Tomasz Misiak

dr hab., autor ksiazek Estetyczne
konteksty audiosfery (2009)

i Kulturowe przestrzenie dZwieku (2013)
oraz wielu artykuléw w czasopismach
naukowych i opracowaniach zbiorowych,
wspélredaktor ksiazki Sposoby
stuchania (2017). Podstawowy obszar
zainteresowan: sound studies,

ekologia akustyczna, obecnosé¢ dzwieku
w kulturze wspélczesnej, muzyka,
filozofia sztuki. W swoich badaniach,
taczac refleksje filozoficzna i historyczna,
podejmuje namyst nad tymi kontekstami
wspélczesnej kultury, w ktérych istotna
role odgrywa dzwiek i sprzezone

z nim rozmaite sposoby stuchania.
Zawodowo zwigzany z Uniwersytetem
Artystycznym w Poznaniu oraz
Dolnosélaska Szkota Wyzsza we
Wroctawiu.



105

Harry Lehmann

i Johannes Kreidler
wokét rewolucji cyfrowej
w sztuce dzwieku

Bo sposrod wszystkich technologii to wlasnie techno-
logie informacji i komunikacji w najwiekszym stopniu
urabiajq i formujq zZrédlo wszelkich mistycznych prze-
blyskow: ludzkie ,ja™.

Harry Lehmann, niemiecki krytyk muzyczny i filozof, to jeden z nielicz-
nych wspolezesnych badaczy, ktory podjal sie ostatnio préby opisu re-
wolucji cyfrowej dokonujacej sie w muzyce. Odwotujac sie do wybranych
realizacji artystycznych, w tym do niezwykle ciekawych prac kompozytora
Johannesa Kreidlera, Lehmann tropi nie tylko przemiany obserwowane
na polu praktyk artystycznych, ale takze stara sie pokazac, jaki wplyw roz-
wijajace sie wciaz technologie cyfrowe maja na instytucjonalny, spolecz-
ny czy estetyczny wymiar sztuki. Rewolucja cyfrowa w kontekécie muzyki
i sztuki wspdlczesnej bedzie przedmiotem zainteresowania réwniez niniej-
szego artykuhu.

Jak rozumie¢ rewolucje cyfrowa na polu muzyki? To pytanie na pozor
tylko odnoszace sie do jednorodnego kontekstu. Nie da sie bowiem anali-
zowaé przemian zwigzanych z rozwojem technologii w sztuce bez uwzgled-
nienia innych jeszcze, zwigzanych z duchowoscia czy codzienno$cig sfer,
z ktérymi muzyka nierozerwalnie sie kojarzy. Zanim wiec dokonam re-
konstrukeji zalozen Lehmanna, chcialbym wpisa¢ tytulowa problematyke
w bardziej ogélne pole rozwazan, zwiazane z wpltywem technologii na kul-
ture. Rozpoczne od propozycji najmniej moze oczywistej w tym kontek-

» 1 E. Davis, TechGnoza. Mit, magia + mistycyzm w wieku informacji, tum. J. Kierul, Dom
Wydawniczy REBIS, Poznan 2002, s. 12.
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Scie, ale pokazujacej pewne uniwersalne sposoby myslenia o technologii,
pojawiajgce sie w ostatnich dekadach we wspdlczesnej humanistyce.

Erik Davis, od lat 90. XX wieku tropigcy przemiany duchowosci do-
konujace sie pod wplywem technologii cyfrowych, zauwazyl, ze sposéb
kodowania informacji w sposob istotny wplywa na myslenie czlowieka
o sprawach zwigzanych z r6znymi formami transcendencji. Cyfrowe tech-
nologie informatyczne, z siecia Internetu i wielkimi bazami danych na
czele, przyczynily sie do przekierowania na nowe tory pytan o poczatek,
koniec czy nieskonficzono$é. Pytania te, tworzone od zarania ludzkiego my-
Slenia w kontekscie roznorodnych systeméw religijnych i filozoficznych,
odrywaja sie wspolczesnie od dogmatycznych ustalen i dryfuja wraz z nie-
dajacymi sie w pelni wyjasni¢ mozliwoéciami cyfrowych sieci. W mysl
zalozenia, ze ,droga jest sie¢”, Davis przypomina, iz elementem w najwiek-
szym stopniu przeksztalcanym przez kazda technologie jest ludzka pamie¢.
W konteks$cie rozwoju cyfrowych technologii informatycznych wigze sie to
ze specyficzng forma oddzielenia danych/mys$li od umyshu. ,,Najdoskonal-
sza amputacja pamieci jest olbrzymi plaster miodu cyberprzestrzeni, ktory
jednak na nowo przybliza nas po spirali do do§wiadczenia pamieci jako
przestrzeni informacji- tréjwymiarowej krainy, znajdujacej
sie >na zewnatrz< nas, lecz jednoczeénie weisnietej >do wnetrza< pewnej
przypominajacej umysl przestrzeni badawczej 2.

