Teatralnos¢ to termin, ktéry w XX wieku
.l - . .
". bardzo czesto zmieniat swoje znaczenie,

E tylko poziomu dyskursywnego, ale réwniez
g 1_'- wykonawczego w réznych formach sztuki.
El_ ﬁ Teatralno$¢ stata sie kategoria, za pomoca
M ktdrej rozmaite dyscypliny nauki, jak i sztuki

1"_"‘.'. v opisywaty relacje pomiedzy dzietem i odbiorca.
CH {:ﬂ Od spotecznych koncepcji odgrywania rél w te-
-%".’.'-'1 atrze codziennosci' przez polityczne manifesty
= ., dotyczace zdeprawowanego spoteczeristwa
t ,'.'1&1 spektaklu? az do zwrotu performatywnego

-1_ . 1.? [performative turn(?, kategoria ta stuzyta do

Jaege, Ujawniania, rozmontowywania i ponownego
i § strukturyzowania takich pojec¢ jak: przedsta-
L +#%% 8% wianie, pokazywanie, percepcja, doswiadcze-

o n . Nie, odkrywanie, itd. Jednym z bardzo waznych

ﬂ tekstow, ktéry stat sie czescig tego dyskursu,
: ':l. chod jest czesto pomijany w performatywnych
® . badaniach, byt artykut Michaela Frieda Art
and Objecthood, opublikowany w ,Artforum”
latem 1967 roku. Autor skupit sie w nim

", przede wszystkim na krytycznym oméwieniu
ok ‘ gtownych zatoze minimalizmu. Dokonana

przez niego analiza tego kierunku obejmowata

réwniez inne formy oraz nurty sztuki korica lat
60. Teza Frieda byta prosta: sztuka musi mie¢
,obiektowos¢”, definiowana jako przeplot tego,
co materialne, autorskie, estetyczne. Kazda

' sztuka pozbawiona tych cech nie moze by¢
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nazywana sztuka, staje sie teatralna. Oznacza
to, iz jest ona nastawiona na procesualnos¢,
«# ¥ akt percepdji i poznania, ktéry jest jednorazo-
wy i w duzej mierze zalezy od odbiorcy.

Tekst Frieda stat sie kanoniczng — z punk-
tu widzenia historii sztuki — interpretacja
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zaréwno minimalizmu, jak tez wazniejszych
napie¢ miedzy odchodzacym powoli moder-
nizmem, a pojawiajacymi sie juz nurtami
neoawangardy czy postmodernizmu; miedzy
r6znymi, ukonstytuowanymi wcze$niej gatun-
kami sztuki, takimi jak: rzezba i malarstwo (np.
Robert Rauschenberg), architektura i rzezba
(np. Robert Morris), a takze — co istotne, a nie
zamierzone przez autora artykutu — pomiedzy
doswiadczeniem o charakterze codziennym,
potocznym i sztuka. Ostatnig z wymienionych
relacji Fried egzemplifikuje opisem do$wiad-
czenia Tony'ego Smitha, amerykariskiego
rzezbiarza i architekta:

(...) opis jazdy samochodem po autostradzie

w New Jersey Tony'ego Smitha staje sie wyjat-
kowo interesujacy. Tym, co Smith odkryt tej
nocy, byta piktoralna natura obrazu czy nawet,
mozna by powiedzie¢, jego natura konwencjo-
nalna. Smith wydaje sie rozumie¢ to odkrycie
nie jako czysta esencje sztuki, ale raczej jako
zapowied? jej korica. W poréwnaniu z nieozna-
czong, nieoswietlong, nieustrukturalizowana
autostrada — bardziej doktadnie, z autostrada,
ktérej doswiadcza sie od wewnatrz samochodu
podrézujacego po niej — sztuka uderza Smitha
jako niemal absurdalnie mata, (...) ograniczo-
na, konwencjonalna... Wydawato mu sig, ze nie
ma mozliwosci uchwycenia jego doswiadczenia
z jazdy i zawarcia go w ramach sztuki. Nie moz-
na sprowadzi¢ go do terminu sztuki czy zrobi¢
z niego sztuki. Trzeba go doswiadczy¢ tak, jak
sie to dzieje, takim, jakim to doswiadczenie
jedynie jest (...).4

