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Sound art
Zjawiska na granicy estetyk

Zestawienie poje¢ sacrum 1 estetyka rodzi pytanie o najglebsze
1 ostateczne podstawy jakiejkolwiek prawdziwej sztuki.

Brandon LaBelle

Tematem przewodnim niniejszego artykulu bedzie analiza praktyk i po-
staw artystycznych, ktérych praktyczne i teoretyczne horyzonty wyznacza
sound art. Obszar ten rosci sobie pretensje do autonomii wobec zaréwno
muzyki eksperymentalnej, jak i sztuki wizualnej. Ta modna, cho¢ nieco
niezrozumiala zbitka pojeciowa przywedrowala do Polski z niejakim op6z-
nieniem. Pojecie sound artu powstalo bowiem w polowie lat 80. XX wie-
ku, a ukut je prawdopodobnie Dan Lander’, kanadyjski artysta i kurator.
Sound art jako zjawisko stal sie na tyle pojemny i atrakcyjny, ze préobuje
sie mu przypisywac dzialania weze$niejsze, zdecydowanie bardziej rozcia-
gniete w czasie, na przyklad prace powstajace co najmniej od lat 60. ubie-
glego wieku. W Polsce popularnoéc¢ tego pojecia mozna dostrzec od kilku
lat, o czym $§wiadcza wybrane wystawy odbywajace sie w najwiekszych
instytucjach sztuki (np. w warszawskiej Zachecie), reprezentowanie nasze-
go kraju przez artystéw dzwiekowych na Biennale sztuki badz architektury
w Wenecji (Konrad Smolenski, Katarzyna Krakowiak) czy coraz czestsze
festiwale po$wiecone wylgcznie temu zagadnieniu (The Artist, Survival).

Sound art
Sformulowanie sound art mozna intuicyjnie thumaczy¢ jako sztuke dzwie-
ku — czyli swoista hybryde warstwy audialnej i sztuk wizualnych. Uwi-

dacznia sie tutaj podstawowy paradoks: wizualizacja dzwieku, wizualna
proba jego reprezentacji. Problem ten bedzie rdzeniem wielu pdzZniej-

» 1 A. Licht, Sound Art: Beyond Music, Between Categories, New York 2007, s. 11.
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szych prac artystow. Jest to zatem idealna egzemplifikacja zjawiska sytu-
owanego na granicy sztuk. Starajac sie przezwyciezy¢ hegemonie okulo-
centrycznej wizji Swiata, sound art uwidacznia napiecia pomiedzy okiem
a uchem. Czy mozemy zatem mowié¢ o nowej wrazliwosci wynikajacej
z tego zderzenia odmiennych gramatyk? Dzieki niektérym przykladom
z pola sztuki dZwieku jesteémy w stanie uslysze¢ architekture, widzieé¢
pola magnetyczne, plynnie przechodzi¢ pomiedzy wymiarami. Rodzi to
jednak pytanie, w jaki spos6b opisywac takie zjawiska? Czy aparat poje-
ciowy nadaza za praktyka?

Na przykladzie wybranych prac (Christina Kubisch, Michael Asher)
przesledze relacje dzwieku i obrazu, nowa wizualno$¢, czasem rowniez te
ukrytg — slyszenie nie tylko tego, co nieslyszalne, ale i tego, co niewidocz-
ne. Sound art to nie tyle synteza sztuk, suma dwoch §wiatéw, ile nowa,
amorficzna struktura posiadajgca swoje pole odniesien, znaczen i praktyk.
W swoim artykule chcialbym odpowiedzieé¢ na pytania: czy powstal nowy
rytual, starajacy sie przelamac alienacje sztuki i poszerzajacy pole, czy jest
to przejaw chwilowego przesytu wizualnoécia art worldu? Czy to jednak
prawidlowe tropy? Na czym tak naprawde opiera sie dystynkcja sound
artu? Sprobujmy pochyli¢ sie nieco nad samg definicja i zastanowic sie,
dlaczego jej interpretacje generuja tyle probleméw. Jedna z tych popu-
larniejszych przytacza krytyk Alan Licht, budujac ja przede wszystkim na
opozycjach, czym 6w sound art nie jest: ,Sound art przynalezy bardziej do
Swiata sztuki niz do performansu”.