Podkreslajac znaczenie przemian pamieci dokonujgcych sie pod
wplywem technologii, Davis wpisuje sie w dialektyczny sposoéb myslenia
wyznaczony przez triade: ,oddzielenie”, ,nieobecnos¢”, ,réoznica”. Kazda
technologia bowiem dokonuje swoistej amputacji pamieci, ktora oddzie-
la od siebie rozmaite dane, by nastepnie, analizujac ich spos6b istnienia
w nowych warunkach, dostosowa¢ sie do wynikajacych z tych przemian
réznic. MySlenie takie, od czasow analiz dokonywanych przez Marshalla
McLuhana, wykorzystywane bylo w réznych kontekstach badawczych, shu-
zac opisywaniu najwazniejszych réznic pomiedzy kultura oralng, kultura
druku oraz wspoélczesna kulturg cyfrowa. Znamienne jest to, iz, jak za-
uwazyl McLuhan, ,zyjemy w pierwszej z epok, w ktorej zmiany nastepuja
wystarczajaco szybko, by cale spoleczenstwo moglo sobie z nich w pelni
zda¢ sprawe. Az do obecnej ery, ta Swiadomo$¢ byla zawsze udzialem ar-
tysty, ktory mial sile i zapal wizjonera zdolnego do rozszyfrowania Swia-
ta zewnetrznego i przekazania jego obrazu Swiatu wewnetrznemu”s. Czy
jednak rzeczywiscie potrafimy zdaé sobie w pelni sprawe z dokonujacych
sie wspolczesnie pod wplywem technologii przemian? I czy arty$ci ,,roz-
szyfrowujacy” §wiat zewnetrzny maja dzisiaj inne zadanie niz niegdys$? Te

» 2 Ibidem, s. 253-254.

» 3 M. McLuhan, Wybdr tekstéw, pod red. E. McLuhana i F. Zingrone, ttum. E. Rézalska
i J.M. Stoktosa, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2001, s. 334.
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pytania, stawiane w konteksScie analiz McLuhana, tylko na pozér wydaja
sie proste i zmierzajace do jednoznacznej odpowiedzi. Rozmaite bowiem
formy wspolistnienia z technologiami cyfrowymi zakwestionowaly, czego
nie dostrzegal jeszcze w pelni McLuhan, dychotomiczny podzial na wne-
trze i zewnetrze, co doprowadzilo do koniecznosci stawiania pytan o pa-
mie¢, sztuke i wplyw technologii na zycie codzienne z nowej perspektywy.

Czym charakteryzuje sie ta nowa perspektywa? Jesli chcieliby$my
kontynuowa¢ wzoér badan zaproponowanych przez McLuhana, musieli-
by$my zastanowi¢ sie z jednej strony nad tym, co wyrdznia wspdlczesng,
zdominowang przez technologie cyfrowe kulture, a po drugie, co rézni
je od kultur poprzednich, wyznaczonych przez plemienny zywiol mowy
(kultura oralna) oraz linearna logike pisma (kultura druku). Dla tematu
niniejszego artykulu istotniejsze jednak bedzie pytanie, czy schemat ten
izwigzane z nimi pytania da sie wykorzysta¢ na gruncie analiz dotyczacych
sztuki wspolczesnej, a w szczegolnosci muzyki.

Wstepna odpowiedz jest twierdzaca. Do tej pory najpeliejszego opi-
su relacji pomiedzy kulturg oralng, kulturg druku i wspolczesnag kultura
elektroniczng w kontekscie muzyki dokonal Chris Cutler w swoich anali-
zach muzyki popularnej. Pomyst Cutlera polega na tym, by poszczeg6l-
nym formom kulturowym, wyznaczonym przez charakterystyczne dla nich
technologie, przypisaé okre$lone rodzaje pamieci.

I tak, ,pamiet biologiczna” bylaby charakterystyczna dla kultury
oralnej i ,modusu ludowego”. W kontekscie muzyki wigze sie to z kilkoma
waznymi cechami. Przede wszystkim, ,Srodek, za pomoca ktérego jest ge-
nerowany muzycznie, i dzieki ktéremu nieustannie trwa, modus ludowy
— spoczywa na tradycji i ludzkiej, czyli biologicznej, pamieci. Modus ten
koncentruje sie na zmy$le shuchu i moze istnieé¢ jedynie w dwoch formach:
jako dzwiek i jako pamie¢ dzwiekowa”4. Oznacza to, ze muzyka jest za
kazdym razem tworzona przez calg wspodlnote, stanowigc istotny czynnik
budowania kolektywnej tozsamo$ci i przynaleznosci. Nie ma podzialu na
kompozytora i wykonawce, co podkre§la jeszcze fakt nieistnienia jednost-
kowego autora. W tak okreélonej przestrzeni praktyki artystycznej nie
istnieje zapos$redniczenie w postaci zapisu nutowego, co wigze sie z kolei
z niemozliwo$cig wskazania skonczonej, ostatecznej wersji utworu. Sama
muzyka za$ nie moze stac sie wlasno$cig prywatna.

