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Telewizja performatywna1

Streszczenie

W niniejszym artykule autor podejmuje próbê interpretacji telewizji jako zjawiska spo³eczno-
-kulturowego, osadzon¹ w studiach performatycznych. Podstawowe problemy dotycz¹ tego, ile
rzeczywistoœci jest w telewizji oraz jak telewizja stwarza w³asn¹ realnoœæ. Wnioski p³yn¹ce
z takiego ujêcia tematu okreœlaj¹ badany fenomen jako system autopojetyczny, uwik³any
w ci¹g³e graniczne relacje z prezentowanym przez siebie œwiatem.
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Performative Television
Abstract

This article is an attempt to interpret television as a social and cultural phenomenon, placed
on performance studies. The main research questions concern the reality and its presence
in television, and how television creates its own realism. This category of analysis provides
the conclusion, that the subject of research is an autopoietic system involved with televised
reality, throughout continual and simultaneously liminal relations.

Key words: television, real TV, performance, performance studies.

Wprowadzenie

Nowe krytyczne medioznawstwo powinno uwzglêdniaæ w jak najwiêkszym stopniu zró¿-
nicowane oddzia³ywania spo³eczne i kulturowe, przekszta³caj¹c «telewizyjne studiowanie»
w prawdziwe «studia nad telewizj¹»2.

Telewizji od lat wieszczy siê schy³ek, upadek, zmierzch. Próbuje siê kreœliæ wizje
pocz¹tku jej koñca, niekiedy u¿ywaj¹c metafory „nowego pocz¹tku” lub te¿ upatruj¹c
koniecznych przekszta³ceñ w zderzeniu z nowymi mediami i cyberkultur¹. Trzeba
przyznaæ, ¿e nie jest to do koñca nieuprawnione, wpisuje siê przecie¿ zarówno w pole-
miczny nurt medioznawczy, jak i krytyczn¹ teoriê spo³eczn¹. A jednak telewizja od lat
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1 Tekst jest autorskim wyborem fragmentów ksi¹¿ki powsta³ej na podstawie zwyciêskiej pracy
w pierwszej edycji konkursu Medi@stery, M. Sanakiewicz, Telewizja ponowoczesna. Logiki
i imaginacje medialne, Novae Res, Gdynia 2016.
2 T. Miller, Turn Off TV Studies!, „Cinema Journal” 2005, vol. 45, nr 1, s. 100.



utrzymuje pozycjê medialnego hegemona, co wynika nawet z pobie¿nych obserwacji
rynku reklamy czy analiz sonda¿y dotycz¹cych odbioru i korzystania z medium nie
tylko przez starsze, ale tak¿e m³odsze pokolenia.

Nie zmienia to wci¹¿ faktu, ¿e wspó³czeœnie telewizja stara siê dopasowywaæ do
zmian, jakie nios¹ ze sob¹ cyfryzacja, nowe technologie, sieæ czy wreszcie prze-
kszta³cenia tradycyjnego podzia³u na nadawców i odbiorców. W œwiecie, w którym
potencjalny widz telewizji ma mo¿liwoœæ tworzenia i produkowania w³asnych treœci,
pozornie pe³nej kontroli nad nimi, nie wydaje siê dziwne, ¿e telewizja zdaje siê zapra-
szaæ publicznoœæ do wspó³tworzenia treœci programowych, choæ wysoce powierz-
chownie. Obiecuje przy tym pe³n¹ partycypacjê, niejednokrotnie t³umacz¹c, ¿e to
w³aœnie audytorium, publicznoœæ, odbiorcy – a nawet lepiej: tzw. zwykli ludzie s¹ jej
celem i œrodkiem w produkcji medialnej. Co ciekawe, owej „zwyk³oœci” telewizja ju¿
nie definiuje. Byæ mo¿e, mimo przypisywanej sobie plenipotencji do zarz¹dzania co-
dziennoœci¹ i podkreœlania nieodstêpnych zwi¹zków z rzeczywistoœci¹, tak naprawdê
nie potrafi lub nie mo¿e wyzbyæ siê tradycyjnych (tutaj: utrwalonych) sposobów pro-
wadzenia dyskursów i narracji?

Ró¿norakie koncepcje oddzia³ywania mediów wydaj¹ siê dziœ uniwersalne i wza-
jemnie kompatybilne. Niemal wszystkie zak³adaj¹ sytuacjê modelow¹, która z koniecz-
noœci musi pozostaæ uproszczona, lecz zawsze dotyczyæ bêdzie mo¿liwej interpretacji
rzeczywistoœci3 – tej „przedtelewizyjnej”, istniej¹cej zanim telewizja zobrazuje i prze-
kszta³ci j¹ na swoje potrzeby. W prawie ka¿dej teorii mediów, a szczególnie krytycznej,
istotne jest podkreœlanie absolutyzmu mediów masowych w reprezentowaniu i opisy-
waniu zdarzeñ pochodz¹cych z tzw. prawdziwego (pozatelewizyjnego) œwiata. Wa¿na
staje siê te¿ kwestia sprawczoœci telewizji, czy te¿ jej ingerencja w rzeczywistoœæ, któr¹
mo¿na badaæ z pomoc¹ performatyki: interdyscyplinarnej dziedziny nauk humanis-
tycznych i spo³ecznych zajmuj¹cej siê w zasadzie ka¿dym dzia³aniem o wymiarze kul-
turowym.

Przedmiot badañ nazywam tutaj telewizj¹ ponowoczesn¹, aby wyraziæ ró¿norod-
noœæ sposobów jej interweniowania w otaczaj¹cy nas œwiat, definiowany w ostatnich
kilku dekadach przez wielu badaczy jako p³ynny i dynamiczny. Interwencja w real-
noœæ, któr¹ mam na uwadze, w tej perspektywie interpretacyjnej ma konotacje
konstruktywistyczne, to znaczy – najogólniej ujmuj¹c – zak³adam, ¿e telewizja
wspó³tworzy kszta³ty rzeczywistoœci kulturowej zwanej ponowoczesn¹, istnieje na
styku realnoœci i medialnoœci (w ró¿nym stopniu), jednoczeœnie zaprzeczaj¹c tele-
wizyjnoœci i akcentuj¹c j¹.

Oczywiœcie nie jestem w stanie przedstawiæ wszystkich nurtów, gatunków czy ten-
dencji wystêpuj¹cych obecnie w przekazach telewizyjnych, dlatego wybieram tak¹ te-
lewizjê, która zdaje siê najbardziej podkreœlaæ „codziennoœæ” i „rzeczywistoœæ” – real
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logii cyfrowych, red. P. Celiñski, Wy¿sza Szko³a Przedsiêbiorczoœci i Administracji, Lublin 2011,
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TV4. Nurt ten nie jest bezpoœrednim gatunkowym prze³o¿eniem tzw. reality media,
którego podstawow¹ cech¹ jest brak scenariusza (non-scripted) – oznacza to, ¿e w real

TV nastêpowaæ bêdzie zrównanie autentycznoœci i fikcyjnoœci przekazu, zarówno pod
wzglêdem narracyjnym, jak i semantycznym. Ponadto treœæ takich programów wype³-
niaæ bêdzie tematyka mo¿liwie najbardziej wra¿liwa spo³ecznie. Tak okreœlony przed-
miot rozwa¿añ bêdê nazywa³ dalej zamiennie real TV, reality i telewizj¹ rzeczywis-
toœci, lub niekiedy po prostu telewizj¹.