Dalsze wyliczenia Lichta, czym na pewno nie jest sound art, opieraja
sie przede wszystkim na kontraScie wobec muzyki wspolczesnej (akade-
mickiej, zachodniej itd.). Klopot jednak w tym, ze sound art jest niejako
dialektycznym dzieckiem ewolucji wlasnie muzyki akademickiej, nawet
jesli powstawatl w opozycji, to jest z nig silnie, relacyjnie powigzany, a nie-
ktore prace zachodza na oba pola teoretyczne, zatem wyodrebnianie ich
moze by¢ co najmniej problematyczne. Kolejne supozycje Lichta staja sie
az nadto poetyckie: ,Sound art rzadko probuje stworzy¢ i uchwyci¢ ducha
ludzkiej kondycji czy tez wyrazi¢ co$ na temat miedzyludzkich interakeji
— jest bardziej skupiony na samym dZzwieku jako fenomenie natury i/lub
technologii”s.

Te wybrzmiewajace echa tautologicznosci to powracajacy watek ana-
lityczny: autoreferencjalno$é sound artu czy muzyki w ogble, skupienie
sie na sobie samej, na relacjach w obrebie danego pola. Interpretacje te
nawigzuja do XIX-wiecznej idei muzyki absolutnej, beztreSciowej, tego po-
no¢ najwiekszego osiggniecia muzyki jako takiej. Probujac jednak podsu-
mowac, czym wiaéciwie 6w sound art jest, mozemy przyjaé, ze to: ,,dzwiek

» 2 A. Licht, Sound Art..., s. 14.
» 3 Ibidem, s. 15.
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umieszczony w §rodowisku, determinowany bardziej przez zdefiniowana
przestrzen (i/lub akustycznej przestrzeni) niz czas. Moze by¢ wystawiany
w galeriach jak prace wizualne. To réwniez prace wizualne majace funkcje
dzwiekowe, takie jak rzezby muzyczne”4.

Juz te kilka wyimkéw z ksigzki Lichta §wiadczy o tym, ze konstru-
owanie definicji odbywalo sie mocno intuicyjnie, bez rzetelnego osadzenia
w teorii i ze zbyt malym powigzaniem z pojeciem art. Innym istotnym
zarzutem wobec Lichta byta mocno forsowana ekskluzywno$¢ jego inter-
pretacji, lokowanie sound artu w kontekécie galeryjnym, a wiec z gruntu
bardziej elitarnym. Krytycy tego podejScia, na przyktad Matthew Mullane,
zwracaja rowniez uwage na niedostateczng wiedze Lichta na temat sztuk
wizualnych, implikujaca bledne odnoszenie sie do nichs. Wydaje mi sie, ze
opisy Lichta nie tylko nie odkrywaja, ale wrecz zaciemniaja to, czym jest
lub moze by¢ sound art, w dodatku dajgc argumenty krytykom zarzuca-
jacym, ze ta nowa estetyka petryfikuje akademizm i niepotrzebng klaso-
wo$¢°. Czy zatem nie ma innych, bardziej szerokich i niewykluczajacych
propozycji? Gdzie jest miejsce na zbudowanie relacji pomiedzy dzwiekiem
a przestrzenia, ktoéra przywoluje w poczatkowym cytacie? Inna definicja,
ktora probuje zuniwersalizowac jego mozliwos$ci, brzmi: ,sound art — ro-
dzaj sztuki, ktéry tworzy obiekty dzwiekowe do$wiadczane w galeriach,
przestrzeni publicznej oraz poprzez stuchawki [...]"".

