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Relacyjnos¢ w muzyce wedtug Harry’ego Leh-
manna a epistemologia medialna

Rewolucja cyfrowa w muzyce Harryego Lehmanna stawia w centrum rozwa-
zan technologie, ktéra umozliwila przeksztalcenie zjawiska akustycznego
w forme kodu numerycznego. Jonathan Sterne w What’s Digital in Digital Mu-
sic? wskazuje jednak, ze cyfrowe metody produkcji muzyki nie r6znig si¢ od
analogowych'. Rewolucyjno$¢ wykorzystania technologii cyfrowych do two-
rzenia muzyki wydaje si¢ wiec watpliwa, jezeli wezmiemy pod uwage historie
rozwoju technologii reprodukeji dzwieku. Zachodzi ona przede wszystkim na
poziomie odbiorczym. Wytworzenie si¢ nowych praktyk odbiorczych wobec
kultury koncertowej XIX wieku nastapilo wraz z wykorzystaniem technolo-
gii komunikacji do rejestracji muzyki. Od czasu powstania fonografu, ktd-
ry poczatkowo traktowany byl jako maszyna do rejestracji wiadomosci i od
momentu wykorzystania tego urzadzenia do masowego rozpowszechnienia
nagran oraz rejestracji dzwieku zmienila si¢ sytuacja i sposéb w jaki odbiera-
my muzyke. Technologia reprodukcji dzwigku opierata si¢ na mechanizmie
kimografu stuzacego do rejestracji zmian ci$nienia, ktéry od potowy XVIII
wieku uzywano jako instrumentu naukowego. Rejestracja zjawiska akustycz-
nego stala si¢ mozliwa, dzigki wykorzystaniu matematycznej metody badania
emisji ciepta wymyslonej przez Jeana Baptiste’a Josepha Fouriera w 1822 roku.
Tego typu matematyczna perspektywa na rzeczywisto$¢ pozwalala na zmie-
rzenie kazdego zjawiska, czyli przedstawienie go w postaci liczby. Wykres
czestotliwoéci postuzyt do parametryzacji zjawiska akustycznego, czyniac
z dzwigku zapis numeryczny. Cyfrowos¢ w kontekscie dzwigku byta juz wiec
obecna w potowie XIX wieku jako forma zapisu zjawisk przyrodniczych. Sam
sposob rozumienia, czym jest technologia, wiaze si¢ z mys$leniem o jej sposo-
bie funkcjonowania w spofeczenstwie. Sterne w artykule Bourdieu, technique

! J. Sterne, What’s Digital in Digital Music?, [w:] Digital Media: Transformations in Human
Communication, red. P. Messaris, L. Humphrey, New York 2006, s. 106.
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and technology przywoluje socjologiczng perspektywe Pierrea Bourdieu, kto-
ra przedstawia technologi¢ jako dynamiczng relacje pomiedzy urzadzeniami
a ludZzmi. Wedlug Sterna spoleczny aspekt wykorzystania technologii de facto
ja wytwarza. Autor ten definiuje technologi¢ w nastepujacy sposob:

Technologie nie do konca mozna okresli¢ jako ,obiekt”, ktory ,wypetnia” (fills)
uprzednio zdeterminowany spoteczny cel. Technologie rozwijajg sie wraz z spo-
teczenstwem, zyskujac rdzne znaczenia, spetniajac rozne funkcje oraz zmieniajac
swoj sposob uzycia oraz bedac wykorzystywanym narzedziem na wielu réznych
polach. Nie powstajg one, aby podja¢ wczeséniej istniejacg role, poniewaz twércy
oraz uzytkownicy wspolnie tworza dla danej technologii taka role w spoteczen-
stwie. Funkcja technologii, co niezwykle wazne, zmienia si¢ z czasem w zalezno-
$ci od danej grupy.

Przywoluje definicje wskazujaca na relacyjny charakter funkcjonowania
technologii, poniewaz rozwazajac rewolucyjnos¢ technologii cyfrowej w mu-
zyce nalezy skupic sie przede wszystkim na zmianach praktyk odbioru. Row-
noczes$nie kluczowa dla mojego wywodu jest relacyjnos¢ charakterystyczna
dla podejscia Sterna, ktéry proponuje inng niz Lehmannowska perspektywe
na technologie. Innowacyjnos$¢ w niej odnosi si¢ do nowych sposobéw wyko-
rzystania urzadzenia, powstania grup wokot technologii, a nie postepu tech-
nologicznego zmuszajacego spoleczenstwo do przeformulowania sie wzgle-
dem nowego wynalazku. Relacyjnos¢ o jakiej pisze, wiaze si¢ z wytwarzaniem
sie nowych praktyk odbioru i procesem tworzenia si¢ grup w spoleczenstwie.
Przyktadem w kontekscie rewolucji cyfrowej, moze by¢ spolecznos¢ sciaga-
jaca muzyke z internetu i wymieniajaca si¢ nig w przestrzeni wirtualnej. Or-
ganizacja tej spolecznosci nie zalezy ani od instytucji kultury, ani akademii
muzycznej.

