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Wstep

Jak zacza¢ pisa¢ doktorat o stuchaniu? Artykuty i rozprawy o dzwigku i stuchaniu
nie s3 niczym nowym w humanistyce. Jednoczesnie stuchanie jest doswiadczeniem na
tyle formacyjnym — tak na poziomie wspolnotowym, jak i jednostkowym — ze trudno
nie mysle¢ o wilasnym stuchaniu jak o czyms$ radykalnie innowacyjnym, nowym
I wartym opowiedzenia. Pozwole sobie zacza¢ od autobiograficznej anegdoty. Pewnego
popotudnia, gdy miatam osiem lat (nietrudno ten moment zidentyfikowaé, poniewaz byt
to rok wydania najpopularniejszej ptyty zespotu Ich Troje, czyli Ad. 4), razem z dwiema
szkolnymi kolezankami jak co dzien bawilySmy si¢ na placu dzielacym bloki
czeladzkiego osiedla. Jedna znas, juz nie pamigtam ktora, w pewnym momencie
wyznata: ,,A wiecie, ze moj ulubiony zespo6t to Ich Troje?”. Pamigtam nasze zdziwienie
| pozniejsza rados¢, gdy okazato sie, ze to ulubiony zespot kazdej z nas. Skad si¢ brata
ta wspolna rado$¢? Najprawdopodobniej ze spostrzezenia, ze co$ bardzo osobistego,
a wigc uczucie ekscytacji, gdy kazda z nas stuchata i $piewala Zawsze z Tobg chciatbym
by¢ albo Powiedz, byto jednoczesnie czyms, co przezywalySmy razem. Posréd innych
aktywnoS$ci muzyka, emocje 1 zwyczaje zwigzane z jej stuchaniem byty dla nas czyms$
wyjatkowym. W moich wspomnieniach to poczatek pewnego uczucia, zarowno bardzo
osobistego, jak i dzielonego z innymi, ktére towarzyszy stuchaniu i ktore moze mieé
niebagatelne znaczenie dla kogo$, kto podejmuje si¢ pisania o dzwigku. Sposrod naszej
trojki tylko ja zwigzatam sie na dluzej z edukacja muzyczna, jednak tym, co najbardziej
mnie interesuje w temacie stuchania i dzwieku, nie jest zwigzane z wytrenowanymi
umiejetnosciami czy nabytag wiedzg z zakresu teorii muzyki. Wszystko, co bylo mi
bliskie, wydarzato si¢ na poziomie osobistym, tozsamosciowym — byly to zmiany
zachodzace w moim osobistym stuchaniu oraz rezonujgce poprzez dzwigk przemiany
mnie jako podmiotu i znaczenie tychze przemian juz na poziomie wspdlnotowym.
Dlaczego stuchanie w dobie subkultur lat dwutysigcznych, w ktérych dorastatam, miato
tak silne znaczenie tozsamo$ciowotworcze, ze potrafilo by¢ silg antagonizujacg dla
sporych grup mtodych ludzi? Czym jest stuchanie w czasie indywidualizacji sonicznego
doswiadczenia  przez  platformy  streamingowe  iprezentowania  muzyKi
eksperymentalnej podczas festiwali muzyki nowej? Czym rézni si¢ stuchanie muzyki
od shtuchania otaczajagcych mnie dzwickéw ijak moéwi¢ o stuchaniu szerzej, jako

o0 continuum lokujagcym mnie w danej sytuacji estetycznej i politycznej? Posrod tych



zjawisk i1 zagadnien pragne skupi¢ si¢ na podmiototworczej roli dzwigku i stuchania,
jego politycznych inklinacji i — by¢ moze — zaproponowac projekt pozytywny, bioracy
si¢ z samej afirmatywnej mozliwos$ci stuchania.

Co rozumiem przez podmiototworcza role samego stuchania i jaki widziatlabym
kierunek dla takiej teoretycznej pracy? Jej zasadniczym celem jest eksplorowanie
zagadnienia polityczno$ci stuchania. W obrgbie teoretycznych poszukiwan, ktore
stanowi¢ bedg rozwiniecie dotychczasowych rozpoznan w zakresie polityki stuchania,
dzwieku i studiow dzwickowych, znajdg si¢ wybrane przyktady XX i XXI-wiecznych
dzwickowych  dziatan artystycznych — utworéw literackich, —muzycznych
I performatywnych. Zebrany material teoretyczny i artystyczny stworzy autorska
koncepcje, ujmujaca praktyki soniczne przez pryzmat zwigzkéw zachodzacych we
wspotczesnej sztuce i humanistyce pomigdzy stuchaniem a pojgciami podmiotowosci,
dzwigku, shuchania, polityki 1iestetyki. Proponowane przeze mnie rozumienie
polityczno$ci wykracza poza jej tradycyjne, antagonistyczne ujgcie. Najwazniejsza
inspiracja dla moich rozwazan jest pojecie politycznosci dzwigku zaproponowane przez
Salomé Voegelin w ksigzce The Political Possibility of Sound. Fragments of Listening,
w ktorej autorka taczy dzwiek i performatywnos¢ stuchania z polityczno$cig rozumiang
jako mozliwo$¢ stwarzania nowych, pozadialektycznych podmiotowosci. Inspirujaca si¢
m.in. pismami Gillesa Deleuze’a i Félixa Guattariego, a takze krytyka feministyczna
i filozofia nowomaterialistyczna, Voegelin rezygnuje z antagonistycznego rozumienia
polityki na rzecz myslenia o podmiocie polityki w charakterze rozproszenia i wieloSci,
ktorych emanacjg ma by¢ — zdaniem autorki — dzwigk i sztuka dzwigkowa. Tytutowa
,»polityczna mozliwos¢ dzwieku” objawia si¢ w pismach Voegelin na wielu poziomach,
m.in. ontologicznym (dzwigk i stuchanie jako nieuchwytne fenomeny czasowe),
estetycznym (wymykajace si¢ dialektyce wypowiadania zjawiska takie jak soundscape
czy noise) czy tez instytucjonalnym (podziat percypowanych dzwigkéw na zjawiska
intencjonalnie poddawane percepcji i marginalizowane). Tym, co w niniejszej koncepcji
stanowi punkt wyjscia dla moich badan, jest fakt taczenia przez badaczke politycznosci
z pozadyskursywnym, krytycznym potencjatem shuchania. Szum, hatas i1 dzwieki
otoczenia, ktore zagoscity na state w sztuce o rodowodzie awangardowym — miedzy
innymi w futurystycznych utworach Luigiego Russolo badZz neodadaistycznej sztuce
Johna Cage’a — stanowily bowiem nie tylko element estetyki, ale gest
niewypowiedzianego, dzwigkowego manifestu, ktory podwazat dotychczasowe

instytucjonalne  granice  sztuki.  Lektury  awangardzistow i muzycznych
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eksperymentatorow poprowadzily mnie w stron¢ opowieSci 0 emancypacji poprzez
stuchanie i przejscia od tradycyjnego — estetycznego i politycznego — porzadku
wypowiadania w stron¢ wielosci, Innosci, wreszcie: somatycznosci i afektow
(zwrdcenia szczegbdlnej uwagi na zmystowy iemocjonalny odbidr rzeczywistosci).
Pytaniem, ktore pragng zada¢ teorii oraz sztuce dzwigkowych artystek i artystow, nie
jest juz pytanie o ogbélne zwiazki estetyki i polityki ani o instytucjonalne granice sztuki.
Na to pytanie odpowiedzial juz szereg badaczy i badaczek. Zagadnieniem, ktore pragne
uczyni¢ kluczowym w mojej koncepcji politycznosci, jest postawienie w centrum nie
sztuki, ale samego aktu sluchania — jako praktyki teoretycznej i artystycznej skupionej
nie na dzwigku jako obiekcie, ale na soniczno$ci iideologicznym ksztaltowaniu
zmystow. Wychodzac zatem od ontologii dzwigkowych zmierzam ku epistemologiom
stuchania, sytuujacym dany podmiot w rzeczywisto$ci spoteczne;j.

Zaczng w sposOb najprostszy, a wigc sytuujac swoja perspektywe w kontekscie
kilku rozpoznan i ,problemow”. W rozdziale Stuchanie ipolityka wychodzg od
koncepcji politycznosci hatasu w ksigzce Noise. The Political Economy of Music
Jacquesa Attaliego, wprowadzajac tym samym do problematyki dzwigku i jego
politycznego rozumienia. W podrozdziale Podmiot stuchajgcy na przyktadzie Listening
Jeana-Luca Nancy’ego oraz koncepcji stuchania Rolanda Barthes’a pokazuje¢ stuchanie
jako szczegblny rodzaj percypowania rzeczywisto$ci. Interpretacja, ktora faczy
stuchanie materii dzwigkowej ze zmystem krytycznym, jest lektura Electronics Studies /
Greek Funeral Marcina Lenarczyka. Oprocz teorii Attaliego w niniejszym rozdziale
kluczowa role w politycznym rozumieniu dzwigku i stuchania odgrywa koncepcja
estetyki jako polityki Jacquesa Ranciére’a, ktéora wprowadzam we fragmencie
zatytutowanym Politycznosé stuchania. Zebrane koncepcje i wprowadzona pod koniec
pierwszego rozdziatu filozofia Salomé Voegelin stanowia przyczynek do rozwijania
autorskiej koncepcji stuchania jako praktyki krytyczne;.

Drugi rozdziat poswiecam relacji stluchania 1 wiedzy. W pierwszej jego czgsci
podsumowuje¢ dotychczasowe rozpoznania dotyczace subdyscypliny studiow
dzwigkowych, przedstawiam jej gtowne pojecia i formacyjne zalozenia. W dalszej
czesci prezentuje podzial wprowadzony przez Briana Kane’a na auditory culture studies
oraz sound studies. Opierajgc si¢ na przyporzadkowanych przez Kane’a strategiom
badan pojeciom kultury i1 natury dokonuje krytyki owego podziatu i proponuj¢ autorska
koncepcje, inspirowang przez feministyczng filozofie nauki. Sproblematyzowang

0 zagadnienie stuchowej wiedzy lokalnej teori¢ wykorzystuje w interpretacji dwoch
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przyktadow literatury zwigzanej z dzwigkiem: Notatek z terenu Marcina Dymitera oraz
Why do rich people love quiet? Xochitl Gonzalez.

Fragment zatytulowany Sonicznos¢ jest trzecim, zamykajagcym rozprawe
rozdzialem, w ktérym kondensuje¢ teoretyczne rozpoznania z rozdzialu pierwszego
I drugiego. W tym fragmencie skupiam si¢ na filozofii Salomé Voegelin, z ktorg
niejednokrotnie wchodz¢ w polemikg. Pokazuj¢ takze zakorzenione w muzycznej
awangardzie i filozofii poj¢cie sonicznej maszyny. Jest to zarazem rozdziat, w ktorym
najwiecej uwagi poswiecam interpretacjom literatury, muzyki i sytuacji spotecznych.
Dokonuje¢ tego zperspektywy ich soniczno$ci oraztego, jak problematyzuja
doswiadczenie stuchania. Wérdd nich znalazly sie: album Tomasza Pizio Pieklo kobiet
stanowigcy nagranie terenowe Katowickiego protestu z 2020 roku, literacko-wizualno-
soniczne Window Katharine Norman spod znaku literatury cyfrowej, performance
Johannesa Kreidlera Earjobs poswigcony materialno$ci stuchania oraz dyskurs
zwigzany z realizacja ipdzniejszg dewastacjg fortepianow cyfrowych w przestrzeni

Katowic.

*kxk

Wchodzg wnurt studiow dzwigkowych zograniczeniami mojej wiedzy
usytuowanej — wywodzacej si¢ z literaturoznawstwa i teorii literatury. Nie oznacza to
jednak, ze rozprawa niniejsza bedzie dotyczy¢ dzwickowos$ci literatury czy tez
literackos$ci (znaczenia) dzwigku. Chce jako czytelniczka i stuchaczka pisa¢ o tych
aspektach stuchania 1dzwigkowosci, ktore wychodza poza wytrenowany wachlarz
poje¢ literaturoznawczych oraz muzykologicznych, a ktore nie uzyskaty dotychczas
takiego rysu w polskiej humanistyce. Co wigcej, wychodzg z przekonania, Zze nie ma
innego stuchania, niz usytuowane ize taki sposob stuchania zasluguje na glos,
przynajmniej w formie tej rozprawy.

W Kulturze jako czasowniku Ryszarda Nycza, we fragmencie wyliczajacym
rézne perspektywy nowej humanistyki, mozna znalez¢ krotka wzmianke zestawiajaca

sound studies z muzykologia:

Szczegoblnie interesujgca cechg tych [nowych] studidw czy zwrotow
jest rowniez to, ze dyscypliny dotychczasowe, sasiedzkie czy problemowo
spowinowacone wykazuja duza odpornos¢ wobec wszelkich prob
wchlonigcia czy choc¢by afiliowania owych orientacji (zwlaszcza, cho¢ nie



tylko, w nowej humanistyce). [...] sound studies ciagle uwazane sa przez
muzykologdw za nienaukowe poznawczo zajecie. ..

Odrzucenie muzykologii na rzecz sound studies podyktowane jest réznicami
W wyborze analizowanego materiatu 1 w podej$ciu do niego. W obrgbie studiow
dzwickowych uwaga nie jest skierowana na samo dzieto muzyczne, cho¢ niewatpliwie
analizy zjawisk muzycznych stanowig punkt oparcia dla dzwigkologicznych badan.
Refleksja nad stuchaniem zostaje poszerzona o inne aspekty sonosfery czy audiosfery,
poniewaz dzwigk jest stale obecny w przestrzeni humanistycznego (w znaczeniu:
ludzkiego) i posthumanistycznego doswiadczenia.

Nie mamy bowiem ,powiek na uszy”, dlatego pozostajemy jako podmioty
wrelacji  z continuum  dzwigkow, ktore nas otaczajag. Wyjscie od badan
muzykologicznych, ktére w nomenklaturze akademickiej funkcjonuja jako naukowe,
w stron¢ stuchowej wiedzy lokalnej, nie jest inspirowane wytacznie badaniami
zwigzanymi ze sztukg. Do tematyki audiosfery — nazywanej przestrzenia akustyczng —

na gruncie teorii medidéw powracat czestokro¢ Marshall McLuhan:

[Przestrzen akustyczna] to przestrzen, ktéora nie ma S$rodka ani
granicy, W przeciwienstwie do przestrzeni S$cisle wizualnej, ktora jest
przediuzeniem i intensyfikacjg oka. Przestrzen akustyczna jest organiczna
i integralna, postrzegana dzigki jednoczesnemu wspoélgraniu wszystkich
zmystow, natomiast przestrzen ,racjonalna” czy obrazowa jest jednolita
i ciagla istwarza zamkniety $wiat bez bogatego rezonansu plemiennej
krainy echa?.

W niejednej publikacji dzwigkologicznej mozna przeczyta¢ wypowiedzi na temat
potrzeby czytania o stuchaniu innym od tego, jakie dotychczas z powodzeniem
uprawiata muzykologia. Stwierdzenie takie staje si¢ wrecz truizmem. Dlaczego wigc
zagadnienie stuchania stanowi zasadniczy trzon niniejszej rozprawy? Na tak postawione
pytanie najlepiej be¢dzie odpowiedzie¢ fragmentem tekstu zaprezentowanego przez
Salomé Voegelin podczas kolokwium Sound Art and Music, zorganizowanym przez

filozotk¢ i Thomasa Gardnera na London College of Communication w 2012 roku:

Teoria muzyki imuzykologia oraz nauczanie w konserwatoriach
mialy przez ostatnie mniej wigcej szes¢dziesigt lat dosy¢ utatwione zadanie:
wszyscy iwszystko, co moglo zaktoci¢ ich estetyczne i historyczne

1 R. Nycz, Kultura jako czasownik. Sondowanie nowej humanistyki, Warszawa 2017, s. 19.
2 M. McLuhan, Wywiad dla , Playboya”, W: tegoz, Wybor tekstow, ttum. E. Rozalska, J.M. Stoklosa,
Poznan 2001, s. 338.



konwencje i kanony, odsungto si¢ na bok i opuscito ramy odniesienia, albo
zyskato przedrostek, ktory usunat je z drogi pierwotnego terminu: etno-,
socjo-, feministyczna- itd. Niewiele radykalizmoéw mozna znalez¢ w ramach
gltownego nurtu (nowej) muzyki klasycznej; niewiele wyzwan zaktocito
spokdj klasycznego ucha®,

Studia dzwickowe to wyzwanie nie tylko dla samej muzyki, ale przede wszystkim
wyzwanie dla ,,stuchajacego ucha”. Dzwigki nie pozostajg bierne wobec percypujacych
je podmiotéw, tak jak i podmioty nie sg bierne wobec nich — w sposob swiadomy badz
nieuswiadomiony. Przeksztalcajac srodowiska, w ktorych zyjemy, przeksztalcamy takze
ich akustyczng przestrzen. Refleksja nad dzwigckiem i stuchaniem nie jest zatem
mozliwoscig — jest konieczno$cig. Dzieje si¢ tak nie tylko w wyniku podkreslania
znaczenia dzwigkow jako sprzgzonych ze spoleczno$ciami i ich estetykami, ale przede
wszystkim po to, by zwiekszy¢ wrazliwos¢ na dzwigk, ktory jest papierkiem

lakmusowym spotecznych przeobrazen.

3 S. Voegelin, Historical Interest: a pragmatic provocation for a continuum of sound, w: Colloquium:
Sound Art and Music, red. T. Gardner, S. Voegelin, Zero Books, Croydon 2016 s. 16.



Rozdziat I: Stuchanie i polityka

W latach siedemdziesigtych XX wieku Jacques Attali pisal, ze ,,[p]rzez
dwadziescia pige¢ wiekow mysl zachodnia probowata »patrze¢ na« §wiat. Nie rozumiata,
ze $wiat nie jest do ogladania. Jest do styszenia. Nie jest czytelny, ale styszalny”*. Co
wazne, to rozroznienie na §wiat widzialny 1 $wiat styszalny nie bylo punktem wyjscia
jego koncepcji. Autor ksigzki Noise. The Political Economy of Music podkreslat przede
wszystkim, ze wszelkie dzwigki sg ,,polityczne”. Francuski ekonomista i mysliciel
poswiecil swojg ksigzke konkretnej spotecznej praktyce dzwigkowej, a wigc muzyce.
Jej politycznosci  upatrywat zar6wno na poziomie organizacji dzwickow
(i towarzyszacej tejze organizacji teorii), jak i na poziomie ekonomicznych warunkéw
funkcjonowania muzyki oraz muzykéw w kapitalizmie i systemach poprzedzajacych
rynkowg produkcj¢ muzyczng. Jak pisze w rozdziale zatytutowanym Listening, muzyka

stanowi nie tylko przedmiot badan, ale przede wszystkim sposob postrzegania $wiata®:

[...] odzwierciedla ona produkcje spoleczenstwa; stanowi styszalne
pasmo wibracji i znakow, ktore tworza spoteczenstwo. Jest instrumentem
rozumienia. Sklania nas do rozszyfrowania dzwigkowej formy wiedzy®.

Ten nieredukowalny splot muzyki ipolityki Attali pokazuje na przyktadzie
kapitalistycznego konsumeryzmu, w ktorym poprzez podporzadkowanie ludzkiej

aktywnosci artystycznej regutom produkcji, muzyka zostaje zamieniona w towar:

Fetyszyzowana jako towar muzyka ilustruje ewolucj¢ calego naszego
spoleczenstwa: zrytualizowanie form spotecznych, sttumienie aktywnosci
ciala, wyspecjalizowanie jego praktyk, sprzedanie jako spektakl,
upowszechnienie jej konsumpcji, a nastepnie dopilnowanie, by byta
gromadzona az do utraty znaczenia’'.

Cho¢ w Noise — tak jak w powyzszym przyktadzie — mozemy przeczyta¢ przede
wszystkim o politycznej ekonomii ,,muzyki”, muzyka stanowi dla Attaliego zaledwie
(i az) jedng z mozliwych form porzadkowania szumu — jest to pojecie, ktore umieszcza

w centrum swojej teorii. Szum jest synonimem chaosu, a wigc tego, co poprzedza

konstruowanie jakichkolwiek form koegzystowania dzwigkéw 1 ludzi. Muzyka za$ jest

4 J. Attali, Noise. The Political Economy of Music, ttum. B. Massumi, Minneapolis 2009, s. 3.
5 Zob. Tamze.
6 Tamze, s. 4.
" Tamze, s. 5.



jedng z form organizacji szumu oraz — co za tym idzie — jedng z form organizacji
spoteczenstw. Chaos i 0rganizacja nie odnosza si¢ w tym przypadku wylacznie do
rejestru estetycznego (w znaczeniu tego, co postrzegane zmyslowo) ale przenosza

wrazenia zmystowe na grunt polityki. Jak czytamy w Noise:

Kazda organizacja dzwigkéw jest narzedziem tworzenia lub
konsolidacji wspolnoty, catosci. Jest tym, co taczy centrum wiladzy z jej
podmiotami, a wigc, najogolniej, jest atrybutem wiadzy we wszystkich jej
formach®.

Zdaniem Attaliego muzyka w swoich przemianach odbija, jest nastepstwem lub nadaje
rytm kolejnym systemowym przemianom, a dzwigki w ramach estetyczno-politycznej
systematyzacji przybieraja rozne formy. Jako jeden z przyktadow takiej systematyzacji
autor wymienia m.in. systemy totalitarne, ktore intencjonalnie zachowujg prymat
tonalizmu i melodii, odpowiadajace unifikacji glosu iwladzy. Tonalizm i melodia
przeciwstawione sg tutaj szumowi, ktory jest oznaka ,.kulturowej autonomii, poparcia
dla réznic lub mniejszosci”®. Céz to w najwiekszym skrocie oznacza? Ze kodyfikacja
szumu i jej formy sa wymiernym wskaznikiem stanu naszych spoteczefstw. Ze formy,
jakie przybieraja dzwigki, sg ,,ideologiczne”. W samym marksizmie poj¢cie ideologii
nie jest zrodlowo precyzowane i zostaje zdefiniowane dopiero u Engelsal®, jednak
w przypadku Noise zrodlowe pojecie ideologii nie jest kluczowe. Dla Attaliego
ideologia — od ktorego wywodze rozumienie ideologii dzwiekow i stuchania — jest
splotem wzajemnych oddziatywan, bioracych udzial w wytwarzaniu podmiotowosci
I wspolnot. Ten wzajemny rytm organizacji dzwigkow idziejow spoteczenstw
odgrywany jest w sprz¢zeniu zwrotnym, w ktorym, jak pisze Attali, ,.kazdy kod
muzyczny jest zakorzeniony w ideologiach i technologiach swojej epoki, a jednoczesénie
je wytwarza”'!. Przyktadem ideologicznego uwarunkowania kodéw muzycznych sa
chociazby dzieje historii muzyki i jej historyczne artefakty, ktore ,,stanowig [...] ciag

niezliczonych typologii i nigdy nie sa niewinne:

Od Arystotelesowskich trzech rodzajow muzyki - etycznej
(przydatnej w wychowaniu), uzytkowej (oddziatujgcej nawet na tych, ktorzy

8 Tamze, s. 6.

® Tamze. Tlumaczenie fragmentu za: J. Attali, Szum i polityka, thum. M. Matuszkiewicz, w: Kultura
dzwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red. C. Cox, D. Warner, Gdansk 2010.

10 7oh. E. Balibar, Trwoga mas, thum. A. Staron, Warszawa 2007, 148—149.

1 Tamze, s. 19.
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nie wiedza, jak ja wykonywac) i katartycznej (majgcej na celu poruszenie,
a nastepnie ukojenie) — po Spenglerowskie rozroznienie na muzyke
"apollinska" (modalng, monodyczna, o tradycji ustnej) i "faustyczng"
(tonalng, polifoniczng, o tradycji pisanej), znajdujemy jedynie
niefunkcjonalne kategorie. Dzisiejsze szalenstwo, z jakim opracowuje si¢
i burzy teorie muzyczne, ogédlne przeglady, encyklopedie i typologie,
krystalizuje spektakl przesztosci. Nie sa one niczym wigcej niz znakami
niepokoju epoki, ktora stangta w obliczu schytku $wiata, rozpadu estetyki
i wymknigcia si¢ wiedzy. Sa niczym wigcej niz zbiorami klasyfikacji bez
realnego znaczenia, ostateczng proba zachowania linearnego porzadku dla
materiatu, w ktorym czas nabiera nowego wymiaru, poza mozliwoscig
oceny*?,

W pierwszej kolejnosci Attali nieprzypadkowo siega po skostniaty dyskurs teorii
muzyki, ktorego pozorng niewinnos¢ demaskuje. Jezyk teorii stanowi bowiem praktyke
dyskursywng opisujaca muzyke jako instytucje niezalezng zaréwno od regul
ekonomicznych, jak i oderwang od realnej materii tworzacych ja spoteczenstw. Owa
utuda, w ktorej tkwi dyskurs muzyczny, daje o sobie znaé¢ nie tylko w praktykach
przemilczenia w polu muzyki, ale przede wszystkim w samym materiale muzycznym.
Jak stwierdza Attali na poczatku swojej ksigzki: ,,Mozart i Bach lepiej i wczesniej niz
cala dziewigtnastowieczna teoria polityczna odzwierciedlajg burzuazyjne marzenie
0 harmonii”®®. Dzi§ mozemy stwierdzi¢, ze jezyk muzykologii od czasu
wyartykutlowania przez Attalego zdania o Mozarcie iBachu przechodzi powolne
I zmudne przemiany, czego dowodzil m.in. Maciej Jabtonski zauwazajac, ze New
musicology poszerza tradycyjny zakres badan, awigc zajmuje si¢ praktyka
wykonawcza, przyjmuje nowe metody badawcze, koresponduje z innymi naukami,
a takze odzegnuje si¢ od sztywno ustalonych kanonéw i prawd na temat muzyki'4. Nie
zmienia to natomiast faktu, ze praktyka akademicka nadal toczy si¢ torami
tradycjonalnego podej$cia, m.in. zzamilowaniem podejmujac si¢ formalnych
I strukturalistycznych analiz dzieta muzycznego (szczegodlnie na etapie edukacji
szkolnej) i ,$cierania si¢” w rzeczywistosci ,,nowego” podejscia ze ,starym”. Od
przetamania jezyka samej analizy muzycznej do przyjecia przez jezyk akademii
swiadomosci jego ideologicznego uwarunkowania, musi on przejs$¢ jeszcze dtuga droge.
Z takim podej$ciem mozna spotkac si¢ takze w przestrzeni instytucji i festiwali muzyki

awangardowej i sound artu. Jako przyktad przytocze sytuacje z festiwalu Sanatorium

12 Tamze, s. 18.
13 Tamze, s. 5-6.
14 Zob. M. Jablonski, Przeciw muzykologii niewrazliwej, Poznan 2014, s. 52.
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dzwigku z 2019 roku, podczas ktérego Michat Libera, zapowiadajac wspottworzony
przez siebie utwor Pigtwitch, okreslit muzyke jako ,,jezyk abstrakcyjny”, na ktory to
arty$ci mieliby ,,przetozy¢” dyskursywne aspekty podejmowanego tematu. Wypowiedz
dotyczyta kompozycji poswieconej zwigzkom normalizacji muzyki, konstruktow
zdrowia psychicznego i relacji wltadzy w szpitalu Salpetriere. Tym samym sound
artowy utwor o no$nym znaczeniu politycznym zafunkcjonowat jako kolejne wcielenie
tego modernistycznego wyobrazenia muzyki jako niesemantycznego jezyka, ktory
metaforycznie opowiada o sprawach spotecznych.

Sktadnikiem ideologicznego podtoza muzykologii jest bez watpienia sam status
eksperckosci w obrebie dyscypliny, o ktorym nastepujaco pisze z perspektywy

socjomuzykologicznej Simon Frith:

Dyskurs muzyki artystycznej jest zorganizowany wokot okreslonej
idei muzycznej wiedzy, okreslonej idei muzycznego talentu i szczegodlnego
rodzaju muzycznego wydarzenia, w ktorym istotng muzyczng wartoscig jest
dostarczenie przez nig transcendentnego doswiadczenia, to znaczy z jednej
strony — niewystowionego i uwznio$lajacego, lecz z drugiej — dostepnego
jedynie tym, ktérzy dysponuja stosowng wiedza i zdolnosciami
interpretacyjnymi. Krotko moéwigc, jedynie odpowiedni i wlasciwie
przeszkoleni ludzie moga doswiadczy¢ rzeczywistego znaczenia «wielkiej»
muzyki®.

Przekonanie o stuchaniu muzyki powaznej, elitarnej, jako doswiadczeniu
wznio$lejszym niz inne przezycia estetyczne, pracuje m.in. na rzecz klasowej
dystynkcji. Juz sam ten fakt, ze muzyka i praktyki z nig zwigzane sg z niczym innym,
jak narzedziem estetyzacji roznicy spotecznej, dowodzi jej politycznosci, a immanentny
charakter tego splotu — jak przekonuja Attali i Frith — dotyczy tak samo ekonomii
muzyki, dyskursu muzycznego oraz dzwigkow muzycznych.

Sprobujmy tymczasem zastanowi¢ si¢ nad innym zagadnieniem, jakie zostato
zawarte w tytule tej rozprawy — co si¢ stanie, jesli pozostawimy usankcjonowane formy
organizacji dzwigkowej 1 przeniesiemy uwage na sam akt percepcji, czyli stuchanie?
Czym odroznia si¢ ono od innych zmystéw i jaka ideologiczng rdznice wyznacza?
W polu refleksji o dzwigku panuje przekonanie o niezbywalnej roznicy stuchania
w stosunku do innych zmystow, a przede wszystkim do okulocentrycznej percepcji.

Zmyst wzroku utozsamiany jest z symbolem o$wiecenia, epoki, w ktérej rzeczywistos¢

jest mierzalna i pojmowana rozumiem, tymczasem stuchanie b¢dzie domeng zwierzat,

153, Frith, Scenicznie rytuaty. O wartosci muzyki popularnej, Krakow 2011, s. 52.
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nocy’. Ta réznica wyznaczana jest takze, a moze przede wszystkim, przez jezyk,
w ktorym  styszenie glosow jest przypadtoscig szalenca, a widzenie cechuje
oswieconego medrca. Do dzi$ przedsigbiorczy me¢zczyzna bgdzie wizjonerem — tO
stowo, ktore jest w zasadzie nieuzywane lub bardzo rzadko uzywane w formie zenskiej.
Piciowe rozrdznienie pomigdzy zmystami w literaturze barwnie uchwycita Ursula le
Guin, ktora w Grobowcach Atuanu uczynita bohaterki Ziemiomorza tymi, ktore
przemierzajac tytutowe grobowce bez dostepu do $wiatla, mogly stuzy¢ mrocznym
bogom — Bezimiennym. Przewodnikami gtdéwnej bohaterki stajg si¢ zatem stuch oraz
dotyk, dzigki ktérym moze przemierza¢ mroczne labirynty pod nieobecno$¢ widzacego
oka. Bohaterka drugiego tomu Ziemiomorza jest antyteza dla postaci wiodacej
W pierwszym tomie sagi, czyli czarnoksi¢znika, majacego dostep do $wiata widzianego
| reprezentujacego Swiat mezczyzn — $wiat (magicznej) wiedzy o rzeczach, ktora
pozwala manipulowa¢ konstruujaca $wiat materigl’. Krytyka fallogocentrycznych
narracji Zachodu nie jest w tym przypadku wylaczng zastuga studiow dzwigkowych.
Feministyczne filozofki nauki podejmuja si¢ krytyki jezyka centrum, wskazujac w tym
przypadku przede wszystkim na przypisywany plci katalog znaczen i relacji wobec

obiektywnosci. Jak czytamy w Wiedzy usytuowanej Donny Haraway:

Kulturalne narracje Zachodu na temat obiektywnosci to ideologiczne
alegorie relacji pomigdzy tym, co zwiemy umystem a cialem, dystansem
a odpowiedzialnoscig. Na nich wlasnie koncentruje si¢ feministyczne
pytanie 0 nauk¢. Obiektywno$¢ dla feminizmu polega na konkretnym
umiejscowieniu i wiedzy usytuowanej, a nie na transcendencji i rozerwaniu
zwigzkow miedzy podmiotem i przedmiotem. Tylko w ten sposéb da sie
przyja¢ odpowiedzialno$¢ za to, jak uczymy si¢ widzie¢®,

W perspektywie studiow dzwickowych taki splot umystu i dystansu nalezy
uzupehi¢ o skojarzony z poznaniem zmyst wzroku. Jak w Listening pisze Jean-Luc
Nancy, pomigdzy wzrokiem i kontemplacjg zachodzi $cista relacja, podobna wzajemnie
uzupetniajacym sie parom figury i idei, teatru i teorii czy spektaklu i spekulacji'®. Stad

autor Rozdzielonej wspolnoty wywodzi przekonanie o izomorfizmie zachodzacym

16 Zob. D. Brzostek, Tyrania oka, pokora ucha? O potrzebie sound studies, ,,Teksty Drugie” 2015, nr 5,
s. 13-15.

17 Zob. U. le Guin, Grobowce Atuanu, w: tejze, Ziemiomorze, thum. S. Baranczak, Warszawa 2013.

18 D. Haraway, Wiedze usytuowane i przywilej czesciowej/ograniczonej perspektywy, tham. A. Czarnacka,
Biblioteka Online Think Tanku Feministycznego 2009, S. 12 [online:
http://www.ekologiasztuka.pl/pdf/haraway1988.pdf].

19 Zob. J-L Nancy, Listening, ttum. Ch. Mandell, Nowy York 2007, s. 2.
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migdzy rejestrem wizualnym ipojeciowym (a  wspdlny morfem ,formy”
I ,izomorfizmu” jedynie potwierdza mozliwos¢ uchwycenia formy na plaszczyznie
wizualnej)?°. Tymczasem to, co dzwigkowe — pisze Nancy — ,,przewyzsza forme. Nie
znosi jej, ale raczej uwydatnia [...]. To, co wizualne trwa az do znikni¢cia; dzwickowe
pojawia si¢ i zanika w swoim trwaniu”?!. Zdaniem francuskiego filozofa w przestrzeni
zmyslowosci istnieja dwie zasadnicze rozbieznosci: jedna dotyczy réznicy pomiedzy
poszczegblnymi zmystami (i to tu sytuowalaby sie¢ opozycja ucha i oka); natomiast
druga rozbiezno$¢ dotyczy relacji zmystowosci isensu — niejednoznacznej relacji
pomi¢dzy zmystem, ktory postrzega i postrzeganiem badz odczuwaniem sensu [les sens
sensibles et le sens sense]??. Znaczenie postrzegane ma oparcie lub odniesienie
W obecnos$ci wizualnej, lecz nie ma go W akustycznym oddzialywaniu — tymczasem
ucho nalezy do tego ,,przedfilozoficznego pitagorejskiego ezoteryzmu”, w ktéorym
nauczyciel dla ucznia pozostaje niewidzialny; podobnie jak w sytuacji spowiedzi,
w ktorej ucho staje si¢ powiernikiem ,,sekretnej intymno$ci grzechu i przebaczenia”?3.
Widzialne pozostaje w sferze oczywistosci, styszalne natomiast jest schowane
i zwrocone do wewnatrz. Jest to zagadka, na ktora tatwo odpowiedzie¢ poprzez
zakodowany w jezyku frazeologiczny konkret, wedle ktorego mozna ,nadstawiac
ucha”, ale juz nie oka. Ta regula zapisana we frazeologizmie pozostaje nieuchwytna,
zarbwno dla prawdziwos$ci jak mozliwosci ustalenia stanu faktycznego — i zapewne
dlatego staje si¢ przyczyna kontrowersji na gruncie estetyki. Przez Wolfganga Welscha
bedzie przyjmowana jako pewnik®, przez Susan Sontag poddana krytyce®.
Przesuwajac ten spor na drugi plan, pozwole sobie pokrotce zda¢ relacje z pola refleks;ji
dzwickowej, zastanawiajac si¢ jednoczesnie nad rdznicg pomiedzy sposobami stuchania
I roznicami zachodzacymi w stanowiskach filozofow i badaczy, ktorzy podejmuja si¢

pisania o stuchaniu.

20 Zob. Tamze.

21 Tamze.

22 Zob. Tamze.

23 Tamze, s. 3.

24 Por. W. Welsch, Na drodze do kultury styszenia?, W: Przemoc ikoniczna czy ,, Nowa widzialnos¢”?,
red. E. Wilk. Katowice 2001, s. 66-67.

% por. S. Sontag, Estetyka ciszy, w: tejze, Style radykalnej woli, thum. D. Zukowski, Krakow 2018, s. 24.
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Podmiot shuchajacy

Niematerialny, pokonuje wszystkie bariery. Dzwigk ignoruje granice
skory, bo nie wie, czym jest granica — nie jest ani wewnetrzny, ani
zewngtrzny. Nieograniczony, nie pozwala si¢ zlokalizowa¢. Nie mozna go
dotkng¢ — jest nieuchwytny. Styszenie nie jest jak widzenie. To, co
widziane, moze zostaé uniewaznione przez powieki, moze zostac
zatrzymane przez zastong [...], moze wnet sta¢ si¢ niecosiggalne dzigki
murowi. To, co uslyszane, nie zna ani powiek, ani zaston, ani murow [...].
Nie istnieje stuchowy punkt widzenia. Nie ma tarasu, okna, wiezy, cytadeli
ani panoramicznego punktu do podziwiania dzwigku. Nie ma podmiotu ani
przedmiotu sluchania. Dzwigk pochlania. Jest gwalcicielem. Stuch to
najbardziej archaiczny ze zmystéw, najstarszy w osobistej historii
cztowieka, wczesniejszy nawet od wechu, od wzroku, zwigzany z noca.
P. Quignard, La haine de la musique...?

Jak na przykladzie Nienawisci do muzyki Pascala Quignarda pokazuje Anna
Checka, uszy — przez swoj brak powiek — sa bardziej niz inne zmysty podatne na
zranienie?’. Stuch pozostaje zmystem nieustannie narazonym na bodzce, zmystem
nieprzerwanie wrazliwym — zar6wno anatomia jak i gramatyka pracuja tu na otwartej
korporalnej materii. Ten bezpos$redni i nieprzerwany strumien dzwickow sprawia, ze nie
mysle o wrazliwosci na dzwigki w porzadku czulej zmystowosci. Ucho nie jest czule
w takim sensie, w jakim pewna pisarka rozumie¢ bedzie czutego narratora, ale niesie ze
sobg wrazliwo$¢ bycia podatnym na zranienie lub uraz (od ,razi¢”). ,,Czuty stuch”
w konsekwencji moze sprawia¢, ze dzwigk nas uczula — jest bezposrednio zwigzany
z reakcja immunologiczng, anie czulostkowos$cia. Frazeologizm nie jest niewinny
i niesie w sobie zakodowang grozbe przemocy. Nadstawia si¢ ucho, podobnie jak
mozna nadstawi¢ drugi policzek lub nadstawia¢ karku. Gdy pewne dzwieki doskwieraja
nam bardziej niz inne — inie dotyczy to porzadku biologicznego, ale nawyku
i ,uprzedzenia” — woOwczas nasze ,autoimmunologiczne ucho” zamanifestuje
dyskomfort. Dzieje si¢ tak na przykilad wtedy, gdy dzwieki wydawane zza $ciany
bywaja niezno$ne lub gdy kto$§ jest ,uczulony” na rozstrojone skrzypce sltyszane
z innego pietra, cho¢ dzwigk ten nie jest glosniejszy lub bardziej inwazyjny akustycznie
niz nasza domowa sonosfera. Nic nie zniweluje dzwicku dronow (wojskowych i dronu
jako takiego). Stuchanie jest zarazem uwiklane w system metafor, ktore ukazuja je

(sic!) jako praktyke podejrzang lub podejrzliwa, czgstokro¢ zwigzang z relacjami

% Cytat za: A. Che¢ka—Gotkowicz, Ucho i umyst. Szkice o doswiadczaniu muzyki. Gdansk 2012, s. 223.
21 Zob. Tamze.
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wladzy. Podstuchujacy to ten, kto pozostaje w ukryciu, poza wladza widzacego oka.
Student, ktory w strukturze instytucji akademickiej zdobywa wiedze i podlega ocenie,
jest rowniez nazywany stuchaczem. Stwierdzenie ,stucham Pani” jest gestem
,uzyczenia” glosu 1wyznaczenia czasu na wypowiadanie si¢, ktoére moze zostac
wyartykutowane wylacznie z pozycji autorytetu, czyli tego, kto ma ,,postuch” (lekarza,
urzednika, przetozonego). Ten, kto ,,zamienia si¢ w stuch” — zauwaza Nancy —
wykazuje si¢ filantropijng wrazliwoscig; ten filantropijny gest jest uzyczeniem pola

| wlasnej uwagi innemu podmiotowi. Jak pisze w Listening:

Zamienia¢ si¢ w stuch [etre a” l'e’coute, by¢ stuchajacym] tworzy
dzi§ wyrazenie nalezace do rejestru filantropijnej nadwrazliwosci, gdzie
obok dobrych intencji pobrzmiewa protekcjonalnosé; dlatego czg¢sto ma ono
pobozny wydzwick. Stad np. zestaw fraz "by¢ w zgodzie [in tune]
z mlodymi, z okolica, ze $wiatem" itd?®.

Zatrzymam si¢ przy dwoch esejach francuskich filozoféw — Nancy’ego i Rolanda
Barthes’a — ktore sa przykladami wyjScia poza stuchowe metafory i proba
skonstruowania innej teorii stuchania. W pierwszym przypadku bedzie to proba
stworzenia stuchowej ontologii. Nancy swoje rozumienie stuchania rozgrywa
,W zupelnie innych tonacjach, aprzede wszystkim w tonacji ontologicznej”%.
Kluczowym dla jego eseju pytaniem jest pytanie o podmiot stuchajacy, a mianowicie:
»|...] cO to znaczy, ze istota jest zanurzona catkowicie w stuchaniu, uformowana przez
shuchanie lub w stuchanie, stuchanie catym swoim jestestwem?”®. Innymi stowy, czym
byloby — mowigc deleuzoguattarianskim jezykiem — stawanie-si¢-stuchajagcym i czym
r6éznitoby si¢ od ulokowanej w jezyku relacji ulegtego podmiotu i wypowiadajacego si¢
Z pozycji wladzy mowcy? ,,Co to znaczy istnie¢ wedlug stuchania, dla niego i przez nie,
jaka cze$¢ doswiadczenia i prawdy jest w nim zawarta”!? Albo jeszcze inaczej: jak
wyj$¢ poza metafor¢ 1uczyni¢ stuchanie tym, czym jest iniczym wigcej —
specyficznym zmystem, ktory staje si¢ podstawa percypowania swiata?