Smith podkre$la zmiany, jakie zachodza
w sztuce lat 60. — nastawionej na przeptyw
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danych, transmisje, strukture poznania, ktéra
jest czasowa. Takie cechy byty dla Frieda —
zwolennika modernizmu — jednoznaczne z kon- C'.'lh
cem sztuki. W 1967 roku, kiedy pojawit sig
szeroko dyskutowany esej Art and Objecthood, .__.
obiekt nadal jeszcze pozostawat w obrebie za-
interesowar artystycznych i kreowanych przez
aranzerdw sytuacji. Fried zauwazyt jednocze-
$nie, ze w tym czasie zaczynaty nastepowac
powolne zmiany, ktére polegaty na tym, ze
istnienie obiektu (jego ksztatt, prezentacja
itp.) w coraz wiekszym stopniu uzaleznione
zostaty od odbiorcéw. Jak twierdzit przywotany
juz tutaj Robert Morris, niezaleznie od tego, |
ze istnienie obiektu wciaz byto niezagrozone,
chodzito o to, by mniej kontrolowac ,cata
sytuacje” komunikacyjna.

Warto zauwazy¢ — kontynuuje Fried —

7e okreslenie ,cata sytuacja” zawiera te
wszystkie czynniki, jak réwniez ciato odbiorcy.
Nie ma niczego takiego w jego polu widzenia,
niczego, na co nawet on nie zwraca uwagi,

co nie odnosi sie do tej sytuacji, a zatem do
samego doswiadczenia odbioru. (...) Wszystko
sie liczy — nie tylko jako czes$¢ obiektu, lecz
takze jako czes¢ sytuacji, w jakiej okreslana
jest przedmiotowos¢ i od jakiej ona zalezy.”

0 istocie obiektu decyduje wiec ,cata sytuacja” /s *
—wraz z fenomenologiczng percepcja widza. :
Przedmiot tak postrzeganej sztuki zostaje
witaczony w sie¢ podatnych na zmiane relacji.
W zaleznosci od wnoszonych w przestrzen
percepcyjng indywidualnych uwarunkowar,
ktdrych zrédtem jest cata sfera doswiadczen
widza, samo dzieto dookreslane jest kazdo-

razowo poprzez inny kontekst. W ten sposéb



stac sie przedmiotem ujawniajacym sie w sieci
relacji pomiedzy: odbiorcami, innymi dzietami,
rynkiem sztuki, historia, polityka, kultura itd.
Wedtug Frieda teatralno$¢ sztuki wigzata sie
z jej koricem, brakiem okre$lonej historycznie
i praktycznie ,obiektowosci” lub ,przedmio-
i towosci". Historia drugiej potowy XX wieku
pokazata jednak, ze intuicje Frieda okazaty
sie trafne a rebours. Eksperymentalna sztuka,
i nie tylko ona, zaczeta eksplorowac watki
zwigzane z do$wiadczeniowoscia, percepcja,
* przeptywem danych miedzy dzietem i odbiorca,
negujac wezedniejsza role i funkcje artysty.
. Teatralnos¢ jako kategoria réwniez poznawcza
dla tego typu sztuki wskazywata na czasowosc,
przypadkowos¢, somatyczno$é, nieprzewidy-
 walnos¢, jednorazowos¢ aktéw odbiorczych,
ktdre stawaty sie ptynna struktura nowego
typu sztuki. Tak rozumiana teatralnos¢
" doprowadzita — jako jedna z tendencji — do tak
zwanego zwrotu performatywnego, ktéry wska-
- zywat na nowa dynamike wytwarzania kultury,
w ktérej akt postrzegania, poznania i doswiad-
czenia stawat sie dominantg sztuki.
W latach 60. pojawity sie symptomatyczne
1 dzieta, ktére wyraznie wskazywaty na tenden-
cje, o ktérych mowa; rozbijajac i dekonstruujac
klasyczne schematy postrzegania dzieta sztuki,
skupiaty sie na eksperymentowaniu z do$wiad-
czeniem odbiorczym w czasie rzeczywistym,
na interakgji, zaburzaniu stabilnosci czasu
i przestrzeni, przekraczaniu dotychczasowych
' kategorii estetycznych i epistemologicznych.

