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»[...] jak uczyni¢ zwyczajno$é niezwyczajna, pokazywacé to,
co zwyczajne, w taki sposoéb, by ludzie dostrzegli, w jakim
stopniu jest to niezwyczajne”

Pierre Bourdieu

STATUS PONOWOCZESNE] TELEWIZJI

Rola telewizji w ponowoczesnej rzeczywistosci jest znaczaca. Wynika to nie
tylko z tego, ze bardzo dynamicznie reaguje ona na wszelkie zmiany spoleczno-
-kulturowe, ale takze z jej ogromnej sily oddzialywania i kreowania nowych
wzorcow. Co prawda, badacze mediéw obserwuja pokoleniowy przetom, ktéry
polega na tym, ze miodzi ludzie dorastajacy w epoce nowych mediéw coraz
rzadziej korzystaja z pasywnej telewizji. Nie oznacza to jednak, ze nie docie-
raja do nich zadne telewizyjne treéci. Rdznica polega na tym, ze ich recepcja
odbywa si¢ wedle regul samodzielnego sterowania nie tylko ich wyborem, ale
miejscem i czasem ich odbioru!l. Zmiany telewizji w ponowoczesnym $wiecie
nastepuja w tak zawrotnym tempie, ze wiekszo$¢ z nas, zwyklych telewidzéw,
nie tylko zauwaza t¢ dynamike, ale réwniez bardzo wyraznie ja odczuwa. Jak
w kalejdoskopie pojawiaja sie coraz to nowe programy, seriale czy prezenterzy,
na ktérych sie glosuje w réznych telewizyjnych plebiscytach. Ledwo widow-
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1 Najnowszy raport przygotowany przez zespét SWPS poswiecony nowym mediom i uczestnic-
twie w kulturze wskazuje na istotny zwrot w uzytkowaniu mediéw wizualnych. Wedle autoréw
tego badania, mozna méwié¢ o pokoleniu nowych mediéw, ktérego czlonkowie telewizji w trady-
cyjny sposob w zasadzie w ogole juz nie ogladaja. Jest to medium stanowczo peryferyjne wobec
najwazniejszego dla nich internetu (Filiciak i in. 2010).
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nia przyzwyczai sie do jednego programu czy serialu, polubi bohateréw ja-
kiej$ serii, to juz pojawiaja si¢ kolejne propozycje. Badacze telewizyjnej kultury
wskazuja i analizuja nowe trendy, takie jak kultura ekstremalnych metamorfoz,
kultura genderowych negocjacji, fascynacja medykalizacja Zycia codziennego,
hegemonia gotowania na ekranie, kultura konsensusu badz sporu, mediatyza-
¢ja (Bogunia-Borowska 2006a, 2006b; Franco 2008; Becker 2006; Roman 2005;
Strange 1996). Wymienione zjawiska dotyczg wartosci i zasad oraz tresci, czyli
wszystkiego tego, co sklada si¢ na telewizyjng kulture prezentowang na matym
ekranie. Sadze, ze zachodza tez zmiany glebszych struktur i koncepcji istnienia
telewizyjnego medium.

Sprobujmy odpowiedzieé na pytanie, na czym owa strukturalna zmiana po-
lega i w czym si¢ przejawia? Mysle, ze poczatkéw powaznych telewizyjnych
przemian mozna upatrywac, po pierwsze, w kulturze postmodernizmu, ktéra
bardzo wyraznie wplynela takze na telewizje oraz w zjawiskach globalno-kon-
sumpcyjnych; po drugie, w nowych formatach, gatunkach telewizyjnych; po
trzecie, w zabiegach ideologiczno-ontologicznych stuzacych utrzymaniu pier-
wotnego statusu absolutnej realnosci i autentycznosci, co wyraza sie w idei
nadawania na zywo, a czemu sprzyjaja gwaltownie rozwijajace si¢ zaawanso-
wane technologie.

Przyjrzyjmy si¢ blizej owym trzem procesom. Przede wszystkim kultura
postmodernistyczna, ktéra charakteryzuje fragmentarycznos¢, zapozyczenia,
zmienno$¢, brak ciaglosci oraz dynamizm, znajduje wyraz takze w produkcji
telewizyjnej. Jest to okres, kiedy w telewizji z jednej strony pojawiaja sie nowe
formaty i gatunki telewizyjne, zaczyna sie eksperymentowac z forma, odchodzi
sie od ustalonych zasad poprawnosci technicznej, kompozycji kadru, sposo-
béw filmowania, z drugiej za§ — oprécz zmian technicznych — dopuszcza
sie nowe tresci, wprowadza do przestrzeni telewizyjnej coraz wiecej rozrywki
i wspodlczesnej tematyki, ktora odbiega od idei misji telewizyjnej i propagowa-
nia wysokich wartosci kulturowych. Telewizja w takim ksztalcie coraz bardziej
odzwierciedla tendencje modelu neotelewizji, dla ktérego coraz czeéciej odnie-
sieniem jest sama rzeczywisto$¢ telewizyjna, a nie autentyczny $wiat. Francesco
Casetti i Roger Odin, ktérzy opisali model paleo i neotelewizji, zauwazyli, ze
ten drugi wyraznie odwoluje si¢ do zycia codziennego. Neotelewizja otwiera
sie na wszystkich widzéw, zacheca do zycia z nig w rytm telewizyjnej raméwki.
»,Dazeniem neotelewizji jest to, by jej programy nastawione byly na kazdego
widza, a tradycyjny podzial na gatunki ustgpowal ogélnemu ich krzyzowa-
niu [...]. Typowym dla neotelewizji programem jest program-omnibus, bedacy
réwnocze$nie variétés, wiadomosciami, zabawg, spektaklem, reklamg” (Odin,
Casetti 1994, s. 126). Neotelewizja jest rozgadana, ale jej dialogi sa raczej luzng
i nie znaczacg gadaning codziennosci niz wytwarzaniem wspdlnej wiedzy czy
tez jej przekazywaniem. Najwazniejsza jest komunikacja, kontakt, tworzenie
wspolnoty. Tre$¢ schodzi na drugi plan, dlatego tak wazna staje si¢ estetyka
telewizyjnego obrazu. Wloscy badacze zauwazaja: ,,w neotelewizji familiarnosé
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jest regulg: zwraca sie do siebie po imieniu, namawia do zwierzen, poklepuje po
plecach, Zartuje si¢, opowiada sobie kawaty. Nikt si¢ juz nie krepuje, czujemy
si¢ przeciez jak u siebie” (Odin, Casetti 1994, s. 124). Telewizyjne studia co-
raz czesciej przypominaja mieszkania widzéw wraz z ich salonami, kuchniami,
obrazkami na $cianach, firankami w oknach. Kultura codziennosci, styl zycia
i sprawy zaprzatajace glowe zwyklych ludzi stajg si¢ tematem neotelewizji.

Telewizja odzwierciedla kulture postmodernistyczna, ktéra — jak ocenia
John Fiske (1997, s. 170) — ,jest kultura rozbita, fragmenty spotykaja sie
przypadkowo, zadna zewnetrzna zasada nie porzadkuje ich w stabilne, spojne
grupy”. Paradoks owej procesualnej zmiany polega na tym, ze z jednej strony na
skutek zmian spolecznych i gospodarczych na skale globalng fragmentaryzuje
sie ludzki $wiat doznan, przezy¢ i dodwiadczen zmultiplikowanych przez nowe
mozliwosci kreowania wtasnego zycia. Podaza za tym fragmentaryzacja tele-
wizyjnej materii, czy tez raczej, nalezaloby rzec, dostosowuje sie do pokawat-
kowanej struktury poznawczej wspolczesnego cztowieka. Z drugiej za$ strony
— proces owej fragmentaryczno$ci okazuje si¢ mocno iluzoryczny, poniewaz
wyraznie daje sie zauwazy¢ postepujacg w telewizji schematyczno$é, unifikacje
i homogenizacje wyrazajacg sie¢ w konwergencji zaréwno oferty programowej,
jak i calych stacji telewizyjnych. Nowa telewizyjna jako$¢ i telewizyjna narracja
rodzi si¢ wraz z pojawieniem si¢ zupelnie nowych gatunkéw i form telewizyj-
nych, takich jak reality shows, talk shows czy early morning news shows, a takze
takich zjawisk jak telewizyjny entertainment i wszelkie jego odmiany, czyli
edutainment, socialtainment, tabloidyzacja czy celebrytyzacja.

Te nowe formy, gatunki i zjawiska koresponduja ze zmianami rzeczywisto-
$ci, na co wielokrotnie w swoich analizach zwracal uwage Zygmunt Bauman.
Analizujac przypadki reality shows, takie chocby jak Big Brother czy Najstabsze
ogniwo, zauwazal, ze ,$wiat przez nas zamieszkany i codziennie przez nas
odtwarzany nie jest, rzec jasna, widowiskiem Big Brother [...]. Nie jest tez
fotografia, kopia czy reprodukcja dzisiejszej spotecznej rzeczywisto$ci. Ale jest
tej rzeczywistosci skondensowanym, wydestylowanym, oczyszczonym (i z tego
tytutu uproszczonym!) modelem” (Bauman 2001, s. 14). Owa koresponden-
¢je, ale niekoniecznie zgodno$¢, miedzy rzeczywistoscig telewizyjng a $wiatem
zycia czlowieka spostrzega takze w przypadku zjawiska celebrytyzacji, stwier-
dzajac ,,pochdd celebrities, ktore pojawiaja sie znikad, by juz po chwili popasé
w zapomnienie, oddaje znakomicie nastepstwo epizodéw, z ktérych skiada
sie zycie ludzkie. Wspdlnoty «wyobrazone» epoki twardej nowoczesnosci raz
wyobrazone zastygaly zwykle w twardg rzeczywisto$¢ i dlatego wiasnie potrze-
bowaly cementujacej je pamieci o meczennikach i bohaterach” (Bauman 2007,
s. 80-82). Inaczej jest w czasach wspoélczesnych, ktére sg plynne i nietrwale,
dlatego — jak wyjasnia dalej Bauman — ,,wspdlnoty «urojone» skupione wo-
kot niepewnych siebie sezonowych idoli, ktérym rzadko udaje sie przetrwaé
dtuzej w zbiorowej $wiadomosci, nie wymagajq zadnego zaangazowania, a juz
na pewno nie zaangazowania trwalego czy «permanentnego» [...]. Wspoélnota
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wyznawcoéw moze sie w kazdej chwili rozpas¢ i rozproszyé, a jej uczestnicy,
jesli tylko zechca, moga przylaczy¢ sie do czcicieli innego idola” (Bauman
2007, s. 80-82). Bauman zauwaza, ze wraz z telewizyjnymi idolami-produk-
tami zmieniajg sie takze odbiorcy, ktorzy nie sg juz stali i wierni swoim idolom
i dokonanym wyborom.

