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Przyglqdajqc sie z bliska ludzkiemu uchu mozna odniesc wrazenie,
ze mamy do czynienia z organem niezwykle cierpliwym. Nie mruga,
nie wydaje dzwigkow, ktére bytyby styszalne poza jego obrebem,
z reguty, na zewnqtrz, pozostaje nieporuszone. Statyczne, w dgzeniu
do ruchu skazane na szyje jest ucho jednoczesnie gwarantem
stabilnosci i rownowagi catego ciata. Niezamykalne, dostarcza
niezliczonq réznorodnosc wrazen akustycznych, z ktérych tworzymy
znaczqce fragmenty wyobrazen o swiecie. Jako para, uszy
wyznaczajq proporcje dla gtowy, sq jej srodkiem, cho¢ odsunietym
na peryferie. Czesto ukrywane pod wtosami, okrywane czapkg,
przygniatane stuchawkami niezauwazalnie mapujqg rzeczywistosc
w poszukiwaniu potwierdzenia dla doznarn pochodzgcych od innych
zmystow. Uszy to dwie tajemnice, ktére swymi meandrycznymi
ksztattami, za posrednictwem niewidocznych kanatow ciggle na
nowo stwarzajq labirynty wyznaczajqce drogi dla umystowych
szarad. Nic nie jest proste, jesli chodzi o uszy. Nigdy nie wiadomo,
jak zareagujemy na to, co ustyszymy. | cho¢ dobrze juz poznalismy
sie na sposobach funkcjonowania ludzkiego organizmu, nie mozna
by¢ do konca pewnym jak zrozumiemy, jak zidentyfikujemy, jak
przetworzymy docierajgce do uszu dzwieki, gdy te przestangq juz byc
jedynie mechanicznie wywotanymi falami. Uszy, podobnie jak nos,
sq ciqgle otwarte, gotowe do przyjecia wszystkiego bez wyjqtku.
Ich permanentna aktywnosc i ciggta otwartosc sprawiajq, ze sq
organem niezwykle intymnym. Hatasem, krzykiem mozna naruszyc
ich kruchq réwnowage; szeptem i ciszq sktoni¢ do uspienia.

Wszystkie te i inne jeszcze, dostowne i metaforyczne wiasciwosci
ucha w swej zdwojonej postaci sprawiajq, ze stuchanie jest sztukq.
Choc przeciez mogtoby sie wydawac, ze to czynnos¢ naturaing,
zwyczajna, niewymagajgca zadnych specjalnych umiejetnosci.
A jednak nie dos¢, ze istniejg rézne sposoby stuchania, to takze
skomplikowana sie¢ zaleznosci wyznaczajgca stopnie doskonatosci,
do ktoérych dociera sie poprzez wiedze i doswiadczenie.
Nawet nieswiadome zadnych hierarchii stuchanie jest sztukg
nieustannego utrzymywania réwnowagi pomiedzy tym, co na
zewnaqtrz, a wnetrzem, pomiedzy hatasem, a ciszqg, pomiedzy
istotnosciq, a tym, co natarczywie pospolite. Sztuka stuchania
tworzy sie sama, czesto nieswiadomie, z réznym wynikiem
zaleznym od przypadkowych okolicznosci. Moze tez byc¢ swiadomie
pielegnowanym dgzeniem do wytaniania coraz to nowych sensow
i znaczen niesionych przez dzwieki. Pomocna w umiejetnosci
stuchania, otwierania sie na niezwykle zréznicowane,
a jednoczesnie zakamuflowane uniwersum dzwiekowe jest czesto
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twoérezosé artystyczna, ktéra dociera do dzwiekdw od innej strony,
niz skazujqca na troske o przetrwanie codziennosc.

Sztuka z widokiem na ucho to ksigzka, ktéra jest efektem podgzania
za zréznicowanymi estetycznie i ideowo strategiami artystycznymi,
dla ktérych istotng role odgrywajq dzwieki i sprzezone z nimi
doswiadczenia. Nie chodzi wszak tylko, jak mozna bytoby pomyslec,
o muzyke. Nie chodzi tez wszak tylko o stuchanie. Chodzi o sztuke
dzwieku swiadomie projektujgcq przestrzenie, w ktérych uaktywnic
sie mogq okreslone sposoby doswiadczania. Muzyka jest jednym
z elementow takiego myslenia, ale z pewnosciq nie jedynym.
Podobnie stuch. Niektore fragmenty ksigzki oddalajq sie nie tylko
od muzyki, ale takze od samej sztuki, ktora staje sie ttem dla
rozwazan bardziej ogolnych, skupionych na dzwieku joko metaforze
uruchamiajgcej rozmaite wizje Swiata.

Nieosiggalnym w petni zamierzeniem autora byto, aby ksigzka
ta przypominata ucho ze swoim skomplikowaniem, meandrycz-
nosciqg ksztattow i nawarstwiajgcymi sie przez lata osadami
znaczen i sensow. Przyblizenie sie do takiego zamystu umozliwita
forma kompilacji - zbioru tekstow, ktére powstawaty w réznym
okresie i dotyczyty réznych problemow. Pomimo tej zaktadanej
roznorodnosci dzwieki i ich doswiadczanie - zarowno dostowne,
zmystowe, jak i ideowe, metaforyczne sq tutaj najwazniejszym
punktem wyjscia.

Koncepcjq, ktora bez wgtpienia w mniejszym bqdz wiekszym stopniu
stanowita inspiracje dla wigkszosci zawartych w ksigzce tekstow
jest, proklamowana od lat 70. ubiegtego wieku przez Murray’a
R. Schafera, ekologia dzwigku. Myslenie ekologiczne kanadyjskiego
kompozytora z jednej strony uruchomito nowatorskie poszukiwania
w kontekscie muzyki i sztuki wspotczesnej, z drugiej zas wptyneto
na popularyzowanie wiedzy zwigzanej z potrzebq swiadomego
projektowania zamieszkiwanych pejzazy dzwiekowych. Schafer
zmart 14 sierpnia 2021 roku, kilka dni przed napisaniem tego
wstepu, co ponownie ukazato, jak wiele problemow zwigzanych
ze sposobami oddziatywania dzwieku w kulturze wspotczesnej
zostato zainicjowanych przez tego badacza.

Prowadzonymi przez siebie rozwazaniami Shafer bez wgtpienia
przyczynit sie do poszukiwania nowych pojec, ktore odstonityby te
zaniedbywanq jezykowo sfere, jakq jest pole doznan audytywnych.
Poza tym, ze takie pojecia, jak ,pejzaz dzwigkowy”, ,ekologia dzwieku”
czy ,projektowanie akustyczne” na state juz wpisaty sie w dyskurs
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wspotczesnej humanistyki i okazaty sie uzyteczne w tak réznych
dziedzinach, jak architektura, psychologia czy ekologia, to nie bytoby
tez, jok sqdze, bez podjetej przez Shafera pracy wzmozonego
dzisiaj zainteresowania sound studies czy tez, na polskim gruncie
jezykowym, badan nad audiosferq, a siegajqc jeszcze dalej, nie
bytoby ugruntowanych instytucjonalnie spacerow dzwiekowych
jako dziatan o charakterze edukacyjnym czy renesansu nagran
terenowych jako formy spajajgcej dociekania antropologiczne
i tworczosc¢ artystycznq. Po lekturze The Soundscape. Our Sonic
Environment and the Tuning of the World nie tylko inaczej stucha
sie rozmaitych kontekstow zwigzanych z codziennosciqg, ale
takze inaczej mysli sie o muzyce, literaturze czy sztuce. Wptyw
prowadzonych przez niego, zakrojonych na szerokq skale, badan,
jest obecny takze w niniejszej monografii. Przede wszystkim zas,
dzieki zainicjowanemu przez Shafera mysleniu o kulturze ,z punktu
widzenia styszenia” uzasadnione jest swiadome pytanie nie tylko
o to, co stychag, ale takze ja k stychac oraz, co bardziej istotne,
co i jak chcielibysmy stysze¢ w przysztosci, zaréwno jesli chodzi
o codzienne zycie, jak i niecodzienng sztuke.

Wydawac by sie mogto, ze niecodziennosc zaczyna sie tam,
gdzie konczy sie asfalt. Gdzie sieci szybkiego ruchu umozliwiajgce
sprawngq dystrybucje i komunikacje przeistaczajqg sie w najpierw
ubite i posypane ttuczniem podmiegjskie drogi, potem w piaszczyste
sciezki pomiedzy polami, az w koncu zanikajq w lesnych gestwinach.
Ale te peryferia takze majq swojq codziennos¢ naznaczong troskg
o przetrwanie, pomimo mniejszych predkosci i obiecywanej przez
nie wolnosci. Sztuka z widokiem na ucho to sztuka swiadoma tych
dwuznacznosci. Swiadoma takze tego, ze kazda dwuznacznosé,
pomimo granic ewokowanych przez pojecie, jest wieloznacznosciq
niemieszczqgcqg sie w zadnym, chocby najbardziej wyszukanym,
dualizmie. Dlatego nie chodzi tylko o muzyke, ale przeciez nie da
sie mowiqc o dzwieku nie moéwi¢ o muzyce. Dlatego tez nie chodzi
tylko o stuchanie, cho¢ przeciez nie da sie moéwiqc o dzwieku, nie
mowic o stuchaniu. Nie chodzi tylko o sztuke, cho¢ przeciez nie da
sie mowigc o uchu, nie moéwic o sztuce.

Serdeczne podzigkowania sktadam redaktorom i wydawcom
czasopism oraz ksigzek, w ktorych sktadajgce sie na niniejszg
publikacje artykuty ukazaty sie po raz pierwszy.
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Tamze.

Gtebokie ztqczone ze Stuchaniem, Gtebokie Stuchanie
jest [...] uczeniem rozszerzania sie percepcji dzwigku, by
zawarta cate czasoprzestrzenne kontinuum dzwigku.
[...] Takie rozszerzenie oznacza, ze jest sie ztgczonym

z catosciq $rodowiska i jeszcze tym, co pozal.

Gtebokie stuchanie rozpoczyna sie wraz z otwarciem okna. Pauline
Oliveros — amerykanska kompozytorka, zatozycielka Deep Listening
Foundation, propagatorka praktyk zwiqgzanych z gtebokim
stuchaniem przyznata niegdys, ze najwiekszq inspiracjq dla jej
muzycznych poszukiwan okazat sie prosty zabieg, polegajgcy na
wystawieniu za okno swojego domu mikrofonu, co doprowadzito do
odkrycia wielu niedostrzeganych wczesniej dzwigkéw?. Nie chodzito
w tym przypadku o nagrywanie. Chodzito o radykalne wzmocnienie,
za sprawq ktorego datoby sie wyczuli¢ stuch tak dalece, ze nie
nmozna by przejsc¢ obojetnie obok styszanych dzwiekow i tworzgcych
sie miedzy nimi relacji. ,Chciatabym podgtosnic pajgka snujgcego
swojq sie¢"® - pisze kompozytorka. W zasadzie nie trzeba nawet
otwierac okna. Przynajmnigj nie dostownie. ,Chciatabym podgtosnic¢
mojq miseczke z pokrojonq i trzesqcq sie galaretkg™. Podgtosnic
wszystko. Nie na zawsze. Na moment.

W postulowanej przez Pauline Oliveros praktyce gtebokiego
stuchania istotne sq dwa procesy. Pierwszy dotyczy otwartosci.
Otwarte okno to metafora styku uswiadamiajgcego ptynnq granice
pomiedzy strong wewnetrzng i zewnetrzng. Pomiedzy miejscem,
w ktorym sie aktualnie znajduje, a miejscami przylegajgcymi.
Pomiedzy ciatem, a srodowiskiem. By stuchac, a nie tylko styszec,
trzeba sie otworzy¢. Jakkolwiek. Na cokolwiek. Wazny jest sam
gest otwarcia rozumiany jako zmiana nastawienia modelujqgca
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>P. Oliveros, Deep
Listening..., dz. cyt., s. XXII.

percepcje. ,Rozrézniam ‘styszenie’ od ‘stuchania™ - zauwazy
Oliveros. ,Styszenie jest fizycznym narzedziem umozliwiajgcym
percepcje. Stuchanie jest rodzajem uwagi skierowanej na to, co jest
postrzegane zaréwno akustycznie, jak i psychologicznie™. Mozna
sie zatem otworzyc takze do wewnqtrz. Do wnetrza wiasnego bqdz
innych. Na przyktad postuchac opowiesci o tym, jak postrzegamy
wtasnq fizycznosc, co w instalacji Moje ciato zrobita lwona Demko.
Artystka zebrata kolekcje opowiesci kobiet, ktére oswajaty
skrywane zwykle relacje pomiedzy naturalnym odczuwaniem
swojego ciata, a tym, jak postrzegajq je inni. Czesciq wytaniajgcego
sie z tych opowiesci odkrycia jest spostrzezenie, ze niekiedy sami
wobec siebie jestesmy kims ,innym”. Stuchajgc siebie, stawiamy
sie w pozycji zdystansowanego obserwatora, ktory musi przyswoic
to, czego doswiadcza. Stuchanie takie wiqze sie z koniecznosciq
akceptacji nieuswiadamianych, czasami wstydliwych, czasem zbyt
cichych proceséw bedqcych niezbywalnym elementem zycia.

Gtebokie stuchanie to forma medytacji, w ktorej tuz po
otwarciu nalezy sie zatrzymac. W konsekwencji chodzi przeciez
o uwaznosc. Niewazne zatem, gdzie znajduje sie okno. Wazne,
ze je dostrzegamy, potrafimy otworzyc i wytrzymac przez chwile
stuchajgc. Oknem moze byc geofon wykorzystany przez Tomasza
Koszewnika, ktéry w pracy zatytutowanej Dreszcze udostepnia
dzwieki podziemnych drgan. Oknem moze by¢ wszystko to, co
w postaci - zwykle niedostepnej dla innych — mowy wewnetrznej
znajdujemy w naszych gtowach, jak w instalacji Untitled
(All thoughts on me) Daniela Koniusza, bedgcej swoistg formg
dziennika rejestrujgcego nieustanng gonitwe mysli, nad ktérqg nie
mozemy do korica zapanowac. Miniaturowe gtosniki wbudowane
w czarng tkanine z jednej strony zamykajq, zastaniajq, chronig,
z drugiej zas stanowiq zaproszenie do wstuchiwania sie w cos
domagajqcego sig okreslenia. Oknem moze byc takze poczta
gtosowa, ktérq przestuchujemy, oczekujgc wiadomosci, jaok w mikro-
stuchowisku Katabaza Mateusza Kuli. Na scianie galerii wyryty
numer telefonu. Mozna zadzwonic i postuchac.

Drugi wazny postulat, nieodiqczny od praktyki gtebokiego stuchania,
dotyczy umiejetnosci zauwazania relacji pomiedzy dzwigkami.
Nie chodzi wszak tylko o to, by skupic sie na jakims jednym,
wybranym dzwieku. Uwazne, pogtebione stuchanie pozwala odkryc
procesualnosc srodowiska dzwiekowego, ktore jest nieustajgcym
konglomeratem rozmaitych zjawisk akustycznych. Ztozonosc tq,
nie tylko w sferze audialnej ale takze wizualnej, ukazuje instalacja
The End of Radio Konrada Smolenskiego, w ktorej wykorzystano
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zycia: John Cage i jego
Muzycyrk, przet. T. Stawek,
w: ,Literatura na Swiecie”
1996, nr 1- 2 (294-295),
s.167.

blisko 200 mikrofonow wydajgcych zarejestrowane wczesniej
dzwigki. Zwielokrotniony mikrofon, ktéry staje sie gtosnikiem,
zamazuje granice pomiedzy rejestracjq a odtwarzaniem dzwigkéw
oraz podkresla ich zroznicowanie. Dzwieki tqczg sie ze sobq,
przechodzq w siebie nawzajem, interferujq, tworzg - mniej lub
bardziej spdjne - kompozycje. Cho¢, myslac precyzyjniej, dzwieki
nie tworzq - dzwigki sie dziejq, wydarzajq, stanowigc uchwytny
zaledwie na chwilg, ulotny drogowskaz przemijajqcej wcigz
aktualnosci. To stuchacz tworzy kompozycje stuchajqc tego, co za
oknem. Gtebokie stuchanie jest zaréwno praktykg medytacyjng,
jak i kompozytorskag.

Pionierem myslenia o stuchaniu jako procesie nieodtgcznym od
komponowania na polu muzyki byt, jak w przypadku wielu innych
rewolucyjnych odkry¢, John Cage. Jego stynne 4'33" to gtebokie
stuchanie w warunkach sali koncertowej. Rewolucyjnos¢ 433"
Cage'a nie polegata na tym, ze utwor muzyczny moze powstac
z dowolnych dzwiekdw, takze z tych, ktére przez stulecia uznawane
byty za ,niemuzyczne”. Nowatorstwo tej kompozycji nie zasadza sie
takze na reinterpretacji znaczenia ciszy. 4'33" to przede wszystkim
odkrycie stuchania jako tworzenia. Nie potrzebujemy nut. Nie
potrzebujemy orkiestry. Nie musimy gra¢ na zadnym instrumencie,
by stworzy¢ utwoér muzyczny. Wystarczy, ze przez jakis czas
bedziemy stuchali tego, co wokét nas tak, jak utworu muzycznego.
Wtedy bedzie to utwoér muzyczny. Pod warunkiem, ze bedziemy
stuchac uwaznie. Wowczas bedziemy tez mogli powtérzyc za
Cage’'m: ,Wszystko, cokolwiek czynimy, jest muzykg"s. W postulacie
tym zawarte zostato nie tylko awangardowe marzenie o zniesieniu
granic pomiedzy zyciem a sztukg, ale takze namowa do bacznego
obserwowania dzwiekow i ekstrapolowania odkrywanych pomiedzy
nimi relacji na swiat cztowieka. Amerykanskiemu kompozytorowi,
podobnie jak Pauline Oliveros, wszak chyba nigdy nie chodzito
wytqgcznie o muzyke. Raczej o to, by muzyke - a szerzej (i gtebiej):
uniwersum dzwiekowe - uczyni¢ oknem odstaniajgcym nowe zycie.
.Niczego nie narzucac. Zy¢ i pozwalad zyé innym. Pozwoli¢, by kazdy
cztowiek, podobnie jok kazdy dzwiek, byt centrum stworzenia™. Kto
chce, ten sie przytqczy. Kto nie chce, bedzie prébowat przytqgczac
innych.

Mozna sie takze odigczyc. Medytacyjny charakter gtebokiego
stuchania umozliwia bowiem réwniez probe zaniechania wszelkich
dziatan (poza stuchaniem). Jak w praktykach medytacyjnych
starozytnych chinskich filozofow, ktorzy w skupionym stuchaniu
dostrzegali najwyzszy model poznania rzeczywistosci. Model
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8R. Mazur, Wielki dzwiek nie
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dzwiekowa w kontekscie
wybranych nurtow wspot-
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Krakow 2018, s. 147.
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ten zostat najpetniej wykorzystany przez chinskich muzykow-
-filozofow, postugujqgcych sie lutniq w praktyce gdgin. Niekiedy
.Zawieszano gdgin w ogrodzie i stuchano dzwigkow, ktore
wydobywaty sie z instrumentu pod wptywem wiatru. Ta droga
stuchania tqczyta dzwieki artefaktu stworzonego przez cztowieka
z naturg owe dzwieki wydobywajgcqg, co miato wskazac na
brak rozréznienia pomiedzy dzwiekami ‘ludzkimi’ a naturalnymi,
czyli tymi tworzonymi przez swiat [..]"8. Muzyk rezygnujqcy
z pokazywania swoich umiejetnosci, oddajqcy swoj instrument
we wtadanie wiatru, oczekujqcy i stuchajgcy, uwazny, otwarty,
spokojny - to ideat dostepny dla nielicznych. Podjecie takiego trudu
umozliwia petniejsze zrozumienie samego siebie i relacji tqczgcych
z otoczeniem. ldeat muzyka-filozofa w tradycji starozytnej
chinskiej filozofii to medrzec z dtugimi uszami, ktéry nie gra na
swoim instrumencie, by ustyszec wiecej. ,Za najdoskonalszy rodzaj
praktyki na gdgin uznawano [..] te, ktéra nie potrzebowata juz
instrumentu. Jej sens doskonale oddaje rysunek na wachlarzu z XIX
wieku, przedstawiajgcy uczonego w scenerii natury, siedzqcego
pod drzewem i zastuchanego. Za nim lezy niewyjety z pokrowca
instrument. Do grafiki dotgczono wiersz:

Wiatr w gateziach sosny i szmer strumienia to
dzwieki natury. Qin zostato przyniesione, lecz nie ma
powodu, by gra¢ na nim".

Jesli medrzec potrafi stuchac rezygnujqc z wydawania dzwigkéw
zaktodcajgeych naturalng harmonie swiata, to przecigtny cztowiek
znajduje tysiqce powodow, dla ktérych warto generowac wciqz
nowe i nierzadko gtosne dzwigki. Hatas - peten sity i energii,
oprocz tego, iz moze stac sie niewyczerpanq inspiracjq dla
rozmaitych dziatan artystycznych, stanowi takze element
zagrazajgcy naturalnej rownowadze pomiedzy dzwigkiem
a ciszg. Rownowaga ta, zaburzona by¢ moze najsilniej w czasach
XIX-wiecznej rewolucji przemystowej, wymaga odbudowy. Hatas
ma bowiem to do siebie, ze dominuje, a wiec zaktdca relacje.
Ustanawia wszechpotezne centrum zaciesniajgce w nisze
wszelkie peryferie. Szum w centrach wielkich miast zagrabia
niuanse, zagtusza swiadectwa réznorodnosci zycia, wciqgajqc
w swq gre wszystko bez wyjqgtku. Gtebokie stuchanie w centrum
wielkiego miasta jest trudne. Wymaga poszukiwania nisz, ktére
ukryte w zautkach ozywajq raczej po zmroku, kiedy cztowiek robi
sobie krétkq przerwe. Najlepiej jednak otworzy¢ sie na to, co poza
miastem. Tam znajdujq sie enklawy, w ktorych wciqz ustyszec
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9Zob. R. Murray Schafer,
The Soundscape. Our Sonic
Environment and the Tuning
of the World, Destiny Books,
Rochester, Vermont 1994,
s.208.

Zob. F. Szatasek, Nagrania
terenowe, Gdansk 2017.

mozna dzwigkowe zroznicowanie i odkryc relacje wykraczajqgce
poza aroganckg dominacje szumu-hatasu.

Nastawienie na relacje, zaréwno te pomiedzy dzwiekami, jak
i ludzmi, a takze ludzmi-dzwiekami, czy tez - jeszcze szerzej
(i gtebiej) - organizmami-dzwiekami, wyznacza dla praktyki
gtebokiego stuchania kontekst ekologiczny. R. Murray Schafer,
kanadyjski kompozytor, pedagog i teoretyk srodowiska
dzwiekowego, w swym projekcie ekologii akustycznej zaznaczat,
podobnie jak Oliveros i Cage, koniecznosc¢ zmiany standardowego
sposobu stuchania. Koniecznosc¢ ta sprowokowana zostata
przemianami cywilizacyjnymi i zageszczaniem srodowiska
akustycznego zamieszkiwanego przez cztowieka. Pejzaze
dzwiekowe (soundscapes) naszych czasoéw zdominowane zostaty
przez hatas, tworzgc systemy akustyczne o korzystnym stosunku
szumu wzgledem innych sygnatow. Pejzaze te, okreslane przez
Schafera mianem lo-fi, przypominajq sciang dzwieku zastaniajgcg
wszystko wielopasmowym szumem. W takich warunkach musimy
Nna Nowo hauczyc¢ sie stuchac. Schafer postulowane przez siebie
praktyki nazywa ,czyszczeniem uszu” (ear cleaning)'°. Podobnie
bowiem, jak swiat wymaga remontu ze wzgledu na coraz
dalej postepujgce ujednolicenie pejzazéw dzwiekowych, tak
nasze uszy wymagajq oczyszczenia z przyzwyczajen bedqcych
konsekwencjq niekorzystnych, z ekologicznego punktu styszenia,
przeobrazen. Najprostsze ¢wiczenie polega na czyms, co dzisiaj
okreslilibysmy mianem nagran terenowych! (field recordings).
Za czasow Schafera potrzebny byt do tego celu magnetofon, dzisigj
tatwiej jest uzyc niewielkich rozmiaréw, przenosnego audio-re-
cordera. Zaktadamy stuchawki na uszy, stuchamy, nagrywamy,
a nastegpnie ponownie stuchamy, by opisac to, co ustyszane.
Nagrania warto ponawiac, najlepiej w tych samych miejscach,
by moc zaobserwowad zmiany i, gdy zaistnieje taka potrzeba,
zainicjowac okreslone dziatania. Zdaniem Schafera stuchanie
uzbrojonym uchem pozwala - podobnie jok w przypadku mikrofonu
wystawionego za okno przez Pauline Oliveros - uswiadomic sobie
dzwigkowe zréznicowanie otoczenia, w zwyczajnych warunkach
nie w petni dostrzegane.

Uzbrojenie uszu w stuchawki podtqgczone do urzgdzenia
wzmacniajgcego dzwigki nie jest jednak konieczne. Uszy poradzqg
sobie same. Zwyczajny spacer moze okazac sie petnym przygod
doznaniem dynamicznego uniwersum dzwiekowego. Do tego
jednak takze potrzebne sq ¢wiczenia. Spacer dzwigkowy jest
inny, niz zwyczajny spacer, o czym najlepiej wie chyba Hildegard
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12H. Westerkamp,
Radiio, ktore stucha,
przet. K. Tanczuk, w:
A. Kil-Matlak, R. Losiak,
R. Tanczuk, S. Wieczorek
(red.), Audiosfera. Studia,
Wroctaw 2016, s. 17.

Tamze, s. 19.

1 K. Michalski, Heidegger
i filozofia wspotczesna,
Warszawa 1898, s. 155.

Westerkamp: ,Wygospodaruj jednq godzine i idz na spacer
dzwiekowy w swoim sgsiedztwie. Nic nie rob, tylko stuchaj. Jesli
spacerujesz z jednq lub kilkoma osobami, poinformuj je, ze te
godzing spedzicie razem w ciszy. Stuchajqc razem wszystkiego.
[..] Otworz drzwi budynku, w ktorym mieszkasz, wyjdz na zewngtrz
i stuchaj2. Wydaje sie, ze nie ma nic prostszego. Nic nie robi¢, tylko
stuchac. A nawet jeszcze mniej:

.Na chwile
przestan
stuchac¢”®

Gtebokie stuchanie nie moze trwac zbyt dtugo. Uwazne, wyrazne
stuchanie wszystkiego musi byc tymczasowe. Gtebokie stuchanie
to praktyka nakierowujgca na doznanie réznorodnosci, zmiennosci,
ptynnosci. To przeciwwaga dla codziennych, wyznaczonych przez
konkretne cele, sposobow bycia. W gtebokim stuchaniu zawarta
jest troska. Przede wszystkim o nas samych, ale takze o swiat
i nasze w nim miejsce. Wiedziat o tym Martin Heidegger, ktory
w swoich egzystencjalnych rozwazaniach nawotywat do troskliwego
obchodzenia sie z rzeczami. By wyzwoli¢ w sobie troske, nalezy
ustyszec¢, na co dzien ukryte w gqgszczu ,publicznej gadaniny”,
ptyngce z wewnqtrz wezwanie. ,By jednak wezwanie takie mogto
by¢ ustyszane, potrzebny jest odpowiedni st u ¢ h: postawa, ktéra
pozwoli je zrozumiec¢™“. Nie zawsze sie to udaje. Gtosy wokdt nas
dominujg i wzmocnione odpowiednimi gestami nie pozwalajg
ujawnic sie ukrytym potrzebom, zaspokajajqc raczej odwieczng
potrzebe wtadzy, na co zwraca uwage w swej pracy Chansons
de Geste Karolina Freino. W tej instalacji gesty oséb majqcych
mniejszy bgdz wiekszy wptyw na losy Swiata w poprzednim stuleciu
zamienione zostaty na dzwieki. Jednym z narzedzi umozliwiajgcym
transkrypcje jest theremin, a zatem instrument, ktérego nie trzeba
dotykac. Elektroniczne brzmienie gestow wzmacnia poczucie
egzystencjalnej pustki, nieodtgczne od kazdej formy porzgdkujqcej
wtadzy, ktoéra, niczym muzyk grajgcy na thereminie, swymi gestami
ustanawia arbitralne granice wolnosci. Gdy dtorh muzyka odsunie
sie zbyt daleko od anteny theremina, instrument bedzie gtuchy.

Zwiqzana z gtebokim stuchaniem postawa dotyczy< moze takze
troski o naturalne $r odowisko i jego przysztosc. Dzwiek jest przeciez
nieodtgczng czesciq srodowiska, ktore nas ksztattuje, a zarazem
jest przez nas ksztattowane. Jak rozwdj cywilizacyjny oraz
zwigzane z nim uktady wtadzy wptywajq na przyrodeg i sprzezone
z jej procesami zjawiska akustyczne? Jakie dzwigki nie sq juz
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15S. Voegelin, Stuchajqgc
hatasu i ciszy. Ku filozofii
sztuki dzwiekowej, przet.
P. Bozek, G. Nowak,
w: ,Teksty Drugie” 5/2015,
s. 261

®Tamze, s. 262.

VTamze.

mozliwe do ustyszenia w naturalnym srodowisku i dlaczego? Jakich
dzwiekow, sposrod tych, ktére wspodtokreslaty nasze doswiadczenie
wspotczesnosci, nie ustyszymy w przysztosci? Anna Nacher i Marek
Styczynski pytajg o to w przewrotny sposoéb w pracy Human-Plan-
tlike Augmented Reality. To wizja zdegradowanego ekologicznie
swiata przysztosci, a zarazem projekt - opis futurystycznych
urzqdzen, bez ktérych w niedalekiej przysztosci nie bedziemy
mogli sie oby¢, miedzy innymi z uwagi na mocno ograniczony
dostep do wody. Scenariusz jest straszny, ale zarazem bardzo
prawdopodobny. W przysztosci niemal nigdzie juz na Ziemi nie
bedzie padat deszcz. By¢ moze zatem juz dzis powinnismy zaczqgc
budowac Multi-Phyto-Translatory pozwalajgce ustysze¢ wysytane
przez rosliny sygnaty czy Fito-Aqua-Fony, ktore pomogg nam
zatagodzic¢ katastrofalne stany spowodowane postepujgcym
brakiem wody na swiecie.

Niecodzienne, gtebokie, troskliwe stuchanie wiqgze sie nie tylko
z okreslong postawq poznawczq, z zainteresowaniem okreslonymi
zjawiskami akustycznymi, ale ustanawia takze odrebng postawe
egzystencjalng, ktorej gtownym wektorem jest pluralizm. Uwazne
doswiadczanie dzwigku niesie ze sobq pochwate réznorodnosci.
Dzwiek staje sie zwiastunem gry, ktérej podstawowq reguitq jest
przesuwanie dystansu. To swoista gra z dystansem, odkrywanie
coraz to nowych przejsc i stykéw. Dzwiek nigdy nie zastyga.
Dzwiek - jok zauwaza Salomé Voegelin -, jest statosciq tworzenia,
ktora korzysta z trwatosci monumentu i odrzuca jq, przeslizgujqc sie
ponad jej formaq, by stworzy¢ wtasny, pozbawiony formy, ksztatt™®.
Takiego pozbawionego formy ksztattu nie da sie w petni opisac,
zobiektywizowac. Kazdej probie teoretycznego ujecia doswiadczen
zwiqzanych z dzwiekiem powinna towarzyszy¢ swiadomosc nie
dajgcego sie w petni rozwikta¢ paradoksu. ,Dzwiek wymaga,
by stanq¢ wobec niego, wyraza terazniejszosc jako ztozone
trwanie przesztosci i terazniejszosci, istniejgce w akcie percepg;ji.
Ta terazniejszosc jest zarowno nieobecnosciq, jak i obecnosciq
w paradoksie dzwieku, ktory jest tu zawsze"® Wyznaczana
przez dzwigk czasowosé, a takze jego bezposrednia zmystowosc
ujawniajgca sig podczas stuchania sprawiajq, ze o dzwigku tatwiej
sie mowi, niz pisze. Zarowno dlatego, ze mowa jest przedtuzeniem
doswiadczania dzwigku, jak i dlatego, ze, podobnie jak dzwigk, jest
niepewna, drzqca, szukajgca swego okreslenia. Dzwigk ,nie jest
linearny ani intencjonalny, ale rozlegty i intersubiektywny: staty,
lecz obecny tylko tutaj, w moim ciele, tworzgcym jego czasoprze-
strzen przez ztozonq czynnosc stuchania, ktorg rozwijom w mowe
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18 M. Libera, M. Mendyk,
M.UZY.KA., Warszawa
2017,s.173.

warunkowq, ponownie wydajgc dzwiek"”. Glebokie stuchanie
umozliwia gtebokie moéwienie.

Czym zatem jest gtebokie stuchanie? Od Oliveros, Cage'a,
Schafera, Westerkamp, Heideggera, Voegelin wiemy, ze na tak
postawione pytanie nie uda sie udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi.
Problem stanowi bowiem stowo ,jest”, ktore w tradycji filozoficznego
i artystycznego namystu obrosto tak wieloma obostrzeniami, ze
zamienito sie w trudnq do przekroczenia sciane. Nie wiadomo
zatem czym jest, ale wiadomo co zrobic¢, by uaktywnié¢ zawarty
w nim potencjat. Gtebokie stuchanie to stuchanie tego i owego.
Tak i inaczej. W wielu miejscach. O réznej porze. Przy uzyciu
roznych nosnikow. Z réznym natezeniem. W roznych sytuacjach.
Gtebokie stuchanie jest zarazem ekstensywne i intensywne.
Jest nie tylko gtebokie, ale i poprzeczne. Jest takze wysokie.
Otwiera przy pomocy dzwigku te strony przestrzeni, ktére zwykle
pozostajg w ukryciu. Niekiedy moze by¢ zwigzane z muzykq. Jak
w utworze Dissolving Your Ear Plugs (2008) Pauline Oliveros,
ktorego partytura rozpoczyna sie od nastepujgcych wskazowek:
.Nie spiesz sie. Bez wzgledu na to, gdzie jestes, usiqdz, zamknij oczy
na jakis czas i po prostu stuchaj. Kiedy otworzysz oczy, potraktuj
to, co styszates, jak ‘muzyke’. Sprobuj pozniej przypomniec to sobie
i wyrazi¢ za pomocq swojego instrumentu lub gtosu™.

Wymienione w tekscie realizacje artystyczne: Moje ciato lwony
Demko, Dreszcze Tomasza Koszewnika, Untitled (All thoughts
on me) Daniela Koniusza, Katabaza Mateusza Kuli, The End of
Radio Konrada Smolenskiego, Chansons de Geste Karoliny Freino
oraz Human-Plantlike Augmented Reality Anny Nacher i Marka
Styczynskiego stanowiq czes¢ wystawy Giebokie stuchanie
kuratorowanej przez Marte Lisok i prezentowanej w dniach 26.07-
1.09.2018 w Galerii Sztuki Wspotczesnej BWA w Katowicach.

Pierwodruk: Marta Lisok (red.), Gtebokie stuchanie. Deep Listening,
Galeria Sztuki Wspotczesnej BWA, Katowice 2019
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°T. Bernhard, Mrdz, przet.
S. Btaut, Poznan 1979, s. 34

2 Tamze.

[..] drzewa wysokie, siegajqgce w nieskoriczonosc, tqki tak
twarde, trawa tak twarda, Ze kiedy przeciqgat po niej
wiatr, rozbrzmiewata gtosna muzyka, muzyka, ktora byta
ztoZona z elementdéw wszystkich epok muzycznych'®

W powiesci Mroz austriackiego pisarza Thomasa Bernharda
znajduje sie niezwykle sugestywny opis sennej fantazji. Bohater
przebywa w krajobrazie o dziwacznej kolorystyce, w ktérym ludzie
przybierajg barwy otoczenia. Nie mozna ich zobaczyc. Styszy sie
jednak ich gtosy. Gtosy i muzyke w niepojety sposéb odzwiercie-
dlajgcq swojqg historie. Tak jakby wszystkie mozliwe dzwieki byty
dostepne w jednoczesnym, intensywnym, natychmiastowym akcie
stuchania. Senna wizja konczy sie tragicznie: ,Nagle jednak stato
sie cos strasznego: gtowa mi sie rozdeta, i to tak, ze krajobraz
pociemniat o kilka stopni, a ludzie wybuchneli zatosnymi okrzykami,
tak niesamowicie zatosnymi, jakich nigdy jeszcze nie styszatem.
Zatosnymi okrzykami, ktére byty dopasowane do tego krajobrazu.
Nie wiem czemu. Poniewaz moja gtowa byta nagle taka duza
i ciezka, stoczyta sie ze wzgdrza, na ktérym statem, popedzita
przez biate tqki, czarny snieg — w tym krajobrazie wszystkie pory
roku wystepujq zawsze jednoczesniel - zwalita wiele niebieskich
drzew i przygniotta wielu ludzi. Styszatem to"#°. Stuchanie staje
sie nieznosne. Nie jest w stanie sprostac natarczywym bodzcom
rozsadzajgcym naturalne mozliwosci percepcyjne. Nie ze
wzgledu na hatas. Hatas w tym przypadku bytby wybawieniem -
zamazujgc znaczenia poszczegolnych dzwigkow i pozbawiajqce je
ich semantycznej sity. To wtasnie wysublimowana, rozpoznawalna
ztozonos¢ prowadzi w konsekwencji do przecigzenia i oderwania
gtowy od reszty ciata. Otoczenie stato sie nie do zniesienia.
Nie mozna juz nawet zatkac uszu.
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Wizja Bernharda trafia w sedno pytania o granice styszenia. To
problem, ktéry w zwiqzku z wcigz postepujgcq miniaturyzacjq,
powszechnosciq i doskonatosciqg rozmaitych urzqdzen
rejestrujqgcych dzwiek przywotywany jest coraz czesciej. Mozemy
styszec coraz wigcej, coraz doktadniej. Sprzegnigcie technolo-
gicznych mozliwosci rejestracji dzwieku z procesem stuchania
osiqga wspotczesnie tak sciste zaleznosci, ze by¢ moze nadszedt
czas, by postawic pytanie: czego nie chciatbym ustyszec? Albo: ja k
nie chciatbym stuchac? Albo jeszcze: czego i jak chciatbym
postuchac z tego, czego jeszcze nie styszatem, by oderwac sie od
tego co zwykle stysze?

Tak postawione pytania pozwalajg na unieszkodliwienie bernhar-
dowskiej wizji rozdetej z nadmiaru dzwigkdéw gtowy. Nie musimy
az tak dalece obawiac sie nattoku bodzcow akustycznych, gdy
potrafimy panowac nad swoim styszeniem. Nigdy rzecz jasna nie
zapanujemy nad nim w petni — wszak stuchac wcigz musimy, nawet
wowczas, gdy zatkamy sobie uszy. Mozemy jednak ¢wiczyc stuchanie
i zdobywac umiejetnosci jego nakierowywania. Najprosciej uczynic to
poprzez nagrywanie. By¢ moze inny koniec spotkatby stworzonego
przez Bernharda bohatera, gdyby ten miat ze sobq recorder?

Co sie dzieje z moim styszeniem, gdy uruchamiam nagrywanie?
By to sprawdzi¢ ide na spacer i zabieram ze sobq urzgdzenie do
rejestracji dzwieku. Nie znam jego parametrow, nie interesuje
mnie (na razie), jak bedzie brzmiato nagranie. Nie mam
stuchawek, ktore pozwalatyby mi na ocene jakosci nagrania.
Jedyna nieprawidtowosc, jakg biore pod uwage, to informacja
o przesterowaniu - gdy wykres natezenia dzwieku przekracza
gornq linie na wyswietlaczu, wéwczas dokonuje redukgji. Zaktadam
sobie rame czasowq: S minut, by by¢ swiadomym i uwaznym
stuchaczem; pomagam sobie zegarkiem. Wiqgczam ,REC”
i stucham...

To zadziwiajgce, jak zmienia sie postrzeganie otoczenia
dzwiekowego po uruchomieniu tej funkcji. Mam wrazenie, jakbym
stuchat utworu muzycznego ztozonego z dzwigkéw otoczenia:
odgtosu ptakow, przejezdzajgcego obok tramwaju, chwile potem
pociggu, szumu wiatru, uderzen mtotka dochodzqcych z pobliskiego
warsztatu samochodowego. Cho¢ przechodze tedy niemal
codziennie, nie zdawatem sobie sprawy z wystepowania tych
dzwiekow. Zdaje sobie jednak sprawe, ze to moje stuchanie stato
sie autorem tej niezwyktej kompozycji, wypetniajgc tym samym
dawny postulat Johna Cage’a i jego 4 minut, 33 sekund. Tyle
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ze moj utwor trwat troche diuzej. Wracam do domu. Odstuchuje
nagranie. Nic szczegolnego. Jestem niezadowolony z jego jakosci.
Nagranie nie potrafi oddac sytuacji, ktorej przed chwilq bytem
stuchaczem, choc¢ z drugiej strony, wydaje mi sie, ze w nagraniu
znajduje wigecej dzwiekow, niz styszatem podczas nagrywania.
Wiem, ze to po czesci moja wina. Nie poznatem wszystkich
mozliwosci urzqdzenia. Ale nie chodzito mi przeciez o nagranie.
Raczej o to, by sam proces nagrywania stat sie pretekstem do
stuchania. Stuchania ujetego w pewne ramy, ktérych brak podczas
codziennego spaceru. W konhcu postanowitem sobie, ze kazdego
dnia zatrzymam sie gdzies na S minut, by postuchac.

To opowies¢ mato oryginalna. Pozwala jednak na zilustrowanie
ztozonego charakteru stuchania oraz zaleznosci, ktore wiqzq
stuchanie z nagrywaniem. Co uzmystawiajq tego rodzaju
doswiadczenia? Po pierwsze, ze stuchanie podczas nagrywania,
to nie to samo, co podzniejsze stuchanie nagrania. Po drugie, ze
swiadome, uwazne stuchanie rézni sie od stuchania bezwiednego.
Po trzecie, ze stuchajqc czegos, czego innego w tym samym czasie
nie stysze, a moze to wytapa¢ aparatura nagrywajgca.

Field recording to praktyka, ktéra pozwala na uswiadomienie
sobie zaleznosci pomiedzy nagrywaniem i stuchaniem oraz
wskazuje na niejednorodnosc obu tych procesow. W tym swietle
nagrania terenowe przybierajq rézne formy i czynione sq z uwagi
na rézne cele. Postawa ta moze mie¢ charakter zarowno badan
naukowych, jak i edukacyjnych czy artystycznych. Za kazdym razem
chodzi jednak w konsekwencji o to, by nasze styszenie uczynic
przedmiotem refleksji. Pola styszenia wzniecane przez tego rodzaju
praktyke sq bardzo rozlegte. Zacznijmy od antropologéw, ktérzy od
najwczesniejszych lat, tzn. od momentu funkcjonowania pierwszych
urzqdzen nagrywajqcych dzwiek wykorzystywali je do naukowych
badan nad kulturami.

Ciekawych inspiracji dla takiego sposobu myslenia wcigz mozna
poszukiwac¢ w propozycji Stevena Felda, ktéry w latach 80.
ubiegtego stulecia, w ramach prowadzonych przez siebie badan
poswigconych kulturze ludu Kaluli zamieszkujgcego w Papui
Nowej Gwinei, zaproponowat termin ,antropologia dzwieku”
(Antropology of Sound). Zdaniem Felda dzwiek stanowi istotny
fenomen wspottworzgcy symbolike pozwalajgcq na okreslanie
spoteczno-kulturowej tozsamosci badanego przez niego plemienia.
Dla samego antropologa zas, uzbrojonego w mikrofon i urzqdzenie
rejestrujgce dzwiek, jest czyms wiecej, niz sposobem dokumentacji,
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2 Wiecej uwagi tym
zagadnieniom poswiecitem
w ksigzce Kulturowe
przestrzenie dzwieku,
Bogucki Wydawnictwo
Naukowe, Poznan 2013.

e2Zob: S. Feld, Sound and
Sentiment. Birds, Weeping,
Poetics, and Song in Kaluli
Expression, Third Edition,
Duke University Press,
Durham & London 2012.
Swojq droge badawczg
autor opisuje w przedmowie
napisanej specjalnie na
potrzeby tego wydania.

stajqc sie rodzajem twdrczosci pozwalajqcej na okreslong forme
komunikacji z badang spotecznosciq. Feld jako antropolog i etnolog
zaznacza, ze aby w petni zrozumiec znaczenie dzwigku w wybranej
kulturze, nalezy zdawac sobie sprawe z wielu kontekstow, do ktorych
przynalezy ten fenomen. Stqgd niezbedna w takich badaniach
okazuje sie zaréowno wiedza z zakresu funkcjonowania mediow,
jakimuzyki, estetyki czy jezykoznawstwa i fonologii. W swej ksigzce
Sound and Sentiment, jok sam twierdzi po latach, chciat podkresli¢
wage ,socjo-akustyki”, jako pewnej formy ekspresji plasujqcej sie na
przecieciu jezyka i muzyki, co przejawiato sie pdzniej w sztuce oraz
w charakterystycznych formach stuchania otaczajgcego srodowiska,
ktore petnito rownie wazng role w ksztattowaniu okreslonych
postaw partycypacyjnych w obrebie kultury?. Ten swoisty ,zwrot
akustyczny” w badaniach antropologicznych poprowadzit autora
od antropologii dzwieku, przez ,akustemologie” (Acoustemology).
po ,antropologie w dzwieku” (Anthropology in Sound). Propozycja
ta sugeruje, ze sam dzwigk staje sie swoistym medium, przez
pryzmat ktoérego dokonuje sie poznanie. Wyrazeniu takiego
postulatu miat stuzyc¢ termin ,akustemologia”, ktéry w nawigzaniu
do filozoficznego terminu ,epistemologia” miat podkreslac role
dzwieku w procesach poznawczych. Trzydziesci lat po napisaniu
swojej sztandarowej ksigzki bedqgcej kontekstem prezentac;ji tych
zatozen Feld podkresla jednak potrzebe przekroczenia wczesnigjszej
propozycji. Stqd Anthropology in Sound - antropologia, ktéra
opiera sie na stuchaniu, a takze problematyzowaniu doswiadczen
ze stuchaniem zwiqzanych. Dzwiek traktowany jest tutaj jako
medium rozumiane w kontekscie doswiadczenia, ktére zmienia
stuchacza. Nagrania terenowe dokonywane przez Felda sq zatem
traktowane nie tyle joko $wiadectwo okreslonego stanu rzeczy,
ile jako element doswiadczenia, ktére nalezy zrekonstruowac.
Dlatego tez we wprowadzeniu do trzeciego wydania Sound and
Sentiment autor podkresla, ze aby dobrze zrozumiec jego prace
nalezy przede wszystkim wystuchac¢ dokonanych przez niego
nagran dzwigkowych#2,

Postawa Felda, cho¢ wyraznie zakorzeniona w okreslonych
praktykach badan naukowych i probujgca te praktyki teoretycznie
uzasadni¢, wskazuje takze na problem, ktéry wkracza juz raczej
w dziedzing sztuki i tworczosci artystycznej. Albowiem jedno
z pytan, ktére mozemy znalez¢ u antropologa to pytanie o mimesis
dzwieku. Czy nagranie dzwigkowe dokonane w terenie to nagranie
o charakterze przedstawieniowym? Czy podstawowym celem
nagrania jest zrekonstruowanie okreslonych zrédet dzwieku?
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23Zob: F. Lopez, Stuchanie
dogtebne i otaczajqca nas
materia dzwiekowa, thum.
Julian Kutyta, w: Christoph
Cox, Daniel Warner (red.),
Kultura dzwigku. Teksty
0 muzyce nowoczesnej,
Gdansk 2010.

Czy nagranie odtwarza rzeczywistos¢ dzwiekowq? Feld
zdaje sie na te wszystkie pytania odpowiadac przeczqco, choc
jako naukowiec nie robi tego wprost. Ale juz artysta dzwigku
Francisco Lopez zrobi to dosadnie i z gestu tego uczyni credo
swojej artystycznej postawy. Pamietamy jego La Selve,
utwoér bedqcy nagraniem dzwiekow otoczenia dokonanym
w kostarykanskim rezerwacie. Artysta podkresla, ze nagranie to
nie jest przedstawieniem, jego zadaniem nie jest dokumentowanie
tylko zwrdcenie uwagi na ,materie dzwiekowq"?3. Lépez stara
sie uchwyci¢ relacje pomiedzy dzwiekami, a zatem umozliwic
nam raczej stuchanie pewnego miejs c a, niz poszczegdlnych
dzwiekdw w nim wystepujgcych. Jesli mozna mowié¢ o tym,
ze nagranie cos odtwarza czy przedstawia, to bedzie to raczej
sam proces stuchania, niz dzwiek i jego zrédto. By tego dokonac
artysta namawia stuchaczy, by w trakcie odbioru zastonili oczy.
Na koncertach Lopez rozdaje uczestnikom czarne opaski bedgce
pomocnym narzedziem skupienia stuchowej aktywnosci.

Zastanowmy sie: co nam daje taka mozliwos¢ w sytuacji
koncertowej? Przede wszystkim - i tu ponownie, choc nieco inaczej,
spetnia sie postulat Cage'a - jestem nastawiony na stuchanie
wszystkich dzwiekéw wybrzmiewajgcych w sali. Nie tylko tych
zaplanowanych przez artyste ale takze tych przypadkowych,
bedqgcych oznakami bycia innych uczestnikow koncertu.
Dzwieki te stajq sie czesciqg wydarzenia, stysze je wyrazniej, niz
wowczas gdybym widziat. Wzrok jest przeciez bardzo pomocny
w nakierowywaniu uwagi stuchowej. Patrzqc na artyste, na
scene, na gtosniki wyostrzam doznania stuchowe zwiqzane
z tymi zrodtami, a redukuje dzwiekowe znaczenie tta, na ktore nie
patrze. W sytuacji braku widzenia stysze wszystkie dzwigki jako
rownoprawne. Po drugie - opaska na oczach sprawia, ze nie moge
obserwowac reakgji innych uczestnikow koncertu. Nie wiem, jak kto
zachowuje sie w danej sytuacji. Moge ustyszec co prawda oznaki
zniecierpliwienia objawiajgce sie nerwowym wybijaniem rytmu
nogq kogos bedqgcego obok mnie ale nie wiem kto to jest, nie widze
go i nie moge na niego spojrzec. Wzrokowa wtadza unierucha-
miania zostaje uniewazniona. | po trzecie - wraz z zastonieciem
oczu uruchomiony zostaje pewien meta-poziom mojego myslenia.
Zaczynam sie zastanawiac, czego zwykle nie robie podczas
koncertu, o czym mysle gdy stucham. Odkgd bodzce wizualne nie
dostarczajg miinformacji o tym, co dzieje sie wokdt mnie zaczynam
zastanawiac sie nad tym, co widze w sobie. W przypadku realizacji
Lopeza dochodzi do mnie, ze w tych momentach, gdy dzwieki silniej

27



iNIY3IL M ‘NTAL OA 'NAO0Zdd Od

zaznaczajg swoj przedstawieniowy charakter - moje mysli biegng
w strone ewokowanych przez nie obrazéw. Gdy stysze dzwiek
przypominajgcy brzeczenie owada, widze muche. Natomiast
wowczas, gdy nie narzuca mi sie wyraznie zadne zrodto dzwieku
mysle o czyms innym.

Lopez, podobnie jak Feld, uzmystawia ztozonosc¢ stuchania.
Te dwie, na pozér rézniqce sie, postawy spotykajq sie w gescie
odstaniania rozmaitych sposobéw stuchania. Wspdlne jest im
takze przekonanie, ze stuchania trzeba sie uczyc jesli chcemy, by
dzwigk byt swiadectwem zycia. W jakiejs mierze antropolog jest
artystq, artysta antropologiem. Ale swiadectwa zycia to nie tylko
to, co mozna ustysze¢ w nagraniu czy tez z zastonietymi oczami.
Artysci, ktorzy proces stuchania podnoszg do rangi twoérczosci
artystycznej coraz czesciej zwracajg uwage na to, czego nie mozna
bezposrednio ustysze¢ (ani zobaczy¢) z uwagi na ograniczenia
percepcyjne, a co jest nieodtgcznym elementem otoczenia.

Niemiecka artystka Christina Kubisch wprowadza odbiorcow
w pole zjawisk elektromagnetycznych i udostepnia je naszemu
styszeniu. Jej, bedqce ciggle ponawiane w wielu miastach na catym
Swiecie, ,elektryczne spacery” umozliwiajq percepcyjne otwarcie na
fenomeny niebedqce zwykle elementami swiadomego doswiadczenia
zmystowego. Zaprojektowane przez artystke stuchawki dokonujg
swoistego ttumaczenia zjawisk elektromagnetycznych na mozliwe
do ustyszenia dzwigki. Spacer z takimi stuchawkami uzmystawia, ze
jestesmy nieustannie poddawani rozmaitym, bardzo zréznicowanym
oddziatywaniom pola elektromagnetycznego, ktérego na co dzien
sobie nie uswiadamiamy. Najwyrazniej jest to zauwazalne w duzych
miastach, ktére w swym codziennym funkcjonowaniu sq uzaleznione
od roznych form elektrycznego przeptywu energii zwigzanych z polami
elektromagnetycznymi o réznym stopniu nasilenia. Podswietlane
reklamy na przystankach tramwajowych, kasy w supermarketach,
otwierajqce sie przed nami drzwi prowadzgce do wielu miejskich
budynkow, domofony, telefony komoérkowe, windy i wiele innych
urzqdzen tworzg nieprzerwanie nieuchwytng zmystowo miejskq
tkanke ztozong z milionéw niewidocznych i niestyszalnych fal bez
naszej zgody masujqcych nasze ciata. Dzieki Christinie Kubisch
mozemy to wszystko ustyszeé. Poszerza sie spektrum doznan
akustycznych. Jednoczeénie zauwazamy, ze niektodre z tych doznan
sq wynikiem oddziatywan o regularnym charakterze. To nie tylko
niskie drony i wysokie pojedyncze dzwiegki, ale takze wysublimowane
rytmy, nad ktérymi, przy odrobinie wytrwatosci, mozemy do pewnego
stopnia zapanowac. Zatrzymaj sie chwile przy bankomacie w poblizu
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24 Ciekawym doswiad-
czeniem bytoby
poprowadzenie

.elektrycznego spaceru”

w przestrzeni instalacji

.Silent Exercises”.

25 Chris Watson, Oceanus
Pacificus, Touch Seven,
TS 02, 2007.

28 Prgd Humboldta to zimny
prad na Pacyfiku ptyngcy
z potudnia na poétnoc.
Wedtug roznych danych
prad ten ma szerokosc
ok. 900 km. i transportuje
od 10 do 20 milionéw
metréw szesciennych wody
w ciggu sekundy.

samo-otwierajgcych drzwi, zréb krok do przodu, krok do tytu, do
przodu, do tytu... i w terenl - w poszukiwaniu nowych konfiguraciji.
Pitagorejska idea ,muzyki sfer” nabiera w tym przypadku nowego
znaczenia. Elektryczny spacer to przecinanie niewidocznych granic,
to poruszanie sie w obrebie niezauwazalnej sieci, to stuchanie
tego, co niedostrzegalne gotym uchem. Ale nie tylko. Po zdjeciu
stuchawek nasze stuchanie nie jest juz takie samo. Nie tylko dlatego,
ze doswiadczyto czegos po raz pierwszy w takim natezeniu. Takze
dlatego, ze nauczyto nas dociekliwosci, cierpliwosci i uwaznosci. Cech,
ktorych czesto brakuje podczas codziennego, nawykowego stuchania.

Odmienny wydzwigek ma inna praca Christiny Kubisch - ,Silent
Exercises” pokazana w ramach Donaueschingen Festival w 2011
roku. Jak wiadomo przynajmniej od czaséw Cage’a (ach ten Cagel)
cisza nie jest zjawiskiem empirycznym. Zawsze bedq dochodzity
do nas jakies dzwieki. Cisza jest postulatem ludzkiego umystu,
ktory na jego podstawie probuje budowac rozmaite strategie
zycia spokojnego i szczesliwego. Nie mozna ustyszec ciszy. Ale
mozna jg zobaczyc. Prosty zabieg Christiny Kubisch pokazuje jg
w postaci rzutowanych w przygotowanym specjalnie do tego
celu pomieszczeniu sonogramow stowa ,cisza” wypowiedzianych
w roznych jezykach. Bezdzwigeczne wykresy fal akustycznych
bedqcych wynikiem wypowiadania stowa ,cisza” stajq sie sSladem
podwadjnej nieobecnosci. Nieobecnosci dzwieku - mamy wszak do
czynienia z wizualng reprezentacjq fal akustycznych, i jednoczesnie
nieobecnosci ciszy — wiemy przeciez, ze nie sposob jej doswiadczyc.
Podobnie gdy wypowiadajqc stowo ,cisza” zaprzeczamy
jednoczesnie jej istnieniu. ,Silent Exercises” to, bez wzgledu na
konceptualny charakter pracy, wcigz éwiczenie stuchania®’.