Cechy wyro6zniajgce tworczo$¢é muzyczng zmieniajg sie wraz z domi-
nacjg druku. W tym kontek$cie mamy do czynienia z ,pamieciag pisang”,
ktbra ,jako pamie¢ niezmienna, zewnetrzna w stosunku do uzytkowni-
ka, nie moze ulec adaptacji organicznej lub zapomnieé o sobie”s. Pismo,

» 4 Ch. Cutler, O muzyce popularnej. Pisma teoretyczno-krytyczne, ttum. |. Socha, Wydawnictwo
Zielona Sowa, Krakéw 1999, s. 32.

» 5 Ibidem, s. 35.
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a p6zniej takze druk oraz zwigzana z tymi mediami partytura wyznacza
odmienne funkcje dla kompozytora i wykonawcy, a takze prowadzi do
utowarowienia muzyki, czyniac z niej wlasno$¢ prywatng uzalezniong od
wyszczeg6lnionego autorstwa. Ponadto, partytura jako medium oka przy-
czynia sie do radykalnej zmiany do§wiadczenia — od plemiennego kolek-
tywizmu opartego na ludzkim glosie i jego slyszeniu do analitycznego my-
Slenia opartego na widzeniu. ,,Dobre czasy dla zapisu nutowego oznaczaly
najwyrazniej negacje modusu ludowego: pamie¢ wewnetrzna/biologiczna
ustgpila miejsca pamieci zewnetrznej/zapisanej w nutach; prymat shuchu
zastapiono rzadami wzroku. Rozumienie cato$ci zastapiono skupianiem
sie na szczegolach. Jednos¢ kompozytora i wykonawcy zostala zastgpiona
przez prawie kompletne oddzielenie funkcyjne tych dwoch rél”e.

Nowa forma kultury oraz nowy rodzaj pamieci pojawiajg sie wraz
z elektrycznos$cia, a co za tym idzie, z nowymi, elektrycznymi, a pézniej
takze elektronicznymi instrumentami, z urzagdzeniami rejestrujacymi,
przeksztalcajacymi i odtwarzajacymi dzwiek, ze studiem nagraniowym.
Trzeci rodzaj pamieci w przedstawianym przez Cutlera modelu teoretycz-
nym to nagrywanie. Mozliwo$¢ rejestrowania dzwieku nie tylko poszerzyla
wachlarz dzwiekow stosowanych w muzyce, ale i przyczynila sie do ponow-
nego uwiklania doswiadczen zwigzanych z muzyka w kolektywne stucha-
nie. Najwazniejsze cechy nagrywania i zwigzane z nim formy tworzenia
oraz sposoby stuchania daloby sie zatem okre$li¢ jako negacje cech cha-
rakterystycznych dla artystycznej muzyki kultury druku, a wiec ,wszystkie
glowne cechy wewnetrzne nagrywania sa odbiciem odpowiadajacych im
cech modusu ludowego. Jako negacja negacji, nagrywanie jest tym, czego
mogliSmy oczekiwaé: nie — powrotem do tego, co stare; lecz jako$ciowa
transformacja elementéw i przejSciem na wyzszy poziom™”.

Wykorzystujaca schemat McLuhana propozycje Cutlera mozna
traktowa¢ jako wstep do bardziej szczegdlowych analiz skupionych na
przemianach, jakie w kontekscie sztuki i muzyki mozna byloby wyzna-
czy¢ przez pryzmat rozwoju technologicznego®. Badacze mediéw zwraca-
ja w tym kontek$cie uwage zwlaszcza na réznice pomiedzy analogowymi
i cyfrowymi mozliwo$ciami rejestracji dzwieku, przy czym nie chodzi tu
o rozwazania dotyczgce jakosci, lecz o probe wskazania kulturowej meta-
foryki wyznaczajacej nowe sposoby myslenia. Przywolany wcze$niej Erik
Davis zauwaza np. w tym $wietle, Ze ,sprzet analogowy odtwarza sygna-
ly w ciaglych, zmieniajacych sie falach rzeczywistej energii, podczas gdy
urzadzenia cyfrowe koduja informacje w dyskretnych symbolicznych ka-

» 6 Ibidem, s. 36.
» 7 Ibidem, s. 41.

» 8 W nieco szerszym kontekscie propozycje Cutlera rozwazatem w ksigzce Kulturowe
przestrzenie dzwieku, Bogucki Wydawnictwo Naukowe, Poznar 2013.
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walkach™. ,PomySlcie o roznicy pomiedzy winylowa plyta dlugograjaca
a kompaktem” — pisze dalej Davis. Plyty winylowe pokryte sg cigglymi
fizycznymi rowkami, ktoére nasladuja i odtwarzaja Sciskajace powietrze
fale dzwiekowe. W przeciwienstwie do nich plyty kompaktowe tng (albo
>prébkuja<) te fale na pojedyncze bity [...]. Swiat analogowy blizszy jest
rowkom duszy — cieplym, falujgcym, noszacym §lady rys i zadrapan ma-
terialnej historii. Do §wiata cyfrowego laduje sie chlodng matryce ducha:
Swietlista, abstrakcyjna, bardziej z kodu niz z ciala. Analogowa dusza dzia-
ta w oparciu o analogie miedzy rzeczami; cyfrowy duch dzieli §wiat na
gline oraz informacje”™°.