Pojawiajace sie¢ gatunki i formaty oraz rozmaite zjawiska telewizyjne od-
powiadaja na globalne zmiany kulturowe i spoleczne. Transformacja $wiata
zewnetrznego, jak i tego medialnego, wymusza ciagla ewolucje gatunkow tele-
wizyjnych, ktére musza spetnia¢ takze kryterium niecodziennosci w codzien-
nosci, na co zwracal uwage inny krytyk telewizji Pierre Bourdieu, analizujac
wymuszong logikg funkcjonowania telewizyjnego medium postawe dziennika-
rzy: ,interesuje ich to, co wyjatkowe, niezwyczajne, co zrywa z codzienno$ciag —
dzienniki musza dawa¢ codziennie co$ nie-codziennego [...] dlatego tak wiele
uwagi po$wiecaja tej nadzwyczajnej zwyczajnosci” (Bourdieu 20009, s. 46). Pro-
ces ten w efekcie prowadzi do paradoksu banalizacji tresci, bo — jak kontynuuje
Bourdieu — , kiedy kazdy patrzy na drugiego, by ubiec reszte, zrobi¢ to przed
innymi lub inaczej niz inni, konczy sie to robieniem przez wszystkich tego
samego. W tym wypadku poszukiwanie wyjatkowosci — ktére gdzie indziej,
w innych polach, rodzi oryginalno$¢ i odrebno$¢ — prowadzi do uniformizacji
i banalizacji” (Bourdieu 20009, s. 46).

W konsekwencji dochodzi do konwergencji, o czym wspomniatam juz wcze-
$niej, zakresu oferty stacji telewizyjnych. Polega to na upodabnianiu oferty pro-
gramowej poszczegdlnych stacji w zakresie oferowanych gatunkéw, ich formy
oraz tresci im towarzyszacych. Zasade nadrzedng stanowi idea rozrywki, zgod-
nie z ktoéra organizuje si¢ widowisko telewizyjne, a zatem dokonuje doboru
i selekcji, ewentualnie przeksztalca programy i ,,zszywa” na miare rozrywko-
wosci. Konwergencja w tym przypadku polega na wzrastajacym podobienstwie,
daleko idacej zbieznosci cech, ktére wynikajg z adaptowania sie i przystosowy-
wania do bardzo zblizonych i podobnych warunkéw, w jakich przyszto funk-
cjonowac.

Trzeci ze wskazanych proceséw, ktéry znaczaco oddziatal na strukture te-
lewizyjna i jej narracjg, ma charakter ideologiczno-ontologiczny. Polega on na
dazeniu do utrzymania statusu i iluzji realnosci oraz autentycznosci telewi-
zyjnego przekazu, co wyraza sie w idei nadawania na zywo. Wspdlczesnie
koncepcja telewizji nadajacej na zywo, czyli takiej, ktéra jest bezpo$rednim
i natychmiastowym przekaznikiem wydarzen, jest bardzo silna, takze dzigki
zaawansowanej technologii. Idea telewizji na Zywo nie jest jednak tak oczywi-
sta, jakby sie wydawalo, by¢ moze wtasnie dzieki mozliwo$ciom technicznym.
Nalezy ja rozumie¢ w dwojaki sposéb. Po pierwsze, w znaczeniu dostownym
i praktycznym — jako fakt transmisji danych oraz prezentacje wydarzen w cza-
sie ich rzeczywistego zachodzenia. Po drugie, w ujeciu teoretycznym, ktére
nas tutaj bardziej interesuje, jako idea telewizji na zZywo, wynikajaca raczej
ze specyficznej natury telewizyjnego medium. Telewizja nie musi by¢ teraz-
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niejszoscia, aby utwierdza¢ telewidza w przekonaniu, Ze jest esencjg teraz-
niejszosci. Telewizja ma bowiem zdecydowanie wigksze niz film mozliwosci
w tym zakresie, nawet woéwczas gdy wigkszo$¢ telewizyjnych programéw nie
jest w ogodle emitowana na zywo. W takim sensie nalezy jg traktowaé jako
aparat ideologiczny, ktéry pozycjonuje i sytuuje widza w jego ,,wyobrazonej”
terazniejszosci, bezposredniodci i natychmiastowosci, przy czym rzeczywisty
czas transmisji nie ma juz tak wielkiego znaczenia (Feuer 1983, s. 12). Z tej
perspektywy uwarunkowane technologiczne emitowanie faktéw na zywo ma
drugorzedne znaczenie. Medium telewizyjne ma tworzy¢ utude i iluzje ,,bycia
na zywo”. Ontologia istnienia telewizyjnego medium na zywo okazuje si¢ raczej
ideologia telewizji ,na zywo”. Wspolczesna zaawansowana technologia para-
doksalnie z jednej strony sprzyja medium w empirycznym byciu na zywo jak
nigdy wczesniej, z drugiej zas§ — stuzy coraz silniejszej kreacji utopii telewizji
»na zywo”.

W czasach, gdy coraz wigcej programow telewizyjnych bylo przygotowy-
wanych wczedniej, czyli czas realizacji i czas emisji si¢ nie pokrywat, ideologia
i status telewizji jako medium na zywo byly dominujace. Badaczka kultury tele-
wizyjnej Jane Feuer, w latach osiemdziesiagtych komentujac koncepcje telewizji
jako aparatu ideologicznego, zauwazyla, ze telewizja ,,mimo ze w rzeczywisto-
Sci staje sie coraz bardziej medium tracgcym status «bycia na Zzywo» w sensie
braku réwnoczesnosci miedzy czasem wydarzenia a czasem jego transmisji,
wcigz pozostaje medium, ktére w praktyce — jak si¢ wydaje — coraz bardziej
uzyskuje status «bycia na zywo». Na dodatek owa ideologia laczy sie takze
z koncepcjg bezposrednio$ci, natychmiastowosci, spontaniczno$ci i realnosci”
(Feuer 1983, s. 14). Potwierdzaniu tak rozumianej realno$ci medium telewizyj-
nego sprzyja strumien pomieszanych elementéw. Telewizja z natury jest ciagla,
niekonczaca sie sekwencja. Sktada sie ona z réznych mniejszych form, kto-
rych jednak nie mozna traktowaé jako osobnych, odseparowanych od catosci
tekstow. Sekwencja jest niepodzielona catodcia. Autorka ostatecznie stwierdza:
»W koncepcji telewizji «na zywo» podkresla sie i akcentuje znaczenie strumienia
i jednosci, tworzac tym samym wrazenie natychmiastowosci i bezposrednio$ci
oraz niepodzielnosci i calo$ci” (Feuer 1983, s. 16). Narracja telewizyjna jest tak
konstruowana, aby mimo epizodyczno$ci i braku ciagtosci wytwarza¢ wrazenie
przekazu ciaglego.

Wskazane trzy zasadnicze procesy — globalno-konsumpcyjnych przemian
i rozwoju kultury postmodernizmu; ewolucji dotychczasowych gatunkéw
i erupcji nowych formatéw oraz zjawisk telewizyjnych; popularyzacji ideologii
i statusu telewizji nadajacej program na zywo — skutkuja powaznymi zmia-
nami w strukturze i narracji telewizyjnej opowiesci. Podczas opisu tych zmian
bede sie postugiwala pojeciem metatelewizyjnej narracji. Jest to zbioér
rozmaitych ministruktur, elementéw, epizodéw i fragmentéw telewizyjnego
tekstu, ktore skiadajg si¢ w calo$¢ megastruktury telewizyjnej, a ktore sg 1a-
czone wedlug charakterystycznych dla danego obszaru regul. Metatelewizyjna
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narracja polega zaré6wno na technicznych zabiegach, jak i autoreferencyjnosci,
czyli odwotaniach do samej siebie. Pozwala budowa¢ dramaturgie i poszerzaé
sfere wiasnej ekspansji.

TELEWIZYJNA NARRACJA W DOBIE POSTMODERNIZMU

Charakterystyczne cechy kultury postmodernistycznej przejawiajg sie nie
tylko w réznorodnoéci gatunkowej, ale przede wszystkim w sposobie reali-
zacji i narracji réznych form telewizyjnych. Za cechy ,,postmodernistycznej
kondycji” Zygmunt Bauman (2006, s. 7) uznaje przede wszystkim ,zinstytu-
cjonalizowany pluralizm, przypadkowos$¢ i ambiwalencje”. Zwraca przy tym
uwage na przypadkowos¢, nieumotywowanie, nieprzewidywalnos¢, brak cia-
glosci i trwatodci, rozproszenie oraz ciagly ruch. Te cechy doskonale charakte-
ryzuja wspoélczesne medium telewizyjne, ktérego struktura sprawia wrazenie
pozornie nieuporzadkowanej i nieco chaotycznej. Telewizyjna narracja to spo-
sOb prezentowanych zdarzen, epizodéw, watkow, fragmentéw, ktore sg usze-
regowane w okreslonym porzadku czasowym, powigzane sg postaciami. Kazdy
gatunek, forma, zapowiedZ czy wydarzenie stanowi jaki§ wiekszy lub mniej-
szy fragment calo$ci telewizyjnej opowiesci i telewizyjnego strumienia. Wraz
ze zmiang charakteru poszczegdlnych elementéw transformacji poddana jest
takze telewizyjna calo$¢. Poswiece tu nieco miejsca na opis modelowego tele-
wizyjnego serialu, ktory strukturalnie i narracyjnie wpisuje si¢ w nowy nurt
produkgji telewizyjnych.

