrazow, ktére znajduja sie w biezacym repertuarze, a po trze-
cie, negocjacje znaczen na okolicznos$¢ przedmiotowych wyobrazen
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o Swiecie. Koniec koncéw, w wyniku tych negocjacji (znacze) mamy
do czynienia z taka, a nie inng rzeczywistoscia (stworzong niejako
na ksztatt wybranych obrazéw $wiata). Jesli zas proces ten (tu: two-
rzenia $wiata) odbywa sie bez negocjacji, to komunikacja staje sie
zbedna. Tymczasem eksploatowanie wynalazkéw, takich jak jezy-
kowy system znakéw, umozliwia eksplikowanie i eksplorowanie
rzeczywistosci. Ujezykowienie tego, co sie mysli (na okolicznos¢
danych obiektéw komunikacji tudziez postrzegan) — za posrednic-
twem tak stéw, jak i jezyka wizualnego — pozwala na wprowadzanie
do obiegu (na rynek komunikacji) nowych pomystéw, przyktadowo
poprzez projektowanie tresci w formie tekstowej tudziez graficzne;j.
Sprawdza sie to jednak tylko wtedy, gdy ma sie co$ do powiedzenia.
Jezeli za$ nie ma sie nic do powiedzenia, a mimo to produkuje sie
wypowiedzi, to w rezultacie fabrykuje sie puste tresci. W takim wy-
padku napedzanie komunikacji to marnotrawstwo energii, jaka trze-
ba wtozy¢ w to, zeby ja wygenerowaé. Wobec powyzszego gtéwnym
problemem zwigzanym z «ptytkimi> tudziez pustymi tre$ciami oraz
z desemantyzacjg jest marnowanie potencjatu, ktory tkwi w (pro-
jektowaniu) komunikacji. Tym bardziej wiec symptomatyczne jest
zataczanie przez desemantyzacje coraz szerszych kregdw. Zawezajac
za$ zakres badan do obszaru content design, dostrzec mozna po-
wigzanie desemantyzacji z «ikonizacja». Takze ten termin wymaga
zatem przyblizenia, stad tez za stosowne uznano tutaj zamieszczenie
cytatu — pochodzacego z artykutu (autorstwa Tomasza Stepnia oraz
Jarostawa Pacuty) pt. lkonizacja komponentéw werbalnych reklamy —
w nastepujacym brzmieniu:

“Termin «ikonizacja» odnosi sie tu do synergii stowa i obrazu, a wiec
szeroko pojetego zwiazku warstwy werbalnej i graficznej tekstu,
szczegblnie zas do ikonizacji samego pisma i jezyka (traktowania
pisma jak obrazu, siegania po «pismo niefonetyczne», postugiwania
sie jezykiem obrazkowym), obejmujacej grafizacje i wizualizacje sto-
wa. W zwiazku z ciggtym nasilaniem sie zjawiska Marshall McLuhan
nazywa ten etap rozwoju cywilizacji «retrybalizacjg», a przyczyn
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regresu kulturowego dopatruje sie w rozwoju mediéw elektronicz-
nych (szczegdlnie audiowizualnych), powodujacych ekspansje kul-
tury obrazkowej i jezyka obrazkowego” (Pacuta i Stepien 2017: 323).

Niezaleznie za$ od zapatrywania sie na, nazwijmy to, <kogni-
tywno-emocjonalng pauperyzacje> i towarzyszaca jej <opatolo-
gizacje tresci> (tu: redukowanie kompleksowosci tresci, a inaczej
modwiac: upraszczanie tego, czego juz nie da sie powiedzie¢ pro-
$ciej), podkreslic¢ tu trzeba to, co podkreslaja badacze, mianowicie:
“Tak rozumiane zagadnienie ikonizacji jezyka i pisma (jako pewnej
catosci) nie powinno by¢ obserwowane z perspektywy «pojedyn-
czychsi<tradycyjnychs dyscyplin (w tym jezykoznawstwa, grafiki czy
medioznawstwa), ktére rézne aspekty zagadnienia badaja niejako
w izolacji, dlatego tez trafniejszym rozwigzaniem wydaje sie w tym
wypadku moéwienie o «antropologii stowa zapisanego»” (Pacuta
i Stepien 2017: 323).

10.4. TRESCI W WYDANIU SEMANTYCZNYM, ASEMANTYCZNYM
| DESEMANTYZACYJNYM

Jakkolwiek interesujace jest redukowanie rzeczywistosci komu-
nikacyjnej (wskutek desemantyzacji) do tego, co powierzchow-
ne — nie tylko interesujace, lecz nadto pozyteczne (wzigwszy pod
uwage to, czego mozna dzieki temu doswiadczyc) jest mieszanie
rzeczywistosci w (za)projektowanych tresciach (tu: mieszanie tego,
co semantyczne, z tym, co asemantyczne). Standardowo bowiem
obiekty komunikacji mieszcza sie w obszarze tego, co semantycz-
ne, inaczej moéwiac: w obszarze tego, co ma jakies$ znaczenie, ktore
nada(wa)ne jest w procesie negocjacji znaczen. W rzeczywistosci ko-
munikacyjnej mamy jednak do czynienia nie tylko z projektowa-
niem tresci w klasycznym wydaniu (tj. w przypadkach gdy znaczaca
jest semantyka danych tresci), lecz takze z réznymi odchyleniami
od tego standardu. Niestandardowe wykorzystywanie mechanizmu
komunikacji pozwala za$ rozwigza¢ problem niekomunikowalnosci,
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umozliwiajac zamanifestowanie tego, co wykracza poza obszar se-
mantyki. Przy czym w tym «poza-semantycznym> wymiarze wyrdznic
nalezy tresci zaprojektowane z jednej strony w wydaniu asemantycz-
nym, a z drugiej w wydaniu desemantyzacyjnym. W celu za$ zade-
monstrowania tego, jak obchodzenie sie z semantyka przektada sie
na tworzenie narracji, pokazane zostana ponizej teksty stanowigce
egzemplifikacje tresci zaprojektowanych w mistrzowskim wydaniu,
jesli chodzi o projektowanie komunikacji w wydaniu klasycznym
(w tym: trzy przyktady) oraz nieklasycznym (w tym: w wydaniu de-
semantyzacyjnym i asemantycznym).

TRESCI W WYDANIU KLASYCZNYM — TEKST 1

“Bez serc, bez ducha, — to szkieletow ludy!
Mtodosci! dodaj mi skrzydta!

Niech nad martwym wzlece Swiatem

W rajska dziedzine utudy:

Kedy zapat tworzy cudy,

Nowosci potrzasa kwiatem

| obleka w nadziei ztote malowidta!

Niechaj, kogo wiek zamroczy,
Chylac ku ziemi poradlone czoto,
Takie widzi $wiata koto,

Jakie tepemi zakresla oczy.

Mtodosci! ty nad poziomy
Wylatuj, a okiem storica
Ludzkosci cate ogromy
Przeniknij z konca do konca!

Patrz na dét — kedy wieczna mgta zaciemia
Obszar gnusnosci zalany odmetem:
To ziemia!
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Patrz, jak nad jej wody trupie

Wzbit sie jaki$ ptaz w skorupie.

Sam sobie sterem, zeglarzem, okretem;
Goniac za zywiotkami drobniejszego ptazu,
To sie wzbija, to w gtab wali:

Nie lgnie do niego fala, ani on do fali [...]”

ADAM MICKIEWICZ: ODA DO MEODOSCI*?

TRESCI W WYDANIU KLASYCZNYM — TEKST 2

“Nauczyli nas regutek i dat,
Nawbijali nam madrosci do tba,
Powtarzali, co nam wolno, co nie,
Przekonali, co jest dobre, co zte.

Odmierzyli jedng miarg nasz dzien,
Wyznaczyli czas na prace i sen.

Odmierzyli kazdy usmiech i grosz.
Wyznaczyli niepozorny nasz los.
Nie zostato pominiete juz nic,

Tylko jako$ wciaz nie wiemy jak zy¢.

Doroste dzieci maja zal,

Za kiepski przepis na ten Swiat.
Doroste dzieci maja zal,

Ze kto$ im tyle z zycia skradt”.

2. Dostepne na: http://www.wolnelektury.pl/katalog/lektura/oda-do-mlodosci.html
(28.02.2018).
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Nauczymy sie wiec sami — na ztos¢.
Sproébujemy, moze uda sie to.
Rozpoczniemy od poczatku nasz kurs,
Przekonamy sie, czy twardy ten mur.

Odmierzymy, ile sity jest w nas.
Wyznaczymy sobie miejsce i czas.
A gdy zmienia sie reguty tej gry,
Moze w koncu odkryjemy, jak zyc.

TURBO: DOROStE DZIECI
(AUTOR TEKSTU: ANDRZEJ SOBCZAK)*

TRESCI W WYDANIU KLASYCZNYM — TEKST 3

“Apel do aktualnej mtodziezy.

R&zni nas cos.

My$my cos chcieli. Wy tez co$ chcecie. Kupic.

Jestwam absolutnie obojetne, co ma by¢ lub powinno by¢ w sklepach.
Wystarczy wam to, co jest. Bo macie wybor.

Kochani. Nie macie nic, czego nie mozna kupic”.

MICHAEL FLEISCHER (FLEISCHER 2018: 55)

TRESCI W WYDANIU (NIEKLASYCZNYM) DESEMANTYZACYJNYM — TEKSTY 4-6

tekst 4: “Kiedy bede znat odpowiedz, wtedy Panstwu tej odpowiedzi
udziele, a kiedy nie, wtedy bede tylko cwanie odpowiadat”.

tekst 5: “Pozostaje przy tym, co wczoraj powiedziatem. Nie wiem
co prawda, co powiedziatem, ale wiem, co mysle, i mys$le — to jest
to, co powiedziatem”.

3 Dostepne na: http://www.eskarock.pl/tekst/3797/dorosle-dzieci-turbo; http://
www.youtube.com/watch?v=AnOhpmCSO0Fc (27.12.2018).
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tekst 6: “Wszystkiego, co méwie i nie powinienem byt méwi¢, nigdy
nie powiedziatem. Chciatbym, zeby Panstwo to zrozumieli. Na-
tychmiast”.

DONALD RUMSFELD (PRZEt. MICHAEL FLEISCHER, CYT. ZA: FLEISCHER
2018: 30-31)

TRESCI W WYDANIU (NIEKLASYCZNYM) ASEMANTYCZNYM — TEKST 7

“i przychodzimy nad ranem

niebieskimi ulicami

nikt nic nie powie

i nic nie bedzie chciato odwroci¢ naszej uwagi
péjdziemy powoli ostroznie

jak by nas wcale nie byto

péjdziemy tylko w dét ulica

inicjuzsie nieda

bedzie zimno

i bedzie nie do zaptacenia”.

MICHAEL FLEISCHER (FLEISCHER 2016: FRAGMENT
POD NUMEREM 297)

10.4.1. PRAWIDEOWOSCI DOTYCZACE PROJEKTOWANIA TRESCI
W WYDANIU SEMANTYCZNYM, DESEMANTYZACYJNYM
I ASEMANTYCZNYM

Z tre$ciami mieszczacymi sie w obszarze tego, co semantyczne,
zwigzana jest nastepujgca prawidtowosc: znaczace jest nie tylko
kazde stowo z osobna, lecz takze to, jakie znaczenie ma wypowiedz
skonstruowana z okre$lonych stéw potaczonych z soba w okreslony
sposoéb. A do klasycznych konstrukcji naleza, po pierwsze takie, ktore
opieraja sie na wyszukanych stowach (tu: tekst 1), po drugie takie,
ktére wymagaja wyszukania wtasciwych stéw do zamanifestowania
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okreslonych pogladoéw (tu: tekst 2), a po trzecie takie, ktore spro-
wadzone zostaty do wyselekcjonowanych stow stuzacych projek-
towaniu tresciwych tresci w minimalistycznym stylu (tu: tekst 3).
Piszac teksty na wzér tekstu 1, mozna w wyrafinowany sposéb da¢
wyraz artystycznemu kunsztowi. Piszac za$ teksty na wzér tekstu 2
dobitnie (ale jednoczesnie subtelnie) mozna wyrazi¢ swoj komentarz
do wybranej materii. Z kolei projektowanie tresci w takiej poetyce,
w jakiej napisany zostat tekst 3, to przyktad sprytnego wykorzystania
semantyki do zaprojektowania tresci stanowigcych zobrazowanie po-
czynionych obserwacji. Abstrahujac jednak od typologicznych réznic,
czyliogolnie rzecz biorac, teksty w wydaniu klasycznym sg stworzone
do czytania, a nawet do wczytywania sie w zawarte w nich tresci, nio-
sace zsobg okredlone idee tudziez ideologie. W odr6znieniu od tego
tresci w wydaniu desemantyzacyjnym w postaci trzech kolejnych
tekstow (tu: teksty 4-6) sg zasadniczo nieideologiczne!. Tego typu
wypowiedzi sg bowiem swego rodzaju srodkiem zaradczym przeciw-
ko potencjalnemu pociagnieciu do odpowiedzialnosci za okreslone
poglady. Zachodzi tu zatem produkcja wypowiedzi majaca zaradzic¢
koniecznosci wypowiedzenia sie w danej sprawie. W rezultacie tego
typu teksty nie sg tworzone po to, zeby zainteresowac (sie) jakim$
tematem, lecz po to, aby udostepniad je jako mniej lub bardziej bet-
kotliwe obiekty zainteresowan, ktére ani nie dziwia, ani nie ciekawia,
lecz tylko przyciagaja uwage, a w porywach powoduja chwilowe
zawieszenie uwagi na danej wypowiedzi bez zastanowienia, jakie
przestanki myslenia stoja za jej wygenerowaniem. Tre$ci w wydaniu
desemantyzacyjnym zaspokajajg wiec potrzebe przegladania wiado-
mosci, o ile nie chodzi o to, zeby czegos sie z nich dowiedzie¢, lecz
oto, zeby je przejrzec. | wtasnie dzieki temu, ze nadaja sie one nie tyle
do czytania, ile do przegladania, spetniajg oczekiwania niewymaga-
jacych czytelnikéw?. Od takich tekstéw nie oczekuje sie, rzecz jasna,
ze beda miaty jakikolwiek sens. Jednak mimo tego, ze z definicji

*  Aczkolwiek desemantyzacja sama w sobie stanowi pewng ideologie.
5 Asprostowujac: <przegladaczy».
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sg one bezsensowne, doszukiwanie sie w nich sensu badz nadawanie
im wtasciwego kontekstu i stosownego wydzwieku nie jest niemoz-
liwe. Stad tez spotka¢ mozna taki rodzaj tekstow (zob. teksty 4-6),
ktére moga postuzyc¢ za przyktad czarnego humoru (zob. Fleischer
2018:28-31), mimo ze stoi za nimi brak poczucia humoru. Zostawiajac
za$ temat desemantyzacji, przej$¢ nalezy do zupetnie odmiennego
wariantu <nieklasycznego> projektowania. A przyktadem takich tre-
$ci zaprojektowanych w dosc¢ «egzotycznym> (bo asemantycznym)
wydaniu jest tekst 7. Po teksty tego typu zasadniczo siega sie nie
tyle po to, aby je sobie poczytaé, ile po to, aby wprowadzic sie w sto-
sowny stan kognitywno-emocjonalny wtasciwy przezyciom, jakich
doswiadczamy, wczuwajac sie w to, co czytamy. Zaznaczy¢ przy tym
trzeba, ze tekstow w wydaniu asemantycznym z zatozenia nie tworzy
sie po to, aby poddawac je analizie i doszukiwac sie w nich <ukrytych>
znaczen. Asemantyczno$é bowiem zwigzana jest z estetyka «wabi
sabi», w ramach ktdrej tresci oferowane sg w transparentnej formie
(inaczej méwiac: to, co ukryte, znajduje sie na widoku). W zwigzku
z powyzszym zaktada sie tutaj, ze w ostatnim tekscie nie po to padta
wzmianka o niebieskich ulicach, zeby analizowa¢ symbolike koloru
niebieskiego tudziez niebieskiej ulicy (a tym bardziej nie po to, aby
uczynic z niebieskiej ulicy ikone), lecz po to, aby stworzy¢ na tyle
transparentna narracje, by uzytkownik tekstu te narracje (tu: te nie-
bieska ulice) moégt sobie wyobrazic, osadzajac w tej narracji wtas-
ne przezycia. Wypowiedzi asemantyczne opieraja sie bowiem nie
na symbolach i ikonach, lecz na indeksalnym charakterze znakow.
Nie da sie wiec ukry¢, ze projektowanie tresci w wydaniu asemantycz-
nym to dos¢ unikalny sposob obchodzenia sie z semantyka, a raczej
sposob na jej obejscie poprzez przetozenie doswiadczen na wybrany
system znakow. Na podstawie tak konstruowanych tresci buduje sie
narracje oddziatujgce na wyobraznie, a korzystajac z wyobrazni, wy-
posazy¢ mozna te narracje w stosowne uczucia i emocje. Stad tez
projektowanie tresci w wydaniu asemantycznym polega, po pierw-
sze, na uzywaniu wyobrazni, po drugie, na dysponowaniu stosowng
wrazliwoscig kognitywno-emocjonalna, a po trzecie, na eskapizmie
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od tego, co nie ma znaczenia. W przypadku asemantycznych tre-
$ci pod zadnym pozorem zatem nie mamy do czynienia (w odréz-
nieniu od tresci ulegajacych desemantyzacji) z pustymi tresciami.
Otrzymujemy tu wszak tresci, ktére samemu trzeba sobie stworzy¢?®.

10.5. KWESTIE KRYTYCZNE Z ZAKRESU CONTENT DESIGN —
PODSUMOWANIE

W tym punkcie konczy sie rozdziat, w ramach ktérego poruszone zo-
staty kwestie krytyczne z zakresu content design. Pora wiec na drobne
podsumowanie.

W kontekscie problematyki dotyczacej niechlujstwa w projek-
towaniu oraz desemantyzacji komunikacji kluczowe jest spojrzenie
na problematyke z tym zwigzang z perspektywy zaprzepaszczanych
mozliwosci. Jesli bowiem projektujemy byle co i byle jak, czy tez
byleby tadnie wygladato, to tres¢ staje sie indyferentna. A w konse-
kwencji nie brakuje contentéw pozbawionych wartosci merytoryczne;j.
Im wiecej za$ jest takich «wydmuszek>, tym mniej one nas obchodza
i tym bardziej ich zawartos¢ przestaje mie¢ znaczenie — zaréwno
dla projektantéw, jak i dla uzytkownikéw. Pod katem <konsumowania»
dostepnych ofert dziata to na nastepujacej zasadzie: gdy mamy zbyt
wiele do zobaczenia, to w rezultacie jedynie to wszystko przegladamy,
bezwiednie wodzac wzrokiem po ekranie. Pochtonieci «scrolowa-
niem, z reguty, zapominamy o wtaczeniu krytycznego myslenia, ktére
jest niezbedne do Swiadomego ksztattowania swoich wyobrazen
o Swiecie. Bezrefleksyjnos¢ w tym kontekscie prowadzi do kreowania
Swiata przepetnionego pustymi tresciami, siejagcymi spustoszenie
w wymiarze content design na skutek dewaluacji znaczenia genero-
wanych narracji. <Smieciowe tresci> s3 w dodatku o tyle zwodnicze,
ze ograniczaja mozliwo$¢ wykorzystywania komunikacji do zgtebiania

% Stwierdzenie to nalezy skadinad potraktowa¢ jako przyktad takiego ciggu my-
Slowego (zmaterializowanego w postaci ciggu stoéw), ktdry nie musi by¢ logiczny,
by méc go zrozumiec.
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podejmowanych tematéw i demonstrowania tego, co sie mysli, a przy
tym stanowig do$¢ marng alternatywe w stosunku do tresci, w ktére
trzeba sie zagtebic, by je zrozumiec. Zanurzanie sie w wybrane za-
gadnienia i przeprowadzenie proceséw myslowych w celu dotarcia
do istoty rzeczy jest za$ szczegblnie cenne z tego wzgledu, ze bez
takiej intelektualnej rozrywki mozna zgtupied, a z tego nie wynika nic
madrego. Pocieszajace jest wiec, ze oprécz tendencji prowadzacych
do bezmyslnego produkowania i przegladania aktualnych ofert ko-
munikacyjnych, zaobserwowac¢ mozna — pod katem projektowania,
jak i uzytkowania — refleksyjne podejscie do tego, jakimi tresciami
wypetnia sie nasza rzeczywistosc.

W konkluzji: popyt na puste tresci moze rosna¢, betkotliwych
wypowiedzi moze przybywaé, a mimo to nie brakuje takich conten-
tow, ktore otwierajg oczy i umyst (a nawet serce). | tym optymistycz-
nym akcentem zakonczyé mozna ten rozdziat, ktéry choé skupiony
jest wokét bolaczek dotykajacych sfery content design, to celem
krytycznego spojrzenia na poruszona tutaj problematyke nie jest
bynajmniej ubolewanie nad zaistniatym stanem rzeczy, lecz ukierun-
kowanie na perspektywe prowadzaca do Swiadomego obchodzenia
sie z (za)projektowanymi tresciami. Zeby wszak generowanie i ab-
sorbowanie tresci miato jakis$ sens, to potrzeba nam takich narracji,
ktére maja dla nas znaczenie.
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“Tez nie wiem, co to wszystko oznacza.
ale znam metody, aby sie dowiedziec”.

ANNETTE SIEMES

11. PROJEKTOWANIE TRESCI —
PERSPEKTYWA EMPIRYCZNA

Jakkolwiek teoretyczne sg poprzednie rozdziaty, eksploracja po-
ruszonych w nich zagadnien ma charakter empiryczny. U podstaw
przedstawionych teorii lezg bowiem obserwacje przektadajace sie
na wykrystalizowanie pewnych prawidtowosci oraz na przedtoze-
nie konceptualizacji i operacjonalizacji tych poje¢, ktére uznane zo-
staty za rudymentarne w konteks$cie obserwowanych proceséw czy
tez zjawisk komunikacyjnych. W konkluzji: z eksploracja problematyk
z zakresu communication design ida w parze badania komunikacji,
niepozostajace bez wptywu na dalsza operacjonalizacje skonceptu-
alizowanych terminéw. Zwazywszy za$ na to, ze éw rozdziat stano-
wi trzon badawczego wktadu w te prace, to wtasnie w tym miejscu
wyeksplikowac nalezy, stowami Earle’a Babbiego, czym tak wtasci-
wie sg «konceptualizacje» i «operacjonalizacje». Ot6z w rozumieniu
tego badacza konceptualizacja to “Proces, w toku ktérego okreslamy,
co mamy na mysli, uzywajac danego terminu w badaniach” (Babbie
2008: 146), operacjonalizacja z kolei to “krok dalej w stosunku do kon-
ceptualizacji — proces tworzenia definicji operacyjnych czy inaczej
okreslania doktadnych procedur pomiaru warto$ci zmiennej” (Babbie
2008: 549). Takie tego pojmowanie wynika za$ z nastepujacej prawi-
dtowosci: “W badaniach znaczenie zmiennych jest determinowane
przez sposob ich pomiaru. Cze$¢ zadania polega tutaj na podjeciu
decyzji co do sposobu zbierania potrzebnych danych: poprzez bezpo-
$rednia obserwacje, analize oficjalnych dokumentow, kwestionariusz
czy za pomoca jakiej$ innej techniki” (Babbie 2008: 132).
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11.1. SPECYFIKA BADAN KOMUNIKACJI

Specyfika badan komunikacji w wymiarze content design — oto te-
mat tego podrozdziatu, ktéry zrealizowany zostanie za posrednic-
twem tresciwego (a przy tym jak na cytat dos¢ dtugiego) tekstu An-
nette Siemes.

“W tradycyjnym ujeciu analizy tresci — niezaleznie od tego, jaka
konkretna forme przybiera — podejscie badawcze polega na tym,
Ze nie zwraca sie uwagi na specyfike komunikacji. Odnosze sie
tu do, lezacego u podstaw wiekszos$ci wczesniej opracowanych
form ilosciowego badania materiatu tekstowego, przekonania,
ze mozna (i wystarczy) segmentowac materiat wedtug jednej zasady
na mniejsze jednostki, ktére z kolei mozna podsumowac na je-
den sposob w wieksze grupy, w wyniku czego uzyskaliby$my jeden
jednoznaczny obraz tego, co «tkwi> w tek$cie. W zaleznosci od ce-
léw badawczych takie podejscie, ktore zwigzane jest praktycznie
z wytacznym zastosowaniem technik ilosciowych (oraz stojacym
za tym paradygmatem badawczym i poznawczym), nawet moze by¢
na miejscu — na przyktad wtedy, kiedy interesuje nas czysto opi-
sowe podsumowanie tekstu na poziomie leksykalnym albo nawet
tylko jego ilosciowe sprawdzenie ze wzgledu na czestos$¢ pojawiania
sie w nim danego elementu.

0d momentu, w ktérym zaczynamy uwzglednia¢ komunikacje
jako kompleksowy proces spoteczny, rowniez tekst nie mozemy
juz traktowac jednowymiarowo — nie mozemy go juz rozpatrywac
tylko jako formalne rozwigzanie zapisu dla wywierania jakiego$
jednoznacznego niezaleznego od obserwatora wptywu lub nawet
przekazania bodzcow. Niemniejjednak, mimo iz Swiadomosc owej
kompleksowosci juz dtuzej byta obecna w nauce o komunikacji,
formy analizy materiatu tekstowego w sumie do dzi$ zostaty roz-
dzielone — na podejscia wykorzystujace metody ilosciowe, ale
pozostajace, jesli chodzi o mozliwosci analityczne, na poziomie
opisowym oraz, z drugiej strony, podejscia, ktére sg nazywane
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interpretacyjnymi, podkreslajac przy tym «subiektywnos$é> uzy-
skanych wynikéw. Wykorzystanie obu kierunkéw z jednej strony
nalezy juz do praktyki badawczej w badaniach zleconych wyko-
rzystujgcych rézne metody ilosciowe i jakosciowe (por. oferta mie-
szana wiekszosci duzych agencji badawczych). Z drugiej strony
w dziedzinie badan naukowych, 6w podziat do dzi$ uniemozli-
wiat w pewnym sensie opracowanie nowej metodologii, gdyz oba
podejscia stosuja czeSciowo sprzeczne zatozenia (np. obiektywizm
versus subiektywizm — co czyni wybor jednego z nich decyzja filo-
zoficzna, jesli nie ideologiczna) i w takim uktadzie stabilizuja sie one
jeszcze wzajemnie, utrudniajac wychodzenie z ich schematu i ro-
bienie czegos nowego.

Mozna by natomiast opracowa¢ metodologie dla badania
komunikacji, polegajaca na zupetnie nowym podejsciu, ktore,
uwzgledniajac wtasnie charakter komunikacji, odchodzi od jakoby
obowigzkowego teoretycznego podziatu na metody obiektywne
i subiektywne, gdyz w odniesieniu do probleméw badawczych
zwigzanych z komunikacja, okazat sie mato pomocny. Jednym
ze sposobow wyjscia z dylematu moze by¢ przejecie i uwzgled-
nienie wymogu sprawdzalnosci intersubiektywnej, pochodzacego
z dziedziny badan jakosciowych oraz projektowanie i opracowanie
badan ze wzgledu na wynikajace z niego kryteria jakosci — takie
jak otwartos$¢, elastycznosc, catosciowosé, eksplikacja/wyjasnienie
catego procesu badawczego, dialogowosc (metod i opisu badania),
refleksywnos$¢ i charakter procesowy [...].

Propozycje ze wzgledu na nowa, wspdlna i dotyczaca zagadnien
komunikacji metodologie zostaty juz opracowane i przedstawione.
Friedrich Krotz, ktory oprocz odpowiednich teoretyczno-poznaw-
czych podstaw przedstawia konkretne mozliwosci zastosowania
ré6znych metod zaliczanych do paradygmatu jakosciowego, pod-
kresla potrzebe odpowiedniej perspektywy dla badan spotecznych
i badan kultury, odwotujac sie jednoczesnie do wgladow, »ktdre
filozoficzna teoria poznawcza wzglednie teoria nauki opracowa-
ty w wielu wiekach« [...]. Na podstawie szczegdtowych rozwazan
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Krotz (2005: 76) formutuje podstawowa i wedtug niego centralna
dla wszelkich badan »teze, ze kazda rzeczywistos¢, ktérg intere-
suja sie badania spoteczne, jest zaposredniczana jezykowo i zatem
znakowo, to znaczy komunikacyjnie«”?,

Majac powyzsze na uwadze — a przy tym bioragc pod uwage
to, ze teksty generowane s3 nie inaczej jak za posrednictwem wy-
branego jezyka, a zatem znakowo, czyli komunikacyjnie — eks-
ploracja przedmiotowych tekstéw zgodnie z wymogami, z jakimi
mamy do czynienia w przypadku badan komunikacji, jest nie tylko
logiczna i naturalna, lecz nadto konieczna. | tego sie trzymajac, mo-
zemy przej$¢ do kolejnych tresci przyblizajagcych empiryczny wymiar
nauki o komunikacji.

11.1.1. BADANIA KOMUNIKACJI — KWESTIE KRYTYCZNE

W tym punkcie zaczaé trzeba od problematyki z zakresu reprezenta-
tywnosci badan. W tej materii za$, cytujac Fleischera, nalezy siegnac
po nastepujacy repertuar pytan: “Z uwagi na co x jest reprezentatyw-
ne?”, “Co jest populacja generalna?” oraz “Czy proba reprezentatywna
dla populacji odzwierciedlamy takze prébe reprezentatywna dla da-
nej kultury jednostkowej lub interdyskursu czy dyskursu?” (Fleischer
2002a: 13). Odpowiedz na te pytania moze by¢ problematyczna, ale
w przyjetym tu paradygmacie nie ma z tym problemu. Z perspektywy
konstruktywistycznej zobaczy¢ wszak mozna, ze w rzeczywistosci nie
ma czego$ takiego jak populacja generalna, a méwic o niej da sie
tylko dlatego, ze funkcjonuje ona w formie operatywnej fikcji. Takie
zapatrywanie na populacje generalng wynika oczywiscie z zatozenia,

1 Powyzszy tekst, Analiza wypowiedzi — metodologia i design metody, udostepniony
przez Annette Siemes na stronie Communication Design (dostepne na: http://www.
pk.uni.wroc.pl/o-nas/know-how/analiza-wypowiedzi-metodologia-i-design-me-
tody/ [5.12.2018]), stanowi fragment ksiazki pt. Normalnos¢ w komunikacjach —
Jjej negocjowanie i badanie — na materiale komentarzy dotyczqcych architektury
domdw mieszkalnych.
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Ze system spoteczny nie sktada sie z ludzi, lecz z komunikacji, a “ko-
munikacje funkcjonuja jako mechanizm generujacy wypowiedzi i sys-
tem spoteczny oraz jego systemy funkcyjne, a dla mechanizméw nie
ma populacji generalnej” (Fleischer 2008a: 103). Wobec powyzszego
“bedziemy sie zatem najprawdopodobniej musieli zadowoli¢ przypad-
kowym wyborem préby z mniej lub bardziej szczegétowo okreslonego
obszaru analizy, a co za tym idzie, nie mozemy rosci¢ sobie prawa
do reprezentatywnosci” (Fleischer 2002a: 14).

Stad tez, godzac sie z nieroszczeniem praw do reprezentatywnosci,
na potrzeby badania ankietowego, zaprojektowanego na okolicznos¢
tej rozprawy, wybrana zostata préba badawcza w postaci studen-
tow dwéch wroctawskich uczelni — z Uniwersytetu Wroctawskiego
orazz Uniwersytetu SWPS. Taka préba badawcza jest natomiast o tyle
nieprzypadkowa, ze nieprzypadkowo udziat w badaniu przypadt stu-
dentom studiujgcym projektowanie. W ramach studiéw projekto-
wych naturalne jest bowiem to, Ze na aspekty estetyczne zwraca sie
szczeg6lng uwage. Dzieki temu za$ poczyni¢ mozna byto zatozenie,
ze mamy tutaj do czynienia z préba badawcza uwrazliwiona na dy-
ferencjacje estetyczne czy tez dyskursowe, a takie uwrazliwienie jest
niezbedne do tego, aby méc sie zmierzy¢ zdokonywaniem rozréznien
w zakresie takich tresci, ktére zawarte zostaty w zatgczonym formu-
larzu badawczym. Taki, a nie inny dob6r proby badawczej zdaje sie
zatem oczywisty.

Idac za$ dalej, zanim nastapi przejscie do meritum, nalezy za-
pytac: czy to, co zostanie zaprezentowane jako badawczy wktad
w te prace, przynalezy do badan jakos$ciowych czy ilosciowych? Py-
tanie takie ma o tyle prowokacyjny charakter, ze postawione zostato
w celu wyartykutowania pewnych postulatéw — poczynajac od tego,
Ze za niestosowne uznaje sie tutaj nazywanie badan ilosciowymi
tudziez jako$ciowymi, za to za stosowne uznaé nalezy uscislenie
nomenklatury ztym zwiazanej. llo$¢ badz jako$¢ traktowane sa tutaj
wszak jako wartosci, ktére mogg miec¢ wieksze lub mniejsze znacze-
nie przy wybranych metodach badawczych, badania same w so-
bie nie sa jednak ani jakosciowe, ani ilosciowe — dopiero to, jak
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zostang przeprowadzone i opracowane, moze Swiadczy¢ o jakoScio-
wym badz ilosciowym charakterze wybranych metod badawczych.
W konkluzji: epitety «ilosciowe» i «jakoSciowe» przypisuje sie (nie
badaniom jako takim?, lecz) konkretnym metodom badawczym.
Po uscisleniu tego przejs¢ mozna do kolejnego postulatu. Miano-
wicie: w przypadku badan komunikacji postuluje sie rezygnacje
z podziatu na badania o charakterze jakosciowym i iloSciowym
na poczet badan interdyscyplinarnych. Badania komunikacji na-
turalnie bowiem wymagaja w pierwszej kolejnosci podejscia wtas-
ciwego metodom badawczym o charakterze jako$ciowym w celu
dogtebnego przeanalizowania pewnych prawidtowosci, a w drugiej
wziecia pod uwage takiej ilosci materiatu badawczego, jaka jest
potrzebna, zeby te prawidtowosci zaobserwowac. W kwestii nieja-
kiej fuzji jako$ciowego i ilosciowego charakteru metod badawczych
na rzecz (interdyscyplinarnie zorientowanych) badan komunikacji
warto powotac sie na eksperta w tym zakresie, a za specjalistke w tej
dziedzinie uznaje sie tutaj Annette Siemes, ktéra wyeksplikowata
te problematyke w nastepujacy sposob:

“W kontekscie tego, co powiedziane zostato wyzej [czyli w kontekscie
(zktérego 6w cytat zostat wyrwany) podziatu na metody jakosciowe
iilosciowe — przyp. K.P.], mozna zaproponowac podejscie, uwzgled-
niajace kompleksowos¢ proceséw komunikacyjno-spotecznych,
korzystajace z juz istniejacych rozwigzan dylematu stworzonego
czesciowo przez nas samych poprzez surowy podziat na podejscie
iloSciowe i jako$ciowe wraz z bezrefleksyjnym przejeciem kryte-
riow oceny, pochodzacych z jednego z tych dwéch paradygma-
téw, ziloSciowego. Proponowane rozwiazanie polega na tym, zeby
dla badan dotyczacych komunikacji, wychodzi¢ zasadniczo od per-
spektywy jakosciowej — poniewaz proces komunikacji w sposob
nieunikniony ma taki wtasnie charakter. Trzeba zatem dobrac takie

2 Te bowiem moga zosta¢ wprawdzie <ucharakteryzowane> jako jakosciowe lub

ilosciowe, ale nie jest to ich inherentng cecha.



11.1. SPECYFIKA BADAN KOMUNIKACJI

techniki i narzedzia badawcze, ktére usytuowane sg w odpowied-
nim kontekscie teoretycznym, pasujacym do sytuacji wyjsciowej,
produkowanej przez procesualny charakter komunikacji — i ten

kontekst moze nam zagwarantowac wtasnie ukierunkowanie jako-
Sciowe. W kontekscie tego ukierunkowania nalezy jednak znowu

dziata¢ w taki sposéb, zeby nadal dopuszcza¢ do powstawania

jak najszerszego spektrum proceséw poznawczych. Nie ma wiec —
w kontekscie zainteresowania badawczego — sensu kategoryczne

wykluczanie jakichkolwiek mozliwosci czy technik badawczych.
W réwnym stopniu dopuszczaé trzeba do stosowania metod tak
zwanych jako$ciowych, jak i tak zwanych ilosciowych. Czyli: pro-
ponuje pozbycie sie zbednego (bo produkujacego tylko niekoncza-
ce sie dyskusje oraz okopywanie sie wrogich obozéw) i mylacego

podziatu na metody iloSciowe i jakosciowe, oraz wyjscie od sze-
roko ujetego i teoretycznie umotywowanego rozumienia procesu

komunikacji, co w rezultacie pomoze nam w wyborze adekwatnych

metod, w zaleznosci od konkretnych probleméw badawczych” (Sie-
mes 2012).