Jeszcze inny wydzwiek przybierajq te artystyczne propozycje pracy
z dzwigkiem, ktore starajq sie docierac¢ do ukrytych zwykle dla nas
fenomenow przyrodniczych. Nagrania takie wzbogacajq nasze
postrzeganie przyrody przypominajqc, ze to, co bezposrednio
obserwowalne stanowi tylko czes¢ naszej wiedzy o swiecie
zewnetrznym. Tak zwany swiat zewnetrzny posiada przeciez swoje
wnetrza, gtebiny, depresje, miejsca gdzie codzienne zycie toczy sie
bez udziatu cztowieka. Chris Watson jest artystq, ktérego nagrania
niejednokrotnie wprowadzaty w niemate zmieszanie stuchaczy
probujgcych odpowiedzie¢ na pytanie: co wtasciwie stysze?
Co stysze, gdy odtwarzam Oceanus Pacificus®>? Dwa nagrania,
zatytutowane odpowiednio: ,3m" oraz ,10m”. | informacja na
oktadce sugerujqca, ze mamy do czynienia z odgtosami i rytmami
generowanymi przez oceaniczne prqdy Humboldta®® wokét Wysp
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27 Jana Winderen, Out of
Range, Touch # Tone SOD,
2014.

28To miedzy innymi Stany
Zjednoczone, Wielka
Brytania, Rosja, Szwecja,
Dania i Norwegia.

Galapagos w kwietniu 2006 roku. Czy mozna ustyszec¢ prqd
oceaniczny? Czy mozna go zarejestrowac? Czym roézni sie nagranie
dokonane na gtebokosci trzech metréw od nagrania dokonanego
na dziesieciu metrach gtebokosci? Dliaczego artysta wybrat wiasnie
to miejsce? Bez wzgledu na mozliwe odpowiedzi, same pytania
sq juz namowq do pogtebionego stuchania.

Nieco inny charakter majq nagrania dokonywane przez Jane
Winderen. Jedna z jej prac nosi tytut ,Out of Range"’ i stanowi
bezposrednie zaproszenie do stuchania tego, co poza zasiegiem
naturalnych mozliwosci percepcyjnych. To takze zaproszenie do
przemyslenia tego, jak styszq inne gatunki istot, ktorych mozliwosci
percepcyjne przekraczajq granice dostepne dla cztowieka.
Zrealizowane przez artystke w wielu miejscach na swiecie®®
nagrania zawierajq przetransponowane na zakres styszalny dla
cztowieka ultradzwieki wydawane przez rézne zwierzeta oraz
dzwieki podwodnych przestrzeni zarejestrowane przy uzyciu
hydrofonéw. Stuchanie odgtoséw zycia podwodnych gtebin,
stuchanie odgtosoéw tak subtelnych, zarezerwowanych na co dzien
dla istot, ktorych istnienia sobie nie uswiadamiamy jest lekcjq
pokory. Czujemy, ze nie jestesmy panami i wtadcami przyrody.
Wiemy, ze istniejq fenomeny niedostepne dla naszych mozliwosci
poznawczych. Przeczuwamy, ze pomimo wcigz ponawianych
prob dotarcia wszedzie za wszelkg ceng, przyroda zawsze bedzie
w stanie zachowac swoje tajemnice. Ale z drugiej strony przeciez
jestesmy w stanie to ustyszec¢. Jana Winderen przetwarza
tajemnicze sygnaty na kod, ktéry bedziemy w stanie odebrac.
To jednak juz wynik zastosowania odpowiednich technologii, protez,
ktére uswiadamiajg nam z kolei, ze aby zblizy¢ sie do tajemnicy
musimy najpierw przeksztatcic siebie. W tym przypadku praktyka
field recording problematyzuje nie tylko stuchanie jako niezwykle
ztozony proces ale takze nasze uzaleznienie od technologii.

Technologie zmieniajgce sposoby i mozliwosci naszego stuchania
to jednak nie tylko mikrofony, hydrofony, urzqdzenia rejestrujqce
czy programy komputerowe ale takze architektura. Architektura
traktowana z jednej strony jako swoista wizytowka naszych
kulturowych preferencji, ale takze jako przestrzer rozmaitych
codziennych aktywnosci. W duzym stopniu to wtasnie praktyki
zwiqzane z nagrywaniem dzwiekow otoczenia otworzyty nas na
catq game, niedostrzeganych wczesniej, zagadnien zwigzanych
z akustycznym wymiarem architektury. Od pewnego czasu
mozna zauwazy¢ coraz bardziej wzmozone dziatania w zakresie
rozpoznawania i teoretycznego oswajania akustycznych

30

iNIY3IL M ‘NTALOA 'NAO0Zdd Od

29 P. Winskowski, Archi-
tektury wielu zmystow,
w: , Kultura Wspotczesna”
nr 3(25) 2000, s. 71.
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Aural Architecture,

Cambridge-London 2007.

1B. Blesser, L. Ruth-Salter,
Wstep do architektury
stuchoweyj, przet. D. Frycz,
w: ,Glissando” nr16/2010,
s. 4.

2Tamze, s. 5.

33T. Bernhard, Kalkwerk,
przet. E. Dyczek
i M. F. Nowak, Krakow 1985,
s.174.

funkcji architektury. W tym wzgledzie artysci dzwieku stajq sie
nieodzownymi partnerami dla architektow, ktorzy potrzebujg
wsparcia ze strony praktykow stuchania. | choc jeszcze do
niedawna nie moglismy przekroczy¢ przekonania, ze ,w odniesieniu
do budynku $wiadome operowanie akustykg nalezy [..] do wiedzy
inzynierskiej, a nie artystycznej"®® to wspodtczesnie coraz
czesciej znajdujemy postulaty sugerujqce, ze wiedze inzynierskq
nalezy poprzedzi¢ artystyczng praktykq stuchania okreslonych
przestrzeni®®. Barry Blesser i Linda Rutch-Salter - wspdtczesni
teoretycy stuchowej architektury zauwazajq, ze ztozone praktyki
architektury powinny zostac rozbite na dwojakiego rodzaju
funkcje: architekta stuchowego oraz architekta akustyki. Zadania
architekta stuchowego, tqczqgcego w sobie funkcje artysty oraz
.inzyniera spotecznego” miatyby polega¢ na dobieraniu okreslonych
wtasciwosci akustycznych przestrzeni pod kqtem oczekiwanych
wiasciwosci planowanego miejsca w danym kontekscie kulturowym.
JArchitekt stuchowy moze stworzy¢ przestrzen, ktéra zacheca lub
zniecheca do kontaktéw miedzy jej uzytkownikamisl. Dokonuje
tego czesto intuicyjnie, biorgc pod uwage kulturowg symbolike
stwarzanego miejsca. Dopetniajqc te prace, architekt akustyki,
stosujgc naukowy jezyk fizyki, matematyki oraz projektowania
umozliwia praktyczng konkretyzacje wtasciwosci stuchowych
proponowanych przez architekta stuchowego. ,Réznice perspektyw
tych dwodch funkgcji decydujg o tym, ze architekt akustyki skupia
sie na sposobie, w jaki przestrzen zmienia wtasciwosci fizyczne
fal dzwiekowych (akustyka przestrzenna), podczas gdy architekta
stuchowego zajmuje sposob, w jaki uzytkownicy doswiadczajq tej
przestrzeni (akustyka kulturowa) 2. W tym kontekscie artystyczne
funkcje nagran terenowych mogtyby okazac sie pomocne
w praktycznych realizacjach projektowania odpowiednich
przestrzeni akustycznych. A zatem jeszcze raz: do przodu, do tytu,
w teren! A co na to Bernhard? ,Zawsze to samo [..], najpierw
styszy, potem widzi, potem mysli, w kazdym przypadku zawsze to
samo. Najpierw musi stysze¢, potem moze widziec, a dopiero to
umozliwia mu myslenie”s3,

Pierwotnie artykut ukazat sie na stronie internetowej Centrum
Sztuki Wspotczesnej taznia w ramach projektu Art + Science
Meeting: https://www.laznia.pl/projekty/artscience/teksty/
field-recording-sluchanie-poprzez-nagrywanie-tomasz-misiak-5/
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Spostrzezenie hiszpanskiego artysty dzwieku Francisco Lopeza,
choc¢ na pozér trywialne, przypomina o ztozonym i interaktywnym
charakterze kazdego srodowiska akustycznego. Kazdy styszany
przez nas dzwigk, poza tym, ze jest okreslonym, mierzalnym
zjawiskiem fizycznym, jest takze wynikiem rozmaitych zaleznosci
pomiedzy innymi dzwiekami wystepujgcymi w tej samej przestrzeni,
a takze innymi, nieakustycznymi elementami danego srodowiska

VNZIALSNIV VIODOTOM3

oraz, co réwnie istotne, okreslonego sposobu stuchania. Potozenie
geograficzne, usytuowanie w przestrzeni, rodzaj materii oraz
nastawienie stuchajgcego podmiotu wyznaczajg skomplikowang
sie¢ powiqzan budujqcq oryginalng sytuacje stuchania.

Znaczna czesc takich doswiadczen nie jest przedmiotem naszych
swiadomych analiz. Kiedy na przyktad pokonujemy przestrzen
miejskg od miejsca zamieszkania do miejsca aktywnosci zawodowych
nasz stuch zorientowany jest na postrzeganie przede wszystkim tych
sygnatow, ktére bedq pomocne w bezpiecznym dotarciu do celu.
Kiedy stuchamy drugiej osoby jestesmy nastawieni na to, by odebrac
jak najwiekszq ilos¢ znaczqceych dzwiekow mowy, by zainicjowac
proces interpersonalnej komunikacji. W takich sytuacjach istotna
jest umiejetnosc kierowania uwagi stuchowej na okreslone zrodta
dzwigku przy jednoczesnym pomijaniu bodzcow, ktére traktujemy
jako konieczne, cho¢ niekiedy zakiodcajgce pozgdany proces odbioru,
tto. Pozgdane i oczekiwane sposoby stuchania zakorzenione
w dynamicznej codziennosci ulegajqg jednak niekiedy mniej lub
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bardziej radykalnym przemianom. Na przyktad wéwczas, gdy tto,
niezaleznie od nas, przebija sie na pierwszy plan. Kiedy wzmozone
odgtosy ruchu ulicznego utrudniajq czy uniemozliwiajq rozmowe
z drugim cztowiekiem. Albo wtedy, gdy przestajemy stuchac
Jpragmatycznie” i zaczynamy stuchac ,estetycznie”. Kiedy w mowie
drugiego cztowieka lub w odgtosach miasta chcemy dostuchac sie
prozodii, rytmu czy melodii. Czy wreszcie wtedy, gdy ze stuchawkami
na uszach podtgczonymi do przenosnego odtwarzacza narzucamy
przemierzanej przestrzeni nie zwigzang z nig bezposrednio tkanke
dzwiekowaq.

To wiasnie czesto w sytuacjach zmieniajgcych codzienne, nawykowe
sposoby stuchania zaczynamy dostrzegac¢ wieloaspektowosc
srodowiska pod wzgledem akustycznym. Zaczynamy styszec
niuanse, ktére wczesniej umykaty naszej uwadze. Zaczynamy
takze zdawac sobie sprawe z niejednorodnego charakteru samego
procesu stuchania, ktére do tej pory traktowalismy jako jednolite
i przewidywalne. Wéwczas tez moze zbudzi¢ sie w nas niezgoda
na charakter srodowiska akustycznego, w ktorym przebywamy.
Powody tej niezgody mogq byc¢ rozne. To nie tylko hatas, ktory
najczesciej traktujemy jako najwiekszg niedogodnosc. Niektére
miejsca naszych publicznych czy prywatnych aktywnosci nie
mogq byc¢ zbyt ciche, w innych przeszkadzac¢ nam mogq dzwiegki
sqsiadow zyjqcych za Sciang, w jeszcze innych chcielibysmy unikngc
rozprzestrzeniania intymnych dzwiekéw wydawanych przez
nasze ciata. Cechqg wspodlng wigkszosci oczekiwan zwiqzanych ze
stanem akustycznym okreslonych przestrzeni czy srodowisk jest
natomiast to, ze zwykle pojawiajq sie one zbyt pozno. Chec zmiany
i niezadowolenie pojawiajq sie wowczas, gdy dana przestrzen
zostata juz w jakis sposdb uformowana. Rzadko zadajemy
sobie trud, by w projektowaniu rozmaitych przestrzeni naszych
aktywnosci wziqg¢ pod uwage akustyke. Cho¢ moze, co postaram
sie zasygnalizowac w niniejszym artykule, trud ten podejmujemy
jednak coraz czescie).

Jednym z najbardziej zaangazowanych dziataczy na rzecz
projektowania srodowisk akustycznych i zwigkszania swiadomosci
zwigzanej z uwaznym stuchaniem jest z pewnosciqg kanadyjski
kompozytor i pedagog Raymond Murray Schafer, ktory w latach
60. ubiegtego wieku zainicjowat ruch ekologii akustycznej (Acoustic
Ecology) oraz zwigzany z nim ogdélnoswiatowy projekt pejzazu
dzwiekowego (World Soundscape Project). Najbardziej znanym
zbiorem podstawowych zatozen i obszarow zainteresowan
Schafera jest ksigzka The Soundscape. Our Sonic Environment and
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34R. Murray Schafer, The
Soundscape..., dz. cyt.

%5 Ograniczajqc sie do
wydan, ktore ukazaty
sie po 2000 roku nalezy
zaznaczyc, ze fragment
wspomnianej ksiqzki
Schafera ukazat sie
w zbiorowym opracowaniu
Ch. Coxa i D. Wernera,
Kultura dzwieku. Teksty
0 muzyce nowoczesne)j,
ttum. rozni, Gdansk 2010.
Problematyka bedgca
w znacznym zakresie
kontynuacjqg tradycji
ekologii akustycznej byta
przedmiotem pogtebionych
analiz w kilku czasopismach
naukowych. Zob. m.in.
.Kultura Popularna” nr 2
(28) 2010 - Audiosfera;
.Kultura Wspoétczesna”
nr1(72) 2012 - DZwiek,
technologia, srodowisko;
,Muzyka” nr1(232)
2014 - Pejzaze dzwiekowe
przesztosci; ,Glissando” nr
26 2015 - Soundscape;

. Teksty Drugie” nr 5 2015 -
Audiofilia.

%6 Jednym z niewielu
autoréw podejmujgcych
waqtek akustyki maszyn byt
Ezra Pound. Zob. tegoz:
Sztuka maszyny iinne
pisma, przet. E. Mikina,
Warszawa 2003.

the Tuning of the World®4, ktéra stata sie na wiele lat wyznacznikiem
dziatan podejmowanych przez wielu réoznych badaczy i artystow
z catego swiata. Rozwazania Schafera zaowocowaty miedzy
innymi szeregiem nowych pojec, ktére przyczynity sie nie tylko
do spopularyzowania zamierzen ekologii akustycznej ale takze
do stworzenia jezyka, ktory bytby w stanie zmierzyc¢ sie z opisem
niestatych w swym charakterze srodowisk akustycznych
i zwigzanych z nimi efemerycznych sposoboéw stuchania. Takie
pojecia jak pejzaz dzwiekowy (soundscape) czy schizofonia
(shisophonia) oraz sprzezone z nimi praktyki spaceru dzwigkowego
(soundwalk) czy dogtebnego stuchania (deep listening), a takze
nagrania terenowe (field recording) i wykorzystywanie ich w celu
tworzenia map dzwiekowych (sound maps) bezposrednio bqdz
posrednio zwigzane z analizami Schafera zakorzenity sie juz na
state w dyskursie humanistycznym, a takze staty sie czescig praktyk
kulturowych i artystycznych. | cho¢ gtéwna ksigzka kanadyjskiego
badacza do dzisiaj nie doczekata sie w catosci ttumaczenia na
jezyk polski, to recepcja jego poglqgdéw podlega coraz bardziej
dynamicznemu rozwojowi takze w Polsce®s.

Jedngq z konsekwencji badan prowadzonych przez Schafera
byto postawienie wyraznej diagnozy zwigzanej ze stanem
wspotczesnych pejzazy dzwiekowych: wigkszosc¢ z nich wymaga
remontu. Wiekszos¢ naszych aktywnosci podejmujemy bowiem
w ,zattoczonych” pejzazach ,lo-fi", w ktorych wielopasmowy szum
przestania pojedyncze, wyrazne sygnaty dzwigkowe utrudniajqc,
a w skrajnych przypadkach uniemozliwiajgc, komunikowanie
za posrednictwem dzwiegku. Istniejq rzecz jasna takze pejzaze
o odmiennej charakterystyce. W terminologii Schafera to
pejzaze ,hi-fi", w ktorych zauwazalne sq dzwieki charaktery-
styczne, znaczgce dla konstruowania wyobrazert o danym
miejscu (soundmarks) pojawiajqce sie w dopetniajgcym, a nie
wykluczajgcym, tle dzwiekowym (keynote sounds) i sktaniajqce
do dzwiekowej aktywnosci. Obydwa typy pejzazy dzwiekowych nie
sq jednak najczesciej efektem przemyslanych dziatan lecz wynikiem
przypadkowych przeksztatcert dokonywanych nieswiadomie przez
cztowieka w okreslonych srodowiskach. Dokonany przez Schafera
przeglqd nowych urzqdzen wprowadzanych w przestrzen zycia
publicznego, a nastepnie takze prywatnego w czasach XIX wiecznej
.elektrycznej rewolucji” pokazuje, ze dokonujgce sie woéwczas
postepowe procesy cywilizacyjne obywaty sie bez namystu nad
akustycznym wymiarem tych przemian®¢. Takie urzgdzenia jak
telegraf Morse’a (1838), dynamo Siemensa (1856) czy alternator
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37Zob: R. Murray Schafer,
Soundscape..., dz.cyt., s. 88.

Tesli (1887) sq dla Schafera zwiastunami radykalnych, nieuswia-
damianych przeobrazen naszego otoczenia dzwiekowego
oraz zwigzanego z nim audytywnego doswiadczenia, ktore
wspotczesnie przybiera postac schizofonii oznaczajqcej roztam
pomiedzy dzwigkiem a jego oryginalnym kontekstem?. Zreinter-
pretowana pod wzgledem akustycznym historia techniki pokazuje
zatem, ze kazde nowe urzqdzenie wprowadzane do powszechnego
uzytku przyczynia sie znaczqco do zmiany okreslonych srodowisk
dzwiekowych. W zwigzku z tym ekologiczne myslenie o dzwigku
powinno ktas¢ nacisk na bardziej swiadome planowanie
w tym zakresie.

W mysl ustalen Schafera, a takze jego wspotpracownikow
i kontynuatorow, nalezy wiec zadbac o zwiekszenie swiadomosci
ekologicznej w kontekscie naszych rozmaitych doswiadczen
audytywnych zwigzanych z dzwiekiem. W tak zarysowanej
perspektywie na pierwszy plan wysuwajq sie trzy zakresy dziatan,
ktore mozna traktowac jako swoistq orez w walce o przywrécenie
nalezytej troski zamieszkiwanym przez nas srodowiskom
dzwigkowym.

Zakres pierwszy zwiqgzany jest z teoretycznymi pracami
badawczymi, ktorych celem miatoby by¢ wypracowanie
odpowiedniego jezyka pozwalajgcego w konsekwencji na
zastosowanie okreslonych metodologii w badaniach nad
opisem i analizg pejzazy dzwiekowych. W tym kontekscie rownie
przydatne okazac sie mogq prace rekonstruujgce wybrane
historyczne, a takze kulturowe pejzaze dzwiekowe, jak i opisy
pejzazy wspotczesnych. Opisujgc wspomnienia, rekonstruujgc
przesztosc czy przystuchujqc sie uwaznie naszej codziennosci
dzwiekowej mozemy doprowadzi¢ do zwiekszenia swiadomosci
jezykowej zwigzanej z naszymi rozmaitymi sposobami stuchania
i aktywnosciami, w ktorych znaczqcq role odgrywa dzwigk.

Po drugie, myslenie przez pryzmat ekologii akustycznej, mogtoby
sie wiqzac z propagowaniem pewnych praktyk edukacyjnych
i kulturowych, ktére zakorzenione w funkcjonowaniu okreslonych
instytucji bytyby traktowane jako analogiczne do dziatan
w zakresie szeroko pojetej edukacji wizualnej. Spacery dzwigkowe,
nagrywanie i stuchanie wybranych srodowisk, okreslanie stanow
emocjonalnych zwigzanych ze stuchaniem czy wyznaczanie roli
doswiadczen audytywnych w catosci naszych doswiadczen
zmystowych pozwolitoby na zwigkszonqg swiadomosc¢ estetyczng
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%8Tamze, s. 271.

w zakresie przezywania dzwigku nie tylko w kontekscie doznan
zwiqzanych z muzykgq.

Po trzecie wreszcie chodzitoby o aktywizacje praktyk artystycznych,
dla ktérych punktem wyjscia mogtyby sie sta¢ nagrania terenowe.
Nagrania takie z jednej strony posiadajg walory dokumentacyjne,
a z drugiej stajq sie poczgtkiem eksperymentow z nowymi formami
muzycznymi, dla ktérych ,dzwieki srodowiskowe” spetniajq
znaczqcq role. Artystyczne nagrania terenowe wiqzq sie takze ze
swoistymi ,lekcjami stuchania” okreslonych pejzazy dzwiekowych
uwrazliwiajgc na ich estetyczne zrdznicowanie, a takze mogq
stanowic przyczynek do tworzenia map dzwiekowych, ktérych
analiza mogtaby przyczyni¢ sie do wprowadzenia okreslonych
zmian w kontekscie planowania i projektowania nowych
srodowisk dzwigkowych.

Wszystkie wskazane obszary i zwigzane z nimi formy aktywnosci
tgcznie miatyby sie przyczyni¢ do wyodrebnienia i wspierania
dziatan, ktore Schafer okreslat mianem projektowania
akustycznego (acoustic design) rozumianego jako zespdt dziatarn
interdyscyplinarnych wymagajgcych wspotpracy naukowcow,
socjologdw i artystow (zwtaszcza muzykdw) w celu wskazania tych
estetycznych wartosci srodowisk akustycznych, ktore przyczynityby
sie do poprawy ich jakosci®®. Dziatania te, podkreslimy, miatyby
zostac zakorzenione w funkcjonowaniu instytucjonalnym, ktére
na poziomie merytorycznym i ekonomicznym bytyby pomocne
w realizowaniu stawianych celow, a takze przyczyniatyby sie do
wzmacniania poczucia spotecznego zapotrzebowania na tego
rodzaju projekty czy po prostu popularyzowania wiedzy na temat
swiadomego stuchania i planowania przestrzeni dzwiekowych.

*ehedehd

Zadanie, jakie postawitem sobie w zwigzku z naszkicowanymi
powyzej sferami wigze sie z przesledzeniem wyrdznionych przez
Schafera zakresow dziatan w polskiej przestrzeni projektow
instytucjonalnych, ktére mozna by uznac za dziatania realizujgce
postulaty ekologii akustycznej. Wigze sig to z probg odpowiedzi na
pytanie w jakim stopniu, rozwijane od potowy lat 60. ubiegtego
wieku idee ekologii akustycznej, realizowane sq na gruncie polskim.
O ile bowiem nie ma wqtpliwosci co do regularnych dziatan w tym
zakresie na gruncie kanadyjskim, amerykanskim czy angielskim,
to perspektywa polska wydaje sie dopiero tworzona. Co prawda
juz w latach 80. ubiegtego wieku niektdrzy polscy badacze
zainteresowali sie dziataniami Schafera i przyczynili sie do niejakiej
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39Zob. np.: L. Zielinska,
Rozmowa z R. Murrayem
Schaferem, ,Monochord.
De musica acta
studia et comentarii”
VIII-IX/1995, a takze
eseje Danuty Gwizdalanki
z cyklu ,Strojenie trgb
jerychonskich”, ktore
ukazywaty sie w latach
80. ubiegtego wieku
w ,Ruchu muzycznym?”.
Danuta Gwizdalanka jest
tez autorkqg pierwszego
polskiego przektadu ksiqzki
Schafera, ktory ukazat sie
w 1982 roku w czasopismie
,Res Facta”.

40 Artysci biorgcy udziat

w projekcie: Siergiej Iwanow,

Marcin Dymiter, Viadimir
Igoshin, Angelika Fojtuch,
Vadim Chaly, Adam
Witkowski, Olaf Nowaczyk,
a takze sami kuratorzy —
Danit Akimow i Krzysztof
Topolski.

4, Audio - Tourism.
Kaliningrad - Gdansk” CD
2005. Dodajmy, ze projekt

sfinansowany zostat ze
srodkow Unii Europejskiej
w ramach programu
PHARE - Polska Granica
Wschodnia - Fundusz
Matych Projektéw - edycja
2003.

42 W sprawie réznych
kontekstow audio- czy
tez fono-turystyki, zob:

M. Libera, Doskonale

zwyczajna rzeczywistosc.

Socjologia, geografia

albo metafizyka muzyki,
Warszawa 2012, rozdziat
zatytutowany John
A. Lomax & Robert
W. Gordon Fonoturystyka.

“3W kwestii szerszego
ujecia problematyki
zwigzanej z miejskimi

popularyzacji jego myslenia®, to jednak dopiero w XXI wieku
daje sie zauwazy¢ wzmozone dziatania w zakresie przenoszenia
rozwazan kanadyjskiego badacza na grunt praktyk edukacyjnych
i artystycznych. | wtasnie na takie dziatania edukacyjno - artystyczne
bedqce udziatem polskich artystow chciatbym zwrdcic uwage.

Jedngq z realizacji, ktora tgczy w sobie praktyki artystyczne
z namystem nad rolq i sposobami funkcjonowania pejzazy
dzwiekowych oraz probuje przeniesc te dziatania na grunt
edukacyjny jest, zainicjowany w 2005 roku przez Krzysztofa
Topolskiego i Danita Akimowa, projekt ,Audio - Tourism”,
Dziatania podjete w tych ramach byty czesciq szerszego projektu
.Battycki Korytarz” — miedzynarodowego projektu badawczo -
artystycznego zajmujqcego sig historycznq i kulturowq spusciznq
Prus Wschodnich. Instytucjami, ktére wspieraty realizacje projektu
byty Centrum Sztuki Wspodtczesnej ,taznia” w Gdansku oraz
Narodowe Centrum Sztuki Wspotczesnej w Kaliningradzie. Jednym
z efektow natomiast wydawnictwo muzyczne prezentujqgce prace
siedmiu artystéw reprezentujgcych Gdansk oraz Kaliningrad“®.
Zawarte na ptycie CD* utwory sq efektem warsztatow muzycznych
oraz wspolnych improwizacji i koncertow zorganizowanych
w Gdansku i Kaliningradzie, a ich istotny komponent stanowiq
dzwieki miast nagrane przez uczestnikow i wykorzystywane
w dziataniach muzycznych.

Zatozenia stojgce u podstaw catego projektu, a takze doswiadczenia
nabyte przez uczestnikdw nie pozostawiajq wqtpliwosci co do tego,
ze gtownym celem byto nagranie, zanalizowanie, a nastepnie zrein-
terpretowanie pejzazy dzwiekowych wybranych miast. Kontekst
muzyczny wprowadzony zostat jako artystyczne dopetnienie
spacerow stuchowych potqczonych z praktykq nagran terenowych,
a catosc skupiata sie wokot pojecia ,audio-turystyki”. Termin
ten??, bliski zaréwno tradycyjnym praktykom etnologicznym,
jak i wspotczesnym formom podrézowania z nieodtgcznymi
urzgdzeniami mobilnymi rejestrujqgcymi obraz i dzwigk przypomina
o potrzebie multizmystowego doswiadczania i rejestrowania
swiata. W kontekscie samego stuchania i nagrywania natomiast
dochodzi do odkrywania pewnej uniwersalnej charakterystyki,
wydawac by sie mogto, bardzo réznych pejzazy dzwiekowych?.
Jeden z pomystodawcow projektu, Danit Akimow zauwaza, ze
.kazda forma turystyki wigze sie z geografig. Audio-turystyka, jak
wskazuje doswiadczenie, nie jest tu wyjgtkiem. Jeden z najwaz-
niejszych celdéw projektu ,Audio-tourism®, ktérym byto zbadanie
krajobrazow dzwigkowych dwdch miast, Gdanska i Kaliningradu,
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pejzazami dzwiekowymi zob:
R. Tanczuk, R. Losiak (red.),
Audiosfera miasta, Wroctaw
2012 oraz Audiosfera
Wroctawia, Wroctaw 2014.
Ta ostatnia jest przyktadem
wzorcowego podejscia do
kompleksowych badan nad
pejzazem dzwigkowym.
Tres¢ wybranych artykutow
wzbogacona zostata
przygotowanymi przez
autoréw nagraniami
ilustrujgcymi opisywane
w tekstach zagadnienia.

44D. Akimow, Mobilni
i stacjonarni, [w:]
LAudio - Tourism.
Kaliningrad - Gdansk”,
dziet. cyt., wypowiedzi
wybranych artystow
zamieszczone zostaty na
wydawnictwie CD.

przekonat mnie, ze portrety dzwiekowe obu miast europejskich sq
identyczne (z nieznacznymi roznicami)“4. Ta uderzajgca konstatacja
przy pierwszym zetknieciu moze budzi¢ sprzeciw. Wszak wydaje
sig, ze nie mozna mowic¢ o dwoch identycznych miastach, bez
wzgledu na to, jaki kontekst ich funkcjonowania bralibysmy pod
uwage. Z pewnosciq tez uzyte przez artyste sformutowanie wydaje
sie zbyt jednoznaczne, ale tez, paradoksalnie, odstania pewng
istotnq ceche wspodtczesnych przeobrazen miejskiej audiosfery,
ktora, podobnie jak inne sfery, podlega homogenizacji i globalizacji.
Problem ten jest takze obecny w tradycyjnych rozwazaniach
z zakresu ekologii akustycznej. Przemiany cywilizacyjne
wspoéttworzgce obrazy europejskich miast od konca XIX wieku
podyktowane byty podobnymi celami przemystowego i urbani-
zacyjnego rozwoju, co zaowocowato ujednoliconymi do pewnego
stopnia pejzazami dzwigkowymi. Dziatania podejmowane przez
Schafera i jego wspotpracownikdéw miaty miedzy innymi uczulac
na ten aspekt i prowadzi¢ do praktyk, ktére nacechowane bytyby
troskg o wyodrebnianie i zachowanie niepowtarzalnych, charak-
terystycznych dla danego miejsca pejzazy dzwigkowych. Azeby
jednak zwrdéci¢c uwage na réznice, nalezy najpierw rozpoznac
narzucajgce sie podobienstwa, ktére za sprawg miedzy innymi
nagran terenowych moggq sie stac¢ przedmiotem pogtebionych
doswiadczen i analiz. W tym sensie projekt ,Audio — Tourism”
mozna traktowac, poza kontekstem muzycznym przedsiewziecia,
jako namowe do upowszechnienia rozmaitych form audio-turystyki,
ktore mogtyby stanowic¢ przeciwwage dla stereotypowych form
podrozowania nastawionych na kontemplacje wzrokocentryczng.

Projekty artystyczne majgce na celu przedstawienie wybranych
miejsc pod kgtem akustycznym przybierajg czesto ksztatt
swoistego planu podrozy. Znaczenie takiej podrozy uzaleznione jest
od wyboru okreslonych miejsc, ktére przybierajq forme swoistego
szlaku majqcego na celu opowiedzenie pewnej historii bqdz
zwrocenie uwagi na pewne kulturowe czy spoteczne problemy.
Jednym z takich projektéw jest cykl prezentowanych na ptytach
CD nagran terenowych zrealizowanych przez Michata Turowskiego,
ktory czes¢ swych nagran wydat pod pseudonimem Bolestaw
Wawrzyn. Pierwsza odstona cyklu prezentuje nagrania pochodzqgce
z wybranych miegjsc zagtady lub cmentarzy wojennych upamiet-
niajgcych ludnosc cywilng oraz zotnierzy polegtych podczas
Il Wojny Swiatowej. Wéréd wybranych miejsc znajdujq sie: Mogita
Ofiar Hitleryzmu w Mitoszycach, Niemiecki Cmentarz Wojenny
w Nadolicach Wielkich, Cmentarz Zotnierzy Wioskich we Wroctawiu,
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45 Zob: opis dotgczony do
ptyty Bolestaw Wawrzyn |,
BDTA | 2013.

“6Wypowiedz artysty
pochodzi z reportazu
przygotowanego dla
.Gazety Wyborczej” przez
Tomasza Kwasniewskiego:
Magazyn reporterow ,Duzy
Format” nr1098 2 X 2014,
s. 1L

4 Rafat Kotacki, Hijra. Nosie
from the Jungle, Zohar
120-2, CD 2016.

Cmentarz jencow Radzieckich w tambinowicach, Hujowa Gorka
w Krakowie, Miejsce Egzekucji Ludnosci Cywilnej w Torzericu oraz
Pomnik Pamiegci Ofiar Pacyfikacji w Wyszanowie®>. Wybdr miejsc
narzuca stuchaczowi okreslong historig, a jednoczesnie sktania do
przemyslenia usytuowania tego rodzaju historycznych pomnikow
pod wzgledem obecnej tam akustyki i zestawu zastanych
dzwiekow. Artysta wspomina: ,piec lat temu bytem pierwszy raz
w Auschwitz. | miatem wrazenie, ze tam nawet powietrze jest
jakies inne. [..] Stangtem i stuchatem tej ciszy. Innej. Duszqce).
Takie miejsca sq jednak trudne do nagrywania. Bo ttumy ludzi.
Skupitem sie wiec na miejscach egzekucji, o ktérych zapomniano.
Krakowska Hujowa Goérka - to od nazwiska esesmana, pod ktérego
dowddztwem wymordowano kilka tysiecy oséb. Teraz tam jest
krzyz, a wokot niego park. Ludzie z dzieciakami chodzq, nie bardzo
nawet majqc swiadomosg, ze pod spodem sq groby. [..] Nagratem
ponad 20 takich miejsc [..] Biologicznie one oczywiscie nie réznig
sie niczym od zwyktej tgki, ale jak wiesz, co sie tam wydarzyto, to
jednak inaczej tego stuchasz. [..] Tu po prostu chodzi o skupienie.
Atmosfere. Niepokoj"€. Realizacja Michata Turowskiego jest
przyktadem praktyki uwaznego stuchania poprzez nagrywanie,
ktorej rezultat problematyzuje kwestie znaczern nadawanych
dzwigkom w zaleznosci od kontekstu, w ktérym sq one odbierane.
Tym samym przyczynia sie do wzmocnienia haszej uwagi stuchowej
oraz pozwala dostrzec relatywnosé znaczen przydawanych
dzwiekom w rozmaitych sytuacjach, a takze moze stanowic
punkt wyjscia do dyskusji nad wyznaczaniem i planowaniem
roznorodnych ,miejsc pamigci” w przestrzeni publicznej ,z punktu
widzenia styszenia”.

Nagrania terenowe wprost odnoszqgce sie do zatozen ekologii
akustycznej sq elementem dzwiekowych realizacji Rafata
Kotackiego. Jego ptyta ,Hijra. Nosie from the Jungle” prezentuje
nagrania wykonane w obozie dla uchodzcéw w Calais?”. Projekt
zrealizowany przy udziale srodkéw Torunskiej Agendy Kulturalnej
w ramach programu ,Mikrowsparcia” miat na celu miedzy
innymi wykonanie dzwigkowego portretu tymczasowego miejsca
pobytu uchodzcow z wielu réznych krajow, postugujgcych sie
roznymi jezykami i bedgcymi przedstawicielami rozmaitych
tradycji religijnych i kulturowych. Ptyta ukazuje ulotnos¢ miegjsc,
ktére sqg efektem dokonujgcych sie wspotczesnie przeobrazen
polityczno-gospodarczych i zwraca uwage na niepowtarzalne
pejzaze dzwigkowe, ktore sq efektem przypadkowych spotkan
miedzyludzkich. Juz wczesniejsze dokonania Kotackiego sktaniaty
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Projekt zrealizowany
w ramach kulturalnego
stypendium Prezydenta
Miasta Torunia.

49 Audioteka - 4 zywioty CD
2011. Plyta dodana zostata
do magazynu M|l nr 5 2011.

do namystu nad rolq rekonstrukcji dzwigkowych wybranych
miejsc. Wydana w 2010 roku ptyta ,Tonopolis” to z kolei préba
przedstawienia pejzazy dzwiekowych Torunia. Poszukujqgc
motywow oraz wyznaczajgc cele swojej pracy autor wprost
odwotuje sie do tradycji ekologii akustycznej. ,Podejmujqc
okreslone czynnosci, majqce na celu charakteryzacje sonosfery
miejskiej, nalezato zastanowic sig, czy celem wyznaczonej pracy
ma by¢ wytqcznie proba rejestracji i dokumentacji obiektywnie
istniejgcego pejzazu dzwiekowego. Wydaje sie, ze ptyta Tonopolis
jest tylko pierwszym etapem pewnego bardziej ztozonego procesu
badawczego. Utrwalenie zdarzen dzwigkowych w postaci nagran
i zapisow, ich analiza i opracowanie stuzy¢ mogg w toku dalszych
prac ostatecznemu dokonaniu opisowej rekonstrukcji krajobrazu
dzwiekowego. Taki sposdb badania ma oczywiscie swoje
uzasadnienie, stanowi swoisty dokument historii, sSwiadectwo
kulturowej i cywilizacyjnej tozsamosci miasta. Daje tez podstawy
do dokonania szeregu odniesien porownawczych, co przewiduje
réwniez strategia badawcza szkoty ekologii dzwiekowej"®.

Niektore projekty z zakresu field recording akcentujg wartosci
artystyczne tego rodzaju tworczosci, choc i w takich przypadkach
oczywiscie mamy do czynienia z pewnq konceptualizacjg
wybranej problematyki. Przyktadem tego typu dziatan jest projekt
+Audioteka - 4 zywioty"*® bedqcy czesciq interdyscyplinarnego
projektu ,Pakowanie’, ktérego czwarta edycja odbyta sie pomiedzy
7-8 sierpnia 2010 roku w Parku Oliwskim w Gdarnsku. Kurator
przedsiewzigcia - muzyk i artysta dzwieku Marcin Dymiter zaprosit
do wspotpracy artystow, ktérych zadaniem byto dzwiekowe
zilustrowanie tytutowych zywiotow. Poza Dymiterem, ktory
zrealizowat nagrania wody w projekcie udziat wzigli Francisco
Lépez (ogien), Alfredo Costa Monteiro (ziemia) oraz Robert
Curgenven (powietrze). To niezwykle ciekawe nagrania, ktére
uwypuklajq artystyczne i estetyczne wartosci akustyki wybranych
elementéw przyrodniczych, a takze popularyzujq dziatania
artystow pochodzqcych z réznych przestrzeni geograficznych
oraz wybrane przez nich miejsca, ktore postuzyty do tworczej
reinterpretacji niezwykle zréznicowanych pejzazy dzwiekowych
zwiqzanych z podstawowymi zywiotami. Tego rodzaju prace
przektadajq sie takze czesto na konkretne realizacje zwigzane
z tworzeniem map dzwiekowych okreslonych przestrzeni, co
uznac mozna za bezposredni wktad w budowanie, proklamowanej
niegdys przez Schafera, ogdélnoswiatowej mapy dzwigkowej,
ktora mogtaby stanowi¢ punkt wyjscia do pogtebionych analiz
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pejzazy dzwiekowych, wskazywac na pejzaze zagrozone czy tez
przeciwdziatac niepozqgdanym efektom rozwoju przemystowo -
urbanizacyjnego na danych terenach. Dziatalnos¢ takq zauwazyc
mozna takze w tworczosci Marcina Dymitera, ktory jest
autorem jednych z pierwszych profesjonalnie przygotowanych
i udostepnionych wszystkim zainteresowanym odbiorcom map
akustycznych wybranych miejsc w Polsce®°.

hdhd

Naszkicowane powyzej formy dziatan i zwiqgzane z nimi
wydawnictwa nie wyczerpujq rzecz jasna wszystkich praktyk,
ktore przyczyniajgc sie do popularyzowania zagadnien zwigzanych
ze swiadomym stuchaniem i planowaniem przestrzeni ludzkich
aktywnosci mozna bytoby uznac¢ za swoiste egzemplifikacje
wybranych postulatéw ekologii akustycznej. W ostatnich
latach zauwazy¢ mozna coraz czestsze proby w tym zakresie,
ktore przybierajgc postac warsztatéow, prezentacji czy spotkan
edukacyjnych wtqczajg sie w ten nurt. W duzej mierze jest
to mozliwe ze wzgledu na coraz wiekszq otwartosc instytucji
kulturalnych, ktéore coraz chetniej podejmujg wspodtprace
z artystami dzwieku eksplorujgcymi podobne tematy.
W konsekwencji przyczynia sig to takze do zwigkszenia spotecznej
swiadomosci zwigzanej z ekologiqg akustyczng; swiadomosci, na
ktorej pogtebianiu tak zalezato pomystodawcom ogodlnoswia-
towego ruchu. Mozna zatem stwierdzic, ze po ponad czterdziestu
latach pracy nad popularyzacjq problematyki zainicjowanej
przez Schafera zbudowany zostat w Polsce grunt do bardziej
wzmozonych prac w tym zakresie. Co ciekawe, rozwijajq sie
one najczesciej w perspektywie rozmaitych dziatarh miejskich
majgcych na celu projektowanie dzwiekowe przestrzeni miejskiej.
Caroline Claus, artystka rezydujgca ostatnio w ramach projektu
Sound of Culture - Culture of Sound, organizatorka warsztatow
planowania przestrzeni miejskiej adresowanych przede
wszystkim do mieszkancow wybranych przestrzeni Warszawy
zwraca sie do swoich ,podopiecznych” stowami bedgcymi,
jak sqgdze, wyznacznikiem przysztych zadan stojqcych przed
osobami, ktére tqczqc praktyki artystyczne z zaangazowaniem
spotecznym i ekologicznym chciatyby sie podjqc¢ trudnej sztuki
projektowania akustycznego: ,W swoim dziataniu staraj sie
tqczyc rozne podejscia. Sprobuj tez wykorzystac field recording,
aby zgtebi¢ charakter codziennych doswiadczen stuchowych,
zaréwno tych obecnych, jak i przysztych. Potraktuj nagrywanie
dzwiekow w terenie jako punkt wyjscia do dziatan o charakterze
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spotecznym i artystycznym. Field recording pozwala potqczyc
doswiadczenie zanurzenia sie w przestrzeni miejsca bqdz trasy,
bedgcych obiektami badan, z mozliwosciami artystycznymi,
jakie oferuje praktyka wzmocnionego stuchania (amplified
listening). Na podstawie nagran terenowych mozesz wydobyc¢
roznorodnos¢ danego miejsca - jego budynkow, ulic, ogrodéw
oraz zycia spotecznego - i udokumentowac niedostrzegane
dotqd przejawy funkcjonowania tej przestrzeni. Wstuchujqc sie
uwaznie w poszczegolne dzwigki wystepujgce na co dzien w danej
przestrzeni, sprobuj zaobserwowad, jak przeplatajq sie w nigj
rozmaite procesy naturalne, spoteczne i technologiczne™.

Pierwotnie artykut ukazat sie w czasopismie ,Kultura Wspotczesna”,
nr 5/2016
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Ja oczywiscie stysze nie tylko pojedyncze szumy, stysze
wiele tysiecy wydobywajgcych sie szumow, a wszystkie
te tysiqce szumow umiem rozroznic. O samych tylko
spostrzezeniach dotyczqcych owych tysiecy szumow

Z najgtebszej wodnej toni pod moim oknem zapisatem
cate tuziny zeszytow [..J>2

Gdy po raz pierwszy w swoim tak zwanym dorostym zyciu kupitem
lodéwke przypomniaty mi sie doswiadczenia z dziecinstwa. Lodowka
byta dla mnie zawsze sprzetem najbardziej intrygujgcym sposrod
innych urzqdzen gospodarstwa domowego. Swymi gabarytami
utwierdzata mnie w przekonaniu, ze dom to rzeczywiscie rodzaj
gospodarstwa, w ktérym ludzie razem z maszynami pracujq
dla jakiegos wspdlnego dobra. W swej wielkosci i mocy lodowce
doréwnac mogta jedynie pralka. Ale ta, schowana zazwyczaj
za drzwiami tazienki, nie stanowita bezposredniego, zawsze
dostepnego przedmiotu zainteresowan. Hatas wydawany
przez pralke nalezat raczej do tych bodzcow, ktorych nalezato
unikac. Zwykle irytowat i przeszkadzat w oglgdaniu telewizji.
Z lodowkq byto inaczej. Wydawane przez niq dzwiegki frapowaty
skalg réznorodnosci. Szumy, bulgoty, drgania, przypominajgc
odgtosy odczuwajqcego gtéd zotqdka, wydawaty sie naturalne
i przyciqgajqce. W chwili zatem gdy statem sie wtascicielem nowej
lodowki, z ochotq zabratem sig do jej podtgczenia z nadziejq, ze
emitowane przez niq dzwieki ozywiq jeszcze bardziej obrazy
z dziecinstwa. Nie zawiodtem sie. Co wiecej, zaglqgdajqc do instrukgji
znalaztem caty rozdziat poswigcony odgtosom akustycznyml
Jakze wysublimowaty sie przez lata dzwieki lodowkil Jakze
wysublimowat sie jezyk (czy wczesniej w ogdle istniat?) opisujqcy
akustyke tego urzgdzenial Teraz juz w petni Swiadom wiem, ze
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lodoéwka jest najbardziej dzwigcznym urzgdzeniem gospodarstwa
domowego. Na oktadce instrukcji chtopiec przyktadajgcy pustg
puszke do uchal Nie gtaszczqcy sie po brzuchu, nie wpatrujqcy sie
w o$wietlonq przestrzen lodowki, tylko z uwagqg nastuchujqcy. Ale
to tylko wstep, oktadka, dalsza zawartos¢ instrukgji przeniosta mnie
w swiat hatasow rodem z muzyki konkretnej - Pierre Schaeffer
i Pierre Henry staneli przede mnq ja zywil Dzwieki wydawane
przez lodéwke podzielone zostaty na dwie kategorie: ,hatasy, ktére
mozna wyeliminowac” oraz ,zwykte hatasy”. Pierwsze sq wynikiem
wibracji. ,Stykajqce sie butelki i pojemniki lub zle wtozone potki”
(CLINKD. Nieprawidtowe wypoziomowanie urzqgdzenia na podtodze
(BUURRYI, TOC)). Stykanie sie urzqdzenia ze $ciang lub z innymi
urzqdzeniami bqdz meblami (TONKI). Zwykte zas$ hatasy stanowiq:
monotonny szum (BRUOMI!II, ZZZ.) bedqcy efektem dziatania
silnika, szelest (WHOO!I, FUFF!) bedqcy efektem wentylacji oraz
powodowane przez cyrkulacje gazu bulgotanie (GLUP!). Nie, to
jeszcze nie wszystko. Zwykte hatasy dopetniane mogq byc¢ przez
skrzypienie (CRACK!), tykanie (CLICK! CLACKY) i réznego rodzaju
wibracje (TRRR!). Gdy czyta sie te okreslenia po wtosku przed
oczami staje cata, dtuga tradycja futurystéw z Luigim Russolo na
czele: vibrazioni, ronzio, fruscio, gorgolio, scricchiolio, ticchettio.

Jestem zadowolony ze swojej pierwszej lodowki. Po raz pierwszy
z radosciq i przyjemnosciq przeczytatem instrukcje obstugi. Po
raz pierwszy tez instrukcja obstugi kuchennego urzgdzenia
wywotata we mnie takqg fale wspomnien, jak réwniez przyczynita
sie do ponownego przemyslenia kwestii otoczenia dzwigekowego,
z ktérym konfrontowani jestesmy na co dzien. Interesujgce
bytoby zapewne przesledzenie zmian, ktére doprowadzity do
tak pogtebionej swiadomosci obecnosci dzwieku, jaki zawarty
zostat w cytowanej instrukgji obstugi lodowki. By¢ moze to jeden
z praktycznych efektow dziatan ekologii akustycznej zainicjowanej
przez Murray'a R. Schafera”? Bardziej jednak niepokoi mnie pytanie:
jak wyglqgdataby instrukcja obstugi lodowki gdyby napisat jg
Thomas Bernhard? Albowiem takze powiesci tego austriackiego
pisarza przypomniaty mi sie z catq natarczywoscig w momencie
podtgczania lodowki.

Mroéz

Wszystkie powiesci Bernharda petne sq dzwigkow. Pomimo tego, ze
zazwyczaj czyta sie je po cichu, to ksigzki petne hatasu. A wiasciwie
hataséw, bo Bernhard nie poprzestaje na zdawkowym opisie doznan
akustycznych, bez ktorych niemozliwy bytoy zaden swiat, takze swiat
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powiesci, lecz z uporem maniaka stara sie tak naginac jezyk, by ten
byt w stanie choc zblizy¢ sie do niezwykle roéznorodnego i wielowy-
miarowego krolestwa dzwigkow. Dzwiegki, ktére najbardziej interesujq
pisarza to szumy. W kazdej powiesci znajdziemy chocby wtrgcenie
na ich temat, a nierzadko cate akapity i strony im poswiecone.
Autor lubuje sie, zatraca sie w ich opisie. Szum to jednak nie tylko
okreslony, bedqcy przedmiotem opisu fenomen akustyczny. Po za
tym, szum to wazna dla Bernharda metafora, ktéra pozwala na
wysublimowanie, podkreslenie innych waznych dla danej historii
tematow. Szum wydaje sie byc¢ czyms w rodzaju katalizatora, ktory
pozwala na dostrzezenie tego, co w zyciu bohaterdw najwazniejsze,
a zarazem tego, co prowadziich do zguby. Zagubienie, samotnosc,
niemozliwos¢ porozumienia, szalenstwo... wszystko to wytania sie
Z szumu i w szumie znajduje swoje ujscie.

Juz w pierwszej powiesci Bernharda zatytutowanej Mroz (Frost)
odnalez¢ mozna watki, ktére obsesyjnie, z coraz wigekszym
natezeniem powracac¢ bedqg w pracach poézniejszych. Mrdz to
rodzaj dziennika zapisywanego przez mtodego adepta medycyny,
ktéry wynajety zostat przez swego przetozonego w celu zbadania
psychiki jego brata — malarza Straucha. W konsekwencji dochodzi
do petnego napiec potqczenia pomiedzy narratorem i malarzem,
ktory stanowi przedmiot opisu. Okazuje sie takze, ze zrozumienie,
a tym bardziej opisanie drugiego cztowieka skazane jest na
porazke. W podejmowanych przez siebie tematach Bernhard
przypomina francuskich egzystencjalistow, jest jednak od nich
bardziej radykalny i bezposredni. Podczas gdy Camus w swoich
probach ukazania absurdalnosci ludzkiego zycia przedstawiat
swiat, wykorzystujgc metafore cztowieka zamknigetego w kabinie
telefonicznej; cztowieka, ktérego nie styszymy, widzqc tylko
niezrozumiate, pozbawione znaczenia gesty, Bernhard wchodzi
w gtgb przezyc cztowieka nie znajdujgcego sensu. Nie jestesmy
oddzieleni od swiata senso-odporng szybq, jestesmy raczej
zanurzeni w wielu tysigcach wydobywajgcych sie wszedzie szumow.
Cztowiek z powiesci Bernharda to cztowiek styszqcy szumy. ,Znam
w tym domu nawet najbardziej niepozorne szmery - powiedziat
malarz”s3. Niezwykte skupienie stuchowej uwagi to cecha charak-
terystyczna niemal wszystkich bohaterow wykreowanych przez
Bernharda. To jednak uwaga nie tylko skierowana na zewnqtrz
ale takze, a moze nawet przede wszystkim, do wewnqtrz.
W poréwnaniu ze swiatem zewnetrznym, dopiero ludzki umyst
stanowi prawdziwe krélestwo szumow. ,Rozumie pan, co chce
powiedziec: cztowiek ma uszy petne wyrzutow, jakie czyni
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samemu sobie. | jesli sqdzi, ze byt to kiedys spiew, jakis utrwalony
w zapisie nutowym lub improwizowany utwor muzyczny, myli
sig: to tez nic innego jak samotnosc™“. Nie ma nadziei w drugim
cztowieku, w sobie samym, nie ma nadziei w swiecie. Egzysten-
cjalizm Bernharda jest ostry niczym strzata wykuwajgca oko, jak
w $redniowiecznych opowiesciach o tuczniku, ktory chciat zestrzeli¢
stonce. Tyle tylko, ze tutaj metaforyka zwigzana zostata ze stuchem,
a muzyka wabi obietnicami, ktérych nie potrafi spetnic, gdyz nie
mMa nic poza niq. ,| styszy pan: muzyka wkroczyta w odpowiedniej
chwili. Muzyka ma stuzy¢ odréznieniu moich stow od wszystkich
innych. Styszy pan, wszystkie instrumenty udoskonalajg sztuke,
tragedie, komedig, wszystkie gtosy, wszystkie soprany, wszystkie
basy, muzyka jest jedynq wtadczynig podwdjnego dna smierci,
jedyng wtadczyniq podwaojnej meki, jedyng wtadczynig podwaojnej
cierpliwosci.. Muzyka, styszy pan... jezyk dochodzi do muzyki, jezyk
nie ma juz sity, zeby podejs¢ muzyke, musi dochodzi¢ wprost do
muzyki, jezyk jest jednq wielkg stabosciq, jezyk natury, jak i jezyk
ciemnosci natury, jak jezyk mrokéw rozstania... Niech pan stucha:
bytem w tej muzyce, jestem w tej muzyce, jestem z tego jezyka,
jestem w tej spokojnej poezji popotudnia...”s.

Beton

Bernhard, podobnie jak Nietzsche, Witkacy i wielu innych
przeczuwa, ze muzyka jest zywiotem. Dionizyjskq sitq, ktorej nie
sposob ujarzmic. Jestesmy na niq skazani. Nie mozemy sie od
niej odcig¢. Muzyka stanowi esencje nie tylko twoérczosci, sztuki
ale takze zycia. Zycie w $wiecie to zycie z muzykq. Ale to zarazem
zycie przeciwko muzyce. Jesli bowiem chcemy zycie zrozumie¢,
jesli chcemy je opisac, jesli chcemy w pisac zycie w jakis
szerszy, bqdz gtebszy kontekst zawsze natrafimy na nieusuwalng
przeszkode w postaci nieadekwatnosci jezyka. Nie da sie w petni
opisac zycia, tak jak nie da sie w petni opisac muzyki. Jesli chodzi
o takie zadanie jestesmy skazani na samotnosc, na intersubiek-
tywngq niesprawdzalnosc¢, na nieporozumienie, na zbetonienie.
Wysublimowana, niezwykle wzmozona uwaga stuchowa prowadzi
Bernhardowskich bohateréw wprost do rezygnacji, do stuporu
bedqcego konsekwencjg podejmowanych wcigz na nowo prob
opisania czegos, co wymyka sie mozliwosciom jezyka.

Powies¢ Beton rozpoczyna sig od przejmujgcego opisu niemoznosci
pisania. Temat ten, podobnie jak temat szumow, réwniez powraca
i obecny jest w catej tworczosci austriackiego pisarza. Przedstawigjqc
tworczos¢ powiesciowq Bernharda wtasnie na ten aspekt zwraca sie
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zazwyczaj uwage. Warto jednak zauwazyc, ze niemoznosc pisania
czesto zestawiona jest u Bernharda z muzykqg bgdz stuchaniem.
To wtasnie w tych przypadkach dochodzi zwykle do zatamania.
To wtasnie w prébach uchwycenia muzyki, dzwieku, szumow
i stuchania uwypuklony zostaje problem nieadekwatnosci, nieprzy-
stawalnosci jezyka. By¢ moze zatem nie chodzi o niemozliwosc
pisania w ogodle, tylko o niemozliwosc pisania o muzyce i dzwigku.
Choc jesli muzyka jest zyciem, to by¢ moze niemozliwosc¢ jej opisania
jest zarazem niemozliwosciq opisania czegokolwiek.

