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Abstrakt

Nicolas Bourriaud postuluje konieczno$¢ wylonienia sie ,nowej nowoczesno-
$ci” — w czasach nasilenia przeptywu doébr i kapitaléw w skali globalnej, gdy
rosng w sile podmioty polityczne niekontrolowane przez wladze poszczegol-
nych panstw, a kazdego roku przybywa emigrantéw liczonych w milionach.
Francuski kurator twierdzi jednoczes$nie, ze historyczny modernizm rezonuje
1 odbija si¢ echem w tym, co okredlil najpierw mianem estetyki relacyjnej,
a pézniej powiazal z koncepcja sztuki postprodukcjonistycznej. Innym ob-
szarem, w ktorym wed}lug Bourriauda nadal dochodzi do oddzialywania trady-
cji awangard artystycznych, okazala sie tworczos¢ didzejéw; to koresponduje
z jego twierdzeniem, ze ,deejaying i sztuka wspodlczesna to dwie odpowiada-
jace sobie figury”. Celem artykutu jest przede wszystkim wykazanie, ze pojecie
»,didzej” stosowane w wywodach Bourriauda nalezy traktowac jako kategorie
historyczng. Pozwala to na mozliwie szerokie okreslenie jej zakresu znaczenio-
wego, a w konsekwencji — wyznaczenie kontekstu, ktory dla samej koncepcji
sztuki posprodukcjonistycznej okazuje sie tak samo wazny jak mysl Michela de
Certeau. Albowiem wytwory pola sztuk wizualnych moga by¢ opisywane przy
pomocy kategorii wywodzacych sie z domeny audialnej.

Slowa kluczowe: Nicolas Bourriaud, Michel de Certeau, awangarda, sztuka
postprodukcjonistyczna, DJ, hip-hop, sampling cyfrowy, korespondencja sztuk
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1. W strone nowego modernizmu

Nicolas Bourriaud twierdzi, ze awangarda dwudziestowieczna nie byla for-
macja jednorodng. Wedlug niego dadaizm, surrealizm i sytuacjonizm - jako
przejawy buntu przeciw ,autorytarnym i utylitarystycznym silom zmie-
rzajacym do ujednolicenia relacji miedzyludzkich i podporzadkowania jed-
nostki” — nalezy skojarzy¢ przede wszystkim z ,filozofia spontanicznos$ci
I wyzwolenia przez to, co irracjonalne” (Bourriaud, 2012, s. 40). Bourriaud
przeciwstawia dzialalno$¢ kazdego z tych ruchéw modernizmowi racjonal-
istycznemu. Zauwaza jednak, ze — mimo dzielacych je réznic — Zrédet obu for-
macji nalezy dopatrywac sie w oSwieceniowym projekcie wolnos$ci (Bourriaud,
2012, s. 40). Albowiem:

0 ile dwudziestowieczne awangardy, od dadaistéw po Miedzynarodéwke Sy-
tuacjonistow, wpisuja sie w charakterystyke owego modernistycznego pro-
jektu (zmiana kultury, mentalno$ci, warunkéw zycia jednostki i spoleczen-
stwa), o tyle nie powinni$my zapominac, ze sam projekt je wyprzedzatirdzni
sie od nich w kilku zasadniczych punktach. Nie sposéb zredukowa¢ moder-
nizmu do pewnej racjonalistycznej teologii lub politycznego mesjanizmu. [...]
To, co nazwano awangarda, powstalo z pewnej ideologicznej ,.kgpieli” zapro-
ponowanej przez nowoczesny racjonalizm i ztozonej z wielu filozoficznych,
kulturowych oraz spolecznych elementéw. Jest oczywiste, ze dzisiejsza sztu-
ka kontynuuje te walke [...] (Bourriaud, 2012, s. 40-41).

Zmagania 0 nowoczesno$¢ trwaja nadal (Bourriaud, 2012, s. 41), aczkolwiek
glownym celem stawianym przez Bourriauda przed sztuka wspoiczesna jest
przezwyciezenie postmodernizmu (Bourriaud, 2012, s. 30-31). W oczach fran-
cuskiego krytyka sztuki zaréwno pojecie modernizmu, jak i postmodernizmu
okreslaja przede wszystkim ramy czasowe, w jakich nalezy umiesci¢ kulture
danej epoki. Oba te terminy moga co prawda definiowaé sposoby mys$lenia, ale
w zadnym wypadku nie cechy stylu artystycznego. Istnieje zatem konieczno$é
ponownego rozpatrzenia zagadnienia modernizmu, tym razem - bhiorac pod
uwage fakt eksploatacji zasobéw energetycznych Ziemi (Bourriaud, 2009a,
s. 16). Symbolem nowoczesnosci — jako epoki superobfitosci paliwowej — stanie
sie wéwczas eksplozja. Z kolei pojecie postmodernizmu, rozpatrywane w tym
samym konteks$cie, nalezy laczy¢ przede wszystkim z epoka zapoczatkowang
w pierwszej polowie lat 70. przez kryzys naftowy (por. Dziamski, 2014, s. 37-
38), gdy uswiadomiono sobie fakt wyczerpywania sie zasobow kopalnych:

Postmodernizm rozwingl sie zatem w nastepstwie kryzysu energetycznego
ikonca boomu, ktory Francuzi nazywajq ,trzydziestoma wspaniatymi la-
tami” (1945-75), podobnie jak depresja nastepuje po traumatyczne;j stracie:
ideologii beztroskiej obfitosci i postepu technicznego, politycznego czy kul-
turowego. Kryzys naftowy z 1973 roku mogiby réwnie dobrze reprezentowac
»~pierwotna scene” postmodernizmu, tak jak wedlug Sloterdijka ropa
tryskajaca z szybu symbolizuje dwudziestowieczny modernizm. Ten ostatni
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by} fatalnym momentem, w ktérym gospodarka opierala sie na nieograni-
czonym zaufaniu do dostepnosci energii, a kultura — na nieskoriczonej pro-
jekcji w przysztos¢. Te dwie zasady przestaly obowigzywaé za sprawa kry-
zysu naftowego, a ich znikniecie zrodzilo to, co nazywamy postmoderniz-
mem (Bourriaud, 2009a, s. 17).

Freud zauwazyl, ze w przypadkach depresji, jaka moze pojawié¢ sie w okresie
trwania zaloby, jego pacjenci tak dalece identyfikowali sie z osobg zmarlq i in-
terioryzowali jej cechy, ze wykazywali ich obecno$¢ we wlasnych zachowani-
ach. Wedlug Borriauda postawa taka jest czym$ emblematycznym dla
postmodernizmu (Bourriaud, 2009a, s.19), ktory - jako formacja kulturowa
uwarunkowana przez kategorie Zzrédla — staje sie wrecz zakladnikiem tej kate-
gorii, gdy buduje swa tozsamo$¢ na fundamentach sytuacji nieaktualnej,
niezdolny do jej przepracowania i przekroczenia (Bourriaud, 2012, s. 30). Oka-
zal sie zaledwie ,,tym, co po”, wymuszajac na mys$leniu o terazniejszosci niemal
odruchowe zwrdécenie sie ku temu, co minione (zob. Jaworski, 2015, s. 434).
Dotyczy to zwlaszcza pierwszego okresu trwania epoki postmodernistycznej:

Skoro historia stracila swéj kierunek, nie pozostalo nic innego, jak skonfron-
towac sie ze statyczna i nieruchoma czasoprzestrzenig, w ktérej okaleczone
fragmenty przeszlosci majaczyty jak mgliste wspomnienia, te ,muzealne ru-
iny”, ktére Douglas Crimp okreslit w 1980 roku jako ceche definiujaca sztuke
postmodernistyczng. Ta melancholijna postawa stanowi pierwszy okres
postmodernizmu: charakteryzuje sie on intensywnym cytowaniem identy-
fikowalnych form z historii sztuki, jak réwniez kwestia ,,symulakrum”,
w ktorym obraz zastepuje rzeczywisto$¢. Zagadnienie symulakrum jest sym-
bolicznym odpowiednikiem postepujacego ,odrealnienia” gospodarki,
majacej coraz mniejszy zwigzek z jakakolwiek rzeczywisto$cia geologiczng
czy geograficzna. Poniewaz nie da sie wyznaczy¢ kierunku okreslajacego
rozwdj historii, oglasza sie po prostu, ze historia sie skonczyla (Bourriaud,
2009D, s. 182).

Druga faza postmodernizmu, okre§lona przez Bourriauda mianem postkolo-
nialnej, zostala zapoczatkowana w 1989 roku wraz z upadkiem muru berlin-
skiego — wydarzeniem symbolizujacym ostateczny rozpad tadu dwubieguno-
wego. Zaczeto wowczas upatrywac nadziei na przezwyciezenie stanu depresji
w dowarto$ciowaniu tradycji wywodzacych sie spoza zachodniego kregu kul-
turowego. Wkrotce okazalo sie jednak, ze relatywizacja historii i dowartos$cio-
wanie czasu mierzonego inaczej niz wedlug potudnika zerowego byly pozorne.
Doszlo jedynie do wyksztalcenia specyficznej odmiany multikulturalizmu,
opartej na logice przynaleznos$ci (zob. Wéjtowicz, 2014, s.86), podazajacej
$ciezka wyznaczona przez standaryzacje geopolityczng oraz — paradoksalnie —
wtdrng synchronizacje zegara historycznego (Bourriaud, 2009a, s. 19-20), jako
poklosie ,liberalizacji” handlu na rynku globalnym, dopuszczajacej do udziatu
w istotnych zyskach tylko panstwa wysoko rozwiniete (zob. Herodowicz, 2018,
s. 15). Najbardziej odlegle domeny mys$lowe umieszczono znowu w prokrus-
towym lozu wciaz tego samego, jednowymiarowego ,,post-":
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Postmodernistyczne, postkolonialne, postfeministyczne, postludzkie,
posthistoryczne... Usytuowanie sie w przestrzeni wiecznotrwalego poklosia
rzeczy - innymi stowy, na swoistym przedmiesciu historii — natychmiast im-
plikuje spos6b myslenia w kategoriach przypiséw. To wlasnie ten przedros-
tek ,post” okaze sie ostatecznie wielkim mitem konca XX wieku. [...] Co jest
bardziej charakterystyczne dla okresu postmodernizmu niz mitologizacja
pochodzenia? Znaczenie dziela — dla tego drugiego, postkolonialnego post-
modernizmu - ostatecznie zalezy od jego locus enuncjacyjnego. ,Skad pocho-
dzisz?” jest jego fundamentalnym pytaniem, esencjalizm jego krytycznym
paradygmatem. Przynalezno$¢ do pici, w ostatecznym rozrachunku sygni-
fikacja dziek; wszystkie znaki sa ,stemplowane”: jako metodologia krytyczna
multikulturalizm przypomina system dystrybucji znaczenia, ktéry
przyporzadkowuje jednostki do spotecznych oczekiwarn, redukuje ich byt do
identyfikacji i repatriuje cale znaczenie w kierunku pochodzenia [...] (Bour-
riaud, 2009b, s. 183-184).

Postmodernistyczne esperanto mentalne sytuuje wszystkie zjawiska zintegro-
wane z nim jako réwnorzedne (Bourriaud, 2009b, s. 83). Tym samym spelnia
sie marzenie o stworzeniu kultury ogélnoswiatowej. Roznorodnos$c¢ faktyczna
zostaje przestonieta przez zaabsorbowanie tozsamos$cia (postrzegana powi-
erzchownie i stereotypowo) witasciwe dla epoki globalizacji. ,,Szacunek dla in-
nego” sprowadzono do ,grzecznego traktowania gos$ci”: przejawu odwro-
conego kolonializmu, nadal ograniczajacego udziat artystéw niezachodnich
w scenie miedzynarodowej (Wojtowicz, 2014, s. 86). Na potrzeby kultury popu-
larnej wyznaczniki swoistosci uzyskuja posta¢ zuniformizowang, a nawet —
karykaturalng. Jednak - jak twierdzi Bourriaud - sytuacja obecna domaga sie
adekwatnego sposobu, w jaki nalezaloby skonceptualizowaé¢ kwestie
tozsamosci kulturowej: w epoce nasilenia nomadyzmu zawodowego oraz
przepltywu doébr i kapitaléw w skali ogélnoswiatowej, gdy rosng w sile pod-
mioty polityczne niekontrolowane przez wladze poszczegélnych panstw,
a kazdego roku przybywa emigrantéw, liczonych w milionach (Bourriaud,
2009b, s. 20-21). Okolicznos$ci te wskazuja na konieczno$¢ wytonienia sie
»2hiowej nowoczesnos$ci”. Francuski teoretyk stawia przed nig zadanie przez-
wyciezenia postmodernizmu (Bourriaud, 2009b, s. 26) oraz - wzorem
nowoczesno$ci wczorajszej — wynalezienia sposobdw interpretacji Swiata wol-
nych od presji efektywnosci ekonomicznej (Bourriaud, 2009b, s. 77).

Bourriaud uznal, Ze w obliczu zaistnialej sytuacji odpowiednie wydaje sie
przyjecie postawy reprezentowanej wczesniej przez Victora Segalena, zainspi-
rowanej tworczoscig Paula Gaugina. W roku 1903 roku Segalen przybyt do
Polinezji Francuskiej, by ostatecznie — idac w $lady malarza, krytycznie nas-
tawionego do tamtejszej administracji kolonialnej (czemu dal wyraz w swym
dzienniku) — sta¢ sie obronca ludnosci autochtonicznej (Bourriaud, 2009b,
s. 62). Gaugin - inaczej niz mialo to miejsce na przyklad w przypadku Eugéne’a
Delacroix, bezpardonowo wpisujacego elementy zaczerpniete ze Swiata Ori-
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entu w schemat zachodniego sposobu obrazowania — dokonywat raczej ,trans-
lacji” tres$ci wystepujacych pierwotnie w pozaeuropejskim kontekscie kultu-
rowym (Bourriaud, 2009b, s. 64). Translacja taka stanowi punkt wyjscia dla
segalenowskiej idei roznorodnosci (Bourriaud, 2009b, s. 65):

Segalen chce napisac¢ estetyke réznorodno$ci, obrone heterogenicznosci,
warto$ci wielo$ci $wiatow, wielosci zagrozonej przez cywilizacyjng machine
Zachodu. Jednym z najbardziej zaskakujacych aspektéw tego projektu lite-
rackiego jest jego wczesna diagnoza kolonialnej rany i nieodwracalnych
szkdd, jakie moze wyrzadzi¢ zachodnia modernizacja $wiata. Segalen po-
drézuje: zdaje relacje z terenu. Wie, zZe porusza sie¢ wsrod obrazéw, dys-
kurséw i gestéw, ktére wkrotce znikng, ale nie ucieka, choc jest tylko turysta,
przed przerazajacymi obserwacjami, ktére ewidencjonuje, opisujac ekosys-
temy zdewastowane przez misjonarzy imilitarng potege. Sto lat pozniej
mozna podziwia¢ aktualnos$¢ jego mysli, ktéra deklaruje, ze Zrédtem i ener-
gia napedowa wszelkiego piekna jest réznica, ale nigdy nie idealizuje dru-
giego czlowieka (Bourriaud, 2009b, s. 63).