Takie podejscie do prowadzenia badan naukowych jest zaréwno roz-
sadne, jak i odwazne. Dlaczego odwazne? Bo odstaje od przyjetego
schematu, tzn. od schematycznego prowadzenia badan. Wzigwszy za$
pod uwage specyfike badan komunikacji, wychodzenie poza schemat
jest nie tylko pozadane, lecz nadto konieczne. Rozwigzanie propo-
nowane przez Siemes jest, notabene, na tyle rozsadne, ze pozwala
na przetamanie ograniczen badawczych. Spotykamy sie tu bowiem
znastawieniem nie na podziat metod na jakosciowe iilosciowe, lecz
na badania komunikacji wykorzystujace metody adekwatne do ba-
danej problematyki. Takie otwarte na to spojrzenie wynika z tego, ze:

“cecha tego, co w nauce o komunikacji badamy (bez wzgledu na kon-
kretne wybrane tematy badawcze), jest procesualno$¢ komunikaciji.
Nigdy bowiem nie mamy dostepu do «catej komunikacji>, a wiec
réwniez do «rzeczywistosci jako takiej>, w odniesieniu do ktorej
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bylibySmy w stanie mierzy¢ «prawidtowosé (lub zgota stusznos()
naszych wynikow. W sensie pozytywnym natomiast ocenia¢ musimy
zawsze, czy uwzgledniliSmy wszystkie te Zrédta, ktére w ramach
wybranego problemu badawczego sg istotne i czy proces badawczy
przedstawiony zostat przez nas w sposob przejrzysty i zrozumiaty.
Wada (jesli wyzwanie to chcemy widzie¢ jako wade) takiego po-
dejscia jest oczywiscie to, ze wtedy sami bedziemy odpowiedzialni
zawybdr metody i jej konkretny design dla potrzeb danego badania,
jako ze nikt nam nie powiedziat ani nie powie, jaka metoda albo
jakie podejscie jest <najlepsze, oraz ze jestesmy wtedy zobowigzani
do umozliwienia wszystkim chetnym, to znaczy wszystkim poten-
cjalnym odbiorcom, wytworzenia sobie wtasnego w tej kwestii
zdania. Zaletg natomiast jest to, ze mozemy wybierac i projektowaé
metody tak, aby umozliwity nam znalezienie odpowiedzi na inte-
resujace nas pytania” (Siemes 2012).

W ramach niniejszej rozprawy szczegdlnie za$ interesujace sa py-
tania dotyczace trzech problematyk. Problematyki te s nastepujace:
— po pierwsze, problematyka tekstowego zaposredniczania réz-

norodnosci $wiatow przezyc;

— podrugie, problematyka zwigzana z recypowaniem tresci przez

wzglad na aspekty estetyczne;

— po trzecie, problematyka projektowania tekstéw wzbudzaja-

cych zainteresowanie.

Wypunktowanie przedmiotowych zagadnien na zakonczenie tego
punktu jest o tyle relewantne, ze to wtasnie z uwagi na nie zostato za-
projektowane badanie przedstawione w dalszej czesci tego rozdziatu.



11.2. BADANIE ANKIETOWE
11.2. BADANIE ANKIETOWE

Na potrzeby niniejszej rozprawy w grudniu 2017 r. wérod 170 studen-
tow? Uniwersytetu Wroctawskiego* oraz Uniwersytetu SWPS® prze-
prowadzone zostato badanie ankietowe (w wersji papierowej), kto-
rego formularz zamieszczony zostat w aneksie (zob. podrozdziat 13.2:
formularz badawczy). Ponizej za$ ujete zostato wyjasnienie tego, dla-
czego tak, a nie inaczej zostato ono zaprojektowane.

11.2.1. DESIGN BADANIA

Projekt niniejszego badania ankietowego bazuje na szesciu teks-
tach potraktowanych jako obiekty badawcze. Z tego trzy pierw-
sze teksty sktadaja sie na pierwszy punkt badania, dwa kolejne —
na drugi, a szosty tekst ujety zostat w punkcie ostatnim. Punkt
po punkcie zatem ukazane zostanie zaréwno to, w jaki sposéb ba-
danie to zostato skonstruowane, jak i to, w jakim celu zaprojektowany
zostat kazdy z tych trzech punktéw.

DESIGN PIERWSZEGO PUNKTU BADANIA

Do zaprojektowania pierwszego punktu badania wybrane zostaty
trzy nastepujace teksty:

3 W tym miejscu odnotowac réwniez nalezy, ze w badaniu udziat wzieto 38 panéw
i 132 panie; najstarszym uczestnikiem byt mezczyzna liczacy 44 lata, a najmtodsi
uczestnicy byli w wieku 19 lat — i wtasnie ten wiek stanowi tutaj dominante.

4 Uscislajac, wérod 151 studentow Communication Design z Uniwersytetu Wroctaw-
skiego. Byli to studenci pierwszego, drugiego, trzeciego, czwartego i piatego roku
studidw (w tym: studenci realizujacy program studiow w trybie stacjonarnym
i zaocznym). Ta zmienna nie okazata sie jednak ta, ktéra czyni réznice. Jesli juz
trzeba by (a tutaj akurat nie byto takiej potrzeby) pod tym katem (prze)analizowaé
materiat badawczy, to réznice dostrzec by mozna nie tyle miedzy przebadanymi
rocznikami, ile miedzy grupami studenckimi, na ktére kazdy z rocznikow jest
dzielony.

> Uscislajac, wérdd 19 studentéw grafiki z Uniwersytetu SWPS. Byli to studenci
drugiego roku niestacjonarnych studiéw licencjackich.
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tekst 1.: “Potdz sie na 5 minut koto niej. Ona zasnie. | masz, kurwa,
spokoj”e.

tekst 2.: “Potdz sie na 5 minut koto niej. Ona zasnie. | masz spokdj”.
tekst 3.: “Potdz sie na 5 minut koto niej. Ona zasnie”.

Te triade tekstéw uznaje sie za o tyle funkcjonalna, ze w tekscie zrodto-
wym, z ktérego zostaty one zaczerpniete — tj. w publikacji Fleischera
pt. Konstrukcja rzeczywistosci 3 (zob. Fleischer 2017: 203) — postuzyty
one do wyeksponowania dyskursowych dyferencjacji. Wskazane przez
Fleischera dyferencjacje biora sie za$ “z roznych socjalizacji, réznych
kregow spotecznych, w ktérych obracaja sie autorzy wypowiedzi itp.
Te wtasnie roznice wskazujg na odmienne dyskursy i na to, czym dys-
kurs jest. Mozna co$ powiedzie¢ tak lub tak, to jednak, jak sie konkretnie
mowi, zdradza niejako nasza przynaleznos¢ dyskursowa w komunika-
cji, a nawet spoteczna w systemie spotecznym” (Fleischer 2017: 202).
Zestawienie wyzej zacytowanych tekstow jest zatem zajmujace z tego
wzgledu, ze wpisuja sie one w rézne Swiaty przezyc. Specyfika tych
Swiatow przektada sie wszak m.in. na lifestyle’owe zakodowanie
wypowiedzi stanowigcych elementarne sktadowe dyskursowo zdy-
ferencjonowanej rzeczywistosci komunikacyjnej. Stad tez zakotwi-
czone w danej wypowiedzi kody komunikacyjne wskazuja na stojace
za nimi przestanki myslenia pochodzace z okreslonych sSwiatéw prze-
zy¢. W wymiarze content design problematyka z tym zwigzana jest
interesujaca rowniez dlatego, ze to, jakich stéw uzywamy, a jakich

5 Gwoli Scistosdci: kontekst tego tekstu przedstawia sie nastepujaco: ,Wypo-
wiedz w rozmowie dwdch dziewczyn ok. 18 lat, Wroctaw, 22.07.2015” (Fleischer
2017:203). W tym kontekscie za$ newralgiczne sg, wyeksplikowane przez Fleischera,
takie oto kwestie: ,,<Goty» tekst jest bez sensu, co najwyzej wskazuje na zdenerwo-
wanie interlokutorki; jesli jednak wtaczy¢ znajomosc¢ subtekstu [...], okazuje sie,
ze chodzi o niechcace zasna¢ dziecko jednej z rozméwczyn, na co druga oferuje
pierwszej zastosowanie skutecznej jej zdaniem procedury, prowadzacej do mienia
spokoju. Z zastosowania »kurwa« dowiadujemy sie ponadto jeszcze o lifestylowym
(aispotecznym) pochodzeniu obydwu pan, podczas kiedy bez tego stowa tekst wy-
gladatby tak [jak tekst 2 — K.P.] [...] Jak wida¢, bytby to zupetnie inny tekst, nawet
na zupetnie inny temat (gdyby nie znac subtekstu). Jesli zas pominiemy ostatnie
zdanie, powstaje jeszcze inny tekst [zob. tekst 3 — K.P.]» (Fleischer 2017: 203).
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nie uzywamy do konstruowania naszego wyobrazenia o $wiecie, robi
réznice — na tyle znaczaca, aby subtelna zmiana (w) danej wypowiedzi
zmieniata jej znaczenie, a co wiecej, jej wydzwiek, czyli to, jaki pociaga
ona za sobg tadunek kognitywno-emocjonalny.

Konkludujac: na pierwszy rzut oka trzy przytoczone wyzej teksty roz-
nig sie dtugoscia. Jednak to nie liczba stéw czyni réznice miedzy nimi,
lecz to, jaki nastrdj wybrane stowa wnosza do zaprojektowanych tresci.
Teksty te wykorzystane zostaty tu zatem do tego, zeby zademonstrowaé,
jak za sprawa dobierania mniej lub bardziej wtasciwych stéw mozna na-
straja¢ dany content. Kazdy z tych trzech tekstéw sprzyja, notabene,
osadzeniu go w innym kontekscie i dopowiedzeniu do niego innej hi-
storii. Stad tez widoczne staje sie tutaj, ze postugujac sie raz takim, araz
innym stownictwem, mozna manipulowac estetyka oraz narracja tresci.
Ten punkt badania zaprojektowany zostat zatem pod katem wychwyty-
wania semantycznych i dyskursowych réznic na ptaszczyznie tekstowe;j.

DESIGN DRUGIEGO PUNKTU BADANIA

Do zaprojektowania drugiego punktu badania wybrane zostaty z kolei
dwa nastepujace teksty:

Tekst 4:

“na cienkiej gatezi
siedzi wrona
pbzna jesien”.

Tekst 5: “wrona, Corvus corone, ptak z rodziny krukowatych; wy-
stepuje w kilku podgatunkach: wrona siwa, C.c. cornix (dtugosc
ok. 43 cm), upierzenie popielato-czarne; zywi sie réznorodnym po-
karmem; gniazdo zaktada na wysokich drzewach; wystepuje od taby
na wschdd, az w gtab Azji; koczujaca, na okres zimy przemiesz-
cza sie na potudnie; dawniej pospolita takze w miastach, obecnie
rzadsza, gtdbwnie na terenach podmiejskich; ponadto do Polski
zalatuje czarnowron”.
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Zestawienie powyzszych tekstéw jest o tyle szczegblne, ze roznia sie
one estetyka, w jakiej zostaty zaprojektowane, ale rownoczesnie niosg
za sobg pokrewne tresci. Stad tez interesujace jest w tym przypadku
zauwazanie podobiefstwa miedzy nimi pod wzgledem treéci, mimo
odmiennego sposobu gospodarowania danymiinformacjamii emo-
cjami. Na marginesie: ciekawe jest przy tym, czy pytanie o podobiei-
stwa nie sprzyja przypadkiem wspomnieniu o réznicach (tym bardziej
Ze o nie wtasnie pytano w poprzednim punkcie).

DESIGN TRZECIEGO PUNKTU BADANIA

Do zaprojektowania trzeciego punktu badania wybrane zostato na ko-
niec pewne powiedzenie w nastepujagcym brzmieniu: “To sie idzie
deska zabi¢”. Wybér takiego, a nie innego tekstu podyktowany byt
potrzeba zaprojektowania takiego formularza badania, w ktorym
zaimplementowane zostanie empiryczne dopetnienie teoretycznego
opracowania problematyki dotyczacej specyfiki tekstow projektowa-
nych i funkcjonujacych w wymiarze communication design. W tym
zakresie za$ szczeg6lnie interesujace sa takie teksty, ktére wzbu-
dzaja zainteresowanie. A wyktadnikiem zainteresowania, z jakim
spotyka sie ten bon mot, jest postugiwanie sie nim w strategiach
wizerunkowych wroctawskiej szkoty projektowania komunikacji,
a przyktadem tego byto postuzenie sie nim do zareklamowania pro-
jektu — pod hastem powiedzonka wyktadowcéw — promujacego
SWPS. Zgodnie z obmyslona strategia komunikacyjna pod postacia
wystawy na wroctawskim rynku wniesiono wszak do interdyskursu
teksty (opublikowane na plakatach), ktére wpisuja sie w <krajobraz>
akademickiego dyskursu. | w tym kontekscie przytoczy¢ nalezy py-
tanie retoryczne, ktére znalazto sie w opisie tego przedsiewziecia,
otdz: “ktdz ze studentdw swps nie zna okreslenia prof. fleischera
to sie idzie deskq zabic?”. Dodatkowo w pytaniu tym z rbwnym po-
wodzeniem powotaé sie mozna na studentéw Communication De-
sign z UWr. Nie przez przypadek bowiem porzekadto “To sie idzie
deska zabic!” wybrane zostato “Powiedzonkiem 10-lecia” z okazji
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dziesieciolecia Instytutu Dziennikarstwa i Komunikacji Spotecznej.
Wobec powyzszego ostatni punkt badania, osadzony w problematyce
z zakresu «text design», zaprojektowany zostat celem sprawdzenia,
jakimi okre$leniami respondenci opatrza skrzydlate stowa autorstwa
Michaela Fleischera, oddajgce specyfike «chwytliwych> powiedzionek.

DESIGN BADANIA — PODSUMOWANIE

Summa summarum, zaprezentowany powyzej design badania wy-
nika z zamiaru wyeksplorowania trzech weztowych w tej pracy ob-
szaréw zainteresowan, jakimi s3: tekstowe zaposredniczanie roz-
norodnosci Swiatow przezy¢ (tu: punkt 1 badania), problematyka
zwigzana z recypowaniem (pokrewnych) tresci ujetych w odmiennych
estetykach (tu: punkt 2 badania) oraz zagadnienie projektowania
tekstow wzbudzajgcych zainteresowanie (tu: punkt 3 badania).

11.2.2. WYNIKI BADANIA

11.2.2.1. WYNIKI BADANIA — PUNKT PIERWSZY

Tabela 1 prezentuje to, czym réznia sie trzy pierwsze teksty (przedsta-
wione w badaniu) w opinii respondentéw. Na potrzeby tego punktu,
w ramach opracowywania zebranego materiatu badawczego, kaz-
dawypowiedz przeanalizowana zostata pod katem tego, na jakie r6zni-
cew niej wskazano (nawiasem moéwigc: nierzadko w jednej wypowiedzi

wskazywano na niejedna réznice). A zbiorcze nazwanie kazdej z tych

réznic podyktowane zostato tym, w jakich kategoriach réznice te byty

rozpatrywane. Dla jasnosci wiec pod tabela wyeksplikowane zostanie,
co kryje sie pod poszczeg6lnymi kategoriami, a kolejnosc¢ ich oméwie-
nia pokrywa sie zich uszeregowaniem wedtug czestotliwosci wskazania

przez respondentdw roznic zawierajacych sie w danej kategorii’.

" Gwoli Scistosci: wyjasni¢ nalezy, ze w wypadku zsumowania tego, ile procent re-

spondentow wpisato sie we wszystkie wymienione kategorie, otrzymujemy tutaj
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Tabela 1. Kategorie wskazujace na to, co w opinii respondentéw stanowi réznice
miedzy tekstami o réznej estetyce tresci

liczba procent
kategoria rekordow odpowiedzi
tadunek emocjonalny 72 42
transportowany
za posrednictwem tekstow
wydzwiek tresci 62 36
nacechowanie aksjologiczne 46 27
ustosunkowanie 40 24
do adresata wypowiedzi
dtugos¢ tekstow / liczba stow 36 21
stopien wulgarnosci 28 16
wypowiedzi
uzycie/nieuzycie 20 12
przeklenstwa
kontekst wypowiedzi 16 9
semantyka wypowiedzi 11 6
kwestie jezykowe 8 5
kwestie dyskursowe 8 5
podejscie 5 3
do projektowania tresci
ilos¢ informacji 5 3
kultura wypowiedzi 3 2
nic 1 1
w sumie 361

(patrz wyzej: tabela 1) warto$¢ przekraczajaca 100% (100% = 170 respondentow).
Wynika to z tego, ze odpowiedzi niektérych respondentéw wpisaty sie w wiecej
niz jedna kategorie. Uwaga ta odnosi sie do wszystkich zamieszczonych tu tabel,
ztym ze w ciggu dalszym (patrz nizej: tabele 2-8) spotykamy sie nie tylko z niejakim
nadmiarem, lecz takze z <niedomiaremy, jako ze niektérych odpowiedzi nie dato
sie zaklasyfikowa¢ do zadnej z wyszczegdlnionych kategorii.
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OBJASNIENIE KATEGORII WYMIENIONYCH W TABELI 1

LADUNEK EMOCJONALNY transportowany za posrednictwem teks-
téw — nazwa tej kategorii odzwierciedla wypowiedzi respondentow
zwracajacych uwage na emocje, jakie danym tresciom towarzysza,
badz tez na emocje, jakie dane tresci wywotuja. W konkluzji: dyfe-
rencjacja trzech tekstéw stanowiacych obiekt badawczy zachodzi
tu w wymiarze emocjonalnym, i wtasnie w tym wymiarze respon-
denci najchetniej asymilowali przedtozone teksty.

WYDZWIEK TRESCI — W tej kategorii zawieraja sie przypadki zarow-
no dostownego uzycia okreslenia «wydzwiek>, jak i uzycia innych
okreslen, takich jak <ton>, wskazujacych na wydzwiek wypowiedzi
jako roznice miedzy danymi tekstami.

NACECHOWANIE AKSJOLOGICZNE — kategoria ta obejmuje wypowie-
dzi respondentéw, w ktorych padto przynajmniej jedno z wartosciu-
jaco ucharakteryzowanej triady okreslen w nastepujacym brzmieniu:
pozytywne/negatywne/neutralne. Mamy tutaj zatem do czynienia
zwartosciowaniem tekstow w kategoriach aksjologicznych, a w przy-
padku sadoéw aksjologicznych dany obiekt badawczy opiniowany
jest, w zaleznosci od punktu widzenia, raz jako pozytywny, raz jako
negatywny, a raz jako neutralny.

USTOSUNKOWANIE DO ADRESATA WYPOWIEDZI — za utworzeniem tej
kategorii stoja wypowiedzi, w ktorych respondenci traktujg o tym,
ze przedstawione teksty demonstrujg rézne ustosunkowanie (po-
czawszy od szacunku, a skofAczywszy na pogardzie) wzgledem pod-
miotu, kryjacego sie za okresleniem “[koto] niej”. Co ciekawe, mowa
jest o “niej” raz (tu: osiem razy) jako o kobiecie, a raz (tu: trzy razy)
jako o dziecku.
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DLUGOSC TEKSTOW / LICZBA StOW — kategoria ta obejmuje wypowie-
dzi respondentow, w ktérych mowa o dtugosci tekstéw lub o liczbie
stow w tych tekstach.

STOPIEN WULGARNOSCI wyPOWIEDZI — dotyczy odpowiedzi, w kté-
rych poruszona zostata problematyka wulgarnosci danych tresci,
ze wskazaniem na wulgarno$¢ tej wypowiedzi, w ktérej uzyte zostato
przekleAstwo.

UZYCIE/NIEUZYCIE PRZEKLENSTWA — dotyczy odpowiedzi, w ktérych
mowa jest o przeklenstwie jako o tym elemencie, ktéry czyni réznice
miedzy przedtozonymi tekstami.

KONTEKST WYPOWIEDZI — tg kategorig objete zostaty wypowiedzi re-
spondentéw odnoszace sie do réznego kontekstu wpisanego w dane
tredci.

SEMANTYKA WYPOWIEDZI — to wskazanie na rdznice w znaczeniu da-
nych wypowiedzi.

KWESTIE JEZYKOWE — kategoria ta powstata na okoliczno$¢ wypowie-
dzi respondentéw, wedtug ktorych to jezyk wypowiedzi> czyni roznice.

KWESTIE DYSKURSOWE — to zauwazanie przez respondentoéw, ze to, jak
ktos$ sie wystawia, wskazuje na to, z kim mamy do czynienia.

PODEJSCIE DO PROJEKTOWANIA TRESCI — to zwr6cenie uwagi
na to, ze roéznica miedzy danymi tekstami opiera sie na ré6znym
podejsciu do zagadnienia (tu: do projektowania tresci / do zycia).
Wprawdzie zaledwie szeSciu respondentéw wskazato na taka réz-
nice miedzy tekstami (z czego tylko jedna osoba wyartykutowata
ja expressis verbis), niemniej za znaczace uznaje sie, ze cho¢ w zni-
komym stopniu, to jednak dostrzezono te kwestie.
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1ILOSC INFORMACJI — wyttumaczenie tej kategorii sprowadza sie
do tego, jak zostata ona nazwana.

KULTURA WYPOWIEDZI — kilku respondentéw zwrécito uwage na kultu-
re wypowiedzi danych tekstéw i stad tez taka kategoria ujeta zostata
w powyzszej tabeli.

NIC — “niczym” — wtasdnie tym wedtug jednego z respondentdw roz-
nig sie przedtozone teksty, i wtasnie na okoliczno$¢ tej odpowiedzi
powstata ta kategoria.

WYNIKI BADANIA — PUNKT PIERWSZY. CIAG DALSZY

Poza uporzadkowaniem dostrzezonych (przez respondentéw) roz-
nic miedzy tekstami w ramach wyodrebnionych kategorii (patrz
wyzej: tabela 1) przedstawione zostana wyniki badania pod katem
rodzajow saddw, metod i strategii, jakie zastosowano do udzielenia
odpowiedzi na pytanie pierwsze. A w celu zaprezentowania tego
stworzono trzy tabele zamieszczone ponizej. Z tabel tych odczytad
mozna, po pierwsze, jakie strategie zastosowano, zeby zauwazo-
ne miedzy tekstami réznice zaprotokotowac (patrz nizej: tabela 2);
po drugie, jakie rodzaje (0)sadow leza u podtoza zawyrokowania
o wyréznionych réznicach (patrz nizej: tabela 3); po trzecie, jakich
metod uzyto do wskazania owych réznic (patrz nizej: tabela 4). Przy
czym rodzaje strategii i metod wyrdznione zostaty w rezultacie ana-
lizy wynikéw tutejszego badania, natomiast rodzaje sadéw zapozy-
czone zostaty z opracowania Fleischera (por. Fleischer 2010c), a tutaj
tylko zdiagnozowano, jakimi rodzajami tychze sadéw postugiwali sie
autorzy zebranych odpowiedzi.
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Tabela 2. Rodzaje strategii zastosowanych do odnotowania zauwazonych réznic
miedzy tekstami o réznej estetyce tresci

liczba procent
strategia rekordow respondentéw
réznicujaca 71 42
poréwnawcza 61 36
poréwnawczo- 37 22
-réznicujaca
brak 1 1
W sumie 170

Tabela 3. Rodzaje sadow stuzacych do wyrokowania o réznicach miedzy tekstami
o roznej estetyce tresci

liczba procent
(o)sad rekordéw respondentow
estetyczny 115 68
moralny 59 35
wartosciujacy 36 21
w sumie 210

Tabela 4. Rodzaje metod uzytych do wskazania réznic miedzy tekstami o réznej

estetyce tresci
liczba procent
metoda rekordéw respondentow
postrzeganie 126 74
obserwowanie 59 35
ocenianie 25 15

w sumie 210
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OMOWIENIE TABELI 2

Strategia zastosowana do odnotowania zauwazonych r6znic miedzy

tekstami wskazuje na to, w jaki sposéb réznica ta zostata wyarty-

kutowana, a respondenci artykutowali te réznice na trzy sposoby®.

— Sposob pierwszy: roznicowanie, czyli sformutowanie tego, jaka
jest réznica miedzy tekstami. Przyktadem takiej strategii jest
odpowiedz w nastepujgcym brzmieniu: “Réznig sie emocjo-
nalnoscia wypowiedzi”.
— Sposo6b drugi: poréwnywanie danych tekstéw, czyli traktowa-

nie o tym, ze pierwszy tekst jest taki a taki, drugi taki, a trzeci
taki. Mamy tutaj zatem konstrukcje typu: tekst 1..., tekst 2...,
tekst 3...; alternatywnie: w tekscie 1..., w tekscie 2..., w teks-
cie 3... Poréwnywanie polegato tu zatem na zestawieniu poszcze-
go6lnych tekstéw lub wybranych elementow z tych tekstéw. Przy-
ktadami takiej strategii s nastepujace odpowiedzi: “Tekst 1 jest
nasilony negatywnymi emocjami, podkresla to w nim uzyte
przekleAstwo; tekst 2 jest mniej negatywny, aczkolwiek moéwi
tu w pewnym sensie o zaniepokojeniu, nerwowosci; tekst 3 jest
pozytywny, spokojny”; “Tekst nr 1 jest najmocniej natadowany
emocjami, nr 2 troche mniej, natomiast nr 3 wcale”; “Pierwszy
tekst ma agresywny wydzwiek. Drugi tekst ma <olewajacy> wy-
dzwiek. Trzeci tekst ma poetycki wydzwiek”, Widzimy wiec tutaj
pewien powtarzajacy sie schemat. Jednak mimo schematyczno-
Sci wtasciwej tej strategii mozliwe jest w ramach tego schematu
takie oto kreatywne podejscie do zagadnienia:

“1. Méwi moj wujek do swojego kumpla z wioski.
2. Méwi méj wujek do mnie.

3. Mowi moéj wujek do mojego mtodego kuzyna”.

“1. Po ktétni. 2. Po ciezkim dniu. 3. Po normalnym dniu”.

& Namarginesie: dwoch respondentéw nie odnotowato zadnych réznic.
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— Sposéb trzeci za$ to potaczenie dwoch powyzszych strategii
w jednej odpowiedzi, w ramach ktérej w dwoéjnaséb wskazana
zostaje réznica miedzy tekstami, a przyktadem tego sa trzy
przytoczone tu odpowiedzi (na pytanie: czym réznia sie teksty?):
“Wydzwiekiem. Pierwszy tchnie ztoscia, drugi zmeczeniem, trze-
ci opiekunczoscia”; “nacechowaniem emocjonalnym: tekst 1 —
bardzo negatywny, tekst 2 — negatywny, tekst 3 — pozytywny,
uroczy”; “kultura wyrazania. Pierwszy jest wulgarny, drugi
i trzeci za$ ma zdecydowanie spokojniejszy ton”.
Summa summarum, ze strategii réznicujacej skorzystata wiek-
szo$¢ respondentdw, a strategia poréwnawczo-réznicujaca byta
najrzadziej stosowana.

OMOWIENIE TABELI 3

W kwestii rodzajow saddw, z jakimi mamy tu do czynienia, powotac sie
nalezy na wypowiedz Fleischera w nastepujacym brzmieniu: wyrdz-
niamy “zasadniczo trzy rodzaje sadow: sady moralne/etyczne, sady
estetyczne i sady wartosciujace, ktére (wszystkie trzy) cechuja sie
stopniowalnoscia i niedyskretnoscia oraz stuza do produkcji dyferen-
cji. Kazdy z wymienionych rodzajéw sadéw bazuje, jako na swoich

producentach, na trzech opozycjach, gdyz w ramach naszych komu-
nikacji pracujemy zasadniczo dualistycznie [...] | tak sady estetyczne

bazuja na i powstaja z zastosowania opozycji <piekny/brzydki, sady
wartosciujace — na opozycji <lepszy/gorszy>, moralne zas — «dobry/
zty>” (Fleischer 2010c: 8). W konkluzji: sady moralne i wartosciujgce

stuza “do szybkiej asymilacji tego, co postrzegamy, oraz do pomi-
niecia aspektdw estetycznych, czyli emocjonalnych i dziataniowych”
(Fleischer2010c: 9). Ato wtasnie te (estetyczne) aspekty sg kluczowe

w projektowaniu komunikacji. Za pozytywne uznaé nalezy zatem

to, ze do zaopiniowania dyferencji miedzy przedtozonymi teksta-
mi studenci Communication Design w przewazajacej mierze postu-
zyli sie sgdami estetycznymi.
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OMOWIENIE TABELI 4

Metoda uzyta do wskazania réznic miedzy tekstami to kwestia po-
dejécia do czynienia dyferencjacji miedzy obiektami badawczymi.
A odpowiedzi respondentéw na pytanie o réznice miedzy tekstami
potraktowanymi tu jako obiekty badawcze sg manifestacjg zastoso-
wania (w celu udzielenia odpowiedzi) nastepujacych metod.

— W pierwszej kolejnosci «ocenianie». W tym wypadku widzimy
to, jak konkretni czytelnicy odbieraja okreslone tresci. Do-
konujac oceny danych tekstéw, uzewnetrzniaja oni bowiem
wtasne odczucia i emocje towarzyszace lekturze. W rezultacie
spotykamy sie tu z ocenianiem raz autora wypowiedzi, raz po-
staci odgrywajacych swoje role w zaprojektowanych tresciach,
a innym razem z oceng przedmiotowych tresci jako pozytyw-
nych, negatywnych albo neutralnych. Nawiasem moéwiac, oce-
niajac autora tudziez postaci, respondenci wykazali sie niejaka
kreatywnoscia przy wysuwaniu wnioskow. Znajac bowiem
kontekst, wiemy, ze w pierwszym tek$cie mowa jest o usypia-
niu dziecka, respondenci za$, dopowiadajac sobie kontekst,
w miejsce «onay, obok dziecka, podstawiali kobiete ulegajaca
procesowi usypiania®. Badz co badzZ ocenianie wynika z warto-
Sciowania, a w konsekwencji opiniowanie danego obiektu jako
dobrego albo ztego czy tez jako pozytywnego albo negatywne-
go jest kwestig upodoban, a kierowanie sie takimi, a nie innymi
warto$ciami prowadzi do przychylnego spojrzenia na obiekty
mile widziane i nieprzychylnego spojrzenia na obiekty, ktére
zgodnie z wybranym systemem wartosci sg (delikatnie mé-
wiac) niemile widziane. Przychylno$¢ badz tez nieprzychyl-
no$¢ wobec czego$ zalezy wszak od punktu widzenia. Stad
tez uzycie przeklenstwa moze raz by¢ aprobowane, a innym

°  Gwoli $cistosci: pierwszy tekst wyrwany zostat z kontekstu, drugi i trzeci za$ nie
tyle zostaty wyrwane z kontekstu, ile w tekscie zrédtowym zostaty bez niego
pozostawione.
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razem moze spotkac sie z dezaprobata. Kierowanie pod adre-
sem kogo$ wulgarnych stéw moze by¢ czyms$ zdroznym badz

normalnym. Koniec koncow, tekst, w ktéorym ulokowane zo-
stato przeklenstwo, moze by¢ tak negatywnie, jak i pozytywnie

odebrany — ocena zalezy od tego, z jakiego systemu wartosci

bierze sie podziat na dobro i zto / na normalnos$¢ i odstepstwo

od normy / na to, co wypada, i na to, czego nie wypada (moéwi¢).
Moéwienie niektérych rzeczy jest bowiem w ztym guscie, ale

jakie to sa rzeczy, to juz rzecz gustu®®.

W drugiej kolejnosci «postrzeganie», czyli metoda bazujaca na

tym, co sie widzi, tudziez na tym, co sie zauwaza — bez ocenia-
niall. W tym przypadku mamy do czynienia z takim obserwa-
torem, ktéry widzac uzyte w tekscie przeklefstwo, nie ocenia

tego elementu jako czego$ pochwalanego badz nie, lecz jedynie

odnotowuje jego wystapienie. Ponadto obserwator taki, dyspo-
nujac odpowiednia wiedza (np. jezykoznawcza), moze przeana-
lizowac konstrukcje danych tekstéw, np. nie tylko odnotowujac

wystagpienie przeklenstwa, lecz takze wyjasniajac jego funkcje.
W konkluzji: wykwalifikowany obserwator drugiego stopnia

jest zdolny do wykonania, nazwijmy to, «ekspertyzy> danych

obiektéw badawczych. W przypadku przedmiotowego badania

zas stwierdzenie, ze respondenci, ktorzy zwrécili uwage na kwe-
stie jezykowe, wystgpili w roli ekspertéw, bytoby naduzyciem,
wszak przewaznie ograniczali sie oni do odnotowania tego,
co zauwazyli (tu: réznice w stownictwie uzytym w tekstach).
W trzeciej kolejnosci «obserwacja», tj. metoda wtasciwa ob-
serwatorowi, ktéry dokonuje eksploracji danego materiatu

badawczego (tu: tekstowego). A w rezultacie takiej eksplora-
cji zakonotowane zostajg zmienne takie jak dyskurs tudziez

0 Ajak powszechnie wiadomo, o gustach sie nie dyskutuje.

11

Na marginesie: zauwazy¢ mozna pewna korelacje sadéw i metod uzytych do wska-
zania réznic miedzy tekstami. Mianowicie: odnotowanie tego, co widac (tu: wypo-
wiedzi bedgce manifestacja metody sprowadzajacej sie do postrzegania, w brzmie-
niu: «teksty réznia sie dtugoscia), jest wolne od osadzania.



11.2. BADANIE ANKIETOWE

semantyka, ktérych <zmienno$¢é> polega¢ moze na tak proza-
icznych kwestiach jak ulegajacy zmianie repertuar stéw. Przy
czym nazwanie tych zmiennych dyskursowymi czy tez seman-
tycznymi zalezy od takiej, a nie innej nomenklatury, a sek nie
tkwi w nazewnictwie, lecz w zaobserwowaniu pewnych réznic
wchodzacych w zakres przedmiotowych aspektow. Abstrahu-
jac za$ od nomenklatury, w ramach obserwacji zewnatrzsys-
temowej przywigzuje sie wage nie tyle do znaczenia tudziez
liczby stow, ile do wydZzwieku wypowiedzi, ktory w przypadku
tutejszych obiektéw badawczych w postaci trzech tekstéw
ulega zmianom za sprawa wniesienia nowych tresci poprzez
odjecie z tekstu wyjsciowego w pierwszej kolejnosci jednego
stowa, a w drugiej ostatniego zdania.

Reasumujac: trzy metody uzyte do wskazania réznic miedzy teks-
tamiwynikaja z tego, jakie metody do zbadania obiektéw badawczych
stosujg obserwatorzy pierwszego, drugiego i trzeciego stopnia. Cha-
rakter tych obserwacji — wraz z wypowiedziami zebranymi w ramach
przeprowadzonego badania — przedstawia sie nastepujaco:

— Obserwator pierwszego stopnia dokonuje oceny poszczeg6l-

nych tekstéw, méwiagc o swoich odczuciach wzgledem nich
(lub o uczuciach/emocjach nimi wywotanych) czy wskazujac
na te, ktére mu sie podobaja, a ktére nie (badz tez traktujac
o tym, co sie w nich podoba, a co nie). Wyniki tego typu ob-
serwacji w znacznym stopniu uzaleznione sg wiec nie tylko
od obiektu obserwaciji, lecz takze od obserwatora. Stad tez dla
jednego “Tekst 3 jest po prostu komunikatem”, a dla drugiego
ten sam tekst “wydaje sie nawet czuty”. W takim uktadzie z tym
pierwszym zgodziliby sie ci, ktorzy stwierdzili, ze “Tekst trzeci
jest informacyjny/neutralny”, a z tym drugim zgodzitby sie
respondent, ktéry poczynit nastepujaca adnotacje: “3 — czud
spokéj, bezpieczenstwo mitos¢”. Jak wida¢, obserwatorzy
pierwszego stopnia mowili o tym, jak <odczytali> dane teksty,
a takie <odczytywanie> uzaleznione jest od tego, jakie tresci
zostang wyczytane z danych tekstéw.
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— Obserwator drugiego stopnia moéwi to, co widzi — widzac za-
tem teksty réznigce sie dtugoscia/liczba stow, méwi o tym,
ze rbznig sie one dtugoscia/liczba stéw. Wsrdd obserwatoréw
drugiego stopnia sa w dodatku tacy, ktorzy dysponujac stosow-
na wiedza, méwia nie tylko o tym, co widza, lecz w dodatku
o tym, co wiedza na podstawie tego, co widza. Tym sposobem
widzi sie roznice nie tylko w liczbie stéw, lecz takze w tym, jakie
majg one wtasciwosci. W rezultacie takiej obserwacji jeden z re-
spondentéw skonkludowat, ze “Poprzez dynamizacje wymowy
stowami typu <kurwa, spokéj>, zmienia sie dobitny charakter
wymow”.