Gtowny bohater Betonu, przymierzajqcy sie do napisania tekstu
o swoim ulubionym kompozytorze — Mendelssohnie-Bartholdym
pada ofiarg swojej wzmozonej uwagi. ,Musimy by¢ sami, a przez
wszystkich opuszczeni, jesli chcemy rozpoczqé prace myslowqg! e —
rozpoczyna swoj monolog bohater. A tymczasem najdrobniejsza
ingerencja innych oséb moze doprowadzi¢ do zburzenia
skrzetnie przygotowywanej sytuacji umozliwiajqcej pisanie. Na
przyktad wracajqca z jakiegos powodu siostra, przed momentem
odprowadzona na stacje kolejowq. Zacytujmy jedno zdanie: ,Lezqc
i nie $piqc, caty czas nastuchiwatem, czy nie ma jej pod drzwiami,
na przemian nastuchiwatem czy moja siostra jest pod drzwiami,
a potem myslatem znéw o mojej pracy, przede wszystkim jak te prace
rozpoczqg, jok bedzie brzmiato pierwsze zdanie, bo ciggle jeszcze
nie wiedziatem, jak ma brzmiec¢ owo pierwsze zdanie, a dopoki nie
wiem jak ma brzmiec pierwsze zdanie, nie jestem w stanie zaczqc
jakiejkolwiek pracy i tak mnie to meczyto caty czas, to nastuchiwanie,
czy moja siostra aby znowu nie wrocita i jokie pierwsze zdanie mam
napisac o Mendelssohnie-Bartholdym, wcigz nastuchiwatem i bytem
zrozpaczony i wcigz zastanawiatem sie nad pierwszym zdaniem
mojej pracy o Mendelssohnie, réwnie zrozpaczony .

Jedno zdanie. Zdanie ztozone. Nie bedzie przesadq, gdy ktos powie,
ze wszystkie powiesci Bernharda razem wziete to jedno wielkie,
dtugie, wielokrotnie ztozone zdanie. Akapity sq niepotrzebne.
Niewiele jest pustej przestrzeni, gdy wszedzie dookota tyle szumow.

Kalkwerk

Kalkwerk to chyba najbardziej znana polskim czytelnikom powiesc
Bernharda, pewnie za sprawq brawurowej inscenizagji Krystiana
Lupy. To powiesc, ktéra w petni, juz bez ogrodek, bez wprowadzania
duzej ilosci wqtkow pobocznych poswigcona zostata wprost
stuchaniu i niemozliwosci opisania tego, co sie styszy. Gtowny bohater
przygotowuje sie do realizacji planu swojego zycia. Napisania
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wysublimowanego, szczegdtowego studium O stuchu, ktore miato
by¢ w réwnej mierze rozprawq naukowq, pracq artystyczng,
jak i mistycznym wyznaniem. By tego dokona¢ bohater kupuje
opuszczony wapiennik - tytutowy Kalkwerk, budynek potozony na
odludziu, gdzie nikt i nic nie moze przeszkadzac w wytezonej pracy
myslowej. Jak w innych historiach, tutaj jednak takze okazuje sie,
ze nic nie jest w stanie zapewnic dostatecznie dobrych warunkow
do napisania ksiqzki o stuchu. Wytezony stuch, postrzeganie swiata
z perspektywy doznan akustycznych prowadzi gtéwnego bohatera
do szalenstwa. Zadnej pracy nie da sie wykonac do konca, gdy
cztowiek zbyt wiele styszy. Gdy styszy nawet szumy z gtebokiej wodnej
toni znajdujqcej sie pod oknem. Gdy styszenie staje sie podstawowqg
aktywnosciq. ,Zawsze to samo, to Konrad do Wiesera, najpierw
styszy, potem widzi, potem mysli, w kazdym przypadku zawsze to
samo. Najpierw musi styszec, potem moze widzie¢, a dopiero to
umozliwia mu myslenie"e.

Swiat Kalkwerk to $wiat wyznaczony przez styszenie. Swiat,
w ktorym stopniowo odcinane zostajq inne bodzce. To rodzaj
deprywacji sensorycznej, sytuacji przygotowanej w ten sposoéb
by zmaksymalizowac doznania stuchowe i zminimalizowac wszelkie
inne. Kalkwerk to budynek, do ktérego trudno dojechac, pod oknem
gteboka woda i skaty, wewnqtrz wielos¢ pustych pomieszczen,
w miare rozwoju historii coraz to bardziej pustych, az do momentu,
w ktorym jednym z niewielu pozostatych przedmiotow jest
wiszqcy na scianie obraz Franciszka Bacona. Kalkwerk to labirynt
przypominajgcy ucho.

By oddac¢ zagubienie spowodowane niezwyktq wrazliwoscig na
dzwieki, a takze szumowq charakterystyke $wiata przedstawionego
w powiesci Bernhard po mistrzowsku postuguje sie jezykiem.
Nie tylko tresc konfrontuje czytelnika ze swiatem Kalkwerk. Istotng
role odgrywa tu takze forma, ktora wspaétgra z literalng strong
tekstu. Powiesc rozpoczyna sie od dziewieciu krotkich akapitow.
Kazdy z nich poprzedzony jest trzema kropkami. Jestesmy
wprowadzeni od razu w rozgrywajqcq sig historie. Jestesmy
wrzuceni w te historig, tak jak zostalismy wrzuceni w swiat (znowu
egzystencjaliscil). Bez wprowadzenia, bez wielkich liter. Pierwsze
zdania wytaniajq sie nie z nicosci, ale z przestrzeni, ktéra na zawsze
pozostanie zakryta. Cos byto przedtem ale nie wiemy co i nigdy sie
tego nie dowiemy. Po tych dziewieciu krotkich akapitach znowu trzy
kropki.. a nastepnie nieprzerwany ciqg zdan wypetniajgcych blisko
dwiescie stronic tekstu. Juz nie ma akapitow, nie ma trzech kropek,
nie ma sie gdzie zatrzymac. Ta charakterystyczna dla Bernharda
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forma wymaga od czytelnika dyscypliny. Choc nie jest tez tak,
ze jestesmy pozbawieni jakichkolwiek przystankow. Co prawda
nie jestesmy w stanie przeczytac ksigzki za jednym razem bez
przerwy ale zdania jednak konczq sie kropka. To od nas zalezy gdzie
przerwiemy i w joki sposéb zapamigtamy to miejsce w przestrzeni
strony. Czyz nie przypomina to stuchania? Bernhard konfrontuje
nas z tekstem, ktorego czytanie sprzegniete jest ze stuchaniem.
Tak jak nie mozemy odciqc sie od otaczajgcych nas dzwigkow,
tak nie mozemy odciqc¢ sie od pozbawionego akapitow tekstu.
Jedynie odpowiednie nakierowanie uwagi umozliwia zmiane.
W tym sensie Kalkwerk to powiesc¢ o stuchaniu czy tez niemozliwosci
stuchania, pisaniu czy tez niemozliwosci pisania, czytaniu czy tez
niemozliwosci czytania ale takze o uwadze. | tu wtasnie docieramy
do Bernharda wizji szumu. Szum, a zatem w tym przypadku: wielosc
naktadajqcych sie na siebie gtosow, nattok mysli, powtarzajqce sie
w nieskonczonos¢ dzwieki - to, co catkiem zwyczajne, codzienne,
btahe -~ ulega niestychanemu wzmocnieniu i zwielokrot-
nieniu za sprawq spowitej wrazliwosciq uwagi. Bernhard przesuwa
naszqg uwage z pierwszego planu na tto, przyglqdajqc sie z bliska
temu, co zwykle pozostaje w oddali. Szum jest tutaj piekng
usterkq, ktéra doprowadza bohaterow powiesci do szalenstwa,
a czytelnikow do btogostanu bedqcego wynikiem oderwania sie
od tego, co zwykle najwazniejsze. Tym samym czytanie powiesci
Bernharda jest sytuacjq czytania powiesci w ogdle, a zatem
przenoszenia uwagi z pierwszego planu na drugi.

Zaburzenie

Jesli miejsce, w ktorym sie teraz znajduje jest pierwszym planem
moich doswiadczen, a uwazne czytanie powiesci umozliwia mijego
chwilowe przekroczenie, to czytanie o szumach w gtowie bohatera
powiesci jest zejsciem w najwiekszq gtebie. A juz Kafka zauwazyt, ze
.im wiekszy sie sobie wykopie dét, tym staje sie ciszej"*°. Szalenstwo
bohateréw, ktérzy nieustannie styszg szumy zapewnia mi,
czytelnikowi cisze i spokoj. Szum zas stanowi granice nieprzekra-
czalng. Nie mozna zej$¢ ponizej wyznaczonego przez szum progu.
Co najwyzej mozna sig starac go oswoic¢, wypytac, przegadac.
Tak jok w Zaburzeniu (Verstérung), gdzie wypowiedzi wielu oséb
starajqce sie opisac stan gtbwnego bohatera nawarstwiajq sie
i rozrastajq by odzwierciedla¢ szum, o ktorych mowiq. ,Wtada nim
huk. Odczuwajgc swoéj moézg (,Wtargniecie wody w co$, co jest
wyschniete od pradziejow?” [Saurau]), udreczony jak naduzywana
dla catej ludzkosci membrana, w ktérej te szumy (,Przemiana tego,
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co jest, w co innego, co bedzie?" [Saurau]) zawsze byty, Saurau
nie tylko te szumy styszy, on je rowniez widzi i czuje w swojej
gtowie. Jego mozg musi ,wytrzymac” te szumy (,powigekszajqce
sie szczeliny, idealny proces rozktadu w naturze!” [Saurau])”€°.

.Naduzywana dla catej ludzkosci membrana” - oto obraz Bernhar-
dowskich bohaterow. Podobnie jest w innych powiesciach:
Bratanku Wittgensteina, Dawnych Mistrzach czy Korekcie. Osoby,
ktore styszq wiecej, dzieki czemu wigcej widzq i wiecej myslq sq
katalizatorami ludzkich zmagan ze Swiatem. Sami muszq okupic
swe zycie szalenstwem, wygnaniem, zaburzeniem, emocjonalnym
wycofaniem znoszqc to, czego wiekszosc z nas zniesc¢ nie moze
i dlatego skrzetnie korzysta z rozmaitych srodkow odwracajqcych
uwage, oferowanych przez kulture wspotczesnq. Kto z nas
chciatby wzigc¢ na siebie los naduzywanej dla catej ludzkosci
membrany wytrzymujqcej wiele tysiecy wydobywajgcych sie
wszedzie szumow?

Bez wqtpienia figury bohaterow wymyslonych przez Bernharda
nie sg niczym nowym we wspotczesnej literaturze. To jednak, co
wyraznie odroznia Bernharda od innych pisarzy opowiadajgcych
o szalencach, ktorzy biorg na swe barki cate zto tego swiata,
niekiedy samemu zto czyniqc, to metaforyka zwigzana z dzwiekiem
i styszeniem. Powiesci Bernharda to w rownej mierze fascynujqce
obrazy, co niezwykte pejzaze dzwiekowe, a wrazliwos¢ jezykowa
autora pozwala czytelnikom w wiekszym niz zazwyczaj stopniu ha
stuchanie przedstawianych swiatéw i zwigzanych z nimi bohaterow.
Co réwnie wazne: Bernhardowi mozna wierzyc. To pisarz, ktéry
historiq swojego zycia potwierdza autentycznosc opisywanych
przezyc¢, a postawq artystyczng wyraznie daje do zrozumienia, ze
wycofanie, zaburzenie i wnikliwe stuchanie nie sg mu obce.

Bernhard

Bernhard jest autorem az pigciu tomdw autobiograficznej prozy,
w ktorej z drobiazgowosciq przedstawia zwtaszcza te momenty
swojego zycia, ktére mozna by okresli¢ mianem granicznych. Wiele
z takich znaczgcych wydarzen zwigzanych z zyciem Bernharda
znajduje swoje odzwierciedlenie w tworczosci powiesciowej.
Wydarzenia te pisarz podnosi do rangi mitow, ktére staty sie
wyznacznikami jego prozy. Gdyby pokusic sie o zastosowanie do
biografii Bernharda metaforyki zwiqzanej z dzwigkiem i styszeniem,
to mozna powiedzie¢, ze zycie pisarza to petna hatasu przestrzen
rozpieta pomiedzy dwiema nieskonczonosciami ciszy. Pierwsze
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graniczne wydarzenie zwigzane jest z narodzinami. Thomas
byt nieslubnym dzieckiem. W zwigzku z tym matka nie mogta
sobie pozwoli¢ na urodzenie syna w rodzinnym Hennsdorf
w Goérnej Austrii. Taka decyzja wywotataby obyczajowy skandal.
Matka wybiera klasztor w Heerlem w poblizu miasta Maastricht
w Holandii. Jak zauwaza Marek Kedzierski ,Thomas urodzit sie
w chrzescijanskiej instytucji, rodzaju domu dla upadtych kobiet,
ktére udzielong im pomoc musiaty pdzniej odpracowad™. W tym
kontekscie narodziny dziecka, ktére zwykle sq waznym, a przede
wszystkim jownym i ,gtosnym” wydarzeniem staty sie skryte, ciche,
przemilczane. Podobnie jak trzy kropki rozpoczynajgce Kalkwerk,
zycie Bernharda wytania sie z nieokreslonosci.

Mtodosc, a zwitaszcza okres dojrzewania to dla przysztego pisarza
czas wypetniony walkq z chorobami. Niegrozne przezigbienie
rozwija sie w zapalenie optucnej, a nastepnie, za sprawq pobytu
w przepetnionym chorymi na gruzlice szpitalu, w ciezkq chorobe
ptuc. Doswiadczenia zwigzane z chorobq zaowocowaty nie tylko
wyczuleniem na tematy zwigzane ze smierciq, bolem czy lekko-
mysInosciq i bezwzglednosciq lekarzy ale takze analizowaniem
dzwiekow bedgcych konsekwencjq rozktadu. Mozemy sobie tylko
wyobrazi¢, co styszat Bernhard przebywajqc w wielu szpitalach
i sanatoriach. Sam pisarz niejednokrotnie powraca do tych
doswiadczen wykorzystujgc je niepostrzezenie w opowiadanych
przez siebie historiach. Tak jak w Bratanku Wittgensteina: ,Byt
czerwiec, okna pawilonow byty pootwierane i z okien tych,
w rytmie kontrapunktowo zaiste genialnie pomyslanym, a takze
i skomponowanym, kaszleli pacjenci w nadchodzqcy wieczdre2,
Zamitowanie do uwaznego stuchania najblizszego otoczenia
przerodzito sie w pdzniejszym okresie zycia autora w bardziej
powazny namyst nad dzwiekiem i muzykq. Bernhard zdobyt
gruntowne muzyczne wyksztatcenie. Grat na skrzypcach,
$piewat (podobno znat na pamiec¢ i potrafit zaspiewad wiele
arii operowych), uczyt sie w salzburskim Mozarteum, a takze
studiowat w Wiedenskiej Akademii Muzyki i Sztuk Odtwoérczych.
W powiesciach Bernharda czesto wystepujg kompozytorzy
i muzycy. Zwykle jednak pokazywani w niekorzystnym swietle.
| ten fakt stat sie przede wszystkim przyczynq ,gtosnego” zycia
pisarza. Wielokrotnie bowiem artystyczna $mietanka wiederiskiego
Swiatka odnajdywata siebie w opisach powiesciowych postaci, co
prowadzito do sporow, spraw w sqdzie i publicznych skandali, ktore
na dtugi czas staty sie codziennosciq skrytego i raczej nie dbajgcego
o rozgtos pisarza. Bernhard musiat sie zatem zmierzy¢ nie tylko
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z kakofoniq gtoséw przesztosci domagajqcych sie ujarzmienia
poprzez literature, ale takze ze zgietkiem wspodtczesnego swiata
artystow, ktorzy chetnie i tatwo znajdowali potwierdzenie publicznej
nieskazitelnosci w sqdzie. Miedzy innymi dlatego Bernhard w swym
testamencie zakazuje publikowania wszelkich swoich tekstow
w obrebie panstwa Austriackiego. By¢ moze dlatego tez, choc
w rownym stopniu zwiqzane jest to zapewne ze wzgledami
zdrowotnymi, Bernhard w pewnym momencie kupuje zaniedbane
gospodarstwo rolne w okolicach Salzburga wraz z piecsetletnim
domem, ktory przy pomocy brata doprowadza do uzywalnosci.
Ciche srodowisko wsi wydaje sie lepsze od petnego zgietkow
wielkiego miasta. Choc to nie wies sama w sobie, tylko raczej
niedajgca sie sttumic potrzeba oderwania od codziennosci sktania
Bernharda do swoistego wycofania i ciggtego zmieniania miejsca
pobytu. Duzo podrézujqc pisarz pozostaje w zgodzie ze swoim
przekonaniem, iz najlepiej jest tam, gdzie nas nie ma. A przy tym,
jok wiadomo z powiesci, szumy, ktére mamy w gtowach wszedzie
bedq z nami. Wypetnione skandalami i sprawami w sqdzie zycie
Bernharda konczy sie w ciszy. Umiera samotnie. W ostatniej drodze
towarzyszy mu tylko brat, ktory dopiero po pogrzebie udostepnia
informacje o smierci pisarza. Pisarza kazdym napisanym przez
siebie zdaniem zaswiadczajgcego, ,ze nic, zaden przedmiot nie
jest niemy"e2.

Pierwotnie artykut ukazat sie w czasopismie ,Glissando”, nr 26 2015
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Fale radiowe przenikajq przez nasze ciato

nie dziatajgc na nasze zmysty. [...] Nocq pod
wygwiezdzonym niebem jestesmy wystawieni na
dziatanie sygnatow elektromagnetycznych ze storic
i galaktyk, przy czym niektore z tych sygnatow sq
niewidzialne. Czuty odbiornik radiowy reaguje na te
sygnaty i moze je przetwarzac na styszalny dzwiek.
Jednakze bezposrednio zmysty nie przekazujqg nam
informacji o istnieniu swiata fal radiowych®.

Niewidzialne elektromagnetyczne fale radiowe przez dtugi czas
stanowity wyzwanie dla nauk przyrodniczych, przypominajgc nam,
ze wiele niedajgcych sie bezposrednio zaobserwowac fenomenow
wptywa na otoczenie, ktorego jestesmy czesciq. Zainteresowanie
naukowcow réznymi rodzajomi fal wystepujgcych w przyrodzie
przyczynito sie m.in. do badan poswieconych dzwigekom.
Te szczegdlnego rodzaju fale, w zasadniczy sposéb réznigcee sie np.
od fal swietlnych, wymagaty nowego podejscia, ktore umozliwitoby
pokazanie niezwykle zréznicowanego swiata dzwiekow - zbioru
fenomenow ulotnych, przemijajgcych i sprawiajgcych ktopoty
obiektywizujgcym standardom badan naukowych. Wspotczesnie
fale dzwiekowe mozemy juz mierzyc, porownywac, a nawet
oglgdac lecz wciqz - jako bezposrednio niewidzialne - stanowig
one wyzwanie dla naszej wyobrazni.

John R. Pierce i Edward E. David - pracownicy Zaktadow
Telefonicznych Bella oraz popularyzatorzy wiedzy o dzwieku,
juz w latach 50. ub. wieku zauwazali, ze dzwiek zachowuje sig
w sposob specyficzny i wymaga innego sposobu obrazowania, niz
te, ktore znamy ze standardowych doswiadczen przyrodniczych.
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.Dzwigk jest oczywiscie pewnego rodzaju przeptywem mocy,
przemieszczaniem sie energii z miejsca na miejsce. Strzata, biezqca
woda czy ptynqca rzeka, przenoszq energie z jednego miejsca
na drugie. Dzwiek przewodzony przez otaczajgce nas powietrze
nie jest jednak strumieniem powietrza ptyngcym od zrodta do
ucha. Jest on raczej podobny do fali powstajgcej na tanie zboza
kotysanego przez wiatr. Fala przenosi sie wzdtuz tanu podczas gdy
todygi zboza pozostajg wrosniete w ziemig"s®.

Tego rodzaju poréownania i przyblizenia stanowity zarazem efekt
silnej potrzeby metaforyzacji fenomendéw zwigzanych z dzwigkiem,
za posrednictwem ktorych mozna by formutowac bardziej ogoine
wizje swiata przeciwstawiajgce sie dominujgcym, opartym na
doswiadczeniach wizualnych formom dyskursu. Frederick Vinton
Hunt, akustyk i wynalazca, ktéremu zawdzieczamy m.in. sonar -
technike nawigacji wykorzystujgcq efekt propagacji dzwieku (Sound
Navigation and Ranging), w podobny sposéb zauwaza, iz ,cztowiek
zyje w niespokojnym oceanie powietrza ciqgle wzburzonym przez
zaktécenia zwane falami dzwigkowymi“®8. Rézne sposoby metafo-
ryzowania doswiadczen zwiqzanych z dzwigkiem z biegiem czasu
wspierane byty przez rozmaite urzgdzenia przeksztatcajgce fale
akustyczne, wsréd ktorych prym wiodto radio i zwigzane z nim
anteny. Skierowane w niebo pionowe konstrukcje od poczgtku
istnienia radia stanowity niewyczerpalne zrédto inspiracji dla
artystow, ktérzy zainteresowani zdobyczami techniki proponowali
nowe wizje interakgcji pomiedzy cztowiekiem i swiatem, co znalazto
swoj wydzwiek w sformutowanym niegdys przez australijskiego
krytyka sztuki McKenzie Warka spostrzezeniu, iz ,zamiast korzeni
mamy anteny”®”. Bez wzgledu na efekty tych inspiracji, ktére
przejawiaty sie w réznorodnych polach nowatorskich praktyk
artystycznych - doswiadczenia zwigzane z radiem w znacznym
stopniu wptynety takze na zmiane myslenia o muzyce.

Muzyka przez wigkszos¢ czasu obywata sie bez radia. Zmienit to
dopiero wiek XX. Marek Sosenko przypomina, ze ,za inauguracje
ery radia w powszechnej rozrywce uwaza sig dzien 25 kwietnia
1920 roku, kiedy to koncert stynnej spiewaczki Nellie Melby,
zorganizowany przez dziennik ‘Daily Mail’, odbierany byt i styszany
przez jeszcze nielicznych, ale znajdujgcych sie w catej Europie
posiadaczy radiofonéw”c® Wspdtczednie trudno juz sobie
wyobrazi¢ muzyke bez tego medium, ktére zrewolucjonizowato
nie tylko sposoby prezentowania sztuki ale takze jej odbior oraz
zwiqzane z niq sposoby tworzenia. Radio od poczgtku swojego
istnienia wydawato sie naturalnym medium dla muzyki przede
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7°Tamze, s. 106-107.

wszystkim dlatego, ze stanowito swoiste zwienczenie poprzedza-
jacych je wynalazkéw umozliwiajgcych rejestrowanie i odtwarzanie
dzwieku - od fonografu, przez gramofon, po magnetofon
i zwigzane z tymi urzqgdzeniami nosniki dzwigku. Za posrednictwem
radia doszto jednak nie tylko do, nieznanego wczesniej na takq
skale, upowszechniania muzyki zawartej na réznych nosnikach
czy tez do transmisji koncertow i innych wydarzen o audialnym
charakterze ale takze do wyksztatcenia sie nowych form twoérczosci,
ktore przyczynity sie do zmiany myslenia o muzyce jako zbiorze
okreslonych praktyk artystycznych.

W polskiej przestrzeni jezykowej Kazimierz Dobrzynski w latach
60. ub. wieku postulowat np. odrebnqg dziedzine sztuki, jakg
miataby byc¢ ,fonografika”. | cho¢ ta propozycja terminologiczna
raczej nie przyjeta sie w kontekscie rozwazan nad sztukg dzwieku,
to intencje lezqgce u jej podstaw wskazujg na niezbywalnosé
relacji tgczgcych muzyke z szeroko rozumianym zbiorem technik
i technologii rejestrowania, przeksztatcania i transmitowania
dzwieku. W tym kontekscie Dobrzynski zauwaza, ze fonografika ,to
sztuka przetwarzania w skomplikowanym procesie warsztatowym
dzwiekow w struktury brzmieniowe szyfrowane w sposoéb
np. elektroakustyczny na jednej z postaci nosnika fonogra-
ficznego [..]"®°. Radio sprzezone jest zatem z fonografikg - sztukq
rejestrowania i przeksztatcania dzwieku w sposdb immanentny,
cho¢ - na co zwraca uwage Dobrzynski - nalezy pamietac
o historycznej drodze formowania sie tych zaleznosci; drodze,
ktora ukazuje pierwszenstwo fonografiki wzgledem radiofonii. ,Jesli
pierwsza radiostacja rozpoczeta prace w Pittsburgu w roku 1920,
to pierwsze ptyty gramofonowe w postaci ptaskich dyskow zaczeto
produkowac seryjnie juz w roku 1895. Postep techniczny warsztatu
fonograficznego i rozwdj artystyczny tej dziedziny pomiedzy rokiem
1895 a 1820 jest szalony. Wprowadzono juz zapis elektroaku-
styczny, udoskonalono strukture masy szelakowej, zmniejszajqgc
poziom szumow, i zaczeto ksztattowad sposodb ‘ttumaczenia’ wielo-
wymiarowego swiata srodowiska dzwiekowego w swiat konwencji
monofonicznej, zaczeto wprowadzac elektroakustyczny sposob nie
tylko zapisywania, ale i odtwarzania dzwieku. Bez tych osiggniec
rozwoj radiofonii, a zwtaszcza mozliwos¢ wykorzystania radia
do przenoszenia, poza informacjq, dzwieku muzycznego, bytby
zupetnie niemozliwy"7°.

W konsekwencji radio i sprzezone z nim urzqdzenia oraz techniki
zapisu i odtwarzania dzwieku wyznaczyty szereg praktyk, ktore
zarysowaty nowe perspektywy rozwoju muzyki. Skorzystata z nich
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nie tylko sama muzyka ale takze sztuka dzwieku wykraczajgca
poza tradycyjne ramy muzyki rozumianej jako tworczosc opartq
na zakorzenionych w kulturze paradygmatach, takich jak np. zapis
nutowy czy okreslone formy kompozycji zwigzane z tradycyjng
muzykq instrumentalng. W tym sensie zwigzek radia z muzykg
ma charakter paradoksalny. Z jednej strony bowiem radio w duzej
mierze przyczynito sie do uprzystepniania tradycyjnych form
muzycznych, z drugiej zas otworzyto muzyke na te fenomeny, ktére
przez dtugi czas traktowano jako zaprzeczenie samej muzyki: szum,
hatas czy kompozycje pozbawione tradycyjnych wyznacznikéw
strukturalnych, takich jak melodia, harmonia i rytm. Muzyka
konkretna, muzyka elektroniczna, a takze sprzezona z nimi forma
stuchowiska od poczgtku nie tylko zwigzaty radio z muzykqg ale
takze wyznaczyty nowe formy tworczosci, ktore rzqdzity sie swoimi
prawami i przesuwaty granice oddzielajgce niegdys kompozytora
od wykonawcoéw czy dzwigki muzyczne od dzwiekow codziennosci
bqdz fenomendw generowanych elektronicznie przy pomocy
urzqdzen wtqczonych w obieg radia - pierwszego na arenie
komunikacyjnej elektronicznego multimedium zmieniajgcego nasze
nawykowe myslenie o dzwigku i mozliwosciach jego modyfikowania.

Aby dostrzec wieloaspektowq siec relacji tqczgcg radio z muzykq
nalezy zatem odejs¢ od tradycyjnego myslenia o radiu jako
medium dokumentujgcym i przekazujgcym okreslone tresci
czy formy tworczosci i zaczqc myslec o nim jak o multimedium
generujgcym nowe praktyki artystyczne i uruchamiajgcym nowe
sposoby myslenia o muzyce, zaréwno w kontekscie tworzenia,
jak i odbioru, nie wytqczajqgc jednoczesnie kwestii zwigzanych
z dystrybucjq, transmisjq czy dokumentacjq. Jednym z elementdéw
artystycznych strategii niestandardowego postugiwania sie
medium w twoérczosci muzycznej byto, zainicjowane juz na
poczqtku XX wieku przez artystow awangardowych, wykorzysty-
wanie radia jako instrumentu muzycznego. Jakie konsekwencje
dla muzyki miaty takie gesty? Jakie racje staty za witgczeniem
dzwiekéw emitowanych przez radio w przestrzen kompozycji
muzycznej? By odpowiedziec na te pytania chciatbym wskazac na
trzy przyktady tworczych realizagji, ktére w XX stuleciu wyznaczyty
drogi poszerzania pola estetyki muzyki za posrednictwem radia
traktowanego jako instrument muzyczny i nowe zrédto dzwieku.

Juz w 1921 roku, zwigzany z rosyjskim kubofuturyzmem, Welimir
Chlebnikow (Wiktor Wtadimirowicz Chlebnikow) - rosyjski pisarz,
poeta, artysta zainteresowany takze matematykq, historiqg,
mitologiq i ornitologiq, ktory w swych $miatych i niekiedy
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"'Oryginalny tekst eseju
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W tym kontekscie wizja
Chlebnikowa antycypuje

rowniez, proponowang

na poczgtku XXI wieku
przez Kima Cascone,
.estetyke btedu”. Zob:

K. Cascone, Estetyka btedu:
postcyfrowe tendencje
we wspotczesnej muzyce
komputeroweyj, ttum.

J. Kutyta, w: Ch. Cox,

D. Warner (red), Kultura
dzwieku. Teksty o muzyce
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Gdansk 2010.

profetycznych wizjach dqgzyt do sformutowania utopijnej
wizji uniwersalnego jezyka umozliwiajgcego porozumienie
ponad wszelkimi podziatami - zarysowuje artystyczny projekt
wykorzystujqcy radio w celu synergicznego potqczenia cztowieka
z technologiq. Esej zatytutowany ,Radio Przysztosci”’, w ktorym
znajduje sie opis artystycznej wizji Chlebnikowa napisany zostat
rok przed smierciq artysty, a takze rok przed poczqtkiem statego
nadawania audycji przez rosyjskq radiofonie. Mamy zatem do
czynienia z projektem futurystycznym w dostownym sensie
tego stowa - projektem przewidujgcym mozliwe konsekwencje
(estetyczne, artystyczne, polityczne, edukacyjne i ekonomiczne)
oddziatywania radia.

Chlebnikow nazywat radio ,centralnym drzewem swiadomosci”
oraz ,wielkim czarnoksieznikiem”, ktory przy pomocy swoich fal
Jpotaczy catg ludzkosc ™. Artysta porownywat stacje radiowe do
,sieci pajeczych lin” bqdz ,lotu ptakéw wiosng”, ktére ujawniajg
.nhowiny z zycia ducha"”2. Za sprawq dziatan artystycznych to
nowatorskie medium przekazywatoby i projektowato nowe idee,
stwarzajqc ,nieznane brzegi” dla catej ludzkosci. Artysci tworzyliby
.radio-ksiqzki”, ,radio-galerie”, ,radio-ekrany” czy ,radio-kluby”,
gdzie mozna by byto zobaczyc i ustyszec¢ wszystko, od najdrob-
niejszego dzwigku natury do wielkich wydarzen z ekscytujgcego
zycia miast. Radio emitujgce odpowiedniq muzyke mogtoby stuzyc
zarowno edukacji, jak i przyczynic sie do stworzenia nowej kultury
pracy oraz, niczym ,rzucane przez artystéw nad catq ziemiqg
zaklecie”, w symultanicznych doswiadczeniach potgczy¢ wszystkie
nasze doznania zmystowe.

Antycypujgc mozliwosci massmediow i ich globalizujgcy
charakter, esej Chlebnikowa zawiera takze implicite namowe do
artystycznych eksperymentow, ktére charakterystyczne dla radia
dzwieki wplottyby w nowatorskie kompozycje muzyczne. To jeden
z pierwszych tego typu awangardowych projektow zwracajgcych
uwage na estetyczny walor dzwiekow bedgcych konsekwencjq
funkcjonowania nowych technologii. Szumy, piski, sprzezenia,
ktore z pragmatycznego punktu widzenia oceniane byty jako
efekt uboczny funkcjonowania nowych mediéw mogtyby stanowic
petnoprawny element muzycznych kompozycji’®. Nie wiemy jak
brzmiatyby efekty takich eksperymentéw przeprowadzonych przez
Chlebnikowa i innych artystéw z tamtego okresu ale mozemy
doprowadzi¢ do rekonstrukgji tych projektéw. W 2003 roku dwoje
hiszpanskich artystow: Miguel Molina i Leopoldo Amigo, bazujgc
na eseju Chlebnikowa zaproponowali swojq interpretacje jego wizji
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w postaci nagrania, ktére mogtoby stanowic swoistq ilustracje tez
rosyjskiego futurysty. W nagraniu ustysze¢ mozna m.in. jak dzwieki
radia tqczq sie z ptasimi trelami, odgtosami morskich fal, ludzkim
gtosem i fragmentami muzyki stanowiqc rekapitulacje wizji sprzed
niemal stu lat™.

O ile w przypadku propozycji Chlebnikowa mamy do czynienia
z projektami, ktore z uwagi na niewystarczalnos¢ mozliwosci techno-
logicznych z poczgtku XX wieku przez diugi czas czekac musiaty
na swoje realizacje’, to w przypadku twoérczosci amerykarnskiego
kompozytora Johna Cage'a wiele kompozycji wykorzystujgcych
radio i sprzezone z nim urzqgdzenia oraz nosniki dzwieku udato
sie zrealizowac i udostepnic publicznosci. W interesujgcym nas
kontekscie radia jako instrumentu i nowego zrodta dzwieku na
uwage zastuguje w szczegolnosci realizowany w latach 1938-1952
cykl Imaginary Landscapes (,Krajobrazy nierzeczywiste”). Marcin
Borchardt zauwaza, ze ,Krajobraz nierzeczywisty nr 1 (1939)
jest prawdopodobnie pierwszym skomponowanym utworem
elektroakustycznym w historii muzyki. Wyprzedza o niemal dekade
debiutanckq etiude konkretng Pierre'a Schaeffera Etude aux
chemins de fer (Etiuda na kolej, 1948) i o ponad trzydziesci lat
zabawy z funkowym breakiem miksowanym z dwoch gramofonow,
ktore zostaty ‘'opatentowane’ okoto 1973 roku przez nowojorskiego
radiowego didzeja, znanego z kart historii rapu jako Kool Herc"7.

Prekursorki charakter kompozycji Cage'a byt juz wielokrotnie
przedmiotem pogtebionych rozwazan’. Z uwagi na
wielowgtkowos¢ twoérczosci amerykanskiego kompozytora
uzycie radia jako instrumentu muzycznego moze wydawac sie
mato znaczgcym epizodem, stanowi on jednak wazny element
pracy kompozytora nad ideq dzieta niezdeterminowanego, ktére
pozwolitoby na wyswobodzenie tworczosci muzycznej z wiezéw
naktadanych przez tradycje. Kompozycja, w ktérej w sposob
bezposredni wykorzystane zostato radio to Imaginary Landscape
No. 4 (1951) - utwdr na dwanascie radioodbiornikow z dyrygentem,
w ktorym dwudziestu czterech muzykow, niezaleznie od siebie
manipuluje potencjometrami sity dzwieku i strojenia czestotliwosci
radiowych. Utwor ten, oprocz wykorzystania dzwiekdw wczesniej
nieuzywanych w twoérczosci muzycznej, stanowi takze przyktad
zastosowania przez Cage’'a nowego sposobu komponowania -
aleatoryzmu. Przypadek stat sie integralng czescig komponowania
prowadzqc do utworow w mniejszym lub wigkszym stopniu
niezdeterminowanych pod wybranymi przez autora wzgledami.
W przedstawianym przyktadzie, postugujqc sie ksiegq / Ching,
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kompozytor precyzyjnie okreslit wszystkie parametry wykonania:
rytm, tempo, dynamike oraz strojenie. Rola przypadku zasadzata
sie jednak przede wszystkim na tym, ze sam materiat muzyczny
zalezny byt w petni wytgcznie od sytuacji w ,eterze” w momencie
wykonania. Kompozycja ta z zatozenia bedzie brzmiata za kazdym
razem inaczej, w zaleznosci od czasu i miejsca wykonania, co miato
podkreslac jej niepowtarzalny, ulotny i procesualny charakter,
cechy tak charakterystyczne dla wielu dokonan artystycznej
awangardy’® Radio, a w szczegolnosci dzwieki odkrywane
pomiedzy czestotliwosciami zarezerwowanymi dla komercyjnych
stacji radiowych pozwolito na podkreslenie tych cech i wydobycie
z nich waloréw estetycznych.

Dziataniami Cage’a szybko inspirowali sie takze artysci europejscy,
w tym polski artysta multimedialny Krzysztof Wodiczko, ktory
w 1970 roku, wraz z wykonawcq i kompozytorem wegierskiego
pochodzenia Szdbolcsem Esztényim, zaprezentowali swoje
Same tranzystory. ,W akcji Same tranzystory [..] przygotowali
pomieszczenie z dwunastoma radiami tranzystorowymi — w owym
czasie sporq nowosciq w Polsce - i partyturg graficzng. Zespot
muzykow z Sekcji Mtodych Polskiego Zwigzku Kompozytoréw miat
‘grac’ na radiach. Grupq dyrygowat Esztényi. Chociaz partytura
okreslata gtosnosc i czestotliwosc, kazde radio nastawione byto
na inne fale, co powodowato dysharmonie. Kolaz powstajgcych
dzwiekow nie roznit sie zbyt wiele od efektow zagtuszania. Wszyscy
wystepujqcy, w tym Wodiczko i Esztényi, mieli korki w uszach"”®.

Szum radiowy i zatkane uszy staty sie w tym kontekscie znakiem
oporu przeciwko narzucanym przez éwczesnqg wtadze formom
przekazywania informagcji i uczestnictwa w rodzqcej sig, zmedia-
tyzowanej kulturze®. Podobne myslenie, eksponujgce role szumu
jako mozliwego elementu oporu wobec narzucanych mechanizmow
wtadzy obecne jest do dzisiaj w wielu dziataniach artystycznych
podkreslajgcych swoje spoteczno-polityczne zaangazowanie.

Wspodtczesna artystka Donia Jourabchi w ramach artystycznej
rezydencji w Centrum Sztuki Wspodtczesnej Zamek Ujazdowski
w Warszawie bedqcej czesciq projektu Sound of Culture - Culture
of Sound, problematyzujqc polityke dzwieku, szumu i gtosu
w kontekscie ulicznych demonstracji podkresla znaczenie radiowego
szumu w kreowaniu odpowiedniej postawy uwaznego stuchania.
Wiqcz odbiornik radiowy... sprobuj wytowic jakis szum... wstuchaj sie
wen... uwaznie... jego zmiennos¢... nawet w najbardziej jednostajnym
szumie... wspotgra z naszq uwagg... oto nasza postawa stuchania...
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poruszaj sie z radiem w przestrzeni, niejako jq przeszukujgc..
wstuchaj sie w to, co oddziatuje na ztozonosc szumu... jego rozmaite
faktury.. filtry i rezonanse jego akustycznych artykulacji... tego,
co styszymy, nie sposéb zawrzec w stowach... czy zamiast tego...
potrafimy zakomunikowac sobie nawzajem postawe czujnego
stuchania, postugujgc sie w tym celu artykulacjg samego szumu?®!

Podazajgc za analizami Jacquesa Attaliego, dla ktérego
muzyka, obok polityki i ekonomii jest swoistym organizowaniem
dysonanséw i subwersji oraz przeksztatcaniem szumu, wskazane
wyzej realizacje artystyczne - réwniez plasujgce sie na przecieciu
sztuki, polityki i ekonomii - stanowiq eksplikacje regulujgcej mocy
szumu, w tym szumu uzyskiwanego przez radio, ktore traktowane
jest jako medium uwiktane w komercyjny rynek zbytu muzyki.
Wykorzystywanie radia w sposéb niestandardowy i estetyczna
waloryzacja tych dziatarn w muzyce mogq byc zatem odczytane
jako swoisty gest odmasowienia sztuki poprzez wyswobodzenie
sie z narzucanych przez media sposobdéw postugiwania sie
urzgdzeniami przeznaczonymi do upowszechniania kultury.
Attali przypomina, ze ,to, co dzis nazywane jest muzykq, zbyt
czesto stanowi tylko przykrywke dla monologu wtadzy"82.
Niebezpieczenstwo to, dostrzegane juz przez Chlebnikowa na
poczgtku XX wieku, wspotczesnie przybiera na sile i nie stabnie
nawet w kontekscie nowych mozliwosci prezentacji muzyki za
posrednictwem sieci internetu. Jak podkresla Attali ,Stuchanie
muzyki jest stuchaniem wszystkich szumadw, zdaniem sobie sprawy,
ze ich zawtaszczanie i kontrola sg odzwierciedleniem wtadzy, ze
sq one przede wszystkim polityczne. Bardziej niz kolory i ksztatty,
to dzwiegki i ich uktady ksztattujg spoteczenstwa. Z szumem rodzi
sie zamet i jego przeciwienstwo: swiat. Z muzykg powstaje wtadza
i jej przeciwienstwo: subwersja. W szumie mozna odczytac kody
zycia, stosunki miedzy ludzmi"®s,

Uwaga ta pozwala zrozumiec fascynacje szumem w muzyce
i innych formach twoérczosci artystycznych waloryzujgcych dzwiek,
ktore wywodzqc sie z dziatan dwudziestowiecznej awangardy
toczyty swoistq batalie o uznanie szumu jako pozytywnej wartosci
estetycznej. Jednak w obliczu wspdtczesnych przemian technolo-
gicznych uwaga, ktérq wypowiada Attali zwraca sie takze w strone
przemian samego szumu i jego uzaleznienia od technologii
cyfrowych. Wspdtczesny, cyfrowo generowany szum nie jest
juz tym samym, analogowym szumem z XX wieku. Najdobitniej
widac to wtasnie na przyktadzie radia. Najnowsze radioodbiorniki
nie wydajg szumow. Przestrzenie pomiedzy czestotliwosciami
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zarezerwowanymi dla stacji radiowych nie stanowiq juz ,ziemi
niczyjej’, ktérg mozna w dowolny sposoéb wykorzystac. Terytorium
szumu radiowego zmniejsza sie i przybiera postac nisz. By do
nich dotrze¢ musimy opusci¢ rynkowq przestrzen aktualnie
produkowanych urzgdzen, by poszukiwac, naprawiac, przywotywac
to, co z racji rozwoju cywilizacyjnego i korporacyjnego zawtaszczenia
zepchniete zostato na margines najnowszych technologii.

Pierwotnie artykut ukazat sie w czasopismie ,Kultura Wspdtczesna®,
nr 3/2017
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Uosobieniem echa w greckiej mitologii byta nimfa, ktora z powodu
beznadziejnej, niespetnionej mitosci do Narcyza zaczeta stopniowo
zanika¢, az pozostat z niej jedynie gtos. Narcyz odrzucit wzgledy
mtodej boginki gdyz bez reszty przyciggato go wtasne odbicie.
Zmart z niezaspokojonej tesknoty do swojego wizerunku, a po
$mierci bogowie zamienili go w kwiat. Gtos i kwiat to takze dzwiek
i obraz czy audialnosc i wizualnosc. Podczas burzy grzmot
i btyskawica przeplatajq sie ze sobq, ale rzadko doswiadczamy
obu tych zjawisk jednoczesnie. Grzmot i btyskawica, dzwiek i obraz,
audialnos¢ i wizualnosé to dystynkcja w szczegolny sposob
wyznaczajqca droge zachodniej mentalnosci.

Nacisk na jedng ze stron owej dychotomii podczas naszego
odnoszenia sie do swiata wptywat w konsekwencji na sposob
jego odbioru. Podstawowy kontekst, w ktorym wybdr w tym
wzgledzie musiat by¢ dokonany, to obszar stowa wyznaczony
przez jego dwa bieguny: mowe i pismo. Dzieki pismmu mozemy
uchroni¢ wypowiadane zdania przed zapomnieniem. Mozemy
je magazynowac, powracac do nich, powotywac sie na nie
w widoczny sposob. Czy jednak pismo jest pomocnikiem pamieci?
Platon przekonywat, ze tak nie jest. Z drugiej strony jednak pismo
oddala relata refero — mozliwos¢ powtarzania tego, co zastyszane
bez brania odpowiedzialnosci za wiarygodnosc swojej opowiesci.

W wiekach srednich zagadnienie to jeszcze bardziej domagato sie
rozwiqzania w zwiqzku z problematykq zrédta naszej wiedzy o Bycie.
Poza odosobnionymi przypadkami niewyrazalnych, mistycznych
wizji podstawq naszej wiedzy o Bogu jest Pismo. Z filozoficznych
rozwazan tamtego okresu przeswieca przekonanie o wyraznej
dominacji zmystu wzroku w procesie poznawania i przyswajania
boskiej mgdrosci. Jestesmy skazani na to, by czytac, by patrzec
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raczej niz stucha¢. W Pismie znajdujemy bowiem Stowo. Stowo
zas to slad Gtosu, ktéry zapomnielismy, bgdz ktérego niegdys nie
chcielismy przyjqc¢. Sytuacje tq trafnie oddaje Jacques Derrida
W eseju poswieconym tworczosci Edmonda Jabésa: ,Trzeba
oddzieli¢ sie od zycia, od spotecznosci i zawierzyc sladom, stac
sie cztowiekiem spojrzenia, poniewaz gtosu nie styszy sie juz
w bezposredniej bliskosci ogrodu”®4. To, co mozna ustyszec, to
zaledwie pogtos - gtos styszany z dala od jego zrodta — pogtoska.

Dzisigj z tego co widzialne nie chodzi nam juz przede wszystkim
o stowo. Dzisiejsze postrzeganie swiata odbywa sie jednak nadal
w gtownej mierze (by nie napisaé: na wskros) drogg wizualng.
To oczywiste. Obraz zdaje sie posiada¢ ogromng moc i z tatwosciq
toruje sobie do nas droge. W domu telewizor (gdzie niegdzie nie
jeden), na ulicy reklamowe billboardy, kamery video towarzyszqce
wazniejszym momentom z naszego zycia. Kto (co) na (kogo) co
patrzy? Pod pozorem mocy przyciqgania, ktorq posiada obraz,
w konsekwengcji to raczej my sami zamieniamy sie niepostrzezenie
w zartoczny magnes potrzebujgcy coraz wiecej koloréw, coraz
wiecej wrazen, coraz wiecej klatek (,klatek™?). W koricu nie jestesmy
juz w stanie przyciqgnqc do siebie nic wiecej i sami stajemy sie
obrazem. Coraz czesciej tez zamiast symulowa¢, mozemy jedynie
desymulowac (Baudrillard).

Widzenie i styszenie z jednej strony oraz to, co styszane i to, co
widziane z drugiej wyznaczajq réznorodne pole mozliwosci opisu.
Problematyka zwigzana z tymi zagadnieniami podejmowana byta
zwiaszcza przez fizykow, akustykow, neurofizjologow, psychologéw,
kognitywistow, kulturoznawcow, technikéw. Wydaje sie jednak, ze
wigkszosc¢ prac z tego zakresu poswigcona jest roznym aspektom
widzenia. Czy uwaga kierowana z innej pozycji, niz punkt widzenia
,widzenia” moze dostarczy¢ nam nowych wskazéwek co do
naszego miejsca w swiecie? Przeciwienstwo i kontrast to kategorie,
ktére zazwyczaj pomagajq nam w porzgdkowaniu rzeczywistosci.
W zwiqzku z tym rodzi sie takze potrzeba podejmowania opisow
roznorakich sfer aktywnosci stuchowej. Jedng z takich sfer
wyznacza pytanie: jakq role odgrywa styszenie podczas naszego
odnoszenia sie do wspodtczesnego swiata wypetnionego nowymi
technologiami i wystawionego na dziatanie massmediow? Co sie
dzieje, gdy zamiast telewizora wigczamy radio?
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86 Zdaje sobie sprawe
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na funkcjonowanie radia.
To jednak problem na
osobne badanie.

Radiolot.
Kilka stéw na temat przelotnej (?) mocy radia

Marshall McLuhan napisat niegdys, iz ,radio, gramofon
i magnetofon przywrdocity nam gtos poety jako istotny wymiar
przezywania poezji"®. Czynigc owo zdanie wyjsciowym do
podejmowanych tu rozwazan chciatoym jednak dokonac¢ w nim
kilku modyfikacji. Przede wszystkim, nie przesqdzajgc od razu
trafnosci tego stwierdzenia, zamieni¢ jego forme oznajmujqcqg
na pytajgcq. Poza tym, zrezygnowac z wystepujqgcych w nim
stow: ,gramofon” i ,magnetofon”. Urzqdzenia te bowiem wiqzqg
sie scisle z okreslonymi nosnikami dzwieku, co pocigga za sobg
zmiane kontekstu rozwazan oraz wprowadza odmienny zakres
problemowy. Czym innym jest wszakze propozycja, by ,zamiast
telewizora wiqgczyc¢ radio”, czym innym zas , by ,zamiast kasety
video witgczyc¢ kasete magnetofonowq ®®. Po trzecie wreszcie,
zastgpic ,poezje” bardziej ogdlnym wyrazeniem: ,Swiat” - ktéry
bytby tu rozumiany po prostu jako przestrzen ludzkiej aktywnosci,
bez konkretyzowania jakiejkolwiek z jej czesci; w zwigzku z tym takze
.gtos” nie bedzie tu nalezat juz tylko do poety. Parafraza jest wiec
nastepujqca: czy radio przywrdcito nam gtos rzeczy jako istotny
wymiar przezywania swiata?

Pojawianie sie nowego wynalazku za kazdym razem wywotuje
burze dyskusji. Natychmiast znajdujq sie zaréwno jego zwolennicy,
jak i przeciwnicy, by w ferworze toczonych sporéw wynajdywac
coraz to ciekawsze argumenty za lub przeciw. Podobnie byto
z radiem. Jedni widzieli w nim cudowny wehikut umozliwiajgcy
wedrowki w czasie (bez potrzeby pokonywania przestrzeni)
i przestrzeni (przy ograniczeniu czasowej determinacji), inni tylko
bezduszng maszyne zdolng do przekazywania pozbawionych zycia
informacji. Podczas gdy trwajq spory, wynalazek zmienia swiat
(wersja radykalna) czy tez nasze postrzeganie swiata (wersja
umiarkowana) i po pewnym czasie zaczyna sie starzed, by w koncu
ustgpi¢ miejsce innemu.

Czy od czasu, gdy w 1920 r. rozpoczeta swq prace pierwsza
radiostacja, radio spetnito poktadane w nim nadzieje? Czy raczej
sprawdzity sie wiqzane z nim zagrozenia? A moze zaréwno
oczekiwania, jak i wqtpliwosci okazaty sie nie warte trudu ich
wyczekiwania? Odpowiedzi na wszystkie podobne pytania
zalezaty bedq oczywiscie od samych oczekiwan i wgtpliwoéci, jakie
wzgledem radia zywimy. A zatem pytanie, ktore trzeba zadac na
poczgtku brzmi: czym jest radio?
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Przede wszystkim radio to z jednej strony nadajnik, z drugiej
odbiornik. Od razu wiec dzieli zakreslany przez siebie obszar na
dwie czesci — nadawcow i odbiorcow. W zwigzku z tym radio to
rowniez instytucja. Juz te trzy elementy wyznaczajqg szerokie pole
kontekstow, w ktérych moze znajdowac sie radio. Wedtug Andrew
Dubber’a istnieje kilka réznych ptaszczyzn, w ramach ktérych
prowadzone mogq by¢ analizy dotyczgce radia. Radio mozna
traktowac jako przedsiewziecie handlowe przynoszqce zysk;
technologie oraz zwiqzane z niq elektronike i metody transmisji
dzwigku; srodek komunikacji czy tez forum, na ktérym wymieniane
sq poglqdy i opinie; przedmiot politycznego dyskursu. Radio to takze
czesc¢ przemystu muzycznego oraz reklama wytwaorni nagraniowych;
centrum kulturalne ksztattujgce zaréwno masy, jak i rynek zbytu;
zjawisko historyczne i spoteczne oraz zwigzany z nim fenomen
publicznosci; czes¢ ekonomicznej dialektyki publiczne - prywatne.
Wereszcie, radio to no$nik odpowiednich tresci, a wiec tekst®”.

Autor zaznacza przy tym, ze kazda z wymienionych tu ptaszczyzn
wzieta osobno dostarcza z koniecznosci niezupetnego obrazu tego,
czym jest radio. Zamiast tego tez proponuje rozpatrywac radio
jako ,ekologiczng strukture” (ecology framework) powigzanych
i przeplatajqcych sie ze sobq czesci. To ,ekologiczny system”, ktéry
sam jest czesciq innego, rozleglejszego systemu obejmujqcego
pozostate media (Media Ecology). Takie podejscie pozwala,
zdaniem Dubbera, na kooperacyjne badanie danych pochodzgcych
z pozornie sprzecznych ze sobq metodologii. W konsekwencji nie
otrzymujemy wprawdzie opisu przyczynowo - skutkowo uporzgd-
kowanego systemu, ale przywotujemy petniejszy ,obraz” radia,
jego ,panorame’”.

Propozycja Dubbera wyznacza trudne zadanie, ktére, jak sqdze,
miatoby by¢ realizowane przez caty zespot badaczy. Ponizej podjete
zostanq dwa waqtki. Pierwszy dotyczy sity gtosu emitowanego
przez radio i jego wptywu na radiostuchaczy; drugi przestrzeni
akustycznejijej roli w naszym odnoszeniu sie do swiata. Nad tymi
dwoma obszarami rozpigte zostato postawione wczesniej pytanie
o to, czy radio przywroécito nam gtos rzeczy jako istotny wymiar
przezywania swiata.
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Walter Benjamin, Philip K. Dick,
Marshall McLuhan - od gtosu(y) rzeczy
do plemiennego bebna

Zdaniem Waltera Benjomina istota catej rzeczywistosci wyraza sie
w jezyku. Zarowno cztowiek, jak i rzeczy, z ktorymi obcuje posiadajg
swoisty dla siebie jezyk. Jezyk rzeczy jednak, w przeciwienstwie do
ludzkiego, pozbawiony jest gtosu. To zatem, co wyrdznia cztowieka
od innych bytéw, to nadana mu przez Boga w raju zdolnosc
poznawania poprzez nazywanie. Nazwy okreslajqce rzeczy nie sq
jednak nadawane w sposob catkowicie dowolny. Rzeczy bowiem
takze przemawiajq do cztowieka w wtasciwy dla siebie sposob. Aby
zatem dosiegnqc wtasciwej, przypisanej przez Boga, hazwy danej
rzeczy konieczna jest umiejetnosc ,nastuchiwania”. Wstuchujgc
sie w ukrytq mowe rzeczy cztowiek jest w stanie odtworzyc stowo
stworcy. Uwazne nastuchiwanie odnawia zatem magiczng wiez
z rzeczywistosciq, czego symbolem jest dzwiek wyzwalajgcy
ukryte wspomnienia.

Wyrdézniona rola gtosu i stuchu wiqze sie réwniez u Benjamina
z okreslong formg doswiadczenia ksztattujgcego wigzi pomiedzy
ludzmi, a takze wptywa na ich postrzeganie swiata. Podejmujqc
rozwazania na temat tradycyjnego, scalajgcego swiat
doswiadczenia oraz jego pozniejszego zaniku i zwigzanej z tym
fragmentaryzacji swiata, zwraca uwage na panowanie w jednym
i drugim przypadku odmiennej formy narracji. Swiat, w ktorym
ksztattowato sie doswiadczenie, to ,Swiat auratyczny” bedqcy
swoistym ,krolestwem narracji”. Uczestnictwo w takim swiecie
zapewniato jego mieszkaricom dostep do jednolitych, jasno
okreslonych sensow i znaczen oraz odczucie catosci, mozliwe
dzieki zachowywaniu ciggtosci tradycji, przekazywanej w formie
opowiesci z pokolenia na pokolenie. Gwarantem tak komfortowej
sytuacji byta m.in. wytaniajgca sie na pierwszy plan postac
narratora, gawedziarza, wokot ktérego skupiata sie ,wspolnota
nastuchujgcych”. Wraz ze zmiang panowania w $wiecie okreslonej
formy narracji nastepuje zanik tak scharakteryzowanego
doswiadczenia tradycyjnego. Gdy miejsce zywego narratora -
gawedziarza zajmujq powiesc czy film, ktére nie sq juz w stanie
petni¢ roli doswiadczeniowego mediatora, zanika ,wspdlnota
nastuchujgcych”. Rozpada sie ona na pojedyncze, anonimowe
jednostki, a wraz z nig, fragmentaryzacji podlega rowniez swiat.
Wszystko to sprawia wzrastajqce poczucie zagubienia, niemoznosc
odnalezienia sensu, rozstanie z zapewniajgcq catosé tradycjq®e.
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Powyzsze wqtki znajdujq swoje przedtuzenie w rozwazaniach
Benjamina dotyczqgcych technologii. Wskazujgc na zmiany,
jakim podlega cztowiek za posrednictwem rzeczy przez siebie
stworzonych, analizowat problemy zwigzane z masowq produkcjg,
fotografig czy filmem. Wydaje sie, ze radio nie znalazto sie
w horyzoncie tych rozwazan tylko dlatego, ze przyszto po
Benjaminie. Jest przeciez radio wehikutem transportujgcym
gtos, rodzqcym nowego gawedziarza. W zwiqzku z tym rodzi sie
szereg pytan, ktore wpisujq sie w namysty Benjamina, na ktore
jednak odpowiedzi musi udzieli¢ ktos inny. Czy mozna wystyszec
rzeczywistosc? Czy wstuchujqc sie w rzecz, mozna odebrad
przynalezng do niej nazwe? Nazwe, ktéra mowitaby o rzeczy, ze
jest jej czesciq? Czy brzmienie moze by¢ znaczqce? Czy nastuchujgc
dowiemy sie czegos, o czym w inny sposob dowiedziec sig nie
mozna? Zy¢ oznacza juz co$ wiedzie¢. Czy podczas przystuchi-
wania mozna sie do-wiedziec? A jesli tak, to czy radio moze w tym
wzgledzie okazac sie pomocne?