Fragmenty wyjete z Listening Nancy’ego zdradzaja sktonnos$¢ filozofa do
traktowania stuchania jako aktu nierozerwalnie zwigzanego z Samym byciem podmiotu,

jego jestestwem. Nancy podkresla podmiototworcze znaczenie shuchania, gdy pisze, ze

28 J-L. Nancy, Listening, s. 4.
2 Tamze.

30 Tamze.

%1 Tamze, s. 5.
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»stuchanie zawsze oznacza zmierzanie ku sobie, wysilek bycia sobg”, a jednoczes$nie
opisuje stuchanie jako praktyke, ktora jest forma zawieszenia badz kryzysu
jednostkowego podmiotu®’. Podobnie u Rolanda Barthes’a — stuchanie jest
fundamentem doswiadczenia subiektywnosci, ktore wymyka si¢ dystynktywnej relacji
podmiotu i przedmiotu, poniewaz zawiesza dzielacy je dystans — dzigki temu podmiot
i przedmiot rozptywaja si¢ w ,,uwodzacych” dzwiekach®. Jak o Barthes’owskim ujeciu

stuchania pisze Jakub Momro:

[...] rozkosz [stuchania] jest tu czym$ wigcej niz przyjemnoscia,
poniewaz dotyka samego rdzenia podmiotowosci, [...] owego
nieokreslonego punktu, w ktoérym zbiegaja si¢ afektywne doznania podmiotu
stuchajacego®.

Czyms, co laczy teksty Nancy’ego i1 Barthes’a, jest takze zmierzanie wywodu
W strong specyficznie ujetej relacji stuchania i rozumienia.

W dalszej czesci Listening Nancy pomija istnienie bezposredniego dzwickowego
doswiadczenia i skupia si¢ na akcie rozumienia, cho¢ w jego ontologii sluchania sens
zastyszany bedzie czym$ zupelnie innym niz sens widziany. Slyszenie (jako
uswiadomiony moment percepcji) istuchanie (jako rozciagly proces postrzegania
rzeczywistosci) sa przez Nancy’ego uznane za wyjatkowe posrdd innych zmystow,
poniewaz nie ograniczaja si¢ tylko do ,,postrzegania sensu” [sens sensible], ale wiaza
si¢ z ,,postrzeganym sensem’ [Sens sense] — nie s wylacznie percypowaniem tego, co
rozumiemy jako sens, ale sam akt sluchania ma by¢ do$§wiadczeniem sensu. Ten fakt
filozof wywodzi m.in. z jezyka francuskiego, w ktoérym ,.entendre, »styszeé«, oznacza
rébwniez comprendre, »rozumieé«, tak jakby w»styszenie« bylo przede wszystkim
»slyszeniem powiedzenia« (a nie »styszeniem dzwigku«)”®. Jesli wiec styszenie nie
tylko wyznacza horyzont znaczenia, ale jest fundamentem obecnos$ci jako takiej —
»pierwsze] lub ostatniej glebi samego »sensu« (lub prawdy)” — astucha¢ oznacza
,,dazyé do znaczenia mozliwego, a wiec takiego, ktére nie jest od razu dostepne™®, to
stuchanie zostaje zamknigte w zakletym kregu ontologii objawiania sensu, a sam

akustyczny komponent stuchania zatraca si¢ w mysleniu o podmiocie iprawdzie.

32 Zob. Tamze, s. 9.

3 Zob. J. Momro, Fenomenologia ucha, ,,Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 8-9.
34 Tamze.

% J-L Nancy, Listening, s. 5.

% Tamze, s. 6.
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»Stucha¢ — pisze Nancy — to zawsze by¢ na krawedzi znaczenia lub w granicznym
znaczeniu ekstremum, jak gdyby dzwiek nigdy nie byl niczym innym niz tg krawedzia,

tym marginesem”’.

Poza poszukiwaniem sensu sluchanie jest wigc znaczacym
,poszukiwaniem relacji do siebie” — nie ,,ja” podmiotu i drugiego (mowcy, muzyka,
stuchacza), ale wlasnie odczytywanego w rejestrze obecno$ci zwrocenia w strong tego
podmiotu, ktory jest mng w sensie subsystentnym, a wiec ktorego istnienie zwigzane
jest z ciaglym rezonansem i powrotem®. Z tego powodu shuchanie, pisze Nancy, musi
by¢ nie tylko metaforg relacji z samym soba, ale takze rzeczywistoscia tej relacji®®. Jak

czytamy w Listening:

...otwarcie rozciggnic¢te na rejestr dzwigkowy, a nast¢pnie na jego
muzyczne wzmocnienie i kompozycje — moze i musi jawié¢ si¢ nam nie jako
metafora dostepu do siebie, ale jako rzeczywisto$¢ tego dostepu,

rzeczywisto$¢ konsekwentnie nierozerwalnie "moja" i "inna", "pojedyncza”
i "mnoga”, tak samo jak "materialna" i "duchowa", "oznaczajaca" i "a-
znaczgca"*,

Barthes, tak jak iNancy, bedzie zmierzal do okreslenia relacji stuchania
| rozumienia czy tez dzwigku i sensu. Podobnie jak u Nancy’ego, z jego perspektywy
akt sluchania rozdziela si¢ na rézne poziomy: od nastuchiwania, przez poznawanie, do
rozumienia zorganizowanych struktur, ,,muzycznych wzmocnien”. Podmiot u Barthes’a
pragnie kontrolowa¢ styszalne — zabezpiecza si¢ przed nim kodami i znaczeniami, ktére
pozwalaja mu ujarzmi¢ docierajace do ucha dzwigki. Umyst jest wigc tym, ktéry chroni
podmiot przed nieujarzmionym dzwigkiem i jego oddzialywaniem, a Barthes’owski
dzwigk, jak pisze Checka, ,,przestaje by¢ tylko $ladem dla nastuchujacego, staje sig
znakiem dla czytajacego umystu”*t. Tym, co jednak odréznia pomyst Barthes’a od
stuchowego postrzegania sensu u Nancy’ego, jest wydzielenie preintelektualnego
momentu stuchania, ktory poprzedza akt kodowania idekodowania dzwigkowych
I muzycznych sensoéw. Zanim stuchajagcy wezmie we wladze rozumu sonosfere,
nastepuje tu akt nastuchiwania. W przypadku autora Swiatla obrazu dochodzi do

wyartykulowania tego charakteru sluchania (,,zanurzenia w dzwigkach”), o ktéorym

3 Tamze, s. 7.

38 Zob. Tamze.

39 Zob. Tamze, s. 13.

40 Tamze.

41 A. Che¢ka—-Gotkowicz, Ucho i umyst, s. 220.
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pisatam jako korporalnym stuchaniu, a ktore Barthes bedzie nazywat instynktownym

podazaniem za $ladem (indice). Jak o Barthes’owskiej teorii stuchania pisze Checka:

,»Wilk nastuchuje (potencjalnego) szmeru zwierzyny lownej, zajac —
(potencjalnego) szmeru napastnika, dziecko i zakochany nastuchuja krokoéw
tego, kto si¢ zbliza, krokow matki lub ukochanej istoty”. Ten pierwszy
rodzaj shuchania jest, jeSli mozna tak powiedzieé, niczym alert. To
bezrefleksyjne kierowanie si¢ shuchajacego ku $ladom dzwigkowym
W jezyku polskim dobrze oddaje stowo ,nastluchiwanie”. Ten, kto
nastuchuje, poszukuje $ladow czego$, co znane i dajace si¢ instynktownie
zidentyfikowa¢ jako bliskie lub wrogie. Wyselekcjonowane z przestrzeni
akustycznej $lady dziatajg jak proste bodzce, wobec ktorych czitowiek
i zwierze sa whasciwie rowni. Barthes pisze, ze zwierze rozpoznaje te $lady,
wigzac je z bodzcami zapachowymi, czlowiek za$ do dzwickow zazwyczaj
dodaje bodzce wizualne. W ten sposob zwierze i cztowiek zaznaczajg swoje
terytorium, konstruujg wlasng przestrzen*,

Te dwie filozoficzne propozycje sa dla mnie interesujace z dwoch powodow,
ktore jednoczesnie stanowig podstawe réznicy pomiedzy stanowiskami autorow. Jednak
to wramach tej réznicy sytuuje si¢ luka na takie rozumienie stuchania, ktére jest
wyjsciem dla moich wlasnych poszukiwan. A mianowicie: o ile Nancy pomija sam
»Zwierzecy” moment sluchania, jego afektywna strong, o tyle wjego dazeniu do
rozumowego shluchania, czy tez styszenia sensu, znajduje si¢ mozliwos¢, ktéra nie
bedzie wytacznie dekodowaniem sensu. O ile u Barthes’a afektywna natura stuchania
moze pochtona¢ bez reszty kochanka lub polujace zwierzg, o tyle ludzki podmiot
stuchajgcy muzyki czy innego znajomego mu — bardziej skomplikowanego — kodu,
bedzie zawsze ulegal pokusie porzadkowania 1 wyjasniania tego, co styszy. Przeciwnie
Nancy — w kazdym stuchaniu styszy on to, co sens-ualne, ale 6w sens nie bedzie
zamykal si¢ w mysleniu o strukturze i dzwigku jako czyms, co lokuje si¢ pomig¢dzy
znakiem a tym, co znak reprezentuje. Koncepcja Nancy’ego wymyka si¢ wigc putapce
strukturalizmu i spuscizny po de Saussure’owskiej teorii znaku, atakze strategii
obecnosciowej, w ktorej tatwo Ow sens odczuwany pomyli¢ z modernistycznym
wyobrazeniem stuchania jako ucieczki przed znakiem w strong konkretu. Leksyka
w tekscie Nancy’ego pracuje na rzecz drugiego z tych odczytan (szczegodlnie z uwagi na
pojecie ,,prawdy” pojawiajagce si¢ w jego eseju), niemniej wyczytuje z Listening
rozumienie shluchania niepodzielne pomigdzy afekt i tekst, tylko laczace afektywny

moment nastuchiwania z rozumieniem — nie w znaczeniu dekodowania (tekstu, muzyki,

42 Tamze, s. 218-219.
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mowy), ale przystuchiwania si¢ dzwigkowemu konkretowi. Dzwigkowy konkret, nawet
w przypadku tak sformalizowanego w odbiorze medium jakim jest muzyka, pozostaje
nieodlagczny od komponentu afektywnego, czego dowodzi przyktad, ktéry pragne

przytoczyc.
»  Marcin Lenarczyk, Electronics Studies / Greek Funeral

W pazdzierniku 2021 roku podczas Festiwalu Prawykonan mialam okazje¢ stucha¢
Electronics Studies / Greek Funeral Marcina Lenarczyka, utworu napisanego dla
orkiestry kameralnej AUKSO i pierwotnie emitowanego w Radiowej Jedynce dwa lata
wczesniej. Utwor zastapil niewystawiong opere dla dzieci Album rodzinny Jerzego
Kornowicza, ktora miata zosta¢ wykonana pod batuta Marka Mosia, jednak program
koncertu, jak w przypadku wielu wydarzen od czasu pandemii, ulegt zmianie. Dluga
i jednoczesnie niepozorna, kilkuczesciowa kompozycja, stylistycznie zblizata si¢
bardziej do kameralnego popu niz do utwordéw, ktérych mozna by si¢ spodziewaé na
festiwalu ,,polskiej muzyki najnowszej”, przy czym katowicki Festiwal nigdy nie byt
specjalnie przywigzany do postawangardowych estetyk, totez ,,najnowsza” nigdy nie
stanowila wjego przypadku synonimu eksperymentu lub kolejnych wecielen
polistylistycznych poszukiwan, a raczej ram¢ czasowa dla powstatych kompozycji (i to
tez z wieloma wyjatkami). Zmiana repertuaru i niezaangazowana w NOWe muzyczne
zjawiska publiczno$¢ skladaly si¢ na specyfik¢ tego wydarzenia: sala koncertowa
Narodowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia byla w wigkszo$ci pusta, co
sprzyjato bardzo personalnemu traktowaniu zar6wno zespotu, jak i widowni — byta ona
w takim samym stopniu co kameralna orkiestra ,,na §wieczniku”. Posrod kilku, jesli nie
kilkunastu cze$ci stosunkowo dlugiego utworu znalazt sie¢ segment szczegdlny:
podwojne wykonanie marsza zalobnego. Jesli za$§ pisze ,,podwdjne”, to nie mam na
mysli powtorzenia ani dwuczgsciowej formy — utwor mozna bylo ustysze¢ w dwoch
wykonaniach jednocze$nie: odtworzony z terenowego nagrania, ktore dokumentowato
przemarsz lokalnej (najprawdopodobniej zarejestrowanej podczas pobytu w Grecji)
orkiestry, ajednoczesnie grany przez AUKSO. Anonimowy utwoér grany przez dwa
zespotly unisono zderzat ze sobg dwie jakosci: nastrojong, wyspecjalizowang orkiestre
kameralng i rozstrojong, amatorskg orkiestre detg. Kakofonia dzwigkéw wynikta z tego
zderzenia wywotata natychmiastowg reakcj¢ publicznos$ci — kilkanascie osob kolejno

wyszto zsali. Tym, ktérzy pozostali na sali, asystowal wySwietlany na ekranie

20



statyczny kadr skierowany na falujaca wode, bedacy oczywistym komunikatem czego
rzecz dotyczy — tego, co zwyklo si¢ nazywac ,kryzysem migracyjnym” czy tez
,»Kryzysem humanitarnym”, a cO W dosadny sposéb artykutowal utwor Lenarczyka: byt
to utwor o $mierci uchodzcéw na Morzu Sroédziemnym.

Sytuacje z koncertu AUKSO i Lenarczyka mozna bardzo tatwo odczytac
tendencyjnie — zarzucajac publiczno$ci niezrozumienie problematycznego tekstualnie
i dzwickowo utworu lub nieczulo$¢ w stosunku do jego tematyki. Sprobuje jednak
zastanowi¢ si¢, co faktycznie wydarzyto si¢ podczas tego koncertu, poniewaz to
zdarzenie problematyzuje nie tylko tekstualng czy tez znaczeniowg warstwe utworu, ale
przede wszystkim warstwe dzwickowa. Co wigcej, uwazam, ze politycznos¢ tego
wydarzenia bierze si¢ z samego dzwigku it0 w stuchaniu nalezy szukaé¢ politycznego
momentu tak samego utworu, jak i jego odbioru.

Pierwszym czynnikiem wplywajacym na taka reakcje odbiorcow jest w tym
przypadku miejsce, a wigc uswiecona przestrzen muzyki powaznej, w ktorej kakofonia
uchodzi za co$ razaco niedopuszczalnego, o ile nie jest elementem sztuki XX- i XXI-
wiecznej*3. Chcialoby sie powiedzieé, ze estetyczny puryzm ma tutaj wymiar czysto
sakralny, jednak jego usSwiecony charakter wynika zniczego innego, jak
z instytucjonalnego znaczenia filharmonijnej sali koncertowej i przyporzadkowanych
jej rytuatdow regulom tejze instytucji. A mianowicie — dopoki kakofonia nie zyska
nalezytego statusu, a wiec nie zostanie zaaprobowana przez szereg podmiotow jako
godna wspoéluczestniczenia w przestrzeni sztuki wysokiej, pozostaje niechcianym
intruzem filharmonijnej sali i przestrzeni muzyki elitarnej (czy tez — jak nazywaja ja
niektorzy, pomijajac epitet wskazujacego na porzadek klasowy — muzyKi
artystycznej*). Muzyka wspotczesna nie jest jedynym usankcjonowanym wyjatkiem od
reguty. Krok w krok idzie z nig muzyka dawna, ktora — podobnie jak eksperyment —
cho¢ obecna W przestrzeni omawianej instytucji, sytuuje si¢ raczej na uboczu, cechuje
swoim odrebnym instrumentarium, zespolem muzycznych gestow 1 poluznieniem
gorsetu nowoczesnej muzyki rOwnomiernie temperowanej. To, co przed ito, co po
nowoczesnosci w muzyce elitarnej, traktowane jest raczej jako osobliwo$¢ niz
pelnoprawny repertuar. Dzieje si¢ tak przynajmniej w Polsce — $wiadczy o tym

reprezentacja w edukacji, finansowanie festiwali czy tez wynikajgca z tego liczebnosé

43 O u$wigconym charakterze przestrzeni filharmonijnej wspominalam powotujac si¢ m.in. na ksigzke
Simona Fritha (patrz s. 10).
4 G. Piotrowski, Muzyka popularna. Nasfuchy i namysty, Warszawa 2016, s. 14.
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publicznos$ci. Jeszcze innym przypadkiem, ktory sytuuje si¢ na orbicie, ale nie w polu
instytucji, jest koncert symfoniczny muzyki rozrywkowej. O ile odbywa si¢ on
W przestrzeni sali koncertowej (co ma znamiona nobilitacji dla tejze muzyki), o tyle
funkcjonuje poza dyskursem i obiegiem instytucjonalnym, takim jak prasa krytyczna
czy analiza muzykologiczna.

Tymczasem muzyka ludowa — bo w takich kategoriach myslimy zazwyczaj
0 muzyce w wykonaniu amatorskich zespotow, takze o tej funeralnej — réwniez ma
ustalone miejsce w polu akademii . Tym miejscem jest ,,laboratorium” etnomuzykologa,
gdzie stanowi ona przedmiot badan i jest jasno odseparowana od podmiotu badajacego.
Takze Ci, ktorzy wykonuja muzyke ,,amatorska” i dla ktérych ma ona istotne znaczenie,
znajda si¢ pod lupg etnomuzykologicznego oka, a nie Uczestniczacego ucha. Kolejnym
waznym elementem uktadanki jest anonimowo$¢ tej muzyki — podpisane nazwiskiem
lub bezimienne utwory z ksigzeczki marszowej, w muzycznym imaginarium traktowane
sa bardziej jak fragment folkloru, niz ,dzieto” muzyczne posiadajace znaczace
autorstwo i bedace wyodrebnionym z dziejow muzyki artefaktem. Wykonanie muzyki
ludowej w murach sali koncertowej, bez artystycznego zaposredniczenia — wciggnigcia
»ludowosci” w strukture lub tematyke kompozycji — uchodzi za incydentalne, by nie
powiedzie¢: niepozadane. Dos$wiadczenie tego koncertu mozna najdostowniej
potraktowaé jako dysonans poznawczy, poniewaz doszto do rozdzwigku pomigdzy
oczekiwaniami zwigzanymi z instytucja, w ktorej publiczno$¢ przebywata, a tym co
ustyszata. Nie byt to zreszta jedyny dysonans, z ktorym stluchaczka musiata si¢
skonfrontowa¢. Porzadek jednoczesnego odtworzenia nagrania i grania na Zywo
zaburzal dotychczasowe predykcje zwigzane z pierwowzorem ikopia — to, coO
ZWYCZajowo uznaje si¢ za wzorcowe, czyli zapis badz nagranie, bylo w $wietle przyjetej
muzyczne] konwencji niedoskonale; tymczasem wykonanie na Zzywo, ktore miato
jedynie nasladowac¢ to, co zapisane — a wi¢c nagranie ludowej orkiestry — byto zgodne
z kodem instytucji w ktorej utwor byt wykonywany.

Dysonans byl wigc styszany, poniewaz dzwigki nie zgadzaly si¢ zich
normatywnym brzmieniem, ale zadzial si¢ jednocze$nie w warstwie poznania, poniewaz
samo ustalenie porzadku harmonii i dysharmonii w instytucji muzycznej nie wynika
wylacznie z naturalnej predyspozycji muzycznego ucha, ale estetycznej dyscypliny. Nie
sposob w przypadku percepcji utworu Lenarczyka rozdzieli¢ styszacego ucha i sensu —
totez soniczna sytuacja, w ktorej znalezliSmy si¢ razem zreszta publiczno$ci, byla

doswiadczeniem tego, co Nancy nazywa sensem postrzeganym, byciem w stuchaniu.
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Bycie w stuchaniu moze mie¢ wymiar afirmatywny, jak czesto przedstawiaja je
awangardzistki i awangardzisci — tacy jak chociazby John Cage czy Pauline Oliveros —
nie jest to jednak jedyny impuls, jaki towarzyszy¢ moze shluchajgcemu podmiotowi.
Utwor Electronics Studies / Greek Funeral, a przynajmniej jego zatobna cz¢s$¢, stwarzat
zupelnie inng sytuacje soniczng, a wiec moment krytycznego dyskomfortu, w ktorym
dzwick byt — jak pisata Checka — niczym alert. Nie pozwalat on stuchaczowi na
obojetnos¢, ale wymuszal dziatanie, ktore wsrod niektorych odbiorcoOw obrocito sig
W potrzebe opuszczenia sali pelnej dzwieku naruszajacego spokdj zapewniany przez
muzyczny konwenans swoja kakofonig. U osob pozostatych na swoich miejscach,
styszalny dysonans nadal wymuszal pracg interpretacyjna, pozwalajaca ustosunkowaé
si¢ do zaistnialej sytuacji sonicznej. We mnie wzbudzil poczucie nieprzystawalnosci
uprzywilejowanego usytuowania, jako podmiotki, w stosunku do tematyki/sonicznosci
utworu. Moje usytuowanie bylo bezposrednio zwigzane zsytuacja koncertu
| przestrzenig sali koncertowej, ktorej publiczno$¢ wspottworzytam. Usytuowanie to
wymagalo ode mnie znajomosci szeregu regut i kontekstow, bym mogta zasiag$¢ w niej
jako krytyczka. Siedzenie wtej sali, bez poczucia zagrozenia, i jednoczesne
przystuchiwanie si¢ sonicznemu uobecnieniu traumy, byto wymierzone przeciwko mnie
samej izaburzatlo przekonanie o ,wstuchiwaniu si¢” w czyje§ cierpienie jako
altruistycznej praktyce. Utwor Lenarczyka obnazal jalowy altruizm i pokazywal, ze
niezaleznie od ustosunkowania si¢ do tragedii imigrantow umierajacych w drodze ku
lub budujacych traume w obozach dla uchodzcow, stuchacz w tej konkretnej sytuacji
sonicznej jest tym, kto sytuuje si¢ w pozycji uprzywilejowanej. Byt to wiec kierunek
przeciwny do tego, co zaobserwowaé mozemy w Sztuce subwersywnej* — utwor nie
obnazat zewnetrznych mechanizméw poprzez przesunigcie znaczenia i pozostawienie
obserwacji efektow owego przesuniecia odbiorcy sztuki, ale sytuowal podmiot
stuchajacy wewnatrz sonicznej sytuacji. Stuchacz dzieki temu nie byt biernym
obserwatorem  spotecznego  mechanizmu, ale stawal si¢ = podmiotem
wspoluczestniczacym w  sonicznym mechanizmie, uobecnionym w murach sali

koncertowej.

4 Zob. L. Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych. Krakow 2006, s. 9-10.
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Politycznos¢ stuchania

Utwor Lenarczyka mial bez watpienia znaczenie polityczne, jednak jego
politycznos$¢ wyrazata si¢ nie tylko poprzez dobor tematu, ale przede wszystkim przez
uruchomienie kilku mechanizméw, ktére dzieja si¢ na styku zmystow, estetyki
I polityki. By kwestie te omoéwié, odwotam si¢ do porzadku podziatu wspdlnoty, ktory
teoretycy (bio)polityki i estetyki wyczytujg z Polityki Arystotelesa ijego podziatu

obywateli. Jeden z owych teoretykow tak napisat w znanym eseju:

Cztowiek, jak méwi Arystoteles, jest istota polityczna, poniewaz
posiada mowe, ktéra czyni wspolng sprawa kwestie tego, co sprawiedliwe
i niesprawiedliwe, podczas gdy zwierze ma tylko glos, przekazujacy jedynie
rados¢ 1bol. Cata jednak kwestia polega na tym, by dowiedzie¢ sig, kto
posiada mowe, a kto jedynie glos. Zawsze odmowa traktowania niektorych
kategorii ludzi jako istot politycznych zaczynata si¢ od odmowy traktowania
odglosow wydobywajacych sie z ich ust jako dyskursu®®.

Jacques Ranciére — bo o nim oczywiscie mowa — W Estetyce jako polityce wyraza
przekonanie, ze porzadki estetyczny i polityczny nie s3 wyznaczane przez sprawowanie
wladzy lub walke o witadze, ale przez podzial cztonkéw danej spotecznosci na tych,
ktérzy maja prawo decydowaé o ksztatcie wspolnoty, itych, ktorzy tego prawa nie
posiadajg. Rozroznienie to, ktore Ranciére przywoluje za Arystotelesem, francuski
filozof okresla jako podziat na mowe i1 gtos. Mowa jest tym, co czyni cztowieka istota
polityczng, poniewaz dzigki niej moze on orzeka¢ o kwestiach wspolnoty, zas$ glos,
przynalezny takze zwierzgtom, nie ma wplywu na kwestie spoteczne czy kulturowe —
pozwala podmiotom jedynie artykutowal pierwotne afekty, takie jak rados¢ i bol.
Polityczny porzadek wspodlnotowej podmiotowosci, wyznaczany przez prawo do mowy,
Ranciére taczy ze sztuka iestetyka rozumianymi juz nie jako odrgbne obszary
aktywnosci cztowieka, ale jako te, ktore uczestnicza w ,,dzieleniu postrzegalnego”. Ow
podzial dotyczy bodzcow estetycznych, ktore wedlug przyjetej ideologii nalezy
percypowac 1ite, ktore percepcji nie podlegaja. Dotyczy takze podziatu prawa do
wypowiedzi pomiedzy posiadajacych mowe 1 tych, ktorych ekspresja jest poza polem
wypowiadania si¢.

Podobnie problematyke glosu przedstawia Mladen Dolar. Stowenski filozof
skorzystat z zaproponowanej w Polityce Arystotelesa dialektyki mowy i glosu oraz jej

46 J. Ranciére, Estetyka jako polityka, ttum. J. Kutyta, P. Moscicki, Warszawa 2007, s. 25.
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interpretacji w ujeciu Giorgio Agambena. W ksigzce The Voice and Nothing More
Dolar wychodzi od dystynkcji, wedle ktorej do glosu przynalezy phone, warstwa
dzwigkowa (per se cielesna, zwigzana z wydawaniem dzwigkow), za§ mowa stanowi
o logosie. W tym podziale na mowe-glos iphone-logos konstrukcje triadyczng

wspottworzy jeszcze jedna, biopolityczna para.

U podstaw tych podzialow lezy opozycja miedzy dwiema formami
zycia — zoe i bios. Zoe stanowi zycie nagie, sprowadzone do zwierzgcosci,
bios jest za$ zyciem w spolecznosci, w polis — stanowi zycie polityczne*.

Dolar, idac w krok za Agambenem, podwaza te proste dychotomie, pokazujac, ze
relacja mowy i gtosu nie jest prosta topologia politycznos$ci, ktora dzieli spoteczenstwo
na wnetrze 1zewngtrze — na posiadajacych i nieposiadajacych prawa do glosu. Owa
relacja jest jednocze$nie wiaczajaca i wykluczajaca, zachodzi wiec tu nie tyle relacja
binarna, ale topologia ekstymnosci, a wigc taka, ktora ,,zachowuje w swoim rdzeniu to,

co wykluczone™®. Jak pisze dalej autor:

Problem tkwi w tym, ze nagie zycie pozostaje w dziwnym zwigzku
wykluczenia/wlaczenia w samym sercu zycia spolecznego — zupelnie jak
glos, ktory nie stanowi wylacznie elementu zewnetrznego dla mowy, wrecz

istnieje jako jej rdzen, pozwalajac na jej istnienie, iciggle przypomina

0 niemozno$ci jej symbolizacji®®.

Jedna z tego typu relacji ekstymnos$ci jest legitymizacja logosu przez glos. Jako
przyktad Dolar przywotuje m.in. spor sadowy, podczas ktorego ustne wypowiedzi stron,
wyrazone 1powtdrnie spisane Ww protokole, staja si¢ wedle ustawodawstwa
niemieckiego czy francuskiego aktem prawnym. Podobnym zjawiskiem jest rola glosu
w religijnym rytuale, ktory jest rytualem wtedy tylko, gdy znane na pamigé stowa
modlitwy zostang wyrazone przez glos>’. Uzycie glosu nie jest w tym przypadku jedyna
mozliwos$cig, poniewaz moze ono istnie¢ wytacznie obok stowa pisanego. Tym, co 6w
podziat reguluje, jest jasne opisanie ich funkcji, za$ ,,interwencja gtosu jest wymagana
w konkretnych i dobrze zdefiniowanych sytuacjach i okreslonym czasie”!. Podmiot

moze uzywac gltosu w ,,ustalonych sytuacjach”, jednak ten problematyczny zbior regut

47 M. Dolar, Polityka glosu, ttum. P. Bozek, G. Nowak, ,,Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 239. Tlumaczenie
rozdziatu rozprawy M. Dolar, The Voice and Nothing More, Cambridge 2006.

48 Tamze.

4 Tamze.

50 7Zob. Tamze, S. 240.

51 Tamze, s. 248.
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I zasad wyznaczajacych czas i miejsce na uzycie glosu jest drogg ujscia dla takich form
jego istnienia, ktére moga by¢ narzedziem przeciwstawienia si¢ skutkom wiadzy
i oporu®2. Obie koncepcje — Ranciére’a i Dolara —uzywaja pojeé dotyczacych porzadku
wypowiadania si¢ — nie za$ sluchania — jednak przez wzglad na swoj biopolityczny
charakter, w ktérym polityczno$¢ i zmystowos$¢ zostaja potaczone, nie moga umknaé
mojej uwadze.

Zatrzymam si¢ na tym wstepnym rozpoznaniu autora Estetyki jako polityki.
Jednoczesnie sprobuje dokona¢ transkrypcji z mowiacych ust na stuchajace ucho. Jesli
bowiem zarowno sztuka, jak i polityka sg forma podziatu zmystowosci i zbiorem regut
porzadkujacych ,.formy obecnosci pojedynczych ciat w specyficznej przestrzeni
i czasie”™?, to gdzie w tym porzadku sytuowalby sie nastuchujacy podmiot?

Znaczenie instytucji sztuki jako takiej oraz znaczenie stowa ,estetyczny”
Ranciére wydobywa z Schillerowskiej analizy posagu Junony Ludovisi. Spostrzega przy
tym, ze ich wlasciwos¢ — estetycznosci iSztuki — bierze si¢ nie tyle zkanonow
przedstawienia lub kryteriow technicznych, ile z przynaleznosci do okreslonego
sensorium i okre$lonych sposobow istnienia®. Posag bogini umieszczony w muzeum
sztuki nie musi juz spelia¢ funkcji religijnej czy mimetycznej — moze zamieni¢ si¢
W ,,wolny pozor”, przeciwstawiajacy si¢ funkcjonalnemu jego odczytaniu. Estetyczny
porzadek sztuki sprawia, ze percepcja wytwordw sztuki staje si¢ zabawa, a wigc
»aktywnos$cig, ktora nie ma zadnego celu poza samg soba, ktéra nie proponuje zadnego
przejecia wladzy nad rzeczami lub osobami”®®. W porzadku sztuki przedstawieniowej,
nawet jesli rozgrywa si¢ ona w rejestrze zaangazowania, takie cig¢cie na linii tgczace)
sztuk¢ z innymi instytucjami i formami aktywnosci, jest jak najbardziej zrozumiate —
zardéwno posag jak i widz s3 zakleci w kregu ,,nieaktywnej aktywnos$ci”®. Jednakze
dzwigk poprzez swoja czasowo$¢ 1iciagglos¢ podlega innym regulom niz sztuka
mimetyczna czy szerzej: sztuka wizualna. By to pokazac¢, postuze si¢ znowuz utworem
Lenarczyka, poniewaz w swojej pozornej prostocie problematyzuje on wiele zagadnien
zwigzanych z polityka zmystowosci.

Marsz zatobny wykonywany przez orkiestr¢ kameralng na deskach NOSPRu
wystepowat w roli, wktorej posag Junony wystepowal ogladany w muzealnej

52 Zob. Tamze.

%3 J. Ranciére, Estetyka jako polityka, s. 26.
5 Zob. Tamze, s. 28.

5% Tamze, s. 29.

5% Tamze.
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przestrzeni — nasladowal funeralny rytual, ktory nie byl przedmiotem udziatu
publiczno$ci  zebranej na widowni. Sluchacze zaledwie przystuchiwali si¢
artystycznemu zaposredniczeniu rytualnego utworu. Synchronicznie odtwarzany
ludowy marsz nie nalezat jednak do kategorii ,,wolnego pozoru”, poniewaz przez swoj
anty-artystowski  charakter budzil poczucie autentyczno$ci, przypominajac
jednoczesnie, ze jest muzyka o jasno okreslonej funkcji. Innymi stowy: doszto tu —
przez nalozenie dwoch czaséw, miejsc 1 wykonan — do naruszenia podziatu pomigdzy
tzw. sztuka uzytkowg i kompozycja muzyczng. Jesli wiec uznamy za Ranciérem (ten
za$ za Schillerem i Marksem), ze polityczno$¢ sztuki wynika z jasnego podziatu pracy
i przyjemnosci®’, to stuchanie Greek Funeral zaburzylo ten klarowny podziat.
Polityczno$¢ utworu Lenarczyka wyrazata si¢ poprzez zawieszenie tego sztywnego
podziatu pomiedzy ,,poddanstwem pracy” i, swoboda zabawy”*® przez wniesienie do
przestrzeni sztuki do§wiadczenia, ktore lokuje si¢ na marginesach obu tych porzadkow:
zaloby peryferii. Umieszczenie jej w instytucji sztuki — nie na zasadzie reprezentaciji, ale
wniesienie ,,zywcem” (zoe) na ,salony” (bios) — pozwolito wybrzmie¢ tej zalobie
W przestrzeni, w ktorej nie miata prawa bytu, poniewaz jako praktyka estetyczna ludzi
,hieposiadajacych mowy” w obrebie tej instytucji nie mogtaby zaistniec.

Politycznos¢ Greek Funeral byla wigc politycznoscia wydzielenia utworu
z przestrzeni iczasu, do ktorego nalezata, i umieszczenia jej w czasie i przestrzeni,
w ktorym posiada jedynie glos, a nie moweg. Dzigki temu, Ze cala sytuacja zostata
zapo$redniczona przez nagranie, wzmocnione jednoczesnym wykonaniem Aukso,
stuchacz pozostawat w tym ciggtym dysonansie, w ktérym glos nie sytuowat si¢ nawet
w porzadku mowy — byl czym$ zupetie poza jej jurysdykcja. Paradoksalnie aktywnym
tutaj nie byt ,,méwiagcy” utwor, ale stuchajace ucho, ktore w sytuacji koncertowej jest
tylez aktywne przez koniecznos$¢ interpretacji, co bierne przez unieruchomione ciato.
Niestyszany glos zalobnikow byt dobitnie styszalny przez nastuchujace ucho, ktore —
przez wykonanie orkiestry kameralnej — musiato skonfrontowa¢ si¢ ze §wiadomoscig
instytucjonalnych podziatéw i politycznoscig instytucji, w ktorej zasiadato. Sam dzwigk
byt tutaj tym, ktory obnazal porzadki sytuacji koncertowej, zmuszajac stuchaczy do
opuszczenia sali lub konfrontacji z dzwigkiem. Utwor Lenarczyka traktuje przez to jako

wyzwanie dla ,,wysublimowanego” ucha — przy czym wysublimowanie nie oznacza nic

57 Zob. Takze, s. 29-30.
%8 7ob. Tamze, s. 30.
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innego, jak lepsze sytuowanie w porzadku estetycznego wychowania, ocenianego wedle
miary smaku i gustu, co decyduje o przynaleznosci do spolecznosci instytucji sztuki
(muzycznej). W utopijnej sytuacji, ktora w Estetyce jako polityce projektuje Ranciére,
awiec sytuacji zniesienia instytucjonalnej granicy polityki i estetyki, oraz
przedstawienia réznych form podzialu wspolnoty na wspolnej ptaszczyznie i w calej jej
rozciagglosci, uznanie ludowej muzyki za estetyczny afront wymierzony w ucho
melomana, nie r6znitby si¢ od rasistowskiej estetyzacji mas i Innych jako ,,brudasow”

i ,,nieroboOw”.

Podsumowanie

Powrd¢my jeszcze do przedstawionych koncepcji podmiotowosci konstytuowanej
przez pryzmat faworyzowania wydawanych przez tenze dzwickow. Wydaje mi sie, ze te
koncepcje glosu sa niewystarczajace, przy czym glos jest tu zaledwie i az w porzadku
tylez dostownym, co metaforycznym i moze oznacza¢ zwierzg, kobiete czy innego,
awigc tego, kto ma si¢ ,stlucha¢”. Mysle, Ze rozumieniu mniejszej, stabszej
podmiotowos$ci, ufundowanemu na przekonaniu o podleglej sytuacji tych, ktorzy
posiadaja glos, wymyka si¢ bardzo istotne znaczenie polityczne, wytyczajace Sciezki
wytwarzania podmiotowosci, ktore nie s3 ulokowane w strukturze antagonistycznie czy
opozycyjnie rozumianej polityki i podmiotu jako aktanta politycznej sceny. Jak pisze

Felix Guattari:

Proponujemy zatem, by odsungé¢ pytanie o podmiot na rzecz pytania
0 podmiotowos$¢. Tradycyjnie podmiot pojmowany byt jako ostateczna
esencja indywiduacji, jako czyste, puste, przedrefleksyjne ujecie Swiata,
rdzen wrazliwosci, ekspresyjnosci — unifikator stanéw $wiadomosci.
Zamiast tego, wprowadzajac pojegcie podmiotowosci, stawiamy akcent na
zatozycielskiej instancji intencjonalno$ci. Wiaze si¢ to z uchwyceniem
relacji miedzy podmiotem i przedmiotem poprzez to, co pomiedzy nimi,
i Z wysunigciem na pierwszy plan ekspresywnej instancji (lub interpretanta
w Peirce'owskiej triadzie)®®.

€0, nie sposob

Chcac moéwi¢ o tak rozumianym podmiocie i polityce mozliwosci
nie odwota¢ si¢ do kolejnego teoretyka ijego pojecia glosu, czyli wspomnianego juz

wczesniej Barthes’a. Jak pisze on weseju Ziarno glosu, dzwigkowy aspekt jezyka

59 F. Guattari, Chaosmosis. An ethico-aesthetic paradigm, ttum. P. Bains, J. Pefanis, Sidney 2006, 22-23.
80 O polityce mozliwoéci w rozumieniu Balibara pisze w rozdziale trzecim.
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(zarowno muzycznego, jak i literackiego) jest przestrzenig przyjemnosci irozkoszy,
ktéra nie przynalezy do instytucjonalnych wartosci, za$ glos ($§piew) stanowi intymny,

erotyczny zwigzek cial stuchajacego i1 $piewajacego:

»Ziarno” to cialo w $piewajacym glosie, w piszacej dtoni, w ruchu
konczyny. Jesli postrzegam ,ziarno” muzyki 1ije$li przypisuje mu
teoretyczng warto$¢ (jest to wylonienie si¢ tekstu w dziele), to moge tylko
na nowo stworzy¢ bez watpienia indywidualny schemat oceny -—
zdecydowatem si¢ stucha¢ mojego zwiazku zciatem tej badz tego,
ktora/ktory $piewa lub gra, ten zwigzek jest erotyczny — lecz w zaden sposob
»subiektywny” (nie ma we mnie stuchajacego  ,,podmiotu”
psychologicznego; rozkosz, o ktérej marze, nie zmierza do wzmocnienia —
wyrazenia — podmiotu, przeciwnie: zmierza do jego ostabienia). Ta ocena
miesci si¢ poza prawem, udaremnia prawo kultury, ale réwniez antykultury,
rozwija poza podmiotem wszelkg wartos¢ skrywang za ,,Lubi¢” badz ,,Nie
lubig™®?,

Tak rozumiany glos nie jest juz, jak u Ranciére’a, rodzajem podrzednej
artykulacji, ograniczajacej si¢ do sygnalizowania podstawowych afektow — nabiera
zarazem nowego, politycznego i estetycznego znaczenia. Barthes okreSla t¢
podmiotowos¢ jako ,,stabg”. Jest staba, poniewaz jest nieantagonistyczna i opiera si¢ na
akcie nastuchiwania. Tym, co wkoncepcji Barthes’a jest w perspektywie
konstruowanej propozycji teoretycznej niezwykle wazne, jest afektywny aspekt
produkcji podmiotowosci ito on jest dla mnie istotnym komponentem polityczno-
dzwickowego doswiadczenia.

Zaczytujac si¢ W projekcie krytycznym Jacquesa Attalego czy w Polityce jako
estetyce Ranciere’a, zaczetam szuka¢ drogi ujscia z projektu teoretycznego, bedacego
krytyka mechanizméw wladzy w kontekscie estetyki lub opisem struktur wiadzy
W obrebie danego medium. Szukatam teorii zmierzajacej w stron¢ projektu na
peryferiach, w stron¢ réznych form tworzenia podmiotowosci, czyli tworzenia wlasnej
historii o stuchaniu i dzwigkach, proby odnajdywania siebie w polu nowej sztuki czy
szerzej: we wlasnej spoteczno$ci, przez dzwigk i stuchanie. Do$wiadczenie podczas
stuchania Lenarczyka wpisuje si¢ w moje zatozenia dotyczace tego, ze politycznos¢
stuchania nie wynika z artystycznej i politycznej deklaracji. Utwor ten dotykal bez
watpienia kryzysu politycznego, ale to sama dzwigkowa realizacja, a nie tytul i obraz
towarzyszace utworowi, byly rdzeniem jego politycznosci. Nie oznacza to, ze pomijam

polityczne znaczenie sztuki, ktorg zwykto sie¢ nazwaé ,,zaangazowana” czy relacyjna.

61 R. Bathes, Ziarno glosu, ttum. J. Momro, ,,Teksty Drugie” 2015 nr 5, s. 236.
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Zdaj¢ sobie sprawg¢ z istnienia dzialania kolektywow artystycznych — m.in. grupy
Oramics, czy tez inicjatywy Emancypacja dzwigkiem — ktore intensywnie dzialaja na
rzecz reprezentacji mniejszosciowej w sztuce, jak chociazby ukazania kobiet w kulturze
dzwigkowo-muzycznej. W przypadku Oramics chodzitoby o intensywna prac¢ na rzecz
uswiadamiania publiczno$ci kwestii dyskryminacji kobiet w kulturze djskiej czy
rave’owej; Emancypacja dzwigkiem bylaby inicjatywa angazujaca kobiety w tworzenie
sieci irelacji, w walke ze spoteczng alienacjg, poprzez odwotlujacg si¢ do afektu,
somatyczng estetyke muzyki elektronicznej 1 jej otwarty, prospotecznosciowy charakter
(otwartozrodtowe narzgdzia angazujace we wspodltworzenie danej kultury muzycznej).
Muzyka zaangazowana jako legitymizowany paradygmat w sztuce opisana zostata juz
przez Petera Biirgera wlatach siedemdziesigtych®’. Przywolywany przeze mnie
przyktad Electronics Studies / Greek Funeral pozwala zademonstrowaé jednak co$
zgota odmiennego od projektow spod znaku spolecznego zaangazowania, a mianowicie
pokazuje, ze emancypacyjne ruchy w kulturze muzyki eksperymentalnej/sound artu/etc.
wynikaja nie tylko z warstwy programowej, dyskursywnej nadbudowy towarzyszacej
konkretnym inicjatywom, ale takze konstytuowane sg przez sama dzwiekowos$¢. Takie
myslenie o soniczno$ci wpisywaloby si¢ w to, co w polu poezji Monika Glosowitz

opisuje jako maszynerie afektywne:

[...] pozwalajace analizowal poezje jako =zapis procesow
upodmiotowienia, w ktorym odsrodkowe i dosrodkowe sity modeluja style
bycia i formy jego wyrazania. Sity te uruchamiane sa przez preindywidualne
afekty, ktore ksztattuja zycie zbiorowe formowane w dominujace narracje
nadajace strukture poszczegdlnym istnieniom i ustalajagce pomiedzy nimi
hierarchie®.