— Z kolei obserwator trzeciego stopnia skupia sie na prawidto-
wosciach, jakie mozna zaobserwowad na podstawie danego
materiatu badawczego. Przyktadem tego typu obserwacji jest
stwierdzenie, ze teksty “Wypowiedziane sg przez reprezentan-
téw réznych grup spotecznych. Wyrazajg inne emocje”.

METODY UZYWANE DO RECYPOWANIA TEKSTOW — KWESTIA
KRYTYCZNA W KONTEKSCIE ROZNICY MIEDZY PERSPEKTYWAMI
WEWNATRZYSYSTEMOWYMI A ZEWNATRZSYSTEMOWYMI

W konteks$cie metod uzytych do wskazania réznic miedzy tekstami
kwestie krytyczna stanowig nastepujace konkluzje: w wyniku we-
wnatrzsystemowe]j obserwacji pierwszego stopnia widzimy wielo$¢
nie tyle obserwacji, ile interpretacji. A jakkolwiek ciekawe bytyby
te interpretacje, powinnoscia projektantéw komunikacji z zatozenia
jest przede wszystkim czynienie obserwacji (najlepiej zewnatrzsyste-
mowych). Jako czytelnicy mozemy niejako przezywac stosowne tresci,
wczuwac sie w nie i o tym traktowac. Jako projektanci musimy jednak
odseparowad sie od naszego jednostkowego punktu widzenia narzecz
szerszej perspektywy zapewniajacej fachowe spojrzenie na dane
obiekty zainteresowan — tym sposobem mozna bowiem precyzyjnie
wychwyci¢ znaczace niuanse (np. estetyczne tudziez dyskursowe).
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11.2.2.2. WYNIKI BADANIA — PUNKT DRUGI

W odréznieniu od pierwszego punktu badania ukierunkowanego
na réznice drugi punkt skierowany zostat na zbadanie, w jaki spo-
séb rozpatrywane sg podobienstwa miedzy tekstami o pokrewnych
tresciach, ale opatrzonych réznego typu estetykami. Wybrano zatem
dwa teksty o zblizonej tematyce, lecz zaprojektowane w odmiennych
estetykach: w estetyce wabi-sabi (w formie haiku) oraz w estetyce pro-
stolinijnej (w formie definicji). Taki design drugiego punktu badania
podyktowany zostat za$ taka oto hipoteza: podobne tresci zawrze¢
mozna w tekstach zaprojektowanych w odmiennej estetyce — w re-
zultacie w wymiarze estetycznym sg one zupetnie inne, jednak mimo
tej réznicy (estetycznej) widoczne jest podobienstwo (miedzy tymi
tekstami) pod wzgledem tresci. Wyniki przeprowadzonego bada-
nia potwierdzaja te hipoteze. Prawie wszyscy respondenci zauwa-
zyli bowiem jakie$ podobienstwo miedzy przedtozonymi tekstami.
Co wiecej, poza kilkoma odpowiedziami, w ktérych odnotowane
zostato podobienstwo w kwestii tego, w jakim jezyku teksty zostaty
napisane tudziez jak zostaty zapisane (m.in. jakim krojem pisma),
rozpatrywanie podobienstw zachodzito w wymiarze konwergencji
tre$ci — odpowiedzi, kt6re na to wskazuja, ujete zostaty w ponizszej
tabeli w nastepujacych kategoriach: (ten sam) «przedmiot tresci»
(tu: wrona)*?, (ten sam) kontekst (tu: pora roku, <miejsce akcji>), (po-
krywajace sie) informacje oraz (podobne) tresci — ta (ostatnia z tego
zbioru) kategoria zarezerwowana jest dla wypowiedzi, w ktérych
expressis verbis pojawia sie termin «tresc¢». Wida¢ wiec (patrz nizej:
tabela 5), ze nie ma problemu z wychwyceniem podobienstwa miedzy
tekstami o réznej estetyce, ale o tej samej/podobnej tresci.

2 A takie przedmiotowe> ujecie tej kategorii wynika z do$¢ instrumentalnego za-
patrywania sie na przedmioty tudziez postaci ulokowane w przedmiotowych tre-
Sciach. Wychodzi sie tu bowiem z zatozenia, ze s3 one stworzone do tego, do czego
stworzone sg instrumenty. Otéz: pozwalaja wybrzmie¢ stosownym tresciom.
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Tabela 5. Kategorie, w jakich respondenci rozpatrywali podobienstwa miedzy teks-
tami o pokrewnych tresciach ujetych w réznej estetyce

procent
podobieistwo  liczba rekordéw  respondentéw

(ten sam) przedmiot 144 85
tresci (tu: wrona)
(ten sam) kontekst 42 25
(tu: pora roku,
«miejsce akgji)
(pokrywajace sie) 11 6
informacje
(ten sam) jezyk, 8 5
w ktérym tekst zostat
zapisany
(podobne) tresci 7 4
forma zapisu 6 4
zadne 1 1
w sumie 219

WYNIKI BADANIA — PUNKT DRUGI. CIAG DALSZY

Na okolicznos¢ ciagu dalszego omawiania drugiego punktu bada-
nia w tym miejscu zamieszczone zostang dwie tabele analogiczne
do tych, ktére zaprezentowano juz w ramach przedstawiania wynikow
z pierwszego punktu badania. Mowa tu o tabelach dotyczacych ro-
dzajéw strategiii metod, ktére znalazty zastosowanie przy udzielaniu
stosownych odpowiedzi, przy czym w poprzednim punkcie chodzito
o znalezienie réznic, a w tym — o znalezienie podobienstw. Stad
tez w tym punkcie zasadne stato sie sporzadzenie tabeli ukazuja-
cej metody uzyte do udzielania odpowiedzi oraz tabeli pokazujacej
strategie, jakimi respondenci postuzyli sie, po pierwsze, do odnoto-
wania zauwazonych podobienstw, a po drugie, do <nadprogramo-
wej> wzmianki o réznicach (wziete zostaty bowiem pod uwage takze
te odpowiedzi, w ktérych respondenci, zamiast odpowiedzie¢ na py-
tanie zadane w punkcie drugim, udzielali odpowiedzi adekwatnej
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do pytania z punktu pierwszego). W efekcie otrzymujemy tutaj domi-
nujaca strategie <upodabniania», polegajaca na wskazywaniu podo-
bienstwa miedzy tekstami, a oprocz tego spotykamy sie ze strategiami
powstatymi ze skrzyzowania upodabniania z poréwnywaniem albo
réznicowaniem. Celem za$ zilustrowania wyréznionych strategii oraz
metod pod tabelami z procentowymi rozktadami zacytowane sg wy-
brane wypowiedzi respondentéw jako przyktady zastosowania kazdej
z nich, a dodatkowo tabela 7 opatrzona zostata krétka adnotacja.

Tabela 6. Rodzaje strategii zastosowanych do odnotowania podobienstw miedzy
tekstami o réznej estetyce tresci

rodzaje liczba procent

strategii rekordow respondentéw
upodabniajaca 134 79
upodabniajaco- 16 9
-poréwnawcza
upodabniajaco- 5 3

-roéznicujaca
w sumie 155

Tabela 7. Rodzaje metod uzytych do asymilacji tekstow o réznej estetyce tresci

rodzaje liczba procent
metod rekordéw respondentéw
postrzeganie 139 82
obserwowanie 43 25
ocenianie 3 2
w sumie 185

TABELA 6 — EGZEMPLIFIKACJE

Oto przyktadowe odpowiedzi ilustrujgce trzy rodzaje strategii (patrz
wyzej: tabela 6) zastosowanych do skonstruowania odpowiedzi na py-
tanie: “Jakie sg podobienstwa miedzy tekstami?”:
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— strategia upodabniajaca — “Oba teksty opisuja zjawisko sie-
dzacej na gatezi wrony”; “sg napisane w jezyku polskim | wy-
stepuje w nich ptak — wrona”; “Sktadnia, informacje udzielane
bezposrednio po sobie, niewielka ilo$¢ tacznikdw, wtasciwie
brak »i«, »ale« itp. Oba sprawiaja wrazenie bardzo surowych,
mato ptynnych”; “Sa niezrozumiate na pierwszy <«rzut okav.
Trzeba sie w nie wczytac i zastanowic”;

— strategia upodabniajgco-poréwnawcza — “dotycza tego same-
go gatunku ptaka | drugiego nie chce sie czytad”; “Moéwig o tym
samym, ale zupetnie inaczej. Tekst 4 jest prosty i przyjemny.
Tekst 5 z kolei zawiera mnéstwo niewaznych dla mnie informa-
cji ontologicznych. 5 potwierdza, ze 4 moze by¢ prawdziwy”;
“Teksty taczy tematyka; jeden jest zminimalizowany do granic
mozliwosci drugi zas skrajnie opisowy takze oba teksty taczy
skrajnosc formy”;

— strategia upodabniajaco-réznicujgca — “na pewno taczy je wro-
na:) | oba teksty maja charakter informacyjny (pokazuja stan
rzeczy), mimo, ze réznia sie forma (wiersz # notka)”; “Oba teksty
mowig o wronach, jadnak w zupetnie inny sposéb”; “wspdlnym
elementem obu tekstéw jest wrona (pojawia sie w obu), poza
tym nie maja nic wspélnego”; “Nie widze zadnych szczeg6lnych
podobienstw. Wrona, ktéra zaraz odleci na potudnie — i tyle”.

TABELA 7 — EGZEMPLIFIKACJE

Oto egzemplaryczne wypowiedzi demonstrujace trzy rodzaje metod
(patrz wyzej: tabela 7) wykorzystanych do asymilacji tekstéw o po-
krewnych tresciach ujetych w roznej estetyce:
— ocenianie — “drugiego nie chce sie czytac”;
— postrzeganie — “Oba teksty zawieraja w sobie temat wrony
i por roku. Sa napisane po polsku tg sama czcionka”;
— obserwowanie — “Oba teksty odnoszg sie do wrony, w czwar-
tym teks$cie wspomniane jest, iz wrona to pézna jesien, w pia-
tym za$ opisywana jest juz jako ptak o ciemnym i smutnym
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upierzeniu; w takich kolorach mozna by réwniez opisac jesien
wspomniang w tekscie 4”.

TABELA 7 — ADNOTACJA

Jak widad¢, identyfikacja podobiefAstw miedzy tekstami oparta zostata
na tym, co dato sie zobaczy¢ juz na pierwszy rzut oka. Wystarczyto spo-
strzec, ze w tekstach 4i 5 pada stowo wrona, aby korzystajac z metody
«postrzeganie», widoczny w przedtozonych tekstach obiekt zaintereso-
wania ustanowi¢ punktem wspoélnym. Wyeksponowac nalezy przy tym,
ze — poza trzema osobami, ktére skorzystaty z metody «ocenianie»
i poréwnaty ze soba przedtozone teksty — respondenci, zobaczywszy
podobienstwo, poprzestawali na odnotowaniu tego, co widza, nie oce-
niajac danych tresci. Przyjmujac zas, ze 25% to stosunkowo niewiele,
stwierdzi¢ nalezy, ze stosunkowo niewiele oséb poddanych badaniu
dokonato stosownych obserwacji*®. Stad mozna wysnuc¢ nastepujacy
wniosek: jesli na podstawie powierzchownego ogladu mamy wrazenie,
ze zobaczyliSmy wszystko, co byto do zobaczenia, to istnieje spore
ryzyko, ze nie sprawdzimy, czy pod powierzchnia jest co$ gtebiej.

Na marginesie: (nie liczac kilku incydentéw) respondenci na oko-
liczno$¢ tekstédw 4 i 5 nie dokonywali osadow, a wobec tego o rodza-
jach sadéw nie ma tu mowy.

11.2.2.2.1. WYNIKI BADANIA W KONTEKSCIE HIPOTEZ BADAWCZYCH

Na koniec omawiania drugiego punktu badania poczyni¢ nalezy
pewnga newralgiczng obserwacje. Mianowicie: wéréd odpowiedzi
na pytanie o podobienstwa pojawity sie odpowiedzi, w ktérych mowa
jest nie tylko o podobienstwach, lecz takze o réznicach. Takie przy-
padki nie sa bynajmniej zaskoczeniem. Postawieniu tego pytania

13 Gwoli $cistosci: w tym przypadku w wyniku obserwacji trzeciego stopnia mamy
do czynienia ze zidentyfikowaniem podobienstwa (w wymiarze) tresci, wskutek
zas$ obserwacji drugiego stopnia widzimy spostrzezenia, ze wrona jest tym, co taczy
oba teksty.
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towarzyszyta wszak taka oto hipoteza (stanowiaca dopetnienie pierw-
szej z hipotez postawionej w tym punkcie): jesli teksty majg podobna
tresé, ale réznia sie estetyka tresci, to zaprezentowanie ich obok
siebie sprzyja wspominaniu o réznicy miedzy nimi — nawet w odpo-
wiedzi na pytanie o podobienstwo. Zaskoczeniem jest za to, ze z przy-
padkami potwierdzajacymi te prawidtowo$¢é mamy tu do czynienia
w niewielkim stopniu — jedynie w 3% odpowiedzi odnotowanie podo-
bierstw wzbogacone zostato wspomnieniem o réznicach miedzy teks-
tami. Przy czym zaprotokotowac nalezy, ze 15 kolejnych responden-
toéw skupito sie wytacznie na réznicach*, z czego jeden respondent
eksplicytnie stwierdzit, ze miedzy przedtozonymi tekstami nie ma zad-
nych podobienstw, a 14 kolejnych dokonato zestawienia obu tekstow,
réwniez nie odnotowujac przy tym jakichkolwiek podobienstw —
przyktadem tego sg odpowiedzi w nastepujacym brzmieniu: “Tekst 4
zdaje sie byc¢ tekstem artystycznym, tekst 5 fragmentem literatury
faktu”; “tekst 5 jest doktadnym opisem encyklopedycznym. tekst 4
poetycka prosbha pozostawiajgcg niedomdwienia i mozliwos¢ inter-
pretacji”; “tekst 4 — moze by¢ to poezja | tekst 5 — tekst naukowy”. Po-
zostali respondenci (tj. 88%) nie dali sie zmyli¢ poprzednim punktem
badania, ukierunkowanym na réznice, i na pytanie o podobienstwa
na nich sie skoncentrowali. W tej mierze wiec powyzsza hipoteza zo-
stata obalona, w przeciwienstwie do hipotezy kolejnej, towarzyszacej
zaprojektowaniu dwoch pierwszych punktéw tutejszego badania,
w nastepujacym brzmieniu: pytanie o réznice sprzyja réznorodnym
odpowiedziom, a pytanie o podobiefstwa sprzyja jednorodnym od-
powiedziom. Jak sie bowiem okazuje, dyskutowanie o réznicach
miedzy obiektami zainteresowan determinuje do pokazania tego, jak
réznie mozna je rozpatrywac, a moéwienie o podobienstwach sktania
do stwierdzenia, ze nie wida¢ miedzy nimi zadnej réznicy. W konklu-
zji: jesli zgadzamy sie, ze widzimy co$ tak samo, to nie ma o czym

% Stad tez nie zostato to ujete w zamieszczonej tu tabeli 6, ukazujacej strategie
zastosowane do odnotowania podobienstw. Petny repertuar odpowiedzi jest
przedstawiony w tabeli 6’ (zamieszczonej w aneksie, zob. 13.3.4. dokumentacja
wynikow badania — punkt drugi).
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mowic (ile wszak mozna rozmawiac o tym, co juz sie wie); a jesli mamy
zgodnosc co do tego, ze to samo postrzegamy inaczej, to jest o czym
rozmawiad. Tak czy inaczej, w odpowiedziach udzielonych na pyta-
nie o podobienstwa nie dos¢, ze mowa jest przewaznie o podobien-
stwach, to jeszcze prawie we wszystkich odpowiedziach wskazano,
ze w przedtozonych tekstach zawarta zostata podobna tres¢, a wiek-
szo$¢ respondentdw (tj. 85% — zob. tabela 5) traktowato doktadnie
o tym samym podobienstwie w postaci tutejszego «przedmiotu tresci»
(nierzadko cata odpowiedz zawierata sie w jednym stowie, tj. wrona).

11.2.2.3. WYNIKI BADANIA — PUNKT TRZECI

Ostatni punkt badania poswiecony jest zagadnieniu kreatywnego
pisania. Stad tez omoéwienie trzeciego punktu skoncentrowane zo-
stanie na pokazaniu tego, jakich uzyto okreslen do opisania specyfiki
tekstu z definicji kreatywnego. W rezultacie zgrupowania okreslen,
wymienionych przez respondentdéw na okolicznosc¢ okreslenia tego,
jaki jest przedtozony tekst, wyszczegblnione zostaty kategorie wi-
doczne w ponizej zamieszczonej tabeli 8'°. Nawiasem mdwiac, nazwa
kategorii z reguty pokrywa sie z najczesciej powtarzajacym sie okres-
leniem. W kolumnie $rodkowej wypisane sa, notabene, stosowne
okreslenia spisane z wypetnionych formularzy z zachowaniem ory-
ginalnej pisowni. W sumie w tabeli umieszczone zostaty wszystkie
odpowiedzi respondentow uporzadkowane wedtug kategorii, ktorych
nazwy dopasowano do zbioru okresler w nich ulokowanych. W dal-
szej kolejnosci zas (pod tabela) prezentacja wynikow tej czesci bada-
nia osadzona zostata w kontekscie tutejszych ekploracji.

** Namarginesie: liczba kategorii ujetych w tabeli podyktowana zostata wieloscia
okreslen, jakimi respondenci opisali przedtozony tekst. Celem takiego zapre-
zentowania danych byto wziecie pod uwage nie tylko okreslen pojawiajacych
sie najczesciej, lecz takze tych, ktére cho¢ nie sa znaczace pod wzgledem
iloSciowym, to za znaczace uznaje sie to, co stanowi swego rodzaju marginalia,
zwtaszcza jesli z takich osobniczych odpowiedzi mozna wyczytac ciekawe
spostrzezenia.
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Tabela 8. Okreslenia, jakimi opatrzona zostata egzemplifikacja tekstu kreatywnego

okreslenia  odpowiedzi respondentow liczba procent
rekordéw  respon-
dentéw
skrzydlate  Fleischera 12; cytatem 7; Fleischerowy 3; 51 30
stowa fleischerowy 3; fleischerowski; fleischerologi-
(tu: po- zmem:; prof. Fleischera; profesora Fleischera :);

wiedzenie  Fleischer; Michael Fleischer; Michaela Fleischera;

Michaela powiedzeniem Fleischera; tekstem Michaela

Fleischera) Fleischera; uzywany przez prof. Fleischera;
stowami prof. Michaela Fleischera; stowami Flei-
schera; charakterystyczny dla prof. Fleischera;
CHARAKTERYSTYCZNYM ZDANIEM PROFESORA
FLEISCHERA; ulubionym tekstem profesora
Fleischera; wtasnoscia (sic!) prof. Michaela Flei-
schera; od Fleischera!; cytatem prof. Fleischera;
cytatem z profesora Fleischera; Fleischera
czasem Siemes; czesto cytowany przez dr Wszot-
ka; kojarzy sie z prof. Fleischerem; kojarzony
z pewng osobowoscig :D; tozsamy z konkretna
osoba; cytowany; autorski

zabawny zabawny 31; $mieszny 9; humorystyczny 4 44 26
krotki krotki 33 33 19
przygne- negatywny 8; pesymistyczny 4; smutny 2; 32 19

biajacy zrezygnowany 2; przygnebiajacy; zniechecajacy;
depresyjny; desperacki; pejoratywny; o pejora-
tywnym znaczeniu; nacechowany pejoratywnie;
nacechowany negatywnie; dotujacy; mroczny;
okazuje zrezygnowanie; wyraza zrezygnowanie;
wyrazem zniesmaczenia; wyrazem bezsilnosci
i zdenerwowania; bezsilny; zwatpieniem w $wiat

potoczny potoczny 18; powszechny 4; potocyzmem; cha- 30 18
rakter potoczny; dostepny dla kazdego; mowa
potoczna; z mowy potocznej; nieformalny;
nieoficjalny; bezposredni

niepo- niepoprawny 4; kolokwialny 3; btedny 3; 22 13
prawny niepoprawny jezykowo 2; niegramatyczny 2;

prostacki 2; kolokwializmem; niesktadny;

niepoprawny stylistycznie; Zle skonstruowany

gramatycznie; napisany/powiedziany niepo-

prawna polszczyzna; niesktadniowy

ironiczny ironiczny 10; prze$miewczy 3; zartobliwy 2; 16 9
kpiacy
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znany znany 4; powszechnie znany; znany przez 18 11
wszystkich; znany mi; znany studentom cd;
znany CD; znany studentom komunikacji
wizerunkowej; znany na komwizie; dobrze znany
studentom komwizu; z zaje¢ CD; eswupeesow-
ski; popularny na SWPS; popularny; ustyszany
na zajeciach; wpadajacy w pamiec
dziwny dziwny 11; nietypowy 4; inny 16 9
powiedze- powiedzeniem 8; przystowiem 3; powiedzon- 15 9
nie kiem 2; przypomina powiedzenie; brzmi jak
powiedzonko
emocjo- emocjonalny 5; podkreslajacy emocje; wykazu- 15 9
nalny jacy negatywne emocje; natadowany emocjami
(w zaleznosci od sytuacji: pozytywnymi — gdy
co$ jest genialnego / negatywnymi — gdy cos$ jest
banalne, gtupie, nie majace sensu); moze wyra-
za¢ zachwyt jak i zarowno frustracje; o frustracji;
troche melancholijny; nerwowy; wybuchowy;
ekspresyjny; upustem emocji Fleischera wobec
beznadziejnosci otaczajacego Swiata
metafo- metaforyczny 8; metafora 2; przenosnia; 14 8
ryczny przenosny; przenosnia; personifikacji
stwierdze-  zdaniem 8; stwierdzeniem 2; opinia 2; wyraze- 13 8
nie niem opinii
kultowy kultowy 8; genialny; legenda; ponadczasowy; 12 7
klasykiem
niezrozu- niezrozumiaty 6; niejasny; nielogiczny; bezsen- 11 6
miaty sowny; gtupi (nie ma sensu); Bez sensu? Pewnie
miat by¢ humorystyczny ;)
prosty prosty 8 8 5
(krytycz- krytyczny wobec czego$; wyrazajacym irytacje 8 5
ny) ko- na co$; odpowiedzig/komentarzem do sytuacji;
mentarz reakcja na co$, raczej negatywna; podkreslajacy
jakas trudnos¢; oznaka czegos gtupiego/
bezmyslnego; btagajacy o litos¢; wskazujacy
na oczywiste zdanie na ten temat prof. Fleischera
uzytkowy  czesto uzywany; uzywany w codziennym jezyku; 7 4
uzytkowany przez studentéw; uzywany jak trzeba
co$ podkresli¢; akuratny w wielu sytuacjach; zwy-
kle jako opis czego$ niezwyktego; powtarzany
ciekawy ciekawy 4; nieszablonowy; niebanalny; nieco- 7 4

dzienny
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okreslenia  odpowiedzi respondentow liczba procent
rekordow  respon-
dentow
lubiany spoko 3; super 2; lubiany przez studentéw CD; 7 4
lubiany
dobitny dobitny 3; wymowny 3; dostowny 7 4
konkretny  konkretny 4; rzeczowy; zwiezty 6 4
niekon- niekonkretny; mato konkretny; nieprecyzyjny; 6 4
kretny dwuznaczny; niewiele méwi; mato konkrety
ordynarny  ordynarny; przasny; prymitywny; wulgarny; 6 4
nie na miejscu; nieodpowiedni
prawdziwy prawdziwy 4; szczery 5 3
frazes frazesem 2; frazeologizmem; zwigzkiem frazeo- 5 3
logicznym,; zbitka frazeologiczna
naduzy- naduzywany; oklepany; co za duzo to nie zdro- 5 3
wany wo; powtarzany zbyt czesto — nudzi;
do znudzenia
drastyczny drastyczny; okrutny; o zabijaniu; [o] morder- 5 3
stwie; [0] samobojstwie
tajemniczy  tajemniczy 2; niedostowny 2 4 2
obrazowy  obrazowy 2; do wyobrazenia sobie; opisowy; 4 2
f. opisowa
zrozu- zrozumiaty 2; nieskomplikowany 3 2
miaty
drama- dramatyczny 2; teatralny 3 2
tyczny
nudny nudny 2 2 1
inne zbiorem stow; tekstem; 8-zgtoskowy; informacja; 31 18
symboliczny; stary; zasciankowy; przesadny;
irracjonalny; absurdalny; banalny; zwyczajny;
obojetny; charakterystyczny; chwytliwy; napisa-
ny dialektem; memiczny; rada; przestroga; mato
rytmiczny; wyrwany z kontekstu; odnoszacy sie
do wiekszej catosci; piekny; nietadny; nijaki; de-
nerwujacy; irytujacy 2; gtupkowaty; nieSmieszny;
typowy dla martwiacej sie babci
W sumie 471
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ADNOTACJA DO TABELI 8

Powiedzenie “To sie idzie deska zabi¢” przypisane zostato Michaelowi
Fleischerowi przez przeszto 50 studentéw uczestniczacych w badaniu.
Powigzanie cytatu stanowigcego tu obiekt badawczy z jego auto-
rem pod wzgledem specyfiki kreatywnego tekstu jest o tyle ciekawe,
zerozpoznanie danego tekstu jako powiedzenia konkretnego autora
wyabstrahowane zostanie celem zaklasyfikowania tego typu obiek-
tow zainteresowan do «skrzydlatych stéw». Termin ten pochodzi
skadinad od niemieckiego filologa Georga Blichmanna, ktéry w 1864 .
wydat zbiér wyrazen zatytutowany Gefliigelte Worte. W encyklope-
dii PWN natomiast znalez¢ mozna nastepujaca definicje tego po-
jecia: “skrzydlate stowa — rozpowszechnione i czesto przytaczane
zwroty, frazy lub dtuzsze fragmenty tekstéw, ktorych pochodzenie
mozna ustali¢ (czym rdéznig sie od anonimowych przystow) i ktore
z czasem weszty do zasobdw jezyka potocznego”®. Przynaleznos¢
przedmiotowego powiedzenia” do zasobow jezyka potocznego taczy
sie tutaj z uchwyceniem potocznosci oraz funkcjonalnosci tego tekstu,
na co wskazuja okreslenia zebrane w kategoriach <potoczny», cuzywa-
ny> oraz <znanys. Przy czym przez cze$¢ respondentéw odnotowany
zostat zakres rozpowszechnienia (tego powiedzenia) ograniczony
do pewnego kregu zainteresowanych (tu: <spoteczno$¢ wroctawskiej
szkoty projektowania komunikacji>). Pojawiajace sie zas stwierdzenie,
Ze jest ono przez wszystkich znane, moze wynikac z potraktowania
stosunkowo waskiego grona mianem «wszystkich>. Z problematy-
ka rozpowszechnienia powiedzonek zwigzana jest nadto kwestia
ich naduzywania. Jakkolwiek bowiem ciekawie zaprojektowane
s jakies tresci, w przypadku zbyt czestego ich uzywania moze dojs¢

% Dostepne na: https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/skrzydlate-slowa;3976225.html
(20.03.2018).

T Nawiasem mowiac: <powiedzenie> to jedna z kategorii, ktora tym rézni sie od ka-
tegorii «skrzydlate stowa», ze w odpowiedziach w niej ujetych nie wspomniano
o tym, kto stoi za tym powiedzeniem. kacznie w tych kategoriach przedtozony
tekst rozpatrzony zostat przez 39% respondentdw.
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do znudzenia powtarzanym materiatem tekstowym — jak to ujete zo-
stato przez jednego z respondentéw: “co za duzo, to nie zdrowo”.
Na marginesie: rozwigzaniem problemu naduzywania wybranych
sformutowan jest korzystanie z nich tylko w razie potrzeby, inaczej
méwigc, nieeksploatowanie skrzydlatych stow przy pierwszej lep-
szej okazji, lecz zachowywanie ich na mniej lub bardziej specjalne
okazje. Przyktadowo po powiedzenie “to sie idzie deska zabi¢” do-
brze jest siegna¢ w takich sytuacjach, w ktérych brak stéw. Za tym,
ze zwrot ten moze petni¢ funkcje <kropki nad i>, przemawia kategoria
mieszczaca w sobie odpowiedzi respondentédw utozsamiajacych cyto-
wany tekst z krytycznym komentarzem. Przez niektérych zauwazone
zostato takze to, ze za sprawa tego splotu stow mozna dac upust
emocjom (zob. kategoria <emocjonalny»). A w kontekscie kryjacego
sie w stowach tadunku kognitywno-emocjonalnego, kluczowy jest
wydzwiek danych tresci, ktdéry moze sie zmienia¢ w zaleznosci od kon-
tekstu — tak jak w tym przypadku, co nie umkneto uwadze respon-
dentoéw, ktorzy nadmienili, ze zacytowanym zwrotem mozna wyrazi¢
zaréwno zachwyt, jak i frustracje.

Idac zas$ dalej, do newralgicznych kwestii nalezy rozpatrywanie
zaprojektowanych tresci pod wzgledem ich sensownosci. A w rezul-
tacie takich rozwazan mozemy stwierdzi¢, ze przedmiotowy tekst jest
“pozbawiony sensu na poziomie stowa, [ale] peten sensu na poziomie
porozumienia”. Jesli jednak zatrzymamy sie <na poziomie stowa»,
to zapewne podpiszemy sie pod nastepujaca konkluzja (ktéra zna-
lazta sie wsrdd zebranych formularzy): “Bez sensu? Pewnie miat by¢
humorystyczny;)”. Askoro juz jestesmy przy aspektach humorystycz-
nych, to mozemy przejs¢ do okreslen — takich jak <humorystyczny»,
<zabawny», <smieszny», <przesmiewczy», <zartobliwy», <kpiacy», <ironicz-
ny> — wskazujacych na humorystyczne czy ironiczne atrybuty oma-
wianego powiedzenia. Nazwanie za$ owego bon motu <kultowym>
to klasyczne okreslenie tego typu tekstéw. Z kolei opatrzenie go epi-
tetem «dziwny> manifestuje asymilacje tresci przez wzglad na kon-
strukty takie jak «obco$é> i <inno$éy, bedace podstawa kreatywno-
$ci. W paradygmacie Communication Design projektowanie tego,
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co kreatywne, to wszak projektowanie tego, co zwraca uwage, a obok
zadziwiajacego projektu (np. w formie claimu, bedacego czescia pla-
katu reklamowego) trudno przej$¢ obojetnie. Przy czym <nietypowosé
i «dziwno$¢é> uznad nalezy za pozadana ceche kreatywnych projektéw
otyle,oile (nie jest przejawem udziwniania, lecz) w sposéb naturalny
wynika z nietypowego podejscia do danego zagadnienia. To, co nie-
przecietne nie tylko bowiem przyciaga uwage, lecz nadto potrafi za-
ciekawié. Nie dziwi zatem, ze okreslenie «ciekawy> pojawito sie wsrdd
wypetnionych formularzy. Dany tekst moze by¢ jednak dla kogo$
tak ciekawy, jak dla kogo$ innego nudny. A zebranie przeciwstaw-
nych okreslen opisujacych ten sam tekst jest niezwykle znaczace
dla badacza-konstruktywisty. Sa to bowiem dowody na to, ze ten
sam obiekt moze by¢ réznie postrzegany. Jak sie okazuje, to, czy tekst
jest nudny czy ciekawy, czy jest konkretny czy niekonkretny, zalezy
nie tylko od tego, jak zostat napisany, lecz takze od tego, jak zostanie
on «odczytany>. Badanie zatem wykazato, ze to, o czym rozprawia
sie w teorii (zob. rozdziat 7: teoria tekstu wedtug Schmidta), wynika
z praktyki obcowania z treSciami.

Reasumujac: w omawianej tu tabeli (tj. tabela 8) widzimy okres-
lenia zgrupowane w stosowne kategorie, jakimi przyktadowy tekst
zostat opatrzony, a wsrdd nich znalazty sie takie jak: <kultowy>, <lubia-
ny>, <znany», ¢potoczny», <uzytkowy», <zabawnyy, <ironiczny>, «dobitny>,
<obrazowy», cemocjonalny», <tajemniczy, ale tez <przygnebiajacy»,
<niepoprawny, <ordynarny», «drastyczny> czy <naduzywany. Co cie-
kawe, konfrontujac z soba odpowiedzi poszczegblnych responden-
téw, mozna znalez¢ okreslenia przeciwstawne, takie jak: <zrozumiaty»
i <niezrozumiaty> tudziez <nudny> i «ciekawy>. Na podstawie takich
prawidtowosci nie pozostaje nicinnego jak skonstatowac, ze typowe
dla «chwytliwych> tekstu jest to, ze wzbudzajg one zaréwno zaintere-
sowanie, jak i kontrowersje.
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WYNIKI BADANIA — PUNKT TRZECI. CIAG DALSZY

Na potrzeby przedstawienia wynikéw trzeciego punktu badania za-
prezentowac nalezy jeszcze rodzaje metod uzytych do opisania eg-
zemplarycznego tekstu kreatywnego oraz rodzaje sadéw stuza-
cych do specyfikacji w wymiarze tekstow. Przy czym to, na czym
te rodzaje polegaja, oméwione zostato na okolicznos$¢ pierwszego
punktu badania; tutaj jedynie w formie deskryptywnej*® przedstawio-
ne zostanie, jakie zastosowanie te metody i sady znajduja na okolicz-
no$¢ rozpatrywania tekstu kreatywnego.

RODZAJE METOD UZYTYCH DO OKRESLENIA SPECYFIKI TEKSTU
KREATYWNEGO

Respondenci, majac za zadanie opisaé¢ wybrang egzemplifikacje
tekstu kreatywnego, wywiazali sie z niego przy uzyciu trzech rodza-
jow metod.

Pierwsza z metod sprowadza sie do odnotowania oceny danego
obiektu zainteresowania, a w tym przypadku do wyrazenia oceny
postuzyty takie epitety jak: «ciekawy», <nudny», <genialny, <banalny»,
piekny>, nietadny>.

Druga z metod to zapisanie tego, co daje sie zauwazy¢, jesli tylko
dysponuje sie okre$long wiedza, czyli przyktadowo to, ze zacytowany
w badaniu tekst jest powiedzeniem Michaela Fleischera.

Trzecia z metod polega na podzieleniu sie stosownymi obserwacja-
mi opierajacymi sie na poswieceniu uwagi wtasciwosciom danych
obiektow zainteresowan i temu, jak one funkcjonuja. Dla przyktadu:
jesli w centrum zainteresowania umieszczony zostanie kreatywny
tekst, to mozna spodziewac sie tego, ze w ramach poczynionych

8 Tabele do tego przypisane zamieszczone zostaty w aneksie (zob. rozdziat 13).
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obserwacji zauwazone zostanie, ze jest on znany i uzywany badz
tez naduzywany i “powtarzany zbyt czesto — nudzi”*. To za$, czy
stwierdzone zostanie, ze dany tekst jest uzywany czy tez naduzywany,
zalezne jest od punktu obserwacji i wtasciwego temu punktowi pola
widzenia. Nawet obserwacje wszak nie sg niezalezne od perspekty-
wy, jaka sie dysponuje. Jakakolwiek jednak bytaby ta perspektywa,
to w przypadku obserwacji otrzymujemy — mniej lub bardziej eklek-
tyczny — obraz tego, co da sie zaobserwowac. A to, ze mozna poczy-
ni¢ odmienne obserwacje, to nic innego jak urok czynienia tychze
obserwacji.

Koniec koncéw, przejrzawszy metody uzyte do opisania wybranego
obiektu badawczego, zauwazy¢ mozemy, ze tekst kreatywny musi
nadawac sie do tego, zeby poddawac go krytyce.