Podejmuj¹c tutaj wyzwanie, utrudnione przez stopieñ skomplikowania samego
przedmiotu badañ, jak równie¿ przyjêtej metody badawczej: studiów performatycz-
nych, stawiam pytania dotycz¹ce funkcjonowania rzeczywistoœci w telewizji oraz
realnoœci tworzonej przez sam¹ telewizjê.

Na pocz¹tku spróbujê osadziæ telewizjê w performatyce, odnosz¹c siê do wybra-
nych teorii performansu i zwrotów kulturowych. Nastêpnie podejmê próbê wpisania
w performatykê konstruktywistycznej wizji mediów masowych. Przejdê potem kolej-
no od poszukiwañ performatywnoœci w programie rozrywkowym do lokalizowania
podobnych mechanizmów w programie informacyjnym.

Telewizja jako performans

Performatywnoœæ, któr¹ zajmuje siê performatyka, stanowi element ponowoczesnoœci lub
te¿ przynajmniej jest z ni¹ blisko zwi¹zana. Jedn¹ z wyró¿niaj¹cych cech ponowoczesnoœci
jest to, ¿e «zasadê performatywn¹» stosuje siê do wszystkich aspektów ¿ycia spo³ecznego
i artystycznego. Performans nie ogranicza siê ju¿ do sceny, sztuki czy rytua³u5.

Telewizyjne obrazy t³umaczone s¹ czêsto przez ich twórców jako wierne odwzo-
rowanie realnoœci, czyli otaczaj¹cego nas œwiata. Jednoczeœnie codziennoœæ zape³niaj¹
ekrany telewizyjne6, nios¹ce przekazy informacyjne, reklamowe, rozrywkowe – klasy-
fikacje typów i gatunków mo¿na by mno¿yæ, w zale¿noœci od przyjêtego paradygmatu
czy aspektu prowadzonych badañ. W analizie telewizji rzeczywistoœci wy³ania siê
zatem problem wielow¹tkowoœci, przez co jej interpretacja mo¿e nastrêczaæ proble-
mów. Niedookreœlonoœæ jawi siê tutaj jako mo¿liwy do przyjêcia desygnat ponowo-
czesnoœci, w której ³¹czyæ i naprzemiennie pojawiaæ siê bêd¹ zró¿nicowane konteksty.
Telewizja ponowoczesna wydaje siê prawdopodobna do koncypowania w dyskursach

Telewizja performatywna

13

4 Zob. A. Ogonowska, Gatunki telewizyjne [w:] S³ownik wiedzy o mediach, red. E. Chu-
dziñski, Wydawnictwo Szkolne PWN, Warszawa–Bielsko-Bia³a 2010, s. 318–320.
5 R. Schechner, Performatyka. Wstêp, t³um. T. Kubikowski, Oœrodek Badañ Twórczoœci Jerze-
go Grotowskiego i Poszukiwañ Teatralno-Kulturowych, Wroc³aw 2006, s. 152.
6 Na ten temat zob. np. Z. Bauman, Spo³eczeñstwo w stanie oblê¿enia, t³um. J. Margañski,
Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2007, s. 184.



humanistycznych doœwiadczonych tzw. zwrotami: jêzykowym7, piktorialnym8 (lub
ikonicznym), postkolonialnym9 czy performatywnym10.

Wart uwagi jest dla mnie zw³aszcza ostatni z wymienionych. W swoim za³o¿eniu
performatyka skupia siê na przeprowadzaniu kompleksowej analizy rzeczywistego
(rozumianego tutaj jako praktyczny) dzia³ania kulturowo-komunikacyjnego. Dzia³anie
owo mo¿na okreœliæ tak¿e jako „proces dialogicznego zaanga¿owania w swoj¹ w³asn¹
i zwi¹zan¹ z innymi estetyczn¹ komunikacjê przy u¿yciu œrodków performatywnych”11.
S³owo „performatywny” (a tym samym zwi¹zane z nim: performatyka, performans,
performatyczny i inne) pochodzi od filozofa jêzyka Johna L. Austina12, nie wymusza
jednak przyjêcia podejœcia opartego tylko na paradygmacie lingwistycznym. Telewizjê
ponowoczesn¹ mo¿na wiêc okreœliæ jako performans. W tym miejscu skupiê siê na
doprecyzowaniu znaczenia tego s³owa. Szczególnie ciekaw¹ definicjê podaje W³adys-
³aw Kopaliñski:

Performance (ang.) – pojêcie okreœlaj¹ce rodzaj parateatralnych efemerycznych dzia³añ,
tworzonych na ¿ywo w obecnoœci widzów, ale (w odró¿nieniu od happeningu) nie
d¹¿¹cych do ich wspó³dzia³ania, stosowanych jako œrodek wyrazu artystycznego13.

Przytoczon¹ definicjê potraktujê jako punkt wyjœcia do dalszych rozwa¿añ. Per-
formatyka bêdzie tutaj przeze mnie rozumiana jako rodzaj

gry, w której nieistotne jest przecie¿ definiowanie pojêcia, choæ i od niego, jak siê oka¿e, nie
sposób siê uwolniæ, ale odtworzenie dynamiki myœli, która byæ mo¿e ujawnia now¹
w³aœciwoœæ (zarówno myœl, jak i dynamika; zarówno «temat» jak i sama «technologia» jego
formowania siê)14.
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7 Kompleksow¹ analizê poszczególnych nurtów kulturowych przeprowadzi³a Doris Bach-
mann-Medick, wychodz¹c od zwrotu jêzykowego z jednoczesnym podkreœleniem znaczenia
nowych teorii humanistycznych i spo³ecznych, w szczególnoœci drugiej po³owy XX wieku.
Zob. eadem: Cultural turns. Nowe kierunki w naukach o kulturze, t³um. K. Krzemieniowa,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2012, s. 42–56.
8 Ibidem, s. 427.
9 Ibidem, s. 214–216.
10 Ibidem, s. 119–162.
11 R. Pelias, Performance studies. The interpetation of aesthetic texts, Kendall/Hunt, Dubugue
1999, s. 15. Cyt. za: B.K. Alexander, Etnografia performatywna. Odgrywanie i pobudzanie kul-
tury, t³um. £. Marciniak [w:] Metody badañ jakoœciowych, t. 1, red. N.K. Denzin, Y.S. Lincoln,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 581.
12 Zob. J.L. Austin, Wypowiedzi performatywne [w:] idem, Mówienie i poznawanie. Roz-
prawy i wyk³ady filozoficzne, t³um. B. Chwedeñczuk, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa 1993, s. 311.
13 W. Kopaliñski, S³ownik wydarzeñ, pojêæ i legend XX wieku, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1999, s. 309.
14 R. Maci¹g, Performatywne skutki wypowiedzi publicznych. Droga do performatologii [w:]
Performatywne wymiary kultury, red. K. Skowronek, K. Leszczyñska, Wydawnictwo Libron,
Kraków 2012, s. 31.