Z kolei cytowany we wstepie Brandon LaBelle zwraca uwage na nieco
inne akcenty i dystynkcje sztuki dZwieku: ,,sound art to gatunek sztuki
[podkr. — £.S.], ktory tworzy obiekty dzwiekowe percypowane w galeriach,
przestrzeni publicznej oraz poprzez stuchawki”®. Odsyla nas tym samym
do refleksji zakorzenionej w dyskursie sztuk wizualnych — czy jesteSmy
w stanie odseparowa¢ analize od $wiata dzwiekoéw? Aby doglebniej zrozu-
mie¢ konieczno$¢ potrzeby stworzenia nowego konstruktu pojeciowego,
jakim jest sound art, przeanalizujmy pokrétce najwazniejsze zdarzenia
z historii muzyki eksperymentalnej XX wieku z uwzglednieniem jej zwiaz-
koéw ze sztukami wizualnymi.

Historia sound artu

Czy rzeczywiscie jesteSmy w stanie jednoznacznie wyznaczy¢ poczatki tego
zwigzku, obustronnej relacji? Czy beda to pierwsze praktyki artystyczne

» 4 |bidem, s. 16.

» 5 M. Mullane, The aesthetic ear: sound art, Jacques Ranciére and the politics of listening,
«Journal of Aesthetics & Culture” 2/2010, http://www.aestheticsandculture.net/index.php/jac/
article/viewFile/4895/5623 (13.02.2016).