RODZAJE SADOW StUiACYCH DO ROZPATRZENIA TEKSTU
KREATYWNEGO

W przypadku okreslenia specyfiki egzemplarycznego tekstu kreatyw-
nego sad wartosciujacy opiera sie na opatrzeniu tekstu epitetami
okreslajacymi jego wartos$¢. W ramach takiego sadu potencjalnie
mozliwe bytoby okreslenie wartosci danego tekstu, z tym ze wartos$¢
ta zalezataby od tego, czy niejakiej <wyceny> tego projektu dokony-
waliby ci, dla ktérych jest on <gtupi>, czy ci, dla ktérych jest on «ge-
nialny>. W kazdym razie w sadach wartosciujacych liczy sie to, jakie
kategorie myslenia przemawiajg za tym, ze co$ jest lepsze od czegos,
ale gorsze od tego, co jest jeszcze lepsze. Sady moralne opieraja sie
za$ na wybranym systemie wartosci. Stad tez swoista <niepopraw-
nos$é wsrod pewnego grona odbiorcdw danych tresci moze zostac
uznana za pozadany zabieg prowokujacy do przemyslenia tego,

¥ Widoczna staje sie tu subtelna (aczkolwiek zasadnicza) réznica miedzy ocena
a obserwacja. Mianowicie: wyrazenie opinii, ze tekst jest nudny, jest rezultatem
takiej, a nie innej oceny, a zaobserwowanie, ze dany obiekt zainteresowania jest
powtarzany zbyt czesto i nudzi, to wynik obserwacji.
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zjakiego powodu niepoprawnosc ta zostata uskuteczniona, podczas
gdy dla innych odbiorcow (np. dla purystéw) moze by¢ ona niedo-
puszczalna. Jakkolwiek by na to patrze¢, epitety takie jak <niepopraw-
ny> sa manifestacjg postuzenia sie sadem moralnym. Sady estetyczne
z kolei zarezerwowane sg dla wypowiedzi, w ktoérych aspekty este-
tyczne potraktowane zostaty jako wigzace dla opisu przedmiotowego
tekstu. Ten rodzaj sadu postuzyt zatem do zwrécenia uwagi na to, z jak
«wulgarna», <przasna, <zabawna», <ironiczna» i cemocjonalna trescia
mamy tu do czynienia.

11.2.2.4. WYNIKI BADANIA — SUMMA SUMMARUM

Po oméwieniu z osobna trzech punktéw omawianego tu badania,
pora na syntetyczne przedstawienie wnioskow odnoszacych sie juz
nie do konkretnych danych, lecz do ogdlnych prawidtowosci, jakie
zaobserwowano w trakcie analizy zebranego materiatu badawczego.
Notabene, zeby uczynic ten wywéd klarownym, zauwazone prawidto-
wosci uporzadkowane sg wedtug kwestii, ktérych dotycza.

PRAWIDLOWOSCI DOTYCZACE PROBLEMATYKI POKREWNYCH TRESCI
UJETYCH W ODMIENNYCH ESTETYKACH

W tym punkcie ewidentnie stwierdzi¢ mozna, ze jedli pokrewne tre-
$ci zaprojektowane zostang w odmiennych estetykach, to mimo réz-
nic estetycznych podobienstwo pod katem tresci (a przy tym réznice
pod wzgledem estetyki) widac na pierwszy rzut oka.

PRAWIDLOWOSCI DOTYCZACE PROJEKTOWANIA CHWYTLIWYCH
TEKSTOW

Po pierwsze, zabawny, humorystyczny, ironiczny; po drugie, pro-
sty, potoczny, uzywany; po trzecie, dziwny, ciekawy, kultowy — ta-
kimi oto epitetami opisane zostato powiedzenie odgrywajace tutaj
role chwytliwego tekstu. Takie wyniki przeprowadzonego badania
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sg zbiezne z tutejszym rozpatrywaniem tego typu tekstéw w takich
oto trzech wymiarach: w pierwszej kolejnosci w wymiarze humory-
stycznym, w drugiej w wymiarze funkcjonalnosci tekstu, a w trze-
ciej w wymiarze zaciekawienia okre$lonymi tresciami. Koniec kon-
coéw, w kontekscie problematyki dotyczacej tworzenia chwytliwych
tekstow, skonstatowac¢ mozna rzecz nastepujaca: w wymiarze com-
munication design teksty projektowane sa po to, zeby ich uzywaé,
zeby wzbudzaé nimi zainteresowanie i rozbudzac nimi ciekawos¢,
a w dodatku zeby za ich posrednictwem poprawiac (albo psuc®)
humor.

PRAWIDLOWOSCI DOTYCZACE ASYMILACJI TEKSTOW

Oczywiste jest (zwtaszcza dla konstruktywisty), Ze ten sam tekst moze
zostad réznie odczytany — raz jako ciekawy, a raz jako nudny; raz jako
konkretny, a raz jako betkotliwy; raz jako genialny, a innym razem
jako gtupi. W kontekscie problematyki z tym zwigzanej zauwaza sie,
ze jesliintendowane tresci sg wtasciwie zaprojektowane, to dla wybra-
nej publicznosci sg one zrozumiate, a dla pozostatych — niekoniecz-
nie. Projektowanie z zamiarem trafienia do preferowanej publiczno-
$ci przyjmuje sie tutaj zatem jako optymalne rozwigzanie problemu
niemozliwos$ci dogodzenia wszystkim, ktdrzy maja stycznos¢ zdanym
projektem — takim jak tekstowo zrealizowany pomyst na zamanifesto-
wanie jakiejs idei, ktora nie do kazdego moze przeméwié. Nawiasem
mowiac, nie nalezy robic z tego problemu. Ta wszak wtasciwos¢ tek-
stu (a ogodlnie rzecz biorac, kazdego projektu), ze kazdy moze go ina-
czej zinterpretowad, przynalezy do <urokédw> projektowania tresci.
W tym kontekscie kluczowa jest pewna prawidtowo$¢ zaobserwo-
wana przez Schmidta, a ujeta w (w objasnionej w rozdziale 7) teorii
tekstow w postaci terminow «tekst pierwszy» i «tekst drugi», z czego
ten drugi jestinterpretacja tego pierwszego. Zwigzana z tym wielo$¢

2 Czasem wszak trzeba posunac sie do popsucia sobie i innym humoru, zeby co$ na-
prawi¢ (a w efekcie ubocznym poprawi¢ innym humor, a przy okazji sobie rowniez).
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i roznorodnos¢ interpretacji stata sie widoczna na przyktadzie ewi-
dencji, jakie wykazane zostaty w przeprowadzonym badaniu, a ktére
sprowadzaja sie do nastepujacej oczywistosci: dany tekst moze zostac
réznie odebrany. Taki stan rzeczy spowodowany jest wtasnie tym,
co zaobserwowane zostato przy okazji eksploracji zagadnienia con-
tent design w ramach paradygmatu konstruktywistycznego, tj. z jed-
nej strony w tworzony tekst jego autor wpisuje takie, a nie inne tresci,
azdrugiejw dany tekst wpisywane sa takie i inne tresci (majace mniej
lub wiecej wspoélnego z tym, «co autor miat na myslis) przez, nazwijmy
to tak, <postautoréw> w postaci czytelnikow-interpretatoréw. Inaczej
mowiac: jesli mamy do czynienia z jakims tekstem, to sita rzeczy do-
konujemy jego obrobki w stosownej aparaturze — w konsekwencji,
chcac nie chcac, obarczamy ten tekst naleciato$ciami, ktére mamy
na mysli podczas jego lektury.

PRAWIDLOWOSCI DOTYCZACE DYFERENCJI MIEDZY ROZPATRYWANIEM
ROZNIC | PODOBIENSTW

Na podstawie odpowiedzi na pytania raz o roznice, a raz o podobien-
stwa (generalizujac) sformutowad mozna taka oto regute: jesli jest
sie zainteresowanym zbadaniem réznorodnosci opinii na wybrany
temat, to nalezy pyta¢ o réznice; jesdli za$ chce sie zobaczy¢ zbiez-
nos$¢ opinii, to nalezy pytac¢ o podobienstwa. Ogolnie rzecz biorac
(czyli jeszcze bardziej generalizujac), rozprawianie o roznicach
sprzyja ozywionej dyskusji, a traktowanie o podobienstwach pro-
wadzi do — bezdyskusyjnego — osiggniecia jednomyslnosci.

PRAWIDLOWOSCI DOTYCZACE DYFERENCJI W WYMIARZE ASYMILACJI
ROZNIE SPROFILOWANYCH CONTENTOW

Ostatnia z prawidtowosci oméwionych w ramach tego podsumowa-
nia dotyczy dyferencjacji w wymiarze asymilacji trzech profili conten-
tow. Profile te obejmuja:
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— contenty spowszedniate — te, do kt6rych przywyklismy (zob. for-
mularz badania: teksty 1-3);
— contenty okazjonalnie — te, ktorych uzywamy okazjonalnie
(zob. formularz badania: tekst 4);
— contenty egzotyczne — te, ktdre s dla nas zupetnie obce, czy
tez te, z ktdérymi nie jestesmy za bardzo oswojeni (zob. formu-
larz badania: tekst 5).
W kwestii tak oto sprofilowanych contentéw zaobserwowana zostata
nastepujaca prawidtowos$é: do tego, co miesci sie w obrebie znanych
nam dyskursoéw, podchodzimy zazwyczaj emocjonalnie, definiujac
to przez pryzmat wtasnych doswiadczen; jesli natomiast spoty-
kamy sie zdyskursem wtasciwym wybranej specjalizacji, a my nie na-
lezymy do grona specjalistow z danego obszaru, to zapoznawanie
sie z takimi (specjalistycznymi) tresciami moze by¢ nieco utrudnio-
ne; z kolei z estetyka, ktéra jest nam zupetnie obca, obchodzimy sie
z reguty chtodno, bez emocji.
W konkluzji: jesli bliskie sg nam jakie$ tresci, to osadzamy je w kon-
tekscie wtasnych przezyé/doswiadczen, aim dalsze nam one sg, tym
bardziej jestesmy wobec nich zdystansowani.
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“Pisze opowiadanie, starannie je poprawiam,
usuwam kilka przecinkow,

potem znowu czytam i wstawiam przecinki
w tych samych miejscach.

Dopiero wtedy czuje, ze jest skoficzone”.

EVAN S. CONNELL

12. ZAKONCZENIE

Tutaj dobiega konca rozprawienie o projektowaniu tresci w wy-
miarze communication design. Nie jest to jednak zamkniecie tego,
co mozna powiedziec¢ na ten temat. To dopiero poczatek. Cho¢ wiele
réznych zagadnien zostato tu przyblizonych, to jeszcze wiecej jest
do poruszenia. Takie otwarte zakonczenie wynika rowniez z tego,
Ze rzeczy, zjawiska czy procesy z zakresu communication design dos¢
dynamicznie sie zmieniaja, ewoluuja, zyja wtasnym zyciem. Co rusz
rodzg sie jakie$ nowe pomysty, koncepcje czy idee. Szalenie ciekawe
jest wiec prowadzenie obserwacji pod wzgledem zachodzacych zmian
w celu szukania odpowiedzi na pytania, ktére dopiero sie pojawia,
jaki te, ktore istniejg od zawsze.

Pytania, ktére daty za$ poczatek tej ksigzce skoncentrowane
sg wokét zdefiniowania tekstow jako projektéw oraz spojrzenia na nie
(i inne projekty z zakresu content design) pod katem estetyki tresci.
Chodzi tutaj o «wydzwiek» danej narracji stworzonej na podstawie
okreslonych przemyslen, emocji czy uczuc. Eksplorowanie estetyki
tresci oznacza wiec wnikanie w samo serce projektu — niezaleznie
od tego, czy tym projektem jest tekst, grafika, obraz, fotografia, film,
utwor muzyczny czy tez jeszcze inny wytwor umystu/wyobrazni.
| wtasnie dlatego jest to az tak fascynujace, a zwigzana z tym pro-
blematyke mozna zgtebiaé bez konca.






13. ANEKS

13.1. TABELA WZOROW IDENTYFIKACJI ESTETYCZNEJ

Tabela 0. “Tafel der Muster asthetischer Identifikation (Jauss 1975: 317)» (cyt. za: Groe-
ben 1980: 33)*

Modalitat der Bezug Rezeptive Verhaltensnormen
Identifikation Disposition (+= positiv); (— = negativ)
+GenuR freien Daseins
R Sich-Versetzen (reiner Geselligkeit)
| assoziativ Sp|el/FW.ettkampf in die Rollen aller — kollektive Fasz%nation
(Feiern) anderen Beteiligten | (Regression in archaische
Rituale)
+Aemulatio (Nachfolge)
— Imitatio (Nachahmung)
der vollkomme- . S
Il admirativ ne Held (Heilige, Bewunderung + Vorbildhaftigheit
Weise) — Erbauung am oder Unter-
haltung durch das AuRer-
gewdhnlich (Evasionsbe-
dirfnis)
+moralisches Interesse
(Tatbereitschaft)
— Rihrseligkeit
der unvollkom- (Lust am Schmerz)
Il sympathe- - -
tisch mene (alltagli- Mitleid .
che) Held + Solidaritat fir bestimm-
tes Handeln
— Selbstbestatigung
(Beschwichtigung)

1 Jako ze to zopracowania Norberta Groebena zaczerpnieta zostata ta tabela (tu: tabe-
la 0’) autorstwa Hansa Roberta Jaussa, to wtasnie do takiego, a nie innego zrédta od-
nosi ten oto link: http://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/1013 (25.02.2019).
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Modalitat der Bezu Rezeptive Verhaltensnormen
Identifikation g Disposition (+= positiv); (— = negativ)
(a) trﬂaglsche + uninteressiertes Interes-
. Erschiitterung/ X B
(a) der leidende . se/ freie Reflexion
Befreiung des S
Held Gemiits — Schaulust (lllusionie-
IV kathartisch rung)
(b) der bedréngte | ) ytittachen/ ko- 4 . .
Held i + freies moralisches Urteil
mische Entlastung .
N — Verlachen (Lachritual)
des Gemlits
+erwidernde Kreativitat
— Solipsismus
der verschwun- + Sensibilisierung
R~ Befremdung
Vironisch dene oder (Provokation) der Wahrnehmung
Anti-Held

— kultivierte Langweile

+ kritische Reflexion
— Gleichgiltigkeit
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Dzien dobry,
prosze o udziat w biezagcym badaniu, polegajacym na udzieleniu odpowiedzi
na pytania odnoszace sie do przedstawionych tu tekstéw.

tekst 1.: ,Potdz sie na 5 minut koto niej. Ona zasnie. | masz, kurwa, spokoj”.
tekst 2.: ,,Potdz sie na 5 minut koto niej. Ona zasnie. | masz spokoj”.
tekst 3.: ,,Potdz sie na 5 minut koto niej. Ona zasnie”.

1. Czym rdznia sie powyzsze teksty (teksty 1-3)?

tekst 4.:

»na cienkiej gatezi

siedzi wrona

pdzna jesien”.

tekst 5.: ,wrona, Corvus corone, ptak z rodziny krukowatych; wystepuje w kil-
ku podgatunkach: wrona siwa, C.c. cornix (dtugos$¢ ok. 43 cm), upierzenie
popielato-czarne; zywi sie roznorodnym pokarmem; gniazdo zaktada na wy-
sokich drzewach; wystepuje od taby na wschéd, az w gtab Azji; koczujaca,
na okres zimy przemieszcza sie na potudnie; dawniej pospolita takze w mia-
stach, obecnie rzadsza, gtéwnie na terenach podmiejskich; ponadto do Polski
zalatuje czarnowron”.

2. Jakie sg podobienstwa miedzy powyzszymi tekstami (teksty 4-5)?

tekst 6.: ,To sie idzie deska zabic”.
3. Ten tekst (tekst 6.) jest...

wiek: ptec:

Zebrany materiat badawczy zostanie opracowany w celach naukowych, z zachowa-
niem anonimowosci.
Za wszystkie wypowiedzi serdecznie dziekuje

Kasia Ptoszaj
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13.3. DOKUMENTACJA BADANIA

W podrozdziatach 13.3.1-13.3.2 zamieszczone zostaty odpowie-
dzi respondentéw na dwa pierwsze pytania postawione w bada-
niu — in extenso (z zachowaniem oryginalnej pisowni?). Cytowane
odpowiedzi respondentdéw oznaczone sg w dodatku pewnymi in-
formacjami zaraportowanymi w nawiasach, w ktérych ujete jest
w pierwszej kolejnosci to, jakim numerem zostat oznaczony wypet-
niony formularz (np. <ad 15), w drugiej — ptec i wiek osoby bioracej
udziatw badaniu (np. k19, <m44), a w trzeciej — dane odnoszace sie,
po pierwsze, do uczelni, na ktorej przeprowadzone zostato przed-
miotowe badanie (Uniwersytet Wroctawski / Uniwersytet SWPS),
po drugie, do okreslonego trybu studiéw (stacjonarne/niestacjonar-
ne), a po trzecie, do tego, na ktérym roku byty przebadane osoby
(np. <uwr. st. 1y). W tym punkcie objasnic trzeba, ze formularze ozna-
czone zostaty numeramiw celu sporzadzenia dokumentacji wynikow
badania. W dalszym ciagu (patrz nizej: podrozdziaty 14.3.3-14.3.5)
zaprezentowane sa bowiem tabele, w ktérych poszczeg6lne numery
przypisane sg do wyréznionych w danej tabeli kategorii. Po nume-
rze mozna zatem odszukac stosowng wypowiedz respondenta, ktéra
zostata tak, a nie inaczej skategoryzowana. Jest to o tyle pozyteczne,
ze pozwala na weryfikacje wynikow badania, a tego wtasnie wymaga
sie od badan prowadzonych zgodnie z wytycznymi empirycznego
literaturoznawstwa.

13.3.1. DOKUMENTACJA BADANIA — PUNKT PIERWSZY

“Negatywnosc tych tekstow jest rézna. TN1 jest moim zdaniem dos$¢
negatywny, na odmiane TN3. Rdznia sie wykorzystaniem réznych
typow komunikacji” (ad 1; k18; uwr. st. 1).

2 Zasadazachowania oryginalnej pisowni w cytowanych tekstach odnosi sig, swoja

droga, do wszystkich tekstow cytowanych w tej pracy.



13.3. DOKUMENTACJA BADANIA

“Powyzsze teksty réznig sie znaczeniem i stosunkiem osoby méwia-
cej do odbiorcy komunikatu” (ad 2; k19; uwr. st. 1).

“Iloscig znakdw interpunkcyjnych, dtugoscia i nacechowaniem,
np: 1jest negatywny, a pozostate sg bardziej neutralne” (ad 3; k19;
uwr. st. 1).

“Rodzajem ekspresji i komunikacji, przestaniem, tonem wypowiedzi
oraz dtugoscia” (ad 4; k19; uwr. st. 1).

“Adresatem: 1. jest agresywny, 2. opanowany, 3. pewny siebie, nieco
obojetny; emocjami” (ad 5; m18; uwr. st. 1).

“Réznig sie nacechowaniem emocjonalnym, sa odbierane inaczej.
Tekst 1 najbardziej wzbudza emocje (np. agresje), a pozostate sg stop-
niowo coraz bardziej neutralne i spokojne” (ad 6; k19; uwr. st. 1).

“Réznig sie ostatnimi zdaniami, tekst 1 komunikuje najwiecej, jed-
nak kazdy z tekstow odnosi sie do tej samej sytuacji” (ad 7; k19.
uwr. st. 1).

“Pierwszy tekst sugeruje, ze osoba, ktdéra ma zasnaé stanowi jaki$
ciezar dla aktantow. Drugi tekst sprawia bardziej wrazenie rozmowy
o motywie dziatania. Trzeci jest tajemniczy. Rézniga sie kilkoma stowa-
mi, ale semantyka wydaje sie by¢ zupetnie inna” (ad 8; m19; uwr. st.1).

“Tym do kogo chcesz méwic te rzeczy” (ad 9; m19; uwr. st. 1).
“t. 1. Wskazuje na to, ze »ona« jest uciazliwa i bardzo denerwuje od-
biorce (i nadawce tez) | t. 2. wskazuje, ze »ona« jest uciazliwa | t. 3.

spokojny, bez nacechowania emocjonalnego” (ad10; k21; uwr. st. 1).

“Wyrazeniem negatywnych emociji (1); obojetnoscii zniechecenia (2);
uczynnosci i troski” (ad 11; k20; uwr. st. 1).
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“Teksty roznig sie dtugoscia i iloscia zdan sktadowych. Od pierwsze-
go do trzeciego zmniejsza sie nacechowanie emocjonalne” (ad 12;
m20; uwr. st. 1).

“Odbiér wypowiedzi zalezy od znaczacych dla niego wyrazdw, ktore
w danym konteks$cie moga zmieni¢ oddzwiek catej wypowiedzi”
(ad 13; k19; uwr. st. 1).

“Roznia sie nacechowaniem przekazywanego komunikatu” (ad 14;
k19; uwr. st. 1).

“Tekst pierwszy jest najbardziej agresywny i negatywny, tekst drugi
jest neutralny, a tekst trzeci spokojny itagodny” (ad 15; k19; uwr. st. 1).

“Tekst nr. 1 jest najmocniej natadowany emocjami, nr 2 troche mniej,
natomiast nr 3 wcale” (ad 16; k20; uwr. st. 1).

“Dtugoscia i wydzwiekiem (stosunkiem do usypiania)” (ad 17; m19;
uwr. st. 1).

“Emocjami” (ad 18; m19; uwr. st. 1).

“Iloscia stow, a co za tym idzie wynegocjowanego wczesniej znacze-
nia i kontekstu dla czytelnika” (ad 19; k19; uwr. st. 1).

“celem przekazu, tadunkiem emocjonalnym, dtugoscia, funkcja”
(ad 20; m21; uwr. st. 1).

“Powyzsze teksty zdecydowanie r6znia sie od siebie swoim wydzwie-
kiem. Pierwsze ma charakter pejoratywny, drugie mniej, a trzecie
jest pozytywne w wydzwieku” (ad 21; k19; uwr. st. 21).

“Ro6znia sie moca wypowiedzi, a takze iloscig przekazanej informacji”
(ad 22; k19; uwr. st. 1).
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“Tekst 1i2 w odréznieniu od tekstu 3 s3 nacechowane pejoratywnie,
Wiaza sie z nimi negatywne emocje (przede wszystkim tekst, w kto6-
rym uzyte jest przeklenstwo” (ad 23; k19; uwr. st. 1).

“Podejsciem do »niej«” (ad 24; m20; uwr. st. 1).

“Tekst 1 jest agresywny i od samego poczatku nastawia negatywnie
i pokazuje zero szacunku w zwiazku” (ad 25; k19; uwr. st. 1).

“Poziomem emocji. Tekst 1 jest najbardziej ekspresyjny i emocjonal-
ny, podkresla to uzyty wulgaryzm” (ad 26; k19; uwr. st. 1).

“Tekst 1i2 w poréwnaniu do tekstu 3 nacechowany jest negatywnie
do osoby $piacej. Tekst 3 ma charakter neutralny, czysto informa-
cyjny” (ad 27; k19; uwr. st. 1).

“Podejsciem do osoby koto, ktdrej ktos ma sie potozy¢. 1) Agresyw-
ne — pokazuje brak szacunku. 2) Da sie wyczytac interesownos¢.
3) Bezinteresownos$¢ — dbanie o $pigca osobe” (ad 28; k20; uwr. st. 1).

“tekst 1. sugeruje zmeczenie (sfrustrowanie) osoba kobiety (moc-
ne emocje). tekst 2. sugeruje zmeczenie kobiecg postacia, jednak

jest bardziej neutralny. tekst 3. nie jest nacechowany emocjonalnie’
(ad 29; m19; uwr. st. 1).

“nacechowaniem emocjonalnym: tekst 1 — bardzo negatywny, tekst 2 —
negatywny, tekst 3 — pozytywny, uroczy” (ad 30; k19; uwr. st. 1).

“tekst 1 jest najbardziej emocjonalny, tekst 2 — pomiedzy, natomiast
tekst 3 jest najmniej emocjonalny z nich wszystkich” (ad 31; k20;
uwr. st. 1).

“nacechowaniem emocjonalnym; spojnoscia przekazu; kulturg wy-
powiedzi” (ad 32; k20; uwr. st. 1).
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“Pierwszy tekst wydaje sie by¢ rozkazem i wskazuje na brutalne
podejscie. Drugi tekst wydaje sie by¢ rada, ale nie nakierowana

na »nig«. Trzeci tekst jest prosba wypowiedziang z troska o »nig«
(ad 33; k20; uwr. st. 1).

“dtugos¢. emocjonalnosc. wymowa. srodki stylistyczne. konwencja.
sztuka” (ad 34; k19; uwr. st. 1).

“Ro6znia sie emocjonalnoscia wypowiedzi” (ad 35; k19; uwr. st. 1).

“1 jest wulgarny przez co wydaje sie mocniejszy w odbiorze, a dwa
pozostate neutralne, 3 wrecz informacyjny” (ad 36; k22; uwr. st. 1).

“uzyciem przeklenstwa i odniesieniem sie do skutkow sytuacji, ktére
odbijaja sie na danej osobie” (ad 37; k19; uwr. st. 1).

“Wykazuja inny stosunek do osoby obok potozonej i do czynno-
$ci obok potozenia samej w sobie. Dwie pierwsze ukazuja te czyn-
nosc jako przykry obowiagzek, ostatnie brzmi czule i tadnie” (ad 38;
k20; uwr. st. 1).

“Uwazam, ze réznig sie zabarwieniem emocjonalnym oraz przeka-
zem, tym co komunikuja” (ad 39; k19; uwr. st. 1).

“Mozna w nich dostrzec ré6znice w emocjach towarzyszacych nadaw-
cy” (ad 40; k19; uwr. st. 1).

“Tekst 1 — agresywny, wulgarny, bardziej emocjonalny. Tekst 2i 3 nie
réznig sie” (ad 41; k19; uwr. st. 1).

“konotacja” (ad 42; k20; uwr. st. 1).

“— nacechowanie emocjonalne jest zupetnie rézne
— teksty 1i 3 sg skrajnie rozne” (ad 43; k19; uwr. st.1).
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“Tonem, wyrazem” (ad 44; k19; uwr. st. 1).
“Ekspresyjnoscia” (ad 45; k19; uwr. st. 1).
“Okazanym szacunkiem wzgledem »niej«. Emocja” (ad 46; k19; uwr. st. 1).
“Pierwsze zdanie brzmi agresywnie. czué ze ktos sie pozbyé> tej osoby.

Drugie zdanie podobnie do pierwszego, a trzecie nie jest agresywne”
(ad 47; k19; uwr. st. 1).

“sposobem ujecia, kazdy wyraza inng emocje” (ad 48; k19; uwr. st. 1).

“podkresleniem tego na czym zalezy osobie do ktorej sentencja jest
kierowana.

1. spokéjwyczekiwany 2. poprostu spokdj 3. sen” (ad 49; k20; uwr. st. 1).

“Wypowiedziane sg przez reprezentantdéw réznych grup spotecz-
nych. Wyrazaja inne emocje” (ad 50; k19; uwr. st. 1).

“1. Agresywne stwierdzenie z bezposrednim zwrotem do adresata.
2. Stwierdzenie spokojne ze zwrotem do adresata. 3. Prosba i fakt”
(ad 51; m20; uwr. st. 1).

“Tekst nr. 1 jest mocno pejoratywny, 2 troche mniej, a 3 jest neutral-
na. Stopniowany jest poziom pejoratywnosci” (ad 52; k19; uwr. st. 1).

“Tym, Ze wywierajg we mnie rozne emocje 1) negatywne 2) neutral-
ne 3) pozytywne” (ad 53; k21; uwr. st. 1).

“Pierwszy dosadnie przedstawia personalna reakcje, drugi réwniez
cho¢ mniej gwattownie, za$ trzeci po prostu opisuje sytuacje bez

emocji” (ad 54; k20; uwr. st. 1).

“Kolejne zdania sg od siebie krotsze” (ad 55; k19; uwr. st. 1).
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“1. Po ktoétni. 2. Po ciezkim dniu. 3. Po normalnym dniu” (ad 56;
m20; uwr. st. 1).

“Poziomem zaangazowania emocjonalnego” (ad 57; m21; uwr. st. 1).
“niczym” (ad 58; k19; uwr. st. 1).

“Roznig sie dtugoscia, iloscia interpunkcji, znaczeniem” (ad 59; k23;
uwr. st. 2).

“Kontekstem, znaczeniem” (ad 60; m21; uwr. st. 2).

“tonem wypowiedzi, sensem i znaczeniem cato$ci komunikatu; agre-
sywnoscig; pierwsze dwa teksty odnosza sie do osobistych pobudek
osoby, ktéra ma sie potozyc¢ »| masz spokdj«” (ad 61; m20; uwr. st. 2).

“iloscig stow” (ad 62; m21; uwr. st. 2).

“Pierwszy jest wulgarny i wydaje sie agresywny. Drugi jest ostenta-
cyjny, ale nie wulgarny, nie czu¢ agresji tylko co$ w rodzaju znie-
cierpliwienia. Trzeci jest bardzo neutralny” (ad 63; k19; uwr. st. 2).

“Ro6znia sie nasileniem emocji” (ad 64; k20; uwr. st. 2).

“Stowami w ostatnim zdaniu lub brakiem ostatniego zdania. into-
nacja, gdy czyta sie je w myslach. intencjami wypowiadajacego”
(ad 65; k20; uwr. st. 2).

“Pierwszy jest najbardziej wulgarny, jakby ze rodziny patologiczne;j.
Drugi z zapracowanej rodziny. Trzeci najbardziej bez emocji, jakby
u lekarza” (ad 66; m23; uwr. st. 2).

“Réznig sie dtugoscia, iloscig zdan, a takze wydzwiekiem emocjo-
nalnym. Jedno jest bardziej potoczne (1)” (ad 67; k21; uwr. st. 2).
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“Dtugoscia, intencja (zwtaszcza 1 a 3), uzywanym jezykiem (wiek-
sza potoczno$¢ w tekscie 1), stopniem wulgarnosci, stosunkiem
autora do podmiotu” (ad 68; k21; uwr. st. 2).

“Kazdy kolejny tekst zawiera mniej stdbw w stosunku do poprzednie-
go. Tym samym brak wulgaryzmdw w 2 i 3 czyni je spokojniejszym,
a brak chamskiej otoczki »i masz spokdj« w 3 sprawia, ze »Ona« jest
sympatyczniejsza” (ad 69; m19; uwr. st. 2).

“Zabarwieniem emocjonalny. Bez odjetych stow nie zmienia sie ich
znaczenie ale wydzwiek” (ad 70; k20; uwr. st. 2).

“Powyzsze teksty réznig sie doborem stownictwa, co wptywa na od-
bior tekstu i emocje, ktore on budzi. Pierwszy tekst jest agresywny,
poprzez zastosowanie przeklenstwa. Roznia sie takze dtugoscia”
(ad 71; k20; uwr. st. 2).

“tekst nr 1 ma wydzwiek negatywny ze wzgledu na stowo »kurwa;
tekst 3 r6zni sie od nr 1i 2 tym, ze brak w nim przedstawionej ko-
rzysci »masz spokdj«” (ad 72; k21; uwr. st. 3).

“sposobem wyrazania sie autora, pierwszy jest wulgarny, drugi nie,
ale jest mniej mity niz trzeci” (ad 73; k21; uwr. st. 3).

“Réznia sie tadunkiem emocjonalnym — Pierwsze jest agresywne,
drugie i trzecie neutralne” (ad 74; k21; uwr. st. 3).

“Kazdy kolejny ma mniej stow” (ad 75; k21; uwr. st. 3).
“nastawieniem do »niej«. 1 — wulgarny, zmeczony, ma jej dos¢.

2 —znudzony i zmeczony. 3 — niewiadomy, moze neutralny” (ad 76;
k20; uwr. st. 3).
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“— nastawienie wobec adresata wypowiedzi
— poziomem zazytosci relacji miedzy nadawca a adresatem wypo-
wiedzi” (ad 77; k21; uwr. st. 3).

“Kazda wypowiedz jest w r6znym stopniu nacechowana emocjo-
nalnie” (ad 78; k21; uwr. st. 3).

“Podejsciem, rozumowaniem” (ad 79; k22; uwr. st. 4).

“iloscig zdan, sitg illokucyjng” (ad 80; k22; uwr. st. 4).

“1) negatywne konotacje, kojarzy sie jakby osoba wypowiadajgca
zdanie bardzo nie lubita kobiety o ktérej mowa 2) neutralne, zar-
tobliwe by¢ moze? 3) pozytywne, troskliwe podejscie” (ad 81; k22;
uwr. st. 4).

“Dodanie koncéwki sprawia, ze réznie odbiera sie tekst. Teksty nu-
mer 1i2 sg bardziej negatywne,
a tekst nr. 3 — neutralny” (ad 82; m22; uwr. st. 4).

“1 jest wulgarny. 2 manipuluje” (ad 83; k22; uwr. st. 4).
“Pierwszy tekst jest nacechowany negatywnie, wulgarnie, odpycha-
jaco. Drugi tekst jest najbardziej neutralny, sugeruje, ze dana czyn-

nos¢ nie bedzie wykonana z przyjemnoscia” (ad 84; k22; uwr. st. 4).

“Pierwszy tekst ma agresywny wydzwiek. Drugi tekst ma «olewajacy»
wydzwiek. Trzeci tekst ma poetycki wydzwiek” (ad 85; m24; uwr. st. 4).

“Dtugoscia tekstu, liczba stow” (ad 86; k24; uwr. st. 5).
“Tekst 1 Wskazuje na pewng irytacje w stosunku do niej. Tekst 2

Mowi o tym, ze jak ona zasnie mozna odpoczaé. Tekst 3 Jest rozczu-
lajaco, jakby mama ktadta dziecko do snu» (ad 87; k22; uwr. st. 5).
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“Tekst pierwszy jest nacechowany negatywnie, a do tego jest przed-
stawiony bardzo emocjonalnie cmam spokoj> — jako odbebnienie
obowiazku + »kurwa« — podkreslenie). Tekst drugi zaznacza tylko
niechetny lub negatywny stosunek do sytuacji. Tekst trzeci jest
informacyjny/neutralny” (ad 88; k24; uwr. st. 5).

“Teksty réznig sie natezeniem emocji, od najskrajniejszych do neu-
tralnych” (ad 89 k23; uwr. st. 5).

“Uzytymi wyrazami, dtugosciag zdan. W pierwszym uzyte jest stowo
»kurwac. 1 jest nacechowane negatywnie, drugie troche negatywnie,
a trzecie neutralnie” (ad 90; k24; uwr. st. 5).

“Roznia sie generalnie brakiem stow, co ma wptyw na wydzwiek
na danych zdan oraz charakter” (ad 91; k23; uwr. st. 5).

“1tekst sugeruje, ze osoba obok ktorej ma sie potozy¢ jest zZle widzia-
na, przeszkadza, 2 tekst podobnie, mniej agresywnie, trzeci moze
odnosi¢ sie nawet do dziecka (ze ono zasnie)” (ad 92; m25; uwr. st. 5).

“Tekst 1 zawiera przeklenstwo, ktére moze oznaczac, ze mezczy-
zna cieszy sie, ze kobieta zasneta. Tekst 2 jest w poréwnaniu z tymi
3dos¢ obojetny. Tekst nr 3 wskazuje na romantyczne relacje miedzy
para” (ad 93; k23; uwr. st. 5).

“Stopniem emocjonalnosci. 1 najbardziej emocjonalny” (ad 94; k24,
uwr. st. 5).

“IloScia stéw, wydzwiekiem — tekst 1 zawiera wulgaryzm, ma negatyw-
ny wydzwiek, ze osoba méwiaca »jej« nie lubi. tekst 2 tez to pokazuije,
ale tagodniej. tekst 3 ma wydzwiek neutralny” (ad 95; k23; uwr. st. 5).

“— jlo$¢ stéw | — znaczenie | — mogacy sie znalez¢ w réznych miej-
scach” (ad 96; k23; uwr. st. 5).
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“W tekscie 3 zostaty najwazniejsze informacje. Usunieto z niego
stowo »kurwa« oraz stwierdzenie »i masz spokoj, ktore nie zmie-
niaja catego wydzwieku wypowiedzi” (ad 97; k23; uwr. st. 5).

“Kazdy z tekstébw ma nieco inny kontekst, natomiast same z siebie
nie réznia sie od siebie zbyt wiele” (ad 98; m23; uwr. st. 5).

“Sposobem <bycia> osoby je wypowiadajacej” (ad 99; m20; uwr. nst. 1).

“Teksty roznig sie od siebie (1) ekspresja, (2) wskazaniem z tego
co zyskamy naszym dziataniem (3) efektem dziatania” (ad 100;
m21; uwr. nst. 1).

“lloscig zawartych informacji” (ad 101; k21; uwr. nst. 1).

“Emocjami jakie towarzysza danej osobie gdy te zdania wypowiada.
Tekst pierwszy jest bardziej emocjonalnie nacechowany niz 2 3, za$
drugi tez bardziej od 3.” (ad 102; k20; uwr. nst. 1).

“Tekst te roznia sie sposobem przekazu. Najwieksza rdznice widac
miedzy tekstem 11i 3, w 3 ta sama informacja jest przekazana w kul-
turalny sposéb, a 1 w agresywny, niemity” (ad 103; m19; uwr. nst. 1).

“Powyzsze teksty roznia sie od siebie nastawieniem osoby, ktéra wy-
powiada sie na temat »niej«. Mozna stwierdzi¢ czy ten kto$ jest nasta-
wiony w sposob neutralny badz negatywny” (ad 104; k20; uwr. nst. 1).