Pierwszym rodzimym serialem zrealizowanym w konwencji postmoderni-
stycznej byl serial Kasia i Tomek, rezyserowany przez Jurka Bogajewicza od
2002 r. Zaréwno na poziomie obrazowania, jak i przedstawiania zycia bohate-
réow wpisywal sie w logike kultury postmodernistycznej. W warstwie realizacji
technicznej przejawialo sie to w takich zabiegach jak specyficzne kadrowa-
nie postaci (tylko Kasia i Tomek znajdowali si¢ w kadrze, pozostale postacie
byly juz poza nim), wielo$¢ niepowiazanych ze soba miniopowiesci (jedna
ze scen moze sie dzia¢ w mieszkaniu, inna na parkingu, a jeszcze inna sta-
nowi zlepek kilku rozméw telefonicznych odbywajacych sie miedzy bohate-
rami). Fragmentaryzacja na poziomie kompozycji sekwencji odpowiada epi-
zodycznosci zycia bohateréw, ktorzy zyja raczej z dnia na dzien, od ,,scenki”
do ,scenki”. Kadrowanie postaci z réznych perspektyw, zza lustra, szafy czy
spod stolika, moze wyda¢ si¢ nienaturalne, odbiega od przyzwyczajen widza.
Widz jest bowiem przystosowany do odbioru tresci wedle charakterystycz-
nego dla klasycznych produkcji hollywoodzkich tak zwanego stylu kina ze-
rowego, zgodnie z ktérym mial by¢ pozbawiony $§wiadomosci istnienia za-
plecza, warsztatu filmowego czy kulis. Stosowano w tym celu rozmaite za-
biegi, ktére mialy zapewni¢ komfort $ledzenia akcji i poczucie narracyjnego
bezpieczenstwa. Widz mial si¢ zatapia¢ w filmowa fabule i nie miat prawa
mysle¢ o sposobach produkgji i istnienia $wiata poza filmowym kadrem. Opi-
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sujac zasady kina stylu zerowego Mirostaw Przylipiak (1994) wskazuje na ko-
nieczno$¢ utrzymania najlepszego punktu widzenia, orientacje przestrzenna,
preferencje dla porzadku chronologicznego, nieobecno$¢ kamery i zakaz pa-
trzenia w jej strone. W serialu Kasia i Tomek zasady kina stylu zerowego zo-
staly $wiadomie naruszone. Telewidzowi zaproponowano zabawe z konwen-
cjonalnymi regutami prezentowania i filmowania fabuly serialu. Stalo sie to
w odpowiednim momencie — wtedy kiedy widz byt gotéw podja¢ tego typu
gre, bawil sie wraz z twércami nowg formg i struktura budowania serialu.
Owe opozycyjne reguly sprowadzaly sie do tego, ze ,[...] operator nie wy-
biera najlepszego punktu widzenia, kamera nie jest umieszczona na wyso-
kosci wzroku czlowieka. Znajduje sie ona czesto tuz przy ziemi, nie obej-
muje prawie nigdy postaci drugoplanowych, ktére sa woéwczas reprezento-
wane przez wystajacq zza kadru reke, fragment plecéw, glowy itd. Skupia si¢
tylko i wylacznie na postaciach tytulowych bohateréw. To dzieki ogranicze-
niom, ktére sprawiaja, ze styszymy tylko gtos, badz widzimy fragmentaryczny
gest wspolrozméwcey Kasi i Tomka, mozliwe jest «otwarcie sie» ekranowego
obrazu” (Waletko 2004). Te fragmentaryczno$¢ poglebiaja zabiegi kompozy-
cyjne, ktére polegaja na graficznym dzieleniu na pét kadru, dynamice w sfe-
rze rysunku i muzyki, wywotujacej chaos, zrywajacej z jakimkolwiek uporzad-
kowaniem, na naglym przeskakiwaniu do kolejnych epizodéw, podazaniu za
ruchomg kamerg tak, ze nie wiadomo, gdzie widz zostanie przeniesiony, do
toalety, na balkon czy do sklepu. Kazda kolejna scena w tym serialu jest nie-
spodzianka. Chaos i nieuporzadkowanie stanowia celowy zabieg. Nie uprzy-
krza i nie umniejsza to przyjemnosci ogladania, poniewaz taki sfragmentary-
zowany sposob prezentowania bohateréw w ich codziennosci odpowiada do-
$wiadczeniom zycia w ponowoczesnym $wiecie, ktore sklada sie raczej z epi-
zodow, nieciagtosci, momentoéw istotnych i tych banalnych. Narracja i prezen-
tacja telewizyjnej opowiesci w Kasi i Tomku oddaje chrakter doznan i doswiad-
czen zwyklych telewidzéw miodego pokolenia, do ktérych serial jest skiero-
wany.

Koncepcja podgladania i zagladania za kurtyne na dobre zagoscila w pro-
gramach typu reality show. Na przyklad w bardzo popularnym w swoim cza-
sie programie Big Brother. Zasada iz ,,wielu oglada nielicznych” zostata oswo-
jona, zmodyfikowana i zaadaptowana do realizacji serialu Kasia i Tomek. Wi-
dzowie czerpali przyjemno$¢ gldéwnie z tego, ze mieli dostep do prywatnosci
bohateréw. Obserwowali ich w takich sytuacjach, do ktérych zazwyczaj nie
dopuszcza sie oséb trzecich. Kamera i stosowane zabiegi tylko podkreslaly
fakt, ze widzowie docieraja do prywatnosci. Jak juz powiedziano, ten rodzaj
narracji telewizyjnej, zapoczatkowany w produkcji reality show, a nast¢pnie
przeniesiony na grunt serialu, oddaje specyfike kultury i czaséw, w ktoérych
zyjemy. Narracja polega tutaj na tworzeniu kompozycji, charakterystycznego
kolazu epizodycznych fragmentéw i przekraczaniu granic sfery intymnej, do-
tychczas zakrytej dla oczu widzéw. Atrakcyjne staje sie to, czego dotychczas
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nie byto wida¢, co bylo ukryte i zakryte. Nawet jesli okazuje sie to bezwar-
to$ciowe, banalne, a nawet trywialne, wydaje si¢ interesujace, gdyz obnaza
co$, co dotychczas stanowilo kulturowe tabu. Nalezy tym tlumaczy¢ fascy-
nacje absolutnie zwyklymi rozmowami bohateréw, minami robionymi przez
nich do lustra, myciem zebdéw i obcinaniem paznokci, fascynacje ich codzien-
nymi troskami. Wspoélczesna kultura uczynila publicznym to, co dotychczas
bylo prywatne. To, co dotychczas bylo banalne i nieciekawe, uzyskalo sta-
tus atrakcji. Powotajmy sie raz jeszcze na slowa Pierre’a Bourdieu, ktory
uwaza, ze gtéwng wytyczna dzisiejszej kultury telewizyjnej jest to ,jak uczy-
ni¢ zwyczajno$¢ niezwyczajna, pokazywac to, co zwyczajne, w taki sposob,
by ludzie dostrzegli, w jakim stopniu jest to niezwyczajne” (Bourdieu 2009,
s. 47).

Zapoczatkowane juz ponad dekade temu zmiany w telewizyjnej narracji,
ktore dotknety wszystkie jej gatunki i obszary, sg dowodem zmian caloksztalttu
kultury i spoteczenstwa. Logike tej kultury opisuje Zygmunt Bauman, poréw-
nujac ja do kultury kasyna, gdzie ,,dlugofalowe planowanie nie ma wiekszego
sensu. Jest gra i trzeba w nig wejs¢. Kazda z takich gier to odrebny epizod.
Przegrana czy wygrana w jednej nie ma wplywu na wynik w innej. Czas spe-
dzany w kasynie to seria coraz to nowych poczatkéw, z ktérych kazdy prowadzi
do szybkiego konca [...]” (Bauman 2006, s. 184-208). Poréwnanie wspolcze-
snej kultury do regut panujacych w kasynie jest bardzo przekonujace i trafne.
Logika i reguly funkcjonowania kasyna, tak charakterystyczne dla catej wspot-
czesnej kultury, maja odpowiedniki zaréwno w sposobie egzystowania w niej
ludzi, jak i w tworzeniu narracji, cigglosci znaczen i kulturowo-spotecznych
sens6w. Kontynuujac wywod Bauman (2006, s. 184-208) stwierdza ,,[...] zy-
cie pozszywane przez kulture kasyna czyta si¢ jak zbidr krétkich opowiadan, nie
jak powie$¢. Telewizja dobrze wspodtgra z umiejetnosciami i postawami wpojo-
nymi przez kulture kasyna”. Telewizyjna narracja przypomina dzisiaj czytanie
krétkich, a nawet bardzo krétkich opowiadan. Zycie we wspotczesnym $wie-
cie swoja konstrukcjg bardziej przypomina serial Kasia i Tomek niz na przyktad
powiesci Totstoja. Nie jest to jednak krytyka ani warto$ciowanie tych dwoch
sposobow tworzenia narracji. Z jednego i drugiego powstaje w konsekwencji
calo$¢, z tym ze kazda z nich jest inaczej zbudowana. Pragne jedynie wska-
zaé roznice w owej konstrukgji, ale wstrzymuje sie od oceny logiki, a raczej
omawianych tutaj dwoch styléw prowadzenia narracji. Zycie ukiadajace sie jak
serial czy telewizyjna narracja w zbiér krotkich opowiadan, wielo$¢ epizodéw
nie musi oznacza¢ gorszej jakosci, mniejszego polotu czy nizszej warto$ci. Po-
dobnie serial, ktory jest zbiorem kroétkich opowiadan, reprezentuje inng forme,
ale by¢ moze dzieki takiej konstrukgcji jest w stanie przedstawi¢ wiecej prawdy
o rzeczywistodci, jej bohaterach i problemach, ich negocjacjach niz spetryfi-
kowana forma ugruntowanych gatunkéw (Bogunia-Borowska 2003). Forma
sama w sobie takze wyraza znaczenia i reaguje na zmiany spoteczno-kultu-
rowe.