# Live electronics

%= W latach 60. XX wieku John Cage byt zafa-
scynowany ideami prezentowanymi wéwczas
przez Marshalla McLuhana i Buckministera
Fullera, kompozytor z uwagg sledzit rozwdj
technologii telekomunikacyjnych, poszukujac
mozliwosci ich zastosowania w sztuce. W 1966
roku zaczat powaznie rozwaza¢ uzycie w swoim
'; nowym projekcie telewizyjnego satelity do
transmisji transoceanicznej. Z wielu powodéw
. okazato sie to niemozliwe, zrealizowat on

- '.f.%". jednak swoja idee transmisji obecnosci na

X odlegtos¢ w ramach Variations VII, ktére staty

sie czeScia festiwalu 9 Evenings. Theatre and
" Engineering, zorganizowanego w pazdzierniku
1966 z inicjatywy Billy'ego Kliivera, jednego

z inzynieréw pracujacych w Bell Laboratories
5w Nowym Jorku.

Pierwsza wersja Variations VIl zaktadata, ze
dzwiek wykorzystywany w spektaklu pozyski-
L
- I.|r=|-'_' '; wany bedzie przez satelity — miat on pochodzi¢
s
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nie posiadajacy swojego konkretnego Zrédta
na Ziemi, audialny zapis kosmicznej prézni
transmitowany w czasie rzeczywistym. Cage
z przyczyn technicznych ograniczyt swéj po-
myst do projektu wykorzystujacego globalna,
taczaca rézne kontynenty siec telefoniczna,
co niestety tez okazato sie zbyt trudne, wiec
ostatecznie ograniczono sie do przestrzeni
jednego miasta — Nowego Jorku.

Variations VIl byt ostatnim utworem z cyklu,
ktérego realizacje Cage rozpoczat w 1958.
W Variations Il przestrzeri audialna budowana
byta z nagtasnianych dzwiekéw wykony-
wanych czynnoéci (miedzy innymi odgtos
picia wody ze szklanki), z kolei Variations V,
zrealizowane we wspétpracy z choreografem
Mercem Cunninghamem, byty eksperymentem
wykorzystujacym skomplikowany system
elektroniczny, skkadajacy sie miedzy innymi
z zestawu aktywnych anten zaprojektowa-
nych przez Roberta Mooga, sieci fotoko-
mérek wykonanych przez Billy'ego Kliivera,
ktére, uruchamiane przez poruszajacych sie
w przestrzeni tancerzy, wywotywaty okreslone
sekwencje dzwiekéw (radia tranzystorowe oraz
nagrania codziennych domowych odgtoséw —
jak na przyktad wody sptywajacej do kuchennej
umywalki). Catosci towarzyszyty projekcje
stworzone przez Stana Van Der Beeka oraz
Nam June Paika. Dla Cage'a byta to forma
realizacji jego koncepcji teatru audiowizual-
nego, angazujacego réwnoczesnie percepcje
wzrokowg i stuchowa. Widzowie zostali takze
uwolnieni od koniecznosci siedzenia w jednym
miejscu — Cage zaplanowat, ze czes¢ widzéw,
bedzie zmuszona do poruszania sig po catej
przestrzeni performansu ze wzgledu na brak
wystarczajacej liczby miejsc siedzacych. Ta
aktywizacja miata wptyna¢ na indywidualne
poszukiwania i rozwijanie percepcyjnych do-
Swiadczen widz6éw poprzez uczestnictwo i ,0d-
stuchiwanie” zdarzenia z réznych perspektyw.