Sam performans warto dookreœliæ jeszcze jedn¹ prób¹ zdefiniowania go w sposób,
który wyraŸniej uwidacznia sprawczoœæ dzia³añ performatywnych, a tak¿e podejmuje
kwestie jego realnoœci:

Performans przede wszystkim jest dzia³aniem spe³nionym w œwiecie i stanowi¹cym pre-

zentacjê zjawiska; dzia³anie to odnosi siê do reprezentacji (na przyk³ad tekstu, scenariu-
sza, scenopisu czy ksi¹¿ki), u¿ywaj¹cej systemu semiotycznego (takiego jak jêzyk, schemat
notacji, system matematyczny)15.

W przywo³anej definicji, podobnie jak wczeœniej u Kopaliñskiego, zauwa¿am
istotne podkreœlenie braku zaanga¿owania widzów w dzia³anie. Jak wiêc telewizja
rzeczywistoœci bêdzie podejmowaæ relacje z realnoœci¹: widzami, publicznoœci¹, spo-
³eczeñstwem, dan¹ sfer¹ kulturow¹? Istotne wydaje siê w tym kontekœcie zdefiniowa-
nie dzia³añ performatywnych telewizji jako spektaklu, spektaklu jako dzia³ania. W swojej
poetyce bêdzie ono rzeczywiœcie pozbawione bezpoœredniego, a przynajmniej zak³a-
danego, wp³ywu widzów na kulturow¹ (medialn¹) materiê przedstawienia. Komunika-
cja medialna jest oczywiœcie z za³o¿enia poœrednia, co dodatkowo u³atwia samolegity-
mizacjê dzia³añ nadawców w obliczu braku rzeczywistej konfrontacji z odbiorc¹.

Wydaje siê to bezpoœrednio korelowaæ z definiowaniem telewizji przez pojêcie
mediów masowych w ujêciu Niklasa Luhmanna. Wyró¿niaj¹c funkcje mass mediów,
wskazuje on na operacje i obserwacje, wyraŸnie rozdzielaj¹c je od siebie jako niezale¿-
ne elementy16. Niemiecki socjolog najpewniej móg³by nazwaæ tê relacjê systemem,
a wiêc w pewnym stopniu zamkniêtym uk³adem.

Odnosz¹c siê do zaproponowanej przez Kopaliñskiego definicji performansu oraz
kontynuuj¹c eksperymentalne zestawienie performansu z Luhmannowsk¹ teori¹ sys-
temów, obserwacjami mo¿emy nazwaæ tak¿e te operacje, które zachodz¹ na poziomie
recepcji i percepcji – s¹ spo³eczne i odrêbne wzglêdem samego spektaklu. Same opera-
cje natomiast pozostaj¹ faktycznym zachodzeniem wydarzeñ – odnosz¹ siê bezpoœred-
nio do œrodków performatywnych zawartych w przedstawieniu. Oczywiœcie mo¿liwe
jest, co podkreœla Luhmann, sprzê¿enie zwrotne obu tych zjawisk, jednak zachodziæ
ono bêdzie w wewnêtrznym systemie autopoesis17. Zatem mo¿liwe jest dwojakie
przyjêcie oddzia³ywañ zewnêtrznych czynników, takich jak samo ogl¹danie czy
popularnoœæ programów, na uwarunkowania wewnêtrzne (operacje), czyli dzia³ania
performatywne. Po pierwsze, mo¿liwa jest samokontrola twórców programu – przy-
gl¹danie siê real TV samej sobie – jednak nie w lustrze, a od œrodka. Wykorzystywane
do tego narzêdzia, takie jak badania fokusowe czy wyniki ogl¹dalnoœci, s¹ zestawiane
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15 R.P. Crease, The Play of Nature: Experimentation as Performance, Indiana University,
Bloomington 1993, s. 100. Cyt. za: J. McKenzie, Performuj albo… Od dyscypliny do perfor-
mansu, t³um. T. Kubikowski, Towarzystwo Autorów i Wydawców Prac Naukowych Univer-
sitas, Kraków 2011, s. 164. Zostawiono wyró¿nienia z tekstu oryginalnego.
16 Zob. N. Luhmann, Realnoœæ mediów masowych, t³um. J. Barbacka, Wydawnictwo Gajt,
Wroc³aw 2009, s. 99–101.
17 Ibidem, s. 100.



z uwarunkowaniami ekonomicznymi, poczuciem estetyki i know-how twórców. Fil-
trowanie zachodzi w³aœnie na poziomie metaprogramowym – wewn¹trzsystemowym,
jak zapewne nazwa³by to Luhmann, samostanowi¹cym siê i zarazem samolegitymi-
zuj¹cym takie dzia³anie.

Druga mo¿liwoœæ to wykorzystanie tylko obserwacji, czyli potencjalnie bezpoœred-
nie oddanie audytorium decydowania o sposobie funkcjonowania systemu progra-
mowego telewizji. Choæ brzmi to utopijnie, to w zestawieniu z potencjaln¹ ca³kowit¹
autonomi¹ telewizji traktowanej ca³oœciowo jako zjawisko jednorodne (w odszczepie-
niu od widowni), na pewno wypada korzystniej dla nadawców pod wzglêdem wize-
runkowym. Byæ mo¿e st¹d w³aœnie oparcie siê na zbiorowym guœcie publicznoœci i do-
minuj¹ce, jeœli nie wypieraj¹ce wszelkie inne, poza sentymentalnie komparatywnymi
refleksjami, badania ogl¹dalnoœci?