KONCEPCJA SELF-TELEVISION 61

METATELEWIZYJNA NARRACJA T AUTOREFERENCYJNA NATURA
WSPOLCZESNE] TELEWIZJI

Obserwujac telewizyjne medium trudno nie zauwazy¢ powaznych zmian.
Ewolucja telewizji jest nieunikniona, jedli pragnie ona nie tylko nie zosta¢
zmarginalizowana przez nowe media, ale takze zachowa¢ status istotnego na-
rzedzia przekazu tresci politycznych, spolecznych i kulturowych. Wiele stacji
podjeto juz wazne instytucjonalne i techniczne kroki w kierunku zwiekszenia
interaktywnosci. Tego typu ewolucja ma pozwoli¢ widzom na stosowanie indy-
widualnych opcji odbiorczych i samodzielne sterowanie telewizyjnym tekstem,
czyli dokonywanie wyboru tego, co ma sie zamiar obejrze¢, zatrzymywanie
obrazu w dowolnym momencie, cofanie, przyspieszanie czy pomijanie catych
fragmentéw?2. Nowe technologiczne propozycje czynig z widza autentycznego
interaktywnego odbiorce. Taki kierunek ewolucji telewizji jest konsekwencja
pojawienia sie internetu. W celu lepszego zrozumienia telewizyjnych modyfi-
kacji nalezatoby przeanalizowa¢ dwa zasadnicze zjawiska od dluzszego czasu
obserwowalne w telewizyjnym medium: specyficzng metatelewizyjna narracje
oraz autoreferencyjno$¢ telewizji. Nasilenie sie owych proceséw w ostatnim
czasie uprawomocnia okreslanie tego medium jako self-television, czyli telewizja
nastawiona, najogoélniej méwiac, na opowiadanie o samej sobie. Obserwujemy
bowiem zjawisko samozwrtotnosci telewizyjnego medium, ktére najchetniej
w centrum swoich zainteresowan stawia wlasny byt. Przyjrzyjmy sie temu zja-
wisku doktadniej.

Metatelewizyjna narracja zaklada traktowanie telewizji jako tekstu
i wskazuje na wyodrebnienie si¢ rowniez metatekstu, czyli takich tredci, ktore
nawiazujg do tekstu pierwotnego albo wrecz ten tekst pierwotny przeksztal-
caja, jak dzieje sie chociazby w przypadku parodii. Forma metatekstu moze
przybiera¢ charakter komentarza, polemiki, moze takze polega¢ na podejmo-
waniu gry tekstami. W kazdym z tych przypadkéw narracja wtérna, czyli me-
tanarracja, stanowi rodzaj kontynuacji i nadbudowy nad tekstem pierwotnym.
W literaturze narracja tego typu moze pojawic sie juz w samym utworze, naj-
czesciej jednak elementy metatekstowe pojawiaja si¢ w odrebnych czedciach
tekstu w postaci wstepdw, postowi czy przypisow. W narracji metatelewizyj-
nej coraz czesciej obserwuje sie formy metatekstowe, ktore dotyczg wtasciwie
wszystkich obszaréw telewizyjnej rzeczywistosci, od polityki zaczynajac, a na
rozrywce konczac. Wydaje sie nawet, ze w przypadku polityki i telewizyjnej pu-
blicystyki (chociaz samo zjawisko wykracza poza telewizje i jest obserwowane
w prasie i, szerzej, w calej kulturze) czesciej mamy do czynienia z metatekstami
niz z tekstami pierwszego stopnia, to znaczy wiecej istnieje samej nadbudowy
i wypowiedzi wtérnie odnoszacych si¢ do informacji i zdarzen niz oryginaléw.

2 Taka propozycja samodzielnego sterowania procesem odbiorczym jest telewizja VOD.
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Ten rys wspolczesnych medidéw czesto bywa podnoszony w analizach me-
dioznawcow i krytykéw kultury, ktérzy pisza o tym w szerszym makrokultu-
rowym ujeciu, uznajac calg dzisiejsza kulture za metakulture. ,,Metakultura to
kultura, ktéra méwi o innej kulturze i ktéra nieustannie wytwarza warunki
ku temu, aby komentowa¢ i projektowaé kolejne poziomy wtasnej ekspans;ji.
Dzisiejszy $wiat jest wladnie w tym sensie metakulturowy, ze dzigki maso-
wym mediacjom jakikolwiek wytwoér kulturowy, ktéry sie pojawia, nigdy nie
jest tworzony jako odrebny element, ale juz w punkcie wyjécia stanowi czg$é
symultanicznej totalnosdci” (Burszta, Kuligowski 2005, s. 17).

Warto doda¢, ze metatelewizyjna narracja moze dotyczy¢ sytuacji, w ktorej
pierwotny obiekt (na przyklad bohater, serial czy program telewizyjny) jesz-
cze w ogdle nie istnieje w przestrzeni telewizyjnej, kiedy juz w niej funkcjonuje
albo jest juz w niej od dawna nieobecny. Niewazne jest zatem, czy jest to obiekt
przyszlosci, terazniejszosci czy przeszlosci. Istotne pozostaje to, ze jest on ele-
mentem, wokol ktérego buduje sie telewizyjna narracje. W przypadku obiektow
przyszlosci, na przyktad nowych seriali, dochodzi do tego, ze ,,odbiorca, kon-
sument, widz nie maja za zadanie jakiegokolwiek indywidualnego odkrywania
stery produktdéw i tresci, przeciwnie on ma wejs¢ na rynek przygotowany dlan,
samozwrotny [...]” (Burszta 2007, s. 37). W takich sytuacjach telewidz przy-
stepuje do recepgji tresci, do ktérych zostat juz duzo wczeéniej przygotowany,
zostaly mu one zapowiedziane, opowiedziane, zreferowane i zrecenzowane.
Jego odbioér bedzie polegal zatem na konfrontacji wiedzy i wyobrazen, ktére
wczeéniej uzyskal, z tym, czego zobaczenie dopiero bedzie mu dane. Mecha-
nizm metatelewizyjnej narracji moze dotyczy¢ takze tresci, ktore sa emitowane
na biezaco, a takze tych, ktére nie sa juz obecne na ekranie, ale funkcjonujg
w pamieci zbiorowej i na wirtualnych stronach magazynujacych rozmaite pro-
gramy i produkcje telewizyjne.

Drugie zjawisko, ktére okreslam mianem autoreferencyjnej natury
telewizji, mozna obserwowac zwlaszcza w programach poswigconych z za-
lozenia telewizyjnemu medium i wszystkiemu, co jest z nim zwiazane. Jest
to zatem sytuacja, w ktorej metatelewizyjna narracja koncentruje sie na odno-
szeniu si¢ do samej siebie, cytowaniu same;j siebie, kreowaniu samej siebie,
komentowaniu, prezentowaniu, opisywaniu, generalnie na wszystkim tym, co
jest zwiazane z nig sama. Autoreferencyjnos¢ telewizji polega zatem nie na
metanarracji dotyczacej tego wszystkiego, co telewizja prezentuje w swojej
przestrzeni, ale tylko i wylacznie tego, co dotyczy jej same;j.

Spojrzmy na rézne przyklady tego trendu i zjawisk okreslanych jako meta-
telewizyjna narracja i autoreferencyjna natura wspolczesnej telewizji. Dosko-
nalym przyktadem ujawniania kuliséw i didaskaliéw tekstu telewizyjnego sa
wszelkiego rodzaju programy typu Kulisy M jak milos¢ czy Kulisy tanica z gwiaz-
dami. Pelnig one kilka funkcji: po pierwsze, ujawniajg sam proces i metody
konstruowania okreslonych scen oraz przygotowywania programu; po drugie,
prezentujg w mniej oficjalnych sytuacjach bohateréw seriali badZz programéw
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rozrywkowych. W przypadku seriali fikcja miesza sie z prawda, poniewaz ak-
torzy raz opowiadaja o motywach postepowania postaci serialowych, ktoére
odgrywaja na planie, a innym razem prezentujg siebie prywatnie, a takze — po
trzecie — ujawniaja znowu fragmentarycznie przyszlg narracje. Wszystkie te
zabiegi stuza podtrzymywaniu ciaglosci w coraz bardziej sfragmentaryzowanej
przestrzeni telewizyjnej narracji.