Bez wzgledu na to, w jakich kontekstach teoretycznych stosowane
przez Davisa metafory i por6wnania moga okazac sie heurystycznie owoc-
ne, zawarta jest w nich pewna uniwersalna uwaga. Technologie cyfrowe
radykalizuja nasze my$lenie o $wiecie i kaza na nowo przemysleé relacje
pomiedzy ,gling” i ,informacja”, a zatem procesy komunikacyjne na wszel-
kich mozliwych poziomach. W kontekscie muzyki wigze sie to z koniecz-
noécia filozoficznego namyshu nad technologicznymi i komunikacyjnymi
warunkami ramowymi dla tych form tworczoéci, ktore bezposérednio zwia-
zane s3 z technologiami cyfrowymi. Teoria McLuhana i propozycja Cutlera
muszg zostaé wzbogacone o do$wiadczenia wspblczesne, ktdre komplikuja
wezedniejsze schematy i wprowadzaja to dialektyczne mysélenie na wyzszy
poziom. Jesli bowiem kulture oralng i zwigzane z nig cechy mogliby$my
uznac za teze, kulture druku za antyteze, a kulture oparta na nagrywaniu
za synteze, to nalezy zastanowic sie, jak, na wyzszym poziomie abstrakcji,
daloby sie uchwyci¢ kolejng teze odnoszaca sie do cech charakterystycz-
nych dla kultury cyfrowe;j.

Propozycje taka znalez¢ mozna w rozwazaniach Harry’ego Lehman-
na, ktory filozoficzne rozwazania nad muzyka wspolczesng umieszcza
w perspektywie przemian technologicznych. Pytania stawiane przez Leh-
manna sg nastepujace: ,jak zmienia sie idea i pojecie Nowej Muzyki, kiedy
wskutek nowej techniki cyfrowej dochodzi do powszechnej demokratyzacji
produkgcji, dystrybucji i recepcji Nowej Muzyki? Jakie normatywne wzory
podlegaja przy tym technicznemu odczarowaniu? Jak dalece system kate-
gorii estetycznych, ktory niost ze soba autoopis Nowej Muzyki, musi zostaé
na nowo skonfigurowany?”. W pytaniach tych zawarte sa jednoczes$nie
najwazniejsze tezy zwiazane z proba zakreslenia horyzontu rewolucji cy-
frowej w odniesieniu do muzyki. Lehmann przekonuje, zZe najwazniejsze
zmiany, jakie w kontekécie muzyki dokonaly (dokonuja) sie pod wplywem

» 9 E. Davies, TechGnoza..., s. 16.
» 10 Ibidem.

» 11 H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki, ttum. M. Pasiecznik,
Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2016, s. 6.
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rozwoju technologii cyfrowych, sg konsekwencja demokratyzacji produk-
cji, dystrybucji i recepcji muzyki. Co to oznacza? Przede wszystkim dezin-
stytucjonalizacje muzyki wspodlczesnej2. ,Do dezinstytucjonalizacji docho-
dzi wtedy, gdy silnie zinstytucjonalizowany system spoleczny przemienia
sie w slabo zinstytucjonalizowany system spoleczny”3. Oslabienie to jest
spowodowane mozliwo$cig korzystania z rozmaitych narzedzi o podob-
nym potencjale oddzialywania nie tylko przez duze, zasilane z budzetu
panstwa instytucje, ale takze przez pojedyncze osoby, ktére formalnie nie
musza by¢ zwigzane z zadna instytucja. Rewolucja cyfrowa w swojej pod-
stawowej postaci wigze sie wlasnie z rozpowszechnieniem takich narzedzi,
ktore niegdy$ byly dostepne tylko dla instytucjonalnie wspieranych elit.
Lehmann wyjasnia ten proces w kontek$cie muzyki w sposob nastepujacy:
»L...] Nowa Muzyka [...] jest sztuka silnie zinstytucjonalizowang. Dlaczego
mialoby sie co$§ w tym stanie rzeczy zmienié? Krotka odpowiedZ brzmi:
rewolucja cyfrowa tworzy alternatywy. Kompozytor nie jest juz wylacznie
zdany na korzystanie z ustug pewnych instytucji, jak to bylo dotad. Daje
ona do reki producentom wszelkie Srodki produkeji i dystrybucji, ktore
dotad byly wylacznie w gestii instytucji™«.