Nasuwa siê tu oczywista refleksja, ¿e badania ogl¹dalnoœci i publicznoœci jako na-
rzêdzia socjologiczne s¹ w zasadzie to¿same metodologicznie z badaniem preferencji
wyborczych. Co ciekawe, wyniki sonda¿y pozostaj¹ mo¿liwe do weryfikacji przez rze-
czywist¹ partycypacjê spo³eczeñstwa w demokratycznych wyborach i faktyczne
dokonanie siê mechanizmu elekcji – co widaæ potem w spersonalizowanych w³adzach
politycznych. Zachodzi przeniesienie sposobu interpretacji z obszarów ekonomicznego
i politycznego na mo¿liwe do wyabstrahowania, a tym samym stosowania impli-
cytnych metod, pole medioznawstwa. Stosowanie tych narzêdzi w odniesieniu do
telewizji pozbawia mo¿liwoœci sprawdzenia badañ i wprzêga je tym samym w auto-
logiczn¹ koncepcjê mediów masowych Luhmanna18, a pod wzglêdem samego stoso-
wania jest dzia³aniem performatywnym. Istotne jest tutaj rozró¿nienie przymiotniko-
wania performatywny i performatyczny. Dzia³anie jest performatyczne w obrêbie
teoretycznym, w praktyce zaœ, sile funkcjonowania jest performatywne19. Tym samym
performatywnoœæ, jako nieodstêpna (pozornie) czêœæ przedstawienia, pozwala na sfor-
mu³owanie metafory real TV jako spektaklu. Pytaniem do rozstrzygniêcia pozostaje,
czy telewizja to spektakl rzeczywistoœci, czy rzeczywistoœæ spektaklu?

Performatywnoœæ medialnego spektaklu

Problem ten odnoszê do rozwa¿añ Guya Deborda, który na pocz¹tku swoich dociekañ
na temat spo³eczeñstwa spektaklu stawia tezê o oddaleniu bezpoœrednioœci prze¿ywa-
nia na rzecz przedstawienia20. Jest to w istocie pytanie tak¿e o telewizjê rzeczywistoœci,
o sposób i stopieñ wykorzystania przez real TV faktycznej realnoœci, jak równie¿ o ró¿-
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18 Ibidem, s. 110.
19 Ró¿nica, jaka powstaje z takiego podzia³u, przypomina naprzemienn¹ relacjê miêdzy kultu-
rowym a kulturalnym. Zob. wiêcej na ten temat: E. Bal, W. Œwi¹tkowska, Negocjacje terminolo-
giczne [w:] Performans, performatywnoœæ, performer. Próby definicji i analizy krytyczne, red.
E. Bal, W. Œwi¹tkowska, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloñskiego, Kraków 2013, s. 15.
20 Zob. G. Debord, Spo³eczeñstwo spektaklu oraz Rozwa¿ania o spo³eczeñstwie spektaklu,
t³um. M. Kwaterko, Pañstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2006, s. 33, teza 1.



nicê miêdzy spektaklem a autentyzmem. Telewizja ponowoczesna nie tylko zagarnia
elementy w³aœciwe innym polom kulturowym (artystycznym, estetycznym) czy spo-
³ecznym (politycznym, ekonomicznym), ale czyni je w³asnymi, przetwarzaj¹c je w nad-
rzêdny dyskurs medialny, w którym

oderwane od wszystkich przejawów ¿ycia obrazy ³¹cz¹ siê we wspólnym nurcie, tam
wszak¿e nie da siê ju¿ przywróciæ jednoœci tego ¿ycia. Cz¹stkowe ujêcia rzeczywistoœci sca-
laj¹ siê w now¹ ogóln¹ jednoœæ, tworz¹c wyodrêbniony pseudoœwiat, przedmiot czystej
kontemplacji21.

Parafrazuj¹c s³owa francuskiego myœliciela: telewizja rzeczywistoœci, która operuje
obrazami, dokonuje odwo³ania do realnoœci za pomoc¹ wybiórczych kadrów. Dopiero
te, jako sposób opowiadania o œwiecie, tworz¹ osobny system spo³eczno-kulturowy.
Rozbicie „jednoœci ¿ycia”, o którym pisze Debord, a w konsekwencji uczynienia go
przez telewizjê teatralnym, próbuje siê przekuwaæ miêdzy innymi w ró¿norodnoœæ dys-
kursywn¹ telewizji. Moim celem nie jest jednak wykazanie, czym dok³adnie zajmuje
siê telewizja rzeczywistoœci, lecz refleksja nad tym, jak tê rzeczywistoœæ przekszta³ca
w spektakl, i odwrotnie22.

Spektaklistyczne23, by tak je nazwaæ, rozwa¿ania Deborda mog¹ byæ inspiruj¹ce
dla interpretatorów telewizji i performatyków. Francuski filozof podkreœla, ¿e

nie mo¿na abstrakcyjnie przeciwstawiaæ spektaklu i rzeczywistej dzia³alnoœci spo³ecznej:
sama ta dwoistoœæ podlega rozdwojeniu. Spektakl, który wywraca rzeczywistoœæ na opak,
jest realnie wytwarzany24.

Wynika z tego, ¿e telewizja rzeczywistoœci przez samo obrazowanie œwiata wytwa-
rza równie¿ realnoœæ25. Jednoczeœnie zachodzi implikacja, ¿e im wiêksze w real TV

odwo³anie do rzeczywistoœci, tym bardziej przedstawienie staje siê „prawdziwiej spek-
takularnym”26. Mamy wiêc do czynienia z zamkniêtym obiegiem performatywnym.

Co ciekawe, stawiane w sposób odwa¿ny Debordowskie tezy s¹ zbie¿ne z Luhman-
nowsk¹ koncepcj¹ mediów masowych (g³ównie telewizji). Niemiecki konstruktywista
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21 Ibidem, teza 2.
22 Konsekwencj¹ tak stawianego problemu jest ju¿ oczywiœcie jakaœ konkluzja, ¿e przedmiotem
prezentowania real TV jest szeroko rozumiana rzeczywistoœæ: codziennoœæ, niecodziennoœæ, po-
wszednioœæ, odœwiêtnoœæ, a tak¿e wszelkiego rodzaju zestawienia, odnosz¹ce siê do ludzkiego
¿ycia i kondycji ponowoczesnej. Przyjmuj¹c jednak metaforycznoœæ okreœlenia telewizji mianem
spektaklu, zawê¿am problem do obszaru performatyki, podnosz¹c kwestiê sprawczoœci przed-
stawienia. Na ten temat zob. np. E. Domañska, „Zwrot performatywny” we wspó³czesnej hu-
manistyce, „Teksty Drugie” 2007, nr 5, s. 60.
23 Zob. G. Debord, op. cit., s. 37, teza 14.
24 Ibidem, s. 35, teza 8.
25 Ibidem, s. 38, teza 18.
26 Ibidem, s. 112–113, teza 153.



podkreœla samoreferencjê jako podstawê funkcjonowania telewizji27. Jednoczeœnie wska-
zuje, ¿e niemo¿liwe w zasadzie jest oderwanie siê mediów od spo³eczeñstwa, zajmuj¹
siê one bowiem tematami spo³ecznymi i przez to s¹ z nim œciœle zwi¹zane28. Telewizja
funkcjonuje jako system wewnêtrznie zamkniêty, który ingeruje w spo³eczeñstwo,
powoduj¹c zró¿nicowanie w zasadzie jedynie w obszarze kognitywnym:

To w³aœnie w systemie mass mediów mo¿na rozpoznaæ konsekwencje, na które nara¿a siê
system, gdy poprzez operacjonalne zamkniêcie wytwarza dyferencjê systemu i œrodowiska,
przez co wymaga, by wewnêtrznie rozró¿niaæ miêdzy samoreferencj¹ i referencj¹ obc¹ oraz
by rozró¿nienie to konkretyzowaæ – w odniesieniu do ka¿dorazowo zmieniaj¹cych siê
stanów w³asnych29.