Zjawisko to mozna dostrzec w wielu programach, nie tylko rozrywkowych
czy serialach, i to zaréwno w aspekcie dzialan technicznych zwigzanych z sama
realizacja i dzialaniem telewizji, jak i w sferze telewizyjnych tresci. Spéjrzmy na
realizacje programoéw informacyjnych. Bardzo czesto stosuje sie tutaj technike
przypominania o istnieniu telewizyjnego zaplecza. Z tego tez powodu uje-
cie rozpoczynajace badz konczace dziennik telewizyjny pokazuje szeroki plan,
w ktérym widaé nie tylko postaé prezentera, ale rowniez wielkie studio, mas¢
ekranow komputerowych lub telewizyjnych, pracujacych i poruszajacych sie lu-
dzi oraz kamery, kable, lampy oswietleniowe — caly osprzet niezbedny do pro-
dukgji programu. Tego typu ujecia jeszcze kilka lat temu byly niedopuszczalne
i uznawane za blad w sztuce telewizyjnej. Zasada naczelna bylo prezentowanie
fasady i ukrywanie wszystkiego, co poza nig. W zwiazku z czym kable na ziemi,
zwisajace mikrofony, biegajacy ludzie pojawiajacy si¢ przez pomytke w kadrze
byli uznawani za usterki przy pracy. Dzisiaj tego typu elementy pojawiajace
sie na planie zaswiadczajg o autentycznosci i wiarygodnosci przekazu na zywo
i staja sie¢ pelnoprawnym elementem telewizyjnej narracji. Z tego samego po-
wodu mile widziane sg niedopuszczalne kiedy$ potknigcia czy przejezyczenia
prezenteréw. Elementem tego zjawiska jest takze pokazywanie pomylek dzien-
nikarskich i tworzenie dzieki nim mitologii stacji. W programie Dzieti dobry TVN
w dniu 30 wrzednia 2008 r. pos§wiecono im caly material Najzabawniejsze wpadki
dziennikarskie, podczas ktérego zaproszeni do studia dziennikarze opowiadali
o swoich i kolegéw wpadkach jezykowych czy sytuacyjnych, traktowanych juz
nie jako biad w sztuce, ale element pejzazu codzienno$ci. Codziennosci, ktéra
ma by¢ swojska, zwykla i zrozumiata dla wszystkich, co umozliwi odczuwa-
nie przynalezno$ci do wspoélnoty telewizyjnej. Widz, poznajac kulisy tworzenia
telewizji, staje si¢ autentycznym czionkiem wspdlnoty, zostaje mu bowiem
ujawniona tajemnica kulis. Zasada telewizyjnej transparencji nie oznacza dzi-
siaj ukrywania zaplecza, jak w ideologii kina stylu zerowego, wrecz przeciwnie
— jego ujawnianie. Telewizja coraz czeéciej jest antyteza stylu zerowego. Widz
dzisiaj ma mie¢ $wiadomy dostep do tego wszystkiego, co wczeéniej nie byto
cze$cia formalnej telewizyjnej narracji.

Wiele jest w ponowoczesnej telewizji przyktadéw, ktore potwierdzajq ist-
nienie metatelewizyjnej narracji, narracji czyniacej punktem odniesienia sama
siebie. Telewizje, ktéra stosuje tego typu narracje, stawia siebie w centrum
zainteresowania i wykorzystuje zabiegi skupiania na sobie uwagi, okreslam
mianem self-telewizji. Doskonale przykiady programoéw, ktére ujawniajg
kulturowe metapraktyki telewizyjne to Dzieri dobry TVN czy Pytanie na shiada-
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nie. Gospodarze bardzo czesto odwoluja sie do tego, co jest im przekazywane
przez stuchawke do ucha albo zartujg z operatorami kamer, ktdrzy ich filmuja,
zapewniajac tym samym, ze interakcja wykracza poza studio i widzéw. Co-
dziennoscig tych porannych show telewizji $niadaniowej sa sytuacje, podczas
ktérych prezenterzy nawigzujq kontakt z kamerzystami, zwracaja sie do nich
po imieniu, zdradzaja, co méwili przed nagraniem, odwoluja sie do ich reakgji,
sugeruja, ze bedg mogli skonsumowac przygotowane na wizji positki. Pracow-
nicy swobodnie pojawiajg si¢ na wizji, poprawiaja mikrofony gosciom. Kamera
zaglada poza tym do charakteryzatorni czy poczekalni oraz ujawnia obecno$é
innych kamerzystéw. Sg oni autonomiczng czesécig programu, swoja obecnoscia
legitymizujg jego wiarygodnos¢. Brak wycyzelowanego i idealnego zachowania
sugeruje nie tylko autentyczno$¢ przekazu, ale takze poszerza obszar telewi-
zyjnej przestrzeni.

Powtérzmy — nieprzewidziane wpadki, pomylki na wizji i usterki wczes$niej
byly traktowane jako przypadki braku zawodowej rzetelnoéci i profesjonali-
zmu. W telewizji obowigzywal styl zero, calkowitej przezroczystosci. W trak-
cie realizacji nie mozna bylo pokazywac zadnych elementéw przynaleznych do
przestrzeni zakulisowej. Widz nie mial prawa wiedzie¢, ze one w ogole ist-
nieja, miat mie¢ kontakt wyltacznie z perfekcyjnym programem, w ktérym nie
bylo miejsca na improwizacje i spontaniczno$é. W zwiazku z czym restrykcyj-
nie przestrzegano zasad tradycyjnego profesjonalizmu. Teraz zasady tworzenia
telewizji sg juz zupetnie inne. Kulisy staja si¢ czedcig programu. ,,Scena telewi-
zyjna” rozszerza si¢ i zyskuje nowych aktoréw. S nimi kamerzysci, realizatorzy,
charakteryzatorki, dekoratorzy wnetrz, kierownicy planu, dzwiekowcy, oswie-
tleniowcy. Stajg sie oni pelnoprawnymi twércami telewizji przez ujawnienie
swojej obecnosci. Ich status zdecydowanie ro$nie. Tego typu dziatania sprzy-
jaja, jak zauwazaja badacze telewizyjni Jan Wieten i Mervi Pantti, $wiadomemu
dazeniu do ,kreowania sugestii, ze telewizja to blisko$¢ (nearness), realnosc¢ (re-
alness) i bezposrednio$¢ (liveness), a kamery, $wiatla, kamerzyséci, realizatorzy
i inne postacie w kazdej chwili mogg pojawi¢ sie¢ na wizji, stajac sie czescia
telewizyjnego przedstawienia, czyli show” (Wieten, Pantti 2005, s. 32).

Kolejnego przykladu dostarcza Tomasz Lis, swoj program Tomasz Lis na
Zywo zamiast w scenerii telewizyjnego studia rozpoczynajacy za jego kulisami.
Dziennikarz powital swoich widzéw niestandardowo, stojac w plataninie kabli
na szarej posadzce w korytarzu telewizyjnych kulis. Dopiero po chwili, gdy widz
oszolomiony owym pierwszym kadrem i stowami powitania, ktére padly w sce-
nerii jakze odmiennej od tej, do ktérej przyzwyczaita nas stylistyka programoéow
publicystycznych, prezenter i gospodarz programu w jednej roli ruszyt do stu-
dia, a wraz z nim kilka kamer telewizyjnych i operatoréw. To niestandardowe,
wydawaloby sie, powitanie jest bardzo charakterystyczne dla wspoélczesnej te-
lewizji, ktoéra zdecydowanie odchodzi od ukrywania i zastaniania tego, co dzieje
si¢ za jej kulisami. Kulisy, ktére zawsze byly najatrakcyjniejsza czgscia telewi-
zyjnej rzeczywistosci, ale pozostawaly calkowicie niedostepne dla widzoéw, staja
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sie dzisiaj przestrzenia widzialno$ci. Zostaja wystawione na spojrzenie widza,
zaanektowane przez oficjalna telewizyjng scene. Narracja wykracza poza stan-
dardowe studio telewizyjne, znana scenografie, utarte schematy. Transparencja
nabiera nowego znaczenia. Widz poza fasada dociera do kulis telewizyjnych
produkgji, stajac sie bardziej aktywnym ,,czytelnikiem” oferowanych mu tresci
i obrazéw. Metatelewizyjna narracja polega na wlaczaniu do ogladu przestrzeni
dotychczas niedostepnych dla widza.

Autoreferencyjny charakter wspoiczesnej telewizji jeszcze dobitniej ujawnia
sie¢ w programach, ktére z zalozenia koncentruja si¢ na opisywaniu, omawianiu
i komentowaniu wszystkiego, co wigze sie z telewizja, a mianowicie progra-
moéw, wydarzen medialnych, prezentacji aktoréw, oséb zwiazanych z telewizja,
serialowych bohateréw, planowanych produkcji, zycia gwiazd i celebrytéw oraz
realizacji nowych projektéw itd. Kazda stacja ma dzisiaj programy, ktérych bo-
haterka jest ona sama i wszystko, co jest z nig zwigzane. W telewizji TVN jest to
program Co za tydzieri, w Polsacie Sig kreci, w TV4 Happy Hour oraz VIP, aw TVP3
Teleplotki. Telewizyjna przestrzen jest takze wypeiniona programami, w ktérych
opowiada sie o historii telewizji, jej produktach i osiggnieciach, o sukcesach
i porazkach. Do takich programéw mozna zaliczy¢ 66 ikon popkultury i 66 nie-
zapomnianych chwil telewizji czy Modowe wpadki gwiazd — oba emitowane przez
TVN. Dwa pierwsze programy stanowia elementy serii, ktora jest w catosci
poswiecona historii show biznesu. Widz zapoznaje sie z ikonami historii me-
diéw, odbywa swoistg podrdz sentymentalng w czasie. Z fragmentéw obrazéw
i komentarzy budowana jest wizja tego, czym byta stawa i popularnos¢ telewi-
zyjna. Seria 66 niezapomnianych... jest strukturg pokawalkowana, epizodyczna,
budujacg jednak ciaglo$¢ czasowa miedzy tym, co przeszle, a tym, co wspét-
czesne. To przyklad programu o charakterze autoreferencyjnym, gdzie narracja
telewizyjna i tre$¢ koncentruje sie na samej sobie.