Opisujac konsekwencje rewolucji cyfrowej w muzyce, Lehmann tro-
pi rozmaite plaszczyzny dezinstytucjonalizacji, wskazujac na przemiany,
jakim podlegaja wspoélczesnie akademie muzyczne, wydawnictwa czy ar-
chiwa dzwiekowe, ale takze wskazuje na nowe praktyki artystyczne doko-
nujace sie wraz z nowymi instrumentami i programami komputerowymi,
ktore diametralnie zmieniaja sposoby produkowania zapisow nutowych
oraz podkresla znaczenie nowych form dystrybucji, jakie zapewniane sg
przez nowe media cyfrowe. Pamietajgc jednak o filozoficznym rodowodzie
prowadzonych przez Lehmanna analiz oraz ich przynaleznosci do tradycji
badan nad mediami zapoczatkowanymi przez McLuhana, nalezy powrdcié
do pytania o najbardziej ogdlny wyznacznik nowej kultury cyfrowej, ktory
stawia ja w swoistej kontrze do form poprzednich (kultury oralnej, kultury
druku i kultury elektronicznej). Wskazanie Lehmanna jest jednoznaczne:
»~mowa (i shuchanie) konstytuuja kulture oralna, pisanie (i czytanie) — kul-
ture pisémienng. Skoro komunikacja oparta na komputerze przestaje byé

» 12 Lehmann uzywa terminu ,Nowa Muzyka”, przez co rozumie ,nowoczesng muzyke
artystyczna, grana niemal wytacznie na klasycznych instrumentach i kontynuujaca tradycje
zachodnioeuropejskiej muzyki klasycznej”. Dla celéw niniejszego artykutu bede w tym
kontekscie mowit jednak o ,muzyce wspdtczesnej”, by poszerzy¢ to pojecie réwniez na te
formy twérczosci, ktdre zwigzane sa z instrumentami elektronicznymi i odchodzacymi w swych
formach od tradycji muzyki klasycznej. Wydaje sie to o tyle uzasadnione, ze przyktady
twdrczosci kompozytora Johannesa Kreidlera, ktérymi postuguje sie sam Lehmann nie mieszcza
sie w tak zdefiniowanej Nowej Muzyce. W sprawie Lehmanna definicji Nowej Muzyki zob.
ibidem, s. 5-8.

» 13 Ibidem, s. 11.
» 14 !bidem.
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pojmowana jako kultura pisma, to jaka podstawowa aktywno$¢ czlowieka
zastepuje funkcje >pisania<? Odpowiedz brzmialaby nastepujaco: edyto-
wanie”’s,

Edytowanie jawi sie jako podstawowa kategoria, a zwigzane z ta
funkcja do$wiadczenia obecne sa na kazdej plaszczyZznie kultury muzycz-
nej — poczawszy od tworczosci, poprzez jej udostepnianie, az po sposoby
odbioru. W swoich analizach rewolucji cyfrowej Lehmann nie poprzestaje
jednak na filozoficznych analizach prowadzonych w oderwaniu od kon-
kretnych praktyk artystycznych i stara sie zakorzeni¢ opisywane przez
siebie przemiany w wybranych realizacjach. Filozofia muzyki w tym przy-
padku jest §wiadoma swojego uzaleznienia od sztuki wspdlczesnej, z kto-
rej czerpie inspiracje oraz ilustracje dla wlasnych tez. Majgc do czynienia
z tak dynamicznymi procesami, ktére dookreslaja charakter rewolucji cy-
frowej dokonujacej sie in statu nascendi i znajdujg swoje odzwierciedlenie
w sztuce, nalezy pokazaé, jak zmienia sie sama sztuka, a takze, jak sztuka
zmienia zinstytucjonalizowang rzeczywisto$¢ wokol siebie. Proces dezin-
stytucjonalizacji bowiem nie odbywa sie samoistnie, wylacznie pod wply-
wem rozwoju technologicznego. To sztuka i zwigzane z nig okre$lone prak-
tyki artystyczne wyznaczaja czesto przebieg tych zmian i staja sie, wraz
z technologia, motorem napedowym cyfrowej rewolucji. Lehmann wybiera
m.in. tworczo$¢ wspolczesnego artysty, kompozytora mtodego pokolenia
Johannesa Kreidlera. Na potrzeby tego artykulu chcialbym wskazac na
dwie realizacje Kreidlera, ktére pomoga w dostrzezeniu opisywanych przez
Lehmanna cech cyfrowej rewolucji.

Realizacje Kreidlera bez watpienia $§wiadcza o checi dokonywa-
nia bezpoérednich przemian w obszarze instytucjonalnych ram kultury
wspolczesnej, a takze wskazuja na pewne skrajne konsekwencje stosowa-
nia edycji i samplingu jako podstawowych dla mediéw cyfrowych funkcji
technicznych. W konteks$cie pierwszym, ukazujacym i problematyzujacym
proces dezinstytucjonalizacji, na szczeg6lng uwage zasluguje, zrealizowany
w 2008 roku performance, ktéry z zamierzenia wykracza poza praktyke
tworczosci muzycznej, stanowiac wyzwanie dla biurokratycznych sposo-
bow funkcjonowania niemieckiej instytucji GEMA®. Jak zaznacza artysta,
aby zarejestrowa¢ nowa kompozycje, nalezy wypei¢ drobiazgowy formu-
larz, wskazujac w nim Zrédla wszystkich wykorzystanych w rejestrowanym
utworze fragmentow, ktore zostaly zaczerpniete z wezesniej opublikowa-
nych nagran dzwiekowych. By zwrdci¢ uwage na nieprzystawalnoé¢ tych

» 15 Ibidem, s. 51.