Przedstawiong w intrygujqcy sposéb odpowiedz na te pytania
odnalez¢ mozna u Philipa K. Dicka, ktory obok Williama Gibsona jest
chyba jedynym przywotywanym pisarzem popkultury w toczqgcej
sie ostatnio z wzmozong sitq ,debacie audiowizualnej”. Philip
K. Dick w swojej bogatej tworczosci niejednokrotnie podejmowat
problematyke zwigzang z kulturowymi aspektami rozwoju mediow.
Pierwszorzedngq role w napisanym przez niego Doktor Bloodmoney
odegrato radio. Jak w wigkszosci jego propozycji, zdarzenia
przedstawione w Doktorze rozgrywajq sie w przysztosci. Jeden
z gtownych bohaterow, Walt Dangerfield wraz z zong mieli by¢
pierwszymi wystanymi na czwartq planete Uktadu Stonecznego
ludzmi. Przygotowany do tego celu statek zaopatrzony byt tak, by
zapewnic¢ im 10 lat zycia na odlegtej planecie. Ponadto wyposazony
byt w bogate archiwum réznorodnych nagran audio, sprzet
odtwarzajqcy oraz nadawczy. Tuz po ich starcie, na Ziemi miata
miejsce tragiczna w skutkach katastrofa o globalnym zasiegu
spowodowana wybuchami bomb atomowych. Wiekszos¢ materii
znajdujqcej sie w tym momencie na powierzchni ziemi ulegta
unicestwieniu. Eksplozje o ogromnej sile zniszczyty budynki, pojazdy,
linie energetyczne... Brakowato niemal wszystkiego, ocalaty jedynie
pojedyncze urzgdzenia. Komunikacja za posrednictwem mediow
zostata sparalizowana. Status niewielkich, tworzgcych sie na nowo
spotecznosci, probujgcych uporzgdkowac zycie po katastrofie byt
tym wiekszy, im wigksza ilos¢ uzytecznych sprzetow znajdowata sie
w ich posiadaniu. W tym czasie nieokreslony btgd spowodowat, iz
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statek z Dangerfieldem i jego zonq na poktadzie zamiast dotrzec
do celu swojej podrozy, krqzyt po ziemskiej orbicie, nie mogqgc
wydostac sig z tej niezamierzonej trajektorii. Od tej pory stat
sie sztucznym satelitq naszej planety. Walt Dangerfield byt tym
samym jedynym, ktéry mogt nadawac przez radio. Nadawat swoje
audycje codziennie, a spotecznosci posiadajgce radioodbiornik
gromadzity sie wokot niego niczym przy ognisku i z zapartym
tchem stuchaty tego, co miat im do przekazania jedyny radiowiec
na $wiecie. Rozbrzmiewajqcy gtos Dangerfielda byt niczym Gtos
bezustannie czuwajqcego i dodajgcego otuchy Boga.

Choc¢ opowiesc ta rozgrywa sie w przysztosci, to z drugiej strony,
w skutek katastrofy, odbywa sie niejako powrodt do przesztosci.
Ta swoista redukcja dotyka wszystkie srodki masowego przekazu,
pozostawiajgc jedynie radio®. Ludzie zmuszeni sq na nowo
okredli¢ swoje miejsce w tak zmienionym swiecie. Przedstawiona
przez Dicka wizja zwraca uwage na niezwyktq moc, jakq posiada
(posiadato?) radio. To moc zdolna do skupiania w jednym
miejscu i czasie catych spotecznosci oraz wytworzenia pomigedzy
sktadajgcymi sie nan jednostkami swoistej wiezi. Wiezi bedqgcej
podstawq kulturotwoérczej tradycji. Stuchanie radia przywraca
pamiec o swiecie sprzed katastrofy. Pod wptywem radia ksztattuje
sie rowniez nowa tradycja oraz habywane sq nowe doswiadczenia.
Stuchanie radia to jednak tylko pretekst do tego, by w konsekwencji
nauczyc¢ sie na nowo stuchac zmienionq rzeczywistosc.

Przedstawiona przez Benjamina pierwotna ,wspdlnota
nastuchujgcych” spotyka sie ze swoim przewodnikiem,
gawedziarzem - narratorem twarzq w twarz. Nie dzieli ich nic
poza rozpalonym posrodku ogniskiem. Wydawac sie moze, ze radio
zgasito ten ogien i oddalito od siebie twarze zgromadzenia. Historia
Dicka pokazuje jednak, ze radio jest w stanie zastgpic ognisko,
a twarz méwigcego moze byc konstruowana na podstawie jego
gtosu. Wydobywajqce sie z radioodbiornika dzwigki, a wigc takze
ludzki gtos przemawiajq do nas z takiego bliska oraz tak osobiscie
i intymnie, iz tworzg sie nowe, emocjonalne wiezi pomigdzy
uczestnikami tego swoistego misterium.

Jak zauwazyt Walter J. Ong technologia elektroniczna za
posrednictwem telefonu, radia i innych nosnikow dzwieku otworzyta
przed nami wiek ,oralnosci wtérnej”. | cho¢ wtérna oralnosc¢ pod
wieloma wzgledami rézni sie od oralnosci ludow pierwotnych, to
zarowno jedna, jak i druga generuje silne poczucie wspolnoty.
Ma to zwiqzek z samq naturqg dzwieku:
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®2Znane sq réwniez
w historii radia negatywne
skutki jego jednoczqcej
mocy. Stuchacze wpadli
w panike, gdy w 1938 roku
Orson Welles prezentowat
Wojne swiatow -
stuchowisko o ataku
Marsjan na Ziemie. Bardziej
bolesny przyktad dotyczy
Hitlera, ktory w gtownej
mierze zdobyt poparcie
dzieki radiowym prezen-
tacjom; McLuhan pisze
wprost: ,Gdyby telewizja
rozpowszechnita sie za
czasow Hitlera, szybko

znikngtby z areny publicznej,

a gdyby przyszta przed nim,
w ogole by sie na niej nie
pojawit’, zob: tamze.

Wzrok wyodrebnia, dzwiek wciela. O ile wzrok sytuuje obserwatora
na zewnqtrz tego, co oglqgda, w pewnej odlegtosci, o tyle dzwigk
wlewa sie w stuchacza. [..] W stuchaniu, w dzwieku mozna
sie zanurzyc¢. Nie ma mozliwosci, by podobnie zanurzyc¢ sie
w widzeniu. [..] Okalajgce dziatanie dzwieku (pole dzwiekowe nie
rozcigga sie przede mngq, lecz otacza mnie wokot) wptywa na ludzki
odbidr kosmosu. Dla kultur oralnych kosmos jest zachodzgcym
nieprzerwanie zdarzeniem z cztowiekiem w jego centrum”°.

Oralnosc¢ poddana technologii, cho¢ w innym wymiarze, jest
zdolna zastqpic niegdysiejszg mistyke uczestnictwa wspolnot
stuchajqcych. Dzisiejsza ,wspdlnota” jest jednak o wiele liczniejsza
od grup pierwotnej kultury oralnej, przybierajqc postac ,globalnej
wioski” McLuhana.

Interesujqce nas radio nazwat McLuhan ,bebnem plemiennym”,
przedtuzajgcym nasz osrodkowy uktad nerwowy oraz
powodujgcym gtebokie zaangazowanie podczas odbioru. ,Radio
dziata na wigkszosc¢ ludzi w sposdb intymny, osobisty, nawigzujgc
ni¢ porozumienia miedzy autorem i lektorem tekstu a stuchaczem.
Osobiste, prywatne przezycie - oto najoczywistsza cecha radia.
W oddziatywaniu radia na podswiadomos¢ pobrzmiewajg echa
plemiennych rogow i starozytnych bebnow. Jest to podstawowa
cecha tego przekaznika, ktory potrafi i psychike jednostki, i cate
spoteczenstwo zmieni¢ w jeden wielki rezonator”.

Radio, ze swoim ,plemiennym sposobem percepcji’, w charakte-
rystyczny dla siebie sposob tworzy przestrzen ludzkiej aktywnosci.
Druk oraz inne media zwigzane z wizualng organizacjq
doswiadczenia przyczynity sie do rozbicia zamknietego,
jednorodnego swiata plemiennego na fragmentaryczne i wyspe-
cjalizowane w swych funkcjach spoteczenstwo otwarte. Radio
natomiast w pewnym sensie cofneto cztowieka z powrotem
w jego plemiennosc, zmieniajgc indywidualizm w kolektywizm.
W konsekwencji radio spetnia role pomostu tqczgcego nowoczesne
spoteczenstwo z przesztosciq oraz dawnym, w miare uptywu czasu
zapominanym doswiadczeniem.

Rozwazania McLuhana dotyczqce radia, ktore znalazty pozniej
swoj oddzwiek u Onga, stanowiq potwierdzenie wizji Dicka. Radio
posiada moc jednoczenia® oraz spetnia role doswiadczeniowego
mediatora, a zatem umozliwia takze powrdt do opisanego przez
Benjamina swiata tradycyjnego doswiadczenia. Podobnie do
Benjamina, McLuhan zauwaza, iz ,tradycja jest odczuwaniem
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catej przesztosci jako nalezqcej do terazniejszosci”. Zaraz jednak
dodaje, i to rézni od siebie tych dwoch myslicieli, ze ,odczucie
to budzi sie w nas jako naturalny rezultat oddziatywania radia
i wszelkiej informacji elektrycznej“?2. Benjaminowski ,gawedziarz”
zostat przez McLuhana umieszczony w radiu, a Dick nadat mu
imie i nazwisko: to Walt Dangerfield okrqzajqcy Ziemie w swoim
kosmicznym ,radiolocie”.

Szukam Cie poprzez dzwieki, dzwieki.
Szukam Cie poprzez stowa, stowa.
A dzieli nas przestrzen, dzieli...

Niosqca ze sobg informacje mowa, to zaledwie czes¢ emitowanych
przez radio dzwiekow. Poza tym, za posrednictwem fal radiowych
przenoszone mogq by¢ wtasciwosci brzmieniowe gtosu
wzmacniane i modyfikowane przez urzqgdzenia elektroniczne,
a takze wszelkie inne dzwieki pochodzenia syntetycznego.

Wraz z rozwojem technologii nagraniowych coraz wiecej muzykow
wykorzystuje do realizacji swoich kompozycji dzwigki, ktore
niegdys nie byty brane pod uwage w muzycznych realizacjach.
Od zaznaczenia specyfiki poszczegodlnych nosnikow dzwieku,
przez rejestracje dzwiekowq otoczenia, po eksploracje odgtosow
ludzkiego ciata - wszystko, co mozna zarejestrowac zawiera
w sobie potencjat tworczego wykorzystania. Postawe takiego
dzwiekowego nastawienia do rzeczywistosci w szczegdlny sposéb
oddaje osoba amerykanskiego kompozytora Steve'go Reicha, ktory
tak opowiada o swoich utworach: ,Zagratem fraze na fortepianie.
Wiozytem tasme do magnetofonu. Pomyslatem, teraz ja jestem
drugim odtwarzaczem. Zamkngtem oczy, zdqzytem juz zapamigtac
mojq fraze. Poczgtkowo gratem réwno z odtwarzaczem, po czym
przyspieszytem i wyprzedzitem tasme o jednq szesnastg wartosci
nuty. Takie tempo utrzymatem do korica utworu. Jako muzykowi,
takie granie sprawito mi przyjemnosc. Otrzymatem cos w rodzaju
muzycznej medytacji, ale nie improwizacji®4.

Tak powstat utwér ,Piano Phase"(1967), ktéry zapoczgtkowat serie
utworow wykorzystujgcych podobng technike. W inny sposdb
powstata kompozycja ,It's Gonna Rain"(1965): ,Zarejestrowany
na tasmie gtos nalezy do ulicznego kaznodziei [..] nagratem jego,
towarzyszqcych mu pielgrzymaow i uliczny hatas na Union Square,
na przedmiesciach San Francisco. Nastepnie nagrang tasme
zapetlitem. Zupetnie przypadkowo odtworzytem kompletnie poza
frazq dwie identyczne petle.."?5.
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Inny przyktad, ,Clapping Music"®, to jak przyznaje autor kompozycja
wyrosta z potrzeby stworzenia muzyki, ,do wykonywania ktorej
poza ludzkim ciatem nie bylyby potrzebne zadne instrumenty®”. Ta
kompozycja w bezposredni sposob zwraca uwage na pewnq ceche
samego dzwigku, ktora odroznia go od obrazu. Dzwieki bowiem
jestesmy w stanie wygenerowac z siebie w sposéb naturalny
(np. klaszczgc w dionie). W przypadku obrazowania zas musimy
przekroczy¢ wtasng cielesnosc w arkusz papieru, ptétno czy klisze
bqdz, jok w przypadku tatuazu, postuzyc sie pewnym narzedziem.

Rozwigzania dzwiekowe i brzmieniowe Reicha oraz innych ekspe-
rymentatorow wptynety pdzniej na tworczos¢ mtodszej generadji
muzykow. Po cyfrowej rewolucji w technologii dzwiekowej obrobka
dzwiekiem stata sie wiasciwie nieograniczona, co zaowocowato
innymi nowatorskimi rozwigzaniami w konstruowaniu muzyki.

Wprowadzona przez Briona Gysina technika malarska zwana
cut up, zaadaptowana poézniej przez Williama Burroughsa jako
forma obrobki tekstu, stanowita takze inspiracje w eksploracjach
muzykow poszukujgcych nowych technologicznych mozliwosci.
Za przyktad moze tu postuzy¢ zbior nagran brazylijskiego tworcy
Amona Tobina zatytutowany Bricolage®® (1997). Kompozycje tam
zawarte zbudowane zostaty wytqcznie z poddanych technicznej
obrobce dzwiekéw - probek zaczerpnietych przez artyste
z nagran innych muzykow. Tworca utozsamia sie z rodzajem
majsterkowicza, ktory wycina wybrane elementy z pierwotnych
kontekstoéw, sktadajqc je potem w wymyslonq przez siebie catosé.
| cho¢ pierwotne zatozenie techniki cut up miato polegac na
zredukowaniu wptywu artysty na rezultat procesu (tworzenie
miato by¢ zastgpione przez przypadkowe przetwarzanie),
a dziatalno$¢ muzyczna Tobina zbliza sie raczej do kolazu (tworcze
przetwarzanie), to oba podejécia wyznaczajq pewne nowe drogi
w tworczym podejéciu do zastanej materii.

Skrajny przyktad ,muzycznego majsterkowania” stanowiq utwory
japonskiego artysty Masamiego Akity. Merzbow (pod takim
pseudonimem wystepuje muzyk) wykorzystuje w swojej twdrczosci
m.in. fluktuacje przewodnosci urzgdzen radioelektronicznych
oraz nagte zmiany amplitudy napiecia przy odbiorze sygnatow
dzwiekowych. Jego kompozycje budowane sq z pochodzgcych
z roznych zrodet wszelkiego rodzaju szumow, piskow, zgrzytow
czy trzaskow, a wiec z elementow tradycyjnie uwazanych za
przypadkowe i zaktucajqce odbidr. Prace Akity mozna potraktowac
jako swoistego rodzaju dzwigkowe smietnisko, a odbidr jego
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konstrukcji wywotuje u stuchacza nie kojarzone wczeséniej
z odbiorem muzyki doswiadczenia porownywalne do wstrzgsu
elektrycznego®®.

Nietypowe rozwiqzania proponujq takze muzycy korzystajgcy
z bardziej subtelnych srodkéw wyrazu. Od pionierskich poszukiwan
dodekafonistow i serialistéw, przez elektroniczne eksperymenty
Karlheinza Stockhausena, po estetyke ambient Briana Eno oraz
poszukiwania Roberta Frippa muzyka coraz czesciej traktowana
jest jako narzedzie ksztattujgce i reorganizujqce przestrzen
akustycznq. Robert Fripp nadat serii swoich nagran zapoczgtko-
wanych w 1995 roku nazwe soundscapes'©®. Jak sam przyznaje,
przedstawiajqc swoje dzwigkowe pejzaze testuje w ten sposob
cierpliwosc i zdolnosci stuchowe publicznosci nie przyzwyczajonej
do odbierania tego typu wrazen podczas stuchania muzyki. Nie
sq to typowe nagrania, zblizajgc kompozytora do roli malarza,
ktory rozpryskuje na ptotnie farby o roznych kolorach i odmiennej
fakturze. Tyle, ze zamiast farb uzywa dzwieki, a ptotnem jest
zmieniajqca sie pod ich wptywem przestrzen sali koncertowe).

Od struktur ztozonych z ,gotowych” probek, przez dzwiekowe
wysypiska $mieci, po generowane za pomocq przetworzonych
elektronicznie instrumentow ,pejzaze” - wspomniane przyktady
muzycznej dziatalnosci zmieniajg codzienne nastawienie do
stuchowej sfery naszej aktywnosci i wyznaczajq inny kierunek
dzwiekowej uwagi. Biologowie twierdzg, ze ucho ludzkie jest na tyle
efektywnym narzqgdem stuchu, ,ze dalsza ewolucja jego wrazliwosci
na dzwieki bytaby bezcelowa, gdyz umozliwiataby rejestrowanie
dzwiekdw towarzyszqcych ruchom czgsteczek powietrza, a to
z kolei dostarczatoby meczqcych wrazen w postaci statego szumu,
syku i brzeczenia". Dzwiekowe poszukiwania muzykéw uwalniajg
nas od koniecznosci uzywania stuchu wytqcznie jaoko osobniczego
narzedzia utatwiajgcego przetrwanie, przekraczajqc te jego
funkcje. Dzieki temu mozemy zwrdcic uwage na nie zauwazane
wczesniej witasciwosci audiosfery. Jednq z nich - niosqcq ze
sobqg wazkie konsekwencje - jest zdolnos¢ do generowania
swoistej przestrzennosci.

Juz Marshall McLuhan wykazywat, jak podczas diugotrwatego
procesu odseparowywania wzroku od innych zmystow zmianie
ulegto nasze doswiadczanie przestrzeni. Roznice pomiedzy
wizualng a audialng formaq przestrzennej partycypacji oddaje
zastosowanie w urzgdzeniach elektroakustycznych technologii
high fidelity oraz efekt stereofonii. , Technologia hi-fi spowodowata
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w muzyce zmiany podobne do tych, jakich w malarstwie
dokonat kubizm, a symbolizm w literaturze - akceptacje
ztozonosci i wielorakosci ptaszczyzn w ramach pojedynczego
doswiadczenia™®. Niegdys, zgodnie z wdrukowang przez ,wizualng
kulture pisma” potrzebq posiadania ustalonego punktu widzenia,
takze dzwiek odbierany byt jako emanujqgcy z okreslonego,
pojedynczego punktu w przestrzeni. Dzwigk stereo natomiast
odbierany jest jako otaczajqcy stuchacza (,all-around”) czy tez
owijajqcy sie wokot niego (,wrap-around”). Stereofoniczny odbior
dzwiekéw uwydatnia takze jego ,gtebie”, ktora w przeciwienstwie
do ,punktu widzeni z okreslonej perspektywy”, pozwala zdaniem
McLuhana na cos w rodzaju intuicyjnego, catosciowego ,wglgdu”.
Stuchanie umozliwia do$wiadczenie mentalnego zaangazowania
w pewien interrelacyjny proces; widzenie kaze wybierac okreslony
element z pewnej listy czy kolekgji.

McLuhan nie wiedziat, ze kilka lat po publikacji swojej gtosnej ksigzki
Theodor Nelson zdefiniuje hipertekst, ktéry stanie sie podstawqg
interfejsu uzytkownika WWW. Wraz z coraz szerszq dostepnosciq
do Internetu, niektore spostrzezenia McLuhana domagaty sie
rewizji i rozwiniecia. Wqtek przestrzeni akustycznej podjqt i rozwingt
Erik Davis.

Zdaniem Davisa przestrzen akustycznq charakteryzujq gtownie
cztery cechy: symultanicznosé, superimpozycja, nielinearnosc
i rezonans. Sprobujmy je rozwingc:

Zasada symultanizmu wykorzystywana juz byta w sztuce
$redniowiecza znajdujqc swoje zastosowanie w metodzie, polegajqcej
na grupowym ustawieniu postaci w kolejnosci czasowego rozwoju
akgji. To jednak tylko jedna strona jednoczesnosci - proba pokazania
w jednym miejscu i czasie roznych czasowych charakterystyk.
Pozniej, w inny sposdb wykorzystano symultanizm w literaturze
tworzqc taki rodzaj narracji, ktéry przedstawiat szereg obrazéw
wypadkow rozgrywajqcych sie rownoczesnie w réznych miejscach.
Tutaj nastgpito niejako odwrocenie — chciano ukazac¢ w jednym
czasie kilka roznych charakterystyk przestrzennych. | cho¢ taka
narracja zbliza sie do symultanicznosci przestrzeni akustycznej, to
nie oddaje jej jeszcze do konca. W doktadniejszym zrozumieniu tej
cechy pomaga poréwnanie ze sobq sposobu, w jaki odbywa sie
percepcja barwy dzwigku w przeciwienstwie do percepcji barwy
Swiatta. ,Gdy stuchaczom prezentuje sie jednoczesnie dwa sygnaty
sinusoidalne, ktorych czestotliwosci nie lezq zbyt blisko siebie, wtedy
czesto sq styszane dwa oddzielne tony, z ktérych kazdy ma swg
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wtasng wysokos¢, a nie pojedynczy dzwiek ztozony. [...] percepcja
barwy swiatta zachodzi w catkowicie inny sposob: jesli swiatta
o dwadch roznych czestotliwosciach (czyli o réznych diugosciach fali)
zostang zmieszane, to zamiast dwdch barw sktadowych widzimy
raczej jednq barwe niz mieszanine barw sktadowych°3,

Percepcja barwy dzwieku szczegdlnie nadaje sie do ,zobrazowania”
omawianej cechy przestrzeni akustycznej. W przeciwienstwie
bowiem do takich wielkosci dzwigku jak wysokosc czy tez gtosnosc,
barwa jest wielowymiarowa - nie mozna wyznaczy¢ jednej
skali szeregujqcej barwy réznych dzwiekéw!®?. Symultanicznosc
przestrzeni akustycznej polegataby wiec, podobnie jak w wers;ji
literackiej, na mozliwosci jednoczesnego odbierania roznych
charakterystyk przestrzennych, z tq jednak réznicq, iz stuchanie,
w przeciwienstwie do czytania czy samego tylko oglgdania, skraca
czas odbioru do minimum.

Kolejna z wymienionych przez Davisa cech wyrdzniajgcych
przestrzen akustyczng, superimpozycja, w polskiej literaturze
okreslana jest jako superpozycja. Charakterystyka ta odnosi
sie zarowno do opisu fal dzwiekowych, jak i naszego uktadu
percepcyjnego. Najprosciej piszqc superpozycja fal dzwiekowych
polega na wzajemnym naktadaniu sie kilku fal wychodzqcych
z roznych zrodet. Fale nie odbijajg sie od siebie; ,ptynq” przenikajgc
czy naktadajqc sie na siebie. W odniesieniu do uktadu stuchowego
superpozycje charakteryzuje sie w nastepujqcy sposob:
.Odpowiedz uktadu na kilka niezaleznych sygnatow wejsciowych
podawanych jednoczesnie powinna by¢ rowna sumie odpowiedzi,
ktore uzyskano by, gdyby kazdy z sygnatéw wejsciowych podawano
oddzielnie™®, Dzieki zasadzie superpozycji oraz dzieki temu, ze nasz
uktad stuchowy zbudowany jest w postaci kilku pigter, z ktérych
kazde mozna traktowac jako urzgdzenie dziatajgce na zasadzie
wejscia - wyjscia, przy czym wyjscie jednego pietra jest zarazem
wejsciem nastepnego - mozemy doswiadczy¢ wzajemnego
przenikania sie dzwigkow.

Rezonans stanowi te wtasnosc przestrzeni akustycznej, ktérej skutki
mozemy odczuc bezposrednio, a nawet zobaczy¢. Gdy na dowolny
uktad mechaniczny, elektryczny czy optyczny oddziatamy dzwigkiem
o czestotliwosci zblizonej do czestotliwosci drgan witasnych danego
uktadu, nastgpi znaczne wzmozenie drgan takiego uktadu. Innymi
stowy, zjawisko rezonansu powoduje wytworzenie energii. Mozna
zatem postrzegac rezonans jako pewnq forme przyczynowosci.
W przeciwienstwie jednak do przyczynowosci przestrzeni wizualnej,
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rezonans pozwala rzeczom odpowiadac¢ na dzwieki w sposob
nielinearny. Dzieki temu np. mozliwe jest doprowadzenie niektérych
przedmiotow za pomocq samego tylko gtosu do takich wibragji,
w konsekwencji ktérych przedmiot ulega rozpadowi.

Akustyczny wymiar elektronicznych mediéw zdolnych do
generowania przestrzeni dzwigekowej pomaga, zdaniem Davisa,
na lepsze zrozumienie technologicznego srodowiska, w ktérym
aktualnie przebywamy. ,Wraz z Internetem zanurzamy sie w XXI
wiek i jego niesamowite globalne srodowisko, ktorego nie mozemy
w petni zrozumiec. Jak mamy odnalez¢ droge posréd gestej sieci
niezliczonej ilosci réznorodnych czynnikéw wchodzqcych ze sobg
w nieustanne interakcje? Jak znalez¢ wystarczajgcg podstawe
do préby okreslenia, czym sqg tworzqce sie przestrzenie, czym
mogq by¢, czy tez w jaki sposdb z nimi wspotistniejemy? To wiasnie
akustyczny wymiar daje nam ku temu zadowalajqce narzedziae,

Podwaliny pod dzisiejsze mozliwosci akustycznej elektroniki
budowali konstruktorzy i muzycy na przestrzeni lat oraz radio, ktore
rezultaty ich pracy dostarczato nam do domadw. ,Tym, co uczynito
radio tak ekscytujgcym we wczesnych latach jego dziatalnosci,
to jego otwartosc: nie do konca zdefiniowana i okreslona
przestrzen. [..] Z podobngq sytuacjg mamy do czynienia obecnie,
kiedy to akustyczny wymiar elektronicznych mediow [..] dostarcza
czegos wiecej niz po prostu przekazywanie informacji. [..] Pomyst
stworzenia innego wymiaru, z jego mozliwosciami - juz nie tylko
‘informacyjnymi’ - daje nam poczucie tego, z czym sie zmagamy
zanurzajge w XXI wiek!®”.

Zakonczenie

Zarysowujqc perspektywy nowych audio - technologii, Wojciech
Siwak wskazuje na mozliwe drogi rozwoju dzwieku oraz jego
znaczenia w kulturze audiowizualnej. Rozwoj ten ma przebiegac
w nastepujgcych kierunkach: ,Usprawnienia narzedzi do
tworzenia muzyki i przestrzeni dzwigkowych. [...] Usankcjonowania
wystepujqcego juz w muzyce zacierania podziatu na tworcow-wy-
konawcoéw i odbiorcéw. [...] Podjecia przez artystow poruszajgcych
sie w przestrzeni audialnej i przez tworcéw nowych hiper-
i intermedialnych technologii kolejnych krokow umozliwiajgcych
synteze sztuk. [..] Statego rozszerzenia spektrum akustycznego
i muzycznego.[..] Zniesienie bezposredniosci kontaktu tworcy
i odbiorcy z naturalng substancjg dzwiekowq oraz wirtualizacji
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18 W. Siwak, Audiosfera na
przetomie stuleci, w: Nowe
media w komunikacji
spotecznej w XX wieku,
M. Hopfinger (red.),

Warszawa 2002, s. 176-177.

109 Paradoksalnie opinie te
potwierdza fakt, ze poza
niektérymi dziennikami
nie istnieje na polskim
rynku prasowym gazeta,
ktora informowataby
0 zawartosci programowej
poszczegolnych stacji
radiowych. Tymczasem
kazdego tygodnia drukuje
sie kilka roznych pozycji
lansujgcych program TV.
Czyzby w radiu nie byto nic
szczegolnego uwagi?

rzeczywistosci audialnej. [..] Cyborgizacji procesu stuchania
i tworzenia muzyki"°g,

Czy radio odegra jakgs role na drodze tego rozwoju? Na ogot
sqdzi sig, ze proces komercjalizacji radia spowodowat dominacje
emitowania form rozrywki obliczonej na przycigganie jak
najwiekszej liczby stuchaczy®®. Wydaje sie jednak, ze ,radio
w Internecie” opinie te koryguje. Poza gtowng strukturq radia
panstwowego oraz radiostacjami typowo komercyjnymi
istniejg takze eksperymentujgce stacje lokalne wymykajgce sie
narzucanym schematom. Obecnosc¢ radia w Internecie pozwala
na odbiér emitowanych z réznych stron swiata audycji. W ten
sposob, poza wszystkimi innymi konsekwencjami wspotistnienia
ze sobg tych mediow, Internet otwiera radiu dodatkowe drozne
kanaty przeptywu dzwiekow. Niezaleznie jednak od tego, jak
potoczq sie dalsze losy radia oraz w jakich kierunkach rozwija¢
sie bedq dzwiekowe technologie i wykorzystujgca je muzyka,
najwazniejsze juz sie dokonato. Jak przekonujg badacze charak-
terystyka przestrzeni akustycznej pozwala lepiej orientowac sie po
zawitych meandrach ,globalnej wioski” potqczonej sieciq Internetu.
Z drugiej strony, wizualnosc Internetu z jego hipertekstualnosciq na
zasadzie sprzezenia zwrotnego oddaje charakterystyke przestrzeni
akustycznej. Powraca przywotana na poczgtku metafora: dzwigk
(grzmot) i obraz (btyskawica) spotykajq sie ze sobq. Czy powtoérzy
sie rowniez historia Echo i Narcyza®?

Pierwotnie artykut ukazat sie w czasopismie ,Rita Baum”, nr 8 2004
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Szczegoty projektu
zawarte zostaty w ksigzce:
C. Sagan, F. D. Drake,
A. Druyan, T. Ferris,

J. Lombeg, L. Salzman,
Szepty ziemi. Miedzy-
gwiezdna wiadomosc

Voyagerow, przet
J. Bieron, Poznan 2003;
tytut oryginatu: Murmurs
of Earth. The Voyager
Interstellar Record, 1978
The Carl Sagan Estate

Wyobrazmy sobie pocisk, ktorego lot styszymy
dopiero po jego wybuchu [..] WyobraZ sobie starannie
obmyslone naukowe ktamstwo: Ze dzwiek nie rozchodzi

sie w przestrzeni kosmicznej.

Thomas Pynchon

Stajemy twarzq w twarz z nowq rzeczywistosciq, ktorej
przedtem nie moglismy zobaczyc, gdyz przeszkadzaty
nam w tym naturalne ograniczenia, wtasciwe ssakom
naczelnym. Musimy stworzyc dzieto, ktore wydobedzie
te nowq rzeczywistosc na powierzchnie, wykonac szereg
pozornie nieskrepowanych gestow, ktore w swym
zbiorowym skutku uformujq swiadomosc postcztowieka.

Bruce Sterling

W 1977 roku zrealizowany zostat niezwykty, obmyslony na
ogromnq skale, projekt. Dwa miedzyplanetarne statki o nazwie
.Voyager” zostaty wystane w przestrzen kosmiczng; wystane m.in.
z nadziejq, ze umieszczony na nich tadunek trafi kiedys w rece(?)
nieznanych nam, cho¢ od dawna przeczuwanych, pozaziemskich
istot. Do kazdego ze statkow przymocowano miedziang, pokrytq
ztotem gramofonowq ptyte, na ktérej zarejestrowano 118 fotografii
naszej planety (a takze nas samych i naszych cywilizacyjnych
wytworéw), 27 utworéw muzycznych, ,dzwiekowy esej ewolucyjny”
The Sounds of Earth oraz pozdrowienia wypowiedziane w S5-ciu
jezykach®. Zawartosc ptyty miata informowac o wiasciwosciach
zamieszkiwanej przez nas planety, jej miejscu zajmowanym
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IT. Ferris, Muzyka
Voyagerow, w: C. Sagan...,
dz. cyt, s. 175.

2Tamze, s. 170.

w przestrzeni kosmicznej, ale przede wszystkim o nas samych -
naszych wyglgdach, cechach, preferencjach.

Podobne przedsiewziecia, zarowno te zrealizowane, jak
i pozostajqgce w sferze fantazji, do dzis zywiq naszq wyobraznie;
generujq tez tematy interesujgce nie tylko dla pisarzy science
fiction, ale i dla psychologdw, socjologow czy filozofow. Albowiem
wiele mozemy sie dowiedziec z wystawianych sobie swiadectw,
a do takich niewgtpliwie nalezy wspomniana ptyta. Czym dla nas
sq takie pomysty; jak je odbieramy? Pamietamy nadzieje i obawy
Nietzschego, bez wzgledu jednak na to, czy odczytamy takie
projekty jako ludyczny nerw niemoznosci pogodzenia sig z ,Smierciq
Boga”, czy wrecz przeciwnie: jako wyraz czasow, w ktorych cztowiek
nie przezyt ,Smierci Boga®, stawiajqc pod znakiem zapytania
wszelkie tradycyjne pojecia i wartosci - mamy do czynienia
z niezwyktq prébq stworzenia witasnego wizerunku. Wizerunku
tworzonego przez cztowieka, ktory widzi siebie w zwierciadle
nadcztowieka i niecztowieka zarazem, z nadziejq, ze pozostaje
przy tym sobq. Swiadczy o tym dobitnie wypowiedz jednego
z pomystodawcow projektu Voyagerow: ,Nie wiemy, czy ludzka
muzyka bedzie cokolwiek znaczy¢ dla przedstawicieli inteligentnych
gatunkéw na innych planetach, lecz kazda istota, ktéra napotka
Voyagera i uzna ptyte za artefakt, zapewne zda sobie sprawe,
ze statek i ptyta zostaty wystane bez nadziei na powroét. Ten gest
moze mowic jasniej niz muzyka: jakkolwiek mozemy sie wydawac
nieokrzesani, jakkolwiek prymitywny jest nasz statek, wiemy dos¢,
aby uwazac sie za obywateli kosmosu; jakkolwiek jestesmy mali,
jest w nas cos, co sktania nas do siegania w strone nieznanego,
do czasow, gdy zginiemy lub zmienimy sie nie do poznania;
kimkolwiek i czymkolwiek jestes, my takze zylismy niegdys w tym
domu z gwiazd i myslelismy o tobie ™™

Bez wzgledu na to, do kogo kierowane sq te stowa, projekt ptyty
gramofonowej przytwierdzonej do sqdy kosmicznej nieoczekiwanie
wiqze sig z problematykq cztowieka w sztuce. Skonstruowany na
ptycie Voyagerow wizerunek zostat przeciez po czesci zaposred-
niczony przez muzyke. Jakie utwory muzyczne, jakie dzwigki
swiadczyc bedq o nas najlepiej? Juz samo postawienie takiego
pytania moze sugerowac potrzebe samousprawiedliwienia poprzez
sztuke. Wydaje sie, ze z podobnych pobudek zostata obmyslana
,kosmiczna ptyta”: ,chcielismy wystac muzyke, ktora w jakis sposob
odzwierciedlataby elegancje tego dziedzictwa, a przy tym bytaby
na tyle zréznicowana, aby mogta oddac réznorodnosc ludow
zamieszkujqcych Ziemig 2.
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140. y Gasset, Dehuma-
nizacja sztuki i inne
esegje, przet. P. Niklewicz,
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Obok standardéw bluesowych Willie'go Johnsona, Louisa
Armstronga i Chucka Berry'ego oraz piesni ludowych z catego
swiata na ptycie znalazty sie kompozycje Jana Sebastiana Bacha,
Wolfganga Amadeusza Mozarta, Ludwika van Beethovena oraz
Igora Strawinskiego. O ile muzyke ludowgq, w tym takze bluesa,
mozna potraktowac jako swoiste swiadectwo ,réoznorodnosci
ludéw zamieszkujqcych Ziemie”, to zastanawia wybor pozostatej
zawartosci ptyty. Skqd taki, a nie inny zestaw? Pomystodawcy
starajq sie swoj wybodr uzasadniac na rozne sposoby, najczesciej
powotujqc sie na state miejsce prezentowanych kompozytoréow
w panteonie sztuki oraz na ich wptyw i znaczenie dla przysztosci.
Dociekliwy czytelnik, cho¢ przyznajgc racje przedstawianym
argumentom, moze jednak odczuwac pewien niedosyt. Czytelnik,
ktory jest ponadto mitosnikiem wspodtczesnych dzwigkowych
eksperymentow moze postawic zasadne pytanie o to, dlaczego
na ptycie znalazty sie dwa utwory Beethovena, a nie ma na nigj
zadnej kompozycji np. Karlheinza Stockhausena? Wszak sami
autorzy ptyty, w iscie postmodernistycznym duchu, przyznajq, ze
.selekcja utwordw z muzyki catego swiata stanowi forme realizacji
marzenia o bezkarnym plgdrowaniu™?3. Czy jednak rzeczywiscie
realizacja tego marzenia jest tak niewinna; czy brak propozycji
z roznorodnego spektrum muzyki wspotczesnej byt przypadkowy?

Sytuacja ta przywotuje na mysl stynng i wielokrotnie juz
dyskutowangq problematyke ,dehumanizacji sztuki” zamarkowang
na poczgtku XX stulecia przez Ortege y Gasseta. W tym kontekscie
odpowiedz na pytanie zadane przez nieprzekonanego do
zawartosci ptyty Voyagerdw mitosnika muzyki wspoétczesnej ma
zabarwienie tylez estetyczne, co socjologiczne. W mysl| ustalen
hiszpanskiego filozofa muzyke Stockhausena, by trzymac sie tego
przyktadu, mozna by okresli¢ jako sztuke ,zdehumanizowang”,
niepopularng i ,anty-popularng” zarazem, podczas gdy muzyczna
zawartosc ptyty Voyagerow (za wyjqtkiem Strawiriskiego, ktéry obok
Debussy’ego jest dla y Gasseta wyrazicielem ,dehumanizacyjnych”
tendencji w muzyce) bytaby muzykq dla mas, muzykg popularng,
muzykqg ,humanistyczng”, ktéra z tatwosciq potrafi wprowadzic¢
stuchacza w stan emocjonalnego zaangazowania (tracqc jednak
przy tym swq autotelicznosc). | cho¢ y Gasset nie odnosi sie wprost
do muzyki Stockhausena, to gdy pisze, ze ,z punktu widzenia
estetyki tzy i $miech sg zwyktym oszustwem™4, zaskakujqco zbliza
sie do niemieckiego kompozytora, zdaniem ktérego ,muzyka nie
powinna byc¢ wytqcznie falami masujgcymi ciato, dzwiekowym
psychogramem, programem myslowym wyrazonym w dzwigkach,
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USK. Stockhausen, Texte
zur Music 1963-1970, Kdln
1964, s. 293.

sUwaga ta brzmi
paradoksalnie w zderzeniu

z nastepujgcg wypowiedzig:

,Nie mamy podstaw
do przypuszczen, ze
pozaziemski stuchacz
rozpozna ludzkie uczucie
optymizmu lub pesymizmu
W muzyce czy chocby samo
pojecie ‘muzyka’, wiec
zgoda na uwarunkowania
emocjonalne przy wyborze
utworow jako miedzy-
gwiezdnych artefaktow
stanowi akt wiary”. Szepty
Ziemi...,s. 179.

lecz przede wszystkim strumieniem nadswiadomej kosmicznej
elektrycznosci, ktéry stat sie dzwiekiem ™S, W tym swietle nowa
muzyka nie znalazta sie na ptycie Voyagerow, gdyz nie wzbudza
w nas ,psychicznej zarazliwosci”. Jest czesto niezrozumiata,
a przeciez to wtasnie o zrozumienie nam chodzi, gdy wysytamy
ptyte z nadziejq na jej dotarcie do ,umystéw” innej cywilizacji; nie
chcemy by¢ Zle zrozumiani, wiec nie bierzemy pod uwage muzyki,
ktérej sami nie rozumiemy®®. Co jednak, gdy odpowiedzialnym
za zawartos¢ muzycznq ptyty uczynilibysmy ekscentrycznego
mitosnika elektronicznych poszukiwan w muzyce wspotczesnej?

Projekt ptyty Voyagerow to fascynujqcy temat do dyskusji
prowadzonych z wielu perspektyw, w zwiqzku z wieloma réznymi
kontekstami. Najbardziej kuszgce intelektualnie i w pewnym sensie
artystycznie jest jednak stworzenie indywidualnego projektu
ptyty. Nawet jesli nie zostanie ona wystana w kosmos, to by¢ moze
ujawni aspekty, ktére lot ten uniemozliwiajq. Taki projekt jawic
sie moze w tym Swietle jako propozycja przekraczajgca masowo
akceptowalne auto-swiadectwo. W tym szkicu nie chodzi jednak o to,
by dawac czemus (komus) swiadectwo. Nie chodzi tez o roztrzgsanie
mozliwosci istnienia pozaziemskiej cywilizacji. Proponowany tu
myslowy eksperyment ma zwrdécic uwage na niektore tendencje
muzycznych poszukiwan ostatnich lat, ktére stanowig wyzwanie dla
naszych tradycyjnych przyzwyczajer i oczekiwan, wpisujqc sie w ten
sposob w teze Ortegi y Gasseta o anty-popularnym charakterze
nowej sztuki, nawet woéwczas, gdy ta, dzisiaj, dqzy do zatarcia granic
oddzielajgcych jg od kultury masowe.

Przede wszystkim interesowac mnie bedq te artystyczne
eksperymenty dzwiekowe, ktére wykorzystujg do swych realizacji
nowe technologie. Albowiem w 80 lat po Dehumanizacji Sztuki
Ortegiy Gasseta i niemal 30 lat po starcie Voyagerdw uwidacznia
sie wyraznie tendencja do cyborgizacji procesu tworzenia i odbioru
sztuki. Zaréwno tworca, jak i stuchacz, za posrednictwem coraz
bardziej zaawansowanych technologicznie narzedzi, poszerzajq
dzis swoje organiczne uwarunkowania. Przyktadem moze byc¢
ludzkie ucho, ktére zazwyczaj uwaza sie za na tyle efektywny narzad
stuchu, ze dalsza ewolucja jego wrazliwosci ha dzwieki wydaje
sie by¢ bezcelowa, gdyz pozwalajgc na odbieranie dzwiekow
towarzyszqcych ruchom czgsteczek powietrza dostarczatoby
niepotrzebnych pod wzgledem adaptacyjnym, meczqcych wrazen.
Tymczasem za posrednictwem ciggle rozwijajqgcych sie nanotech-
nologii jestesmy dzisiaj coraz blizsi obcowania z muzykq, do
tworzenia ktérej wykorzystywac bedzie mozna dzwieki ocierajgcych
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170 mozliwosci takiej
wspomina Wojciech Siwak
probujgc wskazac kierunki,
w jakich za posrednictwem

dostepnych technologii
przebiegac bedzie rozwoj
mozliwosci manipulacji
dzwigku. Zob: W. Siwak,
Audiosfera na przetomie
stuleci, w: Maryla Hopfinger
(red.), Nowe media..., dz. cyt.,
s.176.

18 M. Wark, On the Mythos
Information, w: Welcome
To the Wired World, katalog
Ars Electronica 1995,
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Futurista per Orchestra,
Bologna 1912, s. XVI; cyt. za:
Z. Skowron, Teoria i estetyka
awangardy muzyczneyj,
Warszawa 1989, s. 33.

sie o siebie atomow™’. Rozwdj technologii rejestracji, manipulacji
i dystrybucji dzwieku otwiera nowe mozliwosci tworzenia, poszerza
akustyczne spektrum wykorzystywane w tworczosci audialnej,
ale tez modyfikuje nasze nawyki percepcyjne, czynigc w pewnym
stopniu artyste i stuchacza cyborgiem. Sytuacje tq trafnie oddaje,
wypowiedziane przez australijskiego krytyka McKenzie Warka przy
okazji austriackiego festiwalu @rs Electronica, stwierdzenie: ,\We no
longer have texts we have vectors. We no longer have roots,
we have aerials. We no longer have origins we have terminals™#.
Warto tez dodag, co wyjasni sie w dalszej czesci szkicu, ze zamiast
dwojga uszu, mozemy dzis miec trzy.

Biorqc pod uwage wspotczesne, zawansowane technologicznie
dzwiekowe realizacje, nie mozna zapomniec¢ o dziataniach
prekursorskich w tym zakresie. Wiele zaposredniczonych techno-
logicznie dzwiekowych eksperymentéw mozna bowiem odczytac
jako echo jednego z gtéwnych postulatéw wioskich futurystow.
Postulat permanentnego rozszerzania uniwersum dzwigekowego
wykorzystywanego do muzycznych realizacji zostat zawarty po raz
pierwszy w Manifescie technicznym muzyki futurystycznej w 1911
roku przez Francesco Pratelle, wyznaczajqc droge poszukiwan
nowych jakosci dzwiekowych uwazanych dotychczas za obce
muzyce: ,Zawrzec¢ w muzyce wszystkie przejowy natury nieustannie
i w réznorodny sposob ujarzmianej przez cztowieka na mocy
ciqgtych odkry¢ naukowych. Oddac¢ muzycznego ducha ttumow,
fabryk, transatlantykow, pancernikéw, automobildw i aeroplanow.
Wiqczyc¢ do gtéwnych motywow poematu muzycznego dominium
Maszyny i zwycieskie krélestwo Elektrycznosci™®. Odtgd spektrum
dzwigkowe bedzie sie nieustannie poszerzac, a muzyka otworzy sie
Nna nieograniczone uniwersum szumow i przeptywu prgdu.

Przeglqdajqgc postulaty zawarte w futurystycznych manifestach
oraz konfrontujgc je z poszczegdlnymi dokonaniami
artystycznymi ich autorow mozna zauwazyc, ze wiele z nich
nie zostato zrealizowanych, stanowiqgc drogowskaz i wyzwanie
podejmowane dopiero przez pozniejszych artystow. Od tego czasu
z niespotykanym wczesniej natezeniem podejmowano réznorodne
proby rozszerzania uniwersum dzwiekowego. Strategie spetniania
oraz przekraczania futurystycznych postulatéw dokonywane byty
przez niecodzienne wykorzystywanie tradycyjnych instrumentow
muzycznych, przez tworzenie instrumentéw nowych, czy tez
wykorzystywanie przedmiotéw i urzqdzen gotowych, pierwotnie nie
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przeznaczonych do tego celu; dopiero jednak rozwdj elektronicznych
technologii pozwolit na generowanie, rejestrowanie i przetwarzanie
niemal nieograniczonego spektrum dzwigkowego i brzmieniowego.
Juz w 1937 roku John Cage zaktualizowat dgzenia futurystow,
proklamujqc wizje nowej muzyki joko nieograniczonego uniwersum
fenomenow dzwiekowych: ,Wierze, ze zastosowanie szumu do
tworzenia muzyki bedzie stale wzrastato, az zyskamy umiejetnosc
wytwarzania muzyki za pomocgq instrumentow elektrycznych,
CO umiesci w zasiegu zamierzen twoérczych wszelkie i wszystkie
dzwieki, jakie mozna ustysze¢"2°. Doswiadczenia i eksperymenty
awangardy sprzezone z ciggtym rozwojem elektronicznych
technologii zrodzity nowe mozliwosci zaréwno w zakresie tworzenia
nowego instrumentarium, jak i rozmaitych technik pozyskiwania
dzwiekow z otoczenia.

Pionierskie eksperymenty z muzykq elektronicznq oparte gtéwnie
na technice magnetofonowej zostaty z czasem zastgpione przez
cyfrowq synteze dzwieku. Dzieki nowym mozliwosciom, dzisiejsze
propozycje artystyczne nie tylko sq w stanie sprostac postulatom
XX wiecznych awangard, ale tez penetrujq obszary wowczas
nieuswiadamiane, coraz czesciej prowadzgc do kontaminacji
cztowieka z maszyng. Albowiem obok szerokich mozliwosci
w zakresie kreacji dzwieku, ktére doprowadzity do powstania
nowych form i technik kompozytorskich, jednq z konsekwencji
rewolucji technologicznej jest postepujgcy wciqz proces cyborgizagji
tworzenia i odbioru sztuki dzwigku. Ponizej cztery przyblizenia:

WSPOLCZESNA MUZYKA SFER - SWIAT JAKO INSTRUMENT

Szeroki wachlarz nowoczesnych urzqdzen rejestrujgcych
i przetwarzajqcych pozwala dzisiaj na pozyskanie i wykorzystanie
najbardziej subtelnych dzwigkow. Wszystko, co wydaje dzwigk
moze byc¢ uzyte w tworczosci muzycznej, wyostrzajgc naszqg
uwage na roznorodnos¢ zjawisk audialnych, ktorych wezesniej nie
dostrzegalismy. Wielu artystéw korzysta dzis z tych mozliwosci,
tworzqc konstrukcje z dzwigekdw wydawanych przez spotykane
na swojej drodze organizmy, przedmioty, urzqdzenia. Wrazliwi
na pulsacje i wibracje swiata, uzbrojeni w bedgcy swoistym
przedtuzeniem ucha - mikrofon, przemierzajq swiat w poszukiwaniu
odpowiedniego materiatu dla swoich projektow.

Brian Williams jest jednym z tych artystow, ktorzy do swych
muzycznych realizacji wykorzystujq zastane dzwieki otoczenia.
Nieograniczony zadnym tradycyjnym instrumentem, za
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Plutonian Transmissions,
Atmosphere 1994.
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w: ,Glissando” nr 4 2005,
s. 4.

124 Zobacz, postuchaj:
Lustmord, Monstrous Soul,
Soleilmoon 1992.

posrednictwem zaawansowanych technologicznie narzedzi
wykorzystuje w swych kompozycjach dzwieki rejestrowane
w réznorodnych akustycznie $rodowiskach. Zrodtem dzwieku moze
by¢ wszystko, swiat staje sie instrumentem. W szescioczgsciowej
kompozycji zatytutowanej ,Heresy ! uzyte zostaty wytqcznie dzwieki
otoczenia zarejestrowane w przestrzeniach podziemnych: kryptach,
jaskiniach, schronach i katakumbach, a takze dzwigki pochodzenia
sejsmicznego i wulkanicznego. Podczas realizacji artysta wykorzystat
tez swojq wiedze z zakresu psychoakustyki oraz fizycznych efektow
oddziatywania na organizm ludzki niskich czestotliwosci, powodujqc
wsrod stuchaczy uczucie niepokoju charakterystyczne podczas
przebywania w podziemnych pomieszczeniach.

Najbardziej radykalny wyraz traktowania swiata jako instrumentu
dat Lustmord (pseudonim artysty) na ptycie ,Trans Plutonian
Transmissions"#?, na ktérej wykorzystano odgtosy aktywnosci
kosmologicznej zarejestrowane przez NASA za posrednictwem
najwiekszego na swiecie radioteleskopu w Arecibo Observatory.
Kompozycje zawarte na ptycie mozna odebrac jako wspdtczesng
konkretyzacje pitagorejskiej idei ,muzyki sfer”. Nowoczesne
urzqgdzenia rejestrujgce umozliwiajg wymkniecie sie przyzwycza-
jeniu, ktére zdaniem pitagorejczykow nie pozwalato nam na styszenie
dzwiekow wydawanych przez poruszajqce sie gwiezdne sfery.
Pitagorejskie inspiracje sq widoczne takze w innych eksperymentach.
Od wyrazenia akusmatikoi, jak nazywano uczniow Pitagorasa,
powstata w krytyce muzycznej nazwa ,akusmatyzm” na okreslenie
tendencji, w ktorych za pomocq technologicznych urzgdzen
nastepuje separacja dzwigku od jego zrédta w celu zwrocenia uwagi
na jego szczegdtowe atrybuty. Pitagorejscy uczniowie podobno
lepiej koncentrowali sie na nauce, gdy stuchali wyktadu nauczyciela
ukrytego za ekranem. W jednej z pionierskich kompozycji tworcy
~muzyki konkretnej” Pierre’a Schaeffera: Traité des objets musicaux,
autor poréwnat role magnetofonu do pitagorejskiego ekranu'®3.

Dzwiekowe propozycje Lustmorda stanowig nie tylko konceptualne,
ale takze percepcyjne i technologiczne wyzwanie dla stuchaczy.
Niektore jego realizacje wymagajq bowiem specjalistycznego,
wysokiej klasy sprzetu odtwarzajgcego, by oddac wszelkie zawarte
na ptycie niuanse, np. odbidr rejestrow osadzonych na granicy
styszalnosci, ktore czesto petnig waznq role w propozycjach
artysty'®4. Technologiczne zaplecze konieczne jest wiec nie tylko dla
realizacji zamystu, ale takze przy obcowaniu z koricowym efektem
pracy kompozytora.
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125 Kwestia terminologii
stosowanej dzisiaj na
okreslenie roznorodnych
efektow pracy z dzwigkiem
to interesujgcy temat na
osobne badanie. Juz John
Cage wystqpit z propozycjq

zastgpienia nazwy ,muzyka”

na ,organizacja dzwieku”.

126 Zob: L. A. Hiller,
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J. Rajkow-Krzywicki, w: Res
Facta nr 5, PWM 1971.

27 Grupa najczescie)
wystepuje w Berlinie, brata
tez udziat w wiederiskim
festiwalu Ars Elektronica,
wspomniany performance
byt prezentowany w Polsce:
podczas wroctawskiego
festiwalu ,Ekspresja
mediéow” w 1998 roku
oraz na festiwalu ,Malta”
w Poznaniu.

INSTRUMENTY - INTERFEJSY: MUZYKA CIALA

Coraz wiecej artystéw zajmujqcych sie dzisiaj muzykq, czy szerzej -
tworczosciq audialng’®®, za jednqg z bazowych strategii swojej
twdrczosci uznaje symbiotyczny niemal zwigzek z tworzonym
bqdz programowanym przez siebie instrumentarium. Pierwsze
znaczqce proby budowania nowych, elektronicznych instrumentow
przypadajq juz na poczgtki XX wieku. Wowczas to powstat
theremin (etherophone) wynaleziony przez Leona Theremina
(1924) - instrument wytwarzajqcy pole elektromagnetyczne,
w obrebie ktérego dzwiek generowany jest ruchem ciata, les ondes
musicales znany bardziej, od nazwiska tworcy, jako fale Martenota
(1924), trautonium (1928) F. Trautweina, czy wynaleziony przez
Martenota, a poézniej udoskonalony przez Oskara Sala mixtur-
trautonium (1930)*%8. Nastepnym krokiem byty organy Hammonda
(1929), syntezatory elektroniczne Harry'ego Olsona (1955)
i Roberta Mooga (1961) oraz syntezator MIDI (1983). Rozwdj
i miniaturyzacja komputeréw umozliwia dzisiaj tworzenie coraz
bardziej wyszukanych instrumentoéw (hiperinstrumentéw), az po
interfejsy przektadajqce prace réznego rodzaju urzqdzen czy nawet
ciata na sekwencje dzwigkow.

Przyktadem tego rodzaju poszukiwan moze by¢ miedzynarodowa,
zatozona przez performera Benoit'a Maubery’ego ,Die Audio
Gruppe”, wykorzystujgca m. in. konstruowane przez siebie
.elektroakustyczne ubrania”. W jednym z projektow nazwanym
,Audio Balerinas”, tancerki ubrane sq w specjalne spddnice,
bedqce elektronicznym systemem ztozonym z mikrofonow,
wzmacniaczy, urzqdzen nagrywajqcych i przetwarzajgcych oraz
uprzednio przygotowang bazqg dzwigkow; grupa wykorzystuje
tez reagujqce na ruch ciata sensory. Poruszajqc sie w przestrzeni
miasta, artysci nagrywajq dzwiegki otoczenia oraz podgzajqcej za
nimi publicznoéci i poddajq je modyfikacjom!?”. Osiqggnietqg w ten
sposob interakcje pomiedzy ciatem, otoczeniem, publicznosciq,
choreografiq i dzwigkiem artysci przeciwstawiajq wspotczesnym
tendencjom ,mobilnej audio - izolacji” postepujqcej wraz
z rozwojem i upowszechnianiem miniaturowych, przenosnych,
wyposazonych w stuchawki odtwarzaczy.

Wykorzystywane przez Die Audio Gruppe ,audio - spdédnice” nie
sq stricte instrumentami, to raczej wyrafinowane, elektroniczne
interfejsy. Natomiast jedne z bardziej oryginalnych wspotczesnych
instrumentéw tworzone sq przez kompozytora/konstruktora Toda
Machovera, ktory juz pod koniec lat 80-tych ubiegtego stulecia
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28 Pierwszy utwoér napisany
na ten instrument: Begin
Again Again zostat
wykonany podczas
Tanglewood Festival
w 1991 roku.

22 Najbardziej znanym
przedsiewzieciem Teda
Machovera, w ktorym
wykorzystane zostaty
jego hiperinstrumenty
to poswiecona Philipowi
K. Dickowi Brain Opera,
ktorej premiera odbyta sie
w 1996 roku w New York
Lincoln Center.