W moim artykule chciatabym sie skupi¢ na pojeciu relacyjnosci oraz re-
wolucji cyfrowej, aby pokaza¢ z perspektywy performatywnosci, jak zmienia-
ja sie sposoby odbioru na skutek przemian technologicznych w spoleczen-
stwie w XX wieku. Chciatabym pokazag, ze artysci wykorzystujac rézne media
w sytuacji koncertowej, operuja réznymi trybami odbioru, ktére powstaty
W procesie tworzenia sie grup wokot danej technologii. Przykladem moze by¢
stuchanie reprodukowanego dzwieku jako osobny tryb odbioru wytworzony
w XX wieku, ktéry rozwinal si¢ w procesie wykorzystywania fonografu do od-
twarzania muzyki. Tworzenie dziel multimedialnych stuzy przede wszystkim
uruchomieniu w uczestniku danego dzialania artystycznego réznych trybow
odbioru dzieta, a nie jedynie wizualizujg czy teatralizuja muzyke, jak propo-
nuje piszacy o formie relacyjnej Lehmann.

* J. Sterne, Bourdieu, technique and technology, ,Cultural Studies” 2003, nr 17, s. 373.
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W moim artykule skupie si¢ na pojeciu epistemologii medialnej wpro-
wadzonym przez Philipa Auslandera. Celem bedzie wykazanie, ze dzieta mu-
zyczne wykorzystujace rézne media nie tyle uatrakcyjniaja warstwe dzwieko-
wa innymi aspektami, ale proponujg multimedialne dzieta, ktére programuja
sposob odbioru poprzez nawigzanie do kulturowo wytworzonych przez tech-
nologie trybéw odbioru. Rewolucja, o jakiej mowa w ksigzce niemieckiego
filozofa, stanowi zmiang paradygmatu percepcji dzieta, jaka nastapilta poprzez
jego mechaniczng reprodukcje. Widocznym przejawem tej rewolucji jest
zmiana praktyk dystrybucji, instytucjonalizacji i warunkéw odbioru muzyki®.
Lehmann koncentruje si¢ jedynie na wplywie cyfrowego ,instrumentarium”
na proces kompozycji i prezentacji muzyki, traktujac sposéb odbioru muzyki
za co$ danego niezaleznie od kontekstu spoleczno-historycznego. Kluczowa
dla mojego artykutu jest teza Auslandera, ktéry piszac o epistemologii me-
dialnej*, wskazuje, ze odbioér $wiata nastepuje dzigki technologii, ktéra row-
nocze$nie ksztaltuje sposdb, w jaki to nastepuje. Zdaniem Philipa Auslande-
ra: ,zaposredniczenie medialne jest tym doswiadczeniem, do ktdrego musza
nawigzywac¢ i ktore musza odtwarzaé przedstawienia na zywo™. Analizujac
dzialania artystyczne okreslane jako Nowa Muzyka nalezy pamieta¢, ze sytu-
acja na Zywo programowana przez kompozytora wykorzystuje sposéb progra-
mowania odbioru tak, jak czynig to media.

Relacyjnos$¢ w performansie

Najpierw przywotam kontekst, w jakim powstalo pojecie ,estetyka relacyjna’,
do ktérego Lehmann nawigzuje. Nicolas Bourriaud w Estetyka relacyjna pro-
blematyzuje przemiany w obrebie sztuk wizualnych, jakie nastapity w latach
90. XX wieku, przyjmujac, ze dzielo artystyczne to jeden z elementéw pro-
dukgji kulturowej uksztaltowanych przez kapitalizm. Pojecie ,estetyka rela-
cyjna’ pierwszy raz pojawito sie¢ w tekscie programowym napisanym przez
Bourriaud do wystawy Traffic z 1996 roku w CAPC musée d’art contemporain
de Bordeaux. Wykorzystanie stowa ,,relacyjny” polaczonego z estetyka wska-
zywalo na tendencje zebranych na wystawie dziet do wytwarzania u odbiorcy