» 16 GEMA (Gesellschaft fiir musikalische Auffihrungs- und mechanische
Vervielfaltigungsrechte) to instytucja regulujgca kwestie zwigzane z prawami autorskimi.
Polskim odpowiednikiem GEMA jest Stowarzyszenie Autoréw ZAIKS, ktére, podobnie jak wiele
tego rodzaju organizacji na catym $wiecie, zrzesza migdzynarodowa konfederacja CISAC (The
International Confederation of Authors and Composers Societies).
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ustalen do nowych praktyk artystycznych rodzacych sie pod wplywem
mozliwo$ci narzedzi cyfrowych, Kreidler komponuje trwajacy 33 sekundy
utwor Product Placement, w ktorym wykorzystat 70 200 (siedemdziesiat
tysiecy dwieScie) probek dzwiekowych (sampli) zaczerpnietych z innych
nagran. W konsekwencji z tysiacami wypelionych formularzy zglosil sie
do odpowiedniej instytucji w celu zarejestrowania swojego utworu. Autor
podkresla, Ze jego praca nie zmierza do bezposredniego zanegowania mi-
sji, jakg naklada na siebie instytucja dbajgca o prawa autorskie artystow,
jednak namawia do przemys$lenia tych ustalen, ktore jako zakorzenione
w kulturze druku, nie przystaja do wspolczesnej, cyfrowo zaposredniczo-
nej kultury. Podobny problem dostrzegaja Keith Negus i Mark Pickering,
ktoérzy $wiadomie stawiaja pytanie: ,,czy prawo autorskie jest nadal ko-
rzystne dla jednostek i zbiorowosci, a jesli tak, to dla ktérych jednostek
i dla ktérych zbiorowo$ci?”8,

W konteks$cie zwigzanym z funkcja edytowania jako podstawowej
kategorii rewolucji cyfrowej w muzyce warto zwrdci¢ uwage na inng kom-
pozycje Kreidlera: Copmression Sound Art z 2009 roku. W utworze tym
autor wykorzystuje kilkanascie fragmentéw dZzwiekowych zaczerpnietych
z rozmaitych nagran odwotujacych sie do waznych tekstow kultury. Sa
to gléwnie nagrania w postaci audiobookéw, ktore autor, jako dane cy-
frowe, poddal kompresji. Poniewaz Zrodla wykorzystane przez Kreidlera
odgrywaja wazna role i podkreslaja konceptualny charakter kompozycji,
warto je wszystkie przywola¢ w kolejnoSci wykorzystanej przez autora:
(1) komplet symfonii Beethovena odtworzony w czasie jednej sekundy,
(2) wszystkie piosenki Beatlesow odtworzone w czasie jednej dziesiatej
sekundy, (3) audiobook W poszukiwaniu straconego czasu Marcela Pro-
usta odtworzony w czasie jednej sekundy, (4) 130 tysiecy réznych piosenek
odtworzonych w czasie czterech sekund, (5) Sciezka dzwiekowa z filmu
Rambo 3 odtworzona w czasie jednej trzeciej sekundy, (6) Sciezki dZzwie-
kowe z kolekcji filméw pornograficznych odtworzone w czasie jednej trze-
ciej sekundy, (7) utwor Baby One More Time Britney Spears odtworzony
dziesieciokrotnie w czasie jednej sekundy, (8) utwoér Gimme More Britney
Spears odtworzony czterysta razy w ciagu sekundy, (9) wysokie dzwieki
wydawane przy pomocy ,jabltka Adama” przez nielegalnego imigranta,
(10) kodek Mp3 odczytywany w formacie wave, (11) dane dotyczace cen
aukcji tysiecy bankoéw przetransponowane na melodie do gier kompu-
terowych, (12) stlowa papieza Benedykta XVI dobiegajace z glo$nika, na
ktory zalozono prezerwatywe, (13) Biblia w postaci audiobooka odtwo-

» 17 Przebieg wydarzenia oraz kompozycja muzyczna dostepne sg na stronie:
http://www.kreidler-net.de [dostep: 23.01.2018].

