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W performatyce od lat go. xx wieku toczy si¢ spér na temat performanséw
zmediatyzowanych, to znaczy takich, ktére wykorzystuja nowe media lub

zaposredniczaja technologicznie kontakt pomiedzy nadawca i odbiorca.
Pamietajac, ze poczatki performatyki jako dyscypliny naukowej datuje si¢
na lata 60. xx wieku, mozna uzna¢, ze wcigz aktualny spér pomiedzy zwo-
lennikami i przeciwnikami nowych mediéw w performansach jest jednym

z kluczowych i najbardziej wazkich probleméw tej dyscypliny naukowe;.
Kontrowersje dotyczg gléwnie performanséw artystycznych. Wspélczesne

performanse dnia codziennego muszg — niejako z obowigzku — posiadad
pewien stopieri zapo$redniczenia w nowych mediach. Coraz czgsciej nie

wyobrazamy sobie zycia bez telefonu komérkowego z ciaglym dostepem do

internetu; oczywiste wydaja si¢ rozmowy przez wideoczaty takie jak Skype,
a najnowszy wynalazek — okulary Google Glass — jest produktem bazujacym

na maksymalizacji potrzeby ciaglego bycia w sieci. Zupelnie inaczej sytuacja

wyglada w przypadku performanséw artystycznych: z jednej strony mamy
frakcje przyszlosciowcéw, ktérzy uwazaja, ze mediatyzacja performansu

artystycznego to konieczno$é, z drugiej za$ — frakcje romantyczna, ktéra glosi

teze, ze performans opiera si¢ na bezposrednim kontakcie pomiedzy nadawca
i odbiorcy, stad tez préba jakiegokolwiek jego zaposredniczania niweluje moc

performatywng zdarzenia. W efekcie przestaje ono by¢ performansem, gdyz

nie ma miejsca to, co E. Fischer-Lichte okreslita mianem autopojetycznej

petli feedbacku, stanowiacej o istocie performansu.

W rezultacie zrodzila si¢ nowa opozycja; opozycja mig-
dzy przedstawieniami /ive, ktérych istotg okresla cielesna
wspélobecnosé aktoréw i widzéw, a stwarza autopojetycz-
na petla feedbacku, a mediatyzowanymi przedstawienia-
mi, gdzie produkcja i recepcja przebiega roztacznie, a petla
feedbacku nie ma zadnej mocy stwérczej. (Fischer-Lichte,
2008: 110)

Préba analizy sporu dotyczacego performansu zmediatyzowanego ma na celu
wskazanie kierunku, w jakim rozwija¢ si¢ bedzie performatyka. Jednoczesnie,
z racji tego, ze jest to dyscyplina naukowa o weiaz krétkim rodowodzie, préba
analizy problemu (jakim niewatpliwie stat si¢ performans zmediatyzowany)
jest rewizjg podstawowych zalozen, ktére leza u podstaw performatyki.
Znamiennym wydaje si¢ jednak to, ze spér wcigz dotyczy performansu
artystycznego, a nie tego z dnia codziennego. To performans artystyczny ma
by¢ wykladnia w przypadku badania zachowanych zachowan, poniewaz, jak
stwierdzil fundator dyscypliny Richard Schechner: , przedmiot badar perfor-
matyki stanowig zachowania”, a ,ogromna cz¢$¢ performatycznego projektu
stanowi praktyka artystyczna”, gdyz ,,miedzy studiowaniem, a uprawianiem
performansu zachodzi $cisty zwiazek” (Schechner, 2006: 16).