» 6 Np. Michat Libera.
» 7 T. Pinch, K. Bijsterveld (red.), The Oxford Handbook of Sound Studies, Oxford 2012, s. 168.
» 8 Ibidem, s. 161.
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odwolujace sie do dZwieku, jak mialo to miejsce w ramach eksperymen-
tow Marcela Duchampa? Na przyklad praca With Hidden Noise — nie-
pozorne, wygladajace co$, od-glos w pudelku, jakie$§ zawinigtko — ktéra
drazyla temat samej istoty sztuki dzwieku, jej nie do konica zdefiniowane;j
natury i rudymentarnego problemu jej opisu. Innym wczesnym przykla-
dem wzajemnej korelacji beda happeningowe dzialania dadaistow czy
manifesty futurystyczne. A moze owa geneza zawiera sie w podobnych
doswiadczeniach ,przekroczen” formalnych malarstwa i muzyki wspoélcze-
snej? Wystarczy wspomnie¢ o wzajemnej stymulacji artystycznej pomiedzy
Wassilym Kandinskim a Arnoldem Schonbergiem — co ciekawe, pierw-
szy byl malarzem, drugi za$§ — kompozytorem. Nie sposob nie uwzglednic
synchronicznie rozwijajacego sie malarstwa i muzyki eksperymentalnej,
poszukiwania nowych, rozszerzonych form wyrazu (vide: impresjonizm
a atonalno$c¢), odchodzenia od mimetyzmu i figuratywnosci, ktére na-
stepowalo mniej wiecej w tym samym okresie (modernizm). Na obecny
ksztalt sound artu mialy z pewnos$ciag wplyw estetyka noise (szczegolnie
wloskich i rosyjskich futurystow) i rozwdj technologii (fonograf, gramofon,
zapis tasmowy). OczywiScie z dokonan tych korzystala rowniez muzyka
eksperymentalna, ale w pelni i z cala §wiadomo$cig wykorzystat to dopiero
sound art. Podazajac za owa diachronig, nalezy przypomnie¢ takze znacze-
nie muzyki konkretnej (przede wszystkim Pierre Schaeffer, Pierre Henry),
ktbéra wniosla istotne rozumienie zrodla dzwieku, tak zwanej akuzmatyki
(w ktoérej pobrzmiewajg echa Pitagorasa), oddzielenia dzwieku od jego no-
minalnego Zrédla i przeniesienie w zupelnie inne Srodowisko akustyczne,
przez co material dzwiekowy zmienia swoj pierwotny charakter — nabierze
to nowego znaczenia w ramach instalacji dZzwiekowych w przestrzeni. Naj-
bardziej jednak znaczaca intensyfikacja przemian w sztuce zaczela sie wraz
ze zwrotem antymodernistycznym, postepujacym uwiklaniem w jezyk,
kryzysem white cube, zmianami spolecznymi i znaczacym przy$pieszeniem
technologicznym lat 60. XX wieku — to one rzutowaly na sound art. O$§
nowych form wyznaczaly praktyki site-specific, land art, minimal art oraz
instalacje. To kolejny punkt styczny pomiedzy §wiatem sztuki a muzyki
— oba pola prébowaly wykroczyé poza utarte przestrzenie (odpowiednio:
poza galerig/sala koncertows), obie poszukiwaly nowych form ekspres;ji.
W efekcie sztuka, podobnie jak dZzwiek, stala sie bardziej otoczeniem niz
obiektem per se. Stanowi to istotny element sound artu, jego fundujacy
rdzen. Ale ta symptomatyczna nieuchwytnos¢, czesto brak zdefiniowanej
formy, zasadza sie przede wszystkim na budowaniu opozycji wobec mu-
zyki eksperymentalnej, ktora rowniez ulegla silnym modyfikacjom przez
ostatnie stulecie. Rozwijala sie ona najpierw homologicznie do narracji
modernizmu, de facto wzmacniajac go, potem nieudolnie probowala go
przekroczy¢, powodujac jeszcze wieksza alienacje muzyki wspolezesne;.
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To, co mialo stanowié o jej zwigzkach z rzeczywistoScia spoleczno-histo-
ryczng (np. przemiany kapitalistyczne, podzial pracy, akumulacja kapita-
hu a abstrakecyjno$¢, atonalono$é i polifonia w muzyce), doprowadzito do
kompletnej niszowosci i braku jakiegokolwiek oddzwieku na linii muzyka
nowa a spoleczenstwo. Czy to z tego powodu sound art probuje sie odcinaé
od tej tradycji? By¢ moze, ale jest w tym wiekszy sens. Sound art stara sie
przede wszystkim odcigé od elementu performatywnosci, tak silnego dla
muzyki komponowanej, obojetne, czy klasycznej, czy poszukujacej. Zbliza
to nas do rozumienia obiektu sztuki, podobnie jak ma to miejsce w sztu-
kach wizualnych®. Druga, chyba jeszcze bardziej znaczaca dystynkcja re-
feruje do czasu, trwania i ciszy — te kategorie rowniez probuje podwazaé
sztuka dzwieku. W jaki sposob? Tworzac zapetlone instalacje, stosujac re-
verb (poglos), badajac zjawisko echa etc. Temporalno$é muzyki przywo-
lywana byla od zawsze jako cecha wyr6zniajaca wéréd innych sztuk — na
niej swoje rozumienie dychotomii widzenie—slyszenie budowali Fryderyk
Nietzsche, Henri Bergson czy Edmund Husserl. Tym samym dochodze do
kluczowego problemu, czy sound art wzmacnia owg opozycje oko—ucho,
czy tez ja znosi? Warto zaznaczy¢, ze do polowy XX wieku przewazaly
stwierdzenia, ze: ,slyszenie jest inng forma widzenia, dZwiek ma znacze-
nie tylko o tyle, o ile zrozumiale stanie sie jego odniesienie do obrazu”.
Echa takiego podejscia pokutuja nawet w terminologii muzycznej
(barwa, faktura dzwieku itp.). Hegemonie wizualno$ci zaczeli podwa-
zac nie tylko artys$ci, ale takze teoretycy. Wspomnieé nalezy z pewno$cia
o Marshallu McLuhanie, Wolfgangu Welschu czy Alvinie Tofflerze. Przez
stulecia zostat ugruntowany prymat wzroku, utrzymujacy sie w filozofii od
Platona. W opozycji do destrukeyjnej kultury masowej, wykorzystujacej
obraz jako noénik znaczen i pragnien, powstala alternatywna narracja pro-
bujaca przywrocic zaburzona proporcje. Szczegdlnie Welsch przyczynit sie
do zsyntetyzowania r6znych, glownie niemieckich postaw, ktére mozna by
okresli¢ jako prostuchowe. Widzenie rozumiane jest zatem jako opresyjne
wobec $§wiata, uprzedmiotawiajace, i odwrotnie — slyszenie ma by¢ bar-
dziej egalitarne, powsciagliwe, tolerancyjne: ,stare formy organizacyjne
byly wzroko-porzadkami, nowe beda stucho-organizmami”*. Nie wcho-
dzac glebiej w ocene i mozliwosci takiej zmiany — czy nie prowadzi to do
innego problemu, czy samo zastapienie bodZcow wzrokowych na rzecz shu-
chowych jest implicite dobra zmiana? Czy chcemy podwazy¢ te dystynkcje,
a moze ja obali¢? WartoSciowac bodZce czy tylko je docenié¢? Latwo popasc
tu w pulapke myslenia zero-jedynkowego. Oczywiste sa réznice w recepcji