Musze zatem zaznaczy¢, ze w swoich teoretycznych probach nie analizuje
przyktadow muzyki spotecznie zaangazowanej czy dzwigkdw  spolecznie
zaangazowanych w sposob ,,bezposredni” — wyrazajacych si¢ poprzez zaangazowanie
W dane inicjatywy, manifestacje etc. Muzyka zaangazowana czy tez zaangazowana
sztuka dZwigkowa nie musi wyraza¢ si¢ jedynie poprzez bezposrednig, programowa

manifestacje, cho¢ itaka oczywiScie ma miejsce wsrdd dziatan artystycznych. Nie

62 Zob. P. Biirger, Teoria awangardy, thum. J. Kita-Huber, Krakow 2006, s. 107—-119.
8 M. Glosowitz, Maszynerie afektywne. Literackie strategie emancypacji w najnowszej polskiej poezji
kobiet, Warszawa 2019, s. 68.
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chodzi mi nawet o pominigcie tego rodzaju sztuki, ale skupienie si¢ na sonicznosci, bez
wzgledu na to, co dany utwor ma z zatozenia reprezentowac.

W duchu tej refleksji czytam teksty Salomé Voegelin, ktore sg waznym punktem
odniesienia dla niniejszej pracy ido ktorych powrdce w kolejnych rozdziatach.
Voegelin w swoich tekstach rezygnuje z pojecia ,teorii”, poniewaz postrzega ja jako
uniwersalizujgca narracje, probujaca opisa¢ $wiat jako catosciowa, kompletng
strukture®®. W zwiazku ztym kieruje si¢ wstrone filozofii o charakterze
performatywnym. Jak autorka Listening to Noise and Silence sugeruje we wstepie
swojej pierwszej ksigzki: ,,celem nie jest stworzenie filozofii sztuki dzwigkowej, ktora
wyjasnia do$wiadczenie, ale filozofii, ktéra doswiadcza”®. Autorka postuluje
wytworzenie strategii stuchania, ktora odpowie na problemy dyskursu krytycznego,
skupionego na relacji miedzy opisem i przedmiotem opisu. Innymi stowy, zamiast
instruowa¢, czego mamy shuchaé, filozofia sztuki dzwigckowej ma podaza¢ za
percypowanymi aspektami dzwicku, ktory jest ,,zawsze styszalny, immersyjny
i obecny”®®. Jest to filozofia przez swoj konceptualny zamyst dorazna, ale jednoczesnie
holistyczna — dotykajaca tak podstawowych kwestii jak ,,subiektywnos$¢ i obiektywno$é
[percypowanej rzeczywistosci|, komunikacja, kolektywne relacje, znaczenie i jego
wytwarzanie”®’. Interesuje mnie wiec taka teoria/filozofia dzwiekowosci, ktéra rozwaza
polityczne aspekty percepcji ikrytyki, wedle ktorego stuchanie ma ,,wprowadzaé
w ruch watpliwosci”®® i lokowaé podmiot poza dialektycznym rozumieniem $wiata,
w tym poza dychotomig znaczenia i dzwigkow.

Podkresli¢ nalezy, ze w koncepcji Voegelin zmierzenie si¢ z doswiadczeniem
stuchowym w calej jego rozcigglosci to proba (trial) przede wszystkim dla krytyki —
proba przeksztatcenia jezyka krytycznego w to, co wyraza, a nie co zastepuje dzieto®
oraz przeobrazenie dyskursu krytycznego w taki, ktory przenosi subwersywny charakter
sztuki w pole dyskusji spotecznej, bez pominigcia materialnych (w sensie: fizykalnych)
aspektow samego dzwigku. Cel takiego projektu jest sam w sobie polityczny. Voegelin

sugeruje, ze ,,bez modernistycznej struktury panstwa narodowego lub samoregulujacego

64 Zob. S. Voegelin, Listening to Noise and Silence. Towards a Philosophy of Sound Art, London UK,
2010, s. XIV, 73.

8 Tamze, s. XIV.

% Tamze.

67 Tamze.

% Tamze, s. 39.

69 Zob. Tamze, s. 180.
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si¢ kapitalizmu rynkowego nie mozna zaktada¢, ze wartosci sg wspolne”, w zwigzku
Zczym nalezy je ,wypracowa¢ w wysitku angazujacym raczej uwarunkowang
produkcje niz wyobrazenia kulturowe”’°. Pisarstwo Voegelin jest estetyczna utopistyka,
laczaca krytyke sztuki z tworzeniem wyobrazenia, czy raczej tworzeniem mozliwosci
zawigzania nowych wspoélnot.

Tak szerokie zaznaczenie pola poszukiwan, ktore nie ogranicza si¢ do diagnozy
W obrebie instytucji sztuki, ale wychodzi poza galeryjne, filharmonijne i akademickie
mury, nasuwa wazne pytanie: czy konieczne jest angazowanie instrumentarium pojec
dotyczacych etyki, polityki i estetyki, by mowi¢ o tych przejawach sztuki, ktore
usytuowane sg w pozycji uprzywilejowanego tworcy i uprzywilejowanego shuchacza?
Dzwigkowy eksperyment jest przydatny jako przyktad sluchowych interpretacji juz
przez sam fakt tematyzowania do$wiadczenia dzwigkowego jako formacyjnego dla
catego nurtu zjawiska. A to wilasnie stuchanie jako praktyka i fenomen sam w sobie stoi
U podstaw dzwigkologicznej dyscypliny. Wiele akademiczek i akademikéw piszac
0 dzwigku sigga do artystycznego eksperymentu. Jest to oczywisty wybor przez wzglad
na nasze usytuowanie i pozostajaca w mocy hierarchie waznosci opartg na klasowym
rodowodzie muzyki eksperymentalnej. Ow rodowodd dotyczy eksperymentu w sensie
diachronicznym (ze wzgledu na usytuowanie tworcow historycznej awangardy) oraz
synchronicznym (bazuje na wspoOlczesnym wyobrazeniu eksperymentu jako sztuki
skrajnie hermetycznej i kierowanej do specjalistycznego, ,,wyksztatconego” odbiorcy).
Za takim wyborem materialu nie stoi wiec konkretna metodologia — $wiadczy on
0 usytuowaniu podmiotéw w rdézny sposob ustosunkowujacych si¢ do zastanej relacji
estetycznej i politycznej w dyskursie bedagcym amalgamatem dzwigkowej awangardy,
muzykologii, krytyki sztuki itowarzyszacych im jezykow. Tym, co wychodzi poza
obszar instytucji, sa wytworzone w ramach tak pomyS$lanej filozofii modele
percypowania rzeczywisto$ci. Nie chodzi bowiem o przeorganizowanie struktur
znaczgcych lub struktur wladzy, ale — jak twierdzi Voegelin — chodzi o warunkowanie
przekonan, ktére nie opierajg si¢ na potocznie rozumianej racjonalnosci. Jak pisze

w Listening to Noise and Silence:

Emocje maja swoj wklad w etyke, lecz ich wartoéci nie da sig
zagwarantowa¢ w kodzie racjonalnym. To raczej afektywna etycznosc¢ jest

0 Tamze, s. 181. Tlumaczenie rozdziatu za: S. Voegelin, Stuchajgc hatasu iciszy, thum. P. Bozek,
G. Nowak, ,, Teksty Drugie”, s. 273.
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czescig warunkowania moich przekonan: wypracowuje ja w moim
emocjonalnym zaangazowaniu, wysitku dokonania jakiejkolwiek wymiany
[...]. Wynika ona z niedialektycznego, frywolnego konfliktu i opisuje proces
tworczej produkcji, anie ustalony kod. Innymi slowy, etyczny wymiar
emocji i moralna warto$¢ percepcji nie moga by¢ mierzone w relacji do
kulturowo ustalonych pryncypiow moralnych, lecz s3 zglgbiane
W agonistycznym momencie percepcji’.

Podstawa tworzenia lepszych spoleczenstw jest skonstruowanie etyki bazujacej na
emocjonalnym zaangazowaniu stuchacza. O ile sam fakt dualistycznego traktowania
emocji i rozumu w pisarstwie Voegelin z perspektywy studiow afektywnych nalezatoby
podda¢ krytyce, o tyle samo artykulowanie zwigzku afektu i stuchania jest jak
najbardziej na miejscu. Dla Voegelin dynamika zaangazowania nie rozgrywa si¢
w relacji ze znakiem i znaczeniem, ale na polu ,,agonistycznej gry migdzy stuchaczem
i materiatem zmystowym”’?. Wartosci, ktore wytaniaja sie z takiej agonistycznej gry,
ufundowane s3 na emocjach percypujacego podmiotu. To dlatego, stwierdza Voegelin,
,hiemozliwe sg amoralne subwersje w Sztuce”, poniewaz od ich znaczenia wazniejsze
sg emocje, na podstawie ktorych stuchacz tworzy etyke i system wartosci — przygodny,

poza racjonalizujacym go stownikiem’®:

Innymi slowy, etyczny wymiar sztuki dotyczy zobowigzania
odbiorcow do zaangazowania si¢ W emocjonalne tworzenie dzieta oraz
ksztattowanie wlasnych emocji, ktore ujawnig kazdemu stuchaczowi jego
wlasng etyke. Wyjasnia to fakt, ze etyczny wymiar dzieta, uobecniony
W percepcji  afektywnej, nie ma nic wspolnego ztym, co moze
reprezentowaé, ale ztym, co tworzy w ramach odczuwania estetycznego:
jako uczuciowg subiektywno$¢ i w ramach afektywnego dziatania w obliczu
naszego wspotodczuwania z innymi,

Voegelin odnajduje role sztuki w uwypuklaniu tego, ,,co spoteczne i polityczne,
za sprawg etycznej strony emocjonalnego zaangazowania odbiorcéw”’®. Polityczne
implikacje filozofii Voegelin traktuj¢ =z przymruzeniem rozumujacego oka
(zauwazajacego nieobecnos¢ innych maszyn — poza dzwigckowa — sytuujacych podmiot,
oraz traktowanie podmiotu w charakterze nomady pozostajacej spotecznej prozni)
przyzwalajac  eksperymentujagcemu uchu, jak w przypadku utworu Lenarczyka,

w dzwigkowym konkrecie nashuchiwa¢ splotu stuchania i polityki. Ta ruchoma,

LS. Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 181.
2 Tamze.

8 Por. Tamze, s. 181-182.

" Tamze, s. 182.

> Tamze.
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soniczna struktura — w pismach Deleuze’a 1 Guattariego okreslana maszyna — dopiero
podpigta do innych maszyn spotecznych staje si¢ narzedziem krytyki. Tak pomys$lana
teoria soniczna pozwala krytykowa¢ dotychczasowe modele sluchania, jak

I wypracowywa¢ nowe mozliwosci sonicznych wspolnot.
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Rozdzial II: Stuchanie i wiedza

Studia dzwiekowe

Przypadkowi studiow dzwigkowych poswigcam osobny rozdzial, poniewaz
zagadnienie sluchania jako jednej z dziedzin wiedzy akademickiej jest dla mnie
niezwykle wazne. Juz samo zagadnienie naukowosci inaukowego dyskursu,
oddzielajace ten sposob pisania od tekstu filozoficznego czy eseistycznego, jest
waznym punktem odniesienia w dzwigkologicznych badaniach. Studia dzwickowe
(sound studies) w obrebie anglojezycznych badan maja juz stosunkowo dobrze
ugruntowang pozycj¢, cho¢ wyznaczenie cezury, ktora stanowitaby poczatek
dzwickowej dyscypliny, jest nielatwe ze wzgledu na ich tematyczne powigzania
z dotychczas istniejagcymi dyscyplinami. Niektore monografie funkcjonujace w obiegu
sound studies sg zdecydowanie starsze, jak przywolywane w poprzednim rozdziale
Noise Jacques’a Attaliego wydane w 1977 roku’®, ktore w wersji thumaczonej przez
Briana Massumiego opatrzone zostato wstgpem Fredrica Jamesona i postowiem Susan
McClary. Przyktad kanonicznej juz monografii dzwigkologicznej, przettumaczonej
przez gwiazde studiow afektywnych iopatrzonej komentarzem jednego
z najwazniejszych (je$li nie najwazniejszego) teoretyka postmodernizmu i jednej
z najwazniejszych (jesli nie najwazniejszej) feministycznej teoretyczki muzyki, daje
pewien obraz linii wplywow i wielodziedzinowos$ci w obrebie dyscypliny odkrywajace;j
swoja histori¢ (genealogiczna ksigzka Attalego ukazata si¢ w serii Teoria i historia
literatury). Nietrudno jednak zauwazy¢, ze nagromadzenie powstatych monografii
I czasopism spod znaku studiow dzwiekowych, a takze podsumowujacych to zjawisko
omowien, przypada na pierwsze dwie dekady XXI wieku. W artykule otwierajacym
pierwszy numer czasopisma ,,Sound Studies” (2015) Brian Kane sugeruje, ze od
momentu publikacji napisanej przez Michele Hilmes recenzji ksiazek The Audible Past:
Cultural Origins of Sound Reproduction Jonathana Sterne’a oraz The Soundscape of
Modernity: Architectural Acoustics and the Culture of Listening in America, 1900 to

1930 Emily Thompson’’ dzwigk ,,porwat wyobrazni¢ badaczy réznych dyscyplin™’®,

76 . Attali, Noise. The Political Economy of Music, trans. B. Massumi, Minneapolis 2009.
" M. Hilmes, Is There a Field Called Sound Culture Studies?, “American Quarterly” 2005, nr 1, s. 249—
259.
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a okres minionych dziesigciu lat (2005-2015) zaowocowal powstaniem szeregu

antologii, wsrod ktérych autor wymienia nastepujace tytuty:

Auditory Culture Reader Michaella Bulla iLesa Backa, Hearing
Cultures Veita Erlmanna, Sound Studies Reader Jonathana Sterne’a, Oxford
Handbook of Sound Studies Trevora Pincha i Karin Bijsterveld oraz
czterotomowe Sound Studies wydawnictwa Routledge™.

Nawet w wymienionych przez Kane’a antologiach zauwazy¢ mozna dominanty
konkretnych perspektyw badawczych, do ktorych badaczki i badacze si¢ odwotuja, oraz
terytorializujgce oznaki, sytuujace refleksje dzwickowa w obrebie humanistyki. Wida¢
to takze w dokonanym przez niego wyborze opracowan, w ktérym zabraklo m.in.
Kultury dzwieku pod redakcja Christopha Coxa i1 Daniela Warnera czy pdzniej
wydanych Keywords in sound Davida Novaka i Matta Sakakeeny’a oraz The Routledge
Companion to Sound Studies pod redakcja Michaela Bulla. Na artykuly wiaczone do
wymienionych monografii sktadaja si¢ zarowno teksty nowe (cze¢sciej studia przypadku
niz przegladowe podsumowania), jak i klasyczne rozprawy dotyczace migdzy innymi
problematyki halasu (Jacques Attali), soundscape’u (R. Murray Schafer) czy gtosu —
glos jest tu pojeciem o tyle szczegdlnym, ze w podrozdziale Sound Studies Reader
poswigconym tej tematyce refleksja zostala zdominowana przez teksty z gruntu
filozofii/teorii krytycznej (poststrukturalistyczne, feministyczne, psychoanalityczne),
w tym fragment Glosu i fenomenu Jacques’a Derridy, dla ktorego pojgcie glosu stanowi
glowny sktadnik krytyki Husserlowskiej fenomenologii®®; Ziarno glosu Rolanda
Barthes’a, w ktorym glos wykracza poza tekstowa formule 1staje si¢ zrodiem
przyjemnosci®!; wstep For More than One Voice Adriany Cavarero, awiec

feministycznej rozprawy o glosie jako nosniku unikalno$ci®?; rozdzial The Voice and

Nothing More Mladena Dolara, rozprawy psychoanalizujacej spoteczno-kulturowe

8 B. Kane, Sound studies without auditory culture: a critique of the ontological turn, ,,Sound Studies”
2015, nr 1, s. 4.

™ Tamze. W$r6d wymienionych monografii znalazty si¢: Bull, Michael, Les Back. Auditory Culture
Reader. Oxford, UK: Berg, 2003; Erlmann, Veit. Hearing Cultures. Essays on Sound, Listening and
Modernity. Oxford, New York: Berg, 2004.; Sterne, Jonathan. The Sound Studies Reader. New York,
NY: Routledge, 2012. ; Pinch, Trevor, Karin Bijsterveld. The Oxford Handbook of Sound Studies. New
York, NY: Oxford University Press, 2012.; Bull Michael, ed. Sound Studies: Critical Concepts in Media
and Cultural Studies. 4 vols. New York, NY: Routledge, 2013.

8 J. Derrida, Gfos ifenomen. Wprowadzenie do problematyki znaku w fenomenologii Husserla, ttum.
B. Banasiak, Warszawa 1997.

81 R. Barthes, Ziarno gtosu, tum. J. Momro, ,, Teksty Drugie” 2015, nr 5.

8 A. Cavarero, For More than One Voice. Toward a Philosophy of Vocal Expression, ttum.
P. A. Kottman, Stanford 2015.
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wyobrazenie iznaczenie glosu®®. Poswiecajac uwage zaledwie wyimkowi tekstow
zebranych w zbiorowych wydawnictwach, przywotalam podrozdzial wyboru Sterne’a
nie bez powodu, poniewaz wiaczenie niniejszych artykutow do wydanej pod szyldem
sound studies ,,podrecznikowej” monografii pozwala unaoczni¢ fakt, ze w przypadku
studiow dzwigkowych nie mamy do czynienia z wykrystalizowana, separujaca si¢
transdyscypling, gdyz autorzy iredaktorzy wyborow wiaczaja w obreb wyzej
wymienionych tytulow eseje o odmiennej genealogii i rdznych perspektywach
badawczych. Redaktorzy toméw dokonuja wyboru tekstow korzystajgcych z réznych
metodologii i poje¢ — migdzy innymi tekstow poststrukturalistycznych, z zakresu
somaestetyki, studiow afektywnych, postkolonialnych, gender i queer studies,
medioznawczych i innych. To zréznicowanie wskazuje na pewng tendencj¢ — celem
tych monograficznych przedsiewzig¢ nie jest ukonstytuowanie ,,pelnoprawne;j”
dyscypliny, zjej poczatkami, nurtami iich Kkontynuacjami, ale wskazanie na

sinterdyscyplinarny ferment”*

W obrebie humanistyki. W tym sensie sound studies sa
zardbwno interdyscyplinarne, poniewaz tacza wplywy rdéznych dyscyplin i inter-
/transdyscyplin, jak i transdyscyplinarne, bowiem sama nomenklatura zawarta
w tytutach podrecznikowych monografii pracuje na rzecz uznania studiow
dzwigkowych jako odrebnej dyscypliny badawczej.

Pomimo zrdéznicowanych metod 1 inspiracji teoretycznych za wspolny
mianownik sound studies mozna uzna¢ dazenie badaczy do wprowadzenia do dyskursu
akademickiego refleksji o sluchaniu jako waznej praktyce zycia codziennego.
W artykule Tyrania oka, pokora ucha? O potrzebie sound studies Dariusz Brzostek
podsumowuje spostrzezenia redaktorow dwoch wyzej wymienionych monografii —
Trevora Pincha i Karin Bijsterveld — wskazujac nie tylko na dowartoSciowujacy
zagadnienie stuchania charakter przedsiewzigcia (zwrdcenie uwagi na niezbywalno$¢
dzwigkowych doswiadczen w codziennych praktykach), ale rowniez na metodologiczne

problemy i konflikty na linii sound studies oraz ugruntowanych praktyk zdobywania,

przechowywania oraz przekazywania wiedzy:

[...] Trevor Pinch iKarin Bijsterveld w podrgcznikowym
kompendium The Oxford Handbook of Sound Studies postuluja nowy typ
wiedzy, ufundowany na do§wiadczeniu akustycznym (styszeniu i stuchaniu),

8 M. Dolar, The Voice and Nothing More, Cambridge, Massachusetts 2006.
8 The Sound Studies Reader, ed. J. Sterne, Routledge, London—New York 2012. Cytat za: D. Brzostek,
Tyrania oka, pokora ucha? O potrzebie sound studies, ,,Teksty Drugie” 2015, nr 5.
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podkreslajac zarazem sceptycyzm, z jakim akademicki $wiat nauki odnosi
si¢ do ,,nieobiektywnej” wiedzy dostarczanej przez (zawodny i zwodzacy)
stuch w przeciwienstwie do obiektywnych danych uzyskiwanych za
posrednictwem zmyshu wzroku. Zdumienie autorow budzi ta postawa
srodowisk naukowych w kontek$cie nieredukowalnego posrednictwa stuchu
W procesie poznawania S$wiata (datujagca si¢ co najmniej na czasy
wynalezienia stetoskopu) oraz, przede wszystkim, w mi¢dzypokoleniowe;j
i interdyscyplinarnej transmisji  wiedzy naukowej, bedacej czeScia
obszernego zjawiska ,sonifikacji”, awiec przeksztalcania danych
naukowych w informacje dzwigkowe przekazywane nastgpnie — za pomoca
mowy, w formie wyktadow, referatow i odczytow — szerokiej publicznosci,
zaréwno akademickiej, jak i niewyspecjalizowanej®.

Brzostek zwraca uwage na podkre$lany przez Pincha i Bijsterveld brak zaufania
do dzwickowych sposobow przekazywania informacji ijednocze$nie zauwaza
metodologiczne i teoretyczne problemy ukonstytuowania ,»stuchania dla wiedzy«
(wytwarzajacego »wiedze zastyszang«)®. W takim ujeciu shuchanie i dzwiek maja byé
nie tylko przedmiotem badan, ale same w sobie maja by¢ sposobem wytwarzania
wiedzy naukowej. Sposréd wymienionych przez Brzostka problemoéw najistotniejsze
wydaje si¢ pytanie zgruntu socjologii czy raczej archeologii wiedzy, dotyczace
przyczyn ,,znamiennego braku zaufania akademii i srodowiska naukowego do »wiedzy
pochodzacej ze styszenia«”®’. Autor artykulu nie odpowiada jednoznacznie na to

zagadnienie, ale wymienia pola problemowe sound studies, wsrdd ktorych znalazty sig:

...kulturowe predykaty stuchania, dzwigkowy wymiar ciata ludzkiego
i jego aktywno$ci w rozmaitych polach spotecznych, udzwigkowienie
przestrzeni publicznej oraz akustyczny aspekt praktyk zycia codziennego,
media i mediatyzacja doswiadczenia stuchowego, kulturowe
uwarunkowania reprodukcji i redystrybucji dzwigku w konteks$cie pamieci

spolecznej, usytuowanie doswiadczenia akustycznego posrod takich

zagadnien jak wladza/wiedza czy tozsamo$¢/roznica®,

Wsrod wymienionych przez Brzostka zagadnien nieustannie powraca epitet
LHkulturowe”, ktory w przypadku studiow dzwickowych jest co najmniej
problematyczny. Do tej kwestii powrdce w kolejnym podrozdziale. Tymczasem
chciatabym zwr6ci¢ uwage na jedno z ostatnich zagadnien wymienionych przez
Brzostka, ktore nie tylko jest zagadnieniem studiow dzwigkowych, ale stanowi jeden

Z najwazniejszych tematéw wsrod artykuldow 1 monografii o stuchaniu 1 dzwigku,

8 D. Brzostek, Tyrania oka, pokora ucha, s. 17-18.
8 Tamze.
87 Tamze.
8 Tamze.
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a bedzie nim ,,usytuowanie do$wiadczenia akustycznego posrdd takich zagadnien jak

wiladza/wiedza”®°.

Zwracam uwage na ten problem, poniewaz w polu studidw
dzwigkowych mozna zauwazy¢ proby ukonstytuowania ,,wiedzy pochodzacej ze
styszenia” wlasnie jako wiedzy naukowej. Tymczasem z mojej perspektywy traktuje
studia dzwickowe jako — postugujac si¢ terminem Foucaulta — wiedze¢ lokalna, czyli
takg, ktoéra wbrew intuicjom nie odnosi si¢ do czego§ regionalnego w sensie
terytorialnym, ale jest wiedza na swoOj sposoéb buntownicza, podwazajgca
ukonstytuowane dyskursy pismo- i okulocentryczne; narracje oparte na hierarchii
zmystow czy uprzywilejowujace sposoby i narz¢dzia (medium) przekazywania wiedzy.
Chetnie poszitabym jednak o krok dalej. Opowiesci o stuchaniu — takie, jakimi
chcialabym je stucha¢ io jakich chcialabym opowiada¢ — bylyby ze wszech miar
genealogiczne, laczace erudycyjna wiedze zlokalng pamiecia® iwymierzone
»przeciwko naukowej hierarchizacji poznania i przeciwko $cisle znig zwigzanym
efektom wiadzy”®!. Co odrozniatoby genealogie od zaproponowanej przez Brzostka
archeologii? Jak pisze autor Historii seksualnosci: ,archeologia jest metoda analizy
lokalnych dyskursow, a genealogia — taktyka, ktora, wychodzac od opisanych w ten
sposob dyskurséw, wyzwala wiedze ujarzmiona i robi z niej uzytek krytyczny”?2. Studia
dzwickowe miatyby by¢ wiec nie tyle préba legitymizacji wiedzy pochodzacej ze
styszenia 1 unaukowieniem jej, ale dyskursem, ktéry Zzyje na peryferiach (globalnych,
urbanistycznych, wspolnotowych) iktéry jest udzieleniem glosu temu, co nie jest
ukonstytuowane jako humanistyczny, racjonalny dyskurs naukowy. Studiom
dzwigkowym blizej jest do aktywnego nastluchiwania niz do opisu zjawisk
dzwigkowych. Stad tez nie sg to studia nad dzwickiem, ale wlasnie studia dzwickowe —
zapisy stuchania, opowiesci przekazywane glosem, eksperymenty dzwigkowe.

Nalezy jednak pamigta¢, ze kariera studidow dzwigkowych nie rozwingla si¢ na
tyle, by byla w kregu jezyka polskiego gtosem szeroko rozpoznawalnym, stad tez same
sound studies stanowig wiedze sytuujaca si¢ poza akademickim centrum. Wsrod
nielicznych prac po$wigconych temu zagadnieniu wymieni¢ nalezy m.in. monografi¢

Dariusza Brzostka Nastuchiwanie hatasu: audioantropologia migdzy ekspresjq

8 Tamze.

% Zob. Foucault, Trzeba bronié spoteczeristwa. Wyktady w Collége de France, 1976, ttum. M. Kowalska,
Warszawa 1998, s. 21.

9 Tamze, s. 23.

%2 Tamze.
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a doswiadczeniem®, publikacje Tomasza Misiaka Kulturowe przestrzenie diwieku®,
studia Roberta Losiaka poswigcone audiosferze Wroctawia, wraz z redagowanym przez
badacza tomem po$wieconym audiosferze jako takiej (Audiosfera. Studia), artykut
Anny  Nacher podsumowujacy tematyke  stuchania ~ w obrgbie = muzyki
eksperymentalnej®. Za probe przetarcia szlakoéw szerszej humanistycznej dyskusji na
temat dzwieku uzna¢ mozna numer piaty ,,Tekstow Drugich” z 2015 roku zatytulowany
Audiofilia, numer pierwszy ,,Przeglagdu Kulturoznawczego” z 2017 po$wiecony sound
studies, a takze — wsrdd uje¢ popularnonaukowych — teksty publikowane w czasopismie
,»Glissando”, w ktorym wsrod artykutow i tematéw wydanych numeréw pojawiaja si¢
zagadnienia korespondujace ze studiami dzwickowymi, takie jak soundscape,
audiosfera, ciato, rejestracja czy percepcja dzwickéw. Na uwage zastuguja takze
programy festiwali muzyki eksperymentalnej i sound artu oraz katalogi wystaw (np.
Glebokie stuchanie / Deep Listening, BWA 2019). Wsréd wydanych w ostatnich latach
ksigzek znalazlyby si¢ zardwno szeroko omawiajace zjawisko monografie
humanistyczne, wtym Ucho nie ma powieki. DzZwickowe sceny pierwotne Jakuba
Momro®, projekty pokrywajace sie polem zainteresowan ze studiami dzwiekowymi, jak
Skryptoralnosé Andrzeja Hejmeja®, jak tez literackie proby opisu dzwickowych
doswiadczen w Notatkach z terenu Marcina Dymitera®,

Posréd tego niezbyt ozywionego forum polskojezycznych studidow chce omowié
pewien spor metodologiczny, ktory pozwoli rozprawié¢ si¢ zsonicznym mitem,
dzielagcym pole badan na dwa gléwne nurty: ontoestetyke dzwigku i1 audioantropologie,
a ktory to podziat dotyczy par takich poje¢ jak kultura inatura, czy pochodzacych

zZ deleuzianskiego leksykonu kategorii wirtualnos$ci 1 aktualnosci.

Od kultury stuchania do sonicznoS$ci

Studia dzwigkowe nie sg jedynym okresleniem pola badawczego, ktére staram

si¢ przekrojowo pokaza¢. Jesli opisywana dyscyplina bywa w jaki§ sposob

% D. Brzostek, Nastuchiwanie hatasu: audioantropologia miedzy ekspresjq a doswiadczeniem, Toruh
2014.

% T. Misiak, Kulturowe przestrzenie d?wigku, Poznaf 2013.

% A. Nacher, Komponujgc $wiat, stuchajgc — déwiek jako komunikacja, ,,Przeglad Kulturoznawczy”
2010, nr 1.

% J. Momro, ucho nie ma powieki. Dzwickowe sceny pierwotne, Krakow 2020.

% A. Hejmej, Skryptoralnosé. Literatura W dobie spoteczenstwa medialnego, Krakow 2022.

% M. Dymiter, Notatki z terenu, Gdansk 2021.
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doprecyzowana, zazwyczaj rzecz dotyczy audioantropologii (takze antropologii
dzwicku badz antropologii stuchania) lub kulturowych badaniach dzwigkowych.
Uwazam jednak, ze pozostawienie studidow dzwickowych bez dookreslajacego je
przymiotnika wigze si¢ bezposrednio z genealogicznym sensem samych badan.
Dlaczego wigc nie kulturowe studia nad dzwigkiem?

Aby nakresli¢ znaczenie metodologicznego sporu, do ktdrego zmierzam, zaczng
od pewnej ksigzki wydanej w 2013 roku, akonkretnic od wspomnianych juz
Kulturowych przestrzeni dzwigku Tomasza Misiaka. Wstep do tej monografii nosi
podtytut ,kulturowe problemy z dzwickiem”, a jego tres¢ — po cytacie z Ludwiga
Wittgensteina — rozpoczyna si¢ w nastgpujacy sposob: ,,[...] dzwigk jest fenomenem,
zktorym obcujemy na co dzien. Zaréwno w kontek$cie przyrodniczym, jak

i kulturowym”%

. Znajac tytul ksiagzki, podtytul wstepu ijego poczatek, nietrudno
zauwazy¢, ze dominantg ksigzki jest pojecie kultury i kulturowych przestrzeni dzwigku,
ktore powrdci takze w rozdziale pierwszym, zatytulowanym ,,[...] dzwigk w kulturze
wspolczesnej”t® — wtej czesci pierwszym Innym dzwigku zostanie kultura oka
i obrazu, za$ pierwszym sojusznikiem badan dzwigkowych: antropologia Kulturowa.
Sugerujac si¢ zatem otwarciem rozprawy, ktére glosi, ze ,,dzwigk jest fenomenem [...]
w kontekscie przyrodniczym, jak i Kulturowym”, wnoszg, ze dzwick — tak jak rozumie
go Misiak — wikta si¢ w nieoczywisty dualizm kultury i przyrody (natury). Ow dualizm
mogltby wydawac si¢ czyms$ przypadkowym, epizodycznym, by¢ moze bezwiednym,
jednak kolejne ustepy monografii sugeruja co$ zgota odmiennego. Dla przykladu —
posrod zagadnien, ktorymi sound studies miatyby si¢ zajmowac, autor wymienia
muzyke, sound design, architekturg, dzwigki miasta czy rozwoéj technologii. Rowniez
glos, ktory nawet we frazeologii przystuguje bytom ludzkim i nie-ludzkim — pies
w koncu ,,daje glos” — autor sytuuje ,,w kontekscie komunikacji miedzyludzkiej .
Zasugerowane w drugim zdaniu monografii rozréznienie na kontekst przyrodniczy
I kontekst kulturowy jest wiec zdaniem rozstrzygajacym — badania dzwigckowe w tym
ujeciu przypasowane sg porzadkowi ludzkiemu z wszystkimi konsekwencjami takiego
rozréznienia, a wiec z porzuceniem tych dzwigkdéw, ktére przynaleza naturze

I Z poszukiwaniem dzwicku w kulturze — posrdd ujarzmiajgcych maszyn cultura agrari

czy laboratoryjnej dyscypliny kultur bakterii.

9 T. Misiak, Kulturowe przestrzenie dzwieku, s. 3.
100 Tamze, s. 15.
101 Tamze, s. 18.
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W kolejnych zdaniach wstepu do ksigzki Misiaka przeczytamy, ze dzwigk ,,jawi
si¢ jako tlo rozmaitych czynnosci” ijest on takze przez te czynno$ci generowany.
Dzwiek jest tu ,,elementem przestrzeni, w ktorg jesteSmy wpisani, jak tez przestrzenig
przez nas opisywang”. W dalszej czes$ci autor precyzuje metafore ,,bycia wpisanym”

I ,,opisywania” w nastepujacy sposob:

Gdy [dzwigk] przestaje petni¢ funkcje tta odstania rozne znaczenia.
Wowczas przestajemy mowi¢ o uniwersum dzwigkowym, ktorego istnienia
W pelni sobie nie u$wiadamiamy, azaczynamy mowi¢ o dzwigkach
stanowigcych $wiadectwo naszych zmagan ze $swiatem. Dzwigki te sa
znaczace. Mogg by¢ odbierane przez nas jako pozadane, niechciane,
ktopotliwe czy wstydliwe. Moga by¢ naturalne, produkowane
i reprodukowane [reprodukcja jest konsekwencjg produkcji — przyp. A.L.].
Moga by¢ zwiastunem przemocy badz wycofania. Znaczg, cho¢ nie musza
by¢ zwigzane z mowsg, zmieniajac niekiedy jej literalne znaczenia, gdy
szepczemy, krzyczymy czy bezglosnie méwimy do siebie w my$lil®.

W tekscie Misiaka dzwigki, ktére nie s3 tlem, zyskuja status dzwickow
znaczacych. Kiedy mowa jest o dzwigkach ,,niepetnigcych funkcji tha”, autor domyslnie
wkracza w perspektywe intencjonalnosci — zmierza od dzwigkéw, ktorych ,,w pehni
sobie nie uswiadamiamy” do dzwickow niosacych znaczenia i ,.stanowigcych
swiadectwo naszych zmagan ze $wiatem”. Dialektyka biernej materii dzwigkowej
i osoby nadajacej dzwigkom znaczenia nasuwa az nazbyt oczywiste wyobrazenie
stuchacza jako figury fallogocentrycznego podmiotu, ktory — wylaniajac elementy
Z asemantycznego szumu — nazywa poszczegdlne dzwickowe zjawiska, tym samym
nadajac im znaczenie.

Moja intencja nie jest bynajmniej brnigcie w zaprezentowang dychotomig, ale
znalezienie wyjscia z tak przedstawionej mapy zjawiska, o ktorym chce pisac. Jesli zas
chodzi o mape, to odnosz¢ wrazenie, ze zakorzeniony w dyskursie dualizm natury
| kultury wybrzmial rowniez w teks$cie innego z wymienionych dotychczas autorow
reprezentujacego anglojezyczne studia dzwickowe. Wprowadzony przez Briana Kane’a
podziat na auditory culture (kulture stuchania) i sound studies (studia dzwigkowe), oraz
krytyka drugiego z tych nurtow, wynika z niezrozumienia sygnalow wysytanych przez
teoretyczki dzwigku i1 stluchania. Gtosy wpisane w pole badan dzwigkowych zostaly

zwokalizowane w krytycznym artykule Briana Kane’a pod trzema — skadinagd megskimi

102 Tamze, s. 7.
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— nazwiskami: Christopha Coxa, Steve’a Goodmana i Grega Haingego!®. Podziat na
dwa nurty, ktore w swoim artykule okreslitam jako kulture stuchania i ontoestetyke

104" nosi wszelkie znamiona takich uproszczen narzucanych przez podobne

dzwigku
proby usystematyzowania. Pozwolg je sobie pokrotce przedstawic.

Brian Kane, autor artykulu zatytulowanego Sound studies without auditory
culture otwierajacego w 2015 roku pierwszy numer czasopisma ,,Sound Studies. An
Interdisciplinary Journal”, zadal sobie i dyscyplinie studiow dzwickowych nastepujace
pytanie: czym jest worek mieszczacy w sobie rdzne strategie badawcze, funkcjonujacy
pod szyldem sound studies? Odpowiedzia na tak postawione pytanie jest nic innego, jak
propozycja struktury badan. Zanim jednak dojdzie do stworzenia jakiejkolwiek
struktury drzewiastej, Kane wprowadza uktad dwudzielny, ustanawiajac uktad sit na
samym wstepie: nurtem, w ktorego adwokata si¢ wciela, sg studia nad kulturg stuchania.
Studia te definiuje jako badanie relacji dzwigku oraz stuchania z praktykami spoteczno-
kulturowymi i zbliza je do szeroko pojetych studiow kulturowych i antropologii
kulturowej, o ktorych wspomina takze Misiak, a ktore inny polski autor bedzie nazywac
audioantropologia!®. Nisza krytykowang przez Kane’a jest strategia badawcza, ktora
moglibySmy nazwa¢ ,ontologia dzwigku”, zakorzeniong w filozofii Deleuze’a
| tworzong, zdaniem autora, ,w celu rozwinigcia filozoficznego naturalizmu
z uwzglednieniem dzwieku”'%, Druga z tych perspektyw — ktéra na wlasne potrzeby
nazywam ontoestetyka, poniewaz juz samo rozroéznienie na dzwigk (sound) i soniczno$é

h!%” — uznaje on za perspektywe

(sonic) ma swoja genealogie w badaniach dzwigkowyc
niestusznie zagarniajacg pole studiow dzwigkowych oraz postuluje koniecznos¢ zmiany
paradygmatu na rzecz badan poswigconych praktykom stuchania, niezakorzenionym
w ontologicznej perspektywiel®®,

Jak twierdzi Kane: ,,ontologiczny zwrot” w ramach sound studies dazy do
kolejnej zmiany paradygmatycznej po tak zwanym zwrocie tekstowym i ,,bezposrednio
kwestionuje znaczenie badan nad kulturg stuchowg, technikami stuchowymi

i technologicznym zapo$redniczeniem dzwigku na rzecz uniwersaliow dotyczacych

103 Zob. B. Kane, Sound studies without auditory culture, s. 4.

104 A, Lniak, Ontoestetyka dzwigku i kultura stuchania. Dyskurs metateoretyczny sound studies,
»Zagadnienia Rodzajow Literackich” 2020, nr 4.

105 Zoh. D. Brzostek, Nastuchiwanie hatasu: audioantropologia miedzy ekspresjq a doswiadczeniem,
Torun 2014.

106 B, Kane, Sound studies without auditory culture, s. 3.

107 Kwestie te rozwijam W kolejnym rozdziale.

108 Zob. B. Kane, Sound studies without auditory culture, s. 4.
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natury dzwieku, ciata i mediow'%, W tym ujeciu ,,zwrot dzwickowy” czy tez ,,zwrot
auralny”!!? bylby zwrdcony nie tyle przeciwko dominacji oka i kultury wizualnej, ile
mialby  korzenie przede wszystkim antyhermeneutyczne. W  publikacjach
wymienionych wczesniej autorow, a wiec w Noise Matters: Towards an Ontology of
Noise Haingego, zauwaza Kane stosowanie krytykowanej strategii do badania mediow,
za$ w Sonic Warfare: Sound, Affect, and the Ecology of Fear Goodman ,rozwija
ontologie¢ wibracji dzwickowej, koncentrujagc si¢ na sile cielesnej i afektywnej
wibracji”!!!. Kane, poza antylingwistycznym paradygmatem ontologicznych studiow

dzwickowych, podkresla ich reakcyjnos$¢, stawiajaca dyscypling ,,w opozycji do
wszelkich historycznych, kulturowych, antropocentrycznych metod opisu $wiata”''2,

W zwigzku z tym — dowodzi Kane — nie tylko jezyk ma sta¢ si¢ Innym dzwigku, ale

113

takze kultura wizualna**°, a podstawowy aspekt ontologicznych studiéow dzwigkowych

stanowi krytyka filozofii reprezentacji. Postulaty te pokazuje na przyktadzie artykutlu
Christopha Coxa Beyond Representation and Signification: Toward a Sonic
Materialism, w ktorym teoretyk muzyki eksperymentalnej i sztuki dzwigkowej taczy
przemiany w teorii z powrotem realnego w sztuce idyskursie sound artu od lat

sze$édziesiatych XX wieku!. Jak czytamy w artykule Kane’a:

Cox szybko przechodzi od stwierdzenia, ze to, co wirtualne, nie ma
»pochodzenia kulturowego”, do twierdzenia, ze funkcjonuje ,ponizej
poziomu reprezentacji i znaczenia”. W tym dyskursie terminy takie jak
»przedstawienie” 1i,znaczenie”, ktére sg zroOwnane z ,aktualnym”, nie
oznaczajg po prostu reprezentacji w sensie kantowskim lub lingwistycznym.
Terminy te lacza sie¢ raczej z rozmaitym rozumieniem hermeneutycznym
i interpretacyjnym, na przyktad w obrgbie kulturoznawstwa, fenomenologii,
historyzmie i dekonstrukcji. Mdéwiac najogoélniej, ,,reprezentacja” oznacza
wszystkie odmiany antropocentrycznych sposoboéw spotkania ze $wiatem,
od kategorii Kantowskiego a priori do historycznych sposobow poznania
neokantyzmu, od epoki fenomenologii Husserla po rozni¢, wyznaczajaca
granic¢ reprezentacji u Derridy. Podobnie ,.znaczenie” oznacza nie tylko
jezykowa tradycje filozofii analitycznej, ale takze strukturalizm i semiotyke.

109 Tamze, s. 3.

110 Hans-Joachim Braun, An Acoustic Turn? Recent Developments and Future Perspectives of Sound
Studies, ,,Avant” 2017, nr 1.

! Tamze.

12 Tamze.

113 Brzostek w artykule Tyrani oka ipokorze ucha pisze o opozycji tych dwoch zmystow jako
podstawowej dystynkcji stanowiacej o uprzywilejowaniu wzroku w kulturze Zachodu. Oko powiazane
jest z wiedza (=wtadza), ucho odpowiada za percepcj¢ tego, co nadprzyrodzone (badacz sam zajmuje sig
rolg odgtoséw w literaturze niesamowitej). Por. D. Brzostek, Tyrania oka, pokora ucha, s. 15.

114 Por. Christoph Cox, Beyond Representation and Signification: Toward a Sonic Materialism, ,,Journal
of Visual Culture” 2011, nr 10, s. 145-161.
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Cox, Hainge iGoodman, afirmujac metafizyke tego, co wirtualne
i rzeczywiste, biorg udziat we wspolnej krytyce ,,reprezentacji i znaczenia”.
Ich zwrot w strong ontologii, pomimo odr¢bnych projektow ontologicznych,

jest probg przechytrzenia tzw. zwrotu jezykowego, czyli uprzywilejowania

poznania, $wiadomosci, antropocentryzmu, fenomenologii czy kultury'®.