Sfera poznania wymaga rozró¿nienia dzia³añ pojawiaj¹cych siê poza mediami
(w „realnej” realnoœci: œrodowisku) oraz tymi w mediach (w realnoœci medialnej: sys-
temie). Referencja obca bêdzie wiêc znaczy³a tyle, ile informacja rozumiana jako noœnik
przetwarzanego znaczenia.

Luhmann dodatkowo dzieli mass media na trzy g³ówne kategorie: informacje,
reklamê i rozrywkê. Zaznacza, ¿e wskutek rozwoju techniki, tworzenia pola komunika-
cyjnego oraz „udostêpniania zaplecza wiedzy”, we wspomnianych obszarach progra-
mowych media „nie wydaj¹ siê d¹¿yæ do wytworzenia jakiejœ konsensualnej kon-
strukcji realnoœci, a jeœli ju¿, to bez powodzenia”30. Z rozwa¿añ niemieckiego socjologa
mo¿na jednak wysnuæ wniosek, ¿e telewizja jako system funkcyjny oparty na swo-
istym kodowaniu (obrazowaniu) jest jednolit¹ struktur¹ w obrêbie rzeczywistoœci31.
Tworzy j¹ jako realn¹ przez obrazowanie, czerpi¹c jednoczeœnie ze œrodowiska
zewnêtrznego (ka¿dego dowolnego), a nastêpnie dopiero po przetworzeniu (uniwersal-
nym, jednoœciowym zobrazowaniu) ró¿nicuje w strefach programowych – co mo¿na
interpretowaæ jako performatywne stawanie siê telewizyjnego przedstawienia „bar-
dziej przedstawieniowym”, a zatem bli¿szym tak¿e realnoœci.

Realistyczne imaginacje telewizyjne

Popularny w wielu dyskursach konflikt „materialne vs. niematerialne” mo¿e prowa-
dziæ do uwidocznienia problemów z okreœleniem estetyzacji wspó³czesnej telewizji.
W przypadku prezentowania czegokolwiek w telewizji rzeczywistoœci, czyli te¿ wy-
twórstwa i emisji ka¿dego programu z tego nurtu, zachodziæ bêdzie dialektyczne funk-
cjonowanie zjawisk w³aœciwych ponowoczesnoœci: komercjalizacji i rozrywkowoœci.
Wydaje siê, ¿e oba te czynniki mo¿na odczytaæ wprost bez na przyk³ad pog³êbionej
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27 Zob. N. Luhmann, op. cit., s. 15–19.
28 Ibidem, s. 17.
29 Ibidem, s. 18.
30 Ibidem, s. 73.
31 Ibidem, s. 75.



analizy treœci oraz bez refleksji performatycznej. Jednak¿e, przy wykorzystaniu tej
ostatniej, najpewniej mo¿na ustaliæ cechy wspólne programów informacyjnych oraz
rozrywkowych, w obrêbie omawianego tutaj problemu, polegaj¹cego na p³ynnoœci
zamiarów postêpowania przez twórców i producentów real TV z rzeczywistoœci¹.

W celu zilustrowania przytoczonych konkluzji przyk³adem pos³u¿ê siê w pierw-
szej kolejnoœci programem Ugotowani telewizji TVN. Na stronie internetowej progra-
mu mo¿emy przeczytaæ:

W ka¿dym odcinku czwórka nieznajomych z jednego miasta spotyka siê przy jednym stole.
Ka¿dy z nich przygotowuje kolacjê wed³ug w³asnego pomys³u, otwiera swój dom na nie-
znane i wystawia siê na brutalne ostrze krytyki. Zwyciê¿a ten, komu uda siê oczarowaæ
goœci najlepsz¹ kolacj¹32.

Zacytowany opis prowadzi wprost do wniosku, ¿e mamy do czynienia z programem
typu reality show, a zatem spektaklem medialnym, który zawiera „elementy charak-
terystyczne dla teleturniejów, zarówno zrêcznoœciowych (game shows), jak i tych doty-
cz¹cych wiedzy (quiz shows), talk shows, telenoweli dokumentalnej oraz opery
mydlanej”33. Gotowanie mo¿na z ca³¹ pewnoœci¹ uznaæ za po³¹czenie wiedzy i umiejêt-
noœci. Pozosta³e elementy przywo³ane z opisu programu nie funkcjonuj¹ jednak w tych
sferach.

„Otwarcie domu na nieznane” jest tutaj dzia³aniem jedynie pozornym, poniewa¿
uczestnicy w zasadzie nie maj¹ do czynienia z niczym niewiadomym, chyba ¿e przyj¹æ
tutaj spotkania z innymi jako obcymi, których

klasyfikacja roz³¹czna czyni semantycznie «niedookreœlonymi», lub – przeciwnie – obdarza
naraz sensami, które logika klasyfikacji definiuje jako wzajem sprzeczne34.

Nale¿y jednak podkreœliæ, ¿e uczestnicy, godz¹c siê na wystêp w odcinku, a któ-
rych udzia³ w nim wynika z dobrowolnego zg³oszenia siê do programu, tworz¹ swoiste
communitas jego u¿ytkowników: nowej wersji widzów i uczestników medialnego
show. S¹ wiêc jednoczeœnie struktur¹ i antystruktur¹ tego spektaklu, znajduj¹ siê limi-
nalnie pomiêdzy publicznoœci¹ a jej reprezentacj¹. „Wystawienie siê na brutalne ostrze
krytyki” z kolei wydaje siê wtórnym, replikowanym zabiegiem semantycznym, ma-
j¹cym za zadanie podniesienie atrakcyjnoœci opisu programu, który jednoczeœnie s³u¿y
za jego reklamê.

Spotkanie uczestników zachodzi zatem na poziomie pe³nej akceptacji warunków
stawianych przez twórców i producentów. Rzeczywistym pretekstem fragmenta-
rycznego zejœcia siê ich losów nie jest otwarcie siê na nieznane, lecz spotkanie
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32 Strona internetowa programu, http://ugotowani.tvn.pl/o-programie,77113,n.html [dostêp:
7.04.2014].
33 A. Ogonowska, op. cit., s. 323.
34 Z. Bauman, Ponowoczesnoœæ jako Ÿród³o cierpieñ, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2013,
s. 41.



z ca³kowicie znanym, oswojonym œwiatem, w warunkach pluralnego dostêpu do reali-
zacji swojego ego przez telewizjê. Przez zabawowoœæ oraz komercyjny charakter pro-
gramu (zwyciêzca otrzymuje nagrodê w wysokoœci piêciu tysiêcy z³otych, a podczas
ka¿dego etapu przygotowania potraw w rêkach uczestników wdziêcz¹ siê lokowane
produkty gastronomiczne), rywalizacja zostaje sprowadzona do poziomu spotkania
towarzyskiego.