W intencji Cage'a Variations VIl byty konty-
nuacja poszukiwan zapoczatkowanych w czesci
piatej, jednak w tym przypadku kompozytor
nie wykorzystat zadnych zarejestrowanych
weczesniej dzwiek6w, starajac sie raczej
dokonat¢ transmisji (za pomoca fal radiowych
i linii telefonicznych) réznego typu dzwiekéw
z wielu miejsc do jednej wspdlnej przestrzeni.
W ten spos6b Cage chciat wpisa¢ dziatalnos¢
artystyczng w obreb idei globalnej sieci ko-
munikacyjnej opisanej przez McLuhana. Sfere
audialng wystepu stanowity dzwieki pochodza-
ce z przestrzeni catego Nowego Jorku, trans-
mitowane z réznych lokalizacji za pomoca linii
telefonicznych (miedzy innymi z przestrzeni
restauracji, zoo, stacji wysokiego napiecia,
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press roomu ,New York Timesa", schroniska
dla pséw, studia Cunninghama, w ktérym ak-

tualnie odbywata sie préba taneczna). W per-
formansie wykorzystano takze: dwadzieicia
tranzystorowych radioodbiornikéw, dwa licz-
niki Geigera, oscyloskopy, sze$¢ mikrofonéw
zbierajacych dzwieki z przestrzeni wydarzenia
i takie urzadzenia, jak sokowiréwki czy miksery
kuchenne. W3rdd tej rozbudowanej audiosfery
mozna byto znalez¢ takze amplitude sinusoidy,
modulowana przez wykres fal mézgowych — - .
elektrody umieszczone byty na gtowie jednego * °
z performeréw. Symultaniczno$é¢ transmisji
z tak wielu Zrédet sprawiata, ze czesto brzmie-
nie przypominato biaty szum, a dominante
stanowity dzwieki oscyloskopdw. Audiosfera
miata charakter interaktywny i zarzadzana byta *
systemem fotokomérek, zaprojektowanych juz i
wczesniej na potrzeby Variations V. Przestrzer §
performansu oswietlona byta reflektorami sce- ™ © ':-i"
nicznymi, a sfere wizualna wystepu stanowity et
dwa duze ekrany, na ktére rzucane byty cienie
wykonawcéw .

To, co udato sie zrealizowa¢ Cage'owi
w Variations VIl zapowiadato nowy wymiar
sztuki performatywnej, ktéra nie tyle bedzie
badata obszary semantycznych czy historycz-
nych uwarunkowan, ale raczej wskazywata na
sam akt transmisji i interaktywnych mozli-
wosci wpisania odbiorcy w cato$¢ zdarzenia;
tym samym bedac coraz bardziej nastawiong
na jednorazowy akt doswiadczania przeptywu
danych.

Live videa

Pierwsza ogdlnodostepna kamera wideo
Sony Portapak zostata wprowadzona na rynek
w roku 1967. Od tego momentu rozpoczyna
sie wspélna historia tego medium i sztuk
performatywnych. Kamera, nie tylko w funkgji
narzedzia dokumentujacego, ale takze
wspétkreujacego charakter sztuk performa-
tywnych, stata sie po pierwsze nieodtgczym
elementem wielu form eksperymentalnych, po I
drugie wprowadzita fale innowacji, ktére miaty
generalne konsekwencje dla catej pézniejszej
sztuki. Wideo byto praktycznym spetnieniem
czarnego scenariusza Frieda. Stato sie medium
doswiadczenia, ktérego odniesienie do
rzeczywisto$ci byto nieoczywiste. Generowanie
sygnatu nie musiato positkowac sie aktem
rejestracii rzeczywistosci (co w uproszczeniu
jest niezbednym elementem filmu i fo-
tografii). W koricu, co oczywiste, stato sie
sztuka bez obiektu, istniejaca tylko w czasie
transmitowania-ogladania, definiujac siebie
jako medium live. Ta swoista cecha bycia