LW tym konkretnym przypadku chodzi najpierw o poszukiwanie opisu takich innowacji
technicznych, po ktérych mozna si¢ spodziewaé wysokiego ewolucyjnego potencjatu
zmiany: naleza do nich komponowanie w medium sampla, dostep do cyfrowych archiwow
dzwigkowych, ePlayer i Emmy jako prototypy komputeréw do kompozycji. Drugie pytanie
dotyczy mozliwosci ewolucyjnego oddzialywania owych wynalazkéw technicznych, zas
odpowiedZ na nie brzmi: prowadza one do dezinstytucjonalizacji spolecznego systemu
Nowej Muzyki i do demokratyzacji tej sztuki wysokiej” H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa
w muzyce. Filozofia muzyki, przel. M. Pasiecznik, Warszawa 2016, s. 168.

* P. Auslander, Na zywo czy...?, przel. M. Sugiera, M. Borowski, ,Didaskalia” 2012, nr 107, s. 22.
> Ibid,, s. 21.
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doswiadczenia estetycznego, ktore stuzylo tworzeniu wspolnoty i wchodzeniu
w przestrzen spotecznych dzialan poprzez sztuke. Dzielo, jako narze¢dzie do
wytwarzania form bycia razem w kontekscie polityczno-spotecznym, stano-
wilo wspolny mianownik dla opisanych przez Bourriauda dzialan. Bourriaud
pisal Estetyke relacyjng z perspektywy kuratora, jak i eseisty, ktory poprzez
analize dziel i praktyk bliskiego mu §rodowiska artystycznego, probuje stwo-
rzy¢ dla nich ramy teoretyczne. Skupia si¢ przede wszystkim na dzietach,
ktére programuja sytuacje odbioru, tworzac wspdlnote w danej przestrzeni.
Natomiast ten performatywny wymiar dziela nie interesuje Lehmanna. W Re-
wolucji cyfrowej w muzyce proponuje on filozofie muzyki, dla ktérej punk-
tem wyjscia jest wpltyw rewolucji cyfrowej na praktyke kompozytorow Nowe;j
Muzyki. W centrum Lehmann stawia technologie, ktérej spoleczny sposdb
oddzialywania wplynal na ksztalt muzyki, a nie dziela, ktére maja na celu
tworzenie wspdlnoty ,tu i teraz”. ,Relacyjnos¢” u Lehmanna oznacza relacje¢
pomiedzy réznymi mediami w dziele, a nie ich wplyw na odbiorcow czy cala
sytuacje. Czytanie Rewolucji cyfrowej w muzyce w odniesieniu do Estetyki
relacyjnej powoduje dysonans, poniewaz Lehmann nie zajmuje si¢ dzielami
sztuki, ktore performatywnie wytwarzaja relacje spoteczne, ale kompozycjami
multimedialnymi. Zapozyczenie pojecia przez Lehmanna przypomina prak-
tyke facadismu w architekturze, czyli zachowywania fasady budynku z réwno-
czesng przebudowy calej reszty budynku. Podobnie filozof korzysta z nazwy,
ale nie wykorzystuje perspektywy, jaka proponuje Bourriad:

W sztukach plastycznych dyskutuje sie obecnie na temat strategii wlaczania pozaeste-
tycznych ,,relacji” sztuki do definicji jej pojecia. Kurator Nicolas Bourriaud rozwinat
w Estetyce relacyjnej bodaj jedyna, ale i najbardziej wplywowa normatywna teorie
sztuki ostatnich dwudziestu lat. Kiedy w tym miejscu moéwie o muzyce relacyjnej,
tylko abstrakcyjnie wigze si¢ to z koncepcja Bourriauda, poniewaz swoja estetyke
relacyjna sprowadza on do skrajnego przypadku specyficznego gatunku awangardy.
Zdaniem Bourriauda sztuka tworzy sytuacje performatywne, w ktérych moga rozwi-
nac si¢ bezposrednio nowe ,,relacje miedzyludzkie” artystow z ich publicznoscia. My
natomiast rozumiemy ,relacje” w szerokim sensie jako zwiagzki muzyki z czyms, co
w klasycznym znaczeniu nie jest muzyka: z obrazami, dziataniami i stowami.®

Relacja u Bourriauda skupia si¢ na performatywnosci zaprogramowanej
sytuacji ,tu i teraz’, a u Lehmanna zostaje sprowadzona do wykorzystaniu
w muzyce réoznych mediow. Pierwszy koncentruje si¢ na strategiach twor-
czych, ktére majg na celu tworzenie relacji, a nie jedynie wywotanie u od-
biorcy do$wiadczenia estetycznego. Drugi natomiast skupia si¢ na problemie
kategoryzacji dzialania artystycznego, ktore wykorzystuje wiele mediow.