Z kolei program Modowe wpadki gwiazd po$wiecony jest amerykanskim ce-
lebrytom i ich gustom. StyliSci mody oceniaja i o$mieszaja modowe wpadki
0s6b znanych, ich znajomos$¢ trendéw, umiejetnos¢ taczenia materialéw, sty-
16w, a nastepnie dokonujg ich metamorfoz. Podobnych zabiegdw, polegajacych
na ocenianiu i komentowaniu stylistyki ubioru polskich celebrytéw, dokonujg
dwie byte modelki Karolina Malinowska i Joanna Horodynska w programie
Gwiazdy na dywaniku emitowanym przez stacj¢ Polsat Cafe. Innym programem,
w ktérym w sposéb najbardziej jaskrawy siega sie po telewizyjne epizody, aby
uczynié z nich przedmiot opowiesci, jest program Magiel towarzyski nadawany
w TVN Style od 2006 r. Autorzy tego metatelewizyjnego programu Karolina
Korwin-Piotrowska i Tomasz Kin jego trescia uczynili $wiat mediow i telewi-
zji. Opowiadaja w nim i komentujg nie tylko jako$¢ telewizyjnych produkgji,
ale poziom udzielonych przez celebrytéw wywiadéw, stopien ujawniania ich
prywatnoséci, odgrywane role i wszelkie wydarzenia telewizyjnej rzeczywisto-
$ci. Okazuje sig, ze telewizja staje si¢ najatrakcyjniejsza bohaterka owej nar-
racji.
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Podobnie w programie Co za tydzier Olivier Janiak, ktoéry sam jest postacia
telewizyjng, przedstawia wazne dla stacji TVN wydarzenia medialne. Komento-
wal na przyktad konferencje prasowa TVN, na ktérej przedstawiono wiosenna
raméwke stacji, przedstawil piate urodziny innego kultowego programu inte-
lektualistow Szkla kontaktowego oraz dzielil si¢ wrazeniami po obejrzeniu filmu
Randka w ciemno — kolejnego TVN-owskiego produktu. Z kolei spotkania z cy-
klu Alle zima pokazuja, jak gwiazdy stacji telewizyjnej bawig sie na nartach
i snowboardzie w Dolomitach.

Aktorzy, celebryci, a takze premiery czy relacje z planéw seriali oraz fil-
moéw autoreferowane sg zazwyczaj w innych produkcjach macierzystej stacji.
Autoreferencyjnosc jest bowiem bardzo czesto powigzana z dziataniami marke-
tingowymi telewizji jako instytucji, cho¢ nie zawsze. Na przyklad w Szkle kon-
taktowym komentuje sie wydarzenia niekoniecznie zwigzane instytucjonalnie
z okreslona stacjg telewizyjng, ale takie, ktére zaistnialty w mediach. Najcze-
$ciej sa to odwotania do wypowiedzi, ktére padly w telewizji, ale takze w prasie
czy radiu, a nawet na portalach internetowych. Przypomina to zabiegi znane na
gruncie coraz popularniejszego marketingu szeptanego, ktéry ma polega¢ na
tym, ze odbiorcy-konsumenci, zazwyczaj nieSwiadomi, rozmawiajac o okreslo-
nych produktach promuja je (Lubelska 2009). W celu wprowadzenia do tele-
wizyjnej narracji kolejnych bohateréw i nowych seriali stosuje sie na przyktad
zabieg mieszania postaci serialowych, tak jak w ostatnim odcinku TVN-owskiej
Brzyduli, gdzie goscinnie wystapila aktorka-bohaterka majaca zaraz pojawié sie
w serii Majka. Na oficjalnej stronie serialu mozna bylto zreszta przeczytaé, ze
»W ostatnim odcinku Brzyduli goscinnie wystapi Joanna Osyda, czyli Majka —
tytulowa bohaterka Majki. Po raz pierwszy w historii TVN daje widzom mozli-
wo$¢ poznania gléwnej bohaterki nowego serialu jeszcze przed jego premiera.
Dzieki temu juz 22 grudnia w ostatnim odcinku Brzyduli zobaczy¢ byto mozna
nie tylko rozwiazanie milosnych perypetii Uli i Marka. Poznamy réwniez Majke
— tytulowg bohaterke nowego serialu TVN. Dziewczyna bedzie robi¢ zdjecia na
waznym pokazie domu mody «Febo&Dobrzanski»”3. Z kolei 20 lutego 2010 r.
w programie Dziert dobry TVN spory fragment zostal poswiecony prezentacji
nowego serialu Usta usta, nowe]j produkgji stacji, a 21 lutego 2010 r. we wspo-
mnianym programie Co za tydzien przedstawiano jeszcze inny serial TVN-u Klub
szalonych dziewic, prowadzac rozmowy z aktorkami, ktére opowiadaly o swoich
bohaterkach i fabule serialu.

Zabieg zazebiania sie poszczegdlnych fragmentéw telewizyjnego strumienia
epizodéw ma zadanie marketingowe, ale takze powoduje, ze zostaje zachowana
ciagtod¢, probuje sie przezwyciezy¢ stany rozbicia i nieciagtodci. Bohaterka
zjednego serialu wkracza do drugiego, laczac swojg osobg dwie sekwencje w ca-
tos¢. Poza tym takie odsylanie od jednego programu do drugiego przypomina

3 http://serialmajka.pl/2009/12/19/majka-w-brzyduli [19.02.2010].
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zasade linkowania i odsytania dobrze znang z sieci. Zasada taczenia poszczegodl-
nych programoéw, epizodéw i bohaterdw, czyli rozmaitych czedci catej struktury,
coraz bardziej przypomina strukture sieciowych hipertaczy, ktére potrafia prze-
rzuca¢ internaute z jednego miejsca na drugie. Wydaje sie, ze te zasade usiluje
nasladowac i wykorzystywac telewizja. Notabene wielokrotnie odsyla juz nie
tylko do okreslonych fragmentéw prezentowanych w okreslonych porach na
ekranie telewizyjnym, ale ,linkuje” widzéw do stron sieciowych, gdzie mozna
kontynuowa¢ proces ogladania i wybierania dowolnych czeéci, odcinkéw czy
ich relacji i komentarzy.

Doskonatg telewizyjng przestrzenia do stosowania takich zabiegéw sa pro-
gramy poranne, na przykltad wspomniana juz wczesniej popularna telewizja
$niadaniowa odwoluje si¢ do zawartosci megastruktury calego kanatu telewi-
zyjnego, na ktérym jest takze nadawany program poranny, ale i do pozostatych
kanaléw stacji. Systemem referencyjnym programoéw typu Dzieti dobry TVN i Py-
tanie na sniadanie sg inne produkcje firmy TVN i TVP Jest to niezwykle wazna
ukryta funkcja telewizji $niadaniowej. Oprécz pelnienia rozmaitych funkgji jaw-
nych, takich jak dostarczanie rozrywki czy informagji, telewizja $niadaniowa
jest idealna przestrzenia do promowania samej siebie jako czesci catej mega-
struktury telewizyjnej. Niewinne rozmowy czy wizyty na planie powstajacych
seriali i wszelkich innych produkgji stacji, reportaze z domoéw gwiazd zwigza-
nych ze stacja TVN lub TVE wywiady z producentami i wykonawcami tych pro-
duktéw, ktore powstaja w ramach konkretnej telewizji, s codzienna praktyka
porannych programéw. Telewizje $niadaniowe przedstawiaja informacje, ktére
dotycza gldéwnie ich stacji, czyli samych siebie*. W takim wypadku zachodzi in-
wersja znaczen przypisanych telewizji, dla ktérej ukladem referencyjnym staje
sie ona sama, a nie rzeczywisto$¢ zewnetrzna. Ma ona charakter autozwrotny,
co przejawia sie w tendencji odwolywania sie nie tylko do samej siebie, ale
takze do tworzonych przez siebie postaci i gwiazd oraz wydarzen medialnych.
W programie $niadaniowym telewizja jest rodzajem bohatera, ktéry opowiada
sam o sobie i ujawnia wiedze na swdj temat. Jej trescig jest ona sama, czyli tele-
wizja, ktdra kokietuje i uwodzi widza, zaznajamia ze swoimi umiejetno$ciami
i produktami, pokazuje kulisy ich powstawania, obnaza siebie i ujawnia wlas-
ne tajemnice. ,Telewizja przestala udawaé przezroczyste okno na $wiat, lecz
zaczela otwarcie sama sie reklamowad, chlubi¢ sie soba, autoprezentowac sie”
(Przylipiak 2004, s. 200). Telewizja dzieki podazy informacji na wiasny temat

4 Z tego powodu stacjom telewizyjnym bardzo zalezy na lojalno$ci prezenteréw i aktorow,
ktérzy powinni by¢ wierni i kojarzy¢ sie z konkretnym kanatem i programem. Pojawiajacy sie
w sferze publicznej prezenter badz aktor odgrywajacy w danym serialu istotna rolg ma autozwrotnie
kojarzy¢ sie z nadajacg go stacja telewizyjna. Jest to bardzo istotne dla interesu ekonomicznego tej
stacji, cho¢ z analitycznego punktu widzenia nie ma znaczenia, czy postaé celebryty autozwrotnie
odsyta widzéw do uniwersalnej przestrzeni telewizji czy do jej konkretnego instytucjonalnego
fragmentu.
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podanej w zupelnie nowej formie, zakrywajacej jej perswazyjna role, promuje
i reklamuje sama siebie.