,na zywo" sytuuje wideo wkasénie w obrebie



Performatyka

sztuk performatywnych, wyrazajacych sie

w formutach time-based i event-based, nie ma-
jacych juz nic wspélnego z modernistycznym
modelem sztuki promowanej przez Clementa
Greenberga i Michaela Frieda. Wideo stato sie
forma umozliwiajaca projektowanie multi-
sensorycznych elektronicznych doswiadczen,
wprowadzajac tym samym sztuke Swiatowa

w etap media generation.

Dla wielu artyst6w bardzo istotny okazat
sie fakt, iz wideo umozliwiato bezposrednia
transmisje w czasie rzeczywistym pomiedzy
rejestratorem a odbiornikiem. Jego obstuga
nie wymagata szczegotowej wiedzy z zakresu
techniki ani obrébki obrazu. Efekt mozliwy byt
do osiggniecia natychmiast, na zasadzie plug
and play. Specyficzna narracja wideo wynika
jednak z czego$ wiecej niz tylko z mozliwosci
bezposredniej transmisji obrazu i uktadu opty-
ki, stosowanego juz przeciez wczesniej w filmie
i fotografii. Wideo jest medium elektronicz-
nym, jego natura wynika z elektronicznego
transferu sygnatéw. Sktada sie z impulséw,
ktére s3 w ciaggtym ruchu. S3 one generowane
wewnatrz kamery wideo i moga cyrkulowa¢
pomiedzy rejestratorem a systemem odtwarza-
jacym w zamknietej petli. Moga by¢ dowolnie
modyfikowane poprzez réznego typu proceso-
ry, syntezatory i réwnocze$nie transmitowane
w przekazie dzwiekowym i wizualnym. Wideo
byto pierwszym prawdziwym medium w petni
audiowizualnym. W przeciwienistwie do tech-
niki filmowej — nie byto obrazem w postaci
jednostek (klatek), a wiec pozbawione byto
materialnoci pojedynczej klatki filmu 35 mm.
W odréznieniu od filmu, w jednym zapisie
kontaminowato $ciezke obrazu oraz dzwieku
iw ten sposéb stato sie medium zupetnie
innym od swojego filmowego pierwowzoru.
Wielu artyst6w, ze wzgledu na techniczne
podobieristwo z systemami rejestracji dzwigku,
wskazywato na bezposrednie powinowactwo
wideo z muzyka. Bill Viola pisat:

Kamera wideo jest bardziej podobna w swojej
funkcjonalnosci do mikrofonu niz do kamery
filmowej. Dlatego uwazam, ze wideo ma
blizsze zwigzki z dzwiekiem lub muzyka, niz

z mediami wizualnymi takimi jak film czy
fotografia.”

Mozna powiedzie¢, ze wideo z natury to
medium ,abstrakcyjne”, a jego podstawowy

wyraz to elektromagnetyczny szum. Swiatto
wpadajace w obiektyw kamery wideo nie byto
,utrwalane” na materiale $wiattoczutym, ale
przetwarzane na sygnaty, ktére gromadzono

w bazie lub przekazywano do urzadzenia de-
kodujacego. Zmienna i pulsujacy piktoralnosé
uzyskiwa¢ mozna tez przez takie czynniki, jak
chocby rodzaj urzadzenia dekodujacego, skala
i forma reprodukowanego obrazu. Zapis wideo
byt w petni kodowalny w postaci sygnatéw
elektromagnetycznych, oznaczato to de facto
baze danych, ktérg nalezato najpierw zakodo-
wac, a p6zniej rozkodowad. Ta techniczna spe-
cyfika zblizyta technologie wideo do systeméw
rejestracji dzwieku. Wspélna metoda zapisu
miata wazne konsekwencje estetyczno-ontolo-
giczne. Audiowizualno$¢ wideo oznaczata nie
tylko kontaminacje dwdch $ciezek zapisu na
jednym nosniku i mozliwe réwnoczesne deko-
dowanie obrazu i dZwieku, ale co wazniejsze