¢ H. Lehmann, op. cit., s. 139.



25 Relacyjnos$¢ w muzyce wedlug Harryego Lehmanna a epistemologia medialna

Pojecie formy relacyjnej

Estetyka relacyjna opisywala role artysty jako osoby wykorzystujacej dziatania
artystyczne, aby diagnozowa¢ lub wytwarzac relacje istniejace poza sztuka.
Praca koncentrowala si¢ na wytwarzanej miedzy publicznoscia autopojetycz-
nej petli feedbacku’ jak w dzietach Rirkritam Tiravanija, ktéry byt jednym
z tworcodw uczestniczacych w wystawie Traffic. Utworzyl w przestrzeni galerii
przestrzen spotkania, na przyklad w pad thai (1990) odrzucit prezentowanie
dziet jako artefaktow, przygotowujac positki dla odbiorcow. W Untitled (To-
morrowcanshutup and go away) 1999, zaprezentowanym w Nowym Jorku,
zwiedzajacy zapraszani byli do stania sie czescig stworzonej instalacji — mogli
zamieszka¢ w odtworzonym w galerii trzypokojowym mieszkaniu Tiravaniji.
Zaprogramowana przez artyste, w ramach struktury instytucji, sytuacja od-
wolywala si¢ do codziennych przyzwyczajen odbiorcy sprawiajac, ze dziatania
publicznosci wspottworzyly dzieto artystyczne. Forma relacyjna, o ktorej pi-
sze Bourriaud, opiera si¢ na wiaczeniu elementéw pozaestetycznych (w przy-
padku Tiravaniji codziennosci odbiorcy) w obreb sztuki, aby dzielo powstato
emergentnie poprzez wytworzong relacje ze zwiedzajacym.

Jednak francuski kurator nie traktuje opisywanych dziatan jako przejawu
tendencji awangardowych w sztukach wizualnych, poniewaz stanowig one
rozwiniecie przemian w dzialaniach artystycznych zwigzanych ze zwrotem
performatywnym w sztuce w latach 60. XX wieku, kiedy teatr eksperymental-
ny, happeningi, akcje byly nakierowane na proces zamiast tworzenie obiektu
do prezentacji®. Bourriaud nie prezentuje w ksigzce awangardowych praktyk
artystycznych, na co wskazywal juz Jan Sowa podczas rozmowy z okazji publi-
kacji polskiego ttumaczenia Estetyki relacyjnej. Sowa argumentowal, ze okre-
slane tym mianem projekty prowadzity do zaburzenia granicy miedzy sztuka
a codziennoscig, majac na celu poprzez dzialanie artystyczne przeksztalci¢
spoteczenstwo’. Tymczasem artysci lat 90. XX wieku swiadomie uczestniczy-
lig w instytucjonalnym obiegu sztuki proponujac taktyki subwersywne. Bour-
riaud nie opisuje dziet funkcjonujacych poza obiegiem sztuki, rynkiem zbytu
dziet tylko przemiany i mechanizmy instytucji, w ramach ktérych dziefa te
funkcjonuja. Tiravaniji nie zaprasza odbiorcéw do swojego mieszkania kazac
im traktowac swoja przestrzen codzienng jako dzieto sztuki, ale wprowadza

7 Definicja i historia powstania pojecia autopojetycznej petli feedbacku - zob. J. Stasiowska,
Petla Feedbacku, [w:] Performatyka. Terytoria, red. E. Bal, D. Kosinski, Krakéw 2017, 191-
199.

8 D. Bachmann-Medick, Cultural turns. Nowe kierunki w naukach o kulturze, przel.
K. Krzemieniowa, Warszawa 2012, s. 129.

° J. Sowa, L. Bialkowski, T. Kaszubski, Spotkanie wokoét ksigzki Nicolasa Bourriaud “Estetyka
relacyjna”, 2012, dostep online: https://vimeo.com/35372585 [09.06.2017].
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codzienno$¢ w obreb white cube, zaburzajac tym samym okreslone kulturowo
przyzwyczajenia wytworzone wokot sztuk wizualnych. Lehmann tlumaczac
sposob, w jaki wykorzystuje pojecie ,,formy relacyjnej”, przypisuje awangardo-
wos¢ praktykom, ktore w kontekscie sztuk wizualnych trudno tak postrzegac.
Dziatania artystyczne wykorzystuja forme relacyjna nie po to, aby wyjs¢ poza
ramy instytucjonalne, ale zdiagnozowac to, co na zewnatrz, w ramach, w kto-
rych funkcjonuja. Mowa zatem o relacjach zaprogramowanych w dziele, czyli
formach komunikacji z odbiorca™.