Zawodnicy dokonuj¹ wzajemnej oceny wra¿enia (sic!), jakie wywo³a³o u nich
dane przyjêcie przygotowane przez poszczególnych uczestników za pomoc¹ kart
z punktacj¹. Ta refleksja odbywa siê w samochodzie, który zapewne ma budziæ skoja-
rzenia z powrotem po imprezie taksówk¹ do domu. Jakakolwiek ocena zdaje siê funk-
cjonowaæ tutaj w ramach samoodniesienia, czyli autopojetycznej pêtli, która w tym
przypadku pozbawia feedbacku widzów przed telewizorami na rzecz dychotomicznej
reprezentacji spo³eczeñstwa w postaci uczestników programu. Zachowania samych
uczestników s¹ ponadto komentowane w lekki sposób przez lektora, który równie¿
wypowiada zdania oceniaj¹ce, nieraz umniejszaj¹c znaczenie s³ów i dzia³añ konkur-
sowiczów, tym samym „odzieraj¹c” ich ze sztucznoœci. Jest to zabieg podwa¿aj¹cy real-
noœæ tego reality, poniewa¿ g³os lektora jest g³osem twórców i producentów, zatem
nastêpuje tu korespondencja miêdzy rzeczywistoœci¹ w momencie obrazowania (na-
grywanym spektaklem) a rzeczywistoœci¹ emitowan¹ (zmontowan¹).

Ugotowani s¹ ucieleœnieniem kultury cuisine35 wprzêgniêtej w samonapêdzaj¹cy
siê komercyjny charakter mediów. Gotowanie na ekranie jest tu jednoczeœnie hiper-
realne – prezentowanym potrawom nadawane s¹ udziwnione nazwy, jak „ogon
bobra” czy „szczêœliwe pielmieni”, a przepisy s¹ dostêpne na stronie internetowej pro-
gramu, sk¹d maj¹ szansê przejœcia i „stania siê”: od realnoœci domu, gdzie zapewne na
co dzieñ powstaj¹, przez rzeczywistoœæ telewizyjn¹ (która nadaje im donios³oœci, mimo
¿e s¹ tylko powielane), a nastêpnie do rzeczywistoœci odbiorców – kognitywnej, lecz
wysoce spekulatywnej.

Istotn¹ kwesti¹ jest tak¿e realnoœæ scenograficznego planu tego programu. Spotka-
nia odbywaj¹ siê w domach uczestników, gdzie widaæ œlady bytnoœci tak¿e ich rodzin:
zabawki dzieci, zdjêcia, przedmioty codziennego u¿ytku partnerów. Podczas realizacji
programu rodzina zostaje jednak wyeksmitowana. Uczestnik ukazany jest jako singiel,
na potrzeby scenariusza przyjmuje zatem fa³szyw¹ to¿samoœæ. Równie nierealistyczne
wydaj¹ siê, równie¿ wpisane w konwencjê formatu, obowi¹zkowe niespodzianki, jakie
ka¿dy uczestnik musi przygotowaæ. Przyk³adowo w jednym z odcinków36 zawodnicy
symulowali lot balonem bez balonu, stoj¹c jedynie w koszu ustawionym w ogrodzie
jednego z konkursowiczów, z palnikami do podgrzewania powietrza w rêkach.
Wydaje siê to wyj¹tkow¹ egzemplifikacj¹ nierealnoœci real TV oraz jej performatyw-
noœci, gdzie udawanie (spektakl) staje siê wa¿niejsze od rzeczywistego stanu rzeczy.
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36 Ugotowani, emisja w TVN w niedzielê 6 kwietnia 2014 roku o godzinie 18:00.



Byæ mo¿e wart¹ docenienia cech¹ Ugotowanych jest ró¿norodnoœæ uczestników
pod wzglêdem pochodzenia i statusu materialnego. W przywo³anym odcinku wystê-
powali obcokrajowcy mieszkaj¹cy w Polsce: Chinka, Rosjanka, Holender i Kanadyj-
czyk. Przygotowali oni, zgodnie z mo¿liwym do przewidzenia przebiegiem scenariu-
szowym, potrawy zwi¹zane z krajem swojego pochodzenia. Mo¿na zastanawiaæ siê nad
walorem poznawczym takiego doboru uczestników. Program nie pe³ni funkcji edu-
kacyjnej, ani nie jest w istocie reprezentacj¹ obszaru kulturowo-to¿samoœciowego37,
choæ mo¿e siê takim zdawaæ. Zró¿nicowanie zawodników jest tu jedynie œrodkiem do
celu, jakim jest wyprodukowanie odcinka. Równie dobrze mog³yby w nim braæ udzia³
zupe³nie inne osoby, reprezentanci lokalnych spo³ecznoœci lub jeszcze innych kultur.
Widz zosta³ w tym przypadku zaznajomiony w sposób bardzo powierzchowny z da-
niami poszczególnych krajów oraz w jeszcze bardziej ograniczonym zakresie z elemen-
tami ich kultury. Jest to jednak efekt uboczny, natomiast rzeczywist¹ intencj¹ zdaje siê
wpisanie potencjalnie jak najwiêkszej liczby ludzi w konwencjê formatu, co ma za-
pewniæ ci¹g³oœæ produkcji na podstawie atrakcyjnoœci, rozumianej tu jedynie jako
powierzchowne zró¿nicowanie bohaterów.

W Ugotowanych mamy ponadto do czynienia z ludycznoœci¹ dzia³añ, które w real

TV opieraj¹ siê na uwydatnieniu stosunków miêdzyludzkich oraz podnoszeniu zwy-
k³ych czynnoœci (w tym przypadku gotowania) do rangi niezwyk³ych38. Nie ulega te¿
w¹tpliwoœci, ¿e program ten opiera siê na trzech dzia³aniach performatywnych: spot-
kaniu ludzi (w rytualnej formie, podlegaj¹cej dodatkowo kryterium samooceny grupy),
przygotowaniu potraw (dzia³aniu sprawczym, wytwórczym, poddawanym ocenie
estetycznej) oraz zorganizowaniu niespodzianki (na wzór happeningu, jednak bardziej
performansu z uwagi na spektakularnoœæ programu). Element wspó³zawodnictwa jest
tu g³êboko ukrytym performatywem, który „zaciera definicje ludycznej i realnej”39

funkcji tego programu. Ca³y program jest mieszank¹ performansów40: codziennego,
czasu wolnego, œwi¹tecznego, organizacyjnego, technologicznego, artystycznego czy
nawet politycznego – gdzie ten ostatni byæ mo¿e realizowany jest, analizuj¹c tym razem
z perspektywy teorii krytycznej, w ramach dyskursu klasowo-ideologicznego, w któ-
rym eksponowane s¹ „sposoby partycypacji w ¿yciu codziennym lepiej sytuowa-
nych”41, a zatem nastêpuje dyskryminacja ubogiej czêœci spo³eczeñstwa i obszarów
poza du¿ymi miastami.
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38 Zob. A. Duda, Performans na ¿ywo jako medium i obiekt mediatyzacji, Wydawnictwo
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39 Ibidem, s. 311.
40 Zob. klasyfikacje performansów i przynale¿ne im czynnoœci, J. Wachowski, Performans,
s³owo/obraz/terytoria, Gdañsk 2011, s. 50–51.
41 M. Bogunia-Borowska, op. cit., s. 262.