1S0R. Ksiezyk, Turntablism.
Odyseja wokdt gramofonu
w: ,Antena Krzyku” 6 200 +
12001, s. 48.

rozpoczqgt prace nad swoimi ,hiperinstrumentami”. Machover
wykorzystuje najnowsze technologie zaréwno do poszerzania
mozliwosci tradycyjnych instrumentéw, jak i do tworzenia nowych,
zazwyczaj prostych konstrukcji przeznaczonych dla nieprofesjo-
nalistow i dzieci. W projekcie ,Toy Symphony” autor wykorzystat
zaprojektowane przez siebie proste interaktywne instrumenty
(,Drum Boy", ,B-Box", ,Emonator”, ,Hyperscore”, ,Beatbugs”,
,~Joystic Music") pozwalajgce na tworzenie skomplikowanych
struktur dzwiekowych przy pomocy prostego gestu czy stowa.
Najwazniejszq czesc poszukiwan konstruktorskich Machovera
stanowi jednak praca nad rozbudowaniem instrumentow
strunowych. Jednym z przyktaddéw jest skonstruowana dla
wiolonczelisty Yo Yo Ma hypercello, ktéra reaguje na wszelkie
niuanse motoryki ciata wykonawcy podczas gry*#8. Jeszcze inny
rodzaj instrumentéw Machovera stanowg sensor chair (1994),
ktore sprzezone z komputerem umozliwia tworzenie muzyki
poprzez ekspresje ruchowq korzystajgcego z ,mebla” wykonawcy,
czy wykorzystujgce podobnq technologie sensor frame. Hiperin-
strumenty Machovera to przyktad wspodtpracy kompozytora
z informatykami MIT MedialLab i zarazem kwintesencja poszukiwan
wspotczesnej dzwigkowej sztuki interaktywnej stanowiqcej
potqczenie technologii z muzykqg'#®.

DZWIEKI USTEREK - MUZYKA ZAKLOCEN

Wielu artystow chcgceych poszerzyc¢ swoj wachlarz dzwiekowo -
brzmieniowy czerpie inspiracje z niecodziennego wykorzystania
urzqdzen przeznaczonych pierwotnie do odtwarzania bqgdz
transmisji dzwieku. Pamieta¢ bedziemy pierwsze proby
wykorzystania efektéw akustycznych radioodbiornikéw (Imaginary
Landscape No. V), czy manipulacje predkoscig obrotu talerzy
gramofonowych (Imaginary Landscape No. 1) przez Johna Cage'a.
Pozniej radykalny wyraz tych poszukiwan dali tacy artysci jak
Angus MaclLise, Keith Rowe (odbiorniki radiowe) czy Christian
Marclay, Otomo Yoshihide (gromofony). Zwtaszcza niekon-
wencjonalne wykorzystanie gramofonow jest dzisiaj niezwykle
rozpowszechnione. Krytycy kultury popularnej zauwazajq, ze
.Nieprawdopodobnie zasymilowany z mechanizmem gramofonu
i triumfujqcy nad cyfrowq technikg samplingu dj, jawi sie jako
zapowiedz nieuniknionej dla nas w przysztosci kondycji cyborga™3°.

Dzisiaj podstawowym narzedziem kreacji jest komputer, a jego
potgczenie z nowym medium dystrybucyjnym - Internetem
sprawito, ze nigdy dotqd narzedzia kreacji i dystrybucji nie byty
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ze sobq tak scisle zwigzane. Kim Cascone zauwaza, ze w zwigzku
z tym nalezy przeformutowac znang, dotyczqgcq mediow, zasade
Marshala McLuchana: ,medium nie jest juz przekazem; to raczej
same konkretne narzedzia staty sie przekazem™ 2. W odniesieniu
do muzyki tworzonej przy pomocy komputera przekazem nie
jest juz samo medium lecz poszczegodlne narzedzia i réznorodne
sposoby ich funkcjonowania. Kazde narzedzie moze byc
wykorzystane jako potencjalne zrédto dzwieku, a ich rozmaite
sposoby uzycia przynoszq kolekcje dzwigkow czesto nieoczeki-
wanych, stanowigcych inspiracje dla muzycznej tworczosci. Szeroka
dostepnos¢ komputeréw potgczonych przez siec¢ Internetu oraz
inwencja ich uzytkownikéw sprawiajq, ze nowoczesne narzedzia
muzycznej kreacji nie sq dzisiaj zarezerwowane wytgcznie dla
tworcow z akademickich centrow, dzieki czemu obserwujemy
postepujgcy rozwoj ,nieakademickiej” muzyki elektroniczne).

Jednq z konsekwencji tych poszukiwan jest, zdaniem Cascone'a,
Lestetyka postcyfrowa” i ,muzyka usterek”: ,Estetyka ‘postcyfrowa’
powstata po czesci w wyniku wciggajgcego doswiadczenia
pracy w srodowiskach przesyconych technologig cyfrowq:
szum wentylatorow komputerow, drukarki laserowe drukujgce
dokumenty, sonifikacja interfejsow uzytkownika i sttumiony hatas
dyski. Ale bardziej konkretnie, to nowe dzieto wytonito sie z ‘porazki’
technologii cyfrowej: usterki, btedy, btedy aplikacji, awarie systemu,
obcinanie, aliasing, znieksztatcenia, szum kwantyzagji, a nawet
poziom szumow dzwigku komputerowego karty to surowe materiaty,
ktére kompozytorzy starajq sie wigczy¢ do swojej muzyki™®2.

W jednym ze swych projektow Cascone wykorzystat btedy
pojawiajqce sie podczas uzywania programu do prébkowania
dzwieku. Btedy te zamienione zostaty na sygnaty dzwigkowe,
z ktérych powstata kolekcja udostepniona w Internecie wraz
z programem. Przy pomocy dotqczonego programu uzytkownik
wybranej strony mogt dokonac wiasnego remiksu zamieszczonych
tam plikow dzwigkowych. ,[..] wszystkie dane mogq stac sie
pozywkq dla eksperymentow dzwigkowych™=3,

Eksperymenty dZwiekowe opisywane i wykonywane przez
Cascone’a uwrazliwiajq nas na réznego rodzaju niepowodzeniat®*
i dzwieki usterek technologicznych, bedqc zarazem wspotczesng
radykalizacjq dwudziestowiecznych tendencji poszerzania
uniwersum dzwiekowego wykorzystywanego do twoérczosci
muzycznej. Tego typu dziatalnos¢ mozna takze odebrac jako
paradoksalng prébe krytyki wspoétczesnej, technologicznie
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zdominowanej rzeczywistosci; paradoksalng, bo ,muzyka usterek”,
jak twierdzi Cascone, ostabia nasze przekonanie o kontroli nad
technologiq, a jednoczesnie wzmaga poszukiwania nowych
technologicznych rozwigzan. W coraz wigkszym stopniu dgzymy
do zaktécania, do ujawniania usterek technologicznych i z coraz
wiekszqg sitq prezentujemy antidotum na tworzony w ten
sposob nieporzqdek.

ARTYSTA-CYBORG

Instalacja i fotomontaz Mdzg jako kamera video (Gehirn als
Videokamera, 1977) Wolfa Vostella to jeden z pierwszych tak
dobitnych przyktaddéw, bedqcych wyrazem nadziei wigzanych
z mozliwosciami wykorzystania nowych technologii do kreagji
artystycznych. To jednoczesnie projekt — prototyp artysty - cyborga:
mozg potqczony z maszynq (w tym przypadku z telewizorem)
ujawnia swoje howe, dotychczas utajone, mozliwosci. To takze,
jak zauwaza Jose Garcia, proba przetamania ,technologicznego
pesymizmu”: Vostell ,mocno wierzyt, ze w niedalekiej przysztosci
mysl ludzkq bedzie mozna oglgdac na ekranie telewizora,
bez uzycia kamer i posrednictwa ttumaczy. Oznaczatoby to
wywotywanie obrazu, informacji wizualnej, impulsow i kreacji
psychoestetycznej powstajgcych w ludzkim mdzgu, odkrywanie
wqtkéw mysli. Takie oto bedzie wyzwanie i jutrzenka nastepnej
wielkiej rewolucji w sztuce, prorokuje Vostel: produkcja psycho-
estetyczna emitowana przez telewizje"®.

Nadzieje te spetniaty sie na rézne sposoby wraz z rozwojem
technologii cyfrowych i miniaturyzacji. Mézg Vostella miat byc
potgczony z ciezkim i duzym telewizorem za posrednictwem
przewodow; dzisiejsze urzqdzenia sq znacznie mniejsze, a formy
potgczen majq charakter bardziej bezposredni i wyrafinowany.
Steve Mann, profesor Uniwersytetu w Toronto zwigzany
z Massachusetts Institute of Technology, od lat z podziwu
godnq konsekwencjq rozbudowuje swoje ciato, wzbogacajqc je
najnowszymi technologicznymi urzqgdzeniami. Rozpoczynat od
noszonego na gtowie zestawu ztozonego z cyfrowych okularow
sprzezonych z mikrokomputerem i antenq, co umozliwiato
transmisje tego, co widziat na swojej drodze bezposrednio
do Internetu. Zdaniem Manna otwiera to przed nami nowe,
nieoczekiwane mozliwosci; jok sam podkresla: ,komputery
oparte na odziezy z obrazowaniem osobistym zacierajg granice
miedzy widzeniem a oglgdaniem oraz miedzy zapamigtywaniem
a nagrywaniem”3®. Mann wykorzystuje swoje rozwiqzania
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¥ Transformacje Manna
na przestrzeni lat mozna
zobaczyc¢ na stronie: http://
wearcam.org, (dostep:
13.07.20).

38 Artysta wystgpit na
wroctawskim festiwalu
WRO w 1997 roku.

czesto w niecodzienny sposob. Jeden z jego projektéw polegat
na swoistym wykorzystaniu ,mozgoéw” zaproszonej na pokaz
publicznosci. Przytwierdzone do gtow elektrody pod wptywem
cielesnej aktywnosci wyzwalaty wczesniej przygotowane
przez autora dzwieki tworzgc swoistqg dzwiekowq instalacje.
W ten sposdb Mann wpisuje sie w poczet eksperymentatorow
prowadzqcych badania nad wykorzystaniem fal mézgowych jako
bezposredniego sygnatu sterujgcego muzycznym instrumentarium.

Eksperymenty Manna z zakresu ,wearable computing”, ktére
prowadzi od lat 80-tych, doprowadzity z czasem do bezposrednich,
trudno usuwalnych potgczen elektronicznych urzgdzen z ciatem?®’,
Mann to przyktad wspotczesnego cyborga; bycie cyborgiem, co
wielokrotnie powtarza, nie jest jednak proste. W swoich tekstach
autor czesto poswigca wiele uwagi problemowi spotecznej
nietolerancji, z jakg spotyka sie na ulicach. W 2002 roku na
kanadyjskim lotnisku wyrwano mu wszczepione w ciato elektrody
oraz skradziono wspomagajqce widzenie cyfrowe okulary.
Krwawiqcy i zdezorientowany, jaok sam relacjonuje, czut sie wowczas
jak slepiec, ktéremu odebrano laske.

Mianem wspotczesnego ,artysty-cyborga” mozna tez okreslic
australijskiego performera Steliosa Arcadiou wystepujgcego
pod pseudonimem Stelarc. Podobnie jak Steve Mann, Stelarc
rozbudowuje swoje ciato korzystajgc z najnowszych osiggniec
medycyny, robotyki, protetyki czy VR. Jednym z bogatej gamy
osiqgniec Stelarca w tym zakresie jest “ekstra ucho” (extra ear), ktére
przy pomocy prostego, chirurgicznego zabiegu mozna wszczepic
pod skoére. Choc¢ wyglgdem nie rézni sie od ucha naturalnego,
implant spetnia inne funkcje. Wszczepione ucho funkcjonuje jako
antena mogqgca wzmacniac¢ oraz modyfikowac i przesytac do
Internetu zastyszane przez nas dzwieki. Stelarc czesto wykorzystuje
swoje osiqggniecia do realizacji artystycznych, czego przyktadem
moze byc¢ projekt zatytutowany ,Cyber-Human"®8. Przy pomocy
sensorow i urzqgdzen amplifikujgcych artysta wykorzystat podczas
realizacji projektu dzwigki generowane przez swoje ciato. Przedsie-
wzigcie miato charakter interaktywny: jedna strona ciata artysty
pobudzana byta przez elektrody wysytajqce zaprogramowany
uktad impulséw elektrycznych, ktérego kolejnosciq, przy pomocy
komputera mogta sterowac publicznosc.

Eksperymenty Manna i Stelarca stanowiq wspoétczesng forme
realizacji projektu produkcji psychoestetycznej emitowanej przez
telewizje Vostella. To jednoczesnie jaskrawe przyktady zmian, jakim
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podlegamy dzisiaj, i jakim podlegac bedziemy w przysztosci pod
wptywem coraz bardziej zaawansowanych technologii. To takze
jedne z bardziej radykalnie postawionych pytan o status, mozliwosci
i nadzieje, jakie dzisiaj wigzemy ze splotu technologii i sztuki.

Wybrane przyktady realizacji dzwigkowych praktyk artystycznych
zwracajq uwage na szereg nowych tendencji, ktére pojawiajq sie
w ramach wspoétczesnej tworczosci audialnej i odnoszqgcej sie
do nigj krytyki. Juz nowatorskie, eksperymentalne propozycje
awangardy poddaty w wqtpliwosc¢ tradycyjnie pojmowane
dzieto muzyczne z jego zamknietg formg, dookreslong notacjq,
jednoznacznym autorstwem i czytelng tozsamosciq. Rozsadzeniu
i przewartosciowaniu ulegt tez tradycyjny paradygmat:
kompozycja - dzieto - interpretacja. Takie nurty jak konceptualizm,
aleatoryzm, dekompozycja, grafika muzyczna, happening, collage,
teatr muzyczny czy eksperymenty okreslane mianem muzyki
konkretnej, elektronicznej, komputerowej sprowokowaty rewizje
tradycyjnych ustalern w tym zakresie. Zmusity do ponownego
przemyslenia podstawowych zagadnien zwigzanych z rolg
kompozytora, zapisu oraz stuchacza w twoérczosci i odbiorczosci
muzyki. Wspotczesne poszukiwania artystyczne zaostrzajq te
problemy, domagajqc sie nowych ustalen w obrebie estetyki.

Niewqgtpliwie znaczqgcg role w zmianie podejscia do problematyki
zwiqzanej z wspotczesng sztukg dzwieku majg nowe technologie.
Wykorzystanie elektroniki otworzyto bowiem niespodziewane
wczesniej mozliwosci w organizowaniu samego materiatu
dzwiekowego. Rozwdj technik nagrywania i przeksztatcania
dzwieku nie tylko pozwala dzisiaj kompozytorowi na projektowanie
samego dzwieku, a nie jak dotychczas struktury wielodzwigkowej,
ale tez sprawia, iz materiat dzwiekowy staje sie praktycznie
nieograniczony, niezwigzany z zadnym okreslonym systemem,
a zarazem maksymalnie zréznicowany.

Wraz z nowymi propozycjami dzwiekowej organizacji zmianie ulegta
tez pozycja stuchacza - odbiorcy struktur dzwiekowych, ktoremu
czesto stawiane sq nowe wymagania. Najbardziej radykalne
propozycje wymagajq dzisiaj od stuchaczy zmiany jego nawykow
percepcyjnych, czesto takze odpowiedniego zaplecza techno-
logicznego oraz angazujg go tworczo w proces kreacji. Jedng
z konsekwencji nowych mozliwosci jest takze zmiana sposobu
styszenia i poszerzenie wachlarzu doznan akustycznych, nie tylko
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139 Zob: E. Fubini, Historia

estetyki muzycznej, przet.

Z. Skowron, Krakow 1997,
s.59.

140K, Stockhausen, Pie¢
muzycznych rewolugji od

roku 1950, thum. J. Topolski,

w: ,Glissando” nr 4 2005,
s. 72.

“Tamze, s. 73.

w tworczosci audialnej, ale tez w ramach naszych codziennych
doswiadczen - jestesmy dzisiaj bardziej uwrazliwienia na moment
generowania dzwigku i jego brzmienie w otaczajqcej rzeczywistosci.

Jednak najpowazniejsze wyzwania, jakie niesie ze sobq rozwgj
narzedzi kreacji i dystrybucji dzwieku stojq dzisiaj przed twércami,
ktorzy w nowych technologicznych rozwiqzaniach przeczuwajq
mozliwosc realizacji swoich niestandardowych zamierzen. Szybki
rozwoj oraz bogactwo nowych rozwiqgzan technologicznych
wymaga bowiem ciqgtej reorganizacji twérczego warsztatu,
a co za tym idzie, zmiany dotychczasowych przyzwyczajen, czy
nawet rezygnacji ze zdobytych wczesniej umiejetnosci. Sytuacji
tej zaskakujgco blisko do uwag Arystotelesa, zdaniem ktérego
uprawianie muzyki powinno zatrzymac sie, kiedy osiggnie poziom
wirtuozowski — w ten sposob nie zamieni uprawiajgcych muzyke
w czystych rzemieslnikow, co byto czestym zarzutem kierowanym
przeciwko muzyce w starozytnosci®®.

Wyrazny przyktad wspoétczesnych zmagan warsztatowych stanowi
droga tworcza Karlheinza Stockhausena. Jak przyznat niegdys
kompozytor: ,0d poczqtku roku 1986 czuje sie podobnie jak
niegdy$ w studiu muzyki konkretnej ORTF (1852) czy w Studio
fur Elektronische Musik des WDR w Kolonii (maj 1953), stawiany
jako kompozytor nieustannie w sytuacjach nieznanych, w ktérych
dostownie nie wiadomo, od czego zaczqc™4°. Autor wskazuje na
pie¢ technologicznych/muzycznych rewolucji, jakie przeszedt od
lat SO-tych do 90-tych w zwigzku z poszukiwaniami dogodnych
realizacji dla swojej ,elektronicznej muzyki przestrzennej”. Od
wykorzystywania transformatorow, generatoréw, modulatorow
czy magnetofonow, ktore pozwolity na integracje szumow oraz
dzwiekow konkretnych i syntetycznych, przez prace z nowej
generacji syntezatorami i wykorzystanie proceséw umozliwia-
jacych komponowanie w czasie rzeczywistym, po tworzenie przy
pomocy komputera, czy wreszcie korzystanie z wyposazonych
w syntezatory i samplery, mobilnych studiow elektronicznych -
autor kazdorazowo stawat przed koniecznosciq uczenia sie
.nowego rodzaju myslenia, systemu znakéw, notacji, praktyki
wykonawczej”. Doswiadczenia te umozliwity realizacje smiatych
zamierzen, uswiadamiajgc jednoczesnie koniecznosc¢ dalszych
poszukiwan i kolejnych zwigzkéw muzyki z technologiq. ,'Kto ma
uszy niechaj stucha’. Ale dzi$ trzeba dodac: niech sprawi sobie
pare nowych uszu, bo inaczej nie ustyszy nowego, tylko stuletnie
i zdarte ptyty swoich wiasnych wspomnier4.,
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2T, Ferris, dz. cyt., s. 174.

W zwigzku z twoérczosciq Stockhausena, ktora konsekwentnie
rozwijana byta od lat 50-tych XX wieku, powraca zadane na
poczqtku tego szkicu przez wyimaginowanego mitosnika muzyki
wspotczesnej pytanie o powody muzycznej zawartosci ptyty
Voyagerow, majqcej dawac cztowiekowi chlubne swiadectwo na
odlegtych planetach. Odpowiedzi moze byc¢ zapewne wiele, i to
zarowno tych natury estetycznej, jak i uwiktanych ideologicznie czy
ekonomiczne. Najbardziej intrygujqca jest jednak proba odpowiedzi
na pytanie o mozliwe skutki wystania w kosmos ptyty, ktéra
zawierataby wytqcznie utwory przedstawionych wyzej artystow...

Oddajmy na koniec jeszcze raz gtos autorom ptyty Voyagerow:
.Pozaziemscy studenci mogq zauwazyc, ze wsrod wielu osobliwych
wtasciwosci ptyty godne uwagi jest to, ze czes¢ zapisu jest
monofoniczna, a czesc stereofoniczna. Taki stan rzeczy moze zostac
zinterpretowany prawidtowo - ze zapis dzwieku stanowi niedawne
osiqgniecie na Ziemi - lecz rownie dobrze moze zostac¢ uznany za
dowdd, iz niektore utwory zostaty skomponowane przez gatunek
obdarzony tylko jednym uchem™42. Jakie wrazenie wywarlibysmy
na ,pozaziemskich studentach” wysytajqc im ptyte zrealizowang
za posrednictwem najnowszych technologii?

Pierwotnie artykut ukazat sie w jezyku angielskim w czasopismie
JArt Inquiry. Recherches sur les arts” volume VII (XVI), 2005
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*3J. Genet, Zakochany
Jeniec, przet. J. Giszczak,
Warszawa 2012, s. 21-22

4 Zob: R. Wajdowicz,
Maszyny mowiqce,
Warszawa 1966, s. 12-13

°Zob: A. Michnik,
1914-1918: narodziny sztuki
prowadzenia nowoczesnej
akustycznej wojny, w:
.Przeglad Humanistyczny”
nr 4 (445) 2014.

Stawa herosow niewiele zawdziecza wspaniatym
podbojom, wszystko gtosnym hotdom; raczej lliadzie niz
wojnie Agamemnona; bardziej chaldejskim stelom niz
armiom Niniwy; kolumnie Trajana; Piesni o Rolandzie;
sciennym malowidtom przedstawiajgcym Armade;
kolumnie z placu Vendéme; wszystkie obrazy wojen
wykonywano po bitwach dzieki tupom, zapatowi
artystow, zapominajqc o buntach i ulewach#?

Jean Genet

Konflikt wzmaga ruch. Ruch wytwarza dzwiek. Wojna jest zwykle
gtosna i petna dzwiekdw o zréznicowanym brzmieniu. Dzwieki
wydawane przez urzqgdzenia militarne zapowiadajg niebez-
pieczenstwo; ptomienne przemowy, okolicznosciowe piesni
i hymny motywujq do walki, a (wzgledna) cisza staje sie znakiem
(wzglednego) spokoju.

Pojawiajgce sie wraz z wojnq dzwieki zazwyczaj analizuje sie
w dwodch kontekstach. Pierwszy wyznacza dzwigk jako zjawisko,
ktorego wytworzenie, zlokalizowanie oraz zrozumienie zwiqzanego
z nim znaczenia nalezy do podstawowych zadan dziatan
strategicznych. Trgba wojenna Aleksandra Macedonskiego oraz
urzqgdzenia akustyczne do podstuchiwania na zamku tyrana
Syrakuz z IV w. p.n.e.*; telegraf, telefon, wzajemne zagtuszanie
sygnatow czy coraz bardziej doskonate systemy podstuchowe
stosowane podczas | wojny swiatowej*s; radio, sonary i pierwsze
dzwigkowe formy zapisu magnetycznego uzywane w czasie |l wojny
Swiatowej to tylko niektore z urzqdzen wyznaczajgcych akustyczny
aspekt dziatan wojennych.
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146Zob: B. T. Carey,

J. B. Allfree, J. Cairns,
Ostatnia bitwa Hannibala.
Zama i upadek Kartaginy,

przet. B. Waligorska-

-Olejniczak, Warszawa

2010, s. 34. W sprawie
wykorzystania koni i stoni

w dziataniach wojennych
por. tez nastepujgcqg
uwage Kanta: ,Z wszystkich
zwierzqgt, ktore cztowiek
w czasie zasiedlania
Ziemi nauczyt sie oswajac
i udomawiag, kon stat sie
pierwszym narzedziem
wojny (gdyz stor nalezy
do podzniejszego czasu,

a mianowicie do zbytku juz

zorganizowanego panstwa”.

I. Kant, Do wiecznego
pokoju, w: |. Kant, Rozprawy
z filozofii historii, ttum. rozni,

Kety 2005, s. 183.

147 Zob: J. Volcler, Extremely
Loud: Sound as a Weapon,
trans. Carol Volk, New
York 2013.

“8Tamze, s. L.

149 Zolb: D. Jourabchi,
T. ter Weel, Intensywne
terytoria. Polityka ampli-
fikacji, przet. S. Kroélak,
w: K. Marciniak (red.),
Warsound/Warszawa,
Warszawa 2016, s. 82
- 83. Autorzy podajq, ze
Jrowniez polski rzqd zakupit
urzqgdzenia dzwiekowe
dalekiego zasiegu, tak
zwane LRAD-y, ztozone
z gtosnikow i ultradzwie-
kowych przetwornikow,
przenoszqcych skupione
wigzki fal dzwiekowych
o wysokim natezeniu na

duze dystanse”, tamze s. 83.

W sprawie urzqdzen typu
LRAD zob: https://www.
Iradx.com/

Dzwiek i zwigzane z nim reakcje od najdawniejszych czasow
stanowity motor napedowy dziatan wojennych. Jak wskazujg
historycy, wykorzystanie stoni podczas Il wojny punickiej
pozwalato miedzy innymi przeciwstawic sie sitom kawaleryjskim,
poniewaz konie baty sie dzwiekdéw wydawanych przez stonie'#.
Podobne dziatania stanowiq pierwsze w historii przyktady
stosowania swiadomych rozwiqzan strategicznych na podstawie
obserwacji dzwieku i zwigzanych z nim reakcji. | o ile historia
obecnosci koni, stoni, a takze innych zwierzqt moze wydawac
sie w tym kontekscie marginalna, to podkresli¢ trzeba, iz prace
nad rozwojem rozmaitych form broni dzwiekowej wcigz trwajq,
a militarne urzgdzenia akustyczne niosq ze sobq coraz bardziej
zaawansowane mozliwosci¥’. Juliette Volcler zauwaza, iz
,Z punktu widzenia militarnego ucho jest wrazliwym celem: nie
mozesz go zamkngqg¢, nie mozesz wybrac tego, co ustyszysz,
a dzwigki, ktore do ciebie docierajqg, mogq zmienic¢ twoj stan
psychiczny lub fizyczny. Druga potowa XX w. przyniosta ze sobg
rozwoj badan naukowych nad wojskiem i egzekwowaniem
prawa wykorzystania dzwieku. Celem nie byto juz uzywanie
dzwieku tylko po to, zeby wystac¢ alarm, zastraszy¢ wroga lub
zmobilizowac oddziaty, ale zeby wykorzystac biologiczne efekty
dzwieku, poniewaz fale dzwigkowe - ktore sg niczym wiecej niz
mechanicznymi wibracjami - przy okreslonych czestotliwosciach
i intensywnosci mogq uszkodzi¢ ucho i cate ciato™8,

Zaawansowane technologie i narzedzia umozliwiajgce postugiwanie
sie odpowiednio przeksztatconymi infradzwiekami, ultradzwiekami
czy tez drganiami o okreslonych czestotliwosciach stanowiq
wspoitczesnie waznqg czesc sprawowania kontroli terytorialnej
i mogq stuzy¢ na przyktad do przywracania tadu publicznego
zaburzonego podczas manifestacji czy demonstracji**®. Prowadzone
dla rozmaitych celéw ,wojny akustyczne” stanowiq rozwijane prze
stulecia i nieusuwalne juz od dziatar wojennych systemy strategiczne,
ktére zawsze zwiqzane byty z rozwojem odpowiednich technologii
i technik dzwiekowych. W tym kontekscie zatem dzwiek moze stac
sie broniq, a sama wojna staje sie zaczynem do poszukiwarn coraz
bardziej doskonatych rozwigzan technicznych. Historyk techniki
dzwiekowej Roman Wajdowicz przypomina, ze ,kamieniami
milowymi w historii rozwoju kazdej gatezi techniki, a zwtaszcza miodej,
dopiero co powstatej, sq zazwyczaj kataklizmy w szerokim tego
stowa znaczeniu, a wiec wojny, przemiany spoteczne, wielkie kryzysy
gospodarcze, donioste odkrycia naukowe itp.”*°. W odniesieniu do
techniki dzwiekowej w kontekscie dziatarh wojennych mamy jednak
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159 R. Wajdowicz, Polskie
osiqgniecia techniczne
z dziedziny utrwalania
i odtwarzania dzwieku
do roku 1939, Wroctaw -
Warszawa - Krakow 1962,
s. 9.

BSlWajdowicz przekonuje
na przyktad, ze dziatania
zwigzane z przygotowa-
niami do Il wojny swiatowej
staty sie bezposredniq
przyczyng poszukiwan
ulepszonych sposobow
magnetycznego zapisu
dzwieku, ktére po dojsciu
do wiadzy Hitlera staty sie
tajemnicg wojskowq. Zob:
tamze, s. 241

%2 R. Murray Schafer,
The Soundscape..., dz. cyt,,
s.8-9.

153 Zob. np.: A. Michnik, (Pre)
Historia pewnych naduzyc.
Radiotechnologie i | wojna
swiatowa, w: ,Glissando”
nr 35 (3/2018); Z. Socha,
Zakazane piosenki
w przestrzeni publicznej
okupacyjnej Warszawy.
Ujecie socjologii histo-
rycznej, w: ,Muzyka” nrl
(232) 2014; R. Tanczuk,
S. Wieczorek (eds.),
Sounds of War and Peace.
Soundscapes of European
Cities in 1945, Berlin 2018.

do czynienia z sytuacjq niezwykle ztozonq i paradoksalng. Z jednej
strony bowiem dzwigki jawiq sie jako naturalna konsekwencja
dziatan militarnych wyznaczajqc swoistqg audiosfere wojny,
z drugiej stanowiq zjawisko wplecione w rozbudowane systemy
komunikacyjne, ktére w procesie historycznym wyznaczaty punkty
zwrotne w ogdlnym procesie rozwoju cywilizacyjnego™, z trzeciej zas
strony styszalne i niestyszalne dzwigki staty sie integralng czesciq
bezposrednich oddziatywan wspotczesnych, wcigz udoskonalanych,
akustycznych broni.

Inny kontekst, w ramach ktérego zazwyczaj analizuje sie
.dzwiekowy obraz” wojny wyznaczony jest przez badania
nad historycznymi bqdz aktualnymi pejzazami dzwiekowymi
bedqgcymi konsekwencjq dziatar wojennych. Pejzaz dzwigkowy
(soundscape) - termin zaproponowany przez zatozyciela ruchu
ekologii akustycznej, kanadyjskiego mysliciela i kompozytora R.
Murraya Schafera - pozwala na wyznaczenie ztozonych relacji
pomiedzy wystepujgcymi w danym miejscu i czasie dzwiekami,
a zwigzang z nimi pamieciq, emocjami i odczuciami. Opisy i analizy
pejzazy dzwigkowych przesztosci opierajq sie przede wszystkim
na relacjach ,nausznych swiadkow” (earwitness)'?, ktérzy byli
bezposrednimi uczestnikami opisywanych wydarzen. Na podstawie
ich relacji, a takze pochodzqcych z danego okresu dokumentow,
tekstow literackich, kronik, itp. mozna zrekonstruowac pejzaz
dzwigkowy traktowany bqdz jako dopetnienie rozmaitych sladow
wizualnych bqdz joko autoteliczny zasob niepowtarzalnych znaczen.
Ogolna propozycja Schafera, dotyczqca catoksztattu zjawisk
dzwiekowych iich sposobdw kulturowego oddziatywania, z czasem
zaczeta byc zawezana i wykorzystywana w scisle wyznaczonych
ramach historycznych, wsrod ktérych okresy naznaczone wojng
odgrywaty, i wciqz odgrywajqg, wazngq role. Badania zwigzane
z wojennymi pejzazami dzwiekowymi takze prowadzone sq
w bardzo réznorodnych kontekstach w zaleznosci od gtéwnego
przedmiotu zainteresowan badaczy: od radia, radiofonii i innych
srodkow komunikacyjnych, przez muzyke obecng w przestrzeniach
publicznych, po dzwieki zycia codziennego'=.

Swoiste przedtuzenie tego rodzaju badan stanowi namyst nad
gtosem jako istotnym czynnikiem przemian politycznych. Jak
zauwaza Mladen Dolar, ,w haszym zaawansowanym technicznie
spoteczenstwie kazdy z nas musi oddawac gtos, kazdy z nas
musi dokonac¢ tego aktu rytualnego, jak gdyby wciqz istniat
mit spoteczenstwa organizowanego i spajanego przez gtos —
spoteczenstwa, w ktorym ludzie wcigz sq wzywani do oddania
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4 M. Dolar, Polityka gtosu,
przet. P. Bozek i G. Nowak,
w: ,Teksty Drugie” nr S 2015,
s. 246-247.

5 Tamze, s. 251
W kontekscie pejzazu
dzwigkowego epoki
nazizmu zob. tez: C. Birdsall,
Nazi Soundscapes.
Sound, Technology
and Urban Space in
Germany, 1993-1945,
Amsterdam 2012.

S8 K. Marciniak, Pejzaz
dzwiekowy ,Opisu
obyczajow za panowania
Augusta lll” Jedrzeja
Kitowicza, w: ,Muzyka” nr 1
(232) 2014, s. 36.

S”W sprawie roli efektow
dzwiekowych w ksztat-
towaniu codziennych
pejzazy dzwiekowych
zob: J.-F. Augoyard and
H. Torgue (ed.), Sonic
Experience..., dz. cyt.

8 Jeden z takich
problemow zwigzany jest
z tworzeniem efektow
dzwigkowych kojarzonych
z dziataniami wojennymi

gtosu na rzecz wtadcy (..) Jesli prawo zapisane w konstytucji
ma zostac ustanowione w demokratycznych spoteczenstwach,
trzeba je raz jeszcze uchwali¢ za posrednictwem gtosu™%
W badaniach nad pejzazami dzwiekowymi gtos jest z jednej
strony swoistym od-gtosem kultury, z drugiej zas niezbywalnym
elementem zwigzanych z demokracjqg mitow ustanawiajgcych
okreslony tad i porzgdek. Mitow, ktére uaktywniajq sie zwtaszcza
w newralgicznych momentach historii. Odnoszqc sie do niemieckiej
sceny politycznej z okresu Il wojny swiatowej, stowenski filozof
podkresla, ze ,FUhrer moze byc kanclerzem Trzeciej Rzeszy, gtdwno-
dowodzgcym armii, moze zajmowac wiele stanowisk politycznych,
lecz nie jest FUhrerem z powodu petnionych przez siebie funkcji,
nie jest tez FUhrerem wybranym, nie stat sie tez z powodu swoich
umiejetnosci. To jego zwiqzek z gtosem uczynit go Flhrerem.
Wiez, ktora tqczy go z podlegtymi mu ludzmi, powstaje z gtosu,
a drugq jej czesciq jest odpowiedz na gtos w formie masowej
aklamacji, ktéra jest jedng z gtéwnych cech mowy"5. Gtos jawi
sie w tym kontekscie jako zjawisko paradoksalne. Jest zjawiskiem
estetycznym bedqcym czescig okreslonego pejzazu dzwigkowego,
wchodzqgc z nim w rozmaite interakcje, a zarazem narzedziem
bezposrednio ksztattujgcym postawy polityczne majgce wptyw
na okreslone sposoby myslenia i zachowania. Kazdy ,dzwigkowy
obraz” wojny jest tq paradoksalnosciq gtosu naznaczony.

Wybrany pejzaz dzwiekowy, w tym pejzaz wojenny naznaczony
jest takze innym rodzajem paradoksalnosci. Odgtosy wojny, ich
recepcja i doznania z nimi zwigzane bedqg inne w zaleznosci od
tego, czy stang sie one nagraniami dzwigkowymi czy tez pozostang
wytqcznie sladami naturalnej, ludzkiej pamieci. | w jednym i drugim
przypadku (choc¢ dotyczy to w wiekszym stopniu pejzazy z okreséow
przed pojawieniem sie srodkow rejestrujgcych, przeksztatcajgcych
i transmitujgcych dzwiek) trzeba jednak pamietag, ze, jak stusznie
zauwaza Krzysztof Marciniak ,do rekonstrukcji i interpretacji pejzazy
dzwiekowych przesztosci nie wolno [..] podchodzi¢ bezkrytycznie.
W efekcie prowadzonych tq metodq badan, zapewne nigdy nie uda
sie w petni odtworzy¢ pejzazu dzwiekowego minionej epoki. Mozemy
jedynie zbudowac sobie na jego temat pewne wyobrazenie, ktore
sitq rzeczy nie bedzie wolne od nieporozumien, luk, tworéw fantaz;ji,
przypuszczen i btednych interpretacji”’®.

Zarysowane powyzej dwa konteksty: jeden okreslajgcy dzwiek jako
bezposredni wyraz dziatan militarnych, a w skrajnych przypadkach
dzwiek joko rodzaj wykorzystywanej intencjonalnie broni, drugi joko
pejzaz dzwigkowy rozumiany catosciowo jako kompleks ztozonych
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wykorzystywanymi we
wspotczesnej kinemato-
grafii. W tym kontekscie
interesujqce wydaje
sie zwtaszcza napiecie
pomiedzy ,sonicznq fikcjq",
a naszymi przyzwy-
czajeniami zwigzanymi
z okreslonymi zrodtami
dzwiekowymi. W tym
temacie zob. np.: A. Karpa,
Sonic Fiction, czyli o wspot-
czesnej audiosferze, w:
Kwartalnik Filmowy” nr 44
2003; zob. tez A. Kuzminski,
The Sound of War: How Ana
Monte Captured Sounds of
Humanity in a Conflict Zone,
https://www.asoundeffect.
com/the-sound-of-war-
-and-humanity/, (dostep:
13.07.21).

SSW sprawie réznorodnych
sposobow rozumienia
muzyki popularnej zob.
G. Piotrowski, Muzyka
popularna. Nastuchy

i namysty, Warszawa 2016.

180W sprawie mozliwych
interpretacji tych kompozycji
zob. R. Gozdecka, Obrazy
wojny i holocaustu
w muzyce i sztuce. Szkic do
edukagji interdyscyplinarnej,
w: ,Annales Universitatis
Mariae Curie-Sktodowska”
Vol. XII, 2 2014.

B'W sprawie nagran
terenowych zob. F. Szatasek,
Nagrania terenowe, dz. cyt.

182 Opis i dokumentacje
tworczosci Mazena
Kerbaja znalez¢ mozna na
prowadzonym przez artyste
blogu: http://warkerblog.
blogspot.com/, (dostep:
13.07.21).

efektow dzwiekowych® i zwigzanych z nimi, indywidualnych
doswiadczen nie wyczerpuje tez, rzecz jasna, catosci, niezwykle
bogatego i wielowgtkowego obszaru badan, ktory mogtby byc
zwigzany z akustycznym wymiarem wojny i jej réznorodnych form
przedstawianial®®. Lezq one jednak na przecieciu innej jeszcze,
réwnie pojemnej problemowo sfery, jakq jest sztuka dzwigku
i te realizacje artystyczne, w ktérych dzwieki, odgtosy wojny
sq wykorzystywane.

Wspodtczesni kompozytorzy niejednokrotnie odwotywali sie w swych
realizacjach do tematéw zwigzanych z wojng. Widac to zaréwno
w kontekscie muzycznej tworczosci akademickiej, jak i w ramach
wspoétczesnej muzyki popularnej’®®. II'i Il Symfonia Arthura
Honeggera, Different Trains Steve'a Reicha czy Diaries of Hope
Zbigniewa Preisnera’®® z jednej strony, a All Your Friends grupy
Coldplay czy 'Tis A Pity She Was A Whore Davida Bowiego z drugiej
to tylko niektore sposréd wspodtczesnych projektéw muzycznych
bezposrednio bgdz metaforycznie odnoszqgcych sie do wojny
i zwigzanych z niq traum. Poszukujgc znaczenia odgtosow wojny
we wspotczesnej sztuce dzwigku, chciatbym jednak odniesc sie
do tych realizacji, ktore wykraczajq poza tradycyjnie rozumiang
muzyke i zmierzajq nie tylko do artystycznej reinterpretacji znanych
wydarzen historycznych, ale raczej stwarzajq rozmaite przestrzenie
dzwiekowe umozliwiajgce odbiorcy swoistq immersje w okreslone
otoczenie dzwiekowe. Doswiadczenia takie inicjujq wspodtczesne
instalacje dzwiekowe, nagrania terenowe'® czy tez improwizowane
formy muzyczne wchodzqgce w dialog z uchwyconymi na gorqco
odgtosami dziatan militarnych.

Jednq z najczesciej komentowanych realizacji artystycznych
plasujqcych sie na przecieciu muzyki improwizowanej, nagran
terenowych i dzwigekowego dokumentu, w ktorych odgtosy
dziatan wojennych posiadajq istotne znaczenie jest Starry Night
libanskiego artysty Mazena Kerbaja. Utwér zarejestrowany
zostat na balkonie mieszkania muzyka w lipcu 2016 roku podczas
izraelskiego bombardowania Bejrutu. W nagraniu mieszajg
sie ze sobq dzwieki uzywanej przez Kerbaja trgbki z odgtosami
wybuchow i ttem dzwiekowym bombardowanej okolicy®2,
To przyktad radykalnie zmieniajqcy tradycyjne postawy artystyczne
bedqgce wynikiem reakcji na dziatania wojenne. Nie mamy bowiem
do czynienia z realizowanym po pewnym czasie, a zatem po
ugruntowaniu sig okreslonych przezyc i odczuc zwiqzanych z wojng
projektem, lecz ze spontanicznym dziataniem stanowigcym probe
artystycznej odpowiedzi na rozgrywajqce sie tu i teraz wydarzenia.
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83 Jesli styszysz, to znaczy,
Ze Zyjesz. Rozmmowa

z Mazenem Kerbajem.
Janusz Jabtonski, Tomasz

Gregorczyk, 25 lipca
2018: http://glissando.pl/
wywiady/jesli-slyszysz-to-
-zZnaczy-ze-zyjesz-rozmo-

wa-z-mazenem-kerbajem/,

(dostep: 13.07.21).
184 Tamze.

185 Zob. P. Cusack, Field
Recording as Sonic
Journalism, https://

ualresearchonline.arts.

ac.uk/id/eprint/9451/1/
Cusack%2C%20
Sonic%20Journalism.pdf,
(dostep:13.07.21).

Dzwieki wojny stajq sie zarazem bezposredniq przyczynqg dziatania
artystycznego, jak i estetycznym elementem wydarzenia, z ktorym
podejmowany zostaje dialog. W nagraniu Kerbaja do gtosu
dochodzi wielowymiarowa paradoksalnos¢ dzwiekow wojny, ktore
niosq ze sobq znaczenia zwigzane z destrukcjq, a zarazem stajq sie
wezwaniem do tworzenia nhowej rzeczywistosci. Paradoksalnosc
ta obecna jest takze na innym poziomie. Same dzwieki bedqce
efektem zrzucanych bomb, pomimo tego, ze zwiastujq zniszczenie,
stanowiq tez niepodwazalny dowdd naistnienie tego, kto je styszy,
co zaskakujgco stwierdza artysta w jednym z wywiaddéw, moéwiqc,
iz ,dla nas, Libanczykow, ktorzy przezyli wojne domowq, odgtos
bomby to dobra wiadomosé: jesli go styszysz, to znaczy, ze nie
spadta na ciebie™®2. Dorastanie w warunkach wojennych, ktére
stato sie doswiadczeniem Kerbaja miato bezposredni wptyw
na postrzeganie ztozonego, wojennego pejzazu dzwigkowego
i doprowadzito do niezwyktego wyczulenia na najmniejsze nawet
réoznice pomiedzy styszanymi dzwiekami. Artysta wspomina:
Wszystko umielismy rozpoznac. Wiedziates, czy pocisk wtasnie
nadleciat, czy tez zostat wystrzelony. Jesli styszates gwizd, bytes
bezpieczny, bo wiedziates, ze nie trafi w ciebie, a tylko nad tobg
przelatuje. Oczywiscie kiedy mowie to dzisiaj, to wiem, ze brzmi to
strasznie. Ale kiedy bylismy dziec¢mi, to byto jak.. gra. Wiedzielismy,
ze jesli spadajq bomby, to jutro nie bedzie szkoty [..] Tego sie nie
zapomina. Do dzi$ potrafie powiedziec, ktore odgtosy w filmach
wojennych sq prawdziwe, a ktére nie"e4.

Brytyjski artysta dzwiekowy Peter Cusack uznaje Starry Night
Kerbaja za reprezentatywny przyktad dziatan, ktére mogtyby
byc okreslone mianem ,dzwiekowego dziennikarstwa” (sonic
journalism). To zespot, opartych na nagraniach terenowych
(field recording), praktyk majqcych na celu dokumentacje oraz
wzbudzenie dyskusji nad wybranymi wydarzeniami; dyskusji, ktore
prowadzone bytyby przez pryzmat charakterystycznych dla danego
miejsca dzwiekdw i zwigzanych z nimi znaczen. Tak rozumiane
dzwiekowe dziennikarstwo stanowi odpowiednik fotoreportazu,
ktory zawiera w sobie zaréwno komponent dokumentacyjny, jak
i osobistq, takze artystyczng, wizje reportera. Nagranie Kerbaja
wydaje sie w tym kontekscie znaczqgce z uwagi na to, ze tqczy
w sobie ujawniang przez wybrzmiewajgce dzwieki topografie
terenu z kontekstem politycznym i osobistq reakcjq na sytuacje’®®.
Jakkolwiek sam Kerbaj z pewnosciq nie nazwatby siebie reporterem,
a raczej muzykiem we wtasciwy dla siebie sposdb reagujgcym
na zagrozenia zwigzane z wojng'®®, to bez watpienia Starry
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166 Kerbayj, zdradzajqc
motywy towarzyszqce
mu podczas nagrywania
stwierdza: ,Chciatem
sie przekonac, jok sie
zachowam, jak bede
reagowat w takiej sytuacji.
Nawet jesli grajgc na
balkonie, robitem w gacie
ze strachu, kiedy spadaty
bomby, byto to lepsze niz
robienie w gacie ze strachu
w salonie, nie grajqc. Strach
Jjest taki sam, ale musisz
reagowac, wiec twoj umyst
ma jakies zajecie. Pojawia
sie ogromny huk - jak na
niego odpowiem? Czyms
gtosnym, czy przeciwnie -
jakims mikrodzwiekiem?":
Jesli styszysz, to znaczy, ze
Zyjesz..., dz. cyt.

187P. Cusack, Field Recording
as Sonic Journalism...,
dz. cyt.

88 Zob. Steven Feld, Sound
and Sentiment..., dz. cyt.

Night jest takze pewnego rodzaju dokumentem, swiadectwem
rozgrywajqcych sie w rzeczywistosci wydarzen bezposrednio
niezaleznych od samego rejestrujgcego. Cusack natomiast
wykorzystuje ten aspekt nagran terenowych w projekcie Sounds
from Dangerous Places, ktéry sktada sie z nagran dzwigkowych,
fragmentow radiowych i telewizyjnych audycji, fotografii, a takze
rozmoéw i tekstéw zwigzanych z wybranymi przez artyste miejscami.
Miejsca te to tereny po katastrofie, miejsca niegdys niebezpieczne,
a dzisiaj wykluczone, ruiny kapitalizmu, strefy o nieznanym do
korca statusie. Jedno z takich miejsc to ukrainski Czarnobyl,
ktory Cusack odwiedzit w maju 2016 roku. Artysta tak opisuje
swoje doswiadczenia z tego pobytu: ,[..] moje pierwsze nagranie
w strefie wykluczenia byto zaskoczeniem [..] ustyszatem odgtosy
elektrycznosci [..] wigczytem rekorder [..] Wszystkie reaktory
w Czarnobylu przestaty dziatac, wiec skad pochodzi ta energia
i do czego stuzy? Pdzniej nasz przewodnik wyjasnit, ze Czarnobyl
nadal wymaga duzej ilosci energii, aby utrzymac reaktory nawet
w stanie wytqczenia, kontynuowaé niedokonczone operacje
oczyszczania i wspierac tysigce ludzi, ktérzy nadal mieszkajq
i pracujq w strefie. Nagrany dzwiek byt prqdem ptyngcym w ztym
kierunku, raczej do Czarnobyla niz na zewnaqtrz, dzwiekowqg
manifestacjqg ogromnego wyczerpania zasobdéw Ukrainy, ktorg
stat sie Czarnobyl*®”. We wszystkich innych, odwiedzanych przez
siebie miejscach Cusack obserwowat to samo: dzwieki, ktore zadajg
pytania we wtasciwy dla siebie sposodb, zwracajgc uwage na to,
co niewidoczne, czego nie da sie uchwycic np. na fotografii. | choc
zrealizowane przez brytyjskiego artyste nagrania nie odnoszq sie
bezposrednio do aktualnie rozgrywajqcych sie dziatan wojennych,
to stanowiq alternatywng wobec kultury wizualnej forme badania
tych zjawisk kulturowych, ktore wcigz stanowiq poktosie rozmaitych
konfliktow, katastrof ekologicznych czy form wykluczenia. Stanowig
takze swoistqg namowe do préby wyobrazania sobie, rekonstru-
owania okreslonych dziatan zwigzanych z jakims miejscem na
podstawie doswiadczen akustycznych. W tym kontekscie Cusack
jest spadkobiercq zaréwno ,akustemologii” Stevena Felda’®®, jak
i ekologii akustycznej Schafera. Artystyczne realizacje bedqgce
przedtuzeniem wskazanych tradycji badawczych nie ogniskujq sie
jednak wytgcznie na dzwiekowych nagraniach terenowych. Inng,
niezwykle pojemnq i bogatq w znaczenia formaq tak rozumianej,
dzwiekowej antropologii stanowiq instalacje dzwiekowe, tqczqce
sztuke dZzwieku z architekturq.
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189Z0b. http://resoundings.
org/Pages/Bill_Fontana_
Project_Library.html,
(dostep: 13.07.21).

70Zob. B. Fontana, The
relocation of ambient
sound: Urban sound
sculpture. Tekst dostepny
na stronie internetowe;j:
http://www.resoundings.
org/Pages/Urban%20
Sound%20Sculpture.html,
(dostep: 13.07.21).

1 Charakter pracy
Fontany wymusza na
artyscie podjecie wyzwan
zwigzanych ze swoistqg
Lturystykq”. W poszukiwaniu
unikatowych dzwiekow
otoczenia artysta odwiedzit
m. in. Nowy Jork, San
Francisco, Hawaje, Alaske,
Berlin, Kolonie, Paryz,
Amsterdam, Sztokholm,
Tajlandie, Australie, Japonig
i Wielkg Brytanie.

W 2014 roku, w ramach wydarzen upamietniajgcych 100-lecie
wybuchu | wojny swiatowej, angielskie Imperial War Museum
zamowito u amerykanskiego artysty dzwieku Billa Fontany
instalacje, ktéra miataby umozliwic¢ rekonstrukcje doswiadczen
zwigzanych z dzwigkowq tkankg dziatan wojennych. Powstata z tej
okazji praca zatytutowana Vertical Echoes'®® pomyslana zostata
jako immersyjne srodowisko dzwiekowe wchodzqgce w dialog
z budynkiem IWM North - muzeum wojennego w Manchesterze,
ktore jest jednym z pieciu oddziatow Imperial War Museum.
Budynek, zaprojektowany przez Daniela Libeskinda, sam w sobie
jest artystyczng wizjq konfliktu. Charakterystyczna struktura
budynku muzeum jest inspirowana ideq swiata rozbitego przez
konflikt. Budynek sktada sie z trzech powigzanych ze sobq
odtamkow reprezentujgcych trzy miejsca, w ktérych toczy sie
wojna - ziemie, wode i powietrze. Fontana dla swych celéw
wykorzystuje czesc tego kompleksu — wysokq wieze AirShard.
Wzdtuz pionowej osi konstrukcji wiezy rownomiernie rozmieszczony
zostaje system miniaturowych gtosnikow emitujgcych zrealizowane
przez artyste nagranie, w ktorym odgtosy przyrody tqczq sie
z dzwiekami dziatart militarnych. Budynek wraz z instalacjq tworzg
rodzaj rzezby dzwiekowej (sound sculpture), ktéra nie jest jednak
przeznaczona do kontemplacji z zewngtrz lecz stanowi immersyjne
srodowisko zaprojektowane w taki sposdb, by wspinanie sie
odbiorcéw w gore generowato roznorodne pejzaze dzwigkowe
0 bardzo szerokim zakresie dynamicznym: od dzwiekéw ognia
artyleryjskiego i odgtosow dwuptatowca, po swiergot ptakdw i szum
wiatru. Pionowe rozmieszczenie gtosnikow artysta poréwnuje do
fali oddechowej, ktorej doswiadcza kazdy odbiorca wchodzgcy
w swoisty dialog z przestrzeniq.

Tworczosce Billa Fontany rozpieta zostaje pomiedzy muzykq, rzezbg
i architekturg. Sam artysta okresla swoje realizacje mianem
,miejskich rzezb dzwigkowych”, w ramach ktérych podstawowqg
strategiq artystyczng staje sie relokacja dzwiekdéw otoczenia'®.
Relokacja dzwieku przybiera charakter eksperymentalnego
badania zaleznosci pomiedzy wizualnymi i audialnymi aspektami
otoczenia oraz ich wptywu na naszq percepcje. W perspektywie
tworczosci Fontany miejsce jest wynikiem audiowizualnego
doswiadczenia, ktére zostaje przez artyste modyfikowanie poprzez
przenoszenie dzwiekow wybranego otoczenia w inne. W ten
sposob estetyczny wymiar miejsca i zwigzanych z nim wydarzen
podlega dekonstrukcji, a nasze nawyki percepcyjne zostajq
zaburzone. Wyrywanie ze zmystowych przyzwyczajen prowadzi
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do ponownego odkrycia okreslonego wydarzenia wbrew zruty-
nizowanemu doswiadczeniu.

Vertical Echoes jest w tym kontek$cie zaproszeniem do
ponownego odkrycia wyobrazen zwiqzanych z wojnq i, podobnie
jak przywotywane wczeséniej dziatania Kerbaja i Cusacka, stanowig
swoistqg forme upamigtniania; swoistq, bo opartg na dzwigku,
a zatem fenomenie ptynnym, ulotnym, a zarazem sktaniajgcym do
bardzo indywidualnych, intymnych, niepowtarzalnych wyobrazen.
Od bezposredniej reakcji na dzwigki wojny, przez rekonstrukcje
naznaczonych dziataniami militarnymi pejzazy dzwiekowych, po
tworzenie dzwigkowych fikcji mamy do czynienia z artystycznymi
projektami, ktore przeciwstawiajq sie dominacji obrazu w kulturze
wspotczesnej. Obrazu silnie nasycajgcego tworzone pod jego
wptywem wyobrazenie.

Pierwotnie artykut ukazat sie w czasopismie ,Studia z Kultury
Popularnej” nr 2/2018-2019
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9.

POKOJ Z WIDOKIEM
NA POKOJ.

ALVINA LUCIERA

I AM SITTING IN

A ROOM - KLASYCZNE
DZIELO SZTUKI

NOWYCH MEDIOW

COJNOd VN WAIOAIM Z COXO0d

172 Lovely Music 1990
(LCD 1013, CD)

3Zob: M. Borchardt,
Awangarda muzyki korica
XX wieku..., dz. cyt., s. 307.

Utwor Alvina Luciera | Am Sitting in a Room skomponowany
zostat w 1969 roku. Z naszej perspektywy jest to utwor ,stary”.
Od jego instytucjonalnej premiery, ktora miata miejsce w roku
1970 w nowojorskim Muzeum Guggenheima uptyneto 45 lat.
To duzo, zwtaszcza w kontekscie szybkich i wciqz postepujgcych
przemian technologicznych. Czy zatem mozna w tym przypadku
mowic o ,klasycznym dziele sztuki nowych mediéw"? Ponadto, Alvin
Lucier jest zaliczany do czotéwki wspodtczesnych kompozytorow,
a jego prace to utwory, o ktorych dowiadujemy sie z encyklopedii
poswigeconych szeroko pojetej muzyce wspotczesnej. | Am
Sitting in a Room to w konsekwencji wydany na ptycie utwor
muzyczny'’2. To kolejna watpliwos¢ zwigzana z umieszczeniem
tej propozycji w ramach sztuki nowych medidw, ktéra ma juz
przeciez swojq wtasnq, odrebnqg tradycje. Prace Luciera dalekie
sq jednak od oczywistosci, wyraznie podajg w wqtpliwos¢ granice
gatunkowe w obrebie sztuki, a takze postugujq sie wybranymi
mediami w sposob wykraczajgcy poza przewidziane dla nich,
zaprogramowane uzycie. ,Staros¢” mediow i muzycznosc
dzieta nie sq zatem przeszkodami nie do pokonania w proébie
wyznaczenia roli oraz miejsca | Am Sitting in a Room w panteonie
prac, ktéore wyznaczyty nowe sposoby myslenia o sztuce.
Myslenia dokonujgcego sie przez pryzmat mozliwosci mediow
elektronicznych.