Idac tropem Schechnera mozna uznaé, ze performans artystyczny ma
by¢ ,prébowaniem rzeczywistosci”. Performans tego typu stawia te same
pytania, ktére stawiamy w zyciu i jednoczesnie pokazuje nam mozliwosci
i konsekwencje, ktére moga w tej rzeczywistosci nastaé¢. Rézni si¢ on od
performansu dnia codziennego tym, ze jest wysoce hipotetyczny. Stad tez
proba odpowiedzi na pytanie o szansg realizacji performansu artystycznego
za pomocg wspornikéw technologicznych moze by¢ rozpatrywana jako préba
odpowiedzi na pytanie o rolg¢ nowych mediéw w codziennym zyciu. Marshall
McLuhan dokonat stynnego podzialu na media zimne i gorace.
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Istnieje podstawowa zasada, zgodnie z ktérg odrézniamy
$rodek goracy, jak radio, od srodka zimnego, jak telefon
lub $rodek gorgcy jak film, od $rodka zimnego, jak tele-
wizja. Srodkiem goracym jest taki $rodek, ktéry oddzia-
tuje na jeden zmys! ,z wysoka wyrazistoscig”. ,Wysoka
wyrazisto$¢” jest to posiadanie duzej liczby konkretnych
danych. [...] W przeciwienstwie do §rodkéw zimnych,
srodki gorace nie pozostawiajg odbiorcom wiele do uzu-
petnienia. (McLuhan, 2001: 229)

Na bazie wprowadzonego podzialu McLuhan stwierdzil, ze podgrzanie
lub schlodzenie danego medium moze doprowadzi¢ do zmian spolecznych,
jak mialo to miejsce w przypadku podgrzania medium pisma i jego rozpo-
wszechnienia w postaci druku, czego skutkiem byl x1v-wieczny nacjonalizm
i wojny religijne. Oczywiscie, przy takim podziale dokonanym po przemia-
nach kontrkulturowych i tym, co Kazimierz Braun okresli mianem drugiej
reformy teatru (od ktérych wywodzi si¢ performatyka), performans jawi
sie jako medium wyjatkowo zimne, gdzie stopien uczestnictwa odbiorcy
jest bardzo duzy, poniewaz wnosi on niezwykle wazny tadunek informacji
w komunikacie. Odbiorca jest konieczny, jesli chcemy méwic o performansie.
Nowe media, opierajace si¢ w duzym stopniu na sposobach postugiwania si¢
przez uzytkownikéw konkretnym interfejsem (klawiatura, myszka, touchpad,
kamera lub dzojstik), réwniez muszg zostac okreslone jako wyjatkowo zimne,
poniewaz czynnik ludzki ma decydujacy wplyw na ksztalt danego komunikatu.
Stad tez, kiedy nastepuje zderzenie dwoch nosnikéw informacji, jakimi sg
performans i nowe media, dochodzi do sporego ochtodzenia. Performans
zmediatyzowany pozostaje medium radykalnie chlodnym. Ochlodzenie
performansu poprzez nowe media, ktére bazuja na uczestnictwie uzytkow-
nikéw, moze by¢ rozpatrywane jako ratunek dla performanséw w ogéle,
ze wzgledu na podtrzymanie — cho¢by minimalnie — kontaktu pomiedzy
nadawecg i odbiorca, dzigki czemu wcigz zachowana zostaje autopojetyczna
petla feedbacku. Poniewaz — po wtére — bez odbiorcy nie ma performansu.

Aby rozpoczaé analize zjawiska performansu zmediatyzowanego, naleza-
toby najpierw skupi¢ si¢ na samym pojeciu nowych mediéw. Lev Manovich
podkreslil, ze zmiana w nauce, jaka nastapita w latach go. xx wieku poprzez
upowszechnienie si¢ komputeréw i kreowanie tak zwanej e-kultury, wymaga
rewizji kategorii i modeli, ktérymi postugiwalismy si¢ do tej pory.

Jesli po smierci Boga (Nietzsche), upadku wielkich nar-
racji o§wiecenia (Lyotard) i nadejéciu sieci (Tim Berners
Lee) $wiat wydaje si¢ nam nieskoniczonym i niezorga-
nizowanym w zadng strukture zbiorem obrazéw, teks-
téw i innych danych, jedynym wiasciwym rozwigzaniem
wydaje si¢ traktowanie go w kategoriach bazy danych.
(Manovich, 2006: 335)

To tez spowodowalo, ze wszelkie dziatania w cyberprzestrzeni zaczeto okreslac
terminem cyberkultury lub kultury 2.0.