W proponowanej przez Bourriaud metaforze sztuki jako ,.alternatywne;j
tasmy montazowej’, przy ktorej konstruuje si¢ nowe formy spoteczne, dzia-
tania artystyczne okresla si¢ jako prace ze schematami kulturowymi, obiek-
tami znalezionymi i funkcjonujacymi w réznych obiegach kulturowych.
W swojej pozniejszej ksiazce Postproduction: Culture as Screenplay: How Art
Reprograms the World' autor wskazuje, ze wspolczesni artysci przypomina-
ja w swoich taktykach hackeréw lub dj-6w, przeksztalcajac material obecny
w obiekty kultury oraz programujac sytuacje interakcji widzéw. Ten rodzaj
dziatania mozna dostrzec w Transcryptum Wojtka Blecharza, prezentowanym
w ramach Projektu P w Teatrze Wielkim-Operze Narodowej w 2013 roku.
Widzowie podazali korytarzami budynku przez mikroinstalacje, poznajac
fragmenty opowiesci o traumatycznym doswiadczeniu. W kazdej przestrzeni
wymagano od nich pracy z przedmiotami — np. czytania dziennika i réwno-
czesnego odbierania dzwigkdw poprzez stuchawki. Ruch publiczno$ci zostat
precyzyjne zaprogramowany, a widzowie podzieleni na grupy (kazda osoba
dostata numer) tak, aby w wyznaczonym czasie znalez¢ si¢ w odpowiednim
miejscu. Logistyka sposobu poznawania przestrzeni byta kompozycja na ciata
stuchaczy i przestrzen architektoniczng. Przykladowo, kazde miejsce na wi-
downi posiadalo swdj numer, ktéry okreslat przynaleznos¢ do grupy prowa-
dzonej przez korytarze budynku. Na koncu kompozycji na ludzi i przestrzen,

10, Autor wspomina swoje doswiadczenia, kiedy jako zaangazowany obserwator przygladat
sie pracy grup, dla ktérych priorytetem bylo wkraczanie ze swoja aktywnoscia twdrcza
w sfere relacji miedzyludzkich. Ich dziatalno$¢, opierajaca si¢ takze na wspdlnych
dyskusjach i przyjazniach, zainicjowala bezposrednio powstanie omawianej ksiazki. Autor
wymienia wiele nazwisk, podkreslajac, ze pomimo réznic migdzy artystami, wspdlne im
byto to, ze prace, ktére stworzyli, mozna byto odczytaé przez pryzmat analizy stosunkow
miedzyludzkich. Oczywiscie takie laczace si¢ z tym typem dzialalnoéci zjawiska, jak:
interaktywnos¢, kontekst spoleczny czy uczestnictwo, istnialy juz wczeéniej, jednak, jak
sie podkresla, na potrzeby dziatan w latach dziewigcdziesiatych zostaty one przepracowane
na nowo, pozwalajac artystom ponownie zinterpretowaé $wiat i wkroczy¢ w niego ze
swoimi dzialaniami” M. Barcikowska, Nicolas Bourriaud, Estetyka relacyjna, przel. Lukasz
Biatkowski, Muzeum Sztuki Wspélczesnej MOCAK, Krakow 2012, s. 150, ,,Ruch Filozoficzny”
2014, nr 2, s. 221-222.

"' N. Bourriaud, Postproduction: Culture as Screenplay: How Art Reprograms the World, New
York 2000.
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uczestnicy zajmowali miejsca w kolejnosci, ktéra stanowila odwrécenie po-
czatkowego porzadku. Transcryptum w zaprogramowanej sytuacji kierowato
uwagg, ruchem, ciatami publicznosci. Kompozycja Blecharza programowala
odbidr publicznosci w przestrzeni architektonicznej budynku. Sposéb poru-
szania si¢ tamal podziat przestrzeni zaprogramowany przez instytucj¢ teatru
- publiczno$¢ opuscita przestrzen widowni, przechodzac przez kulisy, zaple-
cze techniczne, czyli poznajac miejsca zwyczajowo niedostepne w teatrze lub
operze.