Zacznijmy od przyblizenia samego utworu. Tytutowy pokdj, to
pokdj w domu artysty przy 454 High Street w Middletown w stanie
Connecticut”®. Do zrealizowania zamiaru kompozytora potrzebne
byty dwa magnetofony szpulowe, mikrofon, wzmacniacz i gtosniki.
Lucier nagrywa na tasme siebie samego, wypowiadajgcego
nastepujqce stowa: ,Siedze w pokoju, innym niz ten, w ktérym
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4 A, Lucier, | Am Sitting in
a Room, [w:] Reflections,
Interview, Scores, Writings
1965-1994, Musik Texte,
KoIn 1995, s. 312. Za:

M. Libera, Doskonale
zwyczajna rzeczywistosc...,
dz. cyt, s. 126.

7S\W. Duckworth, 20/20:

20 New Sounds of the 20"

Century, New York 1999,
s.121. Za: M. Borchardt,
dz. cyt, s. 310.

sie znajdujecie. Mowiqc, nagrywam dzwiek wtasnego gtosu
i bede odtwarzat to nagranie, dopdki rezonujgce czestotliwosci
pomieszczenia nie zostang wzmocnione do takiego stopnia, iz
wszelka powierzchownos¢ mojej mowy, moze poza jej rytmem,
zostanie utracona. Ustyszycie zatem naturalne czestotliwosci
rezonujqgcego pomieszczenia, ktore zostanqg wyartykutowane
przez mowe. Postrzegam to dziatanie nie jako demonstracje
fizycznego faktu, ale sposéb na uwolnienie nieregularnosci,
ktére zawarte mogq by¢ w mojej mowie™”4. Nastepnie nagranie
jest odtwarzane i jednoczesnie ponownie nagrywane na drugi
magnetofon. To nagranie takze zostaje odtworzone poprzez
gtosniki oraz ponownie zarejestrowane przez mikrofon ustawiony
w pokoju.. Proces powtérzony zostaje 32 razy. Kazde kolejne
nagranie jest coraz mniej czytelne, az staje sie falg dzwiekowq
pozbawionq poczgtkowego znaczenia zwiqzanego z tresciqg mowy.
Tyle, jesli chodzi o sam ,utwor”. | Am Sitting in a Room zostat
jednak pomyslany nie tylko jako nagranie. Warto przypomniec,
ze czesciq nowojorskiej premiery utworu byt takze cykl fotografii
wykonanych przez éwczesnq zone kompozytora Mary Lucier.
Fotografie przedstawiaty Alvina Luciera nagrywajgcego swoj
utwor i wykonane zostaty z wykorzystaniem tego samego
pomystu uwydatniajgcego mozliwosci sprzezenia zwrotnego.
Kazde kolejne zdjecie byto ponownie fotografowane, a proces
ten powtoérzono 32 razy.

,Kazda przestrzen ma wtasng melodig ukrytq w niej do momentu,
az stanie sie styszalna™”® - to fenomen, ktoéry Lucier tropi w wielu
swoich pracach. Co zrobi¢, by te melodie wydobyc? | Am Sitting
in a Room pokazuje to w przewrotny sposob. Kazdy element tego
utworu jest czesciq rozbudowanej struktury. Jeden element
wptywa na inny, wydobywajqc z niego mozliwosci, ktére nie
ujawnityby sie w izolacji. Mamy do czynienia nie tylko z samona-
pedzajgcym sie mechanizmem, nie tylko z efektem sprzezenia
zwrotnego w obrebie wykorzystywanych mediow ale przede
wszystkim z nowq sytuacjg komunikacyjng, w ktorej wszystko
zostaje zaposredniczone, wszystko staje sie medium albo odkrywa
swoj medialny charakter. Wiqcznie z samq przestrzeniq, ktora,
wydawac by sie mogto, miata by¢ tylko ,neutralnym miejscem”
prezentacji. Eksperyment Luciera trafia w samo sedno klasycznej
sentencji McLuhana Medium is the message. Zarobwno w tym
sensie, iz pokazuje jak jedno medium wptywa na inne, jak i poprzez
wskazanie, jak pod wptywem medidéw zmienia sie przestrzen,
w ktorej funkcjonujq. Oderwana od podmiotu mowa zostaje
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zawarta w nagraniu, ktore zostaje przeksztatcone przez przestrzen,
ktora przeksztatca mowe. Dodajmy, ze Alvin Lucier sie jgkat.
W tym przypadku wytworzona przez artyste medialna struktura
pozwala na zamazanie niedoskonatosci mowy albo, jak chce sam
kompozytor, na ,uwolnienie nieregularnosci” w niej zawartych.
W tym sensie eksperyment Luciera trafia takze w drugie dno
stynnej McLuhanowskiej tezy, sugerujqc, iz medium is the massage.

Na pozér prosta praca Luciera zawiera w sobie potencjat
krytycznego namystu oddziatujgcego w sferze psycho-spotecznych
przeobrazen technologicznie zdominowanej kultury. W tym
kontekscie, odnoszqc sie do metafory zaproponowanej niegdys$
przez Derrika de Kerckhove, mozna okresli¢ sztuke Luciera jako
.wulkaniczng”. ,Moja wulkaniczna metafora dotyczqca sztuki jest
oparta na pomysle Junga, zgodnie z ktorym sztuka, jako produkt
zbiorowej nieswiadomosci, wyptywa na powierzchnie, kiedy
skorupa jest zbyt staba, aby moc podtrzymac status quo™® —
zauwaza Kerckhove. Artysta eksperymentujqcy z nowymi mediami,
pokazujgcy ich nieznane, niekomercyjne sposoby uzycia zadaje
pytania, ktére pozwalajg na zrozumienie przemian kulturowych
dokonujqcych sie pod wptywem nowych technik i technologii
telekomunikacyjnych. ,Kim jestesmy? Co z nami robig te maszyny?
Jak odzwierciedlajg nas samych? W jaki sposdb zmieniajg nasze
wyobrazenia o tym, czym nadal myslimy, ze jestesmy? Pierwsze
whnioski z postawienia takich fundamentalnych pytan napotykajg
na twardy opor zarowno establishmentu swiata sztuki, jak
i przecietnych ludzi chadzajgcych do muzedw . W tak zarysowanej
perspektywie | Am Sitting in a Room potraktowac¢ mozna jako
swoistq gre z wieloma tradycyjnymi sposobami myslenia o sztuce,
technologii i kulturze oraz ich wzajemnych relacjach. Siedze
w pokoju innym, niz ten, w ktorym sie znajdujecie - to konstatacja,
ktora dobitnie podkresla proces technologicznego zaposredni-
czenia. Nie stara sie go wymazac, co jest czestym zabiegiem
mediéw wykorzystywanych dla celow komercyjnych. Uwypuklajgc
go przestrzega raczej przed nadmiernym optymizmem
wpisanym w kazde nowe mozliwosci technologiczne. Z drugiej
zas strony, kazdy z nas znajduje sie w jakims pokoju, w ktérym
korzysta z podobnych medidéw. To zatem od nas zalezy, zdaje
sie podpowiadac¢ Lucier, czy bedziemy biernymi odbiorcami czy
tez zechcemy wejs¢ w twoérczq interakcje z dostepnymi mediami,
ktére nie pozwalajg nam co prawda na dostowne opuszczenie
pokoju, w ktorym sie znajdujemy, bo przeciez kaze nowe medium,
kazda nowa forma zaposredniczenia to nowy pokdj, do ktorego
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wchodzimy, niemniej jednak pozwalajg nam wypowiadac sie
we wtasnym imieniu. Wypowiadanie sie we wtasnym imieniu
nie jest juz, w technologicznie zdeterminowanej kulturze, czyms
naturalnym; wymaga krytycznego namystu oraz dystansu, a przede
wszystkim rozpoznania roznic oddzielajgcych mojg wtasng mowe
od ,mowy mediow”. W tej perspektywie utwor Luciera wpisuje
sie takze w zaproponowangq przez Dietera Merscha perspektywe
.negatywnej teorii mediow”, w ramach ktérej ,(...) pojecie mediow
waha sie migdzy a priori jezyka i a priori techniki, ktore w koncu,
za sprawq jezykowego modelowania techniki i technicznego
modelowania jezyka, przeszty w siebie nawzajem, znajdujgc swoje
dopetnienie w medium komputera”’8. Byé moze zatem Lucier,
cho¢ uzywa mediéw analogowych, antycypuje pewne przemiany
charakterystyczne dla mediow cyfrowych?

To przypuszczenie potwierdza tez strukturalna budowa utworu.
W rzeczywistosci mamy przeciez do czynienia z 32 odrebnymi
nagraniami, ktére sq modelowane przy pomocy magnetofonow.
Jednoczesnie jednak wszystkie te elementy sq odrebne, samoistne,
a zarazem sqg jedynie stadiami posrednimi, ukazujgcymi okreslony
proces i prowadzqcymi do okreslonego skutku. Skutku, dodajmy,
umownego. Mamy tutaj bowiem do czynienia ze strukturg otwartq,
charakterystyczng dla wielu prac z kregu ,sztuki generatywnej”.
Utwor Luciera mogtby przeciez trwac w nieskonczonosg,
odtwarzajqc i ponownie rejestrujqc kazde kolejne nagranie.
32 nagrania, z ktérych sktada sie utwor przypominajq elementy
jakiego$ nowego, wiasnie tworzonego, jezyka. Jest to jednak jezyk
innego rodzaju, niz ten, ktérym postugujemy sie na co dzien. O ile
jezyk oparty na alfabecie mozna nazwac jezykiem addytywnym,
to jezyk tworzony przez kompozytora jest subtraktywny. Jest
wynikiem nie dodawania do siebie poszczegdinych elementow
ale raczej ich mieszania, co w konsekwencji prowadzi do pojawiania
sie nowych wtasciwosci nagrania poprzez zacieranie, odejmowanie
innych jego wtasciwosci. Caty czas zatem pozostajemy w kregu
doswiadczenn analogowych ale jednoczesnie dostrzegamy
mozliwosci wykraczajgce juz poza ich zakres, jak chociazby,
zapowiadane tutaj niejako, automatyzacja czy modularnos$c¢?’.

Nie mniej istotne cechy charakterystyczne I Am Sitting in
a Room, ktére wyrdzniajg ten utwor na tle innych propozycji
korzystajgcych z nowych dla tamtego okresu technologii
zaposredniczajgcych i przeksztatcajgcych dzwiek wigzg sie
z kwestiami natury estetycznej. Zarowno w zrodtowym sensie
terminu ,estetyczny” odnoszqcego sie do doznarn zmystowych,
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jakido sytuacji estetycznej projektowanej przez konkretng forme
sztuki. Z jednej strony mamy bowiem do czynienia z utworem,
ktory zmienia nasze zmystowe preferencje tradycyjnie wigzane
z muzykqg. Utwor Luciera jest utworem eksperymentalnym,
w znaczeniu jakie muzyce eksperymentalnej nadat niegdys
Michael Nyman: ,[..] w muzyce eksperymentalnej dzwigki nie
majq juz ekskluzywnego pierwszenstwa wzgledem niedzwigkow.
Widzenie i styszenie przestajq byc traktowane roztgcznie, ich
zwiqzek zas nie wymaga specyficznej formy ‘teatru muzycznego),
odrebnej wobec, powiedzmy, muzyki instrumentalnej (jak w tradycji
awangardowe))*®°. Kompozycja Luciera to utwér audiowizualny,
zmieniajgcy nasze nawyki percepcyjne zwiqzane z muzykq. Z drugiej
za$ strony mamy do czynienia z przeformutowaniem, charak-
terystycznej dla muzyki, sytuacji estetycznej, ktéra tradycyjnie,
w sposob wyrazny i stanowczy, rozdzielata funkcje kompozytora,
wykonawcy i odbiorcy. W omawianym dziele dochodzi do zréwnania
tych trzech funkgji. Kompozytor jest zarazem wykonawcg i odbiorcg.
W tym sensie tez, jak w odniesieniu do innego utworu Luciera
zauwaza Nyman: kazda kompozycja eksperymentalna wyznacza
jedno zadanie lub catq ich serig, ktore rozszerzajq i redefiniujg
tradycyjng (i awangardowq) sekwencje wykonania: odczytanie -
zrozumienie - przygotowanie - realizacja™®.

Stuchajqc utworu Luciera, mamy nieodparte wrazenie, ze co$
sie psuje. Nie tylko w kontekscie teoretycznym, gdzie mozna
bytoby mowi¢ o uniewaznieniu wielu charakterystycznych dla
tradycji estetycznej sposobdw myslenia o muzyce. Nie ma
instrumentow'®2, nie ma wykonawcow, brak partytury, utwoér
zrealizowa¢ mozna w zasadzie w dowolnym miejscu, zestaw
wykorzystywanych mediow, bez utraty pierwotnego zamystu,
zastgpi¢ mozna dowolnymi urzqgdzeniami rejestrujgcymi
i odtwarzajgcymi dzwiek (i obraz)®s. W utworze tym cos psuje
sie takze dostownie, a wiec na naszych uszach (i oczach). Mowa
staje sie coraz mniej zrozumiata, nagranie coraz mniej czytelne,
az do momentu, w ktérym mozemy obcowac juz tylko z szumem.
W tym kontekscie | Am Sitting In a Room to utwor, ktory wpisuje
sie w, proklamowang przez Kima Cascone’'a, ,estetyke btedu”
(aesthetic of failure), pomimo tego, ze sam Cascone uzywa tej
kategorii w odniesieniu do ,muzyki postcyfrowej”. ,W tej nowej
muzyce same narzedzia stajq sie instrumentami, a ptyngcy z nich
dzwiek rodzi sie dzieki uzytkowaniu tych narzedzi w sposéb nieprze-
widziany przez projektantow 8. Dla opisywanego przez Cascone’a
ruchu postcyfrowego, korzystajgcego z wszelkich dzwigkéw
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bedqcych ,efektem ubocznym” stosowania rozmaitych narzedzi
technologicznych niezgodnie z ich standardowym przeznaczeniem
utwor Luciera stanowi¢ moze jeden z przyktadow pionierskich
poszukiwan w tym zakresie potwierdzajqc przekonanie, iz ,'btqd’
stat sie estetykg dominujgcg w wielu gateziach dwudziestowiecznej
sztuki, przypominajgc nam, ze nasza kontrola nad technologiq to
ztudzenie, a takze pokazujqc, ze narzedzia cyfrowe sq tylko tak
doskonate, doktadne i wydajne jok ludzie, ktdrzy je zbudowali"e®,

W przypadku omawianego dzieta, swoista ,usterkowosc”
z nim zwigzana nie wigze sie jednak tylko z estetycznqg potrzebqg
wartosciowania ,dzwigekow niechcianych”, nie stuzy tez wytgcznie
probie zakwestionowania wiodqgcej roli komercyjnych zastosowan
medidéw. By¢ moze nawet wszelkie te aspekty, bedgce tylko
konceptualnymi odpryskami oddziatywania tworczosci Luciera
w kulturze wspotczesnej, sq obce intencjom autora. By¢ moze
Lucier podpisatby sie pod stowami, ktore niegdys w odniesieniu
do wtasnej twoérczosci wypowiedziat Picasso: ,Z kubizmem
wigzano matematyke, trygonometrig, chemie, psychoanalize,
muzyke i co tam jeszcze, a miato to utatwic jego interpretacje.
Wszystko to jest czystym wymystem literackim, zeby nie powiedziec¢
bzdurq, i przyniosto szkode, gdyz zaslepito ludzi teoriami. Kubizm
pozostawat w granicach i w ograniczeniach malarstwa i nigdy nie
miat pretensji, by poza nie wychodzi¢"®? Jesli jednak twoérczosé
Luciera pozostaje w granicach i ograniczeniach muzyki, to tylko
dlatego, ze za po sredniactwem nowatorskiego wykorzystania
nowych mediéw dystansuje sie od muzycznej tradycji estetycznej.
Odkrywane przez Luciera mozliwosci mediéw, sposoby zaposred-
niczenia oraz interakcji pozwolity na zerwanie z intencjonalnoscig,
ktora ograniczata kompozytorskie decyzje do zapisu nutowego
bedqcego przez stulecia gwarantem spdéjnosci kompozycji
muzycznej. Zwigzane z automatyzacjg wymazywanie intencjo-
nalnosci'®” obecne jest takze w wielu innych propozycjach artysty.
Music for Solo Performer (1965) — w ktorym wykorzystano zjawisko
biofeedbacku przy wspoétudziale badan przeprowadzonych przez
przyjaciela kompozytora, fizyka Edmunda M. Dewana, Vespers
(1969) - z wykorzystaniem dzwiekdw wygenerowanych przy uzyciu
sonaru w procesie echolokacji budynku czy Chambers (1968) -
w ktorym gtownym ,instrumentem” byty przestrzenie w mikro
i makro skali pokazujqg, ze jesli chcielibysmy odnalez¢ jakgs wyrazng
Jintencje kompozytorskq” to nalezy jej poszukiwac poza samymi
utworami. Za gtéwnq intencje tworczych realizacji Alvina Luciera
mozna uznac prébe rozsadzania granic istniejgcych w kontekscie
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sztuki oraz zbieranie ich odtamkow w celu pokazania jak sztuka,
za posrednictwem mediow tqczy sie z naukq w celu lepszego
objasnienia swiata, w ktérym zyjemy. ,Zawsze  wydawat o mi sie,
ze ludzkosc dzieli sie na poetow i pragmatykow. Kiedy ci ostatni
rzqdzq swiatem, poeci kreujq jego wizje. Czutem, ze naukowy punkt
widzenia nie dotyka istoty problemu, to artysci sq najmagdrzejszymi
ludzmi na Ziemi. Teraz juz wiem, ze nie ma réznicy pomiedzy naukg
i sztukq"'®8,

Pierwodruk: | Am Sitting in a Room (1969). Alvin Lucier, [w:] Piotr
Zawoski (red.), Klasyczne dzieta sztuki nowych mediow, Katowice
2015
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SLUCHAJAC
PISMO NOSEM.
SLOWO, DZWIEK,
MUZYKA

W LITERACKIEJ
TWORCZOSCI

ROBERTA
SZCZERBOWSKIEGO

W3SON OWSId D¥CVHON1S

*9 Szczerbowski, Antologia.

Czesc Il Ksiega Zywota,
Krakow 2013, s. 6sma
(w ksiqzce zamiast
tradycyjnych, liczbowych
oznaczen numeru bff()ﬂy

uzyte zostaty nazwy).

Wejscie w te dzielnice nedzy, w ten bezpariski rewir
wywotywato przykry dysonans, wpedzajqc w nagtq
konfuzje wielkq kanonadq mirjad rozprysnietych
brzmien. Zaprawde, nawet arcybogate zmiany
konfiguracyj w kalejdoskopie nie postuzytyby tu za
celne porownanie. Gdybyz zmieniat sie tylko nastroj

i koloryt, ale tu zmienita sie cata wrecz legenda, ktorg
te wyrodnq typografje mozna bytoby objasniac!*®®

Literacka tworczos¢ Roberta Szczerbowskiego wymyka sie
tradycyjnym sposobom opisu i interpretacji. Nielinearnosc,
wielowqgtkowos¢, intermedialnosc prac artysty wymagajq
odbioru poszerzonego o historie poprzedzajqce proces tworczy;
historie, ktére zdradzane sq przez autora w wybranym momencie
i stanowiqg dopetnienie materii, z ktérg wczesniej obcowat odbiorca.
Cho¢ czy rzeczywiscie mamy do czynienia z historiami poprzedza-
jacymi proces tworczy? Opowiesciami, ktore pozwolityby lepigj
zrozumiec¢ prezentowanq sztuke? Odpowiedzi na te pytania
w kontekscie tworczosci Szczerbowskiego nie sq oczywiste.
Nie wiadomo bowiem, kiedy, a tym bardziej gdzie zaczyna sie
i konczy proces tworczy w tym przypadku. Nie mamy tez do
czynienia z ,prezentowaniem” w tradycyjnym sensie tego stowa
oznaczajgcym przedstawianie czegos zaprojektowanego, a wiec
przygotowanego z myslq o wystawieniu pod oceng publicznosci.
A na pewno nie od razu. Gotowos¢ dzieta do wystawienia oraz
gotowos¢ publicznosci do odbioru bedq wtqczone w proces
wyznaczony przez zmienne losy docierania do propozycji artysty
i ich historii. Szczerbowski konstruuje swoje wypowiedzi nie wprost,
domagajqc sie od odbiorcy sledzenia dokonywanych w czasie
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1950 znaczeniu £ u Szczer-
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Gryglicka, Historia tekstu
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196 Sformutowanie ,(pseudo)
tytut” otwiera dwie mozliwe
drogi interpretacyjne.

przeksztatcen, podajgc tym samym w watpliwosc ostateczny
charakter konca.

Podobnie chciatbym uczynic¢ w niniejszym szkicu, ktérego gtownym
przedmiotem bedzie ksiqzka Szczerbowskiego zatytutowana 4£.
Podobnie, tzn. w sposoéb, ktéry nie bedzie trafiat od razu w sedno
przedmiotu. By¢ moze nawet sedno w tym przypadku nie
istnieje. A jesli istnieje, jesli autor prowokowac nas bedzie do
jego wysledzenia, to bedzie to sedno ruchome, zmieniajqce sie
pod wptywem nowych danych, ktére nie bedq zawarte w réwnie
zmiennym przedmiocie.

Kazda droga wybrana w celu opisania, wyjasnienia £ bedzie
drogq okreznq. Jakie sq jednak mozliwosci? Wydawac by sie
mogto, ze przynajmniej jedna z nich mogtaby sprzyjac dotarciu
do przedmiotu - chronologiczna. Ale i tu nasuwajq sie wqtpliwosci.
Pierwotnie ksigzka wydana zostata w 1991 roku przez warszawskie
wydawnictwo ,Book-Tranzyt” w naktadzie 2222 egzemplarzy.
To niemal wszystkie dane, ktére przeczyta¢ mozna na jej oktadce.
Dodatkowo, na dotgczonej do ksigzki tekturowej opasce, widnieje
nastepujacy tekst: 1) Brak tytutu joko zewnetrznej nazwy tekstu
ttumaczy sie tym, ze kazde stowo tegoz tekstu jest niczym innym
jak wtasnie probq jego nazwania, czyli de facto tytutem (tytut
wewnetrzny). 2) Brak nazwiska wynika z niedopatrzenia sie w nim
autora osobowego”. A po drugiej stronie opaski zatytutowanej
,Errata” ,W niniejszym wydaniu celowo opuszczono strone
tytutowq - z powoddw merytorycznych: nie bytaby ona mianowicie
nosnikiem zadnej tresci (nie oznaczony autor ani tytut)®°. A zatem
chronologiczna droga opisu nastrecza wiele trudnosci. Droga taka
witasciwie jest juz zamknieta albowiem ksigzka wydana zostata
niedawno ponownie jako czes¢ antologii zbierajgcej wszystkie
prace literackie Szczerbowskiego: Kompozycje, Ksiega Zywota oraz
AL Jej wydanie z nazwiskiem autora, tytutem, a takze obszernym
komentarzem Piotra Mareckiego'? uniemozliwia obcowanie z tq
ksigzkg-obiektem w pierwotnej sytuacji komunikacyjnej, a zatem
w takiej, ktora zaktada nieznajomosc tytutu i autora. Ta zasadnicza
réoznica sprawia, ze wtasciwie mamy do czynienia z dwiema
roznymi pracami, cho¢ pod wzgledem zawartosci tresciowej
to ten sam ,przedmiot”. Czytelnik wspotczesny, ktory siega po
zatytutowanq ksigzke autorskq, pozbawiony zostaje szansy na
bezposrednie odczucia zwigzane z obcowaniem z publikacjq bez
tytutu i znajomosci autora. Doktadnie mowiqc, istniejq trzy rodzaje
czytelnikow ksiqzki Szczerbowskiego: pierwszy zna tylko wydanie
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Pierwsza odsyta do
Jpseudo” rozumianego jako
cos fatszywego, udanego,
rzekomego, podobnego do
czegos, i etymologicznie
wywodzi sie od greckiego
pseudos - ktamstwo”.
Druga zwiqzana jest ze
znaczeniem ,pseudo”
jako pseudonimu, ktéry
z kolei etymologicznie
zakorzeniony jest
w greckim sformutowaniu
pseudonymos - ,noszqcy
zmyslone imie”. Por: Stownik
wyrazoéw obcych PWN,
Warszawa 2002.

197Zob. Prezentacja szesciu
form ,ksiqzki” Anepigraf -
Egzegeza, ,Meble. Strefa
Tekstu” 2002, nr S (luty),
s.27.

198 Pierwsze wydanie
ksigzki: Ksiega Zywota.
Przy-powiesc, Panstwowe
Wydawnictwo Iskry,
Warszawa 1890.

199R. Szczerbowski,
Antologia. Czesc II: Ksiega
Zywota, dz. cyt., s. .

200 Tamze, s. ii.

201K siqgzka £ miata swojq
swoistg kontynuacje
W serii rozmaitych obiektéw
wykorzystujgcych pierwotng
postac ksigzki.

292 Malarska tworczosé
Szczerbowskiego skupiona
jest miedzy innymina
prébie przedstawiania
fraktali. W sprawie
tworczosci malarskiej
autora zob.: A. Hirszfeld,
Szczerbowskiego obraz
zwielokrotniony, w:

K. Wilkoszewska (red.), Wizje
i re-wizje. Wielka ksiega
estetyki w Polsce, Krakéw
2007.

z 1991 roku, drugi zna tylko wydanie z 2013 roku, trzeci zna obie
ksiqzki. Kazda proba interpretacji jest tym faktem naznaczona.

Kolejny problem zwigzany jest z tytutem (bqdz jego zmultipliko-
wanym brakiem). Piotr Marecki zaznacza, iz ,mimo ze ksiqzka ta
rzeczywiscie nie zostata opatrzona zadnym tytutem, nierzadko
na jej oznaczenie uzywa sie ‘nieformalnego’ dwuznaku, ligatury,
‘enklawy’ £"93. Powodem stosowania tytutu byly, jak zauwaza
sam Szczerbowski, potrzeby zwiqzane z dystrybucjq i krytykq'®4.
| jakkolwiek znaczenie dwuznaku 4 jest zakorzenione w tresci
ksiqzki'®s, to nie byto ono bezposrednio dostepne pierwotnemu
czytelnikowi. Czytelnik wspodtczesny natomiast moze byc w rozny
sposob ,doinformowywany” w kontekscie znaczenia samego
(pseudo)tytutu'®® i przypisanego do niego obiektu - ,ksiqzka
obustronnie otwierana, wydana w 1991 r. w Warszawie, bez
tytutu i autora, ztozona z czesci ciggtej (Anepigraf - dzieto bez
tytutu) - 7 stron tworzgcych harmonijke i czes$ci w postaci stownika
(Egzegeza) - na kazdej z 92 stron znajduje sie odmienne hasto
i jego dtuzsze lub krotsze rozwiniecie™?”. A zatem nie tylko ksigzka
bez tytutu, ale takze £ oraz Anepigraf — Egzegeza.

Podobne trudnosci zwigzane sq z innq ksiqzkq Szczerbowskiego
Ksiega zywota. To takze ksiqzka, ktéra pierwotnie ukazata sie bez
wskazania imienia i nazwiska autoral®®, | cho¢ w tym przypadku
mamy do czynienia z nieco bardziej tradycyjng formaq literackg,
to pomyst narracyjny zasadza sie na zbudowaniu opowiesci,
w mysl| ktérej obcujemy z tworzonq od zarania cywilizacji ksiegq
pisang ,w ezoterycznej zmowie luminarzy piéra réznych epok
i kultur”®®. Ksiega zywota to proba ukazania wyimaginowanego
dzieta wieloautorskiego tworzonego metodq ,zaszczepiania®, co
w prologu uzmystawia narrator: ,Metoda komponowania byta
oczywista; nie zaktadata rozwijania narracji w sposob sukcesywny
czy liniowy. Kazdy z autorow wzbogacat czgstkg swej inwencji
zastany tekst, opracowujqc wybrany fragment w sobie wtasciwy
Sposdb ™. Zasada ta jest jednqg z najwazniejszych cech tworczosci
literackiej Szczerbowskiego. Zaréwno bowiem w Ksiedze zywota,
jak i w Kompozycjach - zbiorze najwczesniejszych, krotkich
utworow, napisanych w sposob majgcy odzwierciedla¢ rozmaite
formy muzyczne, a takze w £ mamy do czynienia z réznymi
formami zaszczepiania: tekstu w tekscie, formy (muzycznej)
w formie (literackiej) czy tez obiektu (ksiqzki) w innych obiektach?®.
Zaszczepianie to prowadzi w konsekwencji do efektu pgczkowania,
fraktalizacjie®®, rozpleniania senséw za pomocg réznych medidw
i zwigzanych z nimi obiektow.

119



W3SON OWSId O¥CVHONES

2037, Derrida, O grama-
tologii, przet. Bogdan
Banasiak, todz 2011, s. 78.

204 R Szczerbowski,
Antologia. Czesc Il: Ksiega
Zywota, dz. cyt., s. dsma.

,Zrozumiec to znaczy zobaczy¢ naraz wszystkie mozliwe
ujecia (aspekty) przedmiotu” - czytamy na karteczce przypomi-
najqcej errate, ktora dotgczona zostata do pierwszego wydania A£.
Szczerbowski zacheca do patrzenia na poszczegodlne fragmenty
poprzez inne. Na jednq ksigzke poprzez inng, na jeden obiekt
poprzez inny. W taki wtasnie sposdéb warto takze ,czytac” £.
Sprobujmy zatem wykorzystac fragmenty Ksiegi zywota oraz
obiekty - wariacje na temat £, by zarysowac mozliwie petng mape
odniesien, ktore uwydatniq potrzebe zobaczenia wszystkiego naraz.
Wrécmy w tym celu do poczgtkowego fragmentu zaczerpnigtego
z Ksiegi zywota, podkreslajgc jednoczesnie metaforyke odnoszqcg
sie do muzyki i dzwieku, ktora jest integralnym elementem tej
tworczosci, przypominajgcej ,miriady rozprysnietych brzmien”
Artysta tworzy slady, ktore nastepnie zamazuje. Niekiedy tez
odwraca proces komunikowania przez $lady. Slady pojawiajq sie
na koncu procesow, ktore sq drogami do sladéw bedgcych znakiem
zwienczenia. Droga zas staje sie przestrzeniq odkrywania, a zatem
zostawiania wtasnych sladéw, co Jacques Derrida w kontekscie
badan nad pismem i jego zwigzkami z gtosem ujmuje w sposéb
nastepujqcy: ,$lad nalezy pomyslec¢ przed bytem [..]. Obszar bytu,
zanim okreslony zostanie jako obszar obecnosci, strukturuje sie
zgodnie z roznymi — genetycznymi i strukturalnymi — mozliwosciami
$ladu@®3. A zatem to, co czytelnik, stuchacz, odbiorca dostrzega,
wchodzqc w literackq przestrzen artysty, to przede wszystkim,
na poczqgtku, wiasne slady. Drogowskazy pojawiajq sie na koncu.
Koricu, dodajmy, ujetym w ramy, do ktérych przekroczenia jestesmy
zachecani. ,Miriady rozprysnietych brzmien” domagajq sie scalenia.
Gdy jednak do scalenia dochodzi, otrzymujemy wszystko naraz.
W jednoczesnym przewidzeniu, przestyszeniu przeczuwamy, ze
artysta nas zwiddt, ze scalenie méwi nam mniej (bo wszystko
na raz) niz fragmenty, ktérych nie rozumieliémy. Hermeneutyka
wymagajgca porzucenia linearnosci na rzecz bezwtadnosci.

Literacka przestrzen artysty to ,bezpanski rewir” bez autora.
By go poznac¢, musimy go poszukac. Nie znajdziemy go na oktadce
ksiqzki w postaci imienia i nazwiska. Podpis jest poza ksigzkq, po
lekturze, poza drukiem i ujawnic¢ sie moze jedynie w procesie
poszukiwania (nastuchiwania?). Jesli w punkcie wyjscia zadne
imig, zadne nazwisko nie jest gwarancjq spodjnosci, jestesmy
namawiani do dryfowania. ,Gdybyz zmieniat sie tylko nastroj
i koloryt, ale tu zmienita sie cata wrecz legenda, ktorg te wyrodng
typografie mozna bytoby objasniac!”?% - czytamy w Ksiedze
zywota. Czytelnik, pozostawiony samemu sobie, moze jedynie
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205 Tamze,
s. dwudziesta ésma.

2% Tamze, s. siddma.

207R. Szczerbowski,
Antologia. Czesc Il:
Ksigega zywota, dz. cyt,
s. jedenasta.

208 Stowa przypisywane
Heraklitowi. Zob. G. S. Kirk,
J. E. Raven, M. Schofield
(red.), Filozofia przedsokra-
tejska. Studium krytyczne
z wybranymi tekstami,
Warszawa - Poznan 1999,
s.192.

patrze¢ na jeden fragment poprzez inny. Na jedno brzmienie
poprzez inne. Na jeden obiekt poprzez inny. Fragment to w tym
przypadku zmyst, zespdt zmystow, ktére kazdorazowo domagajg
sie odczytania za posrednictwem innego medium. Wciqz to
samo, ale inaczej, bo przez cos innego zaposredniczone. Poczqtek
drogi nie jest oznaczony takze przez tytut. Nie ma zatem strony
tytutowe), jest jednak strona, na ktérej znajdujq sie wszystkie strony
wydrukowane jednoczesnie.

Pierwsze stowo w ksigzce, ktére mozna przeczytac, to ,stowo”.
Ostatnie, nie wiadomo gdzie doktadnie sie miesci. By¢ moze,
podobnie jak imig i nazwisko autora, poza ksigzkg. A by¢ moze to
stowo ,ja” wydrukowane na wewnetrznej stronie tylnej obwoluty
przestonigte] przez wysuwajqce sie nieoczekiwanie, ztozone
w ,harmonijke” kartki. Mamy do czynienia z ,btedami szmeru
drgzqcego do statosci”e®,

Statosc jest jednak tylko oczekiwaniem, koszmnarnym marzeniem
zawartym w znaku, przy czym nawet znak nie potrafi sie
zdecydowac, do czego odsytac: £. Anepigrafi egzegeza. Anepigraf
wymuszajqcy egzegeze. Nikt jej za nas nie wykona, zwtaszcza autor.
Estetyka btedu. Scinki ,bezwiednie sungce w ich kunktatorskim
rytmie”@°¢. £ ukazuje swq materialnosé za sprawq medialnych
przemian, niczym w alchemicznym procesie transmutagji. Historia
A jako obiektu toczy sig juz poza lekturg, eksponujqc obraz i dzwigk
jako pochodne wariacyjnych procesow przeksztatcania. Jedno
z takich przeksztatcen to Anepigraf i egzegeza, praca z 1996 roku,
ktora jest efektem pociecia w niszczarce do papieru kompletnego
egzemplarza pierwszego wydania ksigzki.

Kolejne przeksztatcenia dodatkowo utrudniajg opis i interpretacje
4, a jednoczesnie niosqg ze sobq poczucie bezpieczenstwa
zwiqQzane z przeczuciem, ze nie mozemy sie pomyli¢. To autor,
ktérego nie znalismy, pomylit sie juz za nas, przez co mozemy oddac
sie spokojnej lekturze. Lekturze, ktora, parafrazujgc Heraklita,
przypomina pajgka pedzqcego do kazdego uszkodzonego miejsca
sieci. ,Wystarczyto wspiqc sig jok pajgk w gére po stopniach ciszy,
ktora lekko zawieszona na pajeczynie mgty nabrzmiata tak, ze
niemozliwym stat sie upadek z wysokosci®”. Wszak ,droga w gére
i w dot jest jedna i ta sama”2%8. Jesli upadek, to w inny zakres
zmystowych doswiadczen. W kolejng transmutacje.

By¢ moze w czarny kubik z otworami na kazdej ze scian. W kubiku
ptyta CD z dwoma nagraniami. Pierwsze zatytutowane Anepigraf,
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209 Zob. opis i dokumentacje
prac artysty na stronie
http://trygon3.wix.com/
robertszczerbowski#lge-
neracje-ae/clv44, (dostep:
13.07.21).

219 Por. prace Duchampa
Z ukrytym dzwiekiem
(1918). W sprawie opisu
tej pracy zob. C. Tomkins,
Duchamp. Biografia, przet.
I. Chlewinska, Poznan 2001,
s.148.

2lG. S. Kirk, J. E. Raven,
M. Schofield (red.), dz. cyt.,
s.195.

22R. Szczerbowski,

Antologia. Czesc Il:
Ksiega zywota, op. cit.,

s. siedemnastain.

drugie Egzegeza. W obydwu nagraniach gtos odczytujqgcy
ksiqzke £. W nagraniu pierwszym gtos przetworzony zostat za
pomocq efektu echa, co powoduje interferencje zaktdcajgce
literalny przekaz, ktory w nagraniu drugim poddany zostat jeszcze
dalej idgcemu zabiegowi polegajgcemu na tym, ze ,Sciezki z inter-
pretacjami poszczegdlnych stron zostaty natozone na siebie tak,
jakby wszystkie te strony zostaty przeczytane jednoczesnie 2%,
Dodatkowo ptyta CD umieszczona zostata w kubiku pod takim
katem, ze otwor w ptycie pokrywat sie z otworami w sciankach
pudetka, co uniemozliwiato zlokalizowanie zawartosci zamknietego
kubika. Ten Duchampowski gest®© ,ukrycia dzwieku” odsyta do
napiecia pomiedzy mowq i pismem, dzwiekiem i obrazem,
uwypuklajgc jednoczesnie po raz kolejny transmutacyjng site
zaszczepiania. Literatura przeksztatca sie w mowe, ktéra
przeksztatcona zostaje w muzyczng strukture rytmiczng. To, co
pierwotnie dla literatury znaczqce - stowo, lokuje swe znaczenie
w bezposredniosci wnetrza znieksztatcajgcego gtosu. Kubik jest
pusty, gdy tylko na niego patrzymy. Musimy dokonac interwencji,
otwarcia, by uruchomic rejestr innych zmystow wspotkonsty-
tuujgcych odbidr catosci. A zatem ciemne, szescienne pudetko
z ptytq kompaktowq, na ktorej zarejestrowany zostat przewrotny
audiobook. Przewrotny, bo podobnie jak w kontekscie druku
wymagajqgcy stuchania wszystkiego na raz. W tym kontekscie
Egzegeza staje sie szumem naktadajqgcych sie na siebie stow, ktore
dqzq do stabilnosci, a odkrywajq w sobie rytm mogqcy stac sie
zaczqtkiem muzyki. Sens nie jest na wierzchu. Przynajmniej nie
zawsze. Wytania sig i skrywa, przekonujqc, ze ,ukryta wigz jest
silniejsza od jawnej"2! (Heraklit). Gdy pudetko jest zamkniete, wzrok
nie wystarcza. Nie pomoze takze wtozenie palca w zachecajqce swq
pustkqg otwory, albowiem otwory w Sciankach pudetka pokrywajg
sie przestrzennie z otworem posrodku ptyty kompaktowe;j.
Zeby przekonad sig, czy pudetko jest puste, czy petne, musimy
potrzgsngc i postuchac. Musimy postuchac pismo nosem. Dopiero
wtedy dostrzezemy wielozmystowosc pisma skrywangq przez druk.

Dopiero podczas stuchania poruszy¢ nasze zmysty moze ,0sobliwy
jakis ni to dzwiek, ni aromat o niesprecyzowanym, jak gdyby
kokietujgcym posmaku, ktéry przyzywa nas do siebie swym
magnetycznym fluidem"®2. | wszystko to unies¢ musimy sami.
Niczym sprasowany blok partytur, ktorego strony ,przewracamy
smuktymi od przecigzenia muzykg palcami”®?®. Kolejny efekt
transmutacji ukazuje bowiem w swoistej bezposredniosci ciezar
materii podlegajqcej przemianom. Papier, ktory musi byc cierpliwy.
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23 Tamze,

s. dwudziesta dziewigta.

24 Trzecie, w peni elektro-
niczne wydanie dostepne
jest na stronie http://
techsty.art.pl/ae/raster.
html, (dostep: 13.07.21).

1000 egzemplarzy ksigzki zostaje pocietych i spakowanych w forme
makulaturowej paczki i, co istotne, transmutacja ta dokonuje sie
w tej samej drukarni, w ktorej pierwotnie wydana zostata ksigzka.

Gdzie jeszcze szukac przestrzeni dla transmutacji? Wskazane
wczesniej wariacje przenosity ksiqgzke w przestrzen gtosu - dzwigku
oraz, podkreslajqc jej obiektualnos¢, zmieniaty strukture papieru
i wiktaty go w pozaksigzkowe formy pozbawione pragmatycznych
cech umozliwiajgcych tradycyjnqg lekture. Jesli kolejne zmiany
kontekstow gtosu-dzwiegku i przeksztatcanego zadrukowanego
papieru nie mogq juz przynies¢ dodatkowych form rozpleniania
sensow, to nalezy poszukac kontekstu, ktory bytby zarowno poza
gtosem, jak i poza zadrukowanym papierem. A zatem inny nosnik
sladoéw, ktory bytby w stanie podkreslic ich nielinearny charakter.
Najpierw dyskietka z hipertekstem, a nastepnie sam hipertekst
umieszczony w sieci i dostepny w obrebie Internetu®4.

Umieszczenie tresci £ w postaci hipertekstu, a zatem dostosowanie
wczesniejszej formy drukowanej na papierze do wymagan
zwigzanych z podtgczonym do sieci komputerem, to nie tylko
kolejna zmiana nosnika generujgca nowq forme lektury. To takze,
a by¢ moze przede wszystkim, kolejny sposéb na to, by wymkngc
sie poczuciu konca, zwienczenia, domknigcia, by pozostac przy
idei dzieta otwartego i jednoczesnie zwielokrotnionego. Otwartosc
i zwielokrotnienie nie dokonujg sie wytgcznie za posrednictwem
wskazanych wczesniej materialnych transmutacji. Albo, méwiqc
inaczej: wyréznione transmutacje, obiekty bedqce efektem
pracy na wtasnej tworczosci, zmiana mediow i sprzezonych
z nimi nosnikéw generujq rézne praktyki kulturowe. Zwiqgzana
z kulturq oralng mowa i sprzezone z niq stuchanie, zwigzana
z kulturg druku ksigzka oraz zawierajgcy w sobie mozliwosci
edycji hipertekst jawiq sie niczym dialektyczne zaproszenie do
snucia dalszej historii, dalszych zaposredniczen, ktore pozwolg
by¢ moze w konsekwencji na dokonanie upragnionej syntezy,
.Syntezy syntez”. Z tego powodu w przypadku £ nie jest mozliwa
tradycyjna - estetyczna bqdz krytycznoliteracka interpretacja.
A& wymaga hermeneutyki o zdecydowanie szerszym zakresie. Byc
moze proponowana przez Mieke Bal ,analiza kulturowa” bytaby
blizsza dotarcia do takiego ,przedmiotu”, ktory przeciez wymaga
specyficznej troski uniemozliwiajgcej zamkniecie. ,Na pierwszy rzut
oka przedmiot jest tu prostszy niz w wypadku antropologii: tekst,
utwor muzyczny, film, malowidto. Po powrocie z wedrowki okazuje
sie jednak, ze skonstruowany przedmiot nie jest »rzeczqg, ktéra tak
cie fascynowata, kiedy jg wybrates. Stat sie on zywym stworzeniem,
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&5 M. Bal, Wedrujgce
pojecia w naukach humani-
stycznych, przet. M. Bucholc,

Warszawa 2012, s. 26 i n.

218 Warianty. Z Robertem
Szczerbowskim rozmawia
Rafat Ksiezyk, w: ,Antena
Krzyku” nr2, 2002, s. 12.

zakorzenionym we wszystkich pytaniach i rozwazaniach, ktérymi
pokryt go pyt twoich podrozy, a ktére otaczajq go jak ‘pole™?.
Ale i taka wizja moze nas tatwo zwies¢ w przypadku literackiej
tworczosci Roberta Szczerbowskiego. Czyz bowiem artysta
nie zamyka w konsekwencji swego dzieta? Czyz nie ogranicza
pol dla wedréwek, ktére mogtyby sie z nim wiqgzac? A moze
mamy do czynienia ze swoistq ,kompresjq” takich pél? Droga
zostata zamknieta tylko w kontekscie tradycyjnie rozumianej
przestrzeni, traktowanej jako linearny proces rozwijajgcy sie wcigz
w jedngq strone. Dialektyka, ktora nie sprawdza sie w przestrzeni
euklidesowej. Przestrzenie inne mogq sie zas otworzyc dopiero
po jasnym komunikacie autora: ,literatura naprawde sie dla
mnie skonczyta, nie tylko ze wzgledu na nig samgq, ale dlatego, ze
stracitem zaufanie do stowa .

Pierwotnie artykut ukazat sie w czasopismie ,Res Facta Nova’,
nr 17 (26) 2016
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DO TRADYCJI BADAN
DZWIEKOWYCH

W POLSCE

32S70d M HOAMOMIIMZA NVave ICOAAVYL Od FINIZAVMOAdM

’T. Peiper, Pisma wybrane,
Wroctaw 1979, s. 240

Prosze o chwile nateZzonego stuchu.
Chodzi o sprawe wysoce waznaq.

I tylko dla jej wagi, a nie dla jej trudnosci,
prosze o cate ucho®”.

Tadeusz Peiper

Proszqc niegdys o chwile natezonego stuchu, Tadeusz Peiper
zwracat uwage na potrzebe baczniejszego zwracania uwagi na
stowa - na ich znaczenia, tkwigce pomigdzy nimi metaforyczne
napiecia ale takze na wyglgdy, graficzne uktady i brzmienia,
bez ktorych ewokowane przez nie ekspresje bytyby niepetne.
Brzmienie stow, zaréwno w kontekscie wizualnym, uwypuklajgcym
graficzny aspekt rytmu, jok i audialnym, udostepniajgcym rytm dia
doswiadczenia cielesnego stanowi zarazem niezbywalny element
procesu hermeneutycznego, bodziec uruchamiajqcy przezycie
estetyczne oraz czynnik odstaniajqcy pojeciowy charakter stowa.
Dostrzegajqc w stowie pojecie, dostrzegamy jednoczesnie zawarte
w nim pytanie. Kazde stowo, podobnie jak kazdy dzwiek, jest
bowiem pytaniem. Podobnie jak pytanie o stowo zawiera w sobie
pytanie o dzwiek, pytanie o dzwigk jest pytaniem o sposoby jego
oddziatywania i konteksty, poprzez ktore sq one wyznaczane.
Ale poza tym, ze mozna mowic o réznorodnej gamie kontekstow
wyznaczajgcych sposoby oddziatywania dzwieku (w tym takze
dzwieku stowa), mozna takze moéwic o dzwieku jako fenomenie,
ktory tworzy okreslone konteksty.

Pogtebiony namyst nad tq swoistq zwrotnosciq oddziatywania
dzwieku podejmuje sie coraz czesciej ze Swiadomosciq potrzeby
tqgczenia przedmiotowej i kontekstualnej réznorodnosci w ramach
wspolnych ram wyznaczanych przez ptynne, lecz dostrajajgce
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218 J. Sterne (ed.), The Sound
Studies Reader, Routledge,
London and New York,
2012, s. 3.

29M. Bal, Wedrujqce
pojecia..., dz. cyt., s. 39.

220Wzmozone zaintere-
sowanie polskich autorow
dzwiekiem i zwigzanymi
z nim praktykami
kulturowymi (takze tymi,
ktore nie wigzq sie bezpo-
$rednio z muzykq) trwa juz
blisko od dwoch dekad, co
zyskato swoj wyraz m.in.
w tematycznych opracowa-
niach czasopism naukowych
wywodzgcych sie z réznych
tradycji badawczych:
,Kultura Popularna” nr 2
(28) 2010, pod zbiorczym
tytutem Audiosfera;
.Kultura Wspotczesna” nr 1
(72)/2012, pod tytutem
DZwiek, technologia,
srodowisko; ,Muzyka” nrl
(232) 2014, zatytutowany
Pejzaze dzwiekowe
przesztosci oraz , Teksty
Drugie” nr 5 2015, Audiofilia.

221D, Bachmann-Medick,
Cultural turns. Nowe
kierunki w naukach
o kulturze, przet. K. Krzemie-
niowa, Warszawa 2012,
s. 3L

222 Cho¢ to ciekawe
zadanie domagajqce sie
realizacji w przysztosci -
czy w przypadku badan

nad dzwiekiem, sound
studies mamy do czynienia
ze zwrotem w naukach
humanistycznych? Jakie
argumenty na rzecz takiej
tezy datoby sie wskazac,
zwtaszcza w perspektywie
badan prowadzonych przez
polskich autoréow?

223 D. Bachman-Medick,
Cultural turns..., dz. cyt, s. 11.

sie wzajemnie pola zainteresowan badawczych ugruntowanych
w tradycjach akademickich. Jonathan Sterne zauwaza, ze
sound studies - badania poswigcone rolom oraz sposobom
oddziatywania dzwieku w kulturze wspodtczesnej sq zarazem
intelektualng reakcjg na zmiany dokonujgce sie w kulturze
i technologii oraz wynikiem przemian zwigzanych z reorganizacjq
tradycyjnych granic i zatozen dyscyplin naukowych?® W wielu
dziedzinach humanistyki zainteresowanie dzwiekiem wiqze
sie nie tylko z checiqg wskazywania i analizowania okreslonych
fenomenow czy obiektow kulturowych ale takze z mozliwosciami
transplantowania pojec¢ zwigzanych z doswiadczaniem dzwigku
na grunt analiz prowadzonych w ramach okreslonej dyscypliny.
Dzieje sie to zawsze wtedy, gdy, w mysl propozycji Mieke Bal,
,chodzi o produktywnosc przeniesienia pojecia, ktore funkcjonuje
w praktyce kulturowej, do refleksji teoretycznej, by zdac sprawe
z tego, jak praktyka dziata w teorii"?®. W tym kontekscie, rozmaite
praktyki zwigzane z dzwigkiem - jego wytwarzaniem, odbiorem,
przeksztatcaniem, transmitowaniem, itp. stajg sie w ostatnich
latach, takze w Polsce, punktem wyjscia dla budowania wielu
postaw teoretycznych®®. Dzwiek i jego manifestacje stajq sie
zarazem zaczynem do tworzenia ujawniajgcych okreslone zjawiska
metafor, jak i medium, za posrednictwem ktorego dokonuje sie
analizy. W tym sensie wzmozone zainteresowanie sposobami
oddziatywania dzwieku w kulturze, ktére daje sie zauwazyc
w ostatnich latach, moze by¢ przyczynkiem do formowania sie
logiki zwrotu, turn, przy zatozeniu, iz ,0 turn mozna mowic dopiero
wtedy, kiedy nowy fokus badawczy z ptaszczyzny przedmiotowej
nowego rodzaju pdl badawczych «przerzuca sie» na ptaszczyzne
kategorii analizy i koncepdiji, kiedy wiec nie wskazuje juz tylko nowych
obiektéw poznawczych, ale sam staje sie instrumentem i medium
poznania“®?. W wyznaczonym tu kontekscie badan dzwiekowych
nie chodzi zatem juz tylko o to, by bardziej wnikliwie analizowac
rozmaite fenomeny zwigzane z dzwiekiem traktowanym jako efekt
techno-kulturowych przeobrazen ale zeby pokazywac, ze wiele
spotecznych procesow da sie rozpoznac i ujawni¢ tkwigce w nich
zaleznosci za pomocq instrumentarium analizy dzwieku i jego
sposobow oddziatywania. Nie jest jednak w tym przypadku istotne
czy mamy do czynienia z kolejnym, w Scistym znaczeniu tego stowa,
zwrotem?®2 w naukach humanistycznych; bardziej znaczqcy jest
fakt, iz badania nad dzwigkiem ,tworzq przestrzenie rozwojowe |[..]
zapoczqgtkowujq [...] zwroty - takze wstecz - bgdz konstruktywne
objazdy, przesunigcia punktow cigzkosci, nowe zogniskowania
lub zmiane kierunku”223, Wspodtczesdnie jest to widoczne na wielu
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224 Pojecie ,osobliwosci”
przyjmuje za: S. Zielinski,
Archeologia mediow.

O gtebokim czasie
technicznie zaposred-
niczonego stuchania
i widzenia, przet. K. Krzemie-
niowa, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2010.

ptaszczyznach. Dzwiek stanowi zaréwno punkt wejscia, jak i wyjscia
dla rozwazan wyrastajgcych z geograficznych badan niemate-
rialnych wartosci krajobrazow, jest elementem analiz poswigconych
audiosferze miasta, filologicznie umotywowanym doswiadczeniem
uruchamiajgcym zainteresowanie rolami oraz funkcjaomi odgtosow
plasujgcych sie pomiedzy jezykiem a cielesnosciq, zaczynem do
tworzenia map dzwiekowych realizujgcych postulaty ekologii
akustycznej, czy tez elementem rozmaitych praktyk artystycznych
wykraczajgcych poza tworczos¢ muzyczng.

Czy tak wszechstronne zainteresowanie dzwigkiem posiada
swojq tradycje? Czy zwroty w mysleniu, ktére doprowadzity do
krystalizowania sie postaw przyjmujgcych, jawnie bgdz niejawnie,
perspektywe sound studies w Polsce posiadajg swoje korzenie?
Zaczynow takich zwrotow, zmian w mysleniu, pojeciowych
przeobrazen chciatbym poszukac¢ w pewnych historycznych
osobliwosciach®®* zwigzanych z wytanianiem sie nowych
narzedzi, technologii oraz pojec¢ wyrastajgcych bezposrednio
z doswiadczania dzwieku jako istotnego elementu przemian
kulturowych. Celem niniejszego opracowania jest przygotowanie
szkicu tradycji badan dzwiekowych w Polsce. Tradycji czesto
nieuswiadamianej, nieobecnej we wspotczesnych badaniach
z tego zakresu, a zawierajqcej tak czesto rozwijane dzisiaj wgtki
i potencjalnosci. Tradycja ta, co zrozumiate, jest tradycjq z naszego,
wspotczesnego punktu widzenia i trudno doszukiwac sie w niej
swiadomych, zwtaszcza dyscyplinarnych przynaleznosci do tego, co
dzisiaj okreslamy mianem badan dzwiekowych czy sound studies.
Ponadto w wielu przypadkach rozwazania dotyczgce dzwieku
pojawiajq sie przy okazji innych wejsciowych zatozen i stawianych
celéw. Z pewnosciq jednak zawarte w nich rozwiqzania, a przede
wszystkim sposoby myslenia, ukazujq istotne zmiany,
ktére doprowadzity do ujmowania dzwieku jako istotnego
elementu spoteczno-kulturowych przeobrazen. Przywotywane
tutaj przyktady nie stanowiq tez zadnego spojnego obszaru
problemowego. To raczej wybrane punkty, ktére wskazywane
wspotczesnie mogq stanowic¢ przyczynek do zarysowania linii
stanowiqcej pomost pomiedzy badaniami wspodtczesnymi, a ich
prekursorskimi wizjami.

Poszukujqc pierwszych zmian myslenia o dzwigeku - jego rolach,
funkcjach, sposobach oddziatywania i wytwarzania nowych
sposobow postrzegania nie sposob uciec od namystu bedqcego
wynikiem reakcji na nowatorskie media zaposredniczajgce dzwigk.
Julian Ochorowicz, wybitny XIX wieczny filozof, konstruktor
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250 znaczeniu wynale-
zionego przez Ochorowicza
mikrofonu w perspektywie
an-archeologii mediow zob:
T. Misiak, Krotki przyczynek

do an-archeologii
audio-wizualnosci. Polska -
Il potowa XIX wieku, ,Kultura
Popularna” nr 3 (37) 2013.

26 J. Ochorowicz,

O moznosci zbudowania
przyrzqdu do przesytania
obrazéw optycznych
na dowolnq odlegtosc,
,Kosmos" 1878, rocznik
trzeci, s. 73 (pisownia
oryginalna). Tekst
dostepny réwniez w wers;ji
elektronicznej na stronie
Slgskiej Biblioteki Cyfrowej:
http://www.sbc.org.
pl/dlibra/docmetada-
ta?id=18613&from=publi-
cation, (dostep: 13.07.21).

227W sprawie przewidy-
wanych przez Edisona
sposobow uzycia
gramofonu zob: F. Kittler,
Gramophone, Film,
Typewriter, Stanford 1999

oraz: M. Libera, D. Muzyczuk,

Upadek nagrywania,
,Glissando” nr 2 (29) 2016.