Francuski podrdznik laczyl pojecie réznorodnosci z figurg okreslong przez nie-
go mianem egzota (fr. exote) (zob. Segalen, 2002, s. 26; Wdjtowicz, 2014, s. 79).
Obce jej sa: egzotyka postrzegana stereotypowo (,palma i wielblad; tropikalny
helm; czarna skdra i zolte stonce”) (Bourriaud, 2009b, s. 63), nieczule spojrzenie
misjonarza, ale tez zdystansowanie etnologa wobec ludéw plemiennych
(traktowanych mniej lub bardziej humanitarnie, jednak nadal stanowigcych
dla naukowcdédw rodzaj ,materialu”, bedacego przedmiotem jednostronnych
czynnos$ci badawczych). Przeciwstawienie egzoty Swiatu egzotycznemu nie
powoduje ich wzajemnego znoszenia si¢. Obie strony konstytuuja réznorod-
nos¢, ,wypracowujac —na drodze negocjacji— model relacyjny, w ktéorym zadna
z dwdch stron nie zostaje przestonieta” (Bourriaud, 2009b, s. 65).

Swietnie ilustruje to sposéb, w jaki traktowano uczniéw uczeszczajacych do
szkoly muzycznej zalozonej w 1946 roku na nowojorskim Lower East Side,
prowadzonej przez Stefana Wolpego - w latach 1952-56 kierownika
muzycznego w Black Mountain College. Yoko Ono pisala o nim po latach, ze to
wtlasnie on ,przedstawil mnie [Johnowi] Cage'owi w starej rosyjskiej herbaciar-
ni, odwiedzanej w tamtych czasach przez nowojorskich kompozytoréw i muzy-
kow” (Ono, 2024). Wolpe dawat lekcje kompozycji (czesto za darmo) zaréwno
artystom funkcjonujacym w ramach instytucjonalnych zachodniej muzyki kla-
sycznej, jak i twércom wernakularnych idioméw jazzu, mieszczacego sie w ka-
tegorii tak zwanej race music (zob. Ramsey, 2003, s. 40-69). Drudzy z wymie-
nionych — najczesciej nagrywajacy dla matych, niezaleznych wytworni plyto-
wych — chetnie wystepowali w kameralnych klubach, z dala od sal koncerto-
wych eksploatowanych przez przedstawicieli obiegu komercyjnego: bardziej
oficjalnego i zmuszajacego do pracy w warunkach segregacji rasowej (Cohen,
2012, s. 235). Dokonania artystyczne jazzmanow nie staly sie dla ich nauczy-
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ciela przedmiotem stylizacji czy egzotyzujacego zawlaszczenia — zabiegow sto-
sowanych przez tworcéw pokroju Igora Strawinskiego czy Kurta Weilla (Co-
hen, 2012, s. 233). Wolpe definiowal siebie raczej jako autora utwordéw
zdecydowanie niebedacych jazzem. Dystansowat sie tez wzgledem: tego, co
zwyklo sie okreSla¢ mianem trzeciego nurtu oraz wszelkich strategii
kompozytorskich prowadzacych do fuzji jazzu i elementéw klasycznych (Co-
hen, 2012, s. 235). A jednak - jak twierdzil Gil Evans - jes$li ,[u]ldales$ sie do
[Wolpego] jako aranzer jazzowy, wracate$ [od Niego] jako aranzer jazzowy”
(Evans, [w:] Cohen, 2012, s. 234).

2. Artysci wspolczesni jako wykwalifikowani pracownicy kultury
dostepnych zasobdw

Bourriaud stawia tez teze, ze historyczny modernizm wcigz rezonuje i odbija
sie echem w twdrczosci mieszczacej sie w ramach wyznaczonych przez este-
tyke okre$lona przez niego mianem ,relacyjnej”: , tak jakby postmodernizmu
nigdy nie bylo” (Bourriaud, 2012, s. 30). Z areny dziejow zniknal jedynie wa-
riant idealistyczny i teleologiczny modernizmu. Zmierzch postepu stwarza
nowe okoliczno$ci: ,,0d tej pory chodzi o to, by — w miejsce cechujacej nowocze-
sno$¢ heroicznej pogoni za niewypowiedzianym i wzniostym - nadaé pozy-
tywna warto$¢ przetwarzaniu, artykulowac sposoby uzytkowania, ukladac
konstelacje form” (Bourriaud, 2023, s. 31). Praktyki takie umozliwiaja artystom
wspoélczesnym postprodukowanie aktualnej rzeczywistosci spotecznej, a w re-
zultacie — wytwarzanie jej alternatywnych wersji (Bourriaud, 2016, s. 43).
Sztuka zostala zorientowana na terazniejszosc¢, rezygnujac z funkcji profetycz-
nej (Bourriaud, 2012, s. 41):

Deleuze stwierdzil, ze ,,trawa ro$nie od srodka”, nie za$ od gory czy dotu: ar-
tysta zyje w warunkach danych mu przez terazniejszo$¢, by zmienia¢ kon-
tekst swojego zycia (swoj stosunek do swiata zmystow lub pojeé) w pewnym
stalym wszech$wiecie. Czerpie z dynamicznego $wiata. Jest Jokatorem kul-
tury, by postuzy¢ sie wyrazeniem Michela de Certeau. Nowoczesnos$c jest dzi-
siaj nadal zywa w technikach brikolazu i recyklingu danych kulturowych,
w kreowaniu zycia codziennego i aranzowaniu przeszlosci, co stanowi nie
mniej godny przedmiot zainteresowania i badan niz mesjanistyczne uto-
pie i formalne ,nowinki”, ktére charakteryzowaly sztuke dnia wczorajszego
(Bourriaud, 2012, s. 42).

Bourriaud nie bez powodu odwoluje sie do postaci de Certeau. Bourriaudow-
skie pojecie postprodukcji ma bardzo wiele wspdlnego z pojeciem ,,produkcji
wtdrnej” (ukrytej w procesie uzytkowania) (Storey, 2003, s. 118), zaproponowa-
nym przez de Certeau, traktujacego wszelkie praktyki zycia codziennego jako
pelnoprawny obiekt badan naukowych (Machtyl, 2016, s. 159):
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W [ksigzce] WynaleZc codziennosc. Sztuki dziatania niezwykty strukturali-
sta, Michel de Certeau bada ukryte procesy, zachodzace pod powierzchnig
pary produkcja-konsumpcja, pokazujac, ze konsument, nie bedac jedynie
kim$ biernym, angazuje sie w szereg procesoéw, ktore mozna poréwnac do
niemal potajemnej, "cichej" produkcji. Uzywac danego obiektu to z koniecz-
nosci go interpretowac. Uzywac produktu to zdradzac jego koncepcje. Czytac,
oglada¢, wyobrazac sobie dzielo, to wiedzie¢, jak je przeinaczy¢: uzywanie
jest aktem mikropiractwa, na ktérym opiera sie postprodukcja. Nigdy nie
czytamy ksiazki tak, jak chcialby tego jej autor (Bourriaud, 2002, s. 18-19).