» 9 A. Licht, Sound Art..., s. 14.
» 10 M. Libera, Doskonale zwyczajna..., s. 74.

» 11 W. Welsch, Na drodze do kultury styszenia?, przet. K. Wilkoszewska, [w:] E. Wilk (red.),
Przemoc ikoniczna czy nowa widzialnos¢, Katowice 2001, s. 56.



78 kukasz Strzelczyk

bodzcow (dlugosé fali, jej trwanie, niemozno$¢ schowania sie przed dzwie-
kiem etc.), czy generuja one jednak zupelnie inne postrzeganie §wiata?
»Kultura slyszenia moze by¢ rozumiana dwojako: po pierwsze w wielkim,
ambitnym i o charakterze metafizycznym sensie moze zmierza¢ do gene-
ralnej zmiany w naszej kulturze, ze slyszeniem jako generalnym wzorem
pojmowania $wiata; i po drugie — moze mie¢ mniejszy, skromniejszy, cal-
kowicie pragmatyczny sens. Wowczas zmierzalaby w pierwszym rzedzie
do kultywowania sfery slyszenia, naszej cywilizacyjnej sfery dzwieku™2.

Muzyka a architektura

Przejdzmy zatem do analizy tych obszaré6w wspoélnych, ktére najwyrazniej
uwidaczniaja prace na ,granicach” estetyk, zaczynajac od na$wietlenia re-
lacji muzyki i architektury. W ksiazce Odczuwanie architektury Steena
Eilera Rasmussena pojawia sie pytanie: czy architekture mozna (u)sty-
szeé? Wiekszo$¢ zapewne odpowie, ze nie. Ale czy w takim razie mozemy
ja zobaczyé? Proces postrzegania rzeczywisto$ci jest analogiczny do pro-
cesu slyszenia, w koncu trafiaja do nas tylko odbite od przedmiotéw fale
Swietlne, tak samo jak fale dzwiekowe.

Poczatki zwiazku muzyki i architektury widac¢ najlepiej w $rednio-
wiecznych koéciolach, gdzie relacja pomiedzy formami muzycznymi
a mozliwo$ciami oddzialywania, jakie dawala architektura, byla najbar-
dziej czytelna. W gotyckich katedrach to dzwiek prowadzil przestrzen,
ktora definiowala akustyka. Dopiero modernistyczna architektura zapo-
mniala o roli dZwieku. To wlasnie artySci wywodzacy sie z kregu sound
artu upomnieli sie o dowartoSciowanie znaczenia akustyki w przestrzeni.
Wezedniej muzyka nie oferowala zbyt wiele architekturze: ,[...] normal-
na muzyka (regular music) nie zawiera zadnych modeli przestrzennych
aspektow muzyki. Zwykle wykonawcy sg na scenie albo muzyka znajduje
sie na plycie, wiec nie mozna uslysze¢ tego, co jest daleko lub blisko; cze-
g08$, co sie pojawia ani czegos$, co znika™3.