Nazywosé

Muzyka relacyjna wedltug Lehmanna to relacja materiatu do stuchania z in-
nymi mediami, ktére wykorzystuja kompozytorzy Nowej Muzyki. Jednak wy-
korzystanie nosnikéw cyfrowych oraz urzadzen umozliwiajacych prace z ma-
terialem przetworzonym na kod, trudno nazwac rewolucyjnym. Twierdzi tak
Jonathan Sterne:

Jezeli popatrzymy na technologie, koncentrujac si¢ na jej funkcji, to urza-
dzenia audio odtwarzajace muzyke cyfrowo przypominaja te analogowe:
oddelegowujemy ludzkie mozliwosci stuchania i tworzenia dzwieku na nie
w podobny sposéb, w jaki pod koniec XIX wieku uzytkownicy telefonéw i fo-
nograféw przekazywali im swoje zdolnosci do méwienia i stuchania®™.

Kanadyjski przedstawiciel sound studies wskazuje na zmian¢ praktyk
odbioru muzyki, jaka wywolala technologiczna reprodukcja dzwieku'?. Dra-
styczna zmiana praktyk stuchania dzwigku oraz muzyki nastgpita w momen-
cie mozliwosci reprodukcji dzwigku, na co wskazywal juz w 1936 roku Walter
Benjamin. W eseju Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej rozwoj kina,
fonografii oraz fonografii Benjamin utozsamiat z rozkwitem produkcji ma-
sowej, wskazujac, ze media stawiaja odbiorce w zupelnie nowej sytuacji niz
dotychczas. Benjamin stwierdzit, ze wielokrotno$¢ reprodukeji dziela zmie-
nia sposob jego egzystowania i zamiast jednego obiektu dostepnego dla mas,
stanowigcy dzieto wspdlne dobro, dociera do jednostek, aktualizujac sie w ich
sytuacji ,tu i teraz”'*. Multimedialno$¢, opisywana przez Lehmanna, wigze si¢
przede wszystkim z wykorzystaniem medium jako okreslonego trybu odbio-
ru. Medium ksztaltuje sposéb odbioru, a zatem w przypadku wykorzystania

12 7. Sterne, “What’s Digital in Digital Music?”, s. 95-109.

3 Dokladnie opisuje proces adaptacji fonografu i gramofonu do stuchania muzyki oraz rozwéj
technologii reprodukeji w artykule: J. Stasiowska, Re-produkcja mechanizmu percepcji
diwieku poprzez urzgdzenie fonografu oraz jego wplyw na odbiér diwigku, ,Przeglad
Kulturoznawczy” 2015, nr 1, s. 27-34.

4 'W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej [w:] idem, Twérca jako wytworca,
przel. H. Orlowski, J. Sikorski, Poznan 1975, s. 70.
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technologii cyfrowej przez kompozytoréw odbiér nie ma podrze¢dnej roli wo-
bec muzyki. Sposob, w jaki w obrebie sytuacji koncertowej wykorzystuje si¢
rézne tryby odbioru, wyjasnie, odwolujac sie do teorii Philipa Auslandera.

Auslander w Liveness analizuje wplyw telewizji na odbiorcow w XX wieku
wobec sytuacji doswiadczenia na Zywo. Twierdzi, ze wspolczesnie podstawo-
wym dla odbiorcy do$wiadczeniem jest ogladanie telewizji, stuchanie re-pro-
dukowanego dzwieku, ktore ksztaltuje sposdb postrzegania koncertéw, perfor-
mansow, spektakli. Komputer jako medium pochlonal telewizj¢ i zwiazang z nig
konwencje przedstawienia. Medialne zapo$redniczenie nie tylko oznacza wyko-
rzystanie technologii podczas dziatan artystycznych (naglosnienia, dokumenta-
cja fotograficzna i filmowa), ale réwniez okreslonych konwencji przedstawienia.
Auslander pisze o epistemologii medialne;j'®, czyli sposobie odbioru uksztatto-
wanego przez media. W artykule Music as Performance: Living in immaterial
world'® przykladem poddanym analizie jest koncert Beatleséw w latach 60. XX
wieku. Popularnos¢ zespotu wynikata z technologicznej reprodukcji ich muzyki
oraz szerokiej dystrybucji muzyki popularnej. Badacz dowodzi, ze uczestnicy
koncertu Beatleséw znali zespot przede wszystkim z nagran, czyli z reproduk-
cji dzwigku. Nagranie stanowito dla nich podstawowy sposob doswiadczania
muzyki tworzonej przez zespo6l, poniewaz mozna byto je odtworzy¢ niezliczona
ilo$¢ razy. Beatlesi zapewne nigdy nie wystapili tyle razy, ile odtworzono ich
utwory w radiu. Znajomo$¢ muzyki zbudowana zostala przede wszystkim na
pamieci o specyficznie wyprodukowanym brzmieniu. Tym samym powtarzal-
nos¢ tego doswiadczenia wytworzylo okreslony schemat odbioru, z ktérym ze-
spot musial si¢ skonfrontowac w sytuacji koncertu na zZywo.