Kultura 2.0 to ogét fenomendéw rozgrywajacych si¢
w przestrzeni kulturowej wspélczesnego spoleczenstwa,
ktére okresla sie takimi pojeciami, jak: spoleczeristwo
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informacyjne, spoleczenistwo sieciowe, spoleczenistwo wie-

dzy. (Bendyk, 2007: 2)

Powolanie i nazwanie calej aktywnosci internautéw kulturg pociagnelo Lva
Manovicha do radykalnej koncepcji, w ktorej zaktadal on, ze przy badaniu i opisie
kultury nalezy postugiwa¢ si¢ terminami i paradygmatami informatycznymi.
Zrozumienie informatyki mialoby gwarantowaé zrozumienie §wiata, ktéry
weigz ulega mediatyzacji. Wedlug Manovicha to nie medioznawstwo, lecz
programoznawstwo mialoby by¢ dominujaca dyscypling naukows, poniewaz
kodowanie nowych mediéw staje si¢ najbardziej zasadniczym dzialaniem,
dzigki ktéremu bedziemy opisywaé wspélczesng rzeczywistosé.

Dla zréwnowazenia hiperoptymistycznego stanowiska Manovicha na temat
nowych mediéw oraz ich partycypacji w kulturze, warto przywolaé stanowiska
przeciwne. Takim glosem moze by¢ praca Kuit amatora. Jak internet niszczy
kulturg autorstwa Andrew Keena, jednego z preznie dziatajacych w dolinie
krzemowej przedsiebiorcéw. Amerykanski badacz krytycznie wypowiedzial
sie o zjawisku Web 2.0, ktérego byl jednym z twércéw. Jego krytyka jest
dwupoziomowa i dotyczy wszystkich serwiséw internetowych, ktére zostaly
oddane w rece uzytkownikéw. Keen podkreslit, ze — po pierwsze —w ten sposéb
informacje zamieszczajg ignoranci, czesto nieweryfikujacy faktéw. Giéwnym
elementem spornym tego punktu jest — rzecz jasna — Wikipedia. Po drugie,
internet stal si¢ przestrzenig, w ktérej trudno jest dochodzié¢ praw autorskich.
To, ze ktos zamieszcza co$ na portalu, nie daje nam pewnosci, ze jest autorem
zamieszczanych tresci. Dobrym przyktadem moze byé serwis YouTube.
Wedlug Keena internet stal si¢ miejscem kultu amatora, w ktérym dominuja
informacje niewiarygodne lub niepewne, nawet jesli umieszczaja je dzienni-
karze, czyli osoby, ktérych zawéd utozsamia si¢ z przekazywaniem faktéw.

[...] Dziennikarze obywatelscy nie maja zadnego formal-
nego wyksztalcenia ani wiedzy specjalistycznej, jednak re-
gularnie oferujg nam swoje opinie jako fakt, pogloske jako
reportaz, niedoméwienie jako informacjg. W blogosferze
publikowanie wlasnych materialéw dziennikarskich jest
bezplatne, proste i nieobcigzone irytujacymi ogranicze-
niami etycznymi ani tez klopotliwymi kolegiami redak-
cyjnymi. (Keen, 2007: 61)