w tym uktadzie, obraz mozna byto dekodowac
jako dzwiek, a dzwiek jako obraz. W tej techno-
logii obraz i d2wiek mozna traktowac jak dwie
nierozerwalne funkcje. Od zdefiniowania tego
momentu jest juz niezwykle blisko do ekspery-
mentow transkodowania: wizualizowania form
dzwiekowych i sonifikacji obrazu.

Wideo jako system transmisji elektro-
magnetycznych impulséw umozliwito nowe
eksperymenty w sztuce. Szczegélnie wazng ich
przestrzenia stato sie konstruowanie obiegéw
zamknietych: kamera — odbiornik. Pojawiajace
sie w takim uktadzie zjawisko feedback loopu
stato sie czesto stosowanym zabiegiem mani-
pulacji obrazem.

Do stworzenia zamknietego obiegu
pomiedzy kamera (input) a wyéwietlanym
obrazem (output) niepotrzebny byt sprzet
rejestrujacy ani zadne specjalne urzadzenia.
Eksperymenty z zamknigtym obiegiem, jego
dynamiczng piktoralnoscig oraz mozliwy-

mi wewnetrznymi manipulacjami czasem
byty bardzo tatwe do przeprowadzenia.
Wystarczyto podpia¢ kamere pod odbiornik
telewizyjny i nakierowac jej obiektyw na
ekran telewizora. W ten sposéb tworzyt sie
loop. Uktad ten mozna byto nastepnie po-
szerza¢ na przyktad o zamkniety obieg dwdch
kamer. Pierwsze tego typu eksperymenty
przeprowadzano na zywo, a do ich zarejestro-
wania trzeba byto uzy¢ zewnetrznego urza-
dzenia nagrywajacego. Tego typu dziatania
okreslano mianem live feedback.
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Michat Krawczak

Poszerzone mozliwosci manipulowania
sygnatem wideo w live feedback pojawity
sie wraz z powstaniem pierwszych wideo
syntezatoréw, procesoréw i przeno$nych
urzadzen umozliwiajacych kontrolowanie
réznych parametréw obrazu. Twérca jednego
z pierwszych takich urzadzer byt Nam June
Paik. Projekt zostat zrealizowany we wspét-
pracy z Shuya Abem, technikiem i specjalista
telewizyjnym, w latach 1969-71. Syntezator
umozLliwiat réwnoczesng prace na siedmiu
Zrédtach obrazu, ktére w czasie rzeczywistym
mogty by¢ montowane i modyfikowane. Kazda
z siedmiu podtaczonych do urzadzenia kamer
rejestrowata tylko jeden kolor, nastepnie obraz
miksowany byt poprzez operacje wykonywa-
ne na syntezatorze. Mozliwosci syntezatora
Paik opisat w manifescie Versatile Video
Synthesizer, pokazujac kilka wariacji technik
konstruowania obrazu; osigganym efektom
nadat nazwy pochodzace od nazwisk wielkich
malarzy z historii sztuki:

Urzadzenie pozwoli nam ksztattowa¢ ptétno
ekranu telewizora: precyzyjnie jak Leonardo,
swobodnie jak Picasso, barwnie jak Renoir,
wznio$le jak Mondrian, agresywnie jak Pollock
i lirycznie jak Jasper Johns.®