SFERA PUBLICZNA I PRYWATNA ORAZ OBSZAR SCENY I KULIS

Opisane procesy metatelewizyjnej narracji i autoreferencyjnosci determi-
nuja zaréwno telewizyjng przestrzen, jej tkanke, jak i sama strukture. Przygla-
dajac sie dokladniej sposobom konstruowania wspoéiczesnej telewizyjnej nar-
racji mozna zauwazy¢ postepujacy proces, postuzmy sie terminologia Ervinga
Goffmana, odstaniania kulis — telewizyjnego zaplecza. Kulisy to specyficzne
miejsce, tam bowiem ,ujawnia sie istotne tajemnice przedstawienia i skoro
wykonawcy wychodza tutaj z roli, jest rzecza naturalna, ze miejsce to jest
niedostepne dla publicznosci i ze nawet ukrywa sie¢ przed nig jej istnienie”
(Goffman 2005, s. 142). Telewizja natomiast od jakiego$ czasu odstania czy tez
wystawia na spojrzenie telewidzéw swoje kulisy, swojg intymno$¢, zaplecze,
ktore stanowi warsztat realizacyjny. Pokazuje tez reguly i sposoby kreowania
telewizyjnej rzeczywistosci. Z premedytacja ujawnia tajemnice przedstawienia.
Odstania przed telewidzami przestrzen, ktéra dotychczas byta dla nich niedo-
stepna, ktéra kryla tajemnice i byla skrzetnie ukrywana. Mozna by rzec, ze
telewizja ukrywatla didaskalia, nie wlaczata ich w proces recepcji. Telewidz nie
miatl do nich dostepu, chociaz w dobie wysokiej kultury technicznej miat §wia-
domo$¢ ich istnienia. W ostatnich czasach telewizyjni tworcy zaczeli jednak
odkrywa¢ i udostepniaé produkcyjng przestrzen. Postepujacy proces odslania-
nia kulis nie zatrzymal sie na telewizyjnej formie i ksztalcie. Kolejnym krokiem
okazalo sie ,wchodzenie” za kulisy i ujawnianie tego, co si¢ dzieje w trakcie
produkgji. Na poczatku byly to materialy z planu zdjeciowego dodawane do ptyt
z odcinkami serialu. Te dodatkowe materialy odkrywaja tajniki konstruowania
i nagrywania poszczegdlnych scen. Ujawnia sie w nich kunszt realizatorskiego
warsztatu. Tajemnica zostaje ujawniona, widz wchodzi za kulisy, zapoznaje
sie z didaskaliami narracyjnego projektu. Zabieg ten tak bardzo sie spopula-
ryzowal, Ze zaczeto stosowac go w samej telewizji. To, co bylo dodatkiem do
fabularnej narracji, stalo sie jej stalg czescia.

Widz, majac dostep do oficjalnego przedstawienia i jego kulis, staje sie
wszechobecny. Jego postrzeganie jest rozciagniete poza to, co oficjalne i for-
malne, na to zarazem, co nieoficjalne oraz nieformalne. Jest to zatem sytuacja,
w ktoérej widz przekracza granice istniejaca miedzy tym, co bylo dotychczas
publiczne — wystawione na publiczny oglad i przeznaczone do obserwowania,
a tym, co byto juz cze$cia prywatng telewizji i tworzacych ja osob. Nie bez przy-
czyny pojawiaja sie¢ w tej analizie dychotomie poje¢ — tego, co okredlane jest
jako scena i kulisy, oraz sfery publicznej i prywatnej. Scena wystawiona na wi-
dok publiczny stanowi cze$¢ ogladu publicznego, kulisy sg przestrzenia przyna-
lezng do sfery prywatnosci. Istnienie wyraznej granicy miedzy tymi obszarami
zauwazal Goffman (2005, s. 149): ,,jedna z najlepszych okazji do obserwowania,
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jak odbywa sie manipulowanie wrazeniami, jest chwila, kiedy wykonawca przy-
bywa zza kulis na miejsce, gdzie moze si¢ spodziewa¢ widowni, lub kiedy stam-
tad wraca. Sa to chwile, kiedy znakomicie mozna zobaczy¢ wchodzenie w role
i wychodzenie z roli”. Przekraczanie tych granic wymaga zazwyczaj od aktoréow
zmiany zachowan. Jednakze obecnie ta granica staje si¢ coraz bardziej ptynna,
a same kulisy w telewizyjnych prezentacjach okazujg sie poszerzona sferg sceny.

Wydaje sie, ze mozna nawet postawié teze, iz obserwowane w telewizji
zjawiska wpisuja sie¢ w szersze spoleczne zagadnienie, ktére polega albo na
kolonizowaniu i anektowaniu sfery prywatnej przez sfer¢ publiczna, albo na
emancypacji sfery prywatnej, ktéra rosci sobie prawo do zajmowania prze-
strzeni publicznej®. Najistotniejsze jest jednak to, ze w kazdym z tych proce-
sow w efekcie prywatne zostaje upublicznione i staje sie cze$cig oficjalnego pu-
blicznego dyskursu. Nieufni i zadni pokazania prawdy telewidzowie sa de facto
nieufnymi i zadnymi prawdy obywatelami spoleczenstwa demokratycznego,
ktérzy domagaja sie pelnej wiedzy, co w praktyce oznacza wiedze zakulisows.
Obywatel ma dzisiaj wrazenie, ze prawda nie jest widoczna, ze dopiero trzeba
do niej dotrze¢ i jg odkry¢, ze prawdziwe zycie i decyzje zapadajg poza tym,
co oficjalne, dlatego tak bardzo pragng oglada¢ na przykiad politykéw w sytu-
acjach domowych i intymnych. Sadza bowiem, ze tylko w sferze tego, co ukryte
przed wzrokiem publiczno$ci, ujrza to, co autentyczne i prawdziwe. Zapomi-
najg jednak o tym, Ze to, co zostaje ujawnione, staje sie czescig oficjalnego
spektaklu.

Upublicznianie prywatnych tredci i zakulisowych zdarzen powoduje da-
leko idace konsekwencje dla funkcjonowania samej sceny i sfery publicznej.
Dostajace sie do sfery publicznej zakulisowe, prywatne tresci nie sa w nig nie-
pozornie wchlaniane, ale wywotujg skutki polegajace przede wszystkim na jej
jako$ciowej i funkcjonalnej zmianie. Wymiar publiczny w kontekscie dzialania
spoleczenstwa obywatelskiego stanowi obszar dyskursu polityczno-spolecz-
nego, ktéry jest z zalozenia po$wiecony istotnym kwestiom i zagadnieniom
funkcjonowania danego spoteczenistwa. Jest to zatem miejsce, w ktérym tocza
sie debaty spoleczne — miejsce realizacji Habermasowskiego dzialania ko-
munikacyjnego, gdzie wszystkie podmioty okreslonego dyskursu beda prowa-
dzity racjonalny dialog spoteczny, dazac do konsensusu i porozumienia. Jednak
gdy przestrzen sceny publicznej przenika coraz wiecej elementéw prywatnosci,

5 Problem granic prywatnoéci mozna probowac interpretowaé w kategoriach ich , kurczenia si¢”
lub , rozciagania”. Upublicznianie sfery prywatno$ci oznaczaltoby jej , kurczenie sie” (nie ma juz nic
do ukrycia). Natomiast ,,rozcigganie si¢” prywatnosci (coraz wigcej jest do ukrycia) oznaczaloby jej
ponowne zakrycie. Paradoksalnie wydaje sig, ze upublicznianie sfery prywatnosci, czyli de facto jej
,kurczenie sie”, nadaje jej moc spotecznego i kulturowego oddziatywania. Na przyktad pokazanie
domu rodzinnego, zony i dzieci moze zapewnié politykowi wiarygodnos$¢. ,Rozciaganie” za$ tej
sfery powoduje ograniczenie jej mocy spolecznego oddzialywania. Na przyklad osoba bronigca
granic swojej prywatno$ci moze by¢ postrzegana jako majaca co$ do ukrycia. Zalezno$¢ i relacja
miedzy sferg publiczng a prywatng jest procesem, ktory podlega ciagtej spotecznej interpretacii.
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ewoluuje charakter i poziom debaty publicznej, ktéra zaczyna sie koncentro-
waé nie na merytorycznych zagadnieniach funkcjonowania spoteczenstwa, ale
na pozbawionych pierwiastka merytorycznego watkach dotyczacych aktorow
dialogu czy tez zdarzen z ich osobistego, a nawet intymnego zycia. Ukazywa-
nie tresci kulis modyfikuje zatem charakter publicznych wystepéw i meritum
spolecznych debat. Proces ten w przypadku mediéw polega na tym, ze akcenty
zostaja przesuniete z koncentracji na gotowym produkcie telewizyjnym na sam
proces jego powstawania i wszystko, co sie z nim wiaze. Proces ten jest tak
bardzo powszechny w naszym spolecznym i medialnym zyciu, Ze uznaje si¢
niemal za norme ukazywanie swojej prywatnosci, stad na przyklad sesje w do-
mach artystdéw czy politykéw®. Usankcjonowanie tego typu normy spolecznej
deprecjonuje znaczenie dyskursu publicznego, ktéry wydaje si¢ dla odbiorcow
mniej istotny niz poznawanie zakulisowej prawdy?’. Publiczne jest coraz cze-
$ciej utozsamiane z tym, co prywatne, a scena z kulisami. Pomieszanie owych
porzadkéw i logik istnienia powoduje, ze zaréwno jako$¢ dyskursu publicz-
nego znaczaco si¢ obniza i traci na wartosci, jak warto$¢ samych przekazow
medialnych jest oceniana coraz nizej.

Wydaje sie, ze codzienno$¢, momenty pozbawione inscenizacji i dramatur-
gii ujawnia jaka$ tajemnicg. W czasach internetu, telewizji i nowych techno-
logii, kiedy dostep do informacji wydaje si¢ nieograniczony, to, co tajemnicze
i ukryte, zyskuje dodatkowsa, wyjatkowg warto$¢. Dostep do kuliséw staje sie
nie tylko nie lada atrakgcja, ale i spoteczng wartoscia. Tajemnice charakteryzuje
zazwyczaj to, iz tylko nieliczni maja do niej dostgp. Bedzie to zatem sytu-

6 W autorskim programie Autografy Artura Makary, emitowanym w wieczornym pasmie czasu
antenowego przez stacje TVP1, stupki ogladalnoéci dynamicznie si¢ podnosily pod koniec, kiedy
prezentowano polityka w otoczeniu rodzinnym. Struktura programu skladala si¢ z trzech czgsci:
w pierwszej Kuba Strzyczkowski prowadzil z politykiem rozmowe na temat spraw publicznych,
jego dzialan, zobowigzan, wykonanych zadan, spraw biezacych. W drugiej pojawiali si¢ w studio
zaproszeni goscie z dwéch roéznych opcji politycznych, ktérzy polemizowali z gosciem gtéwnym
i miedzy soba. Trzecia cze¢$¢ miala charakter najbardziej intymny i prezentowala polityka jako
zwyklego czlowieka, ktéry ma swoje pasje, zainteresowania, wystepuje w roli dziadka czy babci.
Polityka pokazywano w scenerii odbiegajacej od jego oficjalnej roli, najczesciej we wlasnym domu,
ogrodzie lub mieszkaniu.