Przy tak zarysowanym zdaniu na temat nowych mediéw i badaniu ich wplywu
na rozwdj performatyki nalezy zapytaé, w jaki sposéb ustosunkowali si¢ do
nich sami twércy? Cheialbym rozpoczaé od przywolania dwéch przyktadéw,
dwdéch skrajnych performanséw. Oba pokazujg bardzo wspélczesne oblicze
performansu, w ktérym uzywa si¢ nowych mediéw. Pierwszym jest dziatanie
Steve’a Kardinala, ktére — w moim przekonaniu — §wietnie nadaje si¢ jako
wprowadzenie w zagadnienie performansu zmediatyzowanego, zwlaszcza
jesli bedziemy szukali paraleli pomiedzy performansem artystycznym a zy-
ciem codziennym, czyli tym do czego, wedtug Schechnera, zostala powolana
performatyka. Kardinal wykorzystal popularna witryne Chatroulette, ktéra
dziala na zasadzie wideoczatu: uzytkownik musi mie¢ wigczong kamere,
a serwis losowo wybiera mu partnera do rozmowy. Przebrany za kobiete
Kardinal, nieporadnie tariczacy do piosenki pop (Call Me Maybe Carly Rea
Jaspersen), obserwowal reakcje 0séb, z ktérymi przyszlo mu rozmawiaé na
czacie. Powstal zapis, ktéry performer umiescil na swoim profilu w serwisie
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YouTube, a samo nagranie stalo si¢ bardzo popularne (film, bedacy rejestracja
performansu, mozna obejrze¢ pod adresem http://www.youtube.com/watch
?v=5_8bmfAvs7E [o1.09.2013]). Mozna uznaé, ze performans ten byl prébg
zbadania reakcji ludzi na spotkanie z kim§ niestandardowym, odmiennym.
Z reakcji oséb, z ktérymi rozmawial Kardinal, mozna wyciagnac wniosek,
ze nikt nie spodziewal si¢ trafi¢ na brodatego mezczyzne ubranego w dam-
ski stréj kapielowy, podrygujacego w rytm popularnej piosenki. Dobrany
podklad muzyczny roztadowuje sytuacje oraz poteguje komizm interakeji
zachodzacych miedzy Kardinalem i pozostatymi uczestnikami performansu.
W tym momencie nie mozna méwic o $cistym podziale na nadawce i odbiorce.
Komunikat poczatkowy zachodzi réwnoczesnie, jest dwubiegunowy, komu-
nikacja pozostaje ciagla, a kazda ze stron w tym samym momencie dostaje
informacj¢ zwrotng, na ktérg w odpowiedni sposéb reaguje. Ma to miejsce
zaréwno w przypadku Kardinala, ktéry niezdarnie taiczy w swoim pokoju,
jak i pozostatych os6b biorgcych udzial w performansie. Samo wytrzeszczenie
oczu, u$miech, zniesmaczenie lub wystana wiadomo$¢ staja si¢ poczatkowym
komunikatem wysytanym w kierunku odbiorcy. Dlatego, w tym przypadku,
mozna méwi¢ o autopojetycznej petli feedbacku.

W tym miejscu warto podaé drugi przyktad performera pochodzacego
z nieco innej niz Kardinal tradycji. Bedzie to posta¢ z historii teatru tarica,
ktéra zapoczatkowala i najsilniej zaszczepila w tancerzach fascynacje nowymi
mediami jako narzedziami konstruujacymi choreografie. Mowa o Mersie
Cunninghamie. Byl uczniem Marty Graham, jednak zdecydowanie odszedt od
stylu swej nauczycielki. Wigkszy wplyw na ksztalt jego twérczosci miat John
Cage, kompozytor oraz partner zyciowy, ktéremu stawe przyniosta — migdzy
innymi —kompozycja £33. Cunningham i Cage byli zwigzani z Black Mountain
College, placéwka skupiajaca najwybitniejsze postaci sztuki awangardowej
o charakterze multidyscyplinarnych poszukiwan artystycznych, co pozwolito
na powstanie wielu projektéw z takim artystami jak Robert Rauschenberg,
Franz Kline, Willem De Kooning czy Charles Olson. Kontakty z pierwsza liga
awangardzistéw wplynal na przekonania Cunninghama na temat taica. Jego
styl bliski byt abstrakcyjnemu, przy zdecydowanym zerwaniu z narracyjnoscia
tarica oraz jego dramatyzmem. Analogicznie do rozwazan Cage’a na temat
muzyki, Cunningham uznal w taficu przypadek za element kompozycji. Styl
Cunninghama wynikal z jego checi do analizy czystego ruchu, autonomicznego
i wyzwolonego spod dyktanda muzyki. Dlatego tez staral si¢ i§¢ z duchem
czasu i wplata¢ wszelkie nowinki technologiczne w swoje choreografie. Jak

podal Wojciech Klimczyk:

Przykiad pokazuje bardzo wazng cech¢ Cunninghama —
dazenie, by i$¢ zawsze z duchem czasu. To on byt tym

choreografem, ktéry zapoznal §wiat tafica amerykariskie-
go z muzyka konkretng i elektroniczna. To on tez jako

pierwszy korzystal z takich nowinek technologicznych,
jak wideosyntezatory, telemetria za pomocg fal radiowych,
radary i transmisja ultradZwickowa, fotoelektryczne czuj-
niki ruchu, czy wreszcie program poczatkowo nazywany
Life Forms, a obecnie Dance-Forms, przy pomocy ktére-
go od 1991 roku tworzyt swoje prace. (Klimezyk, 2010: 50)

Stad juz krok do wprzggniecia komputera w role twérey i choreografa. Pierwszy
spektakl, w ktérym choreografia generowana byla komputerowo, to Trackers
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z 1991 roku. W spektaklach Cunninghama od samego poczatku widaé fa-
scynacj¢ malarstwem abstrakcyjnym, zaréwno w wersji ekspresjonistycznej,
jak i geometrycznej. Cunningham otworzy! drzwi dla wykorzystania no-
wych mediéw w taricu. Byl tez tym przedstawicielem §wiata performansu
artystycznego, ktéry z checia odkrywal mozliwosci, jakie dajg nowe media
w konstruowaniu ruchu na scenie i ufat im.