Kontekst teoretyczny rozwazan de Certeau stanowi jezykoznawstwo struktura-
listyczne. Zalozenia przyjete przez de Certeau sg jednak inne niz w przypadku
wiekszosci podobnych — wydawaloby sie na pierwszy rzut oka — badaczy, od-
wolujacych sie do mysli Ferdinanda de Saussure’a, jakze chetnie narzucajacych
sferze parole perspektywe ustanowiong przez /angue, by skodyfikowac to, co
wymyka sie wszelkiej kodyfikacji, jest nieustrukturyzowane i niekwantyfiko-
walne (Machtyl, 2016, s. 161). Roland Barthes postrzegal zresztg saussurowskie
langue jako ,przedmiot, w ktdry wpisuje sie wiladza”, bedacy ,prawodaw-
stwem, ktérego kodeks stanowi system jezykowy” (Barthes, 1979, s. 10). Z kolei
de Certeau zgadza!l sie z Gilbertem Rylem, poréwnujacym /langue (system) do
kapitalu, natomiast parole (akt) - do sposobu uzycia owego kapitatu (de Cer-
teau, 2008, s. 33). Parolenie jest zatem tozsame z greimasowskim wypowiada-
niem wypowiedzianego. Nalezy mowic raczej o dzialaniu wypowiadania czy
akcie wypowiadania (Dondero, 2016, s. 166); nalezacym do sfery tego, co Bar-
thes okredlil mianem ,literatury”, traktujac ja jako sposéb na oszukanie jezyka
- jako ,unik, ten wspanialy podstep, pozwalajacy ujmowac go poza wladza”
(Barthes, 1979, s. 12). Dzialanie takie nie uzyskuje nigdy postaci ,ustabilizowa-
nej, zamknietej w okreslonych ramach” (Dondero, 2016, s. 166). Dzieki niemu
jezyk zostaje powigzany bezposrednio z dang chwilg i miejscem (de Certeau,
2008, s. XXXVII), a jednocze$nie — odzyskany przez swoich uzytkownikéw:

Nie ma wypowiedzi bez wcze$niejszego aktu wypowiadania, tak jak nie ma
wypowiedzi bez punktu widzenia, ktéra ja ustanawia, bez osi odniesienia,
stuzacej za centrum generujacei regulujace dostep interpretatora do znacze-
nia. Ten akt indywidualnego zawlaszczenia pozwala postrzegac teorie wypo-
wiadania nie tylko jako teorie przejscia od systemu jezykowego (langue) do
moéwienia (parole), czy zaposredniczenia miedzy systemem a procesem, ale
takze jako teorie wlaczenia podmiotu do jezyka, jako teorie aktu indywidu-
alnego zawlaszczenia jezyka de Saussure’a przez operacje selekcji i zesta-
wienia, ktore prowadza do powstania zamknietego i dokonanego produktu
jezykowego, ktéry nazywamy wypowiedzia (Dondero, 2016, s. 169).

Skrajnie wyrazisty przypadek praktyk tego rodzaju stanowi rap, melorecyto-
wany przez czarnoskorych mieszkancow etniczno-rasowych gett Nowego
Jorku, postugujacych sie afroamerykanska odmiang jezyka angielskiego, ufor-
mowana w warunkach opresji spolecznej. Zabiegi jezykowe stosowane przez
raperéw sa ukierunkowane na uniemozliwienie uczestnictwa w komunikacji
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werbalnej stuchaczowi bialoskdremu, odbierajacemu tresci zawarte w tek-
stach hip-hopowych co najwyzej jako ,sztuczne i monotonne, jesli zgola nie
idiotyczne” (Shusterman, 1998, s. 263). Stuchacz taki nie zdaje sobie howiem
sprawy z istnienia specyficznego tla wiedzy i kontekstow koniecznych do ich
zrozumienia (zob. Binkowski, 2022, s. 50-51).

Sprowadzajac istote wypowiedzi do uzycia jezyka, De Certeau przyjaljednocze-
$nie zalozenie, ze jawny lub ukryty aspekt wszelkich dzialan i relacji spotecz-
nych stanowia znaczenia. Tym samym zwrdcit uwage na fakt obecnosci
wlasciwosci, jakie przypisywal wczesniej domenie komunikacji jezykowej,
w zalezno$ciach taczacych praktyki pozawerbalne z systemami innymi niz je-
zykowe; co sklonilo go do sformulowania teorii wypowiadania rozszerzonego
(praktyki), odnoszonej przez niego juz nie tylko do zjawisk werbalnych, ale do
kazdej ,,tworczosci bez dziefa, autorstwa tych, o ktérych nie mamy prawa my-
$le¢ jako o tworcach” (Dondero, 2016, s. 172). Sam de Certeau badat akty wypo-
wiadania rozszerzonego przede wszystkim jako aspekt takich praktyk pozaje-
zykowych jak gotowanie, piesze przemieszczanie sie po miescie czy urzadzanie
wynajetego mieszkania (zob. Dondero, 2016, s. 168-171).

W przypadku odbioru przekazéw wizualnych przyjecie analogicznych zalozen
pozwala uzna¢ punkt widzenia zasugerowany przez artyste bedacego autorem
danej fotografii, obrazu olejnego czy rysunku za miejsce wiadzy (Dondero,
2016, s. 170). Nie chodzi juz jednak o traktowanie kazdego obrazu wylacznie
jako rezultatu aktu wytwarzania ustanawiajacego system mozliwos$ci odbioru
narzucony przez autora:

[...] obraz sam w sobie moze by¢ traktowany niczym zbidr mozliwych modeli
lektury/spojrzenia, ktére zostang wybrane i rozwiniete przez kazdego obser-
watora. Obraz przyjmuje zatem cechy charakterystyczne dla jezyka, ktéry
kazdy obserwator sobie przywlaszcza i ktéry powinien rozwing¢. Jesli wie-
rzy¢ Certeau, obraz jest czyms, co nalezy praktykowac, rozwijaé i co trzeba
sobie przywlaszczy¢ (Dondero, 2016, s. 173-174).