» 18 K. Negus, M. Pickering, Przemyst, ttum. Z. Nowak-Solirski, S. Jacobson, [w:] Od
przemystéw kultury do kreatywnej gospodarki, red. A. Gwdzdz, Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2010, s. 27.
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rzona w czasie jednej trzeciej sekundy, (14) Koran w postaci audiobooka
odtworzony w czasie jednej trzeciej sekundy, (15) Tora w postaci audio-
booka odtworzona w czasie jednej trzeciej sekundy, (16) komplet dziel
Fryderyka Nietzschego w postaci audio odtworzone w czasie jednej trze-
ciej sekundy, (17) cztery powyzsze fragmenty (13, 14, 15, 16) odtworzone
w tym samym czasie, (18) Krytyka czystego rozumu Immanuela Kanta
w postaci audio odtwarzana 22 tysigce razy na sekunde (slyszalne tylko
dla nietoperzy), (19) mikrosekundowe odglosy eksplozji towarzyszace ofia-
rom wojny w Iraku z 1 kwietnia 2009 roku, (20) odtworzone dwanascie
razy wolniej w stosunku do oryginalu stowo Rzesza (Reich) wypowiada-
ne przez Adolfa Hitlera, (21) kod nielegalnie skopiowanego no$nika DVD
odczytany w formacie wave, (22) nagranie drgajacego w ramach 574 cykli
na sekunde urzadzenia importowanego w 1972 roku z Alaski do Nowej
Zelandii, a nastepnie przetworzone w 2003 roku przy uzyciu komputera
ATARI z nielegalnym oprogramowaniem, (23) dzwiek, ktérego pochodze-
nie nigdy nie zostanie komukolwiek ujawnione, (24) calkowicie neutralny
dzwiek pozbawiony jakiegokolwiek znaczenia. Kazdemu nagraniu towa-
rzysza odpowiednie fotografie badz ikony bezposérednio odnoszace sie do
prezentowanych dZzwiekow. Po tej katalogowej prezentacji nastepuje czesé
bedaca efektem rozmaitego zestawiania ze sobg wcze$niej prezentowanych
fragmentéw, po czym, w finale, przedstawiony zostaje (25) prezentowany
utwor Compression Sound Art Johannesa Kreislera odtworzony trzy ty-
siace razy na sekunde.

Trwajacy niespelna trzy i p6l minuty utwor oszalamia wieloscia i r6z-
norodno$cig uzytych fragmentéw oraz, zgodnie z zamierzeniem artysty,
metaforycznie wskazuje na sytuacje czlowieka, wspotczesnego odbiorcy
kultury dryfujacego w gaszczu nieustannie zmieniajacych sie i wspolwy-
stepujacych ze soba kodow i danych. Compression Sound Art to takze
kompozycja problematyzujaca sam problem kompresji — kolejnego wy-
znacznika wspolczesnych narzedzi cyfrowych radykalnie zmieniajacych
sposoby postugiwania sie danymi. Wywodzace sie z laciny compressio
zawiera w sobie poklady znaczeniowe zwigzane z procesem ,$ciskania”,
ale oznacza takze ,zwiezle przedstawienie” badz, z jeszcze innej perspek-
tywy semantycznej, ,,otoczenie” i ,objecie”. W kontekscie technologii
cyfrowych pojecie kompresji najczeSciej wykorzystywane jest w obrebie
telekomunikacji oraz przetwarzania i szyfrowania danych i oznacza prze-
ksztalcenie sygnalu w taki sposob, by wzmocnienie sygnaléw o mniejszej
czestotliwoéci bylo wieksze w stosunku do sygnaléw o wiekszej amplitu-
dzie. W ten sposdb mozliwe jest zmniejszenie wpltywu zakldcen w kazdym
przekazie. Celem kompresji jest zatem unikanie zakldcen i eliminowanie

» 19 Zob.: Stownik wyrazéw obcych PWN, red. E. Sobol, PWN, Warszawa 2002, hasto
,kompresja” i pochodne, s. 576-577.
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szumow wplywajacych negatywnie na dany przekaz. W przypadku reali-
zacji Kreidlera mamy jednak do czynienia z procesem kompresji dopro-
wadzonym do skrajnosci, a w konsekwencji, patrzac teleologicznie, z jego
odwro6ceniem. Otrzymujemy bowiem sygnal, ktory traci swoj oryginalny
charakter, a mozliwo$¢ jego odebrania dostepna jest dopiero po urucho-
mieniu proces6w przywracania danych.

Wybrane realizacje artystyczne Johannesa Kreidlera moga postuzyé
jako ilustracje dokonujacej sie rewolucji cyfrowej w muzyce; rewolucji,
ktora wplywa na caloksztalt kultury muzycznej i kaze zrewidowadé trady-
cyjne ustalenia w jej zakresie. Tworczoéé¢ Kreidlera nie wyczerpuje przy-
kladéw stanowiacych egzemplifikacje opisywanych przez niemieckiego
filozofa procesow i zwigzanych z nimi problemoéw, ale pozwala na wska-
zanie najwazniejszych przemian technologicznych zmieniajacych forme
kulturowej partycypacji. Sampling, kompresja, kodowanie, translacja da-
nych pochodzacych z r6znych $rodowisk medialnych, obywanie sie bez
tradycyjnych no$nikdéw dzwieku przenosza na nowy poziom wczeéniejsze
mozliwo$ci zwigzane z rejestrowaniem, przeksztalcaniem i transmitowa-
niem dZwieku, ktoére z kolei radykalnie wplynely na mozliwosci zapoczat-
kowane przez druk i powielang notacje muzyczna. ,,Przelom, jaki dokonal
sie dzieki rewolucji cyfrowej w zachodniej muzyce artystycznej, mozna
poréwnac tylko do wynalezienia notacji muzycznej w XI wieku”2°.