Spér teoretykéw z Doliny Krzemowej zostal przeniesiony na grunt per-
formatyki, gdzie jedni do$¢ sceptycznie podchodza do nowych mediéw iich
wykorzystania w performansie, inni natomiast pokfadaja w nich duze nadzieje.
Od samego poczatku nalezaloby zgodzi¢ si¢ ze stowami Artura Dudy, ze
mediatyzacja performanséw jest czyms stopniowalnym. Autor pracy Performans
na Zywo jako medium i obiekt mediatyzacji wyznaczyl trzy podstawowe stopnie
mediatyzacji zachodzace w performansie. Po pierwsze, mamy do czynienia
z ,performansem na zywo do kwadratu” (Duda, 2011: 59), w ktérym kontakt
mig¢dzy nadawcg a odbiorcg komunikatu zachodzi w jednej czasoprzestrzeni.
Po drugie, mamy do czynienia z ,performansem nazywosci zmediatyzowane;j”
(Duda, 2011: 59) — kontakt migdzy nadawca i odbiorca odbywa si¢ w jednym
czasie, ale w réznych przestrzeniach. Po trzecie, mamy ,performans w pelni
zmediatyzowany” (Duda, 2011: 59) — kontakt migdzy nadawcg a odbiorcg nie
nastepuje. Odbiorca ma do czynienia jedynie z retransmitowanym przekazem
nadawcy.

Partice Pavis wyszed! w swojej analizie peroformanséw zmediatyzowanych
od stwierdzenia:

Idziemy do teatru, aby zobaczy¢ zywych aktoréw. Jestesmy
wigc zaskoczeni, czasem rozczarowani, a czasem zniesma-
czeni, kiedy na scenie pojawia si¢ wigcej mediéw audio-
wizualnych niz cial, ktére mozna by dotknaé. Media nas
otaczajg i osaczajg. Co dokladnie wiemy o wplywie, ja-
ki wywieraja na nasza mysl, wyobraznie, jezyk i sztuke?
(Pavis, 2011: 176)

Moze ono uchodzié¢ za emblematyczne dla sporu, ktéry rozgorzal posréd
teoretykéw performansu i w ktérym dwa opozycyjne stanowiska zajeli Philip
Auslander oraz Peggy Phelan. Amerykariska teoretyczka, opowiadajac si¢ za
zdarzeniowym charakterem performansu, uznala, ze niemozliwe jest jego
zarejestrowanie lub powtdérzenie przy pomocy innego medium. W opozycji
do Phelan, Auslander skonstruowal dwie tezy. Po pierwsze, wszelkie per-
formanse s3 juz zmediatyzowane, poniewaz, nawet jesli sa performansami
live, to i tak sposoby ujecia, prowadzenia narracji i kadrowania uje¢ zostaly
przejete z performanséw zmediatyzowanych. Po drugie, co ma niejako stuzy¢
wzmocnieniu pierwszej tezy, Auslander wykazal, ze wszelkie performanse,
nawet jesli pozostaja ,performansami na zywo do kwadratu”, i tak sg zapo-
éredniczane technologicznie: poprzez system naglasniajacy, komputerowo
sterowane o$wietlenie czy zastosowanie podczas pokazu telebiméw. Spér
ten prébowala zalagodzi¢ Erika Fischer-Lichte, ktéra w swojej Estetyce per-
formatywnosci rozpatrywala auslanderowska kategorie fiveness w kontekscie
zasady autopojetycznej petli feedbacku. Owe samowytwarzajace si¢ sprzezenie
zwrotne nastepuje w momencie cielesnej wspélobecnosci aktora i widza.
W takim rozumieniu zdawaloby sie, ze Fischer-Lichte opowiedziala si¢ za
performansem w rozumieniu Phelan. Jednak w trakcie analizy performan-
séw zaposredniczonych technologicznie, miedzy innymi spektakli Franka
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Castorfa, doszta do wniosku, ze cielesna wspélobecno$é aktora i widza moze
by¢ osiaggnieta réwniez poprzez zaposredniczenie z uzyciem nowych mediéw.
Najwazniejsze dla Fischer-Lichte sa rytm i bezposredniosé, ktére musza by¢
zachowane w komunikacie. Stad tez performansem bedzie jeszcze performans
o ,nazywosci zmediatyzowanej” w rozumieniu Dudy, natomiast nie bedzie
nim juz performans retransmitowany.