Mozliwe staje sie wowczas traktowanie aktu odbioru przekazu wizualnego jako
przyjmujacego posta¢ wypowiedzenia praktycznego. Albowiem - jak zauwaza
Maria Giulia Dondero - ,stosunek w rodzaju jezyk-méwienie (langue-parole)
miedzy obrazem (jezyk) a przebiegiem postrzegania/odbioru/interpretacji (ind-
wieniem) [...] moze zosta¢ ponownie odczytany w $wietle statusu obrazu:
kazdy rozwazany obszar spoleczny (artystyczny, naukowy, religijny, rekla-
mowy, polityczny itp.) jest okreSlany przez swego rodzaju praktyczne wypo-
wiadanie” (Dondero, 2016, s. 174). Konsumpcja wszelkich tekstow kultury nie
powinna by¢ zatem rozpatrywana wylgcznie jako pasywna. W analogiczny
spos6b moze byc¢ postrzegany nawet akt podarcia lub wybielenia pary dzinsow
W sposOb nieprzewidziany przez ich producenta, gdyz - jak zauwazyt John
Fiske — ,,0soba noszaca takie dzinsy nie jest jedynie konsumentem towaru, lecz
tworzy jego nowa wersje, nie traktuje ich jako skonczonej calosci, ktéra nalezy
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przyjmowac biernie, ale jako pewne bogactwo zasobéw kulturowych, ktérych
nalezy uzywac” (Fiske, 2010, s. 11).

Model uczestnictwa w kulturze zaproponowany przez de Certeau korespon-
duje z radykalnym gestem negacji ,kategorii produkcji indywidualnej” (zob.
Birger, 2006, s. 63-64), wykonanym przez historyczng awangarde juz przed
I wojna $wiatowa. Gest ten pociggal za sobg odrzucenie traktowania odbioru
dziel sztuki jako aktu wyraznie oddzielonego od czynno$ci ich tworzenia:

Zniesienie przeciwienstwa miedzy producentem a odbiorca tkwi w logice
awangardowej intencji, polegajgcej na zniesieniu sztuki jako dziedziny stoja-
cej ponad praktyka zyciowa. Nie jest to przypadek, ze zaréwno instrukcje do
pisania wierszy dadaistycznych Tzary, jak i wprowadzenie do sporzadzania
tekstdw automatycznych Bretona maja charakter przypiséw. Tkwi w tym po
pierwsze polemika z indywidualng twdérczos$cia artysty, po drugie za$ prze-
pisy te nalezy czyta¢ dostownie, gdyz instruujg one odbiorce, jak sam moze
sie uaktywnié. Réwniez w tekstach automatycznych nalezy szukac¢ wskazo-
wek dla wlasnej produkcji. Produkcja ta nie jest jednak wtedy produkcja ar-
tystyczng, lecz czeScig wyzwalajacej sie praktyki zyciowej. To wlasnie wyra-
za wezwanie Bretona do ,praktykowania poezji” (,pratiquer la poésie”). Za-
danie to nie tylko utozsamia producenta i odbiorce, lecz sprawia takze, ze
pojecia te traca swdj sens. Nie ma juz producenta ani odbiorcy, lecz tylko ten,
kto postuguje sie poezjg w sposéb instrumentalny; wykorzystuje ja do radze-
nia sobie z zyciem (Burger, 2006, s. 66).

Jest to interesujace o tyle, ze do modelu uczestnictwa w kulturze sformutowa-
nego przez de Certeau odwolal sie Bourriaud, gdy opisywat dzialalno$¢ arty-
stow postprodukcjonistow:

Postugujac sie narzuconym z géry jezykiem (system produkcji), jego uzyt-
kownik buduje wlasne zdania (dziafania codziennego zycia) i dzieki nieu-
chwytnym mikro-brikolazom na owej taSmie produkcyjnej ostatnie stowo
zostawia dla siebie. Dlatego produkcja to tylko ,podrecznik do pewnych
praktyk” - jest on péiproduktem, przy pomocy ktérego moga by¢ artykulo-
wane nowe wypowiedzi, a nie wylacznie sposobem odtwarzania czego$ go-
towego. Znaczenie ma to, jaki uzytek robimy ze $rodkéw otrzymanych do
dyspozycji. Dzieki temu stajemy sie mieszkancami kultury — spoleczenstwo
to tekst, a zasada jego leksyki jest produkcja, przy czym jest to zasada, ktéra
od wewngtrz podwazaja jego (wydawaloby sie bierni) uzytkownicy (Bour-
riaud, 2023, s. 16).

Artysci postprodukcjonistyczni nie tworzg ex nihilo, lecz postuguja sie przed-
miotami wyprodukowanymi uprzednio przez kogo$ innego (Bourriaud, 2023,
s. 15). Sytuacjonisci postepowali tak samo, gdy dazyli do przewarto$ciowywa-
nia danego dziela sztuki, by ostatecznie je skompromitowac. Operacje obecne
w dzialaniach sytuacjonistycznych zostaly zaadaptowane przez postprodukcjo-
nistow; ktorzy przypominaja pod tym wzgledem surrealistow: znanych z tego,
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ze konstruktywnie i metodycznie — w oparciu o podbudowe teoretyczng — po-
stugiwali sie technikami de facto dadaistycznymi?® (pierwotnie stosowanymi
spontanicznie, z zamiarem destrukcji sztuki) (zob. Bourriaud, 2023, s. 26-27).
Zamiast podwaza¢ kapital kulturowy dziel stworzonych wczesniej, artysta
postprodukcjonistyczny czyni z nich uzytek, przypisujgc im funkcje budul-
ca. Postepuje zatem jak wspolczesny didzej?, uznany zreszta przez Bourriauda
za postac opierajaca swa twdérczos¢ ,na zasadach odziedziczonych po tradycji
artystycznych awangard: przechwytywaniu, wzajemnych [reciprocal -
przyp. D.B.] lub wspomaganych [aided- przyp. D.B.] ready-mades” (Bourriaud,
2023, s. 27).

Aktywno$¢ dysk dzokeja okresla nowa sytuacja: ,0soba dokonujaca remiksow
stala sie wtedy wazniejsza niz instrumentalista, a rave-parties bardziej ekscy-
tujace niz koncert” (Bourriaud, 2023, s. 25). Bourriaud diagnozuje to zjawisko
szerzej —jako przejaw kultury ,,uzywania” czy ,zawlaszczania i przetwarzania
form” (Bourriaud, 2023, s. 25), rezygnujacej z rozréznienia pomiedzy tworze-
niem i kopiowaniem (Bourriaud, 2023, s. 7). Artysta postprodukcjonistyczny
jest jej wykwalifikowanym pracownikiem (Bourriaud, 2023, s. 16), natomiast
dysk dzokej — symbolem (Bourriaud, 2023, s.7). Warto przy okazji zwrdcic
uwage na fakt, ze wedtug kompozytora amerykanskiego, Bena Neila estetyka
ravezaklada tez inne niz tradycyjne postrzeganie relacji zachodzacej pomiedzy
wykonawca i publicznos$cia: ,artysta nie znajduje sie w centrum uwagi, jego
rola jest raczej ukierunkowanie energii thumu i stworzenie odpowiedniego tla
dla interakcji spotecznych” (Neil, 2010, s. 477). Bourriaudowska estetyka rela-
cyjna przypisuje podobna role tworcom funkcjonujacym w domenie sztuk wi-
zualnych. Dlatego - jak twierdzi francuski kurator - ,degjaying i sztuka
wspolczesna to dwie odpowiadajace sobie figury” (Bourriaud, 2023, s. 28).

! Wedlug Hansa Richtera: ,,Ani dadaizm ani surrealizm nie sa zjawiskami odrebnymi” (Rich-
ter, 1983, s. 331).