28 J. Ochorowicz,
O moznosci..., dz. cyt., s. 73.

2297, Peiper, Radiofon,
w: M. Hopfinger (red.),
Nowe media w komunikacji
spotecznej XX wieku,
Warszawa 2002, s. 95.

i wynalazca mikrofonu?®®®, przy okazji zarysowywania pierwszych
w historii rozwigzan umozliwiajgcych transmisje obrazu i dzwieku
snuje wyobrazenia na temat wptywu, wkraczajgcych wtedy
dopiero na areng komunikacyjnq, takich urzqdzen, jak telefon
i gramofon. ,Wynalazek telefonu, tak prostego w swéj budowie,
a tak cudownego w swém dziataniu, rozpocznie prawdopodobnie
epoke odkry¢, nieprzewidzianych przez najsmielsze fantazje.
Fonograf Edisona przechowujgcy dzwigki i powtarzajqcy je na
zawotanie, zdaje sie byc juz zwiastunem teéj epoki, ktora niejedng
wazng zmiang nawet do zycia publicznego wprowadzi. Od chwili
kiedy William Thomson ogtosit doswiadczenia Edisona, zdaje sie
nie podlegac wqtpliwosci, ze fonograf nie jest ztudzeniem, ze
bez zadnych drutéw bedziemy mogli przesytac mysli wtasnym
gtosem, raz na zawsze zapisane na pasku cynfolii“?2®. Dokonywane
w przetomowym dla historii techniki okresie spostrzezenia
Ochorowicza zwigzane z nowopowstajgcymi mediami zaposred-
niczajgcymi dzwigk i obraz sq zwiastunem nieznanych dotqgd
funkcji zmieniajgcych indywidualne i spoteczne sposoby myslenia
o kulturze. Co w naszych codziennych sposobach doswiadczania
swiata moze zmienic¢ fonograf? Poza przewidywanymi przez
samego Edisona funkcjami®?’, Ochorowicz snuje wiasne domysty:
,odczyt, deklamacja, Spiew, opera mogq byc noszone w kieszeni
ze wszystkiemi zasobami uczucia, harmonii, inteligencyi, zapatu
i precyzji, mogq by¢ kupowane na tokcie, przesytane w listach
i powtarzane niemal tym samym gtosem za nakreceniem
fonografu®®®. Niemal tym samym gtosem -to na
pierwszy rzut oka nieistotne sformutowanie otwiera catq game
doznan i zwigzanych z nimi przemyslen dotyczqcych statusu nagran
dzwigkowych, ktore za sprawgq fonografu i takich pdzniejszych
urzqdzen, jak gramofon czy radio stang sie gtbwnym przedmiotem
rozwazan dotyczgcych kultury dzwigku. W tym swietle Ochorowicz
jawi sie jako prekursor zmiany myslenia o zarejestrowanym gtosie;
myslenia, ktére w nieco pozniejszym okresie zajmowato wielu
badaczy i osobistosci zycia publicznego przechodzqc niezwykle
roznorodnq droge fascynacji od Jozefa Pitsudskiego po Tadeusza
Peipera, ktory w latach 20. XX wieku zaproponuje, na pozor niezobo-
wiqzujqcy, termin ,stuchokrqg” w metaforyczny sposob obrazujgcy
przeksztatcenia kulturowe dokonujgce sie pod wptywem radia®2e,
W swym potencjale pojeciowym, odstaniajgcym nie zauwazane
wczesniej zaleznosci, bedqcy swoistym dopetnieniem widnokregu -
.stuchokrqg” traktowac mozna jako antycypacje zaproponowanego
blisko pot wieku poézniej przez Murraya Schafera terminu
soundscape - pejzaz dzwigkowy, tak czesto wykorzystywanego
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wybrane..., dz. cyt, s. 143.

23W. Bragg, Swiat
dzwiekow, przet. J. Rolinski,
Mathesis Polska, Warszawa
1935, s. V.

2% Tamze, s. V-VI.

wspotczesnie w ramach wielu postaw badawczych. Przy okazji tez
Peiper, pod wptywem dostepnych na poczgtku ubiegtego stulecia
urzqdzen zwiqzanych z dzwiekiem, zwraca uwage na rodzqgce
sie pod ich wptywem sposoby stuchania, ktore jeszcze dzisiaj sq
przedmiotem analiz socjologicznych zwigzanych z indywidualnymi
sposobami ksztattowania przestrzeni. ,Gtosnik jest zdradq -
pisat Peiper. Gtosnik udaje tylko szczodrobliwosc. [...] Stuchawka
przynosi intymne szepty. Stuchawka nie dopuszcza podstuchania.
Stuchawka wyklucza podziat. Stuchawka wprowadza stuchacza
w najbardziej osobisty stosunek do rzeczy stuchanej"2.

Linia biegngca od Ochorowicza do Peipera, to linia wyznaczona
przez, wyptywajqcy z roznych zrodet, namyst nad nowymi
doznaniami dzwiekowymi. XIX wieczne wynalazki i opisy
Ochorowicza bez wqtpienia przyczynity sie nie tylko do spopula-
ryzowania powstajqcych za jego zycia urzqdzen ale takze wzmogty
zainteresowanie dzwiekiem jako istotnym elementem codziennych
doswiadczen. Przy okazji prezentowania w Polsce na poczgtku
XX wieku dokonan uznanego fizyka i akustyka Williama Bragga,
ttumacz i propagator wiedzy Jozef Rolinski podkresia, ze ,swiat
dzwiekdéw - dziedzina zjawisk gtosowych - jest dla nas istotnie
catym swiatem, w ktérym swe zycie spedzamy”3. Wskazujgc na
szereg roznych srodowisk akustycznych - od dzwigkéw charak-
terystycznych dla wsi i miasta, przez dzwieki maszyn, po dzwieki
przyrody, z ktérymi na co dzien obcuje np. marynarz, Rolinski
zwraca takze uwage na potrzebe ciszy w zyciu cztowieka, co oddaje
w charakterystyczny dla siebie, lapidarny sposoéb: ,inteligent miejski
ma az hadto sposobnosci do przebywania w skomplikowanym,
a zewszqd go atakujgcym swiecie dzwiekow. Ma raczej wielkg
trudnosg, jesli pragnie odseparowac sie od nadmiernych
i meczqcych wrazen dzwiekowych. Gdy po pracy zawodowej
chroni sie w domowe «zacisze», odpoczynkowi jego towarzyszqg
nieodtqgcznie dobiegajgce z ulicy dzwonki tramwajowe, sygnaty
samochodoéw, turkoty wozoéw ciezarowych; podwaorko ofiarowuje
mu na odmiane hatasliwe orkiestry bezrobotnych muzykantow,
litanje i zawodzenia zebrakow, wrzaski kotow, ujadanie Rexow
i Azorkow, i nareszcie, najbardziej moze uprzykrzone, bo nie
majgce prawie przerw ani chwili zmeczenia - audycje radjowe
kilku naraz gtosnikow, ryczqce lub gadajqgce z okien sgsiadow,
cierpigcych na radjomanie”®2. Wypowiedzi te, poza znanymi
juz od czasu Futurystow zbiorami doznan tgczonych z nowymi
zrodtami dzwieku, zawierajq tez, niekiedy implicite, przemyslenia
dotyczqce wyzwan, ktore za sprawq tych nowych doswiadczen
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stojq przed naukowcami chcgcymi zrozumie¢ wielowymiarowy
swiat dzwigku. Juz w tym krotkim, napisanym w 1934 roku
wprowadzeniu do ksigzki Bragga, Rolinski zwraca uwage z jednej
strony na to, ze swiat dzwieku ,objawia sig [..] nie wszystkim nam
jednakowo: rozne wywotuje zainteresowania i rézne nasuwa
refleksje, zaleznie od tego, kim jest ten, kto go obserwuje, gdzie
mieszka i czem sie zajmuje”, a z drugiej, ze ,nieliczni tylko fachowcy
zajmujq sie blizej tq sprawg; lecz i tu dodac trzeba, iz kazdy z takich
specjalistéw interesuje sie dzwiekiem ze swego tylko punktu
widzenia"®33. Spis obiektéw i doznan majqcych na celu spopula-
ryzowanie i podkreslenie wagi badan nad dzwigkiem przeobraza
sie w zapotrzebowanie na bardziej holistyczne czy tez interdyscy-
plinarne podejscie do fenomendw akustycznych; podejscie, ktére
bytoby w stanie sprostac zréznicowaniu kontekstow wystepowania
dzwiegku. | cho¢ na poczgtku XX wieku widac¢ jeszcze bardzo wyrazne
odgraniczanie od siebie poszczegoinych dyscyplin badawczych,
to wydaje sie, ze wtasnie namyst nad dzwigkiem otwiera roztam
pomiedzy dziedzinami wiedzy na koniecznosc¢ potgczenia sit
i narzedzi badawczych. Nie byto bowiem wowczas w perspektywie
badan naukowych drugiego fenomenu tak wszechobecnego,
ktéry wywotywatby tak roznorodne skutki i zaznaczat swojg wage
w perspektywie tak wielu teorii, jak fizyka, akustyka, radiofonia,
sztuka, medycyna czy teoria wojskowosci, a jednoczesnie nie byt
jeszcze do konca poznany jego potencjat za sprawq pojawiajgcych
sie z duzq czestotliwosciq urzqdzen zaposredniczajgcych. Namyst
nad dzwiekiem wydaje sie w tej perspektywie wyznacznikiem inter-
dyscyplinarnosci, pluralizmu i relatywizmu naukowego, co rodzi
nowe metodologie i stawia przed badaczami wyzwania zwigzane
z wykraczaniem poza sciste ramy reprezentowanych dyscyplin.

Zainteresowanie dzwigkiem, jego rozmaitymi, zanurzonymi
w codziennosci, doswiadczeniami stawato sie tez impulsem do
podejmowania badan charakterystycznych dla bardzo wgskich
problemdw i dziedzin odstaniajgc jednoczeénie perspektywy
wczesniej nie dostrzegane w ramach danej dyscypliny.
Symptomatyczny przyktad tego rodzaju wykorzystania
doswiadczen zwigzanych z dzwiekiem stanowiq przeprowadzone
w latach 50. XX wieku badania trzech polskich lekarzy — Kazimierza
Bojanowicza, Ryszarda Kuzmickiego i Wactawa Olszewskiego,
ktorzy zainspirowani odgtosem jednego z urzqdzen labora-
toryjnych zadali szereg pytan zwigzanych z oddziatywaniem
okreslonego dzwieku na pacjentow. Istotna w tym kontekscie
jest swiadomosc¢ znaczenia prowadzonych badan w szerszej
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234K, Bojanowicz,
R. Kuzmicki, W. Olszewski,
Badania nad wptywem
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235 Tamze.

238 Tamze, s. 70.

perspektywie wytaniajgcych sie dopiero problemdw kulturowych:
L Wraz z rozwojem przemystu i motoryzacji na wsi i w miescie
zagadnienie hatasu nabrato znaczenia spotecznego. Badajqc
jego wptyw na ustrgj ludzki zwracano dotqd gtéwnie uwage na
szkodliwosc hatasu na narzgd stuchu, w mniejszym stopniu -
na uktad nerwowy. Mozna z goéry przewidziec, ze szkodliwosc
hatasu nie ogranicza sie do tych 2 uktadow, choc, jak wynika
z dostepnego nam pismiennictwa, nie badano wszechstronnie
tego zagadnienia"®**. Te pionierskie badania, poza tym, iz wykazaty
konkretne zmiany w badanych kontekstach, zwrocity takze
uwage na pewne wymiary obecnosci i sposobdw oddziatywania
dzwieku w szerszej perspektywie kulturowej. Z jednej strony
pokazaty bowiem rodzqce sie dopiero zagrozenia o charakterze
0golnym - hatas jako nowa przyczyna chordb cywilizacyjnych, ale
tez zwrécity uwage na lokalne uwarunkowania przestrzeni - w tym
przypadku szpitala, potraktowanego jako okreslong przestrzen
akustyczng, ktora ma wptyw zaréwno na zdrowie pacjentow, jak
i na prowadzone z nimi badania. W tym swietle zwrécenie uwagi
na konkretne urzgdzenie emitujqce okreslone dzwieki i postawienie
pytania o ich wptyw na powstajqce za ich sprawq zaleznosci
mozna odczytywac jako prekursorkq prébe wskazania koniecznosci
swiadomego projektowania akustycznego. ,Zwrdcilismy mianowicie
uwage, ze pod wptywem dzwieku wirdowki, obracajqcej sie
W pracowni naukowej, powstaty zmiany w liczbie tetna i oddechu
oraz cisnieniu tetniczym krwi u chorego, ktoremu pobieralismy krew
do badania. Postanowilismy stwierdzic, czy zjawisko to wystepuje
u wszystkich oséb styszqcych dzwiek wiréwki#3. Bez wzgledu na
szczegotowe wyniki badan i ich znaczenia dla medycyny oraz
konkretnych choréb branych pod uwage istotne jest to, ze mamy
w tym przypadku do czynienia z wykraczaniem poza przyjete
ramy badan naukowych w strone holistycznej analizy spoteczno-
-kulturowej, ktora dostrzega, iz ,nalezy walczy¢ z hatasem jako
czynnikiem szkodliwym dla zdrowia i wywierajgcym ujemny wptyw
na doktadnos¢ wynikow badan biochemicznych@.

Problem hatasu ma zatem znaczenie takze w kontekscie pracy
i sprzezonej z niq kultury rozumianej jako zespot swiadomie
ksztattowanych czynnikow majqcych wptyw na poczucie komfortu
i bezpieczenstwa. Dzwigk jest jednak czesto fenomenem nie branym
pod uwage w kontekscie projektowania warunkéw pracy. Fenomeny
akustyczne sq traktowane jako przypadkowe, efemeryczne, ulotne,
a przez to niezalezne od cztowieka i nie poddajgce sie statym,
Swiadomie powotywanym formom organizowania. Na problem ten,
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237 M. Siemienski, Kultura
a srodowisko akustyczne

cztowieka, Warszawa 1967,

s. 60. Ksigzke, na co warto
zwrécic uwage, poprzedza
wymowny, odautorski
anons: ,wszystkim, ktorzy

cierpiq - dreczeni hatasem,

prace te poswiecam”.

238 Tamze, s. 97.

jako jeden z nielicznych badaczy w Polsce w latach 60. ub. wieku
zwracat uwage Maksymilian Siemienski, ktéry z antropologicznym
zacieciem podkresla, iz ,w filogenetycznym rozwoju gatunek
cztowieka nie miat okazji i potrzeby — w zupetnie odmiennych
warunkach zycia w ciggu tysiecy lat - stykac sie i adaptowac do
tych pobudzen stuchowych, ktére staty sie udziatem dzisiejszego
cztowieka, korzystajgcego nie tylko dobrowolnie, ale i zmuszonego
do odbioru dzwiekéw o mocy, czasie trwania i roznorodnosci, nigdy
przez jego praojcoéw niestyszanych . W zwigzku z tym potrzebne
sq, zakrojone na duzq skale, interdyscyplinarne badania nad
skutkami hatasu w srodowiskach zmienianych pod jego wptywem -
od prywatnych mieszkan, przez szkoty, po miejsca pracy. | zwtaszcza
ten ostatni kontekst interesuje Sieminskiego, ktérego badania
miaty istotny wptyw na ksztattowanie sie swiadomosci wptywu
srodowisk akustycznych na kulture i wydajnos¢ pracy. Jedng
z istotnych, choc¢ do dzisiaj rzadko rozwijanych, konsekwencji
ustalen badacza jest zwrocenie uwagi na fakt, iz negatywne
skutki hatasu nie zalezq tylko od natezenia dzwieku ale od szeregu
wystepujqcych w danym otoczeniu zaleznosci, a z drugiej strony
wiqzq sie z naszymi subiektywnymi odczuciami i przyzwyczaje-
niami. Sieminski zauwaza, ze ,to samo natezenie hatasu, ktore
oznaczone zostato na skali jako szkodliwe dla zdrowia pracownika
w hali fabrycznej - zostaje przeoczone i uchodzi uwadze, gdy jego
zrédtem staje sie nie maszyna produkcyjna, ale np. maszyna do
pisania lub liczenia, czy intensywny dzwonek telefonu w pomiesz-
czeniach pracy umystowej2%8,

Odkrycie hatasu jako problemu spotecznego otworzyto takze
muzyke i namyst nad nig prowadzony na tematyke zwigzang
z jakosciq dzwigku i sprzezonego z nim stuchania w perspektywie
tworczosci artystycznej. Danuta Gwizdalanka w swoich, pisanych
w latach 80. ubiegtego wieku felietonach niejednokrotnie dawata
wyraz zainteresowania rozmaitym zagadnieniom, ktore powigzane
byty z tradycjq ekologii akustycznej - perspektywy tqczqcej troske
o stan srodowiska akustycznego z artystycznymi mozliwosciami
jego przeksztatcania. Hatas w tym kontekscie jest nie tylko
zagrozeniem dla indywidualnie i spotecznie poszukiwanych form
akustycznej intymnosci ale takze dla muzyki, ktora swiadoma
swojego dzwiekowego charakteru musi — w obliczu wyzwan,
jakie stawia przed nami hatas - szukac¢ nowych sposobow
argumentowania i podkreslania znaczenia wtasnych wartosci.
Zwtaszcza za sprawg w coraz wiekszym stopniu upowszechnia-
jacych sie mediow odtwarzajgcych dzwiek w zyciu publicznym
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%9 D. Gwizdalanka, Strojenie
trqb jerychoriskich,
odcinek 3: Happy New
Ears!, ,Ruch Muzyczny”
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Warszawa 1979;
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do pracy z ptytotekq,
Warszawa 1966.

muzyka staje sie czesciq hatasu traktowanego jako zespot
niechcianych, niepozgdanych zjawisk akustycznych. W tym sensie
wyzwanie stojqgce przed muzykq okazuje sie podwojnie trudne -
z jednej strony wymaga bowiem obrony przed wiqczaniem jej
w obreb niepozgdanych, przypadkowych dzwiekéw codziennosci,
a z drugiej obrony hatasu rozumianego jako wykorzystywang
niekiedy przez muzyke wartos¢ estetyczng. Odwotujgc sie do
osiggniec¢ wynikajgcych z dziatalnosci R. M. Schafera, a takze
pierwszych uchwat dotyczqcych walki z hatasem wdrazanych przez
Parlament Europejski Gwizdalanka zauwaza, ze ,wyglgda na to, ze
niektdrzy zabrali sie juz do obmyslania arki zdolnej uchroni¢ chociaz
czesc¢ uszu i gtow przed utonieciem z decybelowym potopie. Sukces
budowniczych zalezy jednak od prawidtowego ustalenia zasad
konstrukcji, a wiec okreslenia optimum akustycznego dla cztowieka.
Przetrwanie muzyki uwarunkowane jest natomiast tym, czy
wejdzie do arki wyposazona w takie przymioty, ktore rzeczywiscie
zastugujg i majq szanse na przetrwanie”3®. Problem to tym
bardziej istotny, ze Sciezki wyznaczane przez kulture popularng
i zwigzane z nig srodki przekazu sprawiajq, iz ,w tak zdegradowanej
muzyce dotychczasowe jej dziatanie symboliczne coraz czesciej
zastepowane bywa dziataniem warunkujgcym. Nawet fragment
arcydzieta moze funkcjonowac jak eksperymentalny dzwonek
Pawtowa, jesli tylko bedzie dostatecznie mocno utrwalony”@4.

Postrzeganie muzyki nie tylko w perspektywie problemow
zwiqzanych ze sztukq ale takze w zwiqzku z jej codziennymi
przejawami to nie tylko wyraz, popularyzujgcych sie w pewnym
stopniu w Polsce w latach 80. ubiegtego wieku, postaw
ekologicznych ale takze zwigkszonej swiadomosci zwigzkdw sztuki
z technologiq oraz srodkami masowego przekazu, wsrod ktorych
prym wiodto radio i zwigzane z nim media. W zwigzku z tym coraz
czesciej pojawiajq sie pytania dotyczqce nie tylko tego, jakiej
muzyki stuchac¢ ale takze j a k, tzn. w jakich warunkach i przy uzyciu
jakich urzqdzen. Sciste powiqzanie doznan i ocen estetycznych
z warunkami i technologiami wyznaczajgcymi odpowiednie
sposoby stuchania stato sie waznq czesciq rozmaitych propozycji
edukacyjnych, ktore probowaty tgczy¢ wartosci zwigzane z muzykg
z wartosciami wynikajgcymi ze sposobow jej zaposredniczanio®,

Kazimierz Dobrzanski jawi sie w tym kontekscie jako najbardziej
zagorzaty zwolennik edukacji muzycznej (i szerzej: dzwiekowej),
a jego postulaty, pochodzqce juz z lat 70. ub. wieku do dzisigj
stanowi¢ mogq inspiracje bedqc przyktadem powaznego
podejmowania zagadnien, ktére czesto traktowane sq jako
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nieistotne z punktu widzenia rozwazan o sztuce dzwieku. Przy
czym, spojrzenie to jest uwarunkowane podwdéjnego rodzaju
motywacjami. Z jednej strony bowiem chodzi o to, zeby pokazag,
iz radio i sprzezone z nimi media sq zalgzkiem nowych praktyk
artystycznych, ktore rodzq sie dopiero i szukajq swej estetycznej
tozsamosci. Bo przeciez, co podkresla Dobrzanski w kontekscie
sztuki radiowej, ,nie jestesmy kompozytorami dziet muzycznych,
lecz efekty naszej pracy sq strukturami fonicznymi, rzqdzgcymi
sie swoimi witasnymi prawami, ktére to prawa sami zaczynamy
tworzyc¢"@4. Z drugiej za$ strony radio wymaga specyficznej
formy odbioru, ktéra powinna by¢ swiadomie planowana, by
zagwarantowad odpowiednie przezycia estetyczne, wiec ,jesli
juz uswiadomiliSmy sobie zasady techniczne, niezbedne do
uzyskania optymalnych warunkow odbioru i przezywania audycji
radiowej i nagran ptytowych, to musimy teraz zastanowic sie, jak
je zrealizowa¢ w warunkach naszego pokoju“@#3. W tym kontekscie,
takie charakterystyczne dla okresu PRL-u sformutowania, jak
.koncert w domu i $wietlicy"®* czy ,eksploracja magnetofonu2s,
kojarzone z umotywowanymi politycznie hastami majgcymi na celu
zrownanie dostepu do kultury mieszkancow wsi i miast, stanowiq
prekursorskie wezwanie do swiadomego ,samowychowania
radiowego”, ktére potraktowane bardziej ogdlnie jako potrzeba
swiadomego, krytycznego korzystania ze wszystkich dostepnych
mediéw, do dzisiaj sq aktualne. Przy czym, pamietac¢ nalezy
zwitaszcza o tym, ze ,zaprzestajqc na poczqtek bezmysinego
wystuchiwania «jednym uchem» audycji za audycjq, po pewnym
okresie odpoczynku (wytgczmy na kilka dni w ogole radioodbiornik
z sieci) zaczniemy odczuwadé brak doznan brzmieniowych, brak
audycji radiowej. Odczucie takie bedzie dla nas sygnatem, ze
mozemy rozpoczg¢ proces samowychowania radiowego”24€.
Wychowania, ktore wciqz domaga sie redefiniowania,
projektowania i odpowiednich form realizacji.

hdhd

Przywotane tutaj watki nie stanowiq petnego zbioru historycznych
przyktaddw postaw teoretycznych traktujgcych dzwiek i zwigzane
z nim praktyki jako istotny czynnik rozmaitych przeobrazen
kulturowych. Wskazujq jednak na pewne charakterystyczne
obszary, nad ktérymi namyst wcigz jest kontynuowany. Badania
technologii i medidw audialnych rozwazanych jako czesc
kultury audio-wizualnej, ekologia akustyczna i badania pejzazy
dzwiekowych, problematyka hatasu w perspektywie ekonomicznej
i artystycznej, rola i metaforyka gtosu jako elementu wspétczesnej
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debaty publicznej i polityki, nowe formy odbioru muzyki za
posrednictwem wcigz rozwijanych mozliwosci technologicznych
czy audytywne cechy literatury oraz innych form sztuki to tylko
niektére wspotczesnie podejmowane tematy zakorzenione
w bogatej tradycji badan stawiajgcych sobie zblizone zadania
i realizujgcych podobne cele. Trzeba jednak zaznaczyé, ze wskazane
przyktady, bez wzgledu na ich rézng przynaleznos¢ ideowq
i odmienne podejscia metodologiczne, to przyktady ukazujqce
okreslone perspektywy w sytuacjach wyraznie dostrzeganych,
narzucajqcych sie przeobrazen, ktore w duzym stopniu zostaty
juz przez nas przepracowane i uwiktane w nowe sieci teoretycznych
zaleznosci. Wiqgze sig z tym jednak pewna niedogodnos¢. Problemy
teoretyczne - diagnozy, recepcje, interpretacje zwigzane
z dzwigkiem i jego sposobami oddziatywania w niedostateczny
sposob przektadajq sie na okreslone praktyki i zachowania, co
jawi sie jako jedna z najbardziej naglqcych potrzeb w kontekscie
badan dzwiekowych. Nie chodzi zatem juz tylko o to, by ukazywac
jak praktyka dziata w teorii ale takze o to, by teoria mogta stuzyc
jako narzedzie projektowania okreslonych praktyk kulturowych.

Pierwotnie artykut ukazat sie w czasopismie ,Przeglqd
Kulturoznawczy” nr 1(31)/2017
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HISTORIA Z KOSZA

NA SMIECI WYSNUTA.
NA MARGINESIE
TWORCZOSCI
EUGENIUSZA RUDNIKA

VLNANSAM ID3INS VN VZSOX Z VI4O1SIH

47 F. Nietzsche, To rzekt
Zaratustra, przet. S. Lisiecka
i Z. Jaskuta, Warszawa
1999,s5. 94,172

Nie wokdt odkrywcow nowego zgietku — wokdt odkrywcow
nowych wartosci kreci sie swiat, kreci sie niestyszalnie.
Nie wolno dalej dac sie zjadac, kiedy sie najlepiej smakuje
- wiedzq to ci, ktorzy chcq, aby ich dtugo mitowano®¥.

Wprowadzenie do prezentowanych rozwazan stanowiq dwie
krotkie sentencje zaczerpniete z opowiesci o Zaratustrze Fryderyka
Nietzschego. Pomimo iz wypowiedzi te pochodzq z XIX stulecia, ich
metaforyczny sens daleko wykracza poza bezposrednie odniesienia
historyczne tekstu, z ktérego sie wywodzg. Pierwszy fragment
podpowiada istnienie pewnych ukrytych trybow historii swiata;
trybow, ktére wiasnie dlatego, ze niewidoczne, bezposrednio
niedostepne, w gtebokiej tkance swiata wyznaczajq jego rozwadj
spowity wokdt norm i wartosci raczej, niz powierzchownych
dziatan. Fragment drugi prowokuje do przemyslenia problemu
korica; konca zaplanowanego tak, by mogt on stac sie poczgtkiem
historii gwarantujgcej nieprzemijalnosc¢. Obie wypowiedzi, jak
sqdze, dobrze oddajq takze charakter wspotczesnosci uwiktanej
W rozmaite sposoby przywotywania tego, co minione, oraz
planowania, kreowania swojego obrazu dla przysztych pokolen.

Historia jest bowiem w perspektywie po-nietzscheanskiej
ciqgiem interpretacji, morzem scierajqcych sie ze sobg, niewspot-
miernych punktéw widzenia. Nie ma historii rozumianej jako
absolutny, ponadczasowy byt swq obiektywnosciq zapewniajgcy
sensownosc swiata. Nie jest historia teleologicznym procesem
linearnie zmierzajgcym do swego spetnienia. Nie ma historii, jest
tylko historycznosc, a to znaczy interpretacje wspotksztattujgce
ptynne wizje swiata. Historie, interpretacje sq przywotaniami,
zestawieniami, inkrustacjami, i cho¢ sam Nietzsche tego nie méwi,
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przybierajg forme kolazu, ktéra umozliwia, jak chciat pdzniej Max
Ernst, zestawienie ze sobq fragmentoéw naturalnie ze sobq nie
wspotwystepujgcych. W przypadku Nietzschego oznacza to, ze
nie istnieje nic bez interpretacji®#*®. Niemiecki filozof zaznacza,
ze ,dla wszelkiego typu historii nie ma tezy wazniejszej niz teza,
[..] ze [..] wszystko, co w taki czy inny sposéb doszto do skutku,
stale jest przez gérujgcq nad nim moc interpretowane w swietle
nowych intencji, wykorzystywane na nowy sposob, przeksztatcane
i przeorientowywane dla umozliwienia nowych korzysci; [..] cate
dzieje jakiejkolwiek 'rzeczy’, jakiegokolwiek organu, jakiegokolwiek
zwyczaju mogq dzieki temu stanowic nieprzerwany tancuch coraz
to nowych interpretacji i przysposobien, ktorych przyczyny nie
muszq pozostawac ze sobqg w zwigzku, lecz w pewnych okolicz-
nosciach, przypadkowo nastepowac jedna po drugiej i jedna drugq
zastepowad [..] Forma jest ptynna, a tym bardziej 'sens’"24°.

Taka wizja historii skomplikowata silnie zakorzenione w tradycji
filozoficznej przekonanie o istnieniu wyraznej granicy pomiedzy
bytem a pozorem. Komentujqcy Nietzschego, wspodtczesny filozof
jezyka, Josef Simon zauwaza, ze pozor nie jest, jak chciat Platon,
cieniem, odbiciem, kopig pewnego oryginatu czy prawzoru, lecz
autonomicznym znakiem, ktory nalezy rozpatrywac joko wytwor
i zarazem ,przedmiot” interpretacji®*°. Zdaniem Michata Pawta
Markowskiego zas ,jednym z najwazniejszych dokonan Nietschego
jest to, ze klasycznq dychotomie rzeczy samej w sobie i zjawiska
zastqpit on (pozorng) dychotomig tekst/komentarz”, przy czym ,éw
tekst nie jest ustalony i podlega tym samym prawom zmiennosci,
co komentarz"#s.,

W tak zarysowanej perspektywie nie od rzeczy jest, zaznaczam
to raz jeszcze, przywotywanie artystycznej strategii kolazu. Wszak
w wielu artystycznych wizjach i realizacjach kolaz sprostac¢ miat
potrzebom pozornego odzwierciedlenia rozbitej rzeczywistosci.
Stqd bez wagtpienia mozna uznac strategie Nietzschego jako
prekursorskie w zakresie wielu dziatarh awangardowych na
polu sztuki, ktora zresztq od zawsze brata pod uwage problemy
zwigzane z poczqtkiem, korncem, czasem, historig i symbolami
ja wspotksztattujgcymi.

W takim polu rozwazan chciatbym odniesc¢ sie do artysty
radiowego, pierwszego w Polsce samodzielnego realizatora muzyki
elektroakustycznej, tworcy wielu nagradzanych na festiwalach
na catym swiecie stuchowisk radiowych - Eugeniusza Rudnika.
W popularnym obiegu Rudnik kojarzony jest z tym artystq,
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ktory z koszéw na $mieci umieszczonych w korytarzach siedziby
Polskiego Radia w Warszawie wyjmowat scinki tasm magneto-
fonowych odrzuconych z rozmaitych wzgledow przez twoércow
reportazy radiowych. Scinki te stawaty sie czesto materiatem do
autorskich kompozycji, niejednokrotnie odnoszgcych sie w swych
bezposrednich tresciach do rozmaitych wydarzen historycznych.
Tworczos¢ Rudnika jest jednym z niewielu przyktadow tego rodzaju
dziatalnosci, ktora swiadomie tworzy pewne audialne konstrukcje
zmierzajqce do budowania historii z elementow przez samaq historie
odrzuconych.

Analizujgc tworczos¢ Eugeniusza Rudnika w kontekscie jego
artystycznych gier z historig, nie sposéb pomingc¢ kwestii
oczywistej, czesto jednak w petni nieuswiadomionej. Materiq,
z ktoéra zmaga sie artysta, jest dzwiek. Dzwigk w formie niezwykle
roznorodnej. Ludzka mowa zakorzeniona w codziennoéci, recytacje
aktorskie, nagrania terenowe, dzwigki rozmaitych urzqdzen
o silnym wyrazie symbolicznym spotykajq sie ze sobq, tworzgc
wielowqgtkowqg mozaike réznych znaczeniowo i brzmieniowo
elementow poddanych technice montazu i uwiktanych w forme
kolazu. Wszystkie prace Rudnika to prace radiowe, to znaczy
ztozone z nagran przeznaczonych dla radia, stworzone w studiu
radiowym, a takze z myslqg o radiowej prezentacji. Niekiedy
przypominajg klasyczne stuchowisko, dokument, reportaz,
kompozycje z kregu muzyki wspotczesnej, elektronicznej, a takze
dzwiekowq poezje lingwistycznq. Rudnik jest z jednej strony artystq
nagrywajqgcym i przeksztatcajgcym dzwigk, z drugiej zbieraczem
dzwigkdéw gotowych, nagranych, z trzeciej - osobq rekonstruujqgcg
i dekonstruujgcq historyczne pejzaze dzwigkowe.

Utwory Rudnika, posiadajgce zawsze charakter foniczny, bedqgce
re/dekonstrukcjq pejzazy dzwiekowych, uwiktane sq zatem
w szczegolnqg forme percepcji. Leopold Blaustein, analizujgc
zagadnienia zwigzane z percepcjq stuchowiska radiowego,
przypomina, ze ,w zyciu codziennym najczesciej patrzymy
i stuchamy réownoczesnie. Dos¢ rzadko widzimy cos, nie styszqc
tego, a jeszcze rzadziej styszymy, nie widzqc. W teatrze lub kinie
widzimy i zarazem styszymy; w niemym filmie styszymy ilustracje
muzyczng. Stuchanie bez widzenia jest zresztq trudniejsze niz
widzenie bez styszenia; przychodzi ono nam nawet ze znacznym
trudem, o ile nie chodzi o muzyke. Totez uwazny odbidr stuchowiska
przez dtuzszy czas nie jest rzeczqg zbyt tatwg"®%2 Trudnos¢
koncentracji wynagradzana jest jednak tworczym charakterem
odbioru. Stuchowisko radiowe w duzym stopniu umozliwia
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stuchaczowi niezwykle intymne, bo oparte na pracy indywidualnej
wyobrazni przezywanie dzieta. W tym przypadku utwory Rudnika
pozostawiajq stuchaczowi szeroki margines wtasnych skojarzen,
wychodzqcych poza narzucong narracje wpisang w strukture
utworu. Jesli w pracach Rudnika pojawiajq sie odwotania do
konkretnych wydarzen historycznych, to zawsze rozmyte one
zostajq najpierw przez montaz, a nastepnie przez tworczg
percepcje odbiorcy. Historia Rudnika nigdy nie jest jednorodna,
raz na zawsze ustalona, trwata. W tym przypadku historia nie
JEST, lecz dopiero sie staje, albo, podobnie jok w przypadku
Nietzschego, nie ma tu historii, jest tylko historycznos¢, ciqg
interpretacji i zestawien.

Jesli natomiast utwory Rudnika potraktujemy jako formy
wykraczajgce poza klasyczng strukture stuchowiska radiowego,
to z pewnosciq bedq sie one jawity jako swoiste proby opisu
historycznej audiosfery czy, postugujqc sie sformutowaniem
Roberta Losiaka, bedq ,namiastkqg bezposredniego obcowania
z nieobecnym pejzazem dzwigekowym?”, ktérqg mozna potraktowac
jako filtr osobistego doswiadczenia, zapamietania, rozpoznania,
kwalifikacji”. Ponadto, jesli, w opisie dzwigekow, we wspomnieniach
fonicznych wyraza sie stosunek tych doswiadczen do miejsc
i zjawisk dzwiekowych"2%3, bedziemy mieli do czynienia z osobistq
.Wizja dzwiekowq” okreslonych miejsc i zwigzanych z nimi wydarzen.

Dzwigkowe gry z historia Eugeniusza Rudnika majq dwuwymiarowy
charakter. Z jednej strony to zestawienia fragmentow o wyraznej
symbolice, rozpoznawalnym zrédle i kontekscie historycznym. Ich
zadanie czesto polegac ma na wywotywaniu wspomnien, skojarzen,
przezy¢ zwiqzanych z konkretnymi sytuacjami czy wydarzeniami.
Z drugiej strony zas to prace o charakterze abstrakcyjnym, nieprzy-
wotujgce wprost okreslonych pejzazy dzwigkowych, komentujgce
wybrane wydarzenia przy pomocy dzwiekow ewokujgcych historie
ukryte w gtebokiej symbolice samej materii dzwiekowej.

Z jednej strony mamy zatem Kamienne epitafium - utwor
z 1984 roku, ktory dopiero w swym podtytule: Pamieci ksiedza
Jerzego Popietuszki zdradza swoj gtowny temat. Temat, ktérego
nie sposob bezposrednio odkryc¢ przez samo wystuchanie.
LUtwor skomponowany jest z gteboko przetworzonych dzwiekow
‘wydobytych’ z réznych wielkosci kamieni pobudzanych do grania
na rézne sposoby réznymi materiami, tj. kamieniem, metalem,
drewnem, szktem, cegtq. Rzecz w tym, ze dzwiek kamienia
pobudzanego do ‘grania’ odbierany byt bardzo czutym mikrofonem
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kontaktowym. Mikrofon kontaktowy ‘styszat’ to, co dziato sie we
whnetrzu bryty, ‘a nie styszat’ fali akustycznej, ktéra promieniowata
do audiosfery”* — tak artysta wyjasnia zrédta stosowanych
przez siebie dzwiekéw. Dostajemy takze wyjasnienie motywow
takiego wyboru: ,przebieg okrutnej zbrodni zabojstwa Kaptana
byt zwigzany z kamieniami. A to rzucano kamieniami w szybe
samochodu, a to przywigzywano kamienie do nég zamordowanego
ksiedza przed wrzuceniem zwtok do topieli”z®.

Z drugiej strony mamy utwor Annus Mirabilis z 1995 roku - prosty
w strukturze i bezposredni w wyrazie ,kolaz historycznych juz
sygnatow wywotawczych rozgtosni regionalnych Polskiego Radia.
Sygnaty te, gtdwnie przedwojenne, majq szczegdlny, niepowtarzalny
urok i wdziek. Sq przede wszystkim - jok zauwaza Rudnik — polskie,
patriotyczne, sentymentalne, spokojne, dostojne, godne, tatwo
‘wpadajgce w ucho'. Niektore sq wrecz jednoznacznym, czytelnym
znakiem - ikong danego regionu. W tkanke tego sygnatowego
tadu-nietadu muzycznego ‘winkrustowatem’ powszechnie znane
znaki, datujgce wazne wydarzenia historyczne, takie jak wybuch
Il Wojny Swiatowej, Powstanie Warszawskie czy narodziny
‘Solidarnosci’. [..] Stuchacze, szczegdlnie starsi, wzruszali sie.
Niektorym szklity sie oczy, a i to byto moim zamiarem"2€.

Sq wsrod utworow Rudnika takze eksperymenty z ludzkg mowaq.
Jedna z kompozycji, ktére potegujg doswiadczenia stuchowe
w zakresie doznawania dzwiekow mowy, to Divertimento z 1971 r.
Materiat utworu stanowig gtownie fonemy wyodrebnione przez
artyste z audycji Horyzonty muzyki pod redakcjq zatozyciela Studia
Eksperymentalnego Polskiego Radia - Jozefa Patkowskiego.
Gtos prowadzqgcej audycje Anny Skrzynskiej zostat rozbity na
elementarne czgstki akustyczne, z ktérych ulatuje znaczenie
pojeciowe, a ekspozycji podlega aura brzmieniowa wypowiedzi
wpleciona w generowane za pomocq srodkow elektronicznych
dzwieki. Gdy Rudnik zaznacza, ze ,materiat ten pochodzi z réznych
zrédet, czesto przypadkowych, znajdujgcych sie w zasiegu reki”@7,
to na mysl przychodzi bricoleur Lévi-Straussa, ktory znalezione
w najblizszym (kulturowym) otoczeniu ,przedmioty” wyrywa
z ich pierwotnego kontekstu i przez zestawienie z innymi, nadaje
nowe znaczenie. Tyle tylko ze gdy Lévi-Strauss przeciwstawiat
Joricoleurowi” ,inzyniera”, to Rudnik te dwie funkcje paradoksalnie
ze sobq tqczy.

Wyrazne odniesienia do rozpoznawalnych, dzwiekowych symboli
zwiqzanych z waznymi historycznymi wydarzeniami staty sie kanwg
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dla utworu Lekcja z 1959 roku. To wtasnie w Lekcji najpetniejszy
wyraz zyskuje kolazowa wizja historii Rudnika. Autor wyjasnia, ze
,Nie pisana na zamowienie Lekcja powstata z osobistej potrzeby
zajecia stanowiska wobec spotecznych konfliktow i zdarzen,
na ktorych przezywanie byliSmy i jestesmy skazani i ktérych
jestesmy niejako wspaotautorami i uczestnikami. Wynikiem tego
zatozenia jest kompozycja, zblizona w swej ogdlnej zasadzie do
utworu publicystycznego, nietrudnego, jak sqdze, do odczytania
dla mieszkanca Europy”#8. Dramaturgia Lekgji swq site i ostrosc
zawdziecza skrajnym zestawieniom. Oto mozemy ustyszec:
fragmenty lekcji matematyki w szkole podstawowej, gdzie dzieci
uczq sie liczenia i dziatarn matematycznych na liczbach od 1 do
10; odgtosy dzieciecych zabaw na tle wystrzatow z karabinow
maszynowych; zestawienie zotnierskiej frazy ,czesc ich pamieci,
polegli na polu chwaty” z fragmentem dzieciecej wyliczanki i morele
baks”; ta sama dziecieca wyliczanka w innym miejscu zestawiona
zostata z odgtosem wybuchu. Przewijajqce sie w kontekscie
catego utworu rozmaite ,wyliczanki” stajq sie osig dramatyczng
kompozycji. Odgtosy wojny, wybuchy, strzaty z broni palnej,
odgtosy uciekajqgcego cztowieka generujgce aure militarnego
zagrozenia skonfrontowane zostajq z niewinnym liczeniem, a takze
obarczonym wyraznym brzmieniem symbolicznym odliczaniem od
10 do 1 zwienczonym wybuchem. Lekcja matematyki przeradza
sie w nieuchronnq logike operacji wojennych.

Sam Rudnik jednak odzegnuje sie od wyraznych interpretacji
swojego utworu, pozostawiajqgc wolng gre skojarzen stuchaczowi.
Nie bez powodu artysta podkresla, ze ,zadne ze ‘zdarzen’
wprowadzonych do kompozycji nie stanowi w sposob zasadniczy
o jej fabule”. Nie mamy przeciez do czynienia z bezposrednim
wskazaniem. Kolaz jest nieskonczonym rezerwuarem sensow
domagajqcym sie dopiero interpretagji. Jesli istnieje interpretacja
autorska, to jest ona tylko wyrazem podporzgdkowania
formalnego. Rudnik z naciskiem stwierdza, ze ,ostateczny ksztatt
utworu jest wynikiem potgczenia kanonéw dramaturgii i kompozycji
muzycznej. Poszczegolne watki nawet te, ktére bylibysmy sktonni
zaliczy¢ do ‘warstwy literackiej’ utworu, konstruowane sq wedtug
zasad kompozycji muzycznej. W niektorych partiach utworu uzyty
materiat (gtéwnie gtos ludzki), mimo, ze zawiera on sugestie
semantyczne, traktowany jest jako ‘obiekt muzyczny’ Materiat
posiadajgcy cechy dokumentu, choc jest nim w istocie, zostat
w wielu wypadkach pozbawiony tych cech przez podporzgdkowanie
formie. Jezeli juz jestesmy w stanie niektdre zdarzenia umiejscowic
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w miejscu i czasie, to intencjg autora nie byto interpretowac ich
jako symbol tego miejsca i czasu, lecz w znacznie ogdlniejszym
sensie"®se.

To zatem rozumienie, interpretacja wyznaczajg sens utworu, a nie
zawarte w nim elementy. Wizje Nietzschego i Rudnika zbiegajq sie
tu ze sobq. Historia zawsze jest wysnuta.

Pierwodruk: Izabela Kowalczyk, Izolda Kiec (red.), Historia w wers;ji
popularnej, Gdansk 2015
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Dlaczego wzniosty?

Bo nie piekny. Jako tradycyjna, uwiktana w okreslone estetyczne
ideologie, kategoria piekna nie nadawata sie do tego, by sprostac
awangardowym postulatom nowosci i ekstatycznosci. To, co
szokuje, przekresla, wykracza... nie moze byc po prostu pigkne. Ale
tez nie po prostu brzydkie. Moze zatem wznioste? | cho¢ wzniostosc
to takze kategoria znana juz od starozytnosci, to jednak zawierajqgca
w sobie wielowarstwowy potencjat transgresji. Zwroécit na to uwage
Jean-Frangois Lyotard przekonujqgc, ze wzniostosc jest w stanie
odstoni¢ droge eksperymentujqcej nowoczesnosci spod znaku
novatio. Azeby jednak droge te wskazac nalezy raz jeszcze przyjrzec
sie temu, jak wzniostos¢ charakteryzowali poprzednicy. Przede
wszystkim Pseudo-Longinos, ktory w swoim traktacie O wzniostosci
zauwaza, ze ,milczenie [..] jest wielkie, wznioslejsze od wszelkich
stow 280, Nie bytoby nic szczegdlnego w tym odkryciu, gdyby nie
swoisty kontekst poszukiwan Pseudo-Longinosa: retoryka, a zatem
proba odpowiedzi na pytanie o milczenie jako figure retoryczng.
A co za tym idzie pytanie o to, ,jak odroznic figure retorycznq,
ukrytq tak skutecznie, ze staje sie ona niewidoczna dla stuchaczy
i czytelnikéw, od braku lub zwyktej niecbecnosci figury?2e. Po
drugie Immanuel Kant: ,wznioste jest to, w poréwnaniu z czym
wszystko inne jest mate"22, Dla Kanta wzniosty jest stan, wywotany
przez okreslone wyobrazenie ,nastrdj ducha”, a nie przedmiot.
Jesli zas nie przedmiot, to znaczy, ze musi istnie¢ w nas taka
wtadza, ktéra przekracza kazdy miernik zmystowy. A zatem
znowu: nie piekno oraz nie brzydota, ktére nie ujawnityby sie
bez doswiadczenia zmystowego. Tutaj warto przytoczyc dtuzszy
fragment z Krytyki wtadzy sqdzenia: ,To drugie upodobanie rézni
sie znacznie takze w swym gatunku od pierwszego; pierwszemu
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(pieknu) towarzyszy bezposrednio poczucie intensywniejszego zycia
i dlatego daje sie ono pogodzi¢ z powabami i grg wyobrazni; drugie
zas (uczucie wzniostosci) jest rozkoszq powstajgcg tylko posrednio,
a mianowicie w ten sposob, ze zostaje wytworzona przez uczucie
chwilowego zahamowania sit zyciowych i nastepujgcego zaraz
po tym silniejszego ich naptywu, co sprawia, ze jako wzruszenie
nie wydaje sie ona grq, lecz powaznym zajeciem wyobrazniz®3,
Piekno wigze sie z powabem, wzniostos¢ natomiast wznieca cos,
co Kant okresla mianem ,rozkoszy negatywnej”. Czyz nie jest to
opis doznania trafnie oddajgcego doswiadczenie obcowania ze
sztukq awangardowq?! To wtasnhie dostrzegt Lyotard. Wzniostosc,
a nie piekno, jest motorem awangardowych estetyk. Z jednej strony
akcentowanie nieprzedstawialnego (Pseudo-Longinos), z drugiej
naprzemienne hamowanie i wzniecanie sit witalnych (Kant)
pozwolito kategorii wzniostosci na zakwestionowanie wszechmocy
regut w sztuce i niemoznosc wskazania racjonalnych sposobéw
okreslajgcych czym jest sztuka?®“. A na marginesie: czyz w stynnych
manifestach wielkiej awangardy nie znajdziemy apoteozy wojny
i Smierci (futurysci) oraz prob moéwienia o niczym (dadaisci)?

Dlaczego krzyk?

Filippo Toommaso Marinetti krzyczat, Richard Huelsenbeck krzyczat,
Tristan Tzara krzyczat, Vladimir Boudnik krzyczat. Krzyk jest
nieodtqcznq czesciq kazdego manifestu. Jednak krzyk to nie tylko
dzwiek mowy, ludzkiego gtosu w poetyckim transie scigajqcego sie
z myslami. Krzyk to takze wykrzyknik. Znak zapytania. Wykrzyknik
i znak zapytania. Ta dwoistosc krzyku oddaje bardziej ogding
dwoistosc¢ kazdego manifestu. Wypowiedzianego i zapisanego.
A ponadto namacalnego. tacinskie mani-festus oznacza
,dotykalny”, co w tym przypadku oznacza takze ,przytapany,
przekonany; jawnie co$ okazujgcy 55, A zatem: mowa, pismo i cos,
co mozna ,przytapac”, dotkng¢, odczuc.

Jesli mowa, to Tristan Tzara. Lidia Gtuchowska odnotowuje, ze
wskazéwka dla czytelnika zamieszczona pod koniec Manifestu
Dada 1918, wygtoszonego przez Tzareg po raz pierwszy publicznie
23 lipca 1918 roku w zurychskim domu cechowym Zur Meisel
brzmiata: , crier! CRIER!" -, krzyczed! KRZYCZECI"®%8 Po co krzyczed?
Po to, by uniewaznic, zniszczy¢ ale takze, by obudzi¢, pobudzic,
namowic do czegos. Zniszczy¢ wszystko: ,Aby ogtosi¢ manifest
trzeba chcie¢: A.B.C. roztrzaskac o 1.2.3. [...] narzucac swoje A.B.C.
to rzecz naturalna - a zatem godna pozatowania [..] nie jestem ani
za, ani przeciw i nie wyjasniam [tego], gdyz nienawidze zdrowego
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rozsqdku [..] Jesli wszyscy majq racje i jesli wszystkie pigutki sq
rézowe, sprébujmy raz jeden nie miec racji*®®’. Ale ta ,trajektoria
stowa rzucona jak dysk dzwiecznego krzyku” ma réwniez moc
wyzwalajgcg: ,Wolnosc¢: DADA DADA DADA, krzyk rozdraznionych
barw, przenikanie sie sprzecznosci i wszelkich przeciwienstw,
groteski, niekonsekwenciji: ZYCIE"2%8, W konsekwencji, ktérej nie ma,
chodzi przeciez o to, ze o nic nie chodzi, jak w zyciu, ktére rownie
dobrze moze byc¢ sztukq i swg sztucznosciq zaprzeczac samemu
sobie. Podobnie jok w starozytnej, sceptycznej sentencji isosthenes
diaphonia - ,réwnosilnosc sqdow” — ktore tak zderza ze sobg
dwa przeciwstawne przekonania i obydwa pozbawia przez to
tak dalece sit, by jednostka - divie et fuge! - jako 6w smiejqcy sie
lub ptaczqcy trzeci mogta im ujsc¢ i odnalez¢ swobodny dystans,
dystans wtasnej indywidualnosci@®. Jesli uznamy, ze jednym
z najwazniejszych postulatow pierwszych ruchow awangardowych
byto zniesienie granic pomiedzy sztukq i zyciem, to postulat ten
spetnia sie w dwojnasdb: po pierwsze manifest jako sztuka
musi zmieszac sie z zyciem az do zaniku - stqd krzyk, po ktorym
uwyraznia sie cisza umozliwiajgca dopiero co$ nowego; po drugie
odbiorca jako stuchacz, do ktérego sie krzyczy, by uniewaznic
caty szereg (rodzinnych, spotecznych, szkolnych..) przynaleznosci
i odblokowac jego indywidualnos¢, a zatem zwrécic zyciu: ,Niszcze
szufladki w moézgu i szufladki organizacji spotecznej: wszedzie
demoralizujqc, siegajqc rekq nieba do piekiet, a oczyma piekiet -
ku niebu, przywracajqc cyrkowi swiata cykl ptodnosci za sprawqg
mocy realnej i fantazji jednostek27°.

Ale funkcja krzyku, podobnie jak w przypadku milczenia, nie
jest jednorodna. Manifesty, o ktérych m o w a, zostaty przeciez
napisane. Mamy do czynienia z odczytami, a to, co po nich zostato,
to wtasnie zapisane, wydrukowane, opublikowane teksty. Potrzeba
krzyku bierze sie zatem by¢ moze takze z checi uwiktania jezyka
w okreslone media. Wykrzykuje to, co napisatem po to, by rozbic¢
statycznosc zapisanych stéw i zamieni¢ je na dziatanie, ktore stanie
sie zaczynem pewnej interakgji. Interakcji pomiedzy krzyczgcym
i stuchajgcym, ale takze pomiedzy zapisanym i na gtos odczytanym.
Ale na czym, w przypadku manifestu, polega interakcja pomiedzy
pismem i mowq? Gdy spontanicznie krzycze do kogos, sprawa jest
prosta, ale gdy krzycze co$, co wczesniej napisatem? Zazwyczaj
zwraca sie uwage na to, ze forma odczytu awangardowych
manifestow oraz ich zwiqgzek z mowq i krzykiem to gwarancja
spontanicznosci, zywiotowosci, otwartosci. To tak, jak gdyby
zapisany tekst miat by¢ tylko czyms tymczasowym, podobnym
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do drabiny Wittgensteina, po ktorej nalezy sie wspig¢ aby potem
jg odrzuci¢. W tym sensie mowa bytaby rzeczywiscie gwarantem
spontanicznosci i jedynym bezposrednim swiadkiem tworczego
procesu myslenia. A moze jest odwrotnie? Moze to wtasnie pismo
jest spontaniczne i lepiej oddaje nielinearny proces myslenia?
A krzyk ma te trajektorie prostowac, kumulowac energie, ktora
dociera prosto do celu, jakim sq uszy i umysty stuchaczy? Dzwiek
mowy jest przeciez innego rodzaju dzwigkiem, niz wszelkie inne
dzwieki odbierane przez nas w otoczeniu. Ale nie tylko dlatego,
ze jest znaczqcy. Rowniez dlatego, ze jest probg uaktywnienia
specyficznego procesu stuchania nastawionego na odkrycie
obrazu akustycznego w postaci pisma, ktére przeobraza w dzwiek.
Byc moze racje ma Derrida, sugerujqcy, ze ,obraz akustyczny jest
czyms styszalnym: nie styszalnym dzwiekiem, lecz byciem przez
dzwiek czyms styszalnym. Bycie styszalnym jest strukturalnie
fenomenalne i nalezy do porzqdku wyraznie odmiennego od
porzqdku rzeczywistego dzwieku w swiecie"#? Wygtaszanie
manifestu bytoby w tej perspektywie probg uobecniania obrazu
akustycznego, a wiec sztukq tqczenia wnetrza z zewnetrzem,
obrazu z dzwigkiem, styszenia z widzeniem.

Byc¢ moze dlatego tez manifesty awangardowe przesycone sq
tak czesto ideami przekraczania granic pomiedzy gatunkami
w obrebie sztuki? Albo mowiqc inaczej: by¢ moze wtasnie zapisany
i wygtoszony manifest mogt w odpowiedni sposdb wyrazac
potrzebe zniesienia tych granic; tak jak sam manifest probuje znosi¢
granice pomigdzy mowgq i pismem? ,Nasze doznania malarskie
nie mogq by¢ szeptane. Niechaj je nasze ptétna wyspiewajq,
wywrzeszczq dzwiekiem ogtuszajgcych zwycieskich fanfar&7 -
pisali w manifescie technicznym malarstwa futurystycznego w 1910
roku malarze futurysci. Wyrazne granice znikajq tez w obrebie
indywidualnej swiadomosci. Kazimierz Malewicz podkreslat,
ze ,suma odbi¢ najréznorodniejszych odczuc¢ w swiadomosci
cztowieka okresla jego ‘swiatopoglqd'. Poniewaz zas dziatajgce
w cztowieku odczucia ulegajg zmianie, mozemy obserwowac
najprzerozniejsze wahania ‘Swiatopoglqdu’. Ateista staje sie
bogobojnym, cztowiek pobozny - niewierzgcym itd.. Cztowieka
mozna poniekad poréwnac do skomplikowanego radioodbiornika,
ktory chwyta rézne fale odczuc i ktoéry te odczucia realizuje [..]"872.
| jeszcze Wasssilij Kandinski: ,Wydzielona biel wywotuje emocje,
oddzwiek (un son interieur). Podobnie kon i ges. Ale obie ostatnie
emocje sq zupetnie rozne od siebie. Biaty obtok. Biata rekawiczka.
Biata miseczka. Biaty motyl. Biaty zgb. Biata sciana. Biaty kamien.
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Widzicie, ze w kazdym z tych przypadkéw biel jest elementem
drugorzednym. Moze on by¢ dla malarza elementem gtownym,
w sensie koloru, ale we wszystkich tych przypadkach sama biel
jest zabarwiona ‘'wewnetrznym brzmieniem'’ przedmiotu. Wszedzie
przedmiot przemawia gtosem, ktérego nie mozna przyttumic.
Nie jest przypadkiem, ze malarze kubisci uporczywie malowali
muzyczne przedmioty i instrumenty: gitare, pianino, mandoling,
nuty itd. Ten wybodr, z pewnoscig nieswiadomy, podyktowany
byt zblizeniem miedzy muzykq i malarstwem. [..] Nie jest tez
przypadkiem, ze w tym samym czasie zaczeto moéwic o ‘kolorze’
w dziele muzycznym i o ‘muzycznosci’ obrazu“#7.

Dlaczego sztuka zycia sztuki?