Kane bardzo szybko wcigga w swoj wywdd dzieje filozofii — od fenomenologii
do dekonstrukcji; przez Kanta, Husserla i Derride — probujagc udowodni¢, ze Cox,
Hainge i Goodman dokonuja uogdlnienia, kiedy zestawiaja ze sobg to, co ,,nie ma
»pochodzenia kulturowego«” ztym, co ,,funkcjonuje »ponizej poziomu reprezentacji
i znaczenia«”''®. Pominiecie dziatania na linii znak-afekt, przez zréwnanie znaku
z aktualnym idzwigku zwirtualnym, jest faktycznym uproszczeniem, nawet
w perspektywie samych studiow afektywnych, w ktorych afekt nie jest czyms$
przeciwstawionym racjonalnosci, ale jako taki stanowi podstaw¢ poznania w ogole.
Jednak to nagromadzenie poj¢¢ 1 nurtdw juz we wstepie tekstu ma jeszcze jedng funkcje
— przyszpili¢ autoréw badz ich czytelnikow pytaniami. Czy Cox w swojej krytyce
reprezentacji i znaczenia uwzglgdnia derridianskie différance? Czy Goodman
uwzglednit relacje znaczacego z mechanizmem traumy, czy pominat jej mozliwos¢, gdy
tylko afekt zostaje nazwany?

Nie zamierzam jednak dowodzi¢ stusznosci badz jej braku w argumentacji
Kane’a, opartej na krytyce analogii w mys$leniu wymienionych autorow lub logice
paradoksu. Przywotuj¢ ten tekst zuwagi na jezyk iznaczenia (sic!) definiujgcych
dyscypling poje¢. To wyliczenie, w ktorym Kane jednym tchem wymienia zwrot
jezykowy, poznanie, $wiadomo$¢, antropocentryzm, fenomenologie i Kulture, jest
splyceniem pola badan do dwoch opozycyjnych tendencji: antropocentryzmu i nie-
antropocentryzmu; kultury I natury; swiadomosci i afektu; poznania
| przedswiadomego. Kane wytyka strategii ontoestetycznej uogolnienia, ja tymczasem
postaram si¢ skorzysta¢ z krytykowanego tekstu Christopha Coxa i zwrdci¢ uwage na
istotne dla mnie elementy ontoestetycznych strategii w sound studies.

W przywolanym przez Kane’a eseju Beyond Representation and Signification
jego autor Christoph Cox jest daleki od bezkompromisowego podejscia, ktore krytyk
zdaje si¢ sugerowaé. Cox ugruntowuje swoje podejscie na teorii Deleuze’a

I Guattariego, poniewaz wychodzi z zatozenia, ze dzwigk i sztuki dzwickowe, z powodu

115 Kane, Sound studies without auditory culture, s. 5.
116 Tamze, s. 5.
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szczegolnego sposobu ich percepcji osadzone sa przede wszystkim wtym, co

materialne. W artykule teoretyka sound artu i muzyki eksperymentalnej czytamy, ze:

Dzwigk nie jest odrebnym s$wiatem, wyjatkowa domena poza
znaczeniem i reprezentacja. Tym niemniej, dzwigk i sztuki dzwickowe sa

mocno zakorzenione w $wiecie materialnym itym, zczego si¢ sktada,

a wiec wladzy, sile, intensywnoS$ciach i stawaniu sie'?’.

Z tych idalszych uwag Coxa wyczytuje, ze autor nie traktuje dzwigku
w kategoriach roznicy — w stosunku do znaku lub obrazu — ale mozliwo$ci. Innymi
stowy, dzwick ma w jego ocenie te szczegdlng wiasciwo$¢, ktora pozwala zauwazy¢
ruchome struktury (maszyny), w ktérych podmiot si¢ sytuuje. Tym samym stuchanie
otwiera dla badacza pole takiej teorii sztuki, w ktorej juz nie tylko dzwigk, ale takze
obraz i tekst nie sg interpretowane na bazie ich inherentnych znaczen lub reprezentacji,
ale uyjmowane sa przez pryzmat tego, jak oddzialuja z innymi maszynami, a ujmujac
rzecz potocznie: otaczajacym je $wiatem!®. Dzwiek jest zatem wytrychem do takiej
krytyki reprezentacji, ktéora rugowalaby dwojakie plaszczyzny: ,kultura/natura,
cztowiek/nie-cztowiek, znak/$wiat, tekst/materia” nie na zasadzie sptaszczenia do
»catosci jako bytu mentalnego” (jak sugeruje Cox — w duchu idealizmu Hegla), ale
w kierunku materializmu Nietzschego czy Deleuze’a, w mysl ktorego zycie, takze
symboliczne zycie ludzkie, byloby przejawem procesu transformacji, ktory zachodzi
w $wiecie jako takim — ,,0od reakcji chemicznych materii nieorganicznej do rzadkiej
dziedziny interpretacji tekstu”°.

Ten sposob rozumienia, ktory znosi podziat na ludzkie i naturalne, Cox wywodzi
z Narodzin tragedii Nietzschego, a doktadniej z tego aspektu nietzscheanskiej teorii
sztuki, wedle ktérego wyodrgbnianie ,kultury” i skladajacej si¢ na nig sztuki
Z przestrzeni ,,natury”, jest czym$§ bezzasadnym. Jesli bowiem mowa o zdolnosci do
tworzenia, to umiejetnosci czlowieka nie s3 w zadnym sensie wyjatkowe. Dzieje si¢ tak,
poniewaz — jak sugeruje Nietzsche — natura wykazuje si¢ nieograniczonymi sitami
artystycznymi, ktére wydobywaja si¢ zniej ,bez posrednictwa cztowieka”. Natura

przejawia obydwa z przedstawianych przez niemieckiego filozofa zywiotéw sztuki:

117 Cox, Beyond Representation and Signification: Toward a Sonic Materialism. “Journal of Visual
Culture” 2011, nr 2, s. 157.

118 Zob. Tamze.

119 Zob. Tamze, s. 148.
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apollinski, obrazowy $wiat snu i dionizyjskg rzeczywisto$¢ upojeniat?®. Jak czytamy

w drugim fragmencie Narodzin Tragedii:

Rozwazalismy dotad aspekt apollinski i jego przeciwienstwo, aspekt

dionizyjski, jako sity artystyczne, [...] w ktorych si¢ owe artystyczne popedy
zaspokajaja od razu iwprost: zjednej strony jako obrazowy $wiat snu,
ktorego doskonato$¢ nie ma zadnego zwigzku z poziomem intelektualnym
lub kulturg artystyczna jednostki, z drugiej zas$ jako upojna rzeczywistos¢,
ktora takze nie szanuje jednostki i nawet usiluje unicestwi¢ indywiduum,
a potem zbawi¢ je drogg mistycznego doznania jedni. W stosunku do tych
bezposrednich standéw natury ,.kazdy” tworca jest ,,nasladowca”, mianowicie
albo apollinskim artysta snu, albo dionizyjskim artysta upojenia, albo
wreszcie — jak na przyktad w greckiej tragedii — zarowno artysta snu, jak
artystg upojenia.'?

Powotujacy si¢ na owe fragmenty Cox uwaza nature¢ za artystyczng, produktywna
| tworcza. Na plaszczyznie natury czlowiek jedynie uzurpuje sobie wylaczny status
tworcy i artysty, tymczasem — przekonuje z Nietzschem — jest on artysta o tyle o ile
,.stapia si¢” z naturg jako ,,wspolwytwoérca” swiatal??. O ile esej autora Z genealogii
moralnosci traktuje per se o tym, co estetyczne i niemal synonimicznie traktowane ze
sztuka, o tyle dla Coxa rozpoznanie Nietzschego dotyczace kultury i natury bedzie
miato znaczenie uniwersalne dla estetyki jako do§wiadczenia zmystowego w ogoéle. To
nastepstwo wydaje si¢ czym$ oczywistym. Jesli znie§libySmy rozdziat natury i kultury
jako wyznacznika zdolnosci podmiotéw do kreowania wytwordw estetycznych,
wowczas wszystkie estetyczne wytwory czlowieka ukazatyby si¢ nam w catej swej
rozciagglosci, niezaleznie od ich instytucjonalnego uwarunkowania.

Sprobuje odpowiedzie¢ konkretniej, jakie znaczenie dla studidéw nad dzwigkiem
ma zaprezentowana dychotomia, a wigc rozréznienie na kulturg i nature. Jezeli chodzi
0 poruszang juz kwesti¢ znaczenia, to usytuowanie dzwigkologicznych rozwazan
w obrebie kultury (a samo dookreslenie dyscypliny stuzy jakiejs dystynkcji) wyznacza
porzadek, w ktorym to, czego stuchamy, jest przede wszystkim do zrozumienia. Jesli
za$ dobrze odczytuje intencje Coxa, to stawia on tezg, jakoby w strategii
ontoestetycznej stuchanie miato zaburza¢ biorgce si¢ z humanizmu przekonanie
0 pewnosci poznania i mozliwosci obiektywnego opisu otaczajacych podmiot zjawisk.

Stuchanie nie ma by¢ kolejnym ze sposobow opisywania $wiata. W przekonaniu

120 7oh. F. Nietzsche, Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm, thum. B.Baran, inter esse, Krakow 1994,
s. 39.

121 Tamze.

122 Ch. Cox, Beyond Representation and Signification, s. 151.
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ontoestetykow takich jak Cox czy Voegelin stuchanie ma destabilizowa¢, podkopywac
okulocentryczne, fallogocentryczne przekonanie o oddzieleniu badacza od stuchanej
rzeczywisto$ci. Przeciwstawianie dzwigku okulocentryzmowi nie jest bowiem
wymierzone W samg zmystowo$¢ per se, ale zmystowo$¢ historycznie uwarunkowana,
wedlug ktorej, zdaniem Voegelin: ,ideologia pragmatycznej wizualnos$ci jest
pragnieniem catoéci: pozwala posig$¢ przekonanie o pewno$ci rozumienia i wiedzy
poprzez swoj dystans i Stabilno$é obiektu”*?®. To kultura oka zaopatrzyta nas w mapy,
granice ipewniki, ktore dajg nie tylko przekonanie o pewno$ci wypowiadanych

osadow, ale takze poczucie obiektywnoscil?,

W tym znaczeniu stuchanie — pisze dalej Voegelin — jest wyzwaniem
dla filozoficznej tradycji Zachodu, ktora [...] bazuje na hierarchii zmystow
sytuujacej dzwiek w pozycji atrybutywnej, podporzadkowanym wizualnosci
i jej jezykowej strukturze'?®.

W duchu tak rozumianych studidw sonicznych jezyk teorii nie ma by¢ ujeciem
praktyk, technologii czy sztuki zwigzanych z dzwigkiem w formie naukowego
dyskursu, ale redefinicja juz u samego jego poczatku. To nie opis praktyk, ale praktyka
opisywania dzwigku; nie technologie sluchania, ale stuchanie jako technologia;
dzwickowo$¢ sztuki, nie sztuka dzwigkowa. Mozna temu podejsciu zarzucié
esencjalizm, jednak w tym przypadku rzecz nie dotyczy esencji czy uniwersalnosci, ale
ideologii catego przedsigwzigcia, roznicujacego go na mapie samej subdyscypliny.

O podziale, zktorego wyrasta przekonanie o stabilnosci poznajacego oka
I niepewnosci stuchajagcego ucha, a wigc o kulturze inaturze, tak pisata Braidotti,

odnoszac si¢ szerzej do teorii nauki:

Co wlasciwie oznacza przyjecie zatozenia o istnieniu kontinuum
kultura-natura? Jest ono podstawg paradygmatu naukowego dystansujgcego
si¢ od konstruktywizmu spotecznego, ktory jak dotad byl przedmiotem
powszechnego konsensusu. Zaktadat on zdecydowane rozréznienie miedzy
tym, co dane (natura) i tym, co skonstruowane (kultura) [...] Owo podejscie,
opierajace si¢ na binarnej opozycji tego, co dane i tego, co skonstruowane,
jest obecnie zastgpowane przez niedualistyczne ujecie interakcji natura—
kultura. [...] [K]ontekst ipodbudowg tego drugiego stanowi filozofia
monistyczna, odrzucajgca dualizm, przede wszystkim za$ dychotomig natury

123 3, Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 4.
124 Zob. Tamze.
125 Tamze, s. 13.
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i kultury, awzamian podkre§lajaca samoorganizujacg (czy tez

autopojetyczng) moc zywej materii‘?®.

Sugerujac si¢ przedstawionymi tekstami Nietzschego, Coxa czy Braidotti
wysnuwam pewng tez¢: podkreslanie konieczno$ci wydzielenia obszaru badawczego
zakrojonego pod katem Kkulturowej dzwigkosfery nosi znamiona nie tylko
metodologicznej, ale takze ideologicznej deklaracji. Jak o zastepowaniu terminu
ideologia parasubiektywnym pojeciem ,kultury” przekonujaco pisze Gayatri
Chakravorty Spivak, miedzy innymi w kontekscie filozofii Foucaulta, owa podmiana
wynika zunikania przez filozofow odpowiedzialnosci przed stwierdzeniem faktu

0 swoim wilasnym instytucjonalnym usytuowaniu:

Foucault nie moze jednak przyzna¢, ze rozbudowana teoria ideologii
mogtaby rozpozna¢ swoja wlasng materialng produkcje w sferze
instytucjonalnej, jak réwniez w,efektywnych narzedziach tworzenia
i akumulacji wiedzy”. Poniewaz okre$lajac pojecie ideologii jako tylko
schematyczne, a nie tekstualne, filozofowie ci czujg si¢ zobligowani do
odrzucenia wszelkich argumentoéw, sg rowniez zmuszeni do stworzenia
mechanicznie schematycznej opozycji miedzy interesem i pozadaniem,
gdzie ich katachrezy nieuchronnie rozpadaja si¢ w polu ,,doswiadczenia”.
Stad bezwiednie wchodza w sojusz z mieszczanskimi socjologami, ktorzy
zajmuja miejsce przeznaczone dla ideologii pojeciami takimi jak rozciagta
»hie§wiadomos$¢” lub parasubiektywna ,kultura” (czasem z dziataczami
Z Bretton Woods, ktorzy mowig o samej ,.kulturze”)'?’.

Feministyczna filozofia nauki krytykuje pojecie kultury podkreslajac, ze dualizm
»danej natury” 1,konstruowanej kultury”, jest ufundowany na meskocentrycznym
przekonaniu o ludzkiej sprawczosci. Taka perspektywa sprawia, ze traktujemy
podmioty jako samodzielne nomady, dysponujace mozliwo$cig uniwersalnej oceny
Swiata, ktorej genealogii upatrywaé nalezy w instytucji wiedzy/wladzy. Tymczasem
feministki nowomaterialistyczne wprowadzaja perspektywe poznawczo ptodniejsza,
szczegblnie w ramach studiow dzwigkowych. Jak zauwaza Donna Haraway
W Manifescie gatunkow stowarzyszonych, niemadre pojmowanie ,natury” i,kultury”

jako uniwersalnych kategorii warto zastapi¢ wprowadzonym przez etnografke Marilyn

126 R, Braidotti, Po cztowieku, thum. J. Bednarek, A. Kowalczyk, Warszawa 2014, s. 47—48.
127 G. Ch. Spivak, Czy podporzqdkowani inni mogg przeméwi¢? ,Krytyka Polityczna” 2011, nr 24-25,
s. 200.
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Strathern mysleniem relacyjnym, opartym na odmiennych typologiach'®®, W ten

Sposob:

Zamiast systemu opozycji binarnych otrzymujemy caty szkicownik,
pozwalajacy nam nakresli¢ wszystkie przejawy relacyjnosci. Strathern mysli
w kategoriach ,,czeSciowych powigzan”, czyli wzoréw, w ramach ktorych
poszczegblni gracze nie sg ani calo$ciami, ani czeSciami. Ja nazywam je
relacjami znaczacej innosci. Mysle wigc o Strathern jako o etnografce
naturokultur; z pewnoscig nie bgdzie ona mie¢ nic przeciwko zaproszeniu jej
do psiarni na miedzygatunkowg rozmowe'?,

Krytyka uniwersalistycznej opozycji natury i kultury nie jest jedyng z inspiracji,
ktorg czerpi¢ z feministycznych epistemologii. Drugim z niezwykle istotnych dla mnie
aspektow, wyszczegélnionych juz w niniejszej rozprawie, jest pojecie wiedzy
usytuowanej, ktora wteorii Sandry Harding funkcjonowaé bedzie jako feminist
standpoint theory, niefortunnie tlumaczona jako feministyczny punkt widzenial®.
W ramach tak pomys$lanych studiow dzwickowych to, co nazywam ontoestetyka
dzwicku, splata si¢ zepistemologia stuchania, poniewaz nie mozna pomysleé
materialnosci dzwigku — takiej, jakg styszy ja chociazby Cox — bez transparentnego
usytuowania  stuchacza,  osadzonego  w materialnej  rzeczywistosci.  Jak

W podsumowujacym feministyczng filozofi¢ wiedzy pisze Aleksandra Derra:

Zgodnie zteoriami z feministycznego punktu widzenia (feminist
standpoint theories) wiedza ludzka pozostaje na zawsze zwigzana
z lokalnymi, historycznie usytuowanymi interesami i wartosciami, dlatego
tez istniejgce, oparte na idei neutralnosci i1 obiektywnosci standardy oraz
normy postgpowania naukowego s3 niewystarczajace do uzyskania
prawomocnych rezultatow badan®®!.

Uniwersalnie traktowane pojecie kultury staje w sprzeczno$ci 2z rozpoznaniem
nowomaterialistycznych filozofek, zgodnie z ktorym wiedza pozostaje zawsze zwigzana
z usytuowaniem podmiotu. Podmiotka-stuchaczka to nadal podmiotka-kobieta czy

podmiotka-pracowniczka. Stuchanie jest wiedza lokalna, sprz¢zone jest jednak z innymi

128 7ob. D. Haraway, Manifest gatunkéw stowarzyszonych, ttum. J. Bednarek, w: Teorie wywrotowe.
Antologia przekladow, red. A. Gajewska, Poznan 2012, s. 247.

129 Tamze.

180 'S, Harding, Rethinking standpoint epistemology: what is ‘strong objectivity’?, w: Feminist
epistemologies, red. L. Alcoff, E. Potter, London 1993. Zob. tez: E. Domanska, Sprawiedliwosé
epistemiczna w humanistyce zaangazowanej, ,,Teksty Drugie” 2017, nr 1; J. Bednarek, K. Czeczot,
Epistemologie feministyczne. Ku lepszej wiedzy o ,, kobietach”, ,Praktyka Teoretyczna” 2013, nr 4.

181 A. Derra, Obiektywnosé spleciona z meskoscig, czyli o jezyku nauki z perspektywy feministycznej,
,»Leksty Drugie” 2011, nr 4, s. 51.
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spotecznymi maszynami, ktore warunkujg takze jej shuchanie. Subiektywno$¢ odbioru
zmyslowego sprawia, ze kazde stuchanie jest jednoczes$nie ekspresja wlasnej
podmiotowosci, poniewaz, jak pisze Voegelin: ,,[...] kazda interakcja zmystowa
odbierana jest nie jako obiekt/fenomen postrzegany, ale obiekt/fenomen filtrowany,
ksztaltowany i produkowany przez zmyst bioracy udzial w percepcji”*®2. Ow proces
filtrowania nie jest zawezony wytacznie do subiektywizmu traktujacego podmiot jako
indywidualng nomad¢. Wrecz przeciwnie — ,zmysty biorgce udzial w percepcji sg
uprzednio uwarunkowane ideologicznie i estetycznie, wywierajg wplyw na percepcje,
obiekt percypowany i percypujacy podmiot”33,

Skoro percepcja jest ideologiczna z zasady, nalezatoby teoretyzowac nie to, CO
poprzedza stuchanie, ale jak poprzez stuchanie dziataé. O ile w dyskursie
humanistycznym stuchanie zazwyczaj zwigzane jest z sytuacjag wiladzy i dominacji,
0 tyle Voegelin stara si¢ odwroci¢ ten porzadek — shuchanie jest tworcze, poniewaz jest
innym niz patrzenie irozumienie sposobem eksplorowania rzeczywistoéci. Daleko
jednak afirmacji plynacej ze stuchania Voegelin do charakterystycznej dla awangardy
afirmacji przygodnosci — sytuacja ,,obiektywna” jest tu zawsze filtrowana przez
ideologi¢ percypujacego, dlatego tak konieczne jest wykonanie pracy interpretacyjnej

przez shuchajace ucho®.

»  Marcin Dymiter, Notatki z terenu

By opowiedzie¢ o usytuowaniu stuchajacego ucha, skorzystam zrodzimego
przyktadu. Chciatabym skupié si¢ na lekturze Notatek z terenu Marcina Dymitera®®® —
ksigzki stluchaniu poswigconej 1 ztozonej ztekstow o stuchaniu (w takim sensie,
w jakim jej tekst wykracza w strone autorskich nagran terenowych autora). Nie bede
jednak skupia¢ si¢ na stuchaniu jako takim, ale na tym, jak sytuuje si¢ podmiot
stuchajacy owej ksigzki 1 jak owo usytuowanie wptywa na perspektywe nasluchujacego
ucha. Ksigzka Dymitera jest o tyle ciekawa, ze wytania si¢ z niej konsekwentnie
utrzymywany dyskurs kultury inatury. Drugim zjej aspektow, ktory mnie
zainteresowatl, jest perspektywa podstuchiwacza kultury inatury, ktora to postawa

wyrasta z figury nowoczesnego wioczegi (a pozniej turysty). Jak bowiem przekonuje

182.3, Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 3.
133 Tamze.

134 Zob. Tamze, s. 5.

135 M. Dymiter, Notatki z terenu, Gdansk 2021.
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Rebecca Solnit, spacerowanie i ogladanie natury jako obrazéw narodzito si¢ wraz
Z nowoczesnoscig. W Zewie wioczegi — a doktadniej w czgsci drugiej, poswieconej
chodzeniu po ogrodzie i dzikich ostepach — autorka pisze o tym, ze przednowoczesne
spoteczenstwa nie wyksztalcity potrzeby ogladania pejzazy w takiej formie, w jakiej
uprawiamy je do dzi$!%. Mozna z tego wnioskowaé, Ze to nie natura zrodzila sztuke
(reprezentujac to, co pochodzi ze S$wiata), tylko obserwowanie sztuki zrodzito
obserwowanie natury. Spacer dzwickowy ifield recording, rozumiany jako
nasluchiwanie natury, miesSci si¢ wramach tych rozpoznan — jest przemiang
temporalnego doswiadczenia stuchowego w akt do§wiadczenia estetycznego.

Strategia stuchania, czy tez opisu stuchania, czyni Notatki z terenu Marcina
Dymitera ksigzkg problematyczng. Sam multimedialny koncept ksigzki otwiera nowe
mozliwo$ci w polskiej literaturze dzwigkologicznej — stanowi ona artefakt towarzyszacy
bezposrednio nagraniom terenowym Dymitera. Jest dopetnieniem i przewodnikiem po
obiektach dzwigkowych, ktorych nastuchiwa¢ mozna w jego nagraniach terenowych
i ktorych jako czytelniczka doszukiwalam si¢ podczas rownoczesnego stuchania
| czytania. Dymiter opisuje proces stuchania i nagrywania w skali makro: przemierzanie
terenéw zielonych Pragi, spacer po Lizbonie czy Neapolu; atakze w skali mikro:
nastuchiwanie salonu ptytowego D’Amato, podwodne brzmienie Baltyku przed
orkanem, przystuchiwanie si¢ historii Sarajewa. Stucha ztasmy, przez mikrofon,
wreszcie z pamigei (w tym przypadku brak oczywiscie odnosnika do fieldow). Stucha
miast, miejsc, detali. Czytelnik stlucha razem z nim — fieldow lub otaczajacego go
pejzazu dzwickowego. Sam akt lektury, wedrowanie od lakonicznych notatek do
zarejestrowanych dzwigkdéw otoczenia, jest czym$ satysfakcjonujacym, ana pewno
nieeksplorowanym w polskiej literaturze.

Dos$wiadczenie czytelniczki problematyzuje jednak cialo tekstu. Jak pisze
Dymiter, ,,dzwick komentuje tajemnice, ktora pojawia si¢ na styku kultury i natury”**’.
Tak ujeta dychotomia, w ramach ktorej kultura oznacza technologiczny hatas, natura
za$ sentymentalnie traktowany czar przesztosci, jest refrenem Notatek. Co prawda autor
komentuje przytoczong fraze, uznajac t¢ opozycje za zdezaktualizowana, bedzie jednak
do niej czesto powracal w swoim tekscie. Poszerzy ona zreszta swoje pole znaczeniowe

— wramach eksplorowania soundscape’u dzwigk 1obraz zyskaja nie tylko ciezar

1% Zob. R. Solnit, Zew wifdczegi. Opowiesci wedrowne, thum. A. Dzierzgowska iS. Krolak,
Wydawnictwo Karakter, Krakoéw 2018, s. 126.
137 M. Dymiter, Notatki z terenu, s. 22.
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estetyczny, ale ietyczny. Dymiter poszukuje peryferii (nieantropocentrycznych,
postkolonialnych), umyka mu jednak antropocentryczny i europocentryczny sposob
eksploracji i samego myslenia o stluchaniu jako zbieraniu do$wiadczen. W Notatkach
podda krytyce nie tylko jednostajny hatas miasta i destrukcyjng role branzy
turystycznej, ale takze wyglad samych turystow (,,nagie, thuste ciata [...] w gumowych
klapkach”!3®) czy (sic!) ocieplanie kamienic (,,choroba termomodernizacji”**). To
ujawnia motywacje field recordera — estetyczne splata si¢ tu z etycznym, a krytyczna
refleksja nie zostaje wymierzona w mechanizm przeksztalcajacy audiosfery, ale w sam
pejzaz. Nie jest to zatem wrazliwo$¢ ekologiczna, cho¢ naskorkowa warstwa tekstu na
to wskazuje, ale przede wszystkim wrazliwos¢ estetyczna, ktora gloryfikuje
doswiadczenie stuchowe, tym samym nie odbiegajac daleko od mieszczanskiej maniery
kolekcjonowania do$wiadczen 1 turystyki, ktore Dymiter krytykuje: ,lato stanie si¢
taficem $mierci. Tancem na grobie dyskretnego pejzazu”*’. Autor rewiduje co prawda
swoje podejscie do nastuchiwania natury, wybierajagc miejsca nieoczywiste, takie jak
parki miast czy industrialne skanseny, nie aktualizuje jednak jezyka ich opisu. To nadal
stuchanie i patrzenie na natur¢ jako muzyke iobraz, podziwianie ich pickna przez
pryzmat mieszczanskiego sentymentalizmu.

Lukowa forma charakteryzujagca Notatki odpowiada takze cze$ci albumow
Dymitera. Dla przyktadu: ,,Field Notes #6: Taken from Berlin” otwiera i zamyka $piew
ptakow, outro za$ to leniwy dron miasta na do widzenia. Swoje zapiski dzwigkowe
Dymiter zaczyna od pamigci taSmy 1 konczy pamie¢cig ucha, zostawiajac na finisz stowa
,.Zakonczenia”.

Zatrzymam si¢ przy problematyce pamigci, bo to drugi z doglebniej
eksploatowanych tematow ksigzki. Tym, co ujawnia pami¢¢ nosnika i pamig¢ nerwowa
u Dymitera, jest materialno$¢ dzwigku 1 samego stuchania, ich czasowo$¢ 1 nietrwatos¢.
Dzwigk narazony jest na procesy utleniania i zapominania. W miejsce tych luk, usterek
tasmy 1 pamigci wkracza mit, jak w przypadku opisu audiosfery Patacu Grudniowego.
Rozdzial Spiewajgcy budynek poswiecony nagraniom podczas rezydencji artystycznej
w Biurze Dzwigku Katowice idawnej siedzibie NOSPR-u to najjasniejszy punkt
Notatek. Legenda o tajemniczych podziemiach placu Sejmu Slaskiego, ukrytych przejsé

I tajemnic Patacu Grudnia to co$, co opowiedzie¢ mozna dzwigkiem — jak W powiesci le

138 Tamze, s. 139.
139 Tamze, s. 57.
140 Tamze, s. 141.
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Guin, w ktorej gtowna bohaterka zwiedza mroczne labirynty $wiatyni, nastuchujac
I dotykajac chlodnych kamieni. Dymiter jest tu kaptanka, a zamiast dotykac $cian
trzyma mikrofon. Opisujac i nagrywajac soundscape Patacu zestawia mit z tym, co
,rzeczywiscie stychaé”!*! — rekonstruuje kolejne pictra budynku, splatajac materialnosé
dzwickow z pamigcig miejsca. Zauwaza miejsca opuszczone i te, ktore nadal zyja, by¢
moze w innych formach, ale ciggle obecne s3 w nich dzwigki. Laczy tez to, co

wczesniej ztgczyt i notorycznie rozdziela, a wiec ciato i technologie:

Synergia hatasu i dzwiekéw ciata nigdy nie byta tak $cista. Oddech,
ktoéry przypomina brzmienie instalacji. Brzmienie instalacji przypomina
oddech. Od fundamentow az po dach budynek $piewa brzmieniem
elektrycznosci'®?.

Odnosz¢ wrazenie, ze te skierowane ,,na zewnatrz” praktyki stuchania, takie jak
field recording (bgedace — w duzym uogolnieniu — rewersem tych skoncentrowanych na
podmiocie, jak deep listening) w sensie technicznym sprawdzaja si¢ lepiej, gdy mamy
do czynienia z konkretnym obiektem przestrzennym. Notatki dowodza, ze takze na
poziomie intelektualnym takie ,,stluchanie miejsc” jest czyms$, zczym latwiej sie
zmierzy¢ niz ze stuchaniem szerokiego pejzazu i wtérnym nadawaniem mu znaczenia.

W opublikowanej na stronie ,,Glissanda” recenzji Glebokiego stuchania — ksiazki
towarzyszacej wystawie w Katowickim BWA inspirowanej praktykami sluchowymi
Pauline Oliveros — Filip Szatasek wspomina, ze w ramach sktadajacych si¢ na nig
esejow ,,zarysowat si¢ putap, ponizej ktorego pisanie o dzwigku bedzie musiato wydac
sie nudne i niepotrzebne, za mato erudycyjne i osobiste”'*3. Majac w pamieci ten
artykul, staratam si¢ podczas lektury Notatek traktowa¢ przemysSlenia Dymitera
pobtazliwie. Odnosze jednak wrazenie, ze Notatki z terenu ,cierpia na pragnienie
akceptacji”. Z jednej strony majg to by¢ tylko ,notatki zterenu”, bedace ,,niczym
wycinki z codziennej prasy”, jak sugeruje autor w Zakoriczeniu'®. Z drugiej strony
ambicja sprostania wymogom erudycyjnego eseju, zamienia Notatki w zlepek pisanych
na wdechu egzaltowanych wyimkow, ktére przy tak krotkiej formie operuja niemalze
wylacznie  prostymi  dychotomiami technologia-natura, hatas-cisza, polityka-

rzeczywisto$¢, obnazajac uprzywilejowang pozycje nastuchujacego podmiotu.

141 Tamze, s. 81.

142 Tamze, s. 87.

143 F. Szatasek, Wtajemniczenie W sfuch, w: Glebokie stuchanie / Deep Listening, Katowice 2020.
144 Zob. M. Dymiter, Notatki z terenu, s. 187.
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Z zupehie innej $wiadomosci usytuowania stuchajacego ucha wyrasta esej, ktory

pozwole sobie zestawi¢ z lekturg Dymitera.
»  Xochitl Gonzalez, Why do rich people love quiet?

We wrzesniowym numerze ,,The Atlantic” z 2022 roku Xochitl Gonzalez
opublikowata swoéj esej zatytulowany Why Do Rich People Love Quiet?!#, ktory
poswigcita retrospektywnym rozwazaniom o zwigzkach gentryfikacji z przemianami
dzwigkosfery miasta. Swoje spostrzezenia zaczyna jednak nie od doswiadczenia zycia
W przeobrazajagcym si¢ Brooklynie, ale od przestrzeni Ivy League college, w ktérg
weszla jako portorykanska studentka pierwszego roku. Pelna szumu przestrzen
Uniwersytetu, w pierwszej kolejnosci zaludniona przez hatasliwa, kolorowa mniejszos$¢,
bardzo szybko zmienila si¢ w miejsce porzadkujacego uciszania przez biala,
zamozniejszg spoleczno$é, aintensywne Zycie studenckie mniejszosci w rezydowanie
na kampusie. Gonzalez opisuje, jak cisza rozposScierata si¢ od biblioteki, w ktorej
uciszano j3 za uzycie Discmana, przez salg komputerowa, po catg przestrzen kampusu.
Byla to sonosfera, ktora radykalnie rdznita sie od jej rodzimej dzwigkosfery oraz niosta
za sobg, poza roznicg dzwiekowa, roznice polityczng. Okres przebywania na kampusie
byl dla autorki lekcja polityki estetyki, o ktorej pisze nastepujaco: ,,[...] szybko
zrozumiatam, Ze cisza to co§ wiecej niz brak hatasu; to estetyka, ktora nalezy czci¢”®.
Jako$¢ zmystowa byla bezposrednio zwigzana z hierarchiczng i segregacyjng strukturg
przestrzeni, w ktorej si¢ znalazta. W tejze przestrzeni wspoOttworzona przez nia
spoteczno$¢ musiala wyksztalcic swoje wlasne praktyki 1 zorganizowaé wlasne
przestrzenie, w ktorych chocby tymczasowo nie podlegata niepisanej jurysdykcji
kolonizujacego ucha.

Dystynkcja soniczna, ktora Gonzalez ustyszala w murach Ivy League, pozwolita
jej zglebi¢ wiasng tozsamos¢ iodczucia z nig zwigzane. Jak pisze w Swoim eseju

0 hatasliwej, portorykanskiej spotecznosci:

Dzwigki domu miatam za co$ oczywistego. Krzatanina mojej babci na
drugim koncu mieszkania, przyjaciele wykrzykujacy moje imi¢ z ulicy pod
oknem. Smieciarki, alarmy samochodowe, fajerwerki odpalane nie wiadomo
czemu czwartego lipca. Muzyka. Myslatam, ze to dzwigki ubostwa, Ze

145 X. Gonzalez, Why do rich people love quiet? ,The Atlantic” 2022, wrzesien (online:
https://www.theatlantic.com/magazine/archive/2022/09/let-brooklyn-be-loud/670600/).
146 Tamze.
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bylam uwigziona. Pod ich nieobecno$¢ zdatam sobie sprawe, ze byly to
dzwieki mojej tozsamos$cil®.

Do$wiadczenie wyniesione z Uniwersytetu autorka przyniosta z powrotem do
Brooklynu, ktory pod jej nieobecno$¢ rowniez si¢ zmienit. Podlegajaca gentryfikacji
dzielnica z domu zamieszkatego glownie przez Polakow, Portorykanczykow i Czarnych
zamienita si¢ w miejsce, w ktorym rezydowato coraz wigcej lepiej sytuowanych ludzi.
Miejsce, w ktorym zyta Gonzales, przeradzato si¢ w przestrzen tudzaco podobng do tej
zastane] na Uniwersytecie. Doswiadczyta tego bezposrednio, gdy imprezujac
z przyjacidtkami w domu jednej z nich, przezyta upokarzajaca konfrontacje — nagla
wizyte nowej lokatorki: ,,dwudziestokilkuletnia kobieta, ktéra dopiero co przybyta na
Brooklyn — stata w drzwiach, zirytowana. »Czy wasze matki nie nauczyty was roznicy
miedzy moéwieniem w domu i na zewnatrz? «”148,

Piszac o historii korzystania z Ciszy jako aparatu porzadkowania w rgkach
amerykanskiej klasy $redniej, nie sposob nie odnie$¢ si¢ do historii inicjatyw na rzecz
redukcji miejskiego hatasu. W artykule Sound Waves of Protest: Noise Abatement
Movements Karin Bijsterveld opisuje historie XX-wiecznych inicjatyw na rzecz
redukcji miejskiego hatasu®*®. Jako pierwsza z wymienionych przez aktywistek, a tym
samym inicjatorke pierwszej fali organizacji antyhatasowych, badaczka wymienia Juli¢
Barnett Rice, lekarke i zone biznesmena, ktorej oficjalnym celem byta redukcja szumu
zwigzana z dobrostanem pacjentow, cho¢ faktycznie zostala wymierzona w dzwigki
ucigzliwe dla samej Rice — jej troska byla w pierwszej kolejno$ci wymierzona

150

w hatasujace w nocy gwizdki pracownikoéw statkow styszane w jej okolicy~". Dziatania

pierwszej aktywistki na rzecz ciszy iich motywacje Bijsterveld przywotuje

Z historyczka Emily Thompson. Jak czytamy w jej artykule:

Historyczka Emily Thompson sytuuje t¢ inicjatywe w konteksScie
reformy spotecznej w dziedzinie zdrowia publicznego i urbanistyki, a takze
powstania nowego ideatu efektywno$ci w pracy przemystowej i estetyki.
Inzynierowie, rzeczywiScie, zaczgli postrzega¢é hatas jako oznake
nieoptymalnie pracujagcych maszyn na poczatku XX wieku [...]. W tych
latach, wyjasnia Thompson, nie skupiano si¢ wigc na hatasie jako takim, ale
na hatasie, ktory uznano za niepotrzebny i mozliwy do uniknigcia. To jednak

147 Tamze.

148 Tamze.

149 Zob. K. Bijsterveld. Sound Waves of Protest: Noise Abatement Movements, w: The Routledge
Companion to Sound Studies, red. M. Bull, Routledge, Londyn 2019, s. 81-89.

150 Tamze, s. 82.
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Gdy Gonzalez pisze o The Society for the Suppression of Unnecessary Noise
(Towarzystwo na Rzecz Thumienia Niepotrzebnego Hatasu) zatozonym przez Rice, jej
stosunek do pierwszofalowej inicjatywy na rzecz redukcji hatasu rézni si¢ od tonu,
w ktérym Bijsterveld sprawozdaje histori¢ trzech fal podobnych inicjatyw w Ameryce
i Europie®?. Obydwie autorki podkreslajg elitarystyczny wymiar inicjatywy Rice —
lekarki lobbujgcej na rzecz redukcji ,,niepozadanego” hatasu — jednak w tekscie
Gonzalez fakt ten ma zdecydowanie bardziej osobisty iemocjonalny wymiar.
Portorykanka zwraca uwage na to, ze stowarzyszenie Rice spotykato si¢ w eleganckich

miejscach (np. hotel St. Regis) ize oczywisty zwiazek postulatow aktywistki

elity definiowaly, ktore dzwicki byly niepotrzebne. Nie byly to dzwieki,
ktére miaty przyczynia¢ si¢ do wzrostu gospodarczego, ale te, ktore
W zatozeniu miaty godzi¢ we wrazliwe zycie pacjentow i, jak pozniej dodata
Rice, dzieci w wieku szkolnym. Dzigki takiemu podejsciu do kwestii hatasu,
oprocz lekarzy, duchownych i liderow uniwersyteckich, udato jej sig
uzyska¢ pomoc ze strony ludzi biznesu. Rice upublicznita poglady swojego
Stowarzyszenia poprzez The Forum, magazyn nalezacy do jej meza, i udato
jej sie doprowadzi¢ do przyjecia przepisow zakazujacych niepotrzebnego
gwizdania w portach i przystaniach w 1907 roku. Ponadto, w pierwszej
potowie lat 1910, wiele amerykanskich miast ustanowilo strefy ciszy wokot
szpitali i szkot [...]*°

z perspektywa klasowa dalo si¢ wyczytac takze z jej artykutow:

Autorka Why do rich people love quiet? nie pozostawia cienia watpliwosci — to,
co miato by¢ ruchem na rzecz prozdrowotnych postaw spotecznych, bylo w istocie

kolejna z inicjatyw opartych na mieszczanskim przekonaniu, ze najbardziej pozadana

estetyka

»harzekajacy ludzie najwyrazniej mysleli, Zze probuja narzuci¢ dzwigkowy krajobraz,

ktory uwazali za lepszy, cho¢ tak naprawde uzywali wstydu do sprawowania

»Ten ruch nie ma na celu ulzenia bogatym”, napisata w The New
York Times, ,,poniewaz biedni skorzystaja na nim w pelni tak samo, jesli nie
bardziej niz ci, ktérzy moga opusci¢ miasto, kiedy tylko zechca”. W 1909
roku organizacja $wigtowala przejScie rozporzadzenia, ktore zabranialo
ulicznym sprzedawcom (wielu z nich to imigranci) krzyczeé¢, gwizdaé lub
dzwoni¢ dzwonkami, aby promowaé swoj towar. (Zakaz dotyczyt tylko
Manhattanu, cho¢ dekad¢ wcze$niej miasto zostalo w pelni zintegrowane
jako pie¢ dzielnic)'®3.

to ta, ktora reprezentuja klasy uprzywilejowane. Jak pisze sama Gonzalez:

B Tamze.

152 Zob. K. Bijsterveld. Sound Waves of Protest, s. 81.
158 X. Gonzalez, Why do rich people love quiet.
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kontroli”*®. Dla Portorykanki dziatania Rice niewiele r6znig si¢ od zainaugurowanej
przez nowojorska policje w 1991 roku operacji Soundtrap, to znaczy kampanii, podczas
ktorej policjanci patrolowali ulice najczes$ciej Czarnych i Bragzowych spolecznosci,
szukajac 1 konfiskujgc samochody z podkreconym systemem stereo. W 1994 burmistrz
Rudy Giuliani kontynuowat podobne dziatania i wykorzystat luke prawna, aby wyprzec
kluby z gentryfikowanych dzielnic — Lower East Side i Chelsea. ,,Nowy Jork — pisze
Gonzalez — skutecznie kodyfikowat elitarng estetyke dzwiekowa: wywyzszanie ciszy
nad hatas”*®°. Tymczasem, jak stwierdza Linda O Keeffe w artykule The sound wars,
,halas jako jakie§ binarne przeciwienstwo ciszy nie znajduje odzwierciedlenia
23156

w doswiadczeniu klasy robotniczej”™°, asonosfera juz XVII wieku stanowita dla

burzuazji narzedzie kontroli klas podporzadkowanych:

[...] samo przeznaczenie miasta okresla si¢ przez jego "zgietk",
sposoby produkcji i konsumpcji, miejsca, w ktorych ludzie moga
doswiadczy¢ kultury, muzyki, sztuki, rozrywki i spotkan towarzyskich.
Intelektualisci od XVII wieku do poczatku XX wieku, tacy jak Babbage,
Schopenhauer [...] iHaberlandt, twierdzili, ze hatas niszczy zdolno$¢
rozumowania i myslenia. Schopenhauer posunat si¢ nawet dalej, twierdzac,
ze powodujacy hatas, "mottoch" lub klasa robotnicza, maja bardzo maty
pozytek z myslenia [...]. Sugerowalo to istnienie szczeg6lnej elity lub klasy

intelektualnej zwigzanej z cisza i milczeniem, [...] oraz inng klas¢ zwigzang

z produkcjg dzwicku, klase pracujaca™®’.