Spektakle Franka Castorfa, takie jak Idiota czy Anjo negro, sa dobrym
przyktadem na potwierdzenie stusznosci pogladu Hansa Thiesa-Lehmanna
o tym, ze relacja teatr — media w Zaden sposéb nie obnazyta anachronicznosci
obrazu teatralnego. Dzieje si¢ tak dlatego, Ze teatr to nie miejsce projekcji
obrazéw, lecz produkcji znakéw. Jak podkreslit Lehmann, w performatyce
relacja odleglosci i blisko$ci przestata mie¢ znaczenie. Obecno§é w perfor-
mansie nie wynika z prostej percepcji, ale z pragnienia, aby co$ zobaczy¢.
Obraz w ujeciu Lehmanna to kradziez realnego zycia, ktéra, cho¢ posiada
znamiona wolnosci, odrywa si¢ od rzeczywistosci ciala i przemienia owo
cialo w wyobrazenie. Wedlug Lehmanna media dokonaly odcielesnienia,
ktére powoduje, ze nie umiejscawiamy obrazéw w konkretnej materialnosci.
W ten sposéb z trzech Lehmannowskich cech performatywnych: charakteru
czynnos$ciowego, charakteru sytuacyjnego i charakteru przedstawieniowego
pozostaje w performansie tylko ostatnia.

Pytanie, ktére stawia widzowi teatr mediéw, brzmi naste-
pujaco: dlaczego to wlasnie obraz tak bardzo nas fascynu-
je? [...] Na tak postawione pytanie mozna na przyktad
odpowiedzie¢: obraz zostal skradziony realnemu zyciu, do
jego pozoru przylgnal jeszcze jaki$ aspekt wolnosci, ktéry
sprawia spojrzeniu dodatkowg przyjemno$é. Obraz uwal-
nia pozadanie od cigzacych mu ,innych okolicznosci” rze-
czywistego i tworzacego rzeczywistos¢ ciala, przeksztatca-
jac to cialo w wyobrazenie. (Lehman, 2009: 293)

Performans zmediatyzowany uwalnia si¢ od ciala, od koniecznosci jego nie-
ustannego prébowania, zabiegania o to, jak powiedzial Giorgio Agamben, by
posiadad ,cialo jakiekolwiek” (Agamben, 2008: 54), poniewaz ,cialo ludzkie
nie przypomina juz Boga ani zwierzecia, lecz jedynie inne ludzkie ciala”
(Agamben, 2008: 55). Performans zmediatyzowany nie przynosi rozczarowa-
nia cialem, poniewaz nie bazuje na jego fizycznosci i materialnosci, lecz na
ciele wyobrazonym. Cialo moze zmierza¢ w kierunku wzoru pozytywnego,
czyli kosmologicznego, i teologicznego, tego stworzonego na wzér boski.
W modelu przeciwnym, to jest negatywnym, cialo sklania si¢ ku biegunowi
zwierzgcemu, przypominajac czlowiekowi o jego potrzebie konsumowania
i kopulowania. Cialo dzigki mediatyzacji performansu moze jawi¢ si¢ jako
czysta przedstawieniowo$¢.