Oczywiécie mozna polemizowac, czy rzeczywiScie dopiero sound art
odkryl przestrzenno$¢ muzyki, tak jak na przyklad robi to Michal Libe-
ra, przywolujac instrukcje odnoénie miejsc wykonywania, wydane przez
Bacha czy Mozarta, ale nie da sie ukry¢, ze byly to raczej marginalne i od-
osobnione przyklady. Sound art skupia sie na czyms wiecej, to nie tylko
wskazowki odkompozytorskie, ale ustanowienie zupelnie nowej relacji
z miejscem, otoczeniem, w pewien sposob decentralizujace te relacje.

Jednym z zaimplementowanych pojeé z pola sztuk wizualnych, kto-
re w istotny sposéb wplynelo na charakter sound artu, jest site-specific.

» 12 T. Misiak, Estetyczne konteksty audiosfery, Poznan 2009, s. 83.

» 13 M. Libera, Doskonale zwyczajna..., s. 75.
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Ta dziedzina sztuki jest wypadkowa rozwazan nad pojeciami space (prze-
strzen) i site (miejsce). Problematyke te podejmowal na przyktad Robert
Smithson, ktory jako pierwszy zaczal uzywa¢é terminu site w opozycji do
przestrzeni. I nie chodzi tu wylacznie o kategorie zawezajaca, ale bardziej
o podkreslenie zwigzku z konkretna przestrzenia, ukonkretnieniem loka-
lizacji. Miejsce stalo sie elementem pracy. W ten sposéb powstatla silna
relacja pomiedzy obiektem a miejscem z nim zwigzanym — to proces indy-
widualizacji przestrzeni zwiazany z poczatkami land artu. Site-specific to
zatem ,zwigzek ze specyfika miejsca”4. Co wazne, byly to miejsca zaréw-
no wewnetrzne, miejskie, jak i zewnetrzne, srodowiskowe — to kategoria
ogoblna. Nacisk polozony jest na kontekst miejsca, ktore stalo sie czedcia
danej pracy. Redefinicja roli przestrzeni, maksymalne zakotwiczenie w $ci-
§le okreslonej lokalizacji i jej kontekécie maja ogromne znaczenie dla prac
soundartowych wykorzystujacych mozliwoéci przestrzeni publiczne;j.

Interesujacym przykladem wykorzystywania tego potencjalu jest pra-
ca Michaela Ashera, zaprezentowana w 1969 roku w Whitney Museum
na wystawie zbiorowej Spaces. Asher zwrécil sie do wewnetrznych moz-
liwo$ci miejsca, wyeliminowal echo, pogtos i inne, niepotrzebne dzwie-
ki. Artysta zaprojektowal przestrzen wystawiennicza, ktora jest sterylna,
nie uwidacznia niczego, sugeruje skupienie sie na samym dzwieku, ktory
nie jest rozpraszany zbednymi elementami. Pozwala to takze odbiorcom
na lepsze percypowanie dziela, obiektu. Tylko co nim de facto jest? Sam
dzwiek? Zrodlo, ktore je emituje? Przestrzen w ktorej sie znajduje? A moze
suma tych wszystkich elementéw? Poprzez te prace, jak i inne swoje reali-
zacje, Asher zadawal pytania o strukture przestrzeni, w ktérych pojawial
sie dzwiek, o jej status i wewnetrzng logike. Artysta skupia sie zatem na nie
do konca u$wiadomionych strategiach wystawienniczych i sposobach ich
recepcji. Jego realizacje nie tyle powstaja przy uwzglednianiu zalozen site
-specific, ile sa ufundowane na konkretnych przestrzeniach, na ich specy-
fice i ztozonym kontekscie, dzwiek za$ stanowi tu element diagnostyczny,
ulatwiajacy analize tej ztozonej struktury.

Muzyka a przestrzen

Manipulowanie przestrzenia, zaréwno wizualng, jak i akustyczng, to row-
niez domena artystki Christiny Kubisch, ktéra od 2004 roku prowadzi
cykl Electric walks (dwa razy odwiedzila z nim Polske: krakowski festi-
wal Audio Art w 2007 r. oraz gdanski Sound Play w 2014 r.%). Jest to
idealny przyklad rozmywania sie, nieadekwatno$ci kategorii opisowych,

» 14 k. Guzek, Sztuka instalacji, Warszawa 2007, s. 125.