2 Didzej — Paul D. Miller scharakteryzowat go jako improwizujacego ,rekombinatora” (Miller,
2010, s. 437), natomiast Lev Manovich - jako artyste selekcji i kompozytowania (Manovich,
2006, s. 227, 238). Z kolei wedtug Kima Cascone’a didzej to osoba, ktéra swobodnie naklada na
siebie i miksuje fragmenty zaczerpniete z istniejacych wczes$niej nagran utworéw muzycz-
nych (Cascone, 2010, s. 488). Punkt wyj$cia do wspoéiczesnego rozumienia tego terminu stano-
wig techniki manipulowania plytami gramofonowymi - wynalezione na przelomie lat 60. i 70.
ubieglego wieku przez jednego z ojcéw nowojorskiej sceny disco, Francisa Grasso — takie jak:
beat-matching (plynne miksowanie nagran, pozwalajace utrzymac ciggto$¢ tanca) oraz wyra-
stajacy z niego live re-editing (postugujac sie dwiema kopiami danego nagrania, didzej wyod-
rebnia i zapetla fragmenty szczegdlnie atrakcyjne na dla tanczacej publicznosdci). Druga
z wymienionych technik przyczynila sie bezposrednio do powstania hip-hopu (Brewster
i Broughton, 2003, 5.234), a w dalszej perspektywie — samplingu.
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3. Wizualne zakorzenione w audialnym: didzej protoplastg artysty
postprodukcjonistycznego

Bourriaud utozsamia przywolana powyzej posta¢ didzeja przede wszystkim
z ,pewng kultura uzytkowania form, rozciggajaca sie miedzy rapem a techno
oraz wszystkimi ich pochodnymi” (Bourriaud, 2023, s. 28). Nie ma jednak racji,
gdy twierdzi, ze tak pojmowana kultura didzejska narodzila sie dopiero w la-
tach 80. ubieglego wieku (por. Bourriaud, 2023, s. 25). Albowiem zaréwno mu-
zyka hip-hopowa (bezposrednio), jak i techno (posrednio) rozwijaja swois-
ty paradygmat, ustanowiony pierwotnie na gruncie nowojorskiej sceny di-
sco, przezywajacej swoj rozkwit we wczedniejszej dekadzie (zob. Binkow-
ski, 2022, s. 56-59). Bourriaud odwotuje sie w swych rozwazaniach do tego sa-
mego paradygmatu:

Podczas setu didzej puszcza plyty, czyli uzywa produktéw. Jego praca polega
na proponowaniu wiasnej drogi przez muzyczne uniwersum (play-lista)
ijednoczesnym umieszczaniu jego fragmentéw w pewnym porzadku, na
zwracaniu uwagi na ich kolejno$¢ i wytwarzaniu pewnej atmosfery (na bie-
zaco wplywa na tanczacy thum i moze reagowac na jego zachowanie). W kaz-
dym razie moze fizycznie oddzialywa¢ na uzywane produkty, stosujac
scratchelub caly szereg innych srodkdéw (filtréw, ustawien parametréw kon-
solety, efektéw dzwiekowych itp.). Jego set przypomina wystawe obiektdw,
ktére Marcel Duchamp sklasyfikowal niegdys jako ,wspomagane ready-ma-
des” — mniej lub bardziej zmodyfikowanych produktéw zestawionych w ten
sposéb, aby wytworzy¢ pewna ciggtosc. Dlatego styl didzeja ocenia sie w za-
leznodci od jego umiejetnosci odnalezienia sie w pewnej otwartej sieci (histo-
rii dzwieku) oraz logiki organizujacej zwigzki miedzy granymi kawalkami
(Bourriaud, 2023, s. 27-28).

Bourriaud myli sie tez, gdy wskazuje na lata 90. jako czas narodzin samplingu3
(w domysle cyfrowego) (por. Bourriaud, 2023, s. 25). Digitalizacja prdobek
dzwiekowych stala sie mozliwa juz w 1969 roku, dzieki systemowi VOCOM ( Vo-
ice COMmunication through COMpression and COMputation) (zob. Baca, 2024),
zaprojektowanemu przez Petera Zinovieffa — inzyniera pracujacego dla BBC
Radiophonic Workshop, a zarazem kompozytora (zob. McNamee, 2024). Pier-
wotnym zamiarem brytyjskiego wynalazcy bylo usprawnienie procesu przesy-
lania sygnalu telefonicznego (Hall, 2013, s. 13-14). W tym celu postuzyt sie
analogowym wokoderem - urzadzeniem stuzacym do generowania sztucznej
mowy, produkowanym od co najmniej lat 30. XX wieku. Klasyczny wokoder
kanalowo-pasmowy jest skonstruowany z dwdch gtéwnych czesci, potaczonych
ze soba: analizujacej oraz syntezujacej. Innowacja Zinovieffa polegala na

3 Sample - prébki dzwiekowe zapisane w postaci cyfrowej, najczesciej zawierajace fragmenty
nagran zaczerpnietych z wydawnictw fonograficznych. Sampler — urzgdzenie lub oprogramo-
wanie komputerowe umozliwiajace nagrywanie sampli oraz manipulowanie nimi w celu

stworzenia nowej kompozycji muzycznej.
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umieszczeniu pomiedzy nimi konwertera analogowo-cyfrowego; co z kolei za-
inspirowalto go do rozbudowy calej konstrukcji, kontrolowanej odtad przez
dwa minikomputery PDP 8 (zob. Manning, 2013, 221-223). VOCOM - przy
wsparciu programu MUZYS - po raz pierwszy pozwolil na tworzenie cyfrowej
muzyki konkretnej (zob. Kotonski, 2019, 303-308).

Nastepny krok w kierunku wspdlczesnego samplingu wykonano w latach 1976-
1978. Wtedy — w laboratoriach firmy komputerowej Fairlight Instruments, zlo-
kalizowanych w Sydney — powstal CMI (Computer Musical Instrument) (zob.
Kotonski, 2019, s. 289). Australijski system nawigzywal do melotronu (Roland,
2018, s. 48) — urzadzenia w pelni analogowego, obecnego na rynku konsumenc-
kim od 1963 roku, wprowadzajacego w zycie idee sformulowana wczes$niej
przez Pierre’a Schaeffera. Francuski kompozytor juz w 1948 roku przewidzial
powstanie elektrofonu umozliwiajacego: odtwarzanie zdarzen dzwiekowych
oraz zestawianie i ksztalttowanie ich na wzoér brzmien wydobywanych z instru-
mentéw tradycyjnych (Manning, 2013, s. 20). W melotronie stuzy do tego ma-
nual. Poszczego6lne klawisze uruchamiaja glowice odczytujace sygnal audio
z krotkich odcinkéw taSmy magnetofonowej, umieszczonych na wymiennej ra-
mie (Chodkowski, 1995, s. 547). Urzadzenie to bylo jednak bardzo nieporeczne
i malo efektywne, jesli chodzi o technologie, jaka w nim zastosowano: przygo-
towanie nowych prébek dzwiekowych wymagato zatrudnienia odpowiednio
wykwalifikowanego inzyniera. Inaczej rzecz miala sie z systemem Fairlighta.
Wykorzystanie ukladéw scalonych, ktére pojawily sie dopiero w latach 70.
ubieglego wieku, pozwolilo uprosci¢ caty proces (zob. Roland, 2018, s. 48).