Jako konsekwencj¢ stéw Hansa Thiesa-Lehmanna mozna odczytywaé
slowa Patrice’a Pavisa, ktory stwierdzil, ze spér o performanse /ive oraz
performanse zmediatyzowane w dzisiejszych czasach przestaje by¢ aktual-
ny, poniewaz ludzkie cialo, ktére byto konstytutywne dla ciata /ive i stalo
niejako w opozycji do performanséw zmediatyzowanych, jest juz pewnym
analogonem technologicznym, w ktérym ciato naturalne posiada coraz
wiecej technologicznych protez stanowiacych jego integralne implanty. Tym
samym, wedlug Pavisa, zmienia si¢ nasz obraz §wiata, coraz trudniej jest nam
odrézniac nagranie od performansu /ive, tak jak trudno odrézni¢ ciato od jego
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cybernetycznego, czy raczej cyborgicznego, odpowiednika. Wazne nie jest
juz spieranie si¢ o stuszno$¢ mediatyzacji performansu, lecz zwrécenie uwagi
na to, jak uciele$nienie, ktére stanowi istot¢ performansu, oraz odcielesnienie,
wpisane w proces mediatyzacji, ustanawiaja dwie strony tego samego medalu.
Z jednej strony porzucamy fizyczno$¢ ciala, z drugiej — rozbudowujemy
jego wirtualnosé. Na takie zapatrywanie pozwala nam przekonanie Pavisa
o tym, ze nowe media staly si¢ kolejnym, po ruchomej scenografii, gazowym,
a p6zniej elektrycznym o$wietleniu czy cyfrowym dzwieku, udogodnieniem
technologicznym, ktérym poslugujemy si¢ na scenie.

Scena zawsze siggala po technologie i po maszyny, kté-
re dzieki séchné zmieniajg $wiat w $rodowisko uksztatto-
wane przez czlowieka. Tak powstal amfiteatr, maszyneria
do poruszania scenografia czy instrumenty do produko-
wania dzwieku i $wiatta. (Pavis, 2011: 182)

Zaprzegniecie nowych mediéw w konstruowanie performanséw wynika
z tego, ze nowymi mediami postugujemy sie tak jak innymi, wezes$niejszy-
mi wynalazkami. Stajg si¢ one narz¢dziami naszego codziennego uzytku,
dlatego tez trudno jest wzbrania¢ si¢ przed nimi w przypadku performan-
séw artystycznych. Dzisiejsze uzywanie nowych mediéw w przypadku
dzialan artystycznych nie ma juz charakteru prowokacyjnego, jak mialo
to miejsce wezesniej, kiedy wraz z pojawieniem si¢ i rozpowszechnieniem
nowych mediéw zaczgto przemycaé je w praktykach artystycznych na zasa-
dzie opozycyjnej do tworzenia tu i teraz. Obecnie nowe media wyznaczaja
perspektywe epistemologiczng i ontologiczng wzgledem $wiata, dlatego tez
zostaly wlaczone w przestrzen sceny. Sa w centrum $wiata, wigc znajdujg si¢
w centrum sceny. Jednocze$nie Pavis, odnoszac si¢ do, jak to sam okreslit,
starego sporu pomigdzy zwolennikami performanséw /ive a zwolennikami
performanséw zmediatyzowanych, doszed! do wniosku, ze widz wecale nie
opowiada si¢ za tym, co zZywe, odrzucajgc to, co nieozywione. Tym samym
stara teza Maurice’a Merleau Ponty’ego o tym, ze wszelka wizja ma miejsce
w sferze dotykalnego, jest nie do utrzymania. Dla widza najwazniejsze jest
to, co najsilniej przyciaga jego uwage. Mediatyzacja performansu ma polegaé
raczej na sile uobecniania, tak by prezentowane dzialanie stalo si¢ dziataniem
widocznym. Media umozliwiaja funkcjonowanie w jednej plaszczyznie per-
formerom takim jak Merce Cunningham, Frank Castorf, ale i Steve Kardinal.
Dzigki nim artysci stajg si¢ na réwni widoczni. To przyczynilo si¢ do powstania
kolejnej tezy Pavisa o tym, ze teatr odpowiada dzisiejszej wizji §wiata, gdyz
stal si¢ bardziej intermedialny, czyli umozliwiajacy nachodzenie na siebie
réznych perspektyw oraz postrzeganie danego problemu przez liczne media.
Dlatego tez, wbrew Auslanderowi, stwierdzil on, ze nie ma czego$ takiego
jak ,teatralno$”, ,telewizyjnos$¢” czy ,filmowos¢”. Jednoczesnie zgadza si¢
z tezg Auslandera, ze performans /ve nie istniat do momentu pojawienia sig
peroformansu zmediatyzowanego. Live jest opozycja medialnego, stad przy
braku medialnego nie mozna byto méwi¢ o /ive. Dlatego tez w takim ujeciu
teatru antycznego nie mozna okreslac jako /ive.