»Wiedza pochodzaca ze styszenia” w artykule Gonzalez nie jest wiedza
akademicka. O jej kulturalnym podlozu autorka uczyta si¢ na Uniwersytecie, ale to
usytuowanie i afekty, ktore towarzyszyly jej na Ivy League ipo powrocie do
Brooklynu, pozwolity zrozumie¢ to, jak maszyna klasowa irasowa wplywaja na
klasyfikowanie danej dzwigkosfery jako cichej lub hatasliwej. Uswigcona ,.cisza,
spok0j” z ksigzki Dymitera, dla ucha Gonzalez jest ciszg porzadkujaca i1 zabierajaca jej
spoteczno$ci mozliwos¢ swobodnej ekspresji wlasnej podmiotowosci. Dla Autorki Why
do rich people mozliwoscia eksplozji tejze podmiotowosci jest doroczna parada
Portorykanczykow, ktéora maszeruje i1 manifestuje si¢ hatasliwie na Fifth Avenue
(podczas ktorej dopiero od niedawna na czas parady nie zabija si¢ okien sklepow

deskami). Dla Gonzalez parada to $wigto jej spotecznosci 1 wyjatkowe ustepstwo,

154 Tamze.

155 Tamze.

1% |inda O Keeffe, The Sound Wars: Silencing the Working Class Soundscape of Smithfield, ,,Politiques
de communication” 2017, nr 1, s. 173.

157 Tamze, s. 173-174.
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podczas ktorego moga skandowaé, $piewac i tanczyé, zastgpujac mieszczanska

porzadkujaca cisz¢ swoim hatasliwym zyciem:

Przez 35 blokéw byliSmy tak glosni, jak chcieliémy, i nikt nie mdgt
nam nic powiedzie¢. A potem dotarlismy do konca trasy. Thum si¢
przerzedzil, blokady si¢ skonczyty i spotkalismy si¢ z olbrzymim znakiem
drogowym z napisem Quiet Please’®®,

158 Tamze.
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Rozdziat III: Sonicznos$é

»otuchacze to kolektyw jednostek, stuchajacych razem w samotnosci,
wprawiajacych dzwigkowa materialno$é w ruch prywatnych wyobrazen”!®°. To zdanie
dotyczace fenomenu radia iradio art pochodzace zrozdziatu Listening — pierwszej
dzwigkologicznej monografii Salomé Voegelin, czyli Listening to noise and silence.
Towards a philosophy of sound art. Filozofka dzwigku wydziela sztuk¢ radiowa
Z szerokiego nurtu zjawisk utozsamianych z muzycznym eksperymentem, poniewaz
podkresla ona ideologiczne aspekty samego medium?®®’. Jak pisze o doswiadczeniu
stuchania radia: ,,na tym polega paradoks radia: na podkreslaniu ideologii wspolnych
I zsynchronizowanych dzwigkoéw, przekazywanych do niesynchronicznych uszu

wieloéci stuchaczy”?6!

. Radio, w przywotywanym przez Voegelin kontekscie, jest
trafnym przyktadem diagnozujacym nie tylko konkretng technologi¢ (radiows), ale
takze stanowi styszalng egzemplifikacj¢ tego, w ktorg stron¢ dzwigk i praktyki
stuchowe rozwijaja si¢ w spoteczenstwie kapitalistycznym. Jak o technologii radiowej
pisze Timothy D. Taylor w The Sounds of Capitalism, ,,pojawienie si¢ radia nie
stworzyto poczucia masowos$ci; uwypuklito jedynie tendencje juz trwajaca.
Jednoczes$nie jednak radio dawato poczucie wspolnoty, poniewaz wszyscy wiedzieli, ze
shuchacze slysza te same programy wtym samym czasie”'%2. Tym samym radio
odegrato niebagatelng role w tworzeniu kultury masowej, pomimo tego, ze fenomen
spoteczny jakim jest kultura masowa poprzedzal powstanie samego radia®®. Co wiecej,
radiowe medium rezonuje do dzi§ na rynku streamingowym, gdzie ideologia
,»wspolnych 1 zsynchronizowanych dzwigkdw” powoli zanika na rzecz rozciaglego
W czasie i przestrzeni dostgpu, a ,kolektyw jednostek™ aktualizuje si¢ pod postacia
subskrybujacych (,,partycypujacych”) uzytkownikow. Oznacza to, Ze rozpoznanie
Voegelin dotyczace stuchania w dobie technologii radiowej pozostaje w mocy, nawet
jesli nie dotyczy tradycyjnie rozumianego radia. Indywidualizacja dos$wiadczenia

stuchowego przez dystrybucje muzyki na platformach streamingowych i informacji

1593, Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 38.

160 Zoh. S. Voegelin, Historical Interest: apragmatic provocation for acontinuum of sound, w:
Colloguium: Sound Art and Music, ed. T. Gardner, S. Voegelin, Croydon 2016 s. 14.

161 3, Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 38.

162 T, D. Taylor, The Sounds of Capitalism. Advertising, Music and the Conquest of Culture, University of
Chicago Press, Chicago and London 2014, s. 44.

163 Zob. Tamze.
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w formie podcastow jest wtym przypadku konkretnym wcieleniem masowego
I jednoczesnie indywidualistycznego medium. Innymi stowy, radio jako medium
masowe, podlegajace wspolnemu odbiorowi, zmierza w stron¢ doswiadczenia coraz
bardziej samotniczego. Owa indywidualizacja objawia si¢ niczym innym, jak
rozsunigciem w czasie i przestrzeni — migdzy innymi dzigki streamingowi -
pojedynczych podmiotow w odbiorze dzwickow zmediatyzowanych. Nie oznacza to
jednak, ze masowos¢ radia zupelie zanika. Przybiera ona inny ksztalt, chociazby
poprzez dystrybucje na gtownych kanatach platform streamingowych tej samej muzyki,
ktéra dystrybuowana jest kanatami takimi jak tradycyjne radio i telewizja. Dzieje si¢
tak, poniewaz masowo$¢ ma swoje znaczenie pragmatyczne — przede wszystkim
stabilizuje rynek konsumentéw — a swoboda dostepu pozwala na przekonanie podmiotu

o0 jego estetycznym indywidualizmie. Jak pisata Judit Bodnar:

Paradoksalnie, kapitat zakochat si¢ w roznicy: kampanie reklamowe
bazujg na zalozeniu, ze proponowane produkty uwydatnig poczucie naszej
wyjatkowosci 1 indywidualnos$ci. Nie chodzi wigc juz o to, by nie odstawaé

materialnie od najblizszego srodowiska, lecz wtasnie o to, by si¢ od niego
+164

odréznic™".

Rownie dobrze moglibySmy zatem pomina¢ radio jako precyzujacy przedmiot
refleksji i uzna¢, ze na tym polega paradoks stuchania w kapitalizmie: ,,na podkreslaniu
ideologii  wspolnych  1zsynchronizowanych  dzwigkdéw, przekazywanych do
niesynchronicznych uszu wieloéci stuchaczy'®®. W swojej ksiagzce autorka Listening to
Noise and Silence szuka wzwiazku ztym takich przyktadow utwordéw, ktore
destabilizuja uktad podtrzymujacy indywidualny status odbiorcy. By to osiagnac,
wedlug filozofki konieczne jest takze — amoze przede wszystkim — podwazenie
stojacego u podstaw informacji radiowej przekonania o obiektywnosci radia, a wigc
ideologii komunikowalnos$ci. Przywotane przez Voegelin prace radio artowe autorstwa
Gregory’ego Whiteheada — If a Voice Like Then What? (1984) oraz Langue Etude
(1985) wykorzystuja medium radia na zasadzie subwersji po to, by zakldci¢ porzadek
przekazywania informacji przez stateczny, godny zaufania glos, bedacy ,,obietnicg

obiektywnosci”'®®. W utworach Whiteheada glos méwigcy do shichacza objawia sie

184 3. Bodnar, Podwdjne oblicze odmowy srédmiescia. Lokalne przejawy globalnej tendencji, ,,Opcje”
2015, nr 3, s. 39.

165 3, Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 38.

166 Tamze.
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wraz z calg subiektywnoscig i cielesnoscig (flesh) — jak pisze o nim Voegelin — jest to

187 Filozofka nieprzypadkowo sigga po fenomen glosu

»glos ztrzewi, zarzynany
w rozdziale dotyczgcym stuchania. To, ze przyklady pochodza z przestrzeni sztuki
subwersywnej, wydaje si¢ w tym przypadku drugorzedne. Wazniejszym dla autorki jest
to, jaka paradygmatyczna zmiana zachodzi podczas stuchania glosu w If a Voice Like
Then What?, amianowicie — jak podmiot sluchajacy bezposrednio do$wiadcza
dzwigkowosci, ktéra wydobywa si¢ z innego cztowieka, a ktora jednocze$nie wychodzi
poza porzadek komunikacji. Okazuje si¢ bowiem, ze obiekt stuchany, a wigc
komunikat, traci swoja transparentnos¢ przez wybrzmienie jego cielesnosci, skrywanej
dotychczas za zastong niewidzacego oka w ,,obiektywnym” radiowym medium.
Przyklad radio artu Whiteheada jest jedng z wielu prob dla stuchaczki. Ucho
wystawione na probe (stowo trial powraca z reszta w ksigzce Voegelin po wielokro¢,
szczegblnie w kontekscie krytyki sztuki) odkrywa, jak stluch wprawia je w poczucie

»168 a4 treéci irzeczy percypowane nie sa czym$ danym,

,»watpliwosci 1 zdumienia
oczywistym i statym, ale sg zaledwie temporalng relacja pomigdzy percypujacym
uchem przyzwyczajonym do obiektywnego radiowego komunikatu i percypowanym
cialem destabilizujacym radiowa konwencje. Ich relacja nie jest w zadnym sensie stata
I obiektywna, ale aktualizuje si¢ z kazdym stuchaniem, dlatego wymusza na stuchaczu
nieustanng prace krytyczna, przeobrazajacg zarowno dzwigk styszany, jak iucho
stuchacza. To dlatego stuchanie zyska w tekstach Voegelin przydomek innowacyjnego
— autorka korzysta w tym przypadku z neoliberalnego leksykonu, by opisa¢ zjawisko
zachodzace m.in. podczas stuchania radio artowych utworow Whiteheada, czyli to, jak
fatwo jest uslysze¢ estetyczng izarazem ideologiczng rdznice w poréwnaniu do jej
reprezentacji w mediach wizualnych i tekstualnych. Nierozerwalny splot dzwicku
i nastuchujacego go podmiotu stanie w jej teorii U podstaw waznego semantycznego
rozroéznienia — autorka bedzie rezygnowacé z pojecia dzwigku (sound) na rzecz
sonicznosci (sonic)'®® — poniewaz w akcie shuchania dochodzi do splaszczenia
odlegtosci pomiedzy uchem i obiektem w sensie fizykalnym i spotecznym. Co to
wlasciwie oznacza? W najwickszym skrocie w proponowanej epistemologii chodzi o to,
ze — cytujac autorke — ,,nie moze istnie¢ zadna przerwa miedzy styszalnym 1 styszacym,;

albo stysze, albo nie, a to, co percypuje, jest tym, co stysze. Moge percypowac dystans,

167 Tamze.
168 Tamze, s. 39.
169 Czasopismo, z ktérym zwigzana jest Voegelin, nosi nazwe ,,Journal of Sonic Studies”.
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ale jest to dystans styszalny”'™®. 1 cho¢ Voegelin w swoich tekstach kladzie przede
wszystkim nacisk na fenomenologiczny opis stuchania, to jest to zarazem od poczatku
do konca narracja o ideologii stuchania — o tym, jak nasze stuchanie splecione jest
z technologiami i politykami stuchania, jak znaczy w kontekScie naszego usytuowania
I wreszcie: jak stuchanie pozwala nam rekonfigurowaé krytyczny osad percypowane;j

rzeczywistosci.

Soniczna filozofia sztuki Salomé Voegelin

Dotychczas opublikowane ksigzki autorki uktadaja si¢ w cigg kontynuowanej
opowiesci o stuchaniu. Zamierzam skupi¢ si¢ na kilku zagadnieniach proponowanej
filozofii (lub skorzystatam zniej w dotychczasowych rozdziatach), zaczynajac od
rekonfiguracji typowej dla studiow dzwigkowych strategii, a wigc rozszerzenia krytyki
tematycznej na tematy okotodzwickowe. Pierwsza monograficzna publikacja Voegelin,
czyli Listening to noise and silence. Towards a philosophy of sound art, jest bowiem
mapowaniem gtownych poj¢é zwigzanych z dzwigkiem w celu skonstruowania filozofii
sztuki dzwigkowej. Kolejne rozdziaty to tematy state w dzwigkologicznym leksykonie:
stuchanie, hatas/szum (noise), cisza i czasoprzestrzen. Podejscie Voegelin do tych
zagadnien jest o tyle cieckawe i nowe, ze autorka nie skupia si¢ na samych pojeciach-
fenomenach, ale traktuje stuchanie, cisz¢ inoise jako fenomeny-maszyny, ktore
pozwalaja podmiotowi do§wiadcza¢ sonicznych standw, na rdézny sposob sytuujacych
go wobec innych maszynowych gromad.

Zdawa¢ by si¢ moglo, ze sztuka figuratywna bedzie najdalej odbiega¢ od
upragnionego przez autorke modelu percepcji sztuki. Punktem wyjscia dla Voegelin jest
jednak malarstwo modernistyczne — zblizone do sztuki dzwigkowej przez jednoczesng
swobode 1 angazowanie formy. Rownoczes$nie to wlasnie nacisk na formalny aspekt
utworu ostatecznie oddala¢ bedzie malarstwo od sztuki dzwigkowej. Muzealny obraz
modernistyczny wytwarza bowiem dystans miedzy odbiorcg a dzietem. Jesli natomiast
malarz porzuca mimetyczno$¢ na rzecz wrazenia, to w gestii artysty pozostaje
przepracowanie widzialnego, odbiorca jest za$ biernym obserwatorem autorskiego

171

przetworzenia Jak pisze Voegelin, ,istnienie [obrazow] przed zobaczeniem

I pewno$¢ co do ich kontekstu, pozwala mojemu wzrokowi jedynie przygladaé sig¢

1703, Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 5.
171 por. Tamze, s. 7.
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zamiast uczestniczy¢ w ksztattowaniu sie ich zlozonosci”'’?. Dzwiek ma wiec

wyjatkowy, wlasciwy jemu sposob percepcji, nieobecny w innych sztukach — odr6znia
go od nich jego czasowos¢ ito nie czasowos$¢ fizykalna, ale rozciagtos¢ ,.teraz”
percypujacego podmiotu. Innym dzwieku jest takze muzyka — nie jako przedmiot
stuchania, ale jako przedmiot muzykologicznych badan rozumiany jako zorganizowana
struktura. Voegelin postuluje za$, aby tego, co konwencjonalnie uznawane za muzyke,
stucha¢ z potrzeby dzwigkow, a nie dla ich organizaciji.

Jednym z waloréw pisarstwa Voegelin jest opieranie si¢ ramom naukowego
dyskursu i unaukowienia stuchania. Stuchanie jest dla autorki przede wszystkim
praktyka estetyczng, ktora zmienia to ,;jak widzimy i jak partycypujemy w produkcji
$wiata wizualnego™!®. O ile pod wzgledem stosunku do okulocentrycznej perspektywy
powiela ona krytyczne spostrzezenia dotyczace narracji Zachodu zdominowanych przez
ogladajace oko, o tyle pod wzgledem relacji studidéw dzwigkowych i jezyka nauki jej
propozycja jest waznym i $wiezym glosem w sonicznej debacie. Paradoksalnie dzieje
si¢ tak dlatego, ze dyskurs naukowy i unaukowienie sluchania nie sa punktem
docelowym filozofii Voegelin. Autorka podejmuje si¢ proby rekonfiguracji myslenia
0 podmiocie jako tym, ktory stucha, i to wlasnie stuchanie samo w sobie jest obiektem
jej zainteresowan. Jesli interesuje ja proces dyskursywizacji, to jest to sam moment

zapisu sluchania i proces translacji doswiadczenia stuchowego na tekst. Jak pisze:

Podmiot stuchajacy stwarza, praktykuje innowacyjne stuchanie, by
ukonstytuowaé swoj swiat w relacji fenomendw sensoryczno-motorycznych
wobec styszalnego, ajego stuchowe ,ja” jest czgscig styszalnego we
wzajemnej intersubiektywnosci. [...] krytyczny sluchacz poddaje styszalne
W stan watpliwosci, a watpiac w to, co styszy, musi wcigz stuchac i stuchac,
aby poznaé¢ siebie jako intersubiektywna istote w dzwickowym $§wiecie.
Trudnos$¢ pojawia si¢ wtedy, gdy ten eksperymentalny, subiektywny $wiat
jest mierzony i komunikowany w jezyku pisanym, ktory pretenduje do bycia
obiektywna, podlegajacg wymianie wiedzg!™.

Voegelin nie sytuuje wigc swojej teorii zarOwno po stronie konstytuowania wiedzy
pochodzacej ze styszenia ani naukowego dyskursu. Stawia filozofi¢ dzwigku w pozycji

wiedzy lokalnej. Soniczno$¢ i stuchanie w ujeciu Voegelin ograniczaja si¢ czestokro¢

do pisania o sztuce dzwickowej, jednak dla mnie projektowanym punktem docelowym

172 Tamze, s. 8
173 Tamze, s. 12.
174 Tamze, s. 10.
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takiego pisania — albo mojej jego reinterpretacji — jest wytworzenie jezyka krytycznego,
dla ktorego sposob praktykowania percepcji jest sposobem praktykowania wiedzy,
wychodzacy poza sztywny podzial na zjawiska artystyczne, spoteczne badz
perspektywy metodologiczne.

Teksty Salome Voegelin wprowadzaja wiele poje¢ dotyczacych stuchania,
sposrdd ktorych jednym z bodaj najistotniejszych jest soniczna wrazliwo$¢ (sonic
sensibility)}’>. Okreslenie jej pisarstwa filozofia sonicznej wrazliwosci wydaje sie
najbardziej zasadnym, ze wszelkimi indywidualistycznymi konotacjami, na ktore
filozofia Voegelin jest narazona. Pozostawiajac jednak 6w indywidualizm stuchania
opisany W ksigzkach takich jak Listening to Noise and Silence czy Sonic Possible
Worlds bardziej skupiam si¢ na zawieszeniu dualizmu podmiotu i przedmiotu, ktorego
Voegelin dokonuje w swojej filozofii. Autorka nie uznaje dychotomii ontycznego
porzadku dzwieku i epistemicznego porzadku shuchania. Materialnos¢ dzwigku
(w znaczeniu fizykalnosci) i wrazliwo$é stuchajacego podmiotu stanowig w jej filozofii
nierozerwalny splot, usytuowany Ww centrum interpretowanego S$wiata i utworu
rozumianego jako $wiat (jak sama stwierdza: ,shuchanie aktualizuje utwor jako
$wiat”1’®). Podobnie rzecz sic ma z waznym dla autorki pojeciem sound artu — nie
oddziela ona sztuki dzwigkowej od muzyki, chociaz to wlasnie na dzwigku a nie
konstrukcji muzycznej skupia si¢ w swoich interpretacjach. W jej pisarstwie nie jest
istotnym wskazanie konkretnych przejawow sztuki w obrebie instytucji muzyki
wysokiej, celem , katalogowania” takiej sztuki galeryjnej, performance’u 1 happening’u,
ktore w sposob szczegdlny skupiajg si¢ na sonicznej estetyce. Pojecie sound artu
w tekstach Voegelin nie jest zorientowane na instytucjonalny wymiar konkretnych
przejawow sztuki, ale pozwala wyj$¢ poza recepcje¢ sonicznosci zakorzeniong z jednej
strony w modernistycznym akademizmie ktadacym nacisk na dostrzeganie muzycznej
formy, z drugiej za$ w technologicznej obiektywnosSci styszalnej w dyskursie muzyki
elektronicznej i elektroakustycznej, skupionej na obiekcie dzwigkowym i jego
parametrach. Sound art i jego filozofia nie sg zatem teorig konkretnej dziedziny sztuki,
ale filozoficzng propozycja redefinicji jezyka krytycznego, uzywanego do opisu
sonicznego doswiadczenia. Stad sonic anie sound — dzwiekowos¢ jest ciggly, stale

obecng plaszczyzng doswiadczenia, nieustannie wytwarzang przez shuchajgcego i jego

175 Zob. Tamze, s. XIII-XVI.
176 5, Voegelin, Sonic Possible Worlds, s. 53.

65



ucho wewnetrzne, aktora to plaszczyzna rowniez wytwarza sam podmiot ijego
subiektywng obiektywnosé (lub — jak okresla ja Harding — mocng obiektywnos¢!’). To
rzeczywisto$¢ kontyngentna i obopdlna (reciprocal), w ktorej nacisk na doswiadczenie
,hie glosi/nie oznacza popularyzacji i trywializacji dyskursu krytycznego, lecz jest
propozycja odejscia od obowiazku pisania o teorii sztuki w kierunku obowigzku pisania

0 do$wiadczaniu sztuki”1’®.

» Tomasz Pizio, Piekto kobiet

Strategi¢ teorii jako do$wiadczenia sonicznego przenosz¢ zatem na grunt
wlasnego stuchania. Takim szczegdlnym przyktadem sztuki, ktérej do$§wiadczatam
wraz z catym swoim usytuowaniem, jest album Piekfo kobiet Tomasza Pizio powstaty
po ogloszeniu wyroku Trybunatu Konstytucyjnego z 22 pazdziernika 2020 roku. Album
ztozony z nagran terenowych zarejestrowanych podczas strajku kobiet 24 pazdziernika
2020 roku pod Archikatedra Chrystusa Krola w Katowicach byl moim gltéwnym
zrodlem doswiadczen sonicznych ztego dnia — wczasie protestu kwarantanna
zatrzymala mnie w wynajmowanym mieszkaniu, potozonym dwie przecznice dale;j.
W dniu protestu do moich uszu docieraly zatem gtownie dzwieki syren, gwizdkow
I rozproszone echo ludzkich glosow sktadajace si¢ na szum, ktory rownie dobrze mozna
bylo pomyli¢ z halasem pobliskiej autostrady. To dlatego do opublikowanego niedtugo
po protescie albumu zawierajacego nagrania terenowe ze strajku siggatam wielokrotnie,
wiedziona potrzebg zapelnienia luki po niespetnionej potrzebie uczestniczenia
w protestach. Soniczno$¢ protestu budowata we mnie poczucie wspdlnego oporu
bardziej niz fotorelacje z wydarzenia, cho¢ — paradoksalnie — jako nagranie byto
zapisem  z przesztosci, dodatkowo zarejestrowanym przez uczestnika, a nie
uczestniczke. Faktyczny moment rejestracji nie miat jednak dla mojego stuchania
wickszego znaczenia. Byt to protest rozciagnigty w czasie, ajego hasta powracaty
w kolejnych dniach, dlatego tez field recordingowy album Pizio w mojej percepcji nie
byl rejestracja dzwickow jednego, konkretnego wydarzenia, ale stanowil raczej zapis
sonosfery strajku kobiet jako takiego. Pierwotnie zywiotlowe protesty zostaly

sformalizowane pod nazwa ,,Strajk kobiet” — staly si¢ zinstytucjonalizowanym bytem

177 Zob. S. Harding, Rethinking standpoint epistemology: what is ‘strong objectivity’?, wW: Feminist
epistemologies, red. L. Alcoff, E. Potter, London 1993.

178 5, Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 189, Ttumaczenie za: S. Voegelin, Stuchajqc hatasu
i ciszy, ttum. P. Bozek, G. Nowak, ,, Teksty Drugie”, s. 281.
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posiadajacym liderki oraz branding i jako inicjatywa ostatecznie ponidsty kleske.
Jednakze z uwagi na ogo6lnopolski charakter protestow, jaki posiadat w chwili, gdy Pizo
dokonywat nagran, konkretne miejsce rejestracji nie bylo dla mnie jako stuchaczki
istotne. Co najwyzej informowato ono o tym, ze protest nie ,,przychodzit” z centrum,
ale miat charakter spontaniczny, masowy, w tym rowniez lokalny. O ile zapis protestu
Z 24 pazdziernika w Katowicach mial swoje fragmenty wyrdzniajace go sposrod innych
dzwigkowych momentdéw serii protestow, o tyle nie traktowatam ich jako wyr6znika
lokalnosci, ale po prostu jeden z wielu sonicznych §ladoéw.

Pizio w prezentowanej sonosferze protestu sam w zasadzie nie podejmuje glosu —
dokumentuje zdarzenia, stajac z mikrofonem w tlumie ipozwalajac potencjalnej
stuchaczce ustysze¢ zdarzenia, ktdrych stuchal iktére rejestrowat autor. Stuchacza
doswiadcza subiektywnej sonicznosci protestu, a wiec dzwigkow, ktore stworzyt Pizio,
nagrywajac z konkretnego miejsca, porzadkujac i najprawdopodobniej dokonujac
selekcji oraz cig¢ zebranych archiwaliow dzwickowych. Sam pozostaje jednak w cieniu
sonosfery protestu i jego haset, ktorymi tytuluje czgéci: Prawa ludzkie, nie koscielne,
Mysle, czuje, decyduje czy Moje ciato to moj wybor. Reszta tytuldow najwyzej
sprawozdaje to, co rejestrowane — frazy odtwarzanych policyjnych ostrzezen (Policja
informuje 1 wzywa), miejsca rejestracji lub lakoniczne informacje (Okrzyki). Album ten,
jak kazdy inny wyimek sonosfery, niesie jeszcze jeden rodzaj subiektywnej
obiektywnos$ci, jak nazwataby ja Voegelin. Owa subiektywno$¢ autora albumu —
araczej jego nagrywania — poza oczywistg perspektywa tego, gdzie trzymal dookolny
mikrofon, objawia si¢ poprzez sam gest prezentacji sonosfery protestu w formie
albumu, opatrzonego tytutem i oficjalnie opublikowanego. Chociaz publikacja pod
nazwiskiem wydaje si¢ gestem artystowskim, jednak nie odczytuje go jako
zawlaszczenia sonosfery protestu. W moim doswiadczeniu nagrania Pizio byty
rozszerzeniem protestu dzigki jego zmediatyzowaniu, a przedstawienie protestu wtasnie
poprzez jego dzwickowos¢ sprawilo, ze ten artystyczny artefakt nie przybral postaci
symbolicznej reprezentacji, ale wykorzystal technologi¢ field recordingu do
amplifikacji gniewu i oporu poprzez dzwigk. Piekio kobiet rozszerzyto styszalno$é
protestu poza czas i miejsce, w ktorym nagranie zostato zrealizowane.

Kolejne fragmenty na albumie Pizio uktadaja si¢ w soniczng narracje o kumulacji
dzwickowego oporu. Poczatek protestu brzmi krokami i rozmowami, ktore zaktdcone
zostaja przez wybrzmiewajace z megafonow komunikaty policji. Reakcja na komunikat

jest moment dzwigkowego zawigzania protestu, ktory zaczyna przybiera¢ na sile — od
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mnogosci roznorakich glosow w nagraniu Wybieram si¢ na spacer do wspolnych
okrzykow 1 unifikacji glosu jako reakcji na dzwigkowa (i fizyczng) interwencje policji.
Kolejne nagrania sg dokumentem wspolnego skandowania, zjednoczenia wielo$ci
glosow tak, by byly slyszalne i nosne. Jest to w pewnym sensie odwrdcenie tego, co

0 unifikacji hatasu pisat Attali’®

— 0 ile w rekach wladzy unifikacja glosu jest strategia
przemocowa, narzgdziem kontrolowania mas, o tyle w strategiach oporu unifikacja
glosu staje si¢ sitg do wspolnego dziatania. Momentem przesilenia jest za$ potrzeba
piesni, jednego z wazniejszych fenomenow dzwigkowo-muzycznych, ktory stuzy
zjednoczeniu wielosci gtoséw. Otdz, w impasie | niemocy wspdlnego Spiewania, ktore
w zasadzie jako praktyka spoteczna jest coraz mniej powszechna i ma swoje mocno
utarte zwyczaje, do ktorego nalezy chociazby miejsce wykonywania (stadion, kos$ciot,
zabawa weselna), przemieszczajacy si¢ thum zaczyna $piewaé Piesn Legionow Polskich.
Zywie przekonanie, ze wybor padl na hymn narodowy nie ze wzgledu na narodowa
dumeg 1 potrzebe jej zamanifestowania przez protestujacych, ale dlatego, ze jest to znana
wszystkim piesn, ktorg kazdy ze zgromadzonych mogt od$piewac.

W miejscu, w ktorym Pizio 24 pazdziernika rejestrowal sonosfere protestu
(przypomnijmy, rzecz si¢ dzieje na Slasku), symboliczno$¢ hymnu nie miata znaczenia.
Wesote od$piewywanie piesni przez przemieszczajacy si¢ thum bylo dzwigkowym
wyrazem zjednoczenia, identyfikacji zbiorowiska indywidualnych podmiotéw jako
grupy, ktora w tym momencie i czasie reprezentuje wspolne postulaty. Do wytworzenia
poczucia wspdlnoty konieczna byta jej soniczna egzemplifikacja, ta za$ potrzebuje
utartej melodii istow, by przybra¢ okreslong forme. Jej znaczenie bylo wtym
przypadku sytuacyjne, dotyczylo samego aktu $piewania, anie tego, co byto
odspiewane. Wykonanie hymnu w innych okolicznosciach i w relacji do innej maszyny
Znaczacej, symbolicznej, ideologicznej — jak nazwalibySmy ja w ramach réznych
paradygmatéw — mogloby nie$¢ zupelie inng polityczng jakos¢. Ten rodzaj sonicznej
relacyjnos$ci miatam na mysli, kiedy dowodzitam, ze ontologia dzwigkowa ma swoje
niebagatelne znaczenie, jesli chcemy zda¢ sobie sprawe zrealnego oddziatywania
dzwicku razem z podmiotami iich usytuowaniem. Album Pizio to takze przyktad
szczegblny, poniewaz sam w sobie poza byciem zapisem protestu jest takze artefaktem
sztuki, ktory przeciez — jako wydany, opisany, posiadajgcy autora — ma pelne prawo by¢

interpretowany jako forma artystyczna. W tym kryje si¢ przewrotno$¢ owego projektu.

179 Zob. Rozdziat pierwszy, s. 10.
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Pomyslenie o nim, jak o sztuce i tylko sztuce, w oderwaniu od politycznego kontekstu
powstania nagran, jest nie do pomyslenia. Przyktad Piekta kobiet pozwala ustysze¢, jak
pole reprezentacji — widoczne chociazby w doborze wspolnej piesni — jest wtorne
wobec sonosfery, ktora sama w sobie, bez reprezentujacych ja stow, opowiada

0 koncentracji intereséw skandujacego ttumu.

Fenomeny i fenomeny-maszyny

Jak pokazuje przyktad albumu Pizio, soniczno$¢ jest formulg transgresywna.
Skupienie danego artefaktu sztuki, zaprezentowanie danego obiektu czy nagrania jako
rejestracji zdarzen dzwigkowych sprawia, ze granica pomigdzy tym, co zwyCzajowo
uznajemy za sztuke a,dzwigkami otoczenia” zostaje zawieszona. Samo pojgcie
,»dzwiekow otoczenia” czy soundscape’u w przypadku takich prac jak album Piekto
kobiet jest problematyczne, poniewaz gdy méwimy wilasnie o pejzazu dzwigkowym,
wzbudza on konotacje zwigzane z biernym continuum dzwigkowym. Tymczasem
wszystkie dzwieki — takze rejestracje fauny i flory, cho¢ przyktad protestu jest tu
bardziej no$ny — uwiklane sg w inne pola zmystowe i problemowe, w obrebie ktorych
dane dzwieki si¢ wydarzaja. Polityczno$¢ stuchania wynika z relacji podmiotu
do dzwigku — podmiotu, ktory filtruje, nazywa, ocenia i do$wiadcza konkretnych
zdarzen dzwigkowych juz nie tylko jako dzwiekow per se, ale zjawisk majacych
znaczenie polityczne, jak w przypadku Piekta kobiet czy ciszy w eseju Gonzalez.
Podmiot stuchajacy jest takze tym, ktory partycypuje w tworzeniu sonosfery, dlatego
relacja stuchania 1 dzwigku jest zawsze obopodlna.

Zanim wyjasni¢, jak rozumiem ideologiczno$¢ stuchania, konieczne bedzie
cofnigcie si¢ krok w tyl, do samego podziatu na stuchanie sztuki instytucjonalnej
| sytuujacej si¢ poza nig sonosfery. Przez dlugi czas jako jedyny obiekt dzwigkowy
istotny dla naukowej debaty traktowane byly wylacznie dzwigki zorganizowane
W obrebie instytucji sztuki lub te, ktére uznano za konkretne dzielo muzyczne. Ta
sprawa dotyczy nie tylko teorii muzyki i muzykologii pojmowanych jako dyscypliny
bezposrednio zwigzane z dzielem muzycznym, ale réwniez sposobu traktowania
problemu w ramach badan socjologicznych 1 kulturowych, ktore zajmujg si¢
subkulturami muzycznymi, klasowymi dystynkcjami oraz praktykami spolecznymi
zwigzanymi z obiegami muzycznymi. Jak czytamy w przywolywanym juz artykule

Brzostka:
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Warto [...] przywola¢ klasyczng ksigzke Alana P. Merriama The
Anthropology of Music, by uzmystowi¢ sobie, ze badania nad dZzwigkiem
W przestrzeni spotecznej oraz nad tzw. kulturowymi predykatami stuchania
przez lata byly prowadzone przede wszystkim w odniesieniu do
estetycznego aspektu sonosfery, a zatem tylko do dzwigkéw o charakterze
muzycznym (ich tworzenia, stuchania, interpretacji czy warto$ciowania
W $wiecie spotecznym)®.

Muzyka stanowita punkt odniesienia w filozoficznej refleksji zwigzanej
z dzwigkiem nie tylko w poromantycznych sposobach interpretowania muzyki jako
sztuki absolutnej (szczegOlnie w pismach Artura Schopenhauera utozsamiajgcego
muzyke¢ z emanacjg czystej woli), ale takze w tekstach kojarzonych z radykalng zmiang
paradygmatu i eksperymentem. Gilles Deleuze i Felix Guattari w Tysigc Plateau
nawigzuja do muzyki modernistycznej i w niej szukaja rewolucyjnego potencjatu,

radykalnie odrzucajac przy tym aleatoryczne iawangardowe pomysly Johna Cage’a

181

oraz sztuk¢ szuméw i hatasow W rozdziale O refrenie piszg o tej sztuce

W nastgpujacy sposob:

Bywa, ze popadamy w przesade, pograzajac si¢ w owym nadmiarze,
beztadzie i gmatwaninie linii i dzwiekoéw, zamiast bowiem zbudowaé w ten
sposéb  kosmiczng maszyne, obdarzona moca ,udzwigczniania”,
otrzymujemy ostatecznie jedynie maszyn¢ do odtwarzania, powielajaca
gryzmoly zacierajace wszelkie linie, zaklocenie iszum, zamazujace
jakiekolwiek dajace si¢ wyrdzni¢ dzwieki. Stawiajac sobie za zadanie
otwarcie muzyki na wszelkie mozliwe zdarzenia, na dziatanie dowolnych
przypadkowych elementow zewnetrznych, ostatecznie odtwarzamy tylko
magme, stojacg na przeszkodzie jakiegokolwiek wydarzenia. Pozostajemy
W ten sposob jedynie z komora poglosowa, przemieniajaca si¢ w czarng
dziure. Material nazbyt bogaty to material nadal nazbyt ,,sterytorializowany”
w zrodtach  szumu, w naturze przedmiotu (dotyczy to réwniez
preparowanego fortepianu Cage’a)...18?

Nawiazujac do dos$wiadczen Cage’a zkomora bezechowa'®, o ktorych

najprawdopodobniej wiedzieli (wracajag do pomystow amerykanskiego awangardzisty

180 D, Brzostek, Tyrania oka, pokora ucha, s. 16.

181 Zob. G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc Plateau, Warszawa 2015, s. 420.

182 Tamze.

18 O swoim formacyjnym do$wiadczeniu dzwigkowym Cage pisze W eseju Experimental Music,
zawartym w zbiorze Silence: ,,Dla pewnych celéw technicznych pozadana jest sytuacja cicha na tyle, na
ile to mozliwe. Pomieszczenie temu stuzace nazywane jest komora bezechowa — zlozonym z szesciu
warstw specjalnego materiatu pokojem bez echa. Odwiedzitem jedng z nich na Uniwersytecie Harvarda
kilka lat temu i ustyszatem dwa dzwieki, jeden wysoki ijeden niski. Kiedy opisalem je inzynierowi
kierujgcemu, poinformowat mnie, ze wysoki odpowiada pracy mojego uktadu nerwowego, niski za$ to
obieg mojej krwi. Dopoki nie umre, beda istniaty dzwigki. I bedg istniaty nadal po mojej Smierci. Nikt nie
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nie tylko w Tysigc Plateau, ale tez w Kafce. Ku literaturze mniejszej!84, gdzie
Cage’owski eksperyment przestaje by¢ negatywnie waloryzowany), Deleuze i Guattari
ostatecznie skupiajg si¢ na deterytorializujacym potencjale samego dzwicku.
Pozostawiajgc  kwestie niemozno$ci zdeterytorializowania szumowych audiosfer
I otworzenia ich na kosmiczno$¢ (ktéore to problemy utozsamiaja z muzyczng
awangarda)'®, Deluze i Guattari przyshuchuja sie maszynowym gromadom, ktore

»dziataja za  posrednictwem  dzwigku, by uczyni¢ znich wierzcholek

deterytorializacji”*8®:

To linia filogenetyczna, maszynowa gromada, dziataja za
posrednictwem, by uczyni¢ zen wierzchotek deterytorializacji. Nie obywa
si¢ to jednak bez znacznych trudno$ci, wigzacych si¢ zjego
wieloznacznoscig: dzwick na nas napada, wlada nami, pcha nas, ciagnie
i pocigga, porywa iprzeszywa. [..] Obdarzony najwigksza mocg
deterytorializacji, dokonuje réwniez najbardziej masowych, najbardziej
otepiajacych, najbardziej wtornych i zbednych reterytorializacji. Ekstaza
albo hipnoza. Nie wstrzasniemy ludem z pomocg barw. Flagi na nic si¢ nie
zdadza bez trab, lasery moduluje si¢ dzwigkiem. [...] W muzyce tkwi
faszystowski potencjal. [...] Wladze zwlaszcza odczuwaja zywotng potrzebg
sprawowania kontroli nad rozmieszczeniem czarnych dziur i linii
deterytorializacji w obrgbie gromady dzwigkow, by zazegna¢ badz

przywlaszczyé sobie efekty muzycznej maszynowosci'®’.

Whbrew intencjom Deleuze’a i Guattariego to przej$cie od wysokiego modernizmu
do deterytorializujacych oznak dzwigkowych wymaga jednak historycznego
uzupetienia o awangardowy eksperyment. Zakres praktyk zycia codziennego i praktyk
artystycznych (muzyka eksperymentalna, soundscape, noise, audiosfera, sound art*e®),
ktore wchodza w przestrzen refleksji o dzwigku, po raz pierwszy zostat tak szeroko

nakre$lony wtasnie przez sztuk¢ awangardowa i eksperymentalng — W Sztuce hatasow

musi martwi¢ si¢ o przysztos¢ muzyki” (J. Cage, Experimental Music, w: tegoz, Silence. Lectures and
Writings. Hanover 1973, s. 8).

184 Zob. G. Deleuze, F. Guattari, Kafka. Ku literaturze mniejszej, ttum. A.Z., K.M. Jaksender, Krakow
2016, s. 44.

185 Zob. G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc Plateau, s. 421.

186 Tamze, s. 426.

187 Tamze.

188 Soundscape i audiosfera moga wydawacé sie pojeciami tozsamymi, odrézniam jednak soundscape od
audiosfery, pierwszy znich uznajac za rodzaj dzwigku niezorganizowanego, ale podlegajacego
zorganizowanej percepcji (por. T. Ingold, Against Soundscape). Problematyczne jest rdéwniez
rozroéznienie na muzyke eksperymentalng i sound art — uznaj¢ je za odmienne praktyki nie W wyniku
interpretacji artefaktow w obrebie praktyk artystycznych okreslanych tymi nazwami, ale z uwagi na
utarte, instytucjonalne ich rozumienie, wigzace muzyke eksperymentalng z muzyka artystyczng, zas
sound art ze sztukami wizualnymi (zob. S. Voegelin, Historical Interest: a pragmatic provocation for
a continuum of sound, w: Colloguium: Sound Art and Music, s. 13).
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Luigi Russola, Wyzwoleniu dzwicku Edgara Varése’a, Rozkoszach szumu Cowella,
Przysztosci muzyki: credo Johna Cage’a, Akuzmatyce Pierre’a Schaeffera, a takze
u kompozytorek i kompozytoréw pdzniejszych: Pauline Oliveros, R. Murraya Schafera,
Briana Eno, Michaela Nymana. W ich manifestach przeczyta¢ mozemy, ze ,te

ewolucje muzyki mozna poréwnaé¢ do mnozenia sie maszyn 8 natomiast:

Hatas jest [...] znajomy naszemu uchu i ma moc natychmiastowego
przywotywania w pamigci samego zycia. Dzwick, oderwany od zycia,
zawsze muzyczny, samoistny, rzadki, niekonieczny, stal si¢ dla naszego
ucha tym, czym dla oka zbyt znajomy widok. [...] cecha charakterystyczna
hatasu jest to, ze przypomina nam w brutalny sposob o zyciu'®.

Powyzszy cytat z manifestu Russola, jak iponizsze, wyartykutowane przez
Varése’a, Schaeffera czy Oliveros, taczg przede wszystkim dwa kluczowe dla sound
studies tematy, szczegélnie w ich sonicznym ujgciu: decentralizacje muzyki na rzecz
,maszyny produkujacej dzwieki” oraz dzwickowe doswiadczenie jako zjawisko
cielesne czy wrecz taktylne, w samej istocie postrzezeniowe 1 percypowane niezaleznie

od zrédta czy wykorzystywanego medium:

Do zrealizowania swoich koncepcji potrzebuje calkowicie nowego
srodka wyrazu: maszyny produkujacej (nie za$ reprodukujacej)
dzwigki. [...] Czym jest [...] muzyka, jesli nie uporzadkowanymi hatasami?
[...] Subiektywnie hatasem jest kazdy dzwiek, ktorego nie lubimy?®,

Stownik Larousse’a mowi [...]: ,,Akuzmatyczny, przymiotnik:
oznacza odgtos, ktory styszymy, nie widzac jego przyczyn”. Termin ten
zatem [...] wskazuje na rzeczywisto$§¢ postrzezeniowa dzwigku samego
W sobie, odréznialnego od sposobow jego tworzenia i przekazywania. Cate
zjawisko telekomunikacji i przekazu wiadomosci na masowa skale istnieje
jedynie wzwigzku z tym, ze bylo zakorzenione w do$wiadczeniu
ludzkim od samego poczatku [...]*%,

Gdy opieram si¢ na drewnianym stole, moje rami¢ przejmuje czes$¢
wibracji z niskich czestotliwosci wydawanych przez buldozer, ale stucham
tego jakby brzuchem. Przelatuje odrzutowiec. Niektore zjego dzwigkow
przechodza przez moja szczeke i wychodzg z tylu szyi. Buldozer spycha
ziemi¢ przed soba. Chciatabym podglo$ni¢ moja miseczke z pokrojona

189 |. Russolo, Sztuka hataséw.: Manifest futurystyczny, tham. M. Matuszkiewicz, w: Ch. Cox, D. Warner,
Kultura dzwigku, s. 33.