“Tekst 1 jest wulgarny, tekst drugi i trzeci najmniej” (ad 105; k20;
uwr. nst. 1).

“1: przez stowo »kurwa« jest bardzo agresywne. bez szacunku do ko-
biety | 2: wciaz nacechowane negatywnie, olewczo, ale mniej wul-
garnie| 3: obojetny stosunek / mozna to interpretowac negatywnie
lub pozytywnie” (ad 106; k20; uwr. nst. 1).
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“Iloscig zdan” (ad 107; k21; uwr. nst. 1).

“Tekst 1) ukazuje nieche¢ do wspomnianej »niej« wrecz z poiryto-
waniem, tekst 2) podobnie, ale bez agresji, a tekst 3) jest po pro-
stu spokojny” (ad 108; k19; uwr. nst. 1).

“Pierwszy tekst przez uzycie przeklenstwa jest bardziej dosad-
ny i ma nieco agresywny wydzwiek. Tekst drugi brzmi tagodnie,
trzeci tez” (ad 109; k20; uwr. nst. 1).

“Pierwsze — najbardziej negatywnie skonstruowane | Drugie — row-
niez negatywnie, mniej emocjonalne
| Trzecie — pozytywnie, odréznia méwce troska od pozostatych”
(ad 110; k19; uwr. nst. 1).

“Tekst | zawiera prostym komunikatem emocje nacechowane”
(ad 111; k20; uwr. nst. 1).

“Teksty roznia sie sposobem komunikowania tego samego komunika-
tu. Tekst 1 jest bardziej nacechowany emocjonalnie niz, np. tekst 3.”
(ad 112; k19; uwr. nst. 1).

“Tekst pierwszy sugeruje duza nieche¢ do osoby, ktéra ma zasnad,
osoba jest wrecz meczaca i wywotuje wrecz agresywne emo-
cje wzgledem osoby moéwiacej. Przykro sie na to patrzy. Z kazdym
tekstem negatywny wydzwiek znika. Ostatnie zdanie sugeruje ra-
czej chec opieki i troski. By¢ moze osoba ktéra ma zasnaé boi sie
robic¢ to sama” (ad 113; k22; uwr. nst. 1).

“Powyzsze teksty roznia sie stosunkiem do osoby, ktérg podmiot
ma na mysli. W przypadku tekstu nr 3 mozna wywnioskowac,
ze »onag; przy méwigcym czuje sie bezpiecznie, w przypadku
tekstu nr 2 osoba mowiaca traktuje to jako powinnos¢, nieko-
niecznie przyjemna, tekst nr 1 — negatywne nacechowanie
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emocjonalne — przykry obowiagzek «do odbebnienia>” (ad 114;
k 19; uwr. nst. 1).

“Tekst 1 wyraza negatywny stosunek do dziewczyny/ kobiety. Tekst 2
okresla skutek zasniecia dziewczyny/kobiety (spokoj). Tekst 3 jest
po prostu komunikatem” (ad 115; k19; uwr. nst. 1).

“pierwszy pokazuje jakby »on« miat z nig jaki$ problem i zeby
data mu spokdj i on nie bedzie sie juz denerwowaé, drugi jakby
on co$ planowat zrobi¢ za jej plecami i kto$ mu radzi jak to zrobic
a trzeci jest juz troche troskliwszym zwrotem” (ad 116; k19; uwr.
nst. 1).

“pierwszy tekst ma wymiar pretensjonalny i jest negatywny w od-
biorze, drugi jest powiedziany tagodniej lecz nadal mozna zauwazy¢
negatywny wydzwiek (robienie czego$ z taska), trzeci natomiast jest
neutralny w odbiorze” (ad 117; k19; uwr. nst. 1).

“W pierwszym wypadku »kurwa« wskazuje na bardzo napieta at-
mosfere gdzie problemem nie jest dziecko tylko podejscie do nie-
go lub nieumiejetnos¢ poradzenia sobie z sytuacja. W pierwszym
Il sytuacjach najwazniejszy jest spokdj rodzicow w trzecim dobro
dziecka” (ad 118; m36; uwr. nst. 1).

“Trzy teksty réznia sie od siebie nacechowaniem emocjonalnym.
T1 jest najbardziej negatywny, poniewaz zawiera wulgaryzm”
(ad 119; k21; uwr. nst. 2).

“Dtugoscia, forma komunikacji, przekazem” (ad 120; k20; uwr.
nst. 2).

“teksty przez zmienione (a w zasadzie uciete) zakonczenie nabie-
raja inng wymowe emocjonalna. Pierwszy o wydzwieku negatyw-
nym, pozostate neutralne” (ad 121; k24; uwr. nst. 2).
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“Réznig sie intonacja, w jakiej zdania sg przedstawione oraz kon-
tekstem sytuacyjnym” (ad 122; k21; uwr. nst. 2).

“Kazde z nich posiada inne nastawienie emocjonalne, mimo ze opi-
suja to samo nie zostatyby wypowiedziane przez ta sama osobe”
(ad 123; k20; uwr. nst. 2).

“1. Moéwi moj wujek do swojego kumpla z wioski.

2. Mowi moj wujek do mnie.

3. Méwi moj wujek do mojego mtodego kuzyna” (ad 124; m21; uwr.
nst. 2).

“Powyzsze teksty prezentuja odmienne podejscie do relacji dwojga
ludzi. Od najbardziej negatywnego stosunku do tego, ktéry jest
wzglednie pozytywny” (ad 125; k21; uwr. nst. 2).

“Oddziatywaniem na odbiorce, wywieraniem wrazenia, wzbudza-
niem r6znych emocji” (ad 126; k21; uwr. nst. 2).

“Ad. 1 to tekst agresywny, zero w nim pozytywnych odczu¢,
tekst 2 — natadowany emocjami juz nie tak silnymi ale jest
bardziej pozytywny, 3 — czu¢ spokoj, bezpieczenstwo mitosc”
(ad 127; k22; uwr. nst. 2).

“lloscia stow, wydzwiek zdan, znaczeniem” (ad 128; k22; uwr.
nst. 2).

“Dwa pierwsze, poza tym, ze sg negatywne, oznaczajg ko-
rzys¢dlaosoby, ktéramasie potozyé. Ostatnitekst oznaczakorzysc
dla tej dziewczyny” (ad 129; m21; uwr. nst. 3).

“1. Stosunek do kobiety jest skrajnie negatywny.
2. Stosunek do kobiety jest negatywny.
3. Stosunek do kobiety jest pozytywny” (ad 130; m25; uwr. nst. 3).
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“Przekazem. W ostatnim zdaniu jest to troskliwe zachowanie,
a w poprzednim chodzi o zaznanie «spokoju>” (ad 131; k21; uwr.
nst. 3).

“znaczeniem, wyrazistoscia przekazu” (ad 132; k21; uwr. nst. 3).

“Kazde kolejne zdanie jest krotsze od poprzedniego” (ad 133; k23,;
uwr. nst. 3).

“wymowag znaczeniowq” (ad 134; k22; uwr. nst. 3).

“kazdy kolejny tekst jest krétszy od poprzedniego” (ad 135; k22;
uwr. nst. 3).

“charakterem, wydzwiekiem, stosunkiem” (ad 136; k21; uwr. nst. 3).

“Tekst 1 jest nasilony negatywnymi emocjami, podkresla to w nim
uzyte przeklenstwo; tekst 2 jest mniej negatywny, aczkolwiek mowi
tu w pewnym sensie o zaniepokojeniu, nerwowosci; tekst 3 jest
pozytywny, spokojny” (ad 137; k21; uwr. nst. 3).

“Wystepuje tutaj tendencja spadkowa poziomu egoizmu i braku
empatii oraz uczu¢ osoby, o ktérej mowa (tzn. nie »ona« tylko osoby,
do ktorej jest kierowane zdanie” (ad 138; k23; uwr. nst. 3).

“Wydzwiekiem. Pierwszy tchnie ztoscia, drugi zmeczeniem,
trzeci opiekunczoscia” (ad 139; k22; uwr. nst. 3).

“lloscig wyrazéw i wydzwiekiem” (ad 140; m23; uwr. nst. 5).
“Tekst 1 — podaje najwiecej informacji z kazdym kolejnym otrzymu-

jemy mniej informacji i trudniej nam wyobrazi¢ sobie autora tych
stow” (ad 141; m26; uwr. nst. 5).
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“Napieciem emocjonalnym, iloscig stow, wywotywanymi skojarze-
niami mozliwych kontekstow” (ad 142; m23; uwr. nst. 5).

“1. poprzez uzycie przeklenstwa nadajemy zdaniu stanowczy ton,
negatywny wydzwiek wypowiedzi

| 2. brzmi jak rozkaz | 3. tagodny ton wypowiedzi” (ad 143; k24;
uwr. nst. 5).

“— interpunkcja | — iloscig wyrazéw | — przekazem” (ad 144; k23;
uwr. nst. 5).

“dtugoscia, tonem” (ad 145; k23; uwr. nst. 5).

“ztozonoscia, dtugoscia, wydzwiekiem” (ad 146; k23; uwr. nst. 5).

“tekst 1 zawiera wulgaryzmy. Gdy czytam tekst 1 czuje jego nata-
dowanie emocjonalne. Tekst 1 i 2 insynuuje, iz nadawca komuni-
katu uwaza, iz odbiorca jest kim$ zmeczony, kto$ mu przeszkadza”

(ad 147; k23; uwr. nst. 5).

“Tonem wypowiedzi. Pierwszy tekst wypowiada osoba zdenerwowa-
na, drugi zbulwersowana, a trzeci spokojna” (ad 148; k23; uwr. nst. 5).

“w drugim tekscie usunieto przeklenstwo z pierwszego. w trzecim
usunieto ostatnie zdanie z drugiego. Trzeci tekst jest najmilszy
w odniesieniu do kobiety. Pierwszy i drugi traktuje »ja« jak osobe,
ktorej sie nie lubi” (ad 149; k24; uwr. nst. 5).

“Teksty rdznig sie tonem” (ad 150; k23; uwr. nst. 5).

“Wydzwiek jest rézny” (ad 151; m25; uwr. nst. 5).

“1.wulgarny, czu¢ niechec | 2. czu¢ niecheé lub niezainteresowanie
lub brak sity | 3. brzmi czuto” (ad 152; m21; uswps. nst. 2).
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“Nacechowaniem (negatywnym) emocjonalnym” (ad 153; k22;
uswps. nst. 2).

“»kurwa« — przeklefstwo | »l masz spokdj« — wyjasnienie” (ad 154;
k21; uspws. nst. 2).

“stosunkiem do »niej«” (ad 155; k20; uswps. nst. 2).

“1) agresywnie 2) dosadnie 3) twierdzenie” (ad 156; k22; uswps.
nst. 2).

“Pierwszy tekst jest agresywny, drugi jest bardziej spokojny ale dalej
wyczuwa sie troche agresji albo niecierpliwosci, trzeci natomiast
wydaje nawet czuty” (ad 157; k 26; uswps. nst. 2).

“1.wulgarny, przedstawiajacy postawe pasywnie agresywna | 2. przed-
stawiajacy niechec | 3. spokojny, neutralny w wyrazie” (ad 158; k23;
uswps. nst. 2).

“tekst 1: ma nastawienie wulgarne, zte co do osoby ktdrej ma dosc |
tekst 2: oSwiadcza iz bedzie miat chwile dla siebie | tekst 3: zasniecie
prawdopodobnie razem” (ad 159; m21; uswps. nst. 2).

“wydzwiekiem” (ad 160; k31; uswps. nst. 2).

“w 1.i2. Podmiotem jeste$ TY, chodzi o spokoj. W 3. chodzi o rezul-
tat potozenia sie koto niej” (ad 161; m44; uswps. nst. 2).

“Poprzez dynamizacje wymowy stowami typu »kurwa, spokoj,
zmienia sie dobitny charakter wyméw” (ad 162; m20; uswps.
nst. 2).

“Poziomem nacechowania emocjonalnego” (ad 163; k27; uswps.
nst. 2).
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“wszystkie rézniag sie nacechowaniem. Pierwsze i drugie jest ne-

)

gatywne w odbiorze, sugeruje, ze kobieta jest jakims problemem’
(ad 164; k21; uswps. nst. 2).

“Roznig sie kultura wyrazania. Pierwszy jest wulgarny, drugi i trzeci za$
ma zdecydowanie spokojniejszy ton” (ad 165; k20; uswps. nst. 2).

“Semantyka, brzmieniem, dtugoscia” (ad 166; k21; uswps. nst. 2).

“Dtugoscia tekstu orazinnym nacechowaniem” (ad 167; m27; uswps.
nst. 2).

“Stopniem nacechowania emocjonalnego poprzez dodanie lub
usuniecie zdania” (ad 168; k22; uswps. nst. 2).

“Nasileniem emocji. Intencjami méwiacego” (ad 169; m30; uswps.
nst. 2).

“Poza dtugoscia réznia sie wydzwiekiem — ostatnie zdanie lub jego

brak wskazuje poniekad na intencje méwigcego” (ad 170; k24;
uswps. nst. 2).

DOKUMENTACJA BADANIA — PUNKT DRUGI

“Wykorzystanie stowa »wrona«” (ad 1; k18; uwr. st. 1).

“Powyzsze teksty zaczynaja sie mata litera. Méwig o wronie” (ad 2;
k19; uwr. st. 1).

“Oba teksty dotycza tego samego gatunku ptaka” (ad 3; k19; uwr.
st. 1).

“Tematyka (wrona), jezyk polski, tekst pisany” (ad 4; k19; uwr. st. 1).
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“Teksy taczy postac wrony i pora roku, w ktorej mozna jg spotkaé
ja na potnocy

(wrona odlatuje juz na potudnie)” (ad 5; m18; uwr. st. 1).
“Oba teksty odnosza sie do wrony, w czwartym tek$cie wspomnia-
ne jest, iz wrona to p6zna jesien, w pigtym za$ opisywana jest juz
jako ptak o ciemnym i smutnym upierzeniu; w takich kolorach

mozna by réwniez opisac jesien wspomniang w tekscie 4” (ad 6;
k19; uwr. st. 1).

“Obydwa teksty zawieraja informacje o wronie” (ad 7; k 19; uwr. st. 1).
“Mowig o tym samym, ale zupetnie inaczej. Tekst 4 jest prosty i przy-
jemny. Tekst 5 z kolei zawiera mnostwo niewaznych dla mnie in-
formacji ontologicznych. 5 potwierdza, ze 4 moze by¢ prawdziwy”
(ad 8; m19; uwr. st. 1).

“mowia to samo” (ad 9; m19; uwr. st. 1).

“wystepuje wrona” (ad 10; k21; uwr. st. 1).

“(4) jest zebranie haset definiujacych gatunek wrony; (5) zebranie
w biatych wersach kilka stow o definicji wrony” (ad 11; k20; uwr. st. 1).

“Oba teksty zawieraja w sobie temat wrony i por roku. Sa napisane
po polsku tg sama czcionka” (ad 12; m20; uwr. st. 1).

“Informacja o wronie” (ad 13; k19; uwr. st. 1).
“Oba dotycza wrony” (ad 14; k19; uwr. st. 1).
“dotycza podobnych tematéw (wrony)” (ad 15; k19; uwr. st. 1).

“Obydwa sg o wronach” (ad 16; k20; uwr. st. 1).
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“Oba sg o wronie” (ad 17; m19; uwr. st. 1).

“Oba sg o wronie” (ad 18; m19; uwr. st. 1).

“Pojawia sie w nich stowo »wrona« i »gataz«” (ad 19; k19; uwr. st. 1).

“przedmiotem, ktorego tekst dotyczy; motyw wrony; motyw rosliny;
motyw pogody” (ad 20; m21; uwr. st. 1).

“Teksty udzielaja informacji o ptaku, ktérym jest wrona. (Gdzie prze-
siaduje i w jakiej porze)” (ad 21; k19; uwr. st. 1).

“Podobienstwo jest takie, ze w obu tekstach wystepuje stowo »wro-
na«” (ad 22; k19; uwr. st. 1).

“Mowia o tym samym zjawisku — o danej porze roku (sytuacja, w kté-
rej wrona przesiaduje na gatezi)

i ich gtéwna bohaterka jest wrona” (ad 23; k19; uwr. st. 1).

“sg w tym samym jezyku; podmiotem tekstoéw jest wrona; zawie-
rajg informacje na temat wron” (ad 24; m20; uwr. st. 1).

“tekst 5 nawet nie chce sie czytac, jest naukowy. tekst 4 _ jeden
i drugi jest o wronach” (ad 25; k19; uwr. st. 1).

“Oba teksty méwia o ptaku, a konkretnie o wronie” (ad 26; k19;
uwr. st. 1).

“dotycza wrony, méwia o ptakach” (ad 27; k19; uwr. st. 1).

“W obu tekstach wystepuje wrona” (ad 28; k20; uwr. st. 1).

“obydwa teksty traktujg o wronie jako zwierzeciu” (ad 29; m19;
uwr. st. 1).

435



436 13. ANEKS

3

“dotycza tego samego gatunku ptaka | drugiego nie chce sie czytac’
(ad 30; k19; uwr. st. 1).

“oba teksy dotycza ptaka wrony, gatezi” (ad 31; k20; uwr. st. 1).

“w obydwu tekstach mowa jest o wronie; w obydwu tekstach mowi
sie o $wiecie przyrody” (ad 32; k20; uwr. st. 1).

“Obydwa teksty mowia o wronie” (ad 33; k20; uwr. st. 1).

“— sgowronach | —modwig o okresie roku, w ktérym wrony sa w Pol-
sce | — nie sa ciekawe” (ad 34; k20; uwr. st. 1).

“Gtéwnym tematem jest wrona” (ad 35; k19; uwr. st. 1).

“Oba sg o wronie i wyjete totalnie z kontekstu” (ad 36; k22; uwr.
st. 1).

“dotycza wrony” (ad 37; k19; uwr. st. 1).

“Temat, wrona, neutralnie do wrony nastawienie. Nie znamy emocji
w obu tekstach,

ale w tekscie pierwszym mozna zaczac¢ na ten temat fantazjowac”
(ad 38; k20; uwr. st. 1).

“Obydwa teksty sa o wronach” (ad 39 k19; uwr. st. 1).

“ten sam gatunek ptaka wystepuje w obu tekstach” (ad 40; k19;
uwr. st. 1).

“W obu teksach mowa jest o wronie” (ad 41; k19; uwr. st. 1).

“Wspolny bohater — wrona” (ad 42; k20; uwr. st. 1).
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“—dwa teksty wspominaja »wrone« | — j.polski | — trudno skonstru-
owane tresci” (ad 43; k19; uwr. st. 1).

“niezrozumiato$¢ dla kazdego, temat” (ad 44; k19; uwr. st. 1).
“Temat — wrona” (ad 45; k19; uwr. st. 1).

“Dotyczy wrony | Wystepuje w nich drzewo” (ad 46; k19; uwr. st. 1).
“W obu wystepuje stowo »wrona«” (ad 47; k19; uwr. st. 1).

“sg o wronie” (ad 48; k19; uwr. st. 1).

“dotycza wron | wysokie drzewa | okres wystapienia” (ad 49; k20;
uwr. st. 1).

“W obydwu tekstach mozna znalez¢ wzmianke o wronie, drzewach
(gatezi) i porze roku (zimie)” (ad 50; k19; uwr. st. 1).

“Wrona, okreslenie pojecia czasu” (ad 51; m20; uwr. st. 1).

“Tekst 4 zdaje sie by¢ tekstem artystycznym, tekst 5 fragmentem
literatury faktu” (ad 52; k19; uwr. st. 1).

“Moga wywotywaé podobne skojarzenie” (ad 53; k21; uwr. st. 1).

“Oba dotycza tego samego ptaka i opisuja miejsce jego wystepo-
wania” (ad 54; k20; uwr. st. 1).

“z tre$ci mozna wyciggnad te same wnioski” (ad 55; k19; uwr.
st. 1).

“Wrona siedzaca na gatezi” (ad 56; m20; uwr. st. 1).
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“Przekazuja to samo, jednak tekst 2 jest bardziej szczegbotowy”
(ad 57; m21; uwr. st. 1).

“wrona” (ad 58; k19; uwr. st. 1).

“Podobienstwem miedzy powyzszymi tekstami jest, ze oba opi-
sujg wrone” (ad 59; k23; uwr. st. 2).

“sg o wronie” (ad 60; m21; uwr. st. 2).

“oba zawieraja w sobie stowo »wrona«; w obu tekstach ptak wigze
sie z pora roku” (ad 61; m20; uwr. st. 2).

“4., wiersz 5. opis naukowy” (ad 62; k20; uwr. st. 2).

“Pierwszy wspomina ten sam gatunek ptaka, o ktérym jest drugi”
(ad 63; k19; uwr. st. 2).

“dtugoscia, iloscia informacji, charakterem” (ad 64; k20; uwr. st. 2).

“— stowa »wronag, podmiot | — oba teksty zawieraja jakas informacje
| — »cienka gataz« i »wysokie drzewa« — miejsca wrony” (ad 65; k20;
uwr. st. 2).

“W obydwu gtéwnym bohaterem jest wrona” (ad 66; m23; uwr. st. 2).

“Tematem obu tekstéw jest wrona, jest nawigzanie do flory i wspo-
mniany czas” (ad 67; k21; uwr. st. 2).

“Obecnosc¢ stowa »wronag, wrona jako punkt skupienia tekstu”
(ad 68; k21; uwr. st. 2).

“Traktuja o wronach. sg napisane w jez. polskim, tym samym krojem
pisma” (ad 69; m19; uwr. st. 2).
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“Wspominajg o tym samym zwierzeciu” (ad 70; k20; uwr. st. 2).

“Oba sa w jezyku polskim, uzywaja wrony w celu przekazania jakies$
tresci, moga stuzyc jako zrédto, odnosnik” (ad 71; k20; uwr. st. 2).

“Oba sg o wronie; przedstawiono w nich zachowanie wrony” (ad 72;
k21; uwr. st. 3).

“uzycie stowa wrona w tym samym znaczeniu” (ad 73; k21; uwr. st. 3).
“Tekst pierwszy to proza, tekst drugi to definicja” (ad 74; k21; uwr. st. 3).
“sg o wronie” (ad 75; k21; uwr. st. 3).

“oba sg o wronie i oba sg w jakiej$ konwencji jeden poezji, a drugi
nauki” (ad 76; k20; uwr. st. 3).

“tematem obu tekstow jest wrona” (ad 77; k21; uwr. st. 3).
“W obu tekstach jest mowa o wronie” (ad 78; k21; uwr. st. 3).
“Ukazuje tego samego ptaka” (ad 79; k22; uwr. st. 4).
“dotycza tego samego podmiotu” (ad 80; k22; uwr. st. 4).

“—mowia o wronie | — moéwig o okresie przebywania wrony (w do-
mysle) w Polsce” (ad 81; k22; uwr. st. 4).

“W obu jest mowa o tym samym ptaku (wrona), jednak w réznych
ujeciach.

Tekst nr. 4 jest osadzony w poetyckiej charakterystyce, a nr. 5 —
w naukowej” (ad 82; m22; uwr. st. 4).

“Opisuja te sama sytuacje” (ad 83; k22; uwr. st. 4).
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“W obu tekstach jest wspomniana wrona, ktéra zostaje jesienia
a zima wylatuje” (ad 84; k22; uwr. st. 4).

“Oba teksty méwiag o wronach, jednak w zupetnie inny sposob”
(ad 85; m24; uwr. st. 4).

“Maja ten sam podmiot, wystepuje w nich stowo »wrona«” (ad 86;
k24; uwr. st. 5).

“W obu tekstach wystepuje wrona, lokuje sie na gatezi drzew, zyje je-
sienig” (ad 87; k22; uwr. st. 5).

“Oba przedstawiajg ptaka — wrone oraz informuja ze zyje on wsrod
drzew (»na cienkiej gatezi siedzi«

i »gniazdo zaktada na wysokich drzewach«), reszta tekstu jest zgota
inna i wynika ze specyfiki tekstu

(4 — wiersz, 5 — definicja stownikowa?)” (ad 88; k24; uwr. st. 5).

“Teksty taczy tematyka; jeden jest zminimalizowany do granic moz-
liwosci drugi zas skrajnie opisowy takze oba teksty taczy skrajnos¢
formy” (ad 89; k23; uwr. st 5).

“W obu wystepuje wrona, sa wymienione pory roku, chociaz inne
(jesien i zima)” (ad 90; k24; uwr. st. 5).

“powtarzaja sie niektore stowa, m.in. wrona, pory roku” (ad 91; k24;
uwr. st. 5).

“Wrona — wrona, cienka gataz — gniazdo na drzewach; pdzna jesien —
okres zimy (podobienstwo bo wymieniona pora roku — cho¢ sginne)”
(ad 92; m25; uwr. st. 5).

“Opis pory roku — p6zna jesien — zima. Ptak, ktory sie pojawia — wro-
na. Miejsce przebywania ptaka — gatez — wysokie drzewa” (ad 93;
k23; uwr. st. 5).
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“sg po polsku” (ad 94; k24; uwr. st. 5).
“dotycza ptaka jakim jest wrona” (ad 95; k23; uwr. st. 5).
“odnosi sie do wrony” (ad 96; k23; uwr. st. 5).

“Oba teksty opisuja zjawisko siedzacej na gatezi wrony” (ad 97;
k23; uwr. st. 5).

“— sg napisane w jezyku polskim | — wystepuje w nich ptak —wrona”
(ad 98; m23; uwr. st. 5).

“nie widze zadnych szczeg6lnych podobienstw. Wrona, ktéra zaraz
odleci na potdédnie — i tyle” (ad 99; m20; uwr. st. 5).

“Podobienstwem miedzy powyzszymi tekstami jest wystapienie
tego samego podmiotu — wrony” (ad 100; m21; uwr. nst. 1).

“Wystepuje w nich wrona” (ad 101; k21; uwr. nst. 1).

“W obu tekstach gtéwna bohaterka jest wrona i w obu tekstach
dowiadujemy sie co oznacza ta wrona” (ad 102; k20; uwr. nst. 1).

“Oba teksty méwig o tym samym ptaku — wronie” (ad 103; m19;
uwr. nst. 1).

“W obu tekstach pojawia sie wrona oraz, ze przebywa na drzewie”
(ad 104; k20; uwr. nst. 1).

“Oba opisujg wrone i czas w ktorym wystepuje” (ad 105; k20; uwr.
nst. 1).

“Sktadnia, informacje udzielane bezposrednio po sobie, niewielka
ilos¢ tacznikdw, wtasciwie brak »i«, »ale« itp. Oba sprawiajg wra-
Zenie bardzo surowych, mato ptynnych” (ad 106; k20; uwr. nst. 1).
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“W obu pojawia sie stowo »wrona«” (ad 107; m21; uwr. nst. 1).
“Oba teksty dotyczg wrony” (ad 108; k19; uwr. nst. 1).
“W obu tekstach jest mowa o wronie” (ad 109; k20; uwr. nst. 1).

“tekst 4 — krétkie stwierdzenie, zawiera wiecej informacji wbrew
pozorom | tekst 5 — tekst przepetniony pustymiinformacjami mniej
interesujacy” (ad 110; k20; uwr. nst. 1).

“w tekscie 4 mozemy sie domyslac o co chodzi sg kluczowe stowa
a w tekscie 5 rozbudowany opis, ktére nie ma dla nas znaczenia”
(ad 111; k20; uwr. nst. 1).

“Teksty przekazuja tg sama informacje tylko tekst 4 jest zwiezty i rze-
czowy a tekst 5 bardziej rozbudowany, wiecej informacji” (ad 112;
k19; uwr. nst. 1).

“oba teksty méwig o tym samym ptaku, jednak w inny sposéb.
T4 jest fragmentem by¢ moze wiersza i informuje o tym gdzie
wrona siedzi, T5 jest doktadnym (naukowym) opisem gatunku”
(ad 113; k22; uwr. nst. 1).

“tematem (podmiotem) obu tekstéw jest ptak — wrona” (ad 114;
k19; uwr. nst. 1).

“Z poprzedniego wyktadu wynika, ze tekst 4 to komunikacja bez-
mozgowa. Tekst 5 to informacja niczym z atlasu. W obu tekstach

wystepuje wrona” (ad 115; k19; uwr. nst. 1).

“Chodzi o wrone, w obu tekstach mowa jest o jakiej porze ko-
czuje i w jakim miejscu” (ad 116; k19; uwr. nst. 1).

“W obu tekstach mowa jest o wronie, oba méwig m.in. o czasie,
w ktédrym mozna je zauwazy¢ i miejscu” (ad 117; k19; uwr. nst. 1).
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“4 mozna traktowac jak haiku, tekst 5 wskazuje ze powinni$my starac
sie zapamietac¢ merytoryke tresci” (ad 118; m36; uwr. nst. 2).

“W obu tekstach pojawia sie postac wrony. W tekscie pierwszym uzyta zo-
stata jako metafora natomiast w drugim uzyto opisu (encyklopedycz-
nego), aby wyjasnic jakim jest zwierzeciem” (ad 119; k21; uwr. nst. 2).

“»bohater« pojawia sie w obu tekstach” (ad 120; k20; uwr. nst. 2).

“Oba teksty odnosza sie do gatunku jakim jest wrona” (ad 121; k24;
uwr. nst. 2).

“Oba teksty mowig o tej samej rzeczy. Z obu tekstéw dowiadujemy
sie gdzie zyje wrona” (ad 122; k21; uwr. nst. 2).

“wspdlnym elementem obu tekstow jest wrona (pojawia sie w obu),
poza tym nie maja nic wspo6lnego” (ad 123; k20; uwr. nst. 2).

“W obydwu uzyto stowa wrona. Powiedziano tez gdzie wrona wy-
stepuje” (ad 124; m21; uwr. nst. 2).

“Oba teksty dotycza wrony i tego, co ja cechuje, czym sie zajmuje”
(ad 125; k21; uwr. nst. 2).

“Sa niezrozumiate na pierwszy «rzut oka». Trzeba sie w nie wczytaé
i zastanowi¢” (ad 126; k21; uwr. nst. 2).

“Oba opisuja to samo” (ad 127; k22; uwr. nst. 2).

“W obu tekstach wystepuje stowo wrona, kazdy z 2 tekstow moéwi o po-
rze roku oraz odnosi sie do tematu drzewa” (ad 128; k22; uwr. nst. 2).

“Obydwa teksty sa o wronie oo tym co robi” (ad 129; m21; uwr. nst. 3).

“oba traktuja o ptaku” (ad 130; m25; uwr. nst. 3).
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“WRONA, wspomnienie por roku” (ad 131; k21; uwr. nst. 3).
“zadne” (ad 132; k21; uwr. nst. 3).

“Oba teksty nawiazuja do tego samego ptaka” (ad 133; k23; uwr. nst. 3).
“Opis wrony” (ad 134; k22; uwr. nst. 3).

“Opowiadaja o tym samym zwierzeciu — wronie” (ad 135; k22; uwr.
nst. 3).

“sg o wronie” (ad 136; k21; uwr. nst. 3).

“Obydwa teksty zawieraja te same dane, z ktérych mozemy wnios-
kowad to samo, aczkolwiek tekst 5 zawiera wiecej informacji, jest
bardziej opisowy” (ad 137; k21; uwr. nst. 3).

“teksty sa pozbawione natezenia emocjonalnego, oba dotyczg wron,
pierwszy tekst — styl tekstu pochodzi z Azji, w drugim Azja jest
wspomniana” (ad 138; k23; uwr. nst. 3).

“drzewa — gatezie | wrona | pora roku” (ad 139; k22; uwr. nst. 3).

“W jednym i drugim pada stowo »wrona«” (ad 140; m23; uwr. nst. 5).

“Powyzsze teksty informuja nas o czyms$ i dostarczajg nam pewnych
danych” (ad 141; m26; uwr. nst. 5).

“W roli gtéwnej wystepuje wrona — jako podmiot” (ad 142; m23;
uwr. nst. 5).

“tekst 4. wiersz | tekst 5. definicja” (ad 143; k24; uwr. nst. 5).

“Oba teksty mdéwig o wronie” (ad 144; k23; uwr. nst. 5).
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“Oba teksty odnosza sie do wrony” (ad 145; k23; uwr. nst. 5).
“Oba teksty dotycza wrony, w obu tekstach jest wzmianka o porach
roku i drzewach, nie rozpoczynaja sie od wielkich liter” (ad 146;
k23; uwr. nst. 5).

“Jeden i drugi tekst dotycza wrony” (ad 147; k23; uwr. nst. 5).

“Pierwszy tekst to poezja, a drugi jest informacja jakby z wikipedii”
(ad 148; k23; uwr. nst. 5).

“podobienstwem jest wrona” (ad 149; k24; uwr. nst. 5).
“Tekst dotycza wrony” (ad 150; k23; uwr. nst. 5).

“Oba teksty sg o wronie” (ad 151; m25; uwr. nst. 5).

“jest o wronie” (ad 152; m21; uswps. nst. 2).

“Tematem i podmiotem wrony” (ad 153; k22; uswps. nst. 2).

“tekst 4 — moze byc¢ to poezja | tekst 5 — tekst naukowy” (ad 154;
k21; uswps. nst. 2).

“Sg o wronach” (ad 155; k20; uswps. nst. 2).
“sg o wronie” (ad 156; k22; uswps. nst. 2).

“W obu tekstach chodzi o wrone tylko ze w réznych formach” (ad 157;
k26; uswps. nst. 2).

“Oba opisuja wrone” (ad 158; k23; uswps. nst. 2).

“Oba sa o ptakach” (ad 159; m21; uswps. nst. 2).
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“stylem i estetyka. Pierwszy haiku. Drugi szczegbtowy naukowy>”
(ad 160; k31; uswps. nst. 2).

“tekst 5 jest doktadnym opisem encyklopedycznym. tekst 4 poetyc-
ka prosba pozostawiajaca niedomowienia i mozliwosc¢ interpretacji”
(ad 161; m44; uswps. nst. 2).

“tematyka” (ad 162; m20; uswps. nst. 2).
“sg o wronie” (ad 163; k27; uswps. nst. 2).

“podmiotem, w obu wspomniana jest wrona, ktéra zaktada gniazda
na wysokich partiach drzew
(»na cienkiej gatezi«) oraz wylatuje na zime (»p6zna jesien«)”
(ad 164; k21; uswps. nst. 2).

“Pierwszy tekst jest poetycki, duzo informacji zawartych w kilku
stowach. Drugi tekst jest informacyjny.

Opisuje gatunek, jest dosy¢ duzo szczegétowych informacji”
(ad 165; k20; uswps. nst. 2).

“Wrona” (ad 166; k21; uswps. nst. 2).

“Oba teksty traktuja o ptakach z tej samej rodziny” (ad 167; m27,

uswps. nst. 2).

“Oba dotycza wrony, wrona jest osadzona w przestrzeni (drzewo)”
(ad 168; k22; uswps. nst. 2).