W konsekwencji tego, co zostalo powiedziane, warto przywolaé ana-
lize wspéltezesnych performanséw zmediatyzowanych Marvina Carlsona.
Badacz ten stwierdzil, ze kluczowa dla rozwoju performasnu wcale nie
byla cyborgizacja ciala i sprowadzanie go do technologicznie powstajacego
obrazu.
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Eksperymenty z laczeniem ciala i nowych technologii —
jakkolwiek bez watpienia s3 waznym, znamiennym nur-
tem performansu korica xx wieku — stanowig tylko jeden
z powod6w przemiany pojgcia i form performansu w la-
tach go. [...] Jeszcze wazniejsza od tej ekspansji pojecia
performansu byla [ ...] nastepujaca pod koniec xx wieku
»nowa zmiana paradygmatu”, a mianowicie przejscie od
obrazu analogowego do epoki cyfrowej rejestracji, trans-
misji i globalnej komunikacji (komputer, 1sDN, Internet).
(Carlson, 2007: 198)

Zmiana, jaka zaszla pod koniec xx wieku, czyli zmiana paradygmatu, kiedy
analogowe zostalo wyparte przez cyfrowe, byta znacznie bardziej brzemien-
na w skutki, niz moglo si¢ na poczatku wydawaé. Sprawila ona, ze nasze
postrzeganie §wiata stalo si¢ bardziej zmediatyzowane. Przyczynila si¢
réwniez do tego, ze zaczelismy stosowaé podwdjng mediatyzacje, w ktérej
obraz medialny przerabiamy cyfrowo (poprzez to, co medialne, poznajemy to,
co juz zmediatyzowane). Stwierdzenie to w humanistyce pojawilo si¢ wraz
z koncepcja symulakréw Jeana Baudrillarda, dzisiaj juz dokladnie teoretycznie
opracowanej. Wydaje si¢, Ze mariaz performansu i mediéw nalezy uznaé za
koniecznos¢. Jesli zgodzimy sie z tezg Jona McKenziego, ktory twierdzil, ze:

[...] performans stanie si¢ dla xx i xx1 wieku, tym czym
dyscyplina byla dla wiekéw xvi11 i x1x: ontohistorycz-
ng formacja wiedzy i wladzy [...]. (McKenzie, 2011: 23)

to, uznajac jednoczesnie ze mediatyzacja §wiata wspélczesnego jest procesem
nieodwracalnym i wcigz poszerzajacym swoje spektrum, moze ona by¢ réwniez
rozpatrywana w sposéb dyscyplinujacy, podobnie do performansu, ktéry
opisal McKenzie, positkujac si¢ koncepcjag Michela Foucaulta. Konsekwencja
takiego zalozenia bedzie stwierdzenie — w my$l Artura Dudy — ze interfejs
technologiczny stal si¢ nowym interfejsem kulturowym. Wzbranianie si¢
przed mediatyzacja performansu jest walka z wiatrakami. Jak si¢ okazalo,
nie tylko performans artystyczny, majacy stanowi¢ laboratorium zycia co-
dziennego, pokazuje przemiany, jakie zachodzily i zachodza w rzeczywisto$ci.
Réwniez performanse dnia codziennego warunkuja charakter performanséw
artystycznych, a skoro mediatyzacji w dniu codziennym nie da si¢ juz za-
trzymacé lub odwrécié, to réwniez mediatyzacja performansu jest czyms, na
co nie warto si¢ oburzaé. Jednoczesnie moze wydawac sig, ze jest to forma
nieco bardziej demokratyczna, poniewaz daje szans¢ na zaprezentowanie si¢
w nowej plaszczyznie, przy duzo mniejszym nakladzie finansowym, braku
koniecznosci zabiegania o dotacje i dofinansowania. Wystarczy che¢ i naj-
bardziej podstawowy sprzet, ktéry coraz czedciej jest elementem wyposazenia
miejsca zamieszkania kazdego z nas.
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