190 Tamze, s. 35.

1 E. Varése, Wyzwolenie d#wigku, ttum. M. Matuszkiewicz, w: Ch. Cox, D. Warner, Kultura dzwicku,
S. 42-43.

192 p_ Schaeffer, Akuzmatyka, ttum. J. Kutyta, w: Ch. Cox, D. Warner, Kultura d#wieku, s. 107.
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I trzgsaca si¢ galaretka. [...] Chcialabym podgtosni¢ dzwigk drzemiacego
byka [bull dozing]**:.

Awangardzisci 1awangardzistki opisuja zatem dzwigk nie tylko jako
pozamuzyczng cisze, halas czy szum, ale jako maszyn¢ i maszynerie, a interpretowanie
tych okreslen wylacznie jako zwigzanych ztechnologicznym rozwojem produkcji
dzwigkow byloby znacznym uproszczeniem. Opis dzwigkowych maszynerii uwzglgdnia
konieczno$¢ zmiany styléw odbioru ukierunkowanych wylacznie na muzyke, co
mozliwe jest dzigki technologicznym maszyneriom redefiniujgcym myslenie
0 maszynie dzwigkowej, nieredukowalnej do muzyki o zistytucjonalizowanych
odbiorach. Maszyneria ta nie pracuje jednak wylacznie na rzecz zmiany estetycznego
paradygmatu. Dzwigk ma sile oddziatywania na ciata poprzez zsubiektywizowane,
kulturowo warunkowane odbiory (,,kazdy dzwiek, ktérego nie lubimy”), umozliwia
masowa komunikacje i jej nieciagla strukture jako zjawisko fundujace specyficzne dla
dzwicku sposoby postrzegania (,,odgtos, ktéry styszymy, nie widzac jego przyczyn”),
pod postacig hatasu wzbudza silne afekty i poczucie realnosci (,,przypomina nam
w brutalny sposoéb o zyciu”), jest wibracja nie tylko w metafizycznym, ale przede
wszystkim materialnym sensie i splata si¢ z otaczajacymi podmiot obiektami (,,moje
rami¢ przejmuje cze$¢ wibracji z niskich czgstotliwosci wydawanych przez buldozer,
ale stucham tego jakby brzuchem”). Dla przyktadu: haptyczno$¢ doswiadczenia
dzwigkowego eksplorowana jest nie tylko przez teoretyczki i eksperymentatorow
w obrebie studiow dzwigkowych, lecz jest takze przedmiotem studiow w badaniach
empirycznych, np. poswigconych relacji taktylnego i stuchowego percypowania
metrum. Wspdlne, stuchowo-taktylne mapowanie bodzcéw dzwigkowych wychodzi od
intuicji jezykowych, ma bowiem swoje odzwierciedlenie w metaforycznych opisach
dzwickoéw, ktore bywaja: ostre, migkkie, przeszywajace czy szorstkie. Konotacja
stuchania ze zmystem dotyku ma wymiar nie tylko jezykowy, ale wigze si¢
Z krosmodalnymi sposobami percypowania bodzcow dzwigkowych. Bioragc pod uwage
tak szeroko pojete oddzialywanie dZzwigku na podmiot, skupienie na materialno$ci
dzwigkowych maszynerii nie jest w tym przypadku zmiang w rejestrze teoretycznym.
Muzyka eksperymentalna i sound art nie czynig ontoestetyki mozliwa, ale warunkuja

mozliwos¢ dostrzezenia nieredukowalnej obecno$ci audiosfer, ktore nieustannie

198 P, Oliveros, Kilka obserwacji déwiekowych, thum. J. Kutyta, w: Ch. Cox, D. Warner, Kultura d#wieku,
s. 137.
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oddziatujg na ciata. To spostrzezenie ma takze wymiar historyczny — narastajace
zainteresowanie dzwickowos$cia nie byloby przeciez mozliwe bez nowoczesnych
przemian infrastruktury  imiast.  Urbanizacja i przeksztalcanie  Srodowisk
W spoteczenstwie kapitalistycznym przyczynito sie¢ do radykalnych iszybkich zmian
audiosfer, ktére — niezaleznie od intencji dzialan artystycznych i ich twércow — przez
natezenie zmian staly si¢ styszalne.

W monografii Estetyczne konteksty audiosfery Tomasz Misiak dokonuje
klasyfikacji ,.§wiata dzwigku” na trzy obszary: audiosfere, fonosfere i sonosferg!®:.
Stowo sfera — jak zwraca uwagg autor — etymologicznie oznacza ,.kulg”, a znaczenie to
dobrze oddaje postrzeganie dzwicku jako fenomenu, ktory ,;rozposSciera si¢ wokoto,
anie naprzeciw”'%. Podobnie jest z innym polem znaczeniowym tegoz stowa, ktore
odnosi si¢ do obszaru dzialania badz wptywoéw — to znaczenie Misiak odczytuje
z perspektywy  fenomenologicznej, jednak biorac pod uwage dotychczasowe
rozpoznania o dzwicku/stuchaniu jako polityce, czytalabym ,,sfere wplywu” dzwigkow
wlasnie w jego spolecznym znaczeniu. Znaczenie stowa ,sfera” jest jednak w tym
przypadku kwestia drugorzedna. Wazniejszy jest zaproponowany przez badacza
podzial, ktory posrod fonosfery (ekspresja foniczna czlowieka) i audiosfery (szeroko
rozumianego wplywu technologii na praktyki stuchania) na pierwszym miejscu
umieszcza sonosfere, ktorej ,,przedrostek «sono» to tacinski czasownik oznaczajacy
«wydawanie tondéw», «dzwigczenie», «rozbrzmiewanie», «wydawanie Sszmerowy,
«huczenie»®.  Autor laczy znaczenie sonosfery bezposrednio z historyczng
sonorystyka, ktora zdaniem przywolanego przez niego muzykologa Michata
Chominskiego jest pojeciem faczacym szereg dyscyplin: teori¢ muzyki, praktyke

kompozytorskg oraz psychologie styszenial®’

. Misiak laczy wiec sonosferg z muzyka
awangardowa, skupiajac si¢ na estetycznych walorach jej dzwigkowych poszukiwan,
awiec wykorzystywaniu dzwigkéw o réznorakim rodowodzie, poza klasycznym
instrumentarium. Swojg interpretacje pierwszej z dzwieckowych ,sfer” podsumowuje

tak:

Odnoszac si¢ do réznorodnych form fenomendéw dzwigkowych,
sonosfera kladlaby zatem szczegélny akcent na warstwg brzmieniowa,

194 Zob. T. Misiak, Estetyczne konteksty audiosfery, Poznan 2009, s. 30.
195 Tamze, s. 31.
1% Tamze, s. 32.
197 Zob. Tamze.
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prowokujac doszukiwanie si¢ potencjalnych warto$ci muzycznych nie tylko
w dzwickach wydawanych przez instrumenty, lecz takze na przykiad
w warkocie silnika, szumie wodospadu czy huczeniu wentylatora. W ten
sposob pojecie sonorystyki stosowane w teorii muzyki odsyla poza swoj
pierwotny kontekst i znajduje swoje przedtuzenie w sonosferze -
otaczajacej, dzwickowe] rzeczywistosci, wyostrzajac nasza uwage,
zmieniajac tradycyjne podejscie do dzwigku oraz otwierajac nowe
mozliwoséci styszenia. Styszenia, ktére nie ogranicza swych funkcji do
wylacznie biologicznych strategii zwigzanych z przetrwaniem oraz zmienia
przyzwyczajenia wynikajgce z tradycyjnych propozycji muzycznych1%,

Czy soniczno$¢ odnosi si¢ w takim razie bezposrednio do dziatan awangardy?
Pomyst wiaczania dzwigkdow otoczenia do muzyki oraz porzucenie artystycznego
mimesis na rzecz nasladowania codziennego do$wiadczenia dzwigkowego, ma
proweniencje awangardowa i eksperymentalng!®®. Twoércy awangardowi w obrebie
instytucji sztuki przywracaja $wiadomo$¢ stuchania jako doswiadczenia, ktdérego
materialnos¢ staje sie realng podstawa do tworzenia muzyki. Jest to wiec zarazem zwrot
przeciwko idei muzyki programowej (reprezentacyjnej) i wysokomodernistycznej
(absolutnej), ktory przywraca dzwiek jako konkret istniejagcy w obrebie muzyki, a takze
niezaleznie od niej. Kiedy jednak siggniemy po rozumienie tego poj¢cia przez Voegelin,
to tak rozumiana soniczno$¢ nie bedzie miala wiele wspolnego z utrzymang
W historycznej konwencji propozycja Misiaka, wedle ktorej sonosfera jest zjawiskiem
wyrostym  z sonorystyki, sytuujacym si¢ obok audiosfery ifonosfery. Muzyka
awangardowa pozwolita wnie$¢ temat sonicznego doswiadczenia do elitarnego centrum
— wmury filharmonii lub uniwersytetu. Nie oznacza to jednak, Ze soniczng
wrazliwoscig dysponuja wytacznie ci, ktorzy przynaleza do tegoz centrum. Nie zmienia
to jednak faktu, ze soniczno$¢ najprosciej opisa¢, odwolujac si¢ do artystycznego
eksperymentu  konceptualnie problematyzujacego moment stuchania, dlatego
postanowitam zestawi¢ ze sobg dwa utwory czerpigce z Cage’owskiej koncepcji ciszy

jako continuum dzwigkéw niezdeterminowanych — przy czym kazda z nich odstania

inng dzwickowa mozliwos¢ filozofii zawartej w tekstach i kompozycjach

19 Tamze, s. 33.

19 Rozdzial poje¢ awangardy ieksperymentu w polskiej muzykologii wydaje sie intuicyjny
i nierozstrzygnigty. Awangard¢ utozsamiam zruchem kompozytorskim osadzonym w konkretnych
ramach czasowych, eksperyment za$ z wyrostym z wysokomodernistycznych technik (np. dodekafonia,
serializm) sposobem komponowania, z uwzglednieniem dekontekstualizacji i decentralizacji dzieta
muzycznego, wezesniej stanowigcego podstawe romantycznego mitu muzyki i kompozytora-twoércey (zob.
U. Eco, Dzielo otwarte, thum. L. Eustachiewicz, J. Galuszka, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, K. Zabolicki,
Warszawa 2008 oraz N. Cook, Muzyka, ttum. M. Luczak, Warszawa 2000) i ontologicznej jego wyktadni
(zob. A. Ridley, Przeciw ontologii muzycznej, thum. W. Bonkowski, ,,Muzyka” 2005, nr 1).

75



neoawangardzisty, biorgc na tapet m.in. koncepcj¢ stojaca za jego utworem-
happeningiem 4°33” ktora opisang w esejach z lat 50, ktore przedrukowane zostaly

w Silence. Lectures and Writings?®

. Cisza wobydwu utworach jest fenomenem-
maszyng, ktora nie pracuje wylacznie na rzecz wyabstrahowanego doswiadczenia

dzwigkowego (fenomenu), ale zostaje wpleciona w sie¢ potaczen z innymi maszynami.
»  Katharine Norman, Window

Katharine Norman, artystka sound artowa i kompozytorka, w 2012 roku stworzyta
utwor z gatunku literatury cyfrowej dedykowany Johnowi Cage’owi w rok jego setnych
urodzin. Jej nagrodzone przez New Media Writing Prize Window?? to dluga —
a doktadniej trwajaca nieprzerwanie caly rok — aleatoryczna kompozycja zlozona ze
zmieniajacych si¢ w czasie czterech zasadniczych elementow: (1) sekwencji zdjeé
uchwyconych zza okna domu autorki, (2) przypadajacej na kazdy miesigc krotkiej
formy prozatorskiej o charakterze pamigtnikarskim i wspomnieniowym, (3) kolazu
interaktywnych stow lub zdan i wreszcie (4) zmieniajacego si¢ pejzazu dzwickowego,
z ktorego szumu raz po raz wyrdzniaja si¢ wotania dziecka, turkot kosiarki, klakson czy
$piew ptakéw. Utwor Norman jest interaktywny na swoj przewrotny sposob: trzy
z wymienionych elementéw: obraz, proza, poezja, w kazdej chwili moga zostaé
wylaczone przez uzytkownika przy uzyciu prostego interfejsu i trybu ciemnego, trybu
tekstu, trybu stow i trybu dnia. Jak w opublikowanym podzniej artykule Window — an

Undecided Sound Essay pisze autorka utworu:

[...] to, jak uplywa czas, zalezy wylacznie od sluchacza — moze on
zdecydowac, czy bedzie czytat serie krotkich esejow, czy bedzie szukat
fragmentarycznych tekstowych ,,wspomnien”, czy tez wylaczy wizualne
obrazy na rzecz stuchania w ciemnosci przez jaki$ czas?®.

Norman sugeruje, ze stuchacz moze dostosowac stuchang sonosfere do wtasnych
preferencji. W oknie aplikacji, bedacym tez oknem domu, rozsiane zostaly
heksagonalne obiekty przypominajace flare obiektywu, ktorym przyporzadkowano
elementy slyszalnej sonosfery: szum drzew, turkot kosiarki, czy okrzyki dziecka.

Pomimo zapewnien autorki — zwodniczych badz nie — zarzadzanie sonosfera nie jest juz

200 3, Cage, Silence. Lecture and Writings, London 2017.

201 K. Norman, Window, online: https://www.novamara.com/window/desktop.html [dostep 20.03.2023].
202 K. Norman, Window — an Undecided Sound Essay, ,,Journal of Sonic Studies” 2018, nr 4, online:
https://www.researchcatalogue.net/view/266147/266148 [dostep 20.03.2023].
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tak proste. Kazda z moich prob opanowania i ,,ustawienia” sonosfery wedtug wlasnych
upodoban konczyta si¢ fiaskiem — zatozytam wigc, ze jest to niemozliwe. Wsrod
nieopisanych i przyporzadkowanych dzwickom obiektéw, zlokalizowanie konkretnego
dzwigku nie byto latwe. Przesuwanie ich w réznych kierunkach nie przynosito
pozadanych efektow, poniewaz moje ucho nie byto w stanie rozpozna¢ zmian w tak
ztozonej sonosferze. Dzialo si¢ tak nawet wtedy, gdy przesuwatam kolejno kazdy
Z elementoéw. Nie wiedziatam nawet, jak interpretowac przesuwanie obiektow po oknie
— czy gora jest glosniejsza, a moze prawa strona? Czy przyporzadkowane obiekty
I dzwigki zmieniajg si¢ w czasie? Podejmujac si¢ proby usystematyzowania dzwigkowe;j
materii w oknie aplikacji po raz pierwszy, wpadlam we frustracj¢ i zdecydowatam si¢
wylaczy¢ wszystkie dzwieki, poniewaz nie bytam w stanie zlokalizowa¢ powtarzalnych,
dziecigcych okrzykow, ktore zakldcaly szumowa sonosfere i mojg intelektualng prace.
W tym momencie zaczetam podziwiaé wszystkie autorki-matki i autorow-ojcow,
ktérych znam 1iktérzy wykonuja prace hybrydowa, a wigc prace najemng i prace
reprodukcyjng jednoczesnie. Moja mys$l mogla by¢ odlegta od intencji autorki,
poniewaz utworu stuchalam po raz pierwszy podczas pandemii, a wigc
W rzeczywistosci, w ktorej do§wiadczanie sonosfery przez okno bylo jeszcze bardziej
naznaczone usytuowaniem podmiotu (szczegdlnie na poczatku pandemii, gdy
mieszkancy nie mogli opuszcza¢ swoich mieszkan, w przeciwienstwie do wiascicieli

domow umieszczonych na prywatnych posesjach).

Katharine Norman, Window, marzec
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W czwartym numerze ,,Journal of Sonic Studies” Katharine Norman sama nazywa
Window wytworem sztuki laczacym nauke z zabawa — to zdaniem autorki utwor
»Zrodzony z niezdecydowania”, w ktorym nie pojawit si¢ ustalony z gory przedmiot
badan, ale ujawnit si¢ on podczas tworzenia’®. Dla wszystkich, ktorzy zagladali,
zagladaja i beda zaglada¢ przez Okno, koegzystowanie z utworem odstania przygodnos¢
sonicznego doswiadczenia inastuchiwania pejzazu dzwigkowego. Ta partycypacja
dotyczy takze samej Norman, ktéra kazdego ranka fotografowata Swiat z okalajaca go
konceptualng 1 fizykalnie istniejgcg rama inagrywala sonosfere tego miejsca. Dla
autorki Window bylto lekcja tego, jak obdarzone sentymentem miejsce odshuchane
ponownie wydaje si¢ zwyczajne, codzienne ipodobne wielu innym, sonicznym
doswiadczeniom. Jak wyznaje w swoim eseju, po miesigcu fotografowania
| rejestrowania sonosfery okna, artystyczny eksperyment pozwolit autorce doswiadczy¢
tego, ze material zgromadzony w pokaznym archiwum obrazow, tekstow i dzwickow

Z calego roku jest zbiorem, nagran, ktore ,,nie byly niczym szczegdlnym”:

Pod koniec grudnia stangtam przed masg materiatow, ktore ukradkiem
przeksztalcity si¢ w dokumentalny zapis roku zwyktych porankéw. Nie byto
to nic szczegblnego, nic, czym mozna by si¢ pochwali¢ [...]. Dla kogos
innego znaczyly niewiele. Nie byly szczegolnie pickne, przyciagajace wzrok
czy ucho?*,

Pierwszym waznym wydarzeniem zwigzanym z projektem byl dla autorki codziennie
powtarzany moment rejestracji dzwieku. Miato ono miejsce, zanim Norman
skonfrontowata si¢ z wtasnym pytaniem, czym jest zgromadzone przez nig archiwum,
ktore, dzigki niewatpliwie sentymentalnej wartosci, wyznaczato autorce zmyslowa
przestrzen domu. Jednocze$nie zdarzenie, ktore w dobie podrecznych aparatow
I dyktafonow, nie jest juz czyms$ niezwyklym, stato si¢ zarazem nawykowym rytuatem
— wazng, ozywczg czynnos$cia, wywoltujaca blizszy (a moze tylko inny) ,,stosunek do

codziennego doswiadczenia?%®, Jak pisze o rytualnosci rejestrowania Window:

Niektorzy moga to nazwa¢ mindfulnessem. Z pewnoscia
doswiadczenie spedzania dluzszego czasu na tym szczegdlnym, matym
rytuale w subtelny sposéb ,,zmienito” mdj sposob mys$lenia. Przez pewien
czas, nawet rok po zebraniu materiatow i kilka miesigcy po stworzeniu
Window, spogladatam kazdego ranka przez okno, nadstawialam ucha,

203 70b. Tamze.
204 Tamze.
205 Tamze.
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otwieralam oczy iprzywotywatam wspomnienia, ktore z wicksza uwaga
odtwarzaly zarejestrowang artystyczng podréz — drzewo, niebo, okno, ogrod,
widok. Co ciekawe, po przeprowadzce spogladalam na nowe drzewo,
zmieniony pejzaz i inne niebo jak na powidoki tamtego do§wiadczenia. Ten
samotniczy, osobisty rytuat byl jednak dla mnie tylko punktem wyjscia.
Opisywanie osobistego rytuatu zawsze niebezpiecznie zbliza si¢ do
solipsyzmu, nie jest ani aktem komunikacyjnym, ani dzietem sztuki — ani
tez, samo wsobie, metoda badania dzwigku i do$wiadczenia
dzwigkowego?®,

Dokumentowanie codziennego rytualu samo w sobie nie miato dla autorki
znaczenia naukowego; bylo rytualem o osobistym, emocjonalnym znaczeniu. Moment
wiedzy pojawit si¢ wowczas, gdy Norman doswiadczyla zebranego archiwum.
Przedmiotem badania nie byly wigc dzwigki, obrazy i zgromadzone materialy tekstowe,
ale to, jak powstaje relacja ze znajomym miejscem. ,,Tematem [badan] byta dynamiczna
konstrukcja miejsca iludzkiego doswiadczenia miejsca poprzez nagromadzenie
percepcji zmystowej, powtorzen, pamieci i emocji”?’. Autorka ostatecznie postanowita
stworzy¢ utwoér, w ktorym ,dzwiek jest tylko czeScia obrazu”, jedng z warstw
codziennego do$wiadczenia?®®. Dynamika i interaktywno$é Window dotyczy bowiem
nie tylko artystycznego interfejsu i aktywizacji zmystow, ale takze relacji przestrzeni
osobistej do tego, co wspdlne. Dlatego Norman wyraza pragnienie, aby kazdy z widzow
utworu wykorzystat go, by stworzy¢ swoje wlasne srodowisko stuchania, swoje wlasne
»miejsce” — przy czym narzgdziem do tego ma by¢ wiasnie ta czg$¢ interfejsu, ktora
stuzy do sterowania sonosferg — a pdzniej mogt ,,zaangazowaé si¢ w teksty i obrazy
wizualne, niekoniecznie stawiajac dzwiek na pierwszym miejscu”?®, Tak stworzone
przez autorkg, apo6zniej odbiorcg, laboratorium czytania, ogladania i poznania
,kontekstualizuje do§wiadczenie stuchowe w reszcie zycia”, bioragc pod uwage takze
zmienne potrzeby podczas percepcji?t’. Norman podsumowuje swoj autorski manifest

opisujacy Window wspomnieniem niezwigzanym z oknem, ale ze sztukg innego autora

— autora Silence;:

Przypomina mi si¢ jedno z moich ulubionych zdje¢ Johna Cage'a,
tego wielkiego odkrywcy percepcji i codziennego doswiadczenia. Znajduje
si¢ ono na odwrocie mojego egzemplarza jego ksigzki eseistycznej Empty
Words. Przemierza on pole z koszem dzikich grzybéw na jednym ramieniu,

206 Tamze.
27 Tamze.
208 70b. Tamze.
209 Tamze.
210 7ob. Tamze.
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z oczami szeroko otwartymi na to, co zwyczajne. I, oczywiscie, jest
u$miechniety od ucha do ucha?'.

Sugerujac si¢ wskazowkami Katharine Norman, postanowitam sprawdzié¢, jak
Window rezonuje z moim wilasnym shuchaniem, a doktadniej przestrzenia mojego
domu. Pisze ten fragment o poranku, przed soba widze okno, wigc jest to odpowiedni
moment, by porowna¢ Window z tym, co stysze we ,,wlasnym miejscu”. Jest przetom
zimy i wiosny, na li$ciach nie ma drzew i nie wrocily na nie ptaki, dlatego widz¢ okna
bloku potozonego niecate dziesie¢ metrow od mojego. Jest pomalowany na bladozotte
I bladozielone kolory, a elewacja porosnigta jest zielonym nalotem. Dopiero teraz, gdy
0 tym pisze, przypominam sobie, ze patrze na blok, w ktorym moj promotor kiedy$
mieszkal i rowniez pisal rozprawe doktorska. Glupio wiec jednoczesnie przyznac, ze
wole nie widzie¢ bloku z naprzeciwka. Wiosng i latem zastaniajg go liscie, a wtedy to
byle robotnicze osiedle o bardzo dobrze rozplanowanym uktadzie, w ktérym nie brakuje
zieleni i otwartej przestrzeni, jest w mojej percepcji niezwykle przyjaznym miejscem do
zamieszkiwania. Niestety, jesienia 1zimg przypomina o swoich wizualnych

mankamentach, zniszczonych fasadach i uszkodzonych chodnikach.
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Okno autorki, marzec

Al Tamze.
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Moja sonosfera o poranku nie rdzni si¢ specjalnie od tej zarejestrowanej przez
Norman izamieszczonej w Window — cichy szum odleglej, ruchliwej ulicy,
przejezdzajace samochody, $mieciarka, skrzeczace sroki i gruchajace gotebie, dzwiek
domofonu z naprzeciwka, czyje$ kroki na chodniku, podmuchy wiatru. Nasze poranki —
poza widokiem z okna, ,ktory dzwigczy rdznicg klasowa” — sg tudzaco podobne. Blok
ma jednak to do siebie, ze jego zycie zaczyna si¢ po godzinie pigtnastej, kiedy
wickszo$¢ sgsiadow wraca zpracy ikiedy to, co Norman nazywa ,0sobistym
miejscem”, staje si¢ miejscem wspolnym. Ujmujgc rzecz dosadniej: w bloku nie ma
czego$ takiego jak ,,0sobista” sonosfera, a wszystkie dzwigki, ktére wydaje, dziele
Z sgsiadami mieszkajagcymi pode mng, obok inade mng. Gdy w moim nieudolnie
wyciszonym mieszkaniu rozbrzmiewa hatasliwe i lekko rozstrojone austrowggierskie
pianino, mdj sasiad z dolu odpowiada na ingerencje w jego ,,0sobistg” przestrzen
dudnigcym basem z glosnikow. Z sgsiadami rzadko si¢ komunikujemy za pomocag
jezyka — nasza koegzystencja odbywa si¢ przede wszystkim na poziomie uwierajacych
dudnien, styszalnego ziewania i gltosniejszych rozméw, nieraz rdwniez unoszacych sie
W kuchni zapachow. Naszym dzwigkowym interakcjom towarzysza inne emocje niz
podczas praktykowania — jak sugeruje Norman — porannego mindfulnessu. Jest to raczej
groteskowa praktyka oscylujgca pomiedzy szemrzaca koegzystencja a dzwickowym
wspotzawodnictwem, gdy wzajemne sasiedzkie sonosfery zostaja zaktocone. Soniczna
wrazliwo$¢ mojego domu nie kojarzy si¢ z mindfulnessem dla ucha (praktyka bez
watpienia przyjemng i przydatng, jednak sprzedawang w neoliberalizmie jako narzedzie
zwigkszania wlasnej produktywnosci). Te dzwickowe interakcje to praktykowanie
sonicznego razenia, ktore nie musi ograniczac si¢ do afirmujacej praktyki nastuchiwania
dzwigkowych drobin, przyjmowania zmystowej sonosfery poranka, ale wydarza si¢
w kazdym momencie, takze wtedy, gdy stanowi narzedzie wyznaczania sonicznych
granic (Mikrokosmos Béli Bartoka zza $ciany kontra Dire Straits pode mng). Moment
wiedzy wynikty z konfrontacji mojej domowej sonosfery z sonosfera Window Norman
zaowocowal podobng konfrontacja do tej, ktoéra zaszta pomiedzy autorka i jej
archiwalnym zbiorem — poréwnujac jej archiwum do dzwigkéw bloku na Kotobrzeskiej,
zdatam sobie sprawe z mojej sytuacji spolecznej i estetycznej, w ktorej nie ma czego$
takiego jak miejsce prawdziwie wlasne czy osobiste — ono zawsze jest wspotdzielone
Z innymi podmiotami, ktére zyja tuz za $ciang 1 ktére ustysze¢ moge ,,gotym uchem”.

Oile $ciana czy zaslona pozwalaja bardzo tatwo odcig¢ si¢ od tego poczucia,
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zatrzymujac wzrokowy kontakt z tym, co zewnetrzne, o tyle moje ucho caly czas
przypomina sobie o tym, gdzie materialnie si¢ sytuujg.

Mojemu do$wiadczeniu blizej jest do tego przedstawienia tworczosci Johna
Cage’a, ktore zawarto w dokumencie po$wigconym muzycznej awangardzie, a wigc
filmie Ecoute W rezyserii Miroslava Sebestika. Kompozytor mowi cicho i spokojnie
0 przedktadanym ponad wszystkie inne doswiadczeniu ciszy, podczas gdy jego
monolog niemal rowna si¢ poziomem z szumem plyngcym z widzianej za oknem Fifth
Avenue w Nowym Yorku?2, Cage opowiada podczas wywiadu o swojej postawie
zwrdconej przeciwko muzyce komponowanej, a wigc muzyce, ktora komunikuje — tym
samym jest powtarzalna, poniewaz stuchajagc wykonania Mozarta badz Beethovena
wiemy, czego sie spodziewaé?'®, Mowigcy wraz z hatasem miasta, Cage odnosi sie
w dokumencie do jednego ze swoich formacyjnych doswiadczen sonicznych. Dla
kompozytora cisza, czyli dzwigki niezdeterminowane i pozamuzyczne, jest czyms
wiecznie nowym, przygodnym iza kazdym razem innym. Je$li uznamy, Ze istota
Cage’owskiej refleksji jest emancypacja samej materii muzycznej, ktora poprzez akt
stuchania dzwigkow wyzwolonych z kompozytorskiej intencji nadaje jej i stuchaczom
status szczeg6Olnej formy obecno$ci, to wpisze si¢ ona w jeden z Ranciére’owsko
rozumianych dyskurséw ,,postutopijnych” — opisujacych sztuke, ktora ,.chetnie
kojarzona z Kantowskim pojeciem «wzniosto$ci»” jest aktem ,heterogenicznej
i nieredukowalnej obecno$ci w samym sercu tego, co zmystowe, pewnej sity, ktora ja
przekracza”?*. Nie bylaby jednak ,negatywnym uobecnieniem”, jak w przypadku
abstrakcyjnych ptécien czy milczenia w poezji Celana. Cage — notabene nawigzujacy
niejednokrotnie do Kanta — siggajac po cisze, nie reprezentuje postawy artysty
probujacego wyrazi¢ niewyrazalne, czy tez to, co wymyka si¢ mozliwoS$ci reprezentacji.
Co ciekawe, Voegelin wswojej pierwszej monografii krytykuje Cage’a za
instytucjonalizm, uznajac 4’33 " za cisz¢ wylacznie konceptualng i wyznaczong rama

instytucji - sztuki?®®.

Dla odmiany Susan Sontag krytykowala happening Cage’a
z zupelnie innych pozycji, a wigc za jego utopijny charakter, zarowno w wymiarze
estetycznym, jak i politycznym. Jak pisze w kontekscie porzadku estetycznego: ,,dana

rzecz moze by¢ neutralna wylacznie w odniesieniu do czego$ — na przyktad intencji lub

212 M. Sebestik: Ecoute (film), 1991, fragment online: https://youtu.be/pcHnL7aS64Y [dostep:
21.03.2023].

213 Zob. Tamze.

214 J. Ranciére, Estetyka jako polityka, s. 21.

215 Zob. S. Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 80-82.
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oczekiwan. Cisza jako cecha dzieta moze istnie¢ tylko w sposob spreparowany lub
niedostowny”. Jak o porzadku politycznym sztuki Cage’a pisze autorka Choroby jako

metafory:

[...] zadne akty agresji wspotczesnych artystow, czy to celowe, czy
nieSwiadome, nie doprowadzity do zniesienia publiczno$ci ani
przeobrazenia jej w grono 0sob zaangazowanych we wspodlne dziatanie...].
Dopoki sztuke pojmowac si¢ bedzie jako dzialalno$¢ ,,absolutna”, dopoty
pozostanie odrebna i elitarna?®.

Wiedziona wtasnym do$wiadczeniem domowej sonosfery, kontrastujagcym z tym,
co opisuje Norman w autorskiej interpretacji Window, widz¢ polityczny potencjat
Cage’owskiej koncepcji ciszy, nie zakrojony wytacznie do ram indywidualnej praktyki
mindfulnessu i sentymentu. W moim odczuciu koncepcja Cage’a programowo wpisuje
si¢ w opisywang przez Rancicre’a strategi¢ interpretacyjng, chcaca widzie¢ potencjat
sztuki (a takze kazdego dzieta) w mozliwosci ustanawiania ,bycia-razem [...]
pierwotniejszego od jakiejkolwiek formy politycznosci”®t’. Na tak rozumiane
pragnienie ,,pre-politycznosci” estetyki i wiare w jej emancypujacy charakter wskazuje
fragment eseju Experimental music: doctrine, w ktorym Cage pisze, ze ,,poza uchem
istnieje sita dyskryminacji”, ktora pod naporem dzwigku ,tatwo peka (abstrakcja),
nieudolnie ustanawia niepodatno$¢ na zmiany (,,dzieto”) i nieumiejetnie broni si¢ przed
ingerencja (muzeum, sala koncertowa)”?!®. Cisza Cage’a jest (pre)polityczna w takim
sensie, w jakim staje si¢ pretekstem do myslenia o zupeklie innym ksztalcie wspolnoty,
niezrodzonym z kontynuacji nowoczesnej panstwowosci, jej estetyk i instytucji.
Amerykanski awangardzista w jednoznaczny sposob przedstawia zmyst stuchu jako
forme¢ ucieczki przed silag dominacji — W jego rozumieniu Wwyznaczang przez
instytucjonalny porzadek dzieta, muzeum czy sali koncertowej. Gest ten odczytywac
mozna jako dzwigkowy, anarchopacyfistyczny manifest, co potwierdzaja pozniejsze
teksty Cage’a — po manifestacjach na rzecz rownouprawnienia Afroamerykanow czy
w czasie wojny w Wietnamie da wyraz swoim wyraznie anarchopacyfistycznym
pogladom, miedzy innymi w poetyckiej ksiazce M?*°. We wstepie wydanego pod koniec

lat siedemdziesiatych Anarchy napisze o pragnieniu pozbycia si¢ rzadzacych (wystaniu

216 S, Sontag, Estetyka ciszy, w: Tejze, Style radykalnej woli, thum. D. Zukowski, Krakéw 2018, s. 15-17.
27 Tamze.

218 J. Cage, Experimental Music: Doctrine, w: tegoz, Silence, s. 14-15.

219 Por. J. Cage, M: writings ‘67—72, London 1998, s. 3.
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ich w kosmos [sic!]), aby ludzie, znoszac dzielace ich bariery, mogli tworzy¢ drogi
swobodnego dialogu. Swoja antysystemowa postawe zamanifestuje jednoznacznie
stowami: ,,That government is best which governs not at all’?®°. Tak interpretowane
idee Cage’a byly niczym innym jak polityka mozliwosci, konsekwentnie budowang
jako projekt estetyczno-polityczny, w ktorym te dwa pojgcia pozostawaly

w nierozerwalnym splocie.
» Johannes Kreidler, Earjobs

Inng artystyczng reinterpretacje happeningu Cage’a Johannes Kreidler umieszcza
pie¢ lat pozniej na liScie utworéw do stuchania za pienigdze. Kompozytor
konceptualista podczas berlinskiego Free!Music Festival w 2017 roku zorganizowat
performance Earjobs?®' — w hallu Domu Kultur Swiata roztozyt stanowisko, przy
ktorym zatrudniat stuchaczy gotowych podja¢ si¢ stuchania muzyki za pieniagdze.
Pomiedzy podmiotami nie zachodzit zaden stosunek prawny, jednak na potrzeby
eksperymentu mozna uzna¢, ze byl to realny stosunek pracy — sluchacz zarabiat realne
pienigdze za stuchanie. Kreidler uzaleznit ptace od wyboru muzyki — najwiecej, a wiec
10 euro, za sluchanie muzaka, najmniej: 1 euro 1 20 eurocentéw za 4°33” Johna Cage’a.
Oprécz muzaka wérod utwordw znalazty si¢ wylacznie kompozycje awangardowe — jak
tltumaczy sam artysta, nie zalezalo mu na sprawdzaniu cierpliwosci shuchaczy
| zmuszaniu ich do stuchania muzyki powszechnie uznawanej za irytujaca (takiej jak
gabber czy death metal), ale na postawieniu kultury (w domysle: wysokiej) w stanie
podejrzenia. W dokumentujacym performance filmie opowiada, ze jego pomyst zrodzit
si¢ zszeregu pytan dotyczacych nowej muzyki i shuchania: ,,Czym jest wartos¢
w muzyce? Czym jest nowa muzyka? Czym si¢ wyréznia? Czego trudniej shucha¢?%2?
By odpowiedzie¢ na te pytania, nie siggngt po lekture tekstow teoretycznych
| krytycznych, nie uciekt si¢ do eksploracji doswiadczen w duchu kontemplacyjnego
stuchania (jak chociazby deep listening), ale skonfrontowat stuchanie z materialno$cig
per se, ustanawiajac relacje pomigdzy muzyka a pienigdzem, ktéra byta w peini
mierzalna, w przeciwienstwie do tejze relacji na co dzien. Materialno§¢ i muzyka

pozostaja w takiej relacji nieustannie, jednak ta rzadko podlega dyskursywizacji, przez

220 3. Cage, Anarchy, Connecticut 2001, s. V.
221 ], Kreidler, Earjobs Documentary, online: http://youtu.be/vVGVQe8lvto [dostep: 19.03.2023].
222 Tamze.
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CO pozostaje niejawna, widmowa, a moze nawet wstydliwa. Zarowno tworzenie,
wykonywanie muzyki, jak ijej stuchanie, utrzymujg status przezycia estetycznego,
ktore ma by¢ czyste, pozamaterialne; ma dotyka¢ emocjonalnej wrazliwosci muzyka
i stuchacza, albo wrecz jego duchowosci. Tymczasem w Earjobs, jak mowi sam
Kreidler, ,poniewaz [...] wswojej pracy wykorzystatem pieniagdze, iponiewaz
pieniadze sa tak kuszace, ludzie musieli poradzi¢ sobie z t3 — by¢ moze arbitralng —

r6znica”?%,

Nazywam to ,,prekarnym stuchaniem”. To sluchanie za gotéwke,
W ktérym wymieniasz swoje stuchanie za pieniadze, ale jednocze$nie
stuchasz przeciwko tym pienigdzom, poniewaz nie chcesz ich do$wiadczaé
Z r6wna bezposrednios$cia, z jaka przezywasz doswiadczenie estetyczne, za
ktore zaplacite§ — cho¢ samo doswiadczenie jest tutaj niezmienne. ArtysSci
chca tworzy¢ sztuke wrazliwa, a jedng z najbardziej wrazliwych rzeczy dla
ludzi sg pieniadze [...]. [W moim utworze] pienigdze skutkujg zrownaniem
muzyki z praca, azpraca kojarzymy wysitek, wydajnos¢, utrzymanie
i kariere. Jak to sie¢ ma do naszego przyzwyczajenia, ze chcemy czerpac
przyjemno$¢ ze stuchania muzyki??%*

Kreidler nie odpowiada bezposrednio na zadawane przez siebie pytania,
pozostawiajac uczestnikom festiwalu, przypadkowym przechodniom badz — jak w tym
przypadku — ogladajacym i stuchajgcym dokumentu, swobode¢ interpretacji.
Opublikowany film to skrét dwoch dni performance’u — wybranych fragmentow,
ktorych ujecie skierowane jest na artyste i stuchaczy. Artysta-pracodawca zasiada za
biurkiem, na ktoérym znajduje si¢ przygotowany laptop, jego plyty 1 ksigzki na sprzedaz,
stuchawki dla pracownikow i1tom Kapitatu Karola Marksa. Uczestniczacy
w wydarzeniu sluchacze wybieraja kompozycje z przygotowanego cennika, zakltadaja
na glowe stuchawki itak podejmuja si¢ prekarnego stuchania. Prekarni sluchacze
usytuowani w pozornie biernej pozycji decydujg si¢ przede wszystkim na stuchanie
muzaka — to az 75% pracujacych uchem pierwszego dnia. ,,Stuchanie muzaka jest
moralnie watpliwe” — komentuje rzecz Kreidler, wchodzac w rolg¢ parodiowanego
kapitalisty, a pozostajac w roli reprezentanta $wiata muzyki wysokiej. Si¢gajac po
sytuacje komiczng, bo humor jest nieodtagcznym elementem twodrczosci niemieckiego
konceptualisty, stara si¢ on stworzy¢ sytuacje krytycznego stuchania podczas

wydarzenia. Jednym z efektow jego dziatania jest konfrontacja, podczas ktorej artystka

228 Tamze.
224 Tamze.
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festiwalowa zarzuca Kreidlerowi, ze ptacenie odmiennych kwot za stuchanie réznych
utworéw sprowadza si¢ do ich warto§ciowania, co przypomina rezimowa polityke.
Kompozytor z wtasciwg sobie dezynwolturg odpowiada, ze ,tak dziata kapitalizm”,
jednak jego odpowiedzi nie interpretowatabym jako lekcewazenia — uczestniczka
wypowiada na glos to, co Kreidler pokazuje w Earjobs performatywnie, a ujecie jego
performance’u w jezyku oraz w wyniku dziatania dzwigkiem i stuchaniem dopeinia
znaczenie tych performatywnych dziatan.

Performans Kreidlera ma charakter laboratoryjny, poniewaz sposrod catego
kontinuum dos$wiadczenia stuchania wydobywa i korzysta wylacznie z dwoéch
komponentow — muzyki i ptacy — ktore splata ze soba. Dodatkowo, artysta dokonuje
owego eksperymentu podczas festiwalu muzyki nowej, adresowanego przede
wszystkim do publiczno$ci elitarystycznej muzyki. W Earjobs zaré6wno miejsce, jak
I dobor utworéw oraz zaptaty za ich shuchanie, wyznaczaja polityczny i estetyczny
porzadek klasowy. Atali uznalby, ze w procesie podzialu szumu klasie pracujacej
przypadaja produkty masowe (w$rdd stuchajacych znajduja sie osoby, ktére deklaruja,
ze stuchaja muzaka z intencja zarobku, poniewaz sa w trudnej sytuacji finansowej).
Stuchacze, wybierajac muzak, jednocze$nie narazajg si¢ na stygmatyzacje ze strony
Kreidlera lub potencjalnego widza. To gra, ktéra w mniej laboratoryjnych warunkach
wydarza si¢ w rzeczywisto$ci — muzyka staje si¢ narzedziem opresji w rgkach klasy
o odpowiednim kapitale finansowym i kulturowym, dysponujaca kompetencjami
I czasem na kontemplacj¢ hermetycznej muzyki awangardowej. W moim odczuciu
Kreidler 1idzie jednak o krok dalej. Intencja autora jest pokazanie btednego
rozumowania, jakoby odbiorca nieuprzywilejowany wybieral materialng korzys¢
zamiast przezy¢ estetycznych. Swoim eksperymentem Kreidler odwraca mozliwo$¢
takiego osadu. Stuchanie dla pieniedzy, a nie z pobudek estetycznych, jest dla niego
szczegolnym estetycznym 1 politycznym przezyciem, tozsamym zczym$ tak
fundamentalnym, jak praca. W zwigzku z tym jego performance, z pozoru bardzo prosty
w swojej koncepcji, uruchamia pytanie nie tylko o klasowy porzadek stuchania, ale
takze o samg zasadno$¢ oceny estetycznej i etycznej réznych gatunkéw muzycznych
oraz ustanawiania hierarchii artystycznych wytworow 1ich odbiorcéw. Dlaczego?
Dlatego, ze soniczne doswiadczenie zawsze jest doswiadczeniem, a jako takie nie moze
podlega¢ waloryzacji i ocenie.