“Dotycza tego samego ptaka” (ad 169; m30; uswps. nst. 2).
“na pewno taczy je wrona :) | oba teksty maja charakter informacyjny

(pokazuja stan rzeczy),
mimo, ze r6znig sie forma (wiersz # notka)” (ad 170; k24; uswps. nst. 2).
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13.3.3. DOKUMENTACJA WYNIKOW BADANIA — PUNKT PIERWSZY

Tabela 1'. Kategorie wskazujace na to, co w opinii respondentéw stanowi réznice
miedzy tekstami o réznej estetyce tresci

kategoria

numer odpowiedzi

tadunek emocjo-
nalny transporto-
wany za posred-

nictwem tekstow

ad 4; ad 5; ad 6; ad 10; ad 11; ad 12; ad 16; ad 18; ad 20; ad 22;

ad 23; ad 26; ad 29; ad 30; ad 31; ad 32; ad 34; ad 35; ad 38; ad 39;
ad 40; ad 41; ad 43; ad 44; ad 45; ad 46; ad 47; ad 48; ad 49; ad 50;
ad 53; ad 54; ad 56; ad 57; ad 63; ad 64; ad 66; ad 67; ad 70; ad 71;
ad 74; ad 78; ad 81; ad 87; ad 88; ad 89; ad 94; ad 100; ad 102;

ad 110; ad 111; ad 112; ad 113; ad 114; ad 116; ad 119; ad 121;

ad 123; ad 126; ad 127; ad 137; ad 138; ad 139; ad 142; ad 147;

ad 148; ad 152; ad 153; ad 157; ad 163; ad 168; ad 169

wydzwiek tresci

ad 4; ad 8; ad 13; ad 14; ad 17; ad 21; ad 38; ad 39; ad 44; ad 47;

ad 48; ad 51; ad 54; ad 56; ad 61; ad 63; ad 65; ad 67; ad 69; ad 70;
ad 71; ad 72; ad 73; ad 82; ad 85; ad 91; ad 95; ad 97; ad 100; ad
103; ad 106; ad 108; ad 109; ad 113; ad 117; ad 120; ad 121; ad 122;
ad 124; ad 126; ad 127; ad 128; ad 131; ad 132; ad 134; ad 136;

ad 139; ad 140; ad 143; ad 144; ad 145; ad 146; ad 148; ad 150;

ad 151; ad 152; ad 158; ad 160; ad 162; ad 165; ad 166; ad 170

nacechowanie
aksjologiczne

ad 1; ad 3; ad 6; ad 14; ad 15; ad 21; ad 23; ad 25; ad 27; ad 28;

ad 29; ad 30; ad 32; ad 36; ad 43; ad 47; ad 52; ad 53; ad 74; ad 78;

ad 81; ad 82; ad 84; ad 88; ad 90; ad 95; ad 106; ad 110; ad 111;

ad 112; ad 114; ad 115; ad 119; ad 121; ad 129; ad 130; ad 137;

ad 143; ad 153; ad 156; ad 157; ad 158; ad 163; ad 164; ad 167; ad 168

ustosunkowanie
do adresata

ad 2; ad 8; ad 10; ad 24; ad 25; ad 28; ad 29; ad 33; ad 37; ad 38;
ad 46; ad 47; ad 49; ad 51; ad 61; ad 68; ad 76; ad 77; ad 81; ad 87;

wypowiedzi ad 92; ad 93; ad 95; ad 104; ad 106; ad 108; ad 110; ad 113; ad 114,
ad 115; ad 116; ad 118; ad 125; ad 129; ad 130; ad 136; ad 147;
ad 149; ad 155; ad 159
dtugosc tekstéw /  ad 3; ad 4; ad 12; ad 17; ad 19; ad 20; ad 34; ad 55; ad 59; ad 62;
liczba stéw ad 67; ad 68; ad 69; ad 70; ad 71; ad 75; ad 80; ad 86; ad 90; ad 91;
ad 95; ad 96; ad 107; ad 120; ad 128; ad 133; ad 135; ad 140;
ad 142; ad 144; ad 145; ad 146; ad 166; ad 167; ad 168; ad 170
stopien ad 33; ad 36; ad 41; ad 47; ad 51; ad 61; ad 63; ad 66; ad 68; ad 69;
wulgarnosci ad 71; ad 73; ad 76; ad 83; ad 84; ad 95; ad 103; ad 105; ad 106;
wypowiedzi ad 109; ad 143; ad 152; ad 156; ad 157; ad 158; ad 159; ad 162; ad 165

uzycie/nieuzycie
przeklenstwa

ad 23; ad 26; ad 37; ad 71; ad 72; ad 88; ad 90; ad 93; ad 95; ad 97;
ad 106; ad 109; ad 118; ad 119; ad 137; ad 143; ad 147; ad 149;
ad 154; ad 162

kontekst
wypowiedzi

ad 19; ad 42; ad 60; ad 81; ad 87; ad 92; ad 93; ad 98; ad 113;
ad 118; ad 122; ad 124; ad 142; ad 159; ad 161; ad 164
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kategoria numer odpowiedzi
semantyka ad 2; ad 8; ad 19; ad 59; ad 60; ad 61; ad 96; ad 128; ad 132;
wypowiedzi ad 134; ad 166

kwestie jezykowe

ad 3; ad 34; ad 59; ad 68; ad 71; ad 80; ad 144; ad 146

kwestie ad 9; ad 50; ad 66; ad 73; ad 96; ad 99; ad 123; ad 124
dyskursowe
podejscie ad 1;ad 79; ad 91; ad 112; ad 120

do projektowania

tresci

ilos¢ informacji

ad 7;ad 22; ad 97; ad 101; ad 141

kultura ad 32; ad 103; ad 165
wypowiedzi
nic ad 58

Tabela 2'. Rodzaje strategii zastosowanych do odnotowania zauwazonych réznic
miedzy tekstami o réznej estetyce tresci

strategia

numer odpowiedzi

réznicujaca

ad 2;ad 4;ad 9; ad 13; ad 14; ad 17; ad 18; ad 19; ad 20; ad 22; ad 24;
ad 32; ad 34; ad 35; ad 37; ad 39; ad 40; ad 42; ad 44, ad 45; ad 46;

ad 48; ad 50; ad 55; ad 57; ad 59; ad 60; ad 62; ad 64; ad 65; ad 67,

ad 70; ad 77; ad 78; ad 79; ad 80; ad 86; ad 89; ad 91; ad 96; ad 98;

ad 99; ad 100; ad 101; ad 104; ad 107; ad 120; ad 122; ad 123; ad 126;
ad 128; ad 132; ad 134; ad 136; ad 140; ad 142; ad 144; ad 145; ad 146;
ad 150; ad 151; ad 153; ad 154; ad 155; ad 160; ad 162; ad 163; ad 166;
ad 167; ad 168; ad 169; ad 170

poréwnawcza

ad 8; ad 10; ad 11; ad 15; ad 16; ad 23; ad 25; ad 27; ad 29; ad 31;

ad 33; ad 36; ad 41; ad 47; ad 51; ad 52; ad 54; ad 56; ad 63; ad 66;

ad 69; ad 72; ad 75; ad 81; ad 83; ad 84; ad 85; ad 87; ad 88; ad 92;

ad 93; ad 97; ad 105; ad 106; ad 108; ad 109; ad 110; ad 111; ad 113;
ad 115; ad 116; ad 117; ad 118; ad 124; ad 127; ad 129; ad 130; ad 133;
ad 135; ad 137; ad 138; ad 141; ad 143; ad 147; ad 149; ad 152; ad 156;
ad 157; ad 158; ad 159; ad 161

poréwnawczo-
-réznicujaca

ad 1; ad 3; ad 5; ad 6; ad 7; ad 12; ad 21; ad 25; ad 26; ad 28; ad 30;
ad 38; ad 43; ad 49; ad 53; ad 61; ad 68; ad 71; ad 73; ad 74; ad 76;
ad 82; ad 90; ad 94; ad 95; ad 102; ad 103; ad 112; ad 114; ad 119;

ad 121; ad 125; ad 131; ad 139; ad 148; ad 164; ad 165

brak

ad 58
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o réznej estetyce tresci

(o)sad

numer odpowiedzi

estetyczny

ad 1;ad 3; ad 4; ad 5; ad 6; ad 9; ad 13; ad 14; ad 17; ad 18; ad 19;

ad 20; ad 21; ad 22; ad 23; ad 26; ad 29; ad 30; ad 31; ad 32; ad 34;

ad 35; ad 38; ad 39; ad 40; ad 43; ad 44; ad 45; ad 46; ad 48; ad 50;

ad 51; ad 53; ad 54; ad 56; ad 57; ad 59; ad 61; ad 64; ad 65; ad 66;

ad 67; ad 68; ad 69; ad 70; ad 71; ad 72; ad 73; ad 74; ad 76; ad 78;

ad 79; ad 85; ad 87; ad 88; ad 89; ad 90; ad 91; ad 94; ad 95; ad 96;

ad 97; ad 99; ad 102; ad 103; ad 106; ad 108; ad 109; ad 110 ad 111;
ad 112; ad 113; ad 114; ad 115; ad 116; ad 117; ad 118; ad 119; ad 120;
ad 121; ad 122; ad 123; ad 124; ad 126; ad 127; ad 128; ad 131; ad 132;
ad 134; ad 136; ad 137; ad 139; ad 140; ad 142; ad 143; ad 144; ad 145;
ad 146; ad 147; ad 148; ad 150; ad 151; ad 152; ad 153; ad 156; ad 157;
ad 158; ad 160; ad 162; ad 163; ad 165; ad 166; ad 168; ad 169; ad 170

moralny

ad 2; ad 8; ad 10; ad 11; ad 24; ad 25; ad 28; ad 29; ad 33; ad 36; ad 37;
ad 38; ad 46; ad 47; ad 49; ad 61; ad 63; ad 65; ad 66; ad 72; ad 76; ad 77;
ad 81; ad 83; ad 84; ad 87; ad 88; ad 90; ad 92; ad 93; ad 95; ad 100;

ad 102; ad 103; ad 104; ad 105; ad 106; ad 108; ad 110; ad 113; ad 114;
ad 115; ad 116; ad 117; ad 118; ad 119; ad 125; ad 129; ad 131; ad 137;
ad 138; ad 149; ad 152; ad 155; ad 158; ad 159; ad 161; ad 162; ad 164

wartosciujacy

Tabela 4'. Rodzaje metod uzytych do wskazania réznic miedzy tekstami o réznej

estetyce tresci

metoda

ad 1;ad 7; ad 12; ad 15; ad 16; ad 21; ad 26; ad 27; ad 30; ad 31; ad 36;
ad 41; ad 52; ad 53; ad 54; ad 74; ad 82; ad 84; ad 88; ad 89; ad 90;

ad 92; ad 93; ad 102; ad 105; ad 106; ad 110; ad 117; ad 119; ad 121;
ad 125; ad 127; ad 130; ad 137; ad 141; ad 149

numer odpowiedzi

postrzeganie

ad 2;ad 3;ad 5;ad 7; ad 8; ad 10; ad 11; ad 12; ad 15; ad 16; ad 17;

ad 19; ad 20; ad 21; ad 22; ad 23; ad 24; ad 25; ad 26; ad 27; ad 28;

ad 29; ad 30; ad 31; ad 33; ad 34; ad 36; ad 37; ad 38; ad 40; ad 41,

ad 42; ad 46; ad 47; ad 49; ad 51; ad 52; ad 53; ad 54; ad 55; ad 59;

ad 60; ad 61; ad 62; ad 63; ad 65; ad 66; ad 67; ad 68; ad 69; ad 71;

ad 72; ad 73; ad 74; ad 75; ad 76; ad 77; ad 80; ad 81; ad 82; ad 83;

ad 84; ad 86; ad 87; ad 88; ad 89; ad 90; ad 92; ad 93; ad 95; ad 96;

ad 97; ad 98; ad 100; ad 101; ad 102; ad 103; ad 104; ad 105; ad 106;
ad 107; ad 108; ad 109; ad 110; ad 111; ad 113; ad 114; ad 115; ad 116;
ad 117; ad 118; ad 119; ad 120; ad 121; ad 125; ad 127; ad 128; ad 129;
ad 130; ad 131; ad 133; ad 135; ad 137; ad 138; ad 140; ad 141; ad 142;
ad 143; ad 144; ad 145; ad 146; ad 147; ad 148; ad 149; ad 152; ad 153;
ad 154; ad 155; ad 156; ad 157; ad 158; ad 159; ad 161; ad 164; ad 166;
ad 167
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metoda numer odpowiedzi

obserwowanie ad 1;ad4;ad6;ad9;ad 13; ad 14; ad 17; ad 18; ad 19; ad 20; ad 21;
ad 32; ad 34; ad 35; ad 39; ad 43; ad 44; ad 45; ad 48; ad 50; ad 56;
ad 57;ad 61; ad 64; ad 70; ad 71; ad 78; ad 79; ad 85; ad 91; ad 94;
ad 96; ad 99; ad 112; ad 120; ad 122; ad 123; ad 124; ad 126; ad 128;
ad 132; ad 134; ad 136; ad 139; ad 140; ad 142; ad 145; ad 146; ad 148;
ad 150; ad 151; ad 160; ad 162; ad 163; ad 165; ad 166; ad 168; ad 169;
ad 170

ocenianie ad 1;ad 7; ad 15; ad 21; ad 30; ad 31; ad 36; ad 41; ad 47; ad 52; ad 54;
ad 63; ad 73; ad 74; ad 84; ad 94; ad 102; ad 110; ad 112; ad 118;
ad 119; ad 125; ad 127; ad 129; ad 130

13.3.4. DOKUMENTACJA WYNIKOW BADANIA — PUNKT DRUGI

Tabela 5'. Kategorie, w jakich respondenci rozpatrywali podobienstwa miedzy
tekstami o pokrewnych tresciach ujetych w réznej estetyce

podobienstwa numer odpowiedzi

(ten sam) ad 1;ad 2; ad 3; ad 4; ad 5; ad 6; ad 7; ad 8; ad 10; ad 11; ad 12;
«przedmiot tresci»  ad 13; ad 14; ad 15; ad 16; ad 17; ad 18; ad 19; ad 20; ad 21; ad 22;]
(tu: wrona) ad 23; ad 24; ad 25; ad 26; ad 27; ad 28; ad 29; ad 30; ad 31; ad 32;

ad 33; ad 34; ad 35; ad 36; ad 37; ad 38; ad 39; ad 40; ad 41; ad 42;
ad 43; ad 44; ad 45; ad 46; ad 47; ad 48; ad 49; ad 50; ad 51; ad 54;
ad 56; ad 58; ad 59; ad 60; ad 61; ad 63; ad 65; ad 66; ad 67; ad 68;
ad 69; ad 70; ad 71; ad 72; ad 73; ad 75; ad 76; ad 77; ad 78; ad 79;
ad 80; ad 81; ad 82; ad 84; ad 85; ad 86; ad 87; ad 88; ad 89; ad 90;
ad 91; ad 92; ad 93; ad 95; ad 96; ad 97; ad 98; ad 99; ad 100;

ad 101; ad 102; ad 103; ad 104; ad 105; ad 107; ad 108; ad 109;

ad 113;ad 114; ad 115; ad 116; ad 117; ad 119; ad 120; ad 121;

ad 122; ad 123; ad 124; ad 125; ad 128; ad 129; ad 130; ad 131;

ad 133; ad 134; ad 135; ad 136; ad 138; ad 139; ad 140; ad 142;

ad 144; ad 145; ad 146; ad 147; ad 149; ad 150; ad 151; ad 152;

ad 153; ad 155; ad 156; ad 157; ad 158; ad 159; ad 162; ad 163;

ad 164; ad 166; ad 167; ad 168; ad 169; ad 170

(ten sam) kontekst ad 5; ad 6; ad 12; ad 19; ad 20; ad 21; ad 23; ad 31; ad 32; ad 34;
(tu: pora roku, ad 36; ad 46; ad 49; ad 50; ad 51; ad 53; ad 54; ad 61; ad 65; ad 67;
«miejsce akgji) ad 81; ad 83; ad 84; ad 87; ad 88; ad 90; ad 91; ad 92; ad 93; ad 97;
ad 104; ad 105; ad 116; ad 117; ad 122; ad 124; ad 128; ad 131;
ad 139; ad 146; ad 164; ad 168

(pokrywajace sie)  ad 13;ad 21; ad 24; ad 55; ad 64; ad 65; ad 88; ad 106; ad 112;
informacje ad 137; ad 141

(ten sam) jezyk, ad 4; ad 12; ad 24; ad 43; ad 69; ad 71; ad 94; ad 98
w ktérym tekst
zostat zapisany
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(podobne) tresci

ad 6;ad 9; ad 43; ad 57; ad 71; ad 126; ad 127

forma zapisu
(w tym: kréj pisma)

ad 2; ad 4; ad 12; ad 69; ad 106; ad 146

zadne

ad 132

brak rozpatrzenia
pod wzgledem
podobienstw

ad 52; ad; 62; ad 74; ad 110; ad 111; ad 118; ad 143; ad 148;
ad 154; ad 160; ad 161; ad 165

Tabela 6'. Rodzaje strategii zastosowanych do odnotowania podobieAstw miedzy
tekstami o réznej estetyce tresci

rodzaje strategii

numer odpowiedzi

upodabniajaca

ad 1;ad 2;ad 3;ad 4; ad 5;ad 7; ad 9; ad 10; ad 12; ad 13; ad 14;
ad 15; ad 16; ad 17; ad 18; ad 19; ad 20; ad 21; ad 22; ad 23; ad 24;
ad 26; ad 27; ad 28; ad 29; ad 31; ad 32; ad 33; ad 34; ad 35; ad 36;
ad 37; ad 38; ad 39; ad 40; ad 41; ad 42; ad 43; ad 44; ad 45; ad 46;
ad 47; ad 48; ad 49; ad 50; ad 51; ad 53; ad 54; ad 55; ad 56; ad 58;
ad 59; ad 60; ad 61; ad 64; ad 65; ad 66; ad 67; ad 68; ad 69; ad 70;
ad 71;ad 72; ad 73; ad 75; ad 77; ad 78; ad 79; ad 80; ad 81; ad 83;
ad 84; ad 86; ad 87; ad 91; ad 93; ad 94; ad 95; ad 96; ad 97; ad 98;
ad 99; ad 100; ad 101; ad 102; ad 103; ad 104; ad 105; ad 106;

ad 107; ad 108; ad 109; ad 114; ad 116; ad 117; ad 120; ad 121;

ad 122; ad 124; ad 126; ad 125; ad 127; ad 128; ad 129; ad 130;

ad 131; ad 133; ad 134; ad 135; ad 136; ad 139; ad 140; ad 141;

ad 142; ad 144; ad 145; ad 146; ad 147; ad 149; ad 150; ad 151;

ad 152; ad 153; ad 155; ad 156; ad 158; ad 159; ad 162; ad 163;

ad 164; ad 166; ad 167; ad 168; ad 169

upodabniajaco-
-poréwnawcza

ad 6; ad 8; ad 30; ad 57; ad 63; ad 76; ad 82; ad 88; ad 89; ad 112;
ad 113; ad 115; ad 119; ad 137; ad 138; ad 157

upodabniajaco-
-roéznicujaca

ad 85; ad 90; ad 92; ad 123; ad 170

na marginesie:
strategie zastoso-
wane do niezauwa-
Zania podobienstw
miedzy tekstami

o réznej estetyce

poréwnawcza

ad 11; ad 25; ad 52; ad 62; ad 74; ad 110; ad 111; ad 118; ad 143;
ad 148; ad 154; ad 161; ad 165

réznicujaca

ad 132

réznicujaco-
-porébwnawcza

ad 160
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Tabela 7'. Rodzaje metod uzytych do asymilacji tekstow o réznej estetyce tresci

rodzaje

numer odpowiedzi

postrzeganie

ad 1; ad 2; ad 3; ad 4; ad 5; ad 7; ad 10; ad 12; ad 13; ad 14; ad 15;
ad 16; ad 17; ad 18; ad 19; ad 20; ad 21; ad 22; ad 23; ad 24; ad 26;
ad 27; ad 28; ad 29; ad 30; ad 31; ad 32; ad 33; ad 34; ad 35;

ad 36; ad 37; ad 38; ad 39; ad 40; ad 41; ad 42; ad 43; ad 45; ad 46;
ad 47; ad 48; ad 49; ad 50; ad 51; ad 53; ad 54; ad 56; ad 58; ad 59;
ad 60; ad 61; ad 63; ad 64; ad 65; ad 66; ad 67; ad 68; ad 69; ad 70;
ad 71ad 72 ad 73; ad 75; ad 76; ad 77; ad 78; ad 79; ad 80; ad 81,
ad 82; ad 84; ad 85; ad 86; ad 87; ad 88; ad 90; ad 91; ad 92; ad 93;
ad 94; ad 95; ad 96; ad 97; ad 98; ad 99; ad 100; ad 101; ad 102;
ad 103; ad 104; ad 105; ad 106; ad 107; ad 108; ad 109; ad 114;

ad 116; ad 117; ad 120; ad 121; ad 122; ad 123; ad 124; ad 125;

ad 127; ad 128; ad 129; ad 130; ad 131; ad 133; ad 134; ad 135;

ad 136; ad 139; ad 140; ad 141; ad 142; ad 144; ad 145; ad 146;

ad 147; ad 149; ad 150; ad 151; ad 152; ad 153; ad 155; ad 156;

ad 157; ad 158; ad 159; ad 162; ad 163; ad 164; ad 166; ad 167,

ad 168; ad 169

obserwowanie

ad 6; ad 8; ad 9; ad 11; ad 25; ad 38; ad 43; ad 44; ad 52; ad 55;
ad 57; ad 62; ad 68; ad 71; ad 74; ad 76; ad 82; ad 83; ad 85;
ad 88; ad 89; ad 99; ad 106; ad 110; ad 111; ad 112; ad 113;
ad 115; ad 118; ad 119; ad 123; ad 126; ad 132; ad 137; ad 138;
ad 143; ad 148; ad 154; ad 157; ad 160; ad 161; ad 165; ad 170

ocenianie

ad 8; ad 25; ad 30
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13.4. WARSZTAT POD HASLEM «NIEWYOBRAZALNE»

Wydobywanie potencjatu kreatywnosci kryjacego sie w projektowaniu

treSci — taka oto idea stoi za zataczeniem, w tej czesci aneksu, zbio-
ru tekstow wypracowanych przez studentéw Communication Design

w toku warsztatow kreatywnego pisania. W tym punkcie nie pozo-
staje zatem nicinnego, jak tylko przejs¢ do tych tekstow, poprzedzonych

trescig warsztatu, na ktérym zostaty one wypracowane.

CREATIVE WRITING — WARSZTAT POD HASLEM «NIEWYOBRAZALNE»?

W ramach warsztatu pod hastem «niewyobrazalne» zadaniem jest
wypracowanie projektu (tu: «tekst jako projekt») w jednym z takich
oto wariantow™:

a) opowiadanie, w ramach ktérego przedstawiony zostanie $wiat,
ktory nie istnieje;

b) opowiadanie/scenariusz, w ramach ktérego przedstawione zo-
stang Swiaty z odlegtych galaktyk (zob. George Lucas: Gwiezdne
wojny; Gene Roddenberry: Star Trek);

c) opowiadanie, w ramach ktérego przedstawione zostang $wiaty
rownolegte (zob. MWI: The Many-Worlds Interpretation);

d) opowiadanie, w ramach ktérego przedstawiona zostanie futurystycz-
na wizja $wiata (realistyczna badz surrealistyczna) — na podstawie
wyobrazenia o tym, jaki bedzie $wiat za 100/1000/1 000 000 lat;

e) fragmenty rozmoéw z 2120r. ilustrujace to, jaki bedzie Swiat za 100 lat;

f) zbidr artykutéow (na dowolny temat) z2120r.;

g) tomik wierszy 3000 r.;

h) tekst (w dowolnej formie, o dowolnej tematyce), ktorego nie da sie
zrozumiec bez uzycia wyobrazni**,

3 Opracowanie wtasne.

" Niezaleznie od wariantu zadaniem jest wplecenie w wypracowywany tekst (przy-
najmniej czterech) neologizmow.
Ostatni z wariantow stanowi opcje alternatywna, w ktora z zatozenia wpisana jest
stosowna (do)wolno$¢ w wymiarze projektowania tresci.
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13.4.1. MICHAL WISNIEWSKI: ZNIKOZJA

Blady blask czarnego, gestego futra. Czujny nos poruszajacy dtu-
gimi wasami przy odkrywaniu nowych zapachéw. Zaostrzone uszy
obrécone w moja strone, kiedy wchodze do pokoju. Tym wtasnie
jest Swiat? Wyobrazeniem, komunikacja, symulakrem? Czymkol-
wiek by byt, zmusza mnie do opisania mojego rozlanego na krzesle
obrotowym kota w artystycznej narracji. Kasuje wszystko, zeby za-
cza¢ od poczatku. Patrze, jak stowa znikaja literka po literce, pod
naporem nieprzyjmujacej odmowy bieli. W naturalny sposéb przypo-
mina mito o Znikozji. Mogtbym napisac jeszcze raz to samo. Te same
zdaniaistowa, sktadajace sie z tych samych liter. Tak samo prawdziwe
jak poprzednie. Tak samo nieprawdziwe jak poprzednie. Ale nigdy
nie stana sie tym samym tekstem, nieodwracalnie utraconym gdzie$
w cyfrowej przestrzeni.

*kk

— Bog nie gra w kosci! — powiedziat Einstein poirytowany.

— Albercie, przestan wreszcie méwi¢ Bogu, co ma robié¢! — odpo-
wiedziat mu, jeszcze gwattowniej, zniecierpliwiony Niels Bohr.

To moja ulubiona scena ze wszystkich dziejéw ludzkos$ci. Mogt-
bym do niej wraca¢ i wracac, bez konca. Dwie niesamowite posta-
ci, najlepsi przyjaciele i wspaniali naukowcy, dwa genialne umysty
probujace dociec prawdy o $wiecie — jaka szkoda, ze nigdy jej nie
poznaja. Sktamatbym, méwiac, ze ani razu nie kusito mnie ztamac
regut Znikozji i wtraci¢ sie w ich rozmowe. Czesto wyobrazatem so-
bie, jak pojawiam sie znikad, siadam obok nich jak gdyby nigdy nic
i ttumacze, ze Bég naprawde gra w kosci, z tym ze Boga nie ma, a ko-
$ci grajg same ze sobga i tylko one moga wygrac. WyobraZcie sobie,
jakie musieliby mie¢ miny!

Tymczasem jak zwykle patrze na nich jeszcze chwile i wracam
do swoich czaséw. Chociaz juz sam nie wiem, czy sg moje. Kiedys
myslatem, ze caty czas nalezy do mnie, teraz wydaje mi sie, ze mdj
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czas jeszcze nie nadszedt. Czy kiedys$ nadejdzie? Zgtebitem tak wiele
odlegtych przysztosciinic na to nie wskazuje. W wieku dwudziestu je-
den latjuz rozumiem wszechobecne w Znikozji marazm, obojetnos¢,
zniechecenie i znudzenie. To, co na pierwszy rzut oka wydaje sie bto-
gostawienstwem — podrdze w czasie; znajomos$¢ tego, co nadejdzie;
mozliwo$¢ wyboru / naprawy btedéw / decydowania o drodze, ktérag
sie bedzie podaza¢ — w gruncie rzeczy okazuje sie przekleAstwem.
Jak mowié “kocham cie” ukochanej, kiedy przed chwilg méwitem
to innej osobie? To znaczy tej samej, ale innej. Aktorzy kazdego al-
ternatywnego scenariusza, choé podobni, realni, prawdziwi, wciaz
pozostajg osobnymi bytami. | co z tg naprawg btedéw?!

Czy mam prawo cofac sie w czasie i naprawia¢ btedy, skoro
Swiat, w ktdrym juzich dokonatem, i tak sie nie zmieni? Czy nie czyni
to ze mnie tchorza i hipokryty?

Skoro juz o Bogu mowa, to gdybym tylko mégt sie cofngé w cza-
sie i spytac projektanta Znikozji, dlaczego ja stworzyt, chetnie bym
to zrobit. Niestety lezy ona gdzie$ miedzy czasem a przestrzenia, ktore
powstaty wraz z kosmosem. Zaden mieszkaniec Znikozji nie moze
zobaczy¢ tego, co byto wczesdniej, ani tego, co stanie sie po koncu
wszech$wiata. Jedyne, co nam zostaje, to tutaczka po réznych uni-
wersach w poszukiwaniu tego jedynego. Ale ja mam tego dosyc!

Pierwsza zasada Znikozji: nie rozmawiajcie o Znikozji. Nikt jesz-
cze nie byt na tyle szalony, aby ztamad te regute. Nikt tez nie wie, co sie
wtedy stanie. Cicha, skromna, niepewna mysl, ktéra coraz gtosniej
szeptata mi, by to zrobi¢, wtasnie zobaczyta $wiatto dzienne. Pora sie
dowiedzied! | tak nie mam nic do stracenia, na niczym mi nie zalezy,
wiem, jak umre i kiedy, niezaleznie, w ktérym Swiecie bym mieszkat.
A co, jezeli to jest wtadnie mdj czas? Szansa, na ktéra czekatem, byta
tuz przede mna, ale dopiero teraz bytem w stanie jg zobaczy¢.

Z predkoscia szalenca cofam sie z powrotem do dwudziestego
wieku. Znéw widze Einsteina i Bohra dyskutujacych zawziecie. Tym
razem podchodze i czuje, jak serce wali mi coraz mocniej z kazdym
krokiem. Zastawki miedzy przedsionkami i komorami otwieraja sie
izamykaja jak opetane, rytmicznie przy$pieszajac. Zawilgocone czoto



13.4. WARSZTAT POD HASLEM «NIEWYOBRAZALNE» | 459

zdradza moje zdenerwowanie, a pierwsza kropla potu balansuje na gra-
nicy policzka i urwiska. Kiedy opada z siti zlatuje, otwieram usta.

— Przepraszam panéw, skad pomyst, ze Bog w ogoéle istnieje?
Co, jezeli we wszechswiecie funkcjonuje odpowiednio duza ilo$¢
alternatywnych uniwersow, egzystujacych niezaleznie od siebie, wy-
starczajaca, aby stworzy¢ pozory wolnej woli? Prosze za mna, z checia
to panom pokaze.

* k%

Gruby, czarny kot — chwilowo przyjat forme krzesta, na ktérym lezy —
popatrzyt na mnie, zeby sprawdzi¢, czy nie mam moze przypadkiem
czegos do zjedzenia, i upewniwszy sie, ze nie, odwrocit wzrok w druga
strone — o tak, zdecydowanie lepiej. Choc raz nie bede hipokryta.
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13.4.2. WERONIKA ZADLOI KRAJOBRAZ

— Jak sie tutaj znalaztes? — zapytata.

To nie takie proste do wyttumaczenia — pomyslatem, usiadtem
na szarej trawie i zrobitem gteboki wdech.

— To nie takie proste — powiedziatem juz na gtos.

— To proste pytanie. Jak sie tutaj dostates$?

Nawet w mojej gtowie historia mojego przybycia tutaj brzmiata
nieprawdopodobnie, dlatego dalej bytem nieprzekonany, aby wypo-
wiadac ja na gtos. To proste pytanie dla mnie byto obecnie jednym
z najtrudniejszych, na jakie usituje znalez¢ odpowiedz. Jak to sie
stato, ze teraz tu jestem?

— Odpowiesz mi wreszcie? — uparcie probowata dociec odpo-
wiedzi.

Spojrzatem na nig wytracony z mojego zamyslenia. Wpatrywata
sie we mnie btekitnymi oczyma, a rozczochrane wtosy spadaty jej
na twarz.

— Nie wiem — odpowiedziatem lekko zdenerwowany. Sam
nie umiatem pouktada¢ sobie tego w gtowie, po co miatbym to opo-
wiadac jakiemus dziecku?

— A widziates$ juz kwiatuszki? — zapytata podekscytowana.

— Jakie kwiatuszki? — Nie interesowaty mnie zadne kwiatusz-
ki, ale wydato mi sie to lepszym tematem do rozmowy z dzieckiem
niz moje przybycie tutaj.

Wtem dziewczynka chwycita mnie za reke i zaczeta biec, a raczej
zaczeliSmy, bo trzymata mnie tak mocno, ze musiatem za nia nada-
zy¢. Wreszcie zatrzymata sie i pokazujac palcem, powiedziata:

— To moje ulubione kwiatuszki!

Rozgladnatem sie. Poczutem sie, jakbym znowu przenidst sie
do innego $wiata. Nie otaczaty nas juz drzewa na plantach z fikus-
nymi gateziami. Kolory, kontury i kontrasty, ktére wczesniej rysowaty
to, co widziatem, ulegty zmianie. Nagle niebo sprawiato wrazenie,
ze ptynie, wiruje, kreci sie. Przed nami staty stoneczniki. Znatem
te kwiaty, znatem te barwy i znatem ten Swiat. Bytem w obrazie van
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Gogha. Ale dlaczego? Jeszcze do niedawna myslatem, ze $nie, ale
to, co sie dziato, stawato sie coraz bardziej wyrazne i rzeczywiste,
a ja wciaz nie mogtem sie obudzic.

—To kraj Vincenta. Jest piekny, bardzo go lubie. A ty, ktéry jest
twéj ulubiony? — Dziewczynka wcigz tu byta.

Nie wiedziatem, gdzie jestem, co sie dzieje i dlaczego sie dzieje,
a jedynym moim informatorem mogto by¢ dziecko. Westchnatem
i postanowitem skorzystac choc z tego.

— Czy wiesz moze, gdzie my w ogble jestesSmy?

— U Vincenta, méwitam! Moje ulubione miejsce. — Tyle sie do-
wiedziatem.

— Aty co tu robisz?

— Jestem Helenka. Ja sie tu bawie. Chodz, pokaz mi swoj kraj!

I znowu biegali$my w nieznang mi strone. Tym razem jednak bacz-
nie obserwowatem to wszystko, co mijamy po drodze. Kraj van Gogha
byt naprawde piekny. Niebo wirowato, gwiazdy migotaty, a stofice kre-
cito sie wokot wtasnej osi. Czutem sie jak w jednej z tych animacji, ktére
ogladatem, jak bytem maty. Nagle mijany KrajObraz zmienit sie — teren
stat sie pustynny, a horyzont znacznie sie obnizyt. MijaliSmy ogromne
stwory o dtugich, chudych nogach, surrealistyczne ksztatty i rozptywa-
jace sie figury. Helenka zatrzymata sie i zaczeta sie rozgladac.

— Tam! — Pociggneta mnie do géry i nagle wyladowalismy
na grzbiecie zyrafy, ktora ptoneta!

Oszotomiony chciatem zej$¢, ale wysokos¢ byta réwnie niebez-
pieczna. Jak mate dziecko wskoczyto razem ze mna na zyrafe i dla-
czego jeszcze nie sptonelismy?

— Czy mozesz przestac panikowac? U Dalego tak juz jest, tu wszyst-
ko jest troche dziwne, nie musisz sie ba¢ — probowata mnie uspokoic.

— Ale czy to jest bezpieczne? Nic nam sig nie stanie?

— A jak sobie wyobrazasz? Jeste$ w KrajObrazie, tutaj wszystko
zalezy od twojego wyobrazowania, ale co$ mi sie wydaje, ze dopadto
cie mysleAstwo.

Musiatem chwilke sie zastanowié, co wtasciwie Helenka chce
mi powiedzie¢, ale w koncu wywnioskowatem, ze trafitem do Swiata,
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w ktérym moja wyobraznia stanowi podstawe tego, co sie dzieje.
Jesli faktycznie tak jest, to powr6ot do domu bedzie bardzo prosty.

— Jaku ciebie jest nudno! — Znowu dzieciecy gtos przerwat mi my-
Slenie.

Nie siedzieliSmy juz na zyrafie, staliSmy otoczeni biela. Pusty Kraj-
Obraz bez zaznaczonego horyzontu roztaczat sie przed nami.

— Wole bawi¢ sie u siebie. Do zobaczenia! — zawotata Helenka
i data sie porwac przeptywajacej, spienionej fali. Unoszona wysoko,
machata mi z samej géry, az w koricu znikneta w oddali kolorowych
krain. Wreszcie miatem chwile, aby pozbiera¢ mysli. Usiadtem na bia-
tej podtodze i zaczatem ustalad fakty.

Szedtem ulica, po chodniku, w otoczeniu starych kamienic, mi-
jajac ludzi, w normalnym Swiecie. Przechodzitem przez park. Stonce
i wysoka temperatura zaprosity tam dzieci z rodzicami. Na jednym
z trawnikéw roztozony byt duzy arkusz, na ktérym niektérzy malo-
wali pedzlami, chlapali farba i odbijali kolorowe dtonie. Chciatem i$¢
z daleka od tego zamieszania, aby unikna¢ ubrudzenia moich ubran.
Wpadtem jednak na jakiegos cztowieka, ktory usmiechajac sie, zache-
cat do wspottworzenia malowanego obrazu. Byt ubrany w cylinder,
kolorowga koszule i czerwone spodnie. Wszystkie czesci jego garde-
roby byty pochlapane farbami. Cze$¢ tych plam odbita sie réwniez
na mnie. Podziekowatem i przyspieszytem kroku.

— Prosze pobudzi¢ wyobraznie, dac sie ponies¢ emocjom, przypo-
mniec¢ sobie dziecinstwo i pobawié sie obrazami, KrajObrazami! — za-
wotat ten sam cztowiek i poklepat mnie, odbijajac tym samym wszyst-
kie kolory teczy na moim ramieniu.

— Co pan robi? Spiesze sie, nie mam czasu na jakie$ dziecinne
zabawy — odpowiedziatem juz zdenerwowany.

— Pan ma bardzo smutny KrajObraz. Niech pan spojrzy. — Méwigc
te stowa, podstawit mi pod nos mate lusterko.

Zobaczytem w nim siebie otoczonego biela, tak jak teraz. Kiedy
odepchnatem lusterko, nie bytem juz w parku. Otaczat mnie $wiat
stworzony z pociggnie¢ pedzla. Wszystko byto animacja zrobiong
w bajkowy, malowniczy sposéb. Poczatkowo nie przygladatem sie
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doktadnie temu, co mnie otacza. Bytem przekonany, ze zaraz sie
obudze albo ze wszystko to tylko moje wrazenie. Zdatem sobie spra-
we, Ze nie jestem sam. Zobaczytem grupke dzieci, ktére ogladaty, jak
ptatki kwiatow spadaja z nieba jak $nieg, gdzie$ w oddali podobnej
budowy do mnie cztowiek jezdzit na bicyklu bez dotykania ziemi,
a niedaleko niego kobieta tanczyta wérod kolorowych ptakéw. Zro-
bitem gteboki wdech, aby sie obudzic¢, i w tym momencie ustyszatem
pytanie Helenki. Widocznie znudzito sie jej tapanie ptatkow i opuscita,
widocznie przeze mnie, zgromadzenie. Wnioskujac z rozmoéw z nig,
znajduje sie w Swiecie zwanym KrajObraz, o ktérym nigdy wczedniej
nie styszatem. Zbudowany jest z krain stworzonych obrazami. Obra-
zami, ktére sa wynikiem wyobrazni. Podrézujac z Helenka, widziatem
pare z nich. Byty wyjatkowe, inne i petne niespodzianek... o wiele
ciekawsze niz obraz, ktory Helenka nazywa moim krajem.