Fairlight CMI produkowano seryjnie, z mys$la o muzykach nieposiadajacych
kompetencji inzynierskich (Kotonski, 2019, s. 290). Przy jego pomocy dzwiek
moze by¢ cyfrowo: syntetyzowany, nagrywany, modyfikowany i reproduko-
wany (Pennycook, 1986, s. 127). Pierwsza wersja tego systemu skladala sie z na-
stepujacych elementéw: rozbudowanego bloku komputerowego, o$miu nieza-
leznych moduldéw syntezujacych (z wlasnym obszarem pamieci), monitora in-
teraktywnego z piorem $wietlnym, klawiatury QWERTY, sze$ciooktawowego
manualu, wyjscia umozliwiajgcego projekcje wielokanalowa oraz wejscia wy-
posazonego w konwerter analogowo-cyfrowy (Kotonski, 2019, s. 289). Odtad
uzytkownik mogl sam podigczy¢ mikrofon lub inne Zrodlo sygnatu audio i na-
gra¢ dowolne dzwieki, ewentualnie skorzystac¢ z bibliotek sampli orkiestro-
wych zapisanych na dyskietkach dostarczonych przez producenta (Roland,
2018, s. 48).

Farlight CMI wzbudzil duze zainteresowanie zaréwno wsrdd twoércow muzyki
eksperymentalnej, jak i popularnej. Na przetomie lat 70. i 80. znalaz} si¢ na wy-
posazeniu wielu oSrodkdw uniwersyteckich, ale tez miejsc w rodzaju nowojor-
skiego Unique Recording Studios. W studiu tym od roku 1983 odbywal staz
Marlon Williams aka Marley Marl, wcze$niej didzej wspdlpracujacy z grupg ra-
powa Sureshot Crew (Blount Danois, 2010, s. 54). W Unique Recording Studios
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udalo mu sie dokona¢ przelomowego odkrycia, zmieniajacego dalszy bieg hi-
storii hip-hopu*. Do zdarzenia doszto w trakcie remiksowania utworu Cosmic
Blast (1984)° z repertuaru Ronalda Wayne’a Greene’a — artysty electro-rapowe-
g0, wystepujacego pod pseudonimem Captain Rock. Nagranie oryginalne za-
wiera partie wykonywana przez bitboksera. Narzedziem uzytym przez Mar-
ley Marla do skopiowania i przetworzenia jej fragmentéw byl wlasnie Fair-
light CMI. O reszcie zadecydowatl przypadek; sprowokowany przez fakt, ze 6w-
czesny stopien rozwoju technologii audialnych, ktérymi postugiwat sie w trak-
cie przeprowadzania takich operacji, umozliwial poleganie wylacznie na zmy-
$le stuchu:

Potem zamierzalem przechwyci¢ co$ innego z tego kawalka, jaki§ sampel,
a werbel faktycznie nagral sie jako pierwszy tuz przed dzwiekiem, ktérego
szukalem. Zaczalem odtwarza¢ moja prébke réwnocze$nie ze $ciezka
[dZzwiekowa], ktora byla juz wczedniej styszalna z naglo$nienia i okazalo sie,
ze mdj werbel brzmial lepiej. Zwrdcitem sie do inzyniera: ,,Czy mozesz troche
$ciszy¢ swoéj werbel”? Na jego tle odtworzylem jeszcze raz werbel zsamplo-
wany przeze mnie. Spojrzalem na inzyniera i powiedzialem: ,Wow! Wiesz,
co sie wlasnie stalo”? On na to: ,,Tak, popenile$ blad i przez pomylke nagra-
le$ werbel”. Ja na to: ,Nie, to oznacza, ze moge zaczerpna¢ dowolny dzwiek
perkusji z dowolnego istniejacego wczedniej nagrania, taki jak werbel z Fun-
ky Drummer Jamesa Browna”. [...] To byla pomylka. Zwykla, spontaniczna
pomylka, ktéra zmienita wszystko (Williams, [w:] Mao, 2024).

Dzisiejsze pojmowanie rapu i — szerzej — samplingu wyrasta tez z doswiadcze-
nia wyrywkowego traktowania materialu dZzwiekowego zapisanego na plytach
gramofonowych, nieprzewidzianego przez ich producentow, wyniesionego
przez Marley Marla z block parties organizowanych w nowojorskim Queens-
bridge. W trakcie zabaw tanecznych tego rodzaju wystepowal w roli didzeja,
wyksztalcajac w sobie sposdb postrzegania kompozycji muzycznej jako otwar-
tej (niezaleznie od intencji autora), projektowany nastepnie na urzadzenie cy-
frowe, jakim jest sampler. Ptyty winylowe — mimo faktu, ze s3 medium ana-
logowym - posiadaja wilasciwosci fizyczne umozliwiajace odtwarzanie frag-
mentéw nagran zarejestrowanych na powierzchni no$nika w sposob elastycz-
ny i wybidrczy. W latach 70. ubieglego wieku ubieglego wieku wlasciwosci te
zostaly odkryte przez didzejéw pokroju Marley Marla, réwniez dzialajacych
w Nowym Jorku, takich jak: Kool Herc, Grandmaster Flash czy Grand Wizard
Theodore - ktérzy sa uznawani za ojcéw kultury hip-hopowej (zob. Binkowski,
2022, s.59-60). Richard James Burgess twierdzi zresztg, ze do jej powstania oraz
do stworzenia fundamentu konceptualnego dla wspdtczesnego, nowomedial-
nego samplingu przyczynily sie wlasnie plyty gramofonowe (Burgess, 2014,
s. 135), co koresponduje ze spostrzezeniami Lva Manovicha. Albowiem, wedlug

4 Odkrycie to nalezy tez uznac za przetomowe dla dalszego rozwoju muzyki konkretnej.
5 NIA Records - NI 1244/US/1984
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rosyjskiego teoretyka nowych mediow, ,,przej$cie od analogowej elektroniki do
maszyn cyfrowych rozszerza jedynie zakres mozliwych wariacji” (Manovich,
2006, s. 225).

W swych wywodach Bourriaud postuguje sie okresleniem ,didzej” dokladnie
tak, jak funkcjonuje ono w sSrodowisku hip-hopowym. Odnosi je wiec do postaci
postugujacej sie pierwotnie zestawem ztozonym z co najmniej dwoch gramofo-
noéw podiaczonych do miksera audio, ale tez — do tak zwanego producenta: two-
rzacego podkiady muzyczne dla MC przy pomocy samplera (por. Bourriaud,
2023, s. 27-28). Za pierwszego producenta tego typu nalezy uzna¢ Marley Marla.
Natomiast pierwszym utworem wydanym oficjalnie, ktéry reprezentowatl
nowy, cyfrowy paradygmat, obowiazujacy w kulturze hip-hopowej przez na-
stepne 40 lat, okazat sie Sucker D.J.’s (I Will SurviveF, opublikowany juz w roku
1983, nakladem wytwdrni Partytime Records. Marley Marl stworzyt go we
wspolpracy z raperka Dimples D. jako odpowiedZ na Sucker M.C.s (1983)7 au-
torstwa Run DMC.