» 15 Wiecej na: Electrical Walks, http://www.christinakubisch.de/en/works/electrical_walks
(16.02.2016).
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ale do tego jeszcze powrdce. Celem projektu Kubisch jest odkrywanie pol
elektromagnetycznych, ktore otaczaja nas zewszad, ktoérych nie mozemy
zobaczy¢. Nietypowa jest forma tego dzialania, poniewaz Kubisch zapro-
jektowala specjalne stuchawki, ktére maja zainstalowane detektory pol
magnetycznych zmieniajace je w fale dzwiekowe. Dokonuje sie zatem
niesamowita transformacja nie tyle jezykdow, ile systemoéw: slyszymy cos,
czego nie tylko nie mogliby$émy zobaczy¢ czy uslyszeé, ale tez do$wiadczy¢
w zaden inny sposob: ,,postrzeganie codziennej rzeczywisto$ci zmienia sie
za kazdym razem, gdy slyszymy jej pola elektryczne; to, co jawi nam sie
w innym konteksScie™.

W jaki spos6b zmienia to nasza codzienna recepcje rzeczywisto$ci?
Czy bankomat, automat telefoniczny, ktérego dzwieki styszymy, juz nigdy
nie bedzie taki sam? Poruszone zostaje tu co najmniej kilka innych zagad-
nien: znaczenia i dostepnoéci sfery publicznej, naszego wplywu na otocze-
nie, ekologii muzycznej, zanieczyszczenia fonosfery etc. ,,Nothing looks the
way it sounds. And nothing sounds the way it looks””. Opisane powyzej
poszerzenie pola mozliwosci stalo sie jedna z cech sound artu. Istnieje wie-
le przykladéw na odkrywanie dzwiekow, ktére wydaja pojedyncze atomy,
dzwieki naszego ciala (komora bezodbiciowa, zwana tez komora ciszy),
kosmosu etc. Poziom abstrakeji i mozliwo$ci nie zostal jeszcze do konica
wyczerpany. Istnieje na przyklad Radioactive Orchestra, grupa naukow-
cow, muzykow i pedagogdw, ktorzy tworza muzyke, uzywajac w tym celu
radioaktywnych izotopdw. Ich ambicja bylo eksplorowanie niezbadanych
rejondw nauki, ktore w efekcie staly sie rowniez dzielem sztuki'®. Rodzi sie
jednak pytanie, czy te wszystkie procesy odkrywania, uéwiadamiania, pra-
cy z okreSlonym kontekstem w jaki$ sposob nas autonomizuja, poszerzaja
pole dzialania i interpretacji, czy raczej zostaja zagospodarowane przez
wewnetrzne strategie rynkowe, kierujace art worldem? Zagrozenie to sta-
je sie coraz powazniejsze, 6w demoniczny art world kolonizuje wszystkie
mozliwe aberracje i nisze, analogicznie jak jego wieksza i najdoskonalsza
emanacja — pé6znonowoczesny kapitalizm. Im bardziej co$ zostanie opi-
sane, uporzadkowane i skatalogowane, tym bardziej traci to ewentualny
potencjal subwersywny. W koncu to wlaénie przestrzen akustyczna, a nie
wizualna miala generowa¢ bardziej egalitarne relacje pomiedzy spolecz-
nymi aktorami. Muzyka miala sta¢ sie nowym jezykiem konstytuujacego
sie podmiotu, przezwyciezaé¢ prymat linearnosci $wiata, wyznaczany przez
pismo/druk.