Medium, a nie odtwarzany material, ksztaltuje sposob, w jaki odbieramy
to, co prezentuje si¢ jako niezaposredniczone technologicznie. Koncerty na
Zywo wykorzystuja amplifikacje dzwigku, co czgsto pomija sie, uznajac za nie-
wplywajace na doswiadczenie odbiorcze. Réwnoczesnie Auslander pokazuje,
ze medium telewizji wykorzystywalo formy teatralne, aby wytworzy¢ u od-
biorcy poczucie, ze dane zdarzenie dzieje sie ,tu i teraz”". Telewizja przejeta
inne medium, wykorzystujac sposob odbioru spektaklu teatralnego, wytwa-
rzajac u widza doswiadczenie bezposredniosci. Zwracanie si¢ w programach
telewizyjnych lat 50. do widza, nazywanie pokoju z odbiornikiem ,,domowym
teatrem” oraz oznajmianie, iz dana transmisja odbywa sie na zywo, stuzyty
do wytworzenie u publicznosci siedzacej przed ekranem poczucia bliskosci
niczym w sytuacji znajdowania si¢ w obecnoséci wykonawcy w performansie.
Okreslenie na zywo oczywiscie obecne jest w przestrzeni Internetu. Réwno-

5 P. Auslander, op. cit., s. 22.

' P. Auslander, Music as Performance: Living in immaterial world, “Theatre Survey” 2006, nr
47, s. 266.

17 P. Auslander, Liveness — Performance in a mediatized culture, New York 2008, s. 13.
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czednie, jak podkresla Auslander, wydarzenia na zZywo wykorzystuja media,
aby stworzy¢ wrazenie bezposredniosci, czego przyktadem jest uzycie stucha-
wek we wspolczesnym teatrze immersyjnym, w ktérym widz staje si¢ osoba
wplywajaca na przebieg spektaklu, czy tez amplifikacja glosu przez mikrofon.
Bezposrednio$¢ tutaj oznacza przede wszystkim wrazenie kontaktu pomiedzy
wykonawcg a odbiorcg, ktore tworzy sie poprzez styszenie glosu, czy transmi-
sje wideo na ekranie. Badacz przywotuje koncert Filharmonii Nowojorskiej
z 2004 roku'®, ktéra prowadzila internetowg transmisje¢ koncertu, aby stucha-
cze mogli ogladac na telefonach przyblizony obraz wykonawcéw i czyta¢ opi-
sy stuchanych utworéw. Dzialanie to traktowane jako sposob przyciagniecia
mlodej publicznosci trudno okresli¢ jedynie jako forme uatrakcyjnienia mu-
zyki, poniewaz media funkcjonowaly jako kanaty komunikacji, poprzez ktore
odbiorca poznawal dzieta. Ta forma odbioru opierala si¢ na zalozeniu, ze na-
sze codzienne doswiadczenie wigze sie z nieustannym dostepem do réznych
kanaléw informacji i komunikacji. Réwnoczes$nie w wieloraki sposéb komu-
nikujemy sie z innymi osobami, poznajemy odlegte od nas miejsca i uczest-
niczymy w réznych spotecznosciach. Ten rodzaj doswiadczenia odbiorczego
wykorzystata Jennifer Walshe. W The Total Mountain z 2014 roku instru-
mentarium artystki byty media. Informacje (posty z social media) artystka
przedstawila w formie $piewanej, tworzac przedstawienie, w ktérym libretto
stanowily plotki o gwiazdach, komentarze na forach oraz tweety. Monika Pa-
siecznik opisuje The Total Mountain jako spektakl, w ktérym tres¢ przekazy-
wana przez media, zostaje przetworzona na partie wokalne i wykonywana
przez rézne postacie. To Welshe wciela si¢ w nie:

Na scenie, oprocz Jennifer Walshe, znajdowal si¢ jedynie mikrofon, dmuchana
palma i kilka kiczowatych gadzetéw. Skromna ,scenografi¢” uzupetnito wideo,
na ktérym Walshe wystepowata w najrozmaitszych przebraniach i stylizacjach na
tle internetowego trashu: okien portali spoteczno$ciowych, aplikacji oraz popu-
larnych memoéw, menu z DVD, reklam, stron startowych Wikipedii i YouTube.
Partia wokalna The Total Mountain to kompilacja sampli popularnych gestow
(wokalnych i cielesnych), ktére artystka wyekstrahowala z zycia i Internetu, by
wykorzysta¢ je jako material swej kompozycji. Material nie tylko wizualny, lecz
przede wszystkim muzyczny — wszystko jest tu bowiem zrytmizowane i na swoim
miejscu. W jej ruchach rozpoznajemy teledyski i charakterystyczne figury tanecz-
ne gwiazd popkultury."

U Walshe medium to sama konwencja przestawienia. Réwnoczesnie to,
co okredlilibysmy jako informacja ulega dramatyzacji, na ktdra reaguje od-

18 Tbid., s. 26.
¥ M. Pasiecznik, Jennifer Walshe - kameleon muzyki wspotczesnej, ,,Glissando” 2016, nr 29, s.
77-78.
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biorca — najwazniejszym staje si¢ nie tre$¢ informacji, ale forma jej przedsta-
wienia. Konwencje spotykane u Walshe znane sg z mediéw, a ich zestawienie
przez artyste w sytuacji na zywo, dystansuje odbiorce do taktyk przejetych
przez media. Na przyktad sposob zwracania si¢ prezentera telewizji do od-
biorcy stanowilo przechwycenie strategii wytworzenia wrazenia bliskosci
u widza w teatrze. Walshe powraca do tego rodzaju komunikacji traktowanej
przez nas jako cze$¢ codziennego kontaktu z mediami, aby sproblematyzowac
ja i pokazac jej konstrukcje. Wiaczenie w tkanke wizualno-akustyczng dzieta
innych mediéw: nagrania z youtube, postu z twittera, nagrania wideo, tekstu
mozna postrzega¢ jako sample innych dziel, ktére stuza uruchomieniu u wi-
dza skojarzen zgodnie z kompetencjami kulturowymi. Walshe wykorzystuje
codzienne do$wiadczenie odbiorcy pozyskujacego informacje, uczestniczace-
go w social media, tworzac z niego material dla dzieta multimedialnego. Row-
nocze$nie korzysta z sposobu, w jaki odbieramy bodzce, ktdre docieraja do
nas rownoczes$nie réznymi kanalami - potrafimy oglada¢ kilka nagran video
na raz, rownoczesnie stuchajac muzyki i czytajac wiadomosci. Doswiadczenie
wytworzone przez komputer i komunikacja internetowa uruchamia konwen-
cje znane z telewizji, radia, czasopism, aby ,tu i teraz” dotrze¢ do nas. Ta wie-
lokanatowa komunikacji zostala przez Walshe wykorzystana do wytworzenia
relacji pomigdzy wykonawcg a odbiorca. W The Total Mountain nie istnieje
hierarchia mediéw, w ramach ktorej dzwigk bylby najwazniejszy, a wideo sta-
nowi jedynie dodatek, dlatego sposéb ich wykorzystania mozna okresli¢ jako
sie¢ wzajemnych relacji. Odbiorca, podobnie jak gdy przeglada strony w wy-
szukiwarce internetowej, moze wybiera¢, czemu pos$wigca uwage i de facto
konstruuje swoje doswiadczenie dziela — tworzy dzielo poprzez sposob, w jaki
rozdysponowuje swoja uwaga, nawigzujac relacje w réoznymi mediami funk-
cjonujacymi w wydarzeniu na Zywo.

Rewolucja cyfrowa umozliwia zatem operowanie réznymi sposobami an-
gazowania widza i kierowania jego uwaga w sytuacji ,tu i teraz”. Stanowi to
mozliwos¢ wytworzenia réznego rodzaju relacji w obrebie performansu mu-
zycznego i programowania sytuacji, w ktdorej odbiorce pobudza si¢ do wspol-
komponowania wlasnego doswiadczenia muzyki. Bourriaud okresla ten ro-
dzaj korzystania z materiatu danej kultury, sampli naszej rzeczywistosci, jako
forme artystycznego montazu. Kreuje ona rzeczywisto$¢ bedaca alternatywa
dla naszej codziennej praktyki tworzenia tego, co doswiadczamy?.

» N. Bourriaud, op. cit., s. 26.
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