7 Analizowana w tym kontekscie kampania prezydencka roku 2010 jest niezwykle interesu-
jaca. Bronistaw Komorowski i Jarostaw Kaczynski maja bowiem zupelnie inng sytuacje prywatna.
Pierwszy z nich ma duza rodzing, pigcioro dzieci i wiele wnukdw, ktérych udziat w kampanii po-
zwolitby zaprezentowaé kandydata jako ojca licznej rodziny, czlowieka dobrze zorganizowanego
i uporzadkowanego, ceniacego wartosci rodzinne. Sfera prywatnosci drugiego kandydata na naj-
wyzszy urzad w panstwie jest inna. Jarostaw Kaczynski znany jest, co prawda, z tego, ze jest
oddanym synem, ale nie zalozyt wilasnej rodziny i nie ma potomstwa. Jak sie okazuje, w naszej
spotecznej obyczajowosci 6w stan budzi niepokdj i moze sta¢ sie przedmiotem uwag nawet ze
strony budzacych szacunek politykéw. Wydawaloby si¢ zatem, ze chociaz nie ma zadnej oficjalnej
normy, ktéra nakazywalaby politykom posiadanie najblizszej rodziny, w obyczajowosci jej brak
rodzi niepokdj i krytyke. W dyskusji tego typu na plan pierwszy wysuwa si¢ nie tyle merytoryczna
debata o sprawach istotnych z punktu widzenia funkcjonowania kraju, ile kwestie z obszaru zycia
prywatnego (zob. Wielowieyska 2010, s. 2).
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acja, kiedy to, co zakulisowe, prywatne czy niejawne, stanie si¢ popularne
i ogélnodostepne. Wydaje sig, ze proces ten jest na razie niezwykle wazny
dla telewizji, bo dzigki niemu udaje si¢ pozyskiwa¢ telewidzéw spragnionych
zagladania za kulisy oraz wkraczania na atrakcyjne tereny prywatnosci. Pry-
watno$¢ zaréwno fikcyjnych postaci, na przyktad bohateréw telenowel, jak
i oséb realnych, na przyktad dziennikarzy, redaktoréw czy aktoréw, zostaje
upubliczniona. Innym uprawomocnionym wyjasnieniem fascynacji kulisami
jest pragnienie utwierdzenia si¢ we wlasnych sadach i opiniach na temat te-
lewizyjnych postaci, i to zaréwno politykéw, jak i ludzi telewizji, sprawdzenia
wlasnej wiedzy na temat produkgji telewizyjnej czy pracy w show biznesie.
W $wiecie coraz bardziej skomplikowanym, trudnym i czesto niezrozumiatym,
w ktorym brakuje jednoznacznych kierunkowskazow, dotarcie do tego, co byto
dotychczas zakryte przed spojrzeniem postronnych, daje szanse na odkrycie
regul czy mechanizmoéw, ktoére pozwola lepiej zrozumieé jakie$ zjawisko, zda-
rzenie, czyje$ zachowanie, jakie$ konsekwencje. Usuniecie granic miedzy tym,
co dostepne dla widza, a tym, co przed jego spojrzeniem zaslonigte, stwarza
nowa sytuacje, w ktorej scena scala sie z kulisami w jedno, a to, co prywatne,
staje sie publiczne. Widz uzyskuje zatem dostep do dodatkowych tresci, ktére
umozliwiaja pelniejsze zrozumienie i ujrzenie zjawiska, os6b i rozmaitych kwe-
stii w poszerzonym konteks$cie. Prywatno$¢ coraz czesciej jest upubliczniana
i anektowana przez sfere publiczna, co w praktyce moze sprzyja¢ degradowa-
niu jej znaczenia. Emocjonalna prywatno$¢ w sferze publicznej moze obniza¢
znaczenie i wage racjonalnych argumentéw i merytorycznych debat. Wydaje
sie, ze odbior tresci telewizyjnych wykracza poza oficjalny telewizyjny tekst,
a sam dyskurs znacznie si¢ poszerza. Moze to by¢ jednak ztudzenie, takze dla-
tego, ze anektowana przestrzen kulis i nieformalnych zachowan wystawiona
na widok publiczny zostaje do$¢ szybko przeksztalcona w scene i widowi-
sko publiczne. Upubliczniona prywatno$¢ i niedostepne dotychczas dla widza
obszary szybko moga stawac sie czescia oficjalnego spektaklu, ktéry jest in-
stytucjonalnie i publicznie kontrolowany. Repertuar spektaklu telewizyjnego
zostaje wzbogacony o kulisy, ktére moga stawaé sie czescig przedstawienia.
Najprawdopodobniej pojawig sie takze nowe formy prywatnosci i jakie$ nowe
formy kulis, ktére beda bardziej dokladnie kry¢ ,prawdziwa twarz zdarzen,
rzeczy i ludzi”. W kazdym razie obserwowana obecnie w telewizji tendencja
do ujawniania sfery prywatnej i odkrywania kulis jest coraz bardziej zauwa-
zalna.

KONKLUZJE — REFLEKSJA NAD PONOWOCZESNA TELEWIZJA

Konkludujac nalezatoby powiedzie¢, ze konstruowanie telewizyjnej opowie-
$ci jest procesem bardzo dynamicznym. Stosowane przez telewizje zabiegi for-
malno-techniczne i stylistyczne, sposoby laczenia fragmentéw, utrzymywanie
iluzji bycia na zywo i coraz czestsze odwolywanie sie do samej siebie, wykorzy-
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stywanie zapozyczen, mieszanie serialowych postaci itd. — wszystko to bardzo
powaznie zmienia ideologiczne funkcjonowanie tego medium. Self-television,
jak mozna by nazwa¢ wspodlczesng telewizje, koncentruje si¢ na aspekcie roz-
rywki, odstanianiu kulis i mechanizméw jej konstruowania, na przekraczaniu
granic prywatnosci, na tworzeniu iluzji ciggtosci i bezposrednio$ci. Wspolcze-
sna telewizja w swojej formie odzwierciedla i nasladuje zarazem ,.tad” pono-
woczesnego $wiata, dlatego niezwykle trafna wydaje sie diagnoza wnikliwego
badacza spolecznego $wiata, ktory zauwaza, ze ,telewizja i $wiat «idealnie do
siebie pasuja» niezaleznie od tego, co telewizja z tym zamieszkiwanym przez
nas $wiatem wyprawia. Jesli to ona prowadzi $wiat, to dlatego, ze on za nig
podaza: jesli udaje jej sie rozsiewaé nowe wzorce zycia, to dlatego, ze takowe
wzorce on powiela swoim sposobem bycia. Nasz Lebenswelt i $wiat «widziany
w telewizji» robig do siebie oko i nawzajem si¢ wabia” (Bauman 2006, s. 184-
-208). Telewizja w swojej formie i sposobie prezentacji rzeczywisto$ci upodab-
nia si¢ do $wiata i kultury, w ktérych zyjemy. A coraz czeéciej odniesieniem
jest dla niej kultura zycia codziennego oraz kultura popularna. ,Wszystkie te
dziatania maja w istocie jeden cel: zachecanie telewidza do pozostania przed od-
biornikiem, zwigzanie z telewizja swego zycia, uczynienie z niej niezbywalnego
elementu egzystencji” (Przylipiak 2004, s. 203). Telewizja jest konstruowana
na ksztalt tego $wiata, powiela mechanizmy, ktére w nim funkcjonuja, rozwija
konsumpcje, zawlaszcza prywatno$¢, minimalizuje znaczenie sfery publicznej,
dziata wedltug regut kulturowego hedonizmu, jest sfragmentaryzowana i epizo-
dyczna, cho¢ stara si¢ to usilnie przelamywac, a samg siebie ustawia w centrum
zainteresowania.

Telewizja jest tworzona na obraz $wiata, w ktérym egzystujemy i wedle zdol-
nosci percepcyjnych i dos§wiadczen widza zamieszkujacego ten $wiat. Struktura
telewizyjna dostosowuje sie do struktur poznawczych wspodiczesnego telewi-
dza. Telewizja nie podwaza regul i mechanizméw ponowoczesnego bytowania
w $wiecie, ale je powiela i upowszechnia na jeszcze wieksza skale.
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THE SELF-TELEVISION CONCEPT — REFLECTIONS ON THE COGNITIVE
STATUS OF TELEVISION. AN ANALYSIS OF THE META-TELEVISION
NARRATION AND THE AUTOREFLEXIVE NATURE OF TELEVISION

Summary

The new media and new technologies release and provoke socio-cultural changes
not only in function of the old media but also in human existence. In the centre of
the author’s interest is the concept of “self-television”. Although the role of television
in contemporary world is still very significant, the evolution and modernization of
television structure is essential. On one hand television structure very quickly reacts to
very dynamic socio-cultural processes and challenges and on the other adapts to them.

The concept of self-television emphasizes two processes which are responsible for
the construction of modern television. One of them is meta-television narration and
another is related to the autoreference nature of television. Both of them have caused
a series of changes in the television structure which adjust to the cognitive structures of
the television viewers. In this sense the television which tries to follow socio-cultural
changes reproduces and popularizes the social mechanisms and social rules. In the
context of the modern role of television in society it brings up also the problem of
confusion of the public and private sphere and public and behind the scene actions
which is analyzed in the article.

Therefore the main purpose of the article is to research these two main processes
which are observed in the construction and development of self-television.

Key words/stowa kluczowe

television structure / struktura telewizyjna; meta-television narration / metatelewizyjna
narracja; autoreference television nature / autoreferencyjna natura telewizji; public and
private sphere / sfera publiczna i prywatna; scene and behind the scene / obszar sceny
i kulis
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