Informacja performowana

Dokonam teraz zestawienia poczynionych rozwa¿añ z przyk³adem pochodz¹cym
z nurtu informacyjnego. Choæ takie porównanie mo¿e wydawaæ siê nieuprawnione,
z uwagi na ró¿nice genologiczne i typologiczne komparowanych programów, posta-
ram siê wykazaæ niemal identyczne procesy performatywne, które konstruuj¹ ostatecz-
nie rzeczywistoœæ w programie informacyjnym. Wewnêtrzny konflikt realnoœci tele-
wizji przybierze tu inne oznaki z uwagi w³aœnie na ró¿nice miêdzy prezentacj¹ funkcji
informacyjnej a prezentacj¹ funkcji rozrywkowej, jednak w ramach tego samego klu-
cza konsumpcyjno-rozrywkowego oraz podobnych sposobów uniwersalnoœci42,
w transformacji dzia³añ. Obszar informacji i obszar rozrywki

u¿ywa kodu informacja–nieinformacja, ka¿dorazowo w bardzo ró¿nych zastosowaniach; te
rozró¿niaj¹ siê na podstawie kryteriów, które le¿¹ u podstaw wyboru informacji. […] Nie po-
winno siê przy tym wykluczaæ ich krzy¿owania siê, a przede wszystkim w ka¿dym z tych
obszarów mo¿na stwierdziæ zwrotne usieciowienie z tym, co uwa¿ane jest za moralne prze-
konania czy typowe preferencje publicznoœci43.

Przedmiotem porównania uczyniê tu krótki serwis informacyjny w kanale
TVN2444. Pierwsze trzy informacje dotyczy³y nieszczêœliwych wypadków: pierwszy
kraksy na autostradzie A4 pod Katowicami z ofiar¹ œmierteln¹, drugi postrza³u pod
Kamieniem Pomorskim z jedn¹ ofiar¹ œmierteln¹, trzeci po¿aru budynku, w którym
zginê³y dwie osoby. Mam œwiadomoœæ drastycznoœci przywo³ywanych wydarzeñ,
a tak¿e szokuj¹cego zestawienia programu rozrywkowego z takimi informacjami. Zale-
¿y mi jednak na jak najwiêkszej obrazowoœci porównania, a zarazem przedstawienia
performansu w mo¿liwie najszerszym kontekœcie.

Co mo¿e ³¹czyæ te dwa programy? Przede wszystkim zaanga¿owanie rzeczywis-
tych osób w treœæ audycji. W pierwszym przypadku jest ono oczywiœcie dobrowolne,
w drugim zachodzi ca³kowicie poza wol¹, poniewa¿ mamy do czynienia ze zmar³ymi.
W pierwszym osoby by³y przedstawione imieniem i nazwiskiem, w drugim pozosta³y
anonimowe. Jednak¿e w obu mamy do czynienia z intencj¹ twórców i producentów
programów w zaanga¿owanie w scenariusz rzeczywistych ludzi. Niemo¿liwy jednak
staje siê w real TV rzeczywisty obraz œmierci, choæby dlatego, ¿e ta „sta³a siê tak
abstrakcyjna, ¿e nie poci¹ga ju¿ za sob¹ pytania o sens”45. Innym uwarunkowaniem
braku realnego zobrazowania tych wydarzeñ jest nieobecnoœæ kamer podczas ich zda-
rzania siê. Pozbawi³o to jednoczeœnie autorów informacji (pracowników telewizji, nie
sprawców wydarzenia) mo¿liwoœci relacji, czyli podstawowego zadania telewizji
informacyjnej. Jednoczeœnie ów „brak sensu” w pytaniu o informowanie o takich dra-
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43 Ibidem.
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45 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, t³um. M. Bryl, Towarzystwo
Autorów i Wydawców Prac Naukowych Universitas, Kraków 2012, s. 171.



stycznych zdarzeniach jest to¿same z pytaniem o sens wczeœniej omawianego progra-
mu rozrywkowego, a dok³adnie o intencjê towarzysz¹c¹ jego powstawaniu.

Przyjmê tutaj, ¿e w Ugotowanych imaginowana intencja to po prostu wyproduko-
wanie programu, sprzedanie go i jednoczeœnie spowodowanie pewnego zaciekawienia
u widza – bêd¹cego efektem „reprodukcji i informacji, kontynuowania zawsze wczeœ-
niej dopasowanej «autopoesis» i kognitywnej gotowoœci irytacyjnej”46.

W serwisie informacyjnym TVN24 zafunkcjonowa³ ten sam mechanizm, który
mo¿na wyt³umaczyæ jako koniecznoœæ wyemitowania programu oraz powodowanie
potencjalnego wzrostu ogl¹dalnoœci za pomoc¹ prezentowania zdarzeñ powoduj¹cych
zaciekawienie. Odniesienie do ogl¹dalnoœci jest znowu zwróceniem siê do iloœci47, czyli
mas, które jednak nie przemówi¹ tutaj niczym innym, jak interpretacj¹ dzia³añ
twórców i autorów programu.