Jako najmniej gratyfikowany utwor wybiera Cage’owskie 4°33”. Kreidler,

czestokro¢ cytujacy w swoich pracach amerykanskiego kompozytora, daje wyraz temu,
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ze utopijny charakter popularnego happeningu ma zarazem = potencjal
antykapitalistyczny — jest to utwor, ktory wykracza poza prawa kapitalistycznej
ekonomii, bo jako niereprezentujgcy niczego nie posiada wymiernej wartosci. Cage nie
ma na cisz¢ patentu, cisza nie posiada copyrightu. Gdy stwierdza w jednym ze swoich
odczytow ,,Nie mam nic do powiedzenia i mowi¢ to”, manifestuje nie tylko swoja
afirmatywna dla dzwigkow postawe tworcza czy tez wladczy egoizm wypowiadajacego,
ale decyduje si¢ na zanegowanie wartosci wiasnej (sic!) sztuki — co dotyczy zaréwno
porzadku estetycznego, jak imaterialnego. Stowa, ktore w podobnym tonie co
Cage’owskie zdanie, manifestowane byly na murach podczas paryskiego maja ‘68,
Grzegorz Dziamski wyrdzni jako bedace istotnym ,,przechwyceniem i skierowaniem

sztuki przeciwko zastanej kulturze”??,

W takich interpretacjach bezczynnosé
publicznos$ci, bezczynno$¢ wykonawcey i ,.bezczelne nierobstwo” kompozytora, ktére
dokonuje si¢ w ramach 4°33”, stanowi sprzeciw wobec mechanizméw nowoczesnosci,
opisywanych w jednym zesejow Agambena — mechanizmow, wedle ktorych
podstawowym narzedziem opresji nie jest juz cenzura czy zakazanie konkretnego
dziatania, ale wprost przeciwnie — przymus aktywnosci i wypowiadania??®. Jako ponura
anegdote dodam, ze firma posiadajagca prawa do kompozycji Cage’a roscita sobie
»prawo do ciszy” oraz wytoczyla innemu artyScie proces o plagiat. W tym przypadku
przedmiotem sporu nie mogta by¢ jednak sonosfera — poniewaz przez natur¢ dzwigku
niemozliwe bylo ujecie jej jako obiektu sporu. Czynnikiem zapalnym postgpowania
karnego stat si¢ symboliczny ukton w stron¢ neoawangardzisty, a wiec umieszczenie
nazwiska Cage’a poéréd autoréw kompozycji®?’.

Kreidler sugeruje, ze jego performance miat za zadanie unaoczni¢, ze muzyka, jak
wszystkie inne wytwory cztowieka, funkcjonuje na prawach kapitatu i opiera si¢ na
mechanizmach produkcji; Ze tam, gdzie mamy do czynienia 2z monetyzacja,
rownowarto$¢ dziatan artystycznych jest mirazem, gdyz tak jak inne wytwory ludzkiej
aktywnosci podlegaja one wycenie; ze kapitat wplywa na unifikacje glosu 1 alienacje
jednostek; pokazat wreszcie, jak skomplikowany jest status sztuki jako pracy
materialnej. Przypomina to pewna anegdote, ktorg Cage opowiedziat podczas swojego

odczytu w 1958 roku w Brukseli, zawartag we fragmencie po§wigconym ekonomicznym

225 G. Dziamski, Neoawangarda; wprowadzenie do sztuki wspétczesnej, ,,DY SKURS: Pismo Naukowo-
Artystyczne ASP we Wroctawiu” 2014, nr 17, s. 34.

226 por, G. Agamben, O tym, czego mozemy nie robié, W: tegoz, Nagosé, ttum. K. Zaboklicki, Warszawa
2010, s. 53-55.

227 70b. Wojcik M., Zak R., Cisza, Warszawa 2020, s. 66.
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aspektom sztuki. Refleksje o tym, Ze artystyczna praca w 6wczesnej Ameryce nie jest
praca zarobkowa oraz ze paradoksalnie muzyka stanowi w Ameryce szosty co do

udziatu w gospodarce przemyst, konczy tak:

Pani mieszkajaca w Santa Monica drzwi w drzwi ze mng powiedziata
mi kiedys, ze obraz wiszacy w jej jadalni jest wart duzo pienigdzy. Podata
astronomiczng sume. Spytatem ja: ,,skad wie”? Na co oznajmila, ze widziata
maty obraz wart tyle atyle, zmierzyta go, zmierzyla swoj (notabene
znacznie wigkszy), pomnozyla i tyle?%,

Cisza w koncepcji Cage’a — W calym swoim niezdeterminowaniu i niepodatnosci
na powtdrzenie — jest antyreprezentacyjna tak samo w sensie znaczeniowym, jak

i materialnym??°

. Nie moze w zwigzku z tym stanowi¢ przedmiotu wymiany — tak jak
przedmiotem wymiany jest powierzchnia ptétna w powyzszej anegdocie — poniewaz
percypowana moze by¢ tylko jako przestrzen wspoétudziatu. W tej reinterpretacji idee
stojace za sztuka amerykanskiego kompozytora przestaja by¢ estetyczno-polityczng
mozliwos$cig, ale staja si¢ sposobem stawiania oporu — soniczno$¢ ciszy kontestuje
bowiem polityczny, estetyczny, czy wreszcie materialny porzadek sztuki. Autor 4’33,
tak jak i Kreidler w performansie czerpiacym z pomystow Cage’a, radykalnie okresla
porzadek postrzegania — pozostawia kontekst komunikacyjny, jednocze$nie
bezwzglednie okresla czasoprzestrzen zmyslowego doswiadczenia. Takie spojrzenie na
tworczos¢ awangardzisty reprezentuje miedzy innymi Michael Nyman, ktory —
W przeciwienstwie chociazby do Susan Sontag — nie uznaje Cage’owskich pomystow za
utopijny i nieposiadajacy mocy sprawczej projekt artystyczny. Dla Nymana
postulowane przez 4°33” plynne przejscie pomiedzy porzadkiem estetycznym
a,,zyciem” (,,pragnienie obudzenia wszystkich do prawdziwego, doskonatego zycia”),
ktéremu towarzyszy¢ ma oczyszczenie naszego umystu z pragnien 1 zdanie si¢ na cudza

wole, jest niebezpieczna politycznie postawg?*’:

4°33” to manifest niemozliwosci ciszy, niezbywalnej obecno$ci
dzwigkéw w naszym otoczeniu, dzwigkow godnych naszej uwagi; dla
Cage’a to wihasnie ,,dzwicki oraz odglosy [noises] otoczenia sg estetycznie
bardziej uzyteczne niz dzwigki wytworzone przez znane kultury muzyczne”.

228 J. Cage, Indeterminacy, w: Tegoz, Silence, s. 246.

229 Michat Pawel Markowski przedstawia polityczng teorig reprezentacji jako postawiong na fundamencie
»calkowitej] wymienialnosci”, w §wietle ktorej koncepcja Cage’a staje si¢ faktycznie tworczoscia
kwestionujaca porzadek polityczny. (Por. M. P. Markowski, O reprezentacji, w: Kulturowa teoria
literatury. Gléwne pojecia i problemy, red. M. P. Markowski, R. Nycz, Krakow 2006, s. 306).

230 M. Nyman, Muzyka eksperymentalna. Cage i po Cage 'u, thum. M. Mendyk, Gdansk 2011, s. 4344,
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4°33” nie neguje muzyki, lecz afirmuje jej wszechobecnos¢. A zatem nie

~muzyka (ktora jak cisza nie istnieje)”, lecz dzwieki moga nas zblizy¢ do

zycia; odseparowana od zycia sztuka przestaje by¢ celem. Nie chodzi juz o

,,probe wydobycia porzadku z chaosu ani poprawiania aktu stworzenia, lecz

0 sposob na obudzenie si¢ do naszego prawdziwego, doskonatego zycia.

Wystarczy oczysci¢ je z naszego umyshu oraz pragnien izdaé si¢ na jego

wole” (z politycznego punktu widzenia — bardzo niebezpieczna postawa)?!.
Nyman nie uwzglednia tutaj faktu, ze przekroczenie granicy instytucji sztuki i zycia —
araczej jej zniesienie — to figura transgresywna, ktora ostatecznie musi zadziac si¢
w $wiecie materialnym, a nie tylko w $wiecie idei. Dlatego znaczenie performance’u
Kreidlera i jego faktyczny przebieg jest dla mnie tak istotny — stuchanie i praca idg ze
sobg w parze, nikt nie musi manifestowa¢ ani postulowaé ich potaczenia, wystarczy

przeniesc te relacje do przestrzeni widzialnego, by pokazaé jej realno$c¢, a nie utopijny

czy dystopijny charakter.

Inkluzywnos¢ i ekskluzywnos$¢ sonicznej wrazliwosci

Obydwa przywotane przeze mnie utwory — zarowno Window, jak i Earjobs —
W zaproponowanych interpretacjach zwracaja uwage odbiorcy na estetyczne i zarazem
ideologiczne ksztaltowanie zmystow, przy czym pierwszy skupia si¢ na ptynnym
statusie prywatnej sonosfery, a drugi na relacji przywileju, kapitatu i sztuki wysokiej.
Stuchajac, czytajac 1 ogladajac utwor Norman, o niezdeterminowanej naturze sonosfery
przekonatam si¢ performatywnie — pomimo tego, ze autorka we wlasnej interpretacji
pomija aleatoryczny aspekt swojego utworu, to wlasnie on jest dla mnie
najwazniejszym mechanizmem ksztaltujacym znaczenie sonicznej warstwy Window.
Jego aleatoryczno$¢ jest nie tylko zawarta w formie i materiale, ale ma przede
wszystkim performatywny wymiar, dzigki ktoremu wprawia stuchaczk¢ w poczucie
bezradno$ci, gdy podejmuje ona prébuje ujarzmienia cyfrowego krajobrazu
dzwickowego. Jak juz wspominatam, w artykule z ,,Journal of Sonic Studies” autorka
zwraca uwage na to, ze odbiorca modyfikuje zaimplementowang w utworze sonosfere.
Jednak Norman oczekuje od stuchacza dostosowania dzwieku do wlasnych potrzeb,
Z pomini¢ciem zaimplementowanego w interfejsie elementu chaosu. Tym samym
Window jest utworem pozwalajacym w performatywny sposob doswiadczy¢ tego, jak

dzwigk uniewaznia jakakolwiek realng osobnos$¢ podmiotu, posiadanie swojego

! Tamze.
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wlasnego, dzwigkowego miejsca, poniewaz jako jego odbiorcy jesteSmy zawsze
wlaczeni w percepcje otaczajacej sonosfery, nad ktora nie sprawujemy kontroli.

W przypadku performance’u Kreidlera dochodzi do angazowania apiorycznych
treSci  w procesie stuchania — tresci wlaczajagcych w przestrzen doswiadczenia
znajomos¢ literatury muzyki nowej ijej kontekstow — ireorganizowania ich przez
zestawienie materialnosci stuchania w znaczeniu ekonomicznym, z materialno$cia
dzwickow, ktore sg styszalne. Cho¢ Earjobs jest odlegle od przyktadow
przywotywanych w tekstach przez Voegelin, lecz przywodzi mi na mysl jedno
z fundamentalnych zatozen filozofki. Autorka Sonic Possible Worlds stawia na
pierwszym planie praktyke sluchania ktora zdaje sobie sprawe z artystycznego
kontekstu, ale ktora zarazem jest skupiona na samym do$wiadczeniu, a nie na tym, co
,,do ustyszenia”?®2. W jej filozofii stuchanie jest tozsame z mechanizmem interpretacji,
a doswiadczenie soniczne nie zostaje oddzielone od poznania (logicznego,
rozumowego; skorelowanego z obrazem i tekstem). W Earjobs Kreidler projektuje
wlasnie taka sytuacje stuchania — programowe zalozenia wybranych przez niego
utworow z kanonu muzyki wspotczesnej majg znaczenie sekundarne, wazniejsze jest to,
co stuchane (nawet wtedy, a moze przede wszystkim, kiedy jest to niecate pig¢ minut
ciszy). Nie chodzi o uznanie shuchania — korporalnego i kontyngentnego — za stan
percepcji stojacy w opozycji lub poprzedzajacy logiczne rozumowanie i dekodowanie
znakow. Voegelin w Listening to Noise and Silence i Kreidler w Earjobs umieszczajg te
doswiadczenia na wspolnej plaszczyznie, uwidaczniajac historyczng 1 metodyczng
sktonno$¢ do faworyzowania nowoczesnych teorii estetycznych, w ktorych
doswiadczenie zmystowe oddzielone jest od usytuowania osoby stuchajacej. Uczestnicy
performance’u Kreidlera stuchali nie tylko muzyki ijej soniczno$ci, ale cate ich
usytuowanie, materialny kontekst stuchania, stawaly si¢ przestrzeniag do§wiadczenia.

Istnieje wiele cech odrdzniajacych cyfrowy utwor Norman od performance’u
Kreidlera — zaczynajac od wyboru i metod wykorzystywania mediow, a konczac na
sposobach reinterpretacji utworéw awangardowych, do ktorych si¢ odwotuja (ze
szczegolnym naciskiem na sztukg Johna Cage’a, ktora traktuje tu pobieznie, poniewaz
nie jest ona punktem docelowym tych interpretacji, a jedynie wplatang w soniczne tryby
filozofia stuchania czestokro¢ powracajaca w lekturze dzwigkowych artystek
I artystow).

232 3, Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 3.
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Oba te utwory — Norman i Kreidlera — taczy dorazno$¢. W przypadku Window jest
to starzejaca si¢ technologia, a wiec kod obstugiwany dzi$ jedynie przez wycofywang
z dystrybucji przegladarke internetowa. W przypadku Earjobs jest to przestrzen w stylu
DIY, czyli tawka, krzesto, nagrania odtwarzane przez preinstalowany odtwarzacz
systemu operacyjnego i kapelusz wykonany z tektury. To jednak koincydencja niezbyt
istotna dla samego zagadnienia, jakim jest soniczna maszyneria i jej polityczne
mozliwo$ci. Tym, co stanowi wspdlny mianownik Window oraz Earjobs, a co w $wietle
proponowanej teorii be¢dzie najistotniejsze, jest zakladana przeze mnie wczedniej
zdolno$¢ obydwu przyktadow do rekonfigurowania — poprzez dzwigk — osadu
percypowanej rzeczywistos$ci. Window skutecznie zawiesza przekonanie o prywatnosci
sonosfery poprzez nagromadzenie elementdw interfejsu niemozliwych do
kontrolowania; Earjobs prezentuje materialne znaczenie stuchania w kodzie wizualnym,
przez umieszczenie cennika prekarnego stuchania w widzialnym i czytelnym miejscu.
Materialno$¢ stuchania widziana jako tekst nie moze by¢ zignorowana przez
stuchajacych, ato dzieki pozornej obiektywnosci tekstowego zapisu — umowy, ktdra
pozostaje w mocy, o ile w rownie performatywny sposob tekst nie zostanie zamazany
lub zniszczony, | tym samym uniewazniony. Zar6wno obiekt sztuki, jak i Sam podmiot
percepcji, wytwarzajg si¢ we wzajemnym i kontyngentnym momencie percepcji. Jak
pisze Voegelin, ,centralnym punktem sztuki jest rzeczywiste doswiadczenie, a nie
transcendentalne a priori”?*,

Sprobujmy jednak wyobrazi¢ sobie podmiot soniczny, ktory opuszcza mury
instytucji filnarmonii, galerii sztuki, festiwalu muzyki nowej, sztuki cyfrowej. Bez
artystycznego zaposredniczenia staje on wobec cigglego otoczenia dzwigkow, z ktorymi
mierzy si¢ niezaleznie od, posiadania wytrenowanego ucha. Do tej pory przygladatam
si¢ odwroconemu porzadkowi sztuki, np. w performansie Kreidlera (muzyka utozona od
najtanszej, ,,wysublimowanej” awangardy do muzaka na szczycie) lub strategiom
nieoznaczono$ci w Sztuce izwigzang znig otwartoscig na przygodnos¢ dzwigku
w oknie Norman.

Co si¢ dzieje, gdy stuchanie staje si¢ ,,naiwne”? Gdy przestaje je otula¢ ochronny
plaszcz artystowskiej sublimacji, a wigze si¢ z bardzo podstawowymi afektami, takimi
jak gniew irado$¢? Kiedy staje si¢ niekontrolowang rozrywka, majgcg sprawiac

przyjemnos¢? Stowo ,,naiwny/a/e” wydaje mi si¢ niezwykle ciekawe, takze przez to,

233 3, Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 40.
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w jaki sposob funkcjonuje w ksigzkach Voegelin. Zanim jednak przyblize to, jak
naiwne stuchanie rozumie filozofka, si¢ggng po definicje stownikowa pojecia.

Wielki stownik jezyka polskiego podaje dwa zasadnicze pola znaczeniowe
przymiotnika ,,naiwny” — jedno tematyzowane jest jako usposobienie cztowieka i cecha
charakteru; drugie odnosi si¢ do dziatalnoéci artystycznej czlowieka 1 pradow
artystycznych?®*, Kto§ naiwny, to ,.taki, ktéry bezkrytycznie wierzy innym oraz mysli
i postepuje W sposdb  prosty iszczery”?®, inaczej nazywany latwowiernym,
prostodusznym. Naiwny mezczyzna okres$lany jest W stowniku przez pryzmat zawodu
czy pogladow — to ,,naiwny chlopiec; klient, polityk, turysta; chrze$cijanin, glupiec,
idealista, marzyciel”; naiwna dziewczyna nie potrzebuje juz takiej typologii — to naiwna
,dziewczynka, kobieta, osoba; ofiara; naiwne dziecko”?®. Korpus jezyka polskiego
obfituje przede wszystkim w przyktady, w ktorych to wlasnie dziewczyna okreslana jest
lub sama siebie okresla jako naiwng — to obok ,naiwnej wiary” bodaj najczgsciej
wystepujaca W korpusie konotacja®*’. Drugie znaczenie odnosi sie do pradu
artystycznego ijest zwigzane z ,kierunkiem sztuki, ktorego przedstawiciele tworzg
W sposob spontaniczny i nieprofesjonalny”?®, Realizm naiwny w Wielkim stowniku
Jjezyka polskiego Kieruje wyobrazni¢ czytelnika w strong¢ malarstwa, laczac sztuke

naiwng Zz artystycznym prymitywizmem?3°

. Realizm naiwny ma swoje szczegdlne
miejsce W historii Slaska, wraz z Grupg Janowska i postacia malarza-gornika Erwina
Soéwki na czele. Pozwole sobie jednak pozostawi¢ poza polem zainteresowan tej
rozprawy historyczne rozumienie nurtu i skupi¢ si¢ na tym, jakie znaczenie niesie ze
sobg omawiany przymiotnik. Naiwny, czyli niewyksztalcony, ludowy, czy tez —
wracajgc  do poprzedniego znaczenia terminu — prostoduszny; etymologicznie
(z tacinskiego nativus) — ,,wrodzony, naturalny”?4,

Gdy Voegelin uzywa po raz pierwszy okreslenia naive, przywotuje je W 0pozycji

do fenomenologii Heideggera, pozwalajacej porzucic ,,naiwny substancjalizm” bytu na

234 Naiwny, W: Wielki Stownik Jezyka Polskiego PAN, red. P. Zmigrodzki, M. Banko, B. Batko-Tokarz,
J. Bobrowski, A. Czelakowska, M. Grochowski, R. Przybylska, J. Waniakowa, K. Wegrzynek, Krakow
2018, online: https://wsjp.pl/haslo/do_druku/4129/naiwny [dostep: 11.05.2023].

2% Tamze.

2% Tamze.

27 Stownik Jezyka Polskiego PWN w wersji cyfrowej na podstawie Stownika 100 tysiecy potrzebnych
stow pod red. J. Bralczyka, wyd. I, Warszawa 2005, online: https://sjp.pwn.pl/korpus/szukaj/naiwny,
[dostep: 11.05.2023]

238 Naiwny, w: Wielki Stownik Jezyka Polskiego PAN.

239 Tamze.

240 Tamze.
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rzecz bycia?*l. Naiwny substancjalizm widzi rzeczy wich pozornej bezposredniosci
(np. z czego sa zrobione), co innego stuchanie — podazajace za percepcyjnym procesem
i w bliskiej obecnosci, pozwalajace stysze¢ krytycznie?*?. Stucha¢ naiwnie, to dawaé

zwodzi¢ sie rozpoznajacemu oku. Jak pisze Voegelin,

[...] naiwna apercepcja materialu dzwickowego nie jest tym, co

poprzedza fenomenologiczne zaangazowanie shluchania, ale jest jego

[stuchania] wizualnym unikaniem?®,

Takie rozumienie apercepcji pozostaje w zgodzie z wczesniej przywoltywanymi
przeze mnie fragmentami Listening to Noise and Silence — autorce chodzi o to, aby nie
przedktada¢ sltyszalnego nad rozumowe, nie stuchaé ,przez pryzmat” uprzedniej
wiedzy, ale zeby skupi¢ uwage na tym, co wydarza si¢ w dzwigku. Naiwne styszenie
jest wigc rozpoznawaniem, stuchanie jest za$ produktywne, tworcze. Przy okazji
interpretacji dzwigkéw Szkocji w On the Machair Cathy Lane, Voegelin napisze, ze
styszany sens (sensate sens), ktory wytarza jej stuchanie, ,rozcigga si¢ pomiedzy
stuchaniem materialu dzwickowego a negocjowaniem istnienia wyspy jako znanego,
historycznego i geograficznego faktu?**. To dzieki shuichaniu — zdaniem Voegelin —
wyspa, ludzie, krowy, kozy i ciezka praca nie sg czyms$, o czym dzieto nas informuje,
ale wydobywane sg z dzwigkow dzigki subiektywnosci jej ucha. Uznanie miejsca za
obiektywnie istniejace jest wynikiem zmystowego spotkania. Dzieje si¢ tak dzigki
stuchaniu, ktore — jak pisze dalej Voegelin — nie jest ,,naiwne | nawykowe”, ale wyrasta
ze zdumienia i ruchu watpliwosci, ktore towarzysza sensoryczno-motorycznej praktyce

stuchania?*®:

Nie mogg postrzega¢ elementow dzwigkowych, krow, wiatru, morza
czy glosow jako rzeczywistych rzeczy przed ich percepcja, a w ich percepcji
ujawniaja mi one swoj ztozony Dingheit, aja im. Kazde naiwne
postrzeganie tych rzeczy w oderwaniu od ich bycia nie jest stuchaniem jako
wytwarzaniem, lecz styszeniem jako rozpoznawaniem, ktore zdradza
wrazliwo$¢ wizualng. | nawet to wizualne rozpoznanie moze tylko podazac¢
za ustyszanym, a nie je poprzedza¢, dajac mozliwo$¢ zadziwienia®*®,

241 3, Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 18.
242 7ob. Tamze.
243 Tamze, s. 19.
244 Tamze, s. 23.
245 Zob. Tamze.
246 Tamze, s. 24.
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Stan, ktory Voegelin nazywa naiwng apercepcja, nie dotyczy bezposrednio
stuchacza prymitywnego 1 niewyksztalconego, chociaz to wWte stron¢ kieruje nas
stownikowe znaczenie przymiotnika. Pomimo tego, tak bezkompromisowe uznanie
kontyngentnego, procesualnego stuchania za jedyny pozadany stan percepcji, ktory
w zalozeniu jest lepszy od nawykowego styszenia (utozsamionego z rozpoznawaniem),
nie jest czyms, Z czym jestem w stanie si¢ zgodzi¢. Oczywiscie, mam $wiadomos¢, ze
argumentacja Voegelin wymierzona jest w historycznie uprzywilejowany sposob
prowadzenia dyskursu krytycznego, ze szczegdélnym uwzglednieniem dyskursu
muzykologicznego. By dowies¢ nie tylko etycznego problemu ktory wynika ztak
pomyslanej naiwno$ci, siggng¢ do innego problemu jej teorii, awigc watpliwego
rozumienia produkcji materialnej.

Voegelin uzywa poje¢ autonomii izaangazowania, pochodzacych z rejestru
politycznosci estetyki, W znaczeniu zaangazowania W percepcje dzwigku i autonomii
dzieta, ktore jest pewne iniezalezne od shuchacza (zaciera ona granic¢ tych pojeé
podobnie jak Ranciére, umieszczajac doswiadczenie polityczne i estetyczne na wspolnej
plaszczyznie®’’). Autonomia odnosi sie wjej filozofii do konstruowanego

W modernizmie idealu wykonania jako odwzorowania partytury?#

Tymczasem
w filozofii autorki Listening to Noise and Silence zaangazowanie oznacza sprzg¢zenie
percypujacego podmiotu z dzwigkiem, zamiast izolowania si¢ od niego. Tak rozumiane
zaangazowanie nie oznacza zwiazku z intencjonalnymi dziataniami w sztuce — na
przyktad na rzecz reprezentacji danej tozsamosci — ale wigze si¢ z momentem percepcji
I koniecznoscig przepracowania utworu badz dzwieku. Ten filozoficzny model, przy
pomocy ktorego Voegelin szuka pozadanego modelu (percepcji) sztuki, nie jest sam
W sobie problematyczny (podobne podejscie postulowatam w niniejszej rozprawie). Za
problematyczne uznaje to, ze Voegelin uzywa stow pochodzacych z dyskursu pracy,
jednak w zaden sposob nie problematyzuje swojej teorii klasowo i ptciowo — caly czas
podkresla w swoich ksigzkach indywidualng prace percypujacego podmiotu.
Nawykowej percepcji przeciwstawione jest tu ,,stuchanie jako produkcja”, ktore nie jest
nawet produkcja zbiorowej wyobrazni, ale indywidualnie pojmowana wrazliwoscia.
W tym sensie Voegelin pozostaje w naiwnej apercepcji, nie zdajac sobie sprawy

z ideologicznego ksztattowania jej filozofii — ufundowanej na estetycznym liberalizmie,

247 O tym aspekcie teorii Ranciére’a pisatam w pierwszym rozdziale. Por. S. Voegelin, Listening to Noise
and Silence, s. 8.
248 por, S. Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 59.
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ktory na zadnym etapie w Listening to Noise and Silence nie porzuca jednostkowego
stuchania na rzecz wspoélnoty.

W kolejnych rozdziatach pierwszej monografii Voegelin ,,ja” percypujacego
stuchacza przechodzi przez uwazne stuchanie, ekstatyczne doswiadczenie halasu,
konstytuujaca postawe podmiotu cisze, przestrzen, az po rozciagle teraz, jednak zaden
Z tych fenomenoéw-maszyn konstruujacych opowies¢ w jej monografii nie podiacza si¢
do innych maszyn poza wibracja samego dzwicku. Zwienczajaca jej ksigzke tesknota za
obecno$cig i porzucenie digitalnego dzwieku przez to, ze nie jest on

intersubiektywny?4°

, stuzy wylacznie hermetyzacji do$wiadczenia sonicznego, a nie
jego otwartosci. Dla przyktadu: technologia moze dziata¢ na rzecz wspotczesnych form
kapitalizmu — jak w przypadku przywotanej na poczatku rozdziatu technologii radiowej
— ale moze takze shuzy¢ uwspoélnianiu i dostepnosci kultury poprzez nagranie czy
digitalizacje, ktorej mozliwos¢ pokazatam na przyktadzie Pizio. Potencjat dostrzegam
w intelektualnym  piractwie iotwieraniu zrodet publikacji naukowych czy
uspolecznianiu  wytworow popkultury. Wreszcie, Voegelin waloryzuje praktyki
stuchania, ale pomija instytucjonalne uwarunkowanie omawianych przez nig
przyktadow. Moéwigc wprost: chodzi tu o rezerwuar sztuki wysokiej] — moze juz nie
modernistycznej, ale nadal hermetycznej, a wigc takiej, ktdra strzezona jest jako
niezrozumiata, dzigki czemu staje si¢ narz¢dziem utrzymania struktury podziatu
klasowego.

Teoretyczng niekonsekwencje zdradza uzycie w pierwszej ksigzce Voegelin stowa
,haiwny”. Gdy mowa o ,,innowacyjnosci” stuchania, to styszenie oparte na powtorzeniu
jest tym, ktore podlega naiwnej apercepcji. Jednak gdy krytykuje tekst Roberta Pasnau
21999 roku wrozdziale o hatasie, role innowacyjnego stuchajacego i naiwnego
stuchacza si¢ odwracaja. Wynika to stad, Ze tym, co Pasnau nazywa jezykiem naiwnym,
jest przeciwstawione racjonalnej wiedzy mowienie o zjawiskach przez pryzmat

doswiadczenia:

Pasnau reprezentuje dazenie modernizmu do racjonalnej wiedzy,
logiki irozumu: pragnienie przezwycigzenia indywidualizmu epoki
romantycznej i wejscia W bardziej sprawiedliwe pojecie prawdy, pigkna

249 por. S. Voegelin, Listening to Noise and Silence, s. 152.
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I rzeczywistosci. Narzeka na btedy jezyka wernakularnego i na to, jak mowi
sie o dzwieku: naiwnie, Z do$wiadczenia®>.

W tym miejscu wywodu przymiotnik staje w opozycji do jezyka filozofki. Nie jest to
juz naiwny izwigzany Zz wyobraznig wizualng sposob percepcji, jak w rozdziale
0 stuchaniu. Nie jest to tez moment naiwnos$ci Z rozdziatu 0 ciszy, w ktorym, jak pisze
Voegelin, nie chodzi jej o prejezykowa filozofi¢ stuchania, poniewaz ,,[...] nie istnieje
moment przedjezykowego, naiwnego, niewypowiedzianego; moment estetyczny jest
zawsze juz W jezyku” a,[...] cisza jest zawieszeniem jezyka iwarunkiem jego
wytwarzania, przynaglanym przez hatas”?>!, Autorka twierdzi, ze jej ,,podmiot soniczny
nie jest pomys$lany jako naiwny, nieideologiczny, naturalny byt”, aprzy tym
,,solipsystyczny, mistyczny czy szalony”?°2,

Obstaj¢ przy znaczeniu, ze naiwny to — jak pisze Pasnau — plynacy
z doswiadczenia. Przechwytujac te fraze itlumaczac ja na jezyk mojego wywodu,
dodatabym: ptynacy z usytuowania i stojacy W opozycji do obiektywnego pojgcia
prawdy i racjonalnej wiedzy. Jak sama Voegelin pisze o ideale racjonalnego myslenia
Pasnau, jest to myslenie, ktore ,,sprzedaje swoja warto$¢ realnosci na rzecz naukowej

prawdziwosci, ktora ze wszech miar jest prawdziwa w swoich wiasnych uniwersalnych

ramach”, ale istnieje wylgcznie jako sktadnik rzeczywistosci tychze dociekan:

W odpowiedzi jezyk, dyskurs filozoficzno-naukowy, redukuje dzwick
do tego, czym jest wrzeczywistosci, anie do tego, czym jest
w doswiadczeniu. W konsekwencji odkryta wten sposob rzeczywisto$é
dotyczy obiektow odleglych od ich do$wiadczania, co paradoksalnie jest
ztudzeniem, ktore sprzedaje swoja warto$¢ realnosci na rzecz naukowej
prawdziwos$ci, ktora ze wszech miar jest prawdziwa w swoich wiasnych
uniwersalnych ramach, ale istnieje tylko w perspektywie swoich wiasnych
dociekan. Natomiast rzeczywisto$¢ percepcji lezy w jej przygodnosci: jest
ona cielesna i stale obecna®2.

Jesli wigc faktycznie istniataby pejoratywnie pomyslana naiwno$¢ stuchania, to
nie wynikataby ona z sensorycznych strategii odbioru rzeczywistosci, ale z gluchoty
podmiotu stajgcego wobec usytuowania innego stuchacza. Faktyczna, afirmatywna

naiwnos$¢ shuchania — stuchanie z doswiadczenia i wlasnego usytuowania — zawsze

bedzie dla mnie waznym sonicznym do$wiadczeniem — niezaleznie od tego, czy jest

20 Tamze, s. 54.
%1 Tamze, s. 108.
252 Tamze, s. 109.
253 Tamze, s. 54.
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ono nastawione na dekodowanie dzwigkowych i symbolicznych znakdéw | sensow, czy
tez na continuum sonosfery. Moment spotkania dwojako rozumianej naiwnosci
stuchania pokaze na przyktadzie, ktory dobrze oddaje naiwnos¢ wyksztatconego ucha,
laczacego soniczng niewrazliwo$¢ z ideologiczng predykcja. Tym samym pozwole
sobie przyblizy¢ swoje rozumienie naiwnos$ci W jej pejoratywnym i pozytywnym

znaczeniu.
> Fortepiany i wandale

Soniczno$¢ miasta, politycznos¢ tej sonicznosci i podazajace za nig — albo z nig —
symboliczne znaczenie ingerencji w soniczng tkanke miejska to niezwykle zaniedbany
temat, takze z teoretycznego punktu widzenia. O ile audiosfera spleciona z dyskursami
zdrowia i pejzazu dzwigkowego ma swojg reprezentacje W badaniach dzwigkowych,
takze W polskich tekstach?®*, o tyle teksty podobne esejowi Gonzalez, szczegolnie tak
mocno osadzone w lokalnej wiedzy stuchowej, to terra incognita polskiej humanistyki
czy krytyki muzycznej. By opowiedzie¢ o tym, jakie aspekty owej nieobecnosci sg dla
mnie kluczowe, przywolam przyktad losu catorocznych fortepianow Cadenza —
instrumentdw bedacych niczym innym, jak betonowa rzezba fortepianu z cyfrowa
klawiaturg wazong i glosnikami w $rodku, ktore to postawione zostaty w Katowicach
Z inicjatywy instytucji Katowice Miasto Ogrodéw przy wsparciu Wydzialu Promocji
Urzedu Miejskiego. Ten projekt, ktory pochtonat z budzetu miejskiego W przyblizeniu
450 tysigcy ztotych brutto (kazdy fortepian wart byl okoto 150 tysigcy zlotych)
sfinansowano w ramach dziatan projektu Miasto Kreatywne UNESCO w dziedzinie
muzyki. Instrumenty umieszczone w przestrzeni publicznej reklamowano jako obiekty
niezniszczalne: ,,wodoodporne, dziatajace przy temperaturach od minus 20 do plus 50
stopni Celsjusza”?®®; wazace — W zaleznosci od zrédta — od 300%°° do 500 kg?®’. Kazdy
z nich to instrument "dzigki obudowie ze stali i betonu oraz hermetycznej klawiaturze

[...] odporny na wandali i na warunki zewnetrzne oraz atmosferyczne”?*®,

24 7ob. D. Brozek, Emancypacje stuchania, ,,Ruch Muzyczny” 2023, nr 7-8.

25 A. Kropaczek, Catoroczne fortepiany na ulicach Katowic. Sq odporne na warunki atmosferyczne,
~RMF24.pl” 2022, online: https://www.rmf24.pl/fakty/polska/news-caloroczne-fortepiany-na-ulicach-
katowic-sa-odporne-na-warun,nld,5743476#crp_state=1.

26 Katowice kupily catoroczne fortepiany. Dwa juz stojg W centrum miasta, ,,Katowice24.info”, online:
https://katowice24.info/katowice-kupily-caloroczne-fortepiany-dwa-juz-stoja-w-centrum-miasta/.

357 A, Kropaczek, Catoroczne fortepiany na ulicach Katowic.

28 Katowice kupity catoroczne fortepiany. Dwa juz stojg W centrum miasta.
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Juz z samej marketingowej narracji wyczyta¢ mozna cel tego przedsigwzigcia. Jest to
nie tyle rzecz uzyteczna, co pomnikowa — odlany z betonu symbol przemiany
gorniczego miasta W nowoczesne ,,miasto kultury”. Jak mowil o nim dla mediow
prezydent Katowic, instrument miat ,ukoronowa¢ proces przemiany Zz miasta
poprzemystowego W miasto przemystow kreatywnych”?%°,

Dyskurs, ktory towarzyszy projektowi, stawia wilasnie na wielokrotnie
podkreslanie roli ,,przemystow kreatywnych”, przez co tudzgco przypomina jezyk
gentryfikacji, znany skadingd z nos$nych publikacji Richarda Floridy. Tworca kategorii

klasy kreatywnejZ®°

wprowadzil do dyskursu naukowego caly zbidr pojeé¢, ktore
opisywaly narzedzia wyzysku kulturowych dobr wspdlnych?®! opisywanych jako
projekt pozytywny. By pokrotce przyblizy¢ problem ,miast kulturalnych” iich
znaczenia dla wspotczesnego kapitalizmu, odwotam si¢ do krytyki koncepcji Floridy

autorstwa Matteo Pasquinelliego. Jak pisal on w Na ruinach miasta kreatywnego:

Chimera miast kulturalnych jest ztozong maszyng, nie opiera si¢ juz
dhuzej na opozycji miedzy wysoka a niskg kulturg, ktora byta kluczowa dla
regut przemyshu kulturowego Szkoty Frankfurckiej. Produkcja kultury jest
dzi$§ maszyng biopolityczng, ktora integruje i zaprzega do pracy wszystkie
aspekty zycia. I tak nowe style zycia stajg si¢ towarami, kultura zmienia sig¢
W przeptyw ekonomiczny, jakich wiele, a zbiorowa produkcja wyobrazni
jest zagrabiana przez korporacyjny biznes??2,

Wychodzg z zalozenia, ze fortepian Cadenza jest elementem przedsiewzigcia
przemiany symbolicznej miasta, ktore ostatecznie stanie si¢ takze maszyng oddziatujaca
na tkanke¢ miejskg i mieszkancow. Przypadek katowickich fortepianow jest elementem
opisywanych przez Paquinellego nowych form gentryfikacji, awigc niejawnego
zwigzku produkcji kultury ze spekulacjg nieruchomosciami — innymi stowy, chodzi
0 wykorzystywanie przez rynek wspolnotowej produkcji kultury celem ,,znalezienia
nowych »znakéw dystynkcji«?%, Tak tez w narracje o catorocznych instrumentach

wpleciono histori¢ katowickich instytucji i festiwali muzycznych lub hiperbolizowano

29 Caloroczny fortepian zewnetrzny na katowickim rynku. Kazdy moze usigé¢ i zagrad,

https://silesia24.pl/muzyka-na-ulicach-to-propozycja-katowic-ktore-w-przestrzeni-miasta-stawiaja-
fortepiany.

260 Zob. R. Florida, Narodziny klasy kreatywnej, trum. T. Krzyzanowski, M. Penkala, Warszawa 2010.

261 Terminu uzywam za Pasquinellim, dlatego pozostawiam go z okre$leniem , kulturowe”.

22 M. Pasquinelli, Na ruinach miasta kreatywnego: berlifiska fabryka kultury a sabotaz renty, thum.
K. Szadkowski, w: Ekonomia kultury. Przewodnik Krytyki Politycznej, Warszawa 2010, s. 53.

263 Tamze, s. 54. Zob. tez J. Bodnar, Podwdjne oblicze odmowy Srodmiescia. Lokalne przejawy globalnej
tendencji, ,,Opcje” 2015, nr 3.
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owa narracje, uzywajac W tym celu historii fatwo rozpoznawalnych postaci lokalnego
bluesa czy hip-hopu. Kapitat tej niejednokrotniec wspdlnotowej, spontanicznej
tworczo$ci wyzyskano na rzecz symbolu waznego dla lokalnych inwestorow. Na stronie
producenta betonowych fortepianéw mozna zresztg przeczytaé, ze ich pomystodawca
,»0d dawna interesowat si¢ mozliwosciami technologii do przeksztalcenia przestrzeni
publicznych”?®*, Dan Kaufmann, jak sugeruje krotki opis, profesor z zakresu biznesu
| przedsiebiorczosci (sic!), chce fortepianem wnie$¢ nowa jako$¢ do ,,anonimowych”
wspotczesnych miast?®. Za implikowaniem anonimowosci, z ktora radzié ma sobie
reprodukowany instrument, idzie kolejna, bardzo wazna z materialnego punktu
widzenia informacja — polskoj¢zyczna witryna faworyzuje W nagtowku finansowanie
instrumentu z budzetu obywatelskiego®®, Jest to wiec inwestycja, ktorej koszty ma
ponies¢ wspolnota i z ktorej efektami to ona musi si¢ mierzy¢. Fortepian catoroczny to
w koncu nie tylko usytuowany w przestrzeni miejskiej symbol nowych mieszczanskich
Katowic. To takze instrument wydajacy dzwigki. Dzwigki te za$, o ile w hali dworca
lub na rynku sg mi obojg¢tne, o tyle staty si¢ bolesne, gdy fortepian przetransportowano
W okolice t¢zni W dzielnicy Ligota. Miejsce, do ktorego spacerowatam czesto w letnie
noce, zeby postucha¢ dzwigkow przeptywajacej wody lub w ktérym spotykatam
hatasliwych mieszkancow, zostalo zagluszone przez nagminnie wykonywane River
Flows in You Yirumy.

Zaledwie kilka dni po umieszczeniu fortepianow we wspoélnej przestrzeni dwa
z nich zostaty zniszczone — pierwszy po kilku dniach w Katowicach, a kolejny trzy dni
po sprezentowaniu go wspoélnocie W nieodlegtym Cieszynie. Sytuacja ta w wyjatkowy
sposob obnazyla jeden zmodeli sonicznej naiwno$ci, wynikajacy Z ,,naiwnej
apercepcji” stuchowej i ideologicznej. Jej emanacja jest wpis krytyka wiodacego
czasopisma muzycznego w Polsce, dotyczacy owego zdarzenia. Chodzi o glos podjety
w sprawie przez Mateusza Ciupke, redaktora ,,Ruchu Muzycznego”, na oficjalnym
Instagramie jego podcastu. O zniszczeniu fortepianu w Cieszynie pisze on tak:

%4 Zakladka ,,0 Cadenzie” na stronie oficjalnej stronie producenta,online: https://www.cadenza-
piano.pl/o-cadenza/.

265 Tamze.

2686 7ob. Tamze. grono medialnych partneréw i sponsorow jest zadziwiajaco skoncentrowane W regionie —
producent obudowy fortepianu to zarazem lokalny producent matej architektury miejskiej, firma
z siedziba W Rybniku; partnerem strategicznym Cadenzy jest Teatr Slaski, partnerami-sponsorami m.in.
gliwicki dealer BMW czy Katowicka Specjalna Strefa Ekonomiczna S.Ato.

99



Zastanawiam sig¢, czy fortepiany zewnetrzne Cadenza, skonstruowane
ze stali nierdzewnej i betonu, majace hermetyczng klawiature, odporne na
ekstremalne warunki pogodowe, sa odporne na Polakow.

Niedawno te instrumenty zostaty zdewastowane w Katowicach,
awczoraj wieczorem w moim rodzinnym Cieszynie — miescie, W ktorym
koncertowal Franciszek Liszt, W oranzerii letniego patacu Habsburgdéw
i gdzie obecnie znajduje si¢ jedna z najlepszych w regionie szkot
muzycznych.

[...] Gdyby trojka [c]huliganow swoj gniew skierowata na paskudne
budy jarmarczne psujace widok, to bym jeszcze zrozumiat. Ale instrument?
Kim trzeba by¢, aby podnie$¢ reke na instrument?27,

Ciupka zaczyna od przywotania monumentalno$ci instrumentu i od razu tgczy
owa monumentalnos¢ z klasykami i porzadkiem klasowym — w jego uszach Cieszyn to
miasto rozbrzmiewajgce muzyka fortepianowa Liszta wykonywang w arystokratycznym
patacu. Symbol fortepianu utrzymuje w jego wypowiedzi status tego, co elitarne lub
pickne; naruszeniem owego pigkna jest przeciwstawiony fortepianowi gniew
chuliganow i ,,budy jarmarczne”. Estetyczny porzadek splata si¢ tu z porzadkiem
klasowym (patac Habsburgéw kontra jarmarczna buda), a estetyczna cnota goéruje nad
afektami, ktore kieruja ludem (gniew chuliganow). Realna soniczno$¢ miasta, jego
dzwickowa autonomia, milknie na rzecz historycznej wyobrazni krytyka. Dominantg
stanowi instrument, ktory rozwiazuje si¢ na mocng tonik¢ na prymie — w funkcji prymy

stawiajgc ludzi dewastujgcych fortepian i sportretowanych jako talibow:

[...] Kim trzeba by¢, aby podnie$é reke na instrument?