Oba nagrania taczy fakt, ze w ich warstwach instrumentalnych wystepuje jedy-
nie partia perkusji. Jednak w utworze Run DMC — utrzymanym w idiomie elec-
tro — uzyte zostaty tylko brzmienia syntetyczne, cho¢ nadal analogowe, wygene-
rowane bezposrednio z automatu perkusyjnego Roland TR-808. Z kolei Marley
Marl wykorzystat wylacznie cyfrowe pliki audio, zawierajace prébki pojedyn-
czych dzwiekow, wydobywanych przez zywych muzykow z instrumentow nie-
bedacych elektrofonami. Kazda z probek zaczerpnat z ptyt gramofonowych
dostepnych na rynku konsumenckim (Williams, [w:] Mao, 2024). Rezultat taki
udato mu sie uzyska¢ w wyniku eksperymentow przeprowadzanych na wlasna
reke. System Farlighta nie byl wowczas dostepny dla przecietnego konsu-
menta, przede wszystkim z powodu ceny. Dlatego, gdy rozwijal swoje idee
w warunkach domowych, producent Sucker D.J.’s (I Will Survive) postugiwal
sie tanig, cyfrowa kamera poglosowa (tzw. efekt delay) Korg SDD-3000, produ-
kowanag od 1982 roku, wykazujac przy tym wielkg pomystowos¢ (Williams, [w:]
Mao, 2024). W rekach Marley Marla akcesorium gitarowe, pozwalajgce na na-
grywanie probek trwajacych nie wiecej niz 1.023 sekundy (przy rozdzielczosci
13-bitowej) (zob. Hughes, 2024), stalo sie de facto samplerem, sterowanym
przez wspomniana wczes$niej maszyne perkusyjna Rolanda, a dokladniej —
przez sekwencer, w jaki jg fabrycznie wyposazono. Tym samym mozliwe stato
sie zaprogramowanie momentu uruchomienia kazdego z sampli (Williams,
[w:] Mao, 2024).

Wedlug Bourriauda tak pojmowana posta¢ didzeja nalezy uznac¢ za symbol pej-
zazu kulturowego uosabiajacego wyobrazenie wiedzy, jakie pdzniej stalo sie

6 Partytime Records — PT-101/US/1983
7 Profile Records — PRO-7019/US/1983
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wilasciwe dla sposobu mys$lenia i dzialania artystow postprodukcjonistow (Bo-
urriaud, 2023, s. 11). Francuski krytyk obwies$cil narodziny kultury rozmywa-
jacej granice istniejace wczed$niej pomiedzy oryginalnym dzietem sztuki
a ready-made (Bourriaud, 2023, s. 7). Sztuka postprodukcjonistyczna ,rzuca
wyzwanie kulturze pasywnej, ztozonej z towaréw i konsumentéw” (Bourriaud,
2009b, s. 160-161). Znaczenie danej pracy powstaje woéwczas jako rezultat ne-
gocjacji pomiedzy artysta i jego odbiorca (Bourriaud, 2009, s. 160). Obowiazy-
wac zaczyna to, co Bourriaud okreslil mianem ,kolektywizmu formalnego”
(Bourriaud, 2009, s. 161). Wytwor artystyczny traci status obiektu budowanego
od podstaw i podporzadkowanego w calosci intencjom jednego tworcy, a jed-
noczesnie — staje sie dzielem zaledwie ,,domknietym” (tymczasowo), nigdy nie
uzyskujac postaci ostatecznej (Bourriaud, 2023, s. 12). Moze by¢ ono interpre-
towane, wykorzystywane, a nawet przejete i wystawione ponownie przez in-
nych twdrcéw, rezygnujacych z postugiwania sie ,materia pierwszg’
(Bourriaud, 2023, s. 7). Uciele$snieniem kolektywizmu tego rodzaju okazat sie
wilasnie didzej (Bourriaud, 2009b, s. 161). Bourriaud twierdzi nawet, Ze moz-
liwy jest deejaying form wizualnych, stosowany w reakcji na panujaca wokot
chaotyczna nadprodukcje obrazéw, traktowang przez tworcow postprodukcjo-
nistycznych jako kulturowy ekosystem; co odréznia kazdego z nich od arty-
stow pokroju Douglasa Hueblera, ktory juz w latach 60. ubieglego wieku zdia-
gnozowal istnienie kultury nadmiaru, dlatego calkowicie zaprzestat twdrczosci
(Bourriaud, 2023, s. 33).

4. Zakonczenie

Bourriaud wydaje sie podziela¢ opinie Marshalla McLuhana, ze dane medium
moze sta¢ sie treScia innego medium - co pozwala traktowac cechy
strukturalne wybranego $rodka przekazu metaforycznie. Albowiem, wedlug
kanadyjskiego teoretyka medidw, ,metafora jest widzeniem sytuacji przez
pryzmat innej” (McLuhan, 2001, s. 446). Zatem mozliwe jest tez projektowanie
wlasciwosci medidw audialnych na wizualne. W taki wlasnie sposéb postepuje
Bourriuad. Wyrazistego przykladu zastosowania kategorii zaczerpnietych
z domeny audio wobec wytwordw pola sztuk wizualnych dostarcza opis pracy
prostprodukcjonistycznej Pierre’a Huyghe’a, zatytulowanej Sleeptalking
(1998), stworzony przez francuskiego krytyka. Praca ta zostaje przyrownana
przez Bourriauda do rdéwnoczesnego, zsynchronizowanego odtwarzania
dwoch sygnaldow stereo, kontrolowanych przez didzeja za pomoca
specjalistycznego miksera, czyli sytuacji, gdy — jak pisze o niej Bourriaud,
wykazujac zdumiewajaca znajomos¢ terminologii branzowej - , crossfader
miksera znajduje sie posrodku” (Bourriaud, 2023, s. 28). Taki zabieg jezykowy
pozwala unaocznic¢ - na zasadzie analogii — sposéb dzialania wizualnego mon-
tazu w tle, zintegrowanego z technikg morfingu. Dzieki Srodkom artystycznym
uzytym w pracy Huyghe’a udalo sie uzyskac efekt konsekwentnego i ptynnego
przenikania sie obrazéw wysSwietlanych symultanicznie na jednym ekranie
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(umieszczono je na osobnych, przezroczystych warstwach), przedstawiajacych
dwie twarze: mlodego oraz dojrzalego Johna Giorno, amerykanskiego poety
iperformera, wystepujacego w stynnym filmie-monodramie Sleep (1963)
Andy’ego Warhola (zob. Huyghe, 2024). Sleeptalking mozna wiec uznac za
bardzo precyzyjny miks video. Na tej samej zasadzie Bourriaud aplikuje
w domenie wizualnej takie pojecia jak: pitcher, playlist, sampling, scratch czy
talk over (zob. Bourriaud, 2023, s. 28-48).
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Nicolas Bourriaud's Concept of Post-Production Art in Relation to DJ Culture

Abstract: The purpose of the article is primarily to demonstrate that the concept
of “DJ” used in Bourriaud's writings should be considered as a historical cate-
gory. This allows us to define its scope of meaning as broadly as possible and,
consequently, to set the context that proves to be as important for the concept
of post-productionist art itself as the thought of Michel de Certeau. Because the
products of the visual arts can be described in terms of categories derived from
the auditory domain.

Keywords: Nicolas Bourriaud, Michel de Certeau, avant-garde, post-production
art, DJ, hip-hop, digital sampling, correspondence of arts
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