Jakieœ wra¿enie pozostaje jednak po zobaczeniu wyemitowanych po sobie trzech
informacji o œmierci. Mo¿na zastanawiaæ siê, jaka by³a intencja wydawcy tego serwisu.
Zapewne móg³ on uwierzyæ, ¿e spe³ni funkcjê informuj¹c¹ o wszystkim wa¿nym,
a wiêc tak¿e o wypadkach, które maj¹ byæ przestrog¹ dla widzów (choæ zastanawiam
siê, co w polskim spo³eczeñstwie, w zasadzie pozbawionym dostêpu do broni,
pomog³oby unikn¹æ œmierci w wyniku postrza³u). Na pewno jednak jego intencj¹ by³o
podtrzymanie kontaktu z widzem, wzbudzenie jego zainteresowania, uznanie, ¿e w nie-
dzielne popo³udnie s¹ to informacje wa¿ne i stwarzaj¹ce realnoœæ48. By³y zaproszeniem
do wspólnego prze¿ycia, uczestnictwa w communitas, które zostaje tu przemienione
w ca³¹ spo³ecznoœæ potencjalnych widzów. A jednak „prze¿yæ zdarzenie w obrazie nie
oznacza zyskaæ obraz tego zdarzenia ani nadaæ mu swobodê tego, co wyobra¿one”49.
Oznacza to, ¿e przedstawienie trzech okolicznoœci œmierci w real TV pozosta³o
powierzchowne i nie wnios³o niczego do obszaru poznawczego odbiorcy. Za³o¿ona
(bezwiednie zapewne) liminalnoœæ, imaginacja p³ynnego „przejœcia” przez wra¿enie
wspó³czucia czy ¿alu, zosta³a tu wyeliminowana. Wydarzenia te, mimo swojej tra-
gicznej wymowy, sta³y siê jedynie czêœci¹ programu, który w dodatku mo¿na by sobie
spokojnie wyobraziæ bez nich. Pozosta³y czystym performansem.

Warto podkreœliæ, ¿e magazyny informacyjne s¹ równie¿ reprezentantami telewizji
rzeczywistoœci z uwagi na „wszechobecnoœæ, relacjonowanie na ¿ywo, uzale¿nienie od
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46 N. Luhmann, op. cit., s. 101.
47 Ibidem, s. 37.
48 W tym miejscu rozszyfrowywanie intencji zdaje siê upodabniaæ do opozycyjnego dekodowa-
nia w teorii Stuarta Halla. Jednak¿e analiza performatyczna, maj¹ca cechy hermeneutycznej,
a zatem ³¹cz¹c analizê treœci, zawartoœci i dyskursu na poziomie dzia³ania medium, wydaje siê
t³umaczyæ to podobieñstwo w ramach za³o¿enia preferowanego odczytania tekstu medialnego.
Zob. S. Hall, Kodowanie i dekodowanie, t³um. W. Lipnik, I. Siwiñski, „Przekazy i Opinie” 1987,
nr 1–2. Por. komentarz do tego, np. D. McQuail, Teoria komunikowania masowego, t³um.
M. Bucholc, A. Szul¿ycka, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2008, s. 88–90.
49 M. Blanchot, Trupie podobieñstwo, t³um. A. Leœniak [w:] Antropologia kultury wizualnej.
Zagadnienia i wybór tekstów, red. I. Kurz, P. Kwiatkowska, £. Zaremba, Wydawnictwa Uni-
wersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012, s. 89.



wydarzeñ”50. Ich realnoœæ powoduje mo¿liwoœæ traktowania ich w kategorii perfor-
mansu. Analizowany przypadek jest znowu kompilacj¹ performansów, podobnie jak
Ugotowani. Nie wystêpuje tu jedynie performans polityczny, który mo¿na przenieœæ
do spo³ecznego i wówczas kwalifikowany by³by jako tzw. socjonews51, w obszarze eks-
ploracji tematów zwi¹zanych z lêkami ¿ycia codziennego. Konieczne jest tu jednak roz-
szerzenie tej kategorii o kontekst samego nadania i p³ynnej intencji twórców i produ-
centów real TV. Mo¿e to stanowiæ tak¿e uniewa¿nianie realnej rzeczywistoœci lub
œwiadczyæ o obecnoœci uniwersalnego, performatywnego mechanizmu transformacji
dzia³añ. Nawet wydarzenia tragiczne, tak¿e przez ich kumulowanie, zostaj¹ przekute
w komercyjny produkt oraz s³u¿¹, niestety, rozrywce – w ramach podtrzymywania
teleobecnoœci. Telewizja jest tutaj performatywna, poniewa¿ „p³ywa” miêdzy obra-
zowaniem dowolnej realnoœci a fabrykowaniem spektaklu, rozumianego jako produkt
i zarazem walor sam w sobie: jako desygnat autopojetycznego charakteru opisywanego
medium.

Podsumowanie

Przedmiotem rozwa¿añ by³a tutaj szeroko rozumiana telewizja rzeczywistoœci – real

TV, stanowi¹ca zaledwie skromny wycinek z bogactwa telewizyjnych przekazów.
Próbuj¹c nazwaæ tak¹ telewizjê ponowoczesn¹, wydaje siê, ¿e w gruncie rzeczy to, co
dziœ okreœlane jest p³ynnoœci¹, zmian¹, przewartoœciowaniem, w telewizji ogó³em ist-
nieje od co najmniej kilkudziesiêciu lat. Wtedy te¿ zaczê³y siê konstytuowaæ wielkie
teorie ponowoczesnoœci – by przywo³aæ tu choæby Jeana-Françoisa Lyotarda, który
Kondycjê ponowoczesn¹… napisa³ w latach 70. ubieg³ego wieku52. Telewizja ponowo-
czesna nie mo¿e byæ wiêc zjawiskiem ca³kiem nowym, a jej performans, czyli orienta-
cja ku codziennoœci, powszednioœci i rzeczywistoœci, ma wieloletnie tradycje i g³êbokie
ukorzenienie.

Niemniej jednak, próbuj¹c odpowiedzieæ na formu³owane tutaj pytania badawcze,
muszê stwierdziæ, ¿e tendencje wspó³czesnej telewizji do „urealniania” swoich pro-
gramów wydaj¹ siê dominowaæ zarówno jej estetykê, jak i determinuj¹ dokonywane
przez ni¹ wybory narracyjne oraz reprezentacje ideologiczne. Performatywnoœæ, któr¹
usi³owa³em odnaleŸæ w programach nurtu reality, utrwala hegemoniczn¹, autorytarn¹
rangê telewizji poœród innych mediów oraz sprawia, ¿e twórcy, producenci i prawdo-
podobnie niektórzy odbiorcy czuj¹ siê wyró¿nieni obcowaniem z tak rozumianym me-
dium, zdaje im siê bowiem dotykaæ realnoœci w najczystszej postaci.

Niniejsze rozwa¿ania traktujê jako próbê zainicjowania tak prowadzonego dys-
kursu o telewizji. Mam nadziejê, ¿e proponowana przeze mnie siatka pojêciowa
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50 A. Ogonowska, op. cit., s. 321.
51 Por. M. Bogunia-Borowska, op. cit., s. 209.
52 J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna: raport o stanie wiedzy, t³um. M. Kowalska, J. Miga-
siñski, Aletheia, Warszawa 1997.



i metodologia badañ wpisuj¹ siê w szeroko pojêty paradygmat medioznawczy. Nie
zawsze wszak musi byæ on realizowany z laboratoryjn¹ dok³adnoœci¹ i z wykorzy-
staniem tych samych, sprawdzonych œrodków. Liczê, ¿e performatyka, przez któr¹ pró-
bowa³em znaleŸæ potwierdzenie nierzadko w³asnych intuicji, znalaz³a naukowe uza-
sadnienie.
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