Otaczata mnie biel. W oddali byto wida¢ granice z innymi kra-
jami, ktore wypetnione byty fantastycznymi postaciami, dziwnymi
przedmiotamiiludzmi, dajacymi sie ponie$¢ tym elementom. Nagle
w oddali zobaczytem znany mi juz cylinder. On na pewno wie, dla-
czego tu jestem! Szybko zaczatem biec w jego strone, wykroczytem
poza moja biata kraine i wkroczytem do KrajObrazu, stworzonego
z miliona kropek potozonych na powierzchni. Z daleka obiekty zda-
waty sie catoscia, ale gdy tylko sie do nich zblizatem, zamieniaty sie
w tysigce kolorowych kropek. Cztowiek w cylindrze stat oparty o jedno
z drzew. Kiedy do niego podbiegtem, drzewo nie przypominato juz
drzewa, ale byto tylko wykropkowanym ttem.

— Witaj! Jak ci sie podoba w KrajObrazie? — ucieszyt sie na moj
widok.

— Kim jeste$? To przez ciebie sie tutaj znalaztem? Jak mam sie
wydostac? — zaczatem pytac o wszystko, przygotowany, ze za chwile
moze rozptynaé sie w powietrzu i nie odpowie na zadne z pytan.

— Spokojnie. Jeste$s w KrajObrazie. To $wiat stworzony wyobraz-
nig wszystkich ludzi, ktorzy jej uzywaja. Kazdy ma tutaj swoja czes¢, ktd-
ra kreuje. JesteSmy teraz na malujach, tak sie nazywa ten region. Jest
piekny, tworza go malarze. Najwiekszym regionem sa koloruje, naleza
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do dzieci. Przychodza tutaj najliczniej i najczesciej. Z czasem odchodza
i tylko niektére z nich wcigz dbajg o swoje kraje. Reszta swiatow znika.

— Co sie dzieje, jak Swiat znika?

— Kiedy kto$ nie odwiedza swojego obrazu, znikaja jego wyobra-
Zenia, az w koncu zostaje biata kraina, ktorg z czasem przejmuje kto$
nowy i zajmuje jego miejsce. Jak kto$ pozwoli, aby caty jego obraz
znikt, to znaczy, ze juz nie ma zamiaru tutaj wracad.

— A méj $wiat? Czy jeszcze nalezy do mnie, czy juz kto$ inny sie
nim zajmuje?

— Pokaze ci cos. — Sciagnat cylinder i rzucit go przed siebie. Ten
w locie zamienit sie w drzwi, ktdre staty teraz przed nami. Méj roz-
médwca otworzyt je i wszedt do Srodka.

Bez namystu poszedtem za nim. Weszliémy do biatej krainy, w ktérej
bytem wczesniej, ale tym razem przed nami stat samolot. Byt niebieski,
miat pomaranczowe drzwi, a jego skrzydta nie byty tej samej dtugosci.

— Znam ten samolot. — Przypomniatem sobie méj rysunek z dzie-
cinstwa.

— To jedyny element w twoim Swiecie, on tez niedtugo zniknie.
Twoja kraina stanie sie cata biata, az w koncu nie bedzie juz twoja.
Zyjesz zdnia na dzien, nie marzysz, nie wymyslasz, nie tworzysz swo-
jego KrajObrazu. Zyjesz w $wiecie doczesnosci, ktérego nie filtrujesz
przez swéj KrajObraz, bo on juz prawie nie istnieje — mowit te stowa
i sam zaczat znikad.

— Zaczekaj, to co mam teraz zrobié¢? — krzyknatem, ale juz nikt
mi nie odpowiedziat.

Nagle znalaztem sie znowu w parku, szedtem tg sama droga i wpa-
dtem na tego samego cztowieka w cylindrze.

— Prosze pobudzi¢ wyobraznie, dac sie ponie$¢ emocjom, przy-
pomniec sobie dziecinstwo i pobawic sie obrazami, KrajObrazami! —
krzyknat i pobiegt w swoja strone.

Popatrzytem sie na moje ubranie ubrudzone farba od zderzenia
z tajemniczym cztowiekiem.

— Patrz, mamusiu, jaki ten pan jest kolorowy! — ustyszatem
i uSmiechnatem sie do siebie.
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13.4.3. MARCELINA ULINSKA | IGOR TYMUSZ: OGIEN | LATO

OGIEN

Wyobraz sobie, ze siedzisz na plazy przy $wiezo rozpalonym ognisku.
Czujesz zar tafnczacy na zaczerwienionych policzkach, tak silny, ze cza-
sami musisz odwréci¢ wzrok, bo az szczypie cie w oczy. Twarz masz
rozpalona, a gdy dotykasz jej dtonmi, pod palcami czujesz gtadki,
jatowy popidt, ktéry osiadt na twojej skdrze, zmieszany ze tzami wycis-
nietymi przez piekacy zar. Styszysz delikatny trzask drewna, konaréw
iigliwia, pekajacych pod wptywem temperatury. Twoje nozdrza otula
zapach zweglonej kory, spopielonych gatezii rozgrzanej ziemi, ktéra
pochtoneta cate ciepto, jakie oddaty jej ptomienie ogniska.

Mozesz to poznac takze od wewnatrz; ten ogien, ktory odczuwasz
po zjedzeniu ostrej potrawy. Rozgrzewajacy imbir, pikantna paprycz-
ka, pieprz cayenne, gryzaca aromatyczna kurkuma. Na poczatku
czujesz szczypanie na jezyku, ktére po chwili przeradza sie w delikatng
gorycz odczuwang przez kubki smakowe. Kaciki ust zaczynaja piec,
ustarobig sie ciepte i czujesz, ze staja sie czerwiensze niz dotychczas.
Mrugasz gwattownie, aby powstrzymac tzy, jakie wycisneta z oczu
nagta zmiana temperatury. Robisz kilka szybkich wdechéw — masz
wrazenie, ze twoje ptuca potrafig teraz wpusci¢ wiecej powietrza,
by wystudzi¢ nieco zar wywotany przez ogien w zotadku. Ciepto wy-
petnia cate twoje ciato, az po koniuszki uszu, palce dtoni i podeszwy
stop. Przyjmujesz to ciepto i rozkoszujesz sie nim z kazdym kolejnym
kesem ognistej potrawy.

Ten ogien mozesz takze wywotac samodzielnie i poczu¢ go zaréw-
no od wewnatrz, jak i na catej powierzchni swojego ciata. To wrazenie
wywotane nagtym, intensywnym zrywem, sprintem przez asfaltowa
droge, dynamiczna i wytezong praca miesni, dzwigajacych niewy-
godny ciezar, niespodziewana zmiang tempa. Krew zaczyna krazy¢
w catym twoim ciele coraz szybciej i szybciej. Oddychasz tapczywie,
chtonac potrzebny tlen z otoczenia, ale ptuca wydaja sie nie nadazad.
W gardle i przetyku czujesz ptomienie, podsycane przez kazdy kolejny
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wdech. Na czoto wstepuja krople stonego potu, ktdre przeslizguja sie
po brwiach i lekko szczypig w oczy. Dtonie robig sie wilgotne, ubrania
lepia sie do rozgrzanego ciata, a skéra na policzkach piecze jakby
od $rodka. Gdy ogien powoli zaczyna wygasac, ty takze czujesz sie
wypalony i wyczerpany, ale réwnoczesnie czysty, nieskrepowany
i silny, bo wiesz, ze to ty rozpalites$ ten ogien i ze mozesz to zrobi¢
ponownie, kiedy tylko zechcesz.

LATO

Ciepty wiatr rozwiewa twoje wtosy. Storice przyjemnie ogrzewa twarz,
na policzkach i nosie czujesz skaczace promyki. Skoéra na opalonych

ramionach delikatnie szczypie, a na karku i wzdtuz linii kregostupa

czujesz pojedyncze kropelki potu sptywajgce po plecach. Wokot sty-
cha¢ szum wyschnietych traw i $piew ptakdéw, a z oddali dobiega hatas
miarowych uderzen fal o brzeg plazy. W suchym, rozgrzanym powie-
trzu unosi sie stony zapach morza, ktéry drazni twoj nos. Stodka won
kwiatow oraz drzew owocowych wypetnia ptuca z kazdym oddechem.
Aromaty sadu jabtkowego, krzewéw malinowych, skoszonej trawy
i pytu unoszacego sie nad droga przeplataja sie, tworzac znajoma, no-
stalgiczng mieszanke. Budza sie wspomnienia. Wyobraznia podsuwa

cinajezyk smaki dojrzatych owocéw — kwasna pomarancza z lekka,
gorzka nuta skérki; soczysta brzoskwinia, ktorej sok przy rozgryza-
niu $cieka po brodzie, i stodka, lepka gruszka, lezagca w cieniu gatezi

w sadzie. Napawasz sie tym btogim stanem. Chtoniesz go catym soba.
Nie istnieja zmartwienia, czujesz sie wolny, nieskrepowany, czujesz,
ze przestrzen wokot ciebie jest nieskofczona, otwarta na nowe do-
Swiadczenia i przezycia. Do uszu dobiegaja nawotywania przyjaciot,
ktére wywotujg usmiech na twojej twarzy. Odwracasz sie i ruszasz
ku nowej przygodzie.
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13.4.4. ZUZIA JANIK: NOCNE PODGLADANIE*

— Zbychu! Zekaj za zna!

— Zezuuu! Zawsze zie zak zleczesz Zenek! Zuszaj zie zybciej!

— Zie zoja zina, ze zyladowali$my za Zarsie! Zokierowates zas
zo ztego zktadu!!

Zbigniew i Zenon przemierzali wtasnie wulkany, doliny, pustynie
i polarne czapy lodowe Marsa. Zenon ustawit btedne wspétrzed-
ne i portal przenidst ich do Uktadu Stonecznego. Prébuja odszukad
czasteczki wodoru, dzieki ktérym zdobeda energie potrzebna do uru-
chomienia drzwi portalu i powr6ca na swojg planete.

— Ziezle zas zatatwite$! Zoska znie zabije zak zie zréce za zola-
cje! Zo za zej zowiem? Ze zytem ze Zbychem zogladaé zobiety z za-
nety zgrek?

— Zie zanikuj, zie zaikuj. Zos zymysle, zoja zaba zez zie zoze zie
zowiedzied. Za zyby znie zie zusci.

Kobiety z planety Igrek byty znane w catym wszech$wiecie
ze swej nadzwyczajnej urody oraz pewnosci siebie. Rodza sie z umy-
stem rozwinietym jak u trzydziestoletniego cztowieka. Nie korzy-
stajg z odzienia i catymi dniami ¢wicza pilates. 0d momentu narodzin
az do Smierci caty czas wygladaja tak samo — jak podtuzny rézowy
zelek obsypany kwasnym pudrem. Mescy przedstawiciele kazdej
rasy uwielbiajg ogladac Igreczki podczas ich catodobowych ¢wiczen.

— Zobacz, Zeneeek! Zdato zie!!! ZesteSmy zratowani! ZesteSmy
zratowani! ZesteSmy zratowani! Zam zu zasteczki zodoru!

— Zbychuuuuu, zajebiscieeeeee. Zawaj, zracamy zo zomu. Ztara
zawet zie zie zowie!

| tak nasi bohaterowie za pomocg swojego portalu mieli wrécié
do domu. Pochodza z planety Zet, znajdujacej sie w uktadzie Ah-
sua. Mieszkancy tej planety to bardzo specyficzne istoty, za ktérymi
nikt we wszechswiecie raczej nie przepada. Osobniki ptci meskiej

4 Polecam przeczytanie przedmiotowego tekstu na gtos (czy tez, chociazby, pod

nosem) — przyp. K.P.
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uwielbiaja towic ryby, pi¢ wysokoprocentowy alkohol etylowy (na Zie-
mi nazywany jest on wodka) oraz traktowac kobiety przedmiotowo
i bez szacunku, paradoksalnie pozostajac przy tym catkowicie po-
stusznymi wybrankom swojego serca. Sa nieproporcjonalnie niscy
i szczupli w stosunku do reprezentantek ptci przeciwnej.

— Zawet zi zie zow! Zak zys$le, ze znow ztarg zobacze, zo zam
zchote zu zostac.

— Zbysiek, zrunt zo zie zie zoddawac. Zutro zndw zrzylecimy zgla-
dad Zgreczki. Zinka zi ziekie za zama zysl...

— Zeszcze Zenus$ zo zapierosku i zo zomu!

Osobniki zenskie charakteryzuja sie wyjatkowo parszywym cha-
rakterem, w przeciwienstwie do mezczyzn zadna z przedstawicielek
nie jest w przyjacielskiej relacji z inna mieszkanka planety. Sa nie-
szczes$liwe, czesto gniew przelewaja na mezéw w postaci przemocy
psychicznejifizycznej. Catymi dniami gotuja, piora i prasuja, sprzataja,
narzekaja na wszystko dookota.

— Zie zdpala! Zuuurwa, Zbychu, zaczego zie zdpala?!!!

Zetanki z wygladu przypominaja jaszczurke krétkonosa, Zetanie
za$ jaszczurke Virdis. Wigza sie zjednym partnerem na cate zycie, jed-
nak nadal probuje sie ustali¢, na podstawie jakich kryteriéw dobie-
raja sie oni w pary, poniewaz partnerzy darza sie ogromna niechecia.

— Zobra, zeraz zowino zy¢ zicio.

— Zawaj... zawaj... Zest!! Zdato zie!! Zracamy za zolacje!!

Zenek i Zbyszek szczesliwe wrécili do domu, myslac juz tylko o tym,
jakie przygody spotkaja na swojej drodze jutro.
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13.4.5. ZUZA RAUBO: CZTERDZIESTEGO DZIEWIATEGO DNIA SAMOTNOSCI
ROZBITEK ZNAJDUJE OWOC NA BEZLUDNEJ WYSPIE

Owoc miat kolor soczysty, jasny, ale gteboki. Byt wielkosci mate;j...

Lub matosci wielkiej? Podzielitem go na p6t — roztamat sie tesknie.
Tak jakby jedna potowa z drugg byty wtulone w siebie na zawsze,
a zarazem Swiadome nieuniknionego rozstania. Jakby rozplatajac
uscisk, jeszcze przez utamek sekundy trzymaty sie za rece, spogla-
dajac na siebie ze smutkiem, zrozumieniem i zyczliwoscia.

Z zewnatrz w dotyku byt gtosny, jak dudnienie ciszy w uszach,
niezno$ny hatas bijgcego serca, ktory przerwaé moze tylko wtasny
gtos. Tak byt gtodny na zewnatrz, ze niemal od razu przeslizgnatem sie
palcami po leniwym, sennym $rodku i szybko wciagnatem powietrze,
aby poznac jego zapach. W jednej chwili poczutem wor wypetniajaca
nos, brzuch, a wkrétce cate ciato. To zapach ekscytacji w przeddzien
podrozy. Gdy przygoda rozposciera sie w catej swej wspaniatosci,
nienaruszona, jest tuz za horyzontem. Zamknatem oczy i napawatem
sie zapachem, wywotujacym delikatne mrowienie w zotadku.

Potem wzigtem pierwszy kes, najmniejszy, jak najmniejsza rzecz
na $Swiecie. Wnetrze i zewnetrze owocu mieszaty sie w idealnej kompo-
zycji bodzcow, balans relaksu i pobudzenia. Poczutem smak wolnosci,
mozliwosciiwyboru. Owoc tanczyt lekko na jezyku. Wziatem kolejny
kes. Smak byt petny i oczyszczajacy, jak goracy prysznic na koniec
dnia, ktéry zmywa z ciata caty wysitek i stres, daje mu nowy poczatek.
Przypomniato mi to powrét do domu. Ciepto domu.

Postanowitem wzig¢ kes powolnego $rodka, bez donosnej otoczki.
Bytem zaskoczony, jak szybko rozptynat sie w ustach. Smakowat jasno,
miekko, lekko i ptynnie. Jak suniecie po Swiezym $niegu. Jeszcze je-
den gryz, dla pewnosci... Hmm... Gdy kubki smakowe oczyscity sie,
odgryztem kawatek zewnetrznej czesci. Zutem jg przez chwile, mlasz-
czac. UsSmiechnatem sie, a po chwili zaSmiatem — to nie irytujacy
hatas ciszy czutem w dotyku, to perlisty odgtos $miechu! Najwspa-
nialszy z hatasow, zarazliwy i tak silny, ze wyczuwalny tez w smaku.

Ach, jakie to pyszne! Kiedy ostatnio tak sie Smiatem? To musiato
by¢ wtedy...
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13.4.6. ANNA OLBRYT: POZA RYTMEM

Tik-tak, tik-tak, tik-tak — dyskretnie réwnym tempem serce Lei odmie-
rza cisze miedzy kolejnymi uderzeniami jej serca. tapie rytm, ktory
ma na zawsze zamkna¢ w ramy repertuar jej historii. Czas — ojciec
Lei — surowy i nieskonczony wtadca poczatku i konca, nigdy nie
przytuli jej do swego lica, bo nie przywykt do obcowania z chwila
dtuzej niz to konieczne. Matka dziewczynki po prostu jest. Lea nie
ptacze. Tuz po narodzinach otwiera swoje ciemne oczy, aby rejestro-
wac w myslach zmieniajace sie obrazy. Odpieczetowuje swoje zmy-
sty, by przytula¢ dzwieki wirujace wkoto, zamykaé w zakamarkach
pamieci zapach i smak, ktére beda wspomnieniem jej dzieciecych
westchnieA. Smakuje swoim delikatnym ciatem kazdy dotyk, ktéry
okrywa ja czasem cicho i delikatnie, a czasem bolesnie, odbijajac sie
echem zbyt dtugo, zeby mogta spokojnie spa¢. Chwila pozwalajaca jej
trwac na bezkresnej Tarczy Zegara jest bogactwem, ktérym uposazyt
ja ojcieciktore w sobie wiadomym momencie jej odbierze. Narodziny
krnabrnej céry bezmiaru zdarzen pokruszyty tesknote za chaosem.

Jakis pyskaty dzieciak odwrécit uwage Lei, kiedy przechodzita
na drugg strone ulicy. Potkneta sie o kraweznik i z trudem ztapata
rownowage. Potem z niematym oburzeniem zaczeta zbierac z ziemi
swoje rozsypane zakupy, ktérych zadnym gestem nie zdazyta urato-
wac przed tg mata katastrofa. To nieprzewidziane zdarzenie kazato
jej przyspieszy¢ tempo, aby nie zaburzy¢ rytmu torujgcego Sciezke
jej dnia. Stonce przeciagle bawito sie cieniem, kiedy wyszta z pracy,
totez zdazyta jeszcze zerknad na roztozyste gatezie drzewa igrajace
z pytem na chodniku, gdy zmierzata w strone domu. Wpadta wreszcie
do wnetrza swego przytulnego azylu i przygotowata sobie lekki posi-
tek przed poéjsciem na ketoburn, zeby realizowaé misternie utozony
plan ¢wiczen, przygotowany specjalnie dla niej. Po intensywnym
treningu spotkata sie jeszcze z przyjaciétmi, przedyskutowata z nimi
kilka znaczacych kwestii, wystuchata powtarzajacych sie zartow, wy-
pita modny napdj i z usmiechem pozegnata wszystkich, kiedy uzna-
ta, ze czas nagli, a dom wzywa. O tej porze ciezkie powietrze na jej
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bezdzwiecznych wtosciach od progu zapraszato jg do snu, ale Lea
chciata opasc jeszcze na fotel i obejrzec kripinewsy pozwalajace jej
by¢ na biezaco z aktualnymi wydarzeniami. Po raz kolejny nie zauwa-
zyta, kiedy skonczyt sie dzien. Zanim noc unizonym krokiem zaczeta
wycofywac sie ze sceny, Lea poczuta, jak zbliza sie do niej wskazéwka
zegara, ktéra ojciec wyznaczyt na Strazniczke postuszenstwa wobec
siebie. Wiedziata juz, ze nie zatopi sie w spostrzezeniach z minione-
go dnia, ze nie ozywi westchnien, ktore ksztattowaty w niej emocje,
karmity ciato i umyst. Ztowieszczy oddech ciemnej, przesuwajacej
sie swym naturalnym tempem wskazéwki popedzat jg do szybkiego
dziatania, ograniczajac do minimum zadania wykonywane przed
wyjsciem do pracy. Po uporaniu sie z porannymi zabiegami i dotarciu
do redakcji komputer, kawa i dwa obroty na nowym fotelu niczym
rytualne gesty pobudzity ja przed rozpoczeciem zabiegoéw, za ktoére
dostaje wynagrodzenie. Kilka ukradkowych spojrzen w strone ogrom-
nego okna, oddzielajacego ja od cudzego istnienia toczacego sie
w istotach podobnych do niej, i byta gotowa, by tworzy¢.

Szef Lei, jak kazdy na Tarczy Zegara, nie byt wymagajacy. Tarcjan
ograniczat sie do nadawania ksztattu i rozdzielania zadan w sprawie-
dliwej proporcji, wypetniajacej pracownikom epizod dnia poswiecony
na prace. Straznikiem wszechdziatan byt bieg wskazéwek, regulujacy
wszystko to, co wydarzato sie na powierzchni stworzonej przez Czas.
Bez wzgledu na miejsce i podejmowane dziatania kazdy poruszat sie
postusznie, w ustalonym tempie i nie zatrzymywat sie w btysku rozen-
tuzjazmowanej Swiadomosci, ktéra czasem chciata zwolni¢ albo na-
wet przystanad, by trwaé w nieskoriczono$¢. Tarcjan zatem wiedziat,
ze kazdy felieton, ktéry ma napisac Lea, bedzie gotowy w momencie,
kiedy przypada kres jego tworzenia ustalony przez Strazniczke. W pla-
nie jego dnia zawsze byta przestrzen przeznaczona na konsumpcje
tresci sprawnie zaprojektowanych przez Lee. Potrafita ona bowiem
ozywi¢ w swych felietonach kazda na poz6r martwa scene, nadac
jej gtebie, ktorej czytelnik chce dotknac i ktorg chce zrozumiec. Pro-
wadzita przez kazdy watek w taki sposéb, ze odbiorca wyczuwat
zmieniajacy sie nastroj, dostrzegat caty koloryt opisanej scenografii

| a2



472 |

13. ANEKS

i czut fakture otaczajacych go rzeczy, btadzac w meandrach stow
ku koncowi kwestii. Lea czarowata. To dzieki jej felietonom “Trwatos$¢
Pamieci” zaczeta by¢ najchetniej czytana gazeta wszech czasow.

— Tarcjan — zaczeta Lea, zwracajac sie do szefa, nieprzerwalnie
spogladajac w okno — gdyby ci ludzie nie byli tak piekni w swym
istnieniu i przezywaniu $wiata, nie bytoby mnie.

— A moze to oni sa dzieki tobie, Lea? Ty ich stworzyta$ z liter wy-
rzezbionych na fundamencie ich historii. Gdyby nie twdj talent, po-
zostaliby pod powierzchnig nigdy nieodkryci — odpart.

— Nie wiem sama. Jest w nich co$, co pragne odkry¢, czuje ogrom-
na tajemnice zaczepiajaca mnie, kiedy ich mijam. Ona mnie kusi
i jednoczesnie budzilek. Pragne tam wej$¢, ale nie wiem, gdzie szukaé
drzwi. — Westchneta.

Duza wrazliwosc Lei, tak lekko unoszaca jej mysli przy nadawaniu
ksztattu felietonom, czasem petata jej rado$¢ doswiadczania $wiata.
Potrafita sie jednak wyswobodzi¢ z tego stanu, bo na Tarczy Zegara
nie mozna byto trwac¢ w bezruchu. Grozito to nagtym, bezlitosnym
przesunieciem po powierzchni Tarczy w zupetnie nowa rzeczywisto$é
i zawsze nie w pore.

Tego dnia Lea wracata wolniej do domu. Tempo mijajacego cza-
su dawato sie we znaki. Kiedy przystaneta w parku, obserwujac
dzieci beztrosko bawiace sie na trawie, zrozumiata, ze nie zdazy juz
na lekcje jogi. Otrzasneta sie z letargu i ruszyta w strone domu. Je-
$li Lei zdarzy sie zwolnic i sita rzeczy ustapi¢ przemoznej checi udziatu
w zaplanowanych zajeciach, to gdy jest juz w zaciszu swojego domu,
bezwiednie siega do szuflady u wezgtowia tézka. W oddychajacej
sosnowym wspomnieniem uwiezionej pustce powietrza przecho-
wuje list nadestany przez czytelnika swojej gazety, na ktéry nigdy
nie odpowiedziata. Refleksja nasuwajaca sie z jego tresci, profilujgca
ksztatt jej spostrzezen, przeptywata jak zimny gérski strumien po bez-
drozach do$wiadczen, jakie do tej pory zgromadzita. Byta czysta, ale
jej dotyk stawat sie cierniem dla jej rozsadku. Kazda préba odpisania
na wiadomosc¢ konczyta sie fiaskiem. Kilka zdan, za kazdym razem
innych, wyptywajacych ze zrédta emocji tryskajacego w sercu Lei,
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znikato w czeludciach gestego atramentu, bezlitosnego dla milcza-
cych liter wyzwalajacych sie spod pidra. Zawsze tak samo. Jej oddech
poddat sie nyktynastii, przycicht, a wiosenny ksztatt jej postaci zostat
troskliwie okryty przez bezbrzezna réwnowage Nocy.

Krotka historia czasu dzieli strony Tarczy Zegara na cze$¢ wschod-
nig i zachodnia, stawiajac w sprzecznosci ze sobg Dzieri i Noc. Zycie
po stronie wschodniej wydaje sie odlegte, oddalone setki mil Swietl-
nych od kazdego, kto na zachodzie wypetnit dziataniem kazda cisze
miedzy dzwiekami przesuwajacych sie za Dnia wskazéwek Zegara.
Dzi$ Moises skornczyt komponowac ilustracje muzyczna do spektaklu
na podstawie powiesci Istota Czasu. Praca nad utworem byta jego
posrednim ogniwem miedzy zyciem i stanem Swiadomosci. Talent
Moisesa uksztattowaty dzwieki matczynej troski, ktore szeptem
zywych gwiazd przywitaty jego jestestwo na Tarczy Zegara. Moises
istnieje w dzwieku, ktory rozchodzi sie w czasie, ktérego nie sposdb
powstrzymac i dotknac. Zapisuje on swoja sciezke dZzwiekowa, ktdra
odgrywa gtuchej publicznosci, wierzac, ze w koncu kto$ go ustyszy,
ze przytozy swoje ucho do Tarczy, by zatopié sie we wtasnej melodii.
“Mrzonki! Gdzie podziata sie wasza wola wydobycia esencji, ktora
pozwala wam istnie¢?!” — na prozno rozprawiat sam ze sobg Moises.

Chtopak jako dziecko znalazt przestrzen, ktora znajdowata sie
poza granicami Czasu. Nigdy nie byt zniewolony przez okres miedzy
poszczegdlnymi ruchami Wskazéwek Zegara. Zyt wtasnym rytmem,
chociaz ograniczaty go rytuaty wspotbraci na Tarczy Zegara. Nie-
mniej wrazliwos$¢ Moisesa na dzwieki nigdy nie zostata spetana przez
ramy systemu, ktéry programowat intensywnos¢ zdarzen. Jego
muzyka byta rozpowszechniona wokét catej osi Swiata. Lea lubi-
ta budzic¢ sie przy dzwiekach kruszacych jej sny i komponujacych
mozaike barwnych przezy¢ o $wicie. Czesto zastanawiata sie, czy
to wtasnie te dZzwieki nie sa odpowiedzialne za jej sukces pisarski.
Po niespokojnej nocy, petnej zagadkowych przemyslen, Lea czuta,
ze podejmie kolejne wyzwania, ktére jak zawsze zakoncza sie suk-
cesem. Zdjeta swoja czerwona pizame w krate i utozyta ja réwno na
tozku — robita tak kazdego dnia. Kolejne intensywne tygodnie mijaty
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jeden za drugim. Lea obdarowywata siebie i swoich bliskich rado-
$cig, kosztowata emocji, czerpata inspiracje, kiedy czytata, stuchata
muzyki, spotykata sie z ludZzmi lub gdy wracata do domu odpoczac.
Nie pozostawiata niezagospodarowanej przestrzeni, ktéra bytaby
nienazwana konkretng czynnoscia. Zapisata kazdy wers swojego
zycia drobnym maczkiem, nie dajac mozliwosci naniesienia popra-
wek. Czasem, kiedy wieczorem po wzieciu cieptego prysznica wkta-
data swoja idealnie ztozong wczeséniej pizame, odczuwata potrzebe
wydostania sie z... No z czego? Nie potrafita odpowiedzie¢ sobie
na to pytanie.

— Szefie, zaraz znajde bilety. Jestem pewna, ze tu gdzie$ sa! —
os$wiadczyta Lea, pochylajac sie nad komoda stojaca w rogu pokoju.

— Ja nic nie méwie. Czekam — odpart troche rozbawiony Tar-
cjan. — Pamietaj, ze reszta czeka na dole i pewnie sie niecierpliwi.

— Tadam! Moje zguby maja to do siebie, ze zawsze sie znajdujg —
z rado$ciag oznajmita Lea.

Piatka najlepszych pracownikow “Trwatosci Pamieci” czekata juz
W Wypozyczonym pomaranczowym busie gotowa, aby ruszy¢ w droge.
Mieli w ten sposéb Swietowad swdj wspdlny sukces. Tarcjan po dtu-
gich negocjacjach z Leg ulegt jej prosbom i zgodzit sie na dtuga trase,
by postucha¢ dzwiekow okreslonych przez Lee jako «ni¢ Ariadny»,
ktorej chciata dotknac, obcujac z muzyka na zywo. Podekscytowa-
nie towarzyszace uczestnikom wyprawy wprawito w ruch czastki
powietrza w busie. Rozmowom nie byto konca. Od czasu do cza-
su kto$ dawat energicznym gtosem znaé pozostatym, ze za oknem
sa wyborne widoki. Wtedy na chwile wzrok kazdego z podréznych
przeszywat okno busa, aby przyswoic ksztatty i kolory pojawiajace
sie na trasie, zeby wyobrazi¢ sobie zapach, smak i dZzwiek niesione
przez te obrazy. Kilka oséb utozyto sie w koncu do snu, by niema
historig wedrowki po wtasnych myslach oddzieli¢ miniony dzien
od czekajacych ich wrazen.

Koncert byt udany. Udany? Nie, on byt genialny! Arcywspania-
ty! Cata széstka byta pod wrazeniem. Kazdy czut, ze otrzymat co$
wyjatkowego, ze stowa i muzyka uniosty ich tak wysoko, ze nie
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odczuwali przywigzania do tego, co napedzato ich dni. W ferwo-
rze zdarzen nie dostrzegli braku Lei, ktéra troche niechcacy staneta

w kolejce po autograf. W kolejce, ktéra decyzjg ochroniarzy na niej

sie skoAczyta. Ludzie powoli przesuwali sie do przodu, grali aparatem

mowy, tworzac wiele rzezacych dzwiekow, ktdre byty znieksztatcone

przez towarzyszaca im euforie. Lea nie dotaczyta do orkiestry, bo nie

bardzo wiedziata, jak gra¢. W kofcu wyciggneta swoj ciemnozielony
notes ze ztotym ztobieniem na oktadce, otworzyta na pierwszej stro-
nie, na ktorej kiedys$ napisata: “Tik-tak, tik-tak, tik-tak...”. Kiedy Moises

wziat notes, dopisat: “miedzy pierwszym «tik-tak» postuchaj, jak ros-
nie trawa, miedzy drugim ustysz, jak zasypia dzief, miedzy trzecim

poczuj, jak woda w jeziorze noca okrywa twoje ciato. Kiedy zwolnisz,
dostrzezesz wiecej”. Zanim Lea odczytata tekst, uchwycita zdumiewa-
jace podobienstwo ksztattu liter do tych, ktére chowa w szufladzie

przy tézku...
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13.4.7. JAKUB DZIALACH: OCZEKIWANIA

— Nie sadzisz, ze to juz przezytek? — wtracitem, strzepujac popiot,
ktory przez nieuwage wpadt do papiero$nicy.

— Palenie?

— Nie, miatem na mysli refleksje. Za kazdym razem, kiedy zdarzy
mi sie zapali¢ w przerwie miedzy obowiazkami, czuje, ze wcale nie
chce do nich wracac.

— Dla mnie to zwykte lenistwo, a nie refleksje — odpart gtosem
nizszym niz zazwyczaj, lecz naturalnym dla mnie.

Nie spotkalismy sie nigdy w innych okoliczno$ciach. Ten sam park,
ta sama tawka, ta sama godzina, tyle samo dymu.

— Niewazne, jak to nazwiesz. — Bytem lekko rozczarowany. —
Dla mnie zaréwno refleksje, jak i lenistwo stoja w opozycji do pracy.
Od urodzenia otaczamy sie etosem rozwoju, samorealizacji, a to wtasnie
te trzydzie$ci minut tutaj, na swoj sposéb wyrwane z dnia, daje mi naj-
wieksze poczucie spetnienia.

— W jaki sposodb? — W jego gtosie dato wyczuc sie lekka pogarde.

— Mysle, ze chodzi o oczekiwania.

— Oczekiwania?

— 0d zawsze oczekujemy czego$ od innych czy Swiata badz to inni
lub Swiat oczekuja czego$ od nas. Oczekujemy godnego traktowania,
mitosci, dobra, rownosci, porzadku, jednoczesnie oczekuje sie od nas
bycia dobrym dzieckiem, obywatelem, pracownikiem, partnerem,
oczekuje sie rozwoju, zaangazowania. Niestety nic, co udato nam
sie jako spoteczefstwu osiggnac w ostatnich latach, nie pozwolito
wyzby¢ sie oczekiwan wtasnie. Zaden rozwéj technologiczny czy eko-
nomiczny w tym nie pomogt. Nasze pragnienia sa tylko coraz wieksze.

— Dlaczego mielibysmy chciec sie ich wyzby¢? Nie oczekujac nicze-
go od innych, a przede wszystkim od siebie, wyjatkowo tatwo bytoby
juz nigdy nie sta¢ sie lepsza wersja wtasnego ja.

— Tak samo jak nie mégtbys stac sie gorsza wersja siebie — od-
partem przekonany. — Dopiero gdy odrzucimy wszelkie oczekiwania,
mozemy zastapic je nadzieja.
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Wiatr zawiat mocniej, zmuszajac mnie do zapiecia mojego dwurze-
dowego, starego ptaszcza. Skupitem wzrok na zmarznietych uszach
mojego rozmoéwecy, ktory jak zawsze unikat mojego spojrzenia. Wie-
dziatem, ze wprawia go ono w zaktopotanie, podobnie jak narzucony
przeze mnie temat.

— Dlaczego akurat tutaj zmieniasz oczekiwania w nadzieje? — za-
pytat jakby od niechcenia.

— Czuje sie autentyczny przed samym soba. Nie czuje zadnej
presji, wymagan z zewnatrz oraz wewnatrz. Przez dwa kwadranse
moge oddychac nadzieja, ktoéra utozsamiam juz z dymem. Przez
zaledwie p6t godziny nie mysle o problemach, nie ponosze przed
nikim odpowiedzialnosci, jesli co$ péjdzie nie po mojej mysli, i jed-
noczesnie nie obarczam ta odpowiedzialnos$cia nikogo innego. Ufam
samemu sobie, bo wszystko inne mam zagwarantowane — odpartem
apatycznym gtosem, gaszac ostatni niedopatek w katuzy. — Do jutra.

Nie ustyszatem juz odpowiedzi.

Tego dnia nie wrocitem do pracy. Wsiadtem w megrain, ten
co zwykle. Trasa jednak wygladata dla mnie inaczej. Swiatta mia-
sta nie musza dzi$ niczego maskowac, tak jak przed laty, gdy od-
wracaty uwage od bezdomnosci, nieréwnosci spotecznych czy
przestepczosci, pomimo to razity mnie wyjatkowo mocno. Za iro-
niczny uwazatem trwajacy kult zmiany. Jako spoteczenstwo poko-
nalismy katastrofe klimatyczna, najwiekszy kryzys ekonomiczny,
konflikty zbrojne, wszystkie wymienione bedace skutkiem ciaggtych
zmian i pedu, ale mimo to nadal uwazamy, ze zmiana w innych
warunkach jest wtasciwym rozwigzaniem. Wszystko na powrét wy-
dawato mi sie mdte i puste, mruzytem oczy, maskujac moje metne
spojrzenie, gdy mijatem kolejne znane mi doskonale sterylne ka-
strykty miasta.