Tak wazny przelom nie wigze sie jednak tylko z nowatorskimi prak-
tykami artystycznymi, ktoére przy pomocy nowych narzedzi radykalnie
poszerzaja uniwersum dZwiekowe stosowane w twdrczo$ci muzycznej.
Wiaze sie on takze z zamazywaniem granic pomiedzy klasyczng muzyka
artystyczng a muzyka generowang przez komputer. Lehmann przywoluje
w tym kontekécie przyklad tzw. ,cyfrowych” czy tez ,wirtualnych orkiestr”,
ktoérych rozwdj przypada na poczatek XXI stulecia, kiedy zaczely by¢ do-
stepne twarde dyski o pojemnosci kilkuset gigabajtow, a procesory kom-
puteréow uzywanych w profesjonalnych studiach posiadaly na tyle duze
moce obliczeniowe i na tyle duza szybko$¢ przetwarzania danych, ze moz-
liwy stat sie dostep do ogromnej ilosci danych i przetwarzanie ich w czasie
rzeczywistym. Dzieki temu odpowiedni program komputerowy, korzysta-
jac z tysiecy sampli nagran instrumentalnych dostepnych w wirtualnych
archiwach moze stworzy¢ partyture oddajaca dowolny styl dowolnego
kompozytora, a powstajace w ten sposéb nagranie bedzie trudne do zwe-
ryfikowania pod wzgledem ,,autentyczno$ci” nawet przez profesjonalistow.
»Wall Street Journal przeprowadzil test, odtwarzajac dwém profesorom
muzyki cztery fragmenty z VII Symfonii Beethovena, raz w wykonaniu
normalnej orkiestry, raz w cyfrowym, zaaranzowanym przez Paula Henry

» 20 H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce..., s. 39.
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Smitha. Rezultat: obaj przy pierwszym przestuchaniu wzieli interpretacje
prawdziwych muzykow za dzielo komputera”.

Takie nowe mozliwo$ci przypominajg teorie symulakréw Jeana Bau-
drillarda. Dla francuskiego filozofa problematyka symulacji uswiadamia
dokonujacy sie wspodlczeénie proces zacierania wyraznej granicy pomie-
dzy prawda i falszem, realnoécig i nierealnoscia, rzeczywistoscia i §wiatem
wyobrazni. Wraz z tym procesem za$ ,prawda, referencja albo przyczyna
obiektywna przestaly istnie¢”*2. Jednak z drugiej strony, jedna z wazniej-
szych konsekwencji symulacyjnego charakteru wspolczesnej kultury jest
wzmozona potrzeba nieustannego odwzorowywania $wiata, celem po-
twierdzenia jego istnienia. Istnienia w niezafalszowanej postaci. Tyle tylko,
ze im wiecej wysitku wkltadamy w to odwzorowywanie, tym bardziej zda-
jemy sobie sprawe, ze przygladamy sie juz ,tylko” wlasnemu wytworowi.

Opisywane niegdy$ przez Baudrillarda procesy w kontekScie muzy-
ki wspolczesnej przybieraja jeszcze bardziej zradykalizowany charakter.
Jesli bowiem zacieraja sie granice pomiedzy muzyka wykonywana przez
muzykéw a muzyka generowana przez komputer, jeéli zacieraja sie gra-
nice pomiedzy muzyka grana na zywo i muzyka odtwarzang z glo$nikow,
to by¢ moze — na co zwraca uwage Lehmann — jedyna cecha wskazujaca
na autentyczno$¢ bedzie pewnego rodzaju niedoskonalo$¢. Brak zaklocen
coraz czeSciej jest dla nas oznaka technicznej doskonalo$ci. Autentycz-
noé¢ dostrzegamy zatem tam, gdzie co$ sie ,psuje”. Ale i to mozna prze-
ciez zaprogramowadé. ,,Wirtualna muzyke rozpoznaje sie, jesli w ogole, po
perfekcji, to znaczy po bezblednosci. Jesli komus brakuje naturalnoéci,
mozna jednak oprogramowac funkcje zakldcen; wystarczytoby jedynie
wzbogacié¢ kolekcje sampli o takie, w ktoérych jest duzo niedokladnos$ci
wykonawczych”23. Wracajgc do Baudrillarda, warto zatem podkredli¢, ze
w muzyce Scieraja sie ze sobg procesy symulacji i desymulacji. ,,Nie daé nic
poznac po sobie, desymulowaé — to udawac, ze nie ma sie tego, co sie ma.
Symulowaé — to udawac, ze ma sie to, czego sie nie ma. Pierwsze wiaze sie
z obecno$cig, drugie z nieobecnoécia”* — zauwaza francuski filozof. By¢
moze wiec nasze przyszle sposoby radzenia sobie ze skutkami cyfrowe;j
rewolucji, zar6wno w sferze muzyki, jak i zycia codziennego w duzej mie-
rze zalezaly beda od tego, czy zaakceptujemy nowe formy doskonaloéci. e

» 21 Ibidem, s. 133.

» 22 J. Baudrillard, Precesja symulakréw, ttum. T. Komendant, [w:] M. Hopfinger,
Nowe media w komunikacji spotecznej XX wieku. Antologia, Oficyna Naukowa, Warszawa
2002, s. 631.

» 23 H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa..., s. 18.

» 24 J. Baudrillard, Precesja symulakréw..., s. 630.