Inna drogg kroczy tak zwana ekologia dzwieku, ktora rowniez skie-
rowala swoje zainteresowanie w strone przestrzeni. Unika jednak za-

» 16 lbidem.
» 17 Ibidem.
» 18  http://www.radioactiveorchestra.com (16.02.2016).
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wlaszczania przez art world, stara sie nie wpasé w sidla zastawiane przez
system kapitalistyczny. Wraz z rozwojem ruchu soundscape, zainicjowa-
nego przez kanadyjskiego pedagoga i popularyzatora Raymonda Murraya
Schafera’, nieco przewrotnie zwr6cono sie ponownie do relacji oko—ucho.
Metoda pracy z dzwiekiem nagrywanym w przestrzeni, zwana potocznie
field recording, spowodowala, ze stuchanie stalo sie poniekad nowym pa-
trzeniem. Schaferowi przy$wiecal cel, by zwr6cié uwage na wszechobec-
ne zanieczyszczenie fonosfery niepotrzebnymi $§mieciami, czyli szumami.
Analizowal on historyczne przejécie od kultury stuchania hi-fi do lo-fi,
czyli od selektywnego, wyabstrahowanego sluchania, ktére umozliwia
wyrdznianie poszczeg6lnych zZrodel dzwieku, do naszej obecnej fonosfery,
przeltadowanej niezliczona iloécia dzwiekow, ktére meczg zaréwno nas,
jak i nasze otoczenie. Pomijajac jednak te oczywiste efekty, prosty gest
zwrocenia mikrofonu w dowolnym kierunku stal sie doskonalg analogia
zwrocenia oczu w konkretnym kierunku. Dzieki temu nastepuje ta sama
koncentracja na pewnym polu recepcji, prymarny poziom synestezji.

Podsumowanie

Czy mozna zatem pokusié sie o wlasna, choéby operacyjna definicje sound
artu? Dzieki przytoczonym przykladom mozemy sie przekonaé, jak deli-
katna zmiana akcentow wplywa na zupelnie inne postrzeganie nie tylko
roli, ale i zakresu tego zjawiska. Mozna sytuowac sound art jako forme po-
$rednia, pole niczyje pomiedzy wizualno$cia a muzyka eksperymentalna,
tak jak czyni to Alan Licht, ktérego clou podejscia zawarte jest juz w tytule
jego pracy: ponad muzyka, pomiedzy kategoriami. Tworzy zatem rodzaj
transcendentalnej przestrzeni, bedacej pomiedzy=°. Mozna tez wskazywac
na jego subwersywne mozliwo$ci, podkreélajac wszelkie autonomizujace
i wykluczajace narzedzia. Albo gdzie$ posrodku, zwracajac uwage na ak-
tywizacje spolecznego charakteru tej sztuki, chociazby poprzez wykorzy-
stanie architektury czy przestrzeni publicznej. Opisywane prace najlepiej
problematyzuja dyskurs, ukazujac rézne spektra rozumienia i tworczosci
na granicy estetyk. Nie mozna odseparowac sound artu ani od sztuk wi-
zualnych, ani tym bardziej od muzyki eksperymentalnej (sfery audialnej,
sonicznej), jest to bowiem idealne spelnienie marzen o korespondencji
sztuk. Badacze starajacy sie podwazy¢ nowa jako$¢ w sztuce (czy aby na
pewno nowa?), popadaja w skrajno$c¢, probujac na sile autonomizowac to
pole sztuki. Z racji $rodkéw artystycznych sound art charakteryzuje sie
wprawdzie nieco innymi jezykami, ktore sg zawsze spoznione wobec prak-

» 19 R. Murray Schafer, Muzyka srodowiska, przet. D. Gwizdalanka, [w:] Ch. Cox, D. Warner
(red.), Kultura dzwigku. Teksty u muzyce nowoczesnej, Gdansk 2012, s. 52—63.

» 20 M. Mullane, The aesthetic ear...
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tyki. Jesli skupié sie na cechach dystynktywnych, to warte podkreslenia
jest w tych pracach znaczenie przestrzeni, bez ro6znicy, czy dotyczy to in-
stalacji zamontowanej w galerii, czy niewidocznego obiektu zanurzonego
w przestrzeni publicznej. To wlaénie przestrzen/lokalizacja (troche niczym
rozroznienie site/space) definiuje i konstytuuje te prace, nadajac im zu-
pelnie nowego znaczenia. e