Juz w1966 Nam June Paik, szczycacy sie tym,
ze byt pierwszym posiadaczem kamery Sony
Portapak w Nowym Jorku (jeszcze przed jej
oficjalnym wprowadzeniem na rynek konsump-
cyjny), ogtosit manifest sztuki cybernetycznei:

Cybernetyka, nauka czystych relacji lub
samych relacji jako takich ma swoje Zrodto

w karmie. Stynne zdanie Marshalla McLuhana:
.przekazem jest sam przekaznik”, zostato weze-
S$niej sformutowane przez Norberta Weinera

w 1948 w formie ,sygnat, ktory zawiera
informacje, jest réwnie wazny jak sygnat, ktéry
jej nie zawiera” (...) Jesli happening jest fuzja
réznych sztuk, to cybernetyka jest eksploracja
pograniczy réznych istniejacych dyscyplin
naukowych...

Buddysci réwniez méwia:

Karma jest samsarg

Relacyjnos¢ jest metempsychoza
Znajdujemy sie w otwartych obiegach.’




Elektroniczna performatywnos¢. John Cage i Nam June Paik

Audiowizualna rzezba
elektroniczna na 2ywo

Ikoniczne dzieto Paika TV Buddha z 1974
jest instalacja realizujaca zasade feedback
loopu. Przed telewizorem siedzi posag buddy,
obserwujacy swéj wasny obraz rejestrowany
w zamknietym obiegu przez kamere wideo.
W pewnym sensie praca ta jest realizacja
Cage'owskiej idei pustej przestrzeni, w ktérej
wydarzaja sie dzwieki — tylko ze u Paika zasada
ta rozciaga sie na szersza sfere ciagtej oscylacji
sygnatéw audiowizualnych.

W drugiej potowie lat 60. Paik nawia-
zat wspétprace z mtoda wiolonczelistka
Charlotte Moorman. Wspélnie wykonali
kilkadziesiat performanséw, miedzy innymi
Human Cello (Interpreting John Cage's
26'1.1499" for a String Player, 1965), Opera
Sextronique (1967), TV Bra for Living
Sculpture (1969). W kazdym performansie
Moorman grata na wiolonczeli lub jej substy-
tucie — na przyktad ludzkim ciele wystepuja-
cym w roli instrumentu. W TV Bra for Living
Sculpture Moorman wystepowata nago,
jedynym elementem jej garderoby byty mate
ekrany telewizoréw, ktérymi zakryte byty
piersi artystki. W 1971 roku Paik zaprojekto-
wat obiekt, ktéry wykorzystywata Moorman
w czasie swoich wystepéw — TV Cello. Pudto
rezonansowe wiolonczeli Paik zastapit trzema
telewizorami, ktére ustawione byty tak, aby
zachowywac oryginalny ksztatt instrumentu.
W czasie performansu na ekranach telewi-
zoréw pojawiat sie, czesto takze zapetlony,
znieksztatcony obraz performerki, instrumen-
tu, uczestniczacej w wydarzeniu publicznosci.
,Jestem rzezba, a nie koncertem” — definio-
wata swoj performans Moorman. | rzeczy-
wiscie, projekt Paika jest realizacja czegos,
co mozna by nazwac ideg audiowizualnej
elektronicznej rzezby, ktérej istota wyraza
sie poprzez wykonanie na zywo i réwnocze-
sna transmisje. We wszystkich projektach
Paika i Moorman na pierwszy plan wybija
sie problematyka transkodowania, instru-
mentem muzycznym staje sie audiowizualne
medium — telewizor sprzezony z kamera
wideo. Podobnie jak w TV Buddha, tak i tutaj
odbiorca wciggany byt w system przepie¢,
szuméw i obiegu danych.

New media perfnrmnn:e 1. Erving Goffman, Cztowiek w teatrze zycia codziennego, ttum. H.
Datner—gpiewak, P. épiewak, Warszawa 2008.