Na przyktad talibem. Oni si¢ w tym lubuja. Gdy przejeli kontrole nad
Afganistanem, $wiat obiegly zdjecia rozbitych fortepianow w ANIMie
w Kabulu. Nieco pdzniej ukazato si¢ nagranie, na ktorym widzimy, jak pala
harmonium na oczach muzyka, ajemu samemu kaza powiedzie¢, ze jest
tajdakiem. tajdakiem, poniewaz gra na tradycyjnym afganskim
instrumencie. Nie tylko talibow ta praktyka dotyczy. Warto przypomnie¢
rosyjskich zotdakow wyrzucajacych fortepian Chopina z patacu Zamoyskich
w Warszawie (cho¢ tamci mieli przynajmniej jaki§ pretekst w postaci
nieudanego zamachu na namiestnika Teodora Berga)?®®.

Cata wypowiedZ konczy si¢ cytatem z wiersza Zygmunta Herberta Do Marka
Aurelego, manifestujacym po raz wtory powage klasykow wobec niszczycielskiej

hototy (ten ortograficzny btad, ktory wkradt si¢ do oryginalnego postu W zapisie stowa
»chuligan”, jest jak tekstowy $lad autorskiej intencji). To wlasnie jezyk i symboliczna

267 Mateusz Ciupka na Instagramie swojego podcastu Szafa Melomana,
https://www.instagram.com/p/CccmSDEIIQN/
268 Tamze.
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wyobraznia krytyka sg kolejnym dowodem na to, ze nie méwimy tu 0 instrumencie jako
narzedziu wykonawcy, ale 0 przedmiocie klasowej adoracji. To elitaryzm fortepianu
legitymizuje krytyke hototy i upowaznia do tego, aby utozsamia¢ osobg¢ dewastujaca
rzezbe z orientalnym chochotem fundamentalistycznego Araba. Powotujac si¢ na wiersz
Norwida — bo to w Fortepianie Chopina romantyzowany jest moment zniszczenia
instrumentu jako upadek idealow — autor pieczgtuje wzniosto$¢ opisywanej tragedii.
Fortepian jako instrument, jako faktyczny instrument, czyli konstrukcja stuzgca
wydobywaniu dzwigkéw; mozliwos¢ refleksji nad ewentualng jakoscig tegoz;
historycznos$cig fortepianu i aktualnoécia wykonywanego repertuaru — te wszystkie
zagadnienia znajdujg si¢ poza horyzontem krytyki Ciupki. Betonowy fortepian
w wyobrazni krytyka jest tylko i wytacznie pomnikiem 0 — jak pokazuje omawiany

przyktad — oczywistej klasowej konotacji symbolicznej:

Ten wywrocony do gory nogami instrument to symbol tego, kim si¢

stajemy jako spoteczenstwo i dokad zmierzamy. Na to juz by¢ moze nie ma

lekarstwa innego niz ucieczka®®,

Elitarystyczny eskapizm to dla autora wyjScie z impasu sytuacji, ktorg przezywa
jako stuchacz muzyki klasycznej. Pamigtajac jednak o realnej funkcji i znaczeniu tego
instrumentu, ktorego dowodzitam w perspektywie teorii Pasquinelliego, trzeba wskazaé
na naiwny infantylizm krytyka. W jego tekscie nie sposob doszukaé si¢ refleksji
o instrumencie jako takim — funkcjonuje on wytacznie jako symbol upadku mas.
Tymczasem realnym eskapizmem tego, kto zyskuje na fortepianach Cadenza, czyli na
symbolicznym przeksztalcaniu przestrzeni miejskiej — mowa tu o inwestorze i tych,
ktorzy czerpia korzys¢ z kapitalizowania wspolnotowej kreatywnosci — jest relokacja
kapitatu, anie fizyczny wyjazd z danego miejsca. Tymczasem sama dewastacja
fortepianu — jakkolwiek niecudana, poniewaz po kosztownych naprawach przywrdcono
go do zycia?’® — w mojej interpretacji nie jest aktem agresji wymierzonym w ideat
pickna; nie jest nawet ,symbolem tego, kim si¢ stajemy jako spoteczenstwo”. Jest
reakcja (sluszng badz nie) na ingerencj¢ W przestrzen wspolng, ktdéra ma przeciez swoje

wlasne estetyki, swoich wlasnych ,,streeterow” (jak chociazby gitarzysta Mariusz Goli

269 Tamze.
20 Fortepian powrécit, wandale znikneli, opr. M. Kucharski, ,,Ruch Muzyczny” online:
https://ruchmuzyczny.pl/article/1792.
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z Katowic) inie wymaga ,,de-anonimizacji” implikowanej przez osobe czerpiaca
korzy$ci materialne z przedsigwzigcia.

W przedrukowywanej w prasie wypowiedzi Prezydenta Miasta Katowice,
Marcina Krupy, mozna przeczyta¢ nast¢pujace zdanie: ,,Teraz robimy nast¢pny krok —
chcemy, by muzyke bylto stychaé na naszych ulicach”?’. Faktyczny dysponent ucha
naiwnego, ptynacym z do$wiadczenia stuchem tworczym i generowanym przez nie
sensem zmystowym, ustyszatby w Katowicach mnéstwo twoérczych hatasow, a nawet
muzyki — troche milenijnego punk rocka granego na ulicy Stawowej lub jazzu, ktory
rozbrzmiewa nieraz w weekendy na ulicy Mariackiej. Soniczno$¢ betonowego
fortepianu nie wspolzyje z sonicznoscig miasta (jak w przypadku ligockiej t¢zni,
z ktorej — na prosbe mieszkancow — fortepian ewakuowano), a instrument stanowi
zaledwie ghuchy pomnik, ktory przechwytuje przeszty elitaryzm na rzecz zbudowania
nowego, zgentryfikowanego miasta.

Pozwole sobie jeszcze na pewien eksperyment myslowy. Co by si¢ stato, gdyby
dewastacja instrumentu zostata zarejestrowana i przedstawiona w galerii sztuki jako
dzwigkowa instalacja?

Moj przyktad na szczgsécie nie musi by¢ przyktadem wyobrazonym, poniewaz od
czasu neoawangardy i dziatan Fluxusu niszczenie instrumentéw jest gestem, po ktory
konceptualiSci namigtnie si¢gaja (jak chocby w przypadku interpretowanej w tym
rozdziale twoérczosci Johannesa Kreidlera, ktéry w Audioguide niszczy na scenie
kilkanasécie skrzypiec). Siggne po przyktad, zaistnialty niedawno na krakowskim
festiwalu, a wigc Piano Burning Annei Lockwood, w ktorym wykonawca gra na
plongcym pianinie, @ muzyka strun splata si¢ z dzwigkami zywiotu. W numerze ,,Ruchu
Muzycznego” wydanym jeszcze przed recenzjg z samego festiwalu (w ktorej Piano
Burning nie wywotato wielkiego wzburzenia) Antoni Michnik pisze w go$cinnym eseju
o nowozelandzkiej kompozytorze itymze utworze. Krytyk zaczyna artykut od
przywotania wydawnictwa formacji clipping. z 2019 roku, ktéra na trzecim albumie
zatytulowanym There Existed and Addiction to Blood umieszcza wykonanie Piano
Burning, wienczace ,,wizjonerska, surrealistyczna, wrgcz halucynogenna podréz przez

kraing strachu i przemocy”?’2.  Wykorzystanie neoawangardowego  utworu-

2L A, Kropaczek, Catoroczne fortepiany na ulicach Katowic.
22 A Michnik, W nurcie radykalnego stuchania — ANNEA LOCKWOOD, ,, Ruch Muzyczny” 2021, nr 23,
online: https://ruchmuzyczny.pl/article/1620 [dostep: 15.04.2023].
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performance’u zwracajacego szczegolng uwage na samg soniczng warstwe I brzmienie

ognia, Michnik ocenia nastgpujaco:

Cato$¢ wienczy nagranie ptongcego pianina, realizacja kompozycji
Piano Burning nowozelandzkiej nestorki neoawangardy — Annei Lockwood.
Wykonaniem tej partytury clipping. niejako zakonczy! proces wpisywania
Lockwood do kanonu muzyki wspolczesnej. Kompozytorke, od wielu lat
ceniong W krggach muzyki eksperymentalnej, W ciggu ostatniej dekady
rozmaite instytucje — na czele z festiwalami — zaczety traktowac jako postaé
pomnikowa. I stusznie. A realizacja Piano Burning przez clipping. nie tylko
zwickszyla jej rozpoznawalno$¢ wsrdd nowych stuchaczy, lecz takze
ustawila W centrum radykalizm estetyki jej tworczosci. Po rdéznych
przygodach (wladze miejskie dlugo nie chciaty wydaé¢ zgody), 17
pazdziernika Piano Burning zostalo wykonane przez Martyne Zakrzewska
na krakowskich Btoniach podczas tegorocznego festiwalu Unsound?”.

Przywoluj¢ ten fragment nie dlatego, by podkresli¢ niefortunne uzycie stowa
~pomnikowy”. Interesujace w eseju Michnika jest to, jak roznica instytucjonalna
zmienia odbior i waloryzowanie aktu niszczenia instrumentu. Mowa w tym przypadku
oczywiscie o tekstach dwoch roznych autoréw, jednak reprezentacja twoérczosci
Lockwood i aktu anonimowych sprawcOéw na tamach tego samego czasopisma jest
razagco odmienna (wraz z wienczgca cieszynski incydent prasowka, zatytulowang
Fortepian powrocit, wandale znikneli). Gdyby pomysle¢ 0 zniszczeniu fortepianéw
w Katowicach i Cieszynie jak o wydarzeniach artystycznych, to ich ocena w oczach
krytyka bylaby najprawdopodobniej inna. Wtedy tatwiej byloby zauwazy¢ w ,akcie
wandalizmu” zwienczenie utworu o gleboko materialistycznym znaczeniu, zwigzanym
nie tylko z realnymi kosztami i profitami dla lokalnych inwestorow, ale tez akt gteboko
motywowany symboliczng reprezentacja, ktéra towarzyszy budowaniu wizerunku
Katowic jako nowego, mieszczanskiego miasta. ,,Cadenza” bylaby utworem-
performancem, w finale ktorego publiczno§¢ spontanicznie niszczy fortepian.
Zniszczenie fortepiandw nie bylo jednak pomyslane jako wydarzenie z przestrzeni
sztuki, jak w przypadku Piano Activities Philipa Cornera z 1962 czy Piano Burning
Annea Lockwood z 1968 roku, ktore wykonano na XX edycji festiwalu Unsound dwa
lata temu w Krakowie. To znamiennie, ze artykul Michnika poswigcony tworczosci
Annei Lockwood, (notabene zatytutowany W nurcie radykalnego stuchania), staje si¢
pochwatla radykalizmu i otwartosci W tworczosci neoawangardzistki. Piszac 0 albumie

The Secret Life of the Inaudible — przy ktorym Lockwood pracowata razem z Christing

213 Tamze.
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Kubisch, dokonujac rejestracji fal elektromagnetycznych i przetwarzajac je tak, by byly

styszalne dla ludzkiego ucha — Michnik nazywa jej dziatania radykalnym stuchaniem:

To logika stuchania radykalnego, opierajacego si¢ na wydobyciu na
powierzchni¢ tego, czego na co dzien iwlasnymi uszami nie jestesSmy
W stanie odebrac¢?’,

Podobnie w przypadku In Our Name, w ktérym artystka wykorzystala teksty
napisane przez Jumaha al-Dossariego i Osame¢ Abu Kabira — wi¢znidéw Guantanamo,

ofiar systemowej przemocy i przetrzymywanych bez procesu:

Opowies¢ w formie wiersza stala si¢ W jej kompozycjach
dodatkowym narzedziem radykalnej estetyki, ktora jest jednoczeSnie
estetyka ekstremalnej troski. Stuchanie stanowi tu model otwartosci
i empatii, podstawe radykalizmu dnia codziennego, o0znaczajacego
uwazno$¢ zarowno na chor ptakow o brzasku, jak ina cierpienie innego.

Zespot clipping. nie mogt wybraé lepszej osoby do spointowania albumu

po$wieconego przemocy?’>,

Michnik rozciaga polityczny 1 estetyczny projekt radykalnego stuchania

w tworczosci Lockwood z jednej strony na utwory przeciwstawiajace si¢ systemowe;j
opresji, z drugiej — na dzwickowe archiwa rzek i zyjacych przy nich mieszkancow
(ludzkich i nie-ludzkich). Moze to robi¢, poniewaz porusza si¢ W bezpiecznej
przestrzeni sztuki. Niewazne, czy jest to muzyka czy sound art. Instytucjonalna
legitymizacja, ktora artystka zyskata jako — jak nazywa ja redaktor Glissanda — nestorka
awangardy, daje jej przywilej niszczenia elitarnego instrumentu bez koniecznosci
wystawiania si¢ na estetyczno-polityczny ostracyzm, a mozliwos¢ wykonania utworu
jest negocjowana na linii festiwal-miasto, anie mieszkaniec—panstwowy aparat
kontroli. Jej tworczos¢ nie jest problemem, nad ktorym ,nalezy si¢ pochyli¢” — to
sztuka, ktorg mozna interpretowac, takze w kontekscie jej estetyczno-politycznego
radykalizmu. O ile na gruncie legalizacji wystepu opor jest obecny, o tyle W jezyku
krytyki obecnos$¢ ptonagcego fortepianu przyjmowana jest z afirmacja.

214 Tamze.
275 Tamze.
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Polityczne mozliwosci stuchania

Powréce do tezy, ktora otwiera ten rozdziat i ktorg eksplorowatam juz przy okazji
reinterpretacji  neoawangardowego projektu sonicznosci W utworach  Norman
I Kreidlera, awigc do tego, jak — iczy faktycznie — shuchanie pozwala nam
rekonfigurowaé¢ krytyczny osad percypowanej rzeczywistosci oraz czemu stuzy¢
miataby owa rekonfiguracja. Zamiast stowa rekonfiguracja si¢gne do bardziej trafnego
pojecia, ktore pojawia si¢ W historii mys$li spotecznej i politycznej, a wiec pojecia
mozliwosci.

Stuchanie faktycznie poszerza pole krytyki i oceny rzeczywisto$ci. Jak pokazatam
na przykladzie eseju Gonzalez W finale rozdzialu drugiego, stuchanie i pojecia
dzwickowe pozwalajg autorce zauwazy¢ swoje usytuowanie i poprzez skonstruowang
na stuchaniu tozsamo$¢ 1 wrazliwo$¢ podja¢ si¢ krytyki wykluczajacego jezyka
I wykluczajacej sonosfery. Jak wreszcie pokazatam na przyktadzie wlasnego stuchania
i interpretacji symbolicznego znaczenia fortepianow postawionych w Katowicach, moja
perspektywa wywodzi si¢ ze stuchania i doswiadczania lokalnej sonosfery, krytyka zas
wymierzona jest w dyskurs medialny, z jednej strony ghluchy na soniczno$¢ miasta,
z drugiej strony naiwny w kwestii symbolicznego i — co za tym idzie — materialnego
przeksztalcania tkanki miejskiej przez wladze miejskie iinwestoréw. Stuchanie
umozliwialo ten pierwszy moment krytycznego osadu, ktory wyrasta z sonicznego
doswiadczenia i dotyczy mojego ogladu rzeczywistosci. Jest to zarazem pierwszy krok
w stron¢ oporu wobec — juz nie tylko sonicznych — przeksztalcen miejsca ijego
spotecznosci, w tym przypadku lokalnych Katowic. Tak rozumiany dzwiek nie jest juz
tylko przedmiotem sztuki i wasko pojetej estetyki — to przede wszystkim przedmiot
polityki i narzedzie jej przeksztatcania.

Filozofia Voegelin otwiera jedng z mozliwos$ci takiej politycznej transformacji
poprzez stuchanie. Jej koncepcje skladajg si¢ na projekt afirmatywnej filozofii
dzwickowej, wramach ktorej autorka poszukuje nowego jezyka dla doswiadczen
dzwigkowych, nowego jezyka krytyki iwreszcie nowego modelu stuchania, ktore

stwarzaloby inne, mozliwe §wiaty dzwiekowe?’®

. Wedtug autorki ucho dzieki swojemu
tworczemu potencjatlowi pozwala ustysze¢ niewidzialne mozliwosci, wymykajace sig¢

logice statycznego oka, ale objawiajagce swoja realno§¢ W ramach dzwigkowej

276 Zob. S. Voegelin, Sonic Possible Worlds, s. 3-4.
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eksploracji?’’. Mozliwe $wiaty dzwiekowe autorki Sonic Possible Worlds nie s
Swiatami alternatywnymi wobec $wiata widzialnego czy tekstowego, ale buduja nowa
zmystowa relacj¢ ze wspolnotg poprzez dzwiek i nastuchujace ucho. Transformacji
podlega zatem nie tyle jakas wyabstrahowana sonosfera czy dzwickowa estetyka, ale
styszalna rzeczywisto$¢. Tym samym przyczynia si¢ do przeobrazen stuchajacych
podmiotoéw 1 tworzonych przez nie wspolnot. Coraz mocniejszy nacisk na pluralizm
stuchania idzwickowe polityki przyjdzie uVoegelin zczasem. W The Political
Possibility of Sound. Fragments of Listening, a wiec trzeciej z wydanych ksigzek,
autorka sigga po analogi¢ do dialektyki przemocy oméwionej w Violence and Civility
Etiennego Balibara i opisuje dzwiek jako wymykajaca si¢ dialektycznej negacji site:
chaotyczng i niezorganizowang struktur¢ (maszyng), transformujacg polityke — polityke
rozumiang jako sposob organizacji wspolnot i konkretnych podmiotow. Voegelin nie
interpretuje w tym przypadku samego pojecia przemocy, ale na kanwie tego, jak
rozumie je francuski marksista, buduje swojg propozycje politycznych mozliwosci
dzwigku i politycznych mozliwosci stuchania.

Zaproponowana przez Voegelin analogia jest jednak u podstawy btedna. Jest to
drobne niedociagnigcie, ktore W konsekwencji uniemozliwia ukonstytuowanie na niej
jakiejkolwiek spdjnej propozycji filozoficznej. By tego dowiesé, powrdoce do zrddia
I inspiracji, czyli wstepu Violence and Civility.

O co takiego chodzi w niemozliwej dialektyce przemocy u Balibara? Jak
tlhumaczy filozof z Nanterre w otwierajacym ksigzke eseju, kazdy mozliwy system
polityczny, o ktorym mozemy pomysle¢, jest systemem zmierzajgcym do ograniczenia
przemocy. W zwigzku z tym idealnym ustrojem jest ten, w ktorym dominuje jej
negacja, brak przemocy (nonviolence). Paradoks takiego rozumowania polega na tym,
ze kazda idea, ktora opierajaca si¢ na redukcji przemocy, zaktada, ze przemoc moze by¢
wyeliminowana, a wigc — €O za tym idzie — przemoc jest ,,zakazana, rozpoznawalna
i podlega kontroli”?’®, Jednakze polityka, pojmowana jako ta, ktéra opiera sie na
zakazie, regulacji i eliminacji przemocy, sama w sobie istnieje jako negacja lub sublacja
przemocy?’. ,Z tym pierwszym dylematem — pisze dalej Balibar — zwigzany jest

drugi”:

277 Zob. Tamze, s. 52.

278 7ob.. E. Balibar, Violence and Civility, On the Limits of Political Philosophy, ttum.
G. M. Goshgarian, Nowy York 2015, s. 2.

219 Zob. Tamze.
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Polityka staje si¢ forma sublacji, poniewaz przemoc sama W sobie jest kuszacym
atrybutem wladzy — jako egzekutorka nie-przemocy polityka umozliwia monopolizacje¢
przemocy, chociazby w formie policji iinnych instytucji porzadku publicznego.
Soniczng egzemplifikacje takiej strategii pokazatam na przyktadzie Piekla kobiet, gdzie

unifikacj

estetyki

termin ,,

i to wlasnie ,,porzadek” (lub: ,tad”) jest antonimem przemocy, ktory jako pierwszy

Polityka nie przedstawiataby si¢ jako sublacja, gdyby przemoc, tak
jak ja zwykle pojmujemy, nie byla jednoczesnie kolektywizujaca
i dystrybucyjna — gdybysmy nie postgpowali, innymi stowy, najpierw
wrzucajac wszystkie formy przemocy, niezaleznie od ich heterogenicznosci,
do jednej kategorii, by nastepnie rozdzieli¢ je zgodnie z hierarchiami
i podziatami, ktorych efektem jest ich zaostrzenie lub zminimalizowanie,

Okreslenie ich jako tolerowanych lub nietolerowanych i tak dalej”?°.

a glosu ludzi staje si¢ narzedziem oporu, cho¢ w historycznych analizach
nazizmu bedzie pelni¢ zupehlie inng funkcje. Jako ciekawostke dodam, ze

nie-przemoc” nie ma zadnego adekwatnego odpowiednika W jezyku polskim

uobecnia si¢ W dyskursie polityki.

Powr6émy zatem do zasygnalizowanego problemu w filozofii Voegelin. Sumujac

spostrzezenia Balibara i opierajac si¢ na publikacji Petry Retham z 2013 roku, pisze ona

tak:

Przedmiotem tej podmianki w dialektycznym splocie jest zatem dzwigk, ktory —

zamiast

mozliwosci. Fundamentalnym problemem jest jednak to, ze W przeciwienstwie do

[...] niedawny gwaltowny wzrost zainteresowania polityczng
mozliwos$cig lub mozliwo$cig polityki wynika z odrzucenia ,,polityki anty",
czyli ,,polityki, ktora moze wyobrazi¢ sobie siebie jedynie w kategoriach
antagonizmu i opozycji™: antyprywatyzacji, antyneoliberalizmu,
antyglobalizacji — awiec postaw, ktore sg czgscia Balibarowskiej
cyrkularnosci przemocy. Zamiast tego, skupienie si¢ na mozliwosci
obejmuje  inwencj¢ itworzenie, jak rowniez ~wymiar etyczny
w artykutowaniu takiej polityki, ktora zapewnia dziatanie i doswiadczalng
zmiang oraz pobudza do wyobrazania sobie nowych mozliwosci, a moze
nawet niemozliwosci, ktore wymagaja dyskusji na temat normatywnosci
i transformacji. Ten nowy jezyk mozliwosci, ktory w antropologii i naukach
politycznych wykorzystuje terminy takie jak stawanie si¢, generowanie
i tworzenie $wiata, to jezyk i perspektywa wspotbrzmigce z moimi
wczesniejszymi pracami na temat dzwigku, atym samym dajace moim
wezesniejszym rozwazaniom nowy kontekst i mozliwos$ci na przyszto$é?,

przemocy — ma dekonstruowaé pojecie polityki i otwiera¢ pole politycznych

280 Tamze.

281 3, Voegelin, The Political Possibility of Sound, s. 18.
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polityki opartej na eliminacji przemocy na rzecz jej braku, polityka nie moze opierac si¢
na eliminacji dzwieku, poniewaz negacja dzwigku jako taka nie istnieje — przynajmniej
w takim rozumieniu dzwigku, jakie staralam si¢ zaprezentowaé W calej niniejszej
rozprawie. Nie istnieje zaden dzwiek i nie-dzwigk, tak jak istnieje przemoc i jej negacja.
Nie moze zatem istnie¢ sie¢ mechanizmoéw, ktore na przyktadzie przemocy pokazuje
Balibar — jak w przypadku monopolizacji kontrolowanej przez aparat panstwa
przemocy, w swojej gargantuiczniej formie istniejacej pod postacig broni masowego
razenia®®?. Oczywiscie, zdaniem autora Violence and Civility niemozliwa jest realna
sytuacja nieistnienia przemocy. Nie jesteSmy w stanie okresli¢ tego, gdzie konczy
przemoc publiczna, a zaczyna przemoc prywatna. Gdyby$smy chcieli wydzieli¢ je jako
osobne zbiory, zawsze pomiedzy przemoca ijej brakiem pozostanie nieoznaczona

reszta?®®, Jak pisze Balibar:

[...] nie mozemy podzieli¢ przemocy na sfer¢ ,,publiczng”
i ,prywatng” bez pozostawienia reszty. Je$li przemoc polega na
przekraczaniu granic, jesli ogolna formuta przemocy brzmi: ,,granice — lub
bariery, zabezpieczenia, zakazy, granice ‘ja’ i tak dalej - zostaty naruszone”,
to nie mozemy precyzyjnie przypisa¢ przemocy do okreslonej sfery. Jednak

tozsamos$¢, zarowno indywidualna, jak i zbiorowa, zalezy od istnienia takich
sfer?,

Idac jeszcze dalej, niemozliwe jest stworzenie takiej teorii, ktdra jasno
klasyfikowalaby konkretne zachowania izjawiska jako przemocowe badz
nieprzemocowe, chociaz sktonni jesteSmy wartoSciowaé kazdg przemoc jako
negatywna, za$ jej brak jako co$ pozytywnego. Niemozliwe jest uporzadkowanie
przemocy wedlug zasady pasywnos¢-aktywnos¢. ,Nie mozemy jednoznacznie
przypisaé jednostek i grup raz na zawsze do kategorii tych, ktorzy cierpig i tych, ktorzy
stosuja przemoc”?®, Homogenizacja pojecia przemocy, ktora dokonuje sie W jezyku

polityki, bazuje na tej aporii, uniemozliwiajac wyobrazenie mozliwosci innej polityki

282 70b. E. Balibar, Violence and Civility, s. 3. ,,Rozpowszechnianie przemocy, poniewaz podobnie jak
w przypadku ,,broni masowego razenia”, ktorej oficjalny monopol wywotuje nicodparte wezwania do jej
powszechnej redystrybucji, z powodu btedéw w obliczeniach lub pozornie przypadkowych wypadkéw
(jest to zreszta jeden z najwyrazniejszych zwiazkéw migdzy przemoca a instytucja), prosty akt
wyznaczenia granicy w celu kontroli lub ograniczenia przemocy wydaje si¢ mie¢ natychmiastowy skutek
W postaci jej utrwalenia, jesli nie nasilenia".

283 Zob. Tamze.

284 Tamze.

285 Tamze. ,Na pozor to glownie ci, ktorzy do$wiadczajg [przemocy], sa réwniez sklonni do jej
popetniania: takze tutaj ,granice” — cho¢by intelektualne i moralne — zostaja przekroczone, gdy nie
mozemy juz zadowoli¢ si¢ okreSleniem tego jako ,niefortunnej konsekwencji”, zpowodu presji
okolicznosci lub ludzkiej stabosci”.
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(chociazby takiej, ktora w oczywisty sposob korzysta z przemocy inie bedzie przez
osobe o lewicowej wrazliwo$ci oceniana negatywnie, jak w przypadku spotecznego
oporu, aktywizmu czy walki klas).

Probujac  budowac¢ taki uklad w odniesieniu do dzwickow popelniamy
podstawowy, teoretyczny btad — na przyktad przyjmujac, ze konieczne jest uznanie
ciszy za negacj¢ dzwigku, chociaz — jak wielokrotnie dowodzitam — cisza jest pojeciem
przede wszystkim nosnym ideologicznie. Dialektyke podobng do Balibarowskiej
przemocy nalezatoby w zwigzku z tym budowa¢ w oparciu o pojecie dzwigku, ale
z uwzglednieniem opisanych przeze mnie soniczno-symbolicznych fenomendw. Innymi
stowy, nie ma zadnego Innego dzwigku. Staje si¢ on podatny na moralng oceng
w kategoriach dobra i zta czy tez jako zjawisk pozadanych i niepozadanych wylacznie
w sprzezeniu z konkretnym zjawiskiem lub pojeciem. Taka biedna dialektyka
uwidoczniona zostaje eseju Gonzalez, w ktérym pozorna dialektyka ciszy i hatasu
zostaje uniewazniona — Cisza staje si¢ narzgdziem przemocy i podporzadkowywania
hatasliwej mniejszosci. Dostrzec ja mozna w muzyce i wandalizmie w opisanym przeze
mnie casusie fortepianow Cadenza, W ktéorym zniszczony instrument goruje ponad
sonosfera miasta. Pozorna dialektyka negatywnej unifikacji gtosu i pluralizmu wielosci
gloséw dekonstruowataby podobny liberalny poglad w przypadku $piewu hymnu
podczas protestu kobiet. Studia dzwigkowe, dla przyktadu, traca na podobnej aporii do
dialektycznie pojmowanej przemocy, podporzadkowujacej konkretne zjawiska
dzwigckowe — jak np. hatas — konkretnym konotacjom i uktadom, ktore uniemozliwiajg
renegocjacje samego znaczenia I funkcjonowania hatasu — takim ukladem bylby
teoretyczny splot hatas-miasto-zdrowie, obecny w studiach nad audiosferg miasta lub
liberalne uwielbienie ciszy, ktore towarzyszy nieustannie ,,naturalizacji” prowincji.

Voegelin uznaje dzwigk za generatywny i zdolny do stwarzania politycznych
mozliwoéci?®. Tymczasem dla mnie dzwiek jest zaledwie — iaz — jedng z maszyn;
polem i zarazem narz¢dziem, W obrebie ktorego wspolnota renegocjuje swoj ksztatt.
Problem tekstow Voegelin w duzej mierze wynika stad, ze jest to filozofia, ktora
zamyka si¢ w galerii, ajesli ja opuszcza, wowczas pozostaje filozofig dzwigkowe;j
nomady, stuchajgcej wilasnego ,,ja” lub stuchajacej wrelacji do niego. Tymczasem
stuchanie stwarza polityczne mozliwosci o tyle, o ile pozostaje figurg transgresywna

I stale usytuowana, poniewaz juz samo upowaznienie ucha do stuchania przez instytucjg

286 3, Voegelin, Political Possibility of Sound, s. 18.
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jest ideologiczne (i implikowane przez instytucje W ktorej namigtnie nadal dzielimy
sztuki na wizualne i dzwickowe, jakby podczas ogladania obrazu przestrzen galeryjna
zamieniata si¢ W soniczng prozni¢). Konieczna jest krytyka teorii zawezonych do
subiektywnego doswiadczenia zaangazowania (estetycznego) i Szukanie takich form,
ktore wychodzac nawet od fenomenologii zmyslowego poznania i materialno$ci
dzwigku, wytworza taka rdéznice, ktoéra stanowi¢ bedzie lini¢ ujscia dla
dotychczasowego statusu podmiotu badz wspolnoty, zamiast zatrzymywac si¢ na utopii
wiecznego teraz. W zwigzku Zztym staralam si¢ eksplorowaé takie przyklady
dzwigckowosci — takze zamknigtej w ramy sztuki — ktore w jakim$ sensie opierajg si¢ lub
konstruujg alternatywne do wiodacych mozliwo$ci mys$lenia o dzwigku czy myslenia
poprzez dzwick: w Greek Funeral byt to dzwigk dekonstruujacy od $rodka sytuacje
koncertowag przez pryzmat estetycznej iklasowej nieadekwatnosci zatoby; w eseju
Gonzalez bylo to klasowe warunkowanie ciszy; w Piekle kobiet bylo to wykorzystanie
narodowej piesni W gescie sprzeciwu; W przypadku fortepianow Cadenza — spoteczny

opor przeciwko zinstytucjonalizowanej ingerencji W przestrzen wspolna.
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Zakonczenie

Jak przekonuje po wielokro¢ Voegelin, pisanie o stuchaniu jest praktyka
przygodna, ktora nigdy nie nabiera ostatecznego ksztattu przez natur¢ samego dzwigku
— nieuchwytnego, niepodatnego na ujarzmienie rozumiem, opornego na praktyki zapisu
i niemozliwego do spreparowania jako obiekt. W tym sensie soniczna filozofia
I soniczne badania zawsze nosza znamiona eksperymentu i staja si¢ dla autorki
doswiadczeniem transgresywnym, ktére potrafi przeksztalci¢ dziatania osoby piszace;j,
ana pewno sposob, W jaki si¢ pisze. Ta rozprawa jest kolejnym dowodem na to, ze
pisanie o dzwigku i stuchaniu jest eksperymentalne, wigze si¢ z nieustannymi probami
przyjecia perspektywy (badawczej), Wtym wlgczenia w proces pisania Swojego
wlasnego, politycznego usytuowania. Cze$¢ materialu, jak album Pizio, pojawita si¢
W obszarze moich zainteresowan akcydentalnie, w wyniku mojego zaangazowania
w ideologiczne rozstrzygnigcia na poziomie panstwowym. Inne towarzyszyty mi juz od
lat, cho¢ podczas pisania zmienial si¢ mdj osad materialu, jak w przypadku trzech
monografii Voegelin. Niektore byly wynikiem moich dziatan w dziedzinie krytyki
muzycznej i literackiej. Tak bylto z interpretacja Greek Funeral Lenarczyka lub Notatek
z terenu Dymitera, cho¢ niektorych doswiadczen krytycznych — niestety — w wywodzie
zabraklo (jak na przyktad sporu z Adamem Suprynowiczem o utwor Artura
Zagajewskiego Inni ludzie). Nie chciatabym dewaluowaé poje¢, ktore wykorzystuje
W pracy W bardzo waznym dla mnie spotecznym znaczeniu, pozwol¢ sobie jednak na te
jedng metafore — ksztalt tej rozprawy jest zaledwie jedng z mozliwos$ci, ktdra nie
wynikta z abstrahowania i teoretycznej dyscypliny, ale catej sieci czynnikow i zdarzen,
ktore zadecydowaty o jej ostatecznej formie.

Skondensowanie rozpoznan tej rozprawy wydaje si¢ W zwigzku z tym praca
karkotomna. Jest tak, poniewaz pisanie niniejszego tekstu byto czasem uzgadniania
poje¢, rozwoju mojego jezyka krytycznomuzycznego, dokonywania wyborow
w obrebie subdyscypliny studiow dzwigkowych i stanowito praktyke teoretyczng, ktora
trwala Kilka lat, a ktorej rozwoj sukcesywnie uniemozliwiata pandemia i jej reperkusje,
awiec odwotane wyjazdy naukowe, zamknigte biblioteki i1 powiktania zdrowotne.
Jednak nie tylko specyfika pracy w izolacji i reperkusje z nig zwigzane wptyngty na to,
jak rozwijat si¢ moj wywod. Gdy piec lat temu sktadatam w konkursie PRELUDIUM

projekt zatytulowany Polityczna mozliwos¢ glosu. Slady somatycznosci W sztuce
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wspolczesnej, moim planem bylo opisanie z perspektywy somatycznej dziatan
kompozytorek i artystek sound artowych, takich jak Felicia Atkinson, Maja
S. K. Ratkje, Lily Greenham, Katalin Ladik, Rebecca Saunders, Angélica Negron, Fuji-
Yuki czy Audrey Chen. Proces pisania poprowadzil mnie jednak w zupelnie inng strone
I Z czasem okazato si¢, ze od opisu sensorycznych bodZzcéw muzyki eksperymentalnej
bardziej zajmuja mnie kwestie spoleczne i to, co dzieje si¢ z dzwigkiem w kontekscie
wspolnoty, W ktorej zyje. Polityczne mozliwosci stuchania sa W pewnym sensie zapisem
tego procesu i przejscia — od skupienia na indywidualnym do$wiadczeniu stuchania, do
podmiotu zbiorowego i jego relacji z sonosferg. Stad tez taki a nie inny wybor tekstow
teoretycznych, z ktorych korzystatam, uzupetianych na biezaco podczas pracy. Gdyby
korpus tekstow i materialu badawczego powstawal dzis, najprawdopodobniej
przybralby zupehie inny ksztatt. A na pewno zostal uzupetliony o wnikliwsza lekture
lewicowej mysli spotecznej i feministycznej filozofii nauki, o nowy materializm, czy
wreszcie wigkszg Dbibliografi¢ tekstow analizujgcych relacj¢ sonosfery i klasy
spoteczne;.

Moje rozumienie politycznosci stuchania ewoluowato w czasie, co widaé
w uktadzie i tresci kolejnych rozdziatdw. Rozpoczynam od ontologii stuchania ubrane;j
w ramy autorskiej ontoestetyki, ktora ostatecznie porzucam na rzecz epistemologii
I polityczno$ci rozumianej jako produkcja wiedzy o stuchaniu oraz sonicznej ideologii
wplywajacej na relacje podmiotow W spoleczenstwie klasowym. Tym samym pojecie
usytuowania, ktore wprowadzam w pierwszym rozdziale pracy w kontekscie
teoretycznym, w rozdziale trzecim zastgpione zostaje przez moje faktyczne stuchowe
usytuowanie, z perspektywy ktorego przystuchuj¢ si¢ sonosferze miasta i Sztuce
dzwickowej. W jezyku pracy sukcesywnie krystalizujg si¢ pojecia z leksykonu
feministycznej filozofii nauki, filozofii Deleuze’a i Guattariego, pojecia z biblioteki
mysli spotecznej, takie jak: maszyna, praca, produkcja, czy samo pojecie klasy.
Towarzysza one mojemu wczesniejszemu rozumieniu polityczno$ci jako zawieszenia
relacji pomigedzy przedmiotem (dzwigkiem) | podmiotem (stuchaczem), ktora skadinad
jest epistemologiczng zmiang o znaczeniu politycznym i ktora zachodzi przeciez
zrodtowo w filozofii Marksa. Sama znaczenie tej zmiany zrozumiatam dopiero wtedy,
gdy skupitam si¢ na konkretnych przejawach sonicznych interakcji w mojej wspolnocie
lub sztuce dzwigkowej, ktéra uwydatnia owe interakcje we wspolnotach konkretnych

artystow.
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Ta rozprawa jest zatem nie tylko procesem akumulacji wiedzy i jej
porzadkowania, ale przede wszystkim procesem radykalizacji, widocznym i styszalnym
zarowno W doborze bibliografii zrodlowej, jak i W jezyku kolejnych rozdziatow (przede
wszystkim rozdziatu Sonicznosé).

Niniejsza rozprawa stanowi dla mnie fragment wigkszej catosci, ktory pozwolit
mi ustali¢ wplywy wazne dla mojej sonicznej perspektywy badawczej. Jest to takze
punkt wyjscia do dalszych badan w obrebie studiow dzwickowych. Na kanwie tej
rozprawy niebawem powstanie kolejny projekt badawczy, ktory w wigkszym stopniu
koncentrowal si¢ bedzie na dzwigkowosci wspdlnoty, nie porzucajac jednak
perspektywy sonicznej wrazliwosci. W obreb owego projektu chce wilaczyé takze
dzialania aktywistyczne, ktére pozwolg mi wyjs¢ z hermetycznej przestrzeni wlasnej
biblioteki, azamiast tego umozliwig eksperymentowanie izdobywanie materiatu
istniejgcego poza instytucjonalnymi obiegami. Zalezy mi na tym, by po widocznym
W tej rozprawie gescie odcigcia si¢ od krytykowanych narracji o stuchaniu, méc oddaé
si¢ pisaniu innych, mozliwych sound studies, zgodnych z etyka wynikajaca z mojego

usytuowania. Mam nadzieje, ze pozwolg mi na to projekty, ktore nadejda.
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Streszczenie

Slowa Kkluczowe: sound studies, studia soniczne, soniczno$¢, stuchanie, wiedza

usytuowana, polityka mozliwosci

Dysertacja doktorska Agnieszki Lniak zatytulowana Polityczne mozliwosci
stuchania. Praktyki soniczne we wspoiczesnej teorii i sztuce jest poswigcona
stosunkowo mtodej dyscyplinie badawczej jaka sg studia dzwickowe (sound studies),
a konkretnie  zagadnieniu  polityczno$ci  stuchania, dotyczacej zmystowego
doswiadczenia 1 sposobdw jego zapisu. Rozprawa jest ztozona z trzech rozdziatow.
Pierwszy z nich, zatytutowany Stuchanie i polityka, wprowadza do zagadnienia polityki
zmystowosci. Autorka komentuje w nim poststrukturalistyczne koncepcje shuchania
oraz laczy je z koncepcjami polityczno$ci estetyki i biopolityki, zwracajac uwage na
metafore glosu konstytuujaca owe dyskursy. Rozdzial ten wprowadza do waznego dla
dalszej czg¢sci wywodu zagadnienia stuchowej wiedzy usytuowanej. Rozdziat Stuchanie
I wiedza kondensuje dotychczasowe badania dzwigkowe i stanowi polemike z tezami
Briana Kane’a dotyczacymi sound studies. Autorka w niniejszym rozdziale wtacza do
perspektywy dzwigkologicznej krytyke zbudowang na gruncie feministycznej filozofii
nauki. Ostatni rozdzial, zatytulowany Sonicznosc, jest proba odpowiedzi na postulaty
wysunigte w rozdziale pierwszym 1 drugim. Wprowadza on pojecie sonicznosci, ktore
staje si¢ w rozprawie narzedziem do interpretacji dzwigkowych zdarzen. Autorka
podejmuje si¢ interpretacji wybranych utworéw z perspektywy usytuowanych badan
sonicznych, ktore zawsze tworzone sg z perspektywy danego podmiotu. W kazdym
z rozdziatow wywod teoretyczny przeplata si¢ ze studiami przypadku, ktore pozwalaja
na wypracowanie autorskiej koncepcji. Wsrdd nich znalazty si¢ utwory reprezentujace
rozne media: literaturg, muzyke, sound art; eseje odwotujace si¢ do zdarzen sonicznych,
a takze zjawiska, ktore sytuuja si¢ poza instytucjg sztuki. Sa to: kompozycja Electronics
Studies / Greek Funeral Marcina Lenarczyka, ksigzka Marcina Dymitera Notatki
z terenu, esej Xochitl Gonzalez Why do rich people love quiet?, aloum Tomasza Pizio
Piekto kobiet ztozony z nagran terenowych, Window Katharine Norman z gatunku
literatury cyfrowej, performance Johannesa Kreidlera Earjobs oraz zdarzenie dewastacji

fortepianow Cadenza w przestrzeni Katowic.
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Summary

Keywords: sound studies, sonic, sonic studies, listening, standpoint theory, politics of

possibility

Agnieszka Lniak's doctoral dissertation entitled Political possibilities of listening.
Sonic practices in contemporary theory and art, is devoted to the relatively new
research discipline of sound studies and, more specifically, to the issue of the politics of
listening, concerning sensory experience and the ways of sonic writing. The dissertation
is structured in three chapters. The first, Listening and Politics, introduces the issue of
the politics of sensorium. In this chapter, the author comments on post-structuralist
conceptions of listening and links them to conceptions of the politics of aesthetics and
biopolitics, drawing attention to the metaphor of voice that constitutes these discourses.
This chapter introduces methodological possibilities of sonic standpoint knowledge,
which is important for the rest of the dissertation. The chapter Listening and Knowledge
condenses previous sound studies publications and introduce polemics with Brian
Kane's sound studies theses. In this chapter, the author incorporates a critical
approachbuilt on feminist philosophy of science into the sonic perspective. The final
chapter, entitled Sonicity, attempts to respond to the claims made in chapters one and
two. It introduces the concept of sonicity, which becomes a main tool for interpreting
sonic events. The author undertakes to interpret selected works from the perspective of
situated sonic research, which is always created from subjective perspective. Each
chapter interweaves the theoretical argument with case studies that allow the author's
theory to be developed. These include works representing different media: literature,
music, sound art; essays referring to sonic events; and phenomena that situate
themselves outside the institution of art. These include Marcin Lenarczyk's composition
Electronics Studies / Greek Funeral, Marcin Dymiter's book Notes from the Field,
Xochitl Gonzalez's essay Why do rich people love quiet?, Tomasz Pizio's album
Women’s Hell composed of field recordings, Katharine Norman's Window from the
genre of digital literature, Johannes Kreidler's performance Earjobs and the Cadenza

piano devastation event in the space of Katowice.
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