Bo zy¢, wbrew biologicznym pozorom, trzeba umiec. A sztuka
jest nauczycielkq. Podstawowym zadaniem awangardowych
manifestow jest zniesienie granic pomiedzy sztukq a zyciem, by
pokazac zycie sztuki. Zniesienie to jest ulotne, chwilowe. Nie chodzi
przeciez o absolutne zréwnanie sztuki i zycia. Chodzi raczej o to, by
pokazac zycie sztuki, ktore w chwilowym natchnieniu przeobraza
sie w sztuke zycia. Zycio, tzn. okreslonego, zawsze szczerego,
spontanicznego, oryginalnego doswiadczania rzeczywistosci. Bo
tylko, jak o Vladimirze Boudniku pisat Bohumil Hrabal, ,za sprawg
subiektywnego stosunku do ukochanego tworzywa mozna
przenikngé¢ do obiektywnego ducha epoki“?’®. Eksplozjonistyczne
manifesty Boudnika to zycie i tworczosc. Spermal i krew jako czesc
grafiki. Czyz nie jest to spetnienie awangardowych poszukiwan®?!
Jak zauwaza Josef Vojvodik, ,tworzenie za pomocqg ptyndw fizjolo-
gicznych ma dla Boudnika znaczenie szczegolne: petni ono funkcje
nie tylko metonimiczng i mediacyjnq, lecz réwniez symboliczng
i wyobrazeniowq. Stowo pisane krwig na powrot staje sie ciatem,
ciato i tekst lub grafika tworzq jedno$¢ 76, Tak jak zycie i sztuka. Ale
takze w przypadku Boudnika mamy do czynienia z historycznym
przetransponowaniem idei pierwszej awangardy w drugq,
zrodzonq z doswiadczen drugiej wojny swiatowej. ,Tym, co tqczy
Boudnikowski akcjonizm z akcjonizmem awangardy przedwojennej,
jest moment nagtego przeprowadzenia i jednoczesnie zniesienia
granicy miedzy autorem a publicznosciq, ktére performatywnie
realizuje sie w manifescie i ‘dziataniu’ umozliwiajgcym momentalng
obecnosc i komunikacje, stowo drukowane i moéwione2””. Wzniosty
krzyk sztuki zycia sztuki.

Pierwotnie artykut ukazat sie w czasopismie ,Glissando”, nr 25 2014

151



14.

FONOGRAFIKA

- ZAPOMNIANY
PROJEKT KAZIMIERZA
DOBRZYNSKIEGO

O93PRISNAZIFOA VZHIIWIZVI LM C0dd ANVINIWOLVYZ - VAIdVIOONOS

€78 B. Schaeffer, Maty

informator muzyki XX wieku,

Krakéw 1987, s. 173

Ludzie nauczyli sie stucha¢ muzyke,
wcale jej nie styszqc®®

Bogustaw Schaeffer

Historia stuchania muzyki sprzezona jest z historig hadmiaru.
Wiqzq sie z tym okreslone problemy. Inaczej myslimy o tym, czego
jest niewiele, czego trzeba szukad, o co trzeba zabiegac, inaczej
o tym, czego za duzo i co sie narzuca. Bez wzgledu na wszelkie
swoje roznorodne wtasciwosci muzyka uwiktana zostata w proces
przechodzenia od odswigtnosci do codziennosci, od elitarnosci do
egalitarnosci, od wyjgtkowosci do powszechnosci, od tego, czego
za mato, do tego, czego zbyt duzo. Choc¢ zgadzamy sie juz dzisiqj
z tym, ze nie ma czegos takiego, jok ,muzyka”, sq raczej ,muzyki”
z charakterystycznymi dla siebie formami tworzenia, odbioru oraz
udostepniajgcymi nosnikami i sposobami prezentacji, to jednak
wciqz mierzymy sie z problemami, ktére pod koniec XIX wieku
wyznaczone zostaty przez fonograf i gramofon, a pdzniej, w wieku
XX wzmocnione i skomplikowane przez magnetofon i radio.
Wspodtczesne technologie cyfrowe, pomimo radykalnych przemian,
jakie sie z nimi wigzg w kontekscie stuchania takze uwiktane sq
w podobny mechanizm. Liczba plikow audio, ktore zapisatem na
twardym dysku mojego komputera informuje mnie o wymiernosci
mojego zycia bardziej, niz cokolwiek innego. Najprawdopo-
dobniej nie bede moégt ich wszystkich wystuchac. Mysl, ze nie
musze posiadac twardego dysku, a zdac sie moge na serwisy
streamingowe utwierdza mnie tylko w tym przekonaniu.

Nadmiar to jednak nie tylko okreslona ilos¢. Rownie wazne
konsekwencje wynikajg z mozliwosci mobilnosci nadmiaru. Mozliwos¢
stuchania muzyki wszedzie to problem, ktéry wciqz domaga
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sie pogtebionych analiz, pomimo tego, ze jego korzenie siegajqg
pierwszych sposobow rejestracji dzwieku. Problem zatem nie jest
nowy ale jego skala sprawia, ze wciqz domaga sie aktualizagji.
Niektore procesy, pomimo rozwoju technologicznego, powracajq
bowiem w niemal niezmienionej postaci. Przypomnijmy sobie
obawy, ktore w potowie XX wieku wigzano z mozliwosciqg stuchania
radia poza domem, deprecjonujgc pozniej wprost postawe osdb
spacerujqgcych w parku z odbiornikiem przy uchu. ,Zakochani,
spacerujqcy nad brzegiem Hudson, Tamizy czy Dunaju z gadajgcym
‘orzenosnym odbiornikiem’ - pisat w 1956 roku Gunther Anders -
nie rozmawiajq ze sobq, lecz stuchajq osoby trzeciej: publicznego,
najczesciej anonimowego gtosu prowadzgcego program, ktory
wyprowadzajq nha spacer niczym pieska, a wtasciwie ktéry ich
wyprowadza na spacer”?’®. Gtosowi temu zwykle towarzyszy
muzyka, stajqc sie czesciq gry, w ktorej konsumpcja pokrywa sie
z produkcjq®®. Nawet jesli nie zawsze jest tak, jak widziat to Anders
sugerujqc, ze kto stucha radia, ten sprzedaje swoj wolny czas
i zatraca umiejetnos¢ samodzielnego mowienia, to stuchanie radia,
a dzisiaj po prostu muzyki za posrednictwem smartfona i stuchawek
bqdz przenosnych gtosnikow stato sie czynnosciq powszechna.
Jonathan Sterne zauwaza, ze moc wigzana z reprodukcjg
i transmisjq dzwieku, ktéra przez wiele stuleci przypisywana byta
bogom, ,dzieki ponad 5,3 miliardom telefonéw komodrkowych,
[..] nalezy teraz do wiekszosci ludzi“eel,

Oceny zwiqgzane z tym, jak wykorzystujemy te moc jako
stuchacze sq rézne, lecz, zwtaszcza w ujeciu tradycyjnym,
zazwyczaj negatywne. Te najbardziej nieprzejednane podqzajg
zwykle drogg wyznaczonq przez Theodora Adorno. Niemiecki
teoretyk muzyki bez zadnych wqtpliwosci dostrzegat zwigzek
pomiedzy upowszechnianiem muzyki za posrednictwem mediow
a regresem stuchania i obnizeniem wartosci samej muzyki.
Mozliwosc stuchania wszedzie wszystkiego, ktorej doswiadczamy
wspotczesnie miata swoéj poczgtek juz we wczesnych etapach
rozwoju radia oraz sprzezonych z nim nosnikow dzwigku i strategii
reklamowych. Muzyka jest fetyszyzowana, a stuchanie podlega
regresji. ,Jezeli na przyktad probujemy zrozumiec, dlaczego jakis
chodliwy szlagier ‘podoba sig’, nie mozna ustrzec sie podejrzenia,
ze podobanie sig i hiepodobanie nie sq stosowne wobec tego
stanu rzeczy, nawet jesli pytani ubierajg swoje reakcje w takie
stowa. Popularnos¢ szlagieru zajmuje miejsce przypisywanej mu
wartosci: lubi¢ go to niemal tyle, co go rozpoznawac. Dla tego, kto
jest otoczony standardowymi towarami muzycznymi, postawa
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wartosciujgca stata sig fikcjg. Nie moze on ani uchronic sie przed
naporem, ani wybiera¢ miedzy zjawiskami prezentowanymi, skoro
wszystkie sq tak do siebie podobne, ze upodobanie moze w istocie
zaczepic sie jedynie o szczegot biograficzny lub o sytuacje, w ktérej
sie stucha"@82.

Pomimo tego, ze diagnozy Adorno nie sq dzisiaj chetnie
przywotywane, przede wszystkim z uwagi na jednostronnosc
i apodyktycznosc jego analiz, a takze ze wzgledu na rozmaite
pogranicza czy nisze kultury popularnej generujgce nowe formy
odbioru, a co za tym idzie nowe aksjologie, to ciezar tej krytyki wciqz
nie zostat dostatecznie przezwyciezony. Zbyt mato bowiem pytamy
i szukamy, zadowalajqc sie tym, co dostepne i przygotowane
przez innych. W tym kontekscie Bogustaw Schaeffer zwrécit
niegdys uwage na to, ze nauczylismy sie stuchac¢ muzyki, nie
styszqc jej. ,Do muzyki kazdy ma dostep, ale jest to dostep bardzo
jednostronny, ograniczony do tego stopnia, ze gdybysmy poréwnali
wytworzone wspotczesnie porozumienie pomiedzy stuchaczem
a muzykq, przypominatoby ono najogolniejszq orientacje, ze np.
samolot ma skrzydta, motor, przewozi ludzi i Igduje na kotach 283,
A przeciez - zwtaszcza w kontekscie dostepnosci muzyki za
posrednictwem coraz to nowych nosnikéw i technologii przeksztat-
cajgcych dzwiek - nasuwa sie wiele pytan, ktére w innych
warunkach ujawnic by sie nie mogty.

Jak zmienia sie nasze myslenie o ontologii, 0 sposobach istnienia
i funkcjonowania muzyki w kontekscie rozwoju technologii
zaposredniczajqcych dzwiek? Czy muzyka jest niezalezna od
nosnika? Jesli tak, to w jaki sposob? Jesli nie, to jak na muzyke
i jej odbior wptywajq poszczegdlne, rozwijajqce sie w czasie
nosniki i technologie? Z czym wiqze sie wspotczesna demateria-
lizacja nosnikow dzwigkow, a z czym powrdt do zaniechanych juz
przez przemyst nosnikow w postaci np. kaset magnetofonowych
czy dyskietek? Czy potrzebna jest specjalna edukacja zwigzana
ze sposobami stuchania muzyki w domu i na ulicy, a nie tylko
w sali koncertowej? Jakie zmiany zaszty wraz z przejsciem od
przenosnego odbiornika radiowego do boomboxa i od boomboxa
do wspdtczesnych gtosnikow dziatajgcych w oparciu o standard
bezprzewodowej komunikacji krotkiego zasiegu (bluetooth)?
Na niektore z tych pytan odpowiedzi wydajq sie oczywiste. Gdy
jednak zaczynamy odpowiadac okazuje sig, ze trzeba ponownie
przemyslec¢ podstawowe kwestie zwigzane ze wspotczesnymi
sposobami stuchania muzyki (i nie tylko).
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Krytyczne myslenie w kontekscie sposobdéw stuchania
i wartosciowania muzyki mozna rozpoczqc od doswiadczen
biezqcych albo odwotac sie do historii, by odnalez¢ moment
graniczny, w ktérym doswiadczenia dla nas powszechne
i oczywiste zaczynaty sie dopiero ksztattowac. Nawet jesli namyst
nad pierwszymi prébami naukowego okietznania problemow
generowanych przez medialnie zaposredniczonqg muzyke
i zwigzane z niq sposoby stuchania nie przyczyni sie do klarownego
zrozumienia problemow aktualnych, to pozwoli na dostrzezenie
tych wqtkow, ktére z uwagi na wspodtczesnie istniejgcy nadmiar
i sprzezonq z nim standaryzacje doswiadczen mogqg umknqc
naszej uwadze. Jednym z pierwszych projektow na gruncie
polskiej humanistyki, w ramach ktérego w sposéb systemowy
pojawiajq sie proby odpowiedzi na podstawowe pytania zwigzane
ze zmianami stuchania muzyki dokonujgce sie pod wptywem
technologii zaposredniczajqcych dzwiek byta — zapomniana juz
i rzadko przywotywana - ,fonografika” Kazimierza Dobrzyriskiego.

Najwazniejsza w tym kontekscie praca Dobrzynskiego zatytutowana
zostata tak, jak gtowna propozycja terminologiczna, ktorq autor
bedzie omawiat: ,Fonografika@®. Wydana w 19689 roku ksigzka
posiada - i moze z tego powodu zostata zapomniana i niereinter-
pretowana - wszelkie mankamenty projektu badawczego, ktéry
swoj wysitek w duzym stopniu skupiac musi na podkreslaniu swej
przynaleznosci do podstawowych zatozen narzucanej wowczas
w Polsce spotecznej ideologii. Jest w niej wiele fragmentow,
w ktorych wyczué¢ mozna przymus dopasowania, Dobrzynski
jednak wychodzi z tego obronnq rekq zaznaczajqc te stycznosci,
ktore mogq okazac sie owocne dla samego przedmiotu badan.
.Przyznajgc stusznos¢ marksistowskiej tezie o powigzaniu
rozwoju sztuki z rozwojem spotecznym trzeba widziec artystyczne
i estetyczne konsekwencje rozwoju spotecznego [..]. Z tego punktu
widzenia sprawq najwazniejszq jest, iz sztuki interpretacyjne, takie
jak [..] fonografika, istniejg w otoczeniu wspotczesnego cztowieka
i sq mu potrzebne. Ostateczna prawda o wartosci i istnieniu
dziet interpretacyjnych, wykonawczych, tkwi nie w definicji tak czy
inaczej skonstruowanej, lecz w funkcjach, ktére one dzis petnig
w swiecie ludzkim. Cos sie przeciez we wspotczesnym swiecie dzieje
nowego i cos sie dzieje nowego w swiecie przezyc estetycznych
wspotczesnego cztowieka zyjgcego w cywilizacji reprodukcji
i dzwieku transmitowanego. Problematyka nauczania ludzi
wiasciwego i wartosciowego dla nich samych zycia w tych nowych
epokach cywilizacji estetycznej nabiera wiec nowego znaczenia
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i nowego wymiaru filozoficznego, domaga sie nowego spojrzenia
na istote sztuki. Jesli wiec Leninowska teoria odbicia w sztuce nie
ma by¢ rozumiana jako interpretacja, to pozostaje nam cofngc sie
do estetyki i teorii sztuki sprzed lat stu piecdziesieciu2es.

Stanowisko Dobrzynskiego jest wyraznie zakorzenione w postawie
rozpietej pomiedzy analizami teoretycznymi z zakresu estetyki
i teorii sztuki, a filozoficznymi dociekaniami dotyczgcymi przemian
dokonujgcych sie w Swiecie cztowieka pod wptywem rejestrowanego
i transmitowanego dzwiegku. Tak okreslone podejscie swiadome
jest witasnych ograniczen, co w szczegdlnym kontekscie zapisanej
w odpowiedni sposéb muzyki wigze sie z odrzuceniem postawy scisle
empirycznej: ,nawet najbardziej sumienne badania elektroaku-
styczne niewiele nam powiedzqg o wartosci artystycznej zapisu
fonograficznego jako celowej, Swiadomie realizowanej i zamknigtej
formy artystycznej, czy tez o sposobach jego przezywania
estetycznego, a nie tylko styszenia"z#s.

Dobrzynski przede wszystkim zatem chce sie mierzyc¢ krytycznie
z wszelkimi argumentami, ktére odmawiajq fonografice miana
sztuki. Caty jego trud zmierza w kierunku dowartosciowania zjawisk,
ktére woéwczas — pod koniec lat 60. XX w. — nie zostaty jeszcze
w petni wchtonigete ani przez estetyke czy teorig sztuki, ani przez
praktyke odbiorczqg. Co znamienne, wciqz, we wspotczesnych
tekstach znalez¢ mozna potrzebe, jesli nie argumentowania, to
przypominania o tym, ze cos, co dzisiaj nazywamy produkcjq
muzyczng, realizacjq czy rezyseriq dzwieku, a co miescito sie
wtasnie w proponowanej przez Dobrzynskiego fonografice jest
sztukq, a producenci i realizatorzy nagran zastugujg na miano
artystow w akademickim tego stowa znaczeniu®®’.

Z czym zatem zmagat sie Dobrzynski? Argument najwazniejszy,
przeciwko ktoremu wystepuje autor wigze sie z przekonaniem,
Ze nagranie muzyczne umieszczone na okreslonym nosniku
dzwiegku znieksztatca oryginalne dzieto muzyczne. Przy okazji
mierzenia sie z tq watpliwoscig niezbedne okazujq sie analizy
ukazujqce zaleznosci muzyki od rozmaitych mediow jq zaposred-
niczajgcych. W tym konteksécie Dobrzyriski okazuje sie jednym
z nielicznych teoretykéw swojego czasu, ktéry powaznie podchodzi
do tej problematyki, stajqc sie prekursorem w mysleniu o muzyce
przez pryzmat mediéw oraz srodkéw masowego przekazu. Jesli
bowiem sqdzi sie, ze ptyta znieksztatca oryginalne dzieto, zapytac
trzeba czym jest oryginat. W tym kontekscie, cho¢ nieswiadomie,
Dobrzynriski staje sie deterministom technologicznym i zbliza sie
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niekiedy do sposobu myslenia wyznaczonego przez Marshalla
McLuhana. Czym jest zatem oryginalne dzieto muzyczne? Jesli
nie ma - poza sytuacjami spontanicznego muzykowania - muzyki
bez jakiegos rodzaju medium pozwalajgcego jej w odpowiedni
sposob rozbrzmiewad, to ktéore medium uznamy za najbardziej
wtasciwe muzyce? Czy bedzie nim sala koncertowa? A moze
zapis nutowy? Plyta wraz z zespotem urzqdzen odtwarzajqcych
zawarty na niej zapis?28® Oryginat sie rozmywa, multiplikuje
ale nie powiela swojej struktury. Kazda forma, kazde medium
staje sie odrebnq ontologicznq podstawq dzieta muzycznego.
Nie da sie juz mysle¢ o muzyce jak o idei, ktéra urzeczywistnia
sie dopiero w akcie interpretacji, bo wszystko jest interpretacjq.
I cho¢ Dobrzynski traktuje fonografike jako jednq z warstw ztozonej
praktyki artystycznej (pomyst — wykonanie - realizacja), to istnieje
juz w jego teorii zalqgzek myslenia o muzyce, ktéra obywa sie bez
zapisu nutowego.

Inny, cho¢ pochodny w stosunku do poprzedniego, argument
przeciwko ktéremu tworzona jest koncepcja fonografiki sugeruje,
ze nagranie nigdy nie jest w stanie oddac¢ w petni obiektywnie
sytuagji, ktora ma miejsce podczas koncertu lub w studiu podczas
wykonania. W tym kontekscie Dobrzyrski podkresla, ze celem
fonografiki, rozumianej jako dziatalnos¢ artystyczna, nie jest
produkcja ,dokumentu” zaswiadczajgcego o zaistnieniu jokiegos
wydarzenia. Fonografika wytwarza okreslong ,rzeczywistosc
akustycznq”, ktora jest interpretacjq wykonywanego utworu
muzycznego. Z jednej strony ,nie istnieje bowiem, nawet przy
postugiwaniu sie najlepszg aparaturqg techniczng, obstugiwang
przez zespot najlepszych fachowcow, mozliwose nie uszkodzonego
przeniesienia i utrwalenia — a wiec odwzorowania stale zmiennej,
wielowqtkowej i wielowarstwowej rzeczywistosci”, z drugiej
zas$ ,zapis fonograficzny nie moze [..] by¢ przeniesieniem
obiektywnym i autentycznym, przeniesieniem naturalistycznym,
jesli chce spetniac inne funkcje niz [..] spetnienie roli dokumentu
sqgdowego"2®°. Przy okazji tej wypowiedzi dochodzi do rozréznienia
pomiedzy naturalizmem a realizmem oraz do sformutowania
interesujqgcego pojecia ,rzeczywistosci srodowiska akustycznego”.
Fonografik z jednej strony styka sie z okreslonq, zastang rzeczy-
wistosciq akustyczng, z drugiej zas, w procesie interpretacji
stwarza rzeczywistos¢ nowq. Stwarzanie to nie jest naturali-
stycznym nasladowaniem lecz tworczym komponowaniem nowej
realnosci. Mikrofon wprowadzony w swiat dzwieku pozwala na
stworzenie swiata wczesniej nie istniejgcego ale podobnie jak
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tamten realnego, a wiec odrebnego i rzqdzqcego sie wiasnymi
prawamiz®.

Fonografik w koncepcji Dobrzynskiego to artysta, ktory musi
by¢ swiadomy wielu procesow ksztattujgcych odbiér muzyki
medialnie zaposredniczonej. Z jednej strony musi rozumiec
muzyke, ktorqg interpretuje w swoim nagraniu. Musi dostrzegac
jej stylistyczng odrebnosc¢, by wybrac¢ odpowiednie brzmienie.
Ksztattowanie brzmienia stanowi w tym kontekscie wyzwanie
najwazniejsze. Brzmienie jest w pracy fonografika pojeciem
centralnym, bo znajduje sie na styku sfer, pomiedzy ktorymi
porusza sie artysta. Brzmienie to nie to samo, co dzwigk. ,Termin
dzwiek ma charakter singularis, termin brzmnienie
charakter pluralis i oddaje w sposob bardziej poprawny istote
bodzca wysytanego z urzqgdzenia transmisyjnego, kiedy to o wiele
szybciej uswiadamiamy sobie recepcyjnie jego ztozony charakter
strukturalny, w przeciwienstwie do sytuacji recepcyjnej dzwieku
tak zwanego ‘zywego'?L

Jak zatem brzmienie przynalezne do okreslonego utworu
muzycznego za sprawq jego przynaleznosci do okreslonego stylu
i gatunku udostepnic stuchaczom w formie nagrania? Jesli nie ma
mozliwosci pethego, obiektywnego przeniesienia jokosci zastanego
srodowiska akustycznego - wszystko jest wszak interpretacjq,
uwiktang tutaj dodatkowo w okreslone media - konieczna jest
translacja. Fonografik ttumaczy wykonywanq muzyke na jezyk
rozumiany przez gtosniki, z jednoczesng swiadomosciq drogi
pomiedzy mikrofonem a gtosnikiem. A ze gtosniki bywajq rozne, tak
jak rozne sq urzqdzenia odtwarzajgce rozmaite nosniki, to teoria
fonografiki nie moze poruszac sie tylko po terenie wyznaczonym
przez sztuke - powinna takze zajmowac sig ksztattowaniem
wtasciwych postaw odbiorczych, a zatem, bez obcigzenia
wynikajgcego z okreslonych strategii reklamowych, wskazywac
to, jakie gtosniki, w jaki sposob rozstawione najlepiej bedq w stanie
przekazac prace fonografika.

W jednej z ksigzek napisanych przez Dobrzyriskiego znajduje sie
fragment, ktéry mozna by uznac za lapidarny czy nawet banalny,
jednak w kontekscie prowadzonych przez niego analiz okazuje sie
rownie istotny, jok rozwazania dotyczqce tworczosci artystyczne;.
.Najlepszy odbiér zapewnia nam znalezienie sie w tak zwanym
cieniu gtosnika [..]. Jesli posiadamy jeden z pierwszych w naszym
kraju importowanych radioodbiornikow stereofonicznych lub
posiadamy gramofon stereofoniczny, to z dotgczonych do nich
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instrukcji wiemy, ze miejsce, w ktérym siedzimy podczas audycji
stereofonicznej jest niezwykle wazne. [..] Nie musimy przypominac,
ze w wypadku stuchania ptyt gramofonowych musimy takze
przestrzegac zelaznej zasady petnej sprawnosci technicznej
gramofonu, wzmacniacza i gtosnika"92,

Zagadnienia techniczne zwiqzane ze znajomosciq parametrow
urzqdzen odtwarzajgcych dzwiek oraz ich dostosowanie do
okreslonej przestrzeni, w ktorej bedziemy stucha¢ muzyke -
wspotczesnie kojarzone zazwyczaj z postawami audiofiskimi — byty
dla Dobrzynskiego nieodtqcznq czesciq ztozonego procesu
fonograficznego. Rzecz jasna to nie do artysty fonografika
nalezy wychowanie do zycia w epoce dzwieku zarejestrowanego.
Teoretyk fonografiki musi jednak takg odpowiedzialnos¢ podjqc,
bedqc nie tylko estetykiem ale takze pedagogiem, ktory wskaze
odpowiednie sposoby stuchania, przy czym wazny jest w tym
kontekscie rowniez wymiar psychologiczny stuchacza. ,Jesli
juz uswiadomilismy sobie zasady techniczne, niezbedne do
uzyskania optymalnych warunkow odbioru i przezywania audycji
radiowej i nagran ptytowych, to musimy teraz zastanowic sie,
jak je zrealizowac w warunkach naszego pokoju. Pomysimy, czy
odbiornik stoi w miejscu najodpowiedniejszym i najtadniejszym
z punktu widzenia plastycznego. [..] Czy chetnie i z przyjemnosciq
patrzymy na ten fragment naszego pokoju? Czy nie mozemy w jakis
sposob wzbogaci¢ go, uporzqgdkowac, podniesc jego wartosc
plastyczng? Moze wiec inaczej ustawimy fotel, inaczej ustawimy
lampe [..]"298. Trud fonografikow nie zostanie w petni doceniony
bez tych, wydawac by sie mogto niezwiqgzanych bezposrednio
z odbiorem muzyki, indywidualnych staran samego stuchacza.

W koncepcji Dobrzynskiego zawarta jest takze, co prawda
na drugim planie lecz wyraznie akcentowana, troska nie tylko
o odpowiednie przezycia estetyczne zwigzane ze stuchaniem
muzyki ale rowniez o stan catosciowo rozumianego srodowiska
akustycznego. Kietkuje juz tutaj mys| ekologiczna swiadoma tego, ze
dzwieki muzyki stajq sie nieusuwalng czesciq pejzazy dzwigkowych
zamieszkiwanych przez cztowieka. | cho¢ Dobrzynski nie zna jeszcze
pojecia ,pejzazu dzwigkowego”, to wykorzystuje sprzezone z nim
znaczenie, ktore nieco podzniej stanie punktem zwrotnym dla
ekologii dzwiekowej R. Murraya Schafera. Jesli muzyke mozna
bedzie stuchac wszedzie, to, korzystajqc z tej mozliwosci, zaczniemy
wprowadzac¢ do naturalnego - przyrodniczego czy miejskiego -
srodowiska dzwieki, ktorych wczesniej w tych przestrzeniach nie
byto, zageszczajqc i wzmacniajgc otaczajgce nas uniwersum
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dzwiekowe, a takze komplikowac relacje pomiedzy wystepujgcymi
w otoczeniu zjawiskami akustycznymi. Gdy zatem, podobnie jak
Bogustaw Schaeffer, Dobrzynski zauwaza, ze ,spoteczenstwo
dzisiejsze jest przede wszystkim spoteczenstwem stuchaczy
radia, ale jest to spoteczenstwo stuchajgce, a nie styszgce 94, to
chodzi mu przede wszystkim o odpowiedniq edukacje w zakresie
swiadomego stuchania muzyki. Gdy jednak, niejako przy okazji,
podkresla, ze ,obserwowana obecnie plaga bezustannego
stuchania radioodbiornikow tranzystorowych jest ze strony ludzi
probg obrony przed hatasem [..] przemystowym”2®>, to blizej mu juz
do rozwazan ekologicznych. To istotny punkt koncepcji fonografiki.
Chodzi bowiem o to, by pogtebiajgc wiedze dotyczgcq obecnosci
muzyki w srodowisku medialnym, pogtebia¢ jednoczesnie
swiadomos¢ znaczenia ciszy w coraz bardziej zindustrializowanym
swiecie. Walka o przyznawanie odrebnych wartosci temu, co
zawarte na nosnikach dzwieku ztgczona jest, pomimo obecnego
w tym spostrzezeniu pedagogicznego patosu, zaréowno z walkg
o swiadome doznania estetyczne, jak i z walkg o przysztosc bez
hatasu, a co za tym idzie takze z umiejetnosciq radzenia sobie
z nadmiarem. ,Wszystko staje sie dostepne, tatwo dostepne, i ta
swiadomosc rodzi odczucia powszechnosci tak przeszkadzajqcej
we wtasciwe] mobilizacji psychicznej 8. Mobilizacja psychiczna
to w tym przypadku mobilizacja percepcyjna. Uwazne stuchanie,
ktore samo decyduje czego i jak stucha, nie zdajqgc sie wytqcznie
na to, co podsuwajq srodki masowego przekazu. Krytycyzm taki
jest niezbedny do tego, by nie tylko styszec¢ ale takze stuchac.
Rozroznienie to, pozniej rozwinigte i wykorzystywane miedzy innymi
przez Pauline Oliveros, staje sie dla Dobrzyrskiego podstawowym
ostrzem podjetej batalii estetycznej. | cho¢ znowu brakuje
w koncepcji ,fonografiki” odpowiedniego zaplecza pojeciowego,
ktore pojawi sie dopiero pozniej na gruncie pogtebionych analiz
dotyczqcych muzyki i jej zwigzkow ze srodowiskiem akustycznym,
to, podobnie jak z R. M. Schaferem, Dobrzynski zgodzitby sie
z amerykanskg kompozytorkq, ktéra odroznia ,'styszenie’ od
‘stuchania’. Styszenie jest fizycznym narzedziem umozliwiajgcym
percepcje. Stuchanie jest rodzajem uwagi skierowanej na to, co
jest postrzegane zaréwno akustycznie, jak i psychologicznie®®”.

Pomimo jednak otwartosci na tematy pozamuzyczne, otwartosci
wyrazanej z resztq, co trzeba zaznaczyc, nie zawsze explicite
oraz pozornej zbieznosci z mysleniem awangardowym,
Dobrzynski starannie zakresla ramy fonografiki, zamykajgc
sfere jej funkcjonowania w scistych granicach. Fonografika nie
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jest muzykq, fonografik nie jest kompozytorem. Muzyka jest
tworzywem, z ktérym fonografik pracuje ale nie efektem jego
pracy. Efektem pracy fonografika jest brzmienie. Z tego tez
powodu nalezy starannie oddzielac to, co nowego do zaoferowania
ma fonografika od nowatorskich, awangardowych praktyk
artystycznych podejmowanych na polu muzyki w potowie XX wieku.
Dobrzynski wielokrotnie podkresla, cho¢ znowu wydawac by sie
mogto, ze to nieistotny wgtek poboczny catej koncepcji, odrebnosc
fonografiki od muzyki konkretnej. Muzyka konkretna to bowiem
muzyka. Przeksztatca wejsciowy materiat dzwiekowy tak dalece,
ze nagrywanie jest tutaj wstepem do komponowania. Widac tu
wyrazny problem z potgczeniem funkcji kompozytora i fonografika.
Dla Dobrzynskiego granica ta jeszcze sie nie zatarta. Fonografika
nie moze byc¢ tozsama z muzykq, bo potrzebuje muzyki jako
swego tworzywa. Dlatego moze stwierdzi¢ z catq stanowczosciq,
ze ,przekroczenie granicy jasnosci i czytelnosci realistycznej
w fonografice przenosi nas natychmiast w sfere tak zwanej
muzyki konkretnej. Tworcza interpretacja fonograficzna, tworcza
plastyka dzwiekowa nie mogqg przekraczac granicy, za ktorqg
zaczyna sie teren eksperymentu Schaefferowskiego®®®. Sztuka
fonograficzna rozpoczyna sie tam, gdzie konczy sie technika zapisu
(..). a konczy tam, gdzie rozpoczyna sig teren ‘muzyki konkretnej'.
Sztuka fonograficzna jok rzadko ktéra z dziedzin sztuki podporzqd-
kowana jest scisle wyznaczonym prawom fakturalnym, granice
eksperymentu sq w niej $cisle ograniczone [...]"#%°.

Wydaje sie, ze w tym wtasnie punkcie konczy sie oddziatywanie
koncepcji fonografiki wspotczesnie. Zbyt wiele granic zostato
od tamtego czasu zanegowanych, a rozwoj technologiczny
doprowadzit do mozliwosci, ktérych nie dato sie wowczas
przewidzie¢. By¢ moze zatem projekt Dobrzynskiego nie jest
warty trudu aktualizowania, zwtaszcza w tych obszarach,
ktore dotyczqg praktyki artystycznej i teorii sztuki. Sq jednak, jak
sqdze, warte trudu reinterpretacji i ponownego przemyslenia
te kwestie, ktére wiqzqg sie z mozliwymi postawami odbiorczymi
w kontekscie sztuki dzwieku. Dobrzynski bowiem, trzymajqc sie
scisle wyznaczonego przez siebie celu, ograniczonego swiadomie
wybranymi postawami badawczymi - estetykq i pedagogikq -
przy okazji dochodzi do wnioskow, ktore, takie mozna odniesé
wrazenie - jego samego wprawiajq w zdumienie. Taka czy inna
teoria i zwigzane z niq definicje powinny byc¢ pretekstem nie do
tego, by definicje te przeksztatcac i dopasowywac do okreslonych
okolicznosci lecz raczej do tego, by uruchomic¢ myslenie dotyczqce
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sposobow oddziatywania obranego przedmiotu badan. Bez
wqtpienia aktualne pozostaje przekonanie, ze ,ostateczna
prawda o fonografice tkwi w rezultacie, nie w definicji i teorii, lecz
w funkcjach, ktére ona dzi$ spetnia w $wiecie ludzkim"3°.

Pierwodruk: Magdalena Kaminska, Piotr Kedziora, Emilia Stachowska
(red.), Kultury muzyczne. Kultury stuchania, Poznan 2020
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Pytanie, ktére wyznacza zakres problemowy tego wprowadzenia
juz w punkcie wyjscia zdradza swoéj podwojny charakter. Z jednej
strony bedzie to pytanie o konteksty. Konteksty rozumiane
jako przestrzenie problemowe, zakresy tematyczne, okreslenia
przedmiotowe badan, ktore za swoj podstawowy cel obierajg
wskazanie mozliwie szerokiego pola funkcji i sposobow
oddziatywania dzwieku w kulturze wspotczesnej. Pytanie
o konteksty bedzie zatem pytaniem geograficznym: prébujgcym
ustali¢ powierzchnie, zarysowac¢ mape, wskazac obszary, opisac
srodowiska. Z drugiej strony bedzie to pytanie o pytania pojawiajqce
sie¢ w okreslonych kontekstach i wyznaczajgce odpowiednie
trajektorie dociekan. Pytania sledzone w ramach kontekstow to
pytania filozoficzne, a wiec takie, dla ktérych wazniejszy jest ruch
mysli, niz odpowiedz. Chodzi o to, by za sprawq pytan wysondowadé
.uksztattowanie terenu”; wskazac¢ na gory, rowniny, depresje;
zarysowac horyzonty dociekan (a nie rozwigzan) przyblizanych
kontekstow. W tym sensie podstawowq tezq prezentowanego tu
sposobu myslenia o dzwigku bedzie przekonanie, ze geografia: to,
co da sie wykresli¢, analitycznie opisac, ujqc kartograficznie musi
byc¢ sprzezona z filozofig: tym, co rozpoczyna, ale nie konczy, co
uznaje, ze kazdy obszar zawiera w sobie co$ niewyczerpalnego
i niepodlegajgcego okresleniu®®l. Filozoficzny charakter pytan
ma w konsekwencji zapewnic¢ wielowarstwowosc¢, otwartosc
i przechodnios¢ okreslanych kontekstow. Konteksty te nie sq od
siebie oddzielone. Nie sq tez jednorodne. Sg wielowarstwowe.
Niektére warstwy przechodzq przez kilka kontekstéw, inne tylko
przez jeden, jak poktady tektoniczne z ich ruchami i przeobraze-
niami. Kazda z warstw jest rowniez ,dziurawa "3, tzn. przepuszcza
rozmaite wptywy nie tylko w uktadzie horyzontalnym, ale tez
w wertykalnym.
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Kontekst (1): muzyka i sztuka diwieku

Badania nad dzwiekiem w kulturze wspotczesnej nie mogq
przejs¢ obojetnie wobec problematyki generowanej przez
sztuke, a w szczegolnosci muzyke. To kontekst najbardziej rozlegty
i wielowqgtkowy (wielowarstwowy). Jesli chcieliby$my spojrze¢ na
muzyke poprzez dzwigk, jego role, funkcje, sposoby dziatania,
prezentacji, odbioru, organizacji (komponowania) czy wydobywania
(wykonywania), to widzimy konieczno$¢ zaprzegniecia wielu
dyscyplin, ktére na przestrzeni wiekow pojawity sie w ramach
namystu prowadzonego nad muzykq. Estetyka, socjologia, filozofia,
muzykologia, medioznawstwo, akustyka to tylko niektore z nich.
Przeobrazenia dokonujgce sie w muzyce, co najmniej od poczgtkow
XX wieku, wraz z szokujgcymi postulatami muzycznej awangardy,
a pozniej takze muzyki konkretnej czy muzyki elektronicznej, a takze
mniej lub bardziej hybrydyczne formy wspdtczesne, takie jak
sound art, field recording oraz rozmaite strategie podejmowane
w ramach sztuki instalacji czy performance3°® wymusity nowe
pytania. Osiggnieciem tych nowych pytan stato sie otwarcie
muzykologii na artystyczne formy kreacji nie mieszczqce sie
w ramach tradycyjnie rozumianej muzyki, ale postugujqce sie
dzwigkiem jako podstawowym medium.

Czemu stuzyt funkcjonujqcy niegdys podziat na dzwieki muzyczne
i dzwieki niemuzyczne? Za sprawq jakich dziatar artystycznych
doszto do uznania wszystkich dzwiekéw jako muzycznych?
Czy rzeczywiscie aneksja taka dokonata sie? By¢ moze datoby sie
wskazac takie dzwigki, ktére zdaniem artystow nie nadajq sie do
wykorzystania w twoérczosci postugujqcej sie dzwiekiem? Jesli tak,
to jakie sq powody wykluczania niektorych dzwiekow? Jakie nowe
wartosci estetyczne i artystyczne zostaty wprowadzone w obieg
za sprawq tych przeobrazen, a jakie zostaty uniewaznione?

Jak zmieniaty sie sposoby prezentacji muzyki? Jak zmieniaty sie role
kompozytora, wykonawcy i odbiorcy oraz relacje i interakcje miedzy
nimi? Czy zmiany te majq jakie$ swoje odzwierciedlenie w bardziej
0golnych relacjach spotecznych? Jak zmieniaty sie role spoteczne
instrumentéw muzycznych?34 Jak wiele kontekstow pozaarty-
stycznych, pozamuzycznych nalezy rozpoznac, by przyblizyc,
(wstepnie) zrozumiec wspdtczesng tworczosé muzyczng?°s

Jak zmienity sie sposoby stuchania muzyki za sprawg mobilnych
urzgdzen rejestrujgcych i odtwarzajgcych dzwigek? Czym rozni
sie stuchanie muzyki od stuchania rzeczywistosci? Jak media
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konteksty audiosfery,
Poznan 2009.

397 Zob: U. Jarosz, Stuchajqc
czyli kontredans akustyki
ze sztukq, Poznan 2010.

398 D. Crowley, D. Muzyczuk,
Dzwieki elektrycznego
ciata. Eksperymenty
w sztuce i muzyce w Europie
Wschodniej 1957-1984,
todz 2012.

299 Zob: M. Nyman, Muzyka
eksperymentalna..., dz. cyt..

310Zob: Ch. Cox, D. Warner,
Kultura dzwieku..., dz. cyt.

31K, Topolski, K. Miekus
(red.), DZzwiekowiska,
Gdansk 2013.

2 M. Bal, Wedrujgce
pojecia..., dz. cyt.

rejestrujqce, przeksztatcajqce, odtwarzajgce i transmitujqce
dzwiek wptynety na ontologie muzyki?3°¢ Czym roézni sie muzyka
zapisana w postaci nut od muzyki zarejestrowanej? Jakie zwigzki
przybierajg wspodtczesnie potqczenia muzyki i akustyki?3%” Jakim
zmianom podlegajq prawa autorskie w zwigzku z mozliwosciami
technologii cyfrowych?

Czym jest eksperyment w muzyce?3°® Czym rézni sie od
eksperymentu w nauce? Czym jest muzyka eksperymentalna?30®
Co jestinne, obce wzgledem muzyki? W jakim sensie szum, dzwiek
i cisza mogq by¢ traktowane jako ,inni” wobec muzyki?3'° Czy da sie
wskazac granice muzyki? Jakie sq graniczne sposoby postugiwania
sie dzwiekiem?3!

Zestaw pytan w tym kontekscie jest nieograniczony albowiem
bezposrednio sprzezony z przemianami dokonujgcymi sie
w sztuce. Drogi wyznaczane przez te i podobne pytania pokazujq
jak wiele jest trajektorii i eksponowanych przez nie ruchow, ktore
sie krzyzujq, przecinajq, pokrywajq, znoszq, popychajq.. Niektore
z pytan wskazujg juz na inne konteksty, rozsadzajqc standardowe,
stereotypowe ramy naktadane na muzyke czy sztuke i namyst
nad nimi prowadzony. To niewyczerpany rezerwuar problemoéw
i drogowskazow, ktore uswiadamiajq niemozliwosc zamkniecia
rozwazan dotyczgcych muzyki w jednorodnej prezentagji, w jednym,
zdyscyplinowanym jezyku.

Kontekst (2): pojecia

Dokonujqgce sie w ostatnim czasie uwrazliwienie nauk humani-
stycznych na pojecia pozwala na ponowne przesledzenie tych
pojec¢, ktore zwigzane sq z dzwiekiem, styszeniem, brzmieniem
i metaforykqg z nimi sprzezong. Czynione z réznych perspektyw
proby ukazaniajok dziatajq, co robiq, anietylkocoznaczg
pojecio®? mogq pomdc w gtebszym zrozumieniu dziatania dzwieku
w kulturze wspotczesnej. Istnieje bowiem wiele pojec¢ znaczeniowo
zwigzanych z dzwigkiem, ktore sq pojeciami ,wedrujgcymi” poprzez
rozmaite skojarzenia, dyscypliny, akademie, teksty, dyskursy, idee.
Niezwykle ciekawe okazujq sie pytania o te pojecia i ich zwigzki
z rozmaitymi wyktadniami wiedzy, wtadzy czy aksjologii, ktore za
nimi stojq. Jesli zgodzimy sie z tezq, ze kultura zachodu zostata
zdominowana przez jezyk postugujqcy sie raczej metaforykq
zwigzang z wizualnosciq, to wspotczesnie konieczne okazuje
sie ponowne przesledzenie tych pojec, ktore mogtyby stanowic
przeciwwage dla zachodniego okulacentryzmu. Pamietac jednak
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#53. - F. Augoyard,
H. Torgue, Sonic
Experience..., dz. cyt

84 Zob: T. Bernhard,
Kalkwerk, dz. cyt.

315 Zob: K. Szlifirski,
Pro-Audio. Angielsko-polski
stownik terminologii
nagran dzwigkowych,
Warszawa 1996.

716 Zob: R. Murray Schafer,
The Soundscape..., dz. cyt.

37 Zob: M. Siemienski,
Kultura a srodowisko...,
dz. cyt

318 Zob: T. Misiak, Kulturowe
przestrzenie dzwieku,
dz. cyt.

nalezy, ze pytania o pojecia to nie tylko pytania o znaczenia, ale
przede wszystkim pytania o zdarzenia, ktére w oderwaniu od
samych znaczen zmieniajg sposoby myslenia o kulturze jako
nieskonczonej przestrzeni partycypacyjnej®.

Nalezy zatem zapytac jak réznie, w réznych kontekstach
wspotczesnej kultury i w zwigzku z réznymi formami dziatar w ich
obszarze odbierane sq takie pojecia, jak na przyktad: ,stuchanie”,
Lpodtuchiwanie”, ,nastuchiwanie”, ,przestuchiwanie”, ,przystuchi-
wanie sie"*, fonosfera”, ,audiosfera”, ,sonosfera”, ,brzmienie”,
LSytm”, szum”, trzask”, cisza”, ,hatas’, ,zgietk”, ,szept”, krzyk”,
,odgtos”, ,echo”, ,dzwiek’, ,muzyka”, ,sztuka dzwieku”, ,audialnosc’,
,audiowizualnosc”, ,audytywnosc”, ,audytorium”, ,rozstrojenie”,
.nastrojenie”, ,przesterowanie’, ,nagrywanie”®, ,nosnik dzwieku”,
.gtosno”, ,cicho”, ,pejzaz dzwiekowy”, ,pejzaz akustyczny”?

Kontekst (3): ekologia akustyczna

Pojecia pejzazu dzwigkowego czy tez akustycznego otwierajg
kontekst pojec¢ na kolejny obszar problemowy. Niewystar-
czalnos¢ pojec do opisu szeregu zréznicowanych doznan
akustycznych obecnych zaréwno w kontekscie przyrodniczym
jak i kulturowym (cho¢ wspoétczesdnie coraz trudniej jest oddzieli¢
od siebie te dwie przestrzenie) staty sie jednym z powodow, dla
ktorych R. Murray Schafer i jego wspotpracownicy postulowali
juz w latach 70. ubiegtego wieku osobny przedmiot przyrodni-
czo-techno-kulturowych badan®®. Ekologia akustyczna stawiata
sobie za cel zrewidowanie pojec¢ uzywanych do opisu réznych
srodowisk dzwiekowych, ich ochrone oraz uznanie dzwieku za
wazny fenomen kulturotworczy, zaréwno na poziomie tworzenia
obrazéw tozsamosci spotecznej, jak i indywidualnej. Waznym
aspektem tak zarysowanej perspektywy byty takze praktyczne
problemy zwiqzane z negatywnymi skutkami nadmiernego hatasu
w przestrzeniach publicznych®” oraz regulacja przeobrazen
dokonujgcych sie w uniwersum dzwiekowym pod wptywem nowych
rozwiqzan urbanizacyjnych, industrialnych czy technologicznych.

W tym kontekscie wcigz warto pytac o to, czym jest cisza. A takze:
dlaczego musimy walczyc¢ z hatasem? Czy mozna pogodzic troske
o $rodowisko akustyczne z mitosciq do ,sztuki hatasu?3%® W jaki
sposob opisywac przestrzenie dzwiekowe? Jakie wyzwania
stawia przed nami wspotczesnie pojecie pejzazu dzwiekowego?
Czy wspotczesny swiat wymaga remontu z uwagi na coraz bardziej
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3197Zob: B. Blesser,
L. Ruth-Salter, Spaces
Speak..., dz. cyt.

320Zob: R. Losiak, R. Tanczuk
(red.), Audiosfera miasta,
dz. cyt.

selZob: E. Thompson, The
Soundscape of modernity:
Architectural Acoustic and
the Culture of Listening in
America, 1900-1930, MIT
Press, Cambridge 2002.

s22Zob: R. Wajdowicz,
Polskie osiqgniecia
techniczne..., dz. cyt,;
M. Roszkowska,
B. S'Wiqtkowsko (red.),
Studio Eksperyment,
Warszawa 2012.

wzmozone doznania akustyczne? W jakim stopniu rozwoj cywilizacji
zmienia nasze sposoby stuchania otaczajgcej rzeczywistosci?

Bezposrednio zwigzane z tymi pytaniami sq takze pytania
dotyczqce architektury i jej akustycznego charakteru. Ekologia
akustyczna nie moze przeciez ograniczac sie do troski o tzw.
srodowisko naturalne czy przyrodnicze, ale musi bra¢ pod uwage
inne, kulturowe srodowiska, w ktorych na co dzien i od swigta
zyje cztowiek.

A zatem: czy istnieje potrzeba projektowania dzwieku
w przestrzeniach publicznych? Czy mozna pogodzi¢ myslenie
muzykologa i architekta?®? |, idgc dalej tym tropem: Czy planowanie
przestrzeni dzwiekowych moze przyczyni¢ sie do wzrostu zainte-
resowania danym miejscem? Czy istnieje wspodtczesnie potrzeba
Lfonoturystyki"? Jakie wartosci edukacyjne i kulturotwoércze wigzg
sie z umiejetnosciq swiadomego rozpoznawania roli i funkgji
dzwieku w okreslonym kontekscie kulturowym?32° W jaki sposdb
opisywac historyczne, a wiec bezposrednio niedostepne pejzaze
dzwiekowe?32!

Kontekst (4): media: technologie, urzgdzenia,
nosniki

Kontekst ten rozpiety jest nad wszystkimi wczesniej wskazanymi
sferami i przypomina siatke maskujgcq, ktéra ze wzgledu na
swojq barwe jest w stanie cos przykrywac ale takze, z uwagi na
swojq strukture, ztozona jest z rozmaitych oczek (okien) umozli-
wiajgcych wymiang i interakcje - jak kazde medium, ktore jest
zarazem oddzielajgcq granicq i udostepniajgcym mostem. Nie da
sie mowic o dzwieku w kulturze wspdtczesnej bez zatozenia, ze
zawsze mamy do czynienia z dzwiekiem w jakis sposéb zaposred-
niczonym. Medium dla dzwieku stanowi na przyktad zaréwno zapis
nutowy, jak i mikrofon, a takze tasma czy sala koncertowa (oraz
kazda inna przestrzen). W tej perspektywie muszqg zatem pojawic
sie pytania o sposoby, funkcje oraz sposoby dziatania rozmaitych
zaposredniczense,

Czym rozniq sie analogowe i cyfrowe technologie zaposred-
niczajgce dzwigk? Czy z mediami analogowymi i cyfrowymi
wigzq sie odmienne aksjologie? Dlaczego muzyka konkretna
joko ,muzyka mikrofonowa” uwazana byta w tradycji za ,muzyke
humanistyczng”, a muzyka elektroniczna ztozona z dzwiekow
bedqcych wynikiem technologicznej syntezy bqdz generowanych
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%233, Feld, Sound and

Sentiment..., dz. cyt.

przez rozmaite urzgdzenia okreslana byta mianem ,muzyki
dehumanizacyjnej”? Czy za medium zaposredniczajgce dzwiek
mozna uznac urzqdzenie, ktore jest w stanie zarejestrowac dzwigk
ale nie potrafi go odtworzy¢ (jaok byto w przypadku XIX-wiecznego
fonoautografu Léona Scotta)? Jak rozmaite, kolejnie po sobie
wystepujgce urzqdzenia rejestrujqce i odtwarzajgce, a pdzniej
takze transmitujqce dzwiek wptywaty na catoksztatt sytuacii
estetycznej zwigzanej z muzykq, tzn. na prezentacje, wykonywanie
i odbior? Czym rézni sig nagranie od wykonania? Czy poszczegolne
nosniki dzwigku (folia cynowa, ptyta gramofonowa, tasma
magnetofonowa, ptyta CD, itd.) mozna traktowac jako immanentne
elementy utworu muzycznego? Czy szum wiasny nosnika jest brany
pod uwage przez kompozytora? Jak na muzyke wptywajq zmiany
w urzqdzeniu sal koncertowych, a w szczegélinosci relacje pomiedzy
scenq a salq dla stuchaczy?

Kontekst (5): antropologia

Kontekst zwiqzany z antropologiq problematyzuje szereg
zagadnien zwigzanych z mozliwosciami stosowania urzgdzen
rejestrujgcych dzwiek w terenowych badaniach majgcych na
celu poznanie okreslonej kultury bqdz grupy spotecznej. Steven
Feld postuluje nawet ,akustemologie”, ktéra rownolegle do
tradycyjnie pojetej epistemologii miataby ktas¢ wyrazny nacisk
na antropologiczne poznawanie ,poprzez dzwiek”, biorqgc pod
uwage wszelkie formy dzwigkowej ekspres;ji jako kulturowe znaki
charakterystyczne dla okreslonej grupy ludzi®?3. W tym kontekscie
pojawiajqg sie zarowno problemy zwigzane z dzwiecznosciq
czy muzycznosciq jezyka, jak i tematy zwigzane z dzwiekami
najblizszego przyrodniczego otoczenia wraz z ich wptywem
na ludzkie zachowanie, a takze szereg zagadnien zwiqzanych
z aksjologiq i semantykq dzwigku. Nalezy zatem pytac o znaczenia
poszczegodlnych dzwigkdw w rozmaitych kulturach i o to, jakie role
odgrywajq one w procesach komunikacyjnych, a takze o to, z jakimi
rodzajami tabu wigzq sie dzwieki bedqgce naturalng konsekwencjq
pracy ludzkiego organizmui.

Jakie dzwigki uznajemy za wstydliwe w okreslonych kulturach,
a jakie za ,straszne” czy ,brzydkie”? Jakie restrykcje spoteczne
w rozmaitych zwyczajach i obrzedach wiqgzqg sie z wydawaniem
okreslonych dzwigkow? Czy istniejg dzwieki zabronione? W jakim
sensie mozna mowic o tym, ze dzwiek gtosu cztowieka jest waznym
elementem indywidualnej tozsamosci? Dlaczego niekiedy dzwigk
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se4Zob: F. Lépez, Stuchanie
dogtebne..., dz. cyt.

%25M. Chion, Audio-wizja.
Dzwiek i obraz w kinie, thum.
K. Szydtowski, Warszawa-
-Krakéw 2012, s. 111.

wtasnego gtosu wprawia nas w zaktopotanie? Skad bierze sie
w niektorych kulturach swoisty lek przed nagrywaniem?

hdhd

Wskazane powyzej 53 pytania nie wyczerpujq rzecz jasna
problemow wzniecanych przez poszczegdlne konteksty. Wciqz
nalezy stawiac pytania nowe. Wciqz nalezy tez stawiac pytania
stare w nowych, zmienionych technologicznie i kulturowo
warunkach. Azeby jednak pytania te miaty sens, tzn. zeby nie
zamykaty, nie ograniczaty kontekstow, z ktorych wyrastajg a raczej
otwieraty je na nowe problemy i zarysowywaty nowe, nieznane
dotqd perspektywy, powinnismy jeszcze zdawacd sobie sprawe
z dwodch kwestii. Po pierwsze badania nad dzwiekiem w kulturze
wspotczesnej muszq byc swiadome tego, ze zajmujg sie w rownym
stopniu dzwiekiem czy tez zjawiskami akustycznymi, jok i styszeniem
rozumianym jako specyficzna aktywnos¢ percepcyjna. Po drugie
zas, jesli zajmujemy sie styszeniem, to nie mozemy zajmowac sie
nim w izolacji od innych zmystow. Taka izolacja jest bowiem nie tylko
niekorzystna ale tez po prostu niemozliwa do przeprowadzenia.
Odnosi sie to z resztq takze do dzwieku - nie mozna wyizolowac
go z catej gamy fenomenow zwigzanych na przyktad z obrazem.
Albowiem nawet wowczas, gdy zamkniemy oczy albo tez
przewigzemy je czarng opaskg®?4, to cos bedzie widoczne, choéby
jako obrazy mentalne pojawiajqce sie w naszych gtowach podczas
stuchania muzyki. Badania nad dzwiekiem w kulturze wspotczesnej
powinny zatem przybierac¢ charakter badan transdyscyplinarnych
w mysl ustalen Michela Chiona: ,w trans-zmystowym modelu (lub
meta-zmystowym), ktory stawiam w opozycji do inter-zmystowego,
nie ma jednostkowych i odizolowanych danych zmystowych,
poniewaz zmysty, spetniajgc funkcje kanatéw czy przejs¢, same
nie stanowiq terytorium ani wtasciwej domeny doswiadczeniases,

Pierwodruk: Aleksandra Kil-Matlak, Robert Losiak, Renata Tanczuk,
Stawomir Wieczorek (red.), Audiosfera. Studia, Wroctaw 2016
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Monografia Sztuka z widokiem na ucho podejmuje problematyke zwigzang
z szeroko rozumiang domeng badan nad dzwiekiem (sound studies),
koncentrujqc sie jednak przede wszystkim na ztozonych i nie zawsze
oczywistych relacjach sztuki i estetyki z kulturowq aktywnosciq akustyczng,
usytuowanq jednak poza dobrze juz rozpoznanym obszarem muzyki. Autora
zajmuje bowiem gtéwnie to, co w sztuce dzwiekowej (i refleksji nad nig) ma

charakter graniczny, niejednoznaczny, wgtpliwy i nieoczywisty. Dowodzq
tego juz chocby przyktady twércéw oraz dziet, ktore czyni Autor przedmiotem
swego namystu: Cage, Lucier, Szczerbowski czy Bernhard - to dlan przede
wszystkim konceptualisci, cho¢ przeciez znani doskonale jako kompozytorzy
czy pisarze. W refleksji Tomasza Misiaka to jednak pisarze komponujq dzwieki
(np. projektujqc literackie pejzaze dzwiekowe) a kompozytorzy mowiq i piszg
o muzyce i akustyce, co bardzo przekonujgco dowodzi, ze Autorowi daleko
jest od dos¢ powszechnego, zwitaszcza w refleksji muzykologicznej, podejscia
akademickiego opartego na zatozeniu: ,raz jeszcze o Cage'u...”.
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