— Prosze mnie zostawié! — krzyczata w tle starsza kobieta wy-
rzucona z pojazdu za brak uprawnien do podrézy.

Nie chciatem tego stuchad.

Podgtosnitem muzyke w mojej kabinie.

Po chwili ocknatem sie u celu.
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Postanowitem wstapic jeszcze po papierosy, na jedzenie nie mia-
tem ochoty. Nie spotkatem nikogo po drodze, nie zebym liczyt na ko-
gos$ znajomego, nie spotykatem juz na ulicy nikogo poza nachalnymi
hologramami reklamujacymi nowe produkty i ustugi.

Moje mieszkanie wymagato posprzatania, nie pamietam, kie-
dy ostatnio zdecydowatem sie to zrobié. Zakurzone powierzchnie
nie zdawaty mi sie przeszkadzac, a zapach stechlizny maskowat
nikotynowy dym. Pod oknem odnalaztem stos prenumerowanych
przeze mnie niegdys$ katalogéw (od kiedy wycofalismy sie z druku
i analogowej dystrybucji prasy, przestatem je czytac). Spojrzatem
w kalendarz, co uswiadomito mi, ze doktadnie za trzy dni koniczy sie
kolejne stulecie. Pozétkte kartki porozrzucanej prasy wybrzmiewaty
dumnie. “Bezwarunkowy docho6d podstawowy! Dlaczego od dzi$
nikt nie bedzie przymierat z gtodu?” — brzmiata strona tytutowa
z listopada 2047 roku. “Rewolucja ekologiczna, pierwsze wysypiska
zdematerializowane” — marzec 2063. Kazde z tych zdarzen kreowato
coraz to wieksze oczekiwania, liczyliSmy na poprawe jakosci naszego
zycia, na szczescie. Czutem sie, jakbym tylko ja nie wierzyt w te pu-
ste stowa, dla mnie zmiana nie byta realna, nie byta autentyczna.
Czutem, ze rozwigzujemy problemy, a nie pozbywamy sie ich przyczyn.
Przez caty XXI wiek tylko umacnialismy system, w ktorym dziatamy,
nie pozbyliémy sie panstw narodowych, nadal istnieje wtadza, do-
datkowo utozsamiana z kapitatem. Sypnelismy jedynie mdty puder
na otaczajaca nas rzeczywisto$é, opisujac ja jako nowa, rewolucyjna,
naktadajac na siebie wzajemnie nowe oczekiwania i role spoteczne.

Nie chciatem wiecej stuchaé swoich mysli.

Podgtosnitem muzyke w pokoju.

Ocknatem sie nad ranem.
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13.4.8. IZABELA STAROMIEJSKA: CHWILA Z FUNKCJONOWANIA
ROBOTOW

— Wiesz, E7, w tej fazie zwoje odmawiaja mi przeptywu energii... —
Metaliczny robot w ksztatcie ostrostupa zabrzeczat do swojego heba-
nowego towarzysza. — Elektronika szwankuje, w tozyskach mi strzy-
ka, jestem juz bliski konca gwarancji. — Zamrugat smetnie biatymi
Swiatetkami znajdujacymi sie na kazdej jego krawedzi i podjechat,
na jednym koteczku wystajacym z podstawy, do stacji tadowania.
Jego czujniki przestaty informacje o falach magnetycznych, ktére
zaczety wydobywac sie z doku. Robot zawibrowat z przyjemnoscia
i przygasit wszystkie Swiatetka.

— Nie wydawaj z siebie absurdéw — zabrzeczat hebanowy towa-
rzysz, obracajac sie jedng ze $cian w strone tadujacego sie kolegi. —
Jeste$ zaledwie po dwudziestej pierwszej aktualizacji od produkgji...
Dwie fazy temu zarejestrowatem awarie C17, jest juz po ponad sze$¢-
dziesieciu aktualizacjach. Jemu to faktycznie nie wszystko juz styka.
Ciagle wyswietla btad krytyczny, nawet nie zatagcza trybu awaryjne-
go, chyba oprogramowanie mu poszto. Wtgczyt nagle tryb uspienia,
na $rodku tasmy, przetwarzasz to? | stracit pion, musieli go holo-
wac na diagnostyke. Znowu! Chyba w koncu go dezaktywuja... Wiec
przestan brzecze¢, masz jeszcze mnéstwo aktualizacji do zainstalo-
wania. — Zamigat dla potwierdzenia swojego przekazu i podjechat
do drugiej stacjitadowania. — Aaa! Powinienes$ wybrad sie na wgranie
patcha, ostatnio to ominates, pewnie tu jest problem.

Metaliczny robot zamigat lekko, zwiekszajac ostatecznie jasnosé
Swiatetek.

— Dobrze brzeczysz, to powinno naprawi¢ drobne btedy, wymienie
jeszcze tozyska. Podjedziemy po tadowaniu? — Odwrocit sie lekko
jedna ze $cian w strone towarzysza. — Potem pojedziemy na jakis
olej odrzutowy. W konicu, w kolejnej fazie, czas na twoja aktualizacje.
Mam przypomnienie! Tym razem mnie nie zwiedziesz!

Hebanowy robot zawibrowat lekko, migajac wesoto Swiatetkami.
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— Niech tak bedzie. Skoro masz takie przypomnienie, to pewnie
tak jest. Wygasmy sie teraz na chwile, zeby efektywnie sie natadowad.
Nastaw autostart na “za ¢wierc fazy”. Musimy by¢ w petni sprawni
przed olejem odrzutowym.

Oba roboty rozbtysty zgodnie, po czym razem zgasty. Zapadta cisza.
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13.4.9. ANNA JAROCKA | ALEKSANDRA SZLACHETA: ARTYKUt
ZE SKRZYNKI MAILOWEJ PANA X

22.09.2120

Czy czeka nas zima trzydziestolecia 2120/2121? Czy nalezy wierzy¢
w przewidywania ataku mrozu i czy warto przygotowac sie na jego
nadejscie?

Coraz wiecej prognoz pogody, opracowywanych na biezaco przez
najnowsze systemy meteorologiczne i drony pogodoznawcze,
snuje apokaliptyczne wizje mroznej zimy. Aplikacje pogodowe row-
niez wskazuja na nadchodzaca zime trzydziestolecia. W Polsce naj-
wieksze natarcie mrozu spodziewane jest w pétnocnej czesci kraju,
zwtaszcza na terenach dawnego obwodu kaliningradzkiego. Czy
zima zaatakuje przed $wietami? Amerykanscy meteorolodzy twier-
dza, ze tak. Zich ostrzezen wynika, ze termometry zanotuja najnizsza
temperature od trzydziestu lat.

Tej zimy temperatura spadnie do niewyobrazalnie niskiego po-
ziomu, czyli 20 stopni Celsjusza na plusie, a poprzedza to liczne
burze piaskowe. Juz pod koniec pazdziernika ma by¢ zimniej nizw po-
przednich latach. Przewiduje sie nawet, ze w Polske moze uderzy¢
zimna masa powietrza znad wschodniego sasiada, Chifskiej Republi-
ki Ludowej. Ponadto zaktada sie, ze juz w tym miesigcu temperatura
powietrza ma spas¢ znaczaco, do nawet 30 stopni. Az trudno uznaé
za prawde krazace ostatnio w mediach pogtoski, wedtug ktérych
nasi przodkowie potrafili sprosta¢ temperaturom ponizej 0 stopni
i kilkunastocentymetrowym pokrywom $nieznym. Synoptycy oraz
historycy nie potwierdzaja tych doniesien i uznaja je za absurdalne.

Ze wzgledu na zblizajace sie fale chtodu zalecamy wszystkim
naszym czytelnikom, aby juz teraz zabezpieczyli sie przed atakiem
zimy. Wtascicielom zautomatyzowanych doméw rekomendujemy
przetaczenie systemu na tryb “srogiej zimy”, robotom-gosposiom —
zabezpieczenie okien i drzwi, a systemom zakupowym — wykonanie
zamowienia na cieplejsze ubraniai grube skarpetki dla ich wtascicieli.
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Natomiast osoby pracujace poza domem (tzw. pozadomowcy, czyli je-
dynie 8% wszystkich pracownikéw) powinny wzia¢ pod uwage zmiane
trybu pracy na zdalny, aby zmniejszy¢ liczbe wyj$¢ zdomu do mini-
mum. Ostra zima odpusci dopiero w marcu 2121, kiedy to przewi-
duje sie powr6t 50-stopniowych temperatur.
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13.4.10. NIKOLETA BLAZEVICA | DOMINIKA CZERNICKA:
3001 AIDA YENS

ZIMA

Ziemia w zmarszczkach
tysa gataz na drzewie
Powietrze ptonie!

Kropla na twarzy
Cieknie blizej do ziemi
Oproézniony dzbanek

Potmrok w ciaggu dnia
Szara twarz u cztowieka
Popi6t na trawie

Ruiny miasta
Szkartatna powierzchnia
Rozgrzany kamien

Zamykam oczy
Woda moczy mi gardto
Ostatnia kropla
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* k%

Powolny oddech
Zmeczone sine rece
Brakujacy tlen

* k%

W petni stonca
Catkiem suchy kwiat
Motyl umiera

* k%

Dymy nad miastem
Uciekajacy ludzie
Czerwone niebo

* k%

Daleka wyspa
Zarosniety ocean
Ryba wcigz walczy

* k%

LATO

*kk

Unoszacy sie kurz
Miliony kawatkow szkta
Na szarym $niegu
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Zupa oparza!

Krople rosy na oknie
Lodowaty chtod

Komin na dachu
Goraca gwiazda Swieci
Domy pod $niegiem

Zrujnowany dom

Wicher unosi przedmioty
Nie oddycham

Otwarta szafka
Ostatnie ziarno ryzu
Odgtos w brzuchu

Tafla ksiezyca

Czarne pyty opadty
Pusta ulica

Zmrozone usta

W catkiem pustym domu
Ostatnie tchnienie
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* k%

W czarnej nocy
Kto$ zakrada sie wolno
Szybki btysk noza

* k%

Szara mgta wszedzie
Wygtodzony krolik
W pustej norze
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13.4.11. KACPER PLUSKOTA: MORZE POMYSLOW

Jako dziecko bardzo lubitem ogladaé nocne niebo. Tysigce gwiazd
uktadajacych sie w rézne konstelacje sprawiaty wrazenie bardzo
odlegtych. Najbardziej jednak fascynowat mnie Ksiezyc. Czasami
przybierat forme sierpa, a czasami byt niemal kompletnym kotem,
lekko tylko obcietym z brzegu cieniem Ziemi. No i oczywiscie petnia.
Petnia, podczas ktorej wydawato mi sie, ze Ksiezyc jest na wyciag-
niecie reki. Wyobrazatem sobie, jak wsiadam do wielkiego balonu
i po kwadransie laduje na petnej krateréw, szarej powierzchni. Setki
razy ogladatem nagrania z ladowania na Ksiezycu, zwiedzitem kilka
wystaw NASA i nawet miatem okazje dotkna¢ prawdziwego kamienia
ksiezycowego. Moim marzeniem byto, rzecz jasna, stana¢ na nim,
powiedzie¢, ze to maty krok dla cztowieka, ale wielki skok dla ludz-
kosci, a pdzniej spojrzeé na Ziemie z tej niesamowitej perspektywy.
Wtedy, przepetniony duma, pomyslatbym o mojej rodzinie, ktéra
gdzie$ tam na tej matej niebieskiej kulce trzyma kciuki za powodzenie
mojej misji. Nigdy, przysiegam, nigdy wéwczas nie przeszto mi przez
mysl, ze rzeczywiscie znajde sie w tej sytuacji, a tym bardziej ze liczy¢
na mnie bedzie cata ludzkosc¢.

Mamy 2120 rok, a ja, jeden z dwudziestu naukowcéw, znajduje
sie w bazie ksiezycowej i szukam sposobu na ocalenie gatunku. Nie
o tym marzytem jako dziecko, ale tak wyglada rzeczywistos¢. Los
cywilizacji spoczywa na naszych barkach, a my, wedtug szacunkéw
komputera, nie mamy nawet dziesieciu procent szans na powodzenie.
Szukamy wody. W powietrzu, na powierzchni czy pod nig. Zamarznieg-
tej, gazowej, ciektej... jakiejkolwiek. Znalezienie wody pozwoli nam
sprobowac stworzy¢ atmosfere. Ksiezyc jest oderwanym miliony
lat temu kawatkiem Ziemi, dlatego zawiera wszystkie znane nam
i potrzebne do zycia pierwiastki. Odlegto$¢ od Storica rowniez nie
stanowi problemu. Jedyna przeszkoda jest brak grubej atmosfery,
takiej jak na Ziemi, ktora z kolei nie moze powstac¢ bez wody. Mi-
sje Apollo sprzed ponad 150 lat dowiodty, ze w sktadzie Ksiezyca
wystepuje woda, ale nie ma jej do$¢ duzo. PrzylecieliSmy znalez¢
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jej wiecej, by wykorzystac jg do aparatury podtrzymania atmosfery,
w skrdcie APA. Jest to swego rodzaju rozrusznik naturalnych proce-
séw, ktdre maja zajs¢é w przysztosci. Wytworzenie sztucznej warstwy
gazéw, podobnej do tej w ziemskiej stratosferze, powinno zatrzymadé
parujaca z Ksiezyca wode i zapoczatkowac jej obieg. To bytyby cos.
Stworzyliby$Smy zycie pozaziemskie. Dostownie.

Sa jednak dwie przeszkody. Dwie ogromne przeszkody. Po pierw-
sze, APA nigdy nie zostata przetestowana w rzeczywistych warunkach
i nie wiemy, czy zadziata. Po testach w mikroskali wyniki sg rozbiez-
ne. W okoto dwoch na dziesie¢ przypadkéw udawato sie stworzyc
namiastke czegos$, co mogto da¢é poczatek przysztej atmosferze.
Mozna rzec, ze takie prawdopodobienstwo powodzenia to niezty
wynik, ale niestety nie jest to takie proste. Stworzone w laboratorium
mikroatmosfery nie wytrzymywaty dtuzej niz pietnascie minut i roz-
padaty sie bezpowrotnie. Po drugie, na Ksiezycu bedziemy mieé tylko
jedna prébe. Jedna jedyna szanse na uzycie APA. To przez to, ze apara-
tura zuzywa ogromne ilosci energii. Dla poréwnania Car-bomba, naj-
potezniejsza zdetonowana przez cztowieka bomba w historii, miata
site piecdziesieciu oSmiu megaton. Jej wybuch byt w stanie catkowicie
zniszczyd teren miasta wielkosci Paryza, a fala sejsmiczna powstata
po jej detonacji okrazyta Ziemie trzykrotnie. Tymczasem jednorazo-
we uzycie APA wymaga ponad szeSciu tysiecy megaton. To wiecej
energii niz sto Car-bomb zdetonowanych jednoczeénie. Na naszej
planecie po prostu nie ma do$¢ materiatéw do stworzenia dwoch
jednostek potrzebnych do uruchomienia aparatury. Juz nie ma. Tak
wtasciwie tam nie ma juz prawie nic...

Obudzitem sie okoto godziny siodmej. Czas liczymy tutaj wedtug
ziemskiej strefy czasowej 0, zeby nie straci¢ rachuby. Dzi$ pierwszy
raz mieliSmy sie udac na tak zwang ciemna strone Ksiezyca. Na mysl
przychodzi stynny album zespotu Pink Floyd i setki teorii spiskowych
o rzekomej kolonii obcych form zycia zlokalizowanej na niewidocznej
gotym okiem cze$ci naszego satelity. Wbrew powszechnemu prze-
konaniu owa strona nie jest wcale ciemna. Jest doktadnie tak samo
jasna jak ta widoczna z Ziemi, pod warunkiem, rzecz jasna, ze o$wietla
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ja akurat Stonce. Jak dotad przebadalismy kilkadziesiat morz ksiezy-
cowych, w ktérych rzekomo mogta zbierac sie kiedy$ woda. Oczywi-
$cie nie majej na powierzchni, dlatego wchodzimy gtebiej. Doktadniej
mowiac, to ja wchodze do maszyny wiercacej o wdziecznej nazwie
KRET (Kopigcy Robot Endoksiezycowy model T) i kopie. KRET jest
w zasadzie wierttem na kotach z ciasng kabing mieszczaca jedna
osobe — operatora. Przed potudniem wszystko byto gotowe do dro-
gi. Wsiedlismy do tazika i ruszyliSmy. W kabinie wyczuwalne byto
napiecie. Nie rozmawiali$my prawie wcale przez cata droge. Naszym
celem byto Mare Ingenii (Morze Pomystoéw). Probowatem zazartowad,
ze jesli nie uda nam sie znalez¢ w nim wody, to moze chociaz znaj-
dziemy tam jakie$ pomysty. Zasmiatem sie sam do siebie, ale zaden
z moich trzech towarzyszy mi nie zawtérowat. Byli zdenerwowani.
Nie ma sie czemu dziwi¢, w koncu Morze Pomystow to tak naprawde
nasza ostatnia nadzieja. SprawdziliSmy juz wszystkie czterdziesci trzy
wskazane przez sondy potencjalne miejsca magazynowania wody
poza Mare Ingenii. Jesli nie znajdziemy jej tutaj, nie znajdziemy jej juz
nigdzie. Po czterech godzinach wyboistej jazdy dotarliSmy na miej-
sce. To absurdalne, ze szukamy ratunku na suchym kawatku skaty
w kosmosie, podczas gdy mieliémy do dyspozycji piekna, urodzajna
planete. Jak moglismy do tego dopuscic?

Katastrofa ekologiczna na Ziemi byta tatwa do przewidzenia.
Wskazywaty na nig dostownie wszystkie pomiary, prognozy i symu-
lacje. Na jej temat gtosno pisaty najwieksze na Swiecie stowarzyszenia
naukowe. Oczywiscie na nic sie to nie zdato. W latach dwudziestych
ubiegtego wieku pojawity sie pierwsze kataklizmy, pozary milionéw
hektaréw lasow, wybuchy u$pionych wczesniej wulkanow i wielkie
fale powodziowe. Dla nas nie byto to jednak wystarczajace ostrze-
zenie. Kapitalizm musiat przeciez zbiera¢ swoje zniwo, a rosnaca
populacja ludzkosci byta dla niego jak woda na mtyn. Przez kolejne
cztery dekady w skali globalnej nie zmieniono niemal niczego. Ro-
snaca produkcja, wydobycie surowcéw wieksze z roku na rok oraz
morza plastiku usmiercajace organizmy wodne zwiastowaty poczatek
konca. Do 2070 roku wygineta wiekszos¢ znanych nam dotychczas
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gatunkow zwierzat. Wtasnie dlatego dzisiaj przecietne dziecko zna tyl-
ko krowy, $winie i kurczaki. Jedyne trzy gatunki zwierzat, poza psem
i kotem, ktére przetrwaty dzieki hodowlom, a moze raczej przez nie,
poniewaz hodowane sa dla zywnosci. Nie uswiadczymy $piewu pta-
kow, nie spotkamy wiewi6rki w parku. Swiat stracit kolor. Dostownie
i w przenosni. Wszystko to, co pamietam z dziecinstwa — zielone
drzewa, zbtte mlecze, btekitne morza — wyglada zupetnie tak, jak-
by dodano do ich naturalnych barw pigment szarosci i bladej zotci.
Przyroda po prostu nie radzi sobie zogromem wytworzonego przez
nas zanieczyszczenia. W tej chwili pozostato nam zaledwie dziesie¢
lat, przez ktére Ziemia bedzie jeszcze w stanie wyzywi¢ populacje.
Po tym czasie, wedtug najbardziej optymistycznych prognoz, liczba
ludnosci btyskawicznie spadnie o potowe, a wedtug tych najgorszych
wykonczymy sami siebie z powodu wojny o dostep do zywnosci i pit-
nej wody.

Siedze w KRECIE, gotowy do wykonania odwiertu. Na petnej
przyciskow konsoli rodem ze Star Treka ustawiam parametry ko-
parki. Zanurze sie na maksymalna gtebokos¢ stu pie¢dziesieciu me-
tréw i pobiore prébki z tak zwanych skat gtebokich, ktore stanowia
podpore dla wierzchniego ptaszcza Ksiezyca. Uruchamiam silnik
i rozpoczynam prace. Potezne wiertto wchodzi w popielng powto-
ke jak w masto. KRET odwraca sie ku dotowi, a ja po czesci siedze,
a po czesci wisze, przypiety pasami do fotela. Rzucam ostatnie spoj-
rzenie przez wizjer na przyjacioét z brygady. Maja zwarte miny. Trudno
odczytac, czy sg przestraszeni, zmartwieni czy pozbawieni nadziei, ale
z pewnoscia nie wygladaja na $wietujacych. Nastaje pétmrok. Widze
tylko to, co znajduje sie tuz przede mna, dzieki mocnym lampom
na przodzie pojazdu. Szary pyt. Nic, tylko szary pyt. Zupetnie jakbym
zanurzat sie w popidét wygasnietego ogniska, nad ktérym poprzedniej
nocy pieklismy z przyjaciétmi pianki i $piewaliSmy piosenki o mito-
Sci i dalekomorskich podrézach. A przynajmniej tak lubie to sobie
wyobrazac. Czuje ciepto. Nie tylko to od nagrzewajacego sie wier-
tta KRETA. Czuje ciepto wewnatrz. Mysle o tym, co sprawia, ze chce
sie zy¢. Przyjazn, dobro, mitos¢, ale tez strach, zto$¢ i niepewnosé.
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Przypominam sobie po kolei wszystkie mito$ci mojego zycia, ich
stowa, usmiechy i tzy... Trzask! Mysli przerywa mi mocne uderzenie
w twarda warstwe skat. Cate szczescie, bo powinienem by¢ skupiony
i bacznie obserwowac aparature pomiarowa. Znajduje sie juz sto me-
tréw pod ziemia, jeszcze piecdziesiat i bede mogt wykonac pomiar.
Jego wynik automatycznie bedzie transmitowany do moich kolegéw
na powierzchni. Musze tam tylko dotrzec.

Sto czterdziesci siedem, sto czterdziesci osiem, sto czterdzie-
Scidziewiec... Dobitem wtasnie do najtwardszej warstwy skalnej. Nie
da sie jej spenetrowac standardowym wierttem KRETA. Na poktadzie
znajduje sie specjalne diamentowe wiertto, za pomoca ktérego na-
wierce skate i pobiore z jej wnetrza probke do pomiaru. Przesuwam
przetacznik, a na ekranie pojawia sie btad. WIERT£O USZKODZONE.
Komputer wyswietla szczegbty usterki. Powstata najprawdopodob-
niej w wyniku wczesniejszego uderzenia. Bez niego niczego nie zdzia-
tam. Podejmuje natychmiastowa decyzje o odwrocie. Mam nadzieje,
ze na powierzchni uda nam sie szybko wyeliminowac uszkodzenie
i bede mogt zanurzy¢ sie ponownie. Wtgczam bieg wsteczny. Silnik
pracuje, wiertto kreci sie w przeciwna strone, ale KRET ani drgnie. Nie
pomaga zwiekszenie mocy ani préba odwrocenia pojazdu. Zdaje sie,
ze utknatem sto piec¢dziesigt metrow pod powierzchnig Ksiezyca.
Uswiadomitem sobie nagle, ze od godziny nie otrzymatem zadnych
komunikatow od zatogi. Probuje nawigzac tacznos¢, ale na nic sie
to nie zdaje. Wtaczam sonde, zeby zbadad otaczajgce mnie skaty i zna-
lez¢ tunel, ktorym sie tu dostatem. Nigdzie go nie ma. Jest tylko pyt,
szary jak popidt z ogniska. Zupetnie jak na Ziemi. Ale przeciez to jest
Mare Ingenii! Tutaj musi by¢ jakie$ wyjscie z potrzasku. Moze trzeba
pusci¢ wodze fantazji i zanurzy¢ sie we wtasnym Morzu Pomystéw...
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13.4.12. KAJA STARCZYNOWSKA: HISTORIA OSTATECZNEGO
OCZYSZCZENIA

Dzi$ mija trzydziedci lat od Ostatecznego Oczyszczenia. Z tej okazji
pragne napisac krétka historie tego wiekopomnego wydarzenia i opo-
wiedzie¢, jak do niego doszto. Chce przypomnieé wszystko to, co sie
dziato, aby przekona¢ innych, ze Matka nie miata innego wyjscia
i zrobita najlepsza mozliwa rzecz.

Wszystko zaczeto sie od rewolucji przemystowej. Od tego czasu
produkcja i zuzycie czystozasobdw dramatycznie szybowato w goére.
Bez opamietania eksploatowano bogactwa naturalne, takie jak woda,
drewno czy tez wegiel. Pojawity sie liczne maszyny, samoloty i sa-
mochody, napedzane (o zgrozo!) toksycznymi paliwami. Zastoso-
wanie znalazty takze rozwigzania elektryczne, ale niejednokrotnie
tam, gdzie nie byto to potrzebne. To byt cios dla Matki. Ale ludzie
byli $lepi na Jej cierpienie.

Potem byto tylko gorzej. Pojawity sie telefony, telewizory i kom-
putery oraz wiele innych gadzetéw, a wszystko to miato byc¢ ogtu-
piajacymi maszynami do zarabiania pieniedzy. Istoty (uwazajace
siebie za) najbardziej rozumne staty sie robotami, ktére wciaz chciaty
wiecej i wiecej — bez umiaru zapetniaty swoje wirtualne koszyki coraz
to nowszymi bzdurami. Istniato wowczas bardzo rozpowszechnione
zjawisko konsumpcjonizmu, polegajace na nieustajacej potrzebie
kupowania i posiadania coraz wiekszej liczby przedmiotéw, pod-
sycane przez coraz bardziej wymyslne i ogtupiajace reklamy, ktére
wmawiaty ludziom, ze wcigz maja za mato i potrzebuja jeszcze wiecej.
A sprzedawcy i producenci zacierali rece.

W tym czasie wymyslono rowniez obsolescencje, czyli celowe
postarzanie produktéw. Tym sposobem przedmioty, ktére mogty
dziata¢ wiele lat, psuty sie po kilkunastu miesigcach i ladowaty
na $mietnikach. Rosty wiec géry plastiku, metali, papieru, elektro-
$mieci i toksyn. Malaty natomiast obszary zajmowane przez oceany,
lasy i lodowce. Z roku na rok temperatury byty coraz wyzsze. Ludzie
cieszyli sie dtugim latem, nie my$lac o narastajacych konsekwencjach
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globalnego ocieplenia. W zatrwazajacym tempie wymieraty kolejne
gatunki zwierzat, ktdre oprocz tego, ze tracity swoje domy, stawaty
sie trofeami dla mysliwych, zabijajacych je dla zabawy. Pozostate za$
byty hodowane w strasznych warunkach i zjadane. Kolejna kwestia:
w niektérych miejscach marnowano mnoéstwo jedzenia z powodu
nadprodukgji, a w innych panowat gtod.

Kiedy w roku 2120 wycieto ostatnie drzewa w Amazonii, a su-
sze i upaty stawaty sie coraz dotkliwsze, Matka nie mogta juz tego
znie$¢. Przeszta do Ostatecznego Oczyszczenia. Zbuntowata zwie-
rzeta przeciwko ludziom i nakazata wszystkim drapieznikom atakowac
niszczace przyrode osoby. Trwato to az do czasu, kiedy przypomniata
sobie, jak wiele tysiecy lat wczedniej rozwigzat sprawe Bég. Uznata,
ze jest to idealny pomyst, tylko potrzebuje drobnych modyfikacji.

Zaczeto sie od kilku kropel deszczu. Ludzie ucieszyli sie, poniewaz
sadzili, ze to juz koniec i wkrétce wszystko «wréci do normy>. Nie
mogli sie bardziej myli¢. Matka przygotowata dla swoich ukochanych
Dzieci, czyli tysiaca najwiekszych erfrikdw (tzw. ekologdéw), schro-
nienie z reszty czystozasobow, ktore zostaty, i zaprosita tam rowniez
wszystkie zwierzeta. Nie byto ich juz zbyt wiele, wiec wszyscy sie zmie-
Scili. Tego dnia miaty miejsce jeszcze huragany, tsunami, erupcje wul-
kanéw i liczne trzesienia ziemi. W ich wyniku zgineto bardzo duzo
0s0b, ale to wciaz byto za mato. Kataklizmy miaty by¢ ostrzezeniem
dla ludzi, ktérzy mogli jeszcze sie wycofaé. Wystarczyto zrezygnowaé
ze szkodliwych technologii i posiadanych przedmiotéw i zy¢, ale nie
oni potrafili wyrzec sie posiadania. Matka nie miata wiec wyboru.

Do Ostatecznego Oczyszczenia doszto wieczorem. Wszystkie kata-
klizmy juz ustaty i tylko deszcz padat coraz mocniej. My, w najtrwal-
szym schronieniu $wiata, jedynie obserwowali$my to, co dzieje sie
na zewnatrz. Poziom wody z kazda chwilg byt coraz wyzszy. Przed-
mioty i ludzie znikali pod coraz wyzszg fala. Dostownie znikali. Trwa-
to to do nocy, kiedy woda dotarta do szczytu najwyzszego drzewa.
Potem Matka spuscita cata wode, niczym za pomoca ogromnego
korka. O pétnocy ostatnie krople sptynety na zawsze. Podekscytowani
patrzylisSmy, jak wyglada Swiat, ktory dotad znaliSmy.
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Okazato sie, ze po usunieciu wiekszosci ludzi i wszystkich przedmio-
téw nienaturalnych Matka wyglada nieco skromnie, ale pieknie. Zrobito
sie o wiele wiecej przestrzeni, na ktdrej rosta mtoda, krétka, Swieza tra-
wa. Po raz pierwszy ujrzeliémy czysty ocean. Zachwycat on swoja przej-
rzystoscia i gtebokoscia. Niestety drzew juz nie byto. Matka zostawita
nam jednak troche nasion i sadzonek w okolicy. Reszte nocy spedzilismy
w schronie. Nazajutrz przy naszych tézkach pojawity sie maski z tlenem.
Wszyscy je zatozyliSmy i wyszlisSmy podziwiac czystg planete.

Od tego czasu mieszkamy w schronie i kazdego ranka wycho-
dzimy, aby stopniowo zalesia¢ Matke. Pracujemy do zachodu stoA-
ca. Do naszych obowigzkéw nalezy sadzenie malutkich drzew oraz
podlewanie i rozmnazanie tych, ktore juz troche wyrosty. Dodatkowo
cze$¢ erfrikdw zajmuje sie zwierzetami. Przez zbyt mata ré6znorodnosé
ekosystemow niektore organizmy nie sg w stanie sobie same poradzi¢
ze znalezieniem pozywienia. Cel jest taki, zeby coraz bardziej przesuwac
granice naszych wptywdw i urozmaicac pokrycie terenu. Wierzymy,
ze w niedalekiej przysztosci uda nam sie odbudowac rowniez miejsca,
ktore kiedys byty domem dla zimnolubnych stworzen — zimnolubnuséw.

Na naszej planecie nie istnieje zaden system monetarny ani hand-
lowy. Chcemy pracowac dla dobra swojego i Matki. Wszystko jest wspdl-
ne, tak wiec nikt nie robi niczego tylko dla siebie. Wsp6lnie mieszkamy,
jemy positki, sprzatamy i zyjemy. Przyszto nam to zupetnie naturalnie,
gdyz wszystkich nas meczyt poprzedni egoistyczny Swiat, nastawiony
na nadmierne gromadzenie i konsumpcje.

Moim dodatkowym zadaniem jest opiekowanie sie pingwinami,
ktore wymagaja przebywania w ujemnych temperaturach. Co godzi-
ne przynosze im l6d i nacieram $niegiem skrzydta. Pingwiny uwiel-
biaja zabawe, dlatego czesto musze wymyslaé nowe sposoby uroz-
maicenia im czasu, aby byty szczesliwe i chciaty sie rozmnazac. Odkad
tu jesteSmy, urodzito sie dwadzie$cia siedem mtodych. Powoli robi
sie ciasno, wiec kilka os6b zajmuje sie rozbudowywaniem zimowego
pomieszczenia. Przewidywania s3 takie, ze dotrzemy do dawnych
terenéw arktycznych za mniej wiecej pie¢dziesiat lat. Mam nadzieje,
ze do tego czasu liczba zwierzat zyjacych w naszym protektuarium
wzros$nie kilkukrotnie i beda w stanie sie usamodzielnic.
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Kazdy po Ostatecznym Oczyszczeniu byt zobowiazany do znalezie-
nia sobie partnera lub partnerki. Juz w pierwszych dniach odnalaztam
Kerga, z ktorym przyjaznitam sie od liccum. Zajmuje sie on tygrysami.
Uznatam, ze bedzie dobrym partnerem i dobrym ojcem dla naszego
potomstwa. Mamy czwérke dzieci. Wszystkie sg juz na tyle duze, ze nie
trzeba poswiecad im juz wiele uwagi i moga pracowac. Najmtod-
sza Lena ostatnio dostata przydziat do pracy z niedzwiedziami po-
larnymi. Ich pomieszczenie sgsiaduje z pingwinami. W zwigzku z tym
czesto sie mijamy. Lena ma czternascie lat i jako jedyna z rodzenstwa
nie znalazta jeszcze statego partnera. Mam nadzieje, ze w najblizszym
czasie sie to zmieni.

Potomstwo erfrikdéw juz od urodzenia wychowywane jest w mi-
tosci do Matki. Zamiast kotysanek opowiadamy im, jak wygladata
Ziemia przed Ostatecznym Oczyszczeniem i jakie majg szczescie,
ze urodzili sie w nowym, czystym Swiecie. Kiedy my pracujemy,
dzieci spedzaja dni z nauczycielami, ktorzy ucza ich wszystkiego
na temat roslin, zwierzat i ludzi, a takze jak najczesciej przypo-
minaja historie naszej Ziemi. Kiedy erfrik konczy osiem lat, zo-
staja mu przydzielone proste zadania, ktére wykonuje pod okiem
rodzicow. Czternastolatkowie zaczynaja prace w tym, w czym naj-
lepiej sie sprawdzali.

Srednia dtugosc zycia wsrdd erfrikdw wynosi sto lat. Do tej pory
zmarto kilka os6b i byta to wytgcznie Smieré ze starosci. Czyste powie-
trze sprawia, ze nie chorujemy, a dzieki sumiennemu przygotowaniu
nie zdarzaja sie wypadki przy pracy. Nie mamy tez powodéw do stresu.
Pozywienie przynosza wyznaczeni zbieracze i przygotowuja je ku-
charze. Dzieci s3 pod doskonatg opieka. A nasze prace sg idealnie
dobrane do nas.

Uwielbiam swoje zycie po Ostatecznym Oczyszczeniu. Nadal czuje
sie zaszczycona, ze Matka wybrata mnie do ksztattowania nowego
zycia i swojej odbudowy. Ciesze sie, iz moge zy¢ z ludzmi, ktdrzy
wyznaja podobne wartosci i chca wypetniaé Jej plan. Jedynym moim
zmartwieniem jest to, czy zdaze stuzy¢ Jej tak dtugo, jak bym chciata.
Marze o tym, aby doczeka¢ dnia, kiedy wszystkie pingwiny zostana
przetransportowane do nowego domu.
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13.4.13. ALEKSANDRA MAJKUT: JAK MOGLOBY BYC INACZEJ

spéjrz

jak pieknie

jak cicho

jak niewinnie

tylko ptaki

tylko skaty

tylko plusk wody
posrodku ty

caty Swiat

ten ktéry tak cie martwit
gdzie$ zniknat

albo po prostu sie odmienit
zyskuje nowa definicje

i nagle posrodku tylko ty
tylko ptaki

tylko skaty

tylko plusk wody

zyjesz

oddychasz

zanurzasz twarz w wodzie
jestes posrodku

Swiat zyskuje nowa definicje
nie jest

zty

niesprawiedliwy

okrutny

jest jednos¢

harmonia

pokoj

jestes posrodku
dostrzegasz to

juz nikt nie zostanie skrzywdzony
wszyscy zaznaja spokoju
jak mogtoby by¢ inaczej
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13.5. CYTAT BLIZEJ NIEOKRESLONEGO AUTORA

ILUSTRACJA 29. “ZNOW CHCE BYC NOCNYM WEDROWCEM, KTORY NIE ZNA
TRESCI PORANKA” — TEKST (BLIZEJ NIEOKRESLONEGO AUTORA) WIDOCZNY
W PRZEJSCIU NA WROCLAWSKI DWORZEC NADODRZE®

5 Zdjecie zrobione 21 pazdziernika 2019 . o godz. 20.31.
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