W 1984 Paik napisat kolejny artystyczny 2. Guy Debord, Spoteczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoteczeri-
manifest Art and Satellite, bedacy definicja stwie spektaklu, ttum. M. Kwaterko, Warszawa 2006.
wspétczesnej sztuki funkcjonujacej w rzeczywi- 3. Doris Bachmann-Medick, Cultural Turns. Nowe kierunki w naukach
stosci usieciowionych mediéw cyfrowych: o kulturze, ttum. K. Krzemieniowa, Warszawa 2012, s. 119-167.
4.Michael Fried, Sztuka i przedmiotowos¢, ttum. M. Slifirz,
(...) odkrywamy nowe oprogramowanie... ktére Arteon” nr 1/2008, 5. 20.
nie jest nowa rzecza, ale nowymi myslami... 5. Tamze, 519
iznéw odkrywamy, a nawet tkamy nowe relacje 6. Dokkadne opisy Variations VIl oraz innych spektakli z cyklu 9
pomiedzy wieloma myslami i umystami... wta- Evenings. Theatre and Engineering dostepne sa na stronie interneto-
Sciwie jesteSmy juz po kolana w wieku postin- wej Daniel Langlois Foundation, posiadajacej prawa do dokumentacji
dustrialnym. Satelita, a szczegé6lnie dwukie- i opracowujacej wszystkie materiaty archiwalne 9 Evenings:
runkowy satelita transmisyjny, jest niezwykle bit.ly/bEBVIr
poteznym narzedziem ludzkiej wideosfery... 7. Bill Viola, Digital and Video Art, cyt. za: Tony Gibbs, The
(...) tak jak Mozart mistrzowsko opanowywat Fundamentals of Sonic Art and Sound Design, London 2007, 5. 30.
nowo wynaleziony klarnet, artysta satelitéw 8. Nam June Paik, Videa »n Videology 1959-1973, Everson Museurn of
musi komponowa¢ swojg sztuke, dostosowujac Art, Nowy Jork, 1974, 5. 55.
ja do jego wymogdw technicznych i gramatyki. 9. Nam June Paik, Multimedia from Wagner to Virtual Reality, red.
Sztuka satelitéw w gtebszym znaczeniu nie Randall Packer, Ken Jordan, Nowy Jork 2002, s. 41.
transmituje jedynie istniejacych symfonii czy 10. Tame, 5. 41-442.
oper na rézne kontynenty. Ale musi bra¢ pod
uwage, w jaki sposéb osiggnie dwutorowa tacz-
nos$¢ pomiedzy przeciwnymi cze$ciami Ziemi,
jak nada dialogiczng strukture sztuce, jak
pokona réznice czasowe, jak bedzie korzysta¢

z improwizacji, wewnetrznego determinizmu,
echa, sprzezen, i pustych przestrzeni w sensie
Cage'owskim. | jak natychmiastowo zarzadza¢
réznicami w kulturze, uprzedzeniami i wspél-
nymi znaczeniami, ktére funkcjonuja pomiedzy
réznymi narodami. Sztuka satelitéw musi

w petni wykorzysta¢ te elementy (...), tworzac

multiczasowa, multiprzestrzenna symfonie...0

Performatywnos¢, ktéra badata sztuka lat 60.
170. dzisiaj, w sytuacji usieciowienia kultury,
ekonomii, proceséw politycznych, nabiera
nowych znaczen. Przeptyw danych nie odbywa
sie juz jedynie pomiedzy dzietem i odbiorca,
ale pomiedzy rozbudowana siecia sprzezonych
ze soba nadajnikéw i przekaznikéw. Sztuka
tamtego czasu w pewnym sensie wypracowata
podstawy tego, co p6zniej byto mozliwe do
zrealizowania dzieki technologiom cyfrowym.
Bez watpienia eksperymentalna medialna
sztuka tamtego czasu zbudowata fundament
tego, co dzi$ jest rzeczywistoscig sztuki
nowych mediéw, tworzac performatywnos¢ na
poziomie